Rainer Behrends

,Nicht die Sensation des Motivs. Das innere Bild sichtbar machen"
— zum Schaffen von Gulnter Albert Schulz

.Jedes Mal, wenn ich von einer Sache sage,
sie ist fertig, (befinde) ich mich eigentlich
erst am Anfang. Eigentlich fertig wird ein
Kunstwerk nie." Diese Satze stehen in einem
Brief, den Hans von Marées 1879 an seinen
Méazen und Freund Konrad Fiedler schrieb.
Rund einhundert Jahre spdter kénnte sich
eine ganz ahnliche Erkenntnis in den Noti-
zen und tagebuchahnlichen Aufzeichnungen
von Gunter Albert Schulz finden lassen. Von
seinem sechsten Lebensjahrzehnt an un-
terzog er wiederholt von ihm als vollendet
angesehene, signierte und datierte Wer-
ke einer Revision, denn er meinte, sie so
nicht langer stehen lassen zu kénnen, und
er anverwandelte sie seiner geanderten und
gereiften Auffassung vom Bilde. Dadurch
veranderten sich nicht wenige Gemalde,
die er in Ausstellungen zeigte, derart ent-
scheidend, dass ihr urspringlicher Zustand
nur noch in Fotos fassbar ist. Diese kritische
Haltung zum eigenen Schaffen kiindet da-
von, dass bildnerische Arbeit flir Glnter Al-
bert Schulz einen Prozess standigen Uber-
prifens und Wandelns bedeutete.

Dem oberflachlichen Betrachter kann das
Gesamtwerk von Gilnter Albert Schulz in
sich gebrochen erscheinen und durch Wi-
derspriiche bestimmt, als deren auBerste
Pole sich ein ,naturalistischer Realismus" in
den spéaten vierziger und frihen fiinfziger
Jahren mit literarisch ambitionierten Genre-
stlicken oder sozial gepragten Historienbil-

der einerseits und die ,action paintings" seit
Ende der achtziger Jahre darstellen.

Tatsachlich jedoch bildet sein Lebenswerk
eine innere Einheit, der eine frihe Pragung
durch die malerischen Utopien eines Hans
von Marées (1837 - 1887) und Anregungen
durch Carl Hofer (1878 - 1955) zugrunde
liegt. Erkennbar im Bildnerischen wie glei-
chermaBen unverkennbar im Thematischen,
woflr Motive wie ,Badende" ebenso stehen
wie, Kahnfahrten" oder ,Fensterbilder®, auch
der arkadische Traum einer paradiesischen
Verbundenheit von Natur und Mensch. Ge-
tragen wird diese Haltung von einer soliden
akademischen Schulung. Sie triumphierte in
den Bildern der flinfziger Jahre. Diese waren
zugleich eine einzigartige Schule: einerseits
fir die Perfektion des Handwerklichen, an-
dererseits erfolgte spater als Reaktion die
entschiedene Ablehnung von Deklamation,
Pathos und Literarischem.

Kontinuitat wird als pragendes Merkmal sei-
nes klinstlerischen Lebenswerkes erkennbar,
richtet sich der Blick nicht zuerst auf das
in den Bildern Sichtbare, denn Bildgegen-
stande und Motive wechseln und im spaten
Werk seit den neunziger Jahren des 20.
Jahrhunderts sind sie immer haufiger gar
nicht mehr anzutreffen. Dennoch kann man
Glnter Albert Schulz' spate Bilder nicht
im strengen Sinne ,abstrakt" oder ,gegen-
standslos™ nennen. Was sein Gesamtwerk



ab der Mitte seines Lebens trug und prag-
te, das formulierte er in seinen Notaten
zur eigenen Verstandigung wie auch als
Mitteilung an Freunde oder zur Vorberei-
tung seines Unterrichtes fir die Studenten
so: ,Malerei ist eine geistige Tatigkeit, die
mit dem konkreten Material der Mittel ei-
nen geistigen Erlebnisbereich in einen selb-
standigen Organismus aus Form und Klang
verwandelt. Ein Farb-Form-Geflige, das zu
einer Mitteilung an den Betrachter flhrt.
Der Blick des Maiers richtet sich nicht auf
DrauBen, auf das Motiv, sondern auf das,
was im Bilde zur Erscheinung gelangen will.
Das Reproduzieren der reinen Seherfahrung
ist kein Ziel."

1921 in Stettin geboren, kam er 1942 sozu-
sagen durch einen Zufall nach Leipzig, als
er einem Freund nachfolgte, der dort im La-
zarett lag. Zuvor hatte er in seiner Heimat-
stadt bei dem Maler Franz Schitt, der ihn
auch mit moderner Kunst vertraut machte,
intensiven privaten Kunstunterricht erhal-
ten und mehrere Semester die Kunstge-
werbeschule besucht. Seine Ausbildung
setzte er an der Leipziger Kunsthochschu-
le, der seinerzeitigen Staatlichen Akademie
fur graphische Kinste und Buchgewerbe
in den Kriegsjahren 1942 bis 1944 bei den
Professoren Hans Soltmann (1876 - 1953)
und Bruno Héroux (1868 - 1944) fort, ehe
er doch noch zum Kriegsdienst eingezogen
wurde. Sie vertraten gestalterisch kon-
servative Tendenzen, waren eher dem 19.
Jahrhundert zugeneigt und standen zeit-
gemaBen, modemen Stromungen fern. Sie
waren Akademiker und Uberzeugt, dass
Studieren an einer Kunstakademie zuerst
Lernen bedeute, das Beherrschen darstel-
lerischer Mittel, vor allem das Studium der
menschlichen Gestalt, wozu Akt und Portrat

