KRITISCHE MODE UND DAS RECHT DER GESCHICHTE KUNST UND SOZIALISTISCHER
REALISMUS
von N.W. Woronow

In letzter Zeit ist es Mode geworden, den Sozialistischen Realismus zu attackieren. Natirlich ist das ein-
facher als der Versuch, sich mit ihm auseinanderzusetzen, und gewil3 hat diese Kopfgeburt Stalins der
Kunst, besonders der bildenden Kunst, riesigen Schaden verursacht. Andererseits vergessen wir, daf3 in
den Jahren des Sozialistischen Realismus solche Kunstler wie Muchina, Nesterow, Korin, Pimenow, S.
Gerassimow, Sarjan, Faworskij u.a. lebten, arbeiteten, ausstellten und Stalinpreise erhielten. Wir wissen,
dal3 die Situation der Kunst vergleichsweise schwer war und Schwarzwei3-Malerei vermieden werden
sollte.

Was wollte die Parteielite von der Kunst? Vor allem, daf? die Kunst der Parteipolitik diene, diese Politik
propagandiere und agitiere. Das war der logische Schluf3 der Behauptung, die Kunst trage Klassencha-
rakter. Diese These hatten allerdings nicht die Parteiideologen der drei3iger und vierziger Jahre, sondern
die Produktionskiinstler, Proletkultanhanger und sogenannten "Vulgarsoziologen" der zwanziger Jahre
aufgestellt. Am Uberzeugendsten und farbigsten wurde sie von B. Arwatow vertreten. Wie das bei Stalin
nicht selten vorkam, eignete er sich solche ihm nitzliche Vorstellungen an, lie den Autoren jedoch ver-
nichten. Die Produktions- und Proletkultkiinstler sowie die "Vulgéarsoziologen" wurden auseinandergejagt,
die These vom Klassencharakter der Kunst blieb und entwickelte sich besonders stark wahrend der zwei-
ten Halfte der vierziger Jahre.

Wenn die Kunst Klassencharakter hat, so brauchen das Proletariat und seine Partei eine eigene, eine
proletarische Kunst, dazu eine ausreichend klare, der Menge verstandliche Kunst, der Menge, die sich in
den drei3iger Jahren gerade erst an die Kultur, ja den Alphabetismus herantastete. Welcher konnte der
effektivste Weg der Einwirkung bildender Kunst sein? Naturlich nicht Farbe, Rhythmus, Linie oder maleri-
scher Raum, sondern das Sujet. Die Hauptsorge der Kritiker der drei3iger Jahre war, die Kinstler zur
Wahl klassenkampferisch "richtiger" Sujets zu zwingen, Vertreter der herrschenden Klasse abzubilden,
den Ruhm der Arbeit zu besingen, Enthusiasmus zu unterstiitzen und zu entwickeln. Die zweite Aufgabe
bestand darin, die Kinstler zu bewegen, ihre Sujets verstandlich und vom Betrachter leicht aufnehmbar
vorzutragen. Daher auch die in den drei3iger bis funfziger Jahren vorherrschende Auslegung jener be-
wufdten Unterhaltung zwischen Lenin und Clara Zetkin Uber eine Auffassung von Kunst nicht als Idee ei-
ner "Verstandlichkeit", welche die Massen kultivieren, sie auf das Niveau der Schopfer der Kunst heben
musse, sondern einer "Verstandlichkeit” auf dem Niveau einer zur Staatenlenkerin berufenen Kochin.

