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Jan Buck und die Moderne
Dem sorbischen Maler zum 90. Geburtstag

Betrachtet man die malerischen Werke von Jan Buck® unter dem Gesichtspunkt des
Verhéltnisses zur Moderne, so kommt man kaum umhin, etwas zu seiner Herkunft zu
sagen.? Dem 1922 in einer sorbischen Familie im katholischen Nebelschiitz Geborenen,
die Mutter hat ihr ganzes Leben die Tracht getragen, ist das Sorbische im tatséchlichen
Sinne Muttersprache. ,,Das Credo meiner Arbeit ist die Lausitz mit all ihren Zwischen-
tonen. Bei jedem Motiv, das ich male, filhle ich sorbisch.“® Das ist alles andere als ein
Lippenbekenntnis. Es hatte auch etwas mit seiner Verwurzelung im sorbischen Milieu
zu tun, dass Buck sehr frih auf die klassische Moderne, die Kunst zwischen Im-
pressionismus und den anderen ,,Ismen“, verwiesen wurde, mit der er sich dann sein
ganzes Lebens lang auseinandersetzen sollte. Vergleicht man Bucks Werdegang mit den
Viten anderer Kinstler im Osten Deutschlands, die ihre Laufbahn nach dem Zweiten
Weltkrieg begonnen haben, so ist sein Weg nicht unbedingt die Regel. Was aber hat
dies mit der Verwurzelung im sorbischen Milieu zu tun? Das Sorbentum war und ist,
vielleicht fur immer, fiir die betroffenen Kiinstler auch ein Kreuz. Der sorbische Lyriker
Kito Lorenc hat das mit dem Begriff des ,, Traumas einer exklusiv nationalen Ver-
pflichtung** beschrieben, welche auf sorbischer Kunst und den sorbischen Kiinstlern
laste. Moderne Kunst ist durch stdndige Innovation und durch den Bruch mit den Nor-
men geprégt. ,,Der Moderne in der Kunst glaubt an die Kreativitat. Seine Kunst ist ihm
nicht Darstellung und Anwendung ewiger Gesetze oder Harmonien, sondern Ausdruck
dessen, was aller Vergegenstandlichung unendlich tberlegen ist, der Subjektivitat. Fur
ihn gibt es keine Klassiker, sondern Genies, bei denen er aber keine Technik studieren,
sondern nur zu eigener Genialitat inspiriert werden kann.” Ulrich Steinvorth formulierte
dieses Phanomen 1990 verallgemeinernd in seinem Buch ,,Klassische und moderne
Ethik“®. Dazu steht das Sorbische in einem strukturellen Kontrast, weil es hier auf Be-
wahrung einer bestimmten Tradition in Sprache, Denken, Lebensart ankommt. Wir
wissen, dass sich die sorbische Kunst mit ihrem Hauptvertreter Mér¢in Nowak-Nje-
chornski in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts geholfen hat, indem sie sich an einer
sehr konservativen Bildsprache, die an Phdnomenen der VVolkskunst bzw. dem, was man
dafir hielt, an der Stil- und Heimatkunst orientierte. Jan Buck brachte hier etwas Neues
ein, etwas, das in seiner Konsequenz der Ausbruch aus der sorbischen Exklusivitat und
der Anschluss an die moderne Kunstentwicklung war. In der sorbischen Literatur hatte
sich Ubrigens schon frither ein vergleichbarer Prozess vollzogen. Dafiir stehen Namen
wie Jakub Bart-Cisinski, Jurij Chézka, nach dem Zweiten Weltkrieg folgten dieser Tra-
dition Kito Lorenc und Jungere.
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Jan Buck begann 1947 auf Anraten des damaligen Domowina-Vorsitzenden Pawot
Nedo eine Ausbildung am Lyzeum fiir Bildende Kinste in Wroctaw. Von 1949 bis
1950 setzte er sein Studium an der dortigen Hochschule furr Bildende Kiinste fort. Diese
Zeit bleibt fur Buck von lebenslanger Bedeutung. Die slawisch-polnische Umgebung
dieser ersten Studienjahre trug dazu bei, das sorbische Selbstverstdndnis und Selbst-
bewusstsein, ein sein Lebenswerk pragender Akzent, zu festigen. Buck erlebte das
pulsierende geistige Leben im kriegszerstdrten Wroctaw der Nachkriegsjahre, dazu die
im Lehrbetrieb des Lyzeums und an der Kunsthochschule praktizierten anregenden
Methoden des Studiums, den Kontakt zur européischen Moderne, den er in den polni-
schen Museen fand, aber auch bei seinen unmittelbaren Lehrern.

Schon am Lyzeum wurde er von Kinstlern unterrichtet, die, wie die polnische Kunst
damals Uberhaupt, stark in der westeuropdischen, vor allem franzésischen Tradition
standen. Nach zweijahriger Aushildungszeit legte Buck 1949 das Abitur ab. Zum Leh-
rerkollegium des Lyzeums gehdrten neben den dblichen Fachlehrern auch Maler und
Bildhauer. In besonderer Erinnerung blieb ihm der erste Direktor der 1946 gegriindeten
Schule, Stanistaw Kopystynski. Er hatte in Krakau und Warschau Malerei und Grafik
studiert. Seine Landschaftsdarstellungen standen unter dem Einfluss des franzésischen
Impressionismus und zeitweise auch des Pointillismus.

Wiéhrend die Moderne in Europa um das Jahr 1870 ihren Ausgang nahm, entwi-
ckelten sich in Polen zur Zeit der Jahrhundertwende und in den Jahren des Ersten Welt-
kriegs Impressionismus, Sezessionismus, Realismus und Symbolismus gleichzeitig.
GroRen Einfluss auf die polnische Kunst hatten die verschiedenen polnischen Kinstler-
vereinigungen sowie die Kunsthochschulen in Krakau und Warschau. Neben diesen
alten Kunstzentren entstanden nach dem Zweiten Weltkrieg weitere in Lédz und
Poznan. In den 1920er-Jahren setzte sich die Vielfalt der Richtungen in der polnischen
Kunst fort und sie durchlief standige Wandlungen.

