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Heimliche und unheimliche Gotik

Die Jahre der frithen Moderne in der européaischen Kunst verstan-
den sich als Fortschritt und sind doch zugleich verbunden mit
einem grossen Schritt zuriick hinter alle Geschichte und Tradition.
Als »Hang zu den Urspriingen« ist diese Erscheinung von Harald
Szeemann mit einer gliicklichen Formulierung bezeichnet worden;
weniger gliicklich, aber im Wortsinn das Gleiche bezeichnend,
wurde lange Zeit von »Primitivismus« gesprochen. Die dsthetische
Faszination durch afrikanische Masken im Kreis um Derain, Picasso
und Modigliani ist nur das deutlichste Zeichen fiir eine allgemeine
Suche nach Wahrheit und Reinheit jenseits der européischen Zivili-
sation, die Maler wie Nolde auf kiinstlerische Entdeckungsreise bis
ins ferne Ozeanien trieb. Eine dhnliche Wahrhaftigkeit konnte in
der Volkskunst, in der Kunst der psychisch Kranken, der »Naiven«
und der Kinder, sogar in der Psyche der Tiere gesucht und entdeckt
und fiir die eigene Kunst reklamiert werden.

Auf eine allgemeine Deutung des Urspriinglichkeitsdrangs als
Teil der frithen Moderne kommt es in der hier gewéhlten Veren-
gung auf die deutsche Situation unter dem Stichwort Gotik nicht
an. Sicher haben aber diejenigen Recht, die das Gesamtphanomen
als Teil retrospektiver Tendenzen ansehen, wie sie seit der Roman-
tik die Ideen der Neuzeit begleiten, besonders virulent immer in
Zeiten, in denen Industrie und technischer Fortschritt die geistige
und kiinstlerische Produktion verunsicherte. Aber auch die Mecha-
nik des Vorgangs an sich mag einleuchten. Wer einen derartigen
Bruch mit der akademischen Tradition vollzieht, wer derart ins
Neue will, braucht fiir diesen Sprung einen weiten Schritt zurick,
dorthin, wo der Boden fest und unverschmutzt erscheint.

Welche Rolle spielt die mittelalterliche Kunst in dieser Situ-
ation des Suchens nach reinen Urspriingen? Aufs Ganze gesehen
eine eher marginale: Der Hang zum Mittelalter und zur Gotik be-
schrankt sich vor allem auf Deutschland. Kaum einem der franzo-
sischen Avantgarde-Kiinstler (ausser André Derain)’ ist es offen-
bar eingefallen, die Skulptur der Romanik oder die der gotischen
Kathedralen als Legitimation fiir die eigene Formfindung aufzuru-
fen. Vielleicht waren und sind die Kathedralen einfach zu sehr im
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»Die Sehnsucht der Zeit ist eine neue Gotik.« (Paul Fechter 1914)

»Die herrliche und noch immer nicht erschépfte Welt der

Gotik, die — Ausdruck ferner Sehnsucht — in der Harmonie ihres
universalen Gefiihls wieder leuchtend iiber den Zielen der
Gegenwart steht.« (Georg Biermann 1921)

kulturellen Selbstbewusstsein Frankreichs als nationale Gréosse ge-
genwartig, um als Fremdheit und Rohheit wahrgenommen und auf
diese Weise asthetisch wirksam werden zu konnen. Rodins Kathe-
dralenbuch zeigt diese Sicht auf eine Kunst, die zwar als Gegensatz
zur Dekadenz der eigenen Zeit, aber als fortwirkender nationaler
Genius und héchste Kulturleistung, nicht als Kunst »primitiver« An-
fange zu verstehen ist.*

Dass in der Ausstellungspraxis der deutschen Expressionisten, in
Zeitschriften und Kiinstlerschriften neben Werken der zeitgenéssi-
schen Moderne und den eben genannten »Primitiven« auch Werke
des Mittelalters und dabei bevorzugt solche, die man der Gotik zu-
schrieb, auftauchen, erstaunt aus heutiger Sicht. Offenbar gab es
eine deutsche Sonderform des Hangs zu den Urspriingen, ein An-
spruch auf Reinheit und Wildheit in der eigenen Vergangenheit,
wie er in Hausensteins Formulierung iiber deutsche Kiinstler des
Mittelalters als »Neger des Nordens« zum Ausdruck kommt.® Was be-
deutet diese deutsche Mittelalter-Referenz in der Zeit vor und nach
dem Ersten Weltkrieg? Weshalb féllt so oft das Stichwort Gotik in
Zusammenhéngen, die nicht eigentlich retrospektiv sind, sondern
eine Kunst der Zukunft entwerfen? Dieser »Geist der Gotik<, dem
Magdalena Bushart eine ebenso grindliche wie anregende Unter-
suchung gewidmet hat,® war Thema eines Seminars, das im Winter-
semester 1999/2000 am Kunsthistorischen Institut der Universitit
Ziirich stattfand und dessen studentische Beitrdge hier in Auswahl,
Bearbeitung und einigen Erganzungen vorgelegt werden.

Als Repréasentanten retrospektiver Sehnsiichte kommen hier im
Wort auch stellvertretend fiir andere die einflussreichen Wortfiihrer
Worringer, Scheffler und Behne mit jeweils unterschiedlichen Posi-
tionen bei dhnlicher Zielrichtung auf. Zwischen 1911 und 1925 haufen
sich Kunstbiicher, in deren Abbildungsteil afrikanische, ozeanische
und asiatische Kunst mit européischer Volkskunst und sehr viel
Mittelalter der zeitgendssischen expressionistischen Kunst gegen-
iibergestellt werden. Im Falle des Almanachs »Der Blaue Reiter-«



Abb. I: Ernst Ludwig Kirchner, »Zwei Frauen auf der Strasse«, 1914, Ol auf Leinwand, 120,5 x 91 cm, Diisseldorf, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen.
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wird eine solche Auswahl zum kiinstlerischen Manifest. Auch wenn
die Zielrichtung einer derartigen Bildargumentation in erster Linie
einer Aufwertung der Moderne dient, namlich auf deren &stheti-
sche Einbindung in eine Art Weltkunst jenseits der vorherrschen-
den Erwartung an akademisch gepragte Kunst, wirkt diese Asthetik
auch zuriick auf die Beurteilung des Mittelalters: Romanische und
gotische Werke kénnen angesehen werden, als seien sie Zeitgenos-
sen des Expressionismus. Im Sinne einer Erweiterung des Begriffes
der Moderne werden historische und kulturelle Graben tiberbriickt
oder aufgehoben. So wird ein mittelalterliches Werk zum Nachbarn
eines expressionistischen oder eines ozeanischen.

Die é&sthetische Entdeckung der mittelalterlichen Skulptur und
Buchmalerei lauft, zumindest in der deutschsprachigen kunsthis-
torischen Forschung, dem kiinstlerischen Hang zu den Urspriingen
synchron. Expression oder Ausdruck werden in der Beschreibung
mittelalterlicher Kunst bei deutschen Kunsthistorikern selbst dann
zu Schlisseltermini, wenn diese dem Expressionismus als zeitge-
nossische Kunstdusserung eher reserviert gegeniiberstehen. Die
Entdeckung der mittelalterlichen Kunst mag fiir manche eher kon-
servative Kunstliebhaber tatsachlich so etwas wie eine national
und historisch legitimierte Alternative zur Moderne gewesen sein.
Umgekehrt wird die Kunstgeschichte als Wissenschaft dabei viel-
fach zur Stichwortgeberin fiir die Kiinstler — Bushart spricht von
ihrer Rolle als »Eideshelferin« des Expressionismus.’

Der »Geist der Gotik« hat nichts zu tun mit dem historischen Stil-
etikett, das Kunstformen des 12. bis 15. Jahrhunderts gegeben
wurde, noch weniger mit den Wellen der Neugotik des 19. Jahr-
hunderts. Zum Erfolg des Begriffs Gotik in der deutschen Moderne
gehort seine Unschérfe. Der »Geist der Gotik« tritt nur dann auf,
wenn es um etwas Undefinierbares geht. Die »geheime Gotik«
(Worringer 1911, von Paul Westheim 1913 in eine »heimliche Gotik«
verwandelt)® ist deshalb so wirksam, weil sie verhiillt bleibt und
sich allenfalls in einer besseren Zukunft entschleiern wird. Indem
man ein retrospektives Ideal unscharf in die Zukunft projizierte,
konnte man die eigene Zeit, die man als defizitdar und negativ ver-
stand, zur Durchgangsstation machen. Eher wird ein Gefiihl oder
eine Gesinnung umschrieben als etwas, was konkret ablesbar
ware. Thematisiert wird das Unbeschreibliche als Erwartung an
die Zukunft und immer mit der Warnung verbunden, den Begriff
nicht wortlich als Fortschreibung gotischer Formen und gotischen
Stils zu verstehen.

Methodisch ergibt sich daraus fiir den heutigen Beobachter
ein Dilemma: Wie soll man etwas illustrieren, was kaum jemals
konkret bezeichnet wird? Wir sehen zwar die gleichen Bilder wie
die Generation des Ersten Weltkriegs, aber wir sehen sie unter
anderen Voraussetzungen und mit anderen Gefiihlen und deshalb
mit anderen Augen. Nicht immer springen die Zusammenhénge so
ins Auge wie in Feiningers programmatischem Holzschnitt zur Er-
offnung des Bauhauses, in dem Sujet, Titel und Einzelformen als
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expressionistische Metamorphose einer gotischen Kathedrale ge-
lesen werden konnen. Wie aber, wenn einer heutigen Betrachte-
rin oder einem Betrachter vielleicht bei Kirchners Berliner Stras-
senszenen der vage Verdacht aufkommt, derartig lang gezogene
Gestalten, eine derartige Steilheit der Szenerie, eine derart kon-
turierte Leuchtkraft der Farben und Gebrochenheit des Linearen
hatten die Zeitgenossen als gotisch bezeichnen kénnen (Abb. 1)?
Dafiir wird allerdings selten ein so konkreter Beleg zu finden sein
wie im Titel der ironisch anspielungsreichen Abstraktion von Paul
Klee »Lachende Gotik« (1915),° weil der »Geist der Gotik« sich per
definitionem nur allgemein und unscharf zeigt. Konsequent ware
also eine Publikation fast ohne lIllustrationen, da jeder Versuch,
etwas durch das Bild zu erlautern, ja einer nachtraglichen Defini-
tion gleichkame.

In den einzelnen Beitrdgen wird mit diesem Dilemma unter-
schiedlich umgegangen, die Schwierigkeit ist aber allen Beteiligten
und auch demjenigen, der dieses Thema als Seminarveranstaltung
angezettelt hat, bewusst. Zwar ist man oft versucht, dem »Geist
der Gotik« doch konkreter auf die Schliche zu kommen, zumindest
motivisch oder schlagwortartig: Etwa, wenn Kiinstler wie Feinin-
ger oder auch Kirchner gehauft Spitzbogenformationen in ihren
Bildern auftreten lassen. Der Verdacht liegt nahe, dass diese Art
von Gotik-Assoziation wie ein Trick bewusst eingebaut wurde, um
bestimmten »Gotikerwartungen« entgegenzukommen. Insgesamt
hat aber in der Seminargruppe die Skepsis iiberwogen gegeniiber
Versuchen, sich auf das heikle Terrain der historischen Einfiihlung
zu begeben.

Inhaltlich sind die Dinge vielleicht deutlicher zu fassen. So féllt
auf, dass die konkreten Anspielungen an mittelalterliche und ins-
besondere gotische Kunst sich immer dann hiaufen, wenn die The-
menstellung oder Aussage religios gepréagt ist. Einen besonderen
Hohepunkt feiert z. B. die Passionsthematik in der Endphase des
Ersten Weltkriegs, nicht nur bei Max Beckmann, als die anfangliche
Kriegsbegeisterung in Deutschland auch bei den Kiinstlern in De-
pression und Selbstmitleid umgeschlagen war. Die deutsche Seele
erkannte sich vornehmlich in dem geschundenen Christus von Grii-
newalds Isenheimer Altar wieder. Das sind Ausnahmen, bei denen
sich Form und Inhalt vereinigen. In den allermeisten Féllen ist aber
das, was den Zeitgenossen gotisch, kristallin, deutsch und geistig
vorgekommen ist, inhaltlich nicht so leicht als psychische Revita-
lisierung des Mittelalters zu fassen. Entsprechend versuchen die
wenigen eingestreuten Beschreibungen auch nicht, eine derartige
Sinnsuche nachtréglich einfithlend zu fingieren, sondern sehen die
Werke mit heutigen Augen.

Was hier als Ergebnisband einer Seminarveranstaltung vorgelegt
wird, kann nur Schlaglichter auf die spezifisch deutsche Aktualisie-
rung des Mittelalters im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts werfen.
Wer den Fragen in Richtung einer Theoriebildung des Expression-
ismus und einer Rezeptionsgeschichte in der Kunstkritik nach-
gehen will, muss weiterhin zu der Untersuchung von Magdalena
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Bushart greifen, der auch das Verdienst zukommt, die zunehmende
Nationalisierung und auch die Krise dieses Gotikbegriffs in eine
klare historische Periodisierung gebracht zu haben.

Die Auswahl der hier versammelten Beitrage ist vielfach durch
Zufalle bestimmt, guten und schlechten. Zu den schlechten gehort,
dass die Kiinstler der Briicke, die allerdings in der Untersuchung
von Magdalena Bushart eine wichtige Rolle spielen, hier ausge-
blendet sind. Dafiir wird man unter dem Uberbegriff des Kristalli-
nen relativ viel Architektur, aber auch den Maler Feininger finden
oder in der Auseinandersetzung mit Nolde das ganze Dilemma der
nationalen deutschen Moderne. Wenn neben Marc auch Kandinsky
auftritt, so soll dieser gewiss nicht der deutschen Gotiktiimelei
zugerechnet werden. Vielmehr wird eher Kandinskys Distanz zur
Gotikhinwendung der deutschen Avantgarde deutlich. Ein Abstand
allerdings, der unter dem Leitgedanken des Geistigen in der Kunst
durchaus Parallelen zu anderen, ebenfalls retrospektiven und kon-
servativen Tendenzen der deutschen Moderne aufweist. Die Rolle
der universitaren Kunstgeschichte in der Gotikdiskussion bleibt
hier leider ausgeblendet. Das Thema wére es aber wert, in einer
breit angelegten Untersuchung angepackt und in einen weiteren
Rahmen gestellt zu werden. Die temporare Popularisierung und
Instrumentalisierung des Mittelalters im Kontext der deutschen
Moderne wiirde sich besonders bei einer Durchsicht der Kunstzeit-
schriften wahrend der Zeit des Ersten Weltkriegs und in den Jahren
danach erschliessen.

Das Seminar begann mit einer Auseinandersetzung iiber Worrin-
gers eigentiimlichen Gotikbegriff und endete mit einem Beitrag
iiber die Ausstellung »Entartete Kunst« sowie die Kulturpolitik in
den ersten Jahren des Hitlerstaates. Das sieht nach einer Zwangs-
laufigkeit und Logik aus, die in der historischen Riickschau als Ge-
samtprozess ihre Berechtigung hat, aber dem Einzelfall und auch
der politisch zerspaltenen und polemisch aufgeheizten Situation
kaum gerecht werden kann. Die brisante Frage, ob es eigentlich
nur ein merkwiirdiger Zufall war, dass die als deutsch und nor-
disch, bisweilen »gotisch« auftretende Kunst des Spétexpressionis-
mus nicht den Geschmack Hitlers traf, ist in den Abschnitten (iber
Hoetger und Nolde indirekt angesprochen worden. Die historische
Alternative zu der durch die Nationalsozialisten gelenkten Patho-
logisierung des Expressionismus, namlich eine bruchlose Weiter-
fuhrung der deutschen Moderne in den Hitlerstaat, schien vielen
Kiinstlern des Jahres 1933 offenbar als Erfiillung ihrer Hoffnungen
geradezu selbstverstéandlich.

Peter Cornelius Claussen
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An dieser Stelle sei allen Teilnehmerinnen und Teilnehmern des
Seminars gedankt, die diskutierend und mitdenkend zur Genese
der vorliegenden Texte beigetragen haben." Ebenso gilt ein gros-
ses Dankeschon Samuel Vitali und Barbara Dieterich fiir Lektorat
und Schlussredaktion des Manuskripts. Dass die Beitrage drei Jahre
nach ihrer Fertigstellung doch noch zur Drucklegung kommen, ist
das Verdienst von Wolfgang Kersten, der nach dem finanziellen
»Scheitern« des studentischen Buchprojekts den Manuskripten
einen Platz im Georges-Bloch-Jahrbuch des Kunsthistorischen
Instituts gewahrte. Die Texte konnten aber bibliographisch nicht
mehr auf den neuesten Stand gebracht werden. Unter anderen
sind hier die von Hannes Bohringer und Beate Sontgen heraus-
gegebenen Kongressakten »Wilhelm Worringers Kunstgeschichte«
nachzutragen."

Peter Cornelius Claussen
Daniela Mondini
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Peter Cornelius Claussen, Urs Lengwiler

»Abstraktion und Einfiihlung« und »Formprobleme der Gotik«:

Wilhelm Worringers frithe Schriften

»Auf einer Pariser Studienreise fiihrt den jungen Studenten der
Kunstgeschichte, der noch zu keiner Themenwabhl fiir seine Doktor-
arbeit herangereift war, ein pflichtmassiger Besuch ins Trocadero-
Museum. Ein stimmungslos grauer Vormittag. Das Museum vollig
menschenleer. Das einzige Gerdusch: meine hallenden Schritte in
den weiten Sélen, in denen sonst alles Leben erstorben ist. Auch
von den Monumenten, den gipsernkalten Nachbildungen mittelal-
terlicher Kathedralplastik, geht keine stimulierende Kraft aus [...].

Da ... eine Unterbrechung! Im Hintergrund o6ffnet sich
eine Tur und lasst zwei weitere Besucher ein. Beim Nahertreten
welche Uberraschung: ich kenne sogar den einen von ihnen! Es ist
der Berliner Philosoph Georg Simmel [...].

Also, nun hallen ausser meinen Schritten auch die Sim-
mels und seines Begleiters an den Monumenten vorbei. Von ihren
Gespréachen fange ich nur ein unverstandliches Echo auf.

Warum erzahle ich diese Situation so ausfiihrlich? Was
ist an ihr so besonders bemerkens- und erinnerungswert? Dieses:
dass sich in den Stunden, die ich in einer bloss gegenwartsatmos-
phérischen Verbindung mit Simmel nun noch in den Trocaderoréau-
men zugebracht habe, der sturzartig plotzliche Geburtsakt jener
Gedankenwelt in mir vollzogen hat, die dann in meine Doktorar-
beit eingegangen ist und die zuerst meinen Namen bekanntge-
macht hat.<

Der junge Student war Wilhelm Worringer. Aus vierzigjahri-
ger Distanz berichtet er in autobiographisch verklédrter Form iiber
jenes Erlebnis, das seinem weiteren akademischen Leben die Bahn
gab. Die Inspiration sei mit dem Katalysator Simmel vor den wenig
stimulierenden Gipsabgiissen der Gotik einer »Sturzgeburt« gleich
tiber ihn eingebrochen.

Was Worringer 1907 unter dem Titel »Abstraktion und Ein-
fiihlung« als Dissertation abschloss, ist aus heutiger Sicht einer
der letzten Versuche, der Kunst ein einheitliches und wertendes
System zu unterlegen. »Abstraktion« und »Einfiihlung«, die Titel-
stichworte, markieren die gegensatzlichen Pole, nach denen sich
alle Erscheinungen ordnen.

1. Stilbegriffe der Sehnsucht

Mit Einfiihlung ist Naturalismus assoziiert, sinnliche Schon-
heit, das organische Sein; in der Kunst: Klassik und Renaissance.
Abstraktion ist dagegen »Stil«, Schonheit des Anorganischen (Ge-
setzmissigkeit der kristallinisch organisierten Materie)?, Unnatiir-
lichkeit, Linienkunst, gesteigerter Ausdruck. Durch Abstraktion
gepragt sind neben den altorientalischen Kulturen der nordische
Tierstil und die Gotik, der aber auch Einfiihlung beigemischt ist. Mit
letzterer »sank der letzte Stil dahin«.* Hoch geschétzt wird dagegen
im Gefolge von Alois Riegl der Abstraktionsdrang, der »am Anfang
jeder Kunst« stehe. Dahinter steht ein kulturpsychologisches Ar-
gument: In der Beunruhigung und Angst der frithen Volker gebe
die Abstraktion Halt. »Die einfache Linie und ihre Weiterbildung
in rein geometrischer Gesetzmassigkeit musste fiir den durch die
Unklarheit und Verworrenheit der Erscheinungen beunruhigten
Menschen die grosste Begliickungsmoglichkeit darbieten. [...] hier
ist die hochste absolute Form, die reinste Abstraktion erreicht;
hier ist Gesetz, ist Notwendigkeit, wo sonst tiberall die Willkiir des
Organischen herrscht.«* Es bestehe ein »kausaler Zusammenhang
[...] zwischen primitiver Kultur und hochster, reinster gesetzmés-
siger Kunstform«® Ausgeschlossen von diesem Kunstsystem bleibt
die Hohlenmalerei (Worringer nannte ihre Schopfer »aquitanische
Troglodyten«)®, die Produktionen der Naturvélker und Kinderkrit-
zeleien. Diese sind keine »eigentliche Kunst«.

Abstraktion und Einfiihlung mischen sich in den verschiede-
nen Kulturen und kénnen wie bei den Griechen (Einfiihlung gibt
hier den Ton an) zu Schénheit und Harmonie fithren. Und trotzdem
liegen Worringers Hoffnungen ausgerechnet in der Psyche des
nordischen Menschen, die er als defizitar beschreibt, durch kompli-
zierte Individualitat zerrissen und mit wenig Talent zur Sinnlichkeit.
Der Norden — gemeint ist das Germanische und im Besonderen das
Deutsche — hat gegeniiber allen anderen Menschentypen und Kul-
turen eine Sonderstellung, die immer wieder mit dem Wort Steige-
rung bezeichnet wird.

Worringers Schrift, die Gltigkeit fiir alle Volker und Kunststile
beansprucht, steckt trotz und wegen mancher Differenzierungs-
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versuche voller Ungereimtheiten. Altorientalische (-semitische)
Kulturen und Religionen, Agypten, byzantinische und frithmittel-
alterliche Kultur werden einem »orientalischen Geist der Abstrak-
tion« untergeordnet. Nordischer Tierstil und geometrischer Stil
der Griechen und der Gotik sind auf andere, aber undefinierbare
Weise ebenfalls iiberwiegend abstrakt. Diese bergen bereits zarte
Ansatze von Einfithlung und Naturalismus, die in der griechischen
Klassik zur Bliite kommen und positiv, in der Renaissance jedoch
eher negativ konnotiert sind. Das neue Wertesystem erschloss sich
wohl schon den Zeitgenossen nicht leicht.

In »Formprobleme der Gotik« (1911), seiner Habilitations-
schrift, setzte Worringer ein zweites Mal an. Er entwickelte sein
Kunstsystem weiter, indem er seinen Begriff von Gotik ins Zentrum
der Betrachtungen stellte. Worringer scheidet in dieser Arbeit zwi-
schen einem primitiven, einem klassischen, einem orientalischen
und einem gotischen oder nordischen Menschentyp.

Den primitiven Menschen sieht Worringer, wie schon in »Ab-
straktion und Einfithlung«, als hilfloses Wesen, das einer bedrohli-
chen Aussenwelt gegeniibersteht, sein ganzes Tun und Handeln mit
religiésen Beziehungen iiberladt und sich in seiner Kunst Symbole
des Notwendigen in geometrischen Gebilden schafft.” Der klassi-
sche Mensch steht an einem Punkt des Gleichgewichts zwischen
Instinkt und Verstand. Der absolute Dualismus von Mensch und
Aussenwelt erlischt. Das Gottliche wird seiner Jenseitigkeit ent-
kleidet, verweltlicht und ins Diesseits einbezogen.® Der orienta-
lische Mensch hingegen steht durch die Erkenntnis des Instinkts
dem primitiven Menschen wieder nahe. Doch die Weltfurcht ver-
wirrt und qualt ihn nicht mehr. Er empfindet den Dualismus zwi-
schen Mensch und Aussenwelt als erhabenes Schicksal und beugt
sich vor dem grossen Geheimnis des Seins.’ Schliesslich der goti-
sche Mensch. Worringer charakterisiert ihn mit folgenden Worten:
»Zwischen der aus Rationalismus und naiver Sinnlichkeit organisch
emporgewachsenen Weltfrommigkeit des Griechen und der ins
Religiose gelauterten Weltverneinung des Orientalen steht er mit
seiner gliicklosen Weltfurcht, ein Produkt irdischer Friedlosigkeit
und metaphysischer Verangstigung. Und da ihm Ruhe und Klarheit
vorenthalten sind, bleibt ihm nichts anderes iibrig, als seine Un-
ruhe und Unklarheit bis zu dem Punkte zu steigern, wo sie ihm
Betdubung, wo sie ihm Erlésung bringen kann.«°

Auf dieser Basis entwirft Worringer eine Kulturgeschichte
des nordischen Menschen. Die erste Station seiner Entwicklung
ist die nordeuropéaische Ornamentik, insbesondere der germani-
sche Tierstil. Hier sieht Worringer eine Kraft wirken, die er als
»gotischen Formwillen« umschreibt. Dieser Formwille sei auch da
gleichsam unterirdisch tatig, als eine Art »geheime Gotik«, wo er
durch méchtigere dussere Umstdande gehemmt und an freier Ent-
faltung gehindert eine fremde Verkleidung annehme." Die Bewegt-
heit und Phantastik der Linie im germanischen Tierstil erlaubten
Worringer einen Blick in die Seele des nordischen Menschen:
»Das Aufgeregte, Zuckende, Fiebernde des nordischen Lineaments
[wirft] auch unzweideutig ein Schlaglicht auf das unter einem
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starken Druck stehende Innenleben der nordischen Menschheit.
[...] Es ist [...] das Verlangen, aufzugehen in einer unnatiirlichen
gesteigerten Bewegtheit unsinnlicher geistiger Art [...], um in die-
ser Steigerung loszukommen vom unmittelbaren Gefiihl der Wirk-
lichkeitsgebundenheit und [...] dieses Verlangen nach einer tber
alle Sinne erhabenen unsinnlichen oder, um das rechte Wort zu
nennen, iibersinnlichen Bewegtheit, das diese bis zum &ussersten
Ausdruck aufgepeitschte Ornamentik schuf, war es auch, das das
briinstige Exzelsior der gotischen Kathedrale, diesen versteinerten
Transzendentalismus, entstehen liess. «”

Schon im Begriff, den Bogen zur eigentlichen Gotik zu
schlagen, wendet sich Worringer zunachst der Romanik zu. Auch
hier sieht er gotische Krafte wirken, doch sie befinden sich im
Widerstreit zu klassischen Formen. Fiir Worringer stehen die bei-
den Kunstwelten sprode nebeneinander, und er sieht in der Roma-
nik »den Versuch einer Gotik [...] mit untauglichen Mitteln«"”

Erst in der eigentlichen Gotik kann der nordische Geist
sich befreien und zum Hohenflug ansetzen. Die gotische Kathedrale
zeige inreinster Form alle Charakterziige des nordischen Menschen:
seine innere Zerrissenheit, die nur betdubt werden kann, die in
Rauschsucht Erlésung sucht und die ihn in eine »erhabene Hyste-
rie« treibt." Und weil dem Gotiker der sinnliche Selbstgenuss des
klassischen Menschen” fremd ist, weil ihm die ihm eigene Sphéare
des Unsinnlichen versperrt ist, muss er, so Worringer, zum Uber-
sinnlichen streben.'®

Dies alles liest Worringer aus der Form der gotischen Kathedrale,
aus den Steinmassen, die er als »entmaterialisiert« und »vergeis-
tigt« empfindet, aus den Gewdlben, die fiir ihn nicht horizontale
und vertikale Kréafte, sondern einzig kiinstlerischen Ausdruck tra-
gen, und aus den Pfeilern, die er — im Gegensatz zu Saulen — als
unsinnliche, objektiv-konstruktive Gebilde beschreibt.” Die Re-
naissance setzt der gotischen Bewegungswucht ein jahes Ende
— fiir Worringer eine Katastrophe.” Erst im Barock findet gotisches
Kunstwollen wieder ein Geféss, sich auszudriicken.

Trotz aller Kraft der nordischen Kultur beschreibt Worrin-
ger sie auch als ausserst zerbrechlich. Ihr wird die Basilika aufge-
drangt, sie steht widerstandslos dem romischen Recht gegeniiber,
sie wird vom Christentum tiberrumpelt und schliesslich bricht die
Renaissance iiber sie herein.”

Warum entwarf Worringer diese Kulturgeschichte, die, wenn sie
auch einem Zeitstrang folgt, letztlich ahistorisch gedacht ist?
»Gotik« wird nicht mehr als Epochen- oder Stilbegriff verstanden,
sondern als zeitlose, universal wirkende Kraft. Dennoch ist das
zentrale Anliegen von »Formprobleme der Gotik« ein nationales.
Indem Worringer den Stilbegriff der Gotik zu einer universalen
Kraft weitet, wertet er die Gotik gegeniiber anderen Stilen und
Epochen auf. Und wenn Worringer die deutsche Gotik von der
franzosischen bzw. englischen abzugrenzen sucht, wird deutlich,
dass er den gotischen Stil letztlich fiir Deutschland reklamiert:*

Wohin weht der »Geist der Gotik«?



»[...] Trotzdem kann man Frankreich nicht das eigentliche Heimat-
land der Gotik nennen: nicht die Gotik entstand in Frankreich, nur
das gotische System. [...]

So kann man sagen, dass Frankreich die schonsten lebendigs-
ten gotischen Bauten geschaffen hat, aber nicht die reinsten. Das
Land der gotischen Reinkultur ist der germanische Norden. [...]

Die englische Gotik ist reservierter, fast mochte man sagen
phlegmatischer und lauft deshalb leicht Gefahr, frostig und ste-
ril zu erscheinen. Vor allem ist sie dusserlicher, spielerischer als
die deutsche Gotik. Was bei dieser als innere Notwendigkeit wirkt,
wirkt bei der englischen Gotik wie mehr oder weniger willkiirliche
Dekoration. <

Worringer hatte im ganzen Buch den Rassebegriff vermieden,
doch am Schluss, auf den letzten beiden Seiten, greift er den Ras-
sendiskurs seiner Zeit auf: »[...] Gotik nannten wir die grosse unver-
einbare Gegensatzerscheinung zur Klassik, die nicht an eine ein-
zelne Stilperiode gebunden ist, sondern durch all die Jahrhunderte
hindurchgehend in immer neuen Verkleidungen sich offenbart und
nicht nur eine Zeiterscheinung, sondern im tiefsten Grunde eine
Rassenerscheinung ist, die in der innersten Konstritution [sic!] der
nordischen Menschheit verwurzelt ist und deshalb auch durch die
nivellierende européische Renaissance nicht entwurzelt werden
konnte.

Allerdings diirfen wir Rasse nicht im engeren Sinne verstehen;
vielmehr muss das Wort Rasse hier all die Volker zusammenfassen,
in deren Rassenmischung die Germanen die entscheidende Rolle
mitgespielt haben. Und das trifft fiir den grossten Teil Europas zu.
Soweit er mit germanischen Bestandteilen durchsetzt ist, zeigt er
einen Rassenzusammenhang im grosseren Sinne, der trotz des
Rassenunterschiedes im gemeinen Sinne sich unverkennbar wirk-
sam macht und der in historischen Erscheinungen wie der Gotik
gleichsam fiir alle Zeiten festgelegt und dokumentiert worden ist.
Denn die Germanen [...] sind die conditio sine qua non der Gotik.
Sie tragen in selbstsichere Volker den Keim sinnlicher Unsicherheit
und seelischen Zwiespalts hinein, aus dem das transzendentale Pa-
thos der Gotik dann so méchtig emporschiesst.«*

Man kann diesen Abschnitt lesen als einfaches Andienen an
volkische Kreise. Man kann ihn aber auch lesen als Versuch, die
sich widersprechenden Thesen einer Gotik als deutsch-nationalem
Stil und einer Gotik als universaler Kraft in Einklang zu bringen.
Indem Worringer in den Germanen das bestimmende Element fiir
die meisten européaischen Kulturen sieht und sie gleichzeitig zur
»conditio sine qua non« der Gotik erklart, bleibt die Gotik trotz
ihres tibernationalen Charakters eine germanische, das heisst
deutsche Kulturleistung.

Das verabsolutierte »Kunstwollen« Alois Riegls war fiir Worrin-
ger der Hebel, um die iberkommene Wertigkeit der Kunststile und
kiinstlerisch begabten Volker aufzubrechen und unter dem Vorzei-
chen der Abstraktion neu zugunsten deutscher Kunst zu ordnen. Sein
System, so universell es erscheinen mag, ist ganz und gar deutsch.
Was aus heutiger Sicht verbliifft, ist die unreflektierte Selbstver-
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standlichkeit, mit der Worringer sein System als quasi naturwissen-
schaftliche Gesetzmdssigkeit darstellt. Da Worringer, bewusst oder
unbewusst, eine deutsche Kunsthegemonie vorbereitet, endet sein
Erfolg, gegen seine Intentionen eines universalen Systems und trotz
vieler Ubersetzungen, folgerichtig an den deutschen Grenzen.

Worringers Ansatz, germanischen Tierstil und mittelalterliche Gotik
aufzuwerten, zu enthistorisieren und der Moderne als Verwandt-
schaft zu prasentieren, konnte man als deutsche Spielart eines in
der Moderne allgemein verbreiteten »Hangs zu den Urspriingen« an-
sehen. Die zeitliche Koinzidenz mit den »Primitivismen« der Fauves,
des frithen Kubismus, des Blauen Reiters und des Briicke-Kreises ist
deutlich. Offensichtlich haben Worringers Schriften in den Jahren, in
denen sich die Moderne auch in Deutschland von der Wirklichkeits-
darstellung zu l6sen begann und in denen sie zugleich reinere und
geistige Raume und vielfach Riickhalt in der idealisierten nationalen
Vergangenheit suchte, die begleitenden Stichworte geliefert.

So sehr sich Worringer selbst als analytischer Wissenschaftler
und Kunsthistoriker verstand, die Quintessenz seiner Arbeit ist als
Manifest fir die Kiinstler »unserer vom Kunstinstinkt verlassenen
Zeit<® aufzufassen, vielleicht zeitweise auch als Begleitung und Er-
mutigung der suchenden frithen Moderne, jedenfalls als Aufruf zu
und Anspruch an eine zukiinftige Kunst in Deutschland. In seinen
Schriften »Abstraktion und Einfithlung« und »Formprobleme der
Gotik« ist die Sehnsucht nach einem neuen Nationalstil fiihlbar, der
zunachst nicht als konservativ verstanden wurde, sondern eher als
gegen den konservativen Wilhelminismus gerichtet. Diese Sehn-
sucht befliigelte den Erfolg des Expressionismus in Deutschland
und viele seiner Vertreter. Spatestens mit dem Beginn des Ersten
Weltkriegs wurde die nationale Komponente jedoch dominant und
isolierte die deutsche Avantgarde von der iibrigen Moderne.*

Wilhelm Worringer (1881—1965)

Mitten im Krieg, 1943, erschien die Festschrift zu Wilhelm Worrin-
gers 60. Geburtstag.” Worringers Name tritt in dieser Schrift nur
ein einziges Mal in Erscheinung: auf dem Titelblatt. Das Vorwort
— man wiirde hier eine Laudatio auf den Widmungstrdger erwar-
ten — erzéhlt nur von Pflicht und vom Krieg, der die Stimmen der
Freunde und Schiiler fehlen lasse. Wo die Vorrede eigentlich per-
sonlich werden sollte, dort wird Wilhelm Worringer zur »Person«
»Hier steht die Person, hier findet sie sich, hier erfdhrt sie ihre Ret-
tung und Wirklichkeit, hier liegt die Weltweite ihrer Lebensspanne,
die Erfallung, das Schicksal, Thr Mysterium. Moge die Widmung in
diesem Horizont die Person treffen und aus ihm die gute Herkunft
deutlich zeigen. <

Der Jubilar wird in seiner Festschrift totgeschwiegen. Worrin-
ger war ein Aussenseiter in der kunstgeschichtlichen Forschung,
trotz seines Erfolgs beim breiten Publikum.” Die Anonymitét sei-
ner Festschrift diirfte Worringer entgegengekommen sein, denn in
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jener Zeit sass er auf seinem Koénigsberger Lehrstuhl und schwieg.
Zwischen 1933 und 1945 veroffentlichte er keine Zeile.?® Es war wohl
das, was man in der Riickschau als »inneres Exil« bezeichnet.?”’

Sein Schweigen, Zeichen stiller Opposition, verhalf ihm zu
einer Professur in der sowjetischen Besatzungszone und der jungen
DDR. Von 1946 bis 1950 lehrte er in Halle. Aus dieser Zeit stammt
das schmale Bandchen »Problematik der Gegenwartskunst«. Wor-
ringer brachte darin sein Unbehagen gegeniiber der nationalsozi-
alistischen Kunstpolitik zum Ausdruck, und auch fiir das neue Ost-
berliner Regime fand er deutliche Worte: »Das grosse Publikum!
Die Leute, die entsetzt die modernen Kunstausstellungen verlassen
und die fiir jeden Bildersturm auf diese Bilder zu haben wéren.

Es sind zum grossten Teil dieselben Leute, die in den ver-
gangenen Jahren andachtig zum Haus der Deutschen Kunst pilger-
ten und die dort alle Bestatigung ihres Kunstgeschmacks fanden.
Dieser Riesenerfolg, er war kein blosses Ergebnis von Propa-
gandarummel. Er war herzlich iiberzeugte Zustimmung zu Hitlers
Kunstdiktatur. Denn diese Kunstdiktatur hatte den Nagel des Publi-
kumsgeschmacks auf den Kopf getroffen. Jede heutige Volksabstim-
mung wiirde ihr wieder recht geben. Oder ist der Begriff >Entartete
Kunst« heute tot? Er ist lebendiger denn je. Nicht dem Namen nach,
wohl aber der inneren Meinung nach. Und je antifaschistischer und
demokratischer man ist, um so ahnungsloser tutet man in Hitlers
Horn. Unter der Parole: die Kunst dem Volke! Hért man nicht schon
Stimmen, die mit diktatorischen Massregeln dem Unfug der moder-
nen, das Volk herausfordernden Kunst engegentreten wollen? Der
demokratischen Weisheit letzter Schluss! Die Kunst dem Volke! An
den Pranger: I'art pour I'artiste!«*°

Worringer, der in der Kaiserzeit sein Gedankengebaude ent-
worfen hatte und sich einer biirgerlichen Bildungselite zugehorig
fiihlte,” konnte nach seinem langen Schweigen wahrend der Nazi-
zeit wohl nicht mehr anders, als gegen die von neuem wachsende
Ignoranz und Unterdriickung Stellung zu beziehen: Sein angebore-
ner Platz sei auf der Seite der Kiinstlerkunst.”” Als Verfechter einer
elitdren »I'art pour l'artiste« musste Worringer beim neuen Regime
anecken. Tatsachlich: Seine Schrift sei, wie Ingrid Schulze in einer
ostdeutschen Fachzeitschrift vieldeutig bemerkt, lebhaft diskutiert
worden.” Worringer entzog sich dem staatlichen Kampf gegen den
»Formalismus«, indem er 1950 nach Miinchen iibersiedelte.*
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Wilhelm Worringer wurde 1881 in Aachen geboren und starb 1965
in Miinchen. Er wuchs im Kaiserreich auf, lebte in der Weimarer
Republik, tiberdauerte im »Dritten Reich«, dann folgten Nach-
kriegswirren, ein kurzes Intermezzo in der DDR und schliesslich
das Ende in der Bundesrepublik. Es ist eine Biographie in einer
Zeit der Briiche. Worringers Leben erscheint so widerspriichlich
wie seine Schriften, doch im gesellschaftlichen Kontext betrach-
tet wird das Krumme plétzlich gerade und manche Widerspriiche
l6sen sich auf. Wilhelm Worringer mag erst spat den Mut gefun-
den haben, o6ffentlich Position zu beziehen, auf seine Art jedoch
war er konsequent.

Wohin weht der »Geist der Gotik«?
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Worringer, Wilhelm, Abstraktion und Einfiihlung.
Ein Beitrag zur Stilpsychologie, Neudruck, Miinchen
1948 (Diss. 1907, Erstausg. 1908), S. 7.

Ebd., S. 47, S. 49.

Ebd., S. B

Ebd., S.32.

Ebd., S.29.

Ebd., S. 63f.

Worringer, Wilhelm, Formprobleme der Gotik, 8. bis
12. Aufl., Miinchen 1920 (Erstausg. 1911), S. I5f.

Ebd., S. 20.

Ebd., S. 24f.
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Ebd,, S. 27.

Ebd., S. 34f.
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Ebd., S. 105.

Ebd,, S. 35, S. 69, S. 89, S. 93.
Ebd., S. 47.

Ebd., S. 47, S. 58, S. 76.

An diesen Bestrebungen vermogen auch gewisse, re-
lativierende Abschnitte nichts zu andern: »Trotz der
unbestreitbaren Tatsache, dass die Gotik in den ger-
manisch gefarbten Landern am festesten verankert
war und sich dort am langsten gehalten hat, darf
man Dehio wohl recht geben, wenn er sagt, dass die
Gotik an keine nationale Bedingtheit gebunden, son-
dern eine tibernationale Zeiterscheinung gewesen
sei, die eben jenes hohe Mittelalter charakterisiert,
in dem die nationalen Unterschiede unter der Glut
eines die ganze européische Menschheit erfassenden
religiésen und kirchlichen Einheitsbewusstseins
zusammenschmolzen.« Ebd., S. 97.

Ebd., S. 96f.

Ebd., S. 126f., Hervorbebung im Original.

Worringer 1948 (wie Anm. 1), S. 84.

Wie sehr eine solche nationale und retrospektive
Ideologie den deutschen Expressionismus eingefarbt
hat, ist schon von Magdalena Bushart mit dem Ver-
weis auf Worringers Schriften iiberzeugend deutlich
gemacht worden. Fiir eine vertiefte Auseinanderset-
zung ist immer auf ihre Pionierarbeit zu verweisen.
Bushart, Magdalena, Der Geist der Gotik und die
expressionistische Kunst. Kunstgeschichte und
Kunsttheorie 1911-1925, Miinchen 1990.

Die Publikation erschien mit zweijahriger Verspa-
tung. Siehe dazu die Vorbemerkung in Otto Forsters
Beitrag: Forster, Otto, Von Speyer bis Chartres, in:
Neue Beitrage Deutscher Forschung. Wilhelm Wor-
ringer zum 60. Geburtstag, hrsg. von Erich Fidder,
Konigsberg 1943, S. 106—142.
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Fidder, Erich (Hrsg.), Neue Beitrdge Deutscher
Forschung. Wilhelm Worringer zum 60. Geburtstag,
Konigsberg, 1943, Vorrede ohne Paginierung.
Worringers Dissertation beispielsweise erlebte viele
Auflagen und wurde in tiber zwanzig Sprachen iiber-
setzt. Siehe Feist, Peter H., Wilhelm Worringer, in:
Metzler Kunsthistoriker-Lexikon. Zweihundert Port-
rats deutschsprachiger Autoren aus vier Jahrhunder-
ten, hrsg. von Peter Betthausen, Peter H. Feist und
Christiane Fork, Stuttgart/Weimar 1999, S. 493—495.
Ebd., S. 495.

Siehe Schulze, Ingrid, Wilhelm Worringer und die
biirgerliche Opposition gegen den grossdeutschen
Nationalismus auf dem Gebiet der Kunstgeschichts-
schreibung, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der
Universitat Halle-Wittenberg, (Gesellschafts- und
Sprachwissenschaftliche Reihe 18), 1969, S. 65—85,
hier S. 79-80.

Worringer, Wilhelm, Problematik der Gegenwarts-
kunst, Miinchen 1948, S. If., Hervorhebung im
Original.

In »Problematik der Gegenwartskunst« erinnert sich
Worringer an Kaffeehausgespréche mit Max Scheler.
Inhaltlich belanglos, scheint Worringer nur signa-
lisieren zu wollen, dass er vertrauten Umgang mit
dem Philosophen gepflegt hat. Die Erwéhnung Max
Schelers muss fiir die neuen Machthaber in Berlin
eine Provokation gewesen sein. Und als solche war
die Passage wohl auch gedacht; ebd., S. 6f.

Ebd., S. 1.

Schulze 1959 (wie Anm. 27), S. 80.

Siehe Feist 1999 (wie Anm. 25), S. 495.
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Daniela Mondini, Lino Sibillano

»Der Geist der Gotik«: Eine Schrift von Karl Scheffler

Beim Beobachten der Tauben offenbarte sich Karl Scheffler der
»Gedanke vom ewigen Dualismus der Kunst«." Angenehm »schon«
erschienen ihm alle Bewegungen der Tauben, die unwillkiirlich aus-
gelibt wurden, doch »leidvoll« hasslich wirkten sie auf ihn, wenn
»die Tiere im Banne einer psychischen Regung« waren. Entspre-
chend teilt sich bei Scheffler die ganze Kunst in »zwei Hemispha-
rene, in zwei »Kréftegruppen, die sich bekdmpft haben, solange es
eine Kunstgeschichte gibt, und die sich in aller Zukunft bekampfen
werden«.” Nach angeblich Jahrzehnte langer gedanklicher Vorar-
beit,’ die das Erstgeburtsrecht am Thema und implizit die Unab-
hangigkeit von Worringers Schriften suggerieren sollte, schien ihm
1917, mitten im Krieg, endlich die Zeit reif fiir die Veré6ffentlichung
dieser Gedanken: »Der Geist der Gotik« erschien als reich bebilder-
ter Band mit einem in goldener Frakturschrift gedruckten Titel.

Scheffler entwirft in diesem Buch eine »Naturgeschichte«* der
Kunst von der Steinzeit bis in die Gegenwart. Er verfolgt, wie sich
der gotische Geist darin manifestiert: als »gotischer Leidenszug<
bei den wilden Volkern, als »Raumform gewordene Beschworungs-
formel«<® bei den Steinzeitmenschen, als »leidenschaftlicher Trieb«,
aber auch als »erhabene Melancholie« und »Stimmung eines starken
Siindenbewusstseins<’ bei den Agyptern, als »gotischer Drang zu
tiirmen<® in Babylon, als Drang zum Kolossalbau bei den Rémern,
wo »etruskische Instinkte<” wach werden, und im Friithchristentum
als »Willen zur Wolbung, das heisst, der Wille zur Hohe, zum Aus-
druck®.

Bei der eigentlichen Gotik angelangt, meint Scheffler: »Dieser
Stil ist formal eine Reinkultur, er ist eine der wenigen absoluten
Formschopfungen der Geschichte, er hat primaren Charakter, ist
die Tat einer Zeit und einer Rasse, in denen das Genie des Lei-
dens aufs hochste schopferisch geworden, die Tat einer Phantasie-
tatigkeit, die fort und fort von heiliger Unruhe gespeist worden
ist.«" Der »Geist der Gotik« lebt auch nach seiner Vollendung fort.
Im Barock zeigt er sich im »Grossen- und Ausdehnungsdrang der
Hohe und Tiefe«,” und selbst der Impressionismus ist gotisch, »weil
auch er das Produkt eines erregten Weltgefiihls ist [...]. Alles im
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Impressionismus ist auf Ausdruck, auf Stimmung gestellt.<* Die
zeitgendossische Baukunst schliesslich versteht er als »neue Gotik«:
»Gotisch ist das Ingenieurhafte der neuen Baukunst. <"

Dieser transhistorische Gotikbegriff erlaubt es Scheffler,
»Willens«-Verwandtschaften quer durch die Stilepochen der Kunst-
geschichte zu konstruieren. So stellt er beispielsweise eine Verbin-
dung zwischen der agyptischen Kunst, dem spatantiken Kolossal-
bau, der Gotik und dem modernsten Zweckbau Amerikas her. Die
Verwandtschaft dussert sich hier in der klaren Stereometrie sich
emportiirmender Formen: »[...] das Amerikanische der rémischen
Baukunst, [...] das bis zum Symbolischen gesteigerte gross Profane,
das zweckhafte Monumentale in den Briickenbauten, Basiliken [...]
— das ist die Manifestation des gotischen Geistes, weil es die Aus-
serung eines heftigen Willens ist.<" Der Gegenpol aber, die spiele-
rische Auflosung im Ornament, gilt bei Scheffler ebenfalls als »go-
tisch«. In der Gotik selbst sind die Formen »des hochsten Pathos
fahig, der Wucht, der Gewalt eines fast schmerzhaften Rhythmus;
aber sie bergen auch einen friihlingshaften Reichtum, das Zarte,
das Zierliche und Kokette.<® Als Ausbruch des Temperaments ist
selbst bei den alten Griechen, »also recht eigentlich im Gebiete des
griechischen Geistes, eine heimliche Gotik zu konstatieren. [...] Die
Gewalt der Form in den Gewéndern der sitzenden und liegenden
weiblichen Gestalten im Ostgiebel des Parthenon ist fast schon als
ein erhabenes Barock anzusprechen, also auch als eine Form aus
dem gotischen Empfindungskreis. 7

Aus den hier zusammengestellten Zitaten geht hervor, wie
stark Schefflers »Naturgeschichte« auf einem universalistischen
Kunstdenken basiert, das sich von der rein formalen Stilgeschichte
abwendet hin zu einer inneren »stilpsychologischen<® Betrach-
tungsweise. Nach Scheffler wirkte in jedem Stil der herkémmlichen
Kunstgeschichte der »gotische Geist« als »schopferisches Prinzip«
(Bushart) massgebend mit, denn »alle Stile, selbst die griechischen,
beginnen mit Ziigen des Gotischen. [...] In der letzten Periode end-
lich wird die Form barock. Alles Barocke aber ist eine bestimmte
Art des Gotischen.«? Mit Riickgriff auf traditionelle Geschlechter-
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stereotypen schreibt er: »Der gotische Geist ist viel mehr als nur
ein Anreger und Wiedererwecker. Er stellt recht eigentlich das zeu-
gende Prinzip in der Kunst dar. Er ist, wie gesagt, der méannliche
Teil in der Kunst. [...] Der gotische Geist tritt Giberall, wo er sich
manifestiert, befruchtend, revolutionierend auf, aber er muss das
Harmonisieren, er muss die Kultur des Gliicks dem weiblichen grie-
chischen Geist iiberlassen. «*°

Der Name Worringers, dessen Patenschaft fiir eine trans-
historische Verwendung des Gotikbegriffs offensichtlich ist, fallt
signifikanterweise kein einziges Mal im ganzen Buch. Worringer
hatte im Schlusswort der 1911 erschienenen Schrift »Formprobleme
der Gotik« gefordert: »Einer neuen Arbeit bediirfte es, um auch die
geheime Gotik nach der eigentlichen Gotik bis hinauf in unsere
Zeit festzustellen. <" Bleibt bei Worringer diese »andere« Gotik ver-
steckt, verkleidet, eben »geheim« auf einzelne Epochen beschrankt,
so weitet Scheffler die Gotik als grundlegendes Prinzip dsthetischer
Schopfung auf alle Epochen aus.? Gleichzeitig bleiben jene beiden
zeitgenossischen Kunstrichtungen, Kubismus und Expressionismus,
fir die deutsche Kiinstler und Kritiker der Vorkriegszeit in Wor-
ringer einen Theoretiker zu finden geglaubt hatten und in denen
Behne die »Wiederkehr der Kunst« sah, aufféallig unerwahnt. Es ent-
steht der Eindruck, Scheffler habe damit Gegensteuer geben wollen
zugunsten des von ihm bevorzugten Impressionismus und Postim-
pressionismus sowie der »Stilkunst um 1900« Unter den zahlrei-
chen Abbildungen der Publikation fehlen zwar impressionistische
Gemalde; doch werden mit van Goghs »Eisenbahnbriicke«, Henry
van de Veldes Weimarer Museumssaal und den Industriebauten
von Peter Behrens und Hans Polzig (vgl. S. 270, Abb. 2) Schefflers
Préferenzen durchaus deutlich.?

Bei fortschreitendem Lesen irritiert Scheffler wiederholt mit
widerspriichlichen Bildern des viel beschworenen »Geistes der
Gotik«. Ganz entgegen dem behaupteten Universalismus des go-
tischen Geistes, der sich weder an einen festen Ort noch an eine
bestimmte Zeit binden lasst, betont Scheffler an anderer Stelle das
Bedingte, Begrenzte dieser Kunstform. »Keine barbarische Kunst-
form kann in diesem Sinne der Zivilisation tiber die Grenzen eines
bestimmten Bezirks hinaus folgen. Sie hat nur dann Bedeutung und
Kraft, wenn sie ganz von innen heraus wirkt, wenn sie hervorbricht
wie eine innere Notigung. Sie kann nicht, wie die griechische, ge-
lehrt und gelernt werden. Woher es denn kommt, dass sie nicht
so sehr internationale Geltung gewinnt und mehr im Nationalen
bleibt.«** Diese nationale Bindung wird weiter unten auch geogra-
phisch festgelegt. »Die Rasse, die die neue Formenwelt geschaffen
hat, wohnte in den nérdlichen Landern Europas. [...] Dieser Gedanke
ist germanischen, ist in engerem Sinne frankischen Ursprungs. <
Damit lokalisiert zwar auch Scheffler die »Gotik« in einem nordeu-
ropdischen, germanischen Zusammenhang; durch die Prézisierung
auf das Reich der Franken, das Deutschland und Frankreich um-
fasste, schwacht er aber auf der begrifflichen und geographischen
Ebene die absolute Vorherrschaft des Deutsch-Germanischen in
der Gotik wieder ab.’