vorzugsweise dienten, ebenso das Erwer-
ben grundlegender anatomischer Kenntnis-
se. Seine Lehrer waren exzellente Zeichner,
absolute Beherrscher der menschlichen Fi-
gur und zudem erfahren in druckgrafischen
Techniken. Insofern vertieften die Semester
in Leipzig seine bisher erworbenen Fahig-
keiten und waren wichtig fir die Entwick-
lung bildnerischer Gestaltung. Nach ame-
rikanischer Kriegsgefangenschaft kehrte er
im Sommer 1945 nach Leipzig zurlck; der
Weg nach Stettin war verschlossen und die
Eltern dort nicht mehr ansassig. Die Stadt
bot ihm viel, Arbeitsmdglichkeiten zu den
Messen, den Umgang mit Kollegen, Kunst-
ausstellungen und Museen. Gebrauchsgrafi-
sche Arbeiten und die Ausflihrung von Mes-
sestanden waren flr ihn, wie fur fast alle
Leipziger Kollegen seiner und der nachfol-
genden Generation, ab Ende der vierziger
Jahre Moglichkeiten zum Broterwerb, for-
derten jedoch die kunstlerische Entwicklung
nicht. Autodidaktisch setzte er daher die in
der Akademiezeit begonnenen anatomi-
schen Studien zur menschlichen Gestalt und
auch zur Tieranatomie akribisch fort, trieb
Naturstudien fur Portrat und Akt, malte Ge-
nerebilder und Landschaften, zeichnete das
kriegszerstorte Leipzig, versuchte sich in
der bildnerischen Auseinandersetzung mit
Anregungen durch die von einer utopisch
- idealen Haltung gepragten Malerei Hans
von Marées (1837 - 1887) und dachte liber
Fortsetzung und Vollendung seiner akade-
mischen Ausbildung nach. Deshalb suchte
er den Kontakt zu Carl Hofer (1878 - 1955),
der 1945 zum Direktor der neu begriindeten
Hochschule fir Bildende Kiinste in Berlin-
Charlottenburg berufen worden war, legte
ihm eigene Arbeiten vor und bat um Auf-
nahme als Student. Hofer als bedeutenden
Klnstler kannte und schatzte er bereits seit
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den Stettiner Tagen, wo er dessen unvoll-
endete Deckenmalerei im Schloss gesehen
hatte. Die Besuche von Kunstausstellun-
gen in Berlin, zumeist im damaligen West-
Berlin, hatten ihn mutmaBlich erneut mit
Werken Hofers konfrontiert, insbesondere
jenen, die der Kinstler nach den 1943 bei
der Kriegszerstérung seines Ateliers ver-
nichteten Gemalden neu geschaffen hatte.
Diese waren erstmals 1946 in einer groB3en
Ausstellung zu sehen, die der Magistrat von
Berlin veranstaltete und danach in vielen
anderen Stadten, u.a. 1948 in Leipzig an-
Iasslich Hofers 70. Geburtstag. Im Jahr dar-
auf zeigte die renommierte Galerie Henning
in Halle eine Ausstellung und im Seemann-
Verlag erschien eine Hofer-Mappe mit Ge-
maldewiedergaben. Auch in die aktuelle
Kunstdiskussion griff Hofer ein, so 1948 in
der Auseinandersetzung mit Oskar Nerlin-
ger um Kunst und Politik in der Zeitschrift

,bildende kunst". Hofer war die pragende
KlUnstlerpersonlichkeit in Deutschland un-
mittelbar nach 1945. So nahm es nicht wun-
der, dass G. A. Schulz den Kontakt zu ihm
suchte. Allerdings riet Hofer ihm von einer
Wiederaufnahme akademischer Studien ab
und verwies ihn auf weitere Intensivierung
seiner autodidaktischen Arbeit, ein Rat, den
er beherzigte. Die Begegnung mit Hofers
Bildern, deren Motivik und Gestaltung ihn
beeindruckten, erwies sich jedoch erst rund
zwei Jahrzehnte spater als einflussreich
und bestimmend fir sein eigenes Euvre.

Die Mitgliedschaft seit 1951 im Verband
Bildender Kulnstler Deutschlands (VBKD)
machte auch fir ihn den Weg frei zu Auf-
tragen der offentlichen Hand. So erhielt er
1952 den Auftrag zu einem Historienbild
,Matrosenaufstand in Kiel 1918%, das er
1955 beendete. Im Sinne der Historienma-
lerei des 19. Jahrhunderts, anregend erwies
sich vorzugsweise Adolf Menzel, war G. A.
Schulz um mdglichste Rekonstruktion des
historischen Geschehens, auch durch Lo-
kalstudien vor Ort und gleichzeitig um eine
dramatische Zuspitzung der Situation durch
die Gestaltung einer bewegten und vorwarts
drangenden Menschemenge bemiht. Er
schuf zahlreiche Einzelstudien (Modellport-
rats, Uniformen etc.), als Zeichnungen oder
Farbstudien in Tempera oder Ol ausgefiihrt,
sowie mehrere auf das endgiiltige Bild (150
x 475 cm Ol/Leinwand, im Besitz des Mi-
litarhistorischen Museums der Bundeswehr
in Dresden) hinflihrende Vorfassungen.
Die Farbigkeit war einerseits von Lokalfar-
ben bestimmt, andererseits tonig gepragt,
durchaus im Sinne realistischer Malerei des
19. Jahrhunderts. Es schloss sich ein Auf-
trag ,Hungerkrawall 1916" an, vollendet
1959. In einer retardierenden Phase seines



