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Vorbemerkung

Konzeptionelle Ausgangspunkte, Zielstellungen und Leitfragen

1928 werden der "Kampfbund fiir Deutsche Kultur" und der "Kunst-Dienst" (KD) ge-
grindet. Beide Organisationen sind Produkt und Widerschein weitreichender geschichtli-
cher Spannungen. Beide stehen fiir zwei unterschiedliche Strémungen im deutschen sozio-
kulturellen System der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts: fiir antidemokratische-
nationalistische und religiés-humanistische. Sie deuten auf den Kontext der Formierungs-
prozesse eines der Tendenz nach massenhaften Kultur- und Kunstangebots in seiner dsthe-
tisch-kommunikativen Breite und Breitenwirkung, seiner Entstehungszusammenhinge,
Traditionsbeztige, Gestaltcharakteristika, Funktions- und Rezeptionsweisen. Und sie deu-
ten auf die vielfaltigen menschlichen Lebens- und Handlungsfelder, die Mentalititen,
Wahrnehmungsformen und Rituale, die jeweiligen Inszenierungsstile jener Zeit.

Bisherige, eher fragmentarische Veroffentlichungen galten dem KD nur im Zusammen-
hang mit anderen Gegenstinden. Die vorliegende Arbeit - der erste Versuch einer mog-
lichst ebenso materialnahen wie kontextbewufliten Gesamtdarstellung des KD in den Jah-
ren 1928 bis 1945 - sieht sich den anhaltenden Forschungsaktivititen und Diskussionen
tber die vielfiltigen institutionellen und alltagskulturellen Auspriagungen und Erschei-
nungsformen sowohl in der Weimarer Republik als auch in Nazideutschland verpflichtet.
Zum Beispiel waren tiber den unmittelbaren Gegenstand hinaus Forschungen anderer Wis-
senschaftsdisziplinen zur Geschichte von Religion, Kirche, Kinsten und Medien, von
Theologie, Philosophie und Soziologie, zu Begriffen wie "Sikularisierung", "Habitus",
"Kreativitat", "Sachlichkeit" und "Modernitit" heranzuziehen.

Denn Charakter und 6ffentliches Wirken des der Evangelischen Kirche nahen KD mit
seinen vielfaltigen internen und externen Wechselbeziehungen in inhaltlicher, formaler und
funktionaler Hinsicht verlangen eine komplexe Vorgehensweise. Das gilt insbesondere fiir
seine EinfluBnahme auf Kunsthandwerk und Formgestaltung zwischen 1928 und 1945,
seine Aktivititen wihrend der Weimarer Republik und seine kunstpolitische Kollaboration
mit dem nazistischen Herrschaftsapparat. Insbesondere letztere Aktivititen sind nicht
monokausal und nicht auf der Basis eines vereinfachenden Manipulationsmodells, das zum
Beispiel in einem imaginaren, im wesentlichen nur von NSDAP, Wehrmacht und Grol3-

wirtschaft gebildeten Dreieck verbleibt, zu erkliren.
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So ist es notwendig, die Kontextbezogenheit des Handelns der beteiligten Individuen und
ithrer Entscheidungen zu erkennen. Die Aufmerksamkeit mufl mehreren Spannungsfeldern
gelten. Zum Beispiel - neben dem zwischen religiosem Anspruch und sikularen Fakten -
dem zwischen den lebensweltlichen und institutionellen strukturellen Gegebenheiten und
Situationen, den Autorititen, Normalititsmustern und Anpassungszwingen einerseits so-
wie den Eigenarten und Verinnerlichungen, den subjektiven Einstellungen, Verhaltenswei-
sen, den Bestrebungen, Erwartungen und Hoffnungen der Handelnden, ihren Symbol- und
Ritualwelten andererseits. Es gab keinen Nazismus in Form einer Macht auerhalb der Ge-
sellschaft und ihrer Individuen, aulerhalb ihrer Massen- und Alltagstotalitit.

Ferner war der KD mit seinen kunstférdernden Aktivititen der grundlegenden span-
nungsvollen Tatsache ausgesetzt, da} adsthetische Objekte auch in einer Diktatur komplexe
Gebilde sind - wie die Rezipienten mit ihren dsthetischen Bediirfnissen und Wahrnehmun-
gen. Das ermdglichte ja der Diktatur - Gber die rassistische Ausgrenzung hinaus - die dsthe-
tisierende Trennung gesellschaftlicher Bereiche und die Segmentierung des Subjekts, die
Schaffung von Hierarchien, Autorititsstrukturen und Konkurrenzdruck. Das ermoglichte
gleichzeitig scheinhafte, fiktive Gemeinschaftlichkeit ohne soziale Differenzen und mit
"volkischem" Ewigkeitsanspruch.

Zumindest zeitweilig und teilweise gab es daher sogar Ubereinstimmungen zwischen dem
auf Einfachheit, Materialechtheit und ZweckmiBigkeit zielenden Anspruch der formgestal-
terischen Avantgarde, fur die sich der KD mit seiner Ausstellungs-, Veranstaltungs- und
Publikationstitigkeit partiell einsetzte, und dem Bediirfnis des Nazismus nach Okkupation
der Dingwelt und spezifischer Bedeutungszuweisung: Das sogenannte Einfache und
ZweckmiBige sollte "Deutschtum", "Bodenstindigkeit", "Natiitlichkeit" verkérpern.

Die Arbeit méchte daher mit der Untersuchung einer kirchennahen Institution, einer re-
ligidsen Symbol- und Diskursgemeinschaft, Beitrige leisten sowohl zur Rezeptionsge-
schichte der Avantgardebewegungen als auch zum Umgang mit dem Themenkomplex
"Formgestaltung im Nazismus" einschlieBlich deren kultureller und politisch-ideologischer
Komponenten und Funktionen.

Es ergaben sich folgende konzeptionelle Leitfragen:
- An welche burgerlichen dsthetischen Konventionen seit den - unter anderem durch Phy-

sik, Biologie und Psychologie seit dem 19. Jahrhundert forcierten - Sikularisierungsprozes-

sen schlieBt der KD an?
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- Welche Sinngebungen enthalten seine zwischen Diesseitsbefangenheit und Jenseitsbe-

durftigkeit entwickelten und propagierten religiosen Kunst-Deutungsmuster?

- Inwiefern geben diese - im Sagen wie im Verschweigen - auch zeitgendssische gesell-

schaftliche Realititen, Erwartungen und Lebensentwiirfe, deren Wandlungen wieder?

- Welche weltanschaulich-dsthetischen Bertihrungspunkte gab es zwischen dem religiésen
Selbstverstindnis des KD, seinen kirchenkonformen Reformbestrebungen und seiner un-

mittelbaren nazistischen institutionellen Umgebung?

- Inwieweit hat der KD kulturelle Leitbilder und Normen des Nazisystems iibernommen
oder abgelehnt, womdglich bekampft; wie weit ging die Kompromil3bereitschaft des KD,

welche Motive leiteten ithn dabei?

- Hat der KD unter den Bedingungen des nazistischen Herrschaftsapparats und seines
Strebens nach Definitionsmacht, auch nach Semiokratie (Herrschaft tiber Zeichen und ihre
Bedeutungen), dennoch einzelne Beitrdge zu einer kritischen Formgestaltungs-, Kunst- und

Zeichenkompetenz seines Publikums geleistet?

Fir die Betreuung der Arbeit und die Moglichkeit der Diskussion ihrer oft multidisziplina-
ren Fragestellungen dankt der Verfasser Herrn Prof. Dr. Michael Miiller, Bremen. Er dankt
ferner den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern der folgenden Archive fir ihre Beratung:
Archiv des Diakonisches Werkes der EKD in Berlin, Archiv der Burg Giebichenstein -
Hochschule fir Kunst und Design Halle a. d. Saale, Archiv des Kunstdienstes im Berliner
Dom, besonders Frau Gudrun Jiger und Pfarrer Manfred Richter, Berlin; Bundesarchiv
Berlin, Evangelisches Zentralarchiv Berlin, Historisches Archiv des Evangelischen Johan-
nesstifts Berlin-Spandau, Landeskirchliches Archiv Berlin-Brandenburg, Stadtarchiv Dres-
den, Stadtarchiv Soest. Dank fiir wichtige Hinweise zum ,,Kunst-Dienst beziehungsweise

zu Oskar Beyer gebiihrt dem Heimatforscher Rudiger Kliring, Bergholz-Rehbriicke.
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Teil I

Grundlagen und Analysen
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Kapitel 1

Theoretisch-methodische Grundlagen

Ubergreifende methodische Aspekte

Leitprinzipien
Radikale Kontextualitit

Entstehung, Entwicklung und Existenzweise des "Kunst-Dienstes" (KD) stehen im Kon-
text der sozialen, kulturellen und mentalen Verinderungen in Deutschland seit der Wende
vom 19. zum 20. Jahrhundert, in enger Wechselwirkung mit Prozessen und Denkfiguren in
Kultur, Bildungswesen, sozialer Organisation und Wirtschaft. Mit der Vielfalt des Materials
sowie diesem seinem sozialen und kulturellen Systemzusammenhang ist das Prinzip der

Radikalen Kontextualitit vorgegeben, das die Logik der Selektion von markanten Inhalten

und Gestaltungsweisen bestimmt. Die Vieldeutigkeit kultureller Produkte - als symbolische

Vermittler gesellschaftlicher Praxis - wird in den Forschungen der Cultural Studies hervor-

gehoben, und die Systemtheorie (systemtheoretische Soziologie) akzentuiert den Zusam-
menhang zwischen kulturindustrieller Verwertungslogik und der Entfaltung vielfiltiger
kommunikativer Produktivkrifte.'

Die Aufgabe einer kritischen Analyse der Entwicklungen im kiinstlerischen Bereich und
des Umgangs einer kirchnahen Einrichtung mit ihnen, ihrer kulturpolitischen Handhabung,
ihrer 6ffentlichen und nicht-6ffentlichen Diskussion besteht daher letztlich darin, im Sinne

einer Objektiven Hermeneutik vorzugehen: beschreibend und verallgemeinernd jene reli-

gi6s-kirchlichen und politisch-sozialen Absichten, die sich oft sehr verborgen in ihnen gel-
tend machen, aus ihnen herauszufinden und in das aufkldrerische - kritisch-reflexive, auf
kommunikativen Austausch zielende, sozial verantwortungsbewul3te - Licht zu ziehen.

Es ist in Qualitativer Inhaltsanalyse tbersichtlich zu zeigen, welches Individual-, Gesell-
schafts- und Weltbild, welche gesellschaftlichen Konstruktionen diese Bestrebungen und

ithre Akteure wie hervorbringen. Es ist zugleich zu verdeutlichen, welche grundlegenden
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sozialen Strukturen und tiefer liegenden sozialen Regeln, welches Wirklichkeitsmodell sie
wie in ihren Sprechakten propagieren, auf welchen - intrapersonalen, interpersonalen und
systemischen - Konventionen sie beruhen. Es sind "die groBeren sozialen Strukturen auf-
zudecken, in denen Bedeutung konstruiert und rekonstruiert wird" (Juliet Corbin), die "hin-
ter den subjektiven Bedeutungen liegenden objektiven Sinnstrukturen" (Philipp Mayring).”

Im einzelnen bedeutet das vor allem die Untersuchung

a) der konzeptionellen Zentren und Konstruktionsprinzipien der Dokumente;

b) von deren internen (intertextuellen) und externen (intermedialen) Wechselbeziehungen

und Kommunikationszusammenhingen tiber stoffliche und diskursive AnschluB3stellen;

c) ihres sich in diesen duBlernden Verhiltnisses zu den Lebens- und Arbeitswelten der

Kunstler/-innen sowie zu den kultur- und kirchenpolitischen Rahmenbedingungen;

d) von moglichen Gegenbewegungen und -konzepten innerhalb und au3erhalb der Kirche,
die sich um Authentizitit in der Wirklichkeitserfassung, um kommunikativen Austausch
und um die Verbindung aufklirerischer Information mit politisch-sozialer Aktion bemi-

hen.

Diskursanalyse

Der KD ist nicht nur eine kirchennahe, zeitweise zugleich staatlich-kulturpolitische Organi-

sation, sondern auch eine Diskurs-, Interpretations- und Symbolgemeinschaft mit affekti-

ven, kognitiven und integrativen Bediirfnissen. Die fir das Vorhaben ausgewihlten, sehr
unterschiedlichen Text-Materialien unter anderem aus der Sozial-, Kultur- und Kunstge-
schichte der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts sowie der Geschichte des KD verlangen
eine mehrdimensionale, auch diskursanalytische Herangehensweise. Die in ihnen enthalte-
nen Selektionskriterien, Argumentationen und Aussagen, deren diskursive Einschreibungen
und Verkniipfungen sowie deren Beziige zu alltiglichen Lebens-, Kunst- und Rezeptions-
welten der Betroffenen sind - im Sinne der "bricolage" (hier: Methodenkombination) der
Cultural Studies’ - unter anderem durch kultursymbolische und diskursive Untersuchungen

zu erschlief3en.
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"Diskursanalyse ist immer Kontextanalyse." (Michael Schwab-Trapp)* Das erfordert die
Einbeziehung der inhaltlichen Haupt-Komponenten, der Einschreibungen und Aufmerk-
samkeitszentren von zeitgendssischen Diskursen zum Beispiel um "Sidkularisierung”,
"Sachlichkeit" und "Expressionismus". Die latenten Sinngehalte und Meta-Texte dieser
Diskurse in die Untersuchung dienen hier der Explikation markanter - hiufig auftretender,
indikatorischer und intensiver - Einzelfille der Gesamtproblematik. Sie offenbaren be-

stimmte Deutungsmuster: den Typen, Modellen, Wissensformen, kulturellen Symbolen

und narrativen Konstruktionen implizite, oft intuitiv-unbewufte Wahrnehmungsstruktu-
ren, Orientierungsschemata und -rahmen, Ablauf- und Erwartungsmuster. Bezweckt wird
von ihnen, "den fir eine bestimmte Kollektivitit glltigen Moglichkeitsraum subjektiver
Interpretationen von Welt" (Michael Meuser)’ vorzugeben.

Dieser Moglichkeitsraum ist nicht zuletzt auch in den symbolischen Beziehungen der
Kinste zu sozialen Macht- und Dominanzverhiltnissen, Wandlungsprozessen und Gegen-
bewegungen aufzufinden. Hierbei bleibt zu ergriinden, ob sie eine kritische "mimetische
Nachschopfung sozialer Handlungen und Situationen" (Christoph Wulf) bieten oder ledig-
lich "Anpassungswissen" (Ph. Mayring) verbreiten, das dann in einem lebensweltlichen
"Selbstintegrationsmechanismus" (Rolf Lindner) wirksam wird.® Denn die der modernen
Kunstproduktion zum Beispiel innewohnende Fihigkeit, mit Hilfe Gberlieferter mythologi-
scher als auch unmittelbar aktueller Vorstellungsgehalte kulturelle Ideale zu vermitteln,
Modelle der Lebensweise und Personlichkeitsprofilierung affirmativ zu prisentieren, ein
Individualisierungs- und Prestigeversprechen zu geben, kann auch die Gefahr der Ausgren-
zung oder Verharmlosung gesellschaftlich bedeutsamer Themenbereiche in sich tragen.

Allerdings sind solche Einfliisse nicht immer unmittelbar faf3lich, sondern mit anderen
Einflissen vermischt, teilweise durch diese sogar verdeckt. Sie erfordern das Schlu3folgern
von bekannten GroBen auf unbekannte, die sich aber in Form eines "abduktiven Blitzes"

(Jo Reichertz) einstellen kénnen.

Leitbegriffe und -kategorien

Lebenswelt

Der Begriff steht fir den Prozel3charakter und die Reflexivitit sozialer Wirklichkeit. Er be-

stimmt mit Lebenswelt "das Vermittlungsglied zwischen dem Seelenleben und dem sozia-
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len System" (Hans-Dieter Kénig).” Und er umfaB3t darum objektive Lebensbedingungen
und subjektive Bedeutungen, lebt von der Spannung zwischen Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft, von zurlickliegenden Lebensgeschichten, von Erfahrungs- und Handlungs-
moglichkeiten im Erlebensraum der Gegenwart und biographischen Entwiirfen, den Le-
benskonstruktionen fir die Zukunft.

Wie die Lebenswelten und lebensweltlichen Vorstellungen von Kiinstlern/-innen zum
Beispiel in kirchlichen und kulturpolitischen Dokumenten dargestellt werden, gibt also
Aufschluf3 tber den Grad der Kontextbezogenheit der kirchlich-religiésen sowie sozial-
und kulturpolitischen Aktivititen. Die Lebenswelt umfal3t - tiefenhermeneutisch gesehen -
auch das Handeln der Individuen in ihrem Charakter als Geftige symbolischer Interaktions-
formen, die Entscheidungssituationen von Kunstlern/-innen, ihren Umgang mit strukturel-
len Gegebenheiten, Zwingen und Normalititsmustern, mit Modi sozialer Anpassung sowie
ihre subjektiven Aspirationen. Denn in diesen verbergen sich Dispositionen und Verinner-
lichungen sozialer Lagen, Faktoren wie gesellschaftliche Strukturen und Zuweisungspro-
zesse, Geschlechterrollen, familidgre Hintergriinde. Die Bertcksichtigung der Lebenswelt
kann daher zum Beispiel auch vor der Gefahr schiitzen, "entweder von Individuen ohne
Faschismus zu sprechen (denen der Faschismus duf3etlich blieb), oder von Faschismus oh-

ne Personen (die in seinen Strukturen untergingen)" (Jutta Held).’

Kunst und Gesellschaft

Im Mittelpunkt des die Arbeit iiber den KD leitenden Erkenntnisinteresses steht die Kate-
gorie Kunst, die - wie jede treffsichere Kategorie - moglichst "die konkrete Fulle eines
Falls" (Heinz Bude)" reprisentieren, Besonderes und Allgemeines enthalten soll. In einer

Aggregation (Verdichtung, Verallgemeinerung) formuliert: Die Auffassungen von Kunst

(und Kiinstlerexistenz) widerspiegeln erstens ein dynamisches System von verschiedenen
Verhaltenserwartungen, Interaktionsmustern und -spielriumen, das von den Sozial-, Kul-
tur- und Wirtschaftssystemen sowie ihren institutionellen und medialen Vermittlern an
Kiunstler herangetragen wird. Zweitens sind sie mit ihren inhaltlichen Hauptmotiven - wie
der (kiinstlerischen) Kreativitit - zugleich symbolische Interpretationen der herrschenden
sozialen Verhiltnisse.

"Religiose" oder "kirchliche" Kunst ist zunichst Kunst wie jede andere auch. Und zwar
in dem Sinne, daf3 sie immer Teil der allgemeinen Kunstentwicklung ist, daf3 sie primar dem

gesellschaftlichen Werdegang unterliegt und folgt, dal sie letztlich den sozialen Auseinan-
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dersetzungen und 6konomisch-politischen Verhiltnissen verbunden bleibt und auf soziale
und politische Wurzeln religiéser Sachverhalte und Konflikte verweist. Sie entsteht und
entwickelt sich also nicht isoliert von ihrer jeweiligen Epoche, sondern wird bedingt durch
soziale, politische, kulturelle und kirchliche Verhiltnisse, wie die wechselseitigen Durch-
dringungen religiéser und profaner Kunst belegen. Sie iibt demzufolge Funktionen aus, die

bei ihrer Betrachtung nicht unberiicksichtigt bleiben diirfen.

Religiose / kirchliche Kunst

In der Literatur zum KD wird immer wieder, zumeist ohne deutliche Differenzierung, von
"religiGser", "christlicher" und "kirchlicher", auch von "evangelischer" Kunst gesprochen.11
Es gibt seit jeher aber erhebliche Unterschiede zwischen diesen Kunstarten, dariiber hinaus
zwischen religiés-mystischer - nichtritualer, auf Einswerden des "Seelischen" mit dem
"Goéttlichen", auf gottliche Erleuchtung jedes Menschen gerichteter - Kunst und kirchlich-
ritualer Kunst.

So ist die Kunst der Institution Kirche nicht identisch mit christlicher Kunst. Lange Zeit
wurde unter dieser vornehmlich das ganze Kunstschaffen des westlichen Europa verstan-
den. Und "Christliche Kunst" war hiufig eine Kampfparole sowohl gegeniiber dem Ratio-
nalismus und Atheismus des aufstrebenden Birgertums, der wachsenden Diesseitigkeit, der
Verweltlichung der mit ihm verbundenen Kunst, fiir die Namen wie Direr und Michelan-
gelo stehen, als auch gegentiber dem sozialkritischen Denken und der Selbstbewegung von
Unterschichten.

"Kirchliche Kunst" ist bestimmt durch die Darstellung eines biblischen (z. B. der "Pas-
sion Christi") oder theologischen Inhalts (z. B. der Inkarnation). Daneben prigen nicht-
theologische Aspekte diese Kunst mit, darunter die Mutter-Kind-Beziehung in Madonnen-
bildern der Spitgotik. Sie fungiert als Illustration biblischer Geschichte, als Kultbild zur
Vergegenwirtigung fiir heilig gehaltenen Geschehens oder kirchlicher Lehren, seit der mit-
telalterlichen Mystik als Andachtsbild zu medidativem, das "Gottliche" erfassendem
Zweck.

Die Konstanz der liturgischen und rituellen Aufgaben, die Bindung an traditionsgeheilig-
te Bau- und Bildtypen sicherten einerseits eine Kontinuitit der gestalterischen und hand-
werklichen Ausbildung, begtinstigten aber auch Erstarrung in Konventionen, zum Beispiel

in der Ikonenmalerei, und die Ablehnung von Neuerungen. Durch Wiederaufnahme von
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Ausdrucksformen des "Ewigen" und "Unabinderlichen" begiinstigte die Kirche die geistige
Unterdriickung, zum Beispiel in der katholischen Romantik der "Nazarener".

Uberhaupt versuchte die Kirche stets, tiber ihren Bereich hinaus das gesamte Kunst-
schaffen zu beeinflussen und eine von ihr nicht sanktionierte freireligiése, den Gedanken
der natiirlichen Gleichheit aller aufgreifenden, mystisches Erleben gestaltende Kunst zu
verhindern, vor allem durch Bundnisse mit der Staatsmacht und Beherrschung des Bil-
dungswesens. Denn die anfinglich sinnenfrohe, oft den nattrlichen Menschen und Gott
als Menschenfreund darstellende Kunst war Reflex sozialer Hoffnungen unterdrickter, lei-
dender, erduldender Klassen und Schichten auf Befreiung und Erl6sung.

Diese Kunst wurde zunehmend durch manifestativ-reprisentative, Gott als Macht auf-
fassende, die herrschenden politischen Krifte hervorhebende Auffassungen und Praktiken
verdriangt, seit das Christentum zur Staatsreligion wurde (4. Jh. u. Ztr.). Bekannt ist der Ex-
tremfall des "Bilderstreits": Der byzantinische Kaiser Leo III. befahl im Jahre 726 u. Ztr.,
alle Bildwerke (Ikonen) aus den Kirchen zu entfernen. Er versuchte damit, die Gegensitze
zwischen den bilderfeindlichen Juden und den siegreich vordringenden Mohammedanern
zu dimpfen, zugleich den Einfluf der von Bilderhandel und -verehrung profitierenden
Mbonche zuriickzudringen sowie Klosterschitze und -lindereien in seine Hand zu bringen.

Aber auch durch Nutzung mystischer und irrationaler Elemente moderner Kunstrichtun-
gen - wie in Le Corbusiers Kapelle "Notre Dame du Haut" im franzdsischen Ronchamp
(1953-55) - versuchte die Kirche, Einfluf3 zu gewinnen. Denn im 20. Jahrhundert entstehen
neue kiinstlerische MaB3stabe. Zunehmend wird das eigene Erleben im Glauben, eine sub-
jektivierte, bekenntnishafte Religiositit im Spannungsfeld von Diesseitsbefangenheit und
Jenseitssehnsucht bildhaft dargestellt, unabhiangig von der kirchlichen Institution, zum Bei-
spiel in Emil Noldes "Die Familie" (1931), Otto Dix' "Die sieben Todstinden" (1933) und
Otto Pankoks Zyklus "Die Passion" (1936, mit Vorwort). So finden sich bildhaft manifes-
tierte Jenseits- und Erlésungshoffnungen, Paradies- und Unsterblichkeitssymbolik, Figuren
wie Christus als Etloser, eine betende Frau besonders in aullerhalb der Kirche entstande-
nen Andachtsbildern, ebenso in Buchausstattungen mit allegorischen Figuren. Nicht alle
Kunst, die religiose Themen, Motive und Symbole verwendet, ist daher auch religiGse
Kunst, sosehr das zum Beispiel moderne Bibeleditionen suggerieren m('jgen.12

Das Religiose erweist sich also auch in Kunst-Dingen als vielgestaltige, phantastisch aus-
gepragte Widerspiegelung und Form der Aneignung der Wirklichkeit, das heiB3t der nattrli-

chen und gesellschaftlichen Bedingungen. Néimlich in Form des Glaubens an die notwen-

dige Existenz tibernatiirlicher, zielgerichteter Krifte und tbersinnlicher Wirklichkeiten, an

19



die suggestive Uberwindung von Erkenntnisschranken durch Emotionen. Ebenso vielge-
staltig sind die Ursachen der Krisenerscheinungen der christlichen Religion: der wachsende
Einflul3 des aufklirerischen Rationalismus und Atheismus, aufbauend auf dem Pantheis-
mus; das neuartige Naturgefiihl des Biirgertums und die Historizitit seines Denkens; die

sozialen Bewegungen und der kinstlerische Realismus des 19. Jahrhunderts.

Avantgardistische Kunst / Klassische Moderne

Die Zeit zwischen 1918 und 1933 gilt gemeinhin in Kunst-Sachen als eine des "Auf-
bruchs". Die Impressionisten hatten zuvor schon den transitorischen Augenblick entdeckt,
die Fauvisten der 'reinen' Farbe gehuldigt, die Kubisten nach einer Neuorganisation der
Bildoberfliche gestrebt, die Dadaisten das herkémmliche Bild von "Kunst" tiberhaupt zet-
stort, die Futuristen die Schonheit der Geschwindigkeit proklamiert und die Vernichtung
aller Museen. Nun befreiten die Suprematisten sich vom Ballast des Gegenstindlichen, lie-
ferten die Surrealisten sich dem Unbewul3ten, den Trieben und dem "Es" aus, deformierten
die Expressionisten die Form zugunsten des Inhalts, verunsicherte der neu-sachliche All-
tagsrealismus die Biirger. Man beschiftigte sich erneut damit, praktisch und theoretisch das
"Wesen" der bildenden Kunst und des Kunstwerks zu ergriinden. Die innovativen Voka-
beln hieBen: "Konstruktion", "Montage", "Simultaneitit", "Spontaneitit”, "Unbewul3tes".
All das gewohnte Schone und Gefillige, herkommlicherweise fiir das Wirkliche gehaltene
und (leicht) Erkennbare, das kiinstlerisch Ganzheitliche und Geschlossene war auf dem
Riickzug.

Soweit ein bis heute gingiges, weit verbreitetes Bild von "Avantgarde" und "Klassischer
Moderne". Selbst die schitfsten ihrer einstigen Kritiker bestitigen es - mit negativem Vor-
zeichen: Der Philosoph Oswald Spengler zum Beispiel sah um 1918 nur noch marktbe-
wullte "betriebsame Macher und lirmende Narren" am Werke, in den Kunstobjekten
"Ohnmacht und Liige", so dall "es mit der abendlindischen Kunst unwiderruflich zu Ende
ist". Denn: "Was besitzen wir heute unter dem Namen Kunst? Eine verlogene Musik voll
von kinstlichem Lirm massenhafter Instrumente, eine erlogene Malerei voll idiotischer,
exotischer und Plakateffekte, eine erlogene Architektur, die auf dem Formenschatz vergan-
gener Jahrtausende alle zehn Jahre einen neuen Stil begriindet, in dessen Zeichen jeder tut,

was er will, eine erlogene Plastik, die Assyrien, Agypten und Mexico bestiehlt [...].""
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Avantgardistisches Europa

Spengler blieb nattirlich nicht ohne Widerspruch. Es heillt in einer drei Jahre vor der
Grindung des KD erschienenen Publikation: "Europa: ein Fetzen Lichetlichkeit / sein
europiischer Mensch eine Katheder-Proklamation. Protest tiber Protest! Kein Ausdruck,
kein Sinn fiir Gemeinsamkeit, es sei denn: Ausrottung durch Stupiditit a la Spengler."'* So
der Schriftsteller Hermann Kasack mit aufrihrerischem "Birgerschreck"-Pathos in seinem
Einleitungsessay Jahrmarkt Europa zu dem von Carl Einstein und Paul Westheim im damals
in Potsdam ansissigen Verlag von Gustav Kiepenheuer herausgegebenen Ewropa Almanach.
Mit ihm korrespondieren zwei anonyme Bildbeitrige, die provozierende Titel tragen:
"Zuchthaus Europa" und "Europa, gezeichnet von einem Irren" (254, 274).

Das war 1925. Die saloppe Einleitung, von Kurt Tucholsky in der Welthiibne als Ausge-
burt von "viel Ekstase und wildem Getue" von "avantgarde-Fligelmannern" (Pressespiegel,
291) gescholten, kann aber nicht die Ernsthaftigkeit eines grofen Versuchs verdunkeln:
einen internationalen "Stapelplatz bedeutender Manifestation" (Berliner Birsen-Zeitung, Pres-
sespiegel, 292) fiir neue, avantgardistische Versuche in allen Kiinsten zu eréffnen. Diese
sollten sich zu einer breiten Kunstfront vereinen. Und diese wiederum sollte sich auch
gegen die nationalistischen, rechts-konservativen und prifaschistischen Tendenzen im
Deutschland der Weimarer Republik richten. "Malerei, Literatur, Musik, Architektur, Plas-
tik, Bithne, Film, Mode" (Titelzeichnung, 3) umfal3t das Programm des Almanachs, der nur
seine Erstausgabe etlebte und 1933 den 6ffentlichen "Bicherverbrennungen" des Nazis-
mus zum Opfer fiel, den Vorlidufern und Entsprechungen der spiteren Aktionen gegen die
sogenannte "Entartete Kunst".

Der Almanach bietet mit 140 Bildbeitrigen und 80 literarisch-publizistische Arbeiten
einen faszinierenden Einblick in die enorme Vielfalt an Stoffen, Themen, Gestalten und
Stilen der europdischen Kunstproduktion der frithen zwanziger Jahre. Die Internationalitit
der Kunstprozesse wird hier bewul3t herausgestellt; das Mitarbeiter-Verzeichnis nennt die
Namen zahlreicher bis heute bekannter Kiinstler aus allen Kunstgattungen - von "Altman,
Nathan", bis "Zuckmayer, Carl" (vgl. 281 f.). Der Almanach betont die "Gemeinsamkeit"
und die "Simultaneitit" (H. Kasack, 5, 6) der avantgardistisch orientierten Kunstschaffen-
den, will ein Forum "wahren europiischen Geistes" sein, wie André Gide in seinem Text
Europas Zukunft (33) betont, und zwar fur sehr unterschiedliche Richtungen: vom Expres-
sionismus bis zur Neuen Sachlichkeit.

Doch unterscheidet sich der Almanach vom unkritischen "Kosmopolitismus" solcher

zeitgenossischen Zeitschriften wie Der Querschnitt und zahlloser literarischer und bildkiinst-
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lerischer "Weltanthologien". Und auch von den Konzepten eines westlich orientierten
"Pan-Europa" oder der "Vereinigten Staaten von Europa", deren Entwicklung und Umset-
zung gerade um 1925 zahlreiche Politiker und Wissenschaftler ihre Bemtihungen widme-
ten. Denn die Absichten der A/manach-Herausgeber und -Autoren waren fiir damalige Zei-
ten geradezu revolutionir: Unter "Europa" verstehen sie den ganzen Kontinent, einschlie3-
lich des europiischen Teils der 1922 gegriindeten Sowjetunion. Mit dieser Auffassung wol-
len sie die Gegenwart neu "intellektuell fundieren" (Hans Georg Brenner in Die neue Biicher-
schan, 1928; Pressespiegel, 295). Und zwar indem sie anstreben, osteuropiische Konzeptio-
nen einer sowohl dsthetisch hoch entwickelten als auch massenverbundenen und -
verbindlichen Kunstproduktion, wie sie vor allem im jungen Sowijetruflland entwickelt
wurden, mit den parallelen Bemithungen der westeuropiischen Avantgarden zu verbinden.
Deshalb sind im Ewuropa-Almanach Sergej Jessenin, El Lissitzky, Waldimir Majakowski,
Kasimir Malewitsch und Wladimir Tatlin ebenso vertreten wie Ernst Barlach, André Gide,
George Grosz, Paul Klee, Else Lasker-Schiler, Fernand Léger, Ezra Pound und Oskar
Schlemmer. Die Vorstellung, "die geistigen Krifte Europas kénnten eine Briicke schlagen
zwischen den Nationen und Gesellschaftssystemen", erwies sich im Zuge der weltge-
schichtlichen Entwicklung zwar bald als eine "illusiondre Hypothese" (Wolfgang U. Schiit-
te: Bezm Durchblittern des "Enropa Almanachs”, 289). Aber die Mitwirkenden und der Verlag
bewiesen, was damals wie heute in allen Kiinsten - und in ihrem kultur- und medienpoliti-
schen Umgang mit ihnen - entscheidend ist: "verantwortungsvolles Gegenwartsbewul3t-

sein" (H. G. Brenner, 293).

Asthetik der Differenz

"Avantgarde" wurde in der Geschichte der Kinste des frithen 20. Jahrhunderts bald ein
Sammelbegriff fir die unterschiedlichen kiinstlerischen Bewegungen: Futurismus, Kubis-
mus, Expressionismus, Dadaismus, Konstruktivismus, Poetismus, Imaginismus ... Dieser
Sammelbegriff erfallt viele tbergreifende Aspekte dieser unterschiedlichen Kunstrichtun-
gen. Zu diesen gehoren

- der internationale Charakter; die nationalen Bewegungen haben tber-nationale astheti-
sche, zum Teil auch soziale und politische Zielstellungen;

- die dsthetische Entdeckung von Alltagswirklichkeit (GroB3stadt, Masse, Medienkultur);

- die kreative ErschlieBung von neuen dsthetischen Méglichkeiten moderner technischer

Produktivkrifte;
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- der experimentelle Grundzug: die Methoden scheinen wichtiger als die vollendeten Resul-
tate, der Produktions- und Konstruktionscharakter von Kunst offenbart sich in einem
schnellen Rhythmus asthetischer Innovationen;

- der oft multidisziplinire, innovative Kunstlertyp, der die traditionellen Gattungs- und
Genregrenzen Uberschreitet, sich zum Beispiel auch in Typographie, Architektur, in der
Formgestaltung von Alltagsgegenstinden versucht;

- das provozierende Auftreten gegeniiber etablierten kinstlerischen Normen und Wahr-
nehmungsweisen; die bewuflte Einfiigung von Rezeptionserschwernissen;

- die Kritik der traditionalistischen burgerlichen Kunstbegrifflichkeit und des tiberkomme-
nen sozialen Status der Kinstler, der Bruch mit dem mimetischen Realismus des 19. Jaht-
hunderts und der Vorstellung vom ganzheitlichen, geschlossenen Kunstwerk;

- die Revolte gegen die Institutionen des biirgerlichen Kulturbetriebs und den Warencha-
rakter, die Tauschwert-Funktion von Kunstwerken.

Ist das erstgenannte gingige Bild von "Avantgarde" und "Klassischer Moderne" - ein-
schlieB3lich dessen, das Oswald Spengler wiedergibt - oberflichlich, so ist dieses zweite,
ebenfalls gingige - einschlieBlich dessen, das sich am Beispiel des Ewnropa Almanachs gewin-
nen laBt - allerdings idealtypisch.

So gelang die "Einheit der Avantgarde" nur teilweise, konnte nur teilweise gelingen. Und
dem deutschen Expressionismus zum Beispiel war die Vorstellung einer "Briicke von der
Kunst zum Leben" fremd. Die Neue Sachlichkeit bewegte sich zudem ausschlieBlich auf
dem "Boden der Weimarer Tatsachen" (Wolfgang Asholt/Walter Fihnders).” Eine "anti-
individualistische Programmatik" (Karin Hirdina),' wie sie Funktionalismus und Konstruk-
tivismus entwickelten, setzte sich nur bedingt durch.

Uberdies vollzog sich zwischen 1917 und 1930 eine zwiespiltige Politisierung, erkennbar
etwa an den unterschiedlichen Wegen, die italienischer und sowjetrussischer Futurismus
beschritten. Ja sogar von einer "rechten Avantgarde", einer "reaktioniren Moderne" (Pa-
trick Réssler)'” wird heute gesprochen. (Als Beispiele dienen unter anderen ehemalige Bau-
haus-Kiunstler, Grafiker und Typographen, die im Presse- und Verlagswesen zur Zeit des
Nazismus Unterschlupf fanden und, mehr oder weniger gewollt, eine Alibi-Funktion aus-
tbten.)

Die sozial-utopischen und dsthetischen Projektionen der Avantgardebewegungen, vor al-
lem ihre "Utopie eines Ganzheitsentwurfs" (W. Asholt/W. Fihnders),' blieben schlieBlich
ohne nennenswerte soziale Basis, wurden entweder dem biurgerlichen Kulturbetrieb inte-

griert (bis heute als "Neo-Avantgarde"), durch den Nazismus auf traditionalistischer, rassis-
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tischer und biologistischer Grundlage verfolgt oder durch die Kulturbiirokratie der Stalin-

Ara unterdriickt.

Revolutionire oder Neuerer?

Aber die west- und osteuropiischen Avantgarden sind nicht von ihrem Scheitern her zu
interpretieren. Der Begriff "Avantgarde" - oder jener der "Klassischen Moderne" - be-
zeichnet "die unauswechselbare Idee einer weltgeschichtlichen Konfiguration" (Hermann
Schweppenhiuser)."” Diesen seinen historisch-kontextuellen Grundzug zu beachten, kann
davor schitzen, ihn als "Allerweltsbegriff vieler groBriumiger Entwicklungsstringe oder
kulturwissenschaftlicher Felder" (Jost Hermand)® zu benutzen und immer wieder neu "ein
kulturgeschichtliches wie kulturpolitisches Etikettenchaos" (6) zu verursachen. Vielmehr ist
cine "dialektisierende Optik" (16) notwendig, die sowohl "ideologische Intentionen" als
auch "soziotkonomische Voraussetzungen" der verschiedenen Avantgarden (6) bertick-
sichtigt.

Schon einige Blicke in die Geschichte des Begriffs "Avantgarde" zeigen, dal3 es sich bei
ihm um einen Ubertragungsbeg@ handelt: Er stammt aus der Militirstrategie und -taktik
und wurde fruchtbar in Gesellschaftslehren des 19. Jahrhunderts wie jenen des franzosi-
schen Saint-Simonismus; er wurde zum Ausdruck eines sozialen, politischen und kinstleri-
schen Fortschrittsoptimismus: Kunst gilt als Vorldufer, Entdecker und Erscheinungsform
1

. . . 2
neuet, fortschrittlicher sozialer Tendenzen.

Darum sind im wesentlichen zwei begriffliche Extreme zu unterscheiden:

a) der "revolutionire" Avantgarde-Begriff, der in Zeiten von 6konomischen Depressionen
und Krisen aufkomme - "jener umfassende Avantgarde-Begriff, der sich auf die intellek-
tuelle 'Vorhut' revolutionirer Massenbewegungen bezieht und diesen Anspruch sowohl
politisch als auch sozio6konomisch, philosophisch-theoretisch, dsthetisch, ja manchmal so-
gar naturwissenschaftlich-technisch zu rechtfertigen versucht" (J. Hermand, 7); er sei Aus-
druck des "noch unterdriickten, aber zur Fihrung dringenden Begehrens der auf die
Durchsetzung einer anderen, besseren Gesellschaftsordnung pochenden Gesellschafts-
schichten" (ebd.); er stehe fir eine "Totalumwilzung" der bestehenden Gesellschaftsver-

hiltnisse" (10);

b) der sich auf blof3e kiinstlerische "Neuerer" bezichende Avantgarde-Begriff, der zu Zei-

ten 6konomischer Hochkonjunkturen aufkomme, fir Entpolitisierung, fiir Verlagerung der
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Verinderung in das Asthetische stehe - "jene eingeengte Avantgarde-Vorstellung, die keine
gesamtgesellschaftliche Veranderung ins Auge fasst, sondern sich bei der Durchsetzung be-
stimmter Innovationen im Bereich des Asthetischen oder Technologischen, wie auch neu-
erdings innerhalb der elektronischen Medien, begniigt" (7 £.).

Deutungen von "Avantgarde" beziehungsweise "Klassischer Moderne" sind daher auch
danach zu beurteilen, wie sie mit diesem Grundwiderspruch zwischen Revolution und

Neuerertum in den europaischen Avantgardebewegungen umgehen.

Ausgewihlte theoretische Quellen

Kultur und Habitus. Pierre Bourdieu

Fir Pierre Bourdieu (1930-2005), einen der wichtigsten Kultursoziologen des 20. Jahrhun-
derts, hatte Kultur in allen Gesellschaften die Funktion von, wie es in La distinction. Critigue
sociale du jugement (1979; Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft, 1982)
heiB3t, "kulturellem Kapital"; sie war "Herrschaftsprodukt, dazu bestimmt, Herrschaft aus-
zudriicken und zu legitimieren" (1982, 359).” Gegen die von Intellektuellen "hiufig geteilte
Illusion gewendet, derzufolge Unterschiede auf kultureller Ebene im Schwinden begriffen
sind" (ebd., 12, FuBn.), entwickelte Bourdieu ein "Modell der Wechselbezichungen zweier
Riume - dem der 6konomisch-sozialen Bedingungen und dem der Lebensstile" (ebd., 11
f.). Es sollte Giltigkeit besitzen "fir alle geschichteten Gesellschaften, selbst wenn das Sys-
tem der Unterscheidungsmerkmale, durch die sich soziale Unterschiede duflern oder verra-
ten, ein je nach Epoche und Gesellschaft anderes ist" (ebd., 12). Fir ihn hatte das "objekti-
vierte kulturelle Kapital in seiner materiellen und symbolischen Wirksamkeit Bestand nur
[...] innnerhalb und aufgrund der Kiampfe, die sich abspielen auf den Feldern der Kultur-
produktion [...] und dartiber hinaus auf dem Feld der sozialen Klassen" (ebd., 358). Es hing
fir ihn von den Rezipienten und Konsumenten ab, von dem kulturellen Code, tber den sie
verfiigen, ob sie Uberhaupt Zugang zum kulturellen Kapital finden, ob sie Gebrauch von

ihm machen, welche Merkmale sie an einem Kultur- und Kunstprodukt wahrnehmen.
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Symbolische Herrschaft

Bourdieu entwickelte anhand der vorherrschenden Kultur der modernen westlichen Ge-
sellschaften modellartig Zusammenhinge zwischen 6konomischem, sozialem und kulturell-
symbolischem Kapital, zwischen der Okonomie der sozialen Praxisformen und ihrer spezi-
fischen Logik sowie den Transformationen des Sozialraums auf die kulturelle Ebene.” So
gelangte er zur Charakteristik von vielgestaltiger symbolischer Herrschaft - verstanden als
die "Formen und Modi der Herrschaft, die iber Kultur, das hei3t Uber Sichtweisen der
Welt, tiber die Selbstverstindlichkeiten unseres Denkens vermittelt sind" (Beate Krais).**
Diese Charakteristik enthalt viele Anregungen insbesondere fir die empirische Analyse von
historischen wie gegenwirtigen Lebens- und Kunstwelten, die Diskussion der ihnen zu-
grundeliegenden Konzepte und ihrer Entwicklung.

Das bietet Anregungen mithin auch fiir die Untersuchung der sozialen Bedingtheit von
symbolischen Sicht- und Verhaltensweisen, ihres Niederschlags in Kunstproduktion und -
rezeption sowie deren Funktion als Mittel, als Handlungsrepertoires sozialer Distinktion im
sozialen Raum. Nicht selten werden durch Herrschaft bedingte Gegensitze mittels dstheti-
scher Gegensitze verschleiert, wie Bourdieu in Sogialer Raum und Klassen betont (vgl. 1985,
21 f)). Und ebenfalls nicht selten kommt es zu Distinktionskimpfen verschiedener Habi-
tusformen (z. B. in sogenannten "Generationenkonflikten"), iiber die sich Gruppenidentiti-
ten wesentlich ausbilden und reproduzieren.

Wichtige Grundlagen seines Konzepts erarbeitete Bourdieu in friheren, zum Teil ethno-
logisch ausgerichteten Arbeiten, darunter der Esqguisse d'une théorie de la pratigue (1972; Ent-
wurf einer Theorie der Praxis auf der ethnologischen Grundlage der kabylischen Gesellschaft, 1970).
Schon deren Kernpunkte sind seine Auffassungen vom Habitus und von der menschlichen

Praxis als einer dialektischen Beziehung zwischen Situation und Habitus. Es ging thm um

die "dialektischen Beziechungen" zwischen den "objektiven Strukturen und den strukturier-
ten Dispositionen, die diese zu aktualisieren und zu reproduzieren trachten", um den
"doppelten Prozel3 der Interiorisierung der Exterioritit und der Exteriosierung der Interio-
ritat" (1976, 147).

Einerseits grenzte Bourdieu sich ab von 6konomistischen und objektivistischen Konzep-
ten, die - wie der Strukturalismus® - die objektiven Strukturen einer Gesellschaft zu selb-
stindigen Wesenheiten und die Individuen zu bloBen blinden Vollzugsorganen von vorge-
gebenen Rollen und Funktionen erkliren. Andererseits grenzte er sich ab von subjektivisti-
schen Konzepten, die - wie der Interaktionismus™ - von der Unmittelbarkeit einer analy-

sierten Situation kaum zu den jeweiligen maf3geblichen Strukturen vorstoB3en, die eine kon-
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krete Situation erst in ihren wesentlichen Zusammenhingen zu erschlieBen erlauben. Bour-
dieu richtete auf der Grundlage empirischer Studien zur Lebensweise in der algerischen
Kabylei (der Gesellschaft bauerlicher Berber-Stimme) aber sein Augenmerk gerade auf den
"Erzeugungsmodus der Praxisformen" (ebd., 164). Das heil3t, er entwickelte einen "Geneti-

schen Strukturalismus" (Joseph Jurt).”

Der Habitus

Und dessen modus operandum ist der Habitus. Er ist das auf einer Korrespondenz zwi-
schen gesellschaftlichen und mentalen Strukturen beruhende "Erzeugungsprinzip" (1982,
277) von Praxisformen, die "kraft einfacher Ubertragung auf die unterschiedlichsten Berei-
che der Praxis anwendbar sind" (ebd., 278) und als "Wahrnehmungs- und Beurteilungs-
schemata zum Erkennen, Interpretieren und Bewerten" der jeweils entscheidenden Merk-
male "als Lebensstile fungieren" (ebd., 279).

Der Habitus als Gesamtheit sozialer - durch Sozialisation erworbener - Verhaltenspoten-
tiale und -muster strukturiert und organisiert "die Praxis wie deren Wahrnehmung". Er ist
selbst strukturierendes Medium und "strukturierte Struktur", denn die durch ihn erzeugte
Wahrnehmung der sozialen Welt, ihrer Praxisformen und Reprisentationen mittels logi-
scher Einheiten - dauerhafter Dispositonen - ist "seinerseits das Produkt der Verinnerli-
chung der Teilung in soziale Klassen" (ebd., 279). Als "inkorporierte Klasse" (ebd., 6806), als
Ort "inkorporierter sozialer Strukturen" (ebd., 730) und Herrschaftsverhiltnisse ist der Ha-
bitus deshalb kein abstraktes "System universeller Formen und Kategorien", sondern histo-
risch bestimmt: ein Resultat "kollektiver Geschichte" und "vom Individuum in seiner je
eigenen Geschichte erworben" (ebd., 729). Er ist, wie es an anderer Stelle hei3t, das "Koér-
per gewordene Soziale".” Und er ist infolgedessen leibhaftig gewordene Geschichte: "Die
Einverleibung von Objektivitit ist demzufolge zugleich Verinnerlichung kollektiver Sche-
mata wie Integration in die Gruppe, da das, was verinnerlicht wird, das Produkt der Entdu-
Berung einer dhnlich strukturierten Subjektivitit darstellt." (1976, 170)*

"Habitus" ist kein deskriptiver Begriff, auch keine einfache Summe individueller Disposi-
tionen, sondern ein analytischer Begriff, der sich auf die Positions- und Beziehungseigen-
schaften von Akteuren im konstruierten sozialen Raum bezieht. Er ist damit eine doppelte
Konstruktion: Als soziologisches Erkenntnisinstrument konzentriert er soziale Wirklichkeit
auf ihre RegelmiBigkeiten und statistischen Eigenschaften; und er konstruiert die Bezie-
hung zwischen Position und Disposition. (Eine Regel ist fir Bourdieu ein "Prinzip, das die

Handlung erklirt, und Norm, die sie anleitet" - ebd., 210.)
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Bourdieu machte mit seiner Bestimmung des Habitus auf einen fur die Untersuchung
seines Entstehens und seines Wesens entscheidenden Vorgang aufmerksam. Namlich auf
den, daf3 die unterschiedlichen sozialen Lagen und Verhaltnisse, die eine Gesellschaft we-
sentlich strukturieren, in den kulturell-symbolischen und kinstlerischen Formen quasi eine
Verdoppelung und durch den Mechanismus der Transformation eine verdnderte Gestalt
erhalten. Und zwar mit der Konsequenz fir den alltdglichen praktischen Lebensprozel3 der
Individuen, daf3 dieser sich nach strukturierten Regeln vollzieht, ohne daf3 die agierenden
Individuen sich dieser Regeln immer bewul3t sein missen. Die Untersuchung dieser "Pra-
xisregeln" richtet sich auf gesellschaftliche Verhiltnisse und Verhaltensweisen quasi unter-
halb der Klassenanalyse und ist zugleich von dieser nicht zu trennen; die kulturell-
symbolischen Formen sind also nur als Bewegungs- und Entwicklungsformen von grund-
legenden, niamlich sozial-6konomischen Verhiltnissen in der Alltagspraxis der Individuen
hinreichend zu erfassen.

Umgekehrt gilt aber auch: Lebenswelten und -lagen, Lebensweisen und -stile, auch politi-
sche Verhaltensweisen lassen sich nicht erforschen ohne Kenntnis des jeweiligen Habitus.
Und also der ihm entsprechenden Wahrnehmungs- und Deutungsschemata, mittels derer
die Individuen - wahrnehmbar fir sie selbst und auch fiir andere - ihre soziale Position und
ihre "jeweilige objektive Zukunft" (ebd., 296) realisieren und reproduzieren, iiber ihre ma-
teriellen Bedingungen, wie Zeithaushalt und finanzielle Spielriume, in bestimmter Weise
verfigen. Die im Lebensstil praktizierten und im Geschmacksurteil sich niedergeschlagen-
den Klassifizierungsschemata, nach denen Menschen, Gegenstinde und Vorstellungen ein-
geordnet, als angemessen bewertet oder als unangemessen abgelehnt werden, konstituieren
die soziale Identitit der Individuen. Denn indem der eigene Lebensstil, der eigene Ge-
schmack "sich in der Natur begrindet wihnt" (ebd., 105), der Geschmack anderer aber mit
Abscheu als 'unnatiirlich' verworfen wird, bildet sich individuelles und kollektives Selbst-
verstindnis aus. "Vermutlich", so folgert Bourdieu, "stellt die Aversion gegen andere Le-

bensstile eine der stirksten Klassenschranken dar." (Ebd., 105 f.)

Habitus und Feld

Vom Habitus 163t sich nur in Bezug auf ein spezifisches Feld sprechen, weshalb Habitus in
Bourdieus Konzept als komplementir zum Begriff der Institution gesetzt wird, also eine
Relativierung erfihrt. Sein Feld-Konzept entwickelte Bourdieu in Les régles de l'art. Genese et
structure du champ littéraire (1992; Die Regeln der Kunst. Genesis und Struktur des literari-

schen Feldes) und anderen Schriften.

28



Die Gemeinsamkeit von zum Beispiel sozialen Feldern besteht nach Bourdieu im Kampf
zwischen den Herrschenden und den Anwirtern auf die Herrschaft. Es besteht Uberein-
kunft zwischen den Kimpfenden tber den grundsitzlichen Sinn des Spiels. (Es mul3 also
Menschen geben, die zum 'Mitspielen' bereit sind.) Zur Bestimmung eines Feldes - als
cinem Ensemble gesellschaftlicher Krifteverhiltnisse mit eigener Logik, als Territorium
von Konkurrenz - sind die spezifischen Interessen und Interessensobjekte auszumachen.
Auf dem Feld vollzieht sich die Dialektik von zum Beispiel kulturellen Symbolsystemen,
dem System der sozialen Positionen und individuellen Dispositionen, von Kontexten und
Texten. Die Struktur des jeweiligen Feldes gibt den Stand der Verteilung des spezifischen
Kapitals wieder.

"Ein soziales Feld ist ein nach seiner eigenen Logik funktionierendes Spiel um Macht und
Einfluf3 des Akteurs und, damit verbunden, auch um die Anerkennung der eigenen kiinstle-
rischen, wissenschaftlichen oder auch politischen Auffassung." (B. Krais)” Darum 16t
sich, wie Bourdieu unterstreicht, ein Kunstwerk nicht verstehen "ohne die Geschichte des
Produktionsfelds dieses Werks" (1993, 111). Auch das gehért zu Bourdieus "soziologischer
Desillusionierung" (Klaus Eder).” Sie schirft den Blick fiir gesellschaftliche Phinomene
und Transformationsmechanismen, die Gegenstand kulturwissenschaftlicher Analysen der
Besonderheiten kiinstlerischer Existenz- und Arbeitsweise sein mussen. Denn: "B[ourdieu].
sieht die Autonomie der intellektuellen Felder gefihrdet durch heteronome politische und

Skonomische Interventionen." (J. Jurt)™

Kreativitit als weltliches Welt-Verhiltnis. Carl R. Rogers

Kaum ein Begriff hat bis in jungste Zeit immer wieder so viele Meinungen, Akzentsetzun-
gen und Definitionsversuche aus unterschiedlichen Wissenschaftsdisziplinen auf sich gezo-
gen wie jener der "Kreativitit". So gibt es Auffassungen, die in Sachen Kreativitit die ko-
gnitiven Fihigkeiten betonen; sie deuten sie als eine "unbewul3t wirksame geistige Wurzel
von Héchstleistungen", die sie in besonderen Individuen am Werke sehen, vor allem in
solchen, die fihig sind, "aus dem Irrelevanten Bedeutung zu ziehen und Sinnzusammen-
hiinge in Widerspriichen zu erkennen" (Robert Weilberg).” Andere erblicken in der Krea-
tivitit ein Potential, das jedem Individuum gegeben sei, eine aus dem besonderen "Erle-
ben" resultierende Fahigkeit, verschiedene Erfahrungen miteinander zu verknipfen, neue

Ideen und Produkte zu schaffen (Erika Landau).” Wieder andere bestimmen Kreativitit als
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ein prozessuales Phinomen mit vielfiltigen Strukturen, Situationen und Regeln, eine per-
sénlich-situative Sache der "Entscheidung" (Karl-Heinz Brodbeck).” Jeder konne kreativ
sein, wird gern zum Beispiel in populdren Darstellungen unter Berufung auf Experten ver-
kiindet.

Innerhalb des wissenschaftlichen Bezugsrahmens erscheint Kreativitit vor allem als ko-
gnitive und motivationale Angelegenheit. Sie bedeutet dann zunichst die Hervorbringung
neuer, origineller Problemlésungen; und kreatives Vermogen soll daher einen hohen Frei-
heitsgrad fur mogliche Losungen bieten. Kriterien fiir kreatives Vorgehen sind dann unter
anderen: Aktivitit und Neugier, Analyse- und Synthesefihigkeit, fragendes Denken, Intui-
tivitit, Selbstdisziplin, ja auch Perfektionismus. Es geht um problembewufte Einsicht in
die verschiedenen Anforderungssituationen, um Produktion mdglichst vieler Assoziatio-
nen, um Flexibilitit des Denkens, die stindiges Neu- und Umdefinieren einschlief3t.

Die kreative Personlichkeit verfiigt nach diesem gingigen Bild zudem tber eine grof3e
Selbstandigkeit im Erproben von Mitteln und Wegen; tber die Fahigkeit zum Neukombi-
nieren und Umstrukturieren; sie hat das Vermogen und das Bestreben, Handlungen weit-
gehend unabhingig von unterstiitzenden oder stérenden Ereignissen situationsadidquat
auszuwihlen und zu realisieren. Daraus resultiert die Befdhigung zum Ausfithren komple-
xer linearer Handlungsprogramme ohne Hilfe anderer, die Befihigung schlieflich zum
zweckgerichteten Anwenden und zur Kompensation von Storungen im Handlungsablauf.

Diese haufig propagierten Muster schlieBen jedoch zum Beispiel Mehrdeutigkeiten und
rein rational nicht Erfal3bares aus. Und sie unterschlagen die grundlegende Tatsache, daf3
wahre kreative Individualitit und Identitit sich letztlich nur in einem umfassenden Prozel3
der sozialen Kommunikation auszubilden vermégen. Die Vertreter dieser Muster treten im
Namen von kreativer Individualitit und Einzigartigkeit auf, die neu gesucht werden miif3-
ten - obwohl das ganze Leben eine einzige Suchbewegung ist, das Individuum immer an
sich 'arbeiten' mul3, um ein Selbstkonzept mit Beziehungsaspekt entwickeln zu kénnen, so-
zial integriert zu sein. Und das schlief3t ein: fihig zu sein, auch andere in ihrem Selbst zu
achten; Toleranz, Vertrauen, Akzeptanz, Ehrlichkeit, Neugier, Spontaneitit und Solidaritit
zu zeigen. Es kann ebenso heillen: woméglich mit anderen gemeinsam neue, realistische, ja
gegebenenfalls nonkonforme Vorstellungen von kreativer Lebenstitigkeit zu entwickeln.

Hier, am Knotenpunkt von intellektuellen, motivationalen und sozialen Komponenten,

hat modernes Kreativititsdenken einzusetzen.
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Kreatives Sein

Zu den interessantesten wissenschaftlichen Versuchen, dem vielgestaltigen Phinomen
kreativen menschlichen Wirkens beizukommen, zihlen die eines Zeitgenossen fast des ge-
samten 20. Jahrhunderts, des amerikanischen Psychologen Carl R. Rogers (1902-1987).
Seine Personlichkeitstheorie, in deren Rahmen er kreative Aspekte des menschlichen Da-
seins erortert und aullerdem ein umfassendes gesprachstherapeutisches Konzept entwickel-
te, fand vor allem in Psychologenkreisen, auch in solchen des deutschsprachigen Raums,
weite Verbreitung.” Denn die spezifische Struktur der Regulation des Verhiltnisses zwi-
schen dem Menschen und seiner Welt beschiftigten die Psychologie wie andere Diszipli-
nen, wenn auch mit unterschiedlichen Erkenntnisinteressen: Sprechen Soziologen etwa von
einer Individuum-Gesellschaft-Relation, Philosophen von einer Subjekt-Objekt-Relation,
Theologen von einer Mensch-Gott-Welt-Relation, so lautet die psychologische Entspre-
chung: Organismus-Umwelt-Relation.

Letztere Interpretation steht der kiinstlerischen Arbeit, der kiinstlerischen Kreativitit und
ihrem Charakter als Weltverhiltnis besonders nahe, wie Rogers' Werk belegt. Seine ideelle
und methodische Grundlage ist der klassische Humanismus alteuropiischer Prigung mit
einer idealtypischen Ganzheitsvorstellung. Es ist ein aufklirerisch-rationalistisches durch
und durch. Dieses psychologische Konzept weist darum einen optimistischen Grundzug
auf, und zwar insofern, als es den Menschen nicht als naturgegeben destruktiv, aggressiv
und sado-masochistisch erfait. Vielmehr begreift sie solche Verhaltensweisen als reaktive
Phinome, als Ausdruck einer behinderten Entwicklung hin zu einem gesunden, harmoni-
schen, freien und "guten Leben" (84),” wie Rogers schreibt. Dieses sei weniger als "gliick-
lich, zufrieden, gliickselig, erfreulich" zu kennzeichnen, vielmehr als "betreichernd, ante-
gend, belohnend, herausfordernd, bedeutungsvoll" (194).

In seinem Inneren, in seinem natiirlichen Kern ist der Mensch fiir Rogers ein arbeitsa-
mes, sozial konstruktives, kooperatives, ehrliches, vorwirtsstrebendes Wesen. Dessen krea-
tive Entfaltung kann nach Rogers aber hauptsichlich durch Selbstbarrieren, durch "Ab-
wehrmechanismen" blockiert sein, weniger durch 6konomische, politische, soziale und kul-
turelle Verhiltnisse und ihnen entsprechende Verhaltensweisen. Das bedeutet allerdings
nicht, dall Rogers nicht etwa um die Bedeutung "gesellschaftlicher Wertsetzungen" (159)
zum Beispiel in Arbeitswelt und Bildungswesen - wie sie Pierre Bourdieu akzentuiert -
wiilite; darum, dal3 eine "Lebenseinstellung" auch "soziale Implikationen" (179) hat. Und

daB, infolgedessen, der "fluide, relativistische und individualistische Mensch" (183), tber-
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haupt psychische Fehlentwicklungen auch Erscheinungsformen sozialer Widerspriiche sein
konnen.

Rogers nennt zum Beispiel Verhaltensweisen wie das einseitige Streben nach materiellem
Besitz und nach "Leistung als Lebenszweck" (165), die "starke Tendenz zur Konformitit,
zum Stereotyp" (338). Aber, so schreibt er: "Wenn des Menschen einzigartige Fahigkeit der
BewuBtheit so frei und vollstindig realisiert wird, entdecken wir kein Tier, vor dem wir uns
fiirchten miissen, keine Bestie, die man kontrollieren muf3, sondern einen Organismus, der
aufgrund der bemerkenswerten integrativen Fihigkeit seines zentralen Nervensystems in
der Lage ist, ein ausbalanciertes, realistisches, sich selbst und andere bereicherndes Verhal-

ten zu erwerben, als Resultat dieser vielen Elemente der BewuB3theit." (112)

Konstruktive Kreativitit

Innerhalb dieses - klassisch-humanistischen, durchaus idealtypischen - Bezugsrahmens
entwickelt Rogers seine Uberlegungen zur Kreativitit. Es geht in seinem Kreativitits-
Konzept weder um rein individualistische Selbstverwirklichung noch um vorbehaltloses
Angepalitsein an gesellschaftliche Differenzierungs- und Wandlungsprozesse. Kurz: es geht
um das, was Rogers "ein unverfilscht kreatives Angepalit-Sein" (338) nennt, eine schopfe-
rische individuelle Dialektik von Sozialisation und Personalisation (auf deren kulturanthro-
pologische und -soziologische Komponenten Pierre Bourdieu sein besonderes Augenmerk
richtete).

Rogers behandelt das Phinomen der Kreativitit vor allem im Kapitel Zu einer Theorie der
Kreativitit seines Werkes Entwicklung der Persinlichkeit (vgl. 337-349), aber auch an anderen
Stellen seiner Schriften. Sein Erkenntnisinteresse ist unter anderem aus folgenden Feststel-
lungen zu Wirtschaft, Kultur und Bildung in den USA wihrend des 20. Jahrhunderts er-
sichtlich: "In der Wirtschaft reserviert man schopferisches Tun fir die wenigen - den Ma-
nager, den Designer, den Leiter der Forschungsabteilung -, wihrend im Leben der vielen
anderen Originalitit oder Kreativitit nicht gefragt sind." - "Unser Bildungswesen fordert
Konformisten, Stereotypen, Individuen, deren 'Bildung' abgeschlossen ist und nicht so sehr
frei kreative und originale Geister." - "Bei unseren Freizeitaktivititen dominieren passive
Unterhaltung und reglementiertes Gruppenhandeln bei weitem, wihrend man viel seltener
kreativen Aktivititen begegnet." - Es bestehe eine "starke Tendenz zur Konformitit, zum
Stereotyp" in Kleidung, Essen, Lektiire bis hin zu den "Vorstellungen, die wir haben". (alle

Zitate: 337 f.)

32



Es geht Rogers nicht um Kreativitit 'an und fiir sich', sondern um "konstruktive Kreati-
vitit" (343, 345) als Grundlage und Erscheinungsform des "Muts zum Sein" (ebd., 195).
Darum entwickelt der Psychologe ein mehrteiliges Konzept, das sich vier Schwerpunkten

widmet: der allgemeinen Charakteristik eines kreativen Prozesses, seinen inneren und dufle-

ren Bedingungen sowie den Wertdimensionen kreativen Handelns. Sie lassen sich wie folgt

uberschauen:

m Der kreative Prozel umfal3t fir Rogers "das titige Hervorbringen eines neuartigen Pro-
dukts der Beziehung zwischen der Einzigartigkeit des Individuums einerseits und den Ma-
terialien, Ereignissen, Menschen oder Umstinden seines Lebens andererseits" (339). Dieser
Prozel3 schlieBt immer wieder "neue Beziehungen zur Umwelt" und "fluktuierende Wet-
tungen" ein (340). Das ganze Leben soll nach Rogers ein kreativer Prozel3 sein; ja er hilt
"kreatives Verhalten" fur Gberlebensnotwendig (349) - ein Verhalten, das "kreativ realis-

tisch und realistisch kreativ" sein musse (181).

m Die wesentlichen inneren Bedingungen kreativen Verhaltens liegen fiir Rogers in einer
"empfindsamen Offenheit" gegentiber der Welt, im Vertrauen in die eigenen Fahigkeiten,
"neue Bezichungen zu seiner Umwelt aufzunehmen", ein "kreatives Leben" (193) leben zu
konnen. Die "Offenheit gegeniiber Erfahrung" (343) schlie3t ein: das "Fehlen von Starre
und eine Durchlissigkeit von Begriffsgrenzen, Meinungen, Wahrnehmungen und Hypo-
thesen"; die "Toleranz fir Doppeldeutiges"; das Vermogen, "eine Menge widerspriichlicher
Information aufzunehmen, ohne der Situation einen Abschluf3 aufzuzwingen" (ebd.); nicht
zuletzt die Fihigkeiten, "mit Elementen und Begriffen zu spielen" (344), Elemente in im-
mer neuen Verknipfungen zu erkennen, mutige Hypothesen aufzustellen, Gegebenes zu
problematisieren, Analogien herzustellen, eine "Harmonie komplexer Empfindungen und
Reaktionen" zu gewinnen (181); in der Fille der Informationen und Aspekte neue Akzente
zu setzen. Das alles erfordere, eigene selektive Mechanismen anzuwenden, eigene Ord-
nungsfaktoren festzulegen (vgl. 345) - auch gegeniiber kulturellen Erwartungen, Zwingen

zur Konformitit. Kreativitit umfasse iiberdies auch einen Mitteilungsdrang (vgl. 346).

m Die wesentlichen duBleren Bedingungen, die "Bedingungen, die konstruktive Kreativitit
fordern", sind nach Rogers die "psychische Sicherheit und Freiheit" (346). Zu ihnen geho-
ren die Akzeptanz der Kreativen als wertvoll; ein "Klima", in dem "keine Wertsetzung von

auBen erfolgt", kein Anlegen eines "duBeren MaBistabs" (347); in dem empathisches Ver-

33



stindnis vorherrscht und die "vollige Freiheit des symbolischen Ausdrucks" (348). Denn:
"Es ist diese verantwortungsvolle Freiheit, man selbst zu sein, die die Entwicklung einer si-
cheren Bewertungsinstanz in einem selbst begiinstigt und so die inneren Voraussetzungen

konstruktiver Kreativitit schafft." (349)

m Im kreativen Handeln der Individuen und seinen "spezifischen, individuellen Priferen-
zen" schlagen sich laut Rogers mehrere Wertdimensionen nieder: die "verantwortungsvolle,
moralische, personlich zuriickhaltende Teilnahme am Leben, wobei die Leistungen und Er-
rungenschaften der Menschheit geschitzt und bewahrt werden"; die "groBe Freude an
energischem Handeln, am Uberwinden von Hindernissen"; die "optimistische Initiierung
von Verinderung zur Lésung personlicher und gesellschaftlicher Probleme oder zur Ubet-
windung von natiirlichen Hindernissen"; die Betonung eines "selbstgeniigsamen inneren
Lebens, begleitet von einem reichen und hohen SelbstbewuBtsein"; die "tiefe und mitfiih-
lende Einsicht in das Selbst und in andere"; die "Aufnahmebereitschaft gegeniiber Men-
schen und Natur"; die "sinnliche Freude, Selbstgenuf3"; kurz: "entspannte Offenheit". (alle

Zitate: 166)™

Diskurse als Sozialreflexionen. Michel Foucault

Diskurse - wie die tiber "Religion und Kunst" oder "Kirche im Nationalsozialismus" - sind
im modernen Verstindnis letztlich Verbalisierungen historischer und gegenwirtiger Ent-
wicklungen in ihren jeweiligen politisch-sozialen Verflechtungen. Die diskursiven Rahmen
werden durch die Diskursanten, den Medienkontext und das Sozialsystem gebildet. Diese
Rahmenbedingungen und die Diskurse selbst offenbaren die Rolle des Bewul3tseins der
existierenden sozialen Krifte und Michte.

Zur Erhellung des Diskurses, dieser also versprachlichten Form der Sozialreflexion, hat
der franzosische Philosoph und Historiker Michel Foucault (1926-1994) viel beigetragen.”
Schon in Les mots et les choses (19665 Die Ordnung der Dinge, 1971) begriindete er seine Theorie
von den Epistemen als historisch variablen Wissensformationen. Sie bestimmen nach ithm
die Anordnung der Dinge, sind die Elemente der Erméglichung der Organisation von
sprachlichen AuBerungen. Sie verbinden unterschiedliche Wissensgebiete, sind zusammen-

gekoppelt, verweisen in ihren Strukturen aufeinander. Die Dispositive eines Diskurses -
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wie "Vernunft" oder "Normalitit" - beinhalten daher nach Foucaults deutscher Textsamm-
lung Dispositive der Macht. Uber Sexualitit, Wissen und Wahrheit (Berlin [West] 1978) nicht nur
die zweckmalige Anordnung einer Rede; sie bilden diskursgeschichtlich und machttheore-
tisch das Ensemble gesellschaftlicher Praktiken und Diskurse, die das Kommunikations-
und Erkenntnisraster einer Epoche disponieren.

Macht wird von Foucault nicht primir definiert als Mittel zur Repression, sondern als
kontrollierender, regulierender Mechanismus in der Herstellung von dichten Beziehungen
zwischen Diskursen, Apparaten und Institutionen. Machtbezichungen unterliegen einem
generalisierenden Kalkdl, institutionelle Diskurspraktiken gelten als Machtdispositive, als
Ageregate aus Konnen und Wissen mit womoglich ausgrenzender Wirkung (L'ordre du di-

scours, 1971; Die Ordnung des Diskurses, 1974).

Die Wissensarchiologie

Die epistemologischen Wissensformationen manifestieren sich also nach Foucault als dis-
kursive Praktiken. Fir deren Erkenntnis wurde das Buch L'arhéologie du savoir (1969;
Archiologie des Wissens, 1973 u. 6.)* wichtig. In ihm stellte er dar, was er unter dieser

"Archiologie" versteht:

"1. Die Archiologie versucht, nicht die Gedanken, die Vorstellungen, die Bilder, die
Themen, die Heimsuchungen zu definieren, die sich in den Diskursen verbergen oder ma-
nifestieren; sondern jene Diskurse selbst, jene Diskurse als bestimmten Regeln gehorchen-
de Praktiken. Sie behandelt den Diskurs nicht als Dokument, [...] sie wendet sich an den
Diskurs in seinem ihm eigenen Volumen als Monument [...].

2. Sie [die "Archdologie"| geht nicht in langsamer Progression vom konfusen Feld der
Meinung zur Besonderheit des Systems oder zur definitiven Stabilitit der Wissenschalft; sie
ist keine 'Doxologie’ [gottesdienstihnliche Formelzusammenstellung], sondern eine diffe-
rentielle Analyse der Modalititen des Diskurses [...].

3. Sie definiert Typen und Regeln von diskursiven Praktiken, die individuelle Werke
durchqueren, die mitunter sie vollig bestimmen und sie beherrschen, ohne dal3 ithnen etwas
entgeht, mitunter aber nur einen Teil davon beherrschen. Die Instanz des schopferischen
Subjekts als raison d'étre [franz. Seinsgrund, Ursprung] eines Werkes und Prinzip seiner
Einheit ist ihr fremd [...].

4. SchlieBllich sucht die Archdologie nicht nach der Wiederherstellung dessen, was von

den Menschen in dem Augenblick, da sie den Diskurs vortrugen, hat gedacht, gewollt, an-
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visiert, verspurt, gewiinscht werden kénnen; sie nimmt sich nicht zum Ziel, jenen fliichti-
gen Kern zu suchen, wo der Autor und das Werk ihre Identitdt austauschen [...]." (1981;
198-200 - Erlduterungen: D. K.)

Zentrum dieser Ausfuhrungen ist der Begriff des Diskurses. Ein Diskurs ist nach Fou-

cault eine Artikulationsform von Aussagen, fiir die sich Existenzbedingungen definieren

lassen. Er ist charakterisiert nicht nur durch seine bevorzugten Objekte, sondern auch
durch die Weise, in der seine - oftmals breit gestreuten - Gegenstande artikuliert werden.
Der Begriff "Diskurs" beschreibt eine Ebene der Regularitit beim Sprechen und Schreiben,
die keine logische Tiefengrammatik oder invariante Struktur darstellt, sondern eine ebenso
einschrinkende wie zum Sprechen und Schreiben anregende, historisch kontingente Macht.
Er umfafit nicht die Entwicklung einzelner Ideen, sondern die Ordnungen des Denkens,
die den einzelnen Wissensbestand als Teil eines tbergreifenden Systems verstehen lassen.

Es geht also um die Untersuchung von AuBerungszusammenhingen, von AuBerungsfol-
gen, Kohirenzen, von regelbestimmten Sprachspielen in einem weiten Sinne, eingeschlos-
sen die Materialitit, die Macht- und Subjekteffekte von historisch je spezifischen Aussage-
formationen. Denn Diskurse werden von Regeln und institutionellen Zwingen, das heifl3t:
von materiell faBbaren historischen Bedingungen, begleitet, die dem Subjekt einen spezifi-
schen Platz zuweisen und eine reglementierte Praxis durchsetzen.

Bestimmte Diskurse, insbesondere disziplin- und sparteniibergeifende Interdiskurse, be-
ziehen sich nach Foucault auf je spezifische Wissensausschnitte (Spezialdiskurse). Deren
Grenzen werden durch Regulierungen dessen, was sagbar ist, was gesagt werden muf3 und
was nicht gesagt werden kann, bestimmt. Sie haben eine je spezifische Operativitit im
interdiskursiven Rahmen. Und sie stellen Orte der Haufung solcher Diskurselemente und
diskursiver Verfahren dar, die der Re-Integration des in den Spezialdiskursen arbeitsteilig
organisierten Wissens dienen. (Zum Beispiel ist die Literatur nach Foucault ein auf inter-
diskursive Integration hin angelegter Spezialdiskurs.) Diskurse und nicht-diskursive Prakti-
ken (z. B. die Okonomie) konstituieren im Foucaultschen Verstindnis Wirklichkeit, haben

Ereignischarakter; Wahrheit gilt ihm als Effekt vorausgegangener diskursiver Ereignisse.

Die Diskurstypen

Davon ausgehend, lassen sich verschiedene Diskurstypen - als jeweils spezifische Artikula-
tionsformen spezifischer Gesamtheiten von Aussagen - unterscheiden. Und umgekehrt er-
scheinen zum Beispiel verschiedene wissenschaftliche Disziplinen als verschiedene Diskur-

se beziechungsweise Diskurstypen, die dem individuellen Subjekt gesellschaftlich vorgege-
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ben sind und erstmalig auftreten, sich wandeln, womdglich auch nach einiger Zeit ver-
schwinden.

Objekt der Foucaultschen Wissensarchiologie sind also nicht Einzeltexte, sondern der in
Einzeltexten auf eine bestimmte, regulire Weise vergegenstindlichte Diskurstyp in seiner
historischen Bestimmtheit und Verflochtenheit mit anderen Diskurstypen. Aufgabe der
"Archidologie" sei daher die Herausarbeitung "interdiskursiver Konfigurationen" (231), die
Ermittlung von Beziehungsfeldern, in denen verschiedene Diskurstypen strukturelle Ge-
meinsamkeiten, Verlagerungen, Korrelationen erkennen lassen.

