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Diese Ausstellung hat einen bdsen historischen Hintergrund. Nur der
Versuch einer besseren Kenntnis war ja langst féllig. Aber erst die
Ausstellung «Als der Krieg zu Ende war» und «Tendenzen der zwan-
ziger Jahre» liessen nun keinen Ausweg mehr offen, diese Zeit da-
zwischen, deren Gepack uns im Rucken drickt, darzustellen.

Aber demagogische Neigungen, die so prekare Situation «hie Frei-
heit da Zwang» so ohne Weiteres fir sich auszunutzen, gédben auch
Anlass zur Lust in vielen Fallen den Kahn zum Kentern zu bringen,
in dem scheinbar Gleiche zusammensitzen. Wenn man den Mut zur
Tiefe hat.

Anpassung und Widerstand sind nur scheinbar Synonyme fiir 1933-
1945. Sie gelten schlechthin fir den Transit Kunst. Entscheidungen,
die dabei jedermann jederzeit — auch heute — zu treffen hat, waren
weiteres grindliches Ausloten wert, in den Jahren der Unterdri-
ckung, davor oder in den «schénen schlimmen Jahren» danach.
Wie schwer ist es aber auch, den Fall genau zu beurteilen, der in der
Zeit, in der sich die meisten anpassten im Biindnis von Asthetik und
Gewalt, bei dem Versuch, Visionen eines menschlichen Auftrages zu
realisieren, zwischen Gemeinschaftsgefuhl und Individualitat, mora-
lischer Anfélligkeit und Verantwortlichkeit zu wéhlen hat. Die bishe-
rige Entwicklung durch Veranderung preisgebend. Aber von der in-
takten gleichen Stelle aus.

«Der Sprung ins Allgemeine ist so geféhrlich, dass man ihn immer
wieder Uiben muss, und von derselben Stelle», schreibt Elias Canetti
in seinem Buch «Die Provinz des Menschen. Aufzeichnungen 1942-
1972». Und einen Satz davor: «Mich interessieren lebende Men-
schen und mich interessieren Figuren. Ich verabscheue Zwitter aus
beiden.» Diese Satze rumoren und sind weiter Anlass, genauer,

Uberhaupt nachzudenken tber den Transit Kunst In dieser Zeit, Uber
«the lone wolf» und «das Rudel» (Haftmann).
Die Wahl der Mittel liegt beim Kiinstler: Anpassung und erzwungene
Leere oder Widerstand durch Genauigkeit.
Das «Zwischen» des Titels dieser Ausstellung weist — und der einlei-
tende Essay von Erhard Frommhold arbeitet das deutlich heraus —
auf eine psychologische Fragestellung hin. Es geht darum, wie sich
der Einzelne, hier der bildende Kinstler, angesichts des staatlich ge-
lenkten Kunsthasses im Nationalsozialismus verhalt, ob er aufgibt,
sich anpasst oder an Scharfe und Eindeutigkeit gewinnt. Von daher
will die Auswahl der Arbeiten beurteilt werden: weder geht es um Voll-
standigkeit noch um Wertigkeit aus einem abgehobenen Kunstbegriff
heraus, dessen Verfechter immer noch nicht glauben kénnen, dass
Kunst und Politik sich wechselseitig bedingen. Die Fragestellung
nach dem Agieren und Reagieren im Kraftfeld von Kunst und Staat
bestimmte daruberhinaus den Aufbau der Ausstellung selbst. Sie
stellt sich dar im Wechsel von thematisch auf die Chronologie der
Ereignisse bezogenen Gruppen und Werkreihen einzelner Kinstler,
die eben die Reaktionsweisen auf die Ereignisse zeigen, das Sich-
eingraben und die Fluchtgrében hinaus in Freirdume, die allemal wie-
der verstellt sind oder im Abseits vom Kampfgebiet der Politik liegen.
Nicht immer kann eine Ausstellungskonzeption so umgesetzt wer-
den, wie es ihre Verdeutlichung erfordern wirrde. So waren, aus poli-
tischen, aus konservatorischen Griinden, manche erhofften Leihga-
ben nicht zu erhalten. Dass dennoch eine Ausstellung voller Uberra-
schungen zustande kommen konnte, ist der Grosszugigkeit der vie-
len privaten und o6ffentlichen Leihgeber, der genannten und der un-
genannten, zu verdanken.

Rolf Szymanski
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Erhard Frommbhold
Zwischen Widerstand und Anpassung
Kunst in Deutschland 1933-1945

Die Begriffe Widerstand und Anpassung sind fir den Umgang mit
Tatbestanden der neueren Kunstgeschichte vorerst einmal dem
Sprachgebrauch der Psychologie zu entnehmen, denn sie bezeich-
nen sinnféllig Verhaltensweisen der Individuen zur Gesellschaft.
Zwar entsteht dabei sofort der vermeintliche Widerspruch: Individua-
litat — Gemeinschaft; zumal wenn wie hier von Kunst, also von Subli-
mation als sozial sinnbeladener Schopfung die Rede ist. Dennoch
bleiben Widerstand und Anpassung synonym fiir Beschreibungen
verschiedenster personaler Situationen, selbst wenn sich aus der Le-
bensstrategie einzelner oder aus den Strategien verschiedener
Gruppen allein weder die Motive, noch die Formen der Kunstwerke,
viel weniger ein herrschender zeitgendssischer Stil erklaren lassen,
da flr uns ein Stil — auch eine individuelle Handschrift — stets eine
objektiv kunstgeschichtliche Kategorie bleibt. Psychologische Deu-
tungen vermdgen also nur die Erfahrungen einzelner aufzusammeln.
Aber sie missen, da wir hier férmlich gezwungen sind, Kunstwerke
mosaikartig zur Kunstgeschichte zusammenzufiigen, zwangslaufig
am Anfang unserer Betrachtungen stehen, denn von der Familie, der
Gruppe oder Schule, ja bis zur rigoros entscheidenden Bindung an
eine gesellschaftliche Klasse wird erst einmal die Existenz des
Kunstlers bestimmt werden und von daher kommt sein Anteil am all-
gemeinen Stil der Epoche. Dennoch sind nicht allein die Worte aus
dem Sprachbereich der Psychologie in ihrer Absolutheit massge-
bend, sondern die Praposition «zwischen» bestimmt eben das Ver-
héltnis zur eigentlichen sozialen, politischen, ja letztlich zur &astheti-
schen Beschaffenheit des Kunstwerkes.

Darum soll Schleiermachers Erkenntnis: «Das Ausgehen von der In-
dividualitat bleibt gewiss der héchste Standpunkt, da er zugleich den
der Allgemeinheit und den der Identitat in sich schliesst'», fiir uns
erst einmal methodisch nitzlich werden, ehe wir uns tatsachlich zur
«Allgemeinheit» der Kunst und zur «ldentitat» des Kinstlers mit ihr
hingefunden haben. Spaterhin kénnen wir Schleiermachers Satz
vom Kopf auf die Fusse stellen, indem wir die Individualitat aus der
Allgemeinheit erklaren.

Noch ist allerdings die bildende Kunst zwischen 1933 und 1945 uns
zu nahe, da wir mit ihr bloss Pluralismus oder in ihr eine Vielzahl der
Handschriften feststellen und keinen Epochenstil bestatigen kénnen.
Vorlaufig sind der einzelne Maler oder der Bildhauer, dessen Biogra-
phie, eine bestimmte Lokalitdt und das Milieu fur uns greifbarer als
die ganze Kunst und als ihr ganzer sozialer Hintergrund. Freilich, die

6konomischen Triebkrafte und der Verlauf der Weltgeschichte in un-
serem Zeitraum sind bekannt genug geworden, aber es gibt fur die-
sen Zeitraum heutzutage weder eine brauchbare Sozialgeschichte
der Kinste, noch eine Sozialpsychologie des Kinstlers. Fir das his-
torisch gewichtige Jahrzehnt gibt es lediglich Beschreibungen von
Formschichtungen der deutschen Kunst, die von Max Liebermann bis
zu Ernst Wilhelm Nay voneinander abgehoben werden.

Wobei die jungste birgerliche Kunstkritik von ihren eigenen Erfindun-
gen immer wieder derartig fasziniert ist, dass sie dartber alles, was
schon einmal dagewesen ist und alles, was rings um die von ihr zu
Denkmalern erhobenen Figuren geschieht, vergisst. Die Stafette mit
den bereits eingekerbten Namen wird Uber Generationen von Hand
zu Hand gereicht: «Cézanne wurde das beliebteste Tapetenmuster,
so «predigte» Otto Pankok? bereits im April 1926. Ein Tapetenmuster,
das in jeglichem Zimmer dieser Kunstkritik auch beliebig schimmerte,
und das auch dann so geblieben ist, selbst wenn diese Kunstkritik
nach Julius Meier-Graefes Mihen die Farbungen andauernd wech-
selte. So miissen auch fiir «Die dreissiger Jahre» auf dem «Schau-
platz Deutschland» jene sich seit spatestens 1925 recht oder
schlecht selbsterhaltenden «Briicke»-Kiinstler einen musterhaften
Anteil erhalten. Da die nun alter gewordenen Expressionisten Karl
Schmidt-Rottluff, Erich Heckel, Max Pechstein den einstmals tieferen
Sinn der «Menschheitsddmmerung» nur noch unentwegt in Repliken
banalisieren kénnen, ware der kiinstlerische Verfall — nicht als «Ent-
artung» — der ehemaligen «Briicke»-Kiinstler eine objektiv kunstge-
schichtliche Tendenz der dreissiger Jahre, die sich aus dem Ende der
Konjunktur der Gefihle, die zwischen 1905 und 1922 herrschte, er-
klaren lasst, formal aus einer anderen Situation, in der der echte und
der sich selbststilisierte Autodidakt nicht mehr ausreichen, um die
moderne Kunst mit zu bestimmen. Verlasst aber einer diesen aus alt-
backenen Geflihlen gekitteten Denkmalssockel, um sich nun tatséch-
lich «scharf mit dem Dritten Reich» in «offen tendenziésen Werken»
auseinanderzusetzen, wird er vom Piédestal heruntergestossen:
Oskar Kokoschkas Werke der dreissiger und vierziger Jahre sind
dann beispielsweise bloss «Marksteine edlen Wollens in einer dunk-
len Zeit®». Jedes Wort verbirgt hier eine absichtliche Mystifikation:
«edles Wollen» fur Kokoschkas reale Anklagen: Emigration, nazisti-
sche Okkupation, Krieg; «dunkle Zeit» fiir die Barbarei des faschisti-
schen Regimes.

Auf dem gleichen «Schauplatz Deutschland» gibt es auch «Nach
Dada und Bauhaus», also bei einer ebenfalls absolut unprézis histo-
rischen Bestimmung fiir die dreissiger Jahre, Giberhaupt keinen Bruch
in der deutschen Kunst, denn «die geistigen Positionen, die Politik
und Kunst bestimmten, lagen wohl zu weit auseinander». Kronzeu-



gen hierfir sind merkwirdigerweise die polnischen «Unisten» um
Wiladislaw Strzemihski in Lodz, Mitglieder der «a.r.» (artyski rewo-
lucyini), einer ausgesprochen politisch links gerichteten Vereinigung,
deren «geistige Positionen» im besagten Zeitraum sehr wohl von der
Politik bestimmt werden, namlich von der Emigration, vom Unter-
grund, Ghetto oder Konzentrationslager. Aber «Emigration oder poli-
tische Auseinandersetzungen bedeuten nicht immer notwendig eine
neue Entwicklungsphase oder gar eine Unterbrechung der Arbeit.»
Das stolz hervorgezeigte Beispiel hierfir ist immer wieder das Bau-
haus und dessen Gesinnungsfreunde, die alle «bereits international
orientiert» sind und «wenig zur Restauration eines neuen nationalen
Selbstverstandnisses» taugen®.

Nun, ein hellsichtiger Mann wie El Lissitzky hatte schon im Dezember
1924 prophezeit: «lch mdchte mich gern irren, aber wir werden es
noch erleben, wie Burchartz, Schlemmer, R6hl als nationaler Kon-
struktivismus und nationales Bauhaus auftreten werden . . .5». Die
Nazis haben das zwar faktisch verhindert. Um aber bei Lissitzkys
Gleichnis zu bleiben: Max Burchartz stand schon 1930 als Kunstler
an der Seite Albert Voglers, der sich damals gerade anschickte, die
NSDAP mit zu finanzieren; Oskar Schlemmer war 1932 bei einem
seltsamen «National-Sozialismus» gelandet, der fir ihn — allerdings
ohne Hitler — «im Kulturellen Fruchtbares erwarten lassté». Solche
Verwirrungen sind nicht nur aussergewdhnlich, und sie sind auch
nicht zuféllig, sie widersprechen nur jener leichtfertigen Feststellung
vom «Schauplatz Deutschland»: «In der ausseren und inneren Emig-
ration arbeiteten Kuinstler unbeeindruckt von den politischen Verhalt-
nissen ... an der Entwicklung von Gedanken weiter, die zum Schau-
platz Deutschland gehdren, auch wenn wir uns dies heute mithsam
wieder bewusstmachen missen’.»

Hier wird nun der «Schauplatz», also das faschistische Deutschland,
geradezu als eine Idylle verklart und der Kinstler zu einer Art heili-
gem Hieronymus im Geh&use erhoben, wobei sich in Wirklichkeit sol-
che Gehéause allerdings oft als Baracken eines Konzentrationslagers
enthdillen. Trotzdem beeindruckt anscheinend demnach den Kinstler
weder die Zerstérung Warschaus, Rotterdams oder Dresdens, von
Buchenwald oder Auschwitz ganz zu schweigen. Eine derartige indif-
ferente Kunstkritik, die eine problemlose Kontinuitat der deutschen
Kunst von Hans Purrmann bis John Heartfield konstruieren méchte
(Dada hat die Traditionalisten «jahrzehntelang mit beissendem Spott
Uberzogen®», als hatten George Grosz, John Heartfield oder Rudolf
Schlichter 1936 Uberhaupt noch etwas mit Dada im Sinn gehabt),
kann den Faschismus nur als einen geschichtlichen Unfall betrach-
ten, der die Kunstler wenig beeinflusst, héchstens intellektuell ge-
krankt hat. Eine simple Parallele zur apologetisch biirgerlichen Histo-

riographie, die ebenfalls bloss einen «Grundwiderspruch zwischen
retrogressiver ideologischer Integration und ungebandigter Moderni-
sierung» in diesem Zeitraum und fuir diesen Schauplatz konstruiert®.
Diese polemische Einschaltung ist notwendig gewesen. Denn bevor
wir uns dem Gegenstand ganz widmen kénnen, missen wir ihn von
der willktrrlich erzeugten lllusion befreien, von der ihm angeblich im-
manenten Entfaltung. Das kann recht einfach, aber doch nach gros-
sem Vorbild geschehen, indem wir bloss die vorgeblich zeitlosen Ge-
danken in den tatséchlichen Verhéltnissen «tanzen» lassen. Also
nicht auf Asops Rhodus, sondern in jenem Deutschland, wo zwi-
schen Januar 1933 und Mai 1945 staatlich organisierter Mord und
Totschlag als erlaubte Amtshandlung herrschen.

Wir hiten uns dennoch, Widerstand und Anpassung vorerst als mo-
ralische Normen der Kunstgeschichte zu verwenden, weil, wie ge-
sagt, zwischen beiden Verhaltensweisen eine gesellschaftlich merk-
wiirdige Wechselwirkung besteht, bei der sich die eine oft in die an-
dere Art verwandeln kann. Es missen zuerst die Bedingungen, die
Absichten und die Resultate voneinander unterschieden werden, ehe
wir Uberhaupt zu einer kunstgeschichtlichen Aussage kommen kén-
nen.

El Lissitzkys Ahnung ist angesichts eines der heiligsten Blicher zur
modernen Kunst niedergeschrieben worden, und sie birgt auch noch
— abgesehen von dem namentlich treffenden Gleichnis — eine Uber-
legung, die genauestens die kunftigen Fragen nach Widerstehen und
Anpassen umschreibt, ja die sogar eine mdgliche Ursache der Feind-
seligkeit gegen die Moderne im faschistischen Deutschland erklart.
Jenes sakrosankte Buch ist der «Europa-Almanach», den Carl Ein-
stein und Paul Westheim 1924 gewissermassen als Fazit der zeitge-
nossischen Kunstbewegung zusammenstellten und 1925 im Gustav-
Kiepenheuer-Verlag erscheinen liessen®. Lissitzky hatte als Mitautor
im Dezember 1924 ein Vorausexemplar erhalten und beeilte sich nun
an Sophie Kuppers postwendend zu schreiben: «Es ist ein charakte-
ristisches Dokument dieses Antideutschlanduberalles, das seine
Wirde unter einer Jahrmarktsmaske zu verstecken versucht!!.» Die-
ser Satz formuliert die gleiche weltanschauliche und vielleicht auch
schon asthetische Contradictio in adjecto, wie sie sich in den natio-
nalen Ausfliichten deutscher Kiinstler 1933/1934 und in den kosmo-
politischen Anspriichen jener deutschen Kunstkritik nach 1949 nie-
derschlagen sollte.

So lasst sich Lissitzkys Briefstelle fir die Situation um 1933 und die
folgenden Jahre erst einmal verallgemeinern, da er ahnungsvoll so-
gar das richtige Wort gefunden hatte: «national». Als Sowjetblrger
bedachte er freilich 1924 die damals vielleicht ins Unterbewusstsein
verdrangten, Lissitzky héchstwahrscheinlich alchimistisch scheinen-



den Worte «rassisch» oder «nordisch» noch nicht. Ein knappes Jahr-
zehnt spater sind sie gefahrliche Zensuren in der Politik der Nazis.
Gleich 1933 werden von dem NSD-Studentenbund solche Adjektive
aus der politischen Mystik zu der Parole verbunden: «Jugend kampft
fir deutsche Kunst». Diese Parole bestatigt Lissitzkys Vorahnung:
Die masochistisch beanspruchte Maskerade erlebt jetzt ihren
Aschermittwoch, das alte «Tapetenmuster» wird nun mit jugendli-
chem Elan als deutsch ornamentiert ausgegeben. So versucht man
von diesen Worten bezaubert oder rein pragmatisch aus dem krau-
sen Gewirr der Naziideologie — allerdings auch mit ihr — wenigstens
die Expressionisten zu retten. In der allgemeinen Verwirrung und im
national kindlichen Glauben an den Reichsprasidenten Hindenburg
als «republikanisches» Regulativ war man auch in Kinstlerkreisen
und unter den Kunsthistorikern diesem magisch scheinenden Bluff
aufgesessen. Ernst Ludwig Kirchner und Carl Hofer, Ludwig Justi
und Alois Schardt fanden ihn erst einmal diskutabel oder wenigstens
strategisch verwendbar.

Das ist objektiv der erste Kompromiss, der erste Versuch einer An-
passung grossen Stils. Dass er misslingen musste, beweist heute
eine dem Vorgang eigens gewidmete umfangreiche Literatur. Die bei
aller Zuruickhaltung dennoch die damaligen Geschehnisse als eine
Art Epos behandelt, obgleich es doch eine ausgemachte Komédie
war, zu der sich in wenig wirdiger Weise Ludwig Justi und Alois
Schardt herabgelassen hatten!?. Selbst ein unburgerlicher Mann wie
Adolf Heilborn versuchte 1933 die soziale Anklage der Kollwitz nati-
onalsozialistisch zu kaschieren, indem er sie einfach angesichts ei-
nes noch vorhandenen Arbeitslosenheeres fiir gegenstandslos er-
klarte, denn was die Kollwitz «erstrebte — es hat jetzt im ,Winterhilfs-
werk’ . . . weit Uber jedes Erwarten hinaus Erfullung gefunden'®».
Kéathe Kollwitz hatte freilich mit socher Farce taktischer Anpassung
nichts gemein.

Dieser kunstgeschichtliche Kompromiss bekommt noch einen merk-
wurdigen politischen Unterton, da Alfred Rosenberg, der Antipode
jener «Jugend» und der Mann mit eigenen «Gartenlaubenkinstlern»
den Versuch der jingeren Nazis, gewisse moderne Kinstler wenigs-
tens fiir sich erhalten zu wollen, als kulturelle «Otto-Strasser-Bewe-
gung» denunzierte, und weil spéterhin einige Kunsthistoriker diesen
Versuch mit der sogenannten «zweiten Revolution» der SA, mit Ernst
Ro6hm unmittelbar in Verbindung brachten, um der modernen Kunst
wenigstens eine Art aktive Widerspenstigkeit unterlegen zu kdnnen.
Hierbei ist wohl eher der Wunsch nach aktiver kultureller Opposition
der Vater des Gedankens. Obgleich jene kulturellen Ambitionen in
einer «zweiten Revolution» bisher nirgendwo untersucht worden
sind, kénnte man vielleicht dabei sogar einiges, was man jetzt dau-
ernd dem unbestimmten kleinbirgerlichen Geschmack «mittelstandi-

scher Volksschichten» anlastet, eher bei der Reichswehr oder bei der
Familie Krupp, die Réhms Beseitigung erzwangen, wiederfinden.
Gottfried Benn schreibt ja aus der Emigration in die Reichswehr wie
aus einer wolllstig bequemen Etappe im Oktober 1935: «... hun sind
wir also soweit: Burgerlich geborgen . . . *». Zumal R6hm sowieso
mit einem «sittlichen Defekt» behaftet war und seine «zweite Revo-
lution» als «permanente Revolution von unten», wie Papen sie de-
nunzierte, empfunden wurde. Stigmata, die sich im Allgemeinen auch
in der modernen Kunst éffneten. Aber eine andere Strémung mit ei-
ner «zweiten Revolution» in petto ist, bei allen politisch und ethisch
fundamentalen Unterschieden zu R6hm, hier wenigstens bedenkens-
wert. Den Rang, den Ernst Niekisch im «Reich der niederen Damo-
nen» R6hm zubilligt, Niekischs geheime Loyalitat fir R6hm in diesem
Buch, lassen die Ausweitung einer Kunst und Asthetik der «zweiten
Revolution» auch auf den Kreis um Ernst Niekisch und seine Zeit-
schrift «Widerstand» (1926-1934) wenigstens theoretisch zu. Hier
ware zwar den Expressionisten nichts passiert, nachdem sie sich so-
wieso «national» eingestellt hatten. Aber eine andere Gruppe ware
jetzt nicht nur partiell, sondern total anpassungsféhig geworden: Ste-
fan Georges Kreis und Ernst Jingers Gefolgschaft. Der typische Fall
fur jene Umkehrung der Verhéltnisse ist in dieser Gemeinschaft der
Zeichner A. Paul Weber, der von der Gestapo verfolgt und eingeker-
kert wird, der zu dem «Verhangnis Hitler» 1932 eine einzigartige
zeichnerische Formel findet, den man aber auch im gleichen Atem-
zuge missbrauchen kann, wenn er im Geiste einer «zweiten Revolu-
tion» die «Plutokratie» anklagt. A. Paul Webers «Britische Bilder»,
1940 im Nibelungenverlag erschienen, werden nicht wegen ihrer sur-
realen, kubinesken, expressiven Formen kritisiert; im Gegenteil: «Wir
haben heute auf dem Gebiete der politischen Karikatur in Deutsch-
land nichts, das wir dieser scharfen, peitschenden Phantasie an die
Seite stellen kdnnten. Und auch das Ausland hat keine gleich zupa-
ckende und phantasievolle Begabung, wie sie A. Paul Weber dar-
stellt. Er steht im Weltrang neben Daumier und Doré und erreicht
manchmal fast die unheimliche Eindringlichkeit Goyas.» Dieses
grossmaulige Urteil stand im Mérz 1941 in Alfred Rosenbergs Kunst-
zeitschrift'®. Das ist aus dem Geist der «linken Leute von rechts», die
1934 auf eine «zweite Revolution» gehofft hatten oder sie herbeizu-
fihren suchten: Ernst Niekisch, Otto Strasser, Karl O. Paetel, Ernst
Jinger u.a. Diese hypothetische Fragestellung ist freilich langst ge-
klart. Sowohl Ernst Niekisch als auch A. Paul Weber hatten ihre Ant-
worten auf die 1960 provokatorisch gestellte Frage W. Lagueurs, was
ware, wenn «Reichsprasident von Hindenburg am 28. Januar 1933
Ernst Niekisch mit der Bildung eines neuen Kabinetts beauftragt hatte
und wenn . . .», langst glaubhaft gegeben'®. Aber Ernst Niekisch ver-



sucht doch in seinen Ausserungen zur Kunst des antifaschistischen
Widerstandes die Kunst recht undialektisch in die N&éhe der Macht
oder der Machtveréanderungen zu riicken, wenn er schreibt: «Die
Kunst lebt im innigsten Zusammenhang mit den Erscheinungen des
sozialen und politischen Daseins; sie ist im Grunde auch nur eine
Ausdrucksform der Bewegungen des sozialen und politischen Kor-
persi’.» Die Hypothese einer andersartigen Anpassung wird fur die
Kunst zwischen 1933 und 1934 noch glaubhafter, wenn man die spa-
tere Warnung Hermann Rauschnings ernst nehmen kénnte, der 1938
(Niekisch sass damals bereits im Zuchthaus Brandenburg) vor «der
heraufkommenden zweiten Phase der neuen Revolution» angstlich
zu werden beginnt, da «hier die ideologische Briicke bereitsteht, die
zu dem Biindnis mit Russland fihrt ... In solcher Richtung bewegen
sich die Gedanken der vielen, an der Verworfenheit des nationalso-
zialistischen Regimes enttduschten Glieder der jiingeren Generation.
Es ist die ,Sendung der jungen Generation’, wie sie heute gesehen
wird'8.» Nun, daftr war es bereits zu spat. Die Kunst war damals
schon «gesaubert». Aber immerhin war das ebenfalls eine Méglich-
keit fur Anpassung, die aus machtpolitischen Griinden nicht erfolgen
konnte. Bewusste oder passiv verharrende Anpassung ist also vor-
erst eine allgemeine gesellschaftliche Erscheinung, in der anfangs
nur Juden und weithin bekannte militante Antifaschisten fehlen. Sie
ist in diesem Moment noch keine ausgesprochen individuelle Haltung
gegen oder fir das nationalsozialistische Regime, sie kommt aus der
eigenen Ideologie, das heisst, aus der Asthetik in eigner Sache. So
steht ein nicht geringer Teil kiinstlerischer Prominenz der Weimarer
Republik vorerst im Fruhjahr 1933 bis zur bertichtigten Hitlerrede auf
dem Reichsparteitag im September 1934 in Abwarte-, wenn nicht gar
in Habachtstellung. Und Alois Schardts schwillstige Rede «Was ist
deutsche Kunst?», im Oktober 1933 gehalten, schmeichelt doch hier
und da insgeheim dem rassistischen und nationalsozialistischen
Dinkel. Man ist nun damit endlich den Makel des «Kulturbolschewis-
mus» losgeworden und gewissermassen mythisch und geopolitisch
aus der internationalistischen Welt ins Deutsche Reich heimgekehrt.
Gewehrt hat man sich dagegen schon seit Langem. Paul Renners
Pamphlet «Kulturbolschewismus?» von 1932 ist ein letzter liberaler
Versuch, sich durch ein augenscheinlich grosses Fragezeichen von
dem Makel zu reinigen. Die Sprache gegen den «Kampfbund fiir
deutsche Kultur» ist noch offen und kritisch, aber der Ausweg ist all-
bekannt. Renner versucht eine Art Stdndeordnung des Werkbundes
in einem fiktiven Paneuropa zu begriinden, in dem allerdings auch
«der Wille zur Ordnung» im «alten preussischen Geist» walten sollte.
Die «Entartung» beginnt nach ihm schon 1789 in Paris, aber dennoch
liegt Paul Renner «daran zu zeigen, dass Kollektivismus nicht ohne
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Weiteres politischer Kommunismus sein muss. Man darf nicht jede
Kampfansage gegen den Individualismus als ein Bekenntnis zu Mos-
kau deuten®®.» Acht Jahre spater wird das alles von Renner in zeit-
geschichtliche Schwaden gehiillt; dass Ludwig Klages Gedichte von
Alfred Schuler herausgibt und in Renners «proletarischer» Futura-
Buchschrift drucken lasst, wird ihm zur nationalen und politischen
Busse fiir die alten Stinden (Schuler ist als Kronzeuge hier kein Zufall,
gehdrte er doch als antisemitischer Mystagoge um 1923 zu dem Kreis
um den Verleger Hugo Bruckmann, wo auch Hitler verkehrte); dass
der «Lehrkdrper» der Munchner Meisterschule fiir Deutschlands
Buchdrucker «heute (1940) noch fast unverandert am Werk» sei??, ist
die Verleugnung seines emigrierten Kollegen Jan Tschichold. Hier fu-
gen sich Opportunitdt und Anpassung zu einer neuartigen Unterta-
nengesinnung.

Jedoch das ist bereits ein personaler Fall, zu dem allerdings die Bro-
schire von 1932 hinfilhren musste. Noch ist die allgemeine Anpas-
sung Gegenstand unserer Betrachtung. Wir haben leider historisch
keinen Grund, sie zwischen 1933 und 1934 bloss auf einzelne Per-
sonlichkeiten zu beschréanken. Anpassung bleibt eine geistige und
freilich auch materiell ausgerichtete Bewegung, die sich erst ein oder
zwei Jahre spéter in bitterer Reue und mitunter in Armut selbst auf-
hebt. Die Ursachen der Bewegung sind eindeutig. Paul Renner, ein
Rationalist aus dem Geiste Gottfried Sempers, wurde insgeheim be-
reits in El Lissitzkys Charakteristik eingeschlossen. Bei den Expres-
sionisten liegt der Fall auf der Hand. Es ist Fleisch von ihrem Fleisch,
denn weltanschaulich hatte sich langst keiner mehr um sie gekim-
mert. Die alten Nazis waren bei Fidus und Richard Miiller geblieben,
die burgerlichen Demokraten kanonisierten Gerhard Hauptmann und
Max Liebermann zu Klassikern, die Sozialdemokratie stand zwischen
Hans Baluschek und der Neuen Sachlichkeit, exponiert in der «Bu-
chergilde Gutenberg», die Kommunisten spiegelten sich in der ein-
zigartigen Kunst John Heartfields oder in der klassensektiererisch
ausgerichteten «Assoziation Revolutionarer Bildender Kunstler
Deutschlands». Wo sollten nun die Expressionisten und die Neusach-
lichen aus zwei Generationen hin? Zumal sie mit einem nutzlosen
Erbe von Friedrich Nietzsche bis Moeller van den Bruck, von Peter
Kropotkin bis Gustav Landauer belastet sind. Das Jahrzehnt zwi-
schen 1923 und 1933 war ausreichend, um ihre politische Mystik, ihre
edlen Utopien, ihren abstrakten Vitalismus und die Marktféhigkeit ih-
rer Kunst so in ein System zu verbinden, mit dem sie vorerst einmal
hilflos vor der Katastrophe, das heisst letztlich hilfsbereit dem Fa-
schismus gegenuberstehen. Man braucht nicht unbedingt Georg Lu-
kacs’ beriihmten Essay «Grdsse und Verfall des Expressionismus»
aus dem Jahre 1934 wortlich zu nehmen, obwohl sich das Urteil



«Verfall» in jenem Jahr wohl auch durch jene hilflose Anpassung von
selbst ergibt. Lukacs’ harter Freund Michail Lifschitz hat uns ein treff-
liches Beispiel Uberliefert, welches die ganze Hilflosigkeit, die Verwir-
rung und die Voraussetzungen solcher Bewegungen offenbart. Als
1932 die Nazifraktion des Dessauer Stadtparlamentes die Mittel fir
das Bauhaus verweigerte und damit die Institution reprivatisierte und
aus der Stadt vertrieb, da reagierte die Pariser Zeitschrift «Cahiers
d’art», die der Prazeptor der Moderne, Christian Zervos, herausgab,
auf die Neuigkeit aus Dessau mit folgender Glosse (Nr. 6/7): «Die
Nationalsozialistische Partei bekundet aus Griinden, die uns unver-
sténdlich sind, eine resolute Feindseligkeit gegen die wahrhaft mo-
derne Kunst. Eine solche Einstellung scheint umso paradoxer, als
diese Partei vor allem die Jugend anziehen méchte. Geht es denn
an, jugendliche Elemente voll Enthusiasmus, voll vitaler Kraft, voll
schépferischer Fahigkeiten aufzusaugen, um sie dann wieder in ver-
altete Traditionen zu tauchen?» Lifschitz kommentiert: «Da haben
Sie ein reales Bild européaischer Sitten am Vorabend der Hitlerschen
Walpurgisnacht. Nach was fir einer Kriecherei riecht diese Glosse,
und wie richtig konterfeit sie jene Katzbuckelei vor der angeblichen
Jugendlichkeit von Barbaren, die zu dem geistigen Munchen der
dreissiger Jahre gefiihrt hat?'». Und Oskar Schlemmer jammert zur
gleichen Stunde: «Sagen Sie bloss: was ist, was wird mit dem Bau-
haus? Es scheint unabwendbar, dass es geschlossen wird. Trotz
Mies van der Rohes Entpolitisierungsmassnahmen wird nun die
Rechnung fir die Stinden (?) prasentiert??.» Es ist im gleichen Jahr
das gleiche Fragezeichen, das Paul Renner gesetzt hat, die Beichte
der «Sunde» ist hier bloss offener, das Fragezeichen lautet, in die
politische Wirklichkeit Gibertragen: Hannes Meyer, ein Mann, ein Suin-
denbock, der Uberhaupt das republikanisch-»nationale» Bauhaus
gestort hat. Wenn schon der «Vorabend» dahin fihrt, was kann dann
erst am néchsten Morgen beim eigentlichen «Aufbruch», was am
Tage der «Machtergreifung» und was kann erst hernach noch alles
geschehen?

Sie stehen zwar nicht in Reih und Glied, aber sie haben recht bald
ihre alten Orden hervorgeholt und weithin sichtbar angelegt: Nolde
das Goldene Parteiabzeichen, Max Pechstein die Palau-Zeichnun-
gen als Willensausdruck der alten deutschen Kolonialmacht, der
«Simplicissimus» suberte flink die Redaktion von Juden (Heine,
Frishman u.a.) und erklért sich wie einst in «vaterlandischer Pflicht»
als «Kampfblatt». Man erfullt das Vokabular jener «Jugend» fast
buchstablich, ja es scheint, als besinne man sich angesichts des Na-
tionalsozialismus erst wieder ganz auf Rasse und Deutschtum. Ernst
Ludwig Kirchner ist wohl der extremste Fall, da er noch 1935 meint,
dass der Nationalsozialismus «mein Tun aus Irrtum bekampft23s».

Aber selbst ein Mann wie Carl Hofer rechnet «der nationalen Bewe-
gung das leidenschaftliche Interesse, das sie den Kiinsten entgegen-
bringt» nach allen offenen und versteckten Drohungen als «eine be-
deutungsvolle Erscheinung» des Jahres 1933 an; gegen alle Bedro-
hungen muss nach Carl Hofer «ein fiir alle Mal festgehalten werden,
dass nachst dem Militar kein menschlicher Tatigkeitsbezirk so juden-
frei ist wie die bildende Kunst, so frei auch von jeglichem judischen
Einfluss.» Und auch Hofer beschwort die «junge, leidenschaftliche
und stirmische Bewegung der kraftvollen Jugend» doch nicht beim
«Mittelmass» stehenzubleiben und nicht «die schopferische Kunst,
auch in ihren Wandlungen und Experimenten zu unterdriicken?.»
Solche Stimmen lassen sich férmlich zu einem dumpfstimmigen Chor
vereinen, wenn man noch die biederen Leute von Georg Kolbe,
Richard Scheibe bis Karl Albiker, von Walter Klemm, Peter August
Bdckstiegel bis Franz Lenk, von F. H. Ehmcke bis Rudolf Koch hin-
zunehmen wollte. Jede beliebige Stelle aus Autobiographien damals
militanter Antifaschisten fuhrt im Frihjahr 1933 immer wieder stereo-
typ zu gleichen Feststellungen: «Die meisten unserer Bekannten &n-
derten schlagartig ihr Verhalten uns gegeniiber. Wir wurden Uiberaus
vorsichtig und ndherten uns nur, wenn man uns dazu ermunterte.
Den offiziellen Bruch fiihrten unsere besten Freunde herbei: der Lyri-
ker Fritz Diettrich und seine Frau, der westfalische Maler P. A. Bock-
stiegel und seine Frau. Sie erklarten, sie wollten dem Fuhrer nicht —
durch persdnlichen Umgang mit Juden und Kommunisten — bei sei-
nem Erneuerungswerk in den Riicken fallen®.» Anpassung ist zu ei-
ner massenhaft auftretenden birgerlichen Haltung in der Gesell-
schaft geworden.

Aber gegen Rosenberg und seinen «Kampfbund fur Deutsche Kul-
tur» half nach 1934 alles nichts. «Die Kriterien, mit denen der Mo-
derne geholfen werden sollte», schreibt Berthold Hinz tGber die Na-
zijugend und zu den Selbstrettungen, «sind sichtlich identisch mit de-
nen, die sie andererseits zu Fall bringen sollten. Die Aporie beider
Seiten, ihr totaler Irrationalismus ist offenkundig?®.» Man muss es
schon sprachlos, ohne psychologischen Kommentar, hdchstens poli-
tisch erschuttert zur Kenntnis nehmen, dass Wassili Kandinsky, Wo-
chen nach der Reichstagsbrandstiftung, am 23. April 1933 Willi Bau-
meister empfiehlt: «Es scheint mir, dass der geeignetste Platz fir die
Liftung dieses Nebels der Kampfbund fur Deutsche Kultur wéare. Mit
geschickter, ruhiger und sachlicher Erklarung wiirde man da, denke
ich, wichtige Dinge erreichen kdnnen ... So viel ich Sie kenne, waren
Sie der geeignete Mann fir solche Aufgaben?’.» Hier verkehrt sich
Anpassung bereits in politische Schizophrenie.

Nach Hitlers Parteitagsrede schléagt die einstige Hoffnung auf Ge-
meinsames in Enttduschung um, die die betroffenen Kinstler zur
geistigen Abkehr oder wenigstens zur Zuriickhaltung von diesem Re-
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gime fiihrt. Die mystische «Prophezeihung des Nostradamus» wird
bei Carl Hofer jetzt von realen Gleichnissen aus der Gegenwart ver-
dréngt, Ernst Ludwig Kirchner bringt sich um, weil ihm von «den Leu-
ten, die doch dasselbe wollen, der Garaus gemacht» wird. Alois
Schardt emigriert in die Vereinigten Staaten von Amerika und so wei-
ter und so fort.

Die Versuche, nach dem Muster Alois Schardts, Ehrenrettungen vor-
zunehmen, halten zwar an. Eine Art Blut- oder Kriegsmythos wird im-
mer wieder von Neuem heraufbeschworen, 1940 mit Franz Marc’s
Tiersymbolen: Franz Marc wird «in das Chaos des Krieges geworfen;
seine ganze Schopferkraft kreist in diesen letzten Jahren um die Lo-
sung der neuen Aufgaben, dem furchtbaren Blut- und Lebensverlust
der Volker Sinn und Bedeutung zu geben.» Hier wird ein Irrtum mit
tédlichem Ausgang durch Mystifikation nutzbar oder besser gesagt
«kriegstauglich» gemacht.

Franz Marc ist solche spéate Entscheidung zwar abgenommen wor-
den, aber immerhin ist er doch aus kubistisch-patriotischer Uberzeu-
gung in den «Heldentod» gegangen: «Wie schon, wie einzig tréstlich
zu wissen, dass der Geist nicht sterben kann, unter keinen Qualen,
durch keine Verleugnungen, in keinen Wuisten. Dies zu wissen,
macht das Fortgehen leicht?®», schreibt er am Tag seines Soldaten-
todes. In einer Simplicissimus-Karikatur von Thomas Theodor Heine
«Kleine Bilder aus grosser Zeit» hat dieser scharfsichtige Mann 1917,
sich Uber alle eigenen Ressentiments hinwegsetzend, auch die welt-
anschaulich-asthetische Metaphysik jener vehementen Kriegshelden
der modernen Kunst satirisch zerstort, indem er seinen «Sterbenden
Kubisten» seufzen lasst: «Trostlich ist’'s, daheim zu sterben, den Tod
durch eine runde Kugel hétte ich nie Uberlebt». Diese Parallele zu
Marcs philosophischem Anspruch auf einen ihm geméssen Tod ist
ernuchternd, denn sie verhdhnt bereits den Mythos Langemarck, ehe
er nach Stalingrad fiihrt.

Abgesehen von derartiger Ironie hatte die moderne Kunst seit 1918
aus sich selber und aus ihr hilfreichen kritischen Weltanschauungen
Mittel gefunden, jenen Mythos griindlich zu stéren oder gar zu zer-
stéren. Sie sind aus den Ernlchterungen Uber den tatsachlichen
Krieg und den republikanischen Alltag hervorgegangen. George
Grosz, Otto Dix, John Heartfield und deren Genossen gilt deshalb der
eigentliche unversohnliche Kampf. Daneben ist die «Entartete
Kunst» ein grosses politisches und weltanschauliches makabres
Spektakel mit verschiedenen Regisseuren, eine Farce, mit der man
die eigenen und kleinbirgerlich pébelhaften Instinkte befriedigt. Dem
eigentlichen Widersinn des Spektakels ist Bertolt Brecht auf der Spur,
wenn er feststellt: «George Grosz hat sich nicht viel weniger formale
Freiheiten erlaubt als Franz Marc, Herr Hitler donnerte dagegen,
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dass die Pferde bei Marc nicht so sind wie in der Wirklichkeit, aber er
behauptete nicht so laut, dass die Blrger bei Grosz anders sind als
in der Wirklichkeit?®.» Auch praktisch hat sich das erwiesen. Die Aus-
stellung «Entartete Kunst» reist seit 1937 staatlich befordert, offen-
sichtlich ohne ideologische Gefahren fir die Besucher durch mehrere
deutsche Grossstadte. Eine einzige Nummer des «Schwarzen
Korps» (Nr. 48 vom 2.12.1937) dagegen, die «abschreckend» wir-
kende, «entartete» Fotomontagen John Heartfields enthélt, muss von
Himmler wegen ihrer tatséachlich aufklarenden Wirkung sogleich ver-
boten und konfisziert werden.

Um 1935 war man allgemein tiber den deutschen Faschismus end-
lich etwas ernilichtert. Der z6gernde und fortwahrend wagende Oskar
Schlemmer hat das nun im April 1936 auch fir sich erkannt: «Das
Motiv? Die Psychologie der Gegenwart. Kann man sich ihr entzie-
hen? Und wie ist sie beschaffen? Krieg oder Frieden. Du oder ich.
Fur und Wider. Kann der sensible Kinstler den Kopf in den Sand ste-
cken und als reiner Tor durch eine verhangnisvolle Gegenwart tau-
meln? Zum mindesten wird sich die kritische Atmosphéare im Bild
spiegeln.

Daneben mdéchte ich aber einen Furor entgegenschleudern, der die
Gemeinheit Ligen straft und die Niedertracht in die Knie zwingt°.»
Bei diesem guten Willen ist es allerdings geblieben. Ehe Schlemmer
seine Torheit ganz Uberwinden konnte, ist er an der von ihm eigens
gepflegten Sensibilitat zerbrochen. Die alten formalen Hemmungen
haben das «Furor» verhindert. In seinen «Fensterbildern» findet er
1942, héchstwahrscheinlich zu spét, erst einmal den Weg zu sich
selbst, ehe sich ihm das Thema fur die ganze Realitat 6ffnet.

Unter diesen geféhrlichen Auspizien wird es verstandlich, dass das
faschistische Regime eines Tages — auch in den Tagen der «Saube-
rung des Kunsttempels» — hier und dort zur Ruhe kommen mdochte.
Die lokalen klein- oder grossstadtischen Kunstvereine hatten eine
jahrhundertalte birgerliche Tradition. Und da der deutsche Faschis-
mus keineswegs die herrschenden Produktionsverhéltnisse und de-
ren Uberbau stéren, sondern sie vielmehr stabilisieren und fiir seine
Ziele nutzen will, kam es nach den wohlbedachten terroristischen Ex-
zessen, die ja jetzt die neuen Machtverhéaltnisse bestétigt und orga-
nisatorisch gefestigt hatten, zu einer bestimmten machtgeschitzten
Ordnung. Gewiss war jegliche Rebellion, die sich eventuell in alten
oder neuen «Sezessionen» oder in personellen Gruppierungen aus-
breiten kénnte, amtlich verboten, das heisst durch Reichskulturkam-
mern und Gestapo kontrolliert. Aber das alltaglich burgerliche Leben
ging weiter und der Kotau der Anpassung bestétigt nur, dass sich die
Widerspenstigen einschiuichtern lassen und sich hdchstens passiv als
«innere Emigration» empfinden. Aber bereits das ist die Ausnahme.



Dafir gibt es zwei Griinde. Der eine ist handfester materieller Natur,
der zweite ist in der Kunstgeschichte selber zu finden, beide Griinde
bilden psychologisch eine Einheit. Die nach Heinrich Wélfflin «uralte»
Frage «Kinstlergeschichte oder Kunstgeschichte», wird als Einheit
scheinbarer Gegensatzlichkeit nirgendwo und nirgendwann im zwan-
zigsten Jahrhundert so direkt gestellt wie fur die Kunst in Deutschland
zwischen 1933 und 1945. Jene «wiinschbare» Einheit, die Wolfflin
als «Gleichmass in der Regelung» sehen mochtes?, ist hier und jetzt
im selben Masse geltend, wie die absolute Herrschaft der Individua-
litat, aber gleichfalls der unbewusst eingegangene Kompromiss zwi-
schen beiden.

Hinzu treten noch Bestrebungen sozialer, beziehungsweise politi-
scher Konjunkturen, die nicht nur mit dem «Kampfbund fur deutsche
Kultur» oder der Goebbels’schen Forderung nach «Bewegung zur
Organisation des Optimismus» gleichgesetzt werden durfen. Die
Frage nach der Anpassung lost sich im epochalen Massstab flir
Deutschland durch jenes «Gleichmass in der Begabung». Dieses
«Gleichmass» ist nicht personal erstrebt, aber eine existentielle not-
wendige Anpassung reduziert Begabung auf das zeitlich Mdgliche.
Andererseits wachsen wiederum einzelne Kinstler tber sich selbst
hinaus oder bleiben, wenn auch in veréanderten Formen, auf der Hohe
ihrer einstigen Werkindividualitét.

Kunstgeschichtlich haben wir es in erster Linie in diesem Zeitraum
und auch in den Nachkriegsjahren mit dem «Gleichmass» zu tun. Die
Kunst des «Gleichmass» wird nach den konvulsivischen Zuckungen
der faschistischen Propaganda — die standig bloss zweckhaft ge-
plante rauschhafte Episoden bleiben — wieder aus ihrer Anonymitat
herausgehoben, in die sie durch die die allgemeine Kultur beherr-
schenden Kunstvereine mit ihren mehr 6konomischen Interessen
herabgesunken war. Sie allein wird der geistige Hintergrund eines
trotz Diktatur wohlfunktionierenden burgerlichen Staates. Keines-
wegs sind es die beriichtigte «Grosse Deutsche Kunstausstellung»
im «Haus der Deutschen Kunst» zu Minchen von 1937 oder die wei-
teren sieben Ausstellungen, die im gleichen Hause auf sie folgen, die
die Massstéabe setzen. 1937 ist sie das «positive» Spektakel zu der
Ausstellung «Entartete Kunst» in den Miinchner Hofgartenarkaden.
Die eigentliche Kunst unter der &sthetisch rigorosen Herrschaft des
deutschen Faschismus dagegen besteht in ihrer Beharrlichkeit, in ih-
rer scheinbaren Unterordnung oder dienstbaren Einordnung in die fa-
schistische Kulturpolitik. Walter Benjamin hat bereits 1936 auf jene
zwei Seiten faschistischer Kulturpolitik hingewiesen, wenn er ihr Ziel
in der «Vergewaltigung der Massen» sieht, das der Faschismus
durch «Asthetisierung des politischen Lebens» erreicht. «Der Verge-

waltigung der Massen, die er im Kult eines Fiihrers zu Boden zwingt,
entspricht die Vergewaltigung einer Apparatur, die er der Herstellung
von Kultwerten dienstbar macht3?». Diese «Vergewaltigung einer Ap-
paratur» wird allerdings nur bis zu einem gewissen Grade sinnvoll
sein, denn sie bedarf zumeist einer freiwilligen oder erzwungenen
Hingabe. Und die «Kultwerte» allein vermindern sich allzu offensicht-
lich in direkte kiinstlerische Propaganda. Deren gesellschaftlich neu-
artige Schaustellung bedarf des Uberlieferten kulturellen Hintergrun-
des, um auf Wirkung bedacht zu sein. Deshalb ist jene gleichzeitige
«Abrechnung» Hitlers mit den «entarteten Kunstverderbern» und
dann mit «jenen Rickwartsen, die meinen, eine deutsche Kunst aus
der krausen Welt ihrer eigenen romantischen Vorstellungen der nati-
onalsozialistischen Revolution als verpflichtendes Erbteil fir die Zu-
kunft mitgeben zu kdnnen . . .», ein taktischer Kniff. Mit ihm wird die
Apparatur insgesamt demagogisch verdreht, um sie sich auch bur-
gerlich geféllig, aber doch im nationalsozialistischen Sinne zu erhal-
ten33, Deshalb bleibt eine fast zwdlfjahrige Ruhepause in der deut-
schen Kunst vorherrschend, wobei wir allerdings aus ihr jene un-
gleichmassigen Individualisten ausklammern muissen.

Beide Seiten finden sich in allen Ausstellungen der Jahre zwischen
1933 und 1945. Ja, sie bilden sich sogar in einer Personlichkeit aus.
Es bedarf hier nicht erst des Hinweises auf Georg Kolbe, Conrad Fe-
lixmiller oder Franz Lenk. «Vergewaltigung» und Anpassung kom-
men einander sogar entgegen, weil sich eben jene neue Eigenart off-
net, die dem traditionellen Kiinstler zumeist unbewusst, Mdglichkei-
ten fiir jenen kultisch propagandistischen Vordergrund liefert. Freilich
gehoéren dazu dennoch ein williger oder wenigstens dumpfer Produ-
zent oder materielle Bedingungen, die ihn dazu zwingen. Berthold
Hinz, der sich fast ausschliesslich jenen malerischen «Kultwerten»
des deutschen Faschismus widmet, lasst die «Kultwerte» aus bester
historischer Sachkenntnis heraus nie fur sich existieren oder allein
wirken, weil sich eben das Verhaltnis «zwischen kulturellem Uberbau
und gesellschaftlicher Basis . . . aus aktiven und reaktiven Momenten,
aus Bedingungen und Bedingtheiten zusammensetzt . . . Der Dauer
des birgerlichen Staates im Wechsel seiner Erscheinungsweisen
liegt die Dauer der burgerlichen Produktionsverhéltnisse im Wechsel
ihrer Verwertungspolitik zugrunde. Der Wechsel aber ist die Bedin-
gung fur die Dauer3*». Das ist zwar eine absolut objektive Erkenntnis
Uber eine Epoche, aber sie ist geradezu kongruent zu den einzelnen
Kinstlern. Solche Erkenntnis bleibt die einzig sachliche Ausgangspo-
sition fur dessen individuelle Psychologie, dessen Mechanismen wir
uns damit immer mehr ndhern. Die Ursache fir Anpassung ist in die-
sem objektiven Sachverhalt selten reine Opportunitat, noch seltener
Verrat an der eigenen Kunst — freilich bilden Ausnahmen auch hier

13



die Regel. Sie ist in fast allen Fallen Selbstrettung, entweder astheti-
sche oder als eine Messer- und Gabelfrage, aber auch als beides in
einem. Nur wer ausser dem «Gleichmass in der Begabung» steht, ist
fur diesen Hintergrund, fir diese Fragen ungeeignet. Selbst eine Ein-
ordnung mit allerbestem Willen, wie man es bei Nolde gesehen hat,
ist nicht méglich. Gar Barlach, die Kollwitz, Paul Klee und andere hier
einzuordnen ware reine Blasphemie.

Die gegenstandslose Kunst, die ja in Bausch und Bogen dem Verdikt
«entartet» verfallen ist, wird allerdings von diesem Hintergrund ganz
verbannt. In ihr entfaltet sich gewissermassen illegal eine zweite
Form. Wenn man will: wiederum den Wechsel als «Bedingung fir die
Dauer» hitend oder vorwegnehmend. Es bleibt also nur der asthe-
tisch fundierte Widerstand als tatsachlich aktiver Gegensatz zum Fa-
schismus Ubrig. Auch er kann sich im Bewusstsein einer Personlich-
keit spalten: einerseits wird jene offizielle oder offizidse Kunstausstel-
lung im guten Glauben beliefert, zum anderen illegal aber eine kon-
krete antifaschistische Aussage geschaffen oder gar zur aktiven Tat
geschritten, die dann im Martyrertod endet: Fritz Schulze, Kurt Schu-
macher, Alfred Frank, Heinz Kiwitz, Peter Ludwig, Johannes Wiisten.
Zwischen Widerstand und Anpassung bleibt erst einmal Anpassung
das massenhaft auftretende Merkmal jingster deutscher Kunstge-
schichte. Das Verhaltnis hat eine gewisse einfache Logik, die sich auf
gesellschaftlichem Hintergrund im individuellen Verhalten ergeben
muss. Trotz der sich selbst angemassten héchsten Sensibilitat, ist der
Kunstler noch immer kein Politiker. Das «Kriterium» Antonio Grams-
cis bleibt auch furderhin glltig: «Fir den Politiker ist jedes a priori
feststehende’ Bild reaktionar: der Politiker betrachtet die gesamte
Bewegung in ihrem Werden. Der Kiinstler muss hingegen ,festgehal-
ten’ und formal definitiv verankerte Bilder haben3%.» Damit erklart sich
mancher Widerspruch! Der Kiinstler muss «formal definitive» Bilder
finden. Und sie schreibt eine insgeheime aber herrschende Asthetik
vor. Die Anfange sind noch formal und weltanschaulich relativ frei.
Um 1933 bis gegen 1935 entsteht eine gewisse Eignungsprufung fur
den Widerstand im Selbstportrat. Es wird der Wille zum Widerstand
ausgesprochen, hinweisende Attribute werden hervorgestellt, und die
Pose ist zumeist mehr abwartend, selten zum Angriff bereit. Diether
Schmidt hat eine Genesis dieser Empfindungen und Stimmungen, die
das Selbstportrat spiegelt, an den Worten Ferdinand Freiligraths: «Ich
war, ich bin — ich werde sein!» exemplifiziert®®. Freiligraths Vers ver-
wandelt sich hier nicht weltanschaulich in das Pathos der Revolution,
sondern «definitiv» in zeitliche Abfolge der poetisch gefassten Zu-
stédnde. Die Selbstportrats leiten zumeist von einer momentan emp-
fundenen Tragik von ratloser Unbestimmtheit bis zu innerem Wider-
stand hin. Warnung und Resignation liegen nahe beieinander, nicht
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allein im Inhalt, sondern auch in den Formen. Das politische Selbst-
opfer wird entweder in eine romantisch anmutende Elegie verwan-
delt: Otto Nagel, Georg Muche, George Grosz, Fritz Cremer, Otto
Pankok, Hans Grundig oder das kiinstlerisch und politisch missiona-
rische wird hervorgehoben: Oskar Kokoschka, Max Beckmann, Gert
Wollheim, Kurt Querner, Alfred Frank. Angesichts des alltdglichen
Faschismus und des realen Widerstandes wird solche &sthetische
Haltung allmahlich ausgehdohlt. Kathe Kollwitz’ Selbstbildnis im Profil
von 1941 ist die Ausnahme, hier verbinden sich Individualitét als in-
nere Freiheit und offene Anklage formal zur Gestalt, von der sich die
Schonheit nicht abkehrt. Woanders bedarf es der Erklarung. «Dieser
Selbst-Verlust hat das Bedirfnis sich anzupassen», meint Erich
Fromm in seinem Buch, das sich mit dem «menschlichen Faktor» in
der Nazizeit beschaftigt. «Es regte sich nun in den Tiefen ein Zweifel
an der eigenen Identitat3”.» Das ist die Frage, die solche Bilder stel-
len. Und jetzt fuhrt sie uns auf Schleiermachers «héchsten Stand-
punkt» zuriick: Allgemeinheit und Identitat werden ganz und gar zum
Widerspruch, der sich in Anpassung auflésen kann oder im Wider-
stand verharrt.

In diesem Verschleiss der Sinnbilder, der bei der Frage nach der ei-
genen ldentitat beginnt, liegt auch die Ursache fiir die Flucht in ge-
genstandslose Malerei und dann fur das Beharren in ihr. «Gleich-
mass in der Begabung», mit ihm ist der Faschismus weder als Alle-
gorie noch als Symbol zu fassen. Nur ausser dem «Gleichmass» bei
Beckmann, Klee, Kokoschka, Kollwitz, Radziwill, Dix, Barlach, und
auch bei Heartfield kann das gelingen. Baumeister, Nay, Uhlmann
und viele andere haben das versucht, Schlemmer war, wie gesagt,
auf dem Wege dorthin, aber die grosse Idee wird durch die formale
Mystifikation in Deutschland immer wieder gestort — dagegen Pi-
casso, Klee, Moore, Zadkine — von einer personlichen Asthetik ver-
deckt. Auch diese Form ist das Pendant zu den gegenstandlichen
und sichtbaren Landschaften, Portréats und Stilleben, die neben den
kunstlerischen «Kultwerten» in den Ausstellungen der grossen und
kleinen Stadte Deutschlands hangen. Solche persénliche Asthetik
bestatigt nur Erich Fromms Begriff von der «Individualitét als Illusion»
und Wolfflins Wort vom «Gleichmass in der Begabung». Es sind ein-
fach zwei verschiedene Modelle kiinstlerischer Formen, denen man
individuelle, lokale, ja politisch verschiedene Eigenarten einrAumen
muss.

Auch Anpassung wird immer individuell bleiben missen. Hier verei-
nigt sich die «uralte» Frage «Kunstlergeschichte oder Kunstge-
schichte» dialektisch zu einer allgemeinen Episode in der Kunst des
zwanzigsten Jahrhunderts. So personlich nuanciert die Episode trotz
des «Gleichmasses» auch sein mag, sie hat dennoch im Wesentli-



chen ihre Ursachen ausserhalb der Individualitat des Kiinstlers.

Die offensichtliche Barbarei des deutschen Faschismus verlangt
nach Kaschierung. Mit den «Kultwerten» ist dies nicht zu leisten, und
auch die jungsten, uberkommenen Mittel der Neuen Sachlichkeit ha-
ben sich durch ihre direkte Bindung an die Parteien des Proletariats
wenigstens ideologisch fiir den Faschismus als unbrauchbar erwie-
sen. Auch war der einstige krasse Verismus in der Neuen Sachlich-
keit um 1932 zahm und brav geworden: Dix, Schlichter, Grosz, Otto
Griebel, Karl Volker. Einzig die Kiinstler der «<ASSO» und die kon-
struktivistische «Gruppe Progressiver Kiinstler» suchten nach der Al-
ternative einer proletarischen Kunst.

Um 1932 war die Neue Sachlichkeit bereits in Aufldsung begriffen:
der spitze Pinsel, die Lasurmalerei, die Magie des Dinges weichen
wieder pastoser Malerei; Pinselschlag und Kolorit werden wieder &s-
thetisch zur poetischen Metapher erhoben. Fritz Schmalenbach hat
als erster «die herrschende, die Neue Sachlichkeit ablésende, Male-
reiform zwischen etwa 1930 und 1937» fir sich gesehen und sie
1939 beschrieben: «Seit einigen Jahren sind die extremen Richtun-
gen abgeklungen, und eine Malerei ist entstanden, die gleichsam die
extremen Richtungen in sich gemischt und neutralisiert hat, eine mitt-
lere, gemassigte und ausserordentlich einheitliche Malerei, die ge-
genwartig in fast allen La&ndern den meisten Raum innehat und jeder
anderen Malerei etwas Peripherisches gibt. Diese neue Malerei, die
S0 gemassigt ist, dass man sie noch kaum als neue, grosse, einheit-
liche Erscheinung erkennt, ist im Prinzip dem Impressionismus nahe
verwandt: sie ist zugleich ,darstellend’ und Malerei um ihrer selbst
willen, blosse Malerei, wobei sie allerdings in ihrer Form grésstenteils
vom Impressionismus abweicht und die Idee, wie dieses autonome
Ding ,Malerei’ beschaffen zu sein habe, von Marées und Cézanne,
von Matisse und Vlaminck, aber auch von Abstrakten wie Braque
hernimmt®8.» Richard Bie hat 1930 in einem Buch tber deutsche Ma-
lerei der Gegenwart zwar &sthetisch tendenzits, aber doch die Nei-
gung, wie sie Schmalenbach erfasst, bereits angedeutet®.

Hinter Fritz Schmalenbachs Beschreibung verbirgt sich die Kunst,
die zwischen 1930 und 1947 vorherrschend in Deutschlands Ausstel-
lungslokalen und Galerien héangt. Sie ermdglicht letztlich offizios
auch wieder einen gemassigten, verfeinerten Expressionismus: Karl
Caspar, Max Kaus, Charles Crodel, Peter August Bdckstiegel u.a.
Das Pathos, die Lasterungen, die Metapher, der Typus werden zu-
rickgenommen. An ihre Stelle tritt das Handlungsbild, die lokal be-
stimmte deutsche oder italienische Landschaft, das Arbeitsbild ist
weder klagend noch anklagend, sondern als Werktétigkeit gefasst,

im Portrat kommt es wieder zum Herren- und Damenbildnis, das exo-
tische Thema geht nur noch bis zum Zirkus, Karneval oder zum Kar-
tenspiel. Auch in der Plastik werden die Gebarden fast ganz zuriick-
genommen. Sitzen, stehen, knien oder steigen sind jetzt ihre The-
men, die plastisch massvoll verfeinert als Gesten gebaut werden. So
als waren Lehmbruck und Barlach vergessen worden. Uber allem
liegt ein Hauch von Melancholie und Biedersinn, der nach 1935 jene
schreiende Propaganda der Parteimaler und Bildhauer mindert. Sol-
che Reaktivitat ist kleinburgerlich, sie ist unbedingt humanitar im Ver-
héltnis zur Barbarei und der Propaganda der Faschisten, aber sie ver-
deckt sie durch einen schonen Vorhang. Jetzt ist es nicht mehr bloss
ein Versuch der Anpassung wie 1933 bis 1934. Die Anpassung hat
sich in anderen, in kiinstlerischen Formen verselbstandigt und sie ist
zum eigentlichen herrschenden Stil jener Zeit geworden.

Auch ihr unmittelbares Erbe wird in diesem Zeitraum gesichert: Von
dem matrtialischen Egger-Lienz bis zu dem verfeinerten, elitaren Lud-
wig von Hofmann wird in Gedenk- und Akademieausstellungen oder
in der Zeitschrift «Die Kunst im Deutschen Reich» nichts ausgelas-
sen.

Man muss darum jene hergebrachten Vorstellungen ber unseren
Zeitraum revidieren. Berthold Hinz hat das fiir einen Teil bereits ge-
tan. Fritz Schmalenbach ist ihm fiir einen anderen Teil vorangegan-
gen, wenn er ihn auch nur als formale Nachfolge der Neuen Sach-
lichkeit vorstellt, ohne die sozialen Bedingungen, unter denen sich die
Wandlungen vollziehen mussten, zu bedenken: das Ende der Welt-
wirtschaftskrise Anfang der dreissiger Jahre, die Aufriistung als Ar-
beitsbeschaffung, die terroristische Diktatur des Faschismus und die
allgemeine Wehrlosigkeit, zu der sich die moderne Kunst hinbewegt
hatte. Hinzu kommen nun nach politischer und kinstlerischer Diffa-
mierung und den Verfolgungen die Existenzsorgen des Kunstlers. Sie
sind die Situation, aus der sich nach Wilhelm Reichs Feststellung
«das gesellschaftliche Sein der Menschen in psychische Struktur und
derartig auch in Ideologie umsetzt. Die gesellschaftliche Produktion
von Ideologien ist somit von ihrer Reproduktion in den Menschen die-
ser Gesellschaft zu unterscheiden . . . Die charakterliche Struktur ist
erstarrter soziologischer Prozess einer bestimmten Epoche*°.» Und
somit missen sich auch die Varianten jener Anpassung veréndert
und doch unter einem Dach zeigen.

Auf den proletarischen Maler aus dem Berliner Wedding, Otto Nagel,
treffen zweifellos Fritz Schmalenbachs Merkmale zu: Aus dem Milieu
wird Landschaft, dann wird aus der proletarischen Wedding-Land-
schaft ein museales Altberlin, wobei Nagel das malerische Pastell
subtil perfektioniert, zu jenen Ahnen hin, die Schmalenbach herbei-
ruft.
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Auch das Menschenbild verandert sich, es wird intimer, familiarer
und damit ganz unprogrammatisch und es nahert sich so einer abs-
trakten Humanitat. Selbst die Klagen oder versteckten Anklagen, die
den Bildnissen oder Handlungshildern innewohnen mégen oder gar
jene bis 1932 gegen den Kapitalismus offen hervorgestellten Ankla-
gen: Verelendung, Ausbeutung, Entfremdung, Entwirdigung werden
zu existentiellen Situationen des jeweiligen Modells «neutralisiert»:
Carl Hofers «Der Ubersetzer» (1937), Otto Nagels «Der 70. Geburts-
tag des Waldarbeiters Scharf» (1937), Wilhelm Rudolphs Bildnisse
von dem Lumpensammler Heinrich Krause (1935-1938), Curt
Querners Bildnisse von Kleinbauern aus dem Vorerzgebirge (1934-
1940), Josef Hegenbarths Portratzeichnungen aus dem Alltag. Hier
wird mit malerischen und graphischen Mitteln eine Moral zurtickge-
holt, die der Verismus hinter Schrillheit, durch Karikatur und tber-
haupt unter einem Programm verdeckt hat. Ein Hohepunkt dieser
Ubereinstimmung von Malerei und psychologischer Empfindsamkeit
sind einige Portrats Leo von Konigs, in denen sich das Schicksal ei-
nes Modells fir die Zeit exemplarisch mitteilt: Ernst Barlach (1937),
Kéathe Kollwitz (1940), Ernst Wiechert (1940). Hier wird die psychi-
sche Verfassung des Portratierten in malerisch gesteigerter Form
zum Bildnis einer Individualitat, deren Existenz gegen die Zeit steht.
Nicht nur auf die Modelle, sondern auf Leo von Kdnig selbst treffen
Reinhold Schneiders Worte von 1941 zu: «. . . es sind Menschen, die
in der starkeren Gefahr ihrer Seelenhaftigkeit heimatlos geworden
sind. Vielleicht hat sie vor langer Zeit ein Raum beschitzt; aber die-
ser Raum ist zerbrochen, und es wird sich keiner mehr um sie
schliessen*!.» Gerade diese Heimatlosigkeit, diese innere Emigra-
tion, in die man vor den Verfiihrungen und den Gefahren unter der
Herrschaft der Nazis ausweicht, pragen jenen Stil aus, der von der
Neuen Sachlichkeit wegfuhrt. Aber auch die zweite Generation der
Expressionisten wird von ihrer vordergriindigen Formenwelt wenigs-
tens partiell befreit. Wobei ein gewisser Formenuberdruss gleichfalls
eine Rolle spielt.

Ein typischer Fall fir die Hinwendung zu neuen Gegenstanden, die
im Malerischen «ertrankt» werden, ist Conrad Felixmuller. Der agita-
torisch und malerisch grobe, expressiv Ubersteigerte Stil seiner Friih-
zeit weicht gegen 1930 einer Art neuer Salonmalerei. Dabei sind Pin-
selschrift, Tektonik, also schone Malerei als Oberflache vorherr-
schend. Die Themen gleichen sich ihr an oder werden ihr Ausgangs-
punkt. Aus dem Portrét wird reine Reprasentation nach dem Willen
des Modells: kostbare Attribute, denen alle handwerkliche Liebe gilt,
bestimmen die Aussage als formlich glanzvolle Malerei. Conrad Fe-
lixmller, der 1919 zu Fissen Otto Rihles und Franz Pfemferts ge-
sessen hatte, findet sich 1933 «uberglucklich», den Dichter Borries
Freiherr von Miinchhausen als «Domherrn zu Wurzen» malen zu
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dirfen: «. . . den herrlichen schwarzen Talar violett-samten gefasst .
. . das weisse Kreuz darauf in feierlicher Beschwodrung von seinem
Bewusstsein fiir Gott und Christus zeugend! Ein Vorfahre dieses
Schlossherrn hatte sich in Perlicke, mit Lieblingshunden, wahrend
seiner Lebensjahre im Wechsel der Moden malen lassen — welch
gluckliche Zeiten fur Kunstler, in der so Malereibesessene lebten!»
schreibt Felixmuller im September 1933 Uiber seinen Auftraggeber*?.
Das ist keineswegs naiv oder aus Unkenntnis der unséaglichen politi-
schen Rolle des Dichters, der nach H. G. Kramberg ein «hochgemu-
ter Apologet der ornamentalen Liige» ist*3, und des junkerlichen Frei-
herrn niedergeschrieben. Das Siegelwort fur Felixmiller ist «Malerei-
besessene», ein Drang nach Burgerlichkeit, nach Malerei als Wohl-
gefallen. Sozial ist freilich das Méazenat die Folge. Selbst der Krieg
kann den Maler nur noch stéren, nicht &ndern. Zu dem Doppelbildnis
«Der Abschied» (1943) schreibt er: «Im vollen Bewusstsein, das
Glick des Lebens ist fraglich geworden: noch einmal inmitten, umge-
ben von den Schonheiten der Welt, der Kiinste, noch einmal Maler in
vollen Zigen, festen Strichen, jubelnden Farben und Formen zu
sein..,*». Nun sind Herrenbildnis und Familienidyll malerisch so ver-
klart, dass sich eine eigentimliche Gesinnung ergibt.

Den Gegenpart bildet Otto Dix. Er steigert «schdne Malerei», reine
bunte Farben zu einem Hohepunkt, wo sie in Trivialitdt umschlagen
kénnten, wenn sie nicht gleichnishaft als Bedeutungsfarben sich zu
einer Allegorie fugen wirden, zu einer sinnbildlichen Darstellung, in
der absolute Malerei das inhaltliche Milieu des Bildes denunziert:
«Die sieben Todsiinden» (1933), «Triumph des Todes» (1935), «Lot
und seine Tochter» (1939), «Aufbrechendes Eis in Steckborn»
(1940). Hier wird Malerei als Handschrift zur anmassenden propheti-
schen Form. lhr steht 1933 auf den «Sieben Todsunden» das Nietz-
sche-Wort voran: «Die Wiste wéachst: weh dem, der Wusten birgt.»
Und Dix macht in absoluter Perfektion jener glatten, stupiden Nazi-
malerei ein einziges allgemein weltanschaulich und &sthetisch guilti-
ges Gleichnis der tatsachlichen «Wuste». Von ganz anderen Voraus-
setzungen aus fuhren in der Emigration Max Beckmann und Max
Ernst die Malerei gleichfalls dorthin. Aber das steht schon auf einem
anderen Blatt der Kunstgeschichte! Die Praposition «zwischen» ver-
wandelt sich so in «gegen», also im realen, im realistischen Wider-
stand.

Die Grenzen zwischen Widerstand und Anpassung sind fliessend, ei-
nerseits ist es Abwehr gegen die Nazikunst, aber andererseits ist es
auch gleichzeitig Zuriicknahme der extremen Formenhaltungen, und
zwar sowohl vom Inhalt als auch von den Mitteln her. Keineswegs
geschieht das aus unlauteren zweckhaften Griinden, die Bedingun-
gen haben um 1935 objektiv das Empfinden derartig verandert. Die
Erstarrung, von der Wilhelm Reich spricht, vollzieht sich auf einer



breiten Skala der Gefuhle, auf der Unterwerfung, Zweifel, Verzweif-
lung, Einfalt, Berechnung, Trotz und Militanz verzeichnet sind. Natr-
lich ist der Hintergrund, also die Duldung von Kunstwerken neben
den Kultwerten keineswegs widerspruchslos. Allein ein ikonographi-
scher Vergleich, aber auch die Grinde der Rezeption bestimmter
Themen (Fritz Cremer erhalt 1937 fir das Relief «Trauernde Frauen»
und die Plastik «Sterbender Krieger» den preussischen Staatspreis,
Curt Querners «Bildnis der Mutter» wird 1941 ausdriicklich lobend in
der Zeitschrift «Die Kunst im Dritten Reich» hervorgehoben und so
weiter) wiirden zu der Erklarung neuer Formenprinzipien fihren und
deren Eigenarten unter den aussergewdhnlichen Bedingungen be-
stimmen kdnnen. Es tritt eine Vermittlung ein. Die allgemein aufge-
stellte Antithese: Kunst im Widerstand — Nazikunst ist kunstge-
schichtlich nicht haltbar. Allerdings ist damit nicht die Nazikunst auf-
gehoben, aber sie ist an die Peripherie gedrangt, und damit ist auch
nicht die problemlose Gewohnung an die Uberlieferten gegenstands-
losen Formen gesichert, sondern es wird Stilwandel erzeugt, der sich
hdchstwahrscheinlich allgemein vollzieht, aber erst einmal individuell
sichtbar wird.
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Karin von Maur
Im Schatten der Diktatur —
Zum Beispiel Oskar Schlemmer

Akte der Ausschaltung

Als einer der fuhrenden Reprasentanten deutscher Kunst und als be-
deutendster Wandgestalter der zwanziger Jahre wurde Oskar
Schlemmer das erste Opfer des nationalsozialistischen Bildersturms.
Seine Haltung und sein Schicksal wahrend der zwdlfjahrigen Hitler-
Diktatur, deren Zusammenbruch er nicht mehr erleben sollte, ist
symptomatisch fiir viele Kunstler, die als «entartet» gebrandmarkt
wurden und nicht ausser Landes gingen.