Und so wurden Klassencharakter, Sujethaftigkeit und Verstandlichkeit zu den echten Ziigen des Sozialis-
tischen Realismus. Verschiedene Kinstler verstanden diese Grundlagen unterschiedlich. Der Mehrheit,
den Nachfolgern der Tradition des russischen Realismus des 19. Jahrhunderts, standen diese Grundla-
gen sehr nahe, und sie bemihten sich redlich um ihre Umsetzung. Schon die ersten Erfahrungen bewie-
sen jedoch, daf3 nicht alles so einfach war. Die Umsetzung dieser Grundlagen verursachte vor allem den
Wegfall einer ganzen Reihe von Genres und Richtungen, die erst wahrend des Chrustschowschen "Tau-
wetters" der sechziger Jahre rehabilitiert wurden. Vor allem betraf das die fur die vaterlandische Kunst
traditionell wichtige Landschaftsmalerei. Die Kiinstler Uberwanden deren Tabuisierung allerdings sehr
schnell, indem sie ihre Landschaften um eine sie durchrasende rote Lokomotive, einen Lastwagen mit
Kolchos-Kraut oder einfach eine Hochspannungsleitung erganzten, so dafl} die sogenannte "Industrie-
landschaft” entstand, die sich sehr wohl in den Rahmen des Sozialistischen Realismus einfugte. Viel
komplizierter sah es mit dem Animalismus aus. Die bekannten Bildhauer und Maler Jefimow, Batagin,
Frich-Char u.a. gerieten auf-grund der Abbildung von Tieren ins Kreuzfeuer der Kritik. Sie fanden ver-
schiedene Wege der Umgehung von Parteiverboten, indem sie sich der Buchillustration widmeten (z.B.
W.Watagins lllustrationen zu "Mow-gli"), der architekturbezogenen Kunst (Jefimows und Frich-Charows
Brunnen mit Delphinen, Schwénen etc.).



Sehr streng nahmen es die Parteiideologen auch mit dem nackten menschlichen Korper. Aus der Kunst
der vierziger Jahre verschwand er praktisch ganz. Das erste Bild mit einem Akt erschien erst nach Stalins
Tod, 1954. Es handelte sich um Plastows "Friihling".

Es muf kaum daran erinnert werden, daf} abstrakte Kunst als "Formalismus" gebrandmarkt wurde. Male-
witsch geriet ins Geféngnis und starb kurz darauf, Tatlin beendete sein Leben als einfacher Theaterdeko-
rateur, Rodtschenko und Stepanowa gingen in die Fotografie und die Polygrafie.

Welche Wege standen den Kinstlern noch offen? Erstens natirlich der Kurs der Umsetzung der wichtigs-
ten Forderungen des Sozialistischen Realismus, von Shdanow formuliert als die Pflicht, das Leben in sei-
ner revolutionaren Entwicklung darzustellen, was praktisch Naturalismus und ideale Linientreue bedeute-
te. Als non plus ultra galt die geschonte Darstellung von Parteifunktionaren, gezeichnet als ideale Verkor-
perung allseits entwickelter Personlichkeiten, also enthusiastisch, geschéaftig, ohne physische Unzulang-
lichkeiten, geradezu im Kanon sakraler Kunst.

Ein klassisches Beispiel fiir solche Kunst ist ein Gemalde A. Gerassimows, das Stalin und Woroschilow
entlang der Kremlmauer wandelnd zeigt. AuRerordentlich frisch, wie mit "ausgewaschenen" Farben ge-
malt, nannte der Volksmund es bald "Zwei Fiihrer nach dem Regen". In ihre Kleinwiichsigkeit kaschieren-
den langen Manteln, mit glatten Gesichtern ohne Falten, jung und wohlgebaut, verkérperten sie die an-
gebliche Rustigkeit und Frische eines Regimes, dem nur die historisch unerhebliche Frist eines Dreivier-
teljahrhunderts gewahrt war.

Ahnlich waren auch die Bilder W. Serows, besonders die, welche Lenin gewidmet waren, Giite, staats-
mannische Weitsichtigkeit, Weisheit und Sorge ums Volk ausstrahlend. Es waren dies bei Lichte besehen
neue lkonen des Schutzheiligen Lenin, des Wunderheilers Lenin und des Propheten Lenin. Den gleichen
Geist strahlen die Arbeiten D. Nalbandjans aus, des Malers der Staats- und Parteifihrer.

