Lothar Miiller (Berlin)

Festrede zur Er6ffnung des Kunstquartiers Hagen,
gehalten am 28. August 2009 in der Hagener Stadthalle

Sehr geehrter Herr Bundestagsprasident, sehr geehrter Herr Ministerprisident, ver-
ehrte Honoratioren und Gaste aus Hagen, Nordrhein-Westfalen und aller Welt, lie-
ber Ulrich Schumacher, liebe Ingrid Schumacher, und nicht zu vergessen: liebe Ju-

gendliche und Kinder,

als der Maler Emil Schumacher 1997, zwei Jahre vor seinem Tod, gefragt wurde, was
denn das Besondere am Westfilischen sei, nannte er Begriffe wie Zuverlassigkeit
und Sturheit, sprach vom Kleinbiirgerlichen und Provinziellen, das es iiberall gebe,
selbst in Paris oder in New York und figte schlieBlich hinzu: ,,Ich lebe nicht in
Ostwestfalen, sondern in Westwestfalen. Das ist ein Unterschied. Westwestfalen ist
das Ruhrgebiet, ein Konglomerat von vielerlei landsmannschaftlichen Eigenheiten,
vielen ethnischen Gruppen. Westwestfalen ist weltoffen. Das gefillt mir. Da fihle
ich mich heimisch.“

In Westwestfalen also liegt das Hagener Kunstquartier, dessen Er6ffnung heute ge-
teiert wird. Es enthalt in dem eleganten, in Glas gehtllten Museumsneubau, der den
Namen des Malers trigt, dessen Atelier. Und in dem renovierten und erweiterten
Altbau hingt das Portrit seines Griinders, des Kunstsammlers und Kunstmazens
Karl Ernst Osthaus. Es zeigt ithn vor seinem Biicherbord in seinem Arbeitszimmer,

gerahmte Bilder im Ricken, die feingliedrigen Hande auf einen Schreibtisch ge-



stitzt, auf dem der Ful} einer griechischen Vase ein aktuelles Heft der Zeitschrift
,,Dekorative Kunst“ fast zu beriihren scheint.

Man muss in dieses Bild, das im Winter 1902 entstanden ist, hineinsehen und man
muss ein paar Schritte davor zurticktreten, um das historische Profil des Kulturrau-
mes Westwestfalen zu erfassen, dem beide Namensgeber des Kunstquartiers ent-
stammen, der Maler Schumacher wie der Sammler Osthaus. Dieser Sammler suchte
die Nihe zu den Kinstlern sucht, etwa tber die Malerin des Portrits, Ida Gerhardj,
die, wie er selbst, in Hagen geboren war, aber in Paris lebte und ihn mit den dortigen
Kunsthindlern bekannt machte, und auch mit den Malern Maurice Denis, Henri
Matisse, den Bildhauern Auguste Rodin und Aristide Maillol. Nicht von ungefihr lag
das Heft der , Dekorativen Kunst®“ so demonstrativ vorn am Bildrand des Portrits.
Uber einen Artikel in dieser Zeitschrift hatte Osthaus den umtriebigen belgischen
Architekten und Design-Kinstler Henry van de Velde kennengelernt, der durch sei-
ne Kontakte zum raschen Wachstum der Sammlung beitrug und das Jugendstil-
Interieur des Museumsgebaudes gestaltete, das Bilder von Cézanne, Gauguin, van
Gogh und Seurat, aber auch Emil Nolde beherbergte. Das Museum hiel3 Folkwang,
nach der ,,Volkshalle®, dem ,,Volksanger der nordischen Mythologie, aber sein
Griinder hatte sich als Sammler von den alldeutschen Eskapaden seiner Studenten-
zeit gelost.