Auch nach 1945 hielt die polnische Kunst mit der internationalen Entwicklung
Schritt und vermochte zudem Eigenes beizusteuern. Wie anders der Geist war, der auch
in sozialistischer Zeit in der polnischen Kunst herrschte, wird dadurch deutlich, dass
beispielsweise die kunstgeschichtlichen Exkursionen an den DDR-Kunsthochschulen,
wenn die Kunst des 20. Jahrhunderts auf dem Lehrplan stand, nach £.6dz fihrten, weil
im dortigen Museum die westeuropdische Moderne zu sehen war, die man im Osten
Deutschlands vergebens suchte. Auch Bucks Lehrer an der Hochschule, zu denen u. a.
Emil Krcha und Hanna Krzetuska gehodrten, bekannten sich zur Notwendigkeit des
Wandels der kunstlerischen Ausdrucksformen, um auf die Verdnderungen der Wirk-
lichkeit zu reagieren. Hanna Krzetuska hatte in den 20er-Jahren an der Freien Schule fir
Malerei und Zeichnung ,,Ludwik Mehoffer in Krakdw studiert. In den kiinstlerischen
Kreisen dieser Stadt wurden zu jener Zeit Tendenzen der Malerei diskutiert, die auf die
Erfahrungen der Impressionisten, Fauvisten, den Kreis der Ecole de Paris zuriickgingen.
Es ist deshalb nicht verwunderlich, dass in der Freien Schule, an der Krzetuska stu-
dierte, der Geist des Postimpressionismus herrschte. Als Vorbilder galten demzufolge
Pierre Bonnard, Henri Matisse und Cézanne. In der Nachkriegszeit hat Krzetuska die
friheren Tendenzen mit einer stirkeren Synthese der Form fortgefihrt, seit den 60er-
Jahren dann konsequent abstrakt.® Auch Emil Krcha, dessen Euvre hauptsachlich Still-
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leben und Landschaften umfasst, hielt sich Gber mehrere Jahre in Paris auf, bevor er
1945 seine Professur an der Hochschule in Wroctaw antrat.

Der Begriff der Moderne wird nach wie vor uneinheitlich gebraucht, nicht nur in der
Philosophie und den Sozialwissenschaften, sondern auch in den bildenden Kiinsten. In
unserem Zusammenhang bezieht sich der Terminus auf die sogenannte klassische
Moderne. Sie bezeichnet die Vielfalt heute noch als bahnbrechend angesehener hetero-
gener Stilrichtungen in den bildenden Kiinsten, also die historischen Avantgarden seit
dem Impressionismus in den 70er-Jahren des 19. bis zu den ersten Jahrzehnten des
20. Jahrhunderts. Modernitat ist dabei nicht auf einen Nenner zu bringen. Die Unter-
schiede von Expressionismus, Kubismus, Konstruktivismus, Futurismus, Dada oder
Surrealismus belegen dies. Die Moderne der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts ist
inzwischen kanonisiert und allgemein hoch angesehen. Die Rezeption zeitgendssischer
Kunst dagegen trifft seit der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts auf Schwierigkeiten,
obgleich sie eigentlich das fortsetzt, was die europdische Moderne von Anfang an kenn-
zeichnet: Es ist der Anspruch, eine zeitgemalRe kiinstlerische Sprache zu finden und den
gesellschaftlichen Umwélzungen Rechnung zu tragen. Auch Ruckgriffe kdnnen sich mit
dem Anspruch des Neuen formulieren. Die spateren Werke Bucks, etwa seit den 80er-
Jahren, lassen sich mit den avantgardistischen Strdmungen in der européischen und
deutschen Kunst der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts vergleichen. VVon Heinrich
Klotz wurde in den 90er-Jahren der Begriff der Zweiten Moderne eingefiihrt, der den
Zeitraum von der Mitte bis zum Ende des 20. Jahrhunderts umfasst. Die Zweite Moder-
ne ist Ausdruck inhaltlicher wie formaler Veranderungen der Kunst im Zuge der Globa-
lisierung. Vereinfacht ausgedriickt ist es eine radikalisierte Moderne, in der auch die
Autonomie des Individuums an Bedeutung gewinnt.

Auf die weltoffene kiinstlerische Ausbildung in Wroctaw folgen Bucks Dresdener
Jahre. Im Oktober 1950 setzt er auf Anraten von Domowina-Funktiondren sein Studium
an der Hochschule fir Bildende Kiinste in Dresden fort. Hier erwarten ihn formale
Pflichtubungen in der mehrfigurigen Komposition und Debatten Uber den ,sozia-
listischen Realismus*“. 1953 kehrt er mit dem Diplom in der Tasche nach Nebelschiitz
zuriick, siedelt sich aber bald fur Jahrzehnte in Bautzen an. Er wird Mitglied des Ar-
beitskreises sorbischer bildender Kiinstler. Die sorbische Kunst dieser Jahre wurde, wie
alle Kunst in der damaligen DDR, ideologisiert und mit nichtkunstlerischen Forde-
rungen Uberfrachtet. Mit dieser Situation musste Buck fertig werden. Auch bei ihm
blieben Kompromisse nicht aus, die zu konzeptionellen Unschlissigkeiten fiihrten.

Man kann die ersten Jahrzehnte des Schaffens von Jan Buck als einen Prozess cha-
rakterisieren, in dem er sich mehr und mehr aus diesen Abhéngigkeiten herausarbeitete.
In den 70er-Jahren fand dieser Prozess einen relativen Abschluss. Der innere Prozess
ging aulerlich einher mit der endgultigen Losldsung aus den Lehramtsverpflichtungen.
Buck war von 1956 bis 1976 Kunsterzieher an der Sorbischen Oberschule in Bautzen.
Von nun an, er hatte inzwischen das flinfte Lebensjahrzehnt tberschritten, galt seine
ganze Konzentration seiner eigentlichen Berufung, der Malerei.

Eine wichtige Etappe war fur Buck die Mittelasienreise 1973, auf der er sich frei
malte, den intensiven Licht- und Farberlebnissen Gestalt gebend. Der Impressionismus
lebte in diesen Arbeiten mit seinem pleinairistischen Ansatz nach, mit der Spontanitat
der Wiedergabe einer Augenblickswirkung. Das Erlebnis der exotischen sudlichen
Landschaft mit ihren ungewd6hnlichen Farben und extremen Beleuchtungen war der
Ausloser fur etwas Neues in Bucks Kunst, sozusagen ein Katalysator, der etwas frei-
setzte, was im Grunde schon vorhanden war. Bald war Buck nicht mehr auf den
exotischen Gegenstand angewiesen. Er fand &hnlich extreme Licht-, Form- und Farb-
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erlebnisse nun auch in der heimatlichen Landschaft, den Lausitzer Steinbriichen und
Bergbaulandschaften.

Cézanne gilt als der Vater der modernen Kunst. Fir Gottfried Bohm ist er der
~Leuchtturm®, der am Vorabend des Kubismus und der Abstraktion seine revolutio-
naren Signale aussandte.” Viele Kiinstler haben sich bis in die jiingste Gegenwart nach-
driicklich auf ihn bezogen. Stellt man Buck Cézanne gegeniber, dann sollen keine
theoretischen Briickenschlage konstruiert werden, sondern die Evidenz der unmittel-
baren Anschauung sollte (iberzeugen. All diese Vergleiche beschrénken sich allerdings
kaum auf formale Analogien oder stilisierte Ubernahmen. Es geht immer um das Sehen
selbst. Das Malen wird nicht langer als VVorgang verstanden, der lediglich die Ober-
flache der Dinge abbildet. Aus den AnstéRen, die von Cézanne ausgehen, leiteten sich
fiir Kiinstler spaterer Generationen, so auch fir Buck, unterschiedliche Konsequenzen
ab. Die Kunst Cézannes war ein unausschopfliches Reservoir. Gerade darin zeigt sich
die anregende, exemplarische Kraft dieses Kunstlers. Es geht in unseren Beispielen also
gleichzeitig um beides: um Anschluss und Differenz.

