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Das monumentale Gemailde, das fast die gesamte
Stirnwand des Sitzungssaals des UN-Sicherheitsrats
in New York einnimmt, ist aus den Nachrichten bes-
tens bekannt. Der vorliegende Beitrag fiihrt in die
Hintergriinde der Entstehung des Bildes ein, unter-
nimmt eine ikonografische Analyse und Interpre-
tation des Bildes — und erschlieBt die Weltsicht des
Kiinstlers Per Krohg, der dieses Gemaélde schuf.

Der Kiinstler

Krohg war einer der vier norwegischen Schiiler von
Henri Matisse (1869-1954) in dessen kurzer Zeit als
Leiter einer privaten Kunstschule in Paris (1908-
1911). Diese vier Kuinstler - Henrik Serensen, Jean
Heiberg, Axel Revold und Per Krohg —, auch >Fres-
kenbriider< genannt, betonten, dass Kunst die Auf-
gabe der moralischen Erziehung iibernehmen miisse.
Sie zeigten nach dem Vorbild dlterer Maler ihre Werke
dort, wo die Menschen waren — in Kirchen und Rat-
hiusern. Solche Gebaude wurden Schauplatz der
nationalen und sozialdemokratischen Malerei, wie
sie die vier Matisse-Schiiler voranbringen wollten.

Um diese neue Arena zu bespielen, mussten sie
die Technik der Freskenmalerei erlernen. Die so ge-
nannte Freskenperiode in der norwegischen Kunst-
geschichte begann, als Axel Revold den Wettbewerb
fur die Ausgestaltung der Borse in Bergen gewann.
Im selben Jahr gewann Krohg den Wettbewerb zur
Dekoration der Handelsmarineschule in Oslo. Die
beiden genannten Dekorationen markierten in vie-
ler Hinsicht den Beginn einer langen Reihe von
Fresken in offentlichen Gebauden Norwegens, de-
ren bedeutendstes Denkmal bis heute das Osloer
Rathaus ist.

Der Auftrag

Um das Jahr 1950 herum erhielt Per Krohg von sei-
nem Landsmann, dem ersten UN-Generalsekretir
Trygve Lie, den Auftrag, ein Bild fur den Saal des
machtigsten Gremiums der neuen Weltorganisati-
on zu schaffen. Das figurative, auf Leinwand gemalte
Werk im Sicherheitsrat der Vereinten Nationen ist ein
Geschenk Norwegens. Auf politischen Druck des
norwegischen Staates und des Generalsekretirs wur-
dees am 22. August 1952 entgegen starker Wider-
stinde aus dem Architektenbeirat der Vereinten Na-
tionen offiziell eingeweiht.

Die Aufnahme des Werkes wird durch David L.
Bosco wie folgt veranschaulicht:

»Es war ein Werk des norwegischen Kiinstlers
Per Krohg und stellte Episoden einer Menschheit
dar, die sich selbst aus Krieg und Elend befreit und
zu produktiver Harmonie aufrafft. Sein zentrales
Motiv stellt einen aufsteigenden Phonix dar. Die
Los Angeles Times nannte das Bild >einfallsreichs.
Ein Korrespondent der BBC war weniger gnadig.
Er nannte es >der Welt schlechtestes Wandgemalde,
das ich viele Stunden verbliifft betrachtet habe«.«2

Weil sich das Werk in einem Saal befindet, der mit
enormer politischer Bedeutung aufgeladen ist, er-
scheint es umso wichtiger, es unvoreingenommen
zu betrachten. Es sollte nicht zum Objekt eigener
Auffassungen bezuiglich des Sicherheitsrats, der Ver-
einten Nationen, des Generalsekretirs oder des Kiinst-
lers gemacht werden. Erforderlich ist eine neutrale
erste Beschreibung, in der die motivischen Elemente
zutage treten, aus denen sich das Bild zusammen-
setzt. Deshalb habe ich mich entschieden, das Werk
zu untersuchen, ohne mich allzu sehr in die Biogra-
fien der Beteiligten oder in die Korrespondenz zwi-
schen dem Generalsekretiar, dem Architekten des
Sitzungssaals Arnstein Arneberg und dem Kunstler
zu vertiefen.

Mebhrere Fragen haben sich daraus fiir meine Aus-
einandersetzung mit dem Werk von Krohg ergeben.
Denn dieses Bild (und der Saal, in dem es unterge-
bracht ist) unterscheiden sich nicht nur vom Rest
des UN-Sitzes, sondern auch von anderen Dekora-
tionen, die Per Krohg im offentlichen Raum geschaf-
fen hat. Die Analyse wird mehr Fragen aufwerfen
als Antworten geben, weil Krohg hier keinem be-
kannten bildlichen Programm folgte, sondern eine
neue Ikonologie fiir eine radikal neue Weltordnung
nach dem Zweiten Weltkrieg erschaffen wollte.

Zum ersten Mal safSen kleine Staaten am selben
Tisch mit groflen und méchtigen, um durch Verhand-
lungen zu gemeinsamen Losungen zu gelangen. Der
Volkerbund, der Vorlaufer der Vereinten Nationen,
scheiterte, weil ihm die Autoritit und die militiri-
schen Mittel gefehlt hatten, um Nationen zur An-
derung ihres Verhaltens zu zwingen. Der Sicherheits-
rat stellte demgegeniiber etwas vollkommen Neues
dar. Betrachtet man das Kunstwerk in seinem Saal,
wo Konflikte der Nachkriegszeit diskutiert und im-
mer wieder Menschenleben mit politischen Zielen
abgewogen wurden, so muss man sich fragen, ob
Krohg wirklich freie Hand hatte. Bei Auftragsar-
beiten im 6ffentlichen Raum herrscht selten vollige
kiinstlerische Freiheit, doch andererseits sind bis heute
keine Belege dafiir aufgetaucht, dass der Architekt
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Arneberg irgendeinen Druck auf Krohg ausgetibt
hatte.