In Thiiringen, seit Langem ein Zentrum voélkischer Bestrebungen, ge-
lang der NSDAP im Dezember 1929 der erste entscheidende Erfolg
bei Landtagswahlen. Im Januar 1930, als der Nationalsozialist Wil-
hem Frick zum thiringischen Innen- und Volksbildungsminister er-
nannt wurde, und der volkische Maler-Architekt Paul Schultze-Naum-
burg nicht nur Heimatschutz und Denkmalpflege des Landes, son-
dern auch die Direktion des ehemaligen Bauhauses tbernahm,
wurde Thiringen zum Experimentierfeld der NSDAP-»S&uberungs-
aktion». Unter dem Motto «Kampf gegen marxistische Verelendung»
sollte hier das neue kunstpolitische Programm «fur Deutsches Volks-
tum» und «gegen fremdrassige Einflisse» richtungsgebend im admi-
nistrativen, schulischen und musealen Bereich durchgefiihrt wer-
dent.

Als eine seiner ersten Amtshandlungen liess Schultze-Naumburg
schon im Oktober 1930, noch vor Beginn des Wintersemesters,
Oskar Schlemmers sieben Jahre zuvor geschaffene, malerische und
plastische Wandgestaltung (Abb.) in dem von Van de Velde erbauten
Werkstattgeb&dude des Weimarer Bauhauses abschlagen und tber-
tiinchen. Wenige Tage darauf ordnete Innenminister Frick an, siebzig
Werke moderner Kiinstler aus den Schauraumen der Sammlung des
Weimarer Schlossmuseums zu eliminieren und durch Werke des 19.
Jahrhunderts zu ersetzen?. Diese Aktionen losten damals eine Flut
von Protesten aus. Am 21. Dezember 1930 erschien in der Sonn-
tagsbeilage des «Rheinisch-Westfélischen Generalanzeigers» ein
Aufruf zur gemeinsamen «Front im Kampf gegen die kulturelle Reak-
tion» unter dem Motto «Deutschland erwache!» Namhafte Kinstler
wie Kurt Weill, Alfred Ddblin, Erwin Piscator, Harry Graf Kessler, Max
Pechstein, Carl Zuckmayer, protestierten gegen die Vergewaltigung
der geistigen und kiinstlerischen Freiheit und forderten indirekt die
Absetzung Fricks. Schlemmer selbst meldete sich zu Wort und klagte
Schultze-Naumburg unter dem Titel «Bildersturm in Weimar» an,
dass er als Leiter der Denkmalpflege nicht nur seine Wandgestaltun-
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gen abreissen liess, sondern dass er es iberdies noch nicht einmal
fur nétig gehalten habe, den Urheber von dieser Massnahme in
Kenntnis zu setzen, um ihm wenigstens die Mdglichkeit zu geben,
seine Arbeit noch einmal zu sehen und ein paar Fotos davon zu ret-
ten. Unmissverstandlich wies Schlemmer darauf hin, dass zwischen
der Entfernung der Wandgestaltung und der Entfernung der moder-
nen Bilder aus dem Museum ein ursachlicher Zusammenhang be-
stehe, und dass hier der «Wahnsinn Methode» habe. Das Gefahrli-
che dabei sei, dass ja keineswegs Werke mit politischer Tendenz ver-
folgt wiirden, sondern rein kiinstlerische «Werte, die nur, weil sie neu-
artig, eigenwillig und andersartig sind, gleichgesetzt werden mit Bol-
schewismus»3.

Bereits zuvor hatte Schlemmer in einem persénlichen Schreiben an
Schultze-Naumburg Rechenschaft tiber das Vorgehen gefordert, die
ihm mit ausweichenden Begrindungen geliefert wurde; doch konnte
auch sein anschliessender Anklagebrief nichts mehr an der vollzoge-
nen Tatsache andern“.

Dennoch blieben die Proteste nicht ohne Wirkung, dennim April 1931
wurde Frick auf Betreiben der Kommunisten vom Thuringischen
Landtag abgesetzt und Schultze-Naumburg voriibergehend seines
Amtes enthoben. Der Deutsche Kunstlerbund schloss ihn aufgrund
seiner Aktionen und Vortrage uiber «Kunst und Rasse» und «Gegen
die deutsche Kultur» aus dem Verband aus. Doch sowohl Schultze-
Naumburg als auch Frick feierten bald darauf ihr ,Comeback’, als die
Nationalsozialisten in Thiringen 1932 die absolute Mehrheit erhielten



Wandbilder im Brunnenraum des ehemaligen Museum Folkwang,
Essen 1930

und Frick 1933 zum Reichsminister des Inneren ernannt wurde.

Die Ironie des Schicksals oder vielmehr dessen Tragik wollte es,
dass zur gleichen Zeit, als Schlemmers Wandgestaltung in Weimar
zerstort wurde, die neun Wandbilder fiir das Essener Museum Folk-
wang nach zweijahriger Arbeit vollendet waren (Abb.), und dass die-
ser Zyklus drei Jahre spater gleichfalls dem Nazi-Vandalismus zum
Opfer fiel. Bereits im Juni 1933 hatte Ernst Gosebruch, der Direktor
des Museums Folkwang und Auftraggeber der Wandbilder, Schlem-
mer in einem Schreiben nahegelegt, die Wandbilder zu verkaufen,
worauf der Kunstler erwiderte: «Damit kann ich mich freiwillig niemals
einverstanden erklaren und ich sollte meinen, Sie auch nicht. Etwas
anderes ist es, wenn Sie gezwungen werden, die Wandbilder zu ent-
fernen oder gezwungen, sie zu verdussern. Ich finde, dass die ein-
zige Form, den kulturellen Diffamierungen zu weichen, die Form des
Zwangs sein kann, niemals aber der freie Wille®».

Bald nach diesem Warnsignal an Schlemmers Adresse wurde Gose-
bruch seines Amtes enthoben und Klaus Graf Baudissin, ein Uber-
zeugter Nationalsozialist, ibernahm die Leitung des Museums. Ei-
nige Monate spater erfuhr Schlemmer, dass ein neuer Wettbewerb
fur die Ausgestaltung des Brunnenraums im Folkwang-Museum aus-
geschrieben worden war. Am 1.Mai 1934 fragte er bei Baudissin an,
warum dieser Wettbewerb veranstaltet werde, was mit seinen Wand-
bildern geschehen sei, und ob er sich nochmals an dem Wettbewerb
beteiligen kdnne. Baudissin antwortete in einem langeren Schreiben

am 4. Mai, dass die Wandbilder bereits vor seinem Amtsantritt maga-
ziniert gewesen seien und dass eine erneute Teilnahme fur Schlem-
mer wegen Uberschreitung der Altersgrenze nicht in Frage kame;
man sei an der neuen Generation interessiert. Des Weiteren erlau-
terte Baudissin seine personliche Stellungnahme zu Schlemmers Zy-
klus und zu seiner Kunst allgemein, die er rundweg fiir einen Irrweg
erklarte, auf den er «durch eine kinstlerische, nicht judenfreie Cli-
que» gedrangt worden sei. Im Ubrigen kénne es sich bei der neuen
Kunst nur um einen totalen Neuanfang handeln, wobei die Kinstler
der «Vorkriegsproblematik», zu denen er Schlemmer rechnete, keine
Aussicht auf Mitwirkung hatten. Schliesslich versicherte Baudissin,
dass seine Wandbilder «bis auf Weiteres im Magazin verbleiben.
Eine Vernichtung oder Ubermalung der Sperrholztafeln wird, so lange
ich hier im Amt bin, nicht erfolgen®».

Der gleiche Baudissin, der dem Kinstler 1934 schriftlich erklarte,
dass eine «Vernichtung oder Ubermalung» der Wandbilder unter sei-
ner Agide nicht erfolgen wiirde, gehorte drei Jahre spéter zu den
Hauptverantwortlichen jener letzten, verheerenden «Erfassungsak-
tion», der die gesamte Moderne und auch Schlemmers Folkwang-
Tafeln zum Opfer fiel”.

Vorausgegangen war die schrittweise Ausschaltung aus dem offiziel-
len Kunstleben. Im Marz wurde Schlemmers erste grosse Retrospek-
tive in der Heimatstadt Stuttgart, auf die der Kiinstler lange gewartet
hatte, aufgrund von Drohungen kurz vor der Eréffnung geschlossen.
Die Exponate wurden in einen geschlossenen Raum gestellt, wo sie
noch eine Zeitlang fir «Eingeweihte» zu besichtigen waren. Dieses
Nachgeben bewirkte, wie zu erwarten war, ein triumphierendes Echo
bei den Nationalsozialisten, nachzulesen im «NS-Kurier» vom 15.
Mérz 1933, in dem unter dem Titel «Das zweite Gesicht des Kunstver-
eins» die Abhangung der Ausstellung folgendermassen kommentiert
wird: «Die gegenwartige Ausstellung im Kunstverein hat ihr Gesicht
gewechselt. Oskar Schlemmer, der Kunstbolschewist, dessen Mach-
werke von manchen unversténdlicherweise als ,urdeutsche Kunst’
bezeichnet wurden, ist von den Wanden verschwunden. Im Saal 8,
hinter verriegelter Tir, starren Schlemmers traurige Holzkdpfe kum-
mervoll und — um mit Alfred Kerr zu sprechen — ein bisschen reichlich
blod die Wande an. Fur uns ist dieses Kapitel erledigt, nachdem der
Gegner freiwillig (!) das Feld geraumt hat».

In diesem finsteren Jahr 1933 wurde Schlemmer nach nur einem Se-
mester Lehrtatigkeit an den «Vereinigten Staatsschulen» von Berlin-
Charlottenburg ohne Einhaltung der Vertragsfrist gekundigt. Dies war
nur die letzte Konsequenz einer lange zuvor angebahnten Diffamie-
rungskampagne, wie sie von der NS-Presse betrieben wurde und wie
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sie sich z.B. schon in den Kommentaren vom Mai 1932 anlésslich
seiner Berufung durch Bruno Paul, die als eklatanter «Fehlgriff» be-
zeichnet wurde, ablesen lasst. Unmittelbarer Anlass war dann ein
NS-Plakat in der Akademie, auf dem Schlemmer zusammen mit sei-
nen Kollegen Carl Hofer, Emil Rudolf Weiss, Cesar Klein, Ludwig
Gies und zwei weiteren Kollegen als «destruktive, marxistisch-jidi-
sche Elemente» gebrandmarkt waren, verbunden mit der Drohung
«Meidet diese Lehrer!» Schlemmer beschwerte sich beim Ortsgrup-
penleiter und beim preussischen Kultusministerium wegen dieser
lugnerischen Verleumdungen und stellte seinen Unterricht bis auf
Weiteres ein®. Doch statt einer Bestrafung der Plakatverfasser oder
Rehabilitierung des Diffamierten erhielt er am 17. Mai die Kiindigung.
Damit war Schlemmer offiziell aus dem Dienst des neuen Staates
entlassen und verlor nicht nur sein kinstlerisches und padagogi-
sches Wirkungsfeld, sondern auch die Existenzgrundlage fiir sich
und seine Familie.

Protest und Rickzug

So stand das letzte Lebensjahrzehnt des Kiinstlers im Zeichen geis-
tig-kunstlerischer Heimatlosigkeit und existentieller Bedrangnis. An-
fangs konnte Schlemmer noch glauben, dass es sich in seinem Falle
um einen Irrtum handeln misse, den man nur aufzuklaren brauchte;
denn fiir ihn mehr noch als fir manche anderen, die wie Grosz, Dix
oder Beckmann eine Kunst mit sozialkritischem Akzent vertreten hat-
ten, musste es véllig unverstandlich erscheinen, dass er, dessen Ma-
lerei ein wohlgeordnetes Welt- und Menschenbild repréasentierte und
mit den Schlagworten «entartet», «destruktiv», «bolschewistisch,
«judisch» oder «primitivistisch» so offenkundig unvereinbar war,
dass selbst die Wortfuhrer der Kampagne wie Wolfgang Willrich
Miihe hatten, sie in diese Klischierung zu integrieren®, trotzdem als
einer der ersten deutschen Kinstler angegriffen und ausgeschaltet
wurde. Doch seine Protestschreiben an den preussischen Kultusmi-
nister Dr. Bernhard Rust und an Reichspropagandaminister Dr. Josef
Goebbels, in denen er nicht nur fur seine eigene Entlassung eine Be-
grindung forderte, sondern auch im Namen seiner Kiinstler-Genera-
tion die «Schreckenskammernx» der Kunst, wie sie in den Museen
eingerichtet worden waren, verurteilte, blieben unbeantwortet und
wirkungslos®©.

Wie sehr Schlemmer Uber sein personliches Schicksal hinaus von
tiefer Sorge Uber den blinden Ungeist und Vandalismus, der jetzt die
Oberhand gewann, erflllt war, erweisen seine Tagebucher und
Schriften jener Jahre, besonders seine Briefe an Graf Baudissin, mit
dem er sich 1933/34 auf eine ideologische Auseinandersetzung tber
die NS-Kunstpolitik einliess, bis er einsehen musste, dass keinerlei
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Versténdnis zu erhoffen war von einem Museumsmann, der den
Standpunkt vertrat, dass die Kunst tberhaupt keine Existenzberech-
tigung und Funktion mehr habe, es sei denn, sie «dient der Bewe-
gung'». Mit lutherischem Pathos entgegnete Schlemmer: «Die
Kunst dient — ja, in einem letzten, hdchsten Sinn, nicht in einem ers-
ten. Nehmen Sie der Kunst ihre Freiheitsrechte und sie stirbt tatsach-
lich?».

In &hnlichem Sinne schrieb er am 22. Oktober 1933 an Gottfried
Benn, als Erwiderung auf dessen fir viele bestiirzende Rundfunkan-
sprache «Der Neue Staat und die Intellektuellen», in der der Lyriker
fur die Opferung der individuellen Freiheit zugunsten der Staatsrason
pladiert und «Joch und neues Gesetz» bejaht hatte. Als Anhanger
von Nietzsche und Spengler sah Benn im Nazionalsozialismus zu-
nachst eine neue, kraftvoll Gber alles Feine, Abgestimmte, Differen-
zierte hinwegstirmende Bewegung von urspriinglicher Vitalitat und
Macht des Gedankens (den er in positiven Gegensatz stellte zum In-
tellekt) und begrusste den «totalen Staat'3». Schlemmer suchte in
seiner Entgegnung Benns Begeisterung zu dampfen, indem er ihm
die Vorgange der letzten Monate entgegenhielt, die zeigten, dass die-
ser neue Staat keinerlei Konzeption in Sachen Kunst habe, sondern
nur kleine Geister fordere. «Blindwitige Verfolgung, Bilderstirme und
Schreckenskammern» seien ja nicht eben stimulierend, sich als
Kunstler der nationalen Revolution anzuschliessen. Warnend wehrt
der Maler das Bennsche Unterwerfungsethos ab: «Kunst als Propa-
ganda ist eine Gefahr fir die Sache und Reinheit der echten Kunst
und die ohnehin zu gedanklicher Belastung neigenden Deutschen
sollten sich besonders bemiihen, die Werte des visuellen Erfassens
des Weltbildes zu schatzen und zu pflegeni*».

Zu dem Zeitpunkt, als Schlemmer diese Zeilen schrieb, schien Benns
anfangliches Interesse fiir den Nationalsozialismus schon nachzulas-
sen — Uberschattet von heftigen Angriffen, die sich nun gegen ihn
selbst und gegen die Expressionisten richteten. In seinem Antwort-
schreiben vom 24. Oktober 1933 versicherte er, dass Schlemmers
Ausfiihrungen ihn «enorm interessiert» hétten, und dass er gerade
im Begriff sei, einen Aufsatz Uber diese Fragen zu schreiben — ver-
anlasst durch die Anfeindungen®®. Tatsachlich erschien am 5. No-
vember 1933 in der Wochenzeitung «Deutsche Zukunft» Benns «Be-
kenntnis zum Expressionismus», in dem er seine zuvor kritiklose An-
schlussbereitschaft in einigen, die Kunst betreffenden Punkten zu-
ricknahm. Vor allem aber, und hier mag Schlemmers eindringlicher
Brief nachgewirkt haben, verteidigte Benn nun im Gegensatz zu sei-
ner friheren Bejahung von «Joch und Gesetz» die Eigenstandigkeit
der Kunst und ihre nicht unmittelbar fur breite Schichten verstandliche
Formensprache, die er mit den Errungenschaften der Naturwissen-
schaft und der «nichteuklidischen Mathematik» verglich?.
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Flnfzehnergruppe 1929

Bald aber wurde Schlemmer schmerzlich gewahr, wie vergeblich, ja
fur ihn selbst gefahrlich, seine Apelle, Warnungen und Proteste wa-
ren, da es diesem Regime, von dem er sich anfanglich trotz der ne-
gativen personlichen Erfahrungen doch noch eine Ruckbesinnung
auf die wahre Tradition deutscher Kultur erhofft hatte, weder um Geist
noch um Kunst, sondern um Macht und Machtsicherung, um absolute
Unterordnung, politische Parteinahme und gesinnungsmassige
Gleichschaltung ankam. Seine erste Ahnung, die er schon zwei Jahre
vor Hitlers Machtergreifung in einem Brief vom 1. Dezember 1930 an
Meyer-Amden, der mit den vélkischen Bestrebungen sympathisierte,
gedaussert hatte, sollte sich bewahrheiten: «Wird man sich, wenn die
Nazis regieren, in die b6hmischen Walder zuriickziehen miissen oder
directement in den nachsten Krieg!» Schlemmer zog sich in die std-
badische Ortschaft Eichberg bei Dettighofen, wo ein altes Bauern-
haus gemietet werden konnte, zuriick, und der nachste Krieg liess
nicht lange auf sich warten . . .

Kinstlerische Abgrenzung

Anfangs suchte er noch nach einer Antwort auf die Frage, warum
ausgerechnet seine anthropozentrisch-klassische Kunst adhoc mit
dem Verdikt der Entartung gebrandmarkt wurde. Den Parolen nach
zu urteilen, war doch seine Malerei gerade um 1930 — etwa das Bild
«Eingang zum Stadion» oder «Finfzehnergruppe» (Abb.) — dem
neuen Kurs gar nicht so kontrér, und schliesslich wurden ja auch
Plastiker wie Kolbe oder Scheibe ohne Weiteres ,ibernommen’. Da-
her musste Schlemmer die besonders gegen ihn gerichtete Kam-
pagne zunachst unverstandlich erscheinen, weil er die eigentlichen
Motive nicht sofort durchschaute. Abgesehen davon, dass er durch
seine Zugehdrigkeit zum Bauhaus von vornherein abgestempelt
wurde, war er auch durch seinen Bekanntheitsgrad auf den Gebieten
der Malerei, Wandgestaltung und Buhne so mit der Epoche der Wei-
marer Republik verhaftet, dass er schon aus diesem Grunde — man
wollte ja programmatisch einen neuen Staat und Kiinstlertyp «auf-
bauen» — nicht geduldet wurde.

Was nun aber die Kunst selbst betrifft, so zeigt der konkrete Vergleich
motivisch verwandter Bilder (vor allem Aktdarstellungen) aus den
zwanziger Jahren, wie sie z.B. 1929 auf der Darmstadter Ausstellung
«Der schone Mensch in der Neuen Kunst» zu sehen waren®?, mit
Werken der offiziellen Nazikinstler, wie sie seit 1937 jahrlich im
«Haus der Deutschen Kunst» gezeigt wurden, dass ein rapider geis-
tiger und stilistischer Niedergang eingesetzt hatte. Dieser wurde ei-
nerseits durch die oft buchstébliche Illustration des germanischen
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Quelle mit hohlem Weidenbaum 1940

Rasseidols oder anderer gewiinschter Themen des politischen ,Um-
bruchs’, zum anderen durch die kritiklose Verherrlichung und penet-
rante Allegorisierung verursacht, beides meist verknipft mit imitati-
ven Naturalismen und einer handwerklich ,perfekten’ Detailmalerei,
mit der sowohl der Abneigung des ,Fihrers’ gegen «unfertige»
Werke als auch der illusionistischen Vorspiegelung einer heilen Welt
Geniige getan werden sollte?8,

Indessen wére Schlemmer, so sollte man meinen, durch seine ganze
bisherige Arbeit pradestiniert gewesen, die mit den neuen Architek-
turauftrdgen verbundenen Wandbildlésungen zu schaffen; allerdings
héatte er dann die wichtigsten Bedingungen der Machthaber erfiillen
mussen, die Darstellung nationalsozialistischer Leitbilder, die volks-
tumliche Verstandlichkeit und die damit einhergehende Nivellierung
der Kunst zur Veranschaulichung des Parteiprogramms. Dass er sich
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dafiir nicht einspannen liess, bewahrte ihn vor dem zweifelhaften
Ruhm, der ihm dann wohl sicher gewesen wére. Seine Mosaikent-
waurfe, die er 1934 fir den Wettbewerb zur Ausgestaltung des Kon-
gresssaals des Deutschen Museums in Miinchen einsandte, lassen
an einem konkreten Beispiel seine Konzeption einer neuen Monu-
mentalkunst erkennen. Wie viele namhafte Kinstler hatte er sich nur
deshalb beteiligt, weil keine thematische oder parteimassige Ver-
pflichtung damit verbunden war. Ausserdem war die Ausschreibung
fur ihn in der landlichen Abgeschiedenheit ein Anreiz, sich nach zwei-
jahriger Pause wieder der Malerei zuzuwenden. So entwarf er fiir die
beiden Langsseiten des Saales im Deutschen Museum dicht ge-
dréngte, reigenhaft bewegte, praraphaelitisch anmutende Figuren,
die auf einen Sonnenijlingling auf der Stirnseite zustreben. Zweifellos
spiegelt sich darin ganz allgemein etwas von der Idee einer volki-
schen Erhebung, doch war sie zugleich in eine so unirdische Sphére
traumhafter Vision entriickt, dass sie vielmehr an Hélderlins Utopie
einer idealen Gemeinschaftsstiftung oder an Beethovens Hymne aus
der Neunten Symphonie «Seid umschlungen Millionen» erinnerte,
als an den Marschtritt der braunen Kolonnen, von dem sie buchstéb-
lich «<himmelweit» entfernt sind. Den «geschulten Augen» der Jury
konnte diese Kluft nicht entgehen, und Schlemmers Entwirfe wurden
mit der Begrundung abgelehnt, dass sie «nicht den Anforderungen
entsprechen, die fiir eine so bedeutende Aufgabe gestellt werden
mussen'®». Den Wettbewerb gewann Hitlers Ginstling Hermann
Kaspar mit seinen rassisch einwandfreien, urtumlichen, neogriechi-
schen Genreszenen?,

Bilder aus dem Dunkel

In dem Bewusstsein, dass es nun keine Briicke mehr gab und geben
durfte, dass aber immer noch die Mdglichkeit blieb, aus dem einfa-
chen Leben und der Isolierung kiinstlerischen Gewinn zu ziehen, be-
gann Schlemmer im Frihjahr 1935 wieder zu malen. Dem Rat von
Ernst Ludwig Kirchner folgend, den er im Vorjahr in seinem Davoser
Refugium besucht hatte, setzte er sich mit der Landschaft auseinan-
der und nahm sich vor, jeden Tag eine Studie zu malen. Seit Jahr-
zehnten hatte er die Farbe Griin von seiner Palette verbannt, doch
die Schdnheit der ihn umgebenden Natur war ihm als Maler eine
standige Herausforderung, die er ebensowenig negieren konnte wie
die Chance, damit in den Augen der anderen den Makel der Entar-
tung zu entkraften. Dabei wollte er sie nicht naturalistisch portratie-
ren, sondern ihre vorherrschenden Strukturen synoptisch zusam-
menfassen. «Landschaft méchte ich urweltlich geben, universal ge-



sehen, den Begriff Erde, Himmel (im Gegensatz zu einer neusachli-
chen Genauigkeit bestimmter Gegenden). Ich méchte Landschaft so
geben, wie es mir zum Teil mit der Figur bis jetzt gelungen ist, oder
was ich da anstrebe, gewissermassen Landschaft gewordene Figur,
Figur gewordene Landschaft?’» (Abb.).

Neben den Eichberger Landschaftsstudien, mit denen Schlemmer
auf die neue Umwelt reagierte, kiindigte sich in seiner Figurendar-
stellung eine tiefgreifende Wandlung an. Ganz allgemein war es eine
neue Tieftonigkeit und Pastositat der Palette, die im Gegensatz stand
zu der klaren und transparenten Lasurmalerei friherer Jahre. Schon
zu Ende der Breslauer Zeit, als das politische Wetterleuchten be-
gann, erwog er im Tagebuch «vielleicht, dass der Vorhang erst noch
einmal geschlossen werden muss, nochmal Riickkehr ins Dunkel, zu
unprazisen Koérpern und Gesichtern, die erst geahnt werden dr-
fen?2».

Durch die dann eintretenden Ereignisse, die ihn tief erschiittern,
wurde die malerische Vorstellung des tiefgriindigen Untertauchens
existentiell begriindet.

Was ihm vorschwebte, war eine ganz aus der Farbmaterie erwach-
sende «reine» Malerei, die auf den grafischen Kontur weitgehend
verzichtet, &hnlich wie jene Zufallsbildungen auf der Palette, in deren
unnachahmlichen Fleckenformen eine «peinture pure» Gestalt an-
nahm. Solche Wirkungen wollte er nun bewusst hervorbringen und
mit Sinngehalt erfullen.

In Ermangelung von Leinwand fand er das Olpapier, das nicht grun-
diert zu werden brauchte, das leicht vor unliebsamen Besuchern zu
verstecken war und das mit seiner glatten, glanzenden Gelbtdnung
einen warmen, leuchtenden Malgrund lieferte. Und so malte er jene
dichten Figurenreihungen wie «Heroische Szene» oder «Blaue
Gruppe», die gleichsam von einer dunklen Woge erfasst, die ganze
Bildflache erfullen und von einem irrlichternden Hell-Dunkel durch-
setzt sind. Schlemmer nannte sie «Figurenkatarakte» und meinte
«die psychologisierte Masse Mensch»; doch in das Geballte dieser
Gestaltansammlung geriet eine drangvolle Erregung, die auch als
bildnerischer Reflex der psychischen Belastung zu deuten ist.

Ein weiterer Fund kam ihm bei seinen Versuchen zuhilfe: um die
neue, pastose Pigmentmalerei zu erproben, malte er auf ein alteres,
verworfenes Gemaélde und entdeckte in den Stadien der Ubermalung
Uberraschende Wirkungen, die der entstehenden Komposition eine
geheimnisvolle Tiefe verliehen. «Es waren unglaubliche Stadien des
Ubermalens, Durchscheinen des intensiv gelborange Grundes ge-
gen neue Dunkelheiten. Selbst jetzt noch, nachdem fast alles zuge-
deckt, geistern noch die Spuren des darunter befindlichen ... Es ist
nun eine eigentumliche Stimmung im Bild (das so nur die Unterma-
lung bilden sollte), eine mitternéchtliche, fluktuierende, phosphores-
zierende®»,

Das zufallig gefundene Verfahren faszinierte ihn so, dass er es in den
folgenden Wochen an fuinf weiteren friiheren Bildern weiterfiihrte. Am
besten gelang ihm die changierende Farbwirkung und das Auftau-
chen einzelner Gestaltmotive in der blaugriinen Komposition «Drei in
der Halle», die ein alteres Motiv variiert.

Die Ubermalungen hatten urspriinglich die Funktion von «Zwischen-
schaltungen», die Schlemmer sich setzte, um aus den Problemen der
Materialbewaltigung neue Impulse zu ziehen. Tatsachlich hatte er in
kurzer Zeit aus diesem Vorgang nicht nur wesentliche Erkenntnisse
gewonnen, sondern das Verschatten, Uberdecken, Vorhang-Zuzie-
hen, das mit dem Prozess des Zumalens verbunden war, entsprach
gleichnishaft seiner Gemutsverfassung. Obwohl die heutige Wirkung
der aus Ubermalung entstandenen Bilder durch starkes Nachdunkeln
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Arabeske V, chinesisch 1936

in ihrer farbigen Grundstimmung gemindert ist, kann Schlemmer mit
der Gruppe dieser Dunkelmalereien als Pionier eines malerischen
Vorgehens betrachtet werden, wie es in den funfziger Jahren etwa
von dem Osterreicher Arnulf Rainer bis zur totalen Ausléschung des
Ubermalten Bildes entwickelt wurde.

Bei einem Besuch von Paul Ferdinand Schmidt in Eichberg am 1. Juli
1935 fand er erstmals Resonanz mit seinen neuen Bildern, beson-
ders den «geheimnisvollen, bewegten, gedffneten», bei denen die
Gestalten aus dem Dunkel erstehen, oder vielmehr, wie Schlemmer
berichtigt: «sich ins Dunkel begeben aus innerer und &usserer
Not?*». Aus dieser Tagebucherwdhnung geht hervor, dass er mit die-
sem Verfahren eine seinem psychischen Zustand angemessene
Ausdrucksweise gefunden hatte, insofern die Verdunkelung gleich-
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Rucklingssitzender am Tisch 1936

sam die malerische Geste fur den Rickzug in die innere Emigration
und Isolation darstellt. Noch konkreter erklart er selbst diese Motiva-
tion in einem Brief an den Stuttgarter Maler Hans Molfenter vom 15.
Juli 1935: «.. . ich komme vom Hellen, Allzuhellen und gehe ins Dun-
kel, aus nattrlichen und fast méchte ich sagen, politischen Grinden.
Aus naturlichen, weil sich noch immer die Extreme berthren und auf
allzuviel Licht der Schatten folgte — aus politischen? — ja nun, um be-
wusst ins Dunkel zu treten, um sich zu reservieren, was mir moglich
erscheint, wenn aus einem fast schwarzen Grund nur wenig Hellig-
keiten aufleuchten . . . Was halten Sie von solcher malerischer Diplo-
matie?»

1936 klart und beruhigt sich die tumultuarische Fluktuation in Bildern
wie «Graue Frauen» oder «Vier vor Schattenx, bei denen durch eine



orchestrale Differenzierung von grauen und violetten Schattentdnen
vor dem hellen Papiergrund eine geheimnisvolle Transparenz er-
reicht wird. Uberhaupt spielt der Schatten jetzt eine nicht nur formale
Rolle. So ist es bei der «Tischgesellschaft» (Abb.) der Schatten einer
unsichtbaren Gestalt, der von ausserhalb des Bildraumes in die
Gruppe am Tisch einbricht. Dazwischen entsteht zu Pfingsten 1936
die Serie der abstrakten Symboliken oder «Arabesken» (Abb.), jene
«asthetischen Geburten» und «Eruptionen», die Schlemmer als ei-
nen «Akt der Befreiung» empfand. Im Gegensatz zu den gefligten
Figurenbildern kiinden diese vegetabilen und vaginalen Gebilde von
dem Ringen zwischen Ausbruch und Verhillung, zwischen unbe-
wusstem Psychogramm und stilisiertem Ornament, von einem inne-
ren Kampf, den er am 16. Juni im Tagebuch schildert: «Wé&hrend die
Phantasie sich aufbdumen will in Kiihnheit und Wagnis, zwingt mich
ein anderes ins Dunkel zu treten und in einem fast undurchsichtigen
Schleier das zu verhiillen, was mich wirklich bewegt».

Dann folgen die beherrschten und bildbeherrschenden Riickenge-
stalten wie «Ricklingssitzender am Tisch» (Abb.) oder «Dunkle
Gruppe», die den Bildraum abschirmen und nur spérlich ein ange-
deutetes «Dahinter» in aufgelichteten Ténen ahnen lassen. Dass
Schlemmer auch und gerade solche bildeinwarts gekehrten Einzel-
gestalten als Spiegelungen des inneren und dusseren Zeitgesche-
hens betrachtete, offenbaren Ausserungen wie: «Heroische Einsam-
keiten schaffen — das ist auch ein Zeitbild?!»

«Minchen und die Entartung. Ein Atelier ohne Sinn und Zweck»

Von seinem entlegenen Zufluchtsort verfolgte Schlemmer die politi-
schen Geschehnisse und jeder Schimmer einer Liberalisierung der
Kunstpolitik wurde von ihm mit hoffnungsvoller Erleichterung be-
grusst. So brachte das Olympiajahr 1936 eine voriibergehende Lo-
ckerung der Restriktionen und Schlemmer wurde sogar zur Teil-
nahme an der reprasentativen Hamburger Ausstellung «Malerei und
Plastik in Deutschland» wéahrend der Olympiade aufgefordert; im
Fruhjahr 1937 stellten zwei Privatgalerien seine neuen Arbeiten aus,
und in dem von Hans Scharoun erbauten Privathaus von Hermann
Mattern in Bornim bei Potsdam konnte er eine seiner letzten «freien»
Wandgestaltungen realisieren (Abb.).

Durch diese Ereignisse und eine kleine Erbschaft ermuntert, wagten
die Schlemmers, den Gedanken an den Bau eines Eigenheimes zu
realisieren, um endlich nach den zahlreichen Veréanderungen ihren
drei Kindern ein bleibendes Domizil zu schaffen. Mit Hilfe des Bau-
hausfreundes Hans Fischli konnte 1937 in dem kleinen Ort Sehringen
bei Badenweiler ein einfaches Holzhaus erstellt werden; doch kaum
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war die Familie eingezogen, da kam der vernichtende Gegenschlag.
Einen Tag nach Hitlers triumphaler Einweihung des Hauses der Deut-
schen Kunst mit der «Grossen Deutschen Kunstausstellung» eroff-
nete der «Maler des germanischen Schénheitsideals», Adolf Ziegler,
der inzwischen zum Préasidenten der «Reichskammer der bildenden
Kunste» avanciert war, in den verwinkelten Raumen des alten Gale-
riegebdudes der Miinchener Hofgartenarkaden die Ausstellung «Ent-
artete Kunst», auf der Schlemmer — freilich «in bester Gesellschaft»
— mit finf Gemalden vertreten war?®, die zuvor zusammen mit rund
dreissig anderen Arbeiten des Kiinstlers aus den deutschen Museen
entfernt und beschlagnahmt worden waren.

Damit waren alle Hoffnungen zerschlagen und verzweifelt notiert
Schlemmer ins Tagebuch: «Ein Sommer! Ein Hausbau! Minchen und
die Entartung. Ein Atelier, gross und schoén, ohne Sinn und Zweck?7!»
Wenige Wochen nach der Miinchener «Entarteten»-Schau kam ein
weiteres von Schlemmers Galeriebildern, «Vorlibergehender», das
vom Patronatsverein Dresden 1932 erworben worden war, zu der
Ausstellung «Bolschewismus ohne Maske», die im Foyer der Berliner
Kroll-Oper veranstaltet wurde. Nachdem Schlemmer ein letztes Mal
— «heftig umstritten» — bei der Berliner Sezession im Mai/Juni 1933
ausgestellt hatte, traf es ihn besonders hart, dass sein Wiederer-
scheinen in der Reichshauptstadt vier Jahre spéter unter solchen
Vorzeichen erfolgte, und dazu noch mit einem seiner besten Ge-
maélde. An seinen friheren Bauhaus-Kollegen, den Bildhauer
Gerhard Marcks, der damals in Berlin lebte und ein ahnliches Schick-
sal erlitt, schrieb er am 7. Dezember 1937: «Ich hére von Berlin von
meinem Bruder, dass ich mit zehn anderen in der grossen, antibol-
schewistischen Ausstellung hdnge mit meinem besten Bild von 1924
,Vorubergehender’ (Abb.). Ich begreife den Zusammenhang dieses
idealistischstraffen Bildes mit der Tendenz dieser Ausstellung Bol-
schewismus = Judentum nicht. In Miinchen trat man noch in corpore
auf, hier ist die Herausstellung nun eine sehr geféhrliche. Erstmals
wittere ich unmittelbare Gefahr fur einen selbst.

Mir greifen die politischen Geschichten erstmals an die Nieren. Wenn
es so weitergeht, und es scheint so weiterzugehen (was mich betrifft,
woher eigentlich dieser sinnlose Hass?), so werde ich nicht langer in
Deutschland leben kénnen und wollen?8.» In diesen Tagen fasste er
noch einmal ernstlich die Mdglichkeit einer Emigration ins Auge. Ein
Angebot aus Kentucky fur einen Lehrauftrag am «Art Center» der
University of Louisville lag vor und auch der emigrierte Bauhauskol-
lege Josef Albers wollte sich bemuhen, ihm eine Berufung zu ver-
schaffen?®. Obwohl also die Voraussetzungen nicht unguinstig waren,
schreckte Schlemmer vor dem endgiiltigen Schritt zur Auswanderung
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zuriick, einerseits wegen des zu grossen Risikos auch im Hinblick auf
seine Familie, zum anderen, weil er sich als Deutscher fuhlte und
auch unter schwierigen Umsténden sein Land nicht verlassen wollte.
Denn weder die Ausverkaufs- und Vernichtungsaktionen noch die
personliche Notlage vermochten einen letzten Rest seines unver-
briichlichen Glaubens an den besseren Genius des deutschen Vol-
kes zu erschittern.

Bald stellte sich jedoch heraus, dass auch der Traum von einem zu-
rickgezogenen, nur der Kunst gewidmeten Dasein selbst bei ein-
fachster Lebensweise nicht zu verwirklichen war, denn an Verkaufe
seiner Arbeiten war nicht mehr zu denken und die Kosten fiir den
Sehringer Hausbau waren so gestiegen, dass Schlemmer sich nach
regelmassigen Einkiinften umsehen musste, um die falligen Hypo-
theken-Raten abzahlen zu kénnen.

Der Not gehorchend, entschloss er sich schliesslich, das Angebot
des Schwagers von Willi Baumeister, Albrecht Kdmmerer, der in
Stuttgart ein grosses Malergeschéft hatte, anzunehmen. Fir KdAmme-
rer sollte er alle mit angewandter Kunst zusammenhangenden Auf-
trdge — vom Fassadendekor zum Tarnanstrich — Glbernehmen, d.h.
die Entwurfe fertigen und die Ausfiihrung leiten.

Anpassung und Selbstentfremdung

Mit Ubernahme dieser Téatigkeit begann im Méarz 1938 jenes unstete
Pendlerleben zwischen Wochen harter Arbeit in Stuttgart und kurzen
Aufenthalten in Sehringen. Damit war der «ganze Plan der zukinfti-
gen Lebensweise zunichte» gemacht und Schlemmers Beflirchtung,
dass ihn der Mangel an personlicher Freiheit «psychisch vernichten»
wiurde, sollte sich im Laufe der Zeit bewahrheiten3°. Denn verbunden
mit dem sténdigen Ortswechsel war eine nervenaufreibende Zerris-
senheit zwischen den Auftragsarbeiten, die ihn kiinstlerisch nicht be-
friedigen konnten, und dem Drang zur eigenen Malerei, zu der er nur
noch mit Milhe Zugang und Musse fand.

Da Schlemmer wesensmassig auf hausliche Geborgenheit und die
richtige Atmosphére zur kiinstlerischen Arbeit angewiesen war, die
Auftrage fur Khmmerers Betrieb aber eher zu- als abnahmen, wurden
die Zeiten, in denen er in Sehringen sein konnte (nur dort stand ihm
ein Atelier zur Verfugung) immer seltener. Die materielle Basis war
nun zwar gefestigter, doch diese Sicherung ging auf Kosten seiner
Schaffenskraft, zumal die Arbeiten fir K&mmerer ja vielfach fir den
Aussenbau bestimmt und damit auch korperlich ziemlich anstren-
gend waren.

Aus Schlemmers Notizkalender der Jahre 1938 bis 1940 geht hervor,
an wie vielerlei Projekten er arbeitete. Deckenbemalungen und Sgra-
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fittis in Pforzheim und Minchen, einen Wandfries mit dem Thema
«utengarten» in der Kantine der Stuttgarter Brauerei Wulle, eine
Holzdecke im Flughafen Béblingen und Balkenbemalungen in der
Firma Benger Stuttgart. 1939 folgten diverse Ausmalungen an Bau-
ten in Reutlingen, Miinchen, Echterdingen, auch religiose Wandbilder
wie die Antonius-Legende in der katholischen Kirche zu Hohenheim
und andere religiése Darstellungen auf alten Bauernschréanken oder
Hinterglasbildern.

Wie sehr Schlemmer an dem seelischen Zwiespalt litt, der durch sol-
che Kompromiss-Arbeiten, bei denen er sein eigenes Kunstwollen
unterdriicken musste, ausgeldst wurde, geht aus einem Brief vom 23.
Juli 1939 an Moritz Hauptmann vom Insel-Verlag hervor, der ihm den
Offenen Brief an die Universitat Bonn von Thomas Mann (seine Ent-
gegnung auf die Aberkennung der Ehrendoktorwiirde) zur Lektiire
Ubersandt hatte:

«Waére ich Emigrant und im Ausland lebend und wére mir geschehen,
was M. (Thomas Mann) geschah, so waren wahrscheinlich alle Zwei-
fel behoben ... So aber, im Lande lebend, tagtéglich mit oder ohne
Willen paktierend mit den Zusténdlichkeiten, fihlt man sich zumin-
dest zwiespaltig, wo nicht zerrissen und in Sorge, welche psychi-
schen Folgen solcher Zustand auf die Dauer mit sich bringt. Gegen-
wartig abseits meiner eigentlichen kinstlerischen Aufgabe werde ich
einen Gradmesser solcher etwaiger Folgen dann haben, wenn ich
mich wieder meinen individuellen Zielen widmen kann. Ich glaube
manchmal zu meinen, dass sich diese, da unterdriickt und verfemt,
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Entwurf zum Wandbild Dieter Keller 1940

umso riicksichtsloser dussern werden, da die Riicksicht auf eine Of-
fentlichkeit ja sowieso wegféallt und alles sichim Imaginaren abspielt.
Gegenwartig befinde ich mich — in der Arbeit — in einem Zustand der
Entselbstung, den ich nicht fir méglich gehalten hatte und bin, ganz
unpersonlich, neugierig, ob daraus am Ende gar ein starkeres Selbst
hervorgehen kann3.»

Nach Kriegsausbruch waren es in grossem Ausmass Tarnanstriche,
die Schlemmer fur Industrie-Anlagen und Militérflugplatze entwarf
und deren Ausfiihrung er leitete. Das «Tarnen des Eigentlichen», zu-
vor in seiner Malerei zum geheimen Gestaltungsprinzip erkoren, kam
nun an Geb&audekomplexen und Stadtstrukturen zur Anwendung.
Durch Vermittlung seiner Architektenfreunde erhielt Schlemmer gele-
gentlich auch gréssere Wandbildauftrage, so 1939 fiir das ehemalige
Robert-Bosch-Krankenhaus in Stuttgart und 1940 fiir die Maschinen-
fabrik Martin im badischen Offenburg. Aber auch hier konnte er trotz
grosszugiger Auftraggeber nicht frei gestalten, da bei offentlichen
Bauten die NS-Organisation «Kraft durch Freude» und die Gaulei-
tung mitzureden hatten; sie drangen auf Volkstimlichkeit, Naturalis-
mus und eine den Zielen der ,nationalen Erhebung’ dienende Wahl
der Themen. In beiden Fallen gelang es zwar, mit der unverfangli-
chen Thematik «Die vier Jahreszeiten» und «Landschaftsansichten
aus dem Markgréflerland» (Abb.) die inhaltlichen Forderungen zu um-
gehen, doch die daraus resultierenden Auswege implizierten stilisti-
sche Zugestéandnisse, die Schlemmer sich mit Widerwillen abrang.
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Obwohl gerade die Offenburger Fresken in ihrer rhythmisierenden
Folge von «amorphen Partien verschiedener Landschaftsstimmun-
gen», die sich auf der Wand ausdehnen®?, durchaus neuartig sind,
zeigt das um die gleiche Zeit entstandene Wandbild im Hause seines
jungen Freundes Dieter Keller, wie anders Schlemmers Wandbild-
konzeption aussah, wenn er «frei und kompromisslos» zu Werke ge-
hen konnte. Die Thematik «Familie» wird hier ins Allgemeine und
Gleichnishafte einer elementaren Farb-Form-Symbolik und abstra-
hierten Figuration Ubertragen. Dem Druck der Verhéltnisse abgerun-
gen, war das Fresko im Hause Keller (Abb.), Schlemmers letzte
Wandgestaltung, die sein kiinstlerisches Credo verwirklichte, wie er
es am 17. Januar 1940 im Tagebuch niederschrieb:

«lch werde immer eine Abstraktion erstreben und verteidigen, die
nicht nur in indifferenten Formen und Farben sich erschopft, sondern
Symbolwerte zu schaffen sucht und dadurch von selbst Uiber alles nur
Formale, Formelhafte erhebt ... Ich glaube, dass letzte und — neue
Dinge Uberhaupt nur mit den Mitteln reiner Abstraktion darstellbar
sind ... Ich glaube aber auch immer noch an die Notwendigkeit oder
zwangslaufige Verbundenheit mit der Figur, der menschlichen, als
dem ,Mass aller Dinge’ als dem Bindeglied zu einer Verstéandigung
Uberhaupt . . .3%»

Was die drei Jahre seiner Stuttgarter Tatigkeit immer mehr belastete,
war die standige Umstellung auf neue Auftrage, die «seiner Sache
fremd» waren, und das irritierende Vielerlei der Gbernommenen Ver-
pflichtungen, die meist mit strapazitser Tatigkeit am Bau und haufi-
gem Ortswechsel verbunden waren; all dies fuhrte zu einer immer
spurbareren Schwéachung seiner physischen und psychischen Wider-
standskrafte.

So begriisste Schlemmer schliesslich die Wendung, die mit dem An-
gebot der Wuppertaler Lackfabrik Dr. Herberts auf ihn zukam. Im
Rahmen des Betriebes sollte ein Labor fir lacktechnische Versuche
eingerichtet und die Lackfarben auf ihre bildnerischen Mdglichkeiten
hin erprobt werden. Obwohl die Ubernahme dieser Tatigkeit im Win-
ter 1940 fur Schlemmer eine nahezu permanente Trennung von sei-
ner Familie und dem Heim in Sehringen nach sich zog, stand sie sei-
nen kinstlerischen Intentionen naher. Auch traf er einen Kreis von
Kunstlerkollegen und Schicksalsgenossen an, unter ihnen Willi Bau-
meister und Georg Muche sowie die Architekten Franz Krause und
Heinz Rasch, die von der Lackfabrik Auftrdge erhielten. Der Gedan-
kenaustausch mit ihnen bestarkte Schlemmer in der Uberzeugung,
dass er sich selbst als Kunstler nicht [anger hinter «Zwangsarbeiten»
verleugnen oder gar aufgeben durfte.
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Auf neuen Wegen zur Einkehr

Mit grossem Engagement nahm er sich der neuen Aufgabe an, denn
von der Ergriindung der Lackfarben und ihrer spezifischen Eigenge-
setzlichkeit versprach er sich Anregungen fiir seine Malerei. Tatsach-
lich lenkte der Umgang mit den zahflissigen und tropfenbildenden
Lackfarben Schlemmers Stilentwicklung in eine neue Richtung. Die
maltechnischen Experimente zeitigten eine Folge von vierzig Ver-
suchstafeln, bei denen durch Kombination verschiedenartigster Mal-
stoffe und ihr Verhalten zueinander wahrend des Trocknungsvor-
gangs ohne Eingriff des Kinstlers und ohne Zuhilfenahme des Pin-
sels die Uberraschendsten Oberflachenstrukturen erzeugt wurden.
Diese Probetafeln zeigen, wie erfinderisch Schlemmer die Material-
gesetzlichkeiten auswertete, wie er mit Spachtel, Durchreibung, Auf-
tropfung, Abkratzung, Fingerauftrag abstrakte «Modulationen» er-
zielte, die vielfach im Kleinen vorbilden, was erst in der Malerei der
Nachkriegszeit aufgegriffen und weiterentwickelt wurde. So fand er
fur die Lackfarben das Verfahren des Tropfenlaufs: mithilfe eines ei-
gens konstruierten Glasrohrbehélters liess er die Farben auftropfen
und lenkte dabei ihren Verlauf behutsam in die gewollten Bahnen. Im
Bereich des Experimentellen begann er damit in Wuppertal neue
Wege des Malerischen zu erkunden, wie sie im Tachismus und Infor-
mel der funfziger Jahre allgemein géngig wurden.

Uberhaupt war Schlemmer schon seit geraumer Zeit ausseror-
dentlich empfanglich geworden fiir Zufallsfunde in seiner Umgebung
oder in der Natur, so etwa fur die rein malerischen Fleckformationen
der Farbanstriche auf seiner Palette. Er strebte nach einer Kunst des
«von wannen», nach einer Malerei, die aussahe, als sei sie nicht von
Menschenhand gemacht, ohne die «Spuren des ungliickseligen Ma-
lerpinsels®*.» Auf dieser Suche entdeckte er nicht nur das «dripping»,
sondern auch das Verfahren des Abklatsches oder Umdrucks, mit
dem sich unbekannte Wirkungen des «von wannen» erzielen liessen.
Zuféllig hatte er beim Blattern in einem Heft des Jahrgangs 1936 der
Zeitschrift «Minotaure» die Abbildung von «Décalcomanies» der fran-
zosischen Surrealisten gesehen, und sofort machte er sich daran,
diese Technik auszuprobieren. So entstand die Serie seiner
«Klecksographien» (Abb.) (nach dem Begriff, den Justinus Kerner
gepragt hatte), die wie von selbst zu Figuren gerinnen. Es sind Blatter
von zarter, durchscheinender Farbigkeit, atherische Modulationen, in
denen sich die Gestalten ins Irreale aufldsen. In &hnliche Richtung
weisen auch die bemalten Postkarten, die gerade durch ihre Ab-
sichtslosigkeit den Reiz von spontanen Psychogrammen und Pin-
selaphorismen haben. Mit solchen Blattern nahert er sich einem ma-
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lerischen Automatismus, wie er dann unmittelbar zum Tachismus
fuhrte. Doch Schlemmer betrachtete all dies als Sonntagsbeschéfti-
gung und Nebenarbeit; in seiner eigentlichen Malerei wollte er sich
immer noch an die Welt des Sichtbaren halten.

Wahrend Baumeister die Zeichenhaftigkeit des spaten Klee bewun-
derte, sah sich Schlemmer angesichts der Zeichnungen von Seurat
erneut in seiner Uberzeugung, dass die Erscheinungswelt fiir ihn die
Ausgangsbasis bleiben musse, bestétigt. Vielleicht fuhlte er auch,

dass ihm nicht mehr viel Zeit vergénnt war und dass er sich nicht
mehr auf das Wagnis des «Unbekannten in der Kunst» einlassen
konnte. Diese Einsicht befligelte ihn zu neuem Tun, und in den vier
Monaten von April bis Juli 1942 malte er in dichter Folge seine letzte
Werkgruppe: die achtzehn «Fensterbilder» (Abb. S. 241).

Die Welt des Sichtbaren, der Schlemmer sich im Gegensatz zu den
Wuppertaler Freunden nun erst recht zuwandte, bot sich ihm in seiner
nachstliegenden Umgebung dar. Er brauchte sich nur anzusehen,
was der Fensterausblick von der Doppersberger Wohnung (Abb.) ihm
ausschnitthaft gewéahrte: unten rauschte der Flutkanal der Wupper,
auf der gegenliberliegenden Seite erhob sich eine hohe graue Mauer
mit den Spitzbogenfenstern einer Baptistenkirche zwischen den
schmalen, liickenlos aneinandergereihten Hinterfronten vierstockiger
Mietsh&auser. Schlemmer war von diesem Anblick, der ihn an Venedig
denken liess, fasziniert; allabendlich sass er am Fenster «wie ein J&-
ger auf der Pirsch», mit dem Skizzenblock vor sich, und kam gar nicht
nach mit dem Aufzeichnen der vielerlei Motive, die sich da auftaten.
Dann begann er eins nach dem andern zu malen: auf Karten oder
Olpapier, nicht grésser als ein Briefbogen, mit Pinsel, Farbstift und
Olfarbe, in transparenten Lasuren und subtilen Vermischungen auf-
getragen, manchmal streifenweise wieder ausgewaschen, so dass
ein feines Gewebe die Gestalten zu verschleiern schien. Es gab die
verschiedensten Fensteraufteilungen, hinter denen sich die hausli-
chen Alltagsszenen abspielten: Eine Frau am Herd oder beim BU-
geln, halb verdeckt von Gardinen oder aufgehéngter Wasche, eine
Familie am Abendbrottisch, mehr erahnt als erkannt hinter dem Ach-
senkreuz der Fensterrahmung. So aus der Ferne erspéht, verdichte-
ten sich die Wahrnehmungen wie von selbst zu einer transparenten
Textur von Farben und Formen, wie sie die Phantasie kaum erfinden
kann. Schlemmer malte das alles in einem rauschhaften Hochgefuhl;
noch nie war er so eins mit sich und seiner Kunst, so sicher, die Syn-
these, in der sich Realitat und Abstraktion, Naturwahrheit und Kunst-
wahrheit mihelos vereinten, gefunden zu haben?®. Als erstem berich-
tete er Bissier davon in seinem Brief vom 11. Mai 1942: «Auch ich bin
ein Maler und habe eine Serie Bilder hinter mir, die sich aus dem
Nachstliegenden ergaben: Blicke aus dem Fenster in ein Nachbar-
fenster, abends gegen neun bis halb zehn Uhr. Kurz vor dem Ver-
dunkeln. Wenn dann die beginnende Nacht mit den beige-orange-
braun-weiss-schwarzen Interieurfetzen kdmpft, so ist das schon eine
ganz erstaunliche Optik. Ich erlebe da, wie selten so stark, die Mystik,
die im Natur-Optischen liegt, und stelle fest, dass wir mit den Jahren
ja immer anders und neuer sehen lernen.»

Dieses neue Schaffensgliick bedeutet aber nicht, dass die Bilder be-
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Wuppertal, Déppersberg

sonders heiter waren. Im Gegenteil, sie strahlen eine verhaltene Me-
lancholie aus, in die vielleicht auch das Vermissen der eigenen, ihm
fehlenden Familie und hauslichen Geborgenheit einfloss. Durch die
Mauer und das ordnende, aber auch Distanz schaffende Achsen-
kreuz der Fenster erschienen ihm die Gestalten in den erleuchteten
Zimmern schemenhaft ferngertickt: Der Kinstler steht draussen, er
hat nicht mehr aktiv teil an dem Leben der anderen: dennoch oder
gerade dadurch erschliessen sich dem hingegebenen Betrachter in
den spérlich wahrgenommenen Fragmenten dieser Alltagswirklich-
keit zeichenhaft die ganze Welt und das «Wunder des Sichtbaren».
Schlemmers Vorliebe fir das Fenstermotiv, die sich in mancherlei
Variationen durch sein ganzes Schaffen verfolgen lasst, beruht aber
nicht nur auf einem rein bildnerischen Interesse an dem vorgegebe-
nen Achsenkreuz oder dem rechtwinkligen Lichtausschnitt; vielmehr
offenbart sie ein essentielles Streben, hinter die Dinge zu blicken,
Unsichtbares sichtbar zu machen, eine zweite Welt aufleuchten zu
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lassen — eine Transzendenz, die sich hinter der vordergrindigen Er-
scheinungswelt auftut.

Wenn Schlemmer am 23. Mai 1942 im Tagebuch jenen Zustand
schildert, «wenn das schopferische Element lber einen kommt, ist
man durchaus Medium, Werkzeug, Durchgangsgestalt», so deutet er
damit ein kosmisches Seinsgefiihl an, das dem ferndstlichen Spiritu-
alismus verwandt war, und das sich in der medialen Durchdringung
von Mensch, Licht und Raum in seinen letzten Bildern spiegelt. Wéah-
rend draussen an der ,Stalingradlinie ein Vélkermord von Hundertau-
senden tobte’, hielt Schlemmer mit diesen Miniaturen Einkehr, hielt
er zugleich einer aus den Fugen geratenen Welt seine aus der
nachstliegenden Alltagswirklichkeit herausgelesenen «Ordnungsbil-
der» gleichsam als Aufrichtungen entgegen. «Die Kunst nicht flr eine
Auswabhl aus der Welt zu halten, sondern fur deren restlose Verwand-
lung ins Herrliche hinein . . .»%¢ Dieses Rilke-Zitat fand man bei
Schlemmers Tod am 13. April 1943 als letzte Eintragung in seinem
Tagebuch.
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Lothar Klinner
Jenseits von Schrei und Grimasse:
Die Malerin Jeanne Mammen

Jeanne Mammen liebte die Einsamkeit. Wer sie je besucht hatte in
ihrem Atelier am Kurfurstendamm 29, Hinterhaus, vier Treppen, der
erkannte sofort: hier hat sich ein Mensch auf den inneren Verteidi-
gungsring zurtickgezogen, ihn mit allem zum seelischen und geisti-
gen Uberleben Notwendigen ausgestattet, so dass bis zum Tode der
Malerin im Fruhjahr 1976 die Atmosphére geradezu strotzte von
schopferischer Konzentration. Doch muss daran erinnert werden,
dass sich die Kinstlerin nicht aus freien Stlicken in die Einigelei be-
geben hat. Im Gegenteil, es hat eine Zeit gegeben, in der sie sich
besonders im Strom der Menschen zu Hause fiihlte, in der sie in Ber-
lin Gberall dort anzutreffen war, wo das Leben in den Kneipen und auf
den Strassen am vitalsten pulsierte. Das war die Zeit, bevor die Nazis
bestimmten, was in Deutschland gedacht und gelesen, gemalt und
geschrieben werden durfte.

Die Katastrophe, die Jeanne Mammen kommen gesehen und die sie
trotzdem mit politischen und kinstlerischen Mitteln unerschrocken
bekampft hatte, wobei die Mittel vom Plakatleben tber Strassenpro-
paganda bis zur sensibelsten Form der Aufklarungsarbeit mit ihren
Zeichnungen und Aquarellen reichten. Die nationale Katastrophe von
Hitlers Machtiibernahme brach in dem Augenblick herein, als der
Name Jeanne Mammen in der Kunstwelt gerade zu einem Begriff ge-
worden war. Tucholskys anerkennende Bemerkungen 1929 in der
Weltbihne Uber Jeannes Aquarelle, die er in den Witzblattern gefun-
den hatte, waren dem interessierten Publikum im Gedé&chtnis geblie-
ben, und die Mammen-Ausstellung, die Gurlitt 1930 in Berlin veran-
staltete, muss auch soviel Aufmerksamkeit erregt haben, dass der
Galerist die Kunstlerin beauftragte, einen Zyklus grosser Steindrucke
herzustellen, der frei das Thema variierte, das Pierre Louys in seinen
«Liedern der Bilitis» behandelt hatte: die lesbische Liebe. Der Sturz
vom Hohenzug wachsenden Erfolgs in die absolute Nichtigkeit, zu
der die Kulturpolitik der Nazis Kiinstler vom Range Jeanne Mammens
verurteilt hatte, war so jah, dass ein weniger zéher und tapferer Cha-
rakter nicht die seelischen Kréafte hatte aufbringen kénnen, um ein
derartiges Trauma ohne bleibende Schédigung zu Uberwinden. Fir
die dreiundvierzigjahrige Jeanne Mammen war nicht nur die kiinstle-
rische Laufbahn vorerst vernichtet, man hatte ihrer Existenz auch die
materielle Basis entzogen; so war sie gezwungen, sich nach unge-
woéhnlichen Erwerbsquellen umzusehen. Wahrend ihr damaliger Le-
bensgefahrte, der spatere Bildhauer Hans Uhimann, wegen seiner
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Mitarbeit bei der KPD in Moabit einsitzen musste, zog sie mit einem
Blicherkarren durch die Nebenstrassen des Kudamms, um unter den
Augen der «Berolina», einer Drahtplastik, die von der Hohe des Kar-
rens herabgrinste, sich die Groschen fur die téaglichen Brotchen zu
sichern. Bald schon aber muss sie sich mit Modezeichnungen, die sie
gleichsam aus dem Handgelenk hinzuzaubern wusste, ein besseres
Auskommen verschafft haben, und als hiermit der finanzielle Not-
stand gebannt war, wich auch allmé&hlich der Schock, der ihr zunéachst
das Malen unmdglich gemacht hatte. Doch wie anders als zuvor ge-
brauchte sie nach der Zwangspause den Pinsel! Nichts mehr von
dem somnambul-unschuldigen, halb distanzierten, halb liebevoll teil-
nehmenden Strich, der zu jenen subtilen Menschendarstellungen der
zwanziger Jahre gefihrt hatte, zu den hintergriindigen Frauenbildnis-



sen vor allem, die immer zugleich mit der &usseren Situation, in der
sie sich befinden (auf dem Rennplatz, im Theater, im Boudoir, in der
Kaschemme), ihre tiefsten erotischen und gesellschaftlichen Verstri-
ckungen enthillen. Sie wusste jetzt: Dies ist nicht mehr die Zeit der
Unschuld und der Subtilitat. Es war auch nicht mehr die Zeit kritischer
Distanz und briiderlicher Anteilnahme. Es war Uberhaupt nicht mehr
die Zeit der «Kunst» im herkdmmlichen Sinn. Es war nur noch die
Zeit des Schreis und der Grimasse.

Getrieben von einer hohen Sensibilitat, die sich keiner Tauschung
hingibt Uber die Zeichen der Zeit, wird Jeanne Mammen zur Bilder-
stirmerin. Und hatte Picasso ihr nicht den Hinweis gegeben, wie man
ein Bild zugleich malen und es vernichten kann, bei ihr hatte vielleicht
die Tendenz zur physischen Austilgung ihrer Bilder tiberhand genom-
men. Auch so sind nach vorsichtiger Schatzung etwa hundert Bilder
dem ikonoklastischen Prinzip geopfert worden. Sie selbst hat das
Jahre spéter in einem humorigen Brief zugegeben: «Ich habe Ubri-
gens die ,Antibilderpille’ seit ein paar Jahren schon erfunden, indem
ich mich téglich dem Lustgefiihl des Malens hingebe und die Resul-
tate, nachdem ich sie bestaunt, wieder tberkleistere. Was wirde der
Papst dazu sagen?» Von nun an war’s mit der Unschuld vorbei. Je-
des Bild musste sich zuerst dem Vernichtungstrieb gegentiber durch-
setzen. Gelang ihm das nicht, blieb ihm keine Uberlebenschance.
Malerei war in der Folgezeit eine Art Gemetzel fir Jeanne Mammen.
Das Massaker wurde dort ausgetragen, wo der Schrei und die Gri-
masse in Linien und Farben umgesetzt werden sollten. Dem fiel als
erstes der Abbildcharakter des Bildes zum Opfer, dhnlich wie es auf
den Tableaux des analytischen und synthetischen Kubismus und auf
Picassos spateren monstrosen Bildern der Fall war. Da wird vernich-
tet, zersplittert, zerhackt, durchgestrichen und pulverisiert, was an
den Gegenstand gemahnt, an Psychologie und Harmonie. Gemalt
wird nach einer Asthetik, die die Formen und Farben zwingt, sich al-
lein dem Schrei und der Verzerrung der Realitét, der neuen Wirklich-
keit also, unterzuordnen. Doch der kubistische Ansatz, wie Jeanne
Mammen ihn handhabt, hat nichts mehr mit der noblen Monochromie
des frihen Pariser Kubismus zu tun; er wird hier expressiv gesteigert
zum Teil bis zu einer Farbigkeit, die an Indezenz noch die der Briicke-
Maler Uberbietet. Hier ist eine Farbe der anderen Feind, die Rots
backpfeifen sich geradezu gegenseitig auf dem Malgrund, auch fin-
den sich pampige Fladen und schrille Bonbonténe, die auf dem Bild
und im Bild alles zerstéren bis auf das Unzerstorbare eben, jenen
character inde/ebilis der reinen Poesie.

Eine adaquate Entwicklung lasst sich in den Zeichnungen ablesen.
Hier fand Jeanne Mammen zu einer Technik aus aggressiven Strich-
kombinationen, die zum Teil den Umrisslinien des Sujets kontrér zu-

widerlaufen, sie ausstreichen oder sie mit einer Anzahl spitzwinkliger
schwarzer Donnerkeile verfremden, ja verunstalten, als sei das Dar-
gestellte an sich unwesentlich oder jedenfalls von untergeordneter
Bedeutung gegeniiber dem abstrakten Spiel der sich ricksichtslos
vordrangenden Grafitflachen. Nicht weit von ihrem Atelier, eben nur
um die Ecke in der Grolmanstrasse, befand sich das Abendaktstudio,
das die Kinstlerin mindestens einmal in der Woche besuchte. Wenn
sie hier hockte und zeichnete, galt ihr Interesse stets nur voriiberge-
hend dem Modell, dessen Posen sie mit raschen gekonnten Strichen
aufs Papier warf. Umso aufmerksamer betrachtete sie die Runde der
zeichnenden Eleven. Was sie hier sah, war mehr als das ausserliche
Mienenspiel, das Konzentration und Beflissenheit ausdriickt. Hier
entdeckte sie den Zeitgenossen bei seinem Rollenspiel, hier studierte
sie in Ruhe die Charaktermasken, die den Tragern so unentbehrlich
sind zur Anpassung oder Tarnung, Abschreckung oder Anbiederung.
Und so entstanden hier mit dem Bleistift Portrats, die in meisterlicher
Stilisierung das Individuum als das Produkt der Zeitperversion aus-
weisen, als Fertigteil made in Germany aus der grossen volkischen
Massenfabrikation. Sowie man diese Zeichnungen sieht, erinnert
man sich wieder: ja, so haben sie damals ausgesehen, der vertrock-
nete Professor, der Pg in seiner servilen Dreistigkeit, die missmutige
Neureiche oder die sportliche BDM-Type, bei der einem sofort
Brechts Verse zur Nachkriegssituation einfallen: «Fischend mit ge-
braunter Wade nach des Erbfeinds Schokolade».

Doch zurtick zur Malerei. In dem «ausserlichen Kurzbericht», den
Jeanne Mammen einmal uber ihre Arbeit und ihr Leben verfasst hat,
heisst es in Bezug auf die Nazi-Ara lakonisch: «Ende meiner ,realis-
tischen’ Periode, Ubergang zu einer den Gegenstand aufbrechenden
aggressiven Malweise (als Kontrast zum offiziellen Kunstbetrieb) ... «
Wenn wir das Essentielle dieser Malweise mit dem Ausdruck Schrei
und Grimasse zu charakterisieren versuchen, dann soll damit auch
zugleich gesagt sein, dass die Kinstlerin nicht daran dachte zu
schweigen, sich zu tarnen oder zu verstecken noch sich ins Private
zu flichten oder, wie man so sagt, in die innere Emigration zu gehen,
sondern dass sie sich bewusst auf den inneren Widerstand einléasst.
Schrei und Grimasse, das ist leidenschaftliche Anklage aus der Ohn-
macht heraus und das ist gleichzeitig Spiegelung des Schreckens,
des faschistischen Terrors, der rings um sie anwachst. Drei Phasen
lassen sich an ihren Gemaélden ablesen, drei unterschiedliche Wei-
sen, Schrei und Grimasse ins Bild umzusetzen: zuerst gauklerisch
verzerrt, als fuhre sie uns einen Rummel vor mit Schiessbudenfigu-
ren, Lachkabinett und Geisterbahn; in der zweiten Phase wie unterm
Griff des Wirgeengels ins Heroisch-Gespenstische tberhdht; und
gegen Ende des Krieges mit einer Tendenz zur Monochromie, so
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dass die Sujets von Melancholie ganz ausgehdéhlt und von Todes-
grauen wie leergebrannt erscheinen.

Fragen nach der Entstehungszeit ihrer Bilder hat Jeanne Mammen
meist ausweichend, zuweilen auch bewusst falsch beantwortet. Eine
historisierende Betrachtungsweise, die das Kunstwerk in unldsbarem
Zusammenhag mit der Gesamtheit der Zeiterscheinungen sieht, hat
sie nie gelten lassen. Ihre Ansicht war, dass ein Musikstiick, eine
Statue, ein Bild nackt fiir sich zu bestehen habe, ohne Interpretation,
ohne historischen Kommentar, ohne Datierung und am besten ano-
nym. Wir stehen also, wenn wir hier eine Datierung versuchen, auf
schliipfrigem Boden.

34

Doch glauben wir nicht ganz fehlzugehen, wenn wir die erste Periode
innerhalb der Schrei- und Grimassen-Ara, die «kuboexpressionisti-
sche», wie sie Eberhard Roters zutreffend genannt hat, in die Jahre
zwischen 1935 und 40 datieren. In dieser Frihphase liberwiegt noch
das Maskenhaft-Skurrile. Typische Beispiele dafur sind das Bildnis
einer Negermaske, das eines totemtierartigen Wolfskopfes sowie ei-
nige Brustbilder von phantastisch aufgemébelten Militars, Tempera-
bilder, auf denen sich aus Epauletten, Ordenssternen, Schnallen und
Bandern, Affenschaukeln, Degenknaufen, Kokarden, Litzen, Tressen
und anderem Lametta wahre Farb- und Flitterorgien abspielen. Das
eine Bild tragt den Titel «Mackensenx»; dieser Generalfeldmarschall,
der sich nach 1939 nicht mehr in der Offentlichkeit zeigte, mag viel-
leicht als Leitfossil fir die Datierung dieser Periode dienen. Ein Bild
gleicher Grosse (100 x 70 cm) ist «General» betitelt. Ein kleineres
zeigt einen «Admiral» mit einem Gebilde auf dem Kopf, das Assozia-
tionen an gamsbartbewehrte Tirolerhiite zulasst; seine Augen ver-
deckt ein schwarz-weisser Balken, der Mund scheint aus zwei eisen-
fressenden S&agebléattern zu bestehen, driber spriesst ein putziger
Schnurrbart, der grotesk nach oben weht. Interessant wird dieses Bild
vor allem durch die Collage-Technik: neben dem aufgeklebten weis-
sen Tortenpapier, das wir auch von ein paar anderen Bildern dieser
Epoche kennen («Anna», «Winterfeldplatz»), finden sich hier schon
die Stanniolfetzen, die im Spatwerk von Jeanne Mammen eine domi-
nierende Rolle spielen werden. Auf einem anderen Bild sieht man ei-
nen Jager, der ein keulenférmiges Gewehr in die Hohe halt und bei
dem sich durch sein Imponiergehabe rote affenartige Backenwiilste
aufbléahen, die dem Bild auch den Titel gegeben haben: «Mandrill».
In dieser Zeit oder etwas spéater ist wohl auch das andere Jagerbildnis
entstanden, das unverkennbar Ziige des Diktators Hitler erkennen
lasst. Dieser Jager tragt tiber die linke Hand einen dicken roten Hand-
schuh gestllpt, doch sitzt darauf kein stolzer Jagdfalke, vielmehr
hangt, erwirgt zwischen Daumen und Zeigefinger, ein Vogel davon
herab, einzige Beute offenbar, die dieser Ausbund von Aufgeblasen-
heit heimbringt.

Nach 1940, mit zunehmendem Ernst des Krieges, verandert sich der
Ausdruck der Bilder. Zwar wird die kubo-expressionistische Malweise
beibehalten, doch verliert die Farbe mittlerweile ihren vordergrindig
marktschreierischen Charakter; sie bekommt stattdessen unheildro-
hende, gespenstische Valeurs. Den Menschenbildnissen werden auf
einmal seltsame Masken Ubergestilpt, die ein unangenehmes heroi-
sches Pathos zur Schau stellen. Aber man muss schon ein sehr ober-
flachlicher Betrachter sein, um anzunehmen, die Kiinstlerin hatte sich
hier von der Megalomanie der Nazi-Kunstauffassung infizieren las-
sen. Das Gegenteil ist der Fall: die Farbigkeit der Bilder entlarvt den



269 Mackensen 1935/39

Heroismus als Wahn oder als Tinche, ja als beides zugleich, so un-
wahrscheinlich es klingt. Man braucht sich bei diesen Kriegerbildnis-
sen nur die Augen anzusehen: wahrend das eine wahnhaft rot auf-
strahlt in einem wahren furor teutonicus, spiegelt sich im anderen
angstvoll verzerrt der Tod, ja das Auge ist schon tot und denunziert
so den ganzen heroischen Aufwand als Kadavergehorsam. Zum Teil
wird das Standardformat 100 x 70 cm jetzt Uberschritten: auf den Bil-
dern «Der Wirgeengel», «Sterbender Krieger», «Trompeter», «Con-
dition humaine» werden Formate bis 140 x 200 cm erreicht.