I. Stilbegriffe der Sehnsucht

Schefflers »Geist der Gotik« oszilliert zudem zwischen Gliick
und Leiden. »Man fragt gar nicht nach Schonheit oder nach einem
Formenideal; es ist genug an der starken inneren Bewegung und
an dem Gliick, das mit solcher Bewegung verbunden ist.<”” Doch
ist dieser Rausch kaum leicht und unbeschwert. Denn Leiden ist
die eigentliche »conditio sine qua non« von Schefflers »Geist der
Gotik« Es ist das »Leiden der Kreatur<®, die »Schonungslosigkeit
gegen sich selbst und jenes Genie des Leidens<”, die den »goti-
schen Leidenszug<°, den »Zustand heiliger Unruhe<' hervorbringt.
Der wiitende Krieg mag die zentrale Rolle des Leidens in Scheff-
lers Kunstauffassung erkléren. Leiden ist aber auch ein Wesenszug
des Genies, und »Gotik« ist Sache des genialen Menschen: »[...], die
gotische Bauweise aber muss ohne urspriingliche Genialitat gleich
manieriert und konventionell werden. Eben darum setzt die goti-
sche Form selbstandigere Arbeiter und willenskraftigere Person-
lichkeiten voraus. Nur eine an Individualitaten, an Temperamenten
reiche Zeit ist reiner gotischer Formenschopfung fahig.<” Doch er-
staunlicherweise ist die »Gotik« gleichzeitig auch die Ausserung der
Masse. »Und dieses eben ist ein Charakteristikum des Geistes der
Gotik Giberhaupt: er lebt sich in Massenkundgebungen aus; seine
Ideen konnen zwar nur von Personlichkeiten verwirklicht werden,
aber sie schliessen auch jede Personlichkeit ein.«*

In Schefflers Auffassung vom »ewigen Dualismus der Kunst«
bilden diese Gegensatze jedoch keine eigentlichen Widersprii-
che. In der Sehnsucht nach einer universalen, geniehaften Schop-
fungskraft versucht der Autor, Gegensatze wie Askese und Uber-
schwang, Gliick und Leid, Genie und Volk zur dionysischen Askese,
zum glicklichen Leiden, zum genialen Volk zu vereinen. Wie sehr
dies im Widerspruch steht mit einer positivistisch ausgerichteten
akademischen Kunstgeschichtsschreibung, wird aus Paul Frankls
kritischer Stellungnahme zu Schefflers Buch deutlich, die er im
Kapitel »Modern Aberrations« seines umfassenden Buchs »The
Gothic« zu folgender lapidaren Pointe zusammenfasst: »Much that
we call brilliant is paradoxical, but not everything paradoxical is
brilliant!*

Nach hundert Seiten »Geist der Gotik« verkiindet Scheffler mit einer
geschickten rhetorischen Selbstriicknahme im Schlusswort: »[...] ich
vermeide es das Wort »Gotik« zum Schlagwort eines Programms
zu machen und mit Forderungen als Fiihrer zu neuen Zielen des
gotischen Geistes hervorzutreten.<” Dies sei nicht die Aufgabe des
»erkennenden« Kunstwissenschaftlers, sondern des »wollendenx
Kiinstlers. Weiter unten fiihlt sich der Autor dann doch zur pro-
phetischen Ausserung getrieben: »Wenn der Geist der Gotik sich in
den kommenden Jahrzehnten wieder eigentiimlich manifestieren
will, so ist es am besten, das Wort »Gotik« wird als Programmwort
tiberhaupt nicht genannt. Im stilgeschichtlichen Sinne wird das
Neue um so ungotischer aussehen, je gotischer es dem innersten
Wesen nach ist.«*
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Karl Scheffler (1869—1951)

Mit grosser Genugtuung nahm der Kunstschriftsteller Karl Scheff-
ler im Februar 1944 die Verleihung des Ehrendoktor-Titels — »in An-
erkennung seiner Verdienste um die Geschichte der europaischen
Kunst bei Anlass seines 75. Geburtstags« — durch die Universitat
Ziirich (auf Antrag von Prof. Gotthard Jedlicka) entgegen.” Eine
Ehrung, die man ihm 15 Jahre zuvor an der Universitdt Hamburg
versagt hatte — vermutlich auf Betreiben Panofskys, der Scheffler
als »antiwissenschaftlich« abqualifiziert haben soll.*

Der 1869 in der Nahe von Hamburg geborene Tapetengestal-
ter hatte sich als Autodidakt trotz reicher kunstpublizistischer Ar-
beit nie die volle Anerkennung der akademischen Zunft erobern
konnen. Er war von 1906 bis 1933 Redaktor der Zeitschrift »Kunst
und Kiinstler«, die beim Verlag von Bruno Cassirer erschien. Darin
veroffentlichte er regelméassig Artikel und Rezensionen iiber zeit-
genossische Kunst und Architektur. Neben dieser Tatigkeit publi-
zierte er zahlreiche Kiinstlermonographien. Besonders erfolgreich
waren die mehrmals aufgelegten Biicher iiber Max Liebermann
(1906) und Adolf Menzel (1915). Scheffler setzte sich in seinen popu-
laren, gleichermassen didaktisch und ethisch engagierten Schriften
gerne mit grundlegenden Fragen der Kunst- und Kulturgeschichte
auseinander.”

Kennzeichnend ist dies auch fir die Schrift »Der Geist der
Gotik«, mit der Scheffler 1917 ein Bestseller gelang.* Der Erfolg des
Buches geht wohl auf die ansprechende Direktheit dieser Misch-
form von Manifest und kunstwissenschaftlichem Traktat zuriick,
das bezeichnenderweise die biirgerlichen »Schreckgespenster«
Kubismus und Expressionismus unerwahnt lasst. Zudem wiirdigt
Scheffler mit dem Buch indirekt auch die deutsche Kunst und Kul-
tur. Seine Leserschaft ist daher vor allem in den Kreisen eines vom
Kriegsverlauf und vom Wechsel des politischen Systems verunsi-
cherten Bildungsbiirgertums zu vermuten.*

Schefflers Parteinahme fiir den Naturalismus und besonders
fur den Impressionismus brachte ihn zunehmend in Gegensatz zu
den Anhédngern des Expressionismus, Kubismus und Konstrukti-
vismus.*” Im Expressionismus sah er einen »manieristischen Aus-
laufer des Impressionismus«<”, und die Ausstellungen der Freien
Sezession, die er regelmassig in »Kunst und Kiinstler« rezensierte,
bezeichnete er als »Bankrott unserer Kunst«, wo »Schlager« und
»revolutiondrer Kitsch« ausgestellt wiirden.* In der Streitschrift
»Berliner Museumskrieg« von 1921 sprach sich Scheffler vehement
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gegen Ludwig Justis als »Galerie der Lebenden« neu konzipiertes
»Museum der Gegenwart« im Berliner Kronprinzenpalais aus.”
Von 1921 bis 1932 war er zudem gemeinsam mit Curt Glaser He-
rausgeber der wenig erfolgreichen Monographienreihe »Deutsche
Meister« beim Inselverlag. 1933 stellte »Kunst und Kiinstler« das
Erscheinen »freiwillig« ein: »Nach dem Grundsatz der Zeitschrift,
das Schadliche zu bekampfen, hatten die weithin hallenden Reden,
die bei den Niirnberger Parteitagen tiber Kunst gehalten wurden
und die der deutschen Kunst den Kurs bestimmen wollten, heftig
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bekdmpft werden miissen. Da es unmoglich war, kam der Verleger
mit dem Herausgeber iiberein, mitten im Jahrgang abzubrechen. «*
Scheffler zog sich wahrend der Kriegsjahre an den Bodensee zu-
riick, wo er trotz seiner kritischen Haltung dem NS-Regime gegen-
iiber weiterhin publizieren konnte, unter anderen auch zwei Titel
zur franzosischen Malerei.”

1948, drei Jahre vor seinem Tod, erfuhr er schliesslich auch in
Deutschland durch die Technische Hochschule Stuttgart die spate
Ehrung der Doktorwiirde, wohl in erster Linie aufgrund seiner
Schriften zu Architektur und Stadtebau.*®

Wohin weht der »Geist der Gotik«?



Publikationen (Auswahl)"

Ludwig von Hofmann, Berlin 1902; Max Liebermann,
Miinchen/Leipzig 1906; Moderne Baukunst, Berlin 1907;
Der Deutsche und seine Kunst. Eine notgedrungene
Streitschrift, Miinchen 1907; Die Frau und die Kunst,
Berlin 1908; Italien. Tagebuch einer Reise, Leipzig 1913; Die
Architektur der Grosstadt, Berlin 1913; Henry van de Velde.
Vier Essays, Leipzig 1913; Adolph Menzel. Der Mensch

und das Werk, Berlin 1915; Deutsche Kunst, Berlin 1915;
Bildnisse aus drei Jahrhunderten der altdeutschen und
niederldndischen Malerei, Kénigstein i. T. 1916; Der Geist
der Gotik, Leipzig 1917; Talente, Berlin 1917; Die Zukunft
der deutschen Kunst, Berlin 1920; Berliner Museumskrieg,
Berlin 1921; Die europdische Kunst im 19. Jahrhundert.
Malerei und Plastik, 2 Bde., Berlin 1926—27; Lart pour

lart, Leipzig 1929; Die impressionistische Buchillustration
in Deutschland, Berlin 1931; Deutsche Baumeister, Berlin
1935; Michael Pacher. Altar von St. Wolfgang, Konig-
stein/Leipzig 1939; Max Slevogt, Berlin 1940; Die grossen
franzosischen Maler des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1942;
Andreas Schliiter. Denkmal des Grossen Kurfiirsten, Berlin
1942; Die fetten und die mageren Jahre. Ein Arbeits- und
Lebensbericht, Leipzig/Miinchen 1946; Grundlinien einer
Weltgeschichte der Kunst, Berlin 1947; Kunst ohne Stoff,
Uberlingen 1950; Das Phdnomen der Kunst. Grundsatzli-
che Betrachtungen zum 19. Jahrhundert, Miinchen 1952;
Max Liebermann, Wiesbaden 1953.

1 Scheffler, Karl, Der Geist der Gotik, Leipzig 1921
(Erstausg. 1917), S. 26.

2 Ebd., S. 26-27.

3 Ebd., S. 5 (Vorwort zur zweiten Auflage 1919). Scheff-
ler rezensierte Worringers »Formprobleme der Go-
tik«, als »ausserst respektabel« einerseits, fiigte aber
hinzu: »Mir hat dieses Buch etwas entschieden Neues
nicht gebracht, weil ich zu verwandten Denkresul-
taten in einigen Hauptpunkten schon seit langerer
Zeit gekommen bin.« Scheffler, Karl, Neue Biicher.
»Formprobleme der Gotik« von Wilhelm Worringer,
in: Kunst und Kanstler 10, 1912, S. 573.

4 Scheffler 1921 (wie Anm. 1), S. 112.
5 Ebd., S. 65.
6 Ebd., S. 67.
7 Ebd., S. 71.
8 Ebd., S. 71
9 Ebd., S. 8.
10 Ebd, S. 88.
1 Ebd., S. 92.
12 Ebd., S.103.
3 Ebd., S.108.
14 Ebd., S.109.

15  Ebd., S. 82. Ganz dhnlich zeigen die modernen »gross
begriffeneln] und symbolhaft gesteigerteln] Zweck-
bauten«in der neuen »Neigung zum Kolossalen,
Konstruktiven und Naturalistischen« sowie in der
entschiedenen »Betonung des Vertikalen und der un-
gebrochenen nackten Formen« ihre Verwandtschaft
zur Gotik; ebd., S.109.

16 Ebd.,S.95.

17 Ebd., S. 79-80. Worringers »geheime Gotik« er-
scheint bei Scheffler nur bei den Griechen wirklich
als »heimliche.

I. Stilbegriffe der Sehnsucht
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Scheffler fuhlt sich einer neuen Stilpsychologie
verbunden, schreibt er doch in Bezug auf Worringers
»Formprobleme der Gotik« »Wir stehen erst am An-
fang der Stilpsychologie.« Scheffler 1912 (wie Anm. 3),
S.573.

Scheffler 1921 (wie Anm. 1), S. 58; siehe Bushart,
Magdalena, Der Geist der Gotik und die expressio-
nistische Kunst. Kunstgeschichte und Kunsttheorie
1911-1925, Miinchen 1990, S. 129-134.

Scheffler 1921 (wie Anm. 1), S. 53.

Worringer, Wilhelm, Formprobleme der Gotik, Miin-
chen 1920 (Erstausg. 1911), S. 127.

Worringer scheint tiber Schefflers Popularisierung
»seines« Gotikbegriffes nicht gerade begeistert
gewesen zu sein; nicht 6ffentlich titulierte er Scheff-
lers Buch als »subalternisierten Abklatsch meiner
Schriften«; zitiert nach: Feist, Peter H., Wilhelm
Worringer, in: Metzler Kunsthistoriker Lexikon.
Zweihundert Portrats deutschsprachiger Autoren
aus vier Jahrhunderten, hrsg. von Peter Betthausen,
Peter H. Feist und Christiane Fork, Stuttgart/Weimar
1999, S. 493—495, hier S. 494.

Scheffler 1921 (wie Anm. 1), Abb. 98—101. Kriegsbe-
dingte Schwierigkeiten bei der Beschaffung des
Bildmaterials mogen die Auswahl beeinflusst haben,
wie Scheffler im Vorwort zur ersten und zweiten
Auflage schreibt; ebd., S. 6.

Ebd., S. 56.

Ebd., S. 94.

Bushart sieht hingegen in Schefflers Riickfiihrung
der Gotik auf die Franken eine »Vereinnahmung
Frankreichs« als germanisches, weil fréankisches
Stammland; Bushart 1990 (wie Anm. 19), S. 36.
Scheffler 1921 (wie Anm. 1), S. 22.

Ebd., S. 65.

Ebd., S. 71 sowie S. 92.

Ebd., S. 65.

Ebd., S. 92.

Ebd., S. 31

Scheffler 1921, S. 35.

Frankl, Paul, The Gothic. Literary Sources and Inter-
pretations through Eight Centuries, Princeton New
Jersey 1960, S. 734-739, hier S. 739.

Scheffler 1921 (wie Anm. 1), S. 111

Ebd. S. 115.

Scheffler, Karl, Die fetten und die mageren Jahre. Ein
Arbeits- und Lebensbericht, Leipzig/Minchen 1946,
S. 368; siehe auch den Antrag an die Fakultat zur
Verleihung der Doktorwiirde an Karl Scheffler: »In
Anerkennung seiner Verdienste um die Geschichte
der europdischen Kunst bei Anlass seines 75.
Geburtstags«; 10. Dez. 1943, gezeichnet von Konrad
Escher, Ernst Howald, Gotthard Jedlicka, Arnold von
Salis, Max Zollinger; Archiv der Universitat Zirich,
AF | (Ehrendoktoren, Personaldossiers).
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Scheffler 1946 (wie Anm. 37), S. 340. Brief von
Scheffler an Max Schwimmer, 3. Marz 1944: »[Das
Telegramm| kam aus Ziirich und teilte mir mit, dass
die dortige Universitat mich zum Ehrendoktor phil.
gemacht hat. Was insofern recht witzig ist, als eine
Demonstration darin verborgen ist. Nun hat das alte
Kind also doch noch einen Titel erhalten, denselben,
den Hamburg mir zum 60. verweigerte, weil ich an-
geblich »antiwissenschaftlich« sei (Panofsky).« Zitiert
nach: Braun, Ernst, Briefe zwischen Karl Scheffler
und Max Schwimmer, in: Marginalien. Zeitschrift

fir Buchkunst und Bibliographie 120, 1991, Heft 2,
S.36-59, hier S. 48.

Schefflers ethisches Engagement &ussert sich in der
1919 erschienenen Schrift »Sittliche Diktatur, ein
Aufruf an alle Deutschen«; siehe auch Scheffler 1946
(wie Anm. 37), S. 312.

Auflagen: 1917 (1-10°000), 1919 (11-20'000), 1921
(21-25'000), 1922 (26—-30'000), 1925, 1929, flimische
Ubersetzung 1935. Titel zum Mittelalter sind sonst in
Schefflers Bibliographie eher selten. Und selbst in
»Der Geist der Gotik« wird das Mittelalter vor allem
durch die Begrifflichkeit evoziert.

So trat Scheffler z. B. im Sommer 1920 dem kurzle-
bigen, von einem »Kreis Namhafter« gegrindeten
»Bund der Erneuerung wirtschaftlicher Sitte und
Verantwortung-« bei; Scheffler 1946 (wie Anm. 37),
S.301-313.

Grundlegend Feist, Peter H., Karl Scheffler, in: Metz-
ler Kunsthistoriker Lexikon. Zweihundert Portrats
deutschsprachiger Autoren aus vier Jahrhunderten,
hrsg. von Peter Betthausen, Peter H. Feist und Chris-
tiane Fork, Stuttgart/Weimar 1999, S. 343-346, S. 344.
Ebd., S. 345.

Ebd., S. 344; Scheffler, Karl, Die Freie Sezession
[Berlin 1920, in: Kunst und Kiinstler 18, 1919-20,

S. 416; siehe auch ders., Ernst Ludwig Kirchner, in:
ebd., S. 217-230, bes. S. 222; ders., Berliner Sezession
[1919], in: Kunst und Kiinstler 17, 1918/19, S. 117-118.
Siehe Westheim, Paul, Nachtrdgliche Anmerkungen
zu Schefflers »Museumskrieg«, in: Das Kunstblatt 5,
1921, S. 313-318.

Scheffler 1946 (wie Anm. 37), S. 361.

Scheffler, Karl, Meisterwerke franzosischer Impres-
sionisten. Einleitung einer Abbildungsmappe, Berlin
1937; ders., Die grossen franzésischen Maler des

19. Jahrhunderts, Minchen 1942.

Als Sammelband wieder aufgelegt; siehe Scheffler,
Karl, Der Architekt und andere Essays iiber Bau-
kunst. Kultur und Stil, hrsg. von Martina Diittmann,
(Birkhauser Architektur Bibliothek), Basel/Ber-
lin/Boston 1993. Die Akte zur Ehrenpromotion

(Dr. Ing. E. h.) der Technischen Hochschule Stuttgart
befindet sich im Universitatsarchiv Stuttgart, Signa-
tur Zg. 191, ED Karl Scheffler.

Siehe Schriftenverzeichnis in Scheffler 1946 (wie
Anm. 37), S. 437—440; Feist 1999 (wie Anm. 42), S. 346;
Scheffler 1993 (wie Anm. 48), S. 120—123.

239



Karin Plaschy, Linda Schadler

Vision einer Geistesrevolution —

Adolf Behnes Buch »Die Wiederkehr der Kunst«

»Immer und stets ist es die gleiche und selbe Kunst, die wieder-
kehrt, denn es gibt nur eine Kunst, eben die Kunst. Ihr Erscheinen
auf der Erde gleicht einer Seelenwanderung. <

In einer verklarenden, gefiihlsbeladenen Sprache entwirft
Behne in seiner 1918 verfassten und erstmals erschienenen Schrift
»Die Wiederkehr der Kunst« seine Vision der »wahre[n] Kunst<.
Diese hat eine metaphysische Dimension und bleibt bis zu ihrer
zyklischen »Wiedergeburt< im Kosmos verborgen. Ist der richtige
Zeitpunkt dafiir gekommen, offenbart sie sich durch den Kiinstler:
»Ruht das entstehende Werk auf einer kosmischen Empfindung, so
wartet seiner schon von Urbeginn an eine bestimmte Form, seine
Form, in diese hat es der Kiinstler einzugiessen.<* Der Kiinstler
zeichne sich durch seine Empféanglichkeit fir diese unbekannte
Kraft aus und werde damit zum reinen Werkzeug, zum »Leiter des
gottlichen Formungswillen(s]«.* Deshalb sei das Wesen des wahren
Kunstwerkes »iiberpersonlich, ausserindividuell<® und das »spezi-
fisch Menschliche<” daraus verschwunden. Der zukiinftige Leitge-
danke fir die Kunst lautet: »Nicht mehr Erfindung heisst es jetzt,
sondern Empfindung, nicht mehr Problem und Motiv, sondern Aus-
druck und Mitteilung.<® Behnes Botschaft — immer wieder in andere
Worte gekleidet — kreist stets leidenschaftlich um diesen einen
Kern: Kunst wird nicht vom Menschen geschaffen; sie ist gottlicher
Herkunft. »Gottlicher Formungswille, hindurchgegangen durch
einen Menschen, ist Kunst.«’ Gerade deshalb ist fiir die Wiederkehr
der Kunst seiner Meinung nach »|...] ein bestimmtes geistiges Mi-
lieu [...] Voraussetzung«.'"’ Solch giinstige Bedingungen herrschten
in der européischen Geschichte nur zur Zeit der Gotik, denn: »Der
gotische Mensch war der letzte reine Erlebnismensch in Europa.«"
Folglich stellt fiir Behne auch »nur die Gotik bisher eine wirkliche
Erfiillung der grossen, alles umfassenden Kunstform«” dar.

Wie Worringer macht Behne die Kunst der Klassik zum nega-
tiven Gegenpol, da sie in ihrer Ausdruckskraft weit hinter der goti-
schen Kunst stehe. In diesem Sinne beschreibt Behne das Verhaltnis
zwischen Klassik und Gotik als: »[...] nicht das des Reifen zum Un-
reifen, sondern das des Bequemen, Abgeleiteten und Angstlichen
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zum urspriinglich Reichen und Brausenden, zum Schopfungsin-
briinstigen.«” Man ist sich auch darin einig, dass eine enge Ver-
wandtschaft zwischen der gotischen und der orientalischen Kunst
bestehe. Behne erlautert diese folgendermassen: »Die wahre Kunst
lehnt den Menschenmassstab ab, so alle Kunst des Orients. Die
européische Kunst folgt dem Menschenmassstab des Natiirlichen,
nur selten hat sie sich von ihm frei gemacht — in der Gotik, in der
Romantik, im Kubismus. «*

Ganz im Gegensatz zu Worringer und Scheffler nimmt Behne ex-
plizit Stellung zum zeitgendssischen Kunstschaffen. Er unterscheidet
zwischen echter Kunst und minderwertiger Ersatzkunst. Wéhrend es
im wahren Kunstwerk — wie schon in der Gotik — um »Mitteilung des
Inhalts<® gehe, wiirden sich die »Surrogate«® vor allem mit der Form
beschéaftigen. Als negatives Beispiel nennt Behne den Impressionis-
mus. Ans obere Ende der Bewertungsskala setzt er den Kubismus.
Der Expressionismus” stehe dazwischen, weil er sich noch zu sehr mit
dem Ausdruck personlicher Stimmungen befasse.'

Behne kritisiert besonders die Architekten," die sich nicht fiir
die »Fragen der Allgemeinheit<° interessieren und denen das »Ge-
fiihl der Einheit [...] génzlich abhanden gekommen<” sei. »Und dass
es so ist, daftir liegt der Grund in dem Fehlen einer wahrhaft kiinst-
lerischen Architektur.«** Wahrend namlich in der Gotik die Technik
»dienend<* in der Kunst aufgehe, werde die zeitgendssische Kunst
und Architektur von dieser bevormundet. Behne halt auch gleich
die richtige Losung bereit: »Wir miissen die Herrschaft der Technik
abschiitteln.«<** Der Kiinstler habe sich wieder voll und ganz »auf die
Welt des Erlebens«” zu konzentrieren.

Behne propagiert eine neue, wahre Kunst. Da seine Termino-
logie streckenweise unscharf ist, bleiben seine Vorstellungen vom
»wahren Kunstwerk«® vage. Es zeichne sich durch »ein verborgenes
Streben [...] zur Einheit<’ aus, welches er »Architektonik« nennt.
Eine »architektonische Kunst« sei — wie die gotische Kunst vorbild-
lich zeige — »gegenstandlich-frei«.?® »Architektonik« &ussere sich
jedoch nicht nur in der Baukunst. »Architektoniker nenne ich alle
jene Kinstler, Maler, Dichter, Bildner, die iiber den in sich rotie-
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renden Kreisring des erregten Ich hinausgreifen, die ein von vielen
Handen gebautes Werk errichten, ein Werk, das unabhéngig von
Zeit und Ort entsteht, [...].«
Architektur sein.”

¥ ,Fiihrerin zur Einheit<° solle dabei die

In der Malerei setzt Behne seine Hoffnungen ganz besonders
auf den Kubismus. »In den Bildern dieser Kubisten [...] finde ich nun
jene Architektonik, die ich zuvor als einen geheimen Drang zu einer
letzten Einheit gekennzeichnet habe.<? Voraussetzung dafiir sei,
dass ihre Werke aus dem Gefiihl geschaffen werden. »Den Willen
zur hoheren Einheit offenbaren die Kubisten durch die Empfindung
der Weltenliebe, die stets aus ihren schonsten Werken erklingt.
Deshalb prophezeit er die »Mission des Kubismus« Er solle »eine
innere Wandlung aller Kunst« herbeifiihren, damit »aus dem kiinst-
lerischen Chaos |...] ein kiinstlerischer Kosmos« werde.* Wie wenig
aber Behnes Stilbegriff des Kubismus mit dem heute gelaufigen ge-
mein hat, erkennt man an der Auswahl der aufgefiihrten Kiinstler:
Fernand Léger, Robert Delaunay, Marc Chagall, Franz Marc, Paul
Klee, Carl Mense, Fritz Stuckenberg, Arnold Topp, Lyonel Feininger
und der Plastiker Alexander Archipenko.”

In der Architektur kann die neue Kunst mit Hilfe neuer Bau-
materialien verwirklicht werden. »Die Moglichkeiten zu einem
wunderbar schonen Bauen sind schon da, schon heute. Es gibt
Eisen und Beton und Glas.<** Von diesen neuen Materialien erhofft
er sich eine Baukunst, die neben den funktionellen auch ethische
Aufgaben erfiillt: »Die Glasarchitektur bringt die européische Geis-
tesrevolution, sie macht aus einem beschrankten, eitlen Gewohn-
heitstier einen wachen, hellen, feinen und zarten Menschen.

Mit diesen Ausfiihrungen beginnt Behne im zweiten Teil sei-
nes Buches die kiihne Utopie einer neuen Gesellschaft zu entwer-
fen. Ihm schwebt eine Art Wechselwirkung zwischen Kunst und
Volk vor, wobei er das Volk nicht wie Worringer nationalistisch
definiert. Fiir ihn ist es »innen- wie aussenpolitisch [...] durchaus
neutral<.’® Er sieht die Aufgabe der Kunst darin, den neuen »Euro-
péer« voll »Zartheit, Schénheit, und Offenheit<® hervorzubringen
und die Menschen schliesslich untereinander zu verbinden, denn
es sei »[...] ja doch wohl klar, dass es nur etwas Geistiges sein kann,
was eine Menge zur Einheit bindet. Etwas Materielles ist ausser-
stande, es zu tun.«*® Auch hier steht die Gotik Pate: »Ehe wir diese
Einheit nicht wieder haben, wie sie zuletzt in der Gotik fiir uns
bestand, haben wir keine Kunst, die wir mit einem hoheren Rechte
als dem des schlechten Sprachgebrauchs so nennen diirften. Der
Stamm aber, aus dem sich die Einheit entfaltet, kann nach unserer
Uberzeugung nur die Masse sein.«"

Deshalb lautet Behnes Empfehlung: »Hier gibt es [...] fiir alle
Kiinstler nur eine Rettung: sie miissen sich an die Masse wenden!«*
Einerseits soll Kunst also die Menschen erziehen und diese zu einem
»einheitlich empfindenden Volke«* verbinden. Andererseits kann sich
die wahre Kunst nur aus dieser Einheit entwickeln, denn wie er ein-
dringlich betont: »Diese Volkseinheit ist die conditio sine qua non.«*

Hier wird die schwarmerische und wortgewaltige Argumen-
tation zunehmend unscharf, ja gar widerspriichlich. Was versteht

1. Stilbegriffe der Sehnsucht

Behne unter dem Begriff »Volkseinheit<? Meint er eine klassenlose
Gesellschaft? Ist diese nun Voraussetzung fir die neue Kunst? Oder
steht die Schaffung des neuen Menschen durch die Kunst an erster
Stelle? Behne léasst die Leserschaft dariiber im Unklaren und seine
Spekulationen tiber die gegenseitige Beeinflussung von Kunst und
Gesellschaft miinden in eine Aporie. Deutlich wird jedoch, dass
Behnes Blick auf Kunst und Kultur sozialutopisch gefarbt ist. »Nur
das Volk ist als Trager und Schopfer einer Kultur méglich [...]«.* Die
Revolution soll durch die avantgardistische Kunst vorangetrieben
werden: »Mit dem Expressionismus und Kubismus sollte es anders
sein. Wenn er mit der Tradition bricht auch in seiner Stellung zur
Gesellschaft, so wird die Welt das Wunder erleben, dass die Masse
die Kunst tréagt und allmahlich selbst wieder bliiht. Das wére der
Beginn einer Volkskunst.«*

Die Gotik wird wiederum als Vorbild herangezogen, denn nur
damals gab es laut Behne die gesellschaftliche Basis fiir das Aufblii-
hen einer Volkskunst: »Das letzte Mal in der Zeit der Gotik hat es
fir Europa die einheitliche Kraft des Volkes gegeben. <

Adolf Behne (1885—1948)*

»Ich wiirde heute manches anders halten.«* Mit diesen Worten
distanzierte sich der Kunsthistoriker und Kritiker Adolf Behne 1920
von seiner zwei Jahre zuvor in »Die Wiederkehr der Kunst« pu-
blizierten riickwértsgewandten Utopie. Die modernen niederlan-
dischen Architekten und die Theorie der Gruppe »De Stijl« zogen
zunehmend seine Aufmerksamkeit auf sich und im Winter 1921/22
brach er schliesslich endgiiltig mit der »Welle des Utopischen
und Romantischen«.”® Der Richtungswechsel steht beispielhaft
dafur, dass Behne nicht starr an einer bestimmten Kunststromung
festhielt, sondern kommende Tendenzen aufspiirte, sich immer
wieder fiir das Neue einsetzte und dabei oft das zuvor Geschatzte
verwarf. Diese Haltung erlaubte ihm, sich mit unterschiedlichsten
Kiinstlern und Kunstrichtungen zu beschaftigen, sie brachte ihm
jedoch auch den Ruf eines Chamaleons ein. Berufskollegen kriti-
sierten die Wankelmiitigkeit Behnes, und ehemalige Schitzlinge
fuhlten sich von seinen harschen Kritiken, die auf lobende Artikel
und Aussagen folgen konnten, angegriffen. Aber Behne liess sich
nicht beirren. Die leidenschaftliche Beschaftigung mit Kunst blieb
zeit seines Lebens von Richtungswechseln bestimmt.

Behne wurde 1885 als Sohn eines Architekten in Magde-
burg geboren und wuchs in Berlin auf. Nach einem zweijahrigen
Architekturstudium an der Technischen Hochschule in Charlotten-
burg wechselte er an die Berliner Universitat, wo er bei Heinrich
Wolfflin und Karl Frey Kunstgeschichte studierte. Im Anschluss
an einen langeren Italienaufenthalt promovierte er 1911 mit der
Dissertation »Der Inkrustationsstil in Toscana«, in der er sich
mit dem Bauschmuck der toskanischen Sakralarchitektur des 11.
und 12. Jahrhunderts beschaftigte. Bereits wahrend seines Stu-
diums schrieb Behne Artikel fiir verschiedene Zeitschriften und
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intensivierte danach seine Téatigkeit in allen kunstpublizistischen
Bereichen. Lange Jahre war er Dozent an der Berliner Volkshoch-
schule. Dieser Arbeit mass er grosse Bedeutung zu, weil er davon
tiberzeugt war, dass Kunst stets auf die gesamte Gesellschaft und
nicht nur auf eine Elite der Reichen und Gebildeten bezogen sein
sollte — eine Auffassung, die seiner sozialistischen Einstellung ent-
sprach. Er unternahm zahlreiche Studien- und Vortragsreisen durch
ganz Europa und wirkte in vielen wichtigen Kunstvereinigungen
mit: 1913 als Mitglied im »Deutschen Werkbund« und 1919 als Mit-
begriinder des »Arbeitsrats fiir Kunst«, dessen Vorsitzender er bis
zur Auflosung im Jahre 1921 war. Behne leitete 1921/22 die deutsche
Redaktion der Londoner Zeitschrift »The Studio«. Er wurde mit den
wichtigsten Architekten des Neuen Bauens bekannt und setzte sich
in den zwanziger Jahren fiir eine internationale Vernetzung der
Architektur und fiir die Verbreitung des Neuen Bauens ein. Sein
Interesse fiir die kiinstlerischen Experimente in Sowjetrussland
liessen ihn 1923 nach Moskau und Leningrad reisen, worauf er bei
der Organisation der Ersten Deutschen Kunstausstellung »Interna-
tionale Arbeiterhilfe« mitwirkte, die 192425 in Moskau, Saratow
und Leningrad gezeigt wurde. Nach 1933 wurden seine zahlreichen
Tatigkeiten und Engagements durch das Regime der National-
sozialisten massiv eingeschrankt. Unermiudlich versuchte Behne
zwar, die Deutsche Gruppe des PEN-Clubs zur Opposition zu be-
wegen, doch bittere Folge davon war lediglich, dass er aus seiner
Lehrtatigkeit entlassen und seine Publikation »Der Sieg der Farbe«”!
iiber Pablo Picasso, Henri Matisse und Paul Klee als entartet klas-
sifiziert und konfisziert wurde. Nach dem Zweiten Weltkrieg nahm
er seine Bemithungen um die neue Kunst wieder auf. Er arbeitete
beim »Kulturbund zur demokratischen Erneuerung Deutschlands«
mit und wirkte als Professor fiir Kunstgeschichte an der Hochschule
der bildenden Kiinste in Berlin. Noch im Jahre 1947 — ein Jahr vor
seinem Tode — setzte er sich in seinem Buch »Entartete Kunst« fiir
die Rehabilitierung der von den Nationalsozialisten diffamierten
Kiinstler ein. Behne war zeitlebens Forderer und zugleich stren-
ger Richter iiber neuere und neuste Kunststromungen. Bei der
Beurteilung von Kunst liess sich Behne von zwei bereits in »Die
Wiederkehr der Kunst« angelegten Kerngedanken leiten, die seine
Schriften wie einen roten Faden durchziehen: Einerseits betrach-
tete er Kunst als eine tief empfundene Ausserung des schaffenden
Kiinstlers. Andererseits war sie fiir ihn zugleich etwas Soziales, das
auf das Volk bezogen sein musste und dadurch grosse Wirkung auf
die Entwicklung einer Gesellschaft hatte.
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Publikationen (Auswahl)

Der Inkrustationsstil in Toscana, Inaugural-Dissertation,
Berlin 1911; Die Wiederkehr der Kunst, Miinchen 1918;

Das politische Plakat, Berlin 1919; Der Sieg der Farbe.

Die entscheidende Zeit unserer Malerei in 40 farbigen
Lichtdrucken, Berlin 1920—-25; Der moderne Zweckbau,
Berlin 1925; Blick tiber die Grenzen. Baukunst des Auslan-
des, Berlin 1925; Von Kunst zur Gestaltung. Einfiihrung
in die moderne Malerei, Berlin 1925; Neues Wohnen

— neues Bauen, Leipzig 1927; Max Taut, Bauten und Pléne,
Berlin/Leipzig/Wien 1927; Die friithen Meister. Eine Einfiih-
rung in die Schonheit alter Bilder, Berlin 1928; Die Stile
Europas. Von den Griechen bis zum Ausgang des Barocks,
Berlin 1938; In Stein und Erz. Meisterwerke deutscher
Plastik von Theoderich bis Maximilian, Berlin 1940; Alte
deutsche Zeichner. Meisterwerke deutscher Graphik von
den Karolingern bis zum Barock, Berlin 1943; Entartete
Kunst, Berlin 1947; Vorwort zum Katalog der Ausstellung
150 Jahre soziale Strémungen in der bildenden Kunst,
durchgefiihrt vom Schutzverband bildender Kiinstler,
Berlin 1947, S. 5-10.
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Behne, Adolf, Die Wiederkehr der Kunst, Leipzig
1919, S. 37.

Ebd., S.34.

Ebd., S.38.

Ebd,, S. 34.

Ebd., S.32.

Ebd., S.35.

Ebd., S. 25.

Ebd., S.107.

Ebd., S. 31

Ebd.,
Ebd.,
Ebd.,
Ebd.,
Ebd.,
Ebd.,
Ebd., S.37.

In einem Vortrag zu einer »Sturme«-Ausstellung,
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S
S

der 1914 in »Der Sturm« unter dem Titel »Deutsche
Expressionisten« abgedruckt wurde, erklarte Behne:
»Der Expressionist will die geistige Quintessenz
eines Erlebnisses. Das Mittel sie zu erreichen, ist fiir
die Kiinstler, die hier vertreten sind, der Kubismus.«
Behne, Adolf, Deutsche Expressionisten. Vortrag
zur Eroffnung der neuen Sturm-Ausstellung, in: Der
Sturm 17/18, 1914, Dezemberheft 1/2, S. 114—115. Hier
stellt er den (deutschen) Kubismus noch als Unter-
gruppe des Expressionismus dar, wahrend er 1918 die
beiden Stilrichtungen unterscheidet und dabei den
Kubismus hoher als den Expressionismus wertet.

Als Vertreter des Expressionismus nennt Behne:

Max Pechstein, Oskar Kokoschka, Erich Heckel,
César Klein, Emil Nolde, Karl Schmidt-Rottluff, Ernst
Ludwig Kirchner und mit besonderem Nachdruck
Wassily Kandinsky; Behne 1919 (wie Anm. 1), S. 23.
Darunter sind Herrmann Muthesius, Theodor Fischer
und Peter Behrens; ebd., S. 54.

Ebd., S. 21.
Ebd., S. 40.
Ebd., S. 40.
Ebd., S. 111
Ebd., S. 11
Ebd., S. 111
Ebd., S. 34.
Ebd, S. 22.
Ebd,, S. 46.
Ebd., S.19.
Ebd., S. 22.

31

49

50

51

Als »Architektoniker« unter den Architekten bezeich-
net Behne Bruno Taut, Hans Poelzig, Henry van der
Velde, Heinrich Tessenow und Walter Gropius; ebd.,
St 22

Ebd., S. 24.
Ebd., S. 24.
Ebd., S. 40.
Ebd., S. 24.
Ebd., S.55.
Ebd,, S. 66.
Ebd,, S. 80.
Ebd., S. 69.
Ebd., S.104.
Ebd., S. 99.
Ebd., S. 85.
Ebd., S. 99.
Ebd., S.104.
Ebd., S. 83.
Ebd., S.101.
Ebd., S. 83.

Ochs, Haila (Hrsg.), Adolf Behne. Architekturkritik
in der Zeit und iiber die Zeit hinaus. Texte 1913—1946,
Basel/Berlin/Boston 1994, S. 9—I5; Briel, Cornelia,
Adolf Behne. Schriften zur Kunst, Berlin 1998,

S. 265-280; Feist, Peter H., Adolf Behne, in: Metzler
Kunsthistoriker-Lexikon. Zweihundert Portrats
deutschsprachiger Autoren aus vier Jahrhunderten,
hrsg. von Peter Betthausen, Peter H. Feist und Chris-
tiane Fork, Stuttgart/Weimar 1999, S. 21-23; Bushart,
Magdalena, Adolf Behne. »Kunst-Theoretikus«, in:
Adolf Behne. Essays zu seiner Kunst- und Archi-
tektur-Kritik, hrsg. von Magdalena Bushart, Berlin
2000, S. 11-88.

Brief von Adolf Behne an J. J. P. Oud vom 3. Okt. 1920
(Nachlass Oud, NAI Rotterdam); zitiert nach: Bushart
2000 (wie Anm. 48), Anm. 220.

Behne, Adolf, Architekten, in: Friihlicht, 1921/22,

S. 55-58.

Behne, Adolf, Der Sieg der Farbe. Die entscheidende
Zeit unserer Malerei in 40 farbigen Lichtdrucken,
Berlin 1920-25.
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II. GRALSSUCHER DER MODERNE



Die Geistigen: Franz Marc und Wassily Kandinsky

Einleitung

Unter den »Gotikern« der deutschen Moderne nehmen Kandinsky
und Marc eine besondere Position ein. Nicht, dass sie der allgemei-
nen Gotiktiimelei entkommen konnten oder gar wollten. Im Feb-
ruar 1912 schrieb Franz Marc an Wassily Kandinsky: »Ich lese eben
Worringers »Abstraktion und Einfiihlung<; ein feiner Kopf, den wir
sehr gebrauchen konnen. Ein fabelhaft geschultes Denken, straff
und kithl; sehr kiihl sogar.«' Die jiingste Publikation Worringers
erschien den Redakteuren als geeignete wissenschaftliche Legiti-
mation ihres Almanach-Projekts. Weniger bei Kandinksy, mehr bei
Marc lassen sich Ausserungen und »gotische« Bildformen finden,
die darauf schliessen lassen, dass das deutsche Mittelalter auch
fir sie als Projektionsflache proklamierter und gemalter Utopie
diente. Aber als »Blaue Reiter« machten sie geltend, dass sie auf
einem noch hoheren Ross sassen und dass ihr Sehnen in noch ent-
legeneren Gefilden des transzendentalen Idealismus nach geeig-
neten Ausdrucksformen suchte. Der eine, Marc, in der Tierseele,
die noch im Lateinischen als »anima« den tierischen Ursprung auch
der menschlichen Seele bewahrt; der andere im »Geistigenx, als der
von Physikern und Neomystikern vermeintlich iibereinstimmend
festgestellten Quintessenz der Materie.

In der Distanz zur Rhetorik des Gotischen, die seit der Jahrhundert-
wende zunehmend mit nationalistischen Untertonen angereichert
wurde, in der Beildufigkeit, mit der sie als Trend nur wahrgenom-
men und bedient wird, dokumentiert sich eine gewisse Abstand-
nahme zur Nationalisierung der Kunst, wie zur Nationalisierung
damit verbundener sozialutopischer Vorstellungen. Beide, Kan-
dinsky und Marc, fronten einem spirituellen Internationalismus,
der sie zwar daran hinderte, den Vertretern nationaler Sonderwege
vorbehaltlos zu folgen, Marc aber nicht davon abhielt, am Ersten
Weltkrieg teilzunehmen. Er interpretierte ihn, wie viele andere, als
Apokalypse eines materialistisch verkommenen Europas.

In dem Sammelband »Der Blaue Reiter« von 1912 nennen Kan-
dinsky und Marc auch Cézanne, Delaunay, Le Fauconnier und die Ver-
treter des franzosischen Postimpressionismus als ihre Parteigdnger
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und widersetzen sich damit zwei Jahre vor Kriegsbeginn der Stilisie-
rung deutsch-franzésischer Gegenséatze zu Symptomen einer europé-
ischen Dichotomie zwischen romanischer und nordischer Kultur. lhre
Position basierte dabei weniger auf iiberwundenen Ressentiments
als auf einer metaphysischen Vorstellung eines weltumspannenden
Gegensatzes zwischen den Zumutungen einer »materialistischen« Mo-
derne auf der einen und einer Internationale des »Geistes« auf der
anderen Seite, der die Aufgabe oblag, die Menschheit mittels Kunst
und Wissenschaft in einen hoheren Zustand zu transzendieren.

Barbara L. Birg, Michael Dumkow

1 Franz Marc an Wassily Kandinsky, 25. Dez. 1912; zitiert nach: Bushart, Magdalena, Der
Geist der Gotik und die expressionistische Kunst. Kunstgeschichte und Kunsttheorie
1911-1925, Miinchen 1990, S. 48.
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Abb. I: Franz Marc, »Der Turm der Blauen Pferde«, Mérz bis Mai 1913, Leinwand, 200 x 130 cm, verschollen.
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Barbara C. Birg

»... der neue Gotiker ohne Dom und Bibel, ohne Bild und Gestalt, der

europdische Gedanke ohne Form« — Franz Marcs Gotik-Begriff und die

kunsthistorische Rezeption seines Werkes

Im Herbst 1911 verfasste Franz Marc, noch vor dem endgiiltigen
Bruch mit der Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen, einen im Hin-
blick auf den Blauen Reiter richtungsweisenden Text tiber die neue
Kiinstlergeneration — »Die »Wilden« Deutschlands«. Hieraus stammt
wohl eine der meist zitierten Aussagen Marcs: »Die Mystik erwachte
in den Seelen und mit ihr uralte Elemente der Kunst [...]. Ihr Denken
hat ein anderes Ziel: Durch ihre Arbeit ihrer Zeit Symbole zu schaf-
fen, die auf die Altare der kommenden geistigen Religion gehéren
und hinter denen der technische Erzeuger verschwindet.

Der Schliissel zu den Werten, welche gemass Marc die [konen
der »Altare der kommenden geistigen Religion« verkorpern, liegt
in seinen Tierbildern. In ihnen sind die Spuren »der uralte[n] Ele-
mente der Kunst«, der Mystik und der Gotik zu suchen, jedoch nicht
in formalen oder thematischen Reminiszenzen. In seinen kunstthe-
oretischen Schriften stellt Franz Marc die Verbindung der Avant-
garde zur Tradition des Geistigen dar, welche fiir ihn in der Epoche
der Gotik ihre reinste Verkoérperung fand. Wie ein exemplarisch
zusammengestellter Abriss der Rezeptionsgeschichte von Marcs
Gemalde »Der Turm der Blauen Pferde« (Abb. 1) zeigt, wurde in den
Jahren des eigentlichen »Gotik-Booms«, wahrend und unmittelbar
nach dem Ersten Weltkrieg, dieser Aspekt von den zeitgenossischen
Kunstkritikern erstaunlicherweise nicht explizit aufgenommen.

In dem von Lankheit herausgegebenen literarischen Nachlass von
Marc erscheint nach den jugendlich unbeschwerten Tagebuchnoti-
zen der Frankreichreise von 1903 eine im April 1910 unter dem Titel
»Uber das Tier in der Kunst« verfasste Schrift. In diesem Text folgte
Marc der Aufforderung Reinhold Pipers, {iber das eigene Werk zu
schreiben. Bereits zu diesem Zeitpunkt, d. h. vor der Begegnung
Marcs mit der Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM), vor
seinem spéateren kunstpolitischen Engagement und seiner Freund-
schaft zu Kandinsky und Macke, werden hier zentrale Uberlegungen
deutlich, die das spatere Schaffen des Kiinstlers pragen; auch wenn
diese, wie in der komplexen Zitierweise Lankheits zum Ausdruck
kommt, fiir Marc noch keineswegs klar und ausgereift sind.
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»Meine Ziele liegen nicht in der Linie besonderer Tiermalerei.
Ich suche einen guten, reinen und lichten Stil, in dem wenigstens
ein Teil dessen, was wir moderne Maler zu sagen haben werden,
restlos aufgehen kann. {Und das wére vielleicht ein} (Ich such
mein) Empfinden fiir den organischen Rhythmus aller Dinge (zu
steigern), {ein pantheistisches Sichhineinfiihlen} { suche mich pan-
theistisch einzufithlen)) in das Zittern und Rinnen des Blutes in der
Natur, in den Bdumen, in den Tieren, in der Luft—; ( — suche)
das zum {Bilde<} (Bilde zu) machen, mit neuen Bewegungen und
mit Farbe, die unseres alten Staffeleibildes spotten.<

Durch Delacroix, Millet, Degas, Cézanne, van Gogh und die
Pointillisten sei die zeitgenodssische franzosische Malerei bereits
auf dieses Thema hin geschult worden, jedoch, wie er sich wun-
dert, ohne auf das Tierbild zu stossen: »Ich sehe kein gliicklicheres
Mittel zur »Animalisierung der Kunst« {, wie ich es nennen mochte,}
als das Tierbild.«* Auch eineinhalb Jahre spéter nimmt fiir Marc die
Auseinandersetzung mit dem Tier eine Schliisselrolle ein. »Gibt es
fiir einen Kiinstler eine geheimnisvollere Idee als die {Vorstellung},
wie sich die Natur wohl in dem Auge eines Tieres spiegelt? [...] Wie
armselig, {ja} seelenlos ist unsre {Gewohnheit} Konvention, Tiere
in eine Landschaft zu setzen, die unsren Augen zugehort statt uns
in die Seele des Tieres zu versenken, [...] um dessen Bildkreis zu
erraten. <

Es geht fiir ihn nicht darum, einen &usserlichen Typus eines
Tieres zu zeigen, sondern in seinen Bildern das »innerlich{e,} zit-
ternde Tierleben heraus|zulfiihlen<. Die Suche nach einem »guten,
reinen und lichten« Stil geht mit der Suche nach dem Empfinden fir
den »organischen Rhythmus aller Dinge« einher.” Dieser Stil steht
somit nicht nur fiir die Uberwindung einer althergebrachten, ab-
sterbenden kiinstlerischen Tradition, sondern er ist auch das Sym-
bol eines geistigen Wandels. Die »gute, reine und lichte« Malweise
erhalt eine ethische Dimension; das Tierbild wird zum Medium, zur
Meditationsformel, welche das Erlangen des revolutionierenden
Stils und das pantheistische Sich-Einfiihlen verbindet und es dem
Betrachter ermdoglicht, diese elementaren Gefiihle nachzuerleben.

247



Der Wunsch, sich hineinzuversenken, mitzufiihlen, erinnert zum
einen an das Aufkommen esoterischer und okkultistischer Stromun-
gen der damaligen Zeit, deren Ziel es war, mit der geistigen Welt
in Verbindung zu treten, zum anderen an die Religiositat mittel-
alterlicher Mystik. Dieser Vergleich war fiir die zeitgendssischen
Betrachter seiner Werke keineswegs ungewdchnlich. 1916 nennt Wil-
helm Hausenstein Marcs »franziskanische Liebe zu den Tieren und
zu der Erde« das entscheidende Merkmal seiner Bilder: »Tief innen
wohnte in diesen Bildern, deren Beete die Hand eines sorgenden
Gartners verrieten, eine geistige, ja mystische Animalitat, die ins
Zigellose geht.<® Fiir Marc selbst konnte es keine »grosse und reine
Kunst« ohne Religion geben. Je religioser die Kunst gewesen waére,
»[...] desto {reiner, echter} kiinstlerischer war<’ sie; »|...] der Taumel
tiber unsre Klugheit wird sich bald legen und die Kunst wird wieder
zum grossen Gott, ja die Begriffe Gott, Kunst und Religion werden
wiederkommen; neue Symbole und Legenden werden in unsre er-
schiitterten Herzen einziehen«.” Um die Vollkommenheit der Kunst
zu erreichen, wird der Kiinstler erneut hinter seinem Werk zuriick-
treten, wie dies — so Marc — in der Reifezeit der Gotik und in der
Romantik der Fall gewesen war." In diesen Epochen hatte sich sei-
ner Meinung nach in der Kunst »alle Sage, alle Mystik, aller Okkul-
tismus« offenbart.” Diese Wahrheit, welche in den Schépfungen der
Gotik und den Dichtern und Musikern des 19. Jahrhunderts lebendig
war, erwache nun wieder in den Seelen der Kiinstler.

Franz Marc war der populérste Kiinstler des Blauen Reiters. Bereits
1917 bemerkte der Hamburger Kunsthistoriker Carl Georg Heise,
dass Marc das Interesse seiner Generation am meisten in Anspruch
nahm.” Durch seinen Tod an der Front (1916) war er zum Helden,
zu einer Legende geworden. Zwei Jahre spater kaufte Ludwig Justi
Marcs Gemaélde »Der Turm der Blauen Pferde« fiir die National-
galerie Berlin an. Durch den Ankauf sprach Justi Marcs Werk die
Anerkennung aus, Teil der originaren deutschen Kunst und Kul-
tur zu sein," welche er im Aufbau der zeitgenossischen Abteilung
der Nationalgalerie zu fordern suchte. Justi wollte damit zum Er-
starken eines neuen deutschen Nationalstils beitragen, der einen
Gegenpol zum vorherrschenden »Impressionismus«, wie ihn Max
Liebermann und seine Mitstreiter propagierten, bilden konnte.”
Diesem Wunsch lag die Vorstellung vieler deutscher Kulturschaf-
fender zugrunde, dass die Niederlage Deutschlands im Ersten
Weltkrieg durch das Fehlen einer starken deutschen Kultur ent-
scheidend beeinflusst worden war. Die Ursache fiir diese Schwa-
che wurde im imitierenden deutschen Impressionismus gesehen,
welcher die deutsche Kultur durch Ubernahme franzésischen Kul-
turguts bzw. franzosischen »Wesens« sozusagen »unterwanderte«
habe."® Die Riickbesinnung auf die Urspriinge des »Geistigen« in
der deutschen Kultur sollte dieses Ungleichgewicht tarieren. Diese
Tradition reichte nach Ansicht Justis — und darin stimmte er mit
Marc, wie oben zu sehen war, iiberein — von Griinewald und der
Gotik bis zu den Kinstlern der deutschen Romantik und bliihte in
den Werken des Expressionismus wieder auf.
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Vor diesem Hintergrund sind auch die Rezeptionen der folgenden
Jahrzehnte zu sehen. Kurt Breysig beschreibt 1927 Marc als den-
jenigen, welcher in den Zeiten der »dusseren und inneren Krise
unseres Volkes« selbst die »Augen und die Seele« der Skeptiker mit
dem »Turm der Blauen Pferde« zu Begeisterten des vorgehenden
Wandels werden liess.” Das »starke Schopfer-Ich« Marcs zeige hier
»[...] ein neues Jenseits hinter den Dingen, in den Dingen: ein Stiick
nicht zwar der wirklichen, doch ganz gewiss der wahren Welt [...]«"®
ein »[...] Urwelttier, das noch keiner Knechtschaft Joch, noch keines
Bezwingers Gewicht getragen«. Durch die »Pforte Tier« erschloss
sich Marc nach Breysig »das innere Heiltum des Weltsinns«."” Brey-
sig betonte in seiner Schilderung die noblen, unverbildeten Cha-
raktere der Urwelttiere, welche frei von allen zivilisatorisch ver-
derbten Einflissen sind.

In den Augen Alois Schardts (1936), des Verfassers der ersten
Monografie Marcs, wurden die Blauen Pferde zu transzendentalen
Wesen, zu Boten des geistigen Lebens. Er interpretierte den »Turm
der Blauen Pferde« als Sinnbild »der Erlésung aus allem Leid«*°,
als das »[...] Bekenntnis des geistigen Menschen zur Ewigkeit des
Geistes.<' »Wegweisend fiihrt uns ein blauer Streifen von der Vor-
derhand des unteren Pferdes iiber drei Pferdeleiber hinweg, direkt
zur Hoéhe: aus der Dunkelheit zum hellen Licht, aus dem Dunstkreis
der leidenschaftlichen Farben zu den Ténen einer reinen, gelauter-
ten Freude. Visionar steigen blaue Pferdeleiber zur Hohe — schon
durch dieses Blau die Sehnsucht tragend nach der Vereinigung mit
der tiefen Bldue des Himmels. Es sind schwere Pferdeleiber, die
ihre eigene Schwere iiberwinden und aufsteigend zu schweben
beginnen [...]. Nicht mehr das stoffoffenbarende Licht des Tages,
sondern die Kraft innerer Erleuchtung [...]<* sieht Schardt in die-
sem Bild zur Wirkung gebracht. Die Assoziation zur »gotischenc,
aufstrebenden Linie liegt in seinen Beschreibungen zum Greifen
nahe: »Das zur Hohe aufstrebende Gefiihl verbindet der Mensch
mit allen aufsteigenden Linien, ob er sie nun an einem aufsteigen-
den, sich von der Erdenschwere loslésenden Turm, an einem die
Erdoberflache tiberragenden Bergesgipfel, an der aufrechten Ge-
stalt eines Baumes, an dem stolzen Hohenflug eines Adlers oder an
der Blicklinie seiner zur Wolbung des Himmels erhobenen Augen
erlebt [...]. Dieses gleiche Strebegefiihl ist auch dem seelisch-geis-
tigen Leben eigentiimlich.®

Lankheit (1950) kniipft an das Transzendente, Entmateriali-
sierte der Schardt'schen Beschreibung an und versinnbildlicht das
Emporstrebende, die Sehnsucht nach der Vereinigung mit dem
Himmel, das visionare Aufsteigen zur Hohe anhand des Vergleichs
mit einem »religiosen Gesamtkunstwerk« der gotischen Kathed-
rale.” »Und wir mochten wagen, von der stahlernen Statik seiner
in den Himmel aufgetiirmten Pferdegruppe weit iiber die Zeiten die
Briicke in die Vergangenheit zu schlagen, hin zu jenen mittelalter-
lichen Kathedraltiirmen, die als Symbol tiberweltlicher Erlosungs-
sehnsucht die Enge der Wohnstétten iiberragen.<” Beide Leistun-
gen — die Marcs und die des gotischen Baumeisters — beurteilte
Lankheit, indem er eine Formulierung Burckhardts aufgriff, als
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»Ausdruck des ewigen und unzerstorbaren metaphysischen Be-
diirfnisses der Menschheit«.?® Unwillkiirlich wird man durch den
Vergleich Marcs mit einem gotischen Baumeister an sein bereits in
der Einleitung erwéhntes Zitat erinnert. »lhr Denken hat ein ande-
res Ziel: Durch ihre Arbeit ihrer Zeit Symbole zu schaffen, die auf
die Altare der kommenden geistigen Religion gehdren und hinter
denen der technische Erzeuger verschwindet.«’ Ob Lankheit diese
Metaphern aus seiner Auseinandersetzung mit Marcs literarischem
Nachlass ableitete, lasst sich nicht nachweisen. Ein Vergleich mit
Zitaten aus Marcs Schriften wiirde dies nahe legen. Doch geht
Lankheit in seiner grundlegenden Forschung zum Leben und Werk
von Franz Marc nicht auf dessen Gotik-Begriff ein.