Im Geburtsjahr des Malers Emil Schumacher, im Sommer 1912, gastierte die
Minchner Ausstellung der Kiinstlergruppe ,,Blauer Reiter* im Folkwang; aullerdem
teierte das Museum 1912 schon sein zehnjahriges Jubildaum, bereits 1907 waren Bil-

der und Grafiken der Dresdner ,,Briicke®-Maler zu Gast gewesen. Noch fiir das
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heutige Kunstquartier ist dieses Zugleich von Museumsgrindung und Gastspielen
der kiinstlerischen Avantgarde eine interessante Erbschaft. Denn es wird darin etwas
Wegweisendes greifbar: die wechselseitige Durchdringung der scheinbar konkurrie-
renden Prinzipien Museum und Ausstellung. War nicht das Museum das Reich der
ferngeriickten Statuen der Antike und der Gemailde der alten Meister, ein Ort des
zeitenthobenen klassischen Schonen? Hatten nicht 1909 die Futuristen in Italien die
Museen als Bastionen der erstarrten Vergangenheit sprengen wollen? Und waren
nicht demgegeniiber die Ausstellungen der Avantgardekiinstler die Sphire der vi-
brierenden Gegenwart, der Zirkulation und Selbstbehauptung des Neuen, der Pro-
vokation alles Musealen? Ja, so mochte es scheinen, und so las es sich in vielen Ma-
nifesten.

Aber das Folkwang Museum, und darin war es nicht nur in Deutschland damals ein-
zigartig, wurde als ein Museum fiir die Kunst der Gegenwart gegriindet, ein Muse-
um, das den Geist der Ausstellung, des Ateliers und der Galerie in sich aufnahm. Sie
werden, wenn Sie die Christian Rohlfs gewidmete Auftaktausstellung des wiederer-
offneten Osthaus-Museums besuchen, auf die Spuren dieser Ursprungskonstellation
stoflen: auf Bilder, in denen Rohlfs mit den Malern und Kunstrichtungen dialogi-
siert, die thm im Hagener Museum und seinem lebhaften Ausstellungsbetrieb vor
Augen gestanden hatten.

Meine Damen und Herren, wir sind noch beim Nahblick auf das Portriat des Samm-
lers Osthaus, der sein Arbeitszimmer den Ateliers der Kiinstler angleicht, der Re-
noir und Cézanne besucht, der mit den Malern der ,,Brucke® und des ,,Blauen Rei-

ter* korrespondiert. Aber aus der Atelierperspektive allein lasst sich, wie angedeutet,
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das Charakteristische des Westwestfalischen, in dem das neue Kunstquartier wurzelt,
nicht begreifen. Es gehort dazu, was auf dem Portrat des Sammlers Osthaus nicht
zu sehen, in seinen Schriften aber allgegenwirtig ist: die industrielle Welt des Ruhr-
gebiets, von der eingangs Emil Schumacher sprach. In seinem Buch iiber Henry van
de Velde, das Osthaus 1920, ein Jahr vor seinem Tod publizierte, findet sich ein
Selbstportrit des Sammlers. Es ist eine Abrechnung mit seiner Herkunftswelt:: ,,Das
Unternehmertum hatte die Kunst aus der Architektur und aus dem Gewerbe ver-
driangt. Scheinwesen und Roheit vernichteten die Kultur der Vélker. Wo konnte sich
dieser Abstieg hillenloser offenbaren als in den Stidten, die das Dasein ausschlie3-
lich der modernen Industrie verdankten. Hier trotzte die Gewinnsucht jeder Hem-
mung. Tradition war nicht vorhanden. Alles Tun, dessen Nutzen nicht berechenbar
war, wurde als Narrheit verspottet. Dieser Gesinnung entsprach das Aussehen der
Stiadte. Schmutzstarrenden Arbeiterkasernen standen Fabrikantenvillen gegentber,
deren anspruchsvoller und doch billiger Prunk keinen Unterschied der Bildung er-
kennen lie. Es war des Verfassers Jugendschicksal, in solcher Umgebung aufzu-
wachsen. Thre Zustinde hatten ihn mit Grauen und Bitterkeit erftllt.

