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Einleitung

Auf den ersten Blick wirkt Weimar um 1900 wie ein Fremd-
korper auf der Landkarte der Moderne. Industriereviere und
Grofistadte sind weit entfernt. Was es bedeutet, proletarisch
zu leben und zu arbeiten, davon kann man allenfalls in den
nahen Stadten Apolda und Gera einen Eindruck erhalten.
Die Industriebetriebe Weimars selbst sind eher klein, die
Produktionsweise ist dem Handwerk noch sehr nahe. Die
Einwohnerzahl steigt ab den 1870er-Jahren zwar langsam
an, doch bietet sich die Residenz- und Garnisonsstadt — als

» Pensionopolis« verspottet — vorwiegend vermégenden Ren-
tiers als Alterssitz an. Thre soziale Struktur ist fest gefuigt,
und ihre Biirger scheinen sich ganz der Pflege der kulturel-
len Traditionen hinzugeben. Die Erinnerung an die »grofe
Vergangenheit« verspricht Riickhalt und Orientierung an-
gesichts der Verdnderungen und Ungewissheiten des tag-
lichen Lebens.

Das Erbe der Reformation, des Deutschen Idealismus
und vor allem der Klassik zdhlte bereits seit 1800 zum Kern-
bestand des kulturellen Selbstverstandnisses bildungsbiirger-
licher Kreise. Diese verstanden sich — nicht nur in Weimar —

L. Held: Wieland-Statue mit Blick auf die Stadt, 1899
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als maf3gebliche Verwalter und Interpreten der geistigen
Uberlieferungen. Zwar lag Weimar weltpolitisch im Abseits
der thiiringischen Provinz, doch als »Stadt der Dichter und
Denker« zog es die Blicke aus allen deutschen Staaten auf
sich. Nach 1871 galt es vielen deutschnationalen, kulturell
und ésthetisch traditionalistisch orientierten Biirgern als
heimliche Hauptstadt des Deutschen Reiches. Das grofistad-
tische, hektische Berlin sowie dessen Kulturszene betrach-
tete man eher mit Skepsis. Doch trotz aller Orientierung an
den klassischen Bildungsgtitern und der etablierten kultu-
rellen Tradition: Weimar ist zugleich ein Ort asthetischer
Innovationen und kiinstlerischer Experimente im Kontext
der Klassischen Moderne.

Jahrhundertwende als Umbruchzeit

Die groflen Umwaélzungen der modernen Gesellschaft betra-
fen alle Lebensbereiche und wurden zuerst in den Industrie-
revieren und Stadten sichtbar. Diese nahmen auch aufgrund
des immensen Bevolkerungswachstums im ausgehenden

19. Jahrhundert bis dahin ungeahnte Gréfe an. Die Indus-
trialisierung und ihre Auswirkungen brachten neben den
Massenquartieren, den berithmt-bertichtigten Mietskaser-
nen, und den sozialen Spannungen auch ganz neue Formen
von Kultur hervor. Beliebt wurden insbesondere Vergnii-
gungsparks, Sportarenen und Kinos. So wurden in Weimar
1906 das erste stationdre Lichtspielhaus und 1912 das Volks-
bad eroffnet. Parallel zum Entstehen einer solchen Unterhal-
tungsindustrie tiberschwemmten Massenwaren den Markt,
die industriell produziert und in neuen, groffen Kaufhdusern
angeboten wurden. Handwerk und Kleingewerbe gerieten
folglich in eine Dauerkrise.

In der aufkommenden Moderne wuchsen die Chancen
individuellen Gliicks ebenso wie dessen Gefahrdungen. Der
grundlegende Wandel aller gesellschaftlichen Bereiche eroff-
nete dem Einzelnen neue Aufstiegsmoglichkeiten, versprach
Wohlstand und Erfolg. Das Gliick der wenigen wurde jedoch
erkauft mit dem Ungliick vieler anderer — und war selbst
hochst fragil. Denn die Verhiltnisse dnderten sich schnell,
und niemand konnte abschitzen, wohin sich die Industrie-
gesellschaft insgesamt entwickelte. Politische und 6konomi-
sche Prozesse waren, auch fur die Eliten, immer schwerer
zu steuern und zu kalkulieren. Neue Lebensentwiirfe waren
moglich, sie erforderten vom Einzelnen jedoch eine hohe
Risikobereitschaft und gute Nerven. Nicht von ungefdhr hat
man das wilhelminische Kaiserreich als »nervoses Zeitalter«
bezeichnet.



Je schneller sich aber die moderne Welt wandelte, umso
dringlicher stellte sich die Frage nach dem, was nicht nur
heute, sondern auch noch morgen gilt, was durch die Zeiten
hindurch verlasslich ist. Selten war so viel von »ewigen Wer-
ten« die Rede wie in jenen Jahrzehnten zwischen 1880 und
1930, in denen sich Wertepluralismus und Werterelativismus
als Kennzeichen moderner Gesellschaften durchsetzten. In
Weimar traten die Ambivalenzen der Zeit deutlich zutage.
Die Stadt orientierte sich stark an der Vergangenheit und
wurde selbst zu einem historischen und nationalen »Iden-
tifikationsort«. Zugleich erschien sie wegen ihrer Lage ab-
seits vom hektischen Berlin und ihrer kulturellen Tradition
attraktiv als Ausgangspunkt fiir Neues und fungierte fiir

die Avantgarde auch als eine Art Experimentierfeld.

Weimarer Moderne

Schon zu Beginn der 1870er-Jahre setzte sich an der Weima-
rer Kunstschule, die von Gro8herzog Carl Alexander gegriin-
det worden war, eine neue Art des Sehens und Malens der
Natur durch. Impulse dazu kamen aus den Niederlanden,
vor allem aber von der Schule von Barbizon, einer lockeren
Gruppe von Kunstlern in einem kleinen Ort bei Paris. Dort
schufen die Maler in freier Natur bei Wind und Wetter
Bilder der sie umgebenden Landschaft und wirkten mit die-
ser Freilichtmalerei in ganz Europa stilbildend. Sie suchten
in der ldndlichen Abgeschiedenheit das »wahre«, »echtex,
»unverfdlschte« und »natiirliche« Leben und bekundeten
damit Distanz zur grofistadtischen Zivilisation. Dies fiel im
provinziell gebliebenen, kleinraumigen Weimar noch leich-
ter. Dort pragten etwa die Maler Theodor Hagen und Albert
Brendel, die an der Weimarer Kunstschule aktiv waren, eine

L. Held: Er6ffnung der
Rodin-Ausstellung im
Grof$herzoglichen
Museum fiir Kunst und
Kunstgewerbe, 1904

ganze Schar jlingerer Kiinstler: die Weimarer Malerschule
war geboren. Ende der 188oer-Jahre entwickelte sie sich un-
ter dem Einfluss des franzdsischen Impressionismus weiter
und galt bis zur Jahrhundertwende als aufstrebende Stilrich-
tung moderner Landschaftsmalerei in Deutschland. Dieser
Ruhm ermutigte das Weimarer Furstenhaus, die Kunstschule
weiter auszubauen und sie neuen Einfliissen zu 6ffnen.

Die Neugier auf Unbekanntes und der Mut, sich auf kiinst-
lerische Experimente einzulassen, ermdglichten kurz nach
1900 auch das Projekt des Neuen Weimar. Der noch junge
GrofSherzog Wilhelm Ernst setzte genuin moderne kultur-
politische Akzente: Er berief mit Harry Graf Kessler 1903
einen bekannten, international tatigen Kunstsammler und
Mazen als Direktor des Weimarer Museums fiir Kunst und
Kunstgewerbe. Zudem engagierte er 1902 den belgischen
Architekten und Designer Henry van de Velde als Berater
fur das Kunstgewerbe im Grof$herzogtum und spéter als Lei-
ter der Weimarer Kunstgewerbeschule. Mit diesen Schritten
erhoffte er sich nicht allein die Weiterentwicklung der Wei-
marer Kunstlerausbildung, sondern erwartete — gerade von
van de Velde — innovative Impulse fiir das regionale Hand-
werk und dessen Konkurrenzfihigkeit auf dem Markt.

Zur selben Zeit hatte sich in Weimar auch das Nietzsche-
Archiv, das die Schwester des damals viel diskutierten Phi-
losophen Friedrich Nietzsche, Elisabeth Forster-Nietzsche,
gegrindet hatte, als literarisch-kiinstlerischer Salon etabliert.
Kessler und sein Kreis, zu dem auch Forster-Nietzsche zihlte,
wollten Weimar als Ausgangspunkt nutzen, um die europa-
ische Avantgarde-Kunst in Deutschland zu etablieren. In nur
drei Jahren organisierte der Graf etwa 40 Ausstellungen zur
internationalen Kunst der Moderne. Im Nietzsche-Archiv
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T.]. Hagen: Feld mit Getreidebiindeln, um 1908

T.J. Hagen: Herbstlicher Wald, um 1895

waren Schriftsteller wie Gerhart Hauptmann, Stefan George
oder Thomas Mann zu Gast, die zur grofSen Anhéngerschaft
des 1900 in Weimar verstorbenen Philosophen gehérten.
Widerstiande gegen diesen kulturpolitischen Kurs kamen
nicht allein vom avantgardefeindlichen Kaiser aus Berlin,
sondern auch von der 6rtlichen Kulturgemeinde. Dieser
gingen — ebenso wie dem Herzog Wilhelm Ernst — die
Plane Kesslers und van de Veldes schliefllich doch zu wedit.
Ein inszenierter Skandal um einige Zeichnungen Auguste
Rodins brachte Kessler, der seinerseits wenig diplomatisch
agierte, 1906 zu Fall.

Die Intention des Neuen Weimar, aus »Deutschlands
Mitte« heraus eine Erneuerung der deutschen Kultur zu
initiieren, beruhte auf liberalen, kosmopolitischen und
avantgardistischen Uberzeugungen. Sie bot jedoch zugleich
Schnittstellen zu dsthetisch-konservativen, deutschnatio-

Einleitung

nalen und gar volkischen Richtungen. Ein Antisemit wie
der in Weimar lebende Adolf Bartels teilte mit dem Welt-
burger Kessler weder politische Ansichten noch &sthetische
Vorlieben, jedoch wesentliche Uberzeugungen: Gerade Wei-
mar sei dazu berufen, der deutschen Kultur neue Impulse
zu geben. Alleine den wiederbelebten kulturellen Ressour-
cen Weimars sowie neuen dsthetischen Konzepten kénne
es gelingen, den Unwigbarkeiten und Gefahrdungen der
Moderne zu begegnen. In einer Epoche des rasanten sozia-
len Wandels, der Existenz konkurrierender Weltanschauun-
gen, des Nebeneinanders verschiedenster Kunststile sowie
héchst individueller Lebensentwiirfe erwartete man insbe-
sondere von der Kunst eindeutige Botschaften. Diese sollte
die Menschen sensibilisieren, dsthetisch bilden und ihnen
letztlich auch ethische Orientierung geben. Kunst sollte
Gemeinschaft und verbindliche ethische Normen stiften in
einer Gesellschaft wachsender Unterschiede.