Ein Ansatz, der tiber die Deskription interner Regularititen hinausfihrt, liegt in der wis-
sensarchiologischen Aufgabe, "auch Verhdltnisse zwischen den diskursiven Formationen und den
nichtdiskursiven Bereichen |...] (Institutionen, politische Ereignisse, okonomische Praktiken und Prozesse)"
zu untersuchen (ebd.). Darum gilt: "Gegentiber einem Komplex von Aussagefakten fragt
sich die Archiologie nicht, was ihn hat motivieren kénnen (denn das ist die Untersuchung
der Formulierungstexte); sie sucht auch nicht zu erkennen, was sich in ithnen ausdriickt (die
Aufgabe einer Hermeneutik); sie versucht zu determinieren, wie die Formationsregeln, von
denen er abhingt, [...] mit nichtdiskursiven Systemen verbunden sein koénnen: sie sucht
spezifische Artikulationsformen zu definieren." (105)

Durch seinen Gegenstandsbereich und seine Gestaltungs- oder Artikulationsweise bildet
jeder Diskurs eine "diskursive Formation" (alle Hervorhebgn. lt. Original), die sich jeweils
durch Formationsregeln kennzeichnen la3t. Foucault interessieren also historisch konkret
bestimmbare spezifische Regeln von Diskurstypen, "gemiB denen Objekte, AuBerungen,
Begriffe, theoretische Optionen gebildet worden sind" (171). Hierfiir misse, fithrt er weiter
aus, ein komplexes Biindel verschiedenartiger gesellschaftlicher Beziehungen untersucht

werden: primire oder wirkliche Beziehungen, die unabhingig von jedem Diskurs oder Dis-

kursgegenstand existieren; sekundire oder reflexive Beziehungen, die auf den Diskurs be-

zogen sind; diskursive Beziehungen, die den Diskurs selbst als Praxis charakterisieren.

Foucault unterstreicht: Man kénne die diskursive Praxis weder mit dem "expressiven Tun
verwechseln, durch das ein Individuum eine Idee, ein Verlangen, ein Bild formuliert", noch
mit der "rationalen Aktivitit, die in einem System von SchluBfolgerungen verwandt wird;
noch mit der 'Kompetenz' eines sprechenden Subjekts, wenn es grammatische Sitze bil-
det". Die diskursive Praxis sei "eine Gesamtheit von anonymen, historischen, stets in Raum
und Zeit determinierten Regeln, die in einer gegebenen Epoche und fiir eine gegebene so-
ziale, 6konomische, geographische oder sprachliche Umgebung die Wirkungsbedingungen
der Aussagefunktion definiert haben" (99 f.).
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Diskurs und sozialer Status

Der Diskurs beinhaltet fir Foucault einen auf das konkrete Individuum bezogenen gesell-
schaftlichen Status, der ihm das Recht einrdumt, einen Diskurs hervorzubringen. Dieser
Status werde durch entsprechende institutionelle Orte und wechselnde Anforderungssitua-
tionen modifiziert, aus denen sich durch unterschiedliche Titigkeitsmerkmale bedingte
Subjektpositionen ergiben. In der realisierten Strategie wiirden Diskurse durch die Funk-
tion determiniert, die sie in einem Feld nicht-diskursiver Praktiken ausuben. Diese Funk-
tion ergebe sich vor allem durch "das Systems und die Prozesse der Aneignung des Diskurses:
denn in unseren Gesellschaften |...] ist der Besitz des Diskurses - gleichzeitig als Recht zu
sprechen, Kompetenz des Verstehens, erlaubter und unmittelbarer Zugang der bereits
formulierten Aussagen, schlieB3lich als Fahigkeit, diesen Diskurs in Entscheidungen, Institu-
tionen oder Praktiken einzusetzen, verstanden - in der Tat (manchmal auf reglementierende
Weise sogar) fiir eine bestimmte Gruppe von Individuen reserviert; in den burgerlichen
Gesellschaften, die wir seit dem 16. Jahrhundert kennengelernt haben, ist der 6konomische
Diskurs niemals ein allgemeiner Diskurs gewesen (ebensowenig der drztliche Diskurs, der
literarische Diskurs, wenn auch auf andere Weise)". (153; Hervorhebg. 1t. Original)

Die durch Eigentums- und Machtverhiltnisse vermittelte arbeitsteilige Struktur der Ge-
sellschaft entscheidet also nach Foucault iiber die Moglichkeiten individueller Aneignung
gesellschaftlich verfiigbarer Diskurstypen. Insofern paraphrasiert er - wenn auch verkiirzt -
die Erkenntnis, daf3 die konkrete Moglichkeit dafiir, was und wie in einer Zeit gedacht wird,

wesentlich davon abhingt, wer tber die Mittel der geistigen Produktion disponiert. Auch

das macht deutlich, daf3 Ideenformationen anders als in Gestalt von diskursiven Formatio-

nen gar nicht existieren kénnen.

Topoi und topische Felder. Lothar Bornscheuer

Im alltiglichen lebensweltlichen Zusammenhang wirken bestimmte gruppenspezifische
Einstellungsstereotype, Denk- und Ausdrucksschemata wie Suggestion und Imitation, wie
Wunschdenken und Visionen. Sie spielen daher auch in Sozialsystem und Medien sowie bei
den Akteuren von Diskursen selbst, den Diskursanten, eine wichtige Rolle. Beeinfluf3t

durch diese Prozesse der Einstellungsbildung, offenbaren sie dann einen bestimmten Ar-

gumentations-Habitus.
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Die Suche nach methodischen Voraussetzungen fiir die erfolgreiche, tiberzeugende Wir-
kung situationsbezogener Argumentationstypen und Ausdrucksformen fithrte bereits in der
antiken Rhetorik zu einem Vorrat von musterhaften Topoi fur bestimmte Redesituatio-
nen.” Wandlungen dieser Topoi-Kataloge werden deutlich unter anderem an den unter-
schiedlichen rhetorischen Strategien von Aristoteles und Cicero: Wihrend jener die Rheto-
rik nach den Prinzipien der Dialektik und dem Erkenntnisgewinn ausrichtete, diente sie
diesem mehr der praktischen Ausiibung von tiberzeugender Beredsamkeit. Ciceros Uber-
wiltigungsrhetorik stellt eine Verbindung von "praktischer Klugheit" und "Tugend"* dar.

Der deutsche Topos-Forscher Lothar Bornscheuer geht in seiner Arbeit Topik. Zur Struk-
tur der gesellschaftlichen Einbildungskraft (1976) von Aristoteles und Cicero aus und schlieB3t kri-
tisch unter anderem an die Forschungen des deutschen Romanisten und Kulturwissen-
schaftlers Ernst Robert Curtius an (1886-1956; Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter,
1948). Er charakterisiert einen Topos als einen "Argumentationsgesichtspunkt von allge-
meinverstindlicher Relevanz".?

Die Methode der Topik ist demnach das "Instrumentarium eines gedanklich und sprach-
lich schépferischen, doch zugleich auf den allgemeinen gesellschaftlichen Meinungs-,
Sprach- und Verhaltensnormen beruhenden Argumentationshabitus".* Lothar Bornscheu-
er betont also sowohl den Zusammenhang des Topos mit der Einbildungs- und Urteils-
kraft, den Denkgewohnheiten als auch dessen schopferisch-argumentative Potenz. Die Be-
stimmung der Topik als Methode der argumentationsbezogenen Erfindung oder der
schopferischen Intuition schlief3t ein, dafl der Topos-Begriff nicht in Konkurrenz zu Ter-
mini wie Thema, Motiv, Ikon und Symbol steht. Er bedeutet vielmehr die integrale Be-
trachtungsweise rhetorisch-dsthetischer Funktionszusammenhinge. Darum konnen auch
einzelne soziale, religiose und kiinstlerische Themen und Motive - wie "Gemeinschaft",
"Gottesfurcht", "Passion" - als Topoi betrachtet werden, ebenso Strukturelemente wie Gat-
tungs- und Stilcharakteristika in den Kiinsten.

Solche elementaren und komplexen Faktoren fithren nach Bornscheuer zu "topischen
Feldern".” Ein wichtiger Aspekt der situationsbezogenen Uberzeugungskraft zum Beispiel
der Propaganda liegt in der Korrespondenz der Ideen und Bilder auf einem topischen Feld.
Dieses kann je nach den Schwerpunkten des Prisentations- und Wirkungsinteresses auch
ein kulturelles oder symbolisches, ein Sinnfeld oder "emotionales Feld" (Eva Illouz)* sein.
Wurde durch eine Vielzahl von Ideen und Bildern erst einmal eine bestimmte Verkniipfung
von Vorstellungen zu einem Prototyp im Gedichtnis des Betrachters gepragt, brauchen

nach einer gewissen Zeit nur noch reduzierte Merkmale prisentiert zu werden. Sie wirken
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als Ausléser fur Reflexe und Gedanken, die in der Phantasie der Betrachtenden vervoll-
kommnet werden kénnen. Denn die innere Zusammengehorigkeit von Motiven eines topi-
schen Feldes kann so stark sein, daf3 ein Motiv bei seinem Auftreten das andere nach sich
zieht oder als notwendige Erginzung suggeriert.

Das betrifft insbesondere den Gebrauch der Allgemeintopik, der loci communes (Ge-
meinplitze), welche die "wirkungspsychologische Absicherung einer im Detail schon abge-
schlossenen Sachargumentation" (I.. Bornscheuer)* intendiert. Die pragmatische Allge-
meingiltigkeit dieser verbalen und bildhaften Gemeinplatz-Rhetorik, die nicht so sehr An-
haltspunkte fiir eine rational-sachliche Argumentation als vielmehr Impulse fir eine pa-
thoserregende EinfluBnahme auf die sittlich-emotionale Willensbildung der Beteiligten lie-
fert, beruht auf der unmittelbaren Lebensbedeutsamkeit der rhetorischen Elemente (z. B. in
kirchlichen, politischen und juristischen Auseinandersetzungen). Sie bediirfen keiner sach-
logischen Detailargumentation, sondern erwachsen aus einer ebenso spontanen wie kom-
plexen, variationsreichen Einbildungskraft.

Topoi - zum Beispiel als Tkonen und Symbole - haben multiplen Charakter: Sie sind
Suchformeln, Ordnungsprinzipien und Interpretationen zugleich. Das ist von besonderer
Bedeutung fiir die loci communes, die als Gemeinplitze keine abrufbaren Wissensspeicher
oder starre Muster bilden, sondern in ihrer abstrakten Argumentationsform oder Bildtypik
unabgeschlossen und modifizierbar, daher mehrdeutig sind - wie "Gerechtigkeit", "Ver-
schworene Gemeinschaft", "Freiheit der Kunst", "Modernitit". Sie untetliegen in ihrer
konkreten argumentativen Verwendung historischen Wandlungen und ermdglichen so
auch das EinflieBen von latenten oder aktuellen gruppenspezifischen Interessen.

Die Bedeutung der topischen Methode erwichst nicht zuletzt aus der Plastizitit, der
Bildhaftigkeit und der starken Affektivitit dieser in der Wahrnehmung erfolgenden Zu-
sammenhangserfassung. Das bildhafte Vereinfachen der Erfahrungsvielfalt durch bestimm-
te sich wiederholende Denkraster fithrt zu einer bestimmten Welterklarung: nimlich zum
"Deuten" in Form des "anschaulichen Denkens", das der "Unmittelbarkeit" verhaftet bleibt
(Klaus Holzkamp).” Darum hatte und hat es zum Beispiel in der politischen Propaganda
und der Medienkultur die Tendenz, soziale Widerspriiche "nur als jeweils individuell auf-
tauchende und individuell zu bewiltigende Probleme innerhalb einer im Ganzen unbegrif-
fenen, als naturhaft gegeben und unverinderbar hingenommenen gesellschaftlichen Um-

welt erscheinen" zu lassen (ders.)."

' Vgl. Schweppenhiuser 2004, S. 28 £., 95 f. - Siehe auch Winter 2005.
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? Bohnsack 2006, S. 70; Mayring 2005, S. 124.
? Vgl. Winter 2005, S. 205.

* Bohnsack 2006, S. 35-39; S. 38.

> Ebd,, S. 32; siche ders. auch ebd., S. 132.

° Bohnsack 2006, S. 19 (R. Bohnsack); ebd., S. 119 (Chr. Wulf); Mayring 2002, S. 11; Lind-
ner 2005, S. 69.

" Reichertz 2005, S. 283. Siche zum Verfahren der Abduktion auch ders. in Bohnsack 2005,
S. 11-14.

® Konig 2005, S. 567.
’ Bohnsack 2006, S. 43; Held 2003, S. 13.
" Bude 2005, S. 577.

"' Vgl. u. a. Halbey 1968, S. 53; Hiddemann 2007, S. 77; Kérner 2005, S. 27; Prolingheuer
2001, S. 79. - Diese und andere Quellen erscheinen noch einmal, chronologisch geordnet,
in der Bibliographie des Literaturberichts.

"> Gute Nachricht Bibel nennt sich eine Ausgabe des AT und des NT mit "Bildern der Mo-
derne" (DBG 20006). Sie enthilt u. a. Werke, von denen die wenigsten religiose Motive ent-
halten, z. B. von Wassily Kandinsky ("Apokalyptische Reiter", 1911; AT, nach S. 358), oder
nur im Titel auf solche verweisen, wie von Salvador Dali ("Die Himmelfahrt Christi", 1958;
NT, nach S. 262).

" Spengler 1923. Bd. 1, S. 379 f.

' Einstein/Westheim 1984, S. 5. (Die Ausgabe wird im folgenden im Text mit Seitenzahl
zitiert.)

5 Vel. Asholt/Fihnders 1995b, S. XVI, XVII, XXII.
19 Vel. Hirdina 1981, S. 81-109.

" Réssler 2007, S. 5. - Zum Kontext Moderne/Faschismus/Avantgarde/ Massenkultur
sieche Droge/Miller 1995.

'8 Asholt/Fihnders 1995b, S. XVI.
" Schweppenhiuser 1972a, S. 110.
* Hermand 2002, S. 5. Der Aufsatz wird im folgenden im Text mit Seitenzahl zitiert.

2 Zur Begriffsgeschichte siehe u. a. Barck 1987, Hirdina 2006.
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* Zitiert werden im folgenden im Text die Ausgaben Bourdieu und Bourdieu/Wacquant
1976-1996.

* Bourdieu setzt allerdings 6konomische (Einkommen, Vermégen), kulturelle (Bildung und
Bildungsgiiter) und soziale (Privilegien aufgrund von Gruppenzugehorigkeit) Kapitalien
gleich und sieht sie als bloBe Ressourcen. Sein Begriff des 6konomischen Kapitals fithrt
dieses nicht auf die kapitalistische Mehrwertproduktion zurilick; Profite sind bei ihm ledig-
lich Zuwichse aus Verteilungskdmpfen. Die Produktionssphdre fillt aus seinen Analysen
heraus, was mit seiner Gleichsetzung des 6konomischen "Feldes" mit anderen "Feldern"
zusammenhingt.

* Krais 2004, S. 185. Siche auch Krais 1989 und Engler 2003.
* Siche dazu Stephan Lieske in Niinning 1998, S. 511-514.

% Siehe dazu Kotte 2005, S. 118-120.
* Joseph Jurt in Niinning 1998, S. 56. Siehe auch Jurt 1997.
* Bourdieu/Wacquant 1996, S. 161.

* In diesem Zusammenhang begreift Max Miller den Habitus als Verstirkungsprinzip ob-
jektiver sozialer Strukturen und klassenspezifischer sozialer Identitit, wobei Riickkoppe-
lungsprozesse Modellcharakter ausbilden (Miller 1989, S. 200). Er weist aber zugleich da-
rauf hin, dall "die habitusbedingte Wahrnehmung der sozialen Gegebenheiten zu einem
unreflektierten Einverstindnis mit diesen Gegebenheiten" fithren kann (ebd., S. 207).

% Krais 2004, S. 200 f.

' Eder 1989, S. 38.

2 Nunning 1998, S. 56. - Auf der Basis des konkreten Materials wiren nun zum Beispiel die
folgenden Fragen zu stellen: Inwieweit vermochte der religiose Habitus des KD solchen
Eingriffen zu seiner Zeit zu widerstehen, sie sogar zu unterlaufen? Oder fithrte gerade die-
ser Habitus zur zumindest teilweisen Kollaboration?

* WeiBBberg 1989, S. 12.
*Vagl. Landau 1984.

* Vgl. Brodbek 1995.

% Siche dazu Héger 1993.

" Die fiir die Kreativititsaspekte wichtige Quelle Rogers 2006 wird im folgenden im Text
mit Seitenzahl zitiert.

* Hs bleibt zum Beispiel zu ergriinden, welche Kreativititsvorstellungen im KD und sei-
nem Umfeld existierten, welchen Grad von Modernitit diese aufwiesen und inwiefern es
berechtigt ist, ihm hinsichtlich seines Wirkens in der Nazizeit sogar 'kreativ-konspirative'
Qualititen zuzuschreiben (Magdalena Droste; Droste 2000, S. 128).
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* Einen Uberblick tber Diskurstheorien bieten Fohrmann/Miller 1992; siche auch Link
1983.

* Zitiert wird im folgenden im Text die Ausgabe Foucault 1981.

*! Siehe dazu Andersen 2001.
* Cicero 1981, S. 55 f.

“ Ebd,, S. 45.

“ Bornscheuer 1976, S. 94.
“ Ebd., S. 158.

“ Tlouz 2006, S. 97 f.

* Bornscheuer 1976, S. 79.

* Holzkamp 1985, S. 390.

“ Ebd.
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Kapitel I1

Sozial- und kulturgeschichtliche Ausgangs-

punkte

Der Kunst-Dienst und sein Jahrhundert

Fir die Untersuchung der Rahmenbedingungen und Aktivititen des "Kunst-Dienstes" ist
zunichst der Basisprozel3 der Sakularisierung seit dem 19. Jahrhundert zu bertcksichtigen,
der sich im 20. Jahrhundert mit neuen Tendenzen verbindet. Denn in Zeiten verschirfter
Handlungsunsicherheit, besonders in Zeiten gesellschaftlicher Krisen, wichst die Sehn-
sucht nach einer "neuen Zeit" mit "Neuen Menschen", nach einem neuartigen Seinszu-
stand. Das sind Zeiten intensivierter Suche nach "Sinn", die es aber nicht dabei belal3t,
Utopien zu formulieren, sondern vermehrt auch in Versuche mundet, neue Seinsentwiirfe
praktisch umzusetzen.

Als besonders krisenhafte, stark von sikularen Utopien vom "Neuen Menschen" geprig-
te Perioden gelten in Deutschland die des Wilhelminismus und der Weimarer Republik.
Diese Zeit von 1888 bis 1933 ist gekennzeichnet unter anderem durch dynamische Indus-
trialisierungsschiibe, radikales Aufbrechen stindischer Strukturen und sozialer Schichtun-
gen, durch hohe soziale Mobilitit; Regionalitit, Traditionalitit und nicht zuletzt Religiositdt
erleben dagegen einen Bedeutungsschwund. Das sind auf das 19. Jahrhundert zuriickver-
weisende Prozesse.

Schon der Philosoph Ludwig Feuerbach (1804-1872) sah in der Religion eine psychische
Produktion, vergleichbar Halluzination, Traum und Wahn. Er suchte nicht in oder hinter
der Religion Wahrheiten, sondern sah die Religion in ihrer Totalitdt als Wahrheit, allerdings
nicht als sakrale, sondern als die einer "psychischen Pathologie". Das heif3t, er analysierte
sie daraufhin, was sie an Menschlichem enthilt, was sie, als vermeintliches Ubernatiitliches
Phinomen, in Wirklichkeit aber vielmehr als eigenes Produkt des Menschen tiber den Men-
schen und sein "Wesen" auszusagen vermag.'

Auch die Entdeckungen des zeitgendssischen Biologen Charles Darwin (1809-1882), wie

dieser sie in On the Origin of Species by Means of Natural Selection, or the Preservation of Favoured
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Races in the Struggle for Life (1859; Die Entstehung der Arten durch natiirliche Zuchtwah! oder die
Erbaltung der begiinstigten Rassen im Kampf ums Dasein, 1860) und The Descent of Man, and Selec-
tion in Relation to Sex (1871; Die Abstammung des Menschen und die geschlechtliche Zuchtwahl, 1871)
darstellte, hatten die Dogmen der christlichen Konfessionen in eine Krise gebracht.
Mensch und Umwelt, so die Quintessenz von Darwins Theorien, sind nicht von einem
"Gott" erschaffen, ihr Dasein ist nicht zwangslaufig vorherbestimmt.

Allerdings fithrte kein gerader Weg zum Beispiel von Darwins Evolutionslehre zu Relati-
vierung und Widerlegung der Religion. Vielmehr entwickelten sich seit Beginn des kapita-
listischen Industriezeitalters viele andere Konzepte der Stiftung und Erfillung von "Sinn",
zum Beispiel in der Massenkultur.” Und diese fithrten wiederum zur "Erschépfung christ-
licher Tkonographie (Johannes Rauchenberger).” Auch die Psychoanalyse schliisselte um
1900 das System von Religion, Kirche und Theologie auf, die Glaubenslehren, die bibli-
schen Erzihlungen, die geistlichen Lebensformen, die Hierarchien, die Abgrenzungen von
Gegnern. Sie charakterisierte die religiosen Erscheinungen als Ausgestaltungen unbewul3ten
Phantasiematerials.”

In der Feststellung des Philosophen Friedrich Nietzsche "Gott ist tot!" (Die frohliche Wis-
senschaft, 1882, § 125) und in der Formel des Soziologen Max Weber von der "Entzaube-
rung der Welt" (Wissenschaft als Beruf, 1919; Vorbemerkung u den gesammelten Aufstzen ur
Religionssoziologie, 1920) fanden diese neuen Verhiltnisse und die mit ihnen verbundenen

Umwertungen sprachliche Komprimierungen.

Das Soziale in neuem Licht
Die am meisten verunsichernde Entdeckung - und auch Begrindung, ja Selbstrechtferti-

gung - der frihen Soziologie bestand darin, vermeintlich "Nattrliches", gar "Gottgewoll-

"
b

tes", rein "Individuelles" als Soziales wiederzuentdecken sowie in den verschiedenen
sprachlichen Nachbildungen und diskursiven Einschreibungen soziale Zwinge ausfindig zu
machen.

Das taten die soziologischen Klassiker wie Max Weber, als sie Erfahrungen der "Ent-
fremdung" und des "Sinnverlustes" als Reflexe gesellschaftlich hervorgebrachter Befind-
lichkeiten diagnostizierten, die sie wiederum in ihrem Zusammenhang mit bestimmten
Wirtschaftsweisen und Formen des Gemeinschaftslebens, mit Ethik und Religion unter-
suchten. So machten sie auf die symbolischen Beziechungen bestimmter Auffassungen, be-

stimmter Bewultseinskontexte und Aufmerksamkeitszentren zu Macht- und Dominanz-

verhiltnissen, Wandlungsprozessen und Gegenbewegungen aufmerksam. In einem derge-
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stalt erfal3ten Krisenbewul3tsein lieBen sie im spiten 19. Jahrhundert die Soziologie als wis-
senschaftliche Disziplin entstehen, die Antwort zu geben suchte auf die von den grof3en
Transformationen dieses Sikulums aufgeworfenen sozialen Fragen. Immerhin vollzog sich
ja in diesen Zeiten der massive Ubergang von einer vorherrschend agrarischen und hierar-
chisch organisierten Stindeordnung zu einem modernen industriellen, demokratischen,
allerdings auch biirokratischen System.’

Die Soziologie ist also eine wissenschaftliche Hervorbringung gesellschaftlicher Moderni-
sierungsschiibe. Emile Durkheim (1858-1917) zum Beispiel rekonstruierte den Verlust an
auf Zusammengehdrigkeit basierender, organischer "sozialer Solidaritit" als Folge der fort-
schreitenden Teilung der sozialen Arbeit; Max Weber (1864-1920) beschrieb die gesell-
schaftliche Modernisierung als Auseinanderfallen von traditionellen Welt- und Wertvorstel-
lungen sowie die "Entzauberung” der modernen Welt im Zuge von "okzidentaler Rationali-
tit" und Burokratisierung; Georg Simmel (1858-1918) artikulierte die immer groBer wet-
dende Liicke zwischen der Entwicklung einer objektiven Gesamtkultur und der subjektiven
Kultur des Individuums als kulturelle Tragédie.® Entfremdung, Gemeinschafts- und Sinn-
verlust - das waren die Diagnosen der soziologischen Klassiker.

Indem sie diese Tatsachen aber nicht als naturgegeben, schicksalhaft oder gottlich ver-
fugt, als uniberwindlich und/oder als blof3 individuell bedingt deuteten, sahen sie ihre
Waurzeln in der Organisation menschlichen Produzierens und Zusammenlebens - im Sozia-
len. Die fruhe Soziologie des 19./20. Jahrhunderts gab insofern den Menschen zumindest
teilweise das "historische Bewultsein ihrer Denk-, Lebens- und Arbeitsformen" (Ulrich
Beck),” das BewuBtsein, ihre Geschichte unter den bestehenden Bedingungen, unter be-
stimmten Krifteverhiltnissen auf sozialen Feldern selbst zu machen, ja ihre Denk- und
Handlungsfreiheit zuriick. Denn die moderne Gesellschaft muf3te und muf3 die Begriin-
dung ihrer Organisationsformen und Wertvorstellungen selbst liefern; sie war und ist auf
ihre eigene Rationalitit verwiesen. Nicht mehr kosmische "Vorsehung", ein "géttlicher"
Plan oder eine "natiirliche" Ordnung sind verantwortlich fir die Welt, wie sie ist, sondern

menschliches, soziales Handeln.

Entzauberung der Welt
Das "Moderne" moderner Gesellschaften - es ist also von Menschen gemacht, ist eine
Form disziplindrer Vergesellschaftung, auch 6konomischer, politischer und kultureller

Machtausibung. Die Mdéglichkeiten verschiedener Beobachtungen und Erfahrungen nut-
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zen die Gesellschaft, ihre Individuen und auch die Wissenschaften zunehmend - mehr oder
weniger mit gesicherten Erkenntnissen.

Das wesentliche Verunsicherungspotential der Soziologie und anderer Disziplinen be-
steht vor diesem Hintergrund aber nicht nur darin, scheinbar Natirliches, Gottgegebenes
oder Individuelles als sozial konstruiert zu demaskieren. Es besteht auch darin, Diskurse
und Sprechakte von meinungsfithrenden Gruppen zu enthillen, die unter dem Mantel aus
Begriffen wie "Sachzwinge" ihre eigenen Interessen, ihre sozial-6konomische Verwurze-
lung in Kapitalverhiltnissen zu verbergen suchen. Das Programm der Soziologie war und
bleibt in diesem Sinne die "Entzauberung gesellschaftlicher Konstruktionen" (Hans-Georg
Soeffner),® die in der Welt herrschen. Was unter anderem bedeutet: Gesellschaftliche Un-
gleichheiten aller Art sind von Menschen gemacht und nicht gleichsam naturwiichsig. Und
was Menschen gemacht haben, ist auch verinderbar. Wenn auch nicht immer in Form
"freier" Entscheidung, sondern innerhalb von Grenzen, die von den Umstinden, den hert-
schenden Erfahrungen und auch genetischen Veranlagungen gebildet werden.

Die Entdeckung von Phinomenen als sozial bedingte bedeutet allerdings nicht, automa-
tisch neue Sicherheiten an deren Stelle setzen zu konnen. Die klassische Soziologie konnte
Verunsicherungen konstatieren, Verunsicherungsursachen benennen - aber keine neuen

praktischen Sicherheitsstifter.’

Zwiespiltige Modernisierung

Die Soziologie trug dazu bei, die soziale Konstruktion von Gesellschaft und von gesell-
schaftlichen - verbalen wie visuellen - Selbstbildern aufzudecken. Sie trug dadurch auch
dazu bei, den Widerspruchscharakter von gesellschaftlicher Modernisierung im Lauf der
Jahrhunderte zu verdeutlichen. Denn "Modernisierung" bezeichnet miteinander zusam-
menhingende 6konomische, politische und kulturelle Verdnderungen, die sich seit dem 20.
Jahrhundert beschleunigt fortsetzen: wie Industrialisierung, Urbanisierung, Verweltlichung,
Demokratisierung, Massenkonsum, Pluralisierung der Lebensstile; wie die Auflésung ge-
meinschaftlicher und paternalistischer Formen sozialen Schutzes sowie die Entwertung
traditioneller, unter anderem religitser, Weltdeutungen.

Die mit diesen Entwicklungen verbundenen Folgen waren und sind ambivalent. Einer-
seits sind Modernisierungsgewinne im Kontext von Rationalitit, Differenzierung und Indi-
vidualitit uniibersehbar: Produktivititssteigerungen in der Wirtschaft heben insgesamt den
materiellen Lebensstandard grof3er Massen; Wissenschaften sind nicht mehr von religiésen

Dogmen abhingig; zwischenmenschliche Beziehungen nicht mehr durch Standesgrenzen
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eingeengt. Mit diesen Entwicklungen verband sich ein unerschiitterlicher, immer mehr
auch in das AlltagsbewuB3tsein eindringender Glauben an die fortschreitende Gestaltbarkeit
der Welt. Andererseits gingen mit diesen Entwicklungen auch grundlegende Verunsiche-
rungen einher. Sie resultierten aus der Versachlichung von sozialen Beziehungen, der Ent-
traditionalisierung der Lebensweisen, der Rationalisierung von Weltanschauungen. Die
Individuen waren schon vor iber einem Jahrhundert mit Anforderungen konfrontiert,
denen einst Uberwiegend durch Familie, Verwandtschaft oder traditionelle Arbeitsverhalt-
nisse entsprochen werden konnte. Neu war dabei nicht nur die Qualitit, sondern auch die

Quantitit: Was frither nur wenigen zugemutet wurde, betraf nun fast alle."

Die Kulturkrise

Der I. Weltkrieg und seine Nachwirkungen, die territorialen Verluste, der Sturz der als
"gottgegeben" angesechenen Monarchie, mehrere Wirtschaftskrisen und die Novembetrevo-
lution von 1918 verstirkten die bereits bestehenden Verunsicherungen. Die erste deutsche,
allerdings bald krisengeschtittelte Demokratie der Weimarer Republik beschleunigte die
Aufl6sung traditioneller Wertvorstellungen und schwichte die Kraft der Religion und ihrer
Institutionen.

Der KD mul3 deshalb gerade auch im Hinblick auf seine religiose Basis im Zusammen-
hang mit einer Kulturkrise gesehen werden, die Intellektuelle, Literaten und Kiinstler der
Zeit entscheidend beeinflufite, in der Gbetlieferte Orientierungsmuster in Sachen Ichbe-
wultsein, Rationalitit, Vorstellungswelten und Symbolsprache nicht mehr griffen. Die
nachhegelianische biirgerliche Philosophie hatte angesichts der Sikularisierungstendenzen
kein universales Raster der Welterkldrung mehr zu bieten; die marxistische war in Verbrei-
tung und Einflu} vergleichsweise stark begrenzt. Geschichtsauffassungen, Evolutionstheo-
rien, Ideen der Entwicklung - vom Historismus bis zum Darwinismus - férderten die Aus-
blendung der Transzendenz, und selbst die Vorstellung einer natiirlichen biologischen Ho-
herentwicklung des Lebens wurde durchkreuzt vom historischen BewuBtsein einer Relativi-
tit, aus der es kein Entrinnen gab. Vor dem Hintergrund auch der Auseinandersetzung mit
materialistischer Philosophie begiinstigte der Aufschwung der Wissenschaften, eingeschlos-
sen die Anfinge der Soziobiologie und der Evolutionaren Erkenntnistheorie, aber zugleich
in positivistischer Verengung mechanistische und kausalistische Denkmodelle, beschleunig-
te so die Relativierung der Bedeutung, wenn nicht den Zerfall des philosophisch-

idealistischen Erbes und der aus ihm gebildeten Traditionen.
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Schliellich wurde das Christentum in seinem Kern als gottliche Offenbarung in Frage
gestellt oder zumindest durch die Diskussionen um die historische Gestalt Jesu und den
Status der biblischen Texte, durch die liberale Theologie und den zunehmend schwierigen
Stand kirchlicher EinfluBmdglichkeiten in der stiddtischen Industriegesellschaft an den
Rand gedringt. Die Positionen jener Gebildeten, die ihre Ratlosigkeit in Kommentaren zur
Krise formulierten, beziehen sich sowohl auf die genannten ideengeschichtlichen Entwick-
lungen als auch auf soziale Umschichtungsprozesse und Wandlungen in Wertvorstellungen,
die traditionelle Strukturen als briichig erscheinen und den Ruf nach Erneuerung laut wer-
den lassen.

Die Verbindlichkeit der Institution Kirche schwand also zwangslaufig. Der 1. Weltkrieg
zeigte, dal3 die Staatsverbundenheit der Kirchen diese zur moralischen Unterstitzung von
Feindbildern und Gewaltanwendungen, zum Verrat an ihrem eigenen Gesetz, der funda-
mentalen Nichstenliebe, vetleitet. Sie war offensichtlich nicht mehr in der Lage, ihre "Bot-
schaften" weiterhin angemessen und vor allem iberzeugend zu verkiindigen. Beide Kon-
fessionen - teilweise galt die Kritik auch dem orthodoxen Judentum - werden als Horte
eines untiberwindlichen Konservatismus angesehen, der den Weg in die "Moderne" ver-
stellt: Thr Auftrag verkomme zum Dogmatismus, der Geist und Buchstabe verwechsle;
verkrustete Strukturen stiinden lebendiger Gemeinschaft entgegen; im Bund mit den tradi-
tionellen Eliten und reaktioniren Michten habe die Kirche an der Aufrechterhaltung alter
Ordnungen entscheidenden Anteil; ja sie verkérpere die Unterdriickung, den Zwang zur
Unterwerfung.'" Unablissig aber wurde seitens der Kirche zum Beispiel am Schépfungs-
bericht des Alten Testaments festgehalten, wurde er wortlich genommen - und nicht meta-

phorisch. Das religiése Welt- und Menschenbild wurde nicht in Frage gestellt.

Chaos statt Sinn

Die Bereitschaft von Kiunstlern, sich mit den aktuellen Erschiitterungen auch der religiésen
Welt- und Menschenbilder auseinanderzusetzen, belegt ein Vortrag Hugo Balls tiber Wassi-
ly Kandinsky, gehalten in der Dada-Galerie Ziirich am 7. April 1917. Drei Erschiitterungen
sind hier genannt: "Die von der kritischen Philosophie vollzogene Entgotterung der Welt,
die Auflésung des Atoms in der Wissenschaft und die Massenschichtung der Bevolkerung
im heutigen Europa." Das Nietzschewort vom 'toten Gott' 16ste nach Ball ideale Wertset-
zungen und Wahrheitsanspriiche in ein Nichts auf; die moderne Physik Finsteins entwerte-
te "das Ganze" als erkenntnistheoretisch brauchbaren Gesichtspunkt; die Massengesell-

schaft erschien als Auflésung des menschlich Ungeteilten, als Zerstreuung des Individuums
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in der Masse. In der radikalen Deutung Balls hatten Weltkriegskatastrophe und Erkennt-
niskrise die Sicherheiten und Verheilungen des christlich-abendlindischen Humanismus
endgtltig als Tauschungseffekte und Illusionen entlarvt: "Eine tausendjihrige Kultur bricht
zusammen. Es gibt keine Pfeiler und Stiitzen, keine Fundamente mehr, die nicht zersprengt
worden wiren. Kirchen sind Luftschlésser geworden. Uberzeugungen Vorurteile. Es gibt
keine Perspektive mehr in der moralischen Welt. Oben ist unten, unten ist oben. Umwer-
tung aller Werte fand statt. Das Christentum bekam einen Stof3. Die Prinzipien der Logik,
des Zentrums, Einheit und Vernunft wurden als Postulate einer herrschsiichtigen Theolo-
gie durchschaut. Der Sinn der Welt schwand. [...] Chaos brach hervor. Tumult brach her-
vor. Die Welt zeigte sich als ein blindes Uber- und Gegeneinander entfesselter Krifte. Der
Mensch verlor sein himmlisches Gesicht, wurde Materie, Zufall, Konglomerat, Tier, Wahn-
sinnsprodukt abrupt und unzulinglich zuckender Gedanken. Der Mensch verlor seine
Sonderstellung, die ihm die Vernunft gewihrt hatte.""

Die Dissoziation des modernen Ichs - eine Problemstellung, ein wesentliches Thema der
expressionistischen Kunstperiode und der Fluchtpunkt ihrer Losungsversuche - gewinnt
hier radikalen Ausdruck. Entlassen aus den stindisch-religiosen Sicherheiten der Vergan-
genheit in die Unsicherheiten des technisch-industriellen Zeitalters, dem zerstérerischen
Selbstlauf anonymer Prozesse ausgeliefert, findet das Ich zuletzt in seiner Fiktion, die Mitte
der Dinge zu bilden, keinen Halt mehr. Es hat den "Kosmos" als die "haltende Heimat",
den "Gott" als "giitigen Hirten" verloren und ist "aus der Autonomie des Bewul3tseins in
den Bann von Trieben" geraten (Anselm NeusiiB3)." Es scheint sich auf der von Nietzsche
vorbezeichneten schiefen Ebene vom Zentrum weg in ein unbekanntes Wohin zu befin-
den.

Hier entsteht der Ril3, der auch das dsthetische Denken der "Moderne" durchzieht und
von dem aus sich die "Avantgarden" im Widerstreit unterschiedlich profilieren. Denn der
Zusammenbruch tradierter Ordnungen und Sinngebungen konnte als Verlust betrauert
oder - ganz gegensitzlich - als Gewinn an "Freiheit" erlebt werden, weil er den Kinstler
von Sinndeutung und die Kunst von metaphysischen Anspriichen entband. Wahrend Futu-
rismus, Dadaismus und Surrealismus eine teils harmlos-spielerische, teils zynische Lust an
der Dezentrierung entwickeln, sind kiinstlerische, zum Teil auch sozial-utopische Konzepte
etwa des spiten Expressionismus sowohl Symptom als auch Reflex des als Verlust erfahre-
nen Sinnzerfalls, der alte Ganzheitswiinsche wieder aufgreifen und neue produzieren lif3t.
Zwar spuren auch die Mitglieder des 1928 gegriindeten KD, daf3 nicht mehr jedes Leiden

an dieser Welt in Kategorien der Religion oder gar der Theologie zu deuten ist. Um so
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mehr hoffen sie aber auf Neuanst6Be: unter anderen auf die (Wieder-)Aneignung gotisch-
mittelalterlicher Vergangenheit, den Topos der Wiedergeburt, das Ideal der Gemeinschaft,
einen neuen Stellenwert der "Seele", eine Intensivierung der Auffassung vom Kiinstler als

Traditionstriger, Propheten und Gestalter.

Das Entstehungsjahr 1928

Und das in einer Welt voller Dynamik. Deutschland verfiigt im Grindungsjahr des KD
tber die modernste Industrie Europas und hat einen Anteil an der Weltindustrieproduktion
von zwolf Prozent. Technische Neuerungen wie die Elektrifizierung der Berliner Stadt-
Schnellbahn (S-Bahn) und der "Raketenrennwagen" der Adam Opel AG belegen die in-
dustrielle Leistungsfihigkeit. Es gibt allerdings zwei Millionen Arbeitslose. Aus den Reichs-
tagswahlen geht eine Regierung der "Groflen Koalition" unter Hermann Miiller (SPD) her-
vor. Der Reichstag beschlieBt den Panzerkreuzerbau; ein Volksbegehren gegen diesen
scheitert. Der positivistische Philosoph Rudolf Carnap verétfentlicht seine Schriften Der
logische Aufban der Welt und Scheinprobleme in der Philosophie; der Architekt Paul Schultze-
Naumburg publiziert als ein geistiger Ahne der spiteren Aktionen gegen "Entartete Kunst"
sein Buch Kunst und Rasse und gehort zu den Unterzeichnern des Grindungsmanifests des
"Kampfbundes fiir deutsche Kultur". Der Nationalkonservative Ernst Junger ist Mithe-
rausgeber der Blitter der nationalistischen Jugend (seit 1927) und der Weltkriegserinnerungen
Die Unvergessenen. Paul Tillich, Professor fur Religionswissenschaft an der Technischen
Hochschule Dresden und Honorarprofessor fir Religionsphilosophie und Kulturphiloso-
phie an der Universitit Leipzig, publiziert den Aufsatz Das religidse Symbol auf der Basis sei-
ner Theologie des "gliubigen Realismus". Seine Bewerbung um die Systematik-Professur
an der Berliner Universitit scheitert am Einspruch der kirchlichen Instanzen wegen "man-
gelnder Kirchlichkeit".

In den Kunstszenerien stoflen wichtige Werke auf grofle Resonanz: darunter Bertolt
Brechts und Kurt Weills Dreigroschenoper, Romane wie Erich Maria Remarques Iz Westen
nichts Nenes, Jugendbuicher wie Erich Kastners Emil und die Detektive und Kurt Tucholskys
literarisch-publizistische Sammlung Mz 5 PS. Georg Wilhelm Pabst dreht den Film "Die
Biichse der Pandora", Piel Jutzi "Unser tiglich Brot/Hunger in Waldenburg". In Berlin
werden der "Bund proletarisch-revolutionirer Schriftsteller" und die "Assoziation revolu-
tiondrer bildender Kinstler" (ASSO) gegriindet. Es entstehen Ernst Barlachs "Kieler Eh-
renmal" ("Geistkimpfer"), die Bilder "Der Agitator" von George Grosz und "Die Stra3e"

von Franz Radziwill."*
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Nazismus, Religion, Kirche

Nazistische Verkiindigung

Das Christentum als Glaubenssystem geriet also besonders im 20. Jahrhundert in die Krise.
Als Inhalte des Glaubens erscheinen zumeist nur noch Gott als unsichtbarer Lenker, das
Weitetleben nach dem Tode, das Bediirfnis nach etwas "Hoherem". Religiositit wird zu-
nehmend zur vagen Form von Gldubigkeit, zur Gefithlssache. Zumal Gottesgliubigkeit
und Unsterblichkeitsidee sich - in modifizierter Form - auch in anderen weltanschaulichen
Gemeinschaften finden. So im Nazismus.

Knut Hamsun (1859-1952), der norwegische Literatur-Nobelpreistrager des Jahres 1920,
veroffentlichte noch am 7. Mai 1945 in der Zeitung Affenposten einen Nachruf auf Adolf
Hitler. In ihm heil3t es: "Er war ein Krieger, ein Krieger fiir die Menschheit und ein Ver-
kiinder des Evangeliums vom Recht aller Nationen. Er war eine reformatorische Gestalt
von hochstem Rang [...].""

Gelegentlich wird vor dem Hintergrund solcher Verlautbarungen von der Ideologie des
"nationalen Sozialismus" als einer "politischen Religion" gesprochen, auch von "Hitlers
Religion"."* Diese Begriffe stehen fiir komplexe Sachverhalte. So kann der "Nationalsozia-
lismus" aufgefalit werden a) als "neuer politischer Glaube"; b) das ihm entsprechende Mas-
senverhalten als "fragloses, hingebungsvolles Vertrauen in die Sache des Nationalsozialis-
mus und die Fihigkeit des Fihrers", c) als "quasireligiose Hingabe an die neue Heilslehre";
schlieBlich d) als Bestrebung, ecine "neue arteigene Religion des nordischen Blutes" zu
schaffen (Cornelia Schmitz-Berning)."”

Versucht man mit dem Begriff "Religiositit" im engeren Sinne zu hantieren, so stellen
sich schnell schwierige Fragen ein: Ist Religion tiberhaupt oder eine bestimmte gemeint,
zum Beispiel die christliche? Und, soll es die christliche sein, so wire zu unterscheiden:
Religion als identisch mit einer der beiden Konfessionen oder als eine tbergreifend-
christliche, mit keiner kirchlichen identifizierbaren?

Die NS-Behorden lieBen ja vielerlei Religiositit in der Bevolkerung unangetastet, lieBen
nicht zuletzt die Wehrmachtspfarrer aus beiden GrofBkirchen ungehindert walten. Aber
Religiositit, die sich gegen kriegerische "Wehrhaftigkeit" wendete, lieen sie nicht zu; eben-
so nicht ein kiinstlerisches Menschenbild, das sich in Gegensatz zur heroisierenden Verkla-
rung von Kriegertum begab, verkorpert zum Beispiel in Ernst Barlachs "Kriegerdenkmal"

(1928/29; Magdeburg, Dom)."®
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Banalitit des Bosen?

Vorstellungen von der sich "national" und "sozialistisch" drapierenden faschistischen Dik-
tatur legen zunichst eher andere Assoziationen als religiose nahe. Zum Beispiel Hannah
Arendts durch ihr Buch Ezchmann in Jernsalens (1963; 2003) berihmt gewordene Formel von
der "Banalitit des Bésen". Thr ging es einst darum, nachzuweisen, dal3 eine Person wie die-
ser "Schreibtischtiter" Adolf Eichmann war wie viele und daf3 diese vielen weder beson-
ders pervers noch sadistisch, sondern erntichternd "normal" waren. Mit Recht kritisierte die
Autorin die bloBe Dimonisierung der "Nationalsozialisten", ihre eher oberflichliche und
moralisierende Bewertung als Erscheinungen eines Monstrésen und Ungeheuerlichen in
der Geschichte."”

Die Formel von der "Banalitit des Bésen" ist jedoch nicht erkenntnisférdernd. Das Bose
gibt es - als Seinsprinzip - nicht, und das Pridikat "banal" kann ihm und seinen vermeintli-
chen Inkarnationen nicht zugeordnet werden. Die scheinbar griffige und schliissige Formel
verdeckt, da3 das wahre Problem darin liegt, da} 'normale’ Personen und vor allem tGber-
zeugte Anhinger des NS-Regimes - dhnlich wie zu Beginn der Neuzeit die gelehrten Inqui-
sitoren - glaubten, dal3 es "das Bose" als seinsmichtiges Prinzip gibe, und dal3 bestimmte

Menschen Erscheinungen des Bosen selbst oder von ihm gelenkt wiren.

Die Banalitit des Alltidglichen

Was das Religiose auch immer ist, was es bewirkt, wodurch es hervorgerufen wird - es
scheint zunichst im Gegensatz zum "gewohnlichen Faschismus",” zum Unbedeutenden,
Kleinen, ja Banalen und MittelmifB3igen seines Alltags zu stehen.

Der Zusammenhang von Nazismus und Religion ist daher auch in den Alltagskontexten
der Lebenswelten zu erschlieBen. So kann danach gefragt werden, inwieweit die Protago-
nisten des Regimes Religioses aufgriffen und artikulierten; weiterhin danach, inwieweit sie
selbst religios waren, und schlieSlich kann danach gefragt werden, inwieweit durch ihren
"nationalen Sozialismus" das Religitse in den Deutschen erweckt oder bewirkt, ja eine Re-
Sakralisierung vorgenommen wurde. Wenn ja, wire zu priifen, ob darin ein Grund fiir den
politisch-ideologischen Erfolg des NS-Systems - nicht zuletzt bei den sogenannten "Bil-
dungsbiirgern” - liegt.”'

Zum Hintergrund der NS-Religiositit gehoren daher auch: das édsthetische Denken der
Nazis (nicht die "Asthetik" im Sinne eines geschlossenen theoretischen Systems); die so-

wohl religiés als auch rassistisch aufgeladene sinnliche Wahrnehmung; die dsthetisch-
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kulturellen Erscheinungsformen in Stralendemonstrationen, kultischen Feiern, Massen-

kundgebungen, in bildender Kunst, Formgestaltung und Architektur.”

Der Platz des Antisemitismus

Die Psychoanalyse lehrt: Der Nazismus bot die "Moglichkeit einer kollektiven Entladung

aufgestauter Affekte und zugleich des Festhaltens am idealisierten Primérobjekt, das auf

neue Fihrergestalten oder auf die Gruppe als Ersatz der vermi3ten guten Symbiose mit der
eigenen Mutter Gbertragen wird. Die Idealisierung der narzifitisch besetzten Grupppe ga-

rantiert die kollektive Grandiositit." Zugleich bot der Nazismus mittels dieser Selbstideali-

sierung die Moglichkeit, da3 "das abgespaltene, seit je verachtete, schwache Kind, das zum
eigenen Selbst gehort, aber nie wirklich in ihm wohnen durfte, verachtet und bekdmpft
werden" konnte (Alice Miller; Hervorhebg. Lt. Original).z3

Solche Aussagen legen nahe, die Herrschaft des Antisemitismus in den Vordergrund zu
stellen. Aber es wird der Komplexitit und Widerspriichlichkeit der zeitgendssischen Ge-
schichtsprozesse nicht gerecht, das System der faschistischen Ideologie in seiner deutschen,
"nationalsozialistischen" Ausformung dergestalt auf Biologismus und Rassismus zu redu-
zieren, sie als Produkt und Widerschein neo-machiavellischen Kalkuls zu behandeln, das
ausschlieflich zum Zwecke der propagandistischen Massenbeeinflussung entwickelt wor-
den wire.

Der exterminatorische Antisemitismus der Nazis, der auf eine jahrhundertealte Tradition
zurtckgriff, konnte sich zudem nicht im Selbstlauf durchsetzen. Die faschistische Ideologie
vermochte erst in dem Male die Oberhand zu gewinnen, wie die konservativen Stit-
zungsmachte der ehemals preullischen Beamtenschaft, der Armee und GroBindustrie durch
innere Spaltungen in die Defensive gerieten und der charismatische Fihrungsstil Hitlers
gegentiber der legalen Herrschaftslegitimation der traditionellen Eliten hegemonial wurde.
Die birgerlich-kapitalistischen Besitz- und Verfugungsverhiltnisse blieben unangetastet,
sicht man von zeitweilig eingefithrten Elementen einer Planwirtschaft ab.*

Die faschistische, die Arbeiterbewegung zum Teil kopierende 'Utopie' enthielt keine Idee
des Gemeineigentums an Produktionsmitteln, sondern behielt das Privateigentum an Pro-
duktionsmitteln bei. Statt auf aufklarerische Vernunft setzte sie auf magische Rituale und
propagandistische Verzauberung. Statt Frieden als héchstes Gut wurde der sozialdarwinis-

tische aufgefalite Krieg der Rassen das entscheidende Deutungsmuster fiir die historische

Dynamik.
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Nazistische Modernitit

Aber all das schlof3 bestimmte Formen von Modernitit nicht aus. Dabet ist nicht nur an die
progressive Anpassung an die augenscheinlichen zeitgendssischen Entwicklungen zum
Beispiel in Naturwissenschaft, Technik und Massenkommunikation zu denken, an die in
GroBprojekten der Architektur, des Verkehrswesens und der Militirtechnik manifestierten
"gigantischen Visionen" (Michael Ellenbogen) der Nazis.” Zu denken ist dabei auch "an
den forcierten Wandel einer noch stindisch gegliederten Gesellschaft in eine moderne

Massengesellschaft, an die Ablésung der alten Eliten durch eine neue, ideologisch disponi-

blere Generation oder auch an das Eindringen der Wirtschaft, die unter den Schutz des
nationalsozialistischen Staates gestellt war, in den zuvor relativ abgeschirmten Raum der
burgetlichen Kultur", an die "durchgreifenden Modernisierungen" des "sozialen Systems"
(Jutta Held; Hervorhebg.: D. K.).** Der "modernistische Grundzug des NS-Regimes" (Rii-
diger Safranski) kommt zum Beispiel im Topos der "stihlernen Romantik" zum Ausdruck,
den Joseph Goebbels in seiner Rede zur Grindung der Reichskulturkammer am 15. No-
vember 1933 verwendete.”’

Der Nazismus biindelte Tendenzen der westlichen Zivilisation und der jingeren deut-
schen Geschichte - und exekutierte einige zugleich, darunter den parlamentarischen De-
mokratismus. Einige Destruktionspotentiale - eingeschlossen die im zeitgendssischen "Auf-
16sungs- und Selbstzerstérungsprozef kritischer Krifte" (Christoph Tiircke)™ entstandenen
- fand er bereits vor. Und erst dadurch, dal3 diese Potentiale sowohl von den Eliten als
auch den Massen gewollt, akzeptiert und verinnerlicht wurden, konnte es zur Entstehung
des "Nationalsozialismus" - als offensichtlich jederzeit durch den "Fithrer" mobilisierbatre

Massenbewegung - kommen.

Angepallte Gliubigkeit

Der Franzose Jean-Paul Sartre sicht anliBlich eines Betliner Studienaufenthalts 1933/34
eine "blof3 affektive Einheit" walten. Andere zeitgenossische Deutschland-Reisende, wie
der Schweizer Ubersetzer Denis de Rougemont und die dinische Schriftstellerin Karen
Blixen (auch: Tania B.), erkennen spiter unter der 'affektiven' Oberfliche die Widerspriich-
lichkeit dieser modernen Massenbeherrschung. Der Schweizer, 1936: "Die wirkungsmich-
tigsten Realititen der Epoche sind affektiv und religios, aber man erzihlt mir nur von Wirt-
schaft, politischem Handwerk und Recht." Die Dinin (bekannt als Autorin des Romans
Jenseits von Afrika, 1937), im Kriegsjahr 1940: "In einem totalitiren Staat muf3 sich wohl,

neben dem eigentlichen Beamtenstande, eine Art politischer Geistlichkeit entwickeln, ein
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Stab von sozialen Seelsorgern."”” Auch die "LTT" (Lingua Tertii Imperii), die Sprache des
Dritten Reiches, war, wie der Romanist Victor Klemperer (1881-1960) umfassend anhand
der "mannigfachen ans Jenseitige rithrenden Ausdricke" nachwies, "auf ihren Héhepunk-
ten eine Sprache des Glaubens" - im wértlichen wie im tibertragenen Sinne.™

Ungeachtet der Dominanz von Rassismus und Antisemitismus entwickelte die nazisti-
sche Modernitit in weltanschaulicher und politischer Hinsicht vielfiltige und detaillierte
Sinn-, Sinndeutungs- und Identifikationsangebote unter Stichworten wie "Treue", "Opfer-
bereitschaft", "Fihrerprinzip", "Volk, "Vaterland". Das waren durchaus Ideen, "an die man
auch glauben kann". Dennoch waren diese ideologischen Inhalte des Nazismus "anders -
nimlich strikt diesseitig - orientiert und in andere soziale Formen eingebettet, als es die
Inhalte und Angebote der Kirchen und sonstigen Religionsgemeinschaften waren" (Jens
Dalank; Hervorhebg. It. Original).”

Der Nazismus war Uberdies "auch in ideologischer Hinsicht polyzentrisch". So schlof3 er
mancherlei Formen von "politischer Romantik" (R. Safranski),” heidnisch-vélkisches
Germanentum, okkulte Bewegungen, Esoterik und Gnostik ein. Der romantischen Ger-
manophilie fehlte jedoch der rabiate Biologismus und Rassismus. Schon zeitgendssische
Autoren wie der Philosoph Ernst Bloch (1885-1977) sprechen in Schriften wie [nventar des
revolutiondren Scheins (1933) und Zur Originalgeschichte des Dritten Reiches (1937) nicht nur vom
Betrug mittels "pervertierter revolutionirer Losungen", sondern auch mittels "alter Retter-
und Reichstriume", von der "Wechselwirkung zwischen 6konomisch-politischem Elend
und Glanzerinnerungen aus einer Vergangenheit, die eben - mit utopischer, nicht nur ro-
mantischer Gliickssehnsucht - in eine méglichst nahe Endzeit hintibergebogen wurde".”

Die biblischen Erzihlungen kénnen in diesem Blochschen Sinne auch als Ausdruck des
Protestes gegen die unterdriickende Allmacht des Romischen Imperiums gelesen werden,
enthaltend die Forderungen, die Machtigen vom Thron zu stolen, die Niedrigen zu erho-
hen, die Hungrigen mit Gitern zu versehen (NT, Lukas 1, 51-53). Diesen Effekt machte
sich der Nazismus mit seinem "revolutiondrer Schein" zunutze. Er lenkte und interpretierte
die "antikapitalistische Sehnsucht" um: "Einzigartig hat der Nazismus sowohl die 6konomi-
sche Unwissenheit wie das immer noch wirksame Hoffnungsbild, Chiliasmusbild fritherer
Revolutionen fiir sich mobilisiert." (E. Bloch)™ Religion funktionierte so als rituelles sozia-
les Bindemittel, auch als Mittel sozialer Beruhigung. Fir die "Deutschen Christen", eine
"volkisch" ausgerichtete innerkirchliche Erneuerungsbewegung, bedeutete die nazistische
"Volksgemeinschaft" neben einem Gemeinschaftskult der Erlésung und Befreiung sogar

die zumindest teilweise Verwirklichung sozialer Gerechtigkeit.”
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Kirchenpolitische Entwicklungen

Die modernisierende "Revolution" des "nationalen Sozialismus" lie3 kein Gebiet des ge-
sellschaftlichen Lebens aus, auch nicht das von Religion und Kirche. Die Deutschen waren
in der Nazizeit zu 95 Prozent Kirchenmitglieder, rund zwei Drittel von ihnen Protestanten.
In den ersten Jahren der Naziherrschaft gab es Zuwichse beim Gottesdienstbesuch, bei
Taufen und Kirchen-Wiedereintritten; Religion war schulisches Pflichtfach, das konfessio-
nelle Schulwesen wurde ausgeweitet.” Die ganze iiberkommene Substanz des Kirchenwe-
sens war nicht in Frage gestellt, auch wenn durch Erlasse des Reichsministers des Innern
zum Beispiel die Ersetzung christlicher Feiertage durch naturreligise Entsprechungen
erfolgte, 1936 Begriffe wie "Dissident” oder "konfessionslos" durch "gottglaubig" fiir nicht
kirchlich gebundene Biirger vorgeschrieben wurden.”” Ein Zwang, der NSDAP beizutre-
ten, wurde auf Geistliche nicht ausgeiibt.”

Nicht zu vergessen sind die Neu- und Umbauten von Kirchen zwischen 1933 und 1944:
"Es entstanden uber 560 neue Kirchenbauten, mindestens 370 im katholischen und 190 im
evangelischen Bereich. Darunter sind monumentale Bauten bedeutender Architekten wie
Dominikus Béhm und Otto Bartning. Aullerdem wurden ab 1933 mehr als 50 Kapellen
und 40 teils reprisentative Gemeindehiuser errichtet." (Beate Rossié)” Diese Bautitigkeit
schlof3 ein, dal3 - im Sinne des scheinhaft Revolutioniren des Nazismus - christliche Motive
eine ideologische Aufladung erfuhren. So wurden in der Heldenverehrung der nazistischen
"Bewegung" Ehrenhalle und Altarraum zusammengefiihrt, wurde christliche Kunst "anti-
bolschewistisch" gedeutet. So gerieten religiose Figuren zu Heroen: Jesus Christus zum
"Ariet", der Heilige Michael zum "Helden und Sieger" - beispielsweise im Pavillon des Va-
tikans auf der Weltausstellung 1937 in Paris. (Die deutsche Beteiligung war vom KD orga-
nisiert worden.) Umgekehrt erschien ein Reichsarbeitsdienst-Mann als Barmherziger Sama-
riter, drangen Reliefképfe von Hindenburg und Hitler in Kirchenrdume ein.*

Die Gestaltung von zum Beispiel Kirchenfenstern und die Ausstellung von Kunstwerken
in einem Altarraum hatten auch damals schon einen besonderen Reizwert fir bildende
Kinstler. Kirchen, mit der ihnen eigenen Suggestion von Dauerhaftkeit, knnen ja den
Bedeutungs- und Deutungsraum von Kunst erweitern - und umgekehrt.” Diesen Effekt
machten sich die Nazis zunutze. Die Rezeption biblischer Motive im Nazismus ist also
umfassend: "Die intensiven Reflexionen der Transformationen von Wunden, Schmerz und
Todeserfahrung in den zahlreichen Passions-, Kreuzigungs- und Mirtyrerbildern, aber auch

des Lebensbeginns in den Verkundigungs-, Geburts- und Madonnabildern sind eine histo-
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rische Kulturleistung, die Destruktion, Gewalt und Lebenserhalt als Basis fir eine gemein-

same kulturelle Stabilitit zu integrieren imstande war." (J. Rauchenberger)

Im Zeichen des "Kirchenkampfes'

Die Modernisierungsaktivititen des Nazismus, der also auch Sikularisierungstendenzen seit
dem 19. Jahrhundert aufgriff, bedeuten allerdings nicht, daf3 er ein "intimes Verhiltnis zwi-
schen Altar und Reichskanzlei als zeitgemiBe Wiederholung der Ubereinkunft von Thron
und Altar" (J. Dalank) angestrebt hitte.” So erwartete Adolf Hitler "nichts Besonderes von
der evangelischen Kirche", nimlich nicht viel mehr als einen "zuverlidssigen, unpolitischen
Partner, der still hielt, wo er nicht unterstiitzte, und der ein Gegengewicht gegen die katho-
lische Kirche mit ihrer selbstbewussten politischen Identitit bildete, die verstindlicherweise
seine Hauptsorge darstellte" (ders.)."

Jedoch: Der "'totale Staat' hatte damals insofern eine wirkliche Bedeutung (neben seiner
heimlich utopischen und seiner unheimlich demagogischen, die wir uns heute beide kaum
noch vergegenwirtigen konnen), als dieser Staat alles unter sich haben wollte, wobei er sich
zwar an manchen Stellen sogar als recht liberal erwies und ihm gesellschaftliche Bereiche,
Berufsgruppen usw. in unterschiedlichem Malle aus eigener Initiative entgegen kamen -
aber tiberall wurde Kontrolle oder wenigstens der Anspruch auf sie gefordert" (ders.; Her-
vorhebg. It. Original).” So versprach der "Fithrer" zwar in einer Rede vom 30. Januar
1939, den "deutschen Priester als Diener Gottes" zu "beschtitzen", drohte aber zugleich,
den "Priester als politischen Feind des Deutschen Reiches" zu "vernichten".* Schon das
Programm der "Nationalsozialistischen Deutschen Arbeiterpartei” von 1920, Punkt 24,
und Adolf Hitler in seiner zuerst zweibdndigen Programmschrift Mein Kampfvon 1925/27
(eigtl. 1925/1926) hatten sich zu einem "positiven Christentum" bekannt. Allerdings nur
insoweit, als dieses nicht gegen das Sittlichkeits- und Moralgefiihl der "germanischen Ras-
se" verstoBe.

Die Konflikte waren daher schon vor 1933 abzusehen. In ithnen war das Nazi-Regime
mit stindigem Taktieren zwischen verschiedenen Positionen befaf3t.

So ging es zunichst darum, die Kirchen fiir das "nationale Aufbauwerk" zu gewinnen,
wie es die Ausstellung "Schaffendes Volk" (Dusseldorf 1937) propagandistisch prisentier-
te.”  Hitler umwarb daher die Evangelische Kirche mit der Vision einer umfassenden
"Reichskirche", die Katholische mit der von der Wahrung ihrer religiosen Rechte in einem
Konkordat. Er baute dabei auf die Erfahrungen aus den politisch-kirchlichen Allianzen in

Deutschland seit dem 19. Jahrhundert, die zum grof3en Teil gemeinsame Gegnerschaft zu
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Weimarer Republik, Sozialdemokratie und "Bolschewismus": "Bei den Protestanten traf er
auf tiefe Sehnsiichte nach staatlichem Schutz, und gegeniiber den Katholiken nutzte er die
ebenso tiefsitzende Furcht vor dem Bolschewismus." (Friedemann Bediirftig)**

Das war entscheidend fiir die politische und ideologische Integration der Kirche in der
Nazizeit: In der Kirche gab es sowohl Krifte, die "Volkskirche fiir die Volksgemeinschaft
sein wollten - beides in Form einer gewachsenen voélkisch-rassischen Einheitlichkeit ver-
standen", als auch Krifte, die "zih auf dem tGberkommenen Modell der ideologischen
Arbeitsteilung bestanden - auf einer unabhingigen Kirche neben dem Staat". Die alten Kit-
chenleitungen und die Mehrheit der evangelischen Pfarrer waren allerdings gegen die "vol-
kische" Eroberung der Kirche, waren auch gegen die kleinbiirgetlichen Stromungen in der
faschistischen Bewegung. Sie wollten: "den Faschismus als starken, repressiven Staat, der
durch die Ausschaltung der Arbeiterbewegung und der biirgerlichen Parteien die kirchli-
chen Stellungen stirkt. [..] Nachdem die evangelische Kirche durch die Revolution
1918/19 vom Machtzentrum des Staates weg an die Peripherie gedringt wurde, sicht sie
jetzt - nach der Krise des Parteisystems - die Chance, mit Hilfe der faschistischen Regie-
rung eine dominante Position in der ideologischen Vergesellschaftung zuriickzugewinnen."
(J. Dalank)”

Erst spiter erkannten beide Kirchen, daf3 die Zusammenarbeit mit dem neuen deutschen
Staat auch eine umfassende Tolerierung seiner weltanschaulich-politischen Grundpositio-
nen bedeutete, darunter des zur Staatsdoktrin deklarierten Antisemitismus. (Zum Beispiel
sollten "judenstimmige Pfarrer" gemil3 dem nazizistischen Berufsbeamtengesetz aus ihren
Amtern entlassen werden.) Dieser bedrohte aber den Kern der christlichen Verkiindigung
(Kerygma). Der von Martin Nieméller gegriindete "Pfarrer-Notbund" und die "Bekennen-
de Kirche", ebenso katholische Theologen wendeten sich dagegen, denn sie sahen darin
einen Angriff auf das Alte Testament und letztlich auf die Botschaft des Jesus Christus.

Die behauptete christliche Bindung der NSDAP wurde so schon um 1933/34 schrittwei-
se gelockert durch die Betonung der rassistischen Trennlinie: Fir eine Gotteskindschaft
aller Menschen und die aus dieser sich ergebende Nichstenliebe konnte im proklamierten
Kampf der "Rassen" kein Platz sein. Denn der Rassismus war ein ideologisches Instru-
ment, um Privilegien zu sichern, Aggressionen zu rechtfertigen und politisch-soziale
Gegenkrifte zu spalten. Das fiihrte zu immer schirferen Konfrontationen mit den evange-
lischen und katholischen Kirchen und Konfessionen, zu einem "tegelrechten Kirchen-
kampf" (F. Bediirftig)* der Nazis. Diese behandelten die beiden Kirchen zwar unterschied-

lich, verfolgten ihnen gegentiber aber dieselben Ziele: Stérung der Verankerung in der Be-
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volkerung, Untergrabung christlicher Moralvorstellungen unter anderem durch Betonung
des "Heldischen", Abwehr des Pazifismus, Pflege von "Volkstum" und "Rasse" als "gott-
gegebene" Aufgaben.

Nach dem Scheitern ihrer Integrationsversuche griffen die Nazis immer mehr zu direkten
Unterdrickungsmainahmen: Die "Geheime Staatspolizei" (Gestapo) tiberwachte Gottes-
dienste, das kirchliche Vereinsleben wurde eingeschrinkt, die religiés-kirchliche Presse zen-
siert, "Bekenntnisschulen" wurden die Zuschitsse gesperrt, wihrend gleichzeitig Spenden-
sammlungen verboten und Kirzungen des Kirchensteuersatzes vorgenommen wurden.
1935 wurde das Amt eines "Reichskirchenministers" geschaffen, der in der Evangelischen
Kirche das "Fihrerprinzip" einzufithren versuchte. Er griff in die theologische Ausbildung
ein, lieferte Material fiir sogenannte "Priesterprozesse” und klagte bei Gerichten - 1938 in
insgesamt 2.256 Fillen - auf der Grundlage des schon im 19. Jahrhundert in das Strafge-
setzbuch eingefiigten "Kanzelparagraphen". NSDAP-Mitgliedern wurde zeitweilig nahege-
legt, aus den Kirchen auszutreten und den Status eines "Gottgliubigen" ohne Kirchenbin-
dung anzunehmen. Die Hitler-Jugend strich einige christliche Lieder aus ithrem Repertoire,
Kirchenfeiern sollten durch Veranstaltungen wie "Sommersonnenwende" und "Julfest"

ersetzt werden.

Ein Burgfrieden

Dennoch bemiihten sich beide Kirchen - auch noch nach der antisemitischen sogenannten
"Reichskristallnacht" 1938 - um Loyalitit gegentiber der Reichsregierung, hiufig mittels
nationalistisch-konservativer Zustimmung zum "Dritten Reich". Der "Burgfrieden", der
mit Riicksicht unter anderen auf die militirischen Interessen des Regimes einsetzte, und die
Teilerfolge der kirchlichen Proteste gegen die nazistische "Euthanasie" schienen den Kom-
promifllern recht zu geben. Die Illusion verflog aber bald: Judenverfolgung, Raubkrieg und
Besatzungspolitik offenbarten, dafl es zum nazistischen Staat mit seinem, wenn auch zwie-
spiltigen, Anti-Christentum keine Briicke geben konnte, ja dal3 mit seiner Vernichtung
rechnen muB3te, wer sich ihm in den Weg stellte.”

NSDAP-Reichsleiter Martin Bormann drohte schon 1941, im Einvernehmen mit Hein-
rich Himmler und Alfred Rosenberg, die endgiiltige Abrechnung mit Kirche und Christen-
tum nach dem "Endsieg" an.” Wirklicher Widerstand hitte die offene Wendung gegen den
Staat und "gegen die Mehrheit der eigenen Mitglieder bedeutet" (J. Dalank).” Deshalb und
aus Sorge um die stets sich mindernden Mdglichkeiten, im Sinne des Evangeliums zu wir-

ken, menschliche Not zu lindern, unterlie3 die Kirche auch klare Worte zur sogenannten
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"Endlosung der Judenfrage". Die Kirchen verloren den "Kirchenkampf" ungeachtet aller
Teilerfolge durch einzelne Widersetzlichkeiten. Der kirchliche "Widerstand" beschrinkte
sich auf die Verteidigung der kirchlichen EinfluBbereiche in der Gesellschaft, der kirchli-
chen Institutionen und Wertvorstellungen. Vordringlich wurde nach Rickgewinnung des
Volkes fiir die Kirche und Bewahrung der "traditionellen Stellung der Kirche dem Staat
gegeniiber" gestrebt (J. Dalank).™

Offensichtlich verband in diesem Sinne die Institution des "Kunst-Dienstes" mit ithrem
Wirken eine Hoffnung: den "klassischen Widerstreit" zwischen "dsthetischer Erfahrung
und theologischer Lehre" (Andreas Mertin), die langen "Konfliktgeschichten zwischen
Kunst und Religion in der Moderne" (J. Rauchenberger),” begiinstigt durch die nazistische
Kunstpolitik gegen die "Moderne", zu bewiltigen und fiir die Kirche zu entscheiden. Aber
sie hitte um den Preis, der zu zahlen war, schon in den zwanziger Jahren wissen kénnen.

Denn Hitlers politisches "Kampf"-Konzept schlof3 auch die Kunste ein.

Adolf Hitler - Religiositit und Rassismus

Der 'Kimpfer'

Immer wieder wird in der Auseinandersetzung mit der deutschen Geschichte von 1933 bis
1945, mit dem sogenannten "Nationalsozialismus" und seinem "Fihret" von einem
"Wahnsystem", von Hitlers "Wahn" (R. Safranski), dem eines "Dimons", gesprochen.™

Solche Formeln sind ebensowenig erhellend wie die Reduktion des Gebildes der faschis-
tischen Ideologie in seiner deutschen, "nationalsozialistischen" Ausformung auf biologisti-
schen Sozialdarwinismus und antisemitischen Rassismus.

Adolf Hitlers Zeitdiagnose und Weltanschauung lagen mit Mein Kampf (1925/26) bereits
in den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts als relativ festes Gefiige vor.”” Er hatte aber
keineswegs ein nur taktisches Verhiltnis zu diesem. Vielmehr war es fir ihn ein politisch-
existentielles Programm mit Orientierungsnormen fur seine Politik, an dem er zeit seines
Lebens unbeirrt festhielt. Es zeigt sich bei ndherem Hinsehen, wie die wesentlichen Ele-
mente der Weltanschauung Hitlers und der aus ihr resultierenden politischen Leitideen eng
zusammenhingen: das Ziel der aggressiven Expansion des "Lebensraums", die Vorstellung
vom hierarchischen "volkischen" Staat, das strikte "Fuhrerprinzip", die Fiktion von der

judischen "Gefahr" und schlief3lich das Vorhaben der Judenvernichtung in Europa.
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Politik und Religiositit

Hitlers Denken, auch sein Antisemitismus, war "eklektisch" (Christian Zentner).” So ent-
halten Quellen zur Entwicklung des jungen Hitler bereits Verweise auf das Alte Testament
und den Talmud.” Seine katholische Erziehung hatte Langzeiteinflul3; Hitler war und blieb
Katholik, Monotheist, war also nicht "germanisch-neuheidnisch".”’ Fiir seine Biographen
steht fest, "dass er an die Existenz einer héheren Macht glaubte, welche die Welt bewegte,
wie sich anhand der Naturgesetze zeigte, an die Prisenz einer tieferen Intelligenz"; dal3 er
"(...) einem fundamentalen menschlichem Impuls, dem Bediirfnis zu glauben und die tiefe-
ren Krifte, die unsere Welt formen, zu begreifen und zu erkliren (folgte)" (Timothy W.
Ryback).”!

Heraus kam aber letztlich eine gleichsam naturalisierte destruktive Pseudo-Religion. Hit-
ler verwendet zum Beispiel einen Topos erst der englischen klassischen politischen Oko-
nomie und des franzésischen Physiokratismus, dann der deutschen Naturphilosophie des
18. Jahrhunderts: Die "volkische" Weltanschauung entspreche "dem innersten Wollen der
Natur, da sie jenes freie Spiel der Krifte wiederherstellt, das zu einer dauernden gegenseiti-
gen Héherziichtigung fithren muf3" (421/161; Hervorhebg.: D. K.).*

Adolf Hitlers gesamtes Denken ist also von religiésen Ideen und Motiven durchsetzt und
mitbestimmt. So bezeichnet er durchgingig im Kapitel Weltanschauung und Partei des zweiten
Bandes von Mein Kampfauch den "Grundgedanken" der Nationalsozialistischen Deutschen
Arbeiter-Partei als ein "politisches Glaubensbekenntnis" und ihr Programm als "politischen
Glauben" (vgl. 409-424). Denn Moral, Religion und hohere Ideale seien Voraussetzungen
des menschlichen Daseins. Diese Uberzeugung wird von den meisten der sich als religios
verstehenden Menschen gewil3 geteilt. Aber der weltanschaulich-politische Kontext solcher
Aussagen ist zu berticksichtigen: Hitler glaubte an eine Ubereinstimmung zwischen dem
Werk des "Allmichtigen" und dem Werk der "Nationalsozialisten", die dazu berufen seien,
"Ebenbilder des Herrn zu zeugen" (444/102). Darum pladiert er im Kapitel Fideralismus als
Maske des zweiten Bandes sogar fiir eine Neutralitit der NSDAP in religiosen Fragen und

wendet sich gegen konfessionelle Zwietracht (vgl. 629-632).

'Arisierung' der Kultur

Zur faszinatorischen Wirkung von Mein Kampf auf viele Zeitgenossen trug bei, daf3 in dieser
Schrift stets, mehr oder weniger direkt, von nationaler "GroéBe" die Rede ist, im Kontext
von Schrecken und bedrohenden Gegenmaichten. Hier werden sowohl Affirmationen als

auch Negationen zur substantiellen Metaphysik gesteigert. In wenigen Sitzen werden poli-
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tisch-ideologische Topoi in den Spannungsverhiltnissen von Licht, Gott, Genie, Kultur-
schopfung und Leben einerseits, Dunkelheit, Chaos, Untergang und Nichtsein andererseits
artikuliert. Diese von Hitler gewihlte Kombination ist geeignet, auch das Gefiihl des Reli-
gi6sen zu erwecken; sowohl im Prozel3 der Artikulation selbst, also in der Autopoiesis der
Ideologiebildung, als auch in der Rezeption durch den Leser. So wird in dem Kapitel 170/
und Rasse des ersten Bandes das Bewul3tsein von Gesellschaft in naturhafter und religiGser
Konstellation konstituiert (vgl. 311-362).

Die Herstellung von Zusammenhingen zwischen Kosmos und Natur, Chaos und Sub-
jektivitit, Vorstellungen und Gefithlen, Sein und Nichtsein offenbart in Mein Kampf aber
auch dsthetisch-kulturelles Denken. Hitlers Beurteilung dsthetischer Komponenten des
menschlichen Daseins findet sich unter anderem bezeichnenderweise im Kapitel Kriegspro-
paganda des ersten Bandes (vgl. 193-204). Hier betont er "schlagwortartig" (198/111) die
Moglichkeiten bildhafter Propaganda und die Tatsache, dal weniger niichterne Uberle-
gung, vielmehr tiefe Empfindung das Denken und Handeln des Volkes bestimme. Die
Voraussetzung wirksamer Propaganda sei die grundsitzlich subjektiv einsetzende Stellung-
nahme derselben zu jeder von ihr bearbeiteten Frage. Und Hitler kritisiert diejenige tradi-
tionelle Asthetik, die am Kunstschénen orientiert ist; sie habe in der "Kriegspropaganda"
nichts zu suchen. Wenn Vélker um ihre Existenz auf diesem Planeten kimpften, mithin die
Schicksalsfrage von Sein und Nichtsein an sie herantrete, fielen alle Erwigungen von Hu-
manitit oder Asthetik in ein Nichts zusammen. Denn alle diese Vorstellungen stammten
aus der Phantasie des Menschen und seien an ihn gebunden. Sein Scheiden von dieser Welt
16se auch diese Begriffe wieder in Nichts auf, weil die Natur sie nicht kenne (vgl. 196-
203/111-114).