Zwar entstehen noch bis in die Nachkriegszeit hinein expressive Bil-
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der, doch tritt gegen Ende des Krieges eine sichtliche Beruhigung bei
der Farbigkeit der Bildhintergriinde ein: sie werden nahezu mono-
chrom, und das entspricht der melancholischen Grundstimmung, die
das Charakteristikum dieser letzten Phase innerhalb der Schrei- und
Grimassen-Ara ist. Typisch dafiir der «Verwundete Knabe», der ganz
nach innen blickt mit Augen, die weiss umranderte schwarze Lécher
sind. In der Tat, von aussen kommt keine Hoffnung mehr, doch innen
ist auch nur Leere, und der Knabe krampft seine Unterarme schrau-
benférmig umeinander, um lberstehen, tberleben zu kénnen in eini-
germassen aufrechter Haltung.
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Von diesen Bildern ist es nur noch ein Schritt zu jener Nachkriegs-
produktion, in der mehr und mehr ein plastisches Element zur Gel-
tung kommt. Es ist, als ob Jeanne Mammen zum Ausdruck bringen
wollte, dass das Leben nun eine zusétzliche Dimension gewonnen,
dass alles Dargestellte wieder mehr Gewicht bekommen hatte. Be-
trachten wir ein Bild wie «Die Tur zum Nichts», so missen wir be-
wundernd feststellen, wie hier die vor Kurzem noch ekstatischen
Emotionen so restlos zur Ruhe, ins Gleichmass gekommen sind,
dass das schwere Ruinengemauer mit der nach aussen hangenden

Charles Crodel, Wandbilder im Goethe-Theater, Bad Lauchstadt 1931

Tir Gberirdisch zu schweben scheint. Dieses Bild zeigt Jeanne Mam-
mens innere Paosition zu jener Zeit, als sie das Schwerste hinter sich
hatte, die Position jenseits von Schrei und Grimasse, jenseits des
Wahns, jenseits des Nihilismus. So ist die «Tur zum Nichts» ein po-
sitives Bild, Dokument eines Sieges, eines schmerzhaft errungenen
heiteren Gleichgewichts. Damit hat sie sich, um ein Wort René Chars
zu gebrauchen, ihre «Gesundheit des Ungliicks» verfasst.
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Cornelius Steckner
Kunstpolitik 1930-1933 am Beispiel des Malers
Charles Crodel

Das Jahr 1930 begann fur den 1894 in Marseille geborenen Maler
Charles Crodel*, Lehrer der Werkstatten der Stadt Halle («Burg») auf
Burg Giebichenstein?, ausgezeichnet. Die Berliner Secession und der
Deutsche Kinstlerbund nahmen ihn als Mitglied auf, und am 3. April,
als er gerade in Spanien war, kam ein Telegramm fur ihn: «Tausend.
Durerpreis». Die Albrecht-Direr-Stiftung in Nirnberg hatte ihn aus-
gezeichnets.

Anders war der Inhalt einer Postkarte, die der Archdologe Herbert
Koch, ehemaliger «Scharfrichter» im Kreise der Huch, Reventlow und
Wolfskehl, schickte*. Koch war Crodels eigentlicher Lehrer, bei ihm
hatte er in Jena Arch&ologie studiert, er hatte Crodel bewogen, das
Lithographenhandwerk zu erlernen und hatte den Auftrag zu Crodels
Wandbild «Griechenland und die Vertreibung der Tirken von der
athenischen Burg»® in der Universitat Jena im Stockwerk unter Hod-
lers «Auszug der Jenenser Studenten» durchgesetzt. Gemeinsam
hatten sie den Jenaer Kunstverein geleitet, hatten Klee und Schwit-
ters eingeladen. Die Postkarte machte nun auf die Magazinierung der
Arbeiten Crodels in Weimar aufmerksam. Der Thuringische Volksbil-
dungsminister Dr. Wilhelm Frick hatte durch mindlichen Befehl 70
Werke der klassischen Moderne im Weimarer Schlossmuseum ab-
héngen lassen. «Auf dem Gebiet der bildenden Kiinste beginnt Frick
den gleichen Kampf gegen Zersetzung und Entartung. Er beruft den
Professor Schultze-Naumburg, den alten Kampen fir artgemasse
deutsche Kunst, zum Leiter der Vereinigten Kunstlehranstalten in
Weimar. Bald verbindet die beiden edelgearteten Manner herzliche
Freundschaft. Von dem Freunde beraten, saubert Frick die Gemalde-
galerie des Weimarer Schlossmuseums von kulturbolschewistischen
Machwerkenx», so beschrieb 1933 Hans Fabricius die Vorgange im
November 1930 in seinem Buch «Dr. Frick der revolutionédre Staats-
mann». Frick selbst begriindete die Magazinierung: die Bilder zeigten
nicht «nordisch-deutsches Wesen, sondern beschrankten sich da-
rauf, das ostische oder sonstige minderrassische Untermenschentum
darzustellen®»,

Im «Tagebuch» kommentierte Peregrinus: «In Weimar sind die Bilder
der besten modernen Kinstler, sind Plastiken Barlachs auf Befehl
des Herrn Frick aus dem Museum entfernt worden: dieser wirdige
Nachfolger auf Goethes Ministerstuhl wagt so etwas nur, weil er
weiss, dass eine ganze Anzahl von Gesinnungsgenossen hinter ihm
steht, nicht nur im Inland, sondern auch im Ausland, vor allem — aha!
es dammert — in Italien”.

Doch die Werke verschwanden nicht im Keller. Der Museumsleiter
Erfurts, Herbert Kunze, nahm die Bilder auf. Die Nationalsozialisten
waren wiitend: «Von massgebender Seite ist mir mitgeteilt worden,
dass die Nationalsozialisten Kunstfragen auf jeden Fall mit politi-
schen Fragen verquicken wollen: sie sind entschlossen, den Fall der
Weimarer Werke, denen in Erfurt, also auf feindlichem Gebiet, muse-
ale Unterkunft gewahrt wurde, als politische Angelegenheit zu verfol-
gen und alle Konsequenzen daraus zu ziehen®». Doch Anfang April
1930 entzog der Thiringische Landtag dem ersten Nationalsozialis-
ten in Deutschland, der Minister wurde, das Vertrauen. Die Gefahr
politischer Konsequenzen war ausgeraumt, und ohne die Gefahr po-
litischen Druckes eréffnete Herbert Kunze am 1.6. 1931 im Angermu-
seum in Erfurt eine Crodel-Kollektiv-Ausstellung. Diese Ubersicht
Uber die Arbeiten Crodels diirfte ein erster Reizpunkt spaterer «Kon-
sequenzen» geworden sein. Der zweite war dann die Ausmalung des
Goethe-Theaters in Lauchstadt, ein Unternehmen, das den ehemali-
gen Minister auf Goethes Ministerstuhl besonders treffen musste.
Beides war Grund genug, spater an Crodel ein Exempel nationalso-
zialistischer Kunstpolitik zu vollziehen.

Am 16. 7. war Crodel in Merseburg bei Landesbaurat Petri im Hoch-
bauamt «wegen Buhnenwand und Kursaalanbau Lauchstadt®». Das
Goethe-Theater Lauchstadt unterstand dem dortigen Theaterverein.
Man hatte den Bau zuletzt fir den Frihsommer 1908 herrichten las-
sen, um dort alljghrlich Festspiele abzuhalten. Nun, 1931, sollten
Theater und Kurbauten in Bad Lauchstadt fur das Goethe-Jahr 1932
vorbereitet werden. Die Leitung der Gesamtarbeiten Ubernahm im
Auftrage Petris Hans Wittwer, Lehrer fur Architektur und Raumaus-
stattung an der Burg Giebichenstein 1°,

Die neue Bilhnenwand im Goethe-Theater ist nahezu vergessen,
denn sie sollte nur knapp zwei Jahre bestehen. Zwischen dem 14.
und 17. 10. 1931 fiihrte Crodel seinen Entwurf aus, mit dem «wacke-
ren Theaterwart Buding, dem alten Malermeister Lahn und seiner
hilfsbereiten, Wirstchen aufkochenden, Theewasser aufgiessenden
Tochter Rosel''». Die Arbeit zeigte eine Auffassung, die nichts mit
der in den Vordergrund tretenden Neuen Sachlichkeit von 1925 ge-
mein hatte. Sie charakterisierte Crodel als handwerklich-fachgemass.
«Besser: Mass als Ordentlichkeit»-Crodel wollte eher wie der hell-
sichtige Munch ungrundierte Leinwand. Der Bogen uber der Biihne
war so farbig gemalt und spannte Orpheus zwischen Dionysos und
Apoll ein: «Die Trennung macht Orpheus zum mythischen Sanger.
Seine Verzweiflung setzt sich um: in Kunst'3» (Crodel).

Die Seitenfelder rechts und links der Bihnentffnung waren als Gri-
saille in Freskotechnik ausgefiihrt, «durch Generationen hindurch
langst vergessenes Handwerk. Auch die Tradition fehlt.
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Das Fresko ist ein Handwerk, das handwerkliches Kénnen erfor-
dert'*». Zu sehen waren lebensgrosse maskierte Schauspieler hinter
einem gemalten Geladnder und dabei ein Modell des Theaterbaues:
«erst durch seine Geschopfe ,lebt’ der Dichtert®».

Was Crodel mit seinen Arbeiten wollte, hatte der Philosoph Emil Utitz
in seinem Aufsatz «Zur Philosophie der Jugend» in den «Kant-Stu-
dien» zu formulieren gesucht: «Die ganz neue Kunst wird fasslich, ja
grossartig, deutet man sie als einen Versuch, Kindlichkeit in unsere
greise Welt zu bringen». Dass Utitz damit Crodel meinte, hatte er
1931 in einem Aufsatz in «Kunst und Kiinstler» gezeigt, als er auf die
Fresken Crodels in der Burse der Universitat Halle (1929) und im
Standesamt Halle-Suid hinwies (beide Werke 1936 Uiberstrichen)?®.
Die Bilanz der «ganz neuen Kunst» Crodels war ausgezeichnet. Er
wusste im Goethe-Jahr 1932 seine Wandmalereien in Erfurt, Jena,
Halle, Lauchstadt — Werke von ihm waren im Besitz des Kronprin-
zenpalais in Berlin, in Erfurt, im Kunstverein Jena, in Stettin, in Olden-
burg, in der Nationalbibliothek in Paris. Privatleute zeigten ihre «Cro-
dels» wie auf der «2. Ausstellung Nach-Impressionistischer Kunst
aus Berliner Privatbesitz» in der Nationalgalerie (1928). Emil Wald-
mann hatte fir Bremen, Carl Georg Heise fur das Libecker Behn-
Haus gekauft. Crodel war in Kontakt mit Walter Passarge in Kassel,
mit Justus Bier in Hannover und Herbert Kunze, der im Rokokoraum
der Familie Spangenberg im Angermuseum 1932 die Tlren dem
Farbempfinden Crodels anvertraute und bemalen liess.

Er war auf der représentativen Ausstellung «Nyere Tysk Kunst» in
Oslo 1932 vertreten, der Leipziger und der Ulmer Kunstverein zeig-
ten 1932 Kollektiv-Ausstellungen. Die Crodel-Klasse stellte — nach
der «Burg»-Ausstellung im bayerischen Nationalmuseum 1928 — nun
in Halle selbst aus. Zudem war Crodel 1932 in Florenz, er hatte den
Villa-Romana-Preis erhalten?’.

Vielleicht unter dem Eindruck des Thuringischen Vorspiels hatte Cro-
del sein Malertagebuch 1931 mit den Worten begonnen: «Vielleicht
ist es richtig, dies Tagebuch (es ist das vierte) mit dem «tout passe
au crible du moi» Montaignes anzufangen» (17. 11. 1931) — ahnte er
was kommen sollte? Die gesamte Bilanz des Erfolges sollte in Ver-
gessenheit geraten, und fast alle 6ffentlich zuganglichen Werke, funf
grosse Wandmalereien und 48 Olbilder und Drucke in Sammlungs-
besitz sollten vernichtet oder beschlagnahmt werden.

Zunéchst erbrachten die Landtagswahlen vom 31. Juli 1932 der na-
tionalsozialistischen Fraktion Thiringens die absolute Mehrheit.
Hiess es nicht, dass Kunst und Politik verquickt sein sollte, dass Kon-
sequenzen zu ziehen seien? Noch waren Crodels Werke auf «feind-
lichem» Gebiet.

Am 4.3.1933 schrieb er mit Sepia ins Tagebuch: «Wé&hrend ich zeich-
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ne, meldet das Radio Berichte tiber Feuer, Reden, Umziige vom ,Tag
der erwachenden Nation’», dann am 23.3. 1933 vom neuen Reichs-
kanzler: «Hitler vor dem Reichstage: ,Die Kunst hat jetzt die Aufgabe,
Ausdruck des bestimmenden Zeitgeistes zu sein, des aufkommen-
den Heroismus. Blut und Rasse stehen jetzt beherrschend im Vor-
dergrunde. Dabei ist es selbstverstandlich, dass die Traditionen der
Vergangenheit zu pflegen sind. Mit der politischen und moralischen
Entgiftung des 6ffentlichen Lebens wird zugleich ein Bedurfnis religi-
0sen Lebens gesichert’». (Im Anschluss an diese Tagebuchnotiz
malte Crodel das Bild «Weihnachtsmarchen.)
In den Rdumen des Kunstvereins Halle wurde drei Tage spater, am
26. Marz 1933, die «Hallesche Kunstschau 1933» er6ffnet. Die Bilder
Crodels und die seiner Schiiler waren nicht lange zu sehen. Sie wa-
ren zerkratzt worden und wurden derart beschadigt erst nach Tagen
von der Ausstellungsleitung entfernt — ohne dass einer der Gescha-
digten benachrichtigt wurde®. Das war das Vorspiel des Nachspieles
der Weimar-Erfurter Ereignisse von 1930. Crodels Werke waren nun
nicht mehr auf «feindlichem Gebiet»:
«28. Mai, Sonntag, ich erfahre von einer bevorstehenden Vernich-
tung meiner Malereien auf der Bihnenwand des Theaters Lauch-
stadt.
29. Telefon mit Landeshauptmann Otto: ,Sind Sie der sogenannte
Kunstler, der diese Schmierereien in Bad Lauchstadt gemacht hat?’
30. Fahrt nach Berlin: Wendland. Frau Kérting. Kundigung in der
Burg.
31. Telegramm des Staatskommissars Hinkel:
Erbitte jedwede Schonung der Wandmalereien Crodel.

Hinkel.
Die Malereien sind bereits vernichtet'®».
Vor dieser «Konsequenz» hatte sich Otto auf einer Sitzung des Pro-
vinziallandtages in Merseburg ausfuhrlich gedussert: «Es wird alles
geschehen, um im Bereiche der Provinzialverwaltung die hasslichen
Spuren zu tilgen, die hier und da judisch irre geleitete sogenannte
moderne Kunstrichtung hinterlassen hat. Mit Empérung habe ich in
dem altehrwiirdigen Goethetheater in Lauchstadt feststellen missen,
dass dieser durch unseren grossen deutschen Dichter geheiligte
Raum in abscheulicher Weise durch Schmierereien verschandelt
worden ist, die mit Kunst nichts zu tun haben. Ich habe angeordnet,
dass die Kulturschande sofort ausgeltscht wird. Die Arbeiten sind be-
reits im Gange. Die Buhnenumrahmung des Goethetheaters wird in
der Form wiederhergestellt werden, die ihr Goethe gegeben hat. Er-
blicken Sie in diesem Akt der Wiederherstellung des urspriinglichen
Zustandes dieses geheiligten Raumes das Sinnbild dafir, dass der



Nationalsozialismus alles Artfremde und Schlechte aus den Kultur-
statten des deutschen Volkes restlos austilgt?®».

Das Berufen auf Goethe war wenig mehr als Verschleierung. 1931
war nur die massig erhaltene Erneuerung von 1908 tiberkommen?! —
zudem wurde — was mit Goethe nichts zu tun hatte — auf Befehl Ottos
auch die ornamentale Malerei pompejanischer Wachstechnik im Kur-
saalanbau Uberstrichen. Es ging wohl eher um den einstigen Minister
auf Goethes Ministersessel, um Dr. jur. Frick und dessen nun nach-
geholte Konsequenzen der Kulturpolitik. Und von Kulturpolitik war
ausdrucklich im Entlassungsschreiben Crodels die Rede.

«Letztes Figurenzeichnen in der Crodelklasse, Besichtigung aus Ber-
lin. Den Ministerialrat interessiert etwa, ob mit Bleistift oder mit Tinte
gezeichnet, ob neben der Zeichnung die Ausfiihrungsdauer geschrie-
ben wird, also 5 Min., 15 Minuten und besonders, ob in einer Klasse
15 Schiiler sind oder nicht. Qualitatsfragen kennt er nicht.» (Tage-
buch 27. 6. 1933)

Der Kustos der Nationalgalerie, Ludwig Thormaehlen, hatte Crodel
geraten: «Sie sollten sofort juristisch vorgehen im Interesse der ge-
samten Kunstlerschaft und den Landeshauptmann auf die Zersto-
rung ideeller Werte und Verstoss gegen das Urheberrecht verklagen.
Ich glaube, die Kinstlerschaft hatte ein Interesse an solchem Verfah-
ren?2»,

Dazu ist es nicht gekommen. Eine Reaktion auf die einzig daste-
hende Uberstreichung bahnte sich von anderer Seite an. Eingeleitet
durch den Protest des Kreisfiihrers der Berliner Nationalsozialisti-
schen Studentenschaft, Fritz Hippler, fand am 30. Juni abends im Au-
ditorium Maximum eine Kundgebung «Jugend kampft fir deutsche
Kunst» statt. Anschliessend wurde die Ausstellung «30 Deutsche
Kunstler» in der Galerie Ferdinand Mdller, Litzow-Ufer 3, erdffnet.
Der Maler Otto Andreas Schreiber hielt das temperamentvolle Haupt-
referat: «So mussten wir es unter anderem erleben, dass Ubereifrige
Volksgenossen die Wandgemalde des Malers Crodel von der Wand
kratzten und sein Hauptwerk verbrannten. Das Telegramm eines na-
tionalsozialistischen Staatskommissars, in dem der Befehl stand, nie-
mand habe Hand anzulegen an die Werke Crodels, kam zu spét.»
Dann wurden die dreihundert Greise charakterisiert, «die in einem
von der Jugend getragenen Staat dariiber zu bestimmen beginnen,
welche Kunstwerke abgekratzt und welche Kunstwerke verbrannt
werden sollen®3».

Fast gleichzeitig wurde auch die 5. Ausstellung der Juryfreien in der
Berliner Bellevuestrasse eroffnet: «Es heisst, dass unsere Ausstel-
lung hier in Berlin eine Wende in den Anschauungen herbeigefiihrt
hat», schrieb Hermann Sandkuhl, Leiter der Arbeitsgemeinschaft der
Juryfreien an das Mitglied Crodel und trostete, «dass solche Vor-

kommnisse wohl der Kulturdung fiir eine wirkliche innere und dussere
Befreiung der deutschen Kunst sind» (3.7.1933)%*.

Doch in Halle war nichts mehr zu diingen, alles was bestrebt war, war
zunichte gemacht. Alois J. Schardt, der das mustergiiltige Moritz-
burg-Museum aufgebaut hatte, wurde wie der befreundete Burg-Leh-
rer Gerhard Marcks, entlassen. Emil Utitz floh nach Prag (1939 kam
er nach Theresienstadt). 1933 hatte er in «Mensch und Kultur» ge-
schrieben: «Nur Menschen oder menschendhnlichen Wesen kann
Tragisches widerfahren, sie sind gleichsam fur das Tragische auser-
koren.» Er spiegelte diesmal die eigene und Crodels Situation, des-
sen Verzweiflung sich umsetzte: in Kunst, die nun vornehmlich die
stillen Motive des Hallischen Gartens, seines selbstgewéhlten Exils
zeigte.

«Crodel war der Einzigste, der damals den Kopf fiir andere hinhalten
musste», sagte spater Ferdinand Moller zu Thoma Gréfin Grote, die
Crodels Ausspruch notiert hatte: «Ich habe nicht gemalt, um zu ma-
len, sondern ich war mit dem Herzen dabei.» (24.11.1933) Und sie
selbst schrieb hinzufiigend: «Ich riet Dir lange vor 33 ins Ausland zu
gehen, und Du sagtest mir wortlich: ,Wer den Krieg mitgemacht hat,
geht nicht ins Ausland und verlasst sein Vaterland®>'».

1 vgl. A. Hentzen, W.-D. Dube, Charles Crodel 1894-1973, Miinchen 1974.
Katalog; Materialien 1, Dokumente zu Leben und Werk Charles Crodel
1894-1973, Germanisches Nationalmuseum Nurnberg 1976; Charles Cro-
del, Katalog 1977/1978 der Galerie Klaus v. Francheville, Hannover und
Galerie von Abercron, Kéln/Minchen

2 Albrecht Nauhaus, Burg Giebichenstein, in: Paul Thiersch, Leben und
Werk, (Hrsg.) Rudolf Fahrner, Berlin 1970, S. 185 ff. Wilhelm Nauhaus, Die
Burg Giebichenstein, Halle 1954. Dressler Kunsthandbuch Bd. 1, 1934,

S. 446

3 Telegramm nach Tagebuch Crodel Ill, S. 169. Die erhaltenen Akten der
Albrecht-Direr-Stiftung nennen Crodel nicht (Auskunft von Horst Pohl,
Germ. Nat. Mus. Nirnberg). Er ist geléscht worden. Uber die Verleihung
vgl. Weltkunst 4, 1930 (14) S. 12. Der Mittag (Dusseldorf) 4.4.1930, Halle-
sche Zeitung 10. 4. 1930

4 Postkarte vom 29.11.1930. Katalog Germ. Nat. Mus. 1976 Nr. 24. Tage-
buch Crodel V S. 166 (26. 9. 33) Koch zeigt Photos aus der Minchner
Scharfrichterzeit um 1903: Felix Huch, Ricarda Huch, Wolfskehl, Gréfin Re-
ventlow, Wolf Reventlow. «So beriihmte Leute, meinte Utitz».

5 Eberhard Schenk zu Schweinsberg, Wandbilder Crodels in der Universitat
von Jena, Kunstchronik 35, 1925/26 S. 690. Der Cicerone 17, 1925 S. 1068.
Von Hier, lllustrierte Thuringens und des Vogtlandes 1, 1928 (24) S. 383.
Ginter Steiger, «Wandbild wurde restauriert», Sozialistische Universitét
1971 (11). Thiringische Landeszeitung 18.8.1972 (gekurzt)

6 Hildegard Brenner, Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus, Reinbek 1963
S. 33, vgl. Peregrinus, Aufruf, Tagebuch 12, 1931 (1) S. 73 f; Karl Hofer,
Die Blutprobe? Tagebuch 12, 1931 (1) S. 110f. Peregrinus, Zusammen-
schluss!, Tagebuch 12, 1931 (1) S. 114. Oskar Schlemmer, Barbarei im
Geist, Tagebuch 12, 1931 (1) S. 115f. Werner Scholz, Werner Goldschmidt,
Ferdinand Moeller, Bruno Eisner, Curt Valentin, Die Aktion, Tagebuch 12,
1931 (1) S. 116 f.Peregrinus, Kunst oder Politik?, Tagebuch 12, 1931 (1)
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S. 133. Peregrinus, Das Geistreich, Tagebuch 12, 1931 (1) S. 193f. Zu
Frick ferner: Brockhaus Erganzungsband 1935, S. 334, Neue Deutsche
Biographie 5, 1969 S. 433. Man vergleiche Paul Kornfeld, Die Geheimkon-
ferenz?, Tagebuch 11, 1930 (1) S. 461: «Im Jahre 1923 hatte Hitler die
Absicht, alle Juden Deutschlands in die noch vom Kriege her bestehenden
Konzentrationslager zu sperren . . .». Dann folgt ein Bericht uber die Ge-
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derkehrenden Satz Fricks: «Wir missen namlich realpolitisch denkens.

7 Tagebuch 12,1931 (1) S. 73

8 Walter Scheidig, Antimoderner Kurs in Weimar, Weltkunst 4, 1930 (47) S.
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Es handelte sich bei den «Ausgewiesenen» um Werke von Barlach, Carra,
Crodel, Dexel, Dix, Feiniger, Kandinsky, Klee, Kokoschka, Lehmbruck,
Kirchner, Marc, Marcks, Minne, Schlemmer, Schmidt-Rottluff — von den
Jungen also um Mitglieder der «Juryfreien», vgl. Anm. 24

9 Tagebuch Crodel lll, S. 233

10 lllustrierte Hallesche Nachrichten, 21.5.1932. Saale-Zeitung, 24. 5. 1932,
Saale-Zeitung 4. 6. 1932

12 Tagebuch Crodel IV, S. 187 (23./24. 12. 1933, Berlin) «Das Barcelona Bild
im Kronprinzenpalais mit der Beischrift Leihgabe. Mit der Ausstellung
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14 Ausserung Crodels nach Thoma Grafin Grote, November 1933

15 wie Anm. 13

16 Emil Utitz, Zur Philosophie der Jugend, Kant-Studien 35, 1930 S. 449; Emil
Utitz, Charles Crodel, Kunst und Kiinstler, 29, 1930/31 S. 419 ff
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3). Die Auflistung im Katalog: Zum Beispiel Villa Romana, Florenz — Zur
Kunstférderung in Deutschland 1, 1977, nennt ihn wohl deshalb nicht

18 Schriftlicher Bericht vom 18. 5. 1933, Nachlass Crodel

19 Tagebuch Crodel, IV S. 135, Weltkunst 7, 1933 (26) S. 4 (25.6. 1933).
Winfried Wendland war Kustos der Vereinigten Staatsschulen fir freie und
angewandte Kunst, Berlin, Frau Kérting kdnnte Ehefrau des Architekten
Berthold Korting sein. Um den Stellenwert der Uberstreichung zu verdeut-
lichen, sei daran erinnert, dass das Schlemmer-Wandbild der Bauhaus-
ausstellung 1923 anlasslich der Neuer6ffnung der Staatlichen Hochschule
fur Baukunst, bildende Kunst und Handwerk geschah (Weltkunst 4, 1930
(47) S. 12): «Wenn ich mich auch dieser Art Hausrecht hétte figen mis-
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20 Magdeburger Zeitung 1.6. 1933

21 Martin G. Sarneck, Erinnerungen an Lauchstadt, Berliner Bérsen-Zeitung
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entsprechende Beschwerden beim Preussischen Minister fiir Wissen-
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Dietrich Grunewald
Die Einfalt des «Einfaltigsten»
Der «Simplicissimus» von 1933 bis 1944

Die bekannten «Simplicissimus»-Alben, die in der Bundesrepublik er-
schienen sind, beenden ihre Auswahl meist mit der Nummer 51 vom
19.3.1933, dem letzten Heft vor dem Ende der Weimarer Republik.
Die Begriindungen dafir sind unzureichend, oft sogar widerspriich-
lich. Der Leser gewinnt letztlich den Eindruck, dass ein peinliches
Schweigen das Denkmal «Simplicissimus» als weltweites Beispiel
deutschen birgerlichen Liberalismus bewahren soll. Die rote Bull-
dogge symbolisierte ein Programm. Hinter dem Narren, dem «Einfal-
tigsten», versteckte sich der bissige Kritiker des kleinblrgerlichen
Spiessertums, des hochgestochenen Snobismus, der kurzsichtigen
und zu engen nationalistischen Politik des Kaiserreiches. Der
«Simpl» war kdmpferisch — und an Anfeindungen (bis hin zur Verur-
teilung wegen Majestéatsbeleidigung) hat es nie gefehlt.

Langen, Herausgeber und Verleger des «Simplicissimus», schrieb in
einem Leitartikel (Nr. 7/1896): «Aber der Simplicissimus soll ja auch
«revolutionar, socialistisch’ sein! Was hat der arme Schelm mit ir-
gendwelcher Politik zu thun? Der Kunst allein will er seine schwachen
Krafte widmen. Aber diese Kunst soll frei sein . . .»

Ist die Bulldogge ihren Vétern von der Leine geschossen? Oder ist
Langens Leitartikel ironisch gemeint? Thoma, Hauptschriftleiter ab
1900, schrieb am 11.7. 1900 an Langen: «Von den Sozialdemokraten
werden wir nicht fett. Lassen wir die Leute ihre Phrasen im ,Postillon’
illustrieren und reimen, dort schaden sie nicht . . . Heute sehen wir,
wie recht Treitschke hatte, als er vor 40 Jahren sagte, die Entwick-
lung liegt im Nationalismus, die Anschauung, dass man die Men-
schen wie einen grossen Brei zu behandeln habe, gehort der politi-
schen Kinderstube an . . . , es ware ein gefahrlicher Weg, den der
,Simplicissimus’ wandeln wiirde. Unsere Kunstler zeichnen nicht fir
sozialdemokratische Arbeiter . . ., das Publikum, an welches wir uns
wenden, die Intelligenz in Deutschland, wirde es nicht verstehen,
wenn wir im Heine’schen Tone das eigne Nest beschmutzten.»

Das Zitat ist ernst zu nehmen, denn es veranschaulicht, warum — trotz
zeitweiser Schérfen und durchaus eindeutigem sozialen Engage-
ment — der «Simplicissimus» im Unterschied zu «Postillon» oder
«Wahrem Jakob» auch heute noch gern als Aushangeschild zitiert
wird. Seine Kritik hat den burgerlichen Nationalismus als Basis nie
verlassen. Seine soziale Kritik ist karitativ, nicht analytisch, seine Ge-
sellschaftskritik auf das fehlende Individuum, nicht auf das falsche
System bezogen. Die Aussage ist nicht dynamisch, plakativ, schrei-

end, sondern asthetisiert, einem hohen kiinstlerischen Niveau — der
Jugendstillinie verwandt — verpflichtet, das Anerkennung hervorrief,
sich goutieren liess und mit der Satire verséhnte.

Konnte man Uber den nationalen Rechtsschwenk des sozialdemo-
kratischen «Wahren Jakob» wéahrend des 1. Weltkrieges Uberrascht
sein, so verwundert diese Parteinahme des «Simplicissimus» nicht.
Und auch seine Haltung nach 1919 ist aus seiner Entwicklung heraus
verstandlich. Eine eindeutige positive Stellungnahme fiir die Republik
gibt er nicht ab — wohl aber engagierte Kritik an ihren Méangeln, ihren
politischen und sozialen Exzessen. Eindeutig seine Haltung gegen
Kommunisten und Nationalsozialisten. Demagogie und Gewalt der
Nazis werden scharf verurteilt. Doch wéhrend andere antifaschisti-
sche Blatter («Der Wahre Jakob», «Eulenspiegel», «Die Ente» usw.)
mit analytischen Karikaturen versuchen, neben der verurteilenden
Kritik auch Griinde fir die wachsende Bedeutung der NSDAP aufzu-
zeigen, hat man bei den «Simplicissimus»-Karikaturisten den Ein-
druck des kommentierenden Kritikers auf héherer Warte.

Aber mutig und entschlossen sind die Karikaturen. Im letzten Jahr der
Weimarer Republik, in den letzten Monaten vor der Hitler-Diktatur
wird der «Simplicissimus» nicht mide, vor der Gefahr des Faschis-
mus zu warnen. Die Anspielung auf Hitler ist eindeutig, wenn Schulz
einen Schiiler auf die Frage des Lehrers «Was soll bloss aus dir wer-
den, wenn du dir das Ligen nicht abgewdhnst?» antworten lasst:
«Parteifihrer!» (37/1932, S. 371) Gulbransson verspottet den «ewi-
gen Trommler» Hitler, den Goebbels im Narrenkostim des Hampel-
manns beschwdrt, endlich mit der Vorstellung anzufangen, bevor das
ganze Publikum davonlauft (37/1933, S. 507; s. Abb.). Am 5. Marz,
dem Tag vor der Wahl, die den Nazis 44 o/o (zusammen mit den
Deutschnationalen 52 o/0) der Stimmen bringt, erscheint die Nummer
49, in der er den brutalen SA-Mann zeichnet, der die entsetzten An-
dersdenkenden zusammenschlagt. Arnold zeichnet das Titelblatt
zum 5.2. 1933 (37/1933, Nr. 45): Hitler ersetzt das Hermannsdenk-
mal — mit der bitteren Uberschrift: «immer sein Kampf — nie fiir euch
Arbeit und Brot.»

In der Faschingsnummer vom 19.2. (37/1933, Nr. 47; s. Abb.) kom-
mentiert er das «Antreten zum letzten freien und gleichen Burger-
recht». In Reih und Glied angetreten bewacht die Polizei das Wahl-
volk. Alle, Polizisten wie Wahler, tragen eine Pappnase mit Hitlerbart-
chen. Sechzehn Tage vor dem Erméachtigungsgesetz zeichnet Arnold
den deutschen Michel. Er kniet vor einer Wahlurne, die mit einem
Schloss versperrt ist, ebenso, symbolisch fir die Pressefreiheit, eine
Zeitung, fur die Meinungsfreiheit Michels Mund. Gemeinsam sichern
ein Polizist und ein uniformierter Nazi mit Sébel und Pistole die neue
Ordnung, die Hakenkreuzfahne. Resignativ-zynisch der Untertext,
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Der ewige Trommler
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wImmer rein, meine Herrschaften, gleich beginnt tum unwiderruflich letztenmal das Dritte Reichl» -
wMensch, wenn wir fetzt nicht bald wirklich anfangen, Huff uns das ganze Publikum davon/»

Zitat aus der Weimarer Verfassung: «Das deutsche Reich ist eine
Republik. Die Staatsgewalt geht vom Volke aus. Die Reichsfarben
sind schwarz-rot-gold.» Galgenhumor, Zynismus, Resignation und
letzte Warnung vor dem Kommenden beherrschen die Karikaturen.
Mammen (37/26.2. 1933, S. 573) prophezeit, dass es in diesem Jahr
wohl «noch mehr als eenen Aschermittwoch» geben wird. Lauten-
musik und Blimchen umrahmen auf Heines Karikatur (26. 2.) den
Gang zum Wabhllokal im Vordergrund. Doch im Hintergrund kniippeln
SA-Leute, deuten zerstorte, qualmende Hauser auf die kommende
Apokalypse. Dem Pegasus der Dichterakademie werden die Fligel
gestutzt, und er muss einen Maulkorb tragen (12. 3.). Angst liegt in
der Ungewissheit tUber den weiteren Weg. Schillings Wagenfuhrer
der neuen Linie zeigt stumm auf ein Schild, als er nach dem Ziel der
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Antreten zum letzten freien und gleichen Birgerrecht!

(Kari Arnold)
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Die neueste Reichstagswahl findet gleich nach Aschermittwoch statt, jedoch ist ein kleines Masken-
zeichen sehr erwiinscht.

Fahrt gefragt wird: «Es ist streng verboten, mit dem Wagenfihrer zu
sprechen.» Schilling zeichnet auch das letzte Titelblatt vor dem Er-
méachtigungsgesetz. Der Reichstag steht in Flammen (19. 3.). Der
Leser, dem der «Simplicissimus» vertraut ist, der seine Kritik verfolgt
hat, kann in der Unterschrift nur Zynismus und Skepsis herauslesen.
«Wird aus der Asche dieses Brandes ein Phonix auferstehen und Be-
freiung bringen vom Weltbrand des Bolschewismus?» Der «Phénix»
sorgte zunéchst dafir, dass alle Opposition verstummte. Alle antifa-
schistischen Blatter mussten ihr Erscheinen einstellen. Eine kleine
Clique um Goebbels lenkte furderhin die Presse.

Auch die Nummer 52 des «Simplicissimus» erschien nicht. Doch
schon die nachste Nummer — den vierzehntégigen Zyklus einhaltend,



Dy WALZER ERWACHT-DIE NEGER aNTPLlsll‘H

— ist wieder da, Nr. 1 am 1. April 1933. In schwarzer Schrift auf gri-
nem Aufkleber: «Das zeitweilige Verbot des Simplicissimus ist auf-
gehoben. Redaktion und Verlag.» Auf Hellbraun (!) dann die Erkla-
rung: «Der Verlautbarung auf der Titelseite dieser Nummer haben wir
noch anzufiigen, dass die Zuriicknahme des zeitweiligen Verbots un-
seres Blattes erfolgt ist, nachdem wir der Regierung gegeniber loya-
les Verhalten zugesagt haben. Hand in Hand mit dieser Zusage ging
eine Umstellung der Redaktion. Redaktion, Verlag und Druckerei des
Simplicissimus.»

Trotz dieser klaren Worte — denen man den Zwang, der sie erpresste,
anzusehen meint und die der Liberale als taktisches Einlenken er-
hoffte — macht die erste Nummer im Dritten Reich Mut. Dem langjah-
rigen Leser, dem burgerlich liberalen Intellektuellen, musste schon

(Th. Th. Heino}

wDas mit dem Friihling wird doch eigentlich stark tiberschatzt . . .»

Gulbranssons Titelblatt (s. Abb.) ironisch erscheinen: Da spielt der
alte Fiedler Strauss uber den Wolken, und eine Gruppe Neger-
jazzmusikanten wirbelt es mit ihren Blasinstrumenten davon: «Der
Walzer erwacht — die Neger entfliehen.» War das nicht eine Persif-
lage, ein kluger satirischer Kommentar auf den «Neubeginn»?
Ebenso zwiespéltig musste der Leser eine Zeichnung von Kriesch
interpretieren: Der Maler wischt den Hinweis seiner Begleiterin, die
zwei «herzige Schweinchen» entdeckt hat, beiseite. «Nee, Motive,
die literarisch unverwertbar sind, interessieren mich nicht (38/1933,
S. 7).» War das nicht ein satirischer Angriff auf die Zensur? Selbst
Heine, der eindeutige Gegner der Nationalsozialisten, darf eine
Zeichnung verdffentlichen, die der Eingeweihte mit hoffendem Grin-
sen betrachtet. Im Fruhlingspark, in dem sich wie immer die P&rchen
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kissen, kommentiert ein Alterchen seiner Begleiterin: «Das mit dem
Frihling wird doch eigentlich stark Uberschatzt (S. 9; s. Abb.).»
Kommt es gar nicht so schlimm, wie man befiuirchtet hatte?
Wahrend die sozialistischen Zeitungen sofort nach dem Machtantritt
verboten wurden, konnten die biirgerlichen Blatter bis Mitte 33 er-
scheinen — erst dann erfolgte die Gleichschaltung. Und auch jetzt
noch, bis 1934, war es durchaus maoglich, Kritisch-Satirisches anzu-
merken. Es ist bekannt, dass Goebbels urspringlich, das Schimpfen
als «Stuhlgang der Seele» bezeichnend, gegen partielle satirische
Kritik nichts einzuwenden hatte, solange sie versteckt und der breiten
Rezipientenmasse nicht sogleich verstandlich war. Der «Ulk», Bei-
lage des «Berliner Tageblatts», profitierte davon. Mit Goebbels’ Er-
laubnis erscheint 1934 im Februar eine Faschingsnummer der «M{n-
chener Neuesten Nachrichten» mit politischen Witzen. Die Erlaubnis
zur Verodffentlichung von Auslandskarikaturen, die in ihrer «lacherli-
chen Kritik» blossgestellt werden sollten, nutzten clevere Redakteure
zur satirischen Kritik am Regime. Ebenfalls bekannt ist, dass sich die
Faschingsvereine weithin mit Erfolg weigerten, sich zum Werkzeug
der Parteipropaganda machen zu lassen. Allerdings wurden diese
kleinen Reservate des befreienden Lachens mehr und mehr einge-
engt. Wie jeder geistlose Kleinbiirger, Apologet des Mittelmasses,
war Hitler humorlos. Hanfstaengls Sammlung «Tat gegen Tinte» mit
Hitlerkarikaturen blieb einziger Versuch, sich inhaltlich mit der la-
chenden Kritik auseinanderzusetzen. Die Hoffnung, die mancher Le-
ser beim Betrachten der 1. Nummer des 38. Jahrgangs hegen
mochte, wurde denn auch schnell zunichte. Der Verlag Knorr & Hirth
(ab 1936 statt «Simplicissimus»-Verlag offen im Impressum genannt)
geht in den Besitz der NSDAP uber. Somit ist auch die Méglichkeit
verdeckter Kritik so gut wie genommen, denn die Personalpolitik ob-
liegt der Partei. Von der Nummer 2 (38/19. 4. 1933) bis zur letzten
Nummer im September 1944 kdnnen lediglich drei Beispiele genannt
werden, denen man — bei entsprechenden Interpretationskiinsten —
eine teilweise kritische Aussage zusprechen kdnnte.

«Vorsicht, Gschaftlhuber!» nennt Gulbransson eine Viererbildfolge.
Ein unbedarfter Birger schimpft auf die «bolschewistische Kleckse-
rei» im Museum — um dann betroffen aufgeklart zu werden, dass es
sich bei dem Kunstwerk um eine friihgermanische Runenschrift han-
dele. Die satirische Spitze, die sich auf die Politik der «Entarteten
Kunst» wie auf den ubersteigerten Germanenkult beziehen kénnte —
den Gulbransson schon vor 33 verspottet hatte —, wird jedoch relati-
viert durch die veristische, idealisierte Zeichnung des aufklarenden
Kontrahenten des diummlichen Gschaftlhuber.

Ebenfalls nur eine Ahnung von Kritik erlauben die Zeichnungen Ku-
bins, deren grotesk unheimlicher Stil, die Disterheit seiner Land-
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schaftsmotive im krassen Widerspruch zur Propaganda der heilen
Paradiessonnenwelt des NS-Staates steht.

Deutlicher eine Zeichnung von A.P. Weber (dessen lllustrationen zu
«Hitler, ein deutsches Verhangnis» nach dem antibolschewistischen
«Leviathan» und den «Britischen Bildern» vergeben waren; 1943
(48/1943, S. 15) erscheint «Das Gerlcht» zur Unterstiitzung der
«Feind- und Flisterpropaganda» im «Simplicissimus»), die man dem
«Simplicissimus» als Motto gewiinscht héatte: Die Lithographie (47/
1942, S. 757) zeigt den Konig mit seinem Hofnarren, wie sie, dem
Betrachter die Kehrseite zugewandt, ins Bild schreiten. «Sage mir,
Narr, kannst du nur unanstandige Witze machen?» — «Nein, Majes-
tat, aber sie sind die ungeféhrlichsten.»

Tatsachlich Gberwiegt im «Simplicissimus» der unverbindliche Hu-
mor, die witzigen, zum Schmunzeln anregenden Situationen des All-
tags, das Menschlich-Allzumenschliche. Grossen Stellenwert haben
— wie einst im klassischen «Simpl» der Kaiserzeit die Arbeiten von
Reznicek — Madchenzeichnungen. Vor allem Heiligenstaedt, Leh-
mann, Kriesch, Engelhard, Dudovich, aber auch Scheurich, Schult,
Hanna Nagel, Ehrenberger, Baudrexel, Sailer, Starke, selbst Schil-
ling, Thény und Gulbransson zeichnen nackte und halbnackte vollbu-
sige Schone, meist in Urlaubssituationen, auf dem Schiff, in den Ber-
gen. Die hiibschen, den Voyeur erfreuenden Zeichnungen (deren An-
teil mit Kriegsbeginn noch grésser wird) sind mit Texten unterlegt, die
der dargestellten Situation erst die Berechtigung auf einen Platz in
einem Witz-Blatt geben.

Hatten sich die «Simplicissimus»-Kinstler, &hnlich wie andere Satiri-
ker, die Deutschland nicht verlassen hatten bzw. konnten, in die «in-
nere Emigration» begeben, sich auf unverfanglichen Humor be-
schrankt? War es nicht an sich schon eine kritische Aussage fiir den
Kenner, wenn auch nach 1933 Zeichner wie Sauer, Girod, Otto Herr-
mann u.a., die in kommunistischen Blattern (z.B. «Eulenspiegel/Roter
Pfeffer»), linkssozialistischen Zeitschriften (z.B. der «Ente») oder
dem sozialdemokratischen «Wahren Jakob» gezeichnet hatten, nicht
ausgeschlossen wurden? Naher betrachtet wird diese mégliche Op-
position jedoch zweifelhaft. Sauer, der vor 33 eindeutige antifaschis-
tische Zeichnungen herausbrachte — die interessanterweise auch
nach 45 noch verheimlicht wurden, weil sie in der KPD-Presse er-
schienen waren —, wendet sich jetzt vollkommen der unverbindlichen
Humorzeichnung zu und tut ein Ubriges, indem er seinen Stil veran-
dert, mehr grafisch-kurzschriftartig wird. Girod ist eine schillernde Fi-
gur unter den Karikaturisten. Schon vor 33 hat er sowohl in KPD-
Blattern als auch im NS-Satireblatt «Brennessel» veroffentlicht. In der
Dissertation von Ernst A. Scheffler (Miinchen 1944), die eine Wiirdi-
gung der NS-Karikaturisten enthalt, ist auch Girod — Ubrigens neben



Brinkmann und Kdéhler, der unter dem Pseudonym Eric zu den Gros-
sen der Nazikarikaturisten zéhlte — hdchst positiv beschrieben. Auch
Karl Rdssing, dessen Holzschnittband «Mein Vorurteil gegen diese
Zeit» (1932) auf die schwarze Liste der Nazis gekommen war, ist mit
mehreren Beitrdgen vertreten. Zum Teil sind es Arbeiten alteren Da-
tums, z.T. aber auch aktuelle. Allerdings war das Risiko fur den
«Simplicissimus» nur vermeintlich. Rdssing hatte sich mit dem Re-
gime arrangiert. 1934 machen ihn die Nazis zum Professor an der
Hochschule fir Kunsterziehung in Berlin-Schéneberg. Mit zwei
Zeichnungen im 37. und 38. Jahrgang ist Karl Holtz — herausragen-
der Karikaturist des «Wahren Jacob» und des «Eulenspiegel» — ver-
treten. Parteipolitisch ungebunden, machte er jedoch nie ein Hehl aus
seiner sozialistischen Grundtendenz. Die beiden Zeichnungen sind
unpolitisch — und sie bleiben die einzigen. Der Zeichenstil von Holtz
— weder im ,Simplicissimus» noch in der «Brennessel» kopiert, was
dem Stil Gulbranssons im «Simplicissimus» durch Magon, in der
«Brennessel» durch Till widerfuhr — war dem Kenner offensichtlich
an sich charakteristisch und erinnerte an kritische Inhalte. (Ahnlich
wohl der Signalcharakter des Stils von Grosz, der ebenfalls nicht ko-
piert wurde.) Heine, der Mitbegrinder des «Simplicissimus», der
ohne seine Leistung kaum denkbar ist, emigriert. Die erwahnte Kari-
katurin Nr. 1, 1. April 1933 bleibt die letzte. Die dominierenden Zeich-
ner des «Simplicissimus» sind — in Quantitat und zeichnerischer Qua-
litat — Karl Arnold, Gulbransson, Thony, Schilling und Schulz. Rein-
oss konzidiert ihnen in seinem Simplicissimus-Album (1970), auch
weiterhin das «kinstlerisch Beste» geliefert zu haben. Er hat zweifel-
los recht, betrachtet man die grafische Leistung, die technische Per-
fektion der Linienfihrung, der Komposition, der Charaktergestaltung.
Hier ist der «Simplicissimus» der Alte geblieben. Aber ist es legitim,
den Ausdruck von der Bedeutung zu trennen? Erschopft sich die vi-
suelle kinstlerische Aussage in der technischen Fertigkeit? Das
peinliche Schweigen Uber die Karikaturen des Simplicissimus im Drit-
ten Reich erfolgt nicht, weil die kiinstlerische Leistung gesunken ist,
sondern weil sich das kinstlerische Kénnen nicht — wie es moglich
gewesen ware — der direkten politischen Aussage enthielt (was fur
Kenner Zeichen der Kritik gewesen ware!), weil es sich voll und ganz
in den Dienst des nationalsozialistischen Staates und seiner Ideolo-
gie stellte.

«Erklarung! Schon einmal, beim Beginn und im Verlauf des Weltkrie-
ges, hat der ,Simplicissimus’, der als Kampfblatt gegriindet wurde,
bewiesen, dass er nicht bloss kritisch und negativ, sondern sehr
nachdricklich positiv sein kann: Wenn es sich ndmlich um Deutsch-
land handelt. So sind denn auch die Ereignisse der letzten Monate
nicht spurlos an ihm voriibergegangen. Wieder handelt es sich um

Deutschland, aber diesmal nicht um das im Kampf mit einer ganzen
Welt stehende alte, sondern um das nach langen Wehen und Wirr-
nissen jetzt zu sich selbst erwachte neue Deutschland. Ihm und sei-
nen grossen Zielen im Innern wie nach aussen auf seine Art zu die-
nen, sieht der ,Simplicissimus’, nach einer grundlegenden Umbeset-
zung der Redaktion, als seine vaterlandische Pflicht an.»

Diese Erklarung (38/1933, S. 26) konnte nicht mehr als Taktik, den
«Simplicissimus» zu erhalten, aufgefasst werden, und sie war auch
nicht so gemeint. Es erscheint verstandlich, dass die Nationalsozia-
listen ein Interesse daran hatten, den «Simplicissimus» zu erhalten
und die weltweite Anerkennung, die er sich als niveauvolles Satireb-
latt erworben hatte, in eigene propagandistische Dienste zu stellen.
(So erscheint denn auch zur Olympiade in Berlin ein Heft fir die Welt-
offentlichkeit in Deutsch, Englisch, Franzdsisch, Italienisch

(41/9.8. 1936, Nr. 20).

Wichtig jedoch — fiir Politologen, Soziologen, Psychologen, Historiker
und Kunsthistoriker —, zu wichtig, um sie einfach durch Schweigen zu
verdrangen, ist die Frage, warum Karikaturisten, die in ihrer Arbeit so
eindeutig fur ein humanistisch, sozial gepragtes demokratisches
Staatswesen, eindeutig gegen den Terror der NS-Banden, gegen die
Demagogie Hitlers und seiner Mitlaufer Stellung bezogen hatten,
ohne Bruch ihre Kunst in den Dienst der Faschisten stellten. Es ist zu
einfach, und es ist unwahr zu behaupten, es ware durch &usseren
Zwang geschehen. Gulbransson, seit 1929 Professor an der Bayeri-
schen Akademie der Bildenden Kiinste, hatte auf eine Mitarbeit ver-
zichten kénnen. (Stattdessen bringt er seine Schiilerin F. Bilek, aller-
dings mit primar unpolitischen Arbeiten, im «Simplicissimus» unter.)
Arnold nahm so dezidiert fur die Nazis Partei, dass er von Januar bis
Mai 1934 voriibergehend mit der Chefredaktion des «Simplicis-
simus» beauftragt wurde. 1939 wird er von den Nazis zum Professor
ernannt. Es ist auch zu einfach, die These vom uberinhaltlichen
Kinstler aufzustellen, dem es nur darum ging, in sich verselbstandigt
der Kunst und ihrer Veréffentlichung zu dienen. Zwar mag eine Ei-
genart der «Simplicissimus»-Karikaturen dieser These Nahrung ge-
ben (schon vor dem 1. Weltkrieg war es oft erst die Textredaktion, die
allgemein gehaltene Zeichnungen durch entsprechende Untertexte
zur Satire umfunktionierte), doch die Aufnahme des Typenregisters
der Nazikarikaturisten (Jude, Neger, Bolschewist, Heldengermane)
dokumentiert auch die gezielte Inhaltlichkeit des Zeichners.

Die Aussagen — interpretierbar als satirische Kritik — in der erwahnten
1.Nr. des 38. Jahrgangs, entpuppten sich rasch als ernst gemeint.
Die Rickseite hatte das schon andeuten kénnen. Schilling zeichnet
das Blatt «Bismarcks Geburtstag». Aufgebahrt mit Ristung und
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1633; endlich frais Aussicht!

Schwert ruht der greise Kanzler unter den méchtigen Stammen deut-
scher Eichen, die zu grinen und zu knospen beginnen.

Der «Simplicissimus» wechselt nicht den Stil seiner satirischen Aus-
sage. Er enthélt sich — mit wenigen Ausnahmen wéhrend des Krieges
— der platten Hasskarikatur, wie sie in der «Brennessel» oder den NS-
Zeitungen erscheinen. Die Aussage bleibt kommentierend, beobach-
tend, wo sie kritisch ist. Und hier zeigt es sich, dass diese Kritik in
ihrer Tendenz nicht neu, sondern lange vor 33 angelegt ist. Da sind
keine neuen «Feinde», die die Karikaturisten aufs Korn nehmen
mussten — es sind die alten, die schon im Kaiserreich, die in der Wei-
marer Republik angegriffen wurden: die Parteibonzen, die korrupten
Beamten, die snobistischen unsozialen Kapitalisten (nicht der «Kapi-
talismus» als System, sondern die individuellen Kapitalisten — was
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sich voll ins NS-Konzept vom «raffenden Kapital» einpassen liess),
vor allem aber die Kommunisten und Sozialisten. Letztere sind schon
zu Kaisers Zeiten Zielscheibe des Spotts gewesen, und es bedurfte
keiner Erfindung neuer Typisierung, wenn — insbesondere von Schil-
ling — Sozialisten und Kommunisten, in einen Topf geworfen, als bru-
tale, geistesschwache Verbrechertypen mit schielenden Schlitzau-
gen, flacher Stirn, Boxernase und fliehendem Kinn dargestellt wer-
den.

Die Gleichsetzung von Kommunisten und Nationalsozialisten, wie sie
von Arnold bis Gulbransson vor 33 gangig war, entfallt jetzt. Das Aus-
sagerepertoire ist lediglich um den Gegner Nazi verschmalert — und
im Sinne der «neuen positiven Satire» (eine Begrifflichkeit, die die
Nazis der sowjetischen Satireauffassung entlehnten — und die nach
45 in der DDR wieder frohliche Urstéand feiert) wird diese Kritik meist
abschliessend und antithetisch vorgestellt: Jetzt, mit dem neuen
Deutschland, sind alle diese Probleme gelost. Statt des Arbeitsamts-
stempels wird nun der Stempel des Bauarbeiters geschwungen
(Thény, Titel 38/1933, Nr. 9). Der Herr Generaldirektor muss seine
Luxuswohnung samt Bediensteten verlassen und marschiert in den
Knast (Arnold 38/1933, S. 237), Volksfeinde wie der Revolutionérs-
schieber von 1918 (Intellektuellentyp mit Brille und Judennase), der
Inflationsgewinnler (Kapitalistentyp mit Homburger und Zigarre), der
Parteibonze bis 1932 waren einmal — jetzt «1933: endlich freie Aus-
sicht.» Der Bauer steht hinter dem Pferdepflug, die Fabrikschlote im
Hintergrund rauchen, die Sonne vertreibt die dunklen Wolken
(Arnold, 38/1933, S. 312; s. Abb.).

Das Ende der Korruption ist gekommen. Feist und fett hangt der
Bonze aufgeknipft am Paragraphen. Elend, ausgemergelt, aber end-
lich frei und hoffend stehen Ménner, Frauen und Kinder vor dem ab-
schreckenden Bild. «Da héngt das Fett, das man uns die ganze Zeit
entzogen hat» (Schilling, 38/1933, S. 87). Die Parteibuchbeamten
werden hinweggefegt — und endlich ist Geld da, die armen Blrgerkin-
der arztlich zu versorgen (Gulbransson, 38/1933, S. 51). Der Michel
saubert den deutschen Boden und rupft die faulen roten Riiben — mit
Sowjetstern und Hammer und Sichel — aus dem Acker (Gulbransson,
Titel 38/1933, Nr. 2; s. Abb.). Schon im Kaiserreich waren die politi-
sierenden Priester Hauptangriffsscheibe des «Simplicissimus». End-
lich wird ihnen Einhalt geboteh. Gott selbst greift ein, seinen Ange-
stellten die gleiche Neutralitat verordnend, die er fur sich selbst be-
ansprucht (Gulbransson, Titel 38/1933, Nr. 16; s. Abb.). All die Sym-
bole derer, die schon immer auf der Abschussliste der satirischen
Pfeile des «Simplicissimus» gestanden hatten, werden jetzt auf dem
Trodelmarkt billig verschleudert als Erinnerungsstiicke an Vergange-
nes: der Hut des Priesters, die drei Pfeile der Eisernen Front, Ham-
mer und Sichel der Kommunisten, die Ballonmitze der Sozialdemo-



Raus mit diesen faulen rofen Raben, die verpesien mir den gansen Acker!”

kraten (Gulbransson, Titel 38/1933, Nr. 8). Und die Karikaturisten des
«Simplicissimus» meinen es ernst. Denn sie wehren sich mit Eifer
gegen die (angeblichen) Verleumdungen der auslandischen Presse.
Es ist nur die schlangenkopfige Medusa, die Greuelliigen Uber
Deutschland verbreitet (Schilling, 38/1933, S. 28; s. Abb.). Weder
Folterungen, noch Massenerschiessungen gibt es im Reich. Der alte
Kommunist sitzt vielmehr — endlich begreifend und einsichtig — in sei-
nem idyllischen Schrebergéartlein und geniesst das Leben (Arnold,
38/1933, S. 72). Nicht Juden und Kommunisten, sondern die Denun-
zianten sind die schlimmsten Feinde im ganzen Land (Gulbransson,
38/1933, S. 203).

Es ist nur folgerichtig, wenn jetzt die Idylle beschworen wird. Ihr Meis-
ter ist Schulz, ein schwacher Kiinstler, dessen mangelhaftes Kénnen

Minchen, 4. 00 o33 I8 Janegang N 10
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sich jetzt bruchlos in das Mittelmass der NS-Kunstlergilde einreiht. Er
zeichnet Doérfchen und Kirchlein, frohlich traut im Sonnengliick, mit
schénen Gedichtspriichen — z.T. aus der deutschen Romantik oder
dem Biedermeier — versehen. Auch Schilling und Thény entwickeln
sich zu Meistern des ldealdeutschen, ganz im Stile des NS-Starkari-
katuristen Schweitzer-MjoInir: hehre Germanen, mit blauen blitzen-
den Augen, meist in Bedeutungsgrésse oder gar in Froschperspek-
tive ehrfurchtheischend dargestellt. Der Arbeiterheld, der brave SA-
Kampfer, der tapfere Soldat, deutsche Kinder, deutsche Geistesgros-
sen, selbst klassische deutsche Liebespaare.

Die Positivdarstellung verbindet sich mit der aktiven Unterstiitzung
der NS-Politik. Das Kulturprogramm («Entartete Kunst») ist soweit
von alten Auffassungen der «Simplicissimus»-Karikaturisten gar
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Pariser Emigranten-Café

(E. Behlluno)

»Aber bitte, nicht jeder darf eine Zeitung herausgeben, einige mussen auch Abonnenten sein."

nicht entfernt. Schon lange vor 33 findet sich Kritik an der Avant-
garde, die jetzt lediglich fortgefiihrt wird. Nur sind die Kritisierten
langst geschlagen — und man weiss um das persoénliche Schicksal
Einzelner. Die «Kritik» wird zur Leichenfledderei. Das bose Wort soll
den Qualitatsunterschied zur Satire vor 33 kenntlich machen. Und
der moralische Aspekt, der mitschwingt, ist bewusst gewahlt. Denn
von der begeisterten Zustimmung — wie sie auch auf vielen anderen
Gebieten des deutschen «Geisteslebens» erfolgt ist, bis zur Perfidie
war es leider kein langer Weg. Trotz des Bewusstseins um das
Schicksal des Mitstreiters Heine verspottet der «Simplicissimus» die
Emigranten. Schilling zieht Uber die emigrierten Intellektuellen her
(38/1933, S. 249; s. Abb.). Thény hetzt gegen Einstein, Mann und
andere (Portratahnlichkeit), denen er Kriegstreiberei vorwirft
(38/1933, S. 351).
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Die Greuelltige, Methode Northcliffe

. Sdititine)

Im Krieg ist es ihr wohl gegliickt, aber das neue Deutschland lasst sich nicht verleumden.

Der jiddische Untertext deutet Boses an. Auch der «Simplicissimus»,
einschliesslich Gulbransson und Arnold, tibernimmt den Antisemitis-
mus der Nazis, zeichnet die Judennase, setzt Juden und Kommunis-
ten gleich und spéttelt noch, als das Programm der «Endlésung» in
Realitat umgesetzt wurde.

Immer klarer wird jetzt der «Simplicissimus» zum Helfer der NS-Po-
litik. Kritik nach innen zielt lediglich auf den Meckerer und Miesma-
cher (Arnold, Titel 39/1934, Nr. 2) — ein verbreitetes (verordnetes)
Thema wahrend des Krieges auch in anderen Blattern. Kritik an der
Politik des Regimes ist ebenso ausgeschaltet wie an den «heiligen
Gutern des Volkes®, wie es die NS-Satire-«Theorie» verkiindete.
Dazu gehéren auch die Parteigrossen. Lediglich positiv, nach der Be-
setzung Danzigs, wird einmal Hitler portréatiert (Gulbransson 44/1939,
S. 447). Wahrend der Schwerpunkt der Karikaturen auf dem unpoli-



tischen Humor liegt, markieren die fiinf Hauptzeichner die politische
Richtung. Die Familienpolitik (Schulz, 39/1934, S. 48; s. Abb. — Stor-
che mit Babies kommen wie Bombengeschwader) wird verteidigt,
ebenso Arbeitsdienst (Thény, Titel 38/1933, Nr. 9), Aufriistung und
die Einfuhrung der Wehrpflicht (z.B. Schulz, 38/1933, S. 225). Der
scharfen Kritik am Ausland, oft unter Bezug auf das Versailler Un-
recht oder den Verweis auf die Drahtzieherfunktion des internationa-
len Judentums, stehen die aussenpolitischen Erfolge Hitlers ideali-
siert, im Zeichen des Stolzes und der Begeisterung, gegenuber: die
Ruckkehr des Saargebiets, der Anschluss Osterreichs, die Eingliede-
rung des Sudetenlandes. Der «Simplicissimus» dokumentiert die we-
sentlichen Daten der Geschichte aus nationalsozialistischer Sicht.
Das angespannte Verhaltnis zu Italien, nach Mussolinis Aufmarsch
an den Grenzen wahrend des niedergeschlagenen nationalsozialisti-
schen Putsches in Osterreich, wird deutlich im Spott auf Italiens
Abessinienpolitik. Erst nach der italienisch-deutschen Verbriiderung
schwenkt auch der «Simplicissimus» um und erscheint in deutscher
und —was die Bildunterschriften angeht — italienischer Sprache. Wéh-
rend Deutschland nur den Frieden will, risten Frankreich und Eng-
land auf. Der Spanische Birgerkrieg wird zum Gegenstand bdser
Hetzsatiren auf die Republikaner, die als moskauhérige Kommunis-
tenmarionetten verspottet werden. Hauptfeind bleibt die Sowjetunion,
die stets als Holle barbarischen Untermenschentums dargestellt wird
— vor der selbst noch im Erahnen des verlorenen Krieges Deutsch-
land als einziges Bollwerk besteht. Wahrend des Hitler-Stalin-Paktes
ruht die Kritik, um dann mit dem Russlandfeldzug erneut aufzuflam-
men. Stalin wird zum Teufel, zum menschenfressenden Riesen, zum
hésslichen Ungeheuer — ganz den Hassblattern der Reformationszeit
entlehnt. Bis auf die — allerdings nicht dominierenden! — Judenwitze
sind die antikommunistischen Karikaturen die einzigen, die im Stile
der NS-Blatter mit verzerrenden Hasszeichnungen arbeiten.

Im Krieg zeigt dann der «Simplicissimus» eine &hnliche Haltung wie
wahrend des 1. Weltkrieges. Auch jetzt muss ihm zugestanden wer-
den, dass er sich trotz der emotionalen Lage nicht zur geifernden
Hetzkarikatur herablésst. Die Aussage ist klar. Der Krieg wird legiti-
miert. Der deutsche Soldat wird als Held dargestellt, wird zum My-
thos. Sein Opfer ist heilige Pflicht fir das Vaterland, wahrend die al-
liierten Soldaten nicht wissen, warum sie tiberhaupt kdmpfen. Heimat
und Front sind eins im optimistischen Wissen um den Sieg. Nicht das
englische Volk in seiner Gesamtheit, sondern seine Fihrer, die sno-
bistischen, von Juden geleiteten Plutokraten werden angeklagt. Im-
mer wieder wird England seine Doppelziingigkeit vorgeworfen: der
angebliche Kampf fur die freiheitliche Demokratie und gleichzeitig die

Also doch Aufristung Deutschlands!
w (WHMrfm Schult»

Die geféhrlichen Bombenflugzeuggeschwader.

Vernichtung des indischen Volkes, die Ausnutzung anderer zu eige-
nen Zwecken. Aber auch das Grauen des Krieges, Elend und Tod
bleiben nicht ausgespart. Neben humoristischen Zeichnungen «aus
dem Felde» (Toni Bichl), Idyllen und den erotischen Madchenbildnis-
sen, tauchen Zeichnungen auf, die Angst und Resignation, die Hoff-
nung auf Frieden nicht verleugnen. Wurde wéahrend des Luftkampfes
gegen England noch tber die Bombenangst gespéttelt, so verstummt
angesichts der Luftangriffe auf Deutschland jedes Lachen. Nicht
Mars, sondern Mord regiert (Schilling 48/1943, S. 261).

Auch wahrend des Krieges bleibt der «Simplicissimus» seiner kiinst-
lerischen Linie treu, wenn auch jetzt der &sthetisierende Strich seine
Kraftlosigkeit, die Verlogenheit des schénen Scheins dokumentiert.
Der «Simplicissimus» hat sich stets erfolgreich dagegen gewehrt,

49



die typischen Nazi-Zeichner aufzunehmen. Erst im 48. Jahrgang,
1943, tauchen Arbeiten von Eric (Kohler) und Brinkmann auf — bis-
sige, verhasslichende Hass- und Hetzzeichnungen im NS-Klischee-
stil. Im letzten Jahrgang, 1944, kommt dann der «Reichsbeauftragte
fuir kiinstlerische Formgebung», Mj6Inir zu Wort. Hier regiert nur noch
der Hass, freilich ein hilfloser, erstickender Hass: Ein Negersoldat
und ein Weisser — (Verbrechervisage) — haben brutal ein italieni-
sches Madchen vergewaltigt und ermordet. Angst soll die letzten
deutschen Abwehrkrafte mobilisieren (49/1944, S. 358).

Thoény, der schon heroisierend die Opfer von Stalingrad beschwor
(48/1943, S. 84), zeichnet noch einmal den heroischen Geist deut-
schen Soldatentums. Uberméchtig stellt er sich zwischen Roosevelt
und Churchill, schitzend vor die deutsche Heimat (49/1944, S. 399).
Schilling scheint sich der Perfidie seiner letzten Zeichnung auf der
Ruckseite der letzten Nummer vom 6. September 1944 nicht bewusst
gewesen zu sein. Die Karikatur variiert sein Titelbild der ersten Num-
mer dieses Jahrgangs. War es dort Roosevelt, ist es jetzt Churchill,
der in ltalien eintrifft. Elendsgestalten flehen ihn an. Eine Frau hebt
ihr ausgemergeltes Kind anklagend hoch. Churchill: «Soweit sollten
wir die Deutschen bringen.»

Schilling, dessen Karikaturen immer mehr zu Abziehbildern der NS-
Feindklischees wurden, nahm sich 1945 das Leben.

Das soll kein moralisierender Schlusspunkt sein. Aber es soll uns an
die Funktion einer solchen Darstellung erinnern. Es ist ebenso falsch
wie billig, im Nachhinein die politischen Zeichner des «Simplicis-
simus» zu verurteilen, wie es falsch ist, ihre Arbeiten zu verdrangen
oder aus welchen Grunden auch immer zu beschodnigen. Joseph
Waulf berichtet im Vorwort seines Dokumentationsbandes «Presse
und Funk im Dritten Reich» (1964) von Anfeindungen und Rechtfer-
tigungsschreiben, die ihn nach Erscheinen der ersten Bénde seiner
Reihe erreichten. Er berichtet von Widerstandsmaérchen und Bescho-
nigungen. Die ausgesparte Auseinandersetzung, die Eingrenzung
auf das, was vor 33 gesagt wurde, kommt solcher Beschdnigung
gleich. Nicht moralische persénliche Verurteilung, sondern Doku-
mentation — und daraus folgend die Analyse — muss unsere Aufgabe
sein. Die Aufgabe ist durchaus aktuell. Vielleicht, dass wir so auch
aus der Entwicklung des «Simplicissimus» lernen.
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Andreas Huiineke
Der Versuch der Ehrenrettung des Expressionismus als
«deutscher Kunst» 1933

Bereits 1933 war die Haltung der Faschisten gegeniber der moder-
nen Kunst deutlich, und sie wurde von den meisten erkannt. Max
Sauerlandt, Direktor des Museums fir Kunst und Gewerbe in Ham-
burg, schrieb am 11. Méarz — vor seiner «Beurlaubung» — von einer
Reise: «Was nun wohl in Hamburg vorgeht? Ob die S.A. und S.S.
meine Holzfiguren schon zu Brennholz zerhackt haben'?» (Gemeint
sind Plastiken der Brucke-Kunstler, die Sauerlandt fir das Museum
fur Kunst und Gewerbe erworben hatte). Unbedeutende und unbe-
friedigte Kunstler sahen ihre Stunde gekommen, die unbequemen
Konkurrenten loszuwerden und den Weg fiir das eigene, nichtssa-
gende Werk zu 6ffnen. Dass es diese Kreise und engstirnige Lokal-
politiker waren, die mit der Forderung nach «S&auberung der Mu-
seen» auftraten und die ersten Aktionen starteten, dass in der Fih-
rungsspitze Unstimmigkeiten und unterschiedliche Haltungen zwi-
schen Goebbels, Rosenberg und dem Reichserziehungsminister
Rust deutlich wurden, dass sich Hitler noch zu keiner der Parteien
eindeutig bekannte, lasst verstandlich werden, dass einige Kiinstler
und Kunsthistoriker — trotz ihrer Kenntnis der Repressalien gegen-
Uber den modernen Kunstlern und ihren Werken im ganzen Land —
die Hoffnung schopften, hier eingreifen zu kénnen und wenigstens
die expressionistische Kunst vor Diffamierung und Vernichtung zu
retten.

Zu den ersten, die sich in dieser Richtung versuchten, gehdérte Carl
Georg Heise, Direktor des Behn-Hauses in Liibeck und ehemals Her-
ausgeber des «Genius». Er hielt Anfang April in der Overbeck-Ge-
sellschaft in Libeck einen Vortrag, in dem er vor allem die Kunst von
August Dressler, Emil Nolde und Ernst Barlach als urwiichsig deut-
sche Kunst darstellte, die somit akzeptiert werden konne?. Dies war
der Grundtenor aller dieser Versuche, die im Einzelnen nach Weltan-
schauung und Individualitat der Urheber recht verschiedene Formen
annahmen.

Zur Eskalation kamen die Auseinandersetzungen naturlich in Berlin.
Hier war am 15. Februar die von Justi neugeordnete moderne Samm-
lung im Kronprinzenpalais eréffnet worden. In den Zeitungsbespre-
chungen mischten sich Anerkennung und Kritik. Zum 29. Juni hatte
Fritz Hippler, der Kreisfuhrer X des Nationalsozialistischen Deut-
schen Studentenbundes in Berlin, zu einer Kundgebung im Audito-
rium maximum der Berliner Universitat unter dem Titel «Jugend
kampft fiir deutsche Kunst» aufgerufen. Die Kundgebung, auf der ne-
ben anderen Fritz Hippler sowie sein Stellvertreter, der junge Maler
Otto Andreas Schreiber, sprachen,wurde ein rauschender Erfolg.

Schliesslich wurde unter allgemeinem Beifall eine Resolution verab-
schiedet, in der es u.a. hiess: «Die Hauptgefahr in der Schaffung ei-
ner neuen Kunst liegt ... in engstirniger Ausschliessung wertvoller
deutscher Kiinstler von diesem Aufbauwerk aus Griinden, die nicht
allein in der Personlichkeit und im Werk selbst zu suchen sind, und
auf der anderen Seite in der bevorzugten Mitarbeit von an sich acht-
baren Mannern, die aber einen wilhelminischen Akademismus mit
nationaler Kunst verwechseln und durch keinerlei personliche kinst-
lerische Eignung das Ausmass der von ihnen angemassten Kompe-
tenzen rechtfertigen®». Die birgerlichen Zeitungen in ganz Deutsch-
land nahmen den Bericht Uber diese Kundgebung zum Anlass, um
auch ihrerseits noch einmal ihre Meinung Uber die moderne Kunst
aussern zu kénnen, wenn auch selbst dabei bereits eine Verschliis-
selung vonnoten war?. Natdrlich blieben die Kritiken in der faschisti-
schen Presse nicht aus, in denen Satze wie der folgende vorkamen:
«Die Flagge der nationalsozialistischen Studenten musste dazu her-
halten, die wissentlich verbrecherischen Anschlége auf die deutsche
Kunst zu tarnen®». Aber noch konnten sich die Betroffenen rechtfer-
tigen und sich als «vom personlichen Vertrauen des Reichsjugend-
flhrers getragen» legitimieren®.