Als gigantische agyptische Gottheiten erstanden S. Merkurows riesige Statuen Lenins und Stalins am
Moskau-Kanal, bei dessen Bau Zehntausende Strafgefangene verungliickten. Eine sakrale Kunst, erin-
nernd an die Kolosse von Karnak.

Die Lebensdaten Gerassimows und Serows unterschieden sich grundlegend von denen Merkurows. Letz-
terer war ein in Europa ausgebildeter Meister und ein ausgesprochener Zyniker. Ein Spezialist fir Toten-
masken von Fuhrern, auf die er keinen Pfifferling gab. Aber er wufdte genau, was das System von ihm er-
wartete und kam ihm gern entgegen, eine Stalin-Skulptur nicht nur zum Musterstiick der Bildhauerei ent-
wickelnd, sondern dariiber hinaus eine Art heiligen Kanon schaffend, an dem sich alle anderen Bildhauer,
die sich diesem Thema zuwandten, messen lassen muf3ten.

Gerassimow und Serow begriffen, dal3 es in der Malerei damit nicht getan war. |. Brodskij gab sich noch
mit dem Vorsitz der wiederhergestellten Akademie der Kiinste in Leningrad zufrieden und entwickelte dort
die Traditionen des russischen Realismus, wahrend er fur sich selbst Landschaften malte. Von Gerassi-
mow und Serow wurde mehr verlangt. Sie dienten dem Regime blind, Druck auf alle ihre Pinselbrider
aus-ubend, die sie zu den "Formalisten” zahlten, spater ihre Unterschriften unter Arrest- und Verban-
nungsforderungen setzend. Sie attackierten Andersdenkende auf Kongressen und Versammlungen, be-
schimpften sie in der Presse, auRerten sich ungeschliffen tber Kollegen im Ausland. In einem seiner Auf-
tritte bezeichnete Gerassimow den groRen franzdsischen Bildhauer Despio als "einen der triiben Bildhau-
er auf dem Weg vom Niedergang zur vollkommenen Verdorbenheit” (Archiv der Akademie der Kiinste der
UdSSR).

Solcherlei Kunstfunktionédre geboten Uber den Kinstlerverband sowie die Akademie der Kiinste und wa-
ren die eigentlichen Henker der Kunst. Nach der Stalinschen Logik fihrte Verrat in der Kunst logischer-
weise zum Verrat im Leben, zum Verrat tberhaupt.

Zum Gluck fur die vaterlandische Kultur waren derartige Funktionare in der Minderheit. Eine zweite und
zahlenmaRig die starkste Gruppe von Kunstlern glaubte ehrlich an die von Lenin verkiindeten Ideen, an
die "sozialistische Lebensweise”. Als erste unter diesen Kiinstlern muf3 die grof3e Bildhauerin Wera Mu-
china genannte werden. Wir haben uns daran gewohnt zu &ufRern, dal3 ihre Werke, vor allem das Dop-



pelstandbild "Arbeiter und Kolchosbauerin” fir den sowjetischen Pavillon der Weltausstellung in Paris, der
Propaganda der Ideen des Sozialismus dienten. War das der Grund, daf es ihr nicht gelang, einen einzi-
gen ihrer anderen groRartigen Gedanken zu verwirklichen - weder das Tscheljuskin-Denkmal noch die
Plastiken fur den Kinderpark, die phantastischen Figuren fiir eine der neuen Moskauer Briicken, das ar-
chitektonisch-plastische Monument zu Ehren der Verteidiger Sewastopols und vieles andere? All dies wa-
ren vor allem kiinstlerisch hochstehende Werke ohne propagandistische Ziele.

