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Abb.1 Gustav Schonleber, Unterregenbach, o. J., Pastell, 29 x 32 cm



DAS ENDE DER VERDRANGUNG

Gedanken von Ulrike Groos iiber den Aufbruch zu einer
mehrdimensionalen Kunstgeschichte der Stadt Stuttgart im
Nationalsozialismus

Seit das Kunstmuseum Stuttgart 2014 mit der Herkunftsforschung in
seinen Sammlungen begonnen hat, hat es einen langen Weg zuriick-
gelegt. Zehn Jahre ist es nun her, dass die ProvenienzerschlieBung der
Gemaldesammlung durch gezielte Forderungen ermoglicht und in der
Folgezeit auf weitere Sammlungsbereiche ausgedehnt wurde. Aus den
langjahrigen Forschungen unseres Provenienzforschers Kai Artinger
resultierte 2020 die von ihm kuratierte Ausstellung,,Das Kunstmuseum
Stuttgart im Nationalsozialismus. Der Traum vom Museum ,schwabi-
scher Kunst“. Zusammen mit dem gleichnamigen Buch fand sie iiber-
regionale Beachtung und Anerkennung.

Die umfassenden Untersuchungen zur Museums-, Sammlungs- und
Herkunftsgeschichte wurden anschlieRend fortgesetzt mit der Erfor-
schung der Erwerbungen fiir die Grafiksammlung der Stddtischen
Galerie Stuttgart im Dritten Reich. Die Ergebnisse der rund vier Jahre
langen Forschungsarbeit bestatigen die Erkenntnisse aus dem vorange-
gangenen Projekt, dass namlich Stuttgarts Nationalsozialisten nicht nur
von einem Museum ,,schwabischer Kunst traumten und dieses planten,
sondern dass auf sie auch die Griindung der Grafiksammlung zuriick-
geht. Viel deutlicher noch als bei der Entstehung der Gemaldesammlung
lasst sich an der Entwicklung der Grafiksammlung erkennen, in wel-
chem AusmaR sich das stadtische Kultur- und Kunstreferat der ,,Stadt
der Auslandsdeutschen® - so der NS-Ehrentitel Stuttgarts - bei seinen
Erwerbungen von einem nationalistischen und rassistischen Weltbild
leitenlieB. Eswardie Geburtsstunde einervélkischen Sammlung, diezum
einen den Anspriichen an die Kunst im Dritten Reich geniigen und zum
anderen der Propaganda dienen sollte. Daraus ergibt sich der Titel zu der
aktuellen Ausstellung iiber die Museumsgeschichte des Kunstmuseums
Stuttgart im Nationalsozialismus: ,, Grafik fiir die Diktatur®.

Dochauchinder NS-Zeit war, wie die Forschungsergebnisse von Artinger
deutlich zeigen, die Sammlungspolitik nicht frei von Widerspriichen. Es gibt
eine Reihe schwer zu erklarender Ankaufe.

Esisterstaunlich und faszinierend zugleich, zu lesen und zu sehen, mit
welchem Detailreichtum Artinger die Geburt der Grafiksammlung dar-
stellt - trotz des zerstorten Grafikinventars und nur wenig erhaltener
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Quellen im museumseigenen Bestand. Artinger gelingt es, die national-
sozialistische Kunstpolitik in Stuttgart zu veranschaulichen, die fiir die
Entstehung der Grafiksammlung der Stadtischen Galerie verantwort-
lich war. Und er bringt Sammlungsbereiche ans Licht, die seit 1945 ver-
gessen und verdrangt wurden, etwa den fragmentarisch erhaltenen
Bestand von Kriegsbildern, dessen Herkunft bis vor kurzem im Dunkeln
lag. Artinger spiirt der Bedeutung der Werke von Kriegsmalern und
Kiinstlern - alles Manner - im sogenannten grauen Feldrock nach und
zeigt, wie das Museum fiir den Krieg instrumentalisiert und zu einem
Teil des totalitiren Systems wurde. Uberdies werden die Kiinstler:innen
in den Blick genommen, die Mitglied der NSDAP waren und vom
Faschismus profitierten.

Zum ersten Mal wurde dieses bisher weitgehend nicht erzahlte
Kapitel Stuttgarter Kunstgeschichte derart umfassend untersucht.
Vor diesem Hintergrund sprechen wir im Zusammenhang mit der Pub-
likation und der sie begleitenden Ausstellung vom langst iiberfalligen
Aufbruch zu einer mehrdimensionalen Stuttgarter Kunstgeschichte,
die sich nicht mehr allein auf die Erzahlung der Kunstentwicklung von
den schwabischen Impressionisten bis zur Stuttgarter Avantgarde be-
schrankt, sondernauch die Jahre 1933 bis 1945 einbezieht. Dadurch wird
veranschaulicht, wie schnell das Vergessen nach dem Zusammenbruch
des Dritten Reiches einsetzte. Besonders bei den Kiinstler:innen, die mit
dem NS-Regime aus ideologischer Uberzeugung oder kiinstlerischem
Opportunismus kollaboriert hatten.

Wenn wir vom Ende der Verdrangung sprechen, danninsofern, als das
Kunstmuseum Stuttgart nun jenen Bestand seiner Grafiksammlung der
Offentlichkeit zuganglich macht, der jahrzehntelang ausgeblendet war
und somit ein Beispiel fiir die allgemeine Geschichtsvergessenheit ist,
die in westdeutschen Museen nach 1945 vorherrschte und erst heute
langsam iiberwunden wird.

SchlieBlich leistet das Kunstmuseum Stuttgart mit seiner fortge-
setzten Provenienzforschung einen weiteren, namlich den wichtigen
Beitrag zur Restitution von NS-verfolgungsbedingt entzogenen Kunst-
werken. In diesem Fall sind es die Grafiken von Carlos Grethe, die im
Besitz des Stuttgarter jidischen Kaufmanns, TabakgroRBhandlers und
Kunstsammlers Max Rosenfeld (1867-1943) waren. Gerade dieser
Restitutionsfall veranschaulicht einmal mehr die Komplexitat solcher
Provenienzen und die Schwierigkeit, nach langer Zeit die Biografie der
Opfer und ihre Sammlungen zu rekonstruieren. Die Aufklarung erfor-
dert Ausdauer und Beharrlichkeit - und die Einsicht, dass Provenienz-
forschung ein work in progress ist.

Auch dieses Mal hat die Ernst von Siemens Kunststiftung die
Publikation und Ausstellung malgeblich gefordert. Dafiir danken wir
ihrem Generalsekretar Dr. Martin Hoernes sehr herzlich.

Unser grolBer Dank gilt den Freunden des Kunstmuseums Stuttgart,
die das Projekt ebenfalls forderten.