Man muss sich zu Osthaus’ Klagegesang iiber seine kunstferne Herkunftswelt den
dunklen Himmel vorstellen, der damals uber Westwestfalen lag, jenen modernen
Himmel, unter dem der Nebel nicht mehr weill und wunderbar aus den Wiesen stieg
wie im Abendlied des Matthias Claudius, sondern schwarz aus den Schloten quoll
und sich als schweres, schmutziges Tuch tber die Industriestidte legte. Zur Licht-
emphase der asthetischen Moderne in Deutschland, zu ihrer Begeisterung fiir Glas-

architektur und Transparenz, an die nun der Neubau fiir das Schumacher-Museum
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erinnert, gehort als Hintergrund dieser dunkle Himmel des 19. Jahrhunderts, dessen
Herausforderung die bedeutenden Maler frith begriffen haben, als sie, wie William
Turner in England oder Adolph Menzel in Deutschland, daran gingen, fiir den
Rauch der Industrieschlote und Eisenbahnlokomotiven eine Formensprache zu fin-
den, in der die Wolkenmalerei der vorindustriellen Epochen aufgenommen wurde.
Unter diesem dunklen Himmel wurde beides grof3: der Chor der Klagelieder, in de-
nen die technisch-industrielle Zivilisation als riicksichtslose VerhafBlichung der Welt
erschien, und der Gedanke, dass eine moderne Kunst, die sich den Herausforderun-
gen eben dieser technisch-industriellen Revolution stellt, mit ihren Mitteln der
VerhiBllichung Paroli bieten kénne, ja, dass eine solche, genuin moderne Kunst - im
Biindnis mit der Industrie - Gebaude, Mobel, Geschirr und Alltagsgerite hervor-
bringen kann, die denen der groBen Kulturepochen der Vergangenheit ebenbirtig
sind: eine lebenswerte industrielle Welt.

Sein Folkwang Museum hatte Karl Ernst Osthaus nicht zuletzt gegriindet, um der
Reichshauptstadt Berlin und den traditionellen Kunstzentren wie Miinchen oder
Dresden zu demonstrieren, dass ihnen im rheinisch-westfilischen Westen eine
Kunstwelt an die Seite zu treten begann, die der gewachsenen 6konomischen Be-
deutung der fihrenden Industrieregion Deutschlands angemessen war. Das ,,Deut-
sche Museum fur Kunst in Handel und Gewerbe®, das Osthaus 1909 in Hagen ins
Leben rief, suchte die Nahe nicht nur zu den Ateliers der Maler, sondern auch zu
denen der Modedesigner, die Nihe zu den Architekten der Warenhauser, Turbinen-
hallen und Fabriken, zur industriellen Produktgestaltung der AEG, die 1907 den Ar-

chitekten Peter Behrens zu ihrem Chefdesigner berief, zu den Arrangeuren der mo-
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dernen Schaufenster, denen Osthaus im ,Jahrbuch des deutschen Werkbundes
1913 einen noch heute lesenswerten Aufsatz widmete.

Hinter Westwestfalen 6ffnet sich eine alte deutsche Kulturlandschaft, das Rheinland,
mit Koéln, wo 1914 die grofle Werkbund-Ausstellung stattfand, als deren stindiges
Pendant das in Hagen gegrindete Museum gedacht war. Doch war in Westwestfalen
eine Kunst- und Museumstradition eher zu begriinden als aufzugreifen. Das unter-
scheidet die Bestrebungen, die spater ,,Hagener Impuls® genannt wurden, von ver-
gleichbaren zeitgenossischen Projekten wie der Jugendstil-Kolonie auf der Mathil-
denhohe in Darmstadt oder den Versuchen Henry van de Veldes und Harry Graf
Kesslers, im klassischen Weimar ein Zentrum der modernen Kunst zu errichten, in
einer der traditionsreichen und seit je kulturell ambitionierten Residenzstadte der
deutschen Kleinstaaten also, mit ihren hoéfischen Infrastrukturen und ihren Grol3-
herz6gen. In Westwestfalen grenzte die moderne Kunst und Architektur nicht an
einen Park an der Ilm, in dem schon Goethe sein Gartenhaus errichtet hatte. Ob
Henry van de Velde fiir Osthaus den Hohenhot entwarf oder Peter Behrens den
Vortragssaal im Folkwang Museum und das Hagener Krematorium: so grof3 wie die
Spannung zwischen der Gartenstadtidee hinter dem Bebauungsplan fiir die ,,Villen-
kolonie Hohenhagen* und dem Alltagsgesicht der westwestfalischen Industriestiadte
war zundchst die Spannung zwischen den Hagenern und dem ,,Hagener Impuls®.
Van de Velde schrieb riickblickend, es sei damals fiir ihn in Hagen darum gegangen,
,einem enthusiastischen Neuling zu helfen, der seine kiinstlerischen Ziele gegen die
Meinung seiner Mitbiirger verfolgte, die in dem Bau eines Museums nichts anderes

sahen als pure Vergeudung*.