Die Vorstellungen von der Art und Weise, wie solch hohe
Erwartungen an die Kunst eingel6st werden sollten, waren
allerdings sehr unterschiedlich, nicht nur bei Kessler und
Bartels: Gemeinsam mit dem Elsasser Friedrich Lienhard
und dem Schlesier Ernst Wachler warb Bartels — enttduscht
von der Grofistadt und deren Literatur — von Weimar aus
far Heimatkunst. Diese »volksnahe« und » gemiitvolle« Kunst
eines positiv gezeichneten Lebens in der Provinz sollte per-
sonliche wie nationale Identitat stiften. Leser und Freunde
der Heimatkunst sollten sich als Angehérige des »deutschen
Volkes«, als stolze Wahrer alter Traditionen und als hono-
rige Birger in fest gefligten sozialen Strukturen wiederer-
kennen. Diese Kunst vermied programmatisch intellektuelle
Spielereien und asthetische Formexperimente. Ehemalige
Naturalisten wie die Schriftsteller Paul Ernst oder Samuel
Lublinski, die beide Weimar fiir einige Jahre zu ihrer Wahl-
heimat gemacht hatten, setzten hingegen auf eine neue
Klassik. Sie versuchten, das Erbe aus der »goldenen Zeit«
um 1800 zu beleben und selbst im »Geist der Alten« kreativ
tatig zu werden. Diese »Neuklassik« propagierte strenge
Formen und einen einheitlichen Stilausdruck. Antike und
Weimarer Klassik waren die Normen, deren Giiltigkeit man
in der modernen Gesellschaft weiterhin behauptete. Auch
in der bildenden Kunst um 1900 finden sich Versuche, an
das antike Erbe anzuknupfen. Dafiir stehen etwa die Bilder
Ludwig von Hofmanns oder Sascha Schneiders, die beide
an der Grofherzoglichen Kunstschule unterrichteten. Auch
Professoren der dort 1905 gegriindeten Bildhauerklasse wie
Adolf Briitt oder Richard Engelmann spielten mit antiken



L. Held: Feldgottesdienst fiir das Infanterie-Regiment Nr. 94 im Schlosshof in
Weimar, 1914

Formen, griffen zugleich aber zeitgendssische Impulse der
europaischen Avantgarde auf.

Die Distanz nationaler Heimatkiinstler bzw. dsthetisch
anspruchsvoller Neuklassiker zur zivilisatorischen Moder-
ne ist selbst absolut modern und mit blofer Riickwértsge-
wandtheit nicht zu verwechseln. Denn die Vertreter bei-
der Kunstrichtungen waren nicht so naiv, das Rad der
Geschichte einfach zurtickdrehen zu wollen. Es ging ihnen
vielmehr darum, den in ihren Augen problematischen Ten-
denzen der gesellschaftlichen Entwicklung zu begegnen
und die Kunst als Medium zu nutzen, um sozial stabilisie-
rende Normen zu etablieren.

Nachkrieg und Moderne

Der Erste Weltkrieg unterbrach die kulturellen Entwicklun-
gen der Vorkriegsjahre und sollte zugleich Platz fiir Neues
schaffen. Van de Velde, dessen Lebensumstinde durch frem-
denfeindliche Schikanen in Weimar immer belastender
wurden, zog sich langsam zurtick. Als méglichen Nachfolger
fur die Kunstschule schlug er den jungen Architekten Walter
Gropius vor, der allerdings noch an der Front stand. Auch
Kessler leistete als Gardeoffizier tiberzeugt seinen Kriegs-
dienst ebenso wie Hunderte anderer Weimarer Biirger. Im
Nietzsche-Archiv versuchte man, das Werk des Philosophen
sozusagen fronttauglich zu machen und bog seine Gedan-
ken zum Krieg propagandistisch zurecht. Der Zarathustra
erschien als Feldausgabe, und Forster-Nietzsche reihte sich
publizistisch in den Kreis derjenigen ein, die mit dem Wort
fiir Deutschland stritten.

Die Kapitulation, die anschlieflende Revolution und die
Friedensverhandlungen in Versailles wurden von national
gesinnten Deutschen aller politischen Lager als Schande und
Demiitigung empfunden. Demokraten nutzten die Gunst der
Stunde. Im Sommer 1919 tagte in Weimar die verfassungs-

gebende Nationalversammlung; die junge demokratische
Republik wurde nach dem Tagungsort benannt. Der Wandel
der politischen Verhiltnisse hatte auch im Groflherzogtum
Sachsen-Weimar-Eisenach kulturpolitische Folgen: Der fiirst-
liche Mézen trat ab und musste durch die (weniger finanz-
kraftige) 6ffentliche Hand ersetzt werden.

Das Bauhaus

Im selben Jahr, in dem die Weimarer Republik ausgerufen
wurde, wurde das Staatliche Bauhaus gegriindet und Gropius
als erster Direktor berufen. Diese neue Kunsthochschule
beerbte die Vorgéngerinstitutionen. Altere Ideen einer Ver-
bindung von Kunst und Handwerk wurden zu einer neuen
Einheit von Kunst und Technik auch mit Blick auf soziale
Fragestellungen weitergedacht. Man gab sich in dsthetischer
Hinsicht avantgardistisch, zugleich politisch und religios.
Junge Menschen aus ganz Europa bildeten die Schiilerschaft,
die ebenso bunt war wie die Schar ihrer Meister (Professoren).
Aus der Vorkriegszeit wirkten aber auch die Widerstdnde
gegen die Avantgarde fort. Kaum in Weimar angekommen,
musste man sich Vorwiirfen erwehren, ein »undeutsches«,
»internationalistisches« und »intellektualistisches« Kunst-
ideal zu vertreten, das mit den Weimarer Traditionen nichts
gemein habe. Die neuen Weimarer Kunstkampfe um das
Bauhaus ab 1920 zeigen, dass Krieg und Nachkrieg die Posi-
tionen der jungen Kunst ebenso radikalisiert hatten wie die
ihrer Gegner.

Die frithen 1920er-Jahre in Weimar waren folglich zu-
gleich Jahre des kiinstlerischen Aufbruchs, des konservati-
ven Beharrens und der nationalistischen Radikalisierung
grofler Teile des Biirgertums. Dem wachsenden Druck aus
kulturellem Widerstand und prekérer Finanzlage hielt das
Bauhaus nicht stand, es wanderte 1925 nach Dessau ab.
Doch der »Geist der Utopie« einer Verséhnung von Kunst,
Handwerk und Industrie wurde in der nachfolgenden Hoch-
schule fiir Handwerk und Baukunst unter Otto Bartning in
Weimar weiter gepflegt, bis sie 1930 aufgel6st wurde. Direk-
tor der Nachfolgeorganisation (Vereinigte Kunstlehranstalten
Weimar) wurde der ehemals konservative, nun volkische
Paul Schultze-Naumburg. Er verdnderte die Ausbildung
grundlegend und richtete sie konsequent an den national-
sozialistischen Idealen aus.

So zeigte sich die Moderne zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts in Weimar schillernd und ambivalent. Thre Ideen und
Utopien konnten sich gerade hier in ihren faszinierenden
wie auch bedenklichen Facetten entfalten.
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Anspruch auf Ganzheitlichkeit

Neue Lebensformen

»Leben« war ein Kampfbegriff und Zauberwort der Jahr-
zehnte nach der Reichsgriindung 1871 — und das nicht nur
in Deutschland. Mit seinem »élan vital« (etwa: Lebenskraft)
setzte der franzosische Philosoph Henri-Louis Bergson dem
maschinellen Zeitalter ein wichtiges Schlagwort entgegen.
Der Deutsche Wilhelm Dilthey setzte das »Erleben« ins Zen-
trum seines philosophischen Systems und wandte sich gegen
die einseitige Hochschitzung der Rationalitat. Die insgesamt
recht unterschiedlichen Spielarten akademischer Lebens-
philosophie wurden in popularisierter Form breit rezipiert.
Sie versprachen im Kern, den Wert des Menschen und der
Menschlichkeit in einer Zeit zu bewahren bzw. zurtickzuge-
winnen, in der Industrialisierung und Verstadterung alle
Lebensbereiche radikal veranderten. Zugleich bildeten sie
die Grundlage verschiedener, vor allem burgerlich getrage-
ner Bewegungen, die natiirliche und gesunde Ernahrungs-
und Kleidungsformen, hygienische Standards, aber auch
neue Erziehungsansitze, Freikérperkultur und Naturschutz
propagierten. Der Mensch und die Natur standen im Zen-
trum dieser »Lebensreforme, die eine Rettung der Gesell-
schaft und des Einzelnen durch Verdnderungen der Arbeits-,
Konsum- und Alltagsgewohnheiten anstrebte. Die Selbst-
reform des Individuums sollte langfristig zu einer ganzheit-
lichen Reform der gesamten Gesellschaft fithren. Teil dieses
Programms waren grundlegend neue asthetische Ideen:
Gerade der Kunst traute man zu, den ganzen Menschen an-
zusprechen und zu bilden, dhnlich wie es Friedrich Schiller
hundert Jahre zuvor in seinem Konzept einer Asthetischen
Erziehung des Menschen formuliert hatte. Damit einher gin-
gen vielfach jedoch dogmatische Anspriiche und die Aus-
formung eines »idealen Menschen, die heute durchaus kri-
tisch zu bewerten sind.

