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Zusammenfassung

Juro Kubiceks (Gorlitz 1908 — 1970 Berlin) war évfaler und Designer im Berlin der
Nachkriegsjahre. Er stellte in der Galerie Roses. @ls Autodidakt entwickelte er einen
personlichen Malstil mit einer unendlichen, sp&ieh metamorphosierenden Linie. Als erster
Artist-in-Residence nach dem Krieg gastierte KukicE47-49 an der University of
Louisville, Kentucky USA; war einer der ersten Dmalten Nachkriegs-Kunstler, der in All-
over-Manier malte; arbeitete am Amerika-Haus inliBestellte 1953 in der Zimmergalerie in
Frankfurt am Main aus und wurde 1954 zuerst Dozgantn Professor an der Hochschule fir
Bildende Kunste in Berlin.

Die Dissertation widmet sich seinem Schaffensdraemer Freude an neuen Materialien und
wechselnden Formsprachen, seinem Engagement aisrLahd Organisator und berichtet
von seiner Bedeutung fur das Berliner Kulturlel®ain Lebensweg eréffnet Einsichten in die
Nachkriegsjahre, das Wirken der Besatzungsbehdrddrdes privaten Mazenatentums, zeigt
die Weiterfiihrung des Surrealismus und der Asthéé& Weimarer Bauhaus nach 1945 in
Berlin, gibt Auskunft tGber die Entwicklung des Imimel in Deutschland und fihrte in die
Farbfeldmalerei ein. Zu Tage tritt die symbolisthaweise Kubiceks in den 40er Jahren, die
Gestische mit ihrem Vorrang des Malprozesses in5@r Jahren, um schliel3lich zu den
organischen Farbgebilden der 60er Jahre zu gelangen

Gemeinsam ist seinen Werken eine magisch-meditdtarenonisch-lyrische Ausdrucksform,
in die der Betrachter sich hineinlesen muss, dien¢dlecken kann. Hinzu kommt eine kihle,
gedeckte Farbkombination, die auch kraftig aufléeictkann, aber dennoch ausgewogen im
Bildgeviert zusammen gefasst ist. Die zuerst noehlistischen Landschaften werden
zunehmend zu einem zweidimensionalen Liniengewna wandeln sich dann zu offenen
tachistischen Farbflachen. Erst nach und nach rkrele daraus seine ureigenen Formen,
verbindet die Liniennetze mit weiteren Technikentdeckt wieder Raum und Tiefe und
zitiert sich dann selber indem er getropfte Linierseine Materialarbeiten einbaut. Ebenso
kann er in den spaten 60er Jahren seine weich@sndlinie mihelos mit grofl3flachigen
Farbformationen kombinieren.

Seine oft ratselhafte Technik, die ein meisterlchéerstandnis von Materialien und
Oberflachen beweist, ist verbunden mit einer exakted sauberen Ausfihrung. Selbst dort,
wo ein Bild zerrissen oder geworfen scheint, baseer auf einer geplanten, kontrollierten
Aktion. Kubicek formulierte 1945: ,ich erstrebe mibind ordnung der farbe, der flache, arbeit
des intellekts im malerischen” — somit wird die Kiait seiner Kompositionen verstandlich.
Der russische Kulturoffizier Alexander Dymschitzrgiech in seinem berichtigten Artikel
zum Formalismus 1948 Juro Kubiceks Werk in negathlesicht mit dem von Pablo Picasso
und Karl Hofer. Wenn diese Vergleiche auch etwashhgegriffen sein mégen, in der
kunsthistorischen Rezeption sollte Kubicek einenat?l zwischen seinen Berliner
Zeitgenossen und Freunden wie Heinz Trokes, Hamsnmidnn, Hannah Hoch oder Jeanne
Mammen einnehmen und sein Schaffen fur die KundtfiinBerlin gewdrdigt werden.

Summary

Juro Kubicek (Gérlitz in 1908 — in 1970 Berlin) wapainter and designer of the post-war
years in Berlin and had exhibitions at the Galleosen. As an autodidact he developed a
personal painting style with an infinite, metamarpimg line. As the first German Artist-in-
Residence after the World War Il Kubicek taughthat University of Louisville in Kentucky,
USA from 1947-49. He was one of the first Germastpuear artists who painted in an all-
over-manner and in 1953 exhibited at fimamergalerign Frankfurt am Main. He worked at
the Amerika-Hausn Berlin and in 1954 first became lecturer, lgissfessor at the college for
pedagogic arts (HfbK) in Berlin.



The thesis devotes itself to Kubicek’s creativeayitys joy of new materials and varying
styles, his engagement as a teacher and orgamiddrigmeaning for the development of
cultural life in Berlin. His life gives a glimpsd the post-war years, the work of the
occupation authorities and private sponsorshigsrehewed formulation of Surrealism and
the aesthetics of the Weimar Bauhaus 1945 in Barlthprovides information about the
development of Informal painting in Germany, aslhaslan introduction into colour field
painting. Revealed is Kubicek’s symbolic paintingmmer of the 40ies, the gestural painting
process of the 50ies and to the organic colouddief the 60ies.

Common to his works are a magic-meditative, harmasHyrical form of expression which
the viewer has to decipher and discover. His palsttather of a chill and covered colour
combination which can occasionally light up, butays will be well-balanced in the picture
square. His realistic sceneries become increasmgho-dimensional line tangle and then
change to open drip-colour surfaces. Only bit Wyhbidevelops his very own forms, space
and depth reappear with abstract techniques, &g aitd combines his styles, materials and
forms and injects his soft endless line in his goleeld painting of the 60ies.

His often puzzling technique stands proof for aterg understanding of materials and
surfaces and is connected with an exact and cteplementation. Even where a picture
seems torn or experimental, it is based on a pthroentrolled action. Kubicek formulated in
1945: , | strive for law and order in colour, inag@, work of the intellect in paint® - which
explains the clarity of his compositions.

The Russian cultural officer Alexander Dymschithia infamous article about Formalism in
1948 compared Juro Kubicek’s work in a negativéaitas with that of Pablo Picasso and Karl
Hofer. These comparisons may be a little far fedchert from the perspective of the art
historians Juro Kubicek’s painting should be plaastng that of his peers and friends in
Berlin, like Heinz Trokes, Hans Thiemann, Hannalthkiér Jeanne Mammen.
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Einleitung

1. Metamorphisch

Warum wandelt sich die Rezeption eines kunstleesaDeuvres Uber die Jahre hinweg,
was haufig zu einer Tilgung des Kunstlers aus demstgeschichte fuhrt? Diese Frage
beschéftigt jeden, der sich nicht ausschliel3lich dar kinstlerischen Avantgarde einer
Epoche auseinandersetzt. Warum stehen manche &tikstkz im Scheinwerferlicht des
gesellschaftlichen Interesses, um dann die Buhneedassen und vergessen zu werden?
Und was ist mit denjenigen, die ihr Leben langralativ Unbekannte kinstlerisch tétig
waren und erst spat Anerkennung erfahren, manckmalpat? Was reflektieren ihre
Leben von den Umstanden und dem Zeitgeschehen fisexischen Umfelds? Was
berechtigt an sie zu erinnern?

Die haufigsten Antworten auf diese Fragen verwemghdie mangelnde kiinstlerische
Qualitat des Werkes, was eine plausible aber eimasonale Sichtweise ist. Denn wird
nicht der Wert eines Kunstwerks im 20. Jahrhundentweit aus mehr bestimmt als dem
rein kinstlerischen Ausdruck? Der Zeitpunkt dersksitung, Zeitgenossen, politische
wie historische Ereignisse, die kiinstlerische Findg, der Charakter des Kunstlers und
damit verbunden die Vermarktung, Galeristen, Beeigtattung durch Journalisten und
Kritiker, die Zuganglichkeit und Massentauglichkeés Werks, Schiler — spielt all dies
nicht mit in die Rezeption hinein?

Der Kunsthistoriker befreit sich davon, setzt Kigrst Jahreszahlen, Ereignisse als
Grenzen, um Zeit, Stile, Epochen, Werke zu strigten und formt so den Kanon der
Kunstgeschichte. Darin sei nun zu platzieren Jurbiéek aus Berlin — Maler, Designer,
Schaufensterdekorateur, Lehrer, HochschulprofassdrErotomane. Welche Bedeutung
hatte sein Werk fir das damalige Umfeld; vermocdtdedieses zu erhellen; bietet es
Einsichten fir die Kunstgeschichte heute? Die fodlgs Seiten werden versuchen, die
Einordnung seines Gesamtwerks monographisch zerkland vielleicht eine kleine
Wandlung in dessen Rezeption zu bewirken.

Zentrale Themen in Juro Kubiceks Malerei bildenan&irphosierende Verwandlungen
und Verschmelzungen, denn nicht nur Formen, Komped Landschaften wachsen

ineinander, sondern ebenso Flachen, Strukturen Limien. Interessant ist die



Entwicklung der Linie, denn diese gro3zlgig frefflende Linie Kubiceks aus den 40er
Jahren umflie3t die dargestellten Objekte in weict@irven, formt fein vibrierend
Landschaften, tropft dann auf verschiedene Malgniede, wird gespritzt und
geworfen, entwickelt sich zu breiten Filzstift- uildschestreifen, zu fein gesponnenen
Buntstiftkndueln und fullt schlie3lich ganze Flach&ie verleiht Kubiceks Figuren und
Formen der frihen Jahre ihren Wirklichkeitschanalted entwickelt unter dem Einfluss
verschiedener Materialien und Medien zunehmend Eigendynamik, so dass sie in
neuer Form die Bilder der 50er und 60er Jahre séierks bestimmt. Es ist die Linie,
die als wichtigstes Gestaltungsmittel sein maléesc Werk auszeichnet und seinen

Gemalden eine unverkennbare Handschrift gibt.

2. Forschungsstand

Die vorgelegte Dissertation wird das Werk Juro Keks vorstellen, aufarbeiten und in
die Entwicklung der Berliner Kulturgeschichte eittba. Bisher war dies ein Desiderat,
was nicht hei3en soll, dass Kubiceks Schaffen witieablieb, denn sein Name wurde
in Sammelausstellungen sowie Publikationen zur Kaebskunst erwéhritDurch seine
Beteiligung an den Ausstellungen bei Rosen, zaKlibicek in diesen Ruckblicken
automatisch zu den ,Berliner Surrealisten” odernfiaaten”, wobei direkte Bezlge auf
einzelne Gemalde oder Collagen sowie Interpretatiomer bedeutenderen Werke
ausblieben. Auch die in den achtziger Jahren std&hden Verkaufsausstellungen in
einigen Berliner Galerien trugen wenig dazu beip Xubiceks Namen in Erinnerung zu
behaltert:

Anders war es in der frihen Nachkriegszeit, alsigelbvon den Amerikanern entdeckt
und gefordert wurde, und man die Qualitat und Wikeinzelner Arbeiten beschrieb.
1947 erschien eine Monographie in der Reihe deer@alGerd Rosen von Edouard
Roditi, Alain Bosquet und Alexander Koval; sie blieler einzige Versuch Kubiceks
Gemalde zu interpretieren. Der Kunsthistoriker Raostthrieb einen Text auf Englisch,

der von Koval ubersetzt und erganzt wurde, und e abgebildeten Werken verfasste

! Kunst in Berlin 1945 bis heute (Kat. 1969); HefiB1; Grauzonen Farbwelten (Kat. 1983); Aus den
Trimmern (Kat. 1985); Kunst in Berlin 1870 bis he(iat. 1986); Krause 1995; Schauer 1999; Kunst
Uber dem Realen (Kat. 2000).

2 Galerie Werner Kunze 1980, Galerie Cartouche 1B@thtgalerie 1989.



der franzosische Poet Bosquet GedichBosquet (damals amerikanisiert zu Anatole
Bisk) und Roditi dienten in der Amerikanischen Aemand waren so nach Berlin
gelangt. Von den Werken Kubiceks inspiriert vergassie 1947 mehrere Artikel tGber
seine Gemalde und Ausstellungen.

Im emphatisch emotionalen Stil der unmittelbarechtaegszeit bildet die Monographie
eine Uberschwangliche Beschreibung von KubicekstaBesgskraft, die mit den
Gro3ten der Moderne verglichen wurde, von Picassy WMax Ernst bis zu Paul Klee.
Die Autoren sprechen Kubicek das Verdienst zu, sieder wie die Expressionisten in
Geflhlsausbrichen zu verstricken, noch in diess8the Eindimensionalitat eines
Hofers oder Baumeisters zu verfalléDiese durch das Zeitgeschehen beeinflusste
Analyse ist ein wertvolles Zeitdokument in der Hah$, dass es die zeitgendssische
Stimmung wiedergibt, eine genaue Interpretatiozedirer Werke aber unterblieb ebenso
wie bei spéateren Ausstellungen.

Roditi, Bosquet und Koval waren sich in dem Punkige dass Kubiceks Werk die
Malerei transzendiere“. Ebenfalls 1947, schreidaiA Bosquet in den einleitenden
Worten zur Einzelausstellung in der Galerie Fravie, die Bilder Kubiceks alle Grenzen
der Malerei Uberschreiten, weil Kubicek Gedichtelanaerschiedene Stile im Bild
vereine und Symphonien mit seinen Zeichnungen tgeMas das meint, gilt es in den
folgenden Kapiteln zu priifeh.

Da Kubicek durch seine Bilder und seinen Austaussath Amerika nach 1945 zu einiger
Berihmtheit gelangte, aul3erten sich zeitgendssikemestkritiker und Kunsthistoriker
wie Will Grohmann, Edwin Redslob, Hanns Theodomiigng, Carl Linfert und Franz
Roh zu seinem Werk. Mir erleichterte die ArbeitsslaKubicek selbst solche Artikel
systematisch gesammelt hat, sie bieten kurze Korareerzu seinen abstrakten sowie
surrealistischen Bildern, selten mit intensiverereclierchen® 1950 entstanden,

tachistische Materialarbeiten, die gro3tenteilsatitdlt sind; Kubicek entwickelte seine

3 Juro Kubicek. Hg. Galerie Gerd Rosen, Monographiter Reihe: Der Kiinstlerkreis der Galerie Gerd
Rosen. Mit Beitrdgen von Edouard Roditi, Alain Bestjund Alexander Koval, Berlin 1947, ohne
Seitenzahlen. Im Nachlass Kubicek.

* Ebd.

® Juro Kubicek. Katalog der Ausstellung in Galeriarfz, mit einer Einleitung von Alain Bosquet, Berli
1949. Aus dem Nachlass.

® Vergleiche zahlreiche Artikel in der Pressemappeikeks, im Nachlass.



Malweise stetig weiter. Das erschwert den Uberblicid ist ein Grund, dass eine
umfassende Bearbeitung bis heute ausblieb.

Kubicek schuf in immer neuen Phasen zwischen 19861970 ein umfangreiches Werk,
das sich mehrfach gliedern lasst: Von 1936 bis 18d&tanden in seinem Atelier
zahlreiche Olgemalde und Zeichnungen in expressiigsurrealistischer Manier, von
1947-49 ging er nach Louisville, Kentucky. NachneeiRuckkehr aus Amerika malte er
ab 1950 vollkommen abstrakt und tachistisch. Latidaraufelte er direkt aus Dosen auf
verschiedene Untergrinde, die von Karton bis zuaMeeichten, und verband die so
entstandenen Lackspuren mit Frottage, und Stemymden. Am Ende der Fiunfziger
Jahre wich sein gestischer Tachismus zusehendsitéupalie Zusammenstellungen
unterschiedlicher Materialien erkundeten.

Anfang der 60er Jahre kehrte Kubicek zur Zeichnuogick, die er aus wirren
Geflechten farbiger Holz- und Buntstiftvariationemtwickelte. 1964 griff er die runden,
weichen Formen der 40er Jahre wieder auf, bliekeidabstrakt, und verband sie mit
Ubermalungen von Fotos aus Zeitschriften. SchiteRfolgten 1967 groRformatige Ol
und Lackbilder auf Leinwand, die organische uncigthe Formen wiedergaben.
Kubicek war jedoch in seinem Schaffen nicht aufiederei beschrankt, denn Collagen
bildeten neben seinen Gemaélden eine fortdauerndsdrdokmdglichkeit, die er
zeitlebens praktizierte. Diese, um 1945 satirisclitipch, wurden alsbald &sthetisch-
erotisch. Ab Mitte der 50er Jahre entstanden nebkemer Malerei gerahmte
Materialarbeiten sowie Skulpturen aus Draht und dfliarz. Aber auch in
kunstgewerblichen Dingen war Kubicek nach 1945geimagter Mann und wurde flr das
Design von Ausstellungen bis Jazzklubs engagiest bihzugezogeh.

Trotz dieser Freiheit mit verschiedenen Malweisamlor Juro Kubicek nicht seine
erkennbaren Eigenarten. 1950 stellte er im Rahnogn@mm der Darmstadter
Ausstellung ,das Menschenbild in unserer Zeit* adg vor allen Dingen fir das
Streitgesprach zwischen Hans Sedlmayr und Willi Beigter bekannt wurde. 1953
wurde er in einer Einzelausstellung in der berimnzienmergalerie franckn Frankfurt
am Main prasentiert, die der Kunstlergruppe ,Qugalri 1952 erstmals eine
Ausstellungsmdglichkeit geboten hatte, und 1966teeer Werke in der Galerie Sous-Sol

" Diese Werkphasen waren ersichtlich nach Sichtesg\hchlasses.



in GieRen® Dagegen wurde er nie zur Documenta oder zu intiemaen Biennalen

eingeladen.

Seine Malerei und seine Collagen fanden dennochSheimlern in aller Welt reges
Interesse. Ein bedeutender Teil der frihen Werkgieswiele der spateren Collagen
befinden sich in amerikanischen Sammlungen. Naturlind die meisten Werke in
deutschem und Berliner Privatbesitz; die BerlinescGalerie erwarb einige frihe
Arbeiten. Bei seinem Tod 1970 hinterlieR Juro Kekieinen Nachlass, der einen
Einblick in das Werk von den vierziger Jahren & @ bietet und als Grundlage fur

diese Arbeit dient.

3. Lebenslauf

- ich bin optimist

- ich liebe berlin, schiaparelli, picasso

- ich liebe alles freie, lebendige, fortschrittkchnd

- ich hasse alles muffige, altvaterliche, spiessige

- ich erstrebe ruhe und ordnung der farbe, dehézarbeit des intellekts im maleriscfen

Juro wurde als Karl Georg Kubicek am 8. Februar6188ch seiner alteren Schwester
nicht weit des schlesischen Gorlitz, jedoch im dagea Osterreich-Ungarn geboren.
(Abb.1) Sein Vater Heinrich Kubicek, Jahrgang 186Hd seine Mutter Anastasia
Deimek, geboren am 10. April 1869, stammten aus\Wid s

aus Ungarschitz bei Brinn, so dass sich ein tsiduodch §
deutsch, dsterreichisch-ungarischer Hintergrunibet§
1912 wurde Juro in die Volksschule in Gorlitz elslgwlt

¥ Abb. 1
der junge Kubicek selbst, der nach acht Jahren gyéatte @ Juro mit seiner
Schwester

und 1920 ,landwirtschaftlicher eleve* wurde. Abarch die . oy

8 Bilder und Collagen waren in der Galerie Robetti@dghe zu sehen. Leporello in der Pressemappe
Kubiceks, im Nachlass.

® Juro Kubicek, Berlin 1945. Aus dem Nachlass desstlérs.

10) ebenslauf aus der Personalakte, Archiv der Hdullsader Kiinste sowie aus mehreren Lebenslaufen
im Nachlass Kubicek.
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Landarbeit hielt ihn nicht in der Nieder-Lausitznth nach drei Jahren zog es ihn in die
Ferne. (Abb.2) Von 1923 bis 1925 wanderte er aldliéher Hilfsarbeiter oder fahrender

Geselle von Gorlitz GUber den Dresdener Raum n

Berlin. In dieser Zeit entwickelte sich seine
Begeisterung fur alles Kunstlerische und er fingabn
Autodidakt zu malen. Bezeichnender Wei
sympathisierte er mit den Ideen d&auhausin
Dessau, das auf seinem Weg lag.

In Berlin angekommen, erhielt Kubicek im folgend&f® Abb. 2

L Kubicek
um 1923

Jahr ein Stipendium des deutschen Staates

war an ein Volontariat geknupft, das er von 1926
1929 bei der Kunstdruckerei S. Malz in Berl
absolvierte, wo er eine Ausbildung zum Drucker bxwhograph erhielt. Mit ,Gut®
schloss Kubicek die Gesellenprifung 1929 ab, abeseinem gesamten kinstlerischen
Schaffen entstanden nur vereinzelt Drucke. (AbDi&) Druckerei Malz schrieb ihm ein
positives Arbeitszeugnis, und betonte darin, dasstets bemiht gewesen sei, ,sich
speziell in zeichnerischer Hinsicht alles anzuemgneas ihm fir sein Fortkommen
dienlich war“!*

Zu diesem Zweck besuchte Kubicek nebenbei die Kgemgtrbeschule in der
Andreasstrasse in Berlin und ging anschlieRend @kiober 1928 bis September 1929
zur Reimann-Schule, die damals eine sehr angesqgiterate

~Kunst- und Kunstgewerbeschule* war. Mit dem Absigs im

Bereich ,HO6here Fachschule fir Dekorations-Kunsttirade |

Kubicek als Schaufensterdekorateur beim KaufHalestheim |

am Leipziger Platz angestellt. Dort und in der Roker Filiale Abb.3
Lithographie
arbeitete Kubicek bis 1931 und gewann praktisctfahung. um 1947

Im selben Haus am Leipziger Platz leitete Gerd Raksmals

' Abschrift Arbeitszeugnis 20. Marz 1929, Kunstdreiek S. Malz GmbH., Berlin SW. 11, Mockernstr.
144, Koniggratzerstr. 40; Kubicek dort vom 19 A@9126 bis 19. April 1929, im Nachlass Kubicek.
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das Buchantiquariat, und es ist durchaus denkless dubicek Rosen bereits hier
kennen gelernt hatte.

Wie sein Arbeitsverhaltnis bei Wertheim endete, usklar. Er
selbst schrieb, von Ende 1931 bis 1934 freischd#erKinstler,
Maler und Graphiker gewesen und in die Schweizhi@nemark
und auf Einladung nach Holland gereist zu sein.b(Ap Eigene
Ausstellungen oder Ausstellungsbeteiligungen kamrite diesen
Zeitraum jedoch nicht nachgewiesen werden; in delgefden

Jahren blieb ihm dann unter den Nationalsozialisfegliche

Ausstellungsmdglichkeit verwehrt, und er wurde n@tnem
Ausstellungsverbot beledt. ‘_ |
1934 erhielt Kubicek eine Anstellung inGeorg-Fischer-Studioin Berlin. bie Abb. 4
Werkstatten fihrten Ausstellungs-, Laden- und Weabesowie Raumgestaltungen a ‘{ggem““de
Art aus und besaflRen dazu ein eigenes Entwurfsateliee Modellwerkstatt, ein

Tischlerei, eine Dekupieranstalt, eine Malerei @itk Spritzerei. Von Messearchitektur

bis zur allgemeinen Grafik konnte jeder Wunschl&rfilerden. G. Fischer war Uberdies

von 1924 bis 1935 Lehrer an der Reimann-Schulejass er Juro Kubiceks Arbeiten
wahrscheinlich bereits gesehen hatte und ihn desdradtellte. (Abb.5) Von November

1934 bis Oktober 1942 war Kubicek bei den Werkstitmit einer langeren

Unterbrechung 1939 als ,Gebrauchswerber® tatig.clés

beschrieb ihn damals als einen ,treuen, ehrlichehfleilZigen®
Mitarbeiter, der Schaufensterdekorationen, Fested un
Ausstellungen ,anpassungsfahig, aber mit eigenerte
gestalten” konnte und einen ,regen Anteil an defolgen der
Werkstatt“ besessen habk.

1939 verlieR Kubicek die Werkstatten, weil er eikarze

' R Abb.5
Anstellung in der Firmas. Stark-Radioerhalten hatte. Von - Georg Fischer
) 1938
November 1939 bis Juli 1940 war Kubicek dort Gefisfizhrer : l ¥

2| aut Juro und Franziska Kubicek. Aus den Archikennte dies weder bestétigt noch negiert werden.
13 Abschrift Arbeitszeugnis 25. Okt. 1939, Georg RimxcWerkstatten, Berlin SO.36, Hoffmanndamm
11/13 bzw. Zeughoferstr.2, Kubicek dort vom 24.N&34 bis 25. Oktober 1939 und von August 1940 bis
Oktober 1942 tatig, im Nachlass Kubicek.
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und verwaltete deren fiinf Berliner Filial&hDer Zusammenhang, wie Kubicek zu dieser
Stelle kam oder ob es sich um eine Art Vertretuagdelte, bleibt ungewiss. Jedenfalls
gelang es ihm problemlos, zuriick zum Fischer-Stuiovechseln, wo er seine alte
Stelle als kunstlerischer Leiter der Werkstattereder bekam, und bis zu seiner
Einberufung 1942 ungestort weiterarbeiten konntas Alem

ehemaligen Bauerngehilfen war zu diesem Zeitpunikt e
Ausstellungs- und Werbefachmann geworden, der s_qm

zeichnerisches Talent kiUinstlerisch umsetzte. In Jdmwen bis
i3 Abb.6
“~*1 Gerda Stohl

1942 sollen ca. 300 eigene Gemalde entstanden lseid, es
"PS 30er Jahre

nach dem Kried® -
Kubicek war bis 1942 nicht von der Wehrmacht etfagsrden, weil er keinen Pass
besaR. Nach dem Zerfall Osterreich-Ungarns hateéme sEltern versaumt ihm einen
neuen Pass ausstellen zu lassen, so dass er Etsdtieb. 1942 wurde er als Deutscher
anerkannt, konnte als Georg Kubicek einen deutsétasms erhalten und heiratete kurz
darauf Gerda Stohl, die er bei den Georg-Fischerkg¥@ten kennengelernt hatte.
(Abb.6) Prompt wurde er dann im selben Jahr zumrdiehst eingezogen. (Abb.7)

Seinen offiziellen Namen hat Kubicek jedoch nieklich angenommen, denn er war
sein Leben lang fir alle Juro oder Kubi. Wenn etzttem Kubicek genannt wurde,
bestand er auf eine deutsche Aussprache — er HailB&zek" horte so mancher in einem

scharfen Tonfall. Somit blieb sein Name eine MisafiuAus

dem deutschen Vornamen Georg war der tschechis
Kosename ,Juro“ geworden, der zum ,germanisierts
Nachnamen seine Herkunft vervollstédndigte. Dazusteas
dass er jahrelang seine Bilder wiederum in deresiaischen
Form signierte, also mit ,Kubék".

In der Wehrmacht wurde er zunachst als Kunstledim
Propagandaabteilung West eingeteilt, dann musstbaten
Russlandfeldzug teilnehmen, der ihn bis nach Wkelnsd

Abb. 7
Soldat um 1942

14 Lebenslauf in Kurzform, darin ,Nov. 39 - Juli 4@/ Stark Radio, Berlin, Stenzelstr. / G. Stark /
Geschéftsfiihrer”, im Nachlass Kubicek.

15 Roditi, Edouard, Juro Kubicek, In der Monograpthée Galerie Rosen, Berlin 1947, ohne Seitenzahlen.
Der Wahrheitsgehalt ist nicht mehr nachzuprifen.
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Smolensk fuhrte, bis also ca. 300 Kilometer vor kéas Realistische Stral3enbilder von
russischen Blockhdusern in kraftigen Farben sing dieser Zeit erhalten. (Wvz.7)
Obwohl er nicht direkt an der Front kampfte, editteine Verwundung am linken Arm,
so dass er 1944 zurick nach Berlin kam, wo er bbEr@efreiter bis Kriegsende blieb. Er
kiimmerte sich um die Reste seines zerstorten Agelgeis dem er ganze sieben Bilder
bergen konnte. Um einem erneuten Kampfeinsatz imyekan, versteckte er sich in den
letzten verworrenen Kriegsmonaten. Laut einer damikengeschichten, die seine
Tochter erzéhlte, ging er als Frau verkleidet aafStrasse, um nicht erkannt zu werden.
Kubicek tberlebte das Kriegsende glimpflich, untihaurde dem Ehepaar die Tochter
Franziska geboren.

In der fur die Kunst aufregend freien Zeit nach déreg gelangte Kubicek schnell in
den Kreis um die Galerie Gerd Rosen, deren bekstenkginstler unter anderen Hannah
Hoch, Heinz Trokes, Theodor Werner, Hans Uhlmariex@nder Camaro und Bernhard
Heiliger waren. Eng befreundet war er mit Hans @&adn Hans Thiemann, Mac
Zimmermann sowie Jeanne Mammen, letztere hattAtiélier um die Ecke von seiner
Wohnung in der Uhlandstrasse 179 in einem Hintesham Kurfirstendamm. Aus
politischem Interesse gestaltete er mehrere Tagtyl der satirischen Zeitschrift
Ulenspiegelon Herbert Sandberg mit politischen Collagen, wol die amerikanischen
Besatzer auf ihn aufmerksam wurden. Zudem stetlteeefast jeder Mdglichkeit seine
neuen Werke aus und war in der gesamten Berlinderi&a und Kinstlerszene
bekannt'® Offiziell bezeichnete er sich fiir die Zeit 1945-dZ freischaffenden Kiinstler,
der ,auf allen fihrenden Ausstellungen vertreteat.w

Das stimmt wohl, denn Kubicek wurde von den ameaid@hen Behoérden fur einen
Austausch in die USA vorgeschlagen, bevor Uberharggndwelche Programme
existierten. Fur ein Jahr sollte er in Amerika @gist in residence” an einer Universitat
unterrichten, um dann seine Erfahrungen in Deugschiveiterzugeben. Fir seine Reise
musste er natirlich seine Personalien Uberprifeseta aber die amerikanischen
Behdrden hatten fur die Zeit 1933-45 keine Bedenlaro Kubicek war einundvierzig

8 vgl. im Anhang die Ausstellungsliste Kubiceks.
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Jahre alt, 1.76 Meter grof3 und wog 70 kg, als B&igzeug am 5. Dezember 1947 in
New York landeté’

Von Dezember 1947 bis 1948 sollte Kubicek als “@agessor”, wie es in Deutschland
zu lesen war, an der University of Louisville, Kecky und am Art Center of Louisville
lehren. Er unterrichtete alles von der Malerei kism Schmuckentwurf in einer
Meisterklasse, zusatzlich am Art Center in handWerkn wie in kinstlerischen Dingen
und lernte dabei selber Englisch. Er beteiligté sio den verschiedensten Ausstellungen
im Land und lief3 sich nattrlich nicht die Chancegehen, die USA zu bereisen, so dass
er schlielich mit Kenntnissen von ca. zwanzig t®taaseine Berliner Kollegen
beeindrucken konnte.

1949 war Kubicek noch immer in Amerika, weil ihmgaboten worden war, sein
Stipendium um ein Jahr zu verlangern. Trotz einem&n Skandals im Oktober 1948 um
einige seiner Bilder, als zuviel abstrakte Nacktl@ Grenzen der Moralvorstellungen
einiger Birger von Louisville Uberschritt, blieb Iiaek bis zum Sommer 1949.
Ausfuhrliche Berichte erschienen in den Zeitungera: eine Beschwerde Kubiceks tber
das mangelnde Kunstverstandnis der Kleinstadterl oaisville. Am 4. Juni 1949 kehrte

er schlieBlich tber New York nach Berlin zuruc\of

Abb. 8
(Abb.8) Dort musste Kubicek in etlichen Vortragen Im Berliner

Atelier
und Diskussionsrunden Uber seine Erlebnisse in um 1949

Amerika berichten. Nach wenigen Monaten, i e
Oktober 1949, griindete Kubicek im Amerika-Haus in%
der EinemstraRe 2 am Nollendorfplatz dlsrk and = 4
Art Studiq das mit einer Reihe von Schaukasten
dem Haus bald von sich reden machte. Im Sty
konnte jedermann kostenlos Unterricht erhaltenese
Sehen und Gestalten lernen und sich fur freie Forrf
begeistern. Wie der Titel es andeutete, wurde immeSi _
des Bauhauses ,Arbeit und Kunst®, Kunst und Leld&mst und Praxis so erfolgreich
vereint, dass seine Schiler und Schilerinnen auitscdleen Designwettbewerben
ausgezeichnet wurden. Bis 1954 arbeitete Kubicek Amerikahaus und Kkurierte

7 Lebenslauf fir Besatzungsbehorden im Nachlassdéibi
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Ausstellungen von Moholy-Nagy bis Rolf Cavael unohkte erstmals in Berlin die
spater bekannten deutschen Kunstler Rupprecht Geigel Bernard Schultze
prasentieren.

SchlieR3lich wurde Kubicek von Karl Hofer 1954 ae &erliner Hochschule fur Bildende
Kinste berufen. Da er sowohl in der Freien Kun&t wi Kunstgewerbe gearbeitet hatte,
wurde er Dozent in der Abteilung fir Kunstpadagogik Bereich ,Angewandte
Werktechniken®. Dort arbeitete er zusammen mit ErRdtsch, Hermann Teuber,
Theodor Werner, Fritz Jaeckel und Fritz Kuhr. Elgten rasche Beférderungen — im
Juni 1956 wurde er zum auf3erordentlichen Profegsdr 1958/59 zum ordentlichen
Professor ernannt. Juro Kubicek war auf der HoleeseErfolgs, stellte weltweit und
bundesweit in bekannten Galerien aus und hinted&fe Spuren sowohl im Berliner
Kulturleben wie auch bei vielen seiner Schiiler.

Jedoch bereits 1960 erlitt Kubicek seinen ersterzidfarkt, der ihn zur Kur und zur
Lehrunterbrechung zwang. Nach krankheitsbedingtamsg@izen, kehrte er an seinen
Lehrplatz zurlick, aber wieder und wieder antwortstem Korper 1963, 1966 und 1968
auf die berufliche Belastung und mit weiteren Ikfan. Er arbeitete neben dem
Unterricht unermuidlich an seiner eigenen Kunst stallte weiterhin aus. Am 21. Mai
1970 schliellich starb Juro Kubicek in Berlin.

Erst zehn Jahre spater widmete ihm die Berlineref@al Werner Kunze eine
Retrospektive. Die ausgestellten Collagen, ,Fot@@imungen* und Olbilder wurden
derart erfolgreich verkauft, dass 1981 die Gal@agtouche in Berlin zu einer weiteren
Ausstellung ermuntert wurde. Eine vorerst letztekdafsausstellung erhielt Kubiceks
Werk 1989 in der Nachtgalerie (Kleine Weltlaternenst kirzlich nahm Dr. Irene Lehr
Kunsthandel den Faden auf und prasentierte 200gattize bandbreite der Geméalde Juro
Kubiceks wieder in Berlin®

18 Woran ich nicht unbeteiligt war: Becker, Nikladuro Kubicek. Leben und Werk. In: Juro Kubicek.
Ausst.-Kat. 2.6.-28.7.2006, Dr. Irene Lehr KunsdenBerlin 2006. S.5-9.
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Teil I: Fruhwerk und Surrealismus

Um die Vielzahl der Bilder bis 1950 in einen Sinsammenhang zu bringen und somit
Kubiceks kunstlerische Handschrift zu versteherhesen folgende Unterteilungen
ndtzlich: (1.) ,Ausbildung und Frihwerk” bildet méiner ganzheitlichen Analyse den
Ausgangspunkt der Untersuchung und erkundet Kubicklnstlerisches Umfeld
wahrend seiner Ausbildung. (2.) ,Entwicklung und Millung der Bildsujets” betont die
unterschiedlichen, teilweise parallelen Entwicklssiginge in Kubiceks Kunst und
vergleicht Werke aus verschiedenen EntstehungsjaireSerien. (3.) Das Kapitel
.Bildgestaltung” verfolgt Kubiceks Stilentwicklung4.) wonach die Vorbilder der 40er
Jahre zu Vergleichen herangezogen werden, (5.) algerfd die Berliner Kunstszene
sowie der Nachkriegssurrealismus in Deutschlandrgersuchen. (6.) Daran schlie3en
sich die Kulturférderung in Berlin und Kubiceks &nfungen im internationalen
Austausch mit den Vereinigten Staaten an.

In dieser ersten Phase seines Werkes bis 1950erirsidh Kubicek einer figurativen
Bildsprache bediente, zeigen frihe Werke sein Bbstr nach Auflésung verschiedener
Raumsituationen, weitere Bilder kreieren Metaplierskelische Zustéande, und verlassen
stilistisch mehr und mehr die Gegensténdlichkett, 2ur reinen Form zu gelangen. Am
Ende verschmelzen seine Sujets stark abstrahieisclzen immer kraftigeren
Linienschwiingen, so dass Material, die Linie une& dnalerische Oberflache im
Vordergrund stehen.

Dass Kubiceks Bilder tber sich hinaus weisen unldrrhedeuten als blofRes Abbild, hielt
Professor Edwin Redslob fest, ehemaliger Reichstuans der Weimarer Republik,
spater Mitbegrinder der Zeitufiggesspiegetowie Rektor der Freien Universitat, als er

zu Kubiceks friihen StraRenszenen schrieb:

Ihm ,....ist die Form nicht Umril3 der Wirklichkegpndern eigener Ausdruckswert unter
dem Gesetz der Komposition. Wer es vermag, dieseeg ¥V folgen, gewinnt statt
einem photographischen ein musikalisches Auge. Vdber als Detektiv der
Wirklichkeit nur nachprifen will, ob es im Bild gan so zugeht, wie er es sieht, dem
versagt sich ein Erlebnis, das tber das Reale iasszendente weist. Unter diesem
Gesichtspunkt wurdigen wir Kubiceks energiegelad8cbaffenskraft, die den Weg
vom Bildeindruck zur Komposition mit so viel Klarhayeht. Er hat ein Stick Welt
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gesehen, New York und Russland; was er darst&lllgber nicht Abbild des Einzelnen
geblieben, sondern Form, Farbe und Komposition geevo®
Redslob schrieb diese Zeilen 1945, seine Analyffe jgedoch auf Kubiceks Werk vor
1950 zu. Fur Redslob weisen die Gemalde uber didebAbbildung hinaus, vermitteln
Erlebtes wie Abstrahiertes Ubersetzt in bildnemsdilittel und greifen nach dem
Uberwirklichen. Wie wir sehen werden, beschreibtlamit Kubiceks Arbeiten um 1945

sehr treffend.

1. Ausbildung und 30er Jahre

1.1. Ausgangspunkt Landschaft vor 1945

Nicht die Wirklichkeit sah Professor Redslob wiggsgeben, sondern das personliche
Erleben und Widergeben der Realitat durch Form uUratbe. Kubiceks Kklare
Kompositionen verwiesen ins ,Transzendente®, wallteehr sein als ein blo3es Erfassen
der Umwelt. Bereits in seinen friithen Arbeiten w&trandszene* (ohne Titel, 1936) und
,Fischernetze am Strand* (ohne Titel, 30er J&firentwickelte Kubicek einen eigenen
Stil mit autarken Farbformen. (Abb.9,10) Einzelnkerkente der Szenerie der zwei
menschenleeren Strande wurden zu zweidimensiofddamen, die in Kontrast zu dem
ansonsten realistischen Motiv stehen. Diese Gentillden den Ausgangspunkt fir die
Entwicklung von Kubiceks Metamorphosen.

Die beiden Strandbilder erzeugen mit ihren mendekeeen Raumen trotz des herrlich
strahlenden Wetters keine fréhliche Atmosphére.b8éen kalt und verlassen, trostlos
im eigentlichen Sinn, wofir die kihl komponiertearlben wie die voneinander isoliert
erscheinenden Gegensténde verantwortlich sind. Ztedren die abgebildeten Objekte
ausgeglichen zueinander, so dass sie eine kompssite Harmonie erzeugen, jedoch
lasst die Farbwabhl jene Dissonanz entstehen, di€idienart dieser Bilder ausmacht.

19 Redslob, Edwin, Hoffnung auf Zukunft. Zur Herbstsiellung in der KamillenstraRe. In: Tagesspiegel,
23.11.45, aus der Pressemappe Kubiceks im Nacltasd¢achlass sind eine Zeichnung u. ein Pastellbild
von einer Straf3e in Alt-Mogilow, Russland, 19431.\i@vz. 7.

20 9.T. (Strandszene), 1936, Ol/ Hartfaser, 50 xB0Wvz. 1 sowie 0.T. (Fischernetze am Strand), 30er
Jahre, Ol/ Hartfaser, 49 x 59 cm, Wvz. 2, jeweiiv&besitz Berlin.
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Im Zentrum von ,Strandszene* befindet sich eindeischwarz-weil3er Kiosk, der links
vor einem schwarz-roten Gebéaude mit Umziehkabineint,szu dem ein grauer Weg aus
der linken unteren Bildecke fuhrt. Ein dinner Seeidunkelblaues Meer mit ein paar
Schaumkronen erstreckt sich dahinter, leicht UleerBildmitte, quer durch das Bild und
trennt den Strand vom hellblauen Himmel. Die Sosteht hinter dem Rucken des
Betrachters, so dass zwei Strommasten und einvid#Ri-gestreifter Flaggenmast kleine
Schatten nach links in die Bildtiefe werfen. Dieidvlasten sowie ein einsamer violetter
Strandkorb, die sich in der linken Bildhalfte belam, bilden ein Gegengewicht zu zwei
Stangen mit braunlichen, violetten Fischernetzea,im rechten Vordergrund aus dem
Bild hinausragen. Um diese Netze sind Fu3spureSamd zu sehen, die das Fehlen der
Menschen nur noch unterstreichen.

Uberschritten werden die Grenzen der Erfahrung,sRédsprach von Transzendenz,
durch die unregelmafige ovale Wolke in der reclotagren Bildmitte, denn sie hat sich
zu einem zweidimensionalen Farbfeld aus schwarBevei kleinen Tupfern mit einer
rosafarbenen umfassenden Linie entwickelt.

Solch eine Ausuferung der Form enthélt ebenfaklszaveite Strandszene ,Fischernetze
am Strand”. Bestimmend fir das Bild ist ein Fisdetz, das auf blau-gelben Stangen
zum Trocknen in der Sonne hangt und vom linkenlenéh Bildrand quer durch das Bild
zum rechten Bildrand fuhrt. Parallel dazu lauftarhtllb des rosé-braunen Netzes der
gleichfarbige Schatten durch den Sand. Wo das Nathts den Bildrand erreicht,
befindet sich halb verdeckt ein Fischerboot, dashnienks den Blick auf das Meer
freigibt. Im Vordergrund fuhren Ful3spuren aus deitd. BDeutlicher als beim ersten
Gemalde, verliert die Szene durch den Farbauftrageni dreidimensionalen
Realitatscharakter.

Die Formen der kleinen wei3en Schafchenwolken,idlieiner Reihe quer durch die
obere Bildhédlfte wandern, sind jeweils mit einernBlaie verdeutlicht, die diese
innerhalb des Wolkenfeldes mit einer rot-rosa Lingchziehen. Zugleich wurde die
Bewegung der am Strand brechenden Wellen mit Hiifestoser Pinselstriche
nachempfunden, und der gelbe Sand sowie der géiuiidth anmutende Himmel werden

durch blassliche, rosafarbene Farbfelder im recBtklteil abgeldst bzw. unterbrochen.
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Kubicek entwickelte eine Malweise, die den Ubergarwgschen den Farben sehr
unregelmalig und unfertig erscheinen lasst, denrGegensatz zu den anderen, klar
definierten und stark kolorierten Formen, besitadinse Flachen keine deutlichen
Grenzen oder Konturen. Sie vermitteln den Eindrwadk, habe der Maler Teil seiner
Bilder unfertig belassen. Einzelne Pinselstrictgerakantig heraus, dagegen ist der Rand
an anderer Stelle wieder glatt, um dann erneut etagern. Dieses Uber das Reale
hinausgehende Eigenleben der Farben und Forment maehEigenheit von Kubiceks
Bildern aus und kindigt seinen Weg der Verbindungd uZusammenfihrung
verschiedener Elemente 4h.

An diesen frihen Werken lassen sich einige Grunapim&ne festhalten: (1.) Eine
bewusst emotionale Auf- oder besser Entladung dagd3tellten. Beide Bilder zeigen
keinen malerischen Realismus, vielmehr nutzte Kelbden Raum als Ausdrucksmittel.
Dabei unterstitzten ihn (2.) die kuhl nebeneinandelagerten Farben, die nicht
harmonisieren und deren kinstlich anmutende Qtalitainer realistisch abbildenden
Funktion widersprechen. Zusatzlich erhalten (3¢) Barben und Formen ihren eigenen
Charakter und wandeln sich zu zweidimensionaleghé@ oder pastosen Farbwilsten.
Kubicek ist sich der Materialitdt der Farben bewugs versuchte eine gestalterische
materielle Mimesis zu entwickeln, in der Wirklichkeund zweidimensionaler
Farbauftrag verschmelzen. Wohin seine Verwandlund@nren, gilt es in den
anschliel3enden Kapiteln zu verfolgen.

Eine Fortsetzung der einsamen Landschaften vor b8d&n die BildeDer weilie Berg
sowie Der falsche Altaf” (Abb.11,12), die 6de Bergformationen bzw. einsa@uehten
zeigen, und als Kommentare zu Kubiceks eigenem tldiisshen Dasein im Dritten
Reich zu werten sind, denn genauso einsam, expamdrkalt wie die Berggipfel fuhlte
sich der moderne abstrakte Kinstler in der natswzdlistischen Gesellschaft. Der
Kunsthistoriker E. Roditi sah darin einen Ruckgrjfd the tradition of those lunar

landscapes which had once inspired Caspar Daviddifich and other German

2 \Weitere Strandbilder sind: Das Weie Boot, 1945P@ppe, 39 x 33 cm, Privatbesitz USA. Wvz. 13.
Die Boote, 1946, Ol, Privatbesitz USA. Wvz. 29..qHischernetze im Wind), 1946, Privatbesitz USA.
Whvz. 30. Variierend realistisch oder abstraktezhei Abbildungen im Werkverzeichnis.

% Der weile Berg (auch Berge unter sich). 1938| éiiwand, 68 x 84 cm. Privatbesitz USA. Wvz. 4.
Sowie:Der falsche Altar. Vor 1945, Ol, 60 x 120 c¢cm, Vaiblunbekannt, Wvz. 10. Repro. in: Juro
Kubicek. Monographie Galerie Rosen, Berlin 1947.
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Romantics“?® Die Einsamkeit der Romantiker zwischen den Natwvejen wandelte

sich zum beklemmenden Gefiihl des geistigen Gefésgsider dreildiger Jahre.

Weitere Gemalde und vor allem seine Collagen beledass sich Kubicek intensiv mit
dem Zeitgeschehen auseinandergesetzt hat. DidsenfiBilder sind der Ausgangspunkt
seiner kunstlerischen Entwicklung und bergen i slen Nukleus der Kubicek’schen
Asthetik. Seine um 1945 anschlieRende Auseinanitersg mit der Landschaftsmalerei
werden wir weiter verfolgen — zuvor soll jedoch d&nfluss der Ausbildung auf sein

Werk geklart werden.

1.2. Ausbildung an Berliner Kunstgewerbeschulen

Aus eigenem Antrieb besuchte Juro Kubicek nebareséiusbildung zum Lithographen
zusatzlich die Kunstgewerbeschule in der Andreassér und von Oktober 1928 bis
September 1929 die ,Hohere Schule fir Dekorationskuan der Reimann-Schule, die
eine der bekanntesten deutschen Bildungsstéattemn #wt war. Wie das Bauhaus in
Dessau, trieb die Reimann-Schule eine Entwicklumrguv, die Kunst und Kunstgewerbe
verschmelzen sollte; sie pragte Juro Kubicek ndtigha

Im ausgehenden 19. Jahrhundert hatten sich nebenstdatlichen Kunstakademien
Kunstgewerbeschulen zu Institutionen der 6ffendlicieschmackserziehung entwickelt.
William Morris und Henry van der Velde waren digtietoren einer Bewegung, die eine
Zusammenfihrung von Kunst und Leben, von Entwud Amsfihrung anvisierte und
den Unterricht an den verschiedensten Schulen intddokland verénderte. Zu den
wichtigsten z&hlten das Bauhaus in Dessau, dies@bebschitz-Schule in Munchen, die
Frankfurter Kunstschule, die Breslauer Akademie ule Berliner Reimann-Schule.
Deren Lehre verabschiedete die in der Traditionasten Kurse der Akademien und
erdffnete die Mdglichkeit eines diversifizierterdrehrplans fir die verschiedenen
Berufssparten.

An der Reimann-Schule besuchte Juro Kubicek diess€la zur Fortbildung zum
Schaufensterdekorateur. Die moderne Architektutrehat Beginn des 20. Jahrhunderts
dem Schaufenster einen immer grofReren Stellenweyeumt — als glanzendes Vorbild

galt Alfred Messels Kaufhaus Wertheim am Leipzigémtz. Fir die modernen Bauten

% Edouard Roditi in: Juro Kubicek. Monographie bei@ie Rosen, Berlin 1947, ohne Seitenzahlen.



21

wurden passende, reprasentative Formen der Scisterfgestaltung gesucht, um eine
veraltete, romantisierend erzahlerische Dekoratidgrebzuldsen. Elisabeth von Stephani-
Hahn, von 1904-1925 Leiterin der Schaufensterdekoran Messels Wertheim und
Mitglied im kinstlerischen Beirat, brachte die edtntwicklung auf den Punkt: ,Die
Ware soll sich selbst, durch sich selbst empfetfén.

Die sachliche Gestaltung der Ware im Schaufenetere ,Kriegsschiffe aus Servietten,
maurische Bdgen aus Schweil3blattern oder Tascheatilc beruhte auf einer neuen
Funktionalitat und Materialgerechtigkeit, die Eri€lnedmann bereits 1902 angemahnt
hatte?® Langsam entwickelte sich das Bewusstsein, dabsdgic Kaufer an die Ware im
Schaufenster und nicht an die Dekoration erinnelites

Darum grindeten im Herbst 1910 dxutsche WerkbunderDeutsche Verband fur das
kaufmannische Unterrichtswesemd derVerband der Berliner Spezialgeschéafiat
Hilfe desKdniglichen Ministeriums fur Handel und Gewertlie Hohere Fachschule fur
Dekorationskunsin Berlin. Finanziell unterstitzten dereul3ische Deutsche Werkbund
die PreuRische Handelskammsowie dieBerliner Handelskammaetie Schule.

Bis 1910 hatte es keine einheitliche AusbildungSahaufensterdekorateure in Preuf3en
gegeben. Zuerst nur fur die Weiterbildung der lem@@beitenden Dekorateure konzipiert,
bestand alsbald der Bedarf nach einem vollstandigedium und Lehrplan, so dass 1912
die Fachschule mit der Reimann-Schule zusammengetidirde. Die Lehre an der
Schule wurde von einem Kuratorium tberwacht, dashekannten Personlichkeiten wie
Muthesius und Peter Behrens geleitet wiffde.

1.2.1. Die Reimann-Schule

Bereits im April 1902 hatten Albert und Klara Reimain der Ritterstra3e 59 in Berlin
Schilerwerkstatten fur Kleinplastiéroffnet, in denen sie Zeichnen, Modellieren und
praktisches Arbeiten mit Metall und Holz unterrefein. Kurze Zeit spater griindeten sie

den VereinKunst im Leben des Kindeism dem Kinder an Kunst herangefihrt wurden.

24 Stephani-Hahn, Elisabeth von, Schaufensterkungtuf. Berlin 1926, S.15. Sie bezeichnete Mestel a
.Vater der Schaufensterkunst®, laut: Wickenhei§wantje, Die Reimann-Schule in Berlin und London
1902-1943. Dissertation der Philosophischen Fakd&&Rheinischen Friedrich-Wilhelm Universitét
Bonn, Bonn 1993, S.324. Mein Text zur Reimann-Setzieht sich weitgehend auf ihre genauen und
ausgiebigen Recherchen.

% Wickenheiser, S.316, 1910 storte das Paul Westhkinfalsches Beiwerk".
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Fur die rasch erfolgreiche Schule wurden die Ralalel zu eng, so dass sich die
Reimanns 1903 entschlossen, ,auf's Land“ zu ziehdns ans Ende der ,bimmelnden
Pferdebahn® auf ,unbebautes, weites Land“ mit ,B&anbestanden — was damals
bedeutete, nach Schoneberg in die Landshuter 8tr&% kurz hinter den

Nollendorfplatz?’ (Abb.13)

Hier erweiterte sich die Privatschule tUber die daimr

D VIANN p .
fREIMANNSY. - ., ..

. . L B & <
erstaunlichem MaRe, so dass bei ihrem zehnjahrigen® . ggllkllllwl' QZ?ﬁwiﬁn-smule

Bestehen 1912 sechzehn Lehrer angestellt warer23die l‘l 11T al Berlin 1935

Klassen unterrichteten.?® Von  Innenarchitektur, g Eras \

Raumkunst, Dekorationskunst und Modezeichnen URgfiL S
Plakatdesign, Schmuckherstellung und Buchbindeisi ”““! I
hin zu Metallverarbeitung und Schnitzerei wurdeesl
unterrichtet, und zudem gerieten die Reimann-Biih.
,Gauklerfeste* bald zu gesellschaftlichen Hohepenk?
Der umtriebige Albert Reimann verstand es im
wieder, der Schule neue Impulse zu geben und awd Batwicklungen einzugehen. Mit
der Entdeckung der Batik-Mode um 1908 patentiariren Batik-Stift, 1912 zog er die
,HOhere Fachschule fur Dekorationskunst* und einr Jpater die ,Hohere Fachschule
fur Theaterkunst* an sein Haus, brachte ab 191&eschrift ,Farbe und Form* heraus,
baute 1921 Ausstellungs- und Verkaufsrdume ins dacgpss seiner Schule ein,
grundete 1923 den ,Freundeskreis der Reimann-Stchual® organisierte Ausstellungen
der Schule in Berlin und dartber hinaus. 1928 egi#f eine Filmabteilung, 1932 ein
Tonfilm-Seminar und Reimann gelang es dazu, uneagttwaentierte Kinstler an die
Reimann-Schule zu binden, von denen die Maler Géappert, Georg Muche und der

Graphiker Max Hertwig vielleicht die bekanntestearan>°

% Wickenheiser, S.317.

2" Reimann, Albert, Die Reimann-Schule in Berlin. IBe1966, S.24.

28 Kunsthochschulreform 1900-1933. Handbuch zur AussBauhaus Archiv Berlin, Hg. Hans M.
Wingler, Berlin 1977, S. 246f.

9 Karl Heubler ist 1905 Lehrer fiir Metallarbeite®0B Klassen fiir Akt- und Portraitmalerei Karl
Klimsch; 1910 Klasse fur Modezeichnen Willi Helwiichard Fuhrman; Plakatkunst Julius Klinger,
Innenarchitektur und Raumkunst Leo Nachtlicht, EXaUppholz und Carl Beyerlen.

30 Kunsthochschulreform, S.248ff, Tappert unterrithieon 1919-24 Aktzeichnen und Komposition und
Hertwig Gbernahm ab 1913 die Klasse fur Gebrauamgk. Hinzu lehrten zwischen 1912-1933 dort:
Emil Fader, Herbert Kattentiedt, Karl Schéfer, ¥@tahl, Else Taterka, Walther Wegener, Theodor



23

Der grof3te Verdienst Reimanns aber war es wohlSdiaile stets eng mit der Industrie
zu verknupfen, so dass die Schuler reale Auftrégel®iten mussten, standig praktische
Erfahrung sammeln konnten und somit die spaterenifiung von Arbeitsstellen sehr
haufig gelang. Die Schilerzahlen stiegen in denedastetig an, so dass trotz des Krieges
1916 ca. 450 Schuler dort studierten und 1922 wnv80. Von der Schulerschaft waren
1921 fast 160 Auslander, was den guten interndgond&uf der Reimann-Schule

bestétigte” So erfolgten noch 1931 baulich Abb. 14

Raume der

ErweiterungsmalRnahmen, um de . Reimann-
Raummangel der sich immer me W il e i | f;gg'e

ausbreitenden Schule, besonders auf
Gebiet der Photo- und Filmarbeit, zU&
ermoglichen. (Abb.14)
Mit der Machtiibernahme der Nationalsozialisten 1888ann jedoch der Niedergang der
freidenkenden Schule, da das PropagandaministediemArbeiten der Schule streng
Uberwachte. Repressionen und Einschichterung folgi®35 schliel3lich verkaufte
Reimann die Schule an den Architekten Hugo Hardwey, sie bis zu ihrer Zerstérung
1943 leitete. Der Versuch einer Lehre zwischen Aspag und unabhangiger Kunst
filhrte zu stetigen Angriffen auf die Schule undsohwindenden Schiilerzahl&nUnd
doch fanden Kiinstler wie Ernst Fritsch, Georg Muahd Heinz Fuchs dort Ende der
30er Jahre vortbergehend Unterschlupf. Als Konkureréffnete Reimanns Sohn 1936
in London eine Reimann-Schule, die bis 1941 existieKlara und Albert Reimann

waren ihrem Sohn 1936 nach London gefolgt.

Wedepohl, Carl Gadau, Adolf Pliinnecke, Moriz Mel2daria May, Georg Fischer, Herta JeR3, Rolf
Niczky, Kurt Hermann Rosenberg, Oswald Herzog, EEBtephany, Willi Ernst Schade, Otto Schnitzer,
Hans Adolf Heimann, der tirkische Maler Kenan, Adtheinboldt, Josef Seché, Werner Graeff, Arthur
Regelsky, Erna Hitzberger, der Regisseur Constanbavid, Dr. Fritz Wendehausen, Dr. Wolff von
Gordon, A. Kraszna-Krauss, Heinz Umbehr, HeinrichyEag, Curt Ratzel, Frau Duvé-Pringsheim.

31 Kunsthochschulreform, S.247f. Wickenheiser, S.5pdich von ungefahr tausend Schiilern.

32 Kunsthochschulreform, S.250f, 1937 beschuldiggeS6-Zeitung ,Das Schwarze Korps* die Schule
Judische Hinterménner" zu dulden, was anscheineitcEinstellungen der Bauhaus-Lehrern Joost
Schmidt, Georg Muche, und Walter Peterhans 193amosenhing. In diesem Zeitraum kommt es auch zu
einem Aufnahmeverbot von jidischen Schilern.
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1.2.2. Bedeutung der Reimann-Schule

Die Reimann-Schule vermittelte durch ihre vielersehiedenen Klassen und zahlreichen
Ausstellungen modernes sachliches Design in Delatsdlund dartber hinaus. Durch die
praktische Vernetzung von Nutzanwendung und Design, Kunst und Industrie, trug
sie mal3geblich zur Verbreitung einer modernen Febugg bei. Sie mag nicht so
beriihmt sein, aber ihre Bedeutung ist vergleicbd@rdem Bauhaus in Dessau, wobei
den Schulen unterschiedliche Rollen zufallen.

Wéahrend das Bauhaus die radikaleren Ideen und Exgete lieferte, gelang es der
Reimann-Schule durch ihre Verbindungen zur Indesiinliche Ansatze marktfahiger
zu gestalten. Die Berliner waren starker verkaudsmiert und praktischer gegeniber
ihren abstrakteren und theoretischeren Konkurrerbas Bauhaus konzentrierte sich
zudem auf Architektur, die Reimann-Schule auf Irarehitektur. Daflir konnte Berlin
eine Schaufenster- und Modeschulung bieten, dixessau fehlte. (Abb.15)

Beide verstanden sich als Einheitskunstschulendididrennende Linie zwischen Kunst
und angewandter Kunst aufheben wollten. Die Reirféetule bekam 1913 als einzige
Privatanstalt in Berlin den Untertitel ,Kunst- urkunstgewerbeschule“ und machte
damit ihren ,dualistisch-einheitlichen* Ansatz déait.*® Beide arbeiteten zugleich nach
dem Werkstattenprinzip, in denen sie fir die Whitdt produzieren wollten, wobei die
Tendenz im Bauhaus mehr zu Lehr- und Versuchsstaited in Berlin eher zu
Produktionsstétten lag. Ein weiteres verbindendksnmént waren ihre Kostim- und
Festballe, die den Ruf der Schulen verbreiteten.

Insgesamt kann das Bauhaus als Erfinder bezeickesten, wahrend die Reimann-
Schule einem Multiplikator glich, der internatioealerbreitung erreichte. Die Reimann-
Schule hat durch ihre Wanderausstellungen in dezegaWelt Nachahmer gefunden wie
die 1930 gegrindete Art Center School in Los Argeltie heute als eben solches
Design-Mekka gilt wie damals die Reimann-SchiilBie Gabe Albert Reimanns, neue
Entwicklungen der Kunst jederzeit in die Schuleirkkorporieren, machte die Reimann-
Schule vielleicht zur entwicklungsfahigsten Schulen allen. Ihr Beitrag zum

offentlichen Leben in Berlin ist nicht zu unterstdgh, denn sie bildete laut Adolf Behne

%3 Reimann, S.31; Kunsthochschulreform, S. 247.
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diejenigen aus, die ,die schonsten Kunstausstedinrigerlins — zugleich am billigsten

und langsten geoffnet — die Schaufenster der greBe@ufsstrassen* gestaltet&n.

1.2.3. Die ,HO6here Fachschule fur Dekorationskunst”

Juro Kubicek erhielt von Oktober 1928 bis Septemt@?9 eine Weiterbildung zum
Dekorateur an der ,HOohere Fachschule fur Dekorakonst, nachdem er zuvor bereits
die Kunstgewerbeschule in der Andreasstrasse besatte. Zu dieser Zeit war die
Hohere Fachschule aufgrund von Raumnot ins SchégebRathaus ausgelagert, wo sie
einen Saal von 70 Meter Lange und ca. 1000 Quadtatmeinnahm, der Platz fur 20
Schaufensterkojen lieferte. (Abb.16) Juro Kubicedsuxrhte zusatzlich die fur alle
Schiiler vorgesehenen Vortrage von Dr. Max Deri i8i#geschichte und von Professor
Oskar Fischel tber Kostimkunde im Haus in der Lhats Strasse. Erst nach dem
Umbau 1931 konnte die Fachschule wieder ins Hauptemgegliedert werdef.

Die Hohere Fachschule in der Reimann-Schule wur@d21geleitet von der
Lebensgefahrtin von Peter Behrens Else Oppler-Lejb4913-19 von Bruno Seydel,
1921-22 von Elisabeth von Stephani-Hahn (Wertheim)

und 1924-1935 von Georg Fischéf. AuRerdem |

unterrichteten in den Klassen fur Dekorations-Emfw

Else Taterka und fir Schaufenster-Plakat M‘

Abb. 17
Die Plakatklasse

Hertwig. Fiir einen Abendkurs im Schriftzeichen- untl "

SKF N
KUGEL-UND t
Mit der Reimann-Schule feierte Fischer grol3e Edolg, :

Plakatmalen war Carl Gadau zustandig. (Abb.17)

in der Schaufensterdekoration, denn just in derediah® ‘
1928 und 1929 als Kubicek die Schule besuchte,s‘
fanden erstmals Schaufenster-Ausstellungen stat. D j
Offentlichkeit begeisterte sich far dile

Schaufensterschaum Grassi-Museum in Leipzig, die das Kunstgewdvheseum

34 Wickenheiser, S.534, Hans M. Winkler sah die Eckiing der Reimann-Schule ebenso, vgl. seine
Einleitung zum Katalogunsthochschulreform 1900-1933.10.

% Wickenheiser, S.324.

3 Kunsthochschulreform, S.248. Siehe zu den neuemié 1931: Farbe und Form. Ein Bildprospekt der
Schule Reimann. Private Kunst- und Kunstgewerba#®clin illustrated prospectus of the Reimann
School Berlin. Berlin 1935. Hauptséachlich Abbildemg
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Leipzig organisiert hatte. Einen Grof3teil der AaBahg nahmen die Arbeiten von
Schilern der Reimann-Schule ein, die im zweiterclS®ne Schaufensterstrasse mit 18
Fenstern errichtetefi.Als ,Ladenstrasse®, wie sie ein Jahr spater inRieklameschain
den Ausstellungshallen am Kaiserdamm in Berlin gemaurde, sollten die Fenster die
.Sprache des Schaufensters® vermitteln. Schaufededterateure waren ab diesem
Zeitpunkt feste Mitglieder in der Gemeinschaft degewandten Kiinst&.(Abb.18,19)
Georg Fischer (1882-1945) verbrachte viel Zeit ar &chule, aber fand immer
Gelegenheit, nebenher Dia-Vortrage bei der Bewalgaten, fir Bayer, Agfa, AEG, und
Benberg zu arbeiten und ab 1930 die Zeitschyiéue Dekorationin Deutsch und
Englisch mit herauszugeben. Schliel3lich teilte r1832 seinen Arbeitseifer zwischen
der Reimann-Schule und seinen eigenen Werkstattdrunterrichtete bis zum Verkauf
der Schule 1935 dort weiter.

Im November 1934 hatte sich Kubicek bei Fischedém Werkstatten beworben und
konnte dort als Angestellter bis zum Mai 1942 kdeip als er in die Wehrmacht
eingezogen wurd® Insgesamt war Kubicek ein wenig mehr als achteldtei Georg
Fischer in der Ausbildung und in seinem Studiofalgestellter tatig, so dass von seinem
Einfluss auf den werdenden Kiinstler ausgegangedemekann, wobei wiederum die
Reimann-Schule sowie die Schaufensterkunst untar Henfluss von Elisabeth von
Stephani-Hahn stand, die mit ihrem gleichnamigenchBibschaufensterkunstie
Kunstauffassung beherrschfé. Albert Reimann selber sah das Schaufenster als

,Erziehungsfaktor fiir die 6ffentliche Geschmacksbiig.?

1.2.4. Einfluss des Unterrichts auf Kubicek

Aus dem eigentlichen Unterricht an der Reimann-&cist wenig bekannt, nur einige

Publikationen der Dozenten sind erhalten gebliederese lassen ein Gesamtbild

37 Wickenheiser, S.324. Zu der Zeit zwischen 1922124 &duRert sich Wickenheiser nicht.

3 vgl. zahlreiche Fotos in: Schaufensterschau. Fiduech die Ausstellung. Stadtisches Kunstgewerbe
Museum Leipzig, 14.0kt.-18.Nov.1928 im Grassi-Museleipzig, Leipzig 1928. Wickenheiser, S.335.

% Wickenheiser, S.342f.

0 Unter dem neuen Regime schien es den Fischer-\ié#s nicht besonders gut ergangen zu sein,
obwohl Fischer 1935 den Auftrag erhielt, deutsckes&biiros zu gestalten. In den Wirren beim Kriedsen
wurde Fischer von Rotarmisten 1945 in Berlin vam édeigen seiner Frau auf der Strasse erschosseth. Ber
Fischer im Gesprach mit Wickenheiser. WickenheiSe333f.

“1 Stephani-Hahn, Elisabeth von, SchaufensterkurstirB1926. Zum EinfluR Stephani-Hahns siehe
Wickenheiser, S.324.
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entstehen, das den jungen Kubicek beeinflusst\lat.den Lehrern ist Frau Stephani-
Hahn, dank ihres Bucheschaufensterkunstvon 1926 und ihres langjahrigen
Engagements fir die moderne Schaufensterdekoratam, bekanntesten. Sie hob
besonders zwei Gesichtspunkte hervor, unter demerS&aufenster zu gestalten sei:
Farbenharmonie und Linienrhythmus.

Die Farbenharmonie fur ein Schaufenster bestandeclss Punkten. 1. Dem Gesetz der
Komplementarfarben. 2. Kalte Blautone und warmeb@ele seien ebenfalls harmonisch
zu nutzen, zu denen Grau neutral stinde. 3. Hartke weiche Gegenstande hétten
unterschiedliche Farbwirkungen bei verschiedenetel®dtung. 4. Bei reiner und
gemischter Farbe seien die Sattigung und Schatgefir die Harmonie maf3geblich 5.
Zu erzielen sei eine Farbenharmonie durch Ausgleighoder Schattierung, 6. Jede
Farbe besitze Symbolfk.

Als zweite grolie Komponente der Schaufenstergestattannte Stephanie-Hahn Linien,
genauer gesagt Schwiinge, die gegeneinander aushegleind an den Charakter des
Stoffes anzupassen waren. ,Jede Ware bedingt Rhgthmus” und schreibt den ,Stil
der Dekoration vor“, rasonierte sie. Die Ware geieiner Linienharmonie wie ein
Stilleben im Schaufenster anzuordnen, so dassdggcBewegungen der Linien zu einem
Rhythmus ohne tote Punkte zusammenschliéfien.

Fur Georg Fischer, Kubiceks unmittelbaren Lehrtellte das Schaufenster eher einen
Ruhepunkt im hektischen StraRengeschehen dar, an siieh das Uberlastete Auge
ausruhen konne. Es solle in ,ruhiger harmonischermF und geschmacklicher

Anordnung mit wenigen treffsicheren Waren Wundeirken.“*> Georg Fischer

*2Wickenheiser, S.323.

“3 Stephani-Hahn, Schaufensterkunst. S.19-21. ZueseDsollten harmonisch zueinander angeordnet
werden. Gelbgrin zu Pupurviolett, Grasgriin zu Pulaugriin zu Karmin, Tirkis zu Zinnober,
Ultramarin zu Orange und Blauviolett zu Gelb hagerigende Wirkungen. Zu 5: Wobei zu beachten sei,
dass nicht jedes Rot mit jedem Griin komplemeniaZses: Rot/ Gold = Pracht, Eleganz; Weil3 =
Feierlichkeit, Bescheidenheit, Reinheit; Grau/ Saten= Trauer, Ernst; Grun = Frohlichkeit,
Lebensbejahung, Hoffnung; Blau = Ruhe, ZuverlassigEinfachheit; Orange = Feurigkeit; Violett =
Wirde, Ernst; helle Tone = Zartheit.

“4 Stephani-Hahn, S.16 u. S.22.

