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GruBBwort

+Es ist niemals ein Dokument der Kultur, ohne zugleich ein
solches der Barbarei zu sein. Und wie es nicht frei ist von
Barbarei, so ist es auch der Prozess der Uberlieferung nicht,
in der es von dem einen an den anderen gefallen ist.”
Wialter Benjamin: ,Uber den Begriff der Geschichte”,
7. These zur Geschichte, 1940

Georg Kolbe tritt, in seiner Ambiguitdt wahrend der NS-Herrschaft und der Histori-
sierung, welche auf seinen Tod 1947 folgte, immer deutlicher als Schlusselfigur fiir eine
sich neu formierende Kunstgeschichtsschreibung der Moderne hervor. Diese arbeitet ver-
starkt von den bisherigen Randern einer médnnlich gepragten eurozentristischen Narration
aus und betont die Forschung zu den sozialen Bedingungen fiir kiinstlerisches Schaffen
sowie die Beziehungen zu ibergeordneten gesellschaftlichen und politischen Kraften, die
es neu zu erfassen, zu beschreiben und zu kontextualisieren gilt.

Somit ist diese von meiner Vorgangerin Julia Wallner und der am Museum wirkenden
Wissenschaftlerin Elisa Tamaschke herausgegebene Publikation ein zentraler Beitrag zu ei-
nem neuen integrativen Verstdndnis von — und kritischen Anspruch an — Kunstgeschichts-
schreibung im Verhiltnis zu ldeologien und Machtverhiltnissen und weist Georg Kolbe
hierbei einen wichtigen Platz zu. Das Werk von Kunstschaffenden, der Entstehungskon-
text, ihre eigene Haltung und Verantwortung stehen nun immer mehr gleichberechtigt
im Fokus innovativer Museumsarbeit und Ausstellungspraxis. Viele der hier vorgenom-
menen Untersuchungen in der methodologischen Tradition der Social History of Art
verorten Georg Kolbe somit neu in dem beweglich gewordenen Konstrukt der Kunst-
geschichten. Sie etablieren die pluralen und oft nicht linearen Narrationen des Alltaglichen
gleichberechtigt neben bekannten kunsthistorischen. Die Publikation positioniert Georg
Kolbe als kritisches Beispiel, um nachzuverfolgen und zu verstehen, wie Kunstschaffende
unterschiedliche institutionalisierte Systeme und Formen von Macht navigiert, sich an-
geeignet und in ihnen arrangiert haben. Uber nationale Grenzen hinaus fordert dieser
Band auf, weiter zum Verhiltnis schwieriger Vergangenheiten und ihren Einfluss heute zu
recherchieren und dariber zu reflektieren, denn eine oft selbstzentrierte und zu gefestigte
Erinnerungslandschaft muss aktualisiert und fir die Gegenwart neu aktiviert werden.

Dadurch werden nicht nur neue Erkenntnisse erarbeitet und eingeordnet, es lassen
sich auch weitreichende Fragen entwickeln, die viele Moglichkeiten der Auseinanderset-
zung bieten. Als forschende und lernende zeitgendssische Institution wird das Georg Kolbe
Museum diesen dadurch eréffneten Vergangenheitsraum nutzen, um zu fragen, welche For-
men der Gegenwartsauseinandersetzung wichtig und zentral sind: In welcher Gesellschaft
leben wir heute, welche Geschichten und Wahrheiten missen fir die Erfassung und Ein-
ordnung ihrer Komplexitdten erzahlt werden, und wie tun wir dies. Kunst zu machen und
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sie auszustellen bedeutet die Welt als verdnderbar zu begreifen. Museen missen zu einer
Form des aktiven Erinnerns finden, welche die hellen und die dunklen Seiten gleichermal3en
zu berticksichtigen vermag und die Entstehungszeit und -umstande der zu bewahrenden, zu
erforschenden und zu prasentierenden Werke mit den dringlichen Fragen unserer Gegen-
wart verbindet, um zugleich als Erkenntnis- und Verzauberungsort wirksam zu sein.

Denn ein Museum muss Kinstlerinnen und Kinstler in den Kontexten ihres Lebens
situieren und vermitteln, aber ebenso in unserer Zeit. Somit ist diese Publikation auch
Grundlage und Anfangspunkt, um weitreichender danach zu fragen, wie wir die Grenzen des
Archivs Uberschreiten und uns auf andere Modelle des Wissens zubewegen kénnen. Welche
Rolle weisen wir dem Archiv und seiner Aufarbeitung als Werkzeug zu, neue Zukinfte zu
imaginieren, um durch und mit Kinstlerinnen und Kinstlern, Denkerinnen und Denkern,
neuen Kunstgeschichten, kuratorischer Praxis und Dokumentations- und Display-Strategien
ein vielschichtiges kollektives Wissen aufzubauen? Wie kann ein durch die Beschaftigung
mit der Kunst und ihrer Zusammenhénge aktualisiertes Bewusstsein der Vergangenheit, das
nicht entschuldet, aber auch nicht absolut dimonisiert, zu einem neuen Verantwortungs-
gefihl in unserer Gegenwart fiihren?

Diese Publikation ist auch als eine Art Ubergabe zu verstehen, in der ein Chor heraus-
ragender wissenschaftlicher Stimmen mit ihrer Arbeit ein neues Kapitel fiir die Institution
erschlieBt. Als Georg Kolbe Stiftung und Museum ist es nun notwendig, diese oft er-
schitternde Grundlage produktiv zu nutzen, um nicht nur zu ergriinden, was war, und
zu zeigen, was deshalb ist, sondern um auch zu imaginieren und zu gestalten, was sein
kann. Und somit soll die Publikation als Kompass dienen, nicht nur bei der noch nicht
abgeschlossenen ErschlieBung, Einordnung und Sichtbarmachung neuer Quellen oder der
Dekonstruktion von Uber Jahrzehnte wirkenden Mechanismen deutscher Vergangenheits-
bewiltigung, sondern vor allem auch auf der Suche nach einem institutionellen Ansatz,
der dies in seiner ganzen Komplexitdt, die von dem kiinstlerischen und kulturellen An-
spruch von Universalitat bis zu den Abgriinden des Kolonialismus reicht, kritisch zu fassen
vermag. Dieser speist sich gleichfalls aus dem, was der Publizist Max Czollek jingst als
Untrostlichkeit bezeichnete, demgegeniiber, was geschehen ist und wie dies geschehen
konnte und in seiner Betonung auf das Gefiihl einen Gegenpol zu dem Hoheitsanspruch
eines selbstzentrierten deutschen Geschichtsverstiandnisses bildet. In seiner bewusst ge-
wahlten Sentimentalitat greift der Begriff auch tief hinein in die durch diese Publikation
entstehende Neubetrachtung von Leben und Werk Georg Kolbes.

Ich schlieBe mit groBem Dank an die vormalige Direktorin des Georg Kolbe Museums
Julia Wallner und die Kunsthistorikerin Elisa Tamaschke, die diese Publikation mit haus-
ragendem Engagement betreute. Ich danke allen Beteiligten fur ihre hervorragende Arbeit
und die dadurch gesetzten Impulse. Ohne die Férderung der Hermann Reemtsma Stif-
tung sowie der Ferdinand-Méller-Stiftung, der Ernst von Siemens Kunststiftung und dem
Freundeskreis des Museums wdre die vorliegende Publikation nicht méglich gewesen.

Kathleen Reinhardt
Direktorin, Georg Kolbe Museum, Berlin
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Einleitung

Nach dem Tod Maria von Tiesenhausens, der Enkelin Georg Kolbes, gelangte im Marz
2020, 70 Jahre nach der Eroffnung des Georg Kolbe Museums, ein bedeutender und zuvor
Uberwiegend unbekannter Teil seines schriftlichen Nachlasses aus Kanada an das ehema-
lige Kiinstlerhaus. Aufgrund seiner Uberraschenden inhaltlichen Qualitat, der thematischen
Vielfalt und der tiberwiltigenden Quantitat stellt er eine kunstwissenschaftliche Sensation
dar. Die von uns als damalige Direktorin und wissenschaftliche Mitarbeiterin des Museums
in der Wohnung der verstorbenen Enkelin gesichteten Materialien Ubertrafen weit unsere
Erwartungen: Hunderte von Briefen und Dokumenten, Notizen, Pline, Aufzeichnungen,
tagebuchartige Kalender, Fotografien, Zeitschriften, Blicher und zahlreiche Kunstwerke
(Abb. 1 und 2). Mit dieser reichhaltigen Ergdnzung komplettierte sich Kolbes Nachlass zu
einer der umfassendsten Dokumentationen einer Kinstlerbiografie des 20. Jahrhunderts.

Georg Kolbe (1877-1947) galt zu Lebzeiten als einer der erfolgreichsten deutschen
Kinstler seiner Generation. Mit internationalen Ausstellungsbeteiligungen, durch seine in
einflussreichen Sammlungen und im o&ffentlichen Raum prominent vertretenen Werke,
einem weit verzweigten Netz von Kinstlerfreundschaften und Mitgliedschaften in Kinst-
lerverbdnden galt er als wichtige kulturpolitische Stimme. Er modernisierte die figlirliche
Skulptur in den 1910er- und 1920er-Jahren entscheidend und programmatisch. Zugleich
durchlebte der Kiinstler in seiner Schaffenszeit vier verschiedene Regierungssysteme, die
von harten politischen Auseinandersetzungen sowie von zwei Weltkriegen gepragt waren.
Die ihm entgegengebrachte Anerkennung und der damit verbundene Erfolg entwickelten
sich im Kaiserreich und in der Weimarer Republik bestdndig. Auch wahrend des Na-
tionalsozialismus konnte er seine etablierte Position weitestgehend halten, auch wenn
eine jiingere Generation an Bildhauern in die erste Reihe vorriickte. Widerspruch missen
heute Kolbes defensive Deutungen seines Daseins als Kiinstler hervorrufen: Sein kinst-
lerisches Werk hielt er in seinem Grundverstandnis fir frei und unabhingig, unangreif-
bar von gesellschaftlichen Pragungen oder politischen Forderungen an die Kunst. Kolbes
Formensprache entwickelte sich ohne starke Briiche kontinuierlich und kreiste um die
Darstellung der menschlichen Figur. Sie ist immer auch im Kontext der kulturpolitischen
und zeithistorischen Entwicklungen zu betrachten.

Die Ankunft des neuen Materials aus Kanada — doch dies nicht allein — fordert zum
Hinterfragen bisheriger Lebens- und Werkdeutungen Kolbes heraus. Wir haben die Chan-
ce, Sichergeglaubtes und Festverortetes in Bewegung zu versetzen.

1
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2 Einige Kisten nach Ankunft aus Kanada im Georg Kolbe Museum, Berlin, Marz 2020

Die vorliegende Publikation versammelt die Forschungsbeitrage, die im September
2022 auf der Tagung des Georg Kolbe Museums ,,Georg Kolbe im Nationalsozialismus.
Kontinuitdten und Briiche in Leben, Werk und Rezeption® vorgestellt und im Anschluss
erweitert wurden. Fir uns als langjahrig mit Leben und Werk des Kinstlers Beschiftigte
galt es, die Forschung zu Kolbes Position wahrend des Nationalsozialismus einer not-
wendigen Revision zu unterziehen. Dafiir stellten wir die neu zugénglichen Quellen zur
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Verfligung, selbstverstdndlich unter Hinzuziehung des im Museum vorhandenen und in
den vergangenen Jahren hervorragend erschlossenen Materials und auf Grundlage be-
stehender Publikationen. Als forschende Institution ist die kritische und differenzierte
Beschaftigung mit Fragen der Kunstproduktion, ihrer Entstehung und (wechselhaften) Re-
zeption eines unserer Kernthemen, die Widmung eines monografischen Hauses erfordert
dies essenziell. Diese historisch gewachsene Aufgabe bedeutet zugleich die Chance, die
Auseinandersetzung mit der herausfordernden (Kunst-)Geschichte des 20. Jahrhunderts
in unserer Gegenwart und in Zukunft lebendig zu halten.

Georg Kolbes Nachlass und seine Geschichte

Der Nachlass Georg Kolbes erlebte eine unerwartete, buchstablich bewegte Geschichte.
Testamentarisch hatte der Kinstler verfligt, dass das Ende der 1920er-Jahre erbaute Ate-
lierhaus, die darin enthaltenen Kunstwerke und der schriftliche Nachlass in eine zu grin-
dende Stiftung oder an den Staat (ibergehen und fiir die Offentlichkeit zuginglich gemacht
werden sollen. Als er am 20. November 1947 starb, hatte er mit dieser selbstbewussten
Setzung die nétigen Voraussetzungen zur Sicherung seines Nachlasses — und seines Nach-
ruhms — geschaffen. 1949 griindeten alte Wegbegleiter*innen die Georg Kolbe-Stiftung,
1950 wurde das Ateliergebiude als Museum eréffnet.! Erste Direktorin war Kolbes
ehemalige Fotografin, Biroassistentin sowie Nachlassverwalterin Margrit Schwartzkopff,
der es zudem per Testament gestattet war, in ausgewdhlten Raumen in der Sensburger
Allee 25 zu wohnen. Die Auslegung des Testaments zog lange Auseinandersetzungen um
das kinstlerische und materielle Erbe zwischen der die Stiftung vertretenden Margrit
Schwartzkopff und der Familie nach sich. Sie war bis zu ihrem Tod 1969 als Direktorin
titig und fuhrte das Haus in dieser Zeit als eine Art Gedenkort fir den verstorbenen
Kinstler;, in dem sie die Einrichtung der Rdume weitestgehend so belieB3, wie Kolbe sie
zuriickgelassen hatte. Auf Schwartzkopff folgte Maria von Tiesenhausen, die 1929 gebo-
rene Enkelin Georg Kolbes, als Leiterin des Museums. In den 1950er-Jahren nach Kanada
ausgewandert, reiste sie auch wahrend ihrer Direktorenzeit regelmaBig zwischen Berlin
und ihrer Wahlheimat Kanada hin und her, wo ihr Ehemann Hans Dietrich ,Dietz" von
Tiesenhausen, ein Marineoffizier des Zweiten Weltkriegs, lebte. Wann sie damit begann,
Nachlassdokumente aus dem Museumsarchiv nach Kanada mitzunehmen, lasst sich nicht
genau datieren, doch tat sie es in groBem Umfang und ohne offenzulegen, um welche und
wie viele Dokumente es sich handelte. Da es kein Inventar des schriftlichen Nachlasses
gab, war es in der Folge nicht méglich, Fehlendes und Vorhandenes im Museumsbestand
miteinander abzugleichen. 1987, beinahe ein Jahrzehnt nach dem Ende ihrer Direktions-
zeit, publizierte von Tiesenhausen eine Auswahl an Briefen von und an Kolbe.2 GréBten-
teils stammten die ausgewdhlten Exzerpte aus dem Nachlass, den sie jedoch auch durch
gezielte Ankaufe ergidnzte. Als enge Verwandte hatte sie auBerdem Zugriff auf andere in
der Familie verbliebene Materialien, pflegte manchen Kontakt ihres GrofBvaters zu Recher-
chezwecken weiter und forschte in den ihr zugdnglichen &ffentlichen Archiven. Umfassend
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3 Einblick in den Nachlass
von Maria von Tiesenhausen

waren auch ihre erfolgreichen Recherchen zu den in der DDR und in der Sowjetunion
verbliebenen Werken Kolbes. Die Originale der von ihr veréffentlichten Briefe und wei-
tere Konvolute gab sie bis 2006 sukzessive an das Museum und die dort seit 1978 titige
Direktorin Ursel Berger sowie ihre wissenschaftliche Mitarbeiterinnen Josephine Gabler
und Carolin Jahn zurick, insgesamt etwa 800 Einzeldokumente. Das schriftliche Archiy,
das, wieder zusammengefiihrt, im Museum bewahrt wurde, umfasste infolgedessen etwa

14 Einleitung

3500 Dokumente, die groBtenteils aus dem
Nachlass stammen, jedoch auch in friheren
Jahrzehnten vonseiten des Museums durch
Ankaufe und Schenkungen gezielt erganzt
worden waren.?

Allerdings konnte man als gesichert da-
von ausgehen, dass Maria von Tiesenhausen
weiteres Material bei sich verwahrte. Quan-
titdt und Qualitdt waren von Berlin aus je-
doch kaum bestimmbar, trotz der Verbes-
serung des jahrzehntelang problematischen
Verhiltnisses zwischen dem Museum und
Maria von Tiesenhausen. Mehrfach reiste
Julia Wallner in ihrer Direktorinnenzeit nach
Kanada und empfing auch die Enkelin im Mu-
seum in Berlin.# Es gelang ihr schlieBlich, sie
davon zu Uberzeugen, dass dort unzweifel-
haft der beste Ort fir die Bewahrung und

4 Eine von tber 100 Zeichnungen aus dem
Nachlass Maria von Tiesenhausen
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5 Brief von Max Pechstein
an Georg Kolbe aus dem
Jahr 1920

6 Kalenderbiicher Georg
Kolbes aus dem Nachlass
Maria von Tiesenhausen

Bearbeitung des Nachlasses sei. 2018 konnte nach langen und teils schwierigen Gesprachen
erreicht werden, dass bereits ein Teil des Nachlasses, darunter eine Skulptur von Aristide
Maillol und ein Gemalde von Max Beckmann, sowie Werke von Georg Kolbe ans Museum
gelangten. Erst nachdem Maria von Tiesenhausen 2019 starb, war dank der bereits zu Leb-
zeiten vermittelnd tatigen kanadischen Nachlassverwalter und ihres durch die vorangegan-
genen Besuche und Gespriche gestiitzten Vertrauensverhiltnisses eine umfassende Ein-
sicht moglich. Im Marz 2020 kamen schlieBlich etwa 3000 weitere private und geschiftliche
Briefdokumente, auBerdem Kunstwerke, Werkfotografien und Fotoalben, Taschenkalender,
Besuchs- und Telefonkalender, Adressbiicher, Notizen, Zeitungsausschnitte zu Ausstellun-
gen, Kinstlerkollegen und kulturpolitischen Themen aus dem Nachlass Kolbes, aber auch
aus dem Besitz der Enkelin und dem ihrer Eltern zuriick ins Museum (Abb. 3-6).5
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Das Museum als Ort der Aufarbeitung

Vier Museumsdirektorinnen in einem untereinander deutungsbezogen nicht immer kon-
fliktfreien Verhaltnis haben sich mit ihren jeweiligen Teams und Netzwerken dafir ein-
gesetzt, dass dieses Erbe verwahrt und erhalten bleibt. Fiir kommende Generationen ist
es nun an seinem urspringlichen Ort vereint und fur die Forschung erstmals in Géanze
zugdnglich, dies war uns ein grof3es Anliegen. Seine kunsthistorische Bedeutung reicht weit
Uber den Bildhauer hinaus, der Nachlass fuhrt auf vier Kontinente und damit in die weit-
verzweigten, herausfordernden Beziehungsgeflechte der Kunst- und Kulturgeschichte des
20. Jahrhunderts, von denen er unschitzbares Zeugnis ablegt.®

Margrit Schwartzkopff und Maria von Tiesenhausen waren zu stark personlich invol-
viert, als dass sie sich wissenschaftlich und kritisch mit dem Kdiinstler hatten auseinander-
setzen kénnen und wollen. Tatsachlich ist schon die Griindungsgeschichte des Museums die
einer zu problematisierenden Kontinuitdt auf dem Gebiet der Kunst und Kulturpolitik nach
1945. Zwei der Stiftungsgrinder waren Mitglieder der NSDAP, auch wurden nach 1950
kritiklos und unreflektiert Werke der 1930er- und 1940er-Jahre im &ffentlichen Raum auf-
gestellt.” Schwartzkopff machte es sich zum erklarten Ziel, , Fackeltriger” auf dem Weg zu
sein, ,,das Werk Georg Kolbes tiber die Zeitgebundenheit* hinauszuheben, ,,bis das Wissen
um die Bedeutung dieses Einmaligen wirkliches Allgemeingut” geworden sei.® AuBerungen
dieser Art beziehen sich indirekt auf kritische Stimmen, die gegen Kolbe und seine Rolle
im kulturpolitischen System des Nationalsozialismus, aber auch gegen sein kiinstlerisches
Menschenbild, das jedenfalls formal anschlussfihig an die nationalsozialistische Ideologie
war, erhoben wurden.® Margrit Schwartzkopff und nach ihr Maria von Tiesenhausen ver-
standen es, Kolbe als Kiinstler zu stilisieren, der auch zwischen 1933 und 1945 vorrangig an
kinstlerisch-formalen Fragen arbeitete und daher nicht politisch zu deuten sei.'®

Die kunsthistorische Forschung zu Leben und Werk Georg Kolbes begann erst 1978
mit Ursel Berger. In den Jahrzehnten ihrer Direktionszeit (bis 2012) hat sie Grundlegendes
erarbeitet — ihre publizierten Erkenntnisse sind bis heute die Basis jeder Auseinanderset-
zung mit dem Bildhauer." Neben der ausfiihrlichen biografischen und kunsthistorisch kon-
textuellen Forschung hat sie wéahrend ihrer Museumsleitung die Erarbeitung eines VWerk-
verzeichnisses begonnen, ein — insbesondere bei skulpturalen Euvres mit zahlreichen
Gussen — umfangreiches, aufwendiges Vorhaben, das inzwischen von dem Kunsthistoriker
Thomas Pavel am Museum fortgefiihrt wird."?

Seit den 1980er-Jahren wandte sich die Forschung dem Wirken Kolbes wahrend des
Nationalsozialismus zu, ein damals endlich dringlich gewordenes Thema. Neben Ursel
Berger haben Magdalena Bushart, Josephine Gabler, Arie Hartog und Penelope Curtis
im Zuge von Ausstellungspublikationen oder universitdren Abschlussarbeiten zu die-
sem Themenfeld publiziert und damit Wesentliches geleistet.”® Mit der Ausstellung am
Georg Kolbe Museum und dem Erscheinen des groBBen Forschungsbandes zum Wirken
des Kunsthéndlers Alfred Flechtheim 2017 konnte ein wichtiges Kapitel zum Umfeld des
Kinstlers im Nationalsozialismus bearbeitet und im spezifischen Kontext der Bildhauerei
weiter erschlossen werden.™
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Revision und Multiperspektivitat

Neue Quellen machen neue Forschung und eine Aktualisierung bisheriger Forschungser-
gebnisse notwendig, zugleich bieten sie die historische Chance der auch personellen Off-
nung eines Forschungsfeldes. Mit dem Erhalt des Nachlassteils aus Kanada wurde schnell
deutlich, dass zahlreiche darin erhaltene Dokumente aus der Zeit zwischen 1933 und
1945 bislang nicht bekannt waren und vertiefende Erkenntnisse ermdglichen wiirden. Dies
bleibt institutionelle Verpflichtung, schlieBlich waren Fragen offengeblieben und missen
neu gestellt werden. Die Aufarbeitung von NS-Geschichte kann aufgrund der ethischen
und gesellschaftlichen Notwendigkeit, sich diese immer wieder zu vergegenwartigen, nie
abgeschlossen sein.

In den letzten Jahren hat die kritische Erforschung von Kiinstlerbiografien wahrend
des Nationalsozialismus und in der Nachkriegszeit eine groBBe Entwicklung erlebt. Aus-
stellungen zu Emil Nolde und zur Kontinuitdt von Kinstler*innenlaufbahnen nach 1945,
wie in der Schau zur ,Gottbegnadeten-Liste, haben neue MaBstiabe gesetzt und den Blick
auf die Kunstwelt und deren politische Verstrickungen im 20. Jahrhundert gescharft.!®
Diese Projekte gingen oft mit der Revision bestehender Archive einher und ermdglichten
externen Forschenden den Zugriff und die Arbeit mit dem Material. Ein offener Umgang
war auch fir unseren Ansatz elementar. Das neue Archivmaterial sollte nach einer ersten
intensiven ErschlieBungsstufe, die ein Jahr des Sichtens, Sortierens und Sicherns durch
Elisa Tamaschke voraussetzte, moglichst schnell und ohne jede Einschrankung zugénglich
gemacht werden. Um zudem als Georg Kolbe Museum nicht die alleinige Deutungshoheit
Uber die Dokumente und die sich daraus ergebenen kunsthistorischen Fragen zu be-
anspruchen und um im gleichen MaBe auf die Expertise zum Themenfeld der Kunst im
Nationalsozialismus zu bauen, luden wir im Herbst 2021 eine Gruppe von ausgewiesenen
Kunsthistoriker*innen ein, das neue Material kennenzulernen und aufbauend auf beste-
hende Forschungen eigene Untersuchungsschwerpunkte zu entwickeln. Ihre aufschlussrei-
chen Ergebnisse wurden schlieBlich im September 2022 wahrend der Tagung im Museum
vorgestellt und sind im vorliegenden Band in erweiterter Form nachlesbar.'®

Es war uns mit diesem Projekt ein besonderes Anliegen, den Kreis der zu Georg
Kolbe arbeitenden Wissenschaftler*innen zu erweitern — und durchaus auch zu verjlingen.
Wissenschaft bleibt schlieBlich nur dann in ihrer Offenheit gerechtfertigt und vital, wenn
sie durch immer wieder neue Perspektiven eine stetige Horizonterweiterung erfihrt.

Die Ausflihrungen im vorliegenden Band verdndern unseren Blick auf Kolbe. Viel star-
ker als bisher in der Literatur festgehalten, hat er sich den nationalsozialistischen Macht-
eliten angedient. Zahlreiche der hier versammelten Beitrage stellen die Ambivalenz dar,
innerhalb derer sich Kolbe bewegte und die kennzeichnend ist fiir jedes menschliche Da-
sein, und arbeiten zugleich erstmals detailliert heraus, wie diese sich zunehmend zu einem
Opportunismus entwickelte. So hat Georg Kolbe den ,,Aufruf der Kulturschaffenden®
unterschrieben, er hat offentliche Auftrage und Ehrungen angenommen, er hat Francisco
Franco portritiert und den Wunsch geduBert, ein Bildnis Adolf Hitlers anzufertigen,'” auch
wenn dieses Werk nicht verwirklicht wurde. Er stand auf der ,,Gottbegnadeten-Liste” und
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ist zu Abendveranstaltungen der politischen Elite eingeladen worden.'® Zugleich war er
nicht Mitglied der NSDAP, und offenbar wurde er zu Beginn der NS-Herrschaft in weiten
Teilen als Reprasentant der Weimarer Republik wahrgenommen, einige seiner Skulpturen
im offentlichen Raum wurden entfernt. Anders als Arno Breker und Josef Thorak, die als
jungere Bildhauergeneration vom nationalsozialistischen Staat deutlich profitierten, baute
er auf eine vorhandene Karriere auf. Kolbe pflegte weiterhin seine Freundschaften zu als
sentartet” diffamierten Kuinstlern, schiatzte und vertrat in Jurys weiter deren Werke, du-
Berte sich im Unterschied zu manch offizieller Verlautbarung in privaten Briefen kritisch
zum System. Es wird anhand einer solchen exemplarischen Auflistung deutlich, wie wichtig
es ist, die Grauschattierungen wahrzunehmen, um die Komplexitdt historischer Sachver-
halte und eines Menschenlebens zu erfassen, statt ein Schwarz-Weif3-Bild zu entwerfen.
Dabei muss auch gelten, das argumentative ,,Aber”, das gern zwischen Pro und Kontra
gesetzt wird und dem immer der Geschmack eines Relativierenwollens anhangt, zu einem
,Und“ werden zu lassen.

Die Publikation gibt keinen festen Deutungsrahmen vor, sondern mochte einem multi-
perspektivischen Zugang Raum geben und diesen &ffnen. Den Analysen der Autor*innen
verdanken wir vertiefte und neue Erkenntnisse zu einem aufgrund seiner Vielgestaltig-
keit herausfordernden Thema: Aya Soika ordnet Kolbe erstmals ausfiihrlich sowie kritisch
in die kulturpolitische Situation zwischen 1933 und 1945 ein. Seine Ausstellungsbetei-
ligungen in dieser Zeit sowie seine noch heute starke Prasenz im o&ffentlichen Raum in
Frankfurt am Main sind von Paula Schwerdtfeger und Ambra Frank in den Blick genom-
men worden. Christian Fuhrmeister wendet sich einem besonderen Abendessen im Jahr
1939 und dessen kulturpolitischer Bedeutung im NS-Staat zu. Jan Giebel hat durch seinen
Uberblick zu Kolbes Verhiltnis mit seinen Kunsthindlern eine neue Wissensgrundlage
zu dessen Selbstverstandnis als Geschéftsmann und Kinstler herausgearbeitet. Die Ver-
tiefungen von Wolfgang Schdddert, Gesa Vietzen und Anja Tiedemann in die Geschifts-
beziehungen zwischen Kolbe und den Galerien Ferdinand Mdller, Alfred Flechtheim und
Karl Buchholz tragen neue und teils regelrecht elektrisierende Erkenntnisse nicht nur
zu Kolbe, sondern insbesondere auch zu den fur die Moderne in Deutschland so ent-
scheidenden Galerien zusammen. Bernhard Maaz, Olaf Peters und Arie Hartog haben
kiinstlerisch-formale Fragen nach der Tradition und nach dem ideellen Gehalt von Kolbes
Formensprache untersucht. Resonanzen zu Lebzeiten sind in den Texten von Christina
Irrgang und Magdalena Bushart betrachtet worden, zum einen die Reflektion von Skulptur
im Medium der Fotografie und deren mediale Verwertbarkeit, zum anderen die schrift-
lichen Ehrerbietungen, die den Kinstler anldsslich von runden Geburtstagen und Preisver-
leihungen erreichten. Maike Steinkamp und Dorothea Schéne haben in ihren Studien die
Rezeptionsgeschichte Kolbes nach 1945 in der BRD und DDR sowie den USA untersucht.
Mit diesen Beitrdgen steht die Forschung zu Georg Kolbe, zu einem Kinstlerleben im
Nationalsozialismus, auf gianzlich neuem Boden.
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Ausblicke

Zugleich sind weitere Untersuchungen notwendig. Kolbes Beziehungen zu seinen
Sammler*innen und jldischen Freund*innen, seine internationalen Reisen, sein Leben
zwischen 1943 und 1945 im schlesischen Hierlshagen, sein Verhiltnis zu den Alliier-
ten, die durchaus von Kolbe beabsichtigte politische Dimension seiner Skulpturen, die
Ideengeschichte der von ihm gestalteten Korper, seine Lektlireerfahrungen, sein tages-
politischer Wissenshorizont, sein Bewusstsein fir und sein Streben nach Macht und
Erfolg, die Rezeption Kolbes in der DDR, die Institutionsgeschichte des Georg Kolbe
Museums — all dies sind zu vertiefende und weiterfihrende Forschungsperspektiven.
Die digitale Veroéffentlichung des Werkverzeichnisses im kommenden Jahr wird zudem
eine grindliche Analyse der Formentwicklung erleichtern und zugleich die Rezeptions-
geschichte durch Gussauflagen und Ausstellungsbeteiligungen noch deutlicher fassbar
machen. Die Publikation der Tagungsbeitrdge bedeutet einen Anfang, auf dessen Fort-
setzung wir gespannt sind.

Dank

Unser herzlichster Dank gilt den Autor*innen, die ohne Umschweife ihre Teilnahme an
diesem Forschungsprojekt zugesagt haben und ohne deren Enthusiasmus dieses Buch
nicht existieren wiirde. Wir danken den Nachlassverwaltern Willard und Penny Dunn fiir
ihr herzliches Willkommen in Kanada und unsere langjéhrige vertrauensvolle Zusammen-
arbeit. Im Georg Kolbe Museum danken wir der 2022 berufenen Direktorin Kathleen
Reinhardt fiir ihre unbedingte Unterstitzung dieser Publikation. Carolin Jahn (Archiv und
Sammlung Georg Kolbe Museum) und Thomas Pavel (Werkverzeichnis Georg Kolbe) ge-
bihrt unser herzlicher Dank fiir das Teilen ihrer Expertise zur Museumssammlung und
deren ErschlieBung. Den Mitarbeiter*innen des Georg Kolbe Museums Eva Antunes, Ingo
Gorny, Gisela Halbich, Elisabeth Heymer und auch Katherina Perlongo danken wir fur ihre
Unterstiitzung bei der Durchfiihrung der Tagung.

Sebnem Yavuz hat das Lektorat der deutschen Texte Ubernommen, Gérard A.
Goodrow die Ubersetzungen ins Englische und Sarah Quigley das englische Lektorat,
denn die Publikation erscheint parallel auch in englischer Fassung unter dem Titel ,,Georg
Kolbe — The Artist and National Socialism. Breaks and Continuities in Life, Work and
Reception®. lhnen allen sei sehr flr die prazisen Resultate gedankt. Die Uberaus verldss-
liche Zusammenarbeit hat grofites Vergniigen bereitet.

Die unmittelbare Begeisterung von Hans-Robert Cram und Merle Ziegler vom Gebr.
Mann Verlag fir unser Publikationsprojekt und ihre Bereitschaft, den Band in ihr Verlags-
programm zu integrieren, hat uns wiederum begeistert.

Dass wir den kanadischen Nachlassteil gleich nach seiner Ankunft in Berlin bearbeiten
konnten, war nur dank der groB3zlgigen Férderung der Hermann Reemtsma Stiftung so-
wie der Ernst von Siemens Kunststiftung moglich. Sebastian Giesen (Hermann Reemtsma
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Stiftung) und Martin Hoernes (Ernst von Siemens Kunststiftung) haben uns tber viele Jah-
re auf dem Weg mit groBem Engagement unterstltzt und unseren Enthusiasmus fir das
Material von Anfang an geteilt. Der Ferdinand-Moller-Stiftung, der Hermann Reemtsma
Stiftung und dem Freundeskreis des Georg Kolbe Museums danken wir sehr herzlich fir
ihre groBBartige Forderung der Publikation der Tagungsbeitrage. Fir die Restaurierung eines
bedeutenden Teils des Nachlasses von Maria von Tiesenhausen danken wir der Koordinie-
rungsstelle fir die Erhaltung des schriftlichen Kulturguts (KEK) an der Staatsbibliothek zu
Berlin — PreuBischer Kulturbesitz. Der Senatsverwaltung fir Kultur und Gesellschaftlichen
Zusammenhalt als Hauptférderer des Georg Kolbe Museums gilt unser bestdndiger Dank.
Es ist ein enormes Gllick, auf solch enthusiastische Unterstitzer bauen zu diirfen. Ohne
sie ware unsere Arbeit nicht moglich.

Elisa Tamaschke Julia Wallner
Kuratorin und Projektleiterin, Direktorin, Arp Museum Bahnhof Rolandseck,
Georg Kolbe Museum, Berlin Remagen (ehemalige Direktorin des Georg

Kolbe Museums, Berlin)
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Anmerkungen

1

Die Stiftung ist einem Kuratorium Rechenschaft

schuldig, zu dem im Griindungsjahr 1949 folgende
Mitglieder gehorten: Adolf Jannasch, Kurt von Keu-

dell, Hugo Kértzinger, Konrad Lemmer, Hermann 7
Lemperle, Max Leube, Erich Ott, Richard Scheibe,

Alfred Wolters, Désirée Zimmermann-Klinger

sowie Margrit Schwartzkopff.

Maria Freifrau von Tiesenhausen: Georg Kolbe.

Briefe und Aufzeichnungen, Tubingen 1987. In ihrem
Vorwort schreibt von Tiesenhausen, die Privatkor-
respondenz Kolbes, die ihr von Margrit Schwartz-

kopff und ihrem Vater Kurt von Keudell anvertraut

wurde, befinde sich in ihrem Besitz — die Ubergabe

mag die privaten Familienbriefe betreffen, doch kann
dieser Erklarungsversuch nattirlich nicht erlautern, 8
weshalb sich auch die umfangreichen Korres-

pondenzen mit Galerien, Sammler*innen, Auftrag-
geber*innen, Kiinstlerfreund*innen, politischen Ent- 9
scheidungstrdgern, Museen und anderen kulturellen
Institutionen und stéddtischen Verwaltungen bei ihr
befanden.

Im Zuge eines DFG-Forderprojektes konnten diese
Dokumente 2008—10 erschlossen, digitalisiert sowie

in das Fachportal Kalliope angebunden werden. In 10
der Folge sind die Dokumente vollstandig auch in

die museumseigene Datenbank Kolbe Online tber-

tragen worden und dort samt Abbildung und Tran-
skription zugénglich. Auch der kiinstlerische Nach-

lass Kolbes im Besitz des Georg Kolbe Museums ist
vollstindig tiber Kolbe Online zuganglich.

Julia Wallner leitete das Museum von 2013-22. 11
Es bleibt eine wohl schwer |6sbare Herausforderung
festzustellen, was nicht mehr Teil des Nachlasses

ist — ob nun durch Kriegsverlust, ein Nichtauf-

bewahren Kolbes oder durch das Entfernen durch

Margrit Schwartzkopff und Maria von Tiesen- 12
hausen. Tatséchlich gibt es auffallige Licken, deren
zukinftige Verortung und Analyse Erkenntnisse
versprechen.

Der 2020 aus Kanada gekommene Nachlassteil wird

als ,,Nachlass Maria von Tiesenhausen” (Nachlass

MvT) bezeichnet. De facto ist es der Teilnachlass

Georg Kolbes, doch da er sich in Besitz Maria von
Tiesenhausens befand und das Museum ihn aus

ihrem Nachlass erhalten hat, ist diese Bezeichnung
gerechtfertigt. Zudem lésst er sich so von den zuvor

am Haus existierenden Bestdnden unterscheiden.

Aus Kanada hat das Museum zudem kleine Be-

stande aus den Nachldssen von Kurt von Keudell

(dem Schwiegersohn Kolbes), Margrit Schwartzkopff 13
sowie Maria von Tiesenhausen erhalten. Diese Be-

stande sind wertvolle Quellen, um die Rezeptions-
geschichte Georg Kolbes in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts nachzuzeichnen.

NSDAP-Mitglied waren Kurt von Keudell und
Hermann Lemperle. Siehe zur Institutionsgeschichte
des Museums auch den Vortrag von Elisa Tamasch-
ke, gehalten auf der Tagung ,Kunst und Kultur
nach dem Nationalsozialismus” des Leibniz-Zen-
trums fir Zeithistorische Forschung Potsdam und
der Humboldt-Universitat, Berlin, in der Berlin-
Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften
am 13.3.2023 (4:10:30—4:28:30 Std.): https://www.
youtube.com/watch?v=6aYFB7vr71A&t=30103s
[letzter Zugriff 21.6.2023].

So formuliert es Schwartzkopff in einem Brief an
Hermann Reemtsma vom 6.1.1948, Nachlass MvT,
GKM Berlin.

Siehe den Beitrag von Magdalena Bushart in diesem
Band, S. 312-330. Kolbe wurde schon zu Lebzeiten
verschiedentlich durch kritische Fragen nach seiner
Beziehung zur Machtelite herausgefordert, siehe
die Beitrdge von Aya Soika und Maike Steinkamp in
diesem Band, S. 82-114 und S. 334-349.

Siehe z. B. im Nachlass MvT die Kopie eines Typo-
skripts, datiert auf den Januar 1948, auf dem Mar-
grit Schwartzkopff handschriftlich notiert hat: ,Zu
der Campagne i. Amerika gegen Georg Kolbe". In
den folgenden Ausfiihrungen wird Kolbe gegen den
Vorwurf verteidigt, sich bei den Nationalsozialisten
angedient zu haben.

Ursel Bergers Publikationen bis 2014 sind ver-
zeichnet in: Skulpturenstreit — Texte zur Skulptur
und Bildhauerei der Moderne, Festschrift fir Ursel
Berger, hrsg. von Julia Wallner und Marc Wellmann,
Berlin 2014, S. 171-175.

Aufbauend auf einem in den 1960er-Jahren in den
USA als Dissertation veroffentlichten Werkver-
zeichnis (Kurt Eugene von Meier: Georg Kolbe
[1877-1947], 2 Bde., zugl. Princeton Univ., Ph. D.,
Ann Arbor 1966), das im Wesentlichen schon

aus den Bestidnden des Georg Kolbe Museums
schopfte, arbeitete Hella Reelfs, unterstiitzt von
der Thyssen-Stiftung, in den 1970er-Jahren an der
Vervollstandigung des Verzeichnisses, konnte dieses
aber trotz ihrer erfolgreichen Recherchen nicht
veroffentlichen. lhre Ergebnisse wurden von Ursel
Berger wahrend ihrer Dienstzeit am Georg Kolbe
Museum im Zuge ihrer Forschungen zu Kolbe kon-
tinuierlich prazisiert und ausgebaut.

Siehe z. B. neben Ursel Bergers Ausfiihrungen in:
Georg Kolbe. Leben und Werk, mit dem Katalog
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der Kolbe-Plastiken im Georg-Kolbe-Museum Berlin,
Berlin 1990, auch Ursel Berger: , Einseitig kinst-
lerisch”. Georg Kolbe in der NS-Zeit, 2018, als PDF
auf der Webseite des Georg Kolbe Museums pu-
bliziert gewesen, aktuell dort im Archiv zuganglich,
siehe https://web.archive.org/web/20190508074534/
https:/www.georg-kolbe-museum.de/wp-content/
uploads/2018/07/Einseitig-kuinstlerisch-mit-Bildern-
Titel-1.pdf [letzter Zugriff 21.6.2023]; Ursel Berger:
,Ein verdienter Altmeister”. Die Rolle des Bildhauers
Georg Kolbe wihrend der Nazizeit, in: Maria Riger
(Hrsg.): Kunst und Kunstkritik der dreiBiger Jahre.
29 Standpunkte zu kiinstlerischen und &dsthetischen
Prozessen und Kontroversen (Fundus-Blicher,

Bd. 124), Dresden 1990, S. 130-140; Ursel Berger:
»Herauf nun, herauf, du groBer Mittag". Georg
Kolbes Statue fiir die Nietzsche-Gedachtnishalle
und die gescheiterten Vorlauferprojekte, in: Hans
Wilderotter, Michael Dorrmann (Hrsg.): Wege

nach Weimar. Auf der Suche nach der Einheit von
Kunst und Politik, Berlin 1999, S. 177-194; Mag-
dalena Bushart u. a.: Skulptur und Macht. Figurative
Plastik in Deutschland der 30er und 40er Jahre
(Awusst.-Kat. Akademie der Kinste, Berlin, und
Stadtische Kunsthalle Dusseldorf), Berlin 1983;
Josephine Gabler: Skulptur in Deutschland in den
Ausstellungen zwischen 1933 und 1945, Berlin,

FU, Diss., 1996, unpubliziert, im Archiv des GKM
zugénglich; Josephine Gabler: Georg Kolbe in der
NS-Zeit, in: Georg Kolbe 1877-1947 (Ausst.-Kat.
Georg-Kolbe-Museum, Berlin, und Gerhard-Marcks-
Haus, Bremen), Minchen 1997, S. 87-94; Josephine
Gabler: Anpassung im Dissens. Die Bildhauer im

14

15

Dritten Reich, in: Penelope Curtis (Hrsg.): Taking
Positions. Figurative Sculpture and the Third Reich 16
(Awusst.-Kat. Georg-Kolbe-Museum, Berlin, und
Gerhard-Marcks-Haus), Henry Moore Institute,
Leeds, Bremen/Leeds 2001, S. 42-59; Josephine
Gabler: Vom Menschen zum Monument? Die

Plastik in Deutschland zwischen 1933 und 1945, in:
Andrea M. Kluxen (Hrsg): Asthetische Probleme der

Plastik im 19. und 20. Jahrhundert, Nurnberg 2001,

17

18
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S. 229-239; Arie Hartog: Georg Kolbe. Receptie in
Duitsland tussen 1920 en 1950, Diss. Katholische
Universitat Nijmegen, Nijmegen 1989, unpubliziert,
im Archiv des GKM zuginglich; Penelope Curtis
(Hrsg.): Taking Positions. Figurative Sculpture and
the Third Reich (Ausst.-Kat. Georg-Kolbe-Museum,
Berlin, und Gerhard-Marcks-Haus), Henry Moore
Institute, Leeds, Bremen/Leeds 2001; Werner Stock-
fisch: Ordnung gegen Chaos. Zum Menschenbild
Georg Kolbes, Berlin, Humboldt-Univ., Diss., 1984,
unpubliziert, im Archiv des GKM zuginglich.
Ottfried Dascher (Hrsg.): Sprung in den Raum.
Skulpturen bei Alfred Flechtheim (Quellenstudien
zur Kunst, Bd. 11), Wadenswil 2017.

,Emil Nolde — eine deutsche Legende. Der Kiinst-
ler im Nationalsozialismus" in der Nationalgalerie,
Berlin 2019 (mit umfangreichem Ausst.-Kat.); ,Die
Liste der ,Gottbegnadeten’. Kiinstler des National-
sozialismus in der Bundesrepublik® im Deutschen
Historischen Museum, Berlin 2021 (mit Ausst.-
Kat.). Wechselwirkend hat auch die komplexe
Erforschung der Kunst wéhrend der NS-Zeit durch
Erkenntnisse aus der Einzelforschung immer wieder
wichtige Impulse erfahren, siehe exemplarisch:
Andrea Dippel (Hrsg.): Grauzonen: Nirnberger
Kunstler:innen im Nationalsozialismus, Wien 2022;
Christian Fuhrmeister, Monika Hauser-Mair, Felix
Steffan (Hrsg.): vermacht. verfallen. verdrangt. Kunst
und Nationalsozialismus (Ausst.-Kat. Stadtische
Galerie Rosenheim), Petersberg 2017. Siehe zuletzt
auch den Sammelband: Meike Hoffmann, Dieter
Scholz (Hrsg): Unbewiltigt? Asthetische Moderne
und Nationalsozialismus: Kunst, Kunsthandel, Aus-
stellungspraxis, Berlin 2020.

Als Reaktionen zur Tagung siehe folgende Beitrage:
Ronald Berg: Kolbe, der Opportunist, in: taz,
6.9.2022, sowie Julius Redzinski: Form versus Kon-
text?, in: Kunstchronik, 76. Jg., H. 1, 2023, S. 5-12.
Aya Soika arbeitet diesen Sachverhalt in ihrem
Beitrag in diesem Band heraus, S. 82-114.

Zu den Abendveranstaltungen siehe den Beitrag von
Christian Fuhrmeister in diesem Band, S. 152—-161.
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Ein Bildhauer benétigt, will er nicht innerhalb kurzer
Zeit sein Atelier mit Skizzen, Modellen und Realisiertem Uberfiillen, potente Auftrag-
geber und willige Kiufer. Daher zielt er — oder theoretisch sie, die Bildhauerin, die aber
nachfolgend bezeichnenderweise nicht vorkommen wird — darauf ab, den Zeitgeschmack
zu treffen und dem zeittypischen Bedarf zu entsprechen. Das prégt die Formensprache,
determiniert die Haltung, das veranlasst wohl auch zuweilen Kompromisse der Kiinstler
bezliglich der seitens der Auftraggeber und Kéufer geforderten oder geférderten Formen-
sprache. Spricht man also nachfolgend von kiinstlerischen Formen, so sind sie in hohem
MaBe als Ausdruck gesellschaftlicher Erwartungen zu begreifen, also eines politischen, phi-
losophischen oder ideengeschichtlichen Kontextes."!

Die offizielle Erwartung des seit 1888 regierenden deutschen Kaisers war klar. Er
forderte von der Skulptur, dass sie reprisentiert, belehrt und illustriert.2 Einige Neo-
stile liefen nebeneinander und hatten konkrete Aufgaben. So diente das Neubarock zur
staatlichen Reprisentation, die Neugotik fir den staatskonformen Kirchenbau und die
Neuromanik bei patriotisch-nationalen Themen und Sujets zur Legitimation. Deutschland
lieB unter Wilhelm Il. den spéten, realistisch konnotierten Klassizismus in der Skulptur
hinter sich. Der Neuklassizismus Adolf von Hildebrands wurde zur Sprache der humanis-
tischen Tradition und blieb damit eine relativ ideologieferne Kunst einer Elite, selbst da, wo
Brunnen und Denkmiler im Zeichen dieser skulpturalen Auffassungen entstanden, fern
jedenfalls der wilhelminischen Machtdemonstration. Hildebrand und seine Schule pragten
das Bild der Skulptur allerdings nur fiir kleine Teile der Kinstler- und Kennerschaft. Die
modernsten Tendenzen wandten sich Auguste Rodin zu, der anfanglich in Deutschland
vehementer gefeiert und gesammelt wurde als in Frankreich. Die Sezessionen von Berlin
bis Miinchen pflegten ferner im friihen 20. Jahrhundert einen klassisch konnotierten Stil,
der das beruhigte und zuweilen melancholisch-harmonisierte oder elegische Menschen-
bild mit einer impressionistisch verlebendigten Oberflichentextur verwob und damit
Ruhe und Lebendigkeit in eine feinsinnige Harmonie brachten, wie man das etwa von
Georg Kolbes 1911/12 entstandener ,,Tanzerin® (Abb. 1) kennt. Damit mdgen die grof3en
Entwicklungslinien der Skulptur gegen und nach 1900 beschrieben sein, die neubarock-
reprasentationsorientierte Tradition Reinhold Begas’, die neuklassizistisch-idealistische
Adolf von Hildebrands, die genialisch-anarchische Auguste Rodins und die sezessionistisch-
harmonisierende Georg Kolbes.

In diesem Beitrag soll es um eine weitere Traditionslinie gehen, um die einer martia-
lisch-harten Skulptur in der wilhelminischen Zeit, also um Georg Kolbes Vor- und Umfeld,
aber auch um das, was sich weiter in das 20. Jahrhundert hinein fortschrieb.

Angriffslust und Aggressivitat, Harte, Herrenmenschentum und Herrschaftsdenken,
Kampfeswille, Kantigkeit und Kraftmotive, Kriegsallegorien und Kolonialanspruch, Kolos-
salfigur und Gigantomanie, Selbstdarstellung, Siegeslust und Siegesgewissheit miinden in
einem dezidierten Verteidigungswillen und einer degoutanten Verteidigungslust: Die Ver-
herrlichung des Konflikts ist das Beunruhigende, das sich im ausgehenden 19. Jahrhun-
dert etablierte. Die stilistische Entwicklung der anderthalb bis zwei Jahrzehnte vor dem
Ersten Weltkrieg, also die Kunst der Generation, die Adolf von Hildebrand folgte, wurde
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1 Georg Kolbe, Tanzerin, 1911/12,
Bronze, Héhe 154 cm, historische
Fotografie

1920 durch den Berliner Redakteur und Kunstkritiker Willi Wolfradt mit dem Schlagwort
»Monumentalstil“® belegt, das allerdings nur bedingt zutrifft, da sich jener Stil mit seiner
,vorexpressionistischen Formverhirtung“ vom Kolossalformat (iber die Bauplastik bis
in das Medaillenformat verfolgen lasst. Im Folgenden wird diesem Phdnomen der gegen
Realismus, Naturalismus und Neubarock gerichteten Strémung, ihren oft harten und
kantigen Ausdrucksformen sowie ihrem Anwendungsbereich nachgegangen. Der Betrach-
tungs(zeit)raum ist das spate wilhelminische Deutschland, in dem sich zwar eine inten-
sive Rezeption des Impressionismus sowie des Symbolismus ereigneten, in dem ferner
mit Grindung der Kinstlergruppe Briicke 1905 auch der Expressionismus als innovative
Bewegung zu verzeichnen sind, in dem aber der ,Monumentalstil“ als ein ,VWehrhaftig-
keitsstil“ eine grof3e, weil auch offentlich prasente Rolle spielte.

Dabei wird der Blick auch auf Georg Kolbe zu richten sein. Das begriindet sich nicht al-
lein mit dem Kontext, in dem dieser Beitrag steht, sondern auch damit, dass sich stilistische
Wandlungen in seinem Werk abbilden, die mit dieser Entwicklung verbunden sind, und
dass das Verstdndnis der spaten Schépfungen Kolbes vor dem Hintergrund eben dieser ei-
nige Jahrzehnte zurlckreichenden Vorlaufer gesehen werden muss. Von Kolbe weif3 man,
dass er Friedrich Nietzsches Philosophie maBgebliche Impulse verdankte;® und Gleiches ist
fUr viele andere Bildhauer sowie ihr Auftraggeber- und Kauferklientel anzunehmen. Auch
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von Ludwig Derleth aus dem Kreis um den Lyriker Stefan George, den er in einer Biste
mit harter Physiognomie und starker Betonung einer maskulinen Willensstarke portra-
tierte,® sowie von den spitromantisch-mystizistischen Kinstlern Arnold Bocklin und Max
Klinger, die als Uberragende Meister ihrer Zeit gefeiert wurden, war Kolbe begeistert:
Wille, Erfolg, GroRe, Stiarke waren Leitbilder, hinter denen sich die Verehrung jedweder
herausragenden Macht verbarg. Die Lebensmodelle und Ideale jener Zeit stellten Geistes-
gréBe, Ruhm und Heldentum, Macht und Kraft, Anspruch und Behauptung ins Zentrum.
Viele dieser Denkmodelle wurden nach der Weimarer Republik erneut und noch radikaler
tonangebend (und leiteten doch auch wahrend der 1920er-Jahre die konservativen Kreise
weiter). Den skulpturalen Ausdrucksformen nachzugehen, die diese Werte in Bilder fass-
ten und damit prasent und lebendig hielten, ist das Ziel der Ausfihrungen. Der Begriff der
,Macht” wird sich dabei als ein Basso continuo hindurchziehen.

Machtkampf, staatlich

Innerhalb Deutschlands hatte sich das ehemalige PreuB3en seit der Reichsgriindung eine
Vormachtstellung erworben, was sich auch in Denkmalsetzungen ausdriicken sollte. Das
Kaiser-Wilhelm-Nationaldenkmal, durch das Wilhelm I. geehrt wurde, fand gegeniiber
dem Berliner Stadtschloss seinen Aufstellungsort. Reinhold Begas’ Entwurf (Abb. 2) aus
den friihen 1890er-Jahren war jener, ,,auf den die 6ffentliche Aufmerksamkeit am meisten
gespannt war"? und es war mit dem Reiterstandbild, den Allegorien, den weit Uberlebens-
gro3en Léwen und den zwoélf ,Helden des franzésischen Krieges*® ein hochkomplexes
Sinnzeichen imperialer Machtanspriiche, das dank eines mehrstufigen Verfahrens ent-
stand, an dem Wilhelm II. interessiert Anteil nahm.? An dieser Genese wie bei manchem
spateren Projekt waren die Architekten rege beteiligt, einerseits Bruno Schmitz und an-
dererseits der Hofarchitekt Ernst von lhne, aber vor allem — der Kaiser selbst.’® 1897 war
das etwa ein Meter breite Modell in Bronze fiir Wilhelm I. hergestellt. Das Original — ein
stddtebauliches GroBprojekt, das spitere Kolossaldimensionen vorwegnahm — wurde im
gleichen Jahr eingeweiht und der Kiinstler mit Orden ausgezeichnet.!! Als sei das Projekt
ein Vorgriff auf den Nationalsozialismus, konstatierte Adolf Rosenberg 1897: Es ,,scheint,
dass das Kaiser Wilhelm-Denkmal das Anfangsglied einer baulichen Umgestaltung des
Herzens von Alt-Berlin bilden wird.“? Denkmal, Stadtbild und Stadtumgestaltung waren
also schon vor 1900 eine nicht eben selige Allianz eingegangen, wenngleich noch keine
unselige, wie es spater geschah. Die Skulptur diente — im Verbund mit der Architektur —
der Ausformulierung eines nationalen Machtanspruches, der mit einem Stadtumgestal-
tungsanspruch verwoben wurde (Abb. 3). Dieses Nationaldenkmal wurde zum Ausdruck
der fundamentalen Antagonismen im ausklingenden 19. Jahrhundert, etwa jener zwischen
Macht und Geist, zwischen Nation und Europa. Der kurz zuvor verstorbene Orienta-
list und Kulturphilosoph Paul de Lagarde, geboren unter dem Familiennamen Bétticher,
entwickelte den Gedanken einer nationalen Kirche in Deutschland, den Gedanken eines
Germanien, das die Lander mit deutscher Sprache umfassen — man kennt dhnliche Ideen
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2 Reinhold Begas, Modell zum Nationaldenkmal fur Kaiser Wilhelm 1., 1894/97, Bronze, Héhe 37,9 cm,
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe

3 Reinhold Begas, Nationaldenkmal
fur Kaiser Wilhelm 1., 1895-97,
Stein, Bronze, historische Fotografie

5 Reinhold Begas, Merkur entfiihrt
Psyche, 1870/74, Marmor, Héhe
205 cm, Nationalgalerie, Staatliche
Museen zu Berlin — PreuBischer
Kulturbesitz

4 Die Siegesallee in Berlin, um 1900, kolorierte historische
Fotografie

28 Martialische Skulptur der Kaiserzeit: Georg Kolbes Vor- und Umfeld

https://doi.org/10.



https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

etwa von Ludwig . von Bayern — und das unter preuBischer Hegemonie regiert werden
sollte.”® Der Autor wurde zur ReferenzgréBe der Nationalsozialisten.

Zynisch mag auch eine andere Parallele anmuten, die sich auf die Berliner Skulptur der
Begas-Schule einerseits und auf die Burenkriege andererseits bezieht. Victor Laverrenz
veroffentlichte 1904 ,,Die Denkmailer Berlins und der Volkswitz. Humoristisch-satirische
Betrachtungen® und schrieb: ,Die Siegesallee [Abb. 4] ist, um ein modernes Schlagwort
zu gebrauchen, ein ,Konzentrationslager markischer Regenten’. Wie jene englischen Lager
gleicher Bezeichnung wihrend des Burenkriegs in Stidafrika, ist es mit Stacheldrahtzaunen
umgeben und wohlbewacht; hier durch Berliner Schutzleute.“** (Auf das fatale Wort vom
Konzentrationslager wird zurlickzukommen sein.) Sarkastisch fabuliert der Autor weiter,
es habe einen Besuch des italienischen Konigs gegeben, der angesichts der Berliner Skulp-
turen konstatiert habe, dass ,,man merkt, da3 Deutschland ein Industriestaat geworden
ist",® also eine serielle Skulpturenproduktion entstanden sei.

Das alles trug sich um 1900 zu, als man bereits zurlickblickte:

,und friher war es doch so anders gewesen, als Begas noch Zeit fand fiir be-
schwingte Merkure [Abb. 5], bebende Psychen und galante Centauren. Wie
Kronos seine Séhne verspeiste, so hat dann der Berliner Meister auch die Schar
seiner Schller, die durch ihn schon zu fertigen Kinstlern geworden waren,
wieder als seine Geschopfe fir sich verbraucht, indem er sie zur Bewidltigung der
massenhaften Denkmalsauftrige heranzog.“1¢

So hatte der Meister also eine Macht Uber die Geister der nichsten Generation gewon-
nen. Und die wilhelminische Zentralherrschaft gab ihm eine dsthetische Pragungsmacht,
die sich in hieratischen Sujets wie dem von Otto Lessing geschaffenen Berliner Rolands-
brunnen manifestierte, der zwar Uber Begas’ spielerische Geschmeidigkeit hinausgeht,
aber die nationale Identifikationsidee beharrlich artikuliert.

Prometheische Helden

Der widerstands- und leidensfahige Prometheus wurde seit dem ausgehenden 18. Jahr-
hundert bekanntermaBen zum Sinnbild und Inbegriff des aufbegehrenden Kiinstlertums,
dann aber auch der — weiter gefassten — Widerstandigkeit gegen Vormundschaft, Restrik-
tion, Obrigkeit, Macht und Ubermacht. Der Prometheus der deutschen Geistesgeschichte
ist eine Gegenmacht. Er verkorpert die Kraft, die sich den Ohnmachtserfahrungen wider-
setzt und entzieht. Nur kurz zu erwéhnen ist hier Georg Kolbes leidgestdhlter ,Prome-
theus“ von 1901, auch unter dem Titel ,Gefesselter” firmierend, der, durch eine Fotografie
dokumentiert, ebenfalls in dieses Umfeld gehért.??

Prometheische Helden sind die subkutanen VWegbereiter eines noch kompromiss-
losen und nicht mehr mythologisch legitimierten Heldentums. Drei Beispiele seien heran-
gezogen, darunter zunichst Eduard Millers ,Prometheus, beklagt von den Okeaniden”
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6 Eduard Miuiller, Prometheus, beklagt von den 7 Hermann Prell, Prometheus, 1899 (Guss wohl

Okeaniden, 1868-79, Marmor, Héhe 302 cm, 1900), Bronze, Hohe 60 cm, Nationalgalerie,
Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin — Staatliche Museen zu Berlin — PreuBischer
PreuBischer Kulturbesitz Kulturbesitz

(Abb. 6) von 1868-79, eine der groBten Skulpturen in der Berliner Nationalgalerie.'® Die-
ses Werk sowie sein prominenter Aufstellungsort stehen in der Tradition der Ausstattung
von Kultur- und Bildungsreinrichtungen, in denen der leidende und der aufbegehrende
Habitus des mythologischen Helden zur Chiffre fiir die schwer errungene kiinstlerische
Existenz, fir den Kampf gegen die Obrigkeit und fir die erforderliche Leidensbereitschaft
standen: Prometheus, der sich gegen Zeus aufgelehnt und den Menschen das Feuer ge-
bracht hatte, wurde verstanden als der UnbotmaBige, dem zuletzt Gerechtigkeit wider-
fahren wird, also als duldsamer Held. Der Bildhauer plante urspriinglich sogar ein Gegen-
stiick, das die Befreiung des Prometheus zeigen sollte und mit dem der Sieg des Helden
noch unterstrichen worden wére.

Midllers Kolossalgruppe wurde auch in kleinformatigen Exemplaren vervielfiltigt, die in
Gips und Bronze erworben werden konnten. Und Hermann Prells Statuette des ,Pro-
metheus” (Abb. 7) von 1899/1900 steht in direktem Zusammenhang zu einer Bauplastik:
Im Treppenhaus des Albertinums befanden sich die von Prell ausgefiihrten Statuen und
Wandbilder, darunter eine grofformatige Version des Prometheus.' Das Motiv rekurriert
auf Renaissance-Motive des David, der gegen Goliath siegte, und auf die michelangeleske
Formensprache, also auf Referenzen, die dem Bildungsbirger leicht erkennbar, ja vertraut
waren. Das machte Prells Statuette ,,Prometheus” gesellschafts- und mehrheitsfahig. Wie
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vielfaltig das Sujet von den Bildhauern auf-
gegriffen wurde, ist hier nicht zu vertiefen;
dass es aber eine klare Tendenz zur Monu-

=
mentalisierung des antiken Helden gab, be- -
zeugt exemplarisch Joseph von Kopf in sei- |
nen ,Lebenserinnerungen®, in denen er auf g R

eine Notiz aus dem Jahr 1862 zuriickgreift:
,Gestern meinen Prometheus Uberlebens- _
groB3 in Thon zu modellieren angefangen.
Er hangt schon an seinem Felsen?® Un-
glickseligerweise stirzte das Tonmodell
dann herab, sodass man mit einem gewis-
sen Sarkasmus den Helden in einen lkarus
verwandelt wahnen mochte. Aber das war
nicht der Plan, sondern Ironie des Schicksals.
Die Zahl bildhauerischer Beschaftigungen
mit der Gestalt des leidenden Schopfers ist
hoch. An der Fassade der Berliner Hoch-
schule (beziehungsweise Universitat) der
Kinste befindet sich Emil Hundriesers Pro-
metheus-Gruppe?' — ein appellatives Signet

der schopferischen Nonkonformitdt. VWenig 8 Reinhold Begas, Der gefesselte Prometheus,
spater datiert Reinhold Begas’ ,Der gefessel- 1900, Marmor, Hohe 380 cm, Akademie der
te Prometheus” (Abb. 8), eine zunichst als Kunste, Berlin, Kunstsammlung
rundplastisches Werk konzipierte Figur, die
in der martialischen Wandbindung den athletischen Heros in Fesseln zeigt, bedrangt vom
taglich die Leber anfressenden Adler, der gleich einem Geier gierend auf den nicht sterbens-
willigen Helden blickt. Begas fokussiert den Blick auf den Akt des unbeugsamen Helden, der,
wenn er sich auch gefangen zeigt, doch trotzig aufbegehrt. Uber vergleichbare Haltungen
wird etwa im Kontext von Max Klingers ,Beethoven” noch zu sprechen sein. Wer war
dieser Prometheus fir die Menschen um 19007 Hier kann Thomas Manns ,Zauberberg"”
eine Antwort geben: Die ,, Tat des Prometheus war Hybris, und seine Qual am skythischen
Felsen gilt uns als heiligstes Martyrium.“22 Martyrium oder Hybris, damit war die Frage nach
der siegenden Macht in der vermeintlichen Ohnmacht des Martyriums gegen die der Selbst-
Uberschdtzung aufgeworfen, eine fir die Gestalt des Kiinstlers immer zentrale Frage.
Aufhorchen ldsst der Umstand, dass Begas auf der Deutschen Kunstausstellung in
Dresden 1899 eine Version des ,,Prometheus” und daneben den ,Raub der Sabinerinnen*
(also eine Szene der Gewalt), eine Gruppe ,,Kain und Abel“ (und hiermit schlieB3lich die
biblisch erste Gewaltszene schlechthin) zeigte:2* Helden, Kampf, Rivalitit, Mord und Tot-
schlag allerorten. Ob Begas’ schon 1898 nachweisbare Gruppe eines ,,Prometheus, von
zwei Minnern gefesselt“?* als Gegenbild zu Eduard Mdllers Werk in der Nationalgalerie
konzipiert war, muss dahingestellt bleiben: Dieser duldsame Kdmpfer und heroische Geist
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blieb tber Jahrzehnte eine Schlisselfigur zur Verhandlung von Kraft und Macht in der
Skulptur. Begas’ Skulptur des ,,Prometheus” aber, sein letztes freies und grof3es Werk, ver-
blieb zunichst im Nachlass, gelangte dann Uber einen unbekannten Besitzer 1941 durch
Albert Speer, Adolf Hitlers bevorzugten Baumeister, in die Berliner Akademie der Kinste
und erwies sich damit als miihelos adaptierbar fiir die nationalsozialistische Asthetik.

Antikes Heldentum

Golo Mann beschreibt die Zeit Kaiser Wilhelms II., eines politisch wenig erfahrenen, zuweilen
geradezu schlichten Regenten, in seiner ,Deutschen Geschichte®, die 1958 erstmals erschien,
folgendermaBen: ,Man muBte den Leuten etwas Begeisterndes bieten, [...] Kampf gegen
irgendwen, Sieg tiber irgendwas.“?® Politik war und wurde zu einem kompetitiven System,
die Gesellschaft wurde zum Kampffeld, und somit wurden Kampf-, Kraft- und Siegesdar-
stellungen in der — oftmals 6ffentlich prasentierten — Skulptur zu einem zentralen Topos. Die
Omniprasenz des Ringens — also einer Kultur des Wettstreits und der Frage nach Sieg und
Unterlegenheit — war lange vorbereitet. Zundchst tiberwog allerdings nicht der Ausdruck
der schieren Macht, sondern der der denkenden Uberlegenheit, des liberlegenen Denkens.

Ernst Herters ,Ruhender Alexander® (Abb. 9) von 1875 zeigt den Feldherren, der es
sich abverlangte, stets wach und wachsam zu bleiben.2é Fiir den Fall, dass er bei seiner Lek-
tlre oder beim Nachdenken einschlafe, hilt er eine Kugel in der linken Hand, die — wenn
der Schlaf ihn Ubermannt — aus der Hand in den Schild fallen und ihn sogleich wecken
sollte: Die intellektuelle Wachsamkeit kaschierte somit die Wachheit des Feldherrn, der
durch eiserne Disziplin seine Uberlegenheit zu sichern erstrebte, der das Denken und
die Wehrhaftigkeit in seiner Lebensfihrung zu vereinen suchte und damit zu einer Art
von ethischem Leitbild erhoben werden konnte. Der franzésische Bildhauer Charles Jean
Marie Degeorge hatte das Motiv mit der Kugel in der Hand, die wach halten soll, in der
fast zeitgleich entstandenen Statue ,Die Jugend des Aristoteles*?” benutzt, hier ganz im
Kontext eines Philosophen. Diese Marmorstatue war 1875 flr die nationalen Museen in
Paris erworben worden; ob Herter das Werk kannte, ist bislang ungeklart.

1886 vollendete Herter seinen , Sterbenden Achilles” (Abb. 10); dieser war der My-
thologie zufolge durch Paris mittels eines Pfeils an der einzigen verwundbaren Stelle ver-
letzt worden, an der (Achilles-)Ferse. Unter Bezugnahme auf den antiken ,Sterbenden
Fechter” im Kapitolinischen Museum in Rom schuf Herter seine lebensgroBe Figur des
Leidenden. Noch ganz in der Tradition des Klassizismus gibt sich der Sterbende gefasst.
Die Statue gehdrte — auch das ist signifikant — zur Ausstattung der Nationalgalerie, ging
im 20. Jahrhundert verloren und befindet sich heute auf polnischem Terrain.2® Eine zweite
Version gelangte als Auftragswerk der Kaiserin Elisabeth von Osterreich in das Achillei-
on auf Korfu, womit die Nihe zur politischen Macht tberdeutlich in Erscheinung tritt.
Es ist Uberdies bekannt, dass Wilhelm Il. den deutsch-nationalen, kaisertreuen Kinstler
im Atelier aufsuchte.?® Hinsichtlich des Motivs lisst sich auch hier ein mogliches Vor-
bild benennen, nimlich Jean-Baptiste Girauds ,,Der sterbende Achill“ (Abb. 11) von 1789:
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9 Ernst Herter, Ruhender
Alexander, 1875 (Guss 1878),
Bronze, Hohe 75 cm,
Nationalgalerie, Staatliche
Museen zu Berlin — PreuB3ischer
Kulturbesitz

10 Ernst Herter,

Sterbender Achilles, 1886,
Tiroler Marmor, Héhe 160 cm,
Alte Nationalgalerie, Staatliche
Museen zu Berlin — PreuBischer
Kulturbesitz (Kriegsverlust,
heute Elblag/Polen), historische
Fotografie

11 Jean-Baptiste Giraud, Der
sterbende Achill, 1789, Marmor-
statuette, Héhe 55 cm, Musée
Granet, Aix-en-Provence
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Auch da trifft man auf einen athletischen oder geradezu gestdhiten Helden, der sich mit
der linken Hand den Pfeil aus der Ferse zieht. Im gleichen Jahr, 1789, wurde der Bildhauer
Vollmitglied der Koniglichen Akademie der Kiinste in Paris — ,,auf Grund einer jetzt im
Mus[eum]. zu Aix befindlichen Marmorstatuette des sterbende Achilles“:3® Entstanden in
der Revolutionszeit, verkorpert diese Figur doch den radikalen menschlichen Kampfeswil-
len, zugleich aber auch die Uberlegenheit der Gétter iiber die Menschen — und damit die
Gefahrdung des Kampfers.

Herkules

Die Themen von Lebenskampf und Selbstbehauptung ziehen sich durch die Skulptur des
ausgehenden 19. Jahrhunderts, man denke an die Gestalt des Siegfried, der von Rudolf
Maison, Heinrich Wedemeyer,3! Peter Breuer, Ludwig Habich, Hermann Hahn oder auch
von Franz Metzner aufgegriffen wurde, an die Walkiire oder — antikisch legitimiert — an die
zahlreichen Amazonen. Friedrich Nietzsche und Arthur Schopenhauer als philosophische
Paten standen im Hintergrund, Richard Wagner mit seinem Pathos nicht weniger. Das
Nachdenken tber Kampfes- und Méannerrollen miindete in zahlreiche militante Figuren,
in Formeln der Kraft und Uberlegenheit. Die Nibelungen waren — wie es der Schweizer
Bildhauer Carl Burckhardt 1904 formulierte — ,das eigentlich Germanische, das einem
trotz Odyssee und im Gegensatz zur Odyssee als eine zweite, gleichbedeutende Macht
entgegentritt“3? Schicksalhaftigkeit und Lebens- oder Todesfragen standen fiir ihn wie fiir
seine Zeit im Fokus, und die Gefahren gehdrten gleichsam zwingend zum Mythos: ,In den
Nibelungen sind die Helden aber vom Himmel ausgestoBene Giganten, die auch einen
Gott wie Siegfried mitreien in den Untergang.“®® Heldentum und Untergang — das sollte
die erste Hilfte des 20. Jahrhunderts als sinistrer Topos begleiten.

Die Gestalt des Herkules, des starken und wehrhaften Sohns von Zeus, war namentlich
in der Barockzeit vielfach als Herrschaftssymbol genutzt worden. Er war der Inbegriff der
Unbesiegbarkeit. Das Motiv des Schlangenwdirgers, das auch mit seinem Mythos verwoben
ist, verselbststindigte sich bei Hermann Hahns ,,Schlangenwiirger“34 (Abb. 12) von 1890/91,
einer freien Adaption des Sujets, das Herkules im Kampf gegen die Lerniische Schlange zu
zeigen pflegte. Die Bronze nach dem vorhandenen Modell wurde von einem Gussfabri-
kanten initiiert und finanziert, was sicherlich ein Gestus der Werbung fir seine Firma war.
Das Motiv verkérpert auf tberzeitliche VWeise das Ringen des Menschen mit der Natur,
das Ringen des Menschen mit dem B&sen, mit dem Schicksal. Doch es handelt sich eben
nicht um Herkules, sondern um den Menschen an sich, um einen ringenden Mann. Und
das hatte mindestens einen wesentlichen Vorldufer, denn John Leightons ,Athlete wrestling
with a Python“ (Abb. 13) von 1877 hatte das Standmotiv des Mannes mit der Verstrickung
durch die Schlange verkniipft, den Kampf gegen die Naturmacht gezeigt, ein hartes Gesicht
mit einem gestahlten Kérper verbunden.3® Kaum vorstellbar, dass Hahn dieses Werk nicht
kannte, das eine nicht mythologische Mensch-Tier-Kampfgruppe von hoher Eindringlichkeit
bot. Bemerkenswert, dass jlngst ein Aufsatz tiber das Bad erschien, in dem auf dieses so
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12 Hermann Hahn,
Schlangenwtirger, 1890/91,
Bronze, lebensgroB,
Muller’sches Volksbad,
Minchen

13 John Leighton, Athlete
wrestling with a Python, 1877,
Bronze, Hohe 1746 cm, Tate,
London

14 Auguste Henri Modeste
Pontier, Ixion, Kénig der
Lapithen, 1877, Gips, Héhe
11,3 cm, Musée Granet,
Aix-en-Provence, 1877 als
Geschenk des Kinstlers
erworben

wasseruntypische Element des Miller'schen Volksbades und seine athletische Dimension
nicht eingegangen wird,*¢ doch erkldrt sich das mit dem Vorliegen einer anderen Studie.?”

Frappierend genug, im gleichen Jahr 1877 entstand auch in Frankreich ein Kampfes-
motiv, das den ringenden Mann zeigt, ndmlich Auguste Henri Modeste Pontiers ,Ixion,
Kénig der Lapithen” (Abb. 14), dessen Gipsmodell sich im Museum von Aix-en-Provence
befindet und dessen Urheber nicht nur Konservator am Museum wurde, sondern auch
Direktor der dortigen Zeichenschule. ,Ixion“ ist eines der wenigen nachgewiesenen Wer-
ke des Kunstlers;3® es zeigt den aufs Rad geflochtenen Helden, was eine Strafe war fir
die Verweigerung, die versprochenen Brautgeschenke auszuhindigen. So handelt es sich
also nicht um einen Sieger oder um einen potenziellen Sieger, sondern um einen klaren
Verlierer. Die Schlangen sind hier auch motivisch eigentlich nicht erforderlich. Doch auf
einer anderen Ebene bezieht sich der Bildhauer auf ein Motiv mit Schlangen, und zwar auf
die berihmte Laokoon-Gruppe. Und das gilt fiir ihn wie sicher auch fir die anderen vor-
gestellten herkulischen Sujets.
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Titanenkampfe

Zahlreiche Helden und reckenhafte Minnergestalten entstanden im wilhelminischen
Deutschland, manche davon fanden gréBere Verbreitung. Franz von Stucks ,,Amazone*
von 1897 und sein ,,Athlet” (Abb. 15) aus dem Jahr 1892 gehéren zu ihnen, zu jenen
Werken, die mit starker Stilisierung die neubarocken Traditionen ablésten. Adolf von
Hildebrand hatte schon seit Langerem in Theorie und Praxis einen Wandel von der ma-
lerisch-turbulenten neubarocken Gestaltung zu gréBerer Formstrenge vollzogen. Franz
von Stuck, symbolistischen Tendenzen zugehérend und als Kiinstlerfirst zugleich von im-
perialer Ausstrahlung, neigte zur Uberhdhung. Sein ,Athlet” ist ein welttragender Atlas,
ein kraftstrotzender Herkules und — namentlich angesichts der zahlreich vorhandenen
Fotografien Stucks ist das glaubhaft — stilisiertes Selbstbildnis, zumindest ein Selbstbild des
sich als titanisch erfahrenden Zeichners, Erfolgsmalers, Villenbesitzers, Professors. Dass
dieser Athlet ,zur indirekten Allegorie der eigenen Person‘3? stilisiert ist, wurde lingst be-
obachtet, aber auch, dass es zugleich eine Verkorperung aller mannlichen Kraft darstellen
soll. Das Gegenbild blieb die Amazone, das Sujet der weiblichen Kriegerinnen. Damit
unterliegt einer solchen Motivwelt nicht nur die Dimension des Titanenkampfes, sondern
auch die des — spiter zu beriihrenden — Geschlechterkampfes.

Als einen Titan des Alltags, der motivisch in der Tradition des Belgiers Constantin
Meunier steht, mdchte man Wilhelm Lehmbrucks um 1904/05 entstandenen ,,Steinwilzer
mit Hose" (Abb. 16) verstehen, der nicht nur unter diesem deskriptiven Titel bekannt
ist, sondern auch unter dem allegorischen ,Die Arbeit“*® Ein Mann stemmt sich gegen
einen Ubergewichtigen Stein und ist nach menschlichem Ermessen zum Scheitern ver-
urteilt. Doch es geht nicht um Arbeitsvorginge wie bei Gustave Courbets Steinklopfern,
sondern um die Verkorperung der Starke, was man schon daraus ablesen kann, dass vor-
bereitende Skizzen mit Titeln wie ,Tatkraft” oder ,Siegfried” versehen wurden.*! Ferner
wurden der Titel ,Steinroller” genutzt und Verweise auf den Sisyphos bemiiht.#? Somit
steht die anatomische Beherrschung des muskuldren Helden fiir den Kiinstler zundchst
im Vordergrund, flankiert von der symbolistischen Polyvalenz des Bildmotivs, das sich in
unterschiedlichste Deutungszusammenhange einbetten lasst. Ist dieser Titan eine kinst-
lerische Fingeriibung, eine Vorbereitung auf die Behandlung antiker oder wagnerianischer
Mythen? Eine wahrscheinlich zutreffende Antwort ergibt sich aus den zeitgleich gefihrten
Debatten Uber ein ,,Denkmal der Arbeit”, das das Abstraktum der Arbeit mit Darstel-
lungen von Berufen und Standen verbinden sollte und seinerseits sicherlich im Kontext
mit den damaligen Erorterungen der ,sozialen Frage® zu sehen ist, also letztlich als eine
offentliche Wertschitzung auch des Proletariats und der Bauernschaft, die der Sicherung
des sozialen Friedens dienen sollte und demnach kalmierenden Charakter trug.

Die so zahlreichen Titanengestalten der Jahre um und nach 1900 lassen sich noch auf
weitere wichtige Wurzeln zuriickfihren, namentlich auf das Denken und die Wirkung
Friedrich Nietzsches und seines Skeptizismus. ,Es ist das Zeitalter der Massen: sie liegen
vor allem Massenhaften auf dem Bauch. Und so auch in politicis. Ein Staatsmann, der ihnen
einen neuen Turm von Babel, irgendein Ungeheuer von Reich und Macht auftirmt, heif3t
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16 Wilhelm Lehmbruck, Steinwélzer mit Hose (Die Arbeit), um
1904/05, Hartgipsguss mit lackhaltigem Uberzug, Héhe 18,5 cm,
P Lehmbruck Museum, Duisburg

——

15 Franz von Stuck, Athlet, 1892,
Bronze, Héhe 66 cm, Kunsthalle
Bremen

17 Josef Heu, Brunnen an der
Wienflusspromenade (Die Befreiung
der Quelle), 1903, Leithakalk,
Uberlebensgrof3, Wien

ihnen ,groB"“4* Denkmaler der Arbeit — waren das nicht auch so etwas wie babylonische
und damit idealerweise und absichtsvoll allumfassende Konstrukte, Ausdruck einer ver-
meintlichen Gemeinschaftlichkeit bei gleichzeitiger Hybris? Und ist der Staatsmann, der
etwas verspricht, nicht in Wilhelm Il. ebenso zu sehen wie spiter in Hitlers zunachst blen-
dender Versprechungspolitik? Nietzsches Denken kreiste um die Macht oder Ohnmacht
der Regierungsform, also um Macht und Kraft, sowie um die Rolle der Helden innerhalb
der Gesellschaft: Er schrieb 1882 an Heinrich von Stein: ,Was ,den Helden® betrifft: [...]
er ist die annehmbarste Form des menschlichen Daseins. 4

Eben diese Glorifizierung des Helden, der Kémpfer und Titanen erweist sich als raum-
greifend, als gesellschaftsbestimmend, als omniprasent. Das martialische Denken konnte
sich sogar in die poetischsten Winkel einschleichen, wie der 1903 von Josef Heu fur den
Wiener Stadtpark geschaffene Brunnen (Abb. 17) zeigt, der an der Wienflusspromenade
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steht: Zwei muskuldse, Giberzeichnete, in ihren Gelenken martialisch geknickte, gebiickte,
gekrimmte Ménner heben — dhnlich wie bei Lehmbruck — einen iberméchtigen Stein und
bringen damit der Legende zufolge die darunterliegende Quelle zum Sprudeln. Der Mann —
als Synonym fur ,,der Mensch” — macht sich die Natur untertan, ja er erméglicht gar erst
Leben. Dass dieser Brunnen in Rom als Erstlingswerk Josef Heus entstand, der sich damit
aus der Schiilerschaft von Caspar von Zumbusch I6ste, sei angemerkt. Es wird auch mit
dem Titel gefiihrt ,Titanen walzen einen Fels, der die Quelle geschlossen hat, fort":#® Kraft
und wohltétige Leistung greifen gleichsam synonym ineinander. Diese Formensprache und
Denkungsart sollte Josef Heu nachfolgend bezeichnende Auftrage einbringen, so schon
1903 denjenigen zur Bauplastik am Haus der Kaufmannschaft am Schwarzenbergplatz
in Wien, an dem die ,Macht des Handels zu Lande" durch Atlas und Merkur sowie die
,Macht des Handels zur See"“ durch Triton und Nereiden versinnbildlicht wurden.*¢

Moderne Helden - Ringkampfer

Die Korpersprache ist verraterisch; breite Schultern, steif ausgestreckte Arme, greif- oder
griffbereite Hande, federndes Standmotiv, wohlgeformte oder eigentlich , gestahlte” Mus-
kulatur, ein kraftiger Nacken und — horribile dictu — ein bis zur Unscheinbarkeit reduziertes
Geschlecht, dessen Inferioritit offenbar signalisieren soll, dass es hier nicht um Eros und
Erotik geht, sondern um Starke, Prasenz, Physis, Kérperlichkeit: So ragt Reinhold Begas’
als ,,Ringer” oder ,,Athlet” (Abb. 18) bezeichneter Recke aus dem Jahr 1888 Uber einem
reliefierten Sockel auf. Er habe ,,die Pose des konzentrierten, gleich zum Kampf schreiten-
den Ringers eingenommen, der sich schon bald mit seinem Gegner messen wird, wie es
die Reliefszene an der Vorderseite des Sockels zeigt",*” wohingegen die Seitenflichen mit
Siegerkranzen geschmiickt sind und also die Uberlegenheit per se voraussetzen. Schon die
Zeitgenossen konstatierten, Begas habe nicht die konkreten Formen eines individuellen
Menschen repetiert.#® Und in der Tat geht es hier wohl vor allem anderen um Kérper-
sprachlichkeit. Vergleicht man den Ausdruck allerdings mit dem anderen stilpragenden
»Stehenden Mann*, jenem von Adolf von Hildebrand (Abb. 19) aus den Jahren 1881-84,
so ist unibersehbar, dass dieser auf geerdete Diesseitigkeit und gelassene Innerlichkeit
ausgerichtet ist, jener von Begas geschaffene Held hingegen auf Konfrontation und Kréaf-
temessen. Begas, der Lieblingsbildhauer des Kaisers, traf den Ton der Machtigen seiner
Zeit. Hildebrand hingegen bereitete die Haltung der modernen Skulptur vor; Gber seinen
,Stehenden Mann“ konstatierte er brieflich gegeniber dem befreundeten Kunsttheoreti-
ker Conrad Fiedler: Diese Figur (wohlgemerkt lautet es dort nicht: ,,dieser Mann®) ,will
gar nichts, thut nichts und hat, glaub ich, den Reiz des bloBen Seins.“*? Damit etablierte er
die Sprache der Skulptur neu und fokussierte den Blick ganz auf den kérpersprachlichen
Ausdrucksgehalt.

Die Ringer, als Motiv weit verbreitet, zogen sich durch das Schaffen von Reinhold Begas
uber August Hudler bis Wilhelm Haverkamp.5? Sie legitimierten die Darstellung des mann-
lichen Aktes, was aber auch reine Sportarten wie das Kugelspiel®! getan hitten: Sie trugen
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18 Reinhold Begas, Ringer (Athlet), 1888, 19 Adolf von Hildebrand, Stehender junger Mann, 1881-84,
Bronze, Héhe 65,5 cm, LETTER Stiftung, Marmor, Héhe 183 cm, Nationalgalerie, Staatliche Museen
Koln zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz

also einen anderen Impuls in sich — moglicherweise sogar unterbewusst. Ringkampf aber
ist offenbarer Wettkampf, hat seit dem Altertum etwas Kriegerisches, militarisch ,,Er-
tlichtigendes®. Und dass wir es hier mit einem kampfesfreudigen Zeitgeist zu tun haben,
wird spatestens dann unleugbar, wenn man vernimmt, dass Begas als Schiedsrichter bei
Ringkampfen firmierte und Ringerstatuetten als Trophéen stiftete.52

In Hugo Lederers verschollenem ,Ringkdmpfer Peruse” aus dem Jahr 1899 wird die
Ungleichheit der Kdmpfenden bei gleichzeitiger Abwesenheit des zweiten noch forciert,
indem Missbilligung, Verachtung und Abschitzigkeit zur Schau getragen werden.5® Der zeit-
typische Heroenkult, der bei Ludwig van Beethoven, Wagner und Nietzsche gleichermalBen
anknipfen konnte, setzte sich mit Reinhold Begas’ in Aktion gezeigter Gruppe zweier ,Rin-
ger” (Abb. 20) fort, einem in Gips, Bronze, Marmor belegten Sujet: Das Werk in Marmor
wurde aus dem Nachlass des Kinstlers versteigert und ist seit 1940 verschollen.®* Alles
zeugt von ,kdmpfenden Formen" — um Franz Marcs Bildtitel zu antizipieren —, von Turbu-
lenz und einem gegenseitigen Ringen, von flirrendem Licht auf verschriankten GliedmaBen.

War Begas’ Gruppe um 1900 zu datieren, so vollendete der Miinchener Matthias
Gasteiger seine ,Ringergruppe” (Abb. 21) im Folgejahr, 1901. Da sie auch unter dem
Titel ,Herakles und Antios” firmiert,®® schaut hier noch die antike Mythologie aus dem
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20 Reinhold Begas, Ringer, um 1900, Gips, 21 Matthias Gasteiger, Ringergruppe (Herakles
Hohe 47 c¢m, Privatbesitz und Antdos), 1893/1901, Stein, tberlebensgroB,

ehemals in Mlnchen auf dem Turnspielplatz
am Schyrenplatz aufgestellt, heute an der
SachsenstraBe 2, Minchen

Gewand des nackten Kraftemessens hervor. Gasteiger schuf nicht nur dieses Werk ri-
valisierender Figuren, sondern etwa auch eine monumentale Gruppe des ,,Herkules mit
Hydra“, die in krasser Uberzeichnung den athletischen Kérper in geradezu berserkernder
Gewaltsamkeit zeigt, aber erst um 1921 datiert wird. Gleichwohl ist seine ,Neigung zu
Formubertreibungen bei Monumentalfiguren [...] schon seit 1900 erkennbar*?¢ Dass die
Ringergruppe ihre Aufstellung am Miinchener Turnspielplatz fand, zeigt die Konzeption:
Das stddtische Schulsportgelinde wurde damit emblematisch aufgewertet zu einem Ort
der Vorbereitung auf kampferisches Ringen, auf jedwedes Kraftemessen.

Staatskampfer

Emil Schaudt entwarf die architektonischen Teile, Hugo Lederer die figurlichen fir das
Hamburger Bismarck-Denkmal von 1906 (Abb. 22): Der eiserne Kanzler als Roland, als
Wichter, ausgeristet mit dem gigantischen Schwert, gemeiBelt in Granit — wehrhafter
konnte sich Deutschland nicht zeigen. Otto von Bismarck, Reichskanzler, Sozialreformer,
von Wilhelm Il. entlassen und daher von vielen umso mehr geschétzt, lebte nahe Hamburg
auf seinen Gutern und wurde zum Antipoden und Opfer des Herrschers stilisiert, lavierte
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23 Hugo Lederer, Sockelreliefs fir das Bismarck-Denkmal
in Hamburg, 1906, Gips, Hohe ca. 190 cm, Ausstellungs-
ansicht aus der GrofBen Berliner Kunstausstellung 1907,
historische Fotografie

22 Emil Schaudt (Architektur), Hugo
Lederer (Skulptur), Bismarck-Denkmal,
1906, Hamburg, historische Fotografie

sich politisch noch einige Jahre hin. Golo Mann skizziert dessen letzte Zeit: ,Bismarck
wurde zum Demagogen auf seine dltesten Tage, nahezu zum Demokraten. Es gelte, sagte
er wieder und wieder, die Verfassung zu stirken.”*” Dass Bismarck-Denkmale bald Legion
wurden und einer nationalen Selbstdefinition dienten, liegt auf der Hand. Als hart geform-
te, hieratische Werke vertraten sie ein Menschenbild der patriotischen Geschlossenheit,
indem sie den Einzelkdmpfer als Trager des Ruhmes wiirdigten. Und der Nachhall des
seisernen Kanzlers" sollte weit in das 20. Jahrhundert ertonen.

In Hugo Lederer hingegen lebte, wie der Kunsthistoriker Alfred Kuhn im Jahre 1921
konstatierte, ,die Liebe zur riesenhaften Form. Kaum kann er diese ungeheuren Leiber
bandigen [...]. Sie winden sich mit ihren strotzenden Schenkeln, ihre Muskeln sind zum
Bersten gespannt, ihre Briste bldhen sich. Die Rosse knirschen im Gebif3, sie sind kaum
zu halten. Alles ist riesenhaft, alle Leidenschaften scheinen hier versammelt und in Form
gezwungen. Aber es ist hohl.”® Die luzide Analyse Kuhns bestiirzt, da sie rick- wie vor-
warts hohe Giuiltigkeit hat, also auch hinlber in die Fortfihrung der Pathosformeln in
den 1930er-Jahren. Noch im Enthillungsjahr des Monuments hatte sich der scharfsinnige
Essayist Alfred Kerr dariiber geduBert, ambivalent in Begeisterung und Vorbehalt, denn
»gewaltig, mythisch und unvergeBbar“®® sei es unstrittig. Und das Gewaltsame begann
bereits darin, dass die Reliefs mit fast zwei Metern Hohe den leicht kolossal Giberhdéhten
MaBstab sogar im Modell (Abb. 23) bedienten, in der GrofB3en Berliner Kunstausstellung
von 1907 aufgereiht wie arbeitsame Krieger,®® martialisch, wehrhaft, furchterregend in
ihrer Giberzeichneten Athletik. Da kénnen auch Baumchen nicht verséhnen.
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24 Franz Metzner, Vélkerschlacht-
denkmal Leipzig, Statue der
Opferwilligkeit, um 1906, Granit,
UberlebensgroB, historische

ST i S SIS  rotografie

&

Hugo Lederer und Franz Metzner gehérten in die ,Stilsucherperiode! um 1900, wie
man diese Zeit der vorexpressionistischen Formverhartungen, der martialischen Masku-
linititen, der ,gezwingten Menschen'62 einst nannte, in eine Zeit ,,megalomaner Stilisierer*¢3
und zyklopischer Figurationen, die sich in schérfsten Kontrast zum spaten Neubarock stellte
und nicht mehr dem Kaiserkult diente, sondern einem neuen Deutschland- oder Demokra-
tiebild, wie am Beispiel der Bismarck-Verehrung sichtbar wurde.

Doch die Differenz oder gar Diskrepanz zwischen Anspruch und Realitdt war nicht
mehr kaschierbar. Deutschland kriselte, die Skulptur zeigte es an. Metzner besal3 ,,nur die
Sehnsucht nach der Kraft, nicht die Kraft selbst” ¢ wie Kuhn 1921 konstatierte. Wieder
spurt man den Vorwurf der Hohlheit, und bis heute bleibt das Volkerschlachtdenkmal
(um 1906, Abb. 24) in dieser Ambivalenz von patriotischem Pathos und volkischer Leere,
von Totenmal und Weihestitte, von Verdisterung und Formverhartung, von Krypta und
Tempel problematisch. Visionar wirkt Kuhns Kommentar von 1921: ,Unzweifelhaft steckt
Urmenschliches in diesen Bildern, briiten diese Riesen maBlose Traume.“¢3 Eben dieses so
scharfsinnig wahrgenommene MafBlose flihrte ins zweite Jahrhundertdrittel hinein. Und
es ware manches tber die Kolossalprojekte des ersten Jahrhundertdrittels zu sagen, was
hier als Zitat anklingt: Metzner war ein Bildhauer, , den die Megalomanie des wilhelmini-
schen Deutschland ins Cyklopische trieb"¢ Hier wie bei spiteren Kinstlern gilt selbst-
redend, dass die Bildhauer nicht durch eine Epoche in eine Formsprache hineingetrieben
wurden, sondern — als Historiker muss man die Wechselseitigkeit der Impulse ins Kalkl
ziehen — dass sie ihrerseits Anteil an der dsthetischen Ausformung der jeweiligen |deen
und Ideologien nahmen.
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i | PN
25 Max Klinger, Modell fiir das Leipziger 26 Max Klinger, Beethoven-Denkmal im Atelier
Beethoven-Denkmal, 1885/86, Gips, gefasst, des Kiinstlers (heute Museum der bildenden
Hohe 131 cm, Beethoven-Haus, Bonn Kinste Leipzig), 1902, historische Fotografie

Ideale Helden - Geistkampfer

Es wire eine weitere strifliche Verkiirzung zu meinen, dass sich die Kampfesbereitschaft
um 1900 nur auf Motive wie Sportler und Staatsménner konzentriert habe. Vielmehr
ist untibersehbar, dass die Sujets von Macht, Martialischem und Dominanzanspruch sich
auch im Feld derjenigen Sujets findet, mit denen Denker, Literaten, Kiinstler denkmalhaft
geehrt werden sollten: Der Machtdiskurs eroberte den Geist. Denkmal und Anspruchs-
formulierung griffen ineinander, nicht selten unter dem Zeichen hypertropher Genialitdt
und verabsolutierter Schépferkraft.

Geist und Kampf — sind das nicht ursichlich Widerspriiche? Max Klinger hat mit seinem
farbigen Gipsmodell (Abb. 25) zum Leipziger Beethoven seine Suche nach einer polylithen
glltigen Version bereits ab 1885 bewiesen, wie er die Beethoven-Verehrung seiner Zeit
mit einer modernen Asthetik und einem gigantischen Pathos zu verbinden beabsichtigte.®”
Der Komponist wurde hiermit zur Projektionsfliche aufbegehrender Kreativitat, zum ein-
samen Olympier irdischer Abkunft, zum Kampfer fir seine Musik, der in der Isolation der
korperlichen Schwerhérigkeit vereinsamt und gleichsam von den inneren Stimmen der
Engelsgesichter umkreist wird. Der 28-jihrige Klinger war einige Jahre zuvor Johannes
Brahms begegnet, einem ebensolchen Giganten der Musik, und er schuf aus eigenem An-
trieb mit dem ,Beethoven” ein ,Beispiel fiir die quasi-religiése Verehrung eines Genies",¢®
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28 O. Fiildp Beck, Plakette zum 100. Geburts-
tag von Franz Liszt, 1911, Bronze, Hohe 6,3 cm,
Klassik Stiftung Weimar

t | S
27 Hermann Hahn, Franz-Liszt-Denkmal, 1902,

Laaser Marmor, Héhe 250 cm, Park an der lim,
Weimar

eine Pathosformel des tragischen und einsamen Genies, eine gleichsam prometheische
Glorifizierung eines Kiinstlergottes, die naturgemal3 von Anbeginn an eine separate, eine
geradezu sakrale Prisentation einforderte. Dass Ludwig van Beethoven hier und in der
nachfolgenden polylithen Ausfihrung®® (Abb. 26) zum Sinnbild der Individualisierung
wurde, die die Gesellschaft seit der Aufklarung zunehmend bestimmte, macht ihn zum
prometheisch-heroischen Einzelkdimpfer. Adolph Menzel lasterte (iber dieses Werk: ,,Das
Schénste daran sieht nur die Sonne, namlich den Riicken.7® Oder, so mdchte man noch
ironischer fragen, sehen das nur die Gétter? Nur Zeus! Sie oder er scheint immerhin den
Adler gesandt zu haben, der neben dem Genie sitzt, spaht und geiert, falls das ein Adler
zu tun vermag: Als habe er den Auftrag, ein stetiges Leiden zu generieren und somit den
Kémpfergeist Beethovens herauszustreichen.

An dieser Stelle lieBe sich leicht Klingers 1904 entstandene diistere Nietzsche-Biste
anfiigen, die sich in Weimar im Nietzsche-Archiv befindet und die mit ihrem finsteren
Blick die genialische Vereinsamung, die leidende Vereinzelung, das menschenferne und
misanthropische Denken treffend einfingt, die um den mehr oder weniger ,umnachteten®
Philosophen herrschte.”" Die Buste ist kein Portrat, sondern ein Symbol, ein Sinnbild
des Absoluten. Und ebenso absolut war wohl auch die Verehrung des Denkers. Aber
hier glitt Heldenverehrung in eine fatale Richtung, in die des Herrschaftsmenschen. Und
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kaum anders wirkt Hermann Hahns Denk-
mal fur Franz Liszt von 1902 (Abb. 27),
ebenfalls ein Werk der Weimarer Geistes-
welt des ausgehenden 19. Jahrhunderts,
das Sinnzeichen eines martialischen Geist-
kdmpfers, der als einsamer und fernhin
sehender Mensch seine Inspiration aus dem
Unendlichen des Weltenraums zu ziehen
meint, einer inneren Stimme zu lauschen
scheint. Cosima Wagner konstatierte an
den Schriftsteller Houston Stewart Cham-
berlain lakonisch und die Abgriinde Uber-
spielend: ,Das Denkmal ist hibsch, sehr
einfach, ohne Symbolik“7? Diese Annahme
muss uns falsch erscheinen. Das Standbild
weist durchaus eine Art von kaschierter
Symbolik auf: Der Blick richtet sich nicht
auf die betrachtenden Menschen, sondern
auf die nicht greifbaren, die gleichsam gott-

lichen Quellen des Schaffens im unend-
lichen Blickraum des Komponisten. An 29 Ernst Freese, Johann Wolfgang von Goethe,
dieser Stelle seien nur rasch biografische 1908, Marmor, lebensgrof, Treppenhaus, Haupt-
Details zu Hermann Hahn angefihrt: Er ﬁ:iude, Senckenberg Gesellschaft, Frankfurt am
entwickelte seine Kunst vom spéten Realis-

mus Wilhelm von Riimanns tber den Neoklassizismus Adolf von Hildebrands zum Moder-
nisten, der gleich Ernst Barlach, Georg Kolbe, Wilhelm Lehmbruck und Franz Metzner
1919 in die PreuBlische Akademie der Kiinste aufgenommen wurde. 1937 entlieB man ihn
altersbedingt aus seinen Amtern, und sein Lehrstuhl ging an Ludwig Thorak.”® Dass Hahn
seit 1916 Berater der Bayerischen Landesberatungsstelle fir Kriegsgraber war und er
ab 1919 zahlreiche derartige Auftrége ausfiihrte, darf man weder ignorieren noch iber-
bewerten, zeigt aber gleichwohl die Kontinuitaten im biografischen Detail.

Franz Liszt bleibt ein Exemplum: Die von O. Fiilép Beck zu Liszts 100. Geburtstag ge-
schaffene Plakette (1911, Abb. 28) mutet eher an wie eine Hommage auf Stefan George,
hart in der Kontur, herrscherlich im Ausdruck: als habe man Bilder der Geistkampfer
bendtigt, Helden des Denkens oder der Invention. Und nicht anders wirkt Ernst Freeses
1908 entstandene Bildnisbiiste Johann Wolfgang von Goethes (Abb. 29), eine Ubertrei-
bung hinsichtlich der Leiblichkeit und Prasenz des Weimarer Dichters, eine martialische
Pathosformel, die Goethe nicht als lyrischen Dichter und dtherischen Schongeist vor-
stellt, sondern als trotzigen Charakter und olympische Heldennatur. Dieser Marmorkopf
entstand im Auftrag der Senckenbergischen Naturforschenden Gesellschaft und steht
in deren Hauptgebiude in Frankfurt am Main im Treppenhaus: Goethe wird hier auf
geradezu beunruhigende Weise zum obsessiven Geistkdmpfer stilisiert.
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30 Max Klinger, Athlet, 1898, Bronze, Hohe 69 cm,
Lindenau-Museum Altenburg

Kampfeswille

Ein Denker, Dichter, Kiinstler oder Komponist will nicht eigentlich kimpfen; das obliegt
den Athleten, Sportlern oder gar Kriegern. Die Vielzahl der Bogenspanner, Diskuswerfer
und Kugelspieler, die die Salons des ausgehenden 19. Jahrhunderts besiedelten,’* kénnen
hier auBBer Acht gelassen werden, indem man sich auf die Kérpersprache der Sportdar-
stellungen konzentriert und die tradierten sportlichen Attribute tbergeht. Was sagt der
»Athlet (Abb. 30) von Max Klinger aus dem Jahr 1898 mit seinem kompakten Kérper,
seiner vermeintlich entspannten und doch abweisenden Hand- und Armhaltung, die hinter
dem Kopf verschrankt ist, und seiner fast impressionistisch flirrenden Oberflichenstruk-
tur? Klinger nannte die Statuette eine Studie und lieB3 sie in flinf Bronzeexemplaren giefen,
von denen eines beispielsweise in die wohlhabende jidische Wiener Familie Wittgenstein
gelangte:”® All das erhebt die vermeintliche Studie zum als final zu erachtenden Werk.

Bei dem ménnlichen Akt handelte es sich um das Modell Rasso, dessen gestahlter
Korper zu groBten Begeisterungshymnen herausgefordert und den er auch ,weit Uber
Lebensgross"7® modelliert hatte. Warum? War der Kérperheld so beeindruckend, ein-
nehmend, bezwingend? Es gab noch weitere derartige mannliche Modelle, etwa Eugen
Sandow und Lionel Strongfort — ein Kiinstlername beim Athleten? —, die teils extrem hoch
honoriert wurden.”” Hier grenzen Kraftsport und Kérperkult aneinander.

Die Athleten hatten Konjunktur. Waren sie politisch konnotiert, waren sie der Frei-
korperkultur und Reformbewegung jener Jahre geschuldet? Sie verdienen eine héchst
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31 Sascha Schneider, Siegerknabe, 1911, 32 Sascha Schneider, Gurtelbinder, 1913, Hohlgalvano,
Kupfer, Hohlgalvano, patiniert, Stirnbinde 85,3 x 37,5 x 20 cm, Staatliche Kunstsammlungen
vergoldet, 185,5 x 57 x 51 cm, Staatliche Dresden, Skulpturensammlung nach 1800/Albertinum
Kunstsammlungen Dresden, Skulpturen-

sammlung nach 1800/Albertinum

differenzierte Betrachtung und ein sorgsames Wagen, wie Sascha Schneider mit seinem
»Siegerknaben” (Abb. 31) von 1911 beweist. Schneider hatte eine Professur in Weimar
inne, war Monumental- und Wandmaler, changierte gleich Max Klinger, Ernst Moritz
Geyger und anderen zwischen Farbe und Form, zwischen Malerei und Skulptur, ist als
ein konservativer bis reaktiondrer Geist zu verorten und verfasste Schriften wie ,Kriegs-
gestalten und Todesgestalten, 1915 in Leipzig erschienen.”® Das hat Tendenz. Der vor
dem Ersten Weltkrieg entstandene ,,Siegerknabe® hat eine bereits von Begas her bekann-
te Aufbruchhaltung, beschwort aber dank des Titels und der Auszeichnung durch die
goldene Stirnbinde den bereits gewonnenen Kampf: Uberlegenheit ist Konzept. Aus der
konzentrierten Haltung erwachsen Spannung und Selbstbewusstsein, Prasenz und Stolz,
Siegessicherheit. Kaum anders nimmt sich der ,Girtelbinder” (Abb. 32) von 1913 aus, der
mit dhnlich breiten Schultern und vergleichbar athletischem Kérper an seinem Accessoire
nestelt, mit seiner regelrecht in die Flache gebreiteten Figur den Weg und Blick versperrt
und geradezu ein Gegenbild ist zu den Figuren, die Julia Wallner einmal so treffend als die
,zarten Manner auswies und dabei unter den Aspekten der Schwiche, des Kriegs, der
Askese befragte.”® Schneiders ,Gurtelbinder” ist kein zarter Mann, sondern ein sich ris-
tender Jungling, und eben diesen Leitbildern ist hier weiter nachzugehen.
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33 Ernst Barlach, Berserker, 1910, Bronze, Héhe 55 cm, Ernst Barlach 34 Georg Kolbe, Zorn

Haus, Hamburg (Flamme), 1922, Eichenholz,
Hohe 166 cm, Georg Kolbe
Museum, Berlin

Berserker

Es scheint, viele Mannerbilder seien von Wehrhaftigkeit und Sportlichkeit gepragt gewesen.
Doch es gibt auch emotionale Ausbriiche, die in dieser Ausdriicklichkeit nie zuvor gesehen
wurden. Ernst Barlachs ,Berserker“8® (Abb. 33) von 1910 ist ein Rasender, ein Enthemm-
ter, ein Bedrédngter. Zorn und Verzweiflung, Raserei und Vernichtung — wohlgemerkt die
unkontrollierte — waren als Darstellungen im Zeitalter Johann Joachim Winckelmanns zum
Ding der Unméglichkeit geworden. Der Mann hatte Kraft und Contenance zu beweisen.
Doch mit Barlachs Sujet gewinnt die korpersprachliche Dynamik ungekannte Vitalitdt. So
geschlossen die Form zu sein scheint, so energetisch ausbrechend ist doch die Sprache
des Korpers, die ihrerseits wiederum von dem mantelartigen Gewand eingesperrt und
zusammengehalten scheint. Ausfallschritt und Geste ringen mit der Ummantelung: Emo-
tion und Vernunft liegen im Wettstreit.

Diese radikalen Uberwindungen der klassischen Statuarik sind weiter verfolgbar.
Ludwig Habich schuf 1921 einen bronzenen ,Berserker*, der nach Darmstadt in die Mat-
hildenhohe gelangte. Georg Kolbe lie3 nur ein Jahr spater mit seiner unterlebensgroBen
Figur ,Zorn (Flamme)“ (Abb. 34) ein nunmehr vertikal aufgerecktes und nicht horizon-
tal ausgedehntes Sinnbild des leidenschaftlichen Ausbruchs und der gefahrlichen, ja zer-
storerischen Gefthlsausbriche folgen.®! Diese Miannerbilder blieben allerdings eher die
Ausnahme; die Geschlechterrolle haftete fest, sie mussten kampfen, verteidigen, siegen,
ringen — um Land, Macht, Rolle oder auch nur um , das Weib".
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35 Max Klinger, Das Drama, 1899-1904, Laaser Marmor, 212 x 230 x 112 cm,
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Skulpturensammlung nach 1800/Albertinum

Geschlechterkampf

Viele der skulptural auBergewdhnlichen Motive verdanken sich der gattungsiibergreifenden
Arbeit von Malern und Grafikern, die auch die dritte Dimension miteinbezogen. Dies gilt
auch fir Max Klinger und sein ,,Drama“ (Abb. 35) aus dem Jahr 1904. Das Modell wurde
1899 begonnen und zeigt den Einfluss Auguste Rodins.82 Anfinglich gab es nur zwei Ge-
stalten, den lagernden weiblichen Akt, der sich vor dem Absturz am Fels festklammert,
und den abgewandten athletischen Mannerakt, der eine extreme Gegenkraft verkorpert
und sich an einer Wurzelformation auf der Riickseite festhilt, aber keinerlei Bezug oder
gar Beziehung zur Begleitfigur hat. Spater kam die links unten platzierte Madchenfigur
hinzu, eine weitere Vereinzelte, Verzweifelte. Man kann dieses Sujet in der Tradition der
zahlreichen Sintflutdarstellungen sehen. Zugleich steht es im Kontext mit anderen, schon
erwihnten Sujets, fur die ,der Kraftsportler Rasso Modell gesessen“®® hat, die also ganz
in der korperbegeisterten Gegenwart Klingers verankert sind. Hinsichtlich der gewalt-
samen Vereinsamung bei gleichzeitiger vermeintlicher Gemeinschaft drangen sich Blicke
auf die zeitgleichen Dramen von Henrik Ibsen und August Strindberg auf, selbst in der
Terminologie, denn Klinger nannte die Liegefigur ,das sinkende Weib“®* und beschwért
damit Frauen- versus Mannerrollen herauf. Damit nicht genug an Polyvalenz. Ungewohnlich
genug, schob Klinger dem uber zwei Meter hohen Werk zeitweilig sogar eine politische
Deutung unter und setzte es in Bezug zum Krieg in Sudafrika — mit der Lesart, dass ein
heldenhafter Bure seine Frau und sein Kind verteidige. Klinger erwog dafir die Inschrift
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36 Max Klinger, Mann und Weib (Genie und 37 Hugo Lederer, Kauerndes Madchen, 1897, Gips,
Leidenschaft), 1903, Gips, Hohe 245 cm, Hoéhe 49,5 cm, Georg Kolbe Museum, Berlin
ehemals Leipzig, Museum der bildenden

Kinste, historische Fotografie nach dem

Gipsmodell

,Belli boerorum imago*®, denn er sah darin ein Bild des 1899 bis 1902 ausgetragenen Buren-
kriegs, der zwischen den Englindern und den deutsch-niederlandischen Einwanderern in
Stdafrika gefiihrt wurde. In jener Zeit sperrten die Briten die Frauen und Kinder der Buren
in daftr geschaffene ,,Konzentrationslager” — der Begriff taucht dort wohl erstmals in der
Weltgeschichte auf —, sodass der Kraft- und Verteidigungsgestus des Mannes eine faktische
Relevanz erhilt. Diese Komposition bleibt zugleich eine Metapher des Heldentums fiir die
Familie, ein Kampf mehr des Mannes fiir die Familie als der Geschlechter untereinander —
aber es blieb somit Teil der zeittypischen geschlechterbezogenen Rollenzuweisungen.
Zweifelsfrei ein ,Geschlechterkampf“®s liegt hingegen Klingers ,,Mann und Weib" (Ge-
nie und Leidenschaft)“® (Abb. 36) zugrunde, denn das ist schwerlich ein Vorspiel, ein
Liebesspiel. Das nur im historischen Foto Uberlieferte Gipsmodell von 1903 beruht auf wi-
derstrebenden Kraftlinien, die sich durch die ringenden Arme, die gegeneinandergestellten
Beine, die sich kreuzenden Blickachsen ergeben: turbulente StoB3- und Druckrichtungen.
Georg Kolbe, der namentlich in seinen jungen Jahren Max Klinger vieles verdankte®
schuf 1911 , Liebeskampf, eine vergleichbar in sich verschrinkte Zweifigurengruppe.8®
Das Werk firmierte 1918 auch als ,Kdmpfende Amazonen“2® womit es aus dem Ge-
schlechterkampf in die Homoerotik transferiert ware, allerdings wirde die im Verlaufe
dieser Untersuchungen schon vielfach beobachtete ménnliche Kampfeswelt sich auch
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38 a Georg Kolbe, Sitzendes 38 b Georg Kolbe, Kauernde, 1906/09, 38 c Georg Kolbe,

Madchen, 1904, Kalkstein, Hohe Marmor, Héhe 49 cm, Georg Kolbe Sklavin, 1916, Bronze,
45,5 cm, Georg Kolbe Museum, Museum, Berlin Hohe 71,5 cm, Georg
Berlin Kolbe Museum, Berlin

in die der weiblichen Kriegerinnen, der Amazonen, fortschreiben. Sollte das etwa auf
feministische Tendenzen hindeuten? Oder gehdért es eher in die Bildwelt der Amazonen,
die so zahlreich thematisiert wurde, was dann Kampf, Krieg, Konflikt auch auf das so lange
als weich und weiblich betitelte Geschlecht ausweiten wiirde?

Es wire ein ganzes Thema fir sich, die gezwingten Frauengestalten Georg Kolbes,?®
Hugo Lederers® und anderer zu betrachten, die sich zumindest bei Kolbe dem Einfluss
auch von Max Klinger verdanken und dann in den Jahren gegen 1920 zunehmend entfal-
ten, aufragen, ausdehnen, befreien, selbst dort, wo es sich vermeintlich um eine Sklavin
handelt (Abb. 37 und Abb. 38 a—).?2

Schicksalskampf

Zwei Werke von symbolistischer Verdichtung stehen auf gro3en deutschen Friedhofen —
und waren doch nicht dafiir bestimmt. Dass sie dort ihre Aufstellung fanden, ist gleichwohl
fur den Themenkreis des ,gezwingten Menschen“%3
und Sterblichkeit greifen, wie Sibylle Einholz luzide nachwies, ineinander und wurden zu
einem Topos der Grabmalskulptur. Diese kann daher hier ausgespart bleiben. Aber zwei
programmatische Werke sind zu betrachten, namlich das 1909-11 entstandene Christus-
Relief (Abb. 39) von Ludwig Manzel, einem Bildhauer, der unter Begas an der Siegesallee
mitgearbeitet hatte und 1889 die grof3e, vielfach medaillenpramierte Skulptur ,,Der Friede,
durch Waffen geschiitzt“®* schuf. Das 1909 begonnene breite Relief mit dem vom Rund-
bogen Uberwdlbten Christus und den zu ihm herantretenden Glaubigen, Gebrechlichen,
Kindern und Erwachsenen war urspriinglich fur eine Kirche konzipiert, wie man es bei

signifikant: Die gebrochene Figuration
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39 Ludwig Manzel, Christusdenkmal, 1909-11 (1923 aufgestellt), Marmor, iberlebensgrof, Stidwest-
kirchhof Stahnsdorf, Berlin

vergleichbaren Sujets kennt, fand dann aber in den 1920er-Jahren — da am vorgesehenen
Ort nicht bendtigt — Aufstellung als eine Art von Programmskulptur auf dem Stidwest-
friedhof von Stahnsdorf. Theologisch ist es ein Aufruf an alle, sich dem Glauben zuzuwen-
den; in dem neuen Kontext wirkt es hingegen wie eine sozialutopische Integrationsformel:
Im Tode sind alle gleich. Die Pathosformel der vielen Geblckten und Gedriickten war
sakral obsolet und stiftete nun eine Gemeinschaft im Tode. Ob bei der Aufstellung dieses
in den 1920er-Jahren schon anachronistischen Werks das ,,Denkmal fiir die Toten” vom
Pariser Friedhof Pére Lachaise vorbildhaft war oder auch nur dessen Originalgips in der
Dresdner Skulpturensammlung,® muss offenbleiben, doch ist auch jenes Werk als ein
Relief der Gebeugten, Gefallenen, Gequilten und Geschundenen zu verstehen.

Hugo Lederer schuf mit der finsteren, sinisteren Gestalt ,Das Schicksal“%® (Abb. 40)
1905 ein Sinnbild aller denkbaren Erniedrigung des Menschen durch ein drauendes Fatum,
eine Chiffre zwischen Norne und Sphinx, ein Bild des erniedrigenden Schreckens: Die mit
entbléBten Bristen aufragende walkiirenhafte Gestalt schleift eine Frau und einen Mann
an den Haaren hinter sich her, deren Mimik sich zwischen Ergebenheit und Schmerz
bewegt und deren Gestik Ermattung und Hoffnungslosigkeit ausdriickt. Waéhrend die
weibliche Gestalt sich ergeben hat, widerstrebt der Mann noch, indem er sich gegen
den Boden stemmt. Auch dieses Werk war nicht fir den Friedhof konzipiert, sondern
fur einen privaten Pavillon der Familie Eduard Lippert, und fand erst spater diesen Auf-
stellungsort. Die Familie Lippert hatte ihren Reichtum im Kolonialgeschaft durch sudafri-
kanische Goldminen gemacht — und war caritativ tatig. Was bedeutet in einem solchen
Zusammenhang diese fatalistische Figurengruppe? Ist sie Ausdruck einer an Nietzsche
geschulten Endzeitstimmung, eines an Wagner ausgerichteten Kampfeswillens, eines nihi-
listischen Fanals? Und: Wie passend oder fatal ist das Placement auf einem Friedhof in der
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40 Hugo Lederer, Das Schicksal (Friedhof Ohlsdorf), 41 Fritz Klimsch, Rudolf-Virchow-Denkmal,
1905, Stein, Hohe 200 cm, Hamburg, historische 1906-10, Stein, tberlebensgroB, Karlsplatz,
Fotografie Berlin, historische Fotografie

Zeit zusammenbrechender christlicher Auferstehungshoffnung? Diese Gruppe steht nun
auf dem Ohlsdorfer Friedhof in Hamburg; sie greift damit etwas auf, das man auch von
anderen Orten der Totenruhe kennt, namentlich von Soldatenfriedhéfen wie etwa jenem
in Gotha: Dort findet sich ein Wachter, der sich auf sein Schwert stiitzt und dessen BloB3e
von einem steinernen Tuch verdeckt ist. Er blickt hinweg tiber die steinernen Grabkreuze
und ist am Sockel in Bezug gesetzt: ,Deutschlands Helden | zum Gedachtnis. | Die Stadt
Gotha. | 1914-1918“ — ein Gebiickter, aber mehr ein sinistrer Genius der Vergeltung
durch das Schwert als eine Allegorie des unabwendbaren Schicksals.

Uberlebenskampf

Vor den Tod hat die Natur vielfach die Krankheit gesetzt, und der Mensch ringt darin
mit der Sterblichkeit. Diesen ungleichen Kampf, diesen Versuch der Selbstbehauptung
hat Fritz Klimsch mit dem Denkmal fur Rudolf Virchow (Abb. 41) von 1906—10 am Ber-
liner Karlsplatz in eine héchst bemerkenswerte Formel gegossen. Das Denkmal fir den
Arzt Virchow steht nahe dessen einstiger Wirkungsstatte, der Charité, und kehrt die
Tradition um: Der Geehrte ist nicht mehr als Heldengestalt auf den Sockel gehoben,
sondern nur als Bildnisrelief an dessen Schauseite prasent. Auf dem hohen Unterbau mit
dorischen Formen hingegen findet sich die symbolische Szene, der Kampf. Die Ménner-
gestalt, von Klimsch auch als Titan bezeichnet, ringt mit der Sphinx, was zugleich motivisch
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an den Kampf des Herkules mit dem Nemeischen Léwen erinnert. Der Verweis auf die
Sphinx erinnert an die durch sie traditionell verkorperten Rétsel der Natur. Der Mensch —
Virchow — bezwingt also hier die Rétsel der Natur, namentlich die dem Auge nicht sicht-
baren Naturelemente wie die Bakterienwelt. An dieser Stelle ware manches anzumer-
ken zu Klimschs Forderern wie etwa dem Kunsthistoriker und Museumsgeneraldirektor
Wilhelm von Bode und zur Modernismus-Feindlichkeit dieser pragenden alten Eliten, doch
muss dazu auf vorangegangene Studien verwiesen werden.?’

Territorialkimpfe

Indem Hugo Lederer um 1899 an der Oberlausitzer Ruhmeshalle in Gérlitz (heute Gor-
lice, Polen) — an einer Art verkleinerter Reichstagsarchitektur — die Allegorien ,Der Krieg"
(Abb. 42) und ,Der Frieden” anzubringen beauftragt wurde, stellte man den beédngstigend
eng gefassten Zusammenhang her zwischen Ruhm und Krieg, Ruhm und Frieden — und dem-
nach Ruhm und Sieg. Der weibliche Siegfried mit Schwert (als missten Allegorien weiblich
sein) ragt Uber der pyramidalen Komposition auf, die Heroen und Helden hocken am Boden,
sich windend, leidend, kampfesmatt. Die Botschaft aber lauft darauf hinaus, dass Krieg und
Sieg zueinandergehoren. Alfred Kuhns vortreffliche Beschreibung spricht Bénde: ,Riesige,
sich windende Athletenleiber, forcierte Bewegungen, Biihnendonner, eine Personifikation des
Krieges mit unvermeidlichem Schwert, einem Mantel, der aufgewirbelt ihr ums Haupt weht,
mitten im Schwunge festgefroren scheint®® — dieses Motivkonglomerat zeigt alle Merkmale
der Machtartikulation und ein michelangeleskes Pathos, das in Architektur und Skulptur die
Menschen vor der kolossalen Titanenschépfung der Jahrhundertwende verzwergen soll.
Wer um 1900 meinte, Krieg sei nach drei Friedensjahrzehnten auf deutschem Ter-
ritorium nicht mehr denkbar, der mutmalte vielleicht zur eigenen Entlastung, dass man
diesen auslagern und also raumlich exportieren oder zeitlich wegdatieren kénne. Solche
hoffnungsvollen MutmafBungen sind bis heute gefahrvoll, da sie auf Verblendungen basieren.
In den Raum der Abstraktion verlagert Hermann Hosaeus die Siegeshymnen, indem er mit
»Nach dem Kampfe“?® (Abb. 43) von 1899 einen gesunden, unversehrten und seiner intak-
ten Waffen machtigen Reiter zeigt, der sein diirstendes Pferd an die Tranke fiihrt, als habe
nur dieses gelitten: Der (iberlebende Reiter ist der siegreiche Kampfer, ist der Uberwinder
der Gegner und also der Uberlebende, dem die im Bilde abwesenden Toten — die euphe-
mistisch als ,Gefallene” bezeichneten Opfer — entgegenzuhalten sind. Hosaeus, der sich um
1910 der Formensprache Hugo Lederers anniherte, lehrte in der Weimarer Republik an
der Technischen Hochschule in Berlin und erhielt 1933 eine Professur fur Bildhauerei eben-
dort. Gewiss, man kann und darf Kunstwerke nicht aus biografischen Details erklaren wol-
len, zumal wenn sie in der Zukunft des Werkes liegen, aber aus dem Riickblick gewinnen
sie und ihre Formensprache unter Umstidnden eine erstaunliche Plausibilitdt. Diese wird bei
Hosaeus, der schon vor 1933 offen nationalsozialistische Positionen goutiert hatte, noch
unterstrichen durch den Fakt, dass er an Denkmalkonkurrenzen fiir Richard Wagner oder
fur Burschenschaftsdenkmale teilnahm, also fiir dezidiert wertkonservative BezugsgrofBen.
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42 Hugo Lederer, Allegorie ,Der Krieg* 43 Hermann Hosaeus, Nach dem Kampfe, 1899, Bronze,
fur die Oberlausitzer Ruhmeshalle, Hoéhe 48 cm, Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin —
Gorlitz (Gorlice), um 1899, Stein, Uber- PreuBischer Kulturbesitz

lebensgroB, historische Fotografie

Der in die Vorzeit verlagerte Krieg findet bei Oskar Erich Hosel mit ,,Hunne zu Pfer-
de"1%% (Abb. 44) aus dem Jahr 1897 szenisch nachgestellt statt. Die Hunnenkriege lagen
Jahrhunderte zurlck. Doch die vermeintliche historische Distanz tduscht: Die Hunnen
waren gemdfl3 der deutschen Allgemeinbildung zur Jahrhundertwende ein mongolisches
Volk, das als traditioneller Feind der Chinesen diese dazu veranlasst hatte, die Chinesische
Mauer zu errichten. Sie bedriangten von Osten her Europa: ,,Zu den Schrecknissen, welche
die Zahl und der rasche Siegeslauf der H[unnen]. verbreiteten, gesellte sich der Abscheu,
den die gellende Stimme, die ungeschlachte Gebéarde und die abstoBende HaBlichkeit der
H. einfléBten.“1°1 Zu den nachlesbaren Lebensgewohnheiten gehérte, dass sie von Vieh-
zucht, Jagd und Raub lebten, sich in Felle kleideten, rohes Fleisch aBBen, sich nicht rasier-
ten — kurz, sie verkdrperten nicht nur etwas Exotisches, sondern etwas in jeder Hinsicht
feindlich Unzivilisiertes fir Europa. Fast vier Jahrzehnte spéter las man im Brockhaus noch
verkirzter: ,Der Name H[unnen]. wird oft gleichbedeutend mit Barbaren gebraucht.“1°2
Das hatte Tradition. Kaiser Wilhelm |l. duBerte anlasslich des Boxer-Aufstands in China,
die deutschen Truppen sollten einen Schrecken verbreiten wie einst die Hunnen. Das
bezog sich auf die fremdenfeindlichen Kampfe in China, in deren Folge 1900 der deut-
sche Gesandte in China ermordet wurde, was Krieg gegen die Kolonie unter deutscher
Fihrung nach sich zog. Zu dieser Zeit war Oskar Erich Hosels ,,Hunne zu Pferde” seit
gerade einmal drei Jahren vollendet und in Bronze gegossen: ein Bild der Gefahr per se,
der unzivilisierten Wildheit und der mérderischen Zerstorungskraft — und ein Anlass zur
Debatte Uber Werte der damaligen Gesellschaft und ihre heutige Relevanz.
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Mit der Gestalt des Hunnen hatte sich der
konservative Felix Dahn im Gedicht ,Der Hun-
nenzug” befasst, in dem die von den Hunnen
ausgehende Gefahr zur Einigung der Goten und
Germanen fuhrt. Boérries von Minchhausens
»Hunnenzug” oder Friedrich Wilhelm Webers
,Die Hunnen" fihrten die Thematisierung der
aus dem Osten driauenden Gefahren fort, das
Morden und Vergewaltigen, das Verschleppen
und Plindern, das Rauben und Mordbrennen.
Hosels GrofBbronze stand also im Zentrum da-
maliger Beschaftigung mit einem Feindbild, das
sich aus der Geschichte ableiten lie3, dem aber
Aktualitdt innewohnte. Es verwundert daher
nicht, dass dieses Sujet auch als Porzellanversion
erworben werden konnte, bis heute in Meiflen
hergestellt, wo Hésel unterrichtete. Abschlie-
Bend ist noch zu erwihnen, dass das Motiv

44 Oskar Erich Hosel, Hunne zu Pferde, zeigt, wie das Pferd scheut und sein Reiter sich
1895 (Guss 1897), Bronze, Hohe 178 cm, herabbeugt, da am Boden ein Schédel und ein
';Irztcjz?iﬁzlreEi’ltitf;::;:e Museen zu Berfin = zerbrochener Schild liegen: So betrachtet der

Krieger das Opfer von ehedem, erstaunt, aber

keineswegs ehrflirchtig absitzend. Der junge
Reiter wundert sich, das Pferd aber scheut, als verbinde es mit den Requisiten grausige
Erinnerungen. Hosel wurde fiir das Werk 1896 auf der Internationalen Kunstausstellung
in Berlin ausgezeichnet; deutlicher konnte sich gesellschaftlicher Konsens nicht ausdri-
cken. Dass die Bronze neben der Nationalgalerie aufgestellt wurde, riickte sie zudem in
den Kontext zu den untergegangenen VWandbildern Wilhelm von Kaulbachs im Neuen
Museum, auf denen der Themenkreis ebenfalls verhandelt wurde.'®® Angesichts dieses
Zeitgeistes verwundert es nicht, dass Kaiser Wilhelms Rede scharf ausfiel:

,Kommt ihr vor den Feind, so wird derselbe geschlagen! Pardon wird nicht ge-
geben! Gefangene werden nicht gemacht! Wer euch in die Hande fllt, sei euch
verfallen! Wie vor tausend Jahren die Hunnen unter ihrem Koénig Etzel sich einen
Namen gemacht, der sie noch jetzt in Uberlieferung und Marchen gewaltig er-
scheinen 1aBt, so moge der Name Deutscher in China auf 1000 Jahre durch euch
in einer Weise bestatigt werden, dal3 es niemals wieder ein Chinese wagt, einen
Deutschen scheel anzusehen!“194

Welch Fanal, welch Vorgriff auf spétere Diktion, welch Zirkelschluss. Doch die Gruppen
von Ross und Reiter, die der Nationalsozialismus hervorbrachte und im Umfeld des Olym-
piastadions in Berlin aufstellte, wirken dagegen vergleichsweise harmlos.%®
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45 a, b Hans (Hanns) Gasser, Allegorien der Industrie und des Handels (Entwiirfe zum
figuralen Gebiudeschmuck der Osterreichischen Creditanstalt fir Handel und Gewerbe),
1859, Gips, Hohe 46,5 cm, Wien Museum, Wien

Fassaden der Macht

Weiblich und erzihlerisch war die Bauplastik nach Mitte des 19. Jahrhunderts, wenn sie
im deutschsprachigen Raum mittels schéner Allegorien auf die Funktionen eines Geb&u-
des hinweisen wollte. Als Beispiel sei etwa die Reihe der Allegorien von Handel, Indus-
trie und Eisenbahn fiir die Osterreichische Creditanstalt von Hans Gasser aus dem Jahr
1859 angefiihrt, eine Reihe geschmeidiger Allegorien mit tradierten Attributen wie dem
Zahnrad (Abb. 45 a, b).'°¢ Wo die politische Macht legitimiert werden sollte, nutzte man
traditionell ménnliche Gestalten, so beispielsweise am Hamburger Rathaus, dessen um
1893 im Stil der Neorenaissance gestaltete Fassade ein Bildprogramm (Abb. 46) aufweist,
das ,,auf die vaterlindische Geschichte*1%7 zu verweisen hatte und mit Kaiser- und Kleri-
kerstatuen die lokale Geschichte in Relation zur gesamtdeutschen respektive nationalen
setzt, wie man es auch von anderen Rathiusern kennt.'®® Doch dabei sollte es im Zeit-
alter Wilhelms II. nicht bleiben: ,,Das Deutsche Reich war in seiner Wirklichkeit ein un-
geheuer starker, konzentrierter, von dem Motor einer machtvollen Industrie vorwarts-
getriebener Nationalstaat“,'%® konstatierte Golo Mann, innerhalb dessen zwar PreuBen
eine Vorrangstellung hatte, aber von anderen stark industrialisierten Landern — man denke
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etwa auch an Sachsen — flankiert war. Die
damit einhergehende wirtschaftliche Blite
manifestierte sich einerseits beispielsweise
im steigenden allgemeinen Wohlstand und
andererseits auch in den Ausstattungen
und Bildprogrammen 6&ffentlicher Bauten
von Rathdusern Uber Gerichte und Han-
delshauser bis hin zu den Geldinstituten.
Kaiser Wilhelm |l. konstatierte 1895
stolz, aus dem Deutschen Reich sei ,ein
Weltreich“11® erwachsen, das zu England und
Frankreich aufgeschlossen habe. Dieser An-
spruch einer Welthandelsmacht, einer Welt-
macht, die Weltpolitik macht, artikulierte
sich konsequenterweise auch an Gebiuden.
An ihnen manifestierte sich die Potenz einer
,Industrie, die nur von der amerikanischen
Ubertroffen wurde, ein Heer von unver-

46 Skulpturenschmuck an der Hauptfassade des gleichlicher Schlagkraft®,"" wie Golo Mann —
Hamburger Rathauses von diversen Bildhauern des it verriterisch militirischer Diktion — es
spaten 19. Jahrhunderts, 1893 definierte. Daraus wiederum folgten hochst
aufschlussreiche Skulpturenprogramme an
Einrichtungen wie dem neben dem Rathaus gelegenen Hamburger Reichsbankgebaude am
Rathausmarkt, dessen Hauptfassade um 1914/18 am Nordgiebel mit martialischem Skulp-
turenschmuck und am Portal auf der Ostseite mit bereits auf die dekorativen 1920er-
Jahre vorausweisenden Skulpturen versehen wurde (Abb. 47 a, b). Kantig-harte Recken und
Helden sind in Stein gemeiBelt und zwischen die horizontalen Gebélksteine gezwangt, als
mussten sie die Fassade tragen. Allerdings gelingt es selbst anhand des Dehio-Handbuches
nicht, den Urheber zu ermitteln: Bis heute werden derartige Skulpturenprogramme — hier
sind es Berufspersonifikationen — wohl als zu vernachldssigende GréBe behandelt. Doch das
ist ein Thema fir sich.