Danken méchte ich den Erben von Max Rosenfeld aus den USA: Mark
Ronald, Jeff Ronald, Jill Amy Hollenbach, Amy Goldberg, Stacy Gary und
weiteren Familienmitgliedern. Sie ermdglichen dem Kunstmuseum
Stuttgart, das restituierte Konvolut der Lithografien und Zeichnungen
von Carlos Grethe, das einst Teil der Kunstsammlung Max Rosenfeld
war, im Rahmen unserer Ausstellung der Offentlichkeit zuging-
lich zu machen, bevor es dann endgiiltig an die Erben in die USA geht.
Diese sehr groRziigige, nicht selbstverstandliche Geste unterstreicht
das entstandene Vertrauen zwischen der Familie Rosenfeld und dem
Kunstmuseum Stuttgart. Sie zeigt zudem, dass das Museum den
Washingtoner Prinzipien nachkommt und im Rahmen von gerechten
und fairen Losungen als Raubkunst identifizierte Kunstwerke an die
Vorkriegseigentiimer zuriickgibt.

Zu danken ist der Verlagsgruppe arts + science weimar und der
Verlegerin Bettina Preil fiir die sehr gute Zusammenarbeit und die ge-
lungene Gestaltung der Publikation, ebenfalls danken maochte ich der
Lektorin Birgit Wiiller.

SchlieBlich gebiihrt dem Team des Kunstmuseums Stuttgart fiir die
Realisierung der Ausstellung und Publikation groBer Dank, insbesonde-
re Kai Artinger, der als Autor und Kurator fiir die inhaltliche Konzeption
und Umsetzung verantwortlich ist. Besonders hervorzuheben ist auch
die Arbeit der Mitarbeiter:innen des Grafikdepots, der Restaurierung,
der Registratur und Bibliothek: Roger Bitterer, Britta Schmierer, Stella
Eichner, Tobias Fleck, Axel Koch, Thomas Basilides und Veronika GroBer.
Danken mochte ich zudem dem Fotografen Frank Kleinbach. Sie alle und
viele weitere Mitarbeiter:innen haben es maglich gemacht, die Grafiken
und anderen Kunstwerke, die Grundlage dieser Studie und Ausstellung
sind, ans Licht zu bringen.

MaogedasBuchviele Leser:innenunddie Ausstellungviele Besucher:innen
finden.

Ulrike Groos
Direktorin Kunstmuseum Stuttgart
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1 GEBURT IM NATIONAL=
SOZIALISMUS: STUTTGARTS
GRAFIKSAMMLUNG

Abb. 2

Franz Heinrich Gref, Stu-
dienkopf, 1898, Aquarell,
31x29cm
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Als die Nationalsozialisten die Macht iibernahmen, verfiigte die Stadt
bereits liber eine stadtische Gemaldesammlung, die auf eine Schenkung
in der ersten Halfte der 1920er-Jahre zuriickging. Eine Grafiksammlung
existierte hingegen noch nicht, auch wenn die Stadt in kleinem Umfang
Arbeiten auf Papier fiir die Stadtische Galerie der Stadt Stuttgart, heute
das Kunstmuseum Stuttgart, und fiir das 1928 gegriindete Stadtarchiv
angekauft hatte.? Bei den Erwerbungen der letztgenannten Institution
handelte es sich vor allem um Bldtter mit historiografischem Wert, bei
der Stadtischen Galerie wohl vor allem um sogenannten Amterschmuck.
Damit sind preisgiinstige Grafiken gemeint, die zur Ausschmiickung
stadtischer Buros und Einrichtungen wie Krankenhduser verwendet
wurden. Gerade mit Ankdufen fiir den Amterschmuck wurden auch not-
leidende Kiinstler:innen im Rahmen der Kiinstlerhilfe unterstiitzt.

Die Forschungenderjiingsten Zeit zeigen, dass die Nationalsozialisten
in Stuttgart einen neuen Weg in der Kultur- und Kunstpolitik ein-
schlugen.? Zu den Zielen gehorte die Einrichtung eines stadtischen
Kunstmuseums mit einem grafischen Kabinett, das systematisch lokale

und regionale Grafik sammelte. Im Unterschied
zur Staatsgalerie Stuttgart, der wiirttem-
bergischen Landeskunstgalerie, war die 1924
gegriindete Stadtische Galerie kein Museum
mit wissenschaftlicher Leitung. Die in der
Villa Berg, der ehemaligen Sommerresidenz
des wiirttembergischen Kénigspaars Karl und
Olga, untergebrachte kleine Gemaldesammlung
der Stadt wurde als Dauerausstellung ge-
zeigt, erfiillte aber nicht die Aufgaben eines
Kunstmuseums. In der Ausstellung gab es
nur wenige Grafiken. Ein grafisches Kabinett,
das in renommierten Kunstmuseen der da-
maligen Zeit eine der S3ulen der Sammlung
bildete, hatte die Stadt Stuttgart nicht. In
ihrer Verwaltung gab es auch niemanden, der
iiber eine entsprechende Ausbildung oder
Kenntnisse verfiigte, um den Aufbau einer



Grafiksammlung vorzunehmen, wenn das gewiinscht worden ware. In
den Reihen der Nationalsozialisten fehlte ebenfalls dieser Sachverstand.
Die Leiter des 1933 geschaffenen stadtischen Kultur- und Kunstreferats
waren alle fachfremd. Der erste kommissarisch eingesetzte Kultur-
referent war ein promovierter Studienrat mit einem Abschluss in
Geologie, der zweite ein Lehrer mit Doktortitel in Geografie und der
dritte ein promovierter Jurist. Sie waren auf dem Gebiet der Kunst- und
Sammlungspolitik auf Unterstiitzung angewiesen. Deshalb gehorte die
Berufung einer Kunstkommission, die den Kultur- und Kunstreferenten
bei Erwerbungen beraten sollte, zu den ersten MaRnahmen der neu-
en nationalsozialistischen Stadtverwaltung. Von den neun bekannten
Mitgliedern waren sechs in der NSDAP, zwei zudem in der SS. Weil sich
im Verlauf des Dritten Reiches in allen gesellschaftlichen Bereichen
und in der kommunalen Verwaltung das sogenannte Fiihrerprinzip
durchsetzte, kann davon ausgegangen werden, dass der Kunstreferent
im Zusammenspiel mit seinem Dienstherrn, dem Oberbiirgermeister
(OB), der zugleich Vorsitzender des Wiirttembergischen Kunstvereins
Stuttgart war, die wichtigste Rolle in der Erwerbungspolitik spielte.
Im Gegensatz zu der seit der Jahrhundertwende in Deutschland diblich
gewordenen akademisch ausgebildeten Fachleitung in Kunstmuseen
bauten in Stuttgart Mdnner ohne kunsthistorische Kenntnisse die
Grafiksammlung auf.

