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BLICK IN DIE WERKSTATT
DES LANDSCHAFTSMALERS

ER MALT ALLES, WAS UNTER EINEN GROSSEN HIMMEL PASST -
DIE ASTHETISCHE POSITION VON DER GEISTIGKEIT IM SINNLICHEN

Was begriindet den Eindruck, die Malerei von Gert Potzschig sei hoch kul-
tiviert? Wir blicken in die Werkstatt des Kiinstlers, lassen aber die gegen-
standslosen Bilder hier noch unberiicksichtigt (sie sind Thema des néchsten
Kapitels). Auf den ersten Blick fallt auf, dass sich der Begrift Landschafts-
bilder bei ihm in viele Genres unterteilt. Generell gilt: Die Landschaftsma-
lerei umfasst die Darstellung von Ausschnitten aus dem von Natur als auch
von Menschenhand bestimmten Raum. Zu den natiirlichen Landschaften
treten von Menschenhand geformte Kulturlandschaften als Stadt-, Garten-
und Parklandschaften hinzu. Potzschig wendet sich beiden Motivgruppen
zu. Es scheint beim Blick in Atelier und Kataloge, als bildeten von Men-
schenhand geformte Landschaften die grofite Werkgruppe.

Ausgangspunkt seiner Bilder — der Maler selbst hat sich in einem Ge-
spriach dazu bekannt - ist ein visuelles Erlebnis. Potzschig ldsst sich von Al-
brecht Diirers zentralem Satz in dessen Proportionslehre von 1528 leiten:
Dann wahrhaftig steckt die Kunst in der Natur, wer sie herausreifsen kann, der
hat sie. Das ist nach eigener Auskunft die tragende Séule in seinem Bild-
verstandnis. In Diirers Position findet er ein frithes Vorbild fiir sein vom
visuellen Eindruck bestimmtes Bildverstandnis: Ich empfange ein Bild und
verwandle es in ein Bild. Ohne vorgefasste Stimmungen male ich Bilder so,
wie die Natur sie anbietet.

Die besondere Leistung fiir ihn als Kiinstler besteht vermutlich darin,
dass er sich dem sozialistischen Realismus als gewendeten Akademismus
des 19. Jahrhunderts oder Neo-Klassizismus entzogen hat, ohne dass er
deshalb tiber Grenzen gegangen ist. Er folgt einem Satz, den der Bildhauer
Gerhard Marcks in einem Text fiir den Katalog der Gedenkausstellung zu
Hans Purrmanns 100. Geburtstag, verfasst hat: Die heimlichen Gesetze der
Kunst sind ewig.

Potzschig hat seine Malerei immer ein wenig nach links und rechts ge-
offnet zu Vorbildern bei den Impressionisten, vor allem gegeniiber dem
von ihm besonders geschitzten Cézanne. Er hebt unter den Kiinstlern, die
er bewundert, weil sie seiner Bildauffassung nahestehen, den Nach-Im-
pressionisten und Matisse-Schiiler Hans Purrmann (1880-1966) heraus.
Spdter - als die baugebundene Kunst stirker Halt gebende Strukturen
verlangte — orientierte er sich u.a. an Ferdinand Léger. Trotz erkennbarer
Bewegungen hin zu anderen Kunstauffassungen, sind in Pétzschigs Pro-



gramm bestimmte Konstanten sichtbar. Als Mann der Kriegsgeneration,
der seine kiinstlerische Ausbildung im ersten Nachkriegsjahrzehnt erhal-
ten hat, blieb er — im Geiste des Satzes von Gerhard Marcks: Die heimlichen
Gesetze der Kunst sind ewig — Gefangener der Tradition. Ihr Gefangener und
ihr Verteidiger.

In der Motivwahl zeigt sich ein wichtiger Teil der Weltsicht des Malers.
Warum er bestimmte Sujets wahlt, sagt viel tiber ihn aus. An Potzschigs
Stadtlandschaften féllt auf, dass das topographische Element hochstens
eine untergeordnete Rolle spielt. Postkarten-Ansichten geht Potzschig aus
dem Weg, wie iiberhaupt représentativen Motiven. Erste Bilder von ihm
aus den 50er Jahren tragen die Titel Hof Reclamstraffe 13 und StrafSe im
Musikviertel oder DorfstrafSe in Machern. Die Wahl unspektakuldrer Mo-
tive behielt er bei. Bilder aus spiterer Zeit heifSen: Kleine Gasse, Lauben
neben Mietshiusern, Hauser am Kanal, Bahniiberfiihrung, Eckhaus in Volk-
marsdorf. Thn interessiert das Motiv ohne offentliche Bedeutung. Bekannte
Bildmotive konnen dem Betrachter schnell wegrutschen, sagt er. Er spricht
vom Sofabild. Die Wertigkeit eines Bildes hangt nicht vom Motiv ab. Fiir
den Maler kénnen gerade Schmuddelecken — Potzschigs Wort — bildtrach-
tige Stoffe sein.