Giinter Albert Schulz
1955
bei der Arbeit am Karton zum Beuchaer Wandbild

Schaffens griff der Kiinstler in den siebziger
Jahren des 20. Jahrhunderts nochmals auf
Historienthemen mit einer ,Reflexion Uber
Kiel 1918" (1974) und ,Aprilstreik 1917"
(1977/79) zurick.

Ein betrieblicher Vertrag mit der ,Maschi-
nen-Traktoren-Station™ (MTS) in Ehrenberg
bei Altenburg zwischen 1959 und 1964
fihrte ihn zeitweilig aus der GroBstadt hin-
weg ,aufs Land", ohne jedoch sein Atelier
in Leipzig aufzugeben. Die in Ehrenberg
entstandenen Arbeiten behandelten zwar
Themen der neuartigen Bedingungen und
Verhaltnisse des landlichen Lebens nach
weitgehender Kollektivierung und waren in
dieser Hinsicht aktuell, doch die bildneri-
schen Mittel konnte er nicht erneuern, die
Farbigkeit war objektgebunden, die Darstel-
lungen genrehaft und modellverhaftet.

Wandbild in der Pausenhalle der Schule in Beucha
1955
Ausschnitt mit Schulunterricht und Zoobesuch

Zu einer veranderten Haltung zu Farbe und
Flachenbindung verhalf G. A. Schulz der Auf-
trag fur ein groBes Wandbild in der Treppen-
halle der neuerbauten und 1955 eingeweih-
ten Schule in Beucha, dessen Motive dem
Alltag der Schiler entnommen waren. Die-
se Arbeit ist ein Hauptwerk von G. A. Schulz
aus der Mitte der fUnfziger Jahre und eines
der wenigen original Uberlieferten Beispie-
le fir Monumentalmalerei dieser Zeit. Nach
einer schweren Beschadigung erfolgt ge-
genwartig die Restaurierung des Bildes.

Ein grundsatzlich anderes Verstandnis flr
die Probleme von Flache und Farbe, ebenso
zu Licht, Farbe und Raum war das Ergebnis
seiner zwischen 1956 und 1958 mit lang-
fristigen Studienaufenthalten verbundenen
Reisen nach Bulgarien. Es waren fir ihn
~Reisen in den Siden®, wie Uberhaupt fir
Kinstler der flinfziger Jahre in der DDR. In



Bulgarien und am Schwarzen Meer strahlte
das Licht fast so, wie am ertraumten, je-
doch unerreichbarem Mittelmeer. Dort tra-
fen unterschiedliche Kulturen aufeinander,
hatte die romische Antike tiefe Spuren hin-
terlassen und vor ihr die Thraker, wie auch
spater die Turken mit ihrer flr die Mittel-
europder exotisch wirkenden Kultur. Und
wahrhaftig, das Erlebnis Bulgariens brachte
den bisher haufig in gebrochener Farbskala
toniger Stufung arbeitenden Glnter Albert
Schulz zur Farbe, er wurde dadurch recht
eigentlich zum Maler: Bulgarien wurde fur
ihn zum ,,Schock der Farbe". Landschaften
und Menschen bedurften keiner genrehaften
Einkleidung mehr, um bildwirdig zu sein.
ZusammengefaBte, groB gesehene und vom
Naturbild abstrahierte Formen ersetzten pe-
nible und detailtreue Nachbildung des Ge-
sehenen. Der Postimpressionismus und das
Beispiel der in sich ruhenden, fest gebauten
und harmonischen Malerei von Paul Cézan-
ne (1839 - 1906) wurden ihm zu Eckpunk-
ten einer Erneuerung seiner bildnerischen
Mittel. Er notierte reflektierend: , Nicht De-
klamation und Pathos, sondern formale
Zligelung, Vereinfachung und Verfestigung
des Bildbaues."

Die ihm eigentimliche Neigung zu Kontem-
plation, zu innerer Einkehr, sein Streben
nach Harmonie, die Sehnsucht nach einem
Gleichgewicht im Leben wie in der Kunst
fihrte ihn seit 1963 fur mehr als ein Jahr-
zehnt zwischen Sommer und Herbst aus
der GroBstadt Leipzig hinweg in die Weite
und Stille der mecklenburgischen Seen-
landschaft um den Ort Carwitz, in der Ndhe
von Feldberg am See gelegen. Hier gelang
es ihm endglltig, Absicht und Wollen im
kinstlerischen Ergebnis vollglltig auszu-
drucken. Dort auch arbeitete er in sommer-

lichen Praktika intensiv mit Studierenden
der Kunstpadagogik unmittelbar nach der
Natur, denn seit 1959 verband ihn ein Lehr-
auftrag flr klnstlerisch-praktische Ausbil-
dung mit dem Institut fir Kunsterziehung
der Karl-Marx-Universitat Leipzig, den er
1976 beendete. Doch im eigenen Schaffen
I6ste er sich vom Malen vor oder nach der
Natur. Die Bilder kamen nun aus ihm selbst
und sie gehoéren zweifellos zum Schons-
ten seines Oeuvres. Der Klnstler fragte sich:
~Wie verhalt es sich mit dem Sich-treu-blei-
ben? Sicher, das was man erkannte, bleibt
als Bestand, als Fundus - aber es darf nicht
eine selbstaufgerichtete Wand werden, eine
Mauer. Ziel ist, stets nach vorn offen hal-
ten."