“ Fischer, Georg, Indifferenz im Schaufenster. lrbe und Form. Zeitbild des Kunstschaffens.
Monatsschrift fir Kunst und Gewerbe. Mitteilungendie Schiiler der Schule Reimann. Berlin, No. 11,
Nov 1928, S.186f.
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definierte die neue Sachlichkeit der Dekoratios, dds ,Hineindenken des Dekorateurs
in die Beschaffenheit und den Zweck einer jedena/&r

Insgesamt sprechen sich Kubiceks Lehrer flir eineansiven, inneren Zusammenhalt in
jeglicher Bildgestaltung aus — sei es Schaufensstatjung oder Malerei — und fordern
eine materialgerechte Behandlung der verschied@igekte. In ihren Asthetik-Lehren
liegt einer der Urspriinge fur Kubiceks Bildgliedegy denn er Ubersetzte Schwiinge,
Rhythmen, Linien und Farbenlehre von der DekoratigriMalerische.

In der Farbzusammenstellung des Bil&esge unter sicl{s.Abb.13) wird die Lehre von
Stephanie-Hahn erfassbar. Griin mit Rot, Schwarz \Wedil3, Blau und helles Ocker
sowie neutrales Grau steigern sich zu einer gespanKomposition, die von der
Bildstruktur gehalten wird. Die kihlen kinstlichBarben distanzieren das Werk von der
natirlichen Landschaft, heben die Komposition hewwd konzentrieren die Bildkrafte
in ausgeglichener Sachlichkeit. Wie von StehanitHahd Georg Fischer vorgegeben,
formulierte auch Juro Kubicek die Suche nach Haimats Ziel seiner Bilder: ,ich
erstrebe ruhe und ordnung der farbe, der flacheDie Betonung der Linie, des
Linienrhythmus bei Stephani-Hahn scheint auRerdersits auf Kubiceks spateres Werk
in den 40er Jahren hinzuweisen.

Zudem schrieb Stephani-Hahn, dass die moderne Kdest Betrachter auf die
,Urformen der Plastik* und ,auf die Farbenspieléngitiver Vélker* zuriickverweisé®
Kubiceks eigene umfangreiche Sammlung enthieltchedli Plastiken afrikanischen
Ursprungs, die des Kinstlers Atelier zierten wiebi#dung Nr.69 und Nr.70 zeigen. Da
Kubicek ein begeisterter Sammler war, was sich Zemungsschnipsel Uber Blcher bis
zu Kunstwerken erstreckte, besalRen nicht nur segteer Einfluss auf den jungen
Kunstler, vielmehr bildete er sich als Autodidakhand seines kinstlerischen Umfelds
sowie der Medien fort. Er kannte die nationalen imdrnationalen Kunstrichtungen, so

dass sich seine Entwicklung gut in die Kunst desJaf@rhunderts einbettet.

¢ Wickenheiser, S.335.
47 Aus dem Nachlass des Kiinstlers, bereits im Lebahgltiert, Berlin um 1945.
“8 Stephani-Hahn, S.21.
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1.3. Vorbilder vor 1945

Als Kubicek 1926 seine Ausbildung zum Lithograplemerlin begann, bestimmte eine
realistische Malweise die Avantgarde. Langst hatieh der Expressionismus als
allgemein anerkannte Stilrichtung durchgesetzt, evobin grofRer Teil der jungen
Kinstler in einer malerisch-realistischen Maniet deutlich sozialen Inhalten arbeitete,
einem expressiven Realismitidn Berlin hatte sich der Verismus eines Georges@ro
Otto Dix oder Karl Hubbuchs Anerkennung erkdmpfe der Freispruch von Otto Dix in
einem Prozess wegen ,unzuchtiger Bilder* 1923 bswi925 starb Corinth, und die
Retrospektive seiner Malerei hinterlie3 einen migeint Eindruck in der Berliner
Kinstlergemeinde. Bereits 1925 brachte Franz Rah 8&uch (ber den ,Nach-
Expressionismus” mit dem Untertitel ,magischer Raals“ heraus und in Mannheim
wurde 1926 die namensgebende Ausstellung ,NeudiSialosit* eréffnet.

Wem Kubiceks Interesse unter den Kinstlern galtanghaulichen Fotos aus seinem
Atelier. Auf Kartons aufgezogen, hangen dort Ptstrdoerihmter Kuinstler in
unterschiedlichen Grof3en. Zu sehen waren Picadse, Baumeister, Miro, Leger, De
Chirico, Dali, Chagall, Gris, Lurcat und andere [(vbb.70). Es waren also die
verschiedensten Kunstrichtungen und die Kinstlesaramelt. Picasso und Gris stehen
fur den Kubismus, Miro und Dali fir den Surrealisnder Klee, Chagall und De Chirico
als Vorbilder fur sich vereinnahmte. Leger und Baister entwickelten zu dieser Zeit
ihren semi-abstrakten Stil. In eigens fir sie aedigften Schubern sammelte Kubicek
Information Uber die wichtigsten Kinstler, ganz gohweigen von seiner grof3en
Bibliothek mit zahlreichen Monographien.

Kubiceks Fruhwerk haftet eine melancholische Setimsuan, die sich schwer
konkretisieren lasst. Die verwaisten Strande wadehdie spielenden Badegaste oder
emsigen Fischer, eine polynesische Schénheit startbren vor sich hin, die Berge
stehen unter einem kahlen Mond und der Altar isiimem kargen Fjord platziert — alle
diese Werke strahlen ein gewisses Mald an EinsaraisitEs fehlen Verbindungen. Es
fehlt der menschliche Austausch, ein Miteinander Objekte, der Farben und der
Gefihle. Zwar sind die Werke als Ganzes harmon@agygeglichen konzipiert, jedoch

stehen die einzelnen Elemente und Farbflachen eetsmrder, ohne einen gemeinsamen
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Klang zu bilden. Die unterschwellige Sehnsucht, Bikler zu komplementieren, zu
vervollstandigen — diese kleine Dissonanz der fedd@ romantischen Einheit, macht
einen Reiz dieser Bilder aus.

Die Orte der Strandszenen sind sicherlich nichteothie Pittura MetafisicaGiorgio De
Chiricos denkbar, deren leergefegte stadtischedlatihrer Trostlosigkeit vor sich hin
bruten. Das Gefuhl der Einsamkeit, der Isolierurey Binge hat Kubicek in seinen
Bildern angewandt, denen die Strenge der tektoarsdheisterwerke De Chiricos fehlt,
der eine ,neue metaphysische Psychologie der Disgehte. In Kubiceks Frihwerk
wird weniger nach der Bedeutung der Dinge geforseld Stimmung erzeugt und
sinnliche Textur kreiert’

Fir die Textur der Farbflachen moégen Kinstler wvabl® Picasso und Willi Baumeister
Vorbild gewesen sein. Picasso war einer der erstenSand in seine Olfarben mischte
um eine neue Art von Oberflache zu erzeugen. Baitareivandte dieses Verfahren in
den 30er Jahren vermehrt an, und Kubicek nutztéresne fast reliefartige Struktur. Um
den Farbflachen eine eigene, dreidimensionale Brjerzu verleihen, setzte Kubicek
Pinselstriche, das Muster der rohen Leinwand s@ivie unregelmaflige Bemalung ein,
ohne dabei jedoch die Harmonie des Gesamteindzckerstoren. Ahnliche Verfahren
verwandten Jankel Adler, zusammen mit Hoerle unev&Ge im Rheinland, die durch
Muster der Olschicht bestimmte Bildpartien und Bédenstande ihrer Werke gliederten
oder akzentuierten. Der Inhalt ihrer Bilder wirklabei weniger auf Juro Kubicek.

Der weilRe Bergvon 1938 ist ein gutes Beispiel fir die Bedeutudgr
Oberflachenstruktur in Kubiceks Gemalden. EdouaatifR schrieb um 1947 Uber
Kubiceks Vorbilder:

,Die sorgfaltige Behandlung seiner Bildoberflacheverschiedenster Weise erinnert an
Juan Gris, Jankel Adler und auch Hellmut Kolle. Bieobachtung der Linien, die so
von Anderen vorwartsgetrieben wurden, im Bemuhendaem Kunstausdruck unserer
Zeit, dabei aber selbstbewul3t, macht Kubicek fétiigy geistige Isolation Deutschlands
zu verlassen, wie sie die Folge der ,Kulturpolitiés SS-Staates wurd¥.

9vgl. Zimmermann, Rainer, Die Kunst der verschadleiGeneration. Diisseldorf, Wien 1980.

0 Welche Kunstwerke Kubicek wirklich im Original gg=en hat bleibt ungewiss. Die Mehrzahl wird er
durch Reproduktionen gekannt haben.

*1 Manuskript Edouard Roditis aus dem Nachlass Kikbice
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In dem BildEine StraRe in New Yotk(Wvz.6) werden die Bewegungen der Figuren mit
wenigen Strichen eingefangen, die ein wenig an Basters linienbetonte
Sportlerfiguren der 30er Jahre erinnern. Beide Ké@nswutzten Figuren mit starken
Konturlinien, um Gestik und Haltung der Figur zumételn. Wahrend bei Kubicek die
.Strichmenschen” jedoch dazu dienen das Strallehgksn zu beleben, bilden
Baumeisters Sportler wesentlich reduzierter dasachypche Zentrum des Bildes. Die
konturierende Linie wird in der Nachkriegszeit immmgchtiger in Kubiceks Arbeiten.
Verbunden mit der Linie ist die Farbgebung. KubgedWalerei ware nicht ohne die
Werke der deutschen Expressionisten denkbar, deaeokraft sich in seinen Bildern
niederschlug. Die leiseren Tone Paul Klees wielaligen Paukenschlage Karl Schmidt-
Rottluffs sind Vorraussetzung fir die kalten, kiadéarbkombinationen Kubiceks. Ein
grellgelber Sand steht neben einem hellblauen Himmierosa Wolkchen, braun und
violett Farben durchmischen sich oder Wei3 und Gtahen sich gegeniber. Diese
eigene Erlebensweise ist nicht entlehnt, aber amtst den Errungenschaften der
Avantgarde, so dass sich Kubiceks Arbeiten mit Werkler Spatexpressionisten wie
Carl Lohse oder Erich Fraal3 vergleichen lie3e. Allei nutzten die Erfahrungen der
Expressionisten, um zu einem eigenen Malstil niftigen Farben zu finden.

Kubicek gelangte jedoch nicht zu einer explosidigaexpressiven Malerei, sondern
Offnete sein Farbverstandnis und sein Gefuhl voerdche und Struktur flr neuartige
Versuche, mit denen er seine Bildaussagen gestiattente. Diese Aussagen spielen in
Kubiceks Werk um 1945 eine zunehmend bedeutende,Rol dass sich die emotionalen
Zustande der Berliner um 1945 in den Bildern widdeten.

1.4. Exkurs: Berlin um 1945

Was Berlin 1945 kennzeichnete, war das ,Fehlen‘feBie, neben den gestorbenen oder
verschollenen Freunden, Verwandten und Eheleutanfast allem Materiellen. An
Personlichem: wie Arbeit, Kleidung, Wohnungen; aerbindungen: wie, Post Telefon,
Schulen, Elektrizitat; an Transportmdglichkeitenie wBusse, U-Bahn, Stral3enbahn,
LKWs aller Art und an gesundheitlicher Versorgungvie Krankenhdausern,

Medikamenten, Wasser und Nahrungsmitteln. In Délasd fehlten nach dem Krieg 8

2 Eine StraRe in New York, 1941, Ol/Sand/Leinwantix@2 cm, Reproduktion in: Galerie Franz 1947.
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Millionen Menschen, ohne dabei die Opfer des natswrialistischen Terrors zu rechnen
— in Berlin war die Bevélkerung von 4,3 auf 2,8 IMihen geschrumpft, auch weil viele
vor den Bombern aufs Land geflohen waren, dafurdmm,3 Millionen Ostdeutsche
dazu, die bis Oktober 1945 durch Berlin

Abb. 21
zogen. (Abb.21) \ UhlandstraRe
Das grolte Problem war die Versorgung Charlottenbg.

1945

der Bevolkerung mit Nahrungsmitteln. Im

Mai 1945 sah sich der russische

Lebensmittelrationen einzuflihren, die

funf Kategorien eingeteilt waren und spat 4

wurden:

1. Schwerarbeiter und Arbeiter i
gesundheitsschadlichen Berufen
2. Arbeiter, die nicht in schweren oder
gesundheitsschadlichen Berufen tatig sind
Angestellte
Kinder
Nicht berufstatige Familienangehorige und die tbBgvolkerung

akrow

Wie hoch fir die Russen Kinstler einschatzten, teegjch darin, dass sie ihnen
Lebensmittelkarte eins zuteilten — Kiinstler warehverarbeiter. Die Rationen bezogen
sich auf Brot, Nahrungsmittel, Fleisch, Kartoffekett, Zucker, Salz, Kaffee, Tee und
Kaffeeersatz® Bis 1947 existierte Karte finf, insgesamt wurde Biationierung im
Westen um 1950, im Osten erst in der Mitte der S@dre tberfliissiyf. Wie das in der

Realitdt aussah, zeigte eine tagliche Ration 1943Biitischen Sektor: Dort bekamen

3 Alle Berliner erhielten gleichermaRen 400gr Karetrifpro Tag sowie 20gr Tee, 100gr Kaffeeersatz und
400gr Salz pro Monat. Die Unterschiede zwischenwigachiedenen Gruppen erzeugten jedoch bald
Unmut, denn Hausfrauen oder Hausangestellte ezhigtilweise gerade mal 20% der Tagesration eines
Schwerarbeiters. Mit Karte 1 bekam man 600gr. Broigegen eine Hausfrau nur 300gr erhielt — und so
ging es weiter pro Tag: 80gr gegeniiber 30gr Nahsmnittel, 100gr zu 20gr Fleisch, Fett 30gr-7gr und
Zucker 25gr-15gr. Im Monat wurden 100gr Bohnenlafie den Schwerarbeiter verteilt und gerade mal
25¢gr an Karte 5.

*vqgl. ... raus aus den Trimmern.“ Vom Beginn destdraufbaus 1945 in Berlin. Hg. Hans Reichardt,
Fotografien v. Carl Weinrother u. Abraham Pisareksst. Landesarchiv Berlin 7.8-30.12. 87, Berli819
sowie Steininger, Rolf, Deutsche Geschichte sel618 Bde., Bd. 1. 1945-47, Frankfurt am Main
1983/96.
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Berliner zwei Scheiben Brot, eine Kelle Milchsuppad zwei Kartoffeln pro Tag. Die
Richtlinien des Volkerbunds schrieben 1936 als Mstchal? 3000 Kalorien bei Arbeitern
und 1600 Kalorien bei volliger Ruhe vor, doch zratler Anstrengungen konnten gerade
mal 1150 Kalorien pro Person beschafft werden.

Probleme dieser Art standen zuerst auf der Tagesagider Stadtkommandantur, die
wie der Alliierte Kontrollrat aus den vier Siegerchéen bestand. In der Kaiserswerther
StraRe in Dahlem traf ab dem 11. Juli 1945 die ighll Kommandatura® zusammen,
wobei das Einigungsprinzip mit Vetorecht galt. Da Russen Berlin im Mai erobert und
bereits Verordnungen erlassen hatten - die Ameeikdoesetzten als nachst folgende
Besatzungsmacht erst am 4. Juli ihren Teil Beulind die anderen Allilerten noch spater
- galten die ersten Regelungen der Russen als rainfig alle. Doch schon im August
wurden einige der Verordnungen in den Zonen daeBrund Amerikaner gelockert, und
ein erster offentlicher Streit ging um den Religionterricht in den Schulen, den die
Russen ablehnteR.

Es gab auch Dinge im zerstdrten Berlin, die nielhiten oder sofort ersetzt wurden, und
das waren Politik, Presse und Kultur. Der russiddheschall Shukow hatte im Juni 1945
bereits Parteien zugelassen, so dass sich im Jabi, ISPD und die CDU griindeten,
etwas spater Anfang Juli, die LDP. Sie bildetemleém ersten Monaten zusammen einen
.Block Antifaschistisch-Demokratischer Parteien®, olvei die unterschiedlichen
Meinungen zu den Themen Bodenreform, Religionstnteroder Einheitspartei rasch
zu Tage traten.

Alle Parteien besaRRen in Kiirze ihr eigenes Paaiit5lAls erste war die ,Tagliche
Rundschau* in Berlin verteilt worden, die als oifites russisches Sprachrohr ab 15. Mai
in der sowjetischen Besatzungszone (SBZ) dientez idanach folgte ihr die ,Berliner
Zeitung“, ebenfalls in der SBZ. Wie die Russen, suehten auch die anderen
Besatzungsmachte Presseorgane zu grinden, im amedken Sektor die ,Allgemeine
Zeitung®, im britischen Sektor ,Der Berliner* umieh franzdsischen Sektor der ,Kurier*.

AulRer dem Kurier, der als Spatausgabe nachmittaghien und damit nur Konkurrenz

% SchlieRlich wurde sich darauf geeinigt, dass diggn Eltern, die den Unterricht wiinschen, ihn im
Rahmen ihres Rechts auf Freiheit auch bekommeeairf
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vom ,Nacht-Express” in der SBZ hatte, wurden dublikationen bald durch deutsche
Zeitungen abgel6st: Der ,Tagesspiegel” erschiemmerikanischen Sektor in Berlin als
erste deutsche Zeitung ab September 1945 Uberedgim im britischen Sektor der
»1elegraf‘. Mit einer Auflage von 400.000 Zeitunggimg der Tagesspiegel als Sieger
aus dem Rennen hervor.

Aber mit all der Zerstérung und dem Leid war aurhreeuer Hoffnungsschimmer in den
Menschen erwacht, denn der Krieg war endgultig eiprinan war freier und konnte
zumindest an eine bessere Zukunft glauben. DersBpgegel schrieb am 27. September
1945 im Leitartikel:

,Da wir ohne den Sieg der Alliilerten Heere wohlmads mehr zu uns selbst gekommen
waren, haben wir sozusagen alle als Kriegsgewirmiggelten. Der Preis, den wir dafur
zahlen, ist im Grunde gering. Folglich haben winkeAnspriiche zu stellen, aul3er an
uns selbst.®’

Damit wurde ein neuer Ton angestimmt und neue Bktisen ermdglicht, die von

vielen Berlinern und besonders von den Abb. 22
) . . ) . Berlin
befreiten Kinstlern geteilt wurden. Fur die um 1950

Unterdriickten im Dritten Reich war 1945
ein Aufatmen nach langer Zuriicksiy
gezogenheit und  Zuriickhaltung. Di& et
Kinstlergemeinde in Berlin, die wie alle . : > ..
Menschen unter der harten Zeit (Abb.22) |

und der Lebensmittelknappheit zu leiden hatte, fert® sich wieder, und eine
unglaubliche Euphorie beméchtigte sich ihrer, wahlar Klinner spater zu berichten
wusste:

.Keiner von uns zweifelte damals daran, dass diaK ein Lebenselixier sei, dass sie
dem Betrachter Wege im Chaos wies, dass sie ihemlbhIf und einen metaphysischen
Hunger gtillte, der dem physischen kaum nachstbimdl das wollte allerdings etwas
heiBen!®

% Die KPD betrieb die ,Deutsche Volkszeitung®, die[$,Das Volk“, die CDU die ,Neue Zeit“ und die
LDP ,Der Morgen*, die alle bald nach der Grindureg Barteien erschienen. Nach der Entstehung der
SED im Mérz 1946 wird aus den Parteizeitungen & 8nd KPD das Blatt ,Neues Deutschland".
*vqgl. ,....raus aus den Trimmern.“ zu den Angabkeridie Zeitungen, s.o.

*8Kltinner, Lothar, Zone 5. In: Sammlung Berlinischaléie im Martin-Gropius-Bau. 1870 bis heute.
Berlin 1986, S.160-164, hier S.160.
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1.4.1. Kunst vor 1945

Staatlich perfektionierte Unterdriickung und Vertoig hatte den Anfang der 40er Jahre
in Deutschland bestimmt — solch physischer und lusgber Zerstérungswille einer
Diktatur, die sich durch politische Massenbegeistgr durch Politisierung der privaten
Lebensbereiche und durch eine gewaltsame Uberwgchim einer Totalitat
durchzusetzen vermochte, hatte bisher nicht exisiéenn die Kinstler diese Zeit auch
korperlich unversehrt Uberstanden hatten, so wurdien wie alle Menschen der
Generation durch dieses System gezeichnet oder &agfepr Um den
Lentpolitisierten“ kiinstlerischen Ansatz nach dend& des Krieges zu verstehen, muss
ein kurzes Restumee aus der immerhin zwolf Jahrausmmdden Kunstdiktatur gezogen
werden.

Edwin Redslob, von den Nationalsozialisten entlasseKunstwart der Weimarer
Republik, spater Mitbegrinder der Freien UnivetsBé&rlin sowie desTagesspiegel
beschrieb den Zustand der Kiinste unter dem Nasionallisten in seiner Eréffnungsrede

der Galerie Gerd Rosen.

»-.In Fragen des Geschmacks, um die sich nocleini¢derrschaftssystem gekiimmert
hatte, sollte nur noch eine - seine - Meinung @ké#it haben. ,Schén ist, was Adolf
Hitler gefallt': das war die Devise der neuen Kyaditik. Inm aber gefiel am Bildwerk
die sentimental durchwasserte Wiederholung der mMatler die erregende N&he
Ubergenau kopierter Korper. Nicht als Ausdruck reneErlebens, nur als Abdruck des
auleren Scheins wurde die Kunst gewertet und niBbt*
Ein verordneter Massengeschmack hatte jeden Indiligmus ersetzt. Von
internationalen Weltbewegungen weitgehend abgetiehniexistierte avantgardistische
Kunst nur vereinzelt im Verborgenen. Bildende Kisrsimussten sich ab 1933 dem
Diktat der Partei unterwerfen, das eine realisgedetalweise mit einem deutschen Thema
vorschrieb.
Die Neue Sachlichkeit war vor dem Ende der Demakrat Deutschland die letzte
deutliche Kunststromung und wurde von den Natimmddisten zu einem

Gesinnungsrealismus verdreht. Bilder mussten idnghner und handfester Form* Kunst
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.in das Volk hineintragen®, und der ,Bejahung desbkens” dienen. Die Kunst sollte
erziehen, einfach verstandlich sein, dem nordis@aronheitsideal huldigen und sittlich
die ,blutgebundene Rassenseele bestéttgen.

Dabei galt es, die Vernunft beim Betrachten ded&ilauszuschliel3en, damit das Herz
das Gesehene verstande. Dies galt fur KinstleBatdhchter, denn der Kinstler sollte
sich nicht dem Volk entziehen, nicht vereinsamemdern darin aufgehen. ,Wo der
Verstand zum gesetzgebenden Herrscher wird, dautetdes das Ende der Kultur®
schrieb Rosenberg in seinem Budythus des 20. JahrhundeftsDas ,Arteigene* am
Volkstum musse gefiihlt und bei der Bildbetrachtueng die eigene Natur gehort
werden®® Aus den rassistischen Phrasen entwickelt sichsitkeéne genaue Formel fiir
die Kiinste, sondern eher eine allgemeine Vorstghuwksverbundener Kunét.

Die Kunst hatte ihren Teil zur propagandistischenntung der deutschen Bevolkerung
beigetragen und war in die politische Maschinege Regimes eingebunden worden, so
dass eine Art heroischer, realistischer Stil ent#a war. Die staatstragenden Kinste
waren kriegsverherrlichend oder idyllisch ide&isnd gewesen. Diese
Instrumentalisierung durch den Staat, eine ideetdg Staatskunst, lehnten viele
Kinstler nach dem Krieg grundsétzlich ab — sie vamsalso genau, wie sie nicht malen

wollten.

1.4.2. Kunst und Politik

Die Frage, an welche Art von Kunst nach der Ubdme&iiden Katastrophe des Zweiten
Weltkriegs anzuknupfen sei, stand fir viele Kinsti®845 im Vordergrund. In welcher
Form konnte nach dem ,totalen Krieg” und einer fagtlen Zerstérung tiberhaupt Kunst
betrieben werden? Welche Kunstform sollte als Mdrbienen? Viele fuhrten ihren Stil

aus dem Untergrund einfach fort, aber fir die Gffeinkeit gab es nach zwolf Jahren

%9 Edwin Redslob am 9.8.45, zitiert nach: Krause,kdar Galerie Gerd Rosen. Die Avantgarde in Berlin
1945-50. Berlin 1995, S.163.

0 \Wulf, Joseph, Die Bildenden Kiinste im Dritten ReiEine Dokumentation. Giitersloh 1963, 196-99.
Zitate aus Artikeln von Alfred Rosenberg, RoberttBider, und Adolf Babel.

L Epd., S.196.

62 Laeugner, Max, Kunsthandbiicher. 2 Bde., Pinneb@87 und 1938, hier Bd. |. Die Bande bestehen aus
zahlreichen Abbildungen, die anhand von Blendeamngert werden kénnen, um Aufbau und Wirkung von
Farben und Aufbau im nationalsozialistischen Sirmerklaren.

3 Wulf nennt diese Kunst ,NationalsozialistischerafR@mus® in Anlehnung an den ,Sozialistischen
Realismus", der ebenfalls die ,Volksnahe" betomgl. Einleitung des Kapitels und S. 195f.



37

Unterdriickung viel Neues zu sehen. Das alte Pmpbbas die Gemuter bereits kurz
nach Anfang des Jahrhunderts erhitzt hatte, dieeihkaadersetzung zwischen Realismus
und Abstraktion, die schlie3lich die Nationalsozi@n zugunsten eines patriotischen
Naturalismus entschieden hatten, wurde nach Krmetgsén der geladenen Atmosphare
entlang der Ost-West Grenze erneut und scheinligidiig diskutiert. Nattrlich blieb
diese Frage auch in Westdeutschland bis tief irb0er Jahre virulent.

Alexander Dymschitz, ein gebildeter stalinistisckhedturoffizier aus Moskau, bekannt
fur seine programmatischen Artikel und Reden, legtimen Berliner Genossen in der
Anfangszeit den Grundstein fur die wegweisende Argutation vor. Dymschitz lieferte
in der Tageszeitungagliche Rundschavom 19. und 24. September 1948 mit zwel
Artikeln den ,Auftakt zu der Formalismus-Diskussiand den Dekadenz-Kampagnen,
die das Kunstleben der DDR lange aufs schwerstastesl sollte® Darin wurden die
Fehler der historischen Avantgarde, darunter Pa;aSkagall und Schmidt-Rottluff, auf
die damaligen Zeitgenossen Ubertragen, wobei dedisken der eigenen Reihen nicht
verschont blieben.

Dymschitz attackierte in seinem ersten Artikier die formalistische Richtung in der
Maleref*® zwei zeitgendssische Maler aus West-Berlin: Débatere war Karl Hofer,
damals seit 1945 der Direktor der = B & '

R

Hochschule fur Bildende Kinste im
Westen der Stadt und frihes, prominentes
Opfer des Ost-West-Konflikts, dem vo

beiden Seiten Parteinahme fir d

Abb. 23
Ruinen, um 1947
Wvz.39
jeweilige andere Lager vorgeworfen wurg
— der andere war Juro Kubicek! Dymschi
bezog sich auf ein Trimmerbild (Abb.23)8

in dem die Zerstbérungswucht der

% Stationen eines Weges. Daten und Zitate zur Kumst<unstpolitik in der DDR 1945-1988. Hg.
Museumspadagogischer Dienst Berlin, Ausstellungty2egleich ‘88 - 13 Maler aus der DDR" vom 11.9.-
20.11.1988, bearbeitet von Gunter Feist, EckhdkeGiBerlin 1988. S.15.

% Dymschitz, Alexander, Uber die formalistische Rictg in der Malerei. In: Tagliche Rundschau am
19.9.1948. Der Artikel befindet sich in einer vomez von Kubicek zusammengestellten Pressemappen in
dessen Nachlass. Nr. 1 von 1945-1956, Nr.2 von-19%2. Dazu zahlreiche lose Zeitungsausschnitte.
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Bombardements durch die Uberreste eines verbog@ettgestells inmitten von Ruinen
versinnbildlicht wurd&?®

Fur Dymschitz waren die Schwiinge der Bettpfostemalerisch, ihnen fehlte wirkliches
Grauen und vor allen Dingen der Mensch, dem di&sdts gehdrt hatte. Er warf den
beiden Kunstlern vor, ihre subjektiven Gemalde d&®dtn aus leeren, willkirlichen
Konstruktionen ohne jegliche seherische Fahigkedr dffenbarung. Dementsprechend
erzielten sie weder soziale Bedeutung, noch Ubgesast irgendeinen Einfluss auf die
Bevolkerung aus und waren folglich wertlos. Die $ipolitischen Zeilen von Alexander
Dymschitz lassen das Ausmalfd an Konfrontation inStadt deutlich werden, wo 1948
die Zugehdorigkeit zu einem Lager bereits Uber dial@it der Kunst entschied — wobei
diese Form der Argumentation nicht auf den Ostesthr@nkt war.

Warum hatten Kubiceks Bilder eine solche Bedeutwmg,in einem Atemzug mit Karl
Hofer und Picasso genannt zu werden? Kubicek wasemen Gemalden sowie seinem
politischen Collagen den westlichen Besatzungsneficlatufgefallen und wurde von
ihnen gefdrdert. Seine kihl komponierten aber Hese&emalde fingen, wie wir sehen
werden, die Stimmungen der Stadt ein. Er war ein gen Westméachten gefdrderter

Kiinstler, wodurch er zu einer Zielscheibe fiir diéiK der Sowjets wurd&’

% Abgebildet im Artikel, s.o0.

87 Um gegen diese vereinnahmenden Tendenzen zu fectes schlossen sich 1948 Berliner Kiinstler zur
AusstellungZone 5zusammen. An der Ausstellung in der Galerie Filaeteiligten sich: Hartung,
Mammen, Thiemann, Trokes, Uhlmann und Zimmermann.
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2. Entwicklung und Wandlung der Bildsubjets

Im Folgenden soll verdeutlicht werden, wie Kubicdder Jahre hinweg seriell bestimmte
Bildtypen weiterentwickelte, bis er neue Bildstgaém fand. Ganz allgemein I&sst sich
festhalten, dass bis 1947 soziales Engagement imdevigrund stand und er sich

anschlieRend starker mit den formalen Komponergares Bilder auseinander setze.

2.1. Das Bild als politischer Kommentar

Wahrend der Diktatur der Nationalsozialisten emtdém im Atelier von Juro Kubicek
Arbeiten, die nichts mit der faschistischen Kuligmeinsam hatten, denn es waren leere
Landschaften, einsame Figuren oder kihle Stillel®$.in die ersten Nachkriegsjahre
hinein reicht diese Bildform, die teilweise auf thestorische Ereignisse Bezug nimmt
und eine Botschaft vermitteln wollte. Bilder zeigeie Folgen der Bombardierung, die
Stimmungen und das Leid der Nachkriegsgesellschedéir setzen sich mit dem
Nationalsozialismus auseinander.

Noch vor 1945 entstand das seltsame Stilleben wiiiudpolitischer MahnungDer
falsche Altaf® (s.Abb.14), das Bezug auf die nationalsozialiggs&ultur nimmt. Auf
einem Altar, der etwas erhoht vor einer mit Bergemahmten Bucht steht, liegen der
lorbeergekrénte Kopf einer Statue sowie ein grozesammengeknilltes Tuch. Der
Kopf mit geschlossenen Augen ist, leicht nach =dwrollt, auf dem Tuch platziert,
welches in weichen, flieRenden Rundungen den recFeé des einfachen, bankférmigen
Altars bedeckt. Ein flacher, steiniger Strand flukhur der von links tief ins Land
hineinragenden Bucht hinab, die von Bergen umrasimt

Der Titel verwundert: Wem wird hier gehuldigt? Weten ,falschen® Gott wurde hier
geopfert? Passen Altar und angebeteter Gott nighinander? Sind es falsche Opfer?
Konnte dies eine allgemeine Verurteilung der natisozialistischen Kultur sein, die ihre
Uberlegenheit gegeniiber anderen Voélkern mit Rasswlinngen begriindete und ihre
Vorbilder in den grol3en antiken Kulturen suchte’2Qaurde hier das lorbeergekranzte

Kinstlergenie geopfert?

% Der falsche Altar. vor 1945, Ol/, 60 x 120 cm, RepVerbleib unbekannt, in: Juro Kubicek.
Monographie Galerie Rosen, Berlin 1947.
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Wenn dazu keine eindeutige Aussage gefunden wekaen, so sind Titel, Darstellung
und Malweise genug, um als Ablehnung der natio#dietischen Kunstideologie
gewertet zu werden. Es ist kein Bild im Sinne deatianalsozialistischen
Kulturpropaganda, und anders Denken, anders Malém,das Diktat der Partei es
vorschrieb, konnte damals bereits gefahrlich werti&ath Kriegsende entstanden in den

ersten Jahren weitere Bilder, die einen Zeitkomaresis Entstehungsgrund besitzen.

2.1.1. Monument des Vorwurfs — Adolf Hitler

Unter dem Gesichtspunkt der Gesellschaftskritik snuwks Bild Gruppe in der
Landschaft’ von 1946 gesehen werden (Abb.24), das vier ineieraserwobene Kopfe
in einem Querformat zeigt. Die Personen besitzeseije nur Teile ihres Gesichtes — ein
Mund hier, ein Auge dort oder auch mal eine Nasesthen wie Puppenkdpfe in einem
Schaufenster unvermittelt nebeneinander, denn eassché keine Gemeinsamkeit
zwischen ihnen und stumm und Kalt blicken ihredaeAugen den Betrachter an. Sie
stehen zusammen, ergdnzen einander durch ihre sBigame und sind doch isoliert,
jeder fur sich - wie Kubicek das Miteinander derridehen zu dieser Zeit erschien.
Deutlicher im Titel und im Suijet ist dAdonument des Vorwurf§(Abb.29), welches mit
seinem grol3en, im Zentrum stehenden Gesicht alkmhénger des Hitlerregimes sowie
auf die Deutschen allgemein zielt. Das mit Ubergml3Seitenscheitel versehene
Monument Hitlers wurde in der Landschaft wie einr@elatziert. Der surrealistische

Poet Alain Bosquet dichtete 1947 in der Monograghiduro Kubicek folgendes dazu:

»,Ce monument du reproche, Dieses monument degwty -

un seul nuage ose le survoler. eine wolke nur wadtiniberzufliehen.
Cette statue du grands remords, Dieses denkmatder-

un seul arbre consent nur ein baum gewahrt ilmvenig kihle.
a lui préter un peu de fraicheur. Dieser tempslhdsses,

Ce temple de la haine er ist Dir &hnlich, wandere

te ressemble, passant der Du den horizont vestzehr

toi qui dévores I'horizon. Entferne Dich!

Eloigne - toi, Entferne Dich!

éloigne — toi: Denn ein einziger blick auf diesine

% Gruppe in der Landschafl946, 33x66 cm, Abb. in Monographie der Galers&, Berlin 1947, nur
als Reproduktion erhalten, Verbleib unbekannt.

" Monument des Vorwurfd946, 48,5x48,5 cm, Juro Kubicek. Galerie Fraext Alain Bosquet, Berlin
1947 sowie Juro Kubicek. (Monographie) Hg. Gal&&d Rosen, Berlin 1947.
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un regard sur cette ruine kostet selbstmordfufidzwanzigmal f*

codte vingt-cing suicides.”
Ein Monument, das o6ffentlich ausgestellt wird, gédlem Betrachter und nicht nur einer
Sondergruppe, und dieses gilt der Schuld der Deeitsan Hitlers Machttibernahme und
den Verbrechen der Nationalsozialisten. Der ,Vorfivgilt allen Deutschen! Das Thema
der Kollektivschuld, das von den Alliierten zuedark propagiert wurde, aber im
beginnenden Kalten Krieg mehr und mehr in den Hgntend rickte, wird in diesem Bild
festgehalten.
Ein weiteres Bild dieser Serie isetztes Zeichéh(Abb.26), in dem das Gesicht sehr
zurickgenommen wurde, und die Landschaft sowieFdienen allein im Vordergrund
stehen. Durch das gesamte Bild ziehen sich gesdmewmen Linien, sie ergeben
verschiedenste Formen und Flachen, die an eineldelgchaft erinnern. In der Mitte
befindet sich eben jenes ovale Gebilde, das méreimweiteren kleineren Kreis an ein
Gesicht, und aMonument des Vorwurferinnert’ Hier wird zudem die Technik der
ausgesparten Linien sichtbar, die Kubicek in dégeioden Jahren perfektionierte. Seine
Stilleben werden zu &sthetischen Ldsungen, nachsiensich aus dem Rahmen der

politischen Kommentare gelést haben, wdtetiztes Zeicheain Grenzfall ist*

2.1.2. Collagen fur den Ulenspiegel und zu ,Mein K(r)ampf*

Asthetische Lésungen mit politischem Inhalt bildeine Kategorie in Kubiceks
unzahligen Collagen. In ihnen wird mit dem Hitleegme abgerechnet; sie entstanden
vor und nach 1945. Charakterziige von Nazigro3endem notorischen Frauenheld
Goebbels, die nationalsozialistische Propaganddnresader der Untergang Hitlers

werden in Collagen wie.zum Geburtstag des Ministersund sie rei3en das maul auf

"1 Bosquet, Alain, Monument du reproche. Ubersetrt Atexander Koval. Gedicht zum Bilonument
des Vorwurfsn: Juro Kubicek, Monographie Galerie Rosen, Bet®47.

2 Letztes Zeicherl946, 45x65 cm, Galerie Franz, Juro Kubicek Pdatn Bosquet, 10. Nov 1947 sowie
Juro Kubicek. (Monographie) Hg. Galerie Gerd Ro&ar]in 1947.

3 Letztes Zeicheist nur durch den Titel und im ZusammenhangtMonument des Vorwursst
interpretierbar und wahrscheinlich zur selben #éétDer schwarze Wegntstanden, da dasselbe Motiv
eines Fahnenmastes in der vorderen rechten Ecgehan ist.

" In derselben Malweise und demselben Jahr ist ddsFBuchtspielentstanden, das andeutungsweise
Birnen zeigt, aber weitgehend Formen verschleiedtfast rein abstrakt isEruchtspie| 1946, Ol, 48x58,5
cm. In: Juro Kubicek. Monographie Galerie Rosen]iBd 947, bisher nur dort nachgewiesen.
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oder letzter film satirisch-kritisch kommentieft (Abb.29-30) Diese Collagen wollte
Kubicek zusammen mit Arbeiten seiner Berliner Klagrfteunde als kontraproduktive
lllustrationen in HitlersMein Kampfeinsetzen. Dazu hatte Kubicek ein Exemplar von
Hitlers Buch (betitelt zu ,Mein Krampf“) mit eineknzahl von eingeschossenen, freien
Blattern erneut binden lassen, um auf die leereterseie Collagen, lllustrationen und
Zeichnungen als humoristische Kommentare zu klelsBa, den gesamten Irrsinn
entlarven sollten. Eine Reihe von Seiten wurderilgefaber das Projekt leider nie
vollendet’®

Kubicek setzte sich ausdriicklich mit dem Regime dedh Leben nach dem Krieg
auseinander. Eindrucksvoll sind Collagen zum Zsitbehen, wieberliner winter
(Abb.34), wo schwarze Hande Uber brockelnder Aettitr und leeren Tellerstapeln
ragen und alles unter rieselnden Schneefetzen tegravird.”” Fir die Zeitschrift
Ulenspiegelgestaltete Juro Kubicek in diesen Jahren mehréedblBtter. Mit seiner
schlagkréaftigen Bildgestaltung machte er auf Mild&iaufmerksam: Er prangerte die
Behandlung von Gefangenen durch Deutsche an, irdezimen verhungernden Soldaten
zwischen Stacheldraht legt, zeigte aber genausstisth die verhungernden Kinder
Europas mit ihren leeren Augen oder hielt den Dmhes ihr kitschiges
Kulturverstandnis vor (Abb.31,32§.Mit den drohend am Horizont erhobenen Handen,
hat Kubicek eine eindringliche Metapher fir die Nategssituation im Medium der

Collage geschaffen.

2.1.3. Stunde Null

Im Kriegsende sahen viele Menschen die Mdglichkéiies Neuanfangs, gleichzeitig
begann mit dem Abwurf der Atombomben Uber Japameues Zeitalter der Bedrohung
durch scheinbar unbegrenzte technische Mdglichkekaibicek entwickelte die reine

Landschaft inBerge unter siclweiter, indem er 1947 noch in Berlin mit Darstathen

> Fotos aus den Jahren 1945-46 im Nachlass Kubicek.

®In der neuen Version wurde die Zeichnubey 4er-Maler® von Hans Thiemann aus dem Jahr 1942
eingeklebt, die einen Maler beim Briefmarkenilliesten von Hitlers Konterfei zeigt. Hinweise hierzu
ergeben sich aus dem Nachlass. Trokes wollte 184€etbe Verfahren auf eine Sittengeschichte des 18.
Jahrhunderts des Barons von Miinchhausen anwendsriidjekt wurde ebenfalls nicht abgeschlossen.
Siehe H.T. 31 Skizzenblicher. Ausstellung in deidwal Galerie, Berlin 1983, S.11.

" berliner winter 19461947/48, Fotocollage u. Zeichnung auf Karton. SammBerlinische Galerie.
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der Atombombe experimentierte und das Gemaiede Nul® entwarf (Abb.33): Uber
einem Bergmassiv, das eher einem wogenden Meerchgleisteigen rundliche
Wolkenformationen auf. Am vorderen Rand sind dunmtdweder geratene
Steinfigurationen zu sehen, die von einem Bereieicher Wellenlinien Gberdeckt und
im Hintergrund zu kantigen Gipfeln werden. In deitt®lder Komposition erhebt sich
eine langliche Form, die wie das vordere Ende ddmenbe aussieht, aber in den Himmel
zeigt. Der Grundton des Gemaldes, das heute nightiftnden ist, bildete ein ,eiskaltes
Blau“, wie Der Sozialdemokraberichtete”

Fortgefuihrt wurde dieses Thema in den Bild&sburt des Atomsnd Experiment zur

Nacht die beide eine explosionsartige Wolke oder Foherieinem Meer darstelléh.

(Abb.34,35) Im ersten Bild, von dem nur eine Zeiohg erhalten ist, Abb. 34
Fias Vorzeichnung
ist ein Feuerball oberhalb der Wasseroberflachsehen, wahrend ] Geburt des

. . .. . . . ; MG Atoms, 1947
sich im néchtlichen Experiméftder gelb-blaue Blitzstrahl von der :

oberen zur unteren Rahmenkante durchzieht. Nach obel der
Explosionskegel immer breiter, und nach unten sgiegy sich im Wasser, so dass sich
eine eieruhrférmige Gestalt ergibt, die von runutic Wolken umgeben ist, die den
Wolken ausStunde NulBhneln. Dort wo die Bombe im Hintergrund gezindetde, ist
eine kleine Insel in dem sonst dunklen Bild zu arlen.

Die Beschaftigung mit der neuen Bedrohung der Mamsié wird in diesem
Landschaftsgemalde zur Auseinandersetzung der fsalAoemen und Linien. In dem fir
die spaten 40er Jahre pragnanten linearen Stiledets die ersten Landschaften, die sich
ausschlie3lich auf ein Zeitgeschehen beziehen.delbivurde in den USA als der erste

Atome malende Kuinstler beschrieben — er soll s@gvador Dali zuvorgekommen

'8 Titelseiten des Ulenspiegels, Hg. Herbert Sandt®&egin: humanitatim Mai 1946 lasst europas kinder
nicht verhungerniL946/47.

9 Stunde Nul(auch Atomic Landscape), 1947, Ol/Sand/LeinwaB88. Studien dazu von 1945 und
vom 20.01.46 im Nachlass.

8 |_.L., Die Stunde Null. In: Der Sozialdemokrat, Nbv. 1947.

81 Geburt des Atomd.947, OI, 68x82 cm, Verbleib unbekannt, nur éei&hnung im Nachlass.
Experiment zur Nachi948, 116x116 cm, im Nachlass. Dort ebenfalle &eaichnung vom Marz-April
1948 sowie ein Foto mit einer zweiten Fassung iner@rmat.

8 Titel der Zeichnung.
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sein® Dies mag man hinterfragen, jedoch ist unbestreittgss er politische wie soziale
Fragen in seine Kunst einflie3en liel3.

In den ersten Nachkriegsjahren, wo die Eindriické Entbehrungen des Krieges die
gesamte Generation pragten, bemuihte sich KubidekSdelenlage der Menschen in
seinem Umfeld wiederzugeben. Er machte in seinendBken keine gezielten Aussagen,
sondern spiegelte die Gemduter der Berliner wideerodersuchte eine belebende
Botschaft zu vermitteln. ,...in seinen ,Versteir@rtBaumen am Meer’ wohnt echtes

Grauen®

, urteilte die Berliner Zeitung 1945 uber KubiceWeiterentwicklung der

Landschaften, die ihn zur Anteilnahme am Lebengddefér Nachkriegszeit fuhrte. Wie
in Deutschland allgemein, pendelte die Berlinem&tungslage zwischen Euphorie und
Klage. Erst nach dem Ende des Krieges konnte Kulfigger an seinem Anliegen der

beseelten Landschaft arbeiten.

2.2. Landschaft als Seelenspiegel

Wie in den zwei friihen Strandszenen nutzt Kubice®#eér unmittelbaren Nachkriegszeit
Landschaft, um stimmungsgeladene Bilder zu kreiek&rschiedene Versionen vom
Motiv einer Baumgruppe entstanden in den Jahrerb-#184 deren Ubereinstimmendes
Merkmal ihre Leblosigkeit war. Weder Menschen ndaére bewohnten diese kleinen
Walder, die aus hohen astlosen Baumstdmmen bestaAel946 wirkten sie weniger

zerstort und tot, denn unter Kubiceks Hand fullsch die Wipfel mit immer mehr

buntem Laub. Die beiden Motive der abgestorbenahautblihenden Baume standen
fur die nachsten zwei Jahre nebeneinander und stafagahlreiche Zeichnungen und an
die zehn Bilder, in denen Kubicek gleichsam einglisehe Landschaft entwirft - seine
eigene wie die seiner Mitmenschen. Kubicek empfiiade Baume als perfektes Symbol
fur die Menschen und das Lebensgefuhl in Berlirhndem Krieg. Es sind Bilder zum

Seelenleben der Deutschen, denn so ,abgestumpfé die Baume waren die

8 N.N., “U.of L. Artist Beats Dali To The Drawing @ftoms” in: The Courier-Journal, 14.12.47,
Louisville, Kentucky. Abb. von “Atomic Upheaval”,idExperiment in der NachAus dem Nachlass.

8 Versteinerte Baume am Meer. 1945, O, Leinwana737%m, Abb. in Nachlass, Kunstausstellungen im
Herbst. Zweite Steglitzer Kunstschau und AusstgllumBerlin Mitte. Von NN, Artikel in: Berliner

Zeitung, 27. 10. 45, in der Presseakte.



45

Uberlebenden des Krieges, bei denen nur nach ueld Inebensmut und Lebensfreude

zuriickkehrten.

2.2.1. Trauer und Verlust - Zerstorte Baume

Das erste dieser Serie war 19érsteinerte Baume am Meen dem ,echtes Grauen
wohnt“ und das von Zeitgenossen als bedrickend wmph wurde. (Abb.36) Zu sehen
ist eine Reihe von funf oder sechs angedeutetemBiépudie aus ein bis zwei Asten
bestehend tber ihren Stimpfen schweben. Die FommAdete ist mit einer weiRen
Umrisslinie innerhalb der schwarzen Grundform nacogen, die von den
zusammenhangen, braun-grauen Stiimpfen abgetremhtZahinter liegt der Horizont

oberhalb der abgespaltenen Baumstimpfe und teilBdd in zwei Halften.

.Seine Fantasie Ubersteigert bewusst. Er formt tnimir Ornamentik, ... sondern
verwendet gegenstandliche Teile, die miteinandesclenolzen werden und dabei die
embryonalen Formen ihrer Urschépfung annehmen. edmahlt er Stein und Pflanze
zu einem Gebilde wie in ,Versteinerte Baume am Me&t

Die Metamorphose der Dinge in Kubiceks Bilde | Abb. 37
. . . Toter Wald,
beginnt, wie es der Zeitgenosse wahrgenommen 1946

unterstreicht hier die Aussagekraft des Bildes, de

Fragmentarisierung und Zerstorung

Lebensraumes nach dem Zweiten Weltkrieg. - '

Der Ausdruck vom zerstorerischen Kriegsgeschehieim idem Bild Téter Wald® vom
Frahjahr 1946 am pragnantesten (Abb.37), wo dietig@n, zum dichten Wald
gewachsenen, zerstorten Baume den Bildrand spréh@eminiert wird die nachtliche
Szenerie von einem kalten Grauton, der nur durch delb scheinenden Mond

aufgelockert wird. Aus dem Grau ragen dunkel, béigein oder weil3, in einem wilden

8 Ausstellung Juro Kubicék - Berlin, 10. Novembet} Kulturdienst, 10. Nov. 1947, Abschrift mit
Schreibmaschine, Presseakte 1, zur Ausst. in deri€&ranz.

8 Toter Wald 1946, O/ Hartfaser, 49,5x59 cm, monogrammieatiettt. Privatbesitz Berlin.

87 Die Formen der Baume existieren nur in wenigeddih und gleichen den Schornsteinen auf dem Bild
»-Ruinen mit stéhlernem Bettgestell“, das Dymsch®28 kritisiert. Abb. in: Bildende Kunst. Hg. Oskar
Nerlinger und Karl Hofer, 2.Jg., 1948, Heft 7.
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Durcheinander abgebrochene Baumreste empor, deabferk Stamme, fast ohne

jegliches Geast, als stumme Zeugen die Zerstorakgrdentieren.

,50 gelingt die sinnhafte Chiffre dessen, was vgdmist, was dennoch durch die
Poren wie durch die Augen auf uns eindringt. Ishtder kahle Wald von Stdmmen ein
Labyrinth aus Gangen und Verstecken geworden?diad{riegsdokument, worin das
Grau eines abgespielten Dramas steht, dem Monascheht weniger ahnlich als
einem kalten Zimmer®®
Sonderbar wirkt der unfertige Eindruck des Bildesarben und Gegenstéande scheinen
durch die Bombenwucht durcheinander geraten zu Aeinerschiedenen Stellen werden
die Untergrundfarben zu den Baumformen, manche Bawerden grau oder bleiben
weilR wie der Hintergrund. Einige Aste sind in einEarbton gehalten, aber als habe der
Kinstler plotzlich sein Interesse verloren, gehierusregelméanig in blanke Grundierung
Uber. Dieses Stlckwerk setzt sich im gesamten Bitdund nimmt den Gegensténden
ihre Bedeutung. Das Bild ist realistisch gemalt wed Mond, der hinter den Baumen
aufgeht, gibt dem Bild einige Tiefe, aber der utstdhdige und formubergreifende
Farbauftrag wirft die Landschaft auf die bloRe REiczurick. Kubicek scheint die
Autonomie der Form- und Farbelemente immer dewdlicinerausgearbeitet und
weiterentwickelt zu haben, seit er damit in dert&lder dreiRiger Jahre begdiin.
In den weiteren Bildern dieser Serie treten diesef@iedenen Ausdrucksmdglichkeiten
immer mehr zu Gunsten der Formen zuriickklagendeBaumé&® (Abb.38)sind 1946
die Baumstumpfe zu runden, nebeneinander aufgergilabstrakten Formen reduziert,
wobei letztendlich nur der Titel ein realistisch&sordnen ermdglicht. Die Farbwerte
Gran, Braun, Ocker und Schwarz sind nun ganzlialn dem Subjet getrennt und bilden
freie Farbfelder, die die Formen der Baume nur weizbend bedecken. ,Wichtig bei
Kubicék sind die Zwischentdne, das Kalkige, GrauB, [...] die graugrine Traurigkeit
9

der ,klagenden Baume™™ Der Hintergrund ist dagegen strahlend gelb undtitsi®

Kontrast zum rosafarbenen Vordergrund. Durch degiskals Sonne oder Vollimond und

8 Bildwerke aller Art. Eine Kunstausstellung dierkl&Carl Linfert, Artikel im Nachlass.

89 vgl. Kapitel Frithwerk, Bilder ,Strandszene* odder weile Berg".

% Klagende Baumerassung I, Ol/Pressholz, 1946, 34 x 42 cm, Basitz, USA Wvz. 20 — diese hier
beschrieben. Die erste Fassung verzeichneKiigende Baumel 946, Ol, 33x41,5 cm, Abb. in Kat.
Galerie Franz 1947. Wvz.19.

1 Corvey, A., Berliner Ausstellungen. In: Die Neueitzing, 18. Nov. 1947. Inhalt der Auslassung:guf
dem 1941 entstandenen Gemalde einer ,StralRe inYek oder...“. Vgl. Pressemappe.
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die Trennlinie zwischen Himmel und Erde ergibt séthe gewisse Raumlichkeit, die im
Gegensatz zu den flachigen Baumen steht.

Eine sehr &hnliche abstrakte Baumreihe befindet sicDer schwarze WeY von
1946/47, wo in der linken Bildhéalfte eine Reihe wahz-weil3er Baumstiimpfe den Weg
saumt. (Abb.39) Sie stehen auf einem grinlichereRager auf den ,Weg" wachst, dort
aber gestreift nur kleine Farbflachen bildet. Aaf dechten Seite wird der Weg von einer
Form begrenzt, die einer trage flatternden Fahmelghso dass sich eine zuspitzende
Pyramide in Richtung Bildtiefe ergibt. Dort endedr o geformte Weg an einem weit
entfernten violetten Berg. Der Weg selber ist insehiedenen Grauténen gehalten und
besitzt durch sich verengende Bahnen starke Tiefkamg. Am rechten vorderen
Bildrand erscheint die flache Form eines Kopfes &uhulter, die wie der Schatten des
Betrachters wirkt. Am Himmel schweben einige tragewarze Wolken.

Alain Bosquet schrieb im Katalog der Galerie Geod&h 1947 zu diesem Bild ebenfalls

ein Gedicht, das sehr eindringlich die Atmospha&eNachkriegszeit schildert:

Kam einer hier vorbei, seinen alten taumel abwarf

der war so schon, und der himmel dariiber zerrif3,

dass sich die baume entschlossen wie ein gewand muirben gewebes.

zu sterben. Jemand ging hier vorbei

Kam einer hier vorbei, und jetzt fihrt dieser weg

der so glucklich war, nirgendwohin:

dass er den wasserfall lehrte zu lachen. weder in das ratsel, noch zum zweifel,
Kam einer hier vorbei, auch nicht in das land,

der so ruhig war, in das die getdteten wege zeigén.

dass der berg heimlich

Mit diesem dusteren und scheinbar ausweglosen éBittet die Serie der zeitkritischen
Bilder, die auf die Zerstérungswut des Krieges, derlust der Menschlichkeit und totale
Vernichtung reagierte und von den ZeitgenosserZaishen dessen empfunden wurde,

wie die obigen Zitate belegen. Kubiceks verliehnseieigenen Bedriickung und der

92 Der schwarze Wed 946/47, Ol, 67 x 81,5 cm, Taylor USA, auch @shwarzer Weg“ oder ,Black
Highway" erwahnt. Wvz.38.

93 Alain Bosquet. Der schwarze Weg. Ubersetzt vorxateler Koval. In: Juro Kubicek. Monographie der
Galerie Gerd Rosen. Berlin 1947.
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seines Umfelds Ausdruck, denn die toten Baumgrugpterpretieren die emotionale
Verwistung, die Leere und die Demoralisierung dem&then am Ende des Zweiten
Weltkrieges. Die Farben wichen von den Gegenstgneengleichbar mit der deutschen
Gesellschaft, die sich in Auflésung befand und,lighnden Baumen, entwurzelt und

ohne Vorbilder in einem Schwebezustand verharrte.

2.2.2. Hoffnung - Blihende Baumgruppen

Nach dem Krieg wurden Trauer und Verlust mit deneizen unglaublichen Hochgefuhl

der Wiederbelebung der Hoffnung vermischt. Da deied endgultig zu Ende war,

bestand fur alle die Mdoglichkeit, dass sich etwa&sskrn wirde — ohne Bomben,
Zerstorung und Angst. Im zerstorten Kern Berlingdem innerhalb kiirzester Zeit wieder
private Feste gefeiert, wie beim ,Tanz uber dennBuof 1946, zu dem jeder Gast
Alkohol, Kartoffeln, Brot und sein eigenes Geschiitbringen sollte**

Alsbald entstand in Kubiceks Atelier von dem BWdrsteinerte Baume am Megr945)

—

eine Variante mit dem TiteBaumgrupp€® Abb. 40

Baumgruppe

(Abb.40), in dem die zerstorten Baume wie 1945

Laub trugen. Es bildete den Auftakt fiir die
zweite Form des Motivs Baumgruppe in d :
Jahren 1945/46, das durch farbenpracht
Formenvielfalt Freude und Hoffnung vermittelt

Die wenigen Aste tragen Baumkronen, die

verschiedenen Grintdnen waagerecht gestreift swadsich derart. Uberschneiden, dass
immer wieder neue Farbtbne entstehen. Der aullnktsr stehende Baum bringt hinzu
braune und gelbe Streifen mit ins Farbenspiel. Buten hellblauen Himmel und das
muntere Uberschneiden der rundlichen Farbfelded wias Grauen gemildert und ein
weitaus freundlicher, zuversichtlicher Eindruckstelht.

Gleichfalls inHerbstgrupp&® (Abb.41), in dem das Laub in kleinen Quadraten efstejit

wird und insgesamt eine Farbenvielfalt im Vordergtsteht. Violett, Orange und Gelb

% Im September 1946 lud Konsul Max Leon Flemmingetdiesem Titel ein. Siehe Krause, Markus,
Galerie Gerd Rosen, Berlin 1995, S.34.

% Baumgruppe1946, Ol /Pappe, 35 x 45 cm, Taylor, USA, veiigaisrt, datiert u. betitelt.

% Herbstgruppe1946, Ol/?, 50,5 x 63,5 cm, monogrammiert, datRiivatbesitz New York, Farbabb. in:
Juro Kubicek. Monographie Hg. Galerie Rosen, BetBd7, keine Seitenangaben.
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kontrastieren mit dem Griin des restlichen Laubwenkd mit dem hellen Blau des
Himmels. Auch hier verflieen Hintergrund und Bauoppe, werden Formen und
Farben spielerisch und grenzubergreifend verbunideuje Realitat in den Hintergrund
gedrangt, um den Farben freies Spiel zu gewahras.Hid besteht mit seinen teilweise
kantigen Formen und dem Motiv der schwebenden Btumme Uber den Stimpfen aus
einer Mischung der Werkgaumgruppeund Toter Wald

Die kontrastierende Farbgebung vermittelt einenamumengefligten Eindruck, da
violette Rot-Tone, Grin und Orange einander gegemstehen und dazu Gelb auf Blau
und Schwarz auf Weil3 treffen. Zusammengehalten wiad Bild jedoch von dem
realistischen Motiv und dem rundherum geschlossefierergrund sowie durch die
teilweise bestehende Harmonie der Farben. Denn Btagleichfalls in der N&he von
Rot, Grin neben Gelb, und verschiedene Braun-, g@ramnd Beige-TOne gehen
ineinander Uber. AuRerdem besitzt das Bild innérhdés Rahmens einen grauen
Streifen, der, an den inneren Bildecken abgerundiets Motiv umrandet und
zusammenhalt. Das ganze Gemalde wirkt wie ein Eemsit Ausblick auf eine bessere
Zukunft®’

Der gleiche Rahmen wird noch deutlicherHerbstlicheGrupp€® von 1946. (Abb.42),
Die gesamte Aufmerksamkeit des Betrachters wird Wen zwei grof3en ovalen
Linienformen eingenommen, die sich Uber die gesaBitdfront erstrecken. Eine
Baumgruppe ist in Ansatzen sichtbar, da zwei Stanemkennbar sind und sich die
Baumkronen zu grof3flachigen Farbgebilden zusamngentliDarlber erstrecken sich
zwei breiten Linien in Nierentisch-Form. Wieder dinkontrastierende und
harmonisierende Farbkombinationen sichtbar sowee Ripierrisstechnik. Schlief3lich
zeigt dieses Bild deutlich, wie Kubicek immer weite Richtung Abstraktion dringt, wie
er seine Farben und Formen eine Eigendynamik ekéidasst.

In dieser Serie von Gemalden versuchte Kubicekt@ensg, Angst und Trauer tber die
Landschaftsdarstellung zu vermitteln und nutztéitzlieh Komposition und Maltechnik,

um diese Stimmungen zu fordern. Gleichzeitig ma&teeine Reihe von weiblichen

97 Stefan Raschke dokumentiert ausfiihrlich die Badeuvon Fenstermotiven in der Nachkriegszeit als
.Hoffnung auf eine bessere, menschenwirdige Zukumft Ders., Das Bild an der Schwelle. Motivische
Studien zum Fenster in der Kunst nach 1945. IrRééine: Theorie der Gegenwartskunst. Hg. Matthias
Bleyl, Munster 2003, S.50ff.
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Figuren, die grof3formatig ihre Bilder dominiererdumit der Natur verbunden sind. Sie
verwachsen geradezu mit ihrer Umgebung, es entsieatMetamorphose von Mensch
und Natur.

2.3. Verschmelzung von Mensch und Natur

Ein weiteres wiederkehrendes Motiv in Kubiceks Whik Ende der 40er Jahre bildeten
grof3e Frauenkoérper eingebettet in eine LandscB#&her wurde beschrieben, wie der
Maler in Landschaften Hoffnungen und Trauer matidesn lie3. Besondere Bedeutung
erhielt das Verhdaltnis von Mensch und Natur in deigen Werken, die gro3formatige
und halbabstrakte Akte in einem Panorama zeigen durdh Titel wie Herrin der

LandschafundGefesselte der Erddiese Verbindung deutlich hervorheben.

2.3.1. Herrin oder Gefesselte der Landschaft

Das erste Bild dieser Serie iderrin der Landschaff aus dem Jahr 1945, das eine sich
nach links reckende weibliche Figur zeigt, die Yyomten gesehen auf einem gefliesten,
mit Stahlgelander versehenen Balkon steht und zgdBeaufschaut. (Abb.43) Auf der
Hohe ihrer Briiste befinden sich zwei, in der Latthwebende Bergspitzen und rechts von
ihr gleitet der Blick in eine Ebene auf einen Baam Horizont. Der Frau fehlen Gesicht
und Arme, daflr sind ihr breites Gesal sowie itimmigen Beine besonders betont, die
kurz unterhalb der Knie vom Bildrahmen abgeschnmitteerden. Wie in dem Bild die
Frau mit der Natur vereint wird, bringt am bestenweeiteres Gedicht von Alain Bosquet
zum Ausdruck, das er anlasslich der Monographiduza Kubicek 1947 schrieb und von

Alexander Koval Uibersetzt wurde:

Tu enfantes un paysage Du gebarst eine landschaft

comme on enfantes un rire, wie man ein lacheérgeb

de ta cuisse ou tremblent Von deinen schenkelgtshuskulds,

mille soupirs, qui sont aussi wo zahllose seuézbeben

des taches d‘arbres et des oiseaux perdus, (alnetitest der baume, verlorene vogel
sort on ne sait quel objet trop musclé, sind sie):

% Herbstliche Gruppe1946, Ol/ Hartfaser, 37,5 x 45 cm, monogrammigatiert, Berlinische Galerie.
% Herrin der Landschaft1945, Ol, 100 x 100 cm, Abb. in der Monograptee Galerie Rosen 1947.
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quel pavé de chair fraiche. ein wesen der frstg@e roten fleischs.
Tes seins portent des neiges éternelles, Ewigeresdinagen deine briiste,
dans tes cheveux l‘azur oublie in deinem haaraleder azur

sa derniére liberté, seine letzte freiheit.

pour visage tu as Den reichsten hausierer declyge

le plus riche colporteuer de visages: hast du gesicht:

le vent. den wind®

Die weibliche Gestalt verschmilzt mit ihrem Umfeldie Briiste werden zu Bergen, das
Haar verliert sich im Wind, der gleichzeitig ihr €eht ersetzt, und ihr linker
Oberschenkel, bzw. ihre Wade, formt sich aus dessé&h der Terrasse. In dem Titel von
Alain Bosquet ist eine weitere Zweideutigkeit elitér® denn ,maitresse” liel3e sich
sowohl als ,Herrin' als auch ,Geliebte’ der Landafthibersetzen, was eine Vereinigung
von Natur und dem Frauenwesen noch deutlicher maotiede®*

Diese N&he zur Natur sowie ihre Grof3e im Bild vbda der Frau Kraft und
Matterlichkeit, im Sinne von Geborgenheit, denrsdi&réftige, gewaltige Frau kann sich
mit dem Wind messen, sie erzeugt Zuversicht, besthiid bestarkt den Glauben an ein
Wiederauferstehen der Menschlichkeit, was nach #eieg dringend bendtigt wurde.
Dabei erscheint sie durch die fehlenden Arme gigitly verletzlich, so dass sie nicht
Uberméchtig ist und somit das Vertrauen auf eirgsdre Zukunft schiren kann. Die
Kdrpersprache der Frau, ihr Recken zu den Bergesesl Emporstreben zu den Gipfeln,
gibt dem Bild eine Dynamik, die den Betrachter enitbezieht.

Der gesichtslose Kopf gibt ihr dabei keine bestimfersonlichkeit oder Individualitat.
Sie ist die Verkorperung der Naturkrafte und gleieher heidnischen Kultfiguren, die
Frauen mit Urkraften verbunden darstellten, sieLalsensbringerin und ,Mutter Natur®
verehrten. Der riesige Koérper transformiert sichezner anbetungswuirdigen Gottheit,
geradezu zur Mutter aller Dinge, zur Urmutter. leiteren Bildern Kubiceks bleibt
dieses Detail immer gleich — es bleiben unpersbalierauen dargestellt, vielleicht wird
die Menschheit an sich verkorpert.

Die Verwandlung vom Mensch und Natur bestimmt eakénGefesselte der Erd®, die

auf einer Art Dielen sitzend sich an eine braum-rBorm zurticklehnt. (Abb.44) Der

199 Bosquet, Alain, Maitresse du paysage. in: Juroitek Monographie von Galerie Rosen, Berlin 1947,
keine Seitenangaben. Sieben Gedichte wurden voraeAter Koval Gibersetzt. Orthographie des Originals.
191 7ur Farbe ist wenig zu sagen, denn das Bild legtin einer Reproduktion von 1947 vor.

192 Gefesselte der Erda947, Ol/Sand/Karton, 100x100 cm, monogrammiékatiert, im Nachlass.
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weibliche Akt wird von der Vorderseite mit hochggeaen Knien gezeigt, und Teile des
roten Haares sowie des Oberkdrpers verschmelzereimgr braunen Baumform im

Hintergrund.

,Sein Olbild ,Gefesselte der Erde* hat eine tiefegende Wirkung der ineinander
verschlungenen Konturen. Hier fliel3en alle Kérperfen einer liegenden Frauengestalt
der Erde zu. Die Fesselung des Menschen an dier,Ndie Beziehungen zum
Pflanzenhaften, vegetabilen Dasein wird spurbaragém) und die Bindung an die Erde
als mitterlicher Urgrund &uRRert sich symbolischei€bizeitig strahlt der ganze
Bildaufbau eine Dynamik aus, deren geistige Gewstth auf den Betrachter
ubertragt.**
Die fur die Zeitgenossen spurbare Wucht und Leidesi$ des Bildes tritt in diesen
Worten zu Tage. Kubiceks Suche nach den Wurzelnngesschlichen Seins, einem
gemeinsamen Urgrund wurde erkannt. Was macht demséhhen aus? Jenseits aller
Ideologien, Hautfarben, Staatenformen und Vélkesdailungen eint die Vorstellung
einer tieferen Zusammengehorigkeit. Bei vielen Ki@éns und Philosophen der
Nachkriegsgeschichte standen solche Gedankengdngerdergrund. Die Betonung des
rein  Menschlichen, des menschlichen Ursprungs sodie Suche nach einer
gemeinsamen Kultur ist nach dem Greuel des Kriegies Grundlage, um wieder
Beziehungen unter den Vdélkern zu knupfen. Troterallrauer und Verwundung gibt es
eine Mdglichkeit Hoffnung zuschopfen: Die gleicheattd aller Menschen. Diesen

Gedankengang werden wir spéater genauer weitergeiriol

2.3.2. Metamorphosen der Landschaft 1947-49

Folgen wir diesem Gedankengang gewinnt die Verstiung von bergiger Landschaft
mit liegenden Aktdarstellungen eine neue BedeutuBdder wie Theatralische
Landschaftund Erotische Landschafton 1947 markieren den Beginn einer geradezu
biomorphen Phase in Kubiceks Werk (Abb.45%6)n den frilheren Bildern waren der
Korper der Frau und die umgebende Landschaft zwtgimander verbunden, blieben
aber weitestgehend zwei objektive Einheiten. Diede# sich 1947/48, als Kubicek die

193 Erich Link in ,Sie*, Nr.50, 14. Dez. 1947, Seit#.1

194 Theatralische Landschaft947, Ol/Sand/Leinwand, 22,5x42 cm, Abb. in: Jubicek. Monographie
Galerie Rosen, Berlin 194Frotische Landschaftl947, 65x80 cm, Abb. in: Juro Kubicek. Galeriarkz,
Berlin 1947.
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Frau als Gestalterin der Landschaft sieht und beideiner Symbiose zusammenfihrt.
Die Metamorphose von Frau und Natur schreitet in fidgenden Jahren fortlaufend
voran.

Theatralische Landschaétellt eine auf dem Ricken liegende Frau mit zZ&gétehnten
Armen dar, die von wenigen deutlichen Linien gefomvird, und einer Higelkette
gleicht. Wirklich zu erkennen ist der Korper nur aem Oval des Kopfes und
dazugehotrenden Haaren. Das Gemalde ist im Hintelgund an den Berggraden
auffallend mit Sand strukturiert und erinnert irsgat anGeschenk des Ozeansn
1946/47. (Abb.47) Die ,Frauenlandschaft‘ bestimras Bildgeschehen, denn sie nimmt
das Zentrum grof3formatig ein und ist der dominideeMeil des Werkes. Kubicek
experimentiert mit der Ubernahme der weiblichenni@n in ein Bergmassiv, wobei er
die Korperformen der Frau noch deutlich erkennésstl

In das andere Extrem pendglotische Landschaftlenn der Frauenkdrper ist nicht mehr
erkennbar, allein der Titel vermittelt den erotisehAspekt. Ein runder Berg hat einen
Punkt, der einer Brustwarze ahnelt, das ist alégderum ist eine Berglandschaft zu
sehen, deren mehrere spitze oder runde Hugelwélatn in der Ferne liegen und sich in
einem See im linken Vordergrund widerspiegeln. Dartbefindet sich die Sonne an
einem wolkenverhangenen Himmel — in diesem Bildhtstke Landschaft eindeutig im
Vordergrund.