Sie hinterlie Aufsatze, Vortrdge, gehalten auf Sitzungen und Konferenzen der Akademie der Kunste,
Briefe und Journalisten diktierte Erinnerungen. Nirgendwo spricht sie von den ideologisch-politischen
Aufgaben der Kunst. Alle ihre Gedanken galten den ewigen Problemen kinstlerischen Schaffens.

In diesem Licht ist besonders ihr Aufsatz Uber die Gruppe "Arbeiter und Kolchosbauerin” interessant, be-
sonders die Bemerkung zu ihrer Entstehung. Was beunruhigte die geniale Bildhauerin am meisten? Nicht
die Wiedergabe der sozialen Basis des Sowjetlandes in der Plastik, sondern... der Schal!

Wie man weil3, halt die Kolchosbéauerin in ihrer zuriickgeworfenen geballten Hand einen Stoffstreifen. Die-
ses Stick Stoff rief begriindeten Widerspruch bei allen hervor, angefangen bei W.M.Molotow, dem das
Modell entgegennehmenden Zweiten Mann im Staate. "Wozu soll der Schal gut sein?” fragte er, das ist
doch weder eine Tanzerin noch eine Schlittschuhlauferin. Kategorischen Widerstand leisteten auch die
Statiker, denn das Stahlgerust fiir den Schal war schwer zu berechnen, um so mehr, als es den Schwer-
punkt der Konstruktion aus der Gruppe heraus verlagerte. Murren kam auch von den Arbeitern, die den
komplizierten Faltenwurf der Edelstahlbleche Uber Holzformen zurechthammern muR3ten. Das alles zeug-
te nur von der asthetischen Blindheit der Gegner des Schals. Er war es, der der Gruppe die nétige hori-
zontale Komponente beifligte, die zielgerichtete Bewegung des Fluges erzeugte. Fir die Einheit der Ar-
beiterklasse und der Bauern brauchte ihn niemand, nur fir die Schonheit, die asthetische Einheit des
Ganzen, fur die Kunst war er da.

Die Mehrheit der Kinstler verriet die Ideale nicht, sondern nutzte von oben empfohlene Themen zur Um-
setzung kinstlerischer Ziele: Petrow-Wodkin mit seiner Erfahrung des Aufbaus von Bildern auRerhalb des
euklidischen Raums. Pimenow, der in seinem "Neuen Moskau” auf der statischen Leinwand den Eindruck
eines sich schnell vom Betrachter weg bewegenden Automobils darstellte. M.Nesterow und P.Korin, die in
die Portratmalerei auswichen. Auf welchem Kontrast des Ausdrucks baut sich Nesterows Portrat der Mu-
china auf! Ruhig, konzentriert, eine volle und nicht mehr junge Frau. Die Verkérperung der Statik, der Auf-
merksamkeit, der bedachtigen, vom Auge kontrollierten Geste. Und in ihrer Hand, als risse er sich in ei-
nem diagonalen Ruck los, in wirbelnder Bewegung - Bordus, der Nordwind. Eine kleine Statuette, an der
die Meisterin bedachtig arbeitet. Uberall Kontraste - in Bewegung und Statik, in der Farbe (weiRRe Statuet-
te und dunkelblaues Kostim der Bildhauerin mit dem Schatten einer roten Brosche), im Mal3stab (grof3es
Gesicht, solide Halbfigur der Muchina und Abbildung des Boraus).

Gleichzeitig, die Einférmigkeit der Kontraste aufbrechend, bringt der Kunstler zwei Diagonalen ins Bild -
die Bewegung der sich leicht nach hinten und nach rechts lehnenden Muchina wiederholt die Linie des
zielgerichteten Fluges des gleichsam nach rechts fliichtenden Boraus. Die Art des Herangehens an die
kiinstlerische Aufgabenstellung macht den Geist von Nesterows Schaffen aus. Das gleiche Kontrastprob-
lem beschaftigte ihn in seinen vorsozialistischen Werken - in den "Philosophen” (Bulgakow und Flo-
renskij), der "Vision des Einsiedlers Bartholomaus”: Kontrast des Alters, des emotionellen Zustands, der
Kleidung, von Mensch und Natur usw. Um der allseits propagierten neuen Richtung Geniige zu tun, wahl-
te er von der neuen Macht anerkannte Helden fir seine Bilder - den Akademiker Pawlow, die Bildhauerin
Muchina, den Chirurgen Judin und andere. Menschen wie diese waren auch friher seine Helden, Intellek-
tuelle, Leute von grol3em geistigen Potential, die neue Wege in Wissenschaft und Kunst erkundeten.