Es gibt jedoch noch weitere Unterschiede zu anderen bereits friiher
gegriindeten Grafiksammlungenin Wiirttembergund Deutschland. Zum
Beispiel wurde in der Staatsgalerie Stuttgart nur wenige Monate nach
der ,Machtergreifung“ die Femeausstellung ,,Novembergeist - Kunst
im Dienst der Zersetzung“ gezeigt, um die bisherige Sammlungs- und
Ankaufspolitik des Museums zu diskreditieren. Solche Attacken gab es
auf die Stadtische Galerie nicht. Ein ,,Museumssturm* wie er in einigen
deutschen Kunstmuseen erfolgte, blieb aus.

Bei der Stddtischen Galerie Stuttgart mussten die Nationalsozialisten
keine Abkehrvonder Modernefordern,denndie Pflegeder,Heimatkunst
war seit der Griindung der Galerie Programm. Sie beherbergte nicht
nur einen ausgewdhlten Bestand an ,,schwabischer“ Malerei, die unter
anderem von Stuttgarter Kiinstler:innen geschaffen worden war, son-
dern war auch bereits zu dem Zweck gegriindet worden, die Sammlung
mit Werken der lokalen und regionalen Kiinstlerschaft auszubauen.
Trotzdem (ibten die Stuttgarter Nationalsozialisten Kritik an der be-
stehenden Gemaldesammlung. Sie wollten eine bessere offentliche
Sichtbarkeit, und dafiir sollte ein stadtisches Kunstmuseum mit einem
grafischen Kabinett sorgen. Der groRte Teil der Sammlung bestand aus
Gemadldender,,schwabischen“ Impressionisten Heinrich Pleuerund Otto
Reiniger, hinzu kamen ausgewahlte Werke der Stuttgarter Sezession, in
der radikal avantgardistische Tendenzen nicht vorhanden waren. Wenn
tiberhaupt moderne Kunstwerke Eingang in die Sammlung fanden,
stammten sie entweder von Vertreter:innen der Neuen Sachlichkeit,
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Abb. 3

Felix Hollenberg, Baum-
wurzel, 1889, Bleistift,
50 x38cm
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das heilt des konservativen Fliigels der ,,Romantiker*3, oder von der
zweiten Generation der Expressionist:innen. Dadurch war in der Zeit
von 1925 bis 1933 eine Gemadldesammlung von lokaler und regionaler
Bedeutung entstanden, in der konservative Kunstvorstellungen, wie sie
inder Stuttgarter Kunstszene und der Kunstakademie verbreitet waren,
ihren Niederschlag fanden. Beispiele auslandischer Kunst oder der ver-
schiedenen Spielarten der Avantgarde fehlten vollig.

Es verwundert nicht, dass fast ausschlieBlich auf dem lokalen und
regionalen, in kleinen Mengen auch auf dem siiddeutschen Kunstmarkt
eingekauft wurde. Das Primat der Regionalitat beim Sammeln wurde
nur durchbrochen, wenn Werke besonders geschatzter Kiinstler:innen
aus Bayern, vor allem Miinchen, erworben oder Arbeiten von iiberregio-
nal und international hervorgetretenen Kiinstler:innen angekauft wer-
densollten, die sich im Nationalsozialismus einen Namen gemacht hatten.



Zudiesen Personlichkeiten gehorten Grafiker wie Georg Sluytermanvon
Langeweyde aus Essen und Switbert Lobisser aus dem dsterreichischen
Klagenfurt. Auch der Diisseldorfer Akademieprofessor Paul Bindel und
der Berliner Kunstprofessor Walter Klinkert sind hier zu nennen.

In ihrem heutigen Erhaltungszustand weist die grafische Sammlung
nur ein einziges auslandisches Kunstwerk auf, einen japanischen Holz-
schnitt aus dem 19. Jahrhundert. Die Arbeit des Osterreichers Lobisser
wird hier wegen des ,,Anschlusses“von Osterreich an das Deutsche Reich
1938 nichtals auslandischer Beitrag mitgezahlt, obwohl sie aus heutiger
Sicht ein solcher ist. Wahrend fiir die Gemdldesammlung im Krieg ei-
nige wenige Bilder von Kiinstler:innen zum Beispiel aus Bulgarien, den
Niederlanden und Rumanien angekauft wurden, gibt es im grafischen
Bestand keine derartigen Spuren von Internationalitat (bis auf die
Ausnahme Fritz Kimm, Volksdeutscher aus Rumanien). In dieser dras-
tischen Beschrankung wird das nationalsozialistische und rassistische
Weltbild erkennbar. Dementsprechend gab es auch keine Arbeiten von
Kiinstler:innen mit jiidischem Hintergrund, weil diese nicht die gefor-
derten,volkischen Wurzeln“ hatten.

In diesem Kontext offenbart die Grafiksammlung der Stadt Stuttgart
noch deutlicher als ihre Gemaldesammlung eine Konzentration auf
die ,Heimatkunst. In ihrer Konzeption scheint die Vision einer deut-
schen und schwabischen Sammlung auf, die von einer totalita-
ren Kunstanschauung beherrscht wird. Im Kern kennzeichnete die
Sammlung eine Kunstfeindlichkeit, weil sie alle zu dieser Anschauung in
Widerspruch stehenden Tendenzen als ,,undeutsch® und/oder ,jiidisch-
bolschewistisch“ ablehnte, verfolgte und ausschloss. Infolgedessen war
die Grafiksammlung der Stadtischen Galerie Stuttgart stark provinziell

gepragt.

Mehr Kaufkraft, mehr Ankaufe

Ein GroBteil derinder Grafiksammlung der Stadtischen Galerie Stuttgart
vertretenen Kiinstler:innen war im tiberregionalen Kunsthandel und in
den groBen deutschen Auktionshausern nicht prdsent, sie hatten nur
regionale Bedeutung und wurden von Sammler:innen in Wiirttemberg
und in der Landeshauptstadt geschatzt. Ihre okonomische Lage war
nach dem Ersten Weltkrieg in der Zeit der Inflation, in den Jahren
der Weltwirtschaftskrise und in den DreiBigerjahren bis zu Beginn
des Zweiten Weltkriegs teils prekar, oft zumindest sehr angespannt
und schwierig. So hieR es im Spruch des Entnazifizierungsverfahrens
des regional bekannten Stuttgarter Malers und Grafikers Roland
Niederbiihl (1896-1958): ,Seine damals schlechte wirtschaftliche
Lage [sein Einkommen gibt er im Jahr 1932 mit 1800 RM, im Jahr
1934 mit 1500 RM an] veranlasste ihn, der Partei beizutreten, da er
sich dadurch eine Besserung seines Lebensstandards versprach.“* Die

15
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Stuttgarter Nationalsozialisten hatten die in der Weimarer Republik
ins Leben gerufene Kiinstlerhilfe kritisiert, mit der in Not geratene
Kiinstler:innen unterstiitzt worden waren, sie fiihrten sie jedoch mit ih-
rer Erwerbungspolitik fort. Das erklart vielleicht auch, warum Arbeiten
angekauft wurden, die heutzutage nicht in ein Museum kamen, weil sie
nicht den Qualitatsstandards geniigen.