In Metamorphic-Landscapgon 1948 wird schon im Titel die Verwandlung dektl
(Abb.48)1% Die Landschaft wird zur Frau oder der FrauenkégerLandschatft, indem
zwei beieinander liegende Higel mit Brustwarzerseken sind und der steilere Berg
rechts wie ein aufgestelltes Bein anmutet. In demdunklen Blau-, Schwarz- und
Violett-Tonen gehaltenen Werk verschmelzen die Eorrder Frau und der Berge zu
einer kaum unterscheidbaren EintéftwWahrend frither die Frau im Vordergrund stand,
gelingt es Kubicek in diesem Gemalde die Einheit Foau und Natur zu symbolisieren.
Weitere Werke dieser Serie sirfetthlingslandschaft Landscape with airportoder

Painted Desertdie alle einen unterschiedlichen Verwandlungsgrad Mensch und

195 Metamorphic-Landscapd 948, Ol/Sand/Leinwand, 64x115 cm, im Nachlagse Zeichnung existiert
vom 12.04.48.
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Natur beinhalter®’ (Abb.49-51) Aber auch in weniger deutlich erotisgH_andschaften

bekommen die Bergspitzen einfach einen Nippel adig¢ und werden so zu Brusten.
Kubicek setzt die sexuellen Merkmale einfach willidh ein, um seinen Formen eine
gewisse Sinnlichkeit zu geben.

So bedarf es keiner Brustspitze, um in @&shwarzen Sonnein erotisches Sujet

auszumachen (Abb.52%?

Die weichen ineinande

Abb. 52
Schwarze
Sonne,

Forme 1948

verschlungenen
die Ubereinander Iappen@ﬁm-
die Hugelkette bilden,
sind mit ihren weif3en und
beigefarbenen Farbflachen zwischen dem Rot und rBraussagekraftig genug.
Kontrastierend zum griinen Hintergrund erheben dielBerge, die von dunklen Partien
rechts und links gehalten werden. Das sich aufbadmdangliche, schwarze Feld in der
Mitte des Bildes im Vordergrund drangt sich suchewgchen die groRen runden Hugel.
Die Formensprache Kubiceks ist offen fir sexuellearRasien und nutzt diese
Aufmerksamkeit anziehende Wirkung, um den Bildane &uriose Note zu geben. Die
Metamorphose des Frauenkdrpers vollzieht sich imae#ter zur Landschaft, bleibt aber
letztendlich unvollendet. Das Materielle, das kosifmrisch Textuelle, nimmt zudem

breiten Raum ein, so dass die Linien und Formerhdfaund Ritzungen zunehmend im
Vordergrund stehen. Weibliche Akte wie Landschafteerlieren sich zwischen

Linienschwingen und Farbformen.

2.4. Erotische Akte

Die Serie der grol3en weiblichen Akte in einer Lamadt wird erweitert durch erotische

Aktdarstellungen. Die Posen der Frauen, wie dasdbeénken der Arme hinter dem

106 Anzumerken ware, dass Kubicek eine phallische Fomischen die Briiste platziert und die
nebeneinander liegenden Striche in der BildmiteeSttham bedeuten, vergleichbar mit den Form&am
Paar.

" Fruhlingslandschaft Ol Sand/ Leinwand, 1948, 49 x 125 cm, Privaitad$SA. Landscape with
airport, 1948, Ol/Sand/Leinwand, 50 x 120. PrivatbesitdiBdainted Desert1949, Ol/Sand/Leinwand,
62x170 cm, im Nachlass. Zeichnung vom 17.9.48 eidralten.
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Kopf in Geschenk des Ozedffsvon 1946, erzeugen erotische Spannung und betonen
Weiblichkeit. (s.Abb.47) Eine Reihe von Gemaldemet sich expliziter der sexuellen
Natur der Frau bzw. der Erotik.

Mit der Freigabe des Blicks auf ihren Korper undsn Prasentation wird die sexuelle
Konnotation der Werke deutlicher in den Mittelpumgdstellt. Das bisher beschriebene
Werk Kubiceks zeigte im Ansatz die Vermittlung eirigotschaft. Folgt man dieser
Logik, so lieRBe sich feststellen, dass auch dieuaslx Natur des Menschen eine
grundlegende Basis bildet. Triebe beherrschen ddadehheit in allen Teilen der Welt
und sind somit ebenso identitatsstiftend.

Das Bild Geschenk des Ozeastellt eine weibliche Gestalt am Strand liegend da
hinter sich den Blick auf das Meer und den Horizoffien I&asst. Sie liegt seitlich auf
einem Tuch mit beiden Armen hinter dem Kopf veraakt und blickt in den Himmel.
Eine breite, rosafarbene Linie umlauft ihr sinnéshProfil: Ihr Becken, die Hufte, die
Brust, das Gesicht sowie die Haare werden grofiteherch eine einzige Linie geformt.
Eine weitere, blaue Linie bildet das Becken und:diellere Farbflache ihren rechten
Arm. Durch Farbnuancierungen des grin-braunlichemt$ wird ihr Korper umrissen,
und um ihre ,kuhlen Schenkel” (so der Dichter Basjjuizu charakterisieren, ist der
untere Schenkel weild belassen und wie mit Fliegemfversehen.

Kubiceks Akte sind starke, groRe Frauen mit Uppiged sinnlich weichen Kurven,
deren Rolle zwiespaéltig ist. Sind sie die Verbinglurur Natur, zum Nattrlichen, sind
ihre Kraft und Groéf3e ein Hohelied auf die Frau odénd sie zum sexuellen Objekt?
Oder ist sie alles zusammen? Die Akte erscheiresigriwie Ubernatirliche Gottheiten,
besitzen miutterliche Geborgenheit und einen etwtisc Kérper. Die visuelle
Abstrahierung durch das Weglassen ihrer Gesichmerdie Einbettung in die Landschaft
durch Lienenschwiinge lassen die Akte zudem zuemnelform werden.

Spatere Gemalde dieser Reihe wurden in den Vetemi8taaten als abstrakt gewertet,
andererseits erschienen sie einigen alteren Damepomografisch. Erotik war fur

Kubiceks Kunst eine treibende Kraft. In all seingchaffensjahren sind Frauenkoérper

198 5chwarze Sonn@948, Ol/Sand/Leinwand, 50x125, im Nachlass. @ming vom 3.5.48.
199 Geschenk des Ozeans. 1946/47, Ol, 71,5x98 cmsegiige Farbabb. in: Juro Kubicek, Monographie
Galerie Rosen, Berlin 1947, ohne Seitenangaben.
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fortwahrend Anziehungspunkte seiner Kunst - Aktet meéspreizten Beinen oder
ineinander verschlungene Paare finden sich bis.1970

Der hockende weibliche AkbDie grol3e Schwarzevurde 1948 in Amerika ausgestellt
(Abb.53)M°Die schwarze Figur mit roten nach links wehenderaren sitzt gesichtslos
vor einem dunklen Hintergrund, der sich mit kleindolett- und Braunschattierungen
abwechslungsreich gestaltet. Die Figur nimmt jeddeh Grof3teil der Bildflache ein,
wobei die linke Brust und das linke Bein weil3 bséas sind, ansonsten gliedern grau
belassene Partien die Figur. Dieses Bild ist ganchd Linien bestimmt, die hier
konstitutiv und konstruktiv die Figur umreif3en. Diasrvorstechende Merkmal an der
Komposition ist die evidente Darstellung der prierSexualorgane. Klar zu erkennen
ist die Vulva mit finf langlichen Schamhaaren, Wwas den konservativen Kleinstadtern
in Louisville fiir einige Aufregung sorgte.

Das zweite Bild auf dieser Ausstellung waeclining Nudé'* von 1948, dass einen
abstrakten Akt mit weit gespreizten Beinen zeigt, jddoch keine Geschlechtsteile dem
Blick des Betrachters offenbaren. (Abb.54) Die Diebkeit mit der die Korper der
Frauen prasentiert werden, lenkt die Aufmerksamieeit ihre Sexualitat. Kubicek
beginnt, die sekundéren Merkmale der Frau zu eiRemmenspektrum zu stilisieren, das
sein Werk phasenweise pragte.

Seine Vorliebe fiir erotische Themen ist 1949 an @ioh Das Paarl'? erkennbar, das
einen Geschlechtsakt festhalt. (Abb.55) Das Wetktand ebenfalls in Amerika in dem
typisch linearen Zeichenstil Kubiceks, die Farbgepuibertrifft jedoch alle bis dahin
entstandenen Bilder an Intensitat. Vor einem ortargenen Hintergrund sind die rot-
violetten und rosa-weif3en Korper des Mannes und-dir auf einer griinen und weil3en
Unterlage ineinander verwoben. Die sich Ubersclemeldn Linien ergeben viele
Moglichkeiten fur eine abgestufte Rosapalette,zdigammen mit dem Rot und mit dem
Grun kontrastieren, wéahrend sich das Orange an Weéorett reibt. Gleichzeitig
harmonisieren die Rot-, Orange- und Rosé-Tone naiteler, so dass eine bewegte, sich

abstofRende wie anziehende Stimmung erzeugt wieddualich den grof3en Phallus und

1opje groRe Schwarzd 948, Ol /Sand/Leinwand, 98x115, im Nachlass.

11 Reclining Nude1948, Ol/Leinwand, 40x47 inches, Titelseite, Twurier Journal - Louisville, 2.
Oktober 1948. Eine Zeichnung existiert im Nachlas® 6.8.48.Die Information, dagie gro3e Schwarze
das zweite Bild in der Ausstellung war, stammt den Tochter Kubiceks.
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die angedeutete Scham im Bildzentrum zusatzlicrelagigt wird. Dieses Bild scheint
kaum aus den 40er Jahren zu stammen, derart ladsaidhgebung an die sechziger Jahre
denken, wo Kubicek kraftige Orange- und Rottonettastierend gegeneinander setzte.
Kubicek war ein Erotiker was sich in seiner OlmaigiZeichnungen wie Collagen
niederschlug, wobei seine erotischen Phantasietlelzens immer durch seinen
Kunstsinn gepragt waren und nie ins rein Pornoggh® verliefen. (Abb.61) Trotz Eros
verlangte er die ,arbeit des intellekts im maldnist®*®, so dass eine gewisse Distanz
und kuhle Rationalitat die weiblichen Konturen foem die in abstrahierter Form etliche
seiner Bilder schmicken. Egal in welcher Schaffeasp sich Kubicek befand, es
entstanden nebenbei fortwahrend erotische Zeiclatungder Aktzeichnungen. Endlose
Variationen widmete er dem Thema Frau, mal als Z&alueller Begierde, mal erhoben
zur Urmutter, mal zeitlos als erotische Bergformat- immer formten die Rundungen

der Frauen den Schwung der Linien Juro Kubiceks.

Abb. 56 Kubicek war
offenfur Experimente

12Dpas Paar 1949, Ol/Sand/Leinwand, 64x116 cm, im Nachlagse Zeichnung existiert vom 20.4.49.
113 7itat aus seinem Lebenslauf. Vgl. Kapitel Lebensla



58

3. Bildgestaltung und Stilentwicklung

Kehren wir zuriick zum Ausgangspunkt der Untersughan den Strandbildern der 30er
Jahre. Hier wurde die Untersuchung in thematisaite gestalterische Ebenen getrennt,
um der Aussagekraft der Bilder und der Entwicklaeg Landschaft Raum zu widmen,
wahrend der Aufbau im Hintergrund blieb. Dabei vandlie Werke der gesamten 40er
Jahre verglichen, um zu verdeutlichen, wie Kubiddler einen langeren Zeitraum
hinweg ein Motiv seriell weiter entwickelte. Im f@nden Abschnitt gilt es nun die
stilistische Entwicklung seiner Werke zu verfolgémsatzweise wurde bereits deutlich,
wie die Bildmittel und Materialien zunehmend insntem des Interesses rickten. War
zuerst der Ausdruck, der politische Kommentar atleremotionale Botschaft zentraler
Bedeutungstrager und die Farben diesem untergdordimiede gegen Ende der 40er

Jahre die Formensprache gleichwertig.

3.1. Gemalde

Zur Erinnerung: ,Strandszene” und ,Fischernetze &trand” (s.Abb.9,10) erzeugen
durch ihr kraftiges Kolorit eine eigentimliche Atspihére — insbesondere das grelle
Gelb des Sandes steht im Kontrast zum HellblauHiesnels — und vermitteln eine
Spannung, die durch die Menschenleere gesteiged. \llie Zusammenstellung der
kinstlich scheinenden Farbtone, die Kubicek funesalNerke wahlte, gibt den Bildern
ihre individuelle Note und ist bereits an diesemniRuseines Schaffens sein
Markenzeichen.

Die Verfremdung der Realitdt durch die autonom geten freien Formen (hier die
Wolken) sowie der Gegensatz der stark konturieidéohen zu den zerfaserten, unfertig
scheinenden Farbenfeldern sind weitere Merkmaleesdtigenheit, deren Entwicklung
es im weiteren Verlauf der Arbeit zu untersuchdnh Glie realistische Malweise sowie
die kompositionelle Ausgewogenheit der Bildelemdmaéen die Werke zusammen und

geben insgesamt ein harmonisches Erscheinungsiattew
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3.1.1. Dreidimensionale Oberflache

Kubicek war sich der der Mdglichkeit der abstrakiBlasprache lange bewusst, wie sein
GemaldeDer weil3e Bergyon 1938 beweist - er brauchte jedoch weitere Jiahire bevor
er seine Malweise fand. Bis zu diesem Zeitpunktewatie Werke surreal, denn sie boten
keine Abbildung der Wirklichkeit, wie Edwin Redldiervorhob. Kubiceks Realismus
widersprach der Wirklichkeit nicht nur durch semgeidimensionalen Farbfelder, denn
er gestaltete seine Bilder mit Hilfe des Farbag#rand der Oberflachenstruktur, d.h. mit
pastosen Pinselstrichen, durch das Beimischen \aord Sowie durch glatte, farbfreie
Felder. Das erwéhnte Landschaftstildr weil3e Bergzon 1938 ist ein frihes Beispiel
dafur, wie Kubicek Landschaft in reine Form, Farbad Struktur verwandelte
(s.Abb.11)** Das Gemaélde gleicht einem Materialbild, in dem érbwerten und
Oberflachen experimentiert wird, um ein harmonisch@anzes zu finden, wobei
gleichzeitig auf eine bedriickende Stimmung gexveltde.

Die karge Berglandschaft, die von einem grin-geffbBchimmernden Vollmond erhellt
wird, zeigt die zerstlckelte Landschaft eines vefaen Planeten, die aus
verschiedenen runden, eckigen, bunt durcheinandettiidelten Farbkorpern besteht.
Aus einem den gesamten Vordergrund einnehmendermi@rund wachsen am linken
Bildrand grine Berghange herauf, die mit paralegdénden Linien umzogen sind und in
einer weil3en, und einer stark strukturierten, Estoroten Bergspitze enden. Der rechte
Teil der Spitze sowie der ins Tal fuhrende Berghdiggtehen aus einer weil3en
kristallinen Form mit grauen Schattierungen, diesimem griinen Feld steckt. Vor dem
anschliel3enden dunkel-violettem Grad, der sich imtddgrund in die rechte Bildhalfte
zieht, liegen zwei rundliche Formen, eine weil3e wvechts daneben eine gelb-braune.
Beide dienen mit ihren Formen als Gegengewichteru kiintigen Bergen in der linken
Bildhalfte, zumal das weil3e Oval sehr pastos s, die rechte braunliche Form &ahnlich
parallele Streifen wie die violette Form am linkBiddrand besitzt. Der Grat wird zum
rechten Bildrand niedriger und zwischen den berdgwlen Objekten sind kleine, weil3e,
rundliche Farbfelder positioniert. Hinter dem Besgstreckt sich der violett-schwarze

Nachthimmel, der stellenweise dunkelblau leuchtet.

114Berge unter sich1938, Ol/ Leinwand, 68 x 84 cm. Privatbesitz, UB¥as im gleichen Jahr 1938
entstandene Bil&lVolken am Gletscherbekgpnnte bisher nicht gefunden werden.
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Die Farbwahl ist aul3ergewdhnlich, denn Kubicek wsrget grol3flachig Grau, Grin und
Violett, die kalt neben den gedeckten PrimérfarBezhen. Die Farben sind allesamt
verhalten, dunkel und wirken bedrohlich - nur hied da sind kleinere, hellere Violett-
und Blau-Tdne zwischen den Formen sichtbar, dieBilddeicht beleben. Keine kraftige
Farbe durchbricht die mondhelle Nacht, deren fahielst die skurrilen Bergformationen
beleuchtet, so dass eine auch dieses Bild zu deler@ndschaften hinzugezahlt werden
kann.

Diese Berghénge stehen dabei in einem Wechselspiebe, glatte, geriffelte, kdrnige,
gestreifte und einfarbige Oberflachen sowie eckigd runde Felder sind derart zum
Zentrum des Bildes angeordnet, dass das Gemaldeglichen wirkt. Kubicek nutzt die
Materialitat der Farben um sein Bild zu struktugieund unterschiedlich zu betonen. Die
markanten Gegeniberstellungen erzeugen eine amgeéspand quédlende Balance, die
durch das Motiv der dden Berge im Mondlicht zuséltzlinterstrichen wird. Fir seine
Bilder nutzte Kubicek mehr als Farbténe und Fad#elund kompositionelle Struktur,
denn er arbeitete mit einer pastosen Bildoberfladreegliedernd das Gleichgewicht des
Bildes mitgestaltet. Das Frihwerk verdeutlicht Hereseinen Ansatz, Farbqualitaten

ebenso wie das Farbvolumen gestalterisch in diegésitionen einzubinden.

3.1.2. Formen und Konturen

Beinahe als reliefartig ware das Bild mit dem Tidels Siidseemadchgnzu bezeichnen,
derart viel Sand wurde stellenweise der Farbe bagght. (S.Abb.20) Die dunklen
Farbtone der braungebrannten Haut und des schwalinégrgrunds spiegeln hingegen
nicht das sudliche Licht und die intensive Farbsedlva der polynesischen Schonheiten
Gauguins wider, sondern geben dem Bild eher eiremhdenklichen, bedriickenden
Charakter.

Eine junge Frau sitzt leicht nach rechts als Hgliofivom Betrachter abgewandt, etwas
nach vorne gebeugt und starrt aus mandelformigegeAumach rechts aus dem Bild. Ihr
langes schwarzes Haar reicht ihr bis zur Hifte fé@litdleicht Gber ihre linke Schulter. Ihr
einziger Schmuck ist eine weil3e Bliute, die in Hdires rechten Ohres im Haar steckt
und dazu passend ein weil3er Armreif an ihrem recbteterarm. Die Hande sowie die
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Knie sind nicht mehr sichtbar - daflir aber ihr @es Kleidungsstick, ein leuchtend
roter Rock, der sie ab der Hifte bedeckt. In dbeselFarbe stechen der Mund und die
Brustwarzen hervor. Grol3e rote Punkte betonenpliren Briste sowie die vollen roten
Lippen, ihren Kussmund, wobei es ihrer Attraktivit@inen Abbruch tut, dass scheinbar
die Nase fehlt (sie ist ganz leicht durch die Gppd angedeutet). Dieses Kuriosum gibt
ihr eine gewisse Ratselhaftigkeit.

Im dunklen Hintergrund, in der rechten, oberen Bildte, Gber der Schulter der jungen
Frau, ist eine frontal zum Betrachter stehende [@kulin Umrissen erkennbar. Die
gro3en Augen, die dicken, leicht rotlichen Lippetfie runde Brustpartie und der
Kugelbauch lie3en an eine weibliche Darstellungkdanwenn dort nicht deutlich ein
Ubergroles, leicht rétliches Glied zwischen dem&eizu sehen ware. Die Figur gibt der
gesamten Komposition, zusétzlich zu den farblichomen Bristen der Frau, eine
erotische Konnotation. Solche erotischen Anspiegtangind grof3formatigen Akte
erschienen, wie erwahnt, fortan in Kubiceks WerH biilden eine Konstante tber weite
Strecken seines Schaffens.

Die dynamische Textur der Farboberflache sowieliang zu ornamentalen Formen
sind hier spurbar. Links hinter dem Madchen hamgtikal eine Art Bordire, vielleicht
die eines Wandteppichs, die einem tirkisfarbigerabfées &hnelt. Dieser ist
unregelmalig gearbeitet und passt in seiner kriglem zum Gesamtbild. Die Farbe
wurde regelmallig, ohne dass die Pinselstriche ebke@nwéren, in solchen Mengen
aufgetragen, dass eine dicke plastische Oberflédtstand. Eine Flache im wahrsten
Sinne. Sand wurde an verschiedenen Stellen hindggaim dem Bild eine besondere
Textur und der Haut der Frau einen lebendigerenmakber zu geben.

Das faszinierendste an dem Bild sind jedoch diebffemhen und -felder. Einzelne
Formen verselbstandigen sich, wie im Haar der jorfgau, wo mehrere Pinselstriche zu
schlangelnden Linien werden und schlief3lich inlaike Schulterlinie Gbergehen. Oder
im Gesicht der Frau, wo der beigefarbene Rand efdelslagschattens nicht die
Gesichtskonturen nachzeichnet, sondern in einelaggénlinie eigenwillig seinen Weg

sucht. Dieses ,Eigenleben“ der Form - der Halstfeimd ist durch einen anatomisch

115Das Siidseemadchetn40. Ol, Sand, Leinwand, 67 x 55 cm, verso signdatiert u. betitelt. Im
Nachlass des Kiinstlers.
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irritierenden Schatten ersetzt - wird durch dasestyare Fehlen der Nase am
deutlichsten. Die Figur erhalt dadurch etwas plaki#chiges, vergleichbar mit Comic-

Figuren, was durch die sehr kantigen Schatten enfAtmen und an den Achselhdhlen
unterstrichen wird.

Der Umriss des Madchens ist zudem eigenartig destdenn sowohl eine schwarze wie
eine weilRe Konturlinie zeichnen ihren Umriss nable Schultern und Arme, Briste,

Augen und das Gesicht sind derart mit Linien umeandass die Figur gegen den
Hintergrund hervorgehoben wird. Die Linien sindeimem Anfangsstadium, da sie sich
weitgehend an die Kontur der Frau halten und ddiseLinien bestimmt und nicht

umgekehrt, was sich in den Jahren nach 1947 je@iodérn wird.

3.1.3. Stilleben als Farbkonzepte

Die Strumpfbeine mit den Fischemd Die Gipsfliie mit den Krawattesind reine
Stilleben, die kinstlich auf einem Tisch arrangieGegenstiande prasentierefi.
(Abb.57,58) Die Auswahl der Objekte ist ungewohmlidenn die modernen Materialien
Strumpfhosen, GipsfiliRe und Krawatten sind Dinge, mcht in klassischen Stilleben
passen und dafir eher an Kubiceks Arbeit in derafenstern der grof3en Kaufh&auser
erinnern. Jedoch entstand kein wirklich realistesctAbbild, denn die Farben sowie

Linienfuhrung standen fur Kubicek im Vordergrundewin Zeitgenosse festhielt:

~Seine Fantasie Ubersteigert bewul3t. Er formt nelitOrnamentik, wie etwa Theodor
Werner, sondern verwendet gegenstandliche Teile, rditeinander verschmolzen
werden und dabei die embryonalen Formen ihrer @fting annehmen. So vermahit
er Stein und Pflanze zu einem Gebilde wie in Marstrte Baume am Meer”, die
~Strumpfbeine mit den Fischen®, die ,Gipsfilie méndKrawatten®. Seine Farben sind
kalt und stehen unverbunden nebeneinantfér.*

118 pie Strumpfbeine mit den Fischek®45/46, 100x100 cm, Privatbesitz Berlin, Jurdiek. Galerie
Franz, Text Alain Bosquet, 10. Nov 1947; Sammelalissg Galerie Rosen 1946 - alle Kiinstler der
Galerie.Die GipsfiiRe mit den Krawatteh947, 68x82 cm, Juro Kubicek. Galerie Franz, Tdain
Bosquet, Berlin 1947. In dieser Reihe entstand feltierdas bisher nicht aufgefundene Bilge Blsten mit
den Apfeln1946, 48x58,5 cm, Galerie Franz, Juro Kubicekt Péain Bosquet, 10. Nov 1947.

17 pusstellung Juro Kubicék - Berlin, 10. NovembetN} Kulturdienst, 10. Nov. 1947, Abschrift mit
Schreibmaschine, Presseakte 1, zur Ausst. in deri€&ranz. Bereits teilweise weiter oben zitiert.
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Die Metamorphose der Gegenstdnde war dem Zeitgemoséfensichtlich. Diese
vollzieht sich durch die vom Zitat nicht direkt éilante Linienfihrung und Farbgebung,
wie im folgenden ausgefihrt wird.

In dem Bild Die Strumpfbeine mit den Fischéagen zwei, bis zu den Oberschenkeln
reichende Mannequinbeine Ubereinander geschlagen mum Betrachter auf einer
weillen Zeitungsunterlage auf einem Tisch. Auf dédrBitte, an die orangefarbenen
Waden angelehnt, befinden sich davor zwei turkisfiae Fische nebeneinander. Der
linke Rand der Unterlage ist schwarz schattiert unid einem violett-roten Fleck
versehen, der vielleicht das Blut der Fische wigeleen soll. Vom Tisch sind die zwei
vorderen braunen Beine zu sehen, und schrag Ubditte liegt eine Art Tischdecke, so
dass sich der Tisch in eine rechte grinliche und Bnke beige Tischhalfte teilt. An der
vorderen Tischkante wird die Decke jedoch durchijchnd gibt in leicht veranderter
Weise die Vorderseite des Tisches frei, obwohkgientlich Gber die linke Seite hintber
hangt. Insgesamt verliert der Tisch seine Form,ndelie hintere Kante zeigt
Hohenunterschiede, und stimmt perspektivisch nichlinter bzw. Uber den
Strumpfbeinen erhebt sich eine rundliche, wolkefi@ha Form, und nach links ist so
etwas wie ein Turrahmen zu sehen, von wo aus lacifitden Tisch fallt und starke
Schatten erzeugt. Ansonsten ist der Raum eng whéimgt, da der Tisch an der Wand zu
stehen scheint. In der oberen rechten BildseitegdvnFaden oder Linien ohne
ersichtlichen Grund.

Die Farbgebung mutet mit den verschiedenen Pdstelit sonderbar an, weil der
Hintergrund, ein Teil des Tisches sowie die Duftweain stumpf wirkenden Pastellfarben
gemalt wurde, die sich zwischen Beige, hellem RoghBraun bewegen und mit einem
lichten Hellblau und mattem Griin erganzt werdenziDkontrastieren der dunkelgraue
Boden, die braunen Tischbeine und die Objekte selde in kraftigeren Tonen
festgehalten sind. Dieses Stilleben steht fir gareze Reihe von Arbeiten, die nach 1945
in einer helleren Palette gemalt wurden, dabeighdo ihren cremigen, pastellfarbenen
und stumpf glihenden Farbwahl ebenso kiinstlichemirkie die dunkleren Bilder.

Die Linien umschreiben dazu die Gegenstande im BHdr spielerisch, was bei der
Farbgebung dazu fiuhrt, dass Flachen offen gelassetten und Farben auf das nachste

Objekt Ubergehen, wie bei den Fischen, die sowtfihtpfe wie auch Fische sind. Trotz
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der formalen Einheit stoBen sich die Farben dechiéisund Strumpfbeine ebenso
voneinander ab wie von dem Rot-Violett des Bluted wie das Schwarz vom Weil3 der
Unterlage'*®

Auf Die Gipsfilze mit den Krawatte(Abb.58) sind zwei Paar Ful3e auf einem rosa Tuch
zu sehen, die vor einer rot-braunen Krawatte liedém einer Kerze in einem blauen
Stander in der rechten oberen Ecke befinden sleiCdljekte auf einem Tisch mit einer
eigenartigen, beige-gelben Tischdecke, die stekésevbraun wird. Die Beine des
Tisches mit abgerundeten Ecken sind nicht zu selmedh,im Hintergrund scheint eine
undefinierbare dunkle, grau-schwarze Flache, wieNachhimmel zu sein. Beleuchtet
wird die Szene durch die Kerze, so dass Teile agge@stande weil3 beschienen, andere
Farben zu Pastelltdnen sowie manche mit kraftigehén belassen werden — insgesamt
ist es jedoch nicht realistisch durchgehalten. Bdeos deutlich wird an diesem Bild, wie
Farbubergénge von Kubicek sowohl linear als auatestveise geldst werden kénnen. In
der rot-braunen Krawatte wechselt die Farbe inSfetze kaum merklich, wéhrend sich
im hinteren Teil klare Konturen abzeichnen. Die lemdrtigen Linien, kénnen auch in
der Krawatte zu den Risslinien werden, die aus mnBadern bekannt sind.

Im Gegensatz zu dem vorangegangenen ViBek Strumpfbeine mit den Fischeimd
hier die Primarfarben Rot und Blau sowie das Schwad Weil} der Fil3e bestimmend
und mit dem beigefarbenen Gelb der Tischdecke lagter Kubicek arbeitet mit
kraftigeren Farben, die er in eine dunkle Umgebeingettet. Wie in den Bildern arbeitet
er mit Kontrast, der in dieser Komposition durck dcharfe Kontur des Tisches und die
schwarzen Umgebung im Bildrahmen gehalten wird.educerfahren die Priméarfarben
eine Abschwéchung zu einem hellen Blau und eineséRo

Dieses &aufRergewothnliche Arrangement bezeugt durehddnkle Umgebung einen
gewissen morbiden Charme, die Kerze als ,momenta“nrderpretierbar, aber es als
eine Todesfiguration zu deuten, ware Ubertriebesnbdschrankt sich auf die Darstellung
der modernen Objekte, deren Schonheit er in lendete Farben festhalt und in

kunstlerischer Weise formt und verbindet. Es isbi€aks letztes Stilleben dieser Art,

118 Dje Technik, das Farben und Objekte sich voneieatien, beschrieb ich schon in dem Gemaélde
»Toter Wald“ von 1946, Abb. 37.
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denn in dem Jahr 1947, als es entstand, fand eersdinear-abstrakten Stil, den er bis

zur seiner Wendung zur vollkommenen Abstraktiorbledlt.

3.1.4. Die Linie als gestalterisches Mittel

Die Entwicklung einer frei laufenden, von den Olgek unabhangig werdenden Linie
wurde in Bildern wieDas StudseemadcheBefesselte der ErdederHerbstlicheGruppe
beschrieben. In den Landschaften nach 1947 metdiosigte sie zu einer unendlichen
Linie, die Frauenkorper und Higellandschaft miteder verwob. In dem Gemalde
Nocturno'*® fand diese Linienform einen ersten Hohepunkt, deien bestimmt die
Konturen eines stehenden weiblichen Akts, dessesangier Korper in allen Details von
einer Linie wiedergegeben wird. (Abb.59)

Der Titelzusatz ,Variation nach einem Thema von d&r macht den Ursprung der
Bildkomposition deutlich. Es handelt sich um Desa@emalddNu*’ von 1925, das sich
als Bild einer stammigen Frau nach einem Bad imrMeeeist. (Abb.60) Sie hat den
linken Ful® auf einen Absatz gehoben, auf dem eichTiegt und trocknet mit ihrer
rechten Hand den Ful3 ab. Dazu hat sie sich nadhtsreteicht vom Betrachter
abgewendet vorgebeugt, so dass sie in einer sechi@gekenansicht gezeigt wird. Mit
ihrem linken Ellenbogen stitzt sie sich auf ihkéa Bein und halt dadurch in nattrlicher
Weise ihre Brust, wahrend sich hinter ihr die Weies Meeres 6ffnet, dessen Horizont
sich auf der Hohe ihres angewinkelten Knies befinfle ist ein intimes und ruhiges Bild
der Frau bei ihrer Korperpflege, in dem sich di@afKder Frau durch ihre grof3e Figur,
ihre ungezwungene Haltung und ihre Gelassenhedracist.

Diese Aura fehlt Kubiceks Variation, denn die Sitoia ist kaum mehr zu erkennen,
lediglich der Fu3 und das Profil weisen darauf tder Blick auf das Meer mit der
dominierenden Frau im Vordergrund ist zum nachdiciBlick durch einen Turrahmen
geworden, hinter dem dasselbe Motiv in linearemigteht, ohne die dreidimensionale
Fllle der Frau bei Derain zu besitzen. Der weildi&drper hebt sich bei Kubicek wenig

von dem dunklen Hintergrund ab.

9 Nocturno(Variation nach einem Thema von Derain). 1947 L@lhwand, 100x80 cm, ganzseitige
Farbabb. in: Juro Kubicek, Monographie Galerie Ro8erlin 1947. Im Nachlass Vorzeichnung vom
21.10.46.

120Ny, 1925, Ol auf Leinwand, ganzseitig abgebildetindré Derain, Paris 1994, No. 142, S.243.
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Kubicek hat versucht den Korper mit seinen Schattigen aus dem Bild Derains auf
seines zu Ubertragen, indem er mit einer geschwiamgkinie die gesamte Komposition
einfangt. Dies ist eine weiche geschmeidige LiSelbst dort wo Kubicek enge Kurven
beschreibt, bleibt die Linie rund und formbar. $& zudem eine klare Linie ohne
Ausfransungen, Verdickungen oder Plastizitat. Dig$ehterne Linie kann jedes Objekt
einfangen und durch ihre rhythmisierende EigemaBewegung bringen. Die Linien sind
ausgespatrt, d.h. die Vorzeichnung wird sichtbarida=arbe nur auf die Flachen verteilt
wurde. So entstehen weil3-graue Linien, die durch liinge viel zur Eindimensionalitét
des Bildes beitragen, sich zwar mehrfach tUbersdeneijedoch keinen Raum kreieren
kénnen, da die Farben wenig Rucksicht auf die kinfehmen. Die Linien bilden
Grenzen fur die Farben, oder auch nicht, wie in Récken- und Beinpartie, wo die
Linien kein Hindernis fur die beige-grauen und satmen Farbformen sind, anders als
im Schulterbereich, wo die Farbrénder durch Lirgeformt werden.

Dadurch entsteht ein Linien- und Formengewirr, dasch den Rahmen sowie die
leuchtenden Farbzonen zusammen gehalten werden mu$isken Himmel- sowie im
rechten Meerteil erscheinen Blautdne, die sich gegég ausbalancieren. Paarweise
sind in derselben Weise in der unteren Bildhalfea3g, hellgraue und rot-beige Flachen
arrangiert, die nicht miteinander harmonisieren, erabdie Bildkomposition
zusammenhalten. Der Turrahmen wir durch die Limereinigen Teilen gesprengt, aber
auch dies ist im Bild ausgewogen, so dass der NMioeturnd®, kleine Nachtmusik oder

vertrAumte Stunde, insgesamt auf die Kompositianfitu

»~Juro Kubicék, von dem eine grol3ere Kollektion ar éalerie franz in der Kaiserallee
ausgestellt ist, folgt auf ganz andere Weise dermmzipr der Gestaltung und

Umgestaltung realer Motive. Bei Kubicék sind esraber allem die Gesetze der
Rhythmik (und zwar der Linien wie der Farbabstuiemy mittels er die Phantastik
beherrscht und in Kompositionen ordnet, die ihn voenschlichen Akt, am meisten
aber von der Formation der Landschaft zustromtesAlin seinem Schaffen ist
fortwadhrende Stromung, die Hugel und Berge, diau&mnakte und Bewegungsformen
aufnimmt, umkreist und mit sich zieht. Seine Bildteggen zeigen die Kontraste
zwischen dem Sinnlich-Realen und dem phantastigeRAdrklichkeit aufspaltendem

Formungstrieb noch unmittelbaréf?

121 1m Wérterbuch zu finden sind nur ,Nokturne* odétqtturno“. Kubiceks Titel eine Variante.
122 Corvey, A., Berliner Ausstellungen. In: Die Neueitding, 18. Nov. 1947, vgl. Pressemappe.
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Ein &hnlich pragnantes Beispiel fir die kompos#idte Dominanz der Linie ist das reine
LandschaftsbildBlack Mountainsdas Kubicek als Abschiedsgeschenk der Univeddity
Louisville tiberreichte (Abb.61)}?® Die verschiedenen Wellenlinien ziehen in
unterschiedlichem Rhythmus quer lber die Leinwand lbringen diese zur Vibration.
Nur im unteren Teil vollziehen komplette Wendungem durcheinander gefallene
Steinformationen herum. Ebenso wieNocturnowechseln Schwarz- und Blau-Tdne ab,
wobei sich das Liniengewirr hier weniger Uberscaeund durchschlangelt. Insgesamt
sind die Linien gerader und flieBen aus dem Bildabs, anstatt sich unendlich zu
winden, was seine Landschaften um 1948 ausmachte.

Kubiceks Bildstrategie fir beide Geméalde bestarmhdaie mit frei flieRenden Linien
rhythmisch zu bewegen und zu abstrahieren und mhgldurch die Farbgebung
harmonisch zusammenzuhalten. Die Schwingungen oheerl, mit denen er kunstvoll
jedes Objekt einfangen konnte, werden zum hervdisteden Merkmal seiner Arbeiten.
Die unendliche, geschmeidige Linie kann in immeueare weichen Bewegungen die
Leidenschaft wie Wandelbarkeit des KorpefS™ \w = ' Abb. 61

Black Mountains
1948

festhalten, den Rhythmus des Bildes steigern oder

ausgleichen und ist in seiner sachlichen, abg
unsymmetrischen Grundform ein Vorbote vd
Kubiceks Stil der 50er Jahre. Die Betonung
Linie ist zudem in unterschiedlichen Variationem L

vielen Kunstlern der Nachkriegzeit zu finden.

3.2. Collagen um 1945

Juro Kubicek beteiligte sich bereits im Herbst 194&der am Ausstellungsgeschehen in
Berlin. In der zweiten Ausstellung der Galerie Gé&tdsen, mit dem TiteModerne
Graphik stellteer im September/ Oktober 1945 zusammen mit vietenen Kinstlern

us’?* Bei den prasentierten Werken handelte es sichgeistreiche Montageh®, also

123 Black Mountains, 1948, Ol/Sand/Leinwand, Universit Louisville, Kentucky. Im Nachlass Zeichnung
vom 25.3.48.

124 Erich Krause, Hans Thiemann, Bernhard Klein, HelReizer stellten mit Kubicek aus, vgl. Krause,
Markus, Galerie Gerd Rosen. Berlin 1995, S153.
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um Collagen, die er spatestens seit 1940 anfeffigiie Collagetechnik war das ideale
Medium, um schnell auf zeitgentssische PhdnomeddPuobleme zu reagieren, und so
war es moglich, dass Kubicek, trotz seines vemlemneAteliers, kurz nach dem Krieg
wieder ausstellte.

Da Kubicek in grof3en Mengen Zeitschriften las, kiissorische Fachzeitschriften wie
populédre Gazetten und Erotikmagazine, verfligteber @in reiches Bildmaterial, das er
zerschneiden und miteinander kombinieren konnteleAuzeichnete er in den vierziger
Jahren Hintergriinde oder Details in die Collagen die verschiedenen Bildteile in einer
Realitatsebene einzubetten. Dabei teilte er dasifdowat in Drittel - Kubicek nutzte fur
die Collagetechnik fast ausschlie3lich Hochformateobei eine schrag nach rechts
abfallende Horizontlinie das untere Drittel abeilDie Hintergriinde der Kartons wurden
in einer Spritztechnik teilweise gleichmalig odscht changierend bearbeitet. Auf dem
Horizont platzierte Kubicek dann das Bildgeschelias, hdufig aus starrenden einzelnen
Augen, geschwungenen Lippen, Handen und weiblichpétteilen bestand, die er in

: Abb. 62
Leda mit
dem Schwan,
1940

einem neuen Sinnzusammenhang stellte oder
ausschnitt, dass sich ihre Konturen nicht zue
erschlie3en lieRRen.
Leda mit dem Schwamon 1940?'ist nach diesem
Prinzip aufgebaut und zeigt zentral den liegendersd@
einer nackten Frau, dem Kopf und Arme fehlen )
(Abb.62) Sie liegt mit den FufRen zum Betrachtem dé\‘
sie ihre angewinkelten, geschlossen aufgerichtetenu
Beine entgegenstreckt, an deren Ende ihre Fuf3gen i

leichten Sommerschuhen stecken und udber ihr Kleid
ragen, dass sie unter sich ausgebreitet hat, aiverom

ihrer Hufte bis zu den Fufl3en zu sehen ist. Kubigtizelte zusatzlich zwischen ihre

Beine herausragende Schamhaare und betonte ihstsBitaen. Dass die Nacktaufnahme

125K leikamp, Katherine, Moderne Kunst. In: ,Das Volkdm 28.Sept.1945, Presseakte im Nachlass.
126 Fotos von Kubiceks Arbeiten aus dem Nachlass vanZRoh. Kopien davon dank der Galerie
Berinson, Berlin. Die Fotos waren verso handsdhafiftoder mit Schreibmaschine betitelt u. datiBie
Friiheste ist von 1940, was jedoch nicht ausschiids Kubicek bereits vorher an dieser Technik
arbeitete.
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wirklich im Freien stattfand, lasst sich am rechkame des Fotomodells sowie an ihrer
Armbeuge erraten, wo Schatten von Grasern zu eekersind. Statt ihres Kopfes
befindet sich rechts ein Baum, sehr schematiscleigazet, mit einem unregelmafig
runden Ausriss als Krone und darin kreiselnderizétiartigen Ausmalungen. Die Frau
liegt vor einer zweiten, weil3en Ausrissflache, dieh nach links erstreckt, wo sich,
hinter ihren Knien beginnend, der comic-haft gezeéte Schwan nach links ,windet®.
Er hat weder Schnabel noch Fiil3e noch Flugel, somdereinen schlangenférmigen und
nach rechts dicker werdenden Kérper mit Augen uadeNEin paar Schwanzfedern sind
zu erkennen, und seine Unterseite &hnelt eineraomaBrust.

Kubicek fasst hier das alte, in der Kunstgeschiblitafig auftauchende Thema scherzhaft
auf und stellt den erotischen Aspekt in den Vorderd. Dies ist nicht neu. Jedoch die
Art und Weise, wie Kubicek die unférmig ausgerigserCollagen mit dem sauber
ausgeschnittenen Koérper der Frau verbindet, deRldurHintergrund dazu kontrastreich
einsetzt und das Ganze mit dem kindlich gezeicinn8thwan konterkariert, macht die
Collage zu einem eigenstandigen Werk. Er ladt déd Bit einer naiv-offenen wie
direkten Erotik auf, die sich jedoch durch die Zeigngen entspannt. Zugleich dreht er
die Symbolik herum, denn die sich geniel3erischinglesFrau wirkt nicht wie eine von
dem getarnten Zeus Uberraschte Leda, sondern meeseibstbewusste Frau. Sie bleibt
zwar das Objekt unserer Betrachtung (ihr fehltighgl Identitat, da ihr Gesicht nicht
gezeigt ist), aber dennoch posiert sie frei ihredrpé€r und ist sich ihrer Schénheit
bewusst. Sie ist als Fotographie sehr viel realad damit prasenter als der Schwan.
Diese Auffassung von der Rolle der Frau und eingef Sexualitat I&sst sich in vielen
der Aktdarstellungen der Gemalde Kubiceks aus @en Jahren finden.

Die halb gezeichneten, halb collagierten Bilder des Vierzigern beschéftigen sich
hauptsachlich mit erotischen Themen und besitzésl Wile medeaeine bardameaus
dem rahmen gefallerruheraum eines dichtersder selbstbildnis-*® (Abb.63-67) Die
Kompositionsschemata sind ahnlich wie bei dem brégobnen Beispiel, kbnnen aber
auch stark an Kubistische Collagen erinnern, wie den Collagenbardame und

selbstbildnis die seinen Frankreicheinfluss belegen. Wie dibigten, suchte Kubicek

1271 eda mit dem Schwafi940, Kopie des Fotos aus dem Nachlass von RahzVerso mit
Schreibmaschine betitelt u. datiert. Adressstempel.
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nach &sthetischen Lésungen. Verfihrung, Sexualitét Ablehnung werden in immer
neuen Zusammenhangen variiert, bei denen die wheéBrust eine zentrale Rolle spielt.
In verschiedensten Formen ausgeschnitten und vt bindet Kubicek Busen und
Gesaliformen in seine Bildzusammenhénge ein — mdRahepolster des Dichters, mal
als bedrédngende Korperformen oder gar ausschlief§lic sein Selbstportrait. Der
erotomane Kubicek fand sein Urquell in seiner Sktéta mehr noch - als Grundlage
seines Menschentums sah er seinen Sexualtrieb, edeim verschiedenster Form
asthetisch Ausdruck verlieh.

Die Technik seiner Gemalde setzte er in den Catlagm, wie inkihle jungfrauvon

1946, wo er aus Bergfotos eine weibliche Silhoustienitt oder irselbstbildnis wo er

ausgeschnittenen Handflachen verwertd&(Abb.67,68) Abb. 67
Selbstbildnis
Diese Idee, Berg und Korper zu vergleichen u 1945

Handabdrucke in seine Werke einzubauen, stammte
dem franzdsischen Kiinstlers Ozenfant, die Kubid
weiterentwickelte.
Kubicek griff bei seinen Collagen auf Ansatze de
Dadaisten und Surrealisten zurick, die Seh- und
Rezeptionsgewohnheiten der Gesellschaft stéren bzw.
verandern wollten. Er verlegte das Bildgeschehédreime
bretterartige Buhne, lasst Figuren als Stillebetstehen
oder kreiert Lebewesen mit Ballonkdpfen, die an Claricos Mannequins erinnern.
Diese Figuren stehen vereinzelt in den sie umgedrerielten. Kubiceks Collagen
konzentrieren sich auf wenige Details und zeigentndie Flle, wie zum Beispiel die
dadaistischen Collagen von Hannah Hoch. Sie besitmit den Biss der Dadaisten oder
das Verrickte und Absonderliche eines Surrealisten Max Ernst, da sie sich stets
harmonisch zusammenfligen und mehr durch ihre Wddmerische Aussage, offene
Struktur und Eleganz bestechen. Dies trifft wenigef die politischen Collagen zu, die
sich mit dem Nationalsozialismus und den Nachkeeggnissen auseinandersetzen, wie

bereits zuvor geschildert wurde.

128 K opien der Fotos aus dem Nachlass von Franz Rié 1845 datiert. Betitelt.
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Kubicek war Teil der realistischen Strémungen d@&er2und 30er Jahre. Seine
eigenwillige Bildkomposition und Formensprache tamden aus diesem kunstlerischen
Umfeld. Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges kamerch die Besatzer neue

Einflisse und Impulse hinzu, die sich ebenso inigeks Werk widerspiegelten.

Abb. 68 kihle jungfrau. Collage, 1946,
Kopie des Fotos von Franz Roh

129K iihle jungfray 1946, Kopie des Fotos aus dem Nachlass von RahzVerso mit Schreibmaschine
betitelt u. datiert. Adressstempel.
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4. Der Einfluss Amédée Ozenfants
Im Sommer 1947 entstand eine Serie von Photografiefstelier von Juro Kubicek, der

kurz bevor er in die Vereinigten Staaten retéldie erhaltenen Aufnahmen préasentieren
ihn in seinem sauberen und zweckdienlichen Ateliad vor seinen geordneten,
selbstgebauten Bucherregalen als methodischendeggrawvissenschatftlichen Arbeiter
sowie modebewussten, zeitgeméaRen Kinstler. (Abb.69)

Die gestellten Fotos sind in der Tat interessaei| sie einen Einblick in die Vorlieben
und Denkweisen Kubiceks gewahren. Ein Foto, in dgnseinen Koffer fir Amerika
packt (Abb.70), veranschaulicht, von wem er kumisith beeinflusst wurde. Nach dem
Motto: ,Sie fahren auf eine einsame Insel — wasnmah Sie mit?* packt Kubicek in
seinen Koffer, was er in der ,Neuen Welt* braucelbstverstandlich Kleidungsstiicke:
Hemden und Socken sind schon im Koffer, danebenPaar Schuhe mit hdlzernen
Spannern, und fur die Kunst: Pinsel, Spachtel, kitines Olgemalde und das Buch
Leben und Gestaltungon Amédée Ozenfant! Dasselbe Buch hélt Kubicek in einem
Foto am Bicherregal — deutlich ist zu merken, das&ubicek in Szene setzen will.
(Abb.71)

4.1. Amédée Ozenfant und der Purismus

Die Malerei von Amédée Ozenfant (1882-1955) war bisn |. Weltkrieg relativ

eklektisch geblieben, wobei der Franzose jedochtldeoretischen Unterbau entwickelte,
der fortan seine Schriften pragte. Ozenfant masicte zu dieser Zeit als Theoretiker und
Verleger in Paris einen Namen, denn durch den Aldeines Auszugs aus Platons
Philebosin seiner kurzlebigen ZeitschriffElan, stiel3 er ins Zentrum der kiinstlerischen

Debatten vor*? Platon vertrat darin die Zeitlosigkeit von georisefnen Formen

130 Kubicek flog im Dezember 1947 iiber Frankfurt nilgw York und weiter nach Louisville.

131 Ozenfant, Amédée, Leben und Gestaltung. O-Ausl.Paris 1928. Deut. Ausg. hgg. u. tibers. v.
Gertrude Grohmann, Leipzig 1931.

132 Amédée Ozenfant gab 1915-1916 die Zeitschifftan in Paris heraus. Der Zeitschrift war in den
Kriegszeiten mit zehn Ausgaben jedoch kein Erfa@gdhieden, dafir aber nutzte Ozenfant die
Gelegenheit, um zahlreiche Kontakte zu kniipfen.digitetzte Ausgabe vdrElan im Dezember 1916
gelang es ihm prominente Kinstler wie Picasso,gRaviMetzinger, Gontscharowa, Larionow und den
Dichter Apollinaire zur Mitarbeit zu bewegen. Pbits erschien in der 9. Ausgabe \I0Blan. Zitiert
nach: Fischer, Hartwig, Amédée Ozenfant. In: Eim$ifiir den Kubismus. Die Sammlung Raoul La
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gegenldber dem trendabhangigen Geschmack. Ozerdpaitsre Theorie des Purismus
basierte zu Teilen auf Platons Grundgedanken, dennhatte die Wende der
Kunstlergemeinde von Paris erkannt, die sich minhdapell a I'ordre* wieder einer
figurativeren Malerei zuwandt€® Zusammen mit Charles Eduard Jeanneret, der sich
bald Le Corbusier nannte, gab er 1918 das Man#Agsés le cubismeu ihrer ersten
gemeinsamen Ausstellung heraus. Dort verkindeten eshen neuen Stil, den
Purismus*

,PURISM DOES NOT INTEND TO BE SCIENTIFIC ART, WHICHT IS IN NO
SENSE.

Cubism has become a decorative art of romanticnoenéism.

There is a hierarchy in the arts: decorative adtishe base, the human figure at the
summit.

Painting is as good as the intrinsic qualities tf plastic elements, not their
representative or narrative possibilities.

PURISM expresses the invariant, not the variatidie work must not be accidental,
exceptional, impressionistic, inorganic, protestipigcturesque, but, on the contrary,
general, static, expressive of the invariant.

PURISM wants to conceive clearly, execute loyalgxactly without deceits; it
abandons troubled conceptions, summary or brisgixgcutions. A serious art must
banish all technique which is not faithful to tlealvalue of the conception.

Art consists in the conception before anything.else

Technique is only a tool, humbly at the servicéhef conception.

PURISM fears the bizarre and the ‘original’. It kedhe pure element in order to
reconstruct organized paintings which seem to bis faom nature herself.

The method must be sure enough not to hinder theegion.

PURISM does not believe that returning to natugaifies the copy of nature.

It admits all deformation is justified by the sdafor the invariant.

All liberties are accepted in art except those White not clear**®

Dieses lange Zitat enthalt den Nukleus des Purisaufsdem zehn Jahre spater in leicht

abgewandelter Form Ozenfants Buaben und Gestaltungasierte. Deutlich ist der Ruf

Roche. Hg. Katharina Schmidt u. ders, Ausst. Kunseum Basel 1998, Ostfildern-Ruit 1998, S.165-190,
hier S.166.

133 Obwohl der Titel der Zeitschrift den ,elan vitales Kubismus aufgriff und in ihr der Kubismus gegen
den Vorwurf einer ,deutschen” Kunst verteidigt werdchrieb Ozenfant in der letzten Ausgabe von
L’Elan uiber dieKrise des Kubismu® Der Kubismus ware zu elitar, zu dekorativ und ekig geworden.
Braques und Picassos Kunst zwischen 1915-18 waneernsisch tbertrieben und ihre Nachahmer ein
»Albtraum®. Vgl. Ball, Susan L, Ozenfant and Purisithe Evolution of a Style 1915-1930. Ann Arbor,
Michigan 1978, S.23.

134 Ozenfant, Amédée u. Jeanneret, Charles-Edouar@sA@ Cubisme. Paris 1918.

135 Aprés le Cubisme. Zitiert nach: Ball, Susan L, @faet and Purism. S.36, Hervorhebung v. Ozenfant.
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nach Ordnung zu vernehmen, nach einem rationaldrafféa. Die Konzeption des
Kunstwerkes ist fur den Puristen das wichtigsterimsent, um bedingungslos nach
ewigen Gesetzen, nach einer grof3en formalen Schpdée ,Invariablen®, zu streben.
Dabei sind die darzustellenden Objekte nach einlastipch inharenten Wert zu wéhlen
und nicht nach erzahlerischen Gesichtspunkteninene Realismus, der jedoch nicht das
Abbilden der Natur meint, sollen statische, klatiel®& (Aussagen) geschaffen werden.
Das gesamte Manifest spricht von einem geordnetehrationalen Malakt, der nach
jenem invariablen Schénheitsideal sutht.

Ab 1918 arbeiteten Ozenfant und Jeanneret eng znsansie gaben von 1920-25 die
Zeitschrift L’Esprit Nouveau heraus, in der sie den Purismus verfeinerten und
prazisierten. Nach dem Auseinanderbrechen der Bsetaft mit Le Corbusier um 1925
zweifelte Ozenfant Ende der 20er Jahre am Purigmdsonzentrierte sich mehr denn je
auf die Suche nach den ,nvariants®, den univeesellGesetzen der Kunst und
Gestaltung.

Ozenfants Artikel, Aufsatze und Publikationen kuiiarten inLeben und Gestaltung
das 1928 in Paris und 1931 in Berlin erschien. fdtenge wissenschatftliche Logik in
Ozenfants Werk, mit der er eine rationale Erklarmog Schénheit vermitteln wollte,
wird gepaart mit ,einer leidenschaftlichen Kunstbehtung®, die den Kunstgeniel3er

zum ,Erhabenen® fihren sollte — was fur die Lesea$icderart Uberzeugend wirkte, dass

Leben und Gestaltunmp mehrfacher Auflage in Frankreich unlxd Abb. 72

Umschlag
von ,Art*
Paris 1928
(Leben und
Gestaltung)

Deutschland erscheinen konnte. (Abb.72)

4.2. Leben und Gestaltung

4.2.1. Der Ur-Rhythmus und die Kunst zu Leben @& =

Ozenfant sah sich nach zehn Jahren Forschungriers@heorien |

bestatigt, dass die Werte der Kunst jenseits vah itel Raum |

136 sysan Ball, die umfassend iiber Ozenfants Werlerehterte, sieht Ozenfants Theorie in der Folge von
Wilhelm Worringers Buctbstraktion und Einfihlun$908, in dem der Autor die Nutzung von abstrakten
Formen als den Wunsch nach Ordnung in einer clehatisWelt versteht, und Wassily Kandinskjiser

das Geistige in der Kunsbn 1912, das von einer Realitat jenseits dereBifgbricht und geometrische
Grundformen und Farben zu einer universellen Tieegeibindet. Ball, S.21.
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bestehen, als Forscher eine prahistorische Hohgabrerets, bei Les Eysies de Tayac,
im Suden Frankreichs entdeckten. In der Hohle erieer als Zeichen des Menschen die
schablonenartigen Umrisse von H&anden, die mensehlidebe zeigte sich in den
zurtckgelassenen Ful3spuren von Mutter und Kindeimt, das Gesetz der Welt bildete
die von Wasser geformte Hohle, Religion erschierrémm von Totems in der sakral
anmutenden Hohle, der Tod manifestierte sich impgpereines Baren und Kunst formte
manche Totems, die besonders schon waren. Wennsaisgrahistorischer Zeit alle
Merkmale der heutigen Gesellschaft existiertergles Konstanten ,im Geist, Herz und
in der Empfindung“ gab, dann musste ebenfalls gu@vandelbarkeit in der grof3en
Kunst“ herrschen.

Dass er als Mensch des 20. Jahrhunderts von pyébddter Kunst derart beeindruckt
wurde, erschien Ozenfant als weiterer Beweis fiie @irt ,Ur-Rhythmus* der Kunst, den
er als Tropismus beschrieb. Der Mensch reagierebasfimmte Reize, in diesem Fall
asthetische, immer wieder gleich, auch wenn si@@bJahre alt waren. Es musse also
ein Gesetz der Schonheit geben, welches die Qudétéd‘groRen Kunst* bestimme, und
wirden diese ,Invariablen“ verstanden, lie3e siginads ein Kompositionsschema flr
Kunst formulieren.

Um diese ,grol3e und erhabene” Kunst schaffen zimébnmuss sich der Kinstler einem
bestimmten Lebensstil verschreiben, der es ihmhteic ermdglicht, kunstlerische
Meisterwerke zu kreieren, glaubte Ozenfant. ,Nidi# Technik entscheidet in erster
Linie Uber die Kunst, sie ist nur ein Mittel zur Meutlichung®, schreibt er, denn er habe,
,die Kunst miteinbezogen, die Uber allen anderemdfén steht: DIE KUNST ZU
LEBEN.“**” Ozenfant forderte einen ,Adel der Gesinnung®, rimeuen ,Stoizismus*,
der sich von plétzlichen Trends entferne und auwdimg Anerkennung“ an der wahren
Kunst arbeite. Neuerungen und Neuigkeiten wéaredieser Zeit Uberbewertet, so dass
Kinstler mehr auf Schlagzeilen achten wirden, ialdgartige Kunst zu schaffen.

Diese Meisterwerke wirden wie Naturkréfte zu eiBdnebung, zur ,Entlastung” vom
Realen fuhren, zum ,Erhabenen*. Sie erzeugten legmdenschaft, die zu sehen und zu
erleben moderne Menschen wieder lernen mussten.,Parsmus” sei mehr als rein

kunstlerische Anleitung zum Malen, er sei eine Fmon Ethik, eine ,Uber-Asthetik®,

137 0zenfant, Amédée, Leben und Gestaltung. Leipz8118.12, hervorgehoben v. Ozenfant.
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die den Menschen fir sein Schicksal verantwortlibcht. Nicht der Zufall sei

lebensbestimmend, sondern logische, rationale Zusarhdnge ergdben unseren
Lebensweg. Im Zeitalter der Prézision missten sah Kunst und der Kinstler

disziplinieren.

Wenn der moderne Kunstler an die Grundformel debehs anknipfe, kdnne er
wissenschaftlich und prazise zu einem bedeutendemstiterk gelangen. Dieser ,Ur-
Rhythmus* ist derart zentral fir Ozenfants Theodass er speziell in seinem Vorwort
darauf hinweist und in den folgenden zweihunderte8edie Entwicklung der Kunst seit
dem Kubismus sowie weitere Hinweise zum Bestehelchseines verbindenden

Kunstverstandnisses beschreibt. Die konkreten Sehiir das Schaffen dieser Kunst

folgen darauf.

4.2.2. Kompositorische Elemente

Mit dem Wissen um die Bedeutung der verschiederah-Fund Formelemente kann
Ozenfant tGber die Bildebene die Sinne des Betrexisteuern, denn er weil3, dass jede
Farbe eine emotionale Bedeutung besitzt. Die gem@mntnis der Eigenschaften der
Farben ermoglicht die Schaffung eines harmoniscBéddes durch Ausgleich und

Wechselspiel. Diese Harmonie entsteht dadurch,

.,dass bei den Menschen Formen oder Farbe und ilgardmenklang gewisse
gleichformige Handlungen auslésen, und dass mierjedorm oder Farbe eine

spezifische Gemitsbewegung verbunden ist. EinecBeraaber eine der Sinne, kein

symbolische, die Sprache aller universalen und ngraveglichen Kunst**®

Anhand von wissenschaftlichen Erkenntnissen undhnischen Apparaturen erklart,

Ozenfant wie das Auge Farben sieht. Alle Farbeand@mpfindungen aus: Rot erregt,
Blau und Grin beruhigen — benutzt man ,Schmettgsfarben” erzeugt man

~Schmetterlingsgefihle®. Natirliche Farben rufenmiar Assoziationen an die Natur, an
die Wirklichkeit hervor, so dass Kiinstler ihre Raahl sehr vorsichtig treffen missten.
Ozenfant sah den Menschen in seinen Vorstellunggangen, denn selbst in den
Farbskalen der Anstreicher, erkannte Ozenfant Lavaftsmotive. So ergaben Rot tber
Blau Blumen um einen See, Blau Uber Grun den Hinurbel einer Wiese, etc.

138 Epd., S.231.
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Zudem besitz jede Farbe aus sich heraus eine Rév&yedenn die moderne
Wissenschaft hat festgestellt, so Ozenfant, dasé&dgen auf Gelb eingestellt sind. Gelb
ist fur das Auge ,normal“, so dass Violett, Blaudu@riin als weiter entfernt empfunden
wurden und Rot dementsprechend als naher. Da achdar Kubismus bereits mit
wirklichkeitsnahen Farbzusammenhangen und mit deatistischen, perspektivischen
Bild gebrochen hat und somit das Bild auf ein ggést Fundament setzte, wéare an eine
Abbildung der Wirklichkeit nicht mehr zu denken. deinen Bildern setzt Ozenfant die
realitdtszerstorende Entwicklung des Kubismus faridem er sie weitgehend
monochrom und flachig halt.

Die Formenelemente sind die ,Mathematik der Empfirgf,**° schrieb Ozenfant und
nutzte verschiedene Formelemente, um Harmonie uasgéwogenheit im Bild zu
erlangen, wobei der geraden Linie eine wichtigedBguaing zufiel. Die Vertikale driicke
~Schwere® und gleichzeitig ,Dynamik” aus und seisdaegenteil zur Horizontalen, die
Jleblose Stabilitdt und Ruhe“ bedeutet. DazwischHégen alle Moglichkeiten von
Schragen, Diagonalen oder gebogenen Linien, die gamachdem welchem Bereich sie
zustrebten, mehr der einen oder mehr der anderdauBang annaherten.

In ihrer Kombination stiinden die Elemente zueinande einer ,symphonischen
Beziehung®, die durch Addition (gleiche Qualitat nvoElementen), Subtraktion
(entgegengesetzte Qualitat bei unterschiedlichean@@t) oder Neutralisation (gleiche
Qualitat und Quantitat) derart balanciert werdemritén, dass eine harmonische
Gesamtkomposition entstehen wirde. Da das AugeFdrenen ,durchlauft’, ist es
besser, vollkommene Formen zu schaffen, urteilt nf2z#, denn sonst ginge die
Dynamik des Bildes verloreff®

Hinzu kommt, dass eine flieRende, gebogene Limengiches Objekt erzeuge, egal was
sie darstellt oder welche Farbe sie hat. Als Bewaffir vergleicht Ozenfant zwei Bilder:
Die Silhouette eines Akts von Renoir mit einem Haett gestellten Foto der Bergkdmme
von Rio de Janeiro. Ob nun Berg oder Frau, ,jedenHaat ihren spezifischen Ausdruck

(Sprache der Gestaltung) unabhéngig von der reideenméafigen Bedeutung (Sprache

139 eben und Gestaltung, S.250.
“9Epd., S.252f.
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der Zeichen).“®** Geschwungene Linien vermitteln weiche Formen, kestimen
unabhangig von dem dargestellten Objekt, denn dalishen Kurven des Aktes
erscheinen vergleichbar oder identisch mit denrgiigh schroffen Bergen. Genau diese
Vermischung von Akt und Landschaft findet sich Kabicek in einer ganzen Reihe von
Bildern, wie in den vorangegangenen Kapiteln basbken wurde. (Abb.78)

Ozenfant sieht es dabei als Vorteil, gegenstanellitkalerei zu praktizieren, denn
.erhabene Gegenstande“ erhohten die Bildqualitddiee ungegenstandliche Malerei
erzeuge dagegen ungewollte Assoziationen und Aaaes&pometrische Figuren wirden
den Menschen zum Anhalten zwingen, wonach jedocd HBarben und der
Bildgegenstand ihre Reize ausiben mussten. ,DewsstGalein hat die Fahigkeit,
widersprechende Erscheinungen als Einheit zu selmeh sie zu einem ganzen zu
verschmelzen. Die Verschmelzung ist die KUNS¥.“

4.2.3. Ozenfants Bilder

In den 20er Jahren fand diese Verschmelzung Eingan@zenfants Werk, als er
groRformatige Stilleben in Ol malte, die weitgehendschinell gefertigte Objekte wie
Flaschen, Glaser, Karaffen, Teller, aber auch &aedoline darstellten. (Abb.74) Die
Bilder strahlen einen Widerspruch aus: Einersaitsd sie durch ihren schematischen
Aufbau und den vielen senkrechten Linien sehr t@ktth und statisch, wodurch ein
erdrickendes Geflhl der Starre und Schwere entstéeldlererseits haben sie etwas
beunruhigendes. Als ob durch den betonten Einsarz \ertikalen, durch die
Uberlagerung der Konturlinien der Objekte und duckds starke Monochrom unser
Proportionsverhdltnis und Harmonieverstandnis @iriwird, so dass eine bohrende
Unruhe entsteht. Die Divergenz zwischen der monuabem Vertikalitat und der durch
die Farbe und die Verschmelzung der Linien erreichtarten Transparenz zeichnet
Ozenfants Bilder aus. Die monochromen Bilder mieiheinfachen aber verschachtelten
Formen erreichen beides — Uberwaltigung und Duinydng.

Ozenfants Monumentalitat setzte sich Anfang der 3@kre mit enormen Rahmengrof3en
(eigentlich Wandmalerei) fort und steigerte sich der Oberflache zu einer
dreidimensionalen reliefartigen Modulation der FarbDie Farben wurden mit Sand und

141 Epd., S.240 u. 262; Klammern von A.O.
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anderen Materialien vermischt und erlaubten Ozérdare nahezu reliefartige Malerei.
In derselben Zeit fand der menschliche Kérper widgiagang in seine Bilder und die
radikale Geometrie trat etwas in den Hintergrund.

,Femme & la Fontain&®von 1926 zeigt als eine monumentale Wassertrageminal
eine nackte Frau an einer Quelle hockend. (AbbE&Sist das erste Bild, das nach acht
Jahren die menschliche Form wieder aufnimmt. Eiepr&duktion davon ist iheben
und Gestaltungbgebildet, war also Kubicek bekannt. Die Wied&ralime von Mensch
und Landschaft in Ozenfants Bildrepertoire zeigt Brweiterung des Purismus, der sich
bis dahin an den ,objets modernes* orientierte.sPigvaren durch das ,Gesetz der
mechanischen Auswahl®, d.h. ihre gro3te Nutzlichkér den Menschen ausgewahlt
worden.

Mitte der 30er Jahre bestimmte allein der menskhli€orper Ozenfants Bilder, so dass
in seinem siebenjahrigen Projekt einer Wandmalerieidem Titel JLa Vie' (1931-37)
allein Korper die riesige Leinwand fiilltéfi* Ozenfant formte die Kérper zu speziellen
Aussagen: Jeder Korper symbolisierte ein GeflhkereiZzustand, ein Prinzip oder einen
abstrakten Gedanken. Er erweiterte den Purismus dait Einbindung des ,rein
Menschlichen®, um eine stéarkere sozialen Auswirkung erreichen. (Abb.76) Die
Betonung der Menschlichkeit sollte den Betrachterdas Bild fesseln und ihm die
elementaren Formen der Schonheit vermitteln. Onésifsuchte mit seinen Werken eine
groRere soziale Auswirkung zu erlandéh.

Durch die Reduzierung der kompositorischen Elemantevenige ,einfache” Objekte in
monochromen Farben mit ausgepragter Vertikalit&talegn Ozenfants Bilder eine
ungewohnliche Préasenz, die fur ihn das beinhalieas seiner Theorie entsprach: Mit
einer stoizistischen Lebenshaltung an den Ur-Rhythder Kunst anzukntpfen, um zu

einer Erhabenheit Uber das wirkliche Leben zu ggdan

142Epd., S.271, hervorgehoben v. Ozenfant. Auchdvigspricht die Theorie dem Manifest von 1918.

143 Femme & la Fontaine. 1926, 305 x 376 cm, ArkivBékorativ Kunst, Lund, Schweden.

144 Ozenfant, Amédée, La Vie. 1931-1938, 290 x 41#)5im Musée National d’Art Moderne, Paris. Auch
unter den Titeln “Les Quatre Races" und ,Vie Bidbpge" bekannt.