Am wenigsten Gluck hatte eine Kinstlergruppe, die nicht sofort begriff, um welche Sujets es dem sozialis-
tischen Realismus ging. Begriinder der sowjetischen Porzellan-Kleinplastik war der talentierte Autodidakt
Isidor Frich-Char. Sein "Schaschlykbratender Usbeke”, seine "Alte Stadt” oder sein "Neger unter einer
Pal-me” gelten zu recht als Meisterwerke klassischer Porzellanplastik. Geistreiche Kompositionen, die
Fahigkeit, mit wenigen Details ein Abbild zu formen, der weise Umgang mit starkleuchtenden Farben im
Kontrast mit Uberwiegend weiRer Masse waren fur diesen Kinstler charakteristisch. Folgende Reaktion
erfuhr sein "Schaschlykbratender Usbeke” in der Zeitschrift "Literatur und Kunst” in einem Aufsatz mit



dem Titel "Zum Kampf gegen bourgeoise Tendenzen in der Bildhauerei”: "Die Ideologie dieser Abbildung
besteht in der reaktiondren Apologese der Kleinkrdmerei. In der starken Figur, der appellierend erhobe-
nen Hand, dem runden glatten Gesicht mit den Mandelaugen schlégt sich dumpfe, leise, pflanzenahnliche
Existenz nieder. Der Usbeke ist satt und Uberanstrengt sich nicht... Die reaktionare Ideologie des Bildes
erscheint in einer flieBend raumlich stilisierten Figur... Damit kAmpft Frich-Char nicht furs Proletariat, son-
dern in den Reihen der Bourgeoisie. Er organisiert das Proletariat nicht zum Kampf gegen den Klassen-
feind, sondern erstickt den Klassenkampf” (Literatur und Kunst, 11/12 1931).

Solche Kunstler wurden einfach gebrochen. Frich-Char begann ein Relief zum Lob des durch die Kollekti-
vierung ausgebrochenen Uberflusses, aus Marmor meif3elte er eine langweilige und rechtschaffene "Klas-
senbeste Galja”, und daftr bekam er dann doch noch den Titel eines "Verdienten Kiinstlers des Volkes”.

Diese drei Gruppen machten natirlich noch nicht die ganze Palette der vaterlandischen Kunst vom Ende
der zwanziger bis in die friihen achtziger Jahre aus. Einige von ihnen schafften es durch ihr Talent und
die geradezu geniale Beherrschung allgemein anerkannter kiinstlerischer Mittel, uns ohne grof3en Kraft-
aufwand davon zu Uberzeugen, dalR das gesamte Land, besonders seine bauerliche Halfte, geradezu im
Paradies lebte. Angesichts der vollendeten Beherrschung der Farbe vergafl3en wir die furchtbare Armut, in
der das Volk darbte. Warum soll ein Traktorist nach einem Tag schwerer Arbeit auf der feuchten Erde lie-
gend sein Abendbrot essen? Warum baden Kolchosbauerinnen, einen schweren Tag abschuttelnd, nicht
unter einer warmen Dusche, sondern in einer Pflitze? Warum hat niemand eine Wasserleitung ins Dorf-
badehaus gelegt, und warum muf3 man aus der Schwitzkammer nackt nach Wasser an den Brunnen lau-
fen? Warum sind diese Traktoristen, Kolchoswéachter und Pferdewarterinnen in eine solch schmutzige,
zerrissene und abgetragene Kleidung gehillt? Aber wie strahlend lachelt der junge Traktorist, wie stark ist
der in die Schiissel flieBende Milchstrahl, wie spielt der Glanz der Sonne auf dem Wasser, welche Blu-
men wachsen auf den Feldern!