Ingeborg Glambeck schreibt dazu: » Obwohl viele
andere Linder bedeutende Dekorationen, Gemailde,
Wandteppiche, Mosaike, Skulpturen und anderes
gespendet haben, ist der Sitzungssaal des Sicher-
heitsrats der einzige Fall im gesamten Gebdudekom-
plex der Vereinten Nationen, in dem eine einzelne
Nation die Hauptverantwortung fur Ausstattung
und Dekoration eines ganzen Saales iibernahm. Es
ist nicht ganz klar, wie die Idee dazu aufkam. Trygve
Lie schreibt in seinem Buch, er habe sich >[...] gefreut
tiber die Entscheidung, dass die Dekoration und Mo-
blierung der Raumlichkeiten des Sicherheitsrats den
drei skandinavischen Lindern anvertraut wurde, die
als erste ihre Mitwirkung angeboten hatten<. Dar-
aus wird nicht klar, wer die Entscheidung fallte oder
wie sie zustande kam. Die Vermutung liegt nahe,
dass Lie selbst ein Wort mitzureden hatte, zumin-
dest so weit es die Rolle Norwegens betraf. Aber er
verwischt seine Spuren mit allgemeinen und vagen
Formulierungen.«3

Trygve Lies guter Freund Arneberg erhielt den
Auftrag, den Sitzungssaal des Sicherheitsrats aus-
zugestalten. Es deutet nichts auf irgendeine Art von
Wettbewerb oder offene Ausschreibung des UN-
Vorhabens hin. Die Quellen verraten nur, es sei »ent-
schieden worden«, diesen Saal als Schaufenster Nor-
wegens von einem norwegischem Architekten unter
Mitwirkung eines norwegischen Malers und mit nor-
wegischen Materialien realisieren zu lassen.*

Als Generalsekretar war Lie offenbar in der Lage,
den Auftrag komplett an Norwegen zu vergeben, ob-
wohl das Land nur fiir die Dekoration des Saales
bezahlte. Die Spende Norwegens deckte nicht ein-
mal das Honorar des Architekten ab. Aus der Kor-
respondenz zwischen Krohg, Arneberg und Lie geht
hervor, dass Krohg den Vereinten Nationen Skizzen
vorlegte, dagegen ist nirgends dokumentiert, dass
Arneberg oder Lie ihm Vorgaben machten, was den
Inhalt des Werkes betraf. Zugleich muss man be-
tonen, dass Mitglieder des Kunstbeirats am UN-
Amtssitz, die Vorschlige fiir Kunstwerke in den Sit-
zungssidlen zu bewerten hatten, starke Vorbehalte
gegeniiber der Verwendung figiirlicher Malerei du-
Berten. Dieser Widerstand war erheblich. Zwar leg-
te Krohg einen Entwurf des geplanten Werkes vor,
doch der Kunstbeirat verwarf zunachst sein Vorha-
ben einer Wandmalerei im Saal des Sicherheitsrats.

Die Empfehlung des Kunstbeirats lautete, dieses
Werk anderswo im Gebaude unterzubringen, weil es
im Sicherheitsrat die Aufmerksambkeit der Delegier-
ten ablenken konne. Es handle sich, so wurde eigens
betont, bei dem Sitzungssaal um einen Arbeitsraum.
Doch dann kniipfte ein koniglicher norwegischer
Erlass vom 7. Januar 1950 die Spende von 15 000
Dollar an die Bedingung, dass Krohgs Werk im Saal
des Sicherheitsrats angebracht werde. Zudem ver-
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offentlichte das norwegische AufSenministerium am
20. Mirz 1950 eine Presseerkliarung, in der es aus-
dricklich hief3, das Geldgeschenk Norwegens sei nur
fir die kiinstlerische Ausgestaltung der Rdume, also
fir Malereien und Skulpturen gedacht.®

Arneberg erinnerte das UN-Planungsbiiro in ei-
nem Brief vom 3. August 1950 daran, dass die Zu-
wendung fiir die Finanzierung des Kunstlerhonorars
gedacht sei und gestrichen werde, falls das Werk von
Krohg keinen Platz im Sitzungssaal des Sicherheits-
rats finde. Um den Kunstbeirat und Wallace K. Har-
rison, den Leiter der Architektenkommission (Board
of Design) zu tiberzeugen, wurde Harrison im Au-
gust 1950 nach Oslo eingeladen. Es kam auch zu
einer Begegnung zwischen Jacques Carlu und How-
ard Robertson vom Kunstbeirat und Generalsekre-
tar Lie. Laut Glambek wurden der Delegation in
Oslo Werke der norwegischen Monumentalmalerei
gezeigt, darunter besonders Arbeiten von Per Krohg.
Sie war danach angeblich iiberzeugt, dass Krohgs
Gemailde wie vorgesehen im Sicherheitsrat aufge-
hingt werden konnte. Nachdem der Kunstbeirat
seine Genehmigung erteilt hatte, richtete die Oslo-
er Stadtverwaltung im Rathaus ein grofSes Atelier
ein und stellte es Per Krohg fiir seine Arbeit an der
Dekoration des UN-Saales zur Verfiigung. Trygve
Lie ging es dabei nicht allein um Krohg.