145 O0zenfant, Amédée, Journey through Life; ExperisnB®ubts, Certainties, Conclusions. Trans. Helen
Beauclerk u. Violet Macdonald, New York 1939, S. Barmen fur: ,Liebe, Zartlichkeit, Schlaf,
Erwachen, Freude, Eifersucht, Pantheismus, Annmutale Kraft, Gesundheit, Schwéache, Starke,
Leidenschaft, Melancholie, Jugend, Alter, etc.“}.\agich Ball, S.156f.
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4.3. Kubiceks Bezug zu Ozenfant

Kubicek hatte die Mdglichkeit, Werke von OzenfamtBerlin in der Galerie Nierendorf
zu sehen. Die Ausstellung zeigte Wandmalereienmonumentaler Wucht mit Figuren
in ,agyptischer Ruhe, gleichzeitig weich und vonhwinmender, schwebender
Leichtigkeit.“**® Vermutlich im Zusammenhang mit der Publikation vioeben und
Gestaltungwurde diese Ausstellung 1931 von der damals wigeheekannten Galerie in
Berlin kuratiert. Falls Kubicek sie damals wahrgameen hatte, blieb sein Eindruck
zurickhaltend, da sich in seinem Frihwerk kein Hiiswdarauf finden lasst. So scheint
es vielmehr realistisch, dass Kubicek erst wahderdKriegsjahre auf das Buch gestol3en
ist, oder nach dem Krieg von befreundeten Allilergarauf hingewiesen wurde. Fir

seine Werke der Nachkriegszeit ist das Buch vof3graVichtigkeit.

4.3.1. Vergleich der Malweisen

Kubicek versuchte Ozenfants kunstlerischen Ansaekdin einigen seiner Bilder um
1945 anzuwenden. Aus dem Jahr 1945 sind zwei Koitnposn von Flaschenstilleben
erhalten geblieben, eine Studie sowie ein ausgefihrOlbild, die viele
Gemeinsamkeiten, aber auch einige Unterschiede zanfénts Malerei aufweiséf’

(Abb.77,78) Ubereinstimmend mit Ozenfanjg
Vorstellungen sind Kubiceks relativ kinstlic

Abb. 78
Flaschen,
1945,

wirkende Palette sowie der generell statisg Wvz.15

Aufbau der Werke. Die durchsichtige
Flaschen lassen ebenso wie in den Wer
Ozenfants die Linien ineinander verschmelze
Ozenfants  Monumentalitdt  fehlt  ihneg
dagegen.
Das OlbildGlasflascherprasentiert fiinf griine
Flaschen vor drei weiteren braunlichen, die sictlewiich im Hintergrund befinden. Die

vertikale Bildmitte teilt die vorderen Flaschenzwei Gruppen, so dass sich drei in der

146 Amédée Ozenfant. Galerie Karl Nierendorf, Berl@81.

147 Glasflaschen, 1945, Ol / Leinwand, Kat. Herbstauéamillenstr. 4, 16. Marz-Ende Mai 1946,
Nr.98, vermutlich im Besitz von Taylor, USA. WeigeBtudie zu dem Thema im Nachlass Kubicek,
Tempera/ Karton.



81

linken Bildhalfte im Vordergrund, etwas leicht zokitersetzt dazu, die zwei anderen in
der rechten Bildhéalfte befinden. Die Flaschen hahks unterschiedliche Formen und
GroRen — manche sind bauchiger mit langem Halgrargleichen einer Weinflasche mit
Etikett, dritte haben einem Korken, andere eineni3ere Deckel, in eine kann der
Betrachter in Aufsicht hineinsehen, der Rest ishfal dargestellt. Die beiden Bildhalften
sind gegeneinander balanciert, indem in jedem Blersowohl eine bauchige, als auch
eine grol3e Flasche steht.

Die Ausgewogenheit wird durch den Hintergrund schar sabotiert, weil dieser sich in
rot-brauner Farbe von dem ersten Flaschenhalseddten Bildhélfte bis zum linken
Bildrand zieht und sich bis knapp unter die velgkBildmitte erstreckt. Obwohl der
Raum architektonisch undefinierbar bleibt, ergilshsdadurch eine Art Fenster oder
Blick, zumindest eine Bildtiefe im linken oberendeil. Es entsteht die Vorstellung, die
Flaschen stiinden in einer griinen Nische, die naderhdunkler wirde. Gleichzeitig
unterstitzt eine betont geformte Flasche im Himterd durch ihre Positionierung auf der
Bildmitte den Zusammengehalt des Bildes, wobeidiiech die rechte gro3e Flasche
unterstitzt wird, die insgesamt am dunkelsten eisthund diese Ausgewogenheit
unterstreicht.

Auf beiden Seiten der vertikalen Mittelachse sirmdafiele Geraden, so dass im oberen

Bildteil die Mitte insgesamt gestarkt wird. Dadurish

bei Kubicek eine solide und statische Bildkompositi
entstanden, die der generellen Struktur von Ozésfi
Bildern sehr ahnelt. In der Juni-Ausgabe von gk
Nouveau“ 1922 verdeutlichen Ozenfant und Jeann:
(Le Corbusier) anhand kompositorischer Linien d
Aufbau ihrer Bilder**® Bei ihren Bildern sind diese dre

parallelen Linien waagerecht in der linken Bildkeglf

148 Eischer, Hartwig, Amédée Ozenfant. In: La Roch&78.

OZENFANT

Zu FulRnote 146
Kompositions-
linien Ozenfant:
in: Aprés le
Cubisme
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und bei Ozenfant zusétzlich in der oberen Bildmit®akt wie in Kubiceks Bild. In
vielen Beispielen existiert bei Ozenfant diese Batm der Mittelachs&® In Kubiceks
Studie ist die Nutzung dieser Aufteilung noch deh#r.

Die vorderen Flaschen sind mit einer weiRen Umngsldeutlich erkennbar. Die
Uberschneidungen der Linien fiihren dazu, die Objéknsparent wirken zu lassen. Wie
bei Ozenfant gibt es auch solche, die ineinandergédhen bzw. zwei Flaschen sind aus
einer Linie entstanden. An diesem Punkt untersehescth Kubiceks Malerei von der
Ozenfants, denn aus den zwei ineinander verwobElaschen spricht nicht die radikale
Geometrie Ozenfants, sondern vielmehr die spieleeis weiche Form, die Kubiceks
Arbeiten ausmacht.

Besonders beim Farbauftrag werden die Unterschaiglich, da Kubiceks Bilder
wesentlich provisorischer wirken. Die Farben sinchhan die Objekte gebunden und
negieren Prazision und Klarheit. Nicht derart, dags die Komposition zerstorten,
dennoch fehlt ihnen ganzlich der perfekte, glattes¢hluss Ozenfants. Sie erscheinen
unfertig, in Eile hingeworfen, als ob keine Zeitwgmsen ware, die Flaschen voll
auszumalen. Die Rander der Farbfelder sind ofkddarch die einzelnen Pinselstriche
zerkliftet, wobei an anderer Stelle, dasselbe Eéatldich perfekt an eine Linie anpassen
kann. Dazu ist das Monochrom langst nicht so Uleéhegrd wie bei einigen von
Ozenfants Bildern, denn die Gegenstande behaltéigebhend ihre natirlichen Farben.
Die Farben und Formen passen sich aber der harchemsGesamtkomposition an.
Kubicek sah in der Malerei Amédée Ozenfants einbWdy verwarf aber dessen
malerische Strenge und Zurlickhaltung, wie die Belspaus den Jahren um 1945

bezeugen.

4.3.2. Lebensstil

Aber nicht nur Ozenfants Malerei war Kubicek einrbiml, auch dessen Lebensstil. Es
fallt sofort ins Auge, dass Kubicek auf seinen Botien Vorstellungen des Franzosen
vom modernen Kunstler entspricht, indem er sicht dés8 wissenschaftlicher Arbeiter
prasentiert. Zeitgenossen bestatigten diesen Hhkdrduro war immer makellos

gekleidet, sein Atelier stets ordentlich. Als eirfdann strenger Disziplin schildert ihn

149ygl. ,Flasche, Flaschchen und Violinen* oder ,&filen in Grau mit griiner Flasche®, beide von 1920,
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seine Tochter”™ Aber der Kritiker Hans Theodor Flemming, der Kudkicin seinem

Atelier besuchte, bezeugt das:

.Klar und Ubersichtlich ist dieses Atelier im Bewir Westen eingerichtet, mit hellen
R&aumen, die von einer sachlichen und befreiendemogphare erfillt sind. [...] Auch
das eigene Werk ist genauestens katalogisiert anéorm von photographischen

Reproduktionen in dicken Ordnern angelegt. DiesegBi gy

mogen fir die kinstlerische Leistung eines Malensichtig NH‘I r éte)lkz).szzas
sein, und es mag oberflachlich erscheinen, ihnervigb == (= Badezimmer
Wert beizumessen. Ich halte aber diese Lebenslgafiim Sg diente als
die heute zum Zuge kommende Kunstlergeneration wohlsortiertes
typisch und auRerordentlich bezeichnend. Denn #ms < Lager
spricht die scharfe Absage an jedes zufallige Kértem =
und unzeitgemassen Bohémestil, eine werkmassige SR ' |
Arbeitsweise  und  eine  fast  wissenschaftlicpe®sss 80
Kunstauffassung. Den Bereichen der Intuition unds
Intellekts wird der gleiche Raum zugewiesém.”

Kubicek versuchte, sich diese ,wissenschaftlichebénsweise zu eigen zu machen —
wenn sie nicht schon ohnehin seinem Naturell eatsprEr ordnete und katalogisierte
sein Schaffen in eigens daflr angefertigten questtegn Leinenordnern, wie sie auch
auf dem Foto mit dem Blicherregal zu sehen sindbfs71,79) Die Ordner wurden tber

die vielen Zeitungsausschnitte berihmt

Kinstler hergestellt, die er sammelte. Auq
die Bucherregale sind Eigenanfertigung:
Kubiceks, die sein ausgepragtes Stilgef(

widerspiegeln. Als Vergleich dient eit
Abb. 80
Ozenfants
Atelier, 1924
Av. Reille,
Paris

Blick in das von Le Corbusier gebaul

Atelier Ozenfants, welches ebenfalls
weite, saubere und fast sterile Arbeitsflac
zeigt (vergleiche Abb.69,80). » : |
Nicht nur die Form der Kunst war fir Ozenfant voadButung, vielmehr entsprach der

Purismus einer Geisteshaltung. Wenn ein Kinstleisgt und wissenschatftlich lebe,

bei La Roche, Kat.Nr.79, 82.

150viele lebendige Gespréache mit Franziska Kubicejaleen hilfreiche Einblicke und Zusammenhénge.
15! Flemming, Hanns Theodor, Kunst von Vorgestern Modgen. Nord-West-Deutscher Rundfunk,
Hamburg am 15.7.1946, Schreibmaschinentext im MashKubicek, Vergleich zwischen Ausst. im ,Haus
der Sowijet-Kultur* und Kubiceks Atelier.
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befand Ozenfant, so stehe ihm der Weg zur ,Ubeh@#t‘ des Purismus offen und er
werde, ungeachtet der kiunstlerischen StromungemUdeRhythmus der Kunst spiren.
Nicht umsonst hiel3 Ozenfants Buogbenund Gestaltungund Kubicek war sein eifriger

Schiiler.

4.3.3. Invariable: Menschlichkeit

Kubiceks Werk der friihen Nachkriegsjahre wird duddgn Vergleich mit Ozenfants
Theorien verstandlicher, denn Ozenfants Spurerefingich vor allen Dingen in zwei
Merkmalen: Der Faszination flr prahistorische Kwrsd Stammeskunst (Zeichen) sowie
dem dynamischen Ineinanderweben und der Verschmgelzan verschiedenen Formen
und Objekten (Ur-Rhythmus / Invariablen). BeidetztaeiKubicek um seine Bilder nach
1945 zu gestalten.

Eine Hand ist auf dem Titelbild von Ozenfants fi@sigcher Ausgabe vofrt (d.i. Leben
und Gestaltung zu sehen (S.77), und die ersten Seiten zierenildAbigen mit
Handabdricken der Hohlenmalerei. Hande, erzahlenfamt nach der Besichtigung von
der Hohle in Cabrerets, sehe er als Zeichen deséhen, von Menschlichkeit — und dies
ist genau der Punkt, um den Ozenfant den Purismuden 30er Jahren erweiterte.
Ozenfant suchte eine starkere soziale Einbindurd) Aunswirkung seiner Bilder und
malte daher statt Stilleben zunehmend Bilder misogalichen Korpern.

Zahlreiche Fotos von Kubiceks Atelier und von Dektmmen bei Festen belegen, dass
Kubicek um 1945 immer wieder mit Abbildungen vonndén arbeitete. So entstand ein
Mobilé aus den umzeichneten und ausgesagten Hanelfodes Freundeskreises der
Galerie Gerd Rosen, Handflachen mit Signatur dersilér waren Dekoration auf einer
Schranktir in seinem Atelier, Handabdriicke gestit®vande von Faschingsbéllen und
Handformen waren mahnende Hintergriinde in seinéhefr politischen Collageti?
(Abb.81-83)

Die Reduktion auf allgemeingultige visuelle Zeichemie die aus der HoOhle von
Cabrerets, wird auRerdem durch ein collagiertegqdpamm® illustriert, das 1946 in
einer Zeitung als Selbstbildnis Kubiceks vorgestglurde. Die Collage aus einer

gezeichneten Brust, einer Hand und einem Auge @sedi Reihenfolge Ubereinander
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geklebt, bestatigt die Ubernahme von prahistoriscteichen Kubicek$® Juro Kubicek
definierte sich, so lieRe sich schliel3en, Uber esei®exualtrieb, seine allgemeine
Menschlichkeit und sein kinstlerisches Auge. (Adb.8

Ozenfants Buch zeigte unter anderem die Abbildueg,¥enus von Willendorf®, was
Kubicek sicherlich zu seinen grof3en starken Frabigrgn

Abb. 84
Ideogramm
1946

inspirierte.  Wie der ,Venus® mangelt es Kubiceks
Frauengestalten durch das Fehlen des Gesichts
Personlichkeit und Individualitat — ihre Grol3e ghoten jedoch
Kraft und Willen, so dass sie zugleich stark undbmchlich
wirken und eine allgemeine, nicht an die Personugdén
Naturlichkeit und Menschlichkeit ausstrahlen.

Wie in dem Kapitel tUber die Bildsubjets beschriebbatte
Kubicek in den ersten Nachkriegsjahren ein Bedgrihirch .
seine Kunst etwas zu vermitteln. Seine politiscBefagen und ,Seelenbilder” belegen
dies, denn sie spiegeln Mi3stande, Leid und Trauder. Seine Frauenbilder greifen
dafir auf die Theorie des ,Ur-Rhythmus aus Invdeab von Ozenfant zurlck. Mit
diesen Gemalden entstanden allgemeingultige ,UdeBil was Kubiceks Zeitgenossen
Redslob und Bosquet bemerkten, als sie von ,tratizeenden“ Werken sprachen.
Ozenfants verglich in seinem Buch zudem die ,weitl@e” eines Rlckenakts von
Renoir mit den Bergzligen tber Rio de Janeiro, telttesfest, dass beides im Bild trotz
unterschiedlicher Subjets Linien mit derselben @atabesallen. (Abb.78) Die Linien der
Silhouetten von einem Bergkamm und von einer Fratewidentisch — stammt vielleicht
hierher Kubiceks Idee der Verschmelzung der beliemen? Naheliegend ist es, dass
Kubicek diesen Vergleich sah und in immer neuenafianen weibliche Akte eins mit
der Natur werden liel3. Den Vergleich setzte Kubiicetie Tat um. Er verglich sie nicht
nur, er verschmolz sie zu einer Metamorphose auldialeen Koérpern und schwingender
Landschaft. Er kristallisierte die Linie heraus dunutzte sie stilistisch fur sein Werk)

und erkannte die darin enthaltene mogliche ,In\Ae@a

152ygl. Fotos in Nachlass Kubicek, Abgebildet in Hatisemann. Bauhaus Archiv 2000. Von dem Mobile
erzahlte Franziska Kubicek. Verbleib unbekannt.
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So wurde die Verschmelzung von verschiedenen Odjekias zweite Element, das
Kubicek in den 40er Jahren in seinen Bildern pdidelerte. Die zarte Verbindung der
Objekte Ozenfants zu einem Ganzen ohne dabei igentéche Kontur vollkommen
aufzugeben, machte Kubicek zum Thema seiner Laaftechund Akte. Die Linien der
Korper werden zu Linien der Landschaft. Er malterdbmensionale Frauenkdrper vor
einer Landschaft oder spater als Landschaft, digleiehbar mit der von Ozenfant
abgebildeten Beispielen lteben und Gestaltungrscheinen.

In der Nachkriegssituation, in der die Zerstéruhgranenschlichen Werte, Normen und
moralischer Mal3stabe immer offensichtlicher wurded wsich die Greultaten der
Menschen nicht mehr leugnen liel3en, fand Juro Kakbie der préhistorischen Ur-Kunst
eine Mdglichkeit der Sinnstiftung. Wie viele andd€énstler, u.a. Baumeister, Gilles,
Hofer, Meistermann und Winter, suchte er nach Wnem, Seelen, dem Wesentlichigh.
Hier waren rein menschliche, Ubergreifende Zeichengine Verbindung zwischen allen
Machtblécken, Opfern und Tatern herstellten, jessaller politischen Propaganda. Die
positive Ausstrahlung der Fruchtbarkeitsstatue umd nicht urteilender Wille zur
Erneuerung, war am Ende des Il. Weltkrieges fur igalh ein Symbol der mdglichen
Belebung und Aussohnung. Der Gedanke des Ur-Rhyhrdie Bestandigkeit von
.invariablen® war etwas Gemeinsames, eine Basi® dach dem Verlust der
Menschlichkeit wahrend der letzten zwolf Jahre wredlusgangspunkt fir Beziehungen
zwischen den Menschen werden konnte.

Ozenfants Buch hat sich in mehrfacher Weise auf kiasstlerische Werk Kubiceks
ausgewirkt, denn es enthélt, wie dargelegt werdennte, eine Lebensphilosophie.
Kubicek Gemalde zeugen von diesen menschlichenritmtan, den gemeinsamen
Wurzeln der Menschheit, die sich im Unterbewusstseanifestieren. Aus diesem Fond
speisten sich ebenfalls die Werke der Surrealistiégs, mit ihrem Automatismus den
Bildern des Traumes freien Zutritt zur Realitat sedraffen wollten. Kubicek gilt als

Surrealist und gehort zum Kreis der Berliner Faetasim die Galerie Gerd Rosen und

153 Zeitungsausschnitt im Nachlass Kubicek, Zeitunigakannt, Signatur und Datierung deutlich sichtbar.
Text: ,Juro Kubicek, ein Berliner Surrealist, sclalg ,Ideogramm* sein Selbstbildnis: Foto-Montag u
Zeichnung sind hier gemischt angewendet.”

154vgl. Martin Damus, Kunst in der BRD 1945 -1990irtek 1995. S.56ff.
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stand doch den Theorien des Purismus nahe. DieeFeeagibt sich, wie lassen sich

Purismus und Surrealismus vergleichen?

4.4. Purismus und Surrealismus

Ozenfant und Le Corbusier zahlten eine Vielzahl Kanst-Ismen zu den Vorbildern des
Purismus. Sie befurworteten Picassos Kubismus 314, 1betrachteten aber kritisch die
Nachahmer, die Ozenfant Picassisten taufte. Begeigy empfand Ozenfant jedoch fur
die Werke von Gris (bis 1922), Braque, Derain, Brem, Laurens, Delaunay, Marcousis,
und Duchamp. Auch dem Dadaismus sah Ozenfant mtRi&ismus verwandt durch die
Nutzung von alltaglichen Gegenstanden. Ozenfantchiep das Verhaltnis
folgendermalRen: ,Aus der Verbindung der GeistigkBiddas und des Purismus
entspringt die Liebe zum modernen Dirg®.

Dem Surrealismus stand Ozenfant offen gegenuber,earkonnte die Leistungen von
deren Vorlaufern wie Klee, de Chirico, Redon undgdnanerkennen. Die Methode des
reinen Automatismus sah er zwar skeptisch, war &lézdem von ihren Bildwerken
ergriffen, denn er realisierte ihre gemeinsame Bades Unterbewusstseins. Die
Surrealisten evozierten ihre Bilder Uber das Umersstsein, das, wie Ozenfant glaubte,
auf einer gemeinsamen menschlichen Zeichenspraehéte. Er bezog sich auf die
Forschung von Freud und vor allem sein Schiler CJang, die mit der
Tiefenpsychologie die Ursachen von psychologisclioblemen entdeckten. Jung
erweiterte den Begriff des Unbewussten durch daslektive Unbewusste“. In der
Kunst, in Mythen und Symbolen existieren laut Jdrghetypen, also eine Reihe von
gemeinsamen Bildern, die bei allen Menschen gleidhen. Diese Theorie beeinflusste
wahrscheinlich Amédée Ozenfant, als dieser von Klemst der HOhlenmenschen in
Cabrerets stark beeindruckt wurde und seine ,lawasi’ fand, die im ozenfant’schen
System vergleichbar mit den ,Ur-Typen® Jungs siDdss jedoch der gesamte Inhalt der

Bilder der Surrealisten Uber Traume vermittelt vajrdim dann im Verfahren des

155 Haftmann, Werner, Malerei im 20. Jahrhundert. 2 Bdiinchen 1954, hier 4. veranderte u. erweiterte
Auflage, Minchen 1965, Textband, S.310.
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Automatismus auf die Leinwand gebannt zu werdehntle Ozenfant ab, denn den
Malakt selber sah er als rational.

Ozenfant schatzte den Surrealismus zudem wegeWideung, mit der er den Betrachter
der Realitat enthob. Auch der Purismus suchte ddashErhabene eine Welt jenseits der
Wirklichkeit, so dass Ozenfant ibeben und Gestaltundieses als gemeinsames Ziel
vom Purismus und vom Surrealismus hervorheben kofdige surrealistische Kiunstler
wurden besonders gewurdigt: Arp sei wirklich pusish, Ernst male lyrisch und Miro
wurde immer besser, und diese drei sowie De Chsgatuifen ,Werke mit einem Hauch
von Unruhe und von Mythog™ So ist es nicht verwunderlich, dass im New Y oifkit
wahrend des Il. Weltkriegs das bekannte GrupperdetdPariser Exilanten entstand, auf

dem Ozenfant im Kreis der Surrealisten zu sehen ist

156 Epd., S.133.
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5. Internationaler Surrealismus

Der Surrealismus begann mit der Vero6ffentlichungn vé\ndré Bretons Das
Surrealistische Manifeston 1924, nachdem Apollinaire bereits 1917 in eirigrief das
Wort ,sur-realisme” gepragt hatte. Aus der Geshbdiskritik der Dadaisten geboren,
formierten sich die Pariser Surrealisten 1925 uratd®r zu einer ersten Ausstellung,
spalteten sich wenige Jahre spater und wurden damch den Zweiten Weltkrieg
verstreut, da viele in die Vereinigten Staaten Htéten. Mit einer breit angelegten
Ausstellung 1947 in Paris versuchte Breton, derréalismus erneut zu etablieren, so
dass ein internationaler Surrealismus 1954 aufBiennale Venedig einen Hohepunkt
fand, denn dort war das gesamte Spektrum der ratlee weltweit schaffenden
Surrealisten vertreten. André Bretons Tod 1966ayitSchluss des Surrealismus, dessen
wortgewaltiges Zentrum er bildete.

In seinem langen Bestehen, durchlief der Surreakssmehrere Phasen, wobei sich als
vereinfachte gemeinsame Basis die Darstellung véarien und Visionen oder generell
des Unterbewusstseins verstehen lieR3e. Die Avaitggaer Surrealisten berief sich auf
einen surrealen Automatismus, deren Hauptvertiteton und Max Ernst waren. Dali
und Magritte erweiterten den Stil, weil sie einet Areristischen Surrealismus mit
illusionistischen Raumvorstellungen vertraten. Berrealismus insgesamt fand in den
dreiBiger Jahren weltweite Vertreter, so dass diefdnd von einem internationalen
Surrealismus mit sehr verschiedenen regionalen r&gsppgen gesprochen werden muss,
zu dem auch die Berliner Gruppe zahlte.

Die ersten Surrealisten um André Breton, der amsEtewicklungen der Pariser Gruppe
eine Theorie schuf, erstellten ihre Bilder und ®isn aus unkontrollierten Schiben ihrer
Phantasie. Das eigentlich literarische Verfahres Mletomatismus, einer Niederschrift
von Gedanken ohne Einschalten des Intellekts, wuothedem Poeten und Schriftsteller
auf das gesamte Spektrum der Kinste Ubertragenschtieb zur Definition des

Surrealismus 1924:

~surrealismus, Subst., m. - Reiner psychischer fatiismus, durch den man mindlich
oder schriftlich oder auf jede andere Weise derklishen Ablauf des Denkens
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auszudrucken versucht. Denk-Diktat ohne jede Kdletrdurch die Vernunft, jenseits

jeder asthetischen oder ethischen Uberlegatig.*
Der Vorgang, die Prozedur, der ,Ablauf* des Kunktdtens, steht fur Bretonsche
Surrealisten im Zentrum der Kunst. Das Werk selbeder Zufall der Bilder aus dem
Unterbewusstsein des Kiinstlers, die ohne Kontialldie Realitat drangen. Die Kunst
bestand darin, die Bilder aus den Tiefen des Hmaglichst unzensiert zu zeichnen,
niederzuschreiben oder zu malen. Es war eine Vekqng der Methode der Behandlung
Freudianischer Tiefenpsychologie, die auf freiesokseren beim Behandelten beruht,
mit dem Schaffensakt der Kunst. Willig setzten sighKinstler an die Eigenbehandlung
ihrer Kuinstlerpersonlichkeit und liel3en den spoatafiraumbildern freien Lauf, um sich
und die Welt zu kurieren. Wozu das Verfahren unel Bilder dienen sollten, erklarte

Breton folgendermalen:

,Der Surrealismus beruht auf dem Glauben an diest@WVirklichkeit gewisser, bis
dahin vernachlassigter Assoziationsformen, an dienagkcht des Traumes, an das
zweckfreie Spiel des Denkens. Er zielt auf endgéltizerstérung aller anderen
psychischen Mechanismen und will sich zur Losungr deauptsachlichen
Lebensprobleme an ihre Stelle setzEH.

Dieses Verfahren des Surrealismus sollte die Wamoeg des Betrachters beeinflussen,
seine Sehgewohnheiten wie sein Realitatsverstandrusstrukturieren und damit das
gesamte Leben verandern. Wie zuvor kaum eine Kengstippe, verstanden es die
Surrealisten mit Skandalen und Aktionen stéandiglen Medien vertreten zu sein, und
drangten sich somit wirklich in das Bewusstseinakgemeinen Lebens.

Dass die strenge Definition des Surrealismus, thie sofortige Umsetzung der Bilder
forderte, bald an die Grenzen der Darstellungsfetie3, wurde durch die Gruppe um
Dali verdeutlicht. Sie versuchten die Traumbildechh direkt in Assoziationen
festzuhalten, sondern komponierten ihre Bilder,,cie nahmen also den gestalterischen
Umweg Uber das Hirn. Mit seiner ,paranoisch-kriien* Methode schaffte Dali

Kunstwerke, indem er in einem paranoiden ZustahteJeund sich dessen bewusst war.

157 Breton, André, Erstes Manifest des SurrealismagsP.924. In: Ders, Manifeste des Surrealismus.
Ubersetzt von Ruth Henry, Hamburg 1977, S.26.
158 Ephd., S.26f.
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Seine veranderte Wahrnehmung hielt er in seinedeBil fest. Dali wurde 1937 von

Breton aus der Surrealistischen Bewegung ausgesartip stellte jedoch noch bis zum
Krieg mit ihnen zusammen aus.

1939 erklarte Breton den Surrealismus fur beenddtuerlie? Paris vor den Deutschen,
um 1947 zur grofRen Surrealistischen Kunstausstghueder in Paris federfihrend zu

sein. Die Pariser Ausstellung verdeutlicht die kl@amsche Bandbreite des Surrealismus,
der eine ,Ausweitung ins Allgemeine* erfahrt unelei ,phantastische* Kinstler in sich

vereint'®® Der internationale Surrealismus erfahrt schlidRtieinen Hohepunkt 1954 auf

der Biennale in Venedig, zu der auch Kunstler am &reis um die Galerie Gerd Rosen

geladen waren.

5.1. Der Surrealismus in Deutschland und die Berlin er Fantasten

Der Surrealismus besal} in Deutschland vor dem BwéMeltkrieg nur einzelne isolierte
Vertreter (wie Oelze und Gerstenberg), und in ddwes Kunstzeitschriften berichteten
wenige Kritiker Uber das neue Phanomen aus Frastkr@er Begriff ,Surrealismus”
fand zwar Erwéhnung in Hans Hildebrandts ,Handbdeh Kunstwissenschaften* 1931
und einzelne Besprechungen im ,Kunstblatt”, jedkahn von einer Kinstlergruppe oder
etwa einem deutschen Surrealismus zu keinem Zéitmesprochen werden. Erst nach
dem Krieg schloss sich Deutschland einem internatem Surrealismus an, besonders in
Berlin trat flr kurze Zeit die Gemeinschaft der teasten die Nachfolge der Tendenzen
aus den 20er Jahren an.

Die alltaglichen Lebenserfahrungen der Kriegs- wmt Nachkriegszeit pragten die
Berliner derart, dass eine surreale Kunst als gimzogliche Reaktion erschien. Die
Kinstler sahen sich nicht mehr in der Tradition B&pressionismus, sondern vielmehr
des in Deutschland relativ unbeachteten SurreaBsm8ie knlpften an den
internationalen Surrealismus der 30er Jahre angnsb ihren spezifisch Berlinerischen

Stil fanden. Heinz Trokes beschrieb eindringlich Berliner Zustande:

.,Man brauchte n&mlich auch 1945 nur offenen Augeshd Berlin zu gehen — damals
war ganz Berlin reiner Surrealismus. Wo gab es is&in Auto mit den Radern nach

159 Schmied, Wieland, 200 Jahre phantastische MalBeglin 1973, S.338f.
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oben auf einem Dach eines vierstockigen Hauses? dd@m Bombenangriff

hochgeschleudert! Berlin war die lebendigste tasslS*®°

Daher war es nicht verwunderlich, dass im Febr@d61n der Galerie Gerd Rosen zur
berthmten ,Fantasten-Ausstellung® Werke von H. ®Hk M. Zimmermann, H.
Uhlmann, H. Héch, H. Thiemann und S. Alexander assglt wurden. Die Kinstler
erhielten in der Presse viel Aufmerksamkeit, besosiddurch die Polemik mancher
Journalisten, die dieser Kunst weniger geneigt wmaemnen thematischen Zusammenhalt,
ein kunstlerisches Credo oder gar Manifest besalkerKinstler um die Galerie Gerd
Rosen zwar nicht, jedoch stammen ihre Bildschopganglle aus dem Reich der
Phantasie. Sie waren Surrealisten, so stellte nzanal$ fest, oder knipften an den
Surrealismus an — wogegen Heinz Trokes, der haid Sprachrohr des Freundeskreises

wurde, in spateren Jahren seine damalige Kunsjpaktisierenden Halbsurrealismus*

beschrieb.
Werner Heldt, Hans Uhlmann, Alexander Camaro, O - ‘ ‘ B o0 56
Hofmann, das Theodor und Woty Werner, Paul | 5% Galerie Rosen

1947
Strecker, Christian Theunert, Curt Lahs, Bernh

Heiliger, Karl Hartung, Gustav Seitz, Gerhard Mol
Ernst Geitlinger, Wolfgang Frankenstein und J v
Kubicek dirfen zu diesem Kreis gezéhlt werden, wo
deren Kunst nicht reiner Surrealismus war, soneéaer
als allgemeine ungegenstandliche Kunstform aufgef
werden muss. (Abb.86,87) . »
Diese Kunstler waren jedoch nicht die Einzigen,d#a Surrealismus als Antwort auf die
Krieggeschehen sahen, vielmehr wurde der Surreadisin ganz Deutschland von
Kunstlern weiterentwickelt. Die Suche nach Vorbitd&lr eine ,neue* Kunst fihrte zu
einem Interesse an antiken Mythen sowie an ardmamscUr-Formen mit denen
experimentiert wurde. Bis sich das Wissen um ak&r&unst aus Frankreich und
Amerika verbreitet hatte, war es der Surrealisndes,als mdoglicher Ankntpfungspunkt

an die internationale Kunstszene gesehen wurde.

%0 Heinz Trokes. Neue Skizzenbiicher 1984-1994. HgeEwBlume. Ausstellung im Kupferstichkabinett,
Berlin 1995, S. 16.
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1948 stellen in der Galerie Egon Ginther Surrealistus allen Teilen Deutschlands
zusammen aus. Werke von Fabius Gugel, Edgar Endgadtwind, H. Trokes, H. Kuhn,
F. Radziwill und R. Schlichter waren zu sehen. dftiken Mythen beschaftigten sich
Eugen Batz, Willi Baumeister, Max Beckmann, Huligetke, Werner Gilles, Karl Otto
Gotz, Cesar Klein, Gerhard Marcks und Ernst Wilhdlmy.'®* Die spater durch ihr
informelles Werk berihmt gewordenen Kinstler Berdhachultze, Peter Briining und
Karl Otto Gotz hielten in den Nachkriegsjahren daks ihre Eindricke in einer
surrealistischen Manier feSt

FUr kurze Zeit bestand so gar die Mdglichkeit desré&alismus in der Sowjetischen
Besatzungszone, denn im August 1947 wurden Heidkebrund Mac Zimmermann als
Lehrkrafte an die ,Staatliche Hochschule fur Arektur und Kunst® in Weimar berufen.
Die beiden Kunstler unterrichteten fur ein halbasrdn der Vorlehre an der Hochschule
bevor es Uber kiunstlerische Ansétze, die AutonateieKinstler und eine ordentliche
Professur Differenzen ergaben, sie kiindigten undmafe verlieRert®® Im folgenden
Jahr begannen die Formalismus-Debatten in der $iBZkeinen Platz mehr fir eine
gewisse Stilpluralitat zulieRen.

Dass sich Juro Kubicek mit surrealistischer Malarad surrealistischem Lebensstil
auseinander setzte, beweist seine Anspielung awsudiealistische Modedesignerin Elsa
Schiaparelli (1890-1973). Berihmt wurde die in Rgaborene Designerin 1927 in Paris
durch ihre Pullover mit aufgendhten Fliegen undwéatienknoten, die sie in den Kreis
der Surrealisten brachte. In den dreil3iger Jahregeh Audrey Hepburn und Greta
Garbo ihre Hut-Kreation ,Mad Cap*, die sie weltwbikannt machte. Sie schuf neben
ihren Kollektionen ab 1934 Parfums und konnte sl li&r Geschaft an den Place de
Venddme 11 verlegen. Zu ihren Freunden zéhlten @achamp, Francis Picabia und
Man Ray'®*

181 Dje Kiinstler stellten zusammen aus in : Ausst. Retr antike Mythos in der Kunst. Hannover 1950.

152 Schmied sah 1945 ein Aufflackern des SurrealismiBeutschland. Einige Jahre spater hatte sich das
Bild jedoch véllig gewandelt. In: Schmied, Wielar20 Jahre phantastische Malerei. Berlin 1973,4.35

183 Lindner, Brigitte, Heinz Trokes. Das gemalte Getseerk. Dissertation der Friedrich-Wilhelms-
Universitat, Bonn 2002, S.16. Im Internet. Sowi@nd Hoormann, Von der Bauhaus-ldee zur
Formalismus-Debatte. In: Aufstieg und Fall der Mode Hg. Von Rolf Bothe und Thomas Fohl.
Ostfildern-Ruit 1999, S. 429f.

1641939 floh sie vor dem Krieg in die USA, konnte malerer Riickkehr 1945 jedoch nicht an ihren Erfolg
anknipfen, obwohl Dali ein Flakon ihrer neuen Heperfums entwarf. 1954 musste sie ihre Geschafte
schliel3en.
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In dem Kreis der Galerie Gerd Rosen fingen seingehi an frei zu flieRen, sich
rhythmisch zu bewegen und die Darstellung zu absiran wobei sie zugleich durch die
Farbgebung harmonisch zusammengehalten wurdenSEhwingungen seiner Linien,
mit denen er kunstvoll jedes Objekt einfangen kenmturden zum hervorstechenden
Merkmal seiner Arbeiten. Die unendliche, geschnggidiinie konnte in immer neuen
weichen Bewegungen die Leidenschaft wie Wandellitades Korpers festhalten, den
Rhythmus des Bildes steigern oder ausgleichen ghdni seiner sachlichen, aber
unsymmetrischen Grundform ein Vorbote von Kubic8kkder 50er Jahre.

Die Betonung der Linie in unterschiedlichen Vaonagn ist zudem bei einigen Kinstlern
im Berlin der Nachkriegzeit zu finden. Hans UhlmsnRlastiken entstanden aus
spharischen Linien, Jeanne Mammen formte Relietkduois Draht, Hans Thiemann
zeichnete ohne einmal seine Feder abzusetzen ueddd®h Werners abstrakte Werke
waren zum Teil davon bestimmt. Die ,Berliner Fat¢éa$ waren eine locker
zusammenhangende Gruppe, deren Mitglieder ihre Opktken Formen des
Surrealismus fanden und von den verschiedenen Rewpmbehodrden gefordert
wurdent®®

In Berlin wurden die Kunstler in den ersten Nacegsjahren durch die dort stationierten
Besatzer beeinflusst, denn diese brachten ihr egydfunstverstdndnis mit, welches
haufig noch durch den Surrealismus gepragt wat iErden drei3iger Jahren entstand
ein Offentliches Interesse fur den Surrealismurdert durch Alfred Barrs Ausstellung
,Fantastic Art, Dada, Surrealism“ im Museum of Maudért.**® Durch den Krieg war in
den 40er Jahren zusatzlich eine grof3e Gruppe voseP&Xxilanten in den Vereinigten
Staaten entstanden, die in New York einen merkticBanfluss auf die amerikanische
Avantgarde besalRen, und somit den Geschmack demisamnd kunstinteressierten
Soldaten bestimmte, die spater in Berlin dienensteus Es ist nicht von der Hand zu
weisen, dass der Surrealismus von den Besatzerat geférdert wurde, Kubicek ja als
Surrealist in die USA reisen durfte, und der Suiseaus anscheinend in den ersten

Nachkriegsjahren, als eine mdgliche Form der weksth Stilrichtung angesehen wurde.

185vgl. Markus Krause, Galerie Gerd Rosen. Berlin5.86wie Peter Hahn und derselbe, Hans Thiemann
und die Berliner Fantasten. Berlin 2000.

166 Dje Bedeutung des Surrealismus in der USA wurdgeaubeitete in: Surrealism USA. Hg. Isabelle
Dervaux, National Academy Museum, New York. OstfitatRuit 2004.
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5.1.1. Zeitgendssische Reaktionen

Der Steglitzer Burgermeister Jochem sah diese aligtisch gepragte junge deutsche
Kunst ,vielfach noch im Stadium des Experimentsl§ an Herbst 1945 die ersten
Ausstellungen o6ffneten, denn so richtig benennemte er nicht, was da an moderner
Kunst geboten wurde. Auch seine Zeitgenossen hattesthwer, obwohl sie nach zwolf
Jahren Unterdriickung begeistert einer freien Kensgegen sahen. Journalisten zogen
Vergleiche zum Expressionismus, zum gestalteris¢beist eines Klees, Chagalls oder
Kandinskys, erkannten in Kinstlern ,Gestalter eimanszendentalen Uberwirklichkeit*
oder sahen in den ,bunten Unwirklichkeiten ein glieftes Echo” ihrer ,schmerzhaften
Zeit. 1%’

Die Beschreibungen der Ausstellungen in den diver8eitungen und Zeitschriften
waren gleichzeitig Erklarungsversuche der Kunse Y2erfasser waren sich bewusst, dass
das nationalsozialistische Schoénheitsideal einelisteschen und ideologischen Kunst
noch immer die Sichtweise der Betrachter beeinttuaad versuchten deshalb den Leser
auf das Experimentelle, Freiheitliche, Problema&gsoder Transzendente der Bilder
vorzubereiten. Dem durchschnittlichen ,Sonntagsgpganger‘ wurden die Bilder und
der kunstlerische Ansatz erklart, denn vor alleme diGeneration der
nationalsozialistischen Jugend musste erst nocloigesn werden. Deshalb nahmen die
zeitgendssischen Ausstellungsbeschreibungen méghkthwande vorweg, widerlegten
diese argumentativ und legten eine Sichtweise wor,den Schock der Moderne zu
mindern.

Ein Versuch, das ,Neue Sehen“ zu vermitteln, warckuallgemein anerkannte
Autoritaten der Kultur, wie Goethe, das Schaffenr dgamaligen Kuinstler zu
untermauern: ,Die Kinstler ahmen nicht gerade dashnhwas man mit Augen sieht,
sondern gehen auf jenes Vernunftige zurick, aushset die Natur bestehet und
wonach sie handelt©®

167 K leikamp, Katherine, Moderne Kunst. In: Das Vdlig. 9.45; Unbekannter Autor (U.A.), Zwei
Herbstausstellungen. In: Das Volk. 27. 10.45; Riitk#, Kunstausstellungen im Herbst. In: Berliner
Zeitung. 27. 10. 45; Redslob, Edwin, Hoffnung Aukunft. Zur Herbstausstellung in der Kamillensteas
In: Tagesspiegel. 23.11.45.

168 Oschilewski, Walther G, Neues Sehen. Zu einer #lissg junger Kunst. InDas Volk 04.04.46.
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Die Ausstellungen versuchten an die durch den Nalsmzialismus verfemte Moderne,
an den Expressionismus der Vorkriegsjahre anzulemjpder 1945, wenn auch nicht
wiederbelebt, dann wenigstens in Erinnerung gebraairde. In den qualitativ und
stilistisch gemischten Sammelausstellungen warekeinheitliche Richtung erkennbar,
denn bejahrte Meister suchten Anerkennung fir ibegstungen, wahrend jingere
Kinstler mit neuen Kreationen dazwischen drangtéxpressionistische, pastos
impressionistische und abstrahierende Bilder hingebeneinander, wobei unter der
jungeren Generation ,ein selbstbewusster Irratismals das allgemeinverbindende
Merkmal“ war.*®® Dass Experten wie Edwin Redslob, Hanns TheodaniFiieg, Will
Grohmann und Carl Linfert die junge Berliner Kumserst nicht mit Begriffen belegten,
wird verstandlicher, denn diese Sammelausstellungatten keinen wirklichen

gemeinsamen Nenner.

5.1.2. Kunstforderung um 1945 in Berlin

Es war am Ende des Krieges nicht klar, an welch&icBtung die Kinstler in
Deutschland anknipfen wirden — an den ExpressioagisnNeue Sachlichkeit,
Surrealismus oder an die Abstraktion. Da die rgbgis Truppen Berlin einnahmen,
reorganisierten sie vor den anderen Alliierten efeiedene Verwaltungsstrukturen in der
Stadt. Am amerikanischen Nationalfeiertag, dem uli, Xogen amerikanische und
englische Truppen offiziell in die Stadt ein. Zindeon den Sowjets besetzten Behdrden
gehdrte dieKammer der Kunstschaffendedie in dem Gebaude der ehemaligen
Reichskulturkammer in der Schliterstrale das Kémstjister verwaltete und
Ausstellungen organisierte. Am 25. Juli 1945 oOffnelort die erste Ausstellung im
befreiten Berlin mit einer 200 Werken grol3en Scham tiber flinfzig Kinstlern, wobei
der Schwerpunkt auf den ,entarteten” Expressionidtg, wie Kirchner, Pechstein,
Heckel sowie Nay, Beckmann, Hofer, Sintenis. Am &ndes Jahres wurde die
.Kammer* geschlossen und deren Aufgaben von denriBgmtern Ubernommen, da
sich die von den Russen geschaffene VerwaltungirSdhluterstral3e in der Englischen

Zone befand.

189 Oschilewski, Walther G, sie betrachtet. Gie 31.03.46, Nr. 17, S.31.
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Nur ganze drei Tage nach der ersten Ausstellungeasetzten Berlin gelangte es Hans
Uhlmann in der Kamillenstrasse 4 in Steglitz im Rah des ebenfalls von den Russen
gegrindeten Volksbildungsamtes eine Ausstellung veecthzehn Kuinstlern zu
organisieren. Die Ausstellungach 12 Jahren — Antifaschistische Kiinstler steliems
prasentierte bekannte Berliner Kiinstler wie Tap@ddmmen, Sintenis, Nerlinger und
Uhimann selbst’® Er war mit dem Fahrrad durch Berlin zu den vetgege Kiinstler-
Freunden gefahren, um diese Ausstellung zusammietizas

1946 eroffnete das Haus am Waldsee als Kunstamke@@drf seine Turen, stellte
Expressionisten und Realisten wie Charles Croddl Hainrich Graf Luckner aus und
leistet bis heute mit namhaften Ausstellungen eineiichtigen Betrag zur
zeitgendssischen Kunst. Eine weitere erwahnenswausstellung der offentlichen
Institutionen war die im Zeughaus unter den Lindéas 1946 realistische Tendenzen
unter dem TiteErste Deutsche Kunstausstellungrsammelte. Neben den Amtern waren
es in Berlin besonders die privaten Initiativerg das Kulturgeschehen der Nachkriegzeit
pragten, wobei sich die handlerischen Interessériafer der kulturellen Bedeutung
unterordnen mussten, denn im Nachkriegsberlin gadeken eine Moglichkeit Werke zu
verkaufen, daflr aber ein ungeheures Interesseuark

Als erste private Galerie nach dem Krieg hatte @aerie Gerd Rosen am 9. August
1945 am Kurfurstendamm 215 erdffnet, was fur didtukbungrigen Berliner eine
Sensation war. Zwischen Ruinen und zerstortem Kgemgit strahlten die Schaufenster
der Galerie und das Antiquariat von Gerd Rosenzdsammen mit Max Leon Flemming
neben Buchauktionen eine Galerie unter der LeittomgHeinz Trokes betrieb, die in den
ersten Nachkriegsjahren ein Sammelbecken fur die seéu etablierende Avantgarde in
Berlin bildete.

Die erste Ausstellung zeigte Werke von Wladimirdenberg, Jirgen Eggert und Heinz
Trékes neben Werken beriihmter Expressionisten ugidtétn der Klassischen Moderne,
wie Archipenko, Barlach, Chagall, Feininger, Heck&lrchner, Klee, Kokoschka,

Kollwitz, Macke, Marcks, Mueller, Nolde und Schmidottluff.!’* Versucht wurde ein

170 Krause, Markus, Galerie Gerd Rosen. S.37f.
171 Krause, Markus, Galerie Gerd Rosen. S.153.
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Ruck- und Rundblick Uber die unter den Nationaklistien verfemte Kunst, von alten
Meistern bis hin zu unbekannten neuen Talenten.

Bereits kurz nach dem Krieg druckte die Galerieden Ausstellungen Broschiren oder
Faltblatter, was zur Zeit der Papierrationierun@eist schwierig war. Zusatzlich wurden
bis 1948 insgesamt funf Monographien zu Karl Hagtuluro Kubicek, Hans Uhlmann,
Theodor Werner und Woty Werner herausgegeben.

Weitere Galerien o6ffneten in den folgenden Jahraed argénzten die Auswahl der
Galerie Rosen. Anja Bremer begann im Oktober 1946der AusstellungMeister des
Expressionismughre langjahrige Tatigkeit, und die Galerie Fraemte im selben Monat
Plastik und Bildhauerzeichnungen unserer Z&8eide Galerien prasentierten in den
folgenden Jahren, neben den schon bekannterernrésgjschen Kinstlern, vorwiegend
Arbeiten der verfemten Expressionisten. Im Marz718gte die Kleine Galerie Schuler
mit Arbeiten von Franz Marc und August Macke aus S$@mmlung Koehler und 1948
machte sich Rudolph Springer selbstandig nachdesmetahr lang kinstlerischer Leiter
der Galerie Rosen gewesen war. Zusammen stellése @alerien eine Vielfalt an Kunst
zur Schau, die die Entwicklung des KulturlebensStedt Berlin maf3geblich férderte.
Die Alliilerten traten bis zu diesem Zeitpunkt wemgt nationalen Ausstellungen in
Erscheinung - am wichtigsten waren 1946 die Ausstgen der franzdsischen
Besatzungsmacht¥oderne Franzosische Graphiknd Moderne Franzdsische Malerei
sowie im Juli 19471 a Sculpture Francaise de Rodin a nos joldge Ausstellungen der
Franzosen, allseits bekannt fur ihre gehobene Kufanden in Deutschland grol3en
Anklang!’?In der SBZ wurde die Erste Allgemeine Deutsche staunsstellung mit rein
deutscher Kunst mit der Hilfe von W. Grohmann orig@nt, und erst sehr viel spater,
1950, fand die erste Wanderausstellung amerikamisilunst in Deutschland und in
Berlin statt. Die Malerei der Berliner Fantastendan den offiziellen Ausstellungen der
Stadt wenig Beachtung und deshalb war es der besmnderdienst der Berliner

Galeristen diese zu fordetft

172 Sjehe die ausfiihrliche Untersuchung zum deutsaetisischen Kulturaustausch in: Martin Schieder,
Im Blick des Anderen. Berlin 2005. Zur Rezeptiom Aasstellung S.57-62.

13 Der Berliner Magistrat tatigte erst ab 1947 Anléwfergab ab 1949 den ,Berliner Kunstpreis®,
ertffnete 1952 die Juryfreie und 1956 die Grof3dilBamr Kunstausstellung. Siehe: Doris Miller-Toovey.
Bilder des Aufbaus. Frankfurt am Main 2006, S. 85{3ie unterschiedlichen Aktivitaten der
Besatzungsmachte beschreibt ausfiihrlich: Ulrikgl&ie Kulturpolitik im geteilten Deutschland:
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Wenig beachtet blieben die privaten Initiativen Besatzer, die in den ersten Jahren die
einzige Form der Forderung darstellte, und sich aiten Dingen durch Amerikaner
realisierte. Wie Heinz Trokes es spater ausdricktachten die Franzosen die
Ausstellungen, die Briten spielten Theater, die Seastanzten Ballet und die ,Amis*®
kauften moderne Kunst'® Die noch vom Surrealismus gepragten amerikanischen
Sammler fanden nach Kriegsende in Berlin die Weder Fantasten vor und
unterstitzten durch Kaufe die Not leidenden Kins®® grindete sich ein informeller
Kreis von Kunstliebhabern in der Amerikanischen &ater sictProlog nannte, und sich

in den Privatrdumen von Paul Lutzeier (Chief of Eygpe Ultilization) und Beryl
McClaskey (OMGUS Information Control Officer) trafeZu dem Kunst-Salon gesellte
sich Mrs. McKnight, die deutsche Kunstler aktiv enstiitzte und ab 1950 die Leitung
von Prolog von Mrs. McClaskey tbernahm. Juro Kubiceks Werkeden durctProlog
1949 in Berlin ausgestellt und 1950/51 in Amerik& Bournee geschicRt>

Kunstausstellungen und Kunstvermittlung von 1945zbim Anfang der 60er Jahre. Frankfurt am Main
2006, S.89ff.

174 Straka, Barbara und Suermann, Marie-Theres, e.Kdinst mu3 namlich gar nichts!* Kommentierte
Interviewmontage aus Gesprachen mit Rupprecht Gaigerner Haftmann, Heinz Trékes, Thomas
Grochowiak, Bernhard Schultze, Hann Trier, Bernhédediger, Manfred Bluth zur Entwicklung der Kunst
in den Westzonen und Berlin nach 1945. In: Grauadferbwelten. Kunst und Zeitbilder 1945-55. Hg.
Bernhard Schulz, Ausst. in der Akademie der KiurBézlin von der Neuen Gesellschaft fur Bildende
Kunst, 20.2.-27.3.1983, Berlin 1983, S.241-321¢ Bi73.

17> Eline McKnight, Free Artists in Free Berlin. Imformation Bulletin. Dez. 1950, S.27-30. Sowie:
Goldstein, Cora, Purges, Exclusions, and Limitg:Policies in Germany 1933-49. Online:
http://culturalpolicy.uchicago.edu/workshop/goldstetml. Sowie Nachlass Kubicek.
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6. Amerikanischer Kulturaustausch

Als erster deutscher Kunstler nach dem WeltkriegiteuKubicek zwei Jahre nach
Beendigungen der Kampfhandlungen in die USA reisen, dort als ein ,artist in

residence” an der Universitat von Louisville zurksi Die Entsendung von Juro Kubicek
in die USA zu diesem frihen Zeitpunkt nach dem ¢{near ein besonderes Ereignis.
Was Jahre spater beinahe zu einer Selbstverstikeilicwurde, war so kurz nach
Kriegsende eine Sensation.

Die amerikanischen Besatzungsbehérden hatten aiazditig die Eignung von Kunst

fur die geplante Umerziehung erkannt, jedoch egezielten Kulturaustausch zwischen
den Volkern, erst spat verwirklicht. Die Politik rd@esatzer scheint sich mit den
politischen Ereignissen entwickelt zu haben — vamera ausgearbeiteten Plan zum
kulturellen Wiederaufbau kann nicht gesprochen eerdNoch im Besatzungsstatut vom
August 1945 und in der berihmten Direktive JCS 106w April 1945, die das

Fraternisierungsverbot mit den Deutschen enthdly wer Ton des Misstrauens
allgegenwartig. Gedanken der Zusammenarbeit estestieicht.

Aber bereits die Vorschlage Archibald McLeishs, déssistant Secretary of State,
sprechen 1946 von einer Kulturpolitik als “long genpolicy”, die vorsehen sollte

deutschen Autoritaten auf dem Gebiet der Kulturkst&n Einfluss bei der ,re-

education“ in Deutschland zu gewahren. Konkretigglsich dies in der Direktive SWN

CC 269/5 vom Juni 1946 unter Punkt 7 nieder:

»The Nazi heritage of Germany’s spiritual isolationust be overcome by restoring as
rapidly as possible those cultural contacts whidh fester the assimilation of the

German people into the society of peaceful natidffs.

Deutschland sollte auch im Bereich der Kultur mdgdt schnell in den westlichen
Kanon eingebettet werden. Obwohl im Oktober 194feite ein ,Cultural Exchange

Program“ fur einen internationalen Personenauskausanzipiert wurde, passierte

zunachst wenig, denn die Formulierungen sprachege van ,cultural exchange“ oder

178 Ruby, Sigrid, ,Have We An American Art?“ Praseraatund Rezeption amerikanischer Malerei im
Westdeutschland und Westeuropa der Nachkrieg$¥eitmar 1999, S.51.
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,cultural projects”, ohne dass sich eine dezidrert&ielsetzung und Verwirklichung
dieser Ideen einstell{g’

Mit der Direktive JCS 1779 vom Juli 1947 erhieltsdgCultural Exchange Program*
erstmals einen offiziellen Status und wurde von de&tucation & Cultural Relations
Division® durchgesetzt. General Clay sah darin @bkance ,to encourage German
initiative to overcome spiritual isolation and coime the community of nationg”® Im
September desselben Jahres wurde dann erstmak®daspt der ,Information Center”
(spater auch Amerikahauser genannt) als Begegriétigssnd Bibliothek erwahnt und
in der Folgezeit durchgefihrt. Die amerikanisches@zungsstrategie entwickelte und
wandelte sich je nach Bedarf und Anforderungen. Zelben Zeit wurde der stark
eingeschrankte Material- und Personenverkehr getftmd gelockert. Von einem
wirklich funktionierenden System von Kulturaustadudonnte in der Amerikanischen
Zone ab Februar 1949 gesprochen werden, als Alsgjeh organisiert und Kkuriert
wurden®’®

Zu dem Zeitpunkt von Kubiceks Reise 1947 wurde wéizieller Seite vielmehr tber
einen Austausch in umgekehrter Richtung, also vamedka nach Deutschland
nachgedacht, um amerikanischen Experten VortrageUnterricht in Deutschland zu
ermdglichen, damit den Deutschen wieder weltweitesfliche) Information zuganglich
wurde. Erst sehr viel spater, eben 1949, durfteristbe Wissenschaftler, Experten und
Kinstler in die USA reisen, um dort Erfahrungensammeln. Bis dahin sind keine
Organisationen bekannt, die eine regelmaliige Bribke den Atlantik schlagen wollten.
Im Rahmen des ,Exchange Program“ muss Kubicek #&ifigz als ,Testperson®
ausgewahlt worden sein, um in die USA zu fahrenerAlber hatte den bis dahin eher
unbekannten Kinstler ausgesucht? Am Ursprung dénénksamkeit der Besatzer stand
natirlich Kubiceks Werk, dass unter den Amerikam&ges Interesse erzeugte. In der
satirischen Zeitschriflenspiegel herausgegeben von Herbert Sandberg und Gunther

Weisenborn, publizierte Kubicek 1946 mehrere grof3édige, politische Collagen zu

Y7 Epd., S.52.

178 Heibel, Yule F., Reconstructing The Subjekt. MaiigrPainting In Western Germany 1945-1950.
Princeton, New Jersey 1995, S.88.

179 Dje Ausstellung “Gegenstandslose Malerei in AmefiBrasentierte 1949 zeitgendssische Malerei aus
der USA in Frankfurt. Ruby, Sigrid, ,Have We An Ar@an Art?“. S.52.
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den Verbrechen der Nationalsozialisten sowie zerd&itschigem Kunstverstandnis, die
die Amerikaner auf ihn aufmerksam gemacht haberseamis

Zwei Personen, die sich ab Oktober 1947 besondersldn Austausch von Personen
engagierten, waren Benno Frank von #@&ormation Control Division und ein Herr
McClaskey aus deEducation & Cultural Relations Divisiof® Weiterhin arbeitete eine
Dr. Beryl McClaskey in der Control Office des O#iof Military Government US
(OMGUS), die sich in allen Belangen fir die Kiunstasetzte und als ,a brilliant lady
who accomplishes much® charakterisiert wutdeEtwas spater trat Mrs. McKnight aus
dem privaten Sektor hinzu, die sehr umtriebig wad privat wie in der Armee, Paul
Lutzeier (Chief of Employee Utilization). Als Kulek 1947 in seiner offiziellen
Bewerbung flir den Austausch nach Amerika Persomeermen musste, die Uber ihn
Zeugnis ablegen kdnnten, nannte er aus der Arme¥ateinigten Staaten Paul Lutzeier
und Anatole Bisk (d.i. Alain Bosquet§?

Aus diesem Personenkreis heraus wurden Plane gestgtmJuro Kubicek in die USA
zu schicken. Paul Lutzeier und Kubicek standenrbigie 50er Jahre hinein in Kontakt,
so dass sich dieser im Fall Kubicek im Zentrumatesrikanischen kulturellen Einsatzes
befunden haben musste. Paul Lutzeier stand in Koma William Constable, Kurator
des Boston Museums of Fine Art und Berater desu@allAffairs Branch in der OMGUS
und gab so seine Ideen oder vielleicht die der RuddsProlog weiter an hohere

Fuhrungsgremien.

LAt the close of the day, after I'd said ,Auf Wiedehen" to the Hartungs, the
Jaenischs, Troekes, Klatt and the rest of the gtbap was there, | reflected on the

dis%éssions of the day and described that it wasithe somebody did something about
it.”

180 Heibel, Yule F., Reconstructing The Subjekt. S.126

181 | andesarchiv Berlin, OMGUS, B Rep. 036, Nr. 4/128l (Listen beriihmter / namhafter Kiinstler),
darin Text Uber Personen der Kunstszene bei eifiegffen im Hartnack House am 9. August (48?).
182 Er pbenannte ,Hans Jaenisch, Anatole Bisk, Pautdiat (Education Division, HICOG, Hesse-
Landhouse, Wiesbaden, E.P.O. 633)“. Schriftstliickdmm Nachlass.

183 |_utzeier in einem Brief an Constable, der sicheiné andere Begebenheit bezieht, aber die
Vorgehensweise offenbart. Zitiert nach: Goldst€iara, Purges, Exclusions, and Limits: Art Polidies
Germany 1933-49. Workshop der University of Chica@gite 4f, des Internetausdrucks
http://culturalpolicy.uchicago.edu/workshop/goldistietml.
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Kreise von Kunstliebhabern und Sammlern in deriédien Armee stellte durch ihre
privaten Kontakte und inre Amter in der US-ArmeeeeBriicke zwischen den Besatzern
und Besetzten darProlog, wie sich ein Uberwiegend amerikanischer Kreisnit@an
organisierte noch bis in die 50. Jahre hinein Aalkstgen und forderte die Kinstler von
Berlin in allen belangen. In lockeren Zusammenkémftraf man sich, um tber Kunst,
Kultur und die deutsche Zukunft zu sprechen. Bei,dehr reichen und sehr schénen*
Mrs. McKnight diskutierte man bei frei herumliegemdZigaretten gern bis spat in die
Nacht!8

Eline McKnight war nicht nur ,reich und schon®, sttn konnte sich auch in der
Amerikanischen Verwaltung Gehdr verschaffen. Sier wiee Frau von Maxwell
McKnight, der im Krieg ,Chief of the AdministrativBection of Prisoner of War Camp
Operations* gewesen war, daher Kontakt zum WeilmsHind der sehr aktiven Eleanor
Roosevelt hatté® Besonders in der Zeit der Berliner Blockade trafsioh die
Organisatoren des Kreises mit weiteren Kultursarafén, um den Not leidenden
Kiinstlern Unterstiitzung durch die amerikanischenppen zu verschaffef® Dieser
Personenkreis in Berlin war das, was Hilla Rebawy dbistrakte Kunst in Minchen
darstellte — was nicht ganz zutrifft, denn CARE-&akvon Rebay erhielten in Berlin
auch Gerd Rosen und Wolfgang Frankenst&in.

Der Kontakt kdonnte jedoch ebenso aus einem weitBekanntenkreis entstanden sein,
denn der Dichter Alan Bisk (d.i. Alain Bosquet) urdker Kunsthistoriker und
Schriftsteller Edouard Roditi schrieben beide UKebicek. Bosquet schrieb zudem im
August 1947 in der Berliner Alliilerten Zeitschritccordseinen langeren Bericht auf
Franzosisch tber Kubiceks Werk und die zeitgendissidkunst. Machte er damit die
Amerikaner aufmerksam oder war Kubiceks Aufentmatlen USA zu diesem Zeitpunkt

bereits beschlossene Sache? Wurde ihm dieser Bararh Seiten der Amerikaner

18450 Hans Laabs in einem personlichen Gespréch 2000.

185 Ermann, Lynn, Learning Freedom in Captivity. Inastiington Post, Sunday, Jan.18, 2004. Online:
http://personal.ecu.edu/conradtd/pols2010/2010g042010Sp04-029.htnSowie Todesanzeige von
Eline McKnight in der New York Times, Dec.3, 2000.

186 7ugleich betraf es das Austreten der Kiinstlerdams Ostberliner FDGB. Es trafen sich dafiir Prof. Dr
Redslob, Dr. McClaskey, Renee Sintenis, Prof. Greorimm Frau McKnight, Herr, Gaedicke, Herr Seegers,
Frau Maximowna, Herr Hartmann, Herr Ritter, HercBhiolz am 9. August im Harnack House. OMGUS
4/12 — 1/18, Landesarchiv Berlin.

187 Goldstein, Cora, Purges, Exclusions, and Limits:Policies in Germany 1933-49. Workshop der
University of Chicago, siehtp://culturalpolicy.uchicago.edu/workshop/goldstietml|, Fu3note 9.
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nahegelegt? Es scheint moglich, denn im Septen®&f erichten Zeitungen zeitgleich
in Berlin und in Louisville das erste Mal von deevbrstehenden Austausti.Kubicek
konnte im Marz 1947 in Koln, in denodernen galeri@usstellen — vielleicht deutete dies
bereits die Entscheidung der Amerikaner fiir Kubiaakdenn reisen innerhalb der Zone
stellte noch immer eine schwierige Aufgabe dar. Mitrdem Wohlwollen der Besatzer
war dies uberhaupt moglich.

Eine weitere wichtige Kontaktperson war Dr. JohnT&ylor, der laut Zeitungsberichten
.Head of the Education Branch of American Milita@pvernment in Berlin“ war und mit
seiner Frau Kunstler forderte. Er soll Kubicek dgWwlar and State Department” als
Austauschkandidat vorgeschlagen haben, unter dedsstung der Austausch
urspriinglich fir sechs Monate offiziell liéf° Da er der Direktor der Austausch-
Universitat in Kentucky war und sich in seiner Sdomg etliche Gemalde befanden, ist
nicht auszuschliel3en, dass er ein weiterer Mot daternehmens war. ,Er habe
Kubicek in die USA geholt, um ihm einen bessere@artShach dem Krieg zu
erméglichen®, sagte Taylor noch in hohem Alter mgfine Fragen 200F?° Leider konnte
ein genauer Werdegang nicht mehr rekonstruiert everd

Taylor kritisiert 1947, dass keine Ausstellungennvémerika nach Deutschland
geschickt und seine Anforderung von Geldern zuhselnem Zweck nie gebilligt worden
waren. Spatere Versuche von Le Roy Davidson, fgr State Department Ankaufe zu
tatigen, seien bei deren Vorschau im Metropolitans&m of Art derart kritisiert
worden, dass das State Department ihre Ausstelilurigeutschland untersagte. Dies
berichtete Taylor im Dezember 1947, was erneutimifehlende Weitsicht und Strategie
auf Seiten der amerikanischen Fuhrung in BezugdauKiinste hinweist. Franzdsische
Ausstellungen waren bereits mehrfach in Deutschégzigt worden?

Darum wurde die Bedeutung der private Initiativezr émerikanischen Soldaten fir

Berlin bisher zu wenig gewdrdigt. Dabei waren si& d@ie in den ersten Jahren den

188 \/gl. Artikel 25. Sept. 1947 in der Berliner Zeiginnd 28. Sept. 1947 im Courier-Journal, Louisville
189 Bier, Justus, Art: Noted Artists Will Augment Theuisville ‘Colony’ This Winter. In: The Courier-
Journal, Louisville, Sunday Morning, Sep. 28, 194id ders. Art: Kubicek Says Tolerance Is Germany's
Greatest Need. In: Courier-Journal, Sunday Mornirezember 14, 1947.

199 Am Krankenbett Dr. Taylors unterhielt sich seird®iegertochter mit ihm, an die ich meine Fragen
gerichtet hatte. Bei dieser Aussage muss das ¥teDr. Taylor berticksichtigt werden.

91 Bier, Justus, Art: Kubicek Says Tolerance Is GeryrmGreatest Need. In: Courier-Journal, Sunday
Morning, December 14, 1947.
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Kontakt zu deutschen Kinstlern aufnahmen und giehdgéufe unterstutzten. Zusatzlich
hatten sie Ideen zur Forderung der Kulturlandschdi#t sie an die entsprechenden
Organe in der Armee weiterreichten.

Was die Unterstitzung durch die Amerikaner wirklibedeutete, erfuhr Kubicek,

nachdem er in den Medien als Kandidat prasentiertlg; denn noch vor seiner Abreise,
also zwischen September und Dezember 1947, vermaibh Kubicek durch grol3e

Einzelausstellungen in der Galerie Franz in Beulil in der Art Center Gallery an der
Universitét in Louisville der Offentlichkeit vorztedlen®? In Berlin dieser Jahre musste
jede gedruckte Broschire, Einladung oder Ausstglluon den Alliierten genehmigt

werden, so dass es mehr als Zufall sein muss, Kabgek sich in dieser kurzen

Zeitspanne derart prasentieren konnte. Gleichzeitsghien im Dezember 1947 in der
Reihe der Monographien der Galerie Gerd Rosen eimdBnit farbigen Abbildungen

Uber Kubicek und uber seine Reise berichteten

die Zeitungen in Amerika und Berlin.
Kubicek flog am 3. Dezember 1947 a

Tempelhof nach New York, nachdem er am
Abb. 88

Abflug 1947
Tempelhof

Oktober von der Intelligence Section ISC Bran
entnazifiziert worden war’> (Abb.88) Von New |
York ging es weiter nach Louisville, Kentuck
wo ihn das Ehepaar Taylor am 4. Dezeml
herzlich empfing und ihm bis zu seiner Abrei
im Juni 1949 helfend zur Seite stand.

6.1. Juro in Amerika

Womit Kubicek in den Vereinigten Staaten als ersteffiel, war der Ausbau und die
Dekoration seines Ateliers. Er baute mit Hilfe @&mmermanner der Universitat seine

Raumlichkeiten in typischer ,do it yourself* Maniam und aus, was den Amerikanern

192 pusstellungskatalog der Galerie Franz, 10. Noveriid7. Art Center Gallery, Louisville, 13.-25.
Oktober 1947, Courier-Journal, Sunday Morning, ®ktal2, 1947, siehe Pressemappe.

193 Bundesarchiv Berlin, Ergebnis der Recherche zuitakb Das Dokument enthalt lediglich die
Einstufung Kubiceks als unbedenklich, vorgenommam @inem Herrn Lassen.
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gefiel. ,Ein Klnstler muss mit Werkzeug so gut se&ie mit dem Pinsel” wurde Kubicek
zitiert, als er seine Raumlichkeiten zu einem Uigktsraum mit bewohnbarem Studio
umbaute:®* (Abb.89,90)

Uber seine neue Umgebung &uRerte sich Kubicek eispho ,...hier war die
Atmosphare, in der moderne Kunst gedeihen konnteogas Propheten wurden hier
gefeiert, und sie gelten - ich erinnere an die ifi@uddes Bauhauses - leider noch immer
nicht viel im eigenen Landé® Insbesondere die lockeren Umgangsformen in Amerika
wo trotz Zwanglosigkeit Hoflichkeit herrsche und @&ner sehr personlichen Art
gesprochen wirde, fuhrten ihn zu dem Schluss, idaEsiropa noch einiges an Ballast
aufzuwerfen sei.