Alle Betrachtung der Kiinste, des Asthetischen und der Kultur lduft bei Hitler aber vor
allem auf deren 'Arisierung' hinaus, theoretisch wie praktisch. "Die Rassenfrage gibt nicht
nur den Schlussel zur Weltgeschichte, sondern auch zur menschlichen Kultur tiberhaupt”,
sagt Hitler (372/29). Im Kapitel 170/k und Rasse des ersten Bandes nimmt er eine Einteilung
der Menschen in "Kulturbegrinder, Kulturtriger und Kulturzerstérer" vor, nach der "als
Vertreter der ersten wohl nur der Arier in Frage" komme. AusschlieBlich dieser sei Be-
grinder eines "hoheren Menschentums", ja sei der "Urtyp" des Menschen. Daraus folgt,
was Hitler gar nicht zu artikulieren braucht: dal3 die 'Nicht-Arier' Nicht-Menschen sind
(318/145).

Hitler kann aber diese Bestimmung volkisch-arischer Kollektividentitit nur mit Hilfe des

verbalen Briickenschlags zum katastrophischen Untergang der Kultur und zur Dunkelheit

63



einer 'verodeten Welt' ausdriicken: "Was wir heute an menschlicher Kultur, an Ergebnissen
von Kunst, Wissenschaft und Technik vor uns sehen, ist nahezu ausschlief3lich schoépferi-
sches Produkt des Ariers. Gerade diese Tatsache aber 1i3t den nicht unbegrindeten Riick-
schluf3 zu, daf3 er allein der Begriinder héheren Menschentums tberhaupt war, mithin den
Urtyp dessen darstellt, was wir unter dem Worte 'Mensch' verstehen. Er ist der Prometheus
der Menschheit, aus dessen lichter Stirne der gottliche Funke des Genies zu allen Zeiten
hervorsprang, immer von neuem jenes Feuer entziindend, das als Erkenntnis die Nacht der
schweigenden Geheimnisse authellte und den Menschen so den Weg zum Beherrscher der
anderen Wesen dieser Erde emporsteigen lie8. Man schalte ihn aus - und tiefe Dunkelheit
wird vielleicht schon nach wenigen Jahrtausenden sich abermals auf die Erde senken, die
menschliche Kultur wirde vergehen und die Welt veroden." (317 f./144; siche auch
320/145, 420 £./160; Hervorhebg.: D. K.) ©

Identititsherstellung bedeutet immer auch Ausgrenzung. Die Konstitution gesellschaftli-
cher - "volkischer" - Identitit wird von Hitler nicht nur vor dem Hintergrund der fiktiven
absoluten, unvergleichlichen geschichtlichen "Groéfe" und dem realen Hintergrund des
deutschen Volkes vollzogen. Selbst die antike Symbolfigur des gottlichen Menschenfreun-
des Prometheus wird herangezogen. Der Hitlersche Traditionsbezug li3t an Arno Brekers
brutalisierte "Prometheus"-Skulptur aus der Mitte der dreiBiger Jahre denken.®

Aber Identititsherstellung dieser Art braucht auch die Rechtfertigung vermittels der
Konstruktion einer gewaltigen Gegenmacht: Die Idealisierung der narziBtisch besetzten
Gruppe garantiert zwar "die kollektive Grandiositit", aber es muf3 zugleich "ein Siinden-
bock auBerhalb der eigenen groBartigen Gruppe" (A. Miller) angeboten werden, damit die-

se sich wahrhaft heimisch und grof3 fithlen kann.®

Die rassistische Ausgrenzung

Diese Gegenmacht bildet nach Hitler historisch und aktuell - unter Gebrauch des Kollek-
tivsingulars - der Jude. Hitler blickt zurtick: "Aus dem demokratischen Volksjuden wird der
Blutjude und Volkertyrann." (356 £./157) Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts sicht er eine
"arische Kulturwelle" (319/145) am Werke, die der Jude aufhalten will: "Kulturell ver-
seucht er Kunst, Literatur, Theater, vernarrt das nattrliche Empfinden, stiirzt alle Begriffe
von Schoénheit und Erhabenheit, von Edel und Gut und zerrt dafiir die Menschen herab in
den Bannkreis seiner eigenen niedrigen Wesensart." (356 f./157; siche auch 420 f£./160; zu
Dadaismus und Kubismus 283)%
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Hitler hat keine Skrupel; schon in Mein Kampfkindigt er an, wie er mit dem "gewaltigsten
Gegensatz" (329/148) zum arischen "Ebenbild des Herrn" zu verfahren gedenkt: "Somit
ist der hochste Zweck des volkischen Staates die Sorge um die Erhaltung derjenigen rassi-
schen Urelemente, die, als kulturspendend, die Schonheit und Wiirde eines héheren Men-
schentums schaffen. Wir, als Arier, vermdgen uns unter einem Staat also nur den lebendi-
gen Organismus eines Volkstums vorzustellen, der die Erhaltung dieses Volkstums nicht
nur sichert, sondern es auch durch Weiterbildung seiner geistigen und ideellen Fahigkeiten
zur héchsten Freiheit fithrt." (433/100)” Er wei3 sich dabei sogar im Bunde mit Gott: "So
glaube ich heute im Sinne des allméchtigen Schépfers zu handeln: Indem ich mich des Ju-

den erwehre, kimpfe ich fiir das Werk des Herrn." (69 f./29)*

Der Realpolitiker

Hitlers Denken war beherrscht von der neo-mythischen Vorstellung eines Endkampfes um
das Schicksal der Welt; seine Ideologie war Produkt einer defizitiren Welt, die als Projek-
tion einer beschiadigten Gruppenidentitat selbst anzusehen ist. Nach dieser Projektion er-
schien Hitler die Welt durch und durch verdorben, weil sie, von einer jiidischen Macht
beherrscht, die Weltherrschaft in einem globalen Staat ohne Grenzen anstrebte. Die Ge-
fahr, so die fanatische Idee Hitlers, vergroere sich dadurch dramatisch, dal das Volk der
"Ariet" bereits durch das Judentum verseucht, seinem Feind hilflos ausgeliefert sei, der
aber die offene Konfrontation meide und durch indirekte Methoden seine Ziele um so
effektiver durchzusetzen suche.

Inmitten dieser gefihrdeten Welt gibt es Hitler zufolge nur noch eine intakte Kraft des
authentisch Guten: den genialen Fuhrer mit seiner "Fihrerautoritit" (378 £./98), der die
magische Fihigkeit hat, die ewigen historischen Wahrheiten intuitiv zu erfassen. Den Juden
als dem reinen Bésen tritt der Fihrer als Verkérperung des absolut Guten gegentber. Er
allein sei in der Lage, aus der dumpfen Masse der Deutschen ein rassisch bewulltes Volk zu
gestalten.

Doch setzt diese Transformation nach Hitler eine wichtige Ubereinkunft voraus: Nur
wenn sich das Volk dem Willen des Fuhrers restlos unterwirft, kommt jene magische Kraft
zum Tragen, welche der dimonischen Kraft des Verfalls Einhalt gebieten kann. Ist dies
geschehen, kann das Volk erstarken, weil sein kollektiver Wille mit dem individuellen Wil-
len des Fihrers verschmilzt. Es wird vom Kollektiv zur kollektiven Elite der Herrenmen-

schen, deren historische Mission darin besteht, eine Welt zu unterwerfen, in der territorial
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klar gezogene Grenzen die unsichtbaren grenziiberschreitenden Infektionsherde des inter-
national agierenden Judentums ausschalten werden.

Allerdings setzt diese Form der 'Erlésung' sowohl im Innen- als auch im Aullenbereich
nach Hitlers Uberzeugung voraus, daB3 ein mythischer Kampf um das Schicksal der physi-
schen und psychischen Welt nicht mit dem Sieg der Juden und der Niederlage der Arier
endet, sondern mit dem Ubetleben der Arier und dem Tod der Juden. Ultimative Gerech-
tigkeit wird sich dann einstellen, wie sie 'kosmischen' Losungen angemessen ist.

Die innere Logik von Hitlers Weltsicht lduft somit teleologisch auf die Judenvernichtung
- und die anderer "Rassen" - hinaus.

Man konnte also schon in den zwanziger Jahren zumindest erahnen, wie es um das
"Christentum" Hitlers, seiner Anhénger und des grofiten Teils seiner massenhaften Gefolg-
schaft tatsichlich bestellt war ... Aber viele Deutsche (mit ihnen die Mitarbeiter des KD)
erlagen einer groBBen Ilusion: "SchlieBlich war dieser Hitler nicht nur ein kleinbiirgerlicher
Kapitalistenknecht und wahnwitziger Rassenfanatiker, sondern auch ein hochst geschickt
operierender Realpolitiker, der sehr genau wusste, dass man mit den barbarischen Fernzie-
len des Nazifaschismus, denen letztlich eine Reihe ungeziigelter Weltherrschaftsphantasien
zugrunde lagen, erst einmal hinterm Berge halten musste und man sich [...] vorerst auf die
Propagierung der in breiten Schichten der deutschen Bevolkerung herrschenden Wertvor-

stellungen beschrinken musse. Und dazu gehérte neben der Stirkung der Familie, dem

Schutz des privaten Eigentums und der freien Religionsausiibung auch das Vertrauen in die

Rechtsstaatlichkeit des neuen Regimes." (Jost Hermand; Hervorhebgn.: D. K.)%

' Feuerbach 1960, S. 28.
? Siehe dazu Charles Taylor: Ein sikulares Zeitalter. Frankfurt a. M. 2010.

’ Rauchenberger 2006, S. 16.

* Vgl. Pfeiffer 1989; darin s. Register, S. 506: Religion, Religionskritik, -philosophie,
-psychologie.

> Siehe dazu Aron 1971 und Holzer 1988.

° Vgl. Durkheim 1911, S. 393 (De /a division du travail social, 1893/ Uber die gesellschaftliche
Arbeitsteilung); Weber 19506, S. 340 (VVorbemerkung zu den gesammelten Aufsdtzen ur Religions-
soziologie, 1920); Simmel 1998, S. 90 f. (Soziologische Asthetik, 1896) - Zum Verhailtnis von
"Asthetik und Politik" bei Simmel und Weber sieche Noguchi 2005, S. 107-138.

" Beck 1986, S. 251.
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¥ Soeffner 2005, S. 168.

” Diese Aufgabe ist bis heute geblieben. Der Berliner Sozialwissenschaftler Martin Kronau-
er betont darum: "Da die Menschen durch und durch gesellschaftliche Wesen sind, werden
auch ihre Sicherheitsbestrebungen ebenso wie die Ereignisse, die Unsicherheiten hervorru-
fen, notwendigerweise gesellschaftlich geprigt sein und sich verindern im Lauf der sozial-
geschichtlichen Entwicklung. Gerade deshalb lisst sich individuelle Sicherheit aber auch
nur kraft gesellschaftlich-solidarischer Formen gewihtleisten." (Kronauer 2008, S. 57)

" Siehe dazu Bauman 2009. - M. Kronauer und andere Sozialwissenschaftler legen heute
das Augenmerk zu Recht auf den historisch-sozialen Rahmen fur die Problematik von Si-
cherheit und Unsicherheit: "Die soziale Entsicherung der Menschen durch die Durchset-
zung kapitalistischer Produktions- und Marktverhiltnisse, die Entgottlichung der Welt
durch Rationalisierung mit dem Ziel ihrer Beherrschbarkeit und die Ubertragung der Auf-
gabe, zunichst Rechtssicherheit, spiter soziale Absicherungen zu gewihtleisten, an von
Okonomie und Religion emanzipierte, staatliche Institutionen, kurz: die Moderne[,] bildet
somit den historisch-gesellschaftlichen Rahmen der Problematik von Sicherheit und Unsi-
cherheit." (Kronauer 2008, S. 51)

"' Vgl. Linse 1997.
'? Anz/Stark 1982, S. 124.
" Val. Neusii3 1992.

" Zur Zeitgeschichte vgl. u. a. Albus 1986, S. 186-189; zu Paul Tillich Schufler/Sturm
2007, S. 12 1.

" Zitiert bei Doma 2009.

' Vgl. Michael Ley/Julius H. Schoeps (Hrsg.): Der Nationalsozialismus als politische Religion.
Mainz 1997; Michael Rimann: Hitlers Gott. 1 orsehungsglanbe und SendungsbewnfStsein des dent-
schen Difktators. Zurich/Minchen 2001; Michael Hesemann: Hitlers Religion. Munchen 2004;
dazu: Roth 2004.

'" Schmitz-Berning 1998, S. 274.

'* Abbildung: Ades 1996, S. 335.

" Siehe dazu Weil3 2007.

* Titel eines Kompilationsfilm von Michail Iljitsch Romm (1901-1971), Mosfilm, UdSSR
1966. Siche dazu die Dokumentation von Wolfgang Beilenhoff/Sabine Hinsgen: Der ge-
wihnliche Faschisnus. Ein Werkbuch zum Film von Michael Romm. Berlin 2009. - Reinhard Lettau
veroffentlichte 1971 eine Dokumentation Taglicher Faschismus. Amerikanische Evidenz ans sechs
Monaten. In ihr wies er anhand von Ausschnitten aus nordamerikanischen Zeitungen der

Jahre 1969/70 Faschisierungstendenzen im Leben der USA nach.

1 Siehe dazu Bollenbeck 1999.
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** Siehe dazu Schitz 2007.

% Miller 1983, S. 107.

** Siehe dazu Schifers 2001.

% Siehe dazu Ellenbogen 2006.

* Held 2003, S. 9.

" Vgl. Safranski 2009, S. 354.

* Tircke 1995, S. 45.

* Lubrich 2009, S. 76, 116, 256.

* Klemperer 1980, S. 126, 117.

' Dalank (2010), S. 22.

% Safranski 2009, S. 353, 348.

» Bloch 1985, S. 75, 128, 141,

* Ebd., S. 127, 75, 140. - Der nazistische "Heil"-GruB3 hat sein Vorbild méglicherweise im
biblischen Grul3 der Offenbarung des Johannes (NT, Offenbarung 7, 9-10). Vgl. Schmitz-
Berning 1998, S. 299-301.

* Vgl. Dalank (2010), S. 11; unter Verweis auf Klaus Scholder: Die Kirchen und das Dritte
Reich. Bd. 1: Vorgeschichte und Zeit der llusionen 1918-1934. Frankfurt a. M. 1986 (u. 6.), S.

209.

* Vgl. Dalank (2010), S. 23, verweisend auf Statistiken bei Jan Rehmann: Die Kirchen im NS-
Staat. Untersuchungen ur Interaktion ideologischer Mdchte. Berlin [West] 1980, S. 54.

7 Vgl. Bediirftig 2002, S. 197; Schmitz-Berning 1998, S. 281-283. Es wurden unterschieden:

1. Angehorige einer Religionsgemeinschaft, 2. Gottglaubige; 3. Gottlose. Kirchenferne be-
deutete daher nicht automatisch Ungldubigkeit.

* Vgl. Dalank (2010), S. 26; unter Verweis auf Clemens Vollnhals: Ennazifiziernng und
Selbstreinigung im Urteil der evangelischen Kirche. Dokumente und Reflexionen 1945-1949. Minchen
1989, S. 58-60.

¥ Rossié 2008, S. 96.

“Vagl. ebd., S. 98-106.

“' Vgl. Kindermann 2008.

2 Rauchenberger 2000, S. 21.
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* Dalank (2010), S. 17. - Der Verfasser bezieht sich u. a. auf Jan Rehmann (Anm. 36);
Klaus Scholder: Die Kirchen und das Dritte Rezch. Bd. 1 (Anm. 35); Bd. 2: Das Jabr der Erniichte-
rung 1934. Barmen und Rom. Minchen 2000 (u. 6.); Bd. 3: [Verf.:;] Gerhard Besier: Spaltungen
und Abwebrkampfe 1934-1937. Ebd. 2001; Clemens Vollnhals (Anm. 38).

“ Dalank (2010), S. 3 f.
“Ebd., S. 17.

“ Hitler 2001.

" Siche dazu Schifers 2001.

* Bediirftig 2002, S. 267. - Ein Pfarrer Hermann Kremers pries schon 1931 auf der Gene-
ralversammlung des Evangelischen Bundes den Nazismus als eine Bewegung mit "Tief-
gang", "Breite" und "idealistischer Hohenlage". Ein Pastor Helmuth Schreiner deutete um
dieselbe Zeit in einem Pamphlet Der Nationalismus vor der Gottesfrage den "Kampf um Ge-
sundheit des Blutes und Reinheit der Rasse" als "Gottesbefehl" (vgl. Hinrichs 2000, S. 2). -
Den "Deutschen Christen" (DC) gelang 1933 ein Sieg in den Kirchenwahlen und die Be-
stellung eines Reichsbischofs und altpreuflischen ILandesbischofs ("Wehrkreispfarrer"
Ludwig Miller, Schirmherr der DC und Beauftragter Adolf Hitlers fir die Evangelische
Kirche). Das "Zentrum" stimmte dem "Gesetz zur Behebung der Not von Volk und
Reich" ("Ermichtigungsgesetz"; Entwurf vom 22. Mirz 1933) - und damit der Selbstaufga-
be - zu. (Vgl. Bedurftig 2002, S. 144 £.)

* Dalank (2010), S. 4, 17; nach J. Rehmann (Anm. 30), S. 54.
* Bediirftig 2002, S. 266-268; 267. Siche auch Jenssen/Trebs 1981, S. 305-307.

*' Die These, "daB nach erfolgreicher Judenvernichtung in gleicher Weise die Vernichtung
der Christen geplant war" (Berthold Réth), bliebe allerdings zu priifen (Réth 2004, S. 2).
Ebenso die Stilisierung der Kirche zum absoluten Schutzraum fir die Avantgarde-
Kinstler: "Wiren Werke von ihnen in den Kirchenraum gelangt, so hitte die Autoritit der
Kirche sie gestiitzt, und selbst Hitler hitte es nicht gewagt, hier einzubrechen." ([Anonym:]
Kann moderne Kunst sakral sein? - www.zeit.de/1965/07 [2 S.; 10. Juli 2007])

** Aus einer Rede Bormanns von 1941: "Nationalsozialistische und christliche Auffassun-
gen sind unvereinbar [...]. Aus der Unvereinbarkeit nationalsozialistischer und christlicher
Auffassungen folgt, dal} eine Stirkung bestehender und jede Forderung neu entstehender
christlicher Konfessionen von uns aus abzulehnen ist. Ein Unterschied zwischen den ver-
schiedenen christlichen Konfessionen ist hier nicht zu machen. Aus diesem Grunde ist
daher auch der Gedanke auf Errichtung einer evangelischen Reichskirche unter Zusam-
menschlufl der verschiedenen evangelischen Kirchen endgiltig aufgegeben worden, weil
die evangelische uns genauso feindlich gegeniibersteht wie die katholische Kirche. Jede
Stirkung der evangelischen Kirche wiirde sich lediglich gegen uns auswirken [...]. Niemals
aber darf den Kirchen wieder ein Einfluf3 auf die Volksfiihrung eingerdaumt werden. Dieser
muB restlos und endgultig gebrochen werden." (Jenssen/Trebs 1981, S. 306) - Im selben
Jahr heiB3t es nach dem Uberfall auf die Sowjetunion in einem Telegramm des "Geistlichen
Vertrauensrates der Deutschen Evangelischen Kirche" an Hitler vom 30. Juni, dal nun die
"bolschewistische Gefaht" im Inneren gebannt sei, zugleich der "entscheidende Waffen-
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gang gegen den Todfeind aller Ordnung und aller abendldndisch-christlichen Kultur" erfol-
ge, damit in Europa "eine neue Ordnung entstehe und aller inneren Zersetzung, aller Be-
schmutzung des Heiligsten, aller Schindung der Gewissensfreiheit ein Ende gemacht wer-
de". (Dalank [2010], S. 13; nach Martin Greschat [Hrsg.|: Iz Zeichen der Schuld: 40 Jabre Stutt-
garter Schuldbekenntnis. Eine Dokumentation. Neukirchen-Vluyn 1985, S. 97 f.)

% Dalank (2010), S. 25.

** Ebd., S. 24. - Gleichwohl nahm der Rat der Evangelischen Kirche Deutschlands (EKD)
in seiner "Stuttgarter Schulderklirung" vom 18./19. Oktober 1945 einen cher 'kimpferi-
schen' Ruckblick vor: "Wohl haben wir lange Jahre hindurch im Namen Jesu Christi gegen
den Geist gekdmpft, der im nationalsozialistischen Gewaltregiment seinen furchtbaren
Ausdruck gefunden hat; aber wir klagen uns an, daf3 wir nicht mutiger bekannt, nicht treuer
gebetet, nicht frohlicher geglaubt und nicht brennender geliebt haben." (Ebd., S. 23; nach
M. Greschat [Anm. 52], S. 45)

> Mertin 1989, S. 2; Rauchenberger 20006, Titel.
>0 Safranski 2009, S. 367; siche dazu auch Dalank (2010), S. 25.

T Zur Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte siche Othmar Plockinger: Adolf Hitlers ""Mein
Kampf" 1922-1945. Miinchen 2006,

* Zentner 2007, S. 23.
*Vgl. ebd., S. 16.

“Vgl. Ryback, S. 202-226: Gittliche Inspiration.

“Ebd., S. 204.

2 Zum Topos vgl. Bottcher 1981, S. 420. - Bei Zitatangaben mit Schrigstrich bezieht sich
die erste Ziffer auf die einbindige Ausgabe, unterteilt in zwei Binde: Adolf Hitler: Mein
Kampf. 204.-208. Aufl. Minchen 1936. Die zweite Ziffer bezieht sich auf die Auswahlaus-
gabe Zentner 2007.

® Im Werk von Houston Stewart Chamberlain (1855-1927) finden sich diejenigen rassisti-
schen und antisemitischen Dispositionen, mittels derer sich vor allem das "Bildungsbiirger-
tum" selbst tduschte und Hitler schlieBlich zustimmte. Chamberlain schrieb Monographien
tber Immanuel Kant, Johann Wolfgang von Goethe und Richard Wagner. Wie auch Alfred
Rosenberg griff er immer wieder auf die deutsche Mystik zuriick, zum Beispiel in Mensch
und Gott. Betrachtungen iiber Religion und Christentum (1933). In seinem Hauptwerk Die Grundla-
gen des 19. Jabrhunderts (1899, 26. Aufl. 1940; engl. 1911) entwickelte Chamberlain das Ideo-
logem der "Rasse": Als Antisemit vom notwendigen Kampf gegen "den Juden" iiberzeugt,
versucht Chamberlain nicht nur nachzuweisen, dal3 Jesus Arier war, sondern sogar Begriin-
der einer neuen Menschenart. Chamberlain arbeitet einem bestimmmten Typus des mo-
dernen "Bildungsbiirgers" zu, der eine Reihe fundamentaler Widerspriiche der Moderne
durch Festhalten am Biologismus zu bewiltigen versucht. Da Chamberlain die politisch-
soziale Wirklichkeit mit Hilfe der im Rassismus enthaltenen Ursprungs- und Wiederge-
burtsspekulationen zu erfassen versucht, ist es nur konsequent, dal3 er Hitler zu einer der
seltenen Lichtgestalten der Geschichte erhebt und ihm kosmosbildende Gewalt zuspricht.
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Siehe dazu Doris Mendlewitsch: [olk und Heil. 1 ordenker des Nationalsozialisnus im 19. Jahr-
hundert. Rheda-Wiedenbriick 1988. - Hitler erwahnt Chamberlain im ersten Band von Mein
Kampf (1925, S. 296).

* Arno Breker: Prometheus (Entwurf 1935, Ausfithrung 1937); Abb. in: Conrades 2006, S.
87, Abb. 75 (Atelieraufnahme), S. 120, Abb. 104; Czech/Doll 2007, S. 319, Abb. D 32. -
Siche auch die dhnliche Skulptur "Partei" fiir die Neue Reichskanzlei (1939): Ades 1996, S.
337.

% Miller 1983, S. 107.

% Ahnliches gilt nach Hitler fiir die "marxistische Weltanschauung": "Durch die kategori-
sche Ablehnung der Personlichkeit und damit der Nation und ihres rassischen Inhalts zer-
stort sie die elementaren Grundlagen der gesamten menschlichen Kultur, die gerade von
diesen Faktoren abhingig ist." (351/155) Unter Bezug auf Hitlers Tischgespriche 1941-44 (u.
a. Bonn 1951) spricht Ernst Nolte von einer "Identifizierung von Judentum und Bolsche-
wismus" mit "politischer Brisanzwirkung"; von Hitler sei aber nie unverhillt ausgespro-
chen worden, daf3 das Christentum "ein Bolschewismus sei" (Nolte 1990, S. 4006).

" "Gewissen" betrachtete Hitler nach Hermann Rauschning als "jiidische Erfindung" (Ge-
spréche mit Hitler [1939], Zurich 1973, S. 210; vgl. Safranski 2009, S. 367). Diese Gespriche
soll Rauschning laut Friedemann Bediirftig "weitgehend frei erfunden" haben; sie seien
aber "in Stil und Ton Hitlerschen AuBerungen in den Tischgesprichen tiuschend dhnlich"
(Bedurftig 2002, S. 403).

® Ernst Nolte schreibt, da bei Hitler "dem HaB3 gegen das Christentum die Hochschit-
zung der romischen Kirche als Herrschaftsform korrespondiert” (Nolte 1990, S. 491).

% Hermand 2011, S. 259.

71



Kapitel III

Zwischen Verdringung und Viktimisierung

Der Kunst-Dienst in der neueren Sekundirliteratur

(1968 bis 2009)

Chronologische Bibliographie'
1968
Arndt, Gerda Maria: Kunst im Dienst der Kirche. Leipzig: Evangelische Verlagsanstalt. -

Darin, S. 214-226: Kunstdienst.

Halbey, Hans A.: Expressionistische Schriftkunst. Vom Wirken und Nachwirken

Rudolf Kochs. Kunst-Dienst-Vortrag am 31. Mirz 1966. - Wagner (1968a), S. 48-56.

Poscharsky, Peter: Kirche oder Klubhaus? Kirchenbau und Gemeindeaufbau.
Kunst-Dienst-Vortrag am 21. April 1966. - Ebd., S. 60-69.
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Sieht man von dem Sammelwerk Kw/t und Form und spiteren bio-bibliographischen Do-
kumentationen ab (Wagner 1968a, Thomae 1978), hat der 1928 gegriindete "Kunst-
Dienst" (im folgenden: KD)* erst seit rund zwei Jahrzehnten seine sich ausdehnende Spe-
zialliteratur. Es ist angesichts dieser Situation um so dringlicher zu fragen, ob diese in der
Lage ist, die facettenreiche Geschichte dieser Institution nicht nur zu registrieren, sondern
auch in ihren praktischen und diskursiven Wechselverhiltnissen mit der Zeit- und Ideenge-
schichte zu begreifen sowie letztlich fiir das Gegenwartsverstindnis fruchtbar zu machen.
Es ist nach ihren diskursiven Einschreibungen und Aufmerksamkeitszentren zu fragen,
nach den sich in diesen niederschlagenden Sozialisations- und Vergesellschaftsformen, Be-
wulltseinslagen und Weltbildern. Und es ist im einzelnen zu fragen, welcher Begriff von
"Kunst" in ihr waltet; wie in ihr mit zeitgendssischen kiinstlerischen Bestrebungen, da-

runter denen der Avantgardebewegungen, umgegangen wird; und nicht zuletzt, wie in ihr
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die kunstpolitische Rolle des KD wihrend der Naziherrschaft untersucht und bewertet

wird.

Herausforderung Gegenwart

Entscheidend fir die Bewertung von Geschichte ist der Standpunkt, der in der Gegenwart
eingenommen wird. So fa3t Frank Hiddemann 2007 die aktuelle Situation fir den kirch-
lichen Umgang mit Kunst zusammen: "Eine verinderte Religionsprisenz ldsst selbst die
Gegentibersetzung von Religion und Kultur verschwimmen. Man hat mitunter den Ein-
druck, in Filmen, Videoclips und anderen kulturellen Gestaltungen werde Religion tiber-
zeugender realisiert als im kirchlichen Raum." (65; unter Verweis auf Hans-Georg Ziebertz:
Religion, Christentum und Moderne. Verinderte Religionspriseny als Herausfordernng, 1999.) Der
Verfasser zitiert in seiner "Praxistheorie" (Untertitel) eine Nachfolgeinstitution des KD,
den "Evangelischen Kunstdienst Erfurt e. V.", der sich vor diesem aktuellen kulturellen
Hintergrund traditionsbewul3t einsetzen will fiir Kunst, die religiose Themen aufgreift und
solche Themen "neu erfindet"; die "fein auslotet, was am Rande unserer Wahrnehmung
steht, oder gewaltig ausspricht, was uns personlich erschuttert"; ja die aus einer evangelisch-
christlichen Perspektive "aufregend erscheint" (76 f.; Originalzitate: www.ev-kunstdienst-
erfurt.de; Stand vom 28. August 2005).

Was hier wie verkiindet wird, erinnert an Werbetexte der modernen Kulturindustrie, die
sich heute "Kreativwirtschaft" nennt.’ Wichtiger aber ist ein bis heute unaufgeléster
Grundwiderspruch, den Hiddemann anldfllich dieser Prisentation artikuliert: "Auffillig ist
zunichst, dass keine Lebensbewegung zitiert wird, deren Ausdruck der Evangelische
Kunstdienst Erfurt e. V. sein will. Der Anschluss an ein Tillich-Zitat aus der Eroffnungsre-
de der 'Kult und Form'-Ausstellung [...] ersetzt den Rekurs auf die groen Bewegungen der
Zeit. Das Gegentiber wird als Wirklichkeit gesetzt, in der zu agieren ist; keine Rhetorik der
Uberwindung wird in Anschlag gebracht." (Hiddemann 2007, 78)*

Damit verweist der Autor auf Problemlagen und Deutungsmuster hinsichtlich des Ver-
hiltnisses von Kunst, Kirche und Gesellschaft, die nicht neu sind. Sie wirkten zum Beispiel
schon in einer Zeit, die vom westdeutschen sogenannten "Wirtschaftswunder" geprigt war,
einer Zeit, die laut dem Zeitgenossen Peter Poscharsky ebenso wie die Nachkriegsperiode

eine "groBe Chance" fiir einen "sinnvollen und wirklichen Neubeginn" des KD gewesen sei
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(1968, 60).” Das verdeutlichen Blicke in die Textsammlung Kult und Form. Versuch einer
Gegeniiberstellung (Wagner 1968a).

Selektive Entstehungsgeschichte

Der KD sei "bezeichnend fur das verinderte Verhiltnis, das die Kirche in unserem Jaht-
hundert gegeniiber den bildenden Kiinsten gewonnen hat", schrieb damals Christian
Rietschel in seinem Text von 1967 (1968, 31). Er sah zum Beispiel in dessen praktischem
Eintreten fir moderne handwerkliche Formgebung eine "weitgreifende Bewegung der
Kunsterziehung", die der "Selbstentfremdung" entgegenwirken sollte (36). Und in den his-
torischen "Willenserklirungen" des KD sah er eine Grundstrategie wirken: "indem gleich-
zeitig in der Abkehr von Pseudostilisierung und in der Zuwendung zur Wahrhaftigkeit
kiinstlerischer Gestaltung ein ethisch-religidses Motiv beigegeben wird" (37; Hervorhebg.:
D. K).

Im Vorwort zu dieser Publikation betonte der Herausgeber Rudi H. Wagner, daf} die
Urkunde tber die Grindung des KD im Jahre 1928 keinen Zweifel dariiber autkommen
lasse, daf3 dieser sich als eine freie Vereinigung von Menschen verstanden habe, die sich in
Zusammenhang mit den "Lebensbewegungen" jener Zeit gewulit hitten (1968b, 5). Wie
war es um diesen Zusammenhang in der Praxis bestellt? Also gab es Kooperationen zum
Beispiel mit 'Bewegungen' wie denen der Lebensreform und der Reformpidagogik, dariiber
hinaus vielleicht mit der sozialdemokratischen Arbeiterbildung und den Gewerkschaften,
mit deren wirtschaftsdemokratischen, spiter auch antifaschistischen und antistalinistischen
Kriften?® Immerhin vollzogen sich ja in jenem KD-Griindungsjahr 1928 im Alltag der
Weimarer Republik politische, wirtschaftliche und kulturell-kiinstlerische Entwicklungen,
welche die "Massengesellschaft" und den "Habitus der Sachlichkeit", "Konservative Wand-
lungen" wie auch "Erneuerungshoffnung”" (Helmuth Lethen u. a.) hervorbrachten - Ent-
wicklungen, die der Aufmerksamkeit auch einer religios-kirchlichen "Lebensbewegung"
bedurft hitten.’

Aufschlufireich in dieser Hinsicht ist schon die Priifung des obigen Wagner-Zitats an-
hand der Originalquelle, des Griindungsmanifests Der Kunst-Dienst von 1928.° Denn es
lautet vollstindig: "Der Kunst-Dienst ist eine freie Vereinigung von Menschen, die sich im

Zusammenhang wissen mit den 'evangelischen', d. h. aus dem Geist der Botschaft kom-

menden Lebensbewegungen unserer Zeit." (Unterstrichen ist hier der bei Wagner 1968b
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ausgelassene Text.) Das Grundungsmanifest fihrt fort: "Dabei kommt es thnen [den KD-
Mitarbeitern/-innen| auf die Auswirkung dieser Krifte besonders in der Kunst an, ohne
Riicksicht darauf, ob diese Kunst auf kirchlichem Boden gewachsen ist. [...] Er [der KD]
beschrankt sich nicht nur auf Kritik, sondern will echte religiose Werte innerhalb aller
Kunstgebiete finden, férdern und vermitteln. [...] Fir kirchliche und andere Zwecke wird
der Kunst-Dienst praktische Beratungs- und Vermittlungsarbeit zu leisten bemiht sein und
sich mit verwandten Bestrebungen in Verbindung setzen." (Wagner 1968a, 18 £.; alle Exldu-
terungen: D. K.) Gemeint sind in Wahrheit also ausschliefllich die evangelisch-kirchliche
"Lebensbewegung" und ihr "verwandte" Stromungen.

Dasselbe Problem im Beitrag von Christian Rietschel. Er begriindet die Entstehung des
KD einerseits mit einem neuen Welt-Verhaltnis der Kirche, verbleibt aber im folgenden
andererseits bei der kirchlichen Bewegung: "Der Kunst-Dienst 1d3t sich erkldren aus einem
neugewonnenen Verstindnis des Verhiltnisses der Kirche zur Welt. Die Entstehung des
Kunst-Dienstes steht in engstem Zusammenhang mit den kirchlichen und geistlichen Er-
neuerungsbewegungen unseres Jahrhunderts." (1968, 33) Der "allgemeine kulturelle Um-
bruch der zwanziger Jahre" (ebd., 35), auf den die KD-Griindung vermeintlich reagierte,
bleibt im Dunklen. Folgerichtig werden schon 1968 weder die Jahrzehnte spiter, 2007, von
Frank Hiddemann hervorgehobene "Aufbruchs- und Konkurrenzsituation" (64), in die
der KD mit seiner Griindung im Jahre 1928 geriet, noch seine - vermeintliche - Rolle als
"damals einsamer Rufer in der Wiste" (Richter 2005, 8) deutlich. Die Spannung zwischen
dem ideellen Universalanspruch des KD und seiner praktischen Partikularitit bleiben ohne
hinreichende Erklirung, seine Geschichte und sein Selbstverstindnis in der Gegenwart

letztlich im Vagen und Unverbindlichen.

Ubergreifende Aspekte: Kirche, Kunst und Gesellschaft

Die Sekundirliteratur zum KD artikuliert, wie schon an diesen Verlautbarungen sichtbar
wird, durchgingig zwei wesentliche Problemlagen: die jeweiligen Spannungsverhiltnisse
zwischen Religion und Gesellschaft sowie die zwischen Kirche und Kunst. Immer aber
erscheint Kunst vorrangig als sinnlicher Ausdruck des "Glaubens" (Kérner 2005, 28; Hid-
demann 2007, 74). Auch das verweist zurtck auf die Deutungsmuster von Kw/t und Form.
Christian Rietschel unterstrich zwar 1967 die "Ausbildung charismatischer Funktionen,

die die Kirche im Laufe ihrer Geschichte entwickelt habe" (31), und die Notwendigkeit,
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"dal alle Dienste der Kirche im Zeichen der Hingabe stehen und im Selbstverzicht frucht-
bar werden" (38), Oskar S6hngen 1968 die Wichtigkeit der "protestantischen Gewissens-
religion" mit ihrer "Innerlichkeit" (15). Aber das moderne massenhafte Individuum des 20.
Jahrhunderts fand zuletzt weder in der Gberlieferten weltlichen Fiktion, die Mitte der Dinge
zu bilden, noch in der traditionellen religidsen Vorstellung des gottgewollten So-Seins aus-
reichenden Halt.” So war auch nicht jedes Leiden an dieser Welt jetzt in Kategorien und
symbolischen Interpretationen der Religion oder gar der Theologie zu deuten, wie es der
Expressionismus laut Hans A. Halbeys Text von 1966 scheinbar tat (1968, 53).

"Glaube ist das eine, und Kunst das andere", schrieb Oskar S6hngen 1968 zwar, ausge-
hend von der Feststellung, "daf3 der Glaube von Hause aus ein tiefgewurzeltes Mi3trauen
gegen die Kunst hegt". Aber er wulite: "Gleichwohl sind auf dem Boden der Kirche die
groBartigsten Kunstwerke entstanden, von der Gregorianik angefangen iiber den Isenhei-
mer Altar, Luthers Bibeliibersetzung und Bachs Passionen bis hin zu Le Corbusiers Wall-
fahrtskirche in Ronchamp - Werke, die gewissermallen fiir den liturgischen Haushaltsbe-
darf der Kirche geschaffen wurden." (15)

Im 20. Jahrhundert nun ddimmere eine "neue Erkenntnis tiber das Wesen und die Funk-
tion der Kinste in der menschlichen Existenz" auf, machte Christian Rietschel geltend.
Man verstehe sie "nicht mehr als Dekoration, Bereicherung und Verschénerung des Le-
bens, sondern als Lebensausdruck und -entwurf"."" Daraus sei zu folgern, "daf3 die Kirche
die bildenden Kiunste nicht nur gelegentlich bei der Gestaltung ihrer Gotteshduser heran-
ziehen, sondern in den Kunstwerken der Zeit Seinszeichen der Existenzlage der Menschen
und ihrer Weltorientierung sehen sollte". Denn in den Kinsten kimen unmittelbar und
anschaulich die Denk- und Empfindungsweise der Menschen, ihre Hoffnungen und Er-
wartungen "weit unmittelbarer und anschaulicher als irgendwo anders zum Vorschein"
(1968, 31). Darum wolle "alles, was unter dem Namen des Kunst-Dienstes geschieht, bis
zum heutigen Tag verstanden sein nicht als Propagierung einer bestimmten Kunstauffas-
sung, sondern als eine Erneuerung der Beziehung der Kirche zu den Kriften der bildenden
Kunst". Eine "Bewegung zur offenen Begegnung mit der Welt" (33) war nach Christian
Rietschel daher notwendig, zumal angesichts der von ihm fir die Entstehungszeit des KD
konstatierten "Selbstentfremdung des Menschen im industriellen Zeitalter", der "Verfla-
chung und Abstumpfung". Er hoffte gar auf die "Umkehr zur Einfachheit und Anspruchs-
losigkeit der Urgemeinden" (36 f.).

Wie geht nun die neuere Sekundirliteratur mit diesen Deutungsmustern um?
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Dorothea Kérner schreibt 2005 unter Berufung auf die "Kulturtheologie" Paul Tillichs:
"Nach den Erschitterungen des Ersten Weltkrieges [...] ging es um ein tieferes, existentiel-
les Verstindnis von Religion, um die Erneuerung des einzelnen Menschen und der Gesell-
schaft aus christlichen bzw. religisen Wurzeln. Denn in der Religion sah er [P. Tillich - D.
K] die eigentliche Substanz der gesamten gesellschaftlichen Wirklichkeit." (27)"" Die Ver-
fasserin verweist somit darauf, daf} in Zeiten verschirfter Handlungsunsicherheit, beson-
ders in Zeiten gesellschaftlicher Krisen, die Sehnsucht nach einer "neuen Zeit" mit "Neuen
Menschen" wichst, nach einem neuen Seinszustand. Konnte es aber - damals wie heute -
nur um Erneuerung auf religiéser Grundlage gehen, wie sie suggeriert? War im frihen 20.
Jahrhunderts lediglich eine neuartige "Verzahnung religiésen und privaten Lebens" anzu-
streben, wie Magdalena Droste 2000 (118) schreibt? Immerhin betont doch Manfred
Richter 2005 die nur relative "Eigenstindigkeit" der Kirche, ihr Eingebundensein in einen
"Rahmen gesetzlicher und politischer Einschrinkungen" (7).

Diese Zeitcharakteristiken fithren zu der historischen Periode in Deutschland nach dem
I. Weltkrieg, in der Regionalitit, Traditionalitit und Religiositit einen drastischen Bedeu-
tungsschwund erlebten. Andreas Krase betont darum 1998: "Die Entstchung des Kunst-
dienstes ldB3t sich aus dem Bemiithen evangelischer Kreise erkliren, am Ende der zwanziger
Jahre einer weiteren Sikularisierung des offentlichen Lebens und der Kinste entgegenzu-

wirken." (30)

Der KD muf3 also im Zusammenhang mit einer Gesellschafts- und Kulturkrise gesehen
werden, die gerade Intellektuelle, Literaten und Kiinstler der Zeit entscheidend beeinfluf3te,
in der tberlieferte ideelle Orientierungsmuster nicht mehr griffen.

Dorothea Koérner unterstreicht 2005 eine vermeintlich "dienende Funktion" der bilden-
den Kunst gegentiber der Religion - "weil die Kultur selbstverstindlich christlich geprigt
wat"; weil die Kirche "eine der wichtigsten Auftraggeberinnen war" (25). Die historische
Legitimation und die Verbindlichkeit der Institution Kirche, die Frank Hiddemann 2007
als einen "Speicher des kulturellen Gedichtnisses" und "hoch qualifizierten Ort" bezeich-
net (60), die Berechtigung ihres "Anspruchs auf die Prigung christlicher Milieus" und selbst
darauf, daB3 "Ausdruckskrifte ihrer Zeit", die nicht christlichen Ursprungs sind, "ihr religi6-
ses Anliegen vertreten" (75), erschienen aber im 20. Jahrhundert in neuem Licht bezie-
hungsweise schwanden zwangsliufig. Beide Konfessionen wurden als Horte eines untiber-

windlichen Konservatismus angesehen, der den Weg in die "Moderne" verstellt.?
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Die Vereinnahmung von Avantgardekunst

Expressionismus

Unter den Zeitverhaltnissen der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts dndern sich in der
Literatur zum KD weder die Materialgrundlagen noch die Begrifflichkeiten, noch die Deu-
tungsmuster der kirchennahen Interpreten hinsichtlich des deutschen Expressionismus
erheblich. Wie schon um 1930, erscheinen auch ab 1968 die bekannten Namen, vorrangig
aus der Malerei, Grafik und Plastik des Expressionismus. Darunter die von Mitgliedern der
Dresdener Gruppe "Die Briicke": Max Beckmann, Otto Dix, Erich Heckel, Ernst Ludwig
Kirchner, Oskar Kokoschka, Kithe Kollwitz, Emil Nolde, Max Pechstein, Christian
Rohlfs, Karl Schmidt-Rottluff. Auch der Bildhauer Ernst Batrlach, der Maler Edvard
Munch, der Schriftgestalter Rudolf Koch und sogar die Werkstitten Hellerau werden in
den "Expressionismus" einbezogen. (Vgl. Rietschel 1968, 34; Halbey 1968, 52-54; Kor-
ner 2005, 27.)

Expressionistische Bildmotive werden aber wiederholt ausschlieBlich innerhalb des Zir-
kels des Religiosen und Kirchlichen gedeutet. So heillt es bei Hans A. Halbey 1968 zu
Rudolf Koch, dem Schépfer "expressionistischer Schriftkunst”, dal3 er die "thn geradezu
Uberwiltigende Wahrheit" der Bibel "nicht einfach mitteilen kann, sondern wie einen
Schrei herausstoen muf3". Seine 34 Druckschriften hitten "im Dienst an der Verbreitung
der Heilswahrheit" gestanden: "Aus allen Blittern Kochs spricht die starke Beziehung von
Mensch und Gott, die alle [!] Forscher des Expressionismus als ein wesentliches Moment
dieser Kunst bezeichnen [...]." (50, 51, 55)" Und zu Karl Schmidt-Rottluffs (nicht niher
bezeichneten) "religiosen Holzschnitten" von 1918 heil3it es: "Auch hier konstatieren wir
die bewul3te Deformation des gesehenen Bildes, um den gesteigerten, ekstatisch und dy-
namisch bewegten visioniren Gehalt auszudriicken!" (51) Weder eine stichhaltige geneti-
sche (werkgeschichtliche) noch eine motivationale (subjektive Bewegunggrinde fir die
mehr oder weniger religiose Traditionswahl erschlieBende) Erklarung wird zu diesem und
anderen Kunstlern geliefert. Ganz zu schweigen von einer kunstsoziologischen, die Bedeu-
tung sozialer Verhiltnisse fur Inhalte, Formen, Traditionsbeztiige und Funktionen aufde-
ckenden Deutung,.

Mehr oder weniger bekannte Literaten erscheinen zwar ebenfalls als zeitgendssische Be-
zugspunkte: Johannes R. Becher, Otto Julius Bierbaum, Gerhart Hauptmann, Alfred
Mombert, August Stramm, August Strindberg, Franz Werfel (vgl. Halbey 1968, 52). Gele-

gentlich wird Paul Tillichs theologische Kultur- und Kunstauffassung bemtht, um die "re-
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ligiose Dimension" (Kérner 2005, 27), den "religiosen Affekt" dieser und anderer Kunstler
zu akzentuieren - und schliellich die KD-Grindung aus der "Wahrnehmung religios vitaler
Kunst besonders in der Dresdener Ausdruckstanzbewegung und im deutschen Expressio-
nismus" (Hiddemann 2007, 65, 76) hetleiten zu kénnen. Aber der multidisziplinire -
intertextuelle’ - Charakter des Expressionismus wird nicht erfalit, geschweige zu einem

konzeptionellen Ausgangspunkt gemacht. Somit auch nicht dessen gattungs- und genre-

Gbergreifendes Streben nach markanter Bildhaftigkeit jenseits des Abbildlichen, nach For-

menreduktion, Metaphernreichtum und Neuperspektivierung des Raumerlebens.

Zu den wesentlichen, tibergreifenden Interpretationsprinzipien und -mustern der Neu-
deuter zihlt zunichst also die Ausblendung der zeitgendssischen sozial-kulturellen und
kinstlerischen Kontexte sowie ihrer Widerspriiche hinsichtlich der Entstehungsgeschichte
des Expressionismus. Welche Einflisse die modernen alltaglichen Lebensverhiltnisse, die
staatlichen Institutionen, die politische Propaganda und so weiter austbten, wird nicht ge-
klart. Dadurch verbleiben die Interpretationen gerade im Rahmen eines - vom KD ver-
meintlich zu tberwindenden - "birgerlich-traditionellen Kunstverstindnisses" (Christian
Rietschel 1968, 33)." Die politischen - die pazifistischen, aktivistischen, revolutioniren -
Dimensionen der expressionistischen Bewegung sind auflerhalb des Blickwinkels dieser
Neuinterpretationen, mit jenen auch wichtige Grinde fir deren Scheitern. Ebenso bleibt
ihr Zusammenhang mit der modernen GroBstadtkultur, deren Medien und Gestaltungs-
prinzipien im Dunkeln.” Ganz zu schweigen davon, welche Besonderheiten die expressio-
nistische Kunst hinsichtlich der Verarbeitung von religiosem Erbe und aus ihnen gebilde-
ten Traditionen aufweist, welche Motivhaufungen zum Beispiel in ihr wann vorzufinden
sind.

"ein Ver-

Hinsichtlich der historischen Entstehung des Expressionismus wird vielmehr
hiltnis zu den Heilswahrheiten" zu seiner "'Voraussetzung' stilisiert. Das Religidse et-
scheint - infolgedessen - als einzig angemessene, tragfihige "'Symbolisierung menschlichen
Leidens™ (vgl. Hans A. Halbey 1968, 51, 53; nach B. S. Myers, siche Anm. 14). Allen Ex-
pressionisten - auller dem Schriftgestalter Rudolf Koch - wird zum Beispiel in der Presse-
mitteilung einer spiteren, dem historischen KD dhnlichen Organisation "eine Religiositit
ohne unmittelbaren Gottesbezug, eine Art religidser Ekstase" unterstellt - bei unklarem
Begriff von "Ekstase"."

Daraus ergibt sich wiederum die reduktionistische Deutung des expressionistischen Reali-

titsbezugs. Dieser erscheint einerseits als "Streben nach dem Transzendenten" (Halbey,

52), nach, wie der Evangelische Kirchenkreis Erfurt 2003 verlauten 1d63t, "Befreiung von
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den Fesseln der realen, sichtbaren Welt zu Gunsten einer dahinter liegenden, gréBeren
Wirklichkeit", als "Rehabilitation des Geheimnisvollen als Ort der Wahrheit". Er erscheint
andererseits als Darstellung der "inneren, reinen Empfindung","” als "Ausdruck des inne-
ren Mitetlebens", des "seelischen Miterlebens", der "ganz inneren Erregung, ja Ekstase
beim Miterleben der [geheiligten - D. K.] Worte". Wesen und Funktion des Expressionis-
mus werden daher immer wieder und stereotyp in der Entwicklung von - nicht niher cha-
rakterisierten - "ekstatischen Visionen" (Halbey, 50-52) geschen.

Zeitgenossische kritische Stimmen aus der Zeit zwischen 1918 und 1945 zum Expressio-
nismus kommen in den neueren Deutungen nicht zur Geltung; eine Auseinandersetzung
mit thnen findet nicht statt. Das betrifft unter anderem die von Kasimir Edschmid (1890-
1966) in seiner 1919 geschriebenen, 1920 (in Die doppelkipfige Nymphe. Aufsitze iiber die Lite-
ratur und die Gegenwarl) verdffentlichte Bilang des Expressionismus."® Das betrifft ebenso die
Ergebnisse der sogenannten "Expressionismus-Debatte" in der Moskauer Exilzeitschrift
Das Wort in den dreiliger Jahren des 20. Jahrhunderts, an der sich zum Beispiel auch Her-
warth Walden, der Kunstwissenschaftler Klaus Berger, die Kiinstler Heinrich Vogeler und
Johannes Wiisten beteiligten."” Die Auseinandersetzung mit diesen Ergebnissen wire auch
nutzlich gewesen angesichts der Tatsache, dal3 die Hoffnungen auf die Untauglichkeit des
Expressionismus fiir die kiinstlerische Kollaboration mit dem deutschen Faschismus, wie

sie K. Berger und Werner Ilberg hegten, als nicht tragfihig erwiesen.”

Bauhaus und Werkbund
Auf den ersten Blick wurde durch Kw/t und Form in der Auseinandersetzung mit Geschichte
und Selbstverstindnis des KD ein weitrdumiger Avantgarde-Begriff etabliert. Christian
Rietschel betonte 1968: "Es gab religiose Aufbriiche in der Kunst jenseits der Kirchen-
mauern [...]." (35) Das Religiose galt als Symbolisierung menschlichen Leidens schlechthin,
ja als Grundlage kinstlerischer Produktion und Rezeption tberhaupt (vgl. Hans A. Hal-
bey 1968, 53). In diesem Sinne erscheinen "ekstatische Visionen" und das "Streben nach
dem Transzendenten" (52; siche auch Rietschel 1968, 33) schon im "sozialen Realismus"
eines Gerhart Hauptmann und seinem "Protest"; selbst der "Mystizismus eines Stefan
George" und der - nicht naher charakterisierte - "symbolische Realismus" (52) hatten dem-
nach Platz in dieser Art Ahnenreihe.”

Diese Deutungsmuster werden auch in den spiteren Arbeiten tber den KD aufgegriffen:
Der Bauhausformgebung, die, wie Magdalena Droste 2000 schreibt, das "Ergebnis eines

Rationalisierungsprozesses" war, dessen Ziel "sowohl die Vereinfachung der Produktion
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wie die Erleichterung - aber auch Rationalisierung - des Alltags wat", habe eine "transzen-
dente Zielsetzung" gefehlt (118). Manfred Richter (2005; vgl. 12 f.) und Dorothea Kor-
ner (2005; vgl. 27) stellen die Affinititen zwischen den Gestaltungsprinzipien des Deut-
schen Werkbunds und den Intentionen des KD heraus.

Es ist daher kein Wunder, dall Manfred Richter dem KD als Verdienst anrechnet, "ge-
rade in Kirchen - die sie einst selber verpont hatten - die erneut verponte klassische Mo-
derne ansatzweise im Original zu zeigen" (2005, 8; siche auch Kérner 2005, 27; Hidde-
mann 2007, 65, 76). Magdalena Droste spricht 2000 sogar von einer eigenen "Kunst
Dienst Moderne" [sic], die sich durch "Verzicht auf Ornament, Materialgerechtigkeit, Ein-
fachheit der Linienfithrung", durch "schlichte Funktionalitit" vom an "'Sinn', 'Ganzheit-
lichkeit' und 'Gestalt' orientierten traditionellen Formverstindnis" abgegrenzt habe (118).
Hasso Briuer siecht 2002, daran anschlieBend, in den Werkstattberichten des KD einen
"groflangelegten Versuch zur allgemeinen Geschmacksverbesserung” (4).

Drostes eher kunsthistorische Darstellung des KD ist materialnah, vor allem beziiglich
der Rethenpublikationen Dexutsche Warenkunde (1939-1943) und Werkstattberichte (1940-1943),
was sie von den anderen Arbeiten abhebt. Die Deutsche Warenkunde sei "ein noch immer
unentbehtliches Nachschlagewerk, das auf Normblittern den bis heute umfassendsten
Uberblick iiber Design und Kunsthandwerk im NS-Staat gibt" (2000; 116). Auf beiden
Gebieten sei der KD "auf der Hohe der Zeit" gewesen; hier hitten sich "heile Welten, Le-
bensldufe, geborgen in guter Form, Kunst fiir den Alltag" prisentiert. Von 'volkskunstleri-
schen' Gebrauchsglitern wie von "Staatsdesign" habe er sich in seinen reformerischen
Ideen fur moderne bildende Kunst, Kunsthandwerk, Formgestaltung und Architektur
fernhalten konnen (122-124). Inwiefern allerdings der Rickgriff auf "Deutsches Volksgut"
in der Nazikunst Gberhaupt geeignet war, "zentrale Inhalte der NS Ideologie" [sic] wie
"Rasse, Heimat, Bodengebundenheit" gestalterisch zu 'veranschaulichen', wird von Droste
nicht erklirt (123).”

Die publizistische Rezeption der Avantgarden in der KID-Sekundatliteratur ist nicht nur
von einem religiésen, vereinnahmend mit Bedeutungszuweisungen vorgehenden Argumen-
tations-Habitus getragen. Sie ist auch abstinent gegentber ihrem internationalen, uneinheit-
lichen Charakter und ihren unterschiedlichen politisch-sozialen Dimensionen. Sie verfihrt
formal-dsthetisch, selektiv und undifferenziert. Frank Hiddemann akzentuiert dagegen
auch eine "andere" oder "konservative Moderne" (2007; 86 f.), sicht im KD einen "'kon-
servativen Geschmack™ am Werke, der zu "jener verstdrenden, disharmonischen und wi-

derspriichlichen Moderne" gehére. Dabei "wire zu beachten, dass Barlach und Nolde of-
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fenbar fiir einen ganz heterogenen Kreis prinzipiell akzeptabel waren". Die Geschichte des

KD "als Verrat an der Moderne zu erzdhlen," hilt er deshalb fir "kurzschlissig" (88).

Eine Kollaborationschronik

Die bisher bei weitem ertragreichste Arbeit zur - in Kult und Form 1968 ausgesparten - Ge-
schichte des KD in der Nazizeit stammt von dem Theologen, Kirchenhistoriker und -
musiker Hans Prolingheuer (geb. 1930). Seine Materialfiille und sein kritischer Geist in
Sachen "fromme Bilderstirmer", "Kirche und Korruption", "Kunst und Kriminalitit",
"klerikale Kunstbarbarei" (vgl. Einleitung, 9 £.) sind fir jede kritische Untersuchung des KD
in dieser Periode der deutschen Geschichte mal3stabsetzend. Unschwer ist zu erkennen:
Hans Prolingheuer schreibt die Kollaborations-Geschichte des KD als "mit beachtlichen
Geldmitteln, mit Macht- und Weisungsbefugnis ausgestattetes evangelisches Kunstorgan
des NS-Staates" (50).” Und er konzentriert sich darauf, "vor der eigenen Kirchentiir zu
kehren" (9). "Mit Gott und Goebbels fiir 'christliche Kunst'!" (11) - diese Worte kénnten
als sarkastisches Leitmotiv des Autors gelten. So vermag er der Suggestion wirksam ent-
gegenzutreten, dall der KD - wie die Juden - "verfolgt" worden wire (259).

Dartiber hinaus kritisiert er kontextbewul3t alle, die damals seitens der Evangelischen
Kirche Verantwortung fiir die wie auch immer geartete Kooperation zwischen Kirche und
NS-Staat trugen, vom Standpunkt der theologischen Vernunft. Zum Beispiel den "Verband
der evangelischen Arbeiter- und Volksvereine in GroB3-Betlin", der schon 1928 die Kampa-
gne "Zum Fall [George] Grosz - Gegen den entarteten Zeitgeist in der Kunst" veranstaltete
(vgl. 37 f.); zum Beispiel rechts-konservative Kirchenfirsten wie Otto Dibelius mit seiner
Horfunkrede zur Rechtfertigung des "Judenboykotts" von 1933 (vgl. 31-34); zum Beispiel
den 1938 aus dem 1852 gegriindeten "Verein fiir religiose Kunst in der evangelischen Kir-
che" hervorgegangenen "Bund fiir christliche Kunst in der Evangelischen Kirche Deutsch-
lands" (vgl. 326, Anm. 203). Gegensatzpaare, die Widerspriiche der geschichtlichen Ent-
wicklung verdeutlichen, sind in Prolingheuers Darstellung zum Beispiel Manner wie Karl
Barth, Mitbegrinder der sogenannten "Dialektischen Theologie", mit seiner Schrift Theolo-
gische Existeny heute! aus demselben Jahr (vgl. 34-41) und der "kirchenfeindliche Kultur-
kimpfer Alfred Rosenberg" (29, 46 f)), 1929 Grinder des "Kampfbundes fiir deutsche
Kultur". Dokumente wie das Grindungsmanifest des KD (vgl. 35 f.) und die Barmwer Theolo-

gische Erklarung von 1934, das Manifest der "Bekennenden Kirche", werden ebenso hinrei-
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chend berticksichtigt wie die Rolle der Evangelischen Kirche in den zeitgendssischen "Kir-
chenkimpfen" (vgl. 158) und die kommerziellen Machenschaften des NS-Kunsthandels in
der Schweizerischen Fidgenossenschaft, die zu den vom KD unterstiitzten Aktionen gegen
die "Entartete Kunst" gehérten (vgl. 177).

Gewil ist die zumindest zeitweilige Uberanpassung des KD an den NS-
"Kunstrassismus" (Eznleitung, 16) moralisch verwerflich und zu verurteilen - als Hand-
lungsweise, die nicht, wie Bertolt Brecht 1933 in seinem Offenen Brief an den Schanspieler Hein-
rich George schrieb, von "Verantwortungssinn"*' getragen ist. Das fithrt zum methodischen
Zentrum des Buches.

Es ist ein aufklirerisches im Sinne einer kritischen, demokratisch engagierten Theologie.
Aber es ist kein in grundsitzlichem, radikalem Sinne entlarvendes. Was immer Prolingheu-
er entdeckt - und sein Buch ist voller Entdeckungen -, das sind moralisch anst6Bige, skan-
dalése, emporende Abweichungen von der Norm des Aufrechten, des Vernunftigen inner-
halb des Bannkreises von Religion und Kirche, der nicht iiberschritten wird. Seine Darstel-
lung ist eine einzige imposante, in vielen ihrer Grundziige gewi3 unwiderlegliche Korrektur
an der bis um 2000 vorliegenden KD-Sekundatliteratur, eine Korrektur, die teilweise in die
Nihe einer klassischen Skandalchronik gerit. Aber sie ist niemals deren dialektische Auf-
hebung. Daher entsteht immer wieder neu eine Suggestion: die Kirche und ihr KD hitten
vor allem "Gott" verraten - und nicht vor allem zur scheinhaften kulturellen Attraktivitdt
eines menschenverachtenden Systems beigetragen.

Aber ebenso gewil3 ist, daf} diese von Prolingheuer untersuchte Kollaboration in Sachen
Kreuzzug gegen die moderne Kunst ihre Ursachen nicht nur "in der theologisch bedingten
Distanz des Protestantismus zum Bild" hat (10).” Und auch nicht nur darin, daB3 der KD
und andere Krifte 1933 im NS-Staat ihre Chance sahen, "das protestantische Stiefkind
Kirchenkunst aus dem Schattendasein herauszufiihren" (11). Die Mitwirkung an der Vor-
bereitung und Durchfiihrung der Ausstellung deutscher "Kirchenkunst" auf der Weltaus-
stellung 1933/34 in Chicago zum Beispiel war mehr als nur eine "Wende in der von
Kunstvernichtung und Kunstverachtung geprigten Geschichte des Protestantismus" (12,
22). Die Kollaboration hatte tiefer liegende historisch-politische Ursachen, und die dauer-
hafte "Zusammenarbeit" umfalite infolgedessen mehrere Komponenten: Arbeitsteilung,
Kooperation, kompromif3lerische Uberlebensstrategie, Streben nach Absicherung.%

Der Verfasser macht am Beispiel des Barlach-Nachrufs der SS-Zeitung Das Schwarze
Korps von 1938 (vgl. 154-158) selbst darauf aufmerksam, da3 "Entartung" von den Nazis,
zum Beispiel von Adolf Hitler in seiner Rede anliBlich der Er6ffnung des "Hauses der
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Deutschen Kunst" in Miinchen und der Ausstellung "Entartete Kunst" 1937 in Minchen
1937 (vgl. 85-104), nicht nur politisch und rassisch, sondern auch religios begriindet wurde:
mit der Lehre des "Juden Paulaus" im NT (vgl. 155). Und er nennt, allerdings nur am Ran-
de, Harald Ibers kritische Monographie Christlicher Glaube und rassischer Mythus (1987; vgl.
278, Anm.). Er spricht also selbst den umfassenden Problemzusammenhang zwischen Re-
ligion, Kirche und Ideologie des "nationalen Sozialismus"? an, die pseudo-religiésen Di-
mensionen dieser Ideologie, die Hitler als von Gott gesandten "Erléser” erscheinen lieBen.
Aber diese Zusammenhinge werden bei thm nicht zu einer konzeptionellen Grundlage der
Interpretation.

Eine geschichtliche Darstellung zu "'Christlicher Kunst' als Staatsorgan", zum Konflikt
der christlichen KD-"Uberlebenskiinstler" zwischen "Bekenntnis und Barbarei", wie einige
Zwischentitel lauten (vgl. 41-50, 243-252, 51-60), muf3te aber auch das umfassen und stich-
haltige Erklirungen fiir die Kollaboration liefern. Die kritische Distanz zu Religion, Kirche
sowie zu deren Welt- und Menschenbild, zu deren Wirklichkeits- und Kunstverstindnis ist
Prolingheuer jedoch fremd. Das ist ablesbar zum Beispiel auch an der vereinnahmenden
Stilisierung Ernst Barlachs zu einem "der bedeutendsten evangelischen bildenden Kiinstler
der Gegenwart" (153) - einer Stilisierung, mit der Prolingheuer die Vereinnahmungs- und
Hegemonialstrategie des KD gegeniiber avantgardistischen und biirgerlich-humanistischen
Kinstlern aufnimmt. Und diese ist Ausdruck des religiGs-kirchlichen Anspruchs, mit "Er-
16sungswissen" (Micha Brumlik)® eine moderne "Leere" zu fiillen, Ausdruck des An-
spruchs auf Deutungstotalitit hinsichtlich des groBen "Ganzen", des Verhiltnisses von

Mensch und Universum.

Die Gegenkonstruktion

Ergebnisse der Neubeschiftigung mit Entstehung, Selbstverstindnis, Wesen und Funktio-
nen des KD nach 1945 erscheinen erst mit Ku/t und Form, 1968. Die Erinnerung - also auch
die an die Kollaboration mit dem Nazismus - sei zuvor, schreibt 1991 Andreas Hiineke
nahezu entschuldigend anldBllich der Neugrindung des Berliner KD, "noch allzu emo-
tionsbeladen" gewesen (14). Dagegen zitiert Frank Hiddemann den Berliner KD-
Mitarbeiter Jirgen Rennert in einer Broschiite Kunstdienst der Evangelischen Kirche (1993, o. S.;

vgl. Hiddemann 2007, 85) mit dem eindringlichen Bekenntnis: "'Mit diesem Erbe haben
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auch wir in kritischer Selbstbeobachtung und differenzierender Auseinandersetzung zu
leben. Nicht jenseits, sondern diesseits der Schuld."

Die Auseinandersetzung mit Selbstverstindnis, Wesen und Funktion des KD im Nazis-
mus verlduft in Extremen, die ebenfalls Hiddemann nennt: "Zur Deutung der Kunst-
Dienst-Geschichte von Prolingheuer - Goebbels' willige Vollstrecker - und der von Droste
- eingeschworene christliche Gemeinschaft im inneren Exil - kann noch die gleichsam offi-
zielle des Kunstdienstes gezahlt werden. Bei Manfred Richter sind die Kunst-Dienst-
Akteure dsthetische Widerstandskdmpfer, die zeitweise von der Gestapo tberwacht wer-
den." (84; gemeint ist die 2002 erschienene Arbeit von Richter: Gegenwartskunst im Kontext
Gottesdienst, vgl. It. Hiddemann dort, 117.)

Noch 2005 bedauerte Manfred Richter, dal3 in der Broschiire Kult und Form kein Wort
von der "Indienstnahme" des KD fiir den devisentrichtigen Ausverkauf der "entarteten"
Kunst (11) zu finden sei, und machte auf dessen Mitwirkung an der Ausfihrung des "Fuh-
rerauftrags Farbphotographie" von 1943 aufmerksam. (Siche auch Kérner 2005, 33.) Die-
ser beinhaltete die fotografische Erfassung von wertvollen Kunstdenkmalern zwecks ihrer
etwaigen Rekonstruktion nach Kriegszerstérungen (vgl. Richter 2005, 11, Anm. 9).” Tat-
siachlich fanden sich in der Broschure Kw/t und Form zum Wirken des KD in der Nazizeit
lediglich drei Druckseiten mit dem Programm einer "Kunst-Dienst-Woche fiir Jungtheolo-
gen vom 6. bis 12. Juli 1940 [...]" (Wagner 1968a, 39-42) und im Beitrag von Christian
Rietschel dreizehn Druckzeilen zur Beteiligung an der Weltausstellung in Chicago von
1933/34 mit "Neuer deutscher Kirchenkunst". Es hiel3 dort: "Aber schon war das 'Dritte
Reich' angebrochen und verhinderte durch seine Gleichschaltung die freie[,] unabhingige
Arbeit des Kunst-Dienstes." (1968; 38)

Der KD als Opfer der "Gleichschaltung"?” Dieser Begriff - und seine landliufige einsei-
tige Auslegung - findet sich auch spiter, 1991, bei Andreas Hiineke. Uberdies benutzt der
Kunstwissenschaftler in der ersten der nach 1989 erschienenen Publikationen tiber den KD
mehrmals Natur-Metaphorik, spricht vom KD als einer "Insel".”’ Zunichst im Hinblick
auf die jlingste Zeitgeschichte: Es habe sich zwar "die bewihrte Nischen- oder Inselfunk-
tion des Kunstdienstes mit dem Wegfall der innerdeutschen Grenze eriibrigt", aber neben
der Arbeit in den Gemeinden kénnten "auch Begegnungen, Besinnung, Nachdenken iber
Probleme unserer Existenz und tiber den Standort der Kunst |[...] weiterhin eine Insel in der
Tageshektik sein" (15). (Von einer "offensiven Nische" spricht 2007 auch Hiddemann
hinsichtlich der Rolle des KD in der DDR; vgl. 88.)
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Diese Sichtweise bestimmt aber auch Hiinekes 1991er Bewertung der Aktivititen des
KD wihrend der NS-Diktatur - Beleg fiir die strukturierende Funktion des Standpunktes in
der Gegenwart fur den Blick auf die Historie. Denn der KD wird als Opfer der 1933 erfol-

genden "'Gleichschaltung™ (14) von Institutionen dargestellt. So schreibt er unter Berufung
auf eine damalige Mitarbeiterin des KD, Gertrud ("Gert") Werneburg (siche Prolingheuer
2001, Register, 415), daf3 dieser "eine der Inseln zumindest noch teilweise unabhingigen
Denkens" gewesen sei; hier hitten sich vor allem die Kreise der "ktnstlerischen Opposition
des Jahres 1933" zusammengefunden. Zwar sei "von einem irgendwie gearteten Wider-
stand nach auBlen nichts zu merken" gewesen, aber "die rigorose Ablehnung der modernen
Kunst durch die Nazis wurde nicht mitvollzogen". Dem stehen vor allem die Ergebnisse
der Untersuchungen Hans Prolingheuers entgegen. Der Verfasser bleibt aber bei seiner
Sichtweise und engt von vornherein die kinftige Forschung auf "Nischen"-Recherchen ein:
"Eine grindliche Erforschung der Kunstdienstarbeit jener Jahre wird gewi3 hochinteres-
sante Aufschlisse tber die Funktionsweise solcher gesellschaftlichen und kunstlerischen
Nischen unter der Nazidiktatur erbringen." (Hiineke 1991, 14)

Ein ahnlicher Grundton herrscht in der 1998 erschienenen Darstellung von Andreas
Krase innerhalb seiner Arbeit Giber den zeitweilig im Rahmen des KD titigen Metallgestal-
ter und Fotografen Fritz Kihn (1910-1967): "Der Kunstdienst, in den dreiliger Jahren |...]
in einem schwierigen Balanceakt zwischen Anpassung und verdeckter Opposition begrif-
fen, verwirklichte [...] ein um bestindige Qualitit bemthtes Ausstellungsprogramm auf
dem Gebiet des Kunsthandwerks und Industriedesigns." (13) Der Verfasser registriert Fak-
ten aus der Institutionsgeschichte des KD, organisatorische und personelle Verbindungen
wihrend der NS-Zeit, Bemtihungen, Einfluf3 auf bildende Kunst, Formgestaltung, Kunst-
handwerk und Architektur zu nehmen, Werkbund-Traditionen zu bewahren, evangelischer
Kunst - was immer das auch sei - zur Geltung zu verhelfen. Mehrfach verwendet der Ver-
fasser dabei die Metapher vom "Balanceakt": "Im nachhinein ergibt sich fir den Kunst-
dienst das zwiespiltige Bild einer Institution, die jahrelang den Balanceakt zwischen der
Einbindung in das Propagandaministerium des 'Dritten Reiches' und einer qualifizierten
Ausstellungsarbeit auf dem Gebiet des Kunsthandwerks vollzog, die zweifellos Hervorra-
gendes zeigte, aber politisch instrumentalisiert wurde." (30)>

Hier erscheint die andernorts betonte vermeintliche 'Gleichschaltung' des KD in gestei-
gerter Form: als 'Instrumentalisierung’ im Sinne von 'politischem MiBbrauch'.” Als wire
der KD in seinem Bestreben, Kirchenkunst aus dem Schattendasein herauszufiihren, nicht

freiwillig an der kunstpolitischen Gestaltung des Nazismus beteiligt gewesen ...
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Grundlage dieser Deutung ist eine Fiktion: die von einer weitgehend selbstreferentiellen,
verschworenen Gemeinschaft in stillem Widerstand gegen die Gesellschaft, hier gegen die
"Volksgemeinschaft" mit ihrer allgegenwirtigen, dynamischen, vielfach symbolischen Sug-
gestion von "vélkischer" Gleichheit, nationalem "Sozialismus", von unendlichen individuel-
len Aufstiegschancen - einer Suggestion, die immer verkniipft war mit praktikablen radika-
len Feindbildern, wie denen von den "Novemberverbrechern", und radikalen Ausgren-
zungspral<tﬂ<er1.34 Die feste, quasi trutzburgige KD-Gemeinschaft befand sich so vermeint-
lich in einer intakten kulturellen Vermitteltheit mit der Macht und konnte Gutes witrken,
wenn auch von der Macht 'instrumentalisiert’.

Die von Magdalena Droste im Jahr 2000 vorgelegte Untersuchung unterscheidet sich
zwar von den bis dahin vorliegenden schon allein dadurch, daf3 sie eine kunsthistorische
Provinzialisierung des KD innerhalb ausschlief3lich religiosen und kirchlichen Denkens
vermeidet. Sie verfillt allerdings ebenfalls der Fiktion vom KD als einer "verschworenen
Gemeinschaft" (Zwischentitel, 128) mit religiosem Selbstverstindnis, das diese selbst wih-
rend der NS-Zeit "bewahrte" (116). An sie anschlieBend redet 2002 auch Hasso Briuer
von einer "kleinen Expertenriege" mit "ethisch und dsthetisch motiviertem Qualititsver-
stindnis" (3). "Alles weist darauf hin", so Droste, dal3 der KD "seine Stellung kreativ-
konspirativ nutzte und ithm sein Vereinsstatus von Nutzen war" (128). Dal3 der KD nach
Andreas Krase (1998; vgl. dort, 30) politisch instrumentalisiert worden sei, "scheint un-
wahrscheinlich" (128). Offenbar deshalb bescheinigt Manfred Richter der Arbeit von
Magdalena Droste, daf3 sie ein "ausgeglicheneres Urteil" finde (2005, 12).

Diese erhellt unter anderem die Funktion des KD als kulturpolitisch bedeutsamer Aus-
stellungsorganisator fir das In- und Ausland; auch die Mitwirkung an der Aktion "Entarte-
te Kunst" kommt, allerdings nur kurz, zur Sprache (vgl. 121, 119). Droste ist der tiefen
inneren Widersprichlichkeit des KD auf der Spur, wenn sie dessen dulleres Dasein als das
einer Institution verfolgt, die auch den Auseinandersetzungen unter anderem zwischen den
Ministerien fir Propaganda und Inneres, zwischen Organisationen wie "Kampfbund fiir
deutsche Kultur" und "Kraft durch Freude" ausgesetzt war (vgl. 119). Design und Kunst-
handwerk erscheinen in ihrer Darstellung als Felder einer "Uberlebensstrategie", die das
Operieren zwischen Kirche und NS-Staat, "zwischen Anpassung und Tarnung, zwischen
institutionalisierter Macht und persénlichem Handlungsspielraum" verlangte, zeitweilig
auch das religiose Anliegen in den Hintergrund rickte, ja es nach 1937 gar nicht mehr er-
kennen lieB3 (121, 128). Sie entdeckt in den Materialien sowohl "penetrante Anbiederungen

an den NS Zeitgeist" als auch "unpolitische Texte", sowohl "deutliche Analogien zu den
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kulturpolitischen Interessen des Systems", wie den im "Erzichungsgedanken" und im "Aus-
leseprinzip" manifestierten, als auch eine "doppelbédige" und hermetische Sprache (124,
127, 125).

"Magdalena Droste ist zuzustimmen, wenn sie die behartliche Verweigerung [des KD -
D. K] gegen den 'lauten' nationalsozialistischen Stil hervorhebt", schreibt Frank Hidde-
mann 2007. "Die 'Erzeugnisse entarteter Kunst' werden dem Kunstdienst ebenso laut und
unsakral vorgekommen sein. Es gab keine Loyalitit des damaligen Kunst-Dienstes zu jener
verstorenden, disharmonischen und widerspriichlichen Moderne [...]." (88)” Weder in der
Geschichte der deutschen Kunst zwischen 1933 und 1945 noch bei Droste gibt es jedoch
Belege fiir einen cinheitlichen, durchgingig "lauten' nationalsozialistischen Stil".”