In der Zeichnung, etwa im Blatt ,,Steinbruch in Horka 11* von 1978, setzt sich bei
Jan Buck der Linienduktus aus kurzen parallelen Schraffuren zusammen. Struktur ent-
steht durch die Dichte der Linien, aus der sich die Schwarzen ergeben, und durch ihre
senkrechte oder waagerechte Ausrichtung. Cézanne hat in seiner klassischen Periode
zwischen 1878 und 1880 &hnlich gearbeitet. In der ,,Briicke bei Maincy* von 1879 ver-
wendete er groRe Farbeinheiten, bei denen sich einzelne kurze Pinselstriche ,,wie ein
Puzzle zusammenschlieRen“®. Jeder Farbfleck soll mit einem anderen korrespondieren,
sich zu einer dichten Einheit erganzen. Cézanne ubertraf mit seiner durchdachten Bild-
komposition alles, was der Impressionismus bis dahin vollbracht hatte. Die sich ver-
zahnenden und durchkreuzenden Linien der Baume, deren Wipfel sich bogenférmig
schlieen und die wirkungsvoll eingebaute Struktur der Briicke erganzen sich harmo-
nisch.

Cézanne ging, so wie Buck spater, vom Natureindruck aus, analysierte aber gleich-
zeitig (anders als die Impressionisten) die Strukturen des Bildes, die nichts mit dem
bloRen Abbild des Motivs zu tun hatten. In einem Interview in der ,,Nowa doba“ von
1986 sagte Buck: ,,Ich gehe immer aus vom unmittelbaren Erlebnis der Wirklichkeit,
vom Gegenstand. Aber den Gegenstand musst du geistig malen. Erst mit der geistigen
Umwandlung bekommt der Gegenstand seine Berechtigung®, und weiter: ,,Die Aufgabe
der Kunst ist es, eine neue Wirklichkeit zu schaffen, nicht nur ein Bild der Wirklichkeit,
sondern ein Symbol.*®

In den 1890er-Jahren malte Cézanne den Steinbruch Bibémus 6stlich von Aix in der
Provence. Der Gegensatz der geometrischen, von Menschenhand verursachten Formen
und der weichen, uber die Jahrhunderte von der Natur ausgespdilten Partien regte ihn zu
zahlreichen Darstellungen des Steinbruchs an. Feine, leicht verschwimmende schwarze
und dunkelblaue Pinselstriche definieren die einzelnen Oberflachen des vor- und zu-
riickspringenden Felsgebildes. Flecken diinn aufgetragener Farbe beleben die Flachen
und erzeugen eine von Sonnenlicht durchflutete Atmosphére. Obwohl er einzelne Stel-
len der Felsen plastisch herausgearbeitet hat, gelang es Cézanne gleichzeitig mit Hilfe

Gottfried Bohm: Paul Cézanne und die Moderne, in: Cézanne und die Moderne, Ostfildern-
Ruit 1999, S. 7

8 Hajo Duichting: Paul Cézanne, Miinchen-Berlin-London-New York 2004, S. 23

Druha woprawdzitos¢ wumeétca, in: Nowa doba (13.09.1986), Beil.; Interv. mit Heidrun Han-
nusch (Ubers. der Verf.)
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einer alles vereinheitlichenden, relativ kleinteiligen Pinselschrift, die Tiefenwirkung des
Bildes zuriickzunehmen und die Flachigkeit zu betonen.

Es ist interessant, dass Buck zeitweilig auch in seinen figtrlichen Bildern diese na-
hezu gebaute Farb- und Formgebung genutzt hat. In einer spéateren Variante eines Stein-
bruchs von 1979 verliert sich die Kleinteiligkeit zugunsten einer grof3ziigigen geometri-
schen Ordnung. Der topografische Bezug ist in Bucks ,,Steinbriichen* im Vergleich zu
Cézanne nebenséchlich geworden. Je nach Helligkeitsgrad scheinen die einzelnen FI&-
chen nach vorn oder zuriick zu springen. Letztendlich wird einer groReren Raumlichkeit
aber durch die festen dunklen Konturen um die Felsbldcke Einhalt geboten. Das Bild ist
ein Weiterarbeiten in der von Cézanne gelegten Spur in Richtung einer kubistischen
Auslegung. Buck setzt auf die Kraft der Linien und Flachen. Durch die Spiegelung der
Steine im unteren Bereich des Bildes wird eine Unterscheidung zwischen Bildgrund und
Bildgegenstand nahezu aufgehoben. Was hier schon durch den Gegenstand, das sprode
geometrische Naturgestein, angelegt ist, verfolgt Buck spater weiter im Stillleben und in
der freien Landschaft.

Abb. 1; Boote, Tuschezeichnung, 1970, Sorbisches Museum Bautzen

Bucks Schaffen ist dadurch gekennzeichnet, dass es nicht geradlinig verlauft, dass er
nicht stur bestimmte kiinstlerische Wege einschlégt. Er unterbricht, hinterfragt, setzt neu
an. So verwundert es nicht, dass der Drang nach mehr Struktur und Ordnung im Bild
mitunter Gegensatzliches hervorruft, wie im Blatt ,,Woge“ von 1978. Buck hat hier
nicht nach zeichenhaften, verallgemeinernden Formen gesucht. Durch ein den Malakt
betonendes Arbeiten bewahrt er sich seine Spontanitdt. Was in der Tuschezeichnung
»,Boote* (Abb. 1) noch feinste Strukturen aufweist, ist im Blatt ,,Woge* (Abb. 2) ex-
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tremster Subjektivismus geworden. Bei Letzterem gibt es Anklénge an die informelle
Kunst. Das ist eine Art Sammelbegriff. Allen diesen Auspragungen gemeinsam ist, dass
Gefuhl, Emotion, Spontanitét wichtiger sind als Perfektion und Reglementierung. Kan-
dinskys frihe Improvisationen (in denen jede Farbe ein Gefuhl ausdriickt) gelten als
Anfénge der informellen Kunst. In der BRD spielte sie in den 50er- und 60er-Jahren
eine Rolle. Zu ihren Vertretern gehdrten u. a. die Gruppe COBrA, Hans Hartung und
Emil Schumacher. In der DDR lassen sich seit Mitte der 60er-Jahre &hnliche Bestrebun-
gen fiir eine ungehemmte, offene kiinstlerische Artikulation etwa bei Hans Christoph,
Max Uhlig und Gerda Lepke ausmachen. Informelle Kunst bleibt bei Buck ein kunst-
immanentes Phanomen. Sie bekommt keinen kritischen Impetus.

Es gibt ein Motiv in der Malerei, an dem sich exemplarisch die neuen Wege in der
Kunst seit dem Ende des 19. Jahrhunderts verdichten. Das sind die sogenannten ,,Ba-
denden*. Die Darstellung von Aktfiguren in unterschiedlichen, spannungsreichen Kon-
stellationen war immer eine Herausforderung.