Schuster tibernimmt in gewisser Hinsicht Lankheits Architektur-
metapher. Er sieht das Tierbild Marcs als eine »sakrale Utopie«, »[...]
in der die Tiere in einer blauen Kristallarchitektur als gelauterte und
vergeistigte Wesen zum Himmel emporwachsen«.”® Doch rezipierte
Marc die Gotik seiner Ansicht nach nicht unmittelbar, sondern in
der formalen Auseinandersetzung mit dem Werk Delaunays. »Seine
Gotikparaphrasen, fiir Delaunay ein strenges Formexperiment,
[...] wurden durch ihre so offensichtliche Aufhebung der Zentral-
perspektive wie durch ihre auf Blau gestimmte Farbigkeit bei den
deutschen Kiinstlern vielerorts zum Sinnbild einer rein geistigen,
dem Uberirdischen zustrebenden Befindlichkeit. Gleiches gilt fiir ein
zweites Leitmotiv Delaunays, seine »Eiffeltirme«[...]. Von Delaunay
als Signale eines dynamischen Weltstadtgefiihls aufgefasst, verwan-
delten sich die >Eiffeltiirme« bei den deutschen Kiinstlern bis hin
zu Feiningers Bauhaus-Kathedrale wieder zu Gleichnissen des Auf-
strebens, der Welttranszendierung und schliesslich zu Himmels-
architekturen. Marc, der ein besonders eindriickliches Eiffelturm-
Gemaélde von Delaunay aus der Ausstellung des »Blauen Reiters«
kannte, hat in seinem >Turm der Blauen Pferde« gleichsam drei Bil-
derfindungen Delaunays, seine >Fenster«, seine Gotikvisionen und
seine »Eiffeltiirme« zu einer vollig immateriellen, sakral gestimm-
ten, himmelwérts gewandten Tierarchitektur verbunden.

Levine kniipft in seinem Buch »The Apocalyptic Vision« (1979)
an die Sichtweise Breysigs an, verfolgt sie bis zum Tierbild in der
Philosophie des 19. Jahrhunderts und illustriert sie durch Beispiele
aus der expressionistischen Literatur. Er stilisiert die Pferde Marcs
zu Gegenbildern einer »materialistischen, geistlosen und bour-
geoisen wilhelminischen Gesellschaft«; unschuldig, primitiv, auf-
richtig, geleitet durch die »Macht des Geistes, des Instinktes, des
Animalischen«.*® Doch werden bisherige Interpretationen durch
Levine um ein wesentliches Element erweitert: durch die apoka-
lyptische Vorsehung. Nach Levine fiigte Marc die Mondsichel auf
der Brust des unteren Pferdes als Symbol fiir die bevorstehende
Apokalypse, fiir den unausweichlichen Lauterungsprozess an, wel-
cher der Menschheit vor dem Heranbrechen eines neuen Zeitalters
bevorstand.” Die Symbolik des Mondes begriindet er zum einen mit
Beispielen aus der zeitgendssischen Dichtung und zum anderen mit
Vergleichen mit deutschen gotischen Bildwerken. War Marc die
Notwendigkeit eines Krieges zu diesem Zeitpunkt bereits bewusst?
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Gehort die Sichel wirklich zum apokalyptischen Vokabular der fol-
genden Jahre oder gehort sie, wie andere Himmelszeichen in Marcs
Bildern, zu einer kosmisch-geistigen Einheit, die der Kiinstler in
seinen Werken zu verdeutlichen sucht? Marcs Schriften, welche in
den ersten Kriegsmonaten entstanden, scheinen Levines Annah-
men zu bestdtigen. Jedoch warnt Langner (1980) vor einer Inter-
pretation des Bildes vor dem Hintergrund dieser Texte, welche im
Folgenden besprochen werden. Man miisse in Rechnung stellen,
»dass die Verstiegenheit der Sinngebungen, mit denen Marc sich im
Krieg gegen das Geschehen um ihn zu behaupten suchte, dem Mass
seiner heillosen Uberforderung durch das Grauen entspricht«.*

»Der Turm der Blauen Pferde« entstand im Jahr 1913. In diesem Jahr
kamen Franz Marc und Wassily Kandinsky nach dem hoffnungsvol-
len Anfang des Blauen Reiters zur erntichternden Erkenntnis, dass
die Zeit noch nicht reif fiir eine umfassende kiinstlerische Erneu-
erung war, und somit wurde eine zweite Ausgabe des Almanachs
auf unbestimmte Zeit verschoben.” Kurz darauf brach der Erste
Weltkrieq aus. Marcs bisherige Uberlegungen reiften unter dem
Eindruck der umwaélzenden Ereignisse des Krieges zu einer Philo-
sophie des »europédischen Gedankens« heran.* Die Schriften dieser
Zeit gehoren zu den kontrovers diskutierten Aussagen Marcs. Zu
ihnen zdhlen vor allem »Im Fegefeuer des Krieges« (Herbst 1914),
»Das geheime Europa« (Ende 1914), »Der hohe Typus« (1914/15) und
»Die 100 Aphorismen — Das zweite Gesicht« (Anfang 1915). Unter
dem Eindruck der allgemeinen Kriegseuphorie dieser Tage entsteht
bei Marc das Bild einer apokalyptischen Mission des Krieges. An
die Stelle des gescheiterten intellektuellen Kampfes um eine Er-
neuerung der geistigen Gesinnung tritt bei Marc nun der Glaube,
durch den Krieg das Alte, Marode, Uberkommene ausléschen zu
konnen und dadurch den Weg fiir einen Wandel zu ebnen.”

»In solcher Zeit wird jeder, er mag wollen oder nicht, in seine
Nation zuriickgerissen. Ich kdmpfe in mir sehr dagegen an; das
gute Européertum liegt meinem Herzen naher als das Deutschtum;
was Sie jetzt fiithlen, weiss ich nicht. Ichselbstlebe in diesem
Kriege. Ich sehe in ihm sogar den heilsamen wenn auch grausamen
Durchgang zu unsern Zielen; er wird die Menschen nicht zuriick-
werfen, sondern Europareinigen, bereitc machen.<*

Kandinsky stimmte ihm in der Notwendigkeit dieses Schrittes
zu: »Bis zum letzten Augenblick konnte ich nicht glauben, dass lhre
Erwartungen sich rechtfertigen konnen. Ich dachte, dass fur den
Bau der Zukunft der Platz auf eine andere Art gesaubert wird. Der
Preis fiir diese Sduberung ist entsetzlich [...].<7

Marcs Ansicht nach hatte das Volk geahnt, dass es erst »[...]
durch den grossen Krieg gehen musste, um ein neues Leben und
neue Ideale zu formen<’® Daher sei der Drang nach Neuem in der
letzten Generation so gering gewesen. Erst nachdem die Schule
des Krieges durchlaufen sei, wiirde »[...] der Deutsche auch wieder
nach seiner Kunst fragen, ohne die er in keiner reifen Zeit war.
Er war Bildner in der Gotik, Dichter und Musiker im neunzehnten
Jahrhundert und wird wieder Bildner im zwanzigsten Jahrhundert
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sein. Wir Deutsche sind seit der Gotik formbildnerisch unsagbar
arm geworden; wir besorgten anderes fiir diese Welt; heute be-
sorgen wir das Letzte: diesen entsetzlichen Krieg.«<” Nach diesem
»Gerichtstag« werde nur noch das bestehen bleiben, was »echte,
»inhaltsschwer« und »wahr« sei.*

Dass Marc den Deutschen in diesem »Reinigungsprozess« die
Rolle der treibenden Kraft zudachte, steht ohne Zweifel fest. Doch
sind seine komplexen Uberlegungen weit davon entfernt, platter
deutsch-nationalistischer Natur zu sein. Dies wird anhand Marcs
Kritik an einer von Wilhelm Worringer verfassten Schrift zum Krieg
deutlich: Zwar habe dieser in seiner »dualistischen Theorie des »Ge-
schlechterkampfes«« das Prinzip des Krieges begriffen. Jedoch ver-
stelle er sich nach Marcs Ansicht, wie viele andere Deutsche, durch
sein Beharren auf einer deutsch-nationalen Sichtweise den letzten
Einblick in die wahrhaften Ziele dieses Krieges. »Leider verdirbt
{sich Worringer} an sich den Wert dieser allzu verlockenden Pro-
blemstellung durch die Unentschlossenheit, mit der {er} man hinter
dem politischen Zaun der deutschen Nation stehen bleibt, statt das
Problem auf den européaischen Gedanken einzustellen. Eher ware es
angemessen zu sagen, dass Europa durch diesen blutigen Austrag
der Waffen die eigne Hysterie iiberwinden, die {schadlichen} gifti-
gen und briichigen Elemente, die dem alternden, in die Irre, Enge
gegangenen Europa anhaften, ausstossen will. Es dndert an dieser
Problemstellung und Erweiterung nichts, dass die mannhaftesten
Elemente Europas, namlich die deutschen, auch den mannhaftesten,
siegesgewissesten Anteil an diesem Drama haben. <"

»Der kommende Typ des Europaers wird der deutsche Typ
sein; aber zuvor muss der Deutsche ein guter Européer werden«,*
dies stand fiir Marc fest. Das Ziel seiner Uberlegungen ist jedoch
nicht eine unterdriickende, politische oder kulturelle Vorherrschaft
der Deutschen. Um dies zu verdeutlichen, illustriert er das zukiinf-
tige Verhaltnis der Deutschen zu Europa anhand von Beispielen aus
der deutschen Vergangenheit: »Haben die maurisch-franzosischen
Einfliisse der deutschen Gotik geschadet? [...] Der orientalische
Einfluss von der Gotik bis zur Renaissance ist wahrlich nicht auf
die Verlustliste der deutschen Kunst zu setzen. Unsre deutschen
Bibeln sind deshalb nicht weniger deutsch.<* Die Gotik erscheint
in diesen Aussagen nicht nur als Epoche, in der eine wahre, reine
und echte Kunst geschaffen wurde, sondern auch als Sinnbild eines
Europas ohne nationale Grenzen, welches scheinbar die politische
Voraussetzung einer solchen kiinstlerischen Reife schuf.

Die durch den Krieg initiierten Verdanderungen wiirden somit
die politischen Voraussetzungen fiir eine neue Hochbliite der Kunst
schaffen, die dem gotischen Zeitalter entsprechen wiirde. Die Re-
ligion, ebenfalls Voraussetzung fiir eine neue grosse Kunst, wird
jedoch tber die Elemente des christlichen Glaubens hinaus erwei-
tert und in einen europdischen Kontext gesetzt. Die Wissenschaft,
ebenfalls nicht an nationalstaatliche Grenzen gebunden,* sollte
nach Marc die Grundlage fiir eine zweite Mystik schaffen. Die wis-
senschaftlichen Erkenntnisse Eddingtons und Ostwalds, welche be-
sagen, dass Masse, d. h. die Materie, nichts anderes als Energie ist
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und dass Energie das allein Wirkliche und das allein Wirkende ist,
lieferten Marc den Beweis fiir ein geistiges Leben, fiir ein Leben
hinter dem Schein der Dinge.* Die Wissenschaft bereitete damit
das Fundament fiir den européischen Gedanken. Dieser Gedanke,
»die Gotik und den Orient, diese zwei grossten neueren Kulturge-
bilde, durch eine neueuropéische Kultur abzulésen«, kreiste seit
Jahrhunderten.* Aufgrund dieses gewonnenen Wissens wiirde es
dem Européer endlich moglich sein, »unabhéngig vom Weltbild,
vom schénen und schrecklichen Schein, im zweiten Gesicht (zu)
leben«.” »Die erste heilige Stufe der europdischen Erkenntnis war
der Glaube des Gotikers, der den Himmel sah, den Legendenhim-
mel der Heiligen, und der die Wundmale seines Heilands an seinem
Korper brennen fiihlte und die Riesendome nach dem Bilde seiner
Himmelsvorstellung baute.«*® Die mystische Vereinigung des »Go-
tikers« mit der geistigen Welt wird nun durch die Beweise der Wis-
senschaft untermauert und zur Vollkommenheit gebracht. »Kein
Mystiker erreichte in seinen verziicktesten Stunden, in denen er
den Himmel offen sah, die vollkommene Abstraktion des modernen
Denkers, sein Schauen durch und durch.«* Auch anderen Kulturen
sei der Glaube nicht verborgen geblieben. Doch war es nie mehr
als ein »Nebensinn, ein Teilsinn einiger Geister«*® Wie der Glaube
des Gotikers Formen schuf, so wiirde auch das »zweite Gesicht«
seine Formen im 20. Jahrhundert hervorbringen, nachdem der
Krieg die letzten Erinnerungen an die Vergangenheit ausgeloscht
hat: »Der Européer geht heute noch taub und blind iiber sein neues
Land. [...] Er glaubt immer noch im grundlosen Schutt und Sand der
Vergangenheit zu stehen [...], — das ist der Europaer, der stahlharte,
weitdaugige, weltwissende Européer mit bettelarmem, diirstendem
Herzen, der neue Gotiker ohne Dom und Bibel, ohne Bild und Ge-
stalt, der européische Gedanke ohne Form. <"

Die Gotik stellte demnach fiir Marc und seine Vision der kommen-
den Epoche der Kunst in vielfacher Hinsicht ein Bezugssystem und
Vorbild dar: fiir die Einheit von Religion und Kunst, fiir die Mystik
und fiir die Uberwindung nationalstaatlicher Diinkel. Obwohl »Im
Fegefeuer des Krieges« und »Das Geheime Europa« noch zu seinen
Lebzeiten und eine Auswahl seiner Schriften 1920 unter dem Titel
»Briefe, Aufzeichnungen und Aphorismen« veréffentlicht worden
waren,” wurde Marcs Gotik-Begriff nicht in Bezug auf den Kiinstler
und sein Werk rezipiert. In den Ansprachen und Essays, welche
beispielsweise Theodor Daubler, Wilhelm Hausenstein oder Walter
Bombe anléasslich des Todes von Franz Marc verfassten, ist nichts
von Gotik zu lesen. Daubler betonte die pantheistische Seite des
»Lyrikers« Marc. Hausenstein entdeckte neben der bereits erwahn-
ten franziskanischen Liebe, der anti-materiellen Seite Marcs einen
Wesenszug, eine »Klarheit [sleines Systems«, der ihn an den »vor-
nehmen Rationalismus klassischer Kunst« denken liess. Der Kunst-
historiker und Hochschullehrer Walter Bombe sah in Marc schliess-
lich die »Synthese des deutschen und romanischen Wesens«.”

Die vorherrschende Betrachtungsebene, auf der das Werk von
Franz Marc beurteilt wird, griindet in der geistigen Tradition der
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Romantik. Sie wurde in der ersten Monografie von Alois Schardt ein-
gefiihrt, durch die Forschung Klaus Lankheits wesentlich vertieft,
und ist auch in der heutigen Forschung dominierend. Exemplarisch
seien hier nur die Beitrdge von Hiineke, Schulz-Hoffman, Schuster
oder Zweite in der jiingsten, umfassenden Publikation »Franz Marc.
Kréfte der Natur. Werke 1912—1915<* genannt. Marcs Gotik-Bild wird
vor diesem Hintergrund implizit mit dem Gotik-Begriff der Roman-
tik gleichgesetzt. Einzig Magdalena Bushart richtete den Fokus auf
die spezifische Gotik-Rezeption des frithen 20. Jahrhunderts;* doch
wurde dieser Aspekt in der Forschung tiber Franz Marc bisher nicht
eingehender betrachtet.

1I. Gralssucher der Moderne: Die Geistigen: Franz Marc und Wassily Kandinsky
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Gotik und die expressionistische Kunst: Kunstge-
schichte und Kunsttheorie 1911-1925, Miinchen 1990,
S. 111. Der Aufbau und die Férderung einer origindren
deutschen Kunst und Kultur wurde somit als eine
der wesentlichen Aufgaben der Museen angesehen.
Siehe Barnreuther 1999 (wie Anm. 14), S. 59—63.
Breysig, Kurt, Eindruckskunst und Ausdruckskunst.
Ein Blick auf die Entwicklung des zeitgendssischen
Kunstgeistes von Millet bis zu Marc, Berlin 1927,

S. 85—-86. Auf eine Interpretation des »Turms der
Blauen Pferde« vor dem Hintergrund Nietzsches
Philosophie wurde hier verzichtet. Siehe hierzu
Strachwitz, Sigrid von, Franz Marc und Friedrich
Nietzsche. Zur Nietzsche-Rezeption in der Bildenden
Kunst, Diss. Univ. Bonn, 1997.
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Ebd., S. 88.

Schardt, Alois ]., Franz Marc, Berlin 1936, S. 119.
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Ebd., S. 123.

Ebd., S. 134.
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Beschreibungen gotischer Architektur in der ersten
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von einem »dynamischen Vertikalismus« gepragt,
das Gewdlbe erlebt der Betrachter »als unendlich,
oder zumindest als Symbol des Unendlichen, des
Transcendenten« (S. 8). »Die symbolhafte Wirkung
der Architektur wird noch verstéarkt durch die
Entstofflichung der Wande. « Sie bestehen nicht mehr
aus Stein, sondern aus Bildern aus Glas und Licht:
»Weiter kann die Entmaterialisierung und Vergeisti-
gung des Baukorpers nicht mehr getrieben werden«
(S. 8). Die Begriffe »Vertikalisierung« und »Spirituali-
sierung« werden zum Synonym (S. 10). »Die Materie
in geistige Wirkung verwandeln zu konnen, war die
begnadete Leistung der Gotiker« (S. 18).
Lankheit/Marc 1950 (wie Anm. 24), S. 40.

Ebd., S. 40.

Marc 1911 (wie Anm. 2), S. 143.

Schuster, Peter-Klaus, Vom Tier zum Tod. Die Ideo-
logie des Geistigen bei Franz Marc, in: Franz Marc.
Kréfte der Natur, Werke 1912—1915, hrsg. von Erich
Franz, Ausst.-Kat. Staatsgalerie moderner Kunst,
Miinchen; Westfélisches Landesmuseum Miinster,
Stuttgart 1993, S. 168189, hier S. 170.

Ebd., S.178.

Levine, Frederick S., The Apocalyptic Vision. The Art
of Franz Marc as German Expressionism, London
1979, S. 115.
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Ebd., S. 116. Neben Diirers Holzschnitten zur Apoka-
lypse verweist er auf eine Abbildung im »Almanach
Der Blaue Reiter«, welche die babylonische Hure aus
der Niirnberger Bibel Anton Koburgers (um 1483)
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Langner, Johannes, Iphigenie als Hund. Figurenbild
im Tierbild bei Franz Marc, in: Franz Marc, Ausst.-
Kat. Stadtische Galerie im Lenbachhaus Miinchen,
1980, S. 50-73, hier S. 62.

Siehe Lankheit, Klaus (Hrsg.), Wassily Kandinsky

— Franz Marc Briefwechsel. Mit Briefen von und an
Gabriele Miinter und Maria Marc, Miinchen 1983,

S. 252-260.

»Der Artilleriekampf hat selbst fiir den Artilleristen
oft etwas Mystisches, Mythisches. Wir sind Kinder
zweier Welten. Wir Menschen des zwanzigsten
Jahrhunderts erfahren taglich, dass alle Sage, alle
Mystik, aller Okkultismus einmal Wahrheit wird,
also auch einmal Wahrheit gewesen ist.« Marc 1914
(wie Anm. 11), S. 158. »Es gab nur noch eine Rettung,
das uralte Mittel des Blutopfers. [...] Die Welt aber
will rein werden, sie will den Krieg.« Marc, Franz,
Das geheime Europa, in: Lankheit 1978 (wie Anm. 1),
S. 163.

Marc 1914 (wie Anm. 11), S. 159.

Franz Marc an Wassily Kandinsky, Hageville,

24. Okt. 1914, in: Lankheit 1983 (wie Anm. 33), S. 263.
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Ebd., S.160.

Ebd., S. 160.

Der Text lautet weiter: »Die bedenkliche Kriegslite-
ratur, die heute in Deutschland aufschiesst, ist ein
tritbes Symptom. Jedenfalls scheint es uns ein trii-
gerisches Verfangen, um jenes frithen Lobes willen
die zwei kriegerischen Lager in Europa dualistisch
in Mann und Weib, in Méannlichkeit und Hysterie zu
teilen. Das Problem liegt tiefer. Der Européer kdmpft
in diesem Kriege um seine Gesundung und Zukunft,
mit Worringer zu reden, gegen die Hysterie und die
alternden verkalkenden Elemente des Leibes.« Marc,
Franz, Das geheime Europa, in: Lankheit 1978 (wie
Anm. 1), S. 163—167, hier S. 167.

Marc 1914 (wie Anm. 11), S. 161.

Ebd., S. 162.

Ebd., S. 161
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Abb. I: Wassily Kandinsky, »Morgenstunde«, 1907, Tempera auf Leinwand, 96,8 x 130,3 cm, New York, Arnold Saltzman Family.
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Michael Dumkow

Wie kommt der Geist in die Kunst? Zu Wassily Kandinskys Kunstdoktrin

Wie {iberall sind auch in der Kunst Dokumente des Ubergangs hau-
fig aufschlussreicher als ausgereifte Losungen. Sie liefern, indem
sie den Kontrast zwischen »vorher« und »nachher« zeigen, unfrei-
willig ihr didaktisches Konzept gleich mit. »\Morgenstunde«, 1907 in
Paris entstanden, ist eines dieser Bilder (Abb. 1). Es handelt sich um
ein Dokument des Symbolismus und dessen Erosion. Immer wieder
vertieft sich Kandinsky nach eigenen Worten in vergangene Zei-
ten, »die durch Jahrhunderte von uns getrennt sind [...]«. Wie es im
selben Brief an Gabriele Miinter von 1904 weiter heisst: »Mit einer
unbeschreiblichen Gewalt zwingt er [Kandinsky] uns, die Zeiten
des Raubes, der Gewalt und der primitiven Liebe durchzukosten.«
Es geht um die Aufhebung der Distanz zwischen Betrachter und
der (zweidimensionalen) Reprasentation eines atavistischen In-
halts. Man soll in das Bild, in eine von der Kruste zivilisatorischer
Entfremdung befreite Welt hineingesogen werden wie seinerzeit
Kandinsky auf seinen ethnographischen Reisen durch die russi-
sche Provinz in die bunt bemalten, durch ewige Feuer erleuchteten
Bauernstuben. Noch sind »Gegenstande« erkennbar, ein Heerzug
aus einer Burgstadt, angefiihrt von vier Weisen (?), Schwéne, ein
reitender Herold. Aber abgesehen davon, dass sie keine literari-
sche Vorlage, kein Marchen oder keine Sage illustrieren, sondern
frei assoziiert sind — als Figuren, die eine Geschichte zu erzdhlen
haben, wirken sie lacherlich, als wéren sie Schatten ihrer selbst,
Skelette der naturalistischen Reprédsentation. Aber dann ist da
plotzlich eine Partie, an der sichtbar wird, wie aus dem Schutt der
gegenstandlichen Fassaden jene Formwelt entsteht, von der sich
Kandinsky magisch vermittelte Ausblicke auf das Eigentliche der
Gegenstande versprach. Vor allen Dingen im rechten unteren Bild-
viertel kommt es zur Auflosung der Konturen und zum Verschwim-
men des Figur-Grund-Kontrastes. An deren Stelle tritt eine rhyth-
mische Konfiguration farbiger »Klédnge«, die auf ein Betrachterecho
unbestimmt-zerstreuter, aber intensiver emotionaler Qualitat hin
abzielt. Der Versuch ekstatischer Weltaneignung wird durch histo-
ristische, symbolistische Konventionen und durch die unzureichen-
den Mittel zweidimensionaler Malerei gebrochen.

1. Gralssucher der Moderne: Die Geistigen: Franz Marc und Wassily Kandinsky

Das Projekt »Der Blaue Reiter« (Marc, Miinter, Kandinsky) kann nur
schwer in die Gotiktiimelei, die einen Teil der deutschen Kiinst-
ler- und Kunstkritikerszene zwischen 1890 und 1920 bestimmt hat,
eingereiht werden. Dennoch bestehen enge Beziehungen — sozu-
sagen eine Etage hoher, auf der Ebene zweier Lieblingschiffren
der Intellektuellen des Fin de Siécle: Geist versus Materialismus.
Dieses Gegensatzpaar kann als die Pfropfunterlage betrachtet wer-
den, auf der die Konzepte der »Gotiker«, der »Primitiven« und eben
der »Abstrakten« wuchsen. Man bediente sich der gleichen Topoi,
einer durch die Kunst vermittelten »unio mystica«, in der das Volk
zu hoherer (geistiger) Einheit gelangen (oder getrieben) wiirde
und damit die spirituelle, durch den Materialismus hervorgerufene
Krise der Jahrhundertwende iiberwinden wiirde.” Hier ist von den
theoretischen Grundpfeilern im Schaffen Kandinskys die Rede,
von Spekulationen, die sich in diesen breiten geistesgeschichtli-
chen Strom einreihen lassen, von einer Kunstdoktrin, die Bruch-
teile des impressionistischen Vokabulars zu einer offensiven, ex-
pressiven Bildsprache umformt, sowie von der Konstruktion eines
geschichtsmetaphysischen Rahmens, innerhalb dessen Kandinsky
seinem Werk eine sozialpsychologische Wirksamkeit zuweist.

Kandinskys Kunstdoktrin

1896 sieht der 30-jahrige promovierte Nationalokonom und Jurist
Wassily Kandinsky in einer Moskauer Ausstellung moderner Kunst
eine Fassung des »Heuhaufens in der Sonne« von Monet. »Vorher
kannte ich nur die realistische Kunst, eigentlich ausschliesslich die
Russen, blieb oft lange vor der Hand des Franz Liszt auf dem Por-
trat von Repin stehen und dergleichen. Und plotzlich, zum ersten-
mal sah ich ein Bild. Dass das ein Heuhaufen war, belehrte mich
der Katalog. Dieses Nichterkennen war mir peinlich. Ich fand auch,
dass der Maler kein Recht habe, so undeutlich zu malen. Ich emp-
fand dumpf, dass der Gegenstand in diesem Bild fehlt. Und merkte
mit Erstaunen und Verwirrung, dass das Bild nicht nur packt,
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sondern sich unverwischbar in das Gedéchtnis einpragt und immer
ganz unerwartet bis zur letzten Einzelheit vor den Augen schwebt.
Das alles war mir unklar, und ich konnte die einfachen Konsequen-
zen dieses Erlebnisses nicht ziehen. Was mir aber vollkommen klar
war — das war die ungeahnte, frither mir verborgene Kraft der Pa-
lette, die tiber alle meine Traume hinausging. Die Malerei bekam
eine marchenhafte Kraft und Pracht. Unbewusst war auch der Ge-
genstand als unvermeidliches Element des Bildes diskreditiert.<

Schoner hat keiner die eigene Kiinstler-Initiation zur Offenba-
rung stilisiert: Erstaunen und peinliche Irritation erschiittern den
Kiinstler im Angesicht des Heuhaufens, der keiner ist. Der Boden
seines bisherigen kiinstlerischen Selbstverstandnisses scheint ihm
unter den Fiissen weggezogen, und im freien Fall wird er von einer
bisher verborgenen Ahnung erfiillt. Es ist unerheblich, ob die Be-
gegnung sich tatsachlich so abgespielt hat. Hier interessiert die Si-
gnifikanz der Darstellung fiir die Ausgangskonstellation der Kunst-
doktrin Kandinskys. Die fast schmerzhafte (>peinliche«) Irritation
gilt der vermeintlichen Ignoranz, mit der der Impressionist Monet
den Gegenstand behandelt, ihn diskreditiert. Und dies geschieht
in der doppelten Negation: in der Banalisierung des Gegenstandes
der Malerei zum »Heuhaufen« und in der Verdampfung des Gegen-
standes zu Form und Farbe. Das Bild wird zur lkone rehabilitiert
— féhig, den lesenden und sezierenden, den realistischen Blick zu
umgehen und unmittelbar, mit der méarchenhaften Pracht der Far-
ben, zu verzaubern. Mit dem Verschwinden des Gegenstandes l6st
sich auch dessen rationale Verankerung im Bewusstsein und das
Bild wird wieder zum magischen Ding wie die Ikone.

Der Impressionist Monet wurde dabei griindlich missverstan-
den. Die Serie der »Heuhaufen« entstand bekanntlich im Kontext
einer Kunstidee, die das Relative, das Bewegliche der Dinge, die
Unbestandigkeit ihrer Lichterscheinung als Empfindungsqualitat
formulierte. Keineswegs ging es um die Auflosung der Dinge in
Chiffren einer Welt hinter den Dingen, sondern um das subjektive
Echo der Dinge. »Die Farben, Tone, Raume, Zeiten [...] sind fiir uns
vorlaufig die letzten Elemente [...], deren gegebenen Zusammen-
hang wir zu erforschen haben. Darin besteht eben die Ergriindung
der Wirklichkeit«, schrieb Ernst Mach in seinen »Antimetaphysi-
schen Vorbemerkungen« und brachte damit die Intentionen der
Impressionisten auf den Punkt.*

Als Kandinsky mit der impressionistischen Malerei in Kontakt kam,
steckte die Welt der Impressionisten bereits tief in der Krise. Auch
wenn sich die Erforschung der Wirklichkeit auf ihre subjektive Seite
konzentrierte, so war es immer noch die gegenstandliche Welt, die
Wirklichkeitsqualitat beanspruchen konnte. Um 1890 mehren sich
natur- und humanwissenschaftliche Konzeptionen, die die Trieb-
kréafte der Welt hinter ihrer Gestalt verorten. Psychoanalyse, So-
ziologie und Atomphysik entwerfen, sicherlich unter dem Einfluss
sozialer und technologischer Entwicklungen, das Bild einer Welt, in
dem die Dinge als Erscheinungen auf eine untergriindige Struktur
hinweisen. In der Kunst wird parallel versucht, teils in Analogie
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zu wissenschaftlichen Visualisierungsverfahren, teils durch Wei-
terentwicklung der zeitgendssischen Bildformeln, die verborgenen
Wirklichkeiten aufzuspiiren.

Der Entscheidung Kandinskys, Kiinstler zu werden, geht eine
Phase voraus, in der er auf kiinstlerischen Ambitionen zugunsten
sozialreformerischer Betédtigung im zaristischen Russland verzich-
tet. Wéahrend seines Studiums des Rechts und der Nationalokono-
mie (1885—93) gehort Kandinsky der »Gesellschaft der Freunde der
Naturwissenschaften, der Anthropologie und Ethnographie« an. Er
widmet sich ethnographischen Studien, den Glaubensvorstellungen
und Mythologien ethnischer Minderheiten in Russland sowie dem
Bauernrecht.” Die Verbindung von Sozialreform und Folkloristik,
Nationalékonomie und Mythologie lasst die Ambivalenz erahnen,
mit der sich Kandinsky am Modernisierungsprojekt der russischen
Intelligenz beteiligt.

1896 folgt dann der Bruch. Kandinsky nimmt — so zumindest
in seinen »Riickblicken« — die Entdeckung der Radioaktivitat und
des atomaren Zerfalls durch den Physiker Antoine Henri Becquerel
1896 zum Anlass, den »Pakt« mit der Wissenschaft aufzukiindigen.
»Das Zerfallen des Atoms war in meiner Seele dem Zerfall der gan-
zen Welt gleich. Plotzlich fielen die dicksten Mauern. Alles wurde
unsicher, wackelig und weich. Ich hatte mich nicht gewundert,
wenn ein Stein vor mir in der Luft geschmolzen und unsichtbar
geworden wére. Die Wissenschaft schien mir vernichtet: ihre
wichtigste Basis war nur ein Wahn, ein Fehler der Gelehrten, die
nicht im verklarten Licht mit ruhiger Hand ihr gottliches Gebaude
Stein fiir Stein bauten, sondern in Dunkelheit aufs Geratewohl
nach Wahrheiten tasteten und blind einen Gegenstand fiir einen
andern hielten.«®

Der »Glaube an den heilenden Wert der sozialen Wissen-
schaft« schmolz ebenso wie der Glaube an »die absolute Richtigkeit
der positiven Methode«.” Die Enttauschung fithrte dazu, dass sich
Kandinsky fiir eine Kiinstlerlaufbahn entschied. War das glaubige
Verhaltnis zur Wissenschaft ein Zugestandnis an die starken my-
thologischen Unterstromungen in der Mentalitat der russischen
Intelligenz, ein Verhaltnis, dem Enttauschung und Abkehr bereits
inhdrent waren, so blieb Kandinsky andererseits jetzt, nach dem
Frontenwechsel, modern und »wissenschaftlich« genug, um als
Maler nicht zum immer noch herrschenden, historisierenden Aka-
demismus zu wechseln. Den impressionistischen Kontext eines
Monet aber konnte und wollte Kandinsky nicht tibernehmen. Er
interpretierte die Variation des Lichtreflexes auf den Gegenstan-
den der impressionistischen Bilder als Wetterleuchten des Zerfalls.
Dass es seine eigene Welt, sein eigener, dem Ancien Régime rus-
sischer Pragung verhafteter Hang zur Mythologisierung war, der
unter dem Druck der Moderne fragwiirdig wurde, blieb unreflek-
tiert. Der Subjektivismus der Impressionisten, ihr waches Bewusst-
sein von der individuell-psychischen Qualitat ihrer Welt musste
Kandinsky als unbeabsichtigter Hinweis auf die objektive Verfasst-
heit der Wirklichkeit erscheinen, als Abbildung einer Schein-Welt,
die nach dem Zerfall ihr Innerstes preisgab.

Wohin weht der »Geist der Gotik«?



In Kandinskys beriihmter Schrift »Uber das Geistige in der Kunst«
(1912) heisst es: Die »stets wechselnde dussere Umgebung« wirke
auf den Menschen wie die Taste auf eine Klaviersaite, wobei die
Wirkungen aus »drei Elementen« bestiinden: dem »Wirken der
Farbe des Gegenstands, seiner Form und [dem] von Farbe und Form
unabhingige[n] Wirken des Gegenstandes selbst<®. Obwohl die
merkwiirdige Definition der Elemente als Wirkungen noch die Ver-
wandtschaft mit den impressionistischen Empfindungen vermuten
lasst, hat doch eine radikale Verlagerung des Ursprungs der Emp-
findungen stattgefunden. Sie werden jetzt als Wesenheiten veror-
tet, die dem Menschen in seinen Gegenstanden gegeniiberstehen.
Erst wenn die scheinbare Gestalt der Gegenstdnde iitberwunden
wird, zerfallt, wird ihr wahres Sein sichtbar. Kandinsky nennt es
wechselnd die »innere Notwendigkeit«, »das Geistige« oder »das
Abstrakte«.

Von Kiinstlern und geeigneten Betrachtern kann dieses We-
sentliche der vergegenstandlichten Empfindungen mit einem spe-
ziellen Organ rezipiert und — als »innere Stimme« — zum Ausdruck
gebracht werden. Der auf Form, Farbe und den Gegenstand »an
sich« projizierte psychische Kontext wird ein zweites Mal objekti-
viert, diesmal als Subjekt-unabhingige Instanz, die dem Kiinstler
diktiert, wie er zu arbeiten hat.’ Die Unabhéangigkeit dieses »Or-
gans« von zivilisatorischer Uberformung ist vergleichbar mit der
Unabhéangigkeit des Abstrakten einer Form, Farbe oder Gegen-
stands von ihrer materiellen Hiille. Auf der Ebene der Abstraktion
im Kunstwerk, gleichgiiltig, ob es illusionistisch oder auch formal
abstrakt ist, kommt es zur Verschmelzung von Subjekt und Objekt,
zur mystischen Einheit des Seins. Die auf der Ebene der kiinstleri-
schen Produktion entwickelte Vertauschung von Subjekt und Ob-
jekt lasst sich mit dhnlichen, teils vorgefertigten, teils variierten
oder von Kandinsky neu entwickelten Geschichtskonzeptionen
verbinden.

Kandinskys Geschichtsmetaphysik

Die Schrift, in der Kandinsky seine Kunstdoktrin unter dem Titel
»Uber das Geistige in der Kunst« zusammenfasst, ist in das Jahr 1912
datiert; sie erschien bereits im Dezember 1911 bei R. Piper & Co in
Miinchen.”” Sie ist Kandinskys theoretische Inauguration auf dem
Parkett der nachimpressionistischen Moderne Deutschlands. Die
Chiffre des Geistigen biindelt eine Reihe von Motiven, die seiner-
zeit offensichtlich so evident sind, dass Kandinsky darauf verzich-
tet, sie zu erldutern: Neben einem sékularisierten Gottesprinzip, in
dessen Auftrag die Intellektuellen sich zur spirituellen Erneuerung
des Lebens berufen sehen, wird mit einer Legitimationsformel die
Erbfolge der deutschen Klassik und des romantischen Geniekults
beansprucht. Ferner wird die junge Moderne, die sich im Taumel
des Griindungsfiebers, des Auf und Ab der Konjunkturen, der Urba-
nisierung und der Klassenbildung immer weiter von ihren Wurzeln,
der standischen und agrarischen Welt des Mittelalters, entfremdet,
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angegriffen und ein trotziges, leicht beleidigtes Logo einer einst
privilegierten Kaste, die ihre Existenz unter den Bedingungen des
freien Wetthewerbs neu zu begriinden gezwungen sieht, tritt in
Erscheinung."

Der Antipode des Geistigen ist der Materialismus, auch er
eine Chiffre, die Kandinsky zunéchst nicht eigens erortert, die aber
im Kreis der Adressaten der Schrift offensichtlich unmittelbar ver-
standen wurde. Die Stichworter lauten: Erosion des christlichen
Weltbildes und der mittelalterlichen Standegesellschaft, Durchset-
zung biirgerlicher Okonomievorstellungen, wachsende Gegensétze
zwischen Klassen sowie zwischen Land und Stadt, aber auch die
theoretische und praktische Kritik an den neuen Verhéltnissen,
die Entstehung materialistischer (republikanischer, sozialistischer)
Bewegungen. Kandinsky wird an anderer Stelle und in anderem
Zusammenhang deutlicher.”

Die beiden Machte, das Geistige und der Materialismus,
stehen im stetigen Ringen um Vorherrschaft. Kandinsky definiert
seine eigene Gegenwart als Wendezeit, in der das Geistige sich
anschickt, eine materialistische Ara zu iiberwinden. In einem
Dreisprung — Klage iiber den miserablen Ist-Zustand (Kandinsky
beschrankt sich auf die Situation der Kunst), spekulative Analyse
des Bewegungsgesetzes des geistigen Lebens, Theorie des kiinst-
lerischen Auftrags in Zeiten der Wende — entwirft Kandinsky ein
Szenario der Veranderung hin zum Reich des Geistigen.

Kandinsky verurteilt zunachst den Mainstream der Kunstpro-
duktion als »I'art pour I'art«,” den er als der griechisch-klassischen
Tradition verpflichtet sieht und offensichtlich mit Naturalismus,
Impressionismus und Symbolismus (-Naturnachahmung«, » impres-
sionistische Malerei«« und in »Naturformen verkleidete Seelenzu-
stande«") gleichsetzt. Er verwirft die Moglichkeit der Wiederbele-
bung »griechischer Prinzipien« als leere Imitation und proklamiert
die Zukunftstrachtigkeit einer Kunst, die Affinitaten zu »primitiven«
Kulturen pflegt. »Die Ahnlichkeit der inneren Bestrebungen in der
ganzen moralisch-geistigen Atmosphére, das Streben zu Zielen, die
im Hauptgrunde schon verfolgt, aber spdter vergessen wurden,
also die Ahnlichkeit der inneren Stimmung einer ganzen Periode,
kann logisch zur Anwendung der Formen fiihren, die erfolgreich in
einer vergangenen Periode denselben Bestrebungen dienten. So
entstand teilweise unsere Sympathie, unser Verstdndnis, unsere
innere Verwandtschaft mit den Primitiven.«®

Allerdings diirfe der »Zug ins Primitive« nicht das letzte Wort
einer neuen Kunst sein: »Unsere Seele, die nach der langen ma-
terialistischen Periode erst im Anfang des Erwachens ist, birgt in
sich die Keime der Verzweiflung des Nichtglaubens, des Ziel- und
Zwecklosen. Der ganze Alpdruck der materialistischen Anschau-
ungen, welche aus dem Leben des Weltalls ein boses zweckloses
Spiel gemacht haben, ist noch nicht vorbei.<* Die so beschriebene
Stimmung der materialistisch Geschadigten unterscheide die Mo-
dernen von den Primitiven. Der Moderne miisse sich zugleich als
gottlicher Menschendiener und Martyrer verstehen, der nur dem
Geistigen diene."”
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Nach der kritischen Ouvertiire entwirft Kandinsky ein Modell
der Stratifikation der (geistigen) Menschheit oder des menschli-
chen Geistes und seiner Evolution. »Ein grosses spitzes Dreieck
in ungleiche Teile geteilt, mit der spitzesten, kleinsten Abteilung
nach oben gewendet — ist das geistige Leben schematisch richtig
dargestellt. Je mehr nach unten, desto grosser, breiter, umfangrei-
cher und hoher werden die Abteilungen des Dreiecks.«® Das Drei-
eck entwickelt sich langsam nach vorne und aufwarts, wobei die
einzelnen Abteilungen phasenverschoben nachvollziehen, was die
Spitze vorexerziert. Der Avantgardist (in diesem Fall der Kiinstler)
der jeweiligen Abteilung erfiillt seine Rolle, wenn er (iber seinen
Tellerrand in die nachsthohere Abteilung hinaufschauen kann. In
diesem Falle erweist er sich als »Prophet seiner Umgebung und
hilft der Bewegung, der widerspenstigen Karre.«”

Die Kunst sei in diesen Zeiten materialistisch, halte es fiir ihr
Ziel, die Gegenstdnde »wiederzugeben«? Es gehe nicht mehr um
das »Was«, sondern nur noch um das »Wie«. Die Kunst wird von
einer grossen Menge »ausserlich begabter, gewandter Menschen
ausgeiibt.

Trotz der »Verblendung«, des »Chaos und dem wilden Jagen«
bewegt sich das geistige Dreieck weiter, denn er ist da, »der un-
sichtbare Moses«, »sieht den Tanz um das Goldene Kalb« und bringt
eine »neue Weisheit mit sich zu den Menschen.«* Seine Sprache ist
zunachst nur Kiinstlern verstandlich. Die neue Weisheit liegt darin,
in den Gegenstanden nicht nur das »rein harte Materielle« zu sehen,
»sondern auch noch das, was weniger korperlich als der Gegen-
stand der realistischen Periode ist [...]<.” Dieses Andere, »welches
das geistige Brot des jetzt beginnenden geistigen Erwachens bilden
wird [...]«, ist »ein kiinstlerischer Inhalt, die Seele der
Kunst, ohne welche der Kérper [...] nie ein volles gesundes Leben
fiihren kann, ebenso wie der einzelne Mensch oder ein Volk.«*

Eine nach dem Grad der Vergeistigung geschichtete Gesell-
schaft, ihre Durchsetzung mit Propheten, goldenen Kéalbern und
Verblendeten, ist mitnichten die anachronistische Phantasie eines
einsamen Rufers; das wilhelminische Bildungsbiirgertum traumte
spatestens seit den 80er Jahren des 19. Jahrhunderts von einer
standischen Revision der modernen Gesellschaft, an deren Spitze
ein Adel nicht des Blutes oder des Besitzes, sondern des Geistes
stehen sollte. Diese Vision wurde in schriftlichen Veroffentlichun-
gen, vermutlich auch in Reden und im Salongeplauder der Gesell-
schaft, den Stammtischen der Gebildeten und Begiiterten, so zahl-
und variantenreich kolportiert,” dass Kandinsky sich bei Abfassung
dieser Zeilen sicher sein konnte, offene Tiiren einzurennen. Die
eigentliche Schwierigkeit bestand darin, die falschen Propheten zu
entlarven.

Kandinsky muss deshalb deutlicher werden, was die Bevolke-
rung des Dreiecks angeht: Eine der unteren Abteilungen erreicht
das »materialistische »Credo««, wonach Gott tot sei und die An-
archie lebe. Die Leute sind Republikaner, Sozialisten, ohne eige-
nes Urteil und ohne eigene Problemlésungskompetenz.® In den
ibergeordneten Schichten klammern sich Leute an die angeblich
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ehernen Grundséatze positivistischer Wissenschaftler, Marxisten,
Naturalisten. Sie sind allesamt Atheisten und »noch 6fter Repub-
likaner«” (als in den unteren Abteilungen). Da sie »dank ihrer Bil-
dung« wissen, dass die von ihnen Angebeteten »noch gestern [...]
Streber, Schwindler, Pfuscher« waren, geht Angst um, »wie in den
Kopfen der Passagiere eines grossen, festen iiberseeischen Damp-
fers, wenn auf der hohen See bei in Nebeln verschwundenem fes-
tem Land [...]«<.*® Je hoher in der Pyramide, je mehr Sehende in den
Abteilungen, desto ausgeprégter ist die Angst.

Nur in der obersten Region der Pyramide herrsche keine
Angst, brauche keine Angst zu herrschen. Es ist die Welt der Leit-
wissenschaft, der Physik, namentlich der Atomphysik. Hier werde,
so Kandinskys Missverstandnis, die Welt kithn entmaterialisiert.
Materie werde ersetzt durch bewegte Elektrizitat. Hier tiberschnei-
den sich die Erfindungen der Wissenschaft, die »halbvergessenen
Methoden« der Primitiven, die Bestrebungen der Theosophen. Zu-
sammen mit Religion und Moral (Nietzsche) sowie den Kiinsten
(Maeterlinck, Wagner, Debussy, Mussorgsky, Skrjabin, Schonberg,
Rossetti, Bocklin, Segantini, Cézanne, Matisse, Picasso) wird an der
Zertrimmerung des materialistischen Weltbildes gearbeitet und
bewirkt, dass der Mensch »seinen Blick von der Ausserlichkeit ab
undsich selbst zuwendet«?

In seiner (im Rahmen des Almanachs erschienenen) Schrift
»Uber die Formfrage« (1912) nimmt Kandinsky den Faden der ge-
schichtsmetaphysischen Begriindung wieder auf und spinnt ihn
weiter. Ein mythologischer Populismus tritt hinzu, wonach die
»schwarze Hand«, Reprasentant des Riickschritts und des Mate-
rialismus, mit dem »weissen Strahl« als Reprasentant des Geistes
um Hegemonie kdmpft. Evolution sei nur méglich, wenn ihr keine
Schranken in den Weg gestellt werden. Das Fehlen von Schranken
nennt Kandinsky »dussere Bedingung« der Evolution. Die vorwarts
treibende Kraft sei der abstrakte Geist, jene in den Dingen wal-
tende Instanz, die nach der angeblichen Bankrotterklarung des
Materialismus die Rolle der physikalischen Elemente tibernehme.
Dieser Geist muss, wenn sich Evolution ereignen soll, herausklin-
gen konnen, man muss ihn rufen héren konnen. Dies wird als »in-
nere Bedingung« bezeichnet.*

Die grosse Gegenspielerin des Geistes ist die »schwarze
Hand«, die die Angst vor der »freien Bahn«, die Angst vor »Frei-
heit« ebenso wie die »Taubheit gegen den Geist (stumpfer Materi-
alismus)« als Waffen — Kandinsky bezeichnet sie als »Werkzeuge«
— nutzt, um das Geistige niederzuringen.” Ihr Hauptmittel ist al-
lerdings die Verwandlung allgemein durchgesetzter Standards des
abstrakten Geistes in Schranken, die ein weiteres Vorwartsstiirmen
verhindern sollen. Oder mit Kandinskys Worten: »Das Verwandeln
des neuen Werts (der Frucht der Freiheit) in eine versteinerte Form
(Mauer gegen die Freiheit) [...]. <’ Da die Schranken der schwarzen
Hand nichts anderes sind als die zementierten Errungenschaften
»geistigen Fortschritts«, sind nicht die Errungenschaften das ei-
gentliche Ziel der »geistigen« Evolution, sondern der Geist selbst.
»So sieht man, dass das Absolute nicht in der Form (Materialismus)

Wohin weht der »Geist der Gotik«?



zu suchen ist.< An dieser Stelle kippt die Geschichtsmetaphysik
Kandinskys um in den Entwurf eines Bewegungsgesetzes der Mo-
derne, das »materialistischen« Konzepten der »inneren Notwendig-
keit« gesellschaftlicher Evolution tiberraschend ahnlich sieht.

Die Verschrdankung von Evolution und »Geist« hat trotz einschldgi-
ger Rhetorik mit der zirkuldren Geschichtsauffassung christlich-re-
ligiosen Zuschnitts wenig gemein. In theologischer Auslegung des
alten und neuen Testaments ist aller geschichtlicher Fortschritt
schon aufgehoben im Walten des Anfangsprinzips, im Walten Got-
tes. Veranderung ist nur Wiederholung des ewig Gleichen und das
menschliche Leben ein kurzer Ausflug in eine fremde Welt, ein
ephemeres Ereignis auf dem Weg zuriick in die Sphéare transzen-
denter Existenz. In Kandinskys Modell wird der geschichtliche Pro-
zess zwar an die Leine einer transzendenten Instanz, des Geistigen,
gelegt, manifestiert sich allerdings im Diesseits — eine erstaunlich
»materialistische« Evolution. Die Determiniertheit des Prozesses
als permanente Auf- und Vorwartsentwicklung erinnert nicht nur
an Vorstellungen einer permanenten Revolution (aller gesell-
schaftlichen Verhiltnisse), sondern nimmt auch Ziige des techno-
kratischen Fortschrittsglaubens spéaterer Jahrzehnte vorweg. Das
Geistige, das ist der Fortschritt in Permanenz. Seine energetische
Quintessenz wird als idealistisches Prinzip formuliert. Die begriff-
liche Abstraktion des modernen Evolutionsprozesses wird im Akt
gehobener Magie zum metaphysischen Agens verkehrt. Dieses lasst
sich diskursiv nicht mehr vermitteln. Zu seiner Verkiindigung be-
darf es der Offenbarung. Es ist die Zeit der Seancen, der esoteri-
schen Wahrheiten und der Aurafotografie. Und es ist die Stunde
Kandinskys. Der Kiinstler als unfreiwilliger Seismograph des Be-
wegungsgesetzes der Moderne. Er offenbart es im Zittern seiner
Abstraktionen.

II. Gralssucher der Moderne: Die Geistigen: Franz Marc und Wassily Kandinsky
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Wassily Kandinsky, Brief an Gabriele Miinter,

23. Feb. 1904; zitiert nach: Barnett, Vivian Endicott,
Kandinskys Hauskataloge. Kategorien, Formate,
Stilmittel, in: Der frithe Kandinsky, 1900-1910,

hrsg. von Magdalena M. Moeller, mit Beitragen von
Vivian Endicott Barnett, Andreas Hiineke, Natasha
Kurchanova u. a., Miinchen 1994 (Publikation zur
gleichnamigen Ausstellung, Briicke-Museum Berlin;
Kunsthalle Tiibingen), S. 51.

Zur Rolle der beiden Chiffren in der kulturpolitischen
Auseinandersetzung um die Jahrhundertwende zum
20. Jahrhundert siehe u. a. Wyss, Beat, Der Wille zur
Kunst. Zur édsthetischen Mentalitat der Moderne,
KoIn 1996; Domm-Maurer, Anne S., Der »klassi-
sche« Hans von Marées und die Existenzmalerei
Anfang des 20. Jahrhunderts, Univ. Diss. Miinchen,
(Miscellanea Bavarica Monacensia 46), Miinchen
1989; Flasch, Kurt, Die geistige Mobilmachung. Die
deutschen Intellektuellen uad der Erste Weltkrieg.
Ein Versuch, Berlin 2000.

Kandinsky, Wassily, Riickblicke; zitiert nach der
Einfiihrung von Max Bill in: Kandinsky, Wassily,
Uber das Geistige in der Kunst, 4. Aufl., Bern 1952
(Erstausgabe 1912), S. 9.

Mach, Ernst, Die Analyse der Empfindungen und das
Verhéltnis des Physischen zum Psychischen, 4. Aufl.,
Jena 1903; zitiert nach: Wunberg, Gotthart (Hrsg.),
Die Wiener Moderne. Literatur, Kunst und Musik
zwischen 1890 und 1910, Stuttgart 1981, S. 145.
Kurchanova, Natasha, Die Volksmythologie: eine
visuelle Sprache?, in: Moeller 1994 (wie Anm. 1),

S. 57—69, hier S. 58. Nach Kurchanova lassen sich
seine Studien in Zusammenhang mit den Auffas-
sungen der so genannten mythologischen Schule
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Kandinsky 1912 (wie Anm. 3), S. 11-12.

Kandinsky, Wassily, Vorwort zum Katalog der
Kandinsky-Kollektiv-Ausstellung 1902—1912, in: Kan-
dinsky, Die Gesammelten Schriften, hrsg. von Hans
K. Roethel und Jelena Koch, Bern 1980, Bd. 1, S. 22.
Kandinsky 1912 (wie Anm. 3), S. 75. Alle Zitierungen
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Kandinsky, Wassily, Das Bild mit weissem Rand, in:
Kandinsky 19011913, Berlin 1913; zitiert nach: Thiirle-
mann, Felix, Kandinsky tiber Kandinsky, Bern 1986,
S. 158.

Siehe dazu die Einfithrung von Max Bill; in: Kan-
dinsky 1912 (wie Anm. 3), S. 7.

Siehe hierzu insbesondere die Untersuchung des
Stellenwerts von Lagarde (1827—1891) und Langbehn
(1851-1907) fiir die weltanschauliche Fundamentie-
rung der deutschen Moderne durch Domm-Maurer
1989 (wie Anm. 2), S. 140—142.

Siehe Kandinskys Bemerkungen iiber die Bevolke-
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Pyramide; in: Kandinsky 1912 (wie Anm. 3).
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Ebd., S. 23.

Ebd., S. 21 (Hervorhebung durch Kandinsky).
Ebd., S. 22.
Ebd.,/S: 27.
Ebd., S. 29.
Ebd., S.30.
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Glasklar und Grenzenlos — Kristall als Sinnbild fiir den »gotischen Geist«

Einleitung

Vom Kristall ging fiir viele Expressionisten eine besondere Faszina-
tion aus. Er war Inbegriff fiir Reinheit, Klarheit und Exaktheit. [hm
wurden veredelnde Wirkung und erlosende Kraft zugesprochen.
Seine Durchsichtigkeit symbolisierte Entgrenzung des Raumes und
Ausweitung ins Kosmische.

Der Kristall stand auch fur die »mystische Einheit aus Geist
und Stoff< und wurde fiir manche Kiinstler zum Sinnbild fiir den
»Geist der Gotik«.” Die gelungene Verkorperung dieser Vorstellung
sahen sie in der gotischen Kathedrale. Durch die grossen Flachen
ihrer farbigen Glasfenster wurde die geschlossene Struktur der
Wand aufgebrochen und den Réumen ein diaphaner Charakter
verliehen. Diese Besonderheit wurde fiir viele Expressionisten zu
einem wichtigen Impuls fiir die eigene Arbeit. Zudem sahen sie in
der Kathedrale das Ideal des Gesamtkunstwerkes verwirklicht, das
Taut, Behne und das Bauhaus als Zusammenarbeit verschiedenster
Kiinste im Dienste der Gemeinschaft interpretierten.

Die Begeisterung fiir das Kristalline teilten die bildenden
Kiinstler mit dem Dichter Paul Scheerbart, der in seinen Werken’
die Vision einer neuen Architektur beschwor. Gldserne Hauser,
diamantene Gebirgsbebauungen und Kristallsterne sollten die
Moral positiv beeinflussen und einen neuen guten Menschen her-
vorbringen. Der Architekten- und Kritikerkreis um Bruno Taut war
von diesen Vorstellungen und den Moglichkeiten der neuen Glas-
architektur — mit dem Baumaterial Glas wurde das Kristalline evo-
ziert — eingenommen. Scheerbarts Schriften wurden intensiv rezi-
piert und noch nach dem Tod des Dichters schwarmte Taut: »Paul
Scheerbart! [...] Du wusstest allein, was Bauen heisst. Du lebtest in
den Funkelpalédsten und Strahlendomen und zwischen kantig-gla-
sern getiirmten Riesenbauten. Architekten! hier ist eure Welt.«*

Nicht nur iiber das Material, sondern auch iiber Form und
Struktur wurde das Kristalline zitiert, wie zum Beispiel bei Peter Beh-
rens’ Glaskuppeln im Technischen Verwaltungsgebédude der Hoechst
AG. Zudem konnte der Kristall mit der Bildstruktur identisch sein,
ohne mit dem Sujet iibereinzustimmen.’ Dabei verwandelte der
Kiinstler das Gesehene in ein geometrisches, geordnetes Gebilde,

1I. Gralssucher der Moderne: Glasklar und Grenzenlos — Kristall als Sinnbild fiir den »gotischen Geist«

das als Metapher der Kristallisation gelesen werden kann. Der che-
mische Prozess, in dem sich aus Fliissigkeiten oder amorphen Sub-
stanzen Kristalle formen, wurde auf die kiinstlerische Produktion
tibertragen. Beispiel dafiir sind Bilder von Lyonel Feininger, deren
formaler Aufbau von den Zeitgenossen als kristallin wahrgenom-
men und als eine Art deutscher Kubismus verstanden wurde.