Carwitz wurde zu einer wesentlichen Perio-
de seines Lebenswerkes. Fast ware er dort
verwurzelt. Hier inmitten einer ruhig gela-
gerten Landschaft voller Stille mit der Wei-
te des Himmels und dem Spiegel des Sees
reifte er zum Meister. Die schon in friher
Jugend anzutreffende Neigung zu Nach-
denklichkeit und Konzentration, zu innerer
Einkehr statt Turbulenz oder expressiven
Ausbriichen, lieB ihn wortwdértlich zur Ruhe
kommen, Seelenruhe kehrte ein, wie von
dem romischen Philosophen Lucius Annae-
us Seneca (um 55 v.Chr. — um 40 n.Chr.)
in seinen ,Epistolae morales™ beschrieben:
“Mit der Verfassung der Seele wird es nicht
zum besten bestellt sein, wenn sie nicht die
Gesetze des ganzen Lebens in sich aufge-
nommen... hat... Seelenruhe stellt sich nur
bei denen ein, die ein unwandelbares und
sicheres Urteil gewonnen haben: die ubri-
gen fallen immer wieder um, stehen wieder
auf und schwanken im Wechsel zwischen
Verzichten und Begehren." Die Bedeutung
Senecas flr ein tieferes Verstandnis von



Kahnpartie
60er Jahre
Olkreide, Graphit, Karton, 20,5 x 33 cm

Person und Werk von Glnter Albert Schulz
hat er in seinen autobiographischen Noti-
zen festgehalten: “Auf Anregung meines
Vaters bekam ich des Gracian ‘Orakel der
Weltklugheit' in die Hand. Spater stieB ich
auf Seneca... Begriffe von Notwendigkeit,
Pflicht, Verhalten gegen Menschen wurden
mir zu festem Besitz. Dazu traten Marc Au-
rels Aufzeichnungen und die Bibel. Sie alle
haben mich mein Leben lang begleitet.”

Die Carwitzer Jahre wurden zur ,arkadi-
schen Periode" im Schaffen des Kiinstlers.
Seine friihe Verehrung des Malers Hans von
Marées und die Auseinandersetzung mit
dessen Bildern, in denen das Paradies wie
ein ferner Traum leuchtet und die Antike
als das wahrhaftige, das goldene Zeitalter
des Menschengeschlechtes erscheint, ver-
half ihm nun zu einem gewandelten Ver-
standnis von Malerei und Bild. ,Uberzeugen
durch malerische Geschlossenheit, geistige
Durchdringung und damit Ldsen von je-
der Nachahmung einer Naturerscheinung-
Uberhéhung, Ausdruck, gréBere Entfaltung

der Farbe. ein Gegenbild farbiger Aquiva-
lente, ein bildnerisches Gleichnis. Formale
Aquivalente zu einer inneren Ausdrucksbe-
wegung suchen®, so formulierte der Maler
damals sein Credo als Kinstler.

Die Auseinandersetzung mit dem Werk Carl
Hofers erhielt nun beispielhaften Charakter,
nicht allein einzelne Motive wurden vorbild-
haft, vor allem das Verhaltnis von Farbe
und Flache, von Figur und Raum wurde ent-
scheidend fur seine Bildkonzeptionen. Men-
schen am Fenster stehend, ausschauend
oder nachsinnend, wurden von G. A. Schulz
in sein Werk aufgenommen und blieben be-
stimmend bis in spate Jahre. Kahnfahrten
- ebenfalls ein Thema Hofers — und Baden-
de traten hinzu. Anregung boten zweifel-
los am Ort gegebene Situationen, doch die
Umsetzung in Bilder war die Frucht seiner
Beschaftigung mit  bildnerischen Mitteln
der Postimpressionisten und insbesondere
Paul Cézannes (1839 - 1906). Getragen von
den malerischen Utopien dieser Kiinstler, in
Bildern eine andere Welt zu erschaffen, als
Spiegel menschlicher Verbindungen zu Na-
tur und Schépfung und ebenso von dem ihm
eigenen Streben nach Harmonie und Stille,
entstanden die Bilder seiner ,arkadischen
Periode™ mit Akten, Bootsfahrern, Reitern
oder von Frauen in oder hinter Fenstern. Sie
spiegeln die Sehnsucht nach Harmonie, sind
sozusagen Antibilder der Wirklichkeit und
doch getragen von freudigen Empfindun-
gen, auch wenn immer Melancholie in ihnen
aufscheint. Ein Hauptwerk Hofers aus dem
Jahre 1946 das Gemalde ,Die Fenster", mit
dem der Kinstler den ersten Frihling nach
den Schrecken des Krieges feiert, wurde
von Adolf Jannasch so 1948 beschrieben:
“Ein Heer weiBer Fensterflligel 6ffnet sich
hintereinander, Ubereinander. Wind weht
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und bewegt die durchsichtigen Scheiben,
auf denen Erinnerung an Gesichter, Land-
schaften, an Gewesenes und Kommendes
sich leise andeutet". Dieses Bild Hofers
wurde flir G. A. Schulz Anregung nicht al-
lein fir das ,Erschreckte Paar™ (1969). Vor
allem basiert darauf die Konzeption sei-
nes wichtigsten Werkes dieser Jahre, das
Fensterbild ,,Innen und AuBen®, entstanden
1969. Carwitz, Dorf und Landschaft werden
durch die Scheibe sichtbar oder spiegeln
sich darin. Ein junges Madchen im Profil er-