Beim Nachdenken iiber seine Bildmotive féllt auf, dass sie nicht selten
Eignung zum Versteck besitzen. Welche psychologische Deutung erlaubt
diese Haufung von Motiven, die Hohle oder Versteck sein konnten? Meldet
sich in der Suche nach einem Versteck noch einmal das Urerlebnis der Zer-
storung seiner Geburtsstadt im Krieg durch Bomben, die aus dem Himmel
fielen? Wahrscheinlich. - Die Wahl der Bildtitel steht fiir Sachlichkeit. Der
Titel bezeichnet das Motiv oft sehr prazise, nennt Ort und Straflenname:
Kirche am Neustddter Markt, Zerstorte Hiuser in der Dresdner Strafse oder
Winkel in Bussana Vecchia. — Titel, die auf tiberhohte Bedeutung verweisen,
kommen selten vor: Fiir immer verschiittet, Jenseits, Zum Paradiesgarten
sind Ausnahmen.

Warum auch Uberhéhungen im Titel? Seine Bilder sind weder Parabel
noch Allegorie. Sich selbst nimmt er bei der Umsetzung des Bildmotivs
stark zuriick. Dem Bildverstdndnis von Albrecht Diirer — die Kunst steckt
in der Natur - steht Potzschig nédher als einem dsthetischen Grundsatz von
Caspar David Friedrich: Ein Bild muf sich als Bild als Menschenwerk gleich
darstellen; nicht aber als Natur tduschen wollen. Friedrich hat den Satz um
1830 formuliert. Er schmiickt eine Wand im Caspar-David-Friedrich-Saal
der Galerie Neue Meister im Dresdner Albertinum. Der grofie Romantiker
gibt sich mit diesem Zitat als Ausdrucksmaler zu erkennen. Seine kons-
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truierten Bilderfindungen wollen Allegorien sein, die von Einsamkeit und
Tod, Jenseits und Erlosung erzdhlen. Diesen Weg wollte P6tzschig nie ein-
schlagen. Dabei ist der Grundsatz: Ich empfange ein Bild und verwandle es
in ein Bild keinesfalls als simplifizierte Asthetik des bloflen Natureindrucks
misszuverstehen. Er geht den Weg jeder anspruchsvollen Kunst von der
Naturform zur Kunstform.

Fast zwei Drittel der Bilder, die er gemalt hat, zeigen ein Stadt-Motiv.
Nicht immer handelt es sich um Leipzig, aber diese Werkgruppe ist am
grofiten. Mit seinen Leipzig-Bildern, die Reprisentatives ausklammern,
will er nicht als Bewunderer seiner Geburtsstadt missverstanden werden.
Leipzig ist das fiir ihn naheliegendste Motiv. In wortwortlicher Bedeutung.
Warum sollte er nicht in seiner Umgebung nach bildtrachtigen Motiven
suchen? Wohnte er in Hamburg, wiren es Bilder von Hamburg, sagt er, als
miisste er sich entschuldigen.

Das Betreten einer fremden Wohnung fiihrt ihn oft zuerst zum Fens-
ter. Er sucht Fensterblicke in der Hoffnung, sie konnten ein Motiv sein.
Das Fenster als natiirliche Bildrahmung legt diese Art der Betrachtung
nahe. Zur Tatsache, dass der Maler gern versteckte, unspektakuldre Hinter-
hof-Motive zum Bild macht, kommt eine andere Vorliebe hinzu: der Blick
von Déchern. Grundsitzlich reizt ihn ein erhohter Standpunkt. Thn for-
dern weite Himmel mit ihren Lichtspielen tiber den Hausern heraus. Aus
diesen Himmeln nimmt er das Licht, um auf dem Bild den Blick zu fiithren:
zu einem Sonnenfleck, zu einem Schattenfeld. Seine Koloristik ist meist
vorsichtig und zuriickhaltend. Nicht ohne Grund finden sich bei ihm viele
Herbst- und Winterlandschaften, die den Farbeinsatz von allein begren-
zen. Was er will, sind Tonigkeit und Farbklang.