Dorothea Korner findet deutliche Worte zur Mitwirkung des KD an der Aktion "Entar-
tete Kunst" in ithrem kurzen geschichtlichen Riickblick von 2005. Zwar redet auch sie von
der 'Gleichschaltung' des KD durch verschiedene Unterstellungsverhiltnisse (vgl. 31) und
erinnert mit dem relativistischen Titel threr Arbeit - Zwischen allen Stiiblen - an die ebenso
relativistische Metapher vom "Balanceakt".” Sie sagt aber entschieden: "(...) der im Ausland
gut beleumdete Kunst-Dienst (schien) bestens geeignet, die Kunstwerke vor auslindischen
Interessenten zu prisentieren. Und der Kunst-Dienst willigt ein, mit seinem Renommee -
die Leiterin der Prisentation, Getrud Werneburg, hatte enge Bezichungen zur 'Bekennen-
den Kirche' - die schandbare Aktion zu decken und das Misstrauen potentieller Kaufer zu
zerstreuen." (33) Die Verfasserin macht in diesem Zusammenhang auch auf den Kirchen-
archiktekten Winfried Wendland aufmerksam (1903-1998).* Hier sind Einfliisse von
Hans Prolingheuers Arbeit zu spiiren.

Wie auch in Stefan Koldehoffs kurzer Uberblicksdarstellung von 2009 zu den Aktiviti-
ten des "federfithrenden" KD in der Nazizeit innerhalb seiner Untersuchung zur "NS-
Raubkunst" und ihrer Nachkriegsgeschichte. Neben Gotthold Schneider und Giinter Ranft
gilt seine Aufmerksamkeit Bernhard Bohmer, dessen zwiespiltiges Verhalten innerhalb der
"Netzwerke" (57) zwischen den kultur- und kunstpolitischen Institutionen des Naziregimes
und dem KD er verdeutlicht. Offenbar habe dieser "Tausende von Kunstwerken vor dem
Verkauf ins Ausland oder der méglichen Zerstorung gerettet, indem er sie aus seinem gro-
Ben Privatvermdgen erwarb" (65), heil3t es. "Fest steht aber auch, dass Bochmer [sic|] neben
den von Staats wegen aus Offentlichen Museen konfizierten Werken auch solche besal3, die
ehemals privaten Sammlern gehort hatten. [...] Boehmer rettete also nicht nur jene Werke
aus den Offentlichen Sammlungen, die als 'entartet' deklariert und dann von den Nazis ver-

schoben wurden. Er bereicherte sich auch an Gemilden, Grafiken und Skulpturen, die
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diese jidischen Hindlern oder privaten Sammlern wie Max Stern oder Paul Westheim ab-
gepresst hatten." (66) Es war wohl auch die "'verdunkelnde Macht der Zeit", die hier am
Werke war, wie Stefan Koldehoft einen Kunsthindler zitiert (55, 88; Bernd Schulz, Auk-
tionshaus Villa Grisebach, Berlin). Er fligt hinzu: "Die Zeit arbeitete fiir die NS-
Kunstrauber, die nach dem Krieg ihre Karriere im Kunsthandel nahezu ungehindert fort-

setzten." (80)”

Kunsthandwerks-Dienst? Eine neue Kollaborationschronik

Auf weitere Kontinuititen macht Sabine Zentek 2009 innerhalb ihrer Monographie tber
DESIGNer im Dritten Reiwch aufmerksam. Die Autorin zitiert den Maler, Grafiker und
Kunsterzieher Walter Dexel (1890-1973), einen Mitarbeiter der Deutschen Warenkunde.’ Sie
verdeutlicht das durchgingige Plidoyer Dexels fir eine "Volksform" (vgl. 230-233), und
zwar anhand der Publikationen Hausgerat/,] das nicht veraltet. Grundsitzliche Betrachtungen iiber
die Kultur des Tischgerdts. 1 ersuch einer Geschmackserziehung am Beispiel und Gegenbeispiel (2. Aufl.
1938), Keramik, Stoff und Form (1958) und Das Haunsgerat Mitteleuropas. Wesen und Wandel der
Form in zei Jabrtausenden (1962).

Die Arbeit bietet interessantes Material zu Organisationsprinzipien, Selbstverstindnis
und Kollaborationsverhalten der KD-Akteure wie Hugo Kiikelhaus und Karl Ruppel. Die-
se werden in Kurzbiographien vorgestellt (vgl. 189-191; vgl. auch 211 zu Fritz Kihn, 194-
196 zu Wilhelm Wagenfeld). Die Ausstellungs- und Publikationstitigkeit des KD wird de-
tailliert dokumentiert (vgl. 192-215, 216-224),* eingeschlossen die Beteiligung an der Ak-
tion "Entartete Kunst" (vgl. 243-248), auch eine Veranstaltungsreihe "Kunsthandwerk im
Kriegseinsatz" im Auftrag des Oberkommandos der Wehrmacht mit einer "Anleitung zum
Werkschaffen in Truppenunterkiinften und Lazaretten" mit Zeichnungen von Hugo K-
kelhaus (Dezember 1943; vgl. 248 f.). Legenden wie denen vom "Inseldasein" des KD, die,
von Hugo Kiikelhaus, Gotthold Schneider und anderen entwickelt und verbreitet, auch in
die KD-Sekundairliteratur Eingang fanden, tritt die Autorin faktenreich entgegen (vgl. 252-
258). Widerspriichliche Erscheinungen, wie der "Sonderfall" (234) der Weiterproduktion
von Bauhaus-Tapeten in der Nazizeit, fehlen nicht. (Ganz oder teilweise ermdéglicht wurde
diese Produktion durch Kooperation mit dem damaligen Leiter der Staatlichen Kunsthoch-

schule Weimar, Paul Schultze-Naumburg; vgl. 234-242.)
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Die Verfasserin weist mit Recht auf das bestehende "institutionelle Geflecht" hin, das
den "héufig verharmlosten Kunst-Dienst" (19) umgab, zu dem neben dem Propagandami-
nisterium, der Reichskulturkammer und der Deutschen Arbeitsfront auch die "NS-
Kulturgemeinde" und das "Reichsheimstittenamt” gehorten. Sie macht darauf aufmerksam,
dal3 es nicht den einzigen "NS-Stil" in Form- und Umweltgestaltung gab, sondern mehrere
Stile, ja eine Stil-Hierarchie: den "reprisentativen”, den "schlichten", den "volkstimlichen"
Stil und den "Nippes", jeweils bestimmt far NS-Fihrung, Volksmasse, Landbevilkerung
und Sonderabnehmer (9). Sie wurden polemisch propagiert im Kampf gegen die "burgerli-
che" Gestaltung (212, 217).

Sobald die Verfasserin zu begrifflichen Verallgemeinerungen vorzustoflen beginnt, ver-
wendet sie einen vergleichsweise simplen Apparat, welcher der Komplexitit und Vielfalt
des Materials nicht gerecht wird. So finden sich ungenaue Termini, oberflichliche Formeln
und simple Floskeln mit geringem Erkenntniswert wie "Geschmacksdiktatur", "Entperson-
lichung" und "Massenmanipulation" (IVormwoert, 8-10; 218). Die portritierten Gestalter et-
scheinen ausschlieBlich als 'Staatsdienet' (9), die "Moderne" als "instrumentalisiert", unter-
worfen einer "manipulierenden Ausrichtung" (19) auf die "Blut- und Bodenideologie" (200;
eigtl.: "Blut-und-Boden-Ideologie")*. Alltagsgegenstinde sollen nur als "Triger" von politi-
scher Propaganda gegolten haben, "dsthetische Wirkungen" sollen von den Kunstlern wie
den Kunstpolitikern gar nicht beabsichtigt worden sein (187). Der "Kunst-Dienst" habe
nicht der Kunst dienen wollen, sondern dem Kunsthandwerk (ebd.). Diese und die anderen
Vereinfachungen und Verzerrungen sind nicht geeignet, "Erinnerungslicken" (257) der

Akteure, Bedtrfnissen von Zeitgenossen und Nachfahren nach Legendenbildung und Rela-

tivierung in Sachen Nazi-Kultur entgegenzutreter1.43

Im Bann des Relativierungs-Diskurses

Frank Hiddemann sicht in seiner "Praxistheorie" von 2007 in dem Buch Hans Prolingheu-
ers zunichst eine detaillierte Beschreibung der Geschichte und Funktion des KD im Na-
zismus, vor allem der Beteiligung an den Aktionen "Entartete Kunst" (vgl. 81). Zustim-
mend zitiert er die Internetprisentation des Betliner KD, in der vom "wunderbar aufmer-
kenden Publizisten" Prolingheuer die Rede ist (vgl. 84, Anm. 266; www.kunstdienst.de, 28.
August 2005), um dann aber zu dem Schluf3 zu kommen: "Die ganze, iiber politische

Schuld und Verstrickung hinausreichende Wirkungs-Geschichte des Kunstdienstes will und
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muss erst noch geschrieben werden."

Es heil3t zur Begriindung dieses Vollstindigkeitsver-
langens: "Die Kriminalgeschichte des Kunstdienstes, die Prolingheuer verfasst hat, ist -
insgesamt genommen - eine verzerrende Darstellung, die in manchen Teilen geradezu hi-
mische Ziige trigt, weil sie "politisch und theologisch korrekte' Urteile unserer Gegenwart
in eine Vergangenheit projiziert, die einen schlicht anderen Zeithorizont hatte. Manche
'Schurkerei', die Prolingheuer im Tonfall moralischer Empérung kolportiert, wiirde sich
beim genauen Hinsehen in eine ambivalente, durchaus erst ex post gesehen anzweifelbare
Handlung verwandeln." (85)

So verweist die Auseinandersetzung mit dem KD auf Aktuelles: auf Diskurse und Inter-
pretationsmuster in Sachen "Nationalsozialismus" und "Vergangenheitsbewiltigung", die
besonders seit 1989/91 in der Bundesrepublik Deutschland um sich greifen, aber sich
schon in dem 1986 gefithrten "Historikerstreit" zeigten, in dessen Bestreben, den "Natio-
nalsozialismus" zu "historisieren", das heil3t hier: zu relativieren, wenn nicht zu verharmlo-
sen.” Zu diesen gehoren - neben der unkritischen Anwendung des religiésen Prinzips von
Siinde, Beichte und Vergebung auf Geschichtsprozesse - die moralische Metaphorisierung
und Ritualisierung der historischen Vorginge durch gingige, leicht rezipierbare Floskeln
wie "Verfihrung", "Verstrickung" und "Befehlsnotstand"; die fiktive Erth6hung der Meht-
heit der Deutschen durch ihre Einsortierung in die mysterios gedeutete Tradition einer von
Hitler, Goring und Goebbels fehlgeleiteten "Schicksalsgemeinschaft", eines vermeintlich
sie iber Generationen hinweg einenden Opfertums,45 ja sogar in einen vermeintlich tber
Generationen hinweg reichenden, ein ganzes Volk einenden "deutschen Widerstand", wo-
146

fur unter anderem der - auch massenkulturell wirksame - Prototyp des "guten Nazis

steht.

' Die Quellen sind innerhalb der Jahresrubriken alphabetisch geordnet. In der nachfolgen-
den Uberblicksdarstellung werden Zitate aus ihnen mit Name(n) und Seitenzahl(en) nach-
gewiesen. Die ohne Fettdruck aufgefithrte Literatur stand nicht zur Verfiigung.

? Zu den verschiedenen Schreibweisen - von "Kunst Dienst" bis "Kunstdienst" - siche
Hiddemann (2007), 72, Anm. 231. Die hier gewihlte orientiert sich an den Grindungsdo-
kumenten in Wagner (1968a).

’ Zu den wichtigsten Apologeten des in den "creative industries" waltenden Skonomisti-
schen Kreativititsbegriffs zihlt der nordamerikanische Sozial- und Kommunikationswis-
senschaftler sowie Unternehmensberater Richard Florida (geb. 1957; vgl. Florida 2004),
gleichsam der Gegenspieler des sozialpsychologischen Kreativititskonzepts von Carl. R.
Rogers (vgl. Rogers 1989, 20006). In Deutschland wurden Floridas Vorstellungen u. a. von
Adrienne Goehler popularisiert (vgl. Goehler 2000).
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*Vgl. Tillich 1975 (1930), S. 327.

° Hier ist zu erinnern: "Das sogenannte Wirtschaftswunder, die lange, bis 1973 dauernde
Nachkriegskonjunktur|,] hatte sie [die BRD] mit tiberdurchschnittlich hohen Wachstumsra-
ten, anfangs mit mehr als acht, spater immer noch mit fiinf Prozent verwohnt. Ermoglicht
worden waren diese Raten durch ein glunstiges Zusammenwirken von fiinf Faktoren: der
Rekonstruktion der durch Krieg und Nachkrieg gestorten Wirtschaft, des Willens einfluf3-
reicher Eliten in den USA, den Fehler von 1919 ff. nicht zu wiederholen (als man Deutsch-
land vorsitzlich im sozialen Ruin gehalten und damit dem Nationalismus in die Arme ge-
trieben hatte), der international dominierenden, auf innergesellschaftlichen Ausgleich zie-
lenden, Idee einer 'sozialen Marktwirtschaft' sowie der Neuordnung des Welthandels und
damit der Offnung des Weltmarktes auch fur deutsche Waren; letzteres war Deutschland
nach dem Ersten Weltkrieg weitgehend verwehrt geblieben." So der Betliner Historiker
Jorn Schutrumpf. In seinem Text heiB3t es an anderer Stelle: "In den siebzehn Jahren CDU-
dominierter Regierungen zwischen 1949 und 1966 wuchs ein prosperierender Sozialstaat
heran, wie ihn die Sozialdemokratie nur wenig besser hitte gestalten konnen. Wihrend der
GroBen Koalition 1966 bis 1969 kam die CDU sogar nicht umhin, das von ihr reprisentier-
te ordoliberale [geweihte und verordnete liberale] Wirtschaftssystem durch einen bis dahin
verteufelten keynesianischen Staatsinterventionismus abzul6sen. |[...] Bis 2002 war die Bun-
desrepublik im Kern eine sozialdemokratische Erfolgsgeschichte. 1989 siegte nicht das
patriarchalische GroB3kapital mit einem christlichen Menschenbild fir den Otto-
Normalverbraucher, sondern ein angstfreies Sozialstaatssystem, in dem Weltoffenheit,
Meinungsfreiheit, Partizipation und Selbstverwirklichung selbst von seinen Gegnern als
selbstverstindlich empfunden wurde[n]." (Schiitrumpf 20006, S. 197, 204 f.; Erlduterungen:
D.K)

¢ Siehe dazu die Uberblicksdarstellung Tenorth 1988.

" Vgl. Lethen, Weyergraf und Weyergraf/Lethen (alle 1995); zu bildkiinstlerischen Prozes-
sen und dem Diskurs um die "Neue Sachlichkeit" siehe Fuhrmeister 2001.

® Siche dass. in Prolingheuer (2001), 79, Abb. 9 (Faksimile). - Am Griindungsdokument
des KD wirkte auch der Ingenieur Hermann Weidhaas mit (zuletzt Weimar; vgl. Kérner
[2005], 29, Anm. 14).

’ Vgl. Neusii3 1992.

" Hier wird - eher ungewollt - eine Traditionslinie aufgerufen, in der u. a. die tiber Orna-
mentkritik hinausgehende Kulturkritik von Adolf Loos (1870-1933; siche dazu Dr6-
ge/Miller 1995, S. 37-65, 153-165) und das Projekt "Massenkunst im Monopolkapitalis-
mus" des emigrierten Instituts fiir Sozialforschung stehen. Der Komponist Ernst Kfenek
(1900-1991) spricht in seinem Briefwechsel mit Theodor W. Adorno kritisch von "Kunst
im Zustand der kunstgewerblichen Vervielfiltigung als landldufiges Mittel zur Verschone-
rung des Lebens". (An Th. W. Adorno, Vent, 8. August 1937; zitiert bei Schmidt 1992, S.
132))

" Siche dazu Haigis 1998 und SchiiBller/Sturm 2007, S. 55-67.

12 Vel. Linse 1997. Zur Vielschichtigkeit und Widerspriichlichkeit der "Moderne" siche
Hermand 2002.
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" Der Verf. nennt S. 53 f. u. a. den Bildholzschnitt Kochs "Das SchweiB3tuch der heiligen
Veronika" (1919). - Dessen Werk sei "gleichsam aufgeladen mit frommen Energien" (Axel
Bertram), betont auch eine neuere Kurzbiographie (Bertram 2004, S. 108).

" Diese Kontexte erscheinen zum Beispiel bei Hans A. Halbey nur indirekt, ver-
schwommen, innerhalb von Zitaten - ohne Seitennachweise - aus den Expressionismus-
Monographien von Will Grohmann (Kar/ Schmidt-Rottiuff; Stuttgart 1956) und B. S. Myers
(Die Malerei des Expressionismus, Koln 1957). So spricht Grohmann bei Schmidt-Rottluff von
"'zeitnahen Ausdruckszeichen™; Myers von dem Bestreben der Expressionisten, mittels
religiéser Elemente "'den Bedringnissen und Spannungen des modernen Lebens Ausdruck
zu geben" (vgl. Halbey 1968, S. 51, 53).

" Jost Hermand fafBt die politischen Dimensionen der expressionistischen Bewegung zu-
sammen: "Als politische Avantgarde sympathisierte sie zu Anfang mit allen gegen die satte
Biirgerlichkeit der wilhelminischen Ara gerichteten Bewegungen, entwickelte im Ersten
Weltkrieg starke pazifistische Tendenzen und nahm nach Kriegsende die Form eines tatakt-
ivistischen Novembrismus an, der mit vielen links der SPD stehenden Parteien, ob nun den
Unabhingigen Sozialdemokraten, den Spartakisten oder den Kommunisten, sympathisierte,
ja sich ihnen, wie im Fall der Munchner Riterepublik, sogar unter Einsatz ihres eigenen
Lebens anschloss. Theoretisch passte dazu ein Avantgardismus, der sich vielfach in die
Bereiche des Messianismus, Kommunionismus oder Utopismus verstieg und sich hiervon -
nach den morderischen Gas- und Trommelfeuerschlachten des Ersten Weltkriegs - eine
Totalumwilzung der bestehenden Gesellschaftsverhiltnisse erhoffte." (Hermand 2002, S.
10.) - Zu den isthetisch-kulturellen Dimensionen des Expressionismus schreibt J. Her-
mand: "Asthetisch gesehen, stellte der Expressionismus fast alle durch die neue GroB3stadt-
kultur entwickelten Medien, vor allem den Film, die Reklame, die Zeitungsschlagzeile oder
das Knallbunte des Varietés, in seinen Dienst, um dadurch seinen Manifestationen auch auf
kinstlerischer Ebene einen mdoglichst agitatorischen, schockierenden, ja schreihaften Cha-
rakter zu vetleihen, mit dem er jene 'Menschheitsdimmerung' [...] herbeizufithren hoffte,
bei denen sich im Zusammenbruch des alten Systems zugleich die Bausteine einer neuen
Welt zu erkennen geben." (Ebd., S. 10 f.) Zum Topos der "Menschheitsdimmerung" siche
die Sammelpublikation von Kurt Pinthus (Hrsg.): Menschheitsdanmmernng. Ein Dokument des
Expressionismus [1919]. Neuausg. Leipzig 1968 (u. 6.; dazu Beutin 2008). - Hinsichtlich des
Scheiterns des Expressionismus als avantgardistische politisch-kiinstlerische Bewegung
betont J. Hermand unter anderem die Tatsachen, dal3 sie keinen politischen Riickhalt durch
die SPD fand, die einem "revisionistischen Evolutionismus Bernsteinscher Prigung” folgte,
und die durch Putschversuche gegen die junge Weimarer Republik, die Hyperinflation, die
Wiahrungsreform (1923), die Kreditzahlungen im Rahmen des amerikanischen Dawes-
Plans, die "relative Stabilisierung”" und die industrielle Hochkonjunktur geprigte Zeitge-
schichte (Hermand 2002, S. 11).

' EKKE 2003, Bl 1; auch Halbey 1968, S. 51, 53. - Fin psychologisches Lexikon definiert
Ekstase als "Zustand hochster Gliickseligkeit, eine begliickte Entriickung. Die Bewul3t-
seinslage tragt in diesem Zustand den Stempel des Traumhaften, es kénnen Offenbarungen
erlebt werden. Die E[kstase]. entsteht bei tibermaBig starkem Affekt in religiéser Verzii-
ckung, Tanzexzessen und als Zustand hochster Begliickung bei Angst-Gliicks-Psychosen
[...]- Die Kranken sehen den Himmel offen, verkehren mit Abwesenden, héren sphirische
Musik, empfinden die wunderbarsten Gertiche und Geschmicke und ein nicht zu be-
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schreibendes sexuell gefirbtes Entziicken, das den ganzen Korper durchzieht" (Clauf3
1978, 127 £.)

7 EKKE 2003, BL. 1.

" H. A. Halbey z. B. zitiert 1968 zustimmend Kasimir Edschmid, wahrscheinlich dessen
Aufsatz Uber den Expressionismus in der Literatur und die nene Dichtung (1919; n. erm.): "'Hier
[im Expressionismus - D. K.| wird der biirgerliche Weltgedanke endlich nicht mehr ge-
dacht. Hier gibt es keine Zusammenhinge mehr, die das Bild des Menschen verschleiern.
Die expressionistische Kunst ist positiv, wie sie intuitiv ist, weil sie, stolz den groBen Wun-
dern des Daseins sich hingebend, frische Kraft hat zum Handeln und zum Leiden." Hal-
bey setzt diese Gedanken Edschmids in seinem Sinne fort: "Weil sie [...] [die expressionisti-
sche Kunst - D. K] auch die stille Demut, das Geborgensein in Gottes Liebe mit gleicher
Inbrunst auszusagen vermag wie das im schmerzlichen Leiden erfahrene Getroffensein."
(Halbey, S. 54.) - Schon in Edschmids Text Bilanz von 1920 heilt es jedoch zu den Kiinst-
lern Beckmann, Heckel und Kirchner sowie ihren "Visionen": "Hinter ihnen wie den dich-
tenden Musen ist nichts wie Krampf, Getds, Radau und jene widerliche verfluchte revolu-
tionare Geste, die, den dicken Wilhelm des radikalsten Expressionismus mimend, nicht
andeutet: Durchbruch oder verrecke ...[,] sondern: Wie schiebe ich mich am verdrehtesten
und auffallendsten in eine meschuggene [verriickte, alberne - D. K] Pose." Weiter: "Ich bin
tir die Leistung. Aber ich bin gegen Expressionismus, der heute Pfarrerstochter und Fa-
brikantenfrauen zu [sic] Erbauung umkitzelt." Und: "Ich bin dagegen, dal3 die Programme
der Theater und der Kunstgewerbeschulen und der 6ffentlichen Vergniigungshiauser schon
allgemach beginnen, sich 'steil ins Visiondre aufzurecken' [...]." (Tenzler 1984, S. 332 f.)

" H. Walden hob in seinem Beitrag enthusiastisch das 'revolutionire' Bemiithen des Ex-
pressionismus hervor, die "kiinstlerischen Ausdrucksmittel zu finden, die den Gemein-
schaftswillen der fortschrittlichen Menschheit versinnlichen"; Alfred Durus (d. i. Alfred
Kémény, auch A. Kamen [s. S. 155]) klassifizierte dagegen die "Briicke"-Maler und "ihr
Eintreten fur Mystik und Neu-Religiositit im Namen einer angeblichen Erneuerung des
kinstlerischen Inhaltes" vereinfachend als "reaktiondr". In seinem Sehlufwort betonte dem-
gegeniiber Bernhard Ziegler (d. i. Alfred Kurella) "die Ambivalenz oder besser Multivalenz
des Expressionismus". - H. Walden: 1Vulgir-Expressionismus; DW. Jg. 3 (1938). H. 2, S. 99;
A. Durus: Abstrakt, abstrakter, am abstraktesten; Ebd. H. 6, S. 76; B. Ziegler: Schluffwort; Ebd.
H. 7, S. 111. Siehe auch die Dokumentation Schmitt 1973; zu K. Berger und J. Wisten
Schiller 1981, S. 321-328.

* K. Berger schrieb damals: "Niemals kann er [der Expressionismus - D. K.] dem Faschis-
mus dienen, weil dieser seine ideologischen Stutzpunkte (in puncto Kulturerbe) vor dem
Hochkapitalismus sucht, im Sdulenklassizismus (der Erinnerung an die politische Reaktion
vor 100 Jahren), im absolutistisch-pathetischen Barock, im Korporativgeist der altdeut-
schen Meister." (Das Erbe des Expressionismus; DW. Jg. 3. 1938. H. 2, S. 102; Hervorhebg. It.
Original.) - Bei W. Ilberg heil3t es, unter Hinweis auf die bertichtigte Rede Adolf Hitlers
anlaBlich der Er6ffnung des "Hauses der Deutschen Kunst" und der "GroBen Deutschen
Kunstausstellung" in Miinchen vom Juli 1937: "Unter Hitler aber tritt sein [des Expressio-
nismus' - D. K] urspriinglicher Charakter wieder in den Vordergrund: die Zersetzung des
Uberlieferten, Erstarrten, Konservativen wird fiir den Faschismus untragbar. Die Reaktion
des Reaktionirs Hitler zeigt uns, daf} er den Aufruf zu etwas Neuem, Besseren aus den
Werken der Expressionisten herausfihlt." (Die beiden Seiten des Expressionisnus; Ebd. H. 6, S.
97.)
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*! Siehe dazu auch Hans A. Halbey (Hrsg.): Seriptura. Meisterwerke der Schriftkunst und Typogra-
phie. Dortmund 1990 (Die bibliophilen Taschenbiicher; 599).

*? Siehe dazu die Uberblicksdarstellung zum "Volksdesign" in Petsch 1994: Altagsésthetik im
"Dritten Reich", S. 67-89.

* Laut Hiddemann (2007, 84) trug H. Prolingheuer seine "wesentlichen Thesen" bereits
im November 1992 im Berliner Dom, dem Sitz des KD bis 2004, vor. Siche auch Proling-
heuer 2001, 165, 275, und die ausfihrliche Inhaltsangabe hinsichtlich der Titigkeit des
KD, der "vertrauensvollen Zusammenarbeit zwischen dem Staat, besonders Goring und
Goebbels, und dem 'Kunstdienst', besonders seinem Vorsitzenden Gotthold Schneider",
bei Krum (2008, 1).

* "Solche Talente brauchen noch nicht einmal zu ligen: Leicht zu begeistern, sind sie
durch und durch benutzbar fir allerlei Zwecke, die zu priifen ihre Schulung oder ihre Intel-
ligenz oder ihr Verantwortungssinn nicht ausreicht." (Brecht 1977, S. 48) Brecht erinnert an
das Schicksal Hans Ottos (1900-1933), des ersten im Dritten Reich ermordeten Schauspie-
lers: diesem habe der antifaschistische Kampf bedeutet, "sein Teil beizutragen an [sic| der
groBen Sache der so verwirrten und verwahtlosten und so immerfort irregefithrten
Menschheit" (ebd., S. 49). - Noch 1997 bekennt die Filmregisseurin Leni [Helene] Riefens-
tahl (1902-2003) in einem Pressegesprich: "Die reine Kunst sollte nach tberhaupt keinem
Ziel verlangen. Sie ist etwas rein Kreatives. Mit einer positiven Verantwortung ist sie sehr
wertvoll, sehr schon. Aber die reinste Kunst - und danach haben die meisten Kiinstler ge-
strebt - ist ohne Verantwortung." (Riefenstahl 1997)

» Siehe dazu Ullrich 2004.

* Der Ausdruck "collaboration" - im Sinne einer "fortdauernden Zusammenarbeit mit dem
Deutschen Reich" - wurde laut Franz W. Seidler am 30.10.1940 geprigt, als der franzosi-
sche Staatschef Marschall Henry Philippe Pétain (1856-1951) in einer Horfunkansprache
Uber seine Begegnung mit Hitler am 24.10.1940 in Montoire und seine "personliche Poli-
tik" ausfiihrte, dal er "den Weg der Kollaboration" beschreite, "um in Ehren die zehn
Jahrhunderte alte Einheit Frankreichs aufrechtzuerhalten und konstruktiv an der Neuord-
nung Huropas teilzunehmen". (Seidler 1999, Vorwort [zur 1. Aufl,, 1995], S. 6.) Es heif3t im
Kommentar verharmlosend: "Die fairen Waffenstillstandsbedingungen ermdglichten eigene
Initiativen. Die franzdsische Industrie begriiite die europaweite Verflechtung, die die wei-
tere Kriegfihrung mit sich brachte und die nach dem Zweiten Weltkrieg zur Europiischen
Wirtschaftsgemeinschaft fiihrte." (S. 16) Uber die "Siuberungen nach dem Krieg" in
Frankreichs Kirchenwesen schreibt der Verfasser: "Die Kirche fihrte die Reinigung ohne
Publizitit durch. De Gaulle forderte von der Kurie die Absetzung von elf Bischofen. Der
Vatikan entfernte nach langem Zdégern vier Bischéfe und drei Apostolische Vikare aus
ihren Amtern, weil sie Marschall Pétain in besonderem MaRe unterstiitzt und die Gliubigen
zu Gehorsam gegentiber der staatlichen Macht ermahnt hatten. Die Kurie gab nach, um
das Verhaltnis zur franzésischen Nachkriegsregierung zu entkrampfen. Aber die franzosi-
schen Kardinile blieben unangetastet, auch Kardinal Suhard von Paris, der ein Hochamt
fir Pétain und die Totenmesse fiir Henriot gelesen hatte. Kardinal Baudrillart starb kurz
vor der Libération [franz. Befreiung, 1944] und ersparte der Kirche die Schande der Ankla-
ge eines Kirchenfirsten. Zu den Geistlichen, die wegen Kollaboration zu Haftstrafen ver-
urteilt wurden, gehorte der Generalvikar des Bischofs von Arras." (S. 25) - Die hier vorge-
nommene Interpretation von "collaboration" unterschligt die franzosischen Bedeutungs-
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nuancen "politische Zusammenarbeit", "Zusammenarbeit mit dem Feind" und "landesver-
riterische Zusammenarbeit" (vgl. Schlegelmilch 1985, Bd. 1, S. 220; Erlduterungen: D. K.).

*" Zur hiufig unkritischen Verwendung der Eigenbezeichnung "Nationalsozialismus", zur
Funktion der "informelle[n], aber faktisch normative[n] Kennzeichnung des deutschen
Faschismus an der Macht als 'NS"' schreibt der Berliner Historiker und Herausgeber des
Bulletins fiir Faschismus- und Weltkriegsforschung Werner Réhr: "Erstens soll mit der Verurtei-
lung des 'Nationalsozialismus' immer auch dessen entscheidender Gegner, der Sozialismus,
getroffen und verurteilt werden. [...] Zweitens soll mit dem normativen Insistieren auf den
Terminus 'Nationalsozialismus' eine lupenteine, nicht vom Faschismus befleckte Tradition
des deutschen Konservatismus konstruiert werden. Denn das Bindnis mit dem 'plebeji-
schen Nationalsozialismus' mochten die deutschen Konservativen seit 1945 méglichst aus
der Welt und dem Geschichtsbewusstsein entfernen. Der deutsche Faschismus an der
Macht aber war [...] sozial, organisatorisch und personal ein Biindnis aus faschistischer
Massenpartei samt ihren Terrorapparaten, hoher Ministerialbiirokratie und Militirs mit
GroBindustriellen, Bankiers und GrofBagrariern [...]." (R6hr 2000, S. 32) - Britische Histori-
ker vor allem verwenden den Begriff "Nazismus" (Nazism); siche dazu den Forschungsbe-
richt Reichardt 2007.

* Brumlik 2009. - Zur Geschichte des Erlésungsgedankens in Philosophie und Theologie
siche Koslowski/Hermanni 2009.

* Rund 40.000 dieser digitalisierten Diapositive sind dokumentiert in: www.zi.fotothek.org.
(2005)

* Dieser Begriff ist mehrdeutig. Cornelia Schmitz-Berning weist darauf hin, daf3 er nach
Hans Franks Erinnerungen (Imz Angesichts des Galgens. Deutung Hitlers und seiner Zeit anfgrund
ezgener Erlebnisse und Erkenntnisse, 1953) 1933 von Reichsjustizminister Gurtner aus dem
Fachwortschatz der Elektrotechnik auf die Politik tibertragen wurde. Auf der Grundlage
des sog. "Ermichtigungsgesetzes" wurden am 31. Mirz das "Gesetz zur Gleichschaltung
der Linder mit dem Reich", am 7. April das "Gesetz zur Gleichschaltung der Linder" er-
lassen. Die Verfasserin zieht ferner zeitgendssische Quellen wie Joseph Goebbels' Das &lei-
ne abe |sic| des Nationalsozialismus (1927) sowie das von Carl Haensel und Richard Strahl he-
rausgegebene Politische ABC des Neuen Reiches (1933) heran. Sie unterscheidet drei inhaltliche
Komponenten: "a) Politische Gleichschaltung: Aufhebung des politischen und organisato-
rischen Pluralismus durch Anpassung der vorgefundenen Organisationsstrukturen be-
stehender Korperschaften und Institutionen an das nationalsozialistische Fuhrerprinzip; b)
innere Gleichschaltung: Anpassung des Denkens und Handelns an die nationalsozialisti-
sche Weltanschauung; c) dullere Gleichschaltung (pejorativ): politische Gleichschaltung,
ohne gleichzeitige Anpassung des Denkens und Handelns an die nationalsozialistischer
Weltanschauung." Im Sinne des Begriffsinhalts c) heilit es wihrend der ersten Jahre der
Naziherrschaft in der NS-Presse zum Beispiel: "Auf dem Gebiet der bildenden Kunst erle-
ben wir heute eine geradezu konzentrische Titigkeit in der gleichgeschalteten Presse, die
uns immer wieder Klee, Dix, Pechstein, Barlach und Nolde nebst ihren Vorgingern und
Nachfolgern als die Kunstler unserer Zeit aufzuschwatzen versucht." (1/d/kischer Beobachter,
10. Mirz 1934) Zu Ernst Barlach wurde geschrieben: "Wenn die Weltanschauung des Na-
tionalsozialismus eine heroische ist, so sucht man etwas Gleiches oder auch Verwandtes bei
Barlach vergeblich. Nichts Gleichklingendes finden wir da. Da niitzt auch ein krampfhaftes
duBerliches 'Gleichschalten' nichts, jene heute so beliebte geistige Lebensversicherung."
(Schweriner Zeitung, Januar 1934) Die Zitate: Schmitz-Berning 1998, S. 277-280.
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’' In verschiedenen Religionen, so in denen der Griechen und Kelten, wurde das auf der
Erde gedachte Jenseits mit der Vorstellung einer von einem Meer umsptlten Insel verbun-
den. Ahnlich hat in der Weltliteratur, zum Beispiel bei William Shakespeare, eine Insel Zii-
ge des Irdischen Paradieses: Sie liegt fern tiber dem Meer, ist nur wenigen, und ihnen nur
unter besonderen Umstidnden, erreichbar; sie lidt zur Schaffung eines idealen Gemeinwe-
sens ein. (In The Tempest/ Der Sturm, entstanden um 1611, aber gibt es statt der zu erwatten-
den Eintracht Gewalt, Unterdriickung und Aufruhr.) Auf die bildende Kunst wirkten be-
sonders die Vorstellungen vom Gefilde der Seligen, die Johann Wolfgang von Goethe in
den Faust (1808/33) einbezog. Arnold Bocklin wendete sie im spiten 19. Jahrhundert in
das Tragische und Mythisch-Religiose ("Gefilde der Seligen", 1878; "Die Toteninsel",
1880/83). Vgl. u. a. Lurker 1979, S. 519. Siehe auch die neue Uberblicksdarstellung von
Volkmar Billig: Inseln - Geschichte einer Faszination. Betlin 2010.

* Die Metaphorik, die Krase 1998 verwendet, verweist zunichst auf die bildkiinstlerische
Motivtradition des Zirkus, einer Welt der Zauberei, des Scheins, der vermeintlichen Aufhe-
bung, ja der Uberlistung der Schwerkraft. Artistendarstellungen wie die von Henri Tou-
louse-Lautrec ("Im Zirkus", 1899), Otto Dix ("Schwebeakt", o. J.) oder Marc Chagall ("Die
Trapezkinstlerin”, 1951/52) stehen fiir sie. Zugleich verweist die Metapher auf die politi-
sche Ordnungsidee des "Gleichgewichts", die aus dem Bildfeld der Waage stammt und
unter anderen von Johann Gottfried Herder und Otto von Bismarck genutzt wurde, um
die zeitweilige und relative Einheit von Widerspriichen zu verdeutlichen ("Gleichgewicht
der Krifte" - vgl. Demandt 1978, S. 305-308).

? Der Begriff hat seit 1989 Konjunktur u. a. in der Geschichtsschreibung zur DDR-
Kulturpolitik. Von "vordergriindiger herrschaftsmotivierter Instrumentalisierung” spricht z.
B. Lothar Ehrlich in einem Beitrag zur Rezeption der Weimarer Klassik in der DDR (Ehr-
lich 1999, S. 288).

** Der - mehrdeutige - Begriff der "Volksgemeinschaft" verweist zunichst auBler auf die
kirchlichen "Gemeinschaftskreise" (vgl. Jenssen/Trebs 1981, S. 150) auch auf traditionelle
Topoi wie "Geselligkeit", "Gemeinnutz", "Gemeinwohl", mit diesen auf den organischen
Zusammenhang in Gruppen. Denn die erfolgreiche Sozialisation der Menschen bedeutet
auch ihr Angewiesensein auf verlilliche Zugehorigkeit zu Gemeinschaften. Sie bewegen
sich mehr oder weniger souverdn in den gesellschaftlichen Verhiltnissen ihrer Zeit. Als
sozialphilosophisches und soziologisches Problem wurde dieses Verhaltnis grundlegend in
Ferdinand Tonnies' Buch Gemeinschaft und Gesellschaft (1887) diskutiert: In Gemeinschaft mit
den Seinen befinde man sich von Geburt an, in die Gesellschaft gehe man "wie in die
Fremde" (Tonnies 1920, S. 3). Von seiner theoretischen Bestimmung beider Kategorien
wirkten vor allem die entsprechenden, an Gemeinschaft und Gesellschaft je kontrir ge-
knlipften Assoziationen: Gemeinschaft sei lebendiger Organismus, Gesellschaft mechani-
sches Aggregat (vgl. ebd., S. 4); Gemeinschaft sei assoziiert mit Vertrautheit und Aus-
schlieBlichkeit, Gesellschaft mit Offentlichkeit und Fremdheit (vgl. ebd., S. 3); im Gegen-
satz zur Gesellschaft sei Gemeinschaft zunichst ein in Taten und Worten sich ausdriicken-
des "Verhaltnis der Leiber" (ebd., S. 45), fiir das die gemeinsame Bezichung auf Gegen-
stinde im Austausch, Besitz und Genul3 sekundir sei. Gesellschaft dagegen sei die kiinstli-
che Bezichung voneinander unabhingiger Individuen "ohne gegenseitige innere Einwir-
kungen", die darauf basiere, da3 diese wechselseitig dadurch fiireinander von Interesse sei-
en, dal3 sie "etwas zu leisten und auch etwas zu versprechen fihig sind" (ebd., S. 43). Ferner
wird nach Ténnies in der Gemeinschaft der Mensch als Mensch geschitzt; in der Gesell-
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schaft aber zahlt vor allem seine Leistung, die im Austausch mit anderen Leistungen sich
von ihm als Person ablést und ein Leben nach eigenen Regeln und Gesetzen beginnt. Der
schon in der korperlichen Existenz begriindeten Einmaligkeit und Unvertretbarkeit des
Menschen stehe in der Gesellschaft der Mensch als anonymer Leistungstriger gegentiber,
an dem nur zihle, was zu dieser Leistung beitrage. Weiter diskutiert wurde diese Konstruk-
tion unter anderen von Kurt Hiller (Philosophie des Ziels, 1916), Martin Buber (Gemeinschaft,
1919) und Helmuth Plessner (Grenzen der Gemeinschaft. Eine Kritik des sozialen Radikalismus,
1924). Mit der "verschworenen Gemeinschaft" kann also sowohl die Idylle einer friedlichen
Toleranz als auch die durch die Gruppe erfolgende Legitimation von Verbrechen gemeint
sein (vgl. die Beispiele bei Demandt 1978, S. 20-25, 111). - Zur Demagogie insbesondere
der "Volksgemeinschaft" siche Rostock 2006 (dort auch weitere Literaturangaben).

* Die Website www.kunstdienst.de betont dagegen laut Hiddemann (2007), daf3 der KD
"dsthetisch an den Vorgaben des Deutschen Werkbundes und der europiischen Avantgar-
de orientiert" und weiterhin mit Kunstlern wie Ernst Barlach, Emil Nolde, Otto Bartning
und Fritz Kihn im Bunde gewesen sei, aber mit seiner Eingliederung in die "Reichskam-
mer der bildenden Kinste" und der Registrierung der als "entartet" gebrandmarkten
Kunstwerke zum Mitwirkenden einer "fragwiirdigen Inszenierung" geworden sei (84). -
Eine neue Darstellung der Verfolgungsgeschichte Ernst Barlachs stellt zwar fest, daf3 ein-
zelne Mitarbeiter des KD "rdsoniert" hitten, betont zugleich aber: "Die nationalsozialisti-
schen Anhinger der Moderne bemiihten sich schliefSlich um geriuschlose Schadensbegren-
zung. Herausragende Vertreter dieser Gruppe waren sicher die guten Bekannten Bernhard
Bohmers: Dr. Rolf Hetsch, Vertrauter von Propagandaminister Goebbels in Kunstsachen;
Ginter Ranft und Gotthold Schneider vom 'Evangelischen Kunstdienst'." (Robert Kreibig;
Kreibig 2009, S. 63. Darin, S. 58-62, auch tiber das mit Ernst Barlach verbundene Kinstler-
und Kunsthindler-Ehepaar Marga und Bernhard Béhmer.)

% Siche zu dieser Fragestellung u. a. die stilkritischen Untersuchungen Fellerer 1996 und
Preiss 1999 (S. 41-68: Die Kunst dem 1 olke - Die Sammilung Hitler); zu den bisher kaum unter-
suchten psychischen Wirkungspotentialen von NS-Kunst Schurian 1996.

°" Zur Metaphorik des Stuhls - als Herrschafts-, Besitz- und Todessymbol (z. B. bei Vincent
van Gogh) - siche Lurker 1979; Register, S. 683. In der Bibel schwebt Absalom, Sohn Da-
vids, nach verlorener Schlacht "zwischen Himmel und Erde", weil er sich auf der Flucht in
einem Ast verfangen hat (2. Buch Samuel 18, 6-15). Vgl. Bottcher 1981, S. 108, Nr. 639.

% "Wendland propagierte anstelle des leidenden Christus den heldischen Auferstandenen.”
(Korner 2005, S. 32) Die Verfn. bezieht sich auf einen der kunstpropagandistischen Texte
Wendlands in der Deutschen Kultur-Wacht von 1933. Wendland gehérte 1937 zu den Neu-
grindern des KD als Verein. Er war titig u. a. als Geschiftsfiihrer des Deutschen Werk-
bundes, Reichsreferent fir bildende Kunst der Deutschen Evangelischen Kirche bei
Reichsbischof Ludwig Miiller, stellvertretender Vorsitzender des "Vereins fiir religiGse
Kunst in der evangelischen Kirche" und Ausschufimitglied des "Reichsamtes fiir kirchliche
Kunst in der Deutschen Evangelischen Kirche" (der spiteren "Evangelischen Reichsge-
meinschaft christlicher Kunst"). Vgl. S. 32, Anm. 24. - Siche auch den Artikel in Klee 2007,
S. 656 f.

* Die Publikation dokumentiert in einem Anhang u. a. Awusgewiblte V orschriften iiber den
Kunstbesitz von Juden in Deutschland 193345 (vgl. S. 257-264). - In der Uberblicksdarstellung
zum KD gibt es einige Ungenauigkeiten: So muf es statt "Bernhard Boehmer" Béhmer
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heiBen; der KD war nicht durchweg ein "evangelischer Verein" (S. 59), und er erhielt das
SchloB3 Berlin-Niederschonhausen nicht 1934 (S. 60), sondern erst 1936/37 zur Verfiigung
gestellt.

“\W. Dexel hatte einst Kontakte zum Bauhaus und war im Juli 1937 auf der Miinchener
Ausstellung "Entartete Kunst" angeprangert worden. Vgl. Klee 2007, S. 113.

“ Allerdings nicht ohne sachliche Fehler: Der "Kunst-Dienst" gehérte organisatorisch
nicht der Evangelischen Kirche an, wurde nach der "Machtergreifung" auch nicht "zu-
nichst in die Dienststelle des Reichsbischofs tibernommen" (186). Katl Ruppel witkte be-
reits 1931 im KD mit (vgl. 191). Der in den Werkstattherichten behandelte Buchbinder hiel3
Wilhelm Nauhaus (nicht Neuhaus; 213). Es muf3 Alfred Renger-Patzsch heilen (statt -
Patsch; 215). Der Vetleger der Deutschen Warenkunde war Alfred Metzler (nicht Albert; 216).

* Siehe dazu Schmitz-Berning 1998, S. 110-125; darin auBer iiber "Blut und Boden" auch

tber "BlutbewuBtsein", "Blutschande", "Blutschutzgesetz", "Blutsgemeinschaft", "Blutzeu-
n

gce .

* In einem vermutlich vom Verlag zu verantwortenden Text heiit es zusammenfassend:
"Die Schlichtheit der Gestaltungen war Bestandteil nationalsozialistischer Propaganda,
denn die Machthaber strebten 'ewige', 'iberzeitliche' Formen an, mit denen individuelle
Stromungen dauerhaft verhindert werden sollten. Siduberungsaktionen von 'Entartungen’
fanden nicht nur in der bildenden Kunst, sondern auch alltigliche Gebrauchswaren betref-
fend statt." (o. S.) - Das erinnert teilweise an Diskussionen um "NS-Kunst" und ihre Ein-
ordnung als "Propagandakunst” und "Kitsch". Siche u. a. Mittig 1992, Schurian 1996.

* Siehe dazu Schiitrumpf 2003, bes. S. 7 f.

* Diese mehr oder weniger offene Aushohlung und Neubesetzung von Begriffsinhalten
tragt, begtinstigt durch die Langzeitwirkungen der staatskommunistischen Jahrhundertplei-
te und neue sozialer Spannungen, Frichte. Zu Zeiten sogenannter "neoliberaler" Mobilma-
chung, wachsender sozialer Segmentierungen, zahlloser lebensweltlicher Verwerfungen,
einer ungewissen, uniibersichtlichen "Normalitit" geht es deshalb in diesen und vielen Ge-
schichtsdarstellungen und tagespolitischen Geschichtsplinderungen letztlich vor allem um
eines: um die integrationsideologische Bekriftigung eines idealen Selbstbildes der biirger-
lich-parlamentarischen Parteiendemokratie und der bestehenden Wirtschaftsordnung iiber
die Schaffung kollektiver, widerspruchsfreier Gewiheiten. - Sieche dazu Ackermann,
Klundt, R6hr (alle 2000).

“ Siehe dazu Kannapin 2007.
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Kapitel IV

Kirche und zeitgendssische Kunst

Religiose Deutungsmuster des ""Kunst-Dienstes"

im Kontext

Im Zeichen des Bilderdienstes

Zu den wichtigen Topoi im Werk des Schweizer Schriftstellers Gottfried Keller (1819-
1890) zdhlt der des verselbstindigten "Kreislaufs". Zum Beispiel geht es in seinem Roman
Das verlorene Lachen, der zum zweiten Teil seines Zyklus' Die Leute von Seldwyla (1874) gehort,
um den 6konomischen des Geld- und Warenverkehrs sowie den politischen der parlamen-
tarischen Zweckrationalitit." Aber auch um einen religiésen "Kreislauf", der schon auf eine
Problematik verweist, mit der sich der "Kunst-Dienst" im 20. Jahrhundert auseinanderzu-
setzen hat.

Keller spricht von der zu seiner Zeit populiren sogenannten "Schule der Immanenztheo-
logie", deren Vertreter sich fiir eine engere Verbindung von Religion und Kunst, deshalb
tir die erneute Ausschmiickung der reformierten Kirchen mit Gemilden und Fresken ein-
setzten. Er artikuliert das Problem, dal3 die Institution Kirche unter dem Druck unter ande-
rem der modernen empirischen Natur- und Technikwissenschaften zwar die Idee von der
personalen Existenz Gottes relativierte, wenn nicht preisgab, aber durch Bewahrung der

symbolischen Formen der Religion den Glauben an das prinzipiell Unerklérliche in Natur

und Gesellschaft aufrechtzuerhalten versuchte. Keller erzihlt: "Die Gemeinde hatte sich
seit drei Jahrhunderten fir stark genug gehalten, allen dufleren Sinnenschmuck zu ver-
schmihen, um das innere geistige Bildwerk der Erl6sungsgeschichte umso eifriger anbeten
zu kénnen. Jetzt, da auch dieses gefallen vor dem rauhen Wehen der Zeit, muflte der dul3e-
re Schmuck wieder herbei, um den Tabernakel [Altarschrein - D. K] des Unbestimmten

zieren zu helfen. [...] Dann mufite wieder ein gedeckter Altartisch und ein Altarbild her,

103



damit der unmerkliche Kreislauf des Bilderdienstes wieder beginnen kénne mit dem 'dsthe-
tischen Reizmittel', um unfehlbar dereinst bei dem wundertitigen, blut- oder trinenschwit-
zenden Figurenwerk, ja bei dem Gotzenbild schlechtweg zu endigen, um kiinftige Refor-
men nicht ohne Gegenstand zu lassen."”

Neben die zunehmend verselbstindigten Kreisldufe des Geld- und Warenverkehrs sowie
der politischen Zweckrationalitit tritt nach Keller also der Kreislauf des religiosen "Bilder-
dienstes", eines Systems von Symbolen des Gottlichen, ohne dafl noch ein Gott und ein
allgemeiner, unverriickbarer Glaube an diesen existierten. So ist es auch nicht verwunder-
lich, dafl der Dorfpfarrer sich heimlich an Seldwyler Spekulationsgeschiften beteiligt. Er
bewegt sich damit in einer dhnlichen Sphite scheinhafter Symbolwerte, eines "Scheinver-
kehrs",” wie Keller sagt. Allerdings erschiittert dann eine Wirtschaftskrise das Unternehmen
der Glor von Schwanau; das von der Pfarrersfrau eingebrachte Vermogen geht verloren,
und der Pfarrer bleibt als gebrochener Mann zuriick.*

Der isthetisierende "Bilderdienst", den Gottfried Keller im spiten 19. Jahrhundert in
seinem Roman angreift, sollte sich im 20. Jahrhundert nicht auf die Bewahrung religits-
symbolischer Formen - als Beweisstiicken fir das "Unbestimmte", das Unerklatliche - be-

schrinken. Er umfalite auch die religits-interpretatorische Bedeutungszuweisung in Sachen

Gegenwartskunst, besonders in Sachen Expressionismus und Neue Sachlichkeit. Diese

Bedeutungszuweisung weist jahrzehntelang einige konstante Deutungsmuster auf, die sich
sowohl in 'engen' als auch in 'weiten' religiosen Interpretationshorizonten bewegen. Sie
finden sich ebenso in Dokumenten von neueren, dem historischen KD Zdhnlichen Organi-

sationen.

Kirche und Expressionismus

Zum Beispiel: Theodor Wieschebrink

1932 erschien Theodor Wieschebrinks Dissertation Die kirchliche Kunstbewegung in der Zeit des
Expressionismus 1917-1927 in Buchform. Sie referiert und zitiert (wortlich und nichtwortlich)
eingehend, aber eher summarisch als systematisch verfahrend, hauptsichlich kirchennahe

Literatur zur Diskussion des Verhiltnisses von Gesellschaft, Religion, Kirche und vor al-

104



lem expressionistischer Kunst nach dem I. Weltkrieg. Deshalb ist die Arbeit aufschluf3reich
tir jenen Horizont, in dem sich der 1928 gegriindete KD bewegt.

Welche Probleme den Verfasser beschiftigen, lassen schon einige Titel der von ithm he-
rangezogenen zahlreichen Monographien, Sammelwerks-, Fachzeitschriften- und Presse-
publikationen erkennen: Der VVerfall der kirchlichen Kunst (Alexander Cingtria, Augsburg 1927 -
vel. 20, 100 £.);> Kunst und Religion, ein Versuch iiber die Méglichkeit nener religidser Kunst (G. F.
[Gustav Friedrich] Hartlaub, Minchen 1919 - vel. 23, 91) und So// die Kirche der expressionisti-
schen Kunst ibre Tore dffnen? (Remigius Boving, in der Zs. Theologie und Glanbe, 1920 - vgl. 27 £.)
AuBlerdem bezieht sich der Verfasser auf Periodika wie das Arhiv fiir christliche Kunst (1885
ff.) und Hochland (1904 ff.; vgl. 19), auf die Expositionen "Neue Religiose Kunst" (Mann-
heim, Kunsthalle, 1918 - vgl. 22) und "Ausstellung fiir christliche Kunst und Kunsthand-
werk" (Wien, 1925/26 - vgl. 13) sowie zwei "Tagungen fiir christliche Kunst" (Wirzburg
1920, Koéln 1921 - vgl. 49-51).

Der Zustand

Der Verfasser geht - wie die spiteren, ab 1968 erscheinenden Arbeiten zur Geschichte des
KD - von einem "kirchlichen Kunstelend" im untersuchten Zeitraum von 1917 bis 1927
aus (1, 50). Zu diesem zidhlt er auch die Tatsache, da3 "das breitere Publikum im allgemei-
nen einer wahren Kirchenkunst noch immer fremd gegeniibersteht" (103) - ohne hier exakt
nachzufragen. Das tut er auch nicht angesichts der Feststellung eines Autors Svoboda (n.
erm.; Grofistadtseelsorge, Regensburg 1911), der eine "'ganz unnatirliche Entfremdung" zwi-
schen Kunstler und Klerus, die Herrschaft "einer konventionellen kunstlosen Mache" (68)
beklage.

Bei seiner Finschatzung stiitzt Wieschebrink sich mehrmals auf den Schweizer Kunstler
Alexander Cingria, der sowohl von Joris Karl Huysmans' (1848-1907) Glorifizierung des
Katholizismus als auch von Paul Claudels (1868-1955) Kritik der "gottlosen" Bourgeosie
vom katholischen Standpunkt aus beeinflul3t war. Cingria veroffentlichte 1917 in Paris sei-
ne Schrift La décadence de l'art sacrée (2. Aufl., mit Vorwort von P. Claudel, ebd. 1920; dt.
Ausg. 1927 - s. 0.). Wieschebrink tbernimmt weitgehend dessen Wertungen beztiglich der
vermeintlichen Irrwege, welche die Kirchenkunst nahm. Daf3 sie zur "Unkunst" (20) wurde,
fithrt er auf schidliche Finflisse verschiedener Kunstrichtungen zuriick: in erster Linie auf
die des Historismus, (geschichtlich unprizise) aufgefal3t als Imitation iiberkommener histo-
rischer Stile, und das massenhafte kirchliche Kunstgewerbe (1; vgl. auch 72, 98, 100, 104).

Ferner werden von ihm die Romantik, der "Pseudoklassizismus", Akademismus, Natura-
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lismus, Impressionismus und der Realismus genannt, den er offenbar ausschlieflich als
Stilrichtung auffalit (vgl. 20-24, 42, 89-91). Als weitere Ursachen fir die Fehlentwicklung
nennt der Verfasser, sich wiederum auf Cingria berufend, eher mentale, als nicht recht ver-
stindlich erscheinende: die Langeweile, die Gedankenlosigkeit, Trigheit und Verlogenheit,
"die alles Leben in der Kunst erstickten". Zuweilen holt er mit Cingria geschichtlich weit
aus, nennt die Reformation, den reformkatholischen Jansenismus des 17./18. Jahrhunderts
und die Franzosische Revolution, "die dem Volke den wahren Glauben und eine echte

duBre Gottesverehrung zu nehmen bestrebt waren", sowie die "'Verindustrialisierung der

b

europiischen Kunst™

(20) als Ursachen des Niedergangs. Wieschebrink sieht auf3erdem
eine "religios-relativistische Weltanschauung”, einen "theosophischen Mystizismus und
Pantheismus" (23, 28) am Werke, zum Beispiel in Gustav Friedrich Hartlaubs Buch Kuznst
und Religion |...] von 1919.

Ein wichtiger geistiger Ahne der Kirche erscheint in Wieschebrinks Referat von Gonza-
gue de Reynolds Aufsatz Der heilige Thomas und die Kunst (in Das neue Reich, 1925). Und zwar
Thomas von Aquino (1225-1274), der Begriinder der Philosophie des Katholizismus, der
Hochscholastik, mit der bertthmten, vielzitierten Sentenz aus der Swmma theologica, seinem
von 1266 bis 1273 entstandenen Hauptwerk. Sie orientiert mit ihrer Schénheitsauffassung
vor allem auf den Gesichtssinn: "'Schon ist, was dem Schauenden gefillt."® Es heif3t laut
Wieschebrink, dafl demgemal3 die Kunst auf der einen Seite "das Extrem 'eines diirren Ra-
tionalismus' und 'auflésenden Sensualismus' und auf der anderen Seite einen 'schlimmen
Schulklassizismus' vermeide; "allerdings miiten auch gewisse moderne Theorien, welche
die Kunst 'zu einer Art unbewulter Reflexbewegung' machen wollten, geliutert werden.
[...] Im Sinne der Richtlinien des hl. Thomas aber mdge man auch heute suchen, 'die Rech-
te des Kiinstlers, des Gottesdienstes und die Winsche der Glaubigen' zu vereinigen." (42)

Positive Entwicklungen in diesem Sinne sieht Wieschebrink nur in der Kirchenbaukunst;
er bescheinigt der Kirche auf diesem Gebiet sogar einen vollen Erfolg, denn der "Bruch
mit aller Stilimitation ist vollzogen" (97). Dankbar wiirdigt er zum Beispiel den Architekten
Paul Schultze-Naumburg (1869-1949), aber auch den Deutschen Werkbund und die Zeit-
schrift Der Kunstwart; ferner Organisationen und Einrichtungen wie die "Gesellschaft fir
christliche Kunst" (Miinchen), das "Institut fiir religiose Kunst" (K6ln) und die "Ostdeut-
schen Werkstitten" (Nei3e), den christlichen Kunstverein "Ver sacrum" (Heiliger Friihling,
Diisseldorf),” die "das Publikum zu wahrer Kunst zu erziechen sich angelegen sein lassen"

(101). Welche kunstpolitisch brisanten Schriften Schultze-Naumburg wihrend Wiesche-
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brinks Untersuchungszeitraum veréffentlicht hatte, ist diesem offensichtlich entgangen.”

Der KD wird nicht erwahnt.

Der religiose Habitus

Der Weltkrieg und seine Folgen, die Novemberrevolution, der Friedensvertrag von Ver-
sailles, der "krasse Materialismus des Krieges und der Revolution" (3), die "Not unserer
Tage", die dynamischen "Zeitverhiltnisse" (105) erscheinen in Wieschebrinks Darstellung
cher am Rande, nicht als konzeptionelle Ausgangspunkte fir die Erhellung des gegenwirti-
gen Zustands von Religion und Kirche.

Er referiert jedoch zustimmend Konrad Weil3' Zeitschriftenaufsatz Zum Schicksal in der
christlichen Kunst (in Hochland, 1918), nach dem durch die Zeit "ein Zug zur Religion" (21)
gehe, um dann selbst in akademischen und kinstlerischen Kreisen ein Suchen nach Inner-
lichkeit und Religiositit festzustellen; dieses bewiesen auch "die zahllosen, allerdings viel-
fach nur im weitesten Sinne religiosen Kunstwerke" (66).

Wieschebrink entwickelt deshalb zunichst einen weitrdumigen Begriff von religidser
Kunst. Als Grundlage und Erfolgsgaranten sieht er wie Konrad Weil3 eine "positiv gliubige
Weltanschauung" an (in der Kdlnischen 1V olkszeitung, 1918, und in dem von ihm herausgege-
benen Sammelwerk Zum geschichtlichen Gethsemane, Mainz 1919 - vegl. 21, Anm. 9.). Gustav
Friedrich Hartlaub (in Kunst und Religion |...], 1919) nennt, von Wieschebrink ausfiihrlich
referiert und zitiert, die Kriterien: "'Ein Kunstwerk ist religis, wenn die von ihm ausge-
drickten Gefihle es sind." Diese Gefithle kénnten dem Gedanken an Gott entspringen, es
konnen diese Geftihle Seligkeit, Versenkung, Andacht und Gebet, ja auch Ekstase, Reue
und Not sein, soweit sie im Gottlichen ihr Ziel finden. Nicht jedes Kunstwerk als solches
sei schon religios, etwa mit der Begriindung, die Kraft und der Geist des kunstschaffenden
Menschen habe in Gott seine Ursache, sondern man kénne von Religion in einem Kunst-
werke nur dann sprechen, wenn es Gott als letztes Ziel der Verehrung betrachte. Gehe die
Kunst diesem Ziele nicht nach, so trete sie in bewulliten Gegensatz zur Religion." Untaug-
lich fiir religiose Kunst seien Realismus und Impressionismus; tauglich sei wohl aber der
(nicht definierte) "Idealismus", denn er "besitze die Fihigkeit, religiose Kunst zu schaffen,
dem diesseitigen Menschen Ubernatiirliches nahe zu bringen" (23).

Wieschebrink fiihrt in einem historischen Rickgriff aber auch ein grof3ziigiges, nicht auf
bestimmte Stilrichtungen begrenztes Verhiltnis der Kirche zur Kunst in das Feld, behaup-
tet, "daf} jede wahre Kunstrichtung prinzipiell der Kirche dienen konnte, wenn sie sich nur

auf positiv gliubiger [sic] Weltanschauung stiitzte und den prinzipiellen Anforderungen der
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Kirche nachkam, denn es war oft genug betont worden, daf3 die Kirche fur ihre Zwecke nie
einen besonderen Kunststil bevorzugt hat und bevorzugen wird" (91). Deutlich formulierte
das laut Wieschebrink der Architekt Rob.[ert?] B. Witte auf der zweiten "Tagung fiir christ-
liche Kunst" (Kéln, 1921), denn dieser betonte, daf3 die katholische Kirche sich immer der
jeweiligen "Zeitkunst" angepal3t habe (51).

Das Verhiltnis von Kirche und Kunst wird auch bei Konrad Weil3 in seinem Sammel-
werk Zum geschichtlichen Gethsemane von 1919 weit gefalB3t. Leitmotiv bei Weil3 sei, nach Wie-
schebrinks Darstellung, der Passionsgedanke: "Die Geschichte der Menschheit ist ein Ab-
bild von Gethsemane, sie ist das 'geschichtliche Gethsemane, von dem auf jeden einzelnen
Menschen ein Teil des Leidens abgewogen wird'. Der Kiinstler ist berufen, 'das Drama
seiner gegenwirtigen Menschheit darzustellen'. Daher entstehen die zerrissenen, zerfurch-
ten und ausdrucksstarken Formen: Kelch und Kreuz sind die stirksten und zutreffendsten
Formen des geschichtlichen Ausdrucks und zur Darstellung 'der christlichen Daseins-

form"'. (25)

Hoffnung Expressionismus
Wie auch andere Autoren sieht Wieschebrink einen Hoffnungstriger der kirchlichen Mo-
dernisierung im Kampf gegen die Macht des zeitgeschichtlichen "Materialismus" (3, 89)
und gegen das "kirchliche Kunstelend". Und zwar in dem "auf das Geistige gerichteten
Expressionismus" (3), dessen "jungem, aus der seelischen Lage der Zeit erwachsenen
Kunst- und Kulturwillen" (4). Diese Kunstrichtung charakterisiert er jedoch formalistisch:
"Erst der Expressionismus bedingte dutrch eine gewaltsame Steigerung der Linie und der
Farbe als Mittel der Hervorhebung eines seelischen Endausdruckes eine wahre religiose
und kirchliche Kunst." (2, vgl. auch 3) Ja er sicht, wie ein Presseautor W. Neul3 (Expressio-
nismus, Ausdruckskunst und die kirchliche Kunst der Gegenwart, in Kolnische 1 olkszeitung, 1922),
"tiefreligiose Naturen" unter den expressionistischen Kiinstlern (33). Allerdings seien Emil
Noldes Bilder wegen "ihres sehr subjektiven Gedankeninhaltes [...] hdufig umstritten" (77).
Zu den "Vorldufern" der "Ausdruckskunst" (79) zdhlt Wieschebrink Paul Gauguin und
Maurice Denis; Einfliisse auf sie siecht er von Ferdinand Hodler und Vincent van Gogh
ausgehen (vgl. 76). Er wiirdigt die Verdienste der Expressionisten in "religiésen Darstellun-
gen" biblischer Geschichte, in "besten und angemessensten Gleichnissen" (77). Max
Beckmann, Carl Hofer, Erich Heckel, Oskar Kokoschka, Emil Nolde, Max Pechstein,
Christian Rohlfs, Karl Schmidt-Rottluff erscheinen in wohlwollend tonenden Aufzihlun-

gen (vgl. 7, 77); zu Ernst Barlach und unter anderem seinen - mif3verstindlich so genannten
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- "Kriegerehrungen" in Gistrow von 1927 und Magdeburg von 1929 (vgl. 87) verweist er
auf des KD-Mitarbeiters Oskar Beyer Buch Re/jgidse Plastik unserer Zeit (Berlin 1925 - vgl. S.
46, S. 87, Anm. 67); er nennt auch O. Beyers Schapfung. Buch fiir religidse Ausdruckskunst (Ber-
lin 1923 - vgl. 46). Wie konsequent sind diese Urteile?

Wohlwollen mit Vorbehalten
Wieschebrink zitiert und referiert ausfiihrlich auch Behauptungen wie: "der Expressionis-
mus entspreche nicht der Uberlieferung und 'den Formen und Gesetzen der heiligen
Kunst', er sei 'ungewohnt' und miusse deshalb verboten werden" (Momme Nissen: Kirche
und Expressionismus, in Gottesehr, 1920 — vgl. 73). Er folgt diesen Behauptungen und diesen
Vorschlagen fiir eine kirchliche Kunstpolitik nicht. Aber seine Haltung ist widerspriichlich.

Er verkennt nicht den starken Einflu3 der Expressionisten auf die Bildung einer neuen
Kirchenkunst. Aber sie hitten "keine kirchliche Kunst" [i. Orig. gesperrt - D. K.] geschaf-
fen, heiB3t es. Denn: "Es fehlte ihnen das, was ein religidses Kunstwerk zu einem kirchli-
chen macht [...]." (77) Die "mystische und pantheistische Einstellung" des Expressionismus
(91, vgl. auch 33), sein "Relativismus" (31) werden in Ubereinstimmung mit anderen Auto-
ren, wie E. Strasser, einem Rezensenten von Hartlaubs oben genanntem Buch Kunst und
Religion |...], 1919, kritisiert; es wird festgestellt, dal3 der Expressionismus "religiése Motive
male, ohne ihnen gerecht zu werden" (Monatschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst
[MGKK], 1920 - 31). Joseph Kreitmaier schreibt 1921 laut Wieschebrink tiber expressio-
nistische Kirchenkunst sogar, dal3 "die Religiositit des Expressionismus weit vom Chris-
tentum entfernt sei" (in Stmmen der Zeit, 1921 - 36). Ein Presseautor, E. von Bendemann,
hatte laut Wieschebrink 1918 in der Frankfurter Zeitung zur Mannheimer Ausstellung "Neue
Religiose Kunst" behauptet: "Die Verwertung biblischer Stoffe seitens dieser Kunstler sei
nur ein Anachronismus,[sic|] und ihre Religiositit nicht mehr als eine allgemeine Sehnsucht
nach Gott." (22) Ebenso wie er verlangte Joseph Kreitmaier (1o Expressionismus, in Stim-
men der Zeit, 1921), nach Wieschebrinks Referat, "vom Kinstler eine Religiositit, die christ-
lich glaubig sei, denn nicht das christliche Thema allein mache ein Kunstwerk fiir das Got-
teshaus geeignet. Daher lehnt Kreitmaier auch die religisen Malereien Noldes ab und sieht
in ihnen 'eine schmerzliche Verhohnung unserer heiligsten Uberzeugung'." (Ebd.)

Es folgt eine Finschrinkung nach der anderen. Gustav Friedrich Hartlaub schreibt laut
Wieschebrink: "An sich sei der Expressionismus in seiner Weltanschauung 'prireligits’, und
werde erst durch den Gegenstand der Darstellung religios; ein religioses Kunstwerk miisse

auch von Gott handeln,[sic|] und denen, die ihn suchen. 'Es gibt keine religiése Kunst ohne
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religiosen Gegenstand.' [...] Der Kinstler des Expressionismus miisse, wenn er Kunstwerke
religiosen Inhalts schaffe, auch Stellung genommen haben zu Religion und Christentum,
denn sein Kunstwerk sei ein Bekenntnis. [...] Wohl hitten die Kiinstler des zeitgendssi-
schen Expressionismus 'religics gefirbte Gefiihle' zum Ausdruck gebracht, dartiber aber
seien sie nicht hinausgekommen. Es waren nur 'Erwartungszustinde der Seele', ein 'qui-
lendes Sichbelauschen', also Subjektivismus, der den Menschen hinderte, sich tber sich
selbst zu erheben." (24)

W. Neul3 betont in diesem Sinne in seinem oben genannten Aufsatz Expressionismus |...]
von 1922: Nur wahres Christentum kénne in einer religiosen Ausdruckskunst formbildend
wirken, nicht durch Formzertrimmerung, nicht durch Verneinung der Natur, "sondern
allein durch ihre Verklirung" (33, vgl. auch 91 zu G. F. Hartlaub). Er empfiehlt, wie A.
Schulte in Die Fragen der heutigen kirchlichen Kunst (in Theologie und Glanbe, 1925 - vgl. 41), anti-

ke Vorbilder. Ein Riickzug auf das vermeintlich Bewihrte.

Die wahre Kirchenkunst
Theodor Wieschebrink refetiert und zitiert nicht nur viel kirchennahe Sekundirliteratur,
sondern verweist auch auf eine Vielzahl von Darstellungen bekannter religioser Themen,
Gestalten, Motive und Symbole in Malerei, Plastik, kirchlicher Innenarchitektur. Sie er-
scheinen als mal3geblich, als mal3stabsetzend fir seine Kunstauffassung: Jesus Christus,
Jesuskind, Barmharziger Samariter, Madonna, Pieta, Weihnachtskrippe, Petrus und Joseph.
GroBen Raum nehmen bei ihm Kunstler ein, die fiir die Kirche arbeiteten: unter anderen
Joseph Eberz, Georg Grasegger, Franz Guntermann, Hans Hansen, Arnold Hensler, Otto
Koster, Ruth Schaumann (die auch als Lyrikerin hervortrat), Emil Suter, Franz Viegener
(vgl. 88 f.). Ob er sie alle der "expressionistischen religiosen Kunst" (78) zuordnet, wird
allerdings nicht recht deutlich. Auch nicht bei Werken bekannterer Vertreter dessen, was er
"echte sakrale Kunst[,] frei von jedem religiosem Subjektivismus" (77), nennt: wie
H.[Heinrich von] Nauens Gemilde "Christus am Olberg" (1921), Joh.[an - sic] Thorn-
Prikkers "Erbauungshalle" der Freireligiosen Gemeinde in Offenbach a. M. (1922) und
Hein Minkenbergs "Kruzifix" (Kirche Wickrath, 1925; vgl. 77-79, 87). Selbst Peter Behrens
erscheint in seiner Uberschau ("Dombauhiitte", 1922; Entwurf Pfarrkirche in Essen-
Rellinghausen, 1922; Benediktinerkolleg, Salzburg, 1925 - vgl. 93, 95). Ludwig Gies ("Kru-
zifix", Libeck, Dom, 1921; "Predigender Christus", 1921; "Der gute Hirt", 1926) sei der

"an Ausdruck stirkste religitse Plastiker" (86).”
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Der Forderungskatalog
Mehrere deutsche Didzesen verkiindeten, wie Wieschebrink berichtet, in den frihen zwan-
ziger Jahren, dafl "die Ehre Gottes" in den Kirchen "keinen Kunstersatz", sondern nur
"wahre Kunstschopfung" dulde (74). Er pliddiert in diesem Sinne fiir "eine besondere seel-
sorgliche Pflege und religitse Belehrung" der Kunstler (102), fir "Kinstlerseelsorge" (66) -
Gewihr fur deren Titigkeit "im Geiste der Kirche" (103). Wie sicht die "Belehrung" aus?
Aus der von Wieschebrink referierten und zitierten Literatur sowie seinen eigenen Aussa-
gen ldBt sich geradezu ein Katalog von kirchlichen Forderungen und zu erfiillenden Bedin-
gungen hinsichtlich kiinstlerischer Gegenstindlichkeit, Gestalt, Traditionsbezug und Funk-

tion zusammenstellen:

Verstindlichkeit - Remigius Bovings Aufsatz So// die Kirche der expressionistischen Kunst ibre
Tore dgffnen? von 1920 (s. o.) enthilt die pauschale Forderung nach "Verstindlichkeit und
Schonheit" (28). R. B. Witte (s. 0.) betonte laut Wieschebrink zwar, dal die Kirche "auch
der modernen Ausdruckskunst freundlich und férdernd gegentiberstehen" wiirde. Doch er
setzte fort: "Bedingung [!] aber sei, dal das Schaffen des christlichen Kinstlers im katholi-
schen Geistesleben fest verwurzelt sei; die Form des Kunstwerks mége der Kinstler allein
bestimmen, aber die Idee, die dieser Form innewohne, misse Sache der Religion bleiben.
Die christliche Kunst mtf3te ikonographisch und dogmatisch festgelegt [!] und, da sie der
Belehrung des gliubigen Volkes diene, auch verstindlich bleiben. Andererseits miisse das
gliubige Volk sich endlich lossagen 'von dem ungesunden Hellenentum der Devotionalien
und Kirchenkunst' und mit Objektivitdt im Urteil die neue Form und den geistigen Gehalt

moderner Kirchenkunst zu erfassen suchen." (51)

Wahrhaftigkeit - Aus Konrad Weil' Aufsatz Zum Schicksal in der christlichen Kunst (in Hoch-
land, 1918) folgert Wieschebrink: "Nicht diirfe der Kinstler seine eigenen religiosen Ge-
danken darstellen, sondern er miisse ein Diener der 'gréfiten menschlichen Wahrheiten

sein'". (21)

Glaubenstreue - Unter Bezugnahme auf Alexander Cingria siecht Wieschebrink die unmit-
telbare Funktion der Kunst in der "Verschénerung des Gottesdienstes" und der "Erhebung
der Gldubigen" (20), ebenso in der "Hebung der Devotionalienkunst" (104). Er meint, "dal3
einzig nur [sic] eine wahre, kirchliche Kunst, die in und aus unserer Zeit entsteht,[sic] und
wirklich formschopferische Kunst ist, zum Gottesdienst und zur Gottesverehrung ver-

wendbar ist". Eine Bedingung, die der Verfasser der Kunst stellt, lautet: "|[...] die Kunst-
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form der Zeit wird vom Kiunstler den Anforderungen der Liturgie und des Kultus gemil3
und aus den Grundkriften des christlichen Glaubens heraus,[sic] fruchtbar gemacht wer-

den missen" (104).

Gemeinschaftsorientierung - Der fur die Funktionsbestimmung expressionistischer Kunst

wichtige Topos der Kunst als Medium neuer menschlicher Gemeinschaft gerit bei Wie-
schebrink zu einem enggefithrten Topos der kirchlichen "Gemeinschaftskunst": "In den
verantwortlichen Kreisen hat man alsbald erkannt, dal3 eine extreme l'art pour l'art-Kunst
fir die Kirche unverwendbar sei und ein Ausgleich, eine Gemeinschaftskunst angestrebt

werden misse." (90, vgl. auch 51, 103)

So sinkt die Waagschale wieder in Richtung einer engen Auffassung von Religion und
Kunst. So erscheint Kunst im Zirkel des Religitsen als bloBe Illustration von "Wahrheiten"
(Ideen), in deren Vollbesitz sich die Kirche im frithen 20. Jahrhundert noch immer wihnt
(21). Und so bleibt von den originiren Impulsen des deutschen Expressionismus kaum

noch etwas tibrig.

Expressio religiosus?

Wie religiéos war der deutsche Expressionismus witk-

lich?