Otto Andreas Schreiber veréffentlichte einen weiterfihrenden Artikel
unter dem Titel «Bekenntnis der Jugend zur deutschen Kunst». Auf-
fallig ist der sachliche Stil der Verteidiger der modernen Kunst gegen-
Uber dem masslosen Gebelfere ihrer Gegner. Bei Schreiber heisst
es: «Eine Generation kann, ihr eigenes Ansehen schédigend, irgend-
welche Qualitat totschweigen, auszurotten ist sie nicht, da sie die Ge-
schichte Uberdauert’». Schreiber gab ab November 1933 die bis
1935 erschienene Zeitschrift «Kunst der Nation» heraus, in der tiber
alle schon verfemten Kinstler von Barlach, Lehmbruck und Marcks
Uber Nolde und die Briicke-Maler bis zu Pankok und Werner Scholz
noch geschrieben werden konnte, und die nicht anstand, das bertich-
tigte Buch von Kurt Karl Eberlein «Was ist deutsch in der deutschen
Kunst®?» in heftigen Worten zu verurteilen. Otto Andreas Schreiber
starb vor Kurzem als greiser Maler in einem kleinen Ort bei KdIn.
Doch zuriick zu der Kundgebung des Nationalsozialistischen Deut-
schen Studentenbundes. An ihr nahmen auch Justi und seine Mitar-
beiter teil. Sie schopften aus dieser Veranstaltung neue Hoffnung, es
mdge doch noch in ertraglicher Weise weitergehen. Aber die Wiirfel
waren bereits gefallen. Am 1. Juli schon wurde Justi beurlaubt und
dann als Kustos an die Staatliche Kunstbibliothek versetzt. Thorma-
ehlen wurde als Kustos an die Gemaldegalerie Kassel versetzt®. Am
4. Juli trat Alois J. Schardt sein Amt als kommissarischer Direktor der
Nationalgalerie an.
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Schardt war friiher Assistent bei Justi gewesen und hatte als Direktor
des Stadtischen Museums in der Moritzburg in Halle den von Sauer-
landt geschaffenen Grundstock der modernen Sammlung auf vorbild-
liche Weise ausgebaut.

Inzwischen hatte sich noch entscheidendes ereignet. Die Studenten
hatten zur Unterstitzung ihrer Kundgebung in der Galerie Ferdinand
Moller eine Ausstellung «30 deutsche Kiinstler» vorbereitet'®. Eine
Vorbesichtigung mit der Presse hatte stattgefunden, und Uberall er-
schienen wohlmeinende Rezensionen zur Ausstellung!?, fast zu
wohlmeinend, wenn man das Urteil Max Sauerlandts hort, der in ei-
nem Brief schrieb: «Ubrigens ist die Ausstellung jammerlich schlecht;
was nitzt es da, dass sie im Prinzip . . . richtig ist!?!» Reichsminister
Frick verbot die Er6ffnung der Ausstellung wegen der Teilnahme von
Nolde und Barlach. Am 6. Juli griff Alfred Rosenberg mit einem Artikel
im «Volkischen Beobachter» in den Streit ein. Am gleichen Abend
hielt er eine Rede im Kampfbund fur deutsche Kultur. Die nachste
Station war Schardts Vortrag «Was ist deutsche Kunst?» am 10. Juli
in der Staatlichen Kunstbibliothek. Der Vortrag stiess auf Begeiste-
rung bei den Studenten, auf Skepsis bei Kunstwissenschaftlern und
auf Ablehnung bei den reaktionaren Kreisen3. In diesem Vortrag trat
die ganze Problematik von Schardts Haltung in dieser Zeit zutage.
Schardt hatte eine Dissertation Uber die Ponderationstypen in ihrer
nationalen Auspréagung und deren Widerspiegelung in der Kunst ge-
schrieben und war also schon von daher an nationalen Kunstmerk-
malen interessiert. Je mehr sich nun die faschistische Ideologie im
offentlichen Leben durchsetzte, desto mehr betonte Schardt in Schrif-
ten und Vortragen diese Seite seiner Interessen. Am 10. Juni 1933
hatte er eine umfangreiche, dreibandige Denkschrift vollendet, die in
Schreibmaschinenabschriften in Fachkreisen verbreitet wurde!4.
Schardt opferte darin eine ziemlich grosse Anzahl von Kunstwerken
bis hin zu den Naumburger Stifterfiguren und zu Direr auf dem Altar
der «Uberfremdung», um eine Entwicklungslinie des Ekstatischen als
typisch fur deutsche Kunst zu erhalten. Bei diesen Opferungen, nicht
bei dem damit erreichten Ziel der Darstellung des Expressionismus
als «typisch deutsch», liegen denn auch die Kritiken der Mitstreiter.
U.a. kam solche Kiritik von Harald Busch, der zunéachst anstelle von
Gustav Pauli Direktor der Hamburger Kunsthalle wurde, der als sol-
cher die Vorlesungen von Max Sauerlandt tiber «Die Kunst der letz-
ten 30 Jahre» noch 1935 herausgab und der schliesslich ebenfalls
entlassen wurde. Busch schrieb, man durfe nicht Neue Sachlichkeit
und Expressionismus oder anderes gegeneinander ausspielen, son-
dern Uberall gelte es, die echten deutschen Kinstler herauszufinden.
Nur so kdnne man der deutschen Kunst den Atemraum geben, den
sie zum Wachsen brauche?®. Schardt verschickte seine Denkschrift
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mit dem Titel «Wesensmerkmale deutscher bildender Kunst» an die
einschlagigen Regierungsstellen, um so fur den Expressionismus
wirken zu kénnen. Eine Kurzfassung dieser Gedanken brachte nach
allen vorliegenden Berichten auch sein Vortrag «Was ist deutsche
Kunst?», und in diesem Sinne gestaltete er auch die Neuhéngung im
Kronprinzenpalais. Rust liess die Ausstellung nicht eréffnen.

Ab 21. November war Schardt nicht mehr kommissarischer Direktor
der Nationalgalerie. In Halle wollte er aber auch nicht mehr arbeiten,
da er eingesehen hatte, dass er mit seiner Theorie nichts erreichen
konnte. Er verstand es, sich um eine Stellungnahme zu kulturpoliti-
schen Schriften von Hitler und Rosenberg zu driicken, die der halle-
sche Oberbirgermeister von ihm forderte. Es handelte sich um Hit-
lers Rede auf dem Reichsparteitag am 1. September und um Rosen-
bergs Schrift «Revolution in der bildenden Kunst?6». In der letzteren
findet sich ein Satz, der sich ganz eindeutig auf Schardt bezieht: «Ge-
schickte Dialektiker ziehen vor den sehnslichtig dasitzenden Studen-
ten dann eine Linie von Griinewald tber Caspar David Friedrich zu —
Nolde und Genossen. Der ,Expressionismus’ dieser Leute erscheint
nahezu als Krénung «ekstatischer germanischer Willenhaftigkeib, als
endlich erreichte Hohe echtester deutscher Ausdruckskunst!». Es
war natlrlich eine ausgesprochene Perfidie des halleschen Birger-
meisters, ausgerechnet dazu eine Stellungnahme zu verlangen. Erst
1939, kurz vor Kriegsbeginn, ging Schardt auf Veranlassung des
Kunstdienstes mit Empfehlung des Propagandaministeriums mit sei-
ner ganzen Familie nach Amerika, um eine Ausstellung «Das schéne
deutsche Kunstbuch» aufzubauen, die nie zustande kam?’.

In den Auseinandersetzungen des Jahres 1933 meldeten sich noch
andere zu Wort. Zu ihnen gehdorte Karl Hofer, der ebenfalls auf das
Deutschsein der Expressionisten hinwies!®. Paul Fechter bezeich-
nete den Expressionismus als «erste Fanfare des steigenden Natio-
nalismus» und meinte: «Der Kampf gegen die deutsche Kunst des
letzten Menschenalters ist, obwohl er sich jetzt national und heilig
verkleidet, im Grunde ein liberalistischer Rest®». Wilhelm Pinder hielt
im Rahmen der Lehrertagung des padagogisch-psychologischen In-
stituts in Miinchen einen Vortrag zum Thema «Die deutsche bildende
Kunst und die neue Zeit», in dem er auch sagte, so unlésbar Kunst
und Nation miteinander verbunden seien, so wenig héatten Kunst und
Innenpolitik etwas miteinander zu tun. Aus den Kunstformen lasse
sich der konstante Nationalcharakter erkennen, nicht aber die innen-
politische Einstellung des Kunstlers.

Unmittelbar in den Kampf griff auch Max Sauerlandt mit seinem Re-
ferat auf der Tagung des deutschen Museumsbundes am 13. oder
20. August ein?°, Fur die Unsicherheit des Urteilens machte Sauer-



landt die jahrzehntelange Unsicherheit des Urteils der Fachleute mit-
verantwortlich. Weiter sprach er tiber die Freiheit der Kunst und die
notwendige Aufrichtigkeit. Gegen Schluss sagte er, «dass der
Mensch genial Giberhaupt nur nach dem Masse seiner nicht nur sub-
jektiven Aufrichtigkeit ist. Auch Adolf Hitlers Genialitat beruht ja we-
sentlich auf seiner unverbriichlichen Aufrichtigkeit.» Mit dieser unver-
bruchlichen Aufrichtigkeit sagte Adolf Hitler in seiner Rede auf der
Kulturtagung des Reichsparteitages am 1. September: «Die national-
sozialistische Bewegung und Staatsfuhrung darf auch auf kulturellem
Gebiet nicht dulden, dass Nichtskénner oder Gaukler plétzlich ihre
Fahne wechseln und so, als ob nichts gewesen ware, in den neuen
Staat einziehen, um dort auf dem Gebiete der Kunst und Kulturpolitik
abermals das grosse Wort zu fihren. . . Das eine wissen wir, dass
unter keinen Umstanden die Reprasentanten des Verfalls, der hinter
uns liegt, plotzlich die Fahnentrager der Zukunft sein dirfen. Entwe-
der waren die Ausgeburten ihrer damaligen Produktion ein wirklich
inneres Erleben, dann gehdren sie als Gefahr fuir den gesunden Sinn
unseres Volkes in arztliche Verwahrung, oder es war dies nur eine
Spekulation, dann gehdren sie wegen Betruges in eine daflr geeig-
nete Anstalt.» Mit dieser Rede war der Kampf um den Expressionis-
mus entschieden.

Max Sauerlandt, der bereits am 10. April 1933 «beurlaubt» worden
war, hielt noch in Hamburg seine Vorlesungen uber «Die Kunst der
letzten 30 Jahrex, in denen er auch zu den aktuellen kulturpolitischen
Geschehnissen jeweils Stellung nahm. Zwar findet sich hier der Satz:
«Indem sich die deutsche Kunst im Expressionismus auf die tiefste
Quelle des Deutschen, die gestaltende Phantasie, die erfindende
Phantastik besann, konnte gerade er zum Wegbereiter des heutigen
Geschehens werdenx», aber auch jener aus der letzten Vorlesung
«Man kann Gemalde von den N&geln nehmen — solange man aber
an die freigewordenen Haken nicht die Kinstler selbst aufhdngen
kann, die die Bilder gemalt haben, wird ihre Wirkung nicht aufhdren.
Sie wiirde nicht einmal dann aufhdren kénnen; denn die neue Kunst
einer Zeit wachst nicht zufallig oder aus neuen wirtschaftlichen Not-
wendigkeiten allein — sie sind nur Befligler der Entwicklung —, sie
wachst aus einem geistigen Mussen, dessen Wirkung nicht zuféallig,
sondern von innerer Notwendigkeit getragen ist?'». Der Versuch, die
staatliche Kunstrezeption in bestimmte Bahnen zu lenken, war ge-
scheitert. Er musste scheitern, denn alle Beteiligten machten den
grundsétzlichen Fehler, den Bereich der Kunst losgeldst von den an-
deren gesellschaftlichen Bereichen zu betrachten. Nur unter dieser
Voraussetzung namlich konnten sie sich Uberhaupt Erfolgschancen
ausrechnen, Chancen, die sie sich mit Kompromissen in ideologi-
scher, wirtschaftlicher und sozialer Hinsicht erkaufen zu kdnnen
glaubten. Und darin liegt das Tragische, dass sich diese aufrechten

Menschen durch ihren falschen Ansatzpunkt zu — bei genauer Be-
trachtung sehr traurigen — Kompromissen mit der faschistischen Ide-
ologie haben verleiten lassen. Hétten sie die Kunst in ihrem gesamt-
gesellschaftlichen Kontext verstanden, so hatten sie erkennen mus-
sen, dass es hier nur etwas zu kampfen gab, wenn dieser Kampf ein-
gebettet war in eine grundséatzlichere Auseinandersetzung mit der fa-
schistischen Diktatur.
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Ernst Bloch
Gauklerfest unterm Galgen (1937)

Moge man leise reden, es ist ein Sterbender im Zimmer. Die ster-
bende deutsche Kultur, sie hat im Innern Deutschlands nicht einmal
mehr Katakomben zur Verfiigung. Nur noch Schreckenskammern,
worin sie dem Gespoétt des Pdbels preisgegeben werden soll; ein
Konzentrationslager mit Publikumsbesuch.

Das wird toll und immer toller. Was tut nur ein ehrlicher, ein begabter
Mensch in diesem Land. Sein einfaches Dasein ist ihm gefahrlich, er
muss es verstecken. Jede Art von Begabung ist ihrem Trager lebens-
gefahrlich, ausser der des Duckens. Unverhillt wird Kiinstlern, die es
sind, Kastrierung oder Zuchthaus angedroht; das ist kein Scherz, es
gibt keinen Scherz aus solchem Munde. Man hat gelernt, das Lacher-
liche ernst zu nehmen.

Trotzdem versagt man sich, auf einzelnes einzugehen. Die «Frank-
furter Zeitung» schreibt Uber die Kunstrede Hitlers: «Der Fuhrer hat
die Lehre und Massstébe gegeben, die der hohen Griindung eines
Tempels der Kunst allein angemessen sind.» Fuhrer und Massstéabe
sprechen fir sich selbst, sie sind nicht einladend, obwohl, wie die
gleiche Zeitung bemerkt, das &sthetische Kolleg des Anstreichers
«zugleich mit den Waffen scharfer Ironie wie mit den Mitteln philoso-
phischer Erdrterung» gelesen worden ist. Die Anspriiche sind ver-
schieden; was dem einen als Ironie vorkommt, erscheint dem ande-
ren als Rache des zuriickgewiesenen Kunsteleven von ehemals.
Auch hat es eine Ironie, welche feststellt, dass gewisse Maler die
Wiesen blau, die Himmel griin, die Wolken schwefelgelb empfinden,
in Krahwinkler Anzeigern schon oft gegeben; wenn auch ohne die
eigentliche Scharfe, welche zur Kastrierung notwendig ist. Und was
die philosophische Erorterung angeht, so flossen aus der richtigen
Bezugsquelle die ebenso richtigen Kategorien; der philosophierende
Fuhrer hat das Wort: «Ein leuchtend schdéner Menschentyp, meine
Herrn prahistorischen Kunststotterer, ist der Typ der neuen Zeit, und
was fabrizieren Sie? Missgestaltete Kruppel und Kretins, Manner, die
Tieren ndher sind als Menschen — und das wagen diese grausamsten
Dilettanten als den Ausdruck dessen vorzustellen, was die heutige
Zeit gestaltet und ihr den Stempel aufpragt.» Selbstverstandlich kehrt
sich die philosophische Erdrterung von solchen Anspielungen auf die
Gegenwart und ihrem Stempel ab und befindet iber sich und ihres-
gleichen, die bei den Griechen nicht als Mensch gegolten hatten, fol-
gendes: «Niemals war die Menschheitim Aussehen und in ihrer Emp-
findung der Antike naher als heute.» Wie bemerkt: ein Kommentar zu
Fihrerreden ist nicht unsere Sache, indessen gibt es noch Doktordis-

sertationen im Dritten Reich, ihre Thematik, hért man, sei begrenzt.
Vor allem soll eine Dissertation erschienen sein tber das Thema:
«Leben und Treiben der Hoflieferanten», eine andere lautet: «Die
Wegweiser im Zeitalter der Volkerwanderung». Gar ein Lehrstuhl fur
Sterndeutung wurde der Berliner naturwissenschaftlichen Fakultat
vom Fihrer «angeraten». Bei solchem Stand der verzweifelten Wis-
senschaft lasst sich auch aus der Miinchner Rede suisse Frucht bre-
chen, der deutsche Nobelpreis wartet. «Streicher und Hellas» — ein
wirdiges Thema, eine wahrhaft philosophische Erérterung; sie vor
allem wéare imstande, die Massstabe zu liefern, die «der hohen Griin-
dung eines Tempels der Kunst angemessen sind». Kartoffeln zieht
man in Bootien, Eulen in Athen, aber griechische Menschenfresser
waren bisher unbekannt.

Unterdessen wurde der Miinchner Tempel eingeweiht. «So einma-
lig», sagt sein Bauherr, «und eigenartig ist dieses Objekt, dass es mit
nichts verglichen werden kann. Es gibt keinen Bau, von dem man
behaupten konnte, er sei das Vorbild, und dies hier wére die Kopie.»
Andere nennen das gleiche brutalisierenden Neuklassizismus oder
die Aurora in Ol. In welchem Stil aber das Gegenunternehmen — die
Halle der «entarteten deutschen Kunst* — gebaut ist, dariiber ist noch
nichts bekannt geworden, obwohl hier wirklich ein Objekt vorliegt, das
mit nichts verglichen werden kann. Allein schon das Nebeneinander
dieses «Tempels» und dieser «Halle» ist beispiellos, und man hat
nichts davon gehort, dass der Tempel vor Scham in Grund und Bo-
den versinkt. Hier kdnnte der Bauherr in der Tat Originalitat behaup-
ten: eine dhnliche Nachbarschaft von Bose und Gut, von Verrottung
und Zukunft, von Kitschmuseum und Pinakothek war noch nicht auf
der Welt. Indem es noch keine solche Regierung in der Geschichte
gab, gab es noch keine solche Verkehrung der Werte. Im «Tempel»
namenlose Banalitat (die paar besseren alteren Werke, es sind sehr
wenige, sehen drein wie Schubert im Dreimé&derlhaus). In der «Halle»
beim Galgen dagegen hangt alles, was der deutschen Kunst neuen
Glanz und Namen gebracht hatte, Meister von Weltruf, Franz Marc
vor allem, der Stolz Deutschlands, der grosse, verehrungswirdige
Kinstler, erst Kriegsopfer, dann Opfer eines Marsyas, der endlich
Apollo schindet. Franz Marcs Wunderwerk «Turm der blauen
Pferde», weiter Nolde, Heckel, Kirchner, Pechstein, Beckmann, Ko-
koschka, Kandinsky, Schmidt-Rottluff, Chagall, Feininger, Hofer,
George Grosz, Campendonck, Paula Modersohn, Klee, Otto Dix er-
leuchteten die Schreckenskammer, worin sich ganz Deutschland be-
findet, und ertragen die Aufschriften, die schabige Dummheit und de-
magogische Gemeinheit ihnen angehangt hat. Ware Picasso, ja wa-
ren Cézanne, van Gogh, Manet Deutsche, ware Grinewald nicht
lang schon tot: ohne Zweifel hatten auch diese Meister hier Unter-
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kunft gefunden; es wére in Ordnung. Ein Staat, der nur lebt, indem er
das Volk verdummt, entwirdigt, demoralisiert, duldet kein Mass, wo-
ran er gemessen werden koénnte; der faulste Kitsch ist gut genug, er
sticht nicht ab. Auch der Gangster liebt einen Oldruck tiber dem Ka-
napee, worauf er schnarcht: auch der Banause ist nicht ohne Sinn
furs Schone, seine Tochter spielt das Gebet einer Jungfrau, und die
Courths-Maler greift ihm ans Herz. Franz Marc ist dem freilich nicht
gewachsen, im sanften Geheimnis seiner Tiere ist die banale Nazi-
bestie gerichtet; vor dem Spiegel des George Grosz schaudert die
ganze neue Antike zurtick. Wie anheimelnd dagegen wirken auf sie
die Schiessbudenfiguren Grutzners, Defreggers und der neu erstan-
denen guten Stube. Wie behaglich finden Spiesser und Spiesserko-
nig sich hier zurecht, unverloren, unverfroren — tibers Niedertrachtige
niemand sich beklage, denn es ist das Machtige, was man dir auch
sage. Anders aber, als Goethe dies meinte und meinen konnte, hat
der Niedertrachtige heute Macht erlangt, errichtet sich Tempel und
kihlt sein Mitchen. Unter jedem Bild der wirklichen deutschen Kunst
klebt ein Plakat mit der Aufschrift: ,Bezahlt vom Steuergroschen des
arbeitenden deutschen Volkes.» Der Tempel des Kitschs aber hat
allein neun Millionen Mark gekostet, die Schlacht Defregger contra
Cézanne ist mit Einsatz grosser Mittel gewonnen.

Uns bewegt nicht, was im Sieger vorgeht. Ist schon die Liige der Na-
zis wertlos, wie erst ihre personliche Wahrheit, man sieht sie ihnen
so schon an. Wichtig aber ist allemal, auch hier: was steckt an Ab-
sichten dahinter, wozu und zu welchem Ende diese masslosen Be-
schimpfungen? «Kl&gliche Wichte, Schmieranten, prahistorische
Stotterer, Kunstbetriiger» — es sind Tone, wie sie aus solchem Mund
bisher nur gegen Juden, Marxisten und Emigranten erklungen sind.
Dem Ressentiment alle Ehre; aber wie hat es, mitten in Wirtschafts-
not, Rohstoffmangel, Kirchenkampf, Spanien, Zeit fur sich? Als Wil-
helm II. die Siegesallee mit ganz dhnlicher Asthetik einweihte, sollte
mit der «Rinnsteinkunst» zugleich die Sozialdemokratie vernichtet
werden, mit der Arme-Leut-Malerei die Arme-Leut-Bewegung. Die
Sozialdemokratie ist heute erledigt, es gibt statt ihrer sogenannten
deutschen Sozialismus, deutschen Frieden; freilich meint er nicht,
was er sagt. Nun, fast ebensowenig meint der — sage man Neoklas-
sizismus des Fuhrerherzens sich selbst oder Gberhaupt nur astheti-
sche Gegenstdnde. Sondern die Kunstattacke ist erstens neuer
Spiesserfang, sie schmeichelt schlechtem Geschmack und der héa-
mischen Dummbheit zugleich; Biederténe und Jagdpfiffe mischen sich
in ausgesucht demagogischem Verhéltnis. Zum zweiten aber verste-
cken sich hinter den Parolen «Antike» oder «Kulturbolschewismus»
(auch «Steinzeitkunst», es kommt nicht so genau darauf an) die Ge-
gensatze Rosenberg-Goebbels, dieselben, die bereits beim Streit um
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Barlach sichtbar geworden waren. Es sind die Gegensétze einer De-
magogie, welche hier durchs Pliischsofa, dort durch Jugend, Lager-
feuer, «lIrratio» wirken will. Plischsofa ist die eine Seite, stand immer
schon in dieser «Revolution». Indes mit Jugend, Blrgersturm, Ex-
pressio und Urzeit war ebenfalls mobliert worden, vielleicht sogar wir-
kungsvoller. Neben der guten Stube lockte irrationaler Trieb, wie be-
kannt; der Uberdruss am durchrationalisierten Dasein hatte ihn ver-
starkt, gewisse «ungleichzeitige» Ziige in zuriickgebliebenen Schich-
ten kamen ihm au fond entgegen. Der Trieb reicht vom dumpfen Wei-
bersehnen Uber Berserkertum bis zu jenen Wildgefihlen, jenem be-
wussten Unbewussten, dem Benn lyrischen, Klages philosphischen,
C. G. Jung medizinischen Ausdruck gab. Heidentum lebt in diesen
Wunschbildern, auch griechisches, nicht nur barbarisches; ein Grie-
chenland jedoch, durch die blonde Bestie interpretiert, nicht durch
Holderlin und durch Humanitét, freilich eben auch nicht durch die
Gipsfiguren- oder Butzenscheiben-Antike des unwissenden Spies-
sers. Unser Diluvium-Benn ist seit Langem «ausser Betrieb», dass
aber die Alternative zwischen Urzeit und «anstandiger Kunst» (wie
der Fuhrer sagt) in der hohen Clique immer noch nicht entschieden
war, dafir eben ist die Minchner Rede, ist die héchsteigenhandige
Entscheidung des obersten Gerichtsherrn ein Beweis. Der Expressi-
onismus enthielt selbst in seinen Nachgeburten noch aufsassige Ele-
mente unter den archaischen; er vertrat gewissermassen die «zweite
Revolution» unter Kunstburschen und der Jugend, die sich fir derlei
interessierte. Das «Archaische», das «Primitive», es ist heute noch,
als Sadismus, in Konzentrationslagern erwiinscht, und — als furor teu-
tonicus selbstverstandlich im kommenden Krieg, wirkt weiter im Ha-
kenkreuz, in «Siegrunen» und dem «Odal», in «Thingstatten» und
Uberall dort, wo dekorativer Humbug am Platze scheint. Aber so gut
das Grosskapital aufs Hakenkreuz zu sprechen war, solange es die
Massen einfing, so wenig hat es sich doch je mit dem Pathos der
Steinzeit oder der archaischen Verwilderung befreundet. Es braucht
pinktliche und domestizierte Angestellte, keine Urgermanen, mit
Schlaraffia im Geschaft oder mit Blutschein im Kundendienst. Daher
muss die Aufregung des Anfangs und der Vorbereitung, muss der
Barbarenschwindel fir die Sachsen ohne Wald ebenso verschwinden
kénnen, verschwinden auch in den Schlagworten der Nazikunst. Es
ist vielleicht Gbertrieben, zu sagen: die Kunst war der letzte ideologi-
sche Schlupfwinkel einer «zweiten Revolution». Aber es ist nicht
Ubertrieben konsequent, zu folgern: in der Miinchner Kunstrede lief
eine letzte Dinung des dreissigsten Juni 1934, soll heissen: seiner
Niederwerfung, am entlegensten Gestade aus. Das wenigstens steht
fest: auch der unter den Nazis mdglichen Kunst (und den hier geprag-
ten oder erhaltenen Schlagworten) wird die Parole Ruhe, Gefolg-



schaft und Ordnung gegeben. Die SA des Irrationalen hat auf der
Leinwand ausgespielt, erst recht fiihrt jede Erinnerung des echten
Expressionismus auf den Schindanger der «entarteten Kunst». Die
Wildnis soll nun tberall ihren Sofa-Neubau in sich und Uber sich ha-
ben, ihren folgsamen kleinburgerlichen Kitsch. Dass dem ehemali-
gen Ansichtskartenzeichner Hitler die Kritik an Franz Marc leichtfallt,
ist ohnedies klar.

Ein Gutes in all dem Ubel fehlt nicht. Der Fihrer fuhr nach seiner
Rede in eine Tristan-Auffliihrung, vertiefte sich dort in den wenig grie-
chischen Wagner. Auch Wagner hat zwar einigen Nazismus fir sich,
Tamtam, Komd&diantentum, dekadente Barbarei: Tristan hat die vor-
liegende Sympathie trotzdem nicht verdient, Hans Sachs noch weni-
ger. Aber wie gefahrlich verwischend wére es vielleicht fiir Gebildete,
die nichts als dieses, immerhin dieses sind, jetzt jedoch durch den
Kunstler Hitler perturbiert wurden, wenn das Naziherz die Frechheit
oder die Heuchelei hatte, gar fiir Franz Marc zu schlagen oder, auf
anderem Feld, fir Bartok zum Zweck einer besonderen Tarnung. Die
Verwirrung wére gross; dass sie leider nicht ganz unmdglich ist, lehrt
in manchem das Beispiel Mussolinis, unter dessen faulem Szepter
progressive Architektur, diskutierbare Malerei und Musik unange-
fochten bleiben. Das sozusagen Gute also ist: Nazi-Deutschland
wurde vollig aus einem Guss; wie der Herr, so sein, mit dieser Tem-
pelkunst gefiilltes, Gscherr. Homogenes System ist in die Sache ge-
kommen, auch die Kunst kommt in die Folterkammer, die Blicherver-
brennung ging ohnehin der Menschenverbrennung, gleich an Nam’
und Art, vorauf. Und der falsche Messias sattigt das «Volk» mit einer
gutbezahlten Mischung aus Tanz auf der Alm Uber dem Kanapee und
Blut und Boden im Abgrund.

(aus: Ernst Bloch, Erbschaft dieser Zeit, Frankfurt a. Main 1973)
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Pavel Liska
Zur Funktion der Kunstkritik im Nationalsozialismus

Dieser Aufsatz soll einige Anregungen zum Problem der Kunstver-
mittlung und Kunstkonzeption im Nationalsozialismus liefern. Im ers-
ten Teil des Textes wird auf die ideologische Einbindung der Kunst-
kritik in das System der nationalsozialistischen Weltanschauung ein-
gegangen, um anschliessend Ahnlichkeiten und Unterschiede der
Funktion von Kunstkritik in einem birgerlich-demokratischen und ei-
nem gleichgeschalteten Kulturbetrieb herausstellen zu kénnen. Der
zweite Teil behandelt dann an Hand von Beispielen aus den Natio-
nalsozialistischen Monatsheften, dem zentralen Organ der Kulturpo-
litik der NSDAP, die fir die nationalsozialistische Kunstbetrachtung
typischen Charakteristika. Am Schluss steht der Versuch, in kurzen
Zugen den historischen Wandel der Rolle des burgerlichen Kunstkri-
tikers von der «Stimme des Volkes» — der «vox populi» (A. Dresdner)
— zur «Stimme der freien Kiinste» — der «vox artium liberalium» (P.L.)
— nachzuzeichnen.

Der ideologische Hintergrund der nationalsozialistischen
Kunstkritik

Den ideologischen Hintergrund fur die Kunstkritik im deutschen Fa-
schismus bildet, ebenso wie fir alle anderen Bereiche des gesell-
schaftlichen Lebens, die Konstruktion einer gesunden reinrassischen
Volksgemeinschaft, die aus einer untrennbaren Einheit des schopfe-
risch-genialen Fihrers und einer unschopferisch-treuen Masse be-
steht. Gerhard Kohler?, der die Grundziige der rassistischen Typen-
lehre zusammenfasst, um aus dieser die Aufgaben und Funktionen
der Kunstkritik bzw. des Kunstkritikers in der faschistischen Gesell-
schaft definieren zu kdnnen, sieht eine «Wechselbeziehung zwischen
der Personlichkeit (d.h. dem Typus des Fuhrers — P.L.) und der
Massex»?, wobei im Prozess der Entstehung einer rassisch-deutschen
Volksgemeinschaft «der Personlichkeit die Rolle des Mannes, der
Masse die des Weibes . . . zufallt» (S. 129). Die «nichtschdpferische
Masse» nimmt die Produkte der «Personlichkeiten», der «schépferi-
schen Individuen» auf, eignet sich diese an und macht sie zum «All-
gemeingut» in einem «Vorgang der Vereinheitlichung des Gegen-
standlich- und Unbedingtwerdens» (S. 130). Die hier der nationalso-
zialistischen Ideologie zugrundeliegende Typenlehre unterscheidetin
jeder Volksgruppe die «schopferische Personlichkeit . . . als Tragerin
einer Weltanschauung . . . und die Masse» (S. 130). Beide sind Teile
des sogenannten «Typenkreises», weisen eine gemeinsame
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«Schicht typischer Geistigkeit» auf und werden deswegen «Schich-
tungsgemeinschaften» (S. 131) genannt. Die «geistig-typische
Schichtung» jedes einzelnen Menschen ist «rassenspezifisch» (S.
131). Daher ist auch das Verhéaltnis jedes Mitglieds einer Schich-
tungsgemeinschaft — wie z.B. der des deutschen Volkes — zu weltan-
schaulichen Produkten, und damit auch zur Kunst rassisch bestimmt,
jedoch in der Geschichte oft durch rassenfremde Einfllisse gestort.
Die Schichtungsgemeinschaft nationalsozialistischer Pragung hat ein
strenges hierarchisches System entwickelt: An der Spitze der Pyra-
mide steht die schopferische Personlichkeit, die als Kunstler-Fuhrer
verstanden wird, dem die «Vorsehung» eine direkte Verbindung zur
«Wahrheit» ermoglicht. Eine Stufe darunter hat die kritische bzw. wis-
senschaftlich-forschende Personlichkeit ihren Platz, die zwar gegen-
Uber dem Kinstler-Fuhrer selbst unschopferisch ist, der Masse ge-
geniiber jedoch als schopferisch auftritt und fiir die Vermittlung der
Produkte zwischen Schopfer-Genie und Masse verantwortlich ist.
Diese Typenlehre weist dem Kunstkritiker bzw. der Kunstkritik die
Rolle zu, die schopferischen Leistungen der Kunstler einem «unge-
bildeten» Publikum zu erklaren? — eine Rolle, die die moderne Kunst-
kritik in der spatburgerlichen, demokratischen Gesellschaft in glei-
cherweise zu erfillen hat.

Die Unterordnung der Kunstkritik — ganz allgemein der Wissenschaft
— unter die einzig schopferische Tatigkeit des genialen Kiinstler-Fih-
rers, hat, da der Fihrer als Diktator gleichzeitig alle politische Macht
vereinigt, weitgehende politische Konsequenzen. Wahrend der
Kunstkritiker in der burgerlich-demokratischen Gesellschaft als ein,
wenn auch kaum kontrollierbarer Kunstvermittler ausschliesslich zwi-
schen dem Kunstproduzenten bzw. dem Kunsthandler und dem
Kunstpublikum bzw. dem Ké&ufer auftritt, d.h. nur im Bereich des
Kunsthandels manipulieren kann, ist der Kunstkritiker im Nationalso-
zialismus als Vermittler der «Produkte» des Fuhrers gleichzeitig poli-
tischer Manipulator. Das Zusammenfallen von Kiinstler und politi-
schem Fuhrer in einer Person und damit auch von Kunst und Politik
bedeutet fir den Kunstkritiker eine entscheidende Erweiterung seiner
Funktion in den politischen Bereich hinein.

Aber nicht nur die vermitteinde und «aufklarende» Funktion der
Kunstkritik wird im kunstpolitischen Betrieb des Nationalsozialismus
aufgenommen und fir politische Zwecke eingesetzt. Zusétzlich zur
Rolle der «vox artium liberalium»®, die allerdings im Nationalsozialis-
mus gegenuber dem «freien» Kunstbetrieb insofern variiert, als die
Kunst eine weltanschauliche, d.h. politische Dimension erhélt, wird
die Kunstkritik auch in ihrer historisch alteren Rolle namlich «vox po-
puli» zu sein, eingesetzt. Es lassen sich zahlreiche Stellen in den
Kunstbesprechungen finden, die das «gesunde Kunstempfinden»



des rassisch reinen Volksgenossen beschwéren und zum Massstab
einer Kunstwertung zu machen vorgeben®. Dabei wird das «gesunde
Kunstempfinden» als eine dem Kunstkritiker bekannte Grdsse be-
handelt. Wahrend die Konstruktion des «Publikumsgeschmacks» in
einem «freien» Kunstbetrieb «frei», d.h. nach dem mehr oder weniger
guten Gewissen und Wissen des Kunstkritikers erfolgt, orientiert sich
das «gesunde Kunstempfinden» an dem politischen Opportunismus
und wird vorgegeben durch die Belange des Staates. Der Spielraum,
den die Kunstkritik in ihrer Rolle als «Stimme des Volkes» einerseits
und durch ihre Verpflichtung gegeniiber der Hierarchie — Genie — Kri-
tiker — Masse — andererseits zum Einsatz fiir ideologische Propa-
ganda hat, ist ausserordentlich gross. Wie in allen anderen Bereichen
des nationalsozialistischen Systems ist es der Kunstvermittlung még-
lich, unwidersprochen ideologische Begriindungen und Rechtferti-
gungen von politischer Herrschaft zu liefern und der Masse einzu-
hammern, solange es der fiihrenden Elite opportun erscheint. Damit
wird die Kunstkritik zum Transportriemen bei der Verbreitung und Re-
alisierung der Rassenideologie mit allen Konsequenzen. Demnach
geht es der nationalsozialistischen Kunstkritik in erster Linie gar nicht
— wie immer behauptet wird — um das Uberwachen einer echt deut-
schen, reinrassischen Kunst, vielmehr ist sie zu einer der Waffen im
ideologisch-politischen Kampf geworden, welche die Atmosphére ei-
nes totalitdren Regimes ausmachen.

Beispiele nationalsozialistischer Kunstberichterstattung

In den Kunstbetrachtungen der Nationalsozialistischen Monatshefte
lassen sich drei firr die nationalsozialistische Kunstberichterstattung
typische Haltungen ablesen. Erstens: Die Kunst sei Ausdruck einer
«hdheren» Wahrheit, die sich dem Genie-Kiinstler offenbare. Mit die-
ser traditionell-irrationalen Kunstauffassung korrespondiert auch eine
extrem irrationale und verschliisselte Sprache. Zweitens: Die Kunst
sei direkt mit der «gesunden» Natur, d.h. mit dem «gesunden» Volk
verbunden und entspringe dessen Seele. Aus dieser Vorstellung re-
sultiert auch die Neigung der Kunstberichterstatter, eine bestimmte
Themenwahl — «Die deutsche Landschaft» oder «Der deutsche Bau-
er» — und eine realistisch-naturalistische Darstellungsart zu bevorzu-
gen. Drittens ist an den Kunstbesprechungen ein zum nationalsozia-
listischen System gehérender Zug zu beobachten: ein an den Bedrf-
nissen der Politik orientierter Opportunismus, der es erlaubt, nach
Belieben jedes Kunstwerk bzw. jeden Kunstler entweder abzulehnen
oder, weil reinrassisch, zum Genie hochzustilisieren, sofern es niitz-
lich erscheint.

Diese drei Merkmale nationalsozialistischer Kunstkritik sollen an fol-
genden Beispielen illustriert werden: Die Irrationalitat der Sprache,
die zu einer allgemeinen Irrationalitdt der Kunstinterpretation im
Sinne einer Nicht-Nachprifbarkeit fiihrt, operiert oft mit dem Vokabu-
lar der abstraktesten aller Kunstgattungen, der Musik’. «So wie der
Tonschopfer beim Komponieren sich der innersten Stimme seines
Blut- und Seelenrhythmusses 6ffnet, tut es auch der geniale Maler.
Und je absoluter eine Kunst ist, je starker alles Reflektive in ihr aus-
geschaltet erscheint . . . , desto deutlicher tritt das tragende Element
des Rhythmus in Form und Farbe in Erscheinung®.» Ein Gemalde,
das als «Symphonie in Blau» und «Rhythmus in Linie und Farbe»
angesprochen wird, erntet in der kunstkritischen Wirdigung ein pa-
thetisches Lob: «Uber der rollenden Diinung auf hoher See schwin-
gen sich offene, rhythmisch kontrapunktierte, silbergraue Licht- oder
Dunstkreise Uber dem blauen Himmel. Linie und Farbe klingen hier
zum grossartigen musikalischen Grundakkord . . . zusammen». Lie-
polds Gemalde (hauptsachlich Seelandschaften, Stadtebilder und
marchenhaft anmutende Sagendarstellungen) entstiinden einer «in-
neren Schau» und sprachen «die Sprache seelischen Erlebens»
heisst es. Auf der Suche nach einer Verbindung zum Jenseits, die ja
die Kunst herstellen soll, wird ein banales Transportmittel, das Schiff,
irrationalisiert, indem man in ihm «das Unheimliche, was jedem
Schiffe anhaftet» sieht. Ahnliches kommt auch zum Ausdruck in Be-
zeichnungen, wie, die Arbeiten seien von «nordischer Ehrfurcht» und
«drohender Grausamkeit» durchdrungen und von «diesem heroisch-
kampferischen, stirmisch-erregten, tragisch-beschatteten Lebens-
gefuhl beherrscht». Eine «tragisch-heroische, mystisch-romantische
nordische Note» wird als «Grundton deutschen Wesens» immer wie-
der in den besprochenen Bildern gefunden. Das Bild «Aus dem To-
tentanz» gilt als ein Beweis fur die Fortsetzung der Kontinuitat der
national-deutschen Kulturtradition: «Vom fernen Mittelalter, iber Hol-
bein bis zu Bécklin, begegnen wir im deutschen Schaffen dieser tra-
gisch kampferischen Grundauffassung des Lebens, die in Goethe
sich hinausweist: ,Alles Vergéangliche ist nur ein Gleichnis!‘ Das
Gleichnis des Ewigen! Und dies tber Mannermord und Frauenleid
hinaustriumphierende Ewige in der Geschlechterfolge deutschen Blu-
tes, turmt sich auch hier in der scharfgezeichneten deutschen Burg
vor dem strahlend tiefen, blauen Frihjahrshimmel . . . auf». In der Tat
eine kultivierte kunsthistorische Fachsprache — von Gott, Ewigkeit
und einer wohlgelungenen Zeichnung ist die Rede, von Holbein,
Bdcklin, Goethe und deutschem Blut . . . Diese «eigengesetzliche(n)
Neuschopfungen deutschen Lebensgefiihls» lassen «durch den pas-
tosen Auftrag, wie Blut durch eine zarte Haut, perlmutterhaft schil-
lernde Untermalung» sichtbar werden und offenbaren dadurch offen-
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sichtlich eine neue «hohere» Erkenntnis. Hier wird eine, nicht nur
dem Faschismus eigene, halbwissenschaftliche Methode der Bildin-
terpretation mit ihrem ganzen Begriffsapparat vorgefiihrt: Banale
technische Details eines Kunstwerkes erlangen in der Kunstkritik eine
Bedeutung, die auf das «Absolute», «Ewige», «Wesentliche» u.a.
hinweisen soll®. Auch die standige Beschworung der Ausdruckskraft
durch die alles- und nichtssagenden Bezeichnungen wie «seine
traumhatft sichere Beherrschung der Naturform» oder seine «intuitive
Schopferkraft» sind zwar scheinbar nur wenig gelungene lobende
Beurteilungen eines systemgenehmen Malers, in Wirklichkeit sind es
jedoch Begriffe und Deutungen, die durch einen philosophischen Jar-
gon die Manipulation des Kunstbetrachters versuchen, die, wenn sie
— wie es im deutschen Faschismus der Fall war — von allen Seiten
gleichzeitig tagtéaglich betrieben wird, ihre Wirkung nicht verfehlt. Mit
der gezielt eingesetzten Denunzierung von Vernunft, die, bei Bildin-
terpretationen angewendet, sicherlich keinen Gewaltakt bedeutet,
soll die Fahigkeit des eigenen Denkens ausgeschaltet und an das
«Herz», die «Seele», das «Blut» eines jeden appeliert werden?©,

In diesem Sinne sind die folgenden Kunstwirdigungen und -interpre-
tationen zu verstehen. So sei kein Bild von Wilhelm Petersen nur ein
«Abbild eines Eindruckes oder einer Vorstellung — sondern immer
Sinnbild vélkischen und rassischen Seins»!! und dem Maler Georg
Ehmig wird bescheinigt, dass er eine «iberzeugende Darstellung
menschlicher Gemeinschaft . . . durch eine unldsliche innere Verwur-
zelung im arteigenen Volkstum»'? schaffe. Lobend erwahnt der
Kunstkritiker, dass in den Bildern Dettmanns «alles zu einem von in-
nen heraus beseelten Leben» werde, bei dem Maler Engel wird da-
gegen bemangelt, dass er sich zuviel «an den ausseren Ausdruck . .
. hélt» und so seien seine Bilder doch «mehr erzdhlt, als sinnbildlich
gestaltet»13,

Jede Kunstausstellung, auch eine auf den ersten Blick recht harmlos
anmutende «Tierkunstausstellung», bietet immer dem aufmerksa-
men und unermidlichen nationalsozialistischen Kunstkritiker Gele-
genheit anhand des «unsentimentalen, heroischen Zug(s) der nor-
disch-deutschen Tierliebe» Rassenreinheit und -Uberlegenheit des
Deutschtums zu demonstrieren: «Wir lieben im Artbewussten und der
Kampfbereitschaft (der Tiere — P. L.) . . . ein Gleichnis unserer eige-
nen Selbstverwirklichung», denn «im Schosse nordischer Lebens-
glaubigkeit hat das Tier von jeher einen hohen sinnbildlichen Wert
besessent*».

Entsprechend dem propagandistischen Stellenwert der «Grossen
Deutschen Kunstausstellung» 1937 in Miinchen finden sich in einer
«kurzen Wirdigung» der ausgestellten Kunstwerke ideologische
Standard- und Schlisselworte, die weniger Uber die kunstlerischen
Produkte informieren, als vielmehr den Besucher bzw. den Leser im
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politischen Sinne sensibilisieren sollen: Es ist die Rede von «zucht-
voller Harte», «bewegter Monumentalitat», «bewegter Anmut», «ed-
ler Eigenart»; die Darstellungen seien «sauber, gesund und rassisch
befestigt» und durchdrungen von rassenseelischer Hohensehnsucht
und Vertiefung®®».

Zur Unterstitzung von Henleins Sudetendeutscher Partei in der
Tschechoslowakei veranstaltet man «Die Sudetendeutsche Kunst-
ausstellung 1937» und nimmt diese u.a. zum Anlass, das «Gemein-
same des deutschen Wesens» hervorzuheben. Die Kunstwerke, die
das Wesen der Sudetendeutschen und der Schlesier zum Ausdruck
bringen sollen, seien mitbestimmt «von jenem aus Jahrtausenden
des Grenzkampfes lbernommenen tiefen Lebensernst und jener
sehnsuchtsvollen kampferischen Wucht, die zur Quelle der schlesi-
schen Mystik wurde16».

Die Forderung der nationalsozialistischen Kunstkritik nach Natur- und
Volksnahe und damit auch der Gegenstandlichkeit der Kunst wurde
insofern klar ausgesprochen, als man jede experimentelle avantgar-
distische Kunst als «kulturbolschewistisch», judisch und naturfremd
verbot und diffamierte. Im Rahmen der eigenen nationalsozialisti-
schen Kunstproduktion erfolgt jedoch eine solche Forderung nach ei-
ner «realistischen» Gegenstandlichkeit mehr indirekt und sehr riick-
sichtsvoll. Es wird zwar im Allgemeinen ein «heroischer Symbolis-
mus» verlangt, diese Forderung bleibt aber weitgehend theoretisch.
«Die junge nationalsozialistische Kunst, die sich mit einem leiden-
schaftlichen Anspruch an das Volk wendet, die Ausdruck der Seelen-
werte und ihrer Zeit sein will, sucht ihr Ebenbild ebenso im Heroi-
schen, in der mannlichen Haltung, im Sinnbild der soldatischen Be-
reitschaft, wie im klaren Ebenmass einer Formenwelt, die dem
Schonheitsideal der verwandten Antike nachstrebt"».

In der Berichterstattung Uber die Ausstellung «Lob der Arbeit» wird
vorsichtig eine stérkere Betonung der «versténdlichen Gegenstéand-
lichkeit» verlangt mit dem Hinweis auf den erwiinschten Besucher —
den Arbeiter. Auch diese Kunstbesprechung gleitet sehr schnell, wie
Ublich, von den Kunstobjekten zu einer ausserkinstlerischen politi-
schen Propaganda: «Die Kraft und die Schonheit der Arbeit, durch
die von ihr bewirkte Beseelung wurde friher nicht gegeben und
konnte nicht gegeben werden, denn man empfand die Arbeit zum
grossen Teil als Last und Burde. Jetzt, nachdem der Nationalsozia-
lismus nicht nur in die Seele jedes Deutschen das Bewusstsein von
der Ehre der Arbeit gepflanzt hat, sondern auch standig bestrebt ist,
durch Verbesserung der Arbeitsverhéltnisse die Arbeitsfreudigkeit
derart zu steigern, dass der Begriff der Arbeit als Last vollig ver-
schwindet, hat sich die Auffassung der Arbeit so verandert, dass wir
vor allem an den Kiinstler die Aufforderung richten missen, sie von
diesem weltanschaulichen Gesichtspunkt aus neu zu gestalten®».



Eine «realistische» Malerei schwebt dem Kunstschriftsteller Hart-
mann vor, wenn er die Seh-Stlicke des Malers Hans Bahrdt wegen
eines «geschlossenen Bildaufbaus und einer bis zur tduschenden
Natirlichkeit vorgetriebenen Beherrschung der Farbe» lobt, gleich-
zeitig aber gerade dies als hinderlich an diesen Werken ansieht, «sich
Uber das Zuféllige der lllustration zum Typischen, Sinnbildhaften zu
erheben!®»,

Besonders dort, wo der Kunstkritiker seine ehemalige Funktion des
Fir-das-Publikum-Sprechens, durch die «vox populi» wieder aufgreift
bzw. wieder aufgreifen kann, erlebt sein Engagement eine volle Ent-
faltung, weil er sich darin richtig eingesetzt fuhlt. Anléasslich der Aus-
stellung «Der deutsche Bauer — deutsches Land»?° entwickelt Hart-
mann seine Vorstellungen davon, was ein deutscher Bauer von der
Kunst erwarte und wie diese Kunst auszusehen habe: «Haben wir
einmal die Uberzeugung gewonnen, dass das Bauerntum dort, wo es
rassisch unverfalscht und bodenverwurzelt geblieben ist, der Aufar-
tung und Gesundung unseren Volkes dient, so missen wir uns auch
fragen, worin sich diese Gesundheit aussert und das wird wohl nir-
gends so deutlich der Fall sein als im Urteil des Bauern dariiber, wie
man ihn und sein Leben darstellt. . . Drei Dinge vermdgen den Bauern
besonders zu fesseln: eine sinnbildhafte eindeutige Zusammenschau
seines Lebens, eine dramatische Schilderung seiner Volksge-
schichte, und eine bis ins letzte lebenswahre Darstellung seiner
selbst und seiner Lebensverhaltnisse . . . Einem Bilde, das als belie-
biger Naturausschnitt oder lediglich vom dekorativen Gesichtspunkt
gemalt ist, steht er génzlich beziehungslos gegeniber. Unter lebens-
wahrer Darstellung darf man im Ubrigen in diesem Falle durchaus
nicht eine peinlich naturalistische verstehen. Wenn ein Pferd mit fal-
scher Beinstellung oder ein Pfliger und Sdmann in falscher Haltung
dargestellt wirde, fiele das dem Bauern auf den ersten Blick auf . . .
Dagegen wurde ihn hdlzerne Steifheit in der Auffassung seiner selbst
weniger stéren. Mithin ist seine Forderung an Lebenswahrheit eine
sachliche, sie geht mehr vom dargestellten Gegenstand aus als von
der Art seiner Darstellung. An sich ist das Nordisch! Er will seine ding-
liche Vorstellung wiedergegeben sehen. Allein auch hier sind rassi-
sche Unterschiede bemerkbar. Man wird wohl sagen kdnnen, dass
Uberall, wo die nordische Erbanlage Uberwiegt, grosserer Wert auf
sinnbildhafte Zusammenschau gelegt werden wird, wo dagegen fali-
sche oder dinarische Einschlage mitsprechen — auf Naturalismus?!».
Wahrend in den erwdhnten Kunstinterpretationen und -Wurdigungen
entweder die weltanschauliche — rassische — oder die formale — hin
zum Realismus tendierende — Seite der nationalsozialistischen «As-
thetik» zur Sprache kam, darf nicht Gbersehen werden — und dies
muss in hohem Masse als spezifisch fur die Inanspruchnahme der

Kunst fiir die Zwecke eines totalitdren Staates angesehen werden —
dass da, wo die fachlich-sachlichen Kunstdeutungen nicht anzuwen-
den sind bzw. nicht politisch opportun erscheinen, die nationalsozia-
listische Kunstberichterstattung ohne jedes Z6gern diese Ebene ver-
liess und schamlos rein propagandistisch vorging. Denn «der alte
Streit um das ,Was’ oder ,Wie’ lauft . . . darauf hinaus, dass es letzthin
darauf ankommt ,Wer’ etwas malt! Und dies nicht so sehr im Sinn
Uberragender Begabung als rassischer Erbanlage??». Auf diese Wei-
se wird jede Ausstellung, jedes Kunstwerk zum Anlass sich nur zu
Propagandazwecken Uber das Lebensschicksal «reinrassischer»
Kinstler auszulassen. Dementsprechend wird die schon erwéhnte
«Sudetendeutsche Kunstausstellung 1937» dazu benutzt und wohl
Uberhaupt nur deshalb veranstaltet, um die angebliche Notlage einer
deutschen Minderheit in einem anderen Staat als eine seelische Tra-
godie darzustellen: «Die tiefe, von wirtschaftlicher und vélkischer Ent-
rechtung verursachte seelische Not des Sudetendeutschtums belas-
tet diese ganze Schau. Sonne kennt sie nicht!?3»

Die Kunst, die ausgestellten Kunstwerke werden somit zur Nebensa-
che, sie zu besprechen und zu erkléren ist nicht das Ziel der natio-
nalsozialistischen Kunstkritik. Einen absurden Hohepunkt erreicht
diese Behandlung von Kunst und «der Erbanlage» des Kiinstlers in
der Wirdigung der Aquarelle von Adolf Hitler. Die kiinstlerische Qua-
litat dieser Aquarelle war so wenig dem politischen Rang des Fiihrers
wirdig, dass selbst ein nationalsozialistisch gesinnter Kunstkritiker
einen ebenso einfachen wie absurden Weg wahlen musste. Der
Kunstkritiker gibt sich angesichts der Bedeutung der Kunstwerke
sprachlos und lasst diese «selbst» sprechen: «Es gibt Erlebnisse des
Herzens, die wir uns scheuen zu zerreden; zu diesen Erlebnissen ge-
hdéren die Zeichnungen des Fihrers. Wir kennen sie alle, diese . . .
grosstenteils im Kriege entstandenen Aquarelle und uns allen sind
sie ans Herz gewachsen. Aber liber sie zu schreiben, das ist vielleicht
der schwerste Auftrag, der dem deutschen Kunstschrifttum gestellten
werden kann. Darin mag fur jeden Kunstbetrachter eine allgemeine
Lehre liegen, die grosse Lehre sich allem schopferischen Eigenleben
achtungsvoll zu nahen, nicht deuten zu wollen, was undeutbar ist,
sondern um Verstandnis des Undeutbaren zu ringen . . . Das Werk
Adolf Hitlers steht vor jedem Volksgenossen in seiner Grisse so
Uberzeugend da und spricht so aus sich selbst heraus, dass es keiner
Deutung bedarf. Und so verhalt es sich auch mit seinen Zeichnungen.
Sie sprechen von selbst, sie bedurfen keiner Deutung . . . Uns offen-
bart sich in diesen Bildern nicht nur die kdampferische Kraft und sach-
liche Klarheit Adolf Hitlers, sondern auch die Warme seines Wesens
... So lasst uns das wundervolle in lustiger Technik gemalte Aquarell
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von ,Haubourdin’ erkennen, wie die in Adolf Hitler stets lebendige
Stimme des Blutes, die heisse Liebe zum deutschen Stadtbild und
zur deutschen Landschaft ihn selbst auf fremden Boden ihren nordi-
schen Ziigen nachspiren lasst . . . Weiter vermdgen wir Uber die
Aquarelle des Fiihrers nichts auszusagen?*»!

Zum Wesen der Kunstkritik

Zum Verstandnis der bereits angesprochenen These, dass die Funk-
tion der Kunstkritik im Nationalsozialismus weitgehend im Rahmen
der historisch gewachsenen Aufgabe der birgerlichen Kunstkritik
verhaftet bleibt, sollen im Folgenden Entstehung und Wandel der
Kunstkritik kurz skizziert werden.

Der Notwendigkeit einer Vermittlung zwischen Kunst und Kunstpub-
likum geht die Aufhebung jeglicher Bindung innerhalb der urspriing-
lich eng geschlossenen Kette: Kunstproduzent — Kunstwerk — Auf-
traggeber bzw. Kunstkonsument voraus. Erst mit dem Zerfall und der
Verselbstandigung jedes einzelnen Gliedes dieser Kette entsteht das
Kunstwerk endgliltig ohne Beteiligung des Betrachters, so dass zu-
nehmend die Erlauterung eines Fachmannes nétig wird. Hier liegt die
Geburtsstunde eines neuen Berufszweiges, des Kunstkritikers. Diese
Veranderung im Kunstbetrieb von der Auftragskunst zum Kunstmarkt
findet ihre Entsprechung in der ihr vorausgegangenen Umwandlung
der gesamtgesellschaftlichen sozialen Strukturen. Mit einem Begriff
liesse sich die neue hinzugewachsene Dimension als das Auftreten
der Offentlichkeit bezeichnen, die, bezogen auf den Kunstbetrieb, der
Herausbildung des Laienpublikums entspricht?®. Parallel zu diesem
Prozess der Offentlichkeitsbildung entsteht eine Berufsgruppe nicht-
akademischer Laien-Kinstler, die sich an den Bedirfnissen des
neuen Publikums orientieren. Allmé&hlich setzt sich auf dem Kunst-
markt eine Gleichsetzung der autodidaktischen Kunstproduzenten
und der offiziell ausgebildeten und bisher mit dem Status des alleini-
gen Monopols in der Kunstproduktion privilegierten Akademiker
durch. Damit vollendet sich die Trennung des Kunstprodukts — des
Kunstwerks — von dessen Produzenten. Denn, nicht mehr der Wer-
degang und der Status des Kunstherstellers ist der Massstab der
Qualitat eines Kunstwerks, sondern allein das Kunstwerk soll beurteilt
bzw. gekauft werden. Es stehen sich Laienpublikum und Kunst ge-
geniber, eine Situation, die einem der ersten Vertreter der Kunstkri-
tik, La Font, erlaubt zu behaupten, jedermann habe das Recht, Uber
die Qualitat der Kunstwerke zu entscheiden?®. Da jedoch die Summe
von individuellen Entscheidungen eine illusionéare Grdsse ist, konstru-
iert sich der Kunstkritiker einen «Geschmack des Publikums» und tritt
als sein Verteidiger auf. Der erste Kunstkritiker stellt sich also nicht
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als der Kunst-, sondern als der Publikumskenner und somit als der
Publikumsvertreter dar. Seine Aufgabe als Sprachrohr der Offentlich-
keit als «vox populi», ist in der vorrevolutiondren Situation Frank-
reichs, in der die schon ausgebildeten birgerlichen Verkehrs- und
Produktionsformen auf ihnre Durchsetzung warten, eine durchaus biir-
gerlichrevolutionére. Durch die Stimme der Kunstkritik kommt im Kul-
turbereich ein — wie auch immer selbsternannter — Vertreter der biir-
gerlichen Offentlichkeit zur Sprache und hilft, die Zersetzung des aris-
tokratisch-héfischen Kulturbetriebes und gleichzeitig die Herausbil-
dung des birgerlichen Selbstbewusstseins zu beschleunigen. Unge-
achtet dieser historischen Dimension birgt aber «die Fiktion, durch
die sich das kritische Subjekt hinter die Mauer eines anonymen
Kunstpublikums zu decken versucht?’» einen Freiraum, der dem
Kunstkritiker allerlei an unkontrollierbaren Behauptungen erméglicht.
Solange die Sprache der «vox populi» gegen obsolete und undemo-
kratische Strukturen ins Feld zieht, erfiillt sie eine positive Funktion;
einen ganz anderen Charakter allerdings bekommt sie, wenn sie —
wie es im Nationalsozialismus der Fall wurde — in einem veranderten
Zusammenhang angewendet wird. Die Aufgabe und die Legimitati-
onsweise der Kunstkritik verandert sich wesentlich mit der im 19.
Jahrhundert erfolgten und Anfang des 20. Jahrhunderts vollendeten
totalen Durchsetzung der ,freien’ Kunst als der einzig ,wertvollen’ biir-
gerlichen Kunstproduktion?8. Der urspriinglich — mindestens dem An-
spruch nach — fiir das Publikum sprechende Kunstkritiker wird nun
mit einer neuen Situation konfrontiert. Der freie, total isolierte und im
héchsten Masse spezialisiert und esotherisch arbeitende Kinstler,
bringt auf den Kunstmarkt Produkte, die selbst dem gebildeten Pub-
likum unverstandlich bleiben. Spéatestens durch die sogenannte abs-
trakte Kunst werden dem kunstinteressierten Birger Kunst-Produkte
angeboten, deren &asthetische Qualitat mit dem «natirlichen», d.h.
traditionellen Geschmack nicht zu vereinbaren ist. Der Kunstbetrach-
ter, der an der Entstehung derartig ausgekliigelter asthetischer Ge-
bilde und Systeme nicht teilhat, weil ihm die immer extremer wer-
dende Arbeitsteilung in einem anderen Teil der gesamtgesellschaftli-
chen Produktion seinen Platz zugewiesen hat, steht hilflos vor dieser
Kunst und fuhlt sich gezwungen, sie abzulehnen. Der Kunstkritiker
miusste in dieser Situation, wenn er an seiner traditionellen Rolle fest-
hielte, gemeinsam mit dem Publikum diese Kunst ablehnen, und
wirde damit aber nicht nur sein Privileg als «qualifizierterer», son-
dern auch seinen bisherigen Einfluss auf das Geschehen auf dem
Kunstmarkt einbiissen. Das wiederum fiihrte zum Verlust der exis-
tenziellen Grundlage des Kunstkritikerberufes?®. Dementsprechend
wird der Kunstkritiker gezwungen, seine Aufgabe nicht mehr in der
Formulierung des «allgemeinen Geschmacks» zu suchen, sondern



vielmehr versucht er das nachzuliefern, was den Kunstinteressierten
zur «adaquaten» Kunstrezeption der neuen Kunst fehlt: ndmlich die
esoterischen asthetischen Systematiken, die der Kiinstler zur Grund-
lage seiner Kunstproduktion gemacht hatte. Um diese neue Aufgabe
erfullen zu kénnen, beschéftigt sich der Kunstkritiker nun vielmehr mit
den Absichten und Vorstellungen der Kunstproduzenten als mit dem
Geschmack und der Reaktion des Kunstpublikums, denn auch fir ihn
muss vorerst die neue Kunst unversténdlich erscheinen. In diesem
Moment vollzieht sich aber der Wandel in der Funktion der Kunstkritik
— sie steht nicht mehr als ein Sprachrohr des Publikums da (wie auch
immer dies nur eine legitimierende Konstruktion gewesen sein mag),
sondern sie stellt nun einen Vertreter, einen verlangerten Arm der
Kunstproduzenten dar. Der Kunstkritiker urteilt nicht mehr Uber die
Qualitaten «mit dem Auge des Publikums», sondern er erklart dem
Publikum, warum die Kunst eben so ist, wie sie von den Produzenten
hervorgebracht wird. Somit verliert der Kunstkritiker seinen kritischen
Impetus, er stellt sich «automatisch» — da er keinen anderen Mass-
stab zur Beurteilung der Kunst hat als eben nur die nach denen diese
Kunst entstanden ist — hinter jede neue Kunstrichtung (Avantgarde)
und sieht seine Aufgabe in der Verteidigung dieser vor «unqualifizier-
ten» und «laienhaften» Angriffen des «trdgen» und «ungebildeten»
Publikum?°. Auf diese Weise vollzog sich der Funktionswandel der
Kunstkritik von der «vox populi» hin zur «vox artium liberalium».
Wie wir schon gesehen haben, kommen beide Funktionen der bir-
gerlichen Kunstkritik, wenn auch variiert, im nationalsozialistischen
Kunstbetrieb vor und helfen, diese totalitire Form der burgerlichen
Gesellschaft zu manifestieren.

1 Vgl. Gerhard Kéhler, Kunstanschauung und Kunstkritik in der nationalsozi-
alistischen Presse, Diss. Miinchen 1937

2 Kohler a.a.0. S. 129; folgende Zitate aus derselben Quelle werden direkt
im Text mit der Seitenzahl angegeben

3 Vgl. Kohler a.a.0. S. 224 f und S. 242 ff. So ist nach Kohler die Téatigkeit
des Kunstkritikers «gegeniber der selbstschopferischen des Kiinstlers
durchaus unschopferisch, sie ist abhangiger Natur und keineswegs ur-
spriinglich» (S. 244). «Wenn von einer schopferischen Tatigkeit des ein-
druckschildernden Kritikers gesprochen werden kann, so nur im Hinblick
auf das Kunstpublikum ... In der Umsetzung der Kunst ins Leben liegt die
schopferische Tatigkeit der Kritik: das heisst aus der Kunst, aus dem Kunst-
werk fiir die Nichtkinstler Erlebnisse zu machen» (S. 245). «Diese kritische
Tatigkeit ist ebensowenig kunstlerisch-schaffend und das entsprechende
kritische Erzeugnis ebensowenig Kunstwerk, wie beispielsweise die for-
schende Arbeit eines Naturwissenschaftlers schopferisch im Sinne der
deutschen spatbirgerlichen Philosophie und der nationalsozialistischen
Weltanschauung ist.» Vgl. Georg Lukacs, Die Zerstérung der Vernunft,
Neuwied und Berlin 1962. Vgl. auch S. 15 ff des vorliegenden Textes

4 Diese Zuordnung der Kunstkritik in den Bereich der Wissenschaft inner-
halb der hierarchischen Konstruktion der Typenlehre stellt eine rassenver-
bramte und politisierte VVariante einer Strémung der spéatburgerlichen Phi-
losophie einerseits und eine Fortsetzung der realen Funktion der spéatbdir-
gerlichen Kunstkritik andererseits dar. Stellvertretend fur alle anderen Re-
prasentanten des spatburgerlichen Gedankengutes, die hierzu in Frage
k&men, sei nur als Hinweis der § 236, Kap. 20 aus Arthur Schopenhauer:
Parerga und Parolipomena (1851) zitiert: «Der auffassende, urteilende
Geschmack ist gleichsam das Weibliche zum Méannlichen des produktiven
Talents oder Genies». Zum Zusammenhang zwischen der deutschen
spatburgerlichen Philosophie und der nationalistischen Weltanschauung
vgl. Georg Luké&cs: Die Zerstérung der Vernuft, Neuwied und Berlin 1962

5 Die Verwendung des Begriffs «artes liberales» ist hier auch im Zusammen-
hang mit dem Nationalsozialismus berechtigt, wenn man ihn nicht nur auf
die rein formal-bildnerische Dimension beschrénkt, sondern in seinem wei-
tergehenden Sinn — als freie, d.h. von niemandem kontrollierte schopferi-
sche Tatigkeit —, versteht. Nach der Ideologie, die in der nationalsozialisti-
schen Wirklichkeit vorherrschte, steht dem genialen Kunstler-Fihrer die
Rolle zu, die Gesellschaft frei-schopferisch zu formen

6 Vgl. z.B. die Berichterstattung von der Ausstellung «Deutscher Bauer —
Deutsches Land» auf S. 11 dieses Textes

7 Ein am Irrationalen sich orientierendes Kunstverstandnis ist keineswegs
nur der nationalsozialistischen Variante eigen. Bei einem der prominentes-
ten Vertreter der vom Nationalsozialismus als «entartet» beschimpften
Kunst, Wassili Kandinsky, findet man eine aufféllige Ahnlichkeit in seiner
Bestrebung, die bildende Kunst der Musik néherzubringen. Hierzu vgl.
Martin Damus, Ideologiekritische Anmerkungen zur abstrakten Kunst und
ihrer Interpretation — Beispiel Kandinsky, in: Martin Warnke (Hrsg.), Das
Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung, Gitersloh 1970

8 Nationalsozialistische Monatshefte, weiter als «Monatshefte» angegeben,
Jg. 7, Berlin 1936, Hf. 71, S. 169 ff. Alle weiter folgenden Zitate ebd.

9 Es gibt genug Beispiele demokratischer Kunstkritik und demokratischen
Kunstverstandnisses, die dasselbe Verfahren bei der Interpretation von
freier Kunst anwenden. Vgl. z.B. das Kunstverstéandnis bei Piet Mondrian,
in: Hans L. C. Jaffé: Mondrian und De Stijl, Kéln 1967 oder bei W. Kand-
insky, in: Martin Damus: Ideologiekritische Anmerkungen . . ., a.a.O. u.a.

10 Vgl. z.B. «Die Treue ist eine Angelegenheit des Herzens, niemals des Ver-
standes. Der Verstand mag straucheln, das Herz hat immer denselben
Pulsschlag zu schlagen, und wenn es aufhort, stirbt der Mensch, genauso
wie ein Volk, wenn es die Treue bricht» (Reichsfuihrer der SS Heinrich
Himmler, zit. in: Monatshefte, a.a.0., Jg. 7, Jan. 1936, Hf. 70, S. 53

11 Waldemar Hartmann, Erlebte Gestaltung des Mythos, in: Monatshefte,
a.a.0., Jg. 8, Febr. 1937, Hf. 83, S. 87

12 W. Hartmann, Berliner Sonderausstellungen, in: Monatshefte, a.a.O., Jg.8,
April 1937, Hf. 85, S. 76

13 W. Hartmann, Frihjahrsausstellung der Preussischen Akademie der
Kinste, in: Monatshefte, a.a.0., Jg. 8, Marz 1937, Hf. 86, S. 87

14 W. Hartmann, Die Tierkunstausstellung der Nationalsozialistischen Kultur-
gemeinde, in: Monatshefte, a.a.O., Jg. 8, Juli 1937, Hf. 88, S. 77 f.

15 Vgl. W. Hartmann, Der Tag der Deutschen Kunst. Zur «Grossen Deut-
schen Kunstausstellung» in Miinchen, in: Monatshefte, a.a.O., Jg.8, Sept.
1937, Hf. 90, S. 79 ff.

16 W. Hartmann, Sudetendeutsche Kulturausstellung, in: Monatshefte,
a.a.0., Jg. 9, Jan. 1938, Hf. 94, S. 80 ff.

17 Walter Horn, Vorbild und Verpflichtung. Die Grosse Deutsche Kunstaus-
stellung 1939 in Miinchen, in: Monatshefte, a.a.O., Jg. 10, Sept. 1939,

Hf. 114, S. 62
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18 W. Hartmann, Lob der Arbeit, in: Monatshefte, a.a.O., Jg. 8, April 1937,
Hf. 85, S. 77

19 W. Hartmann, Seemaler Hans Bahrdt, in: Monatshefte, a.a.O., Jg. 8, April
1937, Hf. 85, S. 77

20 Monatshefte, a.a.0., Jg. 9, Febr. 1938, Hf. 95, S. 80 ff.

21 ebd.

22 W. Hartmann, Bericht Gber Berliner Olympia-Ausstellung, in: Monatshefte,
a.a.0., Jg. 7, Aug. 1936, Hf. 78, S. 860

23 W. Hartmann, Die Sudetendeutsche Kunstausstellung 1937, in: Monats-
hefte, a.a.0., Jan. 1938, Hf. 94, S. 81

24 W. Hartmann, Des Fuhrers Aquarelle, in: Monatshefte, a.a.O., Jg. 8, Dez.
1937, Hf. 93, S. 75ff.

25 Am anschaulichsten ist diese Umwandlung der sozialen und dadurch be-
dingt auch der kulturellen Strukturen in Frankreich des 18. Jahrhunderts.
Hierzu vgl. Arnold Hauser, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, Miin-
chen 1953, S. 677 ff. Albert Kalthenthaler, Die Pariser Salons als europa-
isches Kulturzentrum, Diss. Minchen 1960. Albert Dresdner, Die Entste-
hung der Kunstkritik, Miinchen 19682, S. 119 ff.

26 Vgl. A. Dresdner, a.a.0., S. 129

27 A. Dresdner, a.a.0., S. 131

28 Vgl. hierzu Martin Damus, Uber den Zusammenhang zwischen der «auto-
nomen» und der gebrauchten Kunst, Berlin (West) 1973

29 Das hier skizzierte Bild konzentriert sich auf die «zukunftsweisenden» Ent-
wicklungsziige in dem Wandlungsprozess des Selbstverstandnisses der
Kunstkritik; es nimmt vorerst keine Ricksicht auf die selbstverstandlich
auch weiterexistierenden tradionellen Kunstkritiken, die konsequenter-
weise auch die avantgardistische Kunst ablehnen

30 Als ein von vielen Beispielen vgl. hierzu Franz Roh, Der verkannte Kinst-
ler. Studien zur Geschichte und Theorie des kulturellen Missverstehens,
Minchen 1948
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Ulrich Gertz
Der Verein Berliner Kiinstler e. V.