scheint real und greifbar nah, jedoch nur,
weil die Fensterscheibe zersprungen ist.
Im anderen Fensterflligel ist gleich einem
Traumgesicht das Bildnis einer jungen Frau
zu sehen, dazu rechts unten ein Mann mit
Schiffermutze - ein Selbstbildnis des Klnst-
lers? Auf der DorfstraBe zum weiteren Mal
das Madchen, ein Tuch zum Winken in den
Handen haltend. Von links wehen Blatter in
das Bild hinein. Es ist ein Bild des endenden
Sommers, des Abschieds. Realitat und Hoff-
nung verschwimmen ineinander. Was noch
Drinnen ist und Wer schon drauBen, das
bleibt offen, Reflexion liber Lebenszustande
ist das eigentliche Thema des Bildes. Diesen
schwebenden Zustand deutlicher im Bilde
zu manifestieren, montierte der Kunstler
Uber die Malflache Splitterstiicke von trans-
parentem Decelith. Es ist, wie auch die zeit-
gleiche Arbeit ,Spiegelung®, ein frihes Bei-
spiel fir Materialcollagen im Werk von G. A.
Schulz, die erst rund drei Jahrzehnte spater
in seinem (Euvre wiederkehren.

Alle Arbeiten der Carwitzer Jahre wurden
sorgfaltig durch Skizzen zur Klarung in-
haltlicher und kompositorischer Probleme
und durch farbige BildentwUrfe vorbereitet.
Begleitet sind sie von einem umfanglichen
druckgrafischen Werk in Radierungen, Zin-
kografien und Algrafien. Seine Palette hatte
sich von der sensualistisch gepragten To-
nigkeit des Realismus des 19. Jahrhunderts
durch die Erfahrungen mit dem Licht des
Sitdens und durch die Auseinandersetzung
mit der Malerei der, ‘klassischen™ Moderne
- so mit Werken von Henri Matisse (1869
- 1954), Johannes Itten (1888 - 1967)
oder Adolf Hoelzel (1853 - 1934) - nicht
allein aufgehellt, sie blihte geradezu auf.
Im Ergebnis dieser Entwicklung hatte G. A.
Schulz um 1970 koloristische Meisterschaft



erreicht und ein Werk geschaffen, dessen
Eigenstandigkeit, keinesfalls nur innerhalb
der Leipziger Kunst, nicht mehr zu Uberse-
hen war.

Fragen des Geistigen der Farbe, des Nicht-
naturalistischen also, der Autonomie der
Formen, ihres gleichzeitigen strengen Ge-
bundenseins und ihrer subjektiven Freiheit
riickten seither in das Zentrum von Uberle-
gungen, die dem bildnerischen Tun im Ate-
lier zunachst vorgriffen. Die Konsequenzen
begann der Maler ab Beginn der achtziger
Jahre zu ziehen: Kérperlichkeit und Raum-
lichkeit als Schichtung farbiger Flachen,
Statuarik und Zeichenhaftigkeit statt vor-
geblichen Handlungsgeschehens, Tonigkeit
und dadurch eine gewisse Schwere, dazu
konsequente Durchformung der Figuren.
Zunehmend sodann Hellfarbigkeit, Locker-
heit, ein tiefes Leuchten der Farben, frag-
mentarische Formenbildung und offene
Darstellung des spontanen Malvorganges
- das Bild wird als Experiment begriffen.
Dazu der Kunstler:* Die ordnende Arbeit
am Mittel ist die eigentliche kiinstlerische
Arbeit. Einen Inhalt zu deuten ohne Be-
schreibung und Literatur. Der Blick des
Malers richtet sich nicht auf DrauBen, auf
das Motiv, sondern auf das, was im Bilde
zur Erscheinung gelangen will. Das Repro-
duzieren der reinen Seherfahrung ist kein
Ziel. Fur den Kunstler gilt das Primat der
bildnerischen Mittel."

Ein Jahrzehnt spater beginnt er die Quin-
tessenz seines Schaffens zu ziehen. Das
Ergebnis sind die funf groBen Tafeln ,Le-
bensstationen - Zum Jahr 1945", entstan-
den zwischen 1978 und 1985: ,Vorstel-
lung", ,Wiederfinden®, ,,Schwur", , Flucht" und
Jrauer®. Machtvoll beherrschend steht die

Entwurf zu ,Madchen am Fenster"