Untbersehbar sind die religiosen Themen, Figuren und Motive in Arbeiten von dem Ex-
pressionismus zuzurechnenden oder zumindest zeitweilig ihm nahestehenden Kinstlern.
Zum Beispiel in Holzschnitten, Grafiken, Aquarellen und Olbildern von Wassily Kandins-
ky ("Apokalyptische Reiter I", 1911), Emil Nolde ("Heilige Nacht", 1912; "Die Familie",
1931), Otto Pankok ("Die Passion", ver6ff. 1936) und Christian Rohlfs ("Rickkehr des
vetlorenen Sohnes", 1916; "Austreibung aus dem Paradies", um 1917; "Kirche in Soest",
1919). Und in Plastiken von Gerhard Marcks ("Die apokalyptischen Reiter", 1919; "Kopf
Maria", 1922) und Ernst Barlach ("Der Geistkimpfer", 1928)."
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Wie die Geschichte der bildenden Kunst tiberhaupt, ist die Entwicklung der Kunst des
deutschen Expressionismus mitgepragt von religiosen Ideen, Themen, Gestalten, Motiven.
Die Verwendung von Religiosem auch aul3erhalb der kirchlich gebundenen Kunst erfolgte
teils aufgrund der Tatsache, daB3 im Alten und Neuen Testament Grundprobleme des
menschlichen Daseins angesprochen werden, teils als Form der verschlisselten Auseinan-
dersetzung mit sozialen, politischen und kulturellen Widersprichen der Entwicklung seit
dem I. Weltkrieg und der Novemberrevolution, teils in bewuf3ter Opposition zum Atheis-

mus.

Notwendige Differenzierung

Theodor Wieschebrink verweist auf das Problem der literalen (wortlichen) und phraseolo-
gischen (Ubertragenen) Bedeutung in expressionistischen Kunstwerken, indem er zustim-
mend eine kritische Publikation tber "religiose Malerei" zitiert. Diese verkennt allerdings
das Ubergreifende zum Beispiel der Darstellung eines gekreuzigten Individuums: "Eine
Kreuzigung [Lovis| Corinths vermdge nicht das Leiden des Gottessohnes als Welterloser
zu schildern, sondern nur die griBlichen Schmerzen eines Gekreuzigten.""

Es gibt also religiose und kirchlich gebundene Kunst, die mittels expressionistischer
Formlemente primir religiose Themen und Figuren - wie die Kreuzigung und die Passion,
wie Christus, Kain und Abel - darstellt. Das gilt zum Beispiel fiir viele Arbeiten weniger
bekannter expressionistischer Kunstschaffender wie Walter Fernkorns (Kunstlergruppe
"Jung-Erfurt") "Am Anfang erschuf Gott Himmel und Erde" (siecben Holzschnitte, 1919),
Hans Gross' "Zum Leben Christi - Grablegung" (um 1919), Otto Mehmels "Heiliger Se-
bastian" (1919), Alfred Hanfs "Pieta" (1922) und "Christus" (o. ].). Sie tragen cher religis-
illustrativen Charakter.

Aber es gibt auch expressionistische Kunst, die religiose Gegenstinde, Themen, Motive,
Figuren, Symbole verarbeitet, um primir allgemeine Menschheitsprobleme aufzurufen und
einen isthetischen Uberschul} zu erzeugen. Sie werden iiber den religiésen Kontext hinaus
Ausdruck von Emotionen und Vorstellungen im Hinblick auf Natur, Geschichte, Gesell-
schaft und Kunst. Zum Beispiel wirken Walter Jacobs dralle Figuren "Adam und Eva"
(1921) und Moritz Melzers "Paradies" (o. J.) irdisch und allgemein-menschlich. Und gibe es
nicht in des "Briicke"-Kunstlers Otto Mueller Bild "Adam und Eva" (um 1920) im Titel
den bibelstofflichen Bezug, er erschldsse sich vom blo3en Bildinhalt her nicht.

Die Bandbreite der expressionistischen - bildhaft und verbal manifestierten - Befindlich-

keiten, Finstellungen und Haltungen ist grof3: Sie reichen von verzweifelter Trauer ange-
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sichts unwiederbringlicher menschlicher Verluste tiber dreiste Unbekiimmertheit gegentiber
der christlichen Uberlieferung bis zu streng religics gefirbter Glaubenszuversicht, dullern
sich in Flehen, Provozieren, biblischem Sprachgestus. All das zeigt, dal3 es den Expressio-
nismus als homogene kiinstlerische Gesamterscheinung mit einheitlichem kulturrevolutio-
nirem Anspruch nicht gab. Was seine Vertreter in der bildenden Kunst, in Literatur, Musik
und Theater, mit Einschrinkungen auch im Film,"” bestenfalls eint, ist das Leiden, aber
auch die Lust an Widerspriichen, die qualvolle oder geradezu geniifilich kultivierte Zerris-

senheit, der Hang zu Extremen, zur zuweilen ekstatischen Radikalitit.

Expressionismus und Sikularisierung

Rickgriffe auf die Bibel und christlich geprigte Denkmuster in Thema, Gestalt, Motiv, in
Metaphorik und Titelgebung - gewil3 handelt es sich hierbei in hohem Maf3e um mannigfal-
tige Ausdrucksformen einer jeweiligen personlichen Neomythologie, einer bekenntnishaf-
ten Religiositit, wie bei Emil Nolde, ja einer Individualtheologie.”” Doch kann das religiése
Motiv im Expressionismus auch ein "Symbol fiir soziale Utopien" (Christoph Eykmann)
sein.'* Das l4Bt an parallele Konzepte wie die "Kulturtheologie" Paul Tillichs und die "Dia-
lektische Theologie" Karl Barths denken.” Die Sakralisierung des Menschlichen und die
Immanenz des Gottlichen erscheinen als zwei wesentliche Komponenten expressionisti-
scher kunstpraktischer Religionsaneignung, als wesentliche Beitrige des Expressionismus
zur Auseinandersetzung mit den gesellschaftlichen Rationalisierungs- und Sikularisierungs-
tendenzen.

Diese begleiteten und bilanzierten zeitgendssische Philosophen: Ernst Bloch in Geist der
Utopie (1918), Carl Schmitt in Politische Romantik (1919), Oswald Spengler in Der Untergang
des Abendlandes (1918-1923), Georg Lukacs in Geschichte und Klassenbewnftsein (1923), Martin
Heidegger in Sein und Zeit (1927). Wie unterschiedlich die Programme und Topoi auch ge-
wesen sein mogen: Ob zum Beispiel die proletarische Revolution (Bloch, Lukacs), die dik-
tatorische Souverinitit (Schmitt), die existentielle Eigentlichkeit (Heidegger) propagiert,
auch ob literarisch der Rausch (Gottfried Benn) oder der Kampf (Ernst Junger) prokla-
miert werden - gemeinsam ist allen das Streben nach der Befreiung von einer technisch-
rationalistisch beherrschten, scheinbar reibungslos funktionierenden, aber sinnarm, wenn
nicht sinnlos gewordenen Welt. '

Der deutsche Expressionismus bezog zwar wesentliche Anregungen aus der Religion,

den religiosen Stoffen, biblischen Figuren, Motiven und Bildern, aus der Geschichte der
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religisen Symbolik. Sie waren aber zumeist zugleich Ausdruck dieses sikularisierten Welt-
verstindnisses. '’

Der I. Weltkrieg zum Beispiel hatte gezeigt, dal3 die Staatsverbundenheit der Kirchen
diese zur Unterstiitzung von Feindbildern und Gewaltanwendung, zum Verrat an ihrem
eigenen fundamentalen Gebot, dem der Menschenliebe, fithrte. Die Erfahrung des 1. Welt-
kriegs lief3 zum Beispiel Max Beckmann in verzweifelte Auflehnung gegen Gottes offenbar
mifiratenes Werk miinden: "Ich werfe in meinen Bildern Gott alles vor, was er falsch ge-
macht hat."" In einem Sonderheft der Zeitschrift Die Aktion mit dem Titel Golgatha 1918
erscheint Albert Ehrensteins Gedicht Gottes Tod. In ihm heilit es: "Gott rief 'Hilfe' eine
kleine Weile. / Nun liegt er lingst gefangen, wundverstimmelt, totengrof3, / erschlagen,
unbestattet, nackt und bloB / allmichtig im Kriegsberichte: schwarze Zeile.""”

So griffen Kiinstler in die oft erbitterten intellektuellen Auseinandersetzungen um die
Deutung der Kriegserlebnisse und die Idee einer neuen Gesellschaft ein. Viele - und nicht
nur Kinstler - begriffen dabei Kunst als das einzige taugliche Medium des ersehnten kultu-
rellen Wandels. Demgegeniiber wurde die Sphire der Politik, zumal jegliche Parteipolitik,
entschieden abgewertet. Eine schwere Hypothek fur die politische Kultur der deutschen
Nachkriegsgesellschaft.

Der freie, gleichnishafte Umgang mit den Legenden der christlichen Heiligen kann zwar
den Bruch mit der institutionalisierten Glaubenswelt signalisieren, zugleich aber in der sub-
jektiven, von bestimmten Lebens- und Arbeitsphasen abhingigen, oft extrem selektiven,
sich immer wieder wandelnden Auslegung dem zeitgendssischen "Zwang zur Hiresie" (Pe-

20

ter L. Berger),” zum Abweichlertum, zur Ketzerei folgen. Die Autoritit von Religion
tberhaupt wird daher oft durch buchstibliches oder imitierendes Zitat, durch Isolation und
Konfrontation, durch Umformung und antithetische Neuinterpretation in Frage gestellt.

Zum Beispiel verhohnt Erich Heckel geradezu zentrale Glaubenssymbole und Kultobjek-
te, indem er eine christliche Figur in den Kriegsalltag versetzt: "Madonna von Ostende"
(1916). Ebenso George Grosz: Berithmt-bertichtigt wurde sein "Gekreuzigter" (1920), ein
gemarterter Proletarier mit Gasmaske. Die Bildunterschrift gebietet: "Maul halten und wei-
terverdienen".”’  Max Beckmann entschied sich, in "Christus und die Siinderin" (1917)
einen Jesus darzustellen, der eine Barbusige vor einer aufgebrachten Menge schiitzt - und
dabei die Hand aufhalt.

Ein wichtiges expressionistisches Motiv mit sozialkritischer Relevanz ist das - urspring-

lich theatralische®” - des Rollentauschs zwischen Mensch und Christus oder Gott. Ernst

Barlachs "Christus in Gethsemane" (1919) erscheint in einem seiner Holzschnitte als
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Mensch, zugleich als AusgestoB3ener, der verschreckt und hilflos ist. Dagegen wird in "Der
gottliche Bettler" (1921) die Bedurftigkeit des Armen sakralisiert.

Auffillig ist auch die Verwendung biblischer Motive im Kontext politischer Anklage, im
Kontext der Distanzierung vom Kirieg, seiner Historisierung, und der Politisierung zum
Beispiel des Katastrophensujets. So zeigt eine Lithographie von Karl Holz, "Golgatha"
(1919), den nach dem Spartakusaufstand in Berlin ermordeten Katl Liebknecht als Gekreu-
zigten. George Grosz zeichnete um dieselbe Zeit ein Kruzifix, an dem ein Proletarier hingt
- Gegenstiick zu seinem "Christus" mit Gasmaske (1920).”

Die Jesusgestalt war bei vielen Expressionisten offenbar schon in frithen Erlebniswelten
wichtig. Als Symbol existentieller Marter und damit auch als Identifikationsmodell fiir den
an der Welt, an den Wirkungen ihrer Widerspriiche leidenden Kiunstler ist 1914 in einer
Tuschezeichnung des jungen Otto Dix ("Kreuzigung", 1914), bei Alfred Hanf ("Christus",
o. J.), Hans Gross ("Zum Leben Christi - Grablegung", um 1919) und Otto Mehmel
("Christuskopt”, 1920) zu finden. Max Thalmann gestaltet fiir den Diederichs Verlag in
Jena den achtteiligen Holzschnitt-Zyklus "Passion” (1919), in dem die Szenen des Lei-
densweges Christi durch harte Hell-Dunkel-Kontraste zu Szenen eines apokalyptischen
Weltgerichts geraten. Als Inbegriff menschlicher Vollkommenheit und besonders als Vor-
bild fur Gewaltlosigkeit wird die Christus-Figur immer wieder zum Ausdruck eigener An-

liegen - jedoch nicht nur religioser.

Expressionismus und Sakralisierung

Alle Beispiele kbnnen zur Stutzung der Sikularisierungsthese angefithrt werden. Gleichzei-
tig ist aber der stindige Bezug auf biblische Topoi, die Auseinandersetzung mit Christen-
tum und Kirche auch Beleg fiir den scheinbar zumindest zeitweise unmoglichen Verzicht
auf Religion.

Denn die bereits vor 1914 entwickelten kulturellen Erneuerungs- oder Wiedergeburts-
hoffnungen gerade der Intellektuellen und Kinstler radikalisierten sich nach 1918. Tod,
Auferstehung und Neugeburt - Motive christlich-religiéser Weltsicht - wurden zu Themen
moderner Kunst nach der Erfahrung des technisch optimierten Massensterbens. Im Kon-
text von Gotik-Begeisterung und Mittelalter-Sehnsiichten setzte sich die kiinstlerische Aus-
einandersetzung zum Beispiel mit dem Totentanz-Motiv fort. Statt vorher vom Krieg er-
warteten viele Kinstler von der Revolution die totale Erneuerung der Gesellschaft. Diesen
Vorstellungen aber hielt die politische Wirklichkeit der 1919 gegriindeten Weimarer Repu-

blik nicht stand. Radikaler Pazifismus, utopischer Sozialismus und mannigfaltige "Ut-
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sprungs"-Sehnstichte verschmolzen zu Bildern und Ideen des "Neuen Menschen" in "neu-
er Gemeinschaft", die sich jedoch auch deutsch-national und "vélkisch" besetzen lie3en,
wie das Beispiel Paul Schultze-Naumburgs belegt.

Tatsdchlich kann man den Expressionismus auch als religiés aufgeladenen Protest gegen

die Technik-, Wissenschafts- und Fortschrittsgldubigkeit der "Moderne" deuten, als Aus-

druck der Suche nach Erneuerung in religiéser Form, als eine Art Kunstrevolution aus reli-
gi6ser oder neomythologischer Gesinnung ansehen. Sie nahm unter anderem die Sakralisie-
rung der sozialen Katastrophen und der sozialen Atomisierung, die Satanisierung der tech-
nischen Produktivkrifte vor, entwickelte vielfaltige, hiufig biblisch genihrte Katastrophen-
phantasien (wie die vom "Weltuntergang"). Uberdies wurden Emotion und Willen der Vor-
rang vor der Analyse verlichen, wurden politisch-soziale durch biologische, ethnologische
und moralische Kategorien ("gut" und "bose") ersetzt, wurden die Ziele des emanzipatori-
schen Handelns auf Harmonie mit der "urspriinglichen" Natur, auf kollektiven Narzi3mus
reduziert.

All das war die Kehrseite dullerster Rationalitit: Immerhin entstand der Expressionismus
in einer Zeit, in der man zum Beispiel mit Zeppelin und Motorflugzeug den Luftraum zu
erobern begann, in der Wissenschaftler wie Marie und Pierre Curie den kleinsten Bestand-
teilen der Materie auf der Spur waren, Albert Finstein in seiner Relativititstheorie die Vor-
stellungen von Makro- und Mikrokosmos erschiitterte, die Spaltung des Atomkerns wie der
Zerfall der ganzen Welt wirkte. Und Kiunstler wie Wassily Kandinsky suchten nach den
dem Auge verborgenen inneren Strukturen des Universums.

Es kommt in der expressionistischen Auseinandersetzung mit dem Religiésen zu Motiv-
hiufungen: Zu den weit verbreiteten Elementen expressionistischen Kunstschaffens gehort
die aus der frithchristlichen Gnosis (dem spekulativ-religionsphilosophischen Gnostizis-

mus) entlehnte Lichtmetaphorik des Aufbruchs und der Sehnsucht beziehungsweise der

stark symbolisch gedeutete Dualismus von Hell und Dunkel. Urspriinglich persischen Utr-
sprungs, fithrt diese Traditionslinie vom Hellenismus und Manichédismus bis zum Johan-
nes-Evangelium und der Mystik des Mittelalters.”* Thre kiinstlerischen Ausdrucksformen
findet sie in den Gegensatzpaaren von innerer Erleuchtung und geistiger Dumptheit, von
gottlichem Glanz und irdischem Leid, von spiritueller Erhebung und materieller Verstri-
ckung, von Erneuerung und Erstarrung. Zum Beispiel zeigt eine Radierung von Max
Thalmann prismatisch strahlende Helligkeit, die drei betende Figuren umspielt ("Betende",
1919). Ahnliche Sujets finden sich in Grafiken wie Hugo Héppeners "Lichtgebet" (1913)
und Thalmanns "Betender" (1919). Bei Malern des "Blauen Reiter" wie Wassily Kandinsky,
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Alexej von Jawlensky oder Franz Marc wird Mystik, verstanden als Prinzip radikaler Verin-
nerlichung des "Géttlichen", zu einem wichtigen Impuls fiir eine abstrakte, nicht im land-
laufigen Sinne mimetisch-gegenstindliche Kunst, welche, mehr oder weniger angetrieben
durch die Sehnsucht nach dem personalen Gott, die geistig-religiose Bewiltigung der Welt
in den Mittelpunkt stellt.

In seiner Schrift Uber das Geistige in der Kunst (1911) fordert Wassily Kandinsky daher vom
Kiinstler, "nur das Innerlich-Wesentliche" darzustellen.”  Und Franz Marc ist iiberzeugt,
"dal3 es keine groB3e und reine Kunst ohne Religion gibt", dal die Kunst um so "kinstleri-
scher" war, je "religiGser" sie war.”

biblischen Uberlieferung - wie bei Emil Nolde und Oskar Kokoschka - schon in frihen

Sofern nicht Religiositit, eine lebendige Beziehung zur

Werken zum Ausdruck kamen, fihrten die Erfahrungen aus dem I. Weltkrieg hiufig zur

zumindest zeitweiligen Erneuerung oder Intensivierung des Glaubens: "Das Religitse ist

ganz zum Durchbruch gekommen", bekennt Paul Klee in einem Brief an Alfred Kubin.”

Allgegenwirtig ist der oft idealisierende Riickbezug auf die mittelalterlich-gotische Ver-
gangenheit, wie in den Grafiken, Aquarellen und Holzschnitten "Kathedrale" von Lyonel
Feininger (1919), "Dom und Severi zu Erfurt" von Alfred Hanf (o. J.), "Der Dom" von
Max Thalmann (1919; zehn Holzschnitte) und "Lachende Gotik" von Paul Klee (1915).
Feiningers Titelholzschnitt zum Bauhausmanifest von 1919 mit einer gotischen "Kathedra-
le" im Strahlenglanz bietet ein Assoziationsfeld von Kirche, Glaube, Etleuchtung und
Reinheit. Mit der Dreizahl der Turme und Sterne wird auf die Einheit von Malerei, Bild-
hauerei und Architektur verwiesen. Die Kathedralgotik, deren Bauhiitten-Praxis als Aus-
druck des Gemeinschaftsgedankens interpretiert wurde, sollte auch zum Sinnbild der neuen
Zeit werden. Denn die auf das Mittelalter projizierte Idee der Einheit von Kunst und Volk
wollte auch das Bauhaus wiedererwecken: in der Einheit von Handwerk und Kunst unter
dem Dach der Architektur. Die Gotik erschien den Zeitgenossen unterschiedlicher politi-
scher und ideller Richtungen als spezifischer Ausdruck "deutschen Wesens". Auf der Suche
nach nationaler Identitit erfillte sie eine Mittlerfunktion zwischen Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft.

Auch hier sind der Topos der Wiedergeburt, das Ideal der Gemeinschaft "neuer" Men-
schen, der Stellenwert der "Seele", die Auffassung vom Kinstler als Propheten, das Kon-
zept der Kunstausstellung als Kulturort der communio wirksam. Die Affinititen sowohl zu
neuer Religiositit als auch zur Sozialutopie von der neuen menschlichen Gemeinschaft
neuer Menschen fordern auf, die tatsichliche Vielfalt und Ambivalenz der als "religics"

oder "nicht-religios" eingestuften Werke zu bedenken.
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Expressionismus und sozialer Utopismus

Zweifellos tragt auch die von vielen Expressionisten ausgedriickte Hoffnung auf eine neue
Welt, eine neue Menschheit oft neomystische Ziige (Moritz Melzer: "Paradies", o. J.). Of-
fenbar fanden sie keinen Zugang zu jenen Antworten, welche die moderne, wenn auch
noch junge Soziologie auf ihre Fragen zu geben versuchte. Wendezeitbewuf3tsein und End-
zeiterwartung aus der Zeit um 1900 minden vor dem Hintergrund der Schrecken des
Krieges in apokalyptische Visionen (Otto Mehmel: "Explosion", 1919). Die Ahnung des
Untergangs weckte aber auch die Sehnsucht nach Wiedergeburt (Max Thalmann: "Auf-
erstechung”, o. J.). Hier werden gerade charakteristische Umdeutungen der religiésen The-
matik deutlich: Nicht die ekstatische Verschmelzung des Ich mit Gott steht im Mittelpunkt,

wie in der mystischen Tradition, sondern die Idee der menschlichen Gemeinschaftlichkeit.

Sie griindet sich auf die Uberzeugung von der "Géttlichkeit" des Menschen. Diese war seit
dem 19. Jahrhundert die "duBerste weltanschauliche Moglichkeit" des Pantheismus; und
dieser war die letzte Weltanschauung, die im Schénen, tiibertragen auf das Ganze der Welt,
"zugleich lebensbejahend einen héchsten Sinn sah" (Wolfgang Heise).™

Es gibt im Expressionismus kosmische Ganzheitsvorstellungen, wie sie sich in den Bil-
dern von Johannes Molzahn ("Sternbewegung", 1919) und Robert Michel ("Zwischen
Himmel und Erde", 1918) niederschlagen. Und es gibt, mit der "Ganzheit" verbunden, die
pazifistische oder gar sozialistisch konzipierte Praxis eines universell giiltigen Liebesgebots
nach dem Muster der christlichen Caritas, der Vergeistigung und Verinnerlichung des ein-
zelnen. Und es gibt die messianischen Hoffnungen auf die Erlosung in der Zukunft. Oft
aber ist die religiose Vision einer Gemeinschaft aller Menschen in einem Friedensreich pri-
sent, deren entscheidende Voraussetzung im spirituellen Wandel, in der Bekehrung zum
Géttlichen gesehen wird.” Zum Beispiel im Titelblatt "Der Austausch" der gleichnamigen
Bauhaus-Studentenzeitschrift von Hans Gross (1919). Und Heinrich Vogeler triumt da-
von, dal3 "(...) das Ich sich hingeben (wird) im All und auferstehen im Freund, im Bruder,
in der Schwester, im Volk, in der Menschheit, im Alll So ist uns Gott Hingabe, Wandlung
und Auferstehung: Schopfung [...]"."

Solche in Anlehnung an mystische oder christliche Zeugnisse geduBlerten Bekenntnisse
verweisen auf realgeschichtliche Zusammenhinge, in denen der verbale und bildhafte ex-
pressionistische Diskurs mehr oder weniger direkt stand. Uzopia. Dokumente der Wirklichkeit
nannte der Bauhdusler Johannes Itten eine Buchpublikation, die 1921 im Weimarer Utopia-

Verlag erschien. Expressionismus ist, als "Ausdruckskunst", nicht nur eine der inneren
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"Ekstase", sondern immer auch eine Form der "Weitergabe des AuBlendrucks" (Hermann
Schweppenhiuser)®  der Realitit, der auf den Individuen lastet.

Nur vor einem komplexen Hintergrund wird der spitere Wechsel mancher Expressionis-
ten zu den Ideologien des Konservativismus und Nazismus verstehbar.” Inwiefern auch
die religiés beeinflufiten Stimmungslagen der intellektuell-kiinstlerischen Nachkriegsgenera-
tion Affinitdten zur Ideologie des "nationalen Sozialismus" aufweisen, bleibt aber detailliert
zu ergrinden. Die mittelalterliche Mystik zum Beispiel lie3 sich in einer nationalisierten
Variante sogar an - threm Wesen nach anti-christliche - Diskurse anschlieen. Um 1930
heif3t einer der bekanntesten Bewunderer des Meister Eckehart Alfred Rosenberg. Schein-
bar mithelos vetleibte er die Ideen des Erfurter Dominikaners seinem Mythus des 20. Jabr-

hunderts (1930) ein.

Expressionismus und Epochenkonfrontation

Inwiefern religiose Bilder und verbale Bekenntnisse von Expressionisten auf direkte Affini-
titen zur religiosen Mystik deuten, inwiefern sie tiberhaupt religiose Dimensionen aufwei-
sen, ist nicht immer so leicht auszumachen, wie es Theodor Wieschebrink und die KD-
Literatur mit ihrem religiésen Habitus, ithrem sakralen "Tunnelblick' auf den "expressio reli-
giosus" (Hans A. Halbey)” im deutschen Expressionismus suggerieren. Auch die expres-
sionistischen Zeugnisse sind trotz - oder auch gerade wegen - ihrer religiosen Elemente fast
immer cher Ausdruck des "Zeitgeistes", einer bestimmten, unter anderem vom jeweiligen
Milieu bestimmten kulturell-ktinstlerischen Richtung, zuweilen gar eines modischen Ver-
hiltnisses zur Gegenwart und ihrer Kultur. Sie bedienen Authentizitits- und Urspringlich-
keits-Bedirfnisse von nicht nur politisch-sozial unterschiedlichen Kriften: von Romanti-
kern und Idealisten, Existenzialisten und Bohemiens, Analytikern und Puristen. Sie fragen
nach und antworten auf Angst und Melancholie, Provokation und Revolte; sie stolen pro-
phetische Rufe aus. Vor allem aber werden biblische Motive zu Metaphern fir allgemeine
menschliche Existenzprobleme.

Der expressionistische Pazifismus zum Beispiel kann infolgedessen nicht nur auf ein
Ideal urchristlicher Gewaltlosigkeit zurtickgefithrt werden. Die Parteinahme fiir die Armen
ist nicht ausschlieBlich biblischen Ursprungs. Es zeichnen fir sozialistisch ausgerichtete
Utopien nicht nur religise Uberzeugungen verantwortlich. Die Vorstellung einer kollekti-
ven Selbstbefreiung der Menschheit hat nicht immer vor allem etwas mit Chiliasmus, dem
Glauben an das Kommen eines irdischen tausendjahrigen Reiches Christi, zu tun. Fir die

Interpretation des expressionistischen Gemeinschaftsideals kann nicht ausschlief3lich das
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Deutungsmuster der kirchlichen Kommunion (im Sinne von: Gemeinschaft) herangezogen
werden. Die vielbeschworene Religiositit leitet sich nicht immer vorrangig von Jesus Chris-
tus her. Expressionistische "Ekstase" ist nicht gleichzusetzen mit religiéser. Nicht jedes
Leiden an der Welt ist in Kategorien der Religion und/oder der Theologie zu deuten. Und
nicht immer missen mystische Traditionen bemtht werden, wenn es um Intensitit der
Erfahrung und rauschhaftes Uberwiltigtsein von ihr geht, um radikale Kiinstleropposition
und tberschwengliches Ganzheits-Gefthl.

Es hilft nur der Blick auf die universelle Verflochtenheit der Faktoren im und mit dem
epochalen Kontext, fiir den die Expressionisten auf der Suche nach Metaphern waren. Von
einem solchen Blick sind die besprochenen Publikationen allerdings weit entfernt. Denn
ihre selektiven Zeitcharakteristiken fithren oft sogar dazu, bestimmte biblische Themen
und Motive und deren aktuelle Bedeutung auszusparen: zum Beispiel Armut, Gewalt,
Krieg.

Religiose Elemente - Ideen, Gestalten, Handlungen, Motive - fungieren im Expressio-
nismus, im Idealfall, als intensivierende Form, der eigenen Kunst eine universalhistorische
Dimension zu verleihen. Er erreicht das, indem er die in den religiosen Elementen konzen-
trierte historische Erfahrung einbringt, in Ubernahme, Integration, Kontrastierung, Paralle-
lisierung und selbstindiger Umformung das Uberlieferte kommentiert, kontrapunkiert, neu
deutet, verallgemeinert. Dadurch bilden diese Elemente, wie die der Antike, "ein Medium
der Epochenkonfrontation" (W. Heise).” Die eigene Epoche wird gerade durch das Fin-
beziehen der historisch-religiosen Elemente in ihrer Geschichtlichkeit erfa3bar und formu-

lierbar; die Gegenwartsgestalt gewinnt geschichtliche Tiefendimension.

Insofern verweist auch der expressionistische Religionsbezug immer auf die Historizitit

kiinstlerischer Phantasie, die Dialektik von Erinnern der Vergangenheit und Erfassen der

eigenen Gegenwart. Dadurch erst kann diese Phantasie mit ihren vielen verschliisselten, oft
widerborstigen Wahrnehmungen Triger wahrhaft kritischer Kommunikation werden. Die
aber wurde von den meisten kirchennahen Deutern und Neudeutern des deutschen Ex-

pressionismus offenbar nicht gewollt.

Kultur, Kult, Theologie. Paul Tillich

Im November 1930 hielt der Theologe und Philosoph Paul Tillich (1886-1965), Hoch-

schullehrer in Frankfurt a. M., zuvor in Marburg, Dresden und Leipzig, die Eroffnungsrede
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zur KD-Ausstellung "Kult und Form - Neue evangelische, katholische und jidische Ge-
brauchskunst" im Berliner Alten Kunstgewerbemuseum.” Bis dahin hatte er schon einige
fir Kultur und Kunst (insbesondere bildende Kunst) relevante Schriften vorgelegt. Sie ge-
héren zu seiner "Kulturtheologie", in der die Religion als die Tiefendimension der Kultur,
die Kultur als Form der Religion erscheinen; letztlich die Religion als Norm der Kultur und
Garant von Wahrheit.” Tillich gibt auf philosophisch-kulturelle Fragen theologisch-
ontologische Antworten. Diese seine "Vermittlungstheologie" (Wolfgang W. Miiller) wurde
seit ihrer Entstehung in einer ausgedehnten Sekundatliteratur immer wieder rezipiert und
paraphrasiert.”” Sie bildet in ihrem Frithstadium die Basis auch seiner Berliner Rede. Da-
von zeugt schon deren erster Satz: "Religion ist unbedingtes, unausweichliches Ergriffen-
sein von dem, was unseres Daseins tragender Grund und verzehrender Abgrund ist. Reli-
gion ist erschiitterndes und umwandelndes Hervorbrechen dessen, was mehr ist als unser
Sein und was darum allein imstande ist, unserem Sein Tiefe, Ernst, Gewicht und Sinn zu
geben." In diesem Sinne sollte das "ganze Dasein Gottesdienst und jeder Gedanke ein Ge-

danke vor Gott sein" (7).

Die Kritik
In einem zeitgendssischen anonymen Bericht wurde der Eréffnungsrede zwar hohe Geis-
tigkeit bescheinigt, sie aber als eine "problematische" Rede bezeichnet, die viel Wider-

38

spruch gefunden habe.”™ Das lag sicher zunichst daran, da3 der Kulturtheologe Tillich
heftig die aktuellen Zeugnisse kultischer Gestaltung kritisierte, wie sie in der Ausstellung
prisentiert wurden. Sie waren fiir ihn ein Sammelsurium von Fehlentwicklungen. Da ist die
Rede von "Erinnerungen, zu Unrecht Tradition genannt, und Lyrismen, zu Unrecht Weihe
genannt, und Arabesken, zu Unrecht sakrale Gestaltung genannt" (8); von der blofen
"Wiederbelebung des Vergangenen" in Glasfenstern, Kruzifixen, Fresken und Altarbildern;
von "dsthetischer Impression", von "romantischem Aufblasen und dekorativem Verunstal-
ten der Dinge" (10 f.).

Was immer Tillich hier an Mi3stinden entdeckt, es sind anstoBige Abweichungen von
der Norm des Religitsen, wie er es versteht. Und sie sind Abweichungen von der Norm
des Religits-Symbolischen. Er liefert mit seiner Berliner Kritik an zeitgendssischen Kult-
gegenstinden ein Stlck spezifischer, tatsichlicher religios-kirchlicher Symbolgeschichte.
Die Getrenntheit der Religion von der Kultur, deren Sinngrund separat in symbolischen

Formen auszudriicken sie anstrebt, sei laut Tillich bereits das Gericht Gber sie (11). Und der

Kultur, vom - religiosen - Grund des "Sinns" losgel6st, droht nach Tillich die Sinnleere, ein
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Vakuum, in das leicht 'dimonische' Krifte (7 f.) eindringen konnen. Thn beschiftigt immer
wieder die Frage, wie sich das leidenschaftliche Bedtirfnis, das, wie er spater schreiben wird,
"was uns unbedingt angeht" (ST, I, 21), mit besonderen Symbolen auszudriicken, und das
Ziel, sich als besondere Gruppe mit religioser Erkenntnis, Ethik und eigener Kulturauffas-
sung uberflissig zu machen beziehungsweise in eine theonome Kultur einzuflieBen, ver-

einen lieBe.

Religion und Symbol

Die Notwendigkeit des "schirfsten Kampfes gegen das meiste von dem, was heute ge-
schieht" (9; gemeint ist die zeitgendssische Kirchenkunst), resultiert fiir Tillich unter ande-
rem aus seinem komplexen und anspruchsvollen, ja idealtypischen Symbolbegriff, den er
im Rahmen seiner Kulturtheologie entwickelte.”

Nach Tillich haben Zeichen eine von der Bedeutung grundsitzlich unabhingige Gestalt,
werden eingefithrt und wieder entfernt. Mathematische, logische Symbole, die durch Kon-
vention entstehen und Bedeutung austauschen kénnen, sind fiir ihn "diskursive Symbole".
Zeichen werden eingefithrt; Symbole entstehen aus Gruppen, die in ihnen "ihr eigenes
Sein" wiedererkennen. Symbole 6ffnen tiefere Schichten der Wirklichkeit wie auch der
"Seele" (GW, VIII, 140).

Die Symbole in Religion, Gesellschaft, Geschichte, in Dichtung und bildender Kunst
haben teil an der Wirklichkeit, die sie reprisentieren. Sie transzendieren die Empirie, was
ihre "Uneigentlichkeit" ausmacht; sie sind sozial anerkannt und partizipieren an der Wirk-
lichkeit durch ihre Anschaulichkeit; sie erschlieBen Wirklichkeit durch ihre "Selbstmichtig-
keit"; sie haben heilende beziechungsweise zerstorende Macht als "Vertretung des Unan-
schaubar-Transzendenten". Und: "Wie alle anderen decken die religiésen Symbole eine
verborgene Wirklichkeitsschicht auf, die auf keine andere Weise sichtbar gemacht werden
kann." (GW, V, 216 f.)

Alle Symbole lassen sich empirisch analysieren oder ontologisch begreifen, um die Inten-
sitit ihrer Partizipation, das heil3t die Wandlung ihrer Kraft zu erkennen. Auch reprisenta-
tive Symbole entstehen, wachsen und vergehen (vgl. GW, VIII, 140). Und alle Dinge, Et-
eignisse, Personen kénnen nach Tillich zum symbolischen Triger des "Heiligen" werden.
Der Mensch als Symbol reprisentiert alle Dimensionen der Wirklichkeit. (GW, V, S. 217;
GW, X111, 342)

Die Wahl der Symbole ist historisch bedingt; die Angemessenheit der Gestalt hat nichts

zu tun mit faktischer Richtigkeit des symbolischen Materials. Das Symbol ist "authentisch"
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zum Ursprung, addquat zur Ausdruckskraft, "géttlich" oder "ddmonisch" zum letzten
Grund des Seins; es ist positiv oder negativ immer im Bezug auf das Wesen dessen, auf das
es weist, und auf den Geist, in dem es verstanden und verwendet wird. "Ein Symbol ist
authentisch, wenn es eine lebendige religiose Erfahrung ausdriickt, und es ist nicht-
authentisch, wenn es diese Erfahrungsgrundlage verloren hat und sein Weiterbestehen nur
noch der Tradition und seiner dsthetischen Wirkung verdankt." (GW, V, 243)

Die universelle Bedeutung religiser Symbole liegt fiir Tillich daher in der Vermittlung
der "Tiefendimension der Wirklichkeit selbst" (GW, V, 217). Das "Sein-Selbst" ist unsym-
bolisch; das Bewul3tsein schafft aber Symbole, auch wenn diese das Sein nicht erfassen, nur
"Seinsmichtigkeit" ausdriicken (ebd. und GW XI, 133).

Inbegriff der Symbole, in denen "Unbedingt-Transzendentes" angeschaut wird, ist der
"Mythos", konstitutiv fir alle Kultur (GW, VIII, 154). Irrtimer kénnen durch den Widet-
spruch zwischen dem "uneigentlich" und "eigentlich" Gemeinten entstehen, durch Ver-
mengung von Symbol und gegenstindlicher Sprache. Wissenschaftliches Bewuf3tsein ver-
hindert durch Kritik die Vergegenstindlichung der Symbole; umgekehrt verhindert das
religiése Symbol, daf sich Bedingtes zur Wiirde des "Unbedingten" erhebt (GW, IX, 228).

Alles wahrhaft Religiose ist fir Tillich "symbolisch" (GW, X111, 342). Das Symbol ist also
Sprache des "Glaubens" (GW, VIII, 154). Und das Wort "Gott" ist das grundlegende reli-
giése Symbol, das Symbol von Kraft, Allwissenheit, Allgegenwirtigkeit, Allmacht, Liebe,
Barmherzigkeit (ebd., 142). Die immanente Schicht der religiosen Symbole sind die Er-
scheinungen des Gottlichen in Zeit und Raum, die "Manifestationen des Gottlichen in
Dingen und Ereignissen, in einzelnen Menschen und Gemeinschaften, in Worten und
Schriften" (ebd., 144). Daraus resultiert eine groBe Aufgabe: "Der Glaube muf3 wiederent-
decken [...], daf3 alles Religiése symbolisch ist. 'Symbolisch' heil3t dabei keineswegs unwirk-
lich. Es bedeutet im Gegenteil: wirklicher als alles Witkliche in Zeit und Raum." (GW
X111, 342)

b

Religion und Stil

Paul Tillich besprach unter dem Titel Religidser Stoff und Religidser Stil in der Bildenden Kunst
zwei Biicher des Jahres 1919: Eckart von Sydows Die dentsche expressionistische Kultur und Ma-
lerei und Gustav Friedrich Hartlaubs Kunst und Religion, ein Versuch iiber die Maglichkeit nener
religioser Kunst (wie auch Theodor Wieschebrink). Er gibt hier zustimmend eine Auffassung
von G. F. Hartlaub wieder, nimlich die, daf3 "religi6se Stile jedem Stoff, den sie behandeln,

religiése Qualitit geben". Denn die religiose Kunst, wie sie Tillich versteht, ist fiir ihn nicht
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durch einen dargestellten religiosen Inhalt bestimmt, sondern durch einen religiésen Stil;
jeder religiose Stil sei in der Lage, jeden beliebigen Stoff religios darzustellen, denn der Stil
verkérpere des Kiinstlers Gesinnung.”  Er nennt Paul Cézanne, Franz Marc, Karl
Schmidt-Rottluff und Emil Nolde, deren Bilder es ermdglichten, "die unmittelbare Offen-
barung einer absoluten Wirklichkeit in den relativen Dingen anzuschauen; der Weltgehalt
lebt in des Kunstlers religiéser Ekstase, scheint hindurch durch die Dinge [...]." (GW, IX,
320)

Unter "Inhalt" begreift Tillich an anderer Stelle "das Gegenstindliche in seinem einfa-
chen So-sein, das durch die Form in die geistig-kulturelle Sphire gehoben wird". Und unter
"Gehalt" versteht er den "Sinn, die geistige Substantialitit, die der Form erst ihre Bedeu-
tung gibt" (GW, IX, 20). Oder, wie es spiter bei ihm prizisierend heilen wird: "Bilder,
Gedichte und Musik konnen Gegenstand der Theologie werden, nicht unter dem Ge-
sichtspunkt ihrer dsthetischen Form, sondern im Hinblick auf ihre Fahigkeit, durch ihre
dsthetische Form gewisse Aspekte dessen auszudricken, was uns unbedingt angeht." (ST,
1, 21)

Darum wendete sich Tillich auch dem deutschen Expressionismus zu. Denn dessen "ex-
pressiver" Stil vermag zum "Seinsgrund", zum "Abgrund des Seienden" vorzustoBen, zum
"Unbedingt-Wirklichen" (GW, X, 34; MW, II, 301; GW, IX, 365). Weil im Expressionis-
mus "die Erfahrung letzten Sinnes und Seins zum Ausdruck kommt", ist er "mystisch"
(GW, IX, 346; GW II, 40; X, 35)." Im Vortrag von 1930 taucht der Expressionismus al-
lerdings nur als Trager byzantinisch-romanischer Formen der christlichen Vergangenheit
auf, vor deren "Wiederbelebung" Tillich in seiner Kritik der aktuellen Kirchenkunst warnt
(10). Inzwischen, in der zweiten Halfte der zwanziger Jahre, war allerdings schon die Kunst

der Neuen Sachlichkeit auf den Plan getreten - und wieder abgetreten.

Soziale Hintergriinde
Eindringlich erklirt Tillich im Berliner Vortrag: "Es ist wie ein Gericht tber die Religion,
dal3 sie, die Zeuge der Wahrheit schlechthin sein soll, stindig beschimt wird durch die
Wahrhaftigkeit derer, die drauBlenstehen, die ihrem Kultus und Mythos fernbleiben. Und
die um der eigenen Wahrhaftigkeit willen fernbleiben miissen, solange kultische Gestaltung
nicht Gestaltung aus Wahrheit und Wirklichkeit geworden ist." (11 f.)

Die aktuelle Kirchenkunst wird von Tillich zumindest mitverantwortlich gemacht fiir
einen bedrohlichen Zustand, den auch der zeitgendssische Bericht artikuliert. In ithm er-

scheint der KD als eine "Arbeitsgemeinschaft", die es wage, "tber einen engen konfessio-
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nellen Rahmen [hinaus? - D. K.] im Sinne des Evangeliums Krifte zu sammeln, sie fur die
religiose Idee wiederzugewinnen. Auch die Entkirchlichten sollen, wenn auch nicht in ers-
ter, auch nicht einmal in zweiter Linie fiir die Kirche, so doch fir die ewigen Gedanken
christlicher Weltanschauung gewonnen werden."*

Natiirlich sucht Tillich in diesem Sinne hier Religion und Kirche zu aktivieren: fir die
Erneuerung im Horizont von hdufig mit Begriffen wie "Sdkularisierung”, "Modernisie-
rung", "Pluralisierung” und "Individualisierung" bezeichneten Entwicklungen seit dem 19.
Jahrhundert, erst recht nach Weltkrieg und Novemberrevolution. Also in einer "Auf-
bruchs- und Konkurrenzsituation", in einer "Entscheidungssituation" (Frank Hidde-
mann).” Es ging um neuen sozialen Sinn, um neue Identititsangebote, Handlungsorientie-
rungen und Legitimationen.

Tillichs Worte "die draulenstehen" suggerieren eine Menge, die auf (erneuten) Zugang
zur Institution Kirche wartet. Einerseits gingen tatsdchlich viele Menschen auf Distanz zu
den religiosen Verkiindigungen. Andererseits hatten die soziale Angst, die Perspektiv- und
Orientierungslosigkeit viele auch zur Flucht in die vermeintliche Sicherheit alter und neuer
Formen von Religiositit veranlaBt und die Wiederkehr 'alter Gotter' geférdert.” Es gab
Uberdies ein gesteigertes Beduirfnis nach esoterischen und anderen Sinn-Surrogaten nicht-
religioser Art. Es entstand ein Vakuum, in dem quasi-religiose Orientierungen - wie die
Projizierung von Erlésungshoffnungen auf die kapitalistische Wirtschafts- und Gesell-
schaftsform -, jedoch auch simple Irrationalismen sich entfalten konnten: Astrologie, Eso-
terik und Spiritismus, Untergangsphantasien, Wunder- und Engelsglauben.

Eine sinnstiftende Funktion fir die Gesellschaft im ganzen besall die Religion nicht
mehr. Meist war der Glaubenskult von der tubrigen Lebenspraxis abgetrennt, so dal3 eine
religiose Existenzform als Finheit von Leben und Religion auf der Basis eines Glaubens an
"Erlosung" nur noch selten existierte. Durch diesen Bruch zwischen Lebensweise und

Glauben - auf den Tillich reagiert - verinderte sich der Wirkungsgrad des Religiosen, hatte

es immer weniger soziale und kulturelle Wirkungen.

Das Programm

Bei der Aneignung und Propagierung der "christlichen Weltanschauung” ging Paul Tillich
zeit seines Lebens an die gottliche, geschichtlich vermittelte SelbsterschlieBung, die verbor-
gene "Offenbarung", die "goéttliche Selbstbekundung" (ST, I, 75) mit derselben Leiden-
schaftlichkeit heran wie, zum Beispiel, an die Kunst des deutschen Expressionismus. Denn

menschliche Existenz, Gegenstinde und Kunst standen fiir ihn in einer "Offenbarungskor-
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relation" (ebd., 142). Es ist die kulturtheologische Kreativitit, die auf der Grundlage einer
Mischung aus aufklirerischem Rationalismus, Existentialismus und religioser "Offenba-

5

rung" seine Arbeiten inspirierte.” Daher im Vortrag auch die vehemente Ablehnung eines
Gottes, "der daneben steht, der auf ein Sondergebiet des Kultischen beschrinkt ist", denn
dieser sei "kein Gott, sondern ein Dimon" (7 £).*  SinngemiB soll das fiir jede religiose
Praxis gelten: "Darum ist jede Kultform abzulehnen, die neben unserem Alltag, unserer
Arbeit, unserer Ruhe, unserem Wohnen und unserem Wandern, unserer Wirtschaft und
unserer Politik, unserem Erkennen und unserem Schauen steht." Tillich wendet sich ab
vom Verstindnis des Kultus als "einem Sondergebiet neben der Breite, dem Alltag und der
Wirklichkeit des Lebens" (11 f.).

In den kultischen Gegenstinden, die Tillich in Dresden und anderswo sicht, "kommt
nicht das zum Ausdruck, was ihres [der Gestalter - D. K.], was unseres Lebens wirklicher
Grund ist". Er fordert darum: "Kultische Gestaltung muf3 bestimmt sein durch Alltag, |...]
Gegenwart, [...] Wirklichkeit." Er proklamiert das "Pathos der Profanitit" (8, 10 f.).

Das ist es, was Tillich an anderer Stelle unter "gliubigem Realismus" versteht (GW, VII,
64; MW, 1V, 181). Dieser ist abgegrenzt sowohl vom "zynischen Realismus", der alles Heil
der Welt vom eschatologischen Eingriff Gottes erhofft, und vom "utopischen Realismus",
der ohne genaue Analyse seine antizipatorischen Formen verwirklichen will und die umfas-
sende Verantwortung fur die Welt tibersieht oder wegschiebt (GW, VII, 64).

Die Frage ist nun, wie Tillich sich zu jenen geistigen Tendenzen seiner Zeit verhilt, die

Alltag, Gegenwart, Wirklichkeit und Profanitit zu reprasentieren versuchten.

Der Habitus der Sachlichkeit

Paul Tillich ist bemtiht, den religiosen Universalanspruch mit modernen Tendenzen in Ge-
sellschaft und Kultur zu vermitteln. Da3 er der Kultur die Religion, also ein Produkt der
Psyche und des BewuB3tseins, unterschiebt, hindert thn nicht, mit den Handen zu greifende,
materielle Verhiltnisse und Tendenzen zu artikulieren. Zum Beispiel, im Vortragstext von
1930, mit seinem Begriff von "Wirklichkeit": "Es gibt einen schlechten Wirklichkeitsbe-
griff, der Wirklichkeit mit technischer und wirtschaftlicher Nutzbarkeit verwechselt. Die
Wirklichkeit aber einer Sache ist ihr eigener, sie tragender Sinn. Und der liegt bei jeder Sa-
che tiefer als ihr technischer Gebrauch und ihr wirtschaftlicher Nutzen. Jedes Ding hat eine

eigene Michtigkeit, eine Ausstrahlung, eine Realitatsfille." (10 £
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An anderer Stelle hei3t es: "Denn es gilt: die Machtigkeit der Dinge ist ihre Sachlichkeit,
und dieser Mal3stab ist mit grof3ter Strenge gerade da anzulegen, wo es sich um kultische
Gestaltung handelt, also um Gestaltung aus der wahren und letzten Sachmichtigkeit." (11)

Paul Tillich will die Kirchenkunst und die Diskussion um sie 'versachlichen'. Mit einem
hohen Anspruch: "[...] daB3 eine Kirche ein Raum ist, in dem eine Gemeinschaft von Men-
schen sich unter das Wort und die Handlung stellt, die den Sinn ihres heutigen, also techni-
sierten, 0konomisierten Daseins ausspricht, und dal3 kein Stil der Vergangenheit und kein
Anklang an diese Stile dem in Wahrheit gerecht werden kann; daf3 der einfache, durch ehr-
liche Sachlichkeit machtige Raum vielleicht im Hinterhaus einer Grof3stadtstral3e gerade
unser Kirchenraum sein kénnte." (11; alle Hervorhebgn.: D. K.)

Tillich nimmt mit "Sachlichkeit" einen vieldimensionalen Begriff in Anspruch. Er nimmt
ithn primir als ethischen Grundbegriff in Anspruch, der nicht nur Unvoreingenommenheit
und Objektivitit einschlief3t, sondern auch uneigenniitziges Handeln im Dienst einer neuen
Ordnung, Pflichtbewul3tsein und Hingabe. Denn der Kulturtheologe weil3: "Der Geist der
birgerlichen Gesellschaft ist viel zu stark, als dal3 er durch Romantik, Sehnsucht und Revo-
lution Gberwunden werden kénnte". Und: "Seine dimonische Kraft ist viel zu grof3." (MW,
IV, 181)

Trotzdem - Paul Tillichs theologisches Denken galt stets einem grof3en Syntheseversuch.
Dessen Ziel sah er in "einer Einheit von Okonomie und Religion, von Politik und Mystik,
von Soziologie und Theologie" (KG, 28). Diese theologische Synthese umfate also neben
den Kinsten auch die Wissenschaften und ihre Praxisformen: "Physikalische, historische
oder psychologische Einsichten kénnen Gegenstand der Theologie werden, nicht wegen
ithres Charakters als Formen der Erkenntnis, sondern wegen ihrer Fihigkeit, etwas von
letzter Bedeutung zu enthiillen. Soziale Ideen und Handlungen, Gesetzesvorschlige und
Verfahren, politische Programme und Entscheidungen kénnen Gegenstand der Theologie
werden, aber nicht hinsichtlich ihrer sozialen, gesetzlichen oder politischen Form, sondern
im Hinblick auf ihre Fihigkeit, etwas uns unbedingt Angehendes durch ihre soziale, gesetz-
liche und politische Form zu verwirklichen. Personlichkeitsprobleme und -entwicklungen,
Erziehungsziele und -methoden, korperliche und geistige Heilungen kénnen Gegenstand
der Theologie werden, aber nicht unter dem Gesichtspunkt ihrer autonomen Form, son-
dern unter dem Gesichtspunkt ihrer Fihigkeit, durch ihre autonome Form etwas von letz-

tem und unbedingtem Gewicht zu vermitteln." (ST, 1, 21)
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Zwischen Anspruch und Wirklichkeit

Paul Tillich sieht nun um 1930 die Dinge nicht nur mit den Augen eines Theologen, son-
dern auch eines Zeitgenossen der Weimarer Republik, und zwar eines grundsitzlich christ-
lich-sozialethischen, demokratischen und kritischen. Er bleibt dabei aber stets gesetzt und
gemiBigt. Seine Kritik benennt Wirtschaft und Technik, behelligt aber kaum die sozial-
o6konomischen Grundlagen. Er ist aufklarerisch, aber nicht aufdeckend. Er ergriindet nicht
die wahre Tiefe des "Seins". Er weil zwar, daf3 die Religion "ihre eigene Existenz dem Fak-
tum zu verdanken hat, dal der Mensch seinem wahren Sein tragisch entfremdet ist" (GW,
V, 42). Aber er artikuliert nicht die Ursachen.

Tillich siecht darum, so in seinem Vortrag, religiose "Armut" (10) nicht konsequent als
Teilerscheinung einer allgemeinen. Der zuriickliegende Stellungskrieg, Inflation, Hunger,
soziales Elend, Weltwirtschaftskrise waren die realen Hintergriinde zum Beispiel fiir Astro-
logie und Spiritismus. Tillich beleuchtet nicht den Zusammenhang zwischen dem religiésen
Bedeutungsverlust und dem massenhaften Erfahrungsverlust beziehungsweise dem mas-
senhaften Bestreben, von bestimmten Erfahrungen freizukommen. Um so mehr versucht
er, durch theologische Propaganda die Einheit von Leben, Religion und Kultur (wie-
der)herzustellen.

Seine Kritik, zum Beispiel 1930 in Berlin, gilt kirchenkiinstlerischen Mi3stinden, behelligt
aber nicht die religiésen und institutionellen Grundlagen des kultischen Niedergangs im
Zeitalter der 'Versachlichung'. (Paul Tillich ist kein Dietrich Bonhoeffer.)* Das verleiht
seinen Schriften vor dem Hintergrund der Sikularisierungs- und Modernisierungstenden-
zen seit dem 19. Jahrhundert einen anachronistischen Zug. Zudem tbergeht seine Kritik an
der "kultischen Gestaltung" die Tatsache, dall im Zeitalter der kapitalistischen Warenpro-
duktion auch religiéses Zubeh6r Warencharakter annimmt, annehmen muf; sich auch
Sinn-Angebote und Welt-Anschauungen als Waren anbieten missen, selbst in kirchlichen
Zusammenhingen die Kapitallogik von Einfluf} auf Gestaltungs-, Verbreitungs- und Re-
zeptionsweisen ist. In diesem Sinne ist Religion "mehr als Opium und Protest, sie gehort
auch zur gesellschaftlichen Basis" (Kuno Fissel).*

GewiB3, Tillich ist kein Heinrich von Treitschke, der 1874 in Der Sozialisnius und seine Gin-
ner selbst der Armut 'géttlichen' Glanz verlieh. Aber Tillich interessieren doch - um 1930 -
vor allem diejenigen, die aullerhalb der Kirche stehen, diejenigen, "die drauflenstehen";
weniger diejenigen, die am Rande der Gesellschaft stehen und vergeblich zum Beispiel auf

die "Nachstenliebe" der Herrschenden hoffen.
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Doch diese Menschen haben gleichsam ihren Abdruck hinterlassen. So in der Kunst der
Neuen Sachlichkeit. In deren Familien- und Mietskasernenszenen, Fabrik- und Stadtansich-
ten, Sekretirinnen- und Prostituiertenportrats, in deren Bildern von den HiBlichkeiten des
Alltags, von Armut, Verbrechen und Leid. Und in deren Bildern auch der eigenen, beson-
deren Schonheiten dieses Alltags, die zuweilen auf Umschlagpunkte des sozialen Daseins
verwiesen. Der ureigene Wahrheitsanspruch der Kiinste kommt bei Tillich - aulerhalb des
Religitsen - nicht immer zur Geltung.

Zwar spricht er in seinem Vortrag also von "Sachlichkeit". Zwar spricht er von "Gegen-

wart", "Wirklichkeit" und "Alltag", von "Realismus" und "Profanitit" "

. Aber er schligt
keine Briicke zu jener Kunst, fiir deren Selbstverstindnis gerade diese Begriffe standen.”
Offenbar waren es gerade ihre ntchterne, dingschatfe "Form", ihr kithler "Stil", die weitge-
hende Abwesenheit religiéser Stoffe, Themen, Motive und Symbole, die ihn hinderten, ihr
Aufmerksamkeit zu widmen.

Fir die ErschlieBung der zeitgeschichtlichen Entstehungszusammenhinge, des An-
spruchs, der Entwicklung und der Arbeitsergebnisse des KD ist Tillichs "Kulturtheologie"
somit eine interessante Quelle, aber keine hinreichende methodische Grundlage. Seine im-
mer wieder paraphrasierte Auffassung von der Religion als "eigentlicher Substanz der ge-
samten gesellschaftlichen Wirklichkeit" und als Wahrnehmungsgrundlage der "religidsen
Dimension" (Dorothea Kérner) expressionistischer Kunstler und ihrer Aufnahme in sakra-
le Kontexte der Kirche als "Kulturgemeinschaft" (F. Hiddemann)® gerit zu einer Verein-
fachung des Geschichts- und Kunstgeschichtsverlaufs. Eine "systematische Auseinander-
setzung mit der Moderne" (ders.)” bietet seine "Kulturtheologie" nicht.

Dal} er aber innerhalb dieser Grenzen Beitridge zur Entwicklung eines "differenzierten
Blicks auf Kunst und Religion" (Angela M. Opel)> leistete, gehért zu dem, was den Rang
seines Werkes ausmacht. Das Engagement fiir die Gegenwart, die Offenheit ihr gegentiber
interpretierte der KD in der Praxis nach 1933 ausgesprochen grofB3ziigig. Doch eines ist
sicher: dal3 sich mit dem Humanisten und Sozialisten Tillich und seinem existentialistisch-
religiosen Kultur- und Kunstkonzept die Kollaboration des KD mit dem Nazismus weder

begriinden und rechtfertigen noch verschleiern 1af3t.
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Der Topos der Sachlichkeit

Die Ideologie der Sachlichkeit

Es sollte bald nach 1918 in Deutschland heilen: "Nichts mehr von Krieg und Revolution

und Welterlosung. Seien wir bescheiden und wenden wir uns anderen, kleineren Dingen

zu.">* Man bewegte sich auf dem "Boden der Tatsachen"” - diagnostisch vorgehend, kei-
ne Ricksicht auf moralische Kategorien nehmend, kein Opfertum, keine Klage und Ankla-
ge an den Tag legend. Das schlof3 einen "pathetischen Habitus" nicht aus: "In ihm wird der
Heroismus betont, der aufgebracht werden muf}, um ohne religioses Heil oder irdische
Sinngebung den 'schieren Fakten' die Stirn zu bieten." (Helmut Lethen)™ Man forderte in
diesem Sinne vor allem "Sachlichkeit". Dieser Begriff hat mehrere Dimensionen: sozial-
o6konomische, politisch-ideelle, alltagskulturell-mentale und kunstlerische.

Er bezeichnet zunichst ein Prinzip, Wirklichkeit iiberhaupt wahrzunehmen, zu durch-
denken, zu bewegen. So stand "Sachlichkeit" als pragmatisches Vernunftprinzip schon lan-
ge in den Zentren zum Beispiel von Okonomie, Justiz und Medizin. Es umfafB3t das Streben
unter anderem nach Objektivitit und Authentizitit, Genauigkeit und Berechenbarkeit, nach
Funktionsgerechtigkeit, Rationalitit und Effektivitit.

Wirtschaftsgeschichtlich verweist der Begriff auf die Verinderungen der technischen und
sozialen Produktivkrifte, die fortschreitende Industrialisierung, Urbanisierung und Verge-
sellschaftung seit dem spiten 19. Jahrhundert, wie sie die junge Soziologie zu erfassen
suchte. Er verweist ferner auf die "revolutionire Nachkriegskrise" und die Periode der "re-
lativen Stabilisierung” des kapitalistischen Wirtschaftssystems in Deutschland (u. a. durch
US-amerikanische Kredite).”” "Sachlichkeit" war daher ein Topos, ein Schliisselbegriff und
Schlagwort vor allem jener Teile des Biirgertums und ihrer Ideologen, die auf Rationalisie-
rung und Taylorisierung setzten. Mit den amerikanischen Geschiftsprinzipien zog im Zei-
chen der Konjunktur der Geist der "Sachlichkeit" in die von sozialen Gegensitzen ge-
zeichnete Gesellschaft ein; "Sachlichkeit" wurde ein Normbegriff fiir neue Herrschaftsfor-
men (z. B. in Theodor Liddecke Schrift Amerikanisches Wirtschaftstenpo als Bedrohung Europas,
1925).

Von wesentlichem Einfluf3 auf die deutsche Ideologiegeschichte der Sachlichkeit war
Henry Fords Buch Mein Leben und Werk (dt. 1923), in welchem der amerikanische Indus-

trielle unter anderem die Harmonie von Arbeit und Kapital, die Selbstregulation der Wirt-

schaft, den Massenkonsum und das Verschwinden des Staates propagierte.” Zu seinen
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wichtigen deutschen Anhingern gehorte Moritz Julius Bonn (Geld und Geist. Vom Wesen und
Werden der amerikanischen Welt, 1927).

Die Ideologiegeschichte der zwanziger Jahre offenbart aber mehrere Deutungsmuster der
"Sachlichkeit". Denn die 6konomisch-technische Sachlichkeit hatte eine vielfiltige "kultu-
relle 'RickstoBwirkung", 16ste eine widerspriichliche intellektuelle "Synchronisations-
Panik" aus (H. Lethen).”

Zum Beispiel betont Carl Schmitt in seiner Schrift Das Zeitalter der Neutralisierungen und
Entpolitisiernngen (1929): "Gegentiber theologischen, metaphysischen, moralischen und
selbst 6konomischen Fragen, tiber die man ewig streiten kann, haben die rein technischen
Probleme etwas erquickend Sach-liches [sic]; sie kennen einleuchtende Lésungen|,] und
man kann es verstehen, dal3 man sich aus der unentwirrbaren Problematik aller anderen
Sphiren in die Technik zu retten suchte." Er bekennt sich zum Ideal der "magischen Tech-
nizitat"."" In seiner Politischen Theologie (1922) hatte er zuvor die Funktion des Staates gegen
die Unterordnung unter 6konomische Sachzwinge verteidigt.

Andere Autoren betten die sachlichen Kapitalverwertungsprozesse in einen irrationalen
naturgeschichtlichen Zusammenhang ein, unter ithnen Hans Freyer (Revolution von rechts,
1931), Oswald Spengler (Der Mensch und die Technik, 1931), Ernst Junger (Der Arbeiter, 1932).

Karl Mannheim zeichnet in Ideologie und Utgpie (1929) das Bild einer vollig versachlichten,
das Politische auf Okonomie reduzierenden, statischen, technokratisch gelenkten Gesell-
schaft, die mittels Aufnahme von Planelementen und Anhebung des Lebensstandards die
Arbeiterbewegung integriert habe. Zugleich entwirft er die Vorstellung einer demokratisch-
kritischen, ideologiefreien Intelligenz.

Gelegentlich erklingt auch der Ruf nach einer starken Elite, welche die Errungenschaften
der Technik mit den traditionellen "Werten" der Kultur des Birgertums verbindet und
einen starken Staat schafft (Eugen Diesel: Der Weg durch das Wirrsal, 1926). Denn dem
Weimarer Staat wurde schon gegen Ende der zwanziger Jahre zunehmend die Fihigkeit
abgesprochen, "sachlich", das hei3t: im Dienste der Stabilisierung des kapitalistischen Wirt-
schafts- und Gesellschaftssystems, zu handeln. Der Amerikanismus verliert an Anzie-
hungskraft, als die Wirtschaftskrise 1929 die idealistisch-utopische "Sachlichkeit" widerlegt.

Die "Sachlichkeit" ist aber auch eine massenhafte Alltagsideologie, in der sich Assimila-
tionsbereitschaft und Abwehrbestrebungen gegeniiber den Zufilligkeiten der "Moderne",
Uberreste der "klassischen Werte" des Biirgertums, Verteidigung des schopferischen Indi-
viduums gegen "Kollektivierung" und "Nivellierung" mischen. Sie spiegelt, aggressiv oder

melancholisch-gebrochen, das Unbehagen an der modernen birgerlichen Gesellschaft wi-
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der - ohne diese grundsitzlich in Frage zu stellen. Hier spielen auch die massenhaften
Uberwiltigungsingste gegeniiber Industrie, Verstidterung und Automatisierung eine nicht
zu unterschitzende Rolle. Denn iiber sachlich-exakt erscheinende Formen vor allem in der
Wirtschaft, aber auch in der Politik lieB sich Disziplinierung von Klassen und Schichten
anstreben und erreichen.

Die "sachlichen" Tendenzen der zwanziger Jahre sind also widerspriichlich, sind mehr-
deutig. Es ist ein Unterschied, ob mit "Sachlichkeit" das Konzept eines Streben nach einem
dem Entwicklungsstand der technischen Produktivkrifte angemessenen, die Resultate der
wissenschaftlichen Forschung einbeziehenden Bewulf3tseins gemeint ist oder eine Doktrin
der vorbehaltlosen Anerkennung der kapitalistischen Produktionsverhiltnisse beziehungs-
weise eine technokratische, apologetische Umdeutung der Produktivkrifte. "Versachli-
chung" der Formen und Zwecke konnte zwar Aufklirung und Demokratisierung dienen,
konnte Sinn fur das Reale der Welt stiften. Doch sie konnte ebenso eine konformistische
Haltung férdern. Denn "Sachlichkeit" suggerierte die massenhafte Erfahrung der Versach-
lichung aller gesellschaftlichen Beziehungen unter dem Vorzeichen der Rationalisierung als
etwas Positives. Inflation und "relative Stabilisierung" der kapitalistischen Gesellschaft
didmpften aber bald revolutiondre Impulse wie Illusionen; die Determination menschlichen
Handelns trat stirker in das Bewul3tsein. Es offenbarte sich immer mehr die Einfigung des
Individuums in die gesellschaftlichen Zusammenhinge, immer weniger die Moglichkeit des
raschen Umsturzes. Selbst die bescheidenen Teilerkenntnisse, die in den Auseinanderset-
zungen um Ideologien der "Sachlichkeit" erreicht wurden, sind in den Krisenzeiten un-

erwunscht. Der Begriff wird bald fallen gelassen.

Die Kunst der Neuen Sachlichkeit

In den zwanziger Jahren des. 20. Jahrhunderts bildet der "Boden der Tatsachen" fiir eine
Zeitlang auch "den kleinsten gemeinsamen Nenner aller dsthetischen Programme unter
dem Stern der Neuen Sachlichkeit". Gefragt sind "symbolische Praktiken" (H. Lethen),”
die den neuen sozialen, industriellen und urbanen Realititen entsprechen. Aber die Kunst
der Neuen Sachlichkeit ist kaum 'symbolisch'. Sie entdeckt eher das Material als das Zei-
chenmaterial zum Beispiel der gro3stadtischen Stral3e.

So koénnen die Resultate dieser neuen kunstlerischen Suchbewegung vorrangig als Resul-
tate der Abgrenzung gegentber dem Expressionismus erscheinen. (Emil Utitz veréffent-

licht 1927 ein Buch Die Uberwindung des Excpressionismus. Charakterologische Studien zur Gegen-
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wart.) Bs dominieren in der Malerei von, zum Beispiel, Grethe Jurgens, Georg Schrimpf
und Rudolf Schlichter niichterne, genaue Objekthaftigkeit sowie Statik, Kiihle und Glitte -
als Gegenpole zur "Expression". Dasselbe trifft zu auf dauerhaft oder zeitweilig in Dres-
den, dem Griindungsort des KD, wirkende Kiinstler wie Otto Dix, Hans Grundig, Conrad
Felixmiiller, Wilhelm Lachnit. Die forcierte Gegenstandstreue, der scharfe Blick fithren zu
einem festgefigten Bildaufbau. Die Neusachlichen entdecken die dsthetische Faszination
von Nihe und Transparenz, mit sichtlicher Entwertung der Zeit gegeniiber dem Raum.
Alles ist stillstehend, 'zeitlos', im Gegensatz zur cher agitatorischen Gleichzeitigkeit des
Ungleichzeitigen unter anderem in der politischen Fotomontage.” Die neu-sachliche Ding-
schirfe fiuhrt zu einer Art Neomythologie des Gegenstindlichen und der Pose. Damit be-
tont die Kunst der Neuen Sachlichkeit eine Auseinandersetzung mit der 'magisch-
realistisch'® erscheinenden Dingwelt, die in ithrem Schwanken zwischen griindlicher Fein-
malerei und rationalisierter Struktur eher von Skepsis als von Kritik, eher vom Festhalten
an den unsicheren Dingen und vom Reformieren als vom Verindern getragen ist. Eine

Wahrnehmung, die mehr Distanz als analytisches Engagement meint.

Unreligioser Alltag

Die Kunst der Neuen Sachlichkeit ist nicht religios. In den Bildinhalten dominiert das All-
tagliche, ja nicht selten das Banale. Die Rahmenthemen werden oft durch die Wunsch- und
Gegenbilder der Neoklassizisten, der Neoromantiker, der Idylliker geprigt. Die liegenden,
sitzenden, stehenden, vom Fenster oder vom Erdboden aus in unberiihrte Landschaften
oder karge Riume blickenden Midchengestalten sind daftir symptomatisch. Ihre Anschau-
ung der Welt ist passiv-wehmiitig, ja melancholisch (Wilhelm Lachnit: "Schwangeres Prole-
tariermidchen", 1924/26; Georg Schrimpf: "Lesende am Fenster", 1925; Grethe Jurgens:
"Krankes Midchen", 1926; Alexander Kanoldt: "Junges Midchen im rosa Kleid",
1929/30).*

Ahnliches gilt fiir die meist wohlgeordneten Landschaften der Neusachlichen. Thnen
verwandt ist ein Teil der Stillebenmalerei, darunter jener der Neuklassizisten, die letztlich
ein ontologisches Substanzerlebnis in seiner elementaren Unverriickbarkeit vermitteln.
AufschluBlreich sind jene Stilleben, die alltdgliche Gegenstinde als solche der zwanziger
Jahre und der neuen, zum Beispiel von Industrie und Elektrizitit bestimmten "Sachkultur"
festhalten, wie sie der Architekt und Bauhaus-Direktor Hannes Meyer in seinem Manifest
Die nene Welt 1926 nennt: "Unbelastet von klassischen Alliiren, kiinstlerischer Begriffsver-

wirrung oder kunstgewerblichem Einschlag erstehen |...] die Zeugen einer neuen Zeit: Mus-
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ter-Messe, Getreide-Silo, Music-Hall, Flug-Platz, Buro-Stuhl, Standard-Ware. Alle diese
Dinge sind ein Produkt der Formel: Funktion mal Okonomie." Hangars und Dynamohal-
len waren fiir ihn darum "die Dome des Zeitgeistes".”

Dabei kénnen, wie in Hans Mertens' "Hauser in Linden" (1927), Franz Radziwills "Dorf-
eingang" (1928) und Grethe Jirgens' "Hauser in Wilhelmshaven" (1931), auch Stidte-, Fa-
brik- und Bahnhofsansichten stillebenhaft erscheinen, als faktisch, weder verklirt noch
negiert, manchmal sogar als "monumental” (Ernst Ludwig Kirchner).” Bei Pflanzenstill-
eben findet man korperhafte, kaum atmosphirische Formen. Das Erlebnis der Dinge ver-
dichtet sich hier zu einer auch in den krisenhaften, ruinésen Zeiten nlichternen Ansicht
einer noch stabilen, strengen und harmonischen Welt.

Dann die Genrebilder: Liebespaare, Kartenspieler, die "kleinen Leute", oft in alltdglichen
Riumen (Erich Wegner: "Hafenkneipe", 1920). Portrits zeigen Menschen vereinzelt,
schwermiitig, auch fassungslos (Ernst Thoms: "Midchen im Café", 1925; Gerta Overbeck:
"Bildnis Toni Overbeck", Otto Dix: "Bildnis der Journalistin Sylvia von Harden" - beide
1926). Aktdarstellungen bleiben zumeist sprode und unsinnlich. Auch vor dem Schreckli-
chen und HiBlichen wird nicht zuriickgewichen (Erich Wegner: "Dachstubenmord", 1920;
Rudolf Schlichter: "Lustmord", 1924; Otto Dix: "Drei Weibet", 1920).

Mit ihrer Ablehnung des Reprisentativen, Gefilligen entfernen sich die neuen Genrema-
ler der "Neuen Sachlichkeit" zunichst weit vom 19. Jahrhundert. Sie werden 'gefillig' erst
gegen Ende der zwanziger Jahre, als die vielen gemalten Welt-Details erneut untauglich
wurden, um die Verschirfung der sozialokonomischen und weltanschaulichen Situation
abzubilden. Erst die "NS-Kunst" machte das bescheiden, diszipliniert gestaltete Genrebild

. . .67
wieder reprisentativ.

Ohne Ideologie

Die neu-sachlichen Formen und Inhalte diirfen nicht vordergriindig im Sinne einer visuali-
sierten Ideologie der "Sachlichkeit" betrachtet werden. Vielmehr ist stets konkret zu unter-
suchen, wo und wie soziale Erfahrungen in den Bildern sich niederschlagen. Denn die
technisierte, geglittete Form der Gegenstinde und Figuren des Naturlichen und Sozialen
war Reflex tatsichlicher Basisprozesse. Diese Kunst der Neuen Sachlichkeit will die Orien-
tierung in der gegenwartigen Welt erleichtern, aber nicht durch Darbietung fertiger, festge-
figter Ansichten, sondern méglichst durch Ausbreitung der authentischen Wirklichkeit
selbst, vermeintlich ohne "ideologische" Vermittlung. Und diese Kunst der Neuen Sach-

lichkeit erscheint als Versuch, sich die Wirklichkeit anzueignen, ohne durch den Fundus
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"non
b

vorgegebener, scheinbar "natlirlicher", "organischer" kinstlerischer Formen behindert zu
werden. Schon 1918 lobte der Schriftsteller Oskar Maria Graf in seinem Brief iiber Georg
Schrimpf (fur Das Kunstblati), dal3 dessen Malerei "uns tber [...] die Oberflichlichkeit orna-
mentspielerischer Gestaltlichkeit in der heutigen Kunst hinaus fiihrt".”” Diese Formen
hatten einmal den Standard dsthetischer Wirklichkeitsbewiltigung reprisentiert, gelten nun
aber als ein veraltetes Instrumentarium, das wesentliche Bereiche und Prozesse der Realitit
nicht mehr erfal3t beziehungsweise einer Sichtweise unterwirft, tiber die bestimmte aktuelle
Erfahrungen nicht vermittelt werden kénnen. Das gilt auch fur das Bestreben, neu entstan-
denen Strukturen der (z. B. groBstidtischen) Wahrnehmung und Verarbeitung Rechnung
zu tragen. Die kinstlerische Weltaneignung der Neuen Sachlichkeit fihrt zu einer stilisti-
sche Ausrichtung, die eine vollkommene Wiurdigung des Alltdglichen anstrebt, insofern

eine Aufwertung der Wirklichkeit. Aber ihr Wirklichkeitsverhiltnis zeugt eher von Breite

als von Tiefe.

Zeitbilder

Carl Einstein schrieb in Ofto Dix (Das Kunstblatt, 1923) enthusiastisch: "[...] Grosz, Dix und
Schlichter zertrimmern das Wirkliche durch priagnante Sachlichkeit, decouvrieren diese
Zeit und zwingen sie zur Selbstironie. Malerei, ein Mittel kithler Hinrichtung, Beobachtung
als Instrument harten Angriffs. Solch revolutierte [sic] Einstellung hat mit leutseliger So-
zialmalerei nichts zu schaffen [...]. Die burgerliche Wirklichkeit - geleierte Vorstellung, flin-
ker Nepp und wiirgende Biederkeit - lichern [sic] Anachronism; diese Gesellschaft, ein
Betrieb Ubel-Verwester."”

Aber diese Charakteristik trifft nur auf einen Teil der neusachlichen Kunst zu. Selten
gelingen echte politische Zeitbilder: Zum Beispiel machte Gerta Overbeck in ihrer Collage
"Wertpapier" (1922) und Otto Griebel in "Zeitbild (das Jahr 1922)" die alltigliche soziale
Gewalt der Wirtschafts- und Finanzmichte zum Gegenstand, Eric Johansson in "Helden-
tat" (1920) und Erich Wegner in "Die alte Leiet" (1923/24) die Drohgebirden des Milita-
rismus. Industrieszenen, darunter Wilhelm Lachnits "An der Maschine (Kommunist Fro-
lich)" (1924/28), Oskar Netlingers "An die Arbeit" und Heinrich Hoetles "Maschinen-
manner/Drei Invaliden" (beide 1930), hoben Entfremdung und Deformation in das Be-
wuBtsein.

Die Wirklichkeit wird jedoch von den meisten Neusachlichen, weil als geradezu naturhaft
verstanden, nicht kritisch befragt, sie erscheint als an sich ausdrucksmichtig. Einerseits

Materialsensibilitit, Genauigkeit, Helligkeit als Folgerungen aus neu-sachlichem Ordnungs-
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streben, neu-sachlicher Funktionsbestimmung - andererseits mondane Urbanitit, Weltldu-
figkeit, auch Eleganz. Somit wieder die schone Form als Beschworungsformel des Voll-
kommenbheitsstrebens, unerbittlich mal3stabsetzend in der Zeit der "relativen Stabilisie-
rung", dann der Weltwirtschaftskrise. Sie ist auch Fluchtpunkt, auf den sich dann die
Formgestaltung in den dreiliger Jahren beziehen konnte.

Um 1923 vermochte man die "Sachlichkeit" wie Carl Einstein noch als neue Orientie-
rungssuche verstehen, doch verschoben sich die Relationen rasch zur Anpassung an die
bestehende Wirklichkeit hin. Die geldufige Sicht auf die Dinge, auf die Natur mit ihrer
Substanz, die Betonung des Dauerhaften gegen den Wandel der Erscheinungen, die An-
teilnahme an Kleinigkeiten trieb die Kunst zu einer Entproblematisierung. Die Dingschirfe
der Sachlichkeit, die bestenfalls als indirekter kritischer Reflex, als vorsichtiges Signal wahrt-
zunehmen war, entwickelte sich zu einer immer mehr édsthetizistischen Gegenstandlichkeit.
Ein sichtliches Abschwichen der Radikalitit, Ausgleich, ja Klassizitit kennzeichnen das
Spatwerk von Teilen der neusachlichen Strémung,.