Glambek beruft sich auf eine Quelle, wonach der
Generalsekretir »Picasso vehement ablehnte und kei-
nerlei Interesse an abstrakter Malerei zeigte«. Nach
Linda Phipps hatte Picasso 1948 angeboten, ein
Wandgemalde fur die Vereinten Nationen anzufer-
tigen, war mit seinem Vorschlag aber gescheitert.
»Mit Sicherheit verhinderte Lies Abneigung gegen
die Arbeit Picassos in Verbindung mit dessen linken
politischen Uberzeugungen, dass der Kiinstler beim
Bau des New Yorker Amtssitzes bertuicksichtigt wur-
de.«® Insgesamt besteht kein Zweifel, dass Lie in
seiner Eigenschaft als Generalsekretar erheblichen
Druck austibte, um sicherzustellen, dass Krohgs Ge-
malde im Saal des Sicherheitsrats aufgehangt wur-
de. Glambek fand zudem heraus, dass der erwihn-
te konigliche Erlass zur Finanzierung des Gemaldes
im norwegischen Parlament nicht diskutiert wurde.

1 Dieser Beitrag ist eine gekiirzte und lberarbeitete Fassung eines
gleichnamigen Textes der Autorin, erschienen in dem Ausstellungskata-
log: United Nations Revisited, Kiinstlerische Interventionen im politi-
schen Raum, herausgegeben von Signe Theill, Berlin 2013, S. 15-37.

2 David L. Bosco, Five to Rule Them All: The UN Security Council and the
Making of the Modern, Oxford 2009, S. 67.

3 Ingeborg Glambeck, The Council Chambers in the UN Building in New
York, Scandinavian Journal of Design History, 15.Jg., 2005, S. 8-39, hier S. 1.

4 Glambeck, a.a.0 (Anm.3),S.15.

5 Glambeck, a.a.0 (Anm. 3), S.17.

6 Glambeck, a.a.0 (Anm. 3), FuBnote 49, S. 47f.

Als Generalsekretar

war Lie offenbar
der Lage, den

in

Auftrag komplett an

Norwegen zu

vergeben, obwohl
das Land nur fiir die

Dekoration des
Saales bezahlte.

Die Empfehlung
des Kunstbeirats

lautete, dieses Werk

anderswo im
Gebaude unter-

zubringen, weil es
im Sicherheitsrat die

Aufmerksamkeit
der Delegierten
ablenken konne.

157



Obwohl es wie ein

Wandgemalde

aussieht, entstand
das Bild tatsachlich

Lei

158

als Olmalerei auf
nwand in Krohgs
Atelier im Osloer

Rathaus.

Das Vorgehen und die Mittel, die Trygve Lie als
ehemaliger Auflenminister anwendete, zeigen, wie
sehr das Gemilde Per Krohgs 1950 von der norwe-
gischen Regierung und sogar von Kénig Haakon VII.
personlich favorisiert wurde. Dies war mehr als nur
eine beildufige Kontroverse. Glambek zufolge gab es
sogar einen Antrag, den koniglichen Erlass vom par-
lamentarischen Kontrollausschuss priifen zu lassen.’
Dennoch wurde Krohgs Gemalde nach zweijahri-
gem Streit schliefSlich aufgehangt. Der Sicherheits-
rat der Vereinten Nationen trat am 4. April 1952 zu
seiner ersten Sitzung im neuen Saal zusammen. Der
Saal als solches wurde am 22. August 1952 offi-
ziell eréffnet. Das Olgemilde auf Leinwand ist etwa
8 x 5 Meter grofs und befindet sich an der Stirnsei-
te hinter dem ovalen Konferenztisch, flankiert von
raumhohen Vorhingen, die den Saal abdunkeln und
den Blick auf den East River versperren. Urspriing-
lich hatte Krohg ein Wandgemalde im Sinn. Ob-
wohl es wie ein Wandgemalde aussieht, entstand
das Bild tatsichlich als Olmalerei auf Leinwand in
Krohgs Atelier im Osloer Rathaus.

Das Gemalde: eine ikonografische Analyse

Unterer Bildbereich

Das Gemalde besteht aus einem horizontalen unteren
Feld, das ein Viertel seiner Gesamthohe einnimmt,
und acht separaten, tiber einem marmorierten Hin-
tergrund schwebenden Bildftafeln. Das untere Feld
enthilt die finstersten Anklinge des Werks. In der

Mitte sehen wir einen spiralformigen, maschinen-
artig erscheinenden Drachen. Er hilt in seinem Maul
den Griff eines Schwertes, als wollte er dessen Klinge,
die diagonal nach rechts unten zeigt und seinen Kor-
per zweimal durchbohrt, herausziehen. Der Drache
ist im Profil und noch auf seinen vier FiifSen stehend
zu sehen. Er ist zwischen den beiden Saulen, an die er
sich klammert, gefangen. Diese Sdulen sind, wie der
Drache selbst, in einem dunklen Braunton gehalten.
Krohg hat auflerdem eine rotlich-braune Form ge-
malt, die an eine Briicke erinnert und den Drachen
wie ein Golgatha-Higel einfasst. Zu beiden Seiten
dieser golgathaartigen Form erkennen wir Abhinge
und menschliche Figuren, die sie in Richtung der hel-
leren Felder auf dem Bild zu tiberwinden versuchen.
Auf der rechten Seite haben zwei gefesselte Midn-
ner einen festen Stand gefunden und werden von den
Figuren in der dartiber befindlichen Tafel begriifit,
wiahrend zwei Manner noch im Boden unter ihnen
gefangen sind. Auf der linken Seite erkennen wir
eine Frau, von der sich nur die Arme und der Kopf
innerhalb des Rahmens befinden, wihrend eine wei-
tere weibliche Figur an einem Seil, das ihr ein Mann
halt, in die hellere Tafel tiber ihr klettert. Auf dem
Boden zu ihrer Rechten steht ein uniformierter Mann,
der uns ansieht und sein Barett vor einer Haubitze
zieht. Seine andere Hand hilt ein Gewehr mit Bajo-
nett am Riemen, als wollte er es niederlegen.
Rechts von diesem Mann marschieren zwei Rei-
hen von Minnern, Frauen und Kindern von beiden
Seiten heran und treffen in der Mitte aufeinander.
Ein gelb-weifSer Vogel, der einem Schwan dhnlich
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sieht und seine Fliigel beidseitig ausbreitet, steht mit-
ten unter ihnen auf seinem Schatten. Der Schnabel
ist geschlossen. Der Kopf erscheint im Profil, der Kor-
per in Vorderansicht. Dahinter sehen wir ein recht-
eckiges blaues Feld mit gelben Sternen, das diese Tafel
als einzige mit dem unteren Teil verbindet. Die Men-
schenreihen marschieren in dieses Feld hinein und lie-
gen dann auf einer Achse mit dem Hals des Vogels.