Die Erwerbungen der Stadtischen Galerie wuchsen aber noch aus
einem anderen Grund im Dritten Reich. In den Jahren des Zweiten
Weltkriegs stand wesentlich mehr Geld fiir Ankdaufe sowohl von pri-
vater als auch offentlicher Hand zur Verfiigung. Nicht nur Privatleute,
sondern auch die Stadt kaufte mehr Kunst. Daher expandierte die
Grafiksammlung. Die hohere Kaufkraft war bedingt durch steigen-
de Lohne und die fehlende Maglichkeit fiir Privathaushalte, in der
Kriegswirtschaft Geld in Konsumgiiter oder dauerhaften Werten an-
zulegen. Dazu haben sich von vier Kiinstlern, die in der Grafischen
Sammlung vertreten sind, bemerkenswerte Aussagen erhalten: August
Hirsching (1889-1962) war Maler, dessen kiinstlerischer Nachlass in
den Sechzigerjahren der Galerie der Stadt Stuttgart (friiher Stadtische
Galerie, heute Kunstmuseum Stuttgart) iibergeben wurde; Walter
Klinkert (1901-1959) war Grafiker und Professor an der Staatlichen
Kunsthochschule Berlin; Walter Romberg (1898-1973) war ein bekann-
ter Radierervon Landschaftenund Stadtebildern, dersichinden 1920er-
Jahren in Stuttgart niedergelassen hatte; und Roland Niederbiihl. Alle
vier Kiinstler mussten sich nach dem Krieg der Entnazifizierung unter-
ziehen und ihre Einkiinfte von 1933 bis 1945 offenlegen.

Das NSDAP-Mitglied Hirsching befand sich bis zum Kriegsbeginn im
September 1939 in dauerhafter Finanznot. Er schreibt:

,Weshalb ich seiner Zeit im Mai 1933 zur N.S.D.A.P. gestossen
bin, habe ich Ihnen bereits ausfiihrlich geschrieben. Ich habe da-
bei nicht an die Ausniitzung irgendeiner Konjunktur gedacht,
sondern lediglich an meine personliche Notlage, die manchesmal
groBer war, als Sie wahrscheinlich vermuten. Mein Vermégen war
durch die Inflation verloren gegangen, mein Verdienst mehr als
bescheiden. Ich habe dann [..] keineswegs 3000 M [Reichsmark]
jahrlich verdient, sondern meistens keine 2000. [...] Ich habe sel-
ten mehr als 150-200 M pro Monat verdient, oft 2-3 Monate gar
nichts und war dann jeweils gezwungen, von meinen damals sehr
bescheidenen Ersparnissen von oft nur wenigen hundert Mark u.
namentlich auch von den Zuschiissen meines [1944 verstorbenen]
Vaters zu leben, der als Pfarrer i. R. in [Stuttgart-Bad] Cannstatt
wohnhaft war. Man muss schon sagen: traurigerweise ist das erst
im Krieg anders geworden, als die Leute Bilderkaufen anfingen,
da sie nichts anderes mehr (zu Geschenken etc. etc.) bekommen
konnten [Hervorhebung K. A.]. Aber auch dann wurde, durch mei-
ne Einberufung zur Schutzpolizei u. namentlich durch die vielen



Fliegerschaden, besonders den Totalschaden von Wohnung und
Atelier dafiir gesorgt, dass es einem nicht wohl wurde.®

Klinkert, der im Vergleich zu seinem alteren Kollegen kiinstlerisch er-
folgreich war und bereits vor 1933 Verkaufe an groRe nationale Museen
vorweisen konnte, hatte 1934 nach seiner Riickkehr von einem mehr-
jahrigen Studienaufenthalt in der Villa Massimo / Deutsche Akademie
in Rom 1934 grole finanzielle Sorgen. Er und seine Frau, die ebenfalls
Kiinstlerin war, bekamen von ihrem Bruder, einem Berliner Studienrat,
ein Darlehen. Klinkert, der kein Mitglied der NSDAP war, gelang es dann,
1937 eine Anstellungals Lehrkraftan der Hochschule fiir Kunsterziehung
in Berlin zu erhalten. AnschlieRend wechselte er im Krieg als Professor
an die Staatliche Kunsthochschule Berlin. Dadurch verfiigte er iiber ein
regelmaRiges jahrliches Einkommen in Hohe von circa 4500 Reichsmark.
InKriegsjahrenkamen noch Einkiinfte aus freier kiinstlerischer Tatigkeit
hinzu, die um ein Vielfaches hoher waren. Erst im letzten Kriegsjahr, in
dem kein Unterricht an der Hochschule mehr stattfand und das Ehepaar
Klinkert sich vor den alliierten Fliegerangriffen in Berchtesgaden in
Sicherheit brachte, sanken die Einkiinfte rapide ab. Zu seiner finanziellen
Situation im Dritten Reich gab Klinkert an:

,Die Besserung meiner wirtschaftlichen Lage zwischen 1937-
1944 ist nicht die Folge einer Beziehung zur Partei oder zu einer
sonstigen Organisation politischer oder kunstpolitischer Art. Das
hat damit iiberhaupt nichts zu tun, sondern ist eine Folge erhdhter
allgemeiner Kaufkraft. Erhohte Einkommen sind in diesen Jahren
ausnahmslos festzustellen. So auch bei den Kiinstlern [...]. In mei-
nem Fall entspricht das erhohte Einkommen einer ebenso gestei-
gerten Arbeitsleistungundistkeinbequemer Konjunkturgewinn.“®

Auch das NSDAP-Mitglied Romberg musste im Entnazifizierungsver-
fahren seine Einkommensentwicklung darlegen. Als selbststandiger
Kunstmaler und Grafiker verdiente er 1932 3000 bis 4000 Reichsmark.
In den nachsten Jahren stiegen seine Einnahmen. 1938 hatte er einen
Jahresverdienstvonungefahr6000 Reichsmarkundeinsteuerpflichtiges
Vermogenvonrund 37 000 Reichsmark. Fiinf Jahre spater, 1943, lag sein
Jahresverdienst bei 29 000 Reichsmark; sein steuerpflichtiges Vermogen
war im Vergleich zum Jahr 1938 doppelt so hoch: 74 000 Reichsmark.
Im letzten Kriegsjahr hatte er mit 5490 Reichsmark immer noch ein
hoheres Jahreseinkommen als zu Beginn des Dritten Reiches, und sein
steuerpflichtiges Vermdgen war auf 87 754 Reichsmark angewach-
sen. Diesen bemerkenswerten Einkommens- und Vermogenszuwachs
erklarte Romberg mit der Flucht der Besitzer:innen von Vermdgen
in Sachwerte: , Meine erhdhten Einnahmen begriinden sich darauf,
dass ich als Kiinstler immer bekannter wurde. Meine Bilder wurden in
Kunsthandlungen und 6ffentlichen Ausstellungen verkauft. Die gestei-
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gerte Nachfrage beruhte auch darauf, dass Bilder dem Preisstop nicht
unterworfenwarenund ein grosser Teil der Kaufer die Vermdgenswerte
in Bildern anlegte.”