Fir seinen Aufenthalt und seine Arbeit in den USAiadt Kubicek kein Gehalt, aber
seine alltaglichen Ausgaben sowie Reisegeld wurgem amerikanischen Staat
Ubernommen. Offiziell hatte er keinen Lehrauftrdgnn er war es ja, der aus seinem
Aufenthalt lernen sollte, was Demokratie wirklicedeutete, aber trotzdem setzte er sich
sehr im Unterricht an der Universitat wie in dezalgehorigen Kunstschule ein. Kubicek
gab 1949 Klassen an deé&rt Center Association Schooh Malerei, Design und
Kunsthandwerk. Seine Arbeitsleistung wurde hintegetbst als Giberdurchschnittlich fur
den eigentlichen Lehrkorper bezeichnet. So bard Kidbicek schnell in den Alltag der
Universitat ein. (Abb.91,92)

Da Kubicek in dem Gebiet der angewandten Kinstalgedich tatig gewesen war und
ein sicheres Gesplir fur Asthetik besal, tibernahufgaben wie das Bilhnenbild eines
Balletts oder das Entwerfen des Begleithefts det @enters. 1949 erschien ein
guadratischer Katalog tber das Programm des Arte@enden Kubicek in Form einer
collagierten Plattenhiille entwdrf Mary Spencer Nay (Abb.93,94), die Leiterin der Art
Center Association School schrieb in Kubiceks Beglumg:

»1his letter is to qualify the very valuable cobttion that Juro Kubicek has made to
our school during his appointment as Artist-in-desice at the University of Louisville
during 1948-49. He proved the correlation of theefarts with the practical arts in his

194 Unbekannt, The Louisville Times, January 23, 1948.

195 Manuskript im Nachlass.

198 Rillen tiberziehen den ausgerissenen Ausschnisaireiblichen Gesichtes, das von der Zahl 1949
teilweise bedeckte ist und vor einen weif3en Krafgaten Untergrund geklebt wurde. Da der Textrklei
geschrieben wurde, ist anzunehmen, dass Kubicekgekamten Katalog gestaltet hat. Im Nachlass.
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splendid job of giving individual students problemesated to their abilities and their
needs in reference to their future professionadation. As a teacher, he put much
energy and integrity into developing the mentaktakss and creative power of his
students. There was more productivity and serioasoraplishment under his

thoroughness of approach. Although he taught atUhesersity campus, he also

criticized and advised students in our school im@wrcial Design, and some of our
students studied Painting directly under him indtiglio. He gave great inspiration and
will be sorely missed by all the students and &rtigho came under his influencg”

Darliber hinaus engagierte sich Kubice

Abb. 93

freiwillig bei aul3eruniversitare M.S. Nay
o ) o ) 4 . Art Center
Aktivitaten und meldete sich  zZunfi SESEEN S 2y 3 B! Association
G : Fy { Louisville

Beispiel als  Schiedsrichter  bei
Posterwettbewerb  der alljahrliche'
,Brotherhood ~ Week* *® (Abb.95),
kurierte Kinderausstellungen, dekorier
Maskenbélle und beteiligte sich wo es

ging an Ausstellungen und Wettbewerben. Aber micintKubicek bewarb sich bei vielen
Kunstwettbewerben — er hielt ebenso seine SchifldrSchulerinnen dazu an. In seiner
Pressemappe befinden sich deswegen zahlreicheelirtile seine Schiler hervorheben
oder ehrert®®

Kubicek erhielt ebenso Auszeichnungen bei seinesstaliungsbeteiligungen. Sein in
Amerika entstandenes Gemalde ,Black Mountains®, ahis rhythmischen Linien ein
relativ einfarbiges Formgebilde bewegt, erhieltder Kentuckiana Show, die Kunstler
aus dem Staat Kentucky prasentierte, ein ,firstdnable mention®, sozusagen einen
vierten PlatZ’°In dem Zeitraum wird zudem sein Bild ,Black Highytaquer durch
Amerika auf der Wanderausstellung ,Displaced Pagsj Refugees from Nazi
Germany“ neben Beckmann, Grosz, Klee, KokoschkaKiinastlern des Blauen Reiters

und der Briicke den Amerikanern vorgestellt.

197 Signiert Mary Spencer Nay u. bezeichnet Art CeAsociation, Louisville 8, Kentucky, May 20,

1949.

198 Unbekannt, The Louisville Times, 25.2.1948. DietBerhood Week diente dem Verstandnis zwischen
Juden und Christen. Fir seinen wiederholten Eirssltam Kubicek 1949 eine Auszeichnung von ,The
National Conference of Christians and Jews" vedielSiehe Pressemappe.

199 Seine Klassen bestanden aus ungefahr aus filatbisStudierenden, denen er Zeichen- und
Gestaltungsunterricht erteilte. Dazu kommen KlaggenSchmuck- und Mobeldesign.

200 Bjer, Justus, Louisville Artists Honored In Kenkiana Show, Courier-Journal, April 25, 1948.
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AulRerdem bereiste er die USA und lernte an die zigaBtaaten kennen, und wenn das
Bild ,Black Mountain“ in dieser Region entstandarth war Kubicek sicherlich im
.Black Mountain College®, wo J. Albers und M. Grapi unterrichteten und Ozenfant
wie Pollock studiert hatten. Erhaltengebliebeneo&ateigen ihn vor architektonischen
Sehenswirdigkeiten sowie in der Natur.

(Abb.96-99)

Er berichtete in Briefen Uber das ungezwungene osnsein der Amerikaner, ihre
Offenheit und Freundlichkeit und Uber die kleineetd@lls des Lebens im Ausland.

Wahrend in Deutschland die Berliner unter der Bimik zu =

schickte Pakete in die HeinilDie Lebensfreude war jedoct -
B Apb. 96

von kurzer Dauer, denn im Oktober 1948 fegte eian8kl Uber = Mit
. . . . . L M.S. Nay
Louisville, nach dem Kubicek nicht wieder in deradt unterwegs

ausstellen wollté%
Von der Gesellschaft ,The Arts Club* wurde Kubicaksammen mit Mary Alice Hadley
mit einer Ausstellung im Watterson Hotel in Loulkvigewirdigt, wo er finf neue
grof3formatige Gemalde zeigte. Damit kam er auf dtelseite des Courier-Journals,
denn einige &ltere Damen des Klubs waren von dégemi derart schockiert, dass
Kubicek sich gezwungen sah, zwei seiner Bilder khagen. Den Anstol3 erregten seine
semi-abstrakten Aktdarstellungen, wie ,Recliningd®tiund ,Grof3e Schwarze®, die
zuviel Bl6Re und sogar Schamhaare erkennbar zeigterpriden Amerika der 40er
Jahre reichten funf Linien, um einen handfestern8akhervorzurufen, in dessen Folge
die Kuratorin des Klubs zurticktrat und Kubicek Bigrger von Louisville als unreif fur
moderne Kunst kritisierte. Leserbriefe wie ,Hitkeas right when he forbade modern art,
calling it degenerate art‘ heizten die Atmosphare ao dass der Skandal den
Kultursektor der Stadt fiir drei Wochen in Atem hféf

21 v/on zwei zusammen abgeschickten Paketen war elhmit Schnipsel fiir seine Collagen. Leider
wurde von der Familie und den Freunden zu deretilBasg dieses zuerst gedffnet. Das andere war
dagegen voll mit Lebensmitteln, Strumpfhosen undola.

202 Rein zufallig war er kurz vorher von Dymschitzaattiert worden, dessen Artikel sich ebenfalls in de
Pressemappe befindet.

203 Es perichteten der Courier-Journal, October 2&eittber 4, 1948 (Zitat), die Louisville Times,
October 26, 27, 1948, und The Cardinal, Universitizouisville, November 12, 1948.
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Wer die betroffenen Personen waren, ist nicht geklind da sich Kubiceks groi3ter
Befurworter, Dr. Taylor, nicht hinter ihn stelltedi sogar erklarte, die Bilder verstiel3en
gegen den guten Geschmack, sah sich Kubicek geamudig Werke auszutauschen.
Enttauscht schwor er sich daraufhin, nie wiedetauisville auszustellen, was auch
geschah, wahrend er in anderen Staaten seine \teigke?**

Dr. Taylor, der mit Spannung Kubiceks neue Werkeaetete, war von ihm anscheinend
ebenso enttduscht, denn vor Kubiceks Ankunft in Akae hatte Taylor in einem
Interview gesagt: LAll his work very definitely ersgsses his reactions to his
surroundings. That's why I'm so anxious to see whatpaints while he is heré®
Damals bezog sich Taylor auf die Bilder Kubicekse dich mit der Atombombe
auseinander setzten und in Amerika als kihne Aasdirsetzung mit den neuen
gesellschaftlichen Themen gedeutet wurde. Die deatiskhe Freiheit sollte Kubicek in
den USA kennen lernen, aber als er diese ausldaeie er schnell ihre Grenzen.

Wenn diese Aussage Taylors uber das Umfeld zuytrd&nn hat sich Kubicek in
Kentucky besonders einem Thema gewidmet: der Nauh., der menschlichen Natur
sowie die ihn umgebende. Abstrakte Landschafterongan in immer neuen
Wellenformationen aus seinem Pinsel, und grole liwkéd Akte bestimmten seine
sensuelle Malerei, wobei er sich immer freier inldandhabung der Sujets fuhlte, was in
der erotisierenden Darstellung eines Geschleclstsakdlem Gemalde ,Das Paar® von
1949 kulminierte.

Dieses Bild wurde sicherlich nicht der amerikanethOffentlichkeit von Louisville
prasentiert, wenn dort der weibliche Korper berets zu anstoig galt. Kubiceks
Versuch in den 40er Jahren erotische Themen iresefbemalden grof3formatig zu
verarbeiten, fanden darin ihren vorlaufigen Hohégpubis Kubicek in seinem Spatwerk
das Thema neu entdeckte. Allein in seinen Colldgbte Juro Kubicek in immer neuen
Variationen seine Sexualitat weiter aus. Der Griimaien plotzlichen Stilwechsel waren
die Erlebnisse wahrend seiner Heimreise nach Berlin

Am 3. Juni 1949 flog Kubicek von Louisville ernailier New York nach Berlin zurick,

nahm sich aber bei seiner Zwischenlandung diesdsnivar Zeit, denn nach seiner

204 April 1949 im Springfield Art Museum, Missouri.
205 Bier, Justus, U.of L. Beats Dali To The Drawing#\toms. In: Courier-Journal, December 14, 1947.
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Ruckkehr berichtete er von seinen Eindrucken amsMNEwv Yorker Stral3enschluchten.
(Abb.100) Wahrscheinlich sah er dort die Werke #é&snstlers, die ihn im néchsten
Jahrzehnt beeinflussten: die ,all-over-paintingstivJackson Pollock. Diese vollkommen
abstrakten Bilder machten eine derart starke Ingpgyasauf ihn, dass Kubicek seinen
semi-abstrakten, vitalen Linienschwung zu Gunst@eesereinen Materialbilds aufgab.
Bereits 1950 entstand das erste tachistische Rilold€ks.

Als Sinnbild fiir diesen Abschied steht das Bllidhck Mountainsfir das er den Preis in
der Kentuckiana Show erhielt, und welches er alscGenk der Universitat von
Louisville vermachte. Dieses fur seine Werkphassobders exemplarische Bild, das
durch die vibrierende Rhythmik der Linien eine umgée Spannung erhalt, hinterliel3 er
in Amerika, um in Deutschland vollkommen neue aamgkn. Ansonsten nahm er seine
in Amerika entstandenen Bilder wieder nach Europ$ oenn er hatte in seiner
Abwesenheit in Berlin mehr Werke verkauft, als imérika®*® Insgesamt blieben jedoch

an die 30 Zeichnungen und Gemalde in amerikanisSaammlungen.

. Abb. 10C Abschied
am Louisville Airport
1949

28 Bier, Justus, Art: Juro Kubicek Has Left, But Mifluence Will Stay. In: Courier-Journal, June 949.
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Teil II: Tachismus und freies Gestalten

Im Juni 1949 kehrte Juro Kubicek nach Berlin zurlitier wurde er erwartet: Er hielt
Vortrage Uber Kunst und Kultur der Vereinigten $aaim Amerikahaus sowie bei
Vernissagen und die Berliner Zeitungen berichtetesfihrlich dariberDer Insulaner
brachte einen langen Artikel tber Kubicek mit Fateser Werke und seines Aufenthalts
in Amerika, Uber seine Ankunft wurde itmformation Bulletin der amerikanischen
Streitkrafte berichtet, Franz Roh schrieb einenka&rtiber Kubiceks Photomontagen in
der ZeitschriftKunst und ein wenig spéater zeigté?AN sowie Kunstwerkbundesweit
Fotos von ihm und seinem Schaffen. Kubicek wurde eifolgreicher Vermittler
zwischen Deutschland und den USA in seiner Heinilkammen geheiRef’

Am Berliner Ausstellungsgeschehen nahm Kubiceksaihen in Amerika entstandenen
Werken ab August wieder teil. Im Kunstamt Neuk@&lfallte er zusammen mit Mammen,
Jaenisch und Lieder aus und beteiligte sich anKa#lektivausstellung des Vereins
Prolog. Seine Montagen konnte Kubicek in einer Wandetallsag in Deutschen
Kulturinstituten und Hessischen Amerika Hausernsendieren, organisiert von den
Freunden Zeitgenéssischer KurfSE Die Lehrerfahrungen an der Universitat von
Louisville in Kentucky hatten ihre Spuren hintedas, denn in Berlin baute er 1949 eine
eigene kleine Lehrstatte auf, in der er seinen mueae kinstlerischen Ansatz

unterrichten konnte.

207 Ein Uberblick uiber die Artikel: E.R. Blick tiberadGrenzen. In: Der Abend. 13. Juli 1949, 4 Jg. Nr.
161. - F.A.Dargel, Und nun die Ahnherren. In: Tetggl4. Juli 1949. — F. Dargel, Nicht auf einenrriiu
In: Telegraf. 16.September 1949. - H.S. Kubiceklsulaner. 29. Juli 1949, 2. Jg. Heft 15. - Paul
Lutzeier, Modern German Art. In: Information BulteBerlin, 9.8. 1949, S.21ff. - Franz Roh, Kubiagid
das Montieren. In: Kunst. 1949, Bruckmann VerlaBAN. Berliner Magazin, Jg. 1950, 4. - Kunstwerk
8/9, 1950. - Aus der Pressemappe Kubiceks.

208 Einladungskarten zu Vernissagen im Kunstamt Nénktloderne Malerei, Mammen, Jaenisch,
Kubicek, Lieder. 18. August 1949, Emser Str. 13%wi®: Prolog. Contemporary Berlin. 30. Juli 1949,
Ihnestr. 56 Berlin-Dahlem. AusstellungsbroschiretBimontagen von Juro Kubicek. Wanderausstellung
in Deutschen Kunstinstituten und in den Hessisdkraerika-Hausern. Gezeigt von den Freuden
Zeitgenossischer Kunst. Ohne weitere Angaben.
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1. Das ,work and art studio” im Amerika-Haus

Bereits im Oktober 1949 rief Kubicek das
Abb. 101

work and art studioins Leben, wo er _ Amerikahaus
. Einemstrale 1
Nollendorfplatz

»Ausstellungs-, Schaufenstergestaltung
Grafik, Fotomontage, Mébel-
Textilentwurf unterrichten wollt¢”® Im

= [

Amerikahaus in der Einemstral3e 1, an \ (o}

nordlichen Seite vom  Nollendorfplat . S
(Abb.101,102), experimentierte er mit

verschiedenen Materialien und unterrichtete seinedehten in | kinstlerischer

Formgestaltung.” Die ldee und Verwirklichung diedénterrichtsstatte kam von Juro
Kubicek selbst:

,Die Anregung fur die Grindung eines workstudiokiet ich wahrend meines 1 1/2
jahrigen Lehrauftrages an der ,University of LoulieV in der Zeit von 1947-1949. Ich
unterrichtete dort in der Abteilung fur freie Kunghd fand heraus, dass es dort
notwendig sei, den jungen Studierenden neben dekiastlerischen Ausbildung eine
moglichst umfassende handwerkliche Grundlage zuemelEs gelang mir, mit
Studenten Uberraschende Resultate auf dem Gebidtndewandten Kunst innerhalb
einer commercial-art-class zu erreichen. Danebestard eine Klasse fur furniture-
design, fabrics-design und jewelry. Geplant war eeinveitere Klasse fir
windowdecoration. Auch hier wurden praktische Riegelerzielt.

Meine in Amerika gesammelten Erfahrungen in purddoication und practiclework
liessen mich hoffen, ahnliches hier in Berlin aliauen. Vor drei Monaten gelang dies
mit der freundlichen Unterstitzung des sehr foriitioh denkenden Leiters des
hiesigen Amerika-Hauses, Mr. Legge® !

Abb. 102
Vitrinen

vor dem
Amerikahaus

Der Einfluss des Amerikaaufenthaltes zeigte hig
seine gewulnschte Wirkung, inklusive der in d!e_" —
Text eingebauten Anglizismen. Altmaterial ml
Keller half vorerst als Baumaterial flr einE=1me
Einrichtung, die Kubicek selbst gestaltete, woit

e w2 oy ¥ g
er ja bereits in Amerika beeindruckt hatte. EintessHinweisschild entstand, in dem

209 Typeskript aus dem Nachlass. Dort ebenso eingigshg vom Amerikahaus, dass Juro Kubicek vom
3.0kt.1949 - 31.Marz 1954 dort angestellt war.
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Kubicek an sein Gestaltungsprinzip mit Handschadhoraus der unmittelbaren
Nachkriegszeit anknipfte, wobei er nun eine werhdreiere Linienfihrung besal3.
(Abb.103)

Mit etwas finanzieller Unterstitzung vom AmerikabBawnnte

Abb. 103
Emblem des
,work and art

Kubicek bald freien, kostenlosen Unterricht anbrietamit dem studio”

er das ,Geschmacksniveau“ der Berliner heben wolieste

Studenten der Kunstschulen aus Ost und West fasiderbald [
ein, Lehrer verschiedener Bezirke und Amerikanenmaus der
.hiesigen Kolonie®. Seine Schiler und Schilerinnesollten sich praktisch
weiterentwickeln, um irgendwann der Industrie Enfielflr Textilien, Tapeten,
Teppiche, Lampen, Mdbel und Gebrauchsgrafik lieerikénnen.

Anfang 1950 arbeitete er mit 6-8 Tagesstudentenbilddte zusatzlich an zwei Abenden
in der Woche 15 Studenten der Technischen Uniétrsiteinem zwolf Wochen Kurs
fort. Dank der Hilfe von Frau Holt im Amerikahausdudem Direktor Herrn Legge,
konnte er einen Teil des Studios zu einer Tischlemasbauen, wo er die
.,Geschmacksverbesserung” von vier Tischlerlehrimgen Zehn-Wochen-Kursen
vorantrieb. Mit 1500.- investierten, und ca. 30@ark laufenden Kosten war das Projekt
ein fur alle Seiten nitzliches Unternehmen. (AbB:6)

Kubiceks Unterricht war auf die Praxis ausgerichtedd der tagliche Bedarf des
Amerikahauses lieferte genug Arbeit. Sie beganndeeitypografischen Gestaltung des
Wochenprogramms, fuhrte von der Gestaltung von téllaagen u. Schaufenstern im
Amerikahaus Uber die Ausstattung der amerikanisdbesestuben in Neukdlin und
Rudow sowie des Leseraums der Lincoln-Bibliothek hin zur Neugestaltung der

R&ume im Amerikahaus.

) ) ) ) A o= 80 Abb. 107
eines kleinen Kinosaals und schuf im Keller cigssiasiis Bl B Vitrinen

. o . — ——— vor dem
Kinderbibliothek nach dem Vorbild des Museums ofg§ "k | : \ Amerikahaus

dokumentierte er das Programm des Amerikahauses
in Ausstellungsvitrinen (Abb.107-8), die er so

219 Original Rechtschreibung des Typeskripts aus dachhss.
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platzierte, dass auf 54 Metern die Berliner am &adorfplatz etwas zu sehen bekamen.
AuRBerdem erhielt Kubicek bald Auftrage aus der W¢intaft, die er mit seinen Schilers

bearbeitete.

1.1. Vorbild Bauhaus

Das Bauhaus war fur Kubicek Vorbild, denn er hafteh dessen Ansatz zu eigen
gemacht, Kunst und Handwerk zu verbinden. Neben t#giichen Unterricht und der
Ausbildung von Studenten in verschiedenen Entwirfi@n Grafik, Stoffe, Tapeten,
Mo6bel und Innenarchitektur, hielt Kubicek ,Lichtbiortrage” Giber seine Erfahrungen in
den Vereinigten Staaten sowie zu kunsthistorischEBnemen und moderner
Formgestaltung.

Jedes gezeigte Bild wurde nach einer Einfuhrunglzskussion freigegeben, so dass er
sich zusammen mit dem Publikum Themen erarbeitets Wrchitektur (moderne
Wohnbauten, Einzelhduser, Ladenbauten, Ausstelgasgslitung), Innenarchitektur
(moderne Wohnungsgestaltung, Fabrik-, Biro- undulsghme), Mdbel (Einzel- und
Serienmdbel), Gebrauchsgegenstande (Geschirr, ddest&eramiken, Lampen) und
Gebrauchsgrafik (Gebrauchswerbung und Schaufeestatging; Plakat, Inserat,
Schrift) ! Deutlich wird die Bandbreite von Kubiceks Ansatmdulie Verflechtung mit
der Architektur, &hnlich wie sie ein Leitbild amBeus war.

Kubicek vereinte programmatisch im Titel seiner &fnthtsstatte seine Philosophie:
work and art‘, wo Kunst und Kunsthandwerk gleichitige nebeneinander gestellt
werden sollten. Er versuche, sagte er dem Rundé&mks RIAS 1950, seinen Studenten

»..neben der rein kinstlerischen Ausbildung einigichst umfassende Grundlage zu
geben, um sie fur den spéter einsetzenden Existemnzkvorzubereiten. Gestutzt auf
die mir bekannten Arbeitsmethoden amerikanischensiér, die mir wertvolle
Anregungen in geschmacklicher und kinstlerischersidht gaben, mochte ich mit
einer kleinen Gruppe von begabten und von mir gdsam Studenten erreichen, dass
nach AEBUf einer gewissen Zeit wir in der Lagedsider Industrie gute Entwirfe zu
liefern.”

21 Kubicek dozierte Mittwochs und Montags 19-21 Welegt fir den 8.2-27.3.1950. Typeskript im
Nachlass.
212 Auszug aus einem Gespréch im Rias vom 17.2.50e8kyjpt im Nachlass.
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Hier wird die Ausbildung Kubiceks an der Reimanixde wieder deutlich, denn auch
dort wurde das Kinstlerische immer mit den Vorgalkemch industrielle Auftrdge
verbunden. Die Reimann-Schule eiferte dem BauhauSessau nach, wenn sie auch
einen gemaligteren Stil bei der Zusammenarbeit deit Industrie fand. Kubiceks
Erfahrungen in Amerika bestatigten diese Einstegjjutenn dort hatte er das Gefihl, dass
die Grenze zwischen angewandter Kunst und bildekdest weitaus durchlassiger war
als in Europa. Er hatte festgestellt, dass in d&A Wiele Kinstler neben ihrer rein

kunstlerischen Téatigkeit gewerblich arbeiteten.

,ES Ist eine allgemeine Erscheinung, dass namb#attaitekten, Bildhauer und Maler
einen Lehrstuhl inne haben, daneben es aber nioter uhrer Wirde halten, der
Industrie gute Entwirfe zur Hand zu geben. So wissie, dass der Architekt Nelson
neben seiner Arbeit gute Mobel- und Stoffentwiitdert. Der abstrakte Bildhauer
Noguchi, dessen arbeiten in allen Museen des Lavetteten sind, ist Mitarbeiter der
bekannten Miller-Company, fir die er interessamategntgardistische Mdbelentwiirfe
liefert. Gleichzeitig schuf er groRe, moderne Smehte fur Kinderspielplatze. Ein
anderer grof3er Bildhauer, Alexander Calder, gibtthlweinfache, neue Formen, der
Schmuckindustrie neue Anregungem

Kubiceks versuchte die Idee einer ganzheitlichesbfidung ahnlich der am Bauhaus
Dessau weiterzufihren, denn er sah in Deutschlamthddie langen Jahre der
nationalistischen Kulturpropaganda moderne Kunst Knoltur in Gefahr. Er empfand

sich wie Noguchi und Calder als Kinstler, der fig gestalterische Praxis Anregungen

geben konnte. (Abb.109) Wie sehr dabei die Asthétik Bauhaus als Vorbild diente,
zeigt eine Aufzahlung bekannter Kiinstler im amengehen Exil.

.Bei meinen vielen Reisen durch Amerika, ich habe 20 Staaten besucht, stiel3 ich
immer wieder auf die Namen deutscher Kiinstler,jeliet in den Staaten leben und
deren Namen in der Zeit vor dem TausendjahrigeriRauch schon in Deutschland
einen sehr guten Klang hatten. Manner wie ,GropBreuer, Hilbersheimer, Mies van

der Rohe, Moholy-Nagy, Albers, Herbert Bayer' - mor einige zu nennen - sie alle
haben in Amerika weitermachen kdnnen, wéhrend var im Deutschland von jeder

Entwicklungsmdglichkeit in moderner Richtung abdmstten waren. So kdnnen wir

heute in vielen Dingen von ihnen und ihren ameiig@ren Kollegen wieder lernef™

213 |nterview im RIAS, 17.2.50. Typeskript im Nachlass
214 Auszug aus einem Gespréch im Rias vom 17.2.50e8kyjpt im Nachlass.
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Deutlich bekennt Kubicek hier wessen Spuren ertéolggeshalb dawork and art studio
1950 treffend als das ,Bauhaus Dessau am Nolleplazf?®™ betitelt wurde und es
scheint passend, dass er im selben Jahr auf éiMerkbund-Ausstellung” im Rathaus
Schéneberg Schmuck zeigté.(Abb.110)

Der kunstlerische Ansatz des Unterrichts Kunst Haohstgewerbe zu vereinen, das
Prinzip der Werkstatten als Lehrform sowie A&stlbts Grundregeln wurden von
Kubicek nach dem Vorbild des Bauhaus ubernommeie -Rdsultate aber, die in dieser
kleinen neuen Lehrstatte entwickelt wurden, warare éVeiterfilhrung des strengen

Bauhaus-Designs hin zu einer geschwungeneren Form.

1.2. Der Unterricht

Da alle Veranstaltungen des Amerikahauses kostevdosn, galt das auch fur Kubiceks
Unterricht, so dass es sich fir viele ArbeitsldSejdenten, Hausfrauen und Lehrlinge
rechnete, sie zu besuchen. Das betraf nicht nugdidborse, denn in kiirzester Zeit hatte
Kubiceks Studio den Ruf einer fortschrittlichen Aildungsstatte, wo Firmen moderne
Designer und Dekorateure anwerben konnten. Wie ¢@kbseinen Unterricht gestaltete,
beschrieb ausfuhrlich d@elegrafim Juni 1950:

.Klassen gibt es, gottlob, bei ihm nicht, wohl ale#nen Plan: Freie und angewandte
Kunst werden zu gleichen Teilen behandelt, undSt#iiler arbeitet zunachst in beiden
Abteilungen gleichzeitig, bis er sich so weit ertiélt hat, dass er — je nach Eignung —
sich fir die berufliche Tatigkeit auf dem einen odederen Gebiet entscheidét’™
In Amerika hatte Kubicek diese offene Werkstattagpidire seiner eigenen Lehrjahre in
seinem eigenen Unterricht ausprobiert und schagelernt, da sich die Schiler
gegenseitig anregten und in ihren verschiedenergKeiten erganzten. Mit der Hand
oder mit der Maschine wurden neue Formen gefund@ahmuckwerk geschnitzt,
Modelle und Mobel gebaut und Entwirfe oder Farlistudgezeichnet. Durch

Diskussionen sollten sich neue Formbegriffe entelick die den damaligen

25NN, Bauhaus Dessau am Nollendorfplatz. ,Work amdSiudio“ setzt groRe Architektur-Tradition fort.
Berliner Anzeiger, 29.11.1950.

21 Grohmann, Will, Neues Bauen — ein guter Anfangrhkiend-Ausstellung im Rathaus Schéneberg. In:
Die Neue Zeitung. 29. Mé&rz 1950, Nr. 75.
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Anforderungen der Gesellschaft entsprachen - dahwis bewegte sich Kubicek helfend
und bestarkend. (Abb.111)

Anhand des Programms eines 4-Wochenkurses furkérdéissen sich Kubiceks
Grundlagen der Gestaltung nochmals veranschautichds allgemeine Einleitung
dienten Formlehre, Systematik, Harmonik, Proportiatiie gefolgt wurden von
technischen Kenntnissen, wie Normung, Schrift, Eeic Konstruktion, Satz und
allgemeiner Typografie fur die Gestaltung von Ptakeserat u. Werbeprospekten. Hinzu

kamen zweimal die Woche Diavortrdge uber kunstéss Formgestaltung mit

,. Abb. 113
Werbung fur
‘ Mode

anschlieRender Diskussion.

Seine Ausbildung zum Schaufensterdekorateur

Kubicek imwork and art studicsehr dienlich. In den 2
Vitrinen vor dem Amerikahaus konnte Kubicek sein
Schilern praktische Anweisungen zum Design

Dekorieren geben, und die ,erzieherische Funktiont v
~Geschmacksschulung” des Schaufensters erklagen. E
(Abb.112,113)  Kubicek  beschrieb,  wie }
Ausstellungsfenster  themen- oder materialgere

ausgestattet werden sollte und wie nicht:

.Wird da doch ein Konfektionsstiick, ein Mantel odein Kleid, beispielsweise,
formlich zu einem Brett straff am Boden festgenagBliese Art der Dekoration
widerspricht hundertprozentig der eigentlichen Bestung des Mantels oder des
Kleids, weich und geféllig zu sein - genauso wiehalein weicher flauschiger
Mantelstoff nicht zu einer wurstigen Rolle werdearfd Jedem Material sind seine
Grenzen gesteckt. Einen Faltenrock wird man anaigimachen missen - wie es in der
Sprache des Dekorateurs heisst - strenger als giegen, weichen Glockenrock. - Ein
langer, sportlicher Wollstrumpf ist ein praktischeachlicher Artikel - der Nylon - oder
Perlonstrumpf dagegen vermittelt uns einen Hauch Eleganz. Beide nebeneinander
gezeigt, entwerten sicl*®

Er sprach von ,Warenvergewaltigung®, wenn eine Wacht entsprechend dem Material
und der Substanz behandelt wurde. Natirlich se&=eaine gute Ausbildung voraus, die

aus solidem Handwerk, gutem Geschmack, Materiaidafiid Warenkunde bestiinde,

27 Heinemann-Rufer, Ulrich, Kiinstler stehen am Schsgack. In: Telegraf, 27.6.1950.
28 Typeskript aus dem Nachlass.



118

gepaart mit Ideenreichtum und Erfindungsgabe, iasienKubicek und fuhr fort, wenn
dies zusammentréfe, dann besale ein gutes Schiznfstiaske Werbekratft.

Kubiceks Schaufenster-Design besticht durch die ddyk und die Klarheit seines
Entwurfs. Schriftziige haben in seinen Kompositiormmmeist eine stabilisierende
Wirkung, da sie in waagerechter Anordnung das Rjh&idern. Seine Textzeilen sind,
soweit es ging, fortwahrend kleingeschrieben undieran nur in Gréf3e und Breite,
seltener in der Schriftart. Die Flachen kontrastiedagegen durch ihre spielerisch
asymmetrische Platzierung und ihre zumeist abgetend Formen, wobei nichts
Ausschmickendes oder allzu Erzéhlerisches von eiridgiren nuchternen
Grundstrukturierung ablenkt. Rhythmisiert wird dashaufenster durch Pfeile, Kurven
oder Diagonalen, die als dynamischen Linien diessl@edenen Teile zusammenfligen.
(Abb.114-119)

Diese Beschreibung wirde ebenso auf die Schriftt Designformen des Bauhauses
zutreffen, die sich durch serifenlose Buchstabdigergrof3e Ziffern, waagerechte und
senkrechte Balken, Kleinschrift oder Versalien,i&ee Quadrate und Pfeile sowie Rot als
Zweitfarbe neben Schwarz auszeichnét@. Kubicek variierte diese von ihm
Ubernommenen Merkmale der Typologie durch die \fehbng mit seiner weichen
geschwungenen Linie, die dem allgemeinen Formemefirder 50er Jahre entsprach.
An seinen Schaukasten fallt zudem das Spiel vorei@rkung ins Auge, wo die
Thematik nicht einfach aufgemalt wurde, sonderrdadsdimensionales Objekt im Raum
steht, um durch die verschiedenen Ebenen des \fouder Hintergrunds die Kontraste
und Rhythmisierung zu erhdhen. Kontrapunktischetdtesg, verbunden mit dem fur
Kubicek typischen harmonischen Gesamteindruck,skiger kiinstlerischen wie seiner
kunstgewerblichen Arbeit zugrunde. Seine gestalthen Fahigkeiten nutzte er fur
eigene Ausstellungen und entwarf die Kataloge unth8ungskarten fur die Galerien. Er
fihrte nach seinem Verstandnis die Tradition derd&toe fort, die in seiner

Ausbildungszeit in den 20er Jahren mal3geblich war.

29 yergleiche Zusammenfassung der Typologie bei Rith#llis, Graphic Design. A Concise History.
London 1994, S.19 sowie Robin Kinross, Das Baulrausontext der Neuen Typologie. In: Das A und O
des Bauhaus. Hg. Ute Briining, Leipzig 1995, S.%ig4 S.9.
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.Naturlich war das damals nicht allzu schwer, bssaswir doch immerhin schon
durch den Einfluss des ,Bauhauses”, des ,Werkbundesd vieler starker
kinstlerischer Einzelpersonlichkeiten eine veredigitustrielle Formgebung. Neben
dem starken Einfluss der franzésischen, eine bieuhteigene Modeschopfung -
made in Germany?°
An seine Schiler und Schilerinnen wurden bald Rerforderungen gestellt, denn
Kubicek konnte durch seine Verbindungen zu den Basgsméchten viele Projekte
gestalten. Seine Planung, dass er innerhalb eategs]) so weit ware, fur die Industrie

Auftrage auszufiihren, sollte sich schneller verlighen, als er dachte.

1.3. Ausstellungen, Auftrdge und Erfolge 1949-54

Wahrend der ersten Jahre im Amerikahaus erhiektiee Reihe von kleineren und

groReren Auftrdgen. Die Schiler hatten viele Mddleten ihre Féhigkeiten unter

Beweis zu stellen, denn sie wurden sofort in detri®® der laufenden Ausstellungen
eingebundel?! (Abb.120-123)

So war eine ihrer ersten Proben im Dezember 194 inderausstellung des Museums
of Modern Art aus New York, die neue amerikanisékrehitektur unter dem Titel

LAmerika plant und baut® zusammengestellt hatte. bicek entwickelte eine

Ausstellungsart, wo er Wande in die Raume Abb. 124

Neuartige
Stellwande im
Amerikahaus

einzog, diese aber nur in Augen- und Bildhohe
ausbaute, so dass ein breiter, gleichsgm! :
schwebender Streifen die Ausstellung untertei !
Diese neue, ungewohnte Sichtweise der Bilder W
ein Erfolg beim Berliner Publikum. (Abb.124) I
Daran schloss Kubicek mit der Hilfe von vier Ar@hkturstudenten eine kleine eigene
Ausstellung im Februar 1950 an, die in mehrererieBtdie Berliner Stadtentwicklung

verdeutlichte und neue Planungsmdglichkeiten flg derstorte Stadt entwarf. Die

Ausstellung unter dem Titel ,Uber Geschmack I&ssh streiten” hob die Baugestaltung

220 Tyneskript aus dem Nachlass.
2! 5iehe Anhang, Liste der Ausstellungen im Amerikeha
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von Architekten wie Behrens, Taut, Mies van der ®&ahd Gropius positiv hervor und
kritisierte einige jiingste Entwiirfé? (Abb.125,126)

Darauf folgte im Mai 1950 eine internationale Aedsing von Kinderzeichnungen,
wahrend im Keller Modelle fir moderne Inneneinngigen kreiert wurden. (Abb.127)

Will Grohmann kommentierte:

,0ben im Vestibul sieht man im Puppenstubenformahe e begehrenswerte
Wohnungseinrichtung. Unten werden die Modelle eckeit und heute bereits
ausgefuhrt. Es liegen sogar Bestellungen vor. Dgpafat ist klein, aber intelligent
dosiert, die Raume riechen nach Leben. ModerneeBitth der Wand, typografische
Versuche, Plakatentwirfe. Das kann was werden.@dseimnis: klein anfangen, sich
nicht hereinreden lassen, wissen, was man @l.“

Warum sich Kubicek mit Innenarchitektur beschéftzpigen seine néchsten Projekte.
Das Filmtheater im Amerikahaus sollte umgebaut emraiach Kubiceks Vorstellungen:

Uber einem rot ausgelegten FuBboden ragte eine aszbwDecke, die mit
,sternenhimmelartiger Beleuchtung® versehen war;

Abb. 128
Das Kino im

Sitzgelegenheiten bestanden aus frei schwingendesl!( ! Wy & Amerikahaus

(Abb.128-130)

Im Rahmen dieses Projekts fur Innenarchitektur waldenfalls die Kinderbibliothek des
Amerikahauses gestaltet, die nhach dem Vorbild desédms of Modern Art in New
York entstand, mit vergleichbaren Mébbeln, Malwandemd einer originellen
Beleuchtung. (Abb.131) Damit die Arbeit aus demlé&ehn die Offentlichkeit gelangte,
installierte Kubicek die erwahnten Vitrinen vor dé&merikahaus, so dass die Projekte
seiner Schuler in keiner Schublade verschwandemgdesa verwirklicht wurden.
(Abb.132)

222 Dargel, Ruinen sind eine Chance. In: Telegréf2.1950. Amerikahaus Bulletin, Weekly Bulletin, 49
5. Dezember 1949, im Nachlass.
223 \ill Grohmann, Kinder und Handwerker im Amerikabaln: Neue Zeitung, 11.05.1950, Nr. 109.



121

Organisatorisch legte sich Kubicek ins Zeug undscleaffte den Leistungen seiner
Schiler 1951 eine Wanderausstellung in den Amerkasern von Wiesbaden und
Kassel?** Es wurden Stoffmuster, Textilien, Titelblattentfejr Modelle, einzelne
Mobelstiucke, Fotos moderner Raumgestaltung undusehstergestaltung ausgestellt -
insgesamt ein Querschnitt durch das Schaffewdek and art studias

1.3.1. GroRauftrage in Berlin

Gefordert wurden seine Schiler erneut, als Kubit®&0 die Gesamtgestaltung des
Kongress fur kulturelle Freiheitibernahm, der mit Gber einhundert Wissenschaftlern
Politikern, Kunstlern und Schriftstellern aus derstlichen Welt vom 26.-30. Juni 1950
in Berlin tagte und damit der grof3te Kultur-Kongresach dem Krieg war. (Abb.133)
Viele, die Berlin seit 1933 nicht mehr gesehendmthutzten diesen Kongress um ihre
Heimat oder Deutschland allgemein wieder zu setiarynter der Verist der 20er Jahre
George Grosz sowie die Schriftsteller Arthur Kosstuind Hermann Kesten. Berlin
vertraten Ernst Reuter, Edwin Redslob und Otto Sdia, wie es offiziell hiel3, ,auf
diesem Kongress die Ideale der Freiheit gegen dié®ldgien der bolschewistischen
Unterdriickung aus dem Osten* stellen wolltéhDie politische Botschaft war damit
deutlich, zudem der Kongress durch den Amerikanelivid J. Lasky geleitet wurde.

Das Plakat fiir den Kongress (Abb.134) wurde in Quidd Weil3 | :
gedruckt und udber Berlin verteilt, zierte die Fal&sa der

Abb. 134
Plakat fur den
Kongress

Tagungsstatten im Studentenhaus am Steinplatz nmdifania |
Palast in Steglitz. Auch die Sale selber, Orientigspunkte und
Hinweisschilder — bis hin zur Einladung der Kongtegnehmer in !

die Stadtische Oper zur Festvorstellung von BeathsyFidelio” —

die gesamten Entwirfe fir das Design dieser intermalen und
prestigetrachtigen Konferenz wurden von Kubicek seithen Mitstreitern gestaltet.
Ein weiterer grol3erer Auftrag war 1952 die Gestajtainer grof3en Wand in der Europa-

Halle wahrend der Deutschen Industrie-Ausstellun@erlin. Die monumentale Wand

224 Typeskript des Artikels: A.G. Das Kunst- und Weutkto Juro Kubicek. In: Wiesbadener Tagblatt,
3.8.1951 sowie Ausstellungsplakat aus Kassel imhidas.

225 G.G. GroRter Kultur-KongreR nach dem Kriege. Beeliwartet iiber 100 Gaste von Rang und Namen —
Die Vorbereitungen des Organisationsbiros. In: N&itung, Minchen (Berliner Ausgabe). 20.6.1950,

Nr. 141.
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rhythmisierte Kubicek durch eine weil3e amorphe Falim geschwungen Uber finf Aus-
und Eingangsturen die Wand von links nach recht@berlief. Darin befanden sich drei
nierentisch-artige Aussparungen, die Fotos von kamiKindern, Menschengruppen
und der Stadt Weissenburg zeigten. (Abb.135,136h der zentralen Stadtansicht
fuhrten Linien strahlenférmig zu verschiedenen Benmn mit Namen européischer
Staaten. Links oben war in Kleinbuchstaben das dMater Darstellung und der

Ausstellung zu finden: ,das vereinte europa britigivohlstand?%®

1.3.2. Modewochen und Mustergestaltung

Die Jahre 1951/52 standen fir Kubiceks Schiler ganZeichen der Gestaltung von
Mustern fur Textilien und Tapeten aller Art. Im @eaber 1951 rief Kubicek zusammen
mit Hanna Voelker vom Lettehaus, den Besatzungstedchund der Berliner
Stadtverwaltung dieBerliner Textil- und Modewochen im Weddiings Leben, die
BlUrgermeister Walter Rober erdffnete. Im Rathaugiireg prasentierten Kubicek und
seine Schilerinnen Textil- und Moébelentwiirfe, damren franzdsische Modejournale
fur Damen wie Herren ausgelegt, das Lettehaus Batbtfiguren mit Papierkostiimen
aus mehreren Jahrhunderten gefertigt, Filme ausdPaodehdusern und Schneidereien
wurden im Konzertsaal Gruntaler Stral3e 5 gezemytgab Schaufrisieren, Kosmetik,
Modeschauen im Hotel Lichtburg am Bahnhof Gesundben, Vortrdge, einen
Schaufensterwettbewerb und vieles mehr. An die@bBesucher sollen die Ausstellung
gesehen haben, und Kubicek listete 26 Artikel derliBer Zeitungen tber das Spektakel,
was unter anderem dazu fihrte, dass die ArbeitenSa@iler Kubiceks 1952 als
Wanderausstellung bis nach Amerika reistén.

1952 errang Kubiceks Werkstatte dann deutschlartdwierkennung, als eine seiner
Schilerinnen im Entwurfs-Wettbewerb der Firma Paauss Stuttgart den dritten Platz
belegte und zwei weitere Stoffmuster angekauft emrdDie Mechanische Weberei
Pausa AG. hatte durch das Landesgewerbeamt Stuti@sl einen Wettbewerb

ausschreiben lassen, dessen Aufgabe darin besigfwdhangstoffe fir moderne

226 Dje Wand wurde mehrfach festgehalten und im Nashétkumentiert, so dass die Annahme
wahrscheinlich ist, dass Kubicek dort gewirkt hat.

22T programmheft im Nachlass. Artikel hierzu in: Diel¢ Zeitung, 9.11.1951, Nr. 262 sowie 2.12.1951,
Nr. 281. Berliner Anzeiger, 2.12.1951. Telegraf 8anntag, Berlin. 2.12.1951. Der Tag, Berlin. 2.981
Der Tagesspiegel, 4.12.1951. Dort Amerika erwgedpch ohne ndhere Angaben.
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Wohnungen und Représentationsraume” zu lieferns wa einer Flut von 9000
Entwurfen aus dem ganzen Bundesgebiet fiuihrte. Bssithter, darunter der Architekt
Max Bill, pramierten 9 Stoffe und 20 weitere wurdergekauft. Im Anschluss zeigte das
Landesgewerbemuseum Stuttgart die Ergebnisse iAwkstellungDer farbige Vorhang
von April bis Mai 195228 (Abb.137,138)

Dieser Erfolg fand seinen Widerhall: Zuerst wareasriéhte mit Fotos tber seine Arbeit
mit den Schilern im April und Mai 1952 in dérankfurter Rundschawnd der
Disseldorfer Zeitungvittag.??° Als dann die Ausstellung des Landesgewerbemuseums
Stuttgart im Juli im Amerikahaus in Berlin unterrdeederfiihrung von Kubicek auf
Tournee war, machten die Berliner Zeitungen mehrfdarauf aufmerksafi® Sogar in
den Fachzeitschriften der Textilindustrie wieimtex oder textil-report und in der
Zeitschrift Gebrauchsgraphikerschienen Artikel und Fotos des pramierten Erfsvur
Cellae von Irmgard Kummer so wie der Ankaufe der StoffteusModul von Johannes
Backe undCiudad von Hildegard Kunigk®' Daswork and art studiovar damit in der
Bundesrepublik einem kleinen, der modernen Formggbaufgeschlossenen Kreis
bekannt geworden und leistete seinen Beitrag zubrégung eines neuen, abstrakt-
farbenfrohen Gestaltungsansatzes in Berlin.

Kubicek gestaltete auch die Modewochen im Juni lif53erlin, wovon eine DIN A4-
groRe Einladungskarte zeugt, in der die Gesamivgeg der Berliner Bekleidungs-

industrie e.V. zu einem Empfang einlud. Neben dieBatigkeiten trieb Kubicek seine

228| eporello der Ausstellung: Der farbige Vorhang.sétellung der besten Entwiirfe und Stoffe eines
Wettbewerbs. Landesgewerbemuseum Stuttgart, 1i8.41t5.1952. Im Nachlass.

229 Chr. D. Ein Stoff — genannt ,Mannequin®. Auf was fdeen junge Berliner im Work-Studio kommen.
In: Frankfurter Rundschau. 3.5.1952. NN. o.T. Mittag. 2.4.1952.

230 Berliner Anzeiger, 27.7.1952. Telegraf, 25.7.1958r Tagesspiegel, 23.7.1952. Die Neue Zeitung,
23.7.1952, Nummer 168. Der Abend, 23.7.1952, 7Niy.168. Die Liste der Entwirfe seiner Schiler in
der Ausstellunder farbige Vorhangm Amerikahaus im Juli 1952: 274 baerbel armknegiianung; 272
erika heydemann - der frohliche weinberg; 258 ilagge - bayrischer wald; 246 johannes backes tta&ga
236 wanda liede - zick-zack; 235 rosemarie schaidbsaik; 232 kalcher annemarie - tanz der dreieck
231 inge lange - blatter; 225 irmgard kummer - Berb24 johannes backes - vogelbeeren; 213 erika
heydemann - japanische silhouette; 206 johanndebaderbstklange; 205 wanda liede - bunte
stimmgabel; 189 inge lange - fruechte; 110 waneldeli- geisterringe; 107 erika heydemann -
dschamhaladatta; 74 erika heydemann - bunte kdaBéhgeborg windfuhr - makrofruechte; 49 irmgard
kummer - mannequin; 28 irmgard kummer - stabblatt®johannes backes - maschinell. Aus dem
Nachlass.

2! Gebrauchsgraphik. 23. Jg. 1952, Nr. 6. HeimteghEeitschrift firr die gesamte Innenraumausstattung.
Jg. 4, Juni 1952, Nr. 6. dorland textil-report. IBérDusseldorf. 7 Jg., Nr. 30/52, 26.7.52 sowieJuomi
1952. Im Nachlass.
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eigene kiunstlerische Entwicklung voran und organisiAusstellungen weiterer Kiinstler
in Berlin, so dass um 1953 seine Tatigkeit work and art studioetwas in den

Hintergrund geriet.

1.3.3. Beitrdge zum Berliner Kulturleben

Juro Kubicek konnte in seiner Position als Vermittlizwischen deutschen und
amerikanischen Interessen viel fur das Berlinertitlédben erreichen, denn in den Jahren
am Amerikahaus gelang es Kubicek einige KiunstleBémlin zu fordern sowie deren
Ausstellungen zu organisieren. (Abb.139) Der pdrsiia Hohepunkt des Jahres 1950
war fur Juro Kubicek die Prasentation des Malerf Bavaels, der zusammen mit dem
Amerikaner Paul Fontain im Amerikahaus im Oktobesstellte. Kubicek wurde in
einem langeren Interview im RIAS (Radio im Amerilsien Sektor) zur modernen
Kunst befragt. Auf die Frage, ob diese abstraktideB nicht eher Stoffmustern glichen,
antwortete er:

.Beide Maler malen gegenstandslos, d.h. mit and&éverten, g

sie sehen auf den Bildern keinerlei Dinge aus ikégtichen Abb. 139
. . . .. . . | Kubicek
Umgebung. Die Arbeiten beider Kinstler stehen imkEing um 1950

mit dem Zeitgeist und dem Weltbild der Gegenwahntli@h
wie in der Musik schafft der absolute Maler seingeere
Natur. Jedes Werk hat ein Formthema, das oft abgydsiia
wird. Themen und Gegenthemen wiederholen sich gA
doch nie in vdlliger Gleichheit, weder in Form nantFarbe.
Zur Verwirklichung seiner kunstlerischen Absichtdrat 48
speziell Cavael eine besondere, sehr kompliziegehiiik, ==
aquarellartig behandelter Olmalerei auf weissemigPgpnd = :
gefunden. Damit bleiben seine Formen in stetig sop@nder Bewegung. Er erreicht
reichen Wechsel der Strukturen, Wechsel der Lin\echsel von Geschlossenem,
Prazisem und Verschwimmendefi*

Es war flr die Berliner eine unbequeme Kunst mitKigbicek sie zu diesem Zeitpunkt
konfrontierte, denn die abstrakte Malerei hattehnaiht ihren Siegeszug angetreten.

Cavael gehorte zu den Altmeistern der Abstraktlatie am Bauhaus unter Kandinsky

232 RIAS-Talk im Oktober 1950. Typeskript im Nachlass.
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gelernt, versuchte Akustik in abstrakte lyrischeank@n zu Ubersetzen und stellte in
Miinchen mit der Grupp£en 49aus.

Einen weiteren Kuinstler traf Kubicek in diesem Jame skurrile “Berliner Type®, den
~Schrippenfurst vom Kurfirstendamm®, den die Preteen der Kunstakademie mit
Verachtung behandelten und den Zutritt zur Akadewgewnehrten, da er unter den
Studenten Verwirrung ausgeldst haben $6IEs war Friedrich Schréder-Sonnenstern,

den Kubicek um 1950 entdeckte und dem er zu @wemationalen Karriere verhalf:

.Ich habe bereits einige 100 Farbzeichnungen getpadh ich Professor Kubicek
treffe, der sich fur meine Arbeiten interessierdusie sechs Wochen studiert. Die
Galerie Springer kauft meine zwanzig besten Zeiogen und unterstlitzt mich
seitdem.®**
Indem Kubicek die Kontakte zur Galerie Springer e, konnte Schroder-Sonnenstern
in den Sechziger Jahren zu einem gefeierten Beréimancieren, dessen Werke u.a. im
Elysee-Palast in Paris hingen. Neben seinen sistisehen, Kkarikaturhaften
Buntstiftzeichnungen war er fir seine Kneipentourghzahlreichen Freunden bekannt,
auf denen der Grol3ziigige das Geld ebenso schraflewausgab wie er es verdiente.
Aufgrund der groRen Nachfrage nach seinen Bildezablte er bald Studenten, die nach
seinen Schablonen zeichneten, so dass H&ndlereBktii Motiv und Anzahl der
signierten ,Original-Zeichnungen“ bestellen konnt&as fuhrte unter anderem dazu,
dass Kubicek 1967 nicht mit ihm zusammen ausstellgite und Schréder-Sonnenstern
schlieBlich in einem Hinterzimmer einer Kreuzberdgéeneipe endete, wo er fir
Unterkunft und Verpflegung malen sollte, was eojgtnur wenig tat>®
Fir besonderen Aufruhr unter den Berlinern sorg&31die Ausstellung ,Neue
Tendenzen* vom Kunstamt Tiergarten am Litzowpldte, informelle Werke u.a. von

Heinz Kreutz und Bernard Schultze aus Frankfurt\@amn sowie Rupprecht Geiger und

#33y/gl. Bader, Alfred, Geisteskrank oder Kiinstler Ball Friedrich Schréder-Sonnenstern. Bern/
Stuttgart/ Wien 1972.

234 Aus der Autobiographie 1959, In: Carl Las#k@ndermalr. 5, Sonderdrucke Monographie, Basel
1962, S.30.

235 Brief der Galerie Sous-Sol vom 11.Juni 67, diezbreiner Ausstellung mit Schréder-Sonnenstern
Uberreden wollte, was er anscheinend zuvor abgeletite. Im Nachlass. Zur Biographie s. Bader.
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Fred Thieler aus Miinchen vorstellte und von Jurisek organisierte worden wat®
Die spateren Meister des Informell, waren zu dieZeitpunkt Unbekannte, die Kubicek
Uber seine Verbindung zmimmergalerie franckn Frankfurt am Main dazu bewegen
konnte in Berlin auszustellen. Dieser Hohepunkt Alesstellungsgeschehens fur Berlin,
die Mdglichkeit die junge informelle Bewegung seham kdnnen, wurde von den
Berlinern nicht gewdurdigt, geradezu vehement albhoet)edlenn das Géastebuch registrierte
die Beschimpfung der Kinstler als ,Kretins®, dientar Polizei- und psychiatrische
Aufsicht, gehéren wirde® Es zeigt, wie neuartig und provokativ 1953 infollme

Werke wirkten und Grohmann kommentierte:

,Berlin kann Uberraschungen wie diese gebrauchénsitzen auf dem Trockenen
und freuen uns, die jungeren Jahrgange, besondersweniger bekannten
Westdeutschen, als Gaste bei uns zu sehen. (e) dtite Tat, diese Ausstellung,
nicht weil sie Fertiges oder gar Anerkanntes biickbndern weil sie Kunst in
Bewegung zeigt?®®
Berlin lag, ausgegliedert in der Sowijetischen Zonght mehr im Zentrum des
kiinstlerischen und handlerischen Interesses, so stdshe Ausstellungen rar warén.
Juro Kubicek konnte aufgrund seiner Bekanntheit guden Beziehungen zu den
Alliierten viel in der Berliner Kunstlandschaft begen. Die Ausstellung zeigt sein
Gespdr fur die kunstlerische Entwicklung und gah Berlinern eine Mdglichkeit, sich

mit den neuesten deutschen Kunststromungen verduauachen.

1.3.4. Eigene Ausstellungen

1953 wandte sich Kubicek erstmals mit seinen neMégrken in Berlin an die
Offentlichkeit, was zu einer groRen Resonanz uninglt zu einem gefillten
Ausstellungskalender fuhrt€® Im Februar 1953 stellte Kubicek seine tachistiache

Arbeiten in einer Einzelausstellung in den Raumesr ¢alerie Bremer in der

#38y/gl. Der Abend. 12.11.1953, 8. Jahr, Nr. 265. HilsrOrganisator erwahnt. Nordwest-Zeitung, Berlin.
14.11.1953. Der Kurier. 25.11.1953, Nr. 275. Diaubl&eitung. 13.11.1953, Nr. 266. Telegraf.
24.11.1953. Der Tagesspiegel. 15.11.1953. Im Nashla

237 Typeskript eines Besucherkommentars der Aussigllim Nachlass.

238 neue Tendenzen®. Kunstamt Tiergarten, Haus amdwiplatz, November 1953. Will Grohmann.
.Neue Tendenzen“. Die Neue Zeitung. 13.11.1953 286.

239 Noch 1948 gelang es Ottomar Domnick nicht seinsstellung in Berlin zu préasentieren. Vgl. Schieder,
102ff.

249 gjehe detaillierten Uberblick im Ausstellungskalen
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MeinekestralRe aus, wo seine Werke ,bemerkenswétrthgngen, wie der Reporter des
Tagesspiegels empfand. Die Ausstellung wurde vorPdesse mit viel Aufmerksamkeit
bedacht, so berichteten neben d&éagesspiegetliie Berliner MorgenpostDie Neue
Zeitung Der Abend der Telegraf und das Berlin Programm uber diesen
aulR3ergewohnlichen Kinstler. Auch Will Grohmann lefisich nicht nehmen, Uber die
technisch ratselhaft gemachten Labyrinthe zu sSebrei sah Vorbilder wie Pollock,
Tobey und Riopelle und gab seiner Kunst viel ,Poedes”. (Abb.140-143) In
folgenden Sammelausstellungen in der Galerie Bremeden Kubiceks Werke immer
wieder gehangt!

Die Ausstellung bei Anja Bremer machte Kubicek

deutschlandweit als avantgardistischen Kinstleabek denn Abb. 141
Kubicek in der
Galerie Bremer

1953

im Juli des gleichen Jahres erhielt er eine Einistellung in
der berihmtezimmergalerie franckn Frankfurt am Main, wo
ein Jahr zuvor die Geburtsstunde des Informel net
Ausstellung derQuadriga stattgefunden hatte. (Abb.144) |
Rheinland stellte Kubicek dann im September 1953dém ‘
Galerie Christoph Czwiklitzer aus sowie wenig spate der '
Staatlichen Kunsthalle in Baden-Badéh.
Selbst im Ausland konnte Kubicek in Salzburg 196&kio 1953, Sydney 1954 und New
York 1955 seine neuen Werke einem internationalesliRum vorstellerf** Da er 1954

in den Deutschen Kinstlerbund aufgenommen wurdegiligge er sich zudem

regelmafig an den jahrlichen Ausstellungen. F.HIsViasste zusammen, was Kubiceks
besonderes kunstlerisches Talent ausmachte, wash@indaswork and art studio

erfolgreich zu leiten:

21 Bye. In drei Galerien Schmidt-Rottluff — TeubeiKubicek. Der Tagesspiegel. 6.2.1953. - H.Z. Das
Formenspiel. Berliner Morgenpost. 15.2.1953. - \@itbhmann, Kubiceks Bilderwelt, eine neue Odyssee.
Die Neue Zeitung. 5.2.1953. — E.L. Bilder ohne Naraprechen an. Der Abend. 2.2.1953. — F.A.Dargel.
Spiel der Formen und Farben. Telegraf. 11.2.19%3.Z- 0.T. Berlin Programm. Nr. 7, 13.2.-19.2.1953.
Im Marz u. Dezember 1956 sind Arbeiten von KubibekBremer zu sehen.

242 K ubicek beteiligte sich am Geschehen der Fran&fu®alerie, so zum Beispiel am Herbstsalon zu
Ehren Willi Baumeisters im November 1955. - Gal@haistoph Czwiklitzer, Kéln. Maller-Kraus /
Kubicek. Sept. 1953. - ,berliner neue gruppe”. Sieze Kunsthalle Baden-Baden, Juli 1954, Nr. 68-70
%43 The Mainichi Newspaper: The Second InternatiorralExhibition, Japan. 1953. - National Art Gallery
of New South Wales, Sydney, 23.12.53-6.1.54. - kdyrGalerie, New York. 29 Berliner Kiinstler,
3.1955. - Galerie Welz Salzburg: Deutsche GrapldeerGegenwart. Juli/August 1953, Nr. 9-13.
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,Mit der Ausdauer eines Besessenen geht Juro Kkbleg fur Tag, Jahr fur Jahr
daran, jegliche Spur einer Abhéangigkeit von Bestdeen abzubauen und zu
zerbrechen, um das Wesentliche freizulegen undjé@mseits des blof3 Alltaglichen zu
einer sinnbildhaften Durchsichtigkeit zu verhelfenhn treibt hierbei eine
Entschiedenheit, die keine Briicke zu anderen Kémsttennt und sich nicht scheut zu
bruskieren, weil sie unbeirrt aussagt was sie meinBeine Grenzen festzulegen und
ihn einen Maler, einen Graphiker oder einen Rautafes zu nennen, ist Nonsens.
Jedes Material reizt ihn der Moglichkeiten wegdmm iFormen, Flachen und Linien
abzugewinnen, sei es nun Holz, Glas, Papier, Met#dl ein Kunststoff. Er handhabt
die Schere wie den Stift und die Radiernadel, undewsich der Olfarbe, des Lackes
der Kreide, des Wachses oder der Aquarellfarbecb&dnegiert er alle technischen und
kunstlerischen Tabus. Seine Malgrinde sind oft gerglas oder starkfarbige
Presstoffe, mit deren Hilfe er zu ungewdhnlichegdbnissen gelangt. Trotz seines
vehementen Schaffens fehlen seinen Bildern und nkattagen die dramatischen
Effekte; sie sind vielmehr breit hinerzahlt odeeighen, wo sie sich blindig geben,
einer lyrischen Sentenz

Ende Méarz 1954 verlie3 Kubicek das Amerikahaushdeam er fur seine Leistungen im
work and art studioden Ruf der Hochschule fir bildende Kinste erhahatte. Er

Ubergab die quirlige Arbeitsstatte, die sich in Bebland einen Namen fir modernes
Formdesign gemacht hatte, an Manfred Bluth, derl€&1 mit ihm am Amerikahaus als
,Administrative Assistant* tatig war. (Abb.145-14%7§ Fortan konzentrierte er sich mehr

auf die kinstlerische Seite des Talents.

244 Erank Hermann Wills, Juro Kubicék. Um 1950. Zweh@ibmaschinenseiten im Nachlass.

243 Bluth trennte dawork and art studion eine Werkstétte unter Gottfried Saurbier ungl da
Ausstellungswesen unter seiner Leitung und negéznteit Kubiceks ganzheitlichen Ansatz. Spater warf
Bluth seine abstrakten Experimente Giber Bord undlevbekannt als Mitgrinder d8chule der Neuen
Préachtigkeit Interview mit Bluth per Telefon am 10.7.2000.
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2. Abstrakte Kunst um 1950

Um Kubiceks Werke besser in die damaligen zeitgaadlsen Stromungen einzugliedern,

sei ein kurzer Ausblick auf die allgemeine kiinssigne Entwicklung gestattet.

2.1. Deutschland

Als erste Kunstlergruppe bildete sich 1948 in Rieckiauserjunger Westerum Gustav
Deppe, Thomas Grochowiak, Ernst Hermanns, Emil Seluher und Heinrich
Siepmann, die jedoch keine einheitliche kinstl&esRichtung vertraten. Informelle und
geometrisch-puristische Bilder hingen bis 1958 e&Seih Seite, so dass Grochowiak
rickblickend feststellen sollte, die Hauptaufgalke @ruppe habe daraus bestanden, ein
Netzwerk aus Beziehungen entstehen zu lassen,iddsatierung des Einzelnen nach
dem Krieg durchbrochen hab®.

Ein Jahr spéater, 1949, wurde in Disseldorf Meie Rheinische Sezessioit Ludwig
Gabriel Schrieber, Joseph Fassbender, Ewald Mdta@rg Meistermann, Bruno Goller
und Hann Trier gegrindet sowie in Minchen die Geupen 49 bestehend aus Willi
Baumeister, Brigitte Meyer-Denninghoff, GerhardtEjd-ritz Winter, Rolf Cavael, Willy
Hempel und Rupprecht Geiger. Diese Gruppierungeremwabenso ein Gemisch aus
abstrakten Kinstlern und Bildhauern unterschiedlichBildsprachen, die sich
zusammengefunden hatten, um eine Plattform fur Kwest zu finden. Die ersten rein
informellen Kunstlergemeinschaften waren die furzeuZeit bestehendguadrigal1952

in Frankfurt am Main sowie di@ruppe 1953n Dusseldorf.

Im Ausstellungswesen der Museen wurde die zeitgesgise Kunst in den ersten
Nachkriegsjahren vernachlassigt, denn es galt diestier des Expressionismus bzw. der
20er Jahre zu rehabilitieren. So wurden in der falissig Deutsche Kunst der
Gegenwartl947 in Baden-Baden, organisiert von Woldemar rKlgad Will Grohmann,

hauptsachlich Barlach, Dix, Holzel, Kirchner, Klekplbe u.a. in den Mittelpunkt

246 Thomas Grochowiak zitiert nach: Bettina und KanhFberg, Im Zeichen der Abstraktion. In: Kunst des
Westens. Koln 1996, S. 15-20, hier S.18.
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gestellt, wahrend, laut Hann Trier, Baumeister,s®is Nay, Werner, Uhlmann und
Trokes im Hintergrund hingeft!

Ebenfalls 1947 wurde die Ausstellurigxtreme Malereiin Augsburg eroffnet, wo
Ackermann, Gilles, Westphal, Fietz, Geiger, Bauteeiand Winter nichts als abstrakte
Malerei dem uberforderten Publikum vorstellten. Bietiker der Zeitschriften sowie die
vom Hitlerregime indoktrinierte Jugend standen @lidsunst ablehnend gegentber und
konnten wenig Positives zu den Bildern auf3ern.

SchlieBlich wurden in der Ausstellunigunstschaffen in Deutschlandn Munchner
Central Art Collecting Point 1949 mit Werken von k&emann, Baumeister, Berke,
FalRbender, Fietz, Geiger, Go6tz, Hartung, Hempekamp, Cavael, Nay, Uhimann,
Westphal, Wildemann, Winter, Bissier, Thieler unéMmér eine ganze Reihe abstrakter
Kinstler Deutschlands prasentiert sowie die Vig{ieit und Kraft dieser jungen
Kunstrichtung dokumentiert.

2.1.1. Diskussion um zeitgendssische Kunst

In den ersten Nachkriegsjahren wurde der in dem 28kren eingeschlagene Weg der
,Verwesentlichung des Zufalligen“ wie Paul Kleegenannte hatfé® weiter beschritten,
so dass Kunst, die durch Zeichen und Symbole dikIMhkeit interpretierte in den
Vordergrund trat. Kinstler wie Willi Baumeister,rist Wilhelm Nay und Fritz Winter
gelangten in die Position des Vermittlers, da sieos frih mit abstrakter Bildsprache
experimentiert hatten.

Die Diskussion um die abstrakte Kunst war um 19&@its in vollem Gange — zwischen
den Machtblécken in Ost und West, wie die im Teilgéschilderten Artikel des
Kulturoffiziers Dymschitz von 1948 belegen — undngeso innerhalb der jungen
Republik. 1947 hatte Willi Baumeister seine 1948deirgeschriebenen Aufzeichnungen
Das Unbekannte in der Kunpublizieren kdnnen, als auch Ottomar Domnick neitnd
Buch Die schdpferischen Krafte in der abstrakten Maldigidie Ungegenstandlichkeit

warb. Ein Angriff dagegen fiihrte ein Jahr spatensi&edimayr mit dem BuctHerlust

%47 Trier, Eduard, 1945-55. Fragmentarische Erinneznnén: 1945-1985. Kunst in der Bundesrepublik
Deutschland. Berlin 1985, S. 10-16, hier S.12.

248 Klee, Paul: Schopferische Konfession. In : Pade<t Das bildnerische Denken. Hg. Jiirg Spiller,
Basel/ Stuttgart 1971, S.79.
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der Mitte Unterstutzung erhielt der damals in Minchen letieeKunsthistoriker 1949
als Wilhelm Hausenstein in seinem Buch mit deml|TWeas bedeutet die moderne Kunst
die abstrakte Kunst als ein abgeschlossenes Exgetiitandinskys bezeichnet€.In

die Debatte griffen mit Artikeln Kunstkritiker wi¢/ill Grohmann und Franz Roh ein, so
dass schlieBlich 1950 der Streit in der Diskussiomde der AusstellungDas
Menschenbild in unserer Zeit Darmstadt kulminierte, in dessen Rahmen unidesem
Werke von Kubicek ausgestellt wargfl.

Die Diskussion im so genannten ,Darmstadter Ges$pragurde zum Streit um
Sedlmayrs BuchVerlust der Mitte Sedimayr sah Kunst als ein ,Diagnostikon fur den
Zustand des Menschen®, was er mit einer Entwicklseitydem 18. Jahrhundert belegte.
Ein negativer Strang der Kunst fuhrte fur ihn zandligen modernen Kunst, die
seelenlos und beliebig, der ,Gefahr der Scharlaiehausgesetzt sér* Er kritisierte die
Ausweitung des Kunstbegriffs und vor allem den \etrleiner realistischen christlich
abendlandischen Malerei, denn bereits der Surneafishatte Gott, die Menschheit,
Sittlichkeit und die Vernunft verspottet. Der anemde Wilhelm Hausenstein stellt sich
hinter Sedimayr, denn auch er sah die moderne Klursh die abstrakte Malerei in einer
Krise. Beide propagierten eine realistischere Maeeuf der Basis von christlichen
Werten, zumal solche Bilder vom Publikum bessesteeden wiirdefr?

Wogegen die Befurworter der Moderne auf eine inteme Betrachtung abstrakter Kunst
verwiesen, die Menschen aufforderten, sich auf fleee Gestaltung der Werke
einzulassen und die Bilder in eine logische kusstiische Entwicklung stellten. Franz
Roh betonte, dass avantgardistische Kunst seit jafssverstanden worden sei, wie er in
seinem BuchDer verkannte Kinstledargelegt habe. Baumeister schliel3lich verglich
Sedlmayrs Theorie in ihrer Eindimensionalitat mér diRassentheorie Rosenbergs, was

offenbart, mit welcher Intensitat damals die Auseitersetzung gefuhrt wurde. So wurde

249 Baumeister, Willi, Das Unbekannte in der Kuns1.9Domnick, Ottomar, Die schopferischen Kréfte

in der abstrakten Malerei. Stuttgart 1947. Sedimidgns, Verlust der Mitte, Salzburg 1948. Hausenste
Wilhelm, Was bedeutet die moderne Kunst. Leutgtet@49.

259 Egtomontagen von Juro Kubicek im Juni/Juli bei &bl’Hooghe, Mathildenplatz 20, Darmstadt.
Leporello ,Darmstadter Kunstsommer 1950 in dersBegnappe. Siehe auch Ausstellungsliste im Anhang.
21 sedimayr, Hans, Verlust der Mitte. Salzburg 19%@sgabe Frankfurt 1985, S.1009.