In der Bezeichnung des Belgiers Henry van de Velde
als »Alleskiinstler« spiegelt sich dessen spezifischer An-
spruch einer ganzheitlichen Herangehensweise. Er wollte
die Schonheit und Funktionalitdt von Dingen mit dem
Anspruch ésthetischer Erziehung verbinden. Eigentlich als
Maler ausgebildet, arbeitete van de Velde als Architekt und
Designer. Schon sein erstes Wohnhaus Bloemenwerf bei
Brissel (1895/96) hatte er als Gesamtkunstwerk entworfen.
Im Jahre 1902 nach Weimar berufen, sollte er das Niveau
der ortlichen Handwerks- und Kunstgewerbeproduktion
heben. Seine innovativen asthetischen und padagogischen
Konzepte befruchteten die Ausbildung von Kiinstlern und
Handwerkern gleichermafien. Damit wurde der Belgier Teil
des Neuen Weimar, dessen Ideen er — trotz massiver Kritik

aus konservativen Kreisen — bis in den Ersten Weltkrieg
hinein treu blieb. Sein von ihm selbst entworfenes privates
Wohnhaus Hohe Pappeln in Weimar zeugt davon.

In gewisser Weise trat das Weimarer Bauhaus nach
1919 dieses Erbe an. Die Kunstschule setzte sich auch unter
sozialen Vorzeichen zunichst das Ziel, Kunst und Hand-
werk, spater Kunst und Technik als Einheit zu verwirkli-
chen. Schon im Oktober 1919 war der Schweizer Maler und
Kunsterzieher Johannes Itten nach Weimar berufen wor-
den, um hier ein kunstpadagogisches Propddeutikum ein-
zufithren. Ihn befliigelte die visiondre Uberzeugung von
der Kraft einer »ésthetischen Erziehunge, die im alsbald
legendéren Vorkurs miindete. Seine charismatische Person-
lichkeit und sein padagogischer Ehrgeiz pragten nach und
nach das gesamte frithe Bauhaus. Dies fiithrte zu zahlrei-
chen Kontroversen mit Lehrerkollegen und Schiilern. Vor
allem Ittens tiefreligiose Orientierung an fernostlicher Weis-
heit, Theosophie und deutscher Mystik — eine typische
Mischung zeitgendssischer Spiritualitat — sorgte fiir Wider-
spruch, nicht zuletzt bei Gropius. 1923 verlief} Itten schlief3-
lich Weimar und das Bauhaus.

Der junge Maler Georg Muche, der in Berlin zu den
expressionistischen Kinstlerkreisen um die Zeitschrift
Der Sturm gehorte, unterrichtete nach seiner Berufung an
das Bauhaus 1919 auch in Ittens Vorkurs. Da er gleicher-
mafden organisatorisch wie kiinstlerisch begabt war, tiber-
trug Gropius ihm die Organisation der ersten Bauhaus-
Ausstellung 1923. Das von ihm als experimentelles Projekt
entworfene Musterhaus Haus Am Horn zahlt seitdem zu
den Ikonen der modernen Architektur — gerade auch in sei-
nem Anspruch, dem modernen Familienleben ganzheitlich
gerecht zu werden.

K Wohndiele im Haus Hohe Pappeln



Haus Hohe Pappeln | Belvederer Allee 58

1907/08 nach Plianen Henry van de Veldes errichtet

Ein Wohnhaus als Gesamtkunstwerk

An der Strafle von Weimar zum Schloss
Belvedere gelegen zeigt die Privatvilla
Henry van de Veldes, das Haus Hohe
Pappeln, der Stadt sozusagen die kalte
Schulter. Fast abweisend wirkt der
machtige Bau insgesamt, vor allem
jedoch die Gestaltung seines Eingangs-
bereichs, der wie der Bug eines Schiffes
in das Grundstiick hineinragt. Die eins-
tigen Pappeln sind heute zahlreichen
Fichten gewichen, die diesen eher diis-
teren Eindruck noch verstéarken. Fast
konnte man meinen, dass van de Velde
hier ein Zeichen setzen wollte: Er
dachte nicht daran, Weimar trotz man-
cher Riickschldge und Widrigkeiten zu
verlassen.

Diesen ersten Eindruck bricht aber
schon die freundliche Anmutung des
Gartenrondells vor dem Eingang. Vor
allem die lichte Gestaltung einer Log-
gia, mit der sich das Wohnhaus riick-
wartig zum Garten hin 6ffnet, vermit-
telt eine einladende Atmosphare. Die
Fassaden des Hauses weisen eine Viel-
zahl hochst unterschiedlicher Gestal-
tungselemente auf, deren Formung
und Farbgebung jede RegelmafSigkeit
bewusst unterlaufen. Van de Velde be-
stimmte die Gr6fle und Form der Innen-
rdaume allein aus ihrer Funktion heraus.

Van de Velde verstand sein Wohn-
haus als einen Organismus und rich-
tete es nach dem Lauf der Sonne aus,
sodass die Schlafgemacher etwa auf
der sonnenabgewandten Nordseite
liegen. Damit vermittelt die hausliche
Innenwelt einen ganz anderen Ein-
druck als die Fassade. Die unteren
Rédume sind funktional, aber zugleich
freundlich und hell konzipiert: Speise-
zimmer, Salon und Arbeitszimmer,
wobei van de Velde die Wohndiele als
Herzstiick seines Wohnhauses ansah.
Das Erdgeschoss des Hauses, das heute
museal aufbereitet ist, diente einst vor-

Neue Lebensformen

wiegend der Reprasentation, es war
ein Ort intellektuell anspruchsvoller
Geselligkeit. Hier trafen sich die
Freunde der Familie und der astheti-
schen Moderne aus Weimar und aus
ganz Deutschland - ein Kreis, wie er
auch im Nietzsche-Archiv oder in der
Wohnung Kesslers verkehrte.

Vor allem aber war das Haus Schau-
platz eines bisweilen turbulenten
Familienlebens. Denn die fiinf Kinder
der Familie wuchsen in grofier Frei-
heit auf — was die Eltern zuweilen an
den Rand ihrer Kraft brachte. Doch
blieben van de Velde und seine Frau
Marie ihren reformpadagogischen
Grundiiberzeugungen treu, nach
denen Kinder als eigene Personlich-
keiten gelten und als eigenwillige
Individuen geschatzt werden. Das
Spielzimmer der Kinder befand sich
im Souterrain, sodass sie uiber eine
eigene Treppe schnell in die Kiiche,
den Garten und die Schlafzimmer
im Obergeschoss gelangen konnten.
Diese Privatrdume der Familie sind
heute nicht zuganglich.

Das gesamte Interieur hatte van de
Velde selbst entworfen, bis ins letzte
Detail trug die Gestaltung seine Hand-
schrift — ein Gesamtkunstwerk der
besonderen Art. Er versuchte, das Inte-
resse an familidrer Intimitat mit dem
Wunsch nach geselliger Reprasentation
in einem Kinstlerhaushalt zu vereinen.
Zugleich reiht sich die Konzeption in
die verschiedenen Villen- und Wohn-
hausprojekte ein, die van de Velde zwi-
schen 1900 und 1917 fiir vermégende
Kunden in ganz Deutschland realisiert
hat: Jedes Detail und jeder Einrichtungs-
gegenstand sollten den Geschmack des
Hausherren offenbaren — und zugleich
den &sthetischen Sinn der Besucher
und Giste ansprechen.

Dem Kiinstler und seiner Familie
waren nur knapp zehn Jahre unter den
»hohen Pappeln« vergonnt. Der Erste
Weltkrieg zerstorte die Traume der
europaischen Avantgarde, und van de
Velde emigrierte 1917 in die Schweiz,
wohin seine Familie ihm wenig spater
folgte.



Freie Linienkomposition | Bauhaus-Museum Weimar

Arbeit von Alma Siedhoff-Buscher aus dem Vorkurs von Johannes Itten, 1922

Der »ganze Mensch« als Ideal

Die Idee von Vor- oder Grundkursen
war schon im 19. Jahrhundert an meh-
reren deutschen Kunstschulen erprobt
worden. Berithmt bis heute ist jedoch
vorwiegend Johannes Ittens Vorkurs
am Staatlichen Bauhaus Weimar. Die-
ser diente als Ersatz fiir ein Probese-
mester, wie es an anderen Hochschulen
tiblich war. Zugleich erméglichte er
den Studierenden eine grundlegende
Orientierung fiir den weiteren Studien-
weg.

Im Zentrum des reformpéadagogi-
schen Ansatzes von Itten stand der
»ganze Mensche, den schon die klassi-
schen Erziehungstheoretiker um 1800
zum Ziel und Ausgangspunkt jeder
padagogischen Praxis erklart hatten.
Die Schiiler sollten im Umgang mit
dem eigenen Koérper, mit anderen
sowie mit unterschiedlichen kiinstle-
rischen Techniken eine geistige, emo-
tionale und sensitive Selbsterfahrung
machen. Es galt, mit allen Sinnen die
eigenen kiinstlerischen Potenziale
auszuloten. Zugleich sollten sie grund-
legende handwerkliche Techniken er-
lernen und Vertrauen zu unterschied-
lichen Materialien fassen, da dies fiir
Itten unabdingbare Voraussetzung
jeglicher Gestaltung war: »Jeder Gegen-
stand, jedes Objekt hat eine mehr oder
weniger augenfdillige Wirkungsform
als Hauptcharakteristikum, und dieses
Hauptcharakteristikum kann linear
oder flichig, massig, kérperhaft, [...] far-
big, unfarbig, rhythmisch, unrhythmisch,
strukturell oder unscheinbar im Stoff-
lichen sein. Immer aber, aus psycho-
physiologischen Griinden, muss dieses
Hauptcharakteristikum deutlich und
Hauptexponent der expressiven Gestal-
tungsarbeit sein.« (Itten, Notizen 1920).

Itten lief seine Schiiler diese Wir-
kungsformen im Umgang mit unter-
schiedlichen Materialien (Holz, Gips,

Zeichnungen auf Papier) erkunden und
leitete sie dazu an, sich auf verschiede-
nen Wegen der Dynamik der mensch-
lichen Gestalt und der Kraft abstrakter
Formen anzunihern. Dies spiegelt sich
etwa in der Linienkomposition von
Alma Siedhoff-Buscher, die Ittens Vor-
kurs besuchte, deutlich wider. Nach
Konzentrations-, Rhythmus- und Seh-
tibungen fertigten die Schiiler zeichne-
rische Ubungsreihen an, um die eigenen
Ausdrucksmaoglichketen zu erproben.
Itten wollte seinen Schiilern die Eigen-
schaften der Formelemente als Erleb-
nis vermitteln, dabei sollten sie nicht
nur sich selbst, sondern letztlich Welt
und Natur insgesamt erfassen. Padago-
gisches Ziel war es, diejenige kiinstleri-

‘ sche Gestaltungs-

. form zu finden, die
dem Naturell des ein-
zelnen Schiilers am
besten entsprach.
Besonders innovativ
war die Integration
von Korper-, Atem-
und Meditationstech-
niken in den kiinst-
lerischen Schaffens-
prozess. Bewegung
galt Itten als »Prinzip
alles Lebendigen«.
Unverkennbar stand
bei diesem padago-
gischen Ansatz die
zeitgendssische
Tanz- und Kérper-
| kulturbewegung
’ Pate. So sind die

zahlreichen Bewe-

gungsstudien aus

dem Vorkurs genaue
| Analysen und nach-
empfundene Dyna-

R miken, Rhythmen
oder Kompositions-

iibungen. Die Form-, Material- und
Farbexperimente waren dabei aber
kein Selbstzweck. Die aus ihnen resul-
tierenden Erfahrungen und Erkennt-
nisse sollten vielmehr langfristig die
Asthetik der Gebrauchsgegenstinde
aus allen Bauhaus-Werkstatten pragen.