Dieses Ausweichen in Sachwerte fiihrte auch der Nationalsozialist
Niederbiihl als Erklarung fiir seine im Krieg gestiegenen Einnahmen
an.® Dass der Staat in erheblichem MaBe Rombergs und Niederbiihls
Bilder und Grafiken angekauft hatte, verschwiegen die Kiinstler der
US-amerikanischen Militarregierung. Und sie erfuhr auch nicht, dass
Romberg als Kiinstler fiir die Wehrmacht tatig gewesen war. Gerade er,
aber auch Niederbiihl hatten von der stadtischen Ankaufspolitik fiir die
Grafiksammlung des zukiinftigen Museums profitiert. Alle vier Kiinstler
erklarten iibereinstimmend, ihre gestiegenen Einkiinfte waren durch
die allgemein angewachsene Kaufkraft der Durchschnittsdeutschen
wadhrend der Kriegsjahre und durch die Investition von Vermdgen in
Kunstwerten bedingt gewesen.

Im Jahr 1936 verdienten in Deutschland 14,5 Millionen Menschen,
62 Prozent der Steuerzahlenden, im Jahr weniger als 1500 Reichsmark.
Sie hatten einen Wochenlohn von rund 60 Reichsmark und einen
Stundenlohn von rund 60 Pfennig. Weitere 5 Millionen Angestellte und
Arbeiter, 21 Prozent, verfiigten iiber ein Jahreseinkommen zwischen
1500 und 2400 Reichsmark. Ein Einkommen von iiber 2400 Reichsmark
hatten nur 17 Prozent aller Steuerzahlenden.® Hirsching erreichte mit
seinem Jahreseinkommen von meistens rund 2000 Reichsmark bis zum
Kriegsbeginn gerade einmal das Einkommen eines besserverdienen-
den Arbeiters und Angestellten. Anders dagegen sah die Situation des
Hochschuldozenten und spateren Kunstprofessors Klinkert und des frei-
en Kiinstlers Romberg aus, die zur kleinen Gruppe derjenigen gehorten,
dieiibereinJahreseinkommenvon iiber 2400 Reichsmark verfiigten. Mit
ihren jeweiligen Jahreseinkiinften bilden Hirsching und Niederbiihl auf
der einen Seite und Klinkert und Romberg auf der anderen wahrschein-
lich die beiden Pole, zwischen denen sich wohl auch die Einkiinfte der
Kiinstler:innenin Wiirttemberg insgesamt und in Baden bewegten, wo-
bei Klinkert und Romberg zur Gruppe der Privilegierten gezahlt werden
missen. IThr kommerzieller Erfolg spiegelt sich in den hohen Einkiinften,
die sie als freie Kiinstler in den Kriegsjahren erwirtschafteten. Viele
ihrer Kolleg:innen, die keinen festen Nebenerwerb zum Beispiel in der
Werbung, Illustration oder Trickfilmproduktion hatten oder hauptbe-
ruflich in der Kunstpddagogik arbeiteten, lebten nach den schwierigen
Inflationsjahren und der Weltwirtschaftskrise entweder in Armut oder
waren fortwdahrend davon bedroht und deshalb auf staatliche Hilfen
angewiesen. Der von den Nationalsozialisten erhohte Ankaufsetat fiir
die Stadtische Galerie konnte da nur bedingt fiir Linderung sorgen,
doch immerhin bot sich hier neben dem normalen Ausstellungsbetrieb
und dem Kunstmarkt mit seinen Verkaufsmaglichkeiten eine zusatz-
liche Einnahmequelle. Und die Stadt sorgte im Dritten Reich dafiir, dass
in einem weit héheren MaRB als in der Weimarer Republik Ankaufe fiir



die stadtische Kunstsammlung getatigt wurden, weil sie das stad-
tische Kunstmuseum schaffen wollte.*® Die Grafiksammlung war somit
das Produkt der nationalsozialistischen Kunst- und Museumspolitik.
Sie und die Gemdldesammlung legten das Fundament des stadtischen
Kunstmuseums - des heutigen Kunstmuseums Stuttgart. Wie viel-
leicht an keinem anderen Ort Idsst sich an ihr die Entstehungs- und Ent-
wicklungsgeschichte einer offentlichen Grafiksammlung im National-
sozialismus studieren. Und das, obwohl das Grafikinventar der Stadt
Stuttgart im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde und dadurch die
wichtigste Quelle zur Rekonstruktion der Sammlungsgeschichte und
Herkunft der Kunstwerke fehlt. Dennoch konnen Erkenntnisse iiber die
Konzeption der Grafiksammlung gewonnen und anihr die nationalsozia-
listische Kunst- und Erwerbungspolitik veranschaulicht werden.

Die wiederentdeckte Kriegsgrafik

Erstmals wird der Bestand der Kriegsgrafik aus dem Zweiten Weltkrieg
vorgestellt, dessen Provenienz bis vor kurzem vallig im Dunkeln lag. Er
zeigt, von welcher Bedeutung die grafischen Arbeiten von Kriegsmalern
und , Kiinstlern im grauen Feldrock®, die ausschlieRlich Manner waren,
flir die Sammlung damals waren. Gerade dieser Grafikbestand zeugt da-
von, wie sehr sich der von den Nationalsozialisten verursachte Zweite
Weltkrieg im zukiinftigen stadtischen Kunstmuseum von Stuttgart
niederschlug und in welcher Art und Weise dieser Kulturinstitution die
Aufgabezufiel, mitvisuellen MittelninsbesonderedenVernichtungskrieg
im Osten zu legitimieren.

Die Kriegsgrafik lag 75 Jahre lang in den Museumsdepots und blieb
bis auf eine Inventarisierung nach dem Krieg unbeachtet - man kdnnte
auch sagen: Sie wurde verdrangt. Da verwundert es kaum, dass sie iiber
diesen langen Zeitraum fast vollstandig in Vergessenheit geriet. Erst

Abb. 4

August Philipp Henne-
berger, Bei der Einnahme
von Briissel, 1940, Blei-

stift, 28,8 x 47,8 cm
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Abb. 5

Richard Neuz, Oslo-
fjord, 1940, Kohle,
45,8 x 63 cm
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im Jahr 2020 wurden einige wenige dieser Kriegsbilder im Rahmen der
Ausstellung ,,Das Kunstmuseum Stuttgart im Nationalsozialismus* der
Offentlichkeit gezeigt, ohne jedoch zu diesem Zeitpunkt wissenschaft-
lich aufgearbeitet worden zu sein. Das holt diese Untersuchung nach.