Dazu kommt kunsthistorisch eine Belebung der impressionistischen Tradition als Mittel
fir einen intimen Kolorismus der schénen Dinge. Die Folgen dieser Prozesse waren eine
soziale und kiinstlerische Anpassung, bestenfalls stille, einfithlsame Humanitit, zugleich
eine wehrlose Innerlichkeit, die der Schirfe der politisch-sozialen Auseinandersetzungen
und der konservativen Manipulierung des Neusachlichen ausgesetzt war (z. B. in der Schrift
von Oscar Bie: Deutsche Maler in der Gegenwart, 1930).

Herwarth Walden warnt 1926 in seinem Text Die Newue Sachlichkeit fir den Sturm nicht
ohne Ironie vor der konservativen Vereinnahmung und wunschbildhaften Realititsaneig-
nung: "Die Demokratie wiinscht Fortschritt. Die Unordnung der Revolution muf3 beseitigt
werden. Die gute biirgerliche Unterordnung mul} wiederhergestellt werden, damit man die
Freiheit besingen, bedichten, bemalen und behauen kann. Die Freiheit kann nur als Abs-
traktion geduldet werden. [...] Freiheit und Kunst sind Entschuldigungsbegriffe der biirger-
lichen Sachlichkeit. Man muB erst lernen, sich die Freiheit zu verdienen."”

'Revolutionir' ist die Neue Sachlichkeit tatsichlich nur dort, wo sie sozialkritisches
Potential entwickelt, auch die sozial-utopischen Traditionen, zum Beispiel des Expressio-
nismus, aufgreift. Und sich abwendet sowohl vom groB3btirgerlichen Technizismus als auch
vom kleinbiirgerlichen Sich-Fiigen. Nur dann entwickelt sie Elemente des Fingreifens in
die Witklichkeit, wie zum Beispiel das Werk Hans Grundigs belegt ("Hungermarsch",
1932).
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Teil der Massenkultur

"Einer von vielen des XX. Jahrhunderts" (1927) heilt ein Bild von Franz Radziwill. Die
verstirkte Hinwendung der Neuen Sachlichkeit zum Massenhaften, Urbanen und Techni-
schen, zum Faktischen erklirt sich auch daraus, dal diese Kunst "sich als Element der
Massenkultur begreift" (H. Lethen).” Darauf verweist zum Beispiel auch Otto Dix mit
cinem Blick in eine Jazz-Bar unter dem ironischen Titel "An die Schonheit" (1922). Und
das bekriftigt Hannes Meyer in seinem Manifest: "Die Vereinheitlichung unserer Bediirf-
nisse erweisen: der Melonehut, der Bubikopf, der Tango, der Jazz, das Co-op-Produkt, das
DIN-Format und Liebigs Fleischextrakt. Die Typisierung geistiger Kost veranschaulicht
der Andrang zu Harold Lloyd, Douglas Fairbanks und Jackie Coogan. Charlot, Grock und
die drei Fratellinis schmieden - hinweg tiber Unterschiede des Standes und der Rasse - die
Massen zur Schicksalsgemeinschaft. Gewerkschaft, Genossenschaft, AG, G. m. b. H., Kar-
tell, Trust und Volkerbund sind die Ausdrucksformen heutiger gesellschaftlicher Ballungen,
Rundfunk und Rotationsdruck deren Mitteilungsmoglichkeiten. Kooperation beherrscht

alle Welt. Die Gemeinschaft beherrscht das Einzelwesen."”

So war das Bediirfnis, die Dinge und Ridume sich niherzubringen, sich Ubersicht zu ver-
schaffen und Ordnung herzustellen, ja ein massenhaftes Bediirfnis. Die Neue Sachlichkeit
schien sich wieder an ein gréBeres Publikum zu wenden, da sie tiberdies an vertraute Stil-
muster der Genremalerei ankniipfte, ja diese zu beleben und zu befestigen half. Im Gegen-
satz zu den diese Konventionen erschitternden Experimenten der cher radikalen Avant-
garden (z. B. des Dadaismus), zu deren Suche nach neuen Funktionen, zum Aufbruch in
der Architektur mit der Entfaltung des "Zweckbaus",” im Gegensatz auch zur "proleta-
risch-revolutiondren", oft agitatorischen Kunst verharrt diese Malerei in der Tafelmalerei,
lauft parallel zur konservativ-heimattiimelnden Variante der Genremalerei oder arbeitet ihr
ungewollt zu.

Allerdings fiihrten die fortschreitende Arbeitsteilung und Versachlichung, ja Verdingli-
chung aller Beziehungen auch zu einer Fetischisierung der Dinge. Und in Teilen der "Neu-
en Sachlichkeit" werden Menschen nun dhnlich verdinglicht, ja inmitten der Dingwelt neu-
tralisiert - nur partiell kritisch, eher wehmitig, melancholisch, resignativ. Es gab also auch
ein BewuBtsein fiir die "kleinen Leute", wenn auch oft ihre kleinbiirgerliche Asthetisierung,
zum Beispiel bei Georg Schrimpf. Es ist der dominierende Blick des "kleinen Mannes", der

sich den Phinomenen der modernen technischen und sozialen Welt ausgesetzt sieht, die er

nicht geschaffen hat, die er nicht beherrscht und die er nicht zu deuten vermag.
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Der kiinstlerische Transfer dieser Haltung wird heftig kritisiert. Zum Beispiel von Alfred
Durus (eigtl. Alfred Kémény, A. Kamen) in Zwischen "nener’ und revolutiondrer Sachlichkeit (in
der KPD-Zeitung Die Rote Fahne, 1. Januar 1929): "Die Dinge, der Mensch selbst als Ding,
als 'tote Natut' [...] erlebnislos-steif gemalt [...]. Stabil ist diese sogenannte 'Sachlichkeit', als
bewegte sich nichts auf der Erde, als wollten die Kiinstler der stabilisierten Bourgeoisie den
reilenden [...] Strom der Geschichte mit einer krampfhaft konstruierten Unbeweglichkeit

ihrer "Kunstwerke' aufhalten."”

Fotografischer Realismus?
Die neu-sachlichen Inszenierungen des Technikkultes, die rationalisierte Idylle, die massen-
kulturellen Aspekte der Neuen Sachlichkeit sind nur durch Einbeziechung der medientech-
nischen VorstoBe, der veranderten Distributions- und Rezeptionsweisen hinreichend zu
verstehen. Auf diese verweisen unter anderem die Fotografie- und Filmexperimente des
Bauhaus-Kreises, Standardwerke der Fotografie wie Albert Renger-Patzsch' Die Welt ist
sohin (1928),” auch Spielfilme wie Georg Wilhelm Pabsts "Die freudlose Gasse" (1925) und
"Tagebuch einer Verlorenen" (1929). Die Entwicklung der Massenkommunikation hatte,
so schien es jedenfalls, die Moglichkeiten authentischer Information betrichtlich erweitert.
Hannes Meyer betont: "Die stetig zunehmende Vervollkommnung der graphischen,
photographischen Prozesse ermdglicht eine immer genauer werdende Wiedergabe der
wirklichen Welt. Das optische Bild der heutigen Landschaft ist vielgestaltiger denn je [...].""

Daraus ergab sich allerdings oft eine Fetischisierung des 'objektiven' Apparats, der ver-
meintlich einen ideologiefreien Zugriff garantierte. Daraus ergaben sich aber auch héhere
Anforderungen an Auswahl und Anordnung in der Malerei. Das gemalte Bild nahm Bezug
auf diese Wahrnehmungsweise, verstirkte aber gegeniiber dem augenblickshaften Foto die
Dauer der Form, selbst dort, wo es sich des Formkontrasts, des Montageprinzips bedient.
Hier boten sich Ansitze kritischer Wahrnehmung, wie das Beispiel Christian Schad belegt
("Bildnis des Komponisten [Joseph Matthias] Hauer", 1927; "Die Betlinerin", "Sonja" -
beide 1928). Selbst dort, wo der Reflex der Verhiltnisse in ihr indifferent erscheint, ver-
weist die Malerei der Neuen Sachlichkeit in ihrer Konkurrenz mit der Fotografie auf die
Tatsache, daf3 die Wirklichkeit sich nicht unreflektiert realistisch abbilden 1463t.

Mit der kiinstlerischen "Sachlichkeit" steht somit die Gesamtanschauung der modernen
Kunst als widerspruchsreicher, mehrdimensionaler Prozef3, als Kampf der Strémungen, als
die gegenwirtigen Zustinde tberschreitende oder die Kunst an diese fesselnde Orientie-

rung zur Debatte. Ebenso stehen die Grundfragen moglichen Realismus zwischen den
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beiden Weltkriegen zur Debatte. Die Neue Sachlichkeit ist kein geschlossener experimen-
teller Raum, kein homogenes Formenarsenal. Denn sie ist kein Epochen-, bestenfalls ein
Gruppenstil, ist nur ein Teil der widerspriichlichen Reaktionen von Kiinstlern auf die dra-
matische deutsche Wirklichkeit nach 1918. Und sicher nicht die radikalste; zu vieles konnte
pervertiert und umfunktioniert, konnte vereinnahmt und als Ausdruck eines unkritischen
Realismus subsumiert werden. Um so heftiger war die Auseinandersetzung um das Entwe-
der-Oder: BloBe Verklirung, wie in Neoklassizismus und -romantik, oder neue Ein- und
Ausblicke, unnachgiebige kinstlerische Gestaltung der "tatsichlichen Tendenz der Wirk-
lichkeit"? (A. Durus)”’

Gottsucher, Mystiker, Schidling. Aspekte

der zeitgenossischen Rezeption Ernst Barlachs

In der Pressemitteilung zu einer Barlach-Ausstellung des "Evangelischen Kunstdienstes
Erfurt e. V." wird 2003 betont, daf3 sich das "Bedurfnis nach Mystik und Religiositit" auch
heute nachdriicklich duBlere; die Angebote zu "spiritueller Selbsterfahrung" reichten weit
tber den Rahmen der institutionalisierten Kirchen hinaus. Vor diesem Hintergrund wird
die "frihe Moderne" mit ihren Strémungen wie Konstruktivismus, Suprematismus und
Expressionismus als "eine Art religiéser Ekstase" gedeutet, ihre kiinstlerischen Positionen
als "getragen von einer Religiositit ohne unmittelbaren Gottesbezug".

So kommt auch das Werk Barlachs in den religios durchsetzten Blick. Unter Berufung
auf Plastiken wie "Liegender Bauer" (1908), "Kapitin Kornelius" (1913), "Singender Mann"
(1928) und "Flétenbliser" (19306), die Exponate der besagten Ausstellung "Ernst Batlach -
Mystiker der Moderne" waren, wird geschluf3folgert: "Ernst Barlach verstand sich als Gott-
sucher, durchdrungen von dem Bediirfnis nach spiritueller Welterfahrung." In seinen "Bil-
dern vom Menschen" spiegelten sich daher "unterschiedliche Formen mystisch-spititueller
Erfahrungen".”

Diese Deutungsmuster sind fast einhundert Jahre alt. Denn bereits die zeitgendssische
Rezeption sah in Ernst Barlach (1870-1938), dem Dramatiker und Prosaisten, dem Plasti-

ker und Grafiker, auch Kunstpiddagogen, wesentlich einen "religiésen" Kunstler, "einen der
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bedeutendsten evangelischen bildenden Kiunstler der Gegenwart"; evangelische Christen
entdeckten Barlach "als einen der Thrigen [sic]" (Hans Prolingheuer).”

So begriindet schon der "Kunst-Dienst Dresden" anldBlich der Ausstellung "Batlach 60
Jahre", die in Verbindung mit dem Sichsischen Kunstverein Dresden vom 17. April bis 20.
Mai 1930 veranstaltet wurde: "Die wachsende Beanspruchung Barlachs fiir kirchliche Zwe-
cke und sein eigenes|,] immer lebendigeres Wachsen in die Glaubenswelt hinein rechtfertigt
unseren Binsatz fiir diese einzigartige Personlichkeit."™ Im Jahr darauf schreibt der KD-
Mitarbeiter Oskar Beyer in dem Petriodikum Zeitwende zu den Barlach-Plastiken "Barmher-
zigkeit" (1910) und "Der Mann im Stock" (1927): Beide Werke wiesen "eine Sendung Bar-
lachs auf, die als religiés bezeichnet werden darf. Nicht in jenem erfiillten, positiven Sinne
der GlaubensgewiB3heit religios, sondern vorbereitend, pfliigend, prophetisch. Seine Gestal-
ten wachsen aus der Zone der Triume, der Erdverhaftung, [sind?] Gewichse einer dump-
fen, vegetativen Gebundenheit. Es hat jedoch den Anschein, als sei, verstirkt in den letzten
Jahren, eine Aufhellung seines inneren Horizonts erfolgt und als konne sich unerwartet
eine Wendung in die 'obere', lichtere und lichte Zone der Erfullung vorbereiten." Barlach
verkorpere "die Bitte um Kraft zur Barmherzigkeit als einer Segnung des Ewigen, die wei-
tergereicht werden muf3 an die Menschen, diese Briider und Schwestern, die allesamt unse-
rer Hilfe, der Hilfe jedes Einzelnen, "zu Gott Erwachten' bediirftig sind".*'

Die bis heute wirksamen Deutungen Batlachs zum "religiésen Kunstler" suggerieren, mit
dieser Einordnung die Grundlage fur das Verstindnis seines Werkes geschaffen zu haben.
Daher wurde und wird auch kaum einmal die Frage gestellt, ob Barlach denn tiberhaupt als

Vertreter einer religiosen Kunst gelten konne.

Der Selbstvergessene
Scheinbar leistete Barlach selbst solchen Einordnungen Vorschub, indem er Kinstler, gro-
e Individuen und Religidse ineinssetzte. Er definierte auch Kunstrezeption als "Vervielfal-
tigung des Ich. Selbstvergessen in den Gottes-Stirmen der anderen Individuen." Seine
Schluifolgerung: "Nun, aber dann missen wir hohe Individuen zu Kinstlern haben. Sol-
che, die uns erheben, die uns grof3[e] Begriff[e] geben. Und wer kénnen solche Naturen
sein auBer Religise und Religis-Veranlagte? [sic]"®

Barlach baute zwar keine Kathedralen, dichtete kein geistliches Gemeindelied, schrieb
auch kein Evangelium. Doch unter seinen Plastiken finden sich einige sakrale, zum Beispiel

"Moses" ("Der Gesetzgeber"), "Der Gekreuzigte" (beide 1918) und "Christus und Johan-
nes" (19206), das Kieler Exemplar von "Das Wiedersehen". (Es wurde 1937 ausgestellt auf
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der Propagandaschau "Entartete Kunst", zusammen mit Gemilden von Ernst Ludwig
Kirchner und Max Ernst)® Vom "Gekreuzigten" wurden fiinf Bronzen gegossen, da-
runter eine fur den Dom zu Gustrow; eine weitere wurde 1931 anli3lich des 700. Todesta-
ges der Heiligen Elisabeth in der Marburger Elisabethkirche unterhalb des Triumphbogens
angebracht.** Die Ideen der inneren Einkehr, der Sammlung manifestierten sich zum Bei-
spiel in "Die lesenden Ménche" (1932).

Barlachs Verhiltnis zu Religion und Kirche war aber ambivalent. Er selbst duf3erte sich
zum Beispiel 1913, anldfilich der Beerdigung seiner Tante Minna in M6lln, kritisch zur Lei-
chenrede des Pastors, betonte die Macht der "Elemente": "dal3 unser Leben oder Tod von
ihnen abhingen". Und er restimierte: "Nein, wir sind den Elementen anheimgegeben, und
sie suchen unser Elementares und wissen damit umzuspringen, dal3 wir tanzen oder star-

o
ren."”

In einem Brief vom 3. Dezember 1932 an den Gustrower Domprediger Johannes
Schwartzkopff schrieb Barlach dann eine vier Punkte umfassende Stellungnahme zur
christlichen Glaubenslehre und zur Institution Kirche:

"1. Zunichst geht mir das verpflichtende Empfinden fir Kirche und Gemeinschaft |...]
von Natur her ab. [...] 2. [...] Glaube, welcher Art er auch sei, ist Wohltat, Glick und Gna-
de, kann aber niemals das Ergebnis eines Willensakts, eines Zuspruchs oder von Ermah-
nungen sein. Ein Bekenntnis zu miteinander verbundenen, ein Ganzes ausmachenden, ein
System begriindenden Glaubensartikeln kann von mir nicht erbracht werden. [-] 3. Aus-
driicklich fithle ich mich verpflichtet, indem das Schreiben des Dorfgemeinderats eine Stel-
lungnahme verlangt, zu sagen, daf3 die christliche Heilslehre mir eine immer geringer wer-
dende Notwendigkeit seelischen Besitzes geworden ist." Und im vierten Punkt erklirte
Barlach, dal3 er nicht aus der Kirche austrete, er aber nicht mehr als ein "Namenschrist" sei,
das heif3t: "duBerlich heimisch unter der mir von den Eltern angewiesenen, gewohnt ge-
wordenen Kirchenkuppel". Es behalte doch "einen Gemiitswert", was "man als Kind und
junger Mann inbrinstig gefithlt", und er empfinde auch "Ehrfurcht" gegeniiber dem "Mo-
numentalbau der Kirche". Allerdings setzt Barlach hinzu: "Ich fihle diese Ehrfurcht
gegentiber der innern und duBern Gestaltgebung jeder der groBen Weltreligionen, nicht
einer einzelnen wortmiBig und begrifflich umgrenzten."*

Auf die religiése Prigung Barlachs - etwa im Sinne von Séren Kierkegaards Schriften wie
Furcht und Zittern (1843), Die Krankbeit zum Tode (1849) und Einiibung im Christentum (1850) -
wies 1926 Erich Franzen, Mitarbeiter unter anderem des Feuilletons der Frankfurter Zeitung

und Handelsblatt, in seinem Aufsatz Zwischen Jean Paul und Ibsen hin. Er gebrauchte eine For-

mel, welche die Kreuzstellung der Worter, den Chiasmus, benutzt: Barlach sei nicht "ein
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Zweifler von Natur, der um den Glauben ringt, sondern umgekehrt der zum Glauben Be-

rufene, der sich den Unglauben erkimpft."*’

Klaus Lazarowicz schrieb spater dazu: Diese
"Gldubigkeit" habe nichts mit Glauben zu tun; sie miisse von dem konfessionell gebunde-
nen "Glauben" unterschieden werden und kénne daher - nicht zuletzt wegen ihrer Ableh-
nung jeglicher Kirchenautoritit - als eine "Gewissensreligiositit Kierkegaardscher Prigung"

88
verstanden werden.

Individuelle Deutung

"Alle Religion, alle Form ist nur Sprache, nur ein Versuch, das Weltgefiihl aus uns heraus-
zustellen", schreibt Barlach 1914 in einer Notiz. "Daher hat jeder auf seine Weise recht."”
Die in seiner Rezeptionsgeschichte erfolgte Klassifizierung Barlachs als "religiGser" Kiinst-
ler kénnte auch so verstanden werden, dal3 er sich einen eigenen, individuellen, nur ihm
eigentimlichen Glauben aus unterschiedlichen Teilen (eklektisch) geschaffen habe. Eine
"fliichtige Notiz" (Friedrich Schult)”’ Barlachs aus dem Jahre 1916 scheint das zu bestiti-
gen: "'Ich bin viel Christ, viel Heide, viel Buddhist, viel viel sonst. Nordisch, gespenstisch,
hexensiichtig."”" Schult kommentiert: "Es ging ihm um ein anderes, um die ihm unter
Schmerzen bescherte Erkenntnis, daf3 alle groe Form nur die Maske eines hintergriindig
trichtigen Geschehens ist, ein geordnetes und sichtbar gewordenes Stick Ewigkeit, und
daBl es daher von Ubel ist, sich auf die Einfalt archaischer Idole zu berufen, wenn man
nicht willens und bei Kriften ist, in die letzten mythisch-menschlichen Seelengriinde
furchtlos hinabzusteigen; ein hochster Anspruch, den er, da er die Architektur in diesem
Sinne als lingst abgesunken ansah, nur noch dem Drama, als von gleichem Range, zu-
erkannte; ein Anspruch, den er gegen alle Widerstinde bis zum Erliegen mit einer Schar
von Gestalten erfiillt hat, in denen ein reinstes Geschehen mit reinsten plastischen Mitteln
sinnfillig begaubigt ist. Wenn das endliche Werk, nach seiner einmaligen Beschaffenheit,
die ohne Schaden nicht wiederholt werden kann, auch nicht eigentlich schulbildend wurde,
so steht es doch, an der Wegscheide zweier Zeiten, in einer verzweifelt irrenden und ins
Ungewisse treibenden Welt, noch immer als ein trostliches und groBes Zeichen."”

Wiirde das zutreffen, so wire die Intention von Kunst - und also auch die der Kunst
Barlachs - schon immer gewesen: als hintergriindig ein (iiber)michtiges Geschehen auszu-
machen, selbst nur eine kiinstlerische Vordergrund-Szenerie zu gestalten. Uberhaupt wire
dann "alle grofle Form" - darunter die religiosen Anschauungen, Kulte und Institutionen -

nicht mehr als nur eine "Maske" des michtigen Geschehens, wire bloBe Vordergrund-

Szenerie; das Hintergrund-Geschehen aber wite ein "Stiick Ewigkeit" - in dem Sinne, dal3
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es als das Ensemble der letzten "mythisch-menschlichen Seelengriinde" anzusehen wire.”

Das wiirde Barlach aber nicht gerecht werden.

Der Mystiker

In seiner Barlach-Laudatio von 1930 sagte Max Liebermann: "Gewil3, Barlach ist Mystiker,
aber nicht obgleich, sondern vielmehr weil seine Kunst auf der Wirklichkeit fullt, wie jede
kiinstlerische Darstellung mystisch ist, weil sie aus der sichtbaren Wirklichkeit das Unsicht-
bare dem Beschauer vorzaubern will."”* Daf "jede" kiinstlerische Darstellung "mystisch"
sei, ist Liebermanns - engherzige, auf einem reduzierten Mystik-Begriff beruhende - Deu-
tung.” Sie verweist auf Vorginge in den avantgardistischen Kiinsten um 1900 in Deutsch-
land: Damals wurde die deutsche Mystik des Mittelalters wiederentdeckt, wurden vor allem
die Schriften Meister Eckharts und seiner Schiiler neu aufgenommen, auch die der Mystik
des Barocks von Jakob Béhme und Angelus Silesius. Ferdinand Hardekopf (1876-1954)
zum Beispiel, eine der zentralen Gestalten des frithen literarischen Expressionismus und
des Kreises um Franz Pfemferts Akzion. Zeitschrift fiir freibeitliche Politik und Literatur (1912 ff.:
wo. Wochenschrift fiir Politik, Literatur und Kunst), prognostizierte: "|...] es wird, was in seelischen
Liandern lingst geschehen ist, auch in Deutschland die Zeit Dostojewskis, Przybyszewskis
und der Mystiker anbrechen, der Demut und der Emporung, die Zeit der Tiefe und des
Untergangs."” Und Paul Klee (1879-1940) bekannte darum in einem Brief an Alfred Ku-
bin: "Die schwere Zeit hat meine Produktion im ethischen Sinn stark beeinfluf3t."”’

Barlach hatte von dieser Neurezeption der Mystik Kenntnis, wie er sich iiberhaupt wie-
derholt tUber wichtige religitse, religionshistorische und philosophische Entwicklungen
informierte, die im asiatischen Raum eingeschlossen. Aber: "Die Rede vom '"Mystiker' Bar-
lach klirt wenig [...]." (K. Lazarowicz)”™ Barlach verfuhr mit der Tradition der Mystik wie
mit den ubrigen religiésen Traditionen: Er ibernahm aus ihnen, aus mehreren mythologi-
schen, theologischen und philosophischen Systemen - der germanischen Mythologie, der
judisch-christlichen Religion, dem orthodoxen Katholizismus, der lutherischen Theologie,
der asiatischen und der populiren deutschen Moralphilosophie - Ideen, Begriffe, sprachli-
che Bilder und bildhafte Motive, zog sie fiir seine eigenen dramatischen und bildkinstleri-
schen Gestaltungen heran. Zu diesen zdhlen die "Unio mystica", die Vorstellung von der
Vereinigung der Seele mit Gott als Ziel der Gotteserkenntnis in der mittelalterlichen Mystik
in dem Schauspiel Die Siindflut (1924); die biblischen Lehren von Barmherzigkeit, Gute und
Mitleid in der Plastik "Der Blinde" (1935).
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Sein Werk sei "uberraschend vielfiltig von dlteren, heimlich durchscheinenden Former-
fahrungen bewegt, die vom Agyptischen und Etruskischen tiber Romanik und Gotik bis an
die Ostlichsten Bezirke reichen", schreibt Friedrich Schult. Das seien "Bezlge, die Barlach
zu keiner Zeit geleugnet hat, ohne dal3 er sich ihnen jemals verschrieben hitte; ein plasti-
sches Werk, in dem er, der 'Barbar', wie er sich nach Gelegenheit mit halber Entschuldi-
gung gerne nannte, alle skulpturale Hoéflichkeit und alles weltldufige Gefallen am blof3en
Schein ebenso unbarmherzig bis auf den letzten Rest getilgt und ausgetrieben hat, wie er
sich aller jeweils spitzfindig subtilen oder nur genossenschaftlich grobschlichtigen Asthetik

vom Tage mit Widerwillen entzog.”g9

Der Zerrissene

Barlachs gesamtes Schaffen offenbart aber eher einen innigen Zusammenhang mit seiner
psychischen Leidensgeschichte. Das hebt schon Oskar Beyer hervor: "Alle seine schwer
entrungenen Figuren stehen in unmittelbarer Verbindung mit seinen innersten Erfahrun-
gen, Spannungen, Erwartungen."'" Friedrich Schult zitiert einen "frithen Bericht" von Karl
Scheffler, in dem dieser zu dem "Mischtalent" Barlach schreibt, dal} man in seinen Denk-
malsentwiirfen "phantastische Zerrissenheit und eine wild vergeudete Einbildungskraft
neben den Zeichen feinster psychologischer Beobachtung" finde; tiberall streife "das un-
ruhvolle [sic] Temperament die Grenzen, wo das Charakteristische zur Karikatur wird".""!
Wie die Betitigung im Bereich der bildenden Kunst, bedeutete Barlach auch Dichten die
Moglichkeit der Distanzierung gegeniiber lebensgeschichtlichen Problemen und zum Expe-
rimentieren, zum Durchspielen von menschlichen Situationen.'”

In einem Brief vom 18. Oktober 1932 an Wolf-Dieter Zimmermann bat Barlach diesen
zundchst um Verstindnis dafiir, daf3 er dessen "theologische Einwirfe und Darlegungen"
beiseite schiebe, um dann sein Selbstverstandnis zu artikulieren:

"Daf3 ich kein Theologe bin, d. h. nicht theologischen Vorstellungen verpflichtet, wissen
Sie; ich bin auch kein Philosoph; das ist es, was ich gelernt habe und nun weif3 - indes,
wenn ich sage, dal3 ich es wei3, so beruht das doch auf einem wenig Einsicht in das Philo-
sophische. Aber das schaltet sich von selbst aus; wir brauchen also nicht philosophisch zu
debattieren. Es bleibt tibrig, dal ich Kunstler bin, doch wohl ausschlieBlich. Meine M6g-
lichkeiten des Ausdrucks sind daher die kiinstlerischen. Ich kann, ob so oder so ist nicht
die Frage, gestalten; meine Gestalten sind gut, wenn sie echt sind, schlecht, wenn sie aus
der Spekulation kommen; sie reden aus sich, nicht aus mir, und so sind sie verstindlich

oder unverstindlich - je nach der Empfinglichkeit des Betrachters. Was ich fur mein Teil,
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als Mensch und Zeitgenossse, meine und denke, hat natiirlich mit meinen Gestalten zu tun,
sonst wiirde ich sie nicht in mir lebendig werden fithlen. Ich bin also in ihnen allen mit drin
und gewil3 ein schlechter Parteiginger, d. h. die sympathischen oder iiblen Charaktere gel-
ten mir gleich - fir mein Teil, vor mir selbst versuche ich redlich zu sein; wobei es sich
dann wohl ergibt, daf} ich mich mit besonderer Energie einer 'edlen' oder 'erhabenen' Ge-
stalt annehme, ohne darin irre zu werden, dall wir alle gleichen Urgrunds sind, und ich we-

der zum Richten noch zum Werten befugt bin."!*"

AusschlieB3lich Kiinstler?

Es ist wesentlich, daf3 Batlach sein Kunstlertum betonte, und dal3 seine Gestalten und Ge-
staltungen als dsthetische Innovationen anzusehen sind, in beschrinktem Umfang als Neu-
Gestaltungen von schon Vorgefundenem, einschlief3lich religioser Motive. Und soweit er
solche in seine Werke einarbeitete, griff er mit Vorliebe auf gar nicht oder wenig ausge-
schopfte Potentiale - zum Beispiel auf von der Theologie des 20. Jahrhunderts zurtickge-
wiesene Lehren Martin Luthers - zurtck.

Die religiosen Aspekte und Elemente waren fiir Barlach Mittel zum Zweck der eigentim-
lich ktnstlerischen Erkenntnisgewinnung. Fir seine Bildwerke wie fiir seine Dichtungen
gilt: "Das Ganze des Symbolorganismus |[...] begreifen wir deshalb als einen spiritualisierten
Mythos [,] und zwar [...] als einen Mythos vom Menschen, der unterwegs ist. Dieser Mythos
offenbart die Wahrheit [...]. Damit wirkt er ebenso wie die Philosophie erkenntnisvermit-
telnd. Dieser Auffassung liegt die Uberzeugung zu Grunde, dal3 nicht nur die Gebilde der
Denkkraft, sondern auch die der Phantasie oder genauer: des Bilddenkens, geeignet sind,
Erkenntnis zu stiften [...]." (K. Lazarowicz)'"

Hier klingt die alte Streitfrage an, ob ein Kunstwerk wie die religiose Katechese und die
Philosophie tiberhaupt Erkenntnisse vermittele oder nicht. Sie ist nicht "unter dem Ge-

" zu beantworten. Gegen

sichtspunkt des eindeutigen Inhalts, der in ihm vorhanden
diesen Standpunkt setzte schon Lew S. Wygotski in seiner Psychologie der Kunst (abgeschlos-
sen 1925, posthum ver6ffentlicht 1965) seine Hypothese von der Wirkung des Werkes als
Ganzheit, der Aussage in ihrer kiinstlerischen Struktur: "Kunst ist vielmehr Organisation
unseres Verhaltens auf die Zukunft hin, Ausrichtung nach vorn, ein Anspruch, der viel-
leicht nie erfillt werden wird, der uns aber dazu veranlal3t, etwas Uiber unser direktes Leben
hinaus anzustreben."'”

Ein bestimmtes menschliches Verhalten wollte auch Barlach letztlich inspirieren. Zur

Auffassung von der Kunst als neuer Goéttetlehre, als neuem Mythos schrieb er: "Was unter
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mytholog[ischer] Anschauung zu verstehen ist: natirlich keine Gétterlehre - sondern der
Prozel3, der zur Goétterlehre gefithrt hat. Keine Wagnertiimeleien. Kein Dichten und kein
romantisches Ausdeuten, 'Beleben' der Landschaft mit Gestalten. Sondern das Gestalten
selbst in dem Sinn, der vormals zur Mythenbildung fithrte. Jeder Gegenstand kann my-
thisch angesehen werden, man kann es auch anders nennen: Ausschépfen der Ewigkeitszii-
ge, der[en] Stimmung lebendig ist (Personlichkeit darstellt), die zu der Menschenseele re-
det.""”

Was Barlach kunstlerisch erfassen und darstellen wollte, war der "ProzeB3, der zur Gotter-
lehre gefithrt hat". Also nicht eine eigene kiinstlerische Gétterlehre, ein neues Gottesbild,
kiinstlerische Erkenntnis von Gott zur beliebigen Verfugbarkeit. Sondern: der Prozel3 der
Mythenbildung. Waren es doch gerade die Spaltungsprozesse, auf die Barlach (besonders in
seinen dramatischen Dichtungen) zuriickkam, denen die Mythologien ihre Existenz ver-

dankten.

Religion und Leben

Barlachs Verhiltnis zu Religion und Kirche verlangt Blicke auch auf andere zeitgendssische
Bestrebungen. Bereits 1926 hatte Erich Franzen in seinem (schon zitierten) Aufsatz Zwi-
schen Jean Panl und Ibsen auch betont, dal} die Personlichkeit des Kiinstlers nicht aus seinen
Protagonisten rekonstruiert werden konne, sondern nur aus dem gesamten Ensemble der
von ihm geschaffenen Gestalten und Gestaltungen, war Barlach doch "in ihnen allen". Er
arbeitete heraus, dal} tiefreichende Spannungen sowohl das bildnerische als auch das dra-
matische Werk Barlachs durchziehen. Fir ihn manifestierte sich in ihnen ein doppeltes
Selbst: das religiose (dem Schicksal der "Seele" verbundene) und das vitale.

Beide Anteile leiteten sich aber nach Erich Franzen aus dem einen Ich ab, in dem Reli-
glositit und Vitalitit eine Einheit bildeten. So konstatierte er einen "ganz vitalen religiGsen
Drang" Barlachs, der immer einmal als Nebeneinander von Religisem und Vitalem in Er-
scheinung trat, im Grunde aber eins gewesen sei:

"Man wird nur sagen kénnen, dal3 die Notwendigkeit, Gott gegenwirtig zu machen, um
den Glaubenskampf mit bittersten Schligen gegen ihn durchzufiihren, aus einem ganz vita-
len religiosen Drang hervorbricht, der ebenso elementar die Kierkegaardsche Gespenstig-
keit wie jede dichterische Fassung zerschlagt. Hier liegt auch der tiefste Grund, warum Bar-
lach sich nicht mit dem Material der Bildkunst begntigte; er hitte es sonst zerstiickeln mis-
sen, um es Gott an den Kopf zu werfen, mit dem heimlichen und vergeblichen Wunsch,

ihn zu erreichen. Er vermochte nicht, wie Michelangelo, den Trotz des Geistes aus dem
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Stein zu hauen; das Schicksal der Seele, das Religitse lastete auf ihm. Aber es rief zugleich
den immer mehr erstarkenden Gegendruck des Vitalen hervor, mit dem es sich dann in
einer dramatischen Entladung verband und durchdrang. Der letzte Ursprung des doppelten
Selbst liegt doch in dem einen Ich, in dem das Religiése zugleich das Vitale ist."'"

Erich Franzen ging weiter davon aus, dal3 die es sich bei der Beziechung Barlachs zum
Christentum nicht um ein statisches, unverindetliches Phinomen, sondern um einen histo-
risch-dynamischen Proze3 handelt: Man musse beachten, da3 Barlach "im Schatten eines
christlichen Weltbildes" fechte. So bestehe die Calan-Figur in Barlachs Schauspiel Die Siind-
flut (1924) "den letzten Kampf gegen die Jenseitigkeit eines versiegenden christlichen My-
thos und dessen furchtbaren Stachel: die animalische Auflésung des Fleisches". Und somit
habe Batlach die Endphase abgebildet: "Wenn Barlach nur das alte Drama des versinken-
den Christentums gibt, so gibt er doch den Akt, der heute spielt."""”

In Die Siindflut verwob Barlach religiose Ideen und Legenden, stellte dem biblischen
Noah, dem Diener Gottes, das in Calan verkorperte Bose gegeniiber, das sich fern von
Kirchglauben und frommer Einfalt einen wandelbaren Gott sucht, der schaffe und vom

Geschaffenen neu geschaffen werde. Zumindest gibt er nicht das Drama eines erneuerten

oder gar neu triumphierenden Christentums.

Der Schidling

Ein Sonderkapitel der deutschen Barlach-Rezeption ist die Periode zwischen 1933 und
1938. Im Jahr der sogenannten "Machtergreifung" gibt die Monatschrift fiir Gottesdienst und
kirchliche Kunst einen Vorgeschmack. Sie fordert auf, "sich in dieser Zeit der Umwertung
eindeutig menschlich und kiinstlerisch zu bekennen".""" Sie sieht anliBlich der Prisentation
von Barlachs Plastik "Der Singer" (1928) in der "Halle der Religion" auf der Weltausstel-
lung in Chicago in jenem Jahr Barlachs Werk als "neue deutsche Kirchenkunst" an; das
Werk Barlachs, das "mit einer sonderlichen und stillen Gewalt zu uns redete", belege seine
"innere Zugehorigkeit [...] zu unserer Kirche".'"!

Konnte diese aber umgekehrt Barlach helfen, sein 'ausschlieBliches' Kinstlertum zu be-
wahren?

Die sogenannte "Zeit der Umwertung”, die in ihr gepflegte "nationalsozialistische Kunst-
berichterstattung" und der praktische kunstpolitische Umgang mit Barlachs Werk waren
nicht frei von Ambivalenzen:

"Barlach. Berserker. Das ist der Sinn des Expressionismus. Die Knappheit zur grandio-

sen Darstellung gesteigert." Das schrieb Joseph Goebbels am 29. August 1924 in sein Ta-
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gebuch.” Noch im Juni 1933 und im Januar 1934 gab es Ausstellungen von Barlach-
Werken in Berlin."” 1933 wird allerdings das Magdeburger Ehrenmal (1928/29) entfernt.
In einem Brief an seinen Bruder Hans vom 11. Januar 1936 berichtet Ernst Barlach von
der Zustimmung des Reichspropagandaministeriums zur Weiterfithrung seiner 1932 be-
gonnenen Arbeiten am "Fries der Lauschenden" im Auftrag von Hermann F. Reemtsma.
Er fiigt hinzu: "Ubrigens besitzt Goebbels zwei Arbeiten von mir, Bronze und Porzellan.
[Alfred] Rosenberg aber ist michtig [..]."""* Doch in der Folgezeit werden insgesamt 381
Werke Batlachs beschlagnahmt. Das Kieler Exemplar der 1926 entstandenen Gruppe "Das
Wiedersehen" und sein Buch Zeichnungen (Piper-Verlag, Minchen 1936) werden in der
Hetzschau "Entartete Kunst" ausgestellt. Die Holzfassung der genannten Plastik aus
Schwerin wird 1937 in der "antibolschewistischen" Ausstellung in Nirnberg prisentiert,
das Giistrower Ehrenmal (1927) im selben Jahr entfernt. Das Frankfurter Exemplar von
"Das Wiedersehen" und sechs weitere Plastiken werden im Mai/Juni 1939 in der Schweiz,
in Luzern und Ziirich, versteigert.'” In der Kultur-Pressekonferenz des Reichspropagan-
daministeriums am 19. August 1937 geht an die "Feuilleton-Schriftleitungen" die Anwei-
sung, "uber Kinstler, deren Werke in der Ausstellung 'Entartete Kunst' dargestellt sind,
nichts zu berichten. Es handelt sich dabei vor allem um Barlach [..]."""® Im selben Jahr tritt
Barlach aus der Preuflischen Akademie der Kinste aus. 1940, nach seinem Tod, folgt das
Berichterstattungsverbot auch fiir das Buch Barlach im Gespréich ...""

Ambivalenzen weist auch ein anonymer Artikel War Barlach (f) Kulturbolschewist? in der
Wochenzeitung Das Schwarze Korps (Betlin), dem "Organ der Reichsfithrung SS" und "Zei-
tung der Schutzstaffeln der NSDAP", auf, der am 3. November 1938 anliBlich des Todes

. 11
von Ernst Barlach erschien.'®

Einerseits wirdigt er Barlachs Ernsthaftigkeit und Ent-
schlossenheit, seine ausgepragte Individualitit und sein grof3es kiinstlerisches Kénnen, ver-
teidigt ihn sogar gegen den Vorwurf des "Kunstbolschewismus". Andererseits verurteilt er
das Unheroische besonders der Denkmalsplastiken Barlachs, seine Distanz gegentiber Hel-
dentum und Heldenehre, seine "ostische" Verbundenheit, vermeintlich bis in die Physio-
gnomie hinein: "Man sehe sich einmal das Gesicht dieses Menschen an |...]."

Hier kommt es auf die religidsen Aspekte dieser Rickschau auf Batlachs Leben und
Werk an:

Der Text behauptet, dal es neben der politisch und rassisch bedingten kiinstlerischen
"Entartung" auch jene aus dem christlichen Glauben gibe, einem Glauben, wie er von dem

"Juden Paulus" im Neuen Testament gelehrt werde. Beispiele fur diese dritte Wurzel kiinst-

lerischer "Entartung”, das Christentum als Abkémmling des Judentums, seien die von Bar-

149



lach geschaffenen Christus-Bilder: "Wenn Batlach einen Christus gestaltet, so erfillt er
zwar die biblische Charakteristik 'er hatte weder Gestalt noch Schone[s ?]'. Aber die geistige
Ohnmacht und Wesensunklarheit lassen da schon ganz und gar keinen Uberwinder des
Todes ahnen, geschweige denn einen Welterloser." Dieses "deutsche Gottsuchen" finde die
"seelische Erfillung an der erbdrmlich gebrochenen und der kreuzgedemiitigten Kreatur
'Mensch"'. Seine in Kirchen aufgestellten Werke seien "weniger von der Gemeinde, die ja
mit einem Auswahlchristentum beseligt [ist ?], als von den ziinftigen Glaubensfachleuten"
geschitzt. "Batlach war so sehr Christ, daf3 kein Kirchenaustritt ihn hitte davon befreien
konnen", heil3t es weiter. "Er zeigt dieselbe Verkennung des Géttlichen und Menschlichen
wie gewisse mittelalterliche Bildhauer, die schauetliche Kruzifixe schufen und, der 'schné-
den' Welt absagend, der Wiederkehr des Jiingsten Tages entgegenbebten."!"”

Barlach wird hier religios interpretiert, das Religiose zugleich umgewertet - um den Be-
weis dafiir zu fithren, dal3 er nicht in die gegenwirtige Zeit der "Umwertung" und "Ab-
kehr" palit: "Wihrend er mit allen Fasern seines Seins verhaftet war im mystischen, dimo-
nischen Dammetlicht eines duldenden ostischen Geistes, vermischt mit den Einflissen
christlicher Kultur vorderasiatischer Prigung, brach in Deutschland eine Zeit an, die in
bewuBter Abkehr aller fremden Tendenzen sich aufmachte, ihren eigenen Gott zu suchen,
der aber kann nur aufrecht, einfach und klar sein, wie es nordischem Wesen entspricht.
Deshalb muf3ten wir Barlach ablehnen, nicht als Mensch, auch nicht als Kiinstler schlecht-
hin, sondern als Kinder eines Wesens, einer Lehre, die uns fremd ist und die gleichzeitig

Gefahr bedeutet fiir die einfache, klare Linie, die wir suchen.""

Ein ambivalenter Aullenseiter

Barlach wurde natirlich nicht ausschlieBlich als "Kinstler" rezipiert. So fuhlte er sich um
1936 als "Emigrant im Vaterland",””" insbesondere vor dem Hintergrund der NS-
Kunstproduktion "nur und nichts als ein Schidling"."*

Er mulite in seiner Rezeptionsgeschichte den einen eher als Kiinder eines veraltenden
Christentums erscheinen denn als einer, dem das humane Engagement die Transzendenz-
erfahrung bildete (wie im Stuck Der Graf von Ratzeburg, posthum 1951). Und den anderen,
da sie ihn nicht zum kiinstlerischen Apologeten eines orthodox verstandenen Christentums
stempeln konnten, als Verteter eines vagen, undeutlichen (undeutlich gewordenen) Chris-
tentums, einer Religion oder einer Religiositit.

Barlachs Verhiltnis zu Religion und Kirche war aber zu ambivalent, als dal3 er sich hitte

problemlos eingemeinden lassen kénnen. Das erfaliten offensichtlich auch die Ausstel-
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lungsveranstalter von 2003. Denn es heif3t in ihrer Verlautbarung: "Trotz der seit 1918 auf-
fallig haufigen Verwendung christlicher Motive geht Barlach tber die rein christliche Got-
teserfahrung hinaus. Seine Vorstellung vom 'Allmichtigen’ vermittelt sich nicht im trium-
phierenden und segenspendenden Christus, sondern in der verletzlichen, suchend-
empfindsamen Geste des Menschen." Und: "In seinen Arbeiten sind Religion und christli-
che Kirche bisweilen so iberzeichnet, dass sie eher als theologische Provokation denn als
Bestitigung kirchlicher Tradition zu verstehen sind."'”

"Ein erbaulicher Naturwissenschaftlicher, Mediziner etc. ist ein Zwittet",'** schrieb Diet-
rich Bonhoeffer. Sinngemil3 kann das auch auf einen Kiinstler zutreffen. Barlach geht we-
der in der Bestimmung als "religiéser" noch in der als "theologischer" Kiinstler auf. Das
machte ihn letztlich auch sperrig fir die "Gottsuche" im Geiste des "nationalen Sozialis-

mus".

1 Siehe dazu Bohler 1996.

* Keller 1958, S. 482.

’Fbd., S. 252.

*Vagl. ebd., S. 507-509.

* Wieschebrink 1932 (im folgenden im Text mit Seitenzahl zitiert). Siche auch das, aller-
dings lickenhafte, Literaturverzeichnis, S. 106-111. - Der Kunsthistoriker Gustav Friedrich
Hartlaub (1886-1963) war ab 1920 Direktor der Stidtischen Kunsthalle Mannheim, wurde
1933 als Forderer "Entarteter Kunst", darunter der Neuen Sachlichkeit, entlassen.

®So auch der Titel der von der 1897 gegriindeten "Wiener Secession" ab 1898 herausgege-
benen Zeitschrift.

" Die betreffende Textstelle lautet: "Gut ist, wonach alles strebt [...]. Darum hat es auch das
Wesen des Ziels, denn die Begehr ist eine gewisse Wegung auf das Ding hin. Schon aber
geht die Erkenntniskraft an: schén heiit ndmlich das, was bei Sicht gefillt." Thomas von
Aquin: Summa theologica. Summe der Theologie. Zusammengefal3t, eingeleitet und erldutert von
Joseph Bernhart. Bd. 1. Leipzig 1934, S. 53 f. Siche zu Th. v. Aquin auch Alexander/Lange
1982, S. 883-888 (Gustav Gecse), zu den Swmma theologica NV olpi/Nida-Riumelin 1988, S.
671-673 (Leo J. Elders).

¥ 1927 erschien Schultze-Naumburgs Pamphlet Flaches oder geneigtes Dach? gegen das Bau-
haus; 1928 veroffentlichte er sein Buch Kuust und Rasse, das Fotos von Mil3gebildeten und
psychisch Kranken zusammen mit Bildern von Amedeo Modigliani und Pablo Picasso
zeigte, und unterzeichnete das Griindungsmanifest des "Kampfbunds fiir deutsche Kul-
tur". Ab 1930, nach der SchlieBung des Bauhauses, war er Direktor der Nachfolgeeinrich-
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tung, der "Staatlichen Hochschule fiir Baukunst, bildende Kunst und Handwerk in Wei-
mat". Zu Schultze-Naumburgs Wirken in Weimar siche Dorrmann/Wilderotter 1999; darin
siche Register, S. 309.

’ Das von L. Gies 1920 fiir den Liibecker Dom geschnitzte Kruzifix war eines der Objekte
der Schau "Entartete Kunst" in Minchen 1937. Vgl. Klee 2007, S. 183.

10 Siehe zu diesen und den im folgenden genannten Werken die Abbildungen bei Schmied
1980, Ulmer 1992, DBG 2006 (AT und NT).

" Wieschebrink 1932, S. 21 (darin tiber Max Fischer: Joseph Ebery und der nene Weg zur religio-
sen Malerez, Minchen 1918). - Zum Kreuzmotiv sieche Lapple 1983 und Beutler 1986.

2 Die geldufige Bezeichnung "expressionistischer Film" gilt weniger fir die Inhalte, eher
fir die "visuelle Homogenitit", die "Flichigkeit und Schattenhaftigkeit der damaligen Ki-
nobildet" (Jorg Schweinitz; Schweinitz 1992, S. 297). Das betrifft sinngemil3 aber auch die
Filmdekorationen, zum Beispiel in Robert Wienes "Das Kabinett des Dr. Caligari" (1919),
und die durch starke Kontraste zwischen Licht und Schatten erzielten Beleuchtungseffekte,
wie in Friedrich Wilhelm Murnaus "Nosferatu" (1922).

" Vgl. Hamann/Hermand 1975, S. 100, 103, 145.

" Bykmann 1974; darin S. 63-107: Zur Theologie des Expressionismus; das Zitat: S. 107.

" Vgl. Rothe 1977; darin: Zur Theologie des Excpressionismus [sic], S. 31-147.

' Siehe dazu die Uberblicksdarstellungen Néssig 1980 und Weyergraf 1995a.

'" Siche dazu Linse 1997.

' Ulmer 1992, S. 88.

" Ebd., S. 98.

* Vagl. Berger 1980.

*' Schmied 1980, S. 10.
**Siehe dazu Kotte 2005, S. 115-117.

» Vgl. Ulmer 1992, S. 98.

** Zur mittelalterlichen Mystik, zu Begriffen wie "Gott", "Erfahrung" und "Seele" sowie zur
Rolle von "supernaturalen Personen" im geistlichen Schrifttum und in der bildenden Kunst
siche Beutin/Biutow 1998.

* Schmied 1980, S. 103.

% Ebd., S. 104.
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7 Ebd., S. 100.
% Heise 1985, S. 38.

* Vgl. Vietta/Kemper 1975; darin S. 186-218: Messianischer Expressionismus. Die 1ehre vom
Neuen Menschen.

* Ulmer 1992, S. 147.

o Schweppenhiuser 1998, S. 22.
*? Siche dazu Drége/Miller 1995, Hermand 2002.

* Halbey 1968, S. 51.
* Heise 1985, S. 33.

* Wagner 1968a, S. 7-12 (im folgenden im Text mit Seitenzahl zitiert). Dass. in: GW, Bd.
IX: Die religiose Substanz, der Kultur. Schriften zur Theologie der Kultur, S. 324-327. (Zu diesen und
den anderen bibliographischen Abkiirzungen in Text und Anmerkungen siche im Literatur-
verzerchnis unter Tillich.) - Die Wanderausstellung wurde danach im Leipziger Grassi-
Museum gezeigt. Die Er6ffnungsansprache hielt der "mehrheitskonforme Praktische Theo-
loge" Alfred Dedo Miiller (Prolingheuer 2001, S. 286). - Zur genannten Lehrtitigkeit Til-
lichs siehe SchiiBler/Sturm 2007, S. 12-16.

% Siehe u. a.: Uber die 1dee einer Theolggie der Kultur (GW, 1X, S. 13-21; Vortragstext: MW, 11,
69-85) und Uber die Grenzen von Religion und Kultur (GW, 1X, 94 £.; beide 1919), Religidser Stil
und Religioser Stoff in der Bildenden Kunst (1921; ebd., 312-323), Masse und Gezst (1922; MW, 111,
43-102), Kirche und Kultur (1924; GW, 1X, 32-406), Die religidse Lage der Gegenwart (1926; MW,
V, S. 27-97), Gliubiger Realismus (1927, MW, 1V, 183-192), Uber gliubigen Realismus (ebd.,
193-211), Das religiose Symbol (beide 1928; ebd., 213-228) und Protestantische Gestaltung (1929,
GW, VII, 54-69.).

7 (W. W) Miiller 2009, S. 4. - Siehe zur "Kulturtheologie" Tillichs auch (in chronologischer
Folge): Haigis 1998; Moxter 2000; Schontube 2005; Hiddemann 2007, S. 22-47; Schif3-
ler/Sturm 2007, S. 55-65, 233-235 (zum Symbolbegriff).

* Wagner 1968a, S. 14.

¥ Siehe dazu SchiiBler/Sturm 2007, S. 13, 52, 233-235.

“ FEine dhnliche Auffassung vertrat auch der Philosoph und Soziologe Georg Simmel
(1858-1918). Siche dazu Schontube 2005, S. 8-10. Zu Tillichs Rezeption der Lebens- und
Religionsphilosophie Simmels siche ebd. S. 2-8 und SchuBler/Sturm 2007, S. 120.

' Zu Tillichs Expressionismus-Deutung sieche Schontube 2005, S. 9 f., und in Anm. 45.

2 Wagner 1968a, S. 14.

“ Hiddemann 2007, S. 64 f.
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“ Mit Angsten (vor Tod, Sinnlosigkeit, Verdammung u. 4.) wird sich Tillich in seiner
Monographie Mut zum Sein beschiftigen (1952; vgl. GW, X1, 13-139). Siehe dazu W. W.
Miller 2009, S. 5-11. - Der Topos "Mut zum Sein" findet sich auch in den Schriften von
Carl R. Rogers, mit dem Tillich bekannt war (Rogers 2000, S. 195).

* Zu Tillichs Auffassung vom Existentialismus als Darstellung des "Seinsabgrundes", des-
sen "Durchbruch" er im Expressionismus sah (u. a.. GW, XI, 111 f), siche Schoéntube
2005, S. 13-16.

“ Siehe auch Tillichs Aufsatz Das Déimonische. Ein Beitrag zur Sinndentung der Geschichte (1926,
MW, V, 99-123), dazu SchiBler/Sturm 2007, S. 52-55.

" Alles ist [...] zu 'sachlich' geworden", schreibt Dietrich Bonhoeffer in den frithen vierzi-
ger Jahren des 20. Jahrhunderts. "Ziele und Aufgaben haben heute fast alle Menschen, alles
ist ungeheuer versachlicht, verdinglicht, aber wer leistet sich heute noch ein starkes person-
liches Gefuhl, eine wirkliche Sehnsucht, wer macht sich die Mihe und wer verschwendet
seine Kraft darauf, die Sehnsucht in sich auszutragen, zu verarbeiten und ihre Friichte tra-
gen zu lassen?" Und an anderer Stelle: "Wir gehen einer vollig religionslosen Zeit entgegen;
die Menschen kénnen einfach, so wie sie nun einmal sind, nicht mehr religiés sein. Auch
diejenigen, die sich ehrlich als 'religids' bezeichnen, praktizieren das in keiner Weise; sie
meinen also vermutlich mit 'religiés' etwas ganz anderes." Bonhoeffer sicht im religiGsen
"Apriori" eine "geschichtlich bedingte und vergingliche Ausdrucksform des Menschen"
und argumentiert wie schon der Philosoph Ludwig Feuerbach: "Die Religidsen sprechen
von Gott, wenn menschliche Erkenntnis (manchmal schon aus Denkfaulheit) zu Ende ist
oder wenn menschliche Krifte versagen - es ist eigentlich immer der deus ex machina, den
sie aufmarschieren lassen, entweder zur Scheinlésung unlésbarer Probleme oder als Kraft
bei menschlichem Versagen." (Bonhoeffer 1985, S. 128, 132 f., 134) - Nach Bernd Hilde-
brandt verstand Bonhoeffer "Religionskritik als genuine Aufgabe der Theologie" und fragte
danach, "ob die Theologie nicht auch in bestimmten philosophischen Antwortversuchen
weltliche Analogien fiir das Reden von Gott fur ihre eigene Antwort in Anspruch nehmen
kann, ja nehmen muss" (Hildebrandt [2007], S. 2, 4). Siche dagegen die vereinnahmende
Interpretation der "theologischen Religionskritik" Bonhoeffers aus der Perspektive der
Fiktion von der "Wiederkehr der Religion" bei Wolfgang Huber (Huber [2007], S. 1 £)).

* Fissel 2010.

* Im Gegensatz zu Tillich sah sein Zeitgenosse Walter Benjamin (1892-1940) angesichts
des franzésischen Surréalisme gerade in der 'Profanitit, "in einer profanen Erleuchtung [i.
Orig. kursiv], einer materialistischen, anthropologischen Inspiration" die "wahre, schépferi-
sche Uberwindung religiéser Erleuchtung" (Benjamin 1980, 1L.1, S. 297; auch 310). Eine
"dialektische Optik" (307) sollte eine "Welt allseitiger und integraler Aktualitdt" und "Mif3-
trauen" schaffen: "MiBtrauen in das Geschick der Freiheit, Mi3trauen in das Geschick der
europiischen Menschheit", Miitrauen auch in alle Verstindigung "zwischen den Klassen"

(308 £).

* Tillich kannte Gustav Heinrich Hartlaub (1884-1963). Der Begriff "Neue Sachlichkeit"
ging aus von der Ausstellung "Neue Sachlichkeit. Deutsche Malerei seit dem Expressio-
nismus" in der Mannheimer Kunsthalle im Jahre 1925, deren Direktor Hartlaub war. Sie
wurde auch in Dresden gezeigt. Hartlaub wirbt schon 1923 in zwei Rundschreiben fir die
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Ausstellung von Werken der Malerei der "Neuen Sachlichkeit", formuliert als deren ge-
meinsamen Nenner den "neuen Willen zur Entpersonlichung”, den "Versuch, wieder ob-
jektiven Boden unter die Fille zu bekommen". Hartlaub 1925, S. 3. (Dass. in: Staatliche
Museen zu Bertlin [DDR]: Realisnus und Sachlichkeit. Aspekte dentscher Kunst 1919-1933. Berlin
1974, S. 177.) Siehe auch Schmalenbach 1973.

! Kérner 2005, S. 27; Hiddemann 2007, S. 44.

> Hiddemann 2007, S. 23.
*> Opel 2000, S. 76.
** Lethen 1970, S. 3.

* Zu dieser Redewendung siche Lethen 1995, S. 391-399; zum "Jargon" der "Sachlichkeit"
siche ebd., S. 399-431.

% Fbd., S. 394.

" Vgl. Rosenberg 1980; darin S. 236-248: ""Wissenschafiliches BewnfStsein' und die biirgerliche Ideo-
logte der Neuen Sachlichkeit.

* Vgl. Rosenberg 1980, S. 240 f.

* Lethen 1995, S. 379, 380.

' Schmitt 1988, S. 120-132; 128, 124.

' Lethen 1995, S. 392, 381. - Der Begriff "Sachlichkeit" wurde auch fiir andere kunsthisto-
rische Zeiten und Tendenzen verwendet, als Bezeichnung fur ein die kiunstlerische Haltung
konstituierendes Prinzip beansprucht. Zum Beispiel fiir die in den Deutschen Werkbund
miindenden Bestrebungen des europdischen Jugendstils (siche Klaus-Jirgen Sembach: S7/
1930. Tubingen 1971). - In der Praxis und Terminologie des technisch optimierten und
massenbezogenen "Neuen Bauens", das heilit: des Funktionalismus und teilweise auch des
Konstruktivismus, spielt ornamentfreie "Sachlichkeit" eine Schlisselrolle. Vgl. Adolf Beh-
ne: Der moderne Zweckban [1923]. Miinchen 1926, Neuausg. Berlin [West] 1964; Walter Gro-
pius: grundsdtze der baubansproduktion. Dessau 1926; Alexander Schwab: Das Buch vom Bauen,
1930. Siehe dazu Huse 1975, Muller 1977.

* Siehe dazu die Dokumentation Heartfield 1981.
® Vgl. Franz Roh: Nach-Expressionismus, Magischer Realismus. Leipzig 1925. - Helmut Lethen
sieht den "Magischen Realismus" eher als "Schattenwelt der Neuen Sachlichkeit" (Lethen

1995, S. 372).

% Siehe die Bildbeispiele in Fuhrmeister 2001 und Dalbajewa 2011.

% Meyer 1978, S. 29, 28.
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“ Ernst Ludwig Kirchner notierte: "Malerisch kénnte man schon aus Chemnitz etwas ma-
chen. Die Kamine sind ein Wald fiir sich, die weilen Druckwélkchen der Dampfmaschi-
nen beleben das Bild, das grau und rot ist in der Hauptsache. [...] Gro3 monumental ist der
Blick von der hohen Strae auf das Fabrikmeer [...]. Das will ich malen, wenn ich kann, das
ist Chemnitz. Aber es ist sehr schwer fir mich, da ich von den Bergen komme, wo keine
Kamine sind, nichts als Natur." (Kirchner 1968, S. 112-114.)

" Siehe dazu Oellers 1978, Fellerer 1996 und Schurian 1996. - Die faschistische Kunstpoli-
tik stellte die kithle Distanz und die zum Teil neuromantische Melancholie der Neuen Sach-
lichkeit unter die Verdikte der "Entartung" und "Zersetzung", des "Undeutschen" - was
den nationalistischen und "volkischen" Gebrauch von ihren Stilmustern nicht ausschlof3.
Einige der neu-sachlichen Kiunstler, die sich 1928 in Barmen zur Gruppe "Die Sieben"
zusammengeschlossen hatten und nach 1933 ihre akademischen Lehrimter zundchst noch
behalten konnten, wurden spitestens 1937/38 zum Rucktritt gezwungen, darunter Georg
Schrimpf und Franz Radziwill.

% Graf 1984, S. 299.
* Einstein 1984b, S. 407.
" Walden 1984b, S. 468.

" Lethen 1995, S. 376.

” Meyer 1978, S. 28. Hervorhebg. i. Orig. kursiv.

” Ein pragnantes Beispiel ist die "Zeche Zollverein" in Essen von Fritz Schupp und Martin
Kremmer (um 1929; 1986 stillgelegt) mit Stahlfachwerk, Backstein und Milchglas; mit
Sichtachsen, die dem FlieBen des Produktionsprozesses entsprechen.

™ Nossig 1980, S. 238. - Literarische Beispiele vor Augen, formulierte 1928 der Schriftstel-
ler und Filmwissenschaftler Béla Balazs eine dhnliche, politisch-ideologisch akzentuierte
Kritik in Sachlichkeit und Sozialismus (in der Welthiibhne, Nr. 51). Er attackiert als "neue Sach-
lichkeit" eine Haltung, "die Giber das bloBe Hinnehmen der gegebenen Wirklichkeit, tiber
das bloBe Anschauen nicht hinwegkommen kann". Er begreift diese Haltung als den passi-
ven Reflex der volligen Subsumierung des Menschen unter die Arbeitsteilung, der Versach-
lichung, das heiB3t: Verdinglichung aller Lebensduerungen in der kapitalistischen Gesell-
schaft: "[...] es mag eine grausame historische Tatsache sein, da} die groB3kapitalistische
Rationalisierung des Lebensbetriebes aus den meisten Menschen Maschinentiere gemacht
hat, die[,] selber zur Sache geworden, nur noch Sachen wahrzunehmen imstande sind." In
der Erkenntnis, dall die Propagierung dieses Entfremdungsbewulltseins mit den Mitteln
der Kunst im Interesse der Herrschenden liegt, verwirft Balazs die "neue Sachlichkeit" so-
wohl als reaktiondre Ideologie als auch als kunstlerische Fehlentwicklung: "Sie ist als Bild
der taylorisierten Welt aus dem Lebensgefiihl des Trustkapitals erstanden. Es ist die Aest-
hetik des laufenden Bandes." (Ebd., S. 237 f.) - Siehe auch Hertling 1982, S. 1-17, zur Dis-
kussion um die Reportageliteratur der "Sachlichkeit".

> Siehe die Neuausg. Renger-Patzsch 1992.

" Meyer 1978, S. 28.
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" Nossig 1980, S. 238.

® EKKE 2003, BL 2 f.

7 Prolingheuer 2001, S. 153.

* KDD 1930, BL. 5.

o Beyer 1931, S. 95.

 Ernst Barlach: Ebrlichgemeinte einfache Uberzengnng. In: Barlach 1989, S. 185.

. Dargestellt werden in "Das Wiedersehen" von Barlach eigtl. "Christus und Thomas", der
"Auferstandene" und der "Ungldubige". (Vgl. Prolingheuer 2001, S. 99, S. 298, Anm. 89.)
Die Plastik wurde "schon nach wenigen Tagen" wieder entfernt. (Vgl. ebd., S. 298, Anm.
91.) Denn: "Der Einflu3 Alfred Rosenbergs und seiner 'gottgliubigen' Mitstreiter ist also
wohl doch nicht unbegrenzt." (Ebd., S. 101). - Auf der (unter Mitwirkung des KD veran-
stalteten) Verkaufsausstellung "entarteter Kunst" im Berliner Schlof Niederschénhausen,
November 1938, wurden auller dieser die folgenden Plastiken Barlachs angeboten: "Russi-
sches Liebespaar” (1908), "Bildnis Paul Wegener" (1920), "Schwebender Gottvater" (1922),
"Der Richer" (1922), "Der Wartende" (1924), "Kriegerehrenmal" (1929; aus dem Magde-
burger Dom) und die "Lesenden Ménche" (1932). (Vgl. ebd., S. 162 £.)

# Siehe dazu Schwebel 1983.
% Barlach 1958, S. 147.

% Barlach 1969, S. 336 f. - Zu den Bezichungen zwischen Barlach und Schwartzkopff siche
Bunners 2009.

¥ Jansen 1972, S. 370.

% Nachwort. In: Barlach 1985, S. 600.

® F. Schult: Barlach im Gespréich. In: Schult 1989, S. 33.

" Friedrich Schult (1889-1978) war Mitglied des Gremiums der Barlach-
NachlaB3verwaltung, betreute von 1945 bis 1976 in Verbindung mit den Erben den Giist-
rower NachlaB3. Er erfalite 1921 den zeichnerischen Bestand, publizierte 1960 den Werkka-
talog der Plastiken, 1971 den der Zeichnungen.

' V. Schult: Umgang mit Barlach. Bausteine zu einer Biographie. In: Schult 1989, S. 87.

" Ebd., S. 87 f.

> Auch Bertolt Brecht spricht 1951 in seinen Notizen zur Barlach-Ausstellung (der Deutschen
Akademie der Kunste, Betlin/DDR) zum Beispiel davon, da3 das lindliche Dasein der

Vorbilder von Barlachs Gestalten "nicht Ziel seines Angriffs" gewesen sei; daf3 dieses Da-
sein bei ihm mitunter "sogar den Anschein des 'Erdgebundenen’, 'Ewigen', 'Gottgewoll-
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ten'" gewonnen habe. (Brecht 1983, S. 184. - Siche dazu Steigerwald 2009.) Barlach selbst
schrieb in einem Brief an den Verleger Reinhard Piper, den F. Schult in seinen Aufzeich-
nungen Uzmgang mit Barlach. Bansteine zu einer Biographie (ohne weitere Angaben) zitiert: "'Ich
habe jetzt eine Reihe heimatlicher Motive vor und hinter mir. Mochte wissen, wie ich die in
Berlin finden sollte, wenn nicht beim Proletariat. Sicher nicht beim Biirger. Aber hier gibt
es eine etwas rickstindige, aber gesunde Primitivitit. Das Landleben gibt dem Geringsten
eine aristokratische Form. Leute, die einsam, vereinzelt, unmassiert, unsummiert sind, ha-
ben schon als Erscheinung etwas Plastisches." (Schult 1989, S. 114)

** Jansen 1972, S. 103.

” Siehe dazu Dinzelbacher 1989, S. 367-370 ("Mystik").

** Schutte/Sprengel 1987, S. 468.

”" Schmied 1980, S. 109.

* Barlach 1985, S. 579.

* F. Schult: Umgang mit Barlach ... In: Schult 1989, S. 86 f.

' Beyer 1931, S. 96.

"' F. Schult: Umgang mit Barlach .. In: Schult 1989, S. 100.

12 Siehe dazu Beutin 1995.

1% Barlach 1969, S. 325 f. (Hervorhebg. It. Original.)
% Barlach 1985, S. 581.

' Wygotski 1976, S. 284.

" Ebd., S. 300.

""" Barlach 1989, S. 184.

108]zmsen 1972, S. 373 f.

" Ebd., S. 375 f.

""" Bartning/Hirzel 1933, S. 328.

" Ebd,, S. 327.

12 7itiert bei Prolingheuer 2001, S. 87.

¥ Val. Richard 1982, S. 114 f.
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" Zitiert bei Prolingheuer 2001, S. 182. Verf. schreibt, da der Giistrower Vertraute Bern-
hard A. Boechmer in Goebbels einen "heimlichen Verbiindeten" gefunden habe.

e Vgl. Thomae 1978, S. 383, Anm. 10; Prolingheuer 2001, S. 177. Laut beiden Verfn. ist
der in anderen Arbeiten angegebene Titel der Kieler Gruppenplastik, "Christus und Johan-
nes", falsch.

He Vgl. Thomae 1978, S. 341.

""Val. ebd.

¥ Val. Prolingheuer 2001, S. 154-157; auch Thomae 1978, S. 122 und Anm. 30.

"% Zitiert bei Prolingheuer 2001, S. 156.

120 Zitiert ebd., S. 157.

! Zitiert bei E. Jansen: Diesseits einer Romanfignr: Ein hiesiger Herr Schult. In: Schult 1989, S.
149.

' B. Barlach: An Karl Fischéder, 8. Juni 1936. Zitiert bei Thomae 1978, S. 436, Anm. 10.
'? EKKE 2003, Bl. 3.

'** Bonhoeffer 1985, S. 177.
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Kapitel V
Form oder Volksform ?

Das produktgestalterische Engagement

des "Kunst-Dienstes"

Vorbemerkung

Die Werkstattberichte und die Deutsche Warenkunde des KD bieten Einblicke in die Produkt-
gestaltung als einem massenkulturellen Proze3 im Nazireich, ihre besondere Gegenstind-
lichkeit, ihre Formspezifik. Sie bieten Material zu Organisationsprinzipien, Selbstverstind-
nis und Kollaborationsverhalten von KD-Akteuren wie Hugo Kiikelhaus und Stephan
Hirzel, Hermann Gretsch und Wilhelm Wagenfeld. Die beiden Reithen weisen zudem auf
den bestehenden institutionellen Komplex hin, in dem sich der KD befand - ein Komplex,
zu dem neben dem Propagandaministerium, der Reichskulturkammer und der Deutschen
Arbeitsfront auch die "NS-Kulturgemeinde" und das "Reichsheimstittenamt" gehérten.
(Schon allein dadurch relativiert sich die in der Sekundarliteratur gingige Metapher vom
KD als "Insel".)

Wie mit dem deutschen kirchennahen, von 1928 bis 1945 wirkenden "Kunst-Dienst"
tberhaupt, stehen auch mit dessen umfassenden Dokumentationen aber zugleich Gbergrei-
fende Fragen zur Debatte. Zum Beispiel: Gab es einen spezifischen, einzigartigen Stil in
der Form- und Umweltgestaltung zur Zeit des Nazismus? Wie wurde praktisch mit
chemaligen - oder weiterhin, gewil} modifiziert, als solchen titigen - Avantgardekinstlern
umgegangen? Wie verbinden sich jetzt Religiositit, humanistische Bejahung, Engagement
fir die leidende, sehnstichtige Kreatur mit dem immer stirkeren Druck der Verhiltnisse?
Wie wirkt der Widerspruch zwischen realer und idealer Gestalt des "Dritten Reichs", der
stets neu reproduziert wird, stets neu ubertiincht wird, schlieflich durch die sozialen
Antagonismen und den Weltkrieg um so tiefer wirkt, auf die kirchennahen Kunste? Konnte
der KD in einer méglichst alltagstauglichen, Sakralitit und Profanitit vereinenden Massen-

kultur einen Platz behaupten?
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Dissonante Utopie

Vielfalt in der Einheit
Wihrend der Naziherrschaft gab es in Deutschland auf dem Gebiet der Formgestaltung
vielfiltige stilistische Anleihen. So wurden nicht nur "Sammeltassen" mit Hakenkreuz
hergestellt und angeboten, sondern auch "Holderlin-Becher" in Biedermeier-Machart; nicht
nur das 19. Jahrhundert zitierende, lindlich-rustikale Sitzmobel aus Eiche, sondern auch
auf das Bauhaus - darunter den "Freischwinger"-Stuhl Marcel Breuers - und den Deutschen
Werkbund  zuriickgreifende  Gestaltungen. Und  neben dem  monumental-
neoklassizistischen "Reichskanzleistil" fiir offizielle Riume herrschte strenger Funktiona-
lismus: zum Beispiel in Kantinen, in denen Heinrich Loffelhardts rustikales Geschirr
Verwendung fand, das 1938 mit der Bezeichnung "Schénheit der Arbeit" seine ideologi-
sche Aufladung erfuhr. Dasselbe geschah mit dem Entwurf fiir ein Radiogerit von Walter
Maria Kersting aus dem Jahre 1928 - ab 1933 wurde es als "Volksempfinger" produziert.!
Ein spezifischer, einzigartiger Stil in der Form- und Umweltgestaltung zur Zeit des
Nazismus ist nicht ausfindig zu machen. Vielmehr herrschte ein Konglomerat von Stilen,
eine hierarchisch differenzierte Formensprache, bestimmt jeweils fiir die NS-
Fihrungskader einschlieBlich Sonderabnehmer, den Mittelstand, die Volksmasse, darunter
die Landbevélkerung. Dieses Stilkonglomerat verweist darauf, daf3 die nazistische Gesell-
schaft und ihre Kultur keine monolithischen Gebilde waren. Das Ignorieren des Stilkon-
glomerats ginge daher nicht nur auf Kosten der Erkenntnis kiinstlerischer und kunsthand-
werklicher Tatsachen, sondern auch der Erkenntnis der komplexen historischen Voraus-
setzungen und Lebensnerven des NS-Systems. So sind die Erfolge der politischen Propa-
ganda und ihrer sozialen Glucksversprechen nicht nur auf emotionale Defizite der Massen,
rassistische Gewaltakte und propagandistisches Trommelfeuer zuriickzufithren. Es ist der
affirmative Effekt vieler Faktoren zu beriicksichtigen. Zu diesen zihlen: die tber die
politische Sphire hinausreichende Alltagstotalitidt der Naziherrschaft, die nach der "Macht-
ergreifung” 1933 einsetzende verbesserte Befriedigung materieller Bedurfnisse, die latente
soziale Gewalt im nach wie vor kapitalistischen Wirtschaftsleben, die Weiterwirkung
romantisch-antikapitalistischer und antiliberaler Stimmungen, die medialen Selbstdarstel-

lungen, Verblendungsdramaturgien und Herrschaftssymbole.
Adressat Masse

Man strebte auch im KD nach einer "Volksform", unternahm den "Versuch einer Ge-

schmackserzichung" (Walter Dexel, Maler, Grafiker und Kunsterzieher, Mitarbeiter der
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Reihe DIVK).? Er nutzte dazu, wie seine Schriftenreihen belegen, die Fotografie, selbstver-
stindlich auch die modernen Reproduktions- und Drucktechniken, ebenso die Markt- und
Kommunikationsmechanismen.

Dies geschah in einer auBlerordentlich disparaten Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen,
innerhalb eines Nebeneinanders zum Beispiel von traditioneller burgerlicher Hochkunst,
mehr oder weniger simpler Massen- und Propagandakunst, Alltags- und religiésem Kitsch
sowie gemiBigtem kiinstlerischem Avantgardismus, vermittelt tiber verschiedene Prozesse
der industriellen Fertigung, der medialen Marktbildung und politisch motivierten Lenkung.

Denn die kapitalisierte - und nun faschistisch instrumentalisierte - Offentlichkeit war das
entscheidende Medium, in dem auch religioses Kunstverstindnis tiberhaupt auBBerkirchlich
kommunizierbar wurde. Und dies noch in einer widerspriichlichen Bewegung, in welcher
der Nazismus sich als fihig erweist, neue asthetisch-kommunikative Moglichkeiten der
technischen Produktivkrifte zu nutzen, zum Beispiel in der Architektur und im Film -
wihrend er gleichzeitig fir die bildende Kunst einen dogmatischen Traditionalismus fiir die
"Volksgemeinschaft" propagiert und kunstpolitisch praktiziert. Das Streben des Nazismus
nach einer modernen, alltagstauglichen, burgerliche und avantgardistische Hochkunst
selektiv integrierenden, konsensfihigen Massenkultur ging sogar so weit, dal} er eine ihm
dienliche Form der Planwirtschaft auch in die Medienkultur einfithrte. Sie intensivierte die
"Kombination des 6konomischen und ideologischen Ausdrucks im Asthetischen" (Gert
Selle).3

Die Idee der "Volksgemeinschaft" war insofern auch eine Idee mit dsthetischen Kompo-
nenten, war Richtmal3 der dsthetisch propagierten Sozialharmonie. Entscheidendes
dsthetisches Kriterium blieb die 6ffentlich-meinungsbildnerische Wirkung auf die "Volks-
gemeinschaft" im Hinblick auf deren Ziel der politisch-sozialen Totalintegration, der
einheitlichen Strukturierung, hierarchischen Typisierung und Symbolisierung. In einer
verstaatlichten Totalitdtskultur gewannen daher traditionalistische Schénheit und dstheti-
sche Uberwiltigungsstrategien die Oberhand, die auf eine massenhafte affirmative Politisie-
rung und Sozialisierung des Subjekts hinausliefen. Latente politisch-soziale Konflikte, die
real nicht entschirft werden konnten und sollten, wurden durch dsthetische Komponenten
versohnt. Aber nicht nur durch gemeinschaftliche Begeisterung, mediale Inszenierungen,
durch Propaganda in einer rituellen, massenornamentalen Schein-Offentlichkeit, sondern
auch durch scheinbar unpolitische, neutrale, den kleinsten gemeinsamen Nenner im
Asthetischen verkérpernde Alltagsprodukte.