Meine Damen und Herren, charakteristisch fir die Geschichte der modernen Kunst
in Deutschland ist Westwestfalen, weil es zu den vielen kleinen und mittleren Kunst-
regionen gehort, die in Deutschland den Gegensatz von Provinz und Metropole
abmilderten, der im zentralistischen Frankreich und in Paris so streng herrschte.
Diese Regionen sind alter als der Begriff , Kulturféderalismus® und man kann tbri-
gens auf sie auch mit Stolz blicken, ohne sie gegen die ,,Hauptstadtkultur® auszu-
spielen. Charakteristisch ist das Westwestfalen des frithen 20. Jahrhunderts aber
auch darin, dass eine seiner Traditionslinien mitten hineinfithrt in das Kunstquartier
des 21. Jahrhunderts, das wir heute er6ffnen. Ich spreche vom Biindnis, das Teile
des Burgertums, der Industrie und der aristokratischen Milieus mit der modernen
Kunst schlossen. Und ich betone die Rolle dieses Biindnisses, weil diese buirgerlich-
industriellen und aristokratischen Parteiginger der asthetischen Moderne, zu denen
der Millionenerbe Osthaus gehoérte, meist vom Mythos der Bohéme verdeckt wer-
den, zumal in Deutschland, wo das Theater seit dem Naturalismus und die Literatur
nicht erst seit Thomas Mann mit Hingabe den Gegensatz von Kunstler und Biirger
ausgemalt hat, sei es tragisch, melodramatisch oder auch komédiantisch.

So ist hierzulande die Auffassung populir, die moderne Kunst, zumal die der
Avantgarden, habe sich als eine Art fortwahrende antibtirgerliche Rebellion durch-
gesetzt. Das mag, was ihre Entstehung und den Lebensstil der Kiinstler angeht, so
sein. Es ist aber nur die halbe Wahrheit. Ohne die burgerlichen Sammler, die sie an-
kauften, ohne die Professoren, Beamten und Museumsdirektoren, die sich, wenn
meist gegen die Widerstinde ihrer Klassen- und Standesgenossen, fiir die moderne

Kunst einsetzten, hatte dieser das soziologische Fundament ihres kulturellen Auf-
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stiegs im 20. Jahrhundert gefehlt. Und ohne die burgerlichen Sammler Westwestfa-
lens verfugten die beiden Museen des Kunstquartiers nicht tber die Bestinde, aus
denen sie zur heutigen Er6ffnung schépfen kénnen.

Es gehort zu den Vorziigen der grof3en Christian Rohlfs-Ausstellung, die Sie ab heu-
te im Osthaus-Museum sehen kénnen, dass sie zu den ausgestellten Bildern an-
merkt, wann und wie sie in die Sammlung gelangt sind. Denn so wird nicht nur das
Konvolut von Zeichnungen kenntlich, mit dem kurzlich der Neffe von Christian
Rohlfs und ehemalige Direktor des Museums Folkwang in Essen, Paul Vogt, das
neue Hagener Kunstquartier beschenkt hat. Es werden auch die Zasuren der Hage-
ner Museumsgeschichte ahnbar, die Liicken, zu deren SchlieBung nach 1945 seit der
verdienstvollen Museumsdirektorin Herta Hesse-Frielinghaus alle Nachfolger beizu-
tragen hatten.