Mitte der dreissiger Jahre hatte der Verein Berliner Kunstler flir das
kulturelle Leben der Reichshauptstadt langst nicht mehr die Bedeu-
tung, die ihm uneingeschrankt bis zur Griindung der Berliner Sezes-
sion 1899 zuerkannt wurde. Bis zu jenem Jahre spiegelte sich in die-
ser 1814 als Berlinischer Kunstverein gegriindeten Vereinigung von
Kunstfreunden und Architekten, Bildhauern, Malern und lllustratoren
die Geschichte der Berliner Kunst; mit ihr war der Verein aufs Engste
verknlpft. Bei den regelméassigen sonnabendlichen Treffen wurden
kulturpolitische Aufgaben der Zeit diskutiert, kiinstlerische Probleme
in flichtigen Skizzen veranschaulicht. Sie wurden vom Pedell gesam-
melt und in mehrere blau eingebundene Folianten geklebt; auf jedem
Blatt stand der Name und das Datum. Diese Bande befanden sich
noch bis zum 2. Weltkriege im Archiv des Vereins. Gottfried von
Schadow, Karl Steffeck, Franz Kriiger, Christian Rauch und spater
Adolph Menzel fiihrten das Regiment. Diskussionen und Kompositi-
onen fuhrten zu unvermeidbaren Spannungen zwischen den Gene-
rationen. Es ging um antikisierende und vaterlandische Motive, um
realistische und idealisierende Darstellungen, um romantische, hero-
isierende und heimatverbundene Landschaftsmalerei. Die jingeren,
die aufbegehrenden Kiinstler, schlossen sich zum «Verein jingerer
Kinstler» zusammen. Es waren jedoch so ausgepragte theoretisie-
rende Individualisten, deren Gemeinsamkeit schliesslich nur im Wi-
derspruch zu den Alteren bestand, sodass bereits 1838 diese Verei-
nigung nicht mehr existierte und ihre Mitglieder sich dem bek&ampften
Verein anschlossen. Der Verein Berliner Kiinstler — seit 1841 — ver-
anstaltete jederzeit lebhaft beachtete Ausstellungen von Werken der
Mitglieder, von Gasten und setzte sich fir in Berlin weitgehend unbe-
kannte auslandische Kinstler ein — van Gogh, Cézanne, Renoir,
Gauguin, Munch und andere. Der Verein Berliner Kiinstler war mehr
als eine nur 6rtlich zu wirdigende kulturelle Institution. Die Sezession
1899 machte ihm nicht minder zu schaffen als dann nach dem 1.
Weltkrieg die profilierten Kunstgalerien, die aus der Reichshauptstadt
ein Zentrum der Weltkunst machten — zusammen mit den Museen.

Was war vom alten Verein Berliner Kiinstler noch in den dreissiger
Jahren unseres Jahrhunderts und nach dem auch in seine Gemein-
schaft brutal eingreifenden, Freundschaften gefahrdenden, Kame-
radschaften zerstérenden Rassen- und Kulturwahn tbriggeblieben?
Ein vom Schatzmeister des Vereins, Direktor Grube von der Reichs-
kreditgesellschaft, sachkundig verwaltetes Vermégen und Grundsti-

cke — unter anderen das Vereins- und Ausstellungsgebaude in der
Tiergartenstrasse 2a. Im alten Vereinsgebaude in der Bellevuestras-
se befand sich im weitraumigen Dachstuhl der kostbare Requisiten-
fond von Kleidungen, Riustungen, Mobiliar, Kunstgewerbe, Stoffen,
Musikinstrumenten, Schmuck der verschiedenen Jahrhunderte und
Kulturen. — Und dann gab es die vereinseigene Sammlung von Ge-
malden und wenigen Plastiken sowie einer Mappe mit Zeichnungen,
die bis in die Jahre des Berlinischen Kunstvereins zuriickreichte —
reichlich dezimiert, wie mir gesagt wurde, nach 1933. Die Sammlung
war dadurch zustande gekommen, dass die zu Mitgliedern gewahlten
(man konnte vordem nicht durch einfache Beitragszahlung Mitglied
werden) Kiinstler einer Kommission Arbeiten vorlegten, unter denen
dann jene Arbeit ausgewahlt wurde, die in den Vereinsbesitz tber-
ging. Wann diese Gepflogenheit aufhérte, konnte ich nicht feststellen.
Immerhin sah ich noch ein Selbstbildnis von Max Liebermann, ein
farbkraftiges Blumenstilleben von Max Orlik, ein fur Karl Steffeck cha-
rakteristisches Pferdebild, eine Marine bei Venedig von Karl Leipold,
eine Grunewaldlandschaft von Leistikow, die sich mir einpragten. Das
Glanzstiick der Sammlung war fraglos das grosse Hochformat von
Adolph Menzel «Chodowiecki, auf der Jannowitzbriicke zeichnend»;
es hing im grossen Eckzimmer des zweiten Stockes zum Tiergarten,
dessen Raume der Reprasentation und nicht der Ausstellung dien-
ten.

In den dreissiger Jahren wurde die Tradition des Vereins gepflegt.
Hinter dem Friesenzimmer — einem holzverkleideten Raum mit blau
bemalten Fayencen und wenigen Bildern von Ludwig Dettmann, Le-
jeune, Jilich, Pfitzner, Antoine, Hansch und Klein-Diepold — war zum
Garten hin das Traditionszimmer. Es war ganz im Stil des frihen 19.
Jahrhunderts mit signierten Mobeln eingerichtet, Bilder und Hand-
zeichnungen der ersten Mitglieder des Berlinischen Kunstvereins hin-
gen an den Wanden, eine kostbare Schinkelvase der Berliner Manu-
faktur stand auf dem runden Tisch. Im Sekretér wurde das Géastbuch
aufbewahrt, in dem hohen Mittelschub lagen die blauen Folianten.
Professor Klaus Richter war Mitte der dreissiger Jahre Prasident des
Vereins Berliner Kinstler geworden. Ein kritischer Geist, gebildet,
Schiler von Lovis Corinth, dem er seine originelle Anatomie «Das
Buch vom Menschen» (1920 bei Erich Reiss in Berlin) gewidmet
hatte, ein «sachlicher Romantiker» und zuweilen die Anwesenden
diupierender Psychologe politischer, vereinspolitischer Umwege. Im
Kriege wurde er — vermutlich durch die psychologisch so aufschluss-
reichen Portraits von Hitler und Goring, deren Fotografien er an die
Bekannten und Freunde schickte und in Briefen erganzte, nicht mehr
persona grata missgunstiger Mitglieder und Behérden — von Franz
Eichhorst abgeldst. Sehr bewusst unterstrich Klaus Richter bei jeder
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Gelegenheit das Berlinische. Es sollte auch in dem von Tillessen ent-
worfenen Signet des Vereins, dem das Berliner-Baren-Wappen in
den Fangen haltenden Brandenburgischen Adler zum Ausdruck kom-
men.

In den dreissiger Jahren war der Verein Berliner Kiinstler ohne Licht
und Schatten. Er verhielt sich anonym, vermied alles Demonstrative
und Spektakulare. Die Ausstellung «Berlin im Bilde seiner Zeit» gab
ein in jenen Jahren mdégliches Résumée dessen, was die Mitglieder
des Berlinischen Kunstvereins und des Vereins Berliner Kinstler
Uiber Berlin mitzuteilen hatten. — Kataloge wurden zu den einzelnen
Ausstellungen gedruckt, Postkarten ausgestellter Arbeiten verlegt,
die Reden des Vereinsprasidenten wurden auszugsweise veroffent-
licht, Texte des Geschéftsfuhrers erganzten sie lber die Ausstel-
lungsthematik hinaus in — doppelbddig glossierenden — Ausserungen
zur Zeit.

Natlrlich gab es auch Schwierigkeiten, aber immer fanden sich
Wege und Hilfen, sie zu Gberwinden. Klaus Richter nahm es wegen
der Ausstellungsmdglichkeiten fir einzelne geféahrdete Kuinstler auch
in Kauf, komisch oder als opportunistisch angesehen zu werden. Er
genligte dem mahnenden Hinweis der Reichskunstkammer oder des
Propagandaministeriums, indem er bei dem einen Kiinstler den «Hin-
terkopf» seiner Plastiken (Joachim Karsch), bei dem anderen die un-
statischen Architekturen seiner Pastelle («Nehmen Sie doch ein Li-
neal» zu Paul Paeschke) oder beim dritten, dessen ruhenden, arka-
disch lebenden Bauern von Parteiseite kein Verstandnis entgegen-
gebracht werden konnte («Lesen Sie Homer und malen Sie Bilder zur
Odyssee» empfahl er Adolf Saenger), dessen thematische Unver-
bindlichkeit beméngelte. Ihm war daran gelegen, die Arbeiten dieser
Kunstler weiterhin ausstellen zu kénnen. Und sie wurden es. Blattert
man auch nur fliichtig in den Katalogen jener Jahre, so findet man als
ausstellende Kiunstler Philipp Harth und Georg Kolbe, Richard
Scheibe, Joachim Karsch, Heinrich Drake und Hans Wimmer neben
Bernhard Bleeker und Ernst Wenck, Milly Steger, Gustav Seitz, Her-
mann Blumenthal und Ludwig Kasper, Emil van Hauth, den Hofer-
schiler Artur Mayer, Hans Jirgen Kallmann, Hermann Teuber, Heinz
Fuchs aus der Novembergruppe, Fritz Wildhagen, Irma Breusing, Er-
win Freytag und Paul Paeschke — beide leidenschaftliche Maler Ber-
lins —, Fritz Heidingsfeld, den durch seine Serie «Vater und Sohn»
bekanntgewordenen e. o. plauen, den kritischen Zeichner A. Paul
Weber, Olaf Gulbransson, den Surrealisten Caspar Walther Rauh,
den Architekturzeichner Berlins Kurt Hubertus Paesler-Luschkowko
u.a. Damals und auch noch im Nachhinein unversténdlich, dass das
Bild «Ausfahrt» von Hans Jaenisch 1940 als Provokation des Propa-
gandaministeriums empfunden und von Goebbels bei einem abend-
lichen Besuch im Kunstverein als «entartet» bezeichnet und entfernt
werden sollte. Unvergesslich fiir mich die Reaktion Klaus Richters —
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in flauschiger blauer Jacke mit einer Taschentuchkaskade aus der
ausseren Brusttasche und ins Gesicht gekAmmtem graumeliertem
Ponyschnitt — auf den Hinweis des leicht geschminkten Goebbels,
dass seine Tochter genauso male: «Das Kind ist begabt, ich wirde
es ausbilden lassen», dabei leicht in die Hande klatschend. Dass
auch Uber diesen Disput wie so manchen anderen Gras wachsen
konnte, bleibt unerklarlich. Hatte sich der Justitiar des Kunstvereins,
der Rechtsanwalt und Notar Dr. Wolfgang Zarnack, Trager des Gol-
denen Parteiabzeichens, eingeschaltet? Es wurde nie dariiber ge-
sprochen.

Es gehorte Uberhaupt zur Zeit, dass man nicht nachfragte, welche
Tiren wem, von wem und wo gedffnet wurden, wer Denunziationen
entscharfte. Jeder hatte seine Firsprecher und Abschirmer, seine
Warner. Ich denke da an den Polizeiprasidenten von Breslau, Breit-
haupt — einen leidenschaftlichen Militaristen, Sportsfreund —, der viel
fur einzelne wagte; ich denke an den Kunstbeauftragten des Luft-
fahrtministeriums Walter Wellenstein, der aus dem Kreis um den
«Querschnitt» von Flechtheim kam; ich denke vor allem aber an den
Maler Heinrich Graf Luckner, der seine schitzende Hand liber so
viele Kunstler hielt und, als wir uns nach dem Kriege wiedersahen
und von jenen Jahren sprachen, mit Trauer des misslungenen Ver-
suchs, Hermann Blumenthal aus der vorderen Kampflinie in die Hei-
mat zu beordern, gedachte und mit Bitternis den Maler Heinrich E.
erwahnte, den politischen Opportunisten.

Den Nachfahren mag vieles unerklarbar erscheinen. Es wurde so vie-
les gewagt und und war offenkundig fur die Sehenden. Ich denke an
die Ateliergemeinschaft Klosterstrasse in der Nahe der Parochialkir-
che am Alexanderplatz, der Werner Gilles und Werner Heldt, Herbert
Tucholski und Ludwig Kasper, Hermann Blumenthal und Hermann
Teuber, aber vor allem und von allen geehrt Kathe Kollwitz angehor-
ten; ihr Obmann war der Bildhauer Giinther Martin, der eine «ge-
heime Verwandtschaft» nach ganz oben haben sollte; man fragte
nicht.

Im VBK wurden laufend Kunstausstellungen gemacht und vorberei-
tet; der Umsatz stieg, denn zu den Kéaufern gehérten die Wehr-
machts-Architekten. «Entartete Malerei» konnte fur Glasfenster-Ent-
wirfe vermittelt, «entartete Bildhauerei» fur Fliesen und Kacheln der
Kasinodfen angeboten werden. Eine winterliche Vortragsserie mit
Gustaf Griindgens (uber Regie), Wilhelm Pinder (uber die Kunst der
Durerzeit) und Kammermusiken festigte das gesellschaftliche Pres-
tige. Thea von Puttkammer, die sich auf dem diplomatischen und ge-
sellschaftlichen Parkett bestens auskannte, sicherte die Ausstellun-
gen chilenischer (1938) und bulgarischer (1941) Kunst ab.

Der Pferdemaler Georg Leberecht war Mitglied des Vereins und
wohlwollender Begutachter der Ausstellungen als Prasident der zu-



stéandigen Kunstkammer. Schwieriger wurde es, wenn das Kultusmi-
nisterium oder das Propagandaministerium eingriffen. Fast anekdo-
tenhatft klingt es heute, wenn man sich des Kabinetts erinnert, in dem
die gerade in Berlin verfiigbaren verschiedenen Hitlerportraits sich
mit Darstellungen der Parteihierarchie konfrontiert fanden — Feind
und Freund; diese Prasentation war notwendig, weil der Auflage, in
jeder Ausstellung ein Hitlerbild zu zeigen, wiederholt nicht nachge-
kommen war. Dieses in seiner Wirkung einmalige Kabinett wurde da-
mit begriindet, man habe mehrmals kein Fuhrer-Bild ausgestellt, um
dann geschlossen durch mehrere Bildnisse den Eindruck der Per-
sonlichkeit zu vermitteln. Es war eine Fluchtsituation wie jene, die
dem Vorstand auferlegte, einen markanten Hitler-Satz auf eine re-
prasentative Ausstellungswand zu bringen. Wie oft wurde bei Eroff-
nungen nach dem vorbereitenden Satz «Wie schon der Fihrer
sagte» der mogliche Widerspruch gegen das Folgende ausgeschal-
tet, in dem dann hochst eigene und keineswegs parteikonforme Ge-
danken formuliert wurden. Der Wandspruch stand eines Tages als
Supraporte Uber dem Eingang zum grossen Ausstellungsraum im
ersten Stockwerk. Der eigenbrédlerische, zur Ateliergemeinschaft
Hinter-Der-Schleuse gehdrende Schriftkiinstler Malewist — ein Vil-
lon-Typ — hatte in einem lichten grunstichigen Grau in Fraktur den bis
in die Interpunktion festgelegten Satz gemalt «Kein Volk lebt langer
als die Dokumente seiner Kultur», — und dann zitatgerecht etwas tie-
fer — «Adolf Hitler!» Ich entsinne mich, wie Malewilst mich schmun-
zelnd fragte, ob das Zitat auch richtig geschrieben sei. — Man las ja
die Wandspruche nicht, und der Schein genugte.

Die Arbeit und die Kenntnisse dariiber, wie man in den Behdrden
Uiber den Verein Berliner Kiinstler sprach, erforderten ein sorgféltiges
Informationsnetz. Man musste héren und lernen, nicht zu reden. Zum
«Haus der Kunst» hinter dem Reichstag, in dem Mj6lnir, der politi-
sche Zeichner, und Robert Scholz residierten, bestand der Schnuif-
felkontakt, denn man kannte sich durch den parteistolzen Koch-
Zeuthen, der so biedermannisch wirkte und im Kunstverein Gespra-
che versiegen lassen konnte. Zu den Galerien am Landwehrkanal
bestanden sorgfaltig gepflegte Verbindungen, insbesondere zur Ga-
lerie von der Heyde. Karl Buchholz gab in vertraulichen Gesprachen
Einblicke in das von ihm behutsam gewebte Gespinst zwischen en-
gagierten Kunstfreunden, den sogenannten Entarteten, den Ministe-
rien und zum Ausland. Der aus dem evangelischen Verlagsbuchhan-
del kommende Gotthold Schneider — dessen Leben einem psycholo-
gischen und realistischen Schriftsteller der Qualitaten des Honoré de
Balzac ein wurdiges Thema wére — unterhielt am Matthaikirchplatz
seinen «Kunstdienst», zwischen allen Fahrnissen der Zeit und ihrer
Institutionen und Menschen jonglierend.

Kontakte, echt menschliche Beziehungen wuchsen zu den einzelnen
Ateliergemeinschaften, zu den bereits genannten der Klosterstrasse
und der Schleuse, vor allem aber auch zur Kurflirstenstrasse mit Max
Pechstein, Graf Luckner und Sabine Lepsius. Und dartber hinaus
wurden Freundschaften geschlossen mit jenen Kinstlern, die wohl
wussten, dass sie offiziell im Kunstverein nicht ausgestellt werden
konnten, zum Beispiel mit Erich Heckel. — Im Arbeitsraum des Ge-
schaftsfiihrers des VBK wurde ein Ausstellungssystem praktiziert,
das gewagt war, sich aber bewahrte, weil die Zahl der Wissenden
klein gehalten wurde, so klein wie notwendig: auf ein verabredetes
Klingelzeichen, das Herr Griinthal von der Kasse aus ins Zimmer des
Geschéftsfuihrers gab und das den Besuch eines Uniformierten oder
Parteiverdachtigen avisierte, wurden die Wechselrahmen an ihren
Schniiren umgedreht, die «unerwiinschte» Kunst verschwand und
der Ideologie wohlgefallige erschien; die Wechselrahmen hatten zwei
verglaste Seiten und die beiden so kontraren Zeichnungen lagen auf
einem neutralen Blatt.

Die Besuche fiihrten auch zu Leo von Kénig, dessen Haus neben
dem von Arno Breker lag. Was mag aus Leo von Kénigs Tagebuch
geworden sein, einem Dokument der Zeit von héchster Qualitét, aus
dem er uns bei den Besuchen vorlas? — Was mag aus dem umfang-
reichen schriftlichen Nachlass von Anton von Werner geworden sein,
den mir Lily von Werner zeigte, als das Wernersche Atelier in der
Potsdamer Privatstrasse im Zuge der Speerschen Stadtplanung ge-
raumt werden musste? — Und hétte es die Existenz des Vereins Ber-
liner Kiinstler, der kurz vor Kriegsausbruch als weiteres Ausstellungs-
gebaude fur Kleinplastik und Graphik das Haus am Litzowplatz 9 er-
worben hatte, gefestigt, ihn nicht in die Mihle der Ministerien gewor-
fen, wenn er der Anregung von Arno Breker gefolgt wére, Vlaminck
und van Dongen mit Segonzac und Matisse auszustellen?

Heute mag es sich leichter tber die Tatigkeit und Wirksamkeit, aber
auch Uber die verpassten Chancen des Vereins Berliner Kiinstler ur-
teilen lassen, als es damals der Fall war. Der Hintergrund, vor dem
er sich zu bewéhren hatte, war schillernd. Im Kriege versank er und
mit ihm eine die berlinische Tradition wahrende Institution — mehr als
nur eine Institution.
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Alex Vomel
Als Galerist im Nazireich

Die 1933 von den neuen Machthabern mit der Kontrolle bildender
Kunst Beauftragten haben kaum etwas unversucht gelassen, das
Ausstellungswesen zu verlangweilen. Aus Schweizer Sicht diagnos-
tizierte Christopf Bernoulli, dass das Ressentiment des kleinen Man-
nes Rache nehmen konnte und der freien Kunst den Krieg erklarte.
Wir zitieren: «Das Zerstdren eines Kunstwerkes empfinden wir als
Verlust an der eigenen Lebenssubstanz. Wer Kunst zerstort, ist ein
Frevler. Frevel aber kann man nur am heiligen Leben begehen. Zer-
stort die Natur selbst, so empfinden wir das nicht als Frevel. Erdbe-
ben, Springfluten, Vulkanausbriiche, Felsstiirze sind elementare Na-
turkatastrophen, die wir furchterflllt hinnehmen. Wir unterscheiden
zwischen Verwandlung und Zerstérung. Wir werden stets die Uner-
bittlichkeit, mit der die Zeit das Gewordene zum Verschwinden bringt,
als tragisch und schmerzlich empfinden. Aber, wenn der Mensch zu
zerstdren anfangt, Gberfallt uns eine Beklemmung, die sich zu angst-
erfillitem Entsetzen steigert, zumal wenn Kunst und Leben betroffen
werden. Wer Kunst vernichtet, will Symbole, will magisches Leben
treffen.»

Auch die privaten Galerien wollten die Machtergriffenen bevormun-
den, wobei sie Diffamierung nicht scheuten. Dies hatte zur Folge,
dass viele namhafte Kunsthéndler ihre Tatigkeit einstellten, um im
Ausland eine neue Existenz aufzubauen. Fur Einige bedeutete das
den Beginn einer unerwarteten Erfolgskarriere.

Paul Ortwin Rave berichtet in seiner Dokumentation «Kunstdiktatur
im Dritten Reich», dass sich die Galerie Franke in Minchen, die Ga-
lerie Mdller in Berlin und die Galerie Vomel in Disseldorf als einsame
Oasen bis zum Letzten und Aussersten gehalten haben. Im April
1941 hat der Chef der Sicherheitspolizei Heydrich dem Propaganda-
minister berichtet, dass in der Galerie Vomel in Disseldorf entartete
Kunst ausgestellt und feilgeboten werde. Diese Téatigkeit sabotiere
die Kunstpolitik des Fihrers. Am 25.4.1941 wurde mein Galeriebe-
stand beschlagnahmt und nach Berlin geschafft. Glucklichen Um-
stéanden verdanke ich die Freigabe und die Moglichkeit der Weiter-
fuhrung meiner Galerietétigkeit. Trotz mehrfacher Ausbombung bis
in die Kellerraume und trotz der Vernichtung ausgelagerter Bestande
war es mir immer wieder moglich, Werke der verfehmten Meister an
zuverlassige Sammler zu vermitteln und den befreundeten Kiinstlern
das Notwendige fir den Lebensunterhalt zuzufuhren.

Im Ruckblick auf diese Jahre gedenke ich voller Dankbarkeit an die
Personlichkeiten, welche mir in gefahrvollen Situationen zur Seite
standen.
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Hans M. Wingler
Ein Sohn aus burgerlicher Familie

Ich bin 1920 geboren worden. Als die Nazizeit begann, war ich drei-
zehn Jahre alt; neunzehn war ich bei Kriegsbeginn und funfundzwan-
zig, als das NS-Regime endete. Das Jahr 1933 war auch insofern
einschneidend fur mich, als meine Eltern mit mir von meiner Geburts-
stadt Konstanz, an der ich hing, nach Frankfurt am Main zogen — ein
grosser Konzern hatte die Firma, in der mein Vater als Industriekauf-
mann tatig war, geschluckt. Die Zasur war scharf, im veranderten Le-
bensmilieu wurde die Veranderung der personlichen wie auch der all-
gemeinen Verhéltnisse umso pragnanter erlebt. Als ein Heranwach-
sender habe ich registriert, was geschah, und ich konnte die Erinne-
rungen (wie mir scheint) einigermassen unverzerrt in mir bewahren,
weil ich — anders als die damals bereits Erwachsenen — noch nicht
von Verantwortung belastet und keinem Rechtfertigungszwang un-
terworfen war. Das gilt vor allem fur die Vorkriegszeit.

Die Risse, die der Nazismus schlug, spalteten die Familie, sie veras-
telten sich bis ins Fundament. Einer der Urgrossvater hatte als erster
«roter» Birgermeister von Konstanz gegolten (nach heutigen Begrif-
fen war er wohl eher linksliberal), im Rathaus sah man noch sein
Portrat. Uberzeugte Demokraten waren auch der Grossvater, der als
Logenbruder und Freund vieler Juden 1933 Ublen Schmé&hungen
ausgesetzt war, und mein Vater, der seine gute Gesinnung freilich
selten artikulierte und unter der Entwicklung umso heftiger litt. Den
genauen Gegentypus personifizierte der angeheiratete Onkel Fritz,
ein alter Deutschnationaler und neuer Nazi, der mit seiner Familie im
selben Haus wie die Grosseltern wohnte. Jedes Gespréach brach ab
bei seinem Besuch, sowie er das Zimmer betrat: Die Verwandten be-
furchteten, wie meine Eltern mir sagten, von ihm denunziert zu wer-
den.

Meine Mutter war Baltin: antiblrgerlich und, damals, antiliberal. Sie
sehnte sich nach einer starken Personlichkeit, wie der Partner sie ihr
nicht bieten konnte, und stilisierte schwarmerisch Hitler zum retten-
den Ritter um. Die Auseinandersetzungen der Eltern, néchtelange
Debatten, bei denen personliche Motive und allgemeine politische Ar-
gumente sich ineinander verschlangen, belasteten meine Kindheit.
Wochenlang schwelte die Zornesglut, nachdem ein Hakenkreuz-Ab-
zeichen, das meine Mutter von einer Veranstaltung mitgebracht
hatte, unversehens zerbrochen war; der Vater wurde beschuldigt,
sich an der Anstecknadel vergriffen zu haben, vermutlich sogar mit
Grund. Die Spaltung der Familie war symptomatisch fur die allge-
meine Situation — und eine Katastrophe fiir sich.

Das militarisch-stramme Gebaren der Nazis beeindruckte mich 1933.

Reichswehrsoldaten hatte ich in Konstanz (das Garnison war) jeden
Tag gesehen. Die Nazis — so wurden sie in unserem Familienkreis
meist genannt — schienen mir nicht viel weniger schneidig als die Sol-
daten zu sein. Gern ware ich der HJ beigetreten, und ich héatte das
sicherlich getan, hatte mein Vater es mir erlaubt. Bei aller sonstigen
Nachgiebigkeit, in diesem Punkt gab es keine Kompromissbereit-
schatft fur ihn.

Fasching 1933 (ich war als Hund kostiimiert, die Leute sangen «Es
war einmal ein treuer Husar») spazierte ich mit meiner Mutter durch
die Stadt. In Konstanz ist Fastnacht der Jahres-Hohepunkt. Dieser
narrische Montag oder Dienstag war aber anders als irgendein Fa-
schingstag, dessen ich mich entsinnen konnte. Eine Menschen-
menge drangte sich um das Bezirksamt, das von SA besetzt war,
eine Hakenkreuzfahne war gehisst, und ich hére noch, wie vorn je-
mand sagte, dass es an der Zeit sei, den Landrat davonzujagen. We-
nige Tage oder Wochen hernach (jedenfalls vor dem 30. Méarz, an
dem wir Konstanz verliessen), an einem vorfrihlingshaften Nachmit-
tag, kam mein Vater friiher nach Hause als gewohnt. Ich mdge ihn in
die Stadt begleiten. In der altertiimlich-schmalen Wessenbergstrasse
stellten wir uns gegenliber dem Thannhauserschen Textilgeschéaft
auf. Ich konnte beobachten, wie drei SA-Manner die Kunden zuriick-
wiesen, die den Laden betreten wollten. Schau dir das an, sagte mein
Vater, du kennst ja den Herrn Thannhauser, er ist ein ansténdiger
Geschéftsmann und ein guter Mensch, der viel fur andere tut. Nur
weil er Jude ist, wollen die SA-Leute ihm sein Geschaft kaputtmachen
und ihn vernichten. Merk dir: Die Nazis, das sind Verbrecher.

Ein anderes, wenn auch nicht so markantes Strassenerlebnis hatte
ich mit meinem Vater spater in Frankfurt. Auf dem Nachhauseweg
aus der Stadt, es fing bereits an zu dammern, blieb mein Vater beun-
ruhigt vor dem Aushang der «Frankfurter Zeitung» stehen. Die Nazis
hatten Paul Hindemith, den ersten Prasidenten ihrer Reichsmusik-
kammer, seines Amtes enthoben, weil ihnen nun plétzlich seine judi-
sche Frau ein Argernis war. Bislang hatte Hindemiths Ehe sie nicht
gestort. Mein Vater war empért Uber diese Schébigkeit. Hindemith
wurde von ihm besonders geschéatzt als Komponist nobler Kammer-
musik, die ihm wohl auch durch sein eigenes Musizieren vertraut ge-
worden war. Umso freudiger bewegte ihn die (fir damalige Begriffe
hochpolitische) Quintessenz der Zeitungsmeldung, die Solidaritatser-
klarung Wilhelm Furtwanglers fir Hindemith. Das sei der wirkliche,
der sinnvolle Mut, sagte mein Vater, so kdnnten die Nazis in ihre
Grenzen verwiesen werden! Er fiel in tiefe Niedergeschlagenheit, als
Furtwangler auf die Intervention Hitlers hin alsbald kapitulierte und
Hindemith seinen Feinden Uberliess. Diesen Verrat verzieh mein Va-
ter nie.
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Um die kulturpolitische Situation wéhrend der ersten Jahre der Nazi-
Herrschaft in ihrer scheinbaren Widersprichlichkeit verstehen zu
kénnen, muss man sich die Tatsache vergegenwartigen, dass das
Regime an die Spitze seiner Kulturbehdrden in Ermangelung eigener
Fachleute auch andersdenkende, durchaus intégré Personlichkeiten
(wie Paul Hindemith) berief — als Organisatoren und als Birgen dem
Ausland gegeniiber konnten sie von Nutzen sein. Fortschrittliche Ge-
sinnung wurde generell befehdet, jedoch noch nicht mit perfekter
Systematik unterdriickt. Um 1935 brachte Telefunken eine Schall-
platten-Aufnahme von Hindemiths Symphonie «Mathis der Maler»
heraus, ja sogar das Werk eines jldischen Komponisten, dessen
Name fast jedem in Deutschland seit bald hundert Jahren gelaufig
war, Felix Mendelssohns Violinkonzert, wurde in Platten gepragt —
mein Vater kaufte die Wiedergaben rechtzeitig, ehe sie vom Markt
verschwanden. Eine Gleichschaltungswelle spiilte die letzten indivi-
duellen Freiheiten im Bereich der 6ffentlichen Musikpflege (und der
Literatur, falls es da Uberhaupt noch Freiheit gab) hinweg. Zum Ge-
neralangriff der Nazis auf die bildenden Kiinstler gaben 1937 die Ab-
hénge-Kommissionen, die in den Museen die progressiven Kunst-
werke des 20. Jahrhunderts beschlagnahmten, und der Start der
Wanderausstellung «Entartete Kunst» das Signal. Die Nazis gingen
in ihrer Kulturpolitik mit impertinentem taktischem Geschick sukzes-
sive, in gezielten Aktionen, in Uberraschenden Attacken abwech-
selnd mit lahmenden burokratischen Massnahmen, vor.

Ein wichtiges Erlebnis fir mich — und historisch wohl eine der Etap-
pen —war der 30. Juni 1934. Ich hatte mit meinen Eltern im Frankfur-
ter Opernhaus einer «Tosca»-Auffihrung beigewohnt. Die Vorstel-
lung fing verspatet an, man erfuhr nicht warum, und als sie beendet
war, drangte sich auf dem Platz vor dem Gebé&ude eine grosse Men-
schenmenge, und Zeitungsverkaufer riefen Extrablatter aus. Mein
Vater kaufte eine Zeitung. Wir setzten uns in ein benachbartes Res-
taurant, die Eltern lasen, beide waren sehr ernst. Hitler habe sich jetzt
entlarvt, sagte meine Mutter entsetzt. Mein Vater hielt die Behaup-
tung, R6hm habe einen Putsch vorbereitet, fir einen Vorwand Hit-
lers, sich lastig gewordener Konkurrenten zu entledigen; auch meine
Mutter &usserte diesen Verdacht. Jetzt hat Hitler sich entlarvt! Ich als
Vierzehnjéhriger kapierte allerdings nicht so recht, weshalb meine
Eltern sich so aufregten, da doch nur ein Verbrecher dem andern den
Garaus machte.

Auch meine Mutter war jetzt froh dartiber, dass ich nicht in der Hitler-
Jugend war. Sie wurde den Nazis gegeniiber bemerkenswert kri-
tisch. An die Stelle der Sehnsucht nach Fiihrung durch eine kraftvolle
reale Personlichkeit trat religidse Introversion. Sie schloss sich der in
den Vereinigten Staaten beheimateten «Christian Science» an und
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wurde nicht mude, fir ihre religiosen Ideen dezent zu werben, wenn
sie im Familienkreis oder bei Bekannten zur Sprache kamen. Als Mit-
glied einer amerikanischen Religionsgemeinschaft zog meine Mutter
wahrend des Krieges den Argwohn der Gestapo auf sich; sie wurde
verhaftet, musste Gestapo-Haft und tibel quélende Verhore Uber sich
ergehen lassen und blieb auch nach ihrer Entlassung aus dem Ge-
fangnis der Gestapo-Aufsicht unterstellt. Oft legte ihr, wenn sie unter-
wegs war, wenn sie auch nur einkaufen ging, unversehens ein Frem-
der die Hand auf die Schulter, fliisternd, dass man sie nicht verges-
sen habe und dass man sie wieder abholen werde. Nach dem Kriege
kreuzte keiner ihrer Peiniger je ihren Weg, jedenfalls hat sie keinen
erkannt. Eine ihrer vertrautesten Freundinnen, wie sie Mitglied der
«Christian Science», verbrachte tber ein Jahr im Konzentrationsla-
ger. Nach ihrer Entlassung aus dem KZ, noch im Krieg, verlor sie
Uber das, was ihr widerfahren war, selbst im engsten Familienkreis
kein Wort, keine Silbe; die Erinnerung blieb iber die Zeit des Nazi-
Terrors hinaus unaussprechlich. Der Mann einer anderen Freundin
meiner Mutter, wegen eines vorgeblichen und nie bewiesenen Delik-
tes verhaftet, kam aus langer «Untersuchungs»-Haft mit verkriippel-
ten Handen und irreparablen organischen Schaden zuriick. Auch er
konnte schweigen. Meine Eltern wussten aber alles, fast alles Uber
die Geféngnisse und nahezu alles tiber die KZs, und ich wusste durch
meine Eltern Bescheid. Zumindest in groben Ziigen waren die meis-
ten Leute — wie man gelegentlichen Andeutungen entnehmen konnte
— Uber das, was im Nazi-Staat an heimlichem oder halbverdecktem
Terror amtlich geschah, informiert. Die 6ffentlichen Juden-Verfolgun-
gen hat immerhin die grosse Mehrheit in diesem Lande miterlebt.

In meiner Klasse — in der Ziehen-Oberrealschule im Frankfurter Vor-
ort Eschersheim — war eine Zeitlang ausser mir noch einer, der nicht
der HJ angehdrte; dann war ich der einzige. Ich hatte mich in Frank-
furt bald damit abgefunden, dass ich keiner NS-Organisation beitre-
ten durfte. Anfanglich wurde ich in der Schule bedréngt, bis 1934 oder
1935 wurden mitunter sogar wahrend des Unterrichts Namenslisten
der HJ-Mitglieder (und Nichtmitglieder) aufgenommen, und man
wurde aufgefordert, sich nicht l[Anger abseits zu halten und endlich
mitzutun. Spéter, nachdem auch der letzte ausser mir zur HJ gefun-
den hatte, wurde ich nach Zugehdrigkeit und Nichtzugehdrigkeit nicht
mehr (oder nur noch aus besonderem Anlass) gefragt. Die Nichtzu-
gehdrigkeit konnte nur mit Ausreden begriindet werden. Mir kam ent-
gegen, dass ich im Unterschied zu den meisten meiner Klassenge-
fahrten nicht in der Nahe der Schule, sondern relativ weit entfernt
wohnte, und dass die Eschersheimer Hitler-Jugend deshalb vielleicht
nicht standig auf meinen Fersen war. Vielleicht. Sicher ist, dass mir



meine kinstlerischen Neigungen (und mit ihnen die einfaltige Welt-
fremdheit, welche die weniger sensiblen Altersgenossen in ihnen er-
blicken mochten) zugute kamen. Zweifellos wirkte ich — in jener Zeit!
—introvertiert. Jeder wusste, dass ich Museen und Konzerte und The-
ater besuchte, was die anderen nicht taten, und dass ich bei Gespra-
chen lber die mir gemassen Themen auflebte. Man erwartete
schliesslich nicht mehr von mir, dass ich mich an den allgemeinen
Vergniigungen beteiligte, sondern tolerierte mein Aussenseitertum;
weil ich in einem anderen Viertel wohnte, storte es ja nicht sonderlich.
Ahnlich wie die Klassengefahrten verhielten sich die Lehrer zu mir.
Die meisten waren jammerliche Nazi-Mitlaufer, feige und wichtigtue-
risch — die Schiler spirten das und quittierten es mit Missachtung.
Der Biologielehrer gab stramme Parolen von sich, er analysierte un-
sere Rassenmerkmale und klassifizierte sich, indem er neben deut-
scher Kunst keine andere gelten liess. Vom Turnlehrer wurden wir —
bei relativer politischer Abstinenz — im Werfen von Handgranaten ge-
drillt. Der Mathematiklehrer war in jeder Hinsicht korrekt, und leider
blass. Angesichts der deutschen Realitdt kummervoll resigniert hatte
der Englischlehrer, der — bis sie ihm wegstarb — mit einer Engléanderin
verheiratet gewesen war; er erging sich im Lob des englischen Le-
bensstils und liess es damit seine Bewandtnis haben. Eine gebro-
chene, sich selbst ironisierende Personlichkeit war der Klassenleh-
rer, der uns in Latein unterrichtete. Er, der besser informiert und frag-
los kliiger war als die meisten seiner Kollegen, war standig auf der
Flucht vor sich selbst. Als ich ihn am Abend der «Kristallnacht»
(1938) unweit der brennenden Westend-Synagoge traf, lachelte er
mir verlegen zu; gewiss hat er Scham dartiber empfunden, dass ein
solches Pogrom geschehen konnte; sich geniert zu haben, geniigte
denn aber auch, und der Stolz auf die Uniform eines Majors der Re-
serve (so hoch hinauf hatte er sich gedient) blieb im Wesentlichen
ungetriibt. Wie er auf intellektuell h6herem Niveau angesiedelt und
immer schwankend in seiner Unsicherheit war der Direktor, der bei
uns den Deutsch-Unterricht erteilte und es als einziger verstand, ein
essentielles, forschendes Interesse zu wecken — im bezug auf mich
wenigstens. Beim Direktor wie auch beim Klassenlehrer meinte ich
mitunter eine sympathisierende Freundlichkeit wahrzunehmen, ja
von ihnen protegiert zu werden. Alles in allem war die Schule eine
Qual.

Uber die Bedrangnisse der Schulzeit hinweg half die Kunst. Sie war
mentales Refugium und bot zuverlassige politische Orientierungs-
hilfe. Die Theater- und Konzertprogramme waren durch die NS-ldeo-
logie freilich arg kupiert. Werke neuerer Musik, gipfelnd in einigen
Kompositionen Strawinskys, wurden mir durch Plattenaufnahmen
besonders bei meinen Besuchen in Darmstadt vertraut, wohin der
Vater meines besten Konstanzer Freundes berufen worden war.

Wichtiger noch als die Musik war fir mich die bildende Kunst. Expres-
sionistische und abstrakte Bilder, zuerst vermittelt durch die Repro-
duktionen im vierbandigen «Brockhaus» von 1923, hatten mich stets
begeistert, und die kiinftige eigene Wohnung stellte ich mir, als ich
zwolf oder dreizehn Jahre alt war, mit Stahlrohrmébeln eingerichtet
vor. Am Beginn der Frankfurter Zeit erstand ich als Weihnachtsge-
schenk fiir meinen Vater eine Schreibtischlampe, die (was ich damals
nicht wusste) von einem Bauhaus-Meister entworfen worden war. Sie
ist noch vorhanden. Da die NS-Kunstideologen funktionsbestimmte
Industrieprodukte im Allgemeinen nicht an ihren Formkriterien mas-
sen — sie haben die Bedeutung des Industrial Design nie erkannt —,
dirfte die Lampe sogar noch Jahre spater erhaltlich gewesen sein.
Standig steckte ich mit einem gleichaltrigen Freund zusammen, der
neben uns wohnte. Wir lasen und diskutierten die Biicher der geéach-
teten neueren Autoren — die Antiquariate quollen tUber von Emigran-
ten-Habe —, und wir trafen uns im Stadelschen Kunstinstitut, um die
expressionistischen Bilder anzuschauen; zuletzt, vor der Konfiszie-
rung durch das Regime, hatte das Stadel eine kleine Auswahl von
Hauptwerken der Moderne, mit Vincent van Goghs Portrat des Doktor
Gachet als berihmtestem, in einem entlegenen Raum zusammenge-
fasst. Wenn moglich noch gesteigert war die Erlebnisintensitat ange-
sichts der modernen Druckgraphik und der Zeichnungen im Kupfer-
stichkabinett. Im Stadel von meinen Lehrern entdeckt zu werden,
wenn ich die Schule schwanzte, lief ich nicht im Geringsten Gefahr.
Nicht nur, dass die Lehrer kein Verhaltnis zur Moderne hatten; das
Kunstinteresse war allgemein minimal. Bei Kunsthéandlern stéberten
mein Freund und ich nach Objekten, die wir uns vielleicht leisten
konnten, wenn wir die Taschen umdrehten. Karlheinz Gabler, der
Freund, war vor allem an Graphik der «Briicke» interessiert. Meine
Neigungen wiesen mehr in Richtung Kandinsky, zur Abstraktion. Bei
«Joseph Fach Antiquitaten» fanden wir wahre Kostbarkeiten. Abs-
traktes war ausserst rar. Aber ich konnte — zum Beispiel — eine herr-
liche grosse Barlach-Zeichnung erwerben, zwanzig Reichsmark be-
zahlte ich. Das Problem lag jeweils nicht im Preis, sondern darin,
dass das Verkaufen «entarteter» Kunstwerke riskant sein konnte —
aus Furcht vor Denunzianten hielten sich die Handler zuriick. Wenn
der Bann gebrochen war, verlangten sie fast nichts. Gabler erwarb
irgendwo ein brillantes Heckel-Aquarell fur funf Mark, und als es ihm
nicht mehr zusagte, tauschte er es bei einem anderen Kunsthéandler
ein gegen eine der bedeutendsten Portrat-Zeichnungen von Koko-
schka. Er legte sich eine Expressionisten-Sammlung von hohem
Rang sage und schreibe mit dem Taschengeld an. Ich hatte ausser
ihm keinen Gleichaltrigen, mit dem ich Uber bildende Kunst — und
dazu noch Uber moderne — sprechen konnte; im Gesprach mit ihm
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habe ich eine Menge gelernt. Im Schulunterricht war die Gegenwarts-
kunst nicht existent.

Die Nazis hatten mit der Deklassierung der modernen Kunst leichtes
Spiel. Die Ablehnung der Moderne war im Publikum ziemlich allge-
mein, eine gewisse Volkstiimlichkeit genossen allenfalls Expressio-
nisten wie Barlach, der denn auch am schéarfsten befehdet wurde: Er
wurde beaufsichtigt, psychisch gehetzt. Andere, die weniger bekannt
waren, wurden beruflich zwar bds schikaniert, angestellte und beam-
tete Kuinstler wurden wegen ihrer Werke oder ihrer Lehrauffassungen
fristlos entlassen, Auftrage wurden annulliert; in ihrem privaten Be-
reich liess man sie jedoch meist einigermassen in Ruhe. Ich freilich
hatte den (durchaus nicht zutreffenden) Eindruck, alle die von Gabler’
und mir verehrten Kinstler seien — wie Kokoschka, von dem ich es
wusste — ins Exil gegangen. Die Vorstellung, man kénne als progres-
siver Klnstler nicht in Deutschland geblieben sein, war einfach zwin-
gend fur mich. Die Treibjagd gegen die Moderne kulminierte 1937 in
und mit der Erdffnung der Ausstellung «Entartete Kunst», die von
Minchen aus sodann als Wanderschau durch Deutschland reiste.
Ich sah sie in Frankfurt, in einem ehemaligen Bankiers-Palais an der
Bockenheimer Landstrasse, ungefahr zu Beginn des Jahres 1939.
Herrliche Kunstwerke hingen zwischen schwéachlichen Nachahmun-
gen und Manifestationen von Geisteskranken — die Mischung war
perfide und allemal zum Zweck der diskriminierenden Beeintrachti-
gung des Meisterhaften. Ich notierte im Katalog Begeisterung tber
ein «phantastisches Bildnis Kokoschkas»: Max Beckmann, Otto Dix
und George Grosz schienen mir mit guten Arbeiten vertreten zu sein,
Barlach hingegen fand ich nicht giltig und Pechstein «miserabel» re-
prasentiert: mit Klee und Schmidt-Rottluff fand ich mich, wohl wegen
der Auswahl, hier nicht zurecht. Diese Aufzeichnungen eines Neun-
zehnjéhrigen lesen sich, als ob sie aus Anlass einer vielleicht der
«documenta» der Nachkriegszeit vergleichbaren Veranstaltung, die
Wichtiges neben manchem nur Ephemeren bot, entstanden wéren.
Tatsachlich bedeutete ja die Ausstellung «Entartete Kunst», nach-
dem die deutschen Museen der Hervorbringungen des 20. Jahrhun-
derts beraubt worden waren, fir Menschen wie mich die einzige und
einmalige Gelegenheit, im 6ffentlichen Bereich einer Kollektion mo-
derner Kunstwerke zu begegnen. Nahe dem Ausgang der «Entarte-
ten» reproduzierte ein Grammophon Beispiele der aus den Konzert-
sélen verbannten Musik; wie ich mich zu entsinnen meine, war Stra-
winskys «Feuervogel» (den ich von meinen Besuchen in Darmstadt
her kannte) dabei.

Nach Kriegsbeginn scheinen die Unterdrickungsmassnahmen ge-
gen die moderne Kunst, zumindest zeitweise und &rtlich, weniger
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scharf gehandhabt worden zu sein. Der ideologische Kurs blieb in-
dessen unverandert. Das Hervorbringen neuartiger, vom kanonisier-
ten Schema abweichender bildnerischer Formen provozierte zwi-
schen 1933 und 1945 stets Existenzsorgen, schwere sogar, nicht je-
doch tddliche Bedrohung, sofern nicht andere Momente Anlass zur
Verfolgung gaben — das Bekenntnis zu einer dem Regime suspekten
politischen oder religiobsen Gesinnung, unerlaubte Gruppenzugeho-
rigkeit, als gefahrlichste: die Mitgliedschaft in der KP und jidische
Abstammung: die politisch-religidsen und die rassischen Irregularité-
ten lésten im NS-Staat die auf Vernichtung abzielenden Mechanis-
men aus. Die dem bildenden Kinstler drohenden Repressalien be-
standen stereotyp im Boykott, im Ausstellungs- und im Extremfall im
Berufsverbot. Das war schlimm genug, aber man starb nicht daran.
Eingesperrt, gefoltert, ja umgebracht wurde man, wenn man sich ge-
gen das Regime verbal und direkt gedussert hatte. So erklarte es
sich, dass die verfemten bildenden Kunstler mit inrem Entschluss zur
Emigration im Allgemeinen langer warten konnten als die Literaten,
die zum grésseren Teil schon 1933-1934 aus Deutschland fliichteten;
fur die Maler, Bildhauer und Architekten wurde 1937 die Aktion «Ent-
artete Kunst» zum Aufbruchssignal. Mit der Einfiihrung von Bezugs-
scheinen fiir die Materialbeschaffung wurde der Weg durch die staat-
liche Kontrollinstanz unausweichlich, da man die Berechtigungs-Pa-
piere nur als Mitglied der zustéandigen Kunstkammer erhielt. Im Krieg
ruckte die Kunst mehr und mehr an den Rand des Interessenfeldes
der Machthaber. Es hat mich oftmals in Erstaunen versetzt, dass mir
die Reproduktionen «entarteter» Kunstwerke, die ich wahrend mei-
ner Militdrzeit im Spind angeheftet hatte, statt strenger Verweise
schlimmstenfalls damliche Bemerkungen des Feldwebels oder des
Leutnants einbrachten. Die Bilder gefielen den Vorgesetzten beileibe
nicht, sie entsprachen weder ihrem primitiven Geschmack noch ihren
erlernten Kunstanschauungen, aber offenbar war es nicht einfach,
sich zu artikulieren, und so wichtig war die Angelegenheit denn ja
wohl nicht. (Immerhin hatten die Vorgesetzten ihre Weisungen.) Bei
den wiederholten Haussuchungen daheim, in der elterlichen Woh-
nung, gaben sich die auf das Aufspuren politischer und religioser Li-
teratur trainierten Gestapo-Leute mit meiner Barlach-Zeichnung und
einem stark expressiven Nolde-Litho, die beide in meinem Zimmer
hingen, gar nicht erst ab. Die Ignoranz der Burokraten und ihres Po-
lizei-Apparats, vor allem aber ihre Spezialisierung, verschaffte uns zu
Zeiten eine gewisse (und nur allzu begrenzte) Bewegungsfreiheit.
Auf weitere Sicht war die Lage fur Kunstler und fiir kunstorientierte
Menschen wie mich aussichtslos: Deutschland bot keine Méglichkei-
ten der Entfaltung: es konnte kein Zweifel sein, dass das Regime mit



seinem Wurgegriff nach dem «Endsieg» grasslicher zupacken wiirde
denn je zuvor. Die Hoffnungslosigkeit war unertraglich.

Wider Erwarten wurde ich 1938 zum Universitats-Studium zugelas-
sen, obwohl ich keiner NS-Vereinigung angehdérte und auch keine
Anstalten machte, der NS-Studentenschaft beizutreten. Ich hatte
Gliick. Einige Semester (ab Kriegsbeginn Trimester) studierte ich in
Frankfurt, ein Semester in Wien. Im Hauptfach hatte ich Kunstge-
schichte belegt. Von Wien, wo ich eigentlich langer hatte bleiben wol-
len, vertrieb mich das allgegenwartige Denunziantentum. Viel penet-
ranter als in Frankfurt war in Wien auch die Deutschtimelei. Hans
SedImayr, der Ordinarius, Uberschlug sich in nationalen Phrasen. Die
Horerschaft begrisste den Dozenten, wenn er das Auditorium betrat,
stehend mit ausgestrecktem rechtem Arm. Im Vergleich zu Wien war
Frankfurt leger. Da gab es zwar den bramarbasierenden Rektor
Platzhoff, der die Studenten bei der Immatrikulation in Reih und Glied
antreten und sich militérisch ausrichten liess, und zweifellos war das
Professorenkollegium mit etlichen wilden Nazis versetzt. Die Atmo-
sphéare wurde jedoch, wenigstens in der Philosophischen Fakultét,
bei Weitem nicht so wie in Wien durch politische Liebedienerei und
Scharfmacherei bestimmt. Mit meinem Kunstgeschichts-Professor
hatte ich die optimale Wahl getroffen. Albert Erich Brinckmann war
weitlaufig und sprachgewandt, er hatte die Barock-Architektur Pie-
monts erforscht und Grundlegendes Uber die Plastik des Barocks in
den romanischen Landern und Uber die Geschichte des Stadtebaus
veroffentlicht. Das entscheidende Kriterium war fur ihn das der kiinst-
lerischen Qualitat. Neben dlterer sammelte er zeitgendssische Kunst,
er schatzte die Kubisten und wagte es sogar, sich in einem Kolleg
bewundernd Uber Picasso zu aussern, dessen Name den meisten
Studenten bis dahin ebenso unbekannt gewesen war wie die Namen
von Malern wie Munch, Kandinsky und Klee — die gleichgeschalteten
Schulen und Universitaten taten die moderne Kunst ja pauschal als
Entartungserscheinung ab. Brinckmann war als Opfer eines Nazi-
Gesetzes, das erstmals die Versetzung von Universitats-Professoren
ermoglichte, von Berlin nach Frankfurt gekommen — abgeschoben,
degradiert. Seine Studenten, zehn oder elf im Hauptfach, bildeten um
ihn einen Kreis, in dem frappierend offen und kritisch gesprochen
wurde. Man fihlte sich entspannt bei so viel Liberalitét, trotzdem nie
ganz frei von Furcht vor Aushorchern und Zwischentrdgern. Dass
Brinckmann beschattet wurde, war klar. Zum Beispiel wurde erzahilt,
eine Putzfrau sei beobachtet worden, wie sie Fetzen weggeworfener
Notizzettel aus Brinckmanns Papierkorb zusammensetzte. Solche
Bespitzelung iiberraschte nicht. Mit Uberwachung der Briefpost und
des Telefons rechnete man ohnedies. Sicherlich Uberschétzte
Brinckmann den Schutzeffekt seiner persdnlichen Verbindungen. Je-

der seiner Studenten wusste von seiner freundschaftlichen Bezie-
hung zu André Francgois-Poncet, dem subtilen Kenner deutscher Kul-
tur, der als franzdsischer Botschafter in Berlin die mit Hitler herauf-
ziehenden Gefahren zeitig gesehen hatte. Gern liess Brinckmann,
wenn er mit seinen Beziehungen kokettierte, aber auch durchblicken,
dass er beim Reichsbankprasidenten Hjalmar Schacht, dem trickrei-
chen zeitweiligen Wirtschaftsminister Hitlers, wohlgelitten sei. Im
Grunde war Brinckmann permanent vom Gedanken an Revanche fiir
die Versetzung, die ihn sein Berliner Ordinariat gekostet hatte, be-
herrscht. Um seine Gegner besser tauschen zu kénnen, und ohne
diesen Schritt (wie er sich spéater rechtfertigte) selbst ernst zu neh-
men, war er sogar der NSDAP beigetreten; einmal, ausserhalb Frank-
furts, sah ich ihn mit seinem Parteiabzeichen am Revers. Er redete
sich ein, mit den Nazis spielen zu kdnnen. De facto hat er sie doch
eher unterstiitzt. Dem Ziel, das er sich ehrgeizig gesteckt hatte,
konnte ihn kein Balanceakt naherbringen. 1945 wurde er in der Er-
wartung, dass die Amerikaner ihm das Amt des Rektors der Frank-
furter Universitat Gbertragen wiirden, enttduscht. An der Schwelle des
Ruhestandsalters musste er beweisen, dass sein Partei-Beitritt nur
ein Mandéver zur Tarnung besserer Zwecke, seine Mitgliedschaft
bloss eine Farce gewesen war. War es wirklich nur so?

So aufgeschlossen Brinckmann der zeitgendssischen Malerei gegen-
Uber war, die Architektur des Funktionalismus liess ihn kalt. Ich ver-
suchte wahrend des Studiums, mir anhand von Bichern und Zeit-
schriften einen ungefahren Uberblick Giber die neue und neueste Ent-
wicklung des Bauens zu verschaffen. Durch Augenschein hatte ich
schon als Schiler die Siedlungen der Ara May kennengelernt — in
Frankfurt-Westhausen und in der Rémerstadt hatte ich gelegentlich
Besuche gemacht, und an den von Walter Gropius entworfenen Sied-
lungsblocks «Am Lindenbaum» war ich auf dem Schulweg taglich
vorbeigekommen. Von den Lehrern in der Schule hatte man beilaufig
nur Schlimmes lber die Experimente der «Systemzeit» gehort — die
Bauten seien voller technischer Mangel und jetzt schon nahe dem
Zusammensturzen, und wahrend einerseits unverantwortlich am Not-
wendigen gespart worden sei, sei bei Nebensachlichkeiten (wie der
Millbeseitigung) ein luxuridser Aufwand betrieben worden. Die
Frankfurter Siedlungen waren ein Politikum, riicksichtslos wurden sie
in den staatlich gelenkten Zeitungen wie im Schulunterricht zu wahr-
heitswidriger Propaganda missbraucht. Von Bewohnern der Sied-
lungshauser habe ich nie Klagen gehért. Ich selbst mochte die Klein-
heit der Wohnrdume nicht, ich fuhlte mich in ihnen beengt, hingegen
begeisterte mich bei dieser Architektur die grossziigige Verwendung
von Glas, die friesartigen Fensterbander fand ich schon, und insge-
samt beeindruckten mich die streng orthogonale Gliederung des Aus-
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sern und die bauliche Struktur. Neue grossstadtische Biirogebaude
zu sehen, hatte ich nur unzulénglich Gelegenheit. Mein Bemiihen,
mich Uber die moderne Architektur zu informieren, musste unter die-
sen Umstanden ein Tasten bleiben.

Die kurze Studienzeit an der Frankfurter Universitat war eine Zeit des
Atemholens, trotz allem, was ringsumher geschah. Der hermetische
Ring, in dem ich mich wusste, war zwar nicht durchbrochen, aber er
war erweitert, ich hatte eine Reihe von Gesprachspartnern. Eine le-
benswichtige Erfahrung war das. Noch in der Schulzeit, 1937, hatte
mein Vater mir ein Billett nach Paris, zum Besuch der Weltausstel-
lung, geschenkt. Ich hatte bereits den Pass. Aber dann wurde mir
wegen politischer Unzuverlassigkeit die Ausreise versagt. Vom 17.
Lebensjahr an unterstand man der «Wehriberwachung», ohne
schon wehrpflichtig zu sein. Ab 1938 hatte ich die Einberufung zum
Arbeitsdienst und zum Militér beflrchten missen. Ich konnte von
Gliick sagen, dass ich erst 1940 eingezogen wurde. Bei einer Ar-
beitsdienst-Abteilung im Westerwald lernten ich und noch einige, die
nach nazistischen Begriffen politisch oder rassisch nicht einwandfrei
waren — unter ihnen der spatere hessische Staatsminister Heinz
Karry —, zusammen mit vielen strammen Burschen, an denen es
nichts zu mékeln gab, wie man mit dem Spaten Griffe klopft und vor-
schriftsméssig im Stechschritt marschiert. Fur die Parade zu Hitlers
baldigem «Endsieg» wurde tagtaglich stundenlang exerziert. Anfang
1941 stand mir die Einberufung zu den Soldaten bevor. Ich meldete
mich zur Luftwaffe, als Bordfunker zum fliegenden Personal, weil ich
meinte, mir so am besten die Mdglichkeit bewahren zu kénnen,
meine Lage zu reflektieren und ich selbst zu bleiben, und weil ich zu
desertieren beabsichtigte. Aus den Erzéhlungen meines Vaters von
den verschlammten Unterstanden, in denen er wahrend des Ersten
Weltkriegs gelitten hatte, wusste ich, wie der Dreck die Individualitéat
und die Lebensenergie zerstort. Die Desertation war gar nicht anders
als aus dem Flugzeug, durch Abspringen tiber gegnerischem Gebiet,
vorstellbar. So trat ich also als Bordfunker an. Eine meiner Sorgen
war es, die Abordnung zu Offiziers-Lehrgdngen abzuwehren. Ein
paarmal schlugen wohimeinende Vorgesetzte mich vor. Da ich auf
keinen Fall Offizier sein wollte, stellte ich mich in den entscheidenden
Momenten ungeschickt an, so dass mein Name alsbald wieder von
der Vorschlagsliste verschwand. Am Fallschirm hing ich, tatséchlich,
jedoch nicht uber der Freiheit, sondern (die Maschine stirzte ab) am
Anfang eines fast einjahrigen Aufenthaltes in deutschen Lazaretten,
der mir beim Uberleben half. Stets akut blieb das Problem der psy-
chischen Isolierung beim Militar; es war umso lastender, als ich mit
keinem Studienurlaub rechnen konnte. Die jungen Manner, denen ich
bei der Fliegerei begegnete, verkorperten die deutschen Durch-
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schnittstypen in einer vielleicht etwas agileren und aufgeweckteren
Version. Vorwiegend waren technische Berufe vertreten, kinstle-
risch-intellektuelle kaum. Die meisten waren biedere Leute, durch bit-
tere Realitatserfahrungen schnell desillusioniert; wenn sie Uber-
spannte Vorstellungen von Heldentaten im Kopf hatten, sprachen sie
jedenfalls nicht davon. Einige waren echte Abenteurer; bosartige Na-
zis waren selten, und Menschen meiner Gesinnung noch seltener.
Die Militarzeit wéare sehr viel schwerer zu ertragen gewesen ohne die
Hilfsbereitschaft, die mir — manchmal Gberraschend — in kritischen
Augenblicken zuteilwurde. So bewahrte mich ein couragierter Stu-
bengenosse bei einer Spind-Kontrolle, die von einem Schniiffler in
meiner Abwesenheit vorgenommen wurde, vor einer Denunziation,
indem er das Beweisstlick, ein Blatt mit allzu unverschleierten Auf-
zeichnungen, kurzerhand an sich riss und anziindete. Eine Anzeige
ware umso schwerwiegender gewesen, als meine Mutter damals in
Gestapo-Haft war; die Folgen konnten haftverscharfend und sogar
tédlich fur meine Mutter sein. Kiinstlerische Interessen waren bei den
Einheiten, denen ich angehorte, nahezu unbekannt. In viereinhalb
Militar-Jahren beriihrten zwei Menschen, mit denen ich Gespréche
Uber Kunst fihren konnte, einige Wochen hindurch meinen Weg; Ul-
rich von Seutter, der Sohn einer Burgtheater-Schauspielerin, ver-
brannte dann bald im Flugzeug beim Start, und der Nachrichten-In-
genieur Max-Joachim von Tschirnhaus, der Paul Klee verehrte und
jungere Kinstler zu férdern suchte, die sich dem Regime nicht anbe-
quemt hatten, starb bei einem Motorrad-Unfall kurz vor Kriegsende,
vollig absurd. Durch Frau von Tschirnhaus, die ich besuchte, kam ich
in Briefkontakt mit dem abstrahierenden Maler Karl Otto Goétz, den
ich spater oft traf. Verbindungen wie diese waren eminent wichtig,
bildeten sie doch die Plattform geistigen Miteinanders in einer Zeit
und einer Situation, in der es — fir mich — kaum gleichaltrige Gleich-
gesinnte gab.

Blicke ich auf die Zeit der Hitler-Herrschaft zuriick, so macht mich,
nach wie vor, die Masse der Jasager besturzt: die konturlose, die all-
gegenwartige Masse, die unentwegt mit Hitler lief und ihn bestatigte.
Die riesige Menge der Anhanger schloss gewiss auch Gutglaubige
ein, die moralisch integer blieben, sofern sie — realitétsblind — wirklich
nicht wahrnahmen, was offen am Tage lag. Seine breite Stiitze hatte
das Regime aber nicht in den naiv Unwissenden, sondern in den das
Nachdenken geflissentlich meidenden Willfahrigen. Ohne das Heer
der Mitlaufer keine Nazi-Herrschaft. Wer in Deutschland lebte, ohne
ein Nazi zu sein, befand sich — mit Sartre zu sprechen — einsam in
einer geschlossenen Gesellschaft, aus der zu entweichen nicht még-
lich war. Die personliche Bewegungsfreiheit war hautnah eingeengt,



man war eingepfercht mit anderen, kaum je hatte man ein individuelles Gegentiber, mit dem man sich hétte ausei-
nandersetzen und an dem man sich hatte messen kénnen. Die Masse isolierte perfekt. In ihr unterzugehen, die Mas-
sstabe zu verlieren, war geistig und ethisch die grésste Gefahr. Fur mich war es damals wichtig, in der Tasche ver-
steckt eine kleine Pistole zu haben. Ich trug sie seit 1943 bei mir in der Absicht, zu schiessen, wenn ich einem der
Nazi-Gewaltigen begegnen wirde. Der Vorsatz war illusorisch, denn ein einfacher Soldat hatte keine Chance, einem
der Machthaber entgegenzutreten und auf ihn anlegen zu kénnen: Die Machtigen kreuzten seinen Aktionsradius nicht.
Was von einem verlangt wurde, war viel und wenig zugleich. Man musste leidensfahig und physisch stets verfligbar
sein, man durfte sich nicht «unerlaubt entfernen». Wenn es gefordert wurde, musste man Strapazen ertragen und
den Kopf hinhalten. Auf Vorteile musste man, wenn man anstandig bleiben wollte, in jedem Fall verzichten kénnen.
Wer im NS-Staat mitmachte, sei es als militérischer Ehrgeizling, sei es in oder ausserhalb der Partei, wer Hymnen
auf Hitler dichtete, weil er sich davon etwas versprach, wer hetzte, Minderheiten- und Rassendiskriminierung betrieb:
der tragt unabweisbar die Verantwortung der Teilhaberschaft. Denn wer sich zu Hitler bekannte, tat es willentlich.
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Janos Frecot
Marginalien zur nationalsozialistischen Kulturpolitik

Die folgenden Daten und Stichworte kdnnen die Geschichte national-
sozialistischer Kultur- und Kunstpolitik nur in Umrissen nachzeich-
nen. lhre Urspriinge wie ihre Motivationen bedtrften einer eingehen-
deren Analyse. Seit Hildegard Brenners lange vergriffenem Buch
«Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus» (1963) sind mehrere Ar-
beiten erschienen, die von verschiedenen Teilaspekten her Materia-
lien zu einer falligen Untersuchung der vélkisch-nationalsozialisti-
schen Kunstauffassungen im Vorfeld des «Dritten Reiches» beitra-
gen.

Zu den Urspriingen: es wére eine seit der ersten Industrialisierungs-
und Urbanisierungswelle der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts zu
verfolgende Linie einer deutschtimelnden Zivilisationskritik (Jahn,
Riehl) zu zeichnen, die sich etwa im Bayreuther Kreis der Chamber-
lain, Thode und Wolzogen in eine deutsche Kunstreligion, bei
Lagarde und dem «Rembrandtdeutschen» Langbehn in alldeutsch-
rassistisches und bei Lienhard, Bartels und Schultze-Naumburg in
heimattiimelnd-antimodernistisches Denken einfarbt. In Ferdinand
Avenarius fanden diese unterschiedlichen Strange ihre Biindelung,
denn nahezu alle im Kaiserreich tatigen kulturkritischen Autoren
schrieben in der von ihm herausgegebenen Zeitschrift «Kunstwart»
(1887-1932).

Es ware jedoch verfehlt, diesen ausserordentlich erfolgreichen Pro-
pagandisten einer Riickkehr zu Sitte und Volkstum, der Uber seine
Zeitschrift wie Gber den «Direrbund» (1902 gegriindet) auf die kultu-
relle Gesinnung des deutschen Bildungsbirgertums einen kaum zu
unterschatzenden Einfluss hatte, in eine Ahnenreihe mit Frick, Ro-
senberg und Goebbels zu stellen. Die Ablehnung der von Industrie
und Stadtewachstum gepragten «modernen» Lebensausserungen
im Alltag wie in der Kunst blieben fur Avenarius immer noch eine mit
intellektuellen Mitteln auszutragende Kontroverse. Noch wenn Lien-
hard die normative Kraft der Provinz gegen Berlin ins Feld fuhrt, tut
er dies aus einer keineswegs von der Hand zu weisenden Sorge um
das Wohin der kulturellen Entwicklung. Er machte sich freilich, wie
die meisten seiner kulturkritischen Kollegen, nicht die geringsten Ge-
danken um das Woher und Wohin des Konfliktes Stadt —Land. Der
Schultze-Naumburg der «Kulturarbeiten» (1902 ff) ist zunéchst ein
auch heute noch mit Gewinn zu lesender Autor zu Fragen &stheti-
scher Umweltgestaltung. Dann allerdings, nach 1918, macht eben je-
ner feinsinnige Beobachter des Guten Alten eine Wandlung zum ras-
sistischen Hetzschriftsteller durch, fur den der Kampf gegen die Mo-
derne in Leben und Kunst nun keine individuelle Geschmacksfrage
mehr ist, sondern eine um Leben und Tod von Volk und Rasse der
Deutschen.

Den Griinden fiir diese Radikalisierung ware nachzugehen: sie durf-
ten nicht nur aus der schlechten Auftragslage eines mittelméssigen
Thiringer Architekten der Inflationszeit herzuleiten sein. Schon in sei-
nem Buch «Das flache und das geneigte Dach» (1927) wird dem
«bolschewistisch-judischen» Flachdach der Kampf angesagt; «Kunst
und Rasse» (1928) dann zeigt Schultze-Naumburg als einen der
geistigen Urheber der Kunstbarbarei der Jahre 1930, 1933 und 1937.
Als «Kunst und Rasse» erschien, miindete der Kunsthass seines Au-
tors denn auch institutionell in den reissender werdenden Strom der
nationalsozialistischen Masseneroberung ein. Schultze-Naumburg
hat sich als Mitgriinder und einer der Hauptredner des «Kampfbun-
des fur deutsche Kultur» um die Einstimmung eines kulturbesorgten
Bildungsbirgertums auf die Ziele der NSDAP wahrhaft verdient ge-
macht. An dieser Einstimmung schliesslich nicht nur des Bildungs-
blrgertums, sondern der in ihren emotionalen Bedirfhissen alleinge-
lassenen und jedem geschickten Sektenprediger bereitstehenden
Massen von Umgeschichteten, Entwurzelten und Arbeitslosen waren
ferner mitbeteiligt: die unzéhligen deutsch-vélkisch und national-anti-
semitisch eingestellten Gruppen aus Kultur- und Lebensreform wie
Jugendbewegung, personell wie institutionell (Uber «Fihrerringe»
und Nachrichtendienste) unentwirrbar mit- und ineinander verfilzt.
Maler und Schriftsteller wie Fidus, Fahrenkrog, Guhr, Bartels, Dinter
trugen in Bild, Schrift und Wort das Ihre zur Versumpfung der See-
lenlage bei. Der Nahrboden fur eine «Entwusstmachung» des Be-
wusstseins war reichlich gediingt. Und hier wird Kunst- und Kulturpo-
litik zum Machtfaktor. In Hitlers «Mein Kampf» heisst es tiber die Psy-
che der Masse: «Das geringe abstrakte Wissen, das sie besitzt, weist
ihre Empfindungen mehr in die Welt des Geflhls. Dort ruht ihre ent-
weder positive oder negative Einstellung.» Und ebendort an anderer
Stelle: «Wer die breite Masse gewinnen will, muss den Schlissel
kennen, der das Tor zu ihrem Herzen 6ffnet. Er heisst nicht Objekti-
vitat, also Schwache, sondern Wille und Kraft.» Eine auf Massenein-
schwérung ausgehende Partei konnte sicher sein, Uber Abneigung
und Hass gegen Kunst und Kunstler auf billige Weise Sympathie fur
sich selbst aufzubauen. Das «Ausmerzen» ungehorsamer, unange-
passter, im genauen Wortsinn «zersetzender» Individualitdéten und
des kritischen Potentials einer Kunst, die noch in ihren esoterischsten
Werken die Distanz zwischen Glick und Realitat zur Sprache
brachte, musste erst einmal geschehen, um Platz zu schaffen fur den
neuen Mythos. Was die Nazis anstelle der gehassten Moderne pro-
pagierten, lief in den kiinstlerischen Mitteln wie in den Sujets auf die
Ruckkehr zum «Kunstlerischen Wandschmuck» der Jahrhundert-
wende hinaus, auf Bilder einer so idyllisch niemals existent gewese-
nen Welt voller Abendlauten, Muttergliick und Heldenethos. Der My-
thos der «Blauen Pferde» wurde durch den Mythos der «Deutschen
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Erde» ersetzt, um die angesichts des Marschtritts der Kolonnen und
einer auf Rilstung ausgerichteten Arbeitswelt um sich greifende
Angst zu bannen und stattdessen mit allen Mitteln einer perfekten
Massenregie die «Organisation des Optimismus» (Goebbels) voran-
zutreiben.