Cézanne beschiftigte sich in Gber 200 Olbildern, Aquarellen, Zeichnungen und Li-
thografien seit Anfang der 1870er-Jahre bis an sein Lebensende mit dem Thema. Seine
Badeszenen haben auf die Zeitgenossen befremdlich gewirkt. In den oft grobschléchtig
scheinenden Figuren wollten viele die Unfahigkeit des Kunstlers erkennen, grazile Ge-
stalten wirklichkeitsgetreu abzubilden. Jingere Malerkollegen hingegen bewunderten
die Art, in der er Figur und Landschaft sowohl farblich als auch formal verband. ,,Das
Motiv selbst ist keine Erfindung Cézannes. Die Darstellung des Menschen in der Natur
hat eine lange Tradition, im Louvre konnte Cézanne Werke von Giorgione, Tizian,
Rubens oder Poussin studieren, in denen sich nackte Figuren bei Gewassern befinden,
sei es in Behandlungen religidser oder mythologischen Themen — wenn diese oft auch
als Vorwand fiir die Abbildung schoner menschlicher Kérper dienen mussten. Noch bei
Manet und Renoir ist die nackte Frau als sinnlich-erotische Schénheit dargestellt.“*
Cézanne verschob den Akzent. Er konzentrierte sich auf die Situation in der Natur
selbst. Ihm ging es nicht um die Schonheit der Korper. Seine Badenden haben scheinbar
plumpe, deformierte Korper. ,,lhnen fehlt der physiognomische Ausdruck, und sie
scheinen keinerlei Bezug aufeinander zu nehmen oder sich miteinander zu unterhalten,
wie es eine solche Situation erwarten lieRe.“* Am Thema der Badenden hat er seine
Uberlegungen zu einer Malerei, die sich nicht mehr einer illusionistischen Nachahmung
der Wirklichkeit widmete, verdeutlicht: ,,Man muB die Natur nicht reproduzieren,
sondern reprasentieren, durch was? Durch gestaltende farbige Aquivalente.“*> Ahnlich
sah es spater auch Georges Braque: ,,Ich kann eine Frau nicht in all ihrer natrlichen
Schénheit darstellen. [...] Dazu habe ich nicht die Kunstfertigkeit. Niemand hat sie.
Deshalb muss ich eine neue Art von Schénheit erschaffen. Es ist dies eine Schonheit,
die sich mir in den Kategorien von Volumen, Linie, Masse und Gewichtung prasentiert
und vermége derer ich meinen subjektiven Eindruck wiedergebe.“*

Einzelne Figuren oder auch Elemente des Bildaufbaus dieser Gemélde haben nach-
haltige Wirkung auf die Kunst des 20. Jahrhunderts ausgeiibt. Nicht nur Pablo Picassos
berihmte ,,Demoiselles d’Avignon® sind mit den Badenden Cézannes in Verbindung

10 Nicola Nonhoff: Paul Cézanne. Leben und Werk, Konigswinter 2005, S. 82

11
Ebd.

12 7it. nach: Paul Cézanne. Uber die Kunst. Gesprache mit Gasquet. Briefe. Hrsg. von Walter
Hess, Mittenwald 1980, S. 90

13 Zit. nach: www.wikiartis.com/georges-braque/zitate; letzter Zugriff: 9. 7. 2012
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gebracht worden®, auch Matisse und Henry Moore setzten sich mit Cézanne aus-
einander. Matisse besal3 tiber Jahrzehnte ein Bild Cézannes aus dieser Reihe. Auch die
Bricke-Kunstler Ludwig Kirchner, Karl Schmidt-Rottluff und Otto Mueller befassten
sich mit dem Thema der Badenden wahrend ihrer Ausflige an die Moritzburger Seen.
Der in Dresden tétige Peter Hermann beschéftigte sich beispielsweise in zeitlicher Néhe
zu Buck mit den Badenden (,,Badende”, Ol auf Leinwand, 1973). Er beherrschte dabei
besonders den Umgang mit den in Grau gebrochenen warmen Erdtonen. Die einander
zugewandten oder sich kreuzenden Wipfel der B&ume sind ein direktes Cézanne-Zitat.

Abb. 2: Woge, Tuschezeichnung, 1978, Sorbisches Museum Bautzen

In Bucks Olbild ,,Badende* von 1983 wirken die Figuren lapidar. lhre scheinbar unge-
lenken Bewegungen kontrastieren mit den bewegten Baumstammen, die nur angedeutet
werden, aber dennoch die gleiche rahmende Funktion wie bei Cézanne aufweisen. Auch
Buck vereinheitlicht die Farbe: Bei ihm ist es der dominante satte Griinton, aus dem das
Inkarnat der Badenden leuchtend hervortritt. Die Harmonie und innere Ruhe hat etwas
Unwirkliches, Ideales, Arkadisches. Dazu tragen auch die unbestimmten, nicht wirklich
zu deutenden Posen bei.

Zeitlebens treu bleibt Buck, im Gegensatz zu den figlrlichen Kompositionen, ele-
mentaren Themen wie Landschaften und Stillleben. Besonders Letztere sind fir ihn ein
Experimentierfeld geistiger Auseinandersetzung. Die Neutralitat der Gegenstande macht
sie daflir besonders geeignet. Im Stillleben sind die Dinge aus ihren natiirlichen und
funktionalen Verbindungen geldst. Sie gehen neue, vom Kiinstler gesteuerte Beziehun-

14 Nicola Nonhoff: Paul Cézanne ..., S. 90
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gen ein. Mit nur wenigen Gegenstinden, Topfen, Vasen, Bechern, Flaschen, Apfeln,
Birnen, Fischen versucht er das geistige Problem des Beisammenseins unterschiedlicher
Elemente zu bewadltigen und durch Farbe und Raum Ausgleich, Gleichgewicht herzu-
stellen. Auch hier dirfte Cézanne ein wichtiger Ausgangspunkt gewesen sein. An den
Beispielen werden Bucks Entwicklungsspriinge in der geistigen Auseinandersetzung
mit dem Stoff sichtbar. So erinnert der ,,Korb mit Friichten* (OI) von 1967 mit der an-
geschnittenen Tischplatte, den auf einem weillen herabhdngenden Tuch ausgebreiteten
Zwiebeln, nur motivisch an Cézannes ,,Stillleben mit Zwiebeln* von 1895.