Sie verstehen, dal die Rede von A. Plastow ist. Weder genol3 er diese Armut, noch ergétzte er sich an
ihr, er beschrieb das wahrhaftige Leben, tat das aber so, da wir den sozialen Hintergrund seiner Lein-
wande vergalRen und die Kornmahd mit der Hand - anstelle einer von Pferden gezogenen Maschine, die
den Kolchos-Alltag erleichtern kénnte, fir uns wirklich zu einem Ideal der Schénheit und der Harmonie
des Lebens wurde. Er verstand es, Lebenswahrheit und hohe Kunst zusammenzubringen, und zwar so,
daR die Wahrheit nicht mehr ins Auge stach, sondern sie geradezu vergessen wurde angesichts der be-
geisternden Malerei. Das war Wahrheit und Wirklichkeit nicht im revolutionaren Sinne, sondern im Gegen-
teil eine verschwindende, absterbende Wahrheit, Ziige der russischen Mentalitat, die uns an der Fortbe-
wegung hindern, die allerdings genau deswegen besonders verstandlich und nah erscheinen. Und wieder
wurde das Resultat mit Mitteln der Kunst erreicht, fahig zur Verwandlung eines alltdglichen Themas in ei-
ne Erscheinung des Schoénen.

Wie auch in anderen Fallen war dies kein echter, kein hundertprozentiger Sozialistischer Realismus. Dar-
um darf auch gesagt werden, daf3 als dieses Beste, entstanden in den sowjetischen Jahren in der bilden-
den Kunst, den Forderungen des Sozialistischen Realismus nicht ent-, sondern widersprach, den Geset-
zen der Kunst und nicht den Dogmen der Parteiinstruktionen fir die Kunst folgte. Entgegen Stalins Stand-
punkt, der Inhalt bestimme die Form, wurde der Inhalt, oder eigentlich das Sujet, gewdhnlich entspre-
chend den Neigungen und Stimmungen des Zentralkomitees ausgewahlt, die Form jedoch von den Prin-
zipien der Kunst geleitet - und erst dadurch geriet die Kunst zu einer wahrhaft langlebigen Erscheinung
und nicht zu einer Errungenschaft des Sozialistischen Realismus.

Alles Beeindruckende, das die Bilder Nesterows, Korins, Plastows, Sarjans, die Grafiken Faworskijs, Ki-
briks, Gontscharows, die Plastiken Andrejews, der Muchina, der Lebedewa, Matwejews enthalten - all das
entstand - sagen wir nicht im Gegensatz zu, sondern aul3erhalb, seitlich, unter Verletzung der Grundlagen
des Sozialistischen Realismus. Eine instruktive Methode war der Sozialistische Realismus nicht, konnte
es nicht sein, da er dem Wesen der Kunst als individuellem Schépfertum widersprach. Seine Proklamati-
on zeugte lediglich vom &sthetischen Analphabetismus seiner Schopfer, spater seiner Popularisierer und
Adepten.

Er konnte genausowenig existieren wie ideale Architekturen "nach Vitruv” oder "nach Alberti”. Kunst ent-
stand nie und nirgends auf der Grundlage absoluter kanonischer und dogmatischer Treue. Jedes von uns



als klassisch empfundenes Kunstwerk, ob der Apoll vom Belvedere oder die Sixtinische Madonna, verra-
ten bei néherer Betrachtung Abweichungen vom Kanon und den Gesetzen der Sujethaftigkeit, der Le-
bensechtheit und den Geboten des Portratierens, denn sie sind von Menschen geschaffen, nicht von
nach einem Computerprogramm handelnden Robotern.