%2 Neben Sedimayr und Hausenstein beriefen sich rediténstler auf christliche Traditionen. Siehe:
Hausenstein, Wilhelm, Was bedeutet die moderne RuUgis Wort zur Besinnung. Miinchen 1949.
Schlichter, Rudolf, Das Abenteuer der Kunst, SarttgHamburg, Wien, Baden-Baden 1949. Scheffler,
Karl, Kunst ohne Stoff. Uberlingen 1950. Floershe@eorges, Ist die Malerei zu Ende? Ziirich 1951.
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das ,Gesprach” nicht zum Austausch, sondern fiduteiner Verhartung der Fronten in
Deutschland, die noch lange bestantfédahre spater nahm Will Grohmann in seinem

BichleinDeutsche Abstrakte Maleveiterhin auf Sedlmayr bezug:

.Mit der Erweiterung der Wirklichkeit Uber das Ogithe hinaus entféllt allerdings
der Mensch als Mal3 der Dinge, und fur viele ist d&xgfall der Ebenbildlichkeit
identisch mit dem Verlust der Mitte und mit Unmehmgzhkeit. Diese Logik ist
unrichtig. Die Verschiebung der Grenzen des Erkargr ins Endlich-Unendliche
lal3t eine Definition des Menschen im friheren Sinmefit mehr zu und betrifft die
Kunst nicht mehr als andere Disziplinen. Die Ebkltichkeit wird in dem
Augenblick illusorisch, wo der Mensch sich selb& gneutrales® Wesen, als
.kosmischen Anhaltspunkt” empfindet (Klee), entgtrend der Einsicht, dafl3 der
Mensch im Verhaltnis zum Ganzen, biblisch gesprogcki Sandkorn ist®*

2.2. Internationale Vorbilder

2.2.1. Paris

Die ersten Nachkriegsjahre in Paris waren von eigipluralismus gezeichnet, da die
Kinstler an ihre Erfolge vor dem Krieg anzuknipéensuchten, aber sich noch viele im
Exil befanden. Die alten Meister wie Picasso, Ledéatisse, und Braque lebten und
arbeiteten wieder in Paris, die Surrealisten kehrgais New York zurick und
behaupteten 1947 mit einer groRen Ausstellung éthd,FHerbin, Vasarély, Magnelli und
Mortensen vertraten die geometrische Abstrakti@geg welche die Kinstler dEcole

de Parisoppositionierten.

Die Bezeichnundzcole de Parishatte sich zwischen den Kriegen gebildet und wér au
die dort ansassigen franzdsischen wie auslandis€biestler bezogen, die ihre Gemalde
in harmonischer Farbigkeit komponierten. Zuerstemahre semi-abstrakten Werke von
religiogsen Themen gepréagt oder zogen Parallelen framzdsischen Kunst von der
Romantik bis zu Henri Matisse. Pierre Bonnard uadués Villon galten als ihre
Vorbilder, der erste fiir seine Art, Raum und Fazbererbinden, der andere Uberzeugte

durch sein strenges Kompositionsschema. Nach 1948dew der Begriff wieder

#3y/gl. Herlemann, Falko, Zwischen unbedingter Triadiund bedingungslosem Fortschritt. Zur
Auseinandersetzung um die moderne Kunst in der 8snegpublik Deutschland der 50er Jahre. Frankfurt
am Main, Bern, New York, Paris 1989, S.54f u. 60ff.
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aufgenommen, teilweise zu ,Nouvelle Ecole de Parigrandert und auf so
unterschiedliche Kunstler angewendet wie u.a. BezaBissiére, Esteve, Lapique, Le
Moal, Mannessier, Singier, Soulages, Tal-Cot, \dela Silva, Ubac, Poliakoff, de Stael,
Lanskoy, Hartung sowie die Bildhauer Etienne-Martimd Stahly. Nach 1945
entwickelten Bazaine, Hartung, Lanskoy und Tal-@atn Informel nahe stehende Stile,
so dass sie einigen EinfluR auf die junge Bewegursiibterf>°

Um 1950 standen eine Vielzahl von Kunstrichtungeh gegeniber, ohne dass eine sich
hatte durchsetzen kénnen. Die Pariser Kunstler mvatie ihr deutsches Pendant auf der
Suche nach einem eigenen Ausdruck des Zeitgeistsivalisierten zunehmend mit der

ahnlich sich entwickelnden Kunst aus den Vereimd@&aten.

2.2.2. New York

In den DreifRiger Jahren hatten sich in New Yorkgawid der sozialen Misere der
Kinstler allerlei Organisationen entwickelt, wier d@merican Artists Congresdie
Works Progress Administratiorund das Federal Arts Project die Kuinstler in
wirtschaftlicher wie kinstlerischer Hinsicht untéitzten und zusammenfihrten. Als der
Krieg in Europa ausbrach und immer mehr KiunstlediewnUSA flohen, entwickelte sich
zwischen Eingewanderten und Einheimischen ein thaskr kinstlerischer Dialog, der
eine neue Avantgardebewegung in Gang setzte.

Die amerikanischen Kinstler sahen sich mit zweidtadonfrontiert: den Vertretern der
geometrischen Abstraktion des Purismus, Konstrigitius und de Stijls sowie mit dem
Kreis der Pariser Surrealisten. Da waren auf efete Josef Albers, Lyonel Feininger,
Laszlo Moholy-Nagy, Naum Gabo, die Architekten WalGropius, Marcel Breuer, Mies
van der Rohe sowie Fernand Leger und der bereitdheite Amedée Ozenfant, die fast
alle als Lehrer tatig wurden und eigene Schuleffregten. Auf der anderen Seite standen
André Breton, Max Ernst, Salvator Dali, Roberto &aten Matta, Wifredo Lam, André
Masson, Kurt Seligman und Yves Tanguy. Es war dieseite Gruppe, die den

entscheidenden Einflul® auf die amerikanischen Kématistbte.

%4 Grohmann, Will, Deutsche Abstrakte Maler. Zweitddge. Reihe: Der Silberne Quell Bd.18, Baden-
Baden 1954. S.7.
%% Geiger, Ursula, Die Maler der Quadriga. Niirnbe3§7, S.16.
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Breton hatte mit der in Teil | beschriebenen Methatks Psychischen Automatismus
eine Technik erfunden, die es dem Kinstler ermbtgicseine aus dem Unterbewusstsein
auftauchenden Bilder ungehindert auf einen Malgromgrojektieren. Diese Grundidee
wurde von verschiedenen Kinstlern durch die Techigk Décalcomanie, Frottage,
Grattage oder automatischen Zeichnung verfeinemd werbunden mit dem
amerikanischen Pragmatismus entstand eine Bewegliagdem Malprozess grofRere
Bedeutung zuwies.

Zur Avantgarde der Abstrakten Expressionisten in 8ereinigten Staaten gehdrten
Arshile Gorky, Jackson Pollock, Willem de Koonigjolph Gottlieb, Barnett Newman,
Robert Motherwell, Clifford Still, William BaziotesMark Tobey und Mark Rothko.
Viele dieser Kunstler entwickelten ihren Stil ausnd amerikanischen, malerischen
Regionalismus heraus, Uber nordamerikanische Stakutter hin zu einer mythischen
Formensprache. Freud ,kollektives Unbewusste” alshalungs ,Archetypen” spielten
ebenso eine Rolle wie urspriingliche Volkskiinstsctiedener Kontinenfte®

Mythen als Ubergreifende psychologische Prinzipiaren jedoch nur kurzfristig im
Zentrum des Interesses, denn es vollzog sich eaménderung in den spéaten 40er Jahren.
Wéhrend Gottlieb und Rothko 1943 noch erklarten ‘wge images that are directly
communicable to all who accept art as the langwddke spirit”, fiel ihr Urteil Gber die

zwischenmenschliche Kommunikation 1950 anders aus:

“The thing that binds us together is that we coasjghinting to be a profession in an
ideal society. We assume the right of insisting tha are creating our own paradise
(...) We go into normal society and insist on actimgour own terms?®’
Um 1950 setzten sich also die Kunstler mit der €ramuseinander, inwieweit
Kommunikation tUber oder durch ihre Bilder moglieh snd kamen zu der Antwort, dass
ein individueller Subjektivismus die bisherigen $ote und Zeichen der Mythen

ersetzen musse. Sie fanden eigene Bildformeln eddzierten ihre Bilder auf ihre ,rein

#8yqgl. die Ausfithrungen von: Jonas-Edel, Justus, Belbst als das Absolute. In: Malerei des
Amerikanischen Abstrakten Expressionismus. Jackslock, Robert Motherwell, Adolph Gottlieb,
Richard Pousette-Dart, Kaiserslautern 1997, S.B5iier S.131f.

%7 Den Wandel des Abstrakten Expressionismus besmhrasottlieb and Rothko in einer
Radioubertragung im Oktober 1943 sowie Kinstlerdmmh Symposiunviodern Artist in Americawo
Motherwell und Reinhardt dominierten. Aus: Jachéancy, Myth and Audience: the Individual, the
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visuelle Prasenz®*® “The medium becomes the message”, formulierte Nks
McLuhan, die Technik der Werke stand von nun arketdm Vordergrund, was ebenso

auf die informellen Kinstler in Deutschland zutraf.

2.3. Das Informel

2.3.1. Geschichte des Informel

1945 wurde in Paris der Begrifinformel fur die in der Galerie René Drouin
ausstellenden Kunstler Wols (d.i. Alfred Otto Wealfgy Schulze), Jean Dubuffet und
Jean Fautrier gepragt, deren Werke jedoch sehrsghiedliche Ansatze verfolgten:
Wols ,offene Wunden*® sind eng mit seinem Lebensddal verbunden, sind gestische
und farbliche Protokolle seines seelischen wie &dighen Verfalls, Fautrier©tages
von 1943-45 sind geritzte, geschundene Gesichieraus einem pastosen, urschlamm-
artigen Malgrund aufzutauchen scheinen, und Dubtdied wirkliche Originalitéat nur in
den Werken von gesellschaftlich AusgestoRenenndéunst er ,Art Brut” nannte. Er
entwickelte aus spontanen Kritzeleien autarke Bjldées jenseits von gesellschaftlich-
asthetischen Normen standen und keinen weitererciZWatten, als den persénlichen,
ureigenen Formendrang zu befriedigen. Allen drggemeinsam war ein gebrochenes
Menschenbild, entstanden wéahrend der Kriegsjahrd ahe nutzen Formen des
Automatismus, um ihre Welten zu kreieren.

Unter den in Paris lebenden Deutschen hatte sicts Hartung mit seiner gestischen
Malerei hervorgetaf® Er gehért neben Wols zu den Vétern des Informelbei sich
seine von rhythmischer und gestischer Motorik basiie Malweise richtungsweisend
fir das deutsche Informel erwies. Ahnlich wichtigaren die Malaktionen Georges

Mathieus, die auf einem explosionsartigen Automatis beruhten und in Verbindung

Collective and the Problem of Mass CommunicatiothgyEarly 1950s. In: American Abstract
Expressionism. Hg. David Thistlewood. Liverpool Uerisity Press 1993, S.129-145, hier 129ff.

28 jonas-Edel, Justus, S. 143f.

29 \Werner Haftmann beschreibt wie Hartung seinerrinédlen Gestus bereits 1922 entwickelte, wahrend
Ursula Geiger Hartung jeden Einfluf3 auf das Infdrateschreibt. Vgl. Haftmann, Werner, Seit 45. Die
Kunst unserer Zeit. Briissel 1970, Bd. 1, S. 35; @edjer, Ursula, Die Maler der Quadriga. Niirnberg
1987, S.19. Bettina und Karl Ruhrberg bezeichneralk Leitfigur. Dieselben, Im Zeichen der
Abstraktion. In: Kunst des Westens. Kéln 1996, 520, hier S. 16.
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zur Musik standen. Im Gegensatz zu der introveetigr griblerischen Form des
Automatismus, findet Mathieu in seinen Bildern dtglichen Eruptionen von Farbe und
Form. Mathieus Verdienst war vor allem die Zusamiilerung der informellen
Kiinstler, so dass sie sich als Kunstrichtung getggnNachkriegssurrealismus, die Ecole
de Paris und die Geometrische Abstraktion behaugienten.

1948 hatte sich eine dem Informel nahe stehend@perin Paris gegrindet, die mit
Antiformen und einer fantasiegeladenen Figuratidreiégende Kinstlergruppe ,Cobra“
(Copenhagen-Brussel-Amsterdam). Pierre Alechinglayel Appel, Corneille, Constant
und Asger Jorn schufen mit einem kréftigen, rigeerpressiven Stil Bilder mit einer
unbewussten, magisch-mystischen Symbolik.

Das sich junge deutsche Kinstler damals auf den Wéeh Paris machten, um diese
neusten Tendenzen zu erleben, ist verstandlicterElar frihesten war Winfred Gaul,
der 1950 in Paris den Sammler und SchriftstellanJ@erre Wilhelm traf, der spéater in
Dusseldorf eine Galerie fir das Informel eréffnesiits. Uber ihn lernte Gerhard
Hoehme einige Jahre spater Fautrier und Dubuffiehée. Zu dieser Zeit war informelle
Malerei nur in Hinterhofgalerien zu sehen und dmIE de Paris und die geometrisch
Abstrakten standen im Mittelpunkt.

Im selben Jahr als Michel Tap?@1951 im Pariser Studio Facchetti die Ausstellung
Signifiants de I'Informemit Fautrier, Dubuffet, Michaux, Mathieu, Riopeliad Serpan
organisierte reisten eine Reihe von deutschen Kainstach Paris: Otto Greis, Karl Otto
Go6tz, Heinz Kreutz und Bernard Schultze. Die Kiersttiie spater die erste Ausstellung
des Informel in Deutschland bestritten, waren gessn nach Paris gefahren, um die
neuen Kinstler und Kunstformen kennen zu lernep. saihen dort Wols, Hartung,
Poliakoff, Soulages, aus Ubersee Pollock, de Kaprimd Motherwell sowie den
Frankokanadier Riopelle und lernten die GalerisRemé Drouin und Michel Tapié
kenner?® Auch Emil Schumacher, Thomas Grochowiak und EHeimanns waren in

Paris, um die damals noch kleine Uberschaubaretlkiigsmeinschaft zu erkunden.

2601952 erschien als erstes Buch iiber das Infotimel Art Autrevon Michel Tapié in Paris.
261 gchultze, Bernard, Im Zeichen des Informel. IritZ&8chen — Stationen Bildender Kunst in Nordrhein-
Westfalen. Kéln 1989, S.100.
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Paris zog Uber die Jahre hinweg informelle Kinsdler So lebte K.R.H. Sonderborg ab
1953 dort und studierte mit Fred Thieler zusammaoch Otto Greis wie Carl

Buchheister zog es permanent in die Stadt an deeSe

2.3.2. Informel in Deutschland

Als Startschuss fur das Informel in Deutschland di¢ Ausstellung dezimmergalerie
franck in Frankfurt am Main, die 1952 Werke von den \Rarisreisenden Otto Greis,
Karl Otto Gotz, Bernard Schultze und Heinz Kreutten dem TitelNeuexpressionisten
prasentierte. Der Angestellte der Barmer Ersatzek&$sus Franck hatte seine Wohnung
zu einer Kkleinen Galerie umfunktioniert, um jungerKinstlern eine
Ausstellungsmdglichkeit zu bieten. Die vier Kunstleraren Freunde und Kkeine
Kiinstlergruppe, wurden aber von der Kritik und deffentlichkeit durch ihre sich
ahnelnde Malweise als solche empfunden und geltéer ulem TitelQuadriga als
Nukleus des Informel in Deutschland.

Ein Jahr spater zogen jedoch Bernard Schultze wnb®tto Go6tz ins Rheinland, was die
lockere VereinigundQuadriga sprengte. Im Rheinland hatte sich um Gerhard Heghm
Winfred Gaul und Peter Brining di€instlergruppe Niederrheigebildet, die sich kurz
darauf inGruppe 53umbenannte und mit Fritz Bierhoff, Fred Fathwintibert First,
Horst Egon Kalinowski, Herbert Kaufmann, Norberidke, Gerhard Wind und Herbert
Zangs Ausstellungen realisierte, zu denen auch Bailbmacher und Karl Fred Dahmen
stieRen. Die lose Vereinigung von Kinstlern vertimafiormelle Malerei ohne ein
gemeinsames Programm und konnte bis 1959 durchmié8ee Ausstellungen u.a. im
Dusseldorfer Kunstverein das Informel in der degscKunstlandschaft etablieréf.
Dabei hatten sie die Unterstlitzung einiger Gakamishit denen das Rhein-Ruhr-Gebiet
in den Nachkriegsjahren zu einem Zentrum fur jukgest in Deutschland wurde.
Informelle Kunst prasentierte die Galerie Parnass Rolf Jahrling in Wuppertal, die
Galerie van de Loo in Essen, die Galerie Schmelh Galerie 22 von Jean-Pierre

Wilhelm in Dusseldorf, die Kdlner Galeri2er Spiegeldie Galerie Vertico in Bonn und

%2 Gerhard Hoehme meinte das Informel habe nie diesandschaft Deutschlands beherrscht. In:
Deutsches Informel — Symposium Informel. Saarbriickéoderne Galerie des Saarland-Museums, 1986,
S. 68.
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die Burg Alfter bei Bonn. Weiterhin gab es noch dlien genannteimmergalerie franck
und die Moderne Galerie von Otto Stangl in Miincffén.

Dort in Minchen gab es mit der Kunstlergruppen 49ein weiteres Bindeglied des
Informel, das sich ganz allgemein der abstraktensKuerschrieben hatte. Eingeladen zu
verschiedenen Ausstellungen wurden Emil Schumadtahert Kricke, Pierre Soulages
und Hans Hartung aus Paris, die Bildhauer Hans dihimund Karl Hartung aus Berlin
sowie K.R.H. Sonderborg und Hann Trier. Unterstitzbei ihren Ausstellungsprojekten
erhielten die Kinstler dabei vom britischen Konsldhn Anthony Thwaites, den
Kunstkritikern Franz und Juliane Roh, dem Galenistgto Stangl und der in den USA
lebenden Hilla von Rebay aus Worpswede, die alggdbatrin Guggenheims grol3e
Anteile an der Griindung des spateren Guggenheineivos hatte, und die Kinstlern in
den schweren Nachkriegsjahren Care-Packete mit nsaigeln und Kinstlerbedarf
schickte.

Dieser Entwicklung des Informel in Deutschland weten René Drouin mit
Unterstitzung von Wilhelm Wessel im Cercle Voln&p3 die Ausstellungeintures et
sculptures non-figuratives en Allemagne d’aujoud’ldie bei Kritikern auf grof3es Lob
stiel3. Der Erfolg veranlasste den Museumsdirekésr Mduseums Wiesbaden, Clemens
Weiler, 1957 zu einem &hnlichen Ausstellungsthem&rudem TitelCouleur vivante —
Lebendige Farbewo er mit Hilfe René Drouins acht franzdsischel watht deutsche
Kiinstler ausstellt®® 1958 folgte Heinz R. Fuchs in der Stadtischen Kkhalke
Mannheim mit der Ausstellungine neue Richtung in der Malerelie einen Querschnitt
durch die deutsche Avantgarde zeigte. Auf ,Informed Titel hatten sich die Kinstler
nicht einigen kénnen, so dass es bei der wagen iemmng blieb?®®

Auf der Documenta Il 1959 schlieRlich wurden diéormellen Kinstler umfangreich
gewdurdigt. Im Vordergrund stand zwar Ernst Wilhéllay und nur kleine Raume waren
fir das Informel vorbehalten, aber in diesen wurd@mhmen, Gaul, Gotz, Greis,

Hoehme, Meistermann, Schumacher, Schultze, Thieterprasentiert. Einen Uberblick

#3y/gl. Posca, Claudia, Zur Geschichte des Deutstifenmel. In: Kunst des Informel. Hg. Tayfun
Belgin, Koln 1997, S. 8-31, hier S.22.

%4 Erancois Arnal, Camille Bryen, Jean Degottex, @mGeorges, Simon Hantai, Judit Reigl, Jaroslav
Serpan, Claude Viseux. Sowie Bernard Schultze, ®td Gotz, Otto Greis, Heinz Kreutz, Fred Thieler,
K.R.H. Sonderborg, Gerhard Hoehme, Wilhelm Wedsglfehlten Trier, Schumacher, Fassbender, Fietz.
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lieferte im gleichen Jahr das Frankfurter HistdisscMuseum zumTachismus in
Frankfurt: Quadriga 1952wo weit mehr Werke als nur die der Quadriga am\8&nden
hingen. Mit diesen Ausstellungen fanden Kunstled iunstwerke des Informel ein
breiteres Publikum, wobei 1959 bereits kurz naah é®hepunkt das Ende des Informel
eingelautet wurde, denn laut Winfred Gaul machtpig&en ,aus der Revolte einen
Stil*, °

2.3.3. Informelle Kunst

Georges Mathieu, der frih die internationale Eritlmicg der gestischen, informellen
Malerei erkannte und verschiedene Kunstler aussRaml New York zusammenfihrte,
hat einige gemeinsame inhaltliche Punkte dieser skorm festgehalten: 1. Die
Offenheit des Kunstwerks: Informelle Kunst verzethauf mathematische, geometrische
Formen, so dass ein Kunstwerk ,formlos“ erscheiber Entstehungsprozess, das
Prozessuale und Dynamik treten damit in den Vorded — das Werden wird zum
Wesen der Kunst. 2. Annaherung an das Unbewussdes Xunstwerk ist der Versuch
das Unbewusste zu erforschen, um sein eigenes endMeénschheit Dasein zu
untersuchen. Eine Kunst des Ungesicherten, des Kdnh&en, des Experiments. 3.
Dialektik von Kontemplation und Entscheidung: Matiin und Besinnung entladen sich
in der Spontaneitat bzw. im Automatismus des Malskter jedoch der Kontrolle des
Kiinstlers unterliegt. Werke waren kalkulierter 2Lf&’

Der Zufall spielte nicht nur im Informel eine Raglldenn auch andere Abstrakte wie
Willi Baumeister konstatierten ihm eine wichtigellRdoei der Entstehung ihrer Bilder:
,Die Ablenkung vom zielstrebigen Weg konnte man dehépferischen Winkel nennen.
Alle grof3en Resultate werden nebenbei, durch Zaf@dr in unkontrollierbarer Weise
gefunden.?®® So mussten sich in der informellen Handschriftaflufind Kontrolle die
Waage halten, denn die asthetische Bedeutung désllsZumusste vom Kuinstler

zumindest erkannt werden.

265 Beteiligt waren Baerwind, Bechthold, Dahmen, Fi@sul, Gétz, Gotzinger, Greis, Hoehme,
Kalinowski, Kreutz, Mack, Platschek, Schultze, Solagher, Thieler, Werdehausen, Wessel.

26 Winfred Gaul 1983. Vgl. Claudia Posca, ZwischeB2.@nd 1959. In: Informel. Der Anfang nach dem
Ende. Dortmund, Museum am Ostwall, 1999, S. 46-67.

#7ygl. Georges Mathieu zitiert bei: Geiger, Ursiue Maler der Quadriga. Niirnberg 1987, S.13.
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Das Informel war somit gepragt von einem enormebjektivismus, der im Gegensatz
zu friheren Stilen an keine Darstellungskonventioder Kompositionsschemata
gebunden war. Die Kunstler besafl3en nun die vokéhEit, das Kunstwerk lag offen vor
ihnen und allein ihr kinstlerischer Anspruch was @inzige Kriterium. Um besser ,im

Bilde zu sein” hatte Jackson Pollock seine Leinveaadf den Boden gelegt und von
allen Seiten gleichmaliig bearbeitet, was als ,Ale@Painting“ bezeichnet wurde. Diese
Arbeitsweise wurde von verschiedenen Kinstlern ridiemen, die jedoch zu

eigenstandigen Resultaten gelangten.

Hinzu kommt die allgemeine Bewusstseinslage sdedgeldeutschen Kinstler nach dem
Zweiten Weltkrieg. Die Isolation der Kunstschaffendunter den Nationalsozialisten war
durchbrochen, und doch wurde die wiedergewonneagéit bald von der Polarisation

der Machtblécke in Ost und West Uberschattet. Deseeute Inanspruchnahme der
Kunst war vielen Kunstlern zuwider, wie Schultzed®ieb:

,pDurch die Tatsache, in dieser Gesellschaft einmigier zu sein, und doch zur
Teilnahme an ihr gezwungen zu werden, hat sich éei@ahe uniuberschreitbare
Barriere gebildet, hinter der ich lebe, die michmeinen widersprechenden Geflhl des
Eingeengtseins halt, und andererseits gewisse Agigreen meinerseits produktiv
umsetzt.<°°
Auch Emil Schumacher sah sich als einsamer King#erd Hoehme flihlte sich nicht
als Teil der Gesellschaft, und Asger Jorn war deffassung, seine Generation ,gehére
nirgendwo hin“?’® Schultze gehérte zu den informellen Kinstlern, sligh scheinbar
tiefer und tiefer in ihre Kunst vergruben, um gaeiyene, exotisch geformte
Landschaften entstehen zu lassen. In ihrem kiisshen Ansatz und ihrer formalen
Ausdrucksweise standen ihm Emil Schumacher undadeutendster Vertreter dieser
Richtung des Informel Wols nahe, auf der andereiteSler Scala waren Kunstler wie

Hartung, Go6tz oder Sonderborg. Wahrend erstereDaaghafte der Materialitat ihrer

288 \vjilli Baumeister zitiert nach: Roh, Franz, Magier dForm, Willi Baumeister. Reihe: Der Silberne
Quell, Bd.16, Baden-Baden 1954, S.8.

289 Bernard Schultze 1962, zitiert nach: Romain, LotHar Theorie und Kritik der informellen Kunst.:In
Thema: Informel. Teil 1 - Zur Struktur einer andeeit. Stadtisches Museum Leverkusen, Schiof3
Morsbroich, Haus am Waldsee Berlin 1973, S.49-8#, $.58.

219 Romain, Lothar, Zur Theorie und Kritik der infortem Kunst. In: Thema: Informel. Teil 1 - Zur
Struktur einer anderen Zeit. Stadtisches Museunetkessen und Schlof3 Morsbroich Feb.-Marz 1973.
S.49-83, hier S.66.
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Kunstwerke unterstrichen, sich in Farbkrusten, ndein Ritzungen und geklebten
Formationen vertieften, setzten sich letztere nmeihidem Vorbild Mathieus auseinander
und arbeiteten mit einem groRenformatigen Gestusikalitat und Geschwindigkeit.

Die Philosophie des Existentialismus mit ihrem Haagreter Jean-Paul Sartre brachte
die Werke und die Stimmungslage der 50er JahrelanfPunkt. Sartre schrieb in dem
1952 ins Deutsche iibersetzten TraKias Sein und das Nichif$iiber die vollkommene
Freiheit des Menschen, sich selbst zu entwerfenwamdder Absurditat des Daseins —
und untermauerte damit den Ansatz, die Kunst fusi sich heraus zu kreieren. Dabei
sollte das Kunstwerk selber ebenso offen bleibenndKunst durfte sich mit Ruckblick
auf die 40er Jahre nicht mehr politisch vereinnahnassen. Kunst ohne Tendenzen,
ohne ein konkretes Votum, ohne eine einzige Antwatso Adornos ,autonomes
Kunstwerk“ wurde gesuchf?

Da Paris fur viele Kunstler als Vorbild diente,retan die amerikanischen Kunstler nicht
derart im Rampenlicht. Es gab in Paris wie auchdar Bundesrepublik alsbald
Gelegenheit, zeitgentssische amerikanische Kunstehen, was seine Spuren in der
Kinstlergemeinschaft hinterlie3. Tendenziell kamahoch eher von einer Ablehnung des
American-Way-of-Life gesprochen werden, zumindest den prominenten Vertretern
des Informel Bernard Schultze und Karl Otto Gdfnphne dabei etwa den Einfluss der
amerikanischen Kunstler zu leugnen. Paris war ihmémer als New York, obwohl die

New York School sich bald in Europa zeigte.

2.4. Amerikanische Kunst in Europa

Um 1950 wurde amerikanische Kunst in Europa dur@hnere Ausstellungen einem
breiteren Publikum bekannt. Als erste hatte Pegguggénheim 1948 ihre
Privatsammlung mit sechs Arbeiten von Jackson Blolkaf der 24. Biennale in Venedig

2" Das Original wurde 1943 in Paris unter dem Titadtre et le neant, Essai d’ontologie
phénoménologique” veroffentlicht.

42 Hoehme und Schultze sprachen sich fiir ein off&estwerk aus und bezogen sich auf Th. W.
Adorno, Noten zur Literatur Ill. Frankfurt am Mal®65, S.114. Aus: Romain, Lothar, Zur Theorie und
Kritik der informellen Kunst. In: Thema: Informeleil 1 - Zur Struktur einer anderen Zeit. A.a.O( 3.

273 5chultze beschreibt ihre gemeinsame Freude alskamischer Weihnachtschmuck von einem Sturm
heruntergerissen wurde. Vgl. Claudia Posca. Infdemk@unst gleich Nachkriegskunst? In: Informel. Der
Anfang nach dem Ende. Dortmund, Museum am Ostd@89, S. 42-45.



142

gezeigt, die dann durch Amsterdam, Brissel undcButourten. Von staatlicher Seite
jedoch wurden lange keine Ausstellungen zusammegitiesAuf der folgenden 25.
Biennale in Venedig im Jahr 1950 hingen dann diehsté&n Werke von Pollock im
amerikanischen Pavillon.

In Deutschland wurde, wahrend der Berliner Festwocli951, in der Ausstellung
Werden und Gegenwasin erster Uberblick (iber die amerikanische Kureste mit
Baziotes, Bloom, Motherwell, Pollock, Rothko undbBy prasentiert. Von 55 Gemaélden
aus dem 18.-20. Jahrhundert stammten fast died-adih zeitgendssischen Malern des
Abstrakten Expressionismus. Im gleichen Jahr wurtherdParis in der Galerie Nina
Dausset mit der Hilfe von Georges Mathieu und deng¢n amerikanischen Sammler
Alfonso Ossorio franzosische Kinstler amerikanisclgegenibergestellt. Unter dem
Titel ,Véhémences confrontées” trafen Bryen, Capegr, de Kooning, Hartung,
Mathieu, Pollock, Riopelle, Russel und Wols aufater. Darliber hinaus publizierte die
KunstzeitschriftArt d’aujourd’hui 1951 ein Sonderheft tGber amerikanische Kunst mit
Beitragen von de Kooning und Motherw#lf.

Anerkennung erlangte die amerikanische Kunstszerfearis jedoch erst 1952 mit der
AusstellungRegards sur la peinture américaiine der Galerie de France, wo Baziotes,
de Kooning, Gorky, Gottlieb, Hofmann, Kline, Mattdotherwell, Pollock, Russel und
Tobey zu sehen waren. Uberschwénglich waren digkirizwar immer noch nicht, aber
mit der Einzelausstellung von Jackson Pollock imd&t Paul Facchetti in Paris waren

die amerikanischen Kunstler in Paris préasent.

7% Geiger, Ursula, Die Maler der Quadriga. Niirnbe3§7, S.29.
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.Eine Kunst des Potentiellen, die gerade dadurfrewr, dass sie
alles offen lasst, im Inhaltlichen und auch im Falem, den
Betrachter nicht bindet, obwohl gar nichts Unfezign ihr ist ">
Will Grohmann Uber Kubiceks Arbeiten 1953

3. Tachismus — auf den Spuren Pollocks 1950-1959

Mit Kubiceks Ruckkehr nach Berlin verband sich #immwendung zur vollkommenen
Abstraktion. Neben seiner Tatigkeit als Lehrerviork and art studicentwickelte er in
experimentellen Versuchsreihen eine neue tachistisklalweise, die durch seine
Erfahrungen wéhrend des Amerikaaufenthalts gepwagtden war. In den Arbeiten
vertiefte Kubicek sein Verstandnis von Dynamik tamonie, Freiheit und Form. Die
kinstlerische Technik stand im Zentrum der labhigsthen Arbeiten, die zum Hinsehen
und Hineinsehen zwangen, deren Ratselhaftigkeit Elgstehens den Betrachter zum
Forschen aufforderte oder er sich in kraftigen Ejidden verlieren konnte. Wie bereits
erwéhnt, stellte Juro Kubicek sein neues WerkAngang 1953 in der Galerie Bremer in

Berlin unter dem Titel ,Automatics* aif€®

) L Abb. 148
3.1. Die ,,Automatics Kubicek hinter
) . . . . bemalter
Bereits fur 1950 sind Werke nachweisbar, in denehagk Glasscheibe

um 1953

direkt aus der Dose auf Materialien wie Papier, peag:
Hartfaser, Glas oder Metall tropfen lie3. (Abb.148)legte

daflr seine Malgriinde flach auf einen Tisch unddpéte sie,

signierte sie, aber verlieh ihnen selten einenl Tited nur gy
teilweise waren sie nummeriert. Er experimentievtei Jahre , i
bevor er Uberzeugt war, die Technik zu meistern
ausstellen zu konnen. Viele der lang gestrecktehigaschen Pappen und Materialien
wurden dann ohne Rahmen prasentiert, so dass rsilaehes Band an einer Wand

ergaben.

25 \ill Grohmann, Kubiceks Bilderwelt, eine neue Osis. In: Die Neue Zeitung. 5.2.1953.
28 Da er die meisten dieser Werke lediglich signiggiees unmdglich sie vollstandig zu prasentiesen,
dass nur ein Uberblick tUber die verschiedenen Wexken geleistet werden kann.
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Diese Arbeiten waren zuerst die WeiterfUhrung seMerkes aus den 40er Jahren, denn
die scharf begrenzte, schwungvolle Linie existievtgterhin. Sie umschloss zwar keine
menschlichen oder landschaftlichen Formen mehr died Windungen und Kurven
wurden Kleinteiliger und enger, aber es bliebensgtische klare Linien, die Teile der
Malflache ausflllten. Erst spater wurde seine Mawdreier, wurden Farben gespritzt
oder gekleckst, entstanden neben den Linien Fleckad unférmig flieRende

Farbflachen, die kombiniert wurden mit Frottagerit3pistole oder Stempeldruck.

3.1.1. Anfange 1950-51

Kubiceks erste nachweisbar tachistische Arbeit stawon 1950 und ist eine Verbindung
zwischen Tachismus und surrealistischer Décoll&g®icek lie3 dabei Farbe in diinnen
Streifen auf Papier flie3en, so dass klare Liniatstanden, die sich Uber das gesamte
Blatt erstreckten und in kreiselnden Bewegungenrdabmitten. (Abb.149) Dieses
Liniengewirr wurde dann mit einem in Tusche getténkBlatt bedeckt, so dass sie sich
auf Linien und Zwischenrdumen unterschiedlich dbriguf grofReren Flachen bildeten
sich beim Abziehen des Blattes einem Flusslauflakiee, Tusche-Deltas, und die leicht
erhohten Linien wurden ebenfalls geschwarzt. Bgjeem Linienabstand dagegen blieb
das Blatt weil3. Durch das Abklatschverfahren entstain interessanter Kontrast
zwischen den prazisen Linien und den zerflossetéshen?’’

Vergleicht man diese Bilder mit vorangegangenen Refer wie Black Mountains
(s.Abb.61) von 1948, wird die Weiterfihrung der \Eigklung der Linie bei Kubicek
deutlich. Durch eine Reduktion der Farben und deali®tsanleihen sowie einer
Verdichtung und Konzentration der Linie auf ihrendgnische Bewegung hin gestaltet
Kubicek seine Bilder neu. Rhythmus und Verwebunighreet diese ersten Bilder des
Automatismus aus, die puristisch ohne eine groRerischung von Materialien und
Techniken auskommen.

Erwahnenswert, obwohl eigentlich nicht unter demniieus Tachismus (von tache =
Flecken) zu fassen, aber doch aus dem selben fraresatz des Automatismus
entstanden, ist die Zeichnung.3von 1951. (Abb.150) Sie soll hier beschrieben werd

denn sie zeigt, dass Kubicek schon frih neben @&m tachistischen Blattern mit
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automatistischen Zeichnungen experimentierte, e@®gh erst Anfang der 60er Jahre
weitergefuhrt werden sollten. In dem Blatt von 19§&iten Bleistiftlinien in immer
neuen Schwingungen von links nach rechts, so desggesamt ein breiter Strom mit
einem Wellenberg und einem Wellental entstandddech die untere Bildhalfte flieRf®
Es ist ein Uberschneidendes, Uberlappendes AufAlnd-tr und Wider, das Spannung
und Rhythmus durch das freie entgrenzen des Bgdtsiaufbaut. Kubicek variiert die
Starke des Aufdrucks und kreiert durch schwache kraftige Linien ein Geflihl von
Ubereinander liegenden Linien, von Bildtiefe alde noch unterstrichen wird durch
einen unscharfen Kreis am linken Bildrand, der sdbeg hinter den Linien liegt.

Seine ersten Bilder zeigen ein Herantasten an deienf Bildaufbau, die er mit
Bewegungsmustern und Tiefenwirkungen strukturie@&eichzeitig reduzierte er die
Farben, um eine Konzentration auf eben diese Bilkgiren zu erlangen, was jedoch
nicht lange wahrte.

3.1.2. All-Over-Painting 1952-1953

Fortgefuhrt wurde die Entwicklung Kubiceks bildrsetier Handschrift mit farbkraftigen
Lackarbeiten, die im Drip-Verfahren die Uberlagegen und Bewegungsdynamik des
frihen Tachismus beibehielten bzw. verstarkten dodch eine breite Farbpalette,
wuchernde Linienflisse und den Stil des All-OveirBags erganzten.

Ein typisches Beispiel fur den Beginn der All-Oveppftechnik um 1952 ist das Werk
52/91 (Abb.151), das in engen Windungen und Kreisendahtes Netzwerk aus roten,
rotbraunen und schwarzen Linien schafftDie Linienbreite ist sehr unterschiedlich und
reicht vom hauchdiinnen Filigran bis zur groben Ksecei, so dass sich mehrere Knauel
auf weiRen Grund, mit einer Akzentuierung der Bilitiensowie der linken und rechten
Bildrander formten. Die schwarzen Linien bilden eabie unterste Schicht auf dem
weiRen Karton und werden von roten und rotbraunereh tberdeckt. Das Gewirr der

unterschiedlichen Linien lasst sich nicht in diergegebenen Bildgrenzen zwangen,

277 9.T. Lack u. Tusche im Décollage-Verfahren aufi®ap950. Ca. 45x60 cm. Signiert u. datiert. Im
Nachlass.

2’8 no.3. Bleistift auf Karton. 1951. Ca. 45x60 cm.Mdgrammiert u. datiert. Verso nummeriert. Im
Nachlass.

2952/91. Lack auf Karton. 1952. Ca. 45x60 cm. Signiatiert u. nummeriert ,52/91“. Im Nachlass.
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sondern flie3t dartiber hinaus, entgrenzt, und vdudch die Kartonrander letztlich
abgeschnitten.

Kubicek hatte zu diesem Zeitpunkt das Prinzip ,@dsOver* noch nicht vollkommen
entwickelt, denn noch bestimmt eine unterschiedliglonzentration das Bild und keine
gleichmaRige Struktur. In verschieden grol3en unif@em Kreis- und Zirkelbewegungen
weben sich die Lackspuren ineinander und wucherdicoten rundlichen Geflechten,
die zu schweben scheinen. So liegt in dem Bitd 14 von 1952 ein schwarzer Balken
auf einem rot und roséfarbenen Grund, der mit weiSeideahnlichen Schwiingen und
blauen und roten Drippings iiberzogen wiuiféAbb.152) Kubicek malte seine Flachen
teilweise entlang der Kreidelinien aus und manates, durch die Uberschneidung der
Linien entstandenen Flachen, blieben weil3 — ahmliehin den Werken der 40er Jahre.
(Vgl.Teil-1) Durch das Linien- und Tropfgeflecht tsteht ein Wechselspiel der
verschiedenen Ebenen, so dass der Balken und dé&rgtiund zwar kontrastieren, im
Widerspruch dazu aber gleichzeitig zu einer mited®s verbundenen Flache werden.
Kubicek kombiniert Uberlagerungen und Uberlappungggr Lackfaden mit den
unterschiedlichsten Materialien und Techniken, umeebodenlose Bildtiefe zu
suggerieren. Mit immer neuen Schichten Uberzog eines Bilder, wobei er
Wachsgrundierungen, Spritzpistole, Kreide, Tuschad ulLackmischungen auf
verschiedenen Oberflachen zusammenflgte. 1952/p8riexentierte er in einer Reihe
von All-Over-Bildern mit einem dunklen Hintergrundje in dem Werk52/88 wo er
Tusche uUber grol3formatige hellblaue Kreideschwilegge, worauf er im nachsten
Malakt weil3e Kreideschwiinge setzte, um das Ganzeinem dichten Netz aus feinen
gelben Lacklinien und —tropfen zu tiberzief&Abb.153) So ergibt sich der Eindruck,
als ob sich markante breite Schwiinge in der Biietierlieren und tGberdeckt werden
von einem Gewebe aus dinnem Lack.

Diese Technik, des Lackgewebes vor grol3formatigamneh, steigerte sich in einigen
Werken zu einer furiosen, dichten Lackwand auscheeslenen Farben, die vor einem
helleren, fast unscharf erscheinenden Schwung h&bigt Farbwahl war meistens

gedeckt, so dass die Werke insgesamt relativ dugrsehienen, obwohl Hellblau- und

2ONr.14. Lack u. Ol auf Hartfaser. 40x102 cm. Vemsonogrammiert, datiert u. nummeriert.
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Gelbtone sowie Weild und Rot oft die oberen Schichier Arbeiten bildeten. Spatestens
Ende 1952 bzw. Anfang 1953 also flllen die Tachisraes Lack nach dem All-Over-

Prinzip der amerikanischen Vorbilder gleichmalli@ djesamte Bildflache aus und
bestimmten einen Teil seines Werk&s(Abb.154,155)

Diese All-Over-Bilder, teils in extremen Querforreatvon 30 x 120 cm und ohne
jegliche Rahmung, gleichen in ihrer Anbringung er dusstellung der Galerie Bremer
eher auf der Wand aufgetragenen Streifen, als esg@nomen Kunstwerk. Aber fur

Kubicek blieb der Tachismus eine Technik, den dranderen Arbeitsweisen verbinden
konnte, so dass das Tropfverfahren nur in einent dei Werke um 1952/53 zum

ausschlie3lichen Bildmittel wurde. Er vermischtddbaieder die dahin geflossenen
Lackbahnen mit der Décollagetechnik, Stempeldrteikyveise collagierten Schnipseln,

Ritzungen und dem Nebulésen der Spritzpistole.

3.1.3. Spritzpistole und Frottagen 1953-1956
Mit Hilfe der Spritzpistole, die er 1953 und 1954hehmend einsetzte, erreichte Kubicek

einen gewulnschten Tiefeneffekt flr seine Bilder.e Dindefinierten Sprihflecken
eigneten sich ideal als Hintergrund, um mit derrddalackformen zu kontrastieren, so

dass zwischen farbigen Wolkenformen Bahnen von féaen zogen oder diese mit

gezielt gespruhten Bandern unterle Abb. 157
. . . . 54/15. Lack u.
wurden. Seine gesprihten  Flache ; Spitzpistole auf
. . A - Karton, 1954,
wurden groRer und zu deutlic { . _ 65 x 100 cm

strukturierenden Bildelementen, die va
den Lackarbeiten zusammengehalt
wurden. %3 (Abb.156,157) In einer

Variation spriuhte Kubicek Uber Fade

28152/88. Lack, Kreide, u. Tusche auf Karton. 1958. 45x60 cm. Signiert, datiert u. nummeriert ,52/88
Dies sowie weitere vergleichbare Werke im Nachlass.

22 Gyte Beispiele hierfiir: 0.T. Lack und Kreide awfrton, 1953, 50x60 cm, signiert u. datiert. Sowia-
Lack und Kreide auf Karton, 1953, 30 x 43 cm, Béiles grol3eren Werkes.

23\/gl. 54/4. Lack u. Spitzpistole auf Metall. 19%4.x71 cm. Signiert. Verso datiert u. nummerierte®d
54/15. Lack u. Spitzpistole auf Karton. 1954. 63Xxth. Signiert. Verso signiert, datiert u. nummetrie
Beide im Nachlass.
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die er hinterher entfernte, so dass sich weil3eehiminerhalb der Sprayzonen ergaben
und das ganze roten Leuchtréhren glich. Diese Glgeez dann wiederum mit flie3enden
Lack-drippings?®* (Abb.158, 159)

In vielen der im Querformat angelegten Bildern &siits durch die Kombination von
gespritzten Wolken und festen Korpern, wie den $wdiucken, verbunden mit
Lackflissen geradezu landschaftsartige oder veget#tssoziationen. Wo sich viele

nebeneinander laufende Lacklinien zu Wegbahnenmaussschlie3en, wird ihre weiche

)

”
P\q
of L

Qualitat spurbar, versteht es Kubicek die Mategéaller

Technik fUr sein Ausdrucksziel zu nutzen. Die Zaitth >

Abb. 160
Violette-Klange.
Lack u.
Stempeltechnik
auf Karton, 1954,
65 x 101 cm

des Lackfiligrans wirkt kontrastierend zu den ® Z
guadratischen Stempeln, den harten Ritzungen @@
gequetscht anmutenden DécollagefleckiiAbb.160) %
Kubicek erweiterte seinen Umgang mit der Spritzést &% 2

durch neue Farben, setzte Orange, Grin oder Gealmarphe Flachen ein, und erfar _
immer neue technische Moglichkeiten, um seine Koorik zu erweitern. Um
unregelmafige Rander zu erreichen, bespriihte geassene Papiere in der Mitte eines
gewiinschten Untergrunds, und zog er dann die Rapieg. Dadurch entstanden neue
Formen mit scharfen, aber zerklifteten Kanten anéreSeite und weichen offenen
Strukturen auf der anderen. Er setzte sie alskadetiRisse und dynamische Kerbungen
ein, die er mit farbigen Folien und Frottagen konmdite.

Die Frottage wurde um 1955 verstarkt von Kubicek dén Hintergrund genutzt und
I6ste die Spritzpistole ab, obwohl beide ahnlicliielEe erzeugten. Mit Kreide, Tusche
und schwarzer Farbe frottierte Kubicek tber Teiléhérer Werke, um sie in die
Gesamtkomposition einzubauen. In breiten Pinselstri mit wenig Farbe strich er tber
das Papier und hob die Erhebungen des Lacks dingebr, so dass die regelmalig
nebeneinander platzierten Pinselstriche und ddsistesche Liniengewirr miteinander
kontrastierten. Diese positiv-negativ Technik -neitzte es sowohl in die eine wie die

andere Richtung - liel3 seltsame Einzeller entstetiensich scheinbar wie unter einem

#4y/gl. Arbeiten im Nachlass. Alle unbetitelt. Je Bqpistole u. Lack auf Karton. 65x100 cm. Jeweils
signiert. Im Nachlass.

B3 y/jolette-Klange. Lack u. Stempeltechnik auf Kart@854. 65x101 cm. Signiert, datiert u. nummeriert
,D4/3". Im Nachlass.
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Mikroskop Uber die Bildflache bewegen, und bandeieebewesen in Labyrinthe ein,
die er mit Spritzpistole, beklebten Folien und heigngen gestaltete.

Bilder dieses Ineinanderwebens von verschiedenéicl8en und Materialien zu einer
schwer zu fixierenden Oberflache und ratselhaftédgBfiigen konnte Juro Kubicek in
der erwdhntezimmergalerie franclausstellenBunter Baunvon 1955 besteht aus einem
Liniengewirr, das in einer Stammform zusammengekhawnd verwoben ist.
(s.Abb.144) Das Bild ist ein Hochformat und dern®ta erstreckt sich vertikal etwas
links von der Bildmitte und einigen geraden Liniemd ist mit vielen bunten
durchsichtigen Folienschnipseln beklebt. Zu sehiewd sinregelméafRige rote, orange,
gelbe, grune, braune, schwarze, violette und lseltblFarbflecken, die unterliegende
Lackspuren durchschimmern lassen. Die Schnipsgghieentlang der Linien, so dass sie
zwar andere Uberschneiden, aber an einer Seitelsidiorm anpassen - sie negieren und
betonen gleichzeitig die tachistischen Linien. Dieermalung wurde mit einem breiten
Pinsel waagerecht und dinn aufgetragen, so dass @iewegung zusatzlich sichtbar
blieb. Die ratselhafte Technik erzeugt Leichtigkegepaart mit Dynamik und
Durchdringung und zeichnet dieses Werk &6s.

Insgesamt strahlen Kubiceks Werke mit dieser Téchimen seltsamen Reiz aus, denn es
scheinen Einblicke in eine unbekannte Welt zu sem,mikroskopische Urformen aus
dem undurchsichtigen Grau des Hintergrunds aufiucso dass wir ihre schemenhaften
Korperformen erkennen aber nicht wirklich fassemri@n. Er wendet die Risstechnik
ebenfalls an und kann die weichen, mit Fuhlernelegaen Formen zwischen den glatten

Kanten effektvoll einsetzen.

3.1.4. Tachistische Gesamtwerke 1957-59

Eine letzte Stufe der tachistischen Arbeiten um7198ngt die bisherige Erfahrungen mit
Kubiceks Malweise aus den 40er Jahren zusammenp @enkombinierte Lack,

Kreidebahnen und Wachsgrundierung mit pastellfabre®l-Sand-Gemischen. Sie sind
zudem eine Ruckkehr zur Leinwand und zum klassggchhmten Bild. Die im Nachlass
erhaltenen Bilder zeigen in der Mitte des Bildedleh&reideschwiinge auf dunklem
Grund, die mit weiRem Lack Uberzeichnet und vameriMixtur aus Ol und Sand
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umrandet wurden. Sie sind unterschiedlich in ihrgnsatz darin, dass das eine Bild
vollkommen abstrakt, das andere sich mit einem Rgfidge und einem Titel der
Realitat annaheff’ (Abb.161,162) Hier schlieRt Kubicek seine bishemidgErfahrungen
zusammen, um die verschiedensten Texturen zu ‘egreumd zu einem dynamisch
rhythmisierten Gesamtwerk zu gestalten.

Weitere Bilder dieser Art um 1959 stellen bereiteer Schnittpunkt zu den Werken der
60er Jahre sowie zu den zur selben Zeit entstandelag¢erialarbeiten dar, da Kubicek
tachistische Elemente in diesen Bildern deutlicduegerte und sie in ein neues
Bildgeflige einbaute. Dieses wurde dominiert vorhteckigen Strukturen und grol3en
plastischen Farbflachen, die eine Verwandtschaitaruoerikanischen Farbfeldmalerei
und zur Hardedge belegen.

In Spieglung in RGE liegt ein weiBes Rechteck in der oberen Bildmite einem
beigefarbenen Sockel, so dass diese Formationrengeem ,T* oder Tisch gleicht.
(Abb.163) Darlber zieht sich in der ganzen Bildieretine Reihe von griin-schwarzen
Klecksen, die geformt wurden durch Aussparungeaimem Ol-Sand-Gemisch, das sie
uberdeckt und in verschiedenen Rot-, Orange- urmelionen gestaltet ist. Das Ol
wurde derart pastos mit dem Spachtel aufgetragess ds wie eine dicke Kruste Uber
dem glatt wirkenden Lack liegt. Wieder ist es dieteuschiedliche Konsistenz der
Materialien und verschiedenen Farbflachen die Kelbfaszinierte.

In dieser Manier, mit der Grundform eines , T*, sieldensdunter TischundDer Balkon
aufgebaut, deren tachistischen Felder weitaus gré@8el und die teilweise mit
Goldblattapplikationen versehen sind. (Abb.164,1B6}er Mitte bilden tischférmige,
kantige Bildstrukturen, bestehend aus Lack-Drippirggler farbigen Kratzungen ein

Zentrum, das mit dem niichternen materialbetontefeldnkontrastiert®®

286 Bunter Baum. Tuschfrottage, farbige Folien, ayfiPa 1955. Signiert. Vgl. Katalog Ausst.
zimmergalerie franck, Frankfurt am Main 1955.

27 Hahnenkampf. Lack, Ol, Sand, Wachs, Kreide autatarl957. 73 x 101 cm. Gerahmt.
Monogrammiert. Verso monogrammiert u. datiert; d.dck, Ol, Sand, Wachs, Kreide auf Leinwand.
1959. 720 x 1120 mm. Gerahmt. Beide Werke im Nashla

28 gpjeglung in Rot. Lack, Ol, Sand auf Leinwand. 94950 x 177 cm. Monogrammiert u. datiert.

29 Bunter Tisch. Lack, Ol, Sand auf Hartfaser. 1%x 100 cm. Monogrammiert u. datiert. Verso
monogrammiert u. datiert; sowie Der Balkon. Lack, €and auf Hartfaser. 1959. 75,5 x 110 cm.
Monogrammiert u. datiert. Beide im Nachlass.
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Der Kombinationsgabe von Kubicek waren kaum Grengesetzt und alle seine
Arbeiten haben ihren eigentimlichen lyrisch-astiodten Reiz. Es sind Bilder zum
Versinken in ratselhaften Welten, Traumen, Empfinden Harmonien oder zum
Durchwandern von Farbgeflechten. Die Erscheinumgsfa dieser Bilder, getropft,
gekleckst, Ubermalt, geritzt oder geschabt, sindlfaltig und haben doch eine
gemeinsame Basis. Sie handeln von FarbklangenMaterialien und Oberflachen, von
Bildgrenzen, von Dreidimensionalitdt, von Dynamikhdu Rhythmus und wecken
dementsprechende Assoziationen. Kubiceks Kunseiameih Nenner zu reduzieren ware
falsch und nicht in seinem Sinn, denn die gro3tisntahmenlosen Werke dieser Zeit
sollten offen und interpretierbar bleiben. Sie sebhen, wirken zerbrechlich, zerrissen,

belebt oder bewegt und tGberlassen den Betraclyenen freien Gedankenspielen.

3.2. Zeitgendssische Vergleiche

Kubiceks tachistische Arbeiten haben sich Uberldegen Zeitraum von 1950 bis 1959
immer weiterentwickelt. Begonnen mit einfachen adtistischen Arbeiten um 1950
fuhrten die Bilder zu den All-Over-Paintings um 28&3, die vollkommen auf den

Tachismus aufbauten, bis hin zu den materialbetopéstosen Arbeiten von 1958/59 am
Ende seiner tachistischen Periode, wo der Tachismuseinem Teilaspekt der
Gesamtkomposition wurde. Zwar blieb der automatsi Ansatz bei der Kreation der
Bilder derselbe, jedoch beschrankte sich Kubicathtnmehr allein auf seine Drip-

Technik.

Verglichen mit Arbeiten seiner Zeitgenossen undnesiinformellen Umfelds ist

Kubiceks Malweise zwischen den Polen Gestik undekiiaitat anzusiedeln, denn er
Ubernahm weder den grol3en Malgestus etwa von Matbiger Gotz noch die

inbriinstigen Grubeleien und kleinteiligen Labyrmtider Werke von Wols oder
Schumacher. Kubiceks Faszination der Farben undvidglichkeiten der Materialitat

tendierte, trotz des im Tachismus inhérenten Gesther zu den Auffassungen der
Letzteren sowie zu dem grof3en Meister der deutsabstrakten Nachkriegskunst Willi

Baumeister:
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~LAulBerdem sind gewisse NaturerscheinungsformenMasseroberflachen, Wellen und
Sand, Baumrinde, geologische Formationen in Stéaltem, Geast, alles was struktural
oder modulativ in der Natur sichtbar ist, der hgemi Malerei sehr nahestehend.... Auch
zeigt sich eine Vorliebe fur das Unstatisch-Labfle, Bewegungsempfindungen, fur
schwebende Zustande, fir Dekompositionen. Die Fommeagieren aufeinander, bilden
Aktionsbereiche oder rhythmische Ketten, samt deb&n als Musikalitat*®°
Dieses Interesse an der Materialitdt war ein allgegs Zeitphdanomen, das zu den
unterschiedlichsten Werkformen fihrte, die jedoche dGemeinsamkeit einer
individuellen  abstrakten  Ausdrucksfindung befreit onv allen  klassischen
Kompositionsregeln besafien. Sicher war BaumeisteVerbild, aber bei dem von
Pierre Guégin 1950 gewahlten Ausdruck ,Tachismustden sofort Gedanken an das
Werk von Jackson Pollock geweckt.
Obwohl ihn die gro3e Nahe zu Jackson Pollocks Bildd#er 40er Jahre zeitweilig in
Gefahr brachte, eine Kopie des Meisters zu werldahKubicek seine Eigenstandigkeit
gewahrt. Pollocks Farben strahlen ein deutlich&egihl von ,,geworfen sein“ aus, von
klecksenden Gesten und seltener von langeren, rkoetiichen Flissen, wahrend
Kubiceks Werke viel eher eine unendlich kreiselhitge aufweisen, viel runder und
zusammenhangender erscheinen. Sein Zeitgenossdylaler Hans Laabs schilderte
Jahre spater seine Bewunderung fur die Arbeitenidélds und dann die Enttduschung,
als die Bilder Pollocks in Deutschland bekannt vem®* Dies gilt besonders fiir die
Bilder in der All-Over-Malweise, die laut William ubin kinstlerisch nicht weiter zu

entwickeln waren:

.. der Kklassische' Stil Pollocks war so sehrgeschopft, dal’ er nicht als sofortiger
Ausgangspunkt fur eine andere Richtung dienen leortat war selbst fir Pollock

eine ,verschlossene Tiur'... Man konnte sich niecHuden ,klassischen‘ Pollock

beeinflussen lassen, ohne schlieRlich einen Poltaakachen?®?

Deshalb erschien es Rubin logisch, dass es keihél&coder Nachfolger von Pollocks
Malweise gab — aul3er diesem einen, Juro KubicadlermKubicek, nach einer kurzen

Phase mit ahnlichen Resultaten, bald den Tachisisusine kiinstlerische Komponente

290\vjilli Baumeister zitiert nach: Roh, Franz, Magier dForm, Willi Baumeister. Reihe: Der Silberne
Quell, Bd.16, Baden-Baden 1954, S.6.

! Hans Laabs in einem persoénlichen Gesprach 20G@eSens auf der Uberblicksausstellung
amerikanischer Gegenwartskunst in der Hochschulbilidende Kiinste 1958.

22\vjilliam Rubin zitiert nach: Geiger, Ursula, Die Mader Quadriga und ihre Stellung im Informel. 5.2
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unter anderen in seinen Bildern einsetzte, konntiag Drip-Verfahren weiterentwickeln.
Damit wurde nicht Kunstgeschichte geschrieben, aliereigenstandiges Werk erstellt,
das sich den Vergleich zu seinen zeitgendssischerkefd in keiner Weise scheuen
muss. Kubicek war mit seinen informellen tachistest Werken Anfang der 50er Jahre
an der Front der Kunstentwicklung in Deutschlanék geine Ausstellungen belegen.
(Abb.166)

Werner Haftmann sah nur aul3ergewdhnliche Perséeliien als talentiert genug, um
informelle Kunstwerke zu schaffen, denn wer (wiel§¥yY@inen langsamen Selbstmord
nicht vollziehen konnte, war seiner Meinung nacbhhiwirklich in der Lage in ein
beeindruckendes Bild zu maléfi.Da Kubiceks Werke trotz Einfluss aus verschiedenen
Stilrichtungen eine sehr eigene Handschrift besjtzgehért ihm ein anerkannter Platz

zwischen seinen Kunstlerkollegen des Informel.

Abb. 166 Zwei Beispiele fur Arbeiten Pollocks um 1950

23 Thomas Kempas: Interview mit Werner Haftmann Tinema: Informel. Teil 1. A.a.O. S.84-103, S.91.
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4. Berufung an die Hochschule fiir bildende Kunst
Am 1. April 1954 wurde Kubicek an der Hochschule liiildende Kunst Berlin in der

Abteilung fur Kunstpadagogik als Dozent angesteldirt unterrichtete er bis zu seinem
Tod 1970. Berufen hatte ihn unter dem Direktor Kéofer der kirzlich ernannte Leiter
der Abteilung Ernst Fritsch, der 1953 Nachfolgenv@eorg Tappert geworden war.
Tappert hatte Fritsch noch zu seiner Anstellungimem vertraulichen Brief im Oktober
1953 vor den Abstrakten gewarnt, denn ,die Studiéea laufen wie laufige Hunde zu
Grohmann und seinen Vortragen...”, wohingegen dealiBnus vernachlassigt wirde,
und obwohl Tappert gleich eine passende Besetzamgte, hat sich Fritsch, aus welchen
Griinden auch immer, nicht daran gehaftén.

Kubicek bekam einen Raum zugewiesen, den er uittertend in bewahrter Manier in
ein gemdutliches privates Atelier umbaute. Hier tnthtete er in den verschiedensten
Aufgabengebieten zusammen mit Kollegen wie Elidab&fendt, Hans Jaenisch,
Hermann Teuber, Theodor Werner, Fritz Jaeckel uitd Ruhr. Uber die Jahre hinweg

kamen auch Mac Zimmermann und als Leiter der AlmgilProfessor Geccelli hinzu.

4.1. Freies Gestalten

1953 war die Hochschule fur Kunsterziehung in dieclischule fur bildende Kunst
eingegliedert worden, wo sie als Abteilung fir Kipd@gslagogik fungierte. Neben dem
allgemeinen Studium musste ein Fachstudium absbmierden, dass sich in Bildende
Kunst und Werkerziehung unterteilte. Von zehn Seéemes die fir die Ausbildung
vorgesehen waren, galt es zwei in der Kunstpdd&gegi studieren, wo Uber das
Kinstlerische hinaus praktische Erfahrungen undveienittiung von Kunst unterrichtet
wurden®®® Nach einem Grundstudium konnte man dann ein Welhifgie zum Beispiel
.Freies Gestalten* belegen.

1955 wurden die Klassen neu gegliedert und auchidékb Aufgabengebiet, das Fach

.Basteln und Dekoratives Gestalten* wurde in ,Wedkehung" und ,Flachen u.

294 Aus der Personalakte von Ernst Fritsch im Archév ldeutigen Universitét der Kiinste. Zu Fritsch sieh
Becker, Niklas, ,Berliner Sachlichkeit* — Ernst 8¢h in den Zwanziger Jahren. In: Ernst Fritsch2t89
1965. Dr. Irene Lehr Kunsthandel, Berlin 2005, 8.5-

295 7ur Unterteilung des Studiums siehe Akte 19/19920802 im Archiv der UdK.



155

Ausstellungsgestaltung” umbenannt. Inwieweit Kuki@n diesen Restrukturierungen
maf3geblich beteiligt war, bleib unklar, seinem brglen Engagement und
Gestaltungswillen ist dies jedoch zuzutrauen, urededi ist seine Teilnahme an
verschiedenen Juryg® Kubicek hat sich in den Hochschulgremien eingeftrand mit
der Verwaltung zusammengearbeitet, denn sein Ansatiende Kunst und angewandte
Kunst zu verschmelzen, spiegelt sich in den newezeiBhnungen der Klassen wider und
zeigt eine neue Mentalitat in der Abteilung.

Die umbenannten Klassen verdeutlichten den neuest @er Abteilung, wenn aus
~<Angewandte Werktechniken“ ,Freies Gestalten* wyrgBasteln“ zu ,Metallarbeit*
und ,Ubungsschule zu ,Freie Nadelarbeit* geanderrde®’ Mégen dies auch nur
veranderte Titel gewesen sein, so wird doch derpArth an diese Klassen und ihr
Selbstverstandnis gehoben und ein freier, der Kunddterer Ansatz spurbar. Dass
Kubicek die Klasse ,Freies Gestalten“ Gibernahm jahdelang leitete, erscheint dann als
eine logische Schlussfolgerung.

Gestaltet wurde in den verschiedenen Klassen iersettiedlichen Materialien und
Kunstrichtungen, so dass die Schiler mit Holz, Mefeextilien, Papier und Pappe
arbeiteten mussten. Ihre zeichnerischen Fahigkewemle in der Rubrik ,Schnitt und
angewandte Graphik® sowie ,Gebundenes Zeichnen'rigepund auf3erdem gab es
Unterricht zur Methodik und Kunstgeschichte. Datgpdie Schuler selber Unterrichten
sollten konnten sie in ,Spiel und Bilhne* ihre eigdtrasenz testén:

Kubiceks betrachtete seine Lehrtatigkeit eher @ilsen Kunstunterricht, obwohl er nicht
zwischen Kunst und Kunstgewerbe trennte, und s&hdgn Kollegen von der Bildenden
Kunst am Steinplatz néher als einigen Kollegen.sBischildern ihn als sehr gut
informierten Gesprachspartner, der immer die neanesendenzen der Kunst kannte und
als angenehmer, toleranter und experimentierfreudighrer seine Schuler anregte. Vor
allen Dingen wahrend der Studentenproteste undddent verbundenen Veranderungen

an der Hochschule war er offen fir Neuerungen uaddsdem damaligen Leiter zur

29 geine Kollegin Frau Elisabeth Sinken bestatiges ifi einem Gesprach am 10.11.2005. Kubicek nahm
an der Jury zur Neugestaltung des Ruinengeléanddsraiestseite des Hauptgebaudes der Hochschule,
ausgeschrieben 1966. Siehe die Personalakte veat [Eitsch im Archiv der UdK.

297 Siehe Akte 3252-01 WP 1958, Archiv der UdK.

2% Siehe Akte 3252-01 TPW 1958/59, Archiv der UdK.



156

Seite?®® Sein Unterrichtsstil wird dem imork and art studisehr &hnlich gewesen sein,
das heildt, freies selbstbestimmtes Arbeiten inregrél3eren Gruppe mit kleineren

personlichen Anregungen, Hilfe oder Hinweisen veiteé® Kubiceks.

Das neue Selbstverstandnis zeigte sich, wenn astiehr viel spater, in der Benennung
von Meisterschilern, was von der Hochschule jediaciyge nicht anerkannt wurde.

1967/68 beantragte Kubicek, zusammen mit Fritz Katwei Schiler, Konrad Jentzsch
und Eckard Neumann, als Meisterschiler anzuerkemnas vom zustandigen Gremium
abgelehnt wurde. Erst ein Jahr spater, als siciHdighschule in den Turbulenzen der
Studentenproteste befand wurde Ulrich Hanschket®tsishiler bei Kubicek, wenn auch
nur fur kurze Zeit, denn 1970 verstarb Kubicek higr&°

4.1.1. Skulpturen

Durch seine Lehrtatigkeit entwickelte Kubicek zwiso 1954 und 1958 neben seiner
Malerei ein verstéarktes Interesse an skulpturalmmEn, so dass in den ersten Jahren an
der Hochschule eine Reihe von neuartigen Draht- Rladtik-Skulpturen entstanden.
Hatte er imwork and art studiomit Holz experimentiert und eine grol3formatige
Schaufensterskulptur in flachen ovalen Formkoérpgeiformt, so konzentriert sich
Kubicek in der Hochschule auf die flie3end

Abb. 167
Kubicek beim
Auftragen des
Kunstharzes
1954

Linien von Drahten und auf den moderné
Werkstoff Kunstharz. (Abb.167) Draht wurdgsss
dabei in filigranen Aufwartsbewegunge
moduliert, teilweise mit dinnerem umwicke
und dann mit Kunstharz tGibergossen, so dass ei
gewachsene, vegetative Oberflache entstand,
teilweise bemalt wurde.

So wuchsen Strducher oder Walder aus Kunststofieranh andere Werke hatten
konstruktive Merkmale, gitter- und Kkastenartige t8gs und &hnelten damit
Skelettbauten von Hochhdusern, und dritte wiederwmaren figurativ, so dass

Assoziationen zu Menschen oder Paaren gezogen mvkathmten. In einer ganzen Reihe

29 Telefonate mit Frau Elisabeth Sinken und Profe&swcelli am 10.11.2005.
300 5jehe Akte 3250/07 — Meisterschiiler 1959-72, Arcldr UdK. Da sich die Kommission auRerstande
sah Entscheidungen zu treffen, wurden alle Bewevtssterschiler.
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von Zeichnungen entwickelte er seine Skulpturen,dass diese Blatter zu einem
eigenstandigen Werkteil wurdéff* Titel wie ,Der violette Wald, Zwei Figuren, Die
Kette, Doppelfigurine, Gestripp, Figuration, Hodmhaund Architektur® halfen

zusatzlich, um den realistischen Eindruck der gesdgenen Skulpturen zu
verstarkert?? (Abb.168-175)

Berlin hatte mit Hans Uhlmann, Karl Hartung und mdeard Heiliger bedeutende
Vertreter der Nachkriegsplastik in der Stadt, wobewei unterschiedliche

Raumauffassungen vertreten wurden. (Abb.176) Waihre-: Abb. 176
Hans Uhlmann u.
Hans Thiemann

betrachten
Skulpturen von

Uhlmann  frihzeitig mit Drahtskulpturen zu |
experimentieren begann, die sich offen, raumgrdife
ausdehnten, betonten Heiliger und Hartung di
geschlossene amorphe Form. International gesehenekq
man die eleganten Skulpturen Henry Moores mit
rauen Oberflachenstrukturen Giacomettis als Gegean
vergleichen. Kubicek bezog eine Position zwischiesah
Polen, denn er verband den lyrischen, bizarren t#&ns
Heiligers mit dem offenen Raumgeflige Uhlmanns uedvendet mit Kunstharz einen
Werkstoff, der bisher in der Skulptur kaum verwdnaerde. Seine Figuren sind in ihrer
lyrischen Flachigkeit am ehesten mit Skulpturen yimselbewohner und anderes” von
Emil Cimiotti zu vergleichef°®

Kubicek, der die Skulpturen als Fortsetzung sematerischen Werkes sah, stellte 1958
seine Resultate zusammen mit einem Querschnitesamalerischen Werks im neuen
Amerikahaus mit M. Bluth und G. Saurbier aus, wdl\@rohmann die Eréffnungsrede
hielt. (Abb.177) Am Ende des Jahres wurde eineges&Verke Blossoming Torsdn die
,Pittsburgh Bicentennial International Exhibitionf dContemporary Painting and

Sculpture® im Carnegie Institute ibernomniéh.

301 7zwischen 1954 und 1956 legte Kubicek immer wiatlese aufstrebende wuchernde Bewegung in
seinen Zeichnungen nieder.

%02 gjehe verso beschriftete Fotos sowie Ausstellistgsl mit Titeln im Nachlass.

303 Emil Cimiotti, Inselbewohner und anderes. 195%rBe, 28 cm, Museum Ludwig Kéln.

304 Siehe Ausstellungskataloge: Bilder und Plastikem M. Bluth, juro kubicek, G. Saurbier. Ausstellung
der Galerie im Amerikahaus Berlin vom 5.3. — 2958. Berlin 1958. Sowie ,Pittsburgh Bicentennial
International Exhibition of Contemporary PaintingdaSculpture”, Department of Fine Arts, Carnegie
Institute, Dec. 5, 1958 — Feb. 8, 1959. Beide inchliss.