Die an derartigen Gebiauden manifeste ,vorexpressionistische Formverhartung” fihrte
einerseits hin zur Kunst des Art déco, die mit dekorativen und oft kleinteiligen Formen
operierte und den Bauschmuck tendenziell marginalisierte — hierzu scheinen weitere For-
schungen sinnvoll —, und andererseits hin zu spatexpressionistischen Formen.

Die harten, an die Fassaden applizierten Figurationen aus der Zeit vor dem Ersten
Weltkrieg fanden sich allerorten, so auch an Universitdten wie etwa dem 1909 vollende-
ten Hauptgebaude der Minchener Ludwig-Maximilians-Universitat in der Amalienstral3e
(Abb. 48): Die Philosophen- und Denkergestalten erinnern einerseits als Togatus an die
Antike und andererseits ganz im Geiste nationaler Tradition an romanische Heilige, deren
Wandbindung ihren tragenden Charakter dokumentiert; Uberdies wirken sie mit ihren
vergleichsweise kleinen Képfen wie Helden einer kommenden Zukunft. Klare Konturen,
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47 a, b Skulpturenschmuck an der Hauptfassade des Hamburger Reichsbankgebaudes am Rathausmarkt,
um 1914/18, Nordgiebel mit Skulpturenschmuck (links), Portal auf der Ostseite mit Skulpturen (rechts)

48 German Bestelmeyer (Architektur), Georg Albertshofer

(Skulptur), Fassadenskulpturen an der Ludwig-Maximilians-Uni- lagshaus des ,Minchner Merkur®,
versitit Minchen, 1906/09, Kalk- und Tuffstein, Amalienstral3e, wohl um 1910/12, Kalkstein, Paul-
Munchen, historische Fotografie Heyse-Straf3e 4, Minchen

hartes Tuffgestein und prégnante Reminiszenzen an Antike und Mittelalter — dieser Syn-
kretismus artikuliert ein allumfassendes Macht- und Erbepostulat, also den Anspruch,
legitimer Erbe aller historischen Verdienste der europdischen Geistesgeschichte zu sein.
Humanismus und Hegemonie erscheinen in Harmonie.

Nur wenig spater, wohl um 1910/12, wurde das Verlagshaus des ,,Mlnchner Merkur* —
eines der fihrenden unter seinesgleichen in der Stadt — skulptural ausgestaltet (Abb. 49),
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50 a, b Georg Grasegger, Schmied an der Esse (links), Hermes (rechts), Fassadendekoration fiir den
Barmer Bank-Verein in Iserlohn, 1906/07, Material und Maf3e unbekannt, Unnaer StraBe 3, Iserlohn

also ein Bau mit merkantilem Interesse und immanentem Bildungsauftrag der Zeitungs-
macher. Uber den groBflichigen Fenstern finden sich Kartuschen und Embleme, im letzten
Vollgeschoss sieht man zwischen ihnen gezwingte Menschen, links mit Schriftrolle und
lesend ein junger mannlicher Akt — vielleicht der Korrektor? —, rechts ein athletischer
Akt mit einem Kasten, den man als Verweis auf den Setzkasten deuten mag, in der Mitte
ein dltlicher bartiger Mann mit Kappe, Mantel und Beinkleidern neben einer Presse mit
Spindel, also eine Adaption der Gestalt Johannes Gutenbergs, des Vaters allen Buchdrucks
mit beweglichen Lettern: Allegorien flankieren mithin die historische BezugsgroBe und
zugleich das Berufsbild; Gegenwart und Geschichte werden verzahnt, die Macht der Ge-
schichte tragt ins Jetzt.

Die bislang vorgestellten Skulpturen zeugen von der Asthetik der Gezwingtheit, des
mangelnden Raumes, der bedringten Figur. Die Fassaden nach der Jahrhundertwende
zeugen mannigfaltig von diesem Menschenbild, das zwischen der unbéndigen Kraft athle-
tischer Muskelpakete einerseits und dem Mensch-ohne-Raum-Gefiihl und den fehlenden
Entfaltungs- oder Spielrdumen andererseits oszilliert. Nachfolgend wird ein Bildhauer, des-
sen Schaffen erst jiingst umfassender wissenschaftlich bearbeitet wurde, in den Fokus ge-
ruckt, namlich Georg Grasegger. Die ihm zuteilgewordenen Auftrige sind beredte Spiegel
der Zeit. Der ,Schmied an der Esse” (Abb. 50 a, b), Fassadendekoration fiir den Barmer
Bank-Verein in Iserlohn, entstand 1906/07 und gehért zu einer komplexen lkonografie
der Wertschépfung an einem anerkannten Ort der Montanindustrie."? Der bisherige
Werktitel ware wohl richtiger zu modifizieren in einen Titel wie ,,Der Abstich®, denn der
Arbeiter — ein Puddler (auch Constantin Meunier hatte diese Arbeiterwelt skulptural
dargestellt) — betétigt sich mit dem Schirhaken am Feuerloch. Das Pendant zeigt freilich
einen ebenfalls in einen flachen Raum eingezwéngten Merkur als Relief, also den Gott des
Geldes als Gegenbild zu einem Menschen der Arbeit — nicht aber zu einer komplizierteren
Ikonografie, wie sie etwa mit einem Hephaistos gegeben gewesen wire.

Graseggers Figurenpaar ,FleiB" und ,Handel“ (Abb. 51), eine Fassadendekoration am
Gebaude der Rheinisch-Westfilischen Disconto-Gesellschaft in Recklinghausen aus dem
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51 Georg Grasegger, FleiB3 (links), Handel (rechts), 52 Georg Grasegger, Tympanon tber dem Haupt-

Fassadendekoration am Gebéude der Rheinisch- portal am Gebédude der Rheinisch-Westfalischen
Westfilischen Disconto-Gesellschaft in Disconto-Gesellschaft in Dusseldorf, 1909,
Recklinghausen, 1907, Stein, MaBBe unbekannt, Material und MafB3e unbekannt, Breite Strafe 10/12,
Kaiserwall 21, Recklinghausen Dusseldorf

Jahr 1907, basiert auf einer dhnlichen Verschmelzung antiker und neuzeitlicher Motive:
links der FleiB mit Bienenstock, rechts der Handel mit Fligelhut und Caducaeus, also
mit antiker Emblematik des Merkur, der, wie erwahnt, auch der Gott des Geldes ist. Die
Architektur hat Ziige des Jugendstils, die Figuren verweben die Stilmerkmale der vorder-
asiatisch-assyrischen, zwischen Frontalitdit und Profil oszillierenden Skulptur. Nichts ist
zuféllig, selbst die Biene in der Mitte — ein altbekanntes Wappentier, das auf den Flei3 ver-
weist — hat ihren Ort gefunden und dient nicht nur als Ornament. Und doch, betrachtet
man das hart konturierte, das mimisch dezidiert leere, das gestisch bis zur Vereisung
auskristallisierte Figurenpaar, so wird deutlich, dass es sich hier um eine gleichsam ex-
pressiv unterkiihlte Machtdemonstration handelt. Flei3 und Handel sind die Grundlagen
des Wohlstands — weltweit und in Recklinghausen.

Es ist faszinierend und aufschlussreich, die Motivwelt der rheinischen Geldinstitute vor
dem Ersten Weltkrieg zu untersuchen, doch benétigt man dafiir Voruntersuchungen wie
jene zu Grasegger. Dessen fotografisch dokumentiertes Tympanon vom Hauptportal der
Rheinisch-Westfilischen Disconto-Gesellschaft in Disseldorf aus dem Jahr 1909 (Abb. 52)
wurde auf dem historischen Foto beschrieben als ,Die geistige und korperliche Arbeit un-
ter dem Schutz der Bank*:'"® Das Geldinstitut wird mithin zum Potentaten und Protektor,
der als Ermoglicher fur Denken und Handeln, fir Wissenschaft und Wirtschaft firmiert.
Wieder finden sich synkretistische Bildmotive unter Einbezug antiker Bildungselemente
und moderner Alltagserfahrungen. Links befindet sich der Baumeister, eine Frau mit Eule
(also Minerva als Weisheits- und Bildungsallegorie), denkend-sinnierende Manner, ein Mann
mit Fligelschuhen (folglich Merkur fir Handel und Geld) sowie ein Mann mit Schiffsmodell,
was auf den Rhein als Transportader fir Erz und Kohle, ja sogar fir die Stahlprodukte ver-
weist. Die Mitte wird von einer sich entschleiernden Frau besetzt — eine freie Adaption
archaischer Gestalten — und verweist demnach auf die Wahrheit, die sich entschleiert,
also auf Geld- und Bankinstitute. Es durfte sich hier um dasselbe Bildmotiv handeln, das
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53 Georg Grasegger, Ruderer,
Automobilist, FuBballspieler,
Fassadendekoration fiir das
Geschiftshaus des Barmer Bank-
Vereins Hinsberg, Fischer & Comp. in
Barmen (fragmentarisch erhaltener
Skulpturenzyklus), 1909, Roter Sand-
ML L L TR YT ﬁ stein, MaB3e unbekannt, Fischertal 1,
448 3 Wuppertal (ehemals Barmen)

£

Grasegger auch an anderer Stelle nutzte, nimlich eine freie Anverwandlung der Fortuna
als einer Géttin des Gllcks, die sich — mehr oder minder wohlwollend — entschleiert oder
aber verweigert: fir eine Bank gleichsam eine Freistellung von Verantwortlichkeit, da diese
Gestalt ja Gliick und Ungliick als verschleierte Zukunft ver- und auch enthiillt. Rechts wird
es dann basis- und produktionsnah: Die seitliche, geknickte Gestalt symbolisiert gemal der
antiken Géttin Ceres die Landwirtschaft mit Getreide. Zur Feldmitte folgen Manner mit
Hammer und Zahnrad, also die Mitglieder von Industrie und Maschinenbau.

Ganzlich neu war, dass nun auch Freizeit und Hobby bildwiirdig wurden, somit Tatig-
keiten der auBBerberuflichen Welt. Doch auch hier sind méchtige Kérper, gespreizte Stand-
motive, frontale Oberkérper und harte Gesichter anzutreffen. ,Ruderer, Automobilist,
FuBballspieler (Abb. 53) entstanden 1909 als Fassadendekoration fiir das Geschaftshaus
des Barmer Bank-Vereins Hinsberg, Fischer & Comp. in Barmen fiir Wuppertal (ehemals
Barmen).'* Die Freizeitgesellschaft wird bildwiirdig, aber hartleibig, um es in eine verbale
Metapher zu kleiden. Doch nicht irgendeine Sportart wird thematisiert, nicht Badmin-
ton etwa, sondern eine mit Kraft, Stiarke, Kampf konnotierte Mannerwelt. Grasegger
changierte mit seinem Fassadenschmuck zwischen tberholten Standeshierarchien — eine
der Dreiergruppen operierte mit Sujets wie ,Hofmann, Kaiser und Krieger®, ein anderes
mit ,Handwerker, Blrger, Landmann“ — und modernen sozialen Ausdifferenzierungen.
Die zeittypischen weiteren Motive basierten auf Polarisierungen und teilweise auf Sim-
plifizierungen: Industrie und Handel, Bergbau und Landbau, Frieden und Krieg, Armut
und Reichtum. Grasegger und seine Auftraggeber greifen mit diesen Motiven, unter Auf-
|6sung tradierter Themenkreise, in die Geschichte und die Gegenwart gleichermalen,
aber sie nutzen die harte Kontur als Ausdrucksform einer harten Daseinsform, um damit
die ideale menschliche Harte heraufzubeschwéren.
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54 a, b Ernst Moritz Geyger, Der Fleif3 (links), Die Arbeit (rechts, fragmentarisch erhalten), 1904,
Marmor, Hohe 182 cm und ca. 182 cm, historische Fotografien, Alte Nationalgalerie, Staatliche Museen
zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz

Machtige Tugenden

Angesichts Uberdeutlich artikulierter Machtstrategien besinnt man sich der Auffassungen
Ernst Moritz Geygers, dessen ,,Flei* und ,,Arbeit” (Abb. 54 a, b) von 1904 eben diese
bedriickende Machtbewusstheit artikulieren. Die beiden hier in historischen Fotografien
vorgestellten Statuen existieren heute als isolierte, teilweise fragmentierte Museums-
stlicke, " sind aber vermutlich fir eine bauplastische Nutzung konzipiert worden. In der
malBgeblichen Monografie zum Kuinstler werden sie nicht erwihnt."¢ Die Kérpersprache
mit den auffillig stark gewinkelten Gesten, der Kérperbau mit den breiten Schultern und
den manieristisch (iberzeichneten Muskelpaketen, die trotzigen Blicke — alles ist auf ei-
nen expliziten Macht- und Kraftausdruck ausgerichtet. Es ist gleichsam ,der gezwingte
Mensch im Freien®. Das ldsst an eines der grof3ten Projekte denken, die Geyger — der
tbrigens von Wilhelm von Bode geférdert wurde — verfolgte, ndmlich seinen sogenannten
»Jugendtempel des Stadion (Gedachtnis- und Ehrenhalle fir personlichen Mut)* als ein
»sozialpolitisches und kiinstlerisch bauliches Projekt” in der Nahe der Berliner HeerstraBe.
Auch hierfur plante er Statuen, darunter ,Fleil3, Tapferkeit, Liebe und Freiheit®, die er als
»Haupttugenden des Volkes” bezeichnete.""” Es ist bekannt, wie intensiv sich Geyger mit
Friedrich Nietzsche befasste, dass er tUberdies 1895 lllustrationen zu dessen Parabel ,Der

Bernhard Maaz 63

https://doi.org/10.! inlibr Open Access


https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

55 Georg Grasegger, Tatkraft (Starke), Fassadendekoration
am Gebaiude des Barmer Bank-Vereins in Kéln, 1910/12,
Bronze, MaB3e unbekannt, Unter Sachsenhausen 21-27,
Koln

Riese” schuf — auch da scheint der Traum vom Kolossalen auf! — und dass Geyger Uber
eine ,breit gestreute Werkkenntnis Nietzsches“1'® verflgte.

Demselben Geist der unbédndigen Stirke begegnet man ferner bei Georg Graseggers
slatkraft® (Abb. 55), die auch als ,Starke” betitelt und 1910/12 als Fassadendekoration
am Gebidude des Barmer Bank-Vereins in Kéln aufgestellt wurde. In der hart konturierten
Gestalt verbinden sich die Traditionen des rémischen Kriegers mit denen der altdeutschen
Wachterfiguren. Als Pendant fiihrte Grasegger — zweifellos in engster motivischer Ab-
stimmung mit den Auftraggebern — eine weibliche Figur aus, die als ,Klugheit” betitelt ist:
Ménnerbild (Tatkraft und Stédrke) steht der Frauenrolle (Klugheit) gegentiber; das Geld-
institut wendet sich an beide Geschlechter, férdert Aktion und Kontemplation und weist
sich als gewappnet aus, was die Kundschaft an sie binden soll. Es sind Recken, die dem
Gemeinwohl dienen sollen.

Schwertkampfer

Ernst Moritz Geyger hat mit seinen Statuen einen Ton angeschlagen, der Uber Jahrzehn-
te nicht in Vergessenheit geraten sollte und der in Arno Brekers ,Bereitschaft” (S. 287,
Abb. 8) aus dem Jahr 1939 gestische, mimische und athletisch-habituelle Nachfolge fand.?
Doch Breker hatte noch andere Vorldufer, so Franz von Stuck mit der Statuette , Feinde
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ringsum” (Abb. 56) von 1916. Brekers Gestus
basiert allerdings auf vorsatzlich verschrecken-
der Wehrhaftigkeit, Stucks Recke auf aktivem
Kampf: Breker will und soll verschrecken und
drohen, Stucks Gestalt ist in einem machtigen,
in einem aktiven Kampf. Dieser verkorpert den
sogenannten Tatmenschen, jener die Latenz
der Tat. Das ist plausibel, da Stucks Schépfung
mitten im Ersten Weltkrieg entstand, Brekers
»Bereitschaft” hingegen 1939, also in dem his-
torischen Moment vor dem Kriegsausbruch
oder zeitgleich zu ihm.

Schwertkampfer, Rolandsfiguren, Bismarck-
Statuen gehorten zu einem Repertoire der
Bedrohungs- und nicht nur Verteidigungssze-
narien. ,,Anspruch und Wirklichkeit des Bil-
dungsbirgertums muBten im Industriestaat
Deutschland immer mehr auseinanderklaffen

l.J.nd damit den gefdhrlichen Néhrboden fir 56 Franz von Stuck, Feinde ringsum, 1916,
Angste, Ressentiments und Uberheblichkei-  Gips, bronziert, Héhe 67 cm, Deutsches

ten bereiten.12° Wie stark diese Sichtweise Historisches Museum, Berlin

durch die Indienstnahme Friedrich Nietzsches

gepragt und legitimiert war, ist an dieser Stelle nicht zu untersuchen; aber dass die zeit-
gleiche Baukunst von Peter Behrens mit ihren kolossalen Proportionen im Jahr 1941
durch Friedrich Ahlers-Hestermann als ,,Zarathustrastil“1?' bezeichnet wurde, ist kein
Zufall. Und sogar in der Zeitschrift ,Deutsche Kunst und Dekoration“ hatte man 1903
schon von dem Ziel einer , Tempel-Kunst“*?? gesprochen. Die diversen gebauten und
skulptural verzierten Beispiele lassen sich anfiihren, darunter etwa auch das von Henry
van de Velde errichtete Denkmal fir den Physiker und Industriellen Ernst Abbe in Jena,
einer der vielen Tempel, die als Opposition gegen die neobarocken Figurendenkmale ent-
standen.'?® Als extremer Vergleich erwahnenswert ist hier auch die 1896 zeichnerisch
ausgefiihrte Vision des exzentrischen Kinstlers und missionarischen Lebensreformers
Karl Wilhelm Diefenbach.'* Er sah eine kolossale Sphinx als skulpturale Bekrénung eines
als , Tempel der Humanitas“1%® bezeichneten Gebiudes vor, die — trotz ihrer lagernden
Gestalt — so kolossal angelegt war, dass sie mehrere Stockwerke hoch sein und wohl
eine Lingsausdehnung von rund 100 Metern haben sollte.?¢ Kulminieren sollte dieses
Ersinnen der Kolossalprojekte unter anderem in Hermann Hahns ,,Siegfried-Dolmen*:'?
Der Betrachter wirkt in der Skizze ameisenhaft klein. Ehre bis zur absoluten Ehrfurcht,

Demut bis zur totalen Demutigung ist Programm.
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57 Georg Kolbe, Torso eines 58 Rudolf Maison, Eselreiter (Ohne Sattel und
Somali (ehemals: Torso eines Zaum), 1892, Bronze, Hohe 53 cm, Berlinische
Somali-Negers), 1912 (Guss Galerie, Landesmuseum fiir Moderne Kunst, Berlin
1978), Bronze, Hohe 156 cm,

Georg Kolbe Museum, Berlin

»Rassenkampf

Die Fokussierung Georg Kolbes auf dsthetische Kategorien, wie er sie im ,,Torso eines
Somali“ (Abb. 57) — ehedem betitelt als ,Torso eines Somali-Negers” — von 1912 erken-
nen lie, dem ein untorsierter Akt voranging,'?® lisst erahnen, wie wenig politisiert und
klischeebehaftet der Berliner Bildhauer begann, namentlich wenn man vergleichbare Sujets
anderer Bildhauer gegenlberstellt.

Rudolf Maisons ,Eselreiter” (Abb. 58) von 1892, auch bekannt als ,Ohne Sattel und
Zaum®, zeigt die abwertende Perspektive griinderzeitlicher Bildhauer, die sich Gber die
Lebensformen vermeintlich unkultivierter Zivilisationen mokierten: Diesem jugendlich-
leichtsinnigen Reiter widerfahrt ein Schmerz, der zwischen Schrei und Heiterkeit ausklingt.
Der Eselreiter existiert in Versionen mit und ohne Lendenschurz; er war von Europa bis in
die Vereinigten Staaten erfolgreich und ist in etlichen Exemplaren Gberliefert.1??

Arger noch ist der nun bereits mehrfach in Erscheinung getretene Ernst Moritz Geyger
mit seinem ,,Pavian“ (Abb. 59) verfahren, einer Bronzestatuette aus dem Jahr 1903, die
auch als ,,Pavian mit Menschen-Maske“ oder gar urspriinglich als ,,Pavian und Neger-Maske"
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59 Ernst Moritz Geyger, Pavian (Pavian mit Menschen-Maske, ehemals: 60 Georg Grasegger,

Pavian und Neger-Maske), 1903, Bronze, Maf3e unbekannt, Privatbesitz, Stammverwandt, 1906,

historische Fotografie Bronze, MaB3e unbekannt,
Verbleib unbekannt, his-
torische Fotografie

firmierte, der also die darwinistischen Lehren mit den kolonialen Werturteilen auf heute
kaum noch ertrigliche Weise verschrinkt.®® Dem Darwinismus widmet sich auch der
schon mehrfach als Stimme des Konservatismus gesehene Georg Grasegger mit seinem fast
schon perfide zu nennenden Werk ,,Stammverwandt“ (Abb. 60) aus dem Jahr 1906, einem
martialischen Mann, der einen Affen als Verweis auf die Abstammungslehre unter dem Arm
halt."3! Verglichen hiermit erweist sich Kolbes Blick auf den athletischen, schén geformten
und gestisch eleganten Schwung seines Modells als eine von aller Herablassung freie, als eine
grofartige Losung, die die menschliche Schonheit in einem konkreten Kiinstlermodell vor-
fand und adaptierte, dabei aber von ideologischen Schranken ganzlich frei blieb.

Arbeitskampf

Mit der in kolossaler Dimension 1897 ausgefiihrten Statue ,,Die Arbeit” (Abb. 61) platzier-
te der Berliner Bildhauer und spatere Akademieprasident Ludwig Manzel, der im Kontext
des Stahnsdorfer Friedhofsreliefs bereits genannt wurde, eine Allegorie der produktiven
Geschiftigkeit im Lichthof des Kaufhauses Wertheim.'32 Diese Statue scheint nur durch
historische Fotos dokumentiert; eine erhaltene Statuette lasst vergleichsweise besser er-
kennen, dass hier eine stimmige Arbeiterin mit Maschine und Werkstick vor Augen ge-
stellt ist, eine Allegorie des wertschopfenden Fleil3es, der weiblichen Wohlstandsbasis, eine
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61 Ludwig Manzel, Die Arbeit, Kolossalstatue
im Lichthof des Kaufhauses Wertheim in Berlin,
1897, Bronze, Mal3e unbekannt, historische
Fotografie

propere Arbeiterin. Jahrzehnte zuvor hitte man hier einen Merkur platziert, den antiken
Gott des Handels, allenfalls eine Athena. Nun riickte der Lobpreis der emsigen Arbeiter-
schaft aber in die Tempel des Konsums und nahm die Gestalt einer Zeitgenossin an, die —
was hitte Karl Marx dazu gesagt? — wohlgendhrt und gelassen und gar ein wenig stolz
auftritt. Wer waren die Adressaten? Dies mogen die wohlhabenden Biirgerinnen gewesen
sein, die in dem gutgestellten Kaufhaus ihren Besorgungen nachgingen. Niemand wird ge-
ahnt haben, dass Manzel sich 1933 beeilte, ein Bildnis Joseph Goebbels’ auszufiihren.!33

Die oberste Tugend war ,Der Flei3* (Abb. 62), wie Georg Graseggers Relief vom Haus
Dekker aus dem Jahr 1903 in Solingen bezeugen kann. Es ist eines der Reliefs, die tber
den Turen und Fenstern dieses Gebdudes angebracht wurden, das offenbar einem der po-
tentesten Magnaten der Stadt gehdrte,* in der es auch eine nach dieser Familie benannte
StraB3e gibt. Die Abwehrgesten gipfelten in Sujets wie dem ,Wachter” (Abb. 63), ebenfalls
1903 zu datieren, einem Motiv von duBerster abwehrhafter Harte und trotzig-trutziger
Verschlossenheit, germanisch-vaterlandisch-teutsch, Lanze mit Schild und Kettenhemd
verbindend. Diese Bildelemente lassen an die Solinger Montanindustrie denken, das Fallgit-
ter im Hintergrund ruft mittelalterliche Burgen und damit omniprasente Wehrhaftigkeit in
Erinnerung. Man kann das , deutlich apotropaisch“'3% nennen, aber es ist von einem Grad
der Wehrhaftigkeit durchdrungen, den man spater als ,Kalten Krieg” bezeichnet hitte:
Dieses Deutschland-Bild ist bis an die Zahne bewaffnet. Das wiederum wird auch nicht
relativiert, wenn man andere Reliefs von demselben Gebiude in Betracht zieht, so ,Die
Arbeit" (Abb. 64) von 1903, da man hier ebenfalls den Eindruck gewinnt, der Hammer sei
Produktionsmittel und Waffe zugleich.
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62 Georg Grasegger, Der FleiB3, Fassaden-
dekoration fur Haus Dekker in Solingen, 1903,
Stein, MaBe unbekannt, Verbleib unbekannt,
ehemals Solingen, Haus Dekker

63 Georg Grasegger, Der Wichter, Fassaden-
dekoration fiir Haus Dekker in Solingen, 1903,
Stein, Maf3e unbekannt, Verbleib unbekannt,
ehemals Solingen, Haus Dekker

64 Georg Grasegger, Die Arbeit,

Fassadendekoration fuir Haus Dekker in Solingen,
1903 Stein, MaBe unbekannt, Verbleib unbekannt, : e
ehemals Solingen, Haus Dekker

65 Rupert von Miller, Holz tragender Mann,
zwischen 1902 und 1925, Kalkstein, MaB3e unbe-
kannt, Reichenbachbriicke, Briickenkopf Ostseite,
nordliche Rampe, Miinchen

Die Fulle der gezwéngten Gestalten, der Lasten tragenden, der gebiickten Figuren
ist, beginnt man einmal mit der Materialsammlung, frappierend grof3. Fassaden, Platze,
Parks oder Bricken sind ,bevolkert” mit geknickten Figuren. Rupert von Miller entwarf
die Skulpturen an der Reichenbachbriicke in Minchen wohl in den Jahren ihrer Errich-
tung, also um 1903. Die Verwirklichung ist nicht anders datiert als durch den Hinweis,
die Aufstellung sei 1925 erfolgt.’3¢ Sollten die Gestalten wie etwa der ,Holz tragende
Mann“ (Abb. 65) wirklich erst in den 1920er-Jahren realisiert worden sein? Die gezwéngte
und lasttragende Figur steht in der Tradition Adolf von Hildebrands, was die reliefartige
Disposition meint, aber auch in derjenigen des wilhelminischen Deutschland, was das
Gedriickte und Eingezwiangte angeht, was den athletischen Kérper und die geknickten
Haltungen der GliedmaBen betrifft, die Ergebenheit bei gleichzeitiger VWiderstidndigkeit.
Heldentum und Harren sind in eine bemerkenswerte Balance geriickt. Der Geknechte-
te und Geschundene wird bildwiirdig, seine Ergebenheit wird sichtbar. Holz an der Isar
zu sammeln, das bedeutet, die herrenlosen Gulter zu nutzen, die der Fluss in die Stadt
trigt, aber das heil3t auch, dass die dargestellte Person nicht zu den Gewinnern gehort
und demnach eine Randgruppe vertritt. Ganz anders als bei Ernst Moritz Geyger in der

Bernhard Maaz 69

https://doi.org/10. inlibr Open Access - [E IR



https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

66 Georg Grasegger, Der heilige Georg,
Dekoration fur die Villa des Biirgermeisters
und Justizrats Georg Fuchs in Kéln, 1907/09,
Terrakotta/Majolika, Hohe ca. 200 cm,
ParkstraBe 31, Koln

Reichshauptstadt Berlin oder Grasegger im rheinischen Westen wirkt hier die Darstellung
durchaus angestrengt: Arbeit ist Mihe, das Sujet also in der damaligen Jetztzeit verankert.

Glaubenskampfe

Auf den ersten Blick méchte man meinen, das wilhelminische Deutschland sei ein Land
ohne Glauben gewesen, ein Land des Kriegerischen und Martialischen, des Weltlichen und
Heidnischen. Doch wieder einmal greift eine solche Wahrnehmung oder Lesart zu kurz,
wie schon der Blick auf wenige Exempla zeigt. Die alten Motive lebten weiter, sie wurden
jedoch schrittweise profaniert. Dass der Kolner Biirgermeister und Justizrat Georg Fuchs
1907/09 an seiner Villa das etwa zwei Meter hohe Relief ,,Der heilige Georg“ (Abb. 66) —
formal betrachtet sein Namenspatron — von Georg Grasegger anbringen lief3, kdnnte als
Blasphemie gewertet werden: ein Heiliger am Wohnhaus? Doch natiirlich rekurrierte
dieses Sujet auf die Hofe des 19. Jahrhunderts und die Bildtradition des Heiligen,3” der
fur Ritterlichkeit, Wehrhaftigkeit und Christentum gleichermaBen stand.'3® Die Flichig-
keit des Reliefs, die Gefasstheit durch den aufgekanteten Rand, die bildfillende Kom-
position mit den Randiiberschneidungen — all dies verweist nicht so sehr auf Adolf von
Hildebrands Theorie als vielmehr auf die Elfenbeinschnitzereien des frithen und hohen
Mittelalters, auf eine neoromanische Bildsprache, die ihre Parallelen in der Architektur
um 1900 hatte. Hier ging es nicht mehr um christliche Glaubensinhalte, sondern um his-
torische Legitimationsakte.
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67 Adolf Lallinger, Kriegsgefallenen- 68 August Schreitmdiller, Buste einer Nonne, 1902, Linden-

denkmal mit dem heiligen Georg, holz, bemalt, Hohe 51 cm, Staatliche Kunstsammlungen
gestiftet von Carl Theodor Graf zu Dresden, Skulpturensammlung nach 1800/Albertinum (Kriegs-
Sandizell und Wanda Gréfin Sandizell verlust), historische Fotografie

Lamberg, wohl 1918, Stein, Maf3e
unbekannt, Kirche St. Peter, Sandizell
(Schrobenhausen)

Nicht anders war es mit der Nutzung der Georgs-lkonografie etwa an dem von
einem gewissen A. Lallinger gemeiBelten Gefallenendenkmal wie in Sandizell westlich von
Ingolstadt, wo wahrscheinlich im Jahr 1918 der — damals noch — regierende Carl Theodor
Graf von und zu Sandizell der Kirche ein Kriegsgefallenen-Epitaph stiftete (Abb. 67), das
die Kriege bis zu Napoleon riickblickend in das 6rtliche Gedenken integrierte und das
durch eine Szene des kdmpfenden Georg bekront ist. Dieser Heilige kampft ritterlich, der
Drache stirbt klaglich. Die Botschaft ist der Wert des Todes ,fir das Vaterland®, wie die
Inschrift zeigt. Die Glaubensinhalte katholischer Heiligenverehrung waren endgliltig adap-
tiert, aus Legenden waren Formeln geworden.

Man ist gewohnt, die Geschichte der Kunst als eine Kette der Innovationen zu deuten.
Diese Perspektive greift nicht, wenn man auf retardierende Strémungen blickt, die sich
dem riickblickenden Historiker als fir spatere Entwicklungen richtungsweisende Tenden-
zen erweisen.

Die 1902 datierte, nicht erhaltene ,,Nonne“13? (Abb. 68) von August Schreitmdiller, ei-
nem Bildhauer in Dresden, der beispielsweise fir die Fassade des dortigen Rathauses zwolf
Skulpturen schuf,'® zeugt von jener vorexpressionistisch-harten Formensprache, die man
vielfach an den Beispielen der Bauplastik sah. Sie enthdlt auch Reminiszenzen an George
Minnes Symbolismus. Die polychrome Lindenholzbiste zeugte von einem Willen zur Mo-
dernitét, in der sich Tradition — geschnitztes Holz, farbige Fassung — mit expressiver Gestik
und Kontur verbinden. Geht es hier um Glaubensméchte oder doch nur um symbolistische
Innerlichkeit, wie man sie von George Minne und Fernand Khnopff kennt? Es wirkt neben
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69 a, b Gustav Eberlein, Ferdinand Lassalle (links) und Karl Marx (rechts), 1918, Material, MaBe und
Verbleib unbekannt

allen gesehenen Beispielen weltlicher Skulptur, als ziehe sich die kirchliche VWelt in eine zag-
hafte Innerlichkeit zuriick. Dann, Jahre spater, entstand eine pseudoklassizistische Zweifigu-
rengruppe ,,Das Erwachen*! mit idealtypisch geformten Kérpern und einem etwas leeren
Blickwechsel. Fir den vorliegend verhandelten Zusammenhang ist die 1923 dazu getroffene
Aussage alarmierend: ,Auch der eifrigste Verfechter der Ideen einer Rassenverbesserung
wiirde dieses vollkommene Paar fiir wiirdig befinden, Stammeltern eines neuen, gestinde-
ren, vollkommeneren Geschlechtes zu werden.“"*? Die Innerlichkeit der ,Nonne" ist dort
schon so radikal einem genormten konservativen Menschenbild gewichen, dass der implizite
Briickenschlag zur zehn Jahre spéter propagierten nationalsozialistischen Norm der Form
angesichts der Fotografie des ,Erwachens” nicht verwundert. Was einst kantig-harte Form
schien, hat sich nun zur rassenideologisch reklamierbaren, kalt-konservativen Gestaltung
entwickelt, die den Zeitgenossen zufolge Ausdruck einer ,echt deutschen Auffassung“'4?
war — womit sich der Bogen zu nationalen, rasseideologischen und protonationalsozialisti-
schen Aspekten konsequent schlieB3t, die in die Grabmalskulptur fiir einen Gefallenen mit
Stahlhelm miindeten, welche auch als ,Siegfried-Gestalten“'*4 bezeichnet wurden.

Die Fragilitdit der Werte in der Zeit gegen und um 1918 zeitigte auch ganz andere
Uberraschungen. Wenn man zuweilen konventionellen Bildhauern aus heutiger Sicht vor-
hilt, sie hitten die Machthaber ab 1933 portratiert und damit einen verwerflichen VWeg
betreten, so lasst sich eine vergleichbare Kompromissbereitschaft auch bei einem der
wichtigsten Exponenten wilhelminischer Skulptur beobachten, bei Gustav Eberlein. Dieser
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fand augenscheinlich 1918 nichts Eiligeres zu tun,
als die Reprasentanten der linken Positionen, die
mit der Weimarer Republik an Wert gewonnen
hatten, zu portritieren, wenngleich sie langst
nicht mehr lebten. (Eberleins kiinstlerischer Ge-
genspieler, Reinhold Begas, lebte ebenfalls nicht
mehr und ging daher keine vergleichbaren Kom-
promisse ein.)

Eberlein, der lebenslang die VWerte des Wil-
helminismus hochgehalten hatte, wandte sich
nun scheinheilig den Vétern der Sozialdemokratie
und des Kommunismus zu, schuf gleichsam neue
Ikonen der neuen Machthaber, zeigte Karl Marx
mit napoleonischer Geste und Lassalle als Rhe-
tor mit krampfender Hand (Abb. 69 a, b), August
Bebel hingegen mit ans Kinn gelegter linker Hand
und somit als Typus eines Melancholikers.1s
Im gleichen Jahr entstand eine weitere Bdste,
die vorn die Inschrift trug: ,Von Hindenburg
der sieghafte Fuhrer der Ostarmee”'¢ Zu den
ersten drei Genannten schrieb der Bildhauer
einen Text, der mit Passagen wie der folgenden

aufwartet: 70 Georg Kolbe, Adagio, 1923, Bronze,
Hohe 81 cm, Georg Kolbe Museum

,Die Monumentalkunst der Bildnerei hat die

Ausgabe [sic], der Welt alles Grof3e, schopferisch Fortschreitende der Mensch-
heit im Bilde zu zeigen. Ganz gleich, aus welchem Stande es emporquillt, aus
welcher Nation es sich entwickelt, und unter welcher politischen Situation es
segenbringend wichst. 147

Man mdéchte meinen, hier stammelt ein alt gewordener Bildhauer des Wilhelminischen,
dem die Auftraggeber verloren gegangen waren und der neue Gotter im alten, ja im
Uberalterten Gewand zu gestalten sucht, um sich gegen die Entwicklung zu stemmen.
Denn immerhin waren nunmehr Georg Kolbe, Kéthe Kollwitz, Wilhelm Lehmbruck, Franz
Metzner und Ernst Barlach diejenigen Kinstler, die in der Akademie und in der zeitgends-
sischen Kunst den Ton angaben. Dass der nunmehr ohnméchtige Eberlein neuen Géttern
dienen wollte und damit einer neuen Macht, erinnert uns daran, wie mancher der nichs-
ten Generation ein gutes Jahrzehnt spiter dhnliche Wendungen und Kompromisse in Kauf
nahm. Wenn in dieser Zeit Kolbe an seine Vorkriegsarbeiten ankniipfte, der ,Tanzerin“
im Jahr 1923 ein ,Adagio” (Abb. 70) folgen lieB, so zeigt es — vielleicht etwas verein-
facht —, wie er noch an den dsthetischen Werten festhielt und nicht in die Bedréngnis von
Kompromissen mit der Macht gekommen war.
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71 Matthias Gasteiger, Englands Schmerz (Der engl. Lowe), um 1915/16, Bronze, Hohe 16,5 cm,
Holzhausen, Kiinstlerhaus Gasteiger

Gewalt und Ironie

Die Gewalt zu verherrlichen, das war das eine, den Gegner zu verhdhnen, war ein anderes.
Matthias Gasteiger modellierte um 1915/16 die Statuette eines hockenden (englischen)
Lowen, der mit seiner Tatze in die Falle gegangen ist, auf der man den Schriftzug ,,Made
in Germany" (Abb. 71) findet.'® Das Tier heult auf, der Betrachter lacht auf: Deutscher
Hohn tritt an gegen feindliche Embleme. Der von Hybris getragene deutsche Nationalis-
mus ironisiert im Jahr des Kriegsbeginns den Feind. Zu diesem ,,dreckigen Lachen® und
dieser expliziten Hiame hat sich die Skulptur nicht so bald wieder verstanden. Voran-
gegangen war eine vergleichbare lllustration in der Zeitschrift ,,Simplicissimus*.14?

Epilog

Die 1920er-Jahre mit ihrer Befreiung von den Resten des Realismus, des Neubarock, des
wilhelminischen Pathos schienen einen Einschnitt zu bringen, einen Neubeginn, eine Riick-
besinnung auf die Gestaltungsfragen der Skulptur, auf die Adolf von Hildebrand seinerzeit
und seinerseits bereits hingearbeitet hatte. Die Pathosformeln der gezwingten Gestalten
schienen Geschichte. Und selbst in der bislang nicht berthrten Gattung der Tierplastik
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72 Ernst Moritz Geyger, Stier, 1897-1900, Marmor, 73 Adolf Stribe, Stier, 1936, Bronze, Héhe ca.
Hohe tiber 200 cm, historische Fotografie 140 cm, historische Fotografie

konnte ein Ewald Mataré an die Stelle von August Gaul oder Ernst Moritz Geyger treten.
Dessen von 1897 bis 1900 ausgefiihrter kolossaler, (iber zwei Meter hoher ,Stier“15°
(Abb. 72) gehorte in die Tradition wilhelminischer Macht- und Monumentalsujets. Die
angriffslisterne Senkung des Kopfes bezeugt Kraft, ja Bedrohlichkeit. Die Betonung der
Binnenzeichnung und die kolossale, volumenbetonte Auffassung wirken wie drauende Ge-
fahr, als harte Form. Das in Florenz entstandene Werk wurde Anfang des 20. Jahrhunderts
nach Berlin Gberfiihrt und hier im Humboldthain aufgestellt. Der Kunsthistoriker Johannes
Guthmann schrieb dazu 1909: ,,Das Motiv ist einfach; aber die Ruhe in der Bewegung
ist angeflllt, fast Gberladen von den Modulationen der Oberfliche.15! Es klingt etwas
Beunruhigendes an, eine Verwandtschaft zu Metzner und Lederer, eine Tendenz zum
martialischen Neomanierismus der Uberzeichneten Binnenform und des Ubersteigerten
Kraftausdrucks. Dieser steinerne Stier, der auch durch andere, bronzene Exemplare doku-
mentiert ist, war verschollen, bis seine Fragmente zufillig wieder aufgefunden wurden.
Es gab sachliche Berichte,®2 aber auch verriterische wie in der ,,BZ" die im April 2022
titelte: ,,Archiologen entdecken Stier von Hitler-Bildhauer.*3 Der 1861 geborene Geyger
war beim sogenannten Machtantritt Hitlers bereits deutlich Uber 70 Jahre alt; es sind
keine Dokumente bekannt, dass es eine Verbindung zum sogenannten Fihrer gab, wohl
aber zu den konservativen Kriften. Was sagt also eine solche Schlagzeile? Sie kiindet da-
von, dass es eine intuitive Verbindung zwischen der wilhelminischen Skulptur und der na-
tionalsozialistischen gibt, vor allem aber, dass differenzierte Analysen erforderlich sind, um
eben gerade die Unterschiede in dieser Traditionslinie der Macht und des Machtgebrauchs
oder Machtmissbrauchs zu analysieren. Die Schlagzeile verweist aber auch darauf, dass
es durchaus selbst im harmlosen Feld der Tierskulptur méglich war, verkiirzende Ver-
knipfungen herzustellen, wie ein Blick auf Adolf Stribes ,Stier” (Abb. 73) von 1936 am
Berliner Reichssportfeld zeigt. Und so ist zuletzt selbst ein Stier von 1936 mit dem von
1900 in Verbindung zu setzen. Es kommt aber auch auf die Kontexte an, nicht nur auf
Motive und Gestaltungsfragen, damit die unstrittig wahrnehmbaren Traditionen nicht zu
verkirzten, ideologisch begriindeten, zugleich unrichtigen Schlussfolgerungen fihren.
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Brauner Kiinstlert

1 John Heartfield, ,Brauner Kinstlertraum®,
Fotomontage (Kupfertiefdruck, 38 x 27 cm)
mit der Bildunterschrift: ,,Selbstgesprach im
Traum: ,Franco und Beethoven, wie schaff’
ich dies bloB? Am besten mach’ ich wohl
einen Kentauren, halb Tier, halb Mensch',
erschienen in Prag in der Zeitschrift , Volks- Selbstgesprach im Traum: ,,Franco und Beethoven, wie schaff' ich dies bloB?
IHUStrierte“’ Nr. 29‘ 20. Ju“ 1938’ Akademie Am besten mach’ iC’lI”wO'II einen Kenlamen: ha|bscTi:r, ;:aﬂs ::zns:h.”
der Kiinste, Berlin, Kunstsammlung o b

Kolbes Franco-Portrat war noch nicht einmal angefan-
gen, da publizierte John Heartfield im Juli 1938 eine seiner Fotomontagen in der sozialisti-
schen ,Volks-lllustrierten” (Abb. 1).! Im Vordergrund sitzt Kolbe, sichtlich verzweifelt, mit
aufgestltzter Stirn. Hinter ihm sein Opus, ein Mischwesen mit Beethovens Kopf (in An-
spielung auf Kolbes Auftrag fiir das Beethoven-Denkmal in Frankfurt am Main von 1939)
und dem Korper des spanischen Generals Franco in Uniform, die Geige in der linken, den
Dolch in der rechten Hand. Auf dem Postament tirmen sich die Ruinen Guernicas auf;
zwischen die Lederstiefel des Feldherrn sind Fotos von Kinderleichen montiert. Damit
spielt Heartfield auf die von Franco veranlasste Zerstorung der baskischen Stadt am
26. April 1937 an, die vielen Hunderten Zivilisten das Leben kostete.

Aber das eigentliche Thema der Collage ist der Bildhauer Georg Kolbe in seinem Ate-
lier. Heartfield hatte wohl die Ankiindigung des Portratauftrags in der Berliner Presse ge-
lesen und visualisiert nun ein moralisches Dilemma: Kolbes Wunsch, fiir eine Kulturnation
zu arbeiten und letztlich der Barbarei zu dienen. Die Frage ,,Franco und Beethoven, wie
schaff” ich dies blof3?" ist, wenn auch zugespitzt, paradigmatisch fiir Kolbes Spagat zwischen
dem eigenen Anspruch einer vergeistigten, intellektuell anspruchsvollen Kunst und seiner
Indienstnahme durch die NS-Propaganda. Damit bertihrt Heartfield auch Kolbes Stellung
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2 Umschlagvorderseite der Publikation
,Georg Kolbe. Werke der letzten Jahre*,
mit Betrachtungen tber Kolbes Plastik

G E O RG KO LB E von Wilhelm Pinder (mit 64 Tiefdruck-
b tafeln), Berlin 1937

zwischen den Modernen und den Traditionalisten, zwischen Skeptikern und Bejahern und
nicht zuletzt zwischen Selbst- und Fremdwahrnehmung, seiner gefiihlten Distanz zum NS-
Regime und der tatsdchlichen Nahe, die 1938 nicht mehr zu tibersehen war. Heartfield sah
im Franco-Auftrag auch deshalb einen Konflikt, weil sich Kolbe eben nicht klar dem Lager
der Traditionalisten zuordnen lieB, deren ideologische Ndhe zum NS-Regime unstrittig
war. Kolbe war schlieBlich schon einer der groBBen Bildhauer der Weimarer Republik, die
nach 1933 als ,,Systemzeit” auch zur kulturpolitischen Zielscheibe geworden war. Kolbes
Heine-Denkmal und der Rathenau-Brunnen waren 1933 beziehungsweise 1934 abgebaut
worden, ebenso seine ,,Genius“-Marmorstatue (1928) in der Oper und seine Figur ,,Grof3e
Nacht“ (1926/30) im Berliner Haus des Rundfunks.? Trotz der Entfernung dieser Werke
und trotz Kolbes prominenter Stellung und Wertschédtzung in der Weimarer Republik
war er nach 1933 nicht von der Bildfliche verschwunden oder gar ins Exil geflohen wie
der Kommunist Heartfield. Er blieb auch im Nationalsozialismus 6ffentlich sichtbar. Der
Kunsthistoriker Wilhelm Pinder, dem Nationalsozialismus gegeniiber aufgeschlossen,
hielt gerade diese Kontinuitét fir bedeutend und betonte in seinem Kolbe-Bildband von
1937 (Abb. 2): ,Unser neues Deutschland hat es gut auch darin, daf3 dieser Meister aus
einem dlteren Geschlecht in die neue Zeit der groBen kinstlerischen Erwartung hinein-
ragt [...]"3 Laut Pinder stand Kolbe fiir das Fortbestehen einer gemiBigten Moderne,
deren Ausrichtung seines Erachtens kompatibel war mit der offiziellen Kunstanschauung
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im nationalsozialistischen Staat. Tatsdchlich wiesen Kolbes inhaltliche Interessen, zum Bei-
spiel seine Verehrung Stefan Georges, Uiber den er anlasslich seines Todes im Dezember
1933 eine eigene kleine Zeitungsausschnittsammlung anlegte und sogar einen Nachruf
publizierte,* seine Beschiftigung mit Friedrich Nietzsche oder mit Ludwig van Beethoven,
Schnittstellen auf mit einigen der deutschen ,Geisteshelden®, die der Nationalsozialismus
nach 1933 fiir seine Ideologie instrumentalisierte.’

Kolbes Dilemma im Nationalsozialismus

Kolbes intellektueller Anspruch wurde im April 1934 in der Zeitschrift ,,Kunst der Nation®
gelobt: ,Nie hat es in Deutschland einen geistigeren Plastiker gegeben®, er habe ,das
Hochste hintibergerettet aus verwahrloster und barbarischer Zeit in die Stille der Kunst*.#
Wahrend die , Kunst der Nation" eine kurzlebige Angelegenheit war (ihr engagiertes Ein-
treten fir eine NS-kompatible Moderne fiihrte dazu, dass sie Anfang 1935 eingestellt wur-
de), steht die Rezension Pars pro Toto fiir eine Lesart Kolbes, die auch im vélkisch-reaktio-
ndren Lager keinen Anstof3 erregte. Kolbes Symbolfiguren in ihrer figirlich-antikisierenden
Korperlichkeit boten — trotz ihrer rauen Oberflachenstruktur — kaum eine Angriffsflache.
Ganz anders als zum Beispiel das Werk des Malers Emil Nolde, der mit einem Leitartikel
auf der Titelseite derselben Ausgabe der ,Kunst der Nation* als ,nordischer® Expressio-
nist und als der ,groéfte Visionar* positioniert werden sollte, was langfristig trotz aller
Bemuhungen und trotz Noldes Loyalitdtsbekundungen dem NS-Regime gegenUber nicht
gelang.” Wihrend in Noldes Fall regelmifig die Gegner aus dem Kreis um Paul Schultze-
Naumburg und Alfred Rosenberg protestierten, wenn er wieder einmal als ,,nordisch”
gefeiert wurde, gab es gegen Zeitungsartikel mit Titeln wie ,,Georg Kolbe, ein Kiinder
nordischen Lebensgefiihls“® oder ,Nordische Schénheit in der deutschen Kunst“® keine
Einwande. Das lag vor allem auch an den dsthetischen Merkmalen von Kolbes Werk, das in
seiner vergleichsweise klassischen Formensprache weniger provozierte. VWolfgang Willrich
fasste in seinem Pamphlet ,Sduberung des Kunsttempels“ (1937) Kolbes Sonderstellung
innerhalb der Moderne zusammen, wenn er behauptete, Kolbe sei der einzige Kiinstler
aus der damals populdren Publikationsreihe ,Junge Kunst®, der ,gesund geblieben” sei,
»und auch er war zeitweilig hart an der Grenze modischer Manier. Alle anderen waren zur
Kunstentartung veranlagt oder haben sich dazu gesellt oder dringen lassen.“1°

Streit um die Moderne

Angesichts solch fragwirdiger Komplimente befand sich Kolbe nach 1933 in einer selt-
samen Situation: Um ihn herum waren viele derjenigen, mit denen er zuvor ausgestellt
hatte, heftig umstritten, wahrend er selbst unbehelligt blieb, ja sogar gefeiert wurde. Die
Kontroverse um die Moderne erlebte Kolbe aus nichster Nihe mit, sei es als Streit um
die Ausstellung ,,30 deutsche Kiinstler” bei Ferdinand Méller, die zwischenzeitlich mit der
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3 ,Die Jury an der Arbeit. Wie die Ausstellung des Deutschen Kiinstlerbundes
vorbereitet wird®, abgebildet sind (v. |. n. r.): Karl Schmidt-Rottluff, der Bildhauer
Philipp Harth, Georg Kolbe und Erich Heckel in der ,Magdeburger Zeitung"”, vermut-
lich Mai 1933, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin

Begrindung der Teilnahme von Emil Nolde und Ernst Barlach verboten wurde und auf der
Kolbe zwei Skulpturen prisentierte,! oder anlisslich der Kundgebung des NSDAP-Stu-
dentenbundes in Berlin Ende Juni 1933, dessen Parole lautete ,,Jugend kdmpft fir deutsche
Kunst® und auf der er in einem Satz mit Heckel, Nolde, Rohlfs, Schmidt-Rottluff, Barlach
und Lehmbruck genannt wurde, als ,,die Vorlaufer der Kunst, die der Nationalsozialismus
in ihrem Geiste fortsetzen wolle®.12

Ebenfalls unmittelbar betroffen war Kolbe von den Auseinandersetzungen um den
Deutschen Kiinstlerbund und seine Ausrichtung. Ein in der ,Magdeburger Zeitung” ver-
offentlichtes Foto der Ausstellungsjury zeigt ihn im Mai 1933 zwischen Philipp Harth und
Erich Heckel, links daneben steht sein guter Bekannter Karl Schmidt-Rottluff (Abb. 3).13
Kolbe Gbernahm den Vorsitz des Deutschen Kiinstlerbundes Anfang 1935 in einer bereits
auBerst turbulenten Phase nur unter groBem Zdégern. 1936 wurde die Vereinigung dann,
noch unter seinem Vorsitz, wegen der gezeigten expressionistischen Werke verboten.™
Auch der Eklat um die Ausstellung ,,Berliner Kunst in Minchen® im Marz 1935, bei der im
Vorfeld 26 Arbeiten, darunter Werke von Heckel, Schmidt-Rottluff und Nolde, aussortiert
wurden, beschiftigte Kolbe als Mitorganisator.’ Als letztes Beispiel fir Kolbes Beteiligung
an Initiativen zur Férderung einer pluralistischen Moderne soll die ,, Exhibition of Twentieth
Century German Art“ 1938 in den Burlington Galleries in London angefiihrt werden. VWar
sein Werk dort fehl am Platz? Der ,Volkische Beobachter® echauffierte sich, dass Kolbe
in London zu denen gezihlt werde, die in Deutschland in der Ausstellung ,Entartete
Kunst“ gezeigt wiirden. In einem polemischen Verriss mit dem Titel ,Der Kunstschwindel
in London® wurde betont, dass ,,Kolbes Plastiken sowohl im Vorjahr [1937] wie in diesem
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Jahr [1938] zu den Hauptwerken der fir das Kunstwollen des neuen Deutschlands re-
prisentativen Ausstellung im Haus der Kunst in Minchen gehéren.1® Dass das Exponat
Kolbes in London seine Bronzebuste von Paul Cassirer aus der Sammlung Hugo Simon
war, also das Portrét eines judischen Kunsthandlers aus einer judischen Sammlung, ver-
schwieg der Verfasser Robert Scholz. John Heartfields Frage, ,Franco und Beethoven, wie
schaff’ ich dies blo3?" lieBe sich variieren: Paul Cassirer, Friedrich Ebert, Max Liebermann
wurden alle von Kolbe portrétiert, einige Jahre spater schuf er Bildnisse vom faschistischen
General Francisco Franco und von ,Reichsarbeitsfiihrer” Konstantin Hierl; den Vorschlag
einer Blste von Adolf Hitler lie er im Marz 1934 in der Reichskanzlei vortragen. Wie ist
Kolbes Bereitschaft, Personen aus so entgegengesetzten Lagern mit Bronze-Portrits zu
nobilitieren, zu erkldaren? Die Widersprichlichkeit weist auch darauf hin, dass eine Kate-
gorisierung, wie sie von der NS-Propaganda vorgenommen wurde und nach dem Zweiten
Weltkrieg unter umgekehrtem Vorzeichen eine Fortsetzung fand, in ihrer Engfiihrung zwi-
schen ,entarteter” und regimekonformer Kunst die komplexe Gemengelage, innerhalb
derer zahlreiche moderne Kinstler und Bildhauer agierten, nur unzureichend beschreibt.

Kolbes Einsatz fur die Kollegen

Was dachte Kolbe tber die kulturpolitischen Rangeleien, dartiber, wer dazugehéren durf-
te und wer ausgegrenzt wurde? Nicht alle Ereignisse lieB er unkommentiert an sich vor-
beigehen. So veroffentlichte er Ende Mai 1934 auf Einladung des Nationalsozialistischen
Deutschen Studentenbunds hin eine Stellungnahme ,,An die deutschen Studenten!, die
in der ,,Deutschen Studenten-Zeitung“ erschien (Abb. 4).' Zu der kontrovers diskutier-
ten Frage, was ,deutsche” Kunst sei, erklarte er: ,Ich kenne echte deutsche Ménner der
Kunst, deren Werk doch sehr mil3gedeutet wird. Besser, reiner sind sie als viele, die sich
laut bekennen.“1® Damit bezog er sich — allerdings ohne Namen zu nennen — wohl auf
seine Bekannten Schmidt-Rottluff oder Heckel, vielleicht auch auf andere Umstrittene
wie Barlach oder Nolde. Kolbe mahnte, diese nicht vorschnell zu verurteilen: ,Jeder Echte
muBte seinen Glauben allein beiseite tragen®, ein Alleingang, den die junge Generation
nicht nachvollziehen kénne. AbschlieBend erklarte er den jungen Nationalsozialisten: ,Ein
Fihrer hat Euch geschart und zum Marsch aufgerufen. Welches Gliick“'? Ausgerechnet
dieser Satz findet sich allerdings in keinem der Entwiirfe Kolbes, die sowohl handschriftlich
als auch auf der Schreibmaschine getippt im Nachlass vorliegen. Ist es méglich, dass hier
die Schriftenleitung der Zeitung nachgeholfen hat und der Verweis auf den ,Fihrer” gar
nicht von Kolbe selbst stammte?

Wahrend der Studentenbund der Berliner Ortsgruppe sich aktiv fir die Moderne ein-
setzte, war die Redaktion der ,Studentenzeitung” in Miinchen konservativ eingestellt. Dies
sollte Kolbe im Rahmen seiner Tatigkeit im Vorstand fiir die Ausstellung ,,Berliner Kunst
in Minchen" 1935 erfahren.2® Kolbe war zum Aufbau am 14. Mdrz noch selbst anwe-
send, verpasste aber, wie am Eroffnungstag 26 der fir die Schau aus Berlin nach Miinchen
transportierten Arbeiten, unter anderem von Schmidt-Rottluff, Heckel und Nolde, aus

Aya Soika 87

https://doi.org/10.5: inlibr Open Access


https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DEUTSCHE STUDENTEN-ZEITUNG

Eelte 3

Peof. Dr. . . Gieorg Kolbe:

A die deutichen Siudenten!

Tali bic deutjden Stubenten in {hrem Kompfblatt ein Wort von mir Boren
wollen, it eine grobe Freude fiie mity, geigt miv biefer MWunls doy ein peiftiges
Becbunbenfeln meines MWerles mie der natiomalen gend, ble als Webciter ber
Stirn beitellt fir, ben fulturellen Hujbon bes neen dland qu Tefften.

Zefber bin iy lein Worigemaltiger, ber Jhnen in groher Rede nie geharte Dinge
brinpen tonn. Sie wiffen felbit aud jhon um bie Wege und Jiele, bic wor Jhmen
liegen. € {it ein bertlides Mefilbl und Erleben filr uns BMinner — ba feute
ine Jugend filh [eiven|daitlicy in den Kampl um beutfde Kultur fiellt, Bon falder
G!ncinmini:;llnbd[;w; ﬁln;lbcu ﬁn:u&lé: wir friiber nidits. Runft marbe domals
nug ey " unb ,gefonbelt”, Gin hrer het o Tt und jum Mo
anfperufen, Meldes Glid] e ! )

Lielei wollen Sie von mir vine Untwort Hdrem cuf bie jegt taufendiad aufe
gemozfeme frage, mas deutie Kunjt fei. MEfen Deutfe wirtlidy barum distutleren?
Tarum wifien wic alle einbeutia, wos bemtidies Didten, beutfhe Bufs ift? Ja,
wiire bariber ein Frogen iiberhanpt dentbar? So figer fei alle unfer beutides
Singen und [o unfider unfer beutides Guitaltens Mein unb hunbertmal nein! Hrels
Lidy if wieles pex|ditice iibermudect umd entitelt. Jhr merbet aber Berausfinben,
mo efite Hergen [dlogen — menn oud ihre Weifen ally verfdleden und nidt et
werftiinblicy fdeinen. Berfemt midt gleidy ben, ber fein Dyftiter it ober einen ane
Seren, mell er @udy nidt gotilh genug [deint. Kunjibiftoriihe Sdlapmarter find

&z barf ble Bilrger
ouf  welenilicy  erfel
menbe funit Ginweijen.
bings weitgehendil bes
Hots ber Mittler bedier
Rt — Preufen Bat feit
gnﬁ(hubem in  ber

fabemie ber Rinfte ein
versliglides Jnftoument,

-

Spranger Bat tnylid
it Hedgt vor dev [entls
mentalen Geralgemeines
Tng gemarnt, nod ber
sle Tedmit ber  Feind
ber Seele [ei. T [ebe

iGm im undes]diedn.
fen. Hnpriff awf jo et

5, bos ums im ekt
elfer der Waller in cine
[@llmme £oge bringen

n;ﬁﬁly?" illugém m:‘mul;f. Bas Theima mag‘n nift — weber ehedem nody in g A
alle: . o ifjen ift be - T

wi;s‘:k:m w‘"ﬂ?:ﬂz_ w Hersen — om Gewifien ift deutide Wet ju erfennen. T ':,2‘"‘,}2;,;:,‘,‘,!3:;"

enne vdte anfredite beutthe Winner ber Kunf, beren Werl . s

Betet wird. Velfer, reiner finb fie als vicle, bie fid fout ﬁ:r:m.. m.['wﬁr u:f. en GBifien(daft, vie ba.

famn jebr Gobl fein, Haben Sie WMifiiranen gegen bie geidmollene Bruft: Denten W meigte, ble ¥lelt ber

te Baran, baf wir nidt fo pildiid waren, da fein gemeinjamer Geift Ebez uns nie, bes Tgnames und

ausgepellen warke. Es wurbe tein Vorhang vor uns anjperifien. Jeber Edite misfte Hedenitifts gu vers

felnem Glouben allein beifeite tragen — memm ex nidyt in elnem Kiinjilerverein als und fir peilig gu

grfqam Hajfacl Jeln Seben frijien modie, Hier liegt viel edies bdeutithes exflonen; mic i, als

CTHen.

Htun will micher ein faxfes beutides BVolf leben und feine Form finben wnd fehne 3 elnen  iiberralden:

L Ranl. Sie Sunsen (o0 14 Fealient Budanioenidiet ekt v gy e  Hafjiand gegen die

e diwllHaterifden Fort:

djeitte ber Tedmil brine

s% bie langmeilip mie

«

S the || BETE

ismms witlen, unbd als
brlinge bas Terlongen

4 Georg Kolbes Text , An die deutschen Studenten!”, erschienen in der ,Deutschen Studenten-Zeitung.

Kampfblatt der deutschen Studenten®, 2. Jahrgang, Nr. 9, 31. Mai 1934, S. 3

Frof. Georg Kolbe

der Pinakothek entfernt wurden?' Als er daraufhin in der ,Studentenzeitung” las, das
Abhdngen sei ein Uberfilliges Signal gewesen — ein Signal, um ,die Grenzen der Kunst
endlich zu klaren, die Geister klar zu scheiden und Krankes (Menschen und Werke) vom
Gesunden in einwandfreier Weise zu trennen® —22? schrieb Kolbe an den Verfasser des
Artikels, Hannes Kremer, der gleichzeitig auch Leiter der Kulturhauptstelle bei der Reichs-
leitung vom NSD-Studentenbund war und der ihn im Vorjahr um die Stellungnahme ,,An
die deutschen Studenten!” gebeten hatte. Kolbe erklarte dem jungen Mann nun: ,Ich selbst
war bestelltes verantwortliches Mitglied der Aufnahmejury und weiss was ich getan habe.”
Und weiter: , Alles was i. Minchen nachtréglich weggetan wurde, vertrete ich im Sinne
deutschen Werkes voll und ganz. Vielleicht haben Sie diese refisierten Werke Uberhaupt
nicht kennen gelernt? Ich sage Ihnen deshalb, dass nicht ein einziges auch nur im Geringsten
der Kategorie derer angehérte, die Sie in lhrem Beitrag mit Recht herausstellen.?®

Kolbes Haltung

Kolbe war der Ansicht, hier wurden seine Kollegen ungerechtfertigt verurteilt, ungerecht-
fertigt auch nach nationalsozialistischen Standards. Was er ber die ,mit Recht” kritisierte
Kategorie dachte und wen er dazu zéhlte, ist nicht bekannt. Denn Kolbe engagierte sich
fur diejenigen, die von nationalkonservativen Kreisen geschatzt wurden und durch Worte
und Werke ihre Kompromissbereitschaft signalisiert hatten. Dass ihm daran gelegen war,
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seine Weggefdhrten aus der ,,Schusslinie“ zu nehmen, ist durchaus nachvollziehbar, und
seine Forderung, diese endlich mit einzubinden, war alles andere als abwegig: Heckel oder
Nolde besalB3en teilweise dieselben Forderer wie Kolbe, zum Beispiel die Industriellen und
NSDAP-Mitglieder Wilhelm-Adolf Farenholtz in Magdeburg oder Ernst Henke in Essen,
an deren politischer Loyalitdt nicht zu zweifeln war; und dieselben Journalisten, die Uber
Kolbe schrieben — Fritz Hellwag, Bruno E. Werner, Paul Fechter, Gerd Theunissen — re-
zensierten auch die Werke der bereits oftmals Verfemten nach 1933 noch positiv. Kolbes
Pladoyer wird erginzt durch einen Artikel des HJ-Fihrers Martin Hieronimi mit dem Titel
sJugend spricht. Volkisch oder ,populiar? (Der nationalsozialistische Kunstanspruch und
seine Verwirklichung in der Gegenwart)®, den der Bildhauer in seine Zeitungsausschnitt-
sammlung aufnahm und mit den Worten ,ausgezeichnet u. mutig” kommentierte, ein
seltenes Lob in Kolbes Buntstift-Randnotizen. Darin warnt der Autor davor, dass manches
abgelehnt werde, ,was trotz innerer Kompliziertheit durchaus deutsch und vélkisch ist.24

Wie lassen sich Kolbes kulturpolitische Ansichten in diesen ersten Jahren des
Nationalsozialismus also zusammenfassen? Abgesehen von seiner Uberzeugung, dass
der Begriff des ,Volkischen” in der Kunst seines Erachtens zu eng gefasst war und einige
seiner Kollegen auch die Wertschitzung durch den Nationalsozialismus verdient hatten,
bleibt im Hinblick auf Kolbes Haltung dem Nationalsozialismus gegeniliber noch vieles
ungeklart. Aus der Durchsicht der Archivunterlagen im Georg Kolbe Museum ergeben
sich zahlreiche Beobachtungen, die auf ein ambivalentes Verhiltnis zur NS-Kulturpolitik
schlieBen lassen. Erstaunlich ist beispielsweise, dass Kolbe einigen Aussagen des vélkischen
Aktivisten und Gegners der modernen Kunst, Alfred Rosenberg, Uber die Neuausrichtung
der Kunstpolitik zustimmte. Ende September 1934 kommentierte Kolbe mit rotem Bunt-
stift Rosenbergs Rede mit dem Titel ,,Die kommende Kunst wird monumental, werk-
gerecht und artgemdl sein®. Darin befand er die Passage zum Kampf gegen nationalen
und religiosen Kitsch als ,gut”, ebenso gefiel ihm Rosenbergs Briickenschlag zwischen
germanischem Volk und griechischem Brudervolk.2® Rosenbergs Bevorzugung eines anti-
kisierenden Korperideals war fiir Kolbe unter Umstdnden eine willkommene Bestitigung
seines eigenen Schaffens, denn noch Ende Januar 1933 hatte Kolbe dariiber geklagt, dass
er in der Berichterstattung immer hinter Ernst Barlach rangiere. Damals hatte er Gber
den Kollegen Barlach geschrieben: ,Er ist und bleibt der ehrfurchtgebietende Bildhauer
der deutschen Seele — auch wenn er oft schlecht und schwach bildet — Selbst die Nazis
fangen an, ihm zu huldigen.“2¢

Rosenbergs Aussagen kénnten Kolbe also beruhigt haben, denn eine gewisse Rivalitét
zu seinen Bildhauerkollegen zieht sich als roter Faden durch Kolbes Karriere. Dass Kolbe
im Januar 1933 Ubrigens noch von den ,Nazis" schreibt, legt dagegen durchaus eine innere
Distanz zur NSDAP nahe. In den ersten Monaten nach der Machtiibernahme wird auch
Kolbe vom innerparteilichen Gerangel und den Alleingdngen an der Basis verunsichert
gewesen sein. In diesem Zusammenhang ist auch der folgende Kommentar vom Februar
1933 zu verstehen: ,Wie gliicklich bin ich, wenigstens kein Amt zu haben: Welch ekelerre-
genden Gesellen mag man da begegnen missen!“? Hier duBerte sich Kolbe vermutlich
Uber all jene Handlanger der Partei, die mit dem Wahlsieg Oberwasser gewannen. Beide
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Aussagen stehen am Beginn von zwolf Jahren NS-Herrschaft, in denen Partei und Staat
schon bald nicht mehr voneinander zu unterscheiden waren, mit der Konsequenz, dass
Kolbe sich zunehmend arrangierte und annéherte.

Diese Annaherung lag sicherlich auch daran, dass Kolbes Wunsch nach Auftragen und
Anerkennung stark ausgeprédgt war. Der Versuch einer konkreteren Einschitzung von
Kolbes politischen Ansichten bleibt zwangslaufig fragmentarisch, denn Kolbe hielt sich
mit Kommentaren zum Zeitgeschehen im Vergleich zu vielen anderen Kiinstlern sehr
zurlick. Dabei war er ein kritischer Leser und verfolgte (iber seine — beeindruckend sorg-
faltige — Zeitungslektiire die kunstpolitischen Entwicklungen genau mit. Zwei Beispiele:
Hitlers Nurnberger Kulturtagsrede vom 5. September 1934 arbeitete er mit rotem Bunt-
stift durch, setzte unter anderem ein Fragezeichen bei der auch fir ihn relevanten Ankin-
digung Hitlers, dass ,die vielleicht grosste kulturelle und kiinstlerische Auftragserteilung
aller Zeiten" Uber jene hinweggehen werde, die von Hitler als , Scharlatane” bezeichnet
wurden.22 Was mag er Uber diese Ansage gedacht haben? Ohne weitere Kommentare in
der Randspalte ldsst sich kaum deuten, wie er zu seinen Hervorhebungen stand. Ein weite-
rer Artikel, den Kolbe sorgfiltig las, galt dem zweijéhrigen Grindungsjubilium der Reichs-
kammer der bildenden Kinste am 15. November 1935. Darin finden sich, mit Lineal rot
hervorgehoben, unter anderem Goebbels’ Ansagen zur Diskriminierung jidischer Kinst-
ler: ,Die Reichskulturkammer ist heute judenrein. Es ist im Kulturleben unseres Volkes
kein Jude mehr titig. Ein Jude kann deshalb auch nicht Mitglied einer Kammer sein.?? Es
lasst sich auch aus diesen Unterstreichungen nicht rekonstruieren, wie Kolbe — oder wo-
moglich sein Schwiegersohn Kurt von Keudell, mit dem er sich die Zeitungen teilte und
der diese Passagen auch markiert haben koénnte — zu einem der wichtigsten Merkmale
der NS-ldeologie stand, der systematischen, sich auch auf die Kulturpolitik auswirkenden
Judenverfolgung.

»Aufruf der Kulturschaffenden*

In der Kolbe-Literatur oftmals im Zusammenhang von Kolbe im Nationalsozialismus er-
wihnt wurde seine Unterschrift zum , Aufruf der Kulturschaffenden” vom 16. August
1934.3° Die Unterzeichnung dieser Loyalitdtsbekundung gegentiber Adolf Hitler im Rah-
men der Volksabstimmung vom 19. August 1934 (es ging um die Vereinigung der Amter
des Reichsprésidenten und Reichskanzlers) ldsst auf den ersten Blick kaum Deutungs-
spielraum zu. Wie lief3e sie sich nicht als Anbiederung interpretieren?®! Allerdings sollte
bericksichtigt werden, dass die Reichskulturkammer vermutlich auch in Kolbes Fall — so
wie bei Ludwig Mies van der Rohe und Emil Nolde — lediglich drei Tage vorher um die
Unterzeichnung bat und sogar das Porto fiir das Antworttelegramm beilegte.3? Eine solch
dringlich geduBerte Bitte abzuschlagen, diirfte schwergefallen sein. Die explizite Auffor-
derung relativiert den Anbiederungsverdacht, der auch bei Barlach, Heckel oder Mies seit
Jahrzehnten im Raum steht. Tatsédchlich war die Verdffentlichung des Aufrufs ebenfalls aufs
Engste mit den innerparteilichen Rangeleien verkniipft. Mit der Liste der Unterzeichner
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5 , Aufruf der Kultur-
schaffenden®, veroffentlicht
in diversen Tageszeitungen,
hier ohne Angabe des Zei-
tungsnamens, vermutlich um
den 18. August 1934. Am
rechten Rand Kolbes Kom-
mentar Uber die Zusammen-
setzung der Unterzeichner
aus den kinstlerisch
entgegengesetzten Lagern:
,kostliches Nebeneinander!*
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wollte das Ministerium fir Volksaufklarung und Propaganda die parteiintern umstrittenen
Kinstler wie Mies, Nolde, Heckel und Barlach geschickt miteinbeziehen. So kommentier-
te Barlach sarkastisch, dass man ihn nun zumindest nicht mehr des , Kulturbolschewis-
mus” bezichtigen konne.?* Kolbe fiel wohl erst im Zeitungsabdruck die Bandbreite der
Unterzeichner auf — er kommentierte diese als ,kostliches Nebeneinander!” (Abb. 5).34
Der Abdruck im ,Volkischen Beobachter” und anderswo Uberrumpelte dann auch Alfred
Rosenberg, der sich bei Goebbels personlich beschwerte, dass Nolde und Mies angefragt
worden waren, und der schlieBBlich sogar an den Leiter der Reichskanzlei schrieb.3® Im Ver-
gleich zu diesem Machtkampf um die kulturpolitische Ausrichtung spielte der eigentliche
Inhalt des Aufrufs eine untergeordnete Rolle. Vielmehr sorgte die Liste der Unterzeich-
ner fir Aufsehen, nicht nur innerparteilich, sondern auch in Kunstkreisen. Bezeichnen-
derweise verteidigte der Hamburger Museumskurator Harald Busch in einem NSDAP-
Partei-Gerichtsverfahren sein eigenes Eintreten fiir den Expressionismus, indem er sich
auf den ,,Aufruf der Kulturschaffenden und seine Unterzeichner berief. Um die unklare
Haltung von Staat und Partei gegeniiber den modernen Kiinstlern darzulegen, betonte
Busch, dass Nolde, Heckel oder Barlach schlieSlich vom Ministerium fiir Volksaufklarung
und Propaganda zur Unterschrift aufgefordert worden waren, und zwar ,gemeinsam mit
noch niemals Verdichtigten und Missverstandenen wie Schultze-Naumburg, Kolbe u. a.“3¢
Busch argumentierte folgerichtig, dass ihm angesichts der von Goebbels’ Mitarbeitern ver-
anlafBten Namensliste seine eigene Prasentation von Nolde-Gemaélden in der Hamburger
Kunsthalle wohl kaum angelastet werden konne.

Kolbes Selbstwahrnehmung

Mit Blick auf Kolbe ist bemerkenswert, dass Busch ihn zu den ,,noch niemals Verdachtigten
und Missverstandenen® zdhlte. Die Einschiatzung weicht von Kolbes Eigenwahrnehmung
ab, denn der Bildhauer war sich seiner Position in den ersten Jahren nach 1933 gar nicht
allzu sicher. Und tatsachlich wurde 1936, in einem internen Zeugnis des Reichssicher-
heitshauptamts an die Gestapo, sein Werk als ,ostisch“ und ,afrikanisch” abgelehnt.3’
Die Dienststelle Amt fir Kunstpflege, Kulturpolitisches Archiv lastete ihm unter anderem
seine Mitgliedschaft im Arbeitsrat fur Kunst an, von der sich Kolbe 1937 rigoros dis-
tanzierte und die er als ,Spuk” und ,kleine Licherlichkeit* weit von sich wies.3® Das
interne Schreiben von 1936 blieb ohne Konsequenzen und ist keinesfalls typisch fiir die
Kolbe-Rezeption im Nationalsozialismus, zeugt aber dennoch von gewissen Zuordnungs-
problemen.?? Selbst ohne Kenntnis dieser extremen Diffamierung registrierte Kolbe Ab-
lehnungen genau, war tief getroffen vom Abbau einiger seiner Werke und beklagte, dass
er in den Jahren nach 1933 zunéchst weniger Auftrige erhielt als erhofft. Im August 1933
schrieb er, dass ,,niemand ,nischt’ verlangt“4® Ein vielleicht eher kurioses Beispiel dafiir,
dass so manche Aufgabe an ihm vorbeiging, ist die Abnahme der Totenmaske Paul von
Hindenburgs durch Josef Thorak, ein Auftrag, den Kolbe als ,,Schiebung” kommentierte.*!
Und selbst ein ihm zugesagtes Projekt, wie das von ihm als ,Kriegergruppe” bezeichnete

92 ,Franco und Beethoven, wie schaff’ ich dies blo3?*

https://doi.org/10.5: inlibr Open Access


https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

BB
HIRSEID
NICHT

LIMSONST

GIFATLIN

6 Georg Kolbe, Krieger-Ehrenmal in
Stralsund, 1934/35, Bronze auf Steinsockel,
Hohe 250 cm, historische Fotografie

Ehrenmal in Stralsund, war von Unsicherheit begleitet. Im Marz 1935 schrieb er (iber die
geplante Aufstellung des Soldaten-Ehrenmals: ,Wer weiss, ob dies hindernislos vor sich
gehen kann. Zu viele Michte stehen noch gegeneinander.? Dass inzwischen (berhaupt
die Wahl auf Kolbe gefallen war, hatte auch etwas damit zu tun, dass Barlach, der ur-
spriinglich vorgesehen war, unter anderem vom Deutschen Reichskriegerbund als , kultur-
bolschewistisch” abgelehnt wurde.*® Kolbe dagegen war mit eher l4stigen Meinungsver-
schiedenheiten konfrontiert, empfand doch der NSDAP-Kreisleiter seine zwei Madnner als
zu sportlich und zu wenig heroisch (Abb. 6).** Was Kolbe selbst als Affront und als ideo-
logisch motivierte Fundamentalkritik wahrnahm, sollte im Rickblick nicht nur aus seiner
Perspektive bewertet werden. Ein weiteres Beispiel aus demselben Jahr: Im Herbst 1935
wurde Kolbe von der zustiandigen Kommission aufgefordert, seinen ,Ruhenden Athleten”
furs Sportforum zu straffen.*® Im Oktober 1935 klagte er daher, seine Figuren fiirs Sport-
forum seien nicht das, was ,man da drauB3en will, sie werden als ,einseitig kiinstlerisch
empfunden®, und kam sogar zum Schluss, dass er ,zu den groBBen Aufgaben durchaus
nicht Verwendung finde".4¢ Auch bei einer solchen Behauptung muss zwischen Selbst- und
Fremdwahrnehmung unterschieden werden. Denn flr einen Reprédsentanten der Weima-
rer Bildhauerkunst war Kolbe erstaunlich erfolgreich, erfolgreicher als viele seiner ins Ab-
seits gedrangten Kollegen; im Vergleich zu einem Josef Thorak dagegen weniger. Und nicht
alle Widerstande und Kritik, die Kolbe im Rahmen von Auftragsvergaben erlebte, waren
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politisch motiviert. Im Mérz 1936 empérte sich Kolbe zum Beispiel tiber einen Zeitungs-
rezensenten, der Uber die ,Grenzen“ Kolbes geschrieben hatte. Er kommentierte: ,Wie
mag dieser dumme Teufel so weit nach vorne gekommen sein? Hochstwahrscheinlich als
blinder Passagier'“4” War Kolbe etwa erstaunt, dass ein Journalist Uber ihn noch kritisch
berichtete? Und im Juli 1936, kurz vor Eréffnung der Olympischen Spiele, auBert sich
Kolbe auf einer Ansichtskarte, die aus der Luftperspektive das Olympische Dorf abbildet,
enttauscht dar(ber, dass ihm keine Gratis-Karten zu den Spielen zugestellt worden waren.
Er schrieb: ,,Nur des ,Fiihrers' Einmarsch werde ich sehen.“4®

Auch dieses Beispiel legt nahe: Im Vergleich zu vielen seiner Kiinstlerkollegen klagte
Kolbe auf hohem Niveau. Denn wahrend sich zum Beispiel fur Karl Schmidt-Rottluff, der
haufig bei ihm zu Gast war, tatsdchlich die Hoffnung auf offizielle Anerkennung zerschlug —
erst mit der Ausstellung ,Entartete Kunst“ ab Sommer 1937, dann mit Verhangung des
Berufsverbotes 1941 —, zeigt ein objektiver Blick auf Kolbes Auftragslage, dass diese 1936
Schwung aufnahm, sein jéhrliches Einkommen jedoch auch schon in den Vorjahren ver-
gleichsweise hoch war:#? Ubrigens wirkte sich auch Kolbes miBiger Gesundheitszustand
auf seine Produktivitit aus, ein nicht unwesentlicher Faktor. 1937 riaumte er ein: ,VWenn
ich heute erst zwischen 40-50 wire hitte die Sache [gemeint ist sein scherzhaft als ,Fa-
brik’ bezeichnetes Atelier] ein grosses Aussehen — so aber hindert das morsche Gerist
empfindlich. Immerhin bin ich noch tilichtig und schmeisse den Laden."*® Kolbe hitte bei
besserer Gesundheit also womoglich bereitwillig wesentlich mehr Auftrage ausgefiihrt.

Die Bitte um eine Portritsitzung mit Adolf Hitler

Wie also gelang es dem Bildhauer Kolbe im Nationalsozialismus, den Erfolgskurs — trotz
gelegentlicher Zuriicksetzungen®' — beizubehalten? Eine Conditio sine qua non bestand
in der nationalsozialistischen Diktatur schlieBlich darin, neben kinstlerischer Eignung
auch die eigene politische Zuverlassigkeit ausreichend zu demonstrieren. Kolbe duBerte
sich jedoch eher verhalten; er trat nicht der NSDAP bei, sondern lediglich der National-
sozialistischen Volkswohlfahrt, wie Ubrigens auch Mies van der Rohe und Max Pechstein.
Ein allzu offensichtliches Mitlaufertum widerstrebte seinem elitdren Gesellschaftsverstand-
nis, sowie er ein Misstrauen gegen alles zu Populire hegte.32 Dem nationalsozialistischen
Regime und Adolf Hitler gegeniliber war er aber immerhin aufgeschlossen genug, sodass
er im Marz 1934 Uber eine Bekannte aus Miinchen in der Reichskanzlei um die Méglich-
keit bat, Hitler zwecks Herstellung einer gro3en Biste aus der Nahe studieren zu dirfen.
Der bislang unveréffentlichte Briefwechsel in den Reichskanzlei-Akten im Berliner Bundes-
archiv konnte im Januar 2023 von Elisa Tamaschke, Georg Kolbe Museum, im Original
eingesehen werden. Erwahnt wurde er bereits in einem Aufsatz von Josephine Gabler von
1997, damals jedoch nicht weiter rezipiert.>3

Elisabeth Feder, die Verfasserin des Schreibens an Hitler und seinen Staatssekretir
Lammers, war die gut vernetzte und mit Hitler personlich bekannte Ehefrau des 1883
geborenen Gottfried Feder, der schon auf dem Parteitag von 1923 [!] als finanzpolitischer
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Sprecher der 1920 gegriindeten NSDAP gleich nach Hitler eine Rede gehalten hatte. Im
Juni 1933 war er zum Staatssekretdr im Reichsministerium fir Wirtschaft, Ende Marz
1934 zusdtzlich dazu von Hitler als Reichskommissar fiir das Siedlungswesen eingesetzt
worden. Als Mitbegriinder des Kampfbundes Deutscher Architekten und Ingenieure
(KDAI) hatte er Mitte Dezember 1933 resimiert, dass nach erfolgter Ausschaltung der
politischen Gegner demnéchst ,,auch die Bahn zum Durchgriff in Kunst und Wissenschaft
frei“>* sein werde. Seit wann eine Verbindung zwischen Kolbe und den Feders bestand,
ist unbekannt. Wahrscheinlich kam sie Uber den Minchener Maler Columbus [genannt
Colombo] Max zustande, den Kolbe aus Studientagen kannte und der sich Ende 1933 mit
einem Brief bei Kolbe in Erinnerung rief.3® In Kolbes Besucherkalender ist ein Besuch der
Ehefrau von Colombo Max im Dezember 1934 mit einem ,Friulein Feder” vermerkt.5¢
Es erscheint also durchaus plausibel, dass in diesen Monaten ein Kontakt bestand und
dass das Schreiben Elisabeth Feders an Adolf Hitler (zusatzlich adressiert an den Chef der
Reichskanzlei, Staatssekretar Hans Heinrich Lammers) in Absprache mit Kolbe verfasst
wurde. Darin hieB3 es:

»Prof. Georg Kolbe, Berlin, mdchte eine grosse Biiste des Fiihrers machen und
bittet um eine ganz kurze gelegentliche Sitzung wahrend der Fihrer arbeitet oder
unterschreibt. Prof. Kolbe meint, es wiirde ihm gentigen, den Fihrer einmal in
Ruhe ganz in der Niahe zu studieren. Prof. Kolbe gehort zu den besten Bildhauern
Deutschland[s], es stehen von ihm viele Bildwerke offen in Berlin. Die Monografie
seiner Werke wird er sich dann erlauben mitzubringen, und dem Fithrer zu iber-
reichen. Er ist Professor an der stadtischen Kunsthochschule in Berlin, hat ein sehr
schénes Atelier im Haus an der Heerstrasse. Wenn Sie dies (bermitteln kénnen,
so ware wieder einmal eine erstklassige Blste des Flihrers zu erreichen. Mit
bestem Dank fir lhre Bemihungen und der Bitte, Herrn Prof. Kolbe Mitteilung
zugehen zu lassen, in Dankbarkeit ergebenst mit Hitler Heil Elisabeth Feder*5?

Kolbes Anliegen wurde rasch beantwortet. Schon am Folgetag verfasste Staatssekretdr
Lammers nach persénlicher Ricksprache mit Hitler eine Absage. In der Begriindung,
die nicht an Elisabeth Feder, sondern nun an Kolbe persénlich adressiert war, erklarte
Lammers:

»Sehr geehrter Herr Professor! Frau Elisabeth Feder hat mich in lhrem Auftrage
gebeten, den Herrn Reichskanzler zu bewegen, lhnen zur Herstellung einer
Buste eine Sitzung zu gewahren. Ich habe gern lhren Wunsch dem Herrn Reichs-
kanzler vorgetragen, muf lhnen jedoch zu meinem Bedauern mitteilen, daf3 der
Herr Reichskanzler es grundsatzlich ablehnt, sich fur Sitzungen zur Herstellung
einer Blste oder eines Gemaldes zur Verfligung zu stellen. Ich darf lhnen er-
gebenst vorschlagen, zu versuchen, anldBlich einer &ffentlichen Veranstaltung in
die Nahe des Herrn Reichskanzlers zu gelangen, um die Ziige des Herrn Reichs-
kanzlers zu studieren.“5®
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So blieb es Kolbe erspart, sich nach dem Zweiten Weltkrieg iber seine Franco-Biste
hinaus auch noch fiir ein Hitler-Portrét erklaren zu missen. In Kolbes Nachlass hat sich
der Antwortbrief der Reichskanzlei nicht erhalten, und auch zwischen Kolbe und Elisabeth
Feder ist keine Korrespondenz vorhanden. Dies macht es unmdglich, die Initiative genau-
er zu rekonstruieren. Unklar ist zum Beispiel, ob es im Spatsommer 1939 einen zwei-
ten Anlauf seitens Kolbe gab, Hitler zu portratieren. Laut Nachlassverwalter Maria von
Tiesenhausens, der Enkelin und Biografin Kolbes, soll Kolbe ndmlich zu Beginn des Zweiten
Weltkriegs den Auftrag erhalten haben, ein Hitler-Portrit anzufertigen. Die Eigeninitiative
des Jahres 1934 blieb dabei unerwahnt. Der Erinnerung der Enkelin zufolge stimmte Kolbe
zu, wenn auch zdgerlich und ,mit Bauchgrimmen®. Es blieb bei einer einzigen Sitzung, und
eine Blste kam nicht zustande, weil Kolbe zwdlf bis vierzehn Sitzungen veranschlagt hat-
te.5? Solche Uberlieferungen sind mit Vorsicht zu genieBen. Die Reichskanzlei-Akten legen
nahe, dass Bildhauer nicht mit Hitler-Portrats beauftragt wurden, im Gegenteil. Schriftliche
Bitten um eine Portritsitzung zur Anfertigung von Olbildern oder Biisten wurden in der
Regel umgehend abgelehnt, meistens mit der Empfehlung, sich an den Fotos von Heinrich
Hoffmann zu orientieren, seltener auch — wie im Marz 1934 Kolbe gegeniiber — mit dem
Vorschlag, die Gesichtsziige Adolf Hitlers bei einem Empfang oder einer Veranstaltung
zu studieren.®® Auch dass Kolbe zwolf bis vierzehn Sitzungen angefragt hitte, scheint
abwegig, hatte er doch im Mdrz 1934 lediglich eine ,kurze gelegentliche Sitzung” vor-
geschlagen. Die Uber Kolbes Enkelin miindlich tberlieferte Erinnerung erscheint daher in
vielerlei Hinsicht fragwiirdig. Denkbar, dass bei der vermeintlichen Begebenheit von 1939
die Anfrage Kolbes von 1934 dahingehend verandert wurde, dass nicht mehr Kolbe der-
jenige war, der eine ,grofe Hitler-Buste” erschaffen wollte, sondern vielmehr der Auftrag
an ihn herangetragen wurde. Auch eine weitere, zeitlich nicht eingegrenzte Uberlieferung
darf auf Grundlage der beiden Briefe vom Marz 1934 neu gedeutet werden. Laut Kolbes
Privatschulerin Liselotte Specht-Blchting soll er die an ihn herangetragene Bitte um ein
Hitler-Portrat mit dem Satz kommentiert haben, ,,er habe Herrn Muller und Herrn Meier
portritiert, warum solle er nicht auch Herrn Hitler darstellen”®" Auf den Auftrag soll
daraufhin verzichtet worden sein, so die Erinnerung. Hat auch diese Anekdote in Kolbes
Anfrage vom Marz 1934 ihren Ursprung? Ist es moglich, dass die Begebenheit erzahlerisch
so Uberformt wurde, dass Kolbe nicht mehr als Hitler-Verehrer wahrgenommen werden
konnte, sondern vielmehr als standhafter Auftragskinstler, der Hitlers Bedeutung mit dem
Vergleich zu ,,Herrn Miller und Herrn Meier” relativierte, ja gar ins Lacherliche zog?

Das Franco-Portrit und seine offentliche Rezeption

Falls die an den Nachlassverwalter gelangte Erinnerung, nach der im Spatsommer 1939
ein Hitler-Portrdt Kolbes in Planung gewesen sein soll, einen wahren Kern hat, dann
kénnte der erneute Anlauf mit dem Erfolg von Kolbes Franco-Blste zu tun gehabt haben
(Abb. 7). Ende 1938 hatte Kolbe Franco in den letzten Monaten des Spanischen Blirger-
kriegs portréatiert. Er reiste dafiir eigens nach Spanien und suchte den Diktator in seinem
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7 Georg Kolbe, Francisco Franco,
1938, Bronze, Héhe 31 cm,
historische Fotografie

Privathaus in Burgos auf. Auftraggeber des Portrats war die HISMA in Salamanca, eine
deutsch-spanische Scheinfirma, die mit dem Einverstandnis Hitlers gegriindet worden
war, um Francos Truppen mit Waffen, Kriegsmaterial und Treibstoff zu versorgen.? Die
von einem deutschen Bildhauer geschaffene Biste Francos war als Symbol des deutsch-
spanischen Buindnisses gedacht und wurde Hitler vom HISMA-Geschéftsleiter Johannes
E. F Bernhardt zu dessen 50. Geburtstag im April 1939 (ibersandt. Einige Wochen zuvor
hatte Kolbe auch Franco einen Guss vom Portritkopf als Geschenk zukommen lassen,
begleitet von einem ehrerbietigen Brief.¢®> Wiahrend sich Franco bei Kolbe mit einem
Orden revanchierte, bedankte sich Hitler bei Bernhardt fur die ,von Professor Kolbe
geschaffene Bronzeblste des Generalissimus Franco® tiber die er sich ,aufrichtig” gefreut
habe (Abb. 8).¢4 Womoglich 16ste Kolbes Franco-Portrit und dessen durchweg positive
Rezeption in der gleichgeschalteten deutschen Presse im Frihjahr 1939 bei Kolbe den
Wunsch aus, einen neuen Versuch zu wagen und Hitler erneut — nun aber mit Verweis
auf den Erfolg seiner Franco-Buste — die Schaffung eines Portréts vorzuschlagen? Es wire
denkbar, doch ist ebenso mdglich, dass die lberlieferte Erinnerung der Enkelin in der
zeitlichen Einordnung irrt und sich auf die frihere Anfrage vom Marz 1934 bezog.
Kolbes Franco-Portrit war wohl dasjenige Einzelwerk, tiber dessen Entstehung in wirk-
lich jeder Region Deutschlands berichtet worden war. Wahrend ein Foto der Portratsitzung
mit Kolbe und Franco Anfang Februar 1939 im ,Volkischen Beobachter” und in etlichen
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) Beglaubigte Abschrift
Der PFiibrer und JReichskansler Berchtesgaden, den 23.Juni 3¢

Sehr geehrter Herr Bernhardt!

C Thnen und den iibrigen Herren der Hisma-Gemeinschaft
danke ich herzlichst fiir die von Professor Kolbe geschaffene
Bronzebiiste des Generalissimus Franco, die Sie mir als
Geburtstagsgabe durch den Chef meiner Pri#sidislkanzlei iiber-
geben liessen. Ich habe mich sowohl {iber Ihr treues Gedenken
.als iiber das Kunstwerk selbst aufrichtig gefreut.

Mit Deutschenm GruB!

g ral

Herrn Johannes E.F.Bernhardt,
Leiter der Hisnma,
Salamanca.

S

8 Brief Adolf Hitlers an Johannes E. F. Bernhardt, Geschéftsleiter der deutsch-spanischen Scheinfirma
HISMA in Salamanca, 23. Juni 1939, beglaubigte Kopie aus dem Nachlass Maria von Tiesenhausen,
Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin
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9 Francisco Franco bei einer Portrétsitzung mit Georg Kolbe in Francos Haus im spanischen Burgos,
November 1938, Abbildung im ,Volkischen Beobachter®, 29. Januar 1939

lokalen Tageszeitungen erschien (Abb. 9), dazu zusdtzlich weitere kurze Meldungen
(rund 40 solcher Ausschnitte liegen in einem Umschlag im Georg Kolbe Museum), folgte
in den Wochen darauf Kolbes Bericht ,Wie ich Franco modellierte”, der ebenfalls in vielen
Zeitungen abgedruckt wurde. In ihm schilderte Kolbe seine Eindriicke, die er wahrend
der drei Portrétsitzungen in Francos Arbeitszimmer in dessen Privathaus in Burgos ge-
sammelt hatte, und entwarf das Bild eines strengen und zugleich liebenswiirdigen Soldaten
und Familienmenschen (Abb. 10).* Die Kolbe-Franco-Berichterstattung im Februar und
Marz 1939, die zeitlich in die Endphase des Biirgerkriegs mit dem sich abzeichnenden Sieg
Francos fallt, endete mit der Nachricht Gber die am 20. Mai 1939 erfolgte Verleihung des
Ordens zum Ritter der roten Pfeile durch Franco, einen Tag nach der grof3en Siegesparade
in Madrid. Da auch Heinrich Himmler den Orden erhielt, stand Kolbes Name in etlichen
Zeitungsnotizen nun neben dem von ,,Reichsfihrer SS Himmler®.6¢ So zahlt ein weiterer
Umschlag im Museum Uber 40 Pressenotizen vom 20./21. Mai 1939, die zum Beispiel be-
titelt sind: ,Himmler und Kolbe durch Franco ausgezeichnet". Fiir Kolbe war die &ffentliche
Rezeption eine Genugtuung. In seinem Briefentwurf an Franco persoénlich, datiert auf den
17. Mirz 1939, verwies er mit Stolz auf das , Interesse und den Beifall“ in der Offentlich-
keit: ,lhre grosse Giite ermdglichte es mir Ihr Bildnis zu schaffen, welches Uberall in der
deutschen Offentlichkeit mit viel Interesse und Beifall begrisst wird.” Und weiter: ,,Daher
erlaube ich mir lhnen mein Werk in Bronze zu Uberreichen und Sie ergebens zu bitten, mir
die Ehre der Entgegennahme zu erweisen.”®’ Franco revanchierte sich bei Kolbe mit der
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Hamburger Fremdenblat
Abend-Ausgabe

6. 1ilaf 1939
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10 Lotte Zieleschs Reportage ,Wie ich Franco modellierte” (Gesprach mit Professor Kolbe),
veréffentlicht in diversen Zeitungen zwischen Ende Februar und Anfang Mai 1939, teilweise anlésslich
der deutsch-spanischen Kulturwoche Mitte Marz, hier abgedruckt im ,,Hamburger Fremdenblatt®,

6. Mai 1939

Ordensverleihung im Mai. Die Anerkennung von einem der wichtigsten Verbindeten, der
gerade die Kommunisten in seinem Land besiegt hatte und auch noch mithilfe deutscher
Einheiten, signalisierte zweifellos Kolbes politische Zuverldssigkeit. Und sie illustrierte die
internationale Reichweite und Wertschdtzung seiner Kunst.

Spanischer Biirgerkrieg

Kolbes Franco-Portrit stie3 jedoch auch damals schon auf Unverstindnis. Das sprach
Kolbe dem emigrierten Kunsthindler Curt Valentin gegenlber an, vielleicht auch um pro-
aktiv auf die vielen Pressemeldungen zu reagieren, die gerade erschienen waren: ,Es giebt
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ja Leute, die das Maul verziehen bei diesem Namen [Franco]. Aber ich fand einen préchti-
gen ritterlichen Mann. Vom Land sah ich viel und Starkes.“®® Angesichts der Zuriickhaltung
Kolbes, was Kommentare zur Politik und zu Politikern anbelangt, ist erstaunlich, dass er
sich mehrmals explizit und geradezu schwarmerisch ber Franco duBerte. Das Wissen
um Francos Rolle im Spanischen Biirgerkrieg stiirzte Kolbe anscheinend nicht in Gewis-
senskonflikte, wie Heartfield sie sich in seiner Collage ausdachte. Allerdings, auch das ist
bemerkenswert, erhalten wir von Kolbe nirgends eine Einschiatzung zum Burgerkrieg. Und
dies, obwohl Kolbe und sein Begleiter Glnter von Scheven wahrend ihrer vierwdchigen
Spanienreise im November 1938 auch einen Teil der Front besuchten.®® Von Scheven be-
richtete: ,Von den Greueln des Krieges bis zur Schénheit des Stidens muBte ich eine Briicke
schlagen. Hell und Dunkel waren immer dicht beieinander. Kolbe hat vor allen Dingen ein
gutes Portrit von Franco zustande gebracht und somit trotz aller Widerwartigkeiten fiir
den Erfolg des ganzen Unternehmens gesorgt.”® Welche Widerwirtigkeiten und welche
Kriegsgreuel sie konkret sahen, bleibt unerwihnt. Uber den Einsatz des deutschen Luft-
waffenverbands Legion Condor, der maligeblich am Angriff auf die Zivilbevélkerung von
Guernica beteiligt war, wird Kolbe nur ungeniigend informiert gewesen sein. Allerdings
war Picassos Gemalde ,,Guernica“ (1937) ein paar Hundert Meter von Kolbes Skulptur
»GroBe Verkiindung” (1937) auf der Weltausstellung in Paris 1937 zu sehen gewesen. Die
Brutalitdt des Blrgerkriegs wurde in der deutschen Propaganda natirlich nicht Franco,
sondern den Republikanern zugeschoben. Angesichts der AuBerungen Kolbes diirfen wir
wohl fest davon ausgehen, dass er auf der Seite von Francos Nationalisten war” — anders
als zahlreiche linksorientierte Kinstler und Intellektuelle in England und Frankreich und
anders als John Heartfield in Prag beziehungsweise spéter in London. Dass Kolbe vom NS-
Regime als Bestandeteil der ideologischen Intervention im Spanischen Biirgerkrieg begriffen
wurde, zeigt sich nicht nur in der Berichterstattung zum Franco-Portrdt, sondern auch
daran, dass er eine Einladung zu einem Empfang am 7. Juni 1939 anlésslich der Ruckkehr
der Legion Condor erhielt, nachdem das Geheimnis um die Existenz der Legion geliiftet
worden war und nun umso effektreicher propagandistisch ausgeschlachtet wurde.”? Die-
sem Empfang im Berliner Zoo ging am Tag zuvor eine grof3e Parade durchs Brandenburger
Tor mit Staatsakt auf dem Lustgarten voran, ein minutiés geplantes Spektakel.

Die Entwicklung der Kolbe-Rezeption im Nationalsozialismus

Wie aber kam es Uberhaupt zu dem Auftrag? 1980 erklarte Ellen Bernhardt, die Frau
des bereits genannten Initiators Johannes E. F. Bernhardt, der als ,,Mittelsmann zwischen
Franco und Hitler” beschrieben wurde, gegeniiber der Enkeltochter Kolbes, Maria von
Tiesenhausen: ,,Die Bildhauer Breker u. Thorak schreckten uns etwas durch ihre Monu-
mentalitat ab, auBerdem waren sie durch Staatsauftrage unabkémmlich. Prof. Kolbe sagte
uns durch seine Menschlichkeit, die sich in allen seinen Arbeiten ausdriickt, mehr zu.“”?
Kolbe nahm umgehend an. Vielleicht war es fir ihn eine besondere Genugtuung, dass ge-
rade er gefragt worden war und eben nicht Breker oder Thorak. Zu den beiden jiingeren
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11 Georg Kolbe (erste Reihe, ganz links) hort Alfred Rosenberg bei seiner Eréffnungsrede zur Aus-
stellung ,Meisterwerke der Plastik” im Klnstlerhaus des Vereins Berliner Kiinstler, Berlin, zu. Bei dieser
Veranstaltung war auch der italienische Botschafter Dino Alfieri (erste Reihe, zweiter von rechts)
zugegen, Juli 1940, historische Fotografie

Bildhauern hatte er ein gespaltenes Verhiltnis — kiinstlerisch fiihlte er sich ihnen nicht
verbunden, persénlich auch nicht. Und gleichzeitig musste er ertragen, in der Bericht-
erstattung ab der zweiten Halfte der 1930er-Jahre regelmafBig in einem Atemzug — wenn
nicht gar nebenher oder hinter ihnen — angefiihrt zu werden.”* 1937 wurde Thorak gar als
»Zwillingsbruder® von Kolbe bezeichnet, wihrend man sich in Kolbes Bekanntenkreis tGiber
die ,aufgeblasenen Gummimuskeln” vom ,,Pneumothorak” amusierte.”

Diese Verschiebung lieBe sich zusammenfassend als die Ablésung eines Narrativs durch
ein anderes beschreiben: Kolbe als Vertreter einer freien, pluralistischen Moderne, Teil eines
Kreises, der ein letztes Mal in der Ausstellung in London 1938 présentiert wurde, war in
Deutschland unsichtbar geworden. Stattdessen war Kolbe spitestens Ende der 1930er-
Jahre zum Repriasentanten einer nationalen Bildhauerkunst avanciert, die in der aktuellen
Berichterstattung vom NS-Staat und seiner Propaganda nicht mehr abzukoppeln war. Ein
Pressefoto vom Juli 1940 zeigt Kolbe, in der ersten Reihe sitzend, wahrend der Rede Alfred
Rosenbergs zur Eréffnung der Ausstellung ,Meisterwerke der Plastik in Berlin® eine Schau,
die den neuen Kanon — Karl Albiker, Breker, Thorak, aber auch Kolbe, Richard Scheibe
und Fritz Klimsch — treffend zusammenfasst (Abb. 11). Dass Kolbe auch offiziell geschatzt
wurde, belegt unter anderem der Briefwechsel in Vorbereitung seines 65. Geburtstages im
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12 Georg Kolbe, Portrit von Reichsarbeitsfiihrer
Konstantin Hierl, 1942, Bronze, Héhe 50 cm,
historische Fotografie

April 1942. Adolf Ziegler regte an, Kolbe durch Hitler die Goethe-Medaille iberreichen zu
lassen.”® Auch das Ministerium fir Volksaufklarung und Propaganda, das ein Glickwunsch-
telegramm von Goebbels auf den Weg brachte und zugleich die Pressemeldung hierzu
anordnete, befiirwortete den Vorschlag. Der Uberbringer war Staatssekretir Leopold
Gutterer, der mit zwei Mitarbeitern bei Kolbe zum Uberraschungsbesuch seine Aufwar-
tung machte. Ob Kolbe sich dariber freute? Vielleicht weniger, sollte ihm bewusst gewesen
sein, dass Gutterer im Vorjahr, am 6. Mai 1941, das Berufsverbot seines Bekannten Karl
Schmidt-Rottluff, und Ubrigens auch das von Emil Nolde und Edwin Scharff, in voraus-
eilendem Gehorsam an Reinhard Heydrich kommuniziert hatte.”” Und es war (brigens
auch Gutterer, der 1940 eine ,,Kennzeichnungspflicht fir Juden® in Deutschland eingeftihrt
hatte.”® Gutterer ist ein Beispiel fur die Verflechtungen innerhalb verschiedener politischer
Bereiche. So war auch die Ausfiihrung von Staatsauftrdgen nicht lediglich ,,Business as usual®,
also das, was Bildhauer eben tun; Kolbes Werk und seine Person wurden instrumentalisiert,
ohne dass Kolbe sich hitte wortreich bekennen miissen.”® Kolbe hatte sich durch seine Be-
reitschaft, 6ffentliche Auftrage auszufiihren, Ehrungen anzunehmen und in der gleichgeschal-
teten Presse als Bildhauer gefeiert zu werden, in eine Situation mandvriert, die nach dem
Krieg vor manchen nur schwer zu rechtfertigen war. Der Maler Karl Hofer schrieb Ende
1945 an Kolbe, es sei peinlich, ,dass Sie fiir -zich tausend Mark einen oder mehrere von
den Schweinehunden portraitiert haben.”®® Kolbe erhielt vermutlich nicht ,-zich tausend
Mark" fur sein Portrit von Franco oder die Buste von Reichsarbeitsfiihrer Konstantin Hierl
(Abb. 12), wie Hofer mutmafte, aber durch den guten Kontakt mit Hierl, der ab Sommer
1943 sogar zum Minister ohne Geschéftsbereich wurde, ergaben sich einige Chancen.

Aya Soika 103



https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

13 Konstantin Hierls Besuch bei Georg Kolbe in der schlesischen Arbeitsdienstsiedlung
Hierlshagen, 1944, historische Fotografie aus dem Nachlass Maria von Tiesenhausen,
Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin

Reichsarbeitsfiihrer Hierl und Hierlshagen

So sorgte Hierl im September 1943 dafiir, dass seine ,,Arbeitsmanner” Kolbe einen neuen
splitterfreien Bunker bauten und der Bildhauer Ende des Jahres 1943 nach Hierlshagen —
eine nach Hierl benannte Arbeitsdienstsiedlung in Niederschlesien — evakuiert wurde,?!
wo man ihm ein Atelier im Kameradschaftsheim einrichtete.®? Ein Besuch von Hierl ist
durch diverse Fotos im Nachlass (Abb. 13) und einen Zeitungsartikel dokumentiert. Dank
Hierl erfuhr Kolbe zwar eine bevorzugte Behandlung, aber die Verhiltnisse in Hierlshagen
waren bescheiden. Kolbe selbst berichtete: ,,Die oberen Stellen des RAD [Reichsarbeits-
dienstes] meinen es herzlich gut mit mir und wollen alles tun um mich hier bei Laune und
Gesundheit zu erhalten.“® Fir eine spitere Belagerung Berlins war fir Kolbe vorgesehen,
dass er in Bad Belzig in einem auf dem Geldnde eines ,Maidenlagers” des RAD eingerich-
teten Barackenblock fiir Vertriebene untergebracht werden wiirde.®* Hierl wurde nach
Kolbes Tod zunichst zu drei, dann zu funf Jahren Arbeitslager verurteilt, schlieB3lich aber
vorzeitig entlassen. Er publizierte noch Anfang der 1950er-Jahre Texte, in denen er von
seiner nationalsozialistischen Weltanschauung nicht abriickte.

Wie sah es nun aber mit Kolbes Weltanschauung aus? Auch in den letzten Kriegsjahren
auBerte er sich kaum. In einem Brief — geschrieben drei VWWochen nach dem Angriff auf die
Sowjetunion — zeigte sich Kolbe von der NS-Propaganda durchaus beeinflusst:
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»Inzwischen ist nun das schreckliche Strafgericht Uber die Bolschewisten herein
gebrochen. Eine Weltkatastrophe hat den Anfang genommen. Briillender, blutriins-
tiger Hass nahm freien Lauf und saust wie die Pest auf die Menschheit los. Glauben
Sie, es ist recht schwer, taten- u. wortlos dabei zu Hause sitzen zu miissen.“®®

Diese Satze sind nicht etwa auf den Krieg als universale Katastrophe gemiinzt, sondern
auf die Bedrohung durch die Sowjetunion. Mit dem ,Strafgericht gegen den Bolschewis-
mus“ nahm Kolbe eine in diesen Wochen gingige Beschreibung des Eroberungs- und Ver-
nichtungskriegs auf, wahrend die auf die Menschheit lossausende Pest an den populédren
Buchtitel von Alfred Rosenberg erinnert, der die Pest als Metapher fir die Bedrohung
Europas durch den Bolschewismus nutzt.2¢ Zu Kolbes Bekannten, die eingezogen worden
waren, zdhlte auch Glnter von Scheven, der am 21. Marz 1942 an der Ostfront starb.
Fir Kolbe war dies ein besonders schwerer Schlag. In einem Nachruf zitierte er aus von
Schevens Feldpostbriefen; 1944 brachte Kolbe sogar ein Buch Uber ihn heraus.®” Kolbes
Hommage an von Scheven — und nicht zuletzt dessen eigene Briefe — zeugen vom Versuch,
den Krieg und den Soldatentod sinnstiftend zu Giberhéhen; und fiigen sich damit ein in den
Gefallenenkult der nationalsozialistischen Kriegspropaganda.8®

Kriegsende

Anfang des Jahres 1945 scheint die Angst vor Rache und Vernichtung durch die vor-
rickenden sowijetischen Truppen bei Kolbe grof3 gewesen zu sein, im Osten Deutschlands
stiegen die Selbstmordraten in diesen Monaten rasant an. Im Februar 1945, nach Berlin
zurlickgekehrt, befiirchtete Kolbe, dass auf seinem in Hierlshagen zurlickgelassenen Besitz
»jetzt die Russen trampeln werden“®? Zwei Wochen spiter fragte Kolbe eine befreundete
Oberin vom Roten Kreuz, wie man denn die beiden Tabletten einnehme, die sie ihm
einmal gegeben hatte, und erklarte: ,Es ist fur alle Félle zu wissen nétig, bei dieser Per-
spektivel“9® Kolbe wollte im Notfall vorbereitet sein und schloss einen selbst gewihlten
Tod nicht aus. Nach tberstandenem Kriegsende® duBerte er sich gegen Ende des Jahres
1945 dann jedoch Uberraschend positiv Uber die Soldaten der Roten Armee: ,,Der Feind
war von der ersten Minute ab Freund geworden®®? 1946 schrieb Kolbe sogar, er durfte
»den Tag der Befreiung durch die Russen als Auferstehung“®® erleben, eine Formulierung,
die vielleicht auch ein wenig dem Adressaten seines Briefs, Erich Cohn, geschuldet war,
dem gegeniiber er seine Ablehnung des NS-Regimes bekréftigen wollte, hatte doch der
New Yorker Kunstsammler Cohn in seinem letzten Brief nach den Beweggriinden fir
Kolbes Franco-Portrit gefragt.®

Nach dem Krieg hatten sich die Verhiltnisse gewendet, und Kolbe fiel es nicht schwer,
sich darauf einzustellen. Wahrend er 1938 den Franco-Auftrag noch als die Vervollstan-
digung des Gliicks beschrieben hatte,” stellte es sich nun als ,Glucksfall” fir Maler wie
Nolde heraus, solche Chancen gar nicht erst gehabt zu haben.?® Die Expressionisten
profitierten davon, zu den Opfern der NS-Kunstpolitik gehort zu haben. Dieses Privileg
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konnte Kolbe nicht fiir sich beanspruchen.?” Seine Auftrige in der NS-Zeit warfen unbe-
queme Fragen auf. Hofer hielt ihm vor, den anderen Kinstlern in den Ricken gefallen zu
sein.®® Andererseits war Kolbe selbst unbelastet genug, dass er in Brekers Entnazifizie-
rungsverfahren um ein Entlastungszeugnis gebeten wurde, das er kurz und unverbindlich
hielt. Kolbe attestierte Breker im Kunstlerischen eine Wandlung, die ,unter stdrkstem
Nazieinfluss absank“?? Und behauptete, er habe Breker nur einmal besucht, und zwar
vor dessen Anndherung an Hitler. Hatte er die diversen gegenseitigen Besuche, die seine
Kalender flr den Zeitraum ab Herbst 1935 dokumentieren, tatsichlich vergessen?1°®

Der vorliegende Beitrag hat Kolbe als Kunstler skizziert, der zunichst zwischen den Stiih-
len sitzt und letztlich immer ndher zu denen hiniberrutscht, die er im Januar und Februar
1933 noch aus der Distanz und mit Misstrauen als ,Nazis“ und ,,ekelerregende Gesellen*
betrachtet hatte. Wenn er kurz vor seinem Tod feststellte, er selbst habe sich ,abseits
halten*1®! kénnen, dann mag dies seiner Selbstwahrnehmung entsprochen haben; rick-
blickend muss eine solche Aussage aber relativiert werden. Denn bald war die NSDAP
nicht mehr zu trennen vom Staat; einem Staat, der ihm als Bildhauer eine wichtige Rolle
zugestand und ihn ehrte, und den er, Kolbe, keineswegs kategorisch ablehnte. Aus dem
Wechselspiel zwischen personlicher Situation, politischen Entwicklungen und kiinstleri-
schem Schaffen ergab sich eine komplexe Dynamik. Kolbes Dilemma, wie es Heartfield
1938 darstellte, holte ihn zwar wahrend der wenigen ihm verbleibenden Lebensjahre
noch einige Male ein (beispielsweise durch die unbequemen Fragen, die ihm Hofer oder
Cohn stellten), fiel jedoch — nicht zuletzt aufgrund einer Bildhauerkarriere, die schon vor
1933 ihren Hohepunkt erreicht hatte — bei seiner Kanonisierung in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts insgesamt kaum ins Gewicht. Der Teilnachlass Kolbes, der erst kirzlich
nach dem Tod seiner Enkelin Maria von Tiesenhausen zuriick ans Georg Kolbe Museum
gelangt ist und in dem sich beispielsweise einige der bislang unveroffentlichten Briefe zum
Franco-Portrét befinden, konnte — zusammen mit neuen Fragestellungen, die an Kunst
und Kinstler der sogenannten Klassischen Moderne herangetragen werden — zu einer
zukilnftigen Neubewertung beitragen.
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Anmerkungen

Mein groBer Dank gilt den Mitarbeiterinnen und
Mitarbeitern des Kolbe Museums, insbesondere
Elisa Tamaschke, fur die Bereitstellung von Material.
Auch danke ich Julia Wallner und Thomas Pavel fiir
die sorgfaltige Lektiire und hilfreiche Kommentare.
Volks-lllustrierte (VI), Nr. 29, 20.7.1938. Die VI hief3
bis 1936 , Arbeiter-lllustrierte-Zeitung®, kurz AlZ.
Sie wurde vom Verleger Willi Miinzenberg heraus-
gegeben.

Das Heine-Denkmal in Frankfurt a. M. (1912/13)
wurde 1933 von SA-Leuten eigenmichtig vom
Sockel gerissen und dabei beschidigt, das Heine-
Denkmal in Dusseldorf (1931 beauftragt) gar nicht
erst aufgebaut. Der Rathenau-Brunnen (1928-30)
befand sich im Volkspark Rehberge in Berlin-Wed-
ding und wurde 1934 demontiert. Auch die Ent-
fernung von Kolbes Figur ,,GroBe Nacht" aus dem
Rundfunkhaus wurde vom Bildhauer registriert.
Bemerkenswert ist, dass sie eventuell zwei Jahre
spater im Sendehaus des Ostmarken Rundfunks in
Kénigsberg wieder aufgestellt wurde; ihr Verbleib
ist unbekannt. Vgl. https://sammlung.georg-kolbe-
museum.de/de/objekte/nacht/62905?term=Die%20
nacht&position=0 [letzter Zugriff 27.12.2022].
Georg Kolbe. Werke der letzten Jahre, mit
Betrachtungen tber Kolbes Plastik von Wilhelm
Pinder, Berlin 1937, S. 15.

Georg Kolbe: Stefan George, Statthalter des
Geistes ..., in: Berliner Tageblatt, 5.12.1933 (Abend-
ausgabe), zit. nach Maria Freifrau von Tiesenhausen:
Georg Kolbe. Briefe und Aufzeichnungen, Tubingen
1987, S.137.

Vgl. Celia Applegate, Pamela Potter: Music and
German National Identity, Chicago/London

2002; Jacob Golomb, Robert S. Wistrich (Hrsg.):
Nietzsche, Godfather of Fascism? On the Uses and
Abuses of a Philosophy, Princeton, NJ, 2009.

Gerd Theunissen: Georg Kolbe, in: Kunst der
Nation, 1.4.1934, Nr. 7, S. 3. Dort heift es: ,Nie
hat es in Deutschland einen geistigeren Plastiker
gegeben als Kolbe, nie einen, bei dem Kultur, im
Sinne einer sehr selbstbewuBten und fanatischen
Zihmung der chaotischen Triebe, sinnlicher und
zugleich geistiger zum Ausdruck kdme*. Theunissen
endet mit den Worten: ,Dieser Plastiker hat den
Menschen leuchtend gemacht, er hat das Hochste
hintibergerettet aus verwahrloster und barbarischer
Zeit in die Stille der Kunst: die Gestalt des Leibes
im lebendigen Geist."

Ebd, S. 1.

10

11

12

13

14

Walther Voigt: Georg Kolbe: Ein Kiinder nordischen
Lebensgefiihls, in: Politische Erziehung, Nr. 7, Juli
1937, Archiv GKM, Berlin.

Heinz Fliigel: Nordische Schonheit in der deutschen
Kunst. Zum 60. Geburtstag Georg Kolbes, o. A.
des Zeitungsnamens, 16.4.1937, Zeitungsausschnitt-
sammlung, Archiv GKM, Berlin.

Wolfgang Willrich: Sduberung des Kunsttempels.
Eine kunstpolitische Kampfschrift zur Gesundung
deutscher Kunst im Geiste nordischer Art,
Minchen/Berlin 1937, S. 73. Bemerkenswert, dass
Willrich Kolbe 1937 besuchte. Vgl. Georg Kolbe an
Georg Biermann, 9.11.1937, zit. nach von Tiesen-
hausen 1987 (wie Anm. 4), S. 159, Nr. 213.

In dieser Ausstellung der Berliner Galerie Ferdinand
Moller, die von Juli bis September 1933 lief, wurden
von Kolbe folgende Werke prasentiert: ,Kleine
Pieta“, 1928, Bronze, und ,Herabschreitender®,
1927, Bronze.

Vgl. Otto Andreas Schreiber: Bekenntnis der Jugend
zur deutschen Kunst, in: Deutsche Allgemeine Zei-
tung (DAZ), 10.7.1933. Einige Monate spater wurde
Kolbe von Mitgliedern des NSDAP-Studentenbunds
gebeten, er moge sich doch mit einer schriftlichen
Stellungnahme an der Debatte um die ,deutsche
Kunst" beteiligen.

N. N.: Die Jury an der Arbeit. Wie die Ausstellung
des Deutschen Kinstlerbundes vorbereitet wird,

in: Magdeburger Zeitung, o. D. [Mai 1933], Kopie
im Archiv des Georg Kolbe Museums, Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin. Schon die
Magdeburger Ausstellung war von Kontroversen
begleitet, und Wilhelm-Adolf Farenholtz setzte sich
in einem Brief an Hermann Géring vom 25.6.1933
mit einer teilweise antisemitischen Argumentation
fur die angegriffenen Kinstler ein. Abdruck in: Aya
Soika, Bernhard Fulda: Emil Nolde. Eine deutsche
Legende. Der Kiinstler im Nationalsozialismus.
Chronik und Dokumente, hrsg. von Bernhard Fulda,
Christian Ring und Aya Soika fiir die Nationalgalerie
der Staatlichen Museen zu Berlin und die Nolde
Stiftung Seebill, Minchen 2019, S. 60, Dok. 13.

Zu Kolbes Rolle wahrend der Kontroverse um

den Deutschen Kinstlerbund (DKB) nach 1933

vgl. Josephine Gabler: Georg Kolbe in der NS-Zeit,
in: Ursel Berger (Hrsg.): Georg Kolbe. 1877-1947
(Ausst.-Kat. Georg Kolbe Museum, Berlin), Miinchen
1997, S. 87-94, hier S. 89-90; Ursel Berger: ,Einsei-
tig kiinstlerisch”. Georg Kolbe in der NS-Zeit, PDF-
Dokument, 2018, S. 5, siehe https://web.archive.
org/web/20190508074534/https:/www.georg-
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kolbe-museum.de/wp-content/uploads/2018/07/
Einseitig-kinstlerisch-mit-Bildern-Titel-1.pdf [letzter
Zugriff 5.8.2023]. Kolbe zog zunéchst 1935 seine
Zusage, als Vorstand zu fungieren, zurtick, als man
in Magdeburg in die Autonomie des DKB eingreifen
wollte, blieb aber schlieBlich doch Vorstand bis zum
Verbot im Jahre 1936. Anlésslich der Verleihung des
Goethe-Preises Anfang 1936 gratulierte der Bild-
hauer Philipp Harth Kolbe daher folgendermaBen:
,Es ist nicht ohne Komik, daB3 der Preistrager Pra-
sident der Kunstsippe ist, deren Schandausstellung
wegen Untergraben kiinstlerischer Kultur polizeilich
geschlossen werden mufte.” Philipp Harth an
Georg Kolbe, 1.2.1936, zit. nach von Tiesenhausen
1987 (wie Anm. 4), S. 150-151, Nr. 188.

Vgl. zum Vorfall Soika/Fulda (wie Anm. 13), S. 60,
Dok. 25, und S. 102-103.

Robert Scholz: ,,Der Kunstschwindel in London®,

in: Volkischer Beobachter (Wiener Ausgabe),
3.8.1938, S. 9, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin: ,Wir kénnen an Hand des Verzeich-
nisses der Ausstellung ,Entartete Kunst' einwandfrei
beweisen, daB3 selbstverstindlich weder Kolbe noch
Slevogt in dieser Ausstellung vertreten waren, daf3
vielmehr [...] Kolbes Plastiken sowohl im Vorjahr
wie in diesem Jahr zu den Hauptwerken der fir das
Kunstwollen des neuen Deutschlands reprasenta-
tiven Ausstellung im Haus der Kunst in Miinchen
gehoren.” Tatsdchlich waren von Kolbe auf der
,GroBen Deutschen Kunstausstellung” 1937 seine
Figuren ,Junger Streiter” und 1938 , Junges Weib"
ausgestellt. Vgl. Lucy Wasensteiner, Martin Faass
(Hrsg.): London 1938. Defending , Degenerate*
Art. Mit Kandinsky, Liebermann und Nolde gegen
Hitler (Ausst.-Kat. The Wiener Library, London,
Liebermann-Villa, Berlin), Wadenswil 2018, zu Kolbe
bes. S. 70, 72,192, Anm. 9.

Georg Kolbe: An die deutschen Studenten!, in:
Deutsche Studenten-Zeitung. Kampfblatt der
deutschen Studenten, 2. Jg., Nr. 9, 31.5.1934, S. 3.
Zur Beteiligung hatte ihn der Kunsthistoriker
Wilhelm Pinder ermutigt. Vgl. Georg Kolbe an
Wilhelm Pinder, o. D. [ca. April/Mai 1934], zit. nach
von Tiesenhausen 1987 (wie Anm. 4), S. 184-185:
,Ich kenne mich in diesem Unternehmen nicht aus.
Wissen Sie etwas von diesem Forum und raten

Sie mir zu einem Eingehen auf den Wunsch der
Redaktion? Von Geburt kein Wortgewaltiger halte
ich ausserdem nicht viel von Wortbekenntnissen all
derer die darstellen sollen. Ansich bin ich ergriffen,
dass die NS-deutschen Studenten meine Stimme
hoéren wollen.” Nach dem Krieg wurde ihm der
Beitrag von Karl Hofer vorgeworfen. Vgl. Karl Hofer
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an Georg Kolbe, 1.12.1945, in: von Tiesenhausen
1987 (wie Anm. 4), S. 184-185, Nr. 273.

Kolbe 1934 (wie Anm. 17), S. 3. Kolbe erklarte:
,Eine Gebirde kann sehr hohl sein. Haben Sie
MiBtrauen gegen die geschwollene Brust: Denken
Sie daran, daB wir nicht so glticklich waren, da kein
gemeinsamer Geist Uber uns ausgegossen wurde.

