Zur Kunst der 20er und 30er Jahre in Aachen

Beitriage zur Malerei der Neuen Sachlichkeit — zeitgenossische Avantgarde und

lokale Ausstellungstradition

von Adam C. Oellers

Innerhalb der kunstgeographischen Betrach-
tung, die nicht nur in den letzten Jahren grofe
und publikumswirksame Ausstellungen hervor-
gerufen hat, wird fiir die Epoche der 20er Jahre,in
der eine Vielzahl von stadtischen Kunstzentren
in Deutschland genannt werden!, der Name
Aachens nicht erwihnt — auch wenn eine der
wichtigsten Voraussetzungen, die Existenz von
Akademien bzw. Kunstgewerbeschulen, hier
durchaus gegeben war. Galt die Stadt noch bis ins
spate 19. Jahrhundert hinein durch den tiberre-
gionalen Austausch als eine wichtige Statte kuinst-
lerischen und kunstgewerblichen Arbeitens, so
vollzog sich wahrend der raschen Entwicklung
der Moderne im 20. Jahrhundert eine immer star-
kere Trennung zwischen konservativer Kulturpo-
litik und avantgardistischem Engagement. Mogli-
che politische und wirtschaftliche Hintergrunde,
wie z.B. die (durch die Rheinlandbesetzung noch
verstarkte) Randlage Aachens nach dem I. Welt-
krieg, sollen hier jedoch nicht weiter erortert wer-
den. Bezeichnend bleibt, dafl im Rahmen der
Ausstellungstatigkeit des stadtischen Suermondt-
Museums neben gelegentlichen Einzelprasenta-
tionen junger Kunstler nur zwei programmatisch
~moderne” Ausstellungen in den 20er Jahren in
Erscheinung treten. 1928 fand eine von der Dis-
seldorfer Galerie Flechtheim zusammengestellte
Ausstellung ,Zeitgenossische Malerei® statt, die
vor allem Expressionisten zeigte, aber von der
Presse nicht einmal rezensiert wurde?. Auffallend
ist auch, daf anldBlich einer Ausstellung von jun-
gen Kolner Kinstlern (Raderscheidt, Hoerle, J.
Adler und Marta Hegemann, 1927) gerade die
kunstimmanenten Charakteristika betont wur-
den, wahrend Gruppenzugehorigkeiten (,Kolner
Progressive®) und kiinstlerische Programmatik
unerwihnt bleiben?; bezeichnend ist auch, daf} F.
W. Seiwert, der politische Kopf der Kdlner, an der
Ausstellung nicht teilgenommen hatte.

Spricht man uberhaupt von einer Tendenz, sich
mit zeitgenossischer Kunst in Aachen ausein-
anderzusetzen, so stehen hier gemafigte, insbe-
sondere antiintellektualistische Stromungen im
Vordergrund. Hinsichtlich der ortsansassigen
Maler zeigt sich die typische Anlehnung an die
dominierenden Stiltendenzen (hier vor allem
Expressionismus und Neue Sachlichkeit), wih-
rend im Ausstellungsbreich schon bestimmte
Praferenzen bemerkbar sind. Durch das weitge-
hende Fehlen von Abstrakten und Konstruktivi-
sten® sowie durch eine merkliche Zurtckhaltung
gegentber den deutschen Expressionisten® stellt
das stadtische Suermondt-Museum seine gele-
gentlichen Ausstellungen neusachlicher Maler
als einzige moderne Alternative zu der Masse
seiner traditionell-konservativen Kunstprasen-
tationen vor’. Eine eigene, in ihrer Bedeutung
noch weitgehend unerforschte Entwicklung mar-
kieren daneben die gelegentlichen modernen
(vor allem expressionistischen) Kunst-Ausstellun-
gen im ,Reiff-Museum” (Architektur-Abteilung
der Technischen Hochschule)’, die sich an die von
Schmid-Burgk organisierte ,Wanderausstellung
Aachener Kinstler* von 1922% anschlossen. Im
Tatigkeitsbericht fur das Kuratorium (fur 1923/
24) nannte Schmid-Burgk als Arbeitsgebiete des
Museums neben der Ausgrabungstatigkeit auch
Ausstellungen®... durchzufihren und sie auf einer
Hohe zu erhalten, die der Bedeutung des Reiftf-
Museums als hochster Bildungsanstalt entspricht.
Das Reiff-Museum lehnt es ab, verkaufliche
Durchschnittsware auswartiger Kunstler hier auf
den Markt zu bringen. ... Echte und hohe Kunst,
wie die Thorn-Prikkers greift der Zeit voraus und
kann die Menge nicht fesseln®. Eine weitere Auf-
gabe sei, ,einheimische Kunst ohne Ruicksicht auf
Richtung oder Schule zu férdern™. Aus den
Kuratoriumsberichten und Presserezensionen ist
die weitere Ausstellungstatigkeit zu entnehmen:
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Abb. 1
Ausstellungskatalog mit Aquarell von Reéderscheidt
(Museumsarchiv)

zu erwahnen sind vor allem die Ausstellungen
der Aachener Kunstlergruppe .Die Woge™ (April
1923) mit einzelnen Gasten (Davringhausen, See-
wald, Ebertz, Schneiders)", dann Johann Thorn-
Prikker, mit Vortrag Dr. Creutz (ab 9.3.1924),
Moderne deutsche Graphik (Sammlung Archi-
tekt Drummen/Brunssum)'’, Rheinische Maler
der Gegenwart (Galerie Flechtheim, 1924/25)!
sowie Kathe Kollwitz (Juni 1930). Nach dem Tode
Schmid-Burgks (1925) ging allerdings unter der
Leitung von Prof. von Brandis und spater Prof.
Karlinger das Interesse an der avantgardistischen
Kunst zugunsten von ,hauseigenen” Ausstellun-
gen zuruck. Zugleich sollte laut Kuratoriumsfor-
derung auch eine Abstimmung mit den stidu-
schen Museen gesucht werden, um ,Uberschnei-
dungen® zu vermeiden.