Acht Bildtafeln

Acht deutlich umrahmte Tafeln sind oberhalb des
unteren Bildteils angeordnet, zwei davon entlang der
vertikalen Mittelachse, jeweils drei weitere symme-
trisch zu beiden Seiten. Die Mittelachse verlauft durch
die rechteckige blaue Tafel hinter dem majestatischen
Vogel, und die mandelférmige Tafel in der Bildmit-
te, die auf der Hohe des Vogelschnabels ihren unteren
Ansatzpunkt hat. Krohg hat zwei hochformatige,
rechteckige Tafeln zu beiden Seiten dieser Mittel-
tafel gemalt. Wihrend ihre unteren Rinder auf ei-
ner Ebene mit den beiden dufSeren Tafeln liegen, er-
scheinen Letztere als romische Bogenfenster mit ge-
radem unterem Rand. Uber den beiden hochforma-
tigen Rechtecken befinden sich zwei horizontale Ta-
feln mit rechteckigen Abschliissen an den AufSensei-
ten und gekriimmten Riandern zur mandelformigen
Tafel in der Mitte. Die Rahmen schaffen einen Raum
zwischen den Tafeln. Das erscheint bei Kirchenfens-
tern viel logischer als bei einer Arbeit, in der alle Ele-
mente auf einer einzigen Leinwand angeordnet sind.

Rechteckige hochformatige Tafeln in der Mitte

Was hat Krohg nun in diesen acht Tafeln dargestellt?
In die rechteckigen malte er stadtische Architektur
als Schauplatz einer frohlichen Menschenmenge, in
deren vorderster Reihe Manner und Frauen einan-
der abwechseln und ein hellblaues Band halten. Ein
aufgehelltes Feld erstreckt sich wie ein Pfad hin zu
dem Bereich des Bildes, in dem die aus dem Abgrund
heraufsteigenden Midnner begriifst werden. Auffal-
lend ist der Gegensatz zwischen den dunklen Figuren,
die mit dem Riicken zu uns in Richtung der stadti-
schen Landschaft klettern, und den bunt gekleide-
ten, uns zugewandten Menschenmengen. Zwischen
der feiernden Menge, die Menschen verschiedener
ethnischer Herkunft umfasst, und den Sklaven, die
nach oben klettern, sehen wir auf der linken Seite
einen weif$ gekleideten Trommlerjungen afrikani-
schen Ursprungs. Auf der rechten Seite zerrt ein Mann
mit nacktem Oberkorper und asiatischer Kopfbede-
ckung eine dunkle, kniende Figur in das helle Bild-
feld. Unuibersehbar ist, dass Krohg versuchte, in die-
sem Teil des Bildes Menschen aller Kontinente zu
zeigen, aber man sieht dem Bild dennoch an, dass es
1952 gemalt wurde. Ethnische und bis zu einem ge-
wissen Grad auch geschlechtliche Zugehorigkeit sind
in einer Weise dargestellt, die man im Jahr 2014 als
ziemlich problematisch empfinden muss.
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Bogenfenstertafeln am linken und rechten Rand

Die Tafel am duflersten linken Rand zeigt ebenso ein
stadtisches Umfeld. Auf der unteren Ebene steht ein
Mann, gefolgt von zwei weiteren, die ein Seil hal-
ten, an dem eine Frau in die Hohe klettert. Hinter
diesen drei Midnnern und etwas erhoht auf einer
mittleren Ebene lisst eine Frau durch das Offnen
eines Fensters Sonnenstrahlen hinein. Ganz oben in
diesem Bild stehen sechs Personen vor einem Kirch-
turm. Zwei von ihnen tragen gemeinsam ein Brett,
eine dritte schiittet Getreide aus einem Gefaf§ in ein
anderes, auf diesem Brett stehendes. Zu ihren Fiifsen
befinden sich dhnliche GefifSe. Was stellen sie dar?
Man konnte meinen, Krohg beschreibe einen Han-
del mit Nahrungsmitteln, weil die Personen der Grup-
pe unterschiedliche Uniformen und Kopfbedeckun-
gen tragen.