Ein klassisches Beispiel dafir, dal3 "Lebensechtheit” nie "Echtheit der Kunst” bedeutet, ist die von Falco-
net durchgefiihrte Analyse des Standbilds Marc Aurels. Er bewies unwiderlegbar, daf3, "lebensecht” be-
trachtet, Marc Aurel sich auf seinem Pferd nicht nur nicht bewegen, sondern auch nicht hétte halten kon-
nen.

So blieb vom Sozialistischen Realismus als Richtung eine ganze Reihe Bilder und Plastiken, die das ideo-
logisch geprufte Sujet vereint, die Methode jedoch nicht. Selbst die lehrbuchhafte Gruppe "Arbeiter und
Kolchosbéauerin” beinhaltet nicht "Lebensechtheit”, sondern eine Allegorie, ein Symbol, geschaffen unter
Verletzung einer ganzen Reihe proportionaler, bewegungsdynamischer und sogar sachlicher Fragen (er-
innern wir uns an eine Replik Woroschilows, der bemerkte, er habe noch nie einen Arbeiter mit einem
Ham-mer in der linken Hand gesehen, wie das bei Muchina der Fall ist. Was fiir eine Wahrheit!)

Trotzdem: Was gab der Sozialistische Realismus unserer Kunst? Ganz zu Anfang wurde bemerkt, dai3
sich der Sozialistische Realismus als Erscheinung auf den Klassencharakter von Kunst stitzte, auf das
Thema der sozialistischen Revolution, auf Verstandlichkeit, auf eine leichte Méglichkeit des Erfassens des
Themas. Leicht und einfach 1aRt sich das Gewohnte erfassen, das Gesehene, die Wirklichkeit, wie Cer-
nishevskij sich ausdriickte, "in den Formen des Lebens selbst” abgebildet. Das heil3t, dal? vom Kiinstler
gefordert wurde, das Leben in gewohnter Weise, in leichterkennbaren Formen, ohne Deformation, be-
dingte Verzerrungen und formelle Verletzungen wiederzugeben. Fir den Sozialismus war es egal, ob dies
als Realismus oder als Naturalismus bezeichnet wiirde. Ahnlichkeit mit der Natur bezeichnete der Sozia-
listische Realismus ohne weiteres als Naturalismus. Um diese Ahnlichkeit zu erreichen, war ein intensives
Studium nétig, mit Naturstudien, endlosem Zeichnen, mit Gipszeichnen, Ornamentzeichnen und schliel3-
lich dem Zeichnen von Lehrsticken. Und ohne Zweifel verdanken wir dem Sozialistischen Realismus, ob
er nun eine Methode oder eine Richtung gewesen ist, die Erhaltung der Schule in der Kunst.

Es ist unklar, wohin die bildende Kunst sich entwickelt, aber ich nehme an, dal3 unabhéngig vom Vorhan-
densein von Fotografie, Holographie und Computergrafik die Abbildung der Natur und des menschlichen
Kdrpers auf der Flache ein perspektivreicher Zweig kiinstlerischen Schaffens ist. Dafir ist die Schule n6-
tig - als Basis, als Grundlage grafischer Kompetenz, als eine der wichtigsten Fahigkeiten des harmonisch
entwickelten Menschen. Fir die Erhaltung dieser Fahigkeit wird eine realistische Schule benétigt.Und
diese hat der Sozialistische Realismus, wenn auch mit seinen eigenen Zielen, unter standiger Gegen-
Uberstellung mit dem Formalismus, dem Abstraktionismus und anderen "Ismen”, erhalten. Darin besteht
die -wenigstens teilweise - Stihne alles jenes die Entwicklung hemmenden und den Menschen Leid brin-
genden Ungliicks, das er der vaterlandischen Kunst zufligte.
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