Neue Lebensformen
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Haus Am Horn | Am Horn 5

1923 als Versuchshaus zur Bauhaus-Ausstellung errichtet

Neues Wohnen fiir neue Menschen

Ein Weltkulturerbe in weifSer Kubatur

mit Flachdach — das auch Musterhaus
genannte Haus Am Horn entstand im
Zusammenhang mit der legendédren
Bauhaus-Ausstellung 1923, in der das
Bauhaus seine ambitionierten Ziele
und deren Realisierung einer grofien
Offentlichkeit prisentieren wollte.
Am Horn, unmittelbar tiber Goethes
Gartenhaus, sollte exemplarisch die
Idee eines »Neuen Wohnens« vor
Augen gefiihrt werden. Entworfen
hatte das Haus der jiingste Bauhaus-
Meister, der Maler und Formmeister
der Weberei (!) Georg Muche. An der
Umsetzung waren 20 Meister und
Schiiler aller Werkstatten beteiligt.
Damit wurde die programmatische
Forderung nach der neuen Einheit von
Kunst und Technik verwirklicht.
Muche entwarf sein »Ausstellungs-
stiick« fiir eine typische biirgerliche
Kleinfamilie ohne Dienstpersonal, die
sich als Lebensform in der Weimarer
Republik langsam durchsetzte. Er kon-
zipierte sein Haus mit einem quadrati-
schen Grundriss, in dessen Mittelpunkt
sich ein grofler Gemeinschaftsraum,
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eine Art Wohnzimmer, befindet. Um
ihn herum gruppieren sich die Funk-
tionsraume: Kuche, Esszimmer, » Zim-
mer der Dame«, » Zimmer des Herrn,
Kinderzimmer und Bad. Pflegeleichte
Materialien, eine Vielzahl eingebau-
ter Schranke und Schubladen sowie
moderne Haushaltstechnik (Zentral-
heizung, Gasherd, Waschmaschine)
und kurze Wege sollten die »moderne
Frau« entlasten. Doch blieb diese —
trotz eines eigenen Zimmers, was
damals durchaus nicht selbstverstand-
lich war — auf Kiiche und Kinder be-
zogen. Das »Zimmer des Herrn« liegt
auf der dem Kinderzimmer gegentiber-
liegenden Seite des Hauses. Fiir den
Mann gibt es im Gemeinschaftsraum
eine Arbeitsnische, die das einzige
Fenster nach drauflen hat.

Die bis heute beeindruckende Ge-
staltung des Kinderzimmers stammt
von der Bauhaus-Schiilerin Alma
Buscher, die die Kindermobel als far-
bige mobile Kisten und Kéasten und
damit als multifunktionale Spiel- und
Abenteuerlandschaft entwarf. Die Kin-
der sollten ihre unmittelbare Umwelt

selbst kreativ gestalten kénnen — eine
Maxime der Reformpadagogik, die seit
1900 das Bild vom Kind revolutioniert
hatte. Kindern (und Jugendlichen) wur-
den seitdem zunehmend grofiere Indi-
vidualitit, kiinstlerische Kreativitat
und neue Freiheiten zugebilligt. Dies
veranderte neben der padagogischen
und organisatorischen Wirklichkeit
mancher Schulen auch den Erziehungs-
stil mancher Familien. Die offene
Raumstruktur des Musterhauses sollte
in diesem Sinn vor allem den direkten,
ungezwungenen Umgang zwischen
Eltern und Kindern, vor allem natiir-
lich zwischen Mutter und Kindern, er-
moglichen. Laut Werbeblatt sollte das
Haus aber nicht nur »neuen Wohnpro-
blemen« begegnen, sondern auch »neue
Techniken« vorstellen. So ist es etwa
hinsichtlich der Bauweise und -stoffe
ein frithes Beispiel 6kologischen und
energiebewussten Bauens, das zugleich
fir eine Serienbauweise geeignet war.
Urspriinglich war eine ganze Sied-
lung solcher Hauser geplant, die jedoch
nicht realisiert wurde. Gab es schon
1923 laute Kritik am Musterhaus,
schméhten es Deutschnationale und
Nationalsozialisten wegen seiner Form
und Farbe, vor allem aber wegen des
Flachdachs, als » Nomaden-« oder
» Wiistenarchitektur«. 1971 begann die
architektonische Wiederentdeckung
des Hauses, zum Kulturhauptstadtjahr
1999 erfolgte eine grundlegende Sanie-
rung des Gebdudes, in dem sich nun
wieder originale bzw. originalgetreu
kopierte Einrichtungsgegenstande
(Einbaumobel, Leuchten, Lichtschalter
etc.) befinden.



Weiterfiihrende Hinweise zu »Neue Lebensformen«

Themen fiir den Unterricht

Die Auseinandersetzung mit neuen Lebensformen
in der Moderne lésst sich mit verschiedenen Themen-
bereichen verkniipfen:

- Ganzheitlichkeit als Ideal

- Idee eines »Neuen Menschen« in verschiedenen
Epochen; Utopien und Dystopien

+ sozialer bzw. bildender Anspruch der Kunst

+ Reformbewegungen als Gegenbewegungen

Weitere Exkursionstipps

+ Bauhaus-Museum Weimar
In nahezu allen Objekten aus dem Vorkurs sowie den
Werkstatten wird der Anspruch der Bauhaus-Kunst,
im dsthetischen und sozialen Sinne zu bilden, offen-
bar. Die rekonstruierte Grof8plastik Turm des Feuers
(1920) von Johannes Itten wirkt hier wie ein Fanal
des Aufbruchs in eine neue (Kunst-)Welt.

+ Bauhaus-Universitit Weimar,
Geschwister-Scholl-Strafde 7 und 8
Zwischen 1904 und 1911 errichtete van de Velde
zwei Hochschulbauten fiir die GrofSherzogliche
Kunst- und Kunstgewerbeschule. Asthetik und Funk-
tionalitat bestimmten die architektonische Gestaltung
der Gebiude, in denen sich heute die Bauhaus-Univer-
sitait Weimar befindet. Sehenswert ist vor allem das
rekonstruierte Direktorenzimmer (Gropius-Zimmer)
im Hauptgebdude, das im Rahmen von Fithrungen
besichtigt werden kann.

+ Architektur in Jena
Insbesondere drei Gebdude verkérpern den Anspruch
der modernen Architekturbewegung, Raume so zu
gestalten, dass ein praktisches Leben in Schonheit
und Harmonie méglich wird: die beiden von Walter
Gropius konzipierten Villen Haus Auerbach (1924,
Schaefferstrale 9) und Haus Zuckerkandl (1927-29,
Weinbergstrafle 4a) sowie das bis heute als Mensa
genutzte Studentenhaus (Am Philosophenweg 20),
das Ernst Neufert 1929/30 mit Studenten der Weima-
rer Hochschule entworfen hat.

Literaturhinweise

« Weitere Informationen zu Lehre und Leben am

Bauhaus finden sich auf der gemeinsamen Internet-
plattform der drei Bauhaus-Orte Weimar, Dessau
und Berlin (www.bauhaus-online.de).

Die Online-Plattform geschichte-lernen.net bietet ein
Dossier zur Lebensreformbewegung und zu ihren kul-
turellen Hintergrinden (www.geschichte-lernen.net/
die-lebensreformbewegung-und-gesellschaftlich-kultu-
relle-hintergruende).

Henry van de Veldes Geschichte meines Lebens
ist online verfiigbar (www.dbnl.org/tekst/
veldoob6gesco1 o1/veldoo6gesco1 o1.pdf).

Neue Lebensformen
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Die disthetische Eroberung der Welt

Neue Ausdrucksformen in der Kunst

In der Klassischen Moderne erfuhren der kiinstlerische
Sinn und das &dsthetische Empfinden eine grundlegende
Aufwertung. Hintergrund waren vielféltige Erfahrungen
mit einer neuen Lebenswelt: Emotionalitat und Sinnlichkeit
wurden im Zuge der Lebensphilosophie hoch geschatzt,
man litt an der Herrschaft der Rationalitdt und dem oft
beklagten Materialismus der Zeit und machte irritierende
soziale Erfahrungen in der modernen Gesellschaft. Zahlrei-
che Kinstler und deren Bewunderer waren ergriffen von der
Sehnsucht nach einer »Welt der Schénheit«. Eine gelungene
Einheit von Erlebnis und Leben, von Schonheit und Kunst
galt als Kénigsweg zum Gliick des Individuums wie der
Gesellschaft. Verschiedene Wege wurden erprobt, um dieses
Ziel zu erlangen.

Harry Graf Kessler, eine der zentralen Figuren des Neuen
Weimar, pragte die programmatische Formel » Griechenland
contra Manchester« (Tagebuch 1898). Dahinter stand eine
durch Friedrich Nietzsche wiederbelebte Verehrung des
Altertums, eines griechisch gepragten Menschenbildes und
der antiken Kunst. Anders aber als die Weimarer Klassiker
sahen Nietzsche und seine Anhénger in der Antike deren
Ambivalenz von Schonheit und Natiirlichkeit einerseits
und Barbarei andererseits. Als Zeitgenosse der industriellen
Moderne, die ihren Ausgang in England genommen hatte,
wollte Kessler mit »antikem Geist« gegen die »Verhdsslichung«
der Welt und des Menschen angehen. Er setzte dabei auf
die Kraft der avantgardistischen Kunstkonzepte Westeuro-
pas und beschwor die Schonheit als Asyl von Humanitat in
modernen Zeiten.