In der Tafel am gegeniiberliegenden, dufSersten
rechten Rand steht ein Mann neben einem sich auf-
baumenden Pferd, wiahrend die dunkle minnliche
Figur von unten mit dem Riicken zu uns steht und
nur teilweise zu diesem Bild gehort, da ihre Fufse
noch in das untere Feld hineinragen. Dieser Mann
tragt mit der linken Hand auf seiner Schulter eine
Spitzhacke, mit der rechten eine Schaufel. In das Feld
uber dem Pferd hat Krohg einen Raum gemalt, in
dem ein Mann durch ein grofSes Teleskop blickt und
eine Frau mit einem Mikroskop hantiert. Links da-
von, auf der Tafel nahe der Mittelachse, hat Krohg
Rottannen im Vordergrund mit einem Paar tanzen-
der Hofnarren rechts davon gemalt, aufSerdem ei-
nen Klavierspieler in der Mitte und eine Siangerin
mit einem Geigenspieler daneben. Eine Linie fithrt
diagonal durch dieses Feld und teilt es in zwei durch
leicht unterschiedliche Farbgebung voneinander ge-
trennte Bereiche. Hofnarren und Musiker werden
durch diese Linie voneinander getrennt, eine andere,
sitzende Person neben einem Tisch und einem Bu-
cherregal mit einer Buste darauf iiberwindet sie.

Horizontale Tafeln liber der Mitte

Die leicht gekriimmte Diagonale und ihre Entspre-
chung im gegentiberliegenden Feld erginzen einan-
der zu einem grofleren Kreis, der die mandelformige
Tafel auf der Mittelachse umfasst. Das horizontale
Feld links davon zeigt ebenfalls Biume im Vorder-
grund, von denen einige an Palmen, andere an Zy-
pressen erinnern. Ganz links deutet ein Mann auf
eine Tafel oder vielleicht auch auf eine Leinwand auf
der Staffelei, wihrend auch hier dieselben flammen-
gleichen Formen entlang einer dhnlich wie im ge-
geniiberliegenden Feld gekriimmten Diagonale den
Bildbereich teilen. Unmittelbar rechts neben der Dia-

7 Glambeck, a.a.0. (Anm. 3), Funote 36, S. 46.
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gonale kniet ein Mann in einem grunen Anzug, wah-
rend zwei andere Figuren vor einer Industrieland-
schaft stehen und ein Modell bauen (das dem Osloer
Rathaus dhnlich sieht), wihrend eine dritte an ei-
nem Tisch sitzt und einen grofsen Bogen Papier stu-
diert. Dieses letzte Bildfeld ist sehr wahrscheinlich
eine Darstellung der Architektur, und insgesamt kann
man diese horizontalen Felder mit den anderen vier
Flachen als Darstellungen der bildenden Kunst, der
Musik, der Literatur und des Theaters deuten.

Mandelférmige Tafel in der Mitte

In den mandelformigen Mittelteil schliefSlich hat
Krohg funf auf einem rotlichen Untergrund sitzende
oder stehende Figuren gemalt, wihrend die sechste
Figur im Hintergrund in einem Obstbaum sitzt. Ein
Kind hockt im Vordergrund mit tiberkreuzten Bei-
nen und hilt eine Taube. Die Frau links davon kniet
mit einem BlumenstraufS in ihrer linken Hand und
hélt einen Mann mit der rechten Hand an seinem
rechten Ellenbogen. Ebenso hilt der Mann die Frau
an ihrem rechten Ellenbogen, wihrend seine linke
Hand auf seinem Knie ruht. Hinter dem Mann und
vor dem Baumstamm hilt ein Junge einen Stock. Uber
dem Paar uberreicht die im Profil dargestellte Figur
im Baum dem Madchen links hinter der Frau eine
Frucht. Ist das eine Anspielung an die Versuchung,
die sich Zugang zum - hier von einer Familie ver-
korperten — Paradies verschafft? Oder ist es ein-
fach nur ein Bild der Nichstenliebe und der frucht-
baren Erde?

Interpretation

Unterschiedliche christliche Symbole

Wir konnen nicht davon ausgehen, dass Krohg seine
ikonografischen Elemente bewusst einsetzte, wenn-
gleich ich im Folgenden argumentieren werde, dass
das Eindringen der Versuchung ins Paradies eine
wahrscheinlichere Deutung dieser Figur ist als die
blofle Nachstenliebe. In seiner Autobiografie schreibt
Krohg 1956, dass seine neue, entschiedenere Hal-
tung in diesem Gemalde auf die gliickliche Ehe mit
seiner zweiten Frau Ragnhild nach dem Ehebruch
seiner ersten Frau zurtickzufiihren sei. Trygve Neer-
gaard, ein ehemaliger Professor an der Universitat
Oslo, ist der Uberzeugung, dass gliickliche, enge
Familienbande seit diesem Zeitpunkt ein wichtiges
Motiv in Krohgs Arbeit waren:

»In dem Bild >Fred« (Friede, 1940, Norwegisches
Nationalmuseum) nahm es beinahe schon emble-
matische Form an. Hier sind die fromm knienden
Eltern in stiller Geborgenheit von ihren Kindern um-
ringt. Auch im mandorlaférmigen Mittelteil der
Dekoration fiir den Sitzungssaal des Sicherheitsrats
in New York, an der er von 1950 bis 1952 arbeitete,
gab er diesem Motiv einen zentralen Stellenwert.«?