Es wurde kein Vorhang vor uns aufgerissen. Jeder
Echte muBte seinen Glauben allein beiseite tragen —
wenn er nicht in einem Kinstlerverein als ver-
kannter Raffael sein Leben fristen mochte. Hier liegt
viel echtes deutsches Gewissen.” Denn, so Kolbe:
,Kunst wurde damals nur ,gepflegt’ und ,gehandelt’,
Ein Fihrer hat Euch geschart und zum Marsch auf-
gerufen. Welches Gluck.”

Ebd.

Vgl. Berliner Kunst in Miinchen (Ausst.-Kat. Neue
Pinakothek, Miinchen), Miinchen 1935. Die Er-
6ffnung der Ausstellung war auf den 15.3.1935
angesetzt, insgesamt sollten 280 Werke gezeigt
werden.

Neben Kolbe gehérten auch Arno Breker, Arthur
Kampf und Leo von Kénig zur Ausstellungskommis-
sion, die vom Ministerium fiir Volksaufklarung und
Propaganda koordiniert wurde. Auf Protest des
Innenministers und Gauleiters Adolf Wagner wur-
den die Einsendungen aus Berlin gepruft, mit dem
Resultat, dass am Tag der Eroffnung 26 Arbeiten
abgehdngt wurden.

Hannes Kremer: Eine Bilanz, in: Deutsche Studen-
ten-Zeitung: Kampfblatt der deutschen Studenten:
amtliches Nachrichtenblatt des Nationalsozialisti-
schen Deutschen Studentenbundes NSDSB und der
Deutschen Studentenschaft, Miinchen, Nr. 11, 1935,
S. 3, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM,
Berlin.

Georg Kolbe an Hannes Kremer, 25.5.1935, Abschrift,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin. Kolbes Briefent-
wurf liegt ebenfalls im Georg Kolbe Museum.

Martin Hieronimi: Jugend spricht. Vélkisch oder
»popular”? (Der nationalsozialistische Kunst-
anspruch und seine Verwirklichung in der Gegen-
wart), in: Der Turmer: Deutsche Monatshefte. Die
Bergstadt, Berlin 1935, S. 73-76, Archiv GKM,
Berlin. Hieronimi beschreibt zudem die ,,ungeheure
Gefahr, daB3 man in einer an sich begreiflichen
Gegenwirkung auf Vergangenes die Grenzen der
wahren vélkischen Kunst zu eng steckt, die Kunst
selbst allzusehr ,organisiert.
Alfred Rosenberg: Die kommende Kunst wird
monumental, werkgerecht und artgemaB sein, in:
Volkischer Beobachter, 27.9.1934, Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.
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Georg Kolbe an Ottilie Schéfer, 25.1.1933, 2 Seiten,
Staatsbibliothek zu Berlin: ,,Habe selbst auch gute
Presse — nur — immer muss ich weit hinter Barlach
rangieren — der noch dazu sehr massig vertreten ist.
Er ist und bleibt der ehrfurchtgebietende Bildhauer
der deutschen Seele — auch wenn er oft schlecht
und schwach bildet — Selbst die Nazis fangen an,
ihm zu huldigen.”

Georg Kolbe an Julia Hauff, 16.2.1933, Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

Adolf Hitler: Neue Kunstgesinnung. Bekenntnis
zum Genie — Absage an Konjunktur-Ritter und
Romantiker, o. A. des Zeitungsnamens, o. D. [1934],
Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.
Zwei Ausrufezeichen setzte Kolbe zum Beispiel
neben den Satz, der die Inkompatibilitdt von Mystik
und Neuzeit herausstellte: ,,Eure vermeintliche
gotische Verinnerlichung passt schlecht in das
Zeitalter von Stahl und Eisen, Glas und Beton, von
Frauenschénheit und Ménnerkraft, von hochgeho-
benem Haupt und trotzigem Sinn.”

Zwei Jahre Kulturkammer, in: Berliner Tageblatt,
15.11.1935, Abendausgabe, o. S., Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

Der von Kolbe mitunterzeichnete , Aufruf der
Kulturschaffenden* wurde in zahlreichen Tageszei-
tungen verdffentlicht, z. B. in: Vélkischer Beobachter
(Berliner Ausgabe), Nr. 230, 18.8.1934, S. 10.

Der kurze Text mit den Unterzeichnern erschien
zusammen mit weiteren Loyalitdtsbekundungen
zahlreicher Berufs- und Gesellschaftsgruppen.

Ursel Berger greift die Unterzeichnung als 6ffent-
liches Signal der Anpassung heraus, betont aber,
dass die Unterschrift von Ernst Barlach diesem
weitaus weniger angelastet worden sei als die von
Kolbe. Vgl. Berger 2018 (wie Anm. 14), S. 5.

Vgl. Der Président der Reichsschrifttumskammer
(gez. Dr. Haupt) an Mies van der Rohe, 13.8.1934,
mit Beilage des Aufruftexts, Mies van der Rohe
Papers, Library of Congress, Washington, D. C;
sowie an Emil Nolde, 13.8.1934, ebenfalls mit
Beilage des Aufruftextes, abgedruckt in: Soika/Fulda
(wie Anm. 13), S. 7678, Dok. 20, 21.

Ernst Barlach an Hans Barlach, 31.8.1934: ,Ich habe
den Aufruf der Kulturschaffenden’ mitunterschrie-
ben, bin also den Vorwurf, Kulturbolschewismus

zu treiben, los, bis man ihn wieder aus der Kiste
holt.” Zit. nach Ernst Piper: Ernst Barlach und die
nationalsozialistische Kunstpolitik, Frankfurt a. M.
1987, S. 113, Dok. 80. Vgl. auch Berger 2018 (wie
Anm. 14), S. 7, Anm. 29.
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O. A. des Zeitungsnamens, o. D., mit handschrift-
lichen Kommentaren Kolbes, Zeitungsausschnitt-
sammlung, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Alfred Rosenberg an Joseph Goebbels,
30.8.1934, darin: ,Diese Ablehnung [Adolf Hit-

lers gegentiber Barlach, Nolde und Mies van der
Rohe] ist auch mehrfach mit grosser Eindeutigkeit
offentlich ausgesprochen worden und deshalb bleibt
es nach wie vor bedauerlich, dass gerade diese
angegriffenen Personlichkeiten aufgefordert wurden,
den verdffentlichten Aufsatz zu unterschreiben
[...]% Und Alfred Rosenberg an Joseph Goebbels,
20.10.1934 (vermutlich nicht abgeschickt). In diesem
Brief greift Rosenberg den Vorwurf erneut auf,

dass ein Regierungsrat aus Goebbels” Ministerium
die ,Kulturbolschewisten” dringend gebeten habe,
,doch fir den Fihrer einzutreten®. Beide Briefe

zit. nach Piper 1987 (wie Anm. 33), S. 113-114,
Dok. 81 (30.8), S. 116-117, Dok. 84 (20.10.). Vgl.
auch Alfred Rosenberg an Philipp Bouhler, Leiter
der Fihrer-Kanzlei, 25.1.1935, BArch, NS 8/208,

Bl. 169, zit. in: Soika/Fulda (wie Anm. 13), S. 78, 86.
Harald Busch an das Gaugericht der NSDAP
Hamburg, 28.9.1935, BArch, R 9361-V/4555. Vgl.
Soika/Fulda (wie Anm. 13), S. 91.

Amt fur Kunstpflege, Kulturpolitisches Archiv an das
Geheime Staatspolizeiamt, Berlin, 8.6.1936, BArch,
NS 15/69 (Auskunftserteilung und Auskunfts-
ersuchen an das Geheime Staatspolizeiamt tber
kulturell titige Personen): ,Der Bildhauer Professor
Dr. Georg Kolbe unterschrieb nach der Revolte

von 1918 den Aufruf des (marxistischen) ,Arbeits-
rates fir Kunst, Berlin'. Kolbe war 1932-33 Mitglied
der PreuBischen Akademie der Kiinste Berlin und
wurde von der Judenpresse hervorragend geférdert.
Zuverléssigen Nachrichten zufolge ist Prof. Kolbe
Hochgradfreimaurer. In seiner Kunst vertritt Kolbe
eine Linie, die heute als ,afrikanisch’ oder auch
,ostisch’ abgelehnt wird.“ Der Vorwurf, ,Freimau-
rer” zu sein, entbehrte jeder Grundlage.

Georg Kolbe an Georg Biermann, 9.11.1937, zit.
nach von Tiesenhausen 1987 (wie Anm. 4), S. 159,
Nr. 213. Kolbe schrieb: ,,Dieses kleine Kiinstler-
treffen mit dem wichtigen Namen war alles andere
als arbeitsfahig und erschien mir nach dem Besuch
von 2-3 Zusammenkiinften als kleine Lacherlichkeit.
Das mir zugemutete Amt als Vorsitzenden ist freie
Erfindung. [...] Dieser Spuk scheint mir auBer von
Herrn Willrich von allen vergessen zu sein. Z. Zeit
seines Besuches bei mir hat Willrich leider nicht von
dieser ,héchst gefahrlichen' Sache gesprochen.”
Dagegen wurde bei einer Priifung der Reichs-
kammermitglieder im Jahre 1941 die politische
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Zuverlassigkeit Kolbes bestétigt. Vgl. Anschreiben
von llkier, RdbK, an den Prisidenten der Reichs-
kammer der bildenden Kiinste, 7.8.1941, Landes-
archiv Berlin, A Rep. 243-04, Nr. 453. Die Beilage
bestatigte: ,In politischer Hinsicht nichts Nachtei-
liges bekannt geworden.”

Georg Kolbe an Julia Hauff, 4.8.1933, Nachlass GK,
Inv.-Nr. GK.592_004, Archiv GKM, Berlin.

Peter Engelmann: ,,Zum 19. August. Die Kunst und
Adolf Hitler. Ein Besuch bei Joseph [!] Thorak®,
17.8.1934, in: Deutsche Allgemeine Zeitung (DAZ),
Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.
Georg Kolbe an Grete Heimholdt, 25.3.1935, Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.577, Archiv GKM, Berlin. Zur
Auftragsvergabe in Stralsund vgl. Dietrich Schubert:
Revanche oder Trauer iiber die Opfer? Kolbe versus
Barlach — ein Soldaten-,,Ehrenmal” fiir die Stadt
Stralsund 1928-1935, in: Martin Warnke (Hrsg.):
Politische Kunst: Gebarden und Gebaren, Berlin
2004, S. 73-96.

Schubert 2004 (wie Anm. 42), S. 85.

Ebd., S. 86.

Vgl. Magdalena Bushart: Die Bildwerke auf dem
Reichssportfeld in Berlin, in: Annette Tietenberg
(Hrsg.): Das Kunstwerk als Geschichtsdokument:
Festschrift fur Hans-Ernst Mittig. Minchen 1999,

S. 129-143, hier S. 134-135.

Georg Kolbe an Hilde von Dirksen, 1.10.1935: ,,Und
ich habe von hier, von mir zu berichten, daf3 ich zu
den groBen Aufgaben durchaus nicht Verwendung
finde, die Sie wohl annehmen, die Sie aus friiheren
Berichten annehmen muBten. Erst in dieser Woche
hat es sich ereignet, daB meine groe Marmorstatue
,Genius 1928 [...] aus dem Opernhaus entfernt
wurde. Es ist das vierte meiner Werke, welches
nicht in diese Zeit pafB3t. Privat gesehen will das nicht
viel bedeuten. Doch werden zur Zeit immerhin
noch manche Anfragen und Mitarbeitsantrige
gestellt. Was aber kann ich dann bieten?* Weiter
berichtet er fiir seine Auftragsarbeit fiirs hiesige
Sportforum im Auftrag des Kultusministeriums und
dass diese nicht sei, was ,,man da drauBen will*,

sie werden als ,einseitig kiinstlerisch empfunden®.
Zit. nach von Tiesenhausen 1987 (wie Anm. 4),

S. 146-147, Nr. 180. Vgl. auch Berger 2018 (wie
Anm. 14), S. 11.

Georg Kolbe an Julia Hauff, 5.3.1936, Nachlass

GK, Inv.-Nr. GK.595_002, Archiv GKM, Berlin.

Auf wessen Berliner Ausstellungsrezension er sich
bezog, ist der Verfasserin unbekannt.

Georg Kolbe an Ottilie Schifer, 26.7.1936, Staats-
bibliothek zu Berlin: ,,An Besuchen habe ich nichts
zu erwarten u. von den Kdmpfen werde ich auch

Franco und Beethoven, wie schaff’ ich dies blo3?*
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nicht viel sehen denn ich hatte mir keinen Einlass
gekauft u. man hat mir auch keinen gestiftet — Nur
des ,Fiihrers’ Einmarsch werde ich sehen.”

Vgl. hierzu die Steuerunterlagen im Nachlass MvT,
Archiv GKM, Berlin.

Georg Kolbe an Julia Hauff, 10.1.1937, Nachlass GK,
Inv.-Nr. GK.596_001, Archiv GKM, Berlin.

1937 war Kolbe sogar als Leiter des Meisterateliers
fur Bildhauerei an der PreufBischen Akademie der
Kiinste von Arthur Kampf und Richard Scheibe vor-
geschlagen worden, wie tbrigens auch Arno Breker.
Kolbe erhielt in der internen Abstimmung zwolf
Stimmen, das beste Ergebnis, gefolgt von Gerhard
Marcks und Wilhelm Gerstel mit jeweils sechs und
Réll und Breker mit drei Stimmen. Der Vorschlag
des Senats der Akademie lautete demnach Kolbe,
gefolgt von Marcks und Gerstel. Doch erhielt den
Posten letztlich der linientreue, 62-jdhrige Arnold
Waldschmidt, der durch einen Randerlass vom
Erziehungsminister Bernhard Rust vorgeschlagen
wurde. Vgl. Protokoll der Sitzung am 3.5.1937,
PrAdK 1123, Bl. 142-143.

Das driickte sich u. a. darin aus, dass er sich des
Ofteren — z. B. in seinen Randnotizen bei der
Zeitungslektiire — abfillig Gber den ,Plebs” duBerte.
Gabler 1997 (wie Anm. 14), S. 94, Anm. 13, mit
Verweis auf den Brief im Bundesarchiv (BArch, R-Il
43/960, Bl. 54-55).

Gottfried Feder zit. nach Sigurd Rabe: Wider den
Kulturbolschewismus, in: Vélkischer Beobachter,
16.12.1933.

Vgl. Columbus [Colombo] Max an Georg Kolbe,
28.12.1933, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.232, Archiv
GKM, Berlin. Von der Ehefrau Paula Max hat sich
ein Brief an Kolbe vom 12.5.1930 erhalten. Nachlass
GK, Inv.-Nr. GK.234, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. den Eintrag im Besucherkalender von Georg
Kolbe fiir den 6.12.1934, Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin: ,,Frau Colombo Max mit Frl. Feder*.
Im Telefonkalender des Jahres 1934 setzen die Ein-
trage erst Mitte September ein. Vermutlich handelte
es sich um Ingeborg Feder. Ein Telefonat von Elisa
Tamaschke am 22.2.2023 mit einer Enkelin von
Elisabeth Feder bestitigte die enge Freundschaft
zwischen Elisabeth Feder und Colombo sowie Paula
Max.

Elisabeth Feder an Reichskanzler Adolf Hitler,
zusétzlich adressiert an Staatssekretar Hans
Heinrich Lammers, 28.3.1934, Reichskanzlei-Akten,
Persénliche Angelegenheiten des Reichskanzlers
Adolf Hitler, BArch, R 43-11/960. Mit Dank an Elisa
Tamaschke fiir die Ubermittlung.
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Der Staatssekretdr in der Reichskanzlei [Lammers]
an Georg Kolbe, 29.3.1934 [mit Stempel Uber
Briefausgang am 29.3.34], Reichskanzlei-Akten, Per-
sonliche Angelegenheiten des Reichskanzlers Adolf
Hitler, BArch, R 43-11/960.

E-Mail von Elisa Tamaschke an die Verfasserin,
13.11.2022, in der sie eine Unterhaltung mit dem
Nachlassverwalter der Enkeltochter tiber Kolbes
Auftrag einer Hitler-BUste anldsslich der Urnen-
beisetzung im November 2022 zusammenfasst.
Demnach habe laut friiherer Aussagen Maria von
Tiesenhausens gegentiber dem befreundeten Nach-
lassverwalter ,.eine Portraitsitzung stattgefunden
(Kolbe habe ihn [Hitler] gezeichnet), wihrend der
Hitler gefragt habe, wie lange diese Portraitprozesse
bei Kolbe dauern wiirden. Kolbe habe geantwortet,
er brauchte durchschnittlich 12-14 Sitzungen ...
Offenbar war Hitler dies zu aufwendig und er hat
in der Folge das geplante Portrait abgesagt. Kolbe
sei danach besorgt gewesen, weil er unsicher
darlber war, was diese Absage durch Hitler fir ihn
bedeuten konnte.*

Die Anfragen sind in den Reichskanzlei-Akten
dokumentiert. Vgl. R 43-11/960-963; 957, 959. Mit
Dank an Elisa Tamaschke fiir die Ubermittlung.

Zit. nach Berger 2018 (wie Anm. 14), S. 20,

Anm. 38.

Die Mitte 1936 gegriindete HISMA (Compafiia
Hispano-Marroqui de Transportes Limitada) war
eine spanisch-deutsche Scheinfirma, die es tiber
den deutschen Kaufmann Johannes Franz Bernhardt
ermoglichte, Francos Nationalisten wéhrend des
Burgerkriegs mit Kriegsmaterial aus Deutschland zu
beliefern und schlieBlich den gesamten deutsch-
spanischen Warenverkehr abzuwickeln. Zur Rolle
des HISMA-Leiters, der Kolbe beauftragte und mit
dessen Witwe Maria von Tiesenhausen spéter in
gutem Kontakt stand, vgl. Clara Blume: Die Sieger
schreiben Geschichte. Mediale Inszenierungen von
Johannes Bernhardt und der deutschen Intervention
im Spanischen Burgerkrieg, Berlin/Bern/Wien 2019;
Hans-Henning Abendroth: Mittelsmann zwischen
Franco und Hitler. Johannes Bernhardt erinnert
1936, Marktheidenfeld 1978.

Georg Kolbe an Franco, Entwurf, 17.3.1939, Nach-
lass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Adolf Hitler an Johannes E. F. Bernhardt, Leiter der
Firma HISMA, 23.6.1939, beglaubigte Abschrift,
Kopie im Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin. Hitler
schrieb nach Erhalt der ,von Professor Kolbe ge-
schaffenen Bronzebiiste des Generalissimus Franco*
in seinem Dankesschreiben aus Berchtesgaden an
die HISMA, er habe sich ,;sowohl iber |hr treues
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Gedenken als tiber das Kunstwerk selbst aufrichtig
gefreut”.

Siehe die Reportage von Lotte Zielesch: ,Wie ich
Franco portritierte” (diverse Zeitungen und ver-
schiedene Erscheinungsdaten ca. Mitte Marz 1936,
Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin).
Dort wird Kolbe mit den Worten zitiert: ,,Franco
ist 46, von kleiner Statur. Sein Haar fingt an grau zu
werden. Er ist ein strenger, verschlossener Soldat,
ganz unauBerlich und sehr liebenswiirdig. Da ich
nicht Spanisch verstehe, sprachen wir Franzésisch.
Ich hatte mir drei Sitzungen ausgebeten. Sie fanden
im Arbeitszimmer seines Wohnhauses in Burgos
statt. Da es an sein Speisezimmer grenzt, konnte ich
Familienmitglieder ein- und ausgehen sehen. Es ist
ja bekannt, daB Franco ein sehr inniges Familien-
leben fiihrt. AuBer seiner Frau und seiner einzigen
Tochter Cormencita leben noch sein Schwager,
dessen Gattin und Kinder in dem groBBen von einem
Garten umgebenden Hause

Vgl. Zeitungsausschnittsammlung im Archiv GKM,
Berlin, z. B. Vélkischer Beobachter, 21.5.1939,
Frankfurter Zeitung, 21.5.1939, Ostdeutsche
Morgenpost Beuthen, 21.5.1939, Iserlohner Kreis-
anzeiger und Zeitung, 22.5.1939.

Georg Kolbe an Franco, Entwurf, 17.3.1939, Nach-
lass MvT, Archiv GKM, Berlin: ,,Exzellenz — |hre gro-
Be Glte erméoglichte es mir lhr Bildnis zu schaffen,
welches tberall in der deutschen Offentlichkeit mit
viel Interesse und Beifall begriiBt wird. In reichlicher
Dankbarkeit erlaube ich mir lhnen mein Werk in
Bronze zu Uberreichen und Sie ergebenst zu bitten
mir die Ehre der Entgegennahme zu erweisen. Der
Entwurf war die Grundlage fiir das nicht mehr er-
haltene Begleitschreiben, das den Bronzeguss nach
Spanien begleitete.

Georg Kolbe an Curt Valentin, 9.2.1939, Nachlass
MVT, Archiv GKM, Berlin.

So erwihnt in der Reportage von Lotte Zielesch:
,Wie ich Franco portratierte” (diverse Zeitungen
und verschiedene Erscheinungsdaten ca. Mitte Mérz
1936, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM,
Berlin). Dort wird Kolbe mit den Worten zitiert:
»Selbstverstandlich sah ich Sevilla, aber auch einen
Teil der Front lernte ich kennen.”

Gunter von Scheven an seine Mutter, 4.12.1938,
Typoskript-Abschrift von Maria von Tiesenhausen,
o. D, zit. nach: Briefe des Bildhauers Glinter von
Scheven, hrsg. von Udo von Alvensleben, Krefeld
1952.

Vgl. auch Entwurf Georg Kolbe an Hauptmann
Wilhelmi, Deutsche Botschaft in San Sebastian,
25.3.1939, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin: ,,Es
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sind jetzt genau 3 Monate seit meiner Francozeit
in Burgos verstrichen; mit viel Passion denke ich
an die Grosskampftage um meine Arbeit, in denen
mir lhre giitige Hilfsbereitschaft so viel, ja alles
Notwendige erméglichte. Dies lhnen nochmals
von Herzlichen zu danken ist mir ein aufrichtiges
Bedurfnis. Inliegend finden sie ein paar Aufnahmen 76
des nun endgtltigen Resultats. Es geschah innerhalb
Ihres Wirkungskreises inzwischen soviel mit dem
verglichen mein kleines Arbeitsgebiet ein Nichts ist,
das Sie schon vergessen haben mogen. Somit er-
innere ich Sie daran u. an lhr Versprechen, mich bei
gegebener Gelegenheit einmal aufsuchen zu wollen.
In aufrichtiger Herzlichkeit Ihr ergebener GK (inl. 2
Franco Fotos).”

Einladung: ,Der Landesgruppenleiter der Falange
Espanola Tradicionalista y de las I. O. N. S. [Adolfo
Pardo Redonnet] und Frau Pardo aus Anlass der
Ruckkehr der Legion Condor nach Deutschland zu
einem Tee Empfang am Mittwoch, dem 7. Juni 1939
um 17 Uhr in den Rdumen des Zoo", Einladungs-
karte, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Ellen Bernhardt an Maria von Tiesenhausen,
16.7.1980, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin:
,Mein Mann ging einfach zu ihm hin (er war ja nie
schiichtern) u. fragte Prof. Kolbe, ob ihm eine Reise

77

nach Spanien u. der Kopf von Franco interessieren 78
wiirde. Soweit ich mich erinnere, sagte Kolbe ohne
Zégern zu. Da mein Mann nie in Uniform auftrat u.
es ja auch ein ziviler Auftrag war (die Hisma war ja
eine Wirtschafts-Angelegenheit) hatte Kolbe wohl
auch nie den Eindruck, daB dies ein Partei-Auftrag 79
wire. Es war ja auch nur die Idee meines Mannes

u. hatte privaten Charackter. [...] Einmal fragte

ich ihn (Kolbe) nach seiner Meinung tiber Franco

als Mensch (Ein Bildhauer versteht ja mehr als wir

Uber Charakter-Merkmale). Kolbe antwortete mir:

Die groBen Augenhdhlen seien ein mediterranes

Merkmal, also kein individuelles. Dagegen zeige der

sehr kleine, etwas weibische u. geschwungene Mund

bei Médnnern seltsamerweise auf Grausamkeit hin.”

Vgl. u. a. Kurt Lothar Tank: Das Heroische als
Schicksalsauftrag. Gedanken zur deutschen Plastik

unserer Zeit, in: Pariser Zeitung, 21.3.1943, Archiv

GKM, Berlin.

Rudolf G. Binding an Georg Kolbe, 16.10.1937,

Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.56, Archiv GKM, Berlin:

»Zu Deiner Erheiterung werde [ich] verraten dass

einer meiner netten jungen Minchner den Kollegen
Thorak mit seinen aufgeblasenen Gummimuskeln

als ,Pneumothorak’ ernannt hat.* Und der Architekt

Paul Bonatz machte in seinem Geburtstags-

schreiben an Kolbe 1942 einige Bemerkungen zu

Franco und Beethoven, wie schaff’ ich dies blo3?*

Thoraks ,proletenhaften Reliefs an der Reichsbank*
und kommentierte das ,kitschig jugendstilhaft
stsslich” wirkende Menschenpaar auf der ,GroB3en
Deutschen Kunstausstellung”. Vgl. Paul Bonatz an
Georg Kolbe, 23.4.1942, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.69, Archiv GKM, Berlin.

Adolf Ziegler an Joseph Goebbels, 12.12.1942,
BArch, R55-97: ,In Anbetracht der tUberragenden
Personlichkeit befiirworte ich, anldBlich seines

65. Geburtstages, auB3er einer Ehrung durch ein
Glickwunschtelegramm des Herrn Reichsministers,
die Verleihung der Goethemedaille fiir Kunst und
Wissenschaft durch den Fihrer zu erbitten. Am
21.1.1942 bestitigte der Chef der Prisidialkanzlei
des Flihrers und Reichskanzlers gegenliber dem
RMVP (Reichsministerium fiir Volksaufklarung und
Propaganda): ,,Der Fihrer wird lhrer Anregung
entsprechen und dem Bildhauer Professor Dr. h. c.
Georg Kolbe in Berlin-Charlottenburg 9 aus Anlal3
der Vollendung seines 64 Lebensjahres am 15. April
1942 in Anerkennung seiner Verdienste um die
deutsche bildende Kunst die Goethe-Medaille fiir
Kunst und Wissenschaft verleihen.”

Leopold Gutterer an Reinhard Heydrich, 6.5.1941,
BArch, R 55/21018, BI. 18. Vgl. Abdruck in: Soika/
Fulda (wie Anm. 13), S. 154 sowie S. 182, Dok. 67.
Gutterer war auch als Teilnehmer der Wannsee-
Konferenz am 20.1.1942 eingeplant, die ein
Vierteljahr vor dem Geburtstagsbesuch bei Kolbe
stattgefunden hatte; aus Termingriinden konnte er
jedoch nicht erscheinen.

So wiirdigte ihn der Landesleiter der RdbK, August
Kranz, im November 1941 folgendermaBen: ,Der
Bildhauer Professor Kolbe [...] steht an der Spitze
der deutschen Kiinstler und geniesst dariiber hinaus
Weltruf. Seine grossen laufenden Auftrage fir Staat,
Partei und Wehrmacht sowie seine Verpflichtungen
hochsten Stellen gegentiber in der Beschickung
reprasentativer Kunstausstellungen des Reichs (auch
ausserhalb der Grenzen) stellen ihn in den Mittel-
punkt des heutigen Kulturgeschehens.” Kranz fuhr
fort: ,Es ertibrigt sich, die aussergewohnliche und
zumindest gleich hohe Bedeutung Kolbes wie etwa
der Prof. Arno Brekers herauszustellen. Ich méchte
aber betonen, dass letzterer noch jung ist und das
Entgegenkommen aller 6ffentlichen Stellen geniesst”,
wahrend Kolbe im 65. Lebensjahr ,keine Zeit

mehr zu verlieren” habe und keine besseren Zeiten
abwarten kénne In diesem Schreiben ging es
Ubrigens lediglich um eine Erhéhung der Kohlen-
lieferung fiirs Atelier; bezeichnend vielleicht, denn
Privilegien fiir Kolbe gab es durchaus, waren aber
vergleichsweise bescheiden. Vgl. Prof. August Kranz,
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Landesleiter der Reichskammer der bildenden
Kunste, an die Kohlenverteilungsstelle, 15.11.1941,
Landesarchiv Berlin, A Rep 243-04, Nr. 45531001.
Karl Hofer an Georg Kolbe, 16.12.1945, zit. nach
von Tiesenhausen 1987 (wie Anm. 4), S. 185,

Nr. 274.

Vgl. Helmut GroBBmann: Hierlshagen beriihmter
Gast, in: Sprottenhagener Tageblatt, o. D. [Mai
1944], Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM,
Berlin. In dieser Reportage vom Mai 1944 wurde
Kolbe als ,,Opfer des Bombenterrors der anglo-
amerikanischen Luftgangster” vorgestellt.

Georg Kolbe an Konstantin Hierl, Kranzallee 19,
[September 1943], Entwurf, Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin. Vgl. auch Georg Kolbe an Hermann
Lemperle, 13.1.1944, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.607.1.9_001, Archiv GKM, Berlin: ,Hier lebe ich
primitiv, aber frei. Die 30 Maiden sind gut gezogen
und so kindlich, dass ihr Lirmen schliesslich doch
Leben darstellt.“ Anfang Marz 1944 schrieb er an
Lemperle Uber sein Schaffen: ,Nachdem Sie mein
zusammengeschl. Atelier gesehen haben, werden
Sie verstehen, mit welchen Empfindungen ich

hier auf im Dorfexil sitze. Fir mich scheint das
Theater endgiltig aus zu sein.“ Georg Kolbe an
Hermann Lemperle, 9.3.1944, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.607.1.9_002, Archiv GKM, Berlin.

Georg Kolbe an Ottilie Schafer, 13.3.1944, Staats-
bibliothek zu Berlin.

Vgl. Georg Kolbe an Annemarie Ritter, 28.3.1945,
Nachlass GK, Archiv GKM, Berlin: ,Falls B. [Berlin]
belagert wird habe ich eine Unterkunft im Maiden-
lager bei Belzig i. d. Mark zugewiesen bekommen,
denn die Wohnstitten des dusseren Ringes wiirden
geraumt werden. Grausliche Vorstellung!*

Georg Kolbe an Hermann Lemperle, 11.7.1941,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.607.1.6_001, Archiv
GKM, Berlin.

Vgl. Alfred Rosenberg: Pest in Russland! Der
Bolschewismus, seine Hiupter, Handlanger und
Opfer, Miinchen 1922 (mit spateren Auflagen).
Georg Kolbe: Der Bildhauer Giinter von Scheven,
in: KéInische Zeitung, 31.5.1942, Zeitungsausschnitt-
sammlung, Archiv GKM, Berlin (Nachdruck in: Der
Buicherwurm, Oktober 1942, S. 4-6). Vgl. auch
Georg Kolbe: Der Bildhauer Giinther von Scheven,
Dessau 1944. Abdruck in: von Tiesenhausen 1987
(wie Anm. 4), S. 168-170, Nr. 238.

Von Scheven interpretierte den Angriffskrieg als
geistig-moralische Weltenwende. Vgl. z. B. seinen
Eintrag vom 8.7.1941: ,Man kann nur Ubersttirzt
etwas von den Erlebnissen duBern, die Erlebnisse
sind ja auch nicht allein das Entscheidende, sondern
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die Lauterung und Verwandlung in eine uns gemafBe
Form.” Zit. nach von Tiesenhausen 1987 (wie

Anm. 4), S. 170. Vgl. zur Thematik Sabine Behren-
beck: Der Kult um die toten Helden. Nationalsozia-
listische Mythen, Riten und Symbole, Vierow 1996.
Georg Kolbe an Hermann Lemperle, 15.2.1945,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.607.1.10, Archiv GKM,
Berlin.

Georg Kolbe an Ottilie Schifer, 27.2.1945, Staats-
bibliothek zu Berlin.

Maria von Tiesenhausen berichtete von einem
dramatischen Kriegsende in der Sensburger Allee:
»Noch ein paar Tage spéter ziehen die ersten
Kampftruppen weiter, Sie hinterlassen unsagbare
Verwistungen. Andere Truppen folgen, pliindern,
schanden im Haus der Tochter, legen Feuer [...]"
Vgl. von Tiesenhausen 1987 (wie Anm. 4), S. 31.
Georg Kolbe an Hugo Kértzinger, o. D. [ca. Ende
1945, vor Einbruch des Winters], Entwurf, Nachlass
MVT, Archiv GKM, Berlin: ,,Ich weiss nicht wie in
lhrer Gegend die Wandlung vom Krieg z. Frieden
vor sich ging. Hier waren die letzten Tage eine
Halle, die ich bereits auf Seiten der Russenpanzer
erlebte. Das Haus war ein Schiesstand auf den

die deutschen Geschitze zielten. Doch eins darf
ich sagen: Der Feind war von der ersten Minute

ab Freund geworden. Alles liegt weit zurtick. [...]
Mancher der ehemaligen Feinde besucht den Bild-
hauer. Deutscherseits ist es aber noch allzustill;
ohne Geld ist selbst heute nicht zu existieren.”
Georg Kolbe an Erich Cohn, 8.7.1946, zit. nach von
Tiesenhausen 1987 (wie Anm. 4), S. 187, Nr. 279.
Zit. auch in: Berger 2018 (wie Anm. 14), S. 4.

Erich Cohn an Georg Kolbe, 27.5.1946, in: von
Tiesenhausen 1987 (wie Anm. 4); Georg Kolbe an
Erich Cohn, 8.7.1946, zit. nach von Tiesenhausen
1987 (wie Anm. 4), S. 187, Nr. 278: , Als Freund will
ich offen zu Ihnen sprechen. Wenn ich mit Leuten,
die in Kunst interessiert sind, spreche, oder wenn
sie lhre Werke in unserem Heime sehen, da werde
ich gefragt: Warum hat Kolbe Franco’s portrait
gemacht?*. Kolbe antwortete auf Cohns Frage, er
habe die Wirklichkeit nicht klar erkannt. AuBerdem
habe es sich um einen Privatauftrag gehandelt. Hier
irrte Kolbe insofern, als dass es sich bei dem Auf-
traggeber um eine mithilfe der NSDAP gegriindete
Scheinfirma zur Unterstlitzung Francos handelte.
Georg Kolbe an den Blirgermeister seiner Heimat-
stadt Waldheim, Juni 1938, Entwurf, Nachlass MvT,
Archiv GKM, Berlin: ,,Ein Ruf nach Spanien zur
Herstellung einer Biste des Generalissimus Franco
u. ein Auftrag des Reichsjugendfiihrers vervoll-
standigen das Glick, das mir jetzt zu teil wird."
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Zum ,,Glicksfall siehe Peter-Klaus Schuster: Die
doppelte ,Rettung” der modernen Kunst durch die
Nationalsozialisten, in: Eugen Blume, Dieter Scholz
(Hrsg): Uberbriickt. Asthetische Moderne und Na-
tionalsozialismus, Kéln 1999, S. 40—47, hier S. 45.
Dies bedeutete natirlich nicht im Umkehrschluss,
dass unter den Diffamierten nicht auch Sympathi-
santen des Nationalsozialismus waren, Emil Noldes
Fall illustriert dies exemplarisch.

Karl Hofer an Georg Kolbe, 16.12.1945, in: von
Tiesenhausen 1987 (wie Anm. 4), S. 185, Nr. 274.
Hofer bot Kolbe im November 1945 eine Professur
an der Hochschule fiir bildende Kinste an, erfuhr
dann allerdings erst im Dezember von Kolbes Text
fur die ,Deutsche Studenten-Zeitung” und von
seinen Portréts von Franco und Hierl. Er zog sein
Stellenangebot zwar nicht zurlick, hielt es aber fiir
sinnvoll, zunichst die Reaktionen abzuwarten. In
seinem Brief behauptete Hofer: ,[...] es lasst sich
mit Recht sagen, Sie sind den anderen, uns anderen,
in den Rucken gefallen, denn mit Kolbe gingen die
Herrschaften ja dann hausieren.” Auch Hofer war
sich bewusst, dass es andere Fille gegeben hatte,

z. B. Emil Nolde, der Max Pechstein 1933 beim
Ministerium fir Volksaufklarung und Propaganda

als Juden denunziert hatte.

Georg Kolbe an den offentlichen Klager der Spruch-
kammer des Landkreises Donauwérth, 16.7.1947,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.511, Archiv GKM, Berlin:
,Ich versichere hiermit an Eidesstatt, dass Professor
Arno Breker in friheren Jahren kein Judengegner
gewesen sein kann, da er viel mit Juden verkehrte
und auch einen jidischen Mécen hatte. Ueber sein
Privatleben in der Nazizeit bin ich persénlich nicht
orientiert, da ich nur ein einziges Mal in seinem Ate-
lier wie in seinem Haus war — und dies vor seiner
Annédherung an Hitler. Von da ab wurde auch eine
Wandlung in seiner Kunstanschauung sichtbar, die
friiher der franzosischen Auffassung nahe stand und
nun unter stiarkstem Nazieinfluss absank.”

100 Vgl. die Besuchs- und Telefonkalender von Georg

101

Franco und Beethoven, wie schaff’ ich dies blo3?*

https://doi.org/10.5:

Kolbe fiir den Zeitraum 1935-38, Nachlass MvT,
Archiv GKM, Berlin: 6.10.1935: [Besuch] ,,Arno
Breker und Frau“; 12.11.1935: ,Besuch bei Breker*;
23.11.1935: , Besuch bei Brekers"; 15.12.1935:
[Besuch] ,,Arno Breker und Frau; 11.3.1936:
»Besuch bei A. Breker*; 21.6.1937: [Besuch] ,,Arno
Breker und Frau“; 16.10.1937: [Anruf] ,Breker*;
17.1.1938: [Anruf] ,,Prof. Brecker” [1]; 9.2.1938:
[Besuch] ,,Breker®; 4.5.1938: [Anruf] ,,Prof.
Brecker® [!]; 8.5.1938: [Besuch] ,,Baron Uxkauill/
Breker u Frau®.

So formulierte es Kolbe in dem bereits zitierten
Brief an Erich Cohn, in dem er sich fur sein
Franco-Portrdt rechtfertigen musste. Vgl. Georg
Kolbe an Erich Cohn, 8.7.1946, zit. nach von
Tiesenhausen 1987 (wie Anm. 4), S. 187, Nr. 279.
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Es gibt kaum eine bedeutende Ausstellung in Deutsch-
land nach 1933, an der Georg Kolbe nicht beteiligt war. Seine Werke waren auf allen ,,Gro-
Ben Deutschen Kunstausstellungen® (GDK) im Haus der Deutschen Kunst in Miinchen zu
sehen. Kolbe représentierte Deutschland auf der Biennale Venedig 1934 und bei der Welt-
ausstellung in Paris 1937. Er konnte Einzelausstellungen im In- und Ausland verwirklichen,
nahm an zahlreichen Jahres- und Salonausstellungen teil, hatte Galerieschauen und war in
einer Vielzahl von Prasentationen namens ,Plastik der Gegenwart" oder ,,Meisterwerke
deutscher Plastik® vertreten — eine dieser Schauen fand in Warschau im Jahr 1938 statt,
kiinstlerisch verantwortlich war Arno Breker.! Ohne Zweifel ist Georg Kolbe integraler
Bestandteil des Ausstellungswesens der NS-Zeit. Wird er Anfang der 1930er-Jahre noch
in einem Atemzug mit seinen friheren Weggefahrten Wilhelm Lehmbruck (verst. 1919)
und Ernst Barlach (verst. 1938) genannt, so dndert sich dies ab 1936, verstarkt 1937 nach
der ,,Ersten GroBen Deutschen Kunstausstellung®” im Haus der Deutschen Kunst und der
ihr gegeniibergestellten Ausstellung ,Entartete Kunst“ in den Hofgartenarkaden in Mun-
chen. Ab dieser inszenierten Zeitenwende heiflt es in der Zeitungsausschnittsammlung
des Georg Kolbe Museums vermehrt: Georg Kolbe, Josef Thorak, Arno Breker. Manchmal
kommt Richard Scheibe, manchmal Joseph Wackerle, sehr oft Fritz Klimsch dazu — Zeit-
genossen, teils erheblich jlinger als der schon vorher etablierte Kolbe.

Die Ausstellungsbeteiligungen allein lassen keine Position des Kinstlers innerhalb der
Diktatur erkennen.2 Zu unterschiedlich sind Institutionen, Kontaktpersonen, kulturpoliti-
sche und politische Eingriffe des Regimes und auch die Werke Kolbes, die teils noch aus
den 1920er-Jahren stammten, teils als neue Produktionen durch eine deutliche Stilver-
anderung gekennzeichnet waren. Im Folgenden wird es demnach darum gehen, nach den
Zwischentdnen zu horchen und Worte dafiir zu finden. So ist zwar keine klare Positio-
nierung Kolbes abzulesen, doch gibt es leichte Differenzen zwischen dem Anspruch des
NS-Regimes an seine représentative Kunst und den Interessen Kolbes. Dieser verstand
sich ohne Zweifel als deutsch im nationalen Sinne und als moderner Bildhauer im kiinstle-
rischen Sinne. Indes sind antisemitische oder vélkische Aussagen von ihm bisher nicht be-
kannt. Sind seine Ausstellungsbeteiligungen nonverbale Zustimmungen zum NS-Regime?

Wo steht Kolbe?

Nicht nur an reprasentativen Ausstellungen des NS-Regimes war Kolbe beteiligt, sondern
auch an mehreren skandaltrachtigen Schauen, die Wegmarken der wechselhaften und
keinesfalls gradlinigen NS-Kulturpolitik darstellen. Das Regime reagierte auf diese Schauen
mit Verboten und Zensur. Berlchtigt ist die Ausstellung ,,30 Deutsche Kinstler des NS-
Studentenbundes in der Galerie Ferdinand Méller im Juli 1933 in Berlin.3 Hier sollte neben
Ernst Barlach, Wilhelm Lehmbruck, Karl Schmidt-Rottluff, August Macke und Franz Marc
eben auch Georg Kolbe fiir die kiinstlerische Freiheit und die kulturelle Erneuerung durch
den Nationalsozialismus ins Feld gefiihrt werden. In diesem Einsatz fir die kinstlerische
Moderne als genuin nationalsozialistisch erfuhr der Studentenbund die Unterstitzung des
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Ministers fir Volksaufklarung und Propaganda Joseph Goebbels, der sich damit gegen
Alfred Rosenbergs volkischen Kampfbund fiir deutsche Kultur und andere Vertreter des
volkischen Lagers stellte. Kolbe war in der Ausstellung mit zwei Arbeiten der spaten
1920er-Jahre vertreten.

Drei Tage nach ihrer Eréffnung wurde die Schau geschlossen und erst nach deutlichen
Veranderungen wieder gedffnet — ein Sieg fir die volkischen Gegner des Expressionis-
mus. Nur, wie Arie Hartog bereits feststellte: ,Kolbe wurde in jeder Besprechung der
Ausstellung genannt, war aber nie Stein des AnstoBes“* Und dhnlich verhilt es sich mit
anderen Ausstellungen, die den Expressionismus und andere moderne Kunstrichtungen
fest etablieren wollten. Kolbe war nicht Gegenstand der Kritik, auch nicht bei Schauen,
deren Organisation er mit zu verantworten hatte wie bei der ,,Berliner Kunst® in Miinchen
1935 oder der Ausstellung ,Malerei und Plastik in Deutschland 1936“ des Kunstvereins
Hamburg zusammen mit dem Deutschen Kinstlerbund, in dessen Vorstand Kolbe war.®
Entgegen vieler Kinstlerinnen und Kinstler, deren Bekanntheitsgrad wéhrend der Wei-
marer Republik der Kontinuitdt in den Nationalsozialismus im Wege stand, bei denen
nur die kleinsten abstrakten oder expressiven Tendenzen im Frihwerk reichten, um ihre
berufliche Existenz zu zerstéren, und denen die Firsprache fiir freie autonome Kunst
auBerst negativ ausgelegt wurde, galt dies erstaunlicherweise nicht fiir Kolbe.

Nur einmal schieden sich die Geister in der Debatte um seine Werke und seine Per-
son, und zwar als die Veranstalter ein Werk von Kolbe in die Ausstellung ,,20th Century
German Art" in den New Burlington Galleries in London im Jahr 1938 aufnahmen. Die-
se Ausstellung prasentierte ein Jahr nach der Miinchener Ausstellung ,Entartete Kunst®
deutsche Exilkunst. Kolbes Portrat ,,Paul Cassirer” war aus dem Pariser Besitz von Hugo
Simon in die Schau gekommen — zum Unmut vieler Antifaschisten, die Kolbes prominente
Position in der offiziellen NS-Kunst anprangerten.® Und zum Unmut der nationalsozia-
listischen Presse. Der ,Volkische Beobachter” berichtete intensiv Uber die Gegenschau,
nachdem Adolf Hitler gegen sie in der Rede zur Eréffnung der ,,GroBBen Deutschen Kunst-
ausstellung 1938" hetzte.” Gerade an Kolbe machte die nationalsozialistische Presse fest,
dass die Londoner Schau ,lige", denn Kolbe sei gar nicht in der Ausstellung ,Entartete
Kunst” vertreten gewesen. Kein kunstkritisches Urteil fiihrte zu diesem Bekenntnis fiir
den Bildhauer, sondern allein der Umstand, dass sein Name auf den Listen der Verfemten
nicht zu finden sei® Auch dieser Skandal scheint keine direkten Konsequenzen fir Kolbe
gehabt zu haben.

Derweil uberfiihrte Joseph Goebbels die sezessionistischen Kinstlerverbande in die
Reichskammer der bildenden Kiinste, die ab 1935 alle Ausstellungstitigkeiten vorab ge-
nehmigen musste.? Ab diesem Zeitpunkt war das Ausstellungswesen unter staatlicher
Kontrolle. In Berlin installierte Goebbels zusdtzlich die Ausstellungsleitung Berlin e. V. mit
Hans Herbert Schweitzer als ,Fihrer®, der statt einer Jury allein Gber die Exponate ver-
flgte. Inhaltlich stand Schweitzer dem volkischen Lager nahe. Gestiitzt war er jedoch
durch Goebbels, und auf diese Weise politisch gestarkt, traten seine Schauen in Kon-
kurrenz zu den traditionellen Salonausstellungen wie der Akademieausstellung oder der
,GroBen Berliner — eine Tradition, in der sich Kolbe erfolgreich bewegt hatte und mit der
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1 Ausstellungsansicht der Weltausstellung in Paris, 1937, mit Georg Kolbes ,,GrofB3e Verkindung*
(1937, Bronze, Hohe 165 c¢m) in der Turmhalle des Deutschen Hauses, historische Fotografie

er sich identifizierte. Trotz der zunehmenden politischen Kontrolle und Zentralisierung
des liberalen Kiinstlervereins- und Ausstellungswesens zog er sich aus keiner der Uber-
blicksausstellungen zurtick.

Nur in einem Kreis sucht man Kolbes Namen zunéchst vergebens. In den ersten Schau-
en, die Alfred Rosenbergs volkischer Kampfbund fiir deutsche Kultur oder seine NS-Kultur-
gemeinde veranstalteten, fehlt er. Ausstellungen wie ,Die Auslese” im Jahr 1934 in Berlin
oder ,Heroische Kunst“ 1936 in Miinchen sollten den vélkischen Kunstbegriff, der sich auf
das im Blut angelegte Erfiihlen kinstlerischer und damit rassischer VWerte berief, an die
Front nationalsozialistischer Kunstpolitik setzen. In diesen Ausstellungen sind Kolbes Werke
nicht vertreten. Sie waren zu Beginn des NS-Regimes demnach vélkisch nicht verwertbar.

Des Weiteren ist fur die Frage, welchen Stellenwert Kolbe innerhalb der nationalso-
zialistischen Kunstpolitik(en) innehatte, die Weltausstellung in Paris 1937 aufschlussreich.
Sein Werk ,,Grof3e Verkiindung” (1937, Abb. 1) war dort in der Vorhalle des Deutschen
Hauses aufgestellt, dem ,Krematorium®, wie der emigrierte Autor Paul Westheim die
deutsche Monumentalarchitektur von Albert Speer bitter bezeichnete.’® Kolbes Plastik
stand prominent im Eingangsbereich des Pavillons, begrii3te das internationale Publikum.
Aber sein Auftritt schrumpft im Vergleich zu den Arbeiten Josef Thoraks zu einer margina-
len, wenn auch kiinstlerisch feinen Geste zusammen. Thoraks martialische Figuren waren
im AuBenbereich des Pavillons errichtet, symbolhaft den Nationalsozialismus verkérpernd,
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2 Ausstellungsansicht der Sonderausstellung Georg Kolbes zum 60. Geburtstag, Preu3ische Akademie
der Kiinste, Berlin, 1937, historische Fotografie

statisch gegen die sowijetische Bewegung gerichtet, die dem deutschen Pavillon in Form
des dynamisch nach vorn strebenden sowijetischen Pavillons gegeniberstand. Thoraks
Hinen zeigen in formaler Verhirtung des wilhelminischen Historismus™ jene stihlerne
Kérperlichkeit, die die kimpferisch wirkende, architektonische Geste wie eine Weiterfiih-
rung des Nationaldenkmals wirken lasst. Kolbe hingegen scheint auf anderem Terrain zu
stehen. Sein mit Blumenarrangements in sezessionistischer Tradition geschmiicktes Werk
wirkt wie ein Gruf3 des auslaufenden, der Moderne zugewandten 19. Jahrhunderts.
Demnach ist Kolbe einerseits mittendrin in dem reprasentativen kulturpolitischen Ge-
schehen des NS-Staats, andererseits unterscheidet sich seine Position deutlich von jener
eines Josef Thorak. Der Unterschied liegt sowohl im Kiinstlerischen als auch in der Kolbe
zugestandenen und vom Regime eingerdumten Platzierung. Dass Kolbe der denkmalgelei-
teten GrofB3plastik nicht abgeneigt war, sich dieser Form in den 1930er-Jahren sogar ver-
mehrt zuwandte, das zeigen Aufnahmen aus der Akademieausstellung im Frihjahr 1937,
die durch eine Sonderausstellung zu Kolbes 60. Geburtstag erweitert war (Abb. 2). Wie
eine andere Spezies wirken die feinen menschlichen Gestalten seines vorherigen Werkes
gegen die groben, breitschultrigen und standsicheren Kdmpfer des nationalsozialistischen
Umfelds. Zu diesen zéhlen das Krieger-Ehrenmal in Stralsund von 1934/35 und ,Wichter*
fur die Flakkaserne auf dem Buckesfeld, Liidenscheid, von 1937. Dieser erreicht kniend
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bereits eine Hohe von etwa 225 Zentimetern. Die Figuren waren als Denkmiler kon-
zipiert, und mit ihnen bewarb sich Kolbe um weitere staatliche und &ffentliche Auftrége.
Mit wenigen Ausnahmen blieben sie jedoch aus, wihrend sich die jingeren Kinstler Josef
Thorak und vor allem Arno Breker zu jener Kiinstlerprominenz entwickelten, die in fabrik-
ahnlichen Strukturen die neuen GrofB3projekte des NS-Staates bestlickten.

Im eigenen Selbstverstandnis gefangen

In dieser Phase der nationalsozialistischen Kulturkonsolidierung um das Jahr 1937 plante
der kinstlerische Leiter der Badischen Kunsthalle Karlsruhe Kurt Martin eine Skulpturen-
ausstellung fir das Kunsthaus Zirich.'? Im Gegensatz zu anderen Auslandsausstellungen
wie der Biennale in Venedig war diese Schau gerade keine staatlich organisierte, wenn-
gleich sie von ministerialer Seite Uberwacht, zensiert und auch finanziert und unter das
Ehrenprotektorat der Deutschen Gesandtschaft in Bern gestellt wurde.”® Laut Kurt
Martins Korrespondenz mit den beteiligten Kiinstlern nahm Joseph Goebbels personlich
die Werkauswahl anhand von Werkfotografien ab."* Die Ausstellung sollte dennoch als
rein institutionelles Engagement verstanden werden und im Ausland fiir den deutschen
Staat werben. Der ,betonte Verzicht auf propagandistisches Beiwerk [hat] das hiesige
Publikum angenehm bertihrt*'® spiegelt dann auch der deutsche Generalkonsul die an die
Ausstellung gestellte Erwartung an das Ministerium fur Volksaufklarung und Propaganda
in Berlin zurlick, die durchwachsene Pressereaktion aussparend.

Zwischen den Stihlen sitzend war es die Aufgabe des Ausstellungsleiters Kurt Martin,
den behérdlichen Zensuren von Goebbels’ Ministerium einerseits, den kinstlerischen An-
spriichen des Kunsthauses Ziirich andererseits zu entsprechen. Dessen Direktor Wilhelm
Wartmann reagierte zunachst kihl auf die Aussicht, deutsche Plastik der Gegenwart zu
zeigen: ,[...] die Schweizer [waren] offenkundig nicht an einer Propagandaschau inte-
ressiert.'® Der geplanten Auswahl stimmte er erst zu, als Martin die Kostentibernahme
durch Deutschland fiir Verpackung und Transport bis zur Schweizer Grenze zusicherte.
Trotz der sehr kurzen Vorlaufzeit gelang es Martin, eine Auswahl fir jeden der sechs
ausstellenden Kinstler zu treffen, fiir Georg Kolbe, Karl Albiker, Christoph Voll, Gerhard
Marcks, Wilhelm Gerstel und Otto Schliessler. Die zunéchst eingeplanten Ernesto de Fiori,
Edwin Scharff und Ernst Barlach (iberstanden die Uberpriifung durch die nationalsozialis-
tischen Behérden nicht."?

Am 14. Januar 1937 erdffnete die Schau unter dem Titel ,,Deutsche Bildhauer®. Jedem
Kinstler war ein Raum gewidmet. Kolbes Auswahl im Hauptsaal wanderte anschlieBend
nach Bern in die Kunsthalle. Von ihm zu sehen waren Werke der vergangenen zehn Jahre,
darunter die Plastik ,,Grof3e Nacht“ (1926/30), die sich seit 1933 im Keller des Hauses des
Rundfunks in Berlin befunden hatte. Abgesehen von diesem auBergewdhnlichen Werk
entsprach die Auswahl jenen Ausstellungen Kolbes, die unbeirrt von der nationalsozialisti-
schen Kulturpolitik durch Deutschland tourten. Ob im Westfélischen Kunstverein Mins-
ter 1935 oder ein Jahr spater im Stadtischen Museum in Hagen: Es war weiterhin méglich,
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seine Klassiker der 1920er-Jahre auszustellen, dazu in einer Art und Weise, welche das
einzelne Werk als autonom wdrdigt. Einzig der ,Junge Streiter” von 1935 ist anders ein-
zuordnen. Die Bronze war bereits vor der Reise in die Schweiz verkauft worden und ging
von dort nach Minchen zur ersten ,,GroBen Deutschen Kunstausstellung®, wo sie im
groBen Skulpturensaal zur Aufstellung kam.

In der Korrespondenz mit Kurt Martin, dem Kunsthaus Zirich und der Kunsthalle Bern
tritt in fast jeder Zeile das Selbstverstiandnis Kolbes zutage. Er verstand sich als einer der
wichtigsten deutschen Kinstler, war Reprasentant des Staates wie des deutschen Kunst-
schaffens. Es ist dieses Selbstverstandnis, das moglicherweise nachvollziehbar macht, wa-
rum ein finanziell gut abgesicherter Kiinstler, der bereits eine erfolgreiche Karriere hinter
sich hatte, trotz der protegierten, minderwertigeren Kinstlerkonkurrenz im nationalso-
zialistischen Deutschland und trotz offenbar fehlender Uberzeugung immer wieder in der
Nihe politischer Prominenz zu finden war, seine stilistisch neuen Werke in offensichtlich
propagandistisch verwertbare Ausstellungen schickte und seine Bildrechte erteilte, auch
fur politische Zeitschriften der SS oder des volkischen Kreises. Er verstand seine Arbeit
als so wichtig, dass ein Rickzug nicht infrage kam. Dabei zeigt sein Erfolg in der Schweiz,
genehmigt durch das Propagandaministerium, dass gerade seine mafvolle Plastik positiv fir
NS-Deutschland werben konnte, weil sie nicht effektvoll propagandistisch war, sondern
gleichsam den autonomen Kunstbegriff, der im Ausland weiter vorrangig war, bediente.

Ist Kolbe zwar héflich interessiert an der Ziricher Schau, so macht er schnell deutlich,
dass nicht alle Werke zur Verfiigung stiinden. Seine Sonderausstellung in der PreuBischen
Akademie der Kinste in Berlin im Sommer 1937 ist ihm deutlich wichtiger. Kolbe lasst
Kurt Martin wissen: ,lch betrachte auch die Berner Schau als im 6ffentlichen Interesse
der deutschen Kunst unternommen und erwarte, da3 mir personlich keine Miihen und
Kosten daraus erwachsen.*® So organisiert Martin auch die Einzelprisentation Kolbes in
Bern, kiimmert sich um Transport, Verpackung und Kostenlbernahme und sichert ihm
die rechtzeitige Ricksendung seiner Werke fiir die Akademieausstellung zu. Trotzdem
ist Kolbe nicht zufrieden. Die Rezensionen in der Schweiz fallen nicht wie gewinscht
aus: ,Viel Staat kénnen wir deutschen Bildhauer damit nicht machen.”?® Angesichts des
geringen Ankaufvolumens Zirichs trotz grof3em Anfangsinteresse ist Kolbe verstimmt:
»Nach dieser Abkiihlung bin ich aber Uber die Weiterleitung meiner Bronzen nach Bern
nicht sehr gliicklich. SchlieBlich fehlten mir deshalb wichtige Stiicke fir meine Sonderschau
in der Akademie.?' Es wiirde die erste Akademieausstellung nach dem politischen Um-
bau der Institution sein, deren Protektorat nun Hermann Goring innehatte und deren
Kurator” nun Kultusminister Bernhard Rust war.22

Traditionsanbindung im Haus der Deutschen Kunst

Entgegen den Gepflogenheiten, sich in solchen Jahresausstellungen mit den Kollegen zu
messen, prasentierten Thorak und Breker ihre Werke nur begrenzt in diesem Kontext.2? Sie
bevorzugten die ,,Grof3e Deutsche Kunstausstellung®, die innerhalb des nun zentralisierten
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3 Ausstellungsansicht des Skulpturensaals der ,GroBen Deutschen Kunstausstellung 1939 in Mlnchen
mit Georg Kolbes Bronzefiguren ,Die Amazone” (1937), ,,Die Huterin® (1938) und ,,Die AuBerwihlte*
(1939), jeweils ca. 220 cm, zwischen Gemélden von Otto Albert Hirth, historische Fotografie

Ausstellungswesens als propagierte ,Speerspitze” die offizielle NS-Kunst zeigen sollte.
Dies war die Plattform, auf der die Werke Kolbes auf die Modelle und Entwiirfe fir
staatliche Auftrige der protegierten Kiinstler trafen. Dabei bildete die staatlich geférderte
Kunst in den ersten Jahrgdngen der Massenschau einen skulpturalen Kanon aus, der das
Regime als sich selbst bestétigendes System ausweist. Die schematische Pendanthdngung
in der streng axialsymmetrisch gegliederten Architektur des Hauses der Deutschen Kunst
produzierte je Wand, je Raum und Uber verschiedene Jahrgidnge hinweg immer diesel-
ben prominenten Hingeflichen.2* Den dort axial betonten, mittleren Werken waren die
nebenstehenden Werke untergeordnet. Zu den mal3geblichen Hingeflichen gehorten
beide Stirnseiten des Skulpturensaals, die mittlere Position der beiden Seitenwande sowie
die Mitte des Saals, die nur gelegentlich bespielt wurde. Die Staatsauftrage und Denkmal-
entwirfe der protegierten Kinstler wurden durch die prominente Positionierung als be-
sondere kinstlerische Beitrdge exponiert und so aus der Masse herausgehoben.

Der wohl groBte Erfolg Georg Kolbes war die ,,GroBe Deutsche Kunstausstellung
1939 in der er gleich drei weibliche Aktfiguren an einer der erwihnten prominenten
Stirnseiten des Skulpturensaals prasentieren konnte (Abb. 3). Dort zu sehen waren ,Die
Amazone” (1937), ,,Die Huterin“ (1938) und ,Die Auserwihlte” (1939).2° lhnen gegen-
Uber an der anderen Stirnseite stand Josef Thoraks bronzenes Modell eines Pferdes
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s mman

4 Ausstellungsansicht des Skulpturensaals der ,GroBBen Deutschen Kunstausstellung 1939 in Minchen
mit Josef Thoraks ,,Pferd” an der Stirnseite und Arno Brekers ,,Bereitschaft” (1939) mittig an der linken
Wand, historische Fotografie

(Abb. 4), das in einem weit vergroBerten Figurenensemble die ,,Fiihrertribiine” des Marz-
feldes auf dem Reichsparteitagsgelinde in Nirnberg krénen sollte.2® An den Seiten-
wanden wurden Arno Brekers ,Bereitschaft” (1939) einerseits, ,Dionysos* (1936-37)
andererseits von einer ganzen Reihe subordinierter Figuren begleitet. Die Prasentation
von Kolbes bronzenen Akten als Trias folgt der auf den ,,Grof3en Deutschen Kunstausstel-
lungen Ublichen axialsymmetrischen Hangung. ,,Die Hiterin® ist exponiert durch einen
Sockel, der Uber die sonst als Gradmesser bericksichtigte VWandverkleidung hinausreicht.
Die Wandverkleidung hatte der entwerfende Architekt Paul Ludwig Troost absichtlich
so hoch gesetzt, damit die Ausstellungsmacher zu ,Klarheit* gezwungen seien und eine
Uberfiillung der Wandflichen nicht eintreten kénne.?” Nur in wenigen Fillen wurde diese
Linie verlassen, meist um das Verhiltnis von mittlerer Exponiertheit zu seitlicher Sub-
ordinierung hervorzuheben. Durch die Sockel iber das Augenmaf3 hinaus in den sich bis
zur Decke entwickelnden WeiBraum (ber der Wandverkleidung enthoben, stehen die
drei weiblichen Akte als geschlossene Gruppe im pyramidalen Aufbau. Der Besuchende
hat eine starke Untersicht, welche das leicht Gberlebensgrofe Format der Figuren Kolbes
in die Monumentalitdt verschiebt. Die Sockel der drei Figuren sind direkt vor die Wand
gerlckt und auf einer Linie — wie auch die restlichen Sockel, die wie ein Band am duBeren
Rand des Raumes entlanglaufen. Zusammen mit der Hohe der Sockel, der dadurch ent-
stehenden Untersicht und vor allem der ansonsten dekorlosen Gestaltung der grof3en
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Ausstellungsrdume fuhrt diese Enge zur Wand dazu, dass die Plastiken flach wirken, wie
Ornamente der Architektur. Dass die Durchginge oft mit Busten auf Sockeln rechts und
links betont sind, unterstreicht die Wirkungsweise. Kolbes weibliche Akte wirken, als seien
sie an eine Fassade orientierte , Kunst am Bau“.

Unter der Uberschrift ,Von den Griechen bis zur Reichsautobahn® schreibt der Rezen-
sent Ludwig Eberlein Gber den Skulpturensaal:

»Es war ein guter Gedanke der Ausstellungsleitung, zwischen die Plastiken vor-
wiegend solche Bilder zu hingen, die ihre Motive der Architektur entnehmen
[...]- So wird man immer daran erinnert, daB die Plastik heute wieder fur die
Architektur arbeitet, fir die monumentalen Bauten und Plitze, die in Berlin,

Nurnberg, Hamburg, Minchen entstehen, und nicht wie friher fir Museen.28

Die Programmatik des dritten Jahrgangs der ,GroBen Deutschen Kunstausstellung®
war damit erfasst. Den Auftakt bildete in Saal 1 ein groBes Portrat Adolf Hitlers als
Baumeister, das ,,Bildnis des Fihrers* (1939) von Fritz Erler. Dargestellt ist Hitler vor
einem fiktionalen Ensemble eines Denkmals vor tempelartigen Architekturen, das so-
wohl vélkisch-nordische wie antike Anleihen aufweist. Er wird als uniformierter ,Bauer*
einer neuen Gesellschaft und ihrer Monumente présentiert, dem links und rechts jeweils
eines der klassischen Geschlechter zugeordnet ist als klassizistisch umgedeutete Adam
und Eva: eine ,,Amazone"” von Paul Scheurle, ein ,Wettkampfer” von Alfred Sachs. Inner-
halb der einmalig konsistenten Struktur des Skulpturensaals im Jahr 1939 Ubernehmen
Georg Kolbes Figuren dann eine wichtige Rolle. So entdeckt der ,Vélkische Beobachter® in
Kolbes ,,Dreiklang nackter Madchen mit rehschlanken Gliedern und hohen reinen Stirnen®
die ,reif erbluhte Klassik".2®

Fur das Dritte Reich war der eigenwillige Antikenbezug von herrschaftsstabilisierender
Bedeutung. In der Zusammenschau mit den Architektur- bzw. Ruinenansichten von Otto
Albert Hirth und Hermann Urban traten Kolbes Werke wie auch die anderen Plastiken
des Saals in einen Dialog, der den Denkmalcharakter der nationalsozialistischen Kunst-
produktionen versprach. Der Bau des Hauses der Deutschen Kunst, der Festzug zu
der jéhrlichen Eréffnung am Tag der Deutschen Kunst sowie das Emblem der ,,Grof3en
Deutschen Kunstausstellung” mit der Pallas Athene sind gepragt von Hitlers Vorstellung,
das Germanische und das Antik-Griechische seien rassisch verwandt. Die Baukunst — und
mit ihr die Plastik — sollte ewiges Denkmal der neuen Ordnung sein. So erheben die
Motive der Gemadlde die an den Seitenwdnden zentral betonten Bildwerke von Breker
zu antikenbeziiglichen AuBerungen, welche diese in ihrer zitierenden Werkanlage aber
nur vortiuschten zu sein.3° Die beiden Diskuswerfer wiederum, rechts und links zusei-
ten des eintretenden Besuchers, riefen die propagandistisch erfolgreichen Olympischen
Spiele 1936 auf. Wie bei der Medialisierung der Spiele ging es um eine weltanschaulich
geleitende, idealisierte Kérpererscheinung, die der Rezensent Walter Almon-Gros in ihrer
Suggestionskraft beschreibt:
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,Hier [im Skulpturensaal] ist alles gro3 und frei und erhebend. Edle Statuen
wachsen hier empor, Idealbilder einer geldsten Menschlichkeit. Und indem man
sich hineinfiihrt in ihre straffen, adeligen Gestalten, wiachst man selbst mit em-

por zu ihrer Majestat.”3!

Pyramide versus Kreis

Doch bei aller suggerierten Konsistenz des Skulpturensaals gab es einen entscheidenden
Unterschied zwischen den aus der Masse erhobenen Bildwerken: Thoraks und Brekers
Figuren ,waren nicht dafiir gemacht, fir sich selbst betrachtet zu werden, sondern dafir,
ihre politische Wirkung im Kontext von Bauten, Texten und Bildern zu entfalten” — oder im
Kontext einer Ausstellung, wie Magdalena Bushart herausstellt.3? Sie sind keine autonomen
Werke, sondern staatliche Auftrage, die in dem von der Presse gebetsmuhlenartig wie-
derholten Paradigma der Architekturgebundenheit entstanden sind.3® lhre Ubertragungs-
leistung, die hymnische Verehrung der weltanschaulichen Verkiindung sowie die politisch
gebédndigte Kraft zu verkérpern, entsteht erst im Kontext nationalsozialistischer Grof3bau-
ten. Dass diese Figuren sich demnach auch an die Architektur des Hauses der Deutschen
Kunst banden, ist kaum verwunderlich. lhnen in Prasentation und Narration gleichgestellt
sind jedoch die drei Akte Kolbes, welche keinesfalls als architekturgebundenes Dekor fiir
Monumentalbauten gedacht waren. Sie entstanden im Kontext des personlich verfolgten
Langzeitprojekts ,Ring der Statuen®, ein Ensemble, von dem verschiedene Entwurfsstadien
in Skizzen und Modellen (Abb. 5) existieren und das in der Nachkriegszeit in Frankfurt am
Main aufgestellt wurde.3* Auf kreisférmigen Grundriss sind minnliche wie weibliche Akte
abwechselnd angeordnet, getrennt von schlanken Stelen, die als kubisch-architektonisches
Element gegen die organisch-figlirliche Form gestellt sind. Eine Liicke im Figurenkreis ladt
den Betrachtenden dazu ein, einzutreten. Die Mitte ist durch Stufen abgesenkt. Der Be-
trachtende kann entweder als gleichwertig in die horizontal organisierte Reihe der geistig
wie korperlich idealisierten Figuren eintreten oder ihnen in der Mitte in Untersicht be-
gegnen. Dabei setzt die erzieherische wie erhebende Wirkung die Identifikation des Ein-
tretenden mit den dem nationalsozialistischen Kérperideal entsprechenden Figuren voraus.

Dennoch besteht ein nicht zu vernachlassigender Unterschied zur nationalsozialisti-
schen ldeologie wie sie sich auf der ,GroBBen Deutschen Kunstausstellung®” manifestiert.
Wihrend auf diesen Kunstausstellungen die Geschlechter wie die Prototypen Adam und
Eva dem ,Fuhrer” zugefiihrt werden, so entwickelt Kolbe im ,,Ring der Statuen“ eine Kon-
stellation, in der Gleichwertigkeit auch der Geschlechter eine Rolle spielt. Fiir die Wir-
kung der Arbeit ist das Suprazeichen der Anordnung ihrer Figuren entscheidend.*® Auf
der ,GrofB3en Deutschen Kunstausstellung 1939 sind ,,Amazone” und , Auserwéhlte” der
»Huterin“ in pyramidaler Anordnung untergeordnet. Die Dreierkonstellation folgt banal
der Idee des Fihrerprinzips, in der nur eine Einheit an der Spitze stehen kann. Dahin-
gegen sind die Figuren im kreisférmigen Suprazeichen im ,,Ring der Statuen® als Teil einer
idealisierten Gemeinschaft héherer Wesen gleichwertig prasentiert. Im Kontrast dazu
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5 Georg Kolbe, Entwurfsmodell fiir den ,,Ring der Statuen®, 1936, Gips auf Holzrahmen,
18 x 60 x 60 cm, 1954 realisiert im Rothschildpark der Stadt Frankfurt am Main,
Georg Kolbe Museum, Berlin

steht beispielhaft Josef Thoraks Brunnenentwurf ,Das Urteil des Paris” von 1941 (Abb. 6),
ebenfalls kreisférmig, jedoch keinesfalls gleichwertig organisiert. Das ,,Urteil des Paris” ist
durch Machtgefille und Voyeurismus geprigt, das Prinzip der Auswahl — oder im natio-
nalsozialistischen Sprachgebrauch: , Auslese” — herausstellend. Die Géttinnen unterliegen
entbl6Bt dem urteilenden Blick des Paris, recken dabei angestrengt ihre Arme, wodurch
der Bildhauer versuchen mag, ihre sonst kaum auszumachende Unterschiedlichkeit kennt-
lich zu machen. Dass Paris nicht aus einer Reihe Gleichwertiger wihlt, ist erneut durch
die Suprazeichenbildung der pyramidalen Dreierkonstellation vorgegeben: Der mittlere
weibliche Akt verflgt Giber einen leicht erhobenen Sockel, der ihn exponiert. Auch verfligt
er im Verhiltnis zu den anderen beiden Figuren Uber eine relativ symmetrische Kérper-
anlage, da die Arme wie zwei Fliigel zu beiden Seiten abgewinkelt sind, um die Briste zu
bertihren. Die Korperhaltung bietet die zentrale Positionierung also an.

Dies lasst sich auch tber Kolbes ,Hiiterin® sagen. Im Gegensatz zu den beiden ihr un-
tergeordneten Figuren hat ,Die Huterin" durch die wie zufillig an ihren Zopf reichenden
Arme eine andere Kérperhaltung. lhr fehlt dadurch das formale Gegenstiick fiir die strenge
Pendanthdngung. Nach der Logik der ,,GroBen Deutschen Kunstausstellung” konnten die
drei Akte, die gemeinsam eingereicht wurden, nur auf ,,Die Hiiterin® als Spitze fokussiert
prisentiert werden, solange die Figuren zusammenbleiben sollten.3¢ Dass dies nicht unbe-
dingt der Vorstellung des Kiinstlers entsprach, dieser einen kniehohen Sockel bevorzugte,
zeigen Installationsansichten anderer Ausstellungen sowie Studioaufnahmen. Ideal scheint
der Blick des Betrachtenden auf Hohe der Hifte gewesen zu sein, welcher die Figuren in
einem menschlichen, statt monumentalisierenden Maf3 erscheinen ldsst. So waren etwa
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6 Ausstellungsansicht der ,GroBen Deutschen Kunstausstellung 1941 in Minchen, Saal 8 mit
Josef Thoraks Brunnenentwurf ,Das Urteil des Paris® (1941), historische Fotografie

die beiden Figuren ,Junges Weib“ (1938) und ,Die Hiterin“ in der Frihjahrsausstellung
der Akademie 1939 zu sehen, in einer Reihe mit Bisten, darunter Kolbes Portrdt von
Franco. Die Sockel waren kniehoch und zudem leicht von der Wand gerickt. Die raum-
liche Strukturierung, die sich so ergab, hebt die sonst drohende dekorative Wirkung auf.

Wie anders der ,Ring der Statuen” im Vergleich zu der Présentation in der ,Grof3en
Deutschen Kunstausstellung” funktioniert, trotz des Pathos, trotz der Idee des hoheren
Menschen, trotz der Uberwiltigung des Eintretenden, der wie in der Kunstausstellung zu
einer ,,Majestat” emporwachst — darin liegt die nur schwer zu bestimmende Differenz zwi-
schen Kolbes Werken und den Ideologien des Nationalsozialismus. Die Schnittmenge war
grof3 genug, dass Kolbe seine Figuren bei NS-Ausstellungen einreichen und diese dort fir
einen rassischen Riickbezug auf die ,grofBe Zeit" der griechischen Antike sowie fiir den
»neuen Menschen" stehen konnten. Gleichzeitig lieen sich die vereinzelten Figuren jenseits
ihrer kreisformigen Anordnung mit dem Narrativ der Architekturgebundenheit tiberschrei-
ben. Sie setzten keinen werkimmanenten Widerstand gegen die pyramidale Anordnung, und
sie widersetzten sich auch keinesfalls der rassegeleiteten Interpretation als ,straffe, adelige
Gestalten®. Das klassische Ideal des menschlichen MaBes, das Kolbes Akte verkérpern, bot
sich dagegen fiir das traditionsbildende Narrativ der ,,Grof3en Deutschen Kunstausstellung
1939" an und erdete Thoraks manierierte Kérperlichkeit und Brekers Theatralik.

Die leichte Differenz zu den Ideologien des Nationalsozialismus positionierte Kolbe
hinter den beiden Staatskinstlern. So ist es kaum verwunderlich, dass die prominente
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Platzierung seiner Werke in spéteren ,GrofBen Deutschen Kunstausstellungen® keine
Wiederholung findet. Der herrschaftslegitimierende Antikenbezug wurde immer stérker
von der Kriegsverherrlichung abgel6st. Kolbes Figuren wandern in die Reihe der sub-
ordinierten Werke, in die Nebenrdume oder gar in das Obergeschoss, was der Bildhauer
als Deklassierung erfahrt. 1940 stellt er den Akt ,Flora“ (1939/40) im groBBen Skulptu-
rensaal aus und kommentiert: ,Meinerseits kann ich kaum etwas melden. Nur, dal3 die
gr. K.A. [GroBe Kunstausstellung] einen furchterlichen Nackenschlag bedeutet.3? In der
ersten Reihe war fiir Kolbes menschliches MafB3 kein Platz mehr. Und so urteilt der Autor
Lothar Tank in seiner Monografie ,Deutsche Plastik unserer Zeit“ entsprechend, Kolbe
sei ein ,groBer Bildhauer eben dieser Ubergangszeit“3® Dennoch sei klar, dass die jiingere
Generation, ,wenn sie ihren geschichtlichen Auftrag erfillen soll“ Kolbe nicht folgen diirfe,
»sondern ihren eigenen Ausdruck suchen muf3“3?

Bau aus Plastik

Die Traditionsanbindung, die Kolbes Werk der nationalsozialistischen GrofBplastik bot, trat
auch in anderen, regimestabilisierenden Ausstellungen zutage. Kanonisierende Wirkung —
auch in Hinblick auf Tanks Publikation — hatte die Ausstellung ,Meisterwerke der Plastik”
im Berliner Kinstlerhaus im Jahr 1940. Sie ist als Versuch Rosenbergs zu werten, nach
dem anfanglichen Scheitern im Feld der Ausstellungspolitik durch grof3 angelegte Schauen
an Deutungshoheit zu gewinnen. Mit ihr griff dessen Dienststelle zur Uberwachung der
gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der NSDAP, hierin
die Hauptstelle Bildende Kunst, den sich bei der ,GroBen Deutschen Kunstausstellung*
abzeichnenden Kanon auf.

»Reichsleiter Alfred Rosenberg erdffnete im Beisein von Vertretern der Wehrmacht
und Partei und der Bildhauer Kolbe, Breker und Scheibe selbst die Ausstellung", schrieb der
Berliner Lokal-Anzeiger am 3. Juli 1940.4° Eine Fotografie der Eréffnungsfeier zeigt Kolbe
in der ersten Reihe, hinter ihm sitzt Richard Scheibe (S. 102, Abb. 7). Welchen Stellenwert
»Meisterwerke der Plastik” in seinem Kosmos spielte, ldsst sich anhand der tberlieferten
Quellen nicht beurteilen.#! Nur der Katalog und die Zeitungsausschnitte, die er sich rou-
tiniert zustellen lie3, dokumentieren die Schau im Archiv des Kinstlermuseums. Aus-
gestellt waren Karl Albiker, Fritz Klimsch, Georg Kolbe, Richard Scheibe, Josef Wackerle,
Josef Thorak und Arno Breker:#? Auf dem Werk des Letzteren lag ein klarer Schwerpunkt.
Freigestellt auf schwarzem Grund zierte der Kopf des Gipsmodells seiner grimmigen Figur
»Bereitschaft” das Cover. Der einleitende Katalogtext von Robert Scholz sieht die aus-
gestellten Werke als Ergebnis des nationalsozialistischen Umbruchs, denn die ,neue Bliite
der Plastik“ sei durch die Baukunst, den ,,Auftrag des Staates” und die neue weltanschau-
lichen Ideale des Kérpers ausgelést worden.#® Die Betonung des Weltanschaulichen als
die eigentlich schépferische Kraft weist ihn als treuen Adepten Rosenbergs aus. Scholz
grenzt die dltere Generation mit Klimsch, Kolbe, Scheibe, Wackerle und Albiker von der
»zukunftsweisenden Auspragung” eines Thorak und Breker ab.**
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7 Alfred Rosenbergs Eréffnungsrede am 3. Juli 1940 zur Ausstellung ,Meisterwerke der Plastik* im Kinst-
lerhaus Berlin, im Hintergrund Arno Brekers ,Bereitschaft” (1939), an der rechten Wand hinten Josef
Thoraks ,,Fahnentrager” (um 1937) und vorn Arno Brekers ,Dionysos* (1936-37), historische Fotografie

Von Kolbe zu sehen war unter anderem der bronzene ,Grofle Kimpfer” (1938),
hier nur als ,Kdmpfer” bezeichnet. Er musste sich im ersten Saal, dem Hauptsaal, durch-
setzen gegen Brekers vergoldete GrofBplastiken ,Kinder” (1939—40) und ,Bereitschaft®,
die das groBe Gipsrelief ,,Auszug zum Kampf“ rahmten, unter dem die Eréffnungsrede
von Rosenberg gehalten wurde (Abb. 7). An der rechten Seite des Saals stand Brekers
dunkle Monumentalplastik ,,Dionysos", neben ihr Josef Thoraks ,,Fahnentrdger” (um 1937)
und laut dem Zeitungsbericht von Scholz auch dessen ,Schwerttriger” (1940).45 Gegen-
uber des ,Fahnentrdgers” lasst sich Fritz Klimschs ,Olympia“ (1937) identifizieren, die
von Rosenberg angekauft wurde. Links neben ihr war Kolbes ,,Kampfer” platziert — dem
,Dionysos” gegenlber. Auch Brekers groBBe Reliefs ,Der Wachter” (1941) und ,Kamera-
den® (1940) waren ausgestellt, wobei unklar ist, wo genau. Von Kolbe zu sehen waren in
einem anderen Saal ein Selbstbildnis und auBerdem ,,Die Huterin® ,Die Auserwihlte” und
»Die Amazone", nun wieder auf kniehohen Sockeln und nicht in pyramidalem Aufbau.¢

Die etwa 30 Werke seien ,iiber alles Asthetische weit hinaus ragende Sinnbilder [...]
einer neuen Zeit, eines neuen und gréBeren Deutschland®, urteilt der Rezensent Felix A.
Dargel.#” In den Berichten wird die formulierte Generationsfolge kopiert:

,Die Stimmung verhaltener Lyrik, einer leise tdnenden Musik der Formen, ber-
wiegt bei den Werken dieser dlteren Meister [Klimsch, Kolbe, Wackerle]. Eine
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vollig andere Vortragsweise hat der jlingste Kinstler der Ausstellung, Arno
Breker. [...] Hier sucht ein neuer Ausdruckswille in unmittelbarem Anschluf3 an
das nationalsozialistische Krafterlebnis seinen Weg.“4

Inwiefern die Grof3plastiken sich an den Maf3gaben der staatlichen Baukunst orientierten,
wie stark sie Uberspannte Kraft und Monumentalitit erreichten, scheint Gradmesser der
Bewertung. Gerade der Hauptsaal verfehlte seine Wirkung nicht. So meint Robert Scholz,
nun im Volkischen Beobachter und ohne seine Autorschaft am Katalog offenzulegen: ,,In
den Meisterwerken dieses Saals findet die Willensrichtung des neuen plastischen Stils auf
das Monumentale und Heroische eine besonders klare Auspragung.“4® Erstaunlich offen
kritisiert hingegen der Autor Walter Reichel in der ,Neuen Leipziger Zeitung” die hier
ausgestellten Werke Brekers als glatt und Ubertrieben, nur um ihre scharf konturierte,
»strahlende Nacktheit" gleich wieder zu rechtfertigen:

+Wie kénnten sich diese Formen, die schwellenden und stahlern gestrafften
Glieder, anders halten im gleiBenden Licht einer vergoldeten Bronze, die dort,
wo ihr eigentlicher Standort ist — an den Pfeilern und Portalen groBer Staats-
bauten — von der Sonne getroffen werden!“5°

Von Brekers ,,Dionysos", der von einer ,elektrisierte[n], fast zur Trunkenheit gesteigerte[n]
Kraft" durchzogen sei, ,[e]iner Kraft, die sich zur Schau stellt, die die Rolle des Heroischen
wie auf einer hohen Biihne spielt [...]% grenzt Reichel Kolbes Figuren ab. Diese seien ,wie
ein warmer Atem*, der einem entgegenschlage. Die ,stolze Kraft des ,Kdmpfers“ kdme von
innen heraus und finde in ,der Beherrschung ihrer Méglichkeiten ein edles GleichmaB“3! So
wird der manierierte, an die Architektur gebundene Ausdruck gegen das autonome Maf3
gestellt. Auch der Kritiker Carl Linfert formuliert den Vergleich, den die Ausstellungsgestal-
ter durch die Gegenlberstellung der Werke provozierten. Breker sei ,im Besitz des Aus-
drucks, der seine dreifach kérpergroBen Figuren fir die Staatsbauten geeignet macht*3?
Kolbes, dem die geschliffene Geste
fehle, ,die die sparsamen Kanten der Architektur als willige Folie sucht"33

So gewinnt der Altmeister Kolbe den Vergleich mit dem jlingeren Staatskinstler.>*
Nur wenigen wird der Unterschied zwischen seinen Werken und dem Narrativ der

Dagegen stlinde der ,langsam vorgehende ,Kampfer

architekturgebundenen Plastik aufgefallen sein, den Linfert benennt: ,,Kolbes Figuren sind
eher in sich gebaut; sie mogen freistehen und bilden dann vielleicht in ihrem Zueinander
einen ,Bau’ aus Plastik."*® Diese Beobachtung macht er gerade anhand der weiblichen
Aktfiguren, die dem ,,Ring der Statuen” entstammen:

Wer bemerkt hat, wie still, fast ununterscheidbar und ohne entschiedene Geste
sie aufeinander hinweisen, wird mit einem Male den Tiefsinn solcher wandel-
baren Physiognomik erfahren, dessen nur die zartesten Mittel des Bildhauers

gewil3 sein kdnnen.“5¢
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8 Ausstellungsansicht von Georg Kolbes Einzelaus-
stellung in der PreuBischen Akademie der Kiinste
Berlin, 1942, historische Fotografie

Die Idee eines Baus aus Plastik ist entscheidend fiir die Einordnung von Kolbes Werk.
Er ist raumlich organisiert und nicht flach; er ist durchschreitbar, nur schwer fotografier-
bar; er stellt Fragen in plastischer Sprache und bietet Losungen an; er ist idealisiert und
geistig durchwoben, dabei nicht weltanschaulich oder imperialistisch; er ist utopisch in
der Hinsicht, dass er nicht zu verorten ist, sondern nur als Idealvorstellung existiert; und
er tritt temporar in Erscheinung, in einer spezifischen Konstellation, die nicht von Dauer
sein muss. Die architekturgebundene und symbolisch Gberhdhte Monumentalplastik des
Nationalsozialismus in ihrem ewigen Denkmalcharakter ist ein anderes bildhauerisches
Problem als die Fragen nach Raum, Saule und Statue, die Kolbe wie schon bei seiner Glas-
palast-Ausstellung 1927 beschiftigen und die er in seinem Skulpturenhof in Berlin-West-
end genauso durchspielt wie in dem ,,Ring der Statuen®. Im Jahr 1932 benennt er sein Ver-
standnis: ,Plastik ist nicht Dekorationselement der Architektur, — sondern selbstandiges
Kunstwerk. ... Ich verlange vom Baumeister nicht Wandfliche — sondern Raum**”

Wie dieser Raum mit einem Bau aus Plastik geflllt werden kann, zeigt Kolbe bei seiner
erneuten Einzelausstellung in der PreuBischen Akademie der Kiinste im Jahr 1942 (Abb. 8).
In der fotografisch Uberlieferten Anordnung ist sein eigentliches Interesse sichtbar: Die
leicht UberlebensgroBen Figurenpaare stehen im Raum zueinander, wobei ihre Bewegun-
gen scheinbar aufeinander reagieren. Der Besuchende wiirde durch sie wandeln, ihnen mit
dem eigenen Korper begegnen, verunsichert, vielleicht auch bestérkt sein eigenes korper-
liches Verhiltnis zu ihnen suchen. Der flachen, streng hierarchischen Dreierkonstellation
der ,Grof3en Deutschen Kunstausstellung®, die ordnet und zuweist, einen Standpunkt des
Betrachtenden definiert und die dort Stehenden im Monument Uberragend dominiert,
entspricht diese raumliche Struktur nicht.
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Mit dem Zweck der ,Erhaltung und Sicherung meines
Werks" verfigte der 1947 in Berlin verstorbene Bildhauer Georg Kolbe in seinem Tes-
tament die Grindung einer Stiftung. lhr vermachte er seinen kinstlerischen Nachlass
sowie das Atelierhaus und seine Bibliothek. Die Stadt Frankfurt am Main — respektive die
Stddtische Galerie — setzte er als Nacherbin der Stiftung ein. Im Fall einer Auflésung der
Stiftung ware Frankfurt vor allem der kinstlerische Nachlass zugefallen. In diesem Sinne
wird Frankfurt auch in der Stiftungsurkunde erwéhnt.!

Kolbes Entscheidung, Frankfurt in die Erbfolge aufzunehmen, kann auch mit der Viel-
zahl von Werken begriindet werden, die dort zu seinen Lebzeiten angekauft wurden.
Die in der Sammlung der Stddtischen Galerie im Stddel befindlichen Arbeiten wurden
zwischen 1919 und 1983 erworben. Darunter sind mindestens 16 Blatter vorwiegend
mit Aktzeichnungen, die zwischen 1912 und den spaten 1930er-Jahren entstanden sind.
AuBerdem befinden sich die Bronzeplastiken ,,Frauenraub” (1916) seit 1919 und die heute
wieder im Garten des Stadel Museums aufgestellte ,Verkiindung® (1923/24) seit 1927 in
der Sammlung?

Im offentlichen Raum Frankfurts stehen drei in Bronze ausgefiihrte Denkméler Kolbes:
das 1913 in der Friedberger Anlage enthilite Heine-Denkmal, das 1951 in der Taunus-
anlage aufgestellte Beethoven-Denkmal und der 1954 errichtete ,Ring der Statuen” im
Rothschildpark. AuBerdem befinden sich die Bronzeplastik ,,Adam” (1919/21) auf dem
Hauptfriedhof und die Plastik ,Stehendes Madchen“ (1937) im Goethe-Haus. Das letzt-
genannte Werk wurde in Zusammenhang mit dem 1936 an Georg Kolbe verliehenen
Goethepreis der Stadt Frankfurt erworben.

Der vorliegende Beitrag baut auf einem Unterkapitel der Ausstellung ,Die Liste der
,Gottbegnadeten’. Kiinstler des Nationalsozialismus in der Bundesrepublik” auf, die 2021
im Deutschen Historischen Museum (DHM) in Berlin zu sehen war und sich mit den
Karrieren einiger Protagonisten des nationalsozialistischen Kunstbetriebs in der Bundes-
republik Deutschland beschiftigte — vom 1953 enthiilliten ,,Ehrenmal fir die Opfer des
20. Juli 1944, mit dessen Gestaltung der ehemalige ,gottbegnadete” Bildhauer Richard
Scheibe beauftragt worden war, bis zur Kontroverse um die von Arno Breker gestalteten
Bronzebisten des Kunstsammler-Ehepaars Peter und Irene Ludwig Ende der 1980er-
Jahre. Das Georg Kolbe Museum unterstitzte das Ausstellungsvorhaben mit Exponaten,
darunter auch ein Gipsmodell des ,Ring der Statuen®. Den Auftrag fur die Skulpturen-
gruppe hatte Kolbe in der NS-Zeit von o6ffentlicher Hand erhalten. Die Fertigstellung
uber die Zasur von 1945 hinweg machte das Werk fiir das Ausstellungsprojekt des DHM
interessant. Im Folgenden wird der Forschungsbereich ausgeweitet und die drei genannten
Denkmiler analysiert. Diese Bronzeplastiken sind liber einen Zeitraum von fast 40 Jahren
und in vier Staatsystemen entstanden. Wie zu zeigen sein wird, bilden die Denkméler und
ihre Entstehungsgeschichte ein Spannungsverhiltnis im Schaffen des Bildhauers ab, das flr
sein Wirken im Nationalsozialismus aufschlussreich ist. Fir die Auftragsvergabe und Rea-
lisierung sind die Kunsthistoriker und Frankfurter Museumsdirektoren Georg Swarzenski
und Alfred Wolters bedeutend. Entsprechend der Fragestellung nach der Einordnung von
Leben und Werk Georg Kolbes im Nationalsozialismus liegt der Fokus auf dieser Zeit.
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Das Heine-Denkmal

Im Juni 1910 wandte sich das Comité zur Errichtung eines Heine-Monuments an Dr. Franz
Adickes, den Oberbirgermeister der Stadt Frankfurt am Main, mit dem Ziel, eine Bewil-
ligung fir die Aufstellung des Monuments an einem offentlichen Standort zu erhalten.
Das Komitee, dessen Initiatorin die Freie Literarische Gesellschaft Frankfurts war, plante
eine Finanzierung durch Spenden, und auch die Ausschreibung wollte man selbst durch-
flhren. Die Stadt erkldrte sich einverstanden. Georg Swarzenski, der damalige Direktor
des Stddelschen Kunstinstituts und Mitglied des Komitees, Ubernahm die Leitung der Aus-
schreibung. Neben Georg Kolbe lud er Fritz Klimsch und den Frankfurter Bildhauer Emil
Hub zur Teilnahme an dem Wettbewerb ein. Die Entscheidung fiel zugunsten Kolbes aus,
der die Vertrage dann mit Georg Swarzenski als Vertreter des Komitees im August 1913
schloss. Im Dezember desselben Jahres fand die Enthillung statt. Als Standort hatte man
die Friedberger Anlage bestimmt.?

Wie vom Komitee gefordert, formte Kolbe kein Portrat Heinrich Heines, sondern eine
allegorische Darstellung fiir Dichtkunst und Lyrik. Der fir Frankfurt realisierte Entwurf
zeigt ein junges Menschenpaar, wobei die mannliche Figur stehend in einer tdnzerischen
Bewegung festgehalten ist. Seine Arme sind zu beiden Seiten gestreckt und der Ober-
korper frontal zum Betrachter ausgerichtet. Die Hifte ist zur Seite verdreht. In der Drauf-
sicht bilden die Kérperachsen fast ein Kreuz.

Tanz war zu dieser Zeit ein bevorzugtes Motiv der bildenden Kunst, auch in Georg
Kolbes skulpturalem Schaffen. Die Figuren des Heine-Denkmals gestaltete er vermut-
lich nach dem Vorbild des Balletttdnzers Vaslav Nijinski und dessen Partnerin Tamara
Karsawina. Beide gehérten zum Ensemble der Ballets Russes, das um 1911/12 in Berlin
aufgetreten ist, wo auch Georg Kolbe sie gesehen hat. Kolbe zeichnete beide. Sie standen
ihm in seinem Atelier Modell, die Zeichnungen sind erhalten.*

Schon seit 1912 hat es Widerstand und Protest mit antisemitischem Hintergrund ge-
gen das Aufstellen eines Heine-Denkmals in Frankfurt gegeben, oftmals schon zu Zeiten
des deutschen Kaiserreichs. 1923 ist Kolbes Werk, vermutlich infolge des gescheiterten
Putschversuchs der NSDAP in Mlnchen, mit einem Hakenkreuz beschmiert worden. Im
April 1933 wurde das dem Dichter judischer Herkunft gewidmete Denkmal schlieBlich mit
Gewalt vom Sockel gestlrzt.® Eine Fotografie aus dem Nachlass des Bildhauers Richard
Scheibe, auf dem das Denkmal auf einem Holzkarren stehend zu sehen ist, scheint nach
dem Sturz aufgenommen worden zu sein (Abb. 1). Die sichtbar verbogene Plinte und die
»in den FuBknécheln® nach hinten gebogene mannliche Figur fiihrt der Bildhauer Richard
Scheibe 1934 auf den Sturz zuriick.®

In den folgenden Jahren stand die Figurengruppe im Garten des Stiadel, wo man sie
mit dem unverfanglichen Titel ,,Frihlingslied” versah. 1947 wurde sie als Heine-Denkmal
wieder aufgestellt, diesmal in der Taunusanlage, einer 6ffentlichen Griinfliche der Stadt,
wo sie sich bis heute befindet.

Faktisch war das Heine-Denkmal kein offentlicher Auftrag. Es wurde auch nicht mit
offentlichen Mitteln finanziert. Entstanden ist es aufgrund einer privaten Initiative, auch
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1 Das Heine-Denkmal von Georg Kolbe nach
dem Sturz im April 1933, historische Fotografie

wenn zum Komitee Mitglieder des Stadtrats zdhlten und Georg Swarzenski in seiner da-
maligen Position als Leiter der Stadtischen Galerie und des Liebieghauses ein stadtisches
Amt bekleidete. Es ist die erste bildhauerische Arbeit von Georg Kolbe, die in Frankfurt
am Main auf einem o6ffentlichen Platz aufgestellt wurde. Zudem war es das erste Mal, dass
Georg Kolbe und Georg Swarzenski an einem Projekt gréBeren Umfangs zusammenge-
arbeitet haben.

Das Beethoven-Denkmal

Ebenfalls in der Taunusanlage und nur 150 Meter Luftlinie vom Heine-Denkmal entfernt
steht Georg Kolbes Beethoven-Denkmal. Von den ersten Entwiirfen bis zur Enthillung
im Juni 1951 vergingen fast 25 Jahre. In einigen Quellen wird das Beethoven-Denkmal
als Kolbes Lebenswerk beschrieben.” Georg Kolbes 1941 ,leidenschaftlich geduBerter
Wunsch” das Denkmal fiir die Stadt Frankfurt nicht wie urspringlich geplant in Bronze,
sondern in dem ,edelsten Material® Marmor anfertigen zu lassen, lasst vermuten, dass
auch Kolbe die Figurengruppe herausstellen wollte.? Das Denkmal wurde schlieBlich in
Bronze ausgefiihrt.
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1926 hatte die Stadt Berlin einen Wettbewerb fiir ein Beethoven-Denkmal veranstaltet,
das im Zuge der Neugestaltung des dortigen Bllow-Platzes (heute Rosa-Luxemburg-Platz)
und anldsslich des 100. Todestages des 1827 verstorbenen Komponisten errichtet werden
sollte. Neben Kolbe waren unter anderen auch Ernst Barlach, Rudolf Belling, Hugo Lederer
und Edwin Scharff zur Teilnahme eingeladen. Kolbe fertigte mindestens drei Entwiirfe, von
denen er zwei einreichte.® Keiner der insgesamt acht Bildhauer (iberzeugte mit einem
Modell, weshalb der Wettbewerb ergebnislos blieb.'® Als der Kunstsalon Cassirer sich
1928 entschied, die Entwirfe von Beethovens Genius in einer Einzelausstellung Kolbes
zu prasentieren, sagte der national gesinnte Schriftsteller Rudolf G. Binding zu, einen Text
uber das Beethoven-Denkmal zu verfassen,' der in der Begleitpublikation veréffentlicht
ist. Binding schrieb einen mehrseitigen ,, Aufruf®, in dem es heif3t:

»[-..] dies war sein [Georg Kolbe, Anm. d. Verf] Entwurf eines Denkmals der
deutschen heroischen Seele, die Arbeit eines verschwiegenen, scheuen Jahres,
in dem sich fir ihn die Zeit erfillte, daB er es wagen durfte. [...] Nicht wie ein
Hahn bei der Nacht, der die Zeit nicht weiB, tont hier eine Stimme fir einen
Kinstler und sein Werk, sondern weil die Zeit da ist, da3 in einem Denkmal
der welterobernden deutschen Seele s e | b s t ihr Ausdruck gegeben werde.
Mégen sich Stadte, mogen sich Private getroffen fiihlen, dieses deutscheste
und menschlichste Denkmal flr ihr Volk aufzurichten — es ware das eigentliche
Nationaldenkmaldes deutschen Volkes. 12

Nicht weniger von Kolbes Werk tberzeugt und im Gegensatz zu Binding das musikalische
und plastische Empfinden im Werk herausarbeitend, war der ebenfalls in der Begleit-
publikation der Ausstellung bei Cassirer 1928 erschienene Text von Georg Swarzenski.'?
Swarzenski war als Sohn wohlhabender und gebildeter polnisch-jldischer Eltern seit der
»Machtibernahme*“ zunehmend der Diffamierung und Verfolgung durch die Nationalso-
zialisten ausgesetzt. Er wurde im Madrz 1933 — also noch vor dem Erlass des Gesetzes
»Zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums® am 7. April 1933 — suspendiert."

1906 war Swarzenski zum Direktor des Stadelschen Kunstinstituts ernannt worden.
1928 wurde er zum Generaldirektor der Frankfurter Museen berufen und damit auch
Leiter der Stddtischen Galerie und des Liebieghauses. Trotz seiner Entlassung blieb
Swarzenski in Frankfurt und leitete dort bis 1938 das Stadelsche Kunstinstitut; dies war
moglich, weil es sich um eine private Stiftung handelte. Der gut vernetzte Museumsmann
war Georg Kolbe freundschaftlich verbunden, wovon die erhaltene Korrespondenz zeugt.
Auch beriet er Georg Kolbe beim Verkauf der Statue ,Stehendes Madchen®, die in Zu-
sammenhang mit dem 1936 an Kolbe verliehenen Goethepreis angekauft wurde.'® Kolbe
war der erste Bildhauer, der den 1927 gestifteten Preis erhielt. Seine vom Prometheus-
Motiv gepragte Dankesrede zur Verleihung schloss Kolbe mit den Worten:

,Mit tiefgeflhltem Dank empfange ich den Preis. Aber die ,Ehre’ so denke ich,
sie gelte aller bildenden Kunst, der Goethes Herz so nahe stand, und sie gelte
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im Besonderen den deutschen Bildhauern, von denen das neue Deutschland nun
Grosstes erwartet. 16

Georg Swarzenski war bei der feierlichen Ubergabe nicht anwesend und schrieb Kolbe am
7. August 1936, dass er schon im Jahr zuvor zum ersten Mal nicht eingeladen wurde und
er annehme, dass dies ,nicht aus Versehen, sondern mit Absicht!“1? geschehen sei. 1938
ging er ins Exil — im gleichen Jahr erhielt Georg Kolbe den Auftrag zur Fertigung eines
Beethoven-Denkmals fiir die Stadt Frankfurt am Main. Aus dem Ostseebad Heiligendamm
schrieb Kolbe an Swarzenski am 15. September 1938:

sLieber Freund, wo magst du stecken? [...] Uber Deine, Eure Pline hérte ich
gerlichteweise, was mich unmaoglich freuen kann, aber das ich doch verstehen

muss. Traurig — nun wir sind alt und werden ja alle bald gehen. 18

Swarzenski hatte Frankfurt Anfang September 1938 verlassen und emigrierte in die Ver-
einigten Staaten. Erste Anlaufstelle war sein Sohn, Hanns Swarzenski, der zu dem Zeit-
punkt am Institute for Advanced Study bei Erwin Panofsky in Princeton, NJ, arbeitete.
1939 wurde Georg Swarzenski an das Museum of Fine Arts in Boston berufen. Fiir den
vorliegenden Beitrag von groéBerer Bedeutung ist allerdings seine Mitgliedschaft in der
American Defense Harvard Group und seine Beratungstétigkeit fur die Roberts Commis-
sion. Sein Name steht in Zusammenhang mit der ,,Cooper List of German Art Personnel®,
die Paul J. Sachs nach Beratung mit Swarzenski und Jakob Rosenberg erstellt hat.!? Dies
bedeutet, dass Swarzenski an der Beurteilung deutschen (Kunst-)Personals beteiligt war
und den Alliierten bei der Kompilierung von Listen mit Namen Personen vorschlug, die
zum Wiederaufbau geeignet erschienen.

Nach dem vorangehend zitierten Brief Kolbes vom 15. September 1938 konnten keine
Quellen und Hinweise gefunden werden, die auf eine Haltung gegenlber dem Schicksal
Swarzenskis schlieBen lassen. Die im Archiv des Georg Kolbe Museums erhaltenen Briefe
und die 1987 von Maria von Tiesenhausen — Enkelin des Bildhauers und 1969-77 Leiterin
des Georg Kolbe Museums — publizierte Korrespondenz der Duzfreunde endet in den
spaten 1930er-Jahren. Wegen des Kriegsausbruchs konnte das Beethoven-Denkmal nicht
fertiggestellt und deshalb auch nicht wie geplant 1940 zum 60. Jubilium des Opernhauses
enthullt werden. Der Kunsthistoriker Wilhelm Pinder, seit 1935 Professor am Kunst-
historischen Institut der Friedrich-Wilhelms-Universitat in Berlin, schrieb deshalb im
Mai 1940 an den Oberblrgermeister der Stadt Frankfurt, Friedrich Krebs:

»Obgleich alle Gedanken bei dem Westheere sind, mdchte ich mir doch
erlauben, noch ein Wort zu der Frage des Beethoven-Denkmals zu dussern.
[...] Der Gedanke, ein solches Beethoven-Denkmal ausgerechnet im Kriege
durchzusetzen, ist nicht nur schén, sondern ware geradezu eine gewaltige
Kulturpropaganda.?®
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Pinder hatte das Schreiben nur wenige Tage nach dem Beginn der Westoffensive und dem
Einmarsch deutscher Truppen in den Beneluxstaaten verfasst. Der Versuch, Friedrich Krebs
vom Wert des Denkmals fiir die Nazi-Propaganda zu tiberzeugen, blieb ohne Erfolg.!

Nach Kriegsende bestand Georg Kolbes Verbindung zu Frankfurt am Main im Kontakt
mit dem Kunsthistoriker Alfred Wolters, dessen Name schon in Dokumenten der Stadt
Frankfurt zum Beethoven-Denkmal aus dem Jahr 1938 auftaucht.2? Alfred Wolters kam
1912 nach Frankfurt am Main, wo er als Direktorialassistent von Georg Swarzenski ar-
beitete. Nachdem Swarzenski 1928 zum Generaldirektor der Frankfurter Museen ernannt
worden war, stieg Wolters zum Direktor der Stadtischen Galerie auf. Er blieb wahrend
der NS-Zeit und noch bis 1949 auf dem Posten und verwaltete dabei die Sammlung
Moderne Kunst, die Swarzenski aufgebaut hatte und aus der im Zuge der Aktion ,Ent-
artete Kunst“ zahlreiche Werke beschlagnahmt wurden. Wolters war zudem als ,,Sach-
verstandiger fur die Bestimmung national wertvoller Kulturgliter” tatig und prifte fir die
ortliche Devisenstelle das Umzugsgut jlidischer Emigranten. Nach 1945 begleitete er die
Riickgabeverfahren von unrechtmiBig erworbenen Kunstwerken.??

Auf einer handgeschriebenen Notiz zur Person Alfred Wolters steht: ,ask Dr.
Swarzenski“. Die Notiz stammt aus einem Konvolut mit Unterlagen der bereits genannten
Roberts-Commission aus den Jahren 1943 bis 1946. Die US-amerikanische Kommission
gehoérte dem Office of Strategic Service (OSS) an.2* Sie befasste sich mit Kunstplinderun-
gen, Schdden an kulturellen Einrichtungen und Denkmaélern wihrend des Zweiten Welt-
kriegs und erstellte die ,,White-List* of german personnel®. Alfred Wolters Name steht auf
der 1944 fertiggestellten ,White-List". Man stufte ihn als ,decent, honest, reliable, non-
nazi“ ein, was bedeutete, dass er zur Mitarbeit am Wiederaufbau herangezogen werden
konnte,?® und wofiir mit einiger Wahrscheinlichkeit auch Georg Swarzenski eingetreten ist.

Die Biografie von Alfred Wolters ist ambivalent und politisch schwer lesbar. Sein VWer-
degang als Fihrungskraft im ,Betriebssystem® Kunst ist gerade deshalb charakteristisch.
Als erfahrener Museumsmann mit Fachkompetenz und herausragender Expertise des
Museumsstandorts Frankfurt am Main war er nur schwer ersetzbar. Zudem hatte er sich
nicht offentlich zum Nationalsozialismus positioniert. So konnte er auch nach Kriegsende
und trotz seiner Tatigkeit wahrend des NS-Regimes in gleicher Position weiterarbeiten.

Dass nur Georg Swarzenski sein Richter sein konnte, scheint der Subtext von Wolters
Aufsatz ,,Ein Bildnis Victor Millers von Wilhelm Leibl“ nahezulegen, der in einer Festschrift
anldsslich des 75. Geburtstags von Georg Swarzenski 1951 erschienen ist. Wolters be-
schreibt zu Beginn des Texts eine Situation aus dem Jahr 1933, in der er zum Richter eines,
wie er es nennt, ,Scherbengerichts” gegen Georg Swarzenski bestimmt wurde. Gemeint
ist wahrscheinlich die ,,Kommission zur Durchfiihrung der Untersuchungsangelegenheit
Dr. Swarzensky [sic] und Gen.". Man warf Swarzenski vor, er habe ,,den guten Galeriebesitz
des Stédels mit einer Menge fremdrassiger und kulturboljschewistischer [sic] Machwerke*
»zersetzt“2¢ Wolters Erinnerung an diese perfide antisemitische Verleumdungskampagne
folgt eine kunsthistorische Abhandlung (iber ein um 1870 entstandenes Portrat eines
Mannes, gemalt von Wilhelm Leibl. Den Dargestellten identifiziert VWolters als den Frank-
furter Maler Victor Miiller, was zuvor nicht belegt war. Zu wissen, wer die Person ist, fiihre
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»ganz von selbst dazu [...], das Bild mit anderen, anspruchsvolleren, tiefer blickenden Au-
gen anzusehen und Dinge darin wahrzunehmen, die ohne diese Kenntnis wohl nie in ihrer
ganzen kinstlerischen und menschlichen Bedeutung zu erkennen wiren“? lautet Wolters
bedeutungsschweres Fazit, das er zu seiner eigenen ,Entlastung” anfiihrt. Der Aufsatz,
den Wolters mit , Lieber Chef!“ beginnt, kann als Rechtfertigung seines Handelns gelesen
werden. Um Verzeihung bittet er nicht, sondern Swarzenski um Verstandnis. Wolters
und Swarzenski standen auch nach Kriegsende in persénlichem Kontakt, wovon Alfred
Wolters in Briefen an Georg Kolbe erzihlt.28

Alfred Wolters trat fur Georg Kolbe bei der Stadt Frankfurt ein, wenn es um die Ver-
gabe offentlicher Auftrage ging. Er kaufte Werke fur die Sammlung der Stadtischen Ga-
lerie an, wie es Swarzenski schon getan hatte. Er vertrat Kolbes Entwiirfe vor der Stadt-
versammlung und die Stadt Frankfurt am Main als Vorstandsmitglied des Gremiums der
Georg Kolbe-Stiftung. Dass Wolters Mitglied dieses Gremiums werden sollte, hatte Kolbe
im Testament bestimmt. Wolters stand in den Jahren nach Georg Kolbes Tod in intensivem
Austausch mit Margrit Schwartzkopff, der Nachlassverwalterin und Griindungsdirektorin
der Georg Kolbe-Stiftung. Die Aufstellung des ,Ring der Statuen” und des Beethoven-
Denkmals setzten sie gemeinsam bei der Stadt Frankfurt durch. Alfred Wolters forcierte
die Fertigstellung und Errichtung des Beethoven-Denkmals schon wenige Monate nach
Kriegsende. Der Guss war wegen Materialknappheit und des allgemeinen Gussverbots
1939 gestoppt worden, und auch 1946/47 war es nicht ohne VWeiteres moglich, Metall
fur die Fertigstellung zu bekommen. Auch dank der guten Verbindungen und des hohen
Ansehens von Alfred Wolters bei der Militarregierung sowie Georg Kolbes internationa-
lem Renommee erhielt die BildgieBerei Noack in Berlin, die mit dem Guss beauftragt war,
bald Altmetall (Abb. 2). Zudem wurden Teile eines ,,Handwerkerbrunnens” des ebenfalls
»gottbegnadeten” Max Esser eingeschmolzen. Den Auftrag hatte Esser 1935 von der Stadt
Frankfurt erhalten. Der Witwe Essers gegeniber begriindete Wolters die Entscheidung
im September 1947 damit, dass der ,Brunnen des deutschen Handwerks” ein ,,.Symbol
der Nazizeit" sei und deshalb nicht mehr in der Bundesrepublik Deutschland aufgestellt
werden kénne.?® Wieso das ,,Beethoven-Denkmal® kein solches Symbol ist und was die
Aufstellung nach 1945 rechtfertigte, fihrte er nicht aus.

1948 wurde Kolbes Beethoven-Denkmal schlieBlich fertiggestellt (Abb. 3). Die feierli-
che Enthillung auf einem Higel in der Taunusanlage fand am 16. Juni 1951 statt. Die Stadt
richtete gleichzeitig das ,,1. Bundessingerfest” in der Nachkriegszeit aus, und neben einer
Rede des neuen Oberbiirgermeisters Walter Kolb trug ein Chor Beethovens ,,Die Himmel
rihmen des Ewigen Ehre” und ,,Die Flamme lodert” vor, begleitet von einer Polizeikapelle.3

Die Figurengruppe in doppelter LebensgroBe besteht aus zwei weiblichen und einer
mannlichen Gestalt: dem ,,Rufenden Genius”, dem ,,Sinnenden Genius” und einem méann-
lichen Heros, der im Motiv des ,,Herabschreitenden” dargestellt ist. Seine geschlossene
Kérperhaltung mit vor der Brust verschrankten Armen ist abwehrend, wobei diese sich
auch zur Seite 6ffnen kdnnten im Sinne von ,,die Ellenbogen gebrauchen und damit Durch-
setzungsvermdgen signalisieren. In nicht geringem Maf3 sind es formal-asthetische Kriterien
wie Pathos und Monumentalitat der Darstellung, die Kolbes Beethoven-Denkmal fir eine
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2 Mitarbeiter der BildgieBerei Noack vor 3 Georg Kolbe, Beethoven-Denkmal, 192647,
Georg Kolbes Beethoven-Denkmal, 1947, Bronze, doppelte LebensgréfBe, Taunusanlage
historische Fotografie Frankfurt am Main, 2020

volkische und NS-ideologisch ausgerichtete Rezeption anschlussfahig machen. Binding, der
1933 auch ein ,Geldbnis treuester Gefolgschaft” an Adolf Hitler unterzeichnet hat, publi-
zierte wahrend des deutschen Nationalsozialismus weiter Uber die Arbeit Georg Kolbes.
In der Monografie ,Vom Leben der Plastik. Inhalt und Schénheit des Werkes von Georg
Kolbe®, die nach 1933 in der Reihe ,Kunstbiicher des Volkes“ beim Berliner Rembrandt-
Verlag in mehreren Auflagen erschienen ist, ibernimmt er seine erstmals 1928 6&ffentlich
gemachten Interpretationen vom ,Denkmal der deutschen heroischen Seele” und des
»deutschen [...] seelenbeherrschenden” Genies im Wortlaut.3! Auch wenn der Text ent-
scheidend verdndert wurde und der Passus zum Nationaldenkmal fehlt, missen Autor
und Verlag als der NS-Ideologie zugewandt bezeichnet werden. Es ist anzumerken, dass
noch weitere Interpretationen des Denkmals méglich sind, auch eine diskursimmanente
Deutung als (Klnstler-)Genius ist naheliegend.

Es stellt sich die Frage, ob die Interpretation eines Werks zu dessen Instrumentali-
sierung ausreicht, welche Bedeutung die ideologische Verwertung in der NS-Zeit, wie
Pinder sie in seinem Brief an den Oberbiirgermeister Frankfurts im Mai 1940 fir das
Beethoven-Denkmal vorschlégt, fur die Betrachtung und Beurteilung in der Gegenwart
hat und welche Bedeutung die Intention des Kinstlers demgegeniiber noch einnimmt.

Wird das Spatwerk Kolbes als nur einseitig instrumentalisiert beschrieben, besteht die
Gefahr einer ahistorischen Rezeption. Die folgende Betrachtung des ,Ring der Statuen® soll
einer méglichen Relativierung von Kolbes Schaffen in der Zeit des deutschen Nationalsozia-
lismus entgegenstehen.
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4 Georg Kolbe, Ring der Statuen, 193347, Rothschildpark in Frankfurt am Main, 2020

Der Ring der Statuen

Kolbes Entwurf fiir eine Anlage mit sieben kreisformig aufgestellten Aktplastiken wurde
1941 von der Stadt Frankfurt am Main angekauft. Errichtet wurde das Rondell mit einem
Durchmesser von fast neun Metern im Oktober 1954 (Abb. 4 und 5). Alfred Wolters war
auch hier die treibende Kraft und arbeitete beharrlich auf die Erfiillung der Vertrage von
1941 und die Errichtung des ,Ring der Statuen” hin. Die Aufstellung des Werks wurde
in einer Sitzung der Deputation fir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung im Oktober
1953 einstimmig beschlossen. Selbige legte im Marz 1954 den Rothschildpark als Auf-
stellungsort fest.32 Anders als beim Beethoven-Denkmal und zudem recht ungewohnlich
verzichtete die Stadtverwaltung auf eine feierliche Enthillung. Im Pressetext heif3t es dazu:
»[-..] ein Preisen mit viel schénen Reden“ sei dem ,stillen, ganz in sich beschlossenen
Charakter [des] Werks nicht geméass” und Kolbes ,,Kunstdenkmal“ ,klar, begltickend und
unmissverstindlich”

Aus heutiger Sicht erscheint der Aufstellungsort problematisch. Die sieben Bronze-
plastiken ,Junges Weib®, ,Die Hdterin, ,Die Auserwiahlte®, ,Die Amazone®, ,Der
Jungling” (der aus einem ,Stehenden Jingling* hervorging), ,Junger Kampfer” und ,,Der
Sinnende” befinden sich auf einem Gelande, das die Stadt Frankfurt am Main 1937/38
von Maximilian von Goldschmidt-Rothschild unter dem Druck der nationalsozialistischen
Stadtverwaltung ,erwirbt”. Seine bedeutende und umfangreiche Kunstsammlung von
fast 1400 Objekten musste er 1938 unter gleichen Bedingungen verkaufen.3* An der
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5 Erst nach Georg Kolbes Tod wurde der ,Ring der Statuen“ im Rothschildpark aufgestellt. Das Werk
besteht aus einer mit Stelen rhythmisierten Architektur aus Basalt-Lava und sieben tiberlebensgroBen
Bronzeplastiken (v. I. n. r.): ,,Die Amazone” (1937), ,Junger Kampfer” (1938/46), ,Die Huterin“ (1938),
»Der Sinnende” (1941/47), ,Die Auserwahlte” (1939), ,,Der Jungling” (1937/46) und ,Junges Weib“ (1938)

Ubernahme in stadtischen Besitz wirkte auch Alfred Wolters als Sachverstindiger im
Auftrag des Oberblirgermeisters mit.3

Vier der insgesamt sieben Aktplastiken des ,,Ring der Statuen” —, Junges Weib“ (1938),
,Die Huterin“ (1938), ,,Die Auserwiahlte” (1939), ,,Die Amazone” (1937) — wurden auf
der ,,GrofB3en Deutschen Kunstausstellung” in Minchen prisentiert. In der Verkaufsaus-
stellung, die gleichzeitig eine Leistungsschau der ,Deutschen” Kunst sein sollte, erwarb
Adolf Hitler 1939 einen Guss der Plastik ,Junges Weib“ fir 18.000 RM. Zum gleichen Preis
und im selben Jahr kaufte Bernhard Rust die ,,Hiterin“, Rust war zu diesem Zeitpunkt
Leiter des Reichsministeriums fur Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung.3¢

Die Aktplastiken des ,Ring der Statuen® sind beispielhaft fiir die Entwicklung der Men-
schendarstellungen in Kolbes Schaffen in der NS-Zeit. Von der idealisierten und harmo-
nischen Aktdarstellung verstarkt sich die Entwicklung zum heroisierenden und monu-
mentalen Menschenbild, zu Pathosformeln und pathetischen Kompositionen. Das ,wahre*
Wesen des Menschen sollte losgel6st von allen sozialen Kontexten und gesellschaftlichen
Bindungen dargestellt werden. Im ,Kunstbericht” des NS-Staats wurden Kolbes Akt-
plastiken mitunter als ,unsterblicher Menschenadel“3” bezeichnet, womit man Wilhelm
Pinders Interpretationen folgte, die in der 1937 im Rembrandt-Verlag veréffentlichten
Monografie publiziert sind. Die ,,ethische Wiirdigung” von Kolbes Menschendarstellungen
als ,,adelig“ oder ,,Menschenadel” greift auch Alfred Wolters in einer im Sommer 1948
in Dusseldorf gehaltenen Ansprache anlésslich der Eréffnung einer Kolbe-Gedachtnisaus-
stellung wieder auf.®

Neben den sieben etwas mehr als lebensgrof3en Plastiken besitzt Kolbes Entwurf
noch eine weitere achte Nische, sie ist frei gelassen. Der Betrachter kann hierdurch
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in die Anlage eintreten, er muss nicht durch die Zwischenraume von Plastik und Saule
hindurchgehen. Seiner Zeit voraus wire die geplante Interaktion von Werk und Be-
trachter. Bleibt der Betrachter auf der freien (achten) Position stehen, schliet er den
(Menschen-)Ring und wird auf diese Weise Teil der Figurengruppe, unter der sich Ste-
reotypen der nationalsozialistischen Weltanschauung befinden. Die ,Huterin“ stellt im
(NS-)historischen Kontext, die ,,Tragerin von Blut und Rasse“ dar und ist deshalb als ras-
sistisches Klischee der Nazis zu bezeichnen.?? Die Skulpturen des ,Ring der Statuen sind
auf die nackte menschliche Gestalt reduziert, auf ihre Wesensmerkmale verweisen des-
halb vor allem die vom Kiinstler vergebenen Titel.

Wie eingangs erwahnt, war in der Ausstellung ,,Die Liste der ,Gottbegnadeten’. Kiinst-
ler des Nationalsozialismus in der Bundesrepublik” ein Gipsmodell des ,,Ring der Statuen®
zu sehen. Georg Kolbe stand, wie auch Richard Scheibe und Fritz Klimsch, auf der ,Gott-
begnadeten-Liste"4® Keiner von ihnen war 1944, als die Liste erstellt wurde, junger als
65 Jahre. Die mit der Eintragung einhergehende Unabkdmmlichstellung (UK-Stellung), die
Personen vor dem Kriegsdienst und Arbeitseinsatz bewahrte, scheint deshalb kein hinrei-
chender Grund fir ihre Aufnahme gewesen zu sein. Vielmehr wird ihre hervorgehobene
Stellung als ,,Klassiker des Ubergangs" im NS-Kunstbetrieb unterstrichen. Im deutschen
Nationalsozialismus stilisierten regimetreue Publizisten wie Kurt Lothar Tank die in den
1870er-Jahren geborenen Bildhauer Klimsch, Kolbe und Scheibe als ,Retter der starken
deutschen Form (iber eine Zeit des Verfalls“#! In der Publikation ,,Deutsche Plastik unse-
rer Zeit", die Kurt Lothar Tank 1942 im Mlnchner Raumbild-Verlag veréffentlichte, stehen
sie fir den Werte- und Formerhalt in der ,Verfallszeit” (wie die Weimarer Republik im
NS-Jargon auch bezeichnet wurde) und der als ,formzersetzend” diffamierten Moderne
mit ihren Ismen — und damit einem Feindbild des NS — gegeniber. Als ,,bewahrende Kraft
des deutschen Seelentums, [sollten sie] auf kommende Generationen wirken“.4? Tank er-
nannte diese Kiinstler zu Bewahrern und Verteidigern der ,deutschen Kunst®

Georg Kolbe duBerte sich nur selten &ffentlich zu seinen Werken. Mit dem ,,Ring der
Statuten® positionierte er sich aber 6ffentlich zum Nationalsozialismus. Der ,Ring der
Statuen® ist Beispiel dafiir, dass Georg Kolbe den Platz einnahm, der ihm im National-
sozialismus geboten wurde. Er wollte fiir das ,,neue Deutschland“ schaffen, wie er es
1936 bei seiner Goethepreis-Rede formulierte. Seit den spaten 1930er-Jahren war sein
Ideal die kriftige, muskuldse Figur, die besonders in menschlicher UbergroBe den Kunst-
vorstellungen der Nationalsozialisten entsprach. Er lie3 sich vom NS-Kunstbetrieb feiern
und nahm von 1937 bis 1944 regelmaBig an der ,Grof3en Deutschen Kunstausstellung*
im Haus der Deutschen Kunst in Minchen teil, die zeitgendssisch als wichtige Leistungs-
schau der ,deutschen Kunst“ propagiert wurde. Nicht androgyn, aber zartgliedrig sind die
Figuren des Heine-Denkmals im Vergleich zu den 20 Jahre spdter entstandenen Aktplas-
tiken des ,,Ring der Statuen®.

Georg Kolbes Wirken kann als ambivalent bezeichnet werden. So ist das Beethoven-
Denkmal eben kein deutliches Bekenntnis zum NS-Staat, aber leicht fiir dessen Ideologie
anschlussfihig. Bezugnehmend auf die zugrunde liegende Fragestellung nach Georg Kolbe
im Nationalsozialismus, sollte die Mehr- und Doppeldeutigkeit einer noch zu definierenden
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Anzahl von Werken und die (zwangslaufige) Uneindeutigkeit einer Biografie (Kolbe erlebte
vier Staatssysteme und zwei Weltkriege) aber nicht zu der Annahme filhren, dass das
Spatwerk Kolbes ebenso uneindeutig ist. Es ist fraglich, ob Kolbes Schaffen im National-
sozialismus mit der allzu neutralen und zdgerlichen Formulierung des ambivalenten Wir-
kens hinreichend beschrieben werden kann. Die Menschendarstellungen und Kolbes En-
gagement fUr den NS-Staat seit den spaten 1930er-Jahren zeugen von der bereitwilligen
Anpassung des Bildhauers, dessen Werk jede Totalitat einbiift. Demgegeniber gilt es,
eine deutliche und historisch-kritische Position einzunehmen. Ein weiteres Vorgehen mit
der Bezeichnung als opportunistisch verunméglicht eine verklirende Asthetisierung von
Kolbes Spatwerk und beinhaltet die notwendigen Kategorien von ethischem und gesell-
schaftlichem Handeln, die fiir eine historisch-kritische Betrachtung von Kolbes Wirken im
Nationalsozialismus notwendig sind.
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eines monumentalen Kunstwerks unserer Zeit; ein
Deutungsversuch®, Frankfurt a. M., deutlich wird.
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beim Oberburgermeister, 27.9.1941, Nachlass MvT,
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Objekten®, https://sammlung.georg-kolbe-museum.
de/de/objekte/beethoven-denkmal-grosser-entwurf-
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Archiv GKM, Berlin.
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11.12.1927, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK .46, Archiv
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Denkmal von Georg Kolbe (Ausst.-Kat. Kunstsalon
Paul Cassirer, Berlin), Berlin 1928, o. S., Nachlass
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Georg Swarzenski, in: ebd., o. S.

Vgl. Konstanze Cruwell: Ein bitterer Abschied.
Georg Swarzenski, Stddeldirektor von 1906 bis
1937, in: Eva Atalan u. a. (Hrsg): 1938. Kunst,
Kunstler, Politik (Ausst.-Kat. Jidisches Museum
Frankfurt a. M.), Gottingen 2013, S. 259-274, hier
S. 262.

Vgl. Georg Swarzenski an Georg Kolbe, 19.6.1936
und 22.7.1936, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.406,
Archiv GKM, Berlin. Die Plastik wurde durch den
Frankfurter Verein Freies Deutsches Hochstift im
Juni 1937 fiir 4000 RM erworben. Den Auftrag
erhielt Georg Kolbe im August 1936.

Vgl. Rede von Georg Kolbe anlisslich der Verleihung
des Goethepreises 1936, Typoskript, Nachlass MvT,
Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Georg Swarzenski an Georg Kolbe, 7.8.1936,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.406, Archiv GKM, Berlin.
Vgl. Maria Freifrau von Tiesenhausen: Georg Kolbe.
Briefe und Aufzeichnungen, Tibingen 1987, S. 161,
Nr. 219.

NARA M1944. Records of the American Commis-
sion for the Protection and Salvage of Artistic and
Historic Monuments in War Areas, 1943—-1946,
239, 0008, S. 143.

Vgl. Wilhelm Pinder, Kunsthistorisches Institut der
Friedrich-Wilhelms-Universitét Berlin, Brief an

den Oberblirgermeister der Stadt Frankfurt a. M,
15.5.1940, Institut fir Stadtgeschichte Frankfurt am
Main, Magistratsakten 7906.

Der Journalist Hans Eckstein bezeichnete Wilhelm
Pinder als ,Kunstpapst des Nationalsozialismus".
Hans Eckstein: Hitlers Kunsthistoriker; in: Die Neue
Zeitung, 17.12.1945. Auch wenn Wilhelm Pinder
differenzierter betrachtet werden muss, bleibt

er, wie Horst Bredekamp anmerkt, ,,durch seine
Theorie der ,Sonderleistungen’ der deutschen Kunst
und die von ihm vertretene Ideologie des ,Sonder-
wesens' der Deutschen einer der Exponenten des
nationalistischen Stindenfalls der Kunstgeschichte®.
Horst Bredekamp: Wilhelm Pinder; in: ders. (Hrsg.):
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30.9.1938, Verfasser: Alfred Wolters, Stadtische
Galerie Frankfurt am Main, ISG FFM, Magistrats-
akten 7906.

Anna Heckétter: Handeln im Zwiespalt. Ein Fazit
zur Podiumsdiskussion ,,Alfred Wolters. Direktor
des Liebieghauses 1928-1949" https://www.
liebieghaus.de/de/einblicke/handeln-im-zwiespalt
[letzter Zugriff 13.4.2023].

Der Office of Strategic Service (OSS) war ein
Nachrichtendienst des Kriegsministeriums der Ver-
einigten Staaten im Zweiten Weltkrieg.

NARA M1944. Records of the American Commis-
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239, 0065, S. 15, und NARA M1941. Records
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1938-1951, 260, 0019, S.135.
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Kaéln 2015, S. 127. Siehe auch Tanja Baensch: Das
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bis 1945, in: Uwe Fleckner, Max Hollein (Hrsg.):
Museum im Widerspruch: Das Stadel und der Na-
tionalsozialismus, Berlin 2011, S. 25-92, hier S. 68.
Alfred Wolters: Ein Bildnis Victor Mdllers von Wil-
helm Leibl, in: Oswald Goetz (Hrsg.): Beitrage. Fir
Georg Swarzenski zum 11. Januar 1951, Berlin u. a.
1951, S. 216227, hier S. 227.