Zeittafel

1918

9. November, Berlin: Unter dem Eindruck des militdrischen Zusam-
menbruchs der Westfront, des Kieler Matrosenaufstandes und der
Unruhen in vielen Stadten des Reiches Abdankung des Kaisers und
Ausrufung der Republik durch den Sozialdemokraten Scheidemann

1919

28. Juni, Versailles: Unterzeichnung des Friedensvertrages. Haupt-
punkte: Gebietsabtretungen im Osten und Westen des Reiches, An-
erkennung der Kriegsschuld, Zahlung von Reparationen, Verzicht auf
Kolonien und Beschrénkung der Streitkrafte auf einhunderttausend
Mann. Nicht nur in vélkisch-nationalistischen Kreisen wird der Vertrag
als entehrend und als Keimzelle neuer Auseinandersetzungen emp-
funden. Das wirtschaftliche Chaos und die politische Radikalisierung
der folgenden Jahre sind nicht nur auf den verlorenen Krieg, sondern
auch auf die Friedensbedingungen zuriickzufiihren. Eine nationalisti-
sche Presse verstand es nur zu gut, mit Schlagworten wie «Dolch-
stosslegende», «Kriegsschuldliige» und «Versailler Friedensdiktat»
gegen die ungeliebte Republik zu hetzen

1920

9. Januar: Inkrafttreten des Versailler Vertrages

13.-16. Mérz, Berlin: Kapp-Putsch

November, Dresden: Grindung der «Deutschen Kunstgesellschaft».
Anlass war eine Ausstellung des vdlkischen Malers Richard Guhr und
deren Nichtbeachtung durch die Presse. Die «Deutsche Kunstgesell-
schaft» schloss sich bald dem vélkischen «Deutschbund» an, gab die
«Deutsche Kunstkorrespondenz», spéater «Deutscher Kunstbericht»
genannt, heraus, sowie ab 1927 die Zeitschrift «<Deutsche Bildkunst»,
die als eine Art Pressedienst dem deutschtiimelnden, antimodernen
Ungeist dieser sektiererischen Vereinigung weite Verbreitung si-
cherte. Mit der «Deutschen Kunstgesellschaft» tritt zum erstenmal ein
volkischer Verband mit einer militanten, aktiven Kunstpolitik hervor,
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fur den die Bekampfung der modernen Kunst nicht mehr eine Frage
des Geschmacks oder allenfalls der vélkischen Tradition, sondern
eine Machtfrage ist, die mit Kampf und Gewalt gelost werden muss

1923
8.-9. November, Miinchen: Hitler-Putsch
15. November: Ende der Inflation, Einflihrung der Rentenmark

1924

Weimar: Drastische Kirzung des Etats fur das Bauhaus durch die
volkische Mehrheit im thiringischen Landtag. Im September Kindi-
gung der Arbeitsvertrdge. (Im Frihjahr 1925 wird das Bauhaus von
der Stadt Dessau (ibernommen)

1925
26. Februar: Nach dem Tode des Reichsprasidenten Friedrich Ebert
Wahl Hindenburgs zum Reichsprasidenten

1927

Seit August in Miinchen Aufbau der «Nationalsozialistischen Gesell-
schaft fur deutsche Kultur — Nationalsozialistische wissenschaftliche
Gesellschaft» unter Fihrung von Alfred Rosenberg; Vorlaufer des
«Kampfbundes fur deutsche Kultur». Ziele: Sammlung aller «natio-
nalen Krafte» gegen «Entartung», «Zersetzung» und «Verjudung»
des deutschen Kulturlebens; Aufklarung tber die «judisch-marxisti-
sche Verseuchung» im gesamten kulturellen Bereich durch Organi-
sierung von Vortragsreihen in ganz Deutschland. Hauptredner waren
u.a. Paul Schultze-Naumburg und Hans Severus Ziegler (Bildende
Kunst), Alexander von Senger (Baukunst) und Alfred Rosenberg (all-
gemeine Kulturpolitik)

1928

Ende des Jahres Umbenennung der «Nationalsozialistischen Gesell-
schaft fiir deutsche Kultur» in «Kampfbund fur deutsche Kultur», wei-
terhin unter Fihrung von Alfred Rosenberg. Der «Kampfbund» wird
zum Sammelbecken der Personen und Gruppen aus dem bisher dif-
fusen Sympathisantenlager einer deutsch-vélkischen und nationalso-
zialistischen Politik. Personlichkeiten des Bildungsbiirgertums aus
den Bereichen Politik, Kultur, Kirche und Militar schliessen sich den
Zielen des «Kampfbundes» ebenso an wie vdlkische, deutschti-
melnde Gruppierungen innerhalb der Jugendbewegung oder der Stu-
dentenschaft. Noch trat der «Kampfbund» unpolitisch auf — daher
auch die Umbenennung —, um «den nationalsozialistischen Gedan-
ken in Kreise zu tragen, die durch Massenversammlungen im Allge-
meinen nicht gefasst werden kénnen» (Vélkischer Beobachter, 1927)



1929

24. Oktober, New York: «Schwarzer Donnerstag» an der Bérse, Be-
ginn der Weltwirtschaftskrise

15. Dezember: 3 Millionen Arbeitslose in Deutschland

Libeck: «1. Ausstellung rein Deutscher Kunst» unter der Schirmherr-
schaft des Deutschbundes und organisiert von der Deutschen Kunst-
gesellschaft

1930

Januar, Weimar: Der NSDAP-Reichstagsabgeordnete Dr. Wilhelm
Frick wird Innen- und Volksbildungsminister der thiringischen Lan-
desregierung. Nachdem durch eine Verwaltungsreform die Schlis-
selstellungen im Beamten- und Polizeiapparat im Sinne Fricks be-
setzt waren, Beginn der ersten nationalsozialistisch gesteuerten Of-
fensive gegen die Moderne. Berater und Wortfilhrer der «S&ube-
rung»: Paul Schultze-Naumburg und Hans Severus Ziegler

Marz, Weimar: Bildung des «Fuhrer-Rates der Vereinigten Deut-
schen Kunst- und Kulturverbande» als Zusammenschluss aller volki-
schen Sekten- und Splittergruppen. Ab sofort enge Zusammenarbeit
mit dem «Kampfbund fir deutsche Kultur»

April, Zwickau: Nach einer vom «Kampfbund fir deutsche Kultur»
und der «Deutschen Kunstgesellschaft Dresden» gelenkten Kam-
pagne wird der Museumsdirektor Dr. Hildebrand Gurlitt entlassen
April, Weimar: Die Staatliche Hochschule fir Baukunst, Bildende
Kunst und Handwerk (ehemals Bauhaus) wird unter «Fihrung» von
Paul Schultze-Naumburg zu den Vereinigten Weimarer Kunstlehran-
stalten umgebildet. Entlassung von 29 Lehrern

April, Weimar: Fricks Erlass «Wider die Negerkultur fir deutsches
Volkstum» wird zum Startsignal einer Offensive gegen Kunst, Litera-
tur, Musik, Theater und Film in Thiuringen

Pfingsten, Weimar: Erste Uberregionale Tagung des «Kampfbundes»
unter der Schirmherrschaft von Frick

14. September: Sieg Hitlers und der NSDAP bei den Reichstags-
wahlen, Anstieg von 12 auf 107 Mandate

Oktober, Weimar: Zerstérung und Uberstreichung von Oskar
Schlemmers fur die Bauhausausstellung 1923 im Werkstattgeb&ude
des ehemaligen Bauhauses geschaffenen Wandmalereien und Re-
liefs

Oktober, Weimar: Entfernung von 70 Werken moderner Kunstler aus
dem Weimarer Schlossmuseum auf Betreiben von Schultze-Naum-
burg

1931
April, Weimar: Der thirringische Landtag entzieht Minister Frick das
Vertrauen. Vorlaufiges Ende des Bildersturms in Thiringen.

(Die neuen Landtagswahlen im Juli 1932 brachten der NSDAP die
absolute Mehrheit)

Der «Kampfbund flir deutsche Kultur» richtet Fachgruppen ein, um
dem Zustrom der Mitglieder gerecht werden zu kénnen. Aufbau des
«Kampfbundes Deutscher Architekten und Ingenieure» unter Fih-
rung des Dr. Ing. Nonn

11. Oktober: Bildung der «Harzburger Front» aus Nationalsozialisten,
Deutschnationalen und Stahlhelm

1932

Januar, Breslau: Schliessung der «Staatlichen Akademie fur Kunst
und Kunstgewerbe» aufgrund der 2. Preussischen Notverordnung.
Fortfiihrung der Meisterateliers bis zur endgultigen Entlassung der
Lehrer aus dem Staatsdienst im Jahre 1933 10. April: Wiederwahl
Hindenburgs zum Reichsprasidenten Sommer, Dessau: Beschluss
der nationalsozialistischen Mehrheit im Dessauer Gemeinderat, das
Bauhaus aufzulésen. (Ubersiedlung unter Leitung von Ludwig Mies
van der Rohe nach Berlin als Privatinstitut)

31. Juli: Die NSDAP wird bei den Reichstagswah/en mit 230 Manda-
ten starkste Partei

1933

30. Januar, Berlin: Hindenburg beruft Hitler zum Reichskanzler 27.
Februar: Berlin: Reichstagsbrand. Verfolgung und Inhaftierung von
Sozialdemokraten, Gewerkschaftern und Kommunisten Februar,
Berlin: Nachdem die Mitglieder der Preussischen Akademie der
Kinste Heinrich Mann und Kathe Kollwitz einen Aufruf gegen den Fa-
schismus veréffentlicht hatten, verlangt der Reichskommissar fur das
Preussische Kultusministerium Bernhard Rust die Auflésung der Aka-
demie. Um dem zuvorzukommen, bietet der Prasident der Akademie,
Max von Schillings, den «Rucktritt» von Heinrich Mann als Vorsitzen-
dem der Abteilung Dichtkunst an. Ihm folgen Kéathe Kollwitz und Mar-
tin Wagner durch Austritt aus der Akademie. Im Mérz treten unter po-
litischem Druck nahezu alle bedeutenden Literaten aus der Akademie
aus. lhnen folgen viele Kiinstler im Laufe der nachsten Monate
Februar, Berlin: Uberfall uniformierter Angehériger des NSD-Studen-
tenbundes auf die Hochschule fur Kunsterziehung in Berlin-Schone-
berg: vier «judisch-marxistische» Professoren werden auf die Strasse
gesetzt sowie Studenten, die sich mit ihnen solidarisch erklaren, ver-
prugelt. Eine durch den Kommissarischen Preussischen Kultusminis-
ter Bernhard Rust eingeleitete Untersuchung des Falles verlauft im
Sande.

5. Marz: Reichstagswahlen; die NSDAP mit 288 Mandaten (43%)
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erringt zusammen mit der DNVP mit 52 Mandaten (8%) die absolute
Mehrheit

23. Marz: «Gesetz zur Behebung der Not von Volk und Reich»
(Erméchtigungsgesetz)

Marz, Berlin: Einrichtung des Reichsministeriums fiir Volksaufklarung
und Propaganda unter Minister Dr. Joseph Goebbels. Weitreichende
Kompetenzen in allen Fragen der Kultur (ausser Wissenschaft und
Erziehung) lassen das Ministerium Goebbels zu einem Reichskultur-
ministerium werden

Mérz: Der «Fuhrerrat» der volkischen Kulturverbande verdffentlicht
eine Denkschrift «Was die Deutschen Kiinstler von der neuen Regie-
rung erwarten!» Hauptforderungen: Entfernung «aller Erzeugnisse
mit weltbiirgerlichen und bolschewistischen Vorzeichen», Entlassung
der Museumsleiter, die «durch gewissenlose Vergeudung 6ffentlicher
Mittel» fiir den Ankauf moderner Kunst sowie die Magazinierung der
«wahrhaft Deutschen Kunstwerke» verantwortlich seien. Es wird
empfohlen, die entfernten Kunstwerke unter Nennung der Ankauf-
summen auszustellen und anschliessend zu verbrennen

Mérz: Grindung des «Reichsverbandes Deutsche Bihne», als Ein-
heits-Besucherorganisation. Durch «Gleichschaltung» der Volksbiih-
nenorganisation tber 1,5 Millionen Mitglieder

1. April: Erster Judenboykott

April: Das «Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums»
bietet die Handhabe zur Entlassung zahlloser Museumsdirektoren
und Hochschullehrer, indem es nicht nur die Entlassung von Beam-
ten aus politischen und rassischen Griinden vorsieht, sondern auch
aller, «die nach ihrer bisherigen politischen Betétigung nicht die Ge-
wahr dafir bieten, dass sie jederzeit riickhaltlos fiir den nationalen
Staat eintreten»

April, Berlin: Besetzung des Unterrichtsgebdudes des Bauhauses
durch Polizei und SA. 32 Studenten voriibergehend festgenommen.
Die erzwungene Selbstauflésung erfolgt am 20. Juli April, Karlsruhe:
Eroffnung der durch den neuernannten Direktor der Akademie, den
Maler Hans Adolf Buhler, organisierten Ausstellung «Regierungs-
kunst von 1918 bis 1933», die ausstellungstechnisch die Praktiken
der Ausstellung «Entartete Kunst» (1937) vorwegnimmt. Bihler ge-
hoért dem «Kampfbund fur deutsche Kultur» und der «Deutschen
Kunstgesellschaft» an

April, Braunschweig: Erdffnung der «Ersten Wanderausstellung
Deutscher Kunst», von der «Deutschen Kunstgesellschaft» organi-
siert, durch den nationalsozialistischen Kultusminister Dietrich Klag-
ges in der Burg Dankwarderode

2. Mai: Gewaltsame Auflésung der Gewerkschaften

Mai: Aktion «Wider den undeutschen Geist» zur Vorbereitung der Bu-
cherverbrennungen, die am 10. Mai auf 6ffentlichen Platzen mehrerer
deutscher Stadte stattfinden: allein in Berlin hat die politische Polizei
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schatzungsweise etwa 10°'000 Zentner Blcher und Zeitschriften be-
schlagnahmt» (Voélkischer Beobachter), dabei werden gesamte For-
schungsbibliotheken, wie etwa die des Instituts fiir Sexualwissen-
schaft, vernichtet

Mai, Bad Lauchstadt: Zerstorung der Wandmalereien von Charles
Crodel im Lauchstadter Goethe-Theater

Juni, Berlin: Der «Vertrauensmann der NSDAP», der Architekt Lor-
cher, wird Erster Vorsitzender des Deutschen Werkbundes. Gegen
die damit eingeleitete «Gleichschaltung» protestieren Walter Gro-
pius, Wilhelm Wagenfeld und Martin Wagner. «Durch straffe national-
sozialistische Fuhrung wird der Bund, von dem die nichtarischen und
zersetzenden Elemente entfernt wurden, planméssig zu einem Kul-
turinstrument des Dritten Reiches ausgebaut».

(Die Form, 1934, H. 2/3)

Juni, Chemnitz: Er6ffnung der Ausstellung «Kunst, die nicht aus un-
serer Seele kam»

29. Juni, Berlin: Kundgebung «Jugend kampft fur deutsche Kunst»
im Auditorium maximum der Universitat. Der Hauptreferent, der junge
Maler und stellvertretende Fiuihrer des NSD-Studentenbundes Berlin,
Otto Andreas Schreiber, erteilt dem Provinzialismus der bisherigen,
Uberwiegend vom «Kampfbund fur deutsche Kultur» getragenen Kul-
turpolitik eine Absage und versucht, die Expressionisten, die Maler
der Briicke und des Blauen Reiter als die Kunst des neuen Deutsch-
land zu etablieren

Juni/Juli: Aufldsung aller Parteien ausser der NSDAP. Neubildung
von Parteien verboten

Juli, Berlin: Eréffnung der Ausstellung «30 deutsche Kunstler» in der
Galerie Ferdinand Méoller, veranstaltet vom NSD-Studentenbund im
Anschluss an die Kundgebung vom 29. Juni. «An der Spitze des Aus-
stellungskatalogs sagt der junge Maler Otto Andreas Schreiber die
Worte: ,Fir Gerechtigkeit gegeniiber der Leistung! Fir die Freiheit
der deutschen Kunst!" Er hat gemeinsam mit seinen Kameraden vom
Nationalsozialistischen Deutschen Studentenbund dreissig deutsche
Kunstler eingeladen, und das Ergebnis ist, dass eine Schau von er-
frischend-klnstlerischen Werken zustandekam, in der die deutsche
Moderne ihre Eigenart zeigt.» (Berliner Tageblatt)

Vertreten waren: Barlach, Benkert, Crodel, Degner, Domscheit,
Harth, van Hauth, Heckel, Herbig, Hoffmann, Kanoldt, Kaus, Kolbe,
Lehmbruck, Lenk, Macke, Marc, Marcks, Mueller, Nolde, Paatz, Pan-
kok, Partikel, Philipp, Rohlfs, Sass, Scheibe, Schmidt-Rottluff, Schrei-
ber, Schrimpf, Stermann, Stiibner, Weidemann. Fir manche sollte es
die letzte o6ffentliche Ausstellung fiir die nachsten zwdolf Jahre sein.
Die Ausstellung wurde zeitweilig durch Reichsinnenminister Frick ge-
schlossen

1. September, Nirnberg: Rede Hitlers «Die Kunst im Dienste der
Wiedergeburt des Deutschen Volkes» auf der Kulturtagung des



Reichsparteitages. Darin nimmt Hitler Bezug auf die Versuche, ge-
gen Rosenbergs Kurs eine auf den Expressionisten aufbauende Kul-
turpolitik zu etablieren: «Die nationalsozialistische Bewegung und
Staatsfiihrung darf auch auf kulturellem Gebiet nicht dulden, dass
solche Nichtskénner oder Gaukler plétzlich ihre Fahne wechseln und
s0, als ob nichts gewesen wére, in den neuen Staat einziehen, um
dort auf dem Gebiete der Kunst und Kulturpolitik abermals das
grosse Wort zu fihren. Ob die Vorsehung uns alle die Méanner
schenkt, die dem politischen Wollen unserer Zeit und seinen Leistun-
gen einen gleichwertigen kulturellen Ausdruck zu schenken vermo-
gen, wissen wir nicht. Aber das eine wissen wir, dass unter keinen
Umstéanden die Reprasentanten des Zerfalls, der hinter uns liegt,
plétzlich Fahnentrager der Zukunft sein dirfen. Entweder waren die
Ausgeburten ihrer damaligen Produktion ein wirklich inneres Erleben,
dann gehdren sie als Gefahr fiir den gesunden Sinn unseres Volkes
in arztliche Verwahrung, oder es war dies nur eine Spekulation, dann
gehorten sie wegen Betruges in eine dafiir geeignete Anstalt. Auf kei-
nen Fall wollen wir den kulturellen Ausdruck unseres Reiches von
diesen Elementen verfalschen lassen. Denn das ist unser Staat und
nicht der ihre.»

September: Gesetz zur Errichtung der Reichskulturkammer (Prasi-
dent: Dr. Joseph Goebbels) mit den Fachkammern: Reichskammer
der bildenden Kunste (Prasident: Architekt Eugen Honig; ab 1937:
Maler Adolf Ziegler) Reichsschrifttumskammer (Prasident: Hans
Friedrich Blunck), Reichsmusikkammer (Prasident: Richard Strauss),
Reichstheaterkammer (Prasident: Otto Laubinger), ferner Reichs-
presse- und Reichsrundfunkkammer. Die Reichskulturkammer
konnte als nahezu perfektes Steuerungsinstrument einer staatlichen
Kulturpolitik gelten, da sie in ihren Fachkammern «die Schopfer des
Kulturgutes . . . mit seinen Bearbeitern, mit Handlern und Vermittlern»
zusammenschloss. «Der Restaurator wie der Stadteplaner, der Bild-
postkartenverkaufer wie der Buhnenbildner, der Angestellte eines
Kunstauktionators, ja der Zeitungsstrassenhandler durften nach dem
15. Dezember 1933 ihren Beruf nurmehr ausiiben unter der Voraus-
setzung, dass ihr Aufnahmeantrag in die Reichskulturkammer ge-
nehmigt worden war. Wem die Aufnahme verweigert wurde —und die
letzte Berufungsinstanz war Goebbels in seiner Eigenschaft als Pré-
sident —, der verlor damit das Recht, einen kulturellen Beruf auszu-
Uben, durfte mit Polizeigewalt daran gehindert werden und wurde es
auch.» (H. Brenner, Die Kunstpolitik der Nationalsozialismus, 1963,
S. 60)

September, Dresden: Er6ffnung der Ausstellung «Spiegelbilder des
Verfalls in der Kunst»

Oktober, Berlin: Griindung der Zeitschrift «Kunst der Nation» (1935
verboten). In ihr kam noch einmal die Meinung der nationalsozialisti-

schen Kultur-»Opposition» um Otto Andreas Schreiber zu Wort

10. Oktober, Berlin: Vortrag von Alois Schardt «Was ist deutsche
Kunst?», in dem die Hypothese einer Kontinuitat deutsch-volkischer
Eigenschaften wie des Ekstatischen und Prophetischen von der Vor-
und Frihgeschichte bis zum Expressionismus aufgestellt wird. Im
Sinne dieser Theorie hatte Schardt auch die moderne Sammlung des
Kronprinzenpalais neu geordnet. Die Ausstellung wurde untersagt,
Schardt musste gehen

15. Oktober, Miinchen: Grundsteinlegung zum «Haus der Deutschen
Kunst»

Dezember: Aufbau eines Kulturamtes innerhalb der NS-Gemein-
schaft «Kraft durch Freude». Wiederum ist es Otto Andreas Schrei-
ber, der mit der Organisierung sogenannter «Fabrikausstellungen»
beginnt, in denen wahrend der Nazijahre als fast einzigem Forum
Kunst der Moderne gezeigt werden konnte

1934

Marz, Berlin: Die Ausstellung «ltalienische Futuristische Flugmalerei
(Aeropittura)» wird zum Anlass erneuter Versuche des Kreises um
Schreiber, dem neuen deutschen Staat unter Hinweis auf das der mo-
dernen Kunst aufgeschlossenere faschistische Italien eine ebenfalls
aufgeschlossenere Haltung den deutschen Expressionisten gegen-
Uber abzutrotzen

Juni: Grundung der «NS-Kulturgemeinde» als Dachorganisation aus
den mitgliederstarken Verbanden «Kampfbund fir deutsche Kultur»
und «Reichsverband Deutsche Biihne» unter Fihrung von Alfred Ro-
senberg

30. Juni — 2. Juli: Gewaltstreich Hitlers gegen die SA («R6hm-
putsch»); Ermordung zahlreicher politischer Gegner

2. August: Hindenburgs Tod. Das Amt des Reichsprasidenten wird
mit dem des Reichskanzlers vereinigt, Hitler wird «Fiihrer und Reichs-
kanzler»

Sommer: Die ersten «Thingstatten» werden fertiggestellt. Sie perver-
tieren die Tradition des aus der Romantik kommenden Naturtheaters
zu volkischen Aufmarsch- und Weihestatten. Aus Mangel an hierfir
geeigneten Stiicken schlaft die Thingstattenbewegung bald wieder
ein

September, Nirnberg: Hitler nimmt in einer kulturpolitischen Rede an-
lasslich des Reichsparteitages Stellung zum Machtkampf zwischen
Rosenberg und Goebbels in Fragen der Kultur- und Kunstpolitik. Er
wendet sich sowohl gegen die «Kunstverderber», die «Kubisten, Fu-
turisten, Dadaisten usw.» als auch gegen «das plétzliche Auftauchen
jener Ruckwartse, die meinen, eine ,teutsche Kunst’ aus der krausen
Welt ihrer eigenen romantischen Vorstellungen der nationalsozialisti-
schen Revolution als verpflichtendes Erbteil fur die Zukunft mitgeben
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zu kdnnenx». Mit diesen Worten entscheidet Hitler gegen die «2. Kul-
turelle Revolution» des NSD-Studentenbundes wie auch gegen Ro-
senbergs volkischen Anhang, den er nun in Zukunft als bildungsbur-
gerliches und mittelstandisches Stimmvieh nicht mehr brauchen wird.
«Was somit die nationalsozialistische Kunstpolitik Ende 1934 kenn-
zeichnet, ist die Konsequenz, mit der sie den Erfordernissen der all-
gemein-politischen Machtauslibung angepasst worden war.» (Bren-
ner, a.a.0. S. 86)

1934/35

Beginn des Aufbaus einer nationalsozialistischen «Massen- oder Ar-
beiterkultur» durch organisierten Theater- und Konzertbesuch, Di-
cheriesungen und die sog. «Auslese»-Ausstellungen, in denen die
Herkunft der nazistischen Genremalerei aus der Tradition «bester
deutscher Kunst» von Durer und Holbein bis zu Friedrich und Thoma
sichtbar gemacht werden sollte

1935

13. Januar: Volksabstimmung im Saargebiet; Bevolkerung stimmt
fur Rickkehr zum Deutschen Reich

«Liste des schadlichen und unerwiinschten Schrifttums» fertigge-
stellt

Sommer, Berlin: Albert Reimann verkauft die beriihmte private Rei-
mann-Schule an den Architekten Hugo Haring, der sie (bis zur Zer-
stérung des Gebaudes durch einen Luftangriff 1943) unter der Be-
zeichnung «Kunst und Werk — Privatschule fiir Gestaltung» weiter-
fuhrt. Reimann emigriert. Haring versucht, wie schon Reimann, als
«entartete Kunstler» arbeitslos gewordenen Kollegen durch eine An-
stellung zu helfen (Georg Muche, Walter Peterhans, Joost Schmidt
u.a.)

15. September: Nirnberger Rasse-Gesetze

1936

August, Berlin: Olympische Spiele

Herbst, Minchen: «Ausstellung «Blut und Boden», auf der «gute ge-
sunde und bodenstandige Kunst aus Minchen und Oberbayern»
(Das Bild, 1935, S. 370) gezeigt wird

September, Nirnberg: In seiner kulturpolitischen Rede auf dem
Reichsparteitag kiindigt Hitler einen «unerbittlichen S&uberungs-
krieg» gegen die «letzten Elemente» einer «lberwundenen Vergan-
genheit» an: damit wird die grosste Kunstraubaktion der Geschichte,
die «Sauberung» der Museen und die Ausstellung «Entartete Kunst»
angekundigt.

23. Oktober: Bildung der «Achse Berlin-Rom»

November: Goebbels erlasst eine Anordnung, nach der ab sofort jeg-
liche Kunstkritik verboten ist. An ihre Stelle hat der Kunstbericht zu
treten. «Nur Schriftleiter werden in Zukunft Kunstleistungen bespre-
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chen kdnnen, die mit der Lauterkeit des Herzens und der Gesinnung
des Nationalsozialisten sich dieser Aufgabe unterziehen.» (Voélki-
scher Beobachter, 28.11.1936)

1937

Februar: Der Prasident der Reichskammer der bildenden Kiinste,
Adolf Ziegler, erklart den organisatorischen Aufbau der Kammer fiir
abgeschlossen. Rund 100 000 im weitesten Sinne Kulturschaffende
unterstehen der Aufsicht und den Anordnungen der Kammer

Juni: Adolf Ziegler wird erméchtigt, «die im deutschen Reichs-, Lan-
der- und Kommunalbesitz befindlichen Werke deutscher Verfallkunst
seit 1910 auf dem Gebiet der Malerei und der Bildhauerei zum Zwe-
cke einer Ausstellung auszuwéahlen und sicherzustellen.» Der Kom-
mission, an deren Spitze Ziegler die Museen auf seinen Raubziigen
bereist, gehdren u.a. an: Klaus Graf Baudissin, Direktor des Folk-
wang-Museums, die «Maler» Hans Schweitzer (genannt Mjélnir) und
Wolfgang Willrich sowie der Kunstschreiber des Vélkischen Be-
obachter, Dr. Franz Hofmann Juli, Minchen: In den Minchner Hof-
gartenarkaden wird die Ausstellung «Entartete Kunst» eréffnet. Am
Tage zuvor hatte Hitler das «Haus der deutschen Kunst» mit der
«1. Grossen deutschen Kunstausstellung» erdffnet. Dies Nebenei-
nander von glatter akademischer Heimat-, Aufbau-, Weihe- und Nu-
ditdtenmalerei und einer diffamierend gehangten und kommentierten
Schau der Moderne erfiillte seinen Zweck, die Massen der Besucher
auch durch «Kunst» auf die Ziele des Dritten Reiches einzustimmen.
Goebbels predigte gegeniiber den «zersetzenden Werten» der «Ma-
lerei der Verfallzeit» eine «Bewegung zur Organisation des Optimis-
mus», fir die die «Kunst» der Nazis die Gestimmtheit zu liefern hatte
September, Nirnberg: «Grosse antibolschewistische Ausstellung»
anlasslich des Reichsparteitages

Oktober, Munchen: Er6ffnung der Il. Wanderausstellung der Deut-
schen Kunstgesellschaft «Deutsches Land — Deutscher Mensch»

5. November: Hitler entwickelt den fuhrenden Militars seine politi-
schen Ziele; «Ldsung der Raumnot durch Gewalt» (Hossbach-Proto-
koll)

November, Miinchen: Ausstellung «Der ewige Jude». Die Ausstel-
lung, auf der u.a. viele beschlagnahmte Kunstwerke zu sehen sind,
versucht die These vom kulturzersetzenden Einfluss des Judentums
auf die Rassekraft des «Wirtsvolkes» durch die Jahrtausende zu un-
termauern

1938
Januar, Berlin: Ausstellung «Deutscher Bauer — Deutsches Land»



4. Februar: Entlassung des Reichskriegsministers von Blomberg und
des Oberbefehlshabers des Heeres, Generaloberst von Fritsch; Hitler
Uibernimmt den Oberbefehl Uber die Wehrmacht; Bildung des Ober-
kommandos der Wehrmacht, OKW

12. Marz: Einmarsch deutscher Truppen in Osterreich; «Anschluss»
Ostereichs an das Deutsche Reich am 13.3.

9. November: Organisierte Massenaktion gegen die deutschen Ju-
den («Reichskristallnacht»)

November: Goebbels erlasst als Prasident der Reichskulturkammer
eine Anordnung, wonach Juden zu 6&ffentlichen kulturellen Veranstal-
tungen nicht mehr zugelassen sind

1939

Marz, Berlin, Kbpenicker Strasse: Auf dem Hof der dortigen Feuer-
wache werden 1‘004 Olbilder, 3‘825 Aquarelle, Zeichnungen und gra-
phische Blatter verbrannt: es ist der Rest der aus allen deutschen
Museen zusammengeraubten Kunstwerke, der nicht mit der Wander-
ausstellung «Entartete Kunst» durch deutsche Stéadte ging, von Go6-
ring als Privateigentum ausgesucht oder gegen Devisen in ausladi-
schen Besitz verkauft worden ist (Auktion bei Fischer in Luzern)
Juni: «Sonderauftrag Linz»: Hitler plant, in Linz das grosste Kunstmu-
seum der Welt einzurichten. Zu diesem Zweck werden Kunstwerke
aus den annektierten und spéater im Krieg besetzten Landern nach
Deutschland gebracht, werden jidische Privatsammlungen geraubt
und wird jeglicher 6ffentliche und private Kunstbesitz vor den willkiir-
lich zugreifenden «Sonderbeauftragten fir die Erfassung und Siche-
rung» von Kunst als vogelfrei erklart. Dabei hat Géring immer die
Maoglichkeit, seine Privatsammlung in Karinhall zu bereichern

1. September: Deutscher Angriff auf Polen

3. September: Kriegserklarung Grossbritanniens und Frankreichs an
Deutschland

1940

9. April: Deutsche Truppen besetzen Dédnemark und landen in Nor-
wegen

November, Paris: Im Louvre werden die vom «Einsatzstab Rosen-
berg» gesammelten Kunstschéatze von Goring besichtigt, der ihre In-
ventarisierung, Verpackung und den Abtransport nach Deutschland
«mit Unterstutzung der Luftwaffe» befiehlt

1941

1. Februar: Landung deutscher Truppen in Nordafrika

Mai, Paris: Vor den Tuilerien findet eine Verbrennung von ber 500
modernen Gemalden statt

22. Juni: Deutscher Angriff auf die Sowjetunion

6. Dezember: Scheitern des deutschen Angriffs auf Moskau
11. Dezember: Deutsche Kriegserklarung an die USA

1942

20. Januar: Wannsee-Konferenz («Endlésung der Judenfrage»)
8. November: Landung amerikanischer und britischer Truppen in
Marokko und Algerien

1943

ab 10. Januar: Beginn der grossen sowjetischen Gegenoffensiven
31. Januar: Kapitulation der deutschen 6. Armee in Stalingrad

25. Juli: Britisch-amerikanische Truppen landen in Sizilien

25. Juli: Sturz Mussolinis; Bildung der Regierung Badoglio

1944

6. Juni: Beginn der Invasion der Alliierten in Frankreich; Landung auf
der Halbinsel Cotentin und in der Normandie

20. Juli: Misslungenes Attentat des Obersten Graf Stauffenberg auf
Hitler

November: Der «Leiter des Sonderstabes bildende Kunst», der ehe-
malige Kunstschriftleiter des Voélkischen Beobachter (und Verfasser
eines 1977 in der Bundesrepublik Deutschland erschienenen Buches
Uber die «Kunst» der Jahre 1933-45) Robert Scholz fasst in einem
«Arbeitsbericht» zusammen: «Es wurden bis Juli 1944 wissenschaft-
lich inventarisiert: 1°903 Kunstgegenstande, 5281 Gemalde, Pas-
telle, Aquarelle, Zeichnungen, 684 Miniaturen, Terrakotten, Medaillen
und Plaketten, 2477 Mébel mit kunstgeschichtlichem Wert, 583 Tex-
tilien, 5825 kunsthandwerkliche Gegensténde, 1286 ostasiatische
Kunstwerke. Der aussergewothnliche kunstlerische und materielle
Wert der erfassten Kunstwerke ist in Zahlen nicht erfassbar.» Die ge-
raubten Kunstgegenstande werden giiterzugweise nach Osterreich
geschafft und dort in Kléstern, Schléssern und Bergwerken eingela-
gert

1945

25. April: Amerikanische und sowjetische Truppen treffen sich bei
Torgau an der Elbe

30. April: Hitler vertibt Selbstmord

7./8. Mai: Unterzeichnung der deutschen bedingungslosen Kapitula-
tion in Reims und in Berlin-Karlshorst
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Volker Béhringer
Haftling o. J.
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Ausstellungsverzeichnis
und Biographien

Die nicht namentlich gekennzeichneten Lebens-
laufe und biographischen Texte wurden von Olga
Rinne, Berlin, erarbeitet. Die Literaturangaben
verweisen auf die hierzu benutzten Bucher und
Kataloge



Friedrich Ahlers-Hestermann

Alle Werke sind im Besitz von Frau Tatiana Ah-
lers-Hestermann, Hamburg

1
Einsamkeit 1933
Ol auf Leinwand. 70 x 89 cm Abb.

2
Dunkler Karneval 1933 Ol auf Leinwand. 130 x
76 cm

3
Selbstportrat 1934
Bisterzeichnung. 63 x 48 cm

4
Erinnerungen 1937
Pastellzeichnung. 60 x 38 cm

Friedrich Ahlers-Hestermann lehrt seit 1928 als
Professor an den Kélner Werkschulen. Der unbe-
grundete Hinauswurf aus seinem Lehramt 1933
bedeutet fur den flinfzigjahrigen Kunstler «.. . Ver-
wirrung, tiefste Stoérung, innerlich und &usser-
lich...*», einen zerstorerischen Einbruch in eine
Zeit personlicher Zufriedenheit und blihender Ent-
wicklung in seiner Malerei. Er findet sich in dieser
Situation «. .. in der Erregung, unter dem Eindruck
meiner pl6tzlichen durch nichts, so schien mir, be-
grundeten Entlassung, in der Sorge, was aus uns
werden sollte, in einer Umwelt, wo pl6tzlich die
meisten Menschen wie die meisten Ideen, die mir
teuer waren, berserkerhaft verfolgt wurden . . .%»
Ahlers-Hestermann beginnt zu schreiben. Er gibt
die Malerei nicht auf, sie tritt jedoch in den Jahren
bis 1938 hinter seiner schriftstellerischen Tatigkeit
zuriick, in der er die Malerei seiner Epoche und
seine eigene Entwicklung reflektiert. «<Der Wunsch
,unterzutauchen’ ...» veranlasst ihn, mit seiner Fa-
milie nach Berlin zu ziehen, wo er wahrend der
Kriegsjahre bleibt. Seine Frau und seine Tochter
verbringen die letzten beiden Kriegsmonate in Fi-
scherhude.

1945 wird Ahlers-Hestermann zum Direktor der
Landeskunstschule Hamburg berufen, wo er bis
1950 amtiert. In den funfziger Jahren nimmt seine
Malerei einen neuen Aufschwung. In den Jahren
bis zu seinem Tod 1973 findet sein Werk durch
Preise und Ehrungen Anerkennung.

86

1883 In Hamburg geboren

1900 Ausbildung bei Artur Siebelist

1900-03 In Paris

1905 Begegnung mit Thomas Herbst in Hamburg

1907-14 In Paris. Reisen nach Italien, Korsika,
Deutschland, St. Petersburg

1909 Studium bei Henri Matisse

1912 Heirat mit der russischen Malerin Alexandra
Povorina

1914 In Hamburg

1916-18 Kriegsdienst

1918-27 In Hamburg. Lehramt an der Kunstschule
Koppel

1924-25 Aufenthalt in Ascona mit seiner Familie

1928-33 Professor an den Kdlner Werkschulen

1933 Aus dem Lehramt entlassen

1933-38 Umfangreiche schriftstellerische Tatig-
keit

1938-45 In Berlin

1945-51 Direktor der Landeskunstschule
Hamburg

1950 Ordentliches Mitglied der Freien Akademie
der Kiinste, Hamburg

1951 Nach der Emeritierung Ubersiedlung nach
Berlin

1953 Silbermedaille der Stadt Hamburg. Ausstel-
lung des Gesamtwerks beim Kunstamt Zeh-
lendorf, Berlin

1955 Ordentliches Mitglied der Akademie der
Kinste, Berlin

1956-73 Direktor der Abteilung Bildende Kunst der
Akademie der Kinste, Berlin

1959 Ehrengast der Villa Massimo, Rom

1960 Grosses Bundesverdienstkreuz

1962 Berliner Kunstpreis

1963 Ehrenmitglied der Freien Akademie der
Kinste, Hamburg

1967 Plakette der Freien Akademie der Kinste,
Hamburg. Edwin-Scharff-Preis der Freien
und Hansestadt Hamburg

1973 In Berlin gestorben

1 Friedrich Ahlers-Hestermann, Bilder und Schriften.
Schriftenreihe der Akademie der Kiinste, Bd. 2,
Berlin 1968, S. 104

2 ebd. S.162
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Alo Altripp

Alle Werke sind im Besitz des Kiinstlers

5 Weltwanderer 1931
Ol auf Leinwand. 62 x 49 cm

6
Vogelseele 1932
Ol auf Leinwand. 90 x 70 cm

7
Ahriman 1933
Ol auf Leinwand. 70 x 80 cm Abb.

8
G 23/34 Krieg 1934
Monotypie auf Japan. 35 x 50 cm

9 G 27/34 1934
Monotypie auf Japan. 50 x 34,5 cm

10
G 36/35 1935
Monotypie auf Japan. 50 x 34,5 cm

11
A 22/36 Zwei Gestalten 1936
Ol auf Holz. 43 x 33 cm

12
A 49/36 1936
Ol auf Papier, auf Holz aufgezogen. 50 x 35 cm

13
A 85/36 1936
Ol auf Papier, auf Holz aufgezogen. 64 x 50 cm

14
A 98/36 1936
Ol auf Papier, auf Holz aufgezogen. 64 x 49 cm

15
G 14/37 1937
Monotypie auf Japan. 35 x 50,5 cm

16
A 33/37 1937
Ol auf Papier, auf Holz aufgezogen. 30 x 50 cm

17 A 4/38 1938
Ol auf Papier, auf Holz aufgezogen. 33,6 x 49 cm

88

Eine Ausstellung, die von Otto Ritschl und mir im
Sommer 1932 zusammengestellt und dann im
Herbst 1932 im Museum in Wiesbaden gezeigt
wurde, ging anschliessend zum Museum Folk-
wang, Essen. Dort wurde sie nach der Machter-
greifung der Nazis geschlossen. Die Bilder kamen
zuriick und sind heute noch in meinem Besitz.
Gelebt und gearbeitet habe ich in der Mansarde
der elterlichen Wohnung — auch essen konnte ich
dort. Weitere Unterstiitzung hatte ich keine. Das
notwendige Geld fir Malmaterial verdiente ich mir
mit einfachen werbegrafischen Arbeiten. Schilder-
malen fur ein Kino: «heute letzter Tag», «unser
nachstes Programm», usw. Einmal sollte ich 2 Ha-
kenkreuze auf grosse Holzplatten aufzeichnen,
die ein Schreiner aussagen und ich dann mit Gold-
bronze streichen sollte, fir eine Buhnendekora-
tion — Gauleiterbesuch. Das zu tun, habe ich ab-
gelehnt. Der Theaterleiter war ein Bruder des
Reichsarbeitsdienstfiihrers Hierl. Der Schreiner
hat die Hakenkreuze ohne mich angefertigt — mir
geschah nichts.
Eine Aufforderung zur Teilnahme an einer vormili-
tarischen Ausbildung durch die SA habe ich eben-
falls abgelehnt, trotz angedrohter Konsequenzen.
Die Konsequenzen blieben aus.
1936 bin ich mit der Freigrenze von 10,— Mark fur
4 Wochen in die Schweiz gefahren. Freunde, die
Geld aus Holland bekamen, gaben mir etwas da-
von ab. Besuch bei Paul Klee in Bern. Seitdem
1937/38/39 Reisen unter gleichen Voraussetzun-
gen. Fahrt nach Genf zur Prado-Ausstellung, wie-
der zu Klee in Bern, zuletzt 1938; Teilnahme an
geisteswissenschaftlichen Arbeitskursen am Goe-
theanum.
1940 Militardienst. Nach 8 Wochen Ausbildung
versetzt zum Gefangenenlager Limburg/Lahn. An-
fangs Wachdienst, spéter in der Telefonvermitt-
lung. In einem Einfamilienhaus in der Nahe des
Lagers fand sich ein Dachzimmer, in dem ich ma-
len konnte. 1943 mit der Hilfe eines Freundes aus
dem Militardienst entlassen. — Zeichner bei Opel
in Risselsheim fiir den Ersatzteilkatalog. Zweimal
ausgebombt, die Mansarde der elterlichen Woh-
nung blieb erhalten, somit meine Bilder auch. Als
bei Freunden die Haussuchungen und Verneh-
mungen einsetzten, war ich beim Militar und blieb
dadurch verschont. Bei Opel wollte mich die Hei-
matflak, spater auch der Volkssturm in Wiesbaden
einsetzen. Auch in diesen beiden Fallen blieb die
Ablehnung ohne weitere Folgen. Das baldige
Kriegsende kam mir wohl zugute.
1934 begann eine Freundschaft zu Jawlensky, die
bis zu dessen Tod wahrte.

Alo Altripp

1906 In Altripp bei Speyer geboren

1920-24 Ausbildung an der Kunstgewerbeschule
Mainz

1924-25 Besuch der Meisterschule fur das Maler-
handwerk, Miinchen

1925-26 Studium an der Akademie fur Kunst und
Gewerbe, Dresden

1928-29 Theatermaler am Staatstheater Wiesba-
den

1933 Ausstellungsbeteiligung im Folkwang-Mu-
seum Essen. Die Ausstellung wird geschlos-

sen

1934 Beginn der Freundschaft mit Alexej Jaw-
lensky

1936 Reise in die Schweiz, Begegnung mit Paul
Klee

1936-39 Lebt und arbeitet in der Mansarde der el-
terlichen Wohnung. Einfache werbegraphi-
sche Arbeiten

1937-39 Reisen in die Schweiz, weitere Besuche
bei Paul Klee. Teilnahme an geisteswissen-
schaftlichen Arbeitskursen am Goetheanum,
Ddrnach

1940 Kriegsdienst in Limburg/Lahn

1943 Zeichner bei der Firma Opel, Risselsheim

1946 Ausstellung beim Nassauischen Kunstverein
Wiesbaden und an der Universitat Marburg

1949 In New York, Stipendium der Barnes Foun-
dation, Merion, USA. Seit dieser Zeit Kon-
takte mit Feininger und de Kooning

1951 Dozent an der Werkkunstschule Wiesbaden

1951-78 Zahlreiche Ausstellungen im In- und Aus-
land, Kontakte zu Bissier, Santomaso, Sou-
lages
Lebt in Wiesbaden






Ernst Barlach

18

Der Zweifler 1931

(Guss vor 1955)

Bronze. 52 x 28 x 21 cm

Ernst Barlach Haus, Hamburg Abb.

19

Aus einem neuzeitlichen Totentanz 1933/34
Kohle. 121 x 86 cm

Museum Ludwig, KéIn

20

Der Buchleser 1936

(Guss vor 1948)

Bronze. 45,2 x 18,8 x 30,6 cm
Ernst Barlach Haus, Hamburg
Abb.

Ernst Barlach wird seit der Mitte der zwanziger
Jahre von politisch reaktionaren Kreisen und Or-
ganisationen angefeindet. Nach der Aufstellung
des Magdeburger Males nehmen die Angriffe und
Diffamierungen zu. Bereits 1929 fordert der Mag-
deburger Gemeindekirchenrat die Wiederentfer-
nung der Holzskulptur. Das Hauptargument ist die
«Frage des Menschentums», die «Rassenfremd-
heit» der Gestalten. Barlachs Werke werden als
«ostisch» und «undeutsch» bezeichnet.

Der Sprecher des NS-Kampfbundes fiir deutsche
Kultur, Dr. Karl Zimmermann, erklart 1930: «Wir
sehen Bolschewismus in der Art des Kultes mit
dem Untermenschentume der Kollwitz, Zille, Bar-
lach. Das ist eine verwirrende Verfalschung des
Typs des deutschen Arbeiters, das ist lediglich ein
winziger niederrassischer Bruchteil von der Peri-
pherie unseres Volkstums, der in Gross-Berlin zu-
gesiedelt ist und im ostbaltisch-mongoloiden Os-
ten seine rassischen Wurzeln und seine Heimat
hat®».

Barlach schreibt in einem Brief an Richard Engel-
mann vom 1. 12. 1930, er «komme aus dem Ge-
hege der Anwiirfe und Bespeiungen nicht mehr
heraus?».

Am 11. April 1933 schreibt er an Reinhard Piper:
«Die frisch geordnete Weltepoche bekommt mir
nicht, mein Kahn sinkt und sinkt immer rapider, die
Zeit ist abzusehen, wo ich ersaufe, dieselbe (Zeit)
ist mir nicht griin, ich passe ihr nicht in den Kram,
ich bin nicht national aufgeputzt, unvélkisch fri-
siert, der L&rm erschreckt mich; statt zu jauchzen,

90

je wutender das ,Heil’ drohnt, statt romische Arm-
gesten zu vollziehen, ziehe ich mir den Hut in die
Stirn. Dass man den Antrag gestellt hat, mein Eh-
renmal im Magdeburger Dom zu entfernen, haben
Sie vielleicht gehort. Ich habe nur Furcht vor dem
einen, mirbe und kleinmitig zu werden, ange-
passt zu scheinen — was mir dieser Winter gekos-
tet hat, vielleicht einmal miindlich davon, wenn es
noch einmal zu einer persénlichen Begegnung
kommt, ich bin morderlich gealtert, aber Gott sei
Dank, wenn Er um Dank verlegen sein sollte, noch
recht kratzbirstig, am Ende, das ist ja auch ein
Trost, fullt man eine Grube so gut wie andre . ..»
Die nationalsozialistischen Hetzkampagnen ge-
gen Barlach haben zur Folge, dass Museen und
Galerien in Deutschland kaum noch wagen, seine
Werke auszustellen. Dr. Heise vom Museum
Lubeck, der fir ihn eintritt, wird aus seinem Amt
entlassen. Wilhelm Pinder, der Minchner Ordina-
rius fur Kunstgeschichte, schlagt es Reinhard
Piper 1934 ab, den Text zu einem Buch mit Bar-
lach-Zeichnungen zu schreiben, da er sich wegen
eines Buches tber Barlach nicht diffamieren las-
sen will.

In dieser Situation stellt der Auftrag von H.
Reemtsma, den «Fries der Lauschenden» fiir sein
Haus zu vollenden, fur Barlach einen neuen Le-
bensinhalt dar.

1937 erreicht die Verfolgung durch die Nazis ihren
Hohepunkt. Barlachs Haus wird durchsucht, seine
Post kontrolliert. Barlach schreibt im Juli 1937: «Im
Vaterlande zu einer Art von Emigrantendasein ge-
nétigt, bleibt mir nur die Wahl zwischen dem Voll-
zug der wirklichen Emigration oder dem Ent-
schluss, koste es, was es wolle, mein volles Recht
auf ungehemmte berufliche Betatigung durchzu-
setzen. Ersteres habe ich niemals einer Erwagung
gewurdigt, und so wird das Zweite fir mich zu un-
abweislicher Notwendigkeit®.» und im Oktober an
Heinz Priebatsch: «Ich gehe gewiss nicht ausser
Landes ... Ich sehe draussen kein Heil fur mich,
selbst bei Erfolg . . . Man kann zu Flucht genétigt
sein, aber man kann nur schaudernd erwégen,
dass man in der Fremde sich selbst entfremdet
wird — oder in Heimatlosigkeit vergeht*.»

Barlach ist dem ungeheuren Druck, der auf ihn
ausgeubt wird, bald nicht mehr gewachsen. Paul
Westheim zitiert in seinem «Nachruf aus Paris»
aus einem Brief, den er von Freunden Barlachs er-
hélt: «Barlach geht absolut zugrunde ... Er konnte
die ewige Feindschaft und Spannung nicht mehr
ertragen. Er arbeitet nicht mehr, hat kein Geld
(denn wer kauft ihn?), spricht kein Wort, ist wie
taubstumm, frisst alles in sich hinein. Es ist eine

Tragddie. Dorfnazis werfen ihm die Fensterschei-
ben ein .. . Es ist wie im Mittelalter, zur Zeit der
Hexenprozesse. Was er und seine Angehdrigen
zum Leben brauchen, wird von weit her geholt®».
Ernst Barlach stirbt am 24. November in der
Rostocker Klinik St. Georg an einem Herzschlag.
Im Gustrower Atelier findet die Trauerfeier statt.

Jansen, S.412
ebd. S. 410
Schmidt, S. 110 ff
Dross, S. 238
Jansen, S. 468
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1870 In Wedel bei Hamburg geboren

1888 Schiuler der Kunstgewerbeschule Hamburg

1891-95 An der Akademie der bildenden Kunste,
Dresden, Meisterschiiler von Robert Diez

1895-96 Erster Studienaufenthalt in Paris,
Académie Julian

1896 In Friedrichsroda

1897 Zweite Parisreise, Friedrichsroda

1897-99 In Hamburg

1899-01 In Berlin, Freundschaft mit Reinhard
Piper und Karl Scheffler

1901-04 In Wedel

1904-05 Lehrer an der Fachschule fur Keramik in
Hohr, Westerwald

1905 In Berlin

1906 Reise nach Russland

1907-08 In Berlin, Mitglied der Berliner Sezession.
Erste Holzskulpturen, Zeichnungen fur den
«Simplicissimus»

1909 Stipendienaufenthalt in Florenz, Villa Roma-
na. Begegnung mit Theodor Daubler

1910 Ubersiedlung nach Giistrow

1912 Reise nach Holland mit seinem Verleger
Paul Cassirer und Tilla Durieux

1914 Lithographien fiir die Zeitschrift «Kriegszeit»

1915-16 Landsturmsoldat in Sonderburg

1917 Erste umfassende Ausstellung bei Paul Cas-
sirer, Berlin, Urauffiihrung der Dramen «Der
arme Vetter», «Der tote Tag»
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1919 Mitglied der Preussischen Akademie der
Kinste

1926 Ausstellung bei Paul Cassirer, Sonderschau
«Barlach» auf der Internationalen Kunstaus-
stellung Dresden

1927 Ehrenmal fur den Gistrower Dom

1928 Autobiographie «Ein selbsterzahltes
Leben»

1929 Kriegerehrenmal fir den Magdeburger Dom

1930 Ausstellung des Gesamtwerks in der Preus-
sischen Akademie der Kunste, Berlin. Be-
gegnung mit Aristide Maillol. Vertragsab-
schluss mit Alfred Flechtheim Uber den
Bronzeguss von Werkmodellen aus den
Jahren 1907-30. Ausstellung in der Galerie
Flechtheim, Berlin und Dusseldorf

1931 Ausstellung der Bronzen in der Galerie Ar-
nold, Dresden

1933 Beschluss des Magdeburger Domgemein-
derates Uber die Entfernung und Magazinie-
rung des Ehrenmals. Ritter der Friedens-
klasse des Ordens pour le mérite

1934 Ausstellung in der Kunsthalle Bern, Auftrag
von H. F. Reemtsma, den «Fries der Lau-
schenden» zu vollenden

1936 Entfernung der Werke des Kunstlers aus der
Jubilaumsausstellung der Preussischen
Akademie der Kiinste. Beschlagnahmung
des bei Piper in Miinchen erschienen Ban-
des «Zeichnungen». Ehrenmitglied der Ver-
einigung bildender Kunstler der Wiener Se-
zession

1937 «Das schlimme Jahr». In der Ausstellung
«Entartete Kunst» vertreten. Abriss des
«Geistkdmpfers» an der Universitatskirche
Kiel. Ausstellung bei Karl Buchholz, Berlin,
geschlossen. Abriss des Giistrower Ehren-
mals. Entfernung von 381 Werken aus o6f-
fentlichen Sammlungen. Zwangsweises
Austreten aus der Preussischen Akademie
der Kiinste

1938 Abbruch des Hamburger Ehrenmals.
In Rostock gestorben
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Eugen Batz

Alle Werke sind in Privatbesitz

21 Kustenlandschaft 1933-36
Ol auf Leinwand Uiber Holz. 30 x 42 cm

22
Zwischen Sommer und Herbst 1937/38
Ol auf Leinwand Uiber Holz. 37,5 x 48,5 cm

23
Ohne Titel 1942
Ol auf Leinwand Uiber Holz. 75 x 55 cm

24
Steiles Ufer 1942
Ol auf Leinwand uber Holz. 46 x 45 cm

25
Figurativ 1943
Ol auf Leinwand tiber Holz. 91 x 70 cm Abb.

26
Am Fluss 1943
Ol auf Leinwand tiber Holz. 34 x 39,5 cm

27
Stadtlandschaft 1944
Ol auf Leinwand tiber Holz. 31 x 43 cm

Am 5. Marz 1933, am Tage der Wahl, reiste ich
nach Frankreich, zuerst nach Avignon, von dort in
die Pyren&en, nach Perpignan, spater nach Colli-
oure, wo ich mir ein Zimmer mietete. Da man 1932
an den Verhdltnissen in Thiringen, wo die Nazis
sich sehr bemerkbar machten, schon erkennen
konnte, welche Folgen ein Naziregime fir freiheit-
liche Menschen haben wirde, schien es mir fir
mich das Beste zu sein, so schnell wie mdoglich,
ins Ausland zu reisen. Damals war ich noch Schi-
ler der Kunstakademie Dusseldorf bei Klee. So
war ich froh, dass ich den Schikanen der NSDAP
ausweichen konnte. Spater erfuhr ich, dass man
den Schilern Klees und auch Campendonks
schwer zugesetzt hatte. Samtliche abstrakten Ar-
beiten mussten vernichtet werden. Die Schiiler
wurden anderen Lehrern zugeteilt, z.B. Junghans.
Collioure war ein kleiner Ort am Fusse der Pyre-
néen, wo Matisse und auch Picasso zeitweilig ar-
beiteten. Von «Gesinnungsfreunden» wurde Col-
lioure nicht besucht. Ich machte dort spater die

Bekanntschaft mit dem Schriftsteller Turek und
seinem Begleiter Schulz. Die beiden waren von
Moskau aus mit einem Segelboot unterwegs und
blieben einige Zeit in Collioure.

Finanziell ging es mir damals nicht besonders gut,
dazu kam die Deviseneinschrankung, so dass ich
mit meinen Geldmitteln sehr sparsam umgehen
musste. 1932 hatte ich immerhin vom Verkauf
meiner Arbeiten leben und auch etwas sparen
kdnnen. Nun war es 1933 sehr schlecht fir mich
in finanzieller Sicht. Ich musste von den Zuwen-
dungen meiner Braut leben, die auch nicht reich-
lich waren. So blieb mir nichts anderes Ubrig, als
Frankreich wieder zu verlassen. Als gelernter Dre-
her und Maschinenschlosser konnte ich in meiner
Heimatstadt Velbert wieder Arbeit finden.

Im Herbst 1934 besuchte ich Paul Klee in Bern
und verabredete mit ihm, dass ich 1935 wieder in
die Schweiz zuriickkommen wirde. Das war je-
doch nicht so einfach. Durch Firsprache bekam
ich schliesslich eine Aufenthaltsgenehmigung fur
% Jahr. Die Schweizer Behdrden gingen mit den
Ausléandern damals nicht allzu glimpflich um, be-
sonders, wenn es an Geld fehlte, das war allent-
halben bekannt. So blieb mir nichts anderes Ubrig,
als wieder nach Velbert zurlickzufahren. Vorher
machte ich noch eine Reise nach lItalien bis Rom.
In Velbert arbeitete ich wieder im Metallgewerbe,
um meinen Unterhalt zu verdienen. Das hatte we-
nigstens den Vorteil, dass ich 1939 nicht zum Mili-
tardienst eingezogen wurde.

An Sonntagen, wenn ich nicht zu mude war, wurde
gemalt. Es entstand nicht sehr viel in dieser un-
glicklichen Zeit. In den Abendstunden zeichnete
ich, bis es Fliegeralarm gab. Ich wohnte zu dieser
Zeit mit meiner frisch gegrindeten Familie in Ne-
viges, nordlich von Wuppertal, auf dem Lande.
Kurz vor Kriegsende hatte mich beinahe noch ein
Ungluck erwischt. Ein PG schimpfte bei mir tber
das Nazi-Regime, wozu ich ihm beipflichtete und
ihn fragte, warum er denn das «Brdschken» (Par-
teiabzeichen) noch triige. Daraufhin hat er mich
angezeigt. Ein Ortsgruppenleiter stellte mich zur
Rede. Durch konstantes Leugnen und die Fur-
sprache eines Prokuristen, sowie das nahe Ende
des Krieges wurde die Sache niedergeschlagen.

Eugen Batz
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1905 In Velbert geboren

1925-27 Ausbildung an der Kunstgewerbeschule
Elberfeld bei Max Bernuth

1928 Ausstellung im Gymnasium Velbert, um ein
Stipendium fiir das Bauhaus Dessau zu er-
halten

1929-31 Ausbildung am Staatlichen Bauhaus
Dessau bei Klee und Kandinsky

1930 Ausstellung im Treppenhaus des Bauhauses

1931 Meisterschiler bei Klee an der Staatlichen
Kunstakademie Dusseldorf

1932 Reisen nach Berlin, Rigen, Hiddensee

1933 Reise nach Frankreich, lebt ein halbes Jahr
in Collioure. Riickkehr nach Velbert, Arbeit
im Metallgewerbe als Broterwerb

1934 Besuch bei Klee in Bern

1935 Zweiter Besuch bei Klee, ltalienreise bis
Rom. Heirat mit Hildegard Frenking. Seit die-
sem Jahr Wohnsitz in Neviges bei Wupper-
tal. Weiterhin Arbeit im Metallgewerbe in Vel-
bert

1947 Ausstellung in der Galerie «Kleiner Raum
Clasing», Munster. Seitdem zahlreiche Aus-
stellungen

1949-55 Alljahrlich Ausstellungen mit der «Neuen
Rheinischen Sezession»

1953 Reise nach Frankreich

1955 Ausstellung zum 50. Geburtstag im Kaiser-
Wilhelm-Museum, Krefeld

1957 Reise nach lItalien

1958 Aufenthalt im Tessin

1966-77 Reisen nach lItalien, Spanien, Frankreich,
Tunesien und in die Turkei

1975 Ausstellung im Von-der-Heydt-Museum,
Wuppertal zum 70. Geburtstag
Lebt in Neviges
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Willi Baumeister

Alle Werke sind in Privatbesitz

28
Callot gewidmet V 1941
Ol auf Papier. 30 x 42 cm

29
Feuerzone 1942
Ol auf Karton. 25 x 32,5 cm Abb.

30
Erinnerungsrest 1944
Ol und Spachtelkitt auf Karton. 45,5 x 53 cm

31
Benin 1944
Ol auf Karton. 36 x 27,5 cm

32
Hieroglyphe 1944
Ol auf Karton. 23 x 30 cm

33
Weisse Formen, Skizze 1944
Ol auf Karton. 24 x 30 cm

34

Zwei Figuren 1944

Ol auf Karton. 30 x 40 cm
Abb.

35
Mit kleiner Figur auf Braun 1944
Ol auf Karton. 27 x 37,5 cm

Weitere Werke bei «Modulation und Patina»
Kat. Nr. 485-489

Willi Baumeister lehrt seit 1928 an der Stadel-
schen Kunstschule in Frankfurt am Main als Pro-
fessor fur Gebrauchsgraphik, Typographie und
Stoffdruck. Die politischen Ereignisse in Deutsch-
land beginnen ab 1933 starker in sein Leben und
seine Arbeit einzugreifen. Am 31. Méarz 1933 wird
er von den Nazis ohne Begriindung fristlos aus
seinem Lehramt entlassen. Er kehrt mit seiner Fa-
milie nach Stuttgart zuriick und versucht, dieser
Entlassung einen positiven Aspekt abzugewin-
nen, indem er sich auf die wiedergewonnene Frei-
heit fir seine eigene Arbeit konzentriert. Da es
aber in den Jahren der Naziherrschaft fur die

«Entarteten» immer schwieriger wird, Bilder zu
verkaufen, Ubernimmt er gelegentlich Werbeauf-
trage fur die Industrie.

1938 zieht der Architekt Heinz Rasch Willi Bau-
meister zu Werbeaufgaben fur die Lackfarbenfab-
rik Kurt Herberts in Wuppertal heran. Dort bildet
sich ein Kreis von Mitarbeitern, zu denen Oskar
Schlemmer, Franz Krause, Georg Muche und
Hans Hildebrand gehdren. Baumeister gestaltet
das Treppenhaus und arbeitet u.a. an den von Kurt
Herberts zu Werbezwecken herausgegebenen
Buchern Uber Maltechniken seit der Eiszeit mit.
(Die Namen Baumeisters und der anderen Mitar-
beiter werden nicht genannt, Herberts tritt selbst
als Verfasser auf.) Er integriert die Erfahrungen,
die er bei der Bearbeitung der malerischen Tech-
niken und bei den praktischen Experimenten
macht, in seine eigene kinstlerische Produktion.
Baumeister lasst sich durch die bedriickenden po-
litischen Verhaltnisse nicht hindern, weiterzuarbei-
ten, den Kontakt zu befreundeten Malern aufrecht-
zuerhalten und neue Kontakte aufzunehmen. Er
stellt sogar im Ausland aus, wahrend er in
Deutschland seit 1933 keine Ausstellungen mehr
hat.

Bei der Ausstellung zu seinem 50. Geburtstag
1939 bei Jeanne Bucher in Paris wird allerdings
die Presse gebeten, nicht zu schreiben, um Unan-
nehmlichkeiten in Deutschland zu vermeiden.
Wahrend der Kriegsjahre wird Baumeisters Situa-
tion schwieriger. Er lebt wechselnd in Stuttgart und
Wuppertal. Seine Arbeit bei Kurt Herberts schrankt
seine kunstlerische Produktivitat ein. Das Ausstel-
lungsverbot 1941 belastet ihn und lasst ihn be-
furchten, dass seine Arbeit keine Resonanz mehr
finden kann.

In den Jahren 1942-43 entstehen vorwiegend
Zeichnungen. Olfarbe und Leinwand sind schwer
zu bekommen und in Urach, wohin er mit seiner
Familie wegen des Bombenkrieges ubersiedelt,
hat er keine Atelierbedingungen. Willi Baumeister
entwickelt in den Jahren der Naziherrschaft die
Konzeption seines Werkes konsequent weiter.
Dieser Prozess bleibt immer vorrangig. Ein Brief
an Heinz Rasch vom 20. Juni 1942 macht deutlich,
dass Baumeister selbst in der als schwer belas-
tend empfundenen Situation der Kriegsjahre noch
positive Aspekte fiir seine kinstlerische Entwick-
lung zu sehen versucht. Er schreibt:

«Diese scheusslichste aller Zeiten hpckt einem
wie ein zehn Zentner schwerer Gorilla im Nacken.
Man hat ihn mit sich zu schleppen. Zu seinem Ge-
wicht hin, ist es mir, als ob er sich noch andauernd
Uberraschende Bewegungen erlaubte, die die Ba-
lance bedrohen. So denke ich an die Bohémezeit
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der Jugend. Geldlosigkeit und Freiheitsgefihl im
Gegensatz zu dem Affen. Wenn auch Bedrangun-
gen jene Zeit nicht unberthrt liessen, so war sie
doch das Mistbeet der Mdoglichkeiten. Und ihr
Nahrboden nahrt noch heute nach. Es steht fur
mich fest, dass der Freiheitsbegriff und das Unbe-
kannte die Motoren des Kiinstlers sind . ..»

Und in demselben Brief an einer anderen Stelle:
«Sind die Grinde klar, warum diese furchtbare
Zeit sich so gunstig auf meine private Malerei bis
jetzt auswirkt? Zwar hoért der Wunsch nicht auf,
dass sich diese allzu driickenden Verhéltnisse
endlich &ndern moégen. Es ist grausam hart, jetzt
zu bleiben, was man ist. Nicht nur die akuten Ge-
fahren der Méachte, die bekannt sind, und die aus
der Luft von oben, sondern die ganze zukiinftige
Unsicherheit ergeben den Hexenkessel des Da-
seins. Andererseits ist man ganz privat geworden:
Es gibt keine Verbindung zur Offentlichkeit mehr
mit den Verpflichtungen zu Ausstellungen usw.
Die eitlen Belange sind weggefallen. Der Stand-
punkt steht umso klarer und dank einem Auskom-
men, an dem Sie nicht unschuldig sind, ist die Un-
abhéngigkeit in gewissem Sinn grésser geworden.
Die Gedanken und Empfindungen sind reiner. Ein
Bekannter teilte mir vor Kurzem einen Ausspruch
Picassos mit, den jener vor Kurzem besuchte:
«Man soll die Kunst nur maltratieren, der Kiinstler
arbeitet immer contre quelque chose. Ich bin wie
die Basquetballspieler, ich schleudere meinen Ball
gegen die Wand. Ohne Wand fliegt er ins Leere.’
Sehr gut! Hier sind aber die Wénde so auf uns zu-
gedriickt, dass man nicht mehr ausholen kann®».
1945 kehrt Baumeister in die noch zerstoérte Woh-
nung in Stuttgart zuriick. Seine Bilder, die er in der
Schweiz, in Horn am Bodensee und in Urach in
Sicherheit gebracht hatte, sind erhalten geblieben.
Im Februar 1946 erhélt er eine Professur an der
Kunstakademie Stuttgart.

Die abstrakte Malerei wird nach den Jahren der
nationalsozialistischen Kunstdiktatur als «Aus-
druck der Freiheit» (A. Klapheck) empfunden. Willi
Baumeister, der zu ihren ersten deutschen Vertre-
tern gehort, «. . . steht plétzlich im Mittelpunkt des
Kunstlebens in Deutschland?» und erlangt bald in-
ternationale Geltung.

1 Willi Baumeister, Ausstellungskatalog, S. 28
2 Grohmann, S. 92 f
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1889
1905

1907

1808

1909

1911
1912

1913

1914

1915

1918

1919
1920

1922

1924

1926
1927

1928

1929

1930

1932

1933

1934

In Stuttgart geboren

Malerlehre bei Kdammerer, gleichzeitig
Abendkurs an der Akademie der bil-
denden Kiinste, Stuttgart, bei Robert
Poetzelberger

Gesellenprifung, Reise nach Min-
chen mit seiner alteren Schwester,
Militardienst bis 1908

Studium an der Akademie der bilden-
den Kunste, Stuttgart, bei Igler

Bei Adolf Hdizel. Begegnungen mit
Meyer-Amden, Bruhimann, Pelligrini,
Kerkovius, spater Schlemmer und
Stenner

Zwei Monate in Paris

Ausstellung: in der Galerie Neupert,
Zurich. Mit dem Erlés aus dem Ver-
kauf aller ausgestellten Bilder fur ein
Jahr nach Amden (Kanton St. Gallen),
bis Ende des Jahres 1913

Teilnahme am »Deutschen Herbstsa-
lon« im »Sturm« Berlin. Ausstellung
mit Oskar Schlemmer im »Neuen
Kunstsalone, Stuttgart

Wandbilder fiir den Portikus der
Haupthalle der Kolner Werkbundaus-
stellung mit Schlemmer und Stenner.
Reisen nach Kd&ln und Paris. Im
August zum Kriegsdienst eingezogen
Begegnung mit Kokoschka, Loos und
Altenberg in Wien

Ausstellung in der Galerie Schaller,
Stuttgart

Wieder in Stuttgart

Ausstellung mit Schiemmer in der
Galerie Arnold, Dresden

Ausstellung in der Galerie Garvens,
Hannover

Ausstellung mit Kurt Schwitters im
»Sturme, Berlin. Reise nach Paris
Heirat mit Margaret Oehm
Ausstellung in der »Galerie d’Art
Contemporain«, Paris

Berufung als Professor an die Stadel-
sche Kunstschule in Frankfurt/M.,
Ubersiedlung nach Frankfurt
Ausstellung in der Galerie Flecht-
heim, Berlin

Ausstellung in der Galerie Bonaparte,
Paris, Mitglied der Gruppe »Cercle et
Carré«

Tejlnahme an der »Deutschen Kunst-
ausstellung« bei Paul Cassirer, Berlin
Im Marz aus dem Lehramt entlassen,
Rickkehr nach Stuttgart

In Zurich zur Ged&chtnisaussteliung
von Meyer-Amden

1935

1937

1938

1939

1941

1942

1943

1945

1946

1947

1950

1951

1952

1953

1954

1955

Ausstellung in der Galerie »Il Milione«
in Mailand

In der Ausstellung »Entartete Kunst«
mit vier Bildern vertreten; ein Bild in
der Ausstellung »Art Contemporain«
im Jeu de Paume, Paris. Reise nach
Basel zur Ausstellung der Konstrukti-
visten

Verlagert 80 seiner Bilder in die
Schweiz, um sie sicherzustellen. Ein-
ladung mit anderen Kinstlern auf
SchloB Sarraz. Besucht in Paris Lé-
ger, Le Corbusier, Ozenfant und Zer-
vos. Beteiligung an der Ausstellung
der »Entarteten« in London. Vertrag
mit der Lackfarbenfabrik K. Herberts
in Wuppertal

Reise in die Schweiz und Besuch der
Pradc-Ausstellung in Genf. Feiert sei-
nen 50. Geburtstag mit einer Ausstel-
lung in der Galerie Jeanne Bucher,
Paris

Ausstellungsverbot.  Im  Oktober
Reise nach Italien mit seiner Familie
(Verona, Venedig, Bologna, Florenz)
Ubersiedlung nach Urach wegen der
Bombenangriffe

Tod seines Freundes Oskar Schlem-
mer. Beginnt, an dem Buch »Das Un-
bekannte in der Kunst« zu arbeiten
Am Bodensee. Rlckkehr nach Stutt-
gart. Beteiligung an der Deutschen
Ausstellung in Uberlingen

Professor an der Kunstakademie
Stuttgart

»Das Unbekannte in der Kunst« er-
scheint in Stuttgart

Reise zu einem KongreB in Santillana
und Altamira, Rlckreise durch die
Provence. Teilnahme an den »Darm-
stéadter Gesprachen«

Teilnahme an der Biennale in S&o
Paulo, erhalt einen Preis, Mit Familie
in Paris

Auf der Biennale in Venedig, Deut-
scher Pavillon, ausgestellt. Bihnen-
bilder zu Giraudoux’ »Judith« in
Darmstadt

In Paris. Besuch der groBen Picasso-
Ausstellung in Mailand. Bihnenbilder
fir die »Kasperlespiele« Max Komme-
rells in Darmstadt

Ausstellung seiner spdten Arbeiten in
der Galerie Jeanne Bucher, Paris.
Aus diesem AnlaB AuffGhrung des
Baumeister-Films von Dr. Domnick

In Stuttgart gestorben
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Herbert Bayer

Alle Werke sind im Besitz der Galerie Klihm,
Minchen

36
Mountain picture 1931
Ol auf Leinwand, ca. 40 x 60 cm

37
Knoten 1931
Ol auf Karton, ca. 35 x 45 cm

38

Ein Vorgang in Blau 1936

Ol auf Leinwand. 80 x 120 cm
Abb.

39
Clouds 1939
Ol auf Leinwand. 51 x 76 cm

Herbert Bayer beginnt am Bauhaus in Weimar
bei Kandinsky Wandmalerei zu erlernen, kon-
zentriert sich aber schon friih auf Typographie
und Gebrauchsgraphik und entwickelt bald ei-
genstéandige Formen. 1925 wird der erst
25jahrige Kunstler von Gropius als Leiter der
Druckerei und der Reklamewerkstatt an das
Bauhaus Dessau berufen.

Bis 1928 lehrt Bayer am Bauhaus, um dann
als freischaffender Graphiker und Maler in
Berlin zu leben. In den Jahren 1930-31 macht
er sich in Berlin und Paris vorwiegend als Aus-
stellungsgestalter einen Namen. Er arbeitet
bei den Zeitschriften «Vogue» in Paris und
«Die neue Linie» in Berlin mit und leitet spater
in Berlin das Dorland-Studio. Daneben arbei-
tet er standig an seiner Malerei.