Sein Bild von 1940 ist detailreicher als das zehn
Jahre spater gemalte Werk im Sicherheitsrat. In der
alteren Arbeit wird keine Frucht in der Weise tiber-
geben oder entgegengenommen, wie Eva im Garten
Eden einen Apfel von der Schlange empfangt. Fred
zeigt einfach nur drei Kinder im Schulalter, die Obst
von einem Baum pfliicken. Daher gibt es auch kei-
nen Grund, die Versuchung Evas in die UN-Deko-
ration hineinzulesen. Krohgs Nutzung einer man-
delformigen zentralen Tafel, um die Kernfamilie als
Fundament der Sozialdemokratie darzustellen, ist
aber nach wie vor problematisch. Man kann verste-
hen, dass sein Bild einer neuen Weltordnung an vor-
derster Stelle eine gutige Familie, eine einfithlsame
Erziehung in Geborgenheit zeigt. Aber warum nutz-
te Krohg dafiir das Kompositionsschema eines Al-
tarbilds? Er hatte zu diesem Zeitpunkt schon zahl-
reiche Dekorationen von Gebduden gemalt, doch
keine davon war besonders heiligen Inhalts oder be-
fand sich in einem Haus des Glaubens. Erst 1960,
sechs Jahre vor seinem Tod, bemalte er die Kapelle
in Ekeberg und das Krematorium in Sandefjord. Wa-
rum also schuf er fur den Sitzungssaal des Sicher-
heitsrats ein Bild, als handle es sich um eine Kir-
che? Ist es angemessen, christliche Bilder zu benutzen,
um die Hoffnung auf eine neue Welt zu vermitteln?

Krohg leistete sich hier mehrfach ein Vorgehen,
das man als Synkretismus, das heifst als Kombina-
tion von Elementen unterschiedlicher religioser Her-
kunft, bezeichnen konnte, etwa wenn er einen auf-
steigenden Phonix, einen Kalvarienberg und eine
Mandorla in einem Bild vereint. Man konnte be-
haupten, dass alle diese Motive Bestandteile dessel-
ben Glaubens sind, aber ich mochte doch betonen,
dass die verschiedenen christlichen Glaubensrich-
tungen einander nach eigener Auffassung ausschlie-
Ben. Ein Phonix hat keinen selbstverstandlichen Platz
in einem Altarbild. Eine Mandorla wird in der grie-
chisch-orthodoxen Kirche verwendet, nicht aber in
der katholischen oder in den protestantischen, wo
andererseits der Kalvarienberg als motivisches Ele-
ment haufig vorkommt.

Offenkundig hat Krohg Elemente verschiedener
christlicher Konfessionen benutzt, zugleich aber ver-
sucht, das Bild durch den Verzicht auf eine Darstel-
lung Gottes zu rentchristianisierenc. Ist ihm das ge-
lungen? Kann eine Kirche aufhoren, eine Kirche zu
sein, nur weil man ihr diesen Status entzieht? Und
warum entschied sich Krohg fiir ein Programm aus
Motiven, die er nie zuvor verwendet hatte?

Das UN-Gemailde unterscheidet sich in mehrerer
Hinsicht von Krohgs anderen Dekorationen, doch
sein heutiger Status als ein Werk minderer Qualitit
scheint im Zusammenhang damit zu stehen, dass
es sich um eine Auftragsarbeit handelt, bei der es an
kunstlerischer Freiheit fehlte. Wie wir an mehreren
Beispielen gesehen haben, beherrscht Krohg hier we-
der Form noch Inhalt seines bildlichen Programms.
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Obwohl ihm eine ebene, rechteckige Flache zur Ver-
figung stand, entschied er sich fiir eine gezwungene
Segmentierung des Motivs und lief§ die verschiede-
nen Felder Gber einer hellen Oberfliche schweben.
Das wirkt wie ein schwacher Abklatsch der nur
wenige Jahre zuvor entstandenen, kontinuierlichen
Zyklen der >Freskenbriider« im Osloer Rathaus.

Waihrend der >Freskenbruder< Alf Rolfsen, wie
Gunnar Danbolt?® geltend macht, dort wie in einem
Film eine Szene fast unmerklich in die andere tiber-
gehen lief$, verwendet Krohg hier erfolglos fragmen-
tierte Szenen. In schroffem Gegensatz zu byzanti-
nischen Kirchen und Kirchen der Renaissance, in
denen die Bauweise zum Ausgangspunkt fur die
Mosaiken und Fresken genommen wurde, malte
Krohg ein Motiv ohne jeden Bezug zu dem Raum,
in dem es Platz finden sollte. Sein Bild will die Illu-
sion separater Fenster erzeugen, wie es sie in einer
Kirche gibt, aber ich finde nicht, dass ihm das ge-
lungen ist. Warum entschied er sich so?

Die Kernfamilie und der Garten Eden

Man konnte seine Darstellung eines von Kindern um-
ringten Ehepaars im mandorlaformigen zentralen
Bildbereich so verstehen, dass es ihm um ein Bild
der Kernfamilie als Fundament der Gesellschaft
ging. Obwohl diese Deutung plausibel ist, kann ich
mich nicht ganz von der Vorstellung verabschieden,
dass Krohg die Ahnlichkeit zwischen seinem Mo-
tiv und der Versuchung Evas im Garten Eden hitte
auffallen miissen. Ich vermute, dass es sich um eine
Mahnung an den Sicherheitsrat handelt, wachsam
zu sein und nach moglichen Versuchungen Aus-
schau zu halten. Ebenso wie Eva in Versuchung ge-
riet, von den Friichten des verbotenen Baumes zu
kosten, wiirden es auch die Delegierten im Saal des
Sicherheitsrats mit grofSen Herausforderungen zu
tun bekommen. Vielleicht wollte Per Krohg sie da-
ran erinnern, dass sie immer auf der Hut sein und
wachsam fiir Anzeichen des Bosen sein miissen, oder
dass es ein Grundbediirfnis des Menschen ist, im-
mer neue Territorien zu erobern.