So, wie sich die Malerei zunehmend von der Naturimitation
befreite, wollte sich die expressionistische Architektur vom Ge-
brauchszweck l6sen und analog zur abstrakten Linie und autono-
men Farbe zum reinen Ausdruck werden.® Dass die addquate Formel
dafiir im Kristall liege, betonte Worringer bereits 1908: »[...] der
Abstraktionsdrang [findet] seine Schonheit im lebensverneinenden
Anorganischen, im Kristallinischen oder allgemein gesprochen in
aller abstrakten GesetzmaBigkeit und Notwendigkeit.«’

Was von den Kiinstlern als kristallin interpretiert wurde,
konnte von der Beschaffenheit und der Gestalt des Kristalls weit
entfernt sein. Die Spannweite im Umgang mit dem Kristallinen bei
Taut, Behrens oder Feininger ist — wie die nachfolgenden Beispiele
zeigen — gross. Im Sinnbild des Kristalls driickte sich aber ihre
Sehnsucht nach einer neuen, geistigen Kunst aus, ebenso wie der
Wunsch, an die gotische Kunst anzuschliessen.

Karin Plaschy, Uschi Raymann, Linda Schadler
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Prange, Regine, Das Kristalline als Kunstsym-

bol. Bruno Taut und Paul Klee. Zur Reflexion des
Abstrakten in Kunst und Kunsttheorie der Moderne,
Diss. Freie Univ. Berlin, (Studien zur Kunstgeschichte
63), Hildesheim/Ziirich/New York 1991, S. 40.
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Expressionisten unter anderem auf das romantische
Motiv der kristallinen Gotik zuriick. Als Beispiel
nennt sie die »gemalten Visionen transparenter
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Tradition. Friedrich to Rothko, London 1975.
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Clarissa. Ein Berliner Roman«, 1906; »Lesabéndio.
Ein Asteroiden-Roman, 1913; »Die Glasarchitekturx,
1914; »Das graue Tuch und zehn Prozent Weiss. Ein
Damenromanc, 1914.

Taut, Bruno, Ex oriente lux. Aufruf an die Architek-
ten, in: Neue Blatter fiir Kunst und Dichtung 2, 1919,
S.16.

Siehe Prange 1991 (wie Anm. 1), S. 39—40.

Ebd., S. 43.

Worringer, Wilhelm, Abstraktion und Einfiihlung.
Ein Beitrag zur Stilpsychologie, Amsterdam 1996
(Erstausg. 1908), S. 37.
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Linda Schadler

»Der Gotische Dom ist das Priludium der Glasarchitektur« —

Gotik-Rezeption bei Bruno Taut von 1914 bis 1921

Bruno Tauts Engagement fiir sozialen Wohnungsbau wurde in den
Kriegsjahren aufgrund mangelnder Auftrdge jéh gebremst. Bis zu
seiner Wahl zum Stadtbaurat von Magdeburg im Jahre 1921 setzte
er sich daher vor allem theoretisch mit dem Bauen auseinander. Er
verfasste Schriften und Artikel zu Architektur und Stadteplanung,
initiierte den Briefwechsel »Die Glaserne Kette< und skizzierte Ar-
chitekturphantasien. Gepragt ist diese so genannte expressionisti-
sche Phase’® von einer starken Riickbesinnung auf die Gotik, die zu
einer neuartigen kristallinen Architektur weiterentwickelt wurde.
Dabei setzte Taut auf die Materialien Glas, Eisen und Beton,* durch
die seiner Ansicht nach eine mindestens ebenso wertvolle Archi-
tektur wie in der Gotik geschaffen werden konnte. Sein Ausspruch
— »Der Gotische Dom ist das Praludium der Glasarchitektur< — ist
denn auch in diesem Sinne zu verstehen.

In seinen zahlreichen Schriften und Entwiirfen setzte sich
Taut mit missionarischem Eifer fiir Umwélzungen in der Kunst ein
und strebte eine neue Architektur an, die mit der Gotik sinnver-
wandt sein sollte. An der mittelalterlichen Kunst interessierten
ihn insbesondere die Kathedralen mit ihren mystisch leuchtenden
Glasfenstern und der scheinbar miihelosen Auflésung der Materie.
Gleichzeitig zeigte er sich von der damaligen gemeinschaftlichen
Arbeitsweise der Kunstschaffenden fasziniert: »Die gotische Kathe-
drale umfasst [...] alle Kiinstler, die von einer wundervollen Einheit
erfillt waren und in dem Architekturgebilde des Domes den klin-
genden Gesamtrhythmus fanden. < Fiir die neu aufkeimende Kunst
schwebte Taut vor, den alten Bund der Architektur mit der Plastik
und der Malerei zu erneuern, wobei der Baukunst als Mutter aller
Kiinste die Fiihrungsrolle zukommen sollte.

Die Stadtkrone
Auch in der Stadteplanung orientiert sich Taut am Mittelalter. In

seiner Publikation »Die Stadtkrone«” aus dem Jahre 1919 lobte er die
alten Siedlungen, iiber denen eine Stadtkrone® thront. Taut begriff

sie als gewachsene Organismen, die von Religiositat beseelt sind:
»Treu, rein und ungetriibt ist der Spiegel des alten Stadtbildes. Die
grossartigsten Bauten gehoren dem hochsten Gedanken: Glaube,
Gott, Religion. Das Gotteshaus beherrscht jedes Dorf, jede kleine
Stadt, und die Kathedrale thront méchtig iiber der grossen Stadt,
ganz anders, als wir es heute noch bei dem tiber den alten Plan hin-
ausgegangenen Stadtbilde mit den Mietskasernen empfinden. <’

Durch die wirtschaftlichen Verdanderungen hatten, so Taut,
die Stadte ihr Zentrum verloren und seien zu Rimpfen ohne Kopf
geworden. Daher sollten kiinftig wieder zentrale Gebaude den
Siedlungsbau pragen: »Es muss auch heute wie beim alten Stadt-
bilde sein, dass das Hochste, die Krone, sich im religiosen Bau-
werk verkorpert.«© Eine Stadtkrone mit einer glasernen Kuppel
»wie ein glitzernder Diamant<" sollte den Menschen Raum fiir
Einkehr bieten. Eine derartige Stadtkrone konnte Bruno Taut nie
verwirklichen. Sie blieb — wie die meisten anderen Projekte zwi-
schen 1914 und 1921 — eine Idee.” Die Realisierbarkeit von Bau-
ten war in dieser Phase jedoch zweitrangig, denn Taut war iiber-
zeugt, dass es angemessener sei, mittels Architekturphantasien
neue Ausdrucksformen zu finden: »Ehrlich gesagt: es ist ganz gut,
dass heute nicht >gebaut« wird. So konnen die Dinge reifen, wir
sammeln Kraft [...]. Seien wir mit Bewusstsein >imaginére Archi-
tekten<! Wir glauben, dass erst eine vollige Umwélzung uns zum
Werk fithren kann [...].<*

Alpine Architektur

Im Jahre 1919 entstand ein weiteres imaginares Projekt, »Alpine
Architektur<*, eine mit Texten versehene Bilderfolge von dreis-
sig kolorierten Zeichnungen und Aquarellen: Kristalline farbige
Glasarchitektur tberzieht das Alpengebiet und, auf den letzten
Blattern, das Weltall selbst. Wie in Tauts tibrigen Architekturskiz-
zen der expressionistischen Phase kommen auch hier Fragmente
gotischer Formen vor. So zeigt beispielsweise das Blatt mit der
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Abb. I: Bruno Taut, »Alpine Architektur<, 1919, Blatt 19, Die Monte-Rosa-Bebauung.
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»Monte-Rosa-Bebauung« (Abb. 1) eine lose Zusammenstellung von
gotischen Spitzbdgen mit angedeutetem Dreipass.” Die einzelnen
glasernen Bauwerke sind derart aufgesplittert, dass sie nicht mehr
Raume im herkommlichen Sinne bilden. Taut weist auf Blatt 5 »Uber
dem Wolkenmeer« auf dieses Phdnomen hin: »[...] Architektur des
Geriists, des ins All geoffneten Raumes. Architektur und Haus sind
nicht untrennbare Begriffe.<® Hier hat Architektur nicht mehr die
Aufgabe, Obdach zu gewéhren, sondern ist zweckfrei geworden.
Durch die Auflésung der Raume wird sie abstrahiert. Laut Prange
ist die Bilderreihe zunehmend von einer »Vergeistigung und Ent-
materialisierung«"” durchdrungen, wobei man sogar von einer Ver-
geistigung im doppelten Sinne sprechen kann: Einerseits l6sen sich
die Bauten immer mehr auf und werden zu zweckfreien phantasti-
schen Gebilden, andererseits befinden sie sich an immer entriick-
teren Orten der Welt und im Kosmos.

Der Welthaumeister

Eine Verbindung zum Kosmos kommt auch in Tauts Projekt »Der
Weltbaumeister«® von 1920 zum Ausdruck (Abb. 2). Dieses Architek-
turschauspiel fir symphonische Musik in 28 Bildern, das allerdings
nie aufgefiihrt worden ist, zeigt in szenischen Abfolgen, wie eine
gotische Kathedrale in die Bithne hineinwéchst, sich entfaltet und
schliesslich zerbirst. Sie zerféllt in ihre Atome und geht im Weltall
auf. Nach diesem Prozess entsteht ein neues Gebaude: ein leuch-
tendes Kristallhaus (Abb. 3). Nachdem der Bau eine Einheit mit der
Nacht und dem Weltall eingegangen ist, schliesst der Vorhang. In
diesem Schauspiel hat die Architektur ihre Funktion als Kulisse ver-
loren und wird zur Hauptfigur der Auffihrung. Sie verandert sich
wie ein Organismus, 16st sich auf und formiert sich neu. Dabei er-
scheint das Kristallhaus in direkter Nachfolge der mittelalterlichen
Kathedrale, wodurch die tbrige Baukunst, die in dem Zeitraum
zwischen der Gotik und der Tautschen Glasarchitektur entstand,
ausgeschlossen wird. Diese Entwicklungslinie impliziert, dass die
tibersprungenen Epochen vernachlassigbar sind, womit sich Taut
indirekt gegen all jene Stromungen wendet, die an die klassische
Antike ankniipfen. Gerade in der hier postulierten »Seelenwande-
rung« von der Gotik zur Kristallarchitektur wird deutlich, dass Taut
viele seiner Anliegen — wie beispielsweise die aufwértsstreben-
den Bauten, die Geriistarchitektur, das Gesamtkunstwerk und die
von Stadtkronen iiberragten Siedlungen — in der mittelalterlichen
Kathedralkunst begriindet sah.

Das Glashaus
Konkretisiert hatte Taut seine Vorstellungen vom neuen Bauen nur
im Glashaus fiir die Kélner Werkbundausstellung von 1914, einem

Reklamepavillon fiir die Glasindustrie (Abb. 4). Anleihen aus der
Gotik werden bereits auf formaler Ebene deutlich. So wird bei der
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Abb. 2: Bruno Taut, »Der Weltbaumeister«, 1920, Blatt 8, Zersplitterndes Bauwerk.
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Abb. 3: Bruno Taut, »Der Weltbaumeistere«, 1920, Blatt 24, Das leuchtende Kristallhaus.

bunten Glaskuppel auf festes Mauerwerk verzichtet, wodurch die
Wolbung einen ausgepréagt kristallinen Charakter erhalt und wie
ein riesiges, abstrahiertes Masswerkfenster wirkt. Zudem hat der
Umriss der Glaskuppel die Gestalt eines gotischen Spitzbogens.
Diese sich zum Himmel verjiingende Form betont das Aufwértsstre-
bende, genauso wie die farbigen, gegen oben heller werdenden
Glasflachen. Auch auf funktionaler Ebene wird die Aufwéartshewe-
gung aufgenommen. Der einzige Weg durch das Glashaus fihrte
die Besuchenden ins obere Stockwerk in den Kuppelsaal. Mit dem
Aufstieg verschloss sich allmahlich der Blick nach aussen, bis das
Publikum von der farbigen, lichtdurchfluteten Kuppel umgeben
war. Der Weg flihrte weiter in den Kaskadenraum, wo Wasser tiber
mit Glasperlen bestiickte Stufen hinabsprudelte.” Die Rauminsze-
nierung und die auf Effekte zielende Innenarchitektur iiberwal-
tigten das damalige Publikum so sehr, dass es die aufgestellten
Vitrinen zu betrachten vergass.”” Auch die zeitgendssische Bericht-
erstattung thematisierte vor allem den expressiven Gehalt des
Baus und seine Wirkung und vernachlassigte faktische Einzelhei-
ten zu Konstruktion und Baumaterial weitgehend.” So schrieb zum
Beispiel Adolf Behne 1914: »Die Philister schiitteln den Kopf und
wissen nicht, ob sie iiber einen guten Witz lachen oder iiber ein
ernstes Problem tiefsinnig werden sollen. »Erkldrungen< werden
sie nicht befriedigen. Gebaut ist das Glashaus fiir die anderen, die
keine Erklarungen brauchen, die von der hinreissenden Schonheit
des Kuppelraumes begliickt, von der rithrenden Reinheit der Trep-
penwandungen ergriffen werden kénnen. Fiir sie ist das Glashaus
ein unvergessliches Erlebnis.«*

Selbst Taut verwies darauf, dass er mit dem Glashaus »ein
Gewand fiir die Seele«? bauen wollte und sein Dichterfreund Paul
Scheerbart bemerkte in einem Artikel zu Tauts Bau: »Die Glasar-
chitektur strebt naturgemass kathedralenméassige Wirkungen an,
weshalb nach meiner Meinung von ihr auch ethische Wirkungen
ausgehen diirften.<** Taut liess die Idee des Gesamtkunstwerks
»Kathedrale«in seinem Ausstellungspavillon aufleben. So statteten
verschiedene Kunstschaffende den Kaskadenraum mit Glasbildern
aus, was als Anspielung auf die transluziden Wande der Kathedral-
gotik gelesen werden kann. Zudem dichtete Paul Scheerbart sechs
Glashausspriche, die an prominenter Lage am Fries angebracht
waren. Hier drei Beispiele:

»Das bunte Glas, zerstort den Hass.«
»Das Glas bringt uns die neue Zeit; Backsteinkultur tut uns nur leid.«
»Das Licht will durch das ganze All; und ist lebendig im Kristall.<®

Diese ernst gemeinten und zugleich tberspitzten, ironischen
Verse propagierten das Baumaterial, das Scheerbart in seinem 1914
publizierten Buch »Glasarchitektur« gewiirdigt hatte. In diesem
Werk zeigte er auf, dass im neuen Bauen die Aussenwande voll-
standig in farbiges Glas aufzulésen und die sichtbaren konstruk-
tiven Teile durch eine Ummantelung mit glasernen Leuchtflachen
zu entmaterialisieren seien. Wie Junghanns pointiert formuliert,
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Abb. 4: Bruno Taut, »Das Glashaus«, Pavillon des Luxifer-Prismen-Syndikats auf der Ausstellung des Deutschen Werkbundes, KoIn 1914, Aussenaufnahme (zeitgenéssisches Foto).

schuf Taut mit dem Glaspavillon einen »Werbebau fiir die Scheer-
bartschen Ideen«.? Der Dichter und der Architekt teilten ihre Vor-
liebe fiir das Baumaterial Glas.” Die beiden tauschten ihre Ideen
aus und verfolgten gemeinsam das Ziel, eine neue Kristallarchitek-
tur zu entwerfen. lhre Verbundenheit driickten sie auch dadurch
aus, dass sie sich gegenseitig ihre Werke widmeten — Taut sein
Glashaus und Scheerbart sein Buch »Glasarchitektur«.

Entgrenzung und Auflésung

»Auflésung! ... Das ist das grosse Thema in Tauts Schaffen. [...] So
fest und dauerhaft also seine Hauser auf der Erde stehen, [...] ihre
Sehnsucht ist stets im Himmel, wie in den Wunderbauten Indiens
und in den gotischen Kathedralen.«*®

So charakterisierte 1919 Behne Tauts Werk. Tatsachlich ent-
warf Taut zwischen 1914 und 1921 glaserne Hiillen, die durch das
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Baumaterial schwerelos und entstofflicht wirkten. Zudem kombi-
nierte er oft einige wenige — meist gotisch inspirierte — Archi-
tekturfragmente so lose miteinander, dass keine geschlossenen
Rdume mehr daraus entstanden: Die Gesamthiille war aufgelost.
Damit weitete Taut den Raumbegriff aus und weichte die Grenze
zwischen Kunst- und Naturbereich auf. Auch die Raumerfahrung
trennte er vollstandig von den Funktionen des Baus und riickte
die Wahrnehmung klar ins Zentrum. Durch diese Entgrenzung und
Zweckbefreiung wurde die Architektur zum »reinen Ausdruck<”
und damit abstrakt. Das Kristalline schien mit seiner durchsich-
tigen und geometrischen Form prédestiniert dafiir, die Baukunst
von den Zwangen der »Backsteinkultur«° mitsamt ihren Funktions-
anspriichen zu befreien. Nicht nur die Architektur, sondern die
gesamte bildende Kunst war laut Taut von diesem Formprinzip
durchdrungen: »Es geht eine geheime Architektur durch alle diese
Werke und hélt sie zusammen. In dhnlichem Sinne wie es zu den
Zeiten der Gotik sich vollzogen hat.<"
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Abb. I: Hans Poelzig, Luban, Chemische Industrie Milch & Co, Superphosphatanlage, Priisswandkonstruktion, 1911—12.
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Uschi Raymann

Die Gotik und der moderne Zweckbau: Hans Poelzig und Peter Behrens

Hans Poelzig'

Hans Poelzig war ein undogmatischer Architekt, der seine ver-
schiedenen Bauvorhaben mit einem breiten Spektrum formaler
Mittel anging. Er hatte sein Architekturstudium in den spaten 80er
und frithen 90er Jahren des 19. Jahrhunderts an der Technischen
Hochschule Berlin-Charlottenburg absolviert, wo der Architekt,
Ingenieur und Kunsthistoriker Carl Schéfer mittelalterliche Bau-
kunst lehrte. In der Tradition von Viollet-le-Duc betonte er den
Zusammenhang von Form und Konstruktion.? Die Form sollte nicht
unmotiviert nachgeahmt werden, sondern aus der Konstruktion
entstehen, die ihrerseits durch den Inhalt bestimmt wurde. Poelzig
bezeichnete Schéfer spéater als seinen starksten und interessantes-
ten Lehrer: »Die Jugend war es satt, antikische oder Renaissance-
Formen irgendwelchen Konstruktionen zu applizieren; Schafer
lehrte mit der Form die Konstruktion des mittelalterlichen Stein-
und Holzbaues — er zeigte den untrennbaren Zusammenhang von
Form und Konstruktion.< Nicht nur Form und Konstruktion, auch
Kunst und Handwerk gehorten fiir Poelzig zusammen, was er als
Mitglied und als Vorsitzender (1919-21) des deutschen Werkbundes
propagierte. Dabei sah er — wie Walter Gropius — die mittelalter-
lichen Dombauhiitten als Vorbild an. Insbesondere der Kunsterzie-
hung sollte eine handwerkliche Basis, eine praxisnahe Ausbildung,
im Sinne der mittelalterlichen Lehre, ermdglicht werden. »Unter
Handwerk«, meinte Poelzig, »will ich hierbei etwas ganz und gar
Geistiges verstanden wissen, eine seelische Grundstimmung, nicht
die technische Vollendung in irgendeinem gewerblichen Zweig.«*

In einem 1911 veroffentlichten Aufsatz erlduterte Poelzig, der
Reformwille der Architektur artikuliere sich vor allem in der In-
dustriearchitektur, weil diese fast voraussetzungslos sei und die
neue Zeit nach ihren eigenen Gesetzen neue Formen entwickle.
Der Stil der Zukunft bestehe nicht aus der schematischen Anwen-
dung tberlieferter Formen, sondern in der Ausbildung von Bau-
ten, deren Form auf den erweiterten Konstruktionsmoglichkeiten
beruhten.’

An der chemischen Fabrik Milch & Co in Luban, die Poelzig 1911/12
baute, zeigt sich diese Auffassung deutlich (Abb.1 und 2). Der
Auftrag umfasste mehrere Produktionsstatten, Lagerhallen und
Direktionsgebédude, zudem Werkstétten, ein Kasino und eine kleine
Arbeitersiedlung.

Poelzig richtete sich in der Anordnung der Gebaude nach dem
Produktionsablauf und reduzierte die Baukérper auf die notwen-
digsten stereometrischen Formen. Die Proportionen der Gebaude
und die Fassadengestaltung richteten sich nach den Einbauten im
Inneren. Massives, tragendes Mauerwerk wurde nur dort einge-
setzt, wo es unbedingt erforderlich war. Die iibrigen Fassadenpar-
tien wurden in einer Leichtbauweise ausgefiihrt, dem so genann-
ten Priiss-Mauerwerk®. Die Fassade gliederte der Architekt durch
Rundbogenelemente, die an romische Thermenfenster oder Arka-
den denken lassen. Die Treppengiebel erinnern an spatgotische
deutsche Profanbauten; zudem sind die Wénde wie bei gotischen
Kathedralen durch Strebepfeiler verstarkt. Poelzigs Art, Elemente
mittelalterlicher Baukunst in die moderne Architektur einzubin-
den, fand bei seinen Zeitgenossen grossen Anklang: Behne nannte
ihn einen »Kampfer des neuen Bauens<’ Karl Scheffler verwendete
in »Der Geist der Gotik« (1917) die Anlage in Luban als vorbildhafte
Illustration, denn, so Scheffler, »gotisch ist das Ingenieurhafte der
neuen Baukunst«.®

Das bekannteste Gebaude von Hans Poelzig und eines der
wenigen ausgefiihrten Werke der deutschen expressionistischen
Architektur ist das grosse Schauspielhaus in Berlin von 1919 (Abb. 3).
Urspriinglich von Friedrich Hitzig als erste Grossmarkthalle Berlins
(1865—67) nach Pariser Vorbild errichtet, wurde das zweigeschos-
sige, fiinfschiffige Gebaude mehrmals umgebaut und als Theater
und Zirkus benutzt. Als Karl Scheffler Max Reinhardt und Hans
Poelzig 1918 miteinander bekannt machte, hatten sich bereits vier
Architekten daran versucht, den alten Zirkus Schumann in eine
riesige Amphitheater-ahnliche Volksbiihne nach den Vorstellungen
Max Reinhardts zu verwandeln.® Die Konzeption des Aussenbaus,
die Poelzig auf einer Papierserviette entworfen haben soll, zeigt
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Abb. 2: Hans Poelzig, Luban, Chemische Industrie Milch & Co, 1911-12.
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einen kompakten, in Kuben gestaffelten Baukorper mit breiten
Giebelfronten, gegliedert durch dicht gereihte, rundbogig verbun-
dene Lisenen. Der ganze Bau war burgunderrot verputzt und stach
aus der einheitlich grauen Front der umliegenden Gebaude her-
vor. Trotzdem war die Gesamtwirkung eher niichtern und erinnerte
Scheffler an die alten preussischen Kasernen der Umgebung.'’
Ganz anders prasentierte sich der Innenraum. Mit Mitteln aus
der Bithnenbildnerei verwandelten Poelzig und seine spatere Frau
Marlene Moeschke den Raum in eine Marchenwelt. Das Publikum
wurde in einem magisch leuchtenden Palmenhain empfangen und
gelangte durch hohlenartige, gewundene Gange, die von Parabol-
spiegeln indirekt beleuchtet wurden, zu den Garderobenkojen.
Das Foyer war durch eine Reihe von Lichtsaulen gegliedert, unter
ihnen die so genannte »grosse Lichtsdule«, eine »versteinerte,
gelbrot schimmernde Fontédne«, die den Raum in ein geheimnisvol-
les bengalisches Licht tauchte. Der Hohepunkt war die Kuppel des
Hauptsaals, der wie eine riesige Hohle mit tausenden von Stalak-
titen wirkte und an marokkanische Palastarchitektur oder an die
Cappella Palatina in Palermo denken liess. Scheffler meinte dazu,
allerdings nicht sehr begeistert: »Auch die Architektur spielt hier
Theater, hier ist nun wirklich alles, vom ersten bis zum letzten,
Schein. Dieser kolossale, massiv erscheinende und monumental
wirkende Bau ist eine gldnzende Kulisse, ist eine einzige kompli-

zierte, kunstvolle Baumaske aus Rabitzputz. Alles, was zu wach-
sen, zu tragen, zu stiitzen und zu wolben scheint, wird getragen,
gestiitzt, gewolbt: die ganze Masse hangt in alten Eisengeriisten.
Das Ganze ist Drahtgeflecht mit Putz beworfen, in Putz modelliert
und dann kithn mit Farben bestrichen. "

Abb. 3: Hans Poelzig, Berlin, Grosses Schauspielhaus, Zuschauerraum mit grosser Kuppel,
1919 (Foto Zander & Labisch).

Obwohl der Bau sehr komplex erschien, beruhte er auf der
einfachen Grundform des Rundbogens, der sowohl die Gliederung
der Aussenwand bestimmte als auch die Raumeinheiten, die Ge-
wolbeformen und die Innendekoration. Poelzig hatte diese Form
gewahlt, weil sie »sich am besten den alten eisernen Stiitzen,
Streben und Bogen anpasste [...], die aus Griinden der Sicherheit
nicht entfernt werden konnten und die zum Teil regellos in den
Raumen standen<.” Auch die Form der Kuppel, die von den Ber-
linern bald »Tropfsteinhohle« genannt wurde, fiihrte er auf funk-
tionale Griinde zuriick. Da die Akustik bei einer glatten Kuppel
unzureichend gewesen wére, wurde sie in einer gestaffelten Form
mit herunterhdngenden Zapfen gestaltet, welche die Schallwellen
zerstreuen sollten.

Die 1921 als Ausstellungspavillon fiir die Majolika-Manufak-
tur in Karlsruhe entworfene Kapelle sollte, wie Tauts Glaspavillon,
mehr werden als nur eine Darstellung dessen, was mit dem jeweili-
gen Material moglich war (Abb. 4). Sie wurde nicht realisiert. In den
verschiedenen Entwurfsskizzen setzt Poelzig in spielerischer Weise
aus der Romantik stammende Vorstellungen um, welche die Gotik als
gebaute Natur und die gotischen Kathedralen als Spross der Walder
beschrieben.!? Biraghi stellt die Entwiirfe fiir die Majolika-Kapelle in
die Tradition der Winterlandschaften mit Ruinen von Caspar David
Friedrich und betrachtet die Wegkapelle fiir den Wanderer des
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Abb. 4: Hans Poelzig, Kapelle fiir die Majolika-Manufaktur Karlsruhe, Entwurfs-
zeichnung, 1921.
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Abb. 5: Hans Poelzig, Kapelle fiir die Majolika-Manufaktur Karlsruhe, Entwurfstafel mit der
letzten Fassung, 1921.
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20. Jahrhunderts als »Exodus dieser dunklen Zeit der gerade erst
vergangenen Kriegsgrauen«.'* Der letzte Entwurf ist immer noch
der Gotik verbunden, zeigt aber nicht mehr die verspielte, vegeta-
bile Architektur, sondern harte kristalline Formen (Abb. 5).

Peter Behrens

Der heute vor allem als Architekt und Industriedesigner beriihmte
Peter Behrens (1868—1940) wollte urspriinglich Maler werden. Er
war Mitbegriinder der Miinchner Sezession und beschéftigte sich
ab 1897 mit Fragen der industriellen Formgebung. Zwischen 1907
und 1914 gehorte er zum kiinstlerischen Beirat der Allgemeinen
Elektricitats-Gesellschaft (AEG), fiir die er 1909 die Turbinenhalle
in Berlin Moabit aus den »modernen« Materialien Eisen, Beton
und Glas entwarf. Das unter dem Namen »Kathedrale der Arbeit«
beriihmt gewordene Gebaude war wegweisend fiir die neue Sach-
lichkeit und ist noch heute eine Ikone der Industriearchitektur des
beginnenden 20. Jahrhunderts. Nach dem Ersten Weltkrieg, der
das Welthild von Behrens nachhaltig erschiittert hatte, durchlief
er zwischen 1917 und 1923 eine — wie Tilmann Buddensieg es nennt
— »romantisch-expressionistische« Schaffensperiode, zu der auch
die Bauten fiir Hoechst gehoren.” In seinem Aufsatz »Das Ethos
und die Umlagerung der kiinstlerischen Probleme« schrieb Behrens
1920 zur kiinstlerischen Produktion der Vorkriegszeit: »[Sie| fand
ihren addquaten Ausdruck im Monumentalen und Dekorativen.«
Fir eine kiinftige Kunst der Nachkriegszeit sollte die »spirituelle
Kunst friherer Zeiten und fremder Lander« wegweisend sein. In ihr
hatte er »starke Zeichen der Verinnerlichung von rithrender Einfalt
und primitiver Grosse« entdeckt.'®

Als Baumaterial fiir das Technische Verwaltungsgebaude der
Hoechst AG in Frankfurt am Main (1919—1924) benutzte Behrens vor
allem Backstein, was die Gesamtwirkung des Gebaudes wesent-
lich beeinflusst und an die norddeutsche Backsteingotik denken
lasst (Abb. 6). Mit dem wehrhaften Turm und der kleinen Briicke!’
zitierte er mittelalterliche Formen, schuf aber insgesamt ein mo-

Abb. 6: Peter Behrens, Frankfurt, Technisches Verwaltungsgebaude der Hoechst AG,
1920-24.

dernes funktionelles Gebaude, eines der wenigen, das tatsédchlich
verschiedene Kunstformen unter der Agide der Architektur verei-
nen konnte. Die geometrischen Bodenmosaiken und die kristall-
formigen Oberlichter der Kuppelhalle, die den Blick nach oben
ziehen und zum Licht streben lassen, geben dem Gebiude einen
eher sakralen als profanen Charakter. Dies wird durch die farbig
glasierten, stalaktitenformigen Backsteinpfeiler zusatzlich betont.
Auch erinnern die nach oben hin kontinuierlich wachsenden
Biindelpfeiler an die »Luftwurzelarchitektur« gotischer Dome.!'®
Mit der Kristallform als Grundlage der Glaskuppeln nahm Behrens
ein wichtiges Symbol der expressionistischen Kunst auf, das er
schon Jahre friiher, z. B. in einem Ex Libris um 1900, verwendet
hatte (Abb. 7). Das Zusammenspiel zwischen Licht, Glaskuppeln
und Mosaiken, die in verschiedenen Winkeln gegeneinander ver-
dreht werden, bringt eine Bewegung ins Gebéude, eine zusatzliche
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Abb. 7: Peter Behrens, Ex Libris,
um 1900.

dynamische Facette.'” Um das Gesamtkunstwerk zu vervollstan-
digen, befasste sich Behrens auch mit der Melodie der Glocken,
die den Arbeiterinnen und Arbeitern Arbeits- und Pausenzeiten
verkiinden sollten. Buderath sieht in diesem Bauwerk von Peter
Behrens die Verbindung der beiden »bestimmenden Architektur-
formeln seiner Zeit: »form follows function«< mit der »Poesie der
Form« (Frank Lloyd Wright)«.?

Wahrend der Arbeit an der Hoechst AG baute Behrens 1922 fiir
die Gewerbeschau in Miinchen einen Pavillon aus Ziegelsteinen,
der den Namen »Dombaubhiitte« trug (Abb. 8). Es war ein kleines,
rechteckiges Gebaude, welches interkonfessionelle Kirchenkunst
in einer kapellenartigen Umgebung zeigen sollte. In seiner Eroff-
nungsrede mystifizierte Behrens den Bau als Gemeinschaftsarbeit
von Kiinstlern, die — wie im Mittelalter — in Demut und Beschei-
denheit dem Werk gedient hétten:?' »Unsre Arbeit soll uns wieder
stolz machen, uns teilhaben lassen an dem, was frither als Hand-
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Abb. 8: Peter Behrens, Miinchen, Dombauhiitte auf der Gewerbeschau, 1922, Innenansicht.

werksehre galt. Am starksten war die Inbrunst solchen Schaffens
wohl im Mittelalter, zur Zeit der Bauhiitten, die zu gemeinsamem
Werk in gleichem Geist verbunden waren. [...] Damals gab es kei-
nen Unterschied zwischen Handwerk und Kunst. Erwin von Stein-
bach, der Erbauer des Strassburger Miinsters, gehorte einer sol-
chen Baubhiitte an, und Giotto, der Maler, war auch Dombaumeister
von Florenz. In der Dombauhiitte wollten wir den bescheidenen
Versuch wagen, in dhnlichem Sinne zu arbeiten. Es sollte keine
Schaustellung willkiirlicher Objekte sein, sondern ein raumlicher
Ausbau durch gleichgesinnte Krafte.«*

Dieses Zitat kann als Bekenntnis zur Handwerkszunft gene-
rell gesehen werden. Die Realitét allerdings war eine andere: Die
Kunstwerke waren weder an Ort und Stelle noch als gemeinsames
Werk der beteiligten Kiinstler entstanden.? Wiahrend das Bauhaus
fir einige Jahre von der Idee des Werkbundes — der Zusammen-
arbeit von Kunst und Technik — Abstand genommen hatte, blieb
Behrens dieser Devise jedoch treu.
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Uschi Raymann

Gotik im frithen Bauhaus

Bauhaus und Baubhiitte

»Wollen, erdenken, erschaffen wir gemeinsam den neuen Bau der
Zukunft, der alles in einer Gestalt sein wird: Architektur und Plas-
tik und Malerei, der aus Millionen Handen der Handwerker einst
gen Himmel steigen wird als kristallenes Sinnbild eines neuen
kommenden Glaubens.

Dieser Satz — es ist der letzte aus dem Bauhaus-Manifest —
und der speziell fiir diesen Text geschaffene Holzschnitt von
Lyonel Feininger fassen die Wiinsche und Ideale zusammen, die
hinter der Griindung der wohl beriihmtesten Kunstschule der
Moderne im April 1919 in Weimar standen (Abb. 1). Nach dem Vor-
bild der mittelalterlichen Bauhiitten wollte Walter Gropius die
verschiedenen Kunstgattungen unter der Fithrung der Architek-
tur zusammenbringen. Nicht das Werk des Einzelnen war wichtig,
sondern das Ergebnis der gemeinsamen Arbeit: »Der neue Bau der
Zukunft, der alles in einer Gestalt sein wird«, ein Gesamtkunst-
werk aus »Architektur und Plastik und Malerei« sollte dereinst »als
kristallenes Sinnbild eines neuen kommenden Glaubens gen Him-
mel steigen«. Die bildliche Umsetzung tibertrug Gropius Lyonel
Feininger, dessen Holzschnitt eine idealisierte dreischiffige go-
tische Kathedrale mit drei Tirmen zeigt, deren Spitzen jeweils
von alles tiberstrahlenden Sternen gekront werden — Sinnbilder
fiir die drei Kiinste Malerei, Plastik und Architektur. Man erkennt
die Andeutung einer Fensterrose und gewaltige Strebebogen, die
iber mehrere Etagen vom Boden bis zur Héhe des Turms reichen.
Florens Deuchler?® sieht in diesem Holzschnitt eine perfekte Illus-
tration zu Wilhelm Worringers Gedanken, den er 1912 in »Form-
probleme der Gotik« zu Papier brachte: »Wir sehen, wie aus den
Kraftreservoirs der Strebepfeiler die himmelstrebenden Energien
sich loslésen, um in méachtiger mechanischer Kraftentfaltung das
Ziel der Hohe zu erreichen<.’

Mit den Veroffentlichungen von Worringer, Scheffler, Behne
und Taut war die gotische Kathedrale zum Symbol einer neuen
Kiinstlergeneration geworden. Die »Kathedrale der Zukunft«, wie

Feiningers Holzschnitt auch genannt wurde,* stand fiir das Ge-
samtkunstwerk schlechthin und fiir eine neue soziale Einheit. Sie
sollte dem Volk gehoren und keinem bestimmten Zweck dienen.
Erschaffen werden sollte sie in der Art der mittelalterlichen Bau-
hiittenbetriebe, wo unterschiedliche Handwerker und Kiinstler ge-
meinsam und doch arbeitsteilig tatig gewesen waren.

In seinen Vorschlagen zur Grindung einer »Lehranstalt als
kiinstlerische(r] Beratungsstelle fiir Industrie, Gewerbe und Hand-
werk« hatte Gropius im Januar 1916 geschrieben: »In ihrem Kreise
konnte eine dhnlich gliickliche Arbeitsgemeinschaft wiedererste-
hen, wie sie vorbildlich die mittelalterlichen >Hiitten« besassen, in
denen sich zahlreiche artverwandte Werkkiinstler — Architekten,
Bildhauer und Handwerker aller Grade — zusammenfanden und
aus einem gleichgearteten Geist heraus den ihnen zufallenden ge-
meinsamen Aufgaben ihr selbstindiges Teilwerk bescheiden ein-
zufiigen verstanden aus Ehrfurcht vor der Einheit einer gemein-
samen ldee, die sie erfiillte und deren Sinn sie begriffen. Mit der
Wiederbelebung jener erprobten Arbeitsweise, die sich der neuen
Welt entsprechend anpassen wird, muss das Ausdrucksbild unserer
modernen Lebensausserung an Einheitlichkeit gewinnen, um sich
schliesslich wieder in kommenden Tagen zu einem neuen Stile zu
verdichten.<

Der Ausdruck »Bauhiitte« hatte im Spatmittelalter einerseits
den Werkhof neben einem grossen Bau und andererseits die Or-
ganisation der dort lebenden und arbeitenden Handwerker be-
zeichnet. Da diese nicht den anséssigen Ziinften unterstellt waren,
sondern berregionale Rechtsbefugnisse beanspruchten, hatten
sie auch die Bezeichnung Freimaurer bekommen. Noch Mitte des
19. Jahrhunderts beherrschten romantische und mystifizierende
Vorstellungen das Bild dieser »mit geheimnisvoller Macht aus-
gestatteten Bewahrer geheimer Baugesetze«.® Obwohl Historiker
immer wieder versuchten, ein realistischeres Bild der alten Bau-
meister zu vermitteln, behielt das Wort »Bauhiitte« einen mysti-
schen Klang.” So auch bei Walter Gropius in einer Ansprache an
Studierende des Bauhauses im Juni 1919: »Keine grossen geistigen
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Abb. 2: Vincent Weber, Studienblatter aus dem Werkzeichen-Unterricht bei Adolf Meyer
und Proportionsstudien aus dem Unterricht Schreyer, 1922, Berlin, Bauhaus-Archiv.

Abb. 3: »Heilung des Besessenen von Gerasa«, Miniatur aus dem Evangeliar Ottos III., um
1000, Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek Clm. 4453, fol. 103v.
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Organisationen, sondern kleine geheime in sich abgeschlossene
Biinde, Logen, Hiitten, Verschworungen, die ein Geheimnis, einen
Glaubenskern hiiten und kiinstlerisch gestalten wollen, werden
entstehen, bis sich aus den einzelnen Gruppen wieder eine allge-
meine grosse, tragende, geistig-religiose Idee verdichtet, die in
einem grossen Gesamtkunstwerk schliesslich ihren kristallischen
Ausdruck finden muss.<®

Der kleine, aber bedeutende Unterschied zwischen dem eher
romantischen, riickwértsgewandten Ausdruck »Bauhiitte« und dem
sachlich, niichternen Wort »Bauhaus« zeigt aber, dass nicht eine re-
trospektiv oder religios fundierte Flucht in eine verklarte Vergan-
genheit gemeint war, sondern dass es um eine prospektive Utopie
ging. Das Zusammenwirken von Kunstgewerbe, Plastik und Male-
rei fur das Bauen hatte schon Bruno Taut beschrieben. Auch die
Notwendigkeit, die Kunstschulen einer grundlegenden Reform zu
unterwerfen, war schon frither — unter anderem von Otto Bartning
— erkannt worden. Die herausragende Leistung Walter Gropius'
war die Synthese der verschiedenen Ideen zum Programm einer
Kunstschule. Hans M. Wingler — der Verfasser der ersten Gesamt-
darstellung des Bauhauses — wiirdigte sie als »mehr als ein Zusam-
menfassen; sie war ein in eminentem Mass kreativer Akt.

Bauhaus und mittelalterliche Kunst

Wie fiir viele seiner Zeitgenossen war auch fiir Gropius die Gotik
der Antagonismus zum Klassischen und zum Klassizismus. Als Be-
griff wurde »gotisch« auch fiir indische, arabische oder chinesische
Architektur angewendet. Gotik war eine revolutionare Weltan-
schauung: »Es ist der Beginn der europaischen Geistesrevolution,
die kommen muss. Die Auseinandersetzung zwischen der alten
Weltanschauung, die auf der klassischen Bildung fusst, und einer
vollig neuen, gotischen, die im Expressionismus ihre ersten Sinn-
bilder findet.«

Ein Aufriss des Ulmer Miinsterturms befand sich in Gropius’
Arbeitszimmer" und sein Pseudonym innerhalb der Glasernen Kette
war »Mass«. Er selbst und auch sein enger Mitarbeiter Adolf Meyer
befassten sich mit der gotischen Formensprache, mit gotischen
Entwurfsprinzipien und Massverhaltnissen, mit Triangulatur und
Quadratur.” Studien dieser Richtung fanden auch in den Zeichen-
unterricht am Bauhaus Eingang, wie die Blatter des Bauhausschii-
lers Vincent Weber aus dem Werkzeichen-Unterricht bei Adolf
Meyer zeigen (Abb. 2).

Die Beschéftigung mit mittelalterlicher Kunst war auch ein
wichtiger Bestandteil des Unterrichts von Johannes Itten, der im
Vorkurs den Studierenden Diapositive von Werken Cranachs, Grii-
newalds, aber auch von der ottonischen Buchmalerei zur Analyse
vorfiihrte (Abb. 3, 4 und 5).” Oskar Schlemmer beschreibt eine Un-
terrichtsstunde folgendermassen: »Itten gibt in Weimar »Analyse«.
Zeigt Lichtbilder, wonach die Schiiler dieses oder jenes Wesentli-
che zeichnen sollen; meist die Beweqgung, die Hauptlinie, Kurve.
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Abb. 4: Ima Breusing, Bildanalyse nach einer Miniatur aus dem Evangeliar Ottos I11., 1921/22, Berlin, Bauhaus-Archiv.
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Abb. 5: Rudolf Lutz, Bildanalyse nach Griinewalds »Tauberbsichofsheimer Kreuzigung-«.

280

Darauf verweist er sie an eine gotische Figur. Dann zeigt er die
weinende Maria Magdalena vom Griinewald-Altar; die Schiiler be-
mihen sich, aus dem sehr Komplizierten ein Wesentliches zu l6sen.
Itten sieht die Versuche und donnert: »Wenn Sie ein kiinstlerisches
Empfinden hétten, so miissten Sie vor dieser erhabensten Darstel-
lung des Weinens, das das Weinen der Welt ware, nicht zeichnen,
sondern dasitzen und in Weinen zerfliessen.« Spricht's und schlagt
die Tiir zu.«

Obwohl es im Manifest geheissen hatte, dass die Architektur
die wichtigste Rolle spielen sollte, konnte in der Anfangsphase des
Bauhauses kein Architekturunterricht stattinden. Einerseits er-
schienen Architektur und Stadtebau als zu komplex, andererseits
erlaubte die wirtschaftliche Lage keine Hohenfliige in diese Rich-
tung. Daher fanden die ersten gestalterischen Versuche und Form-
entdeckungen im Bereich von kleineren Gebrauchsgegenstanden
statt: Teekannen und Tontopfe waren die ersten Produkte. Trotz-
dem suchte das Bauhaus nach einer Ausdrucksform, die in allen
Bereichen der Gestaltung, von der Einrichtung des Hauses iiber das
Einzelhaus, den Strassenzug bis hin zur Stadt, als einheitliche Form
die Struktur und das Funktionsprinzip der Gesellschaft versinnbild-
lichen sollte. Es ging um das Gesamtkunstwerk im Kleinen, oder
mit Argans Worten: »Der Mikrokosmos des Hausrats hat seinen Ho-
rizont im Makrokosmos des Stadtebaus.«*

Von Anfang an hatte der Antagonismus von industriell her-
zustellendem Serienprodukt und kiinstlerisch und kunsthandwerk-
lich individueller Leistung zu Auseinandersetzungen innerhalb des
Bauhauses gefiihrt. Gropius betonte, dass der Dualismus Handwerk
— Industrie nicht eindeutig zugunsten einer Seite ausgetragen wer-
denkonne: »Allein die Auseinandersetzung mit der Gesamtheit kann
die Einheit wiederbringen.«<® Das Bauhaus entschied sich fiir eine
neue Schwerpunktsetzung im Bereich der technisierten Fertigung
und industriellen Produktion. Die Bauhausausstellung von 1923, die
unter dem Titel »Einheit von Kunst und Technik« stattfand, mar-
kierte die definitive Offnung zur Industrie. Sigfried Giedion stellte
in einer Rezension in der Zeitschrift »Das Werk« den Kurswechsel
gleich fest: »Konform mit den Absichten der jungen Hollander, die
heute an der Spitze der nach neuen Zielen suchenden Baukunst
stehen, verzichtet auch das Bauhaus auf manuelles Detail und will
nicht — wie die neugotischen Bauhiitten der Vierziger Jahre des
vergangenen Jahrhunderts oder heute etwa der Heimatschutz — das
entblutete Handwerk auf sentimentalische Weise zum Scheindasein
erwecken; mit Bewusstheit wird darauf hingearbeitet: der Wert des
Einzelstiickes soll ersetzt werden durch die vom formschopferisch
Begabten geleitete Maschine. «”

Die Abwendung vom mittelalterlichen Prinzip der Bauhiitte
war endgiiltig vollzogen, und das Handwerk hatte von nun an sei-
nen Platz vorwiegend in der padagogischen Ausbildung. Wéhrend
in den ersten Jahren die Begriffe Gemeinschaft, Handwerk und Bau
bestimmend gewesen waren, sollten Typ, Funktion, Technik und
Industrie die Zukunft des Bauhauses bestimmen."® Der »Geist der
Gotik« war aus dem Bauhaus ausgetrieben.
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Abb. I: Lyonel Feininger, »Briicke I«, 1913, Ol auf Leinwand, 80 x 100,3 cm, St. Louis, Washington University Gallery of Art.
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Karin Plaschy

»Klarster Kristalliker« — Lyonel Feiningers Bilder als Ausdruck

mystischen Weltgefiihls

Adolf Behne zahlte in seinem Buch »Die Wiederkehr der Kunst«
(1919) Lyonel Feininger zu den Hoffnungstrdgern der neuen Kunst,
da dessen kubistische Werke vom »geheimen Drang zu einer letz-
ten Einheit< durchdrungen seien. Obwohl Behne betonte, diese
Einheit sei nicht an »irgendwelchen Ausserlichkeiten< zu erken-
nen, wird im Laufe der Lektiire deutlich, dass er die geometrische
Fragmentierung der — von ihm kubistisch aufgefassten — Bildfla-
che als Ausdruck der »letzten Einheit« und damit des Gotischen
interpretierte. Bereits 1914 erkléarte er, dass durch die »geome-
triedhnlichen« Formen der kubistischen Malerei »die Kristallisa-
tion des Ausdrucks« erst moglich werde.* Den Anstoss fiir diese
Sichtweise gab wahrscheinlich Wilhelm Worringer: »Die Basis, auf
der sich der gotische Formwille entwickelt, ist der geometrische
stil, [...]<.

Expressionistischer Kubismus

Feininger selbst, der sich nur selten zu seinem Werk dusserte und
keine kunsttheoretischen Schriften verfasste, stand in einem ambi-
valenten Verhaltnis zum Kubismus. In einem Brief an seine Frau 1913
wehrte er sich vehement dagegen, als Kubist bezeichnet zu werden®
und schlug im selben Jahr einem Freund vor, seinen Stil doch lieber
mit »Prisma-ismus [sicl< zu umschreiben. Trotzdem attestierte er
dem Kubismus einen gewissen — rein formalen — Einfluss auf seine
Malerei. Dieser habe ihm namlich die Ausdrucksmittel geliefert und
den »Richtweg<® zur Form gewiesen. Fiir Feininger besass wahre
Kunst einen geistigen Gehalt, der den Zugang zu tieferen Erkennt-
nissen eroffnete. Den franzosischen »Nur-Kubisten« warf er vor,
dass sich in ihren Werken keine »verklarte Form oder gar Weltan-
schauung« offenbare.” Im »Bekenntnis zum Expressionismus«° ver-
kiindete er 1917 6ffentlich, welchem Ideal er sich verpflichtet fiihlte.
Die »Anregung zur Gestalt<' komme von innen. Das Bild sei somit
immer Ausdruck eines Seelenzustandes, den der Kiinstler in die giil-
tige Form iibersetzen miisse: »[...] denn wir haben die innere Vision,

die eigene, unbeeinflusste letzte Form fiir unseren Sehnsuchtsaus-
druck zu suchen und zu geben. Keine ungeféhre Form; niemals eine
andere als die letzte, die wir fahig sind zu erschaffen.<? Feininger
kniipfte damit an die Vorstellungen von der modernen Kunst an,
wie sie Behne 1914 in »Deutsche Expressionisten« proklamiert hatte:
»Expressionismus bezeichnet das Ziel. Die moderne Kunst will eine
Kunst des Ausdruckes sein. Kubismus bedeutet die Sprache, deren
sich viele Expressionisten, nicht alle, bedienen. > Auch andere zeit-
genossische Kunstkritiker haben Feiningers Werk formal als kubis-
tisch, vom Wesen her jedoch als expressionistisch begriffen. So cha-
rakterisierte zum Beispiel Ludwig Coellen 1919 Feiningers Kubismus
als in den »expressionistischen Stilbestimmungen<" ruhend. Diese
spezifische Rezeption seiner Malerei war Feininger sicherlich ver-
traut und er schien zu billigen, in diesem Sinne als Kubist betitelt
zu werden. 1919 schwarmte er in einem Brief an einen Jugendfreund
von seiner endlich erfolgreichen Kiinstlerkarriere und berichtete
nun mit Stolz: »The Papers — well, [ can send you lots of stuff — call
me the first (or »leading<) Cubist in Germany!«®

In Feiningers Malerei lasst sich seit 1912 die Auseinanderset-
zung mit dem Kubismus klar nachweisen.'® Von Anfang an entwi-
ckelte er jedoch eine ganz eigene Behandlung der kubistischen
Bildsprache, die mit dem analytischen Kubismus nichts gemeinsam
hatte. Im Gegensatz zu dessen dekonstruktivistischen Tendenzen
strebte Feininger nach einer Synthese von Farben und Formen.
Sein Ziel war es, eine »Verkniipfung der Bildeinheiten zu einem
harmonischen, durch farbliche Ubergénge und lineare Beziige be-
stimmten Ganzen<’ zu schaffen. Indem er durchsichtige Flachen
und prismatische Formen {ibereinander legte, gestaltete er den
Bildgegenstand und erzeugte raumliche Tiefe. Die »geometrische
und messerscharfe Prazision<® liess das Bildgefiige wie ein archi-
tektonisches Konstrukt erscheinen. Und genau darin verbarg sich
nach Ansicht der Zeitgenossen die »geheime Gotik«, die Bruno
Taut 1914 in »Der Sturm« fiir seine Zwecke als »geheime Architek-
tur« umschrieb, welche die »synthetischen und abstrakten« Werke
der Malerei und Plastik zusammenhalte wie zur Zeit der Gotik."”
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Das Bild »Briicke [« von 1913 (Abb. 1) veranschaulicht Feiningers
Arbeitsweise. Es wirkt wie ein leuchtender Kristall. Briicke, Haus,
Fluss, Baume und Himmel sind zu einem einheitlichen Formgefiige
aus Kreissegmenten und Geraden erstarrt. Organisches wurde in
Kristallines oder Architektonisches verwandelt. Paul Westheim be-
schreibt 1919 in seiner Publikation »Die Welt als Vorstellung« diese
Briicke: »[...] die aus lauter schwingenden, leicht strebenden Kreis-
segmenten sich fiigt. In den Briickenbogen kreuzen und treffen sich
diese Streben wie Rippen am gotischen Gewdlbe.«* Nicht nur die
Briickenbogen erinnern eindeutig an gotische Gewoélbe, das ganze
Bildgefiige ist aus Spitzbogen aufgebaut. Die »Briicke I« erscheint
wie eine Spiegelung der damaligen Ideen von der Verbindung zwi-
schen Architektonik, Gotik und Kristall.

Glasernes Gequader

Neben Feiningers architektonischem Kompositionsverfahren wird
auch die »glaserne Stofflichkeit<” seiner Gemélde von den zeitgends-
sischen Interpreten als Ausdruck des »gotischen Geistes« gewertet.
Wilhelm Worringer leistete einer solchen Deutungsweise Vorschub,
indem er behauptete, der Ausdruck des Geistigen werde in der go-
tischen Architektur durch die »vollstdndige Entmaterialisation des
Steins«* vermittelt. Auch nach Karl Schefflers Meinung strebte »der
Gotiker« danach, »jedes Material zu entmaterialisieren«.”

Wie zahlreiche seiner nach 1913 entstandenen Bilder belegen,
hatte fiir Feininger dieser Zusammenhang zwischen der Entmateri-
alisierung eines Gegenstandes und seiner Entriickung in eine geis-
tige Dimension Giiltigkeit. Sein Ziel war es, in seinen Bildern »das
Stadium der Verklarung zu erreichen«,* indem er die dargestellten
Dinge in transparente Flachen und kristalline Formen aufsplitterte.
Dieser Prozess der Umgestaltung von Wirklichkeit wurde als Ver-
geistigung von Materie verstanden. So schrieb Paul Westheim tiber
den Kiinstler: »Indem er ihnen [den Dingen| seinen Geist aufzwingt,
hebt er sie heraus aus ihrer Materialitat und stattet sie mit Form
aus.«”

Die Zeitgenossen umschrieben diesen Vorgang mit der Me-
tapher der Kristallisierung, eine Vorstellung, die Feininger selbst
teilte: »Das Gesehene muss innerlich umgeformt und crystallisiert
werden.«*® Paul Westheim stellte 1917 in einem Artikel im »Kunst-
blatt« Feiningers schopferische Tatigkeit sogar als chemischen Pro-
zess dar: »Irgendwie kommt diese Masse von Stofflichkeit in dem
Kiinstler nun in Fluss, es beginnt ein Ausscheiden, ein Auflosen, ein
Entklaren. Man stelle sich eine flissig gemachte Alaunmasse vor;
eine Kleinigkeit: ein Faden, eine Erschiitterung gentigt, und auf ein-
mal setzen sich Kristalle von vollkommener Geschlossenheit ab. «”

Ein bezeichnendes Beispiel fiir diese Sichtweise ist auch der
Artikel von Willi Wolfradt, der 1924 im »Cicerone« erschien. Er
schloss sich der Meinung an, dass sich in der kristallinen Struk-
tur von Feiningers Bildern ein visionarer, spiritueller Charakter
ausdriicke (Abb. 2). Die kubistische Formensprache sei dabei »kei-
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neswegs akademisches Reduzieren oder Abstrahieren, sondern
Uberfithrung des [...] Geldufigen in eine Sphére von Traum und
Unergriindlichkeit.«*® Es komme zu einer »Entmaterialisierung und
Verklarung des Festen durch eine gleichsam es durchfilternde Un-
endlichkeit«.” Deshalb sei Feininger »Gotiker und Romantiker von
Grund seines Wesens auf«’*® Mit iiberschwéanglichen Worten lobte
er dessen Kunst: »Glasernes Gequader skandiert einen Spharen-
dom von orphischer Erhabenheit. <!