Anders verhalt es sich im folgenden Vergleichspaar: Mit der Arbeit ,,Obstschale mit
Glas und Apfeln®, entstanden zwischen 1879 und 1882, begann die Reihe der groBRen
Stillleben aus Cézannes mittlerer und spaterer Schaffenszeit. Sie scheint zur Tradition
zuriickzukehren in den genauen Konturen, den tiefen Schatten und auch in der Aus-
richtung der Gegenstande auf die Mitte hin. Trotzdem gibt es einiges, was auf sein
Suchen nach den inneren GesetzmaRigkeiten, den Strukturen in der Natur verweist:
Durch die Farbe wird die Symmetrie durchschnitten. Derselbe Gegenstand gehért dann
zu verschiedenen Gruppen. Der dunkle Fleck im Vordergrund unten verankert den Bild-
aufbau und bindet die vertikalen Elemente oben mit der horizontalen Grundfléche
unten. Weiche, volle Farbtone bewegen sich innerhalb einer engen Spannweite. Im
Ubergang von Licht und Schatten entfaltet jede Farbe erkennbare Stufen. Die Gegen-
stdnde sind mit dunklen Linien umzogen, zur Abgrenzung der Formen. Cézanne spielt
mit den Umrissen der Gefale: ,,Die Ellipse der Obstschale wird zu einer eigenartig zu-
sammengesetzten Form, unten flacher, oben gewdlbter, der perspektivischen Sehge-
wohnheit entgegengesetzt ...“* Die Tischplatte scheint nach vorn gekippt, um die Be-
ziehungen zwischen den Gegenstédnden besser sichtbar zu machen. Er versucht den
Eindruck von Bildtiefe zu wahren, ohne die Leuchtkraft der Farben zu opfern. Immer
wieder versucht Cézanne anhand des Apfels — einer Kugel — in die Beziehung zwischen
Farbe und Modellierung einzudringen. Buck verwendet in seinem ,,Griinen Stillleben
mit Obstschale und Flasche* die weilRe Obstschale mit FuRk als ein Cézanne’sches Zitat.
Das Bild ist starker abstrahiert, es ist flachiger gehalten. Der Tisch wird nach der Art
des Franzosen in die Flache gekippt, aber so extrem, dass er als groRes gelbes Rechteck,
Untergrund und Hintergrund in einem erscheint. Auch die Farbskala ist weiter reduziert.
Auf grafische Konturen wird verzichtet. Die Bestimmtheit der Dinge ergibt sich nicht
aus Linien, sondern aus farblichen Kontrasten und Farbmodulierungen. Auf Ver-
deckungen wird verzichtet. Die Dinge sind groRziigig auf dem Tisch verteilt und wider-
setzen sich der Neigung der Tischplatte. Die horizontalen Strukturen im Bildaufbau, die
sich durch die gelblichen und griinlichen Farbstreifen der Tischplatte und des vermeint-
lichen Vorder- und Hintergrunds ergeben, korrespondieren mit entsprechenden Senk-
rechten. Aus diesem Grund musste der Flasche rechts ein ausgedachtes Aquivalent
hinzugefiigt werden, der dunkle braun-griine Streifen in der linken unteren Bildhalfte,
der die Platte des Tisches schneidet. Das Olbild entstand 1970.

Zehn Jahre spéter sind in Bucks Stillleben die Tonalitaten faszinierend herausge-
arbeitet, die Silhouetten der Gegensténde sind starker betont, die Reduktion von Gegen-
stand, Farbe und Form ist weitergetrieben worden. Buck scheint mit VVolumen und Licht
zu spielen. Im ,,Stillleben mit GefaBen“ von 1980 gibt es lediglich die gekippte Cé-
zanne’sche Tischplatte, die als solche noch in ihren Konturen auszumachen ist. Auch

% Meyer Schapiro: Paul Cézanne, KéIn 1990, S. 54
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das wird sich bald verlieren. Diese Arbeiten riicken Buck in die Néhe des Italieners
Giorgio Morandi.

Was hat Jan Buck aus der Auseinandersetzung mit Cézanne gewonnen? Es ist die
Ldsung aus einer literarischen Sicht auf die Dinge. Er selbst hat dieses Problem bei
verschiedenen Gelegenheiten zu formulieren versucht. Wenn man genau hinhort, lassen
seine Satze etwas ahnen von dem Ringen, sich zu sich selbst mit allen Konsequenzen zu
bekennen, auch zu der besonderen, vom Sorbischen her bestimmten Vita, andererseits
aber der Malerei das zu geben, was der Malerei gehdrt. Buck sagte es so: ,,Die geistige
Auseinandersetzung ist gefragt. Nur ein &uBerliches sorbisches Motiv hilft nichts.“*°
Oder: ,,Es miisste so sein, dass du eine Sorbin malst. Aber im fertigen Werk interessiert
es schon nicht mehr, ob es zum Beispiel eine Sorbin oder Polin ist. Weil du eine Giiltig-
keit erreicht hast, die den nationalen Rahmen sprengt.“*” Oder, das Problem resiimie-
rend: ,,Der Maler hat es schwerer als der Schriftsteller. Der Schriftsteller hat die sorbi-
sche Sprache, in welcher er sich ausdriicken kann. Der sorbische Maler hat keine sorbi-
sche Formensprache. Das Sorbische kann sich nur in der geistigen Einstellung des
Kiinstlers widerspiegeln.“*® Diese diffizile Beziehung, die in den vorangegangenen Ver-
gleichen anklang, hat Cézanne in seinen Gesprachen mit Joachim Gasquet folgender-
maRen formuliert: ,,Und in einem guten Bilde, wie ich es trdume, gibt es Einheit. [...]
Wenn die Farbe den héchsten Reichtum zeigt, zeigt die Form die gréBRte Fulle. Der
Kontrast und die Beziehung der Farbtone, das ist das Geheimnis der Zeichnung und der
Modellierung. — Alles Ubrige ist Poesie. Man soll sie vielleicht im Kopfe haben, aber
niemals, wenn man nicht der Literatur verfallen will, darf man versuchen, sie in das
Bild zu bringen. Sie kommt von selbst hinein.“*

Giorgio Morandi lebte zeit seines Lebens zuriickgezogen in seiner Wohnung in der
Via Fondazza in Bologna und spéter im Bergdorf Grizzana, im Apennin. Er unternahm
wenige Reisen. Nur eine einzige flhrte ihn ins Ausland. Er gab Zeichenunterricht zur
Aufbesserung des Familienbudgets und war froh, als er von diesem Zwang befreit war.
Also auch in der Biografie beider Kiinstler gibt es Ubereinstimmungen. Von gréRerem
Interesse sind fiir uns nattirlich die kiinstlerischen Ansétze Morandis. Auch seine An-
fange waren durch Cézanne bestimmt. Die Beurteilung Morandis war stets abhangig
von den Kriterien, mit denen man Modernitat definierte. In der Nachkriegszeit be-
trachtete man die Geschichte der Moderne als einen Prozess fortschreitender Reduktion,
an dessen Schrittfolge sich ablesen lassen sollte, ob ein Kiinstler auf der Hohe der Zeit
war oder nicht. , Tatsachlich ist die Reduktion mit der Moderne essenziell verknipft,
und um 1950 hatte sich die Abstraktion zu einer (vermeintlichen) ,Weltsprache* aus-
gebildet. [...] Die Abstraktion verschlang ihre Kinder. [...] Das Modell der ,Reduk-
tionsgeschichte* scheiterte an seiner Erfullung, als es schlieRlich nichts mehr zu redu-
zieren gab.“?° Dann war zunéchst ein antiintellektueller Vitalismus gefragt, eine neue
Wildheit. Zu diesem Zeitpunkt kam die ganze Moderne in den Geruch des Vergan-
genen. Inzwischen haben sich die historischen Verhaltnisse geklart. ,,Mit dem Abstieg
der ldeologie einer Gegenmoderne oder Posthistorie verbessern sich nunmehr die
Voraussetzungen, unbefangener zu wiirdigen, was die Moderne ist und welche Stellung