Die Werke seiner Schiler gelangten ebenfalls in Abb. 178

Von Schilern
S hergestellte
& Handschmeichler

Kunsthandel und wurden in der Galerie Gerd Rosédrem

den laufenden Ausstellungen in einer Vitrine geizekts
waren kleine Handschmeichler oder Fetische, Arhedtas "
Holz, Stein und Elfenbein, deren Eigenschaften hiudie |
Bearbeitung hervorgehoben wurde. Der Reporter fasd
psychologisch sehr interessant zu beobachten, arelg
Besucher nach welcher Form und welchem Materiél §i §
(Abb.178) .

4.1.2. Schuler, Ausstellungen, Erfolge

Seinen Schiulern verschaffte Kubicek immer wiedesstellungsmoglichkeiten, die nicht
alle dokumentiert wurden, so dass nur ein skizzgahd&indruck seiner Forderung
entstehen kann. (Abb.179-181) So lasst sich nacledkerie Rosen 1956 bis 1964 nichts
nachweisen, aber dann schickte er eine Aussteltl@rgArbeiten seiner Schiler Uber
London bis in die USA, wie der RIAS berichtete, und Dezember desselben Jahres
schmickte und untermalte er in der Aula am Stetp@an Konzert neuer Musik mit den
Werken seiner Schiler. Kubicek war immer bereit fExperimente und neuen
Kunstrichtungen Uber sehr aufgeschlossen. Im Jah9&6 stellten sie in der langen
Galerie der Hochschule der bildenden Kiinste aus dawth verlauft sich die Spur
wieder®®

Von seinen Meisterschulern verfolgte nur Ulrich Belmke eine kiinstlerische Laufbahn,
sein friher Tod versagte ihm jedoch die Anerkenrfiingeine mit farbigen Neonréhren
gestalteten Objekte. Kubiceks Einsatz fir sein Rawth seine Schiler wurde honoriert
durch eine rasche Beforderung, denn bereits im 19%6 wird er zum auf3erordentlichen
Professor und 1958/59 zum ordentlichen Professwanert>®’ AuRer seinem Unterricht
widmet er sich der Ausstellung eigener Werke ungamoisiert Ausstellungen an der

Hochschule fir bildende Kiinste.

305 Dargel, Uberraschungen. In: Der Telegraf. 2B36.

308 Akte 19/1992/3290-02 im Archiv der UdK listet dievahnten Ausstellungen der Schiiler Kubiceks im
Juli und Dezember 1964 sowie vom 14.1.-3.2.1966.

307 Aus der Personalakte von Juro Kubicek im Archiv\deK Kubicek hatte auch Gliick, denn 1958/59
wurden alle auRerordentlichen Professoren zu Psofes erklart. Ebenda.



159

Seinem bisherigen Engagement und Unternehmungsfijeistie Kunst ist es jedoch
zuzutrauen, dass Kubicek weitaus mehr organisievEt aus mehr Ausstellungen
errichtete, als die Archive belegen. Eine der ergtasstellungen in der Abteilung der
Kunstpadagogik waren die Ergebnisse des Kindermtdewwerbs der ZeitunBer Tag
die Kubicek mit seinen Kollegen jurierte und dannofbaute.®’® 1958 war er
mitverantwortlicn fir die Hangung der Uberblicksstelung amerikanischer
Gegenwartskunst in der Hochschule fur bildende kKgjndie in Berlin Furore machte,
und 1960 fand dort ebenso die bedeutende AussgelB@rlin — Ort der Freiheit fur die
Kunst“ statt, die danach durch Deutschland toubss er nur bei diesen Ausstellungen
half ist unwahrscheinlich.

Durch seine Téatigkeit an der Hochschule bekam &tgbiceks eigene kinstlerische
Arbeit einen neuen Rahmen: Er trat der Berliner ilénvereinigung ,Neue Gruppe* bei.
Das bekannte amerikanische Magadiife brachte kurze Zeit spater in einer
Sonderausgabe Uber Deutschland im Mai 1954 einalsgfiges Farbfoto der Gruppe,
wo Kubicek mit seinen Lackdosen das Drip-Verfahiterstrierte>°° Auf dem Foto sind
H. Kuhn, H. Uhlmann, M. Kaus, H. Thiemann, A. Camal. Jaenisch, das Ehepaar
Werner, K. Hartung, F. Kuhr, R. Sintenis und JurdbiKek mit einem ihrer Kunstwerke
farbig abgebildet. (Abb.182) Wahrend sich die aeddfinstler adrett gekleidet an ihre
Leinwande lehnen, zeigt sich Kubicek im Arbeitsges mit Schirze an einem Tisch. Er
hat eine Lackdose in jeder Hand, um damit den laaglden Karton unter sich zu giel3en
und neben ihm liegen zwei Holzstlicke als Schaber datzer. Juro rickte seine
Maltechnik in den Vordergrund. Aul3erdem beteiligtesich an den Ausstellungen des
Deutschen Kunstlerbunds, die von der Hochschuleegesam beschickt wurden.

Kubicek bekam zudem weiterhin Auftrdge aus ganzngohiedlichen Bereichen der
Wirtschaft und beteiligte sich an verschiednen Wétterben, wie dem Olympia
Schreibmaschinen Schaufenster Wettbewerb F85#n November erdffnete in der
Leonhardt Straf3e in Berlin-Charlottenburg die Jdmeipe Studio 22 die von Kubicek

vollkommen ausgestattet worden war und wo frisahpulse fur die Stadt durch den

308 NN. So sehen unsere Kinder Berlin. In: Der Tagl@2955. In Pressemappe.

309NIN. Berlin New Group. In: Life. Special Issue Gamy. International Edition, May 31, 1954. Kubicek
notierte die Auflage der Zeitschrift: 7,5 Millionen

319 ZahlIreiche Fotos mit verschiedenen Schaufensesiettbewerbs im Nachlass.
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Zusammenklang von moderner Innenausstattung unenfrdazz entstehen sollt&H.
Neues Design suchte man ebenso auf der ,InterrsdéinrFachausstellung fir Wirtschaft
und Werbung“ 1955 in Essen, wo Kubicek sich an @estaltung von verschiedenen
Ausstellungsflachen beteiligfé?

Auch der Sender Freies Berlin bat ihn fir den Femfisn ,Neue Perspektiven® um
Unterstitzung, die Kubicek bereitwillig gab, so glder Film am 30. Marz 1955 gezeigt
werden konnte. Leider konnte der Sender auf Nagbfma den Archiven kein Nachweis
Uber diesen Film finden, so dass allein ein Brief Hulturredaktion/ Fernsehen vom
Marz 1955, der im Nachlass erhalten blieb, darauniveist>*®

Seinem vielfaltigen Schaffen entsprechend wurde i¢@kb auch fiir das Theater
engagiert: Er schuf Buhnenbilder und Kostiime fig& drauffihrung der KomodiBer
Himmel der Besiegtemon Karl Wittlinger im Theater Tribiine. Die Auffilnmg fur die
Festwochen 1956 bekam viel Presse, und das Urébipbsitiv aus, wobei Kubiceks
Arbeit hervorgehoben wurde. Im folgenden Jahr warweeder fir die Industrie
Ausstellung tatig und baute einen Stand fir dierl@sse der Stadt Berlin West &tff.
Seine Schiler waren vermutlich an all diesen Agérédzumindest in der Ausfiihrung
beteiligt.

Die Liste seiner Ausstellungen ist zu umfangreial sie hier anzufihren, denn er
beteiligte sich an Ausstellungen von Schwedenrbdie Vereinigten Staaten, wo er mit
nur wenigen Kunstlern des ofteren Deutschland a&ertinnerhalb von Deutschland
bekam er in verschiedenen Stadten Einzelausstelfuagsgerichtet, die in diesen Jahren
wichtigsten Ausstellungen der Documenta fanden dedohne ihn statt, obwohl der
informellen Malerei in den Ausstellungen mehr undhmPlatz eingeraumt wurde. So
vermisste ein Journalist ihn 1956 im Deutschen IRavider 28. Biennale von

Venedig®'®

3114, Ko., Studio — Jazz. In: Die Neue Zeitung, 191954.

312p  Modernste Schaufenster und ringsum die n&Mstekunst. Morgen wird die groRRe internationale
Fachausstellung ,IWA 1955* eroffnet. In: Essenaadbbachrichten. 24.9.1955.

313 schriftlicher Dank des Senders fiir die , Liebensiigikeit* den Film unterstiitzt zu haben und Hinweis,
dass der Film ,am 30. Marz 1955 gegen 21.30 Uhbeutschen Fernsehprogramm gesendet werden soll“.
314 Eoto im Nachlass verso beschriftet.

315 | ink, Erich, Wir und die moderne Kunst. In: BeginMorgenpost. 26.08.1956. Artikel im Nachlass.
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4.1.3. Materialarbeiten

Um 1958/59 fuhrten die Skulpturen zu gro3formatigemahmten Leinwanden zurtick,
die jedoch zuerst sehr materialbetont blieben uns eollagierten, groben Formen
bestanden. Die Bildidee der spaten tachistischéseBidie um 1957 mit einer Art ,T-
Form“ experimentierte (Kap.3.1.4), fihrte zu eirfeerie von Materialarbeiten wie
Steigendes Robder Mauerblumen die eine &hnliche zentrale lineare Komposition
besitzen und mit geklebten Leinwanden geformt wurtt (Abb.183,184) Kubicek
collagierte Leinwand auf einen Bildtrager und lid3e ausgefransten Enden und
geriffelte Struktur auf die glatten Farboberflacheinken. Dabei nutzte er eigenwillige
pastellfarbene Grau- und Brauntdne, die er mit Schwind Weil3 kombinierte und mit
Sand vermischte. IiKleiner Kreiswird die eigene Beschaffenheit der Leinwand zum
dominanten Bildtraget'’ (Abb.185)

Als Weiterentwicklung konnte nur der Schritt in deidimensionalitat folgen, den
Kubicek inMauer-Bild vollzog3'® Hier klebte er runde Holzlatten und kleine reckige
Holzplatten auf einen Untergrund, kratzte in dieiclve zugrunde liegende Masse und
bemalte dann alles mit Goldfarbe. (Abb.186) Inemhten oberen Ecke sowie am unteren
Rand liel3 er kleine ockerfarbene Felder frei, sssd#as Bild einen unfertigen Charakter
behalt. Wenige Jahre vor dem Mauerbau in Berlirchamimt das Gemalde als eine
schaurig schéne Vorahnung.

In den friihen sechziger Jahren beschritt er di&¥eg weiter und schlug groRRképfige
Nagel kreisformig in einen Holzkasten; die Nagekinem roten Kreis auf schwarzem
Grund sind mit Zeitungspapier beklebt? SchlieBlich entstand 1964/68 die
KraterlandschafAtomares die auf der 16. Ausstellung des Deutschen Kirmstledes in
Nirnberg prasentiert wurd&’ Es ist eine bemalte Pappmaché-Landschaft, die ein

zerstickeltes, zerstortes Fleckchen Erde darsBaigliedert wird diese Arbeit durch den

316 steigendes Rot. Lack, O, Collage auf Leinwand&9%7 x 102 cm. Signiert u. datiert. Verso betitel
Mauerblumen. Lack, Ol, Sand, Collage auf Hartfa$889. 65 x 99 cm. Monogrammiert u. datiert. Verso
bezeichnet ,Nach Hannover"“. Beide im Nachlass.

317 Kleiner Kreis. Collage, Ol, Sand, Leim auf Leinwlai959. 105 x 125 cm. Signiert u. datiert. Verso
bezeichnet ,Nach Hannover“. Im Nachlass.

318 Mauer-Bild. Ol, Sand, Goldfarbe, Holz auf Hartfask959. 100 x 100 cm. Monogrammiert u. datiert.
Im Nachlass.

3190.T. Lack, Nagel, Zeitung auf Holz. 1964. 60 xd0. Verso datiert.
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roten, weillen und schwarzen Farbauftrag sowie dudieh Muster aufgeklebter
Zeitungstexte. (Abb.187,188)

Diese Werke fiihrten Kubiceks Materialexperimenté @em Feld des Gemaéldes am
weitesten fort, ohne jedoch den fir ihn typischemnonischen Gesamteindruck zu
verlieren. Durch die collagierten Einzelteile wirke die Arbeiten zwar
zusammengeflugter, rauer und experimenteller undl sicht ganz so elegant wie seine
bisherigen Werke, aber das scheint beabsichtighidél beldsst es jedoch bei diesen

Bildern und entwickelt um 1960 kleinformatige farékige Zeichnungen.

4.1.4. Fotomontagen

Neben der Ausdruckmaglichkeit in der Malerei, Bedierei
und seiner Lehrtéatigkeit fand Kubicek immer nochit,Zem
seiner Bilderlust in Fotomontagen zu fronen. WieTgil |

beschrieben, nutzte er das Verfahren kurz nach eeg,

Abb. 189
; = ; : Mannequins
um die Lebensumstéande zu verdeutlichen, das algarieRe Fotomontage
ironisch zu kritisieren, seltsame surreale Raunte\Welten 1950

zu schaffen sowie seiner erotischen Verehrung

weiblichen Korpers freien Lauf zu lassen.
In den 50er und sechziger Jahren fertigte er wiglgere Montagen an und konnte diese
in verschiedenen Ausstellungen in Deutschland santernational einem Publikum
vorstellen. Der Wanderausstellung seiner Fotoma@mad950 in Amerika-Hausern
(Abb.189) folgte eine Ausstellung seiner Collage853 im Berliner Antiquariat
Wasmuth, bis er 1956 als Vertreter der zeitgenéiseis deutschen Collage neben
Hannah Hoch, Theodor Werner und Helmut Thoma inRizse Fried Gallery in New
York ausstellte, die eine umfassende RetrospekiareGeschichte der Collage widmete
und zeitgendssische Entwicklungen in verschiedehéndern aufzeigte. Niemand

anderes als Herta Wescher, die spater das gelttadelardwerk zur Collage verfasste,

320 Atomares. Collage, Lack, Leim, Zeitung, Leinwand dartfaser. 1964/68. 100 x 100 cm. Signiert u.
datiert. Im Nachlass.
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bat Kubicek deshalb um Mithilfe bei der Organisatie.a. der Werke von Hannah
Hoch32! (Abb.190)

1966 fand Rudolph Springer seine Fotomontagen umdozEichnungen einer
Einzelausstellung wert, die offenbar ein Erfolg wdenn im folgenden Jahr durfte
Kubicek erneut ausstellen, diesmal jedoch mit Kaskar Blase zusammen. Noch 1969
konnte Kubicek an einer Sammelausstellung kontagen und Collagenim
Wannseeheim teilnehméff

o]
~ Abb. 190

einem halb versunkenen Frauentorso odeRiie auf der [Pt asy - Hannah Héch
o " \ in ihrem Garten

Flucht erholt sich die Familie vor einer Bergsilhouettes
Busen®** Seine erotischen Themétiomic Landscapeder
Botanikerwaren reduziert auf die ausgeschnittenen Runduegen ganzen Anzahl von
Briisten, die er in die Gesamtkomposition als asttiet Losung einbauté” Er verwob
weibliche Korperteile in seine Collagen, um neud&i und Sichtweisen zu schaffen,
wobei ihre sexuelle Bedeutung gegeniber dem &sthetn Zusammenhang
zurlckgestellte wurde. (Abb.193,194) In der Coll&geanikerkommt ein Element vor,
welches Kubiceks Collagen der 60er Jahre pragta: Brauentorso, der nur die
Rundungen der Briste umlauft, dann zur Taille linnsaler wird, sich bei den Hiften
weitet, um am Knie zu endéff (Abb.195,196) Sie ahneln defnthropometrienYves

321 Herta Wescher, Die Collage. Geschichte eines léiisthen Ausdrucksmittels. Kéln 1968. Der Brief
von Herta Wescher an Kubicek am 29.Nov. 1955 hittetdie Organisation der Berliner Teilnehmer.
Kubicek solle sein WerRortrait einer Dameschicken und sich um Hannah Hoch kimmern. AuRerdem
stellten Horst-Beck und Moller-Garny als deutscle@genossen in der Rose Fried Gallery, Internationa
Collage Exhibition 13.2.-17.3.1956 in New York ads. Wasmuth siehe Ausstellungsliste.

%22 5jehe Ausstellungsliste.

323\Wacht an den Pyramiden. Collage. 1950. 40 x 30Signiert, datiert und betitelt. Im Nachlass.

324 Ruhe auf der Flucht. Collage auf Karton. 1950x80 cm. Signiert, datiert und betitelt. Im Naclslas
325 Atomic Landscape. Signiert. Sowie: ....botanil8igniert, datiert und betitelt. Beide: Collage auf
Karton, 40 x 30 cm und im Nachlass.

326 Beispiele dafiir sind: Der fiinfte Kuss. Collage Kafton, 1960/61, 35 x 27 cm. Signiert u. datibrt.
Nachlass, oder: Ohne Titel. Collage auf Karton,atiedt, 33 x 27 cm. Kommunale Galerie Wilmersdorf.
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Kleins, der 1960 diese Form von bemalten nacktaoudm mit ihrem Korper auf Papier
drucken lief3.
Solche Torsoform, die weibliche Fille, Weichheidugrotik betont, setzte Kubicek in

den sechziger Jahren wiederholt in deutlicheretiseteen w ob. 10
i Abb. 197
Posen ein. (Abb.197) Er klebte einen monstrosersor or Beidseitig
. o . Collage auf
der CollageBeidseitig einer Frau, die im Nachthemd Karto%, 1962
30x25 cm

einer Fenstertiir steht auf den Riicken, gab ihmeiteres [
Paar bestrumpfter Beine und setzte den Torso ¢delass
der eine Oberschenkel in ein Bein Ubergeht, derernd
Oberschenkel aber wie ein schlaffes Glied wirkt.nida
entstand ein erotisches Zwitterweséh.

Phallusformen tauchen in diesen Collagen zunehnaemmdob es ein Korken mit roter
Kappe ist oder eine vergleichbare Form, die mitblighen Torsi oder rundlichen
Formen kombiniert wird. Sein alter Vergleich deshlehen Koérpers mit Landschaften
wird ebenfalls thematisiert, denn er suggeriertetative Assoziationen bei pilz- und
eichelartig ausgeschnittenen Korperteilen wie im debeit Mit dem Korkenoder
geologische Gesteine in einem unbetitelten W&tkAbb.198,199) Kubicek findet eine
deutlichere erotisierte Bildsprache und ist zudeaitevhin fasziniert von Strukturen und
Oberflachen.

Die eben erwahnte Collage ohne Titel zeigt eindn&®gbn weil3en Steinformationen und
einen Torso von links nach rechts aufgereiht digchtereinander geklebt. Darliber liegt
ein dunnes durchsichtiges Papier, dass die Hufte Tagso und quasi der Gesteine
verschleiert, denn durch die Verknipfung mit deniblighen Rundungen erhalten die
Steine plotzlich korperliche Qualitaten. DarUbeagtéeer vertikal einen farbigen Streifen
als Kontrast. IrlLandscapdiegt eine skulpturale Form vor zwei Paar riesi¢fernen, die
wie Dinen in der Sahara wirken, und da man die Haltig assoziiert, verwundern die
amorphen Formen, und man versucht das Bild zu feiitselr®?° (Abb.200)

327 Beidseitig. Collage auf Karton. 1962. 30 x 25 Signiert, datiert und betitelt. Im Nachlass.

328 Mit dem Korken. Collage auf Karton, 1963, 33 xc&#. Signiert, datiert u. betitelt. Und: Ohne Titel.
Collage auf Karton, 33 x 27 cm. Signiert. BeideNiachlass.

3291 andscape. Collage auf Karton, 1963, 33 x 27 dgniért, datiert u. betitelt.
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Darin liegt ein besonderer Reiz von Kubiceks Ausgitdn, denn er setzt sie dicht an der
Grenze des Erkennens an, so dass der Betrachtedtsedn muss, um die urspriingliche
Form und Bedeutung der Gegenstdnde =zu begreifen. sisl sinnliche
Zusammenstellungen mit erotischen Verknipfungea,ntit unseren Denkmustern und
Sehgewohnheiten spielen und mit der gewohnten BRfeger rundlichen Formen
Kubiceks bestechen.

Die Collage hatte in den sechziger Jahren auctCemeback, denn zu Zeiten der Pop
Art, die Versatzstucke der Alltagskultur Uberdimensal darstellte, setzten Richard
Hamilton, Larry Rivers oder auch Tom Wesselmannlggein und Montagen in ihren
Werken ein. Dabei waren es jedoch nicht so zetdrifompositionen, sondern vielmehr

Konglomerate, All-Over-Collagen aus Wirklichkeitsgen.

Abb. 19€ Ohne Titel. Collage
auf Karton, 33 x 27 cm



166

5. Kunst der 60er Jahre

Am Anfang der 60er Jahre wurde der internationailled8s Informel durch viele kleine
Neuansatze unterwandert, so dass unter andereneiwen ersten national gepragten
Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg in Deutschlandpgeshen werden kann. Nach
einem Jahrzehnt der Abstraktion ging es nun umRliekkehr des Realismus in die
kinstlerische Produktion. In verschiedener Form clten Pop Art und der
.Kapitalistische Realismus” die Realitat zurick iBfd, verbanden Happenings und
Neue Musik den Alltag mit dem Kunstwerk und untergen Kinstler die Darstellung
von Energie und Lichf*°

In Dusseldorf grindeten 1958 Heinz Mack und OtenBj spater kam Gunther Uecker
hinzu, die Grupp&erqg, die Licht, Kinetik und Farbe energetisch in Béziegen setzten.
Fur Zero waren die Ideen der ,Concetti spaziali“ des Itadiess Lucio Fontana sowie die
monochromen Bilder Yves Kleins und Piero ManzoniaR3geblich. Die bis 1966
bestehende Gruppgero fand schnell Anhanger unter jingeren Kinstlern wigns
Haacke und Erich Reusch, die in kleinen physikaksc Modellen alltaglichen
Energieaustausch sichtbar machten. Mit Lichtrefhexed Lichtspiegelung arbeitete auch
Adolf Luther und spater viele andere, da ab Mitte 60er Jahre die Kinetische Kunst
sehr in Mode geraten war.

Ebenso groRe Zustimmung fanden Werke der Op A#, mit dem Sehvermdgen
experimentierten, um Tiefenillusion zu erzeugenrog®schiedene Raumstrukturen zu
visualisieren. In Deutschland waren dies vor all&egrhard von Graevenitz, Ludwig
Wilding und Kuno Gonschior; in Frankreich arbeit&tétor Vasarely sehr erfolgreich
mit Farbvariationen, die Bezug auf amerikanischedeldge Malerei nahmen.
Farbfeldmalerei entwickelt sich Anfang der Sechzigehre und untersuchte die
Qualitaten der Farben und deren Eigenschaften weieiwirkung und Transparenz. Der
Ubergang vom Abstrakten Expressionismus zeichniete is den Werken von Mark
Rothko oder Morris Louis ab, wurde aber klar defihiin den kantigen Bildern der
Hardedge Malerei von Barnett Newman, Frank Stealker &d Reinhardt. In Deutschland

330 Dieser Text basiert auf der Kenntnis von Stemaaken wie Karin Thomas, Bis heute: Stilgesclacht
der Bildenden Kunst im 20. Jahrhundert. 8. AusgHiién 1988; und Kunst in der Bundesrepublik
Deutschland 1945-1985. Berlin 1985.
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vereinigte die Gruppe SYN skriptorale Elemente rimfeller Malweisen mit den
kontemplativen Farbwerten und Farbanalysen derféldrbalerei. Weitere Kunstler, die
sich mit Farbproblemen auseinander setzten, wareppiecht Geiger, Gotthard
Graubner, Raimund Girke und Winfred Gaul, der n@inen Schildern Bezuige zur
»Alltagskunst* der Pop Art hatte.

Pop Art hatte ihren Ursprung in England und denelfegten Staaten und wurde in
Deutschland nicht unmittelbar rezipiert. Um 1962fatete sich Pop Art schnell im
Kunsthandel wie in den Massenmedien; denn die tib@en Alltagsgegenstande in den
grellen Farben der Neonreklamen waren leicht efaren Motive mit groRer Wirkung.
Nach dem Pathos der Abstrakten Expressionistennwdiese farbenfrohen, seriellen
Kunstwerke wie geschaffen fir eine wohlhabende Komgesellschaft, die sich im
Zeitalter von Fernsehen und Computertechnik dersklaisommunikation verschrieben
hatte. Dank der positiven, optimistischen Gestgtaer popularen Kultur und der
Kunstwerke florierte der Kunsthandel durch eineenereitere Kauferschicht.
Farbanleihen aus der Pop Art und Hardedge fandéenn60er Jahren ihren Weg in das
Werk von Gunther Fruhtrunk, Karl Georg Pfahler uidomas Lenk oder in den
Plastiken von Otto Herbert Hajek. Konrad Klappedemahm von der Pop Art die
Darstellung gewdhnlicher Dinge des Alltags und maeine tUberdimensionalen N&h-
und Schreibmaschinen.

In Berlin verfassten 1961/62 Georg Baselitz und éfugchonebeck ihr erstes und
zweites Pandamonisches Manifest und malten ihdersichaftlichen und schwermutigen
realistischen Bilder. Hier schlossen sich 1964 HKlnszur ,Gro3gdrschen 35*

zusammen, darunter Karl Horst Hodicke, Bernd Kaobgnind Markus Lupertz.

.In den 60iger Jahren gab es viel kreative BewegiumgWestteil Berlins: Edwin
Piscator war zuriickgekehrt; der Schauspieler Gumdeissner mit der Galerie
"Diogenes" in der Bleibtreustral3e; das "Living Tineain der Akademie der Kinste,
Frank Burckners Expressionistisches ,Forum" am Kmo, Ben Wargin im
Tiergarten, Manfred de la Motte im Haus am Waldsee, und, und... darunter 1964
auch GroRRgdrschen 35, die erste Selbsthilfegal@igschlands. 14 Kinstler richteten
sich in der leer stehenden Fabriketage in der Gnsi8genstralie 35 im (West-)Berliner
Bezirk Schoneberg einen Ausstellungsraum her, @emgeameinsam finanzierten, um
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dort nach- oder miteinander ihre Arbeiten zu prtéeesn, weil sie auf dem damals

offiziellen Kunstmarkt keine Chance hattefi™

Diese Gruppe hatte Modellcharakter und war Ausdreicies neuen Selbstverstandnis
und Selbstbewusstseins der Kinstler. Einige Jabéieess haben sich einige Mitglieder,
darunter Sorge, Diehl und Petrick zur Gruppe ,As$patusammengeschlossen und
wurden unter der Rubrik ,Kritischer Realismus" detii

Die kritische Auseinandersetzung mit der Umwelt wet Geschichte war die tiefe
Ruptur der 60er Jahre, die das Ende der restaemativdenauer-Ara durch die
Studentenproteste bedeutete bei gleichzeitigerl&sia des Kalten Krieges, der sich mit
Mauerbau 1961, Kuba-Krise 1962, Beginn des Vietnmaéegk 64/65 und mit dem Ende
des Prager Frihlings 1968 immer weiter zugespitzte.

Besonders kritisch bzw. genau analysierend setzie die Aktionskunst mit ihrer
alltdglichen Umwelt auseinander, denn sie inkorgrtei die Wirklichkeit ins Kunstwerk.
In Amerika sind es Robert Rauschenberg und vondlengen John Cage, die beim
Publikum Aufmerksamkeit fir die Umgebung scharfeollen, wie in der beriihmten
Komposition4'33, wo die Gerauschkulisse des Publikums das eigeetMusikstick ist.
Um 1960 kamen die Cage-Schiler Jackson Mac Low @edrge Macunias nach
Deutschland und initiilerten die Fluxus-Bewegung dich um die Integration neuer
Tonsysteme in die Musik bemuihte und zu der u.a.\Bartier, Robert Filliou, Nam June
Paik gehorten, entfernt auch Joseph Beuys und Wofitell, die jedoch mehr dem
Happening zuzuordnen sind.

In Paris proklamierte 1960 dddanifeste des Nouveaux Reéalistdie Schonheit der
Realitat und versuchte eine Ubereinstimmung vonsKund Leben zu initiieren, wie es
Pierry Restany beschrieb und Jean Tinguely pra&ktezi Gleichzeitig fanden in
Deutschland die ersten Happenings statt, die meheiae theatralische Inszenierung
ausgerichtet waren als die Aktionen des Fluxus. Kli@stler setzten unterschiedliche
Akzente in ihren Aktionen: Vostell wollte auf dieachischen Aspekte der Gesellschaft
aufmerksam machen, wie auf das ,Nebeneinander eofelRion und Brutalitat“ u.a. in
Schlachthtfen; Beuys untersuchte seine personliBiegraphie in kult-dhnlichen
Ausdrucksformen; Bazon Brock und Friedensreich Huwhsser malten ihrEndlose

%31 Text der Galerie Eva Poll zur Ausstellung ,Grofgiren 35¢, Berlin 2004, aus dem Internet.
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Linie zur Lesung judischer Texte und Konrad Lueg undh&er Richter verkauften sich

selber im Schaufenster als Demonstration fir deptilsstischen Realismus.

Der Wiener Aktionismus setzte Zeichen durch seinggrassivitait und seinen

Ritualcharakter wie in den anarchischen Happenwags Hermann Nitsch oder Otto

Muehl und bei den Korperexperimenten und Selbsthemgan von Glinter Brus oder

Arnulf Rainer.

Die Vielzahl der verschiedenen neuen Bewegungemi6Oer Jahren ist erstaunlich, und
sicher war sich Kubicek dieser bewusst und setiefe it ihnen auseinander. Da er
jedoch mit der ,automatistischen Methode" eine Mgibe flr sich entdeckt hatte, waren
die Einflisse dieser neuen Kunstrichtungen auf $&erk der sechziger Jahre eher

peripher.

5.1. Kubiceks Rtickkehr zur Zeichnung 1960-67

Neben seiner Malerei sah Kubicek in der Zeichnuimg eangemessene, wenn nicht
gleichwertige Ausdrucksform. Bereits in den 40ehrda waren seinen Olgemalden
immer Zeichnungen vorangegangen bzw. entwickeltesh glie Bilder aus den
Bleistiftstudien. Am Anfang der 50er Jahre tratsgi® Medium in den Hintergrund, denn
der automatistische Malprozel liel?3 keinen Platz rmigin eine Entwicklung von
Vorzeichnungen, da spontane Kreativitat im Mittelkludes Schaffens stand. Kubicek
zeichnete fortan gelegentlich neben seinen Olbildgedoch erst um 1960 herum
entdeckte er Papierarbeiten fur sich erneut und &n mit Darstellungsformen zu
experimentieren. Die Gestaltung seiner Bilder berumoch immer auf einem
unbewussten Malvorgang, jedoch in einem neuen MedWieder war es die Linie, die
Anfang der Sechziger Jahre sein Werk durch die i@gtg von senkrechten parallelen
Bandern bestimmte.

In dieselbe Zeit fiel sein erster Herzinfarkt, den zur Kur mit einer zehnmonatigen
Lehrunterbrechung zwang, und letztendlich eine ¢éiirinkung seiner Arbeit bedeutete.
Im Marz 1961 kehrte er in die Hochschule zurlick natim den Unterricht wieder auf,
aber am 21.1.1963 erfolgte ein erneuter Infarkty de bis zum 31.8.1963 der

Hochschule fernhielt und mit einem Kuraufenthalt $uolling kuriert werden sollte. Es
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schien ihm dann insgesamt besser gegangen zu a@®imghl sich seine Personalakte
weiterhin wie ein Krankheitsverlauf lief3t, denn iemwieder fuhrte die berufliche
Belastung oder Kubiceks Schaffensdrang zu neuarsiafahigkeit. Er fehlte 1966 zwei
Wochen wegen Krankheit, 1968 war er ab dem 15. Iftagere Zeit abwesend und im
September 1969 wurde er stationar behandelt. Stichestarb Juro Kubicek am 21. Mai
1970 in Berlin. Die Krankheit hielt ihn aber niatdvon ab sein Werk voranzutreiben und
Uber die neuesten Entwicklungen der Kunst unteietctu sein.

5.1.1. Tuschzeichnungen 1960-63

Kubicek nutzte ab 1960 Filz- und Buntstifte, Kuggleiber sowie Tusche, Aquarell und
Deckfarben fur seine Zeichnungen. Im Zentrum seArbreiten stehen zunachst breite
Tuschebander in Schwarz, die als gliedernde Forergelmgesetzt wurden, denn sie
bilden Konturen, Zeichen und Struktur der Werkeméist im Querformat, setzte
Kubicek in wurmahnlichen Windungen, ohne grof3e Scige, Linie neben Linie dieser
zerfaserten Bander, die oft nicht durchgéngig ssmhdern mit der schmalen Spitze
weitergefuhrt wurden, um dann wieder mit der breigeite fortzufahren. Diese Linien
berthren sich in den meisten Fallen nicht, sondiegen nebeneinander und kommen
sich mal naher, mal nicht - mal sind es kraftigavarze Linien, mal sind es zarte,

zerrissene  Spuren. Die Bander sw;:j! Abb. 201

o.T.

Tusche, Filzstift
auf Papier, 196
21x29 cm

[

verbunden durch einige dinne Linien, dig
aus Filz-, Bunt- oder Bleistift bestehen.
flgen die Striche zusammen, sind wie
Fransen an die Enden gesetzt oder bilde
wuchernde Ansatze an die Seiten des
groReren Bande$? (Abb.201,202)
Dies ist das Grundschema der Zeichnungen
zwischen 1960 und 1963, das in den folgenden Jaeeitert und variiert wird, indem
Tempera, Aquarell oder Frottagen (der eigenen stishhen Arbeiten) die Flachen

zwischen den Bandern fullen. In der Frottage-Tdchmalte Kubicek Uber die Linien

$327\ei Beispiele fir diese Malweise im Nachlass: Jsaghne Titel, Tusche, Filzstift auf Papier u. Pap
1960. 21 x 29 u. 25 x 31 cm. Beide signiert u.attti
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seiner eigenen mit Tropf-Technik gemalten Bilder,dass die schwarzen Bander eine
geriffelte Struktur bekamen.

Die einzelnen Bander erhielten ein nicht weiterearfbar zusammenhangendes Muster,
so dass sie knorrigen Asten glichen, von denenndleiegetative Wucherungen
ausgingen. Teilweise wurden sie dann mit farbigelieR tiberkleb£>® (Abb.203,204)

In der Mehrzahl der Zeichnungen dieser Art dieném ktaftigen schwarzfarbenen
Bander als gliedernde Verbindungen oder Ubergangechen den unterschiedlichen
Mustern im Hintergrund. Dieser besteht in vielenldBin aus verschiedenen
Lackarbeiten, die Kubicek mit gleichmaRiger waageter Pinselfihrung frottierte und
nebeneinander setzte. Um seine Frottagen zu \anjientstanden sie mal mit klaren
senkrechten R&ndern, mal werden sie durch die selmien Bander gestaltet. Die
Abstufung der verschiedenen Schwarz- und Grautomeesder eigenartigen Kontrast
zwischen den klaren Kanten der breiten

: : . . Abb. 205
Tusche- und Filzstriche und dunnen Buntstifte oT.

zu den weichen, gegossenen Formen desU!$ 3\« Z“@LA&{“ Tusche auf

Batten, 1960
unterliegenden Lacks, macht die Qualitét 2‘\,5 49x62,5 cm

dieser Arbeiten aus. Kubicek gab seinen

Arbeiten keine Titel, so dass eine Assomatloa_C}t %&('

fir jeden Betrachter vollkommen frei bllgﬁﬁ1 % ?SQ
(Abb.205,206)

Neben den schwarz-weil3en entstanden ebenfalls letéokierte Zeichnungen. Kubicek
fullte die R&ume zwischen den Bandern zuerst migreKombination aus Frottage und
Farbfeld, dann triumphieren die Farben und bededesngesamten Hintergrund — bzw.
bildeten die schwarzen Linien und die Farbfeldaneegemeinsame Ebene. Helle,
leuchtende Pastelltone aus unterschiedlichem Roange- bis Gelbgemischen und

Violett- bis Rosétdbnen wurden zwischen verschieaidr@inem Hellblau platziert. Die

Bander sind teilweise Grenzen der Farbfelder, ardeits haben sie diese Wirkung

333 Beispiele fiir diese Malweise im Nachlass: OhnelTiusche, Filzstift, Frottage, Aquarell auf Papie
1960. 45 x 60 cm. Signiert u. datiert. - Ohne Titelsche, Filzstift, Frottage, Acryl auf Papier61945 x
60 cm. Signiert u. datiert.

%%1m Nachlass sind zahlreiche Arbeiten dieser Ak, @hne Titel und nur selten mit Datierung, sosdas
hier exemplarisch nur einige Arbeiten besprocherdam. In einigen Werken wirken die senkrechten
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nicht: Insgesamt jedoch bleiben die Farben in dé&heNder schwarzen Bander, ziehen
sich entlang der Linien oder Uberspringen nur edgaschenrdume, so dass die

Vertikalen gliedernd wirkef*® (Abb.207,208)

Wie alle Werke Kubiceks sind diese Bilder betomtkastreich, indem Hellblau, Orange,

Rot, Gelb und Dunkelblau in farbkraftigen Ténen ewdinander stehen, in der

Gesamtkomposition jedoch sind die Bilder durch ekwmmplementare Farbgebung

ausgewogen und harmonisch. Wahrend in den Werkenstzulie Bewegungen der

kalligraphischen schwarz-weil3 Lineaturen im Vordengl stehen, nehmen durch die
Frottage und spéater die bunten heiteren Formegehtalterischen Elemente zu, so dass
sich eine Gewichtung des farbkompositorischen Gesadrucks ergibt. 1962 konnte

Kubicek diese Werke mit einer ungewdhnlichen Gastagl und mit einer eigenstandigen

Farbgebung in einer Einzelausstellung in der Galénna Roepcke in Wiesbaden

prasentierer>®

5.1.2. Farbstiftfelder 1964-67

Neben den Zeichnungen mit senkrechten Bandern ekeité Kubicek farbkréftige
amorphe Labyrinthe aus Kugelschreiber- und Fathstitzeleien. In einem Skizzenbuch
sind Ansatze bereits um 1961 zu finden, groR3forgeatVerke kdonnen jedoch erst um
1964 nachgewiesen werden.

In ersten Zeichnungen mit Kugelschreiber oder Tistié im Skizzenbuch ergeben sich
frei assoziiere Strukturen, deren flieBende LinggiiRere und kleinere Flachen sanft
umziehen. Diese Flachen sind nicht geschlossenglsiehen daher Flusslaufen oder
Seengebieten und flllen das gesamte Blatt ausiebem Formen befinden sich dann
teilweise geschlossene Ovale oder frei wucherndimdIStrichvegetationen. Als zweiten
Arbeitsschritt malte Kubicek Teile der Flachen rRirbstiften in Orange-, Rot und
Blautdnen aus. Diese dhneln entfernt den oben bebehen farbkraftigen Zeichnungen,
nur ohne die schwarzfarbenen Bander, die nicht Alisbuchtungen und starken

Windungen der Zeichnungen besitzen.

Bander ohne Frottage im Hintergrund wie Schriftzii@ene Titel. Tusche auf Bitten. 1960. 49 x 62,5 cm
Signiert u. datiert. - Nummer 19. Tusche, FrottagePapier. 40,5 x 53 cm, signiert u. nummeriert.

3% Drei Arbeiten ohne Titel als Beispiel. Jeweils @lus und Tempera auf unterschiedlich gefarbtem
Butten. Um 1960, je 50 x 65 cm, jeweils signiegtlstdatiert. Im Nachlass.

3% Juro Kubicek. Neue Arbeiten. Galerie Anna Roepdke6.1. 1962, Fichtestr.4, Wiesbaden.
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Um 1961/62 fing Kubicek an, mit Farbstiften ganzgldlachen zu gestalten, indem er
sie mit engen Krakeln ausmalte, die nur aus demdgialenk heraus entstanden und
kleinen aneinander gereihten Unendlichkeitszeiclémelten. Laut seiner Tochter
handelte es sich bei den Farbstiften um besondebkriiftige Spezialstifte, die sich
Kubicek aus Japan schicken lie3. Je langer er wike® repetierend Ubermalte, um so
kraftiger und deckender wurden die Striche, ohreedaine vollkommen gleichmalige
Oberflache zu kreieren, denn fortwadhrend schimmeate weil3e Papier durch, was den
Zeichnungen etwas leichtes gibt. In den folgendahreh verbindet Kubicek diesen
Farbauftrag mit den flieBenden Formen der Vorzeaiolgen, so dass er wiederum eine
sehr eigene Malweise verwirklicht.

Um 1964 malte Kubicek mit seinen engen kleinflaehigKritzeleien Werke in den
MalRen 50 x 56 Zentimeter aus und hatte dafir ekenabare Grundform gefunden, die
einem ,T“ ahnelte, wobei er sich nur auf den Treffgt der Linien der T-Form
konzentrierte. Er hatte vergleichbare Formen um919% seinen grof3formatigen
tachistischen Bilder verwendet, beschrankte siar abn auf die Kreuzung der Balken
und setzte sie in neue Bildstrukturen und Zusamidiegd. So zeigtVie ein Tischden
oberen Querbalken in Auflosung begriffen, wahremd ttagende Balken noch klare
Kanten besitzf3’ (Abb.209) Die seen-dhnlichen Gebilde der Skizzehbeichnungen
sind Ubermalt durch Farbstiftspuren und nur in&resichtbar. Die ausgemalten Flachen
wurden nicht einheitlich ausgefillt, sondern lasden Untergrund an manchen Stellen
starker durchschimmern, so dass es wie Lichtreflayé einer glatten Oberflache
aussieht, und auch an den Randern sind sie westigidr ausgefuhrt, so dass die Kanten
weich und unscharf erscheinen. Dominiert wird deenf von schwarzen Flachen, nur
rechts wirkt eine Partie in Rot-Orange als Akzent.

In dieser T-Form, nur auf den Kopf gestellt, sinditere Arbeiten Kubiceks wiRot-
Violette-Landschaff*® (Abb.210) Die leuchtend rot- und orangefarbenemtiaste,
kombiniert mit Braun und Schwarz sind die Starkaeser Arbeit, die wie alle

Zeichnungen dieser Zeit sich aus einer Mischung\fegetativem und Konstruktiven

337 Wie ein Tisch. Filzstift u. Kugelschreiber auf kar. 1964. 500 x 560 mm. Signiert u. datiert. Verso
nummeriert (5) und datiert (64, 5.12.-17.12). IntMass.

338 Rot-Violette-Landschaft. Filzstift u. Kugelschreitauf Karton. 1964. 500 x 560 mm. Signiert u. efati
Verso nummeriert (8) und datiert (64, 3.10.-20.12.)
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speist. Einige Felder sind wieder freigelassendass der Anschein erweckt wird, als
entstinde oder wichse etwas, als wirden sich diasbfelder weiter ausbreiten.
Gleichzeitig sind gerade Kanten eingebaut, die Eortnennen und dem Bildgeflige halt
geben.

Einige Jahre spater sind die Bilder nicht mehr gapzoffen gestaltet, denn die
Komposition flllt das gesamte Bild aus und die Trkast verschwunden. Die Formen
sind zu gré3eren Farbflachen gewachsen und nicht genz so kleinteilig, wigVeisser
Vorhang oder Umgebenaus dem Jahr 1967 verdeutlich&fl. (Abb.211,212) Die
Konstruktion der linearen Elemente ist starker gelen und das Zuféllige, das
Unausgefiillte, die vegetative Qualitat wurde absfettiirch eindeutigere Farbwerte. Die
Bilder konzentrierten nun auf die Farbflachen underte, wo zuvor die sich
entwickelnde Struktur dominierte.

Die Farbwahl von Rot-, Orange- und Gelbtonen gektipmit Hellblau oder Schwarz
spiegelt Kubiceks Rezeption der Kunstentwicklungr d#®er Jahre wider. Die
leuchtenden Farbenflachen und klaren Kanten zeiigenEinfluss von Hard Edge und
Farbfeldmalerei, denn sie untersuchen wie Kubideikder die Qualitdten der Farben.
Diese wirken unterschiedlich warm oder kalt, wene sauf harte Kanten oder
biomorphen Formen treffen, oder wenn sie mit veestdnen Blautdnen
zusammentreffen. Interessant ist dabei, dass asbgicden Farbfeldern eigentlich um
sehr lange Ubereinander gelegte Linien handelt, zdieeiner Flache verschmelzen.
Ausstellen konnte Kubicek diese Arbeiten 1967 immHarger Kunstverein und 1968 in
der Galerie miniature in Berlin.

Kubicek widmete in seinen Skizzenbuchern zwei seillerke den Kinstlern, die ihn
inspirierten - an Jean Dubuffet und an Mark Tol&y.liegen die Wurzeln seiner Werke
jener Jahre in der automatistischen Malweise Dwébutind den Farbfeldern und

Farbexperimenten Tobeys.

5.1.3. ,Foto-Zeichnungen®

Kubicek bezog Mitte der 60er Jahre die grol3e weichme seiner surrealistischen
Arbeiten wieder in sein Werk ein. Nach dem Kriegreva seine Figuren und
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Landschaften von einer weit ausholenden schwingendmienfihrung bestimmt
gewesen, die Kubicek seitdem in vereinzelten WefRemwandte (Abb.213-215), aber
die erst bei den ,Foto-Zeichnungen“ sowie in sein8&péatwerk wieder starker in

Erscheinung trat.

Die ,Foto-Zeichnungen®, wie Kubicek die Ubermalungaus dengj"“_'-;_-
Jahren 1964-66 bezeichnete, sind mit Kugelschreined Tinte r

verfremdete Fotos aus Zeitschriften. Die Uberzestdm Korper aus|

e

Abb. 213
0.T. (Torso).
Bleistift auf
Transparent-
Papier, 1954
20x15 cm

Aktfotografien oder aus Gemalden alter Meister nmacKubicek
unkenntlich, indem er die Gesichter und eindeutigubrdnende
Korperteile tbermalte und an anderer Stelle runolenEn, Ovale und
Kreise konturierte, die die unterliegende Farbe @Suhattierung wiedergeben. C
weichen Rundungen suggerieren sinnliche Formenkigmgerfalten, Briiste oder Phalli.
In allen méglichen Abbildungen, wo Haut oder Rbisichtbar wurde, setzte Kubicek
seine typischen ovalen Formen an.

Das Opferist eine Aktfotografie mit dem Brustbild einer alédm Rucken liegenden Frau
von links, die ihre Arme zur Seite hin abspréf2t(Abb.216) Ihr Mund und die Haare
sind erkennbar, so dass der Betrachter die Properii und den Kdrper als solchen
erahnen kann. Der grof3te Teil der oberen Halfte Be#des ist mit schwarzem
Kugelschreiber verdeckt und lasst nur die SeiteFtdlau offen, in die Kubicek flinf grol3e
runde Ovale einzeichnete und zweien davon einetBange aufsetzte. Der Mund, Teil
der Haare und der Hals ergeben ein mannliches (&eststeil, hinzu betonte er in
einigen Aussparungen die vorhandenen Linien, inéersie nachzieht, wie u.a. in den
Haaren. Kubicek kreiert ein Verwirrspiel aus Korperd vermeintlichem Korper, aus

sexuellem Voyeurismus und sinnlichen Formen.

339 \Weisser Vorhang. Farbstift auf Karton. 1967. 25168 mm. Signiert u. datiert. Verso nummeriert
L4167, Umgeben. Farbstift auf Karton. 1967. 25850 mm. Signiert u. datiert. Verso nummeriert ,3/[67
34%1m Nachlass sind einige Bilder und Zeichnungermlieben, die zeigen, dass Kubicek zeitweise auf
seinen friheren Stil zurtickgriff: 0.T. (Torso). Bkift auf Transparentpapier. 1954. Monogrammiert,
datiert u. nummeriert ,II*. Von oben tropft rot. @l Sand auf Hartfaser. 1957. 120 x 124 cm.
Monogrammiert u. datiert. Gelbe Bander. Ol u. SamdHartfaser. 1959/70. 142 x 142 cm. Signiert u.
datiert.

341 Das Opfer. Fotozeichnung mit Kugelschreiber ayfi€a1964. 173 x 213 mm. Signiert. Verso datiert
u. nummeriert “4”.
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Diese Aspekte findet er auch in kunsthistorischemnlagen. So wird aus dem Kopf von
Leonardos Meisterwerk, adaptiert Mona-Kubi-Lisa ein enormes mannliches Glied,
und der Bacchus von Caravaggio aus den Uffizied auf seine freiliegende Brust und
Schulter reduziet?? (Abb.217,218)

Einige Studien lassen sein Vorgehen nachvollziederrst wurden die runden Formen
an einem beliebigen Foto eingekreist, zumeist wdres1 Hautpartien oder hellere Stellen
des Fotos. (Abb.219) Kubicek suchte eine Strukdnsgits des Dargestellten, denn in den
Fotos verband er Flachen gleicher Oberflache, egalsie waren. Es konnte eine
Massenszene am Badestrand oder eine Landschatibaugngenauso als Vorlage dienen
wie das Portrat einer jungen Frau, die bekleidegdnd den Kopf aufgestitzt und
Reklame fur einen Whiskey zu machen scheint, wieGlas vor ihr vermittelt. Nachdem
die wichtigen Formzusammenhdnge gekennzeichnet emurd beginnt die
Ausmalprozedur, die die Wirklichkeit verloren geh&sst und die Bilder auf die
gezeichneten Ausschnitte reduziert. Dann konntech farbige Folien und Farbstifte

eingesetzt werden um neue Akzente zu setzen.

Ob nun der Ausschnitt der Bar-Dame, ein Olgemalge Abb. 220
. . . . .. - Bar-Dame.
eine Landschaft oder ein lasziv sich rakelndefss \ Filzstift
liegender Akt, in allen Foto-Zeichnungen regiert d Kugelschr. auf
Zeitschriftpapier,
Eros mit sinnlichen Kurven, lockt er uns m 1966,
18,5x18 cm

voyeuristischem  Versteckspiel und ratselhaft
Deformationer** (Abb.220-222) Kubicek fand eind
universelle und doch gleichzeitig nur fur ih
charakteristische Bildsprache, die er in der Gal
Springer 1966 und 1967 ausstellte.

342 Mona-Kubi-Lisa. Fotozeichnung mit Kugelschreibaf Bapier. 1966. 200x 140 mm. Signiert u. datiert.
Verso nummeriert ,53“. Blick zuriick. Fotozeichnumit Kugelschreiber auf Papier. 1965. 190 x 197 mm.
Signiert u. datiert. Verso nummeriert ,31".

343 studien im Nachlass, Filzstift mit Kugelschreilerf Zeitschriftpapier. Um 1965. Teilweise signiert.

344 Bar-Dame. Filzstift mit Kugelschreiber auf Zeitsitipapier. 1966. 185 x180 mm. Signiert und datiert
Verso nummeriert ,59“. Stilles Leben. Filzstift niugelschreiber auf Zeitschriftpapier. 1966. 188&1
mm. Signiert und datiert. Verso bezeichnet ,ubev&loton 1909“. Verborgen. Filzstift mit
Kugelschreiber auf Zeitschriftpapier. 1966. 12526 2nm. Signiert und datiert. Verso nummeriert ,57*.
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5.2. Spatwerk 1967-70

Um 1967 setzt die letzte Phase in Kubiceks Schadien in der mehrere Serien von
groRformatigen Gemalden in Ol und Acryl entstandiEmen Linienfiihrung den weichen
Schwung der 40er Jahre wieder aufnahm, sie jedooh einen neuen
Kompositionszusammenhang mit den Entwicklungen ldiaten Jahre stellte und mit
betont gedampften oder kraftigen Farben verband.dbol3formatigen Leinwande sind
durchgehend bestimmt von einer deutlich erotisdfmmenvielfalt.

Die ,Black-Serie” ist von einem Kreis dominiert, rdennerhalb der quadratischen
Leinwand das Geschehen einfasst. Die Linien sind?veeisgespart auf schwarzem
Grund, so dass sie sich auch gegenuber vereinZettenen in hellblau oder Rotténen
hell und deutlich abzeichnen. Der Kreis scheint i@ Loch (Schlisselloch), das uns
einen Blick auf ineinander verschlungene Formen iatiche Korperteile gewahrt, eine
Art Uberdimensionale Peepshow.

In Weisse Bruststreben wellenartige Linien der Bildmitte zu, wobkee, wenn in die
N&he kommen, groRe, tropfenférmige Schwiinge vakfii*® (Abb.223,224) Sie laufen
im unteren Bereich aufeinander zu und dicht nelbemeler her, so dass zwei gespreizte
Schenkel zu sehen sind, an deren Treffpunkt roteeAfe gesetzt wurden. Darlber
befinden sich die aus zwei von oben zulaufenderehinamensgebenden weif3en Briiste.
Am linken Rand des Kreises bringen pastellfarberedlblaue Farbténe sowie
unterschiedlich platzierte und dunkle Schwarzténm &leichgewicht in das
Bildgeschehen.

In der ,Weil3-Serie” fehlen die grof3en Kreise und dusufernden runden Kdorper sind
durch kastenartige Strukturen gebannt, und wirketem als Negativ zur ,Black-Serie®,
denn wie schon er Titel belegt, bestehen sie aokleln Formen auf wei3en Grund. Die
Linien sind schwarz und bilden einen angedeutgeheen, weiblichen Akt von links, so
dass sich die Briste des Akts im Bildmittelpunkfirmen3*® (Abb.225,226) Weitere
Bilder dieser Farbreihe in Schwarz widmete er HaaBmer und versah die erotischen

Formen in einem grofRen horizontalen Rechteck mit diér Bellmer typischen

345 \Weisse Briste. |. Bild der Black-Serie. Ol aufrveand. 1967. 150 x 150 cm. Signiert u. datiert.sder
signiert, datiert u. nummeriert ,9/67".

346 Bild der WeiR-Serie. Ol auf Leinwand. 1967. 26050 cm. Nummeriert ,13/67. Ahnlich: Graue
Figuration. Ol auf Hartfaser, 1967, 130 x 130 cignirt u. datiert. Beide im Nachlass.
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Streifenmustern, denen er farbige Akzente gab.niBeH unzéhlige erotische Fantasien
waren anscheinend in dieser Phase fiir Kubicek \tbthi (Abb. 227,228)

Aber Kubicek blieb nicht bei seinen schwarzen agleif3en Serien, denn er schuf ebenso
echte Farbfeldmalerei, die in den riesigen Formabeilierte und durch ihren
Farbeindruck in schillernden Orange-, Gelb- undkBaitbinationen beeindruckten. In
ahnlichen horizontalen Rechtecken formte er in eveibchwingen erotische Gebilde,
deren sensueller Eindruck durch die Gewalt der fféatben verstarkt wurde. Kubiceks
Farbexperimente und Erotik verbanden sich in Bilderie Rote Figuratior*® zu
sinnlichen Werken abstrakter Formensprache mit reigeradezu einnehmenden
Farbintensitat, die ein typisches Merkmal der Kudest60er Jahre war. (Abb.229,230)

Abb. 231 Juro Kubicek 1969

%" Hommage a Bellmer. Ol auf Leinwand, 1967, 135 & 2, signiert u. datiert. — 0.T. Lack u. Ol auf
Leinwand, 1967, 100 x 120 cm. Signiert u. datiBgide im Nachlass.

348 Rote Figuration. Ol auf Leinwand. 1967. 150 x 26@ Verso signiert, datiert, nummeriert und betitel
Siehe identisches Bildformat und Subjet in Orangetdmit Lack auf Hartfaser, ohne Titel, nicht seghi
Beide im Nachlass.
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6. Schlussbetrachtungen

Auf den vorherigen Seiten wurde eingehend von denhsaelnden Formsprachen Juro
Kubiceks berichtet, von seinem Schaffensdrang miten Materialien zu arbeiten, von
seinem Engagement als Lehrer und Organisator seaneseiner Bedeutung fur das
Berliner Kulturleben. Sein Lebensweg ertffnete Eimen in die Nachkriegsjahre, das
Wirken der Besatzungsbehdérden und des privaten médeetums, zeigte die
Weiterfilhrung des Surrealismus und der Asthetik \Wesmarer Bauhaus nach 1945 in
Berlin, gab Auskunft Giber die Entwicklung des Imfiei in Deutschland und fiihrte in die
Farbfeldmalerei ein. Zu Tage trat die symbolischalvxise Kubiceks in den 40er
Jahren, die Gestische mit ihrem Vorrang des Magsses in den 50er Jahren, um
schlie3lich zu den organischen Farbgebilden der 88lere zu gelangen. Dem Einfluss
von Vorbildern wie seiner erotischen Fantasie inseliedenen Medien ist hier
nachgegangen worden.

Gemeinsam ist seinen Werken eine magisch-meditatibarmonisch-lyrische
Ausdrucksform, in die der Betrachter sich hineiatesnuss, die er entdecken kann.
Hinzu kommt eine kihle, gedeckte Farbkombinatioa,adich kraftig aufleuchten kann,
aber dennoch ausgewogen im Bildgeviert zusammeassggist. Seine oft ratselhafte
Technik, die ein meisterliches Verstandnis von Malien und Oberflachen beweist, ist
verbunden mit einer exakten und sauberen Ausfuhr@elipst dort, wo ein Bild zerrissen
oder geworfen scheint, geht es bei genauerem Hinsabf eine geplante, wenn nicht
kontrollierte Aktion zuriick. Kubicek selbst hatteam 1945 formuliert: ,ich erstrebe ruhe
und ordnung der farbe, der flache, arbeit desleked im malerischen” — somit wird die
Klarheit seiner Kompositionen verstandlich.

Der Umbruch von Staffelmalerei zur abstrakten AleeManier bzw. der allgemeine
Bruch mit dem Realismus ist ein epochaler Einsthit die Arbeitsweise und
Sehgewohnheiten des Kiinstlers des 20. Jahrhuneedtsgn. Kubiceks Werk spiegelt
diese Entwicklung wider, denn seine Landschafterdere zunehmend zu einem

zweidimensionalen Liniengewirr und wandeln sich rdaru offenen tachistischen
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Farbraumer?*® Kubiceks Schaffen birgt, wie viele Kiinstlervitdieser Generation, eine
Zasur zwischen einer realistischen und einer dtsmaWerkphase, obwohl sich seine
Gemalde bereits seit den 40er Jahren zur Abstraktim entwickelten. Scheinbar
muhelos vollzieht Kubicek den letzten Schritt zupsfraktion; jedoch verweisen seine
ersten tachistischen Arbeiten Anfang der 50er Jafeter auf sein Vorbild Jackson
Pollock. Erst nach und nach kreiert dann seinegaren Formen, verbindet seine
tachistischen Liniennetze mit weiteren Technikereidet Raum und Tiefe in seinen
Gemalden und zitiert sich selber indem er getrobiitéen in seine Materialarbeiten ein
baut. Ebenso kann er in den spaten 60er Jahrea weiche endlose Linie mihelos mit
grol3flachigen Farbformationen kombinieren. Seinnd8dngsreichtum an neuen Formen
blieb ein Leben lang ungebrochen und doch bleilieseveiche wandelbare Linie
unverwechselbar.

,Die Kreuzung formaler Mittel sage genug ati$befand Kubicek 1956, als er ein Werk
vorstellen sollte — Interpretationen uberliel3 edeaen. Kubicek hatte weder Galeristen
noch groRere Mazene und musste aus eigener Krasstédllungen und Verkauf
organisieren, was ihm in spateren Jahren aufgremdKkrankheit schwerer fiel. Er war
was seine eigenen Arbeiten anbelangte auch wenigilsam, was sein Werk nicht
gerade forderte. Er hielt seine Werke fir aussagegrgenug und sie sind auch geradezu
fur ein individuelles Hineinsehen, fur ein Eigerdaldes Betrachters im Bild geschaffen.
So liel3 er dem Betrachter alle Freiheiten. AulRerdean Berlin nach der Trennung in
zwei deutsche Staaten mit seinem Inseldasein labge kein idealer Platz um
kunstlerisch gefordert zu werden.

Die Bewunderung wie das Vergessen seines Lebensws/iéidgen aber vor allen Dingen
an der Rezeption der Nachkriegszeit. Kubicek Wexkeden in der Phase nach dem
Zweiten Weltkrieg besonders geschatzt, weil ihnendtler ,Surrealitat” eine gewisse
Ordnung anhaftete. Seine freie offene Gestaltunggleéchzeitiger klarer Komposition
fand in der Nachkriegszeit Anerkennung, besondeisden Besatzungsmachten, die

ahnliche Probleme mit dem deutschen Staat und nl&satsbirgern hatten. Kubiceks

349 bie Gemalde Kubiceks verloren zunehmend ihren teotiznd verwandelten sich in labyrinthische
Formspiele. Vgl. dazu Koénig, Eberhard, Landschihitvzer? Vom Verlust des Horizonts bei Monet zum
labyrinthischen Dickicht Jackson Pollocks. In: Geshte und Asthetik. Festschrift fir Werner Buscimz
60. Geburtstag. Hg. Margit Kern, Thomas Kirchned ttubertus Kohle. Berlin 2004, S.434-442.
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Kunst war eigen und besal} gleichzeitig eine wohtleeBotschaft — sie bot Freiheit und
blieb ,doch auf Linie“. Klare Regeln waren nach démaos des Krieges erwinscht und
sein Image als smarter, wissenschaftlicher Autddigasste in diese Zeit und fir diese
Aufgabe.

Man kommt nicht umhin, diese Leichtigkeit und Ps#m zu bewundern — und
gleichzeitig ist sie Kubiceks Dilemma. Hans Laabs és folgendermal3en ausgedrickt:
.Kubi war kein freier Kunstler der in Farben atmetebte — vieles ging durch den
Kopf.“*** Im Informel der 50er Jahre riickten die pastoserké/gon Wols, Schumacher
oder Schultze ins Zentrum des Interesses, dennWemer Haftmann befand, sollten
Arbeiten intensiv gelebt und erlebt werden. Kubide&vorzugte Farben, die eine
kinstliche Atmosphéare erzeugten, und gelangte zsulR¢en, die wenig mit deren
erdhafter emphatischer Ausstrahlung gemeinsammatiis es um ein unkontrolliertes
Protokollieren des Wesens des Seins in der damakgmst ging, da waren Kubiceks
kinstlerische Arbeiten nicht radikal genug. Kubsddunst war von der Linie gepragt,
was das Malerische einschrankte. Der Offenheit ki@sstlerischen Werkprozesses
wurden von Kubicek stets Grenzen durch kritischerphifung oder bewusste Steuerung
gesetzt. Seine Bildsprache blieb zu perfekt, ats d&e den Betrachter als ,schmerzende
Wunde* bis in seine Grundfesten aufrttelte.

So war es kein Zufall, dass Kubicek in Vergessdndpiiet, quasi auf ein Abstellgleis
der Kunstgeschichte, denn das Informel hatte €869 mit der zweiten Documenta
seinen Hohepunkt erreicht. Hinzu kam, dass die pexeder informellen Malerei in den
60er Jahren sehr kritisch war und diese Kunst welgerfehlenden Auseinandersetzung
mit den Kriegsgraueln abgelehnt wurde, was bis i& eunziger Jahre nachhafit
Dabei hatte sich Kubicek, wenn auch in zurickhaken Form, mit den
Kriegsauswirkungen kinstlerisch beschaftigt und seiher Linienfihrung in den 40er
Jahren bereits die Formen und die Formreduktiorb@er Jahre vorweggenommen. Die
Klarheit der Komposition verbunden mit der typischkinie, verschafft dem Werk
Kubiceks jedoch im Vergleich zu seinen Zeitgenosseamd dem allgemeinen

Nachkriegsstil, wo die Dinge h&ufig mit einer festdmrisslinie versehen sind, eine

30 Werner Luft, Malerei in Berlin. In: Das KunstweiBez. 1956, im Nachlass.
%1 Hans Laabs im Gesprach im Jahr 2000.
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entschiedene Eigenstandigkeit. Wie hinlanglich baeben, war es Kubicek der in
jenem Jahrzehnt informelle Kunst als einer dereerst Deutschland verbreitete.

Deshalb sollte sein ,Seitenweg der Modefig“seine das gesamte Werk durchziehende
Handschrift mit der metamorphosierenden Linie im Henstgeschichte Anerkennung
finden. Henri Masson [63te 1955 durch seinen Artikeer die spaten Seerosenbilder
Monets einen Wandel in deren Rezeption aus, so dassVIOMA in New York ein
Gemalde erwarb. Der russische Kulturoffizier Aled@anDymschitz verglich 1948 Juro
Kubicek mit Pablo Picasso und Karl Hofer: wenn dmeshl auch etwas Ubertrieben
gewesen sein mag, und wenn der Wunsch fir das ©ddubiceks vielleicht hoch
gegriffen ist, so hélt der Autor dieser Zeilen @ésrfchtig und seit langer Zeit fallig, wenn
Juro Kubicek in der kunsthistorischen Rezeptioreriflatz zwischen seinen Berliner
Zeitgenossen wie Heinz Trokes, Hans Thiemann, Hamiidch oder Jeanne Mammen
einnimmt und sein Schaffen fur die Kunst und flrlBegewirdigt wird. Daran zu

erinnern ist berechtigt.

32y/gl. Martin Damus, Kunst in der BRD 1945 -1990ibek 1995.
#3yvqgl. die Titel der Kataloge des Auktionshausesté&etr in Miinchen.
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1.Tafeltell

Abb. 9 0.T. (Strandszene), 1936, Ol/ Hartfaser, 50 x®QWvz. 1,
Privatbesitz Berlin.

Abb. 10 o.T. (Fischernetze am Strand), 30er Jahre, Qtf&ser,
49 x 59 cm, Wvz. 2, Privatbesitz Berlin.



Abb. 11 Berge unter sich (auch Der weil3e Berg). 1938,
Ol, Leinwand, 68 x 84 cm. Privatbesitz USA. Wvz. 4.

Abb. 12 Der falsche Altar. Vor 1945, Ol, 60 x 120 cm, Veibl
unbekannt, Wvz. 10. Repro. in: Juro Kubicek. Morpiie Galerie
Rosen, Berlin 1947.
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Abb. 15 Verbildlichung der verschiedenen Lehrbereiche. In
Farbe und Form. Ein Bildprospekt der Schule Reim&mivate

Kunst- und Kunstgewerbe-Schule. An illustrated peasus of
the Reimann School BerliBerlin 193¢



BLICK IN DIE LEHRWERKSTATTEN

Der Unterricht in den Fachklassen fir Gebrauchswerbekunst
bericksichligt die praktische, handwerkliche Téatigkeit on erster
Stelle. Die Ausbildung des Gebrouchswerbers erfordert auBer
dieser praktischen Betdtigung noch andere wichtige Grund-
logen, die sich ous der Vielseitigkeit des Arbeitsgebietes er-
geben. Wenn auch zeichnerische Kenntnisse nicht unbedingt
erforderlich sind, muf3 der Schaufensterdekorateur doch im-
stande sein, seine Ideen ouszudricken. Deshalb werden im
Unterricht einfache Darstellungsmittel gewéhlt, die ihm dos
ermaglichen. Dos gilt fir den Dekorationsentwurf, fir Schrift-
zeichnen, Plokat und Perspektive. Im Beruf des Gebrauchs-
werbers, der grofle Anspriche an Beféhigung, Geschmack
und Kénnen stellt, gibt es noch viele Maoglichkeiten, die sich

30 Schaufenster und Schoukéasten verschiedenster Grafen
mit den neuesten Einrichtungen und Beleuchtungsanlagen.

30 show windows and show cases of various sizes equipped
with the latest contrivances and lighting devices.