Der iiberkommene Gedanke Friedrich Schillers, es sei
die »Schénheit [...], durch welche man zur Freiheit wandert«
(Schiller: Uber die dsthetische Erziehung des Menschen), ins-
pirierte neben Kessler auch zahlreiche andere Biirger wih-
rend des Fin de Siecle. Diese versammelten sich vor 1914
gerne im Salon Elisabeth Forster-Nietzsches, der »Herrin«
des Nietzsche-Archivs. Sie gehorte — trotz eines anderen
politischen und &dsthetischen Geschmacks — zu den Geburts-
helfern des Neuen Weimar. Die Neugestaltung ihres Archivs
durch van de Velde sollte einerseits einer Beférderung des
Nietzsche-Kults dienen, zugleich jedoch dem Gedanken
eines lebendigen Archivs gerecht werden. Es sollte zu einem
Zentrum moderner Kultur werden, einer geistig-kulturellen
Erneuerung, die fast alle Lebensbereiche umfasste. Den
Kontakt zwischen van de Velde und Forster-Nietzsche hatte
Kessler vermittelt; beide gemeinsam sprachen beim Grof3-
herzog fiir eine Anstellung van de Veldes in Weimar vor.

Zu Kesslers kunstsinnigem Kreis des Neuen Weimar zéhlte
auch der Maler Ludwig von Hofmann. Man kannte sich aus
der Berliner Szene um die Kunstlervereinigung Secession
und die Zeitschrift PAN. Geistig verbunden waren beide
Personlichkeiten durch die Bewunderung fiir die Avant-
garde, die Faszination fiir Nietzsche, ein »stidliches« Lebens-
gefiithl und eine nahezu unstillbare Antike-Begeisterung.
Hofmann lebte seit 1890 als Kiinstler in Berlin und holte
sich Anregungen fiir seine Paradieswelten aus den Werken
der Renaissance sowie des Zeitgenossen Hans von Marées.
Wesentliche Inspirationsquelle waren auflerdem wieder-
holte Aufenthalte in Italien. Mit zahlreichen Werken fiihrte
er die Antike-Begeisterung des »klassischen Weimar« um
1800 in die »moderne« Zeit. 1903 schlief}lich wurde er als
Professor an die Grof8herzogliche Kunstschule berufen.
Neben seinen Monumentalgemalden fiir eine Museums-
halle van de Veldes schuf er Wandbilder fiir das neu erbaute
Weimarer Hoftheater (1907) und den Senatssaal der Jenaer
Universitdt (1909). Diese Staatsauftrdge machten ihn in ganz
Deutschland bertthmt.

Der Maler Peter Keler hingegen kam erst 1921 nach
Weimar, einige Jahre nachdem von Hofmann die Stadt
schon wieder verlassen hatte. Er belegte am Bauhaus Kurse
bei Josef Albers, Johannes Itten, Oskar Schlemmer und
Wassily Kandinsky und integrierte Impulse aller vier Bau-
hausmeister in seine Arbeiten. Offiziell fiir die Wandmalerei
eingeschrieben, beschiftigte er sich viel mit Malerei, Fragen
der Farbgestaltung und Arbeiten in der Tischlerei. Dort kom-
binierte er den Anspruch von Schénheit und Niitzlichkeit
in Gegenstanden, die einem »neuen« Lebensalltag dienen
sollten.

K S. Schneider: Der AufSergewohnliche, 1903
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Nietzsche-Archiv | Humboldtstrafie 36

1902/03 durch Henry van de Velde umgestaltet

Ein Kultort fiir den Philosophen

Steht man heute vor dem ehemaligen
Nietzsche-Archiv, blickt man zunéchst
auf den Vorbau, den van de Velde 1903
errichtete. Die rechten Winkel und pa-
rallelen Geraden werden durchbrochen
von einer bogenférmigen Bewegung,
die die Eingangssituation betont. Auch
heute noch kann man es sich gut vor-
stellen, wie die »Hiiterin des Nietzsche-
Tempels«, Elisabeth Forster-Nietzsche,
hier ihre Gaste empfing.

Sie hatte van de Velde an Nietzsches
erstem Todestag im August 1901 mit
dem spektakuldren Auftrag betraut,
das Erdgeschoss des Hauses zu erneu-
ern. Die Gestaltung sollte pragmatische
Nutzungsabsichten (Arbeits-, Speise-
und Bibliothekszimmer) mit ausge-
pragten Reprasentationswiinschen ver-
binden. Denn die Hausherrin fiihrte
im Archiv auch einen Salon, den man
als »dritten Hof von Weimar« bezeich-
nete. Der Architekt selbst hatte den
Anspruch, diese Aufgabe getreu einem
Satz Nietzsches auszufithren: »... denn
nur als dsthetisches Phinomen ist das
Dasein und die Welt ewig gerechtfer-
tigt« (Friedrich Nietzsche, Die Geburt
der Tragédie aus dem Geiste der Musik).
Auch Kessler war bestrebt, das Archiv
zu einem dsthetisch gelungenen Ort
umgestalten zu lassen, teilte er doch
den Traum des Philosophen von ei-
nem »Ordensbund héherer Menschenc
(Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut
und Bése). In diesem neuen Zentrum
der Moderne sollte man elitare Formen
von Geselligkeit ebenso pflegen kon-
nen wie eine quasireligiose Nietzsche-
Verehrung. Das entsprechende Kult-
bild, Max Klingers Nietzsche-Herme
im Bibliothekszimmer, stiftete Kessler
aus eigenen Mitteln.

Inspiriert vom Handwerk der Schiff-
bauer seiner Heimat gestaltete van de
Velde, der selbst Inneneinrichtungen

Neue Ausdrucksformen in der Kunst

fur Passagierschiffe entworfen hatte,
die Bibliothek als durchkomponiertes
Gesamtkunstwerk. Jedes Objekt hat
einen ihm eigens zugedachten Platz.
Drei Funktionsbereiche — Verehrung,
Geselligkeit und Archivarbeit — sind
deutlich voneinander getrennt und
dennoch durch das Design optisch ver-
eint. Eine museale Funktion des Rau-
mes wurde bereits beim Umbau mit-
bedacht. Vitrinen ermoglichen die
Prisentation von Objekten aus Nietz-
sches Nachlass, wobei die Totenmaske
fur seine Verehrer einen besonderen
Stellenwert besafS. Van de Velde lief§
die Fenster vergrofiern, sodass das
einfallende Licht den geselligen Cha-
rakter des Raumes unterstreicht. Die
Kaminverkleidung nimmt Adlerfliigel
als Ornament auf und verweist damit
auf ein Begleittier von Nietzsches
Zarathustra. Doch gehort der Adler
auch zum griechischen Gottervater
Zeus und wurde zudem Wappentier
von Kaisern und Konigen.
Forster-Nietzsche setzte mit der
Beauftragung van de Veldes zwar ein
Bekenntnis zur Moderne, doch blieben
ihre dsthetischen wie politischen Hal-
tungen ambivalent. Verstand sich ihr
Salon vor 1914 noch als Forum des

»guten Europders« Nietzsche und des-
sen internationaler Verehrergemeinde,
so setzte sie nach dem Ersten Welt-
krieg verstarkt auf nationale Kunstkon-
zepte und suchte den Schulterschluss
zu Intellektuellen und Politikern der
politischen Rechten. Sie versuchte in
ihrer Editionsarbeit, die kosmopoliti-
schen, nationalismus- und antisemi-
tismuskritischen Akzente im Denken
ihres Bruders zu marginalisieren und
ihn zum »deutschen« Kulturkritiker
und Philosophen umzudeuten. Daran
konnte die spatere nationalsozialisti-
sche Instrumentalisierung Nietzsches
fast nahtlos ankniipfen. Nach 1945
wurde das Archiv aus diesen Griinden
nicht mehr er6ffnet — Nietzsche galt
nach offizieller Lesart der DDR als
»prifaschistischer Philosoph« — sein
Nachlass wurde gleichwohl im Weima-
rer Goethe- und Schiller-Archiv sorg-
sam bewahrt. Heute kann das ehema-
lige Nietzsche-Archiv wieder besichtigt
werden; in der ersten Etage des Hauses
hat das moderne Nietzsche-Kolleg sei-
nen Sitz.



Tanzende | Schlossmuseum Weimar

Gemalde von Ludwig von Hofmann, um 1906

Fluchtpunkt Hellas

»Kein Kiinstler unserer Zeit hat in die
Welt der nackten Schénheit mit so
hellenischen Augen geblickt« (Richard
Muther, Studien und Kritiken). Diese
Worte des Kunstkritikers Richard
Muther tiber Ludwig von Hofmann
klingen wie ein Kommentar zu dessen
Bild Tanzende. Die Sonne stdlicher
Gefilde scheint hier in einer sanften,
gelblich-orangen Hiigellandschaft ein-
gefangen, tiber allem wolbt sich ein
tiefblauer Himmel. In dieser Naturdar-
stellung, die vollkommene Harmonie
und Schénheit inszeniert, gibt sich
eine Gruppe junger, halbnackter Tan-
zerinnen ganz dem Rhythmus ihrer
Bewegungen hin. Sie wirken entriickt,
sind zugleich aber ganz bei sich und
aufgehoben in diesem arkadisch an-
mutenden Land. Die von keiner Zivili-
sation beriithrte Natur korrespondiert
mit der naiven Unschuld idealer Nackt-
heit. All dies will griechisch antik wir-
ken, ist jedoch vollkommen modern.

Mit solchen Bildern, die man als
»arkadische Utopien« bezeichnet hat,
versetzten sich die zeitgendssischen
Betrachter in ein Hellas zurtick, das
s0 nie existiert hat. Eine solcherart
fiktive, dsthetisch inszenierte griechi-
sche Antike taugte jedoch vortrefflich
als Gegenbild zur industrialisierten
Moderne. Denn in jenem Hellas sind -
wie man auch im Bild Tanzende sieht —
Grof3stadte, Massenelend, Technik und
alle Formen von Disharmonie nicht
existent.