Ralph Griineberger hat seiner 2013 verdffentlichten Monographie iiber
den Maler Gert Potzschig den Titel gegeben: Den Blick zu haben. Der Titel
bestiatigt eine wichtige Fahigkeit des Malers: Nicht nur wenn er an Fenster
herantritt, um Motive zu entdecken, iiberhaupt und grundsatzlich besitzt
er den Blick fiir Bilder. Er meidet die Bildsensationen, um verstecktere Sen-
sationen schaffen zu konnen: die des Farbklangs zum Beispiel. Er wendet
sich Motiven zu, die anderen eher nebenséchlich und fiir die Kunst un-
interessant erscheinen. Ein gutes Beispiel dafiir ist das Bild S-Bahnsteig
im Winter. In der Bildmitte der von schmutzigem Schnee bedeckte Bahn-
steig, links im Anschnitt eine Werbetafel und ein Metallgelinder, rechts die
Schienen und der iibrige Bahnkorper. Die Bildwirkung bestimmt weniger
das Motiv, sondern der wunderbare Schwung von Bahnsteig und Schiene
und die zuriickhaltende Farbgebung in ihrer leichten Schmutzigkeit des
Winters in der Stadt. Das Bild ist im Jahr 2007 enstanden. Wire es dreiflig,
vierzig Jahre frither gemalt worden, hitte man P6tzschig mit einem solchen
Bild der Leipziger Schule zurechnen kénnen. Dieser Irrtum war dem in der
DDR bekannten Kunstkritiker Lothar Lang unterlaufen. Er schrieb 1965 in
der Zeitschrift Weltbiihne iiber zwei Trends in der Leipziger Malerszene,



die ihm bei einer Ausstellung zum 800-jahrigen Stadtjubildum aufgefallen
waren. Er sah auf der einen Seite bei den Leipzigern den Phantastischen
Realismus, auf der anderen die neu-sachliche Tradition. Zu Letzterer zéhlte
er — aufler Giinter Thiele, Kurt Dornis, Glinter Richter und Rolf Kuhrt —
Gert Potzschig. Im Umfeld der genannten Leipziger Maler, zu denen man
noch Wolfgang Mattheuer, Sighard Gille, Wolfgang Peuker und Arno Rink
hinzurechnen muss, entstand zu dieser Zeit die Leipziger Schule. Giinter
Richter malte seine Schreibmaschine, Glinter Thiele eine im Motiv vollig
unspektakuldre Winterlandschaft am Viadukt. Zu dieser Gruppe gehorte
Potzschig zu keiner Zeit, auch wenn es bei den Stadtansichten Ahnlichkei-
ten in den Motiven gab. Im Unterschied zu den Genannten war er in vielen
seiner Bilder unverkennbar ein Spét-Impressionist.

Er versucht bei einem Motiv, das ihn reizt, die formale und farbliche
Situation zu entdecken, um sie zu verstarken und auszubauen. Ein Bild zu
schaffen als Artefakt, bedeutet auf Leinwand oder Papier eine neue Ord-
nung des Gesehenen herzustellen. Potzschig bleibt — das ist die Grenze,
die er sich selbst gesetzt hat — beim sich anbietenden Motiv: Er abstrahiert,
setzt Akzente, fithrt das Licht, entscheidet sich fiir Schatten, schachtelt hier
Ecken und Linien und antwortet dort mit Bogen und Rundungen. Jede
Form wiinscht sich auf dem Bild eine Form-Antwort, sagt Potzschig. Er hat
den Blick, weil er bereits im Motiv alles gesehen hat, was das Bild braucht
und spiter auch bekommt: Ecken und Rundungen, Licht und Schatten,
kleine und grofie Formen. Er benutzt sie fiir seinen Bildaufbau.

Wie mit der Form verhdlt es sich mit der Farbe. Auch Farben wiin-
schen sich eine Antwort durch eine andere Farbe, ob als Kontrast oder
Gleichklang. Potzschigs Farbsinn ist in mehr als einem halben Leben zu
einer beeindruckenden Koloristik gewachsen. Was bei ihm zu eigenwilli-
gen Ausschliissen fiihrt: er geht dem Mai-Griin aus dem Weg, wird - sagt
er — niemals gelbe Rapsfelder malen. Fiir ihn sind es Farben, die er sich auf
seinen Bildern nicht vorstellen kann. Sie sind so dominant, dass er sie nicht
mit anderen Farben beantworten will. Er fiirchtet, dass sich mit Mai-Griin
und Raps-Gelb kein harmonischer Farbklang herstellen ldsst. Der Maler
weif3, dass ein Griin erst durch einen benachbarten roten Punkt zum Griin
wird. Worauf er in seiner Koloristik zielt, ist der Dialog der Farben. Alles,
was er mit einer Farbe aufbaut, braucht an anderer Stelle auf dem Bild eine
Antwort. Sie kann nicht willkiirlich sein, sondern muss dieselbe Sprache
sprechen. Sie muss Ton desselben Klangs sein.

Auf seinen Bildern finden sich selten sentimentale Stimmungen. Eher
ist die Farbwirkung sprode und oft etwas reduziert oder monochrom. Die
Himmel iiber den Stadtansichten von Leipzig auf seinen Bildern zeigen
sich bedeckt und dampfen den Glanz der Straflen. Sie drohen, sich auf die
alten Hauser zu werfen. Diese miissen ihre Farben von den Himmelsfarben
nehmen: das Grau, das Braun, das schmutzige Weif3, selten sind Blau und
Sonnengelb dabei. Das Feingefiihl seiner jahrzehntelangen Landschafts-
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