Das Emil Schumacher-Museum ist ja nicht das erste monographische Museum in
Hagen, noch zu Lebzeiten des Malers Christian Rohlfs wurde 1930 im Zusammen-
spiel von Osthaus-Bund und lokaler Politik das Christian Rohlfs-Museum eroffnet,
in Fortsetzung der von Osthaus begriindeten Tradition der Aufwertung der Gegen-
wartskunst durch das Instrument der Museumsgriindung. Doch nach der Gleich-
schaltung der Kiinste und sogenannten ,,Sauberung® der 6ffentlichen Kunstmuseen
durch die nationalsozialistische Kulturpolitik blieben nur wenige Werke von Rohlfs
im Bestand des Hagener Museums. Und zuvor war schon der Tod von Karl Ernst
Osthaus eine Zisur gewesen, in deren Folge Name und Sammlung des Folkwang
Museums der wilhelminischen Ara nach Essen abwanderten. Es waren Privatsamm-

lungen, die halfen, diese Licken wieder aufzuftllen, etwa die des 1944 im Krieg um-
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gekommenen Sammler-Ehepaares Becker, dann 1960 die des aus Hagen stammen-
den Oberstadtdirektors von Linen, Karl Friedrich Butz, spiter die des Unterneh-
mer-Ehepaares Fritz und Hildegard Berg, durch deren Schenkung die impressioni-
stische Malerei wieder ins Museum kam.

Meine Damen und Herren, das lokale FElement, in einen politischen Begriff gefasst,
ist das Kommunale. Karl Ernst Osthaus war Kunsthistoriker genug, um von der
Bedeutung dieses kommunalen Elementes fir die Entstehung von Kunstwerken
und Kunstsammlungen zu wissen. Dass Koéln nicht Florenz und Hagen nicht Arez-
zo war, wusste et auch, und dennoch waren ihm die italienischen Kommunen der
Renaissance in seinem Westwestfalen ein fernes Vorbild. Die Etablierung des
Rohlfs-Museum war nach dem Tod von Osthaus ein kommunaler Akt der Bekrifti-
gung moderner Kunst in Hagen, in dieser Tradition steht nun, mit der Unterstiit-
zung des Landes im Riicken, das neue Kunstquartier, in dieser Tradition flankieren
der Osthaus Bund, die Emil Schumacher-Stiftung und der Férderverein und mit
thnen die heutigen Privatsammler Westwestfalens das neue Emil-Schumacher-
Museum.

Ein Festakt wie dieser, meine Damen und Herren, ist, zumal in Zeiten von Kom-
munalwahlen, nicht der rechte Anlass, um unter dem Stichwort ,,Kunst und Kom-
mune® nun auch die Chronik der Querelen, des Hin und Her, des Vor und Zurtck
auf dem Weg zum neuen Hagener Kunstquartier zu rekapitulieren. Begniigen wir
uns mit zwei Sitzen. Der erste lautet: Wofiir ein Gemeinwesen Kosten aufbringt,
dartber darf und muss gestritten werden. Der zweite ist eine nicht tibermif3ig origi-

nelle Hypothese. Sie lautet: Es wird sich zeigen, dass die knapp 6,5 Millionen Euro,
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die die Kommune Hagen zum neuen Kunstquartier beigesteuert hat, besser angelegt
sind als jene anderen Millionen aus dem Stadtsickel, die in riskante Finanzspekula-
tionen geflossen sind, ohne dass bisher mit nennenswerten Rickfliissen zu rechnen
ist.

Denn, und damit komme ich zur Festrede zurlick, dieses neue Kunstquartier mit
seinem neu errichteten Emil Schumacher-Museum hat das Zeug dazu, ein Attrakti-
onspunkt in der an Attraktionen wahrlich nicht armen Museumslandschaft West-
westfalens zu werden. Dazu wird das glasumhillte neue Museumsgebaude vielleicht
gerade deshalb beitragen, weil es nich? nach dem ,,Bilbao“-Effekt schielt, weil hier
eine mittlere Kommune #icht auf die spektakulire Geste eines internationalen Star-
Architekten setzt, auf eine Architektur, die als Skulptur wahrgenommen werden will
und sich vor die Sammlung schiebt, die sie beherbergt. Sondern auf einen Muse-
umsneubau, der den Stadtraum, in den er sich einfligt, markant und einladend berei-
chert, ohne wie ein vom Himmel gefallener Fremdkorper bestaunt werden zu wol-
len, auf eine Architektur, die mit ihren Betonwianden und Stahlseilen die industrielle
Welt in sich aufnimmt und ihr eine Eleganz abgewinnt, die sich nicht selbst auffiihrt,
sondern die lichtdurchflutete, gerdaumige, vielfiltig bespielbare Bithne bereitet fiir die
Kunst des groB3en Malers Emil Schumacher.