Vgl. Alfred Wolters an Georg Kolbe, 12.3.1946 und
17.8.1947, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Alfred Wolters an Frieda Esser, September
1947, und Schreiben an das Kulturamt Frankfurt

a. M, 3.2.1948, ISG FFM, Kulturamt 431, Blatt 23
und 33.

Vgl. Vermerk Stadtkanzlei |. 5/Bu., Betreff , Auf-
stellung und Enthiillung des Beethoven-Denkmals®,
18.5.1951, ISG FFM, Kulturamt 904.

Vom Leben der Plastik. Inhalt und Schénheit des
Werkes von Georg Kolbe, mit Ausfihrungen von
Rudolf G. Binding, Berlin ®1935, S. 51.

Vgl. Vortrag des Magistrats an die Stadtverordneten-
Versammlung ,,Aufstellung des ,Rings der Statuen®,
8.3.1954, Frankfurt am Main, ISG FFM, 1./Gr., Magis-
tratsakten 7863.

Vgl. ,Pressestelle der Stadt Frankfurt a. M., ,Ring der
Statuen’ im Rothschildpark®, 30.9.1954, ISG FFM,
Sammlung Ortsgeschichte S3/K/2536.
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Das Deutsche Zentrum fiir Kulturgutverluste listet
das Forschungsprojekt ,,Raub und Restitution der
Sammlung Goldschmidt-Rothschild*, das 2009 vom
Museum Angewandte Kunst, Frankfurt am Main,
durchgefiihrt wird. https://www.kulturgutverluste.
de/Content/03_Forschungsfoerderung/Projekt/
Museum-Angewandte-Kunst-Frankfurt/Projekt1.
html [letzter Zugriff 13.4.2023]. Katharina Weiler
hat die Ergebnisse der Provenienzforschung zu der
Sammlung zusammengefasst, siehe Katharina Wei-
ler: Die Kunstobjekte Maximilian von Goldschmidt-
Rothschilds — Biographie einer Sammlung im Spiegel
der Geschichte des Museum Angewandte Kunst,
Frankfurt am Main, in: Evelyn Brockhoff, Franziska
Kiermeier (Hrsg.): Gesammelt, gehandelt, geraubt.
Kunst in Frankfurt und der Region zwischen 1933
und 1945, Frankfurt a. M. 2019, S. 139-153.

Vgl. Gutachten Giber den Ankauf der Kunstsamm-
lung Max v. Goldschmidt-Rothschild, o. D., ISG FFM,
Rechneiamt IV, 2, S. 2.

Alle auf der ,,GroBen Deutschen Kunstausstellung*
in Miinchen gezeigten Werke sind mit Angaben

zu Kaufern und Preisen auf www.gdk-research.de
[letzter Zugriff 13.4.2023] recherchierbar.

Unter anderem betitelte Wolfgang Schneditz einen
Zeitungsartikel ,,Zu Georg Kolbes neuen Schépfun-
gen” in einer am 9.12.1942 erschienenen Ausgabe
des Westdeutschen Beobachters mit ,Unsterblicher
Menschenadel".

Vgl. Ansprache zur Eréffnung der Diisseldorfer
Kolbe-Gedachtnisausstellung, 1.8.1948, Nachlass
MVT, Archiv GKM, Berlin.

Das Motiv der ,Huterin” ist im NS mit ideo-
logischen und rassistischen Vorstellungen ver-
bunden. Bekanntes Beispiel ist das Gemalde ,,Die
Hterin der Art" des Zeichners und Schriftstellers
Wolfgang Willrich. Es wurde als Frontispiz des 1937
von dem Uberzeugten Nationalsozialisten Willrich
im Minchner Lehmanns Verlag publizierten Titels
»Sauberung des Kunsttempels. Eine kunstpolitische
Kampfschrift zur Gesundung deutscher Kunst im
Geiste nordischer Art* stark verbreitet.

Vgl. BArch Berlin, R55/20252a. Georg Kolbe steht
auf der ,Sonderliste” der ,,Gottbegnadeten-Liste",
zusammen mit den regelmaBig in Staatsauftrag ar-
beitenden Bildhauern Arno Breker und Josef Thorak
sowie den Malern Werner Peiner und Arthur
Kampf.

Kurt Lothar Tank: Deutsche Plastik unserer Zeit,
Miinchen 1942, S. 49.

Ebd., S. 47.
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Im Herbst 2021 lud das Georg Kolbe Museum zu einem
Workshop am 11. Dezember 2021 ein, um einen Einblick in den ,zweiten” Nachlass des
Kinstlers zu geben, der im Frihjahr 2020 in Berlin eingetroffen war. Auch wenn es ver-
schiedentlich schon erwihnt worden ist, sei hier erneut der eminent diskursive, an fach-
wissenschaftlichem Austausch hochinteressierte Modus dieses Vorgehens hervorgehoben.
Denn es ist keine Selbstverstandlichkeit, selbstkritisch, Uberinstitutionell und ergebnis-
offen mit Kolleginnen und Kollegen (iber jingste Quellenfunde und -bewertungen sowie
Uber sich daraus ergebende Deutungsoptionen zu diskutieren. Aber der weitere Verlauf —
bis zu diesem Tagungsband — hat deutlich gezeigt, wie goldrichtig die mutige Entscheidung
war, das neue Material auf diese Weise proaktiv in den Forschungsdiskurs zu integrieren —
statt es zunichst hausintern zu sichten, zu verzeichnen, zu erschlieBen, zu erforschen und
nach mehreren Jahren zu présentieren oder zu publizieren.

In ihrem kursorischen Uberblick der in rund 100 Umzugskartons transportierten Unter-
lagen zeigte Elisa Tamaschke vom Georg Kolbe Museum im Dezember 2021 auch einen
Sitzplan (Abb. 1), der mich sofort elektrisierte — schon weil der ephemere Charakter von
Sitzordnungen und Menis den privaten wie staatlichen Aufbewahrungs- und Uberliefe-
rungstraditionen diametral zuwiderlauft. Doch es sind praxeologisch-performative Mani-
festationen wie solche Pline, die — so meine These — eine Vorstellung von historischen
Ablaufen, Strukturen, Referenzsystemen und Netzwerken von Akteuren vermitteln, die
Korrespondenzen und Manuskripte nicht in gleicher Weise gestatten — wie auch die Kunst-
werke selbst nicht. Der Sitzplan entbirgt eine Binnenlogik, die Ublicherweise nur im Hin-
tergrund operiert; wir blicken in das ,Getriebe des Betriebs” beziehungsweise in das infra-
strukturelle Gefiige, das Diskurse rahmt und begleitet, das aber selten in den Vordergrund
gerdt und dessen Beschaffenheit und Implikationen noch seltener adressiert werden.

Wir sehen einen Grundriss, der zugleich als Versuchsanordnung fiir ein minutits
durchgeplantes Treffen der Spitzen der nationalsozialistischen Gesellschaft gelesen werden
kann: Personen werden gezielt und bewusst platziert, also jeweilig ausgewihlt und — wie
die Ingredienzen eines Gerichts, einer medizinischen Rezeptur oder eines Experiments
im chemischen Labor — miteinander kombiniert. Die Funktionseliten von Staat, Partei,
Regierung, Militar und Verwaltung (und ihre Ehefrauen) treffen in diesem Setting auf aus-
gewahlte Kinstler (und ihre Ehefrauen — mit der Ausnahme von Leni Riefenstahl, die nicht
dem Paarprinzip folgt).

Wir sehen einen langen rechteckigen Tisch sowie 14 runde Tische, wie sie fir das
Abendessen im Hotel Kaiserhof (Wilhelmsplatz 3-5, gegeniiber der Reichskanzlei) am
3. Juni 1939 anlasslich des Besuchs der Kéniglichen Hoheiten Prinzessin Olga und Prinz-
regent Paul von Jugoslawien in der Reichshauptstadt Berlin inszeniert worden sind. Sehr
stark vertreten ist die Aristokratie — wohl auch um die standesgemafe Etikette gegenliber
dem Konigspaar zu wahren.

Wir sehen aber auch ein Schema und ein Modell, eine Visualisierung und eine Kodi-
fizierung. Ungeachtet der konkreten Zweckbestimmung ldsst sich Uber die Frage speku-
lieren, ob dieses Idealbild einer sozialen Konfiguration kaiserzeitlichen Vorbildern folgt.
Dann wire die moderne, effiziente, wirtschaftlich potente und militarisch hochgeristete
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1 Der Sitzplan fiir das Abendessen am 3. Juni 1939 im Hotel Kaiserhof anlésslich des Besuchs der
Koniglichen Hoheiten Prinzessin Olga und Prinzregent Paul von Jugoslawien in Berlin (Gesamtansicht),
Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin
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der rote Pfeil verweist auf den Sitzplatz

Georg Kolbes, Archiv Georg Kolbe

Museum, Berlin

Fraule i 6‘\:-erbel:k

NS-Diktatur flr einen Abend in das Konstrukt ,Hofstaat" zurtickgekehrt. Doch vermut-
lich waren die protokollarischen Usancen, Vorgaben oder gar Zwinge fir Auswahl und
Anordnung bestimmend fiir diese raumzeitliche Kodifizierung eines Staatsbesuchs.

Fur unseren Zusammenhang — Georg Kolbe im Nationalsozialismus. Kontinuitaten und
Briiche in Leben, Werk und Rezeption — erscheint mir diese Quelle als wichtig. Denn sie
erlaubt uns einen Blick auf und in das Nahverhiltnis von Kunst und Politik im NS-Staat.
Dieses Verhiltnis prazise zu bestimmen ist entscheidend fiir ein ganzheitliches Verstandnis
von Detail und Totale, Mikro und Makro, Punkt und Panorama, Dokument und Narra-
tiv, Quelle und Kontext, Einzelwerk und Guvre, Indiz/Relikt/Spur und Gesamtbild.! Wir
stehen daher der auch methodologischen Herausforderung gegenlber, eine kohirente,
plausible und konsensfahige Deutung zu entwickeln.

Der einzige nicht runde, sondern eckige Tisch ist im Raumplan signifikant hervorgeho-
ben. An ihm versammelt sich — oder wird aufgereiht — die Spitze der Spitze (Abb. 2). Man
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erkennt schnell die Paarbildungen von Tischdame und Tischherr, so von Kolbe mit einem
Fraulein Alexa Wolff" — die wohl nicht mit Alexandra von Wolff-Stomersee identifiziert
werden kann, da diese bereits zwei Mal verheiratet gewesen war, und auch nicht mit der
Tochter von SS-Gruppenfihrer Karl Wolff (Tisch 6) und ,Frau Gruppenfihrer Wolff*
(Tisch 11, gepaart mit Reichsminister Darré), denn die Tochter hiel3 Helga und war erst
1934 geboren worden.

Deutlich ist erstens, dass der kleinen jugoslawischen Delegation eine Vielzahl deut-
scher Teilnehmer*innen gegeniiberstanden beziehungsweise -sal3en und dass zweitens so-
wohl Kinstler als auch Frauen in kontrastierender Weise neben oder gegeniiber den NS-
Funktionseliten platziert worden waren. Diese distinkten Paarbildungsprozesse lassen sich
dennoch in drei als dichotom verstandene Kategorien fassen: Geschlechtlichkeit (Mann —
Frau), Nationalitdt (deutsch — jugoslawisch) und, mit Grauzonen, Beruf oder primarer
Tatigkeitsbereich (Kunst/Kultur — Politik/Staat). Fiir unseren Zusammenhang wirft dieser
Sitzplan — dieses Fallbeispiel der Dialektik von Kunst und Macht — auch in der visuellen
Evidenz gepunkteter Verbindungslinien einige Fragen auf: Was leistet offenkundig (nur)
die Kunst fiir Politik und Propaganda? Wenn die totalitdre Diktatur Richtlinienkompetenz
und uneingeschriankte Gestaltungshoheit besitzt, warum werden diese Steuerungsimpulse
nicht direkt umgesetzt! Was ist das fiir ein (gespenstisches?) Schauspiel, von dem wir
Nachgeborenen 80 Jahre spater Kenntnis erlangen? Warum nehmen so viele Bildhauer,
aber keine Maler oder Grafiker an dem gesellschaftlichen Ereignis teil? Oder sind dies
alles véllig falsche Fragen, weil es um handfeste geopolitische Interessen des Reiches geht,
also um eine Art Geschenkverpackung flr genuin strategische Verhandlungen und Ab-
stimmungen? Also wére demnach die gepflegte Konversation dieses nationalsozialistischen
»Salons” ein einlullendes taktisches Manéver, um den Handels- und auch potenziellen
Allianzpartner auf dem Balkan mit Distinguiertheit zu beeindrucken?

Halten wir ein Zwischenfazit fest: An dem langen Tisch, an dem die 44 allerwich-
tigsten Gaste sitzen, die beiden Koniglichen Hoheiten und der ,Fithrer Adolf Hitler,
der Reichsminister des Auswartigen Joachim von Ribbentrop, der Generalfeldmarschall
und Reichsbeauftragte fir den Vierjahresplan Hermann Goéring, der Reichsminister der
Finanzen Johann Ludwig Graf Schwerin von Krosigk, der Reichsleiter der NSDAP und der
Deutschen Arbeitsfront (DAF) Robert Ley und viele weitere — an diesem Tisch sitzen
auch die deutschen Bildhauer Arno Breker, Georg Kolbe und Fritz Klimsch. An keinem
anderen der 14 Tische mit ihren 12 bis 16 Teilnehmer*innen (zusammen 180, insgesamt
also 224 Personen bei diesem Staatsbankett) sitzen so viele Kinstler wie hier, in tatsach-
licher, unmittelbarer Néhe der Reichsleitung — eine Nahe, die schwerlich anders denn als
Wertschitzung der drei so unterschiedlichen Kinstler eingestuft werden kann (Kolbe
ist 52, Klimsch 69 und Breker nur 39 Jahre alt).

Dem Abendessen am 3. Juni war eine Festauffihrung in der Staatsoper am 2. Juni voraus-
gegangen (Abb. 3). Aus dem Umstand, dass auf dem Opernprogramm mit Bleistift ,,G. K.
vermutlich nicht teilgenommen® vermerkt ist (wohl von Kolbes Enkelin Maria von Tiesen-
hausen aufgrund fehlender Eintrage im Kalender), ldsst sich im Umkehrschluss deduzieren,
dass Georg Kolbe an dem Abendessen teilnahm. Selbst fiir einen im Nationalsozialismus
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FESTAUFFUHRUNG
U EHREN
IHRER KUNIGLICHES HOHEITEN
DES PRINZREGENTEN
UND DER
PRINZESSIN PAUL VON JUGOSLAWIEN
N DER

STAATSOPER

FREITAG, 2 JUNI 193%

3 Programmheft fur die Festauf-
fihrung in der Staatsoper am

2. Juni 1939 anlsslich des Besuchs
der Koniglichen Hoheiten Prinzessin
Olga und Prinzregent Paul von Jugo-
slawien in Berlin, Archiv Georg Kolbe
Museum, Berlin

so erfolgreichen Kinstler wie ihn (ununterbrochene Prisenz auf der ,,GroBBen Deutschen
Kunstausstellung” in Mulinchen in den Jahren von 1937 bis 1943 mit mindestens einer aus-
gestellten Figur, 1939 sogar mit drei Exponaten) dirfte die Aufforderung zu diesem re-
prasentativen Rahmenprogramm etwas Besonderes gewesen sein — eine Steigerung ist
kaum vorstellbar, sieht man von Staatsateliers fiir Breker und Thorak einmal ab.

Es kennzeichnet die Kolbe-Forschung wie die deutsche Kunstgeschichte insgesamt,
dass die Veranstaltung im Sommer 1939 dennoch bislang keine Beachtung gefunden hat.
Dies ist zwar zuvorderst der Quellenlage geschuldet (obwohl mindestens 250 Plane ge-
druckt worden sein diirften), in zweiter Linie aber jener spezifischen déformation professio-
nelle der Disziplin, die Christoph Luitpold Frommel 1998 in einem Vortrag als ,,sprachlich
adaquater Nachvollzug eines dsthetischen Meisterwerks" definierte.2 Denn so unverzicht-
bar diese Form- und Werkanalyse ist — die konkrete Untersuchung des Artefakts und die
Herausarbeitung seiner Bedeutungsschichten —, so problematisch ist die Engfiihrung und
Ausblendung des Kontexts, so beschrankt im Sinne des Wortes ist der Scheuklappenblick
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auf Figuren, Statuen und Statuetten ohne die Beriicksichtigung der Bedingungen ihrer
Produktion, Distribution und Rezeption. Der Sitzplan ist daher eine Flaschenpost, die
blitzartig den Entstehungskontext vieler Arbeiten der spater 1930er-Jahre erhellt.

In der 2018 verfassten Studie ,,Einseitig kinstlerisch’. Georg Kolbe in der NS-Zeit" von
Ursel Berger begegnen wir einer anderen Argumentation zu dem hier zu erdrternden
Sachverhalt.? , Kolbes Formensprache habe sich ,in den spiten 1920er-Jahren” gedndert,
,unabhdngig von politischen Implikationen“# Eine Veranderung wird somit konzediert,
doch zugleich eine dezidiert innerkinstlerische Entwicklung reklamiert beziehungsweise
fur die — teils erheblichen — Modifikationen verantwortlich gemacht. Es folgt die Fest-
stellung, dass Kolbes Werke ,,auch nach 1933 in der Presse als Kunstwerke verstanden
[worden seien] und nicht als Interpretationen der NS-ldeologie."®

Tatsache ist, dass auch die fast 3000 Landschaftsdarstellungen der ,,GrofBen Deutschen
Kunstausstellungen” (GDK) in Minchen in den Jahren 1937 bis 1944 — das mit Abstand
haufigste Motiv beziehungsweise Thema — keine direkten , Interpretationen der NS-Ideo-
logie” waren, sondern in der etablierten Tradition birgerlicher Kunstvorstellungen stan-
den. Eben deshalb hatten diese Bilder, wie Hans-Ernst Mittig in Diskussion und Gesprachen
Uberzeugend darzulegen wusste, eine systemstabilisierende Funktion, weil sie angesichts
von Uberwachungsdiktatur und gleichgeschalteter Medien einen Freiraum simulierten
oder, dialektisch gesprochen, die lllusion der Abwesenheit von Kontrolle und Propaganda
ermdglichten. Das Kunstwerk tragt demnach gerade dann in affirmativer Weise zum Fort-
bestand der Diktatur bei, wenn es sich einer platten weltanschaulichen Indienstnahme
und Indienststellung entzieht.

Grundsatzlich kommen wir in der Frage von Affirmation und Kritik, Zustimmung und
Distanz zum Regime nur dann weiter, wenn wir die hohe Volatilitit beriicksichtigen, die
Dynamiken und Radikalisierungsschiibe. Gerade Ideologie und WWeltanschauung des Na-
tionalsozialismus sind nicht statisch, sondern werden stets performativ und praxeologisch
den konkreten Bedingungen angepasst, wie schon das Beispiel der Frakturschrift zeigt,
die zunichst forciert, dann aber aus pragmatischen Grinden fallen gelassen wurde; dhn-
lich ersetzte der Volksempfanger die Thingstatten, die bis zum Ende der 1930er-Jahre in
volliger Bedeutungslosigkeit versanken. Fir die Untersuchung der Haltung von Kolbe zum
Nationalsozialismus ist daher von vornherein von einem latenten Spannungsverhéltnis aus-
zugehen, von Ambivalenzen und Uneindeutigkeiten durch Entwicklungsprozesse auf der
Seite des Kinstlers wie des Systems. Nur jeweilig — punktuell — wird sich die Kongruenz
oder Divergenz halbwegs prézise bestimmen lassen, nicht pauschal und generell.

Conditio sine qua non einer solchen — anderen, neuen und teils sogar erstmaligen —
Untersuchung des Verhiltnisses von Kolbe zum Nationalsozialismus ist einerseits die Be-
reitschaft zur Revision von bequemen, unterkomplexen oder relativierenden Deutungs-
perspektiven, andererseits eine weitere Intensivierung des Quellenstudiums. Denn die
bisherige Modellierung kunsthistorischen Arbeitens, unter Absehung oder sogar bewuss-
ter Ignorierung der zeitgeschichtlichen Kontexte und asymmetrischen Machtverhiltnisse,
war ja nicht zuletzt jener oftmals solipsistischen Verengung auf Formfragen geschuldet.
So unverzichtbar die Quellenautopsie ist, so groB3 ist die Sicherheit, dass die Ergebnisse
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4 Einladung zum Abendessen am 3. Juni 1939 von Joachim von Ribbentrop an Georg Kolbe mit der
Aufforderung an die Geladenen, ,Frack oder Uniform” zu tragen

konfligieren werden mit kunsthistorischen Kanonisierungstendenzen, ja mit den Paradig-
men und Traditionen der Wertzuweisung selbst. Ein Bildhauer wie Kolbe, der die maB3geb-
lichen Entwicklungsprozesse der deutschen Bildhauerei der Moderne miterlebt und teils
mitgepragt hat, lauft unweigerlich Gefahr, von simplifizierenden Narrativen vereinnahmt
oder zum Spielball bipolarer und dichotomischer Deutungsmuster zu werden. Gleichwohl
gibt es keine Alternative zur Reevaluierung. Die Notwendigkeit einer Neubewertung —
von Kolbe und seinem CEuvre — ist unabweisbar.

Bezogen auf unser Fallbeispiel, den Sitzplan, lautet die Frage nicht nur ,Frack oder Uni-
form® (Abb. 4), sondern wir miissen die raumzeitliche Konfiguration und die Beziehungs-
geflechte dieses Abendessens verstehen. Tatsache ist, dass diverse wichtige Akteure — eine
Klassifizierung, die fur Hitler eher eine Untertreibung darstellt, aber fir die Reichsminister
Bernhard Rust (Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung) und Walther Funk (Wirt-
schaft) sowie fir den Fotografen und Politiker Heinrich Hoffmann zutrifft — in einem sehr
konkreten Verhiltnis zu Kolbe standen: Sie sind Kaufer seiner Werke. So erwarb Hitler
1938 die knapp lebensgrofBe Statue ,Junges Weib® (1938) fir 18.000 RM, Rust 1939 die
»Huterin“ (1938), Funk 1940 die Figur ,Herabschreitender® (1936) und eine Privatperson
sFlora“ (1939/40), alle drei ebenfalls fiir den stattlichen Preis von 18.000 RM, als sei dieser
Betrag der Standardpreis von Kolbe. Drei Figuren wurden von Charlotte Rohrbach auf-
genommen, die ,Flora” von Heinrich Hoffmann, dem Impresario eines Foto-Imperiums,
Reichsbildberichterstatter und einflussreicher Intimus im inneren Kreis um den Fihrer.®
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Zumindest partiell bildet die Sitzordnung somit eine Seilschaft, ein Netzwerk, auch ein
Kartell oder Oligopol ab: Man kennt sich, man schatzt sich, man konkurriert freilich auch
miteinander, was gerade fiir die drei Bildhauer gilt. In jedem Fall sind alle Protagonisten
dieses Abends Teil des NS-Systems, einige auch des nationalsozialistischen ,,Betriebssys-
tems Kunst®. Zugleich muss der eigentliche Anlass, ndmlich der Staatsbesuch, als durchaus
prekdr bezeichnet werden, fillt er doch in eine Phase, in der Gestapo, Konsulate und
Gesandtschaften ebenso wie Geheim- und Nachrichtendienste minutids die Stimmungs-
lage gegentiber dem Deutschen Reich beobachten und melden.” Die umfangreiche Uber-
lieferung zur Vorbereitung und Durchfiihrung des Besuchs® erlaubt die Diagnose einer
bewusst inszenierten Tauschungskampagne, wenn Hitler in seinem Trinkspruch behaup-
tet, ,das deutsche Volk” habe ,kein anderes Ziel, als ,.einer gesicherten Zukunft in einem
befriedeten Europa entgegenzugehen”? Der Staatssekretdr des Auswirtigen Amtes, Ernst
von Weizsicker, stufte den Besuch wenige Tage spiter als ,,durchaus befriedigend” ein.®

Die Presseberichterstattung dokumentierte die Teilnehmer*innen des Abendessens
in Form langer Aufzahlungen: ,,Deutscherseits waren anwesend: eine Reihe von Reichs-
ministern und Reichsleitern, Reichsstatthaltern sowie weiter flihrende Personlichkeiten
von Staat, Partei und Wehrmacht, die Mitglieder des Deutschen Ehrendienstes und die
Ehrenbegleitung der jugoslawischen Gaste und namhafte Vertreter von Wirtschaft und
Kunst mit ihren Damen."!

Was bleibt? Zwei Aspekte prigen diesen Versuch einer Bilanzierung. Zum einen behlt
der Sitzplan als historische Quelle seine Irritationskraft: Wie prinzipiell osmotisch miissen
wir folglich das Verhiltnis von NS-Staat und Kunst konzeptualisieren, wenn sich die Sphé-
ren von Kunst und Macht so nahekommen, ja offenkundig konvergieren? Kénnen wir nun,
auf der Basis dieser Evidenz, jene anderen Fille interpolieren, die nicht in gleicher Weise
tberliefert sind? Und welches theoriegeleitete Riistzeug aus welcher Disziplin erscheint
addquat fur eine Auseinandersetzung? Der Sitzplan st6Bt ein Fenster auf, das Ausblicke
ermdglicht, deren Bedeutung und Aussagekraft noch auszuloten ist.

Zum anderen kénnen wir festhalten: Was die Bestimmung des Verhiltnisses von
Kolbe zum Nationalsozialismus betrifft, so ist die werkimmanente Betrachtung nur be-
dingt brauchbar, nur bedingt belastbar. Gerade weil wir Werk und Kontext als distinkte
Sphéren zu begreifen gewohnt sind, erfordert die Berlcksichtigung historischer Lebens-
wirklichkeiten in gewisser Weise sogar eine methodische Neuorientierung des Faches
Kunstgeschichte. Erst diese Komplexitatssteigerung kann dem unweigerlich systemischen
Charakter der Artefakte gerecht werden. Die Fille an Dokumenten, an schriftlichen und
visuellen Quellen, die im Georg Kolbe Museum nun verfiigbar geworden sind, ist daher
Chance und Auftrag, das prekare Verhiltnis von Moderne und Nationalsozialismus weiter
zu prézisieren, als Auseinandersetzung mit den Strukturen der Analyse der Produktion,
Distribution und Rezeption von Kunst in Relation zu inner- und auBerwissenschaftlichen
Faktoren, Kontexten und Machtverhiltnissen. Diese Verflechtungsgeschichte, so viel steht
fest, ist ihrerseits in Schichten gelagert, die erschlossen und gedeutet werden missen.
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Anmerkungen

1

Mehr zu diesem Gedanken in: Christian Fuhr-
meister: Punkt und Panorama, Kunstwerk und
Kunststadt, Mikro und Makro, in: Karin Althaus,
Sarah Bock, Lisa Kern, Matthias Muhling, Melanie
Wittchow (Hrsg.): Kunst und Leben 1918 bis 1955
(Awusst.-Kat. Stadtische Galerie im Lenbachhaus

und Kunstbau Minchen), Berlin/Minchen 2022,
S.20-35.

Im Rahmen des sogenannten Kleinen Kunsthis-
torikerkongreBes im Zentrum fir Kunst und Medien
(ZKM) in Karlsruhe zum Thema , Kunstgeschichte —
Selbstdiagnose einer Wissenschaft", 3.—4.7.1998.
Eine friihere Version dieses Textes von 2013 — mit
nur wenigen kleinformatigen Abbildungen — trug
den Titel ,Georg Kolbe in der NS-Zeit. Tatsachen
und Interpretationen” — ich danke Elisa Tamaschke,
GKM Berlin, fur den freundlichen Hinweis. Diese
alte Version ist noch online verfligbar unter https:/
www.yumpu.com/de/document/view/21308335/
ursel-berger-georg-kolbe-in-der-ns-zeit-georg-kolbe-
museum [letzter Zugriff 30.5.2023]. In der Version
von 2018 (mit dem Titel: , Einseitig kiinstlerisch*.
Georg Kolbe in der NS-Zeit) gibt es mehr und

[%,]

10
11

groBere Abbildungen; der Text wurde Uberarbeitet,
Ursel Berger argumentiert aber sehr ghnlich,
https://web.archive.org/web/20190508074534/
https:/www.georg-kolbe-museum.de/wp-content/
uploads/2018/07/Einseitig-kiinstlerisch-mit-Bildern-
Titel-1.pdf [letzter Zugriff 30.5.2023].

Ebd, S. 19.

Ebd.

Vgl. Sebastian Peters: Heinrich Hoffmann. Hitlers
Fotograf und seine Netzwerke zwischen Politik,
Propaganda und Profit (in Vorbereitung), https:/
www.ifz-muenchen.de/forschung/ea/forschung/
heinrich-hoffmann-hitlers-fotograf-und-seine-
netzwerke-zwischen-politik-propaganda-und-profit
[letzter Zugriff 30.5.2023].

Siehe etwa PolAAA, RZ 211/103371, Bl. 67 und
148; BArch R 43 11/1456b, Bl. 87.

BArch R 43 11/1456b, Bl. 93-140.

POLAAA, R 103324, Bl. 16-17.

POLAAA, R 103324, Bl. 53-54.

So ein Presseausschnitt aus dem Deutschen Nach-
richtenbiiro vom 5.6.1939, in: BArch, R 43 Il 1456b,
Bl. 147 VS und RS.
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Vorbemerkung

In seiner Uber 40-jahrigen Kinstlerlaufbahn arbeitete der Bildhauer Georg Kolbe mit
mehr als 30 verschiedenen Kunsthandlungen im In- und Ausland zusammen.! Dabei ging
er mit den einzelnen Galerien héchst unterschiedliche Geschiftsbeziehungen ein. Wah-
rend zahlreiche Verbindungen lediglich auf einem episodenhaften Niveau verblieben,
entwickelten sich andere zu langfristigen und intensiven geschiftlichen Partnerschaften.
Ahnlich unterschiedlich wie die einzelnen Kooperationen zwischen dem Bildhauer und
»seinen“ Kunsthindler*innen? stellt sich auch die tberlieferte Quellenlage zu dieser The-
matik dar. Die Nachlasse vieler fur Kolbe relevanter Galerist*innen sind nur bruchstiick-
haft Uberliefert, nicht 6ffentlich zugénglich, nicht bekannt oder — wie im Fall von Alfred
Flechtheim — nahezu komplett verloren. Auch im Nachlass des Bildhauers bestanden
Uber lange Jahre groBe Liicken zum Themenkomplex des Kunsthandels. Mit der 2020
erfolgten Ubernahme der Nachlassbestinde von Kolbes Enkelin Maria von Tiesenhausen
durch das Georg Kolbe Museum konnten diese Licken deutlich reduziert werden. Die
darin Uberlieferten Gber 500 Geschaftsdokumente und Korrespondenzen erméglichen
neue Perspektiven auf Kolbes Vermarktungsstrategien und sein Verhdltnis zu wichtigen
Protagonist*innen des deutschen Kunsthandels wahrend der Weimarer Republik so-
wie des Nationalsozialismus und offenbaren die damit verbundenen Kontinuitaten und
Briiche.?

l. ,,Klinstler und moderner Kunsthandel*

Georg Kolbe hat sich in Vorworten und Artikeln wiederholt zu Aspekten des Kunstmarkts
gedufBert. In einer seiner umfassendsten Wortmeldungen zu dieser Thematik formulierte
er 1928 in der Kunstzeitschrift ,,Der Kunstwanderer seine |dealvorstellung eines Kunst-
handlers. Fur die Januar- und Februar-Ausgabe hatte die Zeitschrift 16 Kunstler ,der ver-
schiedensten ,Richtungen™ zu einer ,Enquéte” unter dem Titel ,Kinstler und moderner
Kunsthandel* eingeladen und mit Kolbe einen der erfolgreichsten und gefragtesten Bild-
hauer jener Jahre gewinnen kénnen.

Seine gefestigte Position auf dem Kunstmarkt um 1928 zeigt sich unter anderem
an den finanziellen Méglichkeiten, ein gut 2000 Quadratmeter grofBes Grundstiick im
Berliner Westend erwerben und noch im selben Jahr mit einem modern ausgestatteten
Atelier- und Wohnhaus-Ensemble bebauen zu kénnen.® Galerie-Ausstellungen in New
York, Berlin, K&In, Frankfurt am Main und London,® Erwerbungen durch Museen, wie der
uber die Galerie Flechtheim erfolgte Ankauf einer ,Kauernden” (1927) durch das Detroit
Institute of Arts,” oder offentliche Auftrige, wie fiir den schon 1928 fertig konzipierten
sogenannten Rathenau-Brunnen im Berliner Volkspark Rehberge® verdeutlichen dartiber
hinaus seine nationale und internationale Reputation zu diesem Zeitpunkt.

Diese Erfolge waren in hohem Mafl3e mit dem Engagement verschiedener Galerist*in-
nen verbunden, und Kolbes Beitrag zur ,Kunstwanderer“-Enquéte dokumentiert, dass
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auch er sich der Bedeutung und Notwendigkeit eines progressiven und risikobereiten
Kunsthandels fur die erfolgreiche Vermarktung des eigenen Werkes bewusst war:

,Die Kiunstler scheiden klar die zwei Vertreter des Kunsthandels: den, der sich
nur mit alter, langst anerkannter Kunst abgibt und jenen, der sich um das Leben-
de bemht. Auf diesen zweiten kommt es uns an. Er soll nicht nur Verantwort-
lichkeit dem Kéufer, sondern vor allem auch dem Kiinstler gegentliber haben. Er
muf ein passionierter Freund nicht nur der Kunst, sondern auch der Kiinstler-
menschen sein. Dazu braucht es einen starken hochbegabten Kerl. Keine Ex-
pertise noch so namhafter Museumsmanner kann ihm helfen. Hier dreht es sich
nicht um Namensechtheit, sondern um die Echtheit einer werdenden noch um-
strittenen Begabung. An diese selbst zu glauben und den Glauben bei Anderen
zu erwecken, ist seine Aufgabe. Und wer das kann und dabei Recht behilt, soll
auch tiichtig dabei verdienen. Weg damit, das ist kein Wucher! Freilich, ein Mann
von Rang muB3 es sein. Nicht wie 90 Prozent seiner Kollegenschaft, die bequem
nur nach fetten Namen greift und damit einen Laden aufmacht. Nein, nicht nur
,unternehmen’, sondern auch ,ibernehmen‘ muf3 ein Kunsthiandler. So wird er
Freund und unentbehrlicher Helfer der Kunst und der Kiinstler, wird er Fihrer
dem Kunstfreund sein. Wie oft begegneten wir wohl schon solchem Manne?*?

Neben aller Wertschitzung fur die ,unentbehrlichen Helfer lasst der Text ein hierar-
chisches Rollenverstiandnis erkennen, in dem ,der Kunsthiandler” vor allem den Kunst-
ler*innen verpflichtet ist. Eine mogliche Verpflichtung der Kiinstler*innen gegeniiber dem
Handel scheint hingegen nicht zu existieren. Der Beitrag offenbart zudem Vorbehalte
gegeniber einem GroBteil des damaligen Kunsthandels, indem er suggeriert, dass eine
groBe Gruppe ,bequemer Unternehmer® einzelnen ,helfenden Freunden des Kiinstler-
menschen” gegeniiberstehe. Vergleichbare dichotome Sichtweisen auf den Kunstmarkt
kénnen auch bei anderen damaligen Kinstler*innen und Kunsthandler*innen festgestellt
werden und belegen die Konkurrenzsituation, in der sich diese — je nach Perspektive —
mit franzésischer oder ,alter” Kunst wihnten.!® Auch Kolbes damaliger Geschiftspartner
Alfred Flechtheim propagierte diese Konkurrenzen wiederholt.' In seiner im Marzheft
des ,Kunstwanderers" veroffentlichten und auf die Kinstler-Umfrage reagierenden ,,Zu-
schriften aus dem Kunsthandel“!? konnte er aus seiner Perspektive zwar berichten, dass
eine ,groBe Reihe" der von ihm vertretenen ,lebende[n] deutsche[n] [Kiinstler*innen] [...]
von der Umwandlung ihrer Hervorbringungen in Geld mehr oder minder gut leb[t]en®,
jedoch mahnte auch er das ,Unglick” an, ,dass in der prominenten Bellevue-, Viktoria-
und Tiergartenstrale nur mit alten Meistern, franzosischen Impressionisten, chinesischen
Grabfiguren und signierten Kommoden gehandelt® wiirde. Durch Ausstellungen und
seitens der Presse wiirde laut Flechtheim nach wie vor ,zuviel [sic] Propaganda fir alte
Kunst* betrieben, allerdings seien es doch die Ausstellungen ,n e u e [r]“ Kunst, durch die
sich herumspriche, ,dass es auch c h i k [sei], einen Kolbe zu besitzen oder einen Klee. 13
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Wenngleich Flechtheim zweifelsohne der von Kolbe positiv skizzierte Handlertypus
war, durfte der Bildhauer bei seiner Definition wohl zunichst den verstorbenen Paul
Cassirer vor Augen gehabt haben, den Kolbe in seinem Nachruf auf den Galeristen zwei
Jahre zuvor ahnlich charakterisiert hatte: ,Gott gebe der jungen Kunst einen Vermittler
von gleicher Potenz, einen ebenso genialischen Kaufmann, wie leidenschaftlichen Liebhaber,
der als Ganzes einen Kiinstlermenschen darstellt wie Paul Cassirer.‘1*

Il. Georg Kolbe und Paul Cassirer

Paul Cassirers Beitrag zum kinstlerischen und wirtschaftlichen Aufstieg Georg Kolbes ist
unbestritten.’® Daher soll an dieser Stelle lediglich ein kurzer Abriss des gemeinsamen
Weges erfolgen. Der Kunsthdndler hatte sich um die Jahrhundertwende einer jungen Bild-
hauergeneration angenommen, zu deren prominentesten Vertretern Georg Kolbe, Ernst
Barlach, Wilhelm Lehmbruck und August Gaul zihlten.'® Den Auftakt der geschiftlichen
Beziehung zwischen Kolbe und Cassirer bildete eine erste gemeinsame Ausstellung im
November 1904.Y7 Wie andere Bildhauer seiner Generation strebte auch Kolbe nach
kinstlerischer Autonomie fern der damals vorherrschenden wilhelminischen Auftrags-
bildhauerei.’® Uber Cassirer gelang ihm der dafiir notwendige Zugang zum privatwirt-
schaftlichen Kunstmarkt und den dazugehdrigen Sammler*innen-Kreisen. Nach dem Ers-
ten Weltkrieg blieb der Galerist ein wichtiger Partner fir den zunehmend erfolgreicher
werdenden Kolbe. Wiederholt wurden die Arbeiten des Bildhauers im renommierten
Kunstsalon in der ViktoriastraBe ausgestellt.!” Als sich Paul Cassirer im Januar 1926 das
Leben nahm, erwies ihm Georg Kolbe eine letzte Ehre, indem er ihm die Totenmaske ab-
nahm und das Grab des Kunsthéndlers gestaltete. Seine Verbindung zum Kunstsalon und
Verlag Paul Cassirer, die von Grete Ring und Walter Feilchenfeldt weitergefihrt wurden,
blieb nach dem Tod des Kunsthindlers bestehen.

Georg Kolbe entwickelte sich in der Zeit mit Cassirer nicht nur zu einem erfolgreichen
Kinstler, sondern auch zu einem professionellen Geschaftsmann und unnachgiebigen Ver-
handlungspartner. Nicht zuletzt aus diesem Grund ist davon auszugehen, dass die Zusam-
menarbeit mit dem Kunsthandler pragend und grundlegend flr Kolbes spateres Agieren
auf dem Kunstmarkt war. Die fortschrittliche Prasentationsform der Cassirer-Ausstel-
lungen, die sich in ihrer Systematik und Konzentration von den oftmals Uberfrachteten
Ausstellungen herkommlicher Galerien im Kaiserreich unterschieden, die enge Zusam-
menarbeit mit privaten Sammler*innen und sezessionistischen Ausstellungsinstitutionen
sowie die Vermarktung durch qualitativ hochwertige fotografische Reproduktionen, wie
sie 1913 im Falle der gemeinsamen Publikation ,,Bildwerke“?° erfolgte, durften Kolbe nach-
haltige Standards fur die erfolgreiche Positionierung des eigenen Werks auf dem Kunst-
markt vermittelt haben. Eine fotografische Dokumentation der eigenen Arbeiten hatte
Kolbe bereits friih forciert und sehr wahrscheinlich durch seine Beschéftigung mit Auguste
Rodin weiterentwickelt.2! Allerdings handelte es sich bei dem Cassirer-Buch um die erste
professionelle Nutzung der Werkfotografien fir eine umfassende Vermarktung seiner
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,Bildwerke®. Es ist zu beobachten, dass Kolbe seitdem groBen Wert darauf legte, den
Vertrieb und Einsatz seiner Werkfotografien auf dem Kunstmarkt zu kontrollieren und
sicherzustellen.2? Spitere von Kolbe mitgestaltete Bildbandprojekte, wie Rudolf Bindings
1933 publiziertes und anschlieBend mehrfach aufgelegtes Buch ,Vom Leben der Plas-
tik. Inhalt und Schénheit des Werkes von Georg Kolbe"?® sowie der 1939 in der Insel-
Biicherei erschienene Band ,Bildwerke. Vom Kiinstler ausgewihlt“,2* dirften ebenfalls von
seinen Erfahrungen mit der friihen Cassirer-Publikation beeinflusst gewesen sein. Mit der
Anstellung von Margrit Schwartzkopff als Fotografin professionalisierte Kolbe Ende der
1920er-Jahre diesen Bereich endgiiltig.

Dariber hinaus ist anzunehmen, dass Kolbe in den Jahren des Kaiserreichs die Bedeu-
tung eines privatwirtschaftlichen Kunstmarkts, der in Zeiten staatlich restriktiver Kultur-
politik eine wirtschaftliche Absicherung bieten konnte, und die Vorteile von der eigenen
Unabhingigkeit auf diesem Markt erkannte. Auch wenn Cassirer flur die Jahre zwischen
1904 und 1926 als eine Art Haupthédndler Kolbes fungierte, entschied sich der Bildhauer
frih fur das lebenslange Prinzip, sich nicht exklusiv an einen einzigen Kunsthindler zu
binden.?® Diese Unabhingigkeit verschaffte ihm den Spielraum, zahlreiche Gusse direkt
an Sammler*innen, Museen und andere Galerien zu verkaufen, was wiederum bei zuneh-
menden Erfolgen zu einer gréBeren finanziellen Autonomie fithrte.

lll. Georg Kolbe und die Galerie Flechtheim

Nach dem Tod Cassirers intensivierte Kolbe die Zusammenarbeit mit der Galerie Flecht-
heim (Abb. 1). Im Marz 1926 schenkte Flechtheim, der 1921 selbst Unterstiitzung von
Cassirer bei der Grindung seiner Berliner Dependance erfahren hatte,® der Berliner
Nationalgalerie einen Guss des von Kolbe geschaffenen Cassirer-Portrats (1925), was
zum einen als posthume Wiirdigung des Verstorbenen und zum anderen als symbolischer
Auftakt der Kooperation interpretiert werden kann.?” Die im neuen Nachlassbestand
Uberlieferte Korrespondenz zwischen dem Bildhauer und der Galerie setzte kurze Zeit
spater, im Oktober 1926, mit den Vorbereitungen fiir die erste gemeinsame Ausstellung
in der Dusseldorfer Filiale 1927 ein.28

Ab diesem Zeitpunkt entfaltete sich eine Uber sechsjihrige Zusammenarbeit, aus
der zwei Einzelausstellungen,?® mehrere Ausstellungsbeteiligungen sowie zahlreiche Ver-
kdufe im In- und Ausland hervorgingen. Trotz dieser erfolgreichen Partnerschaft belegen
die neuen Quellen ein mitunter belastetes Verhdltnis zwischen Georg Kolbe und Alfred
Flechtheim, der die Betreuung Kolbes im Tagesgeschift ohnehin seinen beiden Mitarbei-
tern Alex Vomel und Curt Valentin Ubertragen hatte. Im Juli 1930 scheint es fast zum
Bruch zwischen dem Bildhauer und der Galerie gekommen zu sein. Kolbes Drohung, sich
aus der Geschéftsverbindung zurilickzuziehen, und die Anlasse des Konflikts lassen sich
anhand eines beschwichtigenden Briefes von Curt Valentin rekonstruieren:
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1 (V. . n. 1) Alfred Flechtheim,
André Gide und Georg Kolbe
vor der Berliner Galerie
Flechtheim, 1930, historische
Fotografie

,Ueber die Maillol-Angelegenheit sprachen wir ausfiihrlich. Dass es ungeheu-
erlich war, dass Sie und Maillol sich nicht sahen, war uns beiden klar. Hierin ist
auch Flechtheim véllig mit uns einig — und ich muss wiederholen, dass Flecht-
heim in diesem Falle das getan hat, was in seiner Macht lag. Dass diese Macht de
facto eben nicht vorhanden war, kann man ihm nicht zum Vorwurf machen.

Auch Uber Flechtheim selbst im einzelnen zu sprechen, hat wenig Zweck,
denn wir taten es oft genug. Aber wenn ich noch ein Wort f (i r ihn sprechen
darf, so mochte ich wiederholen, dass die vielen Fehler, an denen sich jeder
empfindsame Mensch stossen muss, nichts oder wenig andern daran, dass er
sich fur die Dinge, die er yvertritt’, einsetzt — und der heute in Deutschland viel-
leicht der einzige Kunsthandler ist, der auch gewillt ist, fiir die Dinge der Kunst
Opfer zu bringen. [...]

Wenn durch die Fillle der Ausstellungen, die er macht, der Eindruck erweckt
wird, dass er sich, wie Sie sagen, wie ein Warenheus [sic] ,fur alles’ interessiert,
so sind es im Grunde nicht allzu viel Kinstler, fir die er eintritt undwirklich
eintritt. [...] Selbst wenn jetzt noch Barlach in die Galerie Flechtheim einziehen
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sollte, so kann das m. E. noch kein Grund sein, um Flechtheim gegeniiber lhre
letzten Konsequenzen zu ziehen. [...] VWenn Sie von Flechtheim in dieses [sic]
Beziehung nicht tiberzeugt sind, so darf ich vielleicht noch sagen, dass Vomel und
ich — wenn man es so nennen soll — wirklich und mit ganzer Liebe und Freund-
schaft und in jedem Falle sich fiir Sie und Ihre Arbeit einsetzen werden. Das
wenigstens wissen Sie!“3?

In der Woche vor Valentins Brief hatte der franzésische Bildhauer Aristide Maillol Berlin
besucht und bei dieser Gelegenheit Ernst Barlach in der Galerie Flechtheim getroffen. Die
Begegnung der beiden Kiinstler wurde auf Fotografien festgehalten, die spéter seitens der
Galerie werbewirksam genutzt wurden.3! Aufgrund der Tatsache, dass Barlach den von
Kolbe hochverehrten Maillol3? hatte treffen kénnen, wihrend ihm selbst dieses Privileg
versagt geblieben war, fiihlte sich Kolbe offenbar zurlickgesetzt und nicht mehr wiirdig
von Flechtheim vertreten.

Kolbes subjektive Wahrnehmung stand jedoch in Widerspruch zum tatséchlichen En-
gagement, das die Galerie Flechtheim in dieser Zeit weit Uber die Grenzen Deutsch-
lands hinaus fir ihn gezeigt hatte. Beispielsweise hatte Flechtheim im Jahr zuvor mit der
LAssunta“ (1919/21) ein weiteres Werk an das Detroit Institute of Arts verkauft.3® Eine
Ausstellung in der New Yorker Galerie Weyhe scheint im Mai 1929 ebenfalls in Koope-
ration mit der Berliner Kunsthandlung realisiert worden zu sein.3* Im Mirz 1930 hatte
darliber hinaus eine groBBe und viel besprochene Einzelausstellung Kolbes in der Berliner
Galerie Flechtheim stattgefunden.®

Ein weiterer Grund fiir den Arger Kolbes war offenkundig der Vertrag fiir ein umfangrei-
ches Gussprogramm, den Flechtheim und Barlach kurz vor dem Maillol-Treffen geschlossen
hatten und der den vermeintlichen Konkurrenten fortan enger an die Galerie band.?¢ Be-
sonders gegeniber Barlach bestand eine ausgepragte Rivalitit, die sich auch darin duBerte,
dass Kolbe nicht nur Artikel tiber sich selbst, sondern ebenso Beitrage Uber den Bildhau-
erkollegen ausschnitt und sammelte.?” Eine zunehmende Prasenz Barlachs im Galeriepro-
gramm filhrte bei Kolbe offenbar zu einem verbalen Rundumschlag gegen das angebliche
~Warenhaus“3® Flechtheim, um somit die eigene Marktposition entsprechend zu stirken.

Die vertragliche Vereinbarung zwischen Barlach und Flechtheim ist als Zusammen-
fassung in Briefform in Barlachs Nachlass tberliefert.3® Inzwischen ist der Forschung durch
den Nachlass von Maria von Tiesenhausen auch ein im Jahr 1928 geschlossener Vertrag
zwischen Kolbe und Flechtheim zuganglich (Abb. 2).#° Ein Vergleich dieser beiden ,,Bild-
hauervertrage” zeigt zwei unterschiedliche Philosophien der Selbstvermarktung: Wah-
rend Barlach einen umfangreichen Rahmenvertrag mit Flechtheim einging, der diesem
die exklusiven Vertriebsrechte fiir 16 Werke aus den Jahren 1907 bis 1930 zusicherte,
Ubertrug Kolbe dem Galeristen lediglich die deutschlandweiten Vertriebsrechte fiir eine
»Sitzende"#! — alle anderen Werke blieben Verhandlungssache. Im Gegensatz zu Barlach
behielt Kolbe auch die Kontrolle Gber die Herstellung und Qualitit der Gusse und gab
die Bronzen lediglich als Kommissionsware an Flechtheim weiter. Dass Kolbe einer-
seits selbst mit solch restriktiven Vertragsbedingungen den Handlungsspielraum seiner
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Geschéftspartner limitierte, wahrend er andererseits Ubersteigerte Erwartungen an die
Vertretung knupfte, zeigt einmal mehr sein utilitaristisches Verhaltnis zum Kunsthandel. In
welchem Zusammen- oder Wechselspiel Kolbes Handeln durch karrieristisches und ego-
zentrisches Denken geleitet wurde, bleibt — insbesondere hinsichtlich seines Agierens im
Kunstbetrieb der NS-Zeit — genauer zu untersuchen.

Trotz der offensichtlichen Spannungen blieb die Zusammenarbeit zwischen Kolbe und
der Galerie Flechtheim nach 1930 bekanntlich bestehen, was nicht zuletzt am Ausgleich
stiftenden Handeln von Curt Valentin gelegen haben dirfte.*? Im Jahr 1931 folgte eine
weitere Einzelausstellung in Flechtheims Berliner Dependance.®® Ein Jahr spiter erhielt
Kolbe vermutlich unter Mithilfe der Galerie den Auftrag fiir ein Heinrich-Heine-Denkmal
von der Stadt Dusseldorf.** Dass die Galerie wesentlich weitreichendere Aufgaben als die
bloBe Vermittlung von Verkaufen tibernahm, zeigt sich zudem an der im Januar 1933 statt-
findenden Kolbe-Ausstellung der Kestner-Gesellschaft in Hannover. Mit 50 Skulpturen
sowie zahlreichen grafischen Blattern zdhlt sie zu den umfangreichsten Prédsentationen
von Kolbes Werk zu Lebzeiten.** Anhand von (berlieferten Korrespondenzen aus dem
Bestand der Kestner-Gesellschaft wird ersichtlich, dass Curt Valentin mafBgeblich die Or-
ganisation der Ausstellung sowie des Katalogs Ubernahm und samtliche Fragen mit dem
damaligen Ausstellungsleiter Justus Bier im Vorfeld klirte.¢ In der Korrespondenz mit Bier
hatte Valentin stets auch Kolbes Befindlichkeiten im Blick:

»Die Ausstellung ist mit viel Sorgfalt und Mihe zusammengestellt und ich moch-
te winschen, dass die Ausstellung ein wirklicher Erfolg wird, hoffentlich auch

in materieller Hinsicht. In dieser Zeit m&chte ich Sie jedenfalls bitten, von einer
Ausstellung von Barlach-Bronzen abzusehen. Wenn Sie im Erdgeschoss einen
neuen Raum geschaffen haben, so wére es gut, wenn man die Kolbe-Ausstellung
so grofzlgig aufstellen konnte, dass dadurch, dass die Ausstellung in lhren samt-

lichen Ridumen stattfindet, sie noch an Gewicht gewinnt.4?

Wenig spiter bestétigte Valentin den Erhalt des Raumplans der Kestner-Gesellschaft,
der um die jeweiligen Positionen der Exponate ergidnzt und nach Hannover retourniert
werden sollte.*® Dieser Plan ist im Archivbestand der Kestner-Gesellschaft nicht Gber-
liefert, eine Abschrift fand sich jedoch 2020 im neuen Nachlassbestand im Georg Kolbe
Museum (Abb. 3). Gemeinsam mit den im Nachlass erhaltenen Ausstellungsansichten
(Abb. 4) dokumentiert dieser Plan die letzte grof3e Retrospektive Kolbes vor der NS-Zeit
und vervollstandigt das Bild einer intensiven Zusammenarbeit zwischen Galerie und
Kinstler. Auch fir die anschlieBend in der Kunsthiitte Chemnitz stattfindende Ausstel-
lung kann nachgewiesen werden, dass Curt Valentin das Inszenieren der Bronzen Uber-
nahm.*? Obwohl Kolbe wiederholt und zuletzt 1932 auch mit der Chemnitzer Galerie
Gerstenberger zusammengearbeitet hatte,’° stand es auBer Frage, dass Valentin und nicht
der Gerstenberger-Geschiftsfiihrer Wilhelm Grosshennig die Interessen des Bildhauers
vor Ort vertrat, woran die fihrende Rolle der Galerie Flechtheim und Valentins im Kunst-
handlernetzwerk Kolbes ablesbar ist.
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Zwischen lerrp Geory Kolbe, Berlin-W.10, Von der
Heydistr.7, und der Gulerie Alfred Flechtheim Gum.b.i.,
Disseldory und Berlin, wurde heoute Jolgender Vertirgy
abgeschlossen:

§ 1

derr Georg Kolbe uberyibt der Galerie Alfred
Fleentheim Gom.bolla, Disseldorf und Berlin den Allein-
vertriedb der Plastik "Sitzende" fir Deutschland. Als
Hettopreis der Plasitilk in dronze werden H.1000,- festge-
seist und als Verkeufepreis %.1500.~. Bei Verkiufen an
dindler hai die Galerie Flechtheim 207 Rabett zu geben,

godass in diesem falle der Verkaufspreis £.1200.- ist.

J e
Es werden im Gunzen, vonm heutigen Tage ab gerech-
-~ net.J 10 Exemplare dieser Bronze hergestellt, welches der

s o 3 et i e s
Falerie dlfred Flechtheim G.m.b.i., Digseldorf und Berlin

zum Alleinveririeb tbergeben werden.

$ 3
Transport- Versicherungs- Verpockungs- und Rew
klame-Unkosten, die durch den Verkauf der Bronzen ent-
stehen, gehen zu Lasten der Gglerie Flechtheim G.m.b, k.
. e Femaboly,

Disseldorf und Berlin.

2 Zweiseitiger Vertrag zwischen Georg Kolbe und der Galerie Alfred Flechtheim tiber das alleinige
Vertriebsrecht der Plastik ,Sitzende", 1928, Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin
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4

Georyg Kolbe gibt der Galerie dlfred Flechthein
Gomeboll, die 10 Bronzen in Kommission; d.h. dieselben
bleiben Eigentum von Georg Kolbe bis zur Bezohlung. Bei
Barverkéufen ist der Neitobetrag sofort an Kolbe abzi-
Jihren; bei Verkiufen auf Ratenzahlung sind die Netto-
Raten~Betrige sofort neeh Eingang absufihren. Im letsteo-
ren Falle dbernimmt die Galerie Alfred FPlechtheim G.m.b.4
das Obligo fur den Kiufer, Ldngeren Kredit ols £ Fonate

su geben, isi der Galerie Flechtheim nicht gestattet,

J. 5
lach Verkauf dieser 10 Gusse stehi es der Galeria .
Flechiheinm frei, eine weitere Ansahl unter gleichen Be-
dingungen in Kommisasion su nekmen, alsc den Vertray au
verlingern., Steigerung der Gusspreise wirde eine Adende-

rung der Netto~ wie Verkaufspreise zup folge haben.
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3 Zweiseitiger Plan der Ausstellung in der Kestner-Gesellschaft in Hannover, 1933, angefertig von
Curt Valentin, Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin
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4 Ausstellungsansichten in den Rdumen der Kestner-Gesellschaft in Hannover, 1933, Archiv Georg Kolbe
Museum, Berlin, historische Fotografien aus dem von Margrit Schwartzkopff angelegten Ausstellungsalbum
Georg Kolbes
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IV. Georg Kolbe und der Kunstmarkt zwischen 1933 und 1945

Die Ausstellung in der Kestner-Gesellschaft erdffnete in den letzten Tagen der Weimarer
Republik am 19. Januar 1933. Zu diesem Zeitpunkt zeichnete sich bereits ab, was mit der
Machtibertragung an die Nationalsozialisten elf Tage spater zur neuen politischen Realitat
in Deutschland wurde.5! Sie endete regulir mit der Reichstagswahl am 5. Marz 1933, der
nach dem Reichstagsbrand bereits eine massive und brutale Verfolgung von politischen
Gegner*innen des Nationalsozialismus vorausgegangen war und bei der Uber 50 Prozent
der Wahlberechtigten fiir die NSDAP und nationalkonservative Parteien stimmten. Die
umfassenden Auswirkungen der neuen Machtverhiltnisse waren auch schnell auf dem
Kunstmarkt zu splren. Aufgrund des staatlich organisierten Antisemitismus und stetig
wachsender Repressionen setzte eine Welle der Emigration ein, bei der auch mehrere
deutsche Kunsthiandler*innen und Kunstsammler*innen judischer Herkunft das Land ver-
lieBen. Galerien schlossen oder beendeten ihre Ausstellungstitigkeiten.’2 Somit waren
zahlreiche Sammlungen und Geschéftsstrukturen auf dem deutschen Kunstmarkt nicht
mehr prdsent oder existent.

In welchem MaBe diese Auswirkungen auch Kolbe betrafen, verdeutlichen biografische
Recherchen zu den 1931 in Ludwig Justis Kolbe-Monografie aufgelisteten Kolbe-Samm-
ler*innen.®® Von diesen 45 reprisentativen Namen lebten 1933 31 Personen in Deutsch-
land. Mehr als ein Drittel dieser Menschen war nach 1933 von der systematischen Aus-
grenzung und Verfolgung betroffen. Zudem floh mit Alfred Flechtheim im Oktober 1933
sein zu diesem Zeitpunkt wichtigster Galerist aus Deutschland.

Trotz Flechtheims Emigration Uberwogen jedoch die personellen Kontinuitdten in
Kolbes Kunsthindlernetzwerk, weshalb es zu keiner gréBeren Zasur kam. An Flechtheims
Stelle riickten dessen ehemalige Mitarbeiter, die bereits zu Zeiten der Galerie Flechtheim
eng mit Kolbe zusammengearbeitet hatten. Alex Vémel eréffnete im Frihjahr 1933 seine
eigene Galerie in den Dusseldorfer Raumlichkeiten.5* Wenig spiter sandte ihm Kolbes
Assistentin Margrit Schwartzkopff Fotografien von sechs verfiigbaren Kolbe-Bronzen und
eine aktualisierte Preisliste mit dem mahnenden Hinweis: ,Professor K o | b e erwar-
tet, dass der Kunsthandel sich mit einer gemiBigten Provision begniigte [sic].“%® Curt
Valentin®¢ arbeitete von Berlin aus weiter. Im November 1933 berichtete er dem Maler
Paul Klee: ,,Mit Vomel werde ich natirlich zusammenarbeiten. [...] Die deutschen Bild-
hauer geben mir ihre Vertretung (Kolbe, Marcks, Sintenis etc.).>” Im Jahr darauf wechselte
er zur Berliner Buch- und Kunsthandlung von Karl Buchholz (Abb. 5), die in ihrem Pro-
gramm einen Schwerpunkt auf Bildhauerei legte und fortan regelmiBig Kolbes Arbeiten
zeigte (Abb. 6). Nach Valentins Emigration 1937 vertrat die Galerie den Bildhauer zudem
auf dem amerikanischen Markt. Der Vertrieb von Kolbes Werken in Deutschland konnte
1933 fast nahtlos fortgesetzt werden, da auch Galerien wie Gerstenberger in Chemnitz
sowie Nierendorf und Méller in Berlin als Geschiftspartner bestehen blieben.

Es ist demnach davon auszugehen, dass sich Georg Kolbe zu Beginn der NS-Zeit in einer
relativ gefestigten Marktposition befand. Auch in den folgenden Jahren, in denen der NS-
Staat massiv in den Kulturbetrieb eingriff, sollte sich wenig an dieser etablierten Stellung
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5 Im oberen Schaufenster der
Berliner Galerie Buchholz steht
die ,Kniende* (1930) von Georg
Kolbe, um 1934, historische
Fotografie

und den finanziellen Erfolgen auf dem privatwirtschaftlichen Kunstmarkt dndern. Kolbes
figirliche Plastik konnte Uber den gesamten Zeitraum der nationalsozialistischen Herr-
schaft offentlich in Galerien ausgestellt und gehandelt werden. VWenngleich es heute in der
Kunstmarktforschung weitestgehend Konsens ist, dass der Markt auch fiir vom NS-Staat
diffamierte Kinstler*innen weiterhin gut funktionieren konnte — sofern sie Mitglied in der
Reichskammer der bildenden Kiinste waren —%8 erscheint Kolbes Status dennoch vergleichs-
weise privilegiert. Zwar waren auch einzelne &ffentlich aufgestellte Arbeiten Kolbes, wie
sein Heinrich-Heine-Denkmal in Frankfurt am Main, attackiert worden,*® eine umfassende
Diffamierung von Kolbes Kunst ist jedoch nicht nachweisbar. Im Gegenteil: Mit der wohl
bekanntesten kunstpolitischen Schméhschrift des sogenannten Dritten Reichs, dem 1937
von Wolfgang Willrich publizierten Buch ,Sauberung des Kunsttempels®, findet sich ein
Beleg dafiir, dass auch in volkischen Kreisen Anerkennung fir Kolbe bestand. Zwar wurde
der Bildhauer aufgrund seiner Mitgliedschaft im Arbeitsrat fiir Kunst sowie der von Ludwig
Justi verfassten Monografie in der Reihe ,Junge Kunst® (1931) innerhalb denunzierender
Aufzahlungen genannt, Willrich war jedoch an diesen Stellen peinlich um Klarstellung be-
miiht, dass Kolbe dennoch als Kinstler ,,gesund geblieben” und ,von Bedeutsamkeit” sei.®?
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AUSSTELLUNG VOM 27. OKTOBER BIS 24. NOVEMBER 1954

ZEICHNUNGEN
DEUTSCHER
BILDHAUER

DER GEGENWART

AUSSTELLUNGSRAUM DERBUCHHANDLUNG KARL BUCHHOL?Z
Berlin W 8. Leipziger StraBe 119/120, Fernruf A 1 Jiiger 5645

(ewischen Mauer- und Wilhelinstrale

Kuolbe

6 Ausstellungskatalog ,, Zeichnungen deutscher Bildhauer der Gegenwart* der Galerie Karl Buchholz in
Berlin, 1934

Kolbe konnte demnach unter den neuen kulturpolitischen Bedingungen ohne gréBere
Einschrankungen weiterarbeiten. Da viele seiner Geschiaftsbeziehungen kontinuierlich seit
den Jahren der Weimarer Republik bestanden, iberrascht es nicht, dass sich in seiner
Zusammenarbeit mit den einzelnen Galeristen ebenfalls kaum etwas anderte. Er lieB3 wei-
terhin die Bronzen, Grafiken und Fotografien zwischen den Kunsthandlungen zirkulieren,
um in mdglichst vielen Regionen Deutschlands prédsent zu sein. Damit einher ging auch
eine gezielte Steuerung, welche Arbeiten und Werkgruppen wann und in welchem Kon-
text gezeigt wurden. Nicht jeder Kunsthindler erhielt die Leihgaben und Kommissions-
ware, die er anfragte. Im Mai 1937 lehnte Kolbe zum Beispiel die Ubernahme seiner
in Monchengladbach stattfindenden Einzelausstellung durch die Galerie Vémel ab: ,Fir
Dusseldorf jedoch taugt diese Kollektion nicht — sind langst bekannte Dinge. Neues habe
ich nicht und bin ausserdem ausstellungsmiide.“¢! Diese Steuerung und Zirkulation konnte
Galeristen wiederholt in die Lage bringen, zeitweise Uber kein Werk des Bildhauers im
Kommissionsbestand zu verfiigen. Ob diese temporare Verknappung von Kolbe teilweise
intendiert war, muss spekulativ bleiben. In jedem Fall schuf die parallele Arbeit mit mehre-
ren Kunsthandlern eine fir die Vermarktung férderliche Konkurrenzsituation, die Kolbes
Position starkte und den Galerien nicht selten die Rolle der Bittsteller zuwies. Umfassende
Kontrolle behielt der Bildhauer auch weiterhin bei den Neuglssen seiner Bronzen, die er
entweder in Kommission oder explizit auf Bestellung zu festgelegten Preisen und Provisio-
nen an den Kunsthandel weitergab oder direkt aus dem Atelier heraus verkaufte. Dabei
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blieben die Preise und Provisionen vor und nach 1933 zundchst weitestgehend gleich und
stiegen 1941 um 10-20 Prozent, was an der kriegsbedingten Materialknappheit und dem
damit einhergehenden Gussverbot gelegen haben diirfte.

Verdiente und gut verkaufende Handler wie Alex Vomel konnten — je nach Werk und
Verfligbarkeit — auch auf ein Entgegenkommen bei den Preisen hoffen. Die vorliegenden
Quellen zeigen jedoch auch, wie rigide Kolbe in finanziellen Fragen agieren konnte. Als
der Baseler Sammler Richard Doetsch-Benziger einen Guss der ,Jungen Frau® (1929)
im Dezember 1933 lGber Vémel erwerben und dabei den Preis dricken wollte, schrieb
Kolbe dem Handler: ,[...] bitte geben Sie sich keine Mihe in diesem Fall. — Ich befinde
mich durchaus nicht in der Lage meine paar Bronzen verschleudern zu missen. Es wire
gesuindigt — wenn ich solche Unterangebote acceptieren wiirde.”¢3 Als Vomel dennoch
den — am Ende erfolgreichen — Versuch unternahm, einen Kompromiss zu finden und
dabei zunichst keinen Erfolg bei dem Sammler hatte, tadelte ihn Kolbe: ,[...] da haben sie
Pech gehabt — hatte Sie doch dringend gewarnt."®* Besonders gegentiber Vémel trat Kolbe
wiederholt autoritdr und maBregelnd auf, was die Asymmetrie der Beziehung zwischen
dem Bildhauer und dem Kunsthandler unterstreicht.

Wenngleich die Episode mit dem Verkauf der Plastik an Doetsch-Benziger endete,
zeigt sie auch, dass sich der Bildhauer in der privilegierten Situation befand, nicht um jeden
Preis verkaufen zu mussen. Dies lag nicht zuletzt an der kontinuierlich groen Nachfrage
nach seinen Arbeiten, die auch in den folgenden Jahren nicht abriss. So wusste Alex Vomel
im Marz 1940 zu berichten: ,[...] es vergeht kaum ein Tag, wo nicht nach Werken von
lhnen gefragt wird."é®

Anhand der im neuen Nachlass erhaltenen Geschiftskorrespondenzen mit den Gale-
rien Vémel, Buchholz und Franke kann exemplarisch nachvollzogen werden, welche Wer-
ke Kolbes in den Jahren nach 1933 von den Kunsthandlern und privaten Sammler*innen
angefragt wurden und welche der Bildhauer anbot, wenn lediglich ein allgemeines Kauf-
interesse geduBert wurde. Die Auswertung der drei Schriftwechsel zeigt, dass es sich
bei Uber zwei Dritteln der erwahnten Werke um Entwiirfe aus der Zeit der Weimarer
Republik handelte. Bei den tatsdchlichen und rekonstruierbaren Verkdufen dieser drei
Galerien Uberwogen die Arbeiten aus den 1920er- und frithen 1930er-Jahren ebenfalls.
Dies mag fur die Jahre 1933 und 1934 nicht weiter Uberraschen, da zu diesem Zeitpunkt
kaum jlngere Arbeiten von Kolbe verfiigbar waren, fir die folgenden Jahre erscheint es
dennoch bemerkenswert. Auch die tiberlieferten Rechnungen der BildgieBerei Noack®®
dokumentieren eine konstante Produktion von Kleinplastiken aus der Zeit der Weimarer
Republik zwischen 1933 und 1940. Besonders haufig wurden die vielfach gegossenen Plas-
tiken ,,Sitzende" (1926, Abb. 7) und ,Kniende” (1926, Abb. 8) angefragt oder aktiv von
Kolbe angeboten. Wiederholt wurde auch das Interesse an Entwiirfen geduBert, die als
Unikate geplant waren oder aufgrund ihrer begrenzten Auflage langst nicht mehr gegossen
wurden, wie beispielsweise ,,Adagio” (1923), ,Einsamer* (1927) oder ,,Klage* (1921).

Es bestanden demnach nicht nur Kontinuititen bei den Kunsthandlern und den Ver-
marktungsstrategien, sondern auch bei den nachgefragten und gehandelten Werken. Eine
mogliche These dazu ist, dass sich durch die Erfolge der 1920er-Jahre bereits vor 1933
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7 Georg Kolbe, Sitzende, 1926, Bronze, 8 Georg Kolbe, Kniende, 1926, Bronze,
Hohe 28,5 cm, historische Fotografie Hohe 54,5 cm, historische Fotografie

eine ,,Marke Kolbe" etabliert hatte, mit der das Publikum vor allem die zumeist in tanze-
rischen Posen dargestellten Frauenfiguren verband, die dem Bildhauer letztlich zu seiner
groBBen Popularitdt verholfen hatten und sein Werk in Museumssammlungen sowie an
offentlichen Plitzen représentierten. Diese ,Marke® funktionierte auch weiterhin nach
1933. Der Kunstmarkt war folglich weniger an Neuerungen als vielmehr an Arbeiten
interessiert, die als prototypisch fir Kolbe wahrgenommen wurden. Auflagenstarke Bild-
binde, wie die 1933 erschienene Publikation®” von Rudolf Binding, mégen zu dieser ver-
festigten Vorstellung ebenfalls beigetragen haben.

Im Gegensatz dazu trat Kolbe bei offentlichen Projekten und in staatlichen Ausstel-
lungen zunehmend mit groBformatigen, mitunter tberlebensgroBen, muskuldsen Figuren
hervor, die ein verandertes und mit der NS-ldeologie kompatibles Kérperideal wider-
spiegelten. Dies deutet darauf hin, dass Kolbe — dessen Selbstverstandnis es gewesen sein
dirfte, weiterhin als einer der bedeutendsten Bildhauer Deutschlands wahrgenommen
zu werden — mit seinen neuen Entwiirfen vor allem nach Erfolg im staatlichen Kultur-
betrieb strebte, wihrend ihn ein funktionierender Kunstmarkt ohne groéBeren Innovati-
onsdruck absicherte. Die neue Gewichtung findet sich auch in einem Zitat Kolbes wieder,
das im Mai 1938 in einem Ausstellungskatalog des Berliner Haus der Kunst abgedruckt
wurde und aufgrund der Verwendung des ideologisch aufgeladenen Begriffs des ,,neuen
Deutschlands“ sowie der irritierenden Unterscheidung zwischen Museen und privaten
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GEORG KOLEBE

DREIUNDZWANZIG AUSGEWAHLTE BRONZEN

KREIDE-ZEICHNUNGEN

KaL.Nr. 13

AUSSTELLUNG MUNCHEN MAT 1941

BEI GUNTHER FRANKE

9 Katalog zu Georg Kolbes Einzelaus-
stellung im Graphischen Kabinett Giinther
Franke in Miinchen, 1941

Sammlungen auf der einen und ,,dem Volk* auf der anderen Seite Zerrbilder der natio-
nalsozialistischen Propaganda affirmierte: ,Wahrend friher meine Werke in die Museen
und privaten Sammlungen wanderten, finden Sie heute — Dank der Auftrige des neuen
Deutschland — den Weg zum Volke."¢8

Kolbes Changieren zwischen dem unabhingigen Kunstmarkt und dem staatlichen Aus-
stellungsbetrieb zeigte sich 1941 auch bei den Vorbereitungen zu einer Einzelausstellung
im Graphischen Kabinett von Gunther Franke in Mlnchen (Abb. 9). Als die Planungen
begannen, forcierte der Bildhauer, dass die ,,Schau noch vor Eréffnung der grossen Minch-
ner Kunstausstellung [gemeint war die GroB3e Deutsche Kunstausstellung 1941, bei der
Kolbe lediglich mit einer Plastiké® vertreten war, Anm. d. Verf], also im Mai insceniert wer-
den“7® misse. Dariber hinaus machte es Kolbe zur Bedingung, dass parallel keine Arbeiten
anderer Kinstler*innen zur Ausstellung kamen.”* Beides durfte darauf abgezielt haben, die
Konkurrenzsituation fir die eigene Ausstellung in der von Hitler proklamierten ,,Haupt-
stadt der deutschen Kunst“72 zu minimieren und ihr somit groBtmégliche Aufmerksamkeit
zu verschaffen. Diese Strategie ging offensichtlich auf, denn die Uberlieferten Dokumente
zur Ausstellung belegen den Verkauf fast aller angebotenen Werke (Abb. 10) — auch in
diesem Falle iberwogen Arbeiten von vor 1933 —73 und Franke berichtete regelmifBig von
zahlreichen, mitunter internationalen Besucher*innen.
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Mit 23 Plastiken und sieben Kreidezeichnungen handelte es sich nach bisherigem Kennt-
nisstand um die letzte groBere Prasentation von Kolbes Werken, die zu seinen Lebzeiten
im deutschen Kunsthandel stattfand. Der Riickgang der Geschéftsaktivitdten nach 1941
spiegelt sich auch in den Uberlieferten Kunsthandler-Korrespondenzen wider, die gegen-
Uber den Vorjahren in ihrer Frequenz und ihrem Umfang deutlich abnahmen. Grund daftr
war vor allem das 1940 eingefiihrte kriegsbedingte Gussverbot fiir Bronzen, das zu einer
Verknappung der verfligbaren Werke flihrte, zumal Kolbe es ablehnte, bereits in Bronze
ausgefiihrte Entwirfe in Zink gieBen zu lassen.” Wie die an Margrit Schwartzkopff ge-
richtete handschriftliche Korrespondenzanweisung Kolbes auf einem Schreiben von Vomel
aus dem Oktober 1941 belegt, begann der Bildhauer spitestens ab diesem Zeitpunkt
damit, Kommissionsware aus dem Kunsthandel abzuziehen: ,Was ist noch bei Vémel? Ich
fordere zuriick: Bronzen!“?s Fiir die folgende Zeit sind nur noch wenige Korrespondenzen
mit Vémel und Buchholz Uberliefert. Sie deuten darauf hin, dass der Bildhauer den beiden
verbliebenen Galeristen’® ab 1942 keine Plastiken oder Zeichnungen mehr zur Verfiigung
stellte und sich folglich nur noch auf Ausstellungen und Auftrage im staatlichen Kunst-
betrieb konzentrierte, bis er Ende 1943 Berlin in Richtung Hierlshagen verlief3.

Kolbe kehrte erst im Januar 1945 zuriick und erlebte das Kriegsende in Berlin. Fur die
beiden Nachkriegsjahre bis zu seinem Tod im November 1947 liegen in Bezug auf den
Kunsthandel nur wenige Informationen und Korrespondenzen vor. Gemessen an den zahl-
reichen Arbeiten, die Georg Kolbe ab Kriegsende direkt aus dem Atelier heraus an alliierte
Militdrs und andere Interessierte verkaufte, war er in dieser Zeit vermutlich selbst sein
bester Kunsthiandler.”” Im Oktober 1946 war Kolbe mit zwei Plastiken in der Eroffnungs-
ausstellung der Berliner Galerie Franz vertreten.”® Bereits im April 1946 hatte Ferdinand
Méller den Kontakt wieder aufgenommen.” In der von Méller mitveranstalteten Ausstel-
lung ,,Freie Deutsche Kunst” im darauffolgenden August waren seine Werke jedoch nicht
zu sehen.8® Auch die vom Krieg unterbrochene Korrespondenz mit Curt Valentin, der den
Bildhauer mit Care-Paketen aus New York versorgte, konnte fortgesetzt werden.®' Im
Mai 1947 meldete sich Alex Vémel voller Tatendrang: ,Lieber Herr Kolbe, wann wird es
endlich wieder méglich sein, lhre Werke hier zeigen zu kénnen? Die guten alten Sammler

fragen immer wieder nach lhnen."82

Ausblick

,Die guten alten Sammler®, von denen Alex Vomel berichtete, mussten sich noch ein Jahr
gedulden, bis Kolbes Werke wieder in Disseldorf gezeigt werden konnten. Dass es sich
dabei um eine Gedéchtnisausstellung fiir den inzwischen verstorbenen Bildhauer handeln
sollte (Abb. 11), die der Kunstverein fir die Rheinlande und VWestfalen in Kooperation
mit Vémel organisierte, hatte dieser im Mai 1947 nicht absehen kénnen. Die Gruppe der
Akteure, die sich fortan um den posthumen Handel mit den Arbeiten des Bildhauers
bemiihte, wies wiederholt deutliche Kontinuitaten zu den Jahren vor 1945 und mitunter
auch vor 1933 auf. So vertraten Galeristen wie Curt Valentin, Alex Vémel und Ferdinand
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Moller das Werk des Bildhauers auch nach
1947 (Abb. 12). Die Verwaltung des kinstleri-
schen Nachlasses Ubernahm Kolbes ehemalige
Assistentin Margrit Schwartzkopff.

Neben der Frage, wie Schwartzkopff den
Handel mit Objekten aus dem Nachlass und
posthumen Neuglssen gestaltete, besteht vor
allem weiterer Forschungsbedarf zu den Kon-
tinuitdten und Briichen innerhalb der grofen
Gruppe der Sammler*innen. Die Geschafts-

korrespondenzen im neuen Nachlass liefern GQORG KOLBGJ

die Namen zahlreicher Kiufer*innen und In-
teressent*innen, die Kolbes Werke zwischen NejdpyN@Z ENIEY-WER IZNEN(E
1933 und 1943 Uber den Kunsthandel erwar- .. IM EHRENHOF

ben oder anfragten. Zukiinftige Recherchen zu ‘ i
diesen Personen werden im Abgleich mit dem

in Vorbereitung befindlichen Werkverzeichnis

ein deutlicheres Bild davon zeichnen kénnen, in 11 Plakat zur Georg-Kolbe-Gedaichtnis-

welchen Kontexten Kolbes Werke gesammelt ~ ausstellung, veranstaltet vom 1. August bis
31. Oktober 1948 mit Unterstitzung der
Diusseldorfer Galerie Vomel im Kunstverein
nen-Kreise nach 1933 veranderten. fir die Rheinlande und Westfalen, Disseldorf

wurden und inwiefern sich die Sammler*in-
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12 Ausstellungsansicht mit Werken Georg Kolbes in der Galerie Alex Vémel in Dusseldorf, 1952,
historische Fotografie
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Anmerkungen

1

186

Bislang konnen Ausstellungen, Ausstellungsbetei-
ligungen und/oder Verkaufe fur die folgenden
Galerien und Kunsthindler*innen belegt werden
(in alphabetischer Reihenfolge): Ernst Arnold/
Ludwig Gutbier (Dresden), Dr. Andreas Becker

& Alfred Newman (Kéln), P. H. Beyer & Sohn
(Leipzig), Alfred Bodenheimer (Darmstadt), Karl
Buchholz/Buchholz Gallery — Curt Valentin (Berlin,
New York), Gebrider Buck (Mannheim), Bruno
Cassirer (Berlin), Paul Cassirer (Berlin), Commeter
(Hamburg), Otto Fischer (Bielefeld), Alfred Flecht-
heim (Dusseldorf, Berlin u. a.), Glnther Franke
(Munchen), Reinhard Franz (Berlin), Gerstenberger
(Chemnitz), M. Goldschmidt & Co (Frankfurt a. M.),
Hans Goltz (Mlnchen), Victor Hartberg (Berlin),
Huize van Hasselt (Rotterdam), Marie Held (Frank-
furt a. M.), Dr. Jaffe — Alice Guttmann (Kéln), Keller
& Reiner (Berlin), Kleine Galerie (Berlin), Heinrich
Kuhl (Dresden), Carel van Lier (Amsterdam), Lutz
& Co. (Berlin), Ferdinand Méller (Berlin), Gustav
Nebehay (Wien), Karl und Josef Nierendorf (Berlin,
New York), Manfred Schames (Frankfurt a. M.),
Casimir Stenzel (Breslau), Justin Thannhauser (Mun-
chen, Berlin), . C. Valentien (Stuttgart), Alex Vomel
(Dusseldorf), Dorothy Warren (London), Erhard
Weyhe (New York), Wildenstein & Co. (New York),
Rudolf Wiltschek (Berlin). Dartber hinaus gibt es
Hinweise auf weitere Kunsthandlungen, z. B. warb
der Kélner Kunstsalon Abels 1928 in einer Anzeige
mit dem Verkauf von Kolbes Werken; vgl. Der
Kunstwanderer, 10. Jg.,, H. 1./2. Augustheft (August
1928), S. 511. Kolbes Verhiltnis zu den einzelnen
Kunsthandlungen ist in vielen Féllen nach wie vor
ein Desiderat.

Im vorliegenden Text wird die gendergerechte
Schreibweise ausgesetzt, sofern sich die historischen
Sachverhalte sowie Formulierungen in diskutierten
Zitaten ausschlieBlich auf ein Geschlecht beziehen.
Mein herzlicher Dank gilt den Mitarbeiter*innen des
Georg Kolbe Museums, die meine Recherchen mit
Auskiinften, Hinweisen und Digitalisaten in hohem
MaBe unterstitzt haben (in alphabetischer Reihen-
folge): Elisabeth Heymer, Carolin Jahn, Thomas Pavel
und Elisa Tamaschke.

Vgl. Kiinstler und moderner Kunsthandel. Eine
Enquéte, in: Der Kunstwanderer, 10. Jg,, H. 1./2. Ja-
nuarheft (Januar 1928), S. 201-204, hier S. 202.
Zur Erwerbungs- und Baugeschichte des Grund-
stiicks an der Sensburger Allee siehe Ursel Berger,
Josephine Gabler (Hrsg.): Georg Kolbe. Wohn- und
Atelierhaus. Architektur und Geschichte, Berlin

10

1

12

13

14

15

16

2000; Julia Wallner (Hrsg.): Moderne und Refugium.
Georg Kolbes Sensburg als Architekturdenkmal der
1920er-Jahre, Berlin 2021.

Eine Liste mit Einzelausstellungen und umfang-
reicheren Ausstellungsbeteiligungen Kolbes ist
publiziert in: Ursel Berger: Georg Kolbe — Leben
und Werk, mit dem Katalog der Kolbe-Plastiken im
Georg-Kolbe-Museum, Berlin 1990, S. 180-181.
Vgl. Detroit Institute of Arts, Inv.-Nr. 28.113,
https://dia.org/collection/squatting-female-figure-
51126 [letzter Zugriff 5.5.2023].

Vgl. Thomas Pavel: Steuerschraube oder Symbol der
Kraft?, in: Julia Wallner (Hrsg.): Georg Kolbe, KéIn
2017, S. 112-121, hier S. 121.

Kunstler und moderner Kunsthandel 1928 (wie
Anm. 4), S. 202.

Zur Marktsituation der ,lebenden deutschen”
Kunst, ihrer Férderung durch das Kronprinzenpalais
sowie flr zwei weitere Autoren-Beispiele (F. Moller
und K. Nierendorf) sieche Gesa Jeuthe: Kunstwerte
im Wandel. Die Preisentwicklung der deutschen
Moderne im nationalen und internationalen Kunst-
markt 1925 bis 1955 (Schriften der Forschungsstelle
,Entartete Kunst", Bd. 7), Berlin 2011, S. 35-37.
Flechtheims Texte zum Thema Kunsthandel sind ge-
sammelt publiziert in: Rudolf Schmitt-Foller (Hrsg.):
Alfred Flechtheim. ,Nun mal Schlu mit den blauen
Picassos!”, Gesammelte Schriften, Bonn 2010, hier
besonders S. 127-166.

Vgl. Alfred Flechtheim: Kiinstler und moderner
Kunsthandel. Zuschriften aus dem Kunsthandel, in:
Der Kunstwanderer, 10. Jg.,, H. 1./2. Mérzheft (Mérz
1928), S. 298.

Die Zitate in diesem Absatz stammen alle aus dem
Beitrag von Flechtheim 1928 (wie Anm. 12).

Zit. nach Georg Kolbe: Auf Wegen der Kunst.
Schriften, Skizzen, Plastiken, mit einer Einleitung von
Ivo Beucker, Berlin 1949, S. 17.

Vgl. Ursel Berger: Wie publiziert man Skulpturen?
Die Kolbe-Monographie von 1913, in: Rahel E.
Feilchenfeldt, Thomas Raff (Hrsg.): Ein Fest der
Kinste. Paul Cassirer. Der Kunsthandler als Ver-
leger (Ausst.-Kat. Max Liebermann Haus, Berlin),
Miinchen 2006, S. 201-213, hier S. 210-211; Berger
1990 (wie Anm. 6), S. 38.

Zu Cassirer und den Bildhauern seiner Galerie siche
Ursel Berger: Paul Cassirer und seine Bildhauer, in:
Helga Thieme, Volker Probst (Hrsg.): Berlin SW —
VictoriastraBe 35. Ernst Barlach und die Klassische
Moderne im Kunstsalon und Verlag Paul Cassirer
(Ausst.-Kat. Ausstellungsforum und Graphik-

,Ich befinde mich durchaus nicht in der Lage meine paar Bronzen verschleudern zu miissen.
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18

19

20
21
22

23

24

25
26

27

28

29

30

31

kabinett, Ernst Barlach Stiftung Gustrow), Gustrow
2003, S. 47-62.

Zur Ausstellung siehe Bernhard Echte und Walter
Feilchenfeldt (Hrsg.): Kunstsalon Paul Cassirer. Die
Ausstellungen 1901-1905 (Bd. 2: ,Man steht da und
staunt”), Wadenswil 2011, S. 571-598.

Vgl. Kolbes Einleitung zur Ausstellung ,Moderne
Plastik” in der Kunsthalle Mannheim (1912),
publiziert in: Kolbe 1949 (wie Anm. 14), S. 9.
Darunter drei groBere Ausstellungen im Oktober/
November 1921, Oktober/November 1925 und
Marz 1928.

Georg Kolbe: Bildwerke, Berlin 1913.

Vgl. Berger 2006 (wie Anm. 15), S. 204-207.

Ab 1927 arbeitete Kolbe mit dem Bildarchiv

des Kunsthistorischen Instituts der Universitat
Marburg zusammen. Fotografien wurden zudem ab
Ende der 1920er-Jahre Uiber die Galerie Flecht-
heim vertrieben. Am Beispiel der Ausstellung in
der Kestner-Gesellschaft 1933 zeigt sich, dass die
Galerie im Auftrag des Kuinstlers auch die Ab-
bildungen in Ausstellungskatalogen auswahlte. Curt
Valentin an Justus Bier, Postkarte, 14.12.1932, NLA
HA, Dep. 100, Nr. 50; Curt Valentin an Justus Bier,
29.12.1932, NLA HA, Dep. 100, Nr. 50.

Vom Leben der Plastik. Inhalt und Schénheit des
Werkes von Georg Kolbe, mit einer Ausfihrung von
Rudolf G. Binding, Berlin 1933.

Georg Kolbe: Bildwerke. Vom Kiinstler ausgewahit,
Geleitwort von Richard Scheibe (Insel-Blicherei,
Nr. 422), Leipzig 1939. Bezeichnenderweise wurde
hier derselbe Titel wie 1913 bei der Cassirer-Publi-
kation gewahlt.

Vgl. Berger 1990 (wie Anm. 6), S. 38.

Cassirer hatte Flechtheim 1921 vortibergehend
zwei Rdume zu Verfligung gestellt. Vgl. Ottfried
Dascher: ,Es ist was Wahnsinniges mit der Kunst".
Alfred Flechtheim, Sammler, Kunsthandler, Verleger,
Waidenswil 2013, S. 153.

Vgl. Alfred Flechtheim an Ludwig Justi, 13.3.1926,
SMB-ZA, I/NG 999, Blatt 212.

Vgl. Alfred Flechtheim an Georg Kolbe, 11.10.1926,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Die Ausstellungen fanden im Marz 1930 und im
November/Dezember 1931 in der Berliner Galerie
Flechtheim statt. Vgl. Georg Kolbe (Ausst.-Kat.
Galerie Alfred Flechtheim, Berlin), Berlin 1930, und
Georg Kolbe (Ausst.-Kat. Galerie Alfred Flechtheim,
Berlin), Berlin 1931.

Curt Valentin an Georg Kolbe, 20.7.1930, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

,Den Vormittag hat Flechtheim betriebsam dazu
ausgenutzt, um Maillol in seine Galerie zu holen und

32

33

34

35
36

37

38

39

ihn dort mit Barlach (der vor einiger Zeit abgelehnt
hatte, die Einladung zur Maillol Ausstellung mit zu
unterschreiben) zu photographieren.” Tagebuch-
eintrag (Editionstext) von Harry Graf Kessler,
15.7.1930, in: Harry Graf Kessler. Das Tagebuch
1880-1937, Online-Ausgabe, hrsg. von Roland S.
Kamzelak, Marbach am Neckar 2019, EdView Ver-
sion 1.0 beta 3 (Februar 2023), https://edview.dla-
marbach.de/?project=HGKTA&document=10373
[letzter Zugriff 10.5.2023].

Zu Kolbes Maillol-Verehrung siehe Kolbes 1925 ver-
fasste Besprechung ,Zu einem Buch tiber Maillol*
in: Kolbe 1949 (wie Anm. 14), S. 23-24 (darin
irrtimlicherweise auf 1928 datiert, freundlicher
Hinweis von Thomas Pavel).

Vgl. Detroit Institute of Arts, Inv.-Nr. 29.331,
https://dia.org/collection/assunta-51116 [letzter
Zugriff 10.5.2023].

Die Ausstellung wurde unter anderem im Katalog
zur André-Derain-Ausstellung in der Galerie
Flechtheim unter den ,von der Galerie Flechtheim
im Auslande veranstaltete[n] deutsche[n] Ausstel-
lungen” beworben. Vgl. André Derain (Ausst.-Kat.
Galerie Alfred Flechtheim, Berlin), Berlin 1929.

Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 1930 (wie Anm. 29).

Vgl. Volker Probst: ,,Die Flechtheimsche Herrlich-
keit verging, von Cassirers ist keinerlei Férderung
zu erwarten ..." Ernst Barlach — Alfred Flechtheim,
in: Ottfried Dascher (Hrsg.): Sprung in den Raum.
Skulpturen bei Alfred Flechtheim, Waédenswil 2017,
S. 353-386, hier S. 359-364.

Diese Zeitungsausschnitte sind im Archiv des Georg
Kolbe Museums, Berlin, tberliefert. Sie enthalten
mitunter Anstreichungen und Kommentierungen
von Georg Kolbe.

Die ,Warenhaus“-Unterstellung seitens Kolbes geht
aus dem zitierten Brief von Curt Valentin hervor.
Wenngleich bislang davon ausgegangen werden
kann, dass Kolbe kein ausgepragtes antisemitisches
Weltbild vertrat, muss an dieser Stelle darauf
hingewiesen werden, dass die negativ konnotierte
Verwendung der Warenhaus-Metapher in Bezug
auf einen jldischen Geschéftspartner ein um

1930 bekanntes und verbreitetes antisemitisches
Ressentiment transportierte. Vgl. hierzu auch
Hannes Ludyga: Warenhausfrage, in: Wolfgang Benz
(Hrsg.): Handbuch des Antisemitismus. Juden-
feindschaft in Geschichte und Gegenwart, Bd. 4,
Ereignisse, Dekrete, Kontroversen, Berlin/Boston
2011, S. 432-434.

Alfred Flechtheim an Ernst Barlach, 14.7.1930,
Archiv Ernst Barlach Stiftung Gustrow, Inv.-Nr.
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LM 100. Der Brief wurde zudem reproduziert in:
Probst 2017 (wie Anm. 36), S. 360-361.

Vertrag zwischen Georg Kolbe und der Galerie
Alfred Flechtheim G.m.b.H., Dusseldorf und Berlin,
8.5.1928, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Um welche ,Sitzende" es sich dabei genau handelte,
konnte bislang nicht eindeutig geklart werden.

Ob sich Kolbe in letzter Konsequenz tatséchlich aus
der Galerie Flechtheim zurlickgezogen hitte oder
ob es sich bei dieser Ankiindigung lediglich um eine
Drohkulisse handelte, muss spekulativ bleiben.

Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 1931 (wie Anm. 29).

In einem im Nachlass Maria von Tiesenhausen
Uberlieferten Glickwunschschreiben schrieb Alex
Vémel: ,Wissen Sie noch wie skeptisch Sie waren,
als wir zuerst tiber das Heindedenkmal sprachen;
[...] Ich habe lhnen damals sagen konnen, dass Sie
sich auf uns verlassen sollten. [...] A. F. wird sich
ebenso sehr freuen, der hat das Menschenméglichs-
te in der Sache getan[...]", Alex Vémel an Georg
Kolbe, 9.5.1932, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.
Vgl. Georg Kolbe. Bildwerke, Zeichnungen,
Radierungen, 1914-1932 (Ausst.-Kat. Kestner-
Gesellschaft, Hannover), Hannover 1933.

Die Korrespondenz zur Ausstellung ist im Nieder-
sachsischen Landesarchiv uberliefert. Vgl. NLA HA,
Dep. 100, Nr. 50.

Curt Valentin an Justus Bier, 15.11.1932, NLA HA,
Dep. 100, Nr. 50. Mein Dank gilt Thomas Pavel,
Berlin, fiir den gemeinsamen Austausch und seine
Hinweise in dieser Sache. Fiir weitere Informationen
zur Ausstellung siehe auch: Thomas Pavel: ,,Ein wirk-
liches gutes Werk* fiir Hannover? Georg Kolbes
»Menschenpaar” am Maschsee, in: Landeshauptstadt
Hannover (Hrsg.): Hannoversche Geschichtsblatter,
N. F, Bd. 74, Hannover 2020, S. 22-50.

Curt Valentin an Justus Bier, 20.12.1932, NLA HA,
Dep. 100, Nr. 50.

Im Ausstellungsbuch der Kunsthitte Chemnitz
steht der Vermerk: ,Zum Stellen der Plastiken
anwesend Herr Valentin, Galerie Flechtheim, Berlin.
Kunstsammlungen Chemnitz, Archiv, Ausstellungs-
buch der Kunsthitte zu Chemnitz 1933-1937,

S. 25 (freundliche Mitteilung von Tatjana Fischer,
Kunstsammlungen Chemnitz, Oktober 2016).

Vgl. Ulrike SaB: Die Galerie Gerstenberger und
Wilhelm Grosshennig. Kunsthandel in Deutschland
von der Kaiserzeit bis zur BRD, Wien u. a. 2021.
Am 14.1.1933 schrieb der Kunsthandler Karl
Nierendorf in sein Tagebuch: ,Nie ist mir die Sor-
genmiene und die dumpfe, bedriickte Stimmung

so aufgefallen wie diesmal. [...] Auch Flechtheim
bei der Cassirer-Eréffnung schien bedrtickt, sogar
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60
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sein Valentin ist nicht mehr der Alte.” Hier zit. nach
Stefan Pucks: Zur Topografie des Berliner Kunst-
handels 1918-1945, in: Christine Fischer-Defoy,
Kaspar Nirnberg: Gute Geschiafte. Kunsthandel in
Berlin 1933-1945 (Ausst.-Kat. Aktives Museum im
Centrum Judaicum, Berlin) Berlin 2011, S. 17-19,
hier S. 18.

Vgl. Jeuthe 2011 (wie Anm. 10), S. 52-60.

Vgl. Ludwig Justi: Georg Kolbe. Mit 32 Tafeln und
einer Heliogravire (Junge Kunst, Bd. 60), Berlin
1931,S.13.

Vgl. Axel Drecoll, Anja Deutsch: Fragen, Probleme,
Perspektiven — Zur ,, Arisierung” der Kunsthand-
lung Alfred Flechtheim, in: Andrea Bambi, Axel
Drecoll (Hrsg.): Alfred Flechtheim. Raubkunst

und Restitution, Berlin 2015, S. 83-99, hier S. 90;
zur Galerie Vomel siehe auch Gesa Jeuthe: Die
Galerie Alex Vémel ab 1933 — Eine ,Tarnung" der
Galerie Alfred Flechtheim?, in: Andrea Bambi; Axel
Drecoll (Hrsg.): Alfred Flechtheim. Raubkunst und
Restitution, Berlin 2015, S. 107-115.

Margrit Schwartzkopff an Alex Vomel, 12.5.1933,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Zu Curt Valentin siehe Anja Tiedemann: Die ,.ent-
artete” Moderne und ihr amerikanischer Markt.
Karl Buchholz und Curt Valentin als Handler ver-
femter Kunst (Schriften der Forschungsstelle ,Ent-
artete Kunst®, Bd. 8), Berlin 2013, hier besonders
S. 179-205.

Curt Valentin an Paul Klee, 3.11.1933, zit. nach
Ralph Jentsch: Alfred Flechtheim, George Grosz.
Zwei deutsche Schicksale, Bonn 2008, S. 16.

Vgl. hierzu: Anja Tiedemann (Hrsg.): Die Kammer
schreibt schon wieder! Das Reglement fiir den
Handel mit moderner Kunst im Nationalsozialismus
(Schriften der Forschungsstelle , Entartete Kunst",
Bd. 10), Berlin 2016; Gesa Jeuthe 2011 (wie

Anm. 10).

Die Angriffe auf das Frankfurter Heine-Denkmal
und den Berliner Rathenau-Brunnen diirften sich
dabei vor allem gegen die gewiirdigten Protago-
nisten gerichtet haben.

Vegl. Wolfgang Willrich: Sauberung des Kunst-
tempels. Eine kunstpolitische Kampfschrift zur
Gesundung deutscher Kunst im Geiste nordischer
Art, Miinchen 1937, S. 73 und 170.

Georg Kolbe an Alex Vomel, 27.5.1937, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. die Nettopreise der Arbeiten ,Sitzende” (1926)
und ,,Kniende" (1926), in: Margrit Schwartzkopff
an Gunther Franke, 3.10.1940, und in der Preisliste
der Ausstellung im Graphischen Kabinett Giinther

,Ich befinde mich durchaus nicht in der Lage meine paar Bronzen verschleudern zu miissen.
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Franke, Muinchen, 28.3.1941, Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin.

Georg Kolbe an Alex Vomel, 8.12.1933, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Georg Kolbe an Alex Vomel, 14.12.1933, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Alex Vomel an Georg Kolbe, 12.3.1940, Nachlass
MVT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Akte Hermann Noack Bildgiesserei, Nach-

lass GK, Inv.-Nr. GK.480.1 (1930-39), und Inv.-Nr.
GK.480.2 (1940-46), Archiv GKM, Berlin.

Binding 1933 (wie Anm. 23). Das Buch erschien bis
1949 in insgesamt neun Auflagen. Bei der neunten
handelt es sich um eine erweiterte Auflage.

Kleine Kollektionen. Malerei, Plastik, Graphik
(Awusst.-Kat. Haus der Kunst, Berlin), Berlin 1938,
S. 12

Vgl. GroBe Deutsche Kunstausstellung 1941 im
Haus der Deutschen Kunst zu Miinchen (Ausst.-Kat.
Haus der Deutschen Kunst, Minchen), Minchen
1941, S. 49.

Georg Kolbe an Guinther Franke, 11.3.1941, Nach-
lass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Ebd.

Vgl. Adolf Hitler: ,Kein Wiederaufstieg ohne
Wiedererweckung deutscher Kultur und Kunst.”
Rede bei der Grundsteinlegung zum Haus der
Deutschen Kunst in Minchen, in: Robert Eikmeyer
(Hrsg.): Adolf Hitler. Reden zur Kunst- und Kultur-
politik 1933-1939, Frankfurt a. M. 2004, S. 57-60.
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Vgl. Liste der Verkaufe und Zahlungen der Aus-
stellung im Graphischen Kabinett Gunther Franke,
Minchen, 12.6.1941, Nachlass MvT, Archiv GKM,
Berlin.

Vgl. Georg Kolbe an Giinther Franke, 21.8.1941,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.
Handschriftliche Notiz von Georg Kolbe auf einem
Brief von Alex Vomel an Georg Kolbe, 15.10.1941,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.
Korrespondenzen und umfangreichere Koope-
rationen mit anderen Kunsthandlern sind fiir diesen
Zeitraum nicht bekannt.

Im Nachlass von 2020 haben sich umfangreiche
Listen mit Kolbes Verkaufen zwischen 1946 und
1947 erhalten, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.
Vgl. Plastik und Bildhauerzeichnungen unserer Zeit.
Erste Ausstellung vom 19. Oktober bis 30. Novem-
ber 1946 (Ausst.-Kat. Galerie Franz, Berlin), Berlin
1946.

Ferdinand Méller an Georg Kolbe, 4.4.1946, Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.458, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Freie deutsche Kunst. Gemalde, Aquarelle,
Graphik (Ausst.-Kat. Amt fir Volksbildung, Neu-
ruppin, und Galerie Ferdinand Méller, Zermditzel,
Karl-Marx-Haus, Neuruppin) Zermtitzel 1946.

Vgl. Georg Kolbe an Curt Valentin, 14.8.1947,
Curt Valentin Papers, IIl.A.15.[3], The Museum of
Modern Art Archives, New York.

Alex Vomel an Georg Kolbe, 24.5.1947, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.
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Georg Kolbe bei
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1 Ferdinand Méller, um 1928, hinten auf dem Schreibtisch die Kleinplastik ,,Sitzende* von Georg Kolbe,
historische Fotografie

Der Galerist Ferdinand Moller wurde 1938 zum Handler
sentarteter” Kunst (Abb. 1).! Bis 1941 erhielt er aus dem Besitz des Reichsministeriums
fur Volksaufklarung und Propaganda 89 Gemalde, 10 Skulpturen und knapp 700 Arbeiten
auf Papier, mehrheitlich von Kinstler*innen, die er als Galerist seit den 1910er-Jahren
und auch weiterhin vertrat2 Das einzige von Georg Kolbe als ,entartet” beschlagnahmte
Werk, eine Grafik aus der 1921 von der Freien Secession in 100 Exemplaren verlegten
Mappe ,Siebzehn Steinzeichnungen®, Ubernahm er nicht.3 Da er ehemals an der Heraus-
gabe der Mappe beteiligt war, besal3 er das Blatt bereits. Fiir seine Einbindung in die ,Ver-
wertung“ der ,entarteten” Kunst ist Moller bekannt. Dahinter tritt zurlick, dass zuvor
und zunichst bis in die 1940er-Jahre hinein mehrere Tausend Werke aus anderen Zu-
sammenhangen durch seine Hande gingen. Von Kolbe sind darunter Plastiken im mittleren
zweistelligen Bereich nachgewiesen. lhre Anzahl ist bislang nicht genauer zu beziffern, da
Titel, Motive und die Auflagen seiner Gisse nicht eindeutig tberliefert sind. 1938 besaf3
Méller Werke mit den Titeln ,General von Einem®, ,Kniende” und ,,Stehende”. Es handelte
sich um Kommissionsware aus einem Deakzessionsbestand der Kunstsammlungen der
Stadt Dusseldorf, aus der Sammlung einer judischen Familie und aus dem Besitz eines
Offiziers der Luftwaffe* Geschiftlich gingen Moéller und Kolbe zu dieser Zeit getrennte
Wege. Schon vor 1933 koordinierte der Bildhauer den Direktvertrieb seiner gussfrischen
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Plastiken mit anderen Handler*innen. Die Betrachtung der drei Kommissionen kann der
Haltung des Kiinstlers gegentiber dem Nationalsozialismus deshalb keine neue Facette
hinzufiigen. Stattdessen skizziert sie das zeitgendssische Tagesgeschift der Galerie und die
politisch bedingten Umverteilungsprozesse von Kolbes Kleinplastik in den spaten 1930er-
Jahren. Beides deutet auf weitergehende Aufgaben hin. Sie betreffen die schwierige Klarung
der Werkidentitaten von Kolbes Figuren. Denn welcher Guss sich insbesondere zwischen
1933 und 1945 in wessen Besitz befunden hat, in Ausstellungen gezeigt oder im Handel
angeboten wurde, lasst sich bisher nur bedingt nachvollziehen. An diesen Fragen wird
im Georg Kolbe Museum im Zuge des Verzeichnisses von Kolbes plastischen Arbeiten
gearbeitet. Provenienz- und Kunstmarktforschung kann die dortigen Recherchen unter-
stitzen und sollte ihre Ergebnisse mit dem Museum teilen.

Rahmenbedingungen

1949 berichtete der Zeitzeuge Paul Ortwin Rave, die ,entartete” Kunst sei auf ,gehei-
men und versteckten Wegen hierhin und dorthin“ gelangt.® Als ein Ergebnis der Auf-
arbeitung des ,,Schwabinger Kunstfundes” aus der Wohnung des Sohnes von Hildebrand
Gurlitt wird diese Darstellung inzwischen den Entlastungsstrategien der Nachkriegszeit
zugeschrieben. Zugleich geht die jlingere Kunstmarktforschung nicht mehr davon aus,
dass selbst Werke eines gemaBigten Expressionismus spatestens ab der zweiten Halfte
der 1930er-Jahre ,unter dem Ladentisch* gehandelt wurden.” Trotz aller staatlichen und
ideologischen Eingriffe in den Kunstbetrieb wurden Gemalde, Skulpturen und Grafiken
wverfemter® Kunstler*innen auch tber die Aktion ,Entartete Kunst” hinaus nachgefragt,
schriftlich angeboten, zur Ansicht versandt und daraufhin verkauft.® Potenziell stand da-
bei die gesamte bis dahin geschaffene Produktion zur Verfligung, und insbesondere der
fortschreitenden Provenienzforschung zu NS-verfolgungsbedingt entzogenem Kulturgut,
die perspektivisch jedes vor 1945 entstandene Kunstwerk zu untersuchen hat, ist diese
materielle Dimension bewusst.?

Georg Kolbes CEuvre umfasst etwa 1000 Skulpturen.'® Seit den spiten 1890er-Jahren
arbeitete er mit namhaften Kunstsalons und Galerien zusammen, war parallel dazu auf
den Verkaufsausstellungen der wichtigen Klnstler*innenverbdnde prasent und vertrieb
Werke aus seinem Atelier." Die Zahl der Gusse, die er bis in die spiten 1930er-Jahre
in Umlauf gebracht hat, ist unbekannt. Ebenso mit welcher Frequenz sie aus dem Besitz
von Erstkdufer*innen in den Handel zurlickkehrten und dort erneut angeboten wurden.
Ab den spaten 1920er-Jahren erschienen seine Werke kontinuierlich auf Auktionen und
kamen dort bis zur kriegsbedingten Einschriankung des Handels Ende 1943 zum Aufruf.'?
Wollten oder konnten Kunstbesitzer*innen dem 6&ffentlichen und in seinen Ergebnissen
schwer vorhersehbaren Verkauf Gber ein Auktionshaus entgehen, setzten sie tber 1933
hinaus auf die Hilfe der noch erreichbaren, einschlagig orientierten Galerist*innen.
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FERDINAND MOLLER VERLAG

BDERLIN = POTEDAM

BRONIE HOHE 233 im

2 Prospekt zur Kleinplastik ,,Kauernde® von Georg 3 Georg Kolbe, Portrét Maria Méller-Garny,
Kolbe, Verlag der Galerie Ferdinand Mdller, 1919 1921, Bronze, Héhe 36 cm, Georg Kolbe
Museum, Berlin

Die gemeinsame Zeit

Moller war ab 1913 Mitarbeiter der Dresdner Galerie Ernst Arnold und leitete nach
einer kurzen Einarbeitungszeit die Breslauer Filiale der alteingesessenen Kunsthandlung.
Als Georg Kolbe 1916 im Dresdner Stammbhaus ausstellte, kann Méller ihm begegnet
sein.’ Moglicherweise kam es dort zu einem ersten geschiftlichen Kontakt. Nach der Er-
offnung seiner eigenen Galerie in Breslau 1917, in der er sich ,,in besonderem Mafe in den
Dienst der heimischen Kunst stelle[n]“ wollte,™ war die Freie Secession in Berlin an seiner
Mitarbeit interessiert und berief ihn 1918 zu ihrem Geschéftsfihrer. An der Potsdamer
StraBe, einem der frihen Kunstorte der Hauptstadt, bezog Méller Ausstellungsraume
und etablierte sich dort in kurzer Zeit als anerkannter Handler und Verleger moderner
deutscher Kunst. Durch die Arbeit flir die Freie Secession festigte sich sein Kontakt zu
Kolbe, der seit 1914 mit der Vereinigung ausstellte und zwischen 1919 und 1921 ihr Vor-
stand war. Dass Kolbe ihm im Jahr der Ernennung das Vertriebsrecht an einer zunachst auf
15 Exemplare limitierten Auflage der 1917 entworfenen Kleinplastik ,Kauernde® tber-
trug, spricht fir seine anfinglich gute Beziehung zu dem jungen Handler (Abb. 2).15 1921
entstand ein Portrat von Mollers Ehefrau, der Malerin Maria Méller-Garny, das unmittel-
bar im Anschluss in Bronze gegossen wurde (Abb. 3).'® Im Juni des Jahres war das Bildnis
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4 Georg Kolbe, Tanzer Nijinsky, 1919,

" _—
fm—n‘ Bronze, Hohe 65 cm, historische Fotografie

als ,,Kopf M. M. neben einer Auswahl seiner Figuren in der von Méller und dem Maler
sowie Kunstschriftsteller Erich Hancke konzipierten Ausstellung ,,Potsdamer Kunstsom-
mer* in der Orangerie im Park Sanssouci zu sehen.'” Méller-Garny teilte Kolbes Interesse
am modernen Tanz, und ein Guss der 1919 entstandenen Figur , Tanzer Nijinsky*, der im
Innenhof des grof3ziigigen Wohnhauses der Familie Méller in Potsdam aufgestellt wurde,
unterstrich diese Verbindung (Abb. 4).18

Schon mit dem ,,Potsdamer Kunstsommer* hatte Méller sich Uber seine laufende Ga-
leriearbeit hinaus als Ausstellungsmacher positioniert, im Jahr darauf wies er sich zudem
als international orientierter Organisator aus. Gemeinsam mit dem in den USA bereits
gut vernetzten Kunsthistoriker Wilhelm Reinhold Valentiner bereitete er ab 1922 die
Ausstellung ,,A Collection of Modern German Art"“ vor. Der verabredete Ausstellungsort
waren die Anderson Galleries in New York. Den eingeladenen Kinstler*innen wurde die
Schau als die erste ,reprasentative Ausstellung der neuen deutschen Kunst in Amerika“
angekiindigt.’® Kolbe, dem Valentiner 1922 die bis dahin bedeutendste Publikation zu
seinem Werk gewidmet hatte, sollte daran teilnehmen. Ab Méarz 1923 stellte er in der
fur Moller wichtigen Ausstellung ,,Kreis der Briicke” aus und tibertrug ihm wiahrend der
Laufzeit das Vertriebsrecht an einer weiteren Kleinplastik, der neu entstandenen kleinen
»Sitzenden®, die wie zuvor die ,Kauernde” zunéchst in einer Auflage von 15 Exemplaren
gegossen werden sollte.2°
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Im Oktober 1923 eroffnete die Ausstellung in New York. Neben Kolbe nahmen
daran unter anderen die Bildhauer*innen Herbert Garbe, Emy Roeder, Milly Steger,
Richard Scheibe und Renée Sintenis sowie die Maler*innen Maria Caspar-Filser, Heinrich
Campendonck, Lyonel Feininger, Heinrich Nauen, Emil Nolde und Max Pechstein teil.2!
Insgesamt reichten die eingeladenen Kinstler*innen mehr als 270 Gemalde, Skulpturen
und Arbeiten auf Papier ein. Kolbe lieferte die Plastiken ,,Assunta®, ,Klage" und ,Meerweib“
sowie einige Zeichnungen.?? Mit dieser Auswahl erzielte er einen guten Erfolg. Obwohl
Valentiner die ,, Assunta“ besonders hervorhob, blieb sie unverkauft und wurde im Januar
1924 nach Berlin zuriickbeordert.2? , Klage” und ,Meerweib“ fanden hingegen schon nach
kurzer Zeit neue Besitzer*innen.2* Die Resonanz auf die neue deutsche Kunst war ins-
gesamt gut, doch die Verkdufe der Anderson Galleries fiihrten fir die Kunstler*innen
nicht zu den erwarteten Erlosen. Sie waren davon ausgegangen, am amerikanischen Markt
ihre in Deutschland eingefiihrten Preise zu erzielen. Das sollte sich als Trugschluss er-
weisen, denn nicht nur das Preisniveau der an Ort und Stelle seit langer Zeit etablierten
franzésischen Kunst lag darunter, sondern auch das der zeitgendssischen amerikanischen
Strémungen. Nachdem es sich infolge der in Deutschland rapide ansteigenden Inflation
zudem als schwierig erwies, den Wert der Deutschen Mark nach Tageskurs in Dollar um-
zurechnen, verkauften die Anderson Galleries unter Beibehaltung ihrer Provision schlief3-
lich zu Preisen, die nicht zu den von den Kiinstler*innen erwarteten Nettoerlosen fuhrten.
Als Méller nach der Eréffnung in New York eintraf, organisierte er eine Anschlussaus-
stellung in den Riaumen des Buchhindlers Erhard Weyhe. Er hoffte, unter eigener Regie
bessere Ergebnisse zu erzielen, musste aber schon nach kurzer Zeit feststellen, dass es
bei den Preisvorstellungen der Kinstler*innen auch fiir ihn nicht méglich sein wiirde, in
New York wirtschaftlich zu arbeiten und die eigenen Spesen zu decken.?® Deshalb kam er
zu dem Schluss,

»[.-.] dass der Markt fir Deutsche Kunst nur dann gewonnen werden kann,
wenn wir wenigstens nicht teurer sind, als die bekannten amerik. begabten
jungen Kinstler [...]. Die deutschen Kinstler, die heute so grof3e Preise fordern,
gehen von der Voraussetzung aus, dass man hier auf ihre Werke warte. Das ist
ein lrrtum!“26

Wahrenddessen stieg die Monatsmiete der Berliner Galerie auf 71.250.000.000.000 Mark
an.?” Unter den Mitgliedern der Freien Secession herrschte Uneinigkeit Uber zukinftige
Ausstellungen, das Vereinsvermogen verlor an Wert, und Méller stand wegen seiner Ab-
wesenheit in der Kritik.28 SchlieBlich ging die Idee um, Alfred Flechtheim solle ihn als Ge-
schiftsfuhrer ablésen.?® Nach seiner Riickkehr nach Berlin im Januar 1924 trennte Moller
sich von der Freien Secession. Da sein Handel infolge der Inflation einbrach, schloss er
wenig spater auch die Galerie. Er zog sich in sein Potsdamer Wohnhaus zurtick und fiihrte
das Geschaft dort im Stil eines Salons weiter. Kolbe blieb mit Plastiken prasent, stand aber
offenbar nicht mehr fir eine engere Zusammenarbeit zur Verfigung. Als Moller seine
Galerie 1927 unter verbesserten wirtschaftlichen Bedingungen in Berlin wiedereréffnete,
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waren Figuren des Bildhauers noch vereinzelt in Gruppenausstellungen zu sehen. Nach
der umstrittenen Ausstellung ,30 deutsche Kinstler®, die im Sommer 1933 ein Beitrag
zur scharf gefiihrten Diskussion um die Moderne im Nationalsozialismus war und am
Expressionismus orientierten nationalsozialistischen Studenten eine Blhne bot, blieben
aber auch diese Beteiligungen aus. Kolbe entschied sich fiir die Vertretung durch andere
Handler.3°

Ich arbeite ja nur groBe Figuren ...

1937 bot die neu gegriindete Buchholz Gallery Curt Valentin in New York fir Georg Kolbe
eine neue Perspektive fir den amerikanischen Markt. Mit seiner fortan regelmaBigen Teil-
nahme an der ,,GroBen Deutschen Kunstausstellung” trat er zugleich neben den fithrenden
lllustratoren des nationalsozialistischen Weltbildes auf. Seine Plastiken waren im &ffent-
lichen Raum zu sehen, und mit den Fotografien seiner Assistentin Margrit Schwartzkopff
wurden jlingere Figuren in der gleichgeschalteten Presse ,,mehrfach als Musterbeispiele
der arischen Rasse vorgefiihrt”3! Kolbe war ein arrivierter Kinstler, und so modellierte
er im November 1938 auch das Bildnis des spanischen Generals Francisco Franco. Als
im Jahr zuvor seine Grof3bronze ,Genius der Verkiindung” (,GroBe Verkiindung®, 1937)
in der Turmhalle des Deutschen Pavillons der ,,Exposition Internationale des Arts et des
Techniques dans la Vie Moderne” (Weltausstellung) in Paris prasentiert wurde, zeigte die
Spanische Republik in ihrem Pavillon das eindrucksvoll anklagende Gemalde zur Bom-
bardierung der Stadt Guernica von Pablo Picasso. Und wahrend sich namhafte deutsche
Exilant*innen mit der Republik solidarisierten, erklarte Kolbe sich dazu bereit, den fa-
schistischen Diktator im Auftrag des Geschiftsleiters der Compafiia Hispano-Marroqui
de Transportes Limitada (HISMA), die sich mit Waffen- und Rohstoffgeschaften zwischen
Spanien und dem Deutschen Reich befasste, zu portratieren. Anders als Kolbe, der An-
erkennung fand und Auftrage erhielt, erlebte Méller 1937, dass sich das kunstpolitische
Klima gegen ihn wandte und die Existenz seiner Galerie bedrohte. Seit 1917 war er nach-
driicklich fur deutsche Kunst eingetreten, und nach der ,Machtibernahme® hatte er sich
zunachst noch im Einklang mit aktiven Nationalsozialist*innen gesehen, die sein Interesse
an moderner Kunst teilten. Doch im Marz 1937 fihrte ihn Wolfgang Willrich in seiner
Hetzschrift ,Sauberung des Kunsttempels“ unter den filhrenden Kunsthandlern und Ver-
legern des ,roten Systems* auf.32 Ab Juli 1937 diskreditierte die Aktion ,Entartete Kunst*
die fur ihn wichtigsten Kinstler*innen, und seine bis dahin regelméBigen Ausstellungen
wurden fur ,unerwiinscht” erklart3® Als im Februar 1938 die Ausstellung ,Entartete
Kunst“ nach Berlin kam, schrieb die Presse:

»oie [die Ausstellung, Anm. d. Verf] will die gemeinsame Waurzel der politischen

und kulturellen Anarchie demonstrieren, den Verfall und die Entartung der
Kunst als Kulturbolschewismus im ganzen Sinne entlarven.“34
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GALERIE FERDINAND MOLLER
ANKAUF ~ MEISTERWERKE DES XIX.u.XX.JAHRH.  VERKAUF

Berlin W 35 GrolBadmiral-von-Koster-Ufer 73 Fernruf: 2217 12

5 Anzeige der Galerie Ferdinand Méller in der Zeitschrift ,,Die Weltkunst", Jahrgang XII, Nr. 50,
11. Dezember 1938

Im August 1937 ging Mdller zunachst davon aus, dass flr bestimmte Werke ,im Augen-
blick” keine Verkaufsmoglichkeit mehr bestand.3®* Obwohl die Reichskammer der bilden-
den Kinste die Galerie beobachtete, setzte er den Handel mit Kommissionsware aber
nahezu ununterbrochen fort und verkaufte etwa im November 1937 auch Werke von
Emil Nolde, Erich Heckel oder Paul Klee.3¢ Mit dem Beginn der ,Verwertung” der ,ent-
arteten Kunst®, seiner ersten Besichtigung beschlagnahmter Werke spitestens im Dezem-
ber 1938 und einem von ihm erfolgreich angebahnten gréBeren Geschift, zeichnete sich
ab, dass Moller in den weiteren Abverkauf einbezogen werden wiirde. Damit festigte sich
seine Position als Handler moderner Kunst. Konnte seine Arbeit zuvor als Férderung des
~Kulturbolschewismus“ gelten, lieB sie sich nach seiner Einbindung in die ,Verwertung*
auch als Unterstiitzung der nationalsozialistischen Politik sehen. Mit Kolbe, so scheint
es, hoffte er daneben zu einem Ausstellungsbetrieb zurtickzukehren, der den Leitenden
der Reichskammer der bildenden Kiinste nicht langer ,unerwinscht“ war. Der Bildhauer
Guinter von Scheven, der Kolbe zu Franco begleitet und noch 1936 bei Méller ausgestellt
hatte, ermutigte ihn wohl Anfang Dezember zu einer entsprechenden Anfrage. Moller
kniipfte darin an das Portrat des Diktators an, doch Kolbe reagierte kurz und abschlagig:

»[.-.] haben Sie schénen Dank fiir lhren freundlichen Brief und das Ausstellungs-
angebot. — Was Scheven allerdings fir neue Arbeiten im Sinne hatte, ist mir
nicht klar. Ich arbeite ja nur groBe Figuren — Kleinplastik entstand nicht — und
den Franco-Kopf habe ich auf Wunsch bereits der kommenden Akademie-Aus-

stellung zugesagt. Ihr Besuch wird mich jedoch jederzeit erfreuen.3”

Nach dieser Absage schloss Moéller nicht mehr an seine frithere Ausstellungstitigkeit an
und konzentrierte sein Geschéft auf den bereits beworbenen An- und Verkauf von Meis-
terwerken des 19. und 20. Jahrhunderts (Abb. 5). Im April 1939 bezog er dazu unweit der
Reichskammer der bildenden Kiinste noch einmal neue Galerierdaume. Wie er sein An-
gebot dort prasentierte, ist nicht Uberliefert. Seinen Geschiftsbiichern zufolge war eine
,Kniende", die er in diesen Raumen am 24. Dezember 1940 fir 2500 RM an den Berliner
Bankier und Diplomaten Heinz von Béttinger verkaufte, das einzige Werk, das er bis zum
Ende der NS-Zeit noch einmal direkt mit Kolbe abrechnete.3®
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6 Georg Kolbe, Karl von Einem, 1915, Eisen,
Hohe 34,5 cm, historische Fotografie

General von Einem

Trotz seiner Erwéhnung in Willrichs Hetzschrift sollte Moller seit Marz 1937 zur
Deakzession vorgesehene Werke aus den Kunstsammlungen der Stadt Dusseldorf ver-
kaufen.?® Die Aussonderungen betrafen den Bestand der erst 1935 eroffneten Galerie der
Neuzeit. Das Haus war als Museum fiir Kunst des 20. Jahrhunderts eingerichtet worden,
wurde aber schon einen Tag spater wieder geschlossen, da Besucher*innen die gezeigten
Werke als zu progressiv empfanden.*® Nachdem es sich als schwierig erwies, eine kon-
forme Auswahl zu treffen, fiel die Entscheidung, das Haus in eine Rheinisch-Westfilische
Galerie umzuwandeln. Dem Namen nach sollten darin nur Werke gebiirtiger Rhein-
lander und Westfalen gezeigt und die aller anderen Kinstler*innen abgegeben werden.
Betroffen waren neben anderen modernen Maler*innen und Bildhauer*innen Otto Dix,
Paula Modersohn-Becker, Edvard Munch, Max Pechstein und Emil Nolde.#! Der Abver-
kauf wurde schon zum Dezember 1936 beschlossen,*? die Umsetzung hielt aber bis Gber
die Aktion ,,Entartete Kunst“ hinaus an. Die zeitliche Nédhe zur Beschlagnahmeaktion legt
es nahe, die Werke aus der Galerie der Neuzeit als ,entartet” einzuordnen und die Ver-
kdufe als vorauseilenden Gehorsam bei der ,Sduberung” der Dusseldorfer Sammlungen
zu sehen. Ohne Zweifel war ihr Abverkauf eine Reaktion auf die politische Ablehnung
der Moderne, doch der letztendliche Grund fiir die beabsichtigten Verkaufe aus diesem
Sammlungsbestand war die fehlende Zugehérigkeit der betroffenen Kinstler*innen zum
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7 Wareneingangsbuch der Galerie Ferdinand Mdller, Eintrag vom 27. April 1938 zum Eingang des Portréts
»General von Einem*“ von Georg Kolbe

rheinisch-westfilischen Raum. So erklart sich, dass nicht nur das stilistisch und motivisch
unverdachtige Portrat ,General von Einem" (1915, Abb. 6) des gebiirtigen Sachsen Kolbe
ausgesondert wurde, sondern eine weitere seiner ehemals drei Plastiken der Sammlung,
die ,Badende” (1919), ohne Zwischenhindler an Annelies von Ribbentrop, die Ehefrau
von Joachim von Ribbentrop, dem Reichsminister des Auswirtigen, verkauft wurde.*3
Moller erhielt das Bildnis ,,General von Einem" am 27. April 1938, zusammen mit Wer-
ken von Renée Sintenis, Karl Albiker, Ernesto de Fiori und Hermann Haller (Abb. 7).44
Das Portrdt war 1915 im Hauptquartier des Generals in den franzésischen Ardennen
modelliert worden. Schon 1916 wurde es als Bleiguss in der Freien Secession in Berlin
und in der Galerie Ernst Arnold in Dresden ausgestellt, und so war es Mdller vermutlich
bekannt.** Disseldorf erwarb den Guss am 15. April 1933, und Kolbe erfuhr am 6. Mai
1933 in einem Brief von Curt Valentin auf Geschéftspapier der Galerie Alfred Flechtheim,
»dass der Einem-Kopf in Dusseldorf zum Preise von R.M. 400,— angekauft wurde."*¢ Die
tatsdchlichen Umstidnde der Erwerbung verschwieg Valentin. Anders als er schrieb, war
das Portrit als anteiliger Zahlungsersatz fur ein Darlehen der Stadt Dusseldorf an Alfred
Flechtheim angenommen worden.*” Dem damaligen Schriftverkehr zufolge handelte es
sich bei der Plastik um einen Eisenguss, der als ,,Geschenk eines Unbekannten inventari-
siert wurde.*® 1938 erhielt Moller allerdings keinen Eisenguss, sondern laut Ubergabeliste
eine Bronze*® Einen Teil der Werke, die mit dem Portrit ,General von Einem“ in die
Galerie gekommen waren, konnte er verkaufen, die Ubrigen sandte er im April 1939 in
zwei Kisten zurlick.3® Méglicherweise befand sich in einer der Kisten auch das Portrit,
denn unter der Inventarnummer 0.1952.55 ist ,General von Einem" weiterhin in den
Kunstsammlungen zu finden. Nicht in Eisen oder Bronze, sondern als Bleiguss.®!

Kniende

1937 notierte die Reichskammer der bildenden Kiinste, bei Moller sei ein ,auffallend
hoher Besucheranteil von Juden” festgestellt worden.’? Vermutlich befanden sich darun-
ter nicht wenige seiner langjahrigen Kund*innen, die unter zunehmender Verfolgung und
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8 Seite aus dem Gastebuch des Breslauer Textil- 9 Georg Kolbe, Portrit Carl Lewin, 1925/26,
industriellen Carl Lewin, bei dem Kolbe 1921 zu Bronze, Hohe 34,5 cm, Georg Kolbe Museum,
Gast war, Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin Berlin

Entrechtung zu Verkdufen gezwungen waren. So auch Angehorige der Familie des Bres-
lauer Textilfabrikanten Carl Lewin. Wahrend des Ersten Weltkriegs produzierte Lewin
Uniformstoffe fir die deutsche Armee. Max Liebermann portrétierte ihn und andere Fa-
milienmitglieder, und spatestens 1921 war auch Kolbe bei den Lewins zu Gast (Abb. 8).53
1925/26 entstand ein Portrit des Unternehmers (Abb. 9),%* Bildnisse weiterer Familien-
mitglieder sind bekannt. Lewins Kinder und deren Partner*innen teilten das Kunstinteresse
des Vaters. Sein Sohn Leo Lewin zdhlte zu Mollers frithen und wichtigen Sammler*innen.
Von Georg Kolbe erwarb dieser Gisse der Figuren ,Kauernde, ,Victoria® ,,Capriccio®
und ,,Kniende 11”55 Von weiteren Werken ist auszugehen. Am 6. Mirz 1933 wandte sich
seine Frau Helene Lewin an Kolbe:

»Wie Sie wohl wissen werden, hat sich unsere pekunidre Lage sehr gedndert.
Wir waren gezwungen unser Haus aufzugeben und missen auch unsere Kunst-
gegenstande verkaufen. Da wir den augenblicklichen Wert Ihrer Plastiken jetzt
nicht kennen, andererseits die Sachen nicht unter Wert verkaufen méchten,
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wirde ich Sie sehr bitten, mir mitzuteilen, wie Sie die grof3e kniende Tanzerin
jetzt bewerten.“5¢

Anders als Frau Lewin es wohl aufgrund der langjdhrigen Verbindung erwartete, ant-
wortete nicht Kolbe selbst, sondern die ihr bis dahin offenbar unbekannte Margrit
Schwartzkopff. Sie blieb unverbindlich und ohne Empathie fiir das geschilderte Schicksal
der Sammlerin, stellte ihr in der ,augenblicklichen Wirtschaftslage” einen Verkaufspreis
von etwa 2500 RM in Aussicht und behielt die mitgesandten Fotos der Plastik ein.?