(Gemalde in Miinchen, Bayerische Staatsgemaldesammlungen)
1968

Graphit, Aquarell, Papier, 21 x 16 cm

menschliche Figur als Dominante in diesen
Bildern. Sie schildern nicht Geschehenes,
obgleich sie auf subjektiven Erfahrungen
des Kinstlers basieren, sondern stellen ver-
allgemeinernd Situationen vor, weisen auf
Menschsein ganz elementar hin und auf
dessen Gefahrdung. Darum vor allem sind
es Tafeln mit ausschlieBlich Aktdarstellun-
gen und keine rekonstruierenden Historien-
bilder, was zeitweilig verstérend wirkte und
Ablehnung provozierte.
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Dieses funfteilige Polyptychon ist das Haupt-
werk des Kinstlers aus seiner mittleren
Schaffensperiode. Entscheidend war flr die
Erarbeitung der Tafeln die Beschaftigung
mit spaten Werken von Hans von Marées.
Die friihe Begeisterung flir dessen kinstle-
rische Haltung verwandelte sich in produk-
tive Auseinandersetzung um Mdoglichkeiten
des Figurenbildes, das nicht von Handlun-
gen oder bildlich erzédhltem Geschehen be-
stimmt wird, sondern handlungslose Situa-
tionen vorstellt. Gestalterisch entscheidend
war fur G. A. Schulz das Verhaltnis der Fi-
guren zueinander, die Formung der Koérper

zu dicht gedrangten Gruppen von raumbe-
stimmender Wirkung, die Ausgrenzung von
Tiefenraumlichkeit, an deren Stelle raumlo-
se Dunkelheit tritt. Solcherart kann Gefahr-
dung, Hilflosigkeit, Schmerz, Verzweiflung,
ebenso Entschlossenheit und gegenseiti-
ges Stltzen wie Helfen bildhaft gestaltet
werden. Wenn H. v. Marées Uber Tonwerte
Plastizitat und Raumwirkung anstrebt und
durch standiges Ubermalen mit lasierenden
Farbschichten eine reliefartige Wirkung der
Korper erreicht, so setzte statt dessen G. A.
Schulz eine relativ zéhe Malpaste ein und
modellierte quasi seine Figuren als Relief.

Das Polyptychon ,Lebensstationen™ bildet
den Abschluss eines wesentlichen Teiles
seines Oeuvres, es markiert eine Zasur in-
nerhalb seines Werkes. Gleich H. v. Marées
bleibt auch bei G. A. Schulz merkwirdig,
dass von den Aktdarstellungen keine eroti-
schen Reize ausgehen, vielmehr Nacktsein
allein Wahrheit bedeutet. Mit diesen Tafeln
zog er gewissermaBen die Summe seines
Lebens und bisherigen Schaffens. Danach
brach er zu neuen Ufern auf. Wichtig wur-
den ihm nun Erfahrungen, die er in der Be-
schaftigung mit zeitgendssischen Kinstlern
gesammelt hatte. Die Erkenntnisse sind
ihm keineswegs plotzlich zugefallen, sie
sind vielmehr langsam gereift. Von Begeis-
terung angesichts des Kennenlernens bis
zum Begreifen dessen, was diese Arbeiten
im Innersten bestimmt und tragt, brauchte
es Zeit. Sie war nétig, um sein Prinzip des
nach vorn Offenhaltens produktiv gestalten
und neue Einsichten sich anzuverwandeln
zu kénnen. Solche gingen von dem Plasti-
ker Marino Marini (1901 - 1980) aus, dessen
Generalthema Pferd und Reiter als Gleichnis
flr Welt und Leben G. A. Schulz tief bewegte
und dessen grafische Blatter ihn begeister-



ten und produktiv anregten. Ahnlich frucht-
bar wurde die Beschaftigung mit Werken
von Alberto Giacometti (1901 - 1966) oder
Willem de Kooning (1904 - 1997). Fir das
Alterswerk von Glinter Albert Schulz spie-
len kinstlerische Ausdrucksmittel, die mit
dem Begriff ,,informel® umschrieben werden,
eine entscheidende Rolle. ,Informel™ in sei-
nem Sinne ist als Prinzip einer spontanen
und absolut offenen Gestaltung, auch der
standigen Veranderung des Bildes in einem
quasi nie beendeten EntstehungsprozeB zu
verstehen, nicht aber im Sinne der Gewin-
nung der Bildgestalt durch zerstdrerische
Eingriffe. Zudem ging er maltechnisch seit
Mitte der neunziger Jahre von der Olmale-
rei zur Arbeit mit Acrylfarben tber. Wenn er
jetzt kaum noch abbildet, vielmehr frei mit
Farben und Formen und gelegentlich mit ins
Bild eingebundenen fremden Materialien ar-
beitet und experimentiert, so bedeutet das
in seinem Werk keineswegs ein Kokettieren
mit vorgeblicher ,Moderne": dieser Schritt
ist fir ihn die endgliltige Realisierung seiner
Vorstellung vom Bild, die er so beschrieb:
~Selbstandiger Organismus, Architektur aus
farbigen Formen in nicht illussionistischer
Raumlichkeit®™. Charakteristisch flr sein Al-
tersschaffen ist, dass Bilder nicht mehr kon-
kret durch Studien vorbereitet werden oder
in langerem geistigen Zugehen reifen, sie
werden statt dessen unmittelbar und direkt
auf der Leinwand wahrend des Malens selbst
entwickelt, als Teil eines lustvollen und dy-
namischen Prozesses, jedoch keineswegs
im Affekt oder unkontrolliert. In seinen No-
taten ist zu lesen: ,Ich strebe an: durch
grobe Materie angereicherten Grund, von
der Farbmaterie bestimmten Grund. Anstatt
Farbe aufzutragen - sie zu verleimen, sie
zu verschieben, zu quetschen, Furchen hin-
einzuziehen, Kniffen, Falten, Glatten - von