Das ist der wahte soziale Inhalt der produktgestalterischen "Volksform". Sie vereinte

Soliditit und Materialechtheit, Niutzlichkeit, Bequemlichkeit und Schlichtheit, Harmonie,
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Linearitdit und Symmetrie, verwies trotz der industriellen Herstellung mancher ihrer
handwerklichen Elemente auf Bodenstindigkeit, nationalen Gemeinsinn, natirliche
Gleichheit und "germanischen" Volksgeschmack. Sie war als "deutsche Wertarbeit" (KD-
Presseinformation, 1939) eine Art nonverbale, dinghafte, iiber reale Gegensitze hinwegtiu-
schende Propaganda fiir einen dauerhaften, gleichsam vererbbaren "volksgemeinschaftli-
chen" Gebrauch als Ausdrucksform des sich seit der "nationalsozialistischen Revolution"

von 1933 vollziehenden "Fortschritts" auch in der Lebensweise.

Reaktionire Modernitit

Der nationalistische Ewigkeitsanspruch, wie ihn Adolf Hitler schon in Mein Kampf erhob,
verweist auf eine tragende Idee der Ideologie des "nationalen Sozialismus": die Idee,
politisch, sozial, dkonomisch, national und kulturell eine "Krise", verursacht durch den
"jidischen Liberalismus" und den "Kulturbolschewismus", tberwunden, bewiltigt zu
haben. Die "nationalsozialistische Revolution" verband unter anderem den massenhaft
vorhandenen romantisch-antikapitalistischen Impuls mit Rassismus und Terror. Sie galt
auch den Emotionen und Entgrenzungssehnstichten der scheinbar harmonischen, alle
Spaltungen tberwindenden, zum kompakten "Werk" der "Volksgemeinschaft" verdichte-
ten Masse aus Teilen des Mittelstandes, aus Kleinbiirgertum, Arbeiter- und Bauernschaft.
Und traditionelle Begriffe wie "Arbeit" und "Schonheit" sollten auch eine "vélkische"
Verwandtschaft zwischen Kunstler und Volk, fir beide eine affirmativ-volkskulturelle und
gleichzeitig elitir-heroische Teilhabeillusion, eine imaginire Sozialisation begriinden.

Auch die Produktgestaltung des Naziregimes ist also als Bestandteil seiner gesellschaftli-
chen Imagination der "Volksgemeinschaft" zu sehen. Diese Imagination war aber aus-
schlieB3lich iiber eine alltagstaugliche Massenkultur erreichbar. Sie fullte auf Warenproduk-
tion, Technikverherrlichung, Massenkonsum und Herrschaft tiber Massen. Und ihre
Symbollieferanten waren in hohem Maf3e die traditionellen, vor allem biirgerlichen Hoch-
kiinste, zum Beispiel das Theater. (Historisch-selektive Erinnerungsstiicke zum Beispiel aus
der mittelalterlichen Hochkultur gehorten schon in den zwanziger Jahren zu den Legitima-
tionskulissen der "Bewegung".)

Das Jahr 1933 bedeutete "designphidnomenologisch keinen Einschnitt" (G. Selle).* Ab
den dreiBiger Jahren werden auch "gemiBigte" Avantgardisten integriert. Einerseits wird
von den Nazis also mehr oder weniger direkt traditionalistisch auf die Kinste und die
Kultur aus Zeiten vor der Krise zuriickgegriffen, darunter auf Stoffe und Formen aus
Antike, Barock, Klassik, Romantik. Und andererseits wird von ihnen die gemilligte

Avantgarde teilweise vereinnahmt, darunter Elemente aus Funktionalismus, Neuer Sach-
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lichkeit und Art déco, zugleich die radikale Avantgarde als "entartet" bekdmpft. Der
avantgardistische Topos der Vereinigung von Kunst und Leben wird auf neue, tiuschende
Weise interpretiert, im Sinne der 'volksgemeinschaftlichen' Teilhabeillusion. Sie war
Ausdruck einer widerspruchsgeladenen "reaktioniren Modernitit", die "pseudosozialisti-
sche Gleichheitsvorstellungen" (Peter Reichel) und "kollektive Aneigungsfiktionen" (G.
Selle) einschlof3.>

Mit seinen Werkstattberichten und mit seiner Deutschen Warenkunde ist der KD beteiligt
sowohl an einer soziale Gegensitze virtuell iberbriickenden Scheinkultur als auch an einem
Integrationsprogramm. Beides steht fiir die Verbindung von vermeintlich "reinem", auch
sakralem Kiinstlertum, Alltagskultur und politischem Opportunismus, welche die dramati-
sche Suchbewegung vieler Kiinstler schon in der Weimarer Republik pragte. Damit ist der
KD auch aufschlufireich fiir das Thema des kultivierten Mitlaufers, des begabten Opportu-
nisten, der in der Nazizeit - nicht selten wider besseres Wissen - an Herrschaftsinszenie-

rung und Massenintegration teilhat.

Neue Ganzheit?

Der in den Aktivititen des KD waltende "Erziehungsgedanke" und das von ihm praktizier-
te "Ausleseprinzip" (Magdalena Droste)® waren immer verbunden mit der Hoffnung,
Ganzheit von "Seele und Leib, Form und Gehalt" (Stephan Hirzel),” zugleich "Einfachheit,
Wahrhaftigkeit und Gegenwirtigkeit" (KID-Satzung, 1942)8 erreichen zu kénnen.

Das verweist auf den widerspruchsvollen zeitgendssischen Kampf um Ubetleben,
Einflul und Deutungshoheit/-macht, in dem sich der "Kunst-Dienst" mit seinem teils
religiosen, teils pragmatischem, teils opportunistischen Habitus befand. Der selbst wider-
spruchsgeladen war. Denn er verkorperte ein nahezu "klassisches" Kunstprogramm, einen
neuen Versuch des Zusammenschlusses von Religion, Kunst-Autonomie und Schénheit.
Das war ein Plidoyer fur ein Kunstverstindnis, das im Nachhinein ein Konzept liefern
wollte fiir eine Kunstpraxis, deren Bedingungen und Voraussetzungen dieses Konzept
schon von Beginn an zu einer lidierten Utopie machten. Zur Utopie, weil es von der
sakularisierenden Weltgeschichte bereits eingeholt und korrigiert war. Und zur lidierten
Utopie, weil fur dieses Konzept der Widerspruch charakteristisch war zwischen dem
selbstsicheren religios-utopischen Weltdeutungs- und Allgemeingiltigkeitsanspruch sowie
einer - freiwilligen oder unfreiwilligen - konzeptionellen und praktischen Beschrinkung.
Nimlich auf eine provinzielle Kunst- und Gestaltungselite, auf die defensive Bewahrung
von Freiheit im religiés-dsthetischen Schein. Diese Konstellation wurde verschirft durch

den weltanschaulichen und praktisch-politischen Opportunismus der Kollaboration mit
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dem - selbst widerspriichlichen, polykratischen, in seiner Alltagskultur funktionalistischen
Modernismus und "volkischen" Traditionalismus zu vereinen suchenden - Nazi-Regime.

Dieses trug zumindest teilweise radikalisierte religiése Ztige.

Zwischen Ausgrenzung und Integration

Die Schriftenreihen belegen den begrenzten Aussagewert von simplen begrifflichen
Verallgemeinerungen - wie "Geschmacksdiktatur”" und "Massenmanipulation" - fiir die
Bewiltigung der Komplexitat, Vielfalt und Widersprichlichkeit des historischen Materials.
Denn die portritierten Gestalter erscheinen dann ausschlief3lich als willfahrige Staatsdiener,
die teilweise integtrierte sogenannte Moderne als schuldlos "instrumentalisiert”, stets
unterworfen einer allgewaltigen ideologischen Ausrichtung. Und Alltagsgegenstinde der
Nazizeit erscheinen so nur als Triger von politischer Propaganda, asthetische Wirkungen
cher als gar nicht beabsichtigt. Die Produkte sind aber "nicht nur Konkretionen von
Ideologie und Warencharakter" (G. Selle).”

Die Schriftenreihen des KD regen deshalb auch dazu an, die Berechtigung von Begriffen
wie "konservative", ja "rechte", "gemifigte Avantgarde" zu prifen.

Verlockend ist zwar zunichst eine formal-dsthetische Betrachtung der sogenannten
"Avantgarden" und "Neo-Avantgarden", die sich fixiert auf Charakteristika wie die
experimentellen und raschen kinstlerischen Innovationen, den Zugriff auf die kiinstleri-
schen Moglichkeiten neuer technischer Produktivkrifte, die Nutzung der Potentiale der
modernen Grof3stadtkultur, die Provokation etablierter Normen und Wahrnehmungswei-
sen, die Uberschreitung traditioneller Gattungsgrenzen. Solche Kunst wird besonders in
Zeiten wirtschaftlicher Konjunktur und gediampfter politisch-sozialer Widerspriiche
produziert, in "Sezessionen", "Werkstitten", im Kunsthandwerk. Sie gilt als primir
asthetisch reizvoll, auch als modisch-elegant und luxurids; nicht zuletzt als marktorientiert
und marktbelebend.

Ihr gegeniiber steht aber - bis in die dreiBiger Jahre, auBlerhalb Deutschlands - eine
Kunst, die nicht nur dsthetisch, sondern auch politisch-sozial engagiert ist. Sie erscheint
hiufig in Zeiten 6konomischer Krisen und Konjunkturschwichen. Zu ihren Charakteristi-
ka zihlen die kunstibergreifende dsthetische, auch utopistische Zielstellung; die Entde-
ckung dsthetischer Komponenten des massenhaften Alltagslebens; der sozialkritische
Impuls, das Selbstverstindnis als Spitze revolutionirer Massenbewegungen; die radikale
Kritik des Warencharakters, der Tauschwertfunktion von Kunst.

Trotz ihres utopistischen "Ganzheitsentwurfs", trotz ihres radikalen Bruchs mit etablier-

ten Wahrnehmungsweisen wurde aber die Avantgarde "von der Institution Kunst, in einem
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durchaus burgerlichen Sinne, doch eingeholt, wihrend sie sich im politischen Bereich einer
Unterwerfung unter politische Programme zu widersetzen weil3 - oder aber sich als
Avantgarde selbst aufgibt bzw. zur Aufgabe gezwungen wird" (Wolfgang Asholt/Walter
Fihnders).10

Die Werkstattherichte wie die Deutsche Warenkunde belegen, dafli der "Kunst-Dienst",
nachdem er eine selektive, religiose Umdeutung zum Beispiel des revolutionir-
avantgardistischen Expressionismus und der Neuen Sachlichkeit versucht hatte, nach 1933
den Zeitumstinden entsprechend Partei ergriff fiir die gemaligte, scheinbar ideologiefreie
Produktgestaltung. Damit wurde der gemil3igte Teil des Avantgardismus nicht nur von der
burgerlichen Gesellschaft, sondern auch von der nazistischen "eingeholt" - wenn nicht
vom Nazismus gleichsam von rechts tiberholt.

Vielleicht trug der KD auf seine Weise auch dazu bei, daf3 es in Sachen Produktgestal-
tung keine den Aktionen gegen sogenannte "entartete" Kunst vergleichbaren gab. (Ein
prononcierter polemisch-propagandistischer Kampf gegen die sogenannte "birgerliche"
Gestaltung - und die "entartete Kunst" - ist in den Schriftenreihen nicht auszumachen.)!!
So wirkte er aber gleichzeitig an der Herstellung eines Scheins mit, nimlich des Scheins
einer produktgestalterischen Innovationskraft und Attraktivitit des Naziregimes, erreicht
auch ohne die exilierten Kunstler und Formgestalter. So schlof3 er sich den Bestrebungen
an, eine alltagstaugliche Massenkultur mit Elementen sowohl einer traditionellen biirgerli-
chen Hochkultur als auch der "Moderne" zu etablieren.

Diese Massenkultur, deren komplexe Synthese aus Asthetizismus, Pseudorealismus,
Monumentalismus und falscher Volkstiimlichkeit umbhillten die Wirklichkeiten. Sie
erschliet sich nur einem geschichtsbewul3ten Blick auf ihre burgerlich-kapitalistischen
Wurzeln, auf die "Kontinuititen" zwischen Griunderzeit, wilhelminischem Kaiserreich,
Weimarer Republik und Naziregime. Und dieser Blick muf3 sich die langlebigen Wahrneh-
mungs-, Denk- und Verhaltensmuster, die Mentalititen vergegenwirtigen, wie sie sich
spatestens seit dem aggressiven kapitalistischen Industrialismus des 19. Jahrhunderts
auspriagten. Zum Beispiel die romantisch-antikapitalistischen, nationalistischen, antidemo-
kratischen und antisemitischen Stimmungen und Idealbildungen; die aggressive Fort-
schrittsglaubigkeit, den Technikfetischismus, die romantischen Heimatgefiihle, die Ganz-
heitsutopien, die "ethnisch-nationalen" Gemeinschaftstopoi, die in ihnen sich niederschla-
genden, nicht selten unbewufliten, Winsche. Diese Momente der Kunstentwicklung
werden in der zweiten Hilfte der dreiB3iger Jahre neu selektiert und geordnet, hierarchisiert

und interpretiert - unter Mitwirkung auch des KD.
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Die Werkstattberichte

Im ersten Weltkriegsjahr, 1939, beginnt der KD mit der Publikation einer Reihe von
Kinstlermonographien unter dem Titel Werkstattbericht. Dieser geht vermutlich auf den
Architekten Otto Bartning zurtck, der 1933 fur einen Aufsatz in der Zeitschrift Eckart die
Uberschrift Werkstattbericht wihlt.12

Die Vorarbeiten zu den in loser Folge erscheinenden Werkstattherichten beginnen im Laufe
des Jahres 1938 und sind als ein Ergebnis der Ende 1937 neu definierten Aufgaben des KD
im Rahmen der "Kulturpropaganda" des NS-Regimes zu werten. Aufgrund von Umstruk-
turierungen in der RKBK, die Mitte 1937 beginnen, wird die seit 1934 bestehende Abtei-
lung "Evangelische Reichsgemeinschaft christlicher Kunst" zum Jahresende aufgelést. Der
KD, bisher ausfithrendes Organ (Amtsstelle) der "Reichsgemeinschaft", wird ab dem
Frihjahr 1938 dem RMVP zugeordnet und erhilt umfangreiche neue Aufgaben, die eine
Abkehr von der vorrangigen Beschiftigung mit "Kirchenkunst" bedeuten. Bis auf die
Mitherausgabe der Zeitschrift Kunst und Kirche, die auch im Rahmen der Zugehérigkeit zum
RMVP weitergefiihrt wird, wechseln die Aufgaben grundlegend. Sie umfassen nunmehr:
die Lagerung, Sicherung und Verwaltung "entarteter Kunst" im Schlof3 Schénhausen in
Berlin (1938-1943); die Herausgabe der Deutschen Warenkunde (1939-1943); die Gestaltung
von Ausstellungen zu NS-Gauen und zur "Deutschen Wertarbeit" (1937-1943) sowie die
Werkstattausstellungen und -berichte (1939-1943). (Siehe hierzu auch die betreffenden
Abschnitte in der Chronik.) Die Werkstattherichte sind als Begleitmaterial zu den jeweiligen
Ausstellungen gedacht. Thre Aufgabe ist es, Uberblicke iiber das Werk fiir bedeutsam
gehaltener Kunstler in Text und Bild zu bieten und fir die weitere Publizitit "guter"
Formen in der Offentlichkeit zu sorgen.!?

Die Werkstattherichte, insgesamt 30 Hefte, erscheinen von 1939 bis 1943 im Ulrich
Riemerschmidt Verlag in Berlin.'* Die Hefte sind einheitlich ausgestattet und haben das
Format 18,5 x 13,5 cm (Hohe x Breite). Jedes Heft umfal3t meist 24 Seiten - einer Textseite
ist fast immer eine Bildseite zugeordnet - und wird in einer Auflage von 3.000 Exemplaren
gedruckt (eine Ausnahme bildet Nr. 27 zu Rohi mit 5.000 Exemplaren). Fur einige Werk-
stattberichte sind Zweitauflagen nachweisbar, so fiir die Nummern 2 bis 5, 7, 9 und 11
(siche Bibliographie).

Die typographische Gestaltung und die Bildauswahl liegen bei dem KD-Mitarbeiter
Stephan Hirzel und dem Vereinsmitglied des KD Christian Rietschel, der zuvor als Vikar
im KD arbeitete und seit 1937 eine Pfarrstelle in Sachsen innehat.!>

Die KD-Mitarbeiter Stephan Hirzel, Hugo Kiikelhaus und Martin Kautzsch treten selbst
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als Autoren auf. Als weitere kann der KD unter anderen Carl Georg Heise (1890-1979),
Theodor Heuss (1884-1963), Henry Nannen (1913-1996) und Adolf Reichwein (1898-
1944) gewinnen. Der Preis je Heft betrigt 0,90 RM. Der Verkauf der Werkstattberichte
erfolgt in den Werkstattausstellungen, die in den Ausstellungsriumen des KD am Matthii-
kirchplatz 2 in Betlin stattfinden, und im Buchhandel.!® Die Finanzierung der Werkstatt-
ausstellungen und -berichte des KD erfolgt durch die RKBK und das RMVP.1”

Die meisten Hefte sind Kunsthandwerkern gewidmet. Deren Bandbreite ist groB3; sie
umfallt unter anderem Weben, Sticken, Textilgestaltung, Glas- und Keramikerzeugung,
Holz- und Metallbearbeitung, Schmieden, Buchbindearbeiten, Schrift und Druck. Nur
wenige Hefte beschiftigen sich mit der industriellen Formgestaltung. Hierzu zihlen die zu
Wilhelm Wagenfeld (Nr. 4), Hermann Gretsch (Nr. 10) und Margret Hildebrand (Nr. 22).
Eher untypisch fiir die Reihe sind die Hefte zu Garten- und Landschaftsgestaltung (Nr.
12), zu Handpuppen und Marionetten (Nr. 6) sowie zur Fotografie (Nr. 23).

Im Werkstattbericht 15, erschienen 1941, bietet der KD eine Riickschau auf die bisherigen
Werkstattausstellungen und eine Selbstdarstellung mit religiosen Interpretationselementen.
So ist von "positiven" oder "negativen Kriften" eines Werkes die Rede, von einem
Kunstschaffen, "das sich in den Dienst einer tbergeordneten Bestimmung" stelle.!®
Vollkommen ausgeblendet werden in dem KI-Arbeitsbericht aber die eigenen religiosen
Anfinge und Motive, die jahrelangen Bemithungen um die Integration moderner Kunst in
die Kirchen, um die Férderung der kirchlichen Gebrauchskunst, der Paramentik und des
Kirchbaus. (Siehe hierzu die Ausfiihrungen im Abschnitt 1941 der Chronik.)

In fast allen Werkstattberichten werden die Tradition des jeweiligen Handwerks, die
Dauerhaftigkeit und Alltagstauglichkeit der handwerklichen Gegenstinde unterstrichen.
Mehrmals wird ein Zusammenhang zwischen der Handwerkstradition und dem "Schicksal"
des deutschen Volkes betont. Auch mit seiner Aufwertung von Handwerk und Kunst-
handwerk in den Werkstattherichten entspricht der KD den ab 1933 vorherrschenden

politisch-sozialen Zielstellungen und ideologischen Deutungsmustern.?

Die Deutsche Warenkunde

Am 1. Mirz 1939 wurde im SchloB8 Schénhausen in Berlin der Offentlichkeit die Dexutsche
Warenkunde DWK) vorgestellt. Zu der Veranstaltung hatte die Reichskammer der bilden-
den Kinste (RKBK) Vertreter aus Politik, Wirtschaft und Kultur sowie der Presse gela-
den.?’ Die Eroffnungsvortrige hielten die Prisidenten der RKBK und des "Werberates der

deutschen Industrie", Prof. Adolf Ziegler und Heinrich Hunke.
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Herausgeber der DWK war im Auftrag der RKBK der Kunst-Dienst (KD). Dieser
beschiftigte seit dem Frithjahr 1938 unter der Leitung von Hugo Kiikelhaus etwa zwanzig
"Bearbeiter" mit der Bestandsaufnahme der "besten deutschen handwerklich und indus-
triell hergestellten Fertigwaren", um diese in einem Druckwerk, einer Art Enzyklopidie, zu
dokumentieren.?! Das im Schlof3 Schénhausen vorgestellte Werk, zu dem auch eine
Ausstellung informierte, erschien in einem Band (Format 21,5 X 26 cm, Kunstdruckpapier)
mit mehreren hundert Blatt. In der Folge ergaben sich tiber mehrere Jahre Nachlieferungen
zu je 100 Blatt (Ladenpreis: 9-11 Reichsmark), so dal3 die Gesamtveréffentlichung einen
Umfang von finf Binden mit etwa 3500 Blatt erreichte. Die DWK erschien im Alfred-
Metzner-Verlag Berlin, der 1909 gegriindet worden war und hauptsichlich Ratgeberlitera-
tur, darunter Rechtshilfen fiir Laien, veroffentlichte.

Zu den Bearbeitern der Ausgabe von 1939 gehorten unter anderen: Bruno Mauder,
Hermann Gretsch, Dr. Stephan Hirzel, Friedrich Emil Kraull, Hugo Kikelhaus, Dr.
Wilhelm Lotz, Dr. E. W. (n. erm.) Maiwald, Hermann Mattern, Walter Passarge, Robert
Poevetlein, Julius Schramm, Hans Schwippert, Dr. Heinrich Wichmann.?? Der umfangrei-
che Kreis der Mitarbeiter bestand aus Kunsthandwerkern, Industrieformgestaltern und
Architekten, Vertretern von Museen, Schulen und der o6ffentlichen Verwaltung, schlof3
auch Fachleute des Kunsthandwerks wie Marie Schuette ein. Die Herausgabe der DWK
wurde gefordert durch die RKBK, den "Werberat der deutschen Wirtschaft", den "Deut-
schen Heimatbund" und die "Reichsgruppe Industrie".? Sie fanden im Vorwort der DWK
Erwihnung. Ungenannt blieben einige beteiligte Amter, Kérperschaften und Vereinigun-
gen, zum Beispiel das Amt "Schoénheit der Arbeit", dessen Produkte in der Enzyklopidie
mehrfach vertreten waren.

Fir den KD war die DWK sein zu dieser Zeit wichtigstes Arbeitsgebiet, "dessen kulturel-
le, erzieherische und wirtschaftliche Bedeutung allgemein anerkannt" (KD)?* wurde. Der
Kunstkritiker Will Grohmann fand zum Beispiel in einer im Januar 1942 veréffentlichen
Rezension folgende Worte: "Hinter dem bescheidenen Titel verbirgt sich eine enzyklopadi-
sche Leistung ersten Ranges, ein ‘Bildarchiv mustergtltiger Gebrauchsgegenstinde’[,] wie
es in dieser Vollstindigkeit und Exaktheit weder Deutschland noch irgend ein anderes
Land bisher gehabt hat."?>

Die DWK entstand nach Aussage des KD aus einem spiirbaren praktischen Bedtrfnis
nach einem schnellen Uberblick iiber diejenigen Gebrauchsgiiter, die in "Form" und
"Gestalt" ausschlieflich "wohlanstindige und gute handwerkliche und industrielle Schop-
fungen" darstellten.?® Die vorgenommene Auswahl war sowohl fiir den "Laien" als auch

fir den "Fachmann" gedacht; sie sollte beiden beratend zur Seite stehen.?’
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Die Katalogisierung der Objekte erfolgte auf Normblittern mit Gliederungen nach 20
Werkstoffgruppen (Porzellan, Glas, Holz etc.) und 44 Warengruppen (Geschirr, Leuchten,
Moébel usw.). Den Warengruppen waren in der Regel Einleitungstexte vorangestellt, die
Begriffe erklirten sowie Uber Geschichte und Technik der jeweiligen Sachgruppe infor-
mierten. Die Normblitter enthielten Fotos der Objekte und gaben Aufschlufl tber Herstel-
ler, Entwerfer, Werkstoff, Mal3e, Preis und den Gau, in dem sich der Produktionsbetrieb
befand.?® Zusitzlich wurde zu jedem Objekt eine Beschreibung geliefert, die beispielsweise
Angaben zur Werkstatt oder der Fabrikationsstitte enthielt. Das jeweilige Normblatt wurde
mit Ziffern (Warengruppen), Buchstaben (Werkstoffgruppen) und einer laufenden Blatt-
nummer gekennzeichnet, die sich aus dem Ordnungssystem ergab.

Die DWK, so Hugo Kiikelhaus in einem Zeitschriftenbeitrag, sei "eine unabhingige und
fur den Hersteller kostenlose Auslese des in Hinsicht auf den Gebrauchszweck und die
Formgebung Besten auf dem weiten Gebiet der Gebrauchsgtiter".?” Die Auswahl der
Gegenstinde oblag einem Arbeitskreis. Er setzte sich "aus den jeweils besten Sachkennern
und Gestaltern der verschiedenen Werkstoff- und Warengruppen" zusammen, die "ihre
Sachbeherrschung schon von jeher aus ihrer primiren und volkverpflichteten Erzieherbe-
rufung herleiteten".?¥ Der Sachbearbeiter hatte die "Gewihr fir die Giite des Gegenstan-
des"3! zu leisten. Ein kommerzielles Interesse, als Kriterium fur die Aufnahme, wurde
abgelehnt; die Dokumentation sollte "unparteiisch" sein, aber "alle [...] Produktion des
Kitsches, des Unwerten und Nichtswirdigen eindimmen".3? Auch dekorierte und nicht
schlicht wirkende Produkte wurden ausgeschlossen; sie wurden als nicht mustergultige
Erzeugnisse angesehen.

Firmen konnten sich auch direkt um die Aufnahme ihrer Produkte in die DWK bewer-
ben. Hierzu waren Kataloge einzureichen oder ein Rundgang durch die Produktionsstitte
beziechungsweise die Begutachtung des Objektes zu gewihrleisten. Wenn die Eigenschaften
eines Objektes von den Aufnahmekriterien nur geringfiigig abwichen, boten die Bearbeiter
die Vermittlung geeigneter "Kinstler" an, um Verbesserungen vorzunehmen. Die Auf-
nahme von Produkten auf der Grundlage von "Bezahlung" oder "Zuwendung", wie bei
Werbekatalogen tblich, wurde ausgeschlossen.

Eingang in die DWK fanden vielfach auch "mustergiltige" Produkte von NS-
Institutionen, so die "Modelle Schonheit der Arbeit" (Amt Schonheit der Arbeit) oder die
"Modelle des Reichsheimstittenamtes". Aber auch Schulen, wie die Fachschule Zwiesel,
waren mit "Musterlésungen" vertreten. Bertcksichtigt wurden ebenso in Heimarbeit
hergestelltes Spielzeug oder Korbflechtereien. Die Aufnahme all dieser Produkte oder

Modelle wurde damit gerechtfertigt, dal sie "eigens dazu bestimmt sind, an der Bildung
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eines sicheren Geschmackes, an der Festigung des Urteils iiber gute und schlechte Formen
erzieherisch mitzuwirken".? In einzelnen Fillen vertffentlichten die Bearbeiter auch ihre
eigenen Modelle oder Produkte. Bruno Mauder zum Beispiel war mit einer Gliserserie
vertreten, die fir das Amt "Schonheit der Arbeit" hergestellt wurde. Von Hermann
Gretsch gab es Erzeugnisse in fast allen Werkstoffgruppen, wie Keramik, Glas, Holz,
Metall.

Die in die DWK mit ihren Arbeiten aufgenommenen Kunsthandwerker und Industrie-
formgestalter fanden auch ihren Platz in der vom KD ab August 1939 herausgegebenen
Reihe Werkstattbericht und in den "Werkstattausstellungen" (siche dazu in Teil II). Vertreten
waren zum Beispiel Siegfried Moller (Nr. 3), Wilhelm Wagenfeld (Nr. 4), Bruno Mauder
(Nr. 11), Otto Lindig (Nr. 25).

Die Presse lobte ausnahmslos die Auswahlkriterien der DWK wie Einfachheit, Schlicht-
heit, Zeitnihe, Verzicht auf "Neues" und "Modernes", Volkstiimlichkeit und "nordische"
Traditionalitit. Und die SS-Zeitung Das Schwarze Korps erkannte in den Abbildungen der
Warenkunde sogar den "Ausdruck der neuen deutschen Lebenshaltung”, die in den
vorbildlich gestalteten Gebrauchsgegenstinden zum Ausdruck komme.3*

Als "Leit-Idee" der DWK fungierte "eine sowohl ethische und volksbiologische als auch
eine wirtschaftspolitische: Denn erstens soll unser Volk in einer disziplinierten und
schonen Umgebung leben, und zweitens ist es Tatsache, dall unsere Gebrauchsgiiter eine
umso bessere Werbekraft auf dem Weltmarkt entfalten, je mehr sie unserer geliuterter
volkischen Haltung entsprechen und ein deutsches Gesicht tragen."3 Hugo Kiikelhaus
betrachtete die Warenkunde vor allem als "Instrument der 6ffentlichen Erziehung", als
"Orientierung”, um "die nichste Umwelt des deutschen Menschen in einem deutschen
Sinne" zu prigen.’® Nicht ohne Stolz verwies er in einem Aufsatz tiber die DWK, der 1939
in der Zeitschrift Heimatleben erschien, auf einen reich bebilderten Beitrag, den Das
Schwarze Korps veroffentlichte, und zitierte aus ihm: "’So ist die ‘Deutsche Warenkunde’ eine
wahrhaft kulturpolitische Tat, deren erzieherische und wirtschaftliche Auswirkungen schon
darum umfassend sein werden, weil hier das Leistungsprinzip ebenso klar hervortritt wie
der Gedanke, dafl iber alle privatwirtschaftlichen Interessen die Erfillung wichtiger
Gemeinschaftsaufgaben geht. Dazu geh6rt auch die Aufgabe, wirklich schépferisch an der
Neugestaltung einer artgemiflen und gegenwartsnahen Wohnkultur mitzuwirken - an einer
Wohnkultur, die sich weitgehend in den kleinen und groBen tiglichen Gebrauchsgegen-
stinden ausdriickt und sich daher nie unabhingig von diesen geschlossen entwickeln
kann.”"37

Fir die DWK wurde durch NS-Institutionen und Zeitschriften umfangreich geworben.
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So empfahl das Ministerialblatt des Reichs- und Preulischen Ministeriums des Innern den
Bezug der DWK allen mit der Heimatpflege befaliten Dienststellen.®® Trotz dieser Untet-
stiitzung hielt jedoch das Interesse in der Offentlichkeit fiir die Warenkunde nicht sehr
lange und in dem von den Herausgebern erhofften Mal3e an. Denn sie beklagten schon
nach wenigen Wochen das ‘kurze’ 6ffentliche Gedichtnis und stellten fest: "Es ist keine
Frage: in den Dingen, die innerlich notwendig sind, die, wie es trostlich heif3t, ‘reif” sind,
schwimmen wir gegen den Strom. Immer gegen den Strom! Und es ist ein wundersames
Paradox, dal3 letztlich doch nur die gegen den Strom schwimmende Kraft Leben und
Wirklichkeit erzeugt [...]."%

Die DWK wurde 1943 kriegsbedingt eingestellt. Einen Neuanfang fiir eine "Warenkun-
de" gab es in West und Ost in den 1950er Jahren. Vom Deutschen Werkbund wurde mit
Unterstiitzung durch den Rat fiir Formgebung von 1955 bis 1961 die Deutsche Warenkunde
herausgegeben. In der DDR erschien im selben Zeitraum Form und Dekor, herausgeben
vom Institut fir angewandte Kunst in Berlin (Ost). Beide Publikationen, so ist dort

nachzulesen, standen in der Tradition der DWK von 1939,40

! Vgl. Meurer/Vingon 1983, S. 149 f; Petsch 1994, Abbn. S. 71-89; Selle 1987, S. 199-240.
Zum Programm "Schonheit der Arbeit" siche Reichel 1993, S. 235-243.

2Vgl. Zentek 2009, S. 230-233.

3 Selle 1987, S. 225. Zum Beispiel griff der Staat tiber die bereits 1933 gegriindete "Filmkre-
ditbank" in die Produktionsplanung ein und ibernahm ecinen Teil des 6konomischen
Risikos der Ufa. Siehe dazu Beyer 2011.

+Selle 1987, S. 218.

5 Vgl. Reichel 1993, S. 101-113, 111; Selle 1987, S. 239. Zu konservativen und "voélkischen"
Motiven bei Avantgardekiinstlern siche Hein 1994; zur zeitgendssischen kunstpolitischen
Auseinandersetzung in den frihen dreiliger Jahren um den "nordischen Expressionismus”
sieche Merker 1983, S. 131-137.

¢ Droste 2000, S. 127; Vorwort von St. Hirzel zur Deutschen Warenkunde. Berlin 1938-43, o. S.,
vgl. Droste 2000, S. 124; ebd., S. 125.

" Hirzel 1936, S. 268.
s BArch. R55/160.
9 Selle 1987, S. 223.

10 Asholt/Fihnders 1995b, S. XVI, XVII.
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11 Hierbei ist allerdings auch zu berticksichtigen, dal der Industrieformgestalter damals
noch kein fest umrissenes Berufsbild und keine Standesorganisation hatte, auf die politisch
hitte zugegriffen werden konnen (vgl. Selle 1987, S. 225).

12Vgl. Bartning 1933, S. 218.
15 Vgl. Hirzel 1939, Einlegeblatt.

14 Die Drucklegung des Werkstattberichtes 1 fand mit hoher Wahrscheinlichkeit vor dem 1.
September 1939 statt. In das Heft wurde ein Blatt eingelegt, in dem der KD die Fortset-
zung der Reihe auch im Krieg - “in gleicher Haltung und mit gleicher Zielsetzung” -
ankiindigte.

15 Mundliche Information von Thomas Hirzel, Sohn von Renate und Stephan Hirzel.
16 Vgl. Die Schaulade 1942, S. 181.

17Vgl. KD 1941, S. 22.

18 Ebd. S. 4.

1 Vgl. Droste 1993, S. 85 f.

20 BArch. NS 21/294.

2 Vel KD 1941, S. 18 £.

22 Die Bearbeiter wurden in der DWK wie folgt aufgefithrt. Im Impressum: Dr. Stephan
Hirzel, stellvertretender Leiter des KD; Friedrich Emil Kraul3, Industrieller und Erfinder,
Kreiskulturwart der NSDAP; Dr. Wilhelm Lotz, Schriftleiter von Dze Forz und anderen
Zeitschriften; Dr. E. W. Maiwald, stellvertretender Reichskommissar fir das Ausstellungs-
wesen; Robert Poevetlein; Dr. Heinrich Wichmann, Direktor des Grassimuseums. Als
Sachbearbeiter wurden im Abschnitt Erldauterungen und Mitteilungen der DWK genannt
(Stand Januar 1939): Museumsleiter Ortwin Eberle, Minchen; Oberregierungsrat Dr.-Ing.
Hermann Gretsch, Stuttgart; Prof. Bruno Mauder, Zwiesel; Richard L. F. Schulz, Berlin;
Hans Schwippert, Aachen; Dipl.-Ing. Stolper, Berlin; Prof. Paul Woenne, Solingen.

2 Vel. Briuer 2002, S. 918.
#KD 1941,S8. 19 £.

25 Zitiert bei Brauer 2002, S. 117.
20 Briuer 2002, S. 917.

27 Vel. ebd.

Vel KD 1941, S. 18.

2 Kukelhaus 1939, S. 99.

% Ebd., S. 101.
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31 Brauer 2002, S. 925
32 Kikelhaus 1939, S. 99.

3 Brauer 2002, S. 926.

3 Vgl. Stadtarchiv Soest. P 56.46.

35 Kikelhaus 1939, S. 101.

36 Zitiert bet Becker 2005, S. 1006.

37 Kiikelhaus 1939, S. 99.
3% Vgl. ebd., S. 100.
» Ebd.

4 Vel. Briuer 2002, S. 5 f.
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Thesen zum ""Kunst-Dienst"

Die Auseinandersetzung mit den Urspringen und der Geschichte des 1928 gegriindeten,
der Evangelischen Kirche verbundenen "Kunst-Dienstes" (KD) beginnt - nach einer 1968
vorgelegten, cher kircheninternen Publikation - erst um 1990. In ihr versuchen vor allem
der Evangelischen Kirche Angehorende beziehungsweise ihr Nahestehende, aber auch ein-
zelne Kunstwissenschaftler/-innen die Uberlieferungen dieser Institution zu erschlieBen
und deren Entwicklungen von der Weimarer Republik tber die Zeit des Nazismus bis in
die Nachkriegsjahre, zum Teil iber diese hinaus, nachzugehen. Von einer "Forschungslite-
ratur" im strengen Sinne, die sich also systematisch auf einer wissenschaftlichen Ebene,
zum Beispiel der historisch-politischen oder kunstgeschichtlichen, mittels exakt definierter
Begriffe bewegt, kann in Sachen KD insgesamt allerdings keine Rede sein. Uberdies sind in
ihr die vielfiltigen zeitgeschichtlichen sozio-kulturellen Kontexte ebensowenig berticksich-
tigt wie die inzwischen vorliegenden materialreichen Analysen auf mehreren angrenzenden

Gebieten, darunter zum Themenkomplex "Nationalsozialismus und Modernisierung".

Ungeachtet des fragmentarischen Charakters der KID-Sekundarliteratur zeigen sich in ihr -
auller im Hinblick auf die Rolle des KD wihrend der Herrschaft des Nazismus - mehrere
auffillig dhnliche Deutungsmuster und -ergebnisse, ja zeigt sich Uberwiegend eine grof3e
Einhelligkeit. Es fallen in dieser Literatur die folgenden Tendenzen auf, die nur teilweise

den religits-kirchlichen Rahmen sprengen:

- die Provinzialisierung des KD innerhalb religiosen und kirchlichen, zugleich insgesamt

kultur- und kunsthegemonialen Denkens;
- die Vereinnahmung und reduktionistische Interpretation von moderner Kunst durch reli-

gitse Bedeutungszuweisung (die "religiose Dimension" bei Kithe Kollwitz, Ernst Barlach

als "evangelischer Kiinstler");
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- die Bagatellisierung der kunstpolitischen Kollaboration des KD in der NS-Vergangenheit
durch unverbindliche Mataphorik ("zwischen allen Stihlen", "Balanceakt", "verschworene

Gemeinschaft");

- im Gegenzug die Dokumentation und kritische Interpretation dieser Vergangenheit (bei

Hans Prolingheuer) - aber ohne Religion und Kirche, deren Weltverstindnis anzutasten.

Der KD entsteht in einer Zeit, die geprigt ist von den Nachwirkungen des I. Weltkriegs,
von sozialen Kdmpfen und politischen Bewegungen, von Industrialisierungs- und Urbani-
sierungsschiiben und naturwissenschaftlich-technischen Entdeckungen, von piddagogischen
Reformaktivititen und - nach einer Phase des vorherrschenden dsthetischen Traditionalis-
mus, Provinzialismus und Akademismus - neuer kunstlerischer und medialer Dynamik.
Diese Gegenwart war fiir den KD zunehmend sikular, plural und instabil, bedringend und
spannungsgeladen - also betonte er mit seinem reformerischen Argumentationshabitus zu
Zeiten verinderter Religionsprisenz und -relevanz nach dem I. Weltkrieg und der Welt-
wirtschaftskrise bewul3t die religicsen Momente. Das lief nicht selten auf eine Sakralisie-
rung sozialer Katastrophen und eine Satanisierung der technischen Produktivkrifte sowie
eine Renaissance teilweise bereits um 1900 entwickelter kulturell-ktinstlerischer Urspriing-
lichkeits-, Wiedergeburts- und Harmoniehoffnungen hinaus. Der KD belegte damit, wie
sehr er mit der existentiellen Erfahrung dieser Gegenwart, einschlieBlich ihrer kinstleri-
schen, industrie- und massenkulturellen Komponenten, zusammenhing - in weit grofferem

Umfang, als die bisherige KD-Sekundairliteratur verdeutlichte.

Drei Hauptinhalte sind es, die der KD bis in die dreiliger Jahre des 20. Jahrhunderts hinein
den Interessen seiner birgerlich-intellektuellen Rezipienten und ihrem traditionellen

Kunstverstandnis zu vermitteln suchte:
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a) das religi¢s-humanistische Weltverstindnis, ein religioser Universalanspruch im Sinne
der - vom KD allerdings nur geringfiigig unmittelbar rezipierten - "Kulturtheologie" Paul
Tillichs;

b) der Glaube an eine kirchliche "Erneuerungsbewegung" (Christian Rietschel) im Einklang

mit dem allmihlichen "Fortschritt" in Natur- und Technikbeherrschung, in Lebens-, Ar-
beits- und Kunstwelt - ein Glaube, aus dem gegenliufige Faktoren wie das instrumentelle
Denken, die kapitalistische Verwertungsrationalitit unter der Flagge der "Sachlichkeit" und
der unter anderem durch einschneidende Industrialisierungsschiibe und naturwissenschaft-
lich-technische Entdeckungen beschleunigte Prozel3 der Sikularisierung seit dem 19. Jahr-

hundert allerdings herausgel6st sind;

¢) moderne isthetische, teilweise kulturreformerische Ansitze des Expressionismus und

der Neuen Sachlichkeit sowie - in Kunsthandwerk und industrieller Formgestaltung, die

wihrend der Nazizeit nahezu unbehelligt blieben - des Deutschen Werkbundes.

So konnte der KD in seiner kunstvermittlerischen und -padagogischen Titigkeit in Ausstel-
lungen, Vortragsveranstaltungen und Publikationen teilweise als Mittrdger einer - allerdings
stets religios, zum Katalysator von Glaubensinhalten und eines uneingel6sten Heilsverspre-
chens gedeuteten - Avantgarde fungieren. Er versuchte, die urspriingliche kritische Ideal-
vorstellung eines Teils der avantgardistischen Bewegungen von der kreativen Einheit von
Kunst, Volk und Leben durch seine religiose Kunstpropaganda des Briickenschlags zwi-
schen Kunst und Kirche (wieder) aufleben zu lassen. Und er versuchte, sie fiir die Qualifi-
zierung und Aktualisierung des religios-kirchlichen Verhiltnisses zu den modernen Kiins-
ten - mit dem Ziel einer neuen religisen "Gemeinschaftskunst”" (Theodor Wieschebrink) -
nutzbar zu machen. Aus dieser waren jedoch die teilweise von den Avantgardisten, zum
Beispiel in industrieller Formgestaltung und Architektur, intendierten gesellschaftlichen

Veranderungen eliminiert, so dal3 der KD sich mit diesen nicht auseinandersetzen mulf3te.
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Diese reformerischen Intentionen des KD werden auch von der Zentralisierung ("Gleich-
schaltung") der Kunstférderung, -vermittlung und -interpretation durch den Nazismus ab
1933 nicht grundsitzlich in Frage gestellt. Als personell, organisatorisch, 6konomisch und
politisch integrierte Institution des Regimes diente der anpasserische KD aber nicht nur als
Element zur Herstellung einer scheinbar attraktiven Vielfalt in der Kunstproduktion, -
distribution und rezeption, als Faktor fur die teils romantisch-antikapitalistische, teils pseu-
do-revolutionire dsthetizistische Scheinlésung latenter politisch-sozialer Konflikte. Er kann

vielmehr insbesondere in seiner kunstvermittlerischen Titigkeit teilweise als Exempel einer

"n.omn
bl

"anderen" (Wolfgang Pehnt/Hilde Strohl), einer "domestizierten", "rechten" Avantgarde,
einer "niitzlichen" (Magdalena Droste), "konservativen" (Frank Hiddemann) oder gar "re-
aktiondren" Moderne (Patrick Rossler) angesehen werden. Denn er adaptierte selektiv Ten-
denzen der dsthetischen Moderne - darunter die anarchistische Unmittelbarkeit und den
elementaren Ausdrucks- und Abstraktionsdrang, die Neuaufnahme und -deutung christli-
cher Motive des Expressionismus - und verbreitete sie in abgeschwichter beziehungsweise
kirchentauglicher Form weiter, fungierte so als ihr Multiplikator, bediente Bedirfnisse der
"Moderne" nach weiterer Wirksamkeit. Der KD belegt damit, da3 der nicht exilierte oder
sonstwie abgedringte Rest der "Bauhaus-Moderne" teilweise nicht im Widerspruch zum
System stand. Damit trug der KD, im Gegentelil, zu einem gewtinschten - wenn auch nicht
offiziell propagierten - Bild bei: daf3 auch Protagonisten der "Moderne" unter den neuen
Verhiltnissen und ihrer "polyzentrischen" Machtverteilung (Rudiger Safranski) tberleben

konnten. Zudem verweist er darauf, dal3 die Ideen des "neuen Menschen" und der "Ge-

meinschaft" auch deutsch-national und "volkisch" besetzt werden konnten.

Offensichtlich wurde der KD von seinen Griindern als Kreativititsfaktor innerhalb des be-
stehenden Systems angelegt - von vornherein ohne radikales Engagement fiir Soziales,
Politik und Zeitkritik (wie sie der dem christlichen Widerstand angehérende Theologe
Dietrich Bonhoeffer tibte). Und offensichtlich befanden sich die Mitwirkenden - als in poli-
tischen und kunstpolitischen Strukturen handelnde Individuen - subjektiv in keinem mora-

lischen Widerspruch, weil ihnen erlaubt wurde, ihr religiéses Bild von einem idealen Leben
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noch entgegen den realen Zeitliufen, dem dominanten biologistischen Sozialdarwinismus
und antisemitischen Rassismus aufrechtzuerhalten. Objektiv trugen sie auch dazu bei, die
Funktion der Religion als rituelles soziales Binde- und Beruhigungsmittel aufrechtzuerhal-
ten - in der Hoffnung, nach der durch den Nazismus erfolgten Ausschaltung der burgerli-
chen Parteien und der Arbeiterbewegung zur Riickgewinnung positiven kirchlichen Ein-
flusses auf die "ideologische Vergesellschaftung" (Jan Rehmann) und das Verhiltnis von

Kunst der Moderne und Religion beitragen zu konnen.

Der KD war infolgedessen kein hinreichender Triger fiir "innere Emigration", geschweige
fir subtilen, tiber die Verteidigung kirchlicher EinfluBbereiche und Institutionen hinausge-
henden "Widerstand". Er war ein kirchennahes Organ fur eine kinstlerische Elite, getragen
von dem Glauben an die Uberlebensfihigkeit eines gemiBigten, auf den Bauhiitten-
Gedanken zurtickgreifenden kunstlerischen Avantgardismus - verstanden als dauerhaft
modernes, von geschichtlichen Spannungen unabhingiges dsthetisch-praktisches Konzept -

in der NS-Gesellschaft.

Der KD war wihrend der Nazizeit mit der Tatsache konfrontiert, da} die Deutungs-, Sinn-
und Identifikationsangebote des Nazismus (Treue, Hingabe, Opferbereitschaft, Fihrer-
prinzip, Judenhal) fir die affektive "Volksgemeinschaft" strikt diesseitig orientiert und in
andere soziale Formen eingebettet waren als die Inhalte und Angebote der Kirchen und
sonstigen Religionsgemeinschaften. Dennoch verweist der KID mit seiner kunstpolitischen,
vielfach Uber die Angelegenheiten der religiosen oder kirchlichen Kunst hinausgehenden
Kollaboration beim nazistischen "Bildersturm" unter dem Topos der "Entarteten Kunst"
(die der KD kurz zuvor noch bescheiden, punktuell geférdert hatte) auf ein Problem.
Nimlich das der mehr oder weniger deutlichen, eher unterschwelligen Berthrungspunkte
zwischen religiosem bezichungsweise kirchlichem Welt- und Menschenbild sowie der ek-

lektischen Ideologie des "nationalen Sozialismus", wie sie an der "quasireligiosen" (Cornelia
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Schmitz-Berning) propagandistischen Titigkeit und symbolischen Kommunikation Adolf

Hitlers schon vor 1933 erkennbar werden.

10.

So war die auch vom KD verbreitete Gottglaubigkeit gewil3 der "Fihrer"-Glaubigkeit - un-
gewollt - niitzlich, ebenso der Anspruch auf allumfassende Welterklirung. Die Vertréstung
auf ein Jenseits, der religiose Messianismus konnten zumindest tendenziell in die durch das
NS-Regime propagierte "Erlosung" mittels kriegerischer Gewaltanwendung dutrch ein
"Volk ohne Raum" einmunden; ebenso das religiés gedeutete Leiden der Kreatur in die
Vorstellung vom Opfertod. Lehren von der Hoffnung auf menschliche Vollendung und die
Vorstellung der Apokalypse wurden von den Nazis eklektisch aufgegriffen, um sie fiir die
Propagierung der "Endlosung" der "Judenfrage" und des "deutschen Endsiegs" zu nutzen.
Diese Propaganda ging so weit, eine "Vernichtung" der "Feinde" nicht allein dem mensch-
lichen Handeln zu tberlasssen, sondern eine "ibermenschliche" Dimension im Rahmen
einer Untergangsiiberh6hung und -verklirung zu konstruieren. Erst der Opfertod der Mas-
sen bringe dann eine neue Nation hervor. Nicht nur die Vernichtung der Feinde, sondern
auch das eigene Ende fand so seine religiose Untermauerung - unter mehr oder weniger di-
rekter Mitwirkung der Kirche.

Die Erforschung dhnlicher Konstellationen in dem KD vergleichbaren Institutionen -
wie dem 1938 gegrindeten "Bund fir christliche Kunst in der Evangelischen Kirche

Deutschlands" - ist eine Aufgabe der Zukunft.
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Der "Kunst-Dienst' von 1928 bis 1945

Chronologie einer Institution

Vorbemerkung
Vom "Kunst-Dienst" (KD) ist kein Archiv Gberliefert. Im Mirz 1945 wurden Korrespon-
denzen, Kataloge, Ausstellungsdokumentationen, Fotos, Grafiken und andere Unterlagen
durch Brandbomben in Berlin vernichtet. Nach Gistrow ausgelagerte kleinere Teile aus
den letzten Titigkeiten des KD von 1944 bis 1945, in der Hauptsache bildkiinstlerische
und fotografische Arbeiten, gingen, soweit bekannt, in den letzten Kriegstagen verloren
oder wurden zerstort. Finzig erhalten geblieben sind mehrere unterschiedliche Serien von
Farbdias der Aktion "Fuhrerauftrag Monumentalmalerei”, die Gotthold Schneider, von
1931 bis 1945 Vereinsvotsitzender des KD, vor dem Eintreffen der Roten Armee an sich
nahm und von Gustrow tiber Berlin in den Schwarzwald nach Héchenschwand verbrachte.
Diese und andere Farbdias sind heute digitalisiert in einer Datenbank zuginglich.'

Die vorliegende Chronologie des KD kann sich daher nur auf bruchstiickhaft vorgefun-
dene archivalische Quellen stiitzen, die sich unter anderem im 1950 in Berlin gegriindeten

" befanden, und auf Uberlieferungen anderer Institutionen, mit denen der

"Kunstdienst
KD zusammenarbeitete, korrespondierte oder in anderer Weise verbunden war. Zu diesen
zihlen die Reichskammer der bildenden Kiinste (RKBK) oder das Reichsministerium fiir
Volksaufklirung und Propaganda (RMVP), in die der KD zeitweilig eingebunden war.

Angaben fiir die Chronik fanden sich auch in den Uberlieferungen und Nachlissen von
Personen (zum Beispiel Hugo Kiikelhaus, Winfried Wendland), die fiir den KD arbeiteten
oder an seiner Titigkeit in unterschiedlicher Weise beteiligt waren.

Informationen konnten ferner aus Zeitschriften, Zeitungen und Monographien gewon-
nen werden, die in der Wirkungszeit des KD erschienen. Angaben aus Publikationen der
1960er Jahre bis heute wurden erginzend herangezogen.

In den fir die Erarbeitung der Chronik zur Verfiigung stehenden Texten tauchen wie-
derholt unterschiedliche Angaben zu Ereignissen und Personen auf, die nur begrenzt tiber-
prift werden konnten. Auf die Aufnahme von unsicheren Informationen wurde grundsitz-
lich verzichtet. Offensichtliche Irrtimer hinsichtlich Namen, Orten und Zeiten sind ge-

kennzeichnet.

205



Die Vorgeschichte des Kunst-Dienstes (1926-1927)

1926

Arndt von Kirchbach

Der ehemalige Generalstabsoffizier (Major a. D., 1919) und Domprediger an der Evange-
lisch-Lutherischen Dombkirche in Dresden (Sophienkirche) Arndt von Kirchbach gehort
zusammen mit seiner Frau Esther, einer Publizistin und Dichterin sowie mal3geblichen
Vertreterin der sichsischen Pfarrfrauenbewegung im "Kirchenkampf" 1933-1945, zu den
ersten ideenstiftenden und praktisch-organisatorischen Vorbereitern des im Februar 1928
gegrindeten KD. In seiner Titigkeit als Studenten- und Jugendpfarrer geriet Kirchbach,
wie er in seinen Lebenserinnerungen schreibt, zunehmend mit der im 19. Jahrhundert und
im Kaiserreich verharrenden Kirche in Konflikt. Die ungeheuren Erschiitterungen, die der
Krieg verursacht hatte, so Kirchbach, lieBen die gewohnlichen Reden vom "lieben Gott"
versagen, drangten auf radikale Verinderungen auch in den Kirchen.’

Die reformerischen Vorstellungen Kirchbachs gewannen eine organisatorische Form in
der nach dem I. Weltkrieg wieder an Kraft gewinnenden liturgischen Bewegung, die eine
Anpassung des Kultus an den Wandel der Zeit anstrebte und nach verbindlicheren Formen
des religitsen Lebens suchte. Neben der Neugestaltung des Gottesdienstes wird dem Ver-
hiltnis von Kultus und Kunst eine besondere Rolle zugemessen. Gottesdienst, so die litur-
gischen Veridnderungsideen, brauche die verschiedenen Kiinste, um mit dem Leben Kon-
takt zu halten; Gottesdienst sei schlieBlich selbst eine kiinstlerische Angelegenheit.*

Als Domprediger in Dresden verkehrt Kirchbach in der Mitte der 1920er Jahre in einem
protestantisch-intellektuellen Milieu, das sich auch mit den politischen, sozialen und kiinst-
lerischen Entwicklungen in der Weimarer Republik, aber vor allem in Dresden auseinan-
dersetzt. An Kunst und Musik interessiert, kennt Kirchbach zahlreiche Werke der "Bru-
cke"-Kinstler (1906-1913) und der "Dresdner Sezession, Gruppe 1919" (1919-1925).
Durch regelmiBige Besuche der Ausstellungen des "Sichsischen Kunstvereins" (gegriindet
1828), dessen Mitglied Kirchbach ist, erhilt er einen Uberblick tiber die zeitgendssische
Kunst. Dadurch angeregt, beklagt er wiederholt die immer grofler werdende Kluft zwi-

schen dieser und der Kirche.’ In seinen Lebenserinnerungen hilt er dazu fest: "Das echte
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Ringen um den Ausdruck des Expressionismus war der christlichen Gemeinde fremd. [n.
erm.] Gebhardt, [Fritz von] Uhde, [Wilhelm| Steinhausen waren tot. Rudolf Schifer leistete
der Gemeinde wichtige Dienste, aber es wurde ihm doch von manchen Seiten allzu tber-
schwingliches Lob zuteil."’

Der Misere, dall moderne Kunst in seiner Kirche unbeachtet blieb, ja sogar ausgegrenzt
wurde, wollte Kirchbach durch die Schaffung einer Verbindung zwischen Kinstlern, Pfar-
rern und christlichen Gemeinden begegnen. Besonders in der Jugendarbeit mit Schilern
und Studenten sah er sich in der Verantwortung, das Verstindnis fiir moderne Kunst zu
fordern. Kirchbach unterstiitzte zu diesem Zweck einen in den Anfingen begriffenen
Kinstlerkreis in Dresden, mit dem Fritz Riebold (1888-1968), evangelischer Pfarrer und
Schriftsteller, den Kreugkalender (erschienen 1927-1934 und 1945-1990) herausgibt.” Den
"Evangelischen PreBverband fiir Deutschland"® kann Kirchbach gewinnen, fir Gemeinde-
blitter Beilagen mit moderner Kunst zu veréffentlichen.” Kirchbach nimmt auch Kontakte
zum "Sichsischen Kunstlerhilfsbund" in Dresden und zu Bettina Feistel-Rohmeder auf, die
die "Deutsche Kunstgesellschaft" leitet und ab 1927 die Deutsche Kunstkorrespondenz heraus-
gibt, mul3te aber bald feststellen, da3 mit beiden Organisationen aufgrund unterschiedlicher

. . . 1
Interessenlagen keine Zusammenarbeit entstehen wiirde. "

Februar

Arndt von Kirchbach und Gotthold Schneider

Im Februar 1926 lernt Kirchbach den aus Chemnitz kommenden Buchhindler Gotthold
Schneider kennen. Dieser arbeitet damals im Berliner Furche-Verlag und lernt hier Kunst-
ler und Architekten wie Otto Dix, Ernst Barlach, Emil Nolde, Walter Gropius, Otto Bart-
ning und andere, den Kunstkritiker Will Grohmann (1887-1968), den Galeristen und
Kunsthindler Rudolf Probst ("Galerie Neue Kunst Fides", Dresden) und den Verleger und
Ubersetzer Jakob Hegner (1882-1962) kennen. Das Zusammentreffen von Schneider und
Kirchbach findet anliBlich eines von Schneider gehaltenen Vortrages zur "Bibel- und
Schriftenmission" (Interpretation der biblischen Schriften zur Aneignung des Evangeliums)
statt; Kirchbach ist erstaunt tber die Gabe Schneiders, "Menschen fiir neue Aufgaben zu

"

gewinnen".” Nach einigen Gesprichen mit ihm entscheidet sich Kirchbach, ihn in seinen

Arbeitsstab zur Betreuung von Volkshochschulen und von Studenten aufzunehmen.
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Juli/August

Kiunstlertreffen im Hause Kirchbach

Kirchbach bekennt sich zu seiner Leidenschaft des Malens, die er selbst als "Trieb" be-
zeichnet."” Als Mitglied im "Sichsischen Kunstverein" nimmt er mit seiner Frau Esther re-
gelmifBig an Veranstaltungen und Ausstellungen in Dresden teil.”” Hier lernt er Verleger,
Galeristen, Kinstler und Schriftsteller kennen. Angeregt von den Ausstellungsbesuchen
und Veranstaltungen, lidt Kirchbach zu regelmiBigen "Kinstlernachmittagen" in seine
Wohnung ein, um sich iiber kunstlerische Fragen, besonders im Hinblick auf die Gestal-
tung "religioset" Werke, auszutauschen. Kirchbach sucht dabei auch nach Ideen, Unter-
stiitzern und Wegen, moderne protestantische Kunst in die Kirchen und in die Gemeinden
zu bringen."*

Zu den ersten regelmifBigen Teilnehmern der Kunstlernachmittage bei Kirchbach zihlen
Fritz Haberkorn, der das Gemeindeblatt der Evangelischen Kirche in Dresden gestaltet,
der Maler und Grafiker Paul Sinkwitz (1899-1981) und der aus der Schweiz stammende
Maler Otto Meister (1887-1967), den Kirchbach oft in seinem Atelier besucht. Weitere
Giste sind bei den ersten Zusammenkinften die Kinstler Otto Schubert (1892-1970),
Wilhelm Lachnit (1899-1962), Gustav Schmidt (?), Hans Otto Gablenz (?) und Georg St6-

cker (?), ein Holzschnitzer aus Dresden-Hellerau."”

Bildung einer Gemeinschaft zur Forderung protestantischer Kunst

An den Kiunstlernachmittagen bei Kirchbach nimmt auch der Maler und Grafiker D. [n.
erm.] Heinrich Schéne-Brosi aus Dresden-Hellerau teil.'® Dieser verdffentlicht 1926 im
Heft 7/8 det Monatschrift [sic| fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst einen Entwurf fiir eine Genmein-
schaft zur Pflege und Erbaltung moderner, protestantischer, bildender Kunst. Die hier entwickelte Idee
von einer Gemeinschaft, wahrscheinlich im Ergebnis der "Kinstlernachmittage" im Hause
Kirchbach entstanden, weist auf den sich spiter bildenden KD voraus.

Die von Schéne-Brosi vorgeschlagene Gemeinschaft ist als eine "Selbsthilfe der Kunst-
freunde und der Kunstler" gedacht, deren Mitgliedschaft die in der Evangelischen Kirche
und im "Reichswirtschaftsverband bildender Kiinstler" erfordert.'” Das aufgestellte
"Hilfsprogramm" richtet sich an die Evangelische Kirche und fordert von ihr, gerade die
"religits schaffenden Kiinstler" aus ihrer Not zu befreien. Zu diesem Zweck miiiten die
Kirchenverantwortlichen die moderne bildende Kunst ebenso férdern und wiirdigen wie

die Kirchenmusik. Den Vorrang sollten Kunstler haben, die den Anforderungen einer mo-

208



dernen protestantischen Kunst entsprichen.”” "Die Gemeinschaft, die wir begehren, soll
den Zweck haben, den darnach Verlangenden [gemeint sind die modernen Kiinstler - D.
K.] Kenntnis und Besitz zu vermitteln.""” Schéne-Brosi schligt zur Verbreitung protestan-
tischer Kunst Wanderausstellungen, Kinstlergaben (Grafiken, Lithographien), Kunstdru-
cke und Mappenwerke vor; auBlerdem Vortrige zur Gedankenwelt der Kinstler. Fir not-
leidende Kinstler empfiehlt Schone-Brosi einen "Unterstiitzungsfonds", der durch die
Kiinstler selbst unterhalten werden soll.”

Bisher allerdings konnte kein Nachweis der Grindung und des Bestehens der von Scho-

ne-Brosi vorgeschlagenen Gemeinschaft gefunden werden.

1927

Die Griindungsphase: Beyer - Kirchbach - Schneider

Der Kunsthistoriker und Publizist Dr. Oskar Beyer verla3t 1927 Betlin und zieht mit seiner
Familie in seine Geburtsstadt Dresden. Hier trifft er auf Gotthold Schneider, den er in den
Jahren zuvor als Verlagsmitarbeiter im Furche-Verlag Berlin kennengelernt hatte. Dieser,
seit 1926 bei Kirchbach in der "Jugend- und Studentenseelsorge" titig, macht ihn mit
Kirchbach bekannt.

Beyer besitzt, als er nach Dresden kommt, einen guten Ruf als Kunsthistoriker und Pu-
blizist. Mehrere Buchverdffentlichungen,” die zuriickliegende Titigkeit in der Schriftlei-
tung der Monatsschrift Feuser” und als "Kunstberichterstatter" verschiedener Zeitungen
und Zeitschriften, so des Lepziger Tageblatts, haben ihn bekannt gemacht.

Beyers Gedanken zum "religiosen Kunstproblem", die er in den Gesprichskreis bei
Kirchbach trigt, sind in seinem 1923 im Furche-Verlag verotfentlichten Sammelwerk Sehdp-
Jfung. Ein Buch fiir religiése Ausdruckskunst nachzuvollziehen. In seinem Beitrag Uber Kunstkul-
tur und religiose Weltanschanung entwickelt Beyer einen konzeptionellen Ansatz fir die Schaf-
fung einer Gemeinschaft, eines Ortes zur ErschlieBung und Forderung religioser Kunst,
der bereits einige Leitgedanken des im Februar 1928 veroffentlichten Grindungsmanifests
des KD enthilt.

Beyer stellt in seinem Buch die "Unfihigkeit der groen Mehrzahl" der Gesellschaft, ein

"religioses Kunstproblem" tberhaupt zu bemerken beziehungsweise zu bedenken fest.”
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Schuld daran sei das immer groB3er gewordene Desinteresse des Volkes an kirchlichen Fra-
gen, das auch dazu fiihre, sich nicht mehr mit Verbildlichungen christlich-kirchlicher Moti-
ve zu befassen. Die Kirchen, die evangelische wie die katholische, so Beyer, hitten die
"Macht iiber die Massen des Volkes in immer wachsendem MaRe eingebii3t".** Die "ernst-
haften Versuche [der Kirchen - D. K|], die grofle Masse zuriickzugewinnen", mifiten er-
folglos bleiben, da die "neue Menschheit" von diesen Versuchen nichts zu erwarten habe,
"das ihrer geistigen Binigung férderlich wire".” Die Lésung des "religiosen Kunstpro-
blems" siecht Beyer in der Schaffung eines "Ortes der Freiheit", ohne die vorhandenen
Schranken der Kirche.” Er schreibt dazu: "Die Uberzeugung, daB3 etwas PlanmiBiges, Zu-
sammenfassendes entstehen musse, daf3 alle die zu gemeinsamer Titigkeit zu versammeln
seien, die aufrichtigen und lebendigen Anteil nehmen am religiosen Kunstproblem der
Gegenwart, muf3te sich in jedem denkenden Menschen ganz von selber bilden. Der religio-
sen Kunst zuliebe muf ein Ort geschaffen werden, wo alle Bestrebungen unserer Zeit - sei-
en es kunstlerische oder theoretische - gewissermallen zusammenlaufen, wahrend sie sich
bisher in allgemeinen, ach so vielfiltigen Getriebe verzettelt haben. [...] Denn es ist klar,
daf3 diese Dinge wahrhaft fruchtbar nur im universalen Sinne behandelt werden kénnen.
[...] Aber vor allem muf3 erst einmal ein freier, weiter Horizont geschaffen werden. [...]
Die Zeit ist reif dafiir, nicht allein das Heutige zu zeigen und das vielfach Verstreute einan-
der naherzurtcken, sie ist auch reif fir die ErschlieBung aller wichtigsten Formen und
Moglichkeiten des religiésen Kunsttriebes der Menschheit.*”’

Dem Eingangsartikel Beyers folgen unter anderen die Beitrige: Gustav F. Hartlaub, Kunst
und Religion im 19. Jahrhundert, Lew Tolstoi, Christliche Kunst der Zukunft; Herbert Hauschild,
Schriftsprache; Paul Fechter und Wenzel A. Hablik, Der Kultbangedantke in der nenen Architetur.
In dem Beitrag von Fechter und Hablik wird der zu dieser Zeit noch unbekannte Architekt
Erich Mendelsohn vorgestellt, den Beyer seit 1919 kennt und mit dem ihn eine lebenslange
Freundschaft verbinden wird.” Der Einband und die Buchgestaltung stammen von Rudolf
Koch, der in dem Buch auch mit Grafiken und Schriftbeispielen vertreten ist.

Das, was Beyer 1923 als "religioses Kunstproblem" kennzeichnet, ist fiir Kirchbach Le-
bensalltag und fihrt in seiner "Bildungsarbeit" zunehmend zu Konflikten, MaBregelungen
und Verboten. Die unter seiner Verantwortung stehende evangelische Jugendarbeit in
Schulen und mit Studenten in Dresden wird durch die Kirchenleitungen, besonders aber
von seinem Vorgesetzten, Pfarrer Coch (ab 1933 Landesbischof in Sachsen),” nicht tole-
riert. Die daftr beschiftigten Mitarbeiter, Schneider und Unruh, werden auf Geheil3 von

Coch entlassen.” Resigniert stellt Kirchbach fest, daB3 die Kirchenleitungen die Kunst in
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den Kirchen nur als "Kirchenschmuck" betrachteten, die Beschiftigung mit Kunst nur im
Sinne eines "Pflegedienstes" fiir vorhandene Kunstwerke verstiinden.”'

Die Entlassungen von Schneider und Unruh sowie die Ideen und Vorstellungen Beyers
waren der Anlal3, so Kirchbach, die begonnene "Arbeit an anderer Stelle wieder aufzufan-
gen",” eine "freie Arbeitsgemeinschaft fiir evangelische Gestaltung” in das Leben zu rufen,
die sich im Griindungsaufruf "Kunst-Dienst" nennt.”

Claire Loewenfeld (Schwigerin von Oskar Beyer) erinnert sich 1966 anlifilich einer Ge-
denkveranstaltung fiir Oskar Beyer an die Grindungsphase des KD und berichtet: "Als im
Jahtre 1927/28 Oskat's Idee des Kunst-Dienstes in Dresden verwirklicht wurde, war das
weitgehend auf die Begegnung von Oskar und Gotthold Schneider zuriickzufihren. Die
beiden waren so entgegengesetzt, wie sie nur sein konnten, aber sie befruchteten sich

gegenseitig [,] und aus ihrer Zusammenarbeit entstand der Kunstdienst.”

Die Geschichte des KD (1928-1945)

1928

6. Februar

Griindung des Kunst-Dienstes in Dresden
Der KD witd in Dresden am 6. Februar 1928 als "freie Arbeitsgemeinschaft fiir evangeli-
sche Gestaltung" aullerhalb der Evangelischen Kirche gegriindet. Es bildet sich ein
"Freundeskreis Kunst-Dienst". Griindungsmitglieder sind: Dr. Oskar Beyer, Regierungsrat
Dr. Rudolf Béhme, Dr. Alfons Diener von Schonberg, Akademiedirektor Prof. Dr. Karl
GroB3, Domprediger Arndt von Kirchbach, Esther von Kirchbach, Dr. Heinrich Konig,
Gotthold Schneider, Kantor Adolf Stier.”

Unter der Uberschrift Der evangelische Kunstdienst in Dresden informiert Arndt von Kirch-

bach in der Monatsschrift Eckart den dortigen Leserkreis - Pfarrer, Lehrer, Studenten, lite-
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rarisch interessierte evangelische Christen - erstmals tber Existenz, Ziele und Aufgaben des
KD sowie tiber die erste erfolgreiche Kunstausstellung, die dem Offenbacher Schriftkinst-
ler und Kunsthandwerker Rudolf Koch gewidmet war.” Die Zeitschrift Eckart ist zu dieser
Zeit Medium des evangelischen Bildungsbtirgertums und als solches fur die Publizitit des
KD wichtig. Wiedergegriindet 1924 und herausgegeben von August Hinderer, Direktor des
"Evangelischen Pref3verbandes fiir Deutschland", erscheint sie als Kulturzeitschrift mit den
Themen Theologie und Literatur, Glaube und Dichtung.37 Das Programm des Eckart, die
kritische Begleitung von Kunst und Geistesleben, sei mit dem des KD vergleichbar,
schreibt Kirchbach in seinem Beitrag, und er erginzt, dal der "Dresdner Kunstdienst"
auch als "Dresdner FEckart-Kreis" bezeichnet werden konne.” Diese Charakteristik be-
zweckte wohl in erster Linie, die Aufmerksamkeit der tiberwiegend literarisch orientierten
evangelischen Leserschaft des Eckart auch auf die Belange der bildenden Kunst und des
KD zu lenken.

Uber die Griindungsphase des KD wurde erst in den 1950er Jahren, in den Lebenserin-
nerungen von Arndt von Kirchbach, geschrieben (Erstveroffentlichung 1987). Andere
Quellen sind nicht bekannt. Nach der 1968 von Rudi H. Wagner in dem kleinen Band Ku/t
und Form beschriebenen "Griindungsgeschichte" des KD, die auch in die Hinde von Het-
mann Weidhaas (Prof. Dr. phil. habil. Dr.-Ing.) gelangte, fiihlte sich dieser, als damaliger
Beteiligter, dazu aufgefordert, Erginzungen und Klarstellungen niederzuschreiben. In
einem Brief vom 29. September 1969 an die damalige KID-Mitarbeiterin Eva Pohle in Ber-
lin (DDR) schreibt er: "Ich lege Wert darauf, zu den ersten vier Leuten gehort zu haben,
die mit der Absicht der dann geschehenen Grundung zusammentraten: Beyer, Schneider,
Ch.[richtig: Arndt] v. Kirchbach u. ich. Zu dem von uns zusammengesetzten Arbeitsaus-
chuss gehorten nach meiner ziemlich sicheren Erinnerung auch Rud.[Rudolf] Koch u.
O.|Otto] Bartning. Andererseits habe ich die Herren Dr. Bohme und Dr. Diener v. Schon-
berg weder im Kunstdienst noch sonst irgendwo kennengelernt, obwohl ich in den Rau-
men in der Walpurgisstrasse wohnte u. dort jeweils morgens, am spiaten Nachmittag,
abends und nachts grundsitzlich anwesend und titig war. Die Herren B6hme u. Dife]ner v.
Schonberg waren wohl nur Verbindungsminner zu den staatlichen Kulturinstanzen. Dr.
Koénig war Direktor des 'Fides' [gemeint ist hier die "Galerie Neue Kunst Fides" in Dres-
den - D. K], die von dem Kunstdienst in der Walpurgisstrasse einige Rdume abmietete
[sic]. Ich habe den Verdacht, dass einige der Unterschriebenen ohne ihr ausdriickliches Si-
gnum unter das Manifest geraten u. andere ausgeschlossen worden sind. Wenn S. 34 rechts

[hier bezieht sich Weidhaas auf die von Rudi H. Wagner 1968 herausgegebene Publikation
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Kult und Form. Kunst-Dienst '28 - '68 - D. K.] gesagt wird '... fanden sich ... einige Menschen
zusammen, zwei Architekten ..., so ist festzustellen, dass es zunichst nur ein Architekt
wat, eben ich. Der zweite, Stephan Hirzel, kam erst nach einigen Monaten u. auf Grund
meiner Werbung hinzu. Ich bemerke das alles nicht, um Verdienste hervorzuheben oder
gar zu vergrossern. Damals war ich 25 Jahre alt, ein Diplomingenieur wie viele andere u.
hatte weder die wissensmillige Zurtistung noch den intellektuellen Horizont, um etwa
ebenso bevollmichtigt auf das Wollen und Tun Einfluss nehmen zu kénnen wie z. B.
O.|Oskar] Beyer, dessen ich in aufrichtiger Verehrung gedenke. Das Schwergewicht meiner
Leistung lag ausser in betrichtlichen Geldopfern, die ich der damals stets in Verlegenheiten
befindlichen Unternehmung drangab, in einem Tatbestand, der geeignet war, der Sache
einen zusitzlichen u. ansehnlichen Kreis von Interessenten zu 6ffnen, der aber ausserhalb
der engeren Ziele des Kunstdienstes lztg.39 Ich hatte russisch gelernt, mich mit russischer
Kunstgeschichte bekanntgemacht u. begann, an meiner Dissertation 'Formwandel in der
russischen Baukunst' zu schreiben, die dann auch gedruckt, aber bis auf 250 schon versand-
te Exemplare von der Gestapo eingestampft worden ist. Von den in Dresden lebenden
Russen hatten sich bei mir als regelmissige Giste eine ganze Anzahl bemerkenswerter Per-
sonlichkeiten zusammengetan, so F. Stepun, der First Obolenskij [...] u. a., u. zu diesem
Kreis stiessen auch P. [Paul] Tillich, von hier aus durch mich dem Kunstdienst vermittelt
[...]. [] Die Verbindung mit dem Kunstdienst war eine nahe u. lebendige, jedoch keine or-
ganisatorische. Sie dauerte wie meine Titigkeit im KD auch nur ein Jahr. 1929 hatte Oswin
Hempel keine Auftrige mehr, konnte mich nicht mehr beschiftigen, u. ich musste in Baut-
zen eine neue Bxistenz suchen.” [...] Es war fiir mich keine Uberraschung, dennoch eine
tiefe Enttduschung, aus der Entfernung mit ansehen zu miussen, wie der KD sich mindes-
tens partiell unter die Fittiche Alfr.[Alfred] Rosenbergs begab, St.[Stephan| Hirzel in nahen
Kontakt mit dem als Kriegsverbrecher erkennbaren u. dann auch als solcher entlarvten Na-
zibotschafter Abetz in Paris trat usw.""

Aus dem bisher ersichtlichen Verlauf, der zur Griindung des KD fiihrte, kann geschluf3-
folgert werden, daf3 der Kreis der an ihr beteiligten Personen wohl grof3er war, als er heute
nachweisbar ist. Unverkennbar ist aber, daf} die maB3geblichen Grindungsinitiatoren des
KD Beyer, Kirchbach und Schneider waren. Von diesen war Beyer bis 1931 der fithrende
konzeptionelle Ideengeber, Schneider der Organisator; Kirchbachs Titigkeit beschrankte
sich auf die Verbindung zu kirchlichen (evangelischen) Leitungsgremien und publizistische
Tatigkeit fir den KD.