Am 8. Dezember 1938 wandte sich Lewins Schwiégerin Susanne Lewin an Mdller und
Ubergab ihm eine ,Kniende* aus ihrem Besitz.*® Es war eine Bronze, zu der Méller keinen
Nettoerlds notierte. Damit reagierte er moglicherweise auf Artikel IV der am 3. Dezember
1938 erlassenen ,Verordnung Uber den Einsatz des judischen Vermégens®, die es judischen
Mitbirger*innen untersagte, Juwelen, Edelmetalle und Kunstgegenstdnde mit einem Wert
von Uber 1000 RM frei zu verkaufen.® Nach der Auskunft von Margrit Schwartzkopff an
Helene Lewin 1933 zur ,Knienden Tanzerin“ und den 2500 RM, die Heinz von Béttinger
1940 fir seine , Kniende" bezahlte, wird die ,Kniende” von Susanne Lewin in den Anwen-
dungsbereich der Verordnung gefallen sein. Moller konnte diese Plastik nicht verkaufen
und gab sie am 13. Februar 1939 an Frau Lewin zurlick. Kurz darauf wurde es jiidischen
Mitburger*innen unter Strafandrohung auferlegt, von der Verordnung betroffene Gegen-
stande bis zum 31. Marz 1939 bei staatlichen Ankaufstellen abzuliefern. Susanne Lewin und
ihrem Mann gelang die Emigration. Ein Teil der Familiensammlung konnte gerettet werden.

Stehende

Erwin Braumdller lebte in Berlin Lichterfelde. Am 3. Dezember 1937 erhielt Méller von
ihm eine ,,Stehende” von Georg Kolbe.®® Braumdiller war ein Offizier der Luftwaffe.®! Er
stieg in kurzer Zeit zum Generalmajor auf, war im Bereich der Ristungswirtschaft tatig
und mit den Geschiaften der HISMA vermutlich ebenso vertraut wie mit der Rolle und den
Einsitzen der deutschen Luftwaffe im Spanischen Blrgerkrieg.62 Méllers Geschiftsbiicher
legen nahe, dass er die ,,Stehende” aus Braumiillers Besitz am 17. Februar 1938 zusammen
mit Aquarellen von Franz Marc, Erich Heckel und Christian Rohlfs an den jidischen Samm-
ler Alfred Rose aus Hannover verkaufte.®®> Am 16. Februar erwarb Rose auBerdem ein
,Bildnis“ von Anton Graff und am 19. Februar eine ,Landschaft” von Gustave Courbet.®4
Rose war seit den 1920er-Jahren Kunde der Galerie und hatte sich wie Méller fiir die von
Lyonel Feininger, Alexej Jawlensky, Wassily Kandinsky und Paul Klee gegriindete Gruppe
Blaue Vier eingesetzt.®* Ab dem 17. Dezember 1937 wollte er das Gemalde ,Lote zur
Welle* (1928) von Klee, sowie das Gemailde ,,Aufleuchten” (1927) von Kandinsky Uber
Méller verkaufen.®® ,Lote zur Welle" bot dieser noch am gleichen Tag dem jldischen
Maler und Architekten Heinrich Tischler in Breslau ,,als besonders schénes und typisches
Werk“7 an. Das Angebot umfasste eine Anzahl weiterer Werke, darunter Georg Kolbes
,Stehende Frau, Bronze Statuette, H6he 45 cm, eine der reizvollsten Kleinarbeiten des
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Kunstlers"#® Tischler erwarb die ihm angebotenen Werke vermutlich nicht. 1938 wurde
er verhaftet und in das KZ Buchenwald Uberstellt. Er starb am 16. Dezember 1938 an
den dort erlittenen Verletzungen.®® Rose gelang im Februar 1939 die Flucht nach England,
1941 reiste er weiter nach Boston und schlieBlich 1942 nach New York.”® Seinen Kunst-
besitz konnte er wenigstens zum Teil ausfihren. ,Lote zur Welle wurde 1941 in einer
Klee-Ausstellung der Nierendorf Gallery in New York ausgestellt, méglicherweise noch
aus seinem Besitz. Welchen weiteren Weg die ,Stehende” nahm, ist ungewiss.

Spuren verdichten

Die geschilderten Vorginge sind Momentaufnahmen aus dem Kunsthandel der spiten
1930er-Jahre. Jeder einzelne lieBe sich vertiefen. Die beteiligten Akteur*innen kénnten
stirker profiliert und die Werke in den jeweiligen Besitzverhiltnissen kontextualisiert wer-
den. Im besten Fall wiirden sich die entsprechenden Gusse eindeutig bestimmen und ihre
weiteren Wege nachvollziehen lassen. Noch ist fraglich, ob Alfred Flechtheim einen Eisen-
guss des Portrdts ,,General von Einem" besal3, Méller einen Bronzeguss Gbernahm und was
mit dem Bleiguss geschah, den die Galerie Ernst Arnold 1916 ausstellte. Die ,,Kniende®, die
Moller 1940 an Heinz von Béttinger verkaufte, hitte ein Guss der ,,Knienden” aus dem
Jahr 1926 sein kénnen. Diese Figur war ehemals eine von Kolbes beliebtesten Plastiken und
wurde ungefihr 60 Mal gegossen.” Recherchen von Ursel Berger ist die Information zu
verdanken, dass es sich bei der ,,Knienden” von Béttinger um eine ,kniende Méadchenfigur
mit ausgebreiteten Armen*“ handelt,”? und damit wohl um die ,Victoria“ von 1923. Aber
welche , Kniende” befand sich noch 1938 im Besitz der Familie Lewin und welche ,,Stehen-
de" erwarb Alfred Rose? Konnte er seinen Guss ausflihren, und musste er ihn schlieBlich in
New York verkaufen, etwa Uber Valentin? Blieb er in seiner Familie oder doch in Deutsch-
land zurick? Kolbes Menschenbilder trafen nach 1933 auf eine Gesellschaft, in der die Ach-
tung des Menschen zu einem seltenen Gut wurde. Zugleich waren unzéhlige seiner frithen
Figuren Gegenstand politisch motivierter Umverteilungsprozesse. Keine seiner Plastiken ist
als ,entartete” Kunst beschlagnahmt worden, doch eine noch unbestimmte Zahl wurde zu
NS-Raubkunst und Fluchtgut. Die verdienstvolle Rekonstruktion der Wege seiner Plastik
begann vor Jahrzehnten. Diese auch im Kunsthandel wihrend des Nationalsozialismus zu
verfolgen, war ehemals kaum zu leisten. Bis in die jlingere Zeit wurden der zeitgendssi-
sche Markt und dessen Akteur*innen kaum erforscht.”® Beides ist inzwischen zum Thema
der Kunstgeschichte geworden, doch die Bereitstellung klarender Quellen bleibt noch
immer hinter den heutigen Méglichkeiten zurlck. Sind einschligige Geschiftsunterlagen
strukturiert und digital erschlossen, kann Provenienz- und objektbezogene Kunstmarkt-
forschung den Blick auf einzelne Werke und Geschifte effizient vertiefen und bisherige
Rechercheergebnisse erginzen. Georg Kolbes Plastiken ,General von Einem®, , Kniende"
und ,,Stehende” weisen Verbindungen seines (Euvres zu judischen Verfolgten auf. Werden
weitergehende Spuren zu diesem Kontext zielgerichtet aufgedeckt und verdichtet, wird
die Forschung zu Georg Kolbe im Nationalsozialismus signifikant und vielschichtig erganzt.

202 General von Einem, Kniende, Stehende

https://doi.org/10.5: inlibr Open Access


https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Anmerkungen
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Méller brachte sich proaktiv in die ,Verwertung”
der beschlagnahmten Werke ein. Zur Chronologie
seiner Einbindung vgl. Wolfgang Schéddert: Vom
Geist der Kunst und dem Ungeist der Zeit. Spuren
der Galerie Ferdinand Moller aus den Jahren 1937
bis 1945, in: Maike Steinkamp, Ute Haug (Hrsg.):
Werke und Werte. Uber das Handeln und Sammeln 7
von Kunst im Nationalsozialismus (Schriften der
Forschungsstelle , Entartete Kunst®, Bd. 5), Berlin
2010, S. 61-81, hier S. 69-71.

Diese Zahlen beruhen auf Recherchen der For-
schungsstelle ,Entartete Kunst" an der FU-Berlin.
Vgl. Datenbank der Forschungsstelle , Entartete
Kunst", https://www.geschkult.fu-berlin.de/e/db_
entart_kunst/datenbank/index.html [letzter Zugriff
18.5.2023].

Vgl. ebd. ,NS Inventar EK-Nr.": 1539, http://
emuseum.campus.fu-berlin.de/eMuseumPlus?
service=Externallnterface&module=collection&
objectld=118349&view Type=detailView [letzter 8
Zugriff 18.5.2023]. 1990 zitierte Ursel Berger den
damaligen Forschungsstand, vgl. Ursel Berger:
Georg Kolbe — Leben und Werk, mit dem Katalog
der Kolbe-Plastiken im Georg-Kolbe-Museum,
Berlin 1990, S. 131, Anm. 79. Zu diesem Zeitpunkt
galt die Lithografie EK 1539 in der Forschung noch
als Zeichnung. Der bei Berger genannte ,Stlrzende"
ist in dem erst 1996 offentlich gewordenen 2. Band
(Orte Géttingen bis Zwickau) des Inventars zur
Aktion ,Entartete Kunst” (,Fischer-Liste") nicht

als Beschlagnahme aus Kassel nachvollziehbar und 9
wurde ab 2003 nicht in die Datenbank der For-
schungsstelle ,,Entartete Kunst* aufgenommen. Zu
den bei Berger erwahnten Werken aus Dusseldorf
vgl. in diesem Aufsatz den Abschnitt zu ,,General
von Einem".

Vgl. Wareneingangsbuch [Geschiftsbuch der
Galerie Ferdinand Moller], 1935-1939, Berlinische
Galerie, Kiinstler*innen-Archive, Nachlass Ferdinand 10
Moller, Ifd. Nr. 1739 ,General von Einem* und Ifd.
Nr. 1874 ,Kniende". Die ,,Stehende” kam bereits am

3.12.1937 unter der Ifdn. Nr. 1551 in die Galerie, 1
BG-KA-N/FMo¢ller-81-B9, https://sammlung-online.
berlinischegalerie.de:443/eMP/eMuseumPlus? 12

service=Externallnterface&module=collection&
objectld=223628&viewType=detailView [letzter

Zugriff 18.5.2023].

Paul Ortwin Rave: Kunstdiktatur im Dritten Reich,
Hamburg 1949, S. 66.

Vgl. Nikola Doll, Uwe Fleckner, Gesa Jeuthe Vietzen: 13
Die entlastende Moderne. Hildebrand Gurlitt und

der Nachkriegsmythos vom inneren Widerstand,
in: Nikola Doll, Uwe Fleckner, Gesa Jeuthe Vietzen
(Hrsg.): Kunst, Konflikt, Kollaboration. Hildebrand
Gurlitt und die Moderne (Schriften der Forschungs-
stelle ,Entartete Kunst", Bd. 14), Berlin 2023,

S. 1-17, hier S. 5-8.

Zu den Pramissen und Ergebnissen der jingeren
Forschung vgl. Anja Tiedemann (Hrsg.): Die Kammer
schreibt schon wieder! Das Reglement fiir den
Handel mit moderner Kunst im Nationalsozialismus
(Schriften der Forschungsstelle ,Entartete Kunst",
Bd. 10), Berlin 2016. Das Narrativ der Verkaufe
unter dem Ladentisch hilt sich indes hartnackig.
Vgl. Uwe Fleckner: Der Wert wertloser Kunst.
Ideologische Widerspriiche im Handel mit der
,entarteten” Moderne, in: Die Zerrissene Moderne.
Die Basler Ankaufe ,entarteter” Kunst (Ausst.-Kat.
Kunstmuseum Basel), Berlin/Basel 2022, S. 55-66,
hier S. 58-59.

Moller handelte in Berlin bis zur kriegsbedingten
SchlieBung seiner Galerie im November 1943.

Vgl. Verkaufsbuch V [Verkaufsbuch der Galerie
Ferdinand Méller], 1937-1943. BG-KA-N/FEMéller-
74-B2, https://sammlung-online.berlinischegalerie.
de:443/eMP/eMuseumPlus?service=Externallnter
face&module=collection&objectld=223620&view-
Type=detailView [letzter Zugriff 18.5.2023]. Zu
schriftlichen Anfragen an Moéller vgl. Dr. Wilhelm
Moufang an Ferdinand Méller; Postkarte, 9.2.1945,
BG-GFM-CII 2,202.

Werkverzeichnisse belegen den Umfang indivi-
dueller kiinstlerischer Produktion. Beispielhaft sei
das CEuvre von Ernst Ludwig Kirchner erwéhnt. Er
hinterlieB bei seinem Tod 1938 ca. 1000 Gemalde.
Vgl. Donald E. Gordon: Ernst Ludwig Kirchner.

Mit einem kritischen Katalog samtlicher Gemalde,
Minchen 1968. Als ,entartete” Kunst wurden
lediglich 52 seiner Gemélde beschlagnahmt.

Vgl. https://sammlung.georg-kolbe-museum.de/
de/ueber-die-online-sammlung [letzter Zugriff
18.5.2023].

Zu Kolbes Verbindungen in den Handel vgl. den
Beitrag von Jan Giebel in diesem Band, S. 164-189.
Vgl. die Erwahnungen der Werke von Georg Kolbe
in den digitalisierten Auktionskatalogen der Jahre
1901-45 aus den Kooperationsprojekten ,,German
Sales” | und II. https://www.arthistoricum.net/
themen/portale/german-sales/getty-provenance-
index [letzter Zugriff 18.5.2023].

Zu dieser Ausstellung vgl. Der Cicerone: Halb-
monatsschrift fir die Interessen des Kunstforschers
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& Sammlers — 8.1916, https://doi.org/10.11588/
diglit.26378#0359 [letzter Zugriff 18.5.2023].

14 Faltblatt als Einladung zur Eroffnung der Galerie
Ferdinand Moller, Museumsplatz 13 in Breslau,
29.4.1917, in: Ausstellungsdokumentation der
Galerie Ferdinand Mdller in den Breslauer Jahren,
BG-GFM-C,IV|l 1,1.

15 Vgl. Ferdinand Méller Verlag, Ankindigung der
Kleinplastik ,,Kauernde® von Georg Kolbe, Berlin
1919, BG-GFM-C,| 25, sowie Kolbe Online,
Begleittext zur Plastik ,Kauernde®, Inv.-Nr. P9,
Sammlung GKM, https://sammlung.georg-kolbe-
museum.de/de/objekte/kauernde/62856term=
m%C3%B6ller&start=24&position=25 [letzter
Zugriff 18.5.2023]. Vgl. weiterhin Berger 1990
(wie Anm. 3), S. 238-239.

16 Portrit Maria Méller-Garny, Inv.-Nr. P285, Samm-
lung GKM, https://sammlung.georg-kolbe-museum.
de/de/objekte/portraet-maria-moeller-garny/
63052term=m%C3%B6ller%20garny&position=0
[letzter Zugriff 18.5.2023].

17 Neben dem Portrit von Maria Méller-Garny
wurden die Bronzen , Tanzerin, ,Scherzo” und
»Auferstehung” sowie die Modelle , Liegende*
und ,Jingling" gezeigt, vgl. Kunst-Verein Potsdam,
Katalog der Kunstausstellung Potsdamer Kunstsom-
mer 1921: in den Rdumen der Orangerie des Parkes
von Sanssouci, Mitte Juni bis Mitte September 1921,
Potsdam 1921, S. 31, https://doi.org/10.11588/
diglit.48743#0033 [letzter Zugriff 18.5.2023]. Zur
Ausstellung vgl. Jutta Gétzmann: Potsdamer Kunst-
sommer 1921, in: Von Otto Mueller bis Max Kaus.
Graphische Einzeldrucke und Mappenwerke aus
dem Ferdinand Méller Verlag (Ausst.-Kat. Potsdam
Museum — Forum fiir Kunst und Geschichte und
Potsdamer Kunstverein), Berlin 2010, S. 30-39.

18 Vgl. ,Tanzer Nijinsky", Inv.-Nr. P188, Sammlung
GKM, https://sammlung.georg-kolbe-museum.de/de/
objekte/taenzer-nijinsky/63120?term=nijinsky&
position=0 [letzter Zugriff 18.5.2023]. Bei dem
Exemplar des Georg Kolbe Museums handelt es
sich um eine Bronze aus der Sammlung von Bruno
Adriani, der bis 1930 im PreuBischen Kultusminis-
terium tétig war. Adriani war ein haufiger Gast der
Familie Méller in Potsdam und kannte den dortigen
Guss. Dessen Aufstellung belegt eine historische
Aufnahme im Nachlass Ferdinand Méller.

19 Vgl. Ferdinand Méller an Maria Caspar-Filser,
3.10.1922, ohne Signatur im Bestand BG-GFM-D .

20 Quittung der Galerie Ferdinand Méller fiir Georg
Kolbe, 7.4.1923, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

21 Vgl. The Anderson Galleries (Hrsg.): A collection of
modern German art: to be exhibited from October
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first to twentieth (Ausst.-Kat. The Anderson Gal-
leries), mit einer Einleitung von Wilhelm Reinhold
Valentiner, New York 1923, S. 2-9, https://doi.
org/10.11588/diglit.48744#0009 [letzter Zugriff
18.5.2023].

Vgl. ,,Anmeldung zur Ausstellung einer Gruppe
deutscher Kiinstler in den Anderson Art Gal-
leries in New York, Januar 1922 ausgefillt von
Georg Kolbe am 23.11.1922 [sic], in: Ausstellungs-
anmeldungen Amerika, BG-GFM-D 1,86. Die Titel
LAssunta“ und ,,Klage” sind tiber Kolbe Online zu
identifizieren, ,,Meerweib" ist wohl mit der Plastik
,Meerweibchen” von 1921 identisch, vgl. Inv.-Nr.
P303, Sammlung GKM. Im Katalog der Ausstellung
wurden ,Klage* und ,Meerweib" englisch ,,Com-
plaint” und ,Mermaid"” betitelt, vgl. The Anderson
Galleries (wie Anm. 21), S. 12, Nr. 110 und 111.
Vgl. Radiogram von Moellergalerie an Moellerart
NY, 10.1.1924, BG-GFM-D 1,80.

Auch Werke von Nauen, Pechstein, Scheibe und
Sintenis lieBen sich schnell verkaufen. Vgl. Abschrift
einer Pressemitteilung, undatiert, BG-GFM-D 1,42.
Noch Mitte November tberlegte Moller, in New
York eine Filiale zu eréffnen und vorlaufig dort

zu bleiben. Vgl. Ferdinand Méller an Emil Nolde,
13.11.1923, BG-GFM-D 1,1317.

Briefentwurf von Ferdinand Méller, adressiert an
William [Wilhelm] Valentiner, 29.11.1923, nicht
abgeschickt, BG-GFM-D [,61.

Erna Casper an Ferdinand Moéller, 4.12.1923, BG-
GFM-D 1,66.

Ebd.

Ebd.

Vgl. den Beitrag von Jan Giebel in diesem Band,

S. 164-189.

Vgl. Berger 1990 (wie Anm. 3), S. 134.

Vegl. Wolfgang Willrich: Sauberung des Kunst-
tempels. Eine kunstpolitische Kampfschrift zur
Gesundung deutscher Kunst im Geiste nordischer
Art, Miinchen/Berlin 1937, S. 171-172. In Kolbe
sah Willrich einen ,gesunden” und ,,bedeutenden*”
Kinstler, ebd., S. 172.

Vgl. Fragebogen des Military Government of Ger-
many (Militarregierung in der amerikanischen Zone)
zur Entnazifizierung, ausgefillt von Ferdinand Moller
am 18.8.1945, BG-KA-N/FEMdller-61-M61,177.
Zit. nach Katrin Engelhardt: Die Ausstellung ,,Ent-
artete Kunst” in Berlin 1938. Rekonstruktion und
Analyse, in: Uwe Fleckner (Hrsg.): Angriff auf die
Avantgarde. Kunst und Kunstpolitik im Nationalso-
zialismus (Schriften der Forschungsstelle ,Entartete
Kunst®, Bd. 1), Berlin 2007, S. 89158, hier S. 103.
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Unter diesem Gesichtspunkt sandte er beispielswei-
se Werke von Heinrich Campendonk und George
Minne an ihren Besitzer zuriick. Vgl. Ferdinand Mél-
ler an Dr. Erich Raemisch, 20.8.1937, BG-GFM-C,

11 1,735. https://sammlung-online.berlinischegalerie.de:
443/eMP/eMuseumPlus?service=Externallnterface
&module=collection&objectld=213128&view Type
=detailView [letzter Zugriff 18.5.2023].

Zur Beobachtung der Galerie vgl. Notiz in der Per-
sonenakte Josef Nierendorf, LArch Berlin, A Rep.
243-04 Nr. 6306, vgl. in diesem Aufsatz Anm. 52.
Zu den Verkaufen im November 1937 vgl. Verkaufs-
buch V 1937-1943 (wie Anm. 8), S. 60-62.

Georg Kolbe an Ferdinand Mdller, 13.12.1938, BG-
GFM-C,lIl 1,1106.

Heinz von Bottinger war der Schwager von Lotte
von Béttinger, die von Kolbe 1921 portritiert
wurde. Da die Familie mit Kolbe bekannt war, tber-
rascht der Verkauf tber Moéller. Im Nachlass Kolbe
befindet sich keine Gegentiberlieferung zu diesem
Verkauf.

Hans Wilhelm Hupp, Kunstsammlungen der Stadt
Dusseldorf, an Ferdinand Méller, 19.3.1937, BG-
GFM-C, 11 1,601.

Vgl. Katrin DuBois: ,,... fast alle fiilhrenden Meister
dieser Zeit sind eben heute umstritten®. Die
Dusseldorfer ,Galerie der Neuzeit” 1934-1937 und
die Gegenwartskunst im Nationalsozialismus, in:
Disseldorfer Geschichtsverein (Hrsg.): Beitrdge zur
Geschichte des Niederrheins. Dusseldorfer Jahr-
buch Bd. 89, Essen 2019, S. 297-320.

Undatierte Liste, Stadtarchiv Disseldorf, Galerie
der Neuzeit, Verschiedenes. Bestand: 0-1-4
Stadtverwaltung Disseldorf von 1933-2000 (alt:
Bestand IV). Signatur 3937.0000, Blatt 145, https:/
dfg-viewer.de/show?tx_dIf%5Bdouble%5D=0&
tx_dIf%5Bid%5D=https%3A%2F%2Fwww.
duesseldorf.de%2F%2Fstadtarchivi%2Farchivenrw
%2F0%2F1%2F4%2FVz_9BD47EC5-E63A-
4D3D-BCC9-7989300BA4B5_mets_actapro.
xml&tx_dIf%5Bpage%5D=145&cHash=adddf68032d
7d8677dff03d047f6ede9 [letzter Zugriff 18.5.2023].
[Hans Wilhelm Hupp], Kunstsammlungen der

Stadt Dusseldorf an Fred Kocks, 28.12.1936,
Stadtarchiv Dusseldorf, Galerie der Neu-

zeit, Verschiedenes. Bestand: 0-1-4 Stadtver-
waltung Disseldorf von 1933-2000 (alt: Bestand
IV). Signatur 3937.0000, Blatt 141, https://
dfg-viewer.de/show?tx_dIf%5Bdouble%5D=0&
tx_dIf%5Bid%5D=https%3A%2F%2Fwww.
duesseldorf.de%2F%2Fstadtarchivd%2Farchivenrw
9%2F0%2F19%2F4%2FVz_9BD47EC5-E63A-4D3D-
BCC9-7989300BA4B5_mets_actapro.xml&tx_
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dIf%5Bpage%5D=141&cHash=c808678e60bb3faa87
€2af048450c179 [letzter Zugriff 18.5.2023].

Liste vom 28.9.1937. Eine dritte Plastik wurde
Uber die Dusseldorfer Galerie Bammann in
Disseldorfer Privatbesitz verkauft. Stadtarchiv
Dusseldorf, Galerie der Neuzeit, Verschiedenes.
Bestand: 0-1-4 Stadtverwaltung Dusseldorf von
1933-2000 (alt: Bestand IV). Signatur 3937.0000,
Blatt 219, https://dfg-viewer.de/show?id=9&
tx_dIf%5Bid%5D=https%3A%2F%2Fwww.
duesseldorf.de%2F%2Fstadtarchiv?%2Farchivenrw
9%2F09%2F19%2F4%2FVz_9BD47EC5-E63A-4D3D-
BCC9-7989300BA4B5_mets_actapro.xml&tx_
dIf%5Bpage%5D=219 [letzter Zugriff 18.5.2023].
Vgl. Wareneingangsbuch 1935-1939 (wie Anm. 4).
Vgl. Portrat Karl von Einem, Inv.-Nr. P130,
Sammlung GKM, https://sammlung.georg-kolbe-
museum.de/de/objekte/portraet-karl-von-einem/
63162term=Einem&position=0 [letzter Zugriff
18.5.2023].

Curt Valentin an Georg Kolbe, 6.5.1933, Nachlass
GK, Inv.-Nr. GK.456.1, Archiv GKM, Berlin, https://
sammlung.georg-kolbe-museum.de/index.php/de/
korrespondenzen/briefe-von-curt-valentin-galerie-
alfred-flechtheim-berlin-und-von-der-bildgiesserei-
hermann-noack-berlin-an-georg-kolbe/69055
[letzter Zugriff 18.5.2023].

Zur wirtschaftlichen Situation der Galerie Alfred
Flechtheim 1933 vgl. den Beitrag von Gesa Vietzen
in diesem Band, S. 208-225.

Ab 8.3.1933 standen der Eisenguss von Kolbe und
die Bronze ,Singender Mann*“ von Ernst Barlach zur
Verfiigung. Vgl. Schreiben des Stadtischen Kunstmu-
seums, 8.3.1933, Stadtarchiv Dusseldorf, Bestand:
0-1-4 Stadtverwaltung Disseldorf von 1933-2000
(alt: Bestand IV). Signatur 3740.0000, Blatt 381,
https://dfg-viewer.de/show?tx_dIf%5Bdouble%5D=0&
tx_dIf%5Bid%5D=https%3A%2F%2Fwww.
duesseldorf.de%2Fstadtarchiv?%2Farchivenrw
9%2F0%2F1%2F4%2FVz_4B9EED11-FOFC-4548-
93FB-647EC2706978_mets_actapro.xml&tx_
dIf%5Bpage%5D=381&cHash=7b6570c152d31d
9fa0a59c3889be4c18 [letzter Zugriff 18.5.2023].
Zur Inventarisierung vgl. Schreiben des Stadtischen
Kunstmuseums, 19.4.1933, Stadtarchiv Dusseldorf,
Bestand: 0-1-4 Stadtverwaltung Dusseldorf von
1933-2000 (alt: Bestand V). Signatur 3740.0000,
Blatt 423, https://dfg-viewer.de/show?id=9&
tx_dIf%5Bid%5D=https%3A%2F%2Fwww.
duesseldorf.de%2Fstadtarchiv%2Farchivenrw
%2F0%2F1%2F4%2FVz_4B9EED11-FIFC-4548-
93FB-647EC2706978_mets_actapro.xml&tx_
dIf%5Bpage%5D=423 [letzter Zugriff 18.5.2023].
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Liste der Galerie Ferdinand Méller, 27.4.1938, Stadt-
archiv Dusseldorf 0-1-4-3776, Blatt 701, mit Dank
an Christiane Jungklaus, Kunstpalast Dusseldorf.
Ferdinand Méller an Hans Hupp, 6.4.1939, Stadt-
archiv Dusseldorf 0-1-4-3779, 6.4.1939, S. 683, mit
Dank an Christiane Jungklaus, Kunstpalast Dussel-
dorf.

Der Kunstpalast Dusseldorf ist mit der Klarung
der Provenienz dieses Gusses befasst. Fur friihere
Recherchen des Georg Kolbe Museums vgl. Hange-
register ,von Einem", Archiv GKM, Berlin, mit Dank
an Elisa Tamaschke und Thomas Pavel, Georg Kolbe
Museum, Berlin, fur die Bereitstellung.

Dies wurde ebenso fiir die Galerien von der
Heyde, Nierendorf, Gurlitt und Fritze festgestellt.
Wie Anm. 36, vgl. Notiz in der Personenakte Josef
Nierendorf, LArch Berlin, A Rep. 243-04 Nr. 6306.
Vgl. Seite aus dem Lewin-Géstebuch, Nachlass GK,
Inv.-Nr. GK.608, Archiv GKM, Berlin.

Portrat Carl Lewin, Inv.-Nr. P125, Sammlung GKM,
https://sammlung.georg-kolbe-museum.de/de/
objekte/portraet-carl-lewin/62146term=lewin&
position=1 [letzter Zugriff 18.5.2023]. Das Portrat
wurde 1971 aus der Familie des Dargestellten
erworben. Berger 1990 (wie Anm. 3), Kat. 86,
S.288.

Vgl. Inv.-Nr. P9, P209, P22, Sammlung GKM.
Helene Lewin an Georg Kolbe, 6.3.1933, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin, mit Dank an Elisa Ta-
maschke.

Margrit Schwartzkopff an Helene Lewin, 16.3.1933,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin, mit Dank an
Elisa Tamaschke.

Vgl. Wareneingangsbuch 1935-1939 (wie Anm. 4),
Ifd. Nr. 1874. Der Eintrag im Wareneingangsbuch
nennt Frau Salo Lewin, ohne Adressangabe, als Be-
sitzerin. Folgende Indizien sprechen bis auf Weiteres
fur ihre Identitét als Schwagerin von Helene Lewin:
Am 2.12.1938 war Cicilie Markus, die als Tochter
von Carl Lewin nachgewiesen ist, die letzte Kundin
vor Frau Salo Lewin (vgl. Wareneingangsbuch Ifd.
Nr. 1870). Salo Lewin selbst ist noch am 28.3.1938
mit der Adresse Wittelsbacherstr. 26 in Berlin nach-
vollziehbar (vgl. Wareneingangsbuch Ifd. Nr. 1712).
Das Verzeichnis der Akten des Oberfinanzpra-
sidenten Berlin-Brandenburg im Brandenburgischen
Landeshauptarchiv in Potsdam ordnet diese Adresse
auch seiner Frau Susanne, geb. Gottstein, zu. Eine
Uberlieferte Todesanzeige fir Carl Lewin weist die
Ehefrau von Salo Lewin als ,geb. Gottstein® aus.
Nach 1945 stellen die Eheleute Susanne und Salo
Lewin Antrage auf Wiedergutmachung. Der Inhalt
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der im Landesarchiv Berlin erhaltenen Verfahrens-
akten wurde fur diesen Aufsatz nicht ausgewertet.
Die Einsicht ware Teil einer weitergehenden
Provenienzrecherche.

Vgl. Verordnung Uber den Einsatz des jlidischen
Vermogens vom 3.12.1938, Reichsgesetzblatt 1938 |,
S. 1709-1711, Artikel IV, § 14.

Vgl. Wareneingangsbuch 19351939 (wie Anm. 4),
Ifd. Nr. 1551. Gleichzeitig wurden Werke von Otto
Mueller, Alfred Partikel, Richard Scheibe und August
Gaul tbergeben, ebd.,, Ifd. Nr. 1548, 1549, 1550,
1552, 1553, 1554.

Braumidillers Eintrage in den Berliner Adressbiichern
belegen seine Zugehdrigkeit zur Armee und seinen
Aufstieg vom Major zum General ab 1937.

Fur weitergehende Informationen zu seiner Tatig-
keit vgl. Personalunterlagen von Angehérigen der
Reichswehr und Wehrmacht, Bundesarchiv. Be-
nutzungsort Freiburg, BArch PERS 6/1130.
Verkaufsbuch V 1937-1943 (wie Anm. 8), S. 82.
Ebd.

Vgl. Annette Baumann: Scouts der kinstlerischen
Avantgarde im Norden — Herbert von Garvens
und Otto Ralfs als Sammler und Héndler der
Kinstler Baumeister, Ensor, Jawlensky und Klee, in:
Christopher M. Galler, Jochen Meiners (Hrsg.): Re-
gionaler Kunsthandel. Eine Herausforderung fiir die
Provenienzforschung?!, Heidelberg: arthistoricum.
net 2022, S. 372-443, hier S. 413-417, https://doi.
org/10.11588/arthistoricum.978.c13774 [letzter Zu-
griff 18.5.2023]. Fur weitergehende Information zur
Familie Rose vgl. Sabine Paehr: Verfolgung wihrend
der NS-Zeit — Strukturen und Schicksale in den
vormals selbstandigen Gemeinden der Wedemark,
in: Gemeinde Wedemark (Hrsg.): Verfolgung und
Zwangsarbeit in der NS-Zeit. Die Geschichte der
Wedemark von 1930 bis 1950, Bd. 1, Hannover
2016, S. 13—64, hier S. 13-53.

Vgl. Wareneingangsbuch 1935-1939 (wie Anm. 4),
Ifd. Nr. 1585 ,,Aufleuchten” und Nr. 1586 ,Lote zur
Welle".

Ferdinand Méller an Heinrich Tischler, 17.12.1937,
BG-GFM-C,II 1, 856, mit angehédngter Angebots-
liste, https://sammlung-online.berlinischegalerie.
de:443/eMP/eMuseumPlus?service=Externallnter
face&module=collection&object|d=213408&

view Type=detailView [letzter Zugriff 18.5.2023].
Ebd.

Vgl. Joseph Walk (Hrsg.): Kurzbiographien zur
Geschichte der Juden 1918-1945, Munchen 1988,
S. 366.

Vgl. Baumann 2022 (wie Anm. 65).
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Laut freundlicher Auskunft von Thomas Pavel,
Georg Kolbe Museum, Berlin.

Petra Schlemme an Ursel Berger, 20.3.2018, Hénge-
register ,von Bottinger®, Archiv GKM, Berlin.

73 Vgl Angelika Enderlein: Der Berliner Kunsthandel
in der Weimarer Republik und im NS-Staat, Berlin
2006, S. 74.
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Im Januar 1927 zeigte die Galerie Alfred Flechtheim
erstmals eine umfangreiche Ausstellung mit Werken Georg Kolbes, die den Beginn der
Geschiftsbeziehung beider markiert.! Zu diesem Zeitpunkt hatte sich Georg Kolbe von
einem jungen unbekannten zu einem der bedeutendsten deutschen Bildhauer der 1920er-
Jahre entwickelt, getragen von der steten Férderung des Kunsthindlers Paul Cassirer.2
Dass nach dessen tragischem Tod im Januar 1926 Kolbe eine Verbindung mit der Galerie
Alfred Flechtheim einging, mag wiederum mit der Bedeutung Cassirers fiir Flechtheim ein-
hergehen.® Das Wissen um diese Entwicklung ist nicht nur fur das Verstiandnis des Beginns,
sondern auch fiir das Ende der geschiftlichen Beziehung zwischen Bildhauer und Galerist
entscheidend. Dank des neu aufgefundenen Teilnachlasses Georg Kolbes im Bestand des
Georg Kolbe Museums und der darin enthaltenen Korrespondenz in Bezug auf die Galerie
Alfred Flechtheim GmbH bietet sich nun erstmals die Moglichkeit, die Forschungen zu der
Unternehmensgeschichte insbesondere ab 1933 exemplarisch zu vervollstandigen und zu
konkretisieren.*

Die Verwandlung in einen ernsthaften Kunsthandler

,»Es gibt Kunstler, die Schopfer sind, es gibt aber auch schépferische Kunsthindler*s Mit
diesem Pablo Picasso zugeschriebenen Zitat begann Alfred Flechtheim seinen Nachruf auf
seinen Mentor Paul Cassirer, der fiir seinen Aufstieg zu einem der wichtigsten Galeris-
ten fir moderne Kunst in Deutschland immer wieder wesentliche Impulse gesetzt hatte.
Schon die Entscheidung, eine Galerie in Dusseldorf im Jahr 1913 zu erdffnen, schrieb
Flechtheim rickblickend der Anregung von Cassirer zu. Dieser habe ihn anldsslich der
Sonderbund-Ausstellung in Kéln 1912 angehalten, sich ,endlich [...] in einen ernsthaften
Kunsthindler zu verwandeln“é Die Anfinge der Galerie Alfred Flechtheim wurden jedoch
schon bald mit Ausbruch des Ersten Weltkrieges unterbrochen. Die Galerieraume sollen
wiahrend des Krieges zu einem Lazarett umfunktioniert worden sein; der Galeriebestand
jedenfalls wurde am 5. Juni 1917 von Paul Cassirer und Hugo Helbing versteigert.” An
Ostern 1919 erfolgte die Wiedererdffnung der Galerie in der Disseldorfer Konigsallee 34
im ersten Obergeschoss des Bankhauses B. Simons & Co.®

Wenige Zeit spéter unterstlitzte Cassirer Flechtheim in seinen Expansionsplidnen, die
neben dem Stammbhaus in Disseldorf eine weitere Filiale in Berlin vorsahen.? Zur Realisie-
rung konnten mit Max Lefson und Gustav Kahnweiler zwei weitere Kapitalgeber gefunden
werden.'® Max Lefson war Mitinhaber des Imberg & Lefson Verlags, bei dem der Kunst-
salon Paul Cassirer den GroBteil seiner Kataloge drucken lieB."" Gustav Kahnweiler war der
jungere Bruder des in Paris ansdssigen Kunsthindlers Daniel-Henry Kahnweiler, mit dem
Flechtheim bereits zu Zeiten der Kélner Sonderbund-Ausstellungen in Verbindung stand."?
Der Zuwachs auf drei Teilhaber erméglichte sogar die Ausweitung auf drei statt nur zwei
Standorte, sodass im Oktober und November 1921 die beiden Zweigniederlassungen in
Berlin und in Frankfurt am Main eréffnet werden konnten.” Letztere wurde seit ihrem
Bestehen von Gustav Kahnweiler geleitet, der jedoch, wie zuvor bereits Max Lefson, zum
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Galervien :IFled;tl;eim

DUSSELDORF BERLIN W 10
KONIGSALLEE 34 LUTZOWUFER 13
IMPRESSIONISTEN

und Werke von
de Fiori » George Grosz s Hofer
Levy s Nauen s Renée Sintenis
yon
Brague ¢ Chagall s Clarenbach ¢+ Derain
Edzard ¢ Gris ¢ Haller ¢ Laurencin ¢ Leger
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Pinner v Purrmann ¢ Rouault / Sierne
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(T8

AUSSTELLUNGEN iM JANUAR

BERLIN: Henri Rousseau
DUSSELDORF: E.R. Weiss

Fleditheim & Rabnweiler  Ridmodishaus

FRANKFURT an MAIN, Otedindan ¢ KOLN, Richmadsizatic §
Galerie Simon Galeric Wirthle
2, biks Rue d'Astorg PARIS VI WIEN 1, Welbburgiisse 9

1 Anzeige der Galerien Flechtheim in der Zeit-
schrift ,Der Querschnitt®, 6. Jahrgang, Heft 1,
Januar 1926

November 1925 aus der Galerie Alfred Flechtheim GmbH als Gesellschafter ausschied
und als Geschéftsfihrer abberufen wurde. Ebenso wurde die Zweigniederlassung in Frank-
furt am Main aufgehoben.™ Kahnweilers Geschiftsanteile (ibernahm Flechtheim, der damit
alleiniger Anteilseigner der GmbH wurde, die sich fortan auf die Standorte Diisseldorf
und Berlin beschrinkte.’ Gustav Kahnweiler betrieb nach seinem formalen Ausscheiden
aus dem Unternehmen die Galerie in Frankfurt, die nun den Namen Galerie Flechtheim &
Kahnweiler trug (Abb. 1), bis zu seiner Flucht nach London 1933 weiter.'® Welches ver-
tragliche Format der durch den Namen transportierten weiteren Verbindung zu dem
Unternehmen Flechtheim zugrunde lag, ist unbekannt, doch ist die Zusammenarbeit durch
gemeinsame Werbeanzeigen und Ausstellungsorganisationen belegt.'” Dies spiegelt sich
auch in einem Schreiben von Paul Alexander Vémel, genannt Alex, an Georg Kolbe anlass-
lich der in Dusseldorf gezeigten umfangreichen Kolbe-Ausstellung im Januar 1927, als er
darum bat, ,.einige der Plastiken an die Galerie Flechtheim & Kahnweiler in Frankfurt a/Main
[zu] schicken, da unsere Ausstellungen zum grossen Teil dahin weitergehen®.'®

Der Beginn von Kolbes regelmafigen Ausstellungsbeteiligungen in den Galerien Flecht-
heim fiel mit Anfang des Jahres 1927 in einen Zeitraum, in dem sich die Strukturen der
Kunsthandelsunternehmen erneut veranderten. Alex Vomel wurde Mitte Februar 1927 vom
Prokuristen zum Geschiftsfihrer bestellt, sodass er fortan gleichberechtigt mit Flechtheim
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2 ,Die Rassenfrage ist der Schllssel zur Welt-
geschichte” auf dem Titelblatt der Zeitschrift
ylllustrierter Beobachter®, 7. Jahrgang, Heft 12,
Dezember 1932

die Firma vertrat." Die Beférderung Vémels ging einher mit dem Entschluss, den Berliner
Galeriebetrieb — nicht nur rdumlich — zu vergroBern. Neben Flechtheims Nichte Rosa
Hulisch, genannt Rosi, trat hier bald auch Curt Valentin als Mitarbeiter in Erscheinung.2® Die
Bedeutung Valentins fiir Kolbe war hoch, was in einem Schreiben an diesen zum Ausdruck
kommt, wenn Kolbe festhielt: ,Vertreter von Flechtheim waren fiir mich Sie!“2

Von der Krise zum Boykott

Nach der umfangreichen Prasentation von Werken Georg Kolbes in den Diisseldorfer
Galerieraumen im Januar 1927 fanden im Friihjahr 1930 und zum Jahresende 1931 je eine
Einzelausstellung in der Berliner Dependance statt.?? In den Monaten zwischen diesen
beiden Ausstellungen hatten die Auswirkungen der Weltwirtschaftskrise Deutschland in
dramatischer Weise erreicht: Im Juni 1931 war das gesamte deutsche Bankensystem ein-
gestlrzt, das internationale Kapital hatte sich fluchtartig zurlickgezogen, und Deutsch-
land war zur Devisenzwangswirtschaft tibergegangen.?® Hinweise, dass die Galerie Alfred
Flechtheim GmbH mit Beginn der Weltwirtschaftskrise in tiefe finanzielle Schwierigkeiten
geriet, gibt es vielfiltige.2* Neben den materiellen Sorgen nahmen aber auch die anti-
semitischen Angriffe auf die Person Alfred Flechtheims immer mehr zu. So wurde sein
Abbild fir rassistische Kampagnen im Dezember 1932 und Januar 1933 im , lllustrierten
Beobachter” benutzt, um den drohenden Untergang zu beschwéren und fiir den Natio-
nalsozialismus zu werben (Abb. 2).2% In den entscheidenden Monaten der Machtergreifung
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der Nationalsozialisten war Kolbe letztmalig in einer von der Galerie Flechtheim mitver-
anstalteten Ausstellung vertreten, die unter dem Titel ,Lebendige Deutsche Kunst” im
Kunstsalon Paul Cassirer prisentiert wurde.2¢ Die letzte bekannte Ausstellungstitigkeit
der Galerien Flechtheim ist auf Mitte Marz bis Anfang April zu datieren.”” In Dusseldorf
hatte Vomel Ende Marz 1933 eine eigene Firma auf seinen Namen im Handelsregister
eintragen lassen, deren Sitz identisch war mit den bisherigen Raumen der Galerie Flecht-
heim.28 Die Griindung der Galerie Alex Vémel und das Ende der Ausstellungstatigkeit
der Galerien Flechtheim fallen damit zeitlich zusammen mit dem reichsweiten Boykott
judischer Geschifte sowie dem Erscheinen eines Hetzartikels in der ,Volksparole®, der
forderte, den ganzen Kunstschwindel in Konkurs zu bringen und ,,das System Flechtheim—
Waetzold—Kaesbach auszurotten®??

An die Glaubiger der Galerie Alfred Flechtheim GmbH

Die Entwicklungen missen bei Alfred Flechtheim zu der Ansicht gefiihrt haben, dass
eine Fortfihrung seines Unternehmens nicht mehr méglich sei3® Als Thea Sternheim
ihm Anfang September 1933 mit dem Wirtschaftsprifer Alfred Emil Schulte bekannt
machte, scheint daher der Entschluss gefasst worden zu sein, diesen mit der Abwick-
lung der GmbH zu betrauen.3' Noch bevor Schulte offiziell in Erscheinung treten sollte,
erhielt Georg Kolbe die in Berlin vorhandene Kommissionsware zum 21. Oktober 1933
zurlick3? Flechtheim selbst hielt sich zu diesem Zeitpunkt nicht mehr in Berlin auf. Am
29. September 1933 war er in Paris bei Daniel-Henry Kahnweiler angekommen, mit dem
er spatestens im November 1933 seine Tétigkeit fir die Mayor Gallery in London ver-
abredete.® Bislang war der letzte belegbare Kontakt zwischen Flechtheim und Kolbe ein
Schreiben Flechtheims aus Paris von Dezember 1933, in dem er den Bildhauer um Leih-
gaben fir eine geplante Ausstellung bat.3* Dieses Dokument ist nach wie vor bezeichnend
fir Flechtheims erzwungene berufliche Neuorientierung im Ausland, doch ist anhand des
neu aufgefundenen Teilnachlasses nun offensichtlich geworden, dass zwischen 1933 und
1934 mit Kolbe eine rege Korrespondenz hinsichtlich der Angelegenheit Galerie Alfred
Flechtheim GmbH gefiihrt wurde und von dessen Entgegenkommen letztlich das Weiter-
bestehen des Unternehmens abhing.

Als ,Generalbevollmichtigter der Galerie Alfred Flechtheim G.m.b.H., Dusseldorf/
Berlin[,] und des Herrn Alfred Flechtheim, Berlin“ wandte sich Schulte erstmals am
28. Oktober 1933 an Kolbe, um mitzuteilen, dass es aufgrund der eingetretenen Verhiltnis-
se, ninsbesondere aber durch die Ihnen bekannten Veranderungen auf dem Kunstmarkt®,
unmoglich geworden sei, die Kunsthandlung weiterzufiihren.3® Nach Lage der Dinge sei
nur eine Liquidation des Unternehmens maoglich; auf jeden Fall misse das Unternehmen
als solches eingestellt werden. Bei dem Versuch, vorhandene Verbindlichkeiten zu 16sen,
sei allerdings aufgefallen, dass die frei verfiigbaren und nicht verpfindeten Aktiven aus sol-
chen Kunstgegenstanden bestlinden, die eine vollige Entwertung erfahren hitten, sowie
aus uneintreibbaren AuBenstinden. Es gibe daher keine Mdglichkeit, die Forderung, die
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Kolbe gegentiber der Galerie habe, zu begleichen.?¢ An ihn, sowie an simtliche Glaubiger,
richtete Schulte daher die Bitte, auf die Forderung zu verzichten, da ansonsten nichts an-
deres Ubrig bleibe, ,als Uber das Vermogen der Galerie Flechtheim und des Herrn Alfred
Flechtheim den Konkurs eréffnen zu lassen“3” Nachdem drei Wochen ohne Antwort
verstrichen waren, bat Schulte Kolbe erneut um eine Verzichtserklarung, in der Uber-
zeugung, dariber einig zu sein, dass ,es keinen Zweck hat einen ergebnislosen Konkurs zu
machen", der allein Unannehmlichkeiten und Kosten verursache.3® Vielmehr beabsichtigte
Schulte, ,einen aussergerichtlichen Liquidationsvergleich durchzufiihren, d. h. einen Ver-
gleich bei dem alle vorhandenen Werte zur Verfiigung der Glaubiger stinden.3? Bei dem
von Schulte angestrebten auBergerichtlichen Vergleich handelt es sich um eine private,
freiwillige Vereinbarung zwischen Schuldner und Glaubigern, die eine Abwendung des
Konkurses und ein Weiterbestehen des Unternehmens zum Ziel hat. Weitere Vorteile
bestehen darin, dass eine Vergleichsquote selbststandig festgelegt werden kann und keine
Gerichtskosten entstehen.

Wie Schulte den Glaubigern am 1. Februar 1934 darlegte, waren die Galerien in
Dusseldorf und Berlin zwischen Oktober und November 1933 geschlossen, aufgegeben
und anderweitig vermietet worden sowie simtliche Angestellte, bis auf einen, bis zum
1. November 1933 ausgeschieden. Auch Flechtheim habe keinerlei Beziige mehr erhalten
oder Entnahmen machen kénnen. Damit habe das zum Ende Oktober 1933 festgestellte
Vermdgen zur Verfiigung der Glaubiger gestanden. Da jedoch eine Reihe von Forderungen
der Galerie gegeniber Schuldnern im Ausland schwer einzuholen seien, sei die Méglich-
keit eines Liquidationsvergleiches nur durch den Verzicht eines grof3en Teils der Glaubiger
gegeben*® Von diesen war Schulte mit Datum zum 1. Februar 1934 der Verzicht auf
schatzungsweise 120.000 RM zugesichert worden, sollte er bewirken, dass der Konkurs
vermieden werden konnte. Den ,Vorberechtigten Forderungen (Gehélter, Steuern und
sonstige Abgaben)“ in Hohe von etwa 4.500 RM standen als Masse die Aktiva der Galerie
von héchstens 4.500 RM gegentiber. Ubrig blieben ,Sonstige Forderungen® in Hoéhe von
etwa 20.000 RM.#' Um die Glaubiger dieser verbliebenen 20.000 RM auch noch zu einem
Verzicht zu bewegen, hatte sich ein Freund Flechtheims ,,aus rein personlichen Grinden®
bereit erklért, einen Barbetrag zur Verfiigung zu stellen, der bei einem Liquidationsver-
gleich die Auszahlung einer Quote von 20 Prozent erméglichen sollte.*?

Aus einem ,Rechnungs-Auszug” der Galerie Alfred Flechtheim GmbH an Georg
Kolbe geht hervor, dass die Galerie dem Bildhauer zum 30. September 1933 1.828,35 RM
schuldete (Abb. 3).** Die Bitte um Verzicht betraf schlieBlich konkret 1.815 RM.** Da
Kolbe zu den Glaubigern gehérte, fir die eine Quote von 20 Prozent zur Auszahlung
kommen sollte, konnte er mit 363 RM rechnen. Zusatzlich war ihm bereits im September
1933 zugesichert worden, 1.340 RM zu erhalten, die der Regisseur Josef von Sternberg
der Galerie Flechtheim noch fiir den Erhalt einer Bronze schuldete.*® Kolbe hatte zwar
mundlich zugesagt, die Zustimmung zu dem Vergleich erteilen zu wollen, knlpfte diese
aber an den Eingang der versprochenen 1.340 RM.#¢ In welche Bedringnis er damit alle
Beteiligten aufseiten der Galerie Flechtheim brachte, geht aus einem Schreiben von Rosi
Hulisch von Anfang Marz 1934 deutlich hervor. Sie betonte gegentber Kolbe eindringlich
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"~ GALERIE ALFRED FLECHTHEIM;

BERLIN W. 10

Latzowuler 13

DUSSELDORF

Rinigsallee 34

Bankkonten: B. Simons & Co., Diisseldorf, von der Heydt's Bank A.-0. Berlin

Tel  Gaterie | D t DUSSELDORF, den g, oxtober - 1933
Fernsprecher: 15168 e e
Postscheckkonto: Ciiln 52042
Herra Professor Dr. Georg Kolbe
Berlin-Charlotteaburz
Wir beehren uns Ihnen nachstehend
Rechnungs-Auszug pr .30.Se;tenber 119 33
zu iiberreichen und halten uns Ihrem geneigten Wohlwollen bestens empiohlen,
Mit vorziiglicher Hochachtung
Galerie Alfred Flechtheim
S G. m, b. H. ;
Waire, GhEpaessiger, Domasder Um Iretimern voraubeugen, erieilen wir in deg WW
1933 Soll 1933 Haben
EE=sa 1 e e
Juld |7 |Am Zehlg.Berlia 78,90 |Juli 1 |Per Szldavortrag k170415
—_— . 59 [ L L] 1&6; 90 [
Aug. | 8 | " Prov.Dickermenn 800.~
dnpt_f 30| " Baldo 1828.35
5170,15 5170415
ot BRI IR === o
| o | | 0kti. | 1 |Per Saldovortrag 1828135

Zahlungen erbeten auf unser Honto:

3 ,Rechnungs-Auszug pr 30. September 1933" Galerie Alfred Flechtheim in Dusseldorf an Georg Kolbe,
9. Oktober 1933, Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin
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Ich habe eine Forderung von Reichsmark '/3/57-”

gegen dis Galerie Alfred Flschtheim G,m,b,H, bezw, gegen Herrn
Alfred Flechtheim, Ich bin damit einverstanden, dass einheitlich
ein Liquidationsvergleich liber das Vermdgen der Galerie Alfred
Flechtheim G,m,b,H, und des Herrn Alfred Flechtheim durchgefiihrt
wird; zu einem solchen Liquidationsvergleich erklére ich mein Ein-
verstindnis, unter der Bedingung, dass meine oben genannte Forde-
rung in HShe von 20 % parantiert, und dass die Garantiequote spd-
testens bis zum 1, April 1934 bar ausgezahlt wird,

¥eine Zustimmung bezieht sich in erster Linie auf einsn sussergs-
= richtlichen, evtl, auch auf einen gerichtlichen Ligquidationsver-
gleich,

Ich bin damit einverstanden, dass die Durchfilhrung des Liquidations-
vergleichs durch den &ffentlich bestellten wWirtschaftspriifer Alfred
E, Schulte in Berlin ¢ 8, Leipzigerstrasse 123a, erfolgt.

An diese Zustimmung halte ich mich bis zum 1, April 1934 gebunden,

AT e { I 0'{/\— (“
2 s U bt A a_ed e

4 Kopie der Zustimmungserklarung zum Liquidationsvergleich (handschriftliche Notiz ,,am 19.1lI
unterzeichnet®), Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin
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f
geeERED" E. SCHULTE BETLIN N
Diplom-Kaufmann Hinderslnstr. 4, am Relchatag 28
Fernruts A1 Jiger Nr. 42068

A iife
N \-Jlrischafrspluuf..r_ Postachockkonto ;_Barfin 105964
Steuersachverstandiger Heuo A fanue

(7

Geriin Vi 4, L

5 Brief von Alfred Emil Schulte an Georg Kolbe, 28. Marz 1934, Archiv Georg Kolbe Museum, Berlin

die Befiirchtung, der angestrebte auBergerichtliche Vergleich kénne seinetwegen nicht
zustande kommen. An ihn appellierend, dass dies nicht in seinem Interesse liegen konne,
bat sie wiederholt um die baldige Zustimmungserklarung, nicht ohne auf Kiinstler wie Paul
Klee, Ernst Barlach, Hermann Haller und Ernesto de Fiori zu verweisen, die sogar ganz auf
ihre Forderungen verzichtet hitten.4’

Bis zum 12. Mérz 1934 gelang es Schulte, das Einverstindnis zu einem Vergleich von
allen Glaubigern — mit Ausnahme von Kolbe — zu erhalten.*® Nachdem Kolbe zudem die
Kommunikation durch Aufhdngen des Telefonhorers als beendet erklart hatte, vermochte
Schulte auf den Bildhauer nur noch gereizt zu reagieren. Die von Kolbe vertretene Auf-
fassung, Flechtheim habe ihn unmoralisch behandelt, provozierte ihn gar zu der Gegen-
frage, ob denn Kolbes Verhalten als ,,moralisch richtig” bezeichnet werden kénnte:

,Yenn Sie schon in unsere Unterhaltung moralische Grundsatze hineinwerfen
wollen, dann darf ich Sie aber auch bitten, umgekehrt die Sache einmal zu be-
trachten und zu Uberlegen, ob Sie die Folgen lhres Verhaltens verantworten
kénnen. Wenn Sie ndmlich bei lhrer Weigerung verbleiben, muss es zum Kon-
kurs gehen. In diesem Fall wiirde keiner der Glaubiger auch nur einen Pfennig
bekommen. Sie wiirden also durch |hr Verhalten all’ die anderen schadigen, die
genauso wie Sie auf das Geld angewiesen sind, und dabei sind bestimmt noch
Glaubiger, die das Geld viel dringender gebrauchen als Sie. Wenn Sie sich diese
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Tatsache einmal Uberlegen und dann noch bei Ihrer — rein kaufmannisch be-
trachtet — unverstdndlichen Handlungsweise bleiben, dann darf ich noch einmal

die Frage aufwerfen, was moralisch richtig ist.“4?

Nur wenige Tage spater war Schulte gezwungen, sich fiir seine Worte zu entschuldigen
und bekriftigte, er habe Kolbe keinesfalls ndtigen oder unter Druck setzen wollen:

slch weil3 auch, sehr geehrter Herr Professor, dass das Einverstandnis der an-
deren Kiinstler wie das lhre, das ich noch erhoffe, ein groBes Entgegenkommen
bedeutet, fur das ich im Namen von Herrn Flechtheim jedem einzelnen zu
danken habe. Sollte ich also, ich wiederhole es, mich hier und da eines Tones
bedient haben, der einem Kiinstler gegentiber nicht am Platze ist, so hoffe ich,
dass Sie dies entschuldigen werden."s°

Zur rechtlichen Absicherung der versprochenen Zedierung fiigte Schulte eine Erkldrung
bei, die versicherte, dass die Galerie Alfred Flechtheim auf ihre Forderungen gegenliber
Josef von Sternberg zugunsten von Kolbe verzichte.5! Erst jetzt erteilte Kolbe die Zustim-
mung zum Liquidationsvergleich, und Schulte vermochte am 28. Marz 1934 zu verkiinden,
dass durch die Zustimmung sdmtlicher Glaubiger die Eréffnung eines gerichtlichen Ver-
gleichsverfahrens rechtzeitig zuriickgenommen werden konnte und der auBBergerichtliche
Vergleich gegliickt war (Abb. 4 und 5).52 Die Galerie Alfred Flechtheim GmbH war hiermit
schuldenfrei und konnte vorerst bestehen bleiben.

Das Nachspiel von Sternberg

Zwar hatte Georg Kolbe in der ,Vergleichssache Flechtheim® den Eingang der Quote
von 20 Prozent in Héhe von 363 RM notieren kénnen,®® doch auf die ihm Gbertragene
Forderung gegenUber Josef von Sternbergs wartete er weiterhin vergebens. Die Schulden
des in Hollywood lebenden Regisseurs gegentiber der Galerie Alfred Flechtheim basierten
auf der Ubergabe eines Exemplars der Bronze ,Ruf der Erde" durch Curt Valentin im
Mirz 1933,54 deren Bezahlung nur zum Teil erfolgt war. Schon vor dem offiziellen Auf-
tritt des Wirtschaftspriifers hatte Valentin von Sternberg gebeten, die noch ausstehenden
1.340,10 RM direkt an Kolbe zu tiberweisen.®® Der ,Rechnungs-Auszug pr 30. Septem-
ber 1933 reduzierte entsprechend bereits das Guthaben Kolbes um die zu erwartende
Uberweisung von Sternberg.®¢ Da Kolbe seine Zustimmung zum Vergleichsverfahren erst
nach dem tatsdchlichen Eingang der Zahlung erteilen wollte, war die Dringlichkeit, von
Sternberg zum Handeln zu bewegen, duBerst hoch. Entsprechend wurde regelmaBig die
Bitte zur Mithilfe von Valentin und Hulisch an ihn adressiert;?” Schulte schien sogar mit
einer Klage zu drohen.® Nachdem Kolbe schlieBlich trotz des ausstehenden Eingangs
der Zahlung dem Vergleichsverfahren zugestimmt hatte und dieses zum erfolgreichen
Abschluss gekommen war, musste Valentin seine Einschdtzung tber von Sternberg als
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»absolut sicherer Kunde* revidieren und eingestehen,®® dass dieser gar nicht daran dachte,
an Kolbe zu zahlen, was er Flechtheim noch schuldig war.¢® Von Sternberg vertrat vielmehr
die Auffassung, Kolbe nichts schuldig zu sein, ,,sondern der Firma Flechtheim[,] die so weit
ich weiss nicht mehr existiert.“®! Dariiber hinaus vermochte er nicht einmal mehr, sich an
die fragliche Summe zu erinnern.®? Valentin, der im Mirz 1933 den Verkauf abgeschlossen
hatte, geriet in eine unangenehme Situation: ,[...] i ¢ h hafte gleichzeitig mit der Galerie
Flechtheim, die, wie lhnen die derzeitige Vertreterin, Fraulein Hulisch, gleichzeitig mitteilen
wird, noch besteht, fir den Eingang der zu Recht bestehenden Forderung.¢3

Valentins Bitte an Kolbe, sich bezliglich der abgetretenen Forderung noch einmal an
,die Galerie Flechtheim, z./Hd. R. Hulisch“ zu wenden,®* kommentierte dieser mit einem
verirgerten ,Pfui Teufel!".*> Er war von der gesamten Angelegenheit empért und sah sich
nachtréglich in seinem Zweifel gegentliber der Schuldzedierung bestatigt. Enttauscht lie3
er Valentin wissen:

»Ich pflegte unsere Geschaftsfreundschaft, weil ich einen Schutz gegen das Ge-
schéftsgebahren [sic] im Kunsthandel benétige — Ihre Ahnungslosigkeit, denn nur
solche méchte ich annehmen, scheint mir jedoch bezngstigend. [...] Uberlegen
Sie sich bitte, welches die Verpflichtungen eines Produzenten, eines Abnehmers
und seines Vermittlers sind. Ich habe die meinen eingel&st.“¢¢

Valentin, der zum Herbst 1933 seine Anstellung bei Flechtheim verloren hatte und seit-
dem versuchte, selbststdndig Kunsthandel zu betreiben, bevor er schlie8lich zum Herbst
1934 bei Karl Buchholz einsteigen sollte,$” war sichtlich bem(iht, das Verhiltnis nicht zu
gefdhrden, und versicherte dem Bildhauer, ,dass ich im Zusammenhang mit dem Kunst-
handel stets |hr Interesse vertreten will und werde.”®® Ob und wie sich die verfahrene
Angelegenheit schlieBlich |6ste, lasst sich nicht rekonstruieren. Eine von Hulisch an von
Sternberg gesetzte Zahlungsfrist bis zum 20. August 1934 verstrich offensichtlich, denn
noch im Dezember 1934 fragte die Reichsbankstelle Disseldorf nun Kolbe nach dem ak-
tuellen Stand.®? Obwohl Kolbe die Ausweglosigkeit der Eintreibung erklarte,”® ist zu ver-
muten, dass zumindest zwischen Valentin und ihm eine einvernehmliche Losung gefunden
werden konnte, denn die Verbindung beider blieb selbst nach der verfolgungsbedingten
Flucht Valentins Ende 1936 nach New York bestehen.”!

Die Liquidation der Galerie Alfred Flechtheim GmbH

Das Ende der Galerie Alfred Flechtheim in Dusseldorf wird gemeinhin in der Grindung
der Galerie Alex Vomel Ende Marz 1933 gesehen. Allerdings handelte es sich nicht um
eine Ubernahme, sondern um die Schaffung einer eigenen Firma mit Sitz in den Riaumen
der Galerie Flechtheim.”? Seit April 1933 teilten sich die Galerie Alfred Flechtheim, Dus-
seldorf, und die Galerie Alex Vémel, Dusseldorf, offiziell die Geschaftsadresse, und Hans
Maassen, seit November 1922 Mitarbeiter der Dusseldorfer Galerie Flechtheim, war dort
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noch bis nachweislich Oktober 1933 in seiner Funktion titig, denn er war es, der die
Rechnungsausziige an Georg Kolbe zeichnete und mit ,Disseldorf, den 25. April 1933
beziehungsweise ,Dusseldorf, den 9. Oktober 1933“ datierte.”® Erst am 21. Oktober
1933 wurde der Dusseldorfer Geschiftsbetrieb beim Gewerbesteueramt abgemeldet;”
eine Woche spiter stellte sich der Wirtschaftsprifer Alfred E. Schulte als Generalbe-
vollméchtigter der ,Galerie Alfred Flechtheim G.m.b.H., Disseldorf/Berlin“ Georg Kolbe
vor und bemerkte ausdriicklich, ,,dass die Liquidation des Unternehmens schon soweit
fortgeschritten ist, dass ab 1. November ds. Js. keinerlei Kosten, ausser denen fir einen
Angestellten, entstehen®’® Bei dem erwihnten ,.einen Angestellten” wird es sich um Rosi
Hulisch gehandelt haben, die Schulte zur Seite stand und unter deren privater VWohn-
adresse die Geschiftsstelle des Unternehmens nach Aufgabe der Berliner Galerierdume
temporir gemeldet war.7¢

Dass es Schulte im Ergebnis gelang, die Auflosung der Galerie Alfred Flechtheim
GmbH abzuwenden, war zwar bereits anhand des Handelsregisters ablesbar,”” doch
vermag der neu aufgefundene Teilnachlass Georg Kolbes das Geschehen noch zu kon-
kretisieren. Die Dokumente zeugen von einer engen Zusammenarbeit zwischen Schulte,
Hulisch und Valentin, mit dem Ziel, einen auBergerichtlichen Vergleich zu erreichen, der
spatestens Ende Marz 1934 dann tatsachlich zum Abschluss kam, weil samtliche Glaubiger
zugestimmt hatten, auf ihre Forderungen zu verzichten.”® Die Galerie Alfred Flechtheim
GmbH konnte daher fortbestehen. lhre Adresse befand sich seit Juli 1934 unter der neuen
Wohnadresse von Alfred Flechtheim und seiner Ehefrau Bertha, genannt Betti, in der
Diusseldorfer Str. 44/45, Berlin:”®

»Die Fa. Galerie Flechtheim G.m.b.H. besteht nach Abschluss des Vergleichsver-
fahrens weiter. Allerdings werden keine Ausstellungen etc. mehr veranstaltet.
Herr Flechtheim als Geschaftsflihrer arbeitet Hand in Hand mit Pariser und

Londoner Kunsthandlungen.8®

Den Beschluss zur Aufldsung seines Unternehmens fasste Alfred Flechtheim schlieBlich
am 18. Januar 1936.81 Als Liquidatorin wurde Rosi Hulisch bestimmt, die dem Amtsgericht
am 20. Februar 1937 den Abschluss der Liquidation mitteilte. Vier Tage spater wurde das
Unternehmen aus dem Handelsregister gel¢scht.®2 Kurz darauf verstarb Alfred Flechtheim
an den Folgen einer schweren Blutvergiftung am rechten Bein, die er sich im Winter 1936
zugezogen hatte.® Die internationalen Nachrufe zeugen von der Wertschitzung seiner
Arbeit, wahrend er in Deutschland als ,,Getreide-Jude aus Odessa“ angefeindet und fir die
sentartete” Kunst mitverantwortlich gemacht wurde.®* Sein ehemaliger Geschaftspartner
Alex Vémel vermochte hingegen seinen Betrieb in Disseldorf fortzusetzen und — nach
anfinglichen Unstimmigkeiten — eine Geschiftsbeziehung zu Georg Kolbe aufzubauen.®®
So waren Werke Kolbes bis in die 1940er-Jahre regelmaBig in der Galerie Vémel zu sehen
und erfreuten sich hoher Nachfrage: ,In meinen Ausstellungsraumen befinden sich von
morgens bis abends Besucher und es vergeht kaum ein Tag, wo nicht nach Werken von

lhnen gefragt wird.“8¢
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Z‘zf?o»éé’-'ﬂ 77L cd/ 6 Betti Flechtheim und Rosi Hulisch, fotografiert
& =L %&ddﬂ‘; von Thea Sternheim im Sommer 1931, Deutsches

,ﬂg/-e;w ﬁ’m;y‘é, /f.j"/ Literaturarchiv, Marbach am Neckar, Heinrich
/ Enrique Beck-Stiftung, Basel, historische Fotografie

Rosi Hulisch, die in Berlin verblieben war, erhielt am 4. November 1942 den Depor-
tationsbefehl und nahm sich gemeinsam mit ihrer Mutter Klara das Leben.®” Das gleiche
erschiitternde Schicksal hatte Betti Flechtheim ein Jahr zuvor erlitten (Abb. 6).88

Schlussbemerkung

Fir die Forschung bleiben abschlieBend zwei Aspekte festzuhalten: Zum einen zeigt sich
einmal mehr, dass die Geschichte der Galerie Alfred Flechtheim wesentlich komplexer
und vielgestaltiger ist, als gemeinhin beschrieben, und sich in der Konsequenz auch auf an-
dere Akteure des Kunstmarktes, insbesondere die Glaubiger des Unternehmens, finanziell
ausgewirkt hat. Zum anderen sollte die Tatigkeit von Rosi Hulisch fir Alfred Flechtheim
kinftig mehr Aufmerksamkeit erhalten. Insbesondere der Zeitraum nach dem erfolgrei-
chen Vergleichsverfahren ab April 1934 und der Anmeldung zur Liquidation im Januar
1936 ist bislang weitestgehend unbeachtet geblieben, obwohl vereinzelte Aktivititen da-
von zeugen,8® dass der Betrieb in Berlin nicht vollstindig eingestellt wurde.
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Anmerkungen

1

Vgl. Jan Giebel: ,Und jetzt hat ihn Flechtheim.”
Georg Kolbe in der Galerie Alfred Flechtheim, in:
Ottfried Dascher (Hrsg.): Sprung in den Raum.
Skulpturen bei Alfred Flechtheim (Quellenstudien
zur Kunst, Bd. 11), Wédenswil 2017, S. 389410,
hier S. 394 und 396.

Vgl. ebd,, S. 389 und 393.

Paul Cassirer verstarb am 7.1.1926 an einer sich
selbst zugeftigten Schussverletzung. Dass Georg
Kolbe das Abnehmen der Totenmaske sowie die
Gestaltung der Grabstdtte (ibernahm, ist unmittel-
barer Ausdruck der engen Verbindung. Auch

Alfred Flechtheim hatte von seinem Kunsthand-
lerkollegen wesentliche Unterstiitzung erfahren

und erwies ihm posthum seine Ehrerbietung, indem
er Georg Kolbes 1925 geschaffenen Portratkopf
,Paul Cassirer” der Nationalgalerie anldsslich des
50. Geburtstages ihres Direktors Ludwig Justi im
Méarz 1926 schenkte. Vgl. Jan Giebel 2017 (wie
Anm. 1), S. 393 und 394; https://id.smb.museum/
object/965130/portr%C3%A4t-paul-cassirer [letzter
Zugriff 6.12.2022].

Dieser Teilnachlass stammt aus dem Nachlass Maria
von Tiesenhausen, geb. Maria von Keudell, Georg
Kolbes Enkelin, die von 196977 das Georg Kolbe
Museum leitete und 1987 eine Edition seiner Briefe
herausgab. Nach ihrem Tod gelangte der Nachlass
an das Georg Kolbe Museum, Berlin, und damit
viele bisher unbekannte Dokumente, vor allem
Briefe, die seitdem durchgesehen, katalogisiert und
erforscht werden.

Alfred Flechtheim: In Memoriam Paul Cassirer,

in: Der Querschnitt, 6. g, H. 2 (Februar 1926),

S. 94-95, hier S. 94.

Alfred Flechtheim: Zehn Jahre Kunsthandler, in: Der
Querschnitt, 3. Jg,, H. 3/4 (Herbst 1923), S. 151—
156, hier S. 151.

Vgl. Christian Zervos: Gesprach mit Alfred Flecht-
heim (1927), zit. nach: Rudolf Schmitt-Foller (Hrsg.):
Alfred Flechtheim ,,Nun mal Schlu8 mit den blauen
Picassos!“, Gesammelte Schriften, Bonn 2010, S. 57;
und Galerie Flechtheim. Moderne Gemalde, Ver-
steigerungskatalog, Paul Cassirer, Berlin, und Hugo
Helbing, Miinchen, 5.6.1917.

Vgl. Monika Flacke-Knoch, Stephan von Wiese: Der
Lebensfilm von Alfred Flechtheim, in: Hans Albert
Peters, Stephan von Wiese, Monika Flacke-Knoch,
Gerhard Leistner (Hrsg.): Alfred Flechtheim.
Sammler. Kunsthandler. Verleger (Ausst.-Kat. Kunst-
museum Dusseldorf und Westfilisches Landes-

10

11

12

13

museum fir Kunst und Kulturgeschichte Minster),
Dusseldorf 1987, S. 153-213, hier S. 163.

Damit Alfred Flechtheim vor Ort die Lokalfrage
klaren konnte, ohne seine handlerische Aktivitat
einstellen zu mussen, stellte Paul Cassirer ihm zeit-
weise zwei Raume in seinem Kunstsalon zur Ver-
flgung. Vgl. Stephan von Wiese: Der Kunsthindler
als Uberzeugungstater. Daniel-Henry Kahnweiler
und Alfred Flechtheim, in: Peters/von Wiese/Flacke-
Knoch/Leistner 1987 (wie Anm. 8), S. 4557, hier
S. 51; und Flacke-Knoch/von Wiese 1987 (wie
Anm. 8), S. 167.

Flechtheims Ehefrau Bertha, genannt Betti,

stieg als Gesellschafterin aus und verkaufte ihre
Gesellschafteranteile jeweils zur Halfte an Gustav
Kahnweiler und Max Lefson. Gleichzeitig wurde das
Stammbkapital von 20.000 M auf 30.000 M erhéht,
das zu gleichen Teilen von je 10.000 M auf die drei
Gesellschafter verteilt war. Gustav Kahnweiler und
Alfred Flechtheim wurden als Geschiftsfiihrer der
GmbH eingetragen. Vgl. notarielles Protokoll der
Gesellschafterversammlung, 16.4.1921, Landes-
archiv Berlin, Amtsgericht Charlottenburg —
Handelsregister, Handelsregister-Akten der Galerie
Alfred Flechtheim GmbH, Berlin, A Rep. 342-02,
Nr. 66607.

Zu Max Lefson vgl. Fritz Homeyer: Deutsche Juden
als Bibliophilen und Antiquare, Tiibingen 1963,

S. 122; und https://www.stolpersteine-berlin.de/de/
biografie/9595 [letzter Zugriff 6.12.2022].

Zu Gustav Kahnweiler vgl. Gerhard Leistner: Inter-
view mit Gustav Kahnweiler (London, November
1986), in: Peters/von Wiese/Flacke-Knoch/Leistner
1987 (wie Anm. 8), S. 23-24.

Am 16.4.1921 wurden per Gesellschaftervertrag
zwei Zweigniederlassungen von den drei Gesell-
schaftern Alfred Flechtheim, Gustav Kahnweiler
und Max Lefson festgelegt. Vgl. notarielles Protokoll
der Gesellschafterversammlung, 16.4.1921,
Landesarchiv Berlin, Amtsgericht Charlottenburg —
Handelsregister, Handelsregister-Akten der Galerie
Alfred Flechtheim GmbH, Berlin, A Rep. 342-02,
Nr. 66607. Die Frankfurter Zweigniederlassung
wurde am 9.8.1921, die Berliner am 16.8.1921 in
das Handelsregister eingetragen; vgl. ebd. Zu den
Eroffnungen vgl. Rudolf Schmitt-Foller: Veroffent-
lichungen der Galerie Alfred Flechtheim, in: Ottfried
Dascher: ,Es ist was Wahnsinniges mit der Kunst".
Alfred Flechtheim. Sammler; Kunsthandler, Verleger
(Quellenstudien zur Kunst, Bd. 6), Wédenswil 2011,
S. 461-477, hier S. 464.
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Vgl. Landesarchiv Berlin, Amtsgericht Charlotten-
burg — Handelsregister, Handelsregister-Akten

der Galerie Alfred Flechtheim GmbH, Berlin,

A Rep. 342-02, Nr. 66607. Max Lefson war bereits
im April 1923 als Gesellschafter ausgestiegen.

Im September 1924 war kurzfristig eine Kéiner
Zweigniederlassung eingerichtet worden, die aller-
dings bereits im September 1925 wieder aus dem
Handelsregister gel6scht wurde; vgl. ebd.

Das Stammkapital von 30.000 M war am 22.1.1925
aufgrund der Wahrungsreform auf 500 RM
umgeschrieben worden, sodass Alfred Flechtheim
Gustav Kahnweiler mit 250 RM auszahlte. Vgl.
Gesellschafterbeschluss, 22.1.1925, und Register-
Eintrag, 5.2.1925, Landesarchiv Berlin, Amtsgericht
Charlottenburg — Handelsregister, Handelsregister-
Akten der Galerie Alfred Flechtheim GmbH, Berlin,
A Rep. 342-02, Nr. 66607.

Vgl. Anzeige der Galerien Flechtheim, in: Der Quer-
schnitt, 6. Jg., H. 1 (Januar 1926).

Vgl. die Anzeigen der Galerien Flechtheim, in: Der
Querschnitt, 5.-8. Jg. (1925-28).

Alex Vomel, Galerie Alfred Flechtheim, an Georg
Kolbe, 11.1.1927, Nachlass MvT, Archiv GKM, Ber-
lin. Zu der Ausstellung vgl. Georg Kolbe: Bronzen.
Frans Masereel: Aquarelle. Erna Pinner: Tiergraphik
(Ausst.-Kat. Galerie Alfred Flechtheim), Disseldorf,
Januar 1927; und Giebel 2017 (wie Anm. 1), S. 394.
Vgl. Gesellschafterbeschluss, 18.2.1927, und
Register-Eintrag, 21.3.1927, Landesarchiv Berlin,
Amtsgericht Charlottenburg — Handelsregister,
Handelsregister-Akten der Galerie Alfred Flecht-
heim GmbH, Berlin, A Rep. 342-02, Nr. 66607.
Vgl. Flacke-Knoch/von Wiese 1987 (wie Anm. 8),
S. 163.

Georg Kolbe an Curt Valentin, 27.6.1934, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Georg Kolbe (Ausst.-Kat. Galerie Alfred
Flechtheim), Berlin, Mérz 1930; und Georg Kolbe
(Ausst.-Kat. Galerie Alfred Flechtheim), Berlin,
15.11-10.12.1931.

Vgl. Jan-Otmar Hesse, Roman Koster, VWerner
Plumpe: Die GroBe Depression. Die Weltwirt-
schaftskrise 1929-1939, Frankfurt a. M. 2014,
S.54-55und S. 77.

Vgl. Dascher 2011 (wie Anm. 13), S. 274-290.

Vgl. Die Rassenfrage ist der Schliissel zur Welt-
geschichte, in: lllustrierter Beobachter, 7. Jg,, H. 12,
Dezember 1932; und: So? oder so? Das neue

Jahr — Wegscheide der Zukunft!, in: lllustrierter
Beobachter, 8. Jg,, H. 1, Januar 1933.

Vgl. Lebendige Deutsche Kunst, Ausstellungsfolge in
drei Abteilungen, Kunstsalon Paul Cassirer; Berlin,
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27

28

29
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31

32

und Galerie Alfred Flechtheim, Berlin, 10.12.1932
bis Mitte Januar 1933 (Teil 1), 14.1. bis Mitte
Februar 1933 (Teil 2), 25.2. bis Ende Mérz 1933
(Teil 3). Werke von Georg Kolbe waren im zweiten
Teil der Ausstellungsfolge vertreten.

Vgl. Theo Champion. Werner Gilles. E. W. Nay und
Lilly Steiner (Ausst.-Kat. Galerie Alfred Flechtheim),
Berlin, 15.3. bis Anfang April 1933.

Vgl. Handelsregister der Galerie Alex Vomel,
Dusseldorf, Amtsgericht Dusseldorf, HRA 955;
und Mitteilung der Galerie Alex Vomel, Dussel-
dorf, 30.3.1933, Universititsbibliothek Dusseldorf,
KW 1527: ,Ich habe die Ehre, lhnen mitzuteilen,
dass ich unter der Firma Galerie Alex Vémel in
den bisherigen Raumen der Galerie Flechtheim in
Dusseldorf eine Kunsthandlung errichtet habe.”
Anfang Mai 1933 legte Alex Vomel auerdem sein
Amt als Geschéftsfiihrer der Galerie Alfred Flecht-
heim GmbH nieder. Vgl. Register-Eintrag, 4.5.1933,
Landesarchiv Berlin, Amtsgericht Charlottenburg —
Handelsregister, Handelsregister-Akten der Galerie
Alfred Flechtheim GmbH, Berlin, A Rep. 342-02,
Nr. 66607.

Hendrik [Theodor Reismann-Grone]: Abgetakeltes
Mézenatentum. Wie Flechtheim und Kaesbach
deutsche Kunst machten, in: Die Volksparole,
1.4.1933, abgebildet in: Peters/von Wiese/Flacke-
Knoch/Leistner 1987 (wie Anm. 8), S. 196.
Zuséatzlich war im Mai 1933 Flechtheims Vater,
Emil Flechtheim, verstorben, der kein Vermégen,
sondern Schulden hinterlieB, sodass Uber die
véterliche Firma ein Konkursverfahren eréffnet
werden musste. Vgl. Dascher 2011 (wie Anm. 13),
S. 302.

Vgl. Thea Sternheim, 8.9.1933, zit. nach: Thea
Sternheim. Tageblcher 1903-1971, hrsg. von
Thomas Ehrsam und Regula Wyss, Géttingen 2002.
Im Anschluss notierte sie mehrere gemeinsame
Mittagessen mit Schulte im Hause Flechtheims, die
eine einvernehmliche Besprechung des Vorgehens
nahelegen. Schulte besuchte Flechtheim Mitte
Dezember sogar in Paris. Vgl. Thea Sternheim, 14.,
16. und 19.9.1933 sowie 15.12.1933, zit. nach: ebd.
Vgl. Curt Valentin, Galerie Alfred Flechtheim, an
Georg Kolbe, 19.10.1933 (handschriftliche Notiz
,21.X.33"), Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.
Die Kommissionsware in Dusseldorf verblieb

dort vorerst, wurde aber im Dezember 1933 von
Curt Valentin gesichtet und auf einem Schreiben
Alex Vomels an Georg Kolbe handschriftlich
dokumentiert. Vgl. Alex Vomel, Galerie Alex Vomel,
an Georg Kolbe, 7.12.1933, Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin.
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Vgl. Thea Sternheim, 29.9.1933, zit. nach Ehrsam/
Wyss 2002 (wie Anm. 31); und Flacke-Knoch/von
Wiese 1987 (wie Anm. 8), S. 197.

Vgl. Giebel 2017 (wie Anm. 1), S. 407.

Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 28.10.1933,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. ebd.

Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 28.10.1933,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin. Dass Schulte
dringlichst versuchte, einen Konkurs abzuwenden,
zeigt sich schon in der Wiederholung der Bitte: ,Mit
Riicksicht auf Herrn Alfred Flechtheim, der ohne
personliches Verschulden in diese Situation geraten
ist und dem Sie durch einen Konkurs nur per-
sonliche Ungelegenheiten machen wiirden, wahrend
Sie keinerlei Vorteile haben, darf ich Sie bitten,
meinem Wunsche zu entsprechen®; ebd.

Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 18.11.1933,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Alfred E. Schulte an die Glaubiger der Galerie Alfred
Flechtheim GmbH bzw. Herrn Alfred Flechtheim,
1.2.1934, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.
Alfred E. Schulte an die Glaubiger der Galerie Alfred
Flechtheim GmbH bzw. Herrn Alfred Flechtheim,
1.2.1934, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Ebd.

Ebd.

Vgl. ,Rechnungs-Auszug pr 30. September 1933"
Galerie Alfred Flechtheim an Georg Kolbe,
9.10.1933, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin. Zum
1.4.1933 betrug das Guthaben Georg Kolbes noch
3.786,85 RM, sodass die Schulden der Galerie bis
Oktober 1933 reduziert werden konnten. Vgl.
,Rechnungs-Auszug pr 31. Mérz 1933" Galerie
Alfred Flechtheim an Georg Kolbe, 25.4.1933,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 12.3.1934,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Curt Valentin, Galerie Alfred Flechtheim, an
Georg Kolbe, 16.9.1933 und 10.10.1933, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 3.2.1934; und
Rosi Hulisch, Galerie Alfred Flechtheim, an Georg
Kolbe, 2.3.1934 (inkl. Kopie Rosi Hulisch an Josef
von Sternberg, 1.3.1934), Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin.

Vgl. Rosi Hulisch, Galerie Alfred Flechtheim, an
Georg Kolbe, 2.3.1934 (inkl. Kopie Rosi Hulisch

an Josef von Sternberg, 1.3.1934), Nachlass MvT,
Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 12.3.1934,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Ebd.
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Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 17.3.1934, Nach-
lass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Abtretungserklarung, Alfred E. Schulte an
Georg Kolbe, 17.3.1934, Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin.

Vgl. Rosi Hulisch an Georg Kolbe, 19.3.1934, Kopie
der Zustimmungserklarung zum Liquidationsver-
gleich (handschriftliche Notiz ,,am 19.1Il unter-
zeichnet"); und Alfred E. Schulte an Georg Kolbe,
28.3.1934, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin,
Berlin.

Vgl. handschriftliche Notiz: ,Betrag ist eingegangen®,
Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 28.3.1934, Nach-
lass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Curt Valentin, Galerie Alfred Flechtheim, an
Georg Kolbe, 10.3.1933, Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin.

Vgl. Curt Valentin, Galerie Alfred Flechtheim, an
Georg Kolbe, 16.9.1933 und 10.10.1933, Nachlass
MVT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. handschriftliche Notiz: , Saldo 1828,35 — Stern-
berg 1340,10/@ 488,25 ,Rechnungs-Auszug pr
30. September 1933" Galerie Alfred Flechtheim

an Georg Kolbe, 9.10.1933, Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin.

Vgl. Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 3.2.1934;
und Rosie Hulisch an Josef von Sternberg, 1.3.1934
(beiliegende Kopie zu Rosi Hulisch an Georg Kolbe,
2.3.1934), Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Josef von Sternberg an Curt Valentin, 11.6.1934
(beiliegende Abschrift zu Curt Valentin an Georg
Kolbe, 25.6.1934), Nachlass MvT, Archiv GKM,
Berlin.

Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 12.3.1934, Nach-
lass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Josef von Sternberg an Curt Valentin, 11.6.1934
(beiliegende Abschrift zu Curt Valentin an Georg
Kolbe, 25.6.1934), Nachlass MvT, Archiv GKM,
Berlin.

Ebd.

Vgl. ebd.

Curt Valentin an Josef von Sternberg, 13.6.1934
(beiliegende Kopie zu Curt Valentin an Georg
Kolbe, 25.6.1934), Nachlass MvT, Archiv GKM,
Berlin.

Curt Valentin an Georg Kolbe, 25.6.1934, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Georg Kolbe an Curt Valentin, 27.6.1934, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Ebd.

Vgl. Anja Tiedemann: Die ,entartete” Moderne und
ihr amerikanischer Markt. Karl Buchholz und Curt
Valentin als Handler verfemter Kunst (Schriften der
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Forschungsstelle ,Entartete Kunst®, Bd. 8), Berlin
2013, S.41 und S. 189.

Curt Valentin an Georg Kolbe, 28.6.1934, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Reichsbankstelle Dusseldorf an Georg Kolbe,
18.12.1934, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Georg Kolbe an die Reichsbankstelle Dussel-
dorf, 2.1.1936 (evtl. 1935, da bezugnehmend auf das
Schreiben vom 18.12.1934), Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin.

Vgl. Tiedemann 2013 (wie Anm. 67), S. 41 und

S. 190-194.

Vgl. Axel Drecoll, Anja Deutsch: Fragen, Probleme,
Perspektiven — zur , Arisierung” der Kunsthand-
lung Alfred Flechtheim, in: Andrea Bambi, Axel
Drecoll (Hrsg.): Alfred Flechtheim. Raubkunst und
Restitution (Schriftenreihe der Vierteljahrshefte fiir
Zeitgeschichte, Bd. 110), Berlin/Boston 2015, S. 83—
100. Bereits in einem 2010 erstellten Gutachten
zur Ubernahme der Galerie Flechtheim Dusseldorf
durch Alex Vomel kommt Axel Drecoll zu dem
Schluss, ,,dass der Ubergang der Galerie von Flecht-
heim zu Vomel nicht als ,Arisierung’ und Vémel in
historischem Sinn nicht als ,Ariseur’ des gesamten
Bildbestandes der Galerie zu bezeichnen ist, [...]"
Siehe Projekt-1D KU04-2010: Untersuchung und
Bewertung der Ubernahme der Galerie Flechtheim,
Dusseldorf, durch Alexander Vémel im Marz 1933,
https://www.proveana.de/de/link/pro10000064
[letzter Zugriff 6.12.2022].

Vgl. ,Rechnungs-Auszug pr 31. Marz 1933, Galerie
Alfred Flechtheim an Georg Kolbe, 25.4.1933; und
»Rechnungs-Auszug pr 30. September 1933*, Ga-
lerie Alfred Flechtheim an Georg Kolbe, 9.10.1933,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Da die Dusseldorfer Galerie am 21.10.1933 beim
Gewerbesteueramt abgemeldet worden war,
mahnte die Industrie- und Handelskammer im
Januar 1935 die Sitzverlegung des Unternehmens
nach Berlin an. Mit Beschluss vom 9.7.1935 wurde
der Hauptsitz der Galerie Alfred Flechtheim GmbH
daher am 12.7.1935 in die private Wohnung von
Alfred und Betti Flechtheim nach Berlin-Wilmers-
dorf in die Dusseldorfer Str. 44/45 verlegt sowie
die Auflésung der Dusseldorfer Niederlassung
beschlossen. Vgl. Handelsregister-Akten der Galerie
Alfred Flechtheim GmbH, Berlin, Amtsgericht
Charlottenburg — Handelsregister, Landesarchiv
Berlin, A Rep. 342-02, Nr. 66607.

Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 28.10.1933,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Die Geschiftsstelle der Galerie befand sich nach
Aufgabe der Berliner Galerierdaume temporar
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unter der privaten Adresse von Rosi Hulisch in

der EisenzahnstraB3e 66 in Berlin-Halensee. Vgl.
Handelsregister-Akten der Galerie Alfred Flecht-
heim GmbH, Berlin, Amtsgericht Charlottenburg —
Handelsregister; Landesarchiv Berlin, A Rep. 342-02,
Nr. 66607. Zur Rolle von Hulisch vgl. Rosie Hulisch,
Berlin, an Josef von Sternberg, Hollywood, 1.3.1934
(beiliegende Kopie zu Rosi Hulisch an Georg Kolbe,
2.3.1934), Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Dass es Schulte gelang, die Frist einzuhalten

und das Verfahren bis spitestens zum 1.4.1934
abzuschlieBen, zeigte bereits das Protokoll der
Gesellschafterversammlung vom 25.4.1935, in dem
es heiBt: ,Im vergangenen Jahr wurde durch den
Wirtschaftsprufer, Herrn Alfred E. Schulte, der
aussergerichtliche Vergleich durchgefiihrt.” Protokoll
der Gesellschafterversammlung der Galerie Alfred
Flechtheim GmbH, 25.4.1935, Handelsregister-
Akten der Galerie Alfred Flechtheim GmbH, Berlin,
Amtsgericht Charlottenburg — Handelsregister,
Landesarchiv Berlin, A Rep. 342-02, Nr. 66607.
Dennoch wurde bislang in diesem Zusammen-

hang falschlicherweise von einer Auflésung oder
Liquidation gesprochen. Vgl. Projekt-ID KU04-2010
(wie Anm. 72); und Dascher 2011 (wie Anm. 13),

S. 319.

Vgl. Alfred E. Schulte an Georg Kolbe, 28.3.1934,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Nach dem gemeinsamen Umzug mit Betti im Juni
des Jahres 1934 von der BleibtreustraBe in die
Disseldorfer StraBe wurde die Disseldorfer StraBe
44/45 in Berlin-Wilmersdorf im Dezember 1934 als
Adresse der Geschiftsstelle der GmbH eingetragen,
deren Hauptsitz im Juli 1935 gleichfalls hierher
verlegt wurde. Vgl. Landesarchiv Berlin, Amtsgericht
Charlottenburg — Handelsregister, Handelsregister-
Akten der Galerie Alfred Flechtheim GmbH, Berlin,
A Rep. 342-02, Nr. 66607.

Rosi Hulisch, Galerie Alfred Flechtheim, an Josef von
Sternberg, 10.7.1934, Nachlass MvT, Archiv GKM,
Berlin.

Vgl. Anmeldung der Auflésung der Gesellschaft,
18.1.1936, Landesarchiv Berlin, Amtsgericht
Charlottenburg — Handelsregister, Handelsregister-
Akten der Galerie Alfred Flechtheim GmbH, Berlin,
A Rep. 342-02, Nr. 66607.

Vgl. Landesarchiv Berlin, Amtsgericht Charlotten-
burg — Handelsregister, Handelsregister-Akten

der Galerie Alfred Flechtheim GmbH, Berlin,

A Rep. 342-02, Nr. 66607.

Vgl. Flacke-Knoch/von Wiese 1987 (wie Anm. 8),

S. 163; und Dascher 2011 (wie Anm. 13), S. 380—
389.
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Internationale Nachrufe erfolgten am 10. und

11. Marz in der , Times®, Paul Westheim berichtete
in der ,,Pariser Tageszeitung” von Flechtheims

Tod mit dem Hinweis, dass er als Teilhaber einer
Londoner Galerie wieder mitten im Kunstleben
gestanden hitte. Auch ,,Die neue Weltbiihne® in
Prag veroffentlichte einen dreiseitigen Artikel tiber
Flechtheim. Vgl. Alex Vémel: Alfred Flechtheim,
Kunsthandler und Verleger, in: Imprimatur. Ein
Jahrbuch fiir Biicherfreunde, Bd. V, Frankfurt a. M.
1967, S. 90-109, hier S. 107; Paul Westheim: Alfred
Flechtheim gestorben, in: Pariser Tageszeitung,
3.11.1937; und Dascher 2011 (wie Anm. 13), S. 289.
Zu Alfred Flechtheims Diffamierung in Deutschland
vgl. Gesa Jeuthe Vietzen: Verfolgte und Verfihrte.
Die Aktion ,Entartete Kunst* als propagandistisches
Kapital, in: Nikola Doll, Uwe Fleckner, Gesa Jeuthe
Vietzen (Hrsg.): Kunst, Konflikt Kollaboration.
Hildebrand Gurlitt und die Moderne (Schriften der
Forschungsstelle , Entartete Kunst®, Bd. 14), Berlin
2023, S. 95-122, hier S. 109-114.

Vgl. Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin. Von 2013
bis 2016 fand zudem am Kunstgeschichtlichen
Seminar der Universitdt Hamburg ein Forschungs-
projekt zur Tatigkeit der Galerie Alex Vomel,

86
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Dusseldorf, statt. Vgl. Projekt-ID LAQO7-112012: Die
Liquidation der Galerie Alfred Flechtheim GmbH
und ihre Folgen. Grundlagenforschung zum Handel
mit NS-verfolgungsbedingt entzogener Kunst durch
die Galerie Alex Vémel, Disseldorf, und die Galerie
Buchholz, Berlin, https://www.proveana.de/de/
link/pro10000179 [letzter Zugriff 6.12.2022]. Eine
Publikation zur Galerie Alex Vémel im National-
sozialismus befindet sich durch die Autorin dieses
Beitrags in Vorbereitung: Gesa Jeuthe Vietzen: Auf
schmalem Grat. Alex Vémel und der Kunsthandel
im Nationalsozialismus (Schriften der Forschungs-
stelle ,Entartete Kunst®) (in Vorbereitung).

Alex Vomel, Galerie Alex Vomel, an Georg Kolbe,
12.3.1940, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Dascher 2011 (wie Anm. 13), S. 411.

Vgl. ebd.,, S. 409.

Vgl. Solomon R. Guggenheim Foundation Restitutes
Ernst Ludwig Kirchner’s Artillerymen to Heirs of
Alfred Flechtheim, Press Release, 4.10.2018, https:/
www.guggenheim.org/press-release/solomon-r-
guggenheim-foundation-restitutes-ernst-ludwig-
kirchners-artillerymen-to-heirs-of-alfred-flechtheim
[letzter Zugriff 6.12.2022].
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Als die Amerikaner am 18. Dezember 1941, kurz nach
dem Angriff auf Pearl Harbor, in den Zweiten Weltkrieg eintraten, wurde gleichzeitig der
sogenannte First Powers Act verabschiedet. Hiermit erhielt die amerikanische Aufsichts-
behoérde fir Fremdvermogen (Alien Property Custodian) die Vollmacht, das Eigentum
fremder Staatsangehdriger zu konfiszieren, sofern sich die Vereinigten Staaten mit deren
Heimatland im Krieg befanden und die betroffene Person Eigentum in den USA hatte,
selbst aber dort nicht lebte.! Dieser Umstand traf nicht auf den deutschen Emigranten
Curt Valentin zu, als 1944 in seiner New Yorker Galerie eine Vielzahl von Kunstwerken
beschlagnahmt wurde.? Betroffen war vielmehr sein friherer Arbeitgeber und spiterer
Geschiftspartner, der Berliner Buch- und Kunsthandler Karl Buchholz.?® Ihm gehérten
zahlreiche Arbeiten, die er seit Grindung der Galerie als Kommissionsgut zur Verfligung
gestellt hatte. Sie waren sein Eigentum geblieben, als er aufgrund des Kriegsausbruches
seinen Anteil an der Galerie Curt Valentin im September 1939 Uberschrieben hatte.*
Hierzu gehdrten auch 34 Arbeiten von Georg Kolbe.® Die vorliegende Untersuchung
schildert deren Werdegang vom Atelier des Kiinstlers bis zur Versteigerung in New York
am 8. Dezember 1944 unter besonderer Berlcksichtigung der Vesting Order 3711 des
Alien Property Custodian in New York.

»Sie werden eines Tages zufriedener mit mir sein.
Die ErschlieBung des amerikanischen Kunstmarktes
fur Werke von Georg Kolbe

Curt Valentin und Georg Kolbe kannten sich aus der Galerie Flechtheim in Berlin, wo
der aufstrebende Kunsthindler gearbeitet hatte, bis sein Arbeitgeber Alfred Flechtheim
als judisch Verfolgter Deutschland im Jahr 1933 verlieB3. Der Bildhauer hingegen war dem
jungen Mann ein vaterlicher Freund (Abb. 1).¢ Im Herbst 1934 bekam der bereits arbeits-
lose Valentin bei Karl Buchholz die Méglichkeit, dessen neue Kunsthandlung zu leiten und
fuhrte die friihere Zusammenarbeit mit Kolbe weiter. In der Galerie Buchholz wurden
dessen Werke nachweislich in den Jahren 1934 und 1935 sowie 1939 bis 1941 gezeigt
beziehungsweise verkauft.” Es ist sehr wahrscheinlich, dass auch in den Jahren dazwischen
mit Kolbe-Werken gehandelt wurde.

Anfang 1937 musste Curt Valentin, der nach den Rassegesetzen der Nationalsozia-
listen als Volljude eingestuft war, Deutschland verlassen. Er plante die Eréffnung einer
Galerie in New York mit Karl Buchholz als Geschéftspartner. Skulptur und Plastik sollte
ein wichtiger Schwerpunkt werden, und Georg Kolbe gehérte zu den Wunschkiinstlern.®
Der Bildhauer war dem zugeneigt, denn die ErschlieBung des amerikanischen Marktes
weckte bei ihm wie bei vielen seiner Kinstlerkollegen die Hoffnung auf Akzeptanz und
lohnende Verkaufe. Es wurde vereinbart, dass sieben Bronzen und 30 Zeichnungen Kolbes
mit dem Pradikat ,von meiner Hand“ Gber den Atlantik gehen sollten.? Hiervon gehorte
allerdings eine Plastik Valentin privat, der als Jude keine Kunstwerke besitzen durfte.'® Sie
wurde einfach in das fir die USA bestimmte Kontingent mit hineingenommen. Eine zweite
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1 (V. 1. n. r) Leonore von Keudell, Curt
Valentin, Georg Kolbe, Maria von Keudell,
undatiert, historische Fotografie

hatte Buchholz auf eigene Rechnung und zu Verkaufszwecken fur die neue Galerie gekauft,
der Rest war Eigentum des Bildhauers und ging als Kommissionsware nach New York.
Dort vergab Curt Valentin fir jedes Werk eine Inventarnummer." Allerdings verwendete
er allem Anschein nach nicht die gleichen Angaben wie in den mit Georg Kolbe geschlos-
senen Kommissionsvereinbarungen, sondern vereinfachte Werktitel.!?

Die Kiinstler der deutschen Moderne waren in den Vereinigten Staaten zu dieser Zeit
nahezu unbekannt.”® Fur Arbeiten Georg Kolbes gab es insofern keinen aussichtsreichen
Markt. Curt Valentin muhte sich daher auch nahezu erfolglos, die Werke des Bildhauers
zu verkaufen. 1938 zeigte er sogar eine Einzelausstellung, fir die er neben der erwéhnten
Kommissionsware auch Leihgaben von einigen wenigen amerikanischen Sammlern erhielt
(Abb. 2). Der mangelnde Erfolg fiihrte letztlich dazu, dass Valentin sich am 15. Juni 1938
an Georg Kolbe wandte: ,[...] bitte verlieren Sie in dieser Beziehung nicht die Geduld,
wenn ich auch gestehe, dass Sie Anlass genug dazu haetten. Sie werden eines Tages zu-
friedener mit mir sein. S i e brauchen es zwar nicht, i ¢ h aber brauche es.“'* Doch trotz
allen Bemiihens wollte sich der Durchbruch auf dem US-Markt auch weiterhin nicht ein-
stellen. Lediglich im Jahr 1939 verkaufte Valentin drei Zeichnungen, was aber kaum gentigt
haben dirfte, um den Bildhauer bis zum Ausbruch des Krieges am 1. September 1939
gnadig zu stimmen."®

»... Sodass meine Werke eines Tages im Feindesland sind.*
Der Zweite Weltkrieg und die Auswirkungen auf den
amerikanischen Kunstmarkt

Die New Yorker Geschéftspartner Karl Buchholz (Abb. 3) und Curt Valentin dividierten
sich mit Beginn der Kampfhandlungen auseinander. Die Buchholz Gallery gehérte Valentin
kinftig allein. Das dortige Eigentum von Karl Buchholz verblieb als Kommissionsware in
der Galerie. Gleichzeitig begann der Seekrieg im Atlantik, der auf die Entwicklung des
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GEORG KOLBE

SCULPTURE & DRAWINGS
February 14 to March 12

o
A

BUCHHOLZ GALLERY

CURT VALENTIN

3 WEST FORTY-SIXTH STREET
NEW YORK BRyant 9-8522

2 Ausstellungskatalog ,Georg Kolbe. Sculpture &
Drawings* der Buchholz Gallery in New York,
14. Februar bis 12. Marz 1938

deutsch-amerikanischen Kunsthandels erheblichen Einfluss nehmen sollte. Ab Oktober
1939 wurde es flir deutsche Schiffe namlich zunehmend schwieriger, feindliche Gewésser
zu passieren. Zwar ergaben sich nach der Eroberung niederldndischer, belgischer und fran-
z6sischer Hafen durch deutsche Truppen vorlbergehend Mdoglichkeiten, Fracht beispiels-
weise Uiber Antwerpen zu transportieren, doch wurden Transport und Versicherung von
Kunstwerken immer riskanter und teurer. Im Juni 1940 war der Seekrieg so weit eskaliert,
dass an eine Verschiffung kaum noch zu denken war. Zwar boten sich hin und wieder
Gelegenheiten, einzelne Sendungen privaten Kurieren mitzugeben. Solche Anldsse waren
aber Giberwiegend vom Zufall geprégt und erforderten eine spontane Herangehensweise.'®

War es nahezu unmoglich geworden, Kunstwerke iber den Atlantik nach Amerika zu
verschiffen, bestand umgekehrt keine realistische Chance, Arbeiten zuriick nach Deutsch-
land zu schicken. Aus dem Eigentum von Kolbe waren kommissionsweise noch finf
Bronzen sowie 28 Zeichnungen in New York, weswegen sich der Bildhauer im Januar
1941 Gedanken machte:

»[.-.] ich mochte lhre Aufmerksamkeit auf eine Sache lenken, die mich doch
recht oft sorgenvoll beschiftigt: das Schicksal meiner Bronzen u. Zeichnungen in
Ihrem Newjorker [sic] Zweiggeschaft. Der Krieg geht weiter, und wird sich allem
Anscheine nach noch auf weite Gebiete erstrecken — sodass meine Werke eines
Tages im Feindesland sind. Ich gab sie damals auf bitten des guten Valentin — er
konnte sie nicht anbringen und wird sie nie anbringen. Es ist missig auf ferne
Zukunft zu hoffen und so bitte ich Sie um griindliche Uberlegung wie diese Din-
ge auf irgendwelchem Wege heimkehren kénnen. Leider sind inzwischen wohl
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3 Buch- und Kunsthindler Karl Buchholz,
um 1938, historische Fotografie

alle Wege dermassen verstellt, dass nur
noch eine Reise Uber Japan Ubrigbleibt?
Sie begreifen, dass mir mit VWahrschein-
lichkeiten® etc. nicht mehr gedient sein
kann.“"

Die Gedanken Georg Kolbes kreisten um Ge-
richte, die USA koénnten in den Zweiten Welt-
krieg eintreten. Seine ldee, die nach wie vor in
New York befindlichen Arbeiten tber Japan nach
Hause zu holen, war nicht abwegig. In Erman-
gelung besserer Routen war es Karl Buchholz zu-
mindest einmal gelungen, einen VWeg tber Russ-
land und Japan zu finden und mit Erfolg Werke
aus der Beschlagnahmeaktion ,,Entartete Kunst"
Uber diese Route nach Amerika zu transportie-
ren.'® Das diirfte dem Bildhauer zu Ohren ge-
kommen sein, der nur zwei Tage spater eine Re-
aktion hinsichtlich seiner Uberlegungen erhielt.
Die Galerie Buchholz wurde in diesen Tagen von
Georg von Hiulsen geleitet.' Dieser schrieb an-
stelle des verreisten Karl Buchholz:

»Leider gibt es vorldufig auch Gber Sibirien und Japan keine Moglichkeit, grossere
Kunstgegenstande zu schicken. Man koénnte eventuell versuchen, die Zeichnun-
gen als Drucksache heriiberzuschicken, so wie ich verschiedene Graphik vor
einigen Monaten nach New York beférderte. Es ist natlrlich ein grof3es Risiko
und ich glaube, dass Valentin es gerade jetzt, wo er so ohne jegliche Unterstit-
zung aus Europa arbeiten muss, besonders schmerzlich empfinden wiirde, wenn
Sie die Unsicherheit, die mit der Riicksendung verbunden ist, einem Dortlassen
vorziehen wiirden.?°

Doch der Bildhauer lieB3 sich nicht so ohne VWeiteres beschwichtigen:

»[-..] meinen die New Yorker Bronzen und Zeichnungen betreffenden Brief ha-
ben Sie wohl nicht richtig aufgefasst. Er galt lhrem Chef. Er sollte sich die Sache
einmal durch den Kopf gehen lassen. Ich méchte die Riickkehr meiner Arbeiten
wahrhaftig erleben — oder sie verkauft sehen. Schliesslich ist das nicht ein Posten
Socken, den man des Krieges wegen auf Lager legt. Hierorts ist jedenfalls mehr-
fach nach meinen dortigen Arbeiten verlangt worden. Ricksendung als Druck-
sache ist nattrlich Unnsinn [sic]. Bitte legen Sie Herrn B u ¢ h h o | z nach Riick-
kehr meinen Brief zur Stellungnahme vor.“2!
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Karl Buchholz unterhielt Filialen in Lissabon und Bukarest, die er trotz des Krieges hdufig
besuchte. So kam es, dass er erst flinf Wochen spéter antwortete:

»[-.] ich glaube nicht an eine direkte Gefahrdung des dortigen Besitzes, da

das Unternehmen ein amerikanisches ist und darum selbst bei absoluter krie-
gerischer Verwicklung aller Wahrscheinlichkeit nach nicht beléstigt wird. Ich
wirde ja Valentin bitten, die Zeichnungen zuriickzuschicken, aber es ist doch
besser, wenn sie da sind und durch ihre Existenz weiter wirken. Ich will sie lieber
bezahlen, also fest Ubernehmen. Gerade in der hiesigen Zeit halte ich es fiir so
wichtig, Ihre Arbeiten in Amerika von Fall zu Fall bereit zu haben. Seien Sie ohne
Sorgel“22

Nur wenige Wochen spater, am 22. Juni 1941, erklirte Deutschland der Sowjetunion
den Krieg, was einen Kunsttransport tber Sibirien und Japan ohnehin unmdoglich gemacht
hatte. Im Dezember 1941 traten auch die Amerikaner in den Zweiten Weltkrieg ein. Spa-
testens zu diesem Zeitpunkt riss der Kontakt zwischen Curt Valentin und Karl Buchholz
ab. Kolbes Vorahnungen hatten sich bereits jetzt teilweise bewahrheitet.

Mit der Kriegsteilnahme der USA wurden sowohl Karl Buchholz als auch in Deutsch-
land lebende deutsche Kiinstler und Sammler zum Feind der Vereinigten Staaten. Ihr
in Amerika befindliches Eigentum war — ganz im Gegenteil zur Einschatzung von Karl
Buchholz — sehr wohl gefihrdet, was er aber im Frithjahr 1941 noch nicht wissen konnte.
Vielmehr schlug er dem Bildhauer ein Treffen vor, dessen Ergebnis er am 21. April 1941
schriftlich fixierte:

,lch ibernehme daher hiermit die funf Bronzen, welche Sie mir freundlicherweise
fir New York in Kommission gegeben haben, und die [...] Zeichnungen fest und
verpflichte mich, diese bis Ende des Jahres an Sie zu zahlen"?? (sieche Anhang).

Kolbe reagierte zustimmend und unterstrich noch einmal seine bereits geduBerte Enttiu-
schung Curt Valentin betreffend:

»Sie wissen, dass mir am Gelde nichts liegt, [...]. Der Brief, den Sie Valentin schi-
cken werden, ist in der Tat sehr wichtig und ich ware fir Kenntnisnahme dank-
bar. — Das Wollen ist bei den Menschen immer grésser als das Vollbringen — darf
aber nicht so leicht abwirts rutschen wie bei Curt Valentin.“24

Der emigrierte Galerist war bei Kolbe, glaubt man seinen Briefen an Karl Buchholz, in
Ungnade gefallen. Sie dokumentieren die Vorwirfe des Bildhauers, dass Valentin nicht
genug flr ihn tue, ganz vom Weg abgekommen sei, sich nicht auf das Wesentliche konzen-
triere und insgesamt die falschen Kiinstler ausstelle.?® Freilich spiegelten sich in seinen Au-
Berungen gegeniiber Karl Buchholz die eigenen Erwartungen und Winsche wider. Was es
bedeutet haben mag, als deutscher Kunsthindler angesichts der antideutschen Stimmung
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in den USA deutsche Avantgarden verkaufen zu wollen, blieb unberticksichtigt. Die ableh-
nende Haltung der Amerikaner driickte sich immer mehr sowohl in den Museumsaktivi-
taten als auch in den Presseverlautbarungen aus. Galeristen und Kunsthandler stieBen auf
nahezu uniiberwindbare Hindernisse, wollten sie Werke der deutschen Moderne verkau-
fen. Etablierte Werte, zu denen beispielsweise Arbeiten der franzésischen Impressionisten
zdhlten, standen weit héher im Kurs als Neuerungen, vor allem wenn es sich um Werke
von Kunstschaffenden handelte, die in den USA immer noch nahezu unbekannt waren.
Curt Valentin und seine Kollegen waren gezwungen, ihr Ausstellungsprogramm den Gege-
benheiten anzupassen. Der Jahreswechsel 1940/41 markiert hier einen wichtigen Wende-
punkt: Von nun an kamen kaum noch deutsche Kinstler zum Zug. War dies doch der
Fall, so handelte es sich um Exil-Deutsche, bereits verstorbene Kiinstler oder eindeutige
Regimegegner des NS-Staates.2é Das Ausstellungsgeschehen in der Buchholz Gallery zeigt
deutlich, dass vom Frihjahr 1941 an keine Ausstellungen mit deutscher Beteiligung mehr
mdglich waren.?” Gelegentliche Ausnahmen waren die Werke der ,Entarteten Kunst", die
als ,,Kunst der Demokratie” gesehen wurden, oder Arbeiten von Kinstlern, die Deutsch-
land verlassen hatten, wie zum Beispiel Max Beckmann oder Paul Klee. Nachdem die Ver-
einigten Staaten in den Krieg eingetreten waren, verschirfte sich die Situation ein weiteres
Mal. Von den Museen wurden bis Kriegsende und dariber hinaus nur noch amerikanische
Kinstler ausgestellt.28

Es scheint, als hitte Georg Kolbe, anders als Karl Buchholz gegenliber kommuniziert,
Verstandnis fir die Situation von Curt Valentin aufgebracht. Es ist jedenfalls keine Kor-
respondenz Uberliefert, in der er den New Yorker Kunsthandler direkt mit seiner Un-
zufriedenheit konfrontiert. Aus den Kriegsjahren liegt nur ein Brief vor, der zehn Wochen
nach den soeben geschilderten Vorkommnissen geschrieben wurde, eine Antwort auf
Geburtstagswiinsche war und keinerlei Groll dokumentiert. Hatte Kolbe den Berliner
Kunsthandler einfach in die Enge treiben und die Bezahlung seiner Arbeiten erreichen wol-
len? Buchholz war auch wihrend des Kriegs sehr interessiert an dessen Werken fiir seine
Kunsthandlungen in Berlin, Bukarest und Lissabon. Es kann somit nicht ausgeschlossen
werden, dass er den Meister nicht verdrgern wollte und einfach bezahlte. Finanziell drfte
diese Transaktion kein Problem gewesen sein. Die Nachfrage nach Kunst war immens und
die notwendigen Verdienstmoglichkeiten durchaus gegeben.

,5-+- Si€ existieren. Das ist alles, was ich weif3.*
Die Vesting Order 3711 und die Folgen

Erst vom Juli 1947 wissen wir sicher, dass der Kontakt zwischen Kolbe und Valentin wie-
derhergestellt war. Kolbe bedankte sich fir ein hochst willkommenes Paket, das Valentin
aus New York geschickt hatte.?® Einige Briefe scheinen zwischenzeitlich verloren gegangen
zu sein. Kontakt zwischen Kolbe und Buchholz, der Anfang 1945 nach Madrid ausgereist
und nicht zuriickgekommen war, ist nicht dokumentiert. Ob die beiden Manner je wie-
der miteinander zu tun hatten, ist fraglich. Der letzte Brief aus New York erreichte den
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Kinstler nur zwei Monate vor seinem Tod und berichtet am 15. September 1947 tber die
Vorgénge der Vesting Order 3711:

,Leider sind alle lhre Skulpturen und Zeichnungen waehrend des Krieges als
feindliches Gut (sie gehoerten Buchholz) beschlagnahmt worden. Und ich habe
nur eine schwache Vorstellung, wohin sie gekommen sind. Sie sind alle ver-
steigert worden, etwas obskur, sie existieren, das ist alles was ich weiss. [...] Ich
selbst durfte die Versteigerung nicht besuchen, damals selbst doch deutscher

Burger."3°

In der Tat waren am 29. Mai 1944 im Auftrag des Alien Property Custodian 387 Kunst-
werke als Eigentum von Karl Buchholz unter der Bezeichnung Vesting Order 3711 be-
schlagnahmt worden.3' 319 davon gingen in eine Auktion, die am 8. Dezember des glei-
chen Jahres stattfand.3? Die Differenz von 68 Arbeiten resultierte wahrscheinlich aus einer
Lizenz, die Valentin vorab erhalten hatte. Er konnte im Kunsthandel fiir Rechnung der
Vereinigten Staaten von Amerika verkaufen, fand aber nur wenige Kiufer.3® Fur die Ver-
steigerung wurden immer gleich gestaltete Anzeigen geschaltet, die Mitte November bei-
spielsweise in ,The New York Times", in ,The Art Digest” und in ,,Art News" erschienen.34

Von Georg Kolbe gingen sieben Bronzen und 28 Zeichnungen in besagte Versteigerung
(Abb. 4 a—g). Die Plastiken bekamen eigenstidndige Losnummern, die Arbeiten auf Pa-
pier wurden zu zwei Gruppen mit 13 beziehungsweise 15 Blittern zusammengefasst.3®
Abgesehen von seinen Werken wurden auch Arbeiten weiterer bedeutender Kiinstler
aufgerufen, unter anderem von Ernst Barlach, Max Beckmann, Edgar Degas, Otto Dix,
Carl Hofer, Alexej Jawlensky, Oskar Kokoschka, Kithe Kollwitz, Alfred Kubin, Wilhelm
Lehmbruck, Franz Marc, Gerhard Marcks, Emil Nolde, Karl Schmidt-Rottluff und Renée
Sintenis (Abb. 5).

Die Pferdezlchterin Theodora H. Pleadwell von der Muffet Farm in Poughquag im
Staate New York ersteigerte Los 31, also Georg Kolbes Entwurf zu ,Ruhender Athlet"
fur 200 US-Dollar3¢ Ella Lewenz aus Kew Gardens, New York State, erwarb fiir
1.233 US-Dollar die Lose 33, 34, 35 und 37, und damit Georg Kolbes ,Stehende” von
1935 (320 US-Dollar), die ,Kauernde” von 1930 (333 US-Dollar), die ,Verkiindung”
von 1934 (222 US-Dollar) und ein Konvolut von 13 Zeichnungen (358 US-Dollar).3” Sie
stammte urspriinglich aus Dresden und war eine begabte Kamerafrau, die das Leben ihrer
judischen Familie nach 1933 im Film festhielt. Sie emigrierte in die USA, wo die Filme
nach ihrem Tod von ihrer Enkelin Lisa Lewenz entdeckt und zu dem Dokumentarfilm , A
Letter Without Words" geschnitten wurden, der im Jahr 2000 den Radio-, TV- und Neue-
Medien-Preis der RIAS Berlin gewann.3® Samuel C. Dretzin aus New York City zahlte
825 US-Dollar fir die Lose 32, 36 und 38, also Georg Kolbes ,Stehende® von 1935
(250 US-Dollar), den Entwurf zu ,,Ruf der Erde” von 1932 (250 US-Dollar) und 15 Zeich-
nungen (325 US-Dollar). Er war aber ein sehr aktiver und vielseitig orientierter Sammler,
der mit zahlreichen Kunstauktionen in Verbindung gebracht werden kann und héufig in
den jeweiligen Provenienzen auftaucht.3?
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4 a Georg Kolbe, Stehendes Madchen, 4 b Georg Kolbe, Sitzende, 1926, Bronze,

1935, Bronze, Héhe 122 cm, Hohe 28,5 cm, Georg Kolbe Museum, Berlin
historische Fotografie

4 c Georg Kolbe, Verkiindung, 1934/35, 4 d Georg Kolbe, Kauernde, 1930, Bronze,

Bronze, Hohe 65 cm, Georg Kolbe Hohe 50 cm, Georg Kolbe Museum, Berlin
Museum, Berlin
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4 e Georg Kolbe, Ruhender
Athlet (Entwurf), 1935, Bronze,
27 x 49,5 x 23 cm, Georg
Kolbe Museum, Berlin

4 f Georg Kolbe, Bewegungsskizze Il, 1925, Bronze, Héhe 24 cm, Georg Kolbe Museum, Berlin
4 g Georg Kolbe, Kleine Stehende, 1935, Bronze, Hohe 77,5 cm, Georg Kolbe Museum, Berlin

Alle beschlagnahmten Kunstwerke der Vesting Order 3711 wurden als vormaliges
Eigentum von Karl Buchholz ausgewiesen. Wie sich aber nach dem Krieg herausstell-
te, gehdrten ihm zahlreiche der Arbeiten gar nicht, sondern wurden nur unter seinem
Namen beschlagnahmt. Nachweislich waren beispielsweise Werke von Gerhard Marcks,
Renée Sintenis und Kithe Kollwitz betroffen, die diese nach New York in Kommission
gegeben hatten*® Zudem gaben einige Sammler ausgewihlte Sticke in die Obhut von
Curt Valentin, wohl aus Angst, die Nationalsozialisten kénnten auch in private Samm-
lungen moderner Kunst eingreifen.!

Georg Kolbe hatte Karl Buchholz klug in Zugzwang gebracht und konnte — gerade
noch rechtzeitig — den Verkauf seiner Arbeiten erreichen. Letzterer hingegen verlor viel
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Art property forzerly ovned by
Earl Buchholz

INVEITORY :
LOT.¥D, _IIMESR  QUANTITY DBESCAIPTION
a& QR]}E‘Q.
1360 1 Etch!.ng entitled "Toman with Arrow! - Ghxakn
1362 p 8 " ng wom“ll gﬁ.llx'}a
1363 1 ] " VHead of e Girl" - EMxdd" .
1361 1 Lithograph entitled. "Seated Man! - 14&":9"'
2 2 ¥atercolors by Alex Jawlengky ss follows:
1229 1 wztercnlur nnu‘led "Study" - 10"x8"
1230 2 5 " ~ 1l0"xa8"
30
1301 1 Lithograph entitled “"Head of & Woman' - 30"
1308 p L] n "Portrait of a G4rl" - 23"x18"
2L 144 1 Brooze sculpture by George Kolbe — entitled "Reclining
Athlete! - 11"x2C"
&2 145 1 Bronze sculpturs by George Kolbe - sntitled "Standing
foman" - 32" high,
23 145 1 Bronze sculpture dy Oeorge Kolbe - eantitled "Standing
Vomun® - 48" highs
<=1 147 1 Bronze sculpture by Seorge Kolbte - entitled "Orouching
© OATIM - 20"xl4Mzilh 4
Ei<] 148 1 Bronsze sculpture by Oeorge Kolbs — entitled "Listenicg"
10M"x10"x7" »
a8 1966 1 Broase sculpture by George Kolbe — entitled "Girl
Looking Up" - 42" high,
37, Lib = e $ A H
151 1 B'leng untitlad NSaated Nude! - 17H"xLadH
153 1 : "fude! - 1912137
155 1 H " "Mude! - 133"x18"
156 1 " " NStanding Girl" ~ 184"x13"
157 1 1 n "Stending Woman" - 19"x13"
158 1 L » "Eneeling Girl" - 15"x14"
160 1 " ] Mada! - lﬁé"x_ﬂ"
840 1 L) 1 "Huda® - I165"x14"
641 1 " " "Hude! 14"::"2%"
942 1 A " "{neeling Girl" - l2"x1&”
943 1 " { "Kneeling Girl" - 184"x12"
944 1 " o "Seated Man" - 1831137
€19 1 Etching entitled "Kpseling 'Girl" -~ ¢ 3/4"x?7

P s
5 Liste der im Rahmen der Vesting Order 3711 konfiszierten und versteigerten Werke (Ausschnitt)

mit Arbeiten von Georg Kolbe, National Archives Il, College Park (Maryland), RG 131 P 55 File F-28-42
Section 3 (2 of 2) Box 75
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Art property formerly omed by

Karl Buchhols
INVINTORY
LOT WO, _ NMBER  QUANTITY DESORIFTIO
38 15 Drawipngs by George Holbe ag follows:
945 1 nwrtng entitled "Nude! — 1E84"x13M
935 1 v fHude” - 163"x110
947 1 ol n Mude! - 18"x1231
948 1 " " "Engeling Foman® - 163"x11"
949 1 " n "Standing Male Nude - 1857x11Y
960 1 " " "Standing G4rl" - 18%"x11M
951 1 " - " "Standing lude® - 18Mx11M
952 1 Ll " “Standing G4Tl" -~ 1847x11Y
963 1 " " "Standing Fude" - 1B4"x11M
954 1 " " "Standing Kan" - 185"x110
955 1 " " Mude™ - 1857xIL?
956 1 " " Mude" - 18Yx12t
a57 1 n " "ade™ - 1 Ix]_zlk
258 b L n Mipdat — 1840x110
959 1 " L "Fude® — 163"x14"
29 1056 1 3ronze sculpturs by Zeethe Zollwits — entitled
"Taving Farerell? — 13EUx1lMxg"
£
83 1 Lithograph entitled "ersinkendsr! — 19x1SH
834 1 " " "Death¥ — 17"x13"
867 1 n L Mot (need)® - PP
1884 1 U " #Beggar® — 17%x12"
1885 1 " " "The Retura" - 13"xld4n
987 1 Dﬂﬂms ontitled ndon? — 1641110
806 1 "Death Leading Woman" - 23":x18Y
983 1 n " "In tke Cornerd - 17%x134
808 1 £l " "Death and G4rll — 130x1g"
1356 1 Ztching entitled "Self-Portrait¥ - 8x5k!
L 18
1871 ) 'L‘lthngraph nntnlaa “Wemen of Wa:.nsbsrg" = 11tz10"
L1873 1 "The Robber Kaight! - 123zoyt
1476 1 u ﬂ MHaunted House! - 12"
1477 1 u n "Horse! - 107x10"
1478 1 K " "Horse! ~ 10"x10"
1479 1 " " "Woman Sleeping" — U1
1480 5§ n # "Plerrot" - 8"x12" )
1481 1 n n "Hurter and Woman® — 74"xdlzY
1372 1 me.hing entitled "Winter in tha Wood" - 9fxipin
1496 1 " oegyliiver" - 13%x12"
C 42
1414 1 !?atercolor - gntitled "David and Goliath" — 134VMx110"
1 "Faust und Lilivh! — 136"
1443 1 Draving ontitled “Fiphorman's Luck" - 16"xia¥
1444 X UCountry Orgle® - 93"x13"
1445 1 " n "Gottliep® - 10vxia"
1448 g " " "7ild Bull® - 108"x104"
1447 1 ] "t Nchild Murder” - shrxiof
1448 1: - L "a Hew Rovimson" — 13"zl
1449 1 " " ! Uzhepherd" - 14%x10Y
1450 1 " " "Burglar® - 12%x11"
=8a
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Geld und konnte sich damit Zeit seines Lebens nicht abfinden. Aus den 1960er-Jahren ist
belegt, dass er beim Ausgleichsamt in Berlin auf Entschddigung pochte und eine nicht né-
her bekannte, aber wohl nicht allzu hohe Summe erhielt, die Buchholz als einen ,,Akt von
Beleidigung” gegentiber einem Trager des Bundesverdienstkreuzes ansah.#> Noch in den
1980er-Jahren stritt er sich mit dem Ausgleichsamt und behauptete nun, die Versteigerung
habe 900.000 US-Dollar gebracht.#®* Eine Summe, die ausschlieBlich seiner Fantasie ent-
sprungen sein kann, zumal der Gesamtwert des Konvolutes von 387 Kunstwerken vom
Alien Property Custodian auf 28.000 US-Dollar geschétzt worden war. Das Ausgleichsamt
verwies letztendlich auf das korrekt recherchierte Auktionsergebnis von 6.473,15 US-
Dollar, sprach ihm aber im Mai 1984 eine erneute Entschadigung von 370 D-Mark zu-
zliglich Zinsen zu, woraus sich insgesamt 1161 D-Mark ergaben.** Buchholz’ Reaktion auf
diese Zahlung ist nicht tUberliefert.

Anhang: Bronzen und Zeichnungen von Georg Kolbe in
Kommission bei der Galerie Buchholz, Berlin, und der Buchholz
Gallery, New York

Die deutschen Werktitel der kommissionsweise Uberlassenen Bronzen und Zeichnungen
stammen aus der Korrespondenz zwischen der Galerie Buchholz, Berlin, und Georg Kolbe
(vgl. Archiv Georg Kolbe Museum, Konvolut Buch- und Kunsthandlung Karl Buchholz, Ber-
lin, 1936-1941). Die englischen Titel und weiteren Angaben zu den jeweiligen Kunstwer-
ken haben ihren Ursprung in der Dokumentation der Vesting Order 3711. Vgl. National
Archives ll, College Park (Maryland), RG 131 P 55 File F-28-42 Section 1 Box 75; RG 131
P 55 File F-28-42 Section 3 (1 of 2) Box 75; RG 131 P 55 File F-28-42 Section 3 (2 of 2)
Box 75. Die Titel der Zeichnungen sind aufgrund fehlender Angaben nicht zuzuordnen.
Die New Yorker Buchholz Gallery unter Curt Valentin verwendete andere Bezeichnungen
als die Galerie Buchholz in Berlin, die dann wahrscheinlich vom Alien Property Custodian
Ubernommen wurden. Vgl. auch die Liste der Werke, die zur Versteigerung gebracht
wurden (Abb. 5).