Noch mehr als die Biografien anderer Kiinstler:innen, die im Dritten
Reich tatig waren, werfen die Arbeiten von denjenigen wiirttembergi-
schen Kiinstlern Fragen auf, die als Kriegsberichterstatter fiir die deut-
sche Wehrmacht in den Krieg zogen oder in anderer Funktion Bilder
vom Krieg und aus den besetzten Landern schufen. Darunter findet sich
der Maler, Grafiker und zeitweise Kamera-Assistent Heinrich Kiibler
(1905-1965), von dem bis heute erzahlt wird, er hatte zu den verfem-
ten Kiinstler:innen gehort, obwohl er 1940 in der Friihjahrsausstellung
des Wiirttembergischen Kunstvereins und 1942 in der Ausstellung
,Kiinstler im feldgrauen Rock“ vertreten war (siehe S. 132-140).

Die Geschichte iiber die Entstehung der Grafiksammlung des Kunst-
museums Stuttgart und die Provenienzgeschichte der von 1933 bis 1945
erworbenen Grafikenleisten einen wichtigen Beitrag zur Neubewertung
der Biografien von Kiinstler:innen, deren Arbeiten im Dritten Reich
Eingang in die stadtische Kunstsammlung fanden. Blicken wir auf die
Geburtsjahre der hier besprochenen Kiinstler:innen, die Grafik im
Nationalsozialismus produzierten, fallt auf, dass die meisten von ihnen
in den letzten beiden Jahrzehnten des 19.und den ersten beiden des
20. Jahrhundertszur Weltkamen.**Von35dercirca150im Grafikbestand
vertretetenen Kiinstler:innen ist die NSDAP-Mitgliedschaft be-
kannt.*? Das sind 23 Prozent. Unter den Kiinstler:innen, die entweder
Parteimitglieder waren oder mit der NS-ldeologie offen sympathi-
sierten, waren auch zu ihrer Zeit innerhalb der Bewegung bekannte
Namen wie Switbert Lobisser (1878-1943) und Georg Sluyterman von



Langeweyde (1903-1978). Gerade die Herkunft der angekauften Arbeit
des Letzteren gibt Ratsel auf, weil Sluyterman von Langeweyde in kei-
ner direkten Beziehung zur Stadt und Region stand und die Erwerbung
iber das Konzept der Sammlung des kiinftigen Museums hinaus-
ging. Dagegen kann der Osterreicher Lobisser mit einer Ausstellung in
Stuttgart in Verbindung gebracht werden. Doch der Ankauf gerade der
Holzschnitte beider Kiinstler illustriert auch einen Schwerpunkt natio-
nalsozialistischer Sammlungstatigkeit, denn vor allem diesem Medium
wurde in der Kunst des Dritten Reiches eine groRe Bedeutung beige-
messen. Lobisser, Sluyterman von Langeweyde und Erich Feyerabend
(1889-1945) gehorten zu den profiliertesten Grafikern, die durch
Arbeiten im Holzschnitt iiberregionale Bekanntheit erlangten und bei
fiihrenden Nationalsozialisten groBtes Ansehen genossen.

Besonders junge Menschen leisteten einen Beitrag dazu, das Ende
der Weimarer Republik einzuleiten, denn die zwischen 1902 und 1918
Geborenen hattenin der Kindheit das materielle Elend und die Unsicher-
heit der Kriegs- und Inflationszeit erlebt und in der Weimarer Republik
,stark nach neuer Bindung in einer ,Volksgemeinschaft’ gesucht®.* Die
alteren Frontkampfer waren Vorbilder. Angesichts von Arbeitslosigkeit
und Perspektivmangel erschien ihnen der Nationalsozialismus als
eine Chance, und deshalb trugen sie von 1930 an am stdrksten zu den
Wahlsiegen der Partei bei.

Die hier behandelten Kiinstler:innen waren zu Beginn der Macht-

tibernahme der Nationalsozialisten iiberwiegend zwischen 24 und
45 Jahre alt. Sie standen entweder noch am Beginn der kiinstlerischen
Laufbahn oder hatten das erste Jahrzehnt
ihrer beruflichen Tatigkeit bereits hinter sich.
Die Allermeisten waren bis dahin nur regio-
nal oder lokal bekannt. Das NS-Regime bot
ihnen die Chance, sich in der gleichgeschalte-
ten Kunstwelt zu etablieren und offentliche
Auftrdge zu erhalten und/oder bei Ankdufen
beriicksichtigt zu werden. Diese Gelegenheit
fir Anerkennung und Auskommen lieBen sich
die Kiinstler:innen, die zuvor oftin schwierigen
finanziellen Verhaltnissen gelebt hatten, nicht
entgehen. Ihre neue Stellung scheinensie aller-
dings mit einem systemkonformen Verhalten
erkauft zu haben und mit einer Kunst, die sich
entweder offen zum Regime bekannte oder
sich affirmativ verhielt. Ihre Grafik war fiir den
Nationalsozialismus. Was im Dritten Reich das
Fundament der stadtischen Grafiksammlung
legte, war Grafik fiir die Diktatur.

Nach dem Zusammenbruch des Faschismus
setzten schnell das Verdrangen und Vergessen

Abb. 6
Kurt Weinhold, Das ze

r-

storte Stuttgart, 1946,

Bleistift, 64,7 x 50 cm
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ein. Das geht deutlich aus den Entnazifizierungsakten der Kiinstler:innen
hervor, die Nationalsozialist:innen gewesen waren. Ein typisches Beispiel
ist Roland Niederbiihl, Mitgliedsnummer 3900000, der zeitweise Blockwart
und fiir die Reichskammer der bildenden Kiinste lokal tatig gewesen war.
Er behauptete, sich nie mit Politik befasst zu haben und ahnungslos in die
NSDAP eingetreten zu sein. Nach 1945 schreckte man nicht davor zuriick,
den Titel einer seiner Radierungen, die der Propaganda gedient hatte, zu
verfalschen. Geschichtsmanipulation statt Geschichtsaufarbeitung. Auch
von solcher,,Geschichtsbewadltigung“ wird im Folgenden die Rede sein.