Von Hofmann war nicht allein von
der Antike fasziniert, sondern auch
von der Tanzbewegung seiner eigenen
Zeit. Diese wollte die Strenge und
Regelhaftigkeit des klassischen Balletts
verlassen, um zum natirlichen Rhyth-
mus des individuellen Kérpers und zur
»Seele des Tanzes« zurtickzufinden. Die
berithmte Ausdruckstdnzerin Isadora

Duncan kannte der Maler seit den
189oer-Jahren. Auch sie setzte auf eine
Verbindung und Kontrastierung von
Moderne und Antike: Sie zeigte ihre
ungewohnlichen neuen Tanzstudien
mal in Antikensammlungen von
Museen, mal direkt in Griechenland
in den dortigen Tempelruinen — und
selbstverstandlich auch in den Thea-
tern der europdischen Grofistidte. In
den verschiedenen Tdnzerinnen der
Zeit sahen nicht zuletzt die Manner
eine Verkérperung der modernen,
befreiten und sinnlichen Frau schlecht-
hin. Die Kunstlerinnen selbst begrif-
fen ihren Tanz allerdings eher als Aus-
druck ihrer individuellen Personlich-
keit und Weiblichkeit. Von Hofmann
und sicherlich auch zahlreichen Be-
trachtern seiner Werke diente die
»griechische« oder »natiirliche« Weib-
lichkeit der Tanzerinnen und Frauen
hingegen eher als Sinnbild ihrer kultu-
rellen Erneuerungssehnstichte.

Der Dichter Gerhart Hauptmann,
ein lebenslanger Freund von Hofmanns,
bemerkte zu dessen Sehnsuchtsland-
schaften: » Das Werk Ludwig von Hof-
manns tbertrdagt in die willig erschlos-
sene Seele Heiterkeit, Freude, Rausch,
Glanz. Die Gestalten des Werkes haben

die Aura von Géttern oder sie leben

in Gotterndhe. Selige Mddchen, selige
Knaben, selige Kindlein, Ténzerinnen,
Badende, Licht- und Freudeberauschte
iberall, alliiberall.« (Gerhart Haupt-
mann, Geleitwort zu Rhythmen). Er
verwendet Begrifflichkeiten, die im
Schrifttum der damaligen Lebensre-
form- und Kérperkulturbewegung
allenthalben zu finden sind: »Lebenx,
» Freude«, » Heiterkeit«, »Rausch« und
»Rhythmus«. Eingebettet in eine Spra-
che religiéser Schwiarmerei wirkt dies
auf uns heute eher kitschig, ist aber
als Ausdruck eines tiberhohten Glau-
bens an die Regenerationsfahigkeit
des Lebens und der Kultur zu lesen.

Neue Ausdrucksformen in der Kunst
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Kinderwiege | Bauhaus-Museum Weimar

Peter Keler, 1922

Farbe und Form

Rot, Blau und Gelb, Kreis, Dreieck und
Viereck. Bis heute gilt die Wiege von
Peter Keler als eine Ikone des Bauhau-
ses, verarbeitet sie doch die Grundfar-
ben und -formen in einem dsthetisch
ansprechenden und zugleich tiberaus
funktionalen Gebrauchsgegenstand.
Dieses Zusammenspiel von Funktion,
Asthetik und Gebrauchswert ist ein
zentrales Anliegen der Designschule,
das auch und gerade an Mébeln und
Gegenstanden fiir Kinder erprobt
wurde.

Keler, eigentlich Student der Klasse
fiir Wandmalerei, arbeitete unter
Johannes Itten in der Tischlerei sowie
bei Wassily Kandinsky. Dessen Kunst-
lehre spielte er an der Wiege konse-
quent durch. Die duflere Form orien-
tiert sich an den far Kandinsky fun-
damentalen Grundelementen der Fla-
che (Kreis, Dreieck, Quadrat), die im
Raum zu Kugel, Pyramide und Kubus
werden. Den Grundformen ordnete
Kandinsky bestimmte Grundfarben
zu (Blau, Gelb, Rot); Grundlage hier-
fiir bildete eine Umfrage am Bauhaus.
Farb- und Formentscheidungen in der
individuellen kiinstlerischen Arbeit
werden nach seiner hochkomplexen
Theorie sowohl durch bestimmte Wir-
kungsabsichten als auch durch die
emotionale Gestimmtheit des Kiinst-
lers bestimmt. Zwischen Formen und
Farbténen kann mal Spannung, mal
korrespondierende Harmonie erzeugt
werden.

Mit seiner Wiege hat Keler solch
theoretische Uberlegungen &sthetisch
wie handwerklich kongenial umge-
setzt. Dabei entschied er sich — dem
Nutzungszweck des Gegenstands ent-
sprechend - fiir eine im Ganzen ruhig-
harmonische Komposition. Die Wie-
genkufen, die im oberen Segment die
sonst Giblichen Handgriffe ersetzen,

Neue Ausdrucksformen in der Kunst

sind als dunkle Ringe — dem blauen
Kreis entsprechend — gestaltet, der
den Korpus sowohl optisch umfasst
als auch faktisch tragt. Der Schwer-
punkt ist mit dem unteren Abschluss-
balken am Wiegengrund so gelegt,
dass selbst ein heftig schaukelndes
Kind oder ein ungeschickter Erwachse-
ner die Wiege nicht umkippen kann.
Stabilitdt und Sicherheit stellen sich
somit immer wieder von selbst her.
Die hellgelbe Front — entsprechend
dem gelben Quadrat — durfte selbst
in abgedunkelten Kinderzimmern des
Nachts zu sehen sein.

Kelers Konstruktion erfiillte nicht
allein Kandinskys Farb- und Formkon-
zept, sondern folgte auflerdem wesent-
lichen Vorgaben aus Ittens Vorkurs:
Erst wenn man die Natur verschiede-
ner Materialien begriffen habe, konne
man diese so kombinieren, dass ein
harmonisches, asthetisch gelungenes

und funktionales Objekt entsteht. Die
Reifenkufen bestehen aus stabilem,
belastbarem Holz, der Grundbalken
ebenso. Der Korpus aber nutzt die
Leichtigkeit des Sperrholzes und die
Transparenz der mit Geflecht durch-
brochenen Seitenwinde. Diese lassen
»Licht« und »Luft« — Zauberformeln
der zeitgendssischen Lebensreform-
und Hygienebewegung — an das
ruhende oder schlafende Kind. Sie
be- und entliiften in der Schaukel-
bewegung die Wiege.

Man muss Kelers Werk nur einmal
mit anderen, bis heute handelsiiblichen
Wiegenmodellen vergleichen, um seine
kiinstlerische und handwerkliche Leis-
tung wiirdigen zu kénnen.



Weiterfiihrende Hinweise zu »Neue Ausdrucksformen in der Kunst«

Themen fiir den Unterricht

Fragen nach neuen Ausdrucksformen in der Kunst
lassen sich mit verschiedenen Themenbereichen ver-
kniipfen:

+ Jugend- und Kérperkult

+ Gedanke der Humanitét in der Kunst

+ Spannungsfeld Kunst und Realitdt, Ideal und Realitét
+ Antikerezeption

+ Kunst im Alltag

Weitere Exkursionstipps

* Schlossmuseum Weimar
Die Geméldesammlung im zweiten Obergeschoss pra-
sentiert Werke der Weimarer Malerschule und veror-
tet sie im internationalen Kontext. Jugendkult und
Antikensehnsucht stehen fiir die utopischen Potenzi-
ale der zeitgendossischen Suche nach einer Alternative
zur industriell-kapitalistisch dominierten Gegenwart.

* Weimarer Villenbauten van de Veldes
Van de Velde entwarf mehrere Privathéuser fiir ver-
mogende Burger in Weimar, etwa die Villa Diirckheim
(Cranachstrafle 47) und das Haus Henneberg (Guten-
bergstrafle 1a). Sie spiegeln die Idee der asthetischen
Erziehung des Menschen und sind ein Ausweis der
von ihm angestrebten Harmonie von Funktionalitat
und Schonheit.

+ Hauptgebaude der Bauhaus-Universitat Weimar,
Geschwister-Scholl-Strafie 8
Im Erdgeschoss finden sich die Bronzefigur Eva
(Auguste Rodin, 1881, Abguss 1911) sowie die Marmor-
plastik Die Nacht (1907/08) von Adolf Briitt. Hinter
dem Gebidude stehen die Grofplastiken Ruhende
(1907/08) und Die Schwestern (um 1911) von Richard
Engelmann. An all diesen Kunstwerken lassen sich
Korperbilder der Moderne, die Rezeption antiker Bild-
formen um 1900 sowie zeitgendssische Geschlechter-
vorstellungen studieren.

* Jena
Das Denkmal fiir den Physiker und Industriellen
Ernst Abbe (Carl-Zeif-Platz) ist ein 19081911 gestalte-
tes Gesamtkunstwerk des Architekten van den Velde
sowie der Bildhauer Max Klinger und Constantin
Meunier. Es ehrt in modern-antikisierender For-
mensprache den genialen Erfinder und kulturellen
Mizen Abbe, durch dessen Stiftung auch die Errich-
tung des benachbarten Volkshauses (1902/03) ermog-
licht wurde.

Literaturhinweise

« Schillers Schrift Uber die dsthetische Erziehung
des Menschen in einer Reihe von Briefen ist in
verschiedenen Ausgaben und auch im Internet
(Gutenberg-Projekt) zugéanglich.

» Die Tagebiicher Harry Graf Kesslers sind tiber

das Gutenberg-Projekt online zugédnglich.

* Bauhaus-Archiv Berlin; Stiftung Bauhaus Dessau;
Klassik Stiftung Weimar (Hrsg.)
Bauhaus Reisebuch. Kéln 2012.

Neue Ausdrucksformen in der Kunst
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Umbriiche — Anfédnge — Irritationen
Ambivalenzen deutscher Kultur in Weimar

Die Zeit um 1900 ist als Zeit der Umbrtiche in allen Lebens-
bereichen zu verstehen. In Weimar lassen sich exemplarisch
fur ganz Deutschland die verschiedenen Spielarten im
Umgang mit diesen Herausforderungen der Moderne beob-
achten — und dies, obwohl ihre Auswirkungen hier in der
Provinz eigentlich nur sporadisch sichtbar wurden. Hier ver-
dichteten sich die Glanzlichter und Schattenlinien deutscher
Kultur zwischen 1880 und 1930 auf besonders pragnante
Weise: Die Uberschaubarkeit der Stadt mit ihrer reichen
kulturellen Infrastruktur fiithrte zu eng gekntipften Netzwer-
ken innerhalb der Eliten. Die soziale und politische Struktur
der Residenz- und Garnisonsstadt Weimar mit ihrem domi-
nant konservativen Milieu aus Adel, Beamtenschaft, Pensio-
naren und Biirgern war ein giinstiger Nahrboden fiir kultu-
relle Einstellungen, die sich eher an »bewidhrten« Traditionen
ausrichteten als an dem radikal Neuen. Andererseits blieben
Weimars Kulturszene und die mézenatisch aktiven Mitglie-
der der groflherzoglichen Familie offen fiir innovative Ideen
und kinstlerische Praktiken. Moderne Kiinstler sahen Wei-
mar als eine Art »Experimentierfeld«, um fernab der Grof-
stadt Neues erproben zu kénnen. Doch sind die Ambivalen-
zen der Moderne nicht nur innerhalb verschiedener gesell-
schaftlicher Gruppierungen, sondern auch bei den einzelnen
Akteuren selbst aufzuspiiren.