Die Nummerierung der Zeichnungen erfolgte durch den Kiinstler selbst. Aufzeichnun-
gen hierzu haben sich nicht erhalten. Die Blatter wurden in der Reihenfolge aufgefiihrt,
wie sie in den Kommissionsvereinbarungen erwahnt sind. Diese wurden ebenfalls durch
den Kiinstler selbst dokumentiert. Weitere Aufzeichnungen hierzu existieren nicht.

Die Angaben jeweils im letzten Absatz eines Eintrages sind der Dokumentation der
Vesting Order 3711 entnommen, soweit sie beschlagnahmt wurden. Eine Zuordnung der
Zeichnungen zu den Losnummern 37 und 38 sowie deren Kdufern war aufgrund fehlender
Angaben nicht mdglich.
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Bronzen

Kleine Sitzende

1926; Bronze

2.12.1936: Kauf von Karl Buchholz fiir Rechnung Curt Valentin (RM 900); Eigentum of-
fiziell vorerst von Karl Buchholz, inoffziell aufgrund der Rassegesetze von Curt Valentin/
Januar 1937: Uberstellung nach New York

Keine Beschlagnahme, da Privateigentum von Curt Valentin

Entwurf zum Ruhenden Athleten/Reclining Athlete

1935; Bronze/11“ x 20

30.12.1936: an BGNY in Kommission (2000 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (2000 RM),
Verbleib in New York

Lot 31: Zuschlag bei 200 US-Dollar an Theodora H. Pleadwell

Kleine Stehende/Standing Woman

1935; Bronze; Hohe 80 cm/32 high

30.12.1936: an BGNY in Kommission (1600 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (1600 RM),
Verbleib in New York

Lot 32: Zuschlag bei 250 US-Dollar an Samuel C. Dretzin

Stehendes Madchen/Standing Woman

1935; Bronze; Hohe 130 cm/48* high

30.12.1936: an BGNY in Kommission (3500 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (3500 RM),
Verbleib in New York

Lot 33: Zuschlag bei 320 US-Dollar an Ella Lewenz

Kauernde/Crouching Girl

1930; Bronze; Hohe 49 cm/20“ x 14“ x 11“

30.12.1936: an BGNY in Kommission (2000 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (2000 RM),
Verbleib in New York

Lot 34: Zuschlag bei 333 US-Dollar an Ella Lewenz

Verkiindung/Listening

1934; Bronze/10“ x 10" x 7

25.6.1935: an GBB in Kommission (800 RM)/spatestens Dezember 1936 Kauf durch GBB/
Januar 1937: Uberstellung nach New York

Lot 35: Zuschlag bei 222 US-Dollar an Ella Lewenz
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Entwurf zum Ruf der Erde/Girl Looking Up

1932; Bronze; Hohe 18 cm/42“ high

30.12.1936: an BGNY in Kommission (1600 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (600 RM),
Verbleib in New York

Lot 35: Zuschlag bei 250 US-Dollar an Samuel C. Dretzin

Zeichnungen

[Titel unbekannt]

Zeichnung; Nr. 59

30.12.1936: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (160 RM),
Verbleib in New York

Lot 37 oder 38

[Titel unbekannt]

Zeichnung; Nr. 199

30.12.1936: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (160 RM),
Verbleib in New York

Lot 37 oder 38

[Titel unbekannt]

Zeichnung; Nr. 212

25.6.1935: an GBB in Kommission (150 RM)/19.10.1936: Riickgabe an
Georg Kolbe/30.12.1936: an BGNY in Kommission (160 RM)

Lot 37 oder 38

[Titel unbekannt]

Zeichnung; Nr. 277

30.12.1936: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (160 RM),
Verbleib in New York

Lot 37 oder 38

»Weibl.“

Kreidezeichnung; Nr. 278

11.10.1934: an GBB in Kommission (200 RM)/30.12.1936: an BGNY in Kommission
(160 RM)/23.1.1943: Kauf durch GBB (160 RM), Verbleib in New York

Lot 37 oder 38
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[Titel unbekannt]

Zeichnung; Nr. 282

30.12.1936: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (160 RM),
Verbleib in New York

Lot 37 oder 38

[Titel unbekannt]

Zeichnung; Nr. 284

30.12.1936: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (160 RM),
Verbleib in New York

Lot 37 oder 38

[Titel unbekannt]

Zeichnung; Nr. 291

30.12.1936: an BGNY in Kommission (160 RM)/27.12.1939: Verkauf durch BGNY
(160 RM)

[Titel unbekannt]

Zeichnung; Nr. 303

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/spatestens Januar 1939: Verkauf durch
BGNY (160 RM)

[Titel unbekannt]

Zeichnung; Nr. 320

30.12.1936: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (160 RM),
Verbleib in New York

Lot 37 oder 38

Minnerzeichnung

Kreidezeichnung; Nr. 323

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941: Kauf durch GBB (160 RM),
Verbleib in New York

Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 406

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/4.12.1939: Verkauf durch BGNY (160 RM)
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Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 410

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 415

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 430

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 440

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 442

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 445

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 451

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38
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Frauenzeichnung

Kreidezeichnung; Nr. 459; 6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Kauf durch GBB (160 RM), Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 496

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 502

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Frauenzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 503

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Mannerzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 591

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Mannerzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 593

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Mannerzeichnung
Kreidezeichnung; Nr. 597

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941:

Verbleib in New York
Lot 37 oder 38

Kauf durch GBB (160 RM),

Kauf durch GBB (160 RM),

Kauf durch GBB (160 RM),

Kauf durch GBB (160 RM),

Kauf durch GBB (160 RM),

Kauf durch GBB (160 RM),
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34 Frauenzeichnung

Kreidezeichnung; Nr. 383

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941: Kauf durch BGG (160 RM),
Verbleib in New York

Lot 37 oder 38

35 Frauenzeichnung

Kreidezeichnung; Nr. 386

6.1.1938: an BGNY in Kommission (160 RM)/1.3.1941: Kauf durch BGG (160 RM),
Verbleib in New York

Lot 37 oder 38
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Anmerkungen

Ich danke den Kolleginnen und Kollegen des Georg
Kolbe Museums, Berlin, fir die wertvolle Unter-
stiitzung. Der Kulturstiftung Franz Dieter und
Michaela Kaldewei danke ich fir die Bereitstellung
der finanziellen Mittel, ohne die keine Digitalisierung
der Dokumente zur Vesting Order 3711 méglich
gewesen ware.

1 Vgl Plunder and Restitution. The U.S. and
Holocaust Victims’ Asset. Findings and Recommen-
dations of the Presidential Advisory Commission on
the Holocaust Assets in the United States and Staff
Report, hrsg. von Presidential Advisory Commis-
sion on the Holocaust Assets in the United States,
Washington, D. C., 2000. Siehe insbesondere das
Kapitel ,Vesting” Assets and the Office of Alien
Property Custodian, S. SR58-SR83.

2 Zum Leben und Wirken von Curt Valentin vgl.
Anja Tiedemann: Die ,entartete” Moderne und
ihr amerikanischer Markt. Karl Buchholz und Curt
Valentin als Handler verfemter Kunst (Schriften der
Forschungsstelle , Entartete Kunst®, Bd. 8), Berlin
2013, S. 179-205.

3 Zum Leben und Wirken von Karl Buchholz vgl. ebd.,
S. 11-34.

4 Vgl ebd, S. 16-20.

5  Fir die vorliegende Untersuchung standen die
vollstandigen Dokumente des Alien Property Cus-
todian zu den Vesting Orders (V.O.) 3711, 4285
und 7114 als PDF zur Verfiigung. Alle drei betreffen
das am Beschlagnahmetag in der Buchholz Gallery
befindliche Eigentum von Karl Buchholz. V.O. 4285
und 7114 erfolgten nachtraglich und sind als Ergén-
zung zu V.O. 3711 zu sehen. Alle drei Vorginge
wurden zusammengefasst unter dem Reference
File F-28-42-E-1. Die Papiere befinden sich in den
National Archivs Il, College Park (Maryland). Sie
sind unter folgenden Signaturen auffindbar: RG 131
P 55 File F-28-42 Section 1 Box 75; RG 131 P 55
File F-28-42 Section 3 (1 of 2) Box 75; RG 131
P 55 File F-28-42 Section 3 (2 of 2) Box 75. Werke
von Georg Kolbe sind nur im Vorgang V.O. 3711
dokumentiert. Eine Auflistung der sieben Plastiken
und 28 Zeichnungen erfolgte wiederholt unter An-
gabe von Inventarnummer, Kiinstlernamen, Werk-
titel und Rechnungsdatum, wobei bei Letzterem das
Eingangsdatum bei der Buchholz Gallery gemeint
sein durfte.

6 Vgl die Korrespondenz Curt Valentin an Georg
Kolbe sowie Georg Kolbe an Curt Valentin, Nach-
lass MvT, Archiv GKM, Berlin. Aus der Uberliefe-

10

11

12

13

rung gehen zahlreiche private Details hervor, weit
jenseits des Ublichen geschéftlichen Austausches.
Vgl. Anja Tiedemann: Nicht das erforderliche Ver-
antwortungsbewusstsein gegentiber Volk und Staat,
in: Anja Tiedemann (Hrsg.): Die Kammer schreibt
schon wieder! Das Reglement fiir den Handel mit
moderner Kunst im Nationalsozialismus (Schriften
der Forschungsstelle , Entartete Kunst", Bd. 10),
Berlin 2016, S. 219-235, Tabelle ,Von der Galerie
Buchholz ausgestellte und verkaufte Werke Kiinstler
der Moderne (1934-1943)", siehe hier den Eintrag
,,Kolbe",

Vgl. Tiedemann 2013 (wie Anm. 2), S. 190-194.
Vgl. die Korrespondenz zu in Kommission
gegebenen Plastiken und Zeichnungen zwischen
der Galerie Buchholz und Georg Kolbe, 24.10.1936,
2.12.1936, 17.12.1936, 30.12.1936, Dezember 1936
[o. D.], Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Als Jude durfte Curt Valentin keine Kunstobjekte
besitzen, weswegen er seine private Bronze in die
Kommissionsware von Georg Kolbe mit hinein-
schmuggelte. Der Kauf erfolgte offiziell tber die
Galerie Buchholz, denn Valentin hitte auch nicht
als Kdufer auftreten durfen. Vgl. den Brief von Curt
Valentin an Georg Kolbe, 15.9.1947, Nachlass MvT,
Archiv GKM, Berlin, aus dem hervorgeht, dass
Valentin diese Arbeit fir sich privat gekauft hat.

Vgl. dartiber hinaus die Scheck-Ubersendung der
Buch- und Kunsthandlung Karl Buchholz, 2.12.1936,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin, die Auskunft
gibt, dass nicht Valentin die Bezahlung vornimmt,
sondern Buchholz.

Vgl. Exhibit A, Art property formerly owned by
Karl Buchholz, National Archives I, College Park
(Maryland), RG 131 P 55 File F-28-42 Section 3

(2 of 2) Box 75, S. 7576 der vorliegenden PDF
(sieche Anm. 5).

Die vereinfachten Werktitel wurden mutmaBlich
spater im Zuge der Vesting Order 3711 auf-
gegriffen. Die vorliegenden Quellen zu den Werken
reichen nicht fiir eine sichere Identifizierung der
Zeichnungen aus, wohl aber der Plastiken. Die ver-
loren gegangenen Inventarbiicher von Curt Valentin
stellen nach wie vor eine bedauerliche Liicke in der
Uberlieferung dar.

Vgl. Gregor Langfeld: Deutsche Kunst in New
York. Vermittler — Kunstsammler — Ausstellungs-
macher;, 1904—1957, Berlin 2011. Die Dissertation
untersucht die Kanonisierung der der deutschen
Moderne in den USA und geht wiederholt auf
Georg Kolbe ein.
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Curt Valentin an Georg Kolbe, 15.6.1938, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Buch- und Kunsthandlung Buchholz an Georg
Kolbe, 18.4.1939, Nachlass MvT, Archiv GKM,
Berlin, sowie Buch- und Kunsthandlung Buchholz an
Georg Kolbe, 1.2.1940, Nachlass MvT, Archiv GKM,
Berlin.

Vgl. Tiedemann 2013 (wie Anm. 2), S. 144-152.
Georg Kolbe an Karl Buchholz, 23.1.1941, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Tiedemann 2013 (wie Anm. 2), S. 144-152.
Zur Tatigkeit von Georg von Hiilsen vgl. Anja
Tiedemann 2013 (wie Anm. 2), S. 57-62.

Georg von Hulsen an Georg Kolbe, 25.1.1941,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Georg Kolbe an Georg von Hiuilsen, 28.1.1941,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Karl Buchholz an Georg Kolbe, 1.3.1941, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Karl Buchholz an Georg Kolbe, 21.4.1941, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Georg Kolbe an Karl Buchholz, 29.4.1941, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Karl Buchholz an Georg Kolbe, 21.4.1941,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Tiedemann 2013 (wie Anm. 2), S. 231.

Zum Ausstellungsgeschehen in der Buchholz Gallery
vgl. Tiedemann 2013 (wie Anm. 2), S. 261-267.
Ebd., S.219-238.

Vgl. Georg Kolbe an Curt Valentin, 14.7.1947,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Curt Valentin an Georg Kolbe, 15.9.1947, Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. hierzu Anm. 5.

Vgl. u. a. die Annonce in der ,New York Times"
vom 19.11.1944, wo die genaue Anzahl der zu ver-
steigernden Werke benannt ist. National Archives II,
College Park (Maryland), RG 131 P 55 File F-28-42
Section 1 Box 75, S. 28 der vorliegenden PDF (siehe
Anm. 5).

Vgl. Licence NY 598479-T, 15.2.1944, National
Archives Il, College Park (Maryland), RG 131 P 55
File F-28-42 Section 3 (1 of 2) Box 75, S. 42 der
vorliegenden PDF (siehe Anm. 5) sowie Memoran-
dum, 24,4,1945, ebd., S. 2-3 (S. 53-54 der vor-
liegenden PDF, sieche Anm. 5). Was Curt Valentin
an wen verkaufte bzw. fir sich selbst erwarb, ob
womoglich noch andere Griinde fiir das Fehlen
von 68 Arbeiten vorlagen, sind Aufgaben kinftiger
Forschung.

., ... sie existieren, das ist alles, was ich weif3."

34 Vgl. Anzeigenausschnitte aus The Art Digest,

15.11.1944, Art News, 16.11.1944, The New York
Times, 19.11.1944, National Archives II, College Park
(Maryland), RG 131 P 55 File F-28-42 Section 1 Box
75, S. 27-29 der vorliegenden PDF (sieche Anm. 5).
Vgl. Art property formerly owned by Karl Buchholz,
o. D., National Archives Il, College Park (Maryland),
RG 131 P 55 File F-28-42 Section 1 Box 75, S. 1-2
(S. 56-57 der vorliegenden PDF, siehe Anm. 5).

Vgl. Exhibit 1 — On 1/1/45 property, in sale of art
objects owned by Karl Buchholz, was awarded to
the following, o. D., National Archives II, College
Park (Maryland), RG 131 P 55 File F-28-42

Section 3 (1 of 2) Box 75, S. 2 (S. 184 der vor-
liegenden PDF, siehe Anm. 5). Zum Leben von
Theodora H. Pleadwell konnten keine weiteren
Informationen in Erfahrung gebracht werden, auB3er
dass sie wohl Pferdeziichterin war. Vgl. hierzu die
Google-Abfrage: Theodora H. Pleadwell Muffet
Farm [letzter Zugriff 12.2.2023].

Vgl. Exhibit 1 — On 1/1/45 property, in sale of art
objects owned by Karl Buchholz, was awarded to
the following, o. D., National Archives Il, College
Park (Maryland), RG 131 P 55 File F-28-42

Section 3 (1 of 2) Box 75, S. 2 (S. 184 der vor-
liegenden PDF, sieche Anm. 5).

Vgl. http://films.arsenal-berlin.de/index.php/
Detail/Object/Show/object_id/3917 sowie https:/
de.wikipedia.org/wiki/Lisa_Lewenz [letzter Zugriff
12.2.2023].

Vgl. die Google-Abfrage: Samuel C. Dretzin [letzter
Zugriff 12.2.2023].

Vgl. Tiedemann 2013 (wie Anm. 2), S. 18-20.
Kunstinteressierte sammelten moderne Kunst,
zeigten sie aber nicht nach auBen. Solange daraus
behordlicherseits keine Regimekritik abgeleitet
werden konnte, sondern nur persénliches Interesse,
wurde dieses Verhalten geduldet. Dennoch ent-
schieden sich einige Sammler, ihre Sammlung oder
Teile davon aus der Schusslinie zu bringen. Vgl. Anja
Tiedemann: Vom Narrativ des Verbotenen. Das
Sammeln moderner Kunst im Nationalsozialismus,
in: Tiedemann 2016 (wie Anm. 7), S. 1-15.
Handschriftlicher Briefentwurf von Karl Buchholz
an das Ausgleichsamt Berlin, September 1965, SMB-
ZA, Nachlass Karl Buchholz, Karton F.

Ebd.

Vgl. Tiedemann 2013 (wie Anm. 2), S. 19 und

Anm. 66.
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,Die echte Kunst der Gegenwart muf3 notwendig
revolutiondr sein, weil sie nur im Gegensatz zum
Bestehenden Uberhaupt existiert.”!

Karl Léwith, 1941

Der vorliegende Beitrag fragt nach Georg Kolbes Werk und Karriere in der spaten Wei-
marer Republik und ab 1933. Zu dieser Zeit beschéftigte er sich intensiv mit der Zara-
thustra-Figur Friedrich Nietzsches. Dessen Wahrnehmung und deren Ausdeutung im
Nationalsozialismus stellt ein weiteres Thema der Ausfihrungen dar. SchlieBlich wurde
in Weimar eine Nietzsche-Gedenkhalle geplant, um deren bildnerische Ausstattung sich
Kolbe relativ spat bemihte und auch herangezogen wurde, sich aber nicht durchsetzte. In
einem ersten Schritt wird Kolbes Karriere im sogenannten Dritten Reich sowohl im Licht
der zeitgendssischen Kunstpublizistik als auch der Rezeption nach 1945 beleuchtet und
dies mit einem Fokus auf die Werke Kolbes, die eine Verbindung zu Nietzsche aufweisen
kénnten. Das ist wichtig, weil Kolbes spater ,,Zarathustra/Zarathustras Erhebung IV* von
1943 (S. 264, Abb. 4) als Reaktion auf den relativen Bedeutungsverlust, den Kolbes Werke
beziiglich der Plastik des Dritten Reichs erfuhren, verstanden werden soll und die Figur
selbst einem Bedeutungswandel unterliegt. Zuvor wird kurz auf Nietzsche und den Natio-
nalsozialismus eingegangen, um Kolbes Agieren und Position auch vor diesem Hintergrund
tendenziell einordnen zu kénnen. Und schlieB3lich will ich Kolbes konkrete Auseinander-
setzung mit Nietzsche als kiinstlerisches Antwortverhalten auf konkrete Umstinde zu
interpretieren versuchen, die sich als zufilliger erweisen, als man bei der Bedeutung des
Themas annehmen kénnte.

Georg Kolbe und das Dritte Reich

Der Blick auf die Kunstpublizistik im NS-Staat verdeutlicht, wie geschdtzt und populér
Georg Kolbe, der als einer der bekanntesten Bildhauer der Weimarer Republik gilt,2 auch
nach der Machtiibernahme war. Rudolf G. Bindings einflussreiche und représentative
Monografie aus dem Jahr 1933, die den Titel ,Vom Leben der Plastik. Inhalt und Schon-
heit des Werkes von Georg Kolbe" trigt, erlebte 1936 bereits ihre sechste Auflage.? Mit
95 Abbildungen wurden das bildhauerische Werk sowie einige Zeichnungen umfassend
vorgestellt. Bemerkenswert ist Kolbes Stellung in der Buchreihe insgesamt, denn er war
eingebettet in dem spurbaren Versuch, die kiinstlerische Moderne in den Anfangsjahren
der NS-Herrschaft weiterhin publizistisch zu unterstitzen. Bindings Kolbe-Monografie
erschien als zweiter Band der Verlagsreihe ,Kunstblicher des Volkes®, die mit Uber-
blicken zu Ernst Barlach (Bd. 1), Kdthe Kollwitz (Bd. 3), Paula Modersohn (Bd. 4), Edvard
Munch (Bd. 6), Renée Sintenis (Bd. 11) und schlieBlich Wilhelm Lehmbruck (Bd. 16)
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Kinstler*innen vorstellte, die bald als entartet gebrandmarkt wurden. Kolbe wurde weiter
im Feld der Weimarer Moderne verortet und zugleich eine zukinftige Perspektive er-
offnet. Zu Kolbes Werken der frithen 1930er-Jahre hief3 es:

sLetzte Gestalten — vorerst die letzten — und doch vielleicht nur Vorgestalten
anderer, spaterer, spatester — ergreifen uns mit einer Nahe, wie mit dem Atem des
Ebengeborenen. [...] und dann Zarathustra, wie ein Willkomm des Riesenhaften; —
kein Maf3 schreckt. Das menschliche Maf liegt tief drunten, wie die Welt unter der
Linken des sich erhebenden Ubermenschen: segnend, abweisend, — wihrend die
Rechte sich flach zur Faust ballt im Wissen der Kraft und des Willens.“4

Kolbe wurde ein zukiinftiges kiinstlerisches Potenzial zugeschrieben, wenn man spekulier-
te, er habe vielleicht bislang nur Vorgestalten geschaffen. Sein mit Nietzsches Philosophie
verbundener ,Zarathustra“ wurde spezifisch gedeutet: als riesenhaft und gar als maBlos;
er segnet und weist ab.

Der Verlag popularisierte das Werk der genannten Kiinstler*innen durch Kunst-Post-
karten und GrofBfotos, wobei Ernst Barlach, der Gegenstand NS-interner Auseinander-
setzungen um die Zukunft der modernen Kunst im neuen Staat war, und Kolbe quantitativ
herausstachen, gefolgt von Fritz Klimsch und Ruth Schaumann. Ein der sechsten Auflage
beiliegendes Prospekt zdhlt im Fall Kolbes 26 Kunst-Postkarten und 19 Grof3fotos als
Angebot auf. Vielleicht im Zusammenhang mit Kolbes Nietzsche-Beschiftigung der Zeit
standen ,,Der Einsame" (1927/29) und das abgebildete ,Kniende Menschenpaar® (1931);
,Zarathustras Erhebung IV“ (1943/47) erscheint nicht, und mit ,Athlet® (1935) und
dem Krieger-Ehrenmal in Stralsund (1934/35) wurde zugleich ein anderer, sportlich-
militdrischer Akzent gesetzt.

Die Publikationen zu Kolbe wurden im Dritten Reich vollmundig angepriesen, was
ebenfalls auf seine nachdriickliche Etablierung im neuen Staat zielte. Zu Bindings Band
hieB3 es: ,Seit ,Rilkes Rodin‘ ist ein so bedeutendes Werk tber die Plastik nicht wieder
geschrieben worden®, und iiber Wilhelm Pinders Band ,,Georg Kolbe. Werke der letzten
Jahre® aus dem Jahr 1937: ,Ein neues Werk Uber den grofBBen deutschen Bildhauer, den wir
heute mit Recht neben einen Michelangelo, neben einen Meister von Naumburg stellen.s
Damit war weiterhin ein Bezug zur jlingeren Moderne (in Frankreich) gewahrt und Kolbe
zugleich in den Olymp der Bildhauerei seit dem Mittelalter aufgenommen.

Solche Konstruktionen erwiesen sich aber in mehrfacher Hinsicht als brichig. Fir die
Jahre 1936/37 mag einem das bislang Gesagte noch nicht bemerkenswert erscheinen;
dass aber Bruno E. Werners Uberblick iiber die deutsche Plastik aus dem Jahr 1940 mit
Lehmbruck und Barlach inzwischen ,entartete” Kinstler weiterhin als VWegbereiter an-
flhrte und anerkannte, kann heutige Leser*innen des Buches erstaunen. Kolbe fungierte
weiter prominent als eine Art Scharnierfigur innerhalb einer Ubergangsgeneration und ver-
mittelte zwischen Einzelpersonlichkeiten und einer neuen, ersten Generation, wobei die
,,Stehende Frau® von 1915, das ,,Selbstbildnis“ von 1934, die ,GrofRe Pieta“ von 1930 und
die ,,Menschengruppe” (,,Menschenpaar®) von 1937 als Belege der Entwicklung abgebildet
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wurden.® Dass seinem Werk in diesem Zusammenhang dezidiert eine legitimatorische,
regimestitzende Funktion zugeschrieben werden konnte, zeigt der Auftakt der Publikati-
on: Nach Fritz Klimschs ,,Fiihrer“-Biste, die als Frontispiz erscheint, steht Kolbes ,GroB3er
Wiachter” von 1937 direkt neben dem Vorwort des im zweiten Kriegsjahr publizierten
Uberblicks. Pointiert kann man sagen: Der Fiihrer und der bewaffnete Jiingling flankieren
und sichern die Entwicklung der deutschen Kunst, die mit der dritten Abbildung — einem
Ausschnitt aus Richard Scheibes ,Ehrenmal” in Biebrich am Rhein von 1930 — weiter-
gehend und aktuell in dem spezifischen Kontext des Krieges situiert wurde. Kolbe spielte
dabei eine zentrale Rolle: als eine Art Initiator neuerer Plastik in Deutschland und in zwei-
facher Hinsicht als Wachterfigur — normativ-asthetisch und metaphorisch-militarisch.”

Im Text wird Kolbes enorme Bedeutung betont, aber auch eine neue und gefihr-
dende Tendenz angedeutet: ,Der Einflu3 seines genialen Werkes beherrscht in Deutsch-
land und tiber seine Grenzen hinaus breiteste Gebiete des plastischen Schaffens bis heute,
wenn sich auch allmihlich gerade in unseren Tagen eine Gegenbewegung abzeichnet.®
Der Autor kontrastierte Kolbes Bemiihungen, die etwas Schwebendes, etwas Zitterndes
besaBen, Beseelung und teilweise Schwermut ausdrickten, mit der jungsten bildhaueri-
schen Tendenz zu statischer Ruhe; Kolbes ,,schone Léssigkeit” wurde von Richard Scheibes
»asketischer Straffung” abgehoben. Allerdings wurden Kolbe ein ihm ,.eigener Adel“ und
»,menschliche Wiirde" bescheinigt und sein 1937 am Maschsee in Hannover aufgestelltes
»Menschenpaar” abgebildet.” Zwei Dinge erscheinen wichtig: zum Ersten, dass Kolbes in-
tensive Beschaftigung mit Nietzsches , Zarathustra® in dieser Publikation keine Rolle spielt
und das Hauptwerk nicht einmal erwahnt wird; zum Zweiten, dass Kolbe nach Ansicht
Werners zwar architekturbezogene Plastik geschaffen habe, aber zu der 1940 im Zen-
trum stehenden neuen Monumentalitit baugebundener Plastik im NS-Staat wenig oder
nichts beitrage. Das wird deutlich, wenn der Autor namentlich Willy Meller, Josef Thorak,
Arno Breker, Kurt Schmid-Ehmen und Adolf Wamper zu einer in dieser Hinsicht aussage-
kraftigen und zukunftsweisenden Gruppe zusammenfasste.'?

Die zuvor erwidhnte Kombination, das Zusammensehen von Klimsch und Kolbe zu
Beginn von Werners zeitgendssischem Referenzwerk, die vielleicht einer eigenen Betrach-
tung wert ware, wiederholte sich mit schirferer Tendenz im Mai 1942 in der Reichs-
kanzlei. Adolf Hitler, der wenige Wochen zuvor seine Erlaubnis zur frithzeitigen Verleihung
der Goethe-Medaille an Kolbe erteilt hatte,' monologisierte tber die Kunst und duBerte
sich zunichst Uber die unterschiedliche Qualitit von Kunstzeitschriften, um dann fest-
zustellen, ,,daB Kolbes Arbeiten, je dlter der Meister werde, desto mehr an Vollendung ab-
ndhmen. Klimsch dagegen werde mit seinen Arbeiten immer gréBer und bedeutender.“1?
AnschlieBend wurde — in typischer Manier — die mégliche Entwicklung eines kinstleri-
schen Spatwerks an physiologische Bedingungen, an die Sehkraft der Augen gebunden und
erstaunlicherweise das Frithwerk des inzwischen mit Blick auf sein Spatwerk verfemten
Lovis Corinth als ,fabelhaft” tituliert.® Kolbes verbale Zuriicksetzung entsprach dem Ver-
dikt Hitlers im Jahr 1940, das — wie noch zu zeigen sein wird — Kolbes Nietzsche-Pline
desavouiert hatte.
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1942 erschien von Kurt Lothar Tank der nach Werners Publikation zweite wesentliche
Uberblick mit dem Titel ,Deutsche Plastik unserer Zeit", versehen mit einem Geleitwort
von Reichsminister Albert Speer.' Die Ausfihrungen reagierten fast kritisch auf Pinders
1937 verdffentlichte Kolbe-Panegyrik, wenn dessen Urteil einerseits bestatigt, dann aber
in ein Gegenteil verkehrt wird:

,[...] wir sind iiberzeugt, daB Georg Kolbe der gréBte Bildhauer dieser Uber-
gangszeit ist, und wir wissen das durchaus Deutsche und — wie man immer
wieder gesagt hat — Adlige seiner Formen zu schitzen, und dennoch glauben wir,
daf die Generation der nach 1900 Geborenen, wenn sie ihren geschichtlichen
Auftrag erfiillen soll, nicht Kolbe folgen darf, sondern ihren eigenen Ausdruck
suchen muB. Sie hat ihn, das beweist vor allem Breker, schon gefunden, und sie
wird diese monumental heroische Haltung in den folgenden Jahren immer mehr
befestigen und Gberzeugend verkiinden.“1®

Kolbe wurde mit solchen Worten, die eine Art vergiftetes Lob bedeuteten und die astheti-
sche Verengung der NS-Kunst zwischen 1937 und 1942 verdeutlichen, eigentlich aus dem
Kanon nationalsozialistischer Kunst geldscht. Zwar ,,disharmoniert er nicht mit der neuen
Kunst der Gegenwart des Jahres 1942 und kénne sie sogar befruchten,® aber eigentlich
sei seine Position obsolet. Ein tieferer Grund dafiir war — und das flihrt zu Nietzsche
zurlick — die von Tank bei Kolbe hellsichtig ausgemachte fehlende Bereitschaft der Unter-
ordnung oder gar Unterwerfung des Individuums. Das mag heutige Betrachter*innen von
Kolbes Skulpturen der 1930er- und friihen 1940er-Jahre Gberraschen, 16st sich aber durch
subtile vergleichende Einzelwerkanalysen auf.!?

Tank bemerkte kritisch: ,,Im Mittelpunkt der Kolbeschen Welt steht der Mensch, nicht
der Staat, der den Menschen bis an die Grenzen seiner physischen und seelischen Kraf-
te gehende Ubermenschliche Aufgaben stellt.“® Hiernach stand in Kolbes Werken der
Mensch dem sich total gerierenden Staat gegeniiber, und das Ubermenschliche, das Tank
hier bemihte, hatte mit Nietzsches Konzept des Ubermenschen nichts zu tun, sondern
betraf die Zumutung und Auslieferung an den von Goebbels bald nach Erscheinen des
Buchs und der Niederlage von Stalingrad verkiindeten ,totalen Krieg“'?

Vollig anders begriindet, aber im bewertenden und ausgrenzenden Ergebnis teilweise
identisch ist die kunsthistorische Forschung nach 1945 mit Kolbes Spatwerk umgegangen,
sofern Kolbe tiberhaupt noch eine Bedeutung zukam. Nietzsche spielte dabei eine Rolle,
was forschungsgeschichtlich deshalb interessant ist, weil Forscher*innen mit einem spe-
zifischen Nietzsche-Bild auf Kolbes Nietzsche-Auseinandersetzung schauten und dieses
somit mindestens doppelt konstituiert sein konnte: durch die Rezeption Kolbes im Drit-
ten Reich und durch die personliche Interpretation von Nietzsches Philosophie. Werner
Hofmann — mit direktem Bezug auf Nietzsche — sprach 1958 mit Blick auf Kolbes Figuren
der 1930er-Jahre von , Typenfiguren des Dritten Reichs" und ,ermidender Wiederholung
[...] Muskelstarke Fihrertiere, denen der Herdenmensch seine Huldigung darbringen soll,
Handelnde von [ein]er denkfeindlichen Radikalitat".2°
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Dietrich Schubert hat zu Beginn der 1980er-Jahre nachdricklich auf das (wissen-
schaftshistorisch selbst wieder erklarungsbediirftige) kunstgeschichtliche Desiderat einer
Analyse von ,Nietzsche-Konkretionsformen in der bildenden Kunst“ hingewiesen und
ist dieses dann selbst zundchst in einem umfangreichen und fiir die Forschung grund-
legenden Aufsatz angegangen.2! Mit Blick auf den Nationalsozialismus und Kolbe fallen
seine Aussagen aber sehr knapp aus und unterschitzen meines Erachtens den Status
von Kolbes Auseinandersetzung. Schubert leitet seine Passage mit einem Hinweis auf
den Missbrauch des Bruders durch Elisabeth Foérster-Nietzsche und Peter Gast ein, um
von einer ,Wendung zur nationalistisch-faschistischen Nietzsche-Umformung“?? zu spre-
chen. Kolbes Figur charakterisiert er mit den Worten VWerner Hofmanns als ,,Muskeltier”
und spricht von der Ubernahme eines verbreiteten, aber ,verzerrten Nietzsche-Bildes".
Dann springt er zu Josef Thoraks 1944 auf der ,GroBBen Deutschen Kunstausstellung® in
Munchen prasentierter Nietzsche-Buste, mit VWWorten, die auch Kolbe treffen sollen: ,,Josef
Thoraks Nietzsche-Biste von 1944 (Gips fur Marmor), heute verschollen, dirfte etwa das
letzte an nazistischer Darstellung und Verehrung des fir Antisemitismus, Arier-VWahn und
Gewalt mibrauchten Philosophen sein.??

Klaus Wolberts Pionierstudie zur Skulptur im Dritten Reich pointiert mit Blick auf
Kolbe: ,Unmittelbar aus dem Nachleben der Gedanken Nietzsches in den Faschismus
hinein fuhrten die Werke Georg Kolbes."* Wolbert argumentiert differenziert, kommt
aber schnell zu moralisch konnotierten Aussagen: ,Fatal an dieser lkonographie [des ,Auf-
steigenden’ als Zarathustra, Anm. des Autors] ist die unabweisbare Tatsache, daB sie spe-
zifischen Gestalten des NS-Menschenbildes vorgearbeitet hat. Und Kolbe zeigte selbst
durch seine Kollaboration im Dritten Reich, daB3 seine Thematik ohne erhebliche Modifi-
kation sich muhelos integrieren lieB.“ Dies kulminiert in der Sentenz: ,An der grundsatzlich
inhumanen, massenverachtenden Substanz von Figuren wie ,Dionysos‘ oder ,Beethoven
als Heros' braucht nicht lange gezweifelt werden“2® An diesen Positionen galt und gilt es
anzusetzen.

Ursel Berger hat in ihrer grundlegenden Kolbe-Monografie den Komplex der Werk-
entwicklung der 1930er-Jahre auf der Grundlage der Bestinde des Kolbe-Museums diffe-
renziert betrachtet. Sie erkennt fiir die Jahre die ,,Problematik der mechanischen Vergré-
Berungen” kleiner Plastiken, die dann nur noch die oberfldchliche Behandlung durch den
Kinstler verlangten und dadurch in einen ,trockenen Klassizismus abglitt[en]” oder — wie
im Fall der mit rauer Oberflache arbeitenden Figuren — ,wie tberdimensionierte Skiz-
zen" wirken konnten.2¢ Letzteres Urteil traf den fir unseren Zusammenhang wichtigen
»Herabschreitenden“ von 1936. Berger spricht von ,Ungeschicklichkeiten der Arbeits-
phase um 1930 und von deren Uberwindung um die Mitte der 1930er-Jahre, vor allem
aber bei den weiblichen Figuren, wahrend die mannlichen Gestalten von ihr weiter eher
negativ bewertet werden.?’

In Uberblicken zur Kunst im Dritten Reich wird Kolbe erwihnt, spielt aber eine unter-
geordnete Rolle.?® Insgesamt ergibt sich das ambivalente Bild eines im Dritten Reich aner-
kannten, geehrten und unterstltzten Kolbe, dessen Werk aber spdtestens um 1940 in
zentralen Publikationen als ganz allmahlich abgel&st, wenn nicht gar als Irrweg erscheinen
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konnte. In der Kunstgeschichte zur Plastik des 20. Jahrhunderts beziehungsweise zur
NS-Kunst nach 1945 wird Kolbe ignoriert oder marginalisiert.

Friedrich Nietzsche und das Dritte Reich

Wie verhilt es sich grundsétzlich mit Friedrich Nietzsche — dessen Spatwerk aus anderen
Griinden auch als problematisch erscheinen kann??? Seine Philosophie und seine AuBerun-
gen zur Kunst3® wurden in kaum fassbarer Breite wahrgenommen, und so gilt: ,,Nietzsches
Wirkung ist kaum tbersehbar.3! Seine Rezeption im Dritten Reich beinhaltet die Pro-
blematik eines nach 1945 diskutierten sogenannten Protofaschismus im Werk des 1900
in geistiger Umnachtung verstorbenen Philosophen und verzahnt sich mit dem Blick auf
Kolbes kiinstlerische Auseinandersetzung mit Nietzsche unmittelbar vor und wéhrend des
Dritten Reichs. Mogliche Antworten sollen hier mit Blick auf die umfangreiche und kon-
troverse Nietzsche-Literatur nur zusammenfassend angedeutet werden: Nietzsche wurde
im neuen nationalsozialistischen Deutschland durchaus positiv bewertet, was nicht zuletzt
mit seiner Rezeption durch Teile der radikalen Rechten vor 1933 zusammenhing.32 Aber
diese Auseinandersetzung war vielleicht geringer und kirzer als normalerweise vermutet,
auch wenn Nietzsches Sprache teilweise in die Sprache des Nationalsozialismus Uberfiihrt
wurde. Adolf Hitler bezog sich weder in ,,Mein Kampf“ noch in seinen bereits erwéhnten
Tischgesprachen namentlich auf Nietzsche; besucht hatte er das Weimarer Nietzsche-
Archiv, wobei zwischen dem ,Fihrer” und Nietzsches Schwester scheinbar kaum ein
Gesprich zustande kam.3 Ein bekanntes Foto, das Hitler 1932 vor einer Nietzsche-Blste
zeigt, vermittelt fast eingeschiichterte Unsicherheit angesichts des Geniekults um den Aus-
nahmephilosophen Nietzsche. Die Bemihungen um ein Nietzsche-Gedachtnis in VWeimar
unterstltzte der ,Fihrer” nach einem Besuch Weimars im Juli 1934 dann konkret Anfang
Oktober des Jahres mit 50.000 RM aus seiner Privatschatulle eher bescheiden, auch wenn
er diese Forderung zu einem spiteren Zeitpunkt wohl erhéhte.3* Die Daten sind deshalb
interessant, weil genau in diesen Zeitraum (1932) Kolbes intensive Beschiftigung mit der
»Zarathustra“-Figur und ihrer Benennung fillt.

Zahlreiche Nationalsozialisten beriefen sich auf Nietzsche, doch ,,in erster Linie wur-
de das Werk Nietzsches zu einem wesentlichen Bestandeteil der ideologischen Ausbildung
der Nationalsozialisten und diente zur Legitimation eines neuen Erziehungswesens.3®
Steven Aschheim flihrt dafiir in seinem Standardwerk zur Nietzsche-Rezeption zahl-
reiche Belege an; allerdings auch fir die Abgrenzung, gar Ablehnung von Nietzsche im
Dritten Reich — etwa aufgrund angeblich vererbbarer Geisteskrankheit, aufgrund der
Tatsache, dass sich Gegner des Nationalsozialismus mit guten Griinden auf Nietzsche
und dessen Anti-Antisemitismus beriefen oder seinen Begriff des Freigeists betonten,
der eine fundamentale Kritik des Staates implizierte. Der letzte Punkt verweist auf eine
in Nietzsches Philosophie selbst liegende Begriindung fiir die von Tank 1942 angedeute-
te und oben zitierte Diskrepanz zwischen Kolbes Menschenbild und dem vermeintlich
totalen NS-Staat.
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Nietzsches Philosophie wird gleichwohl in Teilen als ,protofaschistisch® bezeichnet,
etwa wenn er sich, freilich gut 50 Jahre vor Beginn von Hitlers Herrschaft, fir ,die scho-
nungslose Vernichtung alles Entarteten und Parasitaren” aussprach.3¢ Insofern schien er in-
haltliche Anknlipfungspunkte fiir eine faschistische beziehungsweise nationalsozialistische
Rezeption zu bieten, was angesichts der synkretistischen NS-ldeologie nicht verwundert.
Allerdings wurde Nietzsche im faschistischen Italien weitaus intensiver und intellektuell an-
spruchsvoller diskutiert als im nationalsozialistischen Deutschland. Einige eliminatorische
Passagen in den Uberlieferten Schriften und Nachlassfragmenten Nietzsches, die, vor dem
Hintergrund von Bevélkerungsexplosion, Verstiddterung, Vermassung und Proletarisie-
rung in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, sogar einen physischen millionenfachen
Massenmord als Moglichkeit skizzierten, erklaren jedoch keinesfalls den Mord am euro-
pdischen Judentum als konkrete Umsetzung eines Menschheitsverbrechens.

In einem Nachlassfragment forderte Nietzsche, ,jene ungeheure Energie der Gréfe
zu gewinnen, um durch Ziichtung und andererseits durch Vernichtung von Millionen Mif3-
rathener, den zukinftigen Menschen zu gestalten und nicht zu Grunde zu gehen an dem
Leid, das man schafft, und dessen Gleichen noch nie da war!“3? Solche Passagen sind
unter anderem im zeitgendssischen Entartungs- und eugenischen Diskurs des 19. Jahr-
hunderts zu verorten, der sich weiter radikalisieren und schlieBlich die Ermordung von
Menschen perspektivieren sollte. Dabei soll es Nietzsche gewesen sein, der ,in Deutsch-
land die Wende zu einem antidegenerativen Aktivismus herbeigefiihrt hat.3® In einer fun-
dierten Studie ist Bernhard Taureck der Frage nach einem ,Protofaschismus® Nietzsches
detailliert nachgegangen, worunter er dessen Ablehnung des Gleichheitsideals versteht:
»Nietzsches Gegenideal heift: Sklaverei, Rangordnung, Kastenordnung, Machiavellismus,
Krieg3? Taureck kann aber trotz partieller Bestitigung letztlich selbst zu keinem ein-
deutigen Ergebnis kommen und bekennt, dass das aufgrund von Nietzsches Oszillieren
und lrisieren, seinem metaphorischen Sprachgebrauch auch kaum méglich sei*® Eine
grundlegende Problematik bleibt Nietzsches sich entziehende Ambivalenz. Zudem bleibt
Nietzsches Projekt ein philosophisches und geistiges, elitar-aristokratisches und auf das
Individuum bezogenes, und zwar in — auch von Historikern der Geschichte der Eugenik
wahrgenommenem — Kontrast zu sozialtechnologischen Reformen mit ,,dem eugenischen
Ziel einer Zichtung ganzer Populationen“#!

Nietzsche-Konkretionen in der Kunst

Nietzsche war bereits zu Lebzeiten ein Mythos und wurde kinstlerisch verehrt.4? Moti-
ve seiner Philosophie lassen sich auch beim friihen Kolbe finden.** Noch vor 1900 hatte
Fritz Schumacher ein Nietzsche-Monument entworfen, wobei ein disterer Rundtempel
von einer teilweise nackten Figur mit erhobenen Armen bekront wurde. Henry van de
Velde entwarf 1911/12 ebenfalls einen Tempel und kombinierte ihn mit einem Stadion
fir Weimar, sodass der Philosoph geehrt wiirde und seine Vision eines neuen Men-
schen im sportlichen Wettkampf der Jugend konkrete Gestalt gewann.*# Im Bereich der
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Skulptur hatten Max Klinger und Wilhelm Lehmbruck zwischen 1900 und 1918 grund-
legende Arbeiten geschaffen, Otto Dix ein energetisch geladenes Einzelwerk. Das waren
Portratbisten oder allegorische Einzelfiguren.s Im Bereich von Grafik und Malerei hat-
ten unter anderen Hans Olde, Edvard Munch und Erich Heckel vor dem Ersten Welt-
krieg Portrits geschaffen;*¢ nach dem Krieg identifizierte sich die Weimarer Avantgarde
weiterhin mit Nietzsche: so Vertreter des Weimarer Bauhauses. Griindungsdirektor
Walter Gropius nahm an der Gedichtnisfeier zum 75. Geburtstag des Philosophen im
Oktober 1919 teil.4”

Parallel dazu teilte sich die Nietzsche-Gemeinde geistesgeschichtlich nach dem Ersten
Weltkrieg in zwei groBere Lager. Summarisch kann man sagen: Zum einen gab es eine
rechtskonservative bis faschistische Anhdngerschar, die sich nicht zuletzt um Elisabeth
Forster-Nietzsche in dem schon 1903 von Henry van de Velde modernisierten Weimarer
Archiv gruppierte. Und zum anderen gab es eine paneuropdisch orientierte Gruppe, die
sich geistesaristokratisch und freigeistig gerierte und in Minchen ein Zentrum besaf3. Zum
braunen Plebs in der sogenannten Hauptstadt der Bewegung stellte das eine Spannung
dar, die sich von selbst ergab.

Wie aber entwickelte Georg Kolbe konkret seine ,Zarathustra“-Figuren? Die For-
schung konstatiert zunachst um 1930 eine grundsitzliche Veranderung in seinem Werk,
die Ursel Berger dahingehend beschrieben hat, dass der Bildhauer vor dem Ersten Welt-
krieg in seiner Plastik den Ausdruck des gegenwdrtigen Lebens zu finden versucht habe,
seit den frithen 1930er-Jahren (zumal nach der Griechenlandreise 1931) aber Vorbilder
fur ein ,héheres Menschentum®, fur eine neue Elite gestalten wollte.*® Ideen fur eine Aus-
einandersetzung und kinstlerische Ehrung Nietzsches lassen sich demnach schon fir die
spaten 1920er-Jahre ausmachen. Sie scheinen sich wie von selbst aus der Beschiaftigung
mit einem Beethoven-Denkmal ergeben zu haben und verweisen auf eine fortgesetzte
Auseinandersetzung Kolbes mit Max Klinger*® Kolbes Bemiihungen betrafen aber nicht
nur die Skulptur, sondern auch eine rahmende Architektur. So zeichnete er wohl ab 1928
Entwirfe fur eine Nietzsche-Gedenkhalle, die einen pantheonartigen Rundbau zeigen.
Zugleich weist Berger aber an anderer Stelle darauf hin, dass sich ,konkrete[...] Spu-
ren von Nietzsches Ideen in Kolbes Werk Uber lange Zeit nicht feststellen lassen.®® Die
Zuwendung zu Nietzsche und insbesondere dem Zarathustra erkldrt sie primar biogra-
fisch im Zusammenhang mit dem Tod von Kolbes Frau. Nachfolgend habe sich Kolbe
selbst ,,zarathustramaBig“ als Einsamer stilisiert und ,,obsessiv* an einer Nietzsche-Ehrung
gearbeitet.5!

Um Kolbes Agieren weitergehend einzuordnen, misste man die Endphase der Wei-
marer Republik als historischen Kontext, Kolbes Erneuerung seines bereits um 1900 nach-
weisbaren Interesses am Zarathustra als Weiterfihrung der Beethoven-Entwiirfe von
1926/27, Otto Dix’ parallele intensive Wiederbeschiftigung mit Nietzsche in dieser Zeit,*2
Oskar Schlemmers Folkwang-Zyklus und den spiteren Essener Wettbewerb ,,Junge Deut-
sche Kunst” (1934)*2 und schlieBlich die wohl ab 1933 wieder aufgegriffenen konkreten
Planungen zum Nietzsche-Gedachtnis in Weimar als Zeitphdnomen zusammendenken.
Kolbes Versuch war eingebettet in einen allgemeinen Trend der Zeit;** Nietzsche, der
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neue Mensch®® oder gar Ubermensch, die politische und wirtschaftliche Krise, moderne
Denkmalkonzepte in der Weimarer Epoche, individuelle kiinstlerische Sensibilititen sowie
partikulare, lokale kulturpolitische Interessen verschranken sich auf komplexe Weise. Es
handelt sich um eine Mehrzahl von Ansitzen und Antworten.

Wichtig sind bei Kolbe in unserem Zusammenhang eine Reihe von Skulpturen: Vielleicht
muss ,,Der Einsame® von 1927 (Guss 1929) — der sich als Figur aus dem Beethoven-Entwurf
wie aus dem ,Jungen Mann“ von 1926 herleiten ldsst — als ein noch unentschiedener,
melancholischer Auftakt gesehen werden, in dem sich die persénliche Lebenssituation
ebenso wie Nietzsches im ,Zarathustra®“ formulierter Zusammenhang von Einsamkeit und
Schaffen verkérpern. Damit stiinde er in einem zentralen Bezug zu dem Genius Beethoven,
Nietzsches Zusammendenken des groBen, schaffenden und einsamen Menschen und Kolbes
kiinstlerischem Selbstverstandnis. Der ,,Herabsteigende” von 1927 (es gibt dazu auch eine
weibliche Figur aus diesem Jahr) kann mit Nietzsche verbunden werden, da Zarathustras
Weg ein Untergang ist, der die Aussicht auf einen Ubermenschen, der Zarathustra selbst
noch nicht ist, erst eréffnet. Untergang/Hinabsteigen und Heraufkunft/Aufsteigen lassen
sich als unterschiedliche Modi der Zeit beide mit Nietzsches Lehre verbinden.

Der ,,Dionysos* von 1931/36 ist ganz direkt mit der Auseinandersetzung mit Nietzsche
verbunden und beruht wohl auf Studien nach dem Modell des hochgewachsenen amerika-
nischen Tanzers Ted Shawn.®¢ Damit ist das fur Nietzsche so zentrale Motiv des Tanzes bei
Kolbe vom weiblichen (wie die , Tanzerin“ von 1911/12) auf das ménnliche Geschlecht ge-
wandert. Die ,,Emporsteigenden Menschen® von 1931/32 — auf einem Atelierfoto als etwa
160 Zentimeter grofe, getrennt aufgestellte Figuren erkennbar und von Ursel Berger als
Ursprungsidee fur ein Nietzsche-Denkmal aufgefasst —°7 das ,,Menschenpaar” von 1936,
mit dem Kolbe den ersten Preis eines Wettbewerbs erzielte und das 1937 in Hannover
am Maschsee aufgestellt wurde, gehdren ebenfalls in diesen Zusammenhang, wie die
mannlichen und weiblichen Einzelfiguren von Herab- und Emporsteigenden.

Nach dem personlichen Schicksalsschlag 1927 (dem Todesjahr von Kolbes Frau
Benjamine), mit der sich ab 1929/30 verscharfenden politischen und wirtschaftlichen Krise
der Weimarer Republik sowie nach dem Beginn der NS-Herrschaft setzt sich Kolbe kon-
tinuierlich und intensiv mit einer ambivalent besetzten Thematik auseinander: Sie konnte
in hohem MafB3e kompensatorischen Charakter annehmen, denn mit ihr konnte man der
Realitdt ausweichen, entfliehen, aber mit ihr konnte man auch versuchen, neu zu beginnen,
zukiinftig gestalten.>® Sie band idealistisch-utopische Vorstellungen an einen neuen Men-
schentypus, der die Gegenwart und den jetzigen Menschen iberwand, tberstieg.*® Auch
dies findet sich bei Nietzsche, ohne Kolbes Kenntnis der Stelle belegen zu kénnen, denn
im ,,Ecce Homo" heiB3t es mit Bezug auf den ,, Zarathustra“ ,[...] der Mensch ist ihm eine
Unform, ein Stoff, ein hésslicher Stein, der des Bildners bedarf.” Und er ,[...] wandle unter
Menschen als unter Bruchstiicken der Zukunft: jener Zukunft, die ich schaue®.°

Der Bildhauer Kolbe griff im Kontext der spaten Weimarer Republik — nicht erst im
Dritten Reich — auf Nietzsche zurlick und gestaltete unter anderem die Figur des , Zara-
thustra®. Als Modell diente dem Bildhauer jetzt der Zehnkdampfer Hermann Lemperle,
sodass diese Gestalten einen Zug ins athletisch Uberhéhte bekamen.®! Kolbe notierte fiir
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sich um 1932/33 den Durchbruch zur Benennung der Figur eines groBen Aufsteigenden
als ,Zarathustras Erhebung 1“ (1932/33, S. 264, Abb. 1), verband dies mit Nietzsches
Philosophem des GroBen Mittag (von Nietzsche als ein Uber- und Untergang gedacht,
der den Menschen auf einer Bahn zwischen Tier und Ubermenschen sah) und begriff
das auch als eine Art Selbstbefreiung. Wortlich sprach Kolbe von seiner bisher ,freiesten
Position auf dem Gebiet des minnlichen Kérpers“$? Die Figur stand im Zusammenhang
mit offenbar selbst gewahlten und nicht beauftragten Entwirfen und Planungen fiir die Er-
richtung eines Nietzsche-Denkmals, zu denen auch die Versionen des ,,Emporsteigenden
Menschenpaars” von 1931 beziehungsweise 1939 gehoren. Der | Ring der Statuen®, fur
den Rothschildpark in Frankfurt am Main ab 1933 konzipiert und erst posthum 1954 —
allerdings mit Figuren aus den spiten 1930er-Jahren — aufgestellt,®® schlieBt ebenfalls an
diesen Komplex an. Eine Zeichnung, auf das Jahr 1933 datiert, zeigt skizzenhaft den ,,Zara-
thustra® im Zentrum.®*

All dies verdeutlicht bei aller Unsicherheit beziiglich der genauen Datierung, wie
Kolbe mehrere Themen und Konzepte mit der bildkinstlerischen Auseinandersetzung
mit Nietzsche verbinden, parallel durchdenken und in anderem Kontext nur noch lose
mit der Ursprungsidee verknipft realisieren konnte. Kolbes Werk besitzt eine relative
semantische Offenheit, die es zugleich gestalterisch flexibel und anfillig fir — méglicher-
weise nicht intendierte — Bedeutungszuschreibungen machte. Ob Kolbe angesichts der
Machtibernahme Hitlers und dessen dokumentierter Nahe zu Weimar und mit Blick
auf die Beteiligung an der Akademieausstellung 1933 vielleicht sogar erst jetzt dazu kam,
seine Figuren mit dem identifizierenden Titel , Zarathustra” zu belegen, muss Spekulation
bleiben. Ursel Berger geht von der Namensfindung ,,Zarathustra/Zarathustras Erhebung®
fur das Jahr 1932 aus.®® Es gibt aber eine maschinenschriftliche Notiz Kolbes, die mit
1933 datiert (allerdings spater durchgestrichen) wurde: ,,Die Benennung, der Titel fur die
Offentlichkeit ist durchaus nétig — so wenig ich diese selbst benétige.“¢¢ Aufgrund dieser
Quelle im Nachlass scheint 1933 als Jahr durchaus méglich und wirde die Benennung
eindeutig in die Anfangsphase des Dritten Reichs datieren. In einer weiteren, undatierten

Heraklit und dann Nietzsches Sicht auf das Dionysische notiert: ,VWenn die Millionen
scheuervoll in den Staub sinken: so kann man sich dem Dionysischen nahern®$” Auch ein
solches Bruchstiick kénnte die Aktualisierung oder Konkretisierung des ,,Zarathustra® im
neuen politischen Kontext des Dritten Reichs andeuten — die kiinstlerische Genese der
Figur, die wenig oder nichts mit dem Nationalsozialismus zu tun hat, geht einer mogli-
chen, von Kolbe vorgenommenen vereindeutigenden semantischen Aufladung oder auch
Klarstellung voraus.¢8
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Kolbes Ringen um die Form

Betrachten wir hingegen nochmals die Formfindung als kreativen, von mehreren Faktoren
abhéngigen Prozess. Schon in den spaten 1920er-Jahren hatte Kolbe Denkméler konzi-
piert, unter anderem flr das Genie Beethoven und fiir den von politisch rechts stehenden
Verschworern ermordeten AuBenminister Walter Rathenau (1928-30).¢° Damit hatte
sich der Kiinstler eng mit der demokratischen Republik von Weimar verbunden, galt doch
Rathenau der nationalsozialistischen antisemitischen Hetze als ein Drahtzieher im Rah-
men einer vom ,Volkischen Beobachter ausgemachten ,judischen Verschwdrung zur Ver-
schacherung des deutschen Volkes.””® Kolbes etwa 4 Meter hohe, abstrakt-spiralférmige
Rathenau-Brunnen im Berliner Volkspark Rehberge wurde 1934 von den Nationalsozia-
listen demontiert.” Auch seine Friedrich-Ebert-Blste von 1925 oder die &sthetisch ganz
anders anmutenden, errichteten beziehungsweise geplanten Heinrich-Heine-Denkmaler
in Frankfurt am Main und Dusseldorf mussten den neuen Machthabern aufgrund ihres
Hasses auf den judischen Literaten missfallen.”? Punktuell wurde Kolbe damit Opfer na-
tionalsozialistischer Kulturpolitik. Vor diesem Hintergrund versuchte das Amt fir Kunst-
pflege mit seinem Kulturpolitischen Archiv gar Kolbe 1936 bei der Gestapo als politisch
unzuverldssig und kiinstlerisch ,entartet” zu diskreditieren. Neben knappen Hinweisen auf
Unterschriften, Mitgliedschaften und Unterstltzung durch die ,Judenpresse” hiel es in
sich widersprichlich: ,In seiner Kunst vertritt der Bildhauer eine Linie, die heute als ,afri-
kanisch* oder auch ,ostisch' abgelehnt wird.73

Im Kontrast dazu sahen sich Kolbe und sein Kollege Gerhard Marcks im Herbst 1933
dazu aufgerufen, am neuen Staat mitzuarbeiten:

»Kolbe und ich sind zu unserem grof3en Erstaunen aus unserer Ecke herausgeru-
fen. Wir waren gestern bei einer ersten Besprechung und sind trotz all unserer
Bedenken zu der Uberzeugung gekommen, das[s] man versuchen soll mitzuar-
beiten, um soweit wie méglich unserer kiinstlerischen Anschauung Geltung zu
verschaffen. [...] Der Staat wiinscht eine moderne Kinstlergruppe im Gegensatz

«74

zum Kampfbund [...]%

Kolbes Uberlebensgro3e Aktfiguren von Frauen und Ménnern wurden im Dritten Reich
dann auch jederzeit akzeptiert, obwohl sie bereits in der Endphase der Weimarer Repu-
blik entwickelt und umgesetzt worden waren. Wir hitten es also — abstrakt gesprochen —
entweder mit einem kiinstlerischen Nationalsozialismus vor dem Dritten Reich oder mit
der Kontinuitit einer spezifischen Asthetik von der spiten Weimarer Republik in das
Dritte Reich zu tun, die nicht nationalsozialistisch zu sein hatte, dies aber durch den neuen
Kontext werden konnte. Solche Subsumtionen fiihren aber vielleicht nicht viel weiter und
verstellen den Blick auf die Prozessualitdt der Werkentwicklung.

Konkret hat Ursel Berger auf der Grundlage vorhergehender Forschungen von Hella
Reelfs fir den Zeitraum 1931 bis 1947 insgesamt 20 Arbeiten Kolbes benannt — Skulptu-
ren und Skizzen —, die im unmittelbaren Zusammenhang mit einer kiinstlerischen Ehrung
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Nietzsches beziehungsweise des Zarathustra stehen;”® hinzu kommen die Zeichnungen
fir eine Gedenkhalle und der ,Ring der Statuen®, wie anldsslich eines 2000 im Kolbe-
Museum durchgefiihrten Projekts festgehalten wurde. Entweder handelt es sich um ein
»Menschenpaar” (Berger nennt drei Versionen fiir 1931/32 — davon eine unterlebensgrof3
und eine etwa 180 Zentimeter hoch — und zwei fiir 1939) oder um einen 250 Zentimeter
hohen (Grof3en) ,,Emporsteigenden” (1932). Hinzu kommen ein ,Torso Dionysos“ von
1931/31 mit einer Hohe von 210 Zentimeter sowie ein 260 Zentimeter hoher ,,Dionysos*
von 1931/36, der posthum gegossen und im Georg-Kolbe-Hain aufgestellt wurde. Davon
unterschieden wird ,Zarathustras Erhebung 1“ von 1932/33, zu sehen auf einem Atelier-
foto, das auf das Jahr 1934 datiert wird (S. 264, Abb. 1).7¢ Eine Zeichnung zur ersten ,Za-
rathustra“-Figur sowie das etwa 250 Zentimeter hohe Gipsmodell wurden 1933 in der
PreuBischen Akademie der Kinste ausgestellt, sehr gelobt und dabei politisch inszeniert
als auch rezipiert.”” Diese Figur wirkt gegentiber dem , Emporsteigenden” forcierter. Dem
Standbein antwortet ein stirker nach auf3en gedrehtes, aufgestelltes rechtes Bein. Arme
und Hande sind zugleich starrer und gestischer; die Schulterpartie wirkt auf der fotogra-
fischen Abbildung dadurch breiter, die Physiognomie etwas gealtert, reifer. Insbesondere
die Mundpartie hat sich von einem sanften Lacheln zum Ausdruck latenter herrischer
Verachtung gewandelt, wie die Abbildungen in Bindings Kolbe-Monografie verdeutlichen.”®
Kolbe hat ,Zarathustras” Kopf bis 1934 verandert und sich hier vielleicht bereits dem
neuen Regime angepasst, zumal er die Demontage seines Rathenau-Brunnens als gra-
vierendes Problem im neuen Staat wahrnehmen musste. In dieser Zeit entstehen Fotos,
die das ,Kleine Zarathustra-Modell” in einer Nische beziehungsweise zwischen Pfeilern
zeigen und damit eine architekturgebundene Aufstellung simulieren.

Bislang unerortert blieb in diesem Kontext unerklarlicherweise der ,Entwurf fir ein
Nietzsche-Denkmal®, der auf 1932 datiert wird und 40 Zentimeter hoch gewesen sein soll.
Dieser Entwurf ist bemerkenswert, weil er einen Emporsteigenden mit erhobenen und
ansatzweise zu einem Ring geformten Armen zeigt. Hier kénnte Kolbe Nietzsches ,,Zara-
thustra” und dessen Lehre von der ,Ewigen Wiederkunft” symbolisch ausgedriickt haben
wollen,”® was aber offensichtlich nicht weiterverfolgt wurde und auch einen singuliren Fall
im Werk Kolbes darstellen wirde, weshalb das zweifelhaft bleibt. Die geistige Dimension
von Nietzsches Ubermenschen verfehlte Kolbe durch die Adaptation des Sportlertypus
von vornherein, wie ein Vergleich mit Wilhelm Lehmbruck zeigen wiirde. Auf die ein-
drucksvolle Méglichkeit einer abstrakten Formfindung, wie sie Otto Freundlich 1929 mit
der 200 Zentimeter hohen ,Ascension (Aufstieg)” im Kontext der Kélner Progressiven
realisierte, kann hier nur hingewiesen werden.8°

Eine zweite Version des ,, Zarathustra” von 1937 (S. 264, Abb. 2) bildet Wilhelm Pinder
in seiner Monografie aus demselben Jahr ab.8' Hier scheinen zwei Modelle, einmal ein
97 Zentimeter und dann ein 250 Zentimeter hohes, geformt worden zu sein. Diese zweite
und wohl auch eine dritte Version (250 Zentimeter hoch und geglittet) wurden ab 1939
vom Nietzsche-Archiv im Sinne der Méglichkeit der Aufstellung diskutiert. Richard Oehler,
GrofBneffe Nietzsches und Bibliothekar in Frankfurt am Main sowie im Vorstand des
Nietzsche-Archivs in Weimar, schrieb Kolbe am 11. April 1940 und wies darauf hin, dass
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man Adolf Hitler selbst um eine Genehmigung der Aufstellung des ,,Zarathustra” ersuchen
musse. Aus diesem Grunde sollte Kolbe Fotos fertigen lassen, die Gber den Reichsminister
und Chef der Reichskanzlei Hans Heinrich Lammers Hitler vorgelegt wiirden. ,Ich halte es
fur sehr wichtig, dass der Fihrer einen Eindruck von der Gestalt erhilt, der so vollkommen
wie nur méglich ist.® Kolbe lie daraufhin ein Fotos des ,Zarathustra Il (S. 264, Abb. 3)
auf 60 Zentimeter vergroBern und schickte neun Fotografien im Mai 1940 an Oehler.
Dr. Meerwald, von der Berliner Reichskanzlei, schrieb am 30. September 1940 an Oehler
und teilte ein vernichtendes Urteil mit: ,Der Fiihrer hilt die von lhnen vorgeschlagene Sta-
tue fir vollig ungeeignet und hat angeordnet, dass ein anderer Kiinstler durch den Reichs-
statthalter in Thiringen mit der Fertigung eines neuen Entwurfs beauftragt wird.®3

Dabei wird die dritte Version als fast klassizistisch-glatt bezeichnet und ware damit
Hitlers personlichem Geschmack nahegekommen. Ursel Berger datiert sie auf 1940 und
damit auf das Jahr, in dem Kolbe noch mit einer Aufstellung in VWeimar rechnen konn-
te, aber seine Position auch bereits angefochten wurde. In Bruno E. Werners eingangs
zitierter Ubersicht zur Plastik im Dritten Reich wurde er von neuen Tendenzen langsam
abgelést und Uberholt. Sollte Kolbe mit der dritten Version darauf unmittelbar reagiert
haben, zumal er sich um 1938 ohnehin dsthetisch zunehmend anpasste? Die letzte , Zara-
thustra®“-Fassung von 1943 wurde spéter von Waldemar Grzimek dahingehend kritisiert,
dass ein Aufsteigenwollen nicht mehr zum Ausdruck kdme.® Kann nicht auch darin eine
spezifische dsthetische Antwort Kolbes gesehen werden? Diese bildet Berger in ihrer
Monografie von 1990 als ,, Zarathustras Erhebung” und als Katalog-Nr. 144 der Besténde
des Kolbe-Museums mit den Entstehungsdaten 1932—47 und dem Gussdatum 1950 ab;
diese zusammenziehende Datierung verunklart aber den Entstehungsprozess, denn es
handelt sich um die etwa 260 Zentimeter grof3e vierte Version, die zwischen 1943—47 mit
kriegsbedingter Unterbrechung entstand und posthum gegossen wurde.

Als Teilfazit kann man festhalten: Kolbe realisierte anfinglich einen auf ihn selbst und
auf andere positiv wirkenden Entwurf, der asthetisch vor Hitlers Machtibernahme kon-
zipiert wurde, im neuen Staat aber keine Probleme aufwarf — im Gegenteil. Vielleicht
wurde die Figur hinsichtlich des Titels sogar erst jetzt eindeutiger benannt, und mogli-
cherweise hing das mit Hitlers zwischen 1932 und 1934 zur Schau gestellter Nietzsche-
Affinitdt zusammen, die élteren Denkmalideen neue Aktualitat verleihen konnte. Wirklich
reussieren konnte der Kinstler jedoch im Dritten Reich trotz aller Bemthungen Wilhelm
Pinders und des Nietzsche-Archivs nicht, und dies hing auch von Hitlers personlichem Ge-
schmack ab, der den wesentlich simpleren und glatteren Klimsch bevorzugte; von Breker
und Thorak gar nicht zu sprechen. Scheinbar versuchte Kolbe sich anzupassen, was dann
in der dritten Version des ,, Zarathustra“ von 1940 zum Ausdruck kime. Die Ablehnung
von Kolbes Entwurf [8ste in VWeimar ein gewisses Entsetzen, aber vor allem Ratlosigkeit
aus: ,,Der Fuhrer will den Kolbeschen Zarathustra nicht! Wen aber soll man fir einen
Entwurf vorstellen? Breker? Will mich auch mal mit Réll versuchen? Jedenfalls muf3 es
wohl ein Kiinstler sein, der Hitler zusagt. Thorak?* Man Uberlegte, an Albert Speer heran-
zutreten, der hier vielleicht helfen kénne, und sprach sich selbst Mut zu: ,,Gut an der Sache

ist nur, daB3 Hitler dafiir interessiert ist [...].“8
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1 Georg Kolbe, Zarathustras Erhebung |, 2 Georg Kolbe, Zarathustras Erhebung Il, 1937,
1932/33, Gips, lberlebensgroB, historische  Gips, Hohe ca. 250 cm, historische Fotografie
Fotografie

L SRR

3 Georg Kolbe, Zarathustras Erhebung Il 4 Georg Kolbe, Zarathustras Erhebung IV,
1940, Gips, Hohe ca. 270 c¢m, historische 1943/47, Bronze, Hohe 260 cm,
Fotografie historische Fotografie
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5 Georg Kolbe, Menschenpaar (Entwurf fir 6 Georg Kolbe, Zarathustras Erhebung

das Nietzsche-Archiv in Weimar), 1939, Gips, (Entwurf fur das Nietzsche-Archiv in Weimar),
kleinformatiges Modell in Nische, historische 1939, Gips, kleinformatiges Modell in Nische,
Fotografie historische Fotografie

SchlieBlich drehte Kolbe seine Interpretation Nietzsches — angesichts der den Kinst-
ler von den zeitgendssischen Tendenzen der Monumentalisierung abgrenzenden Gesamt-
darstellungen zur Plastik im Dritten Reich und der sich abzeichnenden Niederlage des
NS-Staats — vielleicht sogar in ihr Gegenteil. Das Emporsteigen wird 1943 an der Figur
,Zarathustras Erhebung IV* wie unter Zwang angehalten und mindet in ein Verharren.
Die erst 1950 gegossene Figur — die damit in der jungen Bundesrepublik neu kontex-
tualisiert und rezipiert werden konnte — kann nicht weitergehen, sie muss stehen blei-
ben und zugleich ohnmichtig, trotzig und erschiittert der Gegenwart des Schreckens
von 1943 ins Auge schauen. Das liefert sie medusenhafter Versteinerung aus. Es kommt
vielleicht unwillkirlich Max Beckmanns Gemailde ,Prometheus” von 1943 als ein im
Kaukasus ,,Hangengebliebener” in den Sinn. Beckmanns Bild war eine Art Ohrfeige fir den
NS-Verbrechen rechtfertigenden Sohn Peter und reagierte auf die Zeitgeschichte.®¢ In
demselben Jahr deutete Kolbe den Aufstieg Zarathustras, den man allzu leicht als Aufstieg
der NS-Bewegung interpretieren konnte, in ein Scheitern um.

Grzimeks bereits erwahnter und ein Defizit ausmachen wollender Kommentar erkann-
te den Wandel, verkannte aber vielleicht dessen zeitgeschichtlichen Bezug. Kolbe nutzte
die Moglichkeit, das affirmativ-posenhafte der NS-Skulptur — dem er selbst zeitweilig wohl
erlag — zu einem spaten Zeitpunkt selbst zu entlarven und zu verkehren.

Olaf Peters 265



https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Eine innerliche Distanz Kolbes, die 1943 durchbrach, duBerte sich schon Ende 1939
in einem kurzen Briefwechsel mit Eleonore Wollenschldger. Er freute sich Gber deren
»Nietzsche-Furor®, kritisierte aber die Auslegung von Kunst durch Sprache als , Literatur*
und nahm davon seinen Biografen Rudolf Binding nicht aus. Kolbe warnte vor einem
»Pathos, das ins Leere fiihrt. Worte [...] oft im Superlativ, erzeugen hohle Exstase [sic].“®
Nietzsches ,unvergleichliche[...] Wortkunst® und ,einmalige Erleuchtung® nahm er da-
von aus und bekannte zugleich, dass sein Ringen um eine Zarathustra-Statue, zu diesem
Zeitpunkt fest fur Weimar vorgesehen, immer noch nicht beendet sei. Deshalb solle
Wollenschlager von Werbung mit seinem Werk fir ihr eigenes Nietzsche-Unterfangen
absehen. Hier zeigt sich Kolbes Zwiespalt deutlich, duBerte er doch Kritik an der so-
genannten Kunstberichterstattung der Zeit. Er berichtete von seinem Streben nach einer
vollkommenen plastischen Lésung — nach eigenem Bekunden noch nicht erreicht — und
versuchte dennoch, seinen , Zarathustra® in Weimar zu platzieren.

Schwierigkeiten der Platzierung

Die Beschiftigung mit Nietzsche konnte einen unter den Bedingungen der NS-Herrschaft
in die Nahe der Verbrecher bringen, doch vielleicht handelte es sich bei Kolbe um eine Par-
tizipation ohne ginzliche Teilhabe? Kolbe beschaftigte sich bereits mit einem Thema, das sich
im Dritten Reich fortfiihren lieB. Seine bisherige, gerade auch nationalkonservativ geprégte
Rezeption lief} das ebenfalls zu, transformierte sich aber im Dritten Reich und wurde starker
rassistisch gepragt, wie Arie Hartog nachgezeichnet hat.88 Es handelt sich aber primar um ein
Rezeptionsphanomen, auf das Kolbe jedoch phasenweise eingegangen zu sein scheint; gleich-
wohl bleibt die analytische Trennung von Rezeptionsgeschichte und Formanalyse wichtig.

Wenn zum Beispiel der Nietzsche-GroBneffe Richard Oehler sich auf Nietzsches
|dee der Hoherziichtung beziehend schrieb: ,Diese Idee lieBe sich auch durch Werke
der bildenden Kunst vortrefflich [...] fir alle Besucher der Nietzsche-Halle darstellen: es
kénnte z. B. eine junges Menschenpaar von nordisch-germanischem Charakter [...], das
die Ehe eingehen will, dargestellt werden [...]“8 und wenn Kolbes ,Menschenpaar” als
mogliche Nischenfiguren fiir die Nietzsche-Gedenkhalle diskutiert (S. 265, Abb. 5) sowie
dies durch Oehler 1935 gleichsam vorbereitet wurde, dann handelt es sich um Uber-
legungen, die vermutlich im genauen Wissen um Kolbes Werk, aber unabhéngig von ihm
flr Weimar gefasst wurden. Die rassische Verengung der VWerkaussage wird unabhangig
von Nietzsche — dessen Zichtungsgedanke recht eindimensional ausgelegt wird®® — und
Kolbe vorgenommen. Kolbes Werk ldsst aber eine solche Instrumentalisierung zu.

,»Frei verdient ein Geist genannt zu werden, der fern sich hilt von Richtern und Hen-
kern.?1 In diesem Sinne war Kolbe im Dritten Reich nicht frei. Zugleich eréffnete ihm
Nietzsche — dies in zeitlicher Parallele zu Uberlegungen Harry Graf Kesslers®? — die Mog-
lichkeit, zum einen einem philosophisch begriindeten menschlichen Ideal nachzustreben
und zum anderen im Verlauf der NS-Herrschaft gar eine gewisse Freiheit durch nachtrag-
liche Distanzierung und Besinnung zuriickzugewinnen.
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Das ideelle Konzept einer hdheren Menschenart, der die Kunst mit anschaulichen Vor-
bildern voranschreiten sollte, lie3 sich jedoch in die anfinglich vagen Vorstellungen eines
sartreinen” Rassestaates integrieren. Ich will das nochmals zuspitzen. Der Kunsthistoriker
Wilhelm Pinder, der sich den neuen Machthabern andiente, verdffentlichte 1937 seine
Kolbe-Monografie. Sie enthielt eine Anekdote, nach der ein Besucher des Bildhauerateliers
gesagt haben soll: ,[...] wenn man diese Welt in sich aufgenommen hat, fihlt man sich
verpflichtet, sich immer noch anstindiger zu benehmen, keineswegs etwa nur in kinst-
lerischen Fragen, sondern in jeder Lage, die Haltung erfordert.“®® Im Dritten Reich konnte
das auf brutalste Art und Weise ignoriert und pervertiert werden. Aus dem an sich schon
verkiirzenden ,immer noch anstindiger zu benehmen* der Pinder-Uberlieferung konnte
dann die bizarre und doch konsequente Vorstellung werden, noch als Massenmorder ,,an-
standig geblieben zu sein, wie SS-Fiihrer Heinrich Himmler in einer seiner bertichtigten
Posener Reden behauptete.®

George Bataille hat den Zusammenhang zwischen Nietzsche und der SS unmittelbar
nach Ende des Zweiten Weltkriegs angesprochen, und man kann an dieser Stelle Kolbe,
Nietzsche und die SS kurz zusammendenken, so wie Aschheim den von Nietzsche bereits
verwandten Begriff des ,Untermenschen in direkten Zusammenhang mit der ber(chtig-
ten gleichnamigen SS-Broschiire von 1942 brachte. In ihr wurde Ernst Ludwig Kirchners
»Zwei Menschen® mit Josef Thoraks ,Menschenpaar” kontrastiert, nicht mit dem Kolbes.
Moglich wiére das freilich gewesen, denn die einschlagige, gegen die sogenannte entartete
und fir eine ,deutsche” Kunst werbende NS-Literatur nahm gerade Kolbe in den spa-
ten 1930er-Jahren als Ausnahme vom allgemeinen Verfall der Weimarer Epoche wahr.
Wolfgang Willrich denunzierte 1937 die Kontakte zwischen modernem Weimarer Kunst-
handel beziehungsweise Kunstkritik und bildender Kunst und stellte dann fest: ,,Unter
den deutschen Kiinstlern, die in der langen Monographienreihe Junger Kunst (Liste im
Anhang!) aufgefiihrt werden, ist ein einziger Kinstler gesund geblieben — und auch er war
zeitweilig hart an der Grenze modischer Manier — Kolbe.®> Adolf Dresler kontrastierte
dann auch ein Jahr spater, 1938, in seinem Buch ,,Deutsche Kunst und entartete ,Kunst™
Eugen Hoffmann mit Kolbe und Klimsch.%¢

Kolbe zielte mit der Wahl des Zarathustra zum Ende der Weimarer Republik auf eine
Selbstiiberwindung des Menschen im Sinne von Nietzsches Ubermenschen, der jedoch
weniger ein Rassenideal vorstellte als vielmehr ein geistig-moralisches Ideal verkérperte,®?
und der Heraufkunft des Grof3en Mittag — die Vision eines Festes fiir die ,,Auserwihltes-
ten“?® Nietzsches Verkiindung der Ubermenschen als Uberwindung des Nihilismus und
Hitlers Propagandabild der Volksgemeinschaft stellen vermutlich ohnehin unvereinbare
Gegensitze dar.®? Die Idee des Nietzsche-Archivs in Weimar von 1935, eine Wallfahrts-
statte ,fir die groBe Masse des Volkes" zu schaffen, widerspricht Nietzsches eigenen
Uberlegungen zum Phinomen der Masse, das er an den Begriff des Ressentiments band
und mit einem Pathos der Distanz kontrastierte.'®® Zudem erhielt die Idee der Nietzsche-
Gedenkstatte durch die Machthaber eher unzureichende Unterstitzung, was Nietzsches
eher randstidndige Bedeutung fir die NS-ldeologie bezeugen und vielleicht auch mit
Hitlers Einstellung gegentiber Paul Schultze-Naumburg zu tun gehabt haben kénnte, der
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die Nietzsche-Gedenkhalle in Weimar baute, aber Hitler bereits 1934/35 beim Innen-
umbau des Nurnberger Opernhauses enttiduscht hatte.!?!

Die Zeitungsartikel im Nachlass von Georg Kolbe verstérken diesen allgemeinen Ein-
druck. Anfang 1939 wurde der Rohbau der Gedéchtnishalle fertiggestellt und auch Kolbe
in diesem Kontext erwihnt, freilich nur in der Provinzpresse.'®? Zuvor hatten ein Dr. von
Leers oder die Redakteure der ,Nationalsozialistischen Landpost” auf Kolbes ,Zarathus-
tra“-Figur hingewiesen, wenn sie mit einem Ausschnitt von Kopf und Brust den Artikel
von Leers Uiber Zarathustra, den Iran und die ,,nordische Gedankenwelt" illustrierten.®? In
dem von Kolbe mitgestalteten und mit einem Text von Richard Graul versehenen kleinen
Band ,Bildwerke® der Insel-Biicherei von 1939/40 spielten Nietzsche und der ,,Zarathus-
tra“ keine Rolle mehr. Als Nr. 26 wurde ,,Aufsteigender Jingling” abgebildet und auf 1936
datiert. Die stark angepassten, geglatteten Figuren ab etwa 1937 dominierten die Ab-
bildungen Nr. 30 bis Nr. 41 (Riickenansicht des ,Stehenden Jinglings“ von 1939). Zum
Abschluss zeigte sich Kolbe mit dem ,,Selbstbildnis“ von 1934 neben der Franco-Buiste von
1938 und verortete sich politisch.1%4

SchlieBlich unterscheiden sich auch die Ausgaben der Kolbe-Monografien von Wilhelm
Pinder zwischen 1937 und etwa 1939 (mit Auflagen bis 20000) darin, dass die erste Auf-
lage 64 Tiefdrucktafeln enthilt und die Seiten 76/77 den , Zarathustra II“ als ,Statue fur
ein Nietzsche-Denkmal“ mit der (nicht korrekten) Hohe von 270 Zentimeter abbilden.
In den nachfolgenden Auflagen wird er nicht mehr abgedruckt, und die nun um vier Tief-
drucktafeln erweiterten Abbildungen zeigen stattdessen neue Bronzeglisse (ab 1938) von
Frauen und Ménnern, die einen vergleichsweise offizielleren und auch konformeren Ein-
druck machen. Wéhrend Kolbe sich um eine Aufstellung seines ,, Zarathustra® in Weimar
eigeninitiativ. bemihte, wurde dieser in einer zeitgleichen reprdsentativen Publikation
herausgenommen und durch Werke ersetzt, die einen ,offiziellen Kolbe" vermittelten,
jede mégliche Kontroverse aber vermieden.1%

Georg Kolbes Fall besitzt exemplarischen Charakter, weil er ein Schlaglicht auf die
Ambivalenz von Formerfindung und Formrezeption (Bedeutungszuschreibung) zu Beginn
der 1930er-Jahre wirft und zudem die Frage nach dem individuellen Verhalten von Kinst-
ler*innen und ihrem Schicksal im Dritten Reich stellt. Mit dem Beispiel Friedrich Nietzsches
ist zugleich die hochst aktuelle Problematik nach dem Umgang mit Kinstler*innen und
Denker*innen angesprochen, die anstBige oder gar inhumane Gedanken geduf3ert haben;
Nietzsche, weil er von einem antibiirgerlichen Furor besessen war und in einem von ihm
diagnostizierten nihilistischen Zeitalter offensichtlich das AuBerste zu denken bereit war.
Seine spezifische Diskussion des Phdnomens der Grausambkeit, die er analysiert und die er
beflirwortet, ist jlingst subtil betrachtet worden.1%¢ Einige seiner Gedanken kompromittie-
ren Nietzsche aus historischer Perspektive, und er ,steht in einem schroffen Gegensatz zu
all jenen Wertsetzungen, die in den gegenwirtigen westlichen Gesellschaften pragend und
bestimmend sind.“1%7 Andere — gerade auch elitire, geistesaristokratische Vorstellungen —
waren jedoch geeignete Anknipfungspunkte fiir einen Widerstand gegen die Machthaber
des Dritten Reichs. Und wieder andere bleiben heute noch moglicher Stachel fir ein ehr-
liches Selbstverstandnis, wenn ,,in der Stunde des vollkommenen Mittags die kritische Zeit
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mitanwesend ist, in der sich der Abgrund des Nihilismus eines ziellos gewordenen Daseins
selbst Uberwinden will*1%8

Zur Rezeptionsgeschichte Nietzsches im Dritten Reich gehéren, neben den fortgesetz-
ten Uberlegungen Kolbes, die singulire Tafel ,Die sieben Todsiinden* von Otto Dix aus
dem Jahr 1933 mit einem eingeschriebenen Nietzsche-Zitat und Hitler als Personifikation
des Neids,'? Heideggers Nietzsche-Seminare und Vorlesungen der 1930er- und 1940er-
Jahre,"® die faszinierende Nietzsche-Studie des ins Exil getriebenen Heidegger-Schiilers
und -Kritikers Karl Léwith von 1935 ebenso wie das symptomatische Scheitern eines
Weimarer Denkmalprojekts in Form einer Nietzsche-Halle, fir die man zeitweilig eine
Kolbe-Plastik vorgesehen hatte (vgl. S. 265, Abb. 5 und 6). Adolf Hitler selbst sah die Figur
»Zarathustras Erhebung Ill“ (S. 264, Abb. 3) wie erwihnt als ,vollig ungeeignet” an und tat
sie ab."? Auf einen Vorschlag des Grafen Solms hin hatte sich Kolbe zuvor, und doch erst
relativ spat, 1938 an das Nietzsche-Archiv gewandt. Daran erinnerte er Richard Oehler
im April 1939, da sein ,Zarathustra“ angeblich beendet sei und einen Platz bendtige.
Kolbe traf auf eine verfahrene Situation, denn in Weimar war man insbesondere mit
den Entwirfen eines sitzenden ,Nietzsche-Zarathustra“ von Fritz Muller-Camphausen
unzufrieden. Richard Oehler hielt den Bildhauer fir das Gegenteil eines ,schépferischen
Menschen®. Ihm schien Kolbe zu diesem Zeitpunkt ,der beste Kiinstler zu sein®, das bild-
nerisch stagnierende Projekt zu beenden; sein Bruder Max hatte unterdessen gar die
Existenz eines sechskopfigen Ausschusses, dem er selbst angehérte, fir die kiinstlerische
Ausgestaltung der Halle vergessen.!®

Jetzt wurde Kolbe kurze Zeit von Richard Oehler geférdert, indem er in Weimar
nachdricklich ins Spiel gebracht wurde und seine dritte , Zarathustra“-Version auf-
gestellt werden sollte."* Hitler verhinderte das, und Richard Oehler griff angesichts
dieses Schlussstrichs unter Kolbes mégliches Engagement etwas resignierend auf seine
Ursprungsvorstellung zurlck, der Miller-Camphausen paradoxerweise eigentlich gefolgt
war, aber nicht anspruchsvoll umsetzen konnte:

»Ich habe das Gefiihl, dass Hitler eben nicht einen symbolischen Zarathustra
haben will, sondern ein wirkliches Nietzschedenkmal. Das ist ja auch mein ur-
springlicher Gedanke gewesen. Ich habe immer davon gesprochen, man solle
irgend etwas ahnliches schaffen wie das Klingersche Beethovendenkmal. Wenn
wir also in der Apsis einen gewaltigen Nietzsche-Zarathustra (nattrlich irgend-
wie stilistisch gesteigert) hoch oben thronend, bekommen, dann wiirde das
erreicht sein, was mir immer vorgeschwebt und das, glaube ich bestimmt, wiirde
auch Hitler gefallen. Es miisste eben eine groBe kiinstlerische Leistung sein, nicht

so etwas kimmerliches wie der Entwurf von Muller-Kamphausen. !

Symptomatisch war, dass die in sich zersplitterte Herrschafts- und selbst ernannte Kultur-
elite des Dritten Reichs weder ein einheitliches Nietzsche-Bild besal3 oder entwickeln
konnte noch eine konsistente Kunstauffassung hatte und im seltensten Fall Gber qualitativ
starke Kinstler*innen verfiigte. Aus diesem Dilemma, das gleichermalBen intellektueller
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und kinstlerischer Durchschnittlichkeit und innerparteilicher persénlicher Konkurrenz
geschuldet war, versuchte der italienische Diktator Benito Mussolini sie auf Nachfrage
aus Weimar zu erl6sen. Er fillte das intellektuelle und kiinstlerische Vakuum kurzerhand
mit dem Geschenk einer antiken Dionysos-Statue. Mit Blick auf den 100. Geburtstag
Nietzsches erhielt das Deutsche Reich 1942 die antike romische Replik einer Statue des
Praxiteles, die Weimar in der nun eintretenden Endphase des Krieges 1943 inmitten eines
Bombenangriffs erreichte. In der leeren Nische der Feierhalle aufgestellt, hitte sie, nach
Jurgen Krause, eine typische, eigene kreative Unfihigkeit bemintelnde ,,Scheinldsung”1¢
dargestellt. Als Verkorperung eines Sardanapal-Dionysos hitte sie zudem dem Wissen-
den Hitlers Willen zur Selbstvernichtung und zur Vernichtung des Deutschen Volkes am
Ende des Kriegs unfreiwillig zynisch decouvriert."? Mit der etwas gezwungenen und dann
auch ambivalenten Plastik Kolbes, der trotz der Enttduschung von 1940 am ,,Zarathus-
tra“ weiterarbeitete, und mit Richard Oehlers urspriinglicher und wieder aufgenommener
Vorstellung eines ,Nietzsche-Zarathustra® in Anlehnung und Ubersteigerung von Max
Klingers ,,Beethoven® hatte Mussolinis Geschenk freilich nichts mehr zu tun.
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Anmerkungen

Fir groBziigige Unterstiitzung und die Zugang-
lichmachung von Digitalisaten aus dem Kolbe-
Nachlass danke ich Elisa Tamaschke vom Georg
Kolbe Museum sehr herzlich. Fur Diskussionen und
kritische Hinweise zum vorliegenden Text danke ich
Dieter Heyer, Stefan Lehmann, Thomas Pavel und
Dietrich Schubert.

Karl Léwith: Von Hegel zu Nietzsche. Der
revolutiondre Bruch im Denken des neunzehnten
Jahrhunderts, Hamburg 1995 (engl. EA 1941),
S.202.

Vgl. als wesentliche Uberblicke der Zeit Willi
Wolfradt: Die neue Plastik, Berlin 21920, S. 74-76;
und Alfred Kuhn: Die neuere Plastik von acht-
zehnhundert bis zur Gegenwart, Miinchen 21922,

S. 85-86. Bezlige zu Rodin werden klar gesehen,
die Qualitdt Kolbes wird hervorgehoben, aber auch,
dass er nicht dauerhafter Trager der plastischen
Entwicklung sein konnte. Bei aller Bedeutung Kolbes
fir die offizielle Kunst im Dritten Reich wiederholt
sich diese latente Randstandigkeit in dieser Zeit. In
Carl Einsteins epochaler Propylaen-Kunstgeschichte
(Die Kunst des 20. Jahrhunderts, Berlin 1926) spielt
Kolbe keine Rolle und wird nur als Besitzer einer
Arbeit von Karl Schmidt-Rottluff auf S. 565 er-
wiahnt. Im Register der 3. Auflage von 1931 fehlt er
ganz. Spatestens mit Carola Giedion-Welckers Buch
(Plastik des XX. Jahrhunderts. Volumen- und Raum-
gestaltung, Stuttgart 1955) verschwindet Kolbe

aus dem Kanon der modernen Plastik und besitzt
gleichsam historischen Wert. Zu Kolbes 6ffentlicher
Wahrnehmung vgl. Arie Hartog: AuBere Anmut
oder innere Schénheit? Der erfolgreichste deutsche
Bildhauer und seine Kritiker 1920 bis 1934, in:
Ursel Berger (Hrsg.): Georg Kolbe 1877-1947
(Ausst.-Kat. Georg Kolbe Museum, Berlin, und
Gerhard-Marcks-Haus, Bremen), Miinchen 1997,

S. 78-86; und Arie Hartog: Moderne deutsche
figiirliche Bildhauerei. Umrisse einer Tradition,
Pulsnitz 2009, S. 97-108. Zur partiellen Situierung
Kolbes im Expressionismus vgl. Stephanie Barron
(Hrsg.): Skulptur des Expressionismus (Ausst.-Kat.
Josef-Haubrich-Kunsthalle, KéIn), Minchen 1984,

S. 125-128 (zuerst 1983 im LACMA gezeigt);
Gerhard Kolberg: ,Was ist des Menschen Bild?“.
Skulpturen des Expressionismus, in: Die Expressio-
nisten. Vom Aufbruch bis zur Verfemung (Ausst.-
Kat. Museum Ludwig, Kéln), Ostfildern-Ruit bei
Stuttgart 1996, S. 200-219, hier S. 208-209; und
Anita Beloubek-Hammer: Das , Problematische*

10
11

12

13
14

und das ,Geloste". Georg Kolbe und der Expressio-
nismus, in: Berger 1997 (wie Anm. 2), S. 71-77.
Rudolf G. Binding: Vom Leben der Plastik. Inhalt
und Schonheit des Werkes von Georg Kolbe, Berlin
o.]. (1936; 6. Aufl. der EA 1933). Vgl. Josephine
Gabler: Georg Kolbe in der NS-Zeit, in: Berger
1997 (wie Anm. 2), S. 87-94.

Binding #1936 (wie Anm. 3), S. 75; Abb. auf S. 92
und Teilansicht auf S. 38.

Vgl. die Hinweise am Schluss des Buchs von Bruno
E. Werner: Die deutsche Plastik der Gegenwart,
Berlin 1940.

Werner schreibt in gewissen Ansdtzen Thesen

der spaten Weimarer Republik fort, wenn es bei
Lothar Schreyer 1931 heiBt: ,,So sind die Bildhauer
dieser Zwischengeneration Spathistoriker, die sich
frei machen wollen von der Historik, die aber
ebenfalls nicht die Bestimmung haben, die neue bild-
hauerische Form zu gestalten. Aus der Reihe dieser
Bildhauer seien Georg Kolbe (geb. 1877), Wilhelm
Lehmbruck (1881 bis 1919) und Ernst Barlach
(geb. 1870) genannt. Lothar Schreyer: Die bildende
Kunst der Deutschen. Geschichte und Betrachtung,
Hamburg/Berlin/Leipzig 1931, S. 342.

Zu Georg Kolbes Krieger-Ehrenmal in Stralsund
von 1935 vgl. Dietrich Schubert: Revanche der
Trauer Uber die Opfer? Kolbe versus Barlach — ein
Soldaten-, Ehrenmal* fur die Stadt Stralsund 1928—
1935, in: Martin Warnke (Hrsg.): Politische Kunst.
Gebarden und Gebaren (Hamburger Forschungen
zur Kunstgeschichte, Bd. Ill), Berlin 2004, S. 73-96.
Werner 1940 (wie Anm. 5), S. 34.

Ebd, S. 36-37.

Vgl. ebd,, S. 157.

Siehe Beitrag von Magdalena Bushart in diesem
Band, S. 312-330.

Henry Picker: Hitlers Tischgesprache im Fithrer-
hauptquartier, Frankfurt a. M./Berlin 1991, S. 341;
Eintrag vom 30.5.1942. Vgl. auch Klaus Backes:
Hitler und die bildenden Kiinste. Kulturverstand-
nis und Kunstpolitik im Dritten Reich, Kéln 1988,
S. 98-99. Die Tischgesprache als zeitgeschichtliche
Quelle sind nicht unproblematisch, die zeitliche
Koinzidenz von Ausnahmeregelung fiir Kolbe einer-
seits und Kunstmonolog mit Bezug auf Klimsch und
Kolbe andererseits scheinen mir hier aber auf eine
gewisse Authentizitdt hinzudeuten.

Picker 1991 (wie Anm. 12), S. 342.

Kurt Lothar Tank: Deutsche Plastik unserer Zeit,
hrsg. von Ministerialrat Wilhelm Bade, mit einem
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Geleitwort von Reichsminister Albert Speer,
Miinchen 1942.

Ebd, S. 48.

Ebd.,, S. 50.

Hier halte ich weiter Max Imdahls Ansatz fir grund-
legend. Vgl. Max Imdahl: Pose und Indoktrination.
Zu Werken der Plastik und Malerei im Dritten
Reich (1988), in: ders.: Gesammelte Schriften,

3 Bde, Bd. 3: Reflexion, Theorie, Methode, Frank-
furt a. M. 1996, S. 575-590. Vgl. die teils kritischen
Bezugnahmen in: Silke von Berswordt-Wallrabe,
Jorg-Uwe Neumann, Agnes Tieze (Hrsg.): Artige
Kunst. Kunst und Politik im Nationalsozialismus
(Kunstsammlungen der Ruhr-Universitit Bochum,
Kunsthalle Rostock und Kunstforum Ostdeutsche
Galerie, Regensburg), Bielefeld 2016. Siehe auch
Beitrag von Arie Hartog in diesem Band,
S.278-293.

Tank 1942 (wie Anm. 14), S. 49.

Vgl. zum historischen Kontext und der Aufldsung
der Siegesgewissheit Aristotle A. Kallis: Der Nieder-
gang der Deutungsmacht. Nationalsozialistische Pro-
paganda im Kriegsverlauf, in: Das Deutsche Reich
und der Zweite Weltkrieg, Bd. 9: Die Deutsche
Kriegsgesellschaft 1939 bis 1945, Minchen 2005,
Bd. 9/2, S. 203-250, hier S. 231-235.

Werner Hofmann: Die Plastik des 20. Jahrhunderts,
Frankfurt a. M. 1958, S. 73.

Vgl. Dietrich Schubert: Nietzsche und seine Ein-
wirkungen auf die Bildende Kunst — Ein Desiderat
heutiger Kunstgeschichtswissenschaft?, in: Nietz-
sche-Studien. Internationales Jahrbuch fiir die
Nietzsche-Forschung, Bd. 9, Berlin/Boston 1980,
S. 274-282; und ders.: Nietzsche-Konkretions-
formen in der Bildenden Kunst 1890-1933. Ein
Uberblick, in: Nietzsche-Studien. Internationales
Jahrbuch fiir die Nietzsche-Forschung, Bd. 10/11,
Berlin/Boston 1981/82, S. 278-327.

Schubert 1981/82 (wie Anm. 21), S. 313.

Ebd, S. 314.

Klaus Wolbert: Die Nackten und die Toten des
,Dritten Reiches". Folgen einer Geschichte des
Kérpers in der Plastik des deutschen Faschismus,
GieBen 1982, S. 163. Vgl. ebd. passim (u. a. S. 79
zu Pinders Kolbe-Monografie; S. 113 zur Ent-
lassung von Kolbe und Scheibe 1933; die Abb. des
Zehnkampfers im Kontext der Sportplastik auf

S. 191). Vgl. auch die Neuausgabe von 2018, die
eine gesonderte Analyse verlangt.

Ebd., S. 165.

Ursel Berger: Georg Kolbe — Leben und Werk, mit
dem Katalog der Kolbe-Plastiken im Georg-Kolbe-
Museum, Berlin 21994, S. 109, und Kat.-Nr. 163.
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Ebd. S. 116.

Vgl. Reinhard Mdller-Mehlis: Die Kunst im Dritten
Reich, Miinchen 1976, S. 126—-132. , Kolbe wurde
akzeptiert und nicht nur geduldet; doch der Kiinst-
ler des neuen Typus war er nicht", S. 131; Backes
1988 (wie Anm. 12), S. 98-99.

Vgl. das eindrucksvolle Buch von Heinrich Detering:
Der Antichrist und der Gekreuzigte. Friedrich
Nietzsches letzte Texte, Géttingen 2010.

Aus der Fiille seien hervorgehoben Martin
Heidegger: Nietzsche, 2 Bde,, Bd. 1: I. Der Wille zur
Macht als Kunst (1936/37), Stuttgart ¢1998; Dieter
Jahnig: Nietzsches Kunstbegriff (erldutert an der
,Geburt der Tragédie”), in: Helmut Koopmann und
J. Adolf Schmoll gen. Eisenwerth (Hrsg.): Beitrage
zur Theorie der Kiinste im 19. Jahrhundert, 2 Bde,,
Frankfurt a. M. 1972, Bd. 2, S. 29-68; Georg Picht:
Nietzsche, Stuttgart 1988, S. 256-312; Julian Young:
Nietzsche’s Philosophy of Art, Cambridge 1992;
Theo Meyer: Nietzsche und die Kunst, Tubingen/
Basel 1993 (ohne jeden Hinweis auf Kolbe); Salim
Kemal, Ivan Gaskell, Daniel W. Conway (Hrsg.):
Nietzsche, philosophy and the arts, Cambridge/
New York 1998 (ohne jeden Hinweis auf Kolbe).
Wichtig ist auch der Zusammenhang zwischen
Schopenhauers Kunstphilosophie und der Nietz-
sches. Vgl. dazu Wolfgang Schirmacher (Hrsg.):
Schopenhauer; Nietzsche und die Kunst, Wien
1991.

Meyer 1993 (wie Anm. 30), S. 154.

Vgl. dazu Uwe Puschner, Walter Schmitz, Justus

H. Ulbricht (Hrsg.): Handbuch zur ,Vélkischen
Bewegung” 1871-1918, Miinchen 1996; und Stefan
Breuer: Ordnung der Ungleichheit — die deutsche
Rechte im Widerstreit ihrer ldeen 1871-1945,
Darmstadt 2001; sowie fir den Kontext der
Reformbewegungen um 1900 siehe Kai Buch-

holz u. a. (Hrsg.): Die Lebensreform. Entwiirfe

zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900
(Ausst.-Kat. Institut Mathildenhéhe, Darmstadt),

2 Bde., Institut Mathildenhéhe, Darmstadt 2001
(hier in Bd. 1 den Teil mit der Uberschrift ,,|deen-
geschichte, Geistesgeschichte und Weltanschau-
ung"). Zum Komplex Nietzsche und die sogenannte
Konservative Revolution zuletzt den umfangreichen
Sammelband von Sebastian Kaufmann, Andreas
Urs Sommer (Hrsg.): Nietzsche und die Konser-
vative Revolution, Berlin/Boston 2018; sowie Milan
Wenner: Spannungsvolle Nahe. Oswald Spengler
und das Nietzsche-Archiv im Kontext der Kon-
servativen Revolution, in: Ulrike Lorenz, Thorsten
Valk (Hrsg.): Kult — Kunst — Kapital. Das Nietzsche-
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Archiv und die Moderne um 1900, Géttingen 2020,
S.133-151.

Vgl. Steven E. Aschheim: Nietzsche und die
Deutschen. Karriere eines Kults, Stuttgart/VWeimar
1996, S. 259. Der Autor bezieht sich auf Albert
Speers Tagebiicher.

Vgl. Jirgen Krause: ,Martyrer” und ,,Prophet”.
Studien zum Nietzsche-Kult in der bildenden Kunst
der Jahrhundertwende, Berlin/New York 1984,

S. 222-223. Von einer weiteren Zuwendung Hitlers
berichteten die in Bielefeld erscheinenden ,West-
falische Neueste Nachrichten* am 9.1.1939.
Aschheim 1996 (wie Anm. 33), S. 260.

Friedrich Nietzsche: Ecce Homo, Die Geburt

der Tragddie, 4, in: ders.: Kritische Studienaus-
gabe (KSA), hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino
Montinari, Miinchen/Berlin/New York 21988,

Bd. 6, S. 313-315, hier S. 313. Nietzsche spricht in
diesem Zusammenhang von einer ,,neue[n] Partei
des Lebens, welche die grosste aller Aufgaben,

die Hoherzlichtung der Menschheit in die Hande
nimmt". Die einseitige, eugenische Auslegung einer
solchen Passage verschattet Nietzsches Schillern.
Vgl. Bernhard H. F. Taureck: Nietzsche und der
Faschismus. Eine Studie Uber Nietzsches politische
Philosophie und ihre Folgen, Hamburg 1989,

S. 154-190.

Friedrich Nietzsche: Nachgelassene Fragmente
18841885, KSA 21988 (wie Anm. 36), Bd. 11,
S.98.

Vgl. grundlegend Peter Weingart, Jirgen Kroll,
Kurt Bayertz: Rasse, Blut und Gene. Geschichte der
Eugenik und Rassenhygiene in Deutschland, Frank-
furt a. M. 1988, S. 64-66 und 70-72, hier S. 72.
Taureck 1989 (wie Anm. 36), S. 10.

Leider hat Aschheim Taurecks differenzierte
Studie, die ,protofaschistische” Tendenzen Nietz-
sches prézise herauszuarbeiten versucht, nicht zur
Kenntnis genommen. Eine monumentale, kritische
Darstellung ist ferner Domenico Losurdo: Nietz-
sche — der aristokratische Rebell. Intellektuelle
Biographie und kritische Bilanz, 2 Bde., Berlin 2009,
vgl. hier Bd. 1, Teil 3, Abschnitt 19, S. 580-600.
Die Durchsicht der Artikel im Nietzsche-Hand-
buch. Leben — Werk — Wirkung, hrsg. von Henning
Ottmann, Stuttgart/VWeimar 2011 (Sonderausgabe),
ergibt meines Erachtens immer wieder, dass eine
Bewertung als ,,protofaschistisch” trotz zahlreicher,
aus heutiger Sicht inhumaner ,Wertsetzungen®
Nietzsches problematisch ist.
Weingart/Kroll/Bayertz 1988 (wie Anm. 38), S. 72,
Anm. 69.
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Vgl. exemplarisch Anneliese Plaga: Sprachbilder der
Kunst. Friedrich Nietzsche in den Bildwelten von
Edvard Munch und Giorgio de Chirico, Berlin 2008;
und Gerda Wendermann: Der einsame Wanderer.
Edvard Munch malt Friedrich Nietzsche und dessen
Schwester, in: Lorenz/Valk 2020 (wie Anm. 32),

S. 249-271. Vgl. zum Expressionismus Gunter Mar-
tens: Im Aufbruch das Ziel. Nietzsches Wirkung im
Expressionismus, in: Hans Steffen (Hrsg.): Nietzsche.
Werk und Wirkungen, Géttingen 1974, S. 115-166;
James Rolleston: Nietzsche, Expressionism and
Modern Poetics, in: Nietzsche-Studien. Internatio-
nales Jahrbuch fir die Nietzsche-Forschung, Bd. 9,
1980, S. 285-301; Hans Ester: Nietzsche als Leit-
stern des Expressionismus, in: Hans Ester, Meindert
Evers (Hrsg.): Zur Wirkung Nietzsches, Wiirzburg
2001, S. 99-111; Anita Beloubek-Hammer: Die
schénen Gestalten der besseren Zukunft. Die Bild-
hauerkunst des Expressionismus und ihr geistiges
Umfeld, 2 Bde., KéIn 2007, hier Bd. 1, S. 32-37

und 279-303; und Louisa Theobald: Arts and
Crafts, Nietzsche und die frihe ,,Briicke". Studien
zur Graphik Ernst Ludwig Kirchners, Regensburg
2011. Weiterhin grundlegend sind die Aufsdtze und
Beitrage von Dietrich Schubert 1980 und 1981/82
(wie Anm. 21). Von diesem Autor ausgehend lieBe
sich z. B. auch die zentrale Figur Otto Dix und
deren Nietzsche-Rezeption forschungsgeschichtlich
erdrtern, zu der neben Schubert u. a. Otto Con-
zelmann und James A. van Dyke beigetragen haben.
Vgl. Ursel Berger (Hrsg.): Der schreitende, sprin-
gende, wirbelnde Mensch. Georg Kolbe und der
Tanz (Ausst.-Kat. Georg Kolbe Museum, Berlin, und
Edwin Scharff Museum, Neu-Ulm), Neu-Ulm 2003;
sowie zu Nietzsche, das Motiv des Tanzes und
Kolbe auch Beloubek-Hammer 2007 (wie Anm. 42),
Bd. 1, S. 279-303 (zu Kolbe hier S. 301-302).

Vgl. Krause 1984 (wie Anm. 34), S. 154-212; und
Thomas Fohl (Hrsg.): Ihr Kinderlein kommet ...
Henry van de Velde — Ein vergessenes Projekt fiir
Friedrich Nietzsche (Ausst.-Kat. Kunstsammlungen
zu Weimar), Ostfildern-Ruit 2000; sowie zum
weiteren Kontext Helmut Scharf: Kleine Kunst-
geschichte des deutschen Denkmals, Darmstadt
1984, S. 207-301.

Vgl. jetzt auch Christoph Schmalzle: Die ,Wahrheit*
der Gesichtsziige. Konkurrierende Nietzsche-Bilder
in der Kunst um 1900, in: Lorenz/Valk 2020 (wie
Anm. 32), S. 273-295.

Zu Olde vgl. Anna-Sophie Borges: Ecce Dementia?
Friedrich Nietzsche in Fotografien und Radierungen
von Hans Olde, in: Lorenz/Valk 2020 (wie Anm. 32),
S.225-247.
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Zum Komplex Nietzsche, Weimar und seine bild-
kunstlerische Rezeption grundlegend: Krause 1984
(wie Anm. 34); Hans Widerotter, Michael Dorr-
mann (Hrsg.): Wege nach Weimar. Auf der Suche
nach der Einheit von Kunst und Politik (Ausst.-Kat.
Ausstellungshalle im Thiringer Landesverwaltungs-
amt, Weimar), Berlin 1999 (hier die Beitrage

und Ausstellungsobjekte unter der Uberschrift
,Dionysos im 20. Jahrhundert®, S. 155-215); Erhard
Naake: Nietzsche und Weimar. Werk und Wirkung
im 20. Jahrhundert, K&In/Weimar/Wien 2000;

und Simone Bogner: ,,... den Ausbau und zugleich
die Zusammenfassung der Nietzsche-Bewegung
von Weimar aus und in Weimar“ Die Nietzsche-
Gedachtnishalle von Paul Schultze-Naumburg,

in: Hans-Rudolf Meier, Daniela Spiegel (Hrsg.):
Kulturreformer. Rassenideologe. Hochschuldirektor.
Der lange Schatten des Paul Schultze-Naumburg,
Heidelberg 2018, S. 47-59.

Vgl. Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 116. Kolbe
hatte sich mit Nietzsche spétestens seit 1900
auseinandergesetzt, etwa auf der Grundlage der
Bekanntschaft mit Raoul Richter und dessen 1903
publizierten, mehrfach aufgelegten Nietzsche-Vor-
lesungen. Vgl. Raoul Richter: Friedrich Nietzsche.
Sein Leben und sein Werk. Fiinfzehn Vorlesungen,
Leipzig 1903. Den Hinweis verdanke ich Thomas
Pavel.

Vgl. zum , Beethoven® ab 1926, der phasenweise
von Klingers bertihmter polychromer Figur von
1902 abhingig ist, zeitgendssisch Binding 1936 (wie
Anm. 3), S. 51-57; und Berger 21994 (wie Anm. 26),
S. 100-105 und 305-307. Kolbe verdndert eine
sitzende, portrathaft konkrete Figur, die von zwei
weiblichen Genien flankiert wird, in eine sich
scheinbar erhebende, geniushafte Jiinglingsfigur als
Zentrum einer dynamischeren Dreiergruppe. Zu
Klingers ,,Beethoven® vgl. Georg Bussmann: Max
Klingers ,,Beethoven® in der 14. Ausstellung der
Wiener Secession, in: Jirgen Nautz, Richard Vahren-
kamp (Hrsg.): Die Wiener Jahrhundertwende. Ein-
flisse, Umwelt, Wirkungen, Wien/KéIn/Graz 1993,
S. 525-542; und Thomas Strobel: Beethoven — Das
Kunstwerk der Zukunft im Geiste Richard Wagners,
in: Pavla Langer u. a. (Hrsg.): Max Klinger. Wege zur
Neubewertung, Leipzig 2008, S. 236-250.

Ursel Berger: ,Herauf nun, herauf, du groBer
Mittag". Georg Kolbes Statue fiir die Nietzsche
Gedaichtnishalle und die gescheiterten Vorlaufer-
projekte, in: Widerotter/Dorrmann 1999 (wie
Anm. 47), S. 177-194, hier S. 181.

Ebd.; vgl. in diesem Zusammenhang auch Kurt Badt:
Feiern durch Rihmung (1960), in: ders.: Kunsttheo-
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retische Versuche. Ausgewdhlte Aufsitze, hrsg. von
Lorenz Dittmann, Kéln 1968, S. 103—140, dort zu
Nietzsche S. 114-118. Wesentlicher ist aber der
Gedanke Badlts, dass der Kiinstler ,diese Vorginge
mitsamt den von ihnen ausgehenden Gefiihlsimpul-
sen dadurch (ergreift), daB er sie als ein einzelner,
ganz allein verantwortlich, zur ausdricklichen Ge-
staltung durch Hervorhebung, feierliches Ins-Licht-
Setzen, rihmendes Zeugnisablegen fiir die Sache
selbst herausstellt” (S. 140). Dies scheint mir bei
Kolbes intensiver und langjéhriger Beschaftigung mit
Nietzsche der Fall gewesen zu sein. Vgl. ferner zum
von Berger bemuhten Einsamkeits-Topos, auch mit
Bezligen auf Nietzsche, Walther Rehm: Der Dichter
und die neue Einsamkeit, in: ders.: Der Dichter und
die neue Einsamkeit. Aufsdtze zur Literatur um
1900, Géttingen 1969, S. 7-33.

Vgl. die Hinweise in Olaf Peters: Otto Dix. Der un-
erschrockene Blick. Eine Biographie, Stuttgart 2013,
S. 165-175 und 196-205; und zu einem Hauptwerk
Dietrich Schubert: Otto Dix: 1933 — ,,Die sieben
Todstinden®, in: Uwe Kiessler (Hrsg.): Architek-

tur im Museum 1977-2012, Festschrift Winfried
Nerdinger, Minchen 2012, S. 232-245.

Vgl. Ausst.-Kat. Staatsgalerie Stuttgart und Museum
Folkwang, Essen: Bd. 1: Oskar Schlemmer. Der
Folkwang-Zyklus. Malerei um 1930, Bd. 2: Junge
Deutsche Kunst. Der Folkwang-Wettbewerb 1934,
Ostfildern-Ruit bei Stuttgart 1993.

Vgl. allgemein Christian Drobe: Verdédchtige Ambi-
valenz. Klassizismus in der Moderne 1920-1960,
Weimar 2022, hier exemplarisch zu Schlemmer
S.120-133.

Vgl. dazu Alexander Gerster, Barbara Kénczol,
Janina Nentwig (Hrsg.): Der Neue Mensch. Utopien,
Leitbilder und Reformkonzepte zwischen den Welt-
kriegen, Frankfurt a. M./Berlin/Bern u. a. 2006.

Vgl. auch Berger 2003 (wie Anm. 43), dort zum
,Dionysos®, S. 89-90.

Vgl. Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 113.

Kolbe konnte mit dem ,Zarathustra“ auch eine
mogliche Schaffenskrise iberwinden, denn dieser
formulierte: ,Nicht-mehr-wollen und Nicht-mehr-
schatzen und Nicht-mehr-schaffen: oh dass diese
grosse Mudigkeit mir stets fern bliebe!”; siehe
Nietzsche 21988 (wie Anm. 36): Ecce Homo, Also
sprach Zarathustra, 8, S. 348.

Dass ein Ubersteigen oder Emporsteigen nicht

als korperliche Aktion aufgefasst werden musste,
hat Dietrich Schubert an dem sich ebenfalls mit
Nietzsche beschiftigenden, friih aus dem Leben
geschiedenen Bildhauer Wilhelm Lehmbruck
herausgearbeitet. Vgl. Dietrich Schubert: Die Kunst
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Lehmbrucks, Worms 21990, S. 177-190; auf S. 182
mit Bezug auf Herbert von Einem zur ,,offenen
Form® und auf S. 184 zur herausgearbeiteten
,dialektischen Dynamik von Empor und Herab".
An anderer Stelle spricht Schubert angesichts des
,Emporsteigenden Jiinglings" als ,die neue mann-
liche Figur im Nietzsche’schen Sinn der Spannung
zwischen Treibstruktur und geistigem Wachsen".
Dietrich Schubert: Wilhelm Lehmbruck im Blick von
Meier-Graefe, in: Anzeiger des Germanischen Na-
tionalmuseums, 2015, S. 147-166, hier S. 150.
Nietzsche 21988 (wie Anm. 36): Ecce Homo, Also
sprach Zarathustra, 8, S. 348.

Hier muss der Sportdiskurs der Zeit mitbedacht
werden. Vgl. u. a. Birgit Bressa: Vom griechischen
Athleten zum deutschen Kampfer. Klassische
Kérperbilder des Sportlers in der Skulptur der
zwanziger bis vierziger Jahre, in: Hans Kérner,
Angela Stercken (Hrsg.): 1926—2002. Ge So Lei.
Kunst, Sport und Kérper, Ostfildern-Ruit 2002,

S. 314-324; und grundlegend Stefan Lehmann:
Ideologisierte Utopie. Zum Nachleben des anti-
ken Athletenbildes in der Kunst der Moderne, in:
Ideale. Moderne Kunst seit Winckelmanns Antike
(Ausst.-Kat. Kunstmuseum Moritzburg, Halle, Saale),
Dresden 2018, S. 16—41, hier S. 36—41.

Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 115. Im Nachlass
MvT, Archiv GKM, Berlin, findet sich dies auf einer
maschinenschriftlichen Seite, die auf den 15.4.1933
(,15.IV.1933" Kolbes Geburtstag) datiert ist, was
aber mit Bleistift durchgestrichen wurde. Der Text
findet sich auch im Abschnitt ,Gedanken und No-
tizen 1931-1935" in: Georg Kolbe: Auf den Wegen
der Kunst. Schriften-Skizzen-Plastiken, Einleitung
von Ivo Beucker, Berlin-Zehlendorf 1949, S. 31.
Vgl. Beitrag von Ambra Frank in diesem Band,

S. 136-150.

Vgl. Abb. bei Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 183.
Vgl. Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 115.
Maschinenschriftliche Seite (wie Anm. 62).
Maschinenschriftliche Seite, Nachlass MvT, Archiv
GKM, Berlin.

Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 115-116.

Vgl. dazu Martin Sabrow: Der Rathenaumord.
Rekonstruktion einer Verschwérung gegen die
Republik von Weimar, Miinchen 1994.

Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 79.

Vgl. ebd,, S. 104-105 und 324-325.

Vgl. ebd,, S. 110-111 und 122-123; sowie Dietrich
Schubert: ,Und er kriegt doch kein Denkmal, der
Jude!” — oder: ,Der Leidensweg der Heine-Ehrung”.
Der letzte Heine-Denkmal-Wettbewerb vor der
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NS-Diktatur, Dusseldorf, Oktober 1929 — Mai
1932, in: Wolfgang Karsten (Hrsg.): Radical Art
History. Internationale Anthologie. Subject: O. K.
Werckmeister, Zarich 1997, S. 430—-449; und
Dietrich Schubert: ,Jetzt wohin?“. Heinrich Heine in
seinen verhinderten und errichteten Denkmalern,
Koln/Weimar/Wien 1999. Vgl. auch Ursel Berger:
Das Frankfurter Heine-Denkmal und Georg Kolbes
Beitrag zur symbolischen Denkmalsform, in: Berger
1997 (wie Anm. 2), S. 61-70.

Vgl. das Schreiben vom 8.6.1936 im Bundesarchiv
NS 15-69, Kopie im GKM, Berlin.

Gerhard Marcks an den Maler Leo von Kénig,
3.10.1933, zit. nach Gerhard Marcks 1889-1981.
Briefe und Werke, ausgew., bearb. und eingel. von
Ursula Frenzel, Miinchen 1988, S. 74.

Vgl. Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 337-339. Vgl.
auch Werner Stockfisch: Ordnung gegen Chaos.
Zum Menschenbild Georg Kolbes, Berlin, Hum-
boldt-Univ,, Diss., 1984 (Typoskript), S. 131-132,
der hier Reelfs Vorarbeiten referiert.

Vgl. Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 115, Abb. 55.
Eine kleine Fassung von , Zarathustras Erhebung"
aus dem Jahr 1932 hat sich ebenso wie die groB3e
nicht erhalten.

Vgl. Hartog 2009 (wie Anm. 2), S. 105, mit dem
Hinweis auf die Besprechung durch Richard
Biedrzynski in der ,,Deutsche Zeitung" vom
19.5.1933, in der die in Kolbes ,, Zarathustra“
angeblich sichtbar werdende ,Verkiindigung des
deutschen Geistes aus dem Erbe Nietzsches" als
,revolutiondre Sendung heute, an der Schwelle
unserer staatspolitischen Reichswende, besonders
lebendig und mahnend empfunden® und miteinan-
der kurzgeschlossen wird.

Vgl. Abb. bei Binding ¢1936 (wie Anm. 3), 0. S.
(S.92).

Vgl. Karl Léwith: Nietzsches Philosophie der ewigen
Wiederkehr des Gleichen, Hamburg 41986 (EA
1935); und Artikel von Mirguel Skirl: Ewige Wieder-
kehr, in: Nietzsche-Handbuch 2011 (wie Anm. 40),
S.222-230.

Vgl. Joachim Heusinger von Waldegg: Otto Freund-
lich. Ascension. Anweisung zur Utopie, Frankfurt

a. M. 1987; auf S. 10 mit einem Hinweis auf Kolbes
»Herabschreitenden” von 1927 und der Bemerkung:
,[--.] das Vorbildhafte einer Gesinnung gab sich

in der Entschlossenheit in Gebdrde und Mimik zu
erkennen®.

Vgl. Georg Kolbe. Werke der letzten Jahre, mit
Betrachtungen tber Kolbes Plastik von Wilhelm
Pinder, Berlin 1937, S. 76/77.
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Richard Oehler an Georg Kolbe, 11.4.1940, Kopie
aus dem Goethe- und Schiller-Archiv, Weimar, im
GKM, Berlin.

Dr. Meerwald an Richard Oehler, 30.9.1940, Kopie
aus dem Goethe- und Schiller-Archiv, Weimar, im
GKM, Berlin.

Vgl. Waldemar Grzimek: Deutsche Bildhauer des
zwanzigsten Jahrhunderts. Leben — Schulen —
Wirkungen, Miinchen 1969, S. 81-87, hier S. 86:
,Der gestreckten Zarathustrafigur von 1943 fehlt es
an Volumengewicht, um das Aufsteigenwollen und
ein energisches Schreiten (iberzeugend machen zu
kénnen.* Auch zit. bei Berger 21994 (wie Anm. 26),
S. 339. Grzimek konstatiert fiir Kolbe eine ,Sonder-
stellung” und (S. 85): ,,Seine Plastiken in den 30er
Jahren fligen sich seiner kiinstlerischen Entwicklung
ein, die nur unwesentlich von den der offiziellen
Reprasentationsgesinnung des Regimes bestarkt
worden sein mag.”

Richard Oehler an Max Oehler, 3.10.1940, Kopie
aus dem Goethe- und Schiller-Archiv, Weimar, im
GKM, Berlin. Am 8.10. schrieb Richard nochmals
an Max Oehler und teilte mit, dass er Kolbe vom
Ausgang der Sache unterrichten wolle. In diesem
Zusammenhang erwéhnte er insbesondere Richard
Scheibe als Alternative.

Vgl. dazu Olaf Peters: ,Gestaltung ist Erlésung”. Zu
Max Beckmanns anti-nazistischer Malerei der friihen
1940er Jahre, in: Bertram Kaschek u. a. (Hrsg.): Das
subversive Bild. Festschrift fir Jirgen Mdiller; Berlin/
Miinchen 2022, S. 396—409.

Handschriftlicher Entwurf eines Briefs von Georg
Kolbe an Eleonore Wollenschlager, 19.12.1939,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Hartog 2009 (wie Anm. 2), S. 97-108.

Richard Oehler: Gedanken Uber die Nietzsche
Gedenk-Halle, Manuskript-Abschrift; am 6.9.1935
der Archivleiterin vorgelesen, wie eine handschrift-
liche Notiz von Max Oehler aussagt. Hier zit. nach
Krause 1984 (wie Anm. 34), S. 224.

Vgl. Thomas H. Brobjer: Ziichtung, in: Nietzsche-
Handbuch 2011 (wie Anm. 40), S. 360-301. Er
halt fest: ,Die Hauptbedeutung von Ziichtung ist
fur N. eine eindeutig kulturelle und moralische
[...]* — ohne die mitunter auftretende biologische
zu negieren (vgl. S. 360).

George Bataille: Nietzsche, in: J6rg Salaquarda
(Hrsg.): Nietzsche, Darmstadt 1980, S. 4549, hier
S. 48. Batailles Text wurde zuerst 1949 in der Zeit-
schrift ,Critique” 32, S. 271-274, verdffentlicht.
Harry Graf Kessler sprach Ende 1932 von einem
an Nietzsche angelehnten Neuen Menschen, dem
er ritterliche Eigenschaften beimaf: ,Er wird,
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wenn seine Schépfung glickt und nicht durch das
materielle Elend und den politischen Hader gestort
wird, ein Mensch sein, in dem Solidaritdt und Ver-
antwortung die sittlichen Grundkrifte, korper-
liche Gesundheit und Schénheit, dazu Licht, Luft
und Sonne die Grundelemente seines Lebensstils
sein werden.” Zit. nach Burkhard Stenzel: ,,... eine
Verzauberung ins Helle und Heitere.“ Harry Graf
Kesslers Ideen zur Kulturerneuerung in Deutsch-
land, in: Wolfgang Bialas, Burkhard Stenzel (Hrsg.):
Die Weimarer Republik zwischen Metropole und
Provinz. Intellektuellendiskurse zur politischen Kul-
tur, Weimar/KéIn/Wien 1996, S. 37-55, hier S. 50;
und zur Verkehrung von Graf Kesslers Weimarer
Pline nach 1900 durch die Nationalsozialisten ab
1936 vgl. S. 48-52. Vgl. zum Kontext Peter Grupp:
Harry Graf Kessler 1868—1937. Eine Biographie,
Miinchen 1995, S. 85-128 und 149-152; Theodore
Fiedler: Weimar contra Berlin. Harry Graf Kessler
and the Politics of Modernism, in: Frangoise Forster-
Hahn (Hrsg.): Imagining Modern German Culture
1889-1910, Hannover/London 1996, S. 106—125;
und Laird M. Easton: The Red Count. The Life

and Times of Harry Kessler, Berkeley/Los Angeles/
London 2002, S. 99-115, 185-195 und 391-396.
Pinder 1937 (wie Anm. 81), S. 67, hier zit. nach
Berger 21994 (wie Anm. 26), S. 116.

So Heinrich Himmler in seiner Posener-Rede vom
4.10.1943, in der er die , Ausrottung der Juden” vor
SS-Fithrern und Wehrmachts-Generalen absichtsvoll
offen ansprach. Hier zit. nach Wolfgang Michalka
(Hrsg.): Das Dritte Reich, 2 Bde., Miinchen 1985,
Bd. 2, S. 257.

Wolfgang Willrich: Sauberung des Kunsttempels.
Eine kunstpolitische Kampfschrift zur Gesundung
deutscher Kunst im Geiste nordischer Art,
Miinchen/Berlin 21938, S. 73. Die Liste im An-
hang (S. 170-171) fuhrt 63 Nummern (einige
Doppelnummern) auf und Kolbe als Nr. 60 mit der
zusdtzlichen Klammer: ,(Arbeitsrat, der einzige
Kinstler von Bedeutsamkeit in der ganzen Reihe)".
Vgl. Adolf Dresler: Deutsche Kunst und entartete
,Kunst®. Kunstwerk und Zerrbild als Spiegel der
Weltanschauung, Miinchen 1938, Tafeln S. 78/79.
Vgl. zeitgendssisch und bereits differenziert Hans
Weichelt: Zarathustra-Kommentar, Leipzig 21922,

S. 335-345. Weichelt stellt zum einen heraus, dass
Nietzsches Ubermensch doch sehr wohl auch

,als biologische GroBe gedacht” sei (S. 336) und
betont zum anderen pathetisch, dass ,die Uber-
menschenlehre auf dem heiB3en Boden ethischer Glut
erwachsen” sei und man ein ,,ungeheure[s] Verant-
wortungsgefihl“ aus ihr herausziehen konne (S. 345).

Partizipation ohne Teilhabe — Georg Kolbe, Friedrich Nietzsche und der Nationalsozialismus
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Vgl. Friedrich Nietzsche: Ecce Homo. Wie man
wird, was man ist, in: ders.: KSA 21988 (wie

Anm. 36), Bd. 6, S. 314.

Zum Begriff der Volksgemeinschaft, die inzwischen
ein wichtiges NS-Forschungsthema geworden ist,
Michael Wildt: Die Ambivalenz des Volkes. Der
Nationalsozialismus als Gesellschaftsgeschichte,
Berlin 2019, S. 23-113.

Vgl. Renate Reschke: Masse, in: Nietzsche-Hand-
buch 2011 (wie Anm. 40), S. 279-280.

Vgl. Krause 1984 (wie Anm. 34), S. 225. Vgl. zu
Nurnberg und Weimar Norbert Borrmann: Paul
Schultze-Naumburg 1869—-1947. Maler, Publizist,
Architekt, Essen 1989, S. 208-210.