Neben dem Reiff-Museum tritt gegen Ende der
20er Jahre als neues progressives Element die
Tétigkeit der Aachener Kunstgewerbeschule
hinzu, die unter der Leitung von Rudolf Schwarz
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neu organisiert worden war (1927-33). Sie hatte
allerdings weniger zur stidtischen Kunstszene!
als zu engagierten kirchlichen Kreisen ihre Ver-
bindungen.

Die Mobilitat der im Rahmen dieses Beitrages
erfafiten Kunstler laBt eine systematische Tren-
nung zwischen standig am Ort titigen und ge-
legentlich hier arbeitenden bzw. ausstellenden
Malern nicht mehr aufrechterhalten. Eine dem-
entsprechend kursorische Behandlung des The-
mas ist dartiber hinaus auch ein Resultat des
unterschiedlichen Forschungsstandes. Die Bio-
graphie des bekanntesten Aachener Malers,
Heinrich Maria Davringhausen, weist neben sei-
nen haufigeren Aufenthalten in seiner Heimat-
stadt, der langste mit Unterbrechungen 1925/26,
auch einige Ausstellungen am Ort auf. Die wich-
tigste war eine Einzelausstellung im stadtischen
Suermondt-Museum im April 1926, nachdem er
schon friher Graphiken im Reiff-Museum ausge-
stellt hatte™. In einer Rezension von J. Ortmanns
wird das verdienstvolle Bestreben deutlich, einen
in den Kunstzentren Deutschlands gut bekann-
ten ,neuen” Maler aus Aachen nun auch in seiner
Heimatstadt zu zeigen. Da uber die Ausstellung
nur wenige Quellen erhalten sind, seinen hier das
Ausstellungsfaltblatt mit den Bilddatierungen
und eine fur die Rekonstruktion einiger Werke
wichtige Passage aus der Rezension von P. Jakob
ausfihrlich zitiert'”. Bemerkenswert bleibt auch,
dal erstmals eine wahrend seiner Spanienreise
entstandene Werkgruppe gezeigt wird und jetzt
eine Neigung zu starkerer Plastizitat bzw. ein
Wandel von der dinnen Lasurmalerei zu einer
kriftig leuchtenden festen Farbigkeit zu erken-
nen ist.

Zu einzelnen, wahrend Davringhausens Aufent-
halten in Aachen entstandenen Bildern seien an
dieser Stelle noch einige Nachtrige angeftigt. Das
Portrit des Sinologen und Kunsthistorikers Wil-
helm Dunstheimer, das seit der Beschlagnah-
mung im Kolner Museum 1937 verschollen ist,
wurde bisher ,um 1930° datiert; es war jedoch
bereits 1927 vom Aachener Suermondt-Museum
erworben und 1928 gegen sein ,.Selbstbildnis mit
blauem Malkittel” ausgetauscht worden'®. Diese
frihere Datierung ldBt den Hinweis, daB sich in
dem (mit HMD signierten) Katalogbild oder Foto
in Dunstheimers Linken ein erster Hinweis auf
Davringhausens abstrakte Werkphase andeute”,
als fragwtirdig erscheinen. Einerseits hatte Dunst-
heimer auch Beziehung zur abstrakten Kunst',



andererseits war die ironische Verwendung des
eigenen Monogramms in einem fremden Bild der
Neuen Sachlichkeit nicht unbekannt!?.

Nicht eindeutig zu klaren ist die Identitat des Dar-
gestellten auf dem Portrat ,Mann mit Pfeife®, das
sich im Besitz des Suermondt-Ludwig-Museums
befindet. Der Inventareintrag tragt den (nach-
traglichen) Zusatz ,Portrat eines jungen Bildhau-
ers, gemalt 1928%%; eine Bleistiftinschrift auf dem
Keilrahmen kénnte als ,Schiffers” gedeutet wer-
den, so dall es sich moglicherweise um den
Aachener Bildhauer Paul Egon Schiffers handelt,
der seit seiner Ubersiedlung nach Frankfurt
(1926) nur noch gelegentlich nach Aachen kam.
Da das Bild unvollendet geblieben ist und biogra-
phisches Material tiber Schiffers keine endgtiltige
Klarheit bringt?!, ist eine gesicherte Zuschrei-
bung nicht moglich.

Nach der Beschlagnahmung zweier bedeutender
Arbeiten Davringhausens im Jahre 1937, des
,Selbstbildnisses” und der ,Landschaft mit dem
Luftballon*??, konnten neben dem Bildhauerpor-
trat in jungerer Zeit noch einige weitere Werke
fur die Sammlung erworben werden?’, ohne
jedoch - wie auch im Falle Réaderscheidts* - den
Verlust durch die Kunstbarbarei der ,Entarteten
Kunst® vollstandig ausgleichen zu kénnen.

Wenn Davringhausen in der ,II. Jubilaums-Aus-
stellung — Aachener Kiinstler im Reich®im Suer-
mondt-Museum (1928) noch einmal am Ort in
Erscheinung tritt und hier zusammen mit Peter
Foerster und E. Adam Weber die Gruppe der
~Sachlichen® vertritt, zeigt sich auch auf der Seite
des Museums und der Presse die Bereitschaft, der
Offentlichkeit in der Provinz ,neue Malerei“ zu
dokumentieren®. Von dem