Die zeitgenossische Kunstkritik wertete offensichtlich die
kristalline Transparenz der Bilder Feiningers als Ausdruck von
Transzendenz und damit des »gotischen Geistes«.* Noch 1959 sieht
Hans Hess darin die Verwandtschaft zwischen gotischer Kunst
und Feiningers Werk und berichtet, dass Wilhelm Kohler 1921 im
Weimarer Museum eine Ausstellung veranstaltete, in der Arbeiten
von Feininger und Klee zusammen mit gotischen Bildern gehédngt
wurden.”

In den Jahren von 1913 bis 1930 kann man — vielleicht eine
Reaktion auf die einschldgigen Interpretationen — eine Zunahme
der Leuchtkraft und Durchsichtigkeit der Bilder feststellen. Ein-
driicklich ldsst sich das an der Serie »Gelmeroda« verfolgen.* Im
Gemélde »Gelmeroda Xll« von 1929 (Abb. 3) kommt es zu einer
weitgehenden Entmaterialisierung des Motivs. Das Bild ist aus
diaphanen Farbschichten aufgebaut, die durch Uberschneidungen
erst den Bildgegenstand schaffen und ihn damit in eine Sphéare des
Irrealen, in eine »gldserne Wirklichkeit<* iiberfiihren. Die Kirche
von Gelmeroda scheint aus Glasscheiben zusammengefiigt und ist
von Licht durchdrungen. Dies weckt Erinnerungen an mittelalterli-
che Kathedralen, deren Wande sich in farbigen Fenstern auflésen.
Das hereinstromende Licht taucht den Raum in eine Atmosphére
von Spiritualitdt und Transzendenz. Diese Stimmung beschwort
Feininger durch die kristalline Hiille der Kirche.

Der Mystiker

In Feiningers Werk nehmen die Darstellungen von Kirchen eine
zentrale Position ein. Die Kathedrale gilt seit der Romantik als In-
begriff der Gotik. Worringer sprach in Zusammenhang mit der go-
tischen Kathedrale vom »versteinerten Transzendentalismus«.*® Die
Betonung der Vertikalen durch den Turm deutete er als Ausdruck
hochstrebender geistiger Krafte: »Wie eine apotheosenhafte Ver-
klarung des gotischen Transzendentalismus, so schliesst die Turm-
partie den ganzen Bau ab.<” Auch fiir Feininger verkorperten die
himmelwaérts strebenden Tiirme der Kirchen die Sehnsucht nach
geistigen Sphéaren: »Es giebt [sic] Kirchtiirme in gottverlassenen
Nestern, die mir das Mystischste sind, was ich von sogenannten
Kulturmenschen kenne!«*®

Fir Worringer wie fiir Scheffler bestand ein enger Zusam-
menhang zwischen Mystik und Gotik.* Dementsprechend wurde
Feininger von den Zeitgenossen nicht nur als Gotiker, sondern
ebenso als Mystiker bezeichnet. Fiir Wolfradt offenbarte sich in
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Abb. 2: Lyonel Feininger, »Briicke V<, 1919, Ol auf Leinwand, 80 x 100 c¢m, Philadelphia, Museum of Art.
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Abb. 3: Lyonel Feininger, »Gelmeroda Xll«, 1929, Ol auf Leinwand, 100 x 80 cm, Rhode Island, Museum of Art, Rhode Island School of Design.
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Feiningers Bildern ein »mystisches Weltgefiihl«**, welches auch die
Gotik bestimmt habe. Lothar Schreyer schwarmte noch 1957, Feinin-
ger habe »aus dem Geist der christlichen Mystik« gelebt und meinte
in seinem Werk die »Rhythmen der Gotik« zu verspiiren.” Behne
sprach 1914 dem kubistischen Expressionismus »einen mystischen
Grundzug«* zu. Besonders Feiningers Kirchenbilder waren prades-
tiniert fiir die Projektionen der zeitgendssischen Interpreten. Die
kristalline Transparenz wurde mit gotischen Glasfenstern und der
Mystik assoziiert. Das architektonische Bildgefiige spiegelte das
»kosmische Weltgefiihl«, »das Gefiihl fiir den innersten Zusammen-
hang der Dinge«,* welches geméss Behne bereits die Gotik ausge-
zeichnet hatte.

Gotische Malerei als Inspirationsquelle

In der 1917 in der Zeitschrift »Der Sturm« erschienenen Zwiesprache
mit dem Dichter Adolf Knoblauch erklarte Feininger selbst, dass
er sich mit der mittelalterlichen Kunst innerlich verbunden fiihle.
Die Auseinandersetzung mit ihr fordere seinen Schaffensdrang und
inspiriere ihn: »Hauptséchlich verdanke ich dieses Gliick dem Besu-
che, nach fast zwei Jahren, wieder bei den alten Koélner und schwa-
bischen Meistern und den herrlichen van Eyck, Breughel, Lukas
Kranach dem Alteren. Wie uniibertrefflich und fiir alle Zeiten steht
diese Malerei da! [...] Dieses Gliick ist mir nicht iiber Nacht gekom-
men — es steckt seit Urzeiten tief in mir verborgen, immer ersehnt
und erstrebt und immer von neuem iiberwuchert durch unser neu-
zeitliches »Milieu« — aber letzten Endes doch fassbar, [...].<*

Die mittelalterlichen Kunstwerke stellten fiir Feininger das
Ideal einer zeitlosen und geistigen Kunst dar, da sie die »Vollen-
dung von Absicht und Form«* verkorperten. Mit seinen eigenen
Gemalden, die er selbst als »andachtige, tiefreligios empfundene
Werke«*® bezeichnete, strebte er nach diesem Ziel. Feininger er-
klarte explizit die spatgotische Malerei zu seinem Vorbild. Die
Kathedralgotik mit ihren farbigen Glasfenstern hingegen, die in
Feiningers Bildern als Assoziation heraufbeschworen wird, bleibt
in den Selbstdusserungen des Kiinstlers unerwahnt. Waren wo-
moglich die formalen Anleihen zu deutlich, um offen diskutiert zu
werden?

Fur die Kiinstlergeneration des Ersten Weltkrieges lag die
Verbindung zwischen der zeitgenossischen Kunst und der Gotik
in einem vergleichbaren »Weltgefiihl«, wie Paul Erich Kiippers 1917
im »Kunstblatt« formulierte: »Und sicherlich, eine tiefe Gleichge-
stimmtheit der Seelen verbindet diese neue Zeit des Geistes mit der
gewaltigen Epoche der Kathedralen.«” Auch Feininger vertrat noch
1946 seinem Sohn gegeniiber die Meinung, moderne Kunst sei mit
»der Kunst des 13. und 14. Jahrhunderts verwandt«.‘

Der kristalline Charakter von Feiningers Bildern, der einer-
seits durch den »kubistischen« Bildaufbau, andererseits durch die
glaserne Transparenz der Farben zustande kam, wurde als Ausdruck
des »gotischen Geistes« gewertet. Im Begriff der Kristallisation, der
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immer wieder in Beschreibungen seiner Gemalde auftaucht, fand
sich eine Metapher fiir den Abstraktionsvorgang, der mit einem
chemisch-physikalischen Prozess verglichen und ins Mystische
tiberhoht wurde. Die bis 1930 stattindende, zunehmende Entma-
terialisierung des Bildgegenstandes lasst vielleicht darauf schlies-
sen, dass Feininger diesen Interpretationen nicht nur zustimmte,
sondern sie in sein Werk einfliessen liess.
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Aspekte deutscher Retrospektive

Einleitung

»Im Krieg hatte [Beckmann] Verwundete getragen und den Arzten
geholfen. Das kleine Format dieser Kreuzigung ballte das Men-
schentum des Malers zu einem Schrei, unter dessen Wucht sich das
Kreuz schrédg zur Erde neigte, und diese Schrége fiillte das ganze
Bild. Am Holz klaffte ein bleiches Auge, eine Wunde. Man musste
wegsehen. Langsam kam schwerwuchtiger Klang in die schragen
Massen. Hascher, Schergen, Frauen waren Substanz der Wunde
am Kreuz. Ein Chor fing das Ungebéardige des Ausdrucks auf, band
es zu zackigem Rhythmus, in dem das wohlbekannte Wimmern
Verwundeter zu Fugen wurde. Ich sah keine Form, sondern die
Wunde aller Geschlagenen des Krieges, machtig, mannigfaltig und
tiberpersonlich wie die Vision mittelalterlichen Grauens in einem
Griinewald. Neu und uralt wirkte das Bild. Neu, denn noch klang
aus tausend Lazaretten der Chor der Gegenwart; uralt, weil immer
noch das schrdge Kreuz den Menschen trug, der auf dem Gipfel
seiner Schmerzen gottlich wurde.

Lux mea crux! Das Licht, das Wissensgier dem Himmel stahl,
ward Unheil. Crux mea lux! Nun, Kreuz auf unserer Schulter, fiihre
uns zur Leuchte!«

Dies schrieb Julius Meier-Graefe tiber die Kreuzabnahme (1917)
von Max Beckmann, als er unter dem Eindruck der Ausstellung des
Isenheimer Altars von Matthias Griinewald in der Alten Pinakothek
in Miinchen 1918/19 stand.

Nina Hasen, Paola von Wyss-Giacosa

1I. Gralssucher der Moderne: Aspekte deutscher Retrospektive

Meier-Graefe, Julius, Die doppelte Kurve, in: Ganymed. Blatter der Marées-Gesell-
schaft 1, 1919, S. 12-52, hier S. SIf.
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Abb. I: Max Beckmann, »Kreuzabnahme-, 1917, Ol auf Leinwand, 151 x 129 cm, New York, The Museum of Modern Art, Inv.-Nr. 328.55.
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Paola von Wyss-Giacosa

»Ein dahnlich starkes Kunstwerk aus dem Geist unserer Zeit« —

zur »Kreuzabnahme« von Max Beckmann

Im Januar des Jahres 1931 berichteten die »Miinchner Neuesten
Nachrichten«, der deutsche Kulturbund bereite, unterstiitzt von
den Galeristen I. B. Neumann und Giinther Franke, eine grosse
Ausstellung von Bildern Max Beckmanns vor. Diese werde in der
Pariser Galerie »La Renaissance« stattfinden. Beckmann sei »ohne
Zweifel eine der starksten Figuren, wenn nicht die starkste, in der
neuen deutschen Malerei. Es wird interessant sein, zu beobachten,
wie das Pariser Kunstpublikum auf das ausgesprochen deutsch-
nordische Wesen dieser Malerei reagieren wird, deren Schopfer in
seiner Jugend vom niederséachsischen Stil Braunschweigs bestimmt
und als Maler seit dem Krieg wohl am meisten vom Beispiel Grii-
newalds und des alten Holbein (des Meisters des Dominikaner-
Altars im Frankfurter Stddel) bertihrt, in nicht geringem Mass als
der moderne Fortsetzer des Geistes deutscher Spatgotik bezeich-
net werden darf. <

Eine solche Abgrenzung deutscher, »nordischer« Kunst ge-
geniiber anderen Richtungen und damit verbunden die Tendenz,
Kunst ideell als Frage der nationalen Identitdt zu behandeln, war
seit dem Ersten Weltkrieg in Kunstkritiken zu Beckmann festzu-
stellen gewesen und hatte sich nach der Niederlage Deutschlands
intensiviert. Ebenso haufig war der Versuch unternommen worden,
Traditionslinien von angeblich typisch »deutschen« Kunstrichtun-
gen wie der Gotik und der Romantik zu Gegenwartskiinstlern zu
ziehen. Kiinstler, Kunstkritiker und Publikum waren bemiiht, neue
Aufgaben der Kunst zu formulieren, hdufig durch deren Einbin-
dung in metaphysische, religiose Bezugssysteme. Auch Beckmann
beschrieb 1915 in einem Feldbrief eindringlich, wie die Menschen
die durch die Kriegserfahrung entstandene »schaurige Tiefe« mit
»Ideen von Vaterland, Leben, Kunst und Religion« zu iiberbriicken
versuchten. Er hatte sich im September 1914 als freiwilliger Kranken-
pfleger in Ostpreussen gemeldet. Aufgrund eines korperlichen und
seelischen Zusammenbruchs wurde er im Oktober 1915 nach Frank-
furt beurlaubt und 1917 endgiiltig aus dem Kriegsdienst entlassen.
Beckmann kehrte nicht nach Berlin zuriick — dort hatte er bis zum
Kriegsausbruch als erfolgreicher Kiinstler gelebt —, sondern liess
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sich in der Mainstadt nieder. Neben zahlreichen Kaltnadeldrucken
entstanden hier ab Herbst 1915 auch die ersten Gemalde, die das
Kriegserlebnis reflektieren. Der impressionistische Stil der Berliner
Jahre wich scharfen, kantigen, verzerrten Formen, das perspektivi-
sche Raumgefiige wurde aufgebrochen. Gustav Friedrich Hartlaub
deutete diesen Stilwandel 1919 wie folgt: »Gleichzeitig wird nun,
nachdem sie die internationale Sprache abgelegt hat, das rein Ger-
manische dieser Kunst erschiitternd offenbar.< Inhaltlich konzen-
trierte sich Beckmann zunéachst weiterhin auf die religiése Thema-
tik der Vorkriegszeit,* so in der 1917 entstandenen »Kreuzabnahme«
(Abb. 1): In diesem Gemalde sind die diirren Gliedmassen des toten
Christus diagonal iiber die ganze Leinwand gespannt. Durch die
verzerrte Perspektive treten die riesigen Wundmale an Handen
und Fiissen besonders deutlich hervor. Zwei hagere, kahlkopfige
Manner halten den im Tode zum Kreuz erstarrten, tiberdimensio-
nalen Leib Christi. Den beiden stehenden Mannern links oben sind
diagonal zwei kniende weibliche Gestalten rechts unten gegen-
ibergestellt. Die hintere, dltere Frau halt ihre rechte Hand klagend
an der Stirn; ihren linken, iiberlangen Arm streckt sie dem Betrach-
ter entgegen. Wahrend die Hand zur Faust geschlossen ist, scheint
deren skelettartiger Schatten, den Beckmann mit gestreckten
Fingern dargestellt hat, bereits auf den spateren Zustand im Tod zu
verweisen.’ Die jiingere, weiss gekleidete Frau, deren blondes Haar
eine schwarze Kapuze bedeckt, blickt als einzige Figur mit kiihlen,
hellen Augen intensiv aus dem Bild und scheint mit der linken Hand
auf den toten Christus zu weisen. Hinter der Figurengruppe, und
von dieser teilweise tiberdeckt, ragt das Taukreuz empor, dessen
Pfosten die Mittelachse der Komposition bildet. An diesem lehnt,
in extremer Verkiirzung gezeigt, eine Leiter. Dahinter zeichnen sich
undeutlich farblose Silhouetten ab. Vor dem grauen Himmel, an
dem eine rote, lichtlose Sonne steht, erscheint die ganze Szene in
fahles Licht getaucht.

Beckmann ordnet in diesem Gemaélde alle bildnerischen
Mittel — Perspektive, Anatomie, Proportion und Farbgebung — sei-
nem personlichen Ausdruckswillen unter. Viele der eigentlich
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Abb. 2: Hans Pleydenwurff, sog. »Hofer Altar«, Aussenseite des rechten Fliigels des

inneren Fliigelpaars: »Kreuzabnahme Christi«, 1465, Ol auf Holz, 178 x 113 cm, Miinchen,
Alte Pinakothek, Inv.-Nr 664.
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raumperspektivischen Darstellungswerte werden in die Bildebene
geklappt. Vor beige-grauem Boden und Himmel sind es die ver-
schiedenen Gestalten, die durch ihre Form, durch ihre Bewegungen,
durch ihre wechselseitigen Beziehungen eine Raumdynamik entwi-
ckeln: Wahrend Christus parallel zur Bildflache dargestellt wird,
scheint der mit einer schwarzen Tunika bekleidete Mann in seinem
Ausschreiten auf dem schréagen Boden verschiedene Raumebenen
zu tiberbriicken. Auch die Positionierung der hellblau gekleideten
mannlichen Gestalt neben ihm, deren iiberlange Arme Christi Leib
umklammert halten, ist zwischen Leiche und Leiter nicht rational
erfassbar. Durch die Enge zwischen den Figuren, der Leiter und
dem Kreuz wird Raum negiert. Aufféallig ist auch die unterschied-
liche Grosse der Figuren, so des tiberdimensionalen Christus und
der im Verhaltnis zu ihm viel kleineren Frauen rechts. Beckmann
verwendet dieses Mittel in Anlehnung an die Kunst des Mittelal-
ters, um Bedeutungsunterschiede aufzuzeigen.

Interessant ist ein Vergleich von Beckmanns »Kreuzabnahme«
mit der 1465 entstandenen »Kreuzabnahme Christi« von Hans
Pleydenwurff (Abb. 2). Beckmann wird dieses Werk von seinen Be-
suchen der Miinchner Alten Pinakothek gekannt haben. Ausserdem
war es in Curt Glasers Buch »Zwei Jahrhunderte deutscher Malerei«
abgebildet, einer von Piper 1916 herausgegebenen, vom Kiinstler
sehr geschéatzten Publikation.® Die Gegeniiberstellung zeigt, dass
Beckmann Elemente der gotischen Kunst wie die eben genannte
antiklassische Proportionierung, die bewegungsschaffende Diago-
nale im toten Korper Christi oder auch die Stellung der knienden
Frau am Bildrand tibernimmt. Deutlich wird aber auch, wie Beck-
mann der harmonisierenden Tendenz der gotischen Tafel entge-
genwirkt. Pleydenwurff verwendet das Taukreuz und die Leiter,
um seiner Komposition zusatzliche Stabilitdt und Harmonie zu ver-
leihen. Beckmann hebt eben diese Harmonie durch eine zwischen
Unter- und Aufsicht alternierende, vom {ibergrossen Geschehen
gesprengt erscheinende Perspektive auf. Es ist nicht ersichtlich,
wo die in Untersicht dargestellte Leiter auf dem in Aufsicht ge-
zeigten, aufsteigenden Boden stiitzt, noch, wie weit oder wohin sie
fihrt. Beckmann bewirkt auf diese Weise ein raumliches Vor und
Zuriick, das zwar Intensitdt, aber keine illusionistische Koharenz
besitzt. Dies ist auf die gesamte Komposition tbertragbar. Das
Wirklichkeitsgefiige erscheint in scharf konturierte Einzelheiten
zersprungen. Ein schwacher, ausgemergelter Korper, den die kan-
tige Steifheit der erstarrten Glieder charakterisiert, zeigt sich dem
Betrachter — Julius Meier-Graefe erschien er 1919 wie »ein ent-
fleischter Griinewald, entfleischt, nicht entseelt«.’

Mehr noch als im Gemaélde lasst sich im danach entstandenen
Kaltnadeldruck von 1918 Beckmanns kunstvolles System der Form-
vergitterung nachvollziehen (Abb. 3).% Auf dem Blatt sind die sper-
rigen, harten Umrisse, mit denen die holzern wirkenden Gestalten
gezeichnet sind, noch verscharft. Die geringe Modellierung und
die Verzerrungen werden im Schwarz-Weiss-Kontrast akzentuiert;
die Bedeutung der Linien wird noch starker hervorgehoben; die
unmessbaren raumlichen Verhaltnisse und das nervige Bildgefiige
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Abb. 3: Max Beckmann, »Kreuzabnahme«, 1918, Kaltnadelradierung, 30,3 x 25,8 cm, Blatt 11 aus: »Gesichter», Mappe mit 19 Radierungen.
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Abb. 4: Max Beckmann, »Das Martyriume, 1919, Lithographie, 54,5 x 75 cm, Blatt 3 aus: »Die Hélle«, Mappe mit elf Lithographien.
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treten verstérkt in Erscheinung. Selbst der Eindruck der fahlen Far-
ben, deren durchscheinende Helligkeit die Figuren korperlos, nackt
wirken lasst, wird durch die graphische Umsetzung suggeriert. Als
Nummer 11 der Mappe »Gesichter« war das Blatt 1919 bei Piper in
Miinchen erschienen. Julius Meier-Graefe war mit der Auswahl der
19 Kaltnadeln betraut worden und verfasste ein Vorwort, das in
»gotischer« Schrift gedruckt wurde.’

Die Kompositionsidee der »Kreuzabnahme« wird in einem
Blatt der zehn Lithographien umfassenden Mappe »Die Holle«
von 1919 aufgenommen. Als Reise durch die infernale Realitat
des Lebens in Berlin konzipiert, beziehen sich viele der von Neu-
mann herausgegebenen Graphiken auf die politische und soziale
Situation des Jahres 1919, so auch das Blatt 3 der Folge, das den
Titel »Das Martyrium« tragt (Abb. 4). Gegenstand der Darstellung
ist eine Szene ungeziigelter Gewalt: Eine Frau wird von mehreren
Ménnern — augenscheinlich Soldaten — zu Tode gepriigelt. Die aus-
gestreckten Arme, die verkrampften Finger der Frau erinnern an
den gekreuzigten Christus. Der Korper, auf den die Soldaten mit
ihren Gewehren brutal einschlagen, bildet — im Tode erstarrt — ein
Kreuz, das die gesamte Komposition tiberspannt.

Verschiedene Details der Darstellung wie auch der Zeitpunkt
der Entstehung des Blattes machen deutlich, dass Beckmann hier
auf ein bestimmtes politisches Ereignis jener Tage, die Ermordung
Rosa Luxemburgs in der Nacht des 15. Januar 1919 vor dem Berli-
ner Eden-Hotel, anspielt.”° Beckmann, der in seiner Kunst — anders
als viele seiner Zeitgenossen, wie George Grosz oder Otto Dix
— kaum direkte politische Stellungnahmen abgegeben hat," zeigt
hier Rosa Luxemburg als Gekreuzigte. Die Austauschbarkeit von
religiosem und politischem, das heisst weltlichem Sujet, verleiht
Ersterem eine neue Giiltigkeit und Symbolkraft und hebt das zweite
tiber das rein geschichtliche Faktum hinaus. Auch mit dem Titel
des Blattes — »Das Martyrium« — bezieht der Kiinstler Stellung."”
Indem Beckmann das Geschehen auf einer Biihne darstellt, schafft
er Distanz. Berlin, wo der Mord geschah, wird uns als hollische
Arena prasentiert, als jenes Theater, auf dem sich die existenzi-
ellen Tragodien der Menschen des 20. Jahrhunderts abspielen.
Paul Ferdinand Schmidt hat in einem Kommentar zum Hollenzyklus
1920 zu diesem Blatt geschrieben: »Wer denkt dabei nicht an die
Martyrien und Riicksichtslosigkeiten der spatgotischen Meister,
die das Gottliche leidend sahen unter Brutalitdten ohne Mass und
das Menschliche in der hochsten Ekstase der Lebensverneinung
oder Bosheit?«’ Im Zusammenhang mit Kompositionsformeln der
»Kreuzabnahme« wurde wiederholt auf Elemente wie die Bedeu-
tungsgrosse der Gestalten verwiesen, die auf eine Auseinander-
setzung mit der spatgotischen Kunst schliessen lassen. Schon vor
dem Krieg hatte Beckmann Interesse fiir die Ausdrucksstarke der
deutschen und flamischen Meister bekundet, und auch wahrend
des Krieges schrieb er nach einem Museumsbesuch in Briissel, wo
er Werke von Brueghel, Rogier van der Weyden und Cranach gese-
hen hatte, enthusiastisch nach Hause, dass ihm die belgischen und
deutschen Primitiven durch ihre »fast brutale, rohe Innigkeit, ihre
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Abb. 5: Mittelrheinischer Meister, Vesperbild aus Boppard, um 1420, Frankfurt am Main,
Liebieghaus, Museum alter Plastik, Inv.-Nr. 327.
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Abb. 6: Robert Campin (Meister von Flémalle), »Schicherkreuzigung«, Fragment eines
Kreuzabnahme-Altars, um 1430, Frankfurt am Main, Stadelsches Kunstinstitut, Inv.-Nr. 886.
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robuste, fast baurische Kraft [...] wunderbar erschienen. Diese Bil-
der haben mich wieder unendlich angeregt und mich gestarkt. Ich
fiihlte mich ihnen allen nahe und war zu Hause im Feindesland.«*
Aus den Worten Beckmanns sprechen nebst der Bewunderung fiir
die Kiinstler auch nationaler Stolz und Verbundenheit mit einer ei-
genen Kunsttradition, wie sie in dieser Zeit Wilhelm Worringer und
spater Karl Scheffler propagierten.”

Der Anstoss zur »Kreuzabnahme« soll bei einem Besuch im
Frankfurter Liebieghaus, dem Museum alter Plastik, erfolgt sein,
wo Beckmann eine Mittelrheinische Pieta aus der Zeit um 1420
sah (Abb. 5): »Beckmann war mit Herrn Hartmann in Frankfurt ins
Liebieghaus gegangen und es kam vor einer Gruppe >Pieta< aus
der gotischen Zeit zu einem Gesprach. Hartmann ausserte sich, ob
Beckmann sich zutraue, ein dhnlich starkes Kunstwerk aus dem
Geist unserer Zeit zu schaffen. Beckmann bejahte und hat darauf-
hin das Bild »Kreuzabnahme« gemalt.®

Auch Reinhard Piper erwéahnt in seinen Erinnerungen einen
Besuch des Liebieghauses in Begleitung Beckmanns: »Wir suchten
die Jahrhunderte, die uns von diesen Werken trennten, im Geiste
zu iiberbriicken.«” Die Sammlung des Liebieghauses war von Georg
Swarzenski aufgebaut worden. Als Beckmann nach Frankfurt kam,
war Swarzenski Direktor des Stadelschen Kunstinstituts. Sein Samm-
lungs- und Ausstellungskonzept entsprach der kiinstlerischen Hal-
tung des Malers. Von der gedanklichen Ubereinstimmung zwischen
Beckmann und Swarzenski zeugt die museale Prasentation der
»Kreuzabnahmes, die als erstes modernes Werk nach dem Ersten
Weltkrieg fiir das Stddel erworben wurde. Swarzenski stellte das
Bild in einen Dialog mit der um 1430 entstandenen »Schacherkreu-
zigung«, einem Fragment eines Kreuzabnahme-Altars des Meisters
von Flémalle (Robert Campin) (Abb. 6)."® Auf die Vermittlung zwi-
schen alter und neuer Kunst ging der Stadel-Direktor in einem 1928
verfassten Text ein: »In der Frankfurter Galerie ist durch das Zu-
sammenwirken des Stadelschen Kunstinstituts und der Stadt alte
und neue Kunst zu einer organischen Einheit geworden, wie sie
selten zu finden ist. [...] Die lebendige Durchdringung von Altem
und Neuem bedeutet in diesem Fall das Gegenteil von Assimilie-
rung. Sobald sie sich auf der Ebene des absolut kiinstlerischen
vollzieht, wird sie stets nach den starksten Kraften verlangen, —
trotz und wegen ihrer polaren Gegensatzlichkeit. Das Ziel ist stete
Intensivierung. <

Beckmanns kiinstlerische Intention scheint nach dem Kriegs-
erlebnis, trotz des stilistischen Bruches und der veranderten Ideen,
dieselbe geblieben zu sein, die er 1912 Franz Marc gegeniiber for-
muliert hatte: »[...] aus unserer Zeit heraus Typen zu bilden, die uns
Heutigen das sein konnten, was denen damals ihre Gotter und Hel-
den gewesen sind.<*® Wie in den Werken der Vorkriegszeit bleibt in
der »Kreuzabnahme« und auch in »Christus und die Siinderin« das
religiose Thema in der Christusgestalt zundchst verbindlich. Gerade
eine solche aktualisierende Verwendung des religiosen Gegenstan-
des lasst darauf schliessen, dass Beckmanns Anlehnung an die goti-
sche Kunst in seinen Gemalden von 1917 nicht nur formal verstanden
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Abb. 7: Gabriel Angler (auch Meister der Tegernseer »Tabula magna«; vormals
Malesskircher zugeschr.), »Lettnerkreuzigung«, um 1440, Miinchen, Alte Pinakothek, Inv.-
Nr. 1438 (Detail).
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werden darf. Zentral scheint die inhaltliche Auseinandersetzung
mit der Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts zu sein, die Frage nach
der Giiltigkeit der alten Werte fiir die eigene Zeit. An den Verle-
ger Reinhard Piper schrieb Beckmann im Mai 1917: »Es wére sehr
schon, wenn Sie einmal etwas iiber die alten Deutschen schreiben
konnten. [...] Es handelt sich gerade jetzt darum, zu kampfen, dass
wir nicht wieder in archaisierende Zeit hineingeraten, sondern nur
im starken Bewusstsein unserer eigenen wahnsinnigen und doch
starken Zeit uns unserer Ahnen liebevoll bewusst werden. Und dazu
kann eine richtige Auswahl unter einer richtigen Beleuchtung sehr
viel beitragen.<" Seine Ahnen hat Beckmann mit Namen genannt.
Im Vorwort des Kataloges zu einer Ausstellung graphischer Arbeiten
in der Galerie Neumann in Berlin 1917 schreibt er: »Meine Liebe gilt
den vier grossen Malern mannlicher Mystik: Miilesskirchner, Grii-
newald, Breughel und van Gogh.«? Und in »Ein Bekenntnis« fiihrt er
1918 weiter aus: »Aus einer gedankenlosen Imitation des Sichtbaren,
aus einer schwéachlich archaistischen Entartung in leeren Dekorati-
onen und aus einer falschen und sentimentalen Geschwulstmystik
heraus werden wir jetzt hoffentlich zu der transzendenten Sachlich-
keit kommen, die aus einer tieferen Liebe zur Natur und den Men-
schen hervorgehen kann, wie sie bei Méleszkircher, Grinewald und
Breughel, bei Cézanne und van Gogh vorhanden ist.<”

Christian Lenz ist der von der bisherigen Beckmann-Forschung
vernachlassigten Person Gabriel Malesskirchers nachgegangen,
der heute unter den Namen Meister der Tegernseer Tabula Magna
oder Gabriel Angler kursiert. Lenz verweist auf Curt Glasers Publi-
kation zur deutschen Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts.* Darin
sind zwei Kreuzigungen als Werke Malesskirchers abgebildet, eine
aus der Gemaldegalerie Schleissheim und eine aus der Miinchner
Pinakothek (Abb. 7). Von dieser zweiten Tafel ist wohl auch die
Rede, wenn Reinhard Piper von einem Besuch der Miinchner Alten
Pinakothek mit Beckmann 1922 berichtet: »Ich ging dann mit Beck-
mann in die Alte Pinakothek, wo wir uns vor allem die vielfigurige
Kreuzigung von Malesskircher mit ihren hellen gelben und grauen
Farben ansahn. [...] Das Bild machte auf Beckmann nachhaltigen
Eindruck, und er hat Mélesskircher noch manchmal als einen seiner
Ahnen bezeichnet.

Dem »altdeutsch-expressionistischen Rezept«, wie Karl Scheff-
ler 1922 Beckmanns Stil dieser Jahre charakterisierte,” bleibt der
Kiinstler auch im Gemalde »Christus und die Stinderin« verpflichtet,
das wie die »Kreuzabnahme« im Jahr 1917 entstanden ist (Abb. 8):
Auch hier verwendet er als fundamentale Ausdrucksmittel die sub-
jektive Raumsicht, die Variation der Figurengrosse gemass ihrer
Bedeutung und die Ubersteigerung der Formen.

Ubergross und unbeweglich, einer Saule gleich, steht Christus
weiss gekleidet im Zentrum der unter freiem Himmel sich abspie-
lenden Szene. Eine Hand hat er auffangend zur Schiissel geformt,
die andere ist — mehr abwehrend als segnend” — emporgehalten.
Er ist, auf einer ahnlich abschiissigen Ebene wie in der »Kreuzab-
nahme«, von einer Menschenmasse umgeben. Seine unterfangende
Hand trifft sich im Bildmittelpunkt mit den zum Gebet gefalteten
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Abb. 8: Max Beckmann, »Christus und die Siinderin«, 1917, Ol auf Leinwand, 150 x 128 cm, St. Louis, City Art Museum.
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Handen der vor ihm knienden, sehr viel kleiner dargestellten
Frau, deren Augen geschlossen sind. Ob diese den Kopf mit einem
orange-roten Tuch bedeckt hat oder ob sie ihr rotes Haar offen
tragt, hat Beckmann — wohl bewusst — malerisch nicht eindeutig
geklart. Die grelle Farbe sticht jedenfalls aus der von Grau- und
Braunténen beherrschten Komposition hervor. Die Brust entbldsst,
den Hals mit einer Kette geschmiickt, erinnert die Frau in ihrer
Erscheinung an Darstellungen der Siinde.? Rechts im Bild, hinter
Christus und der Siinderin, steht ein schnauzbartiger Mann. Er tragt
Kapuzeniiberwurf und Schiirze: die Kleidung eines Schlachters. An
der Taille der schwarzen Strumpfhose tragt er einen kurzen roten
Dolch. Von seiner linken Hand, die er mit ausgestrecktem Zeige-
finger spottend gegen Christus erhoben hat, tropft Blut. Seine ha-
misch grinsende Fratze mit der riesigen Hakennase ist riickwérts
abgewandt.” Christus scheint des damonischen Anklagers sowie
der betenden Frau nicht gewahr zu werden. Den Kopf zur Seite ge-
wandt, blickt er iiber seine rechte Schulter hinweg. Dort versucht,
links im Bild, ein Soldat in gegratschter Haltung mit quergestellter
Lanze die bewaffnete, tobende Menge — ein faustschwingender
Mann und drei Lanzen sind deutlich zu sehen — abzuwehren, die
tiber einen Lattenzaun zu Christus vordringen will.

In dem uberfiillten Bildraum dieses »Dramas der Hande<°
ist die genaue Zahl der dicht gedrangten Menschen nicht zu be-
stimmen. Wie in der »Kreuzabnahme« agieren die Figuren nicht
in einem einheitlichen, klar definierten Raumkontinuum. Auch
in diesem Werk sind sie es, die Raum bilden, Raum bewegen. Es
lassen sich formale und motivische Beziige herstellen zwischen
Beckmanns Gemalde und Hans Multschers »Gebet Christi am Ol-
berg« von 1437, das auch in Curt Glasers Publikation abgebildet ist
(Abb. 9). Wahrend im Vordergrund der so genannten »Wurzacher
Altartafel« rechts, isoliert vom iibrigen Geschehen, der betende
Christus kniet, drangt sich — man mochte fast sagen quillt — aus
der linken oberen Bildecke eine bedrohliche, bewaffnete Menge,
um den Messias festzunehmen. Der enge Raum, in dem sich diese
Masse bewegt, deren Uberdimensioniertheit im Verhaltnis zu den
Figuren im Vordergrund, das Korpergewirr, das eine Bestimmung
der Anzahl der Figuren verunmdglicht, sind formale Kompositions-
mittel, die auch Beckmann eingesetzt hat. In der »Wurzacher Altar-
tafel« finden sich vorgebildete Motive, wie etwa die Lanzenspitzen
im linken oberen Bildteil oder die Ubernahme des ausgestreckten,
auf Christus weisenden Zeigefingers des Judas bei der Gestalt des
Schnauzbértigen. Auch in Beckmanns Gemaélde «Christus und die
Siinderin« scheint sich der Hass der Menschen — trotz der im Vor-
dergrund knienden Siinderin — gegen Jesus zu richten.

Beckmann rekurriert bei diesem Werk auf verschiedene bi-
blische beziehungsweise ikonographische Traditionen. Dem Titel
zufolge misste die Waschung und Salbung der Fiisse Christi durch
die Siinderin, die von der spateren Tradition mit Maria Magda-
lena identifiziert wurde, im Hause des Pharisders Simon darge-
stellt sein (Lk 7,36). Zwar entsprechen die roten, gelosten Haare
der lkonographie der Magdalena, doch fiihlt man sich durch die
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Abb. 9: Hans Multscher, »Wurzacher Altartafel«: »Gebet Christi am Olbergs, 1437, Ol auf
Holz, ca. 150 x 140 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Gemaldegalerie.
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Abb. 10: Max Beckmann, »Die Nachts, 1918/19, Ol auf Leinwand, 133 x 154 cm, Diisseldorf, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen.
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Abb. 11: Francesco Traini (?), »Der Triumph des Todes«, Bettlergruppe, um 1350, Fresko, Pisa, Camposanto.
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auf dem Boden herumliegenden Steine eher an den biblischen
Satz: »Wer von euch ohne Siinde ist, werfe als erster einen Stein
auf sie«, und damit an den Bericht von Christus und der Ehebre-
cherin erinnert (Joh 8,1-10). Der Vergleich mit der Olbergdar-
stellung Multschers gab bereits Anlass zur Feststellung, dass auf
Beckmanns Gemaélde Christus Mittelpunkt der Komposition und
Gegenstand der Aggressivitat der Menge ist. Die sich im Freien
vor dem Mondhimmel abspielende Handlung kénnte somit auch
fir eine Darstellung der Gefangennahme Christi gehalten wer-
den. Beckmann tberlagert hier also drei biblische Themen: Chris-
tus und die Siinderin, Christus und die Ehebrecherin sowie die
Gefangennahme Christi auf dem Olberg. Bei der »Kreuzabnahme«
erzielt Beckmann eine Aussage, indem er motivische Tradition und
formale Moderne miteinander verbindet. Auch in »Christus und
die Stinderin« bleibt der Kiinstler der christlichen Ikonographie
verpflichtet. Doch weist der Umgang mit ihr — die Verschmelzung
mehrerer Themen zu einer eigenen enigmatischen Vieldeutigkeit
— auf eine neue Bildsprache hin.

Gewalt, Brutalitat, Grausamkeit bleiben wichtige Inhalte der
Kunst Beckmanns, die er nun aber nicht mehr in biblischen The-
men behandelt, sondern direkt in seine Zeit versetzt. Fast ein Jahr
lang, von August 1918 bis zum Mérz des folgenden Jahres, arbeitet
der Kiinstler an einem neuen Gemaélde, »Die Nacht« (Abb. 10): In
eine enge, verwinkelte Dachkammer sind drei Ménner eingedrun-
gen. Beckmanns beklemmende Darstellung zeigt Vergewaltigung,
Folter, Mord und Entfiihrung. Das immer noch zentrale Thema des
Leidens wird hier im zeitgendssischen Interieur vorgefiihrt, die
grausame Szene in der engen Dachkammer wird zur modernen Me-
tapher fiir die Sinnlosigkeit von Leid. Auch fir dieses Werk sind
Inspirationsquellen aus der mittelalterlichen Kunst vorgeschlagen
worden: Uberzeugend ist sicherlich der von Christian Lenz herge-
stellte Bezug zur Gestalt eines verkriippelten Bettlers im »Triumph
des Todes« auf dem Camposanto in Pisa (Abb. 11).” Den blinden
Bettler hat Beckmann, indem er die Augenbinde durch den Schirm
einer Miitze ersetzte, in einen Proletarier der eben entstehenden
Weimarer Republik verwandelt. Der »Triumph des Todes« ist eine
Allegorie der Verganglichkeit des 14. Jahrhunderts — die »Nacht«
zeigt Gewalt und Sterben in der modernen Grossstadt. In diesem
Sinne hatte Reinhard Piper in einem Brief an Beckmann bereits
1917 geschrieben: »Das ist doch endlich mal wirkliche zeitgendssi-
sche Kunst, ganz unsrer Zeit geboren und doch verwandt mit allem
Grossen fritherer Zeiten.«”

Wohin weht der »Geist der Gotik«?



Miinchner Neueste Nachrichten, Jan. 1931.

Brief vom 24. Mai 1915; abgedruckt in: Beckmann,
Max, Briefe im Kriege 1914—1915, Miinchen 1984,

S. 66.

Hartlaub, Gustav Friedrich, Kunst und Religion. Ein
Versuch tiber die Méglichkeit neuer religioser Kunst,
Leipzig 1919, S. 84.

In Berlin waren unter anderem die »Beweinung«,
1908 (Gopel 1976, Nr. 89), die »Kreuzigung Christi«,
1909 (Gopel 1976, Nr. 119), die »Kreuztragunge, 1911
(Gopel 1976, Nr. 139), entstanden. Die Angaben zu
Gemalden und Graphiken Beckmanns beruhen auf
folgenden Werkverzeichnissen: Gopel, Erhard und
Barbara, Max Beckmann. Katalog der Gemalde, hrsg.
von Hans Martin von Erffa, 2 Bde., (Schriften der
Max Beckmann Gesellschaft 3), Berlin 1976; Hofmaier,
James, Max Beckmann. Catalogue raisonné of his
Prints, Bern 1990.

ReVision. Die Moderne im Stddel 1906—1937, hrsg.
von Klaus Gallwitz, Ausst.-Kat. Stadtische Galerie im
Stadelschen Kunstinstitut Frankfurt a. M., 1991, S. 19,
Anm. 53. Dieses Detail hat Beckmann in der nach
dem Gemalde entstandenen Kaltnadel nicht mehr
iibernommen; Hofmaier 1990 (wie Anm. 4), Nr. 131.
Vgl. Selz, Peter, Max Beckmann, New York 1964, S. 30
und 101, Anm. 31. Bei Glaser wird das Werk allerdings
Michael Wolgemut zugeschrieben; Glaser, Curt, Zwei
Jahrhunderte deutscher Malerei, Miinchen 1916,
S.123.

Meier-Graefe, Julius, Vorrede zu einer Mappe mit

19 Radierungen von Max Beckmann, Berlin 1919;
zitiert nach: Erffa, Hans Martin von (Hrsg.), Blick auf
Beckmann, Miinchen 1962, S. 54.

Siehe Hofmaier 1990 (wie Anm. 4), Nr. 3.

In derselben Mappe erschien als Blatt 12, ebenfalls
ein Kaltnadeldruck, nach der »Auferstehung« von
1916/18; ebd., Nr. 132. Der Verweis auf die Wechsel-
wirkung von Malerei und Graphik fiir diese Schaf-
fensperiode ist unerlasslich, vor allem, wenn man
sich vergegenwartigt, dass zwischen 1916 und 1923
uber zweihundert Kaltnadeldrucke, Lithographien
und Holzschnitte, also iiber die Halfte von dem, was
Beckmann in den graphischen Medien geschaffen
hat, entstanden sind.

Lenz, Christian, Max Beckmann — Das Martyrium,

in: Jahrbuch der Berliner Museen, N. F. 16, 1974,

S. 185-210.

Ausnahmen bilden das 1925 entstandene Gemalde
»Galleria Umberto« oder die »Holle der Vogel« (1938)
(Gopel 1976 [wie Anm. 4] Nr. 247 und Nr. 506), die
direkt auf die politische Situation Italiens unter
Mussolini beziehungsweise Deutschlands unter der
Diktatur des Nationalsozialismus Bezug nehmen.
Versteckte Anspielungen auf das politische Zeitge-
schehen sind in Beckmanns Werk hingegen haufiger.

20

21

22

23

24
25

26

27

II. Gralssucher der Moderne: Aspekte deutscher Retrospektive

Christologische Beziige in der Schilderung der
Ermordung Rosa Luxemburgs und Karl Liebknechts
finden sich in der darstellenden Kunst beispielsweise
bei Kathe Kollwitz, aber auch in der links gerichte-
ten expressionistischen Literatur. So kommentierte
Erich Mithsam die Ermordung mit den Worten: »Die
Christuslegende hat eine entsetzliche Wiederholung
erfahren.« Und Johannes R. Becher schrieb in seiner
»Hymne auf Rosa Luxemburg« »Durch die Welten
rase ich — : Den geschundenen Leib abreissend vom
Kreuz.« Zitiert nach: Schulze, Ingrid, Die Erschiitte-
rung der Moderne. Griinewald im 20. Jahrhundert.
Eine Studie, (Seemann-Beitrage zur Kunstwissen-
schaft), Leipzig 1991, S. 62f.

Schmidt, Paul Ferdinand, Max Beckmanns Hélle, in:
Cicerone 12, 1920, S. 841; zitiert nach: Wiese, Stephan
von, Die Welt — ein Inferno. Bemerkungen zu Max
Beckmanns lithographischem Zyklus »Die Holle«, in:
Max Beckmann, Frankfurt 1915-1933. Eine Ausstellung
zum 100. Geburtstag, hrsg. von Klaus Gallwitz und
Ingo Begall, Ausst.-Kat. Stadtische Galerie im Stadel-
schen Kunstinstitut Frankfurt a. M., 1984, S. 32.

Brief vom 17. April 1915; abgedruckt in: Beckmann
1914/15 (wie Anm. 2), S. 41

Worringer, Wilhelm, Formprobleme der Gotik,
Miinchen 1910; Scheffler, Karl, Der Geist der Gotik,
Leipzig 1917. Vgl. die Beitrage in diesem Band.

Brief von Giinther Franke an Erhard Gépel vom

13. April 1956; zitiert nach: Gopel 1976 (wie Anm. 4),
S. 134. Hartmann erwarb dann das Gemalde, musste
es aber dem Kiinstler zuriickgeben, weil seine Frau
den Anblick nicht ertrug. 1918 wurde das Werk von
Swarzenski fiir das Stadel erworben.

Piper, Reinhard, Nachmittag. Erinnerungen eines
Verlegers, Miinchen 1950, S. 32.

Siehe Ausst.-Kat. Frankfurt 1991 (wie Anm. 5), S. 18f.
und S. 94.

Swarzenski, Georg, Museumsfragen. Ein Beitrag zur
Neugestaltung des Stadtischen Kunstbesitzes in
Frankfurt a. M., Frankfurt 1928, S. 24; zitiert nach:
Ausst.-Kat. Frankfurt 1991 (wie Anm. 5), S. 16.
Beckmann, Max, Gedanken iiber zeitgemésse und
unzeitgemdésse Kunst, in: Ders., Die Realitat der
Traume in den Bildern. Schriften und Gespréche 1911
bis 1950, hrsg. von Rudolf Pillep, Miinchen/Ziirich
1990, S. 14.

Beckmann, Max, Briefe, Bd. 1, 18991925, Miinchen/
Ziirich 1993, S. 161-162, Nr. 157.

Zitiert nach: Lenz, Christian, Max Beckmann und
Italien, Frankfurt a. M. 1976, S. 15.

Der Text »Ein Bekenntnis« erschien 1918 als ein
Beitrag zum Thema »Schépferische Konfession« in
der Reihe »Tribiine der Kunst und Zeit«; abgedruckt
in: Pillep 1990 (wie Anm. 20), S. 20.

Glaser 1916 (wie Anm. 6).

Piper 1950 (wie Anm. 17), S. 41; Lenz, Christian, Max
Beckmann und die Alten Meister: »eine ganz nette
Reihe von Freunden<, hrsg. von den Bayerischen
Staatsgemaldesammlungen, Heidelberg 2000,

S. 133-138.

Scheffler, Karl, Max Beckmann, in: Kunst und Kiinst-
ler 20, 1922, S. 148.

Ich teile nicht die in der Literatur vertretene Ansicht,
Christus driicke in Gesicht und Gestik seine Milde
und Vergebung aus.

28

29

30
31

Als Beispiel sei Munchs »Die Stinde« von 1901 ge-
nannt.

Schulze vergleicht die Gestalt des Spotters in
Beckmanns Bild mit dem Johannes der »Kreuzi-
gung Christi« des Isenheimer Altars von Matthias
Griinewald (1512—1515, Colmar, Museum Unterlinden)
und empfindet die karikaturhafte Ubersteigerung als
Persiflage. Schulze 1991 (wie Anm. 12), S. 56.

Lackner, Stephan, Max Beckmann, K6In 1991, S. 52.
Glaser 1916 (wie Anm. 6), S. 65. Zu diesem Vergleich
siehe Buenger, Barbara, Max Beckmann’s artistic
sources. The artist’s relation to older and modern
traditions, Ph. D. Columbia University New York,
1979, S. BIf.

Lenz 2000 (wie Anm. 25), S. 138—144. Lenz verweist
auf die Aussage des Kunsthéindlers und Beckmann-
Freundes Giinther Franke, in Beckmanns Frankfurter
Atelier habe 1923 beziehungsweise kurz danach ein
Foto dieses Werks gehangen. Er vertritt jedoch die
Auffassung, der Kinstler miisse das Pisaner Fresko
bereits 1918 gekannt haben. Zur Popularitéat der
Camposanto-Fresken seit dem 19. Jahrhundert siehe
Mazzocca, Fernando, Fortune ottocentesche, in: 11
Camposanto di Pisa, hrsg. von Clara Baracchini e
Enrico Castelnuovo, (Biblioteca di Storia dell'arte 27),
Torino 1996, S. 165-180.

Brief von Piper an Beckmann, 2. April 1917; abge-
druckt in: Piper, Reinhard, Briefwechsel mit Autoren
und Kiinstlern 1903—1953, hrsg. von Ulrike Buergel-
Goodwin und Wolfram Gébel, Miinchen/Ziirich 1979,
S. 159.

Fotonachweis

Bildarchiv Foto Marburg: 2, 8, 11; Die Alte Pinako-
thek. Sammlungsgeschichte, Bau und Bilder, hrsg.
von Riidiger an der Heiden, Miinchen 1998, S. 95:

9; Hofmaier 1990 (wie Anm. 4), Bd. I, Nr. 131 (1),

S. 357, Nr. 142, S. 387: 3, 4; Lenz 2000 (wie Anm. 25),
S. 119: 5; Max Beckmann — Die Nacht, Ausst.-Kat.
Disseldorf 1997, Kat.-Nr. 32, I: 1, 10; Max Beckmann.
Meisterwerke, Ausst.-Kat. Stuttgart 1994, S. 87: 7;
Sander, Jochen, Niederlindische Gemaélde im Stadel
1400—1550, Mainz 1993, Taf. 8: 6.

303



&
. e
—————_ e e har WL e
> " " : ;

A+

SXER.

Abb. 1: Matthias Griinewald, »Tauberbischofsheimer Kreuzigung« (friiher »Karlsruher Kreuzigung«), um 1520—24, Altartafel, 195 x 152,5 cm, Karlsruhe, Staatliche
Kunsthalle (friihe Farbreproduktion aus: Rieffel 1904).
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Nina Hasen

»Der gewaltigste Schutzheilige des Ringens der neuen deutschen Kunst«

— zur Griinewald-Rezeption im deutschen Expressionismus

Die Entdeckung des Matthias Griinewald durch die deutschen Ex-
pressionisten war gepragt von der Trias »deutsch«, »gotisch« und
»expressionistisch«. Kunst und Wissenschaft traten in eine gegen-
seitige Beziehung, welche den Topos der »inneren Verwandtschaft«
zwischen dem Expressionismus und dem gotischen Kiinstler Grii-
newald variationsreich fortschrieben.

So verkiindet Wilhelm Niemeyer als Auftakt seines Buches
»Matthias Griinewald. Der Maler des Isenheimer Altars« »Matthias
Griinewald: das ist Name, Wort, Zeichen, Auslosung fiir die starkste
Erschiitterung, die deutsche malerische Kunst zu geben hat.< Diese
Sentenz ist unter den Vorzeichen eines regelrechten Sturmes der
Begeisterung zu sehen, den die expressionistischen Rezipienten
im Angesicht der Kunst Griinewalds entfesselten. Die Vorausset-
zungen und Mechanismen dieses Phanomens sind hier zu kléaren.
Welche Inhalte und Ziele verbinden sie mit Griinewalds Person und
Werk? Wer war Griinewald in ihren Augen, und was machte ihn zur
Identifikationsfigur?’

»Die richtige Wiirdigung seines Wesens liegt in der Luft«

Griinewald war seit dem Dreissigjahrigen Krieg in Vergessenheit
geraten. Hausenstein schreibt hierzu 1919: »Wir miissen gestehn,
dass wir fast vierhundert Jahre lang von dem deutschesten Werk
der deutschen Malerei nichts gewusst haben.< Seit den 40er Jah-
ren des 19. Jahrhunderts war Jakob Burckhardt einer der ersten,
der sich mit Griinewald auseinander setzte. Wenngleich Burckhardt
1847 freimiitig zugibt, nicht mehr alle Tafeln des Isenheimer Altars
in Erinnerung zu haben, bleibt in ihm der Gedanke an ein »sehr
grosses rathselhaftes [sic!] Altarwerk<® zuriick. Den Gekreuzigten
charakterisiert er als »grauenvolle Jammergestalt<. Griinewalds
Kreuzigungsdarstellungen werden aufgrund der Ferne zu klassi-
zistischen Idealen im 19. Jahrhundert oftmals als Schreckensbilder
empfunden. Alfred Woltmann spricht 1873 von dieser Kreuzigungs-
tafel als »Schwelgen in Gréasslichlem] und Qualvolllem]<®. Die »hohe
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Schonheit des Kolorites, die [...] beim Issenheimer [sic!] Altar, sich in
glanzenden Effekten kund giebt [sic!]<, verdient — laut Woltmann
— dennoch besondere Erwahnung. Ebenso weist Burckhardt aner-
kennend auf die »phantastischen Licht- und Farbeneffekten<'° hin.

Der Isenheimer Altar wurde von Anbeginn dieses wiederer-
wachten Forschungsinteresses als das Werk mit Sonderstatus ge-
handelt. Seit 1871 das Elsass territorial dem Deutschen Reich zufiel,
wurde auch der Isenheimer Altar in Colmar als wichtiges Kultur-
erbe der deutschen Kunst wahrgenommen.

Der franzosische Kunstschriftsteller flamischer Herkunft
Joris-Karl Huysmans entdeckte Griinewald schon friih fiir sein li-
terarisches Werk, das fir die kunstkritische Auseinandersetzung
zur wichtigen Referenz wurde." Im August 1888 sah Huysmans an-
lasslich eines Besuches der Kasseler Gemaéldegalerie die von 1883
bis 1892 ausgestellten Tafeln der »Kreuztragung« und der »Kreu-
zigung Christi« des Tauberbischofsheimer Altars, welcher damals
unter dem Namen »Karlsruher Kreuzigung« bekannt war (Abb. 1).
Sein Roman »La-Bas« greift 1891 diese Besichtigung in einer Bildbe-
schreibung auf, die die Einzigartigkeit der Darstellung des Leidens
hervorhebt. Franz Rieffel formuliert es in seiner freien Ubertra-
gung wie folgt: »Nie ist ein Maler derart in die Henkersgrauel der
Passion eingedrungen, nie hat einer seinen Pinsel so brutal in die
blutigen Wunden des Heiligen getaucht.<” Noch bevor 1903 die
erste Ausgabe in deutscher Sprache erschien, veroffentlichte die
Kunstzeitschrift »Pan«in ihrem ersten Jahrgang von 1895 einen von
Oskar Eisenmann, dem Kasseler Galeriedirektor, frei ins Deutsche
tibersetzten und gekiirzten Auszug aus dem franzosischen Origi-
nal von 1891. Christus am Kreuz wird darin mit Eindringlichkeit
beschrieben: »In fahler Dammerung ragts [sic!l furchtbar in die
Hohe: der Christ an seinem Kreuz. Ein roher Stamm, quer darauf
ein halb entrindeter Ast, der sich biegt unter der Last wie ein ge-
spannter Bogen und hinaufschnellen mochte wie aus gekrampftem
Mitleid und das armselige Fleisch gen Himmel schleudern, hinweg
von diesem schmachgetrdankten Boden, der es noch halt, fest, mit
riesigen Nédgeln. [...] und hoch ganz hoch mit schreienden, Fingern
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Abb. 2: Matthias Griinewald, »Isenheimer Altar«, Aussenseite des dusseren Fliigelpaares:
Christus am Kreuz mit Maria, Johannes Ev., Maria Magdalena und Johannes dem Taufer,
um 1512—16, 269 x 307 cm, Colmar, Museum Unterlinden, (friihe Farbreproduktion aus:
Friedldnder 1908).
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grosse gespenstige Hande, Hande, die fluchen wollen und Segen
stammeln.<” Auch Rieffel nimmt in seinem Aufsatz von 1904 auf
die Hande Bezug: »Von den grossen geoffneten Handen greifen
unheimliche Finger hinaus, zum Segnen allerdings, flehend und
vorwurfsvoll zugleich.<* Huysmans hat mit seinen emotionalen
Erlebnisberichten, die sich spater konstituierende »expressionisti-
sche Sicht« auf Griinewald vorweggenommen und beeinflusst. Als
Beispiel hierfiir sei sein Aufsatz iiber den Isenheimer Altar, der 1918
in deutscher Sprache erschien angefiihrt: »Dort, im alten Kloster
Unterlinden reckt er sich gleich beim Eintritt wild entgegen und
betdubt uns sogleich durch den entsetzlichen Nachtmahr einer
Kreuzigung; sie wirkt wie der Orkan einer entfesselten Kunst, der
vorbeistiirmt und uns mit sich reisst [...J. <"

Eisenmann unterliess es nicht, in seinem Pan-Artikel eine
eigene kurze Einfiihrung zu Maler und Werk voranzustellen, die
zur Aufgeschlossenheit gegentiber der zeitgendssischen Kunst und
damit einhergehend auch gegeniiber Griinewalds Kunst aufruft:
»Wer sich den Fortschritten unserer nach neuen Ausdrucksmitteln
und Anschauungsweisen ringenden Kunst nicht vollig verschliesst,
der wird auch fiir die packende Farbensprache Griinewalds nicht
unempfanglich sein.«<® In der Zeit des deutschen Expressionismus
wiederholt sich dieses Argumentationsmuster unter anderen Vor-
zeichen. Eisenmann spricht den entscheidenden Aspekt der Farbe
an, dessen Relevanz er vermutlich vor dem Hintergrund der im-
pressionistischen Bedeutung der Farbe herausstreicht. Griinewald
mache sich die Farbe »denn auch als der Erste und im engeren Sinn
Einzige unter den Altdeutschen, dienstbar, um Stimmung zu erwe-
cken. Dies aber ist modern, und desshalb [sic!] liegt die richtige
Wiirdigung seines Wesens sozusagen in der Luft.«”’

»Gefiihlsekstatik« und »rauschende Farbigkeit«:
»Hauptquellen des neuen Kunstsuchens«®

Der Schweizer Kunsthistoriker Heinrich Alfred Schmid, der als
Nestor unter den Griinewald-Kennern gilt, rekapituliert und re-
vidiert akribisch die Forschungsergebnisse in seiner wegweisen-
den Publikation »Die Gemalde und Zeichnungen von Matthias
Griinewald« von 1907/11." Schmids jahrzehntelange, unermiidliche
Suche nach einem Verlag fiir dieses Standardwerk widerspiegelt,
wie wenig anerkannt Griinewald noch war und wie wenig man an
den Erfolg einer umfangreich angelegten Monographie glaubte.