Abb. 16 Die Schaufensterkojen zum Uben. In: Farbe undhE&in Bildprospekt der
Schule Reimann. Private Kunst- und Kunstgewerbe#gclAn illustrated prospectus of
the Reimann School Berlin. Berlin 1935



Abb. 18 Schaufensterstralie auf der Ausstell8obaufensterscham
Grassi-Museum, Leipzig 1928
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Abb. 19 Arbeiten der Schiler Georg Fischers auf der Aslissig
Schaufensterscham Grassi-Museum, Leipzig 1928



Abb. 20 Sudseemadchen. O/ Sand/
Leinwand, 1940, 67 x 55 cm, Wvz.5

elels

Abb. 24 Gruppe in der Landschaft (Detail). 1946, 33 xc6§ Verbleib
unbekannt, abgebildet in: Katalog Galerie Franz|iB&947. Wvz.24



Abb. 25 Monument des Vorwurfs. 1946, 48,5 x 48,5 cm, &b
unbekannt, abgebildet in: Katalog Galerie Rosenlii3&947, Wvz.25

Abb. 26 Letztes Zeichen. 1946, 45 x 65 cm, Verbleib umineik,
abgebildet in: Katalog Galerie Rosen, Berlin 194/kz.26
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Abb. 27 zum Geburtstag des Abb. 28 und sie rei3en das
Ministers. Collage, 1946/47 maul auf. Collage, 1946/47

Abb. 29 letzter film. Collage, Abb. 30 berliner winter 1946.
1946/47 1947/48, Collage u. Zeichnung,
Berlinische Galeri



Abb. 31 humanitat. Titelseite des Ulenspiegels, Hg.
Herbert Sandberg, Berlin, Mai 1946

Die deutschey
i en K
it s ol
der Mensdnen.
h Wachse ung
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Abb. 32 lasst europas kinder nicht verhungern!
Titelseite des Ulenspiegels, Hg. Herbert
Sandberg, Berlin, 1946/47

11



Abb. 33 Stunde Null. (Atomic Landscape) Ol/ Leinwand, 7988 x
84 cm, Verbleib unbekannt, abgebildet in: Galereséh, Berlin 194,7
Wvz.40

Abb. 35 Experiment in der Nacht (Atomic Upheaval)
Ol/ Leinwand, 1948, 116 x 116 cm, Wvz.54

12
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Privatbesitz Berlin, Wvz.12

Abb. 38 Klagende Baume (ll). Ol/ Pressholz,
1946, 34 x 42 cm, Privatbesitz USA, Wvz.20
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Abb. 3¢ Der schwarze Weg. 1946/47, Ol/ Leinwand, 68 x 84
cm, Privatbesitz USA, Wvz.38

Abb. 41 Herbstgruppe. 1946, Ol, 50,5 x 63,5 cm, Privdtbes
USA, Wvz.22
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Abb. 42 Herbstliche Gruppe. 1946, Ol/ Hartfaser, 37,%xH,
Berlinische Galerie, Wvz.21

Abb. 43 Herrin der Landschaft. 1945, OI, 100 x 100 cnyeddildet
in: Galerie Rosen, Berlin 1947. Wvz.11

15
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Abb. 45 Theatralische Landschaft. 1947, Ol/ Sand, 2248 km, abgebildet in Galerie
Rosen, Berlin 1947. Wvz.43

Abb. 4€ Erotische Landschatft.
1947, 65 x 80 cm, abgebildet in
Galerie Rosen, Berlin 1947,
Wvz.45

Abb. 44 Gefesselte der Erde. 1947,
Ol/ Sand/ Karton, 100 x 100 cm,
Privatbesitz Berlin, Wvz.46



Abb. 47 Geschenk des Ozeans. Ol, 1946/47, 71,5 x 98 cm,
Verbleib unbekannt, abgebildet in: Katalog Gal&asen 1947,
Wvz.35

Abb. 48 Metamorphic-Landscape, 1948, Ol/ Sand/
Leinwand, 64 x 115 cm, Privatbesitz Berlin, Wvz.58

17



Abb. 49 Friihlingslandschaft , Ol/ Sand/ Leinwand, 1948,
49 x 125 cm, Privatbesitz USA, Wvz.57

Abb. 5C Landscape with airport, 1948, Ol/ Sand/
Leinwand, 50 x 120 cm, Privatbesitz Berlin, Wvz.60

Abb. 51 Painted Desert, 1949, Ol/ Sand/ Leinwand, 620,
Privatbesitz Berlin, Wvz.65

18



Abb. 53 Die groRe Schwarze, 1948, Ol/ Sand/
Leinwand, 98 x 115 cm, Privatbesitz Berlin,
W\vz RE

Abb. 54 Reclining Nude, 1948, Ol, 101,5 x 119
cm, Verbleib unbekannt, Titelseite des The Courier
Journal, Louisville, 2.10.1948. Wvz.54

19
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Abb. 55 Das Paar. 1949, Ol/ Sand/ Leinwand, 64 x 116\Whz.63

Abb. 57 Die Strumpfbeine mit den
Fischen, 1945/46, 100 x 100 cm,
Privatbesitz Berlin. Wvz.17

Abb. 58 Die Gipsfil3e mit den
Krawatten, 1947, 68 x 82 cm,
Privatbesitz Berlin, Wvz.42
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Abb. 58 Nocturno (Variation nach einem Thema von
Derain). 1947, Ol/ Leinwand, 100 x 80 cm. Wvz.47

Abb. 60 Nu. 1925, Ol
auf Leinwand,
ganzseitig abgebildet
in: André Derain,
Paris 1994, No. 142,
S.243.




Abb. 63 medea. Collage, 1945, Abb. 64 eine bardame. Collage,
Kopie des Fotos von Franz Roh 1945, Kopie des Fotos von Franz
Roh

Abb. 65 aus dem rahmen Abb. 66 ruheraum eines dichters.
gefallen. Collage, 1945, Kopie des Collage, 1945, Kopie des Fotos von
Fotos von Franz Roh Franz Roh.

22



Abb. 69 Kubicek in seinem wohlsortierten
Atelier, um 1947

Abb. 70 Kubicek packt in seinen Koffer was er in
der ,Neuen Welt" braucht

23
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Abb. 71 Kubicek am selbstgebauten Regal mit Sammelkdstemichtige
Kinstler. In seiner Handeben und Gestaltungon Amédée Ozenfant

OIOUNf ap o1y

Abb. 73 Der Ahnlichkeit der geschwungenen Linien von Akt Berg.

In: Amédée Ozenfank,eben und Gestaltunéaris 1928, S.240.

24
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Abb. 74 Amedée Ozenfant: Flaschchen, Abb. 75 Amedée Ozenfant:
Gitarre, Glas und Flasche auf grinem Tasse, Glaser und Flaschen
Tisch. Um 1920. vor dem Fenster. 1922

Abb. 76 Amedée Ozenfant: Femme a la Fontaine, 1926-27,
Ol auf Leinwand, 60 x 73 cm, Privatsammlung Schweiz



Abb. 77 Glasflaschen. Ol/ Leinwand, 1946, 40 x 48 cm,
Privatbesitz USA, Wvz.23

Abb. 81 Atelier mit den ausgeschnittenen Handformen
des Rosen Kreises als Schrankdekoration

26
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Abb. 82 Fantastenball im Februar 1946, Heinz

Trokes tanzend vor der Wanddekoration Kub
mit Handformen und Figuren

o gyEe

Abb. 83 Fantastenball im Februar 1946, im Hinter
Dekoration mit Handformen

iceks
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Abb. 87 Kubicek 1947 im Atelier vor dem GemalBer Schwarze Wedroto aus der
Monographie der Galerie Gerd Rosen, Berlin 1947
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Abb. 88 Kubicek in seiner selbstgebauten Wohnecke, Usiter
of Louisville, USA

Abb. 90 Kubiceks Dekoration seiner Schlafstatte, Univgrsf
Louisville, USA



Abb. 92 Der malerische Einfluss Kubiceks wird deutlich

30
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Abb. 95 Kubicek zwischen Mary Spencer Nay und seiner Barda 1952 in
Berlin

Abb. 96 Kubicek beim Jurieren eines Malwettbewerbs wathicer
“Brotherhoodweek”
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SHENANDOAH VALLEY
ELEV. 1400 1
ELEV 'HERE- 2355

Abb. 97 Kubicek in der Shenandoah
Valley

Abb. 9¢ In einer amerikanischen
Grof3stadt

Abb. 98 Sein
Interesse an
Stammeskulturen
fuhrte ihn zu den
Puebloindianern

32
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Abb. 104 b\ 105
Daswork and art studiam Keller des Amerika Hauses, Fotos aus dem
Archiv des Alliierten Museums Berlin

Abb. 108 Die Virtinen mit Arbeiten der Schiler und Schilem



Abb. 109 Familie Kubicek mit Ehepaar
Noguchi und Galerist Rudolph Springer,
50er Jahre

Abb. 110
Kubiceks
Schmuckdesign
1950
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Abb. 111 Lockere Atmosphéare vor den Vitrinen
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Abb. 112 Kubicek spiegelt sich bei der Besprechung einer
Schilerarbeit im Vitrinenglas

Abb. 114 Beispiel einer Schulerarbeit aus den Vitrinen

35
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Abb. 115-119 Arbeiten von Schilern in den Vitrinen
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Abb. 12(-123 Leporellos d. Wochenprogramms im Amerika Haus Berfi50

AMERIKA HAUS BERLIN AMERIKA HAUS BERLIN ‘

AM NOLLENDORFPLATZ AM NOLLENDORFPLATZ
g! vom 11. Oktober bis 24. ber 1953 / Nr.21

Programm vom 4. Januar bis 17. Januar 1953 / Nr. 1 TAG DER VEREINTEN NATIONEN AM 24. OKTOBER 1953

AMERIKA HAUS BERLIN AMERIKA HAUS

AM NOLLENDORFPLATZ AM NOLLENDORFPLATZ

UNSERE SCHAUKASTEN:
EIN BLICK INS
AMERIKA HAUS

|

Programm vom
28. Marz bis 10. April 1954 / Nr. 7

Programm vom 19. Juli bis 1. August 1953 / Nr. 15

Abb. 12(-123 Leporellos des Wochenprogramms im Amerika HausiBerl
1950



Abb. 126 Beim Aufbau der Architektur-Ausstellung “Uber Geswck 148 sich
bekanntlich streiten” 1950
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Abb. 127 Das Treppenhaus mit den von Will Gronmann erwahktedellen
fur moderne Wohnungseinrichtungen

39




Abb. 129 Die von Kubicek entworfenen Stihle

Abb. 130 Ein Modellstuhl in der Werkstatt desrk and art studio

40



Abb. 132 Beim Bau der Schaufensterdekorationen

41
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Abb. 133 Kubicek mit einem
Plakat de«ongress fur
Kulturelle Freiheit Foto zum
Artikel in: Neue Zeitung,
Minchen (Berliner Ausgabe).
20.6.1950, Nr. 14

Abb. 13£-36 Foto und
Postkarte mit der
Wandgestaltung durch Kubicek
in der Europa Halle auf der
Deutschen Industrie-
Ausstellung Berlin 195



i

Abb. 138 Die besten Entwirfe des deutschlandweiten Wettdesver
fur Vorhangstoffe der Pausa AG wurden auf der AallsstgDer
farbige Vorhangauchim Amerika Haus in Berlin prasentiert

43
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Abb. 14C Die Einzelausstellung in der Galerie Bremer 1953

e
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s

Abb. 14z Bilder Kubiceks in der Zeitschrift “Schoner Wolmid. 953
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Abb. 14z Die berihmte Bar der Galerie Bremer, entworfem Mans
Scharoun, mit Rudi van der Laak. Uber ihm ein Mélsilbiceks, 50er Jahre

e Ly

Abb. 144 Die “zimmergalerie franck” in Frankfurt am Maintrder Arbeit
“Bunter Baum” von Kubicek 1955



Abb. 14t Kubicek mit Manfred Bluth in einer Ausstellung imerika
Hauses

Abb. 147 Schuilerinnen an ihren Arbeitsplatzenwuark and art studio
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Abb. 14¢ o.T. Lack u. Tusche im Décollage-Verfahren ayjiea 1950,
ca. 45 x 60 cm, signiert u. datiert

Abb. 15C no.3. Bleistift auf Karton, 1951, 45 x 60 cm, ragrammiert u.
datiert, verso nummeriert

\“,“. i i

Abb. 151 52/91. Lack auf Karton, 1952, 45 x 60 cm, signiéatiert u.
nummeriert ,52/91"

47



Abb. 152 Nr.14. Lack u.
Ol auf Hartfaser, 1952,
40 x 102 cm, verso
monogrammiert, datiert
u. nummeriert

Abb. 15% 52/88. Lack, Kreide, u.
Tusche auf Karton, 1952, 50 x 60
cm, signiert, datiert u. nummeriert gE&

Abb. 154 0.T. Lack und Kreide
auf Karton, 1953, 50 x 60 cm,
signiert u. datiert

Abb. 15t 0.T. Lack unc
Kreide auf Karton,
1953, 30 x 43 cm, Tell
eines grol3eren Werkes

48



Abb. 15€ 54/4. Lack u. Spitzpistole auf Metall, 1954, 5T2xcm, signiert,
verso datiert u. nummeriert

Abb. 15¢ o0.T. Spitzpistole und Lack auf Karton, um 1958 x6100 cm,
signier

-

Abb. 15€ o.T. Spitzpistole auf Karton, um 1954, 65 x 1@ signiert

49



Abb. 161 Hahnenkampf. Lack, Ol, Sand, Wachs und
Kreide auf Karton, 1957, 73 x 101 cm, monogrammiert
verso monogrammiert und datiert

Abb.162 o.T. Lack, Ol, Sand, Wachs und Kreide auf
Leinwand, 1959, 72 x 112 cm, signiert

50
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Abb. 165 Spieglung in Rot. Lack, Ol und Sand auf
Leinwand, 1959, 50 x 177 cm, monogrammiert u. datie

Abb. 165 Der Balkon. Lack, Ol und Sand auf Hartfaser,
1959, 75,5 x 110 cm, monogrammiert u. datiert
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Abb. 17C Figuration. Kunstharz, .
Draht, bemalt, um 1955, 56 x 50 x 34 Abb. 171 o.T. (Vegetatives). Kunstharz,
Draht, teilweise bemalt, um 1955

Abb. 17z Das Haus. Kunstharz, Draht, Abb. 165 Die Notiz. Holz, Draht,
teilweise bemalt, 1956 Kunstharz, 1955, 59 x 57 x 8 cm



Abb. 174 Die Skulpturen zeigen sich auch als
dreidimensionale Weiterfihrung der tachistischetevia

Abb. 175 Kubicek in seinem Atelier an der Hochschule fildldnde Kiinste 1955

53
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Abb. 177 M. Bluth, juro kubicek, G. Saurbier. Ausstellungder Galerie des neuen
Amerika Hauses Berlin vom 5.3. — 2.4.1958

Abb. 17¢-181 Beispiele fur Unterricht an der Hochschule flidBnde Kiinste,
Fachbereich Padagogik,50er Jahre



55

NEW BEKLIN GKUUFP . e T :..:-‘. + ¥ i w 3 I

o
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| Foremaost center of German art is Berlin, where exponents of every style have congre- o
gated. Most of the city’s leading artists have joined together in an informal Association

known as the New Berlin Group and have held joint shows every year since 1949, The -
majority teach at the Western Academy of Fine Arts which is flooded with students 4

from both west and east sectors of the city, Members of the group, shown with their }
work, include (above, from left) : Hans Kuhn, 48, ex-war prisoner whose art stems from

“dreamlife”; Juro Kubicek, 48, also ex-prisoner who developed abstract style in a

U.S. PW camp; Hans Uhlmann, 54, sculptor who turns scrap metal into abstractions;

(seated) Hans Thiemann, 44, former student of Klee; Max Kaus, 63, early Expression-

ist; Alexander Camaro, 53, onetime dancer: (leaning on painting) Hans Jaenisch, 47, a

best-selling painter; Woty Werner, 51, tapestry designer, and her painter husband 2

Theodor, 67; Bernhard Heiliger, 48, sculptor; Fritz Kuhr, 55, house painter during : i
INazi regime; (seated at table) Renée Sintenis, 66, who specializes in tiny bronzcs._
e . = "
e

Abb. 18z Die Neue Gruppd 954 im MagazirLife, Sonderausgabe fur Deutschland,
Abgebildet sind von links nach rechts: H. Kuhn,aJdubicek, H. Uhimann, H.
Thiemann, M. Kaus, A. Camaro, H. Jaenisch, das &reéy/erner, R. Sintenis, F.
Kuhr, K. Hartung
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Abb. 182 Steigendes Rot. Lack, Ol, Abb. 184 Mauerblumen. Lack, Ol, Sand,
Collage / Leinwand, 1959, 67x102 cm Collage auf Hartfaser, 1959, 65x99 cm

Abb.18E Kleiner Kreis. Collage, Ol, Sand, Abb. 18€ Mauer-Bild. Ol, Sand, Goldfarbe,
Leim auf Leinwand. 1959. 105x125 cm Holz auf Hartfaser, 1959, 100x100 cm

Abb. 187 o.T. Lack, Nagel, Zeitungs- Abb. 18¢ Atomares. Collage, Lack, Leim,
papier auf Holz, 1964, 60x60 cm Zeitung, Leinwand auf Hartfaser, 1964/68,
100x100 cm
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Abb. 191 Wacht an den Pyramiden. ' P

Collage auf Karton, 1950, 40 x 30 cm
Abb. 192 Ruhe auf der Flucht. Collage auf
Karton, 1950, 41 x 29 cm

o3

Abb. 195 Atomic Landscape. Collage auf
Karton, 1950, 40 x 30 cm

Abb. 194 botaniker. Collage auf Karton,
1950, 40 x 25 cm
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]
Abb. 19t Der funfte Kuss. Collage auf ~ Abb. 19€ Ohne Titel. Collage auf Karton,
Karton, 1960/61, 35 x 27 cm undatiert, 33 x 27 cm, Kommunale Galerie
Wilmersdorf

Abb. 19¢ Mit dem Korken. Collage auf Abb. 20C Landscape. Collage auf Karton,
Karton, 1963, 33 x 26 cm 1963, 33 x 27 cm
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Abb. 204 o.T. Tusche, Filzstift, Aquarell u. Frottage &#pier, 1960, 45 x 60 cm



Abb. 208 o.T. Tusche und Tempera auf rosa Butten, um 13&®%S5 cm
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Abb. 210 Rot-Violette-Landschaft. Filzstift, Kugelschrerb&arton, 1964, 50x56 cm

Abb. 211 Weisser Vorhang. Farbst Abb. 21z Umgeben. Farbstift auf
auf Karton, 1967, 25x25 cm Karton, 1967, 25x25 cm



Abb. 214 Von oben tropft rot. Ol u. Sand
auf Hartfaser, 1957, 120 x 124 cm

Abb. 215 Gelbe Bander. Ol u. Sand auf Hartfaser, 1959%40,x 142 cm
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VVon oben nach unten:

Abb. 216 Das Opfer. Fotozeichnung mit Kugelschreiber agiér, 1964, 17,3 x 21,3 cm
Abb. 217 Mona-Kubi-Lisa. Fotozeichnung mit Kugelschreilbef Papier, 1966, 20 x 14 cm
Abb. 218 Blick zuriick. Fotozeichnung mit Kugelschreibef Bapier, 1965, 19 x 19,7 cm
Abb. 219 4 Blatt Studien, Kubicek entwickelte seine Formaes den Abbildungen heraus
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Abb. 221 Leben. Filzstift mit Kugelschreiber auf Zeitsdtpapier, 1966, 18,5 x 18 cm
Abb. 222 Verborgen. Filzstift mit Kugelschreiber auf Zettsiftpapier, 1966, 12,5 x 22,5 cm

Abb. 22% Weisse Briste. I. Bild der Abb. 224 Bild Il. der Black-Serie. Ol
Black-Serie. Ol auf Leinwand, 1967, auf Leinwand, 1967, 150 x 150 cm
150 x 150 cm

Abb. 225 Bild I. der WeiR-Serie. Ol auf Abb. 22¢ Graue Figuration. Ol auf
Leinwand, 1967, 150 x 150 cm Hartfaser, 1967, 130 x 130 cm
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Abb. 227 Hommage a Bellmer. Ol auf
Leinwand, 1967, 135 x 200 cm

Abb. 22¢ o.T. Lack u. Ol auf Leinwand,
1967, 100 x 120 cm



Abb. 22¢ Rote Figuration. Ol auf
Leinwand, 1967, 150 x 200 cm

Abb. 23C o.T. Ol auf Leinwand, 1967,
150 x 200 cm
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Abb. 233 Happening in der Hochschule
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2. Abbildungsverzeichnis
Soweit nicht anders erwadhnt stammen alle FotoslamsNachlass Kubicek oder wurden vom
Autor fotografiert.

. Kubicek mit seiner Schwester in Gorlitz

. Kubicek mit Monokel, um 1923

. Eine der wenigen Lithographien, entstanden udv 19

Kubicek in Warnemiinde, 1930

. Georg Fischer, 1938

. Gerda in Ende der 30er Jahre

. Kubicek in Uniform, um 1942

. Kubicek in seinem Atelier um 1949

. 0.T. (Strandszene), 1936, Ol/ Hartfaser, 50 xr6QPrivatbesitz Berlin, Wvz.1

10. o.T. (Fischernetze am Strand), 30er Jahrei@#faser, 49 x 59 cm, Privatbesitz Berlin,
Wvz.2

11. Der weiRe Berg (Berge unter sich). Ol/ Sandiiwand, 1938, 68 x 84 cm, Privatbesitz
USA, Wvz .4

12. Der falsche Altar. Vor 1945, Ol, 60 x 120 cnerbleib unbekannt, abgebildet in: Galerie
Rosen, Berlin 1947, Wvz.10

13. Aul3enansicht der Reimann-Schule. In: FarbeRamoh. Ein Bildprospekt der Schule
Reimann. Private Kunst- und Kunstgewerbe-Schuleilldstrated prospectus of the Reimann
School Berlin. Berlin 1935

14. Raume der Reimann-Schule. In: Farbe und FormBi#tdprospekt der Schule Reimann.
Private Kunst- und Kunstgewerbe-Schule. An illustdgprospectus of the Reimann School
Berlin. Berlin 1935

15. Verbildlichung der verschiedenen LehrbereitheFarbe und Form. Ein Bildprospekt der
Schule Reimann. Private Kunst- und Kunstgewerbe#8clAn illustrated prospectus of the
Reimann School Berlin. Berlin 1935

16. Die Schaufensterkojen zum Uben. In: Farbe worchFEin Bildprospekt der Schule
Reimann. Private Kunst- und Kunstgewerbe-Schuleilldstrated prospectus of the Reimann
School Berlin. Berlin 1935

17. Arbeitsraum sowie Ergebnisse der Plakatkldas&arbe und Form. Ein Bildprospekt der
Schule Reimann. Private Kunst- und Kunstgewerbe#8clAn illustrated prospectus of the
Reimann School Berlin. Berlin 1935

18. SchaufensterstralRe auf der AusstellBalgaufensterscham Grassi-Museum, Leipzig
1928

19. Arbeiten der Schiler Georg Fischers auf desstalisngSchaufensterscham Grassi-
Museum, Leipzig 1928

20. Suidseemadchen. Ol/ Sand/ Leinwand, 1940, &7cxb verso signiert, datiert, betitelt.
Wvz.5

21. Blick vom Balkon der Wohnung in der Uhlands&df39 Uber den Kurflirstendamm
hinweg

22. Zustand von Teilen Berlins 1950

23. 0.T. (Ruinen mit stéhlernem Bettgestell). U2, 9verbleib unbekannt, abgebildet in:
Bildende Kunst. 2. Jahrgang, 1948, Wvz.39

24. Gruppe in der Landschaft. 1946, 33 x 66 cm,aogoammiert u. datiert, Verbleib
unbekannt, abgebildet in: Katalog Galerie Franz|iB&947, Wvz.24

25. Monument des Vorwurfs. 1946, 48,5 x 48,5 cmnogpammiert u. datiert, Verbleib
unbekannt, abgebildet in: Katalog Galerie Rosenlii8&947, Wvz.25

26. Letztes Zeichen. 1946, 45 x 65 cm, monograntraiedatiert, Verbleib unbekannt,
abgebildet in: Katalog Galerie Rosen, Berlin 194/%z.26

©CONOUAWNE
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27. zum Geburtstag des Ministers. Collage, 1946/47

28. und sie reil3en das maul auf. Collage, 1946/47

29. letzter film. Collage, 1946/47

30. berliner winter 1946. 1947/48, Fotocollage eicBnung auf Karton. Sammlung
Berlinische Galerie.

31. humanitat. Titelseite des Ulenspiegels, HgbddrSandberg, Berlin, Mai 1946

32. lasst europas kinder nicht verhungern! Titetsaes Ulenspiegels, Hg. Herbert Sandberg,
Berlin 1946/47

33. Stunde Null. (Atomic Landscape) Ol/ Leinwan8i41, 68 x 84 cm, Verbleib unbekannt,
abgebildet in: Katalog Galerie Rosen, Berlin 194/%z.40

34. Geburt des Atoms, Ol/ Leinwand, 1947, 68 x 82 \¢erbleib unbekannt, handschriftliche
Notiz, Wvz.41

35. Experiment in der Nacht (Atomic Upheaval). Gdinwand, 1947, Wvz.48

36. Versteinerte Baume am Meer. Ol/ Leinwand, 1845 77 cm, monogrammiert u. datiert,
verso signiert, datiert u. betitelt, Privatbesierli, Wvz.12

37. Toter Wald. 1946, Ol/ Hartfaser, 49,5 x 59 amonogrammiert u. datiert, Privatbesitz
Berlin, Wvz.18

38. Klagende Baume (l1). Ol/ Pressholz, 1946, 32xm, monogrammiert u. datiert,
Privatbesitz USA, Wvz.20

39. Der schwarze Weg. 1946/47, Ol/ Leinwand, 6& xi8, Privatbesitz USA, Wvz.38

40. Baumgruppe. 1945, Ol/ Pappe, 35 x 45 cm, \&poert, datiert u. betitelt, Privatbesitz
USA, Wvz.14

41. Herbstgruppe. 1946, Ol, 50,5 x 63,5 cm, morognirt, datiert. Privatbesitz USA,
Wvz.22

42. Herbstliche Gruppe. 1946, Ol/ Hartfaser, 3745xm, monogrammiert u. datiert,
Berlinische Galerie, Wvz.21

43. Herrin der Landschaft. 1945, Ol, 100 x 100 abyebildet in Galerie Rosen 1947,
Wvz.11

44, Gefesselte der Erde. 1947, Ol/ Sand/ Karto® x1000 cm, monogrammiert, datiert,
Privatbesitz Berlin, Wvz.46

45. Theatralische Landschaft. 1947, Ol/ Sand, 228 cm, abgebildet in Galerie Rosen,
Berlin 1947, Wvz.43

46. Erotische Landschaft. 1947, 65 x 80 cm, abdebih Galerie Rosen, Berlin 1947,
Wvz.45

47. Geschenk des Ozeans. Ol/ Leinwand, 1946/43,x798 cm, monogrammiert u. datiert,
Verbleib unbekannt, abgebildet in: Katalog Gal&asen 1947, Wvz.35

48. Metamorphic-Landscape, 1948, Ol/ Sand/ Leinwédd 115 cm, monogrammiert u.
datiert, Privatbesitz Berlin, Wvz.58

49. Frihlingslandschaft , Ol/ Sand/ Leinwand, 19¥8x 125 cm, Privatbesitz USA, Wvz.57
50. Landscape with airport, 1948, Ol/ Sand/ Leingy&0 x 120 cm, monogrammiert u.
datiert, Privatbesitz Berlin, Wvz.60

51. Painted Desert, 1949, Ol/ Sand/ Leinwand, @Zxcm, monogrammiert u. datiert,
Privatbesitz Berlin, Wvz.65

52. Schwarze Sonne, 1948, Ol/ Sand/ Leinwand, E85xcm, monogrammiert u. datiert,
Wvz.59

53. Die groRRe Schwarze, 1948, Ol/ Sand/ LeinwaBd 915 cm, monogrammiert u. datiert,
Wvz.55

54. Reclining Nude, 1948, Ol/ Leinwand, 101,5 x th9 Verbleib unbekannt, Titelseite des
The Courier Journal, Louisville, 2.10.1948. Wvz.54

55. Das Paar. 1949, Ol/ Sand/ Leinwand, 64 x 116neomogrammiert u. datiert, Wvz.63
56. Kubicek war offen fir Experimenten
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57. Die Strumpfbeine mit den Fischen, 1945/46,4.200 cm, monogrammiert u. datiert,
Wvz.17

58. Die Gipsfuf3e mit den Krawatten, 1947, 68 x 82 monogrammiert u. datiert,
Privatbesitz, Wvz.42

59. Nocturno (Variation nach einem Thema von Dérdif47, Ol/ Leinwand, 100 x 80 cm,
monogrammiert u. datiert, Wvz.47

60.Nu, 1925, Ol auf Leinwand, ganzseitig abgebildetindré Derain, Paris 1994, No. 142,
S.243.

61. Black Mountains, 1948, Ol/ Sand/ Leinwand, @nsity of Louisville, Kentucky, Wvz.61
62. Leda mit dem Schwan, 1940, Kopie des FotosFranz Roh. Verso mit Schreibmaschine
betitelt u. datiert

63. medea, 1945, Kopie des Fotos von Franz Rolsovait Schreibmaschine betitelt u.
datiert

64. eine bardame, 1945, Kopie des Fotos von Frahz YRerso mit Schreibmaschine betitelt
u. datiert

65. aus dem rahmen gefallen, 1945, Kopie des hato$-ranz Roh. Verso mit
Schreibmaschine betitelt u. datiert

66. ruheraum eines dichters, 1945, Kopie des Raing-ranz Roh. Verso mit
Schreibmaschine betitelt u. datiert

67. selbstbildnis, 1945, Kopie des Fotos von FRRol. Verso mit Schreibmaschine betitelt u.
datiert

68. kuhle jungfrau, 1946, Kopie des Fotos von Fiiaah. Verso mit Schreibmaschine betitelt
u. datiert.

69. Kubicek an der Staffelei in seinem reinlichemel&r mit wohlsortierten Regalen, um 1947
70. Kubicek packt in seinen Koffer was er in deepen Welt“ braucht

71. Kubicek am selbstgebauten Regal mit Sammelkdigtevichtige Kinstler. In seiner
HandLeben und Gestaltungpn Amédée Ozenfant

72. Einband der franzdsichen Auflage von Amédéen@aragsLeben und Gestaltungaris
1928

73. Der Ahnlichkeit der geschwungenen Linien vort ikd Berg. In: Amédée Ozenfant,
Leben und Gestaltungaris 1928, S.240

74. Amédéé Ozenfant, Flaschchen, Glas und Flasdhgriznem Tisch. Ol/Lw., um 1920, La
Roche, Kat. Nr.80

75. Amédéé Ozenfant, Tasse, Glaser und Flaschetevoienster, Ol/Lw., 1922, La Roche,
Kat. Nr.84

76. Amédée Ozenfant, Femme a la Fontaine. Ol/L926160 x 73 cm, Privatbesitz Schweiz
77. Glasflaschen. Ol/ Leinwand, 1946, 40 x 48 crapagrammiert, verso signiert, datiert,
betitelt, Privatbesitz USA, Wvz.23

78. 0.T. (Flaschen). Tempera auf Karton, 1945, 38 xm, monogrammiert u. datiert,
Wvz.15

79. Das Badezimmer diente als wohlsortiertes Lager

80. Ozenfants Atelier, Paris Avenue Reille, 1924

81. Atelier mit den ausgeschnittenen HandformenRtesen Kreises als Schrankdekoration
82. Fantastenball im Februar 1946, Heinz Trokesead vor der Wanddekoration Kubiceks
mit Handformen und Figuren

83. Fantastenball im Februar 1946, im Hintergrumedteve Dekoration mit Handen

84. Kubiceks Ideogramm von 1946

85. Ozenfant, Amédée, Vorzeichnung fir ,Vie“. 19323,5 x 29,2 cm, Privatbesitz Paris

86. Kubicek vor Rosen 1947 mit dem Almanach deeGal

87. Kubicek 1947 im Atelier vor dem Gemalder Schwarze Wedroto aus der
Monographie der Galerie Gerd Rosen 1947
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88. Kubicek bei seinem Abflug 1947 im Tempelhoferghafen, Berlin

89. Kubicek in seiner selbstgebauten Wohnecke, éJgity of Louisville

90. Kubiceks Dekoration seiner Schlafstatte, Ursirgrof Louisville

91. Kubicek zwischen seinen amerikanischen Schiilen

92. Der malerische Einfluss Kubiceks wird deutlich

93. Mary Spencer Nay wahrend eines Vortrags inAde€enter Association in Louisville
94. Kubicek zwischen Mary Spencer Nay und seinauf&erda 1952 in Berlin

95. Kubicek beim Jurieren eines Malwettbewerbs widhrder “Brotherhoodweek”

96. Mit Mary Spencer Nay unterwegs

97. Kubicek in der Shenandoah Valley

98. Kubiceks Interesse an Stammeskulturen fihrteihden Puebloindianern

99. Kubicek in einer amerikanischen Grol3stadt

100. Abschied am Louisville Airport 1949

101. Das Amerika Haus in der Einemstral3e direcNaitendorfplatz

102. Direkt vor dem Amerika Haus und der Vitrinemfr

103. Emblem dework and art studio

104. Teil desvork and art studiom Keller des Amerika Hauses, aus dem Archiv des
Alliierten Museums Berlin

105. Schreinerarbeiten imork and art studipaus dem Archiv des Allilerten Museums
Berlin

106. Die Schreinerwerkstatt imork and art studio

107. Die Vitrinenreihe mit Blick auf das Metropdhdater im Hintergrund

108. Die Vitrinen mit Arbeiten der Schuiler und Slgniinnen

109. Familie Kubicek mit Ehepaar Noguchi und GalgRudolph Springer

110. Kubiceks Schmuckdesign 1950

111. Lockere Atmosphare vor den Vitrinen

112. Kubicek spiegelt sich in Vitrinenglas bei @&sprechung einer Schilerarbeit
113. Beim Entwerfen von Dekorationen fir Modeschaster

114-119. Dekoration der Vitrinen durch Schiiler

120-123. Leporellos des Wochenprogramms im Améti&as Berlin 1950, von Kubicek
gestaltet

124. Kubicek in einer Ausstellung im Amerika Hauwgschen den selbst entworfenen
Stellwanden

125. Leichte Stellwande auf einer Architektur-Aedising

126. Beim Aufbau der Architektur-Ausstellung “Ul@eschmack 1aRt sich bekanntlich
streiten” 1950

127. Das Treppenhaus mit Modellen fir moderne lamgithtungen

128. Blick in das Kino im Amerika Haus

129. Die von Kubicek entworfenen Stiihle

130. Ein Modellstuhl in der Werkstatt desrk and art studio

131. Vitrinendekoration mit Werbung fir das Kindatstudio

132. Beim Bau der Schaufensterdekorationen

133. Kubicek mit einem Plakat d&sngress fur Kulturelle FreiheiFoto zum Artikel in:
Neue Zeitung, Minchen (Berliner Ausgabe). 20.6.1950141

134. Logo de&ongress fur Kulturelle Freiheit

135. Foto mit Besuchern der Wandgestaltung in deojia Halle

136. Postkarte mit der Wandgestaltung durch Kubiceler Europa Halle auf der Deutschen
Industrie-Ausstellung Berlin 1952

137. Kubicek in der Ausstelluriger farbige Vorhandl952
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138. Die besten Entwirfe des deutschlandweitenb&\ettrbs fir Vorhangstoffe der Pausa
AG wurden auf einer Ausstelluriger farbige Vorhang@uchim Amerika Haus in Berlin
prasentiert

139. Portrat Kubiceks als Designerwork and art studipum 1950

140. Die Einzelausstellung in der Galerie Bremes3L9

141. Vor den rahmenlosen tachistischen BilderreinGlalerie Bremer 1953

142. Bilder Kubiceks in der Zeitschrift “Schoner When”, Artikel im Nachlass

143. Die berihmte Bar der Galerie Bremer, entwoviam Hans Scharoun, mit Rudi van der
Laak. Uber ihm ein Mobilé Kubiceks, 50er Jahre

144. Die “zimmergalerie franck” in Frankfurt am Manit der Arbeit “Bunter Baum” von
Kubicek 1955

145. Kubicek mit Manfred Bluth in einer Ausstelludgs Amerika Hauses

146. Der Kreis dework and art studios

147. Schilerinnen an ihren Arbeitsplatzenwiork and art studio

148. Kubicek experimentierte mit vielen Werkstoffanter anderem Glas

149. 0.T. Lack u. Tusche im Décollage-VerfahrenRapier, 1950, ca. 45 x 60 cm, signiert u.
datiert

150. no.3. Bleistift auf Karton, 1951, 45 x 60 angnogrammiert u. datiert, verso
nummeriert

151. 52/91. Lack auf Karton, 1952, 45 x 60 cm, igigndatiert u. nummeriert ,52/91"

152. Nr.14. Lack u. Ol auf Hartfaser, 1952, 40 2 tn, verso monogrammiert, datiert u.
nummeriert

153. 52/88. Lack, Kreide, u. Tusche auf Karton,2,%® x 60 cm, signiert, datiert u.
nummeriert

154. o0.T. Lack und Kreide auf Karton, 1953, 50 xc6f) signiert u. datiert

155. 0.T. Lack und Kreide auf Karton, 1953, 30 xcAg Teil eines groReren Werkes

156. 54/4. Lack u. Spitzpistole auf Metall, 1954571 cm, signiert, verso datiert u.
nummeriert

157. 54/15. Lack u. Spitzpistole auf Karton, 1968 x 100 cm, signiert, verso signiert, datiert
u. nummeriert

158. 0.T. Spitzpistole und Lack auf Karton, um 198l x 100 cm, signiert

159. 0.T. Spitzpistole auf Karton, um 1954, 65 0 tf, signiert

160. Violette-Klange. Lack u. Stempeltechnik auftida, 1954, 65 x 101 cm, signiert, datiert
u. nummeriert ,,54/3"

161. Hahnenkampf. Lack, Ol, Sand, Wachs und KraideKarton, 1957, 73 x 101 cm,
monogrammiert, verso monogrammiert und datiert

162. 0.T. Lack, Ol, Sand, Wachs und Kreide auf weind, 1959, 72 x 112 cm, signiert.

163. Spieglung in Rot. Lack, Ol und Sand auf Leintal 959, 50 x 177 cm, monogrammiert
u. datiert.

164. Bunter Tisch. Lack, Ol und Sand auf Hartfa$8g9, 66 x 100 cm, monogrammiert u.
datiert

165. Der Balkon. Lack, Ol und Sand auf Hartfas@gal 75,5 x 110 cm, monogrammiert u.
datiert

166. Zwei Beispiele fur Arbeiten Pollocks um 1950

167. Kubicek beim Auftragen des Kunstharzes, und195

168. Schaufensterplastik, um 1952

169. Wald. Skulptur aus Kunstharz und Draht, tagedemalt, um 1955, Verbleib unbekannt
170. Figuration. Skulptur aus Kunstharz und Dralgiss, gold und rosa bemalt, um 1955, 56
x 50 x 34 cm, Verbleib unbekannt

171. 0.T. (Vegetatives). Skulptur aus Kunstharz Draht, teilweise bemalt, um 1955,
Verbleib unbekannt
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172. Das Haus. Skulptur aus Kunstharz und Draihtyeise bemalt, 1956, Verbleib
unbekannt

173. Die Notiz. Holz, Draht und Kunstharz, 1955587 x 8 cm

174. Die Skulpturen zeigen sich auch als dreidinosage Weiterfihrung der tachistischer
Malerei

175. Kubicek in seinem Atelier an der Hochschulebiidende Kiinste 1955

176. Hans Uhlmann (links) mit Hans Thiemann Skulgtubetrachend

177. M. Bluth, juro kubicek, G. Saurbier. Ausstathuder Galerie im Amerika Haus Berlin
vom 5.3. — 2.4. 1958

178. Beispiele einiger Handschmeichler von Schilhengestellt

179. Schilerin beim Fertigen einer Skulptur

180. Ein Unterrichtsraum an der Hochschule furdmide Kinste

181. Unterricht an der Hochschule fiir bildende Kéns

182. DieNeue Gruppd 954 im Magazir.ife, Sonderausgabe Deutschland

183. Steigendes Rot. Lack, Ol und Collage auf Leimiy 1959, 67 x 102 cm, signiert u.
datiert, verso betitelt

184. Mauerblumen. Lack, OI, Sand und Collage autfeiser, 1959, 65 x 99 cm,
monogrammiert u. datiert

185. Kleiner Kreis. Collage, Ol, Sand und Leim heinwand, 1959, 105 x 125 cm, signiert
u. datiert

186. Mauer-Bild. Ol, Sand, Goldfarbe und Holz aairtthser, 1959, 100 x 100 cm,
monogrammiert u. datiert

187. 0.T. Lack, Nagel und Zeitung auf Holz, 1964 x6560 cm, verso datiert

188. Atomares. Collage, Lack, Leim, Zeitung undnveand auf Hartfaser, 1964/68, 100 x
100 cm, signiert u. datiert

189. Mannequins. Fotomontage, 1950, Leporello dendérausstellung. “Juro Kubicek.
Fotomontagen” in den Amerika Hausern

190. Kubicek war mit Hannah Hoch gut befreundet

191. Wacht an den Pyramiden. Collage auf KartoB0180 x 30 cm, signiert, datiert und
betitelt

192. Ruhe auf der Flucht. Collage auf Karton, 18H0x 29 cm, signiert, datiert und betitelt
193. Atomic Landscape. Collage auf Karton, 1950x 80 cm, signiert, datiert und betitelt
194. botaniker. Collage auf Karton, 1950, 40 x &5 signiert, datiert und betitelt

195. Der funfte Kuss. Collage auf Karton, 1960/88. x 27 cm, signiert u. datiert

196. Ohne Titel. Collage auf Karton, undatiertx337 cm. Kommunale Galerie Wilmersdorf.
197. Beidseitig. Collage auf Karton, 1962, 30 xcB% signiert, datiert und betitelt

198. Mit dem Korken. Collage auf Karton, 1963, 336<cm, signiert, datiert u. betitelt.
199. Ohne Titel. Collage auf Karton, 33 x 27 crgngart

200. Landscape. Collage auf Karton, 1963, 33 xr2/signiert, datiert u. betitelt.

201. 0.T. Tusche und Filzstift auf Papier, 1960x2B cm, signiert u. datiert

202. 0.T. Tusche und Filzstift auf Pappe, 1960x 33 cm, signiert u. datiert

203. o0.T. Tusche, Filzstift, Frottage u. Aquareif Rapier, 1960, 45 x 60 cm, signiert u.
datiert

204. o.T. Tusche, Filzstift, Frottage u. Aquareif Rapier, 1960, 45 x 60 c, signiert u. datiert
205. 0.T. Tusche auf Bitten, 1960, 49 x 62,5 cgnisrit u. datiert

206. Nr.19. Tusche u. Frottage auf Papier. 40,3 grb, signiert u. nummeriert

207. 0.T. Tusche und Tempera auf Butten, um 198@, &b cm, signiert

208. 0.T. Tusche und Tempera auf rosa Butten, 0,180 x 65 cm, signiert

209. Wie ein Tisch. Filzstift u. Kugelschreiber &drton, 1964, 50 x 56 cm, signiert u.
datiert
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210. Rot-Violette-Landschatft. Filzstift u. Kugelsetber auf Karton, 1964, 50 x 56 cm,
signiert u. datiert

211. Weisser Vorhang. Farbstift auf Karton, 196¥x25 cm, signiert u. datiert

212. Umgeben. Farbstift auf Karton, 1967, 25 x 25 signiert u. datiert

213. 0.T. (Torso). Bleistift auf Transparentpapid54, 20 x 15 cm, monogrammiert, datiert
u. nummeriert Il

214. Von oben tropft rot. Ol u. Sand auf Hartfad®57, 120 x 124 cm, monogrammiert u.
datiert

215. Gelbe Bander. Ol u. Sand auf Hartfaser, 1959/22 x 142 cm, signiert u. datiert.

216. Das Opfer. Fotozeichnung mit KugelschreibéiPaypier, 1964, 17,3 x 21,3 cm, signiert,
verso datiert u. numeriert “4”

217. Mona-Kubi-Lisa. Fotozeichnung mit Kugelschezibuf Papier, 1966, 20 x 14 cm,
signiert u. datiert, verso nummeriert ,53".

218. Blick zurtick. Fotozeichnung mit Kugelschreibaf Papier, 1965, 19 x 19,7 cm, signiert
u. datiert, verso nummeriert ,31“

219. Kubicek entwickelte seine Formen aus den Albbigen heraus

220. Bar-Dame. Filzstift mit Kugelschreiber auf tdehriftpapier, 1966, 18,5 x 18 cm,
signiert und datiert, verso nummeriert ,59” Stilles

221. Leben. Filzstift mit Kugelschreiber auf Zeltaétpapier, 1966, 18,5 x 18 cm, signiert
und datiert, verso bezeichnet ,lber F. Valloton®90

222. Verborgen. Filzstift mit Kugelschreiber aufitgehriftpapier, 1966, 12,5 x 22,5 cm,
signiert und datiert, verso nummeriert ,.57*

223. Weisse Bruste. I. Bild der Black-Serie. Ol heinwand, 1967, 150 x 150 cm, signiert u.
datiert, verso signiert, datiert u. nummeriert ,08/6

224. Bild II. der Black-Serie. Ol auf Leinwand, 79@50 x 150 cm, numeriert ,13/67"

225. Bild I. der WeiR-Serie. Ol auf Leinwand, 19630 x 150 cm, numeriert ,13/67¢

226. Graue Figuration. Ol auf Hartfaser, 1967, £330 cm, signiert u. datiert

227. Hommage a Bellmer. Ol auf Leinwand, 1967, 280 cm, signiert u. datiert

228. 0.T. Lack u. Ol auf Leinwand, 1967, 100 x £24 signiert u. datiert

229. Rote Figuration. Ol auf Leinwand, 1967, 15800 cm, verso signiert, datiert, numeriert
und betitelt

230. 0.T. Ol auf Leinwand, 1967, 150 x 200 cm, @aigniert u. datiert,

231. Juro Kubicek 1969

232. Kubiceks Atelier 1970

233. Happening in der Hochschule
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3. Kurzbiographie
juro kubicek 1906-1970

8. Februar 1906
1912-20
1924-25

1925

1926

1928-1929

April 1929

Marz 1930-April
1931
1931-1934

Nov. 1934 - Okt.
1939

Nov. 1939 — Juli
1940

Aug. 1940 — Mai
1942

22. Juli 1942
Okt. 1942 — Mai
1945

1945

1945 — Dez. 1947
Nov. 1947
Dez.1947 — Juli
1949

Juni-Okt. 1949
Okt. 1949 - Marz.
1954

1950

1953

April 1954

1956

in Goérlitz / Schlesien geboren

Schule in Gérlitz und Linderode/ Kreis $ora

Reisen in Deutschland

Beginn der Malerei/ Bauhausnéhe/ Autodidakt

3 ¥ jahriges Stipendium des deutschen Staatesusbildung als
Maler und Graphiker bei der Firma S. Malz in Berlin

Besuch der Kunstgewerbeschule in deregasdtralie Berlin sowie
von Okt.1928-Sep.1929 der H6heren Fachschule fur
Dekorationskunst an der Reimann-Schule Berlin
Gesellenprifung mit Gut bestanden, Stdrasterdekorateur bei
Firma A. Wertheim, Leipziger Platz, Berlin
Schaufensterdekorateur bei Wertheim Rostock

freischaffender Kinstler, Reisen in dibv&iz, Holland,
Danemark
Ausstellungsverbot

Kinstlerischer Leiter der Georg-Fischer-Werkstatfamsstellungs-
u. Messebau, Schaufensterdekoration, Modellbawyhica
Geschaftsfuhrer Firma G. Stark-Radio, Berlin (5 chéste)

Georg-Fischer-Werkstatten

Hochzeit mit Helene Gerda Stohl
Wehrmachtsangehdriger der Propaganda-Abteilungt Wes

Geburt der Tochter Franziska Kubicek

freischaffender Kinstler

Einzelausstellung in der Galerie Frarez)iB
Gastprofessor an der University of Louisville, Karky, USA,
Meisterklasse in Malerei, Gebrauchsgraphik,
Schaufenstergestaltung, Textilentwurf, Schmuckdfesig
Reisen durch Amerika

freischaffender Kunstler
Leiter desWork and Art Studian Amerikahaus, Ausstellungs- u.
Schaufenstergestaltung, Graphik, Fotomontage, Mdbel
Textilentwurf
Galerie Robert d'Hooghe im Rahmen der Ausstelluas,,
Menschenbild in unserer Zeit"

Einzelausstellung in der Galerie Bremer somwier
Zimmergalerie Franck in Frankfurt am Main

Dozent an die Hochschule fir bildend@nkte
Bereich Kunstpadagogik ,Angewandte Werktechniken*

zum aul3erordentlichen Professor ernannt
Teilnahme an der von Herta Wescher organisiertdia@gs
Ausstellung der Rose Fried Gallery in New York



1958/59
ab 1960

1966
21. Mai 1970

zum Professor ernannt

wiederholte Arbeitsunfahigkeit durch Hefaikte 1960, 1963,
1966 und 1968. Kuraufenthalte.

Ausstellung in der Galerie Sous-Sol in Giel3en

gestorben in Berlin
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4. Ausstellungen

Einzel- und Sammelausstellungen

1928

Sept.-Okt. 1945
Okt. 1945

16.04.-31.05 1946
19.-31.5.1946

Mai 1946

Mai 1946

August 1946
Sept.-Okt. 1946
Okt. 1946

Dez. 1946
2.12.46 - 8.1.1947
Mérz 1947
Frahjahr/ Sommer
1947

Okt. 1947

10. Nov 1947
Nov.-Dez. 1947
1948

April 1948

Mai - Juni 1948

Okt.-Nov. 1948
Dez. 1948

7.4.1949
31.07.1949
August 1949
Marz 1950
1950

1950

Juni 1950

Schaufensterschau. Grassi-Museum in Leipeggnisiert vom
Kunstgewerbe Museum Leipzig

Moderne Graphik. Galerie Gerd RoBenlin (2. Ausst.)
Herbstausstellung. Volksbildungsamt $tegDrganisiert von
Hans Uhlmann

Frihjahrsausstellung in der Klanstrasse 4, Berlin

1. Deutsche Kunstausstellung. Zemtnakltung fur
Volksbildung in der sowjetischen Besatzungszoneghaus,
Unter den Linden Berlin

Junge Generation. Abteilung fur Volksbildudes Magistrats
von Berlin

Charlottenburger Maler. Komédie, Theater a
Kurfirstendamm, Berlin

Ruckblick und Vorschau. 1 Jahr Galéeed Rosen

Skizzen in der Komddie. Theatearitirstendamm, Berlin
Karikaturausstellung. Kinstlerklub ,i&we*”, Berlin
Fotomontage von Dada bis Heute. Galezre Rosen, Berlin

Malerei der Gegenwart. GaleranE, Berlin

Kuhr, Geitlinger, Kubicek, Winter-Kulzé&kendel, F. Winter.
Moderne Galerie, KdIn-Nippes
Wanderausstellung Berliner Maler und Bildhauer ders
Kreis der Galerie Gerd Rosen.

Juro Kubicek.. Art Center Gallery, Uni¥.Louisville,
organisiert von J. W. Taylor

Juro Kubicék. Galerie Franz, Berlin

2. Jahresschau. Kunstlerkreis GeseR, Berlin

Displaced Paintings. Refugees from Nazi Geymlaman
Exhibition, Minneapolis

Kentuckiana Show. Kentucky and Southediana Exhibition
of Art at the Speed Museum

Der Ruf. Dresdener Maler! Auswéat{gaste! Dresden,
Sammelausstellung

Juro Kubicek. The Arts Club Gallerguisville,

Freude an Farbe und Form. Amt fir Volksioig
Charlottenburg, Berlin

Sammelausstellung im Springfield Art Museiissouri

Sammelausstellung im Klub Prolog, Imé&s&t, Berlin-Dahlem

Moderne Malerei. Mammen, Jaenisch, ¢alhiHermann
Lieder. Kunstamt Neukolin, Berlin

Neues Bauen - guter Anfang. Werkbund #llssg im
Rathaus Schoneberg, Berlin

Ausstellung amerikanischer und deutscher Zgigen.
Amerika Hauser. (Baumeister, Winter, Kubicek)
Fotomontagen von Juro Kubicek. Wanderausatgiiu
Deutschen Kunstinstituten und in den Hessischenrisme
H&ausern. Hg. durch Freunde Zeitgendssischer Kunst
Berliner Neue Gruppe. Schlof3 CharlottempBerlin



15.7.-3.9. 1950
27.7.-27.8. 1950

Januar 1951
9.5.-24.6.1951

Sept. 1951

1.-9. Dez. 1953
31.1.-19.2.1953
6.-19.5.1953

Mai 1953
Juli-August 1953
Juli 1953

1953

15.8-12.9.1953
Sept. 1953

Nov. 1953
1953
1954

Juli 1954

78

Das Menschenbild in unserer Zemi®erausstellung der
Neuen Darmstadter Sezession.Galerie Robert d’Hooghe

Berliner Kunstler. Malerei, Graftastik. MUnsterschule in
Bonn

Juro Kubicek. Amerika Haus am Nollefpdiatz, Berlin

International Water Color Exhibiti@mooklyn Museum, New
York

Berlin Artists greet the Festival Vistand invite them to visit
their studios. Berliner Festwochen

Berliner Textil- und ModewochenWedding

Kubicek Automatics. Galerie BrenBarlin

Klnstler aus West-Berlin. Lorensbé&gsstsalong. Géteborg
in Schweden. Sammelausstellung organisiert vorGaégrie
Bremer

Berliner Kunstler. Galerie Bremer, Berlin

Deutsche Graphiker der Gegenvaalerie Welz, Salzburg
Juro Kubicek. Zimmergalerie Franck, Ffankam Main
Second International Art Exhibition. Japan jrivzni
Newspaper

Juro Kubicek Collagen. Antiquariesmuth, Berlin

Muller-Kraus und Kubicek. Galerie Cluiét Czwiklitzer,
KaIn

Neue Tendenzen. Kunstamt Tiergarten,rBerl

Galerie Wingler (Hamburg, Frankfurt?)

Deutsche Malerei und Graphik. — Heute. Gotgbor
Konstmuseum. Organisiert von Hans Maria Wingler.
Berliner Neue Gruppe. Staatliche Kungh&aden-Baden,

23.12.1953-6.1.1954 Sammelausstellung in der Naltiart Gallery of New South

1954
1954
3.1955
11.1955

1955
1955
13.2-17.3.1956

Marz 1956

20.4.-31.5.1956
Mai 1956

Dez. 1956
5.3.-2.4.1958
August 1958

5.12.58-8.2.1959

Wales, Sydney
Kinstlerbund
Sammelausstellung, Bezirk Schoneberg, Berlin
Berliner Kiinstler, Kennedy-Galerie, New York
Frankfurter Herbstsalon. In memoriam ViAAumeister.
Zimmergalerie Franck, Frankfurt am Main.
Staatliche Akademie der Bildenden Kunst, Kahe
10 Jahre Kunstpflege in Neukdlln. Kunstamt Ridla
International Collage ExhibitionsRd-ried Gallery, 40 East
68 Street, New York
Sammelausstellung Galerie Bremer, Cantéeiiger,
Kubicek, Laabs, Lahs, Mammen, Thiemann, Uhlmann,
Theodor u. Woty Werner
Berlin — Schleswig-Holstein. Male@raphik, Plastik.
Schleswig-Holsteinisches Landesmuseum, Schlol3 @bttd
Grol3e Berliner Kunstausstellung am FumktuBerlin
Sammelausstellung Galerie Bremer, Berlin
Kubicek, Sauerbier, Bluth. AmerikauslaHardenbergstr. 21-
24, Berlin
Junge Kunst. Ausstellung des Salzbwgastlerbunds im
Mirabell-Casino, Salzburg
The 1958 Pittsburgh Internati@ddibition of Contemporary
Painting and Sculpture.



1959

1959

7.11.1959-3.1.1960

4.-26.1.1962

22.8.-4.10.1964
1964

1965
4.-27.1.1966
Juni-Sept.1966
Nov. 1966

Dez. 1966

1967

Marz-April 1967
1967

1967
13.1.-2.2.1968
22.11.-29.2.1968

1968
12.2.-15.4.1969
1969
1969

1970

Junge Kunst. Gemaélde, Plastik, Graphik Gal¢iiestlerbund,
Salzburg, Schwarzstr.24

Kinstlerbund

Deutsche Kiinstler aus dem OStédtisches Museum
Nassauischer Kunstverein, Wiesbaden

Juro Kubicek, Neue Arbeiten. Galema& Roepcke,
Wiesbaden, Fichtestr. 4

Zeitgenossische Maler. Kunstveheigsburg e.V.
Grol3e Kunstausstellung Minchen. Haus der Kunst
Grofl3e Kunstausstellung Miinchen. Haus der Kunst
Juro Kubicek. Galerie Sous-Sol, Tuemm84, Giessen

Grol3e Kunstausstellung Minchen. Haukunst
Zwanzig Jahre Galerie Bremer. Galeriarizme Berlin
Juro Kubicek. Bildmontagen u. Fotozeicigan Galerie
Springer, Berlin

Juro Kubicek u. Karl Oskar Blase. Galerie igget, Berlin
Juro Kubicek. Kiinstlerverein ,Diedel“, Hamburg
Grof3e Kunstausstellung Miinchen. Haus der Kunst
Kinstlerbund, Karlsruhe

Juro Kubicek. Galerie Sous-Sol, §&ps

Juro Kubicek. Farbstiftzeichnunigester Galerie miniature,
Buch u. Kunsthandlung Camilla Speth, Berlin
Kinstlerbund, Nirnberg

Montagen und Collagen. Galerie ianWéeeheim, Kaufmann,

Kubicek, Lecs, Orthmann, Schnack, E. Sinken, Stishn,
Sturm, Thieler

Kunstlerbund, Hannover

Druckgraphiken, Aquarelle u. Handzeichnun@maphotek
Berlin in der Stadtblcherei Tegel, Berlin

Kunstlerbund, Bonn

Retrospektive Einzelausstellungen

1980
1980
1981
9.9.-13.10.1989

Galerie Werner Kunze, Berlin

Prakapas Gallery, New York

Galerie Cartouche, Berlin
Nachtgalerie (Kleine Weltlaterig®ylin

79
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5. Ausstellungen im Amerika Haus
Einen Uberblick bietet der Nachlass von Oktober918i4 Marz 1954 (unvollstandig)

1949
Dezember

1950
Februar

Mai
September

Oktober
?

?

1951
August

1952
April
Juli

August

1953
Januar

Juli

August
Oktober

1954
Januar
Marz/ April

~Amerika plant und baut“, Wanderausstelldes Museums of
Modern Art aus New York

,Uber Geschmack laft sich streiten®, Berli@tadtentwicklung, neue
Planungsmadglichkeiten
Kinderzeichnungen, internationale Ausstellung Keller Modelle fur
moderne Inneneinrichtungen

~ocharf und unscharf eingestellt” - Akartische Fotografie, im
Rahmen der Berliner Festwochen

.Paul Fontain, Rolf Cavael”

Hans Jaenisch, Aquarelle aus dem amerikanischen
Kriegsgefangenenlager
»#Ausstellung amerikanischer und deutscher Sapigen” mit
Baumeister, Winter, Kubicek in den Amerika Hausern

.Das Amerikanische Plakat®“. Berliner Festivexc

,00 Jahre Weltgeschehen” Fotografie

Gruppenausstellung des ,Ring“ (Kirchberger, Wedlem, Sym,
Ohnsorge, Kleinschmidt, Lympasik, Reuter)

~>Cchwarz-Weil3, Gruppenausstellung des ,Ring

,Der farbige Vorhang®, Ausstellung der bestemwaurfe und Stoffe
des Pausa Wettbewerbs

.Kinder malen im Amerika Haus" (Eine Auswafain Arbeiten aus
den Kinderraumen des Amerika Hauses)

»Architektur Mies van der Rohe*
,Das Stadtische Schulwesen in den USA",
,~Junge Talente in Amerika stellen aus®,
.Dichter und Schriftsteller Neu-Englands*,
.Fotografien von Alfred Stieglitz.”
~Amerikanische Schallplattenumschlage®,
»lcke® im Amerika Haus (zeitgendssische KarikatonvStenzel),
~>eidenschablonendruck®

Moholy-Nagy

»internationale Titelblatter”,
~.Gemeinschaftliches Bauen®

unzerbrechliches Porzellan, PlastikgesahgrAmerika
»Heutiger Humor — Amerikanischer Humion Bild*,
.Der Neger in USA"
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7. Werkverzeichnis bis 1950

Kubicek zeichnete alle seine Gemalde auf Transpeiprer vor und variierte bei der
Ausfiihrung nur teilweise die Komposition. Skizzdig er fur die Verwirklichung in Ol
auswahlte, erhielten rote Kreuze. Der Vollstandigkalber wurden alle diese Skizzen
aufgenommen, teilweise noch kein Gemalde nachgewie®rden konnte. Handschriftliche
Erwé&hnungen von Bildern in frihen Katalogen wurdbanso vermerkt.

Das Werkverzeichnis ist so aufgebaut, dass Titakekial, Grol3e, Signatur, Datierung,
Aufenthaltsort und Nachweis fur jedes Gemalde ttlisurden - ist dies nicht der Fall, so
konnte das Original nicht gesichtet werden.

0.T. (Strandszene)
Ol/ Hartfaser, 1936
50 x 60 cm

Signiert u. datiert
Privatbesitz Berlin
Bassenge Auktion 81

0.T. (Fischernetze am Strand)
Ol/ Hartfaser, um 1936

49 x 59 cm

Verso bezeichnet

Privatbesitz Berlin

Bassenge Auktion 81

Wolken am Gletscherberg
1938

64 x 90 cm

Verbleib unbekannt
Galerie Franz 1947

Der weil3e Berg

(Berge unter sich)

Ol/ Leinwand, 1938

68 x 84 cm

Monogrammiert u. datiert.
Verso signiert, datiert u. betitelt
Privatbesitz USA

Galerie Rosen 1947




Sudseemadchen

Ol/ Sand/ Leinwand, 1940

67 x 55,5 cm

Verso signiert, datiert, betitelt
Nachlass

Zeughaus Berlin1946

Eine StralRe in New York (Detail)
Ol/ Leinwand, 1941

64 x 82 cm

Verbleib unbekannt

Galerie Rosen 1945

Alt-Mogilow

Ol/ Pappe, 1943

31 x50 cm
Monogrammiert u. datiert
Im Nachlass

0.T. (Ort in Russland)
Ol / Leinwand, um 1943
33 x45cm
Monogrammiert
Privatbesitz Ungarn

0.T. (Die kleine Stral3e)

Ol/ Leinwand, um 1943

45 x 62 cm

Monogrammiert

Privatbesitz Ungarn

1946 Ausstellung KamillenstralRe
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Der falsche Altar
vor 1945

60 x 120 cm
Verbleib unbekannt
Galerie Rosen 1947

Herrin der Landschaft
Ol/ Leinwand, 1945
100 x 100 cm
Verbleib unbekannt
Galerie Rosen 1947
Galerie Franz, 1947

Versteinerte Baume am Meer
Ol/ Leinwand, 1945

57 x 77 cm

Monogrammiert u. datiert
Verso signiert, datiert, betitelt
Privatbesitz Berlin

Gerd Rosen 1945

Galerie Franz 1947

Das weil3e Boot

Ol/ Pappe, 1945

33x39cm

Monogrammiert u. datiert
Verso signiert, datiert, betitelt
Privatbesitz USA

Foto im Nachlass

Baumgruppe

Ol/ Pappe, 1946
35,5x45,5¢cm

Monogrammiert u. datiert
Verso signiert, datiert u. betitelt
Privatbesitz USA



15

16

0.T. (Flaschen)

Tempera auf Karton, 1945
38 x 45 cm
Monogrammiert u. datiert
Nachlass

Kamine in Smolensk
1945

Verbleib unbekannt

Galerie Rosen 1945

Die Strumpfbeine mit den Fischen
Ol/ Leinwand, 1945/46

100 x 100 cm

Monogrammiert u. datiert
Privatbesitz Berlin

Galerie Franz 1947

Toter Wald

Ol/ Hartfaser, 1946

49,5 x 59 cm

Monogrammiert u. datiert
Privatbesitz Berlin
Volksbildungsamt Steglitz 1946

Klagende Baume (Detail)
Ol/ Leinwand, 1946
33x41,5cm
Monogrammiert u. datiert
Galerie Franz 1947
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Klagende Baume (ll. Fassung)
Ol/ Hartfaser, 1946

34,5 x 42 cm,

Monogrammiert u. datiert
Verso signiert, datiert, betitelt u.
bezeichnet , Il Fassung”
Privatbesitz USA

Herbstliche Gruppe
Mischtechnik/ Hartfaser, 1946
37,5x45cm

Monogrammiert u. datiert
Berlinische Galerie

Herbstgruppe

Ol/ Leinwand, 1946

50,5 x63,5cm

Monogrammiert u. datiert. Verso
betitelt

Privatbesitz New York

Galerie Rosen 1947

Galerie Franz 1947

Glasflaschen

Ol/ Pappe, 1946

40 x 48 cm

Monogrammiert u. datiert
Verso signiert, datiert, betitelt
Privatbesitz USA
Volksbildungsamt Steglitz 1946

Gruppe in der Landschaft (Detail)
1946

33 X 66 cm

Monogrammiert u. datiert
Verbleib unbekannt
Volksbildungsamt Steglitz 1946
Galerie Franz 1947
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Monument des Vorwurfs
1946

48,5 x 48,5 cm
Monogrammiert u. datiert
Verbleib unbekannt
Galerie Rosen 1947
Galerie Franz 1947

Letztes Zeichen

1946

45 x 65 cm
Monogrammiert u. datiert
Verbleib unbekannt
Galerie Rosen 1947
Galerie Franz 1947

Fruchtspiel

ol

1946

48 x 58,5 cm
Verbleib unbekannt
Galerie Rosen 1947

Rote Sonne im Gebirge
Tempera/ Karton, 1946
37 x50 cm
Monogrammiert u. datiert
Verso betitelt

Nachlass

Die beiden Boote

Ol/ Hartfaser, 1945/46

44,5 x 67,5 cm

Monogrammiert u. Datiert (45)
Verso signiert, datiert (46) u. betitelt
Privatbesitz USA

Volksbildungsamt Steglitz 1946



32

33

34

36

Netze im Wind

Ol/ Hartfaser, 1946

46 x 52 cm

Monogrammiert u. datiert
Verso signiert, datiert u. betitelt
Privatbesitz USA

Winterwald

Ol/ Pappe, 1946

24,5x 27 cm

Monogrammiert u. datiert
Verso signiert, datiert u. betitelt
Privatbesitz Berlin

Die Biisten mit den Apfeln
Ol/ Leinwand, 1946

48 x 58,5 cm
Monogrammiert u. datiert
Galerie Franz 1947

Die Dame im Salon
1946
Volksbildungsamt Steglitz 1946.

Der Clown
1946

Theater am Kurfirstendamm 1946.

Geschenk des Ozeans
Ol/ Leinwand, 1946/47
71,5 x 98cm
Monogrammiert u. datiert
Verbleib unbekannt
Galerie Rosen 1947
Galerie Franz 1947

Griunendes Land
46/47
Galerie Franz 1946
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Der schwarze Weg, (Black Highway)
Ol/ Pappe, 1947

68 x 84 cm

Monogrammiert u. datiert

Verso signiert, datiert u. betitelt
Privatbesitz USA

Galerie Rosen 1947

0.T. (Ruinen mit stdhlernem Bettgestell)
Um 1947

Verbleib unbekannt

Bildende Kunst. 2. Jahrgang, 1948, Heft
-

Stunde Null, (Atomic Landscape)
Ol/ Leinwand, 1947

68 x 84 cm

Verbleib unbekannt

Galerie Rosen 1947

Galerie Franz 1947

Geburt des Atoms
Ol/ Leinwand, 1947
68 x 82 cm
Verbleib unbekannt
Galerie Franz 1947

Die Gipsfuf3e mit den Krawatten
Ol/ Leinwand, 1947

68 x 82 cm

Monogrammiert u. datiert
Privatbesitz

Galerie Franz 1947
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Theatralische Landschaft
Ol/ Leinwand, 1947
22,5x 42 cm

Verbleib unbekannt
Galerie Rosen 1947
Galerie Franz 1947

Desdemona
81 x 115 cm
Verbleib unbekannt
Galerie Franz 1947

Erotische Landschaft (Detail)
65 x 80 cm

Verbleib unbekannt

Galerie Franz 1947

Gefesselte der Erde

Ol/ Pappe, 1947

100 x 99 cm

Monogrammiert u. datiert
Verso signiert, datiert u. betitelt
Nachlass

Galerie Franz 1947

Nocturno (Variation nach einem Thema
von Derain)

Ol/ Leinwand, 1947

80 x 100cm

Monogrammiert u. datiert

Grisebach Auktion

Galerie Rosen 1947



49

50

51

Experiment in der Nacht (Atomic
Upheaval)

Ol/ Leinwand, 1947

Querformat

Foto Nachlass

Urwald Zeichnung mit rotem X
1947/48

Querformat

Nachlass

Ruhende

Um 1947

Galerie Franz 1947
(handschriftlich erganzt)

Blaue Vase

Um 1947

Galerie Franz 1947
(handschriftlich erganzt)

Die beiden Kriige

Um 1947

Galerie Franz 1947
(handschriftlich erganzt)

Reclining Nude

Ol/ Leinwand, 1948
101,5x 119cm
Verbleib unbekannt
The Courier Journal
Louisville, 2. Okt. 1948
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Die grol3e Schwarze

Ol/ Leinwand, 1948

98 x 115 cm

Monogramiert u. datiert
Nachlass

Galerie Robert d’'Hooghe 1950

Experiment zur Nacht (Atombombe)
Ol/ Sand/ Leinwand, 1948

116 x 116 cm

Monogrammiert u. Datiert

Verso betitelt

Nachlass

Frahlingslandschaft

Ol/ Sand/ Leinwand, 1948
49 x 125 cm

Privatbesitz USA

Foto im Nachlass

Metamorphic Landscape
Ol/ Sand/ Leinwand, 1948
65 x 115 cm
Monogrammiert u. datiert
Privatbesitz Berlin

Berliner Neue Gruppe 1950

Schwarze Sonne

Ol/ Sand/ Leinwand, 1948
50 x 125 cm
Monogrammiert u. datiert
Nachlass



Landscape with Airport
Ol/ Sand/ Leinwand, 1948
50 x 120 cm
Monogrammiert u. datiert
Privatbesitz Berlin

Black Mountains
Ol/ Leinwand, 1948
University of Louisville, Kentucky

Nocturno Il

Zeichnung mit rotem X
17.5.1948

Nachlass

Dame mit Mieder

Ol/ Sand/ Leinwand, 1949

116 x 90 cm

Monogramiert u. datiert

Verso von Gerda Kubicek autorisiert
Nachlass

Das Paar

Ol/ Leinwand, 1949

65 x 116 cm
Monogrammiert u. Datiert
Verso betitelt

Nachlass
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Rot in die Welt

Ol/ Leinwand, 1949

68 x 79,5 cm
Monogrammiert u. Datiert
Verso betitelt

Privatbesitz Ungarn

Painted Desert

Ol/ Sand/ Leinwand, 1949
62 x 170 cm
Monogrammiert u. datiert
Privatbesitz Berlin

Kihle Hugel

Ol/ Leinwand, 1949

100 x 100 cm
Monogrammiert u. datiert
Verbleib unbekannt
Berliner Neue Gruppe 1950

ohne Titel (erotische Komposition)
Ol/ Leinwand, 1949

Verbleib unbekannt

Foto im Nachlass

ohne Titel (Paar)
Zeichnung mit rotem X
22.2.1949

Nachlass
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ohne Titel (Skulptur)
Zeichnung mit rotem X
10.4.1949

Nachlass

Bewegung in d...
Zeichnung mit rotem X
19.8.1949

Nachlass

ohne Titel (Hockende) Zeichnung mit 3

roten X
4.9.1949
Nachlass




	Titelblatt.pdf
	Juro_Kubicek_-_Metamorphosen_der_Linie