Als die politischen Verhéltnisse in Deutsch-
land die kiinstlerische und personliche Frei-
heit immer weiter abschnuren, entschliesst er
sich 1938 zur Emigration. In New York knupft
Bayer an seine Berliner Tatigkeit an und
macht sich auch in den USA bald einen Na-
men als Experte fir Werbung und Design.
Gleichzeitig wird sein malerisches Werk be-
kannt, das er kontinuierlich weiterentwickelt.
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1900 In Haag, Oberdsterreich, geboren

1919 Ausbildung im Atelier des Architekten
Schmidhammer, Linz

1920 Volontariat bei dem Architekten Emanuel
Margold, Darmstadt

1921-23 Studium am Staatlichen Bauhaus Wei-
mar, Abteilung Wandmalerei. Typographi-
sche Arbeiten

1923-24 ltalienreise. Hausmaler in Berchtes-
gaden

1925-28 Meister am Bauhaus Dessau, Leiter der
Druckerei und Reklamewerkstatt

1928-38 In Berlin. Gebrauchsgraphik, Fotografie,
Ausstellungsgestaltung, Malerei. Art Direc-
tor der Zeitschrift «Vogue», Paris. Mitarbei-
ter der Zeitschrift «Die neue Linie». Direktor
des Studio Dorland

1938-46 In New York. Gebrauchsgraphik, Aus-
stellungsgestaltung, Malerei

1940 Lehrauftrag fir «The Advertising Guild». Be-
rater fur Industrie und Verlage

1944 Beratender Art Director fur die Werbeagen-
tur Thompson

1945 Director of Art und Design in der Werbe-
agentur Dorland, International Vice-Presi-
dent

1946 In Aspen, Colorado. Design, Architektur,
Malerei. Gestaltungsberater des Kulturzent-
rums Aspen

1946-65 Berater fur die «Container Corporation of
America», seit 1956 Leiter der Abteilung De-
sign

1958-61 Mitglied des Kunstbeirats des Informati-
onsbiiros der Vereinigten Staaten von Ame-
rika

1958 Seit diesem Jahr Mitglied verschiedener Pla-
nungsgruppen und verschiedener Zusam-
menschlisse von Kinstlern, Architekten
und Designern. Vorstandsmitglied des «As-
pen Institute for Humanistic Studies» und
der «International Design Conference As-
pen» 1967-71 Mitgestalter der Ausstellung
«50 Jahre Bauhaus»

1968 Gestaltung der «Articulated Wall Construc-
tion» fir die Olympischen Spiele, Mexico
City

1973 Ehrendoktorwirde der Technischen Hoch-
schule, Graz
Lebt in Aspen, Colorado
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Hubert Berke

Alle Werke sind im Besitz der Galerie Dreiseitel,
Kaoln

40
Flucht 1932
Aquarell und Feder in Tusche. 22,5 x 17 cm

41
Ohne Titel 1932
Aquarell und Feder in Tusche. 20 x 22,5 cm

42
Waldgotze 1937
Aquarell und Feder in Tusche. 32,4 x 23,7 cm

43
Angst 1939
Gouache. 47,5 x 61,5cm

44

Kein Ausweg mehr! 1944
Gouache. 47,6 x 31,3 cm
Abb.

Das Jahr 1932 war noch mit intensiver Arbeit
(Form- und Farbprogramme, Exerzitien nach der
Natur, far mich vor allem mit Aktzeichnen) ange-
fullt. In der Altstadt von Dusseldorf, wo wir wohn-
ten, gehorten Tumulte und Schlagereien nach pro-
vozierenden Marschen von SA-Kolonnen zuneh-
mend zum taglichen Strassenbild. Ende 1932
schrieb der Westdeutsche Beobachter: «Klee ist
ein sibirischer Ostjude». Der Kommissarische Di-
rektor der Akademie, Herr Junghanns, schickte 16
Studenten, darunter auch Klee-Schiler, mit dem
Maler Heinrich Nauen zusammen in die Gegend
um Xanten in die «Verbannung», um sie vor einer
Auseinandersetzung mit dem neuen Regime zu
schitzen. Die Klee-Schiler verliessen die Akade-
mie. Ich folgte der Einladung meines Freundes
Erich Schuchardt nach Kéln und versuchte mit Ge-
brauchsgrafik meinen Lebensunterhalt zu verdie-
nen. So tauchte ich zunachst im grossen «Kul-
turdschungel» der Stadt unter, die noch wahrend
der Nazi-Zeit ihren Charakter und ihre Freimditig-
keit bewahren konnte.

Fir die nachsten Jahre fand ich bei Familie Roth-
schild, Brisseler Strasse 96, ein Domizil. Viel Ar-
beit bei bittererer Armut. 1935 lernte ich den Glas-
maler Heinrich Neukirchen kennen, der mich wie-
derum mit Dr. Toni Feldenkirchen, Hermann
Schnitzler, Dr. Mai vom Wallraf-Richartz-Museum
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und Rechtsanwalt Willi Weber bekannt machte,
die im Laufe der Jahre meine Freunde wurden.
Meine Wohnung wurde Treffpunkt fur viele Gleich-
gesinnte: August Preusse (in Russland gefallen),
Wolfgang Schulte, genannt Nilte (Heilig-Abend
1935 Freitod aus politischen Grunden), Fritz
Tschaschig, Erlefried Hoppe, Heini Neumann und
Heinrich Holthaus. Dr. Feldenkirchen vom Werbe-
amt Kéln half durch Vermittlung von Auftragen fiir
die Stadt (Stadt-Prospekte, Karneval-Prospekte
etc.) Dazu kam auch Hilfe von Verlagen, fur die
ich Buch-lllustrationen anfertigte ebenso auch fir
die Bibliophile Gesellschaft.

Durch diese Auftrage war auch meine eigentliche
kunstlerische Arbeit nach aussen gut abgesichert.
Es entstanden in dieser Zeit die lllustrationsfol-
gen: «Masken im Sumpf», «Hdllentiere», «Bilder
zur Zeit». Nach meiner Heirat 1937 konnten wir
uns eine Wohnung mit Atelier auf der Arnoldshéhe
am Kolner Stadtrand nehmen. Die Korrespondenz
mit Gleichgesinnten brach nicht ab. Jetzt machte
ich eine grosse Anzahl Zeichnungen von meiner
Frau und seit 1940 auch von unserer ersten Toch-
ter Eva. Mdglichkeiten, Zeitkritisches anzubrin-
gen, fand ich bei den lllustrationen zum «Simplici-
ssimus» von Grimmelshausen, zum chinesischen
Roman «Die Rauber vom Liang Schan-Moor» und
zur Apokalypse. Nicht zuletzt war es Paul Klee,
der mich ausser zur konsequenten Zeichnung
nach der Natur auch zur Bewdltigung von Literatur
in Form einer lllustrationsfolge in unterschiedli-
cher Technik anregte. Bei Besuchen, die ich noch
1933 bei ihm machte, zeigte er mir seine lllustrati-
onen (Zeichnungen und Aquarelle) zu Mommsens
Romischer Geschichte. In Erinnerung sind mir
noch folgende Blatter, die ich spater nie mehr ge-
sehen habe: «Angriff der Avantgarde», «Ge-
schraubte Bewegung», «Jene bose Stelle im
Park», «Pest in Rom» und «Sterbender Franzis-
kus». Darin fand er damals seine Mdglichkeiten
zur zeitkritischen Aussage.

Dr. Mai machte im Wallraf-Richartz-Museum in
KoIn eine kleine Ausstellung meiner Zeichnungen
und lllustrationen, die er dann nach Berlin zu Fer-
dinand Moller schickte und die auch dort 1937
noch einmal zu sehen waren. 1940 erhielt ich Be-
such von Will Grohmann, der eine Reihe meiner
Blatter mit nach Berlin nahm und, wie er sagte,
dort auf eigene Verantwortung im Deutschen
Kunstdienst eine Ausstellung organisieren wollte.
Es waren Uber 300 Blatter — darunter auch die Fol-
gen, die ich von meiner Tochter vom 2. Lebenstag
bis zum 3. Lebensjahr gemacht hatte —, die alle
bei der Auslagerung von Berlin verloren gegangen
sind. 1940 machte ich mit zwei Freunden eine Rei-

se an die Donau und einen Besuch bei Alfred Ku-
bin, 1941 zog man mich zu einer Ersatzeinheit ein.
1942 erhielt ich bei einer Einladung ins Propa-
ganda-Ministerium in Berlin wegen meiner Kinder-
Zeichnungen den Auftrag, fur die Zeitschrift «Mut-
ter und Kind» die kinstlerische Leitung zu tber-
nehmen. Ich lehnte allerdings ab. Die Stadt Kéin
hatte mich wegen meiner Freistellung vom Kriegs-
dienst zu einer Kolner Einheit reklamiert, damit ich
in meiner Freizeit Kéliner Baudenkméaler zeichnen
konnte. So Uberstand ich das Chaos, jede Minute
fur meine kleinen Arbeiten nutzend. 1945 wurde
ich zu einer Panzereinheit versetzt. Danach folgte
Kriegsgefangenschaft. In diesem Elend und ge-
pragt durch die immerwahrende Angst, doch noch
gefasst zu werden, erinnerte ich mich immer deut-
licher an die Rede des «Fuhrers» von 1933, die wir
in der Dusseldorfer Akademie anhdéren mussten
und in der es hiess: «Entweder sind die entarteten
Kunstler verriickt, weil sie nicht richtig sehen kon-
nen, dann gehoren sie ins Irrenhaus, oder sie wol-
len die Leute betriigen, dann sind sie Verbrecher
am Volk und gehéren ins Zuchthaus.»

Hubert Berke

1908 In Buer geboren

1930-32 Studium der Kunstgeschichte und Philo-
logie an den Universitaten Miunster und Ko-
nigsberg. Gleichzeitig Studium der Malerei
an der Kunstakademie Konigsberg bei Fritz
Burmann

1932-33 Studium an der Staatlichen Kunstakade-
mie Dusseldorf bei Paul Klee

1933-40 Tatigkeit als Werbegraphiker und Illustra-
tor in K&ln. Ausstellung in der Galerie Ferdi-
nand Mdller, Berlin

1937 Heirat

1941 Einberufung zum Kriegsdienst (Ersatzdienst)

1945 Versetzung zu einer Panzereinheit. Kriegs-
gefangenschaft. Rickkehr nach Kéin

1948 Cornelius-Preis der Stadt Dusseldorf

1950 Kunstpreis «Junger Westen» der

Stadt Recklinghausen. Ab 1950 zahlreiche
Ausstellungen

1960 Professor fur Zeichnen und Malen an der
Rheinisch-Westfélischen Technischen
Hochschule, Aachen

1961 Grosser Preis der Stadt Kdln (Malerei) Karl-
Ernst-Osthaus-Preis der Stadt Hagen

1962 Konrad-von-Soest-Preis, Miinchen
Lebt in Rodenkirchen bei Kdln
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Kurt Beyerlein

45
Tegeler See um 1932 Aquarell. 19,5 x 16,5 cm
Privatbesitz

46

Christus holt sein Kreuz von

Golgatha um 1933

Linolschnitt. 23 x 15 cm Privatbesitz Abb.

47

Resignation 1934

Federzeichnung. 36,2 x 45,3 cm Lore Beyerlein,
Berlin

47 A
Begriissung des Serenissimus 1936 Aquarellierte
Zeichnung. 72 x 65 cm Lore Beyerlein, Berlin

Mein Mann, Kurt Beyerlein, zog mit mir Ende 1932
aus Berlin fort in seine Heimatstadt Monchenglad-
bach. Nachdem Gébbels in dem damals noch stil-
len Tegel seine Propaganda-Rede gehalten hat,
meinte er, dass es fir einen Kinstler in Berlin
lange Zeit keine Existenzmdglichkeit mehr gabe.
Die Zeitung «Der Deutsche Rundfunk» war einge-
gangen, Aussichten, in Kunstblattern («Das Kunst-
blatt» von Paul Westheim z.B.) verdéffentlichen zu
kénnen, bestanden nicht mehr. Er wollte die Zeit
Uberdauern, indem er «seinen Kohl selbst
pflanzte». Er verkaufte unser kleines Haus in Hei-
ligensee, das er mit eigener Hand und mit der Hilfe
meines Bruders gebaut hatte, und wir fanden mit
viel Mihe ein grosses Grundstiick zwischen Mon-
chengladbach, Krefeld und Disseldorf — im soge-
nannten «Eschert» Bez. Kleinenbroich bei Schief-
bahn. Dort bauten wir — auch mit eigener Hand —
im ehemaligen Niederungsmoor ein Haus, in dem
wir mit Tieren, umgeben von Garten, lebten. Es
wurde Kurt Beyerleins «Paradieschen». Wir bau-
ten nicht nur «unseren Kohl», sondern auch Kar-
toffeln und alles an Gemiise und Obst an, was wir
brauchten. Wir hielten Hiihner, Enten und Génse,
Milchschafe und eine Ziege, beweideten das
Land, wir machten Heu und alles, was erforderlich
war, um uns méglichst unabhéngig zu machen. Ich
lernte spinnen und die eigene Schafwolle wurde
fur Kleidung, Decken und Teppiche benutzt.
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Mit der Malerei und Grafik waren nicht viele Még-
lichkeiten zum Broterwerb gegeben. Es wurde
eine Kunstlergruppe Niederrhein gegriindet. Den
Vorsitz fuhrte der Senior der Gladbacher Maler,
Carl Cohnen. Diese Gruppe nannte sich «Die
Kante». Die «Kante» veranstaltete einige Ausstel-
lungen, die Stadt Mdnchengladbach kaufte einige
Bilder — auch von meinem Mann. Mehr als zu den
Kante-Malern fuhlte sich mein Mann zu der
Gruppe um den Maler Hans Liinenborg hingezo-
gen, zu seinem ehemaligen Studienkollegen aus
der Kunstgewerbeschule Krefeld, Wolf von Be-
ckerath, dem er immer freundschaftlich verbunden
war und dem jungen Gladbacher Maler Rudolf
Konsten. Diese Maler und andere trafen sich in
der Gladbacher Kinstlerkneipe «Kabuff», wo sie
auch abwechselnd Bilder ausstellten, die nicht in
die Richtung der herrschenden Nationalsozialis-
ten passten. Kurt Beyerlein war allerdings mehr
ein Einzelganger, der am liebsten in seinem Haus-
chen und Garten war.

Er hatte in seinem kleinen «Atelier» eine Stein-
druckpresse und druckte seine Grafik selbst. Der
Druck durch das politische Leben nahm sténdig zu
und es gab kaum Mdglichkeiten, mit dem, was ihn
wirklich bewegte, an die Offentlichkeit zu dringen.
Ein Jugendfreund, Arno Mertens, der wegen sei-
ner politschen Gesinnung seine Stelle als Lehrer
verloren hatte, beschéftigte sich mit Werbung fiir
Sparkassen und liess meinen Mann dafir Ent-
wiirfe machen. Inzwischen war auch der Krieg
ausgebrochen und immer stérker belastete und
lahmte die Grausamkeit des Krieges sein kiinstle-
risches Schaffen. Wir hatten viele judische
Freunde und Bekannte und erfuhren auch von
Gleichgesinnten, was sonst nicht publik wurde.
Einmal wurde mein Mann durch die «Kante» mit-
genommen, um Ausstellungshallen in KéIn auszu-
gestalten. Diese Arbeit wurde sehr gut bezahlt,
aber es war fast die einzige Einnahme in einem
Jahr. Mein Mann wurde nicht mehr zu solchen
Aufgaben herangezogen. Er versuchte noch
mehrmals erfolglos fir Reklame-Firmen zu arbei-
ten.

Dann wurde ihm geraten, sich mit einem namhaf-
ten Verlag in Verbindung zu setzen, da eventuell
ein Interesse fir unser Erlebnis «Hausbau» be-
stiinde, welches im Zuge der «Blut- und Boden-
propaganda» Interesse finden wiirde. Mit Freuden
zeichnete er die ersten 7 Blatter. Dann wurde er
Soldat. Seine Briefe an mich wurden zum Teil Er-
satz fur das fehlende Zeichnen-kdnnen. Auf kleine
Notizblattchen kritzelte er Ideen. In seinem Nach-
lass befanden sich zwei postkartengrosse, gut
ausgefuhrte aquarellierte Zeichnungen, die wohl

als Weihnachtsgeschenk fiir mich gedacht waren,
«Hochzeit zu Kanaa» und «Bombennéachte». Sie
zéhlen zu seinen schodnsten und reifsten Arbeiten.

Eleonore Stockburger-Beyerlein

1904 In Moénchengladbach geboren. Nach dem
Besuch des Gymnasiums Volontérzeit im
Kunstverlag B. Kihlen, Ménchengladbach.
Ausbildung an der Kunstgewerbeschule Kre-
feld, an der Staatlichen Kunstakademie Diis-
seldorf und an den Vereinigten Staatsschu-
len fur freie und angewandte Kunst, Berlin

1927-32 In Berlin-Heiligensee. Zeichnungen fir
die Programmzeitschrift des Deutschen
Rundfunks

1933-41 In Schiefbahn bei Mdnchengladbach als
freier Maler

1941 Einberufung zum Kriegsdienst

1945 In Osnabriick gestorben
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Hermann Blumenthal

48

Grosser Knieender 1929

Bronze. 103 cm hoch Galerie Springer, Berlin
Abb.

49
Verlorener Sohn 1934 Bronze. 66 cm hoch
Galerie Springer, Berlin

50

Sitzender aufschauend (Sterngucker) 1937
Bronze. 28 cm hoch

Christian-Ad. Isermeyer, Hamburg

Hermann Blumenthal wird 1929 als 24jahriger
Meisterschiiler zum ersten Mal o6ffentlich ausge-
zeichnet. Weitere Preise und Stipendien folgen in
den nachsten Jahren. Zur Zeit der Machtergrei-
fung der Nazis gilt er als einer der aussichtsreichs-
ten Bildhauer seiner Generation in Deutschland.
Die Auswirkungen der ersten Phase nationalsozi-
alistischer Kunstpolitik von 1933-37 bekommt der
junge, nur einem engeren Kreis bekannte Kinstler
weniger zu spiren. Seit 1935 hat Blumenthal sei-
nen Platz im Atelierhaus Klosterstrasse, wo auch
Kéthe Kollwitz, Werner Gilles, Werner Heldt, Lud-
wig Kasper und Herbert Tucholski arbeiten und
z.T. wohnen.

1936-37 ermdglicht ihm ein Stipendium den Auf-
enthalt in Rom und Florenz. Private Auftrage und
Ankaufe sichern ihm und seiner Familie (sein ers-
ter Sohn wird 1937 geboren) in der Folgezeit ein
bescheidenes Auskommen. Durch die Ereignisse
des Jahres 1937 verschlechtert sich Blumenthals
Lage.

Dazu schreibt Professor Christian-Adolf Iser-
meyer: «Zwar wurde der damals gerade Dreissig-
jahrige nicht verfemt wie z.B. Ernst Barlach (dem
er nach Eroffnung der Ausstellung «Entartete
Kunst' einen Dankbrief schrieb), aber Ankaufe
durch Museen, Stipendien, staatliche Auftrage
blieben jetzt aus. In panischer Depression zer-
storte oder beschéadigte Blumenthal viele seiner
nur in Gips vorhandenen frilhen Arbeiten — ein
schwerer Verlust! Der engere Zusammenhalt mit
Kunstlern, die in derselben Lage waren wie er —
Kéathe Kollwitz, Gerhard Marcks, Ludwig Kasper,
Werner Heldt u.a. — starkte sein Selbstbewusst-
sein und seine Widerstandskraft. Ein Kreis alter
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und neugewonnener Freunde — Gegner des ,Re-
gimes’ wie er — stitzte ihn. Die Kunsthandler Karl
Buchholz und Gunther Franke hielten ihm weiter-
hin die Treue und vermittelten Verk&aufe. Der Ver-
leger Konrad Lemmer veroffentlichte 1939, 1940
und 1942 Biicher uber junge deutsche Bildhauer;
Fritz Nemitz, Bruno E. Werner und Gerhard Ha-
endler, in denen auch Blumenthal erschien. Das
Einkommen aber war schmal. Der Industrielle und
Sammler Dr. Ernst Henke in Essen, der noch 1935
eine — im Kriege vernichtete — grosse weibliche
Knieende erworben hatte, riet jetzt, als sich Blu-
menthal an ihn wandte, zur Mitarbeit bei Thorack™!
Blumenthal lebte recht und schlecht von Auftrdgen
fur Bildnisbiisten und seltenen Verkaufen (u.a. an
den Sammler Dr. Hagemann in Frankfurt, den
Kunsthistoriker Professor Hans Jantzen in Min-
chen, Reg. Rat Max Niehaus in Berlin). Der uner-
mudlich tatige Carl Georg Heise — 1933 als Muse-
umsdirektor in Lubeck entlassen und seitdem als
Verlagsberater bei Gebr. Mann und schriftstelle-
risch tétig — veroffentlichte 1938 einen Aufsatz
Uber Blumenthal in der Zeitschrift ,Kunst fiir alle’,
erwarb fir sich selbst eine Plastik und vermittelte
die Verbindung zu dem Industriellen Dr. Walter
Bauer in Fulda. Blumenthal modellierte dessen
Frau und Kinder und erhielt 1941 den Auftrag, Mo-
delle fir Gruppen zu gestalten, die in den Dr.
Bauer unterstellten Montan-Werken aufgestellt
werden sollten. Zur Ausfiihrung kam es hier so we-
nig wie bei anderen Auftragen, die wohlgesonnene
Freunde und Génner ihm gaben, zuletzt der Archi-
tekt Edgar Horstmann 1942 fur die Burg in Krakau,
fur die auch der verfemte Ludwig Gies ein grosses
Holzrelief in Auftrag bekam. Im Mai 1940 war Blu-
menthal eingezogen worden. Carl Georg Heise
verschaffte ihm Arbeitsurlaub und gewann Arno
Breker 1942 zu einem Antrag auf Freistellung?.»
Fir Blumenthal, der in Russland kampft, kommt
dieser Hilfeversuch zu spat. Er wird im Oktober
1942 auf Wachtposten von Partisanen erschos-
sen.

1 Josef Thorack, geb. 1889, Grossplastiker, Giinstling
Hitlers

2 Biographische Mitteilung von Herrn Professor Chris-
tian-Adolf Isermeyer zu dieser Ausstellung
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1905 In Essen geboren

1920-25 Steinmetzlehre und Besuch der Kunstge-
werbeschule in Essen

1925-31 Studium an den Vereinigten Staatsschu-
len fir freie und angewandte Kunst in Berlin
bei Wilhelm Gerstel und Edwin Scharff

1929 Meisterschiler von Edwin Scharff. Auf der
Ausstellung des deutschen Kiinstlerbundes
in KoIn vertreten. Erhéalt den Preis der Stadt
Kéin

1930 Beteiligung an der «Deutschen Kunstaus-
stellung» Minchen. Grosser Staatspreis
(Rompreis) der Preussischen Akademie der
Kunste, Berlin

1931-32 Von Oktober bis Juni Stipendienaufent-
halt in der Villa Massimo, Rom

1932-34 In Nowawes bei Potsdam und in Essen

1932 Ankauf der Plastik «Schreitender Jingling»
durch das Folkwang-Museum Essen

1934 Beteiligung an der Ausstellung der Berliner
Sezession

1935 Stipendiat der Akademie in Kassel. In

Berlin im Atelierhaus Klosterstrasse

1936 Ausstellungsbeteiligung: Royal Scottish
Academy in Edingurgh, Kunstverein Hanno-
ver und Galerie Buchholz in Berlin

1936-37 In Rom und Florenz, Stipendiat der Villa
Massimo und der Villa Romana

1937 Die Plastik «Schreitender Jiingling» wird aus
dem Folkwang-Museum Essen entfernt

1937-40 In Berlin. Begegnung mit Kathe Kollwitz,
Gerhard Marcks, Ludwig Kasper, Werner
Heldt

1938 Cornelius-Preis der Stadt Dusseldorf

1940 Einberufung zum Kriegsdienst

1942 In Russland von Partisanen erschossen
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Volker Bohringer

51

Gaswerk 1930

Aquarell. 24,8 x 34,2 cm
Galerie Valentien, Stuttgart

52

Kasino 1930/31

Aquarell. 36,4 x 46,4 cm
Galerie Valentien, Stuttgart

53
Frau am Zaun 1937 Mischtechnik auf Sperrholz.
149,5 x 100 cm Galerie Valentien, Stuttgart

54

Sterbendes Madchen 1941 Mischtechnik auf
Hartfaserplatte. 125,5 x 83 cm Galerie Valentien,
Stuttgart

55
Kristallnacht 1941
Aquarell. 32 x 19 cm Galerie Valentien, Stuttgart

56

Betender Henker 1944

Mischtechnik auf Holz. 102,6 x 100,5 cm
Stadtische Kunstsammlungen Karlsruhe Abb.

57

Mutter und Kind zwischen Ruinen 1948
Tuschfederzeichnung, aquarelliert.
50,5x33,8cm

Galerie der Stadt Stuttgart

58

Ohne Titel 1948

Tuschfeder auf aquarelliertem Grund.
54,8 x 36,9 cm

Galerie Valentin, Stuttgart

59

Haftling o. J.

Federzeichnung. 47,6 x 33,4 cm Galerie der
Stadt Stuttgart Abb. S. 84
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Volker Bohringer gehort zu den jungen Kunstlern,
deren Entfaltung durch die faschistische Kunstpo-
litik im Keim erstickt wird. 1936 muss er als 24jah-
riger Student die Stuttgarter Akademie verlassen
und erhalt Mal- und Ausstellungsverbot. In den
Jahren des Naziregimes malt Bohringer heimlich
in der Wohnung seiner Eltern in Esslingen-Mettin-
gen. Um seine eigentliche Arbeit vor den Nachfor-
schungen der Behdrden und der Gestapo zu tar-
nen, fertigt er Werbe- und Industriegraphik an.
Uber Kontakte Bohringers zu Kiinstlern, die in der-
selben Lage sind, ist nichts bekannt. Offenbar
bleibt er vollig vereinsamt und findet keinen Weg,
sich an Gleichgesinnte anzuschliessen.

Von 1945 bis 1948 wird seine Maltatigkeit durch
eine schwere Lungenkrankheit und damit verbun-
dene Sanatoriumsaufenthalte unterbrochen. Nur-
Zeichnungen entstehen.

1947 bringt eine Ausstellung in Basel einen Uber-
raschenden aber kurzlebigen Erfolg, der keine
weiteren Auswirkungen auf seine verzweifelte ma-
terielle Situation hat. Béhringer wird 1948 aus dem
Sanatorium Gundeisheim als geheilt entlassen.
Seit 1949 verschlechtert sich sein kdrperlicher Zu-
stand jedoch standig. 1950 beginnt er wieder zu
malen, erhalt aber nur selten Gelegenheit zum
Ausstellen. Bis auf wenige Ank&ufe von offentli-
cher Seite bleiben seine Bilder unverkauft.

Er muss Sozialhilfe in Anspruch nehmen.

Bis zu seinem Tod findet sein Werk keine Reso-
nanz.
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Volker Bohringer, Ausstellungskatalog der Galleria del
Levante, Minchen 1974

Volker Bohringer. 1912-1961. Oeuvrekatalog des Esslin-
ger Kunstvereins, Esslingen 1976

1912 In Esslingen geboren

1930 Studium an der Wirttembergischen Staatli-
chen Kunstgewerbeschule bei Schneidler
und an der Akademie der bildenden Kiinste,
Stuttgart, bei Spiegel

1936 Vom Studium ausgeschlossen, Ausstel-
lungs- und Malverbot

1936-45 Malt heimlich in der elterlichen Wohnung
in Esslingen-Mettingen. Werbe- und Indust-
riegraphik als Tatigkeitsnachweis fur Behor-
den

1945-48 Sanatoriumsaufenthalt in der Lungenheil-
statte Weinsberg in Wirttemberg und im
Lungensanatorium Gundelsheim. Schwere
Operation. Bis 1950 entstehen nur Zeich-
nungen

1947 Ausstellung in Basel

1949 In Stuttgart

1950 Wiederaufnahme der Arbeit an seinen Ge-
mélden. Beginn der Reihe religioser Werke

1950-60 In Stuttgart und Esslingen

1961 Heirat mit Emmaluise Gommel. In Stuttgart
gestorben
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Gottfried Brockmann

60
Jaulender Hund 1927
Mischtechnik. 80 x 54 cm Privatbesitz Abb.

61

Aus «Bilderbogen der Zeit» 1927

4 Linolschnitte «Arbeiter». Je 28,5x22,5 cm
2 Radierungen «Intellektuelle».Je 29x23 cm
Gottfried Brockmann, Kiel

62

Stilleben mit totem Vogel 1934 Mischtechnik.

49 x 38 cm Kieler Stadtkloster, Kiel

63

Landschaftsbild 1935

Kasein auf Finnplatte. 74 x 94,5 cm
Privatbesitz

64

Aus «Neue Linie» 1935 Federzeichnungen.
Mit Passepartouts je DIN A 4 hoch
Gottfried Brockmann, Kiel

65-68
Aus «Zeitblihne» Abb.

65
Aus der Versenkung 1935 Mischtechnik.
21,2 x 26,4 cm Privatbesitz

66

Kopf ind den Sand, Vorhang auf 1939
Federzeichnung, getont. 19,3 x 24 cm
Gottfried Brockmann, Kiel

67

Spates Drittes Reich | (Ton in des Topfers
Hand) 1939

Mischtechnik. 20,5 x 26,4 cm Privatbesitz

68

Spétes Drittes Reich Il (Burleskes
Theater) 1939

Mischtechnik. 21,4 x 26,4 cm Privatbesitz
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69

Blatter aus der Kriegsgefangenschaft 1945
8 Bleistiftzeichnungen. Mit Passepartouts je
DIN A 4 hoch

Gottfried Brockmann, Kiel

70

Der Seiltédnzer 1947

Ol und Kasein auf Hartfaserplatte. 92 x 71,5 cm
Gottfried Brockmann, Kiel

November 1918: 15 Jahre war ich alt — Oberterti-
aner am Gymnasium in KdIn-Lindenthal —, als das
wilhelminische Zeitalter zusammenbrach. Matro-
sen aus Kiel, Hunger tUberall und auf den Strassen
die Opfer des Krieges.

Téaglicher Schulzwang und hausliche Geordnet-
heit; ich mochte all dies nicht mehr, auch nicht die
Kunstbegriffe meines Vaters. Er war «akademi-
scher Kunstmaler» mit Ansehen und von national-
liberalem Denken (nur bei Stichwahlen stérkte er
die SPD). — Sein Sohn Gottfried wollte sich selbst
orientieren, abseits der burgerlichen Welt. Erst
freidenkerisch bei der Jugendbewegung des Mo-
nistenbundes, dann — sozialbezogener — bei der
«Freien Arbeiterjugend». Wir diskutierten Marx
und Engels, waren Pazifisten und demonstrierten
gegen den Kapp-Putsch (1920).

Ich erlernte einen praktischen Beruf: TA Jahre
Praktikant bei einem KolIner Architekten, dann Ma-
ler und Anstreicher, mit Gesellenbrief (1922) und
Kenntnissen sozialistischer Literatur: Landauers
«Gewaltloser Sozialismus» und Krapotkins anar-
chistische Theorien. Macht, Zentralismus und
Parteienherrschaft waren uns zuwider; wir glaub-
ten an einen «Sozialismus von unten» und lebten
mit dem Gedankengut der nachexpressionisti-
schen Kunst (Pfemferts «Aktion», Dada, Stijl und
«Ararat»). Zeichnen habe ich bei meinem Vater
gelernt.

Meine kinstlerische Eigenstandigkeit festigte sich
bei den «Kélner Progressiven», in der personli-
chen und formalen Nahe von Hoerle und Seiwert,
den politischen Konstruktivisten. Meine Kriippel-
darstellungen (1922/23) und andere erste Arbei-
ten fanden damals jedoch kaum Resonanz. Noch
meine 1927 in Buchform veréffentlichten «Arbei-
ter»-Linolschnitte verwies die Kommentierung des
«Kunstblattes» 1928 ins «silhouettenhaft-Plaka-
tive». Die etablierte Kunstkritik hatte nicht ge-
merkt, dass gerade dies, die zeichenhafte Typisie-
rung des selbstbewussten Arbeiters, gewollt war.
1926-1932 in den Jahren meiner Ausbildung an
der Dusseldorfer Akademie tritt der sozialenga-

gierte Zug in meinen Arbeiten zurtick. Ironie und
Skepsis werden erkennbar, Reaktion auf die
Schwéchen der Weimarer Republik, die ihre revo-
lutionéren Impulse mehr und mehr verlor. Als sich
der Nationalsozialismus ankindigte, draussen und
in der Akademie, wurde ich politisch wieder akti-
ver. Unser Asta-Ausschuss — 1928-1931 unter
meinem Vorsitz — sperrte sich gegen die von NS-
Seite betriebenen Politisierungstendenzen an der
Schule. 1931 schloss ich mich der «ASSO» an.
1932 war mir aus Prag die Trotzki'sche Schrift
«Wie wird der Nationalsozialismus geschlagen»
zugesandt worden. Der darin aufgezeigte Weg
schien mir richtig. Wir propagierten den General-
streik und hofften auf eine gemeinsame Front der
beiden sozialistischen Parteien gegen Hitler.

Wir hatten unseren Gegner unterschatzt. Im April
1933: ein schwarzer Mercedes hélt bei uns in Dis-
seldorf-Stockum, Uniformierte in unserer Woh-
nung, Hausdurchsuchung, Gewalttat und Schuss-
waffenbedrohung. Bei den Eltern meiner Frau in
Berlin-Dahlem suchte ich eine unauffallige Bleibe.
Eine Ruckkehr in meine Tutor-Position an der Aka-
demie war undenkbar.

In den Berliner Jahren 1933-1943 musste ich mich
«handwerklich» durchschlagen, mit Kolorieren von
Kinoreklamen, mit Zeitungsillustrationen und De-
korationsarbeiten an Wehrmachtsbauten. Land-
schaften malte ich, zum Verkauf, auch Portrats
und wenig Zeitkritisches fur mich allein.

1936 stellte mich noch einmal die Berliner Galerie
F & F —vornehmlich mit Stilleben — aus. Hierzu der
«Volkische Beobachter» vom 10. 10. 1936: «G. B.
gehort zu jener Malergeneration, die glaubig durch
die Geschmacksschule der sogenannten moder-
nen Kunstrichtungen gegangen ist. . . Allen diesen
Schulern der Moderne konnte nur eine ehrliche
Auseinandersetzung mit der Natur helfen, die alles
vergessen liesse, was sie an Unbrauchbarem und
Hemmendem angenommen haben.» Es storte das
rationale Moment in meiner Kunst; ich konnte
fortan offentlich nichts mehr zeigen. 1942-1945 tat
ich Kriegsdienst: Landesschiitze in Hof an der
Saale. Nach einigen Monaten amerikanischer Ge-
fangenschaft habe ich dort im Sommer 1945
meine kiinstlerische Arbeit wiederaufgenommen.

Gottfried Brockmann
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1903 In KdIn-Lindenthal geboren

1920 Architekturpraktikum in KéIn, Malerlehre. Begegnung mit Heinrich Hoerle

1922 Anschluss an die sich um Hoerle, Seiwert und Freundlich bildende «Gruppe Progressiver Kiinstler». Erste Ausstellung von Gemalden und
Zeichnungen im Lichthof des Kunstgewerbemuseums KoIn. Ausstellungsbeteiligung in Kéln, Dusseldorf, Krefeld

1926-32 Studium an der Staatlichen Kunstakademie Dusseldorf. Kontakt mit Jankel Adler

1928-31 Asta-Vorsitzender der Akademie. Widerstand gegen faschistische Tendenzen an der Schule

1931 Anschluss an die «<ASSO». Beteiligung an der Ausstellung der «Société Anonyme», New York, anlasslich der Eréffnung der New School of
Social Research, wo u.a. Kandinsky, Picabia, Schwitters, Klee, Léger, Mir6, Man Ray vertreten sind

1932 Heirat mit Marianne Reunert

1933 Mitglied der Rheinischen Sezession. In Dusseldorf vom Studium ausgeschlossen. Haussuchung durch die Gestapo. Flucht nach Berlin

1933-42 In Berlin. Handwerkliche Tatigkeit als Broterwerb

1934 Mitarbeit an der Beilage der politischen Wochenzeitung «Blick in die Zeit», die 1935 verboten wird

1936 Ausstellung in der Galerie F & F in Berlin

1942-45 Kriegsdienst und amerikanische Kriegsgefangenschaft

1945-52 In Hof an der Saale. Erste Ausstellung in Hof

1951 Ausstellung beim Kunstamt Berlin-Charlottenburg

1952 Kulturreferent der Stadt Kiel

1955-70 Leiter der Abteilung freie und angewandte Malerei an der Muthesius-Werkkunstschule Kiel

1964 Kulturpreis des Landes Schleswig-Holstein

1975 Ernennung zum Professor

1976 Retrospektivausstellung im Karl-Ernst-Osthaus-Museum Hagen
Lebt in Kiel
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Carl Buchheister

Alle Werke bis auf Nr. 78 sind im Besitz von Frau
Elisabeth Buchheister, Hannover

71

Raumkomposition Nr. 3 1923
Aquarell mit Ol auf Papier, auf Pappe
aufgezogen 30 x 40,5 cm

72
Landweg 1934
Federzeichnung und Aquarell. 24 x 31 cm

73
Tonkuhle 1934
Federzeichnung, farbig getdnt. 43,5 x 37,5 cm

74
Acker mit Gerat 1934
Aguarell und Buntstift. 50,5 x 65 cm

75
Zugbriicke in Frankreich 1942 Ol auf Karton.
32 x 45 cm Abb.

76
Menschen im Lager 1945
Bleistift. 20 x 33 cm

77
Nachtliches Lager 1945
Kohle und Farbstift. 20 x 33 cm

78

Komposition Kontrapunkt rosa-rot = schwarz
1949 Mischtechnik auf Papprelief. 82 x 65,5 cm
Sammlung Sprengel, Hannover

Carl Buchheister gehdrt in den zwanziger Jahren
zur Spitzengruppe der Moderne. Er steht u.a. mit
den Bauhausmeistern in lebendigem Kontakt und
ist auch durch Herwarth Walden mit der kunstleri-
schen Elite seiner Zeit verbunden. Um 1930 steht
er auf der Hohe seines Erfolges und geniesst in-
ternationale Anerkennung.

1933 muss er seine Ehrenamter, den Vorsitz der
Vereinigung «Die abstrakten Hannoveraner» und
die Leitung des «Reichsverbandes bildender
Kunstler Deutschlands, Provinz Hannover» nie-
derlegen. Es folgt das Verbot, abstrakt zu malen.
In einem Brief an Philipp D’Arschot vom 10.7.1961
stellt Buchheister seine Situation wahrend des Hit-
lerregimes dar:
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«Durch den ersten Weltkrieg 1914-18 (Reserveof-
fizier, Leutnant der Feldartillerie) war ich gegen
Massensuggestion immun geworden. Ich war
1914 unreif und begeistert, fir mein Vaterland zu
kampfen. — Gegen Mitte und Ende dieses Krieges
liess diese patriotische Begeisterung merklich
nach, sie war nicht echt und nicht menschlich fun-
diert. Gegen Hitlers Massensuggestion war ich
durch die Zeit 1914-18 vollkommen immun. Aus-
serdem war Hitler Feind No. 1 gegen die gegen-
standslose Gestaltung, auch der Kreis meiner
Freunde war entsetzt Uber so viel Borniertheit.
Nach mehreren inneren Konflikten entschloss ich
mich, gegenstéandlich zu malen. Ich konnte nicht
heimlich abstrakt malen, eine Diktatur lasst das
nicht zu. — Ich malte nach langerem Probieren gut
komponierte Landschaften, auch Portréats, aber in
keiner Weise «Deutsche Heldenverklarung' a la
Hitler.

Dann musste ich, wenn auch «entarteter Kinst-
ler» wieder Offizier werden im 2. Weltkrieg 1940-
45. Ich war Hauptmann und Einheitsfuihrer und
musste in der Etappe fir meine Zukunft sorgen,
habe gegenstandlich gemalt, viele Skizzen, aber
ich hatte keine Zeit zu schweren Malproblemen,
wie abstrakterMalerei. Nach kurzer amerikani-
scher Gefangenschaft kam ich zurlick im Septem-
ber 1945 nach Hannover. — Als Offizier der Wehr-
macht war ich gegen ausserliche Verfolgung der
Nazis ziemlich gesichert. Ich habe nicht das Ge-
fuhl 12 Jahre Zeitverlust gehabt zu haben. Ich
habe ja im Gegenstandlichen immer mindestens
stark innerlich abstrahiert. — Diese Schulung und
Ubung verursachte, dass ich 1945 vollkommen
auf der Hohe war, ohne mir dessen bewusst zu
sein. — Die Autarkie Hitlers hatte noch fur Jahre
nach 45 jede geistige Anregung von aussen unter-
bunden. — Erst allmahlich kamen auswartige Aus-
stellungen, die zeigten, wie die Entwicklung in der
freien Welt weitergegangen war. — Vorher aber
von 1945-49 habe ich experimentiert und wenig
nur alte gegenstandslose Bilder ausgestellt. Ich
wusste die strenge konstruktive Periode (8 Jahre)
bis 1933 war erledigt. — Ich war jetzt reif zur Syn-
these auf der Basis der Heitmdller Bilder, ich hatte
Antennen, die mir die unsichtbare Aussenentwick-
lung deutlich machten, ich war 1945-49 weiter als
die Tachisten, Seriellen, Monochromen usw. und
bin es wohl heute noch ... Die geistige Sklaverei
war grausam und ich bin eben heil, innerlich und
ausserlich wie ein Phonix scheinbar aus der
Asche und dem Schlamassel gestiegen®».

Nach 1950 gelingt es Buchheister zum zweiten
Mal, internationale Anerkennung zu gewinnen.

1890 In Hannover geboren

1909 Abitur an der Leibnizschule, Hannover

1914-18 Kriegsteilnahme

1919 In Hannover als freier Maler, Autodidakt

1921 Freundschaft mit Kurt Schwitters

1923 Erste abstrakte Bilder

1926 Ausstellung bei Herwarth Walden im
«Sturm», Berlin und im Museum of Modern
Art, New York. Vorsitzender der Kiinstlerver-
einigung «Die abstrakten Hannoveraner»

1927-33 Erster Vorsitzender des Reichsverban-
des bildender Kinstler Deutschlands
(Provinz Hannover)

1930 Ausstellung bei der Gruppe «cercle et car-
ré», Paris und bei der «Société Anonyme»,
New York

1931 Heirat mit Elisabeth Meyer, Hannover

1931-37 Freischaffend in Hildesheim

1932-36 Mitglied der Gruppe «abstraction, créa-
tion, art non figurativ», Paris

1933 Verbot, abstrakt zu malen. Spéter als «ent-
artet» eingestuft

1937 Rickkehr nach Hannover

1939-45 Kriegsdienst

1945 Rickkehr aus amerikanischer Kriegsgefan-
genschaft nach Hannover. Grindung des
«Bundes bildender Kunstler fr Nordwest-
deutschland e. V.» mit Prof. Ludwig Viertha-
ler

1945-48 Arbeit an der neuen Konzeption seines
abstrakten Werkes

1951 Ausstellung in der Zimmergalerie Frankfurt
am Main, dort Begegnung mit Edouard Ja-
guer, Paris. Seitdem zahlreiche Ausstellun-
gen

1952 Vorstandsmitglied des «Bundes bildender
Kunstler fur Nordwestdeutschland e. V.»

1957-64 Standige Arbeitsaufenthalt wéhrend des
Sommers in Emeville und Paris

1960 Verleihung des Bundesverdienstkreuzes
1. Klasse

1964 In Hannover gestorben

1 Unverdéffentlichter Brief an Philipp D’Arschot vom
10.7. 1961

Literatur

Rudolf Lange, Carl Buchheister, Géttingen 1964
Carl Buchheister, Ausstellungskatalog Kunstverein
Hannover, 1964

Carl Buchheister, 1890-1964, Ausstellungskatalog
Galerie Hennemann, Bonn, 1977
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Alexander Camaro

Alle Werke sind im Besitz des Kiinstlers

79
Rosa Dame 1946
Ol auf Leinwand. 119 x 84 cm

80-84
Aus «Holzernes Theater» 1946
Ol auf Karton

80
Das Drama
85 x59,5cm

81
Loge Nr. 7
85x59,5cm

82
Die Kulissenmaschine
59,5x85cm

83
Buhneneingang
59,5 x 85 cm Abb.

84 Portal
59,5x85cm

Alexander Camaro studiert in den zwanziger Jah-
ren in Breslau Malerei und Musik. Gleichzeitig
macht er eine Ausbildung in Akrobatik und studiert
spater in Dresden bei Mary Wigman modernen
Tanz. Als 1930 in Miunchen das Antikriegstanz-
drama «Totenmai» aufgefiihrt wird, tanzt er als
Partner der Wigman den Gott des Krieges.

Danach erhélt er ein Engagement am Opernhaus
Berlin. 1933 wird er entlassen. Camaro sagt Uiber
die Jahre bis 1945: «In den folgenden Jahren war
ich vorwiegend als Tanzer und Artist am Theater,
Kabarett und Variété tatig und auf Tournee unter-
wegs. Als Schiler von Otto Mueller war schon zu
Beginn der dreissiger Jahre keine Ausstellung
mehr moglich, um zu existieren, war fur mich die
Alternative zum Ausstellungsverbot ein Auswei-
chen auf die Buhnentétigkeit, bis ich im Sommer
1944 untertauchte und bis zum Kriegsende illegal
lebte. 1945 war mein gesamtes Werk vernichtet».
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1946 malt Camaro seinen Bilderzyklus «Das Hol-
zerne Theater», der seine Situation wahrend der
Nazi-Jahre wiederspiegelt.

1 Biographische Mitteilung von Alexander Camaro

Literatur

Alexander Camaro. Das Werk, Ausstellungskatalog
Kunstverein Wolfsburg e. V., 1961

Camaro, Bilder, Aquarelle, Graphik, Ausstellungskatalog
Akademie der Kinste, Berlin 1969

1901 In Breslau geboren

1920-25 Studium an der Staatlichen Akademie fir
Kunst und Kunstgewerbe in Breslau bei Otto
Mueller. Gleichzeitig Studium am Konserva-
torium in Breslau. Ausbildung in Akrobatik

1928 Tanzerische Ausbildung bei Mary Wigman in
Dresden

1930 Partner von Mary Wigman in der Auffiihrung
des «Totenmals» in Miinchen

1930-33 Engagement am Opernhaus Berlin

1933 Entlassung. Ausstellungsverbot

1933-44 Als Téanzer und Artist am Theater, Kaba-
rett und Variete tatig. Tourneen

1945 Vernichtung des gesamten Frihwerks im
Krieg

1946 Ausstellung in der Galerie Rosen, Berlin.
Seitdem zahlreiche Ausstellungenim In- und
Ausland

1947 Mitarbeit an der Zeitschrift «Athena» in
Berlin

1950 Bilhnenbilder fur Jean Anouilhs «Colombe»
am Schlossparktheater Berlin

1951 Berliner Kunstpreis

1951-69 Professor an der Hochschule fir Bilden-
de Kinste, Berlin

1956 Ordentliches Mitglied der Akademie der
Kinste, Berlin

1957 Diploma di Collaborazione Decima Trienna-
le di Milano

1958 Mitglied des Deutschen Kunstrates

1963 Farbige Glasfenster fur die Philharmonie
Berlin

1965 «Schmiede des Vulkan», Bundeskanzler-
bungalow, Bonn

1966-67 Figurinen und Lithographien zur Faust
Il-Inszenierung Ernst Schréders am Schiller-
Theater, Berlin
Lebt in Berlin
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Rolf Cavael

Alle Werke sind im Besitz des Kinstlers

85
1929/7
Bleistift mit Tusche. 22 x 17 cm

86
1929/11
Bleistift mit Tusche. 21 x 18 cm

87
12. 3.1936
Aquarell. 26 x 19 cm

88
15 Kleinst-Zeichnungen 1937 Bleistift. 4 x 4 cm
bis 10 x 9 cm Abb.

89

12.3. 1940
Aquarell. 19 x 24 cm
90

26 .9.1943
Aquarell. 16 x 24 cm
Abb.

91

27 .9.1943
Aquarell. 19 x 22 cm
92

23 .1.1944
Aquarell. 28 x 20 cm
93

25 .8.1944
Bleistift. 26 x 16 cm
94

Mai 1949

Japan-Aquarell. 23 x 37 cm

Rolf Cavael steht seit der Mitte der zwanziger Jah-
re mit dem Bauhaus Dessau in Verbindung. Eine
besondere Freundschaft verbindet ihn mit Josef
Albers, mit dem er 1933 im Braunschweiger
Schloss zum ersten Mal ausstellt. Gleich nach der
Eroéffnung wird die Ausstellung unter Polizeidruck
geschlossen. Cavaels Kunstlerlaufbahn ist damit
blockiert — er erhalt Malverbot.
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Da er seine antifaschistische Gesinnung offen
auBert, wird seine Situation in Berlin immer
schwieriger. 1936 zieht sich Cavael nach Gar-
misch zuriick. Aufgrund einer Denunziation
wird er dort wenig spater von der Gestapo auf-
gesplrt, verhaftet und ins KZ Dachau eingelie-
fert. Nach neun Monaten wird er aus der Haft
entlassen. Er erhalt Berufsverbot und steht un-
ter Polizeiaufsicht. Cavael arbeitet, wie er es
schon in der Untersuchungshaft und im KZ ge-
tan hat, auf kleinstem Format weiter, um seine
Arbeiten jederzeit verbergen zu kdnnen. Bis
1945 schlagt er sich mit verschiedenen Tétig-
keiten durch.

Nach Kriegsende beginnt er mit ungeheurer
Energie, sein malerisches Werk neu zu entwik-
keln. Er findet Kontakt zu anderen Malern der
deutschen Avantgarde wie Winter, Geiger,
Trier, Berke und Werner. 1948 schlieBen sich
die Kinstler zu der Gruppe »Zen« zusammen,
die im Nachkriegsdeutschland einen entschei-
denden Beitrag zur Entwicklung der Malerei lei-
stet.

Literatur
Julisne Roh, Rolf Cavael, Minchen 1964

1898 In Konigsberg geboren

1916-18 Kriegsteilnahme

1919 Ausbildung als Fotograf

1920 Seit diesem Jahr verschiedene Tatigkeiten
beim Film

1924 Stipendiat der Stadelschen Kunstschule in
Frankfurt a. M., Studium der Typographie
und Malerei

1926-30 Lehrer fur angewandte Graphik an der
Stédtischen Handelsschule in Frankfurt. Be-
gegnung mit Max Beckmann. Besucht das
Bauhaus in Dessau, Kontakt mit Wassili
Kandinsky und Josef Albers

1930 Kiindigung. Ubersiedlung nach Berlin

1930-36 In Berlin als freier Maler

1933 Erste  Ausstellung im Braunschweiger
Schloss mit Josef Albers. Schliessung der
Ausstellung unmittelbar nach der Eréffnung.
Malverbot

1936 In Garmisch. Verhaftung durch die Gestapo.
Neunmonatige Haft im KZ Dachau

1937 Entlassung aus dem KZ. Berufsverbot

1937-45 Austibung anderer Berufe zur Erhaltung
der Existenz

1945 Ubersiedlung nach Miinchen. Neubeginn als
Maler. Erste Ausstellung in der Galerie
Stangl, Miinchen

1949

1955

1957

1958

1963

1968

Gastprofessor an der Kunstakademie
in Hamburg. Grundungsmitglied der
Gruppe »Zen«

Letzte gemeinsame Ausstellung der
Gruppe »Zen«

Kunstpreis der Stadt Manchen
Teilnahme an der 29. Biennale in Vene-
dig. Preis der Internationalen Graphik-
Ausstellung in Grenchen, Schweiz
Ausstellung in Verona im Palazzo Gran
Guardia

Verleihung der Medaille
leuchtet«

Lebt in Mdnchen

»Minchen
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Otto Coenen

Alle Werke sind in Privatbesitz

95

Strasse in Berlin 1930
Linolschnitt. 23,5 x 30,7 cm
Abb.

96
Arbeiter 1931
Linolschnitt. 47,5 x 35 cm

97
Stilleben mit Wecker, Lampe und Pfeife 1931
Ol auf Pappe. 35 x 49,7 cm

98
Ahren 1936
Ol auf Sperrholz. 79 x 48,5 cm

99

Siebengebirge 1937
Linolschnitt. 21,8 x 40,5 cm
Abb.

100
Kiihe 1939
Ol auf Pappe. 50 x 75 cm

Otto Coenen gehért zu den jingeren Malern, die
Ende der zwanziger Jahre zum Kreis der Kolner
Progressiven um Seiwert und Hoerle stiessen und
in ihrer Entwicklung zwar noch von jenen gepragt
wurden (wie Raoul Ubac, Gottfried Brockmann,
Erich Mueller-Kraus), aber durch die Nazi-Herr-
schaft jede Méglichkeit verloren, ihre Arbeit 6ffent-
lich zu zeigen.

Nach seinem Studium an der Dusseldorfer Aka-
demie und in Berlin kehrte der gebiirtige Direner
um die Jahreswende 1930/31 an den Rhein zu-
riick, wo er sich kurz darauf den «Roten Kamp-
fern», einer linksradikalen Antifaschisten-Gruppe
in der Tradition der KPD, anschloss. Coenen
fuhrte die enge Verquickung von Kunst und linkem
Radikalismus vielleicht am konsequentesten fort,
nachdem Seiwert 1933 und Hoerle 1936 gestor-
ben waren.

1938 besuchte er in Paris Raoul Hausmann, den
er von Berlin her kannte, Otto Freundlich, den die
Nazis 1943 deportierten und Raoul Ubac. Zur
Emigration konnte er sich jedoch nicht entschlies-

118

sen, obwohl 1936 die Widerstandsgruppe, der er
angehorte, weitgehend zerschlagen worden war.
Er wurde Kunsterzieher.
In der revolutiondren Theorie wie auch in seiner
kunstlerischen Arbeit galt ihm der Satz Seiwerts,
demzufolge «der Schritt, der einmal getan wurde,
nicht zurickgenommen» werde, als Losung. Der
von den Progressiven entwickelte gegenstandli-
che Konstruktivismus, einstmals als Stil der Avant-
garde einstufbar, wurde ihm zum Gegenstand ei-
nes revolutionar intentionierten Konservatismus,
wobei das Wort «konservativ» im Sinne des «Be-
wahrens» verstanden werden will.
Motivisch schlug sich dieses zeitbezogene Cha-
rakteristikum in Coenens Konzentration auf Land-
schaftsmalerei nieder. Nach seinen kunstleri-
schen Anfangen, die — haufig in Form von Druck-
grafik — auf das Alltagsleben in der Stadt Bezug
nahmen und der «lkonografie der Arbeitswelt»
(Walter Vitt) verpflichtet waren, folgten zahlreiche
Eifel- und Rheinlandschaften, Waldstiicke, Nord-
see- und (wahrend des Krieges in Norwegen) Eis-
meerbilder, die, von den unter Materialmangel an-
gefertigten Skizzen aus Norwegen abgesehen,
vor allem in Olgemalden ihre letzte Gestalt fan-
den. Uber Bleistiftskizzen, Aquarellstudien, zuwei-
len auch Linolschnitte und Federzeichnungen,
wurde ein Weg konsequenter mathematischer
Abstraktion beschritten, der den Gebrauch der Lo-
garithmentafel einschloss und trotzdem zumeist
mehrere «Ldsungs-Varianten» erdffnete; so zie-
hen sich durch Coenens Arbeit einige Motive
(«Rotes Dorf», «Roter Hahn», «Nordsee», «Sie-
bengebirge» etc.), die immer wieder neu behan-
delt wurden, ohne dass der vorgegebene Bildaus-
schnitt veréndert worden ware. Dieser Prozess re-
prasentiert nicht nur eine Ubung gestaltender Aus-
fuhrung, sondern ebensowohl eine Ubung veran-
derter Wahrnehmung.
Coenen blieb isoliert, auch nach dem Krieg, als
der Konstruktivismus noch lange kein Interesse
fand. Sein Versuch, die politische Arbeit (in der
DFU) wieder aufzunehmen, endete wie die DFU.
Vier Ausstellungen in kleinen Galerien fuhrten
zwar jeweils zum anndhernden Ausverkauf der
Exponate, aber im Zuge der Wiederentdeckung
der politischen Konstruktivisten blieb er bislang
unbeachtet, obwohl er ca. 250 Olgemalde, zahl-
reiche Druckgrafiken, fast alle Skizzen und Aqua-
rellstudien der Zeit seit dem Krieg, einige beacht-
liche Spritztechnik-Bilder von mondrianhafter Ein-
fachheit sowie ein breites fotografisches Werk hin-
terliess, als er 1971 starb.

Uli Bohnen

1907 In Diiren geboren

1926 Abitur

1927-28 Studium in Dusseldorf bei Heinrich Cam-
pendonk und Heinrich Nauen. Freundschaft
mit Gottfried Brockmann und Jankel Adler

1929-30 Studium in Berlin bei Georg Tappert;
Freundschaft mit Raoul Hausmann

1931-33 In KéIn im Kreis der «Progressiven».
Freundschaft mit Seiwert, Hoerle, Schmitz,
Freundlich, Ubac. Anschluss an die «Roten
Kéampfer»; zugleich Referendar/Assessor im
héheren Schuldienst als Kunsterzieher

1938 Parisreise. Besuch bei Hausmann, Ubac,
Freundlich

1939-45 Kriegsteilnahme, anfangs im Lazarett-
dienst in Norddeutschland, ab 1941 Norwe-
gen/Eismeerkuste

1946 Rickkehr nach Deutschland. Im hoéheren
Schuldienst in Beuel bei Bonn

1948-71 Kunsterzieherin Monchengladbach

1953 Ausstellung in einer Monchengladbacher
Buchhandlung

1968 Galerie-Ausstellung in Bochum

1970 Galerie-Ausstellungen in Bochum und Kre-
feld

1971 In Mdnchengladbach gestorben
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Charles Crodel

Alle Werke sind in Privatbesitz

101
Blumenbild mit Regenbogen 1933 Enkaustik auf
Masonite. 17 x 23 cm

102
Weihnachtsméarchen um 1933 Ol auf Leinwand.
97 x 130 cm Abb.

103
Landschaft bei Halle nach 1936 Ol auf Masonite.
33 x 47 cm Abb.

104
Ast 1940
Ol auf Presspappe. 60 x 74 cm

105
Abschied des Adonis 1942 Ol auf Leinwand.
98 x 130 cm Abb.

106
Krieg und Frieden 1943 Ol auf Masonite.
34 x 24 cm

107
Kinderkreuzzug 1943 Ol auf Masonite.
33 x46cm

108
Zerstorte Saalebriicke 1946 Ol auf Masonite.
33 x 47 cm Abb.

1894 In Marseille geboren Jugend in Frankreich

1905-09 In Schwabisch-Hall

1914 Abitur in Jena

1914-18 Kriegsteilnahme

1818 Heirat mit Elisabeth von Fiebig

1918-23 Studium der Arch&ologie und Kunstge-
schichte in Jena. Gleichzeitig Lithogra-
phenlehre

1920 Erste Ausstellung bei der «Berliner Sezes-
sion» (Holzschnitte). Ausstellung im Kunst-
verein Erfurt (Olbilder, Aquarelle, Graphik)

1921 Gesellenprufung des Lithographen- und
Druckereihandwerks
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1923 Ausstellung in der Galerie F. Mdller, Berlin
mit Richard Scheibe

1924 Ausstellungen in Frankfurt/M., Berlin,
Aachen

1927 Berufung an die Kunstgewerbeschule Burg
Giebichenstein, Halle, als Lehrer fur Malerei
und Graphik. Freundschaft mit Gerhard
Marcks

1930 Albrecht-Durer-Preis der Stadt Nurnberg.
Mitglied des deutschen Kinstlerbundes,
Teilnahme an dessen Ausstellungen

1931 Wandbild in der Bauausstellung Berlin

1932 Villa-Romana-Preis, Florenz

1933 Vernichtung der Wandbilder in BadLauch-
stedt (Goethe-Theater, Herzogspavillon)
und eines Wandbildes in Halle (Standes-
amt). Entlassung aus der Kunstgewerbe-
schule Halle

1935 Ausstellung in der Galerie Nierendorf, Berlin

1936 Vernichtung der Wandbilder in der «Burse
zur Tulpe» (Studentenhaus) und des Wand-
bildes im Gymnastiksaal der Universitat Hal-
le. Ausstellung in der Galerie Buchholz, Ber-
lin

1943 Ausstellung in der Galerie Giinther Franke,
Miinchen

1945 Gleichzeitig Berufung an die Hochschule fur
industrielle Formgebung Burg Giebichen-
stein, Halle und an die Hochschule fur ange-
wandte Kunst,
Dresden. Entscheidet sich fiir Halle

1945-51 Lehrtatigkeit an der Hochschule fiir
industrielle Formgebung, Halle

1947 Ausstellung im Haus am Waldsee, Berlin

1948-49 Lehrtatigkeit an der Hochschule fur bil-
dende Kunste Berlin (gleichzeitig in Halle)

1948-50 Ausstellungen in Leipzig, Berlin, Halle

1951 Mitglied des Deutschen Kiinstlerbundes und
der Gesellschaft fir Christliche Kunst

1951-63 Lehrtatigkeit an der Akademie der bilden-
den Kinste, Miinchen

1953 Mitglied der «Neuen Gruppe», Miinchen.
Seitdem Teilnahme an der Grossen Kunst-
ausstellung im Haus der Kunst

1956 Ordentliches Mitglied der Akademie der
Kunste, Berlin

1958 Sechs Gastprofessuren an der University of
Louisville, Kentucky und der Pennsylvania
State University

1963 Ehrenmitglied der Akademie der Bildenden
Kunste, Minchen

1968 Ehrengast der Villa Massimo, Rom

1970 Keramikausstellung mit Hedwig Bollhagen
und Heidi Manthey, Orangerie Potsdam-
Sansscouci

1973 In Munchen gestorben

Vgl. auch den Text S. 37 ff

Literatur

Charles Crodel. 1894-1973, Miinchen 1974
Charles Crodel, Ausstellungskatalog der Galerie
Francheville, Hannover 1972
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Otto Dix

109

Bildnis einer alten Frau 1930
Ol auf Holz. 80 x 60 cm
Galerie Klihm, Miinchen

110

Melancholie 1930

Kreide und Kohle auf Tonpapier. 120 x 90 cm
Galerie Klihm, Miinchen

111

Randegg im Schnee mit Raben 1935
Mischtechnik auf Hartfaserplatte. 80 x 70 cm
Privatbesitz

Abb.

112

Lot und seine Tochter 1939

Mischtechnik auf Hartfaserplatte. 195 x 130 cm
Stadtisches Suermondt-Ludwig-Museum,
Aachen. Leihgabe aus Privatbesitz

113

Das Aupatal im Riesengebirge 1942

Ol auf Leinwand {ber Holz. 77 x 119 cm
Galerie Klihm, Miinchen

114

Kreuztragung 1942
Rotelzeichnung. 64 x 48,5 cm
Galerie Klihm, Minchen

Abb.

115

Selbstbildnis als Kriegsgefangener 1947
Ol auf Hartfaserplatte. 60 x 54 cm
Galerie Klihm, Minchen

Otto Dix stellt in den zwanziger Jahren in den
Grossstadten Europas und in New York aus. Sein
Name und sein Werk sind international bekannt.
1927 wird er als Nachfolger seines ehemaligen
Lehrers Otto Gussmann als Professor an die Dres-
dner Kunstakademie berufen. Die Sduberungswut
der faschistischen Bildersturmer richtet sich 1933
in Dresden zuerst gegen Otto Dix. Mit der Begriin-
dung, «dass sich unter seinen Bildern solche be-
finden, die das sittliche Gefuihl des deutschen Vol-
kes aufs Schwerste verletzen und andere, die ge-
eignet sind, den Wehrwillen des deutschen Volkes
zu beeintrachtigen®», wird Dix aus seinem Lehr-
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amt entlassen. Seine Dresdner Schiler werden in
der Folgezeit ebenfalls der Akademie verwiesen.
Otto Dix schreibt in einem undatierten Brief, der an
den befreundeten Kunsthandler I. B. Neumann in
den USA gerichtet ist: «... Du wirst wissen, dass
ich am 8. April d. J. durch die nationale Regierung
entlassen worden bin, ohne Pension. Als Grund
wurden meine Kriegsbilder angegeben, die geeig-
net seien, den Wehrwillen des Volkes zu untergra-
ben. Ich musste von Dresden fortziehen und
wohne jetzt in Randegg bei Singen. Wir leben un-
ter dusserst kummerlichen Umstanden sozusagen
von der Hand in den Mund und ich habe fortwéh-
rend Sorgen wie ich Brot und Heizung ...(?) soll die
Kinder haben schon Zehen und Finger erfroren Ich
muss Dich infolgedessen dringend bitten mir Geld
zu senden Ich bekomme 550 Dollar von Dir die
sind ja heute nur noch die Halfte wert, aber ich
ware froh wenn ich das Geld bekéame. Ich bin
Uberzeugt dass Du mir Geld senden wirst. Du hast
ja viel daran verdient und wirst auch nicht wollen.
dass ich hier im Elend lebe Die Verkaufe und Auf-
trage haben seit nunmehr einem Jahr hier ganz-
lich aufgehort Es wird wahrscheinlich auch in den
néchsten 10 Jahren nicht besser werden. So war
es immer schon man hatte nie Interesse fur die
wahren Kunstler. Schon um 1500 schrieb — ich
glaube es war Wolgemut auf ein Bild ,Schrie o
Kunst und klag Dich sehr Din begehrt jetzt nie-
mand mehr’.. .2» Dix hat seit 1934 Ausstellungs-
verbot. Bis 1936 bleibt er in Randegg und iibersie-
delt dann nach Hemmenhofen. Er zieht sich auf
die Landschaftsmalerei zurtck. In einem Brief (un-
datiert) an |. B. Neumann schreibt er: «. .. Ich hab
jetzt einige Bilder nach der Schweiz gebracht zum
Ausstellen, in Deutschland werden Kunstler nicht
mehr ausgestellt, wenn sie nicht der Reichskunst-
kammer angehdren. Ich arbeite und sehe mich
nicht um. Ich male Landschaften und an dem gros-
sen Selbstbildnis mit Knaben. Fotos neuer Bilder
habe ich leider nicht, wenn welche da sind schicke
ich Dir diese Am besten ist schon Du siehst Dir die
Bilder hier mal selber an. Wenn Du George Gross
siehst, gruss ihn vielmals von mir und schreib mir
mal seine Adresse . . .5»

Die Werke von Otto Dix werden seit 1933 in Aus-
stellungen «entarteter Kunst» gezeigt; zuerst auf
der Stuttgarter Ausstellung «Novembergeist —
Kunst im Dienste der Zersetzung» zusammen mit
Werken Beckmanns und Chagalls. 260 Bilder wer-
den aus deutschen Galerien und Museen entfernt,
16 davon auf der grossen Minchner Ausstellung
«Entartete Kunst» gezeigt. 1939 wird ein Teil die-

ser Bilder zusammen mit den Werken anderer ver-
femter Kinstler im Auftrag des Deutschen Rei-
ches durch die Galerie Fischer in Luzern verstei-
gert. Die restlichen Bilder erleiden vermutlich das
Schicksal aller im Speicherhaus Kopenicker
Strasse in Berlin angehauften Werke «entarteter
Kunstler», aus denen kein Profit geschlagen wer-
den kann: Sie werden im Méarz 1939 im Hof der
Berliner Hauptfeuerwache verbrannt.

Otto Dix lebt und arbeitet bis 1945 in Hemmenh-
ofen. Uber die Landschaftsbilder, die wahrend die-
ser Jahre entstehen, schreibt Otto Conzelmann:
«... Immer mehr verliert er sich an Kleinigkeiten.
Oft ist es, als ob er die Vegetation unter die Lupe
nehme . .. Dahinter steht der Seelenzustand eines
Verbannten, der einen Schlupfwinkel gefunden
hat im Mikrokosmos, der keine Zeitung mehr liest
und sich die Ohren zuhdlt vor dem politischen
Larm draussen .. .*» Dix besucht wahrend der
Jahre 1933-1939 immer wieder sein Dresdner
Atelier, wendet sich immer wieder der friheren
Konzeption seiner Bilder zu. Wéhrend eines Dres-
denaufenthalts 1939 wird er von der Gestapo ver-
haftet. Er steht unter Verdacht, an einer Unter-
grundbewegung und am Attentat auf Hitler im
Munchner Burgerbraukeller beteiligt gewesen zu
sein und bleibt eine Woche in Polizeigewahrsam.
1945 wird Dix zum Volkssturm eingezogen und
gerat im Schwarzwald in franzdsische Gefangen-
schaft, aus der er 1946 entlassen wird.

Von 1946 bis zu seinem Tod nimmt Otto Dix mit
zahlreichen Ausstellungen und 6ffentlichen Aus-
zeichnungen wieder seinen Platz im internationa-
len Kunstleben ein.

=

Loffler, S. 84

2 Otto Dix, unveroffentlichte Briefe, mit freundlicher Ge-
nehmigung der Kunsthandlung Kornfeld & Klipstein,
Bern

3 ebd.

4 Conzelmann, S. 50 ff
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1871 In Untermhaus bei Gera geboren

1905-09 Malerlehre in Gera

1909-14 Besuch der Kunstgewerbeschule in Dres-
den, Studienreisen

1914-18 Kriegsteilnahme

1916 Ausstellung von Kriegszeichnungen in der
Galerie Arnold, Dresden

1919-22 Studium an der Akademie der bildenden
Kilnste, Dresden, Meisterschiiller von Max
Feldbauer und Otto Gussmann
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1922-25 Studium an der Staatlichen Kunstakade-
mie Dusseldorf bei Heinrich Nauen und Wil-
helm Herberholz, Mitglied des Kreises um
die Kunsthandlerin Johanna Ey und der
Gruppe «Das Junge Rheinland»

1924 Mitglied der Berliner Sezession

1925 Reise nach Italien und Paris. Beteiligung an
der Ausstellung «Neue Sachlichkeit» in
Mannheim

1925-27 In Berlin. Forderung durch die Galerie
Nierendorf. Ausstellungen in Dresden, Ber-
lin, Minchen, Hamburg

1927-33 Professor an der Akademie der bilden-
den Kinste, Dresden

1928 Beteiligung an der «Internationalen Ausstel-
lung moderner Kunst» im Brooklyn-Muse-
um, New York

1929 Beteiligung an der «Internationalen Kunst-
ausstellung» Zirich, Ausstellung in der Ga-
lerie Wolfsberg, Ziirich

1930 Beteiligung an der 17. Biennale in Venedig,
Reise nach Paris und Wien

1931 Ernennung zum Ordentlichen Mitglied der
Preussischen Akademie der Kinste, Berlin

1933 Entlassung aus dem Lehramt, Mittelpunkt
der ersten Ausstellung «Entartete Kunst» in
Dresden. Zwangsaustritt aus der Preussi-
schen Akademie der Kiinste

1933-36 In Randegg bei Singen

1934 Ausstellungsverbot.  Alljahrlicher
seines Ateliers in Dresden

1935 Beteiligung an der Ausstellung «Modern
Works of Art» in New York und der «Interna-
tional Exhibition of Paintings» des Carnegie-
Institute, Pittsburgh

1936 Ubersiedlung nach Hemmenhofen bei
Radolfzell am Bodensee

1937 In der Ausstellung «Entartete Kunst»
in Mlnchen mit acht Bildern vertreten

1938 Ausstellung in der Galerie Wolfsberg, Zi-
rich. Beschlagnahmung von 260 Werken
aus deutschen Museen

1939 Kurze Inhaftierung

1945-46 Kriegsdienst, franzdsische Kriegsgefan-
genschaft in Colmar

1946 Ruckkehr nach Hemmenhofen. Beteiligung
an der 1. Deutschen Kunstausstellung in
Dresden

1948-69 Zahlreiche Ausstellungen im In- und Aus-
land

1949 Wiederaufnahme der alljghrlichen Besuche
in Dresden

Besuch
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1954 Préasident der Sezession Oberschwaben-
Bodensee

1955 Mitglied der Akademie der Kunste, Berlin.
Studienreise nach Sudfrankreich

1956 Korrespondierendes Mitglied der Deutschen
Akademie der Kunste, Berlin

1957 Ernennung zum Ehrensenator der Hoch-
schule der bildenden Kinste in Dresden.
Beteiligung an der Ausstellung «German Art
of the Twentieth Century» in New York

1959 Verleihung des Cornelius-Preises der Stadt
Dusseldorf. Grosses Bundesverdienstkreuz

1969 In Singen, Hohentwiel gestorben
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Heinrich Ehmsen

116
An der Bar (Der Mixer) 1924 Ol auf Leinwand.
102 x 81 cm Privatbesitz Abb.

117

Feiner Leute Bad 1925

Bleistift. 58 x 40 cm

Lis Bertram-Ehmsen, Herrsching/Widdersberg

118

Kohlentrager Il um 1930

Ol auf Leinwand. 80 x 100 cm

Lis Bertram-Ehmsen, Herrsching/Widdersberg

119

Hallig Hooge bei Sturmflut, Uberflutung bei Hallig
Hooge 1936

Ol auf Leinwand. 100 x 80 cm

Lis Bertram-Ehmsen, Herrsching/Widdersberg

120

Villers-Bocage 1944
Agquarell. 48 x 56 cm
Privatbesitz

121
Sprengungen im Hafen von Rotterdam 1944
Schwarze Kreide. 46 x 60 cm Privatbesitz

122

Am Ende eines Krieges 1945

Ol auf Holz. 33 x 41 cm

Lis Bertram-Ehmsen, Herrsching/Widdersberg
Abb.