»In den neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts habe ich fast
allen grosseren Kunstanstalten und einschlagigen Verlagsbuch-
handlungen in Deutschland angetragen, ein Werk iiber Griinewald
zu Ubernehmen, in der Absicht, einen der grossten Meister aller
Zeiten, der dem weiteren Kreise der Gebildeten noch unbekannt
war, gleich in einer mustergiiltigen Publikation vorzufithren. Alle
grosseren Firmen haben abgelehnt, bis ich zuletzt an Herrn W.
Heinrich in Strassburg, einen Verleger von seltener Opferwilligkeit
[...]<%° gelangte.
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Schmids Publikation von 1907/11 bildete die Ausgangslage fiir
den Beginn einer intensiven Reflexion iiber Griinewald.” Kunst-
historiker, Kunstkritiker und Kiinstler identifizierten sich stark mit
Griinewalds kiinstlerischer Leistung. Wilhelm Worringer schrieb in
seiner Cranach-Monographie von 1908 iiber das koloristische Aus-
drucksvermégen von Griinewald: »Ein Sturm der lebendigen Farbe.
Leben, Leben schreit es aus den diistern Gluten heraus, die grosse
Befreiertat, die Erweckung der toten Farbe durch den Geist, den
Geist des raumgestaltenden Lichtes, war getan.«* Der Kunstwis-
senschaftler Paul Ferdinand Schmidt dachte an Griinewald, als er
die Bilder Oskar Kokoschkas an der Koélner Sonderbundausstellung
von 1912 sah. »Vielleicht ist seit Griinewalds Tode in Deutschland
noch nichts so Wildes und Phantasievolles mit Farben ausgedriickt
worden.«”

Die von Richard Benz 1916 niedergeschriebene Ausserung
iber das Farberleben zeugt von der Tendenz zur literarischen Ver-
klarung: »[Griinewalds] Form ist die zuckende Ausdruckslinie, seine
Farbe ist die unwirkliche mystische Farbe der Glasfenster: die voll-
kommenste malerische Fahigkeit triumphiert tiber das Anschau-
bare und Darstellbare. Nichts von beruhigtem Kérperabbild, von
Schonheit; keine Wirklichkeitsnahe und plastische Function [sic!]
der Zeichnung, der Farbe und des Lichts; alles, nach Wirklichkeits-
massen, unwirklich: ein in sich beschlossenes Geisterreich nach
eigenen geistigen Ausdrucksgesetzen — seelisch erschitternde,
dichterisch-musikalische Wirkung.<*' Distanzlosigkeit prdgte die
Auseinandersetzung mit Griinewald. Man glaubte Zielsetzungen
und ein kiinstlerisches Selbstverstandnis hinter seinen Bildern zu
erkennen, die vornehmlich dem Gedankengut der eigenen Zeit ent-
sprangen. Der historische und gesellschaftliche Hintergrund Grii-
newalds blieb aus der Reflexion ausgeblendet.

Nolde beschwort 1908 das Aufleben eines Zeitalters mit
hohen kiinstlerischen Zielen. »In Deutschland haben wir, sollte
es uns wirklich gelingen, eine grosse deutsche Kunst, eine zweite
Periode zu schaffen — die erste fallt in Griinewalds, Holbeins und
Diirers Zeit —, das grosse Aufwaértsstreben vor uns. Ich selbst fiihle
mich dabei und ich hoffe — hoffe, sie wird kommen, diese Zeit einer
hohen deutschen Kunst.«<* Den Isenheimer Altar im Original sah
Emil Nolde aber erst zwei Jahrzehnte spater, im Jahre 1928: »Wie
mussten doch viele Jahre vergehen, bis mir das Gliick beschieden
war, diese herrlichen Tafeln zu sehen. Griinewald, Mensch und
Maler, kein Weltmensch, aber ein Kiinstler so gross und echt, wie
sein Werk herrlich vor uns steht.«*®

Wie die einzelnen Kiinstler eine Vorstellung iiber die Far-
benwelt Griinewalds gewinnen konnten, wenn sie die Originale
noch nicht gesehen hatten, ist schwierig zu beurteilen. Schwarz-
Weiss Reproduktionen von Griinewalds Bildern sind die Regel,
Farbabbildungen sind in den ersten beiden Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts eher selten; eine der frithesten Farbreproduktionen
nach der »Karlsruher Kreuzigung« wurde 1904 im Aufsatz von Rieffel
veroffentlicht (Abb. 1). Ob die Wahrnehmung der Griinewald'schen
Farbenwelt sich wirklich iiber die Reproduktionen erschloss oder
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Abb. 3: Matthias Griinewald, »Isenheimer Altar«, Innenseite des rechten dusseren Flugels:
Auferstehung Christi, um 151216, 269 x 143 cm, Colmar, Museum Unterlinden, (friihe

Farbreproduktion aus: Friedldnder 1908).
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nicht vielmehr Giber gelesene und gehorte Farbbeschreibungen, ist
kaum aus den Quellen zu erschliessen. Die Verlagsanstalt Bruck-
mann stellte 1907 »farbenphotographische Aufnahmen« her, die
1908 im Mappenwerk »Griinewalds Isenheimer Altar« von Max
Friedldnder erschienen (Abb. 2 und 3). 1919 entschloss sich der Ver-
lag, da der Altar voriibergehend in Miinchen war, zu neuen Aufnah-
men, um »etwas weit Vollkommeneres [zu] erzielen [...], welche der
Schonheit der Originale soweit wie moglich gerecht werden«. Im
selben Brief schreibt der Verleger Bruckmann zum 1908 veroffent-
lichten Tafelwerk: »Diese grossen farbigen Wiedergaben gelten als
die besten bis jetzt vorhandenen und haben allen anderen in den
letzten 10 Jahren erschienenen farbigen Wiedergaben als Vorlage
gedient.«”

Oskar Schlemmer berichtet Otto Meyer-Amden Anfang Sep-
tember 1915 enthusiastisch von der farblichen Wirkung, welche
die Tafeln Engelskonzert, Verkiindigung und Auferstehung des
Isenheimer Altars auf ihn hatten. »Diisseldorf und das Ereignis:
Matthias Griinewald. Wieviel Verwandtes im Wollen. Die Regen-
bogenfarben in Verbindung mit Schwarz. Die Abstufung der Engel
in Regenbogenfarben. Die kolossalen Formen des Spitzbogenge-
wolbes. Der Verkiindigungsengel orangerot, eine Flammenmasse.
Die Gewénder des auferstehenden Christus eine bizarre Bliite in
Irisfarben. Das Chromgelb! — meine fixe Idee. Alles finde ich hier;
wunderbarst! Die dionysische Form und die apollinischste. — Noch
einmal also reizt, ins volle zu greifen.<®® Man kénnte vermuten,
dass Schlemmer wahrend eines Ausstellungsereignisses in Diissel-
dorf von der grossen Anziehungskraft des Isenheimer Altars fas-
ziniert wurde. Zu dieser Zeit war der Altar jedoch in Colmar, wie
aus Archivalien hervorgeht.”” Neben der Mdoglichkeit einer Aus-
stellung von Kopien® ist es nicht auszuschliessen, dass es sich um
eine andere Form der Prasentation, zum Beispiel um einen Vortrag
zu Griinewald, bei dem Farbreproduktionen gezeigt wurden, han-
delte.

Gotiker als »rechtmassige« Ahnen der
deutschen Avantgarde

Der Kunsthistoriker Adolf Behne hielt im Dezember 1914 einen
Vortrag zur Er6ffnung der neuen Sturm-Ausstellung unter dem
Titel »Deutsche Expressionisten«. In einer Zeit der Kriegseuphorie
pladierte er fiir die ungebrochene Wirkkraft und Aktualitat der
deutschen Gotik und ihres Exponenten Griinewalds. »Die Kiinstler
sehen in den frithen Meistern nicht die Vorlagen ihres Schaffens.
Keine Spur von Archaismus ist in ihrer Kunst. Aber sie erkennen
in den Gotikern ihre rechtméassigen Ahnen. Was sie vereint, ist
die Liebe zum Ausdruck. Nichts anderes bedeutet »Expressionis-
mus«.<!

Die postulierte Verwandtschaft in der Ausdruckskraft erhebt
den Expressionismus zu einem tiberzeitlichen Phdnomen. Die Ver-
bindung zur Gotik wird auch iiber das vermeintlich gemeinsame
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kiinstlerische Selbstverstandnis geleistet. Als Auftakt seiner Rede
nimmt Behne Griinewald zum Referenzpunkt. Er nennt ihn »einen
grossen Geistesverwandten« und versieht ihn mit den »deutschen«
Attributen »Leidenschaftlichkeit der Darstellung, Drang der Phan-
tasie, Herrschaft des Geistes«.*

Einen Monat zuvor denkt Behne unter der Uberschrift »Diir-
fen wir uns noch mit Kunst beschaftigen?« tiber die Notwendig-
keit der Kunst in Zeiten des »Donnerns der Kanonen« nach.” Er
ist bemiiht, ein deutsches kulturelles Traditionsbewusstsein zu
scharfen. Grinewald ist ihm hierfiir der richtige Ahnherr, des-
sen »grosse Werke der Kunst [...] durch eine geistige Angriffslust
schopferischer Temperamente<* entstanden sind. Behne denkt an
den Isenheimer Altar, der ihm seit seiner Besichtigung im Jahre
1911 vertraut ist, wenn er selbstbewusst seiner eigenen Praferenz
folgend exemplifiziert, was als »deutsch« angesehen werden kann:
»Die Eigenschaften, auf die wir wieder stolz werden sollten, in
denen wir wieder unsern Ruhm suchen missten, das sind nicht
die Ruhe eines Biedermeierkirchhofs, sondern die feurige Leben-
digkeit einer Griinewaldschen Auferstehung, nicht die kopierten
Innigkeitsschnorkel der Heimatkiinstler, sondern die stiirmende
Kraft der Gotik. [...] Suchen wir unsern Ehrgeiz und unser Schon-
heitsverlangen durch eine der Gotik wiirdige Kunst zu befriedi-
gen, eine Kunst, die mit geistiger Energie gefllt ist, die nicht an
dumpfen, unklaren und missdeuteten Gefiihlen reich ist, sondern
an lebendiger Form! Das wére die einzige Kunst, die in Wahrheit
der kriegerischen Leistungen wert ware. Jede andere verhallt wie
der Donner der Geschiitze.«*

Behnes Argumentation zur Rolle der Neuen Kunst in Kriegs-
zeiten ist nicht konsequent nationalistisch und militaristisch. Er
gerat damit in einen inneren Widerspruch. Wenngleich er fiir sein
eigenes Land mitunter auf einem Nationalstil insistiert, ist er nicht
gegen »Internationalitat in den deutschen Kunstausstellungen und
Zeitschriften<®.

Die Verteidigung von Kulturwerten sowie der verstarkte
Anspruch auf eine tiefere Bedeutung der kiinstlerischen Aussage
wird zur Diskussion gestellt. »Eine der Gotik wiirdige Kunst« ist
die durchdringende Weisung an die Kiinstler, denn nur diese hatte
fur die Zeitgenossen, die in den Krieg ziehen, im Augenblick der
Gefahr einen ideellen Wert. Vor diesem Hintergrund ist auch Oskar
Hagens utilitaristische Vorstellung zu sehen, wenn er die aufbau-
ende Wirkung des Isenheimer Altars in schweren Stunden pro-
pagiert: »Dankbar durchblédttern unsere Frontkampfer in Stunden
der Rast die Abbildungen des prachtigen Achtzigpfennigbiichleins,
das ihnen ein Miinchner Verlag hinausschickt.<’ Die Griinewald-
Debatte politisierte sich. Politische Aussagen waren vorder- oder
hintergriindig Bestandteil der Kunstkritik. Zwischen einem mit
Stolz vorgetragenen nationalen Traditionsbewusstsein und dem
Instrumentalisieren fiir nationalpolitische Interessen ldsst sich
keine scharfe Grenze mehr ziehen.

Wohin weht der »Geist der Gotik«?



Abb. 4: Max Ernst, »Kreuzigung, 1913, Ol auf Papier, 51 x 43 cm, 1913, KoIn, Museum Ludwig.
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»Wie ein Hauch aus grosser Wirklichkeit<® —
Expressionistische Kiinstler im Banne Griinewalds

Die ideelle Nahe zu Griinewald, wie sie in der Gesinnung, im Wesen
des bildlichen Ausdrucks und in der Seelenverwandtschaft empfun-
den wurde, stand im Vordergrund, wahrend direkte Ubernahmen
weitaus seltener waren. Barlach bekam Oskar Hagens Mappenwerk
»Griinewalds Isenheimer Altar in neunundvierzig Aufnahmen«
von 1919 direkt vom Verleger Piper zugestellt. Er bedankte sich
ehrfiirchtig fiir »den Schatze, iiber den er »in Wirklichkeit mit Nie-
mand davon sprechen [mochte). [...] Die grossen Reproduktionen
[muten mich] wie ein Hauch aus grosser Wirklichkeit [an]. [...] Nun
ich werde die Blatter zuweilen hernehmen und wieder fortlegen.
Keins davon etwa aufhdngen und es in meine Tagtaglichkeit hin-
einziehen«.”

Viele Kiinstler rezipierten Griinewald nicht allein tiber Publi-
kationen, sondern suchten den Isenheimer Altar personlich in Col-
mar auf. Max Beckmann machte 1904 einen Abstecher nach Colmar.
1908 fiihrte die Hochzeitsreise August Macke und seine Frau dorthin.
Gerhard Marcks sah den Isenheimer Altar 1909: »Mit zwanzig wall-
fahrte ich nach Colmar.« Noch 1961 nannte er sein grosses Vorbild:
»Griinewald — er stand mit Greco Pate beim Expressionismus. «*°

Im Juli 1913 standen erstmals Max Ernst und Heinrich Nauen
dem Isenheimer Altar in der Kirche des ehemaligen Klosters
Unterlinden gegentiber. Bei Max Ernsts »Kreuzigung« von 1913
(Abb. 4) ist die unmittelbare Auseinandersetzung mit dem Altarwerk
unverkennbar.” Der Gekreuzigte nimmt fast die gesamte Hohe des
Bildes ein. Der Kopf ist auf das Schliisselbein gesunken und ak-
zentuiert damit die Horizontale des gesamten Korpers. Die Taille
des ausgemergelten Korpers ist betont. Die gotisierend iiberlang-
ten Hande erinnern nicht nur an den Isenheimer, sondern auch an
den Tauberbischofsheimer Altar. Ernsts Christuskorper am Kreuz
erscheint weniger qualvoll und wird nicht nach unten gezogen wie
bei Griinewald, vielmehr wird der Eindruck erweckt, er schwebe
vor dem Kreuz. Die Diagonale ist kompositionell bestimmend, wie
es sich nur schon am gegabelten Astkreuz und an den Armen Christi
ablesen lasst. Das Motiv des Kreuzes, das immer wieder im Bild
hervortritt, konnte als Allgegenwart des Leidens gedeutet werden.
Die unruhig zerkliiftete Berglandschaft wirkt bedrohlich, die bren-
nenden Héuser stehen fiir die Zerstérung und die gotischen Ruinen
fiir die vergangene Welt.

Im Gegensatz zu Max Ernst, bei dem die Auseinandersetzung
mit Grinewald episodisch blieb, war sie fiir Otto Dix, der sich
immer wieder von Altmeistern inspirieren liess, von zentraler Be-
deutung. Noch 1968 anlasslich der Verleihung des Rembrandt-Prei-
ses in Salzburg betonte Dix in seiner Dankesrede: »Ich bin kein be-
vorzugter Schiiler Rembrandts, ich meine, Sie wissen es ja selber,
sondern eher einer von Cranach, Diirer und Griinewald.«*

In der Bilderwelt von Dix gibt es einen wesentlichen Be-
zugspunkt, der in der Griinewaldrezeption generell zum Tragen
kommt: Es ist der Versuch, iiber die kunstgeschichtliche Tradition
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zu einer kiinstlerischen Umsetzung der zeitgendssischen Wirklich-
keitserfassung zu gelangen. Anschaulich wird diese Verflechtung
bei den Werken »Der Schiitzengraben« (1920—23) und »Der Krieg«
(1929-32), die als Reflexion des Kiinstlers iiber den Ersten Welt-
krieg angesehen werden kénnen (Abb. 5 und 6). »Der Schiitzen-
graben« zeigt bereits die zentrale Figur der auf einem Eisengeriist
aufgespiessten Leiche, die in »Der Krieg« in ihrer Bedeutung er-
weitert wird. Unverkennbar kniipft Dix in »Der Schiitzengraben«
an die Bildwelt der Versuchung des Heiligen Antonius vom Isen-
heimer Altar an. Die Ddmonen sind durch die Schreckensvisionen
des modernen Krieges ersetzt. Wie die Ungeheuer den Einsiedler
einkreisen, so bilden auch die Toten bei Dix den Kreis um den
von der Explosion hervorgerufenen Krater.” Ein formaler Riick-
griff auf die christliche Bildtradition besteht allein schon in der
Bildform des Fliigelaltars, dem Triptychon. Die vier Szenenaus-
schnitte erinnern an die Leidensgeschichte Christi. So wie Chris-
tus sein Kreuz tragt, haben auch die Soldaten des linken Fliigels
ihr Kreuz geschultert. Im linken Fligel ist eine Kreuztragung, im
Mittelbild eine Kreuzigungsszene, im rechten Fliigel eine Kreuz-
abnahme und in der Predella eine Grablegung nachempfunden.
Die apokalyptische Grabenlandschaft ruft Erinnerungen an die
Hintergrundszenerien des Isenheimer Altars wach. Als kiinstleri-
scher Bezugspunkt ist besonders die Kreuzigungsszene des Isen-
heimer Altars sinnfallig.* Arm- und Fingerhaltung der Leiche, die
bei Dix durch eine Minenexplosion aufgespiesst auf einem Eisen-
gerdist liegt, erinnert an Griinewalds Johannes den Evangelisten.
Dieser Johannes bei Dix — mit durchschossener Schmerzenshand,
mit schreiend gedffnetem Mund — weist als Mahner und Warner
auf die Statte des Grauens. Er deutet auf den kopfiiber liegen-
den, im Kugelhagel durchsiebten Krieger. Mit seinem zerschun-
denen Korper erinnert dieser an Griinewalds Gekreuzigten und
kann als Christusfigur gedeutet werden. Bei Dix tragt aber nicht
mehr Christus die Dornenkrone, sondern sie windet sich als Dor-
nenkranz um den verwesenden Kopf eines Soldaten. Die traditi-
onelle Form der Kreuzigungsszene, die ihre meditative Ruhe aus
der horizontal-vertikal-Lagerung des Gekreuzigten gewinnt, ist im
Dix'schen Kriegstriptychon zersprengt und durch die Hervorhe-
bung der Diagonalen und der Kreisform dynamisiert.* Dix setzt
sich tiber die Bildkonfiguration Griinewalds radikal hinweg. Der
Krieg stellt alles auf den Kopf.* Das namenlose Elend ruft den Ein-
druck eines erbarmungslosen und unwiderruflichen Endes hervor,
einer Passion, die den Gedanken an Auferstehung von vornherein
ausschliesst.”

»Eine Kulturtat allerersten Ranges schaffen«*: Berlins
Hoffnung auf eine Ausstellung des Isenheimer Altars
Seit dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges ging es weniger um die

kiinstlerische als vielmehr um die nationalpolitische Bedeutung
des Isenheimer Altars. Diese Verlagerung machte sich nunmehr

Wohin weht der »Geist der Gotik«?



Abb. 6: Otto Dix, »Der Krieg«, 1929-32, Triptychon mit Predella, Mischtechnik auf Holz, linker Fliigel 204 x 102 cm,
204 x 102 cm, Predella 60 x 204 cm, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen.

1l. Gralssucher der Moderne: Aspekte deutscher Retrospektive

Mitte 204 x 204 cm, rechter Fligel
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Abb. 7: Matthias Griinewald, »Isenheimer Altar«, »Der Gekreuzigte« (aus: Hagen 1919, Foto
von Franz Hanfstaengl, Miinchen).

auch in der Frage der Zustandigkeit fiir die Colmarer Kunstsamm-
lung bemerkbar, ausgelost durch die deutsche Kriegserklarung an
Frankreich vom 3. August 1914. Die stadtische Sammlung im Museum
Unterlinden unterstand dem Kuratel der Schongauergesellschaft.
Diese Interessenvertretung verlor durch das Versammlungsverbot
vom 4. August 1914 ihr Mitspracherecht, und die Entscheidungen
wurden nun von der stadtischen Regierung getroffen.*

Von aussen wurden Stimmen laut, die Griinewalds Altar nicht
in Sicherheit wéhnten, ihn von der Front bedroht sahen und von
moglichen Beschlagnahmungen der Franzosen sprachen. Beunruhigt
vom machtpolitischen Kalkiil des »Erzfeindes«, meldete sich Ferdi-
nand Avenarius, Herausgeber des »Kunstwarts« und Vorsitzender des
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Abb. 8: »Kopf des Gekreuzigten«, Detail von: Matthias Griinewald, »Isenheimer Altar«
(aus: Hagen 1919, Foto von Franz Hanfstaengl, Miinchen).

Diirerbundes Dresden-Blasewitz, zu Wort. Er befiirchtete die Okku-
pation der Stadt Colmar durch die Franzosen und damit moglicher-
weise »die Entfiihrung der Malereien von Griinewald und Schongauer
sowie der Schnitzereien vom Isenheimer Altar«, die zu den »grossten
Erzeugnissen der germanischen Kunst eines ganzen Jahrhunderts«
gehoren; er malte ferner das Schreckensszenario aus, »dass die
grossten deutschen Kunstwerke im Louvre [zul studieren« wiren.”

Polaezen, der Direktor der stadtischen Kunstsammlungen zu
Strassburg, war »in Ubereinstimmung mit [...] Freunden elsassi-
scher Kunst und Geschichte [...] in grosser Besorgnis, dass dem
kostlichsten Werke deutscher Kunst, das Ihr Museum bewahrt,
dem Isenheimer Altar, etwas geschehen konnte.« Als elementare

Wohin weht der »Geist der Gotik«?



Abb. 9: »Arm des Gekreuzigten«, Detail von: Matthias Griinewald, »Isenheimer Altar« (aus: Hagen 1919, Foto von Franz Hanfstaengl, Miinchen).

Sicherheitsvorkehrung riet er, »die Grunewald's [sic!]« seien aus-
einander zu nehmen und sollten »in ein feuersicheres Gewdélbe,
etwa in eine Bank, gebracht werden«.” Es war genau dieser Vor-
schlag, der wenige Tage spater umgesetzt wurde. Am 8. August
1914 brachte man auf Geheiss der Stadt Colmar die Hauptwerke des
Unterlinden Museums in den Panzerraum der stadtischen Spar-
kasse. Der Isenheimer Altar blieb aber dort nicht konsequent unter
Verschluss, sondern wurde mindestens vierzehn Mal einem Gene-
ral oder einer anderen einflussreichen Person auf Wunsch in der
grossen Halle der Sparkasse vorgefiihrt.”? Spétestens im Stellungs-
krieg des Winters 1914/15 sollte sich zeigen, wie real die Gefahr fiir
das Altarwerk war. Die Frontlinie war in unmittelbarer Ndhe. Max
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Beckmann bat Wilhelm von Bode, Generaldirektor der koniglichen
Museen zu Berlin, den Isenheimer Altar zum Schutz vor der Front
nach Berlin kommen zu lassen.” Erst im dritten Kriegsjahr, als der
Altar schon langer der Offentlichkeit entzogen worden war, kon-
kretisierten sich derartige Ideen. Das Organisationskomitee der
Grossen Berliner Kunstausstellung, die unter dem Patronat von
Wilhelm II. stand, bat um Erlaubnis, den Altar als Hauptattrak-
tion an diesem von Mai bis September 1916 vorgesehenen Anlass
zeigen zu diirfen. In der ersten Anfrage vom 17. Februar 1916 gab
die Kommission »dem lebhaften Wunsche Ausdrucke, Griinewalds
Wandelaltar in der Ausstellung zeigen zu konnen, »um dieses fur
die deutsche Kunst grundlegende Meisterwerk breiten Schichten
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des Volkes néaherzubringen«; das Werk wére zudem den Gefahren
im Kriegsgebiete entzogen. Das wére, so der Brief, eine einmalige
Gelegenheit »zur Erkenntnis der deutschen Kunst durchzudringen,
womit eine Kulturtat allerersten Ranges geschaffen ware, die ein
allumfassendes Dankbarkeitsgefiihl auslosen wiirde.«<**

Die stadtische Verwaltung schlug dem Stadtrat — im Inte-
resse der Stadt Colmar — vor, den Antrag zur Genehmigung zu
stellen, da ansonsten die Verfiigungsgewalt der Stadt langerfristig
auf dem Spiel stehen kénnte und Entscheidungen somit kiinftig
von dem fiir das Elsass politisch zustandigen Berliner Ministerium
beeinflusst oder gar getroffen wiirden.” Die Ausstellungsanfrage
war deshalb eine delikate Angelegenheit. Colmar konnte sich nicht
auf ein »elsassisches Nationalbewusstsein« berufen und eigene
nationalpolitische Anspriiche geltend machen, da es ohnehin in
diesen unsicheren Zeiten des Krieges innerlich zerrissen war. Die
Zusage zur Ausstellung war eine Folge der politischen Abhangig-
keit. Die Organisatoren sollten jedoch darauf verpflichtet werden,
das Altarwerk in einem gesonderten Raum mit der Uberschrift
»Sonderausstellung der Stadt Colmar i/Elsass« auszustellen und
damit nicht zuletzt die Verkehrs- und Fremdeninteressen der Stadt
Colmar zu fordern.”®

Der Colmarer Biirgermeister Diefenbach und sein Beige-
ordneter Kurtz beflirworteten warm das Berliner Gesuch an der
Stadtratssitzung vom 28. Marz 1916. Mit 12 zu 9 Stimmen wurde
die Ausstellungsanfrage gutgeheissen.”’” Es schien, als wire die
Zusage beschlossene Sache, als eine Einmischung Dritter er-
folgte.

Eine Delegation von Miinchner Professoren und Kiinstlern
machte sich auf den Weg nach Colmar, um sich ein Bild vom Erhal-
tungszustand der Tafeln zu machen. Vertreter der Schongauerge-
sellschaft, die dem Transfer nach Berlin ablehnend gegentiberstan-
den, waren sich mit der Miinchner Abordnung schnell einig, dass
die Transportfahigkeit gerade wegen des morschen Holzes verant-
wortungslos ware.”® Fir die Schongauergesellschaft, die sich seit
dem Versammlungsverbot in ihrer Aufgabe zuriickgesetzt fiihlte,
war dies eine willkommene Gelegenheit, aufzutrumpfen. Das her-
aufbeschworene Risiko einer moglichen Zerstérung zwang Berlin,
sein Vorhaben zuriickzuziehen.

Wenige Monate spater jedoch, als der Transfer des Altars
nach Miinchen zur Diskussion stand, wurden jegliche restaura-
torische Bedenken betreffend Transportfahigkeit von vornherein
negiert. Fiir die Zustimmung zéhlte einzig das Argument der ver-
scharften Lage an der Front. Legitimiert wurde dieser Standort-
wechsel mit der Rettung eines Exponats von nationaler Bedeutung.
Im gegenseitig gezeichneten Vertrag wurde der Alten Pinakothek
»fiir die Dauer des mit Frankreich gefiihrten Krieges die Aufbe-
wahrung und pflegliche Behandlung des [...] Isenheimer Altars<*’
zugesprochen. Die Alte Pinakothek nahm die Bilder am 14. Februar
1917 »in ihre Obhut«, nachdem der Altar einen Tag und eine Nacht
mit der Eisenbahn unterwegs gewesen war. In ausfiihrlichen Re-
staurierungsberichten rechtfertigte die Alte Pinakothek ihre Vor-
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gehensweise, die sich zum Ziel gesetzt hatte, das Altarwerk, »das
ja nicht nur in der deutschen, sondern in der gesamten Kunst eine
so einzigartige Stellung einnimmt, [...] in tadelloser Erhaltung [...]
wieder nach Colmar«*° zuriickzugeben.

»Tausende pilgerten zu ihm hin<®' — Der Isenheimer Altar in
der Alten Pinakothek zu Miinchen

Die »Erkenntlichkeit« der Stadt Colmar fiir die geleistete Restau-
rierungsarbeit sollte in einer Ausstellung des Isenheimer Altars
und in der ebenfalls nach Miinchen transportierten Colmarer
Kunstsammlung zum Ausdruck kommen. Laut Vertrag vom 8. Feb-
ruar 1917 war »der Isenheimer Altar unter der Bezeichnung >Eigen-
tum der Stadt Colmar-« fiir einen der naheren Vereinbarung noch
unterliegenden Zeitraum in Miinchen zur 6ffentlichen Ausstellung
zu bringen«® In einem Nachtrag vom 20. Mérz 1918 wurde die
Ausstellungsdauer auf sechs Monate vertraglich festgesetzt.® Wil-
helm von Bode, der sich bereits fiir die Ausstellungsanfrage des
Altars zur Grossen Berliner Kunstausstellung von 1916 engagiert
hatte, wollte nun wiederum als Reprédsentant des deutschen Kai-
serreiches das Ansehen der Reichshauptstadt durch eine Gross-
tat gemehrt sehen. Er regte an, den restaurierten Altar im An-
schluss an die in Miinchen geplante Ausstellung auch in Berlin zu
zeigen. Zu diesem Ansinnen nahm Diefenbach, der Biirgermeister
von Colmar, Stellung, woraufhin von Bode nochmals bestatigend
zusammenfasste: »in Erfiillung des Wunsches Seiner Majestat des
Kaisers ausgesprochene freundliche Bereitwilligkeit<**. Zu einer
vertraglichen Zusage sollte es erst bei Ausstellungsende in Miin-
chen kommen.® Der Ausgang des Krieges liess die Verwirklichung
dieses Projekts nicht mehr zu. In Miinchen hingegen wurde die
versprochene Ausstellung Wirklichkeit. Die Waffenstillstands-
vereinbarung mit den Alliierten vom 1. November 1918 im Wald
von Compiégne bot die Voraussetzung fir den lang ersehnten
Ausstellungsbeginn am Sonntag, den 24. November 1918. Damit
konnte das Altarwerk nun nicht mehr nur von einem eingeweihten
Kreis, sondern von einem grossen Publikum zum Meisterwerk und
Identifikationsobjekt erhoben werden. Griinewald wurde in der
Minchner Ausstellung gefeiert, als wére ein lange Zeit vermisster
Kiinstler heimgekehrt. Fiir die Rezeption dieses vernachlassigten
Kiinstlers war es ein Fanal. Der Verleger Reinhard Piper, der erst-
mals 1912 in Colmar war, erinnert sich in seiner Autobiographie
an den Bedeutungswandel, der dem Isenheimer Altar zukam: »Das
grosste Erlebnis aber war Griinewalds Isenheimer Altar in der
stillen Kirche des ehemaligen Klosters Unterlinden. Der Eindruck
war Uberwaltigend. Ausser uns war kein Besucher da. Wer hier-
herkam, musste sich eigens dazu entschliessen, und das taten da-
mals nur ganz wenige. Die Kunde von diesem gewaltigsten Werk
der deutschen Malerei war wie eine Sage. Im Ersten Weltkrieg trat
es plotzlich aus seiner Verborgenheit hervor. Es wurde aus dem
Kampfgebiet abtransportiert und in der Miinchner Alten Pinako-
thek aufgestellt. Tausende pilgerten zu ihm hin.«®®
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»Gefiihlsgewitter und Erlebnisschauer«’ — Die Alte
Pinakothek zu Miinchen als Wallfahrtsort

»Und es ist wahr, dass die Deutschen in demselben Augenblick, in
dem sie den Krieg verloren hatten, sich auf den Isenheimer Altar
stiirzten wie Verdurstende auf die Quelle des Lebens.<*® Das Elend
des Krieges machte nicht vor den Tiiren der Alten Pinakothek halt,
sondern war bei der Bildbetrachtung préasent. Vor dem Hintergrund
der erfahrenen Brutalitat im Schlachtfeld boten religiose Bildthe-
men geistigen Riickhalt. Ein Hauch von Religiositét lag iiber der
Ausstellung. Ein vom Krieg gezeichnetes Volk huldigte Griinewald.
Die Tafeln des Isenheimer Altars liessen den Betrachter das ganze
Gefiihlsspektrum durchleben. Der Leidensweg Christi erinnerte an
die personliche Leidensgeschichte. Die Identifikation mit Christus
wurde gesucht, im Wissen darum, dass sein Martyrium sich im
Kriege unzahlige Male wiederholte. Zugleich war die Darstellung
der Auferstehung in ihrer Farbenpracht ein Hoffnungsschimmer,
Hoffnung auf eine neue, bessere Welt. Dem Isenheimer Altar kam
die Bedeutung eines Andachtsbildes zu. Die Distanz zwischen Be-
trachter und Altar wurde durch hingebungsvolles Mit-Leiden auf-
gehoben.

Nach den Erinnerungsbildern der Zeitzeugen wurde die
Alte Pinakothek zum Wallfahrtsort. »Nie konnen Menschen so zu
einem Bild gewallfahrt sein; es sei denn in der Mitte des Mittel-
alters gewesen.«®’ Mitten im Museum wurden Gottesdienste ab-
gehalten. Bemerkenswert sind die Besichtigungsfahrten fiir die
kriegsversehrten Soldaten, die teilweise gar in Rollstiihlen vor
den Altar gebracht wurden. Im Angesicht des Isenheimer Altars
stellte sich bei der vom jahrelangen Krieg zermiirbten deutschen
Bevolkerung aufgrund der gemeinsamen Leidensgeschichte das
Gefiihl ein, eine »Schicksalsgemeinschaft« zu sein. Mit Wilhelm
Niemeyers Worten: »So konnte die Miinchner Ausstellung des
Isenheimer Altars im letzten Kriegsjahr ein Volksereignis wer-
den, die Wallfahrt einer Bevolkerung zu einem Werk der Kunst.
Die dunkle Qual, die tiefe Schicksalsangst, die Trostsehnsucht
einer gottfernen Zeit, sie trieben eine ganze Stadt, ihre Kunst-
wissenden und ihre kunstfremden Massen in die Gefiihlsgewit-
ter und Erlebnisschauer dieses frommgewaltigen Werkes.«® Die
Anziehungskraft des Isenheimer Altars in der Alten Pinakothek
ist zum Dreh- und Angelpunkt jeglichen Nachdenkens iiber Grii-
newald geworden. Hans Tietze kommentiert die Resonanz auf das
Ausstellungsereignis in Miinchen: »Gewiss lag die »Entdeckung-
Griinewalds auch vor dem Kriege auf dem Wege der Entwicklung,
aber die Aufstellung des Isenheimer Altars in der Miinchner
Pinakothek hat diesen Vorgang doch machtig gefordert; die
Zehntausende, die ihn hier [...] sehen konnten, haben ihre Be-
wunderung aneinander befeuert und Grinewalds Einwachsen
in das kiinstlerische Nationalbewusstsein des ganzen deutschen
Volkes herbeigeftihrt. Die Bewunderung der Pilgerscharen, die
an ihm vorbeigewallfahrt sind, liegt als neuer Glanz auf dem
Werke.
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»Ein Hauptwerk deutscher Kunst auf franzésischem Boden«”
— Der Isenheimer Altar wird zum Politikum

Der Krieg war langst entschieden und der Altar immer noch in
Miinchen. Der kulturpolitische Interessenkonflikt lud sich nati-
onalpolitisch auf. Der Standortwechsel, die Restaurierung und
insbesondere die Ausstellung wurden zum Politikum. Dass dies
reichlich Ziindstoff zwischen Frankreich und Deutschland lieferte,
war geradezu vorprogrammiert und miindete in einen »Propagan-
dakrieg«. Unter der Uberschrift »Ein ententistischer Liigenfeldzug:
Griinewalds Isenheimer Altar im Dienst der Verleumdung« kon-
terten die »Minchner Neuesten Nachrichten« auf die »lllustrated
London Newse, die in einem Artikel vom 15. November 1919, also
einige Tage nach dem Waffenstillstand zwischen Frankreich und
Deutschland, eine Reihe von Anschuldigungen zum Streitobjekt
Isenheimer Altar aufgefiihrt hatte. Die Vorwiirfe fasste die Minch-
ner Zeitung wie folgt zusammen: Es wurden »die ohne Zweifel be-
wusst verlogenen Behauptungen aufgestellt, dass das Kunstwerk
von Bayern zu dem Zwecke aus Colmar weggeholt worden sei, um
in ein Miinchner Museum eingereiht zu werden. Ferner, dass es
dort schlecht restauriert worden sei und dass die Franzosen die
Miinchner Museumsverwaltung nur mit grossten Schwierigkeiten
zur Riickgabe des Altarwerkes hétten zwingen konnen.«” Die Eva-
kuierung des Isenheimer Altars war im deutschen Selbstverstand-
nis Rettung, Konservierung und Erforschung eines bedeutenden,
kulturellen Erbes »deutscher Provenienze«, aus franzosischer und
auch englischer Sicht war sie versuchter Kunstraub.

Der »Kunstschutz«diirfte wohl nicht der alleinige, hehre Grund
fur die Verschiebungsaktion von Colmar nach Miinchen gewesen
sein, sondern war wohl eher eine getarnte Sicherungsmassnahme
im Interesse des Deutschen Reiches, auch wenn die tatsachlichen
Motive in der offiziellen Korrespondenz nicht fassbar sind. Die deut-
sche Provenienz schien Legitimation genug. Es ist bezeichnend,
dass sich die nationale Identifikation jeweils dann verstarkte, als
zuerst die »Rettung« des Isenheimer Altars gliickte und als spater
der »Verlust« wegen des verlorenen Krieges Gewissheit wurde. Vor
diesem Hintergrund muss Julius Meier-Graefes Erwdgung, den Altar
durch Ankauf fiir Deutschland zu retten, gesehen werden. Er rich-
tete sich fiir dieses Unterfangen an den als Mazen bekannten Indus-
triellen Eduard Arnold. Das Antwortschreiben Arnolds ist erhalten:
Darin bekundet Arnold zwar »ein warmes Interesse«; er sieht aber
neben den durch die Kriegsanleihen fehlenden finanziellen Mitteln
— die Rede ist von »ein oder zwei Millionen« — noch ein gewich-
tigeres Problem: »Wenn sich das Ungliick vollziehen sollte, dass
wir Elsass-Lothringen verlieren, so wird, fiirchte ich, kein fiktiver
Verkauf, [...] denn man weiss, dass ich keine alten Bilder sammle
— die kiinftigen Herren von Kolmar hindern, das kostbare Altarbild
zuriickzufordern. [...] Ausserdem muss ich ganz offen bekennen, so
hohen Wert ich dem Griinewald beimesse: gehen Deutschland und
Preussen durch einen schimpflichen Frieden zu Grunde, dann muss
auch das Altarbild damit zu Grabe getragen werden.«™
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MADONNA VON MARTIN SCHONGAUER (KUPFERSTICH

Abb. 10: Martin Schongauer, »Die Madonna im Hofe«, um 1470—80, Kupferstisch,
17 x 12,4 cm (aus: Worringer, Formprobleme der Gotik, 1920).
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Die Umsetzung der vertraglichen Bestimmung, »der Isen-
heimer Altar ist nach Beendigung der gegen Frankreich gefiihr-
ten kriegerischen Operationen auf erstes Verlangen an die Stadt
Colmar als Eigentiimerin und Besitzerin zuriickzugeben<,” klappte
alles andere als reibungslos. Der Repatriierung des Altars gingen
langwierige Verhandlungen voraus. Die urspriinglich vertraglich
festgesetzte Ausstellungsdauer von sechs Monaten wurde deut-
lich iiberschritten. Bis zum Ausstellungsende am 27. September
1919 verstrichen zehn Monate. Der Isenheimer Altar wurde als
ein politisches Symbol fiir ein dusserlich besiegtes, innerlich je-
doch vermeintlich ungebrochenes Deutschland hochstilisiert und
vereinnahmt. Ahnlich einem Nationaldenkmal sollte er trotz der
Kriegsniederlage auf kiinstlerischer Ebene die nationale Grosse
bewahren.

Am 29. September 1919 war der Altar zuriick in Colmar. Frank-
reich hatte auf »seinem Besitzanspruch« bestanden. Nach der Riick-
gabe des Altars waren die historischen Verhéltnisse aus der Zeit
vor dem deutsch-franzosischen Krieg von 1870/71 reaktualisiert.
Alfred Woltmann hatte bereits 1866 bitter die politische Situation
des Elsass in seinem selbstredenden Titel »Ein Hauptwerk deut-
scher Kunst auf franzosischem Boden<’ beklagt. Der »alte, echte
deutsche Kulturboden<” war zwar verloren, aber das »geistige Ei-
gentumsrecht<® am Isenheimer Altar wurde von deutscher Seite
unerbittlich hochgehalten. Oskar Hagen schliesst 1919 an diesen
Gedanken an: »Seit die Deutschen wissen, was Griinewald bedeu-
tet, besitzen sie die Zuversicht ihrer besten deutschen Krafte end-
lich ganz; und die kann keiner entfiihren wie den Altar, der diesen
geistigen Schatz vermacht hat. <’

»[Griinewalds] Bild schwebt unsichtbar sichtbar iiber vielen
der Heutigen<®

In der Diskussion um Griinewald waren in der Zeit nach dem Ers-
ten Weltkrieg keine kontraren Positionen mehr unter Kiinstlern,
Kunstschriftstellern, Kunsthistorikern und Kunstkritikern zu fin-
den. Diese Einhelligkeit resultierte aus dem gemeinhin aner-
kannten Vorbildcharakter der Kunst Griinewalds. Der Expressio-
nismus wurde vielfach zum iiberzeitlichen Phanomen erklart. »Es
kann kein Zweifel bestehen, dass die kiinstlerische Richtung, die
wir heute Expressionismus nennen, in der Kunst des Mittelalters
eine grosse Rolle gespielt hat.<® Auch Griinewald wurde nicht
ausschliesslich unter dem Gesichtspunkt eines mittelalterlichen
Kiinstlers betrachtet, sondern als Vorlaufer und »Weggenosse«
wahrgenommen. August Liebmann Mayer, der im Zusammenhang
mit seiner Tatigkeit an der Alten Pinakothek und der dortigen Aus-
stellung des Isenheimer Altars 1919 zwei Schriften tiber Griinewald
verfasste, bemerkt hierzu: »Es mischen sich bei Griinewald, wenn
man diese Schlagworte hier gebrauchen will, Impressionismus und
Expressionismus, dhnlich wie bei dem spaten Rembrandt, vor allem
aber sehr ahnlich wie bei dem spateren Goya. Der Impressionis-
mus steht aber immer bei ihm im Dienst seiner Ausdruckskunst. In
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diesem Streben nach stéarkster Expression erhalt alles eine nicht zu
iiberbietende Intensitdt des Lebens, der Bewegung, der Inbrunst,
des Leidens und der Freude, der Wut und der Andacht, der Glut
und der Zartheit.<*

Der Piper Verlag sicherte sich 1914 mit der Publikation »Der
Expressionismus« die erste entwicklungsgeschichtliche Gesamt-
darstellung der expressionistischen Bewegung. Der Verfasser,
Paul Fechter, Journalist, Literaturhistoriker und Schriftsteller,
stellte bei Oskar Kokoschka die Besinnung auf die altere kiinstle-
rische Tradition fest. »[Kokoschkal betont bewusst die Beziehun-
gen zu den Malern der Vergangenheit, in der diese Generation
die eigentlichen Vorvéter der deutschen Kunst sieht, namlich zu
den Gotikern und den Meistern des ausgehenden 15. Jahrhun-
derts, vor allem zu Griinewald.<* Fechter greift diesen Gedan-
ken im selben Wortlaut in der dritten Auflage von 1919 auf und
erweitert die Textpassage von 1914 wie folgt: »[Griinewalds| Bild
schwebt unsichtbar sichtbar tber vielen der Heutigen: die Ge-
fiilhIsekstatik sowohl wie die rauschende Farbigkeit des Isenhei-
mer Altars ist eine der Hauptquellen des neuen Kunstsuchens.
Landschaftsausschnitte aus der Versuchung des heiligen Anto-
nius oder dem Antonius bei Paulus vom Isenheimer Altar haben
in heutigen Versuchen mehr als eine Parallele. Nicht nur bei Ko-
koschka [...], sondern bei vielen anderen noch kehrt diese Welt
ebenso wieder, wie die Ekstasen der Seelen und der Farben. Der
Gotiker Griinewald, der fiir sich allein den Wandel vom gotischen
Geist zu dem des Barock vorwegnahm, indem er den transzen-
dentalen abstrakten Rausch der Gotik durch den Rausch im Na-
tiirlich-Diesseitigen, durch die Ubersteigerung nicht mehr des
Metaphysischen, sondern der Dinge und Gefiihle, die von dieser
Welt sind, ersetzte, ist der gewaltigste Schutzheilige des Ringens
der neuen deutschen Kunst geworden. «®

Die Aufwertung, die Grinewald in der revidierten Version
von 1919 in Fechters Buch erfahrt, war wohl ein Reflex auf den in
Miinchen gezeigten Isenheimer Altar. Seither war es eine Selbst-
verstandlichkeit, Griinewald als grossen Namen der deutschen
Kunstgeschichte abzurufen. Die kunsthistorische Assoziation diente
letztlich dazu, das Neue und damit Unbekannte auf kiirzestem Weg
dem Bekannten zuzuordnen. Der Wandel in der Fachliteratur zu
Griinewald, wie er sich exemplarisch bei Fechter zeigt, vollzieht
sich in unmittelbarem Anschluss an die ungeheure Popularitat, die
das Miinchner Ausstellungsereignis ausgelost hat.

Wie bei Fechters Buch, so muss bei jeder Publikation des
Piper Verlages, in der die Sprache auf Griinewald kommt, bedacht
werden, dass der Griinewald-begeisterte Piper Einfluss auf die
Textgestaltung und Bildauswahl nehmen konnte und auch nahm.
Piper hatte 1912 erstmals den Isenheimer Altar in der Kirche des
ehemaligen Klosters Unterlinden unbeachtet und verlassen vorge-
funden,® als Griinewald fiir Piper und viele andere noch ein Aus-
senseiter innerhalb der Kunstgeschichte war, dessen angemessene
Wiirdigung noch ausstand. Piper wollte dem Kiinstler Anerken-
nung durch ein grosses Publikum verschaffen: »Um die Deutsche
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Abb. 11: »Matthias Griinewald: der Leib des Gekreuzigten vom Isenheimer Altar<, (aus:

Worringer, Formprobleme der Gotik, 1920, Foto von Franz Hanfstaengl, Miinchen).
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Gotik kiimmert sich tatsachlich niemand, sonst liesse man nicht
die Griinewalds in Colmar versauern, wo sie eine vollig unwiirdige
Existenz fiihren. Ich beabsichtige z. B. grosse Details aus diesen
Bildern Griinewalds zu bringen, eine Hand des Gekreuzigten und
dergl., die es in Ausdruck und Farbe sehr wohl mit Greco aufneh-
men kénnen. Diese Werke erschiittern im Innersten. <%

Nicht nur Worte, sondern auch Bilder sprechen in diesem
Kontext Binde. Pipers »grosse(n] Details«, »eine Hand des Gekreu-
zigten und derglleichen]« fiigen sich exakt in jene Bildtradition
ein, die das Gesamtbild auf seine Einzelbestandteile zuriickfiih-
ren mochte. Auf sprachlicher Ebene hatte bereits Huysmans diese
Art der Bildwiedergabe gepflegt, indem er zum Beispiel von den
»schreienden Fingern und den grossen gespenstischen Handen«
spricht.®

1919 erfiillte sich Piper seinen Wunsch nach »grossen Details«
in der gewichtigen Publikation von Oskar Hagen, die nach des-
sen Monographie iiber Griinewald noch im selben Jahr erschien:
»Griinewalds Isenheimer Altar in neunundvierzig Aufnahmen«.®®
Gerade in der Kreuzigungsszene des Isenheimer Altars wird die
Idee der unmittelbaren Gegeniiberstellung von Gesamtansicht
und Ausschnitt umgesetzt, indem nicht nur die Hande des Gekreu-
zigten, sondern auch diejenigen von Johannes und Maria einzeln
ins Visier genommen werden (Abb. 7-9). Der Christus am Kreuz
wird auch ohne Héande présentiert (Abb. 7) um so stérker wirken
die Hande, der um das Kreuz gruppierten Personen. Die Fragmen-
tierung gehorte zum Konzept. »Jedes Detail ist unmittelbar vom
Original auf die Platte gebracht, nicht also in der sonst iiblichen
Art aus einem summarischen Lichtbild heraus vergréossert.<®” Oskar
Hagen hélt weiter in der begleitenden Einfithrung fest: »Die na-
here Sicht erlaubt feinere Einblicke in das Raderwerk dieses ein-
zigartigen Getriebes. Die Kunst Griinewalds steckt als Ganzes im
Einzelwerk genau so vollkommen wie im gesamten.«*° Die Blick-
fithrung erhélt jedoch bei der Durchsicht der Lichtdruckabziige
eine vorgegebene und auch eigene Dynamik. Das Charakteristikum
des Zerlegens in einzelne Bestandteile lasst sich als eine geradezu
feste Grosse in der Griinewald-Literatur seit der Miinchner Aus-
stellung bezeichnen. Die grossen Farbabbildungen aus den ersten
beiden Jahrzehnten kamen noch ohne diese Fokussierung auf die
Details aus.” Die Fixierung des Blickes auf die Nahsicht wurde ins-
besondere bei der Kreuzigungsdarstellung umgesetzt. Der Korper
wird zergliedert und tberdimensioniert gezeigt. Ersteres passt zu
dem verbreiteten Gefiihl, sich seit dem verlorenen Krieg »rechts
und links amputiert«” zu fiihlen. Die Identifikation mit Christus als
Martyrer in dieser Zeit ist sicherlich ein gewichtiger Grund fiir die
Héaufigkeit dieser Abbildungen. Die Zersplitterung in Ausschnitte
verleiht dem Gesamteindruck der Darstellung eine vollig neue Ge-
wichtung. Diese Bildregie legte auch grossen Wert auf die Abfolge
der einzelnen Aufnahmen. Bestimmte Bildfragmente werden zum
festen Bestandteil verschiedener Publikationen. Die Fokussierung
fiihrt zu einer verstarkten emotionalen und dramatischen Note in
der Wahrnehmung.

318

Auch die visuelle »Erzéhlstrategie« des Verlagsleiters Rein-
hard Piper lehnte sich an diese Gesetzmassigkeiten an. Als er im
Jahre 1911 Wilhelm Worringers Habilitationsschrift »Formprobleme
der Gotik« veroffentlichte, enthielt die Publikation zunachst 25 Ta-
feln, ganz im Gegensatz zu der 1919 erschienenen Ausgabe, in der
die Zahl der Reproduktionen auf 50 verdoppelt wurde.”” Zugleich
wurde die Bildanordnung entscheidend verandert. Sinnfallig war
der Austausch der letzten Abbildung. Setzte zuvor der Kupferstich
einer Madonna von Martin Schongauer (Abb.10) den Schluss-
punkt, so war es nun ein Detail der Kreuzigungsdarstellung des
Isenheimer Altars, Haupt und vornehmlich Torso Christi (Abb. 11).
Schongauers Madonna wurde noch hinter der ebenfalls neu hinzu-
gekommenen Handzeichnung »Heilige Familie« von Albrecht Diirer
zuriickgedrangt. Allem Anschein nach wollte man mit dem Ersetzen
der idyllischen, heilen Welt der Mutter Gottes und des Jesuskindes
durch die Nahaufnahme des geschundenen und leidenden Christus
ein Zeichen setzen. Der gemarterte Christus wurde zum Sinnbild fiir
das gemarterte Deutschland. Worringer hatte die Abbildungen die-
ses Buches immer als »den Text begleitendle] Stimmungsakkorde
aufgefasst«.” Der Stimmungsakkord hatte sich mit der nunmehri-
gen Tatsache des verlorenen Krieges gewandelt. Die »heile Welt«
war zerstort.
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Michael Dumkow

Gotik als taktisches Argument im Streit um kiinstlerische

Selbstbehauptung — zur Kunsttheorie des Bildhauers Bernhard Hoetger

Im Weltanschauungsgetiimmel der Wende zum 20. Jahrhundert
wirken die Paradigmen der Moderne wie Magnete, die ein Netz
von sich kreuzenden (Theorie-)Linien erzeugen. So viele Kreuzun-
gen, so viele Positionen. Die Kunsttheorie des Bildhauers Bernhard
Hoetger (1874—1949) stellt in dieser Hinsicht keinen Sonderfall dar.
Unter dem Einfluss der Vektoren mindestens dreier weltanschauli-
cher Kraftzentren konstruiert Hoetger ein ideelles Universum, in
dem auch das paradigmatische Gotikbild der 1910er Jahre Platz hat.
Interessant wird Hoetgers Kunsttheorie im Hinblick auf die Verfor-
mungen, die unter dem Druck unterschiedlicher weltanschaulicher
Stromungen zustande kommen.'