Die im Nachlass gesammelten Artikel erschienen
im Grunde wortgleich zwischen dem 7. und
9.1.1939 in ,Westfilische Neueste Nachrichten®
(Bielefeld), ,,Der Freiheitskampf* (Dresden),
,Zittauer Nachrichten®, ,Mittelschlesische
Gebirgszeitung” (VWaldenburg) und der ,Egerer
Zeitung". Einzig Georg Kolbe wurde als Bildhauer
namentlich in einer Passage erwéhnt: ,Jetzt sind
die bedeutendsten deutschen Bildhauer, darunter
Georg Kolbe, schon damit beschiftigt, Entwirfe
fur ein Nietzsche-Zarathustra-Monument zu
schaffen.” Der Korrespondenz zwischen Richard
und Max Oehler sowie Georg Kolbe im April 1939
ist zu entnehmen, dass eine solche Beschiftigung
Kolbes vonseiten des Nietzsche-Archivs keinerlei
offiziellen Charakter hatte, sondern jetzt erst im
April/Mai 1939 konkret besprochen wurde.

Dr. von Leers: Wiedergeburt im Lande Zarathus-
tras. Der Iran und die nordische Gedankenwelt, in:
Nationalsozialistische Landpost, 17.9.1937. Dietrich
Schubert danke ich fir den Hinweis auf diesen
Artikel.

Vgl. Georg Kolbe. Bildwerke, vom Kiinstler aus-
gewihlt, mit einem Text von Richard Graul, Leipzig
0. ). (1939/40). Vgl. auch den Hinweis auf Kolbes
,Anpassung” am Bespiel von ,Venus und Mars*
(1939/40) bei Dietrich Schubert: Fliehende Liebe.
,Fugit Amor*. Auguste Rodins Liebespaar und ver-
wandte Darstellungen, in: Miinchner Jahrbuch der
bildenden Kunst, Dritte Folge, Bd. LXVIII, 2017,

S. 159-178, hier S. 173.

Ich danke Thomas Pavel fir diesen und weitere
Hinweise bei unserem Treffen in Berlin am
4.10.2022.
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Vgl. Wolfgang Mdiller-Funk: Crudelitas. Zwolf
Kapitel einer Diskursgeschichte der Grausamkeit,
Berlin 2022, S. 169-193.

Ebd., S. 171.

Lowith 41986 (wie Anm. 79), S. 110.

Otto Dix, Die sieben Todstinden, 1933, Mischtech-
nik auf Holz, 179 x 120 cm, Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe. Vgl. u. a. die Ausfihrungen von Birgit
Schwarz: Werke von Otto Dix, Staatliche Kunst-
halle Karlsruhe 1986; Schubert 2012 (wie Anm. 52)
und Peters 2013 (wie Anm. 52), S. 199-201.

Vgl. Heidegger 1998 (wie Anm. 30).

Vgl. Lowith 41986 (wie Anm. 79). 1941 hielt Léwith
im amerikanischen Exil, Nietzsche und Richard
Wagner kontrastierend, dezidiert an Nietzsches
Ansatz fest: ,\Wihrend aber Nietzsche seinen
Willen zu einer geistigen Revolution in keiner
politischen Realitdt erprobte, hat sich Wagner

mit dem Einsatz seiner Person auch an diesem
berauschenden Schauspiel beteiligt, zunichst 1830
in Leipzig, wo er seiner eigenen Aussage nach wie
ein Wahnsinniger an den Zerstérungen teilnahm.”
Lowith 1995 (wie Anm. 1), S. 201.

Vgl. Krause 1984 (wie Anm. 34), S. 231.

Vgl. Richard Oehler an Max Oehler, 27.3.1939,
Kopie aus dem Goethe- und Schiller-Archiv,
Weimar, im GKM, Berlin. Zu diesem Zeitpunkt war
Bindings Kolbe-Monografie im Nietzsche-Archiv
noch gar nicht angeschafft worden, und Richard
Oehler regte das an. Vgl. auch Richard Oehler an
Max Oehler, 22.4.1939, mit dem Hinweis auf die
sich zeitlich tiberkreuzenden Uberlegungen bei
Kolbe und Oehler, Kopie aus dem Goethe- und
Schiller-Archiv, Weimar, im GKM, Berlin.

Vgl. Krause 1984 (wie Anm. 34), S. 232. Krause
zitiert hier die parallele Uberlegung Oehlers, auf
das abstrakte Symbol der Flamme zuriickzugreifen,
was die konzeptionelle Sackgasse der Weimarer
Bestrebungen verdeutlicht.

Richard Oehler an Max Oehler, 8.10.1940, Kopie
aus dem Goethe- und Schiller-Archiv, Weimar,
GKM, Berlin.

Vgl. Krause 1984 (wie Anm. 34), S. 232-233. Vgl.
auch die Beschreibung bei Taureck 1989 (wie
Anm. 36), S. 80-81.

Vgl. zu Delacroix’ beriihmter Darstellung Christine
Tauber: Asthetischer Despotismus. Eugéne De-
lacroix’ ,Tod des Sardanapal” als Kiinstlerchiffre,
Konstanz 2006.
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1 Georg Kolbe, Die Hdterin, 1938,
Bronze, Hohe ca. 210 cm, historische
Fotografie

Georg Kolbes ,Huterin®, eine etwa 210 Zentimeter
hohe und damit leicht Gberlebensgrof3e Bronzeplastik entstand 1938 (Abb. 1).! Sie war
die erste grof3e Figur des Bildhauers nach dem Erscheinen von Wilhelm Pinders Mono-
grafie Uber sein Werk.2 Rezeptionshistorisch befand sich Kolbe auf dem Zenit.® Der Ab-
bildungsteil des Buchs endet mit einem Entwurf zu seinem ,Ring der Statuen®, einem
anspruchsvollen Projekt von sieben in einem Kreis aufgestellten Skulpturen, das der Bild-
hauer seit 1936 verfolgte und zu dem drei bereits existierten. Die ,,Hiterin" war die vierte
Figur in der Reihe und die einzige ohne hingende Arme. Mit ihrer rechten Hand hilt sie
ihren Zopf, in der linken ihr ,Geheimnis*.

Kolbes Freund und Kollege Richard Scheibe (1879-1964) hatte 1931 Uber ihn ge-
schrieben, dass in ihrer Epoche zum ersten Mal seit der Antike der Bildtypus des ,ruhig
stehenden Menschen mit herabhingenden Armen“ wiedergekehrt sei* Fir diese mo-
derne Auffassung von Bildhauerei berief er sich auf Adolf von Hildebrands (1847-1921)
Text ,,Das Problem der Form in der bildenden Kunst“® und hob die formalen Aspekte im
Werk seines Freundes hervor. Er schloss mit einem mysteridsen, verschachtelten Satz: Die
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stehenden Figuren Kolbes ,sind die Statue der den Kérper bejahenden freien bildenden
Kunst“® Damit betonte Scheibe, dass es zwar um die Darstellung des Menschen gehe,
mindestens so wichtig sei aber die dafiir frei gefundene Form. Die eigentiimliche, liber-
tragene Nutzung des Wortes ,Statue” erklart sich daraus, dass der Autor den Begriff
»Symbol“ meiden wollte.” Nicht eine bestimmte Plastik, sondern das Gesamtwerk trage
die Bedeutung. Also ist der Blick auf das einzelne Werk notwendig, da nur dort sichtbar
wird, worin die Freiheit der Form bestand.

Heutige Betrachterinnen und Betrachter sehen vor allem den Gegenstand und das
darin enthaltene Menschenbild sowie eine Nihe zu rassischen ldealbildern, welche die
deutsche mediale Offentlichkeit nach 1933 bestimmten. Dass Kolbes und Scheibes ,ruhig
stehende Menschen“ einem dlteren Versuch entsprachen, die moderne figirliche Bild-
hauerei von inhaltlichen Anspriichen zu befreien, wird kaum wahrgenommen. Mit der Re-
duktion der erzéhlerischen Aspekte entstand ein Fokus auf die dargestellten Kérper, der
im NS-Umfeld eine besondere Bedeutung erhielt. Wenn Kolbes Plastiken im Folgenden
(teilweise) davon getrennt werden, dann nicht um sie ,hermeneutisch zu retten“® Sie
figurierten im nationalsozialistischen Kunstdiskurs und wurden vom Kdiinstler und Margrit
Schwartzkopff (1903-1969), seiner Sekretdrin und Fotografin, aktiv in dieses kulturpoli-
tische Umfeld platziert. Kolbe verfolgte penibel, was Uber ihn geschrieben wurde, und
reagierte darauf durch Kommentare auf Zeitungsausschnitten und moglicherweise auch in
seinen Plastiken. Er wusste, dass sein Werk die Illusion einer konfliktfreien und ,rassisch
reinen“ Volksgemeinschaft bestatigte.

Die ,Hdterin“ ist eine Darstellung eines unversehrten Menschen, und sie kann als eine
Skulptur gelesen werden, mit der sich der Kinstler in seinem zeitgendssischen Umfeld
positionierte und sich dabei auf Geschichte und Gegenwart bezog. In der kurzen Phase
zwischen 1936 und 1940, in der sich die nationalsozialistische Kunstpolitik und ihre bild-
hauerischen Vorlieben festigten, galt Kolbe als der Bildhauer eines gesunden Menschen-
bilds und als jemand, dessen Kunst schon vor 1933 den danach giiltigen Idealen entsprach.
Dem Werk fehle jedoch eine in die Zukunft gerichtete symbolische und heroische Ader.
Fiir die zeitgendssische gleichgeschaltete Kunstkritik war er ein Kiinstler des Ubergangs.?
Kunsthistorisch betrachtet und eingeordnet erweist sich die ,,Huterin® als ein Hauptwerk
des Bildhauers, an dem sich seine besondere Position verdeutlichen ldsst.

Die Plastik

Der erste Bronzeguss der ,Huterin“ erfolgte 1938.1° Kolbe zeigte sie im Mirz 1939 in der
Frihjahrsausstellung der PreufBischen Akademie der Kinste im Berliner Kronprinzenpa-
lais zusammen mit der kurz zuvor fertiggestellten Blste von Francisco Franco (Abb. 2).
AnschlieBend sandte er sie mit zwei anderen Figuren aus dem ,Ring“, der ,Amazone*
von 1937 und der neuen , Auserwiahlten“ (1939), zur ,,GroBen Deutschen Kunstausstel-
lung“ nach Miinchen ein. Dort wurden die drei prominent im Skulpturensaal ausgestellt
(Abb. 7). Bernhard Rust erwarb die ,,Huterin“ fir das Reichsministerium fiir Wissenschaft,
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2 Frihjahrsausstellung der Preufischen Akademie der Kiinste, Berlin, Mérz 1939, mit drei Werken von
Georg Kolbe: ,,Junges Weib“ (1938) sowie ,,Die Huterin“ (1938) und in der Mitte die Blste von Francisco
Franco (1938), historische Fotografie

Erziehung und Volksbildung. Sie kostete 18.000 Reichsmark, ein deutlicher Indikator fiir
den Status des Kinstlers. 1952 wurde sie zusammen mit dem ersten Guss des ,Jungen
Weibs" (1938), den Adolf Hitler 1938 gekauft und ebenfalls an das Ministerium tibergeben
hatte, vom Ostberliner Magistrat an die Nationalgalerie transferiert. In den 1960er-Jahren
stand sie als ,Stehende” im Kolonnadenhof (Abb. 3), 1988 im Lustgarten vor dem Alten
Museum. Nach der Wende wurde sie im Lichthof des letztgenannten Gebaudes aufgestellt,
und 2010 wurde sie von der Nationalgalerie als ,,Fremdbesitz" an das Bundesministerium
der Finanzen (iberwiesen.!! Inzwischen (September 2022) befindet sich die von der Bild-
gieBerei Noack in Berlin ausgefiihrte Bronze zusammen mit dem ,,Jungen Weib* als Dau-
erleingabe des Bundes im Kunstgussmuseum in Lauchhammer. 1940 wurde ein zweites
Exemplar gegossen, das seit 1951 als Teil des ,Rings der Statuen” im Rothschildpark in
Frankfurt am Main steht.

Ursel Berger vermutete, dass die damals 17-jahrige Stepptédnzerin Evelyn Kinneke fiir
die ,Huterin“ Modell stand.' Sie kannte den 2020 aufgetauchten Atelierkalender aus dem
Nachlass nicht. Dort findet sich fur die Zeit der Arbeit an der Figur das Kirzel ,MD""3
Modellstudien und Naturvorbild waren wichtig, aber Kolbes Plastiken sind zuallererst
Konstruktionen, die in der plastischen Umsetzung mit und ohne Aktmodell entstanden.
Seine Zeichnungen zeigen eine Vorliebe flir geschwungene Linien, woraus in der Skulptur
ein Wechselspiel zwischen unterschiedlich gespannten, meistens konvexen Flachen ent-
steht. Die (rdumliche) Komposition der ,Huterin® spielt weder in der zeitgendssischen
Rezeption noch in der kunsthistorischen Forschung eine groBe Rolle, aber es lohnt sich,
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3 Georg Kolbes ,Huterin“ (1938), damals 4 Die MaBeinheit am Bauch von Georg Kolbes
betitelt als ,,Stehende”, im Kolonnadenhof vor »Huterin“ (1938)

der Nationalgalerie, Ostberlin, 1960er-Jahre,
historische Fotografie

auf einige Aspekte hinzuweisen. Erstens wird der Aufbau von einem angedeuteten Schritt-
motiv bestimmt. Das rechte Bein ist leicht nach vorn versetzt. Beide FuBBsohlen berihren
die Plinthe, ohne dass das Becken kippt. Das erreicht der Bildhauer durch die Verldngerung
des rechtsseitigen Unterschenkels. Schultern und Hiiften bilden fast horizontale Achsen.
Zweitens ist das Werk in vertikalen Zonen aufgebaut, die frontal betrachtet parallel zur
Bildflache verlaufen, genauso wie es Hildebrand 1893 geschrieben hatte. Die nur leicht
angedeuteten Brustwarzen und Scham befinden sich auf der gleichen Ebene. Von der Seite
betrachtet scheint der Oberkérper daher leicht zurlickgelehnt. Das Detail ist wichtig im
Vergleich zu anderen deutschen Bildhauern, die von 1937 bis 1944 im Haus der Kunst
in Minchen ausstellten.™ Es ist kein Kérper mit zwei Bristen, sondern Bauch, Taille und
oberer Bauchbereich, sind eine rhythmische Abfolge von plastischen Einheiten, die von ei-
nem kaum sichtbaren MaB3system bestimmt werden. Dass sich der Nabel etwa auf halber
Strecke zwischen Brustwarzen und Scham befindet, entspricht anatomischem Grundwis-
sen, aber Kolbe teilt das dazwischenliegende Volumen in vier gleich groB3e Teile (Abb. 4).
Die beiden Mulden oberhalb und unterhalb des Nabels sind plastische Erfindungen. Wer
das MaB, dass dieser Ordnung zugrunde liegt, nach unten weiterverfolgt, entdeckt auf
dem Oberschenkel eine kleine Vertiefung nach genau der gleichen Entfernung.
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Es geht bei Kolbe weder um eine Systematik, die sich durch das ganze Euvre zieht,
noch um einen Schonheitskanon. Im Zentrum steht eine nachvollziehbare Ordnung inner-
halb der einzelnen Figur, die im Fall der ,,Hiterin® durch ein durchgehaltenes Mal3 markiert
wird. Damit bezog er Position in einer Diskussion unter Bildhauern, die von seinen Kol-
legen Ludwig Kasper (1893-1945) und Gerhard Marcks (1889—1981) dokumentiert ist.'s
Sie besprachen die Frage, ob und inwieweit stereometrische Ordnung fiir die moderne
deutsche Bildhauerei eine Rolle spiele. Mit dem Vermessen von Kérpern aus eugenetischer
Perspektive, wie es die zeitgendssischen Rassentheoretiker taten, hatte das wenig zu tun.
Aus der Rezeption von Hildebrand folgte fur Kasper die Betonung der Architektur der
Figur, Marcks dagegen hielt an der Natur fest und suchte ein Gleichgewicht zwischen
Stereometrie und dem Naturvorbild. Kolbe setzte in dieser Diskussion einen anderen
Akzent, und zwar auf, wie Scheibe 1931 geschrieben hatte, Oberflichen, ,Massen und
Gewichte, die die Oberflichen bilden“'® Wie frei der Kiinstler die Volumen gestaltete,
zeigt ein drittes formales Merkmal der ,Hterin“ das die Manipulation des Querschnitts
der Oberschenkel betrifft, sodass sie von vorn betrachtet plastische Kraft entwickeln, da
sie wortwortlich mehr Tiefe besitzen.

Die vierte formale Besonderheit der ,,HUterin“ ist das verschobene Dreieck, das die
beiden Unterarme und das leicht nach rechts gedrehte Kinn bilden. Die Figur ist frontal
gestaltet, wodurch diese Achsenverschiebung zu einem wichtigen gestalterischen Ele-
ment wird. Dass kleine Abweichungen innerhalb einer strengen Struktur eine lebendige
Wirkung erzeugen, gehérte im Umfeld von Kasper, Kolbe und Marcks, die sich Mitte der
1930er-Jahre mit archaischer Skulptur auseinandersetzten, zum Basisvokabular. Marcks
hatte Griechenland 1928 besucht, Kolbe und Scheibe 1931, Kasper 1936. Es ist nicht un-
wahrscheinlich, wenn auch nicht offensichtlich, dass Kolbe sich in seinen ,einfach stehen-
den und schreitenden Figuren an frither griechischer Bildhauerei orientierte. Ein Indikator
dafir ist eine finfte subtile Setzung: Archaische Kouroi erwecken bei aller Frontalitat so-
gar ohne Pupillen oft den Eindruck, auf die Betrachtenden herunterzusehen, was dadurch
entsteht, dass die Ohren etwas hdher als natirlich platziert werden. Kolbe drehte diesen
»1rick“ um. Die Ohren sind tiefer positioniert, sodass die Frau immer tber ihr Publikum
hinwegzuschauen scheint — also keinen Bezug aufnimmt.!?

So betrachtet ist die ,Huterin“ ein Statement in der Diskussion zur modernen figlrli-
chen Bildhauerei in Deutschland in den 1930er-Jahren und der Beziehung zwischen wahr-
genommener Natur und entwickelter Form, die bis in die Mitte des vorherigen Jahrzehnts
zurtickverfolgt werden kann. Die Rickbesinnung auf griechische archaische Skulptur, auf
minimale Bewegungsmotive und Frontalitdt betonte die formalen Aspekte. Zusammen-
gefasst wurde diese Position 1934 durch Werner Haftmann in der Zeitschrift ,,Die Kunst
der Nation®. Er berief sich auf Ateliergesprache und présentierte eine radikale Lektiire von
Hildebrands und Hans von Marées (1837-1887) Theorien in Richtung eines ,,autonomen
plastischen Bekenntnis®, das ,auch vom Beschauer eine neue Auffassung der Skulptur [er-

fordere], die den Strukturgesetzen der Bildhauerei gemaf ist”.'8
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5 Fruhjahrsausstellung der PreuBischen Akademie der Kinste, Berlin, Médrz 1939, mit drei Werken von
Georg Kolbe: ,Junges Weib" (1938), ,Die Huterin“ (1938) und in der Mitte die Biste von Francisco
Franco (1938), ganz links der ,Speertrager” (1938) von Ludwig Kasper; Abbildung in der Neuesten
Zeitung, Frankfurt am Main, 20. Marz 1939

Blickwinkel

In Frankfurt wird die frontale Wahrnehmung der ,Huterin” durch die Vertiefung inmitten
des ,Rings der Statuen“ bestimmt. In Lauchhammer steht sie heute ebenerdig. Konzipiert
wurde sie firr eine Sockelhdhe von etwa 45 Zentimetern, sodass der Horizont fiir vor der
Plastik stehende Betrachter*innen ungefihr auf der Hohe des Beckens liegt. Aus dieser
Perspektive sind alle plastischen Besonderheiten der Figur zu sehen und entwickelt sie
ihre groBte Prasenz. Beweisen ldsst sich das am Kunstwerk und seiner Komposition, nach-
vollziehbar wird es dank historischer Fotos, die Hinweise auf die Intention des Kinstlers
geben. Das Kronprinzenpalais war 1939 um einen Oberlichtsaal erweitert worden, der
eine anspruchsvolle Prasentation von grofBen Skulpturen erlaubte. Ein Foto von der dort
stattfindenden Ausstellung der Akademie der Kiinste (Abb. 5) zeigt ,Junges Weib" und
,Huterin“ neben dem ,Speertriger” (1938) von Kasper, der ohne Speer etwas kleiner
ist als die beiden Frauenfiguren Kolbes,' was ihre hohere Positionierung bemerkenswert
macht. Zusammen mit Fritz Klimschs (1870-1960) ,Galatea” dominierten sie den Raum.
Da Klimsch und Kolbe Akademiemitglieder waren, darf angenommen werden, dass auf
ihre Wiinsche beziiglich der Aufstellung Ricksicht genommen wurde. Die Fotos von
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6 Georg Kolbe, Die Hiterin, 1938, Gips,
Hohe ca. 210 cm, historische Fotografie

Margrit Schwartzkopff geben ebenfalls den Hinweis, dass der Bildhauer den Horizont fir
die Betrachtung auf Beckenhdhe sah (Abb. 6). Im Haus der Kunst dagegen wurde die Figur
hoher présentiert, womit das angesprochene Mal3 aus der Wahrnehmung verschwand.
Im Skulpturensaal standen die Werke immer an der Wand. Das Format der Podeste ori-
entierte sich an den Sockelleisten im Raum, sodass die Skulpturen (bis auf Portratképfe)
sich genauso wie die Gemalde nie auf Augenhéhe befanden. Ab einer bestimmten GrofBe
war das auch egal, worin sich der Hinweis verbirgt, dass dieses Gebaude immer auf riesige
Formate ausgerichtet war.

Es gibt ein bemerkenswertes Foto, das Adolf Hitler beim Rundgang durch die ,Gro-
Be Deutsche Kunstausstellung 1939“ mit den drei Bronzefiguren Kolbes im Hintergrund
(Abb. 7) zeigt. Der ,Fuhrer” schenkt ihnen keine Aufmerksamkeit. Eher scheint sein Blick
auf ein anderes Werk im Raum zu zielen: Arno Brekers (1900-1991) ,,Bereitschaft” (1939,
Abb. 8). Der martialische Schwertzieher war so aufgestellt, dass er zur Tur schaute, durch
die die Parteibonzen hineinkamen. Das Foto von Hitler suggeriert gar Blickkontakt, was
moglich ist, da die leicht nach unten schauende, fast doppelt lebensgroB3e Figur tiefer po-
sitioniert war als die anderen Plastiken im Saal. Breker war mit vier Arbeiten im grof3en
Skulpturensaal vertreten, Kolbe mit drei. Prominenter standen Breker und Kolbe sich nie
gegenliber. Im Fall der ,,Bereitschaft” wurde Riicksicht auf die bildhauerische Komposition
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7 Adolf Hitler besucht die ,,GroB3e Deutsche Kunstausstellung 1939 in Miinchen, im Hintergrund drei
Werke von Georg Kolbe: ,,Die Amazone” (1937), ,,Die Hterin“ (1938) und ,,Die Auserwiahlte (1939),
historische Fotografie

mit ihren Themen Kraft und gezielter Anspannung genommen. Breker wurde der Liebling
der Machthaber. Im Fall von Kolbes ,Huterin® blieben in diesem Kontext der Titel, ein
Motiv, ein Menschenbild und stimmige Beine Ubrig.

So wie er der Berichterstattung folgte, kannte Kolbe die Ausstellungskonventionen in
Minchen. Vor allem die Héhe der Sockel und die damit einhergehende Reduktion der
Figur auf Fernwirkung wird ihm bekannt gewesen sein. Er wusste sicher auch, dass das
Gesprach Uber autonome Bildhauerei und das Mal3, das in privaten Raumen und Ateliers
stattfand, in diesem Kontext keine Rolle spielte. Hier war er vor allem der Gestalter von
gesunden Korpern. Nach dem Erfolg des Verkaufs des ,,Jungen Weibs" 1938 konnte er
darauf spekulieren, dass er fiir mindestens eine seiner drei eingesandten Frauenfiguren
einen Kaufer finden wirde. Das bedeutet, dass wer Uber die ,Hiterin® nachdenkt, sie in
unterschiedliche historische Diskurse verorten sollte.

Einer dieser Diskurse um Kolbes Kunst ist die ,|dealfigur. Traditionell bezeichnet das
Wort ein plastisches Werk, das nicht vordergriindig auf einen bestimmten Menschen
verweist. Spdtestens seit der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts und der breiten Verflg-
barkeit von Fotos vermischt sich diese Konvention im Fall der Aktfigur mit populdren und
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8 Arno Breker, Bereitschaft, 1939, Gips, Hohe ca. 300 cm, 9 Georg Kolbe, Die Huterin, 1938,
historische Fotografie Bronze, Héhe ca. 210 cm, historische
Fotografie

propagierten Schonheitsvorstellungen. Dabei spielt das plastische Kunstwerk selbst kaum
eine Rolle. Die fotografische Reproduktion wird zu seinem Stellvertreter und teilweise
zum Trager auch anderer Inhalte. Deutlich wird das an dem Foto von Franz Kaufmann aus
der Ausstellung in Munchen, das die Rezeption der ,Hterin® pragt (Abb. 9). Es wurde
leicht von der Seite und von unten aufgenommen, wodurch die gesamte Skulptur schlan-
ker wirkt. Die Verlangerung des Unterschenkels ist prinzipiell sichtbar, aber es ist unwahr-
scheinlich, dass jemand das im Medienkontext des ,Dritten Reichs* wahrnahm. Auf dem
Foto mag die Figur Vorstellungen von weiblicher Schonheit und einem Rassenideal ent-
sprechen, im eigentlichen Kunstwerk, auf der vom Kiinstler geplanten Prasentationshéhe
erweist sich dieses ,Ideal” als von Beckenschieflage und Beinlingendifferenz bestimmt.
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Kunsthistorische Einordnungen

Kolbe sammelte Zeitungsausschnitte. Uber sich, aber auch zur Konkurrenz. Als solche
sah er, der Anzahl der im Archiv des Georg Kolbe Museums erhaltenen Artikel nach
zu urteilen, Ernst Barlach (1870-1938), Breker und Klimsch.2® Die jetzt aufgetauchten
Kalender zeigen, dass er in der zweiten Halfte der 1930er-Jahre Kontakte zu Kasper und
Marcks pflegte, mit denen es im engeren Sinne keinen Wettbewerb gab. Beide Bildhauer
bewegten sich am Rand des Kulturbetriebs in Deutschland, wahrend Kolbe im Zentrum
stand. Sie waren seine Gesprichspartner. Die wenig Uberraschende Tatsache, dass Kolbe
sich in unterschiedlichen Kontexten bewegte, wird in den Quellen sichtbar.

Im Zentrum der modernen deutschen figirlichen Bildhauerei stand die Vorstellung
einer Skulptur, die, wie Hildebrand es formulierte, ,nichts will“?! Der erzihlende Gehalt
des Kunstwerks sollte zugunsten ihrer Komposition zuriickgedrangt werden. Ein zentrales
Problem war die Positionierung der oberen Extremitéten, da viele Gesten ikonografische
Bedeutungsebenen mit sich tragen, die es zu unterdriicken galt. Die ,herabhingenden
Arme", von denen Scheibe schrieb, gehdren in diesen Kontext, genauso wie die von
Kasper favorisierten Posen der zusammengefiihrten Hande oberhalb des Kopfs. Im Fall
der ,Huterin“ gibt es auffillige Parallelen zu Marcks. Dieser bevorzugte Positionen mit
den Handen am Kérper und hatte Anfang 1938 eine kleine ,Zopfhaltende” (Abb. 10) ge-
schaffen, in welcher sich die fiir ihn typische Verbindung von alltiglicher Beobachtung und
Tektonik zeigte. Kolbe nimmt in seiner ,Huterin“ im Gegensatz zu den friheren Arbeiten
aus dem ,,Ring” mit hangenden Armen, ein dhnliches, im Modellstudium entwickeltes Mo-
tiv und verarbeitet es in seiner Komposition. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass Marcks
und Kolbe sich gegenseitlich beeinflussten. Sie sahen die bildhauerischen Potenziale des
Motivs, vor allem den Kontrast zwischen den Flachen des Kérpers, die sie beide sehr un-
terschiedlich behandeln, dem kleinteiligen Zopf und den Fingern als Ubergang dazwischen.

Die andere Hand der ,Hiiterin®, in der sie wahrscheinlich ihr Geheimnis tragt, befindet
sich oberhalb der Brust. Damit scheiden einige gingige ikonografische Muster aus. Sie ist
weder eine Allegorie der Natur noch der Keuschheit. Die in eine sorgfiltige Dreiecks-
komposition eingebundene Geste ist genau wie der Blick nicht auf Aktivitdt nach auf3en
gerichtet. Die Haltung erinnert an eine Frau, die einen Kettenanhanger halt. Dann wire sie
vielleicht als eine Anspielung oder gar Antwort auf Aristide Maillols (1861-1944) ,Venus"
von 1928 zu verstehen, von der es Fassungen mit und ohne Perlenkette gibt (Abb. 11).
Diese reicht mit ihren Armen in den Raum hinein, Kolbes ,,Hliterin“ dagegen bleibt gemaf
seines Berliner Umfelds verschlossen, was sich wiederum im nationalistischen Sinne als
Gegensatz zum franzdsischen Kollegen deuten lieBe. Eindeutig ldsst sich das Motiv nicht
bestimmen, und das war wahrscheinlich auch Absicht.22 Kolbe war immer der Bildhauer
von in Plastiken verpackten Haltungen, deren Ausdruck nachvollzogen werden kann, ohne
explizit zu sein.

Die Analyse der Figur und des kunsthistorischen Zusammenhangs weist in Richtung ei-
nes durchkomponierten plastischen Kunstwerks, das auf der ,,GroBen Deutschen Kunst-
ausstellung 1939 ausgestellt und in dort gliltige Diskurse eingebunden wurde. Hier galt
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10 Gerhard Marcks, Zopfhaltende, 1938, Bronze, 11 Aristide Maillol, Venus, 1928, Bronze,
Hohe 54,5 cm, historische Fotografie Hohe ca. 175 cm, historische Fotografie

sie zuallererst als die Darstellung einer gesunden deutschen Frau. ,Die Hiterin® spielte
eine Rolle in den gleichgeschalteten Medien, und es ist anzunehmen, dass die durch die
gewahlte Perspektive verschlankte Figur, wie sie als Foto in der Zeitschrift ,,Die Kunst
im Dritten Reich” auftauchte, Klaus Wolbert 1982 zu der Umbenennung des Werks in
,Huterin (der Art)” verfiihrte.2* Damit gab er der Plastik eine vlkische Bedeutung, die sie
formal betrachtet nicht besitzt; bestatigte aber, wie einfach es ist, sie so zu deuten, wenn
die plastische Komposition keine Rolle fir die Wahrnehmung spielt.

Ein historisches Beispiel fir diesen Rezeptionsstrang bietet die Zeitschrift ,Deutsche
Leibeszucht® einer gleichnamigen, gleichgeschalteten FKK-Organisation. Die ,Huterin”
wurde hier 1940 zusammen mit anderen Aktplastiken aus der ,,Grof3en Deutschen Kunst-
ausstellung” abgebildet. Es ist ein Beispiel fiir Wolberts These, dass in den Medien eine
Verschiebung von Aktfotos zu Plastik stattfindet und wie der Bildhauerei dabei etwas
Vorbildhaftes angedichtet wird.2* Die in Minchen ausgestellten Aktfiguren werden fur
ihre natiirliche Unbefangenheit, herbe Keuschheit und nordische Schénheit gelobt, die
im Gegensatz zum Kunstcharakter des einzelnen Werks vom ganzen Volk erfahren und
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verstanden werde.?® Das heif3t nebenbei, dass formale Qualititen von Kunstwerken auch
Teil des nationalsozialistischen Rezeptionshorizonts sein konnten. Sie standen nur nie im
Fokus und boten somit einen Bereich, wo moderne Anspriiche aufrechterhalten werden
konnten. Umgekehrt funktionierte Kolbes ,Huterin“ im Sinne des ,racial grooming"2
solange niemand sah oder es niemanden interessierte, wie und wo der Kinstler von der
menschlichen Anatomie abwich und damit von der im NS-Kontext als rassisch rein umge-
deuteten Natur.

Titel

Die Frau als ,Huterin“ von Familie, Glaube, Haus, Kindern und Tradition ist ein fester
Topos konservativer Gesellschaftsvorstellungen. Der deutsche Rassismus erginzte ihn um
die Rassenhygiene, und zusammen ergaben sie das propagierte nationalsozialistische Frau-
enideal. Dass dieses tiberladene Ideal und die Realitdt der Aktdarstellungen in der Skulptur
der NS-Zeit wenig miteinander zu tun haben, wurde bereits von verschiedenen Kunst-
historikerinnen festgestellt.?”” Bekannt ist die ,Hterin der Art" des Malers und Ideologen
Wolfgang Willrich (1897-1948), ein vor 1934 entstandenes Gemadlde einer bekleideten,
stehenden, schwangeren blonden Frau mit ihren Handen auf dem Bauch, das Heinrich
Himmler, dem Reichsfiihrer SS, gehorte. Wolbert und diejenigen, die seiner Interpretation
bis heute folgen, sehen das gleiche Thema in Kolbes ,Hiiterin“ und sehen das, was sie
hitet, eher zwischen ihren Beinen als in der linken Hand.2®

Statistisch lieBBe sich wohl beweisen, dass ,Hterin“ als Titel einer Skulptur wéhrend
des ,,Dritten Reichs” haufiger in Deutschland vorkommt als in der Periode davor oder da-
nach. Der historische Wert einer solchen Feststellung sei dahingestellt: Es sind zwei Plas-
tiken Uberliefert, die besprochene von Kolbe und eine von Georg Turke (1884-1972), der
1943 eine ,Huterin der heiligen Flamme" in Miinchen ausstellte. Aus der Zeit nach 1945
ist nur eine von Marcks bekannt (Abb. 12), mit der er seiner Tochter Brigitte, die ihre
Stelle aufgab, um ihre Eltern zu pflegen, ein Denkmal setzte. Auch hier kein progressives
Frauenbild, aber es zeigt eine Bandbreite des Titels, der sich noch erweitern wird, wenn in
den angrenzenden Landern nach ,Gardienne®, ,,Gardeuse”, ,Hoedster", ,Keeper*, ,Opa-
trovnik® oder ,,Strazniczka“ gesucht wird.

»Huterin“ ist vielleicht ein allegorischer Titel, aber damit ist die Skulptur keine Allego-
rie. Sie ist eine in Bronze Ubertragene bildhauerische Konstruktion aus Gips, fur die eine
oder mehrere Frauen Modell gestanden haben. ,,Hiterin® ist sicher ein beschreibender
Titel, da der dargestellte Mensch etwas festhilt. Das Werk steht in der Tradition der
modernen deutschen figiirlichen Bildhauerei und verhalt sich zu einer damals unter einigen
Bildhauern in Berlin gefiihrten Diskussion, in der es um eine nachvollziehbare Komposition
ging. Im Nachvollzug werden asthetische Qualitdten sichtbar. Dieses Kunstwerk spielte
eine Rolle in der Offentlichkeit des ,,Dritten Reichs” und diente dort den iibergeordneten
rassistischen Idealen. Das ist kein Widerspruch, sondern eine historische Tatsache.
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12 Gerhard Marcks, Die Hiterin, 1973,
Bronze, Héhe 165 cm, historische Fotografie

Der Vorschlag, die ,Huterin“ sogar als ein Hauptwerk der deutschen Bildhauerei der
zweiten Halfte der 1930er-Jahre zu betrachten, quasi die Rickkehr in die Nationalgalerie
zu fordern, offnet Perspektiven. In diesem Werk Uberlagerten sich die Diskurse der Zeit,
und die Beschaftigung mit dem Kunstwerk zeigt Richtungen fiir kiinftige Forschungen auf,
etwa zu den Ubergingen zwischen Kunstgeschichte und ,Visual History" oder zur Frage,
welche Medien der Kinstler warum und wie mit Fotos belieferte. Im Fall der ,,Huterin®
wurde die spatere kunsthistorische Rezeption von einem in damaligen Kunstmedien pu-
blizierten Foto bestimmt, das nicht aus Kolbes Atelier stammte. Dazu kamen ein einseitig
gelesener Titel und die Nichtbeachtung des Kunstwerks. Daher lohnt es sich, zu den
Grundlagen der Wissenschaft zurtickzukehren,® um sich der historischen Komplexitit
Uber eine interpretierende Beschreibung zu nahern.
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Fir Hinweise und Infos danke ich Antje Brauer
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Thomas Pavel und Elisa Tamaschke (Georg Kolbe
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Georg Kolbe. Werke der letzten Jahre, mit
Betrachtungen tiber Kolbes Plastik von Wilhelm
Pinder, Berlin 1937.

Vgl. Arie Hartog: Georg Kolbe. Receptie in Duits-
land tussen 1920 en 1950, Doctoraalscriptie

13

14

Katholieke Universiteit Nijmegen, Nijmegen 1989, 15
S.57-61.

Richard Scheibe: Dem Werk Georg Kolbes. Ein

Bekenntnis zur Plastik, in: Georg Kolbe. 100 Licht-
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Vgl. Helmut Lethen: Nachwort. Im Freiheitsraum
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der Kilte, in: Verhaltenslehren der Kilte. Lebensver-
suche zwischen den Kriegen, Berlin 2022, S. 314.
Vgl. Josephine Gabler: Georg Kolbe in der NS-Zeit,
in: Ursel Berger (Hrsg.): Georg Kolbe 1877-1947
(Ausst.-Kat. Georg Kolbe Museum, Berlin, und
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(Archiv GKM, Berlin).
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Nationalgalerie danke ich Dieter Scholz.
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museum.de/wp-content/uploads/2011/12/Georg-
Kolbe-in-der-NS-Zeit.pdf [letzter Zugriff 18.2.2023].
2018 erschien eine bebilderte, gednderte Fassung,
vgl. Ursel Berger: ,Einseitig kiinstlerisch”. Georg
Kolbe in der NS-Zeit; https://web.archive.org/
web/20190508074534/https://www.georg-kolbe-
museum.de/wp-content/uploads/2018/07/Einseitig-
kunstlerisch-mit-Bildern-Titel-1.pdf [letzter Zugriff
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Wahrscheinlich ,,Modell Daute” (L. Daute). Fir
Hinweise auf Kolbe und seine Modelle in den
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Im Vortrag und der anschlieBenden Diskussion
wurden vier zu unterscheidende bildhauerische
Traditionen in den ,GroB3en Deutschen Kunstaus-
stellungen® in Bezug zur ,Hiiterin“ besprochen.

Vgl. Werner Haftmann: Ludwig Kasper, Berlin 1939,
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Regina Maria Hillert: ,Gebaute Figur®. Studien zu
Leben und Werk des Bildhauers Ludwig Kasper
(1893-1945) (zugl.: Saarbricken, Univ., Diss., 2012),
Hamburg 2017.

Scheibe 1931 (wie Anm. 4), S. 5.

Medienspezifische Antikenbeziige in der Bildhauerei
zwischen 1920 und 1960 wéren ein lohnendes
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mus" in der deutschen Kunstgeschichte zu erganzen.
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23 Klaus Wolbert: Die Nackten und die Toten des
,Dritten Reiches": Folgen einer politischen Ge-
schichte des Kérpers in der Plastik des deutschen
Faschismus (zugl.: Marburg, Univ,, Diss., 1980),
GieBen 1982, S. 41; Wiederholt in: Dogmatische
Kérper — Perfide Schonheitsdiktate. Bedeutungs-
profile der programmatischen Aktplastik im Dritten
Reich, Berlin 2018. Fur eine Kritik dieser Umdeu-
tung vgl. Berger 2013 (wie Anm. 12), S. 17-18.
Wolbert 1982 (wie Anm. 23), S. 232-233.

K. B. [Karl Buckmann]: Von der Kunst zum Leben.
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arteigene Lebensgestaltung, Marz 1940, S. 409-413.

26 Peter Fritzsche: Life and Death in the Third Reich,
Cambridge, Mass./London 2008, S. 76-142. Der
Autor fiihrte den Begriff , racial grooming” (S. 89)
ein, um damit zu beschreiben, wie die deutsche
Gesellschaft gezielt langsam und stetig darauf

vorbereitet wurde, Rassenlehre und genetische

Auswahl als Selbstverstandlichkeiten zu akzeptieren.

Dabei spielte die in rassistischen Kreisen schon
vor 1933 lbliche Umkodierung der Kategorien
natdrlich” und ,,schén® in ,rassisch” und ,rein”
eine wichtige Rolle. Zum Impact dieser Politik vgl.
Janosch Steuwer: ,Ein Drittes Reich, wie ich es
auffasse”. Politik, Gesellschaft und privates Leben
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in Tagebtichern 1933-1939 (zugl.: Bochum, Univ.,
Diss., 2015), Gottingen 2017, S. 242-352. Die
Rezeption Kolbes bietet sehr viel Material fiir eine
differenzierte Untersuchung zum Funktionieren der
Kunst im NS-Erziehungsprojekt.

Vgl. Silke Wenk: Aufgerichtete weibliche Kérper.
Zur allegorischen Skulptur im deutschen Faschis-
mus, in: Inszenierung der Macht, dsthetische Faszina-
tion im Faschismus (Ausst.-Kat. Neue Gesellschaft
fur bildende Kunst, Berlin), Berlin 1987, S. 103-118,
hier S. 118. Siehe auch Birgit Bressa: Nach-Leben
der Antike. Klassische Bilder des Kérpers in der NS-
Skulptur Arno Brekers, Tubingen, Univ,, Diss., 2001,
S. 362.

Auf die unreflektierte sexistische Lesart von Frauen-
darstellungen der NS-Zeit in der Kunstgeschichte
hat Silke Wenk 6&fters hingewiesen. Vgl. Silke Wenk:
Hin-weg-sehen oder: Faschismus, Normalitdt und
Sexismus. Notizen zur Faschismus-Rezeption anlafB3-
lich der Kritik der Ausstellung ,Inszenierung der
Macht", in: Erbeutete Sinne. Nachtrage zur Berliner
Ausstellung , Inszenierung der Macht, asthetische
Faszination im Faschismus”, Berlin 1988, S. 17-32,
hier S. 22.

Vgl. Jas Elsner: Art History as Ekphrasis, in: Art His-
tory 33, 2010, S. 4-27.
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Zur Bedeutung des Mediums Fotografie fiir die Rezepti-
on des kinstlerischen Werks von Georg Kolbe ist bislang wenig geforscht worden. Dass
sich Kolbe von den Anfingen seiner Bildhauertatigkeit an um die fotografische Dokumen-
tation seiner Werke bemiihte und er Wert auf ihre Rundumsicht auch im Fotografischen
legte, hat Ursel Berger in ihrem Aufsatz ,Wie publiziert man Skulpturen? Die Kolbe-
Monographie von 1913" im Zusammenhang mit Kolbes Kunsthindler und Verleger Paul
Cassirer hervorgehoben.!

Die folgende Betrachtung kann vor dem Hintergrund, dass dies der Beginn eines neuen
Forschungsfeldes ist, nicht mehr als eine Anndherung an die Thematik sein und ein Ver-
such, ausgehend von publiziertem Material und Archivalien eine erste Bestandsaufnahme
zu liefern. Dabei darf aber deutlich werden, wie umfangreich und gezielt Georg Kolbe
das Medium zur Représentation seines kiinstlerischen Werks einsetzte, ja kontinuierlich
seit dem Beginn seiner bildhauerischen Karriere seine Plastiken, Gipsmodelle, Skizzen wie
auch Grafiken fotografieren lie3 und so ein eigenes fotografisches Archiv seiner kiinst-
lerischen Arbeit und ihrer Genese anlegte.

Der Kunsthistoriker Ludwig Schnorr von Carolsfeld (1877-1945), der als Kustos
am Berliner Kunstgewerbemuseum seinen Forschungsschwerpunkt auf Porzellan und
Keramiken richtete, fotografierte bereits ab 19072 Kolbes Objekte und war bis in die
Mitte der 1920er-Jahre fur den Kinstler titig. Um 19293 dann beauftragte Kolbe Margrit
Schwartzkopff (1903-1969) als assistierende Fotografin, die Uberdies als seine Sekretérin
und Bildarchivarin tatig war und nach Kolbes Tod 1947 auch dessen Nachlassverwalterin
sowie Mitgriinderin und Leiterin des Georg Kobe Museums wurde. Als besondere Ver-
bindung erwies sich Kolbes Kontakt zu dem Kunsthistoriker Richard Hamann (1879-1961)
und dessen Sohn Richard Hamann-Mac Lean (1908-2000), die durch ihre Initiative im Kon-
text des PreuBischen Forschungsinstituts fiir Kunstgeschichte Marburg 1929 ein Mappen-
werk mit fotografischen Ansichten von Kolbes kiinstlerischem Werk anstie3en und 1931
publizierten.* Georg Kolbes mediales Mitdenken im Rahmen seiner gesamten kiinstlerischen
Karriere ist augenfallig, doch bildet diese Marburger Kolbe-Mappe auch einen Auftakt fir
weitere Publikationen, im Rahmen derer Margrit Schwartzkopff ihren (fotografischen) Blick
auf Kolbes Werk herausstellen konnte. Die folgende Analyse konzentriert sich deshalb
auf die Betrachtung ausgewdhlter Veroffentlichungen, um Georg Kolbes Bezugnahme zum
Medium Fotografie und der Reprisentanz, die er ihr zusprach, nachzugehen.

Kolbes Aufmerksamkeit fiir die Méglichkeiten fotografischer Reproduktion kiinstleri-
scher Werke kénnte zurtickfihren zu Auguste Rodin, dessen Atelier er in Meudon 1909
besuchte.® Rodin ,[...] instrumentalisierte [...] die Fotografie wie kein Kiinstler vor ihm,
was Uber 1000 Fotos im Archiv des Musée Rodin in Paris belegen”,¢ bemerkt Michael Klant
und fihrt aus: ,,Fotos dienten Rodin zur Uberpriifung des Licht-Schatten-Spiels oder der
Ansichtigkeit von Plastiken, zur Korrektur von Werken en chemin, ja, sogar als Vorlagen
fir Zeichnungen. Bis in die 1890er Jahre hinein waren sie vorrangig Arbeitshilfen und
private Dokumente. Ab dann wurden mehr und mehr Lichtbilder auch veréffentlicht und
trugen mafBgeblich zu seinem Ruhm bei."?

295

https://doi.org/10.5: inlibr Open Access



https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

1 Georg Kolbe im Atelier in den 1940er-
Jahren, historische Fotografie

Py e

Visuell prasent war fiir Kolbe das Medium bereits 1887, wie eine Ansichtskarte seiner
Klasse an der Académie Julian in Paris, die die Kunststudenten umgeben von fotogra-
fischen Aufnahmen im Raum zeigt, vermittelt.® Auch umgab sich Kolbe selbst mit foto-
grafischen Postkarten Rodins, wie ein mit Pin-Spuren versehenes Rodin-Portrit aus den
am Georg Kolbe Museum neu zugegangenen Nachlassbestianden nahelegt® und durch die
bisherigen Forschungen Ursel Bergers bestarkt wird.!® Festzuhalten ist zudem, dass Georg
Kolbe sich selbst kontinuierlich von renommierten Fotografen bei der Arbeit im Atelier
portratieren lie3 (Abb. 1). Zeigt ihn ein markantes Portrit von Hugo Erfurth, das 1924 in
der lllustrierten ,,Deutsche Kunst und Dekoration“!! erscheint, im neusachlichen Stil mit
schwarzem Anzug und Fliege vor einer seiner weiblichen GrofBplastiken,*? prasentiert ihn
,Die Dame"1? 1925 im weiBen Kittel in seinem Atelier (Aufnahme Atelier O. Hartmann,
Berlin) — ein Sujet, das Kolbe mehrfach in Bezug auf seine Selbstrepréasentation aufgreift,
so auch in der ,Vanity Fair“** 1930 mit einer ganzen Skulpturengruppe im Arbeitsumfeld
(Aufnahme Atelier Binder, Berlin), 1939 im ,Vélkischen Beobachter“!s zusammen mit dem
Diktator Francisco Franco wéhrend des Modellierens der durch Kolbe geschaffenen Bs-
te oder 1943 mit der Hand am Kinn wie Rodins ,Denker® (Aufnahme Georg Tietzsch,
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Berlin).'® Nicht zuletzt in der Genese seiner Selbstdarstellung wird deutlich, wie Georg
Kolbe sich durch die politischen Systeme und Gesellschaften bewegte: vom Deutschen
Kaiserreich Uiber die Weimarer Republik und das Regime des Nationalsozialismus bis in
das von den Siegermdchten besetzte Land der friihen Nachkriegszeit hinein. In derselben
Kontinuitédt verdffentlichte er fotografische Ansichten seiner Werke, wie zum Beispiel in
Bildbanden bei Paul Cassirer (1913),"7 Kurt Wolff (1922)'® und ab 1933 im Rembrandt-
Verlag.'? Dabei sind die Fotografien, die zwischen Reprisentation und Selbstbetrachtung,
Werk und Koérperbildern zirkulieren, Spiegel dieser Kontinuitét, die stets in Beziehung mit
den jeweiligen politischen Systemen und Gesellschaftsbildern zu sehen ist.

1907 - ,,[...] nach Pfingsten will Schnorr antreten.
Er photografirt gern und gut.“?°

Uber die Zusammenarbeit zwischen Georg Kolbe und Ludwig Schnorr von Carolsfeld ist
bislang nur wenig bekannt, jedoch fertigte Schnorr von Carolsfeld schon frith nach dem
Ende seines Studiums, das er mit einer Arbeit zur plastischen Innengestaltung des Muns-
ters zu Salem abschloss,?' und neben seiner darauffolgenden Aufnahme einer Tatigkeit als
Kustos am Berliner Kunstgewerbemuseum ab 190722 bis in die Mitte der 1920er-Jahre
auch Fotografien von den Werken Georg Kolbes, deren Glasplattennegative und Silber-
gelatineabziige in den Besitz des Kiinstlers ibergegangen sind. 1912 reisten sie gemeinsam
nach Tunis.?®

Auffillig in Schnorr von Carolsfelds 1912 vorgelegter Publikation ,,Porzellan der euro-

paischen Fabriken des 18. Jahrhunderts“?4

ist das narrative Arrangement der Porzellan-
figuren zueinander. So zeigt eine Aufnahme der Gruppe ,Kavalier und Dame" der Fabrik
von Wegely, Berlin (1752-57), zwei sich einander zugewandte Figurinen, die Uber die
Einzelfigur hinaus auch den Konversationsraum zwischen den beiden im fotografischen
Bild betonen.?® Wie auch beim folgenden Beispiel ist, aufgrund des in der Publikation ver-
zeichneten Berliner Kunstgewerbemuseums als besitzende Institution, anzunehmen, dass
sie Schnorr von Carolsfeld zuzuordnen ist.2é Bei einer ,Biskuitgruppe nach Bouchers [La]
Lanterne magique®, Sevres (um 1750), wird insbesondere deutlich, wie die zur Sichtbar-
keit gebrachte Perspektive innerhalb der Reproduktionsfotografie so gewéhlt wurde, dass
der Prozess des Schauens, der der figlirlichen Darstellung der Szene inharent ist, auch den
Betrachter*innen des Bildes vors Auge gefihrt wird.?”

Der Blick auf die von Schnorr von Carolsfeld gefertigten fotografischen Aufnahmen
von Georg Kolbes kiinstlerischem Werk, die in der digitalen Datenbank des Georg-Kolbe-
Archivs verzeichnet sind, verstarkt die Beobachtung, dass sich Schnorr von Carolsfelds
Bildsprache einem mdglichst raumlichen Erleben der Objekte widmete. Verschiedene
(undatierte) Aufnahmen vom ,Portrit Benjamine Kolbe" (1902/03, Abb. 2)2® machen
deutlich, wie sich der Fotograf der Skulptur anndherte, um eine visuelle Vielfalt der Bus-
te, insbesondere ihres Gesichts, fotografisch einzufangen und zu vermitteln. Ein dunkel
gewdhlter Hintergrund macht die Zartheit des Marmors greifbar und fuhrt Schnorr von
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2 Georg Kolbe, Portrét Benjamine Kolbe,
y 1902/03, Marmor, Héhe 65 cm, historische
. Fotografie

Carolsfelds Sinn fir Reliefstrukturen, Licht- und Schattenverldufe sowie Kontraste aus.
Auch dokumentierte der Fotograf verschiedene Arbeitsschritte des Kunstlers und Ma-
terialwirkungen anhand einer Figur wie der ,Tanzerin® (1911/12), ausgefiihrt als Wachs-
modell vor neutralem Grund, als farbig gefasstes Gipsmodell vor einem Vorhang im Atelier
oder als Bronze vor einer gemauerten Wand in Rundumansicht sowie freigestellt durch
retuschierte farbliche Hervorhebung in einer gezielt ausgewihliten Perspektive.?? Die Ge-
geniiberstellung von Studiofotografie und Plein-air-Aufnahmen zeigt sich bei einer Vielzahl
der im Kolbe-Archiv zu recherchierenden Bilder von Ludwig Schnorr von Carolsfeld, die
in ihrer Quantitdt immer wieder durch Originalitit Gberzeugen. Sie legen eine enge Zu-
sammenarbeit zwischen Kiinstler und Fotograf nahe, mit Fotografien, die Kolbe sowohl zu
eigenen Studienzwecken im Voranschreiten eines jeweiligen Werks gedient haben méogen,
als auch mit Fotografien, die den Charakter einer Skulptur in Pose, Ausdruck, Geste,
Dynamik, Bewegungsverlauf und Materialitdt bestmdglich in nur einer Ansicht oder in
einer Reihe an Aufnahmen gefasst haben, etwa zur gezielten Vermarktung des Kunstwerks
oder zu dessen Popularisierung wie in lllustrierten der 1920er-Jahre.3°
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1929 - ,,Fur die Realisierung unseres Planes, lhre neuen Werke
im Atelier gut und griindlich aufzunehmen, hatte ich mir die
letzten, nicht mehr allzu arbeitserfillten Tage des Semesters
vorgenommen.*?'

Richard Hamann-Mac Lean, Sohn des Kunsthistorikers Richard Hamann, stéBt 1929 durch
das Fotografieren von Georg Kolbes neuen Werken in dessen Atelier in Berlin eine Idee an,
die Richard Hamann, der zu diesem Zeitpunkt Direktor des PreuBischen Forschungsinstituts
fur Kunstgeschichte in Marburg ist, zu einem originellen Vorhaben fihrt: in ,photographi-
schen Wiedergaben gréfBeren Formats“ mochte Hamann Kolbe dazu anregen, eine Mappe
mit fotografischen Reproduktionen aus allen Perioden seines Schaffens anzufertigen.3?

Die Herausgabe der Kolbe-Mappe durch das Kunstgeschichtliche Seminar Marburg
erfolgte im Sommer 1931, mit der Intention, ,eine Ubersicht (iber das gesamte Werk
des Kinstlers zu ermdglichen, ferner aber, um flr kinftige Kunstgeschichts-Forschung
Dokumente der Gegenwart zu hinterlegen.®® Die Ausgabe umfasst 100 Lichtdrucktafeln
mit etwa 180 Abbildungen im GroBformat (32,5 x 45 Zentimeter), darunter fotografische
Aufnahmen von Ludwig Schnorr von Carolsfeld, Margrit Schwartzkopff (benannt als Ate-
lier Schwartzkopff) und Richard Hamann-Mac Lean, die seit ihrer Zusammenarbeit 1929
entstanden waren. Ein vorangestellter Kommentar Georg Kolbes als auch eine Einfiihrung
seines Kunstlerfreundes Richard Scheibe mit einem ,Bekenntnis zur Plastik“3* begleiten
das in Halbleinen gebundene Folio-Mappenwerk zu 100 Reichsmark. Als ,Luxusexem-
plar3s ist die Mappe in einer Sonderausgabe von zunichst 30 von Kolbe signierten Exem-
plaren mit beigefigter Zeichnung zum Preis von 250 Reichsmark angeboten worden.3¢
Gefordert wurde das Mappenwerk von der Galerie Alfred Flechtheim, in der Kolbe kurz
zuvor in den Jahren 1930 und 1931 mit einer Einzelausstellung in Berlin vertreten war.

Die Zusammenstellung der fotografischen Reproduktionen gestaltet sich vor dem Hin-
tergrund des Komposits verschiedener Fotograf*innen. Zum einen werden Kolbes plas-
tische Werke in Einzelansichten in ihrer Singularitit betont, doch treten immer wieder
in Abfolge gesetzte Bildreihen hervor, um die Korperhaftigkeit von Kolbes Objekten zu
betonen (Abb. 3). Dabei fillt auf, dass es die Reihen des Fotografen Ludwig Schnorr von
Carolsfeld sind, die mit dem ,,Portrat Benjamine Kolbe" einen Auftakt bilden und die Ver-
mutung nahelegen, dass sie den Duktus fur die sequenzbetonte Darstellung innerhalb der
Mappe gegeben haben. Auch spitere Aufnahmen setzen bewusst auf die narrative Abfolge
der Bilder. Hervorzuheben sind beispielsweise die Rundumdarstellung der Figurengruppe
»Entwurf fir ein Beethovendenkmal® (1926/27),37 die vor dem Bildhintergrund fast wie
eine Montage heraustritt, oder die Abfolgen von jeweils vier Ansichten tber mehrere
Blitter hinweg bei dem ,Herabschreitenden® (1928)32 sowie der ,Jungen Frau“ (1929),°
die in Frontal-, Seit- und Nahaufnahme dargestellt werden. Die Skulpturen ,Grof3e Krie-
chende I und ,,GroBe Kriechende I1“ (beide 1927, Abb. 4, 5 und 6),4® aufgenommen im
Hamburger Stadtpark, werden in der Mappe als Paar untereinander und auf zwei Blittern
hintereinander mit wechselnder Perspektive gesetzt, wobei ein drittes Blatt die beiden im
Visavis ihrer Gesichter, den Betrachtenden zugewandt, in GroBaufnahme zeigt.
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3 Georg Kolbe, Stehende Frau, 1915, Gips, lebensgroB, 4 Georg Kolbe, GroBe Kriechende | + Il

Abbildung aus: Georg Kolbe. 100 Lichtdrucktafeln, mit 1927, Kalkstein, UberlebensgroB3, Stadtpark
einem Begleitwort von Georg Kolbe und einer Einfihrung ~ Hamburg, Abbildung aus: Georg Kolbe.
von Richard Scheibe, Marburg 1931, Tafel 18 a, b 100 Lichtdrucktafeln, mit einem Begleitwort

von Georg Kolbe und einer Einfiihrung von
Richard Scheibe, Marburg 1931, Tafel 73 a, b

Dadurch, dass keine der fotografischen Reproduktionen den Fotograf¥innen im Abbil-
dungsverzeichnis zugeordnet worden ist, kann ihre Autorschaft nur iber den Bildvergleich
rekonstruiert werden. Es zeichnen sich in der Kolbe-Mappe somit bereits Darstellungsweisen
ab, die auf die spatere Arbeit von Margrit Schwartzkopff hinweisen. Ausdriickliches Lob
seitens Kolbe ist jedoch nur gegeniiber Richard Hamann[-Mac Lean] dokumentiert: ,lhre
seltene Einfiihlung in meine Arbeit verbunden mit lhrer Beherrschung der Kamera haben das
Werk so gut gemacht”, schreibt Kolbe im Juni 1931 an Hamann, ,,[v]on tberall hére ich schon
Bestes tiber die Veroffentlichung; ob auch ein materieller Erfolg gebucht werden kann?“4!

Wenngleich Georg Kolbes Verhdltnis zu Richard Hamann beziehungsweise Richard
Hamann-Mac Lean bis 1943 abkduhlt, er sich distanziert, erkennt Kolbe den Mehrwert, der
in seiner Verbindung zum PreuBischen Forschungsinstitut fir Kunstgeschichte liegt. Denn
Richard Hamann, der 1913 an die Universitat Marburg berufen worden war und von An-
beginn systematisch ein fotografisches Plattenarchiv am Institut aufbaute, hatte bereits
zuvor schon ,mehrere Fotokampagnen in Zusammenarbeit mit anderen kunsthistorischen
Einrichtungen unternommen, so etwa flir den ,Lichtbildverlag’ von Franz Stoedtner [...] in
Berlin“42 Indem er ,frihzeitig erkannt[e], welchen wichtigen Stellenwert die Fotografie fur
die Kunstgeschichte besitzt", war er ,standig bemiht, in gréBtmoglichem Umfang Negati-
ve fur das eigens eingerichtete Plattenarchiv zu bekommen.“4® Bereits ab 1914 verband er
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6 Georg Kolbe, Grof3e Kriechende | + I, 1927, Kalkstein,
UberlebensgroB, Stadtpark Hamburg, Abbildung aus:
Georg Kolbe. 100 Lichtdrucktafeln, mit einem Begleit-
wort von Georg Kolbe und einer Einfihrung von Richard
Scheibe, Marburg 1931, Tafel 75 a, b

5 Georg Kolbe, GroBe Kriechende Il + |,
1927, Kalkstein, UberlebensgroB3, Stadtpark
Hamburg, Abbildung aus: Georg Kolbe.

100 Lichtdrucktafeln, mit einem Begleitwort
von Georg Kolbe und einer Einfiihrung von
Richard Scheibe, Marburg 1931, Tafel 74 a, b

Theorie und Praxis, bot ,,photographisch-kunstgeschichtliche Exkursionen® an und fertigte
mit seinen Studierenden, gestitzt durch fotografische Kurse, Reproduktionsfotografien.*4
Da das Kunstgeschichtliche Seminar mit Bibliothek, Fotosammlung und 1922 eigens ge-
grindetem Verlag unter Hamann stark anwuchs, wie Michael H. Sprenger bemerkt, bezog
das Seminar 1928 neue Raumlichkeiten im sogenannten Jubilaumsbau, der im Kontext der
400-Jahr-Feier der Universitit errichtet worden war.** Das PreuBische Forschungsinstitut
fur Kunstgeschichte wiederum, im Rahmen dessen sich Hamann schon sehr friih, und zwar
im Griindungsjahr 1929, an Kolbe wandte, nahm 1930 seine Arbeit auf. ,,Die Aufgaben des
Institutes waren [...] die Sammlung und planmaBige Erginzung des gesamten Abbildungs-
materials zur Kunstgeschichte.“*¢ Retrospektiv ist das Institut zwingend mit kritischem
Auge zu sehen, flhrte es im Zweiten Weltkrieg umfangreiche internationale Kampagnen,
um im Zuge deutscher Besetzungen oder Vertreibungen ,zurlickgelassene deutsche Kul-
turgiter zu dokumentieren“4’ sowie auch fotografische Aufnahmen von Kunstdenkmalern
anzufertigen.*® Hamann-Mac Lean war hierin maB3geblich involviert. , Die gesamten Foto-
kampagnen wahrend des Krieges brachten dem Fotoarchiv einen enormen Zuwachs an
Negativen. [...] In enger Zusammenarbeit mit dem ,Kunstschutz’ und durch die persénlich
von Adolf Hitler bewilligten Mittel finanziert, nutzten Richard Hamann und das Marburger
Institut ihre Méglichkeit zur Vervollstandigung ihrer bereits in friheren Jahren begonnenen
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fotografischen Aufnahmetitigkeit.“® Denn das Bildarchiv galt als ,ein lange Zeit ziemlich
einzigartig reiches Hilfsmittel der kunsthistorischen Forschung und Publizistik“.5°

,Seine Adressaten waren die Betrachter, nicht die Kiinstler“3' bemerkt Peter H. Feist
tiber Richard Hamann. So verwundert es nicht, wenn die Photographische Abteilung des
Kunstgeschichtlichen Seminars im Herbst 1930 anstrebt, die ,alleinige Bildstelle” zu sein,
die Aufnahmen von Kolbes Werken besitzt, und bittet in einem Brief um die Erlaub-
nis, ,photographische[r] Aufnahmen lhrer Werke keinen weiteren Personen [zu] ertei-
len“ — Kolbe unterstreicht diese Passage im Brief und kommentiert handschriftlich: ,,aus-
geschlossen3? Eine erneute Anfrage in 1934 zur Erlangung des , Alleinrecht[s]” fiir alle
Neuaufnahmen lehnt Kolbe abermals ab.3* Auch lag das Interesse der Photo-Abteilung,
wie die Photographische Abteilung von nun an hief3, darin, die Aufnahmen des Fotografen
Ludwig Schnorr von Carolsfeld in die Bestdnde des Bildarchivs zu integrieren und ,generell
die Reproduktions[-E]rlaubnis“** anzufordern, 1934 gar ,Reproduktionsrecht“®® geltend
zu machen. Noch heute finden sich Reproduktionen von Schnorr von Carolsfeld in der
Datenbank von Foto Marburg, das mit rund 1,7 Millionen fotografischen Aufnahmen zu
den weltweit groBten Bildarchiven zur europaischen Kunst und Architektur zahlt®¢ — Re-
produktionen wie jene vom ,Portrit Benjamine Kolbe" (1902/03), die dort aber ohne
Hinweis auf den Fotografen gefiihrt werden.5? Es ist anzunehmen, dass es jene Kopien der
,Schnorrschen Platten sind, die (wohl 1931) angefertigt worden waren.?®

Dass die Photographische Abteilung nicht die ,alleinige Bildstelle” flir fotografische
Reproduktionen seines Werks sein sollte, kommentierte Kolbe 1930 mit ersichtlicher
Begriindung: ,,[...] fir meine werdenden zeitlichen Arbeiten benétige ich einen stindigen
hiesigen Fotograf“®® Gemeint ist hiermit seine Fotografin Margrit Schwartzkopff. Denn
wenngleich durch den Marburger Verlag primér durch den Verkauf von fotografischen
Aufnahmen beziehungsweise ,Photo-Karten“®® (in Bromsilber-Rotations-Druck) ,.das
,Kolbegeschift' bltht[e]“¢! Kolbe dies mit ,Beifall“é? begriifte, wie auch 1931 die Aus-
weitung des Angebots auf mehr als 500 Motive®® und das Erscheinen der Kolbe-Mappe,
die der ,Forderung und Bekanntmachung seines Werkes dienen sollte”,®* war ihm doch
nach wie vor die Bedeutung seiner Autonomie im Feld der fotografischen Reproduktion
seiner Kunstwerke bewusst. Zwar war Kolbes Ziel, sein gesamtes Fotomaterial in Form
eines Archivs an einem Ort gebiindelt zu wissen, und stellte dafir das Marburger Institut
in Aussicht, jedoch ,sollte dies noch keine unbegrenzte Verwertungsfreiheit bedeuten®,
wie Curt Valentin, zu diesem Zeitpunkt Mitarbeiter der Berliner Galerie Buchholz, stell-
vertretend fur Kolbe in der Korrespondenz bemerkt. Kolbe ersuchte, seine Rechte 1935
erneut in Form eines (iberarbeiteten Vertrags nach seinen Bedirfnissen zu regeln.¢® Auch
wenn oder gerade weil Hamann bei Kolbe damit warb, mit den Reproduktionen seiner
Werke eine Grundlage fiir die kunstgeschichtliche Forschung zu schaffen,®” und Kolbe re-
gelmiBig (bis 1942) aus den Postkarten-Verkiufen durch Foto Marburg Erlése erzielte,®®
hatte es fir ihn Prioritét, eigenstandig Uber fotografische Reproduktionen seiner Werke
und deren Vertrieb zu entscheiden sowie auch an dem Voranschreiten seines fotogra-
fischen Archivs gemeinsam mit Margrit Schwartzkopff zu arbeiten.
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1943 - ,,Frl. Schwartzkopff arbeitet seit 11 Jahren ausschliess-
lich fir mich und hat wahrend dieser Zeit ein sehr umfassendes
Bildarchiv (etwa 1.5 Tausend Aufnahmen) geschaffen, mit dem
sie als Fotografin meiner Werke offentlich bekannt geworden
ist, [...]*

»[...] sodass alle Staats- und Parteidienststellen, Presse, Kunstverlage, Anhdnger meiner
Kunst u.sw. fortlaufend darauf zuriickgreifen und aus dem mein eigener Bedarf standig
ergianzt werden muss®, begriindete Georg Kolbe gegentiber der Reichskammer der bilden-
den Kunste im Februar 1943.6° Anlass fur seinen Brief war die Verordnung vom 29. Januar
1943 Uber die ,Freimachung von Arbeitskriften fur kriegswichtigen Einsatz*7® beziiglich
der flr ihn tatigen Fotografin Margrit Schwartzkopff gewesen. In einem Gutachten an
die Fotografeninnung bittet der Verfasser (Lesnick) ,,dringendst”, von dem Einzug Margrit
Schwartzkopffs Abstand zu nehmen, ,damit der Bildhauer Herr Prof. Kolbe, der an der
Spitze der deutschen Kiinstler steht, in seinem Schaffen nicht gehindert wird. 7" Kolbe
betont in seinem Schreiben an die Reichskammer eindringlich und prézise Schwartzkopffs
Wert fiir seine kiinstlerische Arbeit: ihre laufende fotografische Mitarbeit sei ihm zu einer
skinstlerischen Kontrolle* geworden; sie sei mit seinem Werk ,allseitig und von Grund
auf* vertraut; ihre fotografische Mitarbeit sei ,,unentbehrlich” auch fir das VWeiterleben
seines Bildarchivs — nicht zuletzt da Schwartzkopff ebenfalls als Sekretarin alle Bliro- und
Archivarbeiten fiir ihn ibernommen habe.”

Uber Margrit Schwartzkopff ist bislang wenig von dem bekannt, was tber ihr Titig-
keitsspektrum bei Georg Kolbe hinausging. Doch in der Auseinandersetzung mit ihren
umfassenden fotografischen Dokumenten, von ihr begleiteten Publikationen, Kalenderein-
tragen oder Korrespondenzen rund um Kolbes Kunst zeichnet sich ab, dass ein Grof3teil
ihres Lebens Georg Kolbes Werk gewesen ist. Zeitweise fulhrte sie gar Kolbes Haushalt.”®
Nach Kolbes Tod 1947 Ubernahm sie nicht nur die Verwaltung des fotografischen Ar-
chivs, sondern war 1949 auch in die Griindung der Stiftung zur ErschlieBung, Bewahrung
und Vermittlung von Kolbes kiinstlerischem Nachlass involviert und Gbernahm 1950 als
Direktorin die Leitung des Georg Kolbe Museums in Kolbes ehemaligem Wohn- und
Atelierhaus in der Sensburger Allee in Berlin-Westend bis zu ihrem Tod 1969.74

Aus dem umfangreichen Bildarchiv Kolbes, das Margrit Schwartzkopff aus ihrer ei-
genen Arbeit ab etwa 1930 und Uber Kolbes Tod hinaus speiste, sind heute vielzéhlige
Aufnahmen von ihr in der digitalen Datenbank des Georg-Kolbe-Archivs registriert. Hier-
bei wird deutlich, dass Schwartzkopff — dhnlich wie Kolbe sich oft im Angesicht seiner
Skulpturen und ihres Materials zeigte’® — einen Bezug von Auge zu Auge zu den von
ihr fotografierten Plastiken suchte. Den ,Kopf der Tanzerin“ (1911/12/29)7 etwa zeigt
Schwartzkopff aus leichter Untersicht, doch in das Blickfeld dieser Bronzefigur hinein.
Das Kérperfeld des Gipsentwurfs ,,Kauernde” (1917)77 éffnet die Fotografin durch gezielt
gesetzte Beleuchtung und schafft Raum zwischen Figur und den sie Betrachtenden, erhellt
das nach oben blickende Gesichtsfeld, Schulter- und Rickenpartien sowie Oberschenkel
der Sitzenden. Wahrend Schwartzkopff bei den zuvor genannten Arbeiten die Stille und

Christina Irrgang 303

https://doi.org/10.5: inlibr Open Access


https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

7 Georg Kolbe, Frauenhdnde, 1927, Bronze, 8 Georg Kolbe, Menschenpaar, 1937, Bronze,
Hohe 50,7 cm, historische Fotografie Hohe 285 cm, historische Fotografie

das In-sich-gekehrt-Sein in ihrer Lichtfihrung und Hintergrundwahl unterstreicht, weil3 sie
bei groB3plastischen Werken ebenfalls das Momentum der Skulptur in der Reproduktions-
fotografie zu eruieren und herauszustellen. Wenn sie auf diese Weise die Bronze ,Nacht"
(1926/30)78 und ihre Ausfiihrung in Gips in verschiedenen Innenraum- und Lichtsituatio-
nen sowie perspektivischen Zusammenhangen, An- und Ausschnitten fotografierte, um
unterschiedliche Wirkungsgrade des Objekts im Raum und somit im Bild zu erproben,
setzt sie die ,,Frauenhidnde” (1927, Abb. 7)7? mittels Betonung von Materialitdt und Form
der Bronze quasi aus dem Objekt heraus und damit ganz und gar als Fotografie gefasst um.

Wenngleich sich Margrit Schwartzkopff als ,technische Fotografin“8® bezeichnete, zei-
gen ihre Fotografien ein Ersuchen, die Atmosphére der von ihr fotografierten Objekte ins
Bild zu Gibertragen, aber auch Relationen zum Betrachter, Raum oder den die Skulptur um-
schlieBenden offentlichen Raum herzustellen. So verwundert es nicht, dass es ihr gelingt,
Kolbes ,,Emporsteigendes Menschenpaar® (1931)8 durch mitunter eine erhéhte Setzung
im AuBenraum groBer und hinaufragender als die sie umfassenden Baume erscheinen zu
lassen oder durch im Studio gesetzte Schlagschatten das Paar in seiner UberlebensgroBe
zu betonen. Der bewusste Einsatz von Relationen und ihrer differenzierten Wirkung im
Innen- und AuBenraum zeigt sich abermals mit dem ,Menschenpaar® (1937, Abb. 8):82
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9 Georg Kolbe, Frauenstatue Ill, 1933/38, Bronze
oder Messing, Héhe 212,5 cm, historische Fotografie

Im Atelier im Verhdltnis zu anderen Skulpturen sowie Fenstern und Tiren evozieren die
Skulpturen in Gips auch bildimmanent eine andere Lesart als in Bronze gegossen nahe am
Ufer des Maschsees in Hannover, wenngleich beide Darstellungsweisen von Monumenta-
lem kiinden.

Ebenso wie Kolbe, der als ,geschickter Synthetiker“® beschrieben worden ist, wusste
auch Schwartzkopff mit ihren Fotografien eine Synthese aus plastischem Objekt und foto-
grafischem Bild zu erzeugen. Ganz besonders scheint ihr dies gelungen in der Publikation
»Georg Kolbe. Werke der letzten Jahre®, die 1937 im Rembrandt-Verlag Berlin ausschlief3-
lich mit fotografischen Reproduktionen Margrit Schwartzkopffs in 64 Tiefdrucktafeln und
einer begleitenden Betrachtung des (die nationalsozialistische |deologie beflirwortenden)
Kunsthistorikers Wilhelm Pinder anlasslich Kolbes 60. Geburtstag erschien.?* So, wie Pinder
betont, dass Kolbe mit jedem seiner Werke ein ,Vorbild“® abgibe fiir die Gesellschaft,
fuhrt auch Schwartzkopff in der Auswahl ihrer Fotografien die Menschwerdung nach natio-
nalsozialistischem Kérperideal aus. Uber gekonnt arrangierte Abfolgen hinaus, die mitunter
Narrative innerhalb einer Skulpturengruppe oder durch variierende Ansichten von Einzel-
figuren entstehen lassen, fihrt der Band als solcher eine Erzdhlung vor: ausgehend von
einem ,,Selbstbildnis” (1934) Kolbes iiber ein ,Requiem® (1927) seiner verstorbenen Frau
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il

10 Georg Kolbe, Junger Streiter, 1935, Bronze, Hohe 225 cm, und GroB3e Verkiindung, 1937, Bronze,
Hohe 165 cm, Abbildung aus: Georg Kolbe. Werke der letzten Jahre, mit Betrachtungen lber Kolbes
Plastik von Wilhelm Pinder (mit 64 Tiefdrucktafeln), Berlin 1937, S. 66/67

Benjamine®® hin zu Skulpturen wie jener der UberlebensgroBen Plastik ,Frauenstatue Il
(,GroBe Frauenstatue”, 1934, in Abb. 9 ist eine Entwurfsversion zu sehen)® oder dem
Krieger-Ehrenmal in Stralsund (1934/35),28 die ein durch die nationalsozialistische Politik
propagiertes Kérperideal und Vorstellungsbild vom germanischen Menschen visuell zu un-
terstitzen vermogen. Die im fotografischen Bild hervorgehobenen glinzenden Kérperober-
flichen der athletischen Figuren erinnern an die inszenierten Kérperbilder aus den Filmen
Leni Riefenstahls — majestdtisch und solitér, profund und zielgerichtet an einem nicht weiter
definierten |dentitatsbegriff ausgerichtet. So, wie Schwartzkopffs fotografische Aufnahmen
in Abfolgen ineinandergreifen, entwickeln sich zwischen ihnen auch nonverbale Dialoge,
wie etwa auf einer Doppelseite zwischen dem ,Jungen Streiter” (1935) und der ,,Grof3en
Verkiindung*“ (1937, Abb. 10).8? Denn das ,Verkiinden” zeigt sich sowohl in Kolbes geform-
ten Bronzen als auch — durch die Wahl des Ausschnitts und ihres visuellen Zusammen-
schlusses — in den komponierten Fotografien in Form von intendierten (Vor-)Bildern.
Aufnahmetechnik, dramaturgisches Arrangement von Bildern, kommunikatives Ge-
schick: Schwartzkopff weif3 Georg Kolbes Kunst wie auch ihr fotografisches Werk zu
vermarkten, spricht sie in ihrer Korrespondenz als Kolbes Sekretdrin explizit Empfeh-
lungen aus und gibt Verweise auf aktuelle Publikationen, wie etwa das 1931 erschienene
Mappenwerk oder Kolbes Publikation 1933 im Rembrandt-Verlag.?® Auch vereinbart
sie regelmaBig Termine mit Vertretern von lllustrierten, Verlagen oder mit Pressefoto-
grafen, darunter auch mit der nationalsozialistisch-propagandistischen ,,Presseillustration
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11 Margrit Schwartzkopff im Georg-Kolbe-
Museum, 1965, historische Fotografie

Hoffmann®, wie die Kalenderbiicher gefiihrter Anrufe von 1936 bis 1941 und die Be-
sucherbtcher von 1935 bis 1938 aufzeigen.?® So erscheinen nach einem Besuch des Foto-
grafen und ,Reichsbildberichterstatters” Heinrich Hoffmann am 12. April 1937, abermals
kurz vor Kolbes 60. Geburtstag, Artikel mit Fotos von Hoffmann in der nationalsozialis-
tischen Presse:*? Eines davon zeigt Kolbe im gewohnten Stil mit weiem Kittel im Atelier,
die weiBe, auf einem erhohten Stehtisch platzierte Kleinplastik anschauend, als stinde er
mit ihr im Dialog, in einem (be-)sinnlichen Austausch.

Ein Foto aus den neu gewonnenen und erschlossenen Nachlassbestdnden zeigt Margrit
Schwartzkopff gebeugt (iber einen Tisch mit Kolbes Fotopostkarten, die sie sortiert
(Abb. 11).%3 Es scheint im Jahr 1965 fast so, als hitte sich fir sie nie etwas verandert und
als lebte Georg Kolbe in ihren Reproduktionsfotografien und ihrem Blick auf diese fort.

Christina Irrgang 307

https://doi.org/10.! inlibr Open Access


https://doi.org/10.5771/9783786175254 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Anmerkungen

1

10

1

12

13

308

Vgl. Ursel Berger: Wie publiziert man Skulpturen?
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[letzter Zugriff 16.2.2023].

Vgl. Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM,
Berlin.

Richard Hamann-Mac Lean an Georg Kolbe,
16.9.1929, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.532,

Kasten 17, Mappe 2, Akte Foto Marburg, Archiv
GKM, Berlin.

Richard Hamann an Georg Kolbe, 16.7.1930, Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.532, Kasten 17, Mappe 2, Akte
Foto Marburg, Archiv GKM, Berlin.
Kunstgeschichtliches Seminar Marburg 1931 (wie
Anm. 4).

Ebd.

PreuBisches Forschungsinstitut fiir Kunstgeschichte,
Richard Hamann an Georg Kolbe, 25.2.1932, Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Photo-Abteilung des Kunstgeschichtlichen Semi-
nars (Hrsg.): Georg Kolbe. Plastik und Zeichnungen.
Aufnahmen im Archiv des Kunstgeschichtlichen
Seminars Marburg, Marburg 1931, o. S., Archiv
GKM, Berlin.

Kunstgeschichtliches Seminar Marburg 1931 (wie
Anm. 4), Blatt 61, 62.

Ebd., Blatt 78, 79, 80.

Ebd., Blatt 85, 86.

Ebd., Blatt 73, 74, 75.

Georg Kolbe an Hamann, 3.6.1931, Nachlass GK,
Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.

Judith Tralles: Die Fotokampagnen des PreuBischen
Forschungsinstituts fiir Kunstgeschichte Marburg
wiahrend des Zweiten Weltkrieges, in: Nikola Doll,
Christian Fuhrmeister, Michael H. Sprenger (Hrsg.):
Kunstgeschichte im Nationalsozialismus. Beitrage
zur Geschichte einer Wissenschaft zwischen 1930
und 1950, Weimar 2005, S. 263-282, hier S. 263.
Michael H. Sprenger: Das kunstgeschichtliche
Seminar und das Preufische Forschungsinstitut der
Marburger Universitat im Nationalsozialismus, in:
Doll/Fuhrmeister/Sprenger 2005 (wie Anm. 42),
S.71-84, hier S. 72.

Angela Matyssek: Kunstgeschichte als fotografische
Praxis. Richard Hamann und Foto Marburg, Berlin
2009, S. 36.

Vgl. Sprenger 2005 (wie Anm. 43), S. 72.
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Tralles 2005 (wie Anm. 42), S. 264.

Vgl. ebd,, S. 264-265.

Vgl. ebd,, S. 268.

Ebd, S. 276. Siehe hierzu auch: Ruth Heftrig:
Fanatiker der Sachlichkeit. Richard Hamann und
die Rezeption der Moderne in der universitaren
deutschen Kunstgeschichte 1930-1960, Berlin 2014,
S.207-209.

Peter H. Feist: Beitrdge Richard Hamanns zur Me-
thodik der Kunstgeschichtsschreibung, Berlin 1980,
S. 6.

Ebd, S. 8.

Kunstgeschichtliches Seminar der Universitét
Marburg, Photographische Abteilung, Schlegel an
Georg Kolbe, 8.11.1930, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.532, Archiv GKM, Berlin.

Photo-Abteilung des Kunstgeschichtlichen Semi-
nars Marburg, C. Albiker an Kurt [sic] Valentin,
12.1.1934, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv
GKM, Berlin.

Vgl. ebd. sowie Georg Kolbe an Schlegel,
14.11.1930, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv
GKM, Berlin.

Photo-Abteilung des Kunstgeschichtlichen Seminars,
C. Albiker an Kurt [sic] Valentin, 12.1.1934, Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. https://www.uni-marburg.de/de/fotomarburg/
ueberuns/leitbild [letzter Zugriff 16.2.2023].

In einem Brief von der Photo-Abteilung des Kunst-
geschichtlichen Seminars Marburg, C. Albiker an
Kurt [sic] Valentin, wird der Wunsch Kolbes, den
Fotografen zu benennen, abgewiesen: ,Von einer
Namensnennung, der von Schnorr von Carolsfeld
gemachten Aufnahmen bitten wir abzusehen, da es
in unserem Betrieb nicht Gblich ist, einen bestimm-
ten Namen zu nennen®, 12.1.1934, Nachlass GK,
Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.
Kunstgeschichtliches Seminar der Universitat
Marburg, Verlag Photographische Abteilung, Richard
Hamann an Georg Kolbe, 19.2.1930/[1931], Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.
Georg Kolbe an Schlegel, 14.11.1930, Nachlass GK,
Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.
Photo-Abteilung des Kunstgeschichtlichen Seminars
Marburg, Schlegel an Georg Kolbe, 23.4.1931,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.
Richard Hamann an Georg Kolbe, 19.2.1930/[1931],
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.
Atelier Georg Kolbe (i. A.) an Schlegel, 23.4.1931,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.
Siehe: Kolbe. Plastik 1931 (wie Anm. 36), Archiv
GKM, Berlin.
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Der Verlag des Kunstgeschichtlichen Seminars
Marburg, Freyhan an Georg Kolbe, 28.8.1931,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.
An die Foto-Abteilung des Kunstgeschichtlichen
Seminars, 15.11.1934, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.532, Archiv GKM, Berlin.

Undatiertes Dokument, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.532, Archiv GKM, Berlin.

Kunstgeschichtliches Seminar der Universitat
Marburg, Hamann an Georg Kolbe, 25.4.1938,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.532, Archiv GKM, Berlin.
Vgl. Korrespondenzen und Abrechnungen aus

den Jahren 1936 bis 1942, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.532, Archiv GKM, Berlin.

Fortsetzung des Zitats in der Uberschrift: Georg
Kolbe an die Landesleitung der Reichskammer der
bildenden Kiinste, August Kranz, 9.2.1943, Landes-
archiv Berlin, A Rep. 243-04 Nr. 4531/MF-Nr. 84.
Lesnick an die Fotografeninnung, 29.1.1943 (BK/IV
B 476), Landesarchiv Berlin, A Rep. 243-04

Nr. 4531/MF-Nr. 84.

Ebd.

Georg Kolbe an August Kranz, 9.2.1943, Landes-
archiv Berlin, A Rep. 243-04 Nr. 4531/MF-Nr. 84.
Ab 1937 habe Schwartzkopff an drei Tagen in Fest-
anstellung als Sekretérin fir Kolbe gearbeitet, ebd.
Georg Kolbe an Hermann Lemperle, Postkarte,
15.2.1945, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.607.1.10,
Archiv GKM, Berlin, https://sammlung.georg-kolbe-
museum.de/de/korrespondenzen/brief-von-georg-
kolbe-an-hermann-lemperle/69662term=
Margrit%20Schwartzkopff&start=600&position=611
[letzter Zugriff 16.2.2023]. Nachdem 1943

Kolbes Atelier von einer Bombe getroffen wurde,
begleitete Schwartzkopff Kolbe nach Hierlshagen
(bis Anfang 1945), vgl. https://sammlung.georg-
kolbe-museum.de/de/korrespondenzen/briefe-von-
georg-kolbe-an-leihner/69647term=Margrit%20
Schwartzkopff&start=636&position=637 [letzter
Zugriff 16.2.2023].

Vgl. Berger 1990 (wie Anm. 23), S. 197.

Zum Beispiel Georg Kolbe bei der Arbeit in Hierls-
hagen 1944, Archiv GKM, Berlin.

Nachlass GK, Inv.-Nr. GKFo-0101_003, GKFo-
0101_004, GKFo-0101_006, Archiv GKM,

Berlin, https://sammlung.georg-kolbe-museum.
de/de/objekte/kopf-der-taenzerin-19111229-
bronze/66269?term=Margrit%20Schwartzkopff%20
Kopf%20der%20T%C3%A4nzerin&position=0
[letzter Zugriff 16.2.2023].

Nachlass GK, Inv.-Nr. GKFo-0169_004, GKFo-
0169_005, GKFo-0169_006, Archiv GKM, Berlin,
https://sammlung.georg-kolbe-museum.de/de/
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objekte/kauernde-1917-gips/66530?term=Margrit%
20Schwartzkopff%20Kauernde&position=0
[letzter Zugriff 16.2.2023].

Nachlass GK, Inv.-Nr. GKFo-0324_002, GKFo-
0324_003, GKFo-0324_004, GKFo-0324_007,
GKFo-0324_008, GKFo-0324_009, GKFo-
0324_010, Archiv GKM, Berlin, https://sammlung.
georg-kolbe-museum.de/de/objekte/nacht-192630-
gips/67103term=Margrit%20Schwartzkopff%20
Nacht&position=5 [letzter Zugriff 16.2.2023].
Nachlass GK, Inv.-Nr. GKFo-0342_001, GKFo-
0342_002, GKFo-0342_010, Archiv GKM,

Berlin, https://sammlung.georg-kolbe-museum.
de/de/objekte/frauenhaende-1927-bronze/
67209?term=Margrit%20Schwartzkopff%20
Frauenh%C3%A4nde&position=1 [letzter Zugriff
16.2.2023].

Margrit Schwartzkopff fihrte ihr , Atelier fir techn.
Fotografie” zunachst in der YorckstraBe 84D in
Berlin-Kreuzberg, vgl. Rickseite der Fotografie
,Kopf der Tanzerin® (1911/12/29), Nachlass GK,
Inv.-Nr. GKFo-0101_003, Archiv GKM, Berlin; und
in den 1940er-Jahren in der WeverstraB3e 8E in
Berlin-Spandau, vgl. Fotografie eines Bronzebild-
nisses von Leonore von Keudell, 1940, Rickseite,
Archiv GKM, Berlin.

Nachlass GK, Inv.-Nr. GKFo-0404_001, GKFo-
0404_002, GKFo-0404_003, GKFo-0404_004,
Archiv GKM, Berlin, https://sammlung.georg-
kolbe-museum.de/de/objekte/emporsteigendes-
menschenpaar-1931-gips/67460?term=Margrit%20
Schwartzkopff%20emporsteigendes%20Menschen
paar&position=3 [letzter Zugriff 16.2.2023].

Vgl. dazu auch Nachlass GK, Inv.-Nr. GKFo-
0476_001, GKFo-0476_003, GKFo-0476_007,
GKFo-0476_008, GKFo-0476_009, GKFo-
0476_014, Archiv GKM, Berlin, https://sammlung.
georg-kolbe-museum.de/de/objekte/menschenpaar-
1937-bronze/67834term=Margrit%20
Schwartzkopff%20Menschenpaar&position=11
[letzter Zugriff 16.2.2023].

,Kolbe erwies sich jedoch als geschickter Syn-
thetiker, der Elemente verschiedener Vorbilder
miteinander verschmolz, was seinen anhaltenden
Erfolg sicher begriindet hat", in: Joachim Heusinger
von Waldegg: Bildende Kunst. Plastik, in: Eberhard
Roters (Hrsg.): Berlin 1910-1933. Die visuellen
Kinste, Berlin 1983, S. 147-180, hier S. 151.
Pinder 1937 (wie Anm. 19).
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Ebd., S. 17-19.

Ebd., S. 48-51.

Ebd., S. 54-55.
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Ebd., S. 66/67. Nicht in allen Ausgaben ist diese
Abfolge gleich dargestellt. Danke fiir den Hinweis
durch das Georg Kolbe Museum.

Margrit Schwartzkopff an Victor Mauser, 16.3.1935,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.231, Archiv GKM, Berlin;
Margrit Schwartzkopff an ). Miller; 14.5.1935, Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.242, Archiv GKM, Berlin.
Kalenderbticher 1936—41 und Besucherbtcher
1935-38, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.

92

93

Der Freiheitskampf, Nr. 104, 15.4.1937, BArch, Be-
standsgruppe NS 5-VI-17638, S. 56. Ein ebenso bei
diesem Fotoshooting entstandenes Portrit Kolbes
erscheint mit einem Artikel, der Kolbe als den
,Neugestalter der Antike" bezeichnet, in: Bremer
Zeitung, Nr. 102, 15.4.1937, BArch, Bestandsgruppe
NS 5-VI-17638, S. 53.

Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.
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Runde Geburtstage prominenter Kiinstler*innen laufen
in der 6ffentlichen Wahrnehmung stets nach dem gleichen Muster ab: Es gibt wirdigen-
de Zeitungsberichte, die mit zunehmendem Alter immer umfangreicher werden, Glick-
wunschtelegramme von Politiker*innen und Kulturfunktionar*innen, manchmal eine Aus-
zeichnung oder einen Orden und ab dem 50. Lebensjahr zusitzlich eine Ausstellung, die
das Schaffen des oder der Geehrten in einem Uberblick beleuchtet. Die Feierlichkeiten
und die publizistische Resonanz sind Indikatoren fiir den gesellschaftlichen Status und den
Marktwert der Jubilar*innen, wobei der Marktwert nicht nur finanziell, sondern auch ideell
zu verstehen ist. Je mehr Berichte, Veranstaltungen, Ehrungen, desto wichtiger, wertvoller,
bedeutsamer das Werk, das sich mit der Person verbindet. Kritik wird zu solchen Anlas-
sen bestenfalls angedeutet; im Vordergrund der Wiirdigungen stehen Verdienste und der
Versuch einer historischen Einordnung. Die Folge ist ermiidende Gleichférmigkeit — wer
nach originellen Einschatzungen oder individuellen Kommentaren sucht, wird bei dieser
Textsorte bitter enttduscht. Umso besser lassen sich die Argumentationsmuster identifi-
zieren, mit denen eine allgemeine Wertschitzung begriindet wird. Sie schopfen meist aus
mehreren Quellen wie rezenten Monografien oder SelbstauBerungen der Kiinstler*innen
und folgen zugleich den Sprachregelungen, die durch aktuelle kulturpolitische Diskurse
gepragt sind. Anders als Ausstellungsrezensionen erheben die Texte Anspruch auf eine ge-
wisse Verbindlichkeit; sie wollen nicht als Einzelmeinung oder Momentaufnahme, sondern
als Restimee einer Gesamtleistung bis zu einem bestimmten Zeitpunkt gelesen werden.
Dieser Anspruch macht sie fir die Analyse der zeitgen&ssischen Rezeption interessant:
SchlieBlich bilden sich hier wie unter einem Brennglas Status, AuBenwahrnehmung und
Selbstdarstellung der Kiinstler*innen ab.

Das gilt auch fiir die Wiirdigungen von Georg Kolbes runden Geburtstagen in den
Jahren 1927, 1937, 1942 und 1947. Sie unterlagen nicht nur wechselnden Marktkonjunk-
turen, sondern auch wechselnden politischen und ideologischen Vorgaben. Kolbe insze-
nierte sich gern als einsam Schaffender, der sich, unbeirrt von Kunstbetrieb und -politik,
ausschlieBlich auf seine bildhauerische Arbeit konzentriert. Er halte, so erklirte er etwa
Wilhelm Pinder 1934, ,nicht viel von Wortbekenntnissen all derer [...], die darstellen
sollen“! Die klare Trennung zwischen dem Werk und seiner zeitgen&ssischen Rezeption
beziehungsweise der Person des Kiinstlers und seiner Stellung im Kulturbetrieb, die diese
Haltung suggeriert, lebt bis heute in der Kolbe-Forschung fort.2 Allerdings wirkte der Bild-
hauer durchaus an der Interpretation seiner Plastiken mit — nicht nur durch die Kontrolle
liber sowie die Bereitstellung und Auswahl von Abbildungen, sondern auch durch ,Wort-
bekenntnisse” in Gespriachen (etwa im Rahmen der sogenannten Atelierbesuche),® Reden
und eine gar nicht so kleine Anzahl von schriftlichen Stellungnahmen.* Zugleich bediente
er sich ausgewahlter Autoren, die sein Werk kommentieren sollten: Im Falle von Rudolf
G. Binding wissen wir, dass zumindest ein Teil der Texte auf Bitten Kolbes entstand;® bei
Wilhelm Pinder ist eine dhnliche Konstellation anzunehmen. Auch die Berichterstattung
in der Presse verfolgte Kolbe sehr genau: Er beschéftigte einen Ausschnittdienst und leg-
te eine umfangreiche (und in Teilen kommentierte) Sammlung von Zeitungsartikeln an,
die sich heute im Archiv des Georg Kolbe Museums befindet. Diese Sammlung, deren
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1 Georg Kolbe bei der Verleihung
des Goethepreises an ihn, Abbildung
in der Frankfurter Wochenschau,
Woche vom 6. bis 12. September
1936, Heft 37,S. 5

Zusammensetzung bis zu einem gewissen Grad dem Zufall geschuldet sein mag, zugleich
aber Entscheidungen des Kiinstlers Gber die Art und Vollstindigkeit der Dokumenta-
tion spiegelt, bildet den Ausgangspunkt meiner Uberlegungen, wie im ,,Dritten Reich” die
Komponenten Status, AuBenwahrnehmung und Selbstdarstellung in der Rezeption Kolbes
zusammengewirkt haben.® Es geht mir dabei nicht um die Frage, was als Anpassung und
was als innere Uberzeugung zu interpretieren ist, sondern ausschlieBlich um die Analyse
von textlichen Angeboten und deren Folgen. Beginnen méchte ich mit einer Ehrung, die
nicht an einen Geburtstag gebunden war, aber seit Mitte der 1930er-Jahre die Rezeption
wesentlich gepragt hat: mit der Verleihung des Goethepreises durch den Blrgermeister
der Stadt Frankfurt am Main im August 1936 (Abb. 1).

Vom Traditionalisten zum Klassiker

Der Goethepreis, 1927 von der Frankfurter Stadtverordnetenversammlung ins Leben
gerufen, hatte im ,Dritten Reich” eine nationale Komponente erhalten; seit einer Sat-
zungsanderung im Juni 1933 saBBen nicht mehr nur lokale Vertreter aus Wissenschaft,
Kultur und Politik im Auswahlgremium, sondern auch die Reichsminister Bernhard Rust
und Joseph Goebbels.” Entsprechend grof3 war die Resonanz in der regionalen und Uber-
regionalen Presse. Die Ehrung wurde in allen wichtigen Zeitungen vorab angekiindigt und
im Nachgang ausfiihrlich gew(rdigt. In seiner Preisrede lobte Blirgermeister Karl Linder,
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ein ,Mann des neuen Deutschland®, wie ihn Kolbe in seinem Dankesschreiben schmei-
chelnd charakterisierte,® das Beharrungsvermégen des Kiinstlers und setzte es in Relation
zu jener ,Verpflichtung zum Fanatismus®, die Hitler auf dem Nirnberger Reichsparteitag
1933 fir die Kunst eingefordert hatte:? Unbeirrt von allen Moden sei Kolbe stets den
ihm vorgegebenen Weg gegangen und habe ,,Sinnbilder jenseits aller zeitlichen Bindung*
geschaffen. Im Ringen um ,den Einklang von Gehalt und Gestalt” sei sein Schaffen dem
Goethes verwandt und ein ,Sinnbild deutschen Gestaltens Giberhaupt”.*® Kolbe wiederum
sprach in seiner Antwort vom lIdeal einer harmonischen, lebensbejahenden Kunst, die
gleichwohl einen hoheren Zweck verfolge: Wie der Dichter, so sei auch der Bildhauer
»als Baumeister des Menschenkdrpers” stets auf der Suche nach ,dem Klaren — dem
Vorbildlichen®; wie Goethe strebe auch er unabléssig nach der ,Deutung des Menschen-
tums und seiner Steigerung”." Zugleich grenzte er sich von jenen Kollegen ab, die sich im
»Problematischen verloren, statt auf ,Erfillung” zuzuarbeiten — auf den Hinweis, dass die
Lust am Problem fehlgeleitetem ,deutsche[m] Kampfgeist“ entspringe, verzichtete er in
der Endredaktion seines Manuskripts.12

Der Goethepreis justierte den 6ffentlichen Blick auf Kolbe neu. In den 1920er-Jahren
hatte Kolbe die Suche nach der harmonischen Form zum Inhalt seines Schaffens erklart
und sich von allen Modernismen abgegrenzt.' In diesem Sinne wurde denn auch sein Werk
rezipiert, allerdings zunehmend die allzu enge Bindung an die bildhauerische Tradition des
19. Jahrhunderts kritisiert. Das zeigte sich nicht zuletzt in den Wirdigungen zum 50. Ge-
burtstag 1927, die die aktuelle Bedeutung des Kinstlers recht zuriickhaltend beurteilten.
Auch wenn der eine oder andere Autor die , kultivierte und reine Wirkung“ der Plastiken
durchaus zu schitzen wusste, " die Mehrzahl der GruBadressen lieB3 ein leises Unbehagen
spuren. Der Kunsthistoriker Curt Glaser etwa bescheinigte Kolbe eine ,harmonische®,
aber aus der Zeit gefallene Begabung,'® der Kritiker Fritz Stahl duBerte den Wunsch nach
mehr ,Geflhlsgehalt,'® und Paul Westheim, als Herausgeber der Zeitschrift ,Das Kunst-
blatt“ eine gewichtige Stimme im Kunstbetrieb der Weimarer Republik, beklagte einen
eklatanten Mangel an kinstlerischer Leidenschaft.’” Nach 1933 bestimmten vor allem
konkurrierende ideologische Lager die Rezeption: Ob man Kolbe als ,Kulturbolschewis-
ten” diffamierte oder ihn als bedeutenden Bildhauer feierte, hing von parteipolitischem
Kalkil und persénlichen Vorlieben ab.'® Das dnderte sich mit der Preisverleihung. Nun
war der Kinstler in die Ndhe Goethes gerlickt und zum Klassiker geadelt worden; seine
Plastiken hatten den Rang von ,,Sinn-“ beziehungsweise ,Vorbildern® erhalten. Indem er
den Preis ganz allgemein der Kunst, vor allem aber allen Bildhauern gewidmet sehen woll-
te, ,von denen das neue Deutschland nun GroBtes erwartet“® verband Kolbe die An-
erkennung seines Werkes geschickt mit den Vorgaben der Politik, ohne sich ideologisch
zu positionieren. Wie erfolgreich diese Strategie war, zeigt sich ganz unmittelbar in den
Glackwinschen von Forderern und Freunden, die dem System unterschiedlich nahestan-
den. Flr einen war die Ehrung ein Beweis, dass Kolbes Werk endlich den ihm gebihrenden
Platz im nationalsozialistischen Kunstbetrieb erhalten hatte, die anderen sahen in ihr das
Weiterleben eines burgerlichen Kulturbewusstseins.2®
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Vorbilder, Sinnbilder, Inbilder

Vorbereitet worden war die theoretische Neupositionierung durch den nationalkonser-
vativen Dichter Rudolf G. Binding, der sich seit 1927 publizistisch fiir Kolbe einsetzte. Sei-
ne Monografie ,Vom Leben der Plastik®, 1933 in der Reihe , Kunstblcher des Volkes* im
Rembrandt-Verlag erschienen und bis in die Nachkriegszeit immer wieder neu aufgelegt,
war in enger Abstimmung mit dem Bildhauer entstanden — Binding selbst sprach von ei-
nem ,Binding-Kolbe-Buch oder Kolbe-Binding-Buch“?' Der Untertitel ,,Inhalt und Schén-
heit des Werkes von Georg Kolbe" war durchaus programmatisch zu verstehen: Es ging
darum, der Suche nach der Form eine tiefere Bedeutung zuzuschreiben. Der Dichter posi-
tionierte die Plastiken in einem Spannungsfeld zwischen Zeitenthobenheit und Aktualitit.
Einerseits beschrieb er sie als gottidhnliche Gestalten, die das Schénheitsideal der Antike
aufriefen, andererseits als Ausdruck der ,Wahrheit unserer Zeit". Das wiederum verbinde
sie mit modernen Produkten wie Autos, Propellern, Schiffen oder Schneeschuhen:

»Sie haben den gleichen Glauben, den gleichen Blick, die gleiche Zuversicht: Sie
suchen beide ein Unabénderliches, ein Letztes, ein Einfachstes, ein Unwiderleg-

liches, ein Unerbittliches.22

Nach diesem Modell sind die Akte unmittelbar und doch ewig. Sie sprechen zu den Sinnen
und kiinden zugleich von allgemeingtiltigen |dealen, sind als ,Inbilder” einem lberzeitlichen
,Urbild" verpflichtet, 2 fungieren aber auch als formgewordene Symbole der Gegenwart,
schopfen aus dem Leben, geben aber auch eine ,Vorahnung eines Reinsten, eines Hochs-
ten, eines Losgeldsten”2* Kolbes kiinftiges Schaffen wollte Binding freilich an konkretere
Idealvorstellungen gebunden sehen: Nach den Entwdrfen flur ein Beethoven-Denkmal (als
,Genius hochsten Wollens, héchster StoB3kraft”) und der Figur des herabsteigenden Zara-
thustra (als ,,Geist, der von den Bergen als Verkiinder und Befehler niedersteigt*) fehle als
dritte Kraft noch ,der Mann der Tat“2® Wer diesen ,Mann der Tat" reprisentierte, blieb
bezeichnenderweise offen; die Leser*innen des Jahres 1933 allerdings dirften damit recht
konkrete Vorstellungen verbunden haben. Ob und wie weit die Uberhéhung der Plastiken
in gemeinsamen Gesprichen entstanden ist, lasst sich im Ruckblick nicht kldren.2¢ Fest
steht, dass Kolbe sich das Erklarungsmuster zu eigen machte. Das zeigt sich nicht nur in
der Frankfurter Preisrede, sondern auch in einem etwa zeitgleichen Kommentar zu seiner
Gruppe ,Menschenpaar®. Ganz im Sinne Bindings heif3t es hier: ,Mit sinnlichen Mitteln ge-
bildet, zu den Sinnen sprechend gestaltete ich diese Menschen hoher Art als ein Vorbild
menschlicher Wiirde.?

Binding blieb eine wichtige Vermittlungsinstanz fiir Kolbe. Er nahm nicht nur fir sich in
Anspruch, den Impuls fiir die Verleihung des Goethepreises an Kolbe gegeben zu haben,?8
sondern war auch direkt und indirekt in die Berichterstattung von 1936 eingebunden.
Zum einen empfahl das Archiv fiir publizistische Arbeit, iber das Journalisten Rahmen-
daten fiir ihre Aufsitze beziehen konnten, seine Monografie als Interpretationshilfe,2® zum
anderen steuerte der Dichter anlésslich der Ehrung eine Reihe von Aufsitzen bei, in denen
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er die Entscheidung der Stadt Frankfurt am Main in héchsten Ténen pries. Sie sei weg-
weisend, weil sie ein Werk wirdige, das ,vor allen anderen sichtbar machen kann, was
deutsch ist“. Dazu gehérten nach Binding ,Zucht und Kraft, Schlichtheit, keine Posen,
keine Ueberschwenglichkeiten, keine Ausschweifungen®3® Unter dieser Pramisse stilisierte
er Kolbe zum Gestalter nationaler Ideale:

,Denkt er wie sein Volk? Denkt sein Volk wie er? Er hat das in uns lebende Inbild
der Welt sichtbar gemacht, und eine deutsche Stadt, wohl wissend, was dies heu-
te bedeutet, dankt ihm dafiir mit dem hdchsten Preis, den sie zu vergeben hat.*3!

Im Oktober 1936 variierte Binding sein Buch und seinen Aufsatz ein weiteres Mal. In
der Zeitschrift ,Das Innere Reich“ nahm er die jingeren Arbeiten Kolbes in den Blick
und stilisierte sie zum ,Hochbild des Menschen®, zu formgewordenen Tugendidealen und
nebenbei auch zu Gegenbildern einer sozialkritischen oder realistischen Moderne:

»Die Gestalten sind nicht zufdllig nackt, sondern nackt wie die heilige Wahr-

heit und um der Wahrheit willen. Sie verachten Verhdllendes, das Zufillige, die
Kleidung, die Zutat. [...] Sie verachten die Situation, die Stimmung, fast das
Rihrende, um des Inbildes willen. Sie sind stark ohne die Ausflucht der Rihrung.
Sie sind herb und abhold der Schmeichelei. Sie kennen keine Verzerrung, kein
Alter, keine Krankheit, keine Hinfilligkeit. Sie sind jung und mannlich, keusch

und weiblich. Sie sind gestrafft und doch mit Form beladen. Sie sind zuchtvoll
und frei. Sie leben in ihrer Gestalt. Sie beugen sich unter sie, sie gentgen ihr wie
einem Schicksal.“3?

Mit dem Hinweis auf den Symbolcharakter der Figuren bot Binding ein Deutungsmuster,
das auf mehreren Ebenen anschlussfihig an die NS-ldeologie war, ohne notwendigerweise
deren Terminologie aufzugreifen. In seiner Uneindeutigkeit, die als Affinitat zu, aber auch
als Affirmation des ,Dritten Reichs" ausgelegt werden konnte, entfaltete es seine Wirkung
zundchst im Umfeld der Preisverleihung 1936 und wenig spater in den Wiirdigungen zum
60. Geburtstag 1937.

In den Zeitschriften der NS-Organisationen bezog man das Modell klar auf vélkisches
Gedankengut. Hier erklarte man das Traditionsbewusstsein als Widerstand gegen den
Irrweg der Moderne beziehungsweise die sogenannte ,Systemzeit” und présentierte die
Akte als Verkérperungen nationalsozialistischer Ideale — bisweilen unmittelbar, haufiger
im Ubertragenen Sinn. Eine Berliner BDM-Fithrerin (Bund Deutscher Madel) wollte in den
Frauenfiguren all das erkennen, ,was wir suchen [...]: ruhige Sicherheit, selbstverstindliche
Klarheit, eine stille Hingabe und Bereitschaft fiir etwas, das gréBer ist als wir selbst.“® Der
Dichter Max Wegner hingegen identifizierte die mannlichen Figuren in der SS-Zeitschrift
»,Nordland" als ,,Bildnisse unseres Glaubens, unserer Hingabe an das nackte Schwert" und
kam zu dem Schluss: ,Das ist der Deutsche Mensch, das ist seine Kraft, das ist sein Glaube,
das ist seine Liebe, das ist seine Bereitschaft zum Kampf!“34 Doch auch als Argument gegen
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die als entartet diffamierten Avantgarden lieBen sich die Vorbildhaftigkeit der Figuren ein-
setzen. Die Zeitschrift ,NS-Frauen-Warte“ zeigte Kolbes ,Emporsteigendes Menschen-
paar” von 1931/32 unter dem Motto ,Schénheit und Reinheit im Ausdruck und in der
Form* und stellte ihm ,,entartete” Werke von Ernst Barlach, Karl Schmidt-Rottluff, Oskar
Schlemmer und Pablo Picasso gegentiber3® Letztlich ist diesem Interpretationsmodell auch
die 1937 ebenfalls im Rembrandt-Verlag erschienene Monografie des Kunsthistorikers
Wilhelm Pinder zu Kolbes 60. Geburtstag zuzuordnen — der Autor nannte es einen ,etwas
ausfuhrlicheren Gliickwunsch“3¢ Wie vor ihm Binding, so bemiihte auch Pinder die Figur
einer zeitlosen Gegenwartigkeit. Allerdings legte er grofBen Wert auf eine historische Ein-
ordnung, durch die er Kolbe einerseits in die Tradition der grof3en Meister stellen und ihn
andererseits zum Wegbereiter des Neuen erkldaren konnte: Der Kinstler habe die male-
rischen Vorstellungen seiner Epoche liberwunden und dadurch dem nun anbrechenden
»plastisch-adeligen Zeitalter" vorgearbeitet. Den Gegenwartsbezug sah der Autor weniger
in der Form als im Lebensgeftihl und Kérperideal des ,,Dritten Reiches™:

,Er [Kolbe] hat so einsam wie alle Meister der Spatzeit [...] seine eigene Schén-
heit, seinen groBen Ausdruck entdeckt. Und erst jetzt tritt die Adelung des Lei-
bes, das gute Gewissen gegenlber der Erde und dem Kérper ringsum als etwas
Allgemeines, als ein echter Glaube auf — und nun entdeckt man erstaunt, dass
die Zeichen fir uns schon fertig gepréagt sind, die wir brauchen, daf3 das Jung-
madchen, der Athlet, der Zehnkidmpfer, schon da sind!"37

Weil man in Kolbes Werk das ,,ewige Leben unseres Volkes“®® erkennen kénne, moge
man den Bildhauer doch kiinftig starker zu Staatsaufgaben heranziehen, etwa als Ersatz fur
die Figuren der Siegesallee im Berliner Tiergarten. ,,Ganze Familien Kolbescher Gestalten
warten nur darauf fir das neue Deutschland zu zeugen.*3°

Diese eindeutig korperlich orientierte Vorbildhaftigkeit, wie sie Pinder propagierte,
erfuhr noch einmal eine Steigerung in dem weitgehend von Kolbe selbst besorgten, emi-
nent erfolgreichen Fotobindchen, das 1939 im Insel Verlag erschien.*® Den Kommentar
verfasste diesmal Richard Graul, als ehemaliger Direktor des Leipziger Kunstgewerbe-
museums seit mehr als drei Jahrzehnten mit dem Kunstler bekannt.#' Graul sprach von
den Bronzen als einem ,,Geschlecht deutscher Menschen®, das Ausdruck unterschiedlicher
Empfindungen, aber auch der eigenen Zeit sei:

,Es ist ein Geschlecht unserer Gegenwart, einer gewaltigen Zeitenwende, wil-
lensstark und von selbstbewufBter, stolzer Haltung — ein Menschentum, dessen
Form und Art Kolbe schon vor Jahrzehnten geahnt und gesucht hat. Nun, da es
vor uns steht, wird es bewundernd erkannt als ein Ideal deutschen Volkstums.4?

In den Feuilletons der Tageszeitungen war der Ton unspezifischer. Zwar ist bisweilen auch
dort vom ,neuen deutschen Menschen” die Rede, dem Kolbe mit seinen Plastiken vor-
gearbeitet habe.®® Insgesamt aber belieB man es beim vagen Hinweis auf ein ,Héheres
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Menschentum® und sprach von ,plastischen Gestalten, die durch ihr bloBes Dasein erhe-
ben und erziehen“* vom ,adeligen Bild des Menschen, das Kolbe seiner Zeit und ihrer
Sehnsucht zum bleibenden Sinnbild“ geschaffen habe,** vom ,Ringen um kinstlerischen
Ausdruck, der zugleich auch Ausdruck der Zeit, mehr noch ihrer Wiinsche und Sehnstich-
te ist“* davon, dass hier das ,,Bild eines kommenden Menschentyps” nicht aus der Ver-
gangenheit, sondern aus der Gegenwart geschépft werde,*” oder davon, dass die Figuren
in ihrer Vollkommenheit ,,nicht nur als Bild, sondern auch als Vorbild unter uns* stiinden.*®
Wohl gab es Ausnahmen — wenn etwa der Kunstkritiker Paul Fechter ausschlieBlich auf
die dsthetischen Qualititen der Plastiken abhob*® oder Carl Georg Heise davor warnte, in
Kunstwerken konkrete Botschaften zu suchen.3? Insgesamt aber (iberwog das ambivalente
Muster, auf das man sich umso lieber geeinigt zu haben scheint, als die Abschaffung der
., Kunstkritik“ und ihre Uberf[]hrung in die ,Kunstberichterstattung” den Spielraum fiir
abweichende Meinungen deutlich einschrinkte.’' Mit der Rede vom Sinn- oder Vorbild
konnte man im Grunde nichts falsch machen: SchlieB3lich hatte sie mit der Preisverleihung
bereits politische Bestatigung erfahren.

Staatliche Ehren

Die offentlichen Ehrungen zum 60. Geburtstag bildeten zweifellos einen Hohepunkt in
Kolbes bisheriger Laufbahn. Die PreuBlische Akademie der Kiinste in Berlin widmete dem
Bildhauer eine eigene Abteilung in ihrer Friihjahrsausstellung 1937, deren Einrichtung er
selbst besorgen konnte (Abb. 2); zu der Flut an Zeitungsberichten kam eine Radiosen-
dung, die ihrerseits grof3 mit einer Fotostrecke in der Funkzeitschrift angekiindigt wur-
de’? Die Freunde gratulierten mit einem ,Stammtischorden, die Reprisentanten des
NS-Staates mit GruBadressen.>® Aber auch der 65. Geburtstag 1942 wurde aufwendig
gewurdigt. Das ist umso bemerkenswerter, als sich die Rahmenbedingungen ein weiteres
Mal gedndert hatten — nicht nur durch den Krieg, sondern auch durch die kulturpolitische
Entwicklung seit 1937. Im Bereich der Bildhauerei war, beférdert durch die grof3en Bau-
projekte des Staates und die als Leistungsschau nationalsozialistischer Kunst deklarierten
,GrofBen Deutschen Kunstausstellungen®, die ihrerseits publizistisch durch die Zeitschrift
,Kunst im Dritten Reich” flankiert wurden, eine neue Hierarchie entstanden. Den Platz
der ilteren Generation um Kolbe, Fritz Klimsch oder Karl Albiker hatten nun Kinstler wie
Arno Breker und Josef Thorak inne, deren Werk weniger als Vorwegnahme, denn als Pro-
dukt des ,Neuen Deutschland“ und seiner Ideologie gewertet werden konnte. Zugleich
waren die Vertreter des burgerlichen Feuilletons nach und nach aus den Tageszeitungen
verschwunden. Verstummt waren nicht nur jene Kunstkritiker, die man in die Emigration
gezwungen hatte, sondern auch viele von denen, die geblieben waren: Karl Scheffler hatte
schon 1937 geklagt, dass er nur noch privatim gratulieren kénne, weil er nicht mehr publi-
zistisch arbeiten kénne,** 1942 verband dann auch Carl Georg Heise seine Gliickwiinsche
mit dem Hinweis, dass er, anders als bei den letzten Jubilden, kein &ffentliches ,Lob [...]
singen” kénne, weil er publizistisch ,immer weiter in den Schatten sinke".5% Zugleich war
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2 Ausstellungsansicht mit Werken Georg Kolbes in der Friihjahrsausstellung der PreuBischen Akademie
der Kiinste, Berlin, 1937, historische Fotografie

die Presse an die ,,Presseanweisungen® des ,Deutschen Wochendienstes“ gebunden, die
den Autor*innen die Themen und Inhalte der Berichterstattung vorgaben.

Wie schon 1937 wurde Kolbe durch Gliickwunschtelegramme aus Politik und Kultur,®¢
einen Band seiner Zeichnungen mit einem Text von Wilhelm Pinder,*? eine Radiosendung
vom Reichssender Berlin und zahllose Artikel geehrt. Vor allem aber erhielt er am Nach-
mittag des 15. April durch Leopold Gutterer, den Staatssekretar im Reichsministerium
fur Volksaufklarung und Propaganda, die Leiter der Abteilungen Bildende Kunst sowie
Personal und den Leiter des Reichspropagandaamts die Goethe-Medaille (Abb. 3); die
dazugehérigen Gliickwiinsche von Goebbels kamen per Telegramm.®® Ahnlich wie beim
Goethepreis handelte es sich bei der Goethe-Medaille fur Kunst und Wissenschaft um
eine Ubernahme aus der Weimarer Republik; sie war 1932 von Paul von Hindenburg ins
Leben gerufen worden. In der Hierarchie der Kiinstlerehrungen war sie Giber dem Profes-
sorentitel angesiedelt (den Kolbe ohnehin schon trug),? aber unter dem , Adlerschild des
Deutschen Reiches”, mit dem bis 1944 nur drei Klinstler bedacht wurden. Formal wurde
die Medaille von Adolf Hitler verliechen, dem die Vorschlage des Reichsministeriums fiir
Volksaufklarung und Propaganda unterbreitet wurden.®® Die Vergaberichtlinien waren erst
1941 verscharft worden, um den Kreis der Geehrten einzugrenzen. Statt fachlicher — und
zugleich kulturpolitisch relevanter — Einzelleistungen sollte nun das Gesamtwerk gewtrdigt
werden, die Auszeichnung die ,,Krénung eines Lebenswerkes” darstellen und aus diesem
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3 Anlasslich der an ihn verliehenen Goethe-Medaille empfingt Georg Kolbe den Staatssekretdr des
Reichsministeriums fiir Volksaufklarung und Propaganda Leopold Gutterer am 15. April 1942 in
seinem Atelier, historische Fotografie

Grund méglichst erst zum 75. Geburtstag und nur in ,wichtigen Fallen” zum 70. Geburts-
tag verliehen werden.®! Auf die Mehrzahl der Kandidaten traf dies zu. Dennoch gab es
auch jlingere Preistrdger: Unter den Kinstlern waren dies die Bildhauer Josef Wackerle,
Richard Scheibe und Karl Albiker, die Maler Ernst Vollbehr und Julius Paul Junghanns sowie
der Architekt Paul Bonatz. Sie erhielten die Goethe-Medaille wie Kolbe zum 65., Wackerle
sogar schon zu seinem 60. Geburtstag. Solche Ausnahmen bedurften einer Begriindung.
Im Falle Kolbes argumentierten die verschiedenen Instanzen der Reichskulturkammer mit
einer Standardfloskel: Es handele sich hier um eine ,besonders hervorragende kinst-
lerische Persénlichkeit”, die sich ,,bleibende Verdienste um die deutsche Kunst erworben
habe” und mit ihren Werken in fast allen Museen vertreten sei.®? Hitler stimmte der Ver-
leihung im Januar 1942 zu, verfiigte aber, dass sie bis zum Vollzug vertraulich zu behandeln
sei.®® Die Presse, wiewohl vorab durch den Deutschen Wochendienst informiert, berich-
tete deshalb erst nach der Verleihung mit knappen, stets gleichlautenden Meldungen. Auf
privater Ebene wurde die Ehrung durchaus wahrgenommen. So merkte der Kunsthistori-
ker Paul Clemen etwas spitz an, ihn habe ,der Fiihrer im Vorjahr zu meinem leider schon
75. Geburtstag mit dem gleichen Preis bedacht“é* Der Bildhauer Wilhelm Saake freute
sich, dass mit Kolbe ein ,Reprdsentant der guten ehrlichen Kunst dieser Auszeichnung
von hoher Stelle aus als wiirdig befunden® werde,%® und Karl Schmidt-Rottluff hoffte, dass
sich ,,nicht nur das heimliche Deutschland — auch das offizielle” an Kolbe erinnern moge.
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In die Wiirdigungen zum Geburtstag fand die Verleihung der Goethe-Medaille allerdings
nur in Wochen- und Monatszeitschriften Eingang. Vonseiten Hitlers beziehungsweise des
Reichsministeriums fiir Volksaufklarung und Propaganda mag das beabsichtigt gewesen
sein. So konnte man den Kiinstler ehren, ohne ihm erneut jene zentrale Rolle im Kultur-
betrieb zuzugestehen, die man ihm 1936 und 1937 eingerdumt hatte.

Das zeigte sich auch in der inhaltlichen Ausrichtung der Berichterstattung. Die Presse
war schon im Januar 1942 vom ,,Deutschen Wochendienst* auf den bevorstehenden Ge-
burtstag hingewiesen worden und wurde am 14. April erneut zum Bericht aufgefordert.®”
Die Zeitungen kamen dieser Aufforderung pflichtbewusst nach. Den Anfang machte eine
Wiirdigung Werner Rittichs, die bereits am 12. April im ,Volkischen Beobachter ver-
offentlicht wurde und damit exemplarisch wirken konnte. Der Artikel folgte einem ein-
fachen Muster: Zunachst wurde die Prominenz des Kinstlers festgestellt, dann auf Kolbes
Verdienst hingewiesen, die Aktplastik als Ausdruckstrdger wiederentdeckt zu haben, und
schlieBlich der ,starke Auftrieb” erwéhnt, den das ,,neue Deutschland® Kolbes Arbeit gege-
ben habe — weg vom Individuellen, hin zum Monumentalen — und die Hoffnung auf weitere
Arbeiten fur das ,vélkische Leben” geduBert.®® Dieser Struktur begegnet man bis in einzel-
ne Wendungen in einer ganzen Reihe kleinerer Blitter wieder, wobei das Bild des Jubilars
durch weitere biografische Angaben oder die eine oder andere Phrase aus dem Reper-
toire der NS-Berichterstattung erganzt werden konnte. Die verordnete Berichterstattung
brachte durchaus komische Effekte hervor, etwa wenn der iberwiegend in Bronze arbei-
tende Kiinstler im , Taglichen Kreisblatt fiir Beeskow-Storkow", im ,Schweriner Kreisblatt"
und im ,Senftenberger Anzeiger” zum willensstarken ,Meister des MeiBels“ avancierte:

»Aus seinem [Kolbes] Schaffen spricht der Wille und die Tatbereitschaft unserer
Tage, seine Plastiken atmen Kraft, und seine in Stein gehauene Kunst tragt die
Seele des Heute. [...] Seine Gestalten in Stein sind Ausdruck einer harten Zeit.
Erflllt von einer starken persénlichen Kraft. Das neue Deutschland gab dem
Kunstler starken Auftrieb. In der Vollkraft seines Schaffens wird uns Kolbe wei-
tere Werke schenken. Werke, in denen er sich selbst ein Denkmal gesetzt hat,

Werke, die sein Leben Uiberdauern werden.¢?

Daneben fanden sich zwar auch Stimmen, die weiterhin dem Modell Bindings und Pinders
folgten und einmal mehr eine ,lebensanschauliche Veredelung” in den Akten beschwo-
ren,’® von Vor- oder Sinnbildern allerdings war nunmehr selten die Rede’! — diese Funk-
tion hatten seit 1938 die, gleichfalls attributlosen, Aktplastiken Arno Brekers Gbernom-
men.”2 Eher sprach man von der ,harmonischen Schénheit” der ilteren’ und von der
,heroischen, beruhigten und gesammelten Auffassung” der neueren Arbeiten,’* bisweilen
auch von der ,Reinheit der Form“’s Die Atelierberichte, hiufig erginzt durch Fotostre-
cken, zeichneten das Bild eines Kinstlers, der in erster Linie in der Welt seiner Figuren
zu Hause ist. Aus dem Kiinder des Neuen war ein Altmeister geworden, dessen Werk
geschdtzt, aber nicht mehr dringend benétig wurde.
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4 Vermutlich die letzte Fotografie
von Georg Kolbe vor seinem Tod,
aufgenommen von Herbert List,
September 1947

Zeitspezifisch zeitlos?

Ausgedient hatte das Modell des Sinn- oder Vorbildhaften damit nicht. Vielmehr begegnet
man ihm in den Wirdigungen wieder, die im April 1947 zu Kolbes 70. Geburtstag und
seinem Tod im November des gleichen Jahres erschienen sind, nun aber unter verander-
ten Vorzeichen (Abb. 4). Die Texte unterscheiden sich nur in Nuancen von den Texten,
mit denen man das Jubilaum 1942 begangen hatte; bisweilen kann man sich des Eindrucks
nicht erwehren, dass die Autor*innen ihre ewig gleichen Textbausteine lediglich neu ar-
rangiert und umkodiert haben. Das Traditionsbewusstsein, das vor 1945 als Widerstand
gegen die wechselnden Moden der Avantgarden, ja als moralisches ,,Bollwerk klaren und
sauberen Deutschtums” gegen den ,planmiBigen Zersetzungsfeldzug des Judentums7®
gedeutet worden war, verwandelte sich in ein Zeichen des Widerstands gegen die ,,Bar-
barei” des ,,Dritten Reiches",”? das vélkische ,Deutschtum* in ein ,européisches Deutsch-
tum‘78 und die kérperliche Idealitit des neuen deutschen Menschen in ein ibernationales
Bekenntnis zur menschlichen Wiirde:

»Kolbes Geschopfe sind also keine trompetenden Theaterhelden, keine kunst-
gewerblichen Primadonnen und auch keine kraftmeierischen Muskelprotze, wie
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sie uns in dem letzten Jahrzehnt hinreichend beschert wurden, sie sind Men-
schen von innerem Adel, freier Selbstentscheidung und beherrschter Sinnenfillle.
[...] Sie sind Boten einer tiefen und reifen Humanitas, deren Sprache alle Volker
sprechen.7?

Die Rede von der Zeitlosigkeit machte den Kiinstler tberdies zum Hoffnungstrager fiir
all jene, die das ,Dritte Reich” vor allem als Storung ihres nationalen Selbstverstandnisses
empfanden:

Wer in den bésen Wirrnissen der Zeit nicht mehr ein und aus weil3, wer sich in
Stiller Stunde aber doch einmal Rechenschaft geben méchte Gber das Gute und
Schéne, das in den Herzen schlummert, wer, mit einem Wort, den Genius des
Deutschen erkennen mochte, um Hoffnung zu schépfen und wieder einen trag-
fahigen Boden unter den FiiBen zu spiren, der vertiefe sich in die vielgestaltige
Landschaft der Kolbeschen Kunst — und es mii3te schlecht um einen solchen
Betrachter bestellt sein, wiirde er hier nicht finden, was er suchte: das Vertrauen
zu sich selbst und zu dem Volke, aus dem auch dieser Kiinstler entstammt.“8®

Auch Kolbe tauschte sein Begriffsreservoir aus. Statt von der ,hohen Art" sprach er nun
vom ,Gute[n] im Menschen” und statt von der ,Steigerung” von der reinen Existenz:
»Menschen will ich bilden und mit ihnen fiir die Einfachheit im Menschen sprechen.®!