Betrachtet man das Bild, so kann es keinen Zweifel
geben, dass es Optimismus und die Hoffnung auf
eine bessere Welt zum Ausdruck bringt. Wieso ge-
lang es Krohg aber nicht, eine glaubwiirdige Vision
zu malen und etwas zu schaffen, das kiinstlerisch
das Niveau seiner vorangegangenen Dekorationsar-
beiten erreichte? Seine imaginaren, tiber einem hellen
Untergrund schwebenden Kirchenfenster wirken
wie das Ergebnis eines Konflikts zwischen Auftrag,
Motiv, Material und Umsetzung.

Friihe kiinstlerische Einfllisse
und Kriegserfahrungen

Per Krohg (1886-1965) wuchs wie ein >Zirkuskinds
des bekannten norwegischen Kuinstlerpaars Oda und
Christian Krohg auf. Als Sohn der beiden bedeut-
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samsten Bohemiens von Christiania (alternativer
Stadtteil von Oslo), deren Lebensstil kompromiss-
los freisinnig war, hatte er eine fur Norwegen au-
Berst ungewohnliche Kindheit. Eines der bekanntes-
ten Werke seines Vaters ist>Albertine im Wartezimmer
des Polizeiarztes< (1885-1887), ein Bild, das zum ers-
ten Mal Giberhaupt Prostituierte als Buirgerinnen —
als handelnde Subjekte, nicht als Opfer — im War-
teraum einer Arztpraxis zeigt. 1886, im Geburts-
jahr Per Krohgs, schrieb sein Vater einen Roman
tber die Naherin Albertine, die durch die Armut zur
Prostitution gezwungen wird. Das Buch wurde we-
gen seiner Beschreibung der Sexualitit sofort be-
schlagnahmt und von einem Gericht fur anstofSig
befunden. Was bedeutete das fur Per Krohgs Wahr-
nehmung der Kernfamilie, wie er sie spater im man-
delformigen Zentrum seines Bildes fur den Sicher-
heitsrat darstellte? Warum trat Per Krohg nicht in
die Fufstapfen seines Vaters und forderte den Si-
cherheitsrat mit einer realistischen Darstellung der
Welt im Jahr 1952 heraus?

Nach einer Reihe von Dekorationsarbeiten in der
Zwischenkriegszeit wurde Per Krohg von den deut-
schen Besatzern ins Gefangnis gesteckt. Er musste
seine Arbeit am Osloer Rathaus abbrechen und wur-
de zuerst ins Konzentrationslager Grini geschickt,
bevor man ihn als Bauarbeiter in Kveenangen im Nor-
den Norwegens einsetzte. Mit einjahriger Unterbre-
chung durch seine Zwangsarbeit dauerte seine Ar-
beit am Osloer Rathaus vom Beginn des Krieges
bis 1949.

Anders als viele Norweger erfuhr er die Grau-
samkeit des Krieges am eigenen Leib. Zwar dauerte
seine Inhaftierung nur ein Jahr, doch es ist wahr-
scheinlich, dass er brutaler Misshandlung ausgesetzt
war und mitansehen musste, wie andere Haftlinge
vor Hunger und Erschopfung starben. Die meisten
Todesopfer des Zweiten Weltkriegs in Norwegen
waren auslandische Hiftlinge, besonders aus Ost-
europa, die in Norwegen Strafsen und Anlagen fiir
das >Grofddeutsche Reich« bauen mussten. Viele Jah-
re vor seinen Erlebnissen in Grini und Kvanangen,
namlich wihrend des Ersten Weltkriegs, hatte Krohg
in den franzosischen Vogesen als freiwilliger Ret-
tungsskifahrer gedient. Angesichts dieses Hinter-
grunds kann man mit Sicherheit davon ausgehen,
dass er leidenschaftlich zu den Inhalten seiner De-
korationen am UN-Amtssitz stand.

Im Unterschied zu Paris und zu Krohgs Geburts-
stadt Oslo ist das Klima im Norden Norwegens rau,
besonders in den langen dunklen Wintern. Die fins-

8 Trygve Neergaard: Per Krohg — utdypning, Norsk biografisk leksikon
(Norwegisches Biografisches Lexikon). | Store norske leksikon, http://snl.
no/.nbl_biografi/Per_Krohg/utdypning

9 Gunnar Danbolt, Den store nasjonale harmonien, Norsk kunsthisto-

rie, 3. Aufl,, 2006.
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teren Tone seiner UN-Dekoration lassen sich als Sym-
bole innerer und dufSerer Qual, aber auch als spezi-
fische Erinnerungen an seine Haft deuten. Diesen
Auftrag nahm er nicht einfach nur des Geldes we-
gen an, sondern aus tiefer Uberzeugung. Das Bild
stellt seine Erlebnisse und deren physische Realitit
dar, wenngleich der unrealistische Stil einen ande-
ren Eindruck erweckt.

Nur wenige Jahre zuvor hatte Krohg im kalten
dunklen Winter bis zur volligen Erschopfung Stra-
Ben gebaut und sehr wahrscheinlich entsetzlich ge-
froren. Fur einen Kunstler und besonders einen Ma-
ler, der seine Hinde mit der Prazision eines Chirurgen
benutzen muss, war das mit Sicherheit doppelt be-
lastend. Krohg war, wie auf dem Gemalde darge-
stellt, buchstablich von Menschen in Ketten umgeben,
in einer finsteren Welt ohne Hoffnung.