Diese Kunst ist das Werk eines Mannes, der vor dem Ersten Weltkrieg geboren
wurde und am Ende des zwanzigsten Jahrhunderts starb, eines Mannes, in dem die
Energien des Expressionismus, die wihrend seiner Kindheit durch die Osthaus-Welt
zirkulierten, weitetlebten, der aber nie die Chance hatte, ein junger Wilder zu wer-

den. Frith hatte er in den Museen von Hagen und Witten Bilder von Otto Dix und
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George Grosz gesehen, aber die Ausstellung, die er selbst 1934 im Mirkischen Mu-
seum in Witten hitte machen sollen, wurde von der NS-Zeitung Das schwarge Korps
verhindert. Christian Rohlfs, den er von ferne in seinem Atelier sah, war lingst ins
Abseits gezwungen, an der Totenfeier fiir Rohlfs im Hagener Krematorium nahm
der junge Emil Schumacher 1938 teil. Dann, in den Kriegsjahren, war der ausgebil-
dete Werbegraphiker dienstverpflichtet als technischer Zeichner in der Hagener Ak-
kumulatorenfabrik, einem Rustungsbetrieb.

Auf den jungen Emil Schumacher trifft zu, was der Schriftsteller Robert Musil von
einer seiner Figuren sagte: Er lebte im paradoxen Zustand der aktiven Passivitit.
Was das denn sei, wird bei Musil gefragt, und die Antwort lautet: aktive Passivitit,
das ist das Warten eines Gefangenen auf die Gelegenheit zum Ausbruch. Diese Ge-
legenheit kam erst nach 1945, da war Schumacher schon 33 Jahre alt, ohne dass sich
die Umrisse seines kinftigen Werkes bereits hitten abzeichnen kénnen. Dieser
Blockierung und verzégerten Entwicklung das Werk abgewonnen zu haben, das uns
heute vor Augen steht, ist nicht die geringste Leistung dieses Kinstlers.

Seinen Werdegang kann ich Thnen hier nicht im einzelnen vorstellen, er ist den
Schrifttafeln in der Eréffnungsausstellung des Museums zu entnehmen. Und zwar
sowohl im Hinblick auf die westwestfilischen, nie verleugneten Urspriinge, wie auf
das ausgreifend Kosmopolitische dieses Malers, der nach Paris und nach Tunesien
reiste, der in den Vereinigten Staaten lehrte, der hiufig in der Schweiz oder in Cu-

nardo am LLago Maggiore weilte und der in Ibiza starb, weil er dort ein Domizil mit

Atelier besal3.
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Meine Damen und Herren, Sie sollten sich, ehe Sie an der Glasfront entlang die
Treppe des neuen Museums hinaufsteigen, den Blick ins Atelier Emil Schumachers
nicht entgehen lassen. Eine antediluvianisch wirkende Staffelei wird Sie empfangen,
tberwachsen von Farbe, pelzig wie ein aus der Tiefsee geholtes Wrack, von dem
sich die Muscheln und der Tang nicht mehr I6sen lassen. Angesichts der Farbschich-
ten auf dem Boden des Ateliers werden Sie ahnen, wie dieser Maler, oft von der Er-
de ausgehend, gemalt hat, ohne Skizzen und Entwiirfe, auf der Suche nach der giilti-
gen inneren Form eines Bildes, so wie ein Jazzpianist vom Schlage Keith Jarretts aus
der Improvisation die glltige Melodie herausarbeitet. Ja, Emil Schumacher hat auch,
wie man so sagt, vor dem Motiv gearbeitet, etwa in Tunesien, die Bégen der dorti-
gen Architektur vor Augen. Aber er war im Kern ein Maler im Atelier, und diese
Treue zum Atelier, zum beharrlichen Nahkampf mit dem zu schaffenden Bild in ei-
nem Raum, der allein diesem Kampf gewidmet war, scheint mir ein Schlissel zu sei-
nem Werk zu sein.