% Druha woprawdzitos¢ wumgica ...
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1 paul Cézanne. Uber die Kunst ..., S. 73

2 Giorgio Morandi. Gemalde, Aquarelle, Zeichnungen, Radierungen. Hrsg. von Ernst-Gerhard
Guse und Franz Armin Morat, Miinchen-London-New York 1999, S. 10
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ihre Kiinstler einnehmen.“?* Bei Morandi sind es sichtbare Sachverhalte, die er sich im
Rahmen seiner beiden bevorzugten Gattungen — Stillleben und Landschaft — vorgibt.
Verénderungen schafft also weniger das Sujet als vielmehr seine Beobachtung. So wie
bei Morandi wird sich auch Bucks Konzept nun noch ausschlieflicher an der Seh-
erfahrung orientieren.

In Morandis ,,Stillleben* von 1955 fallt die Hinneigung zur absoluten Ruhe auf,
hervorgerufen durch die klar zur Mitte orientierte Anordnung der wenigen Korper und
GeféaRe. Morandi schafft sich eine Art ,,Modellbuhne” mit Flaschen, Vasen, Dosen als
Akteuren. Er macht dabei keine Versuche, die Wirklichkeit aus Flecken, Punkten oder
amorphen Formen zusammenzusetzen. Morandi verfolgt ohne historische Befangenheit
altmeisterliche Wege der italienischen Kunst der friihen Neuzeit — Giotto, Massaccio,
Uccello etwa — und zwar in der Hinneigung zur Ruhe, zur Konstanz der Dinge, zur
»originalen Soliditat der sichtbaren Dinge“, wie Werner Haftmann das einmal aus-
driickte.”

Abb. 3: Roter Baum, Tempera, 1998, Privatbesitz

Das Interesse an der sichtbaren Welt betrifft in Bucks ,,Stillleben” von 1979 Raum,
Licht, Farbe und Formen als Aspekte dieser Welt, die aber zugleich zu Gestaltungs-
mitteln werden. Dingliche Eigenschaften wie Oberflachenbeschaffenheit oder Material
werden ausgeblendet. Das richtungslose Licht erscheint eher unwirklich.

Auch Morandi unterwarf seine Landschaften stilllebenhaften Bedingungen und
Ubersetzte die Vielgestalt des Organischen — besonders der Baume, Berge und Taler — in

2 Ehd.
2 Epd., S. 12
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eine Flachenordnung. Hauser wirken wie Schachteln. Im Vergleich dazu wird in der
bulgarischen Landschaft (Ol) Jan Bucks von 1995 unter der Bezeichnung ,,Smoljan*
Sichtbares der Natur auf die Sichtbarkeit der Malerei reduziert. Durch die Struktur der
Farbe, den fest gebauten landschaftlichen Charakter gewinnt das Sujet anschauliche
Eigenart, Charme, Aura. Trotz dhnlicher Ausgangspunkte sind die Resultate dennoch
eigensténdig, individuell.

Von einem gewissen Zeitpunkt an beginnt Morandi die Gegenstande zu Bldcken
oder Konfigurationen zusammenzufassen. ,,Eine Kontur wird zur gemeinsamen Grenze
zweier oder mehrerer Dinge, sie trennt und verbindet zugleich.“?® Mit seinem ,,Still-
leben mit Blechkanne* von 1999, Tempera, befindet sich Buck nahe bei Morandi. Auch
bei Buck scheinen sich die Gefdlle untereinander zu verschwistern. Die grafischen
Strukturen und die kréftigen Farbakzente l6sen die Gegenstande aus ihrem blofRen Vor-
handensein. Es bilden sich neue Bezlige. Unterscheidungen von Gegenstanden und
Bildgrund werden langsam aufgeldst. Die Objekte tberschneiden den Bildhorizont,
verbinden dadurch oben und unten, vorn und hinten.

Buck néherte sich auf verschiedenen Wegen der Aufldsung des Gegenstandlichen.
Die Suche nach den objektiven GesetzméaRigkeiten der Wahrheit fihrte ihn Gber
Cézanne und ein logisches Ergriinden der Strukturen. Aber ein anderer Weg war fiir ihn
das spontan gemalte Bild, bei dem sich der Bezug zur Wirklichkeit noch starker I9ste.
Die Farbe und ihre Wirkung wird in diesen Arbeiten zur Grundlage seiner Kunst. Buck
analysiert im Tempera-Blatt ,,Sandgrube mit B&umen* von 1999 die Farben, ihren Be-
wegungsimpuls, ihre spezifische Temperatur, ihre rdumliche Wirkung, ihr dynamisches
Potenzial, ihr akkordisches Zusammenwirken. Der Farbauftrag in der groBRzlgigen
Pinselfuhrung sowie die schwarze Konturierung der Flachen unterstreichen Expressi-
vitat und innere Spannung, ebenso die Kontraste zwischen den hellbunten und den
dunklen blauen und schwarzgrinen Farbmodulationen. Das Landschaftliche ist noch
lesbar, aber die Farben sind schon weitestgehend gegenstandsfremd. Die Perspektive ist
weiter verflacht. Die Gestaltung des Natureindrucks erfolgt stark subjektiv.

An dieser Stelle scheint es sinnvoll, den russischen Maler Wassily Kandinsky, der
lange Jahre in Miinchen und spéter in Berlin tatig war, in die Diskussion zu bringen. In
der ,,Murnauer Berglandschaft mit Kirche* von 1910 verzichtet Kandinsky noch nicht
ganz auf den Gegenstand, dieser wird aber nebensdchlich. Entscheidend ist die Ent-
stehung von Farbe und Form aus der inneren Notwendigkeit. Hatte Cézanne noch be-
hauptet: ,,Die Farbe ist der Ort, wo unser Gehirn und das Weltall sich begegnen®, so
sprach Kandinsky von der Idee einer Synthese der Kunstgattungen, die alle Sinnes-
wahrnehmungen einschlieRt. Farbe, Klang und Wort sollten in einer vom Verstand nicht
gefilterten Weise zusammenwirken und so den Geist in eine hohere Wahrnehmungs-
sphére filhren.? So entstanden in Kandinskys Murnauer Zeit auch abstrakte Biihnen-
stiicke, szenische Kompositionen mit Bezeichnungen wie ,,Der gelbe Klang“ oder
»Schwarze Figur®. In seiner malerischen Werkgruppe ,,Kompositionen* gab es Anspie-
lungen an die Musik. In Analogie zu ihr sah Kandinsky seine Farben und Formen ,.er-
klingen* und ,vibrieren“. Die Befreiung von der Welt wiedererkennbarer Objekte war
fiir ihn ein Weg, dem Geheimnis des ,,Geistigen in der Kunst* auf die Spur zu kommen
(Diesem Problem widmete er sich auch in seiner 1912 erschienenen kunsttheoretischen
Schrift ,,Uber das Geistige in der Kunst“.) Bei seinen Murnauer Malereien wird der

23
Ebd., S. 16

2 Ulrike Becks-Malorny: Wassily Kandinsky 1866-1944. Aufbruch zur Abstraktion, Koln
1993, S. 24
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Einfluss der franzdsischen Fauves deutlich. Doch Kandinsky nutzte die expressive
Farbigkeit immer mehr dazu, den Gegenstand unwichtig erscheinen zu lassen.