123

In den Trimmern 1945

Ol auf Leinwand. 32 x 24 cm

Lis Bertram-Ehmsen, Herrsching/Widdersberg

Heinrich Ehmsen hat seine erste bedeutende Aus-
stellung 1913 in Essen. Er beschreibt die Wen-
dung, die sein Werk in den zwanziger Jahren nach
den Erlebnissen des 1. Weltkrieges nimmt, in sei-
nen autobiographischen Notizen: «Heimgekehrt
ins Atelier nach Muinchen, nach dem Irrsinn des
Massenmordens nun umtobt vom Geknatter und
Getdse des Burgerkrieges, schien mir alle Arbeit
im Atelier aus friherer Zeit belanglos, nichtig. Ver-

126

dréngte Eindriicke der Jugend, die Jahre vom Ka-
sernenhof und Schlachtfeld, das Erlebnis der Er-
schiessung von Revolutionaren bedrangten mich,
zwangen mich, sie zu gestalten. L’art pour 'art ist
nicht meine Sache. Ich muss durch Form und
Farbe hinausschreien, was in mir tobt. Mitleid mit
der geschundenen Kreatur, Zorn gegen die Peini-
gert.»

Seit 1929 lebt und arbeitet Ehmsen in Berlin.
Seine Arbeit findet ausserhalb Deutschlands vor-
wiegend in der Sowjetunion grosse Beachtung. In
seiner Autobiographie schildert Ehmsen sein
Schicksal wahrend des Hitlerregimes: «28 euro-
paische Museen erwarben Werke von mir. 1933
bis 1945 als entarteter Kiinstler von den Nazis ver-
femt und verfolgt. — Seit 1933 habe ich mich an
keiner Ausstellung beteiligt. Aus 15 deutschen
Museen wurden meine Werke entfernt bzw. ver-
brannt.

1928 bhis 1933 Studienreisen durch Frankreich,
Italien, Jugoslawien, Afrika, Russland. — Ich hatte
1932 — nachdem das Revolutionsmuseum, das
Museum westeuropaischer Kunst, das Museum
der Roten Armee unter anderen Arbeiten von mir
erwarben — eine Ausstellung im westeuropéischen
Museum, Moskau, mit grossem Erfolg.

1933 begann der brutale Kampf gegen den For-
scher Hugo Junkers-Dessau. Mit Prof. Junkers
war ich befreundet und war sein kunstlerischer
Mitarbeiter. — Junkers’ totale Vernichtung begann.
Ich setzte mich restlos fiir Junkers ein und wurde
von der Gestapo verhaftet. Ich wurde in die Folter-
kammer des Columbiahauses Berlin-Tempelhof
eingeliefert. Hier erlebte ich, wie wertvolle Men-
schen, z.B. Kommunistenfihrer Scher aus Krem-
men u.a. durch furchtbarste bestialische Folterun-
gen zu Tode gequélt wurden. — Wahrend dieser
Monate wurde mir klar, dass nur Brandstiftung und
gemeinster Mord als Fanal Mittel zum Zweck wa-
ren. — Das Erleben in der Folterkammer war so er-
schitternd, dass es mir noch heute, nach 13 Jah-
ren, unmaglich ist, dariiber zu sprechen, weil in
Tranen alle Worte versinken. Unsagbar wurde ich
von Henkersknechten gequélt. Ich sollte Verréater
an Prof. Junkers werden. Es ginge doch um mei-
nen Kopf, wie die Schergen betonten. Aber ich
kampfte mit vollem Einsatz meines Lebens. Sabo-
tage von Regierungsmassnahmen und Landes-
verrat hielt man mir vor. Immer wieder wurde ich
von der Gestapo geholt im Kampf um Junkers, bis
Junkers starb. — Nachdem ich Ende 1935 als Sol-
dat des ersten Weltkrieges fir wehrunwirdig er-
klart worden war, arbeitete ich ab 1936 weiter an
Bildern auf Grund der vorher gemachten Studien.
— Ende

1940 wurde ich gefragt, ob ich als Kriegsmaler fur
die Wehrmacht arbeiten wolle. — Ich lehnte ab, da
ich kein Kriegsmaler im Sinne der Nazis sei. Man
bot mir dann an, in Paris die kiinstlerische und so-
ziale Betreuung der franzdsischen Kunstler zu
Ubernehmen. Da ich fast alle franzdsischen Kiinst-
ler von Maillol bis Derain, Picasso, Braque usw.
personlich kannte, nahm ich an. — Mittlerweile war
Goebbels auf meine Vergangenheit aufmerksam
geworden. Daraufhin wurde ich Anfang 1942 als
unzuverlassig im Sinne der Nazis und wegen mei-
ner frankophilen Haltung aus der Tétigkeit gestos-
sen. Es wurde mir nahegelegt, als Maler in der
Staffel der bildenden Kunstler dokumentarische
Studien zu machen. Da diese Arbeit keine Nazi-
tendenz verlangte, studierte ich Land und Leute im
Siden Russlands, im Kaukasus, in Frankreich,
Belgien und Holland. Fast alle diese Arbeiten sind
in meinem Besitz.

Ende 1944 wurde ich als entarteter Kiinstler auch
aus der Staffel entfernt. Von Dezember 1944 bis
Mai 1945 arbeitete ich in meinem Berliner Atelier.
— Ab Mai 1945 stehe ich nun im Aufbau des von
Hitler zerstorten Deutschlands?.»

1945 ist Ehmsen der engste Mitarbeiter und Bera-
ter Karl Hofers beim Aufbau der Hochschule fir
Bildende Kinste in Berlin. Er leitet als Professor
eine Meisterklasse fiir Malerei. Die Auseinander-
setzungen, die sich an seine Unterzeichnung des
Pariser Friedensmanifestes anschliessen, fuhren
1949 zu seiner Entlassung aus dem Lehramt. Seit
seiner Berufung zum Ordentlichen Mitglied der
Deutschen Akademie der Kiinste in Berlin, 1950,
tritt Heinrich Ehmsen erneut mit seinem Werk er-
folgreich an die Offentlichkeit.

1 u. 2 Adolf Behne, S. 9-12

Literatur
Adolf Behne (Hrsg.), Heinrich Enmsen, Kunst der Gegen-
wart I, Potsdam 1946

1886 In Kiel geboren

1901-06 Lehre als Dekorationsmaler

1906-09 Studium an der Kunstgewerbeschule in
Dusseldorf bei Ehmcke, Behrens und Thorn-
Prikker

1909-10 Studienaufenthalt in Paris. Bekanntschaft
mit Picasso, Braque, Vlaminck, Derain, Ma-
tisse, Utrillo, de Fiori

1911-29 Freischaffend in Miinchen. Freundschaft
mit Kandinsky, Marc, Klee, Jawlensky
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1913 Erste Ausstellung in Essen

1914-18 Kriegsteilnahme

1928 Studienreise nach Sudfrankreich

1929 Ubersiedlung nach Berlin. Teilnahme an der Ausstellung «10 Jahre Novembergruppe»

1930 Reise nach Italien. An der Deutschen Akademie in Rom zusammen mit Schmidt-Rottluff

1932 Reise durch die Sowjetunion. Ausstellung in Moskau. Ankauf zahlreicher Werke durch sowjetische Museen

1933 Zeitweilige Verhaftung durch die Gestapo. Entfernung der Werke des Kinstlers aus deutschen Museen. Entstehung des Triptychons
«Erschiessung des Matrosen Egelhofer»

1936-39 Studienreisen nach Dalmatien, Sizilien und Nordafrika

1940 Einberufung zum Kriegsdienst. Fur die Betreuung franzdsischer Kiinstler in Paris eingesetzt

1942 Wegen «frankophiler» Haltung strafversetzt

1944 Das Atelier in Berlin durch Luftangriff zerstort. Ein Teil der Werke vernichtet

1945 Zusammen mit Karl Hofer Aufbau der Hochschule fur Bildende Kiinste in Berlin-Charlottenburg. Stellvertretender Direktor und Leiter der
Abteilung Malerei, Bildhauerei und freie Graphik. Leiter einer Meisterklasse

1948 Reise nach Moskau

1949 Unterzeichnung des Pariser Friedensmanifestes. Aus diesem Grund Entlassung aus der Hochschule fur Bildende Kiinste

1950 Ordentliches Mitglied der Deutschen Akademie der Kiinste, Berlin

1951 Ausstellung in der Deutschen Akademie der Kiinste, Berlin

1953-56 Reisen nach Frankreich und Italien

1956 Ausstellung des Gesamtwerks in der Deutschen Akademie der Klinste anléasslich des 70. Geburtstags des Kunstlers

1959-60 Reisen nach Schweden, Italien und in die Schweiz

1960 Reise nach Frankreich

1961 Vaterlandischer Verdienstorden in Silber der DDR

1964 In Berlin gestorben
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Conrad Felixmuller

Alle Werke sind in Privatbesitz

124
Brennholz gegen Kartoffelschalen 1936 Ol auf
Leinwand. 50 x 56 cm

125
Ostseelandschaft 1936
Ol auf Leinwand. 45 x 60 cm

125A
Portrat von der Gabelentz 1936 Ol auf Leinwand.

110 x 90 cm 126

Die Sohne des Kinstlers vor dem Weihnachts-
baum 1936/37 Ol auf Leinwand. 110 x 80 cm
Abb.

127
Das Jahr des Malers 1947
12 Holzschnitte, je ca. 12 x 9 cm

Conrad Felixmdller arbeitet bis 1926 in Pfemferts
«Aktion» mit, steht mit den fortschrittlichen Kiinst-
lern und Intellektuellen Dresdens in Verbindung
und ist zu Beginn der dreissiger Jahre ein bekann-
ter Maler und Graphiker. Er ist 1933 eines der ers-
ten Opfer der faschistischen Kultursduberungs-
welle in Dresden. 40 seiner Bilder werden auf der
ersten Ausstellung «Entartete Kunst» in Dresden
gezeigt. Er verlasst die Stadt, in der die Angriffe
gegen ihn standig zunehmen und Ubersiedelt
1934 nach Berlin. Felixmuller schreibt: «Inzwi-
schen hatte ich meinen ganz aufs «malerische»
gerichteten Weg genommen — aber diffamiert und
verfolgt durch Zeitungshetze und die Ausstellung
meiner «friihen» Arbeiten auf der «Entarteten» —
musste ich mich ins Mauseloch zurtickziehen. So
existierten wir mit meiner zwar fortgefiihrten Male-
rei unter Ausschluss der Offentlichkeit. Die judi-
schen Kunstfreunde waren weg. Der Kunsthand-
ler nahm, sich schiittelnd, nichts von einem diffa-
miert «Entarteten». Einzig H. C. v. d. Gabelentz
half, unermudlich sammelnd, treu neben mir in
dieser dunklen Zeit an der Staffelei stehend. Bis
mich eine Berufung 1949 als Professor mit Lehr-
auftrag fiir paAdagogisches und wissenschatftliches
Zeichnen an die Universitat Halle holte und mir da-
mit eine lohnende Betatigung gab®.» Erst durch
die Ausstellung in der Galerie Nierendorf in Berlin

130

wurde der Name Felixmdiller in breiten Kreisen
wieder bekannt.

1 Soéhm, S. 281
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Hanns-Conon von der Gabelentz, Conrad Felixmiller.
Ein Beitrag zur Frage der Tafelmalerei, Altenburg, 1946
Gerhart S6éhm (Hrsg.), Conrad Felixmdller, von ihm —
Uber ihn. Dusseldorf 1977

1897 In Dresden geboren

1909 Ausbildung am Dresdner Konservatorium

1911 Besuch der Zeichenklasse der Kunstgewer-
beschule, Dresden

1912 Ausbildung in der Privatschule des Malers
Ferdinand Dorch. Beginn des Studiums an
der Akademie der bildenden Kiinste, Dres-
den, bei Carl Bantzer

1913 Reise nach Hessen mit Bantzer

1914 Meisterschiler von Bantzer

1915 In Dresden als freier Maler. Bekanntschaft
mit Franz Pfemfert, Raoul Hausmann, Theo-
dor Déubler, Carl Sternheim, Mynona (Salo-
mo Friedlaender), Wieland Herzfelde, Jo-
hannes R. Becher, Herwarth Walden, Lud-
wig Meidner, Franz Mehring. Ausstellungen
in Dresden

1915-16 Mitarbeit bei Herwarth Waldens «Sturm»,
Berlin. Ausstellungim»Sturm’»

1916-26 Mitarbeiter der von Pfemfert herausgege-
benen Zeitschrift «Die Aktion»«

1917 Mitherausgeber der Zeitschrift «<Menschen»
mit Felix Stiemer. Ausstellungen in Miinchen
und Dresden. Heirat mit Londa von Berg

1918 Aufenthalt in Wiesbaden. Danach Ubersied-
lung nach Klotzsche bei Dresden

1919 Grinder und Vorsitzender der Dresdner Se-
zession, Gruppe 1919. Mitglied der Novem-
ber-Gruppe

1920 Séchsischer Staatspreis (Rompreis). Aus-
stellung in der Kestner-Gesellschaft, Hanno-
ver. Studienaufenthalt im Ruhrgebiet

1922-30 Studienreisen in die Schweiz, nach
Frankreich und Belgien. Zahlreiche Ausstel-
lungen im In- und Ausland

1923 Ausstellung im Berliner Kronprinzenpalais

1926 Graphik-Ausstellung im Museum fur Kunst
des Abendlandes, Moskau

1928 Grosser Preis fur Malerei auf der Jubilaums-
ausstellung des Sachsischen Kunstvereins,
Dresden

1931 Séchsischer Staatspreis fiir Malerei. Uber-
siedlung von Klotzsche nach Dresden

1933 Mit 40 Werken auf der ersten Ausstellung
«Entartete Kunst» in Dresden vertreten

1934 Ubersiedlung nach Berlin

1936 Mitglied des «Vereins Berliner Kiinstler»

1937 Preis des «Vereins Berliner Kiinstler». In der
Ausstellung «Entartete Kunst», Minchen,
mit 7 Werken vertreten. Daraufhin Aus-
schluss aus dem «Verein Berliner Kunstler»

1937-38 Beschlagnahmung von 151 Werken des
Kunstlers aus 6ffentlichem Besitz

1938-39 Reisen nach Norwegen und England

1941 Verlust der Berliner Wohnung durch den
Bombenkrieg

1941-44 Zuflucht in Damsdorf (Flaming)

1944 Ansiedlung in Tautenhain bei Leipzig in einer
ausgebauten Scheune. Einberufung zum
Kriegsdienst

1945 Rickkehr aus sowjetischer Kriegsgefangen-
schaft

1947-48 Ausstellungen in Hamburg, Gera, Jena,
Flensburg

1949 Berufung als Professor an die Martin-Luther-
Universitat, Halle. Lehrauftrag fir Zeichnen
und Malen innerhalb der Padagogischen Fa-
kultét. Ausstellung in der Staatlichen Galerie
Moritzburg, Halle

1957-64 Ausstellungen in Altenburg, Berlin, Dis-
seldorf, Eisenach

1962 Ubersiedlung nach Berlin-Képenick nach der
Emeritierung

1965-77 Zahlreiche Ausstellungen im In- und Aus-
land

1967 Wohnsitz-Wechsel nach West-Berlin

1974 Goldmedaille der Internationalen Graphik-
Biennale in Florenz

1977 In Berlin gestorben
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Willi Geiger

Alle Werke bis auf Nr. 140 sind im Besitz von
Herrn Rupprecht Geiger, Miinchen

128
Angestellter 1927
Ol auf Leinwand. 64 x 53 cm

129
Corpsstudent 1927
Ol auf Leinwand. 70 x 56 cm

130
Zeitungsmarder 1935 Federzeichnung.
41 x 29,5cm

131
Weinende Frauen 1943 Federzeichnung.
34,5x 24 cm

132 Fliehende Frauen 1944 Ol auf Leinwand.

56 x 71 cm

133

Das Entsetzen 1944

Ol auf Leinwand. 58 x 73 cm

134

Der Bahnhof Miinchen 1945 Federzeichnung.

25,5x35,5¢cm

135

Aus «Eine Abrechnung» 1947 Handpressen-
kupferdrucke, Grafpresse Miinchen.

Je 30,5x22cm

136

Aus «12 Jahre» 1947

Gedruckte Zeichnungen. Je 22 x 28,5 cm
Abb.

137

Das Gorgonenhaupt 1947

Aus «Gedichte der Verfolgung»
Radierung. 19 x 14 cm

138

Der Nazistaat 1948

6 Zeichnungen, Feder und Tusche.
Je 32,5x 24 cm

139

Konzentrationslager 1949
Monotypie. 36 x 34 cm

132

140

Ruinengespenst 1952

Ol auf Leinwand. 80,3 x 110,4 cm
Bayerische Staatsgeméldesammlungen,
Miinchen

141
Mahnblatt mit Text 1966
Lithographie. 51 x 70 cm

Willi Geiger tritt im November 1926 gemeinsam
mit Thomas und Heinrich Mann, Leo Weismantel,
Walter Courvoisier und Paul Renner in der Miun-
chener Tonhalle vor die Offentlichkeit, um demo-
kratische Freiheit und die Schaffung von Existenz-
mdoglichkeiten fur Kiinstler zu fordern. «Wir stehen
hier als Vertreter eines Standes . . ., der sich in
unserer deutschen Gegenwart als einer der ge-
sellschaftlich hilflosesten erweist. Zur Ausiibung
des Grundrechtes, das der einfachste Arbeiter in
unserer sozialen Ordnung geniesst, fehlen dem
Kinstlerstande alle moralischen und organisatori-
schen Voraussetzungen. Wir sind schutzloser als
ein Anstreicher, Maschinensetzer oder Kinomusi-
ker. Ein zur Verbesserung ihrer Lebenslage unter-
nommener Streik der Kunstler wirde das Gelach-
ter der Welt entfesseln .. .X», lautet ein Teil seiner
Rede — friihe Reaktion auf eine bedrohliche Zeit-
situation, die Freiheit und Existenzmdglichkeiten
der Kunstler bald in ungeahntem Mass einschran-
ken soll.

Auch Willi Geiger wird 1933 von den Nazis aus
seinem Lehramt entfernt, das er seit 1928 an der
Staatlichen Akademie fur Graphik und Buchkunst
in Leipzig innehat. Geiger lebt und arbeitet in den
folgenden zwdlf Jahren auf einem Bauernhof in
Feldwies am Chiemsee in vélliger Zuriickgezo-
genheit, die nur durch gelegentliche Aufenthalte in
Minchen unterbrochen ist. In seiner Abgeschie-
denheit verfolgt er die politischen Ereignisse mit
starker innerer Beteiligung, was sich in den
Kriegsjahren in seinem malerischen und graphi-
schen Werk spiegelt.

Nach 1945 kehrt Willi Geiger nach Munchen zu-
riick, wo er wieder als Maler und Hochschullehrer
in der Offentlichkeit zu wirken beginnt.

1 Willi Geiger, Ausstellungskatalog, S. 13 f.
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Werner Gilles
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Salome 1927/28

Ol auf Leinwand. 100 x 80 cm
Privatbesitz

143

Die stille Stube 1932

Ol auf Leinwand. 54,5 x 75,5 cm
Sammlung Sprengel, Hannover
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Der Krieg 1947

Lithographie. 49,1 x75,7 cm

Stadtisches Museum Milheim a. d. Ruhr
Abb.

Werner Gilles halt sich gegen Ende der zwanziger
Jahre in Italien auf. In Rom, in der Villa Massimo,
begegnet er 1932 Hermann Blumenthal. 1933
kehrt Gilles nach Deutschland zuriick, nimmt aber
sein unstetes Wanderleben wieder auf. Bis 1935
lebt er wechselnd in Berlin und an der Ostsee, un-
ter erheblichen materiellen Schwierigkeiten, denn
er kann ab 1934 mit seinen Bildern nicht mehr an
die Offentlichkeit treten. In Berlin steht er 1935/36
dem Kreis von Kunstlern im Atelierhaus Klos-
terstrasse, Hermann Blumenthal, Ludwig Kaspar,
Herbert Tucholski, Werner Heldt u.a. nahe, die wie
er dem Hitler-Regime ablehnend gegeniiberste-
hen, und arbeitet zeitweilig im Atelierhaus. Mit
Werner Heldt verbindet ihn eine Freundschatft, die
bis zu dessen Tod wahrt.

Immer wieder weicht Gilles nach lItalien aus. Von
1937-41 lebt er in Palinuro und auf Ischia. In
Deutschland fuhrt er bis zu seiner Einberufung
1944 sein Wanderleben weiter.

Nach 1947 tritt Gilles mit seinem malerischen
Werk erfolgreich an die Offentlichkeit.
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Mettel und Hermann Blumenthal

1933-35 Wechselnd in Berlin und an der Ostsee
1934 Ausstellung in der Galerie Buchholz,
Berlin

1936 Auf Ischia. Freundschaft mit Eduard Barg-
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Friedrich Karl Gotsch
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Berlin (Funkturm) 1937
Ol auf Leinwand. 95 x 99 cm
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Selbstbildnis (unter den Verfolgungen) 1937
Ol auf Leinwand. 123 x 95 cm
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Ohne Freiheit 1967

Ill. Fassung (Das Thema ist zuerst 1936 im
Gemalde «Verfemt» gestaltet worden)

Ol auf Leinwand. 80 x 100 cm

Abb.

Ich war in Miinchen im Hotel Regina zu einem Fa-
schingsfest, als Max Pallenberg an unseren Tisch
kam und verschreckt sagte: «Der Reichstag
brennt! lhr tanzt auf einem Vulkan!» SA-Leute ka-
men in den Saal und schlugen auf die Festteilneh-
mer ein. Wir sahen in der Nacht, wie Leute von der
SA abgefiihrt wurden.

Die Ereignisse Uberstirzten sich. Ein Naziblock-
walter erschien in meinem Atelier, um zu kontrol-
lieren, was ich mache.

Der Kunsthandler Nierendorf riet mir, der Auffor-
derung zu folgen, ein Bild zur Minchner Ausstel-
lung herzugeben. Ich bekam das Bild geschwarzt
wieder. Im Schwarzen Korps und in einem Buch
von Wolf Willrich wurden meine Bilder als «entar-
tet» charakterisiert. Das hatte zur Folge, dass ich
von der Reichskulturkammer u.a. keine Bezugs-
scheine fiir Material und Farben bekam. Ein Post-
beamter erschien in meinem Atelier und sagte, er
misse mein Telefon nachsehen. Auf meine Fra-
ge, was das bedeuten solle, sagte mir der Mann:
«Darlber kann ich keine Auskunft geben», und mit
einem Seitenblick: «Sie kénnen ja ein Kissen dar-
Uiberlegen!» Bald danach kam die Vorladung zur
Gestapo.

Ide Grafin Reventlow, Journalistin, besuchte mich,
bevor sie selbst auswanderte. Nach ihren Besu-
chen fand ich Geld unter meinem Couchkissen.
Der Kunsthandler von der Heyde versuchte noch
eine Ausstellung von mir zu machen, die dann al-
lerdings verboten wurde.

Meinen Lebensunterhalt versuchte ich durch
Ubersetzen von danischen Witzen zu bestreiten.
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Dazu hatten mich Freunde von der «Deutsche All-
gemeine Zeitung» animiert.

Malen konnte ich kaum noch, der Vorrat an Mate-
rial ging zu Ende. Meistens entstanden nur noch
Pastelle. Verkauft wurde nichts mehr. Luiselotte
Enderle brachte mir manchmal nachts Kohlen.
Charlotte Weidler erschien mit einem Amerikaner
im Atelier, sie schlugen mir vor, mit gefélschten
Papieren nach Amerika auszuwandern! Ich konn-
te mich nicht dazu entschliessen, da ich Angst
hatte, dass dann mein Vater, der literarischer In-
genieur war, in Schwierigkeiten geraten wirde.
So makaber es ist, war der Ausbruch des Krieges
fur mich eine Befreiung und bot mir wieder etwas
Sicherheit. Ich wurde als Dolmetscher beschaftigt
und dadurch auch nicht mehr so Gberwacht. Un-
gefahr 1942 wurde ich zum zweitenmal von der
Gestapo verhort. Mein damaliger Vorgesetzter in
der Briefzensur, der Maler Wolf Hoffmann, der
mich voll Sorge erwartete, versetzte mich sofort
zur Truppe. Mit Hilfe der Grafin Attems-Petzen-
stein, die Beziehungen zu einem héheren Offizier
hatte, gelang es auch, dass ich in die Dolmet-
scher-Einheit kam. Als ich nach Kriegsende meine
Papiere erhielt, fand ich den Vermerk: «Politisch
unzuverlasslich, zur Beférderung nicht zugelas-
sen».

Im Jahre etwa 1943/44 wurde ich von einem
Sturmbannfihrer der SS vorgeladen, der mir ein
Angebot machte, Kriegsmaler zu werden. Ich
konnte verhindern, dass ich es annehmen musste.
Erst nach dem Kriege erfuhr man, dass diese
Stelle schon im Widerstand arbeitete.

Mein Atelier wurde ausgebombt und brannte aus.
Nach 1945 fand ich nur sehr mithsam zuriick zur
Kunst.

Es kamen neue Stromungen auf, meine Malerei,
die im Expressionismus wurzelt, war veraltet und
vergessen. Man nannte mich einmal den Kron-
prinzen des Expressionismus, man misste hinzu-
fugen, der nie zur Regierung kam.

Friedrich Karl Gotsch
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HAP Grieshaber
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Aus «Reutlinger Passion» 1934/35
2 Holzschnitte. Je 50 x 35 cm

HAP Grieshaber, Reutlingen/Achalm
Abb.
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Herzauge 1939
Leporello-Bilderbuch

Holzschnitte. Je 27,5 x 22,5 cm
HAP Grieshaber, Reutlingen/Achalm

Don Quijote schreibt seinen Lebenslauf

Meine Generation kommt aus dem Dunkel. Ich
war 24 Jahre alt, als ich nach Deutschland zuriick-
kam. Der Deutsche Botschafter zwang mich 1933
die Wahlheimat Griechenland zu verlassen. Ich
fuhr in ein besetztes Land. Die auferlegte Klausur
und die Erinnerung an Griechenland haben mich
gepragt. Zwolf Jahre sind lebensléanglich . . . Als
ich nach Deutschland zuriickkam, waren alle
Dinge politisiert. Alle Werte, die sie an der Stirn
trugen, waren Scheinwerte. Nur eines hat man ge-
wusst: Die Feinde unserer Feinde sind unsere
Freunde. Ich war wie ein Jude, wie ein Sozialist,
wie ein Christ. Aber nirgends institutionalisiert! Ich
war namenlos! Selbst ein Jude, ein Sozialist, ein
Radikaler waren da anders bedroht. Mit einem
Maler oder Bildhauer, der ein Atelier hatte und be-
kannt ist, konnte ich mich nicht vergleichen. Es
gab kein Atelier! In einem besetzten Land fiel ich
sozusagen vom Himmel. War mein Handeln und
Denken politisch? D.h. gelang es mir, eine Oppo-
sition zu bilden? Oder fand ich nur arme Hunde
wie mich selbst? Unpolitische Dulder? Die Drucke
und Briefe beweisen das Gegenteil. Die Wirkung
kenne ich bloss vom Gegner . . . Erst die Kontroll-
ratsverfigung der vier Siegermachte hat die
Reichskulturkammer aufgehoben. Das vergesse
ich nie. Bestatigen konnte die Freiheit mir nie-
mand. Kein Museum hatte ein Werk im Depot ver-
steckt. Kein Kunstfreund heimlich gesammelt. Es
war mir nicht gelungen, ein Echo zu finden. Unvor-
bereitet standen wir Uberlebenden uns gegen-
Uber. Das Erbe war in alle Winde zerstreut. Es
blieb im Exil. Aus der Emigration kam das Bau-
haus wieder Uber den grossen Teich. Schon zer-
redet. Deutsche Graphik gab es nicht wieder. Da-
rum fehlt sie in der Ausstellung «Kunst der Dreis-
siger Jahre, Schauplatz Deutschland». Die Ex-
pressionisten kannten die Misere. «Wir haben
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wieder einen Holzschneider!» rief Schmidt-Rott-
luff. Hofer hangte meine Holzschnitte zwischen
die Olbilder im Kunstlerbund. Erich Heckel be-
suchte mich in Reutlingen und stellte mit mir zu-
sammen aus. In seine Fussstapfen treten zu kon-
nen, glaubte ich sagen zu miissen. Es misslang.
Dix umarmte mich und fihrte mich in sein Atelier.
Baumeister wusste, ich bin kein Expressionist.
Erst bei der Neuauflage seines Bekenntnisbuches
hat man mich daraus entfernt. Auch Chagall, der
erste Kunstkommissar der Sowijets, wurde von
den Suprematisten und den Konstruktivisten bei-
seite geschoben. Kandinsky, Malewitsch und
Rodschenko stuften Chagall in die niedrig be-
zahlte dritte Kategorie ein. Ich hatte, wie man sagt,
«meine Holzschnitte zum Tafelbild erhoben».
Aber das war nicht alles. Wie sollte ich anders die
Welt zwingen mich anzunehmen?! In Wirklichkeit
wollte ich sie verwandeln, d.h. der Kunst, die es
solange nicht gegeben hat, mehr Breite schaffen.
Durch den Buchdruck. Ich dachte durch das
Handwerk und seine grossen Mdoglichkeiten fur
viele eine Briicke zu bauen zum Sehen, zum Sam-
meln. Ich druckte hiiben und driben. Das ist mein
Engagement. Die Buchdruckerkunst ist am Ende.
Ich sage nicht: mir reicht es gerade noch. Ich halte
mich fur unzerstorbar durch Technik und Markt.
Oder mit den Worten des Freundes gesagt: «Neu-
erdings denke ich in meiner 3. Person, dass Ich
wahrscheinlich nur die Geschichte ist, die man
sich von sich erzahlt. Was man von anderen vor-
her sagen gehdrt hat, wer man ist oder sein soll.
Oder verschweigen gehort hat. Ich nehme mein
Ich auf meinen Knien entgegen. Es war mein
schonster Besitz, keiner von ihnen zu sein.» Ich
wiirde so schliessen: Ich nehme mein Ich aus un-
unterbrochener Tétigkeit. Es ist mein einziger Be-
sitz, keine Legende zu sein!

HAP Grieshaber
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Hans Grundig

Alle Werke sind im Besitz der Ladengalerie,
Berlin

150-157
Aus der Folge «Tiere und Menschen» 1934-38
8 Radierungen

150
Gefangene 1936 25 x 33 cm Abb.

151
Die Gestapo war da 1934
33x23,8cm
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Sie horen nicht — sie sehen nicht 1935
25x33cm
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Irrgarten 1935
25,3x30cm

154
Goebbels Propaganda 1936 25 x 33,5 cm
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Allesfresser 1937 25 x 33,2 cm 156

Gejagt 1938 25,5 x 39,5 cm

157
Widerstand 1938 34,4 x 38,3 cm

Hans Grundig und seine Frau Lea gehoren seit
der Mitte der zwanziger Jahre der KPD an. Sie
stellen ihre kiinstlerische Arbeit in den Dienst ihrer
politischen Uberzeugung; seit der Griindung der
«ASSO» gemeinsam mit einer Gruppe von Kinst-
lern, zu der u.a. Eva Knabe, Fritz Schulze, Kurt
Querner, Eugen Hoffmann und Otto Winkler geho-
ren. 1934 stellt Hans Grundig zum letzten Mal in
Dresden aus. Dann erhélt er Berufsverbot. Grun-
dig schreibt in seiner Autobiographie «Zwischen
Karneval und Aschermittwoch»: «Uns . . . geschah
in den ersten Jahren nichts. Vielleicht hatte man
uns vergessen, vielleicht nahm man uns nicht
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ernst. Aber es kann auch gewesen sein, dass man
uns ernst nahm und noch versuchte, uns zu ge-
winnen . . . Die Nazimaler Gasch und Waldapfel,
vor allem Gasch schreiben im Jahre 1934 im ,Frei-
heitskampf’ (welch gutes Wort fir eine miserable
Sache), in der ehemaligen Assoziation revolutio-
narer Bildender Kinstler seien viele Kinstler, die
sie, die Nazis, gewinnen mdchten. Mdoglich, dass
er an mich gedacht hat, sicher aber nicht an mein
kostbares Silbernes (Lea Grundig), die eine Jidin
war. Aber umsonst hat er diesen Artikel nicht ge-
schrieben. Noch heute erfillt es mich mit tiefer Be-
schamung, dass in der Tat die allermeisten ihren
Frieden ... mit den Menschheitsmérdern machten.
Viele unserer ehemaligen Freunde und Kollegen
vermieden jetzt, mit uns zusammenzukommen.
Es war wohl die Angst, sich mit Lea und mir zu
kompromittieren. Es wurden ihrer weniger und we-
niger. Ja, es passierte uns sogar auf der Ost-
bahnstrasse, dass uns alte Bekannte nicht mehr
grussten oder uns mit ,Heil Hitler' provozierten®.»
Die Kontakte beschrénken sich bald auf die Ge-
nossen der Strassenzelle und die Verbindungs-
leute zur Partei. Die einsetzenden Verhaftungen
durch die Gestapo reissen auch in diesen Kreis
immer grossere Licken.

«In dieser schrecklichen Zeit litten wir unter Ver-
folgungswahn?», schreibt Grundig. Er verlasst das
Haus nur in abenteuerlichen Verkleidungen und
beobachtet aufmerksam, ob ihm jemand folgt.
1936 reisen Hans und Lea Grundig zu Freunden
in die Schweiz, wo sie u.a. Ludwig Renn treffen.
Nach einer sorglosen und friedvollen Zeit stehen
sie vor der Entscheidung Emigration oder Riick-
kehr nach Deutschland: «Was sollten wir tun? Lea
und ich wurden hin- und hergerissen zwischen
Verstand und Gefiihl. Sollten wir hier bleiben in
der Schweiz und unser Leben retten, oder sollten
wir wieder in jenes grauenhafte, in Barbarei ver-
sunkene Deutschland zuriickkehren, das doch un-
sere Heimat war und uns als Antifaschisten jetzt
dringend brauchte? Noch waren wir den Nazis nur
als mehr oder weniger harmlos spintisierende
Kinstler bekannt, noch hatten wir die Moglichkeit,
dort wenigstens etwas fur unsere Sache, fur die
Partei zu tun. Wir entschieden uns fir Deutsch-
land, obwohl wir keine besonderen Helden waren
und Angst vor Grausamkeiten hatten. Zu unserem
Entschluss trug das satte Leben des Schweizer
Biirgertums bei. Wir sahen auch das schwere Le-
ben der schon aus Italien und Deutschland emi-
grierten. Sie waren vollig rechtlos und durften kei-

ne Arbeit annehmen, wenn sie sich nicht der Ge-
fahr aussetzen wollten, liber die Schweizer Gren-
ze abgeschoben zu werden. Und wie oft schoben
die Schweizer Behodrden deutsche Antifaschisten
nach Deutschland in die Hande der Gestapo zu-
riick®!»

Bei der Ruckkehr nach Deutschland werden Hans
und Lea Grundig bereits in Lindau von Gestapo-
beamten erwartet, und in Dresden gleich nach ih-
rer Ankunft verhaftet. Man entlésst sie nach drei
Tagen Haft, nicht ohne 400 Franken, die Hans
Grundig fur ein verkauftes Bild erhalten hatte, zu
beschlagnahmen.

In der Folgezeit wird der Kontakt mit Freunden im-
mer schwieriger.

«... Uberall gab es Denunzianten und Spitzel, die
nur darauf warteten, jemanden der Gestapo aus-
zuliefern*». Man trifft sich nur zu bestimmten Zei-
ten, ein Kind Gbernimmt den Verbindungsdienst.
Die Arbeiten mit antifaschistischen Inhalten wer-
den wegen der haufigen Haussuchungen ver-
steckt, manche durch Freunde ins Ausland ge-
bracht.

1938 werden Hans und Lea Grundig zum zweiten
Mal verhaftet. Hans Grundig sitzt tagelang in einer
Einzelzelle, ohne dass etwas geschieht. Unter
qgualenden Gedanken, was die Gestapo wissen
kénnte, erwartet er den Morgen.

Nach 6 Monaten Untersuchungshaft wird Hans
Grundig entlassen, wahrend seine Frau weiterhin
in Haft bleibt. In regelméssigen Abstanden wird er
zur Gestapo zitiert, wo man ihn dréngt, sich von
Lea scheiden zu lassen.

Er lebt in seinem Atelier in volliger, z.T. selbstge-
wabhlter Isolierung; er warnt Freunde, ihn zu besu-
chen, um sie nicht in Gefahr zu bringen. Durch De-
nunziation wird er nochmals kurz verhaftet und
entzieht sich einer weiteren Verhaftung, indem er
sich versteckt.

Am Ende des Jahres wird Lea Grundig aus der
Haft entlassen, da sie sich zur Emigration ent-
schlossen hat. Hans Grundig trifft sie zweimal in
aller Heimlichkeit und wird am darauffolgenden
Tag wieder verhaftet, diesmal um fur 4 Jahre im
KZ Sachsenhausen furchtbare Leiden zu erdul-
den.

Bereits in den ersten Stunden im KZ sieht er den
Tod vieler Menschen mit an, die mit demselben
Transport gekommen sind.

Er Uberlebt die unsagbaren Grausamkeiten der
Nazi-Schergen und das morderische Elend des
Lagerlebens, das er in seinem Buch erschitternd
schildert.

Die politischen Haftlinge sind die letzten, die 1944
aufgefordert werden, sich freiwillig zum Kriegs-
dienst zu melden. Unter den Genossen im Lager






wird dartiber diskutiert und man beschliesst, die
Chance zu ergreifen und bei der ersten sich bie-
tenden Gelegenheit zu den Partisanen Uberzuge-
hen.

Die Kompanie von Antifaschisten in Wehrmachts-
uniform zieht durch Ungarn, bis sie den Frontab-
schnitt erreicht, den sie halten soll.

Man verabredet mit den selbstgewahiten Grup-
penfihrern das Verhalten bei der Begegnung mit
der Sowjetarmee.

Die tiber 300 ehemaligen politischen Haftlinge des
KZ Sachsenhausen gehen in den Weihnachtsta-
gen 1944 bei ihrem ersten Fronteinsatz geschlos-
sen zur Roten Armee Uber.

1946 kommt Hans Grundig nach Dresden zuriick,
wo er die Leitung der neugegriindeten Hochschule
fur bildende Kunste tbernimmt.

1 Hans Grundig, S. 224
2 ebd. S.225
3 ebd. S.251
4 ebd. S.260

Literatur
Hans Grundig, Zwischen Karneval und Aschermittwoch,
Erinnerungen eines Malers, Berlin 1957

1901 In Dresden geboren

1916-19 Lehre als Dekorationsmaler

1920-21 Studium an der Dresdner Kunstgewerbe-
schule

1922-27 Studium an der Akademie der bildenden
Kinste in Dresden bei Otto Hettner und Otto
Gussmann

1923 Reise nach lItalien

1926 Eintritt in die KPD

1928 Heirat mit Lea Langer

1930 Mitbegriinder der «<ASSO»« in Dresden

1934 Berufsverbot

1935-38 Entstehung des Triptychons «Das Tau-
sendjahrige Reich»

1936 Reise in die Schweiz. Erste Verhaftung we-
gen politischer Tatigkeit

1938 Zweite Verhaftung. Sechs Monate in Haft

1940-44 Im KZ Sachsenhausen

1944 Kriegsdienst. Ubertritt zur Roten Armee

1946 Rektor und Professor an der Hochschule fir
bildende Kinste, Dresden

1955 Autobiographie «Zwischen Karneval und
Aschermittwoch»

1958 Ausstellung in Dresden und anderen deut-
schen Stadten. In Dresden gestorben
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Lea Grundig

Alle Werke sind im Besitz der Ladengalerie,
Berlin

158-162
Aus der Folge «Unterm Hakenkreuz» 1933-35
5 Radierungen

158
Blatt 2. Diskussion auf der Strasse 1933
20,2 x 24,8 cm

159

Blatt 16. lllegal 1934
25x33cm

160

Blatt 4. Kinder spielen Erschiessen 1934
14,2 x 25,2 cm

161

Blatt 7. Das Flustern 1935
24,6 x 33 cm

162

Blatt 14. Gefangen 1936
24,6 x 22,2 cm

Abb.
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Kinderspiele 1935
Radierung. 25 x 33,2 cm
Abb.
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Krieg droht! 1936

Blatt 1 der Folge «Krieg droht»
Radierung. 25 x 26,7 cm

165

Hitler bedeutet Krieg 1936
Blatt 4 der Folge «Krieg droht»
Radierung. 25 x 32,8 cm

Lea Grundig geht seit der Mitte der zwanziger
Jahre gemeinsam mit ihrem Mann Hans Grundig
den Weg des aktiven politischen Engagements.
In ihrem Buch «Gesichte und Geschichte» schil-
dert sie, wie sie den Umschwung von 1933 erlebt:
«Wir traten aus dem Hause und sahen, dass et-
was anders geworden war ... An den Fenstern er-
schienen Hakenkreuzfahnen, und Extrablatter

schrien das Neue: Hitler war Reichskanzler gewor-
den, von Hindenburg berufen. Wie ein Taumel er-
griff es die Stadt. Briillende Umziige marschierten,
Braunhemden ohne Zahl. Sie trugen ihr johlendes
Triumphgeheul durch alle Strassen, und wer am
Wege stand und nicht den Arm hob, wurde ange-
rempelt oder verprigelt ... Zu Hause angekom-
men, verbrannten und vernichteten wir alles, was
uns hatte gefahrlich werden kénnen. Unsre Partei-
biicher versteckten wir unterm Kichenfenster in
einem Mauerspalt. Tiefe, schreckliche Nacht hatte
sich auf Deutschland herabgesenkt.

Lea und Hans Grundig arbeiteten illegal weiter,
auch nach der ersten Verhaftung 1936, unter im-
mer schwerer werdenden Bedingungen.

Lea Grundig ist neun Monate in Untersuchungs-
haft, als es zur Gerichtsverhandlung kommt. Sie
wird wegen Vorbereitung zum Hochverrat zu 6 Mo-
naten Geféngnis verurteilt. Die Gefangnisstrafe gilt
mit der Untersuchungshaft als verbusst. Erleichtert
fallt sie ihrem Mann in die Arme. Aber die Gerichts-
verhandlung stellt sich als Farce heraus. Mit der
Aufforderung, noch einige Papiere zu unterschrei-
ben, wird Lea Grundig in die Falle gelockt: «Lang-
sam, freudig erschuttert, schritten wir nebeneinan-
der, Hand in Hand. Nun standen wir wieder vorm
Prasidium. ,Warte Hans, ich eile mich, die Forma-
litaten gehen schnell’; und ihm winkend, lief ich
hinein — in die Falle. Der Beamte lachte nur hoh-
nisch und schickte mich wieder hinauf in den
sechsten Stock ...

Diese Gerichtsverhandlung war nur ein Spiel ge-
wesen. Man hatte mit dem Gesetzbuch, mit den
Emblemen der Justiz ein bisschen «Rechtsstaat»
gemimt. Die Propaganda konnte sie gebrauchen,
die «ordentlichen» Gerichte. Und wir hatten das
Feigenblatt, das dem Terror vorgehalten wurde,
nicht erkannt! Unten aber stand Hans und wartete
auf mich®.»

Wieder sitzt Lea Grundig im Zuchthaus.

«lch war abgesondert von allen wie eine Pest-
kranke. Spaziergang gab es nicht. Es gab nur
Hunger, Sehnsucht und Angst?.»«

Ein menschlich gebliebener Warter ermdglicht,
dass sie einmal in der Woche, wenn die Angehori-
gen die Wéasche bringen, mit ihrem Mann spre-
chen kann.

Bei der unerwarteten Entlassung, einige Monate
spater, muss sie unterschreiben, dass sie nie-
mand von ihren Freunden, auch nicht ihren Mann,
in Dresden wiedertreffen werde.

«Bis zu meiner Abreise — ich wollte zu meinem Va-
ter und meiner Schwester fahren, die nach Palés-
tina ausgewandert waren — sollte ich in einem ju-
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dischen Heim nahe der Briihlschen Terrasse woh-
nen. Wenige Schritte aus dem Polizeigefangnis
heraus, auf der Briihlschen Terrasse, begegnete
ich Hans, der in einem Koffer gerade fur mich Wa-
sche ins Gefangnis bringen wollte. Naturlich sahen
wir uns, und ich ging auch in unsere Wohnung.
Nun wurden wir beide erneut verhaftet®.»
Nachdem sie ihren Entschluss zu emigrieren er-
neut bekundet hat, wird Lea Grundig am Ende des
Jahres 1939 wieder entlassen, wieder mit der Auf-
lage, niemanden zu sprechen. Ein Gestapobeam-
ter eskortiert sie zum Zug nach Wien. Von Wien
wird sie in ein Lager in Bratislawa gebracht, wo sie
mehrere Monate verbringt, immer wieder in der
Angst, nach Deutschland zuriickgeschickt zu wer-
den.

Schliesslich werden die Lagerinsassen per Schiff
nach Tulcea gebracht. Dort erwarten sie die
Schiffe, auf denen sie nach Palastina reisen sol-
len: «Schiffe, wie wir sie noch nie gesehen, Reste
von Schiffen, halbtote Schiffe, wieder notdiirftig
aufgetakelt und wie mit Schorf bedeckt. Der Schorf
waren rohe Aufbauten aus Holz, Stellagen, eine
Uber der anderen . . . Wir ahnten nicht, dass diese
Totenschiffe fir uns bestimmt waren. Aber so war
es.

Diese Schiffstransporte gehérten zu den schmut-
zigsten Geschéften, die damals florierten. Mitten
im Kriege, als keine nur halbwegs tauglichen
Schiffe zur Verfigung standen, gruben die Men-
schenverkaufer in den Abfallen abgewrackter
Schiffe. Von deren Kadavern war aber auch alles
und jedes, was den geringsten Wert hatte, entfernt
worden . . . Trotzdem waren sie, wenn man die
Gunst des Augenblicks nutzte, immer noch taug-
lich, riesige Gewinne zu bringen. Ein Schiffsplatz
wurde von den Verzweifelten hoch bezahit*.»

Als die Flichtlinge endlich Paléstina, noch engli-
sches Mandatsgebiet, erreichen, weist der High
Commissioner sie zuriick. Ein weiteres Schiff soll
sie zur Insel Mauritius bringen. Ein englisches Ge-
setz schreibt vor, dass Schiffbriichige im Land Auf-
nahme finden miissen. Die jidische Organisation
,Haganah’ macht die Emigranten zu Schiffbriichi-
gen, indem sie das Schiff, auf dem sie sich befin-
den, noch im Hafen durch eine Bombe zerstort.
220 Menschen finden dabei den Tod. Nach weite-
ren Monaten im Lager lebt Lea Grundig in Palés-
tina im Exil. «Wir waren Einwanderer ohne jede
Birgerrechte, ohne Wahlrecht, ohne das Recht zu
arbeiten, weiterhin Menschen zweiter Klasse —
aber wir waren immerhin frei®» sagt sie tber ihre
Exilsituation.
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1946 erhélt sie die erste Nachricht von Hans Grun-
dig. Sie entschliesst sich, nach Dresden zuriickzu-
kehren. Da sie bis zur Staatsgrindung Israels
1948 keinen Pass und damit keine Reisemdglich-
keit erhdalt, kann sie erst 1949 zu ihrem Mann und
nach Dresden zurlickkehren, wo sie noch jahre-
lang als Professorin an der Hochschule fiir bil-
dende Kunste wirkt.

Lea Grundig, Gesichte und Geschichte, S. 185
ebd. S. 186

ebd. S. 186 f.

ebd. S. 200 f.

ebd. S. 228

O WONBE

Literatur

Lea Grundig, Gesichte und Geschichte, Berlin 1958 Kurt
Liebmann, Im Tal des Todes. Zeichnungen von Lea
Grundig, Dresden 1947

1906 In Dresden geboren

1922-26 Studium an der Dresdner Kunstgewerbe-
schule und an der Akademie der bildenden
Kinste, Dresden, bei Otto Hettner und Otto
Gussmann

1926 Eintritt in die KPD

1928 Heirat mit Hans Grundig

1930 Mitglied der «kASSO» in Dresden

1934-37 Graphische Zyklen «Unter dem Haken-
kreuz» und «Krieg droht»

1936 Reise in die Schweiz. Verhaftung wegen po-
litischer Tatigkeit

1938 Zweite Verhaftung. Ein Jahr in Haft

1939 Ende des Jahres Emigration und Internie-
rung

1940-48 In Palastina

1948-49 In Prag

1949 Riickkehr nach Dresden

1950 Professur an der Hochschule fur Bildende
Kinste, Dresden

1958 Lebensaufzeichnungen «Gesichte und Ge-
schichte». Prasidentin des Verbandes der
Bildenden Kunstler Deutschlands. Seitdem
zahlreiche Ausstellungen in der DDR

1967 Ausstellung in der Nationalgalerie Berlin und
in Dresden

1977 In Dresden gestorben



T AN . ~r—

R RN
R e s— R ARNRE N 1 1 4

145



Karl Hartung

Alle Werke sind im Besitz von Frau Katharina
Spann, Berlin

166

Ohne Titel 1944
Federzeichnung. 19,5 x 30,8 cm
Abb.

167
Ohne Titel 1944
Feder und Tusche. 21,4 x 30,4 cm

168
Ohne Titel 1944
Feder und Tusche. 21,4 x 30,4 cm

169
Ohne Titel 1944
Federzeichnung. 21,4 x 30,4 cm

Karl Hartung, der sich bis 1933 in Frankreich und
Italien aufgehalten hat, findet bei seiner Riickkehr
nach Deutschland keine Mdglichkeit mehr, mit sei-
nem bildhauerischen Werk an die Offentlichkeit zu
treten. Seine Formauffassung steht im Wider-
spruch zu den Richtlinien der nationalsozialisti-
schen Kunstdiktatur. Zwischen 1933 und 1935 er-
scheint im «Schwarzen Korps» ein Hetzartikel ge-
gen seine Arbeit?.

Hartung, der nur noch wenige Arbeiten privat ver-
kaufen kann, sieht sich gezwungen, auf neutrale
Aufgabengebiete auszuweichen. Gemeinsam mit
seiner Frau llse fuhrt er Auftrage fur Mébel aus?.
In der Verborgenheit Uberdauert er die Nazizeit in
Berlin, im Kontakt mit wenigen Gesinnungsfreun-
den, bis er 1941 zum Kriegsdienst einberufen
wird. Erst nach 1945 kann er mit seinem Werk her-
vortreten. 1951 erhalt er eine Professur an der
Hochschule fiir bildende Kiinste in Berlin.

1 u. 2 mitgeteilt von Frau Katharina Spann, Berlin

Literatur

Waldemar Grzimek, Deutsche Bildhauer des zwanzigs-
ten Jahrhunderts, Miinchen, 1969

Karl Hartung, Ausstellungskatalog Berliner Festwochen,
Haus am Waldsee, Berlin 1952
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1908 In Hamburg geboren
Holzbildhauerlehre. Ausbildung an der
Kunstgewerbeschule Hamburg bei Johann
Bossard

1929-32 Studienaufenthalt in Paris, Begegnung
mit Maillol

1932-33 In Florenz

1933-36 Freischaffend in Hamburg

1936 Ubersiedlung nach Berlin

1941-45 Kriegsdienst

1945 Erste Ausstellung in der Galerie Rosen,
Berlin

1950 Kunstpreis der Stadt Berlin

1951 Professor an der Hochschule fur bildende
Kunste Berlin

1952 Ausstellungen im Haus am Waldsee, Berlin,
und in der Kestner-Gesellschaft, Hannover

1954 Cornelius-Preis der Stadt Dusseldorf

1955 Vorsitzender des Deutschen Kunstlerbun-
des

1956 Ordentliches Mitglied der Akademie der
Kinste, Berlin

1961 Kunstpreis des Landes Nordrhein-Westfa-
len, Dusseldorf

1967 In Berlin gestorben
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Erich Heckel

170
Selbstbildnis 1936 Aquarell. 46 x 38 cm Samm-
lung Sprengel, Hannover

Als 1933 die faschistische Hexenjagd auf fort-
schrittliche Kunstler und Intellektuelle losbricht,
bleibt Erich Heckel zunachst unbehelligt. Seine
Arbeit wird anfangs ebenfalls nicht beeintrachtigt,
da er in die Kunstkammer Gibernommen wird. Nur
mit Hilfe der von der Kunstkammer ausgegebenen
Materialkarte kdnnen die Kinstler wahrend der
Nazijahre Malmaterial beziehen. Einige Jahre
spater entsendet die Kunstkammer eine Kommis-
sion, die uUberprift, ob die Maler sich an die von
der Partei ergangenen Richtlinien halten. Heckels
Freund Schmidt-Rottluff wird bei dieser Gelegen-
heit aus der Kunstkammer ausgeschlossen und
verliert seine Materialkarte. Heckel wird weiter ge-
duldet. Dennoch erhélt er Ausstellungsverbot. In
Munchen 1937 werden seine Werke in der Aus-
stellung «Entartete Kunst» angeprangert. 729 Bil-
der werden von den Nazis beschlagnahmt.

Durch private Verkaufe kann Heckel seine Exis-
tenz aufrechterhalten. Bei mutigen Kunsthéandlern
finden in Hinterzimmern Ausstellungen der verbo-
tenen Kunstler statt. Heckel entzieht sich person-
licher Verfolgung, indem er sich zwischen 1933
und 1945 hauptsachlich in Siiddeutschland und
Osterreich aufhalt und viel reist. Fiir die letzten
Kriegsjahre findet er Zuflucht in Hemmenhofen am
Bodensee, wo er auch nach Kriegsende bleibt, bis
er 1949 einen Ruf als Professor an die Hoch-
schule der bildenden Kunste in Karlsruhe erhalt.

Literatur
Annemarie Dube, Erich Heckel. Das graphische Werk,
New York 1964

1883 In Ddbeln, Sachsen, geboren

1897-04 Besuch des Gymnasiums in Chemnitz
1902 Freundschaft mit Karl Schmidt-Rottluff
1904-05 Architekturstudium an der Techni-
schen Hochschule, Dresden. Freundschaft
mit Ernst Ludwig Kirchner und Fritz Bleyl.
Aufgabe des Architekturstudiums. Zusam-
menschluss mit Bleyl, Kirchner, Schmidt-
Rottluff zur Kiinstlervereinigung «Briicke»
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1906 Begegnung mit Max Pechstein und Emil
Nolde. Freundschaft mit Gustav Schiefler
und Rosa Schapire

1907-09 Sommeraufenthalt in Dangast

1909 Frihjahr in Rom, Sommer in Moritzburg bei
Dresden, Herbst in Dangast

1910 Frihjahr in Berlin. Freundschaft mit Otto
Mueller

1911 Ubersiedlung nach Berlin. Heirat

1912 Teilnahme ander Sonderbundausstellung in
KoéIn. Bekanntschaft mit Marc und Macke in
Berlin. Sommeraufenthalt auf Hiddensee
und Fehmarn. Freundschaft mit Lyonel Fei-
ninger

1913 Auflésung der «Bricke». Erste Einzelaus-
stellung in der Galerie Guirlitt, Berlin

1914 Arbeit fur die Werkbund-Ausstellung in KéIn.
Reisen nach Belgien und Holland

1915-18 Freiwilliger Helfer beim Roten Kreuz. Be-
gegnung mit Max Beckmann. James Ensor,
Max Kaus

1918 Ruckkehr nach Berlin

1919-44 Verbringt die Sommermonate in Oster-
holz

1921 Reisen ins Allgau, an den Bodensee, in den
Schwarzwald

1922-23 Wandmalereien in Erfurt

1924 Reise nach Flandern. Besuch bei Ensor

1925-36 Zahlreiche Reisen in Deutschland,
Frankreich, Italien und der Schweiz

1937 Auf der Ausstellung «Entartete Kunst» in
Minchen vertreten. Beschlagnahmung von
729 Werken aus deutschen Museen

1940-42 Im Salzkammergut und in Kérnten

1944 Vernichtung des Berliner Ateliers mit allen
Drucksttcken und vielen Werken. Ubersied-
lung nach Hemmenhofen am Bodensee

1949-55 Professor an der Hochschule der bilden-
den Kunste in Karlsruhe

1953 Ausstellung des Lebenswerkes zum 70. Ge-
burtstag in Hannover, Berlin, Miinster,
Essen, Karlsruhe

1963-64 Ausstellungen zum 80. Geburtstag in
Karlsruhe, Berlin, Miinchen, Stuttgart,
Essen, Hamburg

1970 In Hemmenhofen gestorben

Werner Heldt

171

Frihlingssturm in Berlin 1929
Ol auf Leinwand. 50 x 80 cm
Privatbesitz

172

Phantome um 1933

Bleistift auf Papier. 31,5 x 47,5 cm
Privatbesitz

173

Meeting um 1935

Kohle. 42 x 62 cm

Berlinische Galerie, Berlin Abb.

174

Fensterausblick mit totem Vogel 1945 Tempera
auf Pressspanplatte. 84,5 x 97,5 cm Sammlung
Sprengel, Hannover

175

Zerfetzte Stahltrager 1947
Hartkohle auf Papier. 40 x 29,5 cm
Privatbesitz

Abb.

176

Endsieg 1947

Hartkohle auf Papier. 40 x 29,5 cm
Privatbesitz

177
Amorphische Exstirpation 1947
Hartkohle auf Papier. 40 x 29,5 cm Privatbesitz

Werner Heldt wird von seinen Freunden als ein
schwer depressiver Mensch geschildert, der an
sich selbst und an seiner Zeit leidet, und der die
unheilvollen Konsequenzen der faschistischen
Herrschaft seit dem Ende der zwanziger Jahre vo-
raussieht.

Von 1931 bis zum Ende des Krieges malt Heldt
fast Uberhaupt nicht. Die Zeitereignisse wirken
lahmend auf ihn. Um nicht in Deutschland leben
zu mussen, geht er 1933 nach Mallorca. Die Aus-
wirkungen des spanischen Burgerkrieges lassen
ihn jedoch 1935 nach Berlin zuriickkehren. «Hier
in Berlin . . . wanderte er ruhelos durch die Stras-
sen, trank und war in ewiger Angst, verhaftet zu
werden», schreibt Eberhard Seel in einem Brief
Uber Heldt®.
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Von 1936 bis zu seiner Einberufung zum Kriegs-
dienst arbeitet er im Atelierhaus Klosterstrasse,
wo die bis zu seinem Tode dauernde tiefe Freund-
schaft mit Werner Gilles entsteht. In den Phasen
der L&hmung seiner schdpferischen Energien be-
ginnt Werner Heldt zu schreiben.

1935 entsteht ein Text «Einige Beobachtungen
Uber die Masse», in dem es heisst: «Wir leben be-
kanntlich in einer grandiosen, heroischen Zeit.
Zum mindesten leben wir in einer Zeit, in der zu
leben Mut erfordert. Welcher Art dieser Mut zu
sein hat, darlber streiten sich die Leute. Es ist
sehr natirlich, dass jeder das allein als Mut gelten
lassen will, was ihn persénlich am wenigsten Mut
kostet. Und die Majoritat versteht unter ,Mut’, wie
uns scheint, das fatalistische Zustimmen zu einem
Untergang, der die Folge ist einer viel grosseren
Feigheit. Wer solchen Untergangswillen nicht tei-
len kann, weil ihm solche Voraussetzung dazu
fehlt, der ist ,nicht zeitgemass’. Und das stimmt.
Aber ob er darin ,feige’ sei oder ,mutig’, dariiber zu
urteilen fehlt solcher Majoritét die Kompetenz. Be-
sonders dann, wenn sie gleichzeitig seine beson-
dere Art von Mut nicht gelten lasst. Und ihre
Griunde dazu hat.

Eine heutzutage besonders seltene Art von Mut
scheint mir nun die zu sein, welche sich darin &us-
sert, dass man allein steht, auch gegen die Majo-
ritat. Besonders verfemt: besonders verdienstvoll.
Zumal in einer Zeit des «Massenheroismus». Ei-
ner Zeit, in der die Masse in panischem Entsetzen
dem Abgrunde zurennt, den Krieg herbeisehnt,
blutige Umwalzungen, chaotische Krisen, mit der
Todesangst eines, der den Krampf des Blutstur-
zes nicht langer mehr unterdriicken zu kénnen
meint2.»

Im weiteren Verlauf des Textes reflektiert Heldt die
— unter der vollkommenen Diktatur der Hitler-Fa-
schisten so besonders gerechtfertigte — Angst, als
Persoénlichkeit zugrundezugehen. «Massenstiick
werden» nennt er eine Art des Untergangs der
Personlichkeit.

«Ich habe vorausgesetzt, dass der Mensch dazu
bestimmt ist, Persodnlichkeit zu werden. Und zwar
in der Wirklichkeit, in die er nun einmal hineinge-
boren ist. Wird er das nicht, so geht er unter. Da-
her sein Interesse daran, diese Wirklichkeit und
sich in ihr so gestaltet zu sehen, wie es der Entfal-
tung seiner Personlichkeit am gilinstigsten ware.
Die beiden ersten Arten des Unterganges, Tod
und Wahnsinn, schliessen ein den Verzicht auf
solchen Willen.

Etwas anders verhélt es sich mit dem Massen-
stuck.

Die meisten Gescheiterten namlich ziehen es vor,

150

ihren Untergang als Personlichkeit zu tberleben
und so zu tun, als seien sie gar nicht gescheitert.
Solchem Beginnen steht eine Schwierigkeit im
Wege. Diese Schwierigkeit ist die Wirklichkeit.
Von dieser Wirklichkeit zeugen tausend Dinge.
Vor allem die Nichtgescheiterten. Die schopferi-
schen Menschen. Dies sind die Hauptreprasen-
tanten jener Wirklichkeit, welche man ja nicht se-
hen will. Daher die Verfolgung, die zu allen Zeiten
solche Menschen durch die Masse erfahren ha-
ben. Man hat sie gekreuzigt, vergiftet, verbrannt,
und ihre Werke hat man auch verbrannt. Aber die
Wirklichkeit selber kann man nicht verbrennen.
Die bleibt. Und kehrt wieder, und wehe denen, die
dann nicht auf sie vorbereitet sind3!»

Werner Heldt beginnt nach seiner Rickkehr aus
der Gefangenschaft wieder zu arbeiten. Er Uber-
windet jedoch die seelische Verletzung der Nazi-
jahre nicht. «Er blieb der unruhige gehetzte,
schwerblitige Mann, der sich abseits hielt, der die
Einsamkeit suchte . . . Erfolg, Ruhm, Anerkennung
blieben ihm unbekannte Worte, er suchte sie
nicht*.»

1 Werner Heldt, Ausstellungskatalog, S. 20 f.
2 Schmied, S. 71

3 ebd. S.83

4 ebd. S.14
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1904 In Berlin geboren

1922 Abitur

1923-24 Ausbildung an der Kunstgewerbeschule
Berlin

1924-30 Studium an den Vereinigten Staatsschu-
len fir freie und angewandte Kunst, Berlin
bei Maximilian Kiewer

1930 In Paris

1931-33 In Berlin als freier Maler

1933-36 Auf Mallorca

1936-40 In Berlin im Atelierhaus Klosterstrasse.
Freundschaft mit Werner Gilles, Hermann
Blumenthal, Ludwig Kasper, Herbert Tuch-
olski

1940-45 Kriegsdienst, englische Gefangenschaft

1946-49 In Berlin-Weissensee

1949-54 In Berlin-Wilmersdorf

1950 Kunstpreis der Stadt Berlin

1954 In St. Angelo auf Ischia gestorben
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Hannah Hoéch

Alle Werke stammen aus dem Nachlass Hannah
Hoéch

178
Deutsches Madchen 1930
Collage. 20,5 x 10,5 cm

179
Die Flucht 1931
Fotomontage. 22,7 x 18,4 cm

180
Wilder Aufbruch 1933
Ol auf Leinwand. 93 x 82 cm

181
Requiem 1933
Aquarell. 34,4 x 41,4 cm

181 A
Der Sturm 1935
Mischtechnik. 72 x 65 cm

182
Resignation 1938
Collage. 26 x 21 cm Abb.

183

Triptychon Totentanz I-lll 1943

Aquarell. 49 x 62,5; 50 x 62,5; 48,5 x 62,5 cm
Abb.

184
Weltbrand 1943
Aquarell. 32,5 x 45,6 cm

Hannah Hoéch bekam die Intoleranz der braunen
Barbarei schon zu spiren vor Anbruch des Dritten
Reiches: Fir eine Ausstellung im Dessauer Bau-
haus waren 46 Fotomontagen und Aquarelle aus-
gewahlt worden. Doch die Werke kamen zuriick
als die nationalsozialistische Landesregierung von
Sachsen-Anhalt 1932 das Bauhaus schloss.

Auf den Bildern Hannah Héchs tauchten schon
seit Ende der zwanziger Jahre immer haufiger
Lemuren auf. Ein Olbild von 1933 mit zwei lemu-
renhaften Gestalten heisst «Wilder Aufbruch»,
eine Collage parodierte «Starke Manner». In ihrer
Friedenauer Wohnung musste sie nach 1933
durch ihre Aktivitaten und ihren Freundeskreis als
«Kulturbolschewistin» suspekt werden und wurde
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es noch mehr als sie sich weigerte, wie die ande-
ren Hausbewohner an «nationalen Feiertagen» die
Fahne herauszuhangen. Mehrfache Verwarnun-
gen und Hausbesuche durch NS-Funktionare wa-
ren die Folge. lhr widerfuhr die Ehre, in der
Schméhschrift von Wolfgang Willrich «Sauberung
des Kunsttempels» (Minchen 1937) namentlich
angeprangert zu werden. An Ausstellen war nicht
mehr zu denken, ein Verdienst war nirgends in
Sicht. Bei Trodlern erwarb sie fur wenig Geld die
nunmehr geéchteten Publikationen Gber moderne
Kunst zur Komplettierung ihrer Sammlung. In vie-
len Stédten besuchte sie die durch Deutschland
wandernde Ausstellung «Entartete Kunst». Uber
die Berliner Inszenierung dieser Schau notierte sie
im Tagebuch: «Hier ist die Ausstellung auf ,ordinar’
gemacht.» Im Jahr 1938 finden sich im Tagebuch
viele herausgerissene Seiten neben lakonischen
Vermerken wie «Einsamkeit» oder «Angstzu-
stande». Den Anschluss Osterreichs kommen-
tierte sie: «Was sagt Europa dazu? Die Angst
wirgt alle».

Doch im Verborgenen ging ihre Arbeit an Collagen
und Aguarellen weiter. Einmal erinnerte ein Verlag
sich ihrer und bestellte einige Buchumschlage.
Doch blieb das die Ausnahme.

Im Tagebuch liest man von der Abreise eines
Freundes ins Ausland, von der Riickkehr eines an-
deren Freundes, der langere Zeit im KZ sass und
schweren Herzens die Emigration vorbereitet. Als
sie Helma Schwitters in Hannover besuchte, hatte
sich Kurt Schwitters, mit dem sie so oft gemeinsam
gearbeitet und auch am Merzbau mitgewirkt hatte,
schon endgiiltig nach Norwegen begeben. Von der
«Resignation» dieser Zeit kiindet in der gleichna-
migen Collage ein trauriges nashornartiges Wesen
mit Uberlangem Russel und einer abwarts greifen-
den Hand.

Im Herbst 1939 gelang es ihr, in Heiligensee, im
aussersten Norden Berlins, ein kleines Holzhaus-
chen zu erwerben; ein Flugplatzwarterhaus aus
der Zeit des 1. Weltkrieges, durch Anbauten laby-
rinthisch geworden, inmitten eines Obstgartens. Im
Tagebuch vermerkte Hannah Hoch beim ersten
Besuch des Grundstiickes: «mérchenhafter Gar-
ten», doch dies wurde er eigentlich erst spater
durch ihre géartnerische Hand, als sich Stauden,
Rabatten, exotische Gewéachse und Apfelbdume
zur Grosscollage zusammenschlossen und das
Haus dem Blickentzogen. Hier tauchte sie unter,
konnte anonym in einer landlichen Umgebung blei-
ben, kapselte sich véllig ab. Mit ihr zogen die
Werke, Biicher, Zeitschriften, Pamphlete, Briefe ih-
rer Freunde ein, darunter solche von Schwitters,

Hausmann, Baader, Arp, Freundlich, Moholy-
Nagy, Arthur Segal — in jener Zeit gefahrliche
Schatze. Sie verbarg sie teilweise auf dem Dach-
boden und sogar hinter dem Schornstein. Die
Wande tarnte sie mit Blumenstilleben gegen die
Blicke unliebsamer Eindringlinge.
Am 1. September 1939 bei Kriegsausbruch heisst
es im Tagebuch:
«Krieg! Jammer, Jammer!»
Als die Apokalypse sich ihrem Hohepunkt ndherte
und Europas Stadte in Flammen standen, gab
Hannah Héch ihrer Verzweiflung Ausdruck in einer
Folge von grossen Aquarellen mit Titeln wie «Ohn-
macht», «Weltbrand» oder «Totentanz», einem
Triptychon: Vom Feuersturm der Vernichtung
hilflos getriebene fahle Gestalten, angstvoll zu-
sammengekauerte Menschengruppen, in bren-
nenden Stadten vergliihende Leiber. Und 1945
entstand in grauen und schwarzen Ténen das Ol-
bild «Zug der Trauernden». Sie verliess ihr Haus
nicht, als die Front naherrickte und vergrub ihre
Dokumente und Schétze in zwei Seekisten aus
Teakholz nachts im Garten. Wéhrend der Schlacht
um Berlin schoss zeitweilig ein russisches Ge-
schitz direkt vor ihrer Tur in die Stadt hinein. Als
dann am 1. Mai das Kampfgetdse verstummt war,
notierte sie im Tagebuch: «Eine zwdlfjahrige Lei-
denszeit ist zu Ende ... In meiner Seele ist eine
Ruhe wie ich sie seit Jahren nicht geflihlt habe.»
Peter Krieger
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1889 In Gotha geboren

1912-14 Studium an der Kunstgewerbeschule
Berlin bei Harold Bengen

1914 Stipendium zum Besuch der Kélner Werk-
bund-Ausstellung. In Gotha Hilfskraft beim
Roten Kreuz

1915-19 Fortsetzung des Studiums an der Lehran-
stalt des Staatlichen Kunstgewerbe-Muse-
ums Berlin bei Emil Orlik. Freundschaft mit
Raoul Hausmann

1918 Erste Fotomontagen. Zusammenarbeit mit
Hausmann. Dada-Puppen

1919 Beteiligung an der ersten Dada-Ausstellung
im Graphischen Kabinett bei I. B. Neumann,
Berlin. Mitglied der «<Novembergruppe»

1920 Beteiligung an der «Ersten Internationalen
Dada-Messe» bei Dr. Otto Burchard, Berlin.
Fusswanderung uber die Alpen nach Rom
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1921 Leseabend mit Mynona und Hausmann in der Berliner Sezession. Dada-Tournee mit Hausmann und Schwitters nach Prag

1922 Trennung von Hausmann. Freundschaftlicher Kontakt zu Schwitters. Beteiligung am «Merz-Bau» in Schwitters Haus, Hannover (erste Grotte).
Freundschaft mit van Doesburg und Moholy-Nagy

1923 Mit der Familie Schwitters, Hans Arp, Sophie Tauber auf Riigen. Arp arbeitet in Hannah Hochs Berliner Atelier

1924 Erster Paris-Aufenthalt

1925 Zweite Grotte fur den «Merz-Bau» von Schwitters. Arbeit an einer «Anti-Revue» mit Schwitters und Stuckenschmidt. Zweite Paris-Reise

1926-29 Aufenthalt in Holland. Kontakt zur «de Stijl»-Gruppe. Mitglied der Kiinstlergruppe «onafhanhelijhen»

1926-35 Freundschaft mit Til Brugmann

1929 In Berlin. Beteiligung an der Ausstellung «Film und Foto», Stuttgart

1932 Eine im Bauhaus Dessau vorbereitete Ausstellung wird von den Nazis verhindert. Beteiligung an einer Collagen-Ausstellung in Philadelphia

1934 Ausstellung von 42 Collagen in Briinn, Tschechoslowakei. Ausstellung in Den Haag

1939 Riickzug in ihr Gartenhaus in Berlin-Heiligensee

1945-46 Kontaktaufnahme mit den alten Freunden (Schwitters, Arp, Huelsenbeck). Ausstellung in der Galerie Rosen, Berlin, und im Museum of Modern
Arts, New York

1947 Erste Fotomontagen aus Farbfotos

1961 In Rom, Ehrengast der Villa Massimo. Ausstellung in der Galerie Nierendorf, Berlin

1965 Ordentliches Mitglied der Akademie der Kunste, Berlin

1971 Ausstellung in der Akademie der Kiinste, Berlin

1974 Ausstellung im National Museum of Modern Art, Kyoto/Japan

1976 Ausstellung im Musée d’Art Moderne de la ville de Paris und in der Nationalgalerie Berlin (Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz)

1978 In Berlin gestorben
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