Wenn Sie die Treppe weiter hochsteigen zu den oberen Ausstellungsriumen, erwar-
tet Sie die Zeichenhand des gelernten Graphikers, deren Linien sich bald von den
Figuren des Frihwerks zu 16sen beginnen. Es erwartet Sie ein Maler, der nicht nur
tir die Augen malt, sondern auch an den Tastsinn appelliert, der seinen Bildern ein
Relief gibt, sie hier aufrauht, dort aufschlitzt oder ihnen tiefe Furchen einritzt, ein
Maler, der nicht nur auf Leinwand malt, sondern auch auf Turblitter und der gele-
gentlich auf seine Werke mit dem Hammer losgeht, um ihre Form herauszutreiben.
Meine Damen und Herren, wer Sitze wie diese hort, kdnnte meinen, es sei hier von

einem jener Kunstler des 20. Jahrhunderts die Rede, die an der Selbstauthebung der
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Malerei arbeiteten, als sei auch Emil Schumacher ausgezogen, die malerische Tradi-
tion zu zertrimmern und ihre Fragmente in Aktion, Fluxus, Performance zu iber-
tihren. Wer aber zumal im oberen Ausstellungsgeschol3 vor den groBformatigen
Werken dieses Malers steht, der sicht, dass hier alle Entgrenzungen der modernen
Kunst nicht aus der malerischen Tradition herausfiihren, sondern im Gegenteil im-
mer tiefer in den Bildraum hinein und sich dort zu einer Form zusammenballen, die
etwas so zwingend Evidentes und scheinbar Selbstverstandliches hat, wie es sonst
nur Naturformen eigen ist.

Das gilt fiir die Entgrenzung der Farben und ihre Befreiung von den Gegenstinden,
denen sie lange verpflichtet waren — Schumachers Rot, sein Blau, sein Gelb, sein
Braun und das seltene Griin kénnen nur deshalb ihre Hauptrollen im Bildraum so
gelassen spielen, weil ihnen alles Beliebige und alle dekorative Buntheit fremd ist.
Und es gilt fur die Entgrenzung des Materials, fiir die immer neuen Anlaufe, in de-
nen dieser Maler nicht nur in Ol auf Leinwand malt, sondern auch mit Industriefar-
be auf Turblitter, in denen er Papier zerknillt und bauscht, und, seine Herkunft aus
einem Schlosserhaushalt nie verleugnend, dem Aluminium mit dem Hammer, dem
Blei mit dem Lotkolben statt mit dem Pinsel zu Leibe rickt, in denen er den west-
westfalischen Schiefer und die Kohle in seine Bilder holt. Wie seine aggressiven Ge-
sten nicht der Zerstérung, sondern der Produktion des Bildes dienen, so dient bei
Schumacher die Erweiterung des stofflichen Repertoires der Malerei nicht ihrer An-
gleichung an die Umwelt, vielmehr werden alle Stoffe den Formgesetzen dienstbar

gemacht, die im Inneren des Schumacher-Kosmos herrschen.

13



Dieser Kosmos ist in seiner Naturhaftigkeit ein Gegenpol zu jener westwestfilischen
Traditionslinie, die von der frihen Osthaus-Welt, in der Walter Gropius um 1910
Vortrige tiber die Industriearchitektur hielt, zum Bauhaus fiihrt, ein Gegenpol auch
zur geometrischen Abstraktion, die schon 1915 im Schwarzen Quadrat des Kasimir
Malewitsch einen uniiberbietbaren Fluchtpunkt erreicht zu haben schien. Es gibt, so
zeigen die Bilder Emil Schumachers, keine Einbahnstrale der modernen Kunst in
Richtung Abstraktion. Wenn man sein Werk der ,,abstrakten* Malerei zuordnet, so
muss man sogleich hinzuftigen: dieser Maler verweigert sich allen Imperativen, die
von einem abstrakten Bild verlangen, es miisse alles Gegenstindliche in sich aus-
merzen.