Der ,,Rote Baum“ (Abb. 3) aus dem Jahr 1998 von Jan Buck passt in diesen Ver-
gleich. Auch hier geht es nicht um eine Realsituation. Farbe und Form sind aus der
inneren Notwendigkeit heraus entstanden. In diesem impulsiven Blatt verewigt Buck
sozusagen sein psychisches Energiefeld im Verhéltnis zur Natur. In homogenen Teil-
flachen wird der farbliche Hauptklang durch die Primérfarben Rot, Blau und Gelb er-
zeugt.

Kandinsky entwickelte die Abstraktion in einer Phase zwischen 1908 und 1921. Die
Murnauer Zeit ist auf diesem Weg der erste Durchbruch. Bei Buck gab es erste Ver-
suche Ende der 1970er-Jahre, erinnert sei an die beiden Zeichnungen ,,Woge“ und
,,Boote*, die dann vorerst nicht fortgesetzt wurden. In den 90er-Jahren bemiihte sich
Buck intensiv um Neuanséatze flr die Abstraktion. Daflir stehen seine thematischen
Figurenbilder. Die ,,Osternacht in der Lausitz*, 1973, Ol, war eine Zisur in seinem
Schaffen. Hier hat er die Pfade der Orthodoxie verlassen. Nicht Erlebtes wird in Szene
gesetzt. Die geistige Substanz wird auf einer anderen Abstraktionsebene assoziierbar
gemacht. Er verzichtet auf Volkstimelei und Verklarung des sorbischen Lebens. Am
Anfang steht kein programmatischer Anspruch, keine Mission. Das Thema ist Ergebnis
seiner eigenen Erfahrung aus dem gelebten Nahbereich. Daraus entfaltet sich seine reine
Malerei. In der ,,Osternacht* klingt noch der Wunsch an, Harmonie zu stiften. Hier, in
der Konfrontation mit der tradierten sorbischen Thematik, wird die Bedeutung der Aus-
einandersetzung Bucks mit der Moderne besonders deutlich, wird seine Leistung in der
sorbischen Kunstgeschichte evident. Diese neue Position bestimmt alles Weitere.

Das ,,Dritte Auge®, 1992, Ol, (Abb. 4) fast zwanzig Jahre spéter entstanden, bringt
Erregung gegeniiber einem Zustand zum Ausdruck. Die Hintergriindigkeit erwachst aus
der vexierbildhaften Verwendung von Elementen aus der traditionellen sorbischen
Uberlieferung. Es eroffnet sich ein Spannungsfeld zwischen visionarem Aufbruch und
Untergang. Verschrénkte Figurenachsen, Nahsicht und Anschnitte erzeugen beim Be-
trachter Bedréngnis. Die Unauslotbarkeit des Gehalts lasst etwas zurlick, was auf den
Mythos verweist. Das Ende der Eindeutigkeit ist erreicht. An die Stelle alter Gewiss-
heiten treten neue Unsicherheiten, Ambivalenzen. Das Bild attackiert durch gliihende
Farbigkeit, durch eine kontrastierende, mitunter schroffe, ekstatische, deformierende
Formensprache die Gleichgiiltigkeit der Sinne. Trotz allem bleibt es aber eine kontrol-
lierte, beherrschte Malerei. Im ,,Dritten Auge* nutzt Buck fauvistische und kubistische
Elemente, um die Bildsprache zu vertiefen. Aber er nutzt natirlich auch die Erfah-
rungen der avantgardistischen Kunst der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, die dem
Primitivismus, der die Errungenschaften der Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts
durchdrang, neuen Schwung verlieh. Buck leitet von den volkstiimlichen sorbischen
Zamper-Figuren symbolische, steife, entindividualisierte Kérperobjekte ab. Der groRe
Kopf im Profil mit Zylinder ist lediglich ein menschenahnliches Wesen, das auf ad-
ministrative Routine reduziert wurde. Es scheint jegliche schépferische Initiative und
organische Spontanitat eingebiiRt zu haben. Es ist eine Art mechanischer Mensch, der
seine individuelle Bedeutung verloren hat und nur noch gesellschaftlich funktioniert.
Die Veranlassung fur das Bild mag etwas mit dem Sorbischen zu tun haben. Das, was
dabei entsteht, geht aber (iber alles Beschrénkende hinaus.

Ein deutscher Kiinstler I&sst sich in die vergleichenden Betrachtungen einbeziehen.
Es ist Horst Antes mit seinen ,,Kopffllilern“, an den besagte Figur mit Zylinder bei
Buck erinnert. Antes holte sich fiir seine abstrakten Figuren Anregungen von den
indianischen Katsinam-Puppen, die er leidenschaftlich sammelte. Sein ,,KopffuGler*
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»vereinbart modernistischen Primitivismus und Abstraktion zu einer neuen spirituellen
Wirklichkeit“?>. Er wird in seinen Bildern ,,zu einem Lotsen in eine andere Welt“?. Wie
bei Buck so treffen wir bei Antes auf das permanent gedffnete Auge, welches — im
Gegensatz zum Profil des Gesichts — stets in der Vorderansicht wiedergegeben wird,
&hnlich wie bei den &gyptischen Figuren. Das Paradoxon dabei ist: Unvereinbares wird
miteinander verbunden. Das physische Auge wird offensichtlich zum Symbol der Re-
flexion erhoben, auch der Selbstbeobachtung. Es ist kulturgeschichtlich ein universelles
Bild, das uns auch im allwissenden Auge Gottes begegnet. Ob sich Buck darauf bezieht
oder etwa auf die minotaurischen Stieraugen in Picassos ,,Guernica® bleibt offen, ist
aber eigentlich auch nicht relevant.

Abb. 4: Drittes Auge, Ol, 1992, Museum Bautzen

Interessant ist, dass die wohl um zwei Generationen jlingere sorbische Malerin und
Grafikerin Maja Nagel dieses &gyptische Auge zu einem wichtigen Symbol ihres
gesamten Schaffens gemacht hat. Solchen Zusammenhéngen und damit der Bedeutung
Bucks fur die Jungeren, wird weiter nachzugehen sein.