2 EINE SAMMLUNG MIT VIELEN

FRAGEZEICIHEN

Wie wichtig die Grafik fiir die Sammlung des zukiinftigen stadti-
schen Kunstmuseums Stuttgart war, zeigt folgende Begebenheit: Die
Erwahnung des ,,Museums®, das die Nationalsozialisten planten, taucht
erstmals in einem Sitzungsprotokoll der von der Stadt neu eingesetzten
Kunstkommission auf, die das Kultur- und Kunstreferat bei Ankaufen
beriet. In der sechsten Sitzung der Kommission am 28. August 1933
sprachen die Mitglieder iiber die Erwerbung einer Kohlezeichnung, die
von dem Direktor der Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart, dem
Bildhauer, Maler und SS-Obersturmfiihrer Professor Arnold Wald-
schmidt (1873-1958), stammte. Er selbst war Kommissionsmitglied
und gehdrte zu den fiihrenden Nationalsozialisten in Wiirttemberg
(Abb. 7).*4 Das Sitzungsprotokoll vermerkt: ,Wahrend der Begutachtung
seiner Kohlezeichnung Stierpfliiger hat sich Prof. Waldschmidt ent-
fernt. Die tibrigen Mitglieder der Kunstkommission sind einheitlich der
Auffassung, dass der Erwerb dieses Bildes fiir die Stadt Stuttgart eine
wesentliche Bereicherung ihres Museums bedeutet.“*

Waldschmidt war zu Beginn seiner Laufbahn Matrose zur See, absol-
vierte dann die Ausbildung zum Offizier der Handelsmarine und wurde
anschlieBend aktiver Offizier in einem Infanterieregiment in Kdln. Seine

Abb. 7
Arnold Waldschmidt,

Studie zur Arbeit Stier-
pfliiger, 1904/05, Kohle-
zeichnung, 155 x 222 ¢m

(Kriegsverlust)
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militarische Karriere setzte er in der kaiserlichen Marine auf einem
Kriegsschiff fort. Der Dienst in der Kriegsmarine entsprach jedoch nicht
seinen Vorstellungen, er quittierte ihn und begann ein Studium an der
Berliner Kunstakademie. Hier verweilte er jedoch nur ein Semester,
um dann wieder zur See zu fahren. Erst nach zwei Jahren entschied er
sich schlieBlich fiir den Kiinstlerberuf und setzte das Studium an der
Karlsruher Kunstakademie fort. Bereits nach kurzer Zeit verbuchte er
kiinstlerischen Erfolg und machte sich einen Namen als Vertreter des
,naturalistischen Expressionismus“*. 1904 ernannte ihn Arthur Kampf
zum Professor einer Malklasse an der Hochschule fiir Bildende Kiinste
in Berlin, und 1908 sorgte Max Liebermann dafiir, dass er als Mitglied in
die Berliner Sezession aufgenommen wurde. 1914 berief ihn der Verein
Wiirttembergischer Kunstfreunde als Maler nach Stuttgart, und 1917
wurde er Professor sowie Leiter der Akt- und Komponierklasse an der
Kunstakademie Stuttgart, die er ab 1927 als Direktor leitete.

Waldschmidt hatte sich von April bis Mai 1920 mit Mitgliedern des
Schutz-und Trutzbunds ander Griindung der NSDAP in Stuttgartbeteiligt.
Anfang Juni 1920 war er der nationalsozialistischen Bewegung beigetre-
ten, 1922/23 war er der erste Vorsitzende der Ortsgruppe Wiirttemberg.
Mit Adolf Hitler war Waldschmidt qut bekannt und half 1925 bei der
Neuorganisation der NSDAP in Wiirttemberg. Er wurde ,,Stellvertreter
des Fiihrers fiir Wiirttemberg“ und Trager des SS-Totenkopfrings. Anfang
1936 fiihrte er den Dienstgrad eines Scharfiihrers des Sturmes, 1940
wurde er ehrenhalber in den Rang eines SS-Standarten- und schlieB-
lich SS-Obergruppenfiihrers erhoben. Im Friihjahr 1945 stand er kurz-
zeitig einem AuBenlager des Konzentrationslagers Ravensbriick in
Sassnitz als Kommandant vor, wo er seine Forschungen iiber Seealgen als
Nahrungsmittel fortsetzte, die er wahrend des Krieges in Norwegen be-
gonnen hatte. Am Kriegsende floh er mit seiner Frau, der Kiinstlerin Olga
(,0lly) Waldschmidt (1898-1972), deren Vater zu den Geldgebern der
NSDAP gehdort hatte, nach Sassnitz auf Riigen, wo ihn Russen festnahmen
und als Kriegsgefangenen in die Sowjetunion brachten. Dort wurde er zu
25 Jahren Arbeitslager verurteilt. Erst nach der Begnadigung kehrte er
1953 nach Deutschland zurtick.*

In seinem 1936 verfassten Lebenslauf vermerkt Waldschmidt:,, 1933
tibernahmich nach einer Besprechung mit dem Fiihrer die Landesleitung
des neugegriindeten Reichskartells der bildenden Kiinste und wurde in
der hieraus entstandenen Reichskammer der bildenden Kiinste zum
reichsamtlichen Landesleiter fiir Wiirttemberg ernannt.“*® Gekront
wurde seine erfolgreiche akademische Karriere durch die Ernennung
zum Professor und Leiter eines Meisterateliers fiir Bildhauerei an der
preuBischen Akademie der Kiinste in Berlin 1938, der kurz darauf seine
Wabhl zu deren Senator folgte.

Als iiberzeugter Faschist und Antisemit bezog Waldschmidt Stellung
gegen die moderne Kunst. An Hitler schreibt er am 23. September 1936:



,Die heutigen Akademien sind aus dem urspriinglich staatlichen
Einfluss in die Kulturbediirfnisse des Biirgertums hiniiberge-
glitten. Der individualisierende Kunstmarkt und das nivellieren-
de Ausstellungswesen diktierten gewissermaBen die Aufgaben
der bildenden Kunst und somit auch immer mehr den Lehrgang
der staatlichen Akademien. [...] Nach dem Weltkriege setzte fiir
die deutsche Kunst das eigentliche Verhangnis ein. 15 Jahre lang
durchsetzte jiidischer Geist mit politischen Tendenzen das deut-
sche Kunstschaffen.“?

Waldschmidt gehért zu den weitgehend vergessenen Kiinstlern des
20. Jahrhunderts. Einen Uberblick iiber sein (Euvre zu gewinnen und
einzelne Werke wie die Kohlezeichnung Stierpfliiger einzuordnen, ist
schwierig. Daher konnte man fdlschlicherweise annehmen, bei der
Zeichnung handele es sich um eine in den 1930er-Jahren entstandene
Arbeit aus seiner damals aktuellen Produktion und als solche ware sie
von der Kunstkommission der Stadt angekauft worden. Tatsachlich ist
es jedoch eine friihe Arbeit, die bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts
entstanden und die Vorstudie zu einem seinerzeit bekannten Gemalde
war. Auch an diesem Sachverhalt wird deutlich, dass die Stuttgarter
Nationalsozialisten schon zu Beginn des Dritten Reiches an dem Aufbau
einer Grafiksammlung arbeiteten, die Museumsstandards entsprechen
sollte. Dabei wurden auch altere Werke ausgewahlt, die die Entwicklung
eines Kiinstlers zeigten.