Nach handwerklicher Ausbildung und schwierigen Jahren, in denen
er sich die Voraussetzungen fiir eine akademische Kunstausbildung
selbst erarbeiten musste, gelang Hoetger zwischen 1900 und 1907
rasch der Aufstieg in der Kiinstlerszene von Paris. Nach einer Reihe
von sezessionistischen Akten, in denen er den Historismus der Diis-
seldorfer Akademie, an der er seine Ausbildung erhalten hatte, und
den Impressionismus des grossen Vorbilds Rodin tiberwand, fand
Hoetger zu einem monumentalisierenden und abstrahierenden
Stil, der expressionistische und kubistische Tendenzen vorweg-
nahm (Abb. 1). Der gerade erst zu Ruhm gelangte Bildhauer — Rodin
selbst hatte ihn zu seinem avantgardistischen Nachfolger erkoren’
— stiess nach eigenen Worten mit seinen modernen Arbeiten in
Paris jedoch auf wenig Resonanz. In Deutschland dagegen wurde
seine Werkentwicklung mit Interesse verfolgt. Aber das schien
nicht der Hauptgrund gewesen zu sein, weshalb Hoetger sich wie-
der nach Deutschland orientierte: »Nachdem mir das Trocadero-
Museum die Bekanntschaft mit der romanischen und frithgotischen
Kunst vermittelt hatte, kehrte ich nach Deutschland zuriick [...].¢
In der Folge exzerzierte Hoetger eine Reihe von europaischen und
aussereuropdischen Stilen durch, die seinen Ruf als Eklektizisten
begriindeten. Fiir kurze Zeit — Goliicke datiert sie zwischen 1909
und 1912* — »gotisierte« er auch (Abb. 2). »Hoetgers Figuren dieser
Zeit«, so Goliicke, »sind in ihrer stillen Verhaltenheit und in ihrem
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zum Individuellen fithrenden Naturalismus am ehesten mit der
Kunst der schon von der Friihrenaissance beeinflussten Spatgotik
eines Tilmann Riemenschneiders oder eines Nikolaus Gerhart zum
Beispiel vergleichbar.< Diese Arbeiten machen ihn noch nicht zum
»Gotiker«. Wenn er der Gotik dennoch eine gewichtige Stellung in
seiner kunstzentrierten Menschheitsgeschichte zumisst, dann aus
ganz anderen Griinden.

In zwei Aufsdtzen umreisst Hoetger die Rolle der Plastik fiir die
Jahrtausende wahrende Herausbildung eines spezifischen Antlitzes
der Gattung Mensch. In seiner theoretischen Inauguration, einem
im flammenden, expressionistischen Stil gehaltenen Manifest, 1919
in der Kunstzeitschrift Cicerone erschienen, ist von der Gotik nur in
einem Satz die Rede: »Die Bildhauerwerke der Gotik sind Schatten-
kinder, aber besonders leuchtend, wenn der Lichtfacher des Son-
nenstrahls die Form und das Sehen bindet.«® Das Wechselverhaltnis
von Licht, Schatten, Form und Sehen (als Erkenntnis) wird erst im
zweiten Aufsatz ausgefiihrt. Aus dem Zusammenhang der Darstel-
lung geht hervor, dass Hoetger das gotische Bildhauerwerk in eine
Reihe mit dem archaischen der »Asiaten< und der Agypter stellt.
Letztere sind nach Hoetger geeignet, die individualisierenden und
allzu weltlichen Neigungen der zivilisierten Menschheit zu tiberwin-
den und die Vorstellung eines spirituellen Kollektivs zu erzeugen.
Als kiinstlerische Manifestation von Weltzugewandtheit erscheint
Hoetger die »plastisch« aufgefasste Skulptur der klassischen Grie-
chen und in deren (angenommener) Nachfolge die impressionis-
tische Plastik. In Abgrenzung davon und in der Wiederaufnahme
der archaischen und gotischen Tradition entwirft Hoetger das Kon-
zept einer bildhauerischen Kultplastik. Darunter versteht Hoetger
eine Plastik, die von einem Standpunkt aus trotz ihrer Dreidimen-
sionalitat und der damit einhergehenden fragmentierten Perzep-
tionsweise in der Vorstellung als allansichtige, in diesem Sinne
»zweidimensionale« rekonstruiert werden konne. Mit dieser neuen
Plastik solle ein Sinnbild der Totalitat des Seins geschaffen werden,
in dem die individualisierte, zerrissene Existenz des weltverhafte-
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Abb. I: Bernhard Hoetger, »Gedankenflug«, 1906/07, Bronze, Hohe: 0,47 m, Standort
unbekannt.
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ten Menschen seine mystische Beruhigung und Erhéhung finden
konne. Diesbeziigliche Vorstellungen und insbesondere ihre Ver-
kniipfung mit plastischer Kunst wurden von Adolf von Hildebrand,
dem Schiiler von Hans von Marées, und spater dann von Alois Riegl
entwickelt. Beiden erschienen die Probleme der gesellschaftlichen
Moderne sehr abstrakt als Probleme der unzureichenden Erfassung
des Natureindrucks: als das »Quélende« des »Kubischen<®, das in
einer Abstraktion zur Quasi-Zweidimensionalitat aufgehoben wer-
den sollte. Ein so verstandener Abstraktionsbegriff lag der fiir die
Moderne in Deutschland so wichtigen programmatischen Schrift
Worringers »Abstraktion und Einfithlung« zugrunde. Hoetger
meinte mit bildhauerisch aufgefasster Plastik zwei, der Moderne
inharenten Gefahren begegnen zu kénnen; einerseits der »impres-
sionistischen« Schwelgerei in den materiellen Formen des Lebens,
das heisst der hedonistischen Verfiihrung, die durch die Kultur des
Urbanismus provoziert wurde, und andererseits der Abstraktion
der sinnlich erfassbaren Welt zu bedeutungslosen Arabesken, in
der die Weltverhaftung verloren gehen kénnte — zu interpretie-
ren etwa als sinnenfeindlicher, nicht nur asthetischer Calvinismus,
der zur Lebensverneinung oder zu demiurgischer Hybris fiihren
musste. Zwischen diesen beiden Polen sollte sich nach Hoetger
die Bildhauerkunst einen Weg suchen, um der ihr zugeschriebe-
nen Aufgabe mystischer Welterfahrung gerecht werden zu kénnen.
Entsprechend dem Anspruch, mit Kunst in die Gesellschaft hinein-
zuwirken, verband Hoetger seine kiinstlerischen Vorstellungen mit
(wechselnden) Modellen gesellschaftlicher Erneuerung. Das war in
den nachrevolutionédren 20er Jahren durchaus tiblich, wie es auch
tiblich war, dass alle moglichen Weltanschauungen unter dem Label
einer kiinstlerisch hegemonialisierten Lebensreform Platz fanden.
Hoetger schuf Plastiken fiir das revolutionare und reformerische
wie fiir das konservativ-reaktionare Publikum des Kaiserreichs und
der Weimarer Republik’, ohne dass er sich von den radikalen Ge-
genséatzen zwischen beiden Lagern tangiert fiihlte.

Wenngleich Hoetger am paradigmatischen Status altagyptischer
Kultplastik festhielt, begann er um 1916 im Zusammenhang mit der
Konzeption einer kombinierten Industrie- und Wohnstadt fiir den
Keksfabrikanten Bahlsen — der so genannten TET-Stadt — Vorstel-
lungen eines nordischen Ursprungs der Geschichte und folglich
des nordischen Ursprungs der Kunst zu entwickeln.

Nach dem Scheitern des TET-Projekts und dem Tod Bahlsens
1919 kam es zur Zusammenarbeit mit Roselius, dem Bremer Unter-
nehmer und Erfinder des koffeinfreien Kaffees (Kaffee HAG). Rose-
lius suchte wie Bahlsen einen kongenialen Designer seiner kultur-
politischen Ambitionen. Hoetger und Roselius stimmten in der Idee
tiberein, dass es galt, einer nordischen Hochkultur zum Durchbruch
zu verhelfen, die sich in vorgeschichtlicher Zeit tiber die Welt ver-
breitet und sich in den vorderasiatischen und mediterranen Hoch-
kulturen aufgelost haben sollte. Bis 1931 wurden in der von Ro-
selius teils aufgekauften, teils gepachteten Bottcherstrasse in der
Innenstadt von Bremen eine Reihe von Bauprojekten verwirklicht,
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Abb. 2: Bernhard Hoetger, \Dammerung«, auch: »Abend«, »Abendddammerung«, 1912, Bronze, 0,54 m x 0,36 m x 0,30 m, Bremen, Kunstsammlungen
Bottcherstrasse.
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Abb. 3: Bernhard Hoetger, Bremen, Atlantishaus, Fassade, 1930/31,
Masse des Lebensbaumes (Oberkante Eingang bis Unterkante
Sonne): 20,50 m x 8,25 m, Bremen.
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die der Propaganda der nordischen Kulturbliite dienen sollten:
ein Museum fiir die Werke von Paula Becker-Modersohn, Kunst-
handwerkstétten, Restaurants und als Zentrum eine Kombination
aus Versammlungsstatte und musealer Dokumentation préhistori-
scher Ausgrabungsfunde — das Atlantishaus (Abb. 3 und 4). Neben
Hoetger als kiinstlerischem Leiter hatte Roselius noch den selbst
ernannten Germanenforscher, Herman Wirth, gewissermassen als
Programmgestalter zugezogen. Von der rasant erstarkenden natio-
nalsozialistischen Bewegung erhoffte sich das Trio die erforderliche
politische Riickendeckung. Hoetger entwickelte aus beinahe allen
Stilen der Moderne einen expressionistisch-organizistischen Misch-
stil, der im Trio auf den Widerstand von Herman Wirth stiess und
in der nationalsozialistischen Presse heftig befehdet wurde. Ins-
besondere die groteske Darstellung eines germanischen Christus/
Odins an der Fassade des Atlantishauses (Abb. 5) entsprach so gar
nicht den trivial-klassizistischen Vorstellungen der nationalsozia-
listischen Asthetik. Ab 1934 stand das Ensemble der Béttcherstrasse
offiziell unter dem Verdikt der nationalsozialistischen Kulturpolitik,
und namentlich Hitler verurteilte die »Bottcherstrassen-Kultur« als
Ausdruck einer spintisierenden Atlantis-Forschung.”® Die Zeitung
»Schwarzes Korps«, Organ der Reichsfithrung der SS, kritisierte
die Architektur der Bottcherstrasse, so Dirk van Alphen, »als das
Werk eines degenerierten Kiinstlers<." Das Ende der Illusion, die
Nationalsozialisten wiirden den Weg einer volkischen Moderne un-
terstiitzen, bedeutete auch das Ende von Hoetgers ideologischem
Ausflug in die Gefilde nordischer Mythologie.

Hoetger verfasste 1936, mittlerweile ohne Chance, unter der
Herrschaft der Nationalsozialisten seine Karriere fortsetzen zu
konnen, einen zweiten Aufsatz tiber Bildhauerei. Er fligte ihn zu-
sammen mit einem weiteren Aufsatz iiber Architektur einem Brief
an einen amerikanischen Freund und Nationalsozialisten bei."”
Man kann vermuten, dass der Aufsatz Gber Bildhauerei im Falle
der Veroffentlichung nicht nur der Rekapitulation des bisherigen
Wegs als Bildhauer, sondern auch als publizistische Schiitzenhilfe
fir seine Rehabilitierung hatte dienen sollen. In diesem Aufsatz
mit dem Titel »Die Plastik und ihr Wesen in der geistigen und ir-
dischen Ebene<” setzte sich Hoetger wiederholt mit der gotischen
Utopie auseinander und entwarf eine eigene Vorstellung, die in
manchem zwar Ubereinstimmung, im Wesentlichen aber Distanz
zum Mainstream zeigte — wenn ein solcher Begriff angesichts der
Vielfalt der Gotik-Theorien der deutschen Avantgarde iiberhaupt
eine Berechtigung hat.

Der asthetische Bezugspunkt, von dem aus die Gotik in eine
kohédrente Weltanschauung eingeordnet wird, ist wiederum die
bildhauerisch aufgefasste Plastik. Hoetger misst Letzterer nun in
einer Theorie der Genese der Form keine geringere Aufgabe zu als
die Erschaffung von »Welt«. Gegen den »Raum«, worunter Hoetger
die noch vom menschlichen Eingriff freie (Um-)Welt versteht, kon-
stituiert die Gestaltung der Welt als »Plastik« im weitesten Sinn
die Menschwerdung. Plastik oder »kubisches Sein<"* meint das auf
einer bestimmten Entwicklungsstufe erworbene Vermogen der
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Abb. 4: Bernhard Hoetger, Himmelssaal des Atlantishauses in Bremen (mit Ausdrucksténzerinnen), um 1930.
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Abb. 5: Bernhard Hoetger, »Lebensbaum« oder »Odin<, Detail des Kopfes, Holzskulptur an der Eingangsfassade des Atlantishauses in Bremen, 1930/31,
zerstort (Aufnahme vor 1944).
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Menschen, sich aus der Einheit mit der Umwelt, dem Raum, Welt-
schopfend zu l6sen.

Bis hierhin verhalt sich der Mensch »zweidimensional«, ve-
getiert in der »Bildverhaftung mit der Umwelt<.” Als Dokumente
eines solchen Stadiums der Menschwerdung nennt Hoetger die
Felszeichnungen des Neolithikums und der Bronzezeit, die er als
»Bilderplastiken«® bezeichnet. Diese liessen Distanzierung von der
Welt allenfalls in der Schopfung von Spiegelbildern zu. Erst das
helle Licht des Stidens, das den Gegenstdnden Form und Perspek-
tive verleiht, setzt die Fahigkeit frei, aus der Welt als Bild, in der
die Einheit von Betrachter und Betrachtetem gewahrt bleibt, eine
Welt als Plastik, eine von Menschenhand geformte, zu machen.
»Das bisher Unsichtbare des Geistes«, so resiimiert Hoetger, »trat
durch die Wahrnehmung und durch die schopferische Kraft in das
irdische Licht und schenkte sich als plastische Form dem Erden-
wanderer.<” Der Gipfel der Entwicklung zur Dreidimensionalitét
— als Erkenntnisform — ist mit der Erschaffung der altagyptischen
»Schreitplastik« erreicht. Es ist der Geist, jene Instanz, die durch
einen idealistischen Kurzschluss des Erkennens zum Demiurgen
wird. Dieser trennt als »inneres Auge |...] die Plastik vom Raum«",
bevor sie materialiter aus der Totalitat des Seins herausgeschlagen
wird; andererseits, um aus dem Stadium der Latenz, der schieren
Sehnsucht nach plastischer Distanzierung herauszutreten, bedarf
der Geist der Formwerdung, der »Einordnung in die sichtbare
Welt<."” Die »kubische« Behauptung des Menschen gegen seine
Umwelt, das heisst die Ummodelung der Welt an sich zu einer Welt
fir den Menschen, ist der notwendige andere Pol, auf den sich
die Menschwerdung beziehen muss. »Der Mensch steht mit seiner
geistigen Kraft in der Mitte des Alls«, formuliert Hoetger. »Die geis-
tigen und irdischen Pole drangen zu seiner Menschwerdung.«°

Wo der Geist zur Plastik werden muss, um einen Menschen
zu erschaffen, der dem geistigen Imperativ geniigt, da bietet sich
der Kiinstler an: »Die plastische Gestaltung ist in ihrer Kristallisa-
tion das Haus der geistigen Kréfte. Die Hand der schopferischen
Kiinstler schafft das Korn, und in dieser Welteinordnung wird es
wirksam und treibt zu neuen Erkenntnissen.<' Der Kiinstler ist zur
Schopfung eines Mediums berufen, das die Weltwerdung des Geis-
tes in einem Bild und die Urheberschaft des Geistigen im Materi-
ellen mystisch erfahrbar macht. Mehr als ein Medium bringt die
kiinstlerische Hand allerdings auch nicht zustande. Wo die Plastik,
das kubische Sein, anfangt, sich von ihrem geistigen Ankerplatz zu
losen, um auf eigene Faust die Welt zu erobern, wo sie in plasti-
scher Seinsvergessenheit um sich selbst zu kreisen beginnt, ist pe-
riodisch ein Sendbote des Geistigen gefragt, der die Dinge wieder
ins Lot bringt. Dort sind wir der Gotik Hoetgers schon ganz nahe.

Hoetgers Modell der Formwerdung folgt eine Art Geschichte der
Entwicklung vom zweidimensionalen zum kubischen Sein und wei-
ter zu einem bis heute dauernden Ringen um die Mitte zwischen
den beiden Polen: der geistigen und der irdischen oder physischen
Ebene. Die Menschen des Nordens, »in deren Eroberungssinn [...]
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die Sehnsucht zur Sonnenkraft des Siidens«* brannte, spielen darin
nur noch eine Nebenrolle. Sie blieben geistig von der »Totalitét
des Lebens<® umschlossen, bis sie im Stiden »den schreitenden
Menschen als kubische Plastik im Sonnenraum, ganz losgelost von
der Umwelt< erlebten. Was dann mit ihnen passierte, bleibt im
Dunkeln. Sie tauchen erst in der Romanik kurz wieder auf. Inzwi-
schen, das heisst nach dem vorlaufigen Hohepunkt der kubischen
Evolution in der agyptischen Kultplastik, verliert sich die Plastik
allmahlich »in der physischen Ebene. [...] Sie wird wissender und
das sichtbar schone Gestalten wird menschlich, und so nimmt die
Sonne ihren weiteren Verlauf, und aus dieser Beriihrung mit der
Erde wéchst uns das Griechentum zu.« Aus der »wissende[n] Wie-
dergabe irdischer Schonheit des wirklich Geschautene«, der »voll-
kommenen Eroberung der physischen Ebene« erwachst der »Schon-
heitskanon der Griechen«.”

Wenngleich die Kunst der (klassischen) Griechen vom agypti-
schen Ideal, von der Mittellinie zwischen geistigem und irdischem
Pol abweicht, so vermeidet Hoetger jedoch, sie zum Antipoden
einer soterisch wirksamen Kunst zu machen. Das trennt ihn von
vielen seiner kiinstlerischen und kunstkritisierenden Zeitgenos-
sen, die auf die griechische Klassik einschlagen und den Impres-
sionismus meinen — als jingsten Nachfahren einer vermeintlichen
Entwicklungslinie, die sich Giber den Klassizismus, die Renaissance
und die Romanik bis in die Antike zuriickverfolgen liesse. Mit dem
Aufkommen der christlichen Religion erhélt die Kunst der Einfiih-
lung bei Hoetger wieder ihre Berechtigung. Zuvor aber muss die
Abkehr der Kunst von ihrer eschatologischen Bestimmung ihren
Tiefpunkt erreichen. Fiir den Romer wird sie zum blossen Schmuck,
seine Erlosung sucht er in »Gesetzkonstruktionen des Rechtes«, in
der »tiefsten Weltmachtebene«, heisst es abschétzig.”

Das Christentum bringt die Wende im Sinne einer Neugrup-
pierung der Pole. »Im Chaos der Romer« schuf es zwar Bildwerke
mit Rickverweis auf Gott. Es zersplitterte jedoch gleichzeitig die
»Riicksehnsucht« in einen »allzugrosseln] Gestaltungsdrang der
Weltflucht und einen allzugrosseln] Willeln] zur Weltveranke-
rung«.” Bis in die Gegenwart hinein verharrt die Menschheitsent-
wicklung in dieser »zweifacheln] Sehnsucht«.?®

Die romanische Kunst konnte noch Bildwerke schaffen, »die
in die geistige Welt fiihren<, die »alle Lebensschwingungen [...] zu
unendlichen Bildern« werden lassen.” Ein letztes Mal zeigt sich ein
nordischer Primitivismus in »ornamentalen Darstellungens, die »das
Lied nordischer Bandverschlingungen ohne Beginn und Ende«° sin-
gen, bevor in den folgenden Jahrhunderten der christliche Dualis-
mus die archaische Einheit von Welt und Geist auseinander reisst.

»Die hingebende Zeit des Christentums war die Zeit der
nordischen Dome«, beginnt Hoetger seine Gotikdarstellung. »Hier
entfaltete sich aus der vollstindigen Ausschaltung der physi-
schen Ebene die Wandplastik. Ganz dem Hintergrund der Domel,]
der geistigen Ebene zu Gott verhaftet, stand das plastische Ge-
bilde, den Blick des Beschauers ruhend auf sich ziehend wie ein
durchsichtiges Kristall der Gotterschauung. <!
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Abb. 6: Bernhard Hoetger, »Lichtbringer«, 1936/37, Relief, 3,84 m x 3,84 m, am Eingang der
Bottcherstrasse, Bremen, zerstort.
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So weit, so bekannt. Aber: »Die Darstellung verlangte die
Flucht ins Geistige, die Abwendung von der Erde, die reine himm-
lische Liebe. [...] Was hier gerade zu einer starken und hingeben-
den Plastik fiihrte, drangte die Menschen immer mehr zur Weltver-
neinung, womit schon der Keim der Abkehr von Welt und deren
Schonheit gelegt und damit auch Darstellungs-Notwendigkeit ver-
neint wurde. Die Verneinung der Welt wurde somit die Ursache zur
Verneinung der Kunst — die Kirche wurde 6de und leer. So verlor
ihre Bewegung die Inbrunst des Lebens.

Die Inbrunst des Lebens — das war das griechische Erbe:
»Was noch in der grossen gotischen Zeit als Menschwerdung hin-
einspielt, waren Reste des menschlichen Schonheitsdranges. Sogar
der Schonheitssinn der frithen Griechen dokumentierte sich in
den Gewandfaltungen der Gotiker, als offenbarer Beweis, dass die
kiinstlerischen Kréafte auch gleichzeitig die Krafte waren, die die
Verbindung mit der weltlichen Schonheit herstellten. Mit der Ver-
neinung aber zogen sich auch die bildschaffenden Krafte zuriick,
und da die irdische Schonheit fiir die Symbole der geistigen Welt
nicht mehr verwendet werden konnte, starb [der qualitativ starke
symbolische (?)] Ausdruck dieser Epoche.<* Mit anderen Worten:
Die Starke der Epoche sieht Hoetger gerade in der Verbindung von
bildhauerisch-abstrahierender (synthetisierender) und naturalisti-
scher Gestaltung, in jenem Rest von Mitte, im Ausgleich von ar-
chaischer und klassischer Darstellung. Und den Verlust der Mitte
kreidet er nicht, wie die »strammen Gotiker«, dem modernen, gott-
verlassenen Materialismus an, sondern dem Christentum in seiner
Oszillation zwischen (calvinistischer) Abstraktion und (katholizisti-
scher) Einfiihlung.*

Eine solche Charakterisierung der Gotik zielt auf Positionie-
rung im Konzert zeitgendssischer dsthetischer Modelle. Worringer
sah in der Gotik ebenfalls Abstraktion und Einfithlung am Werk,
aber in einer antagonistischen Spannung, die sich hin zu einer
abstrahierenden Tendenz aufzulosen habe, um zu einer transzen-
denten, erlésenden Kunst zu kommen.” Gotik als Modell fiir eine
zeitgemasse Kunst forderte die Zuriickdrangung naturalistischer
Auffassung und Darstellung. Worringers Modell wurde von den
Modernen — wie Kandinsky — als Dynamit missverstanden, um
damit die Reste des Klassizismus, einschliesslich der Versuche, die-
sen mit der Moderne zu versohnen, in die Luft zu sprengen. Hoet-
ger sah in dieser Tendenz der Moderne einen von zwei Holzwegen,
den es auf dem Weg zu Restitution der Plastik als Mittlerin zwi-
schen spirituellen und materialistischen Bediirfnissen der Epoche
zu vermeiden galt.

Allerdings ist Hoetgers Sicht der Gotik damit noch nicht
erschopfend dargestellt. Sie war die grosse Zeit der Hingabe an
das Geistige und zugleich des beginnenden Riickzugs der kiinst-
lerischen Kréfte ins Geistige. Sie war weiterhin — ohne Vorwar-
nung, ohne Vermittlung mit der bisherigen Darstellung — eine
zweite Menschwerdung Gottes. Diese abrupte und offensichtlich
mit dem bis dahin entwickelten Gotikbild sowie mit der geschicht-
lichen Faktenlage schwer zu vereinbarende Wendung kann nur
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verstanden werden als panischer Reflex auf die fur Hoetger ka-
tastrophale Wende nach 1933. Es waren die Nationalsozialisten,
von denen Hoetger die Erlésung der Moderne aus ihrer Schizo-
phrenie von Askese und Hedonismus erhofft hatte, denen er den
Jesus/Odin am Atlantishaus und den »Lichtbringer<® am Eingang
der Bottcherstrasse (Abb. 6) gewidmet hatte. Und ausgerechnet
sie, an die er so inbriinstig glaubte, wie er den Gotikern unter-
stellte, an den christlichen Gott geglaubt zu haben, hatten ihn
demontiert. Ausgerechnet ihr Messias hatte ihn denunziert, hatte
ihn zu einem Irrldufer der Geschichte gestempelt.”” Hoetger hat nie
verstanden, was da eigentlich vorging. Er, dem die Hybris eines
einflussreichen Kiinstlers einfliisterte, sein kiinstlerisches Werk sei
der Beginn einer Renaissance mystischer Totalitat, hatte nur eine
Erkldrung fiir seine Entfernung von den Hebeln wirkmachtiger As-
thetik: Ubereifer einer revolutioniren Bewegung — ihrerseits ein
Irrtum, der sich iiber kurz oder lang aufkldren wiirde.’® Die Gotik
aber, seine Gotik schien angebrochen: »Gott blitht und senkt sich
ist vollbracht.< Da das
Ereignis, das er anspricht, fast zwei Jahrtausende zuvor und nicht
in der Gotik stattgefunden hat, kann es sich hier nur um die apo-
kryphe Einschétzung des 30. Januar 1933 handeln.

»Vollbracht« war — so Hoetgers kleinlaute, indirekte Relati-
vierung — allenfalls ein Anfang. Die »neue Weltanschauung« hatte
die Wiirfel neu gemischt. Gegen Ende des Textes heisst es: »Ein
Zuriickschauen ist in unsrem Zeitalter unfruchtbar, also gibt es nur
ein Voranschauen, und zwar nur in die Raume, die unsere neue
Weltanschauung als Kraftfeld besitzt.«*° Gewaltsam wird die Ana-
logie mit dem neutestamentarischen Initiationsakt des christlichen

herab zur Menschwerdung. Es

Abendlandes weitergetrieben: »Und Gottes Sohn fliesst zuriick in
die geistige Ebene und schaut in das Herz des Menschen. Damit
wird die Sehnsucht des Menschen dynamisch vertikal.<* Wie vor
zweitausend Jahren ist Warten auf den Jiingsten Tag angesagt. Die
klassizistische Bolidenasthetik und die grazisierende Monumental-
architektur der Nationalsozialisten konnten auch nicht die Erlo-
sung sein.” Die moderne Skulptur hat »die wesentlichen Gesetze
der Plastik« —gemeint ist die Allansichtigkeit der adgyptischen
Kultplastik — noch nicht wiedererlangt; »sie wird sie zurtickerobern
miissen durch Wissen und Talent«.® Bis dahin wartet der »Goti-
ker« weiterhin »im Chaos auf Erl6sung«.* Das Chaos ist mehr als
eine Zustandsbeschreibung; es ist eine Chiffre fiir die Hoffnung,
die neue Ordnung moge sich als blosse Spielform des allgemeinen
Zustands moderner Verwirrung erweisen. Darin hatte auch Hoetger
noch seine Berechtigung gehabt. Eine schwache Hoffnung, durch
deren Fadenscheinigkeit Verzweiflung sichtbar wird.

Hoetgers Gotik folgt, so interpretiere ich zusammenfassend, kei-
ner anderen Logik als dem dreifachen Wechsel seiner taktischen
Position zwischen den kulturpolitischen Lagern der Weimarer Re-
publik. Einmal erscheint sie als Auftakt des modernen Dualismus
zwischen Weltverneinung und Weltversenkung: Die »Gotik« dient
als Argument gegen die zeitgendssische kiinstlerische Avantgarde
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und deren Antipoden, die Impressionisten; Hoetger empfiehlt sich
dem kulturkonservativen Lager als moderat-moderner Architekt
eines Monumentalkultes, der die Qualen der Moderne zu transzen-
dieren verspricht. Mit der Radikalisierung der Gegenséatze zwischen
den kulturpolitischen Lagern und dem Entstehen einer millenaris-
tischen Bewegung bekommt die Gotik die zusatzliche Bedeutung
einer Zeitenwende. Hoetger bietet sich den Nationalsozialisten
als Vollstrecker einer vermeintlich nationalsozialistischen Erloser-
kunst an. Unter dem Eindruck seiner Demontage muss die Gotik
dann doch auf diese Bestimmung verzichten und wird eine der vie-
len Zeiten des Wartens auf die Einlosung des Heilsversprechens.
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Zur Kunsttheorie Hoetgers gibt es seit dem Aufsatz
der Kunsthistorikerin Suse Drost von 1974 keine
neueren Forschungen. Drost hat die formalen As-
pekte von Hoetgers Kunstdoktrin anhand der beiden
Aufsétze, die auch dem vorliegende Artikel zugrunde
liegen, mit den Theorien von Hildebrand, Riegl und
Worringer in Verbindung gebracht. Drost, Suse,

Das bildnerische und malerische Werk Bernhard
Hoetgers, in: Bernhard Hoetger 1874-1949. Sein
Leben und Schaffen, aus Anlass der 100. Wiederkehr
seines Geburtstages, hrsg. von Dr. Ludwig Roselius
d. J., Bremen 1974. Die jiingsten Publikationen
beschranken sich bei der Rekonstruktion der ideo-
logischen Verbindungen zwischen Hoetger und den
Nationalsozialisten sowie deren kulturkonservativen
Wegbereitern weitgehend auf briefliche Ausserun-
gen Hoetgers. Das gotische Paradigma und sein
theoretischer Stellenwert bei Hoetger ist in keiner
der Veroffentlichungen Gegenstand der Forschung.
Bernhard Hoetger. Skulptur, Malerei, Design,
Architektur, hrsg. von Maria Anczykowski, Bremen
1998 (Publikation zur gleichnamigen Ausstellung
der Kunstsammlungen Bottcherstrasse, Bremen);
Strohmeyer, Arn/Artinger, Kai/Krogmann, Ferdinand,
Landschaft, Licht und niederdeutscher Mythos. Die
Worpsweder Kunst und der Nationalsozialismus,
Weimar 2000.

In einem Interview mit dem franzosischen Kritiker
Vauxelle bekannte Rodin: »Hoetger fand den Weg,
den ich suchte, und ware ich nicht ein alter Mann,
ich wollte diesen Weg gehen, den Weg zum Monu-
mentalen, der der einzig richtige ist.« Albert Theile
zitiert Vauxelles aus der Pariser Tageszeitung »Gil-
Blas«; Theile, Albert, Bernhard Hoetger — sein Leben
und sein Werk, in: Die Heimat 10, 1928, Heft 1, S. 7.
Hoetger, Bernhard, Mein Leben, in: Uphoff, Carl
Emil, Bernhard Hoetger, Leipzig 1919, S. 15.

Goliicke, Dieter, Der Bildhauer, in: Bernhard Hoet-
ger. Bildhauer, Maler, Baukiinstler, Designer, Ausst.-
Kat. Museum am Ostwall, Dortmund; Worpswede
1984, S. 35-89, hier S. 50.

Ebd., S. 50.

Hoetger, Bernhard, Der Bildhauer und der Plastiker,
in: Der Cicerone 10, 1919, Heft 7, S. 165-173, hier
S.168.

Ebd., S. 168.

Vollsténdig heisst es bei Hildebrand: »[...] die Plastik
hat nicht die Aufgabe, den Beschauer in dem unfer-
tigen und unbehaglichen Zustande gegeniiber dem
Dreidimensionalen oder Kubischen des Naturein-
drucks zu lassen, indem er sich bemiiht, eine klare
Gesichtsvorstellung sich zu bilden, sondern sie
besteht gerade darin, ihm diese Gesichtsvorstellung
zu geben und dadurch dem Kubischen das Quéalende
zu nehmen |...]«. Hildebrand, Adolf von, Das Problem
der Form in der bildenden Kunst, Strassburg 1901
(Erstausgabe 1893), S. 71; zitiert nach: Drost 1974 (wie
Anm. 1), S. 51.

Als Beispiele seien genannt: das 1915 entstandene
»Walderseedenkmal« in Hannover zu Ehren des
Generalfeldmarschalls Graf Waldersee, berithmt

als Fiihrer der militarischen Niederschlagung der
Boxeraufstande in China 1910; das so genannte Revo-
lutionsdenkmal, eine Pieta-Gruppe, die Hoetger der
Bremer Arbeiterschaft nach der Niederschlagung der
Bremer Rétebewegung schenkte (1922); ein Friedrich-
Ebert-Denkmal fiir dessen Geburtsort Horde/Dort-
mund (1928).

Hitler, Adolf, Die kulturpolitische Rede des Fiihrers,
in: Bremer Zeitung, 10. Sept. 1936 (ausfiihrlich zitiert
in Anm. 37).

Alphen, Dirk van, Ein Kaufmann und sein »Stecken-
pferd«. Bemerkungen zur Geschichte des Paula-Be-
cker-Modersohn-Hauses in Bremen, in: Anczykowski
1998 (wie Anm. 1), S. 206-215, hier S. 211. Van Alphen
bezieht sich auf die Artikel Bremer Béttcherstrasse
— heute noch zeitgeméss? und Béttcherstrasse

also doch unzeitgemdss?, in: Das Schwarze Korps,

21. Aug. 1935 und 24. Okt. 1935.

Brief von Bernhard Hoetger, Pension Firnelicht, Be-
atenberg, Schweiz, an Bruce Lockwood, Hollywood,
26. Okt. 1936; Kunstsammlungen Béttcherstrasse,
Bremen, Nachlass Bernhard Hoetger.

Bernhard Hoetger, Die Plastik und ihr Wesen in der
geistigen und irdischen Ebene, 1936, unveroffent-
lichtes Manuskript; Kunstsammlungen Bottcher-
strasse, Bremen, Nachlass Bernhard Hoetger.
Hoetger 1936 (wie Anm. 13), S. 1.

Ebd., S. 1.
Ebd., S. 2.
Ebd., S. 1.
Ebd., S. 1.
Ebd., S. 1.
Ebd., S. 2.
Ebd., S. 2.
Ebd., S.3—4.
Ebd., S. 2.
Ebd,, S. 4.
Ebd., S. 6.
Ebd., S.7.
Ebd., S. 7-8.
Ebd., S.
Ebd., S.
Ebd., S.
Ebd., S.
Ebd., S.
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Ebd., S. 9. Der eingeklammerte Satzteil ist eine
handschriftliche Korrektur Hoetgers, die nicht ein-
wandfrei entziffert werden konnte.

Der reformatorischen Bilderstiirmerei folgen »ver-
ziickte Barockgestalten«, weil die Kiinstler gezwun-
gen sind, sich von der Kirche ab und damit der Welt
zuzuwenden. »Alles, was sich in einer grossen Kultur
im Inneren des Schaffenden und Schauenden als
geistige Bewegung vollzieht, wird hier materieller
Ausdruck. Bewegte Form, bewegte Flache, bewegte
Gefiihlsschwellung, herrschender Kunsthunger und
Wissenshunger, vulkanisch treibt er nach aussen
und erobert mit seinen materiellen Ausbriichen die
weltliche Macht.« Ebd,, S. 10.

Worringer illustriert den gotischen Zwiespalt unter
anderem anhand der Entwicklung des gotischen
Gewandstils, der in seiner Unterordnung unter die
skulpturalen Kompositionsgesetze den Abstraktions-
drang gegen das von der italienischen Renaissance
ausgehende Interesse an dem naturalistisch dar-
gestellten Korper verteidigt und doch unterliegen
muss. Vgl. Worringer, Wilhelm, Abstraktion und Ein-
fiihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie, Neuauflage,
Amsterdam 1996, S. 162—168.

Zum vélkisch-religiésen und antisemitischen Kontext
des Begriffs des »Lichtbringers« siehe Strohmeyer,
Arn, Kunst im Zeichen der germanischen Vorfahren
und der Wiedergeburt Deutschlands. Ludwig Rose-
lius und Bernhard Hoetger, in: Strohmeyer/Artinger/
Krogmann 2000 (wie Anm. 1), S. 43110, besonders
den »Exkurs iiber die »Vernordung- des Jesus Chris-
tus«, S. 66—69.

Adolf Hitler wendet sich in einer Parteitagsrede am
5. Sept. 1934 gegen »|...] jene Riickwirtse, die meinen
eine teutsche Kunst« aus der krausen Welt ihrer
eigenen romantischen Vorstellungen der national-
sozialistischen Revolution als verpflichtendes Erbe
fur die Zukunft mitgeben zu kénnen.« Zitiert nach:
Brenner, Hildegard, Die Kunstpolitik des Nationalso-
zialismus, Reinbek 1963, S. 83. Hitler distanziert sich
1936 noch dezidierter von »[...] jenen Elementen, die
den Nationalsozialismus nur vom Héren und Sagen
kennen und ihn daher nur zu leicht verwechseln mit
undefinierbaren nordischen Phrasen und die nun in
irgendeinem sagenhaften atlantischen Kulturkreis
ihre Motivforschungen beginnen. Der Nationalsozi-
alismus lehnt diese Art von Bottcherstrassen-Kultur
scharfstens ab [...]«. Hitler, Adolf, Die kulturpo-
litische Rede des Fiihrers, in: Bremer Zeitung,

10. Sept. 1936.
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Bernhard Hoetger in einem Brief an Ludwig Roselius,
28. Sept. 1936; Kunstsammlungen Bottcherstrasse,
Bremen, Nachlass Bernhard Hoetger: »[...] Ich habe
keinen Grund mehr meine Kunstwerke noch die
meiner verstorbenen Freundin Paula Becker zu ver-
teidigen. Alle Auffassungen, — wie sie auch lauten

— sind menschlichen Schwéchen und menschlichen
Starken unterworfen. — Es ist auch so unsagbar
gleichgiiltig, was andere tber diese Kunst denken.

— Wichtig ist, dass Substanzen geschaffen werden,
die von einer inneren reinen Durchdrungenheit
zeugen. — Nichts geht verloren, so auch keine
schopferischen Energien [...1. Ich bin auch dafiir, dass
unsere Zeit sich das Recht nehmen soll, alles was ihr
fiir heute unrichtig erscheint, einfach auszurotten,
denn das Wichtigste ist, dass der Glaube an unsere
neue Zeit aufbliiht und gedeiht. — Damit es aber
gedeihen kann, muss eben alles zuriicktreten, was
als schadlich angesehen wird. — Dabei kommt es fiir
die Entwicklung der Zivilisation nicht darauf an, ob
der Mensch seine Forméausserungen als grosse Wich-
tigkeit fiir die Zeit empfindet oder glaubt, es ginge
ohne ihn nicht! — Der leitende Geist kann nur allein
massgebend sein und da gilt es sich diesem restlos
unterzuordnen [...].«

Hoetger 1936 (wie Anm. 13), S. 9. Im Aufsatz be-
schliessen zusammenfassende, psalmodische Absétze
— wie der hier zitierte — jeweils die Darstellung einer
Kunstepoche. Im Fall der Gotik allerdings schliessen
sich Darstellung und Zusammenfassung aus — ein
Umstand, der mich zu der hier gedusserten Vermu-
tung tber die Funktion der Aussage veranlasst.

Ebd., S. 12.

Ebd., S. 9.

Hoetger lehnt 1936 einen »verpflanzten Stil der
Griechen« ab. Brief Bernhard Hoetger an Nikola
Michailow, 30. Sept. 1936; Kunstsammlungen Bott-
cherstrasse, Bremen, Nachlass Bernhard Hoetger.
Hoetger 1936 (wie Anm. 13), S. 11

Ebd., S.9.
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Fotonachweis
Anczykowski 1998 (wie Anm. 1), Nr. 250, S. 212,
Abb. 13: 2, 6; Archiv Bottcherstrasse, Bremen: 3, 4, 5;
Goliicke 1984 (wie Anm. 4), S. 47: 1.
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Urs Lengwiler

»Meine Kunst ist deutsch, stark, herb und innig« —

Emil Nolde als Vertreter der deutschen Avantgarde im »Dritten Reich«

Am 12. Juni 1942 schrieb Emil Nolde in einem Brief, sein ganzes
Leben sei »von Anbeginn an den im Nationalsozialismus gepragten
Idealen gewidmet« gewesen und er habe unter einer »alljiidischen
Bevormundung« und einer »23 Jahre dauernde[n] Boykottierung der
grossjiidischen Presse« gelitten.' Das erst vor wenigen Jahren von
Markus Heinzelmann publizierte Schreiben schockiert mit Noldes
offenem Bekenntnis zum Nationalsozialismus und mit seinem an-
tisemitischen Ausbruch. Der Brief wirft die Frage auf, warum ein
Kiinstler, der hartesten Repressionen ausgesetzt war, der als »Ent-
arteter« verfemt und mit Malverbot belegt war, sich zur Ideologie
jener Partei bekennt, die ihn verfolgte.

Dieses Beitrag handelt vom Verhaltnis der national orientier-
ten Avantgarde zum Nationalsozialismus. Dabei soll nicht nur be-
trachtet werden, wie sich die Kiinstler zum NS-Regime stellten. Es
soll auch ein Schlaglicht auf ihr Denken geworfen werden; auf ihr
Kunstverstandnis, ihre Bereitschaft, in rassischen oder antisemiti-
schen Kategorien zu denken, und es soll untersucht werden, inwie-
fern sich die Mittelalterbegeisterung der deutschen Avantgarde mit
nationalsozialistischer Mittelalterrezeption deckte und inwiefern
sie sich davon unterschied. Fiir diese Betrachtungen konnten ver-
schiedene Kinstler herangezogen werden. Weite Kreise der natio-
nal orientierten deutschen Avantgarde bekundeten 1933 Miihe, sich
von der Ideologie, die durch das neue Regime vertreten wurde,
abzugrenzen und stiirzten nach der nationalsozialistischen Macht-
ergreifung in ein Wechselbad von Hoffnungen und Angsten. Am
Beispiel Emil Noldes konnen in exemplarischer Form die inneren
und &usseren Konflikte dargestellt werden, in welche die Kiinst-
ler wahrend der Nazizeit gerieten, auch wenn Noldes unbeirrtes
Festhalten an nazistischen Uberzeugungen, trotz aller Verfolgung,
wohl einzig dasteht. In einem ersten Abschnitt wird der Versuch
unternommen, die fiir die Fragestellung wesentlichen Elemente
nationalsozialistischer Kunsttheorie darzustellen und die partei-
internen Konflikte um die Ausrichtung der Kunstpolitik in kurzen
Zugen nachzuzeichnen. Ein zweiter Abschnitt ist Noldes Stellung
zum Naziregime und zur NS-Ideologie gewidmet.
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Nationalsozialistische Kunsttheorie und -politik

Das nationalsozialistische Regime kann weder politisch noch ideo-
logisch als monolithisches System mit klar umrissenem Fundament
und daraus erwachsenden klaren Handlungsstrategien betrachtet
werden.” Martin Broszat begreift den NS-Staat als ein System von
weitgehend autonom funktionierenden Ministerien, Parteidmtern
und Ressorts, die miteinander um sich tiberschneidende Kompe-
tenzen buhlten und unabhéngig voneinander den Willen des »Fiih-
rers« zu deuten versuchten.’ Hitler wird bei diesem Ansatz als ra-
dikalisierende Kraft aufgefasst, die bei regimeinternen Konflikten
eher sanktionierend als selbst politisch schopferisch wirkte; nach
lan Kershaw war es zur Erhaltung des offentlichkeitswirksamen
Fiihrerbildes notwendig, dass Hitler sich aus tagespolitischen Ent-
scheidungsprozessen heraushielt.*

Dieser Ansatz liefert eine Erklarung fiir das »Gezerre«, das
1933 um die Ausrichtung der nationalsozialistischen Kunstpolitik
einsetzte. So heterogen und widerspriichlich sich die nationalsozi-
alistische Kunst- und Kulturpolitik prasentierte, so heterogen war
auch ihre ideologische Basis. Ich beschranke mich darauf, die fiir
die folgenden Betrachtungen wesentlichen Elemente aus Alfred
Rosenbergs® Schrift »Der Mythus des 20. Jahrhunderts« herauszu-
schalen, denn der »Mythus« kann, trotz sektiererischer Eigenheiten,
als Synopsis nationalsozialistischer Ideologie gelten.® Ausserdem
markiert Rosenberg, und dies macht ihn fir das Anliegen dieses
Kapitels besonders interessant, die wichtigste Gegnerschaft zum
expressionistischen Kunstschaffen.

Rosenberg raumte in seinem »Mythus des 20. Jahrhunderts«
kunsttheoretischen Betrachtungen breiten Raum ein. Er vertrat
die These, dass alle Kunst rassegebunden sei und wandte sich
vehement gegen alle internationalistischen Tendenzen.” Jedes
Kunstwerk formt, so Rosenberg, seelischen Gehalt, der eben-
falls rassegebunden ist. Jeder Kiinstler bringt daher in seinem
Schaffen Merkmale der Rasse zum Ausdruck.® Kunst entsteht in
einem starken, dynamischen Willensakt,’ und Grundlage fiir das
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kiinstlerische Schaffen ist eine religiose Grundstimmung." Die-
ses religiose Gefiihl ist jedoch nicht christlicher Natur," sondern
néhrt sich aus einem »Mythus«. Rosenberg beschreibt ihn als einen
zur Tatsache gewordenen Traum.” In einer Neuinterpretation der
Kunst- und Kulturgeschichte konstruierte Rosenberg einen Kampf
zwischen jidisch/christlich/etruskischen Kraften einerseits und
griechisch-hellenistisch/germanisch-nordischen andererseits.”
Die germanisch-nordische Kultur zog er allerdings der grie-
chisch-hellenistischen vor. In der griechischen Kunst sah er ledig-
lich das artbedingte Schone als dussere Statik verwirklicht, in der
Kunst des nordischen Abendlandes hingegen das arteigene Schone
als innere Dynamik." In der Gotik war fiir Rosenberg die nordische
Rassenseele in Reinkultur verwirklicht. Auf breitem Raum entfal-
tete er ein Bild der Gotik, das sich, bei oberflachlicher Betrach-
tung, nicht wesentlich von Deutungen anderer Autoren, wie z. B.
Worringer, Scheffler oder Behne, unterschied. Rosenberg schrieb:
»Die Gotik bedeutet den nur einmal im Ernst versuchten und auch
nur einmal in der ganzen Geschichte der Baukunst gelungenen
Versuch, eine Raumkunst aus einem metaphysischen Zeitgefiihl
heraus zu gestalten [...]. Die Gotik kennt [...] nur ein Nacheinander
der Formen, ein Streben nur nach einer Richtung. Sie steht des-
wegen im Kampf, sowohl mit dem Stoff, mit dem Steinblock, mit
waagerechter Last und senkrechter Stiitze, wie mit raumformenden
Mitteln der Wandflache, der Decke. Gotik ist deshalb die Erfiillung
einer Sehnsucht, die auch nur ein Vorwérts kennt, sie ist die erste
steinerne Verkorperung der dynamisch-abendldndischen Seele
[...]. Schon aus diesem Gesichtspunkt heraus ist die Gotik etwas in
hochstem Grade Personliches: das ewige tibervernunftvolle (irra-
tionale), willenhafte des Abendlandes in der zeitlich bestimmten
Form einer ihrer rhythmisch wiederkehrenden Schwingungen.®
Wie bei anderen, nicht nationalsozialistischen Autoren war
auch Rosenbergs Interpretation der Gotik mit Elementen einer »nor-
dischen Ersatzreligiositiat<® durchdrungen und mit der Hoffnung
auf ein neues Mittelalter verkniipft: »Nur wenige Menschen stehen
andachtsvoll vor den Zeugen eines grossen Geistes, des Geistes des
méchtigen, so verleumdeten, aber in vielen Dingen doch echt ger-
manischen »Mittelalters«. Wenn wieder ein grosser echter Glaube
in unsere Herzen einziehen sollte, dann wird auch in neuer Form die
»gotische Seele« wieder erwachen.«” Die (italienische) Renaissance
fasste Rosenberg als ein Aufbegehren gegen den Katholizismus,
als »Neuverkiindigung nordischen, [...] germanischen Blutes«®, und
das Barock interpretierte er als wesensahnlich zur Gotik."” Fiir das
19. und frithe 20. Jahrhundert konstatierte Rosenberg einen von
Frankreich ausgehenden kulturellen Niedergang. Den Impressio-
nismus lehnte er als eine von naturwissenschaftlichen Konzepten
durchdrungene »mythenlose« Sinnlichkeitskunst ab, und die Kunst
der Expressionisten charakterisierte er wie folgt: »Die ganze Tragik
einer mythenlosen Zeit zeigt sich auch in den folgenden Jahrzehn-
ten. Man wollte keinen Intellektualismus mehr, man begann die
endlosen Farbzerlegungen zu hassen [...]. Man suchte im richtigen
Gefiihl nach Erlosung, Ausdruck und Kraft. Und die Folge dieser
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starken Spannung war — die Spottgeburt des Expressionismus. Ein
ganzes Geschlecht suchte nach Ausdruck und hatte nichts mehr,
was es hatte ausdriicken konnen. Es rief nach Schonheit und hatte
kein Schonheitsideal mehr. Es wollte neuschopferisch ins Leben
greifen und hatte jede echte Gestaltungskraft verloren. So wurde
an Stelle, eine neue stilbildende Kraft zu zeugen, die Atomisierung
erneut weitergefiihrt.«*°

Bemerkenswert ist, dass Rosenberg den Expressionisten das
»richtige Gefiihl« zugestand. Hier trifft er sich mit anderen Expo-
nenten des Nationalsozialismus, denn modernistisch orientierte
Krédfte um den NS-Propagandaminister Joseph Goebbels versuch-
ten zunachst, den Expressionismus in die nationalsozialistische Be-
wegung einzubinden.” Anlasslich der Eréffnung der Reichskultur-
kammer am 15. November 1933 forderte Goebbels jung empfindende
und neu gestaltende Kiinstler fiir die »junge Zeit«, die angebrochen
sei. Goebbels schwebte wohl eine niveauvolle Asthetisierung des
nationalsozialistischen »Aufbaus« vor;? in seinen eigenen Worten
eine Art »stahlerne Romantik«,* die man sich vielleicht als eine
Art futuristischer Kunst vorstellen kann, wie sie in Italien vor und
nach dem Ersten Weltkrieg entstanden war. Tatsachlich fungierte
Goebbels 1934 im Ehrenkomitee fiir eine Ausstellung tber »itali-
enische futuristische Flugmalerei« in Berlin.” Im Gegensatz dazu
sah Rosenberg die Zukunft der deutschen Kunst asthetisch in den
Kriegerdenkmalern des Ersten Weltkriegs vorgezeichnet.?®

Der Konflikt zwischen Goebbels und Rosenberg brach unmit-
telbar nach der Machtergreifung der Nazis auf und wurde erbittert
in aller Offentlichkeit ausgetragen. Im April 1933 wurden auf lo-
kaler und regionaler Ebene erste Ausstellungen mit »entarteter«
Kunst eroffnet, so genannte »Schreckenskammer«-Ausstellungen;
dies oftmals auf Betreiben und mit Unterstiitzung des »Kampfbun-
des fiir deutsche Kultur«, einer Organisation, die von Rosenberg
gegriindet worden war.” Das am 7. April 1933 verabschiedete »Ge-
setz zur Wiederherstellung des Berufsheamtentums« ermoglichte
die Absetzung missliebiger Hochschullehrer und Akademieprofes-
soren.® Offentliche Reaktionen auf die Verfemungen und Entlas-
sungen blieben nicht aus. In verschiedenen Zeitungen erschienen
Artikel, die fiir die Kunst der Expressionisten eintraten, in der Regel
mit dem Argument, der Expressionismus sei »nordisch« und »zu-
kunftstrachtiger Trager der nationalsozialistischen Revolution«.?
Im Juni 1933 versuchte der Nationalsozialistische Studentenbund
die Expressionisten mit der Ausstellung »Dreissig deutsche Kinst-
ler« und einer Kundgebung an der Berliner Universitat »hoffahig«
zu machen, indem er eine Abgrenzung zu »franzésischem Asthe-
tentume« zu ziehen suchte und die Expressionisten als »Vorlaufer
der Kunst, die der Nationalsozialismus in ihrem Geiste fortsetzen
wolle« propagierte. Die Ausstellung wurde nach drei Tagen auf
Betreiben Rosenbergs geschlossen.”® Der Streit um die Expressio-
nisten hatte eine derart grosse Virulenz erreicht, dass Hitler nicht
mehr umhin kam, sich zum Thema o6ffentlich zu dussern. Er erteilte
zunachst Goebbels eine Abfuhr und massregelte etwas spéater auch
Rosenberg.”



Schon in der ersten stiirmischen Phase des Konflikts traten
bei Goebbels Zweifel zu Tage. Am 2. Juli 1933 notiert er folgende
ambivalente und ins Ironische gedrehte Zeilen in sein Tagebuch:
»Frau Hella Koch erzahlt mir von den Hahnenkampfen der Kiinstler.
Ist Nolde ein Bolschewist oder ein Maler? Thema fiir eine Doktor-
arbeit.<*? Trotzdem hielt der Propagandaminister an seinem Kurs
zugunsten einer gemassigten Moderne fest. Zunachst konnte Goeb-
bels noch einige Erfolge verbuchen: Im Herbst 1935 vermochte er
Rosenberg durch aufwéndiges Intrigenspiel den Auftrag zur Bil-
dung eines »Reichskultursenats« zu entwinden.” Doch schon bald
musste der Propagandaminister auch empfindliche Niederlagen
einstecken, namentlich im Bereich der Musik**

Im Wendejahr 1936 vollzog Goebbels beziiglich der bildenden
Kunst einen vollstandigen Kurswechsel. Das Jahr brachte die ersten
offensichtlichen, systematisch betriebenen Kriegsvorbereitungen.”
Im kulturellen Bereich bedeutete das die rigorose Verfolgung jegli-
chen »Abweichlertums«und die totale Ausrichtung der »Volksgemein-
schaft« auf Hitlers Ziele.”* Die generelle Radikalisierung des Regimes
mag Goebbels zu seiner Kehrtwende veranlasst haben. Sicher spielte
auch der Wille zur Erhaltung seiner persénlichen Macht mit.”