In den ,,Krabat-Blattern* (,,Komposition“, Tempera, 2002) vermeidet Buck das Nar-
rative, Anekdotische ganzlich. Der literarische Bezug im Titel wird im Bild vollkom-
men aufgeldst. Buck ist nicht der VVolkserzieher, sondern ganz Maler. Soweit er mytho-
logische Anregungen aufgenommen hat, wie in den ,,Krabat-Blattern®“, ist die Sage nur
noch der Ausgangspunkt. Er geht hier nicht mehr von den Gegenstédnden aus, sondern
vom Malen als Vorgang, als Suche im Unbewussten. Was bleibt, ist das symbolische

% Horst Antes. Arbeiten von 1959 bis 2002, SchloR Gottorf 2003, S. 25
% Epd.
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magische Auge. In spateren Arbeiten reduziert es sich noch weiter auf kreisrunde Farb-
impulse.

Eine Analogie zu einem weiteren deutschen Kdinstler scheint sinnvoll: Auch Ernst
Wilhelm Nays Arbeiten sind mit den herkdmmlichen Gattungsbegriffen weder formal
noch inhaltlich zu fassen, auch ihn beschéftigten Fragen wie: Wie wird der Raum zur
Flache verwandelt? Wie wirken die Farben innerhalb einer Komposition, wie entsteht
der Rhythmus, der eigentlich die Analogien zum Geschehen der Natur und des
Menschen darin hervorbringt??’

Nay, 1902 in Berlin geboren, studierte bei Karl Hofer an der Berliner Kunsthoch-
schule, er war bereits 1937 mit zwei Arbeiten in der Ausstellung ,,Entartete Kunst*
vertreten. Bei seinen in Norwegen entstandenen ,,Lofoten-Bildern“ vom Ende der 30er-
Jahre hatte er die Bildvision bereits aus der Bewegung der Farben entwickelt. 1952/53
entstanden dann seine gegenstandslosen rhythmisch intonierten Bilder; seit 1954 waren
es die sogenannten ,,Scheibenbilder. Die vollkommene Dynamisierung der Flache
wurde in diesen Arbeiten ausschlieBlich durch die Farbe erreicht.”® Nay beantwortete
die Frage, was unter den modernen Gegebenheiten darstellbar ist, mit einer faszinie-
renden Rhythmik der Farbbewegung, die flr die potenzielle Energie steht. Analogien
zur Musik dréngen sich dem Betrachter unwillkurlich auf. Anders in der Abfolge als Jan
Buck, entwickelte Nay aus den ,,Scheibenbildern* um 1963/64 seine ,,Augenbilder”, bei
denen Linien die Scheiben so (berziehen, dass Augenformen entstehen. Im Spatstil
vereinfacht Nay dann die Formen und reduziert die Farben auf wenige intensive Grund-
klange. Nay verfolgte einen stark theoretischen Ansatz.

Auch Buck untersucht immer wieder bestimmte Formen der Bildstruktur, unabhén-
gig von motivischen Anlassen der Bildfindung. Obgleich er keinen explizit theoreti-
schen Anspruch erhebt, unterzieht selbstverstandlich auch er die einzelnen Gestaltungs-
elemente im Verlaufe verschiedener Werkphasen einer Klarung.

Neben dem subjektiv aufgeladenen, hochexpressiven Ansatz, den seine ,,Krabat-
Blatter verraten, gibt es bei Buck ganz andere Versuche, die auf rationale Weise die
Flachen autonomisieren, &hnlich wie es der Kubismus getan hat. Dieser brauchte aber
noch die Erscheinungsformen der Dinge. Buck 16st sich von ihnen. Er betont die kom-
positionellen Werte. Das Bild konfrontiert ihn mit den Gestaltungsprinzipien Form,
Farbe, Flache, Linie, also mit den elementarsten Grundlagen der Malerei. Das bringt
Buck auch in die Nahe von Piet Mondrian und der hollandischen Gruppe De Stijl. Ihr
Ziel war damals die Erarbeitung allgemeiner Gestaltungsprinzipien jenseits naturalisti-
scher Darstellungsweisen. Sie berief sich ausschlieBlich auf eine geometrische Formen-
sprache. Mondrian stellte sich die Fragen: Nach welchen Regeln werden Farbe, Flache
und Linie komponiert? Welches Verhéltnis herrscht unter ihnen? Welche Regeln be-
stimmen ihre Selektion und Komposition? Welches Gewicht haben die einzelnen
Farben? Wie konnen sie ins Gleichgewicht gebracht werden? usw.?’ Mondrian orga-
nisierte die Flachen durch die Linie, die aber gleichzeitig auch eine Eigengesetzlichkeit
in seinen Bildern entwickelte. Er reduzierte die Farben auf die Primarfarben Rot, Blau,
Gelb und auf die unbunten Farben Schwarz und Wei3. Damit hatte er sozusagen die

%" Siegfried Gohr: Ernst Wilhelm Nay — Ein Essay/Ernst Wilhelm Nay — An Essay, in: Ernst

Wilhelm Nay, Stedelijk Museum Amsterdam, 1998, S. 20
% Ernst Wilhelm Nay. Die Hofheimer Jahre 1945-1951. Hrsg. von Klaus Gallwitz, Ostfildern-
Ruit 1994, S. 107
Thorsten Scheer, Anja Thomas-Netik: Piet Mondrian. Komposition mit Rot, Gelb und Blau,
Frankfurt am Main-Leipzig 1995, S. 22
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Grundsubstanz der gesamten Farbwelt zusammengefasst, denn aus den genannten
Primérfarben lassen sich alle anderen durch entsprechendes Mischen erzielen. Buck
setzt nicht auf so radikale Konfrontationen wie Mondrian, aber die Absicht diirfte die
gleiche sein. Mondrian formulierte sie so: ,,Die groRte Schwierigkeit in der Malerei be-
steht gerade darin, die Einzelheiten dem Zusammenspiel unterzuordnen.“* Diese Idee
einer Harmonie, die in der Balance der Teile zum Bildganzen und der Bildteile unter-
einander erfahrbar wird, nutzt Jan Buck in abstrakten Arbeiten, aber auch in solchen, bei
denen der gegenstandliche Bezug noch nicht ganzlich aufgel6st ist.

Die Beschaftigung mit der geistigen und kinstlerischen Auseinandersetzung im
Werk von Jan Buck hat uns auf eine Reise in die Kunstgeschichte des ausgehenden 19.
und des 20. Jahrhunderts gefuihrt. Ausgangspunkt war die Erkenntnis Cézannes: ,,Die
Kunst ist eine Harmonie parallel zur Natur.“** Dieses Problembewusstsein beschaftigte
die Kinstler um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert. Dahinter verbirgt sich nichts
anderes als die Frage nach der Leistungsfahigkeit der Malerei, nach der Autonomie der
kiinstlerischen Mittel, die aktuell geblieben ist und der sich Jan Buck auf seine ganz
eigene Weise gestellt hat.

% 7it. nach Michel Seuphor: Piet Mondrian. Leben und Werk, Kéln 1957, S. 307
81 Zit. nach Fritz Erpel: Paul Cézanne, Berlin 1982, S. 10