Erinnerung, Vorarbeit zu ,,Lebensstationen™
1985
Pastell auf Karton, 59 x 42,5 cm

Farbmaterie bestimmte Kunst. Passive Ma-
terie und aktiver Eingriff: Einbeziehen von
Fremdmaterial, Négel, Holz, Drahtgeflech-
te u.a., d.h. Verwandlung des Materials in
einen anderen Zustand,... Die eigentliche
Aufgabe des Malers ist die autonome Bild-
welt, die ihre Bedeutung in sich tragt..., den
ProzeB der Arbeit sichtbar machen, stehen
lassen... Ich will nicht Bilder im herkémm-
lichen Sinne malen. Mein Bemihen ist ein-
fach, Zeichen meines ZeitbewuBtseins mit
den mir zuganglichen Mitteln zu setzen.®
Das Bild wird so zum unmittelbaren Aus-
druck seiner Personlichkeit im umfassenden



Sinne. Daher ist zu verstehen, dass er Malen
als einen Vorgang betrachtet und schreibt:
~ES gibt keine thematischen Vorgaben, kei-
nen Ausgangspunkt von vorgeformter Na-
tur. Nicht zuviel ,vordenken'. Alles muss aus
dem Materialfluss hervorgehen, vom MA-
CHEN - erst malen, dann denken."

Die Tafeln der ,Lebensstationen™ jedoch hat
der Kinstler noch durch eine Vielzahl inten-
siver Studienzeichnungen sowie farbiger Ar-
beiten auf Papier aufwendig vorbereitet, Fi-
guren innerhalb der Komposition umgestellt
und ausgetauscht. Die Einzelfigur ,Sich
Aufrichtender®, konzipiert zunachst fir die
Tafel II ,Wiederfinden", endgliltig verwen-
det in Tafel III ,Schwur®, wurde als eigen-
standiges Bild 1973 angelegt und dann in
mehreren Phasen 1984,1993 und endgdl-
tig 2002 malerisch umgestaltet. Sie belegt
anschaulich,dass fir G.A.Schulz Bild im ei-
gentlichen Sinne als Prozess zu verstehen
ist. Parallel zu den ,Lebensstationen™ ent-
stand das Gemadlde ,Balkentrager®(1983),
im Anschluss daran Arbeiten wie ,Judas I
und II* oder ,Verhor — Flr Bonhoeffer®. Mit
dem malerischen Raumobjekt ,Christus-
stationen - drei Torsi" (konzipiert und rea-
lisiert zwischen 1987 und 1989) l6ste sich
die Bindung der Farben und Formen zuneh-
mend von im Bilde gestalteten figurativen
Situationen und wurde befreit zum rein
subjektiven Ausdruck der Befindlichkeit des
Kinstlers im Augenblick des Malaktes. Nun
verwirklichte der Klinstler Einsichten, die er
theoretisch gewonnen und bereits in den
siebziger Jahren so formuliert hatte: ,Nicht
die Sensationen des Motivs. Das... innere
Bild... sichtbar machen... .Malerei als Ak-
tion: im Bilde selbst sein. Nicht ein Bild im
klassischen Sinne,... sondern als Ereignis,
als formloses Ereignis, als informel."

Konsequent hat er seit der Mitte der achtzi-
ger Jahren die Mittel seiner Kunst und den
Prozess seines Schaffens zum eigentlichen
Thema der Arbeit gemacht. Er verwende-
te Farbe ebenso als Materie wie als Klang,
als Ausdruckstrager seelischer Regungen
und menschlicher Empfindungen. Ihn in-
teressierte nicht mehr die abbildende Dar-
stellung von Stofflichkeit, dafiir jedoch die
Unmittelbarkeit hdchst unterschiedlicher
Materialien, die er direkt ins Bild einfligte,
nicht illustrierender oder illusionistischer
Wirkungen halber, sondern wegen ihrer Ma-
terialitéat, ihres ,Klanges', wegen der nur
ihnen eigenen Stofflichkeit und Struktur,
mittels derer auch die Zweidimensionali-
tat des Bildes durchbrochen und Uber die
Flache hinaus in eine korperliche Dimensi-
on, beispielsweise die eines Reliefs gefihrt
werden kann. Versuche zu einer Erweite-
rung des Bildes Uber die Flache hinaus in
eine quasi Reliefstruktur unternahm der
Klnstler bereits um 1969/70, als er gele-
gentlich fremde Materialien, teilweise be-
malte Decelithfragmente, Zeitungsdrucke
oder farbige Papiere collagierend seinen
Bildern einfligte. Jedoch stets in unmittel-
barem Kontext zum Thema - der Einsatz
eigentlich bildfremder Elemente diente der
Verdeutlichung des Bildanliegens und war
somit thematisch bestimmt, quasi illustra-
tiv. Wesentlich bleibt, dass derartige Experi-
mente bereits zu einer Zeit stattfanden, als
der Kinstler nach der Verschmelzung von
Gesehenem und Erlebten zu einer traum-
haft — utopischen Idee von der Harmonie
der Elemente des Lebens und der Kunst mit
den Mitteln der figurativen Malerei such-
te, die vom Sichtbaren der Welt ausgeht,
diese aber nicht nachbildet, sondern eige-
ne Realitaten schafft. ,Von den Motiven des
Sichtbaren I8sen. Formale Aquivalente zu
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Entwiirfe zu den Vorderseiten vom Drei-Torsi-Objekt (Christusstationen)

1987
Ol auf Karton, 51 x 73,5 cm

einer inneren Ausdrucksbewegung suchen.
Durch bildnerische Meditation den Einklang
von Innen und AuBen erreichen. Malerei als
geistige Tatigkeit. Wesentliches muB3 ver-
schmelzen - Ubrig bleibt die innere Schau,"
notierte der Kinstler.