Die Beliebigkeit der inhaltlichen Bestimmung, die hier aufscheint, schmdlert nicht die
Bedeutung, die das Modell fur die (jeweils) zeitgendssische Rezeption hatte. SchlieBlich
trafen sich alle hier vorgestellten Interpretationsstriange in der Uberzeugung, dass die Figu-
ren aufgrund ihrer formalen Vollendung von einem allgemein und Uberzeitlich gliltigen, fir
alle erstrebenswerten Ideal kiindeten: von Adel, hoher Gesinnung, moralischer Integritat,
Eigenschaften also, die sich ihrerseits mit unterschiedlichen weltanschaulichen Zielen ver-
binden lieBen und auch auf sehr unterschiedliche Kinstler anwendbar waren — hier sei nur
daran erinnert, dass sogar Arno Breker, der im Auftrag der Generalbauinspektion Albert
Speers omniprasente ,,Sinnbilder” fir das ,,Dritte Reich“ geschaffen hatte, nach 1945 noch
einmal als zeitloser ,Prophet des Schénen” ressieren konnte.®? Die Problematik dieses
Deutungsmusters kam nur selten zur Sprache — und wenn, dann mit apologetischem
Unterton, der Kolbe zum Opfer der Verhiltnisse stilisierte:

,Die UbergroBe Zahl seiner [Kolbes] Verehrer wahrten nicht immer die ach-
tungsvolle Distanz, die vor dem Kunstwerk geboten ist. Seine Bildwerke verfie-
len einer Popularitdt, die in zahllosen Reproduktionen verstreut, den wirklichen
kinstlerischen Genuf3 zugunsten des Modischen bedenklich hinabminderten.
Kolbe selbst, viel zu sehr Kiinstler, ging durch dieses Treiben um ihn her ziel-
sicher seinen Weg, gefiihrt von einem giitigen Genius, der ihn bleibende Werke
schaffen lieB3, wie sie keinem anderen seiner Epoche gelangen.“83
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Lediglich Carl Georg Heise, der Kolbes Schaffen Uber Jahrzehnte hinweg stets wohl-
wollend begleitet hatte, stellte den Uberzeitlichen Vorbildcharakter grundsiétzlich infrage.
Heise erkannte in seinem Nachruf zwar die Leistungen des friihen Kolbe und sein Be-
muihen um eine Kunst jenseits historistischer oder klassizistischer Vorgaben an, zog aber
auch eine klare Linie zwischen den ,Meisterwerken® und den ,SeitenschdBlingen seiner
Uberreichlichen Produktion®. Vor allem band er den Bildhauer in den historischen Kontext
zurlick und mit ihm an die |deologie des ,,Dritten Reiches":

»Hat er [Kolbe] wirklich seine Zeit Uberragt, oder war er nur geprigt von

ihr und ist verganglich wie sie? Er stirbt nicht im Zenit seines Ruhms. Die Zeit
ist voruber, und als ein Staatsmann meinte, man musse ein Geschlecht von
Kolbe-Menschen heranbilden, als das kleine Inselbandchen mit Abbildungen
seiner Werke als begehrteste Wunscherfiillung auf den Weihnachtstischen der
deutschen Jugend lag. 84

Kritische Téne dieser Art blieben freilich die Ausnahme; zu groB3 war die Sehnsucht nach
einer Kunst, die, scheinbar unbelastet von allen politischen Fahrnissen, nur dem Wahren
und Guten verpflichtet, Kontinuitdt versprach, zu grof3 offensichtlich noch immer die
Sehnsucht nach dem ,,Land eines héheren Menschentums*.8% Das vorbildliche ,Geschlecht
von Kolbe-Menschen® hatte auch nach 1945 nichts von seiner Wirksamkeit verloren.
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Anmerkungen

1

326

Die Formulierung findet sich als Zitat aus einem

Brief Kolbes an Wilhelm Pinder in dessen Ant-
wortschreiben vom 3.5.1934, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.261, Archiv GKM, Berlin.

Zur Rezeption vgl. Ursel Berger: Georg Kolbe —

Leben und Werk, mit dem Katalog der Kolbe-

Plastiken im Georg-Kolbe-Museum, Berlin 1990;

Arie Hartog: Georg Kolbe. Receptie in Duitsland

tussen 1920 en 1950, Doctoraalscriptie Katholieke
Universiteit Nijmegen, Nijmegen 1989; Ursel

Berger: Georg Kolbe in der NS-Zeit. Tatsachenund 10
Interpretationen, ePaper Georg Kolbe Museum

4.11.2013, https://www.yumpu.com/de/document/
read/21308335/ursel-berger-georg-kolbe-in- 1
der-ns-zeit-georg-kolbe-museum [letzter Zugriff
24.3.2023].

Das Format des Atelierbesuchs findet sich er-

staunlich haufig, wobei die Autoren ihrerseits gern

die Schweigsamkeit des Kiinstlers betonten nach

dem Motto ,Bilde, Kiinstler, rede nicht”, um dann

doch von einem Gespréch zu berichten; vgl. etwa

Hoth: Die Sprache wahrhaft genialer Schopferkraft.

Ein Neusalzer besuchte den Bildhauer Georg Kolbe,

den Goethepreistrager 1936, in: Nordschlesische
Tageszeitung, 5.9.1936, Zeitungsausschnittsamm-

lung, Archiv GKM, Berlin. 12
Zu Kolbes Stellungnahmen vgl. die Bibliografie in

Berger 1990 (wie Anm. 2), S. 406—408.

Nachweisen ldsst sich dies fiir die 1933 erschienene 13
Monografie und fiir den , Aufruf” fir die Realisie-

rung des Beethoven-Denkmals, vgl. unten Anm. 21

und 26.

Sofern nicht anders angegeben, stammen alle hier
zitierten Artikel aus der Zeitungsausschnittsamm-

lung, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. die Akten der PreuBischen Akademie der

Kiinste zum Goethepreis, Archiv der Akademie der
Kiinste, PrAdk 0889. 14
Briefentwurf Georg Kolbe an Karl Linder, 1.9.1936,
Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin. Tatsachlich war

Linder seit 1923 Mitglied der NSDAP, hatte vor 15
Ubernahme des Biirgermeisteramtes 1933 zunichst
Karriere in der Gauverwaltung Hessens gemacht

und stieg 1937 zum stellvertretenden Gauleiter

von Hessen-Nassau auf, siehe Bettina Tuffers: Der

braune Magistrat. Personalstruktur und Macht-
verhdltnisse in der Frankfurter Stadtregierung

1933-1945 (Studien zur Frankfurter Geschichte,

54), Frankfurt a. M. 2004.

Abgedruckt in: Stadtisches Anzeigenblatt, Nr. 36, 16
4.9.1936, S. 547-548, hier S. 548. Das bertihmte

Georg Kolbe hat Geburtstag

Hitler-Zitat aus der Reichsparteitagsrede vom
1.9.1933 lautet in Géanze: ,,Die Kunst ist eine
erhabene und zum Fanatismus verpflichtende Mis-
sion. Wer von der Vorsehung ausersehen ist, die
Seele eines Volkes der Mitwelt zu enthllen [...],
der wird lieber jede Not auf sich nehmen, als auch
nur einmal dem Stern untreu zu werden, der ihn
innerlich leitet. Zit. nach Adolf Hitler: Fihrung und
Gefolgschaft (Die Erhebung. Dokumente zur Zeit-
geschichte), Berlin 1934, S. 23.

Ebd. Die Formulierung ,,Sinnbilder jenseits aller
zeitlichen Bindung" gehért zum Text der Preis-
urkunde.

Ebd. Die Rede wurde im Nachgang der Preisver-
leihung mehrfach abgedruckt, so im Frankfurter
»Stadtischen Anzeigenblatt” (wie Anm. 9, S. 548), im
,Niederdeutschen Beobachter", im Goethe-Kalen-
der auf das Jahr 1937 (dort neben einer Repro-
duktion des Stralsunder Ehrenmals von 1936), alles
Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin. In
gekurzter Form wurde sie in den Sammelband von
Kolbes Schriften aufgenommen, sieche Georg Kolbe:
Auf Wegen der Kunst. Schriften, Skizzen, Plastiken,
mit einer Einleitung von Ivo Beucker; Berlin 1949,
S. 34.

Vgl. das Redemanuskript mit handschriftlichen
Eintragungen Kolbes, Nachlass MvT, Archiv GKM,
Berlin.

»Der Deutsche erlebt Kunst nicht mit den Augen,
sondern mit dem Hirn oder dem Gemit. Formvoll-
endung vermiBt [!] er nicht, wo sie fehlt. Ich aber
suche nur sie. [...] Uberlieferung tibernehmen gilt
als BeeinfluBtsein, als Schande. Welche Querképfig-
keit, welcher Selbstmord*. Georg Kolbe: Begleit-
Wort, in: Deutsche Kunst und Dekoration, Bd. 53,
1923/24, S. 195-196, hier S. 196. Wiederabge-
druckt in Kolbe 1949 (wie Anm. 11), S. 14-16.
Anon. [bezeichnet X]: Kleine Chronik, in: Leipziger
Volkszeitung, 21.4.1927, Zeitungsausschnittsamm-
lung, Archiv GKM, Berlin.

,Eine harmonische Begabung. Ein glticklich ausgegli-
chenes Talent. So steht Georg Kolbe in einer Zeit,
der die Kunst nicht mehr naturlich aus einer frohen
Bejahung dieser Welt flieBen zu durfen scheint, die
ihr eigenes Schaffen mit der schweren Problematik
des Gedankens und der Theorie belastet.” Curt
Glaser: Georg Kolbe, in: Berliner Boérsenkurier,
15.4.1927, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin.

Aber es scheint, als ob er nun aus innerer Not-
wendigkeit Gestalten von starkerem Gefiihlsgehalt
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17

18
19

20

21

und -ausdruck schaffen muss. Worauf wir nun

ruhig mit ihm warten wollen.” F. St. [Fritz Stahl]:
Georg Kolbe wird morgen 50 Jahre alt, in: Berliner
Tageblatt, Abend-Ausgabe, 14.4.1927, Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

,Wenn man von Kolbe spricht, wird man zundchst
immer sprechen von dem gepflegten Geschmack
dieses Bildhauers, der allem, was er macht, eine
schon ungewohnliche Kultiviertheit zu geben weif3.
Geschmack hat mit dem Kiinstlerischen, mit dem
schopferischen Gestalten an sich nichts zu tun.

[-..] Es lohen nicht die Leidenschaften wie beim
Munch und es rast nicht das Blut wie beim van
Gogh.“ Paul Westheim: Georg Kolbe, in: Berliner
Borsen-Zeitung, 9.9.1927. Kolbe fiihlte sich von
Westheims Urteil tief gekrdnkt; den Zeitungsaus-
schnitt kommentierte er mit den Worten: ,Was fir
Blut rast denn in Herrn W.? das eines Dante etwa?
Was sich eine Plebs wohl unter Leidenschaft denkt.”
Die ebenfalls auf dem Ausschnitt vermerkte Bitte
um Ruickgabe weist darauf hin, dass er den Artikel
weiterreichte. Es ist anzunehmen, dass die Replik
Carl Georg Heises, die wenig spéter ausgerechnet in
Westheims ,,Kunstblatt” erschien, auf sein Betreiben
hin verfasst worden war, sieche Carl Georg Heise:
Georg Kolbe. Zu seinen neuen Arbeiten, in: Das
Kunstblatt, November 1927, S. 328-392.

Berger 1990 (wie Anm. 2), S. 120-131.
Bezeichnenderweise fehlt der Hinweis auf das
,neue Deutschland” im Wiederabdruck der 1936
gehaltenen Rede, siehe Kolbe 1949 (wie Anm. 11),
S. 35.

Vgl. die Gratulationsschreiben von Fritz Hellwag
(5.8.1936, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.148, Archiv
GKM, Berlin) und Fritz Behn (3.8.1936, Nachlass
GK, Inv.-Nr. GK.20, Archiv GKM, Berlin) auf der
einen sowie von Erich Heckel (10.8.1936, Nachlass
GK, Inv.-Nr. GK.144, Archiv GKM, Berlin) und Karl
Schmidt-Rottluff (4.8.1936, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.362, Archiv GKM, Berlin) auf der anderen Seite.
Rudolf Binding an Georg Kolbe, 13.11.1934, Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.54, Archiv GKM, Berlin; an
anderer Stelle spricht Binding davon, dass das Buch
ebenso von Kolbe stamme wie von ihm, siehe
Rudolf Binding an Georg Kolbe, 5.12.1933, Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.51, Archiv GKM, Berlin. Der
Vorschlag, dass der Dichter ein ,Vorwort" fiir einen
Bildband schreiben solle, ging von Kolbe aus (vgl.
Rudolf Binding an Georg Kolbe, 19.5.1933, Nachlass
GK, Inv.-Nr. GK.47, Archiv GKM, Berlin); umgekehrt
legte Binding dem Kiinstler einzelne Passagen zur
Abstimmung vor (Rudolf Binding an Georg Kolbe,
6.9.1933, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.50, Archiv GKM,

22

23
24
25
26

27
28

29

Berlin). Dass Bindings Interpretationsansatz Kolbes
Uberzeugungen widersprochen hitte, wie Ursel
Berger annimmt, ist schon aus diesem Grund nicht
wahrscheinlich, sieche Berger 1990 (wie Anm. 2),

S. 136-137.

Vom Leben der Plastik. Inhalt und Schénheit des
Werkes von Georg Kolbe, mit einer Ausfiihrung von
Rudolf G. Binding, Berlin 1933, S. 10.

Ebd.

Ebd, S. 16.

Ebd, S. 20.

Im Falle des Beethoven-Denkmals zumindest scheint
es zwischen Binding und Kolbe einen Gedanken-
austausch gegeben zu haben: Auf Bitten Kolbes

(vgl. die briefliche Zusage Rudolf Bindings an Georg
Kolbe, 11.12.1927, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.47,
Archiv GKM, Berlin) hatte Binding einen flammen-
den , Aufruf” verfasst, in dem er von einem Essen in
groBerem Kreis im Mérz 1927 berichtete. Gemein-
sam habe man sich die Probleme vor Augen gefthrt,
ein Denkmal fir den Komponisten zu schaffen, das
ja ein ,,Denkmal zugleich der heroischen deutschen
Seele” sein musse. Kolbe habe daraufhin nach
langem Ringen genau das entwickelt: den ,Entwurf
eines Denkmals der deutschen heroischen Seele
[...] Rudolf G. Binding: Aufruf, in: Das Beethoven-
Denkmal von Georg Kolbe (Ausst.-Kat. Galerie Paul
Cassirer), Berlin 1928, o. S. Das entsprach Kolbes
Selbstbericht: ,,Nicht Beethoven selbst diirfte es
sein, nicht sein Portrit, sondern seine Uberset-
zung — ein Heros." Georg Kolbe, Jenseits des Finanz-
ministers und der Zeitleuchten (1928), abgedruckt
in: Kolbe 1949 (wie Anm. 11), S. 21-23, hier S. 22.
Vgl. Berger 1990 (wie Anm. 2), S. 356.

Binding gratulierte Kolbe mit dem Hinweis: ,Die
diesjahrige Verleihung an Dich gemahnt mich an
letztes Jahr. Damals kam ein Mann des Kuratoriums
zu mir und fragte mich [...] ob ich nicht einen
wiirdigen Kandidaten fiir den Goethepreis wisse.
Damals schon nannte ich Dich; ich hatte keinen
anderen Namen, wie Du mir wohl glauben wirst.
Aber im Vorjahr hatten sie wohl noch nicht den
Mut zu der Entscheidung fiir Dich. Gut, daf3 sie

ihn heute haben.“ Rudolf Binding an Georg Kolbe,
3.8.1936, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.55, Archiv GKM,
Berlin.

Ausziige aus dem Buch wurden etwa im ,Nieder-
deutschen Anzeiger” vom 28.8.1936 nachgedruckt;
die zentralen Aussagen in einem Artikel im
,Frankischen Kurier” diskutiert Ludwig Baer: Georg
Kolbe, in: Frankischer Kurier, o. D. [1936], Zeitungs-
ausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.
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30

31
32

33

34

35

36

328

Rudolf G. Binding: Georg Kolbe, der Bildhauer.
Tréager des Goethepreises der Stadt Frankfurt a. M.
fur das Jahr 1936, in: Wirttembergische Zeitung,
August 1936, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin. Die Passage variiert eine dhnliche Auf-
zdhlung im Buch. Allerdings gehorten 1933, Zucht
und Kraft" noch nicht dazu, wohl aber der Verzicht
auf Ekstasen und Verzlckungen, siehe Binding 1933
(wie Anm. 22), S. 10.

Binding 1936 (wie Anm. 30).

Rudolf G. Binding: Hinweis auf die menschliche
Gestalt. Mit einigen Abbildungen von Werken
Georg Kolbes, in: Das Innere Reich, Oktober 1936,
S. 802-804, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin; als Auszug abgedruckt in: Offenbacher
Zeitung, 20.11.1936, Zeitungsausschnittsammlung,
Archiv GKM, Berlin.

Anon. (,Eine Berliner BDM-Fuhrerin®): Georg Kolbe
und wir. Gestaltung von Reinheit, Kraft und Leiden-
schaft, in: Das Deutsche Madel, o. D. [Mai 1936],
Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.
Max Wegner: Georg Kolbe. Der Bildner der
deutschen Gestalt. Ein Besuch unseres Mitarbeiters

Max Wegner bei Professor Dr. h. c. Georg Kolbe, in:

Nordland. Das Kampfblatt der Volkischen Aktion,
15.1.1937, 5. Jg., Folge 2, Magdeburg, Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin. In dem Ar-
tikel wird Kolbe als Gegner der Weimarer Republik
charakterisiert, der in ,génzlicher Einsamkeit” und
ohne jede Anerkennung im Kunstbetrieb aus-
schlieBlich seinem Weg gefolgt sei. Dem Bildhauer
werden die Abschiedsworte in den Mund gelegt:
,Behaltet euren glihenden Glauben ihr Jungen!”
Die Vorstellung, dass sich Kolbe vorzugsweise an
die nationalsozialistische Jugend wende, mag durch
Kolbes Aufruf in der ,Deutschen Studentenzeitung”
aus dem Jahr beférdert worden sein, sieche Georg
Kolbe: An die deutschen Studenten, in: Deutsche
Studentenzeitung, 31.5.1934, S. 3, Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.
NS-Frauen-Warte, 4. Jg.,, H. 20, 1935/36, S. 630—
631; vgl. Stephanie Marchal, Andreas Zeising:

»Aus des Blutes Stimme". Vermittlung und
(Re)Kontextualisierung von NS-Kunst in der
Zeitschrift NS-Frauenwarte, in: Silke von
Berswordt-Wallrabe, J6rg-Uwe Neumann, Agnes
Tieze (Hrsg.): Artige Kunst. Kunst und Politik im
Nationalsozialismus (Kunstsammlungen der Ruhr-
Universitdt Bochum, Kunsthalle Rostock und Kunst-
forum Ostdeutsche Galerie, Regensburg), Bielefeld
2016, S. 88-101, hier S. 94.

Wilhelm Pinder an Georg Kolbe, 14.4.1937, Nach-
lass GK, Inv.-Nr. GK.262, Archiv GKM, Berlin; im
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38
39
40

M

42

43

44
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48

Buch selbst nannte Pinder das Jubilium ,Gelegen-
heit zum Bekenntnis, also keineswegs die Erlaubnis,
mehr oder weniger zu sagen, als man glaubt®. Georg
Kolbe. Werke der letzten Jahre, mit Betrachtungen
Uiber Kolbes Plastik von Wilhelm Pinder, Berlin
1937, S. 9. Seinen ,Glauben” hatte Pinder 1934
Kolbe gegentiber auf den Punkt gebracht: ,,Auch
ich glaube an die Bewegung — und an Sie!* Wilhelm
Pinder an Georg Kolbe, 3.5.1934, Nachlass GK, Inv.-
Nr. GK.261, Archiv GKM, Berlin.

Pinder 1937 (wie Anm. 36), S. 10.

Ebd, S. 15.

Ebd, S. 14.

Die Plane fir den Band reichen in den Januar 1939
zurtick (Verlagsvertrag vom 12.1.1939). Schon im
November 1940 meldete der Verlag den Druck
der 111000. bis 120000. Auflage, sieche Anton von
Kippenberg an Georg Kolbe, 1.11.1940, Nachlass
GK, Inv.-Nr. GK.527, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. dazu die Briefe Kolbes an Hermann Schmitt, die
freilich kein freundliches Bild von Graul zeichnen:
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.616.5_001-006, Archiv
GKM, Berlin.

Georg Kolbe. Bildwerke, vom Kiinstler ausgewahlt,
mit einem Text von Richard Graul, Leipzig o. J.
[1939/40], S. 47.

Adele von Wahlde: Die Welt Georg Kolbes, in:
Wilhelmshafener Zeitung, o. T/M. 1936 (Abendaus-
gabe), Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM,
Berlin.

N. N.: Edle Plastische Gestalten, Zeitschriftendop-
pelseite, Nr. 35, S. 4-5, 0. A. des Zeitungsnamens,
0. J. [1937], Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin.

Dr. St.: Ein Gestalter des Harmonischen, in: Na-
tionalzeitung, Hagen, sowie Nationalzeitung, Essen,
August 1936, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin.

F. A. Dargel: Georg Kolbe 60 Jahre, o. A. des
Zeitungsnamens, o. D. [1937], Zeitungsausschnitt-
sammlung, Archiv GKM, Berlin.

Fritz Hellwag: Willenseinheit von Seele und Kérper.
Zum 60. Geburtstag Georg Kolbes (14.4)), in:
Mitteilungsblatt der DAZ, o. D. [1937], Zeitungs-
ausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

Heinz Flugel: Nordische Schénheit in der deut-
schen Kunst, in: Nationalsozialistische Landpost,
16.4.1937, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin.

Paul Fechter: Der Bildhauer Georg Kolbe. Zu
seinem 60. Geburtstag am 15. April, Berliner Ta-
geblatt, 14.4.1937. Der Aufsatz variiert Fechters
Bericht zur Verleihung des Goethepreises, siehe
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Paul Fechter: Ein deutscher Bildhauer. Georg

Kolbe bekam den Goethepreis, in: Kénigsberger
Allgemeine Zeitung, 23.8.1936, Zeitungsausschnitt-
sammlung, Archiv GKM, Berlin.

,Auch Kolbes plastisches Schaffen drangt zur
Gemeinschaft. Freilich, es méchte sich, wie jede
echte und héchste Kunst, nicht bestimmten Inhalten
verschreiben, sondern in einer tieferen Schichte die
Seele zu jener Stille und Andacht bereiten, aus der
allein schépferisches Menschentum zu atmen und
handeln vermag.” Carl Georg Heise: Georg Kolbe.
Zum 60. Geburtstag, o. A. des Zeitungsnamens
[Frankfurter Zeitung], o. D. [15.4.1937], Zeitungs-
ausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

Otto Thomae: Die Propaganda-Maschinerie.
Bildende Kunst und Offentlichkeitsarbeit im Dritten
Reich, Berlin 1978, S. 133.

Die Ausstrahlung der Sendung von Friedrich

Karl Stockhausen erfolgte am 14. April tber

den Reichssender Miinchen; vgl. Berlin hért und
sieht. Die reichillustrierte Funkzeitschrift, Nr. 16,
11.-17.4.1937, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin.

Die ,Neukélinische Zeitung” berichtete im Ruck-
blick, dass 1937 unter anderem Bernhard Rust und
Baldur von Schirach dem Kiinstler Gliickwiinsche
hatten Ubermitteln lassen, ,in denen die Zuversicht
ausgesprochen wird, dal3 der geniale Kiinstler ,dem
deutschen Volke in reifer Frische und Gesund-

heit noch viele Werke der ihm eigenen herben
Innerlichkeit und Beschwingtheit’ schaffen und ,ihm
das BewuBtsein der Verbundenheit mit seinem
Werk immer neue Kraft spenden mége zum Dienst

an gemeinsamen |dealen. Anon.: Goethe-Preis-
trager Georg Kolbe 65 Jahre, in: Neukdllnische
Zeitung, 15.4.1942, Zeitungsausschnittsammlung,
Archiv GKM, Berlin. Im Kolbe-Archiv haben sich
keine Schreiben hochrangiger Politiker erhalten;
dass es diese gegeben haben muss, zeigt die Liste
der Gratulanten zum 65. Geburtstag, vgl. unten
Anm. 56.

Karl Scheffler an Georg Kolbe, 14.4.1937, Nachlass
GK, Inv.-Nr. GK.303, Archiv GKM, Berlin.

»Morgen ist |hr 65. Geburtstag. Dreimal habe ich
zu ,runden’ Wiegenfesten offentlich das Lob lhrer
Arbeit singen diirfen — da es diesmal nicht sein kann
u. ich publizistisch ,im Zuge der Zeit' immer weiter
in den Schatten sinke, méchte ich lhnen wenigstens
personlich sagen durfen, daB ich mit herzlichen
guten Wiinschen lhrer gedenke.” Carl Georg Heise
an Georg Kolbe, 14.4.1942, Nachlass GK, Inv.-Nr.
GK.156, Archiv GKM, Berlin.
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Vgl. die beiden Listen der bereits beantworteten
Korrespondenz zum 65. Geburtstag, Nachlass MvT,
Archiv GKM, Berlin. Zu den dort aufgefiihrten
Gratulanten aus der Politik gehérten neben dem
Staatssekretdr im Reichsministerium fir Volks-
aufklarung und Propaganda, Leopold Gutterer,
und dem Ministerialdirektor in der Kulturkammer,
Hans Hinkel, die Namen mehrerer Birger- und
Oberbiirgermeister (u. a. von Frankfurt a. M.,
Posen, Stralsund), der Kreisleiter der NSDAP von
Delitzsch sowie der Generalkulturreferent Walter
Thomas von der Reichsstatthalterei Wien.

Georg Kolbe. Zeichnungen. Mit 100 Abbildungen
und einer Einleitung von Wilhelm Pinder, Berlin
1942.

Thomae 1978 (wie Anm. 51), S. 286. Auch dieses
Telegramm befindet sich nicht (mehr) in Kolbes
Unterlagen.

Kolbe wurde der Titel 1918 durch das PreuBische
Kultusministerium verliehen, siehe Berger 1990
(Anm. 2), S. 177.

Thomae 1978 (wie Anm. 51), S. 195-196.
Verordnung vom 8.3.1941, zit. nach Thomae 1978
(Anm. 51), S. 190-191.

Thomae 1978 (wie Anm. 51), S. 286.

Ebd.

Paul Clemen an Georg Kolbe, 17.4.1942, Nachlass
GK, Inv.-Nr. GK.83, Archiv GKM, Berlin.

Wilhelm Saake an Georg Kolbe, 19.4.42, Nachlass
GK, Inv.-Nr. GK.295, Archiv GKM, Berlin.

Karl Schmidt-Rottluff an Georg Kolbe, 19.4.1942,
Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.363, Archiv GKM, Berlin.
Thomae 1978 (wie Anm. 51), S. 286.

Werner Rittich: Georg Kolbe 65 Jahre, in:
Vélkischer Beobachter, 12.4.1942, Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin; der Bericht
befindet sich nur als Kopie des Bundesarchivs in
der Ausschnittsammlung. Rittich hatte bereits

im Februar 1942 Kolbe einen langeren Aufsatz
gewidmet, siehe Werner Rittich: Das Werk Georg
Kolbes. Zum 65. Geburtstag des Kinstlers, in: Die
Kunst im Deutschen Reich, 6. Jg., Folge 2, Februar
1942, S. 31-41, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin.

Senftenberger Anzeiger, 15.4.1942, Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

Fritz Hellwag: Georg Kolbe 65 Jahre alt, in: Die
Kunst fir Alle, 57, Juni 1942, S. 198-204, Zeitungs-
ausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

Zu den Ausnahmen gehéren etwa Kurt Mandel,
der eine Entwicklung ,von der durchgeistigten
Plastik zum Symbolhaften® beschreibt (Kurt Mandel:
Meister der weiblichen Anmut, in: Heilbronner

Magdalena Bushart 329
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Tageblatt, 14.4.1942, Zeitungsausschnittsammlung,
Archiv GKM, Berlin), Adolf Meurer, der in den
Figuren ,das ewige Leben unseres Volkes* entdeckt
(Adolph Meurer: Stil und Antlitz der deutschen
Plastik, Zum 65. Geburtstag Georg Kolbes am

15. April, in: Cottbuser Anzeiger, 15.4.1942,
Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin)
oder der Autor C. K., der hier ,Inbilder volkhaften
Menschentums* erkennen will (C. K.: Georg Kolbe
65 Jahre, in: Mlnchener Zeitung, 15.4.1942, sowie
in: Der Westen, 13.4.1942, und in: Deutsche
Allgemeine Zeitung, 15.4.1942, alles Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin).

Zur Problematik vgl. Magdalena Bushart: Uber-
raschende Begegnung mit alten Bekannten. Arno
Brekers NS-Plastik in neuer Umgebung, in: kritische
berichte 2, 1989, S. 31-50.

Felix Zimmermann: Gestalter harmonischer
Schoénheit. Zum 65. Geburtstag des Bildhauers
Georg Kolbe, in: Dresdner Nachrichten, 15.4.1942;
Hermann Dannecker: Gestalter des Menschen,
Georg Kolbe zum 65. Geburtstag am 15. April,

in: Berliner Borsen-Zeitung, 15.4.1942, sowie in:
Steglitzer Anzeiger, 14.4.1942, alles Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

Anon.: Georg Kolbe. Zu seinem 65. Geburtstag am
15. April, in: Familien-Magazin, 10.4.1942, Zeitungs-
ausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

F. A. Dargel: Die Stunde der Gnade. Zum 65. Ge-
burtstag von Georg Kolbe, in: Allgemeiner Weg-
weiser, 0. D. [1942], Zeitungsausschnittsammlung,
Archiv GKM, Berlin.

Wegner 1937 (wie Anm. 34).

In der Rezension von Ewin Redslob etwa heift es:
»In der Geradlinigkeit, mit der Kolbe seinen Weg
ging, liegt der Wert seines Lebens. Wohl kaum
eines heutigen Deutschen Werk ragt tber der
bizarren UmriBlinie des Zeitgeschehens der letzten
vier Jahrzehnte in so klar gezogener, so unbeirrbar
zum Ziel gefiihrter Kontur auf, wie das, was im
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Schaffen Kolbes Uber das Zeitliche hinaus ins Ewige
weist.” Edwin Redslob: Jenseits der Zeit. Zu Georg
Kolbes siebzigstem Geburtstag, in: Der Tagesspiegel,
15.2.1947, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin.

Als Reprasentanten ,eines wirklich europdischen
Deutschtuns [sic], das europaisch ja nur sein kann,
wo es wirklich deutsch ist”, bezeichnete Bruno
Kroll Kolbe in seinem Glickwunschschreiben

zum 70. Geburtstag. Bruno Kroll an Georg Kolbe,
17.4.1947, Nachlass GK, Inv.-Nr. GK.193, Archiv
GKM, Berlin.

Walter G. Oschilewski: Anruf des Lebens. Georg
Kolbe zum 70. Geburtstag, in: sie, 13.4.1947, noch
mal als Nachruf publiziert. Die ,,Humanitas* taucht
auch in der Wiirdigung Alfred Werners auf, siehe
Alfred Werner: Gestaltetes Leben. Georg Kolbe
zum 70. Geburtstag am 15. April, in: Der Morgen,
15.4.1947, Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin.

Gert H. Theunissen: Gestalter und Kinder. Zum
70. Geburtstag Georg Kolbes, in: Tagliche Rund-
schau, 14.4.1947, Zeitungsausschnittsammlung,
Archiv GKM, Berlin.

Georg Kolbe, zit. nach A. Marfeld: Der Wille des
Prometheus, in: Neue Zeit, 13.4.1947, Zeitungsaus-
schnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

Vgl. Arno Breker. Der Prophet des Schonen.
Skulpturen aus den Jahren 1920-1982, mit Texten
von Ernst Fuchs, Katalog und Biografie von Volker
G. Probst, Miinchen 1982.

Dr. F. Bekenntnis zur Plastik, o. A. des Zeitungs-
namens, o. D. [Klebeband Kolbe-Archiv], Zeitungs-
ausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin.

Carl Georg Heise: Abschied von Georg Kolbe, in:
Die Welt, 25.11.1947, Zeitungsausschnittsammlung,
Archiv GKM, Berlin.

F. A. Dargel: Prof. Georg Kolbe gestorben, in:
Telegraf, 21.11.1947, Zeitungsausschnittsammlung,
Archiv GKM, Berlin.
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E 2. Jahrg. Nr. 37 TLLUSTRIERTE BEILAGCE DER BERLINER ZEITUNG 30. November 1947

1 Georg Kolbe in seinem Atelier,
Abbildung in der Zeitung ,,Die
Woche im Bild. lllustrierte Beilage

Anfurkn

der Berliner Zeitung®, 2. Jahrgang, Qeorg Kolbe ;’;‘.‘m‘“"‘“‘“"“m"”‘mﬂ'&*w'”“m”””"&‘ummmﬂrﬁmﬁ

Nr. 37, 30. November 1947

Das Ende des Zweiten Weltkriegs verbrachte Georg
Kolbe in seinem zerstdrten Atelier- und Wohnhaus in der Sensburger Allee in Berlin. Im
Januar 1945 war er dorthin zuriickgekehrt, nachdem er etwas mehr als ein Jahr zuvor,
im Dezember 1943, nach der Zerstorung seines Hauses durch einen Bombenangriff nach
Schlesien evakuiert worden war. Kolbe erlebte den ,Tag der Befreiung durch die Russen
als Auferstehung®,' wie er in einem Brief an seinen Forderer, den New Yorker Sammler
und Nudelfabrikanten Erich Cohn schrieb. Auch in anderen AuBerungen machte er immer
wieder deutlich, wie froh er war, dass das NS-Regime und die damit verbundene ,,Grof3-
mannssucht” zu einem Ende gekommen war (Abb. 1).2
Dabei war es Kolbe wéhrend der Zeit des Nationalsozialismus im Vergleich zu vielen
anderen nicht schlecht ergangen. Schon in den 1920er-Jahren hatte er zu den erfolgreichs-
ten deutschen Kunstschaffenden gehort, und daran sollte sich auch nach der Machtiber-
nahme im Januar 1933 erst einmal nichts dndern. Seine Popularitdt sowie seine ab Anfang
der 1930er-Jahre zunehmend grof3formatigen, muskul&sen, idealisierenden Kérperdarstel-
lungen machten ihn anschlussfahig an die Kunstvorstellungen der NS-Zeit. Zwar gehorte
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er nicht zu den gefeierten Bildhauer-Stars wie Arno Breker oder Josef Thorak, seine
Skulpturen wurden jedoch weiterhin geschdtzt. So war er mit seinen Arbeiten sowohl
in zahlreichen Museums- und Galerieausstellungen als auch in offiziellen Prasentationen
vertreten, seit 1937 wurden seine Skulpturen regelmaBig auf der jihrlich stattfindenden
,GroBen Deutschen Kunstausstellung® gezeigt, und er war auch international 1934 mit
Werken auf der Biennale in Venedig oder 1937 auf der Weltausstellung in Paris zu sehen.?
Auch auf anderer Ebene erfuhr er Anerkennung: 1937 wurde er zum Ehrenmitglied der
Akademie der Kiinste in Berlin ernannt und sein Schaffen dort in einem Sonderraum
gewdlrdigt. 1942 verlieh man ihm anldsslich seines 65. Geburtstags die Goethe-Medaille
fur Kunst und Wissenschaft, und schlieBlich setzte man ihn, wie Uber Tausend andere
Kulturschaffende 1944 auf die sogenannte ,Gottbegnadeten-Liste", eine Aufstellung von
fir das Regime unentbehrlichen Kiinstler*innen, die damit vom Kriegsdienst befreit wur-
den.* Andererseits hatte man sein zwischen 1910 und 1913 geschaffenes Heinrich-Heine-
Denkmal in Frankfurt am Main Anfang der 1930er-Jahre beschidigt und entfernt, das fir
Dusseldorf geplante erst gar nicht aufgestellt und den von ihm 1930 geschaffenen Rathe-
nau-Brunnen in Berlin 1934 demontiert. Sein ,Genius” (1927/28) aus Kalkstein wurde aus
dem Berliner Opernhaus entfernt,® ebenso wie die groBBe Skulptur ,Nacht” (1926/30) aus
dem Haus des Rundfunks. Das Verhiltnis zwischen Kolbe und dem NS-Regime war in den
frihen Jahren der Diktatur also durchaus ambivalent, wobei sich der Kinstler bis zuletzt
nicht &ffentlich distanzierte. Allerdings belegen private Briefe und Zeugnisse, dass er das
menschenverachtende Gedankengut der neuen Machthaber ablehnte und auch weiterhin
seine Freundschaften mit nun als ,entartet” deklarierten Kiinstlern pflegte, wie beispiels-
weise zu Karl Schmidt-Rottluff. Der NSDAP ist er ebenfalls nie beigetreten.®

Dass sich Kolbe nicht 6ffentlich vom NS-Regime distanziert hatte, schien nach dem
Ende des Zweiten Weltkriegs zundchst einmal keine Rolle zu spielen. Wie viele andere
Kolleg*innen engagierte er sich in Berlin in den neu gegriindeten Kulturorganisationen
und kniipfte damit an seine Amtertitigkeit in der Weimarer Republik an. Beispielsweise
schrieb er sich als Mitglied der Kammer der Kunstschaffenden ein, wurde dort sogar in
den Présidialrat berufen, und schloss sich dem im Juni 1945 gegriindeten Kulturbund zur
demokratischen Erneuerung Deutschlands an.” Vor allem der Kulturbund war sehr ak-
tiv, die Kommission fur bildende Kunst organisierte Ausstellungen, Vortrdge und andere
kulturelle Veranstaltungen. Kolbes Engagement hielt sich allerdings in Grenzen, war er
gesundheitlich doch stark eingeschrankt. Weitere Mitglieder des Kulturbundes waren alte
Weggefihrten: Karl Hofer, Karl Schmidt-Rottluff, der die Ortsgruppe des Kulturbundes
in Chemnitz leitete, Max Pechstein, Otto Nagel, Heinrich Ehmsen, Herbert Sandberg
und die Bildhauerin Renée Sintenis sowie die Kunstwissenschaftler Adolf Behne und Will
Grohmann.®

Wie die genannten Namen verdeutlichen, waren es vor allem Kunst- und Kultur-
schaffende, die wiahrend der Weimarer Republik erfolgreich titig gewesen waren, die
sich nach dem Ende des Kriegs in Organisationen fiir einen ,Neustart” in der Kultur
engagierten und zugleich ihre Stimme und ihren Einfluss wiederherzustellen suchten. In
zahlreichen Veranstaltungen, Zusammenkinften und Vortragen — oftmals vom Kulturbund
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initilert — diskutierten sie Uber die Rolle und Aufgaben einer neuen, ,fortschrittlichen®
Kunst. Eine Abgrenzung von der nationalsozialistischen Kulturpolitik stand dabei im Vor-
dergrund, ein Umstand, der von politischer Seite aktiv unterstitzt wurde. So wurden
vor allem die wihrend des Nationalsozialismus als ,,entartet” diffamierten Kinstler*innen
sowohl von den vier Besatzungsmachten als auch von der neuen Berliner Administration
intensiv in den kulturellen Wiederaufbau eingebunden. Denn wie der Maler Hans Grundig
in einem Beitrag in der ,, Zeitschrift fur Kunst” 1947 anmerkte, waren wéhrend des Natio-
nalsozialismus keine wirklich schépferischen Kréfte entwickelt worden, sodass ,wir heute
vor der ernsten Tatsache stehen, daB die Generation bildender Kinstler von 1918 ab bis
1933 noch heute die fortschrittlichsten kinstlerischen Krifte darstellen, welche uns Uber
die Grenzen Deutschlands hinweg reprasentieren.”®

Dass ein Ankniipfen an die Zeit vor 1933 nicht immer ohne Fallstricke war, macht
die geplante Berufung von Georg Kolbe an die neu gegriindete Hochschule fir bildende
Kinste in Berlin-Charlottenburg deutlich. Deren Leitung hatte im August 1945 der Maler
Karl Hofer tibernommen. Hofer hatte es verstanden, gemeinsam mit seinem Stellvertreter
Heinrich Ehmsen, Kolleg¥innen wie Karl Schmidt-Rottluff, Max Taut, Max Kaus, Oskar
Nerlinger, Max Pechstein, Renée Sintenis und Georg Tappert sowie den Kunsthistoriker
Adolf Behne (und nach dessen Tod im August 1948 Will Grohmann) fiir die Lehre zu
gewinnen.'® Auch Kolbe wollte er mit ins Boot holen. Hofer hatte ihn im November 1945
diesbezlglich kontaktiert und ihm eine Professur angeboten. Diese hatte Kolbe gern und
Uberraschend angenommen, hatte er doch vor dem Krieg eine lehrende Tatigkeit fir sich
nicht in Betracht gezogen." Allerdings holte ihn kurz darauf die Vergangenheit ein. Hofer
war ein Statement von Kolbe aus dem Jahr 1934 in die Hande gefallen, welches in der NS-
nahen ,,Deutschen Studenten-Zeitung" veroffentlicht war. Kolbe hatte sich darin erfreut
gezeigt, dass die deutschen Studenten eine geistige Verbundenheit seines Werks mit der
nationalen Jugend sahen, die den kulturellen Aufbau im ,,neuen Deutschland” leisten sollte.
Doch so affirmativ wie der Beitrag auf den ersten Blick erscheinen mag, ist er nicht, liest
man doch auch Kolbes Kritik an der restriktiven, bestimmte Kunstrichtungen diffamieren-
den Kulturpolitik der Nationalsozialisten heraus und seinen Appell an die Studierenden,
nicht einfach kunsthistorischen Schlagwértern zu folgen.1?

Trotz der erkennbaren Zwischent6ne driickte Hofer seine Enttduschung tiber die Ver-
offentlichung des Beitrags aus, hdtten doch alle geglaubt, dass ,Sie [Kolbe] innerlich dieser
furchtbaren Gesellschaft fern gestanden hitten“'® und er, Hofer, dies auch weiterhin glau-
be. Er bat Kolbe um eine glaubhafte Erklarung, die ihn entlaste, wobei er betonte, dass
personlich niemand von der Hochschule ihm diese Beifallsbezeugung nachtragen wiirde,
es jedoch andere gebe, ,die nicht umsonst 12 Jahre im Dunkel und Verlassenheit oder
im KZ gelebt haben wollen. Diese wiirden sich melden, wenn Sie an die Offentlichkeit
treten.”" Hinzu kam, und dies erginzte Hofer in einem weiteren Brief an Kolbe, den er
zwei Wochen spiter am 16. Dezember 1945 an ihn richtete, dass die Leute wissten —
im Gegensatz zu ihm und den Ubrigen Mitgliedern der Hochschule —, ,,daf3 Sie fur -zich-
tausend Mark einen oder mehrere von den Schweinehunden portraitiert haben. Das ist
nun wesentlich gravierender und peinlicher, denn es laBt sich mit Recht sagen, Sie sind
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den anderen in den Ricken gefallen, denn mit Kolbe gingen die Herrschaften ja dann
hausieren.” Fir ihn selbst, so Hofer, sei wichtig, dass Kolbe anders als der ,Schweinehund
Nolde* innerlich nicht dazu gehért habe, aber dariiber denke die zeitgendssische Offent-
lichkeit vielleicht anders.'®

Eine schriftliche Reaktion von Kolbe auf Hofers Briefe ist nicht tberliefert. Fir die
Anfertigung der Franco-Buste 1938, auf die Hofer indirekt in seinem Brief Bezug nahm,
rechtfertigte er sich jedoch vor seinem Freund und Férderer Cohn, dem er am 8. Juli 1946
schrieb: ,,Ich méchte noch einmal auf die Francobiste zu sprechen kommen. Erstens er-
kannte ich die Wirklichkeit nicht klar und zweitens war das ein Privatauftrag, formal gese-
hen interessant, der mir das Kennenlernen Spaniens ermdglichte. [...] Ich war diese Jahre
dankbar, mich abseits halten zu kénnen, was wahrhaftig keine Kleinigkeit bedeutete.”¢

Kolbes Rechtfertigung erscheint in der Rickschau opportunistisch und naiv. Auch wenn
ihm die Brisanz des Auftrags tatsdchlich nicht klar gewesen sein sollte, war er sich der
Diskriminierung vieler Kinstlerkolleg®innen und deren Ausschluss aus dem 6ffentlichen,
kulturellen Leben durchaus bewusst. Doch die Méglichkeit, einen prominenten Auftrag zu
erhalten, Uberwog offenbar fiir den erfolgsverwéhnten Bildhauer nicht nur in diesem Fall.

Eine Professur Gibernahm Kolbe an der Hochschule nicht.'” In anderen Bereichen hatte
seine fehlende 6ffentliche Distanz zum Nationalsozialismus jedoch keine Konsequenzen.
Ganz im Gegenteil wurde er von zahlreichen Alliierten, vor allem aus der Sowjetunion und
den USA, in seinem Atelier besucht und als angesehener Bildhauer zum Verkauf einiger
Werke gebeten.’® Und auch als veritable Stimme der Kinstlerschaft zu Fragen der Weiter-
entwicklung der zeitgendssischen Kunst wurde er ernst genommen. Eine Rolle, die Kolbe
gern annahm. Wie schon Schmidt-Rottluff am 8. Januar 1946 in der ,,Sachsischen Zeitung®
schrieb, sahen sich die ,Vorkriegskiinstler* in der Verpflichtung, die junge Generation ,wie-
der denkend und sehend” zu machen. Die Kinstler hitten vor 1933 Fehler begangen, die
mit zur Entstehung des Nationalsozialismus beigetragen hatten. Insbesondere die fehlende
Verbindung zum Volk und die gesellschaftliche Isolierung der Kinstler hitten fatale Kon-
sequenzen gehabt. Dies musse nun anders werden.'® Ganz dhnlich duBerte sich Kolbe in
einem Radiobeitrag, der ebenfalls im Januar 1946 gesendet wurde. In der taglichen Sen-
dung ,,Stimme des Kulturbundes" sprach er darin zur Lage der Bildhauerei in Deutschland.
Dabei verurteilte er sowohl die ,,gro3sprecherische” Skulptur der Kaiserzeit als auch, und
vor allem, die des ,,groBenwahnsinnigen® Dritten Reiches. Das, was die Bildhauer gerade
in den ersten kleinen Ausstellungen nach dem Krieg zeigten, sei ,freilich noch nicht dazu
angetan, ein Bild von der kinftigen Bildhauerei zu geben”, doch auch wenn man noch nicht
wisse, wie diese aussehe, wisse man schon, wie sie nicht aussehen werde:

,Die Plastik wird nicht mehr durch prunkhafte, protzige Auftrage
beldstigt werden. Sie wird schlicht sein dirfen. Gewiss, es gab bei uns schon
Zeiten verniinftiger Ansatze in denen das Bemihen der reinen Form geférdert
wurde. Wir durfen dankbar fur unsere Tradition sein — sie ist gottlob unzer-
stérbar, wenn auch manches grosse Werk vernichtet wurde — der Geist blieb
und wird weiterleben und vielleicht noch mehr aufbliihen. Diese Werke fussten
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auf den ganz grossen Leistungen unserer Vorfahren, die die deutsche Plastik zur
Haéhe fuhrten. Nun soll uns die kommende Zeit davor bewahren, dass das Gute
vom Minderwertigen, vom Schein und von der Grossmannssucht tiberwuchert
werde. Es wird uns leichter werden das Wahre zu erkennen, es sei einzig unser
Lehrmeister. Das Volk, jeder einzelne Mensch soll der Ausgangspunkt der Ge-
staltung werden. Der arbeitende Mensch wird uns dann besser verstehen lernen
und uns auf unseren Wegen folgen kénnen. Schlichtheit und Wahrheitsliebe
werden ihn fesseln, er soll nicht an unserem Werk vorlbergehen wie an leeren
Topfen. Es wird kein erzwungenes oder diktiertes Werk mehr geben, dem man
die Unfreiheit auf den ersten Blick ansieht."2°

Wie flr Schmidt-Rottluff ging es auch fiir Kolbe darum, die Kluft zwischen Kunst und Volk
zu schlieBen, eine gingige Losung, die vor allem in der sowijetischen Besatzungszone im
Laufe der ersten Nachkriegsjahre immer mehr Gewicht bekam. Anders jedoch als dort,
wo die Kunst ab 1947/48 immer 6&fter nach konkreten Vorgaben in den Dienst des Volkes
beziehungsweise der Partei treten sollte, stand sowohl fiir Kolbe als auch fiir Schmidt-
Rottluff die Freiheit der Kunst im Vordergrund. Dass Fragen der Kunst so rege diskutiert
wurden, interpretierte Kolbe erst einmal als durchaus positiv, pladierte jedoch dafiir, den
Kinstler*innen etwas Zeit zu geben, wieder schopferisch tdtig zu werden. Am 9. Mai
1946, dem ersten Jahrestag zum Kriegsende, schrieb Kolbe in der , Taglichen Rundschau®,
die in der sowjetischen Besatzungszone lizensiert war:

»Im allgemeinen ist ja zur Zeit das Bemiihen um die Fragen der Bildenden Kunst
auBerordentlich rege. Uberall schieBen Ausstellungen aus dem Boden und werden
eifrig diskutiert und kritisiert, wenn auch die Kiinstler wohl zu verstehen sind, die
sagen: ,Lasst uns erst einmal zu uns kommen, damit nach so furchtbaren Erschit-
terungen der Welt das schépferische Flinklein in der Seele wieder aufleuchte.*?!

Ausstellungen

An einigen der Uberall aus dem Boden schieBenden Ausstellungen, die Kolbe in seinem
Statement in der ,Taglichen Rundschau“ beschrieb, war der Bildhauer selbst beteiligt.
So war Kolbe unter anderem ab August 1946 auf der , Allgemeinen Deutschen Kunst-
ausstellung” vertreten. Die Dresdner Ausstellung war die erste groBe Uberblicksschau
zeitgendssischer und vor allem der noch kurz zuvor als ,,entartet” deklarierten Kunst nach
dem Ende des Zweiten Weltkriegs. Sie war vom Kulturbund zur demokratischen Erneue-
rung Deutschlands, der siachsischen Landesverwaltung und dem Rat der Stadt Dresden
organisiert und von dem Bildhauer Herbert Volwahsen und dem Kunsthistoriker WVill
Grohmann konzipiert worden.?? Die Ausstellung hatte einen (berregionalen Anspruch
und zeigte Werke sowohl aus der sowijetischen als auch der franzésischen und der US-
amerikanischen Besatzungszone. Die Prasentation war ein Statement, eine Demonstration
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KUNSTAUSSTELLUNG

.k ‘ ! %

2 Ausstellungsankiindigung der
»Allgemeinen Deutschen Kunst-
ausstellung” in Dresden mit
Georg Kolbes Figur ,,Flehende”
sowie zwei figurativen Gemaélden,

; _ = _ 2 Abbildung in der ,Taglichen Rund-
TAGLICHE RUNDSCHAU,DERLIN |, SEPT Y6 schau®, September 1946

Am Sonnlag wurde in der Landeshnupistadt
Dresden dle erste  Allgemelne Deulsehe Kunst-
aussiellang” nach dem Kriege felerlich erlfnel.
Bel disser groben Schau vind orstmals wisder
Kilnstler ans ganz Deutsehland mit (hren Wer. -

ken woriraten, von denen wir hier zwel Ge- b
millde und eipe Skulptur wiedergeben, .

wiedergewonnener kinstlerischer Freiheit nach zwdlf Jahren nationalsozialistischem Re-
gime. Zu sehen waren Arbeiten der Expressionist¥*innen, der Kinstler*innen des Bau-
hauses, der Neuen Sachlichkeit und der Mitglieder der 1928 gegriindeten Dresdner ASSO
(Assoziation revolutiondrer bildender Kiinstler).2* Die meisten Arbeiten stammten aus
der Vorkriegszeit, aber auch Werke aus den Kriegsjahren waren zu sehen, wobei figurative
Arbeiten Giberwogen. Die Erfahrungen von Nationalsozialismus und Krieg oder dem Elend
der Nachkriegszeit spiegelten sich jedoch nur vereinzelt in den ausgestellten Werken wi-
der. So griffen die Organisatoren unter anderem auf Otto Dix’ monumentales Triptychon
sDer Krieg“ (1929-32) zuriick, dem man immer noch eine bestechende Zeitnihe attes-
tierte. Als Gegensttlick zu dem von Dix aus den Erinnerungen an den Ersten Weltkrieg ge-
schaffenen Gemailde wurde Hans Grundigs ,Vision einer brennenden Stadt”, die Mitteltafel
seines 1935-38 entstandenen Triptychons ,Das Tausendjahrige Reich®, in Szene gesetzt.
Beide wurden durch Radierungen von Lea Grundig aus den Grafikzyklen ,,Unterm Haken-
kreuz“ und ,Krieg droht” (beide 1936) ergénzt.

Schmerz und Trauer zeigten sich auch in einigen plastischen Arbeiten, die mit fast
70 Positionen gut vertreten waren. Zusammen mit Werken von Kéithe Kollwitz und Ernst
Barlach waren Kolbes Kleinplastiken ,,Flehende” (1944) und ,Befreiter” (1945) unter den
wenigen Skulpturen oder Gemalden, die direkt auf den Krieg und dessen Konsequenzen
Bezug nahmen. Eindriicklich zeigt sich dieses Missverhiltnis auch in einer Ankiindigung der
Ausstellung in der ,Taglichen Rundschau®, in der Kolbes ,Flehende“ neben zwei harmlo-
sen Portratbildern abgedruckt ist (Abb. 2). Die ,,Flehende” hatte Kolbe 1944 in Schlesien
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3 Georg Kolbe, Flehende, 1944, Bronze, 4 Georg Kolbe, Befreiter, 1945, Bronze, Héhe 34 c¢m,
Hoéhe 44 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Georg Kolbe Museum, Berlin
Nationalgalerie

geschaffen. Es handelt sich dabei um eine kniende, mit gefalteten Handen schutzsuchend
zum Himmel blickende Frauenfigur. Nach 1945 gehorte sie zu seinen erfolgreichsten
Arbeiten, insgesamt zehn Bronzen wurden davon noch zu seinen Lebzeiten gegossen,
weitere zehn entstanden bis in die friihen 1960er-Jahre. Eine davon erwarb noch 1946
die ,Tagliche Rundschau®, die diese dann 1958 der Nationalgalerie (Ost) als Geschenk
Ubergab (Abb. 3).2* Eine zweite ging ebenfalls in den 1940er-Jahren in die Hinde des
Sammlers Hermann Reemtsma iiber, mit dem Kolbe auch nach 1945 in engem Kontakt
stand.?® Sein ,,Befreiter” war ebenfalls sehr popular. Es war die erste Skulptur, die Kolbe
nach Kriegsende schuf, worauf natirlich auch der Titel anspielt. Der sitzende, nach vorn
gebeugte Mann hilt die Hinde vors Gesicht und ist damit eine eindrickliche Mahnung und
Erinnerung an den gerade erst beendeten Zweiten Weltkrieg (Abb. 4).

Dass gerade Kolbe mit seinen Skulpturen Bezug auf die Zeitumstdnde nahm, ist in
seinem Werk eher ungewdhnlich, wohnten doch insbesondere seinen Tanzerinnen und
filigranen Frauenfiguren der 1910er-Jahre, aber auch seinen monumentaleren Figuren, die
seit Mitte der 1920er-Jahre entstanden, eine ldealisierung und zeitliche Unbestimmtheit
bei. Dies galt auch fiir seine Skulpturen der NS-Zeit, wie die knapp ein Meter grof3e
Frauenfigur ,Der Weg" (1943), die dritte Skulptur, die Kolbe auf der Dresdner Ausstellung
zeigte. Alle drei Skulpturen waren auf verschiedenen Ausstellungen der Nachkriegszeit
zu sehen. So zeigte Kolbe die ,Flehende” auf der vom Kulturbund mit Unterstltzung
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der Kammer der Kunstschaffenden organisierten ,,Ausstellung bildender Kinstler®, die
von Dezember 1945 bis Januar 1946 lief und als Verkaufsausstellung angelegt war.2¢ Ein
halbes Jahr spiter, im Mai/Juni 1946, zeigte er ,Befreiter” und ,Der Weg" zusammen mit
zwei weiteren Bronzen (,GroBe Kauernde®, 1925/27, und ,Statuette®, 1925) sowie zwei
Gipsen (,,Bildniskopf Max Liebermann®, 1929, und ,GrofB3er Stiirzender®, 1940/42) auf der
»1. Deutschen Kunstausstellung®, die von der Zentralverwaltung fiir Volksbildung in der
Sowijetischen Besatzungszone in Berlin organisiert worden war. Sie fand im beschadigten
Zeughaus Unter den Linden statt und zeigte fast 600 Plastiken und Bilder, die sich wie
Kolbes ,Befreiter*, Kollwitz" ,Klage* (1938—40) oder Hofers ,,Frau in Ruinen” (1945) oft
unmittelbar mit dem Zeitgeschehen auseinandersetzten. Des VWeiteren waren Arbeiten
der sogenannten ,proletarisch-revolutiondren” Kinstler*innen, wie Heinrich Ehmsen,
Hans Grundig, Hermann Bruse, Alice Lex-Nerlinger, Otto Nagel, Oskar Nerlinger, Horst
Strempel, Magnus Zeller, aber auch Ernst Barlach, Hermann Blumenthal, Max Pechstein,
Richard Scheibe, Renée Sintenis und Horst Tappert zu sehen.?” Die Ausstellung wurde
von Carola Girtner-Scholle, Mitarbeiterin des Referats Bildende Kunst bei der Deut-
schen Zentralverwaltung fiir Volksbildung, in der ,Taglichen Rundschau® als Beginn und
Bestandsaufnahme gewdirdigt. Dabei hitten die Organisatoren bei der Auswahl der
Kunstwerke in einigen Fillen bewusst auf eine Schaffensperiode von vor etwa 20 Jahren
zuriickgegriffen, die ihnen geeignet schienen, der Jugend einen Zugang zu dieser Kunst zu
verschaffen. Notwendigerweise misse eine solche Prasentation, die am Beginn einer neu-
en deutschen Kunstperiode stehe, heterogene Kunstauffassungen, Inhalte und Stilarten
nebeneinanderstellen.2®

Auch in der ersten gréBeren Schau der Berliner Museen war Kolbe gut vertreten. Die
Ausstellung ,,Meisterwerke deutscher Bildhauer und Maler” erdffnete im Oktober 1947
ebenfalls im ehemaligen Zeughaus Unter den Linden und zeigte deren zugingliche und er-
haltene Bestande. Verantwortlich fiir die Schau war Ludwig Justi, der nach dem Krieg die
Generaldirektion der (ehemals) Staatlichen Museen tibernommen hatte. Fir die Prasenta-
tion kombinierte er bewusst alte und neue Kunst, um dem Publikum auf diese Weise, wie
er im begleitenden Katalog schrieb, lGber die édltere Kunst einen Zugang zur Moderne zu
ermdglichen.?? Er wollte die Menschen wieder ,,sehend“ machen, wie er schrieb, sehend
fur die Klinste, von denen sie wahrend des Nationalsozialismus entwéhnt worden waren.
Prasentiert wurden Werke der noch kurz zuvor als ,,entartet” diffamierten Kinstler Franz
Marc, August Macke, Oskar Moll oder Karl Hofer. Zudem hatte der Sohn von Kéithe
Kollwitz Justi zeitweilig deren Plastik ,Mutter mit Kindern* (1923/26) Uberlassen. Eines
der Hauptwerke war sicher das Triptychon ,Nacht iber Deutschland” (1945/46) von
Horst Strempel, in dem der Kinstler die Schrecken des Zweiten Weltkriegs eindriicklich
verarbeitet hatte. Auch Kolbe war in dieser Prasentation als einer der modernen Protago-
nisten der Sammlung der Nationalgalerie sehr gut vertreten. Dies ist kaum verwunderlich,
war es doch Justi gewesen, der mit dem Erwerb der ,,Tanzerin“ 1912 den Grundstein der
modernen Bildhauerei in der Sammlung legte. Insgesamt hatte Kolbe sieben Skulpturen
leihweise zur Verfligung gestellt, darunter die ,Kauernde” (1925), der ,Genius“ (1927)
und das Gipsmodell der ,,Nacht®, deren Bronzeguss nach der Machtibernahme aus dem
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5 Ausstellungsansicht zu ,,Meister
deutscher Bildhauer und Maler” im
Berliner Zeughaus, 1947, hier mit
Georg Kolbes vier Werken , Junger
Streiter” (1935), ,,Pieta” (1928/30),
+Weiblicher Torso* (1925/29) und
,Herabschreitender” (1936), historische ' *
Fotografie

Funkhaus an der MauerstraBBe abgebaut worden und danach verschwunden war. Seine
monumentalen Skulpturen ,Junger Streiter” (1935), ,Pieta“ (1928/30), ,Weiblicher Torso*
(1925/29) und ,,Herabschreitender” (1936) hatte Justi in einer eindrucksvollen Enfilade in
der groBen Halle des Zeughauses platziert (Abb. 5).3°

Auch auflerhalb Berlins waren Kolbes Arbeiten in den ersten beiden Nachkriegsjahren
zu sehen. So veranstaltete das Stddelsche Kunstinstitut in Frankfurt am Main anlésslich
seines 70. Geburtstags 1946 eine Ausstellung aus seinen Bestanden, neben den Berliner
Museen beherbergen die Frankfurter Museen die grof3te Sammlung des Kinstlers. Zum
Direktor des Stéadels, Alfred Wolters, hatte Kolbe seit jeher guten Kontakt, dieser hatte
mehrfach Gber den Bildhauer publiziert, und er zeichnete fiir viele Museumsankaufe ver-
antwortlich. Zu sehen waren Kolbes 1933 abgeraumtes Heine-Denkmal sowie die ,Mad-
chenstatue” (1936/37), die der Bildhauer als Dank fir die Goethe-Medaille dem Frank-
furter Goethe-Haus gestiftet hatte. Daruiber hinaus waren auch die Figuren zu sehen, die
im bereits 1933 in Auftrag gegebenen ,Ring der Statuen“ Aufstellung finden sollten. In
den 1930er-Jahren hatte Kolbe nur die Arbeit an den weiblichen Figuren — ,Junges Weib",
,Die Huterin“ (beide 1938), ,Die Amazone® (1937) und ,Die Auserwdhlte” (1939) —
abschlieBen konnen, die er 1938 und 1939 prominent auf der ,GroBen Deutschen
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6 Ausstellungsansicht mit
zwei von Georg Kolbes
Figuren vom ,,Ring der
Statuen®, ,Die Hterin®
(1938) und ,,Die Ama-
zone" (1937), in der
Georg-Kolbe-Ausstellung
im Stddelschen Kunst-
institut, Frankfurt am
Main, 1946, historische
Fotografie

Kunstausstellung” in Mlnchen prasentierte (S. 123, Abb. 3). Dieser Umstand spielte 1946
offenbar keine Rolle, vielmehr sollten die vier Frauen zusammen mit den drei mannlichen
UberlebensgroBBen Figuren, die Kolbe gerade fertigstellte, im ,,Ring der Statuen® in ihrer
»entschlossenen Diesseitigkeit” Bilder einer neuen Humanitdt demonstrieren (Abb. 6).
Die endgliltige Aufstellung des ,,Ring der Statuen® erfolgte erst nach Kolbes Tod im Frank-
furter Rothschildpark.3' Vom Beethoven-Denkmal, ebenfalls ein Projekt aus den 1930er-
Jahren, das erst nach dem Tod Kolbes finalisiert wurde, waren in der Ausstellung Ab-
bildungen aus verschiedenen Stadien zu sehen.32 Das eigentliche Modell war wihrend des
Kriegs ausgelagert gewesen und nach 1945 beschidigt zu ihm zuriickgekehrt.3® Aufgestellt
wurde es in Frankfurt 1951.

Dariiber hinaus gab es noch vereinzelte kleinere Ausstellungen, zu denen Kolbe ge-
laden war, so unter anderem im September/Oktober 1946 in der Stadtischen Kunsthalle
Gera. Ganz zufrieden war er mit dieser Bilanz offenbar nicht. So schrieb er im August
1946 an seinen amerikanischen Freund Cohn: ,Wenn es Mr. Zigosser gelingen kdnnte
einmal Werke von mir auszustellen — so wire das eine schéne Genugtuung flr mich, denn
hier [in Deutschland] ist noch ein grosses Durcheinander der Anschauungen und das
Schaffen der Bildhauer steht so ziemlich an letzter Stelle des Kunstinteresses*3*

Generell scheint der Bestand an Arbeiten, die Kolbe nach 1945 zunichst zur Ver-
fugung standen, verhdltnismaBig gering gewesen zu sein. Allerdings hatte Kolbe etliche,
vor allem auch frihere Arbeiten vor seiner Evakuierung nach Schlesien mitsamt seinem
Atelierhaus der Obhut seines Schwiegersohns, Kurt von Keudell, tibergeben kénnen, wo
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sie sich auch noch nach Kriegsende befanden.?® Einige Gipsmodelle und Giisse waren
durch Bombenangriffe zerstdrt worden, sowohl im Atelier als auch bei der BildgieBerei
Noack. Die erhaltenen Figuren bei Noack wurden vermutlich 1946 mit der Hilfe einiger
srussischer Offiziere", wie der ,Nacht-Express” berichtete, zurlick in sein Atelier gebracht,
darunter auch die Entwiirfe fur das Beethoven-Denkmal in Frankfurt.3¢ Insgesamt wa-
ren etwa 250 Figuren erhalten geblieben. Der Verlust an Zeichnungen und Aquarellen
war erheblich. So schrieb er im Januar 1947 an den Hamburger Sammler Reemtsma:
»Wie gerne wiirde ich ihnen Zeichnungen zuricklegen, wenn ich solche noch hitte. Rund
700 Blatt sind mir verloren gegangen. Alles was ich besass. Der grofite Teil lagerte hier
mit Museumsgut der Nationalgalerie als mein Privateigentum im Zoo Bunker. Die Russen
Ubernahmen das.“3” Und an das Kulturamt Wurzen schrieb er: ,Wenn Sie (iber meine Ver-
luste [Kriegsverluste] orientiert waren, wiirden Sie mich sofort verstehen. Die wenigen
zur Verfligung stehenden Dinge sind bereits auf Ausstellungen in Dresden, Gera, Berlin,
Potsdam.“3® Allerdings schuf er nach 1945 auch noch einige wenige neue Werke, obwohl
er durch eine fortgeschrittene Krebserkrankung gesundheitlich stark angeschlagen und
durch eine zur Erblindung fihrende Augenerkrankung zusatzlich beeintrachtigt war.

Kolbe war nach 1945 also durchaus gefragt. Diese Popularitét ebbte jedoch schlagartig
mit seinem Tod im November 1947 ab, auch wenn er vereinzelt weiterhin als ,alter Meis-
ter” in Galerieausstellungen gewtirdigt wurde. Auch der Kunstverein fir die Rheinlande
und Westfalen in Dusseldorf widmete ihm 1948 noch eine Gedachtnisausstellung, die
allerdings aufgrund der angespannten politischen Lage auf Leihgaben aus Berlin verzichten
musste. SchlieBlich eréffnete 1950 im ehemaligen Atelierhaus des Kinstlers das Georg
Kolbe Museum, wovon die breite Offentlichkeit, wenn man sich die erhaltene Bericht-
erstattung anschaut, nur maBig Notiz nahm.

»Jenseits der Zeit*“ oder ,,Zu Recht vergessen‘?

Noch kurz vor Kolbes Tod lobte der ehemalige Reichskunstwart der VWeimarer Republik
und damalige Herausgeber des im amerikanischen Sektors lizensierten ,Tagesspiegel”
Edwin Redslob in einem Gruf3 zum 70. Geburtstag des Kiinstlers dessen Schaffen als ,Jen-
seits der Zeit". Er schrieb: ,Wohl kaum eines heutigen Deutschen Werk ragt Gber der
bizarren UmriBllinie des Zeitgeschehens der letzten vier Jahrzehnte in so klar gezogener,
so unbeirrbar zum Ziel gefiihrter Kontur auf, wie das, was im Schaffen Kolbes tber das
Zeitliche hinaus ins Ewige weist.” Der Bildhauer habe den ,Lockungen der nationalsozia-
listischen Auftraggeber” widerstanden und trotz ,gefihrlicher Versuche, seinen Namen
betrigerisch flir Zwecke der Propaganda zu miBbrauchen, habe er in der Stille seines
Berliner Ateliers, welches ihm die Welt bedeute, gearbeitet.3?

Eine dhnliche Interpretation fand Gert H. Theunissen, ebenfalls ein alter Weggefihrte,
der in den 1930er-Jahren fur die ,Kunst der Nation" geschrieben hatte, in seinem Artikel
»Gestalter und Kinder® in der ,Taglichen Rundschau®. Er beschrieb Kolbe als einen Bild-
hauer, der von den ,Wirrnissen der Zeit" nicht betroffen war. In seinem Artikel hiel3 es:
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+Wer in den bdsen Wirrnissen der Zeit nicht mehr ein und aus weif3, wer sich in
stiller Stunde aber doch einmal Rechenschaft geben méchte Gber das Gute und
Schéne, das in den Herzen schlummert, wer, mit einem Wort, den Genius der
Deutschen erkennen mochte, um Hoffnung zu schépfen und wieder einen trag-
fahigen Boden unter den FiiBen zu spiren, der vertiefe sich in die vielgestaltige
Landschaft der Kolbeschen Kunst — und es miif3te schlecht um einen solchen
Betrachter bestellt sein, wiirde er hier nicht finden, was er suchte: das Vertrauen
zu sich selbst und zu dem Volke, dem auch dieser Kiinstler entstammt.“4°

Und noch 1948, anlisslich der Gedachtnisausstellung Kolbes in Dusseldorf, schrieben die
,Westdeutschen Blatter:

»Kolbes Ansehen ist durch keine politischen Jahreszahlen rationiert; es stand vor
und nach 1933 vor und nach 1945 gleich hoch im Kurs. Er war nicht fur’ und
,gegen’, er war Kunstler. Das ist seine Starke und zugleich seine Grenze. Leicht
ware nachzuweisen, wie trotzdem in sein Schaffen unbewusst die Vorstellungen
einer nordisch-germanischen Schénheitsideologie einfliessen, oder wie er seinen
intimen Tastsinn der Mode des ,Monumentalen’ opfert. Aber man kann ihm
nicht abstreiten, dass seine Irrtimer stets klinstlerische Irrtiimer blieben und
dass er jede geistige Anfechtung sauber durchgestanden hat.“4!

So weltabgewandt und ungebrochen, wie Edwin Redslob und andere und vor allem auch
seine spatere Nachlassverwalterin und erste Direktorin des Georg Kolbe Museums, Margrit
Schwartzkopff, den Bildhauer beschrieben, war Kolbe sicher nicht — auch wenn dieses Bild
einer von ihm mitgestalteten Diktion folgt. Interessant ist, dass die Person Kolbes in den
ersten Nachkriegsjahren unangetastet von den politischen und gesellschaftlichen Gescheh-
nissen der Zeit interpretiert wurde. Er war jedoch nicht der weltabgewandte Kiinstler,
einer der letzten ,grofe[n] Seher géttlicher Wesenheiten®*? wie er 1952 in einem be-
gleitenden Text im Besucherheft des Georg Kolbe Museums beschrieben wurde. Ganz im
Gegenteil ist Kolbe sich der jeweiligen politischen Umstidnde und seiner Rolle darin sehr
wohl bewusst gewesen, was sowohl sein Agieren im Nationalsozialismus als auch sein En-
gagement in der Nachkriegszeit zeigen. Dabei fand eine bewusste Anderung seines kiinst-
lerischen Werks um 1933 oder nach 1945 oder sein Verhiltnis zu diesem in der Tat nicht
statt. Und vielleicht zeigt diese Haltung auch die ganze Ambivalenz sowohl der NS-Zeit
als auch die der ersten Nachkriegsjahre. Weder die Nationalsozialisten noch die Mitlaufer
waren nach 1945 verschwunden. Dabei hatten vor allem die Mitlaufer flr ihre Verstrickung
und mogliche Schuld innerhalb des NS-Systems zunichst keine sichtbaren Konsequenzen
zu tragen, sie wurden ganz im Gegenteil in den ,Wiederaufbau® Deutschlands eingebunden.
Kolbe nahm diese Aufgabe dankbar an. Wie viele andere Kinstler tibernahm er nach 1945
eine Leitbildfunktion und dies obwohl er nicht zu den als ,entartet” diffamierten Kinstlern
gehorte. Seine Vorbildfunktion hob auch der Bildhauer Gustav Seitz hervor, der in einem
Brief an Kolbe anlasslich seines 70. Geburtstags am 14. April 1947 schrieb:
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»Sie verkorpern fir uns Jingere — sie sind deshalb nicht bose, nicht wahr! — die
Generation von Lehmbruck und Barlach, die uns als besonders lebendige Zeit
beispielhaft vor Augen steht. Wir haben stets mit Bewunderung lhre Plastik
angesehen und freuen uns, daf3 in dem heute an kinstlerischen Begabungen so
armen Berlin ein Mann wie sie bei uns ist.“4?

Diese positive Bewertung seiner Person und seines Schaffens dnderte sich spatestens Ende
der 1940er-Jahre. Wenn sie denn Uberhaupt noch interessierte, hatte sich der Stellenwert
der figurativen Plastik zu dieser Zeit bereits gewandelt. Kolbes Schaffen war nicht mehr
zeitgemaB. Der Siegeszug der Abstraktion, die im VWesten als Ausdruck der kiinstlerischen
Freiheit interpretiert wurde, zeigte sich auch mehr und mehr in der Skulptur, die anfangs
noch stirker als die Malerei in einem ganzheitlichen, figurativen Menschenbild gefangen
war. Aber auch im Osten fand Kolbes Werk keine groBBe Resonanz, wurden die idealis-
tischen, zeitlos anmutenden Frauen- und Mannerfiguren doch nicht als zeitgendssische
Antwort auf eine Kunst im Sozialismus wahrgenommen. Anders als beispielsweise die
Plastiken von Fritz Cremer, dessen , Trauernde” (1947-51) oder ,,Anklagende” (1947-51)
in einem dezidiert politischen Kontext interpretiert werden konnten. Und so wundert es
nicht, dass die britische ,,Art News" bereits im Juli 1949 schrieb:

»A few of the accepted leaders of yesterday have survived, but seem to exercise
practically no influence on the younger men at all. Some of them like Carl Hofer
and Georg Kolbe are even rejected as outmoded or working along lines un-
acceptable to the present generation of artists. 44

Und nicht nur international war Kolbes Zeit in den 1950er-Jahren vorbei. So schrieb
Gottfried Sello 1957 in der ,,Zeit™:

»Am 15. April 1957 wire Kolbe 80 Jahre alt geworden. Die Offentlichkeit hat
von dem Tag kaum Notiz genommen. Eine verstindliche Reaktion auf falsches
Lob und Uberschitzung. Es ist in der Tat miihsam genug, unter der Patina von
Pathos und heroischer deutscher Seele den Kinstler zu entdecken."*
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In seinem Beitrag zum Katalog der bedeutenden Aus-
stellung ,,German Art of the Twentieth Century® im New Yorker Museum of Modern Art
schrieb der Kunsthistoriker Alfred Hentzen 1957 (iber die deutsche Skulptur des 20. Jahr-
hunderts: ,The most important representatives of German sculpture have been known
in the United States for a long time, better known than in any other country outside
of Germany. Even before World War |, the first works of Georg Kolbe had reached
America, and after the war many others followed [...]."" Mit diesen wenigen Worten
hatte der Kunsthistoriker festgeschrieben, dass Georg Kolbe in den Vereinigten Staaten
als einer der wichtigsten Reprasentanten der deutschen Bildhauerei des 20. Jahrhunderts
zu gelten habe. Diese Anerkennung war indes weder unumstritten, noch hatte sie in
den vorangegangenen Jahrzehnten einen kontinuierlichen Aufstieg erlebt. Vielmehr gilt es
zu konstatieren, dass die Rezeption Kolbes in Nordamerika wichtiger Flrsprecher*innen
bedurfte und, was in diesem Zusammenhang weitaus bedeutsamer ist, gerade wéhrend
der NS-Diktatur einen Wandel vollzog vom geschétzten, anerkannten Kiinstler zum ange-
feindeten Reprasentanten des NS-Regimes zu einem wieder geschitzten und gewtirdigten
Bildhauer nach Ende des Zweiten Weltkriegs und nach Kolbes Tod 1947.

Ihren Auftakt nimmt die Rezeption des deutschen Bildhauers in den Vereinigten Staa-
ten in den frihen 1920er-Jahren. Zwar hatte Kolbe schon 1904 eine marmorne Blste
fur den Deutschen Pavillon in Saint Louis gefertigt, die erste wesentliche Ausstellungs-
beteiligung erfolgte dann aber erst 1923 in den New Yorker Anderson Galleries, als dort
»A Collection of Modern German Art“ présentiert wurde und der Kinstler mit drei
Bronzen und funf Zeichnungen vertreten war (Abb. 1).2

Schon drei Jahre zuvor, 1920, wussten die ,,American Art News" Gber die Ausstellungs-
teilnahme in der Freien Secession in Berlin zu berichten: ,,Georg Kolbe, who has become
quite famous, sent three bronze figures, the ,Dancer’ being exquisite in every detail.3

1927 stellte dann die Galerie Neumann in New York den Berliner Bildhauer aus, und
der deutsche Kurator Carl Georg Heise erlduterte erstmalig umfassend die Bedeutung
des Kinstlers fur die amerikanischen Leser*innen. Im Magazin ,Art in America“ leitete
er seine monografische Abhandlung mit riihmenden Worten ein: ,Who is the greatest
German painter? One might give a hundred different answers. Who is the greatest German
sculptor? This question can be answered in one way only. Georg Kolbe."* Insbesondere
dessen Skulpturen, die Momente der Bewegung festhielten, seien Meisterwerke — die
s1anzerin® (1911/12) aus der Berliner Nationalgalerie oder spatere Werke wie ,,Assunta“
oder ,Lucino® (beide 1921). Dass Heises Wertschatzung nicht eine singuldre Anerken-
nung im nordamerikanischen Kontext abbildet, belegen auch die zahlreichen Ankaufe und
Sammlungseingdnge in dieser Zeit. Von besonderer Bedeutung war dabei das Detroit
Institute of Arts, das im Jahr 1927 das 1919/20 entstandene Werk , Auferstehung” und
1929 ,Assunta“ ankaufte. Leiter der Einrichtung war zur damaligen Zeit der deutsch-
stimmige Kunsthistoriker Wilhelm Valentiner, der schon 1922 eine umfangreiche
Kolbe-Monografie veréffentlicht hatte.®

Die wohl wichtigste offentliche Wiirdigung in dieser Zeit im Rahmen einer musealen
Ausstellung erfolgte dann 1931, als der Kinstler mit acht Werken Teil der Ausstellung
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A COLLECTION

OF

MODERN
GERMAN ART

INTRODUCED BY

W. R. VALENTINER

TO BE EXHIBITED
FROM OCTOBER FIRST TO TWENTIETH
OPEN WEEK DAYS FROM TEN TO SIX

THE FIXED PRICE OF EACH NUMBER
MAY BE HAD OF THE ATTENDANT

Galerle
Ferdinand M8ller
Berin W38, Kuokatr, 12

THE ANDERSON GALLERIES
[MITCHELL KENNERLEY, PRESIDENT]
PARK AVENUE AND FIFTY-NINTH STREET, NEW YORK
1928

1 Ausstellungskatalog ,,A Collection of
Modern German Art" der Anderson Gal-
leries in New York, 1923

»German Painting and Sculpture” im New Yorker Museum of Modern Art war (Abb. 2).6
In der Pressemitteilung des Hauses wurde die wenige Jahre zuvor von Heise getroffene
Einschitzung erneut bekréftigt: ,In addition to Belling and de Fiori the exhibition includes
eight works by Kolbe, the most famous of living German sculptors [...]7

Bis zur Machtiibernahme durch die Nationalsozialisten hatte Georg Kolbe demnach
beachtliche Anerkennung in der US-amerikanischen Offentlichkeit gefunden. Wenige Jahre
spater sollte sich diese positive Rezeption aber grundlegend dndern. Mit der Bekanntwer-
dung von Anfeindungen gegen moderne und zeitgendssische Kunst durch das NS-Regime
in Deutschland, die ihren Hohepunkt zweifelsohne in der Ausstellung ,Entartete Kunst®
von 1937 sowie den umfassenden Beschlagnahmeaktionen in diversen Museen und &ffent-
lichen Sammlungen fand, wuchs zugleich auch das Bemiihen amerikanischer Kurator*innen,
der diffamierten Kunst ein Forum zu bieten.

Aus der kritischen bis offen entsetzten Haltung der amerikanischen Kunstwelt gegen-
Uber den Untaten des NS-Regimes blieb Kolbe zunichst ausgenommen. Spatestens mit
der Prédsentation seines Werks in der Ausstellung ,Twentieth Century German Art“ in
den Londoner New Burlington Galleries im Sommer 1938 veranderte sich die Sichtweise
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2 Ausstellungsansicht zu ,German Painting and Sculpture® im New Yorker Museum of Modern Art, 1931,
historische Fotografie

auf Georg Kolbe aber auch in den Vereinigten Staaten grundlegend. Mit 269 Werken von
65 Kuinstler*innen war die Londoner Ausstellung die umfassendste Prasentation deutscher
Kunst in England vor dem Zweiten Weltkrieg® Inhaltlich fokussierten sich die Organisa-
tor¥innen um den britischen Kurator und Kunstkritiker Herbert Read dabei auf die deut-
sche Moderne — vornehmlich den Expressionismus — und setzten damit ein deutliches Zei-
chen gegen die antimodernistische Feme in Deutschland. Man hatte sich offenbar bemiiht,
die Prasentation als unpolitisch erscheinen zu lassen, im begleitenden Ausstellungskatalog
gingen die Organisator*innen gar so weit festzustellen: ,The organisers of the present
exhibition are not concerned with the political aspect of this situation; they merely affirm
one principle: that art, as an expression of the human spirit in all its mutations, is only
great in so far as it is free.”? Unpolitisch konnte die Ausstellung jedoch angesichts der Wahl
der ausgestellten Werke und dem gewahlten Zeitpunkt gar nicht mehr sein. Wenig Uber-
raschend forderte daher die linksorientierte Artists’ International Association in einem
Faltblatt: ,,[...] to go and see expelled and banned art.” Denn ein Ausstellungsbesuch war
far den Verband zugleich ein Bekenntnis zu einer demokratisch verfassten, freiheitlichen
politischen Ordnung: ,Why does Hitler expel artists? Because fascism is afraid of those
who think, of those who seek truth, of those who speak the truth.“1

Das Interesse der Organisator*innen, die unpolitische Anmutung der Ausstellung bei-
zubehalten, endete aber schlieBlich in einem Eklat, in dem auch Georg Kolbe eine zentrale
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3 Georg Kolbe, Portrat Paul Cassirer, 1925,
Bronze, Hohe 32 cm, Georg Kolbe Museum,
Berlin

Rolle spielen sollte — und der sich mafBgeblich auf die Rezeption des Kunstlers in den
Vereinigten Staaten auswirkte. Als ein Zugestidndnis an die britische Appeasement-Politik
hatte man in London den kritischen Autor Thomas Mann aus der Liste der Patrons ge-
strichen und gleichzeitig mit Georg Kolbe einen Kinstler der Ausstellungsliste hinzugefiigt,
der zu diesem Zeitpunkt in Deutschland schon offizielle Anerkennung durch die Na-
tionalsozialisten erfahren hatte. Auch wenn das ausgewihlte Werk — das Portrét des
judischen Kunsthindlers Paul Cassirer (Abb. 3) — kein Ausdruck von NS-Propaganda war,
galt seine Teilnahme an der Weltausstellung in Paris 1937 ebenso wie die Annahme &ffent-
licher Auftrage als Anbiederung an das Regime in Berlin und hatte ihn in Exilkreisen zur
Persona non grata werden lassen. Die Kontroverse ging schlieB8lich so weit, dass der Freie
Deutsche Kinstlerbund in Paris, vertreten durch die exilierten Kinstler Eugen Spiro und
Gert Wollheim, einen Protestbrief an den verantwortlichen Kurator Herbert Read sandte
und darin festgestellt wurde: ,,Mister Bear hat erklart, das Londoner Komitee habe sich
entschlossen, den Bildhauer Kolbe mit auszustellen: ,aus historischen Griinden'. [...] Jetzt
ist die Ausstellungsleitung bereits so weit, Nazi-Klnstler mit ausstellen zu wollen, was
aufgefasst werden muss, als ein Uberraschendes Entgegenkommen gegeniiber dem Geist,
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der an der deutschen Kiinstlerschaft jene ,injistice' [sic] begangen hat.“'" Auf die harschen
Vorwiirfe reagierte Herbert Read diplomatisch: ,,The decision [...] followed logically from
the decision to present the exhibition on a non-political basis. We made that decision in
the interests of those artists who are still living in Germany [...] Kolbe’s name was merely
mentioned as an example of the kind of artist who might have to be included to justify our
non-political attitude.”'? Reads verséhnliche Worte trugen indes wenig zur Entschérfung
des Konflikts bei. Fur viele Kritiker*innen und Kiinstler*innen blieb das Londoner Ausstel-
lungsprojekt Ausdruck einer politischen Anbiederung an die Kunst- und Kulturpropaganda
der Nationalsozialisten. Der Kunstkritiker William Hickey ging gar so weit zu fordern:
»They are even including work by at least one artist who is still OK in Germany. It might
have been better to go the whole hog & include, without comment, paintings by HITLER
himself & his special protégés, leaving it to critics & connoisseurs here to draw their own
moral.“1* Offenkundig reprasentierte Kolbe fiir die Londoner Organisatoren einen noch
gangbaren Mittelweg eines Kinstlers, der im NS-Regime Anerkennung erfahren hatte, im
Land geblieben war und dennoch nicht als politischer Kiinstler aufzufassen sei. Eben diese
Entpolitisierung stie aber auf heftigen Protest und beglinstigte das Negativurteil Uber
Kolbe als Mitldufer oder Regimekiinstler, das ihm bis zu seinem Tod 1947 und dariiber
hinaus anhaften sollte.

Diese Beschreibung Kolbes als Guinstling und NutznieBer des NS-Regimes spiegelte
sich dann auch in der Rezeption des Kinstlers in den Vereinigten Staaten wider. Zahl-
reiche Korrespondent*innen hatten in amerikanischen Zeitschriften und Zeitungen aus-
fuhrlich Gber die Londoner Ausstellung berichtet, und auch das Fachpublikum hatte sich
vor Ort einen Eindruck machen kénnen.

Die amerikanischen Bemihungen um die verfemte deutsche Moderne waren von der
Negativpresse aus London dann offenkundig deutlich beeinflusst. Ahnlich wie in London
versuchte man — vornehmlich an der Ostkiste des Landes — seit den spaten 1930er-Jahren
Ausstellungen zu organisieren, die als dezidierte Stellungnahme gegen die kunst- und kul-
turpolitischen Aktionen im Deutschen Reich aufgefasst werden sollten. In Anlehnung an
die Ausstellung in den New Burlington Galleries begann am 1. Juni 1939 im Milwaukee Art
Institute eine Ausstellung deutscher Kunst, die im Anschluss im City Art Museum in Saint
Louis, am Smith College Museum of Art in Northampton, in der William Rockhill Nelson
Gallery of Art in Kansas City und im San Francisco Museum of Art gezeigt wurde. Unter
den 76 Arbeiten war aber kein Werk von Kolbe.

In Géanze wurde Georg Kolbes Werk aber nicht aus dem Ausstellungsgeschehen in den
Vereinigten Staaten getilgt. Insbesondere Galerien bemiihten sich weiterhin um den Bild-
hauer und sein Werk. So erdffnete der Galerist Curt Valentin im Frihjahr 1937 die New
Yorker Dependance der Berliner Galerie Buchholz mit einer Gruppenausstellung unter
dem wenig aussagekriftigen Titel ,,Opening Exhibition: Sculpture and Drawings®, in der
Werke von Ernst Barlach, Georg Kolbe, Wilhelm Lehmbruck, Gerhard Marcks, Richard
Scheibe und Renée Sintenis zu sehen waren, und folgte damit der Kunstlerliste der Ga-
lerie Flechtheim. Mit Barlach, Lehmbruck und Marcks waren drei der sechs vorgestellten
Kinstler*innen im gleichen Jahr in der Feme-Schau ,Entartete Kunst” in Miinchen zu
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sehen. Welch zentrale Bedeutung der Galerist Curt Valentin fiir Kolbes ,Uberleben” im
US-amerikanischen Diskurs hatte, belegt die Tatsache, dass er nicht nur in den eigenen
Galerieraumen den nun so kritisierten Bildhauer prisentierte, sondern auch grof3zlgiger
Leihgeber fiir museale Prasentationen war.

Mit ,Modern German Art" zeigte das Springfield Museum im Januar 1939 mit Curt
Valentin als Hauptleihgeber eine Ausstellung mit 94 Werken deutscher Kiinstler. Finf Arbei-
ten stammten dabei von Georg Kolbe — als Leihgaben der Buchholz Gallery —: die Bronzen
s1anzerin, ,Selbstportrat” (1925) und ,Badende” (1926) sowie zwei Aktzeichnungen.

Im November des Jahres, nur zwei Monate nach der Invasion des Deutschen Reiches
in Polen, wurde im Institute of Modern Art in Boston die Ausstellung ,,Contemporary
German Art" erdffnet. Auch hier war Kolbe prominent vertreten mit finf Werken, und
zwar mit der Terrakottaplastik ,Stehendes Madchen“!* (1906) aus dem Privatbesitz von
Curt Valentin sowie vier Bronzen: ,,Madchenkopf*, ebenfalls aus Valentins Besitz, , Tanzer"
(1913) aus dem Germanic Museum der Harvard University, ,Herabsteigende” (1926) aus
der Albright Art Gallery in Buffalo sowie einem ,Selbstportrat” aus der Buchholz Gallery.

Den beiden Ausstellungen in Massachusetts folgte schlieBlich 1940 ,,Landmarks in Mod-
ern German Art" in Curt Valentins New Yorker Galerie Buchholz. Hier zeigte Valentin ne-
ben expressionistischer Malerei — vornehmlich von Vertretern der Briicke und des Blauen
Reiters — auch vier plastische Positionen: Ernst Barlach, Georg Kolbe, Wilhelm Lehmbruck
und Gerhard Marcks. Als , Landmarks”, also als Meilensteine der deutschen Kunst tituliert
und im Kontext der durch die Nationalsozialisten verfemten Moderne prisentiert, wurde
das Werk Kolbes, wenn auch nur mit einer Arbeit (,,Standing Girl Looking Up*, 1920) ver-
treten, hier jedweder moglichen Anfeindung als regimekonforme Asthetik entzogen.

Mit dem Eintritt der Vereinigten Staaten von Amerika in den Zweiten Weltkrieg im
Dezember 1941 reduzierte sich die Zahl von Ausstellungen deutscher Kunst drastisch.
Als einziges weiteres Gegenmodell zur Feme-Schau von 1937 kann die Ausstellung ,,New
Acquisitions: Free German Art“ von 1942 mit Werken von Ernst Barlach, Max Beckmann,
Kéthe Kollwitz und Emil Nolde im Museum of Modern Art in New York gezahlt werden.
Diese Ausstellung sollte aber nicht einfach eine weitere Veranstaltung in der Reihe von
Prasentationen deutscher Kunst sein. Alfred H. Barr, Jr., der Griindungsdirektor des Mu-
seums und Kurator der Ausstellung, sah sie eher als einen Versuch, die ,tatsachlichen®
kinstlerischen Errungenschaften der deutschen Moderne zu présentieren, da bisherige
Ausstellungen in Amerika seiner Meinung nach eher unreprasentative Beispiele des kiinst-
lerischen Schaffens gezeigt hatten. Zu einer fir das Jahr 1940 geplanten Ausstellung im
Museum of Modern Art hatte er an einen Sammler geschrieben: ,[...] the reason we are
doing this is what | have heard — this is confidential — that there is a large exhibition of
German art, rather badly chosen, touring museums. It seems to be doing a lot of harm so
far as the reputation of German painting is concerned and is even causing people who are
not in sympathy with modern art to say, with a certain relief, that Hitler is right.“15 Sein
vernichtendes Urteil bezog sich auf die erwédhnte Ausstellung in Milwaukee.

Barr wollte mit seiner Prasentation nicht nur die jlingsten Sammlungszugiange vor-
stellen, sondern auch ein politisches und kunsthistorisches Zeichen setzen. Bedeutsam
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ist diese politisierte Lesart der jlingsten Ankdufe vor allem, wenn man sie mit der gleich-
namigen Prédsentation jlngster Ankdufe und Schenkungen zwei Jahre zuvor, also 1940,
vergleicht. Hier fanden gleich mehrere Werke Kolbes aus der prominenten Sammlung
von Abby Aldrich Rockefeller; Ehefrau des einflussreichen Industriellen und Méazens John
D. Rockefeller Il., beinah stillschweigend ihren Eingang in die Sammlung. Wéhrend andere
Kinstler*innen in der Presseerklarung zur Ausstellung 1940 mit Wortern wie ,,striking",
»,masterpiece”, ,sensitive” etc. vorgestellt wurden, bezog man Georg Kolbe — der Voll-
standigkeit aller Schenkungsnennungen halber — gerade noch mit einem Halbsatz in die
Auflistung ein.’® Und 1942 gehérte sein Werk nicht zu den Ankiufen. Stattdessen, so die
Pressemitteilung des Museums, wolle man jenen Kiinstler*innen zur Seite stehen, die von
den Nationalsozialisten verfolgt oder marginalisiert wurden:

»The Museum of Modern Art announces the acquisition of several works by
German artists not approved by the Nazi government. [...] Alfred H. Barr, Jr,,
Director of the Museum, makes the following statement regarding the acqui-
sitions of Free German Art: ,Among the Freedoms which the Nazis have de-
stroyed, none has been more cynically perverted, more brutally stamped upon
than the Freedom of Art.’ [...] But German artists of spirit and integrity have

refused to conform.“1?

Zu diesen integren, nichtkonformen Kiinstlern zihlte der Kurator den Bildhauer nicht.
Dies belegt ein privater Briefwechsel unter Mitgliedern der Besatzungsmacht im Frihjahr
1947, die Alfred Barrs Meinung tiber Kolbe iberdeutlich benannte:

»From the Wiesbaden director | learned that Military Govt. had found enough
metal to have Kolbe’s head of Beethoven cast for posterity. No one at the ETO
seemed to be aware of Kolbe’s Nazi record. [...] By chance | happened to list
the whereabouts and activities of some of Germany’s modern artists (including
Kolbe) in a letter to Alfred Barr when | wrote him asking for his new Picasso
book. Since his museum has some Kolbe sculpture, | even thought that the
Museum had possibly instigated the Beethoven head casting. Imagine my surprise
when he answered that Kolbe had not done any important work for the past
20 years, had accepted too many Nazi sculpture orders to be thought of as
anything other than pro-Nazi, and had even gone so to Spain to make a head
of Franco. | also gathered that Barr hardly shared our concern for the aging

old man.“18

Mit Kriegsende erschien Georg Kolbe demnach in den Vereinigten Staaten als Kiinstler-
personlichkeit mit zwei kontrdren Lesarten: zum einen als der wichtigste Reprasentant
deutscher Bildhauerei ohne jedwede politische Assoziation. Zum anderen als Mitldufer,
wenn nicht gar Mittiter des NS-Regimes, dessen neoklassizistische Stilform gefilliger
Ausdruck der Propaganda und Ideologie war. Diese Widerspriichlichkeit aufzulésen und
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- ART UNDER A
DICTATORSHIP,

By Hellmut

Lehmann-Haupt

4 ,Art Under a Dictatorship®, die 1954
in New York erschienene Publikation des
deutsch-amerikanischen Kunsthistorikers
Hellmut Lehmann-Haupt

zugunsten des Kunstlers neu zu interpretieren bedurfte nach Kriegsende wortgewandter
Fursprecher. Neben zahlreichen deutschen Museumsleitern, Kunstkritikern und Kunsthis-
torikern setzten sich auch amerikanische Kenner der deutschen Moderne fir Kolbe ein.
Zu ihnen gehorte auch Hellmut Lehmann-Haupt, gebirtiger Deutscher und Angehoriger
der amerikanischen Besatzungsmacht, der 1954 in seinem von der Rockefeller Foundation
finanzierten Buch ,Art Under a Dictatorship” (Abb. 4 und 5) ausfihrte:

,Georg Kolbe, the great German sculptor, defended modern architecture. He
pointed out that Mies van der Rohe had repeatedly used his own figures in
happy combination with modern buildings. If the new architect used unadorned,
flat wall spaces, he did so intentionally and for good aesthetic reasons. Merely
decorative additions, he wrote indignantly, were not the real task of the sculptor.
Taken by itself, this stand would seem to place Kolbe in opposition to the official
Nazi doctrines. Actually, he was not in opposition, was not a member of a small
but valiant group of culturally resisting elements. Nor was he, on the other
hand, an outright Nazi-sculptor as were Breker and Thorak. The position of this
undoubtedly great sculptor was an in-between one, neither quite ,white' not yet
really ,black’, an extraordinary case of ambivalence.“!®
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13 Georg Kolbe's The
Lonely One, 1987,

14 Cicorg, Rolbe's Faung WWarriar, 1554 16 Armo Breker before Hitler:
Head af Nugachi.

15 Josel Tharak's Monument for
the Workers of the Autobatin.

1 Paster for a Thork exhi- 19, Savier Monument in Trep-
bition, Salsburg. ygs0, tow Park, Berlin, 1049

= e &

-

5 Doppelseite aus Hellmut Lehmann-Haupts ,,Art Under a Dictatorship“ von 1954 mit Abbildungen
einiger Werke der Kinstler Georg Kolbe, Arno Breker und Josef Thorak

Lehmann-Haupt zufolge waren es vor allem Titel und Auftraggeber, die Kolbe zum Mit-
ldufer machten, also eher eine ,mild sort of co-operation” bedeuten wiirden.2® Titel wie
»Youthful Warrior®, ,Athlete in Repose” oder sein Krieger-Ehrenmal in Stralsund seien
Ausdruck dieser Regimendhe. Um Kolbes Haltung zum NS-Regime endgliltig relativiert zu
wissen, schloss der Autor mit einem Zitat des Kiinstlers zum eigenen Werk ,, Zarathustra“
(1943):

+Es ist eine Befreiung, daB3 diese Gestalt endlich ihre Form gewann. Gewif3,
vielleicht hatte ich noch dariiber hinaus steigen wollen. So weit hat nun eben
meine Kraft gereicht, und dieses Erflillte ist meine bisher freieste Position auf
dem Gebiet des mannlichen Korpers. Eine Hochebene ist damit betreten.

Die Benennung, der Titel fiir die Offentlichkeit ist durchaus nétig — so wenig ich
diese selbst bendtige. Der grof3e, kraftvolle Mann, der sich selbst befreite, das
war die Aufgabe, das war auch der Weg zur eigenen Freiheit. Zarathustra ist
das allgemeinverstiandliche Symbol.“?!
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Demnach waren Kolbes Werke der frihen 1940er-Jahre fir den Kinstler weniger eine
stilistische Anpassung an das NS-Regime als vielmehr Ausgangspunkt einer formalen be-
ziehungsweise stilistischen Entwicklung, die Kolbe als einen Befreiungsakt empfand.

Waren es fir Lehmann-Haupt Betitelung und Auftraggeber, die den Kiinstler in die
Nahe des Regimes gebracht hatten — und keinesfalls eine Anpassung seines Stils —, so
war es in den Augen des Kunstkritikers Alfred Werner nur wenige Jahre spiter eben jene
stilistische Anpassung, die den Nationalsozialisten gefallig war. 1957 urteilte der Autor:
»Except for the sculptor Georg Kolbe (whose work had become sufficiently academic
to please the Nazis), not a single important artist chose to collaborate with the Hitler
regime“?? — eine bekanntermaBen unzutreffende Beurteilung der politischen Haltung nicht
weniger Kinstler.

Lehmann-Haupts ,,milde Form der Kooperation“ und Werners Ausfihrungen, dass
Kolbes Stil ohne eigenes Zutun ,,ausreichend akademisch* war, um den Nazis zu gefallen,
erlaubten es dann den Angehorigen der amerikanischen Militarverwaltung nach 1945, den
alternden Bildhauer nicht nur in seinem Atelier zu besuchen, sondern auch Auftrage und
rare Gussgenehmigungen zu erteilen. Zu den Gésten im Atelier gehdrte neben Lehmann-
Haupt auch Richard F. Howard, Leiter der Dienststelle Monuments, Fine Arts & Archives,
und sogar der Militirgouverneur der amerikanischen Besatzungszone, General Lucius D.
Clay.

Schon bald nach Kriegsende konnte sich Georg Kolbe demnach auf ein hochrangiges
Netzwerk von neuen Unterstiitzern innerhalb der Besatzungsmacht verlassen. Schlieflich
trug deren positive Sicht auf die politische Haltung Kolbes, aber auch die Interpretation
seines Werks wihrend der NS-Diktatur wesentlich dazu bei, dass auch in Amerika eine
Rehabilitierung des Kiinstlers erfolgen konnte und er allenfalls als unbedeutender Mit-
ldufer, vor allem aber als einer der wichtigsten Bildhauer Deutschlands angesehen wurde.
So konnte Georg Kolbe 1957 im Museum of Modern Art wieder unumstrittene An-
erkennung bekommen und von Alfred Hentzen, wie eingangs erwéhnt, als fest im nord-
amerikanischen Diskurs verankert beschrieben werden.
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The name, the title is absolutely necessary for the
public — little as | need it myself. The great powerful
man who liberates himself, that was the task, that
also was the way to my own freedom. Zarathustra
is the commonly understood symbol.”
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23

Art, in: The Antioch Review, Vol. 17, Nr. 3, Herbst
1957, S. 366373, hier S. 368.

Siehe dazu auch das Adressbuch und Kalender des
Kunstlers, Nachlass MvT, Archiv GKM, Berlin.
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Kurzbiografien der
Autor¥innen

Prof. Dr. Magdalena Bushart

Magdalena Bushart studierte Kunstgeschichte in Berlin, Wien und London. 1989 folgte
die Promotion an der FU Berlin (,Der Geist der Gotik und die expressionistische Kunst*,
Minchen 1990) sowie 2002 die Habilitation an der Technischen Universitat Minchen
(,Sehen und Erkennen. Albrecht Altdorfers religiése Bilder®, Miinchen 2004). Von 2006
bis 2008 war sie Professorin an der Universitdt Stuttgart. Seit 2008 leitet sie das Fach-
gebiet Kunstgeschichte am Institut fir Kunstwissenschaft und Historische Urbanistik der
TU Berlin. Sie ist Sprecherin der DFG-Forschungsgruppe ,,Dimensionen der techne in
den Kinsten (Erscheinungsweisen/Ordnungen/Narrative)®. lhre Forschungsschwerpunkte
sind die Bildkiinste der frihen Neuzeit, Kunstdiskurse der klassischen Moderne und die
Interdependenzen zwischen Formgebungsprozessen und kinstlerischen Techniken.

Ambra Frank M. A.

Kunsthistorikerin M. A. Nach dem Studium der Kunstgeschichte und Theaterwissen-
schaften an der LMU Miinchen arbeitete Ambra Frank bis 2019 als freie Mitarbeiterin
fur den Kunstraum Minchen und den Verlag edition metzel. Von 2020 bis 2022 war
sie wissenschaftliche Mitarbeiterin des Deutschen Historischen Museums in Berlin bei
der Ausstellung ,Die Liste der Gottbegnadeten. Kiinstler des Nationalsozialismus in der
Bundesrepublik”. Gegenwartig leitet sie die Geschéftsstelle des Kunstraum Miinchen und
promoviert Uber die Ausstellung ,Kunst im 3. Reich. Dokumente der Unterwerfung®
(Frankfurter Kunstverein, 1974).

Prof. Dr. Christian Fuhrmeister

Nach einem Lehramtsstudium in Oldenburg wurde Christian Fuhrmeister 1998 in Ham-
burg promoviert. Auf ein Volontariat am Sprengel Museum Hannover folgte eine Tatigkeit
im Department Kunstwissenschaften der LMU Munchen. Seit 2003 Mitarbeiter am Zen-
tralinstitut fur Kunstgeschichte, habilitierte sich Fuhrmeister 2013 an der LMU Minchen
(2020 Apl. Prof.). Die Schwerpunkte seiner Arbeit liegen im 19.-21. Jahrhundert, darunter
Kunst im Nationalsozialismus, Kulturguttransfer und Provenienzforschung. Weitere Infor-
mationen unter https://www.zikg.eu/personen/fuhrmeister [letzter Zugriff 23.6.2023]; die
Publikationen sind im Kubikat verzeichnet.
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Jan Giebel M. A.

Jan Giebel studierte Kunstgeschichte und Geschichte an der Universitdt Osnabriick. Ab
2014 arbeitete er zunichst als wissenschaftlicher Volontdr und anschlieBend als wissen-
schaftlicher Mitarbeiter am Georg Kolbe Museum, Berlin, wo er 2017 eine Ausstellung zu
Bildhauer*innen in der Galerie Flechtheim kokuratierte. Von 2017 bis 2021 war er als wis-
senschaftlicher Mitarbeiter am Kunsthistorischen Institut der Universitdt Osnabriick tatig.
Seit 2021 ist er wissenschaftlicher Mitarbeiter fiir Provenienzforschung am Stadtischen
Gustav-Libcke-Museum, Hamm.

Dr. Arie Hartog

Arie Hartog ist Direktor des Gerhard-Marcks-Hauses in Bremen. Er ist Vorsitzender der
Arbeitsgemeinschaft Bildhauermuseen und Skulpturensammlungen e. V. und forscht zur
Geschichte der Skulptur im 20. Jahrhundert und zur posthumen Weiterentwicklung von
bildhauerischen CEuvres der sogenannten klassischen Moderne. Publikationen u. a.: Hans
Arp. Skulpturen — eine kritische Bestandsaufnahme, Ostfildern/Ruit 2012; Marc Gundel,
Arie Hartog, Frank Schmidt (Hrsg): Bildhauerinnen in Deutschland, Kéln 2019; Prager
Skulpturen, Kéln 2022.

Dr. Christina Irrgang

Christina Irrgang ist Kunst- und Medienwissenschaftlerin, Autorin und Musikerin. Sie wur-
de an der Staatlichen Hochschule fiir Gestaltung Karlsruhe zu fotografischen Bildstrate-
gien im Nationalsozialismus promoviert. Seit 2010 verfasst und publiziert sie Texte zur
zeitgendssischen Kunst. Zu ihren letzten Publikationen zdhlen: Durch Fotografie denken.
Christina Irrgang und Detlef Orlopp im Gesprach, Berlin 2022; Hitlers Fotograf. Heinrich
Hoffmann und die nationalsozialistische Bildpolitik, Bielefeld 2020.

Dr. Gesa Jeuthe Vietzen

Gesa Jeuthe Vietzen studierte Kunstgeschichte und Betriebswirtschaftslehre. 2008 folgte
die Promotion. 2008 bis 2016 war sie Mitarbeiterin u. a. bei der Arbeitsstelle fiir Pro-
venienzrecherche/-forschung, der Stiftung Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen und der
Forschungsstelle ,Entartete Kunst* der Universitait Hamburg. 2017 bis 2020 hatte sie
die Liebelt-Stiftungsprofessur fir Provenienzforschung an der Universitdt Hamburg inne.
Seit 2020 ist sie Referentin der Geschiftsstelle der Beratenden Kommission NS-Raubgut
sowie seit 2023 als wissenschaftliche Koordinatorin des Forschungsprojektes ,,Recht ohne
Recht. Geschichte und Gegenwart der Riickerstattung von NS-Raubgut” am Lehrstuhl fir
Birgerliches Recht und Neuere Rechtsgeschichte der Europa-Universitat Viadrina, Frank-
furt (Oder), tatig.

Prof. Dr. Bernhard Maaz

Bernhard Maaz hat u. a. Kunstgeschichte studiert, war ab 1986 an der Nationalgalerie der
Staatlichen Museen zu Berlin titig, zuletzt stellvertretender Direktor der Nationalgalerie,
dann ab 2010 Direktor des Kupferstich-Kabinetts und der Gemaldegalerie Alte Meister in
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Dresden. Er ist seit 2015 Generaldirektor der Bayerischen Staatsgemaldesammlungen in
Minchen. Er verdffentlichte diverse Quellenschriften zum 19. und 20. Jahrhundert, publi-
zierte zu Museumsbau und -geschichte, zur Kunst des 19. Jahrhunderts mit besonderem
Schwerpunkt auf der Skulptur von der Franzésischen Revolution bis zum Ersten Weltkrieg
(Bestandskatalog der Nationalgalerie 2006, Uberblicksdarstellung 2010) sowie zu Malerei
und Zeichenkunst vom Mittelalter bis heute.

Prof. Dr. Olaf Peters

Olaf Peters studierte Kunstgeschichte, Philosophie und Neuere Geschichte an der Ruhr-
Universitdt Bochum. 1996 folgte dort die Promotion mit einer Arbeit (iber Neue Sachlich-
keit und Nationalsozialismus. Von 1998 bis 2004 war er Assistent am Kunsthistorischen
Institut der Universitat Bonn sowie 2002/03 Member des Institute for Advanced Study,
Princeton/N]. 2004 habilitierte er sich an der Universitdt Bonn mit einer Arbeit Uber Max
Beckmann. Von 2004 bis 2006 war er als Oberassistent am Kunsthistorischen Institut der
Universitdt Bonn tatig. Seit 2006 hat er die Professur fur Kunstgeschichte der Moderne
und Gegenwart an der Martin-Luther-Universitdt Halle-Wittenberg inne. Er ist Member
des Board of Trustees der Neuen Galerie New York: Museum for German and Austrian
Art und darlber hinaus Kurator von Ausstellungen in den Staatlichen Gemaldesamm-
lungen Dresden, dem Kunstmuseum Moritzburg, Halle (Saale), und der Neuen Galerie
New York. Zurzeit arbeitet er an einem Buch Uber die Kunst im sog. Dritten Reich.

Dr. Kathleen Reinhardt

Kathleen Reinhardt studierte Literatur-, Kultur- und Kunstwissenschaften und Black Stud-
ies an der Universitdt Bayreuth und der University of California, Los Angeles. Ihre Doktor-
arbeit schrieb sie zu afroamerikanischer Kunst an der FU Berlin und der University of
California, Santa Cruz. Seit Ende 2022 ist sie Direktorin des Georg Kolbe Museums, Ber-
lin. Zuvor war sie Kuratorin fir Gegenwartskunst am Albertinum der Staatlichen Kunst-
sammlungen Dresden. Dariiber hinaus lehrte sie u. a. an der Hochschule fir Bildende
Kinste Braunschweig, der FU Berlin und der UdK Berlin und schreibt fiir ARTMargins. Fir
ihre wissenschaftliche Arbeit erhielt sie Stipendien der Terra Foundation for American Art
und der Fulbright-Kommission.

Dr. Wolfgang Schoddert

Wolfgang Schoéddert ist wissenschaftlicher Mitarbeiter fiir Provenienz- und Kunstmarkt-
forschung an der Berlinischen Galerie. Er studierte Kunstgeschichte, Stadtebau und Volks-
kunde in Bonn und wurde an der TU-Berlin promoviert. Aus der Zusammenarbeit mit
dem franzosischen Kiinstler Christian Boltanski gingen 1993 erste Recherchen zum Kunst-
handel im Nationalsozialismus hervor. Seit 2021 ist er an der Entwicklung und Umsetzung
des von der DFG geférderten Projekts ,,German Sales Primary Market. Galeriepublikatio-
nen im deutschsprachigen Raum (1871-1949)" beteiligt.
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Dr. Dorothea Schone

Dorothea Schéne studierte Kunstgeschichte und Politikwissenschaft an der Universitat
Leipzig. Von 2005 bis 2006 war sie als Fulbright-Stipendiatin an der University of California,
Riverside, und arbeitete von 2006 bis 2009 am LA County Museum of Art (LACMA)
als kuratorische Assistenz im Rahmen der Ausstellung ,,Art of Two Germanys/Cold War
Cultures®. Von 2010 bis 2014 war sie freiberuflich als Kuratorin und Kunstkritikerin tatig.
2015 wurde sie im Fach Kunstgeschichte zur Berliner Nachkriegsmoderne promoviert.
Fir ihre Forschungen erhielt sie den Robert R. Rifkind Scholar-in-Residency-Grant (2019),
den Doina Popescu Postdoctoral Fellowship der Ryerson University, Toronto (2015), den
Getty Library Research Grant und ein DAAD-Reisestipendium (2011). 2012 war sie Fel-
low am Deutschen Historischen Institut in Washington, D. C., und 2018 Gastkuratorin am
HOW Art Museum in Shanghai. 2021 wurde sie mit dem Hans-und-Lea-Grundig-Preis aus-
gezeichnet. Seit Februar 2014 ist sie kiinstlerische Leiterin des Kunsthaus Dahlem in Berlin.

Dr. des. Paula Schwerdtfeger

Paula Schwerdtfeger studierte Kunstgeschichte in Gottingen und Miinchen, wo sie 2020
ihre Doktorarbeit an der LMU abschloss. Nach dem Volontariat im Sprengel Museum
Hannover ist sie als freie Autorin und Kuratorin tatig. Seit 2011 veroffentlicht sie Texte
zur Kunst des 20. Jahrhunderts. Sie kuratierte u. a. die Ausstellung ,,Formen, die ihr Wesen
treiben” (2021) und kokuratierte ,Gegeben sind. Reuterswird, Fahlstrém, Duchamp*
(2022), beide im Sprengel Museum Hannover. Ende 2023 erscheint ihre Publikation
»Raum — Zeit — Ordnung. Kunstausstellungen im Nationalsozialismus“ als neunter Band
der Reihe ,,Briiche und Kontinuitdten. Forschungen zu Kunst und Kunstgeschichte im
Nationalsozialismus®.

Prof. Dr. Aya Soika

Aya Soika lehrt am Bard College Berlin und forscht zur Kunst der Moderne. Unter an-
derem kokuratierte sie 2019 die Ausstellung ,,Emil Nolde — Eine deutsche Legende. Der
Kinstler im Nationalsozialismus® (Hamburger Bahnhof — Nationalgalerie der Gegenwart
und parallel dazu ,Flucht in die Bilder? Die Kinstler der Briicke im Nationalsozialismus*
(Briicke-Museum, Berlin). 2021/22 war sie im Rahmen ihres Interesses an der Rezeption
auBereuropdischer Kulturen durch Emil Nolde oder Max Pechstein an der Schau ,VWhose
Expression? am Briicke-Museum beteiligt. Das 2023 mit zwei Kolleginnen herausgege-
bene ,Handbuch Werkverzeichnis* kntipft an ihre Arbeit am Euvrekatalog der Gemalde
Pechsteins (2011) an.

Dr. Maike Steinkamp

Maike Steinkamp studierte Kunstgeschichte, Germanistik und Romanistik in Bonn und
Parma. 2007 folgte die Promotion Uber die Rezeption ,entarteter” Kunst in der sowje-
tischen Besatzungszone und frithen DDR. Von 2001 bis 2004 war sie an der Kunst- und
Ausstellungshalle in Bonn und am Deutschen Historischen Museum in Berlin. Danach
war sie von 2005 bis 2012 als wissenschaftliche Mitarbeiterin am Kunstgeschichtlichen
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Seminar der Universitat Hamburg tatig. 2009 war sie Visiting Professor am Smith College,
Northampton/MA (USA), sowie von 2012 bis 2017 Kustodin der Stiftung Arp e. V., Berlin/
Remagen-Rolandswerth. Seit Anfang 2018 ist sie Kuratorin an der Neuen Nationalgalerie,
Berlin. Sie publizierte zahlreiche Aufsdtze zur Kunst und Kunstpolitik des 20. Jahrhunderts
insbesondere zu den 1930er-Jahren und der Zeit nach 1945.

Dr. Elisa Tamaschke

Elisa Tamaschke studierte Kunstgeschichte und Evangelische Theologie in Leipzig. Von
2011 bis 2016 war sie wissenschaftliche Mitarbeiterin am kunsthistorischen Institut der
MLU in Halle (Saale) und wurde Uber den Schweizer Kiinstler Otto Meyer-Amden promo-
viert. Nach Stationen im Georg Kolbe Museum sowie bei der Stiftung Arp e. V. als wissen-
schaftliche Mitarbeiterin ist sie nun Kuratorin und Leiterin der Bereiche Ausstellungen,
Forschung, Publikationen am Georg Kolbe Museum. Zusammen mit Julia Wallner leitete
sie die Tagung zur vorliegenden Publikation und ist Projektverantwortliche fir die wissen-
schaftliche Bearbeitung des Teilnachlasses von Georg Kolbe, den das Museum aus Kanada
erhalten hat. Sie publiziert zu moderner und zeitgenssischer Kunst.

Dr. Anja Tiedemann

Anja Tiedemann studierte Kunstgeschichte in Hamburg und wurde mit der Arbeit ,Die
.entartete’ Moderne und ihr amerikanischer Markt. Karl Buchholz und Curt Valentin als
Handler verfemter Kunst“ an der Universitit Hamburg promoviert. Sie betreut das digita-
le Werkverzeichnis ,Max Beckmann. Catalogue Raisonné der Gemalde®, dessen Konzept
sie verantwortlich entwickelt und umgesetzt hat. Sie ist Expertin fir den Kunsthandel im
Nationalsozialismus und ist dariber hinaus seit 2021 Projektkoordinatorin der Kaldewei
Kulturstiftung.

Dr. Julia Wallner

Julia Wallner studierte Kunstgeschichte, Literaturwissenschaft und Politik in Marburg,
Madrid und Freiburg und wurde 2006 Uber Jenny Holzers Texte promoviert. Nach ihrer
Tatigkeit als Kuratorin am Kunstmuseum Wolfsburg war sie von 2013 bis 2022 Direktorin
des Georg Kolbe Museums, Berlin. In dieser Zeit gelang es ihr; den Kontakt zu Georg
Kolbes Enkelin Maria von Tiesenhausen zu intensivieren und somit die Rickfihrung des
Teilnachlasses von Georg Kolbe in das Museum zu erreichen. Seit Sommer 2022 ist sie die
Direktorin des Arp Museum Bahnhof Rolandseck, Remagen. Sie verantwortete zahlreiche
Ausstellungen und Publikationen zur Kunst im 20. und 21. Jahrhundert, mit Schwerpunkt
auf die Skulptur im Kontext zeithistorischer Fragen und gesellschaftlicher Dimension,
u. a. Alberto Giacometti (2010), Hans Arp (2015), Auguste Rodin und Madame Hanako
(2016), Alfred Flechtheim (2017) und Thomas Schitte (2021).
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Bildnachweis

Cover
ullstein bild — Arthur Grimm

Elisa Tamaschke, Julia Wallner:

1 Foto: Elisa Tamaschke, Archiv GKM, Berlin; 2 Foto: Nikolaus Hausser, Archiv GKM,
Berlin; 3, 4 Foto: Steffen Roth, Archiv GKM, Berlin; 5 Foto: Nikolaus Hausser, Archiv
GKM, Berlin; 6 Foto: Steffen Roth, Archiv GKM, Berlin

Bernhard Maaz:

1 Foto: Ludwig Schnorr von Carolsfeld, Archiv GKM, Berlin; 2-4 gemeinfrei; 5 Staatli-
che Museen zu Berlin, Nationalgalerie/Foto: Karin Marz; 6 Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie/Foto: Andres Kilger; 7 Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie/Foto:
Klaus Goken; 8 Foto: Oliver Ziebe; 9 Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie/Foto:
Andres Kilger; 10 Bernhard Maaz: Die Skulptur in Deutschland zwischen Franzdsischer
Revolution und Erstem Weltkrieg, Berlin/Minchen 2010, Bd. 2, S. 544; 11 Musée Gra-
net, Ville d’Aix-en-Provence; 12 Kunst und Handwerk: Zeitschrift fur Kunstgewerbe und
Kunsthandwerk seit 1851, H. 52, 1901-02, S. 195; 13 gemeinfrei; 14 Musée Granet,
Ville d’Aix-en-Provence; 15 Maaz 2010, Bd. 1, S. 190; 16 Foto: Lehmbruck Museum/
Bernd Kirtz; 17 Foto: Herbert Josl; 18 Foto: Jean-Luc lkelle-Matiba, Bonn © LETTER
Stiftung, Kéln; 19 Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie/Foto: Klaus Goken; 20 Be-
gas. Monumente fir das Kaiserreich. Eine Ausstellung zum 100. Todestag von Reinhold
Begas (1831-1911), Deutsches Historisches Museum, Berlin, Dresden 2010, S. 270-271;
21 Bildarchiv Bernhard Maaz; 22 Maaz 2010, Bd. 1, S. 155; 23 Anita Beloubek-Hammer:
Die schénen Gestalten der besseren Zukunft. Die Bildhauerkunst des Expressionismus
und ihr geistiges Umfeld (zugl.: Berlin, Humboldt-Univ., Diss., 1997), K&ln 2007, Bd. 1,
S. 85; 24 Franz Metzner. Ein Bildhauer der Jahrhundertwende in Berlin, Wien, Prag, Leipzig
(Ausst.-Kat. Villa Stuck, Miinchen, u. a.), Minchen 1977, S. 78; 25 Andreas Priever: Max
Klinger. Plastische Meisterwerke, Leipzig 1998, S. 57; 26 Archiv GKM, Berlin; 27 Foto: Josef
Lehmkuhl; 28 Klassik Stiftung Weimar, Bestand Museen, Inv.-Nr. LMM 10/1994; 29 Foto:
Sven Trankner/Senckenberg; 30 Max Klinger. Auf der Suche nach dem neuen Menschen
(Ausst.-Kat. Georg Kolbe Museum, Berlin, u. a.), Leipzig 2007, S. 137; 31 Foto: Hans-
Peter Klut/Elke Estel, Dresden; 32 Foto: Jirgen Karpinski, Dresden; 33 Foto: Andreas
Weiss © Ernst Barlach Haus — Stiftung Hermann F. Reemtsma, Hamburg; 34 Foto: Markus
Hilbich, Berlin; 35 Foto: Hans-Peter Klut/Elke Estel, Dresden; 36 Max Klinger auf der Su-
che nach dem neuen Menschen (Ausst.-Kat. Georg Kolbe Museum, Berlin, Edwin Scharff
Museum, Neu-Ulm), Leipzig 2007, S. 49; 37, 38 a—c Foto: Markus Hilbich, Berlin; 39 Foto:
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Assenmacher; 40 Die Kunst fur Alle: Malerei, Plastik, Graphik, Architektur, 14.1898/99;
41 Uli Klimsch: Fritz Klimsch. Die Welt des Bildhauers, Berlin 1938, S. 10; 42 Hans Krey:
Hugo Lederer. Ein Meister der Plastik, Berlin 1931, S. 96; 43, 44 Staatliche Museen zu
Berlin, Nationalgalerie/Foto: Andres Kilger; 45 a, b Foto: Birgit und Peter Kainz, Wien
Museum; 46 Maaz 2010, Bd. 1, S. 323; 47 a, b Bildarchiv Bernhard Maaz; 48 © Bildarchiv
Foto Marburg; 49 Bildarchiv Bernhard Maaz; 50 a, b Gerhard Dietrich: ... die Welt ins
Bildhafte zu reiflen. Georg Grasegger 1873-1927. Ein bayerischer Bildhauer in KoIn, KéIn
2020, S. 180; 51 Dietrich 2020, S. 188; 52 Dietrich 2020, S. 178; 53 Dietrich 2020, S. 55;
54 a, b Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie/Foto: Andres Kilger; 55 Dietrich
2020, S. 65; 56 Deutsches Historisches Museum, Berlin; 57 Foto: Ludwig Schnorr von
Carolsfeld, Archiv GKM, Berlin; 58 Foto: Kai-Annett Becker; 59 Deutsche Kunst und De-
koration: illustr. Monatshefte fiir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u.
kinstlerisches Frauen-Arbeiten, H. 14, 1904, S. 406; 60 Dietrich 2020, S. 347; 61 Maaz
2010, Bd. 1, S. 335; 62-64 Dietrich 2020, S. 155; 65 Foto: Burkhard Mucke; 66 Dietrich
2020, S. 176; 67 Bildarchiv Bernhard Maaz; 68 Archiv Skulpturensammlung, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden; 69 a, b Rolf Grimm: Werkverzeichnis des Bildhauers, Malers
und Dichters Gustav Heinrich Eberlein, Hemmingen 1983, S. 151; 70 Foto: Markus Hilbig,
Berlin; 71 Foto © Bayerische Schldsserverwaltung, Maria Scherf, Miinchen; 72 Deutsche
Kunst und Dekoration: illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,
Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten, H. 14, 1904, S. 411; 73 Skulptur und
Macht. Figurative Plastik im Deutschland der 30er und 40er Jahre (Ausst.-Kat. Stadtische
Kunsthalle Dusseldorf), Berlin 1983, S. 55

Aya Soika:

1 Foto: Akademie der Kiinste, © The Heartfield Community of Heirs/VG Bild-Kunst,
Bonn 2023; 2 Archiv GKM, Berlin; 3-5 Zeitungsausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin;
6, 7 Foto: Margrit Schwartzkopff, Archiv GKM, Berlin; 8 Archiv GKM, Berlin; 9, 10 Zei-
tungsausschnittsammlung, Archiv GKM, Berlin; 11 ullstein bild — Heinrich Hoffmann;
12, 13 Foto: unbekannt, Archiv GKM, Berlin

Paula Schwerdtfeger:

1 Foto: unbekannt, Archiv GKM, Berlin; 2 Foto: Margrit Schwartzkopff, Archiv GKM,
Berlin; 3, 4 Foto: Jaeger und Goergen, Miinchen, Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Man-
chen, Photothek; 5 Foto: Markus Hilbich, Berlin; 6 Foto: Jaeger und Goergen, Minchen,
Zentralinstitut fur Kunstgeschichte, Minchen, Photothek; 7 Osterreichische National-
bibliothek, Wien; 8 Foto: unbekannt, Archiv GKM, Berlin

Ambra Frank:
1 Nachlass Richard Scheibe, Archiv GKM, Berlin; 2 Foto: Friedrich Seidenstiicker, Archiv
GKM, Berlin; 3=5 Deutsches Historisches Museum, Berlin/Eric Tschernow
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Christian Fuhrmeister:
1-4 Archiv GKM, Berlin

Jan Giebel:

1 Archiv Ralph Jentsch, Berlin; 2—=4 Archiv GKM, Berlin; 5 Foto: W. Talbot © Staatliche
Museen zu Berlin, Zentralarchiv; 6 Archiv GKM, Berlin; 7, 8 Foto: unbekannt, Archiv
GKM, Berlin; 9, 10 Archiv GKM, Berlin; 11 Archiv des Kunstvereins fir die Rheinlande
und Westfalen, Disseldorf: 12 Foto: unbekannt, Archiv GKM, Berlin

Wolfgang Schoddert:

1-2 Foto: Berlinische Galerie, Nachlass Ferdinand Méller; 3 Foto: Markus Hilbich, Berlin;
4 Archiv GKM, Berlin; 5 Foto: Berlinische Galerie, Nachlass Ferdinand Moller; 6 Archiv
GKM, Berlin; 7 Foto: Berlinische Galerie, Nachlass Ferdinand Méller; 8 Archiv GKM, Ber-
lin; 9 Foto: Markus Hilbich, Berlin

Gesa Jeuthe Vietzen:

1 Archiv GKM, Berlin; 2 Archiv Gesa Jeuthe Vietzen; 3-5 Archiv GKM, Berlin; 6 Foto:
Thea Sternheim/Deutsches Literaturarchiv Marbach und mit Genehmigung der Heinrich
Enrique Beck-Stiftung, Basel

Anja Tiedemann:

1 Foto: unbekannt [vermutl. Kurt von Keudell], Archiv GKM, Berlin; 2 Archiv GKM, Berlin;
3 Foto: unbekannt, Zentralarchiv, Berlin, Nachlass Karl Buchholz, Ordner 6; 4 a Foto:
Margrit Schwartzkopff, Archiv GKM, Berlin; 4 b—g Fotos: Markus Hilbich, Berlin; 5 Kopie
Archiv Anja Tiedemann

Olaf Peters:
1-6 Fotos: unbekannt, Archiv GKM, Berlin

Arie Hartog:

1 Foto: Margrit Schwartzkopff, Archiv. GKM, Berlin; 2 Foto: unbekannt, Archiv GKM,
Berlin; 3 Foto: Peter Feist, Mediathek des Instituts fir Kunst- und Bildgeschichte der Hum-
boldt-Universitdt zu Berlin; 4 Foto: Arie Hartog; 5 Zeitungsausschnittsammlung, Archiv
GKM, Berlin; 6 Foto: Margrit Schwartzkopff, Archiv GKM, Berlin; 7 Foto: Scherl/Stiddeut-
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Georg Kolbe Museum

Georg Kolbe (1877-1947) ist einer der bedeutendsten
Bildhauer der klassischen Moderne in der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts. Der international gut vernetzte
Berliner Kiinstler war wahrend Kaiserreich, Weimarer
Republik, Nationalsozialismus und in der unmittelbaren
Nachkriegszeit erfolgreich. Insbesondere sein Wirken
wiahrend der Jahre 1933-45 wirft kritische Fragen auf.
Dazu sind zahlreiche Archivmaterialien jetzt neu zuganglich.
Die in diesem Band versammelten Beitrage stellen die
Forschung zu Georg Kolbes kiinstlerischem Wirken und
seine Rezeption im Nationalsozialismus auf eine

neue Grundlage.
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