Die Kreise wurden immer enger gezogen: Ausstellungen wur-
den geschlossen oder von expressionistischen Werken gesiubert.”®
Zunéachst konnten noch manche der betroffenen Kiinstler mehr
oder weniger unbehelligt in privaten Galerien ausstellen, erhiel-
ten bisweilen gar staatliche Auftrage oder wurden von 6ffentlichen
Sammlungen angekauft.”” Doch bald kam fiir die Avantgarde das
Ende auf dem offiziellen Parkett.** Am 19. Juli 1937 wurde in Miin-
chen die Ausstellung »Entartete Kunst« er6ffnet, in der die gesamte
deutsche Moderne an den Pranger gestellt wurde und die sich in
Umfang und Radikalitat von allen gleich gearteten Vorlauferinnen
abhob." Der Miinchner Schau ging eine grosse Welle der Beschlag-
nahmung voraus, und eine zweite folgte unmittelbar darauf. Im
Zuge dieser beiden beispiellosen Aktionen wurden etwa 16500
Kunstwerke aus deutschen Museen entfernt.*

Trotz dieser Radikalisierung blieb die nationalsozialistische
Kunstpolitik widerspriichlich. Den betroffenen Kiinstlern verblie-
ben gewisse, wenn auch bescheidene Mdoglichkeiten auszustellen
oder zu publizieren. In so genannten »Fabrikausstellungen«, die
von der NS-Freizeitorganisation »Kraft durch Freude« organisiert
wurden und die bis weit in den Krieg hinein liefen, waren immer
wieder Werke »entarteter« Kiinstler zu sehen.” Auch private Gale-
rien boten eine Zeit lang bescheidene Ausstellungsmoglichkeiten.*
Und sogar in staatlichen Ausstellungen tauchten vereinzelt Werke
»entarteter« Kiinstler auf.*

Die Expressionisten wahrend der NS-Zeit
1933 war der Ausgang des Streits um den Expressionismus noch

offen. In diesem Klima der Unsicherheit mussten sich die Kunst-
schaffenden positionieren. Einige lehnten den Nationalsozialismus

336

strikt und konsequent ab; es war fiir sie ratsam, Deutschland mog-
lichst schnell zu verlassen. Andere hofften, mit einem gerittelt
Mass an Naivitdt und auch Hilflosigkeit, das Regime positiv be-
einflussen zu konnen. Kandinsky beispielsweise erwog ernsthaft,
Rosenbergs Kampfbund mit modernistischen Kraften zu unter-
wandern.* Schliesslich gab es eine Reihe von Kiinstlern, die dem
neuen Regime durchaus positiv gegeniiberstanden.” Ernst Ludwig
Kirchner beispielsweise glaubte noch 1935, er werde »aus Irrtum«
verfolgt,® und ein Jahr spéter, am 7. Oktober 1936, liess er seinen
Bruder wissen: »Es wére doch wirklich tragisch, wenn mir, der ich
mein ganzes Leben fiir deutsche Kunst kdmpfte, gerade von den
Leuten, die doch dasselbe wollen, der Garaus gemacht wiirde. «*

Erst ein halbes Jahr vor seinem Selbstmord scheint er sich vom
Nationalsozialismus geldst zu haben. Am 13. Februar 1938 richtet er
folgende pathetische und gleichzeitig resignierte Zeilen an seinen
Bruder: »Ich bin durch die deutschen Ereignisse tief erschiittert
und doch bin ich stolz darauf, dass die braunen Bilderstiirmer auch
meine Werke verfolgen und vernichten. Ich wiirde es als Schmach
empfinden, von ihnen geduldet zu werden.«°

Bei Emil Nolde hingegen fand keine Loslosung statt. Der
Kiinstler war friith, am 15. September 1934, in die Nationalsozialisti-
sche Arbeitsgemeinschaft Nordschleswig (NSAN) eingetreten, eine
Organisation, die im Sommer 1935 im neu gegriindeten danischen
Ableger der NSDAP, der NSDAPN, aufging.” Doch trotz seiner Par-
teigebundenheit geriet Nolde schon kurz nach der Machtergrei-
fung unter Druck. Am 15. Mai 1933 wurde er zum Austritt aus der
Preussischen Akademie der Kiinste aufgefordert, was er verwei-
gerte.” Ungeachtet der Druckversuche kamen ihm keine Zweifel an
seinen politischen Uberzeugungen. 1934 liess er sich — zusammen
mit Ernst Barlach, Erich Heckel und Mies van der Rohe — von Goeb-
bels fiir einen Wahlaufruf zur Bestatigung Hitlers als Reichskanzler
gewinnen.” Auch die Schliessung von Ausstellungen, die Beschlag-
nahmung vieler seiner Werke und die Diffamierungen, die er in der
Miinchner Fehmeschau »Entartete Kunst« erleiden musste, liessen
ihn seine Parteibindung nicht tiberdenken. Am 2. Juli 1938, als er
von Goebbels die Herausgabe einiger beschlagnahmter Werke for-
derte, schrieb Nolde: »Auch bitte ich Sie, sehr geehrter Herr Mi-
nister, die gegen mich erfolgte Diffamierung aufheben zu wollen.
Ich empfinde diese als besondere Harte und auch besonders, weil
ich vor Beginn der Nationalsozialistischen Bewegung als fast ein-
zigster deutscher Kiinstler in offenem Kampf gegen die Uberfrem-
dung der deutschen Kunst, gegen das unsaubere Kunsthandlertum
und gegen die Machenschaften der Liebermann- und Cassiererzeit
gekdmpft habe, ein Kampf gegen eine grosse Ubermacht, der mir
jahrzehntelange materielle Not und Nachteile brachte.

Als der Nationalsozialismus auch gegen mich und meine
Kunst die Benennungen >entartet« und »dekadent« pragte, empfand
ich dies sehr als Verkennung, denn es ist nicht so, meine Kunst ist
deutsch, stark, herb und innig.

Nach der Abtretung Nordschleswigs wére es mir leicht ge-
wesen, ein gefeierter Kinstler in aller Welt, auf Grund politi-
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scher Dinge, zu werden, wenn nicht ich meine Zugehorigkeit zum
Deutschtum stets allem vorangestellt und bei jeder Gelegenheit im
In- und Ausland ich kdmpfend und bekennend fiir Partei und Staat
eingetreten ware, dabei trotz eigener Diffamierung, oder vielleicht
deshalb umsomehr, von der Weltbedeutung des Nationalsozialis-
mus zu iberzeugen vermochte. <

Noldes Lage war prekar. 1937 war vom obersten Parteige-
richt in Miinchen ein Verfahren gegen ihn eingeleitet worden. Es
verlief im Sande, denn Nolde war zwar Mitglied der dédnischen
Nazi-Partei, nicht jedoch der deutschen NSDAP, aus der er hétte
ausgeschlossen werden sollen.” 1941 schliesslich gingen die Nazis
rigoros gegen Nolde vor. Am 7. April 1941 holte das Propaganda-
ministerium in Berlin bei der deutschen Gesandtschaft in Kopen-
hagen Auskiinfte beziiglich Noldes Mitgliedschaft in der NSDAPN
ein.*® Die Anfrage stand in Zusammenhang mit einer Ausstel-
lung Noldes in Chicago, die von der amerikanischen Zeitschrift
»World Review« fiir propagandistische Zwecke eingesetzt worden
war:” » Goring liebt degenerierte Kunst« [...]. In der Zeit, als noch
Picasso's Name in Europa Geltung hatte, malte in Deutschland der
Expressionist Emil Nolde. Als die Nazis 1937 ihre Wiener Ausstel-
lung [sic!] der >entarteten Kunst« veranstalteten, waren dort auch
zahlreiche Werke dieses Kiinstlers vertreten. Neuerdings wurde
in Chicago eine Nolde-Ausstellung eroffnet, die sehr viel Anklang
fand. U. a. wurde dort ein Frauenkopf gezeigt, dessen griine Wan-
gen und feuerrotes Haar den Kunstkritiker Hitler sicherlich in Ra-
serei versetzt hdtten. Doch Nolde lebt nach wie vor in Deutschland
und darf malen. Der Grund hierfiir ist folgender: Hermann Géring
sammelt Nolde-Bilder.®

Die Gesandtschaft antwortete am 28. April, bestétigte die
geforderten Angaben und stellte Nolde »das beste Zeugnis« aus.”
Fiir die anfragende Stelle im Propagandaministerium war die Sache
damit erledigt, und sie schob am 3. Mai die Akten hausintern an
den Auftraggeber zuriick.®® Noldes Dossier war damit jedoch nicht
geschlossen. Am 23. August 1941 wurde der Kiinstler wegen »man-
gelnder Zuverlassigkeit« aus der Reichskammer der bildenden
Kiinste ausgeschlossen und erhielt Ausstellungs- und Malverbot.
Ausschlaggebend fiir diesen Entscheid waren die Arbeitsproben,
die Nolde der Reichskammer vorzulegen gendtigt wurde, und die
insgesamt 1052 Arbeiten, die im Zuge der Beschlagnahmungsakti-
onen aus den 6ffentlichen Sammlungen entfernt worden waren.®
Noldes Chicagoer Ausstellung und deren politische Instrumenta-
lisierung gegen Nazi-Deutschland diirfte ebenfalls eine Rolle ge-
spielt haben. Die Antwort auf die (leider nicht iberlieferte) An-
frage, warum Noldes Parteizugehorigkeit in Danemark tiberpriift
worden sei, erfolgte nur acht Tage vor seinem Ausschluss aus der
Reichskammer der bildenden Kiinste.®* Bis 1945 musste Nolde die
Arbeit mit Olfarben fast vollstandig einstellen und sich mit heim-
lich gemalten kleinformatigen Aquarellen begniigen, seinen »un-
gemalten Bildern«. Der Umgang mit Olfarben war ihm zu riskant.
Er fiirchtete, der Farbgeruch konnte der Gestapo bei ihren wieder-
holten Kontrollen auffallen.®

1II. Kontinuitit und Briiche nach 1933

Doch auch diese Zeit bitterster Not vermochte Noldes Uber-
zeugungen nicht zu erschiittern. Monika Hecker schliesst aus den
Quellen, die ihr zur Verfiigung standen, dass Nolde nie Mitglied der
deutschen NSDAP war.®* Dem steht jedoch ein kurzer Abschnitt aus
Hans Fehrs »Buch der Freundschaft« gegeniiber, der den gegenteili-
gen Schluss nahe legt: »Es ist ein merkwiirdiges Lebensstadium, in
das ich hineingeraten bin, mich fiihlend wie in einem Wellenbad von
Gutem und Bosem geschaukelt hin und her. (1941) [Fehr zitiert hier aus
einem Nolde-Brief aus dem Jahre 1941.] Ob Nolde diesem »Wellenbad«
zu entrinnen hoffte, ob er fiir die Zukunft seiner Bilder, seiner Kunst
bangte, als er in die Partei eintrat — ich weiss es nicht. Ada [Emil
Noldes Fraul schrieb einmal: »Emil wurde Mitglied der Partei, und
nun, nach und nach, erfiillen sich alle die erwiinschten Formen fiir
ein wertvolles, schaffendes, reiches Leben fiir alle.< (Il Juli 1940).<*

Noch 1942, als der Kiinstler die Protektion des Wiener Gau-
leiters und Reichsstatthalters Baldur von Schirach erlangen wollte,
schrieb er den eingangs erwdhnten Brief an dessen Mittelsmann,
wohl um das Scheitern seines Ansinnens abzuwenden:®® »Meine
triebhafte Auflehnung gegen die von allen Kiinstlern leichtfer-
tig hingenommene alljiidische Bevormundung, gab mir unendli-
che Kampfe und viel Leid, — ich ertrug alles stolz mit gehobenem
Haupt und auch ihre durch geheimen Beschluss gefasste, 23 Jahre
dauernde Boykottierung der grossjiidischen Presse. Als dann an-
schliessend, als ob sich die Hande gereicht wurden, ebenfalls durch
geheimen Beschluss der nationalsozialistischen Presse, wiederum
meine Boykottierung, die nunmehr 9 Jahre dauert, erfolgte, war mir
sehr weh, denn mein ganzes Leben ist von Anbeginn bis heute den
im Nationalsozialismus gepréagten Idealen gewidmet, und schon im
Jahre 1895 legte ich Gedanken nieder, die heute noch ebenso wahr-
haftig und richtig sind, als sie es damals waren.«*’

Expressionismus und nationalsozialistische Ideologie

Warum hielt Nolde so lange an seinen nationalsozialistischen Uber-
zeugungen fest, trotz Verfemung, Beschlagnahmung seiner Werke
und trotz Malverbot?®® Monika Hecker erkldart Noldes Mitglied-
schaft in der NSDAPN mit seiner besonderen Situation im deutsch-
danischen Grenzgebiet. Nolde sei ein in Deutschland lebender, an
Danemark abgetretener Auslandsdeutscher gewesen.®® Hecker er-
klart Noldes Parteimitgliedschaft mit seinem Wunsch, im deutsch-
déanischen Grenzgebiet das eigene Deutschtum zu betonen.” Solche
Uberlegungen mégen bei Noldes Parteieintritt eine Rolle gespielt
haben, doch kann damit sein verbissenes Festhalten an der Partei-
mitgliedschaft erklart werden? Muss man nicht davon ausgehen,
dass sich sein Denken tiber gewisse Strecken mit nationalsozialis-
tischen Konzepten deckte? Hier geben Noldes autobiographische
Schriften Aufschluss. Der Kiinstler verfasste sie zwischen 1930 und
1947." Beschreiben die Texte auch die unterschiedlichsten Phasen
seines Kiinstlerlebens, so ermoglichen sie einen Einblick in Noldes
Denken wahrend jener Zeit, die hier zur Diskussion steht.
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Nolde strebte nach einer Kunst, die aus dem Innersten der
Seele stammen sollte, einer Kunst der Verinnerlichung, tief emp-
funden und innig.” Gleichzeitig war Kunst fiir ihn an die Rasse ge-
bunden: »Jeder starke Kiinstler, wo er auch arbeitet, gibt seiner
Kunst den Stempel seiner Personlichkeit, den Stempel seiner Rasse.
Was ein befahigter Japaner malt, wird japanische Kunst, was ein
deutscher charakterstarker Kiinstler schafft, wird deutsche Kunst,
ganz gleich, ob es in engster Heimat geschieht oder in entferntes-
ten Weltteilen. Was Schwachlinge tun, hin und her wankend, gibt
seichtes Gemisch.<”

Die gleichen Gedanken finden sich, wie oben dargestellt
wurde, in Alfred Rosenbergs »Mythus des 20. Jahrhunderts«.”* Auch
die Vorstellung einer durch ein religioses Gefiihl getragenen Kunst
spiegelt sich in Noldes Schriften. Der Kiinstler bringt diese Religio-
sitdt zwar meist in christlichen Bildthemen zum Ausdruck, denkt sie
jedoch nicht unbedingt an das Christentum gebunden.” Emil Nolde
wurde oft vorgeworfen, er sei ein Antisemit gewesen, dies aufgrund
seiner Polemiken gegen Max Liebermann und Paul Cassirer.”® Der
Kiinstler wies in seinen Autobiographien diesen Vorwurf weit von
sich.” Nolde charakterisierte jedoch seine jiidischen Freunde als
»fremd« bzw. »fremdrassig« und schrieb ein Auseinanderbrechen
dieser Freundschaften der »Rassenverschiedenheit« zu.”® Das er-
moglichte es ihm, ins antisemitische Lager umzuschwenken, als es
ihm opportun erschien.”

In diesen Zusammenhang gehort auch Noldes Wahrnehmung
anderer Rassen und Kulturen. Emil Nolde dachte in rassischen Ka-
tegorien, doch bemiihte er sich (bei oberflachlicher Lektiire) immer
um eine wertneutrale Position.®° Dies unterscheidet sein Denken
von nationalsozialistischer Ideologie. Betrachtet man seine Ausse-
rungen jedoch genauer, so zeigt sich ein anderes, differenzierteres
Bild. Noldes oben zitiertes Bekenntnis zu rassegebundener Kunst
mag hier als Beispiel dienen: Die Japaner werden dort als »befahigt«
geschildert, und sie malen. Die Deutschen hingegen sind »charak-
terstarke Kiinstler«, die schaffen. Es sind gewiss nur sprachliche Nu-
ancen, doch findet man in ihnen wohl das, was Mario-Andreas von
Liittichau in seiner Charakterisierung von Noldes Autobiographien
mit den Begriffen »deutschtiimelnd« und »reaktionar« umschrieb.®

In Emil Noldes Schriften fallen immer wieder gegen Frank-
reich gerichtete Passagen auf.® Bezeichnend ist die Beschreibung
seines ersten Aufenthalts in Paris.® Er schildert die Stadt in diis-
teren Farben, und der Bericht kulminiert in der Episode, als Nolde
sein Leben durch zwei Prostituierte gefahrdet sieht. Der Kiinstler
schliesst mit dem Fazit, Paris habe ihm nur wenig gegeben, ob-
schon er sich viel erhofft habe.* In der Folge wird die franzésische
Kultur meist gegen die deutsche ausgespielt. Das Franzosische
wird dabei zur Metapher fiir Oberflachlichkeit oder fiir die etab-
lierte Kunst in Deutschland.®” Die Ablehnung der franzésischen
Kultur hdngt einerseits damit zusammen, dass Nolde seine eigene
Kunst vom Impressionismus herleitete und sie als dessen Uber-
windung sah.®® Andererseits wurde Noldes antifranzosische Hal-
tung durch die Uberzeugung verstarkt, er sei von den etablierten
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Kunstinstitutionen systematisch tibergangen worden und die dem
Impressionismus verpflichteten Leiter dieser Institute seien seiner
Kunst verstiandnislos und feindlich gegeniiber gestanden.®” Noldes
antifranzosischer Reflex war zunachst nur latent vorhanden, wurde
1910 virulent im Konflikt mit Max Liebermanns Berliner Secession,®
steigerte und verhértete sich immer mehr, lud sich antisemitisch
auf und miindete schliesslich in Ausserungen iiber »unsaubere |...]
Machenschaften der Liebermann- und Cassirerzeit« und iiber eine
»alljiidische Bevormundung«, wie man sie in den oben zitierten
Briefen an Joseph Goebbels und Walter Thomas findet.*

Die Begeisterung vieler expressionistischer Kiinstler fiir das
Mittelalter und insbesondere fiir die Gotik zeigt sich auch bei Nolde,
obschon man in seinen Schriften diesbeziiglich nur verstreute Hin-
weise findet.”® Einige Werke Noldes nehmen direkt Bezug auf goti-
sche Vorbilder.” Bezeichnend ist, dass der Kiinstler mittelalterliche
Kunst und die Kunst der »Naturvélker« (oder »Urvélker«, wie Nolde
sie bisweilen auch nannte) in einem Punkt verschmolz.? In seinem
1934 publizierten autobiographischen Bericht »Jahre der Kampfe«
verweist Nolde auf ein Buchprojekt tiber »Kunstausserungen der
Naturvolker«, das er im Jahre 1912 verfolgt haben will. Aus der ge-
planten Einleitung prasentiert er nur kurze Fragmente, und indem
er die Satze durchnummeriert, verleiht er ihnen grosses, beinahe
axiomatisches Gewicht. Die ersten Satze befassen sich jedoch nicht
mit der Kunst der »Naturvolker«, sondern damit, dass griechische
Antike und italienische Renaissance ihn, Nolde, nicht zu begeis-
tern vermogen und dass er die Skulpturen der Dome zu Naumburg,
Magdeburg und Bamberg dieser Kunst vorziehe.” Hier nahert sich
Nolde einer Position an, wie sie z. B. Wilhelm Hausenstein in seiner
Schrift »Romanische Bildnerei« vertrat. Hausenstein setzte »Primi-
tive« und deutsche Kiinstler des frithen Mittelalters gleich und be-
zeichnete letztere als »europdische Eingeborene« bzw. als »Neger
des Nordens«.** Nolde zog den Bogen weiter — von den Gotikern
iiber Marées und van Gogh bis zu ihm selbst —, wobei er sich nicht
primér auf die Kunstwerke bezog, sondern (nicht untypisch fiir ihn)
auf die Verkennung und Verfolgung der Kiinstler: »Je freier und
starker meine Bilder wurden, um so heftiger wurden die erregten
Angriffe und der Widerspruch [...]. War die Kraft meiner Gestaltung
zu stark? Vielleicht sei es so. War doch Griinewald — der méachtigste
aller Maler — unbekannt geblieben, Veit Stoss brandmarkte man
seine beiden Wangen durch, und Riemenschneider — den zarten
feinen Kiinstler — folterten sie [...]. In unserer Gegenwart waren
es Marées und van Gogh, die ungekannt lebten und starben. Milde
waren die fritheren Zeiten gegen ihre Kiinstler nicht. Die heutigen
sind es auch nicht. [...] Erst qualvoll toten, dann heilig sprechen,
das ist Hollenmoral.«*

Doch zuriick zur Frage, warum Emil Nolde so lange Parteiganger
der Nazis blieb. Sein Glaube an eine rassegebundene Kunst, die
sich aus einem religiosen Gefiihl speist, sein ablehnender Reflex
Frankreich gegeniiber, seine antisemitischen Neigungen, denen er
im Laufe der Zeit immer mehr nachgegeben hat, sein unverhohle-

Wohin weht der »Geist der Gotik«?



ner Stolz auf alles Deutsche und seine Begeisterung fiir das (deut-
sche) Mittelalter: In all diesen Aspekten deckte sich Noldes Denken
iber weite Strecken mit der nationalsozialistischen Ideologie. Kein
Wunder, versuchte der Parteifliigel um Goebbels Nolde (und die
anderen Expressionisten) ins neue Regime einzubinden. Kein Wun-
der, konnte sogar Rosenberg den Expressionisten das »richtige Ge-
fithl« zugestehen.” Doch deckte sich auch das Denken — die &sthe-
tischen Konzepte, die daraus erwuchsen, taten es nicht (verglichen
mit Rosenberg und seinen Gefolgsleuten). Sahen Nolde und seine
Kollegen eine Kunst, die aus der Seele kommt, in ihrer expressiven
Formen- und Farbensprache verwirklicht, setzte Rosenberg seine
Hoffnungen auf »die Gesichter, die unterm Stahlhelm auf den Krie-
gerdenkmélern hervorschauen«.”

HI. Kontinuitdt und Briiche nach 1933
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Brief an Walter Thomas vom 12. Juni 1942; zitiert nach
Heinzelmann, Markus, »Wir werden uns bereithalten
und warten auf Ihren Ruf.« Die Beziehung der
Familien Sprengel und Nolde in den Jahren 1941 bis
1945, in: Emil Nolde und die Sammlung Sprengel 1937
bis 1956. Geschichte einer Freundschaft, Ausst.-Kat.
Sprengel Museum Hannover, 1999, S. 12-35, hier

S. 28. Siehe auch den langeren Auszug aus diesem
Brief im vorliegenden Kapitel.

Siehe Kershaw, lan, Der NS-Staat. Geschichtsinter-
pretationen und Kontroversen im Uberblick,
erweiterte und bearbeitete Neuausgabe, Reinbek bei
Hamburg 1999, S. 96ff, S. 120ff., S. 128ff.

Broszat, Martin, Der Staat Hitlers, Miinchen 1969,
S.9.

Broszat, Martin, Soziale Motivation und Fiihrer-
Bindung des Nationalsozialismus, in: Vierteljahres-
hefte fir Zeitgeschichte 18, 1970, S. 392—409, hier

S. 403ff. Kershaw 1999 (wie Anm. 2), S. 129. Hans
Mommsens strukturalistische Interpretation des
Nationalsozialismus dhnelt der Sichtweise Broszats
in vielem; siehe unter anderem Mommsen, Hans, Der
Nationalsozialismus und die deutsche Gesellschaft.
Ausgewdhlite Aufsatze, Reinbek 1991. Erganzend zu
Broszats Interpretation des nationalsozialistischen
Staatswesens kann Peter Hiittenbergers Modell des
Nationalsozialismus als eines multidimensionalen,
polykratischen Gebildes aus verschiedenen, letztlich
aber voneinander abhangigen Blécken herangezo-
gen werden. Die Studie bezieht sich allerdings auf
die nationalsozialistische Wirtschaftspolitik, die als
Machtkartell zwischen Nazifiihrung, Wehrmacht und
Industrie verstanden wird. Obschon Hiittenberger
iiber die Parteigrenze hinaus greift, lasst sich der
von ihm verwendete Begriff der Polykratie auch auf
parteiinterne Machtkonstellationen anwenden.
Huttenberger, Peter, Nationalsozialistische
Polykratie, in: Geschichte und Gesellschaft 2, 1976,
S. 417—442.

Rosenberg war ein alter Gefolgsmann Hitlers. Seit
1923 zeichnete er als »Hauptschriftleiter« des
»Volkischen Beobachters«; siehe Merker, Reinhard,
Die bildenden Kiinste im Nationalsozialismus, KéIn
1983, S. 101ff. 1929 griindete Rosenberg den
»Kampfbund fiir deutsche Kultur«, ein Haupttrager
nationalsozialistischer Agitation im kulturellen
Bereich; siehe Zuschlag, Christoph, »Entartete
Kunste. Ausstellungsstrategien im Nazi-Deutschland,
(Heidelberger Kunstgeschichtliche Abhandlungen,
N. F. 21), Worms 1995, S. 34ff. 1930 veroffentlichte er
sein ideologisches Hauptwerk, den »Mythus des 20.
Jahrhunderts«. 1934 wurde ihm die Leitung eines
Amtes zur »Uberwachung der gesamten geistigen
und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der
NSDAP-« iibertragen. Die breit gefacherten
Aufgabenbereiche dieses Amtes iiberlappten sich
weitgehend mit dem Tatigkeitsfeld des
Goebbels'schen Propagandaministeriums, was ein
betrachtliches Konfliktpotenzial bedeutete; siehe
Merker 1983, S. 103; Zuschlag 1995, S. 44. Wahrend
des Krieges fungierte Rosenberg als Leiter des
Kunstraub-Kommandos »Einsatzstab Rosenberg« und
als »Reichsminister fiir die besetzten Ostgebiete«.
Rosenberg wurde im Zuge der Niirnberger Prozesse
zum Tod verurteilt und 1946 hingerichtet; siehe
Merker 1983, S. 105.

Ebd., S. 57 und S. 102; siehe auch Anm. 20.

»Auf allen demokratischen Konzilien hort man noch
heute den Lehrsatz von der »Internationalitat der
Kunst und Wissenschaft« verkiinden. Die geistig
Armen, die das ganze 19. Jahrhundert mit diesen
Zeugnissen der Lebensfremdheit und rasselosen
Wertelosigkeit blamiert haben, kann man natiirlich
nicht mehr iiber die Beschréanktheit dieser
»Allweltlichkeit« belehren. Das junge Geschlecht
aber, das diesem Treibhauswesen den Riicken zu
kehren beginnt, wird nach einem einzigen
unbefangenen Hinschauen auf die Mannigfaltigkeit
der Welt entdecken, dass es eine »Kunst an sich-
nicht gibt, nie gegeben hat und niemals geben wird.
Kunst ist immer die Schopfung eines bestimmten
Blutes, und das formgebundene Wesen einer Kunst
wird nur von Geschopfen des gleichen Blutes
wirklich verstanden; anderen sagt es wenig oder
nichts [...].« Rosenberg, Alfred, Der Mythus des 20.
Jahrhunderts, 5. Aufl., Miinchen 1933, S. 120.

»Jedes Kunstwerk formt [...] seelischen Gehalt. Auch
dieser ist |...] nebst seiner formalen Behandlung nur
auf Grund der verschiedenen Rasseseelen zu
begreifen. Unsere Aesthetik ist also [...] als
Gesamtwerk in den leeren Raum gesprochen
worden. Dabei ist der naive wie der bewusste echte
Kiinstler immer rassebildend vorgegangen und hat
seelische Eigenschaften dusserlich verkorpert durch
Benutzung jener rassischen Typen, die ihn umgaben
und die in erster Linie zum hervorragenden Trager
gewisser Eigenarten werden.« Ebd., S. 279.

»Der Formwille und der Geist ergreifen gestaltend
Besitz von der Umwelt und Innenwelt. Dieses
Formen ist [...] eine Willenstat, mag dieser Wille nun
zum Heiligen, Forscher, Denker, Staatsmann oder
Kiinstler fihren. Jede Gestalt ist Tat, jede Tat ist
wesentlich entladener Wille.« Ebd., S. 316.

»In der religiosen Gemiitsstimmung, selbst wenn sie
auch oft nur unausgesprochen vorhanden ist,
offenbart sich die ganze Atmosphare einer
Volksseele. Das Losen stofflicher Bindungen und das
Tasten nach etwas Ewigem (das Kennzeichen dieser
Stimmung) ist fiir uns ein Zeichen, dass die seelische,
allein schopferische Urkraft des Menschen wirklich
lebendig ist. Aus dieser Stimmung geht [...] der
grosse Kiinstler [hervorl. Fehlt einem Menschen oder
einem Volke diese noch formlose, aber einzig
geburtsfihige Stimmung, so fehlt ihm auch die
Voraussetzung zu einer grossen, wahrhaftigen
Kunst.« Ebd., S. 362.

Rosenbergs Schrift ist durchzogen von antichristli-
cher, insbesondere antikirchlicher Polemik; ebd.,

S. 599ff.; siehe auch Anm. 18.
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Im Falle Deutschlands charakterisiert er diesen
Traum als »der alt-neue Traum von Meister Eckehart,
Friedrich und Lagarde«. Ebd., S. 453—456, hier S. 456;
zu Paul de Lagarde siehe Merker 1983 (wie Anm. 5),
S. I5f.

Siehe dazu die zusammenfassende Darstellung bei
Merker; ebd., S. 59ff.

Rosenberg 1933 (wie Anm. 7), S. 293 und S. 305.

Ebd., S. 352.

Merker 1983 (wie Anm. 5), S. 106.

Rosenberg 1933 (wie Anm. 7), S. 357.

Ebd., S. 81. Die offen kommunizierte antichristliche
und insbesondere antikatholische Haltung in
Rosenbergs »Mythus« stellt eine Besonderheit im
einschlagigen Schrifttum dar. Rosenberg sah im
rémischen Katholizismus ein aus Vorderasien
stammendes jiidisches Denken verwirklicht; ebd.,

S. 244f.

»Das Wesentliche: die selbstherrliche Uberwindung
und Stoffbeherrschung liegt der Gotik wie dem
Barock zugrunde. Wahrend die eine Zeit aber
himmelstiirmende Pléne ausfiihrte, war die andere
seelische Zusammenballung. Ein weiterer Schritt
geschah dahin, als Dichtkunst und Musik in einer
neuen gotisch-barocken« Welle dem nordischen und
deutschen Wesen zu seinen tiefsten Ausserungen
verhalfen ... Jetzt schalt sich das, was germanische
[...] Kunst zu nennen ist, in dem inneren Bau heraus.
lhr Ziel ist Verkorperung hochster seelischer Tatkraft
mit immer neuen Mitteln in immer neuer Form.«
Ebd., S. 376.

Ebd., S. 300ff.

Zum Modernismus-Begriff im Zusammenhang mit
dem Nationalsozialismus siehe unter anderem
Reichel, Peter, Der Nationalsozialismus und die
Modernisierungsfrage, in: Uberbriickt. Asthetische
Moderne und Nationalsozialismus, hrsg. von Eugen
Blume und Dieter Scholz, KéIn 1999, S. 28-39, hier

S. 28ff. Joseph Goebbels war wahrend der zwanziger
Jahre begeistert von der Kunst der Expressionisten.
Am 29. August 1924 schrieb er folgende Zeilen in sein
Tagebuch: »Regnerischer Nachmittag. Ins Wallraff
[sic.] — Richartz-Museum. Moderne Kunst. Malerei
und Plastik. Viel Kitsch und Mache. Einzelne
Lichtblicke. Max Slevogt. Ein franzosischer Kiirassier.
Prachtvoller Schmiss. Van Gogh: Bildnis eines jungen
Mannes. Prachtvolle knappe Charakterisierung. Eine
spanische Tanzerin von Nolde. Wunderbare Farben.
Ein kostliches, sattes Rot. Am meisten packt mich
eine Plastik. Barlach. Berserker. Das ist der Sinn des
Expressionismus. Die Knappheit zur grandiosen Form
gesteigert.« Goebbels, Joseph, Die Tagebiicher.
Samtliche Fragmente, Teil 1. Aufzeichnungen 1924—
1941, Bd. 4: 1937-1939, hrsg. von Elke Frohlich im
Auftrag des Instituts fir Zeitgeschichte und mit
Unterstiitzung des Staatlichen Archivdienstes
Russland, Miinchen 1987; zitiert nach: Zuschlag 1995
(wie Anm. 5), S. 45. Noch 1933 schmiickte Goebbels,
einem Bericht Albert Speers zufolge, seine neue
Dienstwohnung mit Nolde-Aquarellen, liess sie
jedoch wieder entfernen, als Hitler den Raum-
schmuck missbilligte.
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Merker 1983 (wie Anm. 5), S. 132. 34
Zitiert ebd., S. 135.

Ebd., S. 135.

»Die Gesichter, die unterm Stahlhelm auf den
Kriegerdenkmdlern hervorschauen, sie haben fast
iiberall eine mystisch zu nennende Ahnlichkeit. [
Aus den Todesschauern der Schlachten, aus Kampf,
Not und Elend ringt sich ein neues Geschlecht
empor, das endlich einmal ein arteigenes Ziel vor
Augen sieht, das ein alt-neues Schonheitsideal
besitzt, das von einem arteigenen Schopferwillen
beseelt ist. Sein sei die Zukunft.« Rosenberg 1933
(wie Anm. 7), S. 448—449.

Der Kampfbund war 1929 aus der »Nationalsozialisti-

schen Gesellschaft fiir Kultur und Wissenschaft« und
der »Nationalsozialistischen Gesellschaft fiir
deutsche Kultur — nationalsozialistische wissen-
schaftliche Gesellschaft« hervorgegangen; siehe
Zuschlag 1995 (wie Anm. 5), S. 34ff.

Siehe Zuschlag, Christoph, »Es handelt sich um eine
Schulungsausstellung«. Die Vorlaufer und die

Stationen der Ausstellung »Entartete Kunste, in: 35
»Entartete Kunst«. Das Schicksal der Avantgarde im 36
Nazi-Deutschland, hrsg. von Stephanie Barron, 37

Ausst.-Kat. Los Angeles County Museum of Art; Art
Institute of Chicago; International Gallery,
Smithsonian Institution, Washington; Altes Museum,
Berlin, Miinchen 1992, S. 83—105, hier S. 83.

Zuschlag 1995 (wie Anm. 5), S. 49. Zu Beispielen fiir
Presseberichte siehe ebd, S. 45 ff.

Ebd., S. 47.

In Hitlers Rede zur Kulturtagung des Niirnberger
Parteitages (1. September 1933) findet sich folgende,
gegen die von Goebbels portierte Moderne
gerichtete Passage: »Die nationalsozialistische
Bewegung und Staatsfiihrung darf auch auf
kulturellem Gebiet nicht dulden, dass Nichtskonner
oder Gaukler plotzlich ihre Fahne wechseln und so,
als ob nichts gewesen wire, in den neuen Staat 38
einziehen. [...] Auf keinen Fall wollen wir den
kulturellen Ausdruck unseres Reiches von diesen 39
Elementen verfalschen lassen; denn das ist unser
Staat und nicht der ihre.« Zitiert nach: Zuschlag 1995
(wie Anm.5), S. 49. Am nichsten Parteitag, am

5. September 1934, kam auch Rosenberg an die Reihe:
»Zum zweiten aber muss der nationalsozialistische
Staat sich verwahren gegen das plétzliche Auftreten
jener Riickwértse, die meinen, eine »teutsche Kunst«
aus der krausen Welt ihrer eigenen romantischen
Vorstellungen der nationalsozialistischen Revolution
als verpflichtendes Erbteil fir die Zukunft mitgeben
zu kénnen.« Zitiert nach: Brenner, Hildegard, Die
Kunstpolitik des Nationalsozialismus, (Rowohlts
deutsche Enzyklopédie 167/168), Reinbek bei
Hamburg 1963, S. 83.

1Il. Kontinuitdt und Briiche nach 1933

Goebbels 1937-1939 (wie Anm. 21), S. 441.

Siehe Reuth, Ralf Georg, Goebbels, Miinchen/Zirich
1990, S. 334f.

Goebbels hatte Richard Strauss, Komponist und
Prasident der Reichsmusikkammer, erfolgreich vor
Rosenberg verteidigt, als dieser dem Komponisten
vorwarf, er lasse sich ein Opernlibretto von Stefan
Zweig, einem Juden, schreiben; nebenbei bemerkt,
verwechselte Rosenberg bei seinem Angriff Arnold
mit Stefan Zweig. Als jedoch Strauss seinem
Librettisten in einem Brief gestand, er »mime« den
Préasidenten der Reichsmusikkammer nur deshalb,
weil er »Gutes [...] tun und grésseres Ungliick [...]
verhiiten« wolle, und dieses Schreiben von der
Gestapo abgefangen wurde, musste der Propaganda-
minister Richard Strauss fallen lassen; ebd., S. 322f.
Eine weitere Affaire betraf den Komponisten Paul
Hindemith. Als Hindemith von Rosenberg attackiert
wurde, setzte sich Wilhelm Furtwéngler, Goebbels
»Aushangeschild« am Dirigentenpult, fiir den
Angegriffenen ein und geriet seinerseits in die
Schusslinie Rosenbergs. Goebbels sah sich zu nicht
geringen Verrenkungen genotigt, um wenigstens
Furtwéngler in Deutschland zu halten; ebd., S. 323ff.
Siehe Merker 1983 (wie Anm. 5), S. 141.

Siehe Reuth 1990 (wie Anm. 33), S. 356.

Es darf nicht ausser Acht gelassen werden, dass die
bildende Kunst mit ihrer im Vergleich zum Film oder
zur Musik beschrankten Breitenwirksamkeit fiir
Goebbels nicht im Zentrum des Interesses stand.
Man vergleiche die sparlichen Eintrage zur
bildenden Kunst in Goebbels' Tagebiichern mit den
zahllosen Notizen zum Filmschaffen. Bei der Musik
waren anerkannt gehaltvolle Auffihrungen von als
»deutsch« empfundenen Werken klassischer Musik
gefahrdet — und was noch wichtiger gewesen sein
diirfte: es stand deren Verbreitung im massenwirksa-
men Radio auf dem Spiel. Dem Propagandaminister
diirfte es leicht gefallen sein, die Expressionisten,
fur die er friiher lobende Worte fand, seinen
politischen Zielen zu opfern.

Eine Liste solcher Ausstellungen findet man bei
Zuschlag 1995 (wie Anm. 5), S. 50f.

Das Kunstmuseum Disseldorf beispielsweise erwarb
1935 drei Gemalde von Heckel, Nolde und Pechstein
und noch 1936 kaufte der Verein der Freunde der
Nationalgalerie Berlin zwei Arbeiten auf Papier von
Nolde; ebd., S. 51
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Siehe Merker 1983 (wie Anm. 5), S. 136

Siehe Backes 1988 (wie Anm. 22), S. 73.

Siehe Zuschlag 1995 (wie Anm. 5), S. 205. Teile dieser
Bestande wurden zur Devisenbeschaffung ins
Ausland verkauft; andere Werke, die als unverkauf-
lich galten, wurden hochstwahrscheinlich am

20. Mérz 1939 in Berlin verbrannt; siehe Backes 1988
(wie Anm. 22), S. 76. Brigitte Lohkamp vertritt
hingegen die Ansicht, an jenem 20. Mérz seien
hauptséchlich Bilderrahmen verbrannt worden; ebd.,
S.76, Anm. 46.

Die »Fabrikausstellungen« wurden von Otto Andreas
Schreiber organisiert. Schreiber, selber ein von
Expressionismus und Neuer Sachlichkeit beeinfluss-
ter Maler, war anlésslich der Turbulenzen um die
Ausstellung »Dreissig deutsche Kiinstler« aus dem
Nationalsozialistischen Studentenbund ausgeschlos-
sen worden. Er fand Unterschlupf in Robert Leys
Freizeitorganisation »Kraft durch Freude« und
iibernahm dort die Abteilung fiir bildende Kiinste im
KdF-Kulturamt. Seine »Fabrikausstellungen«
verfolgten das Ziel, den Arbeitenden »anspruchs-
volle« Malerei und Plastik zu vermitteln. Allerdings
muss die Frage offen bleiben, ob Schreiber auch
verfemte Werke der verfemten Kinstler zeigte, oder
ob er sich auf unverfangliches Material beschrankte.
Zu Schreiber siehe Scholz, Dieter, Otto Andreas
Schreiber, die »Kunst der Nation« und die
Fabrikausstellungen, in: Blume/Scholz 1999 (wie
Anm. 21), S. 92-108, bes. S. 92ff.

Die letzte Ausstellung Emil Noldes im nationalsozia-
listischen Deutschland dirfte 1939 als »Herbstaus-
stellung« in der Galerie Giinther Franke in Miinchen
stattgefunden haben. Diese Ausstellung wurde
bisher offenbar tibersehen; in Martin Urbans Katalog
der Nolde-Ausstellungen wird sie jedenfalls nicht
geftihrt; Urban, Martin, Emil Nolde. Werkverzeichnis
der Gemadlde, Bd. 1, Miinchen 1987, S. 580ff. Daher
seien einige Angaben der Ausstellungskarte, die in
der Bibliothek des Zircher Kunsthauses aufbewahrt
wird, kurz zusammengefasst. Die Ausstellung bot 32
Aquarelle folgender Kiinstler: Beckmann, Fietz, Fuhr,
Gilles, Heckel, Kaus, Kerschbaumer, Nay, Mueller,
Nolde, Rohlfs, Schmidt-Rottluff und Sohl. Von Emil
Nolde wurden gezeigt: »Schwarze Iris« (1938/39),
»Schlittschuhldufer«, »Schneeberge«, »Fohn«, »Im
Gebirge«. Bibliothek des Ziircher Kunsthauses,
Dossier der Galerie Giinther Franke, Signatur a 3/M.
Gerhard Marcks beispielsweise konnte noch 1940
seine 1938 entstandene Skulptur »Schwimmerin« auf
der Wanderausstellung »Deutsche Bildhauereien der
Gegenwart« zeigen. Das Werk wurde gar mit 1000
RM pramiert und spater vom Kaiser-Wilhelm-
Museum in Krefeld angekauft; siehe Zuschlag 1995
(wie Anm. 5), S. 54.
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In einem Brief an Willi Baumeister schrieb er: »Sie 58
fragen, was man tun oder lassen soll. Meiner

Meinung nach sollten Kiinstler in den Kampfbund

gehen — besonders diejenigen, die dort ruhig und

sachlich tétig sein konnten. Eine ganze Anzahl

unserer Bauhaus-Jugend will es machen und es kann

nur begriisst werden.« Brief vom 23. April 1933; zitiert

ebd., S. 48. Schmidt-Rottluff wollte gleich selber in

den Kampfbund eintreten, um dort Gegensteuer zu

geben. Undatierter Brief an Friedrich Schreiber-

Weingand; zitiert nach: Moeller, Magdalena M./

Schmidt, Hans Werner, Karl Schmidt-Rottluff. Der 59
Maler, Stuttgart 1992, S. 265.

Siehe Merker 1983 (wie Anm. 5), S. 132f.

Brief an Hans Walter Kirchner vom 21. Sept. 1935;

zitiert nach: Schmidt, Diether (Hrsg.), In letzter

Stunde. 1933 bis 1945, (Schriften deutscher Kiinstler 60
des zwanzigsten Jahrhunderts 2), Dresden 1964, S. 75.

Brief an Hans Walter Kirchner vom 7. Okt. 1936;

zitiert ebd., S. 79.

Brief an Hans Walter Kirchner vom 13. Febr. 1938;

zitiert ebd., S. I51. 61
Emil Nolde war 1920 nach der Abtretung Nordschles-

wigs an Danemark danischer Staatsbiirger geworden;

siehe Hecker, Monika, Ein Leben an der Grenze. Emil

Nolde und die NSDAP, in: Nordfriesland 110, Juni

1995, S. 9-15, hier S. 12-14; Heinzelmann 1999 (wie

Anm. 1), S. I5.

Siehe Noldes Briefwechsel mit der Akademie vom

15. bzw. 18. Mai 1933; abgedruckt in: Schmidt 1964

(wie Anm. 48), S. 43f.

Siehe Liittichau, Mario-Andreas von, Die Jahre 1930—

1945. »Tagtégliches Paktieren mit den Zustédndlich- 62
keiten«, in: Emil Nolde, hrsg. von Rudy Chiappini, 63
Ausst.-Kat. Museum fiir moderne Kunst der Stadt

Lugano, Villa Malpensata, Lugano 1994, S. 119-152,

hier S. 132; Reuth 1990 (wie Anm. 33), S. 321.

Brief an Joseph Goebbels vom 2. Juli 1938; zitiert

nach: Schmidt 1964 (wie Anm. 48), S. I52f.; siehe auch
Heinzelmann 1999 (wie Anm. 1), S. 32, Anm. 22.

Siehe dazu das von Hecker présentierte Material; 64
Hecker 1995 (wie Anm. 51), S. 10.

Deutsches Bundesarchiv Berlin Lichterfelde, Bestand

R 55 4009, S. 68; siehe auch Hecker 1995 (wie Anm. 51),

S. 3.

Fiir den 15. August 1941 findet sich ein Vermerk in den

Akten des Propagandaministeriums, der direkt auf

den Artikel verweist. Der Aktenvermerk lautet: »Die

Anfrage vom 7. 4. 41 geschah auf Veranlassung des
Ministeramts. Der [unleserlicher, handschriftlicher

Einschub] in der Nr. 1 des Kulturspiegels veroffent-

lichte Auszug aus der »World Review« vom April 41

dirfte hierzu interessant sein.« Deutsches

Bundesarchiv Berlin, Lichterfelde, Bestand R 55 409,

S.73.

Der ins Deutsche iibertragene Auszug aus der »World
Review« vom April 1941 findet sich auf S. 88 des
Bestandes R 55 409. Der Autor scheint in seinem
Artikel Wien mit Miinchen verwechselt zu haben. Die
Ausstellung »Entartete Kunst« machte zwar auch in
Wien Station, dies jedoch erst im Friithjahr 1939;
siehe Zuschlag 1995 (wie Anm. 5), S. 28Iff. Mit der
Ausstellung in Chicago kann nur die Veranstaltung
in den »Katharine Kuh Galleries« vom Oktober 1940
gemeint sein, in der Aquarelle Noldes gezeigt
wurden; siehe Urban 1987 (wie Anm. 44), S. 582.
Siehe das Schreiben im Deutschen Bundesarchiv
Berlin, Lichterfelde, Bestand R 55 409, S. 70;
faksimilierter Abdruck in: Hecker 1995 (wie Anm. 51),
S. 13. Das Schreiben lasst darauf schliessen, dass
Nolde noch 1941 Mitglied der NSDAPN war.
Deutsches Bundesarchiv Berlin, Lichterfelde, Bestand
R 55409, S. 72. Die Anfrage wurde durch Reichssen-
deleiter Eugen Hadamovsky im Ministeramt
veranlasst und durch den Sachbearbeiter Dr. Richter
in der Personalabteilung ausgefiihrt.

Nolde war aufgefordert worden, die gesamte in
seinem Besitz befindliche Produktion des Jahres 1940
der Reichskunstkammer zur Begutachtung
einzusenden. Entgegen der Weisung reichte Nolde
Arbeiten aus den Jahren 1926 bis 1940 ein. Es
handelte sich um 7 Gemalde, 46 Aquarelle und eine
Lithographie. Die Werke sind seither verschollen;
siehe Heinzelmann 1999 (wie Anm. 1), S. I5. Ein
Faksimile des Schreibens, das den Ausschluss
besiegelte, findet sich bei Urban 1987 (wie Anm. 44),
S..29.

Siehe Anm. 57.

Siehe Rinne, Olga, Emil Nolde, in: Zwischen
Widerstand und Anpassung. Kunst in Deutschland
1933—1945, Ausst.-Kat. Akademie der Kiinste, Berlin
1978, S. 214-217, hier S. 216. Zur Gemaldeproduktion
Noldes in den Kriegsjahren siehe Urban, Martin,
Emil Nolde: Werkverzeichnis der Gemalde, Bd. 2,
Miinchen 1990, S. 615ff., bes. S. 627.

Hecker 1995 (wie Anm. 51), S. 1l und S. 14.

65

66

67

68

69

70
71

Fehr, Hans, Emil Nolde. Ein Buch der Freundschaft,
Koln 1957, S. 153. Die von Hecker prasentierten
Quellen beziehen sich auf das Jahr 1941 und scheinen
gegen eine Mitgliedschaft in der deutschen NSDAP
zu sprechen, denn dann hatte sich Noldes
Zugehorigkeit zur NSDAPN eriibrigt; Hecker 1995 (wie
Anm. 51), S. I3f. Adas Hinweis hingegen, Emil Nolde
sei in die Partei eingetreten, datiert nach Fehr vom
11. Juli 1940. Der Widerspruch lasst sich aufgrund der
zur Zeit zur Verfigung stehenden Quellen nicht
auflosen.

Baldur von Schirach betonte in seiner Kulturpolitik
die Eigenstandigkeit der »Ostmark-« (also Oster-
reichs), indem er Kulturschaffende wie Richard
Strauss oder Gerhart Hauptmann, die im »Altreich«
zunehmend Verfemungen ausgesetzt waren, ans
Wiener Kulturleben zu binden versuchte. Dies wurde
von vielen Vertretern des Kulturbetriebs irrtimlich
als Zeichen der Opposition gewertet; siehe
Heinzelmann 1999 (wie Anm. 1), S. 27.

Brief an Walter Thomas vom 12. Juni 1942; zitiert
ebd., S. 28.

Obschon das Problem an Noldes Beispiel besprochen
wird, betrifft es weite Kreise der national
orientierten Expressionisten. Die gleiche Frage
konnte z. B. auch bei Ernst Ludwig Kirchner gestellt
werden, der — wie erwahnt — noch 1936 glaubte,
dass die Nationalsozialisten die gleichen Ziele
verfolgten wie er; siehe den Brief an seinen Bruder
Hans Walter Kirchner vom 7. Okt. 1936; abgedruckt
in: Schmidt 1964 (wie Anm. 48), S. 79.

Hecker 1995 (wie Anm. 51), S. 13. Nebenbei bemerkt
war Nolde ein Auslandsdeutscher mit danischer
Staatsbiirgerschaft und danischer Ehefrau.

Ebd., S. 3 und S. I5.

Den Band »Das eigene Leben« schrieb Nolde im Jahr
1930. Er erschien 1931. »Jahre der Kampfe« wurde 1934
publiziert, nach kurzer Zeit jedoch verboten. »Welt
und Heimat« entstand 1936. Noldes Frau Ada
vervielfaltigte wahrend des Krieges den Text mit
einfachsten Mitteln und liess ihn guten Freunden
zukommen. Die Arbeit am letzten Band, »Reisen,
Achtung, Befreiung«, schloss Nolde 1947 ab; siehe
Urban 1987 (wie Anm. 44), S. 25ff. Folgende Ausgaben
wurden benutzt: Nolde, Emil, Autobiographie, Bd. 1:
Das eigene Leben. Die Zeit der Jugend. 1867—1902,

3. Aufl., K6In 1967 (verfasst 1930); Bd. 2: jahre der
Kéampfe. 19021914, 3. Aufl., Kéln 1967 (publiziert
1934); Bd. 3: Welt und Heimat. Die Siidseereise. 1913—
1918, 2. Aufl., K6ln 1965 (verfasst 1936); Bd. 4: Reisen,
Achtung, Befreiung. 19191946, 2. Aufl., KoIn 1967,

S. 124.

Wohin weht der »Geist der Gotik«?
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Siehe Nolde (wie Anm. 71), passim; beispielsweise
Bd. 1, S.102, S.170, S. 184; Bd. 2, S. 44, S. 120ff., S. 133.
Ebd., Bd. 2, S. 197.

Siehe dazu Anm. 10.

Siehe beispielsweise Nolde (wie Anm. 71), Bd. 1,

S. 140, S.169; Bd. 2, S. 33, S. 125. »Ich glaube an Gott!
— Jaich glaube an Tausend Welten voll Wunderherr-
lichkeiten, daneben unsere Begriffe von Gestirnen
und Himmel und Erde [...] ganz lacherliche
Nichtigkeiten sind. — Und ich glaube an die Religion
iiber allen Religionen.« Ebd., Bd. 1, S. 169.

Ebd., Bd. 2, S. I50ff. Die Berliner Secession hatte
Noldes Gemdlde »Pfingsten« zuriickgewiesen. Der
Kiinstler griff darauf Max Liebermann, den
Prasidenten der Secession, in einem offenen Brief
an, worauf er aus der Vereinigung ausgeschlossen
wurde; siehe Urban 1987 (wie Anm. 44), S. 19.

Nolde (wie Anm. 71), Bd. 2, S. 171.

Siehe Noldes Schilderung seiner Freundschaft zu
Max Wittner; ebd., Bd. I, S. 165-170. Nolde schenkt
der Beschreibung dieser Beziehung ungewéhnlich
viel Platz; offensichtlich war die Begegnung mit
Wittner wichtig fiir ihn. Nolde deklariert den Freund
schon zu Beginn der Schilderung als Jude, schildert
dessen Wesen als »dunkel, warm, klug und sehr gut
zu mir« und hélt fest, dass sich sein Charakter mit
dem »Fremdrassigen« Wittners gut erganzt habe;
ebd., Bd. 1, S. 165f. Das Auseinanderbrechen der
Freundschaft kommentiert Nolde mit folgenden
Worten: »Die Rassenverschiedenheit mag zur
Trennung das ihre beigetragen haben. Meine Kunst
in ihren starksten Ausserungen war ihm fremd.«
Ebd., Bd. 1, . 170.

Siehe die ldngeren Ausziige aus den Briefen an
Joseph Goebbels und Walter Thomas in diesem
Kapitel. Bisweilen scheint Nolde Kiinstlerkollegen
bei den Behorden als »Juden« verleumdet zu haben;
zumindest stand er bei Lyonel Feininger in diesem
Ruf. Dieser schreibt am 3. Aug. 1935 an Dr. Kleinpaul:
»Wie oft habe ich es erleben mussen, »der Jude
Feininger« genannt zu werden! Sie haben ja auch
Barlach, Pechstein (auf Anzeige Nolde's!!!) und
andere, »>Juden« gescholten, die so rein »arisch« sind,
wie man's nur sein kann.« Zitiert nach: Schmidt 1964
(wie Anm. 48), S. 75.

HI. Kontinuitit und Briiche nach 1933
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Siehe dazu den Bericht seiner Siidseereise; Nolde
(wie Anm. 71), Bd. 3.

Littichau 1994 (wie Anm. 53), S. 119.

Nolde (wie Anm. 71), passim; beispielsweise Bd. I,
S.199ff.; Bd. 2, S. 215, S. 220f., S. 232.

Nolde weilte zwischen Oktober 1899 und Juli 1900 in
der franzésischen Metropole; siehe Urban 1987 (wie
Anm. 44), S. 15.

Nolde (wie Anm. 71), Bd. I, S. 199ff., bes. S. 207-209.
Grotesk wird Noldes Haltung, wenn er seine
»ernste[n] schwarzeln| Holzrahmen« den »iiblichen,
spielerisch rokokovergoldeten franzosischen
Gipsrahmen« gegeniiberstellt; ebd., Bd. 2, S. 215.
Allerdings muss hier angemerkt werden, dass Nolde
eine Reihe franzosischer Kiinstler schétzte und
bewunderte. Namentlich erwahnt er Manet, Degas,
Cézanne, Gauguin und van Gogh; ebd., Bd. 2, S. 188.
Ebd., Bd. 2, S. 120.

Ebd., Bd. 2, passim; bes. S. 150ff. und S. 235f.

Ebd., Bd. 2, S. I50ff.

Noldes Glaube, er sei von den Kunstinstitutionen
boykottiert worden, ist absurd. Man beachte die
Zahlen aus den nationalsozialistischen Beschlagnah-
mungsaktionen von 1937. Allein von Nolde wurden
1052 Arbeiten konfisziert; siehe Backes 1988 (wie
Anm. 22), S. 75. Dies bedeutet, dass die Kunstinstitute
wahrend der Weimarer Zeit die entsprechende
Anzahl Werke angekauft hatten.

Siehe unter anderem Nolde (wie Anm. 71), Bd. 2,

S. 89, S. 140, S. 194, 5. 197, S. 238.

Bushart erwahnt sieben Bilder nach gotischen
Holzfiguren; Bushart, Magdalena, Der Geist der Gotik
und die expressionistische Kunst. Kunstgeschichte
und Kunsttheorie 1911—1925, Miinchen 1990, S. 81.
Ausserdem erwéhnt sie »Das Leben Christi«, das an
spatgotische Fliigelaltdre erinnert. Nolde bestritt
zwar jegliche Ahnlichkeit mit einem Altar, die von
Bushart konstatierte Ahnlichkeit kann jedoch nicht
von der Hand gewiesen werden; Nolde (wie Anm. 71),
Bd. 2, S. 191. Nolde selber erzahlt in »Jahre der
Kémpfe«, er habe einen Winter — leider ohne
Nennung des Jahres, aber aus dem Kontext zu
schliessen um 1912 — zeichnend in Museen verbracht:
»Als wieder der Winter kam, stand ich innerem
Bediirfnis folgend in den &gyptischen und
koptischen Abteilungen der Museen, ich ging zu den
Tanagras und zu den romanischen Figuren und zu
den gotischen, immer zeichnend alle diese reichen
Formen und auch Farben. — Es gab dies ein
vertieftes Eindringen in das Wesentliche [...], wenn
auch meine Zeichnungen nur ganz knapp waren. — In
meinen spateren oft frei gemalten Stilleben kehren
einige dieser gegenstandlichen Wahrnehmungen
wieder.« Ebd., Bd. 2, S. 238.
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93

94

95,
96
97

Ebd., Bd. 2, S. 194ff.

Ebd., Bd. 2, S. 194. Die gleiche Aussage mit Nennung
der gleichen Dome findet man im selben Band auf
S. 140.

Hausenstein, Wilhelm, Romanische Bildnerei,
Miinchen 1922, S. 5; zitiert nach: Bushart 1990 (wie
Anm. 91), S. 73.

Nolde (wie Anm. 71), Bd. 2, S. 87ff.

Rosenberg 1933 (wie Anm. 7), S. 300ff.

Ebd., S. 448.
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