Kurz nach der Grindung des KD beschreibt Oskar Beyer 1929 die Aufgaben des KD
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folgendermafen: "Kunst-Dienst nennt sich eine 1928 in Dresden entstandene, dort sitzen-
de, aber nicht auf Sachsen beschrinkte "Arbeitsgemeinschaft fiir Evangelische Gestaltung',
die sich zur Aufgabe gestellt hat, die Erneuerungsbestrebungen auf dem Gebiet der kulti-
schen Kunst zusammenzufassen und durch Sammlung, Beratung und Vermittlung frucht-
bar zu machen. Dabei wird - Luthers Forderung gemal - erstrebt, méglichst traditionslo-
sen, sachlichen Formen zum Durchbruch zu verhelfen, ohne sich etwa nur auf das Hand-
werk festzulegen, denn auch technische Formen und maschinelle Arbeit sollen dienstbar

2
gemacht werden."*

Mirz

Erste KD-Ausstellung: Rudolf Koch

Nur wenige Wochen nach seiner Griindung tritt der KID mit seiner ersten Ausstellung im
Dresdner Kunstgewerbemuseum an die Offentlichkeit. Sie ist dem Schriftkiinstler und
Kunsthandwerker Rudolf Koch aus Offenbach gewidmet, der in den ausgehenden 1910er
und 1920er Jahren besonders durch seine Schrift- und Buchgestaltungen bekannt wird. Als
"Werkkinstler", unter anderem fiir Metall- und Webarbeiten, wie ihn die Ausstellung vor-
stellt, kennen ihn nur wenige. Mit der Ausstellung beabsichtigt der KD nicht nur, Koch
erstmalig im gro3eren Rahmen auch als Gestalter kirchlichen Gerits zu prisentieren, son-
dern im besonderen Maf3e auch, die eigenen idsthetischen Anspriiche und Vorstellungen
von moderner kirchlicher Kunst der Offentlichkeit zu prisentieren.

Die Koch-Werkausstellung, so Oskar Beyer, "ergab sich aus einer besonders starken und
lebendigen Verbindung mit dem Offenbacher Werkkreis und mufite schon deshalb das ers-
te Kunstdienst-Unternehmen bleiben, weil durch die tiefgriindigen und umfangreichen
Bemiihungen Kochs, denen eine starke expressive, ja geradezu prophetische Kraft inne-
wohnte, die neuen Probleme religiéser oder kultischer Gegenstands-Gestaltung iiberhaupt
erst akut geworden sind".*

In einer kurzen Mitteilung zur Koch-Ausstellung in der Monatschrift fiir Gottesdienst und
kirchliche Kunst werden "der Ernst und die schlichte Feierlichkeit der kultischen Gegenstin-
de [...] als hoffnungsvoll, wenn nicht richtungweisend fiir die heutigen Bestrebungen zur
Neubelebung kirchlicher Kunst" beschrieben.” Ein Jahr vorher heif}t es zu einer am selben

Ort stattfindenden Ausstellung christlicher Kunst: ,,Es [ist] bisher den Kirchen nicht ge-
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lungen, dies Leben [das wiedererwachende religiése Leben - D. K] irgendwo mal3gebend
zu erfassen oder zu beeinflussen |...], den Kitsch und grobe Unzulinglichkeiten [zu] be-
kimpfen, einer neuen, herben Formensprache gegeniiber Verstindnis [zu] zeigen."*

Der KD nimmt sich des Werkes von Rudolf Koch in den 1920er und 1930er Jahren -
nicht ohne Widerspruch, auch in den eigenen Reihen - vielfach an. Bis etwa 1939 folgen
neun vom KD organisierte Rudolf-Koch-Ausstellungen, die deutschlandweit prisentiert
werden. Zahlreiche vom KD angeregte oder selbst verfa3te Publikationen zu Kochs Schaf-
fen erscheinen parallel oder in Folge in Zeitungen, Zeitschriften und Jahrbuchern.

Von Koch und seiner Offenbacher Werkstatt hergestellte kunsthandwerkliche Erzeugnis-
se (z. B. Schriftteppiche, Taufgerite, Altarkreuze) finden tber den Tod von Koch hinaus,
nach 1934, weiter Aufnahme in KD-Ausstellungen. Bis in die letzten Kriegsjahre,
1943/1944, zeigt der KD Werke von Koch und seinem Offenbacher Kreis.

Rudolf Koch wird in den ersten Jahren der Tatigkeit des KD durch diesen zum Aushin-
geschild fiir die Gestaltung neuer evangelischer Kirchenkunst, wird zum "Revolutionir im

n46

gesamten Formbereich des Kirchlichen"™ stilisiert. Spater wird er kritisiert werden: als Mit-

gestalter einer "Blut- und Bodenprovinzialitit"."’

Mai

Paramenten-Tagung im Kloster St. Marienberg

An einer dreitigigen Paramenten-Tagung Ende Mai 1928 im Kloster St. Marienberg, nahe
Braunschweig, nimmt Oskar Beyer als Vertreter des KD teil. Die Tagung hat fir den KD
besondere Bedeutung. Nur wenige Wochen nach seiner Griindung kann er zu gestalteri-
schen Fragen, die den Schmuck des kultischen Raumes betreffen, vor einem Fachgremium
auftreten, seine Vorstellungen und Anspriiche formulieren, fir sie werben. Im Juni-Heft
1928 des Eckart betont Beyer daher unter Bezugnahme auf die stattgefundene Tagung die
Bedeutung der Paramenten-Werkstitten fir die Herstellung von "Geriten, Zier- und
Sinnbildformen" fir die kirchliche Innengestaltung.

"Paramentik",” erklirt Beyer, "ist angewandte, praktische Kirchenkunst, die niemals auf
dem Weg der Fabrikation, sondern nur [...] mit handwerklichen Mitteln betrieben werden
kann.""” Den zuriickliegenden 50 Jahren Paramenten-Arbeit attestiert er "schwichliche
Formideale", die in keiner Weise neuen Entwicklungen glnstig gewesen seien. Erst mit

Rudolf Koch aus Offenbach, der fur eine neue Paramentik Malstibe setze, habe sich eine
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Wende ergeben. Fiir Beyer haben daher die Arbeiten Kochs "Allgemeinbedeutung"; sie sei-
en "Triger einer neuen heimatlichen Bewegung" und verkérperten eine "Rickbesinnung
auf [...] reformatorische und urchristliche Lebenskrifte".”

Der KD 1d63t in der Folgezeit nichts unversucht, um einer neuen Paramentik den Weg
zu ebnen. In der Zeitschrift Kunst und Kirche setzt Beyer 1929 unter der Uberschrift Zur Fra-
ge einer nenen Paramentik’ grundsitzliche Akzente fiir die zukiinftige Arbeit. Nach einer Be-
griffsbestimmung des Wortes Paramentik (sieche Anm. 48) beschreibt er den Entwick-
lungsweg, den die Paramentik zwangslaufig mit der Industrialisierung zuriicklegen muf3te,
da die Serien- oder Massenherstellung, das Prinzip der Reproduktion die individuelle,
handwerkliche Wertarbeit verdringten. Ergebnisse dieses Prozesses, der eine nicht unbe-
trichtliche Sonderindustrie hervorgebracht habe, seien "Entartung und Verfall", die aber
nicht nur die Paramentik, sondern auch die Gebrauchskunst ereilt hitten. Die "Versot-
gung" der Kirchen und Gemeinden mit dieser Massenware, die sich vornehmlich aus For-
men der Vergangenheit speise, komme geradezu der "Verseuchung" gleich.” Neben dem
breiten Strom der "seelenlosen" Fabrikware erkennt Beyer eine dinne kunstgewerbliche
Linie, fur die der Ausdruckswert der Formen und die edlere Arbeit wieder an Bedeutung
gewinnen. Als Exponenten, als weitaus stirkste Personlichkeit der neueren Paramentik
sieht Beyer wiederum Rudolf Koch, dessen Arbeiten "eine Synthese von gotischer und ro-
manischer Bewegtheit, d. h. eine gesamtmittelalterliche (wenngleich im stirksten Mal}
durch Luther bestimmte) Wirkungsform" zu sein scheine, "die ausschlieBlich aufs engste
mit der persénlichen Rigenart ihres Urhebers verkniipft" sei.” Das Schaffen von Koch ist
fiir Beyer aber nur "Ansatz", "Ubergang", "Bindeglied", nicht das Neue selbst, da die Be-
schrinkung der Paramentik auf das Handwerk, wie bei Koch, im Widerspruch zur Zeit ste-
he.” Beyer relativiert damit seinen Standpunkt, den er noch auf der "Paramenten-Tagung"
im Mai 1928 duflerte: dall Paramentik nur mit handwerklichen Mitteln betrieben werden
konne.

In den "nackten" und von Symbolen freien Formen sicht Beyer die zeitgemil3e Sprache
einer neuen Paramentik und verweist auf den Metallschmied Siegfried Priitz (siche Werk-
statthericht 5 des KD), der die Hinwendung zur maschinellen Technik schon bewuf3t vollzo-
gen habe.” Das Handwerk ist fiir Beyer aber damit in keiner Weise iiberfliissig. Es soll
nach seiner Ansicht sachlicher, einfacher und ehtlicher werden, Entwiirfe und Modelle
schaffen, die ohne weiteres der Maschine tibergeben werden kénnten, damit das Problem
der Reproduktion, der Serienfertigung in die rechte Bahn gelange.‘%

Beyer setzt sich zum Abschluf seines Artikels fiir die Dutrchsetzung des "Gesetzes der
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Sachlichkeit", fir Typen und Normung bei der Herstellung von Paramenten ein. Die ent-
stechenden Dinge sollen fiir Beyer "ihre zweckliche und symbolische Funktion in schlichtes-

ter, unaufdringlichster Weise, in einer wohltuenden Neutralitit erfiillen".”’

Juni - August

Neue Kirchen-Baukunst

Fir den KD ist die Frage nach der neuen Form des kirchlichen Gerits eng verkntipft mit
der nach der Beschaffenheit des neuen Kultraums. Nach der Rudolf-Koch-Ausstellung, die
sich den Problemen der Gegenstands-Gestaltung kirchlichen Gerits widmete, wird der
Kirchenbau Mittelpunkt der beiden Ausstellungen "Kultbauten der Gegenwart" und "Kir-
chenbaukunst unserer Zeit". Beide finden von Mai bis Juni beziehungsweise von Juli bis
August 1929 in Dresden statt und sollen spiter, als Wanderausstellungen, in anderen Stad-
ten Deutschlands zu sehen sein. In ihnen prasentiert der KID Hauptbeispiele des sich ent-
wickelnden neuen Kirchbaus nach dem Weltkrieg.

Die Ausstellungen zeigen Arbeiten der Architekten Bartning, Behrens, Bohm, Fahren-
kamp, Fischer, Hempel, Herkommer, Holzmeister, Mendelsohn, Muesmann, Soeder, We-
ber und Wissel. Fir den KD sind die in der Ausstellung versammelten Architekten die Ver-
treter einer Architektur, die den "Anschluf3 an das allgemeine, profane Baugeschehen" voll-
zogen hitten.”

Fir die Bereicherung und Vervollkommnung der zu entwickelnden Kirchbau-
Wanderausstellungen bittet der KD in beiden Expositionen um die Einsendung von
Kirchbauentwiirfen an seine Dresdner Anschrift in der WalpurgistraBle 15, mit dem Hin-
weis, daf3 er "Lésungen herkémmlicher Art" nicht beriicksichtigen werde.”

Die vom KD gezeigten Beispiele moderner Kirchenarchitektur stehen schon in der kon-
zeptionellen Phase der beiden Architektur-Ausstellungen im "Gegensatz zu den bewuf3t am
formalen und geistigen Erbe der Vergangenheit, des Mittelalters, orientierten kirchlichen
Ausstattungskunst von Rudolf Koch".”” Fiir Oskar Beyer zeigen sich die Unvereinbarkeit
beider Grundeinstellungen und die Notwendigkeit der Entscheidung des KD fir die
Gegenwart.”

Der KD bereitet daher eine Uberblicksausstellung kirchlicher Gebrauchskunst vor, die
sich diesmal nicht mehr nur auf einen einzelnen Gestalter beschrinken sollte. Unter dem

Titel "Werkkunst und Kirche" wird sie im Herbst 1929 eroffnet.
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Weitere Ausstellungen und Veranstaltungen des KD 1928
Am 22. September eréffnet der KD unter dem Titel "Die Bibel" eine Sonderausstellung in
seinen Rdumen in der Walpurgisstrale 15. Als Begleitveranstaltungen zu den Ausstellungen

finden Vortrige und wochentliche "Bach-Abende" statt.”

1929

Mai

"Hingabe'" -Ausstellung in Dresden

Bis jetzt hatte sich der KD in seinen Expositionen mit Gestaltungsfragen des kultischen
Gerits oder des Kirchbaus beschiftigt. Vor allem Skizzen, Zeichnungen, Modelle und Ge-
brauchsgegenstinde dienten als Ausstellungsgut. Bei der "Hingabe"-Ausstellung sollten
nun nicht mehr nur Gegenstinde dominieren, sondern ein "Begriff”, ecine "Idee", eine
"Uberzeugung": die der "Hingabe". Mit Fotos, Bildausschnitten und Gegenstinden sowie
Texten wurden aus verschiedenen historischen Kontexten, Volkern, politischen Richtun-
gen und Berufsgruppen Beispiele des Finsatzes fiir eine Uberzeugung zusammengetragen.®
Am Ende der Ausstellung prisentierte man dem Besucher einen Spiegel, der "an Jeden die
Frage nach der eigenen Hingabe stellt[e]".”*

Die "Hingabe"-Ausstellung sei fir den KD ein erster Schritt auf dem Weg zu neuartigen
Prisentationsweisen, schreibt Oskar Beyer im Herbst 1929 in der Zeitschrift Kunst und Kir-
che. Sie offenbare den Grund und auch das Ziel der ganzen KD-Arbeit: die Beantwortung
der "Frage nach der Erneuerung des Menschen und der Kirche".”

Die Ausstellung wird spiter auch in anderen Stidten - Magdeburg, Kiel, Berlin - gezeigt
und erreicht die bei weitem héchste Besucherzahl aller bisherigen KID-Expositionen. Die
Tagespresse vermittelt ein durchweg positives Bild der "Hingabe"-Ausstellung. So schreibt
die Magdeburger Tageszeitung: " Ausstellungen vermitteln immer Kenntnisse, sind zumeist so
verschwenderisch mit Material ausgestattet, daf3 statt der gewollten Vertiefung zuweilen
oberflichliches Betrachten die notwendige Folge sein muf}. Hier aber ist alles so knapp, so

scharf umrissen, so schlagwortartig, hier ist alles zerstreuende Beiwerk vermieden, sodal3

der Inhalt der Ausstellung fiir jeden Besucher ein klares Bild gibt, und zwar fur alle, ob reli-
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gi6s oder freigeistig, ob politisch rechts oder links eingestellt. Der Kunst-Dienst, Dresden,
hat Ereignisse im Weltgeschehen herausgegriffen, hat prignante Gestalten aus der Menge
der Jahrhunderte, von frithesten Zeiten an, ausgewihlt und Personlichkeiten, die ihr Leben,
ihr Hab und Gut, ihr Wissen und Kénnen in selbstloser Weise fir die Mitmenschen einge-

setzt, hingegeben haben, zu einem Denkmal verholfen."®

Erschliefung neuer Medien fiir eine zukiinftige KD-Titigkeit

Bei seiner Titigkeit bleibt dem KD laut Stephan Hirzel nicht verborgen, dal3 "Gestaltungs-
fragen - und zumal 'religiose' Gestaltungsfragen - sich nur an begrenzte Kreise wenden und
innerhalb dieser Kreise nur wiederum Vereinzelte im Innersten treffen".”” Fiir seine bishe-
rige Tatigkeit stellt er daher fest, dal3 mit den Ausstellungen nur eine bescheidene "Mis-
sionsarbeit" geleistet worden sei.® Fiir die Zukunft sollen daher auch andere Wege be-
schritten und Fotografie, Film und Werbung in den "Dienst der religiésen Sache" gestellt
werden. Denn, so Oskar Beyer: "Die Volksgesamtheit ist sehend und hérend geworden,
aber in erster Linie fiir die Realitdt, in der sie arbeitet und feiert, leidet und sich freut. Die
Photographie und im gesteigerten Sinne der Film haben deshalb eine so gewaltige Wirkung
auf uns alle, weil sie aus unserer Zeit heraus gewachsen sind und die Realitit, das Leben -
und sei es im historischen Gewande - als realistisches Abbild wiedergeben. Mit diesen Mit-
teln 1aBt sich heute alles machen: im Kampf der Parteien dient es zur Verhetzung und im
Feldzug der Reklame dient es zur Uberredung, denn es sind Bild und Film die Zeugnisse,
denen man Glauben schenkt. [...] Fest steht, dall man die seit geraumer Zeit entwickelte
Filmproduktion und Ilustrationsmethode nicht einfach kopieren kann und darf. Die neuen
Mittel der Verkiindigung werden sich von Grund auf neu entwickeln missen [,] und es
werden sich Menschen finden, denen es gegeben ist, in dieser neuen Form fiirs erste zu

stammeln und schlieBlich zu sprechen."”

September

"Kultbauten der Gegenwart' in Berlin

Im "Berliner Kinstlerhaus" in der Bellevuestraie wird im September 1929 die zweite Sta-
tion der Ausstellung "Kultbauten der Gegenwart" eroffnet. Ihr  Zustandekommen ver-
dankt der KD dem "Verein Berliner Kinstler", dem die Rdume gehéren. Mit der Ausstel-

lung in Berlin erweitert der KD seine Arbeit tiber Dresden hinaus und hofft, seinen Be-
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kanntheitsgrad zu steigern. In Anwesenheit evangelischer und katholischer Kirchenvertre-
ter, die kurze Ansprachen halten, 1i3t der KD eine programmatische Erklirung verlesen,
die in abgewandelter Form auch das Vorwort des zur Ausstellung erscheinenden Kataloges
bildet. In ihr wird gesagt: "Sich zum neuen Kirchbau bekennen, heif3t hier tatsichlich: aus
der Weltentfremdung, in die die Kirche nachgerade geraten ist, mitten in die Welt, in die
reale Tatsachlichkeit einer kirchenfremden Welt zu treten, u.[nd] zw.[ar] mit dem evangeli-
umsgemilen Anspruch, "Welt zu Gberwinden'. Was fiir Krifte miissen da mobilisiert wer-
den, wenn dieser Schritt nicht aus der Schwiche einer Konzession, sondern aus Vollmacht
heraus erfolgen soll!""

Die Kultbau-Ausstellung wandert im Oktober nach Stettin. Die evangelische Abteilung
der Ausstellung gelangt spiter in das Folkwang-Museum nach Essen und wandert von
dort, zum Teil kombiniert mit einer inzwischen in Dresden gezeigten Ausstellung neuer

kirchlicher Gebrauchskunst, in verschiedene Stidte (u. a. nach Plauen).”

Oktober

Zwei Gegensitze: ""Neue Gotik'" und "Die neue Linie"
In Zusammenarbeit mit der Landesstelle fir Kunstgewerbe in Dresden und dem dortigen
Sichsischen Wirtschaftsministerium wird am 3. Oktober 1929 die KD-Ausstellung "Werk-
kunst und Kirche" er6ffnet, die spiter in verschiedene Stiadte geht. In Gegeniiberstellungen
zeigt der KD unter den Begriffen "Neue Gotik" und "Die neue Linie" kirchliches Ge-
brauchsgut und Typographie. Zum Konzept der Ausstellung schreibt Oskar Beyer: "Die
Werke der ersten Gruppe wurzelten in irgend einer Hinsicht mehr oder weniger stark und
offensichtlich in der Formenwelt (und damit notwendiger Weise auch in der Geisteswelt)
des mystisch empfindenden Mittelalters, mochten sie nun figtrlich oder unfigirlich sein.
Die anderen waren demgegeniiber klar und reinlich; sie nahmen es auf sich, lieber 'arm'
oder 'puritanisch' zu wirken, weil sie vor allem ehtlich sein wollten und zugleich durchaus
protestantischem Wesen gemif."”

Durch die Gegentiberstellung der Formen erhoffte sich der KD eine lebendige Diskus-
sion, eine Auseinandersetzung mit kultischen Fragen, mit dem Sinn der Formerscheinung,
der Funktion des Gegenstandes. Nicht nur die Besucher sollten einbezogen werden, son-

dern auch die Gestalter von Gebrauchsgut.”
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Gedichtnisfeier fiir Friedrich Naumann

Das Reformationsfest (31. Oktober 1929) nutzt der KD, um in einer Gedichtnisfeier fiir
Friedrich Naumann an dessen 10. Todestag zu erinnern. "Der Gedanke, das Gedichtnis
Naumanns anlidBlich seines 10. Todestages wieder zu beleben", schreibt der KD, "erwuchs
nicht nur aus einer starken Beziechung zu der umfassenden und in seltenem Male ausge-
prigten Personlichkeit, sondern vor allem auch aus dem inneren Zusammenhang seines re-
ligiosen und kiinstlerischen Denkens mit unseren Bestrebungen, wie sie gerade aus der
Werkkunst-Ausstellung hervorgetreten waren. Naumann hat bereits vor mehr als 30 Jahren
Erkenntnisse ausgesprochen, die heute unmittelbar akut geworden sind und wahrscheinlich
nicht zwingender formuliert werden konnten. Im Hinblick auf die kirchlichen Kunst-
Probleme, die heute einer entscheidenden Krise entgegentreiben, kann er als 'Vater der

neuen Sachlichkeit' (Th.[eodor] Heuss) geradezu als Kronzeuge angesprochen werden."™

November

Martin Buber im Kunst-Dienst

Neben Paul Tillich (1886-1965) gehort der Religionsphilosoph Martin Buber (1878-1965)
in den ersten Jahren seiner Tatigkeit zum Umfeld des KD. Am 6. November spricht er
tber "Weltbild und Gottesbild". Wie der KD schreibt, hatte sein Name "eine auflerge-
wohnlich groBe Zahl von Hérern herbeigezogen".” Die Dresdner Neuesten Nachrichten be-
richten: "Der Vortrag, der Philosophie, Wissenschaft, Dichtung und Prophetie zu einer
wunderbaren Einheit fal3te, vereinigte die Horerschaft, Angehorige aller Konfessionen und
Geistesrichtungen, in der Uberzeugung, durch die Darstellung Bubers an die Grenzen reli-

gioser Brkenntnis gefiihrt worden zu sein."”

Fortsetzung der Bach-Abende im KD
Im Rahmen seiner oOffentlichen Veranstaltungen fihrt der KD woéchentliche "Bach-
Abende" durch. Die endgiltige Form der Abende, so der KD, sei noch nicht gefunden; sie

konnten daher "vorldufig nur in experimentierendem Sinne fortgesetzt werden".”’
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Erweiterung des engeren Arbeitskreises des KD

Zum engeren Arbeitskreis des KD gehort ab Herbst 1929 der Pfarrer und Kunsthistoriker
Dr. Curt Horn aus Bertlin. Er ist zu dieser Zeit Geschiftsfithrer des "Vereins fir religitse
Kunst in der evangelischen Kirche" und Mitglied der Schriftleitung der Zeitschrift Kunst

und Kirche, die der Verein herausgibt.™

Zeitgemille Bibelillustrierung

Die dem KD nahestehende Zeitschrift FEckart berichtet im November 1929 im Heft 11
Uber die neue, im September erschienene Rudolf-Schifer-Bibel.” In Rezensionen wird die-
se verschiedentlich schon als "Volksbibel" bezeichnet, was vor allem die Kritiker des kiinst-
lerischen Werkes von Rudolf Schifer auf den Plan ruft. So erhilt der KIDD-Mitarbeiter Dr.
Oskar Beyer die Méglichkeit, seinen Standpunkt zur Bibelgestaltung von Schifer im Eckart
zu vertreten. Er lehnt diese Bibelausgabe aufgrund ihrer konventionellen kiinstlerischen
Gestaltung ab und stellt die Frage, wie denn dann die Bilderbibel des Menschen der heuti-
gen Zeit auszusehen habe. Beyer beantwortet sie mit dem Hinweis, dafl heute immer mehr
an die Fotografie zu denken sei und eine Reihe von Versuchen unternommen werden miis-

se, zum Beispiel Fotos und Grafiken fiir die Hlustrierung der Bibel zu verwenden.

Weitere Ausstellungen des KD 1929
Der KD gibt fiir das Jahr 1929 sieben Ausstellungseréffnungen an. Zu diesen zihlen: "Ec-
ce homo - Passionsbildwerke neuer und neuester Zeit", gezeigt von Februar bis Mirz in

Dresden, und zwei thematisch nicht ausgewiesene Ausstellungen in Essen und Plauen.”

1930

Denkschrift KD

In einer Denkschrift (1930?) verweist der KD auf die materielle und ideelle Unterstiitzung
seiner Tdtigkeit durch das Evangelische Landeskonsistorium fiir Sachsen, den Evangeli-
schen Oberkirchenrat, das Deutsche-Evangelische Kirchenbundesamt sowie durch die
Sichsische Landesstelle fur Kunstgewerbe, das Preuflische Ministerium fiir Wissenschaft,

Kunst- und Volksbildung und das Reichsministerium des Inneren.®
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Januar

"Hingabe'" -Ausstellung in Magdeburg
Die Dresdner Ausstellung wird im Januar 1930 in Magdeburg gezeigt. Sie findet eine ein-
hellig positive Aufnahme in der Ortlichen Presse (Magdeburger Zeitung, Magdeburger Tageszei-
tung, Magdeburger Generalanzeiger, V olksstimme Magdeburg).*

Der KD steht zudem mit mehreren rheinischen Stidten und mit Berlin in Verhandlungen
zwecks Ubernahme der "Hingabe"-Ausstellung. Es wird auch daran gedacht, sie in europii-

schen und Stadten der USA zu zeigen.g3

Februar

"Kult und Form" in Magdeburg

Am 15. Februar 1930 wird in Magdeburg die gemeinsam mit dem dortigen Ausstel-
lungsamt, dem Folkwang-Museum Essen, dem Verein fiir religiose Kunst in der evan-
gelischen Kirche und dem Judischen Kultmuseum in Berlin konzipierte Ausstellung "Kult
und Form" er6ffnet. Die Prisentation in Magdeburg kombiniert die beiden KD-Wander-
ausstellungen "Kultbauten der Gegenwart" und "Werkkunst der Kirche"; sie ist die bis da-
hin umfangteichste KD-Ausstellung.** Zur Ausstellung in Magdeburg gibt es erste Kriti-
ken, die sich anliBlich der Betliner Ausstellung von "Kult und Form" im Herbst 1930 ver-
schirfen. In den Dresdner Neueste Nachrichten vom 19. Februar 1930 kritisiert zum Beispiel
der Kunsthistoriker und Schriftsteller Ernst von Niebelschiitz (1879-1946) die in der KD-
Ausstellung als "modern" und "zeitgemi3" akzentuierten Exponate und behauptet, dafl
dort, wo kein neuer Glaubensinhalt vorhanden sei, unmoglich neue Gestaltungen entstehen
konnten.*” Diesem Einwand begegnet der KD mit der Bemerkung, daf er die Schwierigkeit
des Unterfangens, bessere, ehrlichere Formen zu zeigen, ebenso erkannt habe und aus die-
sem Grunde aber die Hinde nicht sinken lassen wolle. Die Titigkeit des KD bestehe gera-
de darin, das Neue, das den Erfordernissen der Gegenwart entspreche, zu férdern und
nicht am Gestrigen festzuhalten. Das Ringen um Klirung, das Anregen zum Nachdenken
und die Suche nach Auseinandersetzung seien letztlich Ziele und Aufgaben der bisherigen
KD-Ausstellungen, ja der ganzen bisherigen Arbeit gewesen.%

Die Pressekritiken und die im Freundeskreis des KD entfachte Diskussion zur Magde-
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burger "Kult-und-Form"-Ausstellung veranlassen den KD, neben dem Katalog einen
"Rundbrief iber die Frage des Kultbaus" an Architekten, kirchliche Wiirdentriger und Per-
sonlichkeiten des 6ffentlichen Lebens zu versenden.” Die Resonanz, die der KD auf die-
sen erhilt, ist fir ithn erniichternd. "Es hat sich herausgestellt", schreibt der KD an den
Freundeskreis, "dal3 fir viele, ja vielleicht die meisten, hier gar kein Problem vorliegt, mit
dem ausecinanderzusetzen sie sich veranlal3t sihen. Das weitaus Positivste, ein wirklich
greifbarer Vorschlag, eine klare, iiberraschend plastische Vorstellung ist uns aus den Krei-

sen des 'Berneuchner Bundes' [sic] [...] zugegangen."*

Mirz

"Kultbau und Kultgerit der Gegenwart' in Chemnitz

Am 23. Mirz 1930 wird im Kunstgewerbe-Museum Chemnitz in Anwesenheit zahlreicher
Gaiste und von Vertretern der drei Religionsgemeinschaften (katholische, evangelische, ji-
dische) die KD-Ausstellung "Kultbau und Kultgerit der Gegenwart" eréffnet. Ihre Grund-
lage bilden die beiden Prisentationen "Kultbau" und "Werkkunst" des KD, die kombiniert
und erweitert wurden. Erstmals ist eine KD-Ausstellung konfessionell gegliedert. Als
Grunde dafir gibt der KD die gewachsene Anzahl der Exponate und die "erwiinschte

Klarheit" im Ausstellungsaufbau an.”

April

Neuformulierung von Zielen und Grundsitzen der KD-Arbeit

Seit der Grindung des KD am 6. Februar 1928 hat sich - bedingt vor allem durch die Aus-
stellungstitigkeit und deren 6ffentliche Resonanz - seine Arbeit wesentlich erweitert. Zur
eigenen Klirung sowie zur Orientierung des Freundeskreises will der KD "neue Grundsit-
ze" fir die praktische Arbeit entwickeln und zur Diskussion stellen. Beabsichtigt ist, die
1928 anldBilich der Grindung entworfenen Rzbtlinien (im Grindungsaufruf des KD) noch
klarer und entschiedener zu fassen und neu gewonnene Aspekte stirker zu berticksichti-
gen.” In dem als vertraulich gekennzeichneten "3. Rundbrief an den Freundeskreis" vom

April 1930 heilt es dazu: "Die neuen 'Grundsitze' - oder wie man es nennen will - werden
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sich nach und nach kristallisieren, sie konnen nicht ohne weiteres gemacht und hingestellt
werden. [...] Deshalb teilen wir hier folgende vor-ldufige [sic|] 'Definition' mit, von der wir
wunschen, daf3 sie auch den Freunden unserer Arbeit als verwendbar erscheinen maoge:
'Der Kunst-Dienst ist eine unabhingige Arbeitsgemeinschaft. Er strebt durch Mittel der
Veranschaulichung und Verdeutlichung und durch bewul3ten Einsatz fir Einfachheit und
Sachlichkeit der Zweckformen|,] der Kunstformen und der Lebensformen, wie sie der ur-
sprunglichen 'evangelischen' Haltung angemessen ist, auf die kommende religiése Erneue-
rung und Neugestaltung vorzubereiten."”'

In einem der "Definition" folgenden Abschnitt wendet sich der KD erstmalig gegen die
vielfach in der Presse wiederzufindende Bezeichnung "Evangelischer Kunst-Dienst". Er
schreibt: "Diese Bezeichnung ist unrichtig [,] und wir missen ihr entgegentreten. Wir sind
nicht einfach eine konfessionell gebundene Gruppe. Unsere Arbeitsgemeinschaft nennt
sich Kunst-Dienst [sic], sie fithrt den Begriff der 'evangelischen Gestaltung' lediglich im
Untertitel. Wir verstehen ihn in erster Linie im Sinne einer evangeliumsgemal3en Haltung,
allerdings unter bewuf3ter Wahrung des Zusammenhangs mit der Kirche. Wenn der Dienst
an kirchlich-evangelischen Belangen einen betrichtlichen Teil unseres Aufgabenkreises
ausmacht, so streben wir damit im Grunde die Neubesinnung auf die evangeliumsgemifien
Forderungen innerhalb einer kultischen Gemeinschaft vorwirtszutreiben, deren weltge-
schichtliche Funktion nach dieser Uberzeugung héchstwahrscheinlich erst dann wird in Er-
scheinung treten und zur Wirkung groflen Ausmalles gelangen kénnen, wenn sie sich von
jeglichen Verkrustungen endgtltig befreit haben und sich mit Vollmacht in die zeitgegebe-

. . . ()2
ne Lage zu stellen bereit sein wird."

Barlach-Ausstellung in Dresden

Trotz grofler Schwierigkeiten, wie es im "Dritten Rundbrief des KD an den Freundeskreis"
heif3t, wird gemeinsam mit dem Sichsischen Kunstverein in dessen Riumen an den Brihl-
schen Terrassen eine seit geraumer Zeit geplante Barlach-Ausstellung zu dessen 60. Ge-
burtstag gezeigt. Sie trdgt den Titel "Batlach 60 Jahre" und wird am 17. April 1930 mit
einem Vortrag von Theodor Diubler eréffnet.” Die Ausstellung prisentiert Beispiele des
plastischen und grafischen Werkes Barlachs; von besonderer Wichtigkeit fir den KD sind
die noch nicht gezeigten frithen Zeichnungen Barlachs aus der Zeit seiner RuBland-Reise.”
"Die wachsende Beanspruchung Barlachs fiir kirchliche Zwecke und sein eigenes immer
lebendigeres Wachsen in die Glaubenswelt hinein", betont der KD nach der Er6ffnung der

Ausstellung, "rechtfertigt unseren Einsatz fiir diese einzigartige Personlichkeit."”
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Mai - Juni

"Kirchliche Architektur und Werkkunst"
Mit Unterstiitzung des Badischen Landesgewerbeamts findet vom 17. Mai bis 24. Juni 1930

die KD-Ausstellung "Kirchliche Architektur und Werkkunst" in Karlsruhe statt.”

Juni - August

"Kirchliche Kunst der Gegenwart in Deutschland"

In Zusammenarbeit mit dem Wirttembergischen Kunstverein (Stuttgart) und in dessen
Riumen findet unter Beteiligung des KD, der seine beiden Ausstellungen "Kultbauten der
Gegenwart" und "Werkkunst und Kirche" zeigt, die Ausstellung "Kirchliche Kunst der

Gegenwart in Deutschland" in Stuttgart statt.”’

30. Oktober

Marin Buber im KD
Martin Buber spricht in den Rdumen des KD in der Walpurgisstra3e 15 in Dresden iiber
"Die Bezichung von Religion und Politik".”

Oktober - Dezember

"Neue kirchliche Kunst'" in Halle

In der ehemaligen Garnisonskirche am Domplatz in Halle wird vom 10. Oktober bis 0.
November 1930 die vom KD organisierte Ausstellung "Neue kirchliche Kunst" gezeigt.
Das Rahmenprogramm beinhaltet Vortridge tiber "Moderne religiose Kunst", die in der
Volkshochschule Halle stattfinden. Zudem sind Gruppenfihrungen fiir Pfarrer, Lehrer,
Schiiler der Volkshochschule und Mitglieder des Bithnenvolksbundes, von Frauenverbin-
den und kirchlichen Vereinen geplant.”
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Die Ausstellung hat zwei Abteilungen. Die zur "Architektur" bietet dreigegliedert: "1.
Spitzenleistungen: Bartning, Weber und Herkommer. 2. Kleinkirchen [...]. 3. Gemeinde-
hiuser [...].""" Hier zeigt der KD neben den bekannten Entwiirfen fiir evangelische
Kirchbauten von Otto Bartning (Sternkirche - Entwurf, nicht ausgefithrt, 1922; Gustav-
Adolf-Kirche, Berlin, 1924; Stahlkirche "Pressa", Koln, 1928) auch Entwiirfe des Architek-
ten Hans Herkommer (1887-1956), der in den 1920er Jahren eine expressionistische For-
mensprache entwickelt und neben Dominikus Bohm (1880-1955) und Rudolf Schwarz
(1897-1961) zu den fihrenden Architekten des katholischen Kirchbaus gehért. In der Ab-
teilung "Werkkunst" dominieren liturgische Gerite, Teppiche, Wandbehinge, kirchliche
Scheine und Urkunden. Sie enthilt Arbeiten der Werkstitten der Stadt Halle (Staatlich-
stidtische Kunstgewerbeschule Burg Giebichenstein), der Sichsischen Landesstelle fiir

Kunstgewerbe, des Klosters Marienberg und der Werkstatt von Rudolf Koch."

Ausstellung "Kult und Form" in Berlin

In der Zeit vom 10. November bis 28. Dezember 1930 findet im Lichthof des Alten
Kunstgewerbemuseums in Berlin die KD-Ausstellung "Kult und Form" statt. Die kritische
Eroffnungsrede, die auch im Rundfunk iibertragen wird, hilt Paul Tillich."”” Nach ihm
sprechen Edwin Redslob (1884-1973), Reichskunstwart, und Curt Glaser (1879-1943), Lei-
ter des Kunstgewerbemuseums, Arzt, Kunstkritiker und Kunstsammler. Die Ausstellung
umfaB3t "neue evangelische, katholische und jiidische Gebrauchskunst";'” sie wird spiter
auch im Grassi-Museum in Leipzig gezeigt. Die Ausstellungsobjekte, so der KD in einer
Mitteilung, steuerten die "wichtigsten bzw. fiihrenden Kunstgewerbeschulen und Werkstit-
ten aus allen Teilen des Reiches" bei. "Die Hauptakzente lagen auf den Abteilungen der

Sichsischen Landesstelle fiir Kunstgewerbe (Dresden), der Werkstitten im Rauhen Haus

(Hamburg) und des Kreises um Rudolf Koch in Offenbach."'"*

1931

Vortragsveranstaltungen im Winter 1931
In den Riumen des KD in Dresden finden im Winterhalbjahr 1930/1931 Vortragsveran-
staltungen zu weltanschaulichen, religiésen und literarischen Themen statt. Es sprechen

Paul Tillich Gber "Religion und Form", Alfons Paquet tber "Zwischen Rom und Moskau -
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Die Schicksalsstunde des Protestantismus", Theodor Daubler tber sein Epos "Das Nord-

n 105

licht" und Oskar Krauf3 (Prag) Gber "Albert Schweitzer und seine Sendung.

Kritik an der Ausstellung "Kult und Form" und am KD

Bereits wihrend der Ausstellung setzt in einigen Tageszeitungen (Gemmania, 1V ossische Zei-
tung) die Kritik an der Ausstellung ein. Besonders die katholische Seite greift die Ausstel-
lung scharf an, weil diese daftr eintritt, dal3 das Kultgerit - so von Tillich in seiner Rede
und vom KD in der Ausstellung gefordert - von den profanen Gestaltungen ausgehend
seine Form bekommt. Unter Zuriickweisung dieses Gestaltungsansatzes wird in einem
Rundfunkvortrag zu einer katholischen Gegenausstellung aufgerufen.'”

Die Zeitschrift Kunst und Kirche, die dem KD ab seiner Grindung ein Forum bietet,
macht in ihrem Januar-Heft 1931 die Ausstellung zum Schwerpunkt. Es enthilt die Rede
Tillichs und Beitrige von Oskar Beyer zum KD und von Dr. Curt Horn, Pfarrer und
Kunsthistoriker, zur Tillich-Rede und zur Ausstellung.

Beyers Artikel in Kunst und Kirche erscheint unter der Uberschrift Was ist der Kunst-Dienst?
Darin beschreibt er die seit drei Jahren andauernde Titigkeit des KD, "dessen Begriindung
ohne wirtschaftliche oder sonstige Garantien aus einem inneren Missen heraus erfolgte",

"auf

als ein immer bleibendes "Wagnis", das mit einer Glaubenshaltung verbunden sei,
Grund deren seine Arbeit bisher méglich war.""” Die Bilanz des KD fillt nach Beyer posi-
tiv aus, denn auch dieser habe sich mit seinen Aufgaben, vor allem mit seinen Ausstellun-
gen, weiterentwickelt. Als Belege fihrt Beyer die "Rudolf-Koch-Ausstellung" (die erste
Ausstellung des KD) und die Exposition "Kirchbauten unserer Zeit" an, die fir den KD
die Erkenntnis brachten, sich vom Erbe der Vergangenheit, dem Mittelalter - einem we-
sentlichen Bezugspunkt Kochs in Gestaltungsfragen - zu trennen und sich fiir die Gegen-
wart zu entscheiden. Die nachfolgenden Ausstellungen des KD, "Werkkunst und Kirche",
"Hingabe" und "Tod und Leben", bestitigen fiir Beyer die Richtigkeit des eingeschlagenen
Weges.'”

Bereits bei der Vorbereitung der Exposition "Kult und Form" war es im KD zwischen
den Beteiligten Beyer, Hirzel und Schneider, welche die Presse gelegentlich als "Triumvirat"

: 109
bezeichnet,

zu Unstimmigkeiten gekommen. Die Spannungen scheinen mit den Kritiken
an "Kult und Form" zugenommen zu haben. Denn Beyer, im Mai 1931 noch Grindungs-
mitglied des "Kunst-Dienst e. V.", verlit im Sommer den KD, um nur noch publizistisch
tatig zu sein. Vereinsvorsitzender wird Gotthold Schneider.

Der letzte Absatz des Artikels von Beyer in Kunst und Kirche verdient besondere Beach-
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tung, da er auch eine Kritik gegeniiber dem inneren Fiuhrungskreis des KD enthilt. Beyer
schreibt: "Der Kunst-Dienst ist, dies sei zusammenfaB3end [sic|] gesagt, kein Verein, eben-
sowenig wie er ein Geschaft ist oder werden mochte. Er ist, wie es im Vorwort des Fiihrers
der Berliner Ausstellung 'Kult und Form' hieB3, 'eine freie Arbeitsgemeinschaft, die durch
lebendige Mittel der Veranschaulichung und Kundmachung und durch Einsatz fir Ein-
fachheit und Ehtlichkeit der Werkformen und der Lebensformen innerhalb und au3erhalb
der Kirchen der kommenden religisen Erneuerung und Neugestaltung zu dienen
strebt.""'"’ Beyer tritt hier den durch die Kritik an der Ausstellung "Kult und Form" hervor-
tretenden Tendenzen entgegen, die Tatigkeit des KD auf Form- und Gestaltungsprobleme
kirchlicher Kunst zu beschrinken. Fir Beyer ist aber das Grundanliegen des KD "die Et-
neuerung des Menschen und der Kirche, die kommende Gemeinschaft".""

Mit den Absichten der Ausstellung "Kult und Form" und der von Paul Tillich in seinem
Er6ffnungsvortrag aufgestellten Forderung nach Erneuerung der kultischen Form beschif-
tigt sich auch der Pfarrer und Publizist Curt Horn."” Er betrachtet die Ausstellung als mi3-
lungen, denn die meisten ausgestellten Objekte verdeutlichten "einen formlosen Kult und
eine kultlose Form".'” Die Absicht des KD, mit den Exponaten zu einer Synthese von
Kult und Form beizutragen, sicht Horn in ihr Gegenteil verkehrt. "Diese Ausstellung”,
schreibt er, "offenbarte deutlich, was lingst klar war, dall Kult und Form auseinanderfal-
len". "™

Die Absicht des KD, die Erneuerung der kultischen Form vom Profanen, nicht vom Sa-
kralen aus anzugehen, halt Horn fur nicht tauglich, da die Dinge dann nur einen blof3en
Gebrauchszweck hitten, ihnen aber der transzendente Zweck fehle.'” In diesem Sinne be-
urteilt Horn die ausgestellten profanen Gerite zwar als "anstindige Sachlichkeit", aber sie
seien "nicht mehr". Die kultische Wirkung der Gerite empfindet er sogar als "licherlich",
da ihnen der "Erlebnisausdruck” fehle.'"® Fiir Horn gibt die Ausstellung "im ganzen wenig
Anregung" dazu, daB der "Kult aus seiner Formlosigkeit erlést werde".""” Zugute hilt er
den gezeigten "kultlosen [profanen - D. K.] Formen", daf3 bei ihnen die reinere und wahre-
re Form zu finden sei und dall mit der Ausstellung des KD ein "Aufzeigen der Probleme"
mit dem Ziel begonnen habe, einer Synthese von Kult und Form niherzukommen.'*

An der Ero6ffnungsrede von Tillich zu "Kult und Form" kritisiert Horn dessen Idee der
"Wirklichkeit", aus der dieser die Konsequenz ableite, daf kultische Gestaltung bestimmt
sein miisse durch Alltag.""” Dal3 der Alltag die Wirklichkeit des Lebens sei, bestreitet

Horn, da nach seiner Auffassung der Feiertag, als Gegengewicht zum Alltag, ebenso dazu-

gehore. Fir Horn geht Tillich damit in die Irre, wenn er eine Verbindung von Kult und
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Form erreichen wolle, aber den Kultgedanken tiberhaupt streiche.'” Eine Gestaltung allein
aus der Tiefe des Alltags halt Horn fir tberfliissig und falsch, da die Wirklichkeit Gottes
nirgends stirker als in der Verkiindigung seines Wortes zum Ausdruck komme. Darum, so
Horn, sei die stirkste Wirklichkeit der Feiertag und nicht der Alltag.'

Den Abschluf3 des Heftschwerpunktes von Kunst und Kirche bildet der Ausstellungsbericht
zu "Kult und Form", den ebenfalls Curt Horn verfaB3te. Er erkennt den Versuch des KD
an, allen drei Konfessionen (der evangelischen, jiidischen, katholischen) in der Ausstellung
Platz einzurdumen, beurteilt das Ergebnis der ausgestellten Kultgerite aber als wenig tber-
zeugend.122 Dal3 die Ausstellung nicht wie frihere ihren Zweck erfiillen konnte, wird von
Horn dem Umstand zugeschrieben, dal "man bei dem Kunst-Dienst selbst |...] keine stat-
ke innere Beziechung zu der Frage 'Kult und Form' hatte".'” Den Kiinstlern habe daher die
Fihrung gefehlt, die zur Gestaltung sakral-kultischer Dinge notwendig gewesen wire. Des-
halb gentigten die ausgestellten Kultgegenstinde nicht den Anspriichen an die "reine Funk-
tion der Form", denn sie seien "nicht frei von Ornament" und, was nach Horn viel schwe-
rer wiege, ihre Gestaltung entspreche nicht dem kultischen Zweck.'* Er schreibt dazu wei-
ter: "Geradezu peinlich ist der Tauftisch, der uns an die Butterglocke mit Ueberfang erin-
nert. Er sieht wie ein Globus in einem MeBring aus - soll damit die Taufe in 'kosmische
Bezichung' gesetzt sein?"'® An den ausgestellten Teppichen bemingelt Horn, dal sie im-
mer noch mit Kreuzen versehen seien, "auf denen man herumtritt".'” Und er liBt weitere
Beispiele folgen. Zusammenfassend schreibt er: "Der Kunst-Dienst hat mit dieser Ausstel-
lung sich zum mindesten das Verdienst erworben, dal3 er bei den Pfarrern das Gewissen
geschirft und gegen den Devotionalienkitsch zum Angriff geblasen hat. [...] Dal3 nicht
mehr als ein Versuch auf noch recht ungeklirter Grundlage hier gemacht worden ist, wet-

den die Veranstalter sich selbst sagen.”127

Februar

Ausstellungsausschul} ,,Hingabe“-Ausstellung
Der KD bittet mit Schreiben vom 28. Februar 1931 den Pfarrer Dr. [n. erm.] Stahl, Cen-
tral-Ausschuss fur Innere Mission, um die Mitarbeit im Ausschuf3 fir die Vorbereitung der

in Berlin geplanten "Hingabe"—Ausstellung.128
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Mirz

Was will der Kunst-Dienst?™

Einen bilanzierenden und erklirenden Versuch, auf die offentlichen Kritiken an einzelnen
KD-Ausstellungen einzugehen, unternimmt im Marz 1931 auch der KD-Mitarbeiter Ste-
phan Hirzel in der Monatschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst. Unter dem Titel Was will
der Kunst-Dienst? rechtfertigt Hirzel die nicht nur in der Ausstellung "Kult und Form" ange-
wandte "Ausstellungsform" der Gegeniiberstellung profaner und sakraler Formen." Er
schreibt: "Es konnte natlitlich nicht unsere Absicht sein, Bildmaterial von Kultbauten und
Modellsticke von Kultgeriten fir eine lediglich dsthetische Betrachtung zusammenzutra-
gen, vielmehr galt es, die wichtigsten Probleme kultischen Gestaltens fur Kiinstler und Kir-
chen, fiir Kritiker und Offentlichkeit deutlich zu machen, um auf diese Weise zur Stellung-
nahme und zur Mitarbeit anzuspornen. Durch die Art des Aufbaus, der Raumaufteilung
und Gruppierung, durch knappe Erliauterungstexte wurden so religiose Gestaltungsfragen
wie Langkirche oder Zentralkirche, Monumentalkirche oder Kleinkirche, Handwerk oder
Technik, Tradition oder Fortschritt vor dem Beschauer aufgerollt. Als Abschluf3 einer je-
den Ausstellung wurden an Jeden folgende Fragen gerichtet: 'Ist unserer Zeit die Kraft zu
religioser Gestaltung bereits wieder gegeben?' 'Wird die kommende religiose Erneuerung
eine gegenseitige Durchdringung von Kultus und Werktag [eine Forderung von Tillich in
seinem Vortrag - D. K] und damit auch Beseitigung der Grenzen zwischen Kultgerit und
Profangerit zur Folge haben miissen?"""!

Die Kritiker der KD-Arbeit beschwichtigt Hirzel mit den Worten, dal der KD keines-
wegs "die Losung der Gestaltungsfragen darin sieht, gewaltsam ein Rezept fir kultische
Gestaltung aufzustellen. Es kann nur die Richtung gewiesen werden. [...] Wir stehen am
Scheidewege."'” Hirzel beschreibt im weiteren diesen "Scheideweg" und formuliert den
Standpunkt, die Forderungen des KD: "Auf der einen Seite wird die Neugeburt einer Gotik
verkundigt, einer Mystik der Technik das Wort geredet und die Farbenglut der Glasmalerei
gepriesen. Auf der anderen Seite wird die strenge Forderung an die kultische Gestaltung
gestellt: daf3 sie wirklich, gegenwirtig und alltiglich zu sein habe (Tillich). Wir vermégen
nur diesen letzten Weg zu sehen [...].""" Fiir Hirzel sind die Bestrebungen des KD nicht
losgel6st von katholischen oder jiidischen Bestrebungen zu begreifen. Der KD habe, bei al-
ler Verschiedenheit liturgischer Anforderungen, Gemeinsamkeiten hinsichtlich der Hand-
werksgesinnung und der Werkstoffbearbeitung erkannt.'

Der auch die Reaktionen auf die KD-Ausstellung "Kult und Form" beherrschende Streit
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zu Fragen der kultischen Gestaltung wird schon seit langem in den Kirchen, der evangeli-
schen wie der katholischen, ausgetragen. Bereits in den frihen Jahren der Weimarer Repu-
blik entwickeln sich die Widerspriiche zwischen den Befiirwortern des ausklingenden His-
torismus, des modernisierten Heimatstils, expressionistischer Anleihen und stilistischer

Versachlichung (Ingenieurbau, Neues Bauen).'”

Die Auseinandersetzungen zu diesen Fra-
gen erreichen ihren Hohepunkt auf der Tagung fiir evangelischen Kirchbau (Essen, 25.-27.
November 1929). Mit seiner Ausstellung "Kult und Form" befindet sich der KD im Zen-
trum dieser Debatte und versucht seinerseits, klare Ziele durch die Rechtlinien fiir die evangeli-

sche Gestaltung"™ vorzugeben.

""Tod und Leben - Die Erneuerung des Friedhofswesens"
Im stidtischen Ausstellungsgebaude in Dresden wird am 22. Mirz 1931 die Ausstellung
"Tod und Leben - Die Erneuerung des Friedhofswesens" eréffnet. Sie ist als Wanderaus-
stellung angelegt und soll aufgrund von Anfragen auch in anderen deutschen Stidten, wie
Schneidemiihl, Deutsch Krone, Schénlanke, Meseritz und Kaiserslautern, stattfinden."”’

Mit der Ausstellung greift der KD Reformbestrebungen seit Anfang des 20. Jahrhunderts
auf, die unter dem Begriff "Friedhofsreformbewegung" bekannt geworden sind. Zur Biin-
delung der Aktivititen und Ziele wurde 1921 der "Reichsausschuf3 fiir Friedhof und
Denkmal" gegriindet. Mitglied der Reformbewegung ist auch der KID-Mitarbeiter Stephan
Hirzel, der mit dem Vorsitzenden des "Reichsausschusses fiir Friedhof und Denkmal",
Waldo Wenzel, enge Kontakte pflegt und einige Jahre Schriftleiter der Zeitschrift Deutsche
Friedhofskultur ist. Im Ergebnis der Zusammenarbeit zwischen Waldo Wenzel und dem KD
entstehen die 1937 herausgegebenen Ruchtlinien zur Gestaltung des Friedbofs und Musterfriedhofs-
ordnung (siche 1937).

Das Interesse von Fachkreisen und Besuchern an der Ausstellung ist so grof3, dal3 die
Zeitschrift Formz im Heft 6 des Jahrgangs 1931 in mehreren Beitragen tiber sie berichtet und
die Schriftleitung der Monatschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst auf Anregung des KD

%8 Eg enthilt neben

die Oktober-Nummer 1931 als Sonderheft mit ihrem Titel publiziert.
einer Einfihrung in das Thema der Ausstellung, die vom KD verfal3t ist, ihre ausfihtliche
Gliederung und in Ausztgen die in ihr verwendeten Texte. Mehrere Fotos im Heft vermit-
teln einen visuellen Eindruck von den ausgestellten Objekten. So wird unter anderem der
Eingangsraum zur Ausstellung, der mit dem Hoélderlin-Zitat "wir sterben um zu leben"

Uberschrieben sowie mit dem horizontalen Korper einer agyptischen Mumie und einer Sta-

tue eines frithgriechischen Menschen (Apollo von Tenea) ausgestattet ist, abgebildet.”
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Weitere Rdume der Ausstellung beschiftigen sich mit der Geschichte der Begrabnisformen,
des Bestattungswesens, der Schrift, der Architektur, der Friedhofsanlagen (Frankfurt a. M.,
Hannover), der Grabzeichen. Erginzend schreiben: Oskar Beyer (bis zur Vereinsgrindung
im Mai 1931 Leiter des KD) tber den neuen Teil des Frankfurter Friedhofs von 1927, des-
sen Entwurf und Gestaltung von Ernst May (1886-1970) und Max Bromme (1878-1974)
vielfach Widerstand hervorriefen; der KID-Mitarbeiter Stephan Hirzel tiber die Erneuerung
des Friedhofswesens sowie die Gartenarchitekten Harry Maal3 aus Liibeck und Lebrecht
Migge aus Berlin iiber Friedhofsgestaltung. "

Zielstellung des KD in Ausstellung und Themenheft war es, die Offentlichkeit fiir Fragen
der Friedhofsreform im grofleren Umfang zu interessieren, auch, zur Mitarbeit aufzufor-
dern. "Denn die 'Erneuerung des Friedhofswesens' setzt letzten Endes eine in den Wurzeln
des gesamten Lebensbewul3tseins gewandelte, erneuerte und einig gewordene Welt vo-
raus"," schreibt der KD im Themenheft. Ziele fiir die Gestaltung der Form seien auch
hier: "Einfachheit, Ehrlichkeit, Ein- und Unterordnung in die Ausdrucksformen der Ge-
meinschaft".'"” Das bedeutete fiir den KD "Bekimpfung von formaler Unkultur und Bar-
barei auf dem Gebiet des Friedhofswesens".'"

In Abgrenzung zum "Reichsausschul3 fur Friedhof und Denkmal", der sich in seiner
Arbeit vorwiegend um die Formprobleme bemiihe, wie der KD im Sonderheft feststellt,
behandle die KD-Ausstellung titelgemal3 auch die ethischen und religisen Ebenen der Ex-
neuerung der Friedhofskultur.'* "Die Mittel der Darstellung und Verdeutlichung sind akti-
vistisch®, heil3t es, "der Text - der unbedingt gelesen werden will - spielt [in der Ausstellung

- D. K] eine wesentliche Rolle".'*

April

"Kult und Form" im Leipziger Grassi-Museum

Am 26. April 1931 wird die Ausstellung "Kult und Form" im neuen Teil des Grassi-
Museums in Leipzig eréffnet. Die Eroffnungsansprache hilt der Theologe und Hochschul-
lehrer Prof. Dr. Alfred Dedo Miiller (1890-1972) aus Leipzig. Die Rede wird in der Sep-

tember-Ausgabe der in Hamburg erscheinenden Zeitschrift Kreis" veroffentlicht.
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Richtlinien fiir evangelische Gestaltung

1931 erscheinen, herausgegeben vom KD, die Richtlinien fiir evangelische Gestaltung. Unver-
kennbar, nicht nur in der Wortwahl, ist der enge Bezug der Rich#/inien zur Eroftnungsrede
der KD-Ausstellung "Kult und Form" vom 10. November 1930 von Paul Tillich. In sieben
Punkten, ausgehend von einer Bestandsaufnahme der aktuellen Situation der kirchlichen
Baukunst und bildenden Kunst, wird eine neue, moderne religiose Gestaltung gefordert,
die zum "Bewusstsein" zu bringen sei.'"’

Nicht von ungefihr wird unter "1. Voraussetzungen" gefordert: "Einfachheit, Wahrhaf-
tigkeit und Bescheidenheit sind die Voraussetzungen aller religiosen Gestaltung. Nicht al-
lein zeitgemasse Kunstanschauungen, nicht nur zeitbedingte Wirtschaftsnot, sondern vor
allem die stets gultige evangelische Grundhaltung muss die Ablehnung aller Verschwen-
dung in den Mitteln, allen Selbstbetruges im Hinblick auf die ernste, religiose Situation und
aller Selbstherrlichkeit der Gestalter und der Gemeinden zur selbstverstindlichen Folge
haben.""*

Im Punkt "7. Bildende Kunst" hei3t es: "Hierzu muss gesagt werden, dass der vorldufige
Verzicht auf Malerei und Plastik im Kultraum unserer Zeit nicht nur die genannten kiinst-
lerischen, sondern vor allem religise Beweggriinde fiir sich hat. Weder die friher so viel
Beschiftigten [sic] Maler religiser Motive, noch die expressionistischen Christusdarsteller
werden berufen sein, in der sich langsam wieder ergebenden Zusammenarbeit von bilden-
der Kunst und Baukunst eine verspitete Rolle zu spielen. Nur einer neuen Generation von
Gestaltern, die sich zur einfachen, wahrhaftigen und selbstlosen Handwerklichkeit und Ge-
sinnung durchzuringen strebt, wird es méglich werden, den inneren Kontakt zum Bauwil-
len der Gegenwart und zum religiosen Zukunftswillen zu finden. [...] Diese neue Begeg-
nung des Architekten mit dem Maler setzt die grosste Verantwortung voraus. Umsomehr
muss vor sogenannten 'religisen Malern', vor der noch immer andauernden Inflation der
Christusdarstellungen, vor der romantischen Farbenglut der Glasmalerei und vor dem oft
verantwortungslosen Umfang dekorativer Wandgestaltung gewarnt werden. Man sollte es
durchaus als ein positives religises Bekenntnis werten, wenn ein Maler heute davor zu-

riickscheut, Christus darzustellen!'*’
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Mai

Vereinsgriindung "Kunst-Dienst e.V."

Der KD wird im Mai 1931 in Dresden als eingetragener Verein gegriindet. Gotthold
Schneider wird zum Vereinsvorsitzenden gewihlt. Als Vereinsmitglieder sind genannt: "Dr.
Oskar Beyer, Geheimrat Dr. Franz Edelmann, Architekt Dr. Stephan Hirzel, Domprediger
Arndt von Kirchbach, Architekt Alfred Lucas, Rechtsanwalt Dr. Karl Ruppel und Gott-
hold Schneider."™ Bei Karl Ruppel scheint der Dr.-Titel irrtimlich verwendet worden zu
sein. Ruppel wurde zwar spiter jahrelang als "Privatgelehrter”" im Angestelltenverhiltnis
und als Mitarbeiter und Abteilungsleiter beim "Ahnenerbe der SS" gefiihrt, eine Disserta-
tionsschrift wurde aber von ihm nicht verfal3t (siche dazu im Bio-bibliographischen Perso-

nenverzeichnis).

Uber den Zweck der Fortfilhrung der "Arbeitsgemeinschaft Kunst-Dienst" in Form
cines eingetragenen Vereins berichtet Arndt von Kirchbach: "Die umfangreichen Unter-
nehmungen des Kunstdienstes mit ihren materiellen Verpflichtungen machten es erforder-
lich, die freie Arbeitsgemeinschaft in einen eingetragenen Verein im Sinne des Birgerlichen
Gesetzbuches zu verwandeln. In der Satzung wurde als Zweck des Vereins die Fortfihrung
der Arbeit der bisherigen freien Arbeitsgemeinschaft bezeichnet: 'in engster Verbindung
mit den religiosen und kiinstlerischen Erneuerungsbestrebungen der Gegenwart an der
Klirung und Loésung der Fragen und Aufgaben auf dem Gebiet der kultischen Kunst mit-
zuarbeiten, vorwiegend durch Ausstellungen, Vortrige, Veroffentlichungen sowie durch

Anregung und Beratung im Einzelfall'.""'

Einrichtung eines Kultbau-Archivs beim KD

Die fir die Ausstellungen des KD verwendeten Materialien, Bilder, Pline und Kunstwerke
werden ab Frithjahr 1931 in einem "Kultbau-Archiv" vereinigt. Dessen Ziel sei es, schreibt
Stephan Hirzel, stellvertretender Vereinsvorsitzender des KD, "Architekten und bauenden
Gemeinden, den verschiedenen Beratungsstellen fiir Kirchbau im Reich und endlich dem
Wissenschaftler die Méglichkeit zu Vergleichs- und Studienzwecken zu bieten. Hier sollen
nicht nur die notwendigen Planungsunterlagen und Photographien von Kultbauten zur
Einsicht vorhanden sein, sondern dieses Archiv soll auch in der Lage sein, iiber konstrukti-
ve und technische Einzelheiten sowie tiber Kostenaufstellungen einzelner Kultbauten Auf-

schluf3 zu geben. Diesem Archiv wird zugleich eine stindige Ausstellung Kultgerit ange-
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gliedert. [...] Archiv und Musterschau werden wiederum parititisch fir alle drei Konfes-
sionen getrennt [,] aber raumlich benachbart aufgebaut, wobei selbstverstindlich gesonder-
te katholische und jidische Kommissionen die entsprechenden Abteilungen verantwortlich

Uberwachen."™

Juli - August

Oskar Beyer verlif3t den Kunst-Dienst
Im Sommer 1931 verlif3t Oskar Beyer den KD in Dresden und zieht mit seiner Familie auf
den Darf3. Zuerst, vortibergehend bis zum Frithjahr 1932, wohnt er mit seinen Kindern
und seiner Frau im Haus Dr. Albert Schweitzer in Ahrenshoop. Spiter, ab dem Sommer
1932, leben die Familien Bernhard Hopp, Gottfried Schmidt und Oskar Beyer in "Gemein-
schaft" unter einem "Dach". Beyer beginnt mit einer Neutbersetzung des Neuen Testa-
ments."”’

Die Ursachen fir den Weggang Beyers aus Berlin sind in den Meinungsverschiedenheiten
zwischen den KD-Mitarbeitern Schneider, Hirzel und Beyer zu sehen, die bereits vor der

Konzeption der Ausstellung "Kult und Form" entstanden.'

September - Oktober

Projekt "Kunst-Dienst-Almanach"

Ab dem Herbst 1931 beabsichtigt der KD einen "Kunst-Dienst-Almanach" herauszuge-
ben, der die bisherige Form des "Rundbriefes an den Freundeskreis" ablésen soll. Der Al-
manach liegt im September als Manuskript vor; seine Veréffentlichung wird durch die "all-

gemeine Notlage" verhindert.'” Das Manuskript konnte nicht ermittelt werden.

"Architektur und Werkkunst' in Hamburg
Mit Unterstiitzung des Hamburger Kunstvereins wird die Ausstellung "Architektur und
Werkkunst" in der Zeit vom 12. September bis 20. Oktober 1931 in Hamburg gezeigt. Wie

der KD mitteilt, hatte sich in Vorbereitung der Ausstellung ein enges Arbeitsverhaltnis zu
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den Architekten Bernhard Hopp (1893-1962) und Gerhard Langmaack (1898-1986) sowie
dem "Berneuchener Kreis" ergeben. Im Zusammenhang mit der Ausstellung veranstaltet
der KD Vortrige; es sprechen: Gerhard Langmaack zum evangelischen Kultbau; Rudolf
Schwarz zum katholischen Kultbau; Kantor Alfred Stier zum Orgelbau und zur Bedeutung
der Orgel fir den Gottesdienst; Dr. Oskar Beyer zur Form des Schriftbildes; Bernhard
Hopp zur Form des Kultgerites und Prof. Paul Tillich im Rahmen der "Patriotischen Ge-
sellschaft" (1765 in Hamburg als hamburgische Gesellschaft zur Beférderung der Kinste

und niitzlichen Gewerbe gegriindet) iiber Werktag und Feiertag. "

Vorbereitung einer Ausstellung in Nordamerika

Der KD fithrt mit Unterstiitzung von Dr. Siegfried Scharfe aus Halle, der sich von Okto-
ber bis November 1931 in den USA aufhalt und an amerikanischen Universititen Vortrige
hilt, Verhandlungen mit Universititen und Museen, um 1932 eine Ausstellung zu neuer
kirchlicher Architektur und Kultgerit zeigen zu kénnen.

Auch Arndt von Kirchbach ist in dieser Zeit fiir den KD unterwegs und um eine Ameri-
ka-Ausstellung bemiiht. Kirchbach, zu dieser Zeit fir den 6kumenischen Weltbund titig,
fihrt anldBlich eines KongreBaufenthaltes 1931 in den USA Gespriche mit der College Art
Association of America und dem Institute of International Education in New York."’
Beide Versuche scheitern. Erst im Frithjahr 1933 kann der KD mit Unterstiitzung der neu-
en Reichsregierung unter Adolf Hitler in Chicago, anlif3lich der Weltausstellung, eine KD-

Ausstellung zeigen.158

Ausstellung zum katholischen Kirchbau
Die Arbeiten des Architekten Hans Herkommer werden in einer kleinen Ausstellung des
KD in den eigenen Ridumen, Walpurgisstrale 15 in Dresden, gezeigt. Zu ihr hilt Herkom-

mer einen Vortrag."”

Ausstellungen 1931

Fir das Jahr 1931 sind 14 KD-Ausstellungen, zum Teil als Wanderausstellungen konzipiert,
bekannt. Darunter befinden sich neben den schon genannten Ausstellungen "Hingabe"
(Kiel, Essen, Altona), "Kult und Form" (Leipzig) und "Tod und Leben" (Kaiserslautern)
eine mit dem Titel "Architektur und Werkkunst" (Hamburg) und eine zum Thema "Bibel"

(Dresden).'”
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1932

Januar

"Hingabe''-Ausstellung in Berlin

Die "Hingabe"-Ausstellung, erstmals 1929 in Dresden der Offentlichkeit prisentiert, wurde
bereits in mehreren Stidten (zum Beispiel in Magdeburg und Kiel) mit groem Erfolg ge-
zeigt. In Berlin hatten bisher "uniiberwindliche Schwierigkeiten", wie der KD in einer Mit-
teilung zur Ausstellung verlauten lieB, das Vorhaben verhindert.'”" Im Januar 1932 ist es
dann soweit; die in der Form erweiterte und tberarbeitete Dresdner "Hingabe"-Ausstellung
wird unter Einsatz zahlreicher Helfer und Freunde in Berlin und gleichzeitig in Essen er-
offnet.'”

Mit dem Ausstellungsort, am Kurfiirstendamm 201,'”  einer Ladenfliche, ist der KD
mehr als zufrieden, da die Stralle der "Wohlhabenheit und der leeren Luxuswohnungen,
[...] der Vergniigungslokale und der Bettler [...], des Flirts und des politischen Krawalls"
die Ausstellung in ihrem Sinngehalt und ihrer Ausdruckskraft beférdere.’® Und das Jahr
1932 ist fiir den KD ein "Entscheidungsjaht"; in dem die Bewiltigung der in allen gesell-
schaftlichen Bereichen anzutreffenden Krise anstehe. Euphorisch schreibt der KD zur
Ausstellungseroffnung: "Die Zeit ist reif. / Der Boden ist heiss. / Die Menschen sind et-
wartungsvoll. / Die Gelegenheit ist giinstig."l(’5

Noch einmal, nach 1929, prisentiert der KD seine kulturgeschichtliche, mit religiosem
und politischem Pathos aufgeladene Ausstellung. Wie in der Dresdner Ausstellung ist ihr
Thema die "Hingabe", ein Thema, das in Gruppen geordnet behandelt wird: "Zeichen der
Hingabe" (Kreuz, rote Fahne); "Nichstenliebe" (Albert Schweitzer); "Entsagung" (Buddha,
Zinzendorf); "Entschlossenheit" (Cromwell, Lincoln, Mussolini); "Vaterlandsliebe" (Welt-
krieg); "Gewalt" (Kreuzziige, Religionskriege); "Gewaltlosigkeit" (Gandhi); "Beharrlichkeit"
(Inquisition, politisch Verbannte); "Triumph des Martyriums" (Liebknecht, Rathenau); "Bi-
lanz der Gegenwart" (Krise der Wirtschaft, der Macht, des Geistes).'* Die Ausstellung be-
schlieB3t, wie in Dresden, ein Spiegel, der dazu auffordert, "sich selbst zu priifen".'”’

In Abwandlung der Dresdner Ausstellung will die Berliner nicht mehr nur die "Hingabe"
(Opferbereitschaft, Selbstaufopferung, Nichstenliebe) als "menschlichen" Wert an sich

aufzeigen und dadurch zum "Nachdenken" anregen, sondern die Besucher auffordern, "im

Dienste des politischen Kampfes und im Dienste des religisen Glaubens" zur Uberwin-

238



dung der bestehenden Krise eine "Q u e r fr o n t" [sic] zu bilden."” Nur sie schaffe die

. . : 169
Voraussetzungen fiir eine neue Gemeinschaft.

An die "Presse aller Parteien und Lager"
richtet der KD die dringende Bitte, diese Ausstellung "in jeglicher Richtung zu férdern, sie
allerorts bekannt zu machen und zum Besuch aufzurufen."

Die Ausstellung in Berlin und Essen zihlte annidhernd 9.000 Besucher, wie der KD im

"6. Rundbrief an den Freundeskreis" mitteilt.!”

Juni

Vorbereitung einer Ausstellung zur '""Landergreifung"

In Zusammenarbeit mit dem evangelischen Siedlungsdienst in Bielefeld bereitet der KD
eine "Siedlungs-Ausstellung" vor, die die "neuzeitlichen Siedlungsversuche und Siedlungs-
pline" in Form einer Wanderausstellung zeigen soll. Sie ist fir den Herbst 1932 in Berlin
geplant. In ihr will der KD den verschiedenen religiosen und kulturellen Momenten der
Siedlungsbewegungen nachgehen und diejenigen Bestrebungen zusammentragen und zei-
gen, "die in Richtung auf [die] Bildung einer Gemeinschaft der Arbeit, des Wohnens und
des Lebens hinzielen"."”" Die Ausstellung soll "sowohl in politischer als auch in konfessio-
neller Bezichung parititisch" aufgebaut sein; als Gesamttendenz solle aber eine protestanti-
sche dominieren.'”

In der Ausstellungskonzeption war vorgesehen, die Ausstellung in zwei Teile zu gliedern.
Der erste sollte sich mit der "Not der Zeit", der "Wanderung der deutschen Bevolkerung
wihrend der letzten hundert Jahre", dem "Welthandel", der "Weltverschuldung" und der
"Arbeitslosigkeit" - als Ausdruck der vorhandenen wirtschaftlichen und seelischen Krise -
befassen.'” Im zweiten Teil der Ausstellung sollten neben einem kurzen geschichtlichen
Uberblick zu Vélkerwanderung und Kolonisation folgende Beispiele dokumentiert werden:
die deutschen Ordensritter, Friedrich der Grof3e, die Wolgadeutschen, die gegenwirtigen
Siedlungsbewegungen in Europa, die sowjetrussischen Dorfkommunen, die hollindischen
Unternehmungen zur Kistenlandgewinnung, die italienischen MaB3nahmen zur Férderung
der Landwirtschaft, der zionistische Aufbau in Palistina, Lettland, Bulgarien - und die
Schrebergirten, Worpswede, Vogelhof, Bruderhof, die Turn- und Sportbewegung in
Deutschland.'™

Fir wesentlich halt es der KD, darauf hinzuweisen, dal3 zur praktischen Umsetzung der

"Landergreifung" der "freiwillige Arbeitsdienst" durchzusetzen sei. Nach Angaben des KD
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hitten hierzu der "Jungdeutsche Orden" (Freicorps der Arbeit), die "Evangelisch Soziale
Schule" in Berlin-Spandau, der "Evangelische Arbeitsdienst", der "Volksbund fiir Arbeits-
dienst" und die "Reichsarbeitsgemeinschaft fiir Deutsche Arbeitsdienstpflicht" gute Vor-
arbeiten geleistet, die in der Ausstellung prisentiert werden sollen.'”

'von allen verantwortlichen Stellen" zu fordern, "den

Arbeitsdienst vor allem in erster Linie fir das SIEDLUNGSWERK ([sic] nutzbar zu ma-

Ziel der Ausstellung soll es sein,

chen, um den Arbeitsfreiwilligen die Moglichkeit der bodenstindigen Sesshaftmachung zu
geben"." In der Ausstellung soll zwischen den "nebenberuflichen Stadtrandsiedlungen",
die eine Verbindung von "Kurzarbeit des Siedlers im stidtischen Betrieb" mit "nebenberuf-
licher Landarbeit" darstellten, sowie der "hauptberuflichen Landsiedlung" unterschieden
werden. Ferner soll auf die daraus sich ergebenden unterschiedlichen Aufgaben fir Sied-
lungs- und Hausbau sowie Innenausstattung der Hiuser eingegangen werden.'”

Ob die Ausstellung in dieser oder anderer Form stattgefunden hat, ist nicht belegt.

Herausgabe von Werk und Feier

Der KD gibt in Dresden die illustrierte Zeitschrift Werk und Feier heraus. Sie erscheint je-
weils zum 15. des Monats im Wichern-Verlag und im Verlag Oskar Gunther in Dresden.
Sie hat einen Umfang von 16 Seiten und wird im Format A 4 gedruckt. Als Mitarbeiter der
ersten drei Hefte sind unter anderen genannt: Arndt von Kirchbach, Esther von Kirch-
bach, Dedo Miiller, Joseph Wittig, Hanns Miihle, Hanna Klostermtller, Hans Christoph
Kaergel.

Werk und Feier wird als Beilage zu Gemeindeblittern vertrieben.'” Das Heft 1 erscheint
im Januar 1933 und kostet 4 Pfennig; der Preis im Buchhandel betrigt 15 Pfennig. Die
Zeitschrift soll, so der KD in einem Schreiben vom 6.9.1932, "volkstiimlich in Bezug auf
Form und Inhalt sein, anschaulich christliche Lebensgestaltung férdern".”

Die Zeitschrift ist illustriert und erscheint in schlichter Aufmachung.'™ Als Leserkreis soll
sie "alle innetlich lebendigen, hoffenden, fragenden Menschen unserer Zeit [...], keines-
wegs nur die ausgesprochen christlichen Kreise","" ansprechen. Die Leitthemen der ersten
Hefte sind: Weihnachten, Familie, Arbeitsdienst, Volksgemeinschaft, Lied und Musik, Kit-
chengemeinde, Innere und AuBBere Mission, Wandern, Saat und Ernte, Kunst."®

Zur Vorstellung der ersten Hefte der Zeitschrift in der Monatschrift fiir Gottesdienst und
kirchliche Kunst heil3t es: Die Zeitschrift beschreibe knapp, "redet aber auch in Bildern, wo-

bei Einflisse des Films oder politischer Bilderzeitschriften bemerkbar sind. Die einzelne

Abbildung verliert ihren Eigenwert, wird zur Sprache, zum Wort des Satzes."'™ Inhalt und
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Gestaltung der Zeitschrift bewertet die Monatschrift als gelungen, geradezu als mustergtl-
tig."™ ""Werk und Feier' weist kiinstlerisch und liturgisch in die Zukunft und dirfte berufen
sein, wertvollste Mitarbeit beim Neubau der Kirche zu leisten. [...] Die Zeitschrift bemiiht
sich so ernsthaft um vorurteilsfreie Betrachtung und Darstellung der Wirklichkeit.""*

Werk und Feier enthilt eine Rubrik Frage und Antwort, in der die Schriftleitung direkten
Kontakt mit dem Leser pflegen will. Sie wird durch Esther von Kirchbach betreut. Die

letzte Seite jedes Heftes widmet sich in Text- und Bilddarstellung Zeitereignissen und ge-
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schichtlichen Erinnerungen.

KD-Ausstellung "Religiése Kunst der Gegenwart" im Folkwang-Museum

Die Ausstellung "Religiose Kunst der Gegenwart" wird vom KD zum 71. Katholikentag in
Essen (31.8.-5.9