Die Mischung aus Traditionalismus und Liberalitat sowie
der Mythos Weimars als »heimlicher Kulturhauptstadt«
des Reiches hatten auch Elisabeth Forster-Nietzsche in die
Stadt gelockt. Die Schwester des Philosophen Friedrich
Nietzsche, der seit 1889 geistig umnachtet war, hatte die
Pflege ihres Bruders sowie seines Werkes in ihre Regie
genommen. Sie war 1896 mit dem von ihr in Naumburg
begriindeten Archiv sowie ihrem Bruder in die Klassiker-
stadt iibergesiedelt, wo sie bis 1935 als Archivleiterin und
Gastgeberin residierte. Forster-Nietzsche verstand sich auch
als Midzenin. Sie beforderte das Neue Weimar und unter-
stiitzte einzelne begabte junge Kiinstlerinnen, darunter auch
Schiilerinnen van de Veldes. Fiihrte sie vor 1914 noch ein
offenes Haus, im dem sich Nietzsche-Verehrer aller Couleur
trafen, wandte sie sich spater mehr und mehr der politi-
schen Rechten, schlieSlich dem italienischen Faschismus
und dem Nationalsozialismus zu. Mit Kessler pflegte sie
dennoch lebenslangen Kontakt, obwohl die politischen und
asthetischen Ansichten beider Personlichkeiten stark aus-
einandergingen.

Die konfliktreiche Beziehung zwischen Tradition und
Avantgarde pragte in Weimar auch interne Kunstdebatten

und die Berufungspolitik an der GrofSherzoglichen Kunst-
schule. 1913 wurde Richard Engelmann als Leiter der Bild-
hauerei berufen. Er gehorte in Berlin zum Kreis um die Ber-
liner Secession, also zur alsbald geméafiigten Moderne. Der
entscheidende kiinstlerische Durchbruch blieb fiir ihn
jedoch aus. Das grofle Format und die eher traditionelle
Gestaltung vieler seiner bildhauerischen Werke verfehlten
den Geschmack derjenigen Kiinstler, Kunstkritiker und
Mizene, die sich ab 1900 der internationalen Avantgarde
vorbehaltlos 6ffneten. Seinen Ruf nach Weimar verdankte
Engelmann vor allem dem damaligen Direktor der Kunst-
schule, dem eher konservativen Maler Fritz Mackensen.

In Engelmanns Denkmal fir Wildenbruch lassen sich nicht
nur idealisierende Riickbeziige auf die Antike, sondern
auch die nationale Begeisterung fiir den Ersten Weltkrieg
erkennen. Somit steht der vergleichsweise modern gestaltete
»Marathonkdmpfer« zugleich fiir die traditionellen Werte
der spatwilhelminischen Gesellschaft und deren nationale
Emphase.

Auch offentliche Bauprojekte seit den dsthetischen Auf-
briichen in die Moderne sind in diesem Spannungsfeld zu
verorten. Exemplarisch stehen sich hier in Weimar der neo-
klassizistische Neubau des Deutschen Nationaltheaters und
die modernen Bauten der Kunst- und Kunstgewerbeschule
durch van de Velde gegeniiber, die beide zu Beginn des
20. Jahrhunderts errichtet wurden. Diese Ambivalenzen
finden sich auch im Denkmalbau der Zeit und lassen dort
zugleich die damaligen grundlegend kontraren politischen
Stromungen erkennen. So représentiert etwa das Denkmal
fur die Mdrzgefallenen von Walter Gropius einen Expressio-
nismus, der sich sonst lediglich in kleinen Fassadendetails
Weimarer Hauser finden lief}, und gedenkt dabei zugleich
der Opfer rechter Gewalt in einer zunehmend antidemokra-
tisch und reaktionar werdenden Gesellschaft.

K Fotograf unbekannt: Nationaltheater mit Goethe- und Schiller-Denkmal, 1907
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Briefwechsel Harry Graf Kessler und Elisabeth Forster-Nietzsche | Goethe- und Schiller-Archiv

Korrespondenz 1895-1935

»In alter treuer Freundschaft«

» Hochgeehrte liebe Gnddige Frau und
Freundin«, »mein lieber Freund« — mit
solchen Anreden gingen vom 21. Okto-
ber 1895 bis zum 10. September 1935
etwa 780 Briefe und Postkarten zwi-
schen Naumburg, Weimar, Berlin und
anderen Orten hin und her. Diese
Korrespondenz zwischen Harry Graf
Kessler und Elisabeth Forster-Nietzsche
erlaubt exemplarisch tiefe Einblicke in
die Kultur Deutschlands und Europas
zwischen dem Fin de Siecle und dem
Ende der Weimarer Republik.

Kessler war seit seiner Studienzeit
vom Philosophen Nietzsche fasziniert,
ja von ihm ergriffen. Als aristokrati-
scher Typus mit erlesenem Geschmack,
als kunstsinniger Sammler und Forde-
rer der Moderne trennte ihn nahezu
alles von dessen Schwester Forster-
Nietzsche. Die intelligente Pfarrers-
tochter, die als Frau nie hatte studieren
konnen, avancierte nach dem Scheitern
eigener Lebensplane zur dominanten
Nachlassverwalterin ihres Bruders.
Vom Weimarer Nietzsche-Archiv aus
steuerte sie bis zu ihrem Tod 1935
maf3geblich die Nietzsche-Rezeption.
Thre Biografien des Bruders und eine
dessen Denken tendenzits verfal-
schende Editionspolitik préagten ein
lange nachwirkendes nationalistisches
Nietzsche-Bild.

Kessler konnte dennoch nicht
ablassen von der »stadtbekannten
Schwester des weltberiithmten Philoso-
phen«. Zu stark war seine innere Bin-
dung zu Nietzsche, mit dem er ein
elitdres Verstindnis von Kunst und
Wissenschaft teilte. Gemeinsam mit
der »lieben gnddigen Frau« im Archiv
beférderte Kessler vor 1914 das Neue
Weimar und einige hoch ambitionierte
Editionsprojekte von Nietzsches Wer-
ken. Er gehorte zur Salonkultur »oben
auf dem Silberblick« tiber der Stadt,

Ambivalenzen deutscher Kultur in Weimar
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wenngleich seine Besuche in Weimar
ab 1918 seltener wurden. Doch Wen-
dungen wie »in aufrichtiger Verehrung
und alter treuer Freundschaft ihr gehor-
samster Kessler« finden sich noch in
den Briefen der spéten 1920er-Jahre.
Forster-Nietzsche, umworben von Kos-
mopoliten und Nationalisten, selbst
zutiefst konservativ und deutschnatio-
nal, schitzte Kesslers Esprit und Kunst-
geschmack, teilte allerdings nicht des-
sen politische Ansichten — vor allem
nicht das Engagement des Grafen fir
Volkerversohnung und Republik nach
1918.

Der Briefwechsel dieser beiden so
gegensitzlichen Personlichkeiten liest
sich wie ein Fithrer durch die weltan-
schaulichen, politischen und &stheti-
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schen Ambivalenzen
der deutschen Kultur
im ersten Drittel des
20. Jahrhunderts.
Doch verlaufen ein-
zelne Konfliktlinien
nicht einfach zwi-
schen den Korres-
pondenzpartnern.
Diese selbst wirken
auf uns heute wider-
sprichlich. Den
Weltmann Kessler
faszinierten avant-
gardistische Positio-
nen europdischer
Kunst ebenso wie
Diskurse tiber Ras-
senzucht und Eliten-
bildung. Frau »Ober-
forster« (wie ihre
Gegner gehdssig sag-
e ten) war rtackwarts-

i gewandt und autori-
tér, verpflichtete aber
den Belgier van de
Velde fiir den Umbau
ihres Archivs und setzte sich fur die
Bildung junger Frauen ein.

Am 9. November 1935 telegrafierte
Kessler aus Paris ans Weimarer Archiv:
»aufs tiefste erschiittert durch den ver-
lust meiner lieben alten freundin bitte
ich mein beileid entgegen zu nehmen.
harry kessler.« Am 11. November waren
Adolf Hitler und Baldur von Schirach,
der damalige Jugendfiihrer des Deut-
schen Reiches, zur Trauerfeier fiir die
Archivherrin in Weimar zugegen.
Kessler hingegen starb verarmt und
resigniert am 30. November 1937 in
Lyon; am 7. Dezember begrub man ihn
in Paris. Ums Grab standen nur wenige
Freunde — allesamt deutsche Exilanten.



Wildenbruch-Denkmal | Poseckscher Garten
1915 eingeweiht, nach Entwiirfen von Richard Engelmann

Im Dienste des Nationalen

Vor dem Historischen Friedhof Wei-
mars steht ein griechischer Jiingling,
gegirtet nur mit dem Schwert, in idea-
ler, antikischer Nacktheit auf seinem
Sockel. Umgeben von einem grofien
Wasserbecken zieht er seine Waffe -
die Dynamik der Bewegung ist meister-
haft eingefangen. Man versteht nicht
auf Anhieb, dass es sich dabei um ein
Dichterdenkmal handelt. Es wurde im
April 1915 zu Ehren des Dramatikers
Ernst von Wildenbruch, der als Hof-
poet der Hohenzollern und Klassik-
verehrer galt, eingeweiht. Entstanden
war es im Geiste des wilhelminischen
Nationalismus. Auch sein Schopfer,
der ab 1913 in Weimar lehrende Bild-
hauer Richard Engelmann, ist meist
nur noch Spezialisten bekannt. Doch
verdeutlicht die Sockelinschrift bis
heute gut, worum es Engelmann ging:
»Ich kdmpfe nicht, um anzugreifen,
sondern um zu verteidigen«. Dieser
Vers Wildenbruchs aus einem Poem
iiber den Dichter Theodor Kérner,
einen »Helden« der Befreiungskriege
gegen Napoleon, verweist auf verschie-
dene Zusammenhénge:

Die Jiinglingsfigur spielt vermutlich
auf die Schlacht bei Marathon im Jahre
490 v. Chr. an, wo sich die Griechen
gegen die Perser verteidigten. Wilden-
bruch aktualisierte diese Figur und
setzte sie als Erinnerung der deutschen
Verteidigung gegen das napoleonische
Frankreich zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts. Der Jingling Kérner und andere
gefallene Freiwillige galten als »Marty-
rer der deutschen Sache«. Als ab 1914
in der deutschen Propaganda der Erste
Weltkrieg zum Verteidigungskrieg
gegen eine »Welt von Feindenc stilisiert
wurde, appellierte man erneut an die
Opferbereitschaft der Jugend.