Die im Krieg zerstorte Zeichnung Stierpfliiger war der Karton?® zu dem
gleichnamigen groRformatigen Olgemalde (155 x 222 cm), das 1905 ent-
stand. Eswurde 1912 fiir das Kélner Wallraf-Richartz-Museum erworben
(Abb. 8).2*Zudenvorbereitenden Studien gehérte auch das Olgemalde ei-
nes Stiers, das sich heute in der Sammlung des Kunstmuseums Stuttgart
befindet.?? Der Karton und das Gemadlde wurden in Ausstellungen ge-
zeigt, Ersterer beeindruckte den Kunstkritiker und Kunstschriftsteller
Carl Einstein.?® Die malistabsgerechte Vorzeichnung Stierpfliiger war
also die Vorarbeit zu einem Kunstwerk, das Waldschmidt schon vor dem
Ersten Weltkrieg Anerkennung einbrachte und in die Sammlung eines
der bedeutendsten deutschen Kunstmuseen aufgenommen wurde.
Damit war die Zeichnung selbst eine museumswiirdige Arbeit und eig-
nete sich fiir die neue grafische Sammlung der Stadt Stuttgart, wobei
Waldschmidts Stellung im gleichgeschalteten Kunstbetrieb eine wich-
tige Rolle gespielt haben diirfte. Aber waren dies die einzigen Griinde,
die fiir den Ankauf des Kartons sprachen? Oder fiel auch der Stil ins
Gewicht? Warum entsprach der Stierpfliiger dem NS-Kunstgeschmack?

Aus heutiger Sicht waren das Olgemalde und die Studien mit dem
NS-Kunstgeschmack kompatibel, denn Waldschmidt war bereits im
wilhelminischen Kaiserreich zu Erfolg gelangt und wurde bekannt als
Vertreter der sogenannten Monumental- und Stilkunst um 1900. In
seinen friihen Arbeiten kamen jene ,volkhaft-heimatkiinstlerischen
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Abb. 8

Arnold Waldschmidt,
Stierpfliiger, 1905, Ol auf
Leinwand, 155 x 222 cm,
Walraff-Richartz-
Museum & Fondation
Carboud, Kdln
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und neudeutsch-monumentalen“?* Tendenzen zum Ausdruck, die Jost
Hermand als kennzeichnend fiir die Stilkunst in Deutschland um 1900
definierte und die den Boden mit bereiteten fiir eine prafaschistische,
volkische Ideen propagierende Kunst. Sie gehorte zur Vorgeschichte
des Nationalsozialismus. Es kommt somit nicht von ungefahr, dass sich
Waldschmidt schonsehrfrithan der faschistischen Bewegungbeteiligte.

Seinem Wesen nach war Waldschmidt ein Draufganger, er lieb-
te den Wettkampf und das Risiko und lebte nach der im Kaiserreich
verbreiteten sozialdarwinistischen Maxime, dass nur der Stdrkste
den Uberlebenskampf gewinnt. Als junger Mann iibte er den Box-
und Motorrad-Sport aus und gewann internationale Rennen.?
Noch mit 66 Jahren machte er das goldene Sportabzeichen. Dieser
Mannlichkeitskult erinnert an Benito Mussolini, den Fiihrer der ita-
lienischen Faschisten, fiir den Korperkult und Sport wichtig waren.
Waldschmidts weltanschauliche und politische Haltung, die von den
rauen Verhaltnissen in der Seefahrt sowie dem Geist des preuBischen
Militarismus und Nationalismus in der Kriegsmarine gepragt waren,
diirften seine Hinwendung zum republikfeindlichen Rechtsextremismus
befordert haben. Eine weitere Rolle spielte, dass Waldschmidt nach
dem Ersten Weltkrieg trotz seiner leitenden akademischen Position
nicht mehr an friihere Erfolge ankniipfen konnte. Als Professor
und Direktor war er zwar finanziell qut versorgt und ein arriviertes
Gesellschaftsmitglied, doch die Arbeiten des 1919 46-Jahrigen fanden



keine iiberregionale Beachtung mehr. Mit dem Kaiserreich war auch
sein Stern untergegangen. Die Nachkriegsverhaltnisse frustrierten und
bestarkten ihn in seinem Kampf gegen die junge Republik und die neuen
Kunsttendenzen.

Zorniger Existenzkampf

Mit Blick auf die Biografie von Arnold Waldschmidt und den gesell-
schaftlichen Kontext, in dem seine Kohlezeichnung Stierpfliiger ent-
stand (siehe S. 23-26), war das Werk zum Zeitpunkt seines Ankaufs fiir
die Grafiksammlung 1933 eine Arbeit aus Waldschmidts inzwischen lan-
ge zuriickliegender Bliitezeit. Mit der Erwerbung des Kartons wiirdigte
die Kunstkommission die Lebensleistung des inzwischen 60-Jahrigen
und eine ihrer Ansicht nach historische und vorbildhafte Arbeit. Heute
ist das nur noch schwer verstandlich. Daher ist es notwendig, sich ein-
gehender mit dem Stierpfliiger zu befassen.

Dargestellt ist ein Mann beim Pfliigen. Der Pflug wird von einem
madchtigen Stier gezogen, der so grof ist wie der Mann. Der Bauer tragt
keine Kleider, sein Korper ist muskulds. Das Bild stellt die anstrengen-
de Arbeit von Mensch und Tier dar. Besonderen Ausdruck findet dieses
Moment in der Kraft, die beide Figuren aufbringen miissen und bei der
ihre Muskulatur zum ReilRen gespanntist. Irritierend ist die Darstellung
als Aktfigur. Kein Bauer bestellt nackt sein Feld. Warum also wurde der
Mann hier so wiedergegeben? Mit dem Mannerakt kniipft Waldschmidt
moglicherweise an das Adam-Motiv und an Darstellungen vom ers-
ten Menschen in der christlichen Kunst an. Adam als Bauer, der, nach
der Vertreibung aus dem Paradies, im Schweille seines Angesichts fiir
seine Existenz schuften muss. Die Zeichnung erweckt den Eindruck,
die menschliche Zivilisation entspringe dem Ackerbau; der Bauer als
Ursprung der Geschichte. Menschliche Kraft spiegelt sich im Tier. Der
Stier als Symbol von (mannlicher) Starke. Das Bild des Pfliigens zeigt
den Menschen noch nah am Ursprung, nah an der Natur. Zugleich ist der
Stierpfliiger ein metaphorisches Bild fiir Manneskraft und patriarchale
Ordnung. Der Pfliiger beherrscht das Tier und die Erde, er macht sich die
Natur untertan.

Diese Bedeutungsdimension sahen schon die Zeitgenoss:innen. 1914
schrieb der Kunstkritiker Felix Lorenz:

,Er [Waldschmidt] greift auf die letzten Symbole zuriick, die
Schicksal und Menschendasein umkreisen und fiihrt zu Vorstel-
lungen, die schon immer in unserem Geschlecht lebten, also zeit-
losund ortlos sind. [...] Seine iibermenschlichen Gestalten drohnen
ihre Schicksale zu uns herab und fiihlen mit Ergriffenheit, daB sie
nur ins Riesenhafte iibertragene Spiegelbilder von uns selbst sind!
Sie sind Symbole unserer von Fatum iiberschatteten Wanderung,
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