Die Dekoration im Sitzungssaal des Sicherheits-
rats brachte nicht nur Krohgs ideologische Heran-
gehensweise an die Kunst als ein Mittel zur mora-
lischen Erziehung zur Geltung. Er malte hier auch
das, was fur ihn zur Wirklichkeit seiner Zeit ge-
horte. Krohgs Formensprache macht allerdings die
Tatsache, dass seine Motive mehr als nur Gedan-
keneinfalle sind, beinahe unkenntlich. Ich frage mich,
ob ich ihm eher geglaubt hitte, wenn er sich bei
diesem Werk eines anderen Stiles bedient hatte —
vielleicht nicht unbedingt eines Realismus wie sein
Vater, aber doch einer abstrakteren, moderneren
Sprache, etwa wie Pablo Picasso in seinem Anti-
kriegsbild >Guernica-.

Schlussfolgerungen

Ich habe versucht zu zeigen, dass Per Krohg das Bild
einer neuen Weltordnung geschaffen hat. Ich habe
unterschiedliche Ebenen und Motive seiner UN-De-
koration beschrieben und die aufSerst radikalen Mit-
tel, die Krohg anwendete, in einer ikonografischen
Analyse erortert. Aus den segmentierten, auf meh-
rere Ebenen verteilten Darstellungen von Menschen,
die aus finsteren Tiefen steigend die helleren Hohen
erklimmen, schliefle ich, dass Krohg eine Zukunft
veranschaulichen wollte, in der die Vereinten Nati-
onen die Welt erlosen, ebenso wie Jesus dies nach
christlichem Glauben am Kreuz getan hat.

Ich habe keine Antwort auf die Frage gefunden,
ob Krohg die christliche Ikonografie als Bezugsrah-
men aus freier kuinstlerischer Entscheidung oder auf
Anweisung des Generalsekretirs oder des Architek-
ten Arneberg benutzte. Doch ich habe auf die mar-
kanten Unterschiede zwischen dieser Arbeit und
anderen Dekorationen offentlicher Gebaude von
Krohg hingewiesen. Obwohl Krohg sich in der Ar-
beit fiir Auftraggeber mehrfach bewihrt hatte, ver-
mute ich stark, dass er in diesem Fall nach engen
Vorgaben arbeitete. Sehr wahrscheinlich wurde Krohg
gebeten, sein Selbstportrit in der alteren Arbeit >Fred«

wiederzuverwenden. Angesichts der irrationalen Ver-
wendung vermeintlicher Bildtafeln in der Form von
Kirchenfenstern, des ikonografischen Bezugsrahmens
und der im Vergleich mit Krohgs dlteren Arbeiten ins-
gesamt minderen Qualitit halte ich es fur wahrschein-
lich, das seine kiinstlerische Freiheit eingeschrankt
war. Jedoch ist es mir in der Analyse nicht gelungen,
den Inhalt dieser Vorgaben aufzudecken oder fest-
zustellen, von wem sie kamen.

Als Tkonologin habe ich gezeigt, dass die hierar-
chische Struktur des Gemaildes mit der Mittelachse
auf einem byzantinischen Bildprogramm beruht.
Ich habe auflerdem gezeigt, wie der Kiinstler verschie-
dene Motivtypen unterschiedlicher christlicher Be-
kenntnisse durchmischt und >entchristianisierts, in-
dem er Christus am Kreuz durch einen Phonix und
Gott in der Mandorla durch eine Kernfamilie der
Zukunft ersetzt.

Krohgs neue Weltordnung war also erklart hu-
manistisch. Nirgendwo wird eine Person als Herr-
scher von Gottes Gnaden dargestellt, dagegen wird
die Bedeutung der Gemeinschaft durch die Familie
im Zentrum des Gemaldes unterstrichen. Der Kuinst-
ler fuhrt zudem verschiedene Formen des gesell-
schaftlichen Zusammenhalts vor: nicht nur familidre
Bande, sondern auch die lokale Gemeinschaft und
die Solidaritit der Arbeit. Krohg malte eine Wirk-
lichkeit, die im Norwegen der Nachkriegszeit tat-
sachlich weitgehend existierte, also eine Welt des
engen sozialen Zusammenhalts auf der Grundlage
einer starken Zivilgesellschaft und eines Staates, der
sich allmahlich zu unserem heutigen Wohlfahrtsstaat
entwickelte.

Diese Analyse warf somit vielleicht mehr Fragen
auf, als sie Antworten gab. Aber bevor ich das Bild als
einen Ausdruck von Krohgs Biografie las, habe ich
versucht zu sehen, welches Bildprogramm und wel-
che Motivtypen er verwendet hat. Abweichend vom
typischen sozialdemokratischen Stil der friitheren
Werke der >Freskenbriider<, wie man es im Osloer
Rathaus sehen kann, hat Krohg ein synkretistisches
Werk geschaffen, in dem verschiedene Ikonen auf-
einander treffen. Es ist nicht offensichtlich, was der
gefangene aufgespiefSte Drache reprasentiert und
auch nicht, was der siegende Phonix auf dem orga-
nischen Berg iiber dem Drachen darstellt. Anhand
des Kontextes kann man den Vogel dennoch als
wiedererrichteten Volkerbund interpretieren. Dieser
entspricht der Rolle eines Mittelsmanns, der den
Volkern der ganzen Welt die Moglichkeit gibt, sich
von Not und Unrecht, vom dunkel gemalten Ab-
grund des Werkes in dessen heller gemaltes Bild-
feld mit den feiernden Menschenmassen, zu erheben.
Krohg zeigt hier, wie die Zusammenarbeit des Vol-
kes und ein Zusammenschmieden seiner Krifte eher
Hoffnung auf eine neue Welt geben konnen, als der
Glaube an eine Gottheit oder einen einzelnen Staats-
fuhrer als Erretter.
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