In einem organischen Prozess verwandelte
Gulnter Albert Schulz seine Haltung zum Bild
und zu dessen Zielen von einer im weites-
ten Sinne figurativen Bestimmung zu einer
Malerei spontaner Préagung, die festgefligte
Formen aufbricht und den Vorgang der Bild-
werdung aus einer Malaktion heraus unmit-

telbar sichtbar macht. So vermdgen fir den
Betrachter Anmutungen entstehen, die auf
Sichtbares hindeuten, jedoch keine Darstel-
lungen oder Abbildungen sind, quasi Land-
schaften, Kopfe, mitunter auch Szenen.

Wahrend der 80er Jahre begann er zuneh-
mend Malerei als eine ,psychische Impro-
visation™ im Sinne von Wassili Kandinsky
(1866 - 1944) und Paul Klee (1879 - 1940)
zu begreifen und brach zu neuen Ufern auf.
Fruchtbar verwandelte er Erfahrungen, die
er in langjahrigen Begegnungen und durch
theoretische Auseinandersetzung mit der



zeitgendssischen bildenden Kunst des 20.
Jahrhunderts gesammelt hatte. Dazu geho-
ren frilhe Begegnungen mit der Kunst der
Klassischen Moderne und zeitgendssischer
europdischer wie nordamerikanischer Male-
rei, die er in Ausstellungen, z.B. in West-
berlin, studieren konnte, ebenso wie die
Beschaftigung mit der 1954 erschienenen
Entwicklungsgeschichte ,Malerei im 20. Jahr-
hundert® von Werner Haftmann - ein Werk,
dessen Studium er auch seinen Studenten
dringend empfahl - oder mit Willi Baumeis-
ters Schrift ,Das Unbekannte in der Kunst®
(1948). Vor allem aber die Auseinanderset-
zung mit den bildnerischen Lehren von Jo-
hannes Itten und Adolf Holzel vom Primat
der kiinstlerischen Mittel. Freilich bedurfte
es langerer Zeit, das Erfahrene und Erkann-
te so sich zu eigen zu machen, dass es pro-
duktiv fur das eigene Schaffen wurde.

Die letzte Periode seines Schaffens ist cha-
rakterisiert durch das freie Ausleben schép-
ferischer Aktionen auf der Bildflache, for-
mend aus der Emotion des Augenblicks wie
aus dem Zufall des Arbeitsprozesses und
damit in nachbarlicher Nahe zum psychi-
schen Automatismus der Surrealisten. Die
neuen bildnerischen Mdglichkeiten der seit
den funfziger Jahren die Kunst weltweit ver-
andernden ,action painting", von abstrak-
tem Expressionismus und Informel waren
fir Gunter Albert Schulz nicht schlechthin
nur neue Anregungen. Sie wurden fir ihn
zu Katalysatoren, die eigenen, bisher mehr
geahnten als deutlich gewordenen Bildvor-
stellungen von starkerer psychischer Pra-
senz und Wirkung der Farbmaterie, von der
aus der Emotion des Augenblicks kommen-
den Spontanitat des Malaktes und einer
nicht allein am Bewussten orientierten Bild-
vorstellung zum Durchbruch verhalfen und

eine Arbeitsweise forderten, die dem Zufall
des Malprozesses ebenso nachgibt, wie dem
freien Ausleben experimentellen Arbeitens
auf der Bildflache unter Einschluss von Mon-
tage und Collage, die Aktion und Kontemp-
lation in sich vereint, Nonfiguratives ebenso
wie Figlrliches. Unzweifelhaft spielen diese
gestalterischen Mittel eine wesentliche Rolle
hinsichtlich des spaten Oeuvres von Gln-
ter Albert Schulz, doch seine Entscheidung,
kaum noch figurativ, vielmehr frei mit For-
men und Farben sowie mit ins Bild einge-
bundenem Fremdmaterial zu experimentie-
ren und zu gestalten, war kein Kokettieren
mit aktuellen Kunsttendenzen, kein Versuch
der Anbiederung. Sie bedeutete vielmehr
die endgliltige Realisierung seiner Vorstel-
lung vom Bild.

Bemerkenswert bleibt, dass parallel dazu in
seinem Alterswerk immer wieder Figuren-
bilder entstanden, Aktgruppen oder Paare
und so auch ,alte® Themen seines Schaf-
fens wiederkehrten, Badende oder Figuren
am Fenster.

In spaten Jahren ist auch in den Notaten
von Glnter Albert Schulz zu lesen: “Fer-
tig? So etwas gibt es nicht... Bruchstlicke,
Versuche, anregende Situationen, das ist
schon viel. Improvisation! Versuche der An-
naherung - mehr nicht.®
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