Allgegenwirtig ist im Schumacher-Kosmos — darin steht er der Pop Art der sechzi-
ger Jahre als Widerpart gegentiber - die Erinnerung an Naturformen — das Wort Er-
innerung hier in jenem Sinne genommen, in dem wir davon sprechen, diese oder je-
ne Wolkenform erinnere an dieses oder jenes Tier, oder die Rinde eines Baumes an
ein verwittertes Gesicht. Im Schumacher-Kosmos schliel3t die Abstraktion die Frei-
heit zur Erinnerung an die gegenstandliche Welt in sich ein. So erinnern seine Bilder,
Gouachen und Radierungen an die Riicken der Pferde, an die Schwingen der Vogel,
an die Speichen der Rider, an die Bogen der Hohlen wie der Architektur von Men-
schenhand. Und nicht selten erinnert der Schumacher Kosmos an die Welt des Ha-
gener Lyrikers Ernst Meister, an Gedichtzeilen wie diese: Wenn die Schieferwand
bricht / gewinn ich / die wirkliche Tafel, / schreibe den Berg darauf, / rieselnden

Schieferberg.
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Meine Damen und Herren, ein monographisches Museum muss nicht nur iber ei-
nen bedeutenden Bestand verfiigen, es muss iiberdies eine substantielle Frage auf-
werfen, die sich aus seinem Bestand ergibt. Dafir liegen im Emil Schumacher-
Museum die Voraussetzungen bereit. Es wird — das zeigt die Ankiindigung einer
Ausstellung zum Werk des Malers Albert Oehlen — an die durch Osthaus begriinde-
te Tradition ankntpfen, das Museum mit der aktuellen Galeriekunst ins Gesprich zu
bringen, es in Distanz zu riicken zum Musealen im landldufigen Sinn, und zum Mau-
soleum erst recht. Nun, die Frage, die sich aus dem Werk Emil Schumachers ergibt,
zeichnet sich schon in dieser Er6ffnungsausstellung ab: es ist die Frage nach der
Zukunft des Bildes im 21. Jahrhundert. Und zwar nicht des Bildes tiberhaupt und
generell und in allen Formaten, sondern des Tafelbildes, jener alteuropiischen, in
der Renaissance entstandenen symbolischen Form, der Emil Schumacher vor der
verwitterten Staffelei in seinem Atelier treu blieb, auch wenn diese alte Form sich
lingst nicht mehr mit Ol und Leinwand begniigte und sich von der Zentralperspek-
tive, der alten Meisterin der Illusion, lingst gel6st hatte.

So sehr sie von innerer Dynamik in Farbe und Form vibrieren, so sehr ruhen die
Bilder Emil Schumachers zugleich in sich selbst, so unverkennbar entziehen sie sich
und uns, ihre Betrachter, dem Zeitflul3, und je mehr um sie herum die bildende
Kunst in Performance und Installation das Biindnis mit den Zeitkliinsten sucht,
rickt Emil Schumacher an die Seite der alten Meister und jener klassischen, im Ost-
haus-Museum beheimateten Moderne, von der manche Kuratoren sagen, sie sei die

Antike unserer Gegenwart.
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Die Zukunft dieses ebenso alten wie modernen Bildraumes im Durchgang durch
den Schumacher-Kosmos zu erkunden, ist kein miiBiges Unterfangen in einer Epo-
che der Multiplizierung der Bilder und ihrer Formate, der Beschleunigung ihrer Pro-
duktion und Zirkulation, in einer Epoche, in der ein Kinstler wie David Hockney
Bilder auf dem Display seines I-Phone malt und an Freunde verschickt. Es ist die
Erkundung eines alten, seit Jahrhunderten immer wieder neu geoffneten Erfah-
rungsraumes, von dem wir nicht wissen, was aus ithm in den kommenden Genera-
tionen wird, von dem wir aber nach einem Rundgang durch den Emil Schumacher-
Kosmos eines wissen: dass wir Maler wie diesen nicht missen wollen.

Zu einem solchen Rundgang, meine sehr verehrten Damen und Herren, sind Sie ab
heute eingeladen, aber ehe Sie ihn antreten, begliickwiinsche ich die Stadt Hagen
und das gesamte Westwestfalen zu seinem neuen Kunstquartier. Und Thnen, der

Festgesellschaft, danke ich fir Ihre Aufmerksamkeit. Nun aber heil3t es: Auf! Aufl
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