Der im Denkmal geehrte Dichter
Wildenbruch, selbst Reserveoffizier

im Einigungskrieg 1870/71, hatte in
zahlreichen seiner Werke Lob auf

das regierende Kaiserhaus gesungen.
Wichtige Ereignisse der preufisch-
deutschen Geschichte, nicht zuletzt
die Befreiungs- und Einigungskriege
(1813-1815, 1864-1871), gestaltete er

in populdren Dramen und Gedichten.
Wohnhaft in Berlin, pflegte Wilden-
bruch lebenslang enge Beziehungen
nach Weimar, das er 1900 zu seinem
Alterssitz erkor. 1913 fiel in Weimar die
Entscheidung, dem 1909 verstorbenen
Wildenbruch ein Denkmal zu setzen.
Die Idee existierte zwar schon ldnger,
doch durfte das deutschlandweite
Gedenken zur 100-Jahrfeier der Befrei-
ungskriege einen aktuellen Anstof}
gegeben haben. Das Denkmalkomitee
aus Professoren der Grof$herzoglichen
Kunstschule und Weimarer Wiirden-
tragern entschied sich gegen einen
figtirlichen Entwurf, wie man ihn in
den Denkmalern der Klassiker in Wei-
mar realisiert hatte. Es wiinschte ein
symbolisches Denkmal fiir den wilhel-

minischen Dichter, den seine Bewunde-
rer als streitbaren Geist fur die edelsten
Werte im nationalen Sinne apostro-
phiert hatten.

Engelmanns gestalterisch durchaus
moderner Jingling verbindet zugleich
Griechenlandsehnsucht, kulturkritische
Distanz zur Moderne und nationale
Begeisterung, wie sie fiir Wildenbruch
selbst, aber auch fiir andere Bildungs-
biirger in Weimar typisch waren. Seine
Einweihung im April 1915 nach Aus-
bruch des Ersten Weltkrieges machte
das Monument zum Kriegerdenkmal
in doppeltem Sinne. Dieser militaris-
tische Kontext war in der DDR 1976
vermutlich auch der Grund fur die
Entfernung des Denkmals, das aber
seit 1995 wieder zu sehen ist.

Ambivalenzen deutscher Kultur in Weimar
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Kriegergedachtnishalle und Marzgefallenen-Denkmal | Historischer Friedhof

Gedenkorte, 1921 umgestaltet bzw. 1922 errichtet

Gedenken an Helden und Kédmpfer

Die Ambivalenzen der Kultur lassen
sich in Weimar — wie in vielen anderen
Stadten — auch an den differenten
Erinnerungskulturen nach dem Ersten
Weltkrieg deutlich machen. Dafur ste-
hen beispielhaft zwei Denkmiler, die
gegensitzlicher kaum sein kénnten:
die im November 1921 er6ffnete Krie-
gergeddchtnishalle am Eingang des
Historischen Friedhofs und das 1922
eingeweihte Miarzgefallenen-Denkmal
von Walter Gropius, das berithmte
Denkmal fiir die Mdrzgefallenen.

Bei dem stddtischen Erinnerungs-
ort fiir die 1341 Weimarer Gefallenen
des Ersten Weltkriegs handelt es sich
um die Umwidmung eines élteren
Gebéudes. Urspriinglich als Begréabnis-
kapelle errichtet, verlor das Gebaude
1906 mit dem Bau der neuen Friedhofs-
halle seine Funktion. Im Zuge des Um-
baus 1921 wurden ein Eisernes Kreuz,
die Jahreszahlen »1914-1918« sowie die
Tor-Inschrift » Den Gefallenen der Stadt
Weimar« erganzt. Die Halle wurde zum
offiziellen Gedenkort an die Kriegsop-
fer. Im heute nicht mehr zugédnglichen
Innern tragen sechs Wandtafeln die
Namen aller Toten. Seitliche Inschrif-
ten verleihen dem Kriegsopfer einen
hoheren Sinn (» Niemand hat gréfSere
Liebe, denn die, dass er sein Leben liisset
fuir seine Freunde, Johannes-Evange-
lium 15/13) und appellieren an die
Uberlebenden, der Toten ehrend zu
gedenken (» Wir suchen noch immer die
menschlichen Ziele. Drum ehret und
opfert, denn unser sind viele.«, Conrad
Ferdinand Meyer, Chor der Toten). Dies
entsprach ganz dem deutsch-nationalen
Zeitgeist, der die Gefallenen als Helden
stilisierte. Mittig in der Apsis steht das
Bildwerk Heldenglaube des stilistisch
traditionellen Bildhauers Josef Heise.
Ein als germanischer Krieger gewande-
ter Jungling kniet dort, gestiitzt auf

Ambivalenzen deutscher Kultur in Weimar

sein Schwert, frontal auf den Betrach-
ter blickend — er wirkt wie ein trotziger
Verteidiger der »deutschen Sache«.
Heise war auch beteiligt an einem
Wettbewerb, den schlief8lich Walter
Gropius fiir sich entscheiden konnte.
Das Weimarer Gewerkschaftskartell
hatte 1921 den Bau eines Denkmals fiir
acht wihrend des Kapp-Putsches
(15. Mérz 1920) getotete Arbeiter ange-
regt. Dieser Aufstandsversuch rechter
Krifte gegen die junge Republik war
im Generalstreik der Arbeiter und
durch die Dienstverweigerung zahlrei-
cher Beamter schnell zusammengebro-
chen, doch forderte er auch in Weimar
Todesopfer.

Unverkennbar
standen Gropius
bei seinem Ent-
wurf die kristalli-
nen Architektur-
phantasien des
Expressionismus
Pate, die auch
Lyonel Feiningers
Titelholzschnitt
des ersten Bau-
haus-Programms
pragen. Gropius
selbst verstand
sein Werk als
»Blitzstrahl aus
dem Grabesboden
als Wahrzeichen
des lebendigen
Geistes«. Hier ste-
hen also nicht die
Gefallenen des
Weltkriegs im
Mittelpunkt, son-
dern die Vertei-
diger der jungen
Demokratie. Die-
ses Denkmal
wurde 1934/35
von den Nationalsozialisten zerstort
und 1946 nahezu original rekonstruiert.
So unterschiedlich beide Erinne-
rungszeichen auch erscheinen mogen,
so ist ihnen doch einiges gemeinsam.
Sie behaupten, dass die Kampfer nicht
umsonst gestorben seien, und verlei-
hen deren »Opfertod« damit nachtrag-
lich Sinn. Damit einher geht die Ver-
pflichtung der Uberlebenden, den
»Auftrag der Toten« zu vollenden.
Die Ziele jedoch unterscheiden sich:
Die einen sollen fiir ein neues, starkes,
nationales Deutschland kdampfen, die
anderen fur den Sieg der Ideale der
Demokratie.



Weiterfiihrende Hinweise zu

»Ambivalenzen deutscher Kultur in Weimar«

Themen fiir den Unterricht

Fragen nach der »Brichigkeit« von Individuen, den
Ambivalenzen in Kultur und Gesellschaft lassen sich
mit verschiedenen Themenbereichen verkniipfen:

+ Memorialkultur, insbesondere Totengedenken
* normative Auspragungen von Bildung und Kultur
+ Spannungsfeld Tradition und Moderne

+ Geschichte von Nation und Nationalismus

Weitere Exkursionstipps

+ Ehemaliges Nietzsche-Archiv, Humboldtstrafie 36
Eine kleine Ausstellung zeigt die wechselvolle Ge-
schichte des Nietzsche-Archivs (1897-1945). Neben
der historischen Villa steht die (nicht zugangliche)
Nietzsche-Geddchtnishalle (Richtfest 1938), die nie fer-
tiggestellt wurde. Das Gebaudeensemble ist ein Bei-
spiel daftir, wie nahe sich dsthetischer Traditionalis-
mus und Avantgarde, konservative Politik und deren
nationalsozialistische Radikalisierung zwischen 1900
und 1945 gewesen sind.

+ Weg durch die Humboldt- und Cranachstrafie
In den Straflen unterhalb des ehemaligen Nietzsche-
Archivs befinden sich zahlreiche repréasentative Wohn-
hauser. Viele stammen von dem Weimarer Architek-
ten Rudolf Zapfe und dokumentieren die Offenheit
des ortsansassigen Biirgertums fir asthetische Inno-
vationen der Architektur um 1900. Doch hat der »gute
Geschmack« viele nicht davon abgehalten, sich hochst
problematischen Politikoptionen zu 6ffnen.

+ Ehemaliger Marstall (heute Thiiringisches Haupt-
staatsarchiv), Kegelplatz 1
Der 1873-78 erbaute Groflherzogliche Marstall beher-
bergt seit 1951 das Thiiringische Hauptstaatsarchiv.
Das Gebdude besitzt eine wechselvolle Geschichte
als Griindungsort des Landes Thiringen (1920),
Gestapo-Zentrale und -Gefangnis (1939—45) und
ortliche Zentrale des sowjetischen Geheimdienstes
NKWD (1945-51). Es ist damit ein sprechender
Schauplatz der politischen und moralischen (Um-)
Briche des letzten Jahrhunderts.

Literaturhinweise

+ Thomas Fohl
Von Beruf Kulturgenie und Schwester. Harry Graf
Kessler und Elisabeth-Forster-Nietzsche. Der Brief-
wechsel 1895-1935. Weimar 2013

+ Materialien und Medien zur Weimarer Republik im
Online-Portal LeMO — Lebendiges Museum Online
(www.dhm.de/lemo/kapitel/weimarer-republik).

+ Avantgardistische Seiten der Klassikerstadt lassen
sich gut mit dem Tourentipp »Weimarer Moderne«
erkunden (www.klassik-stiftung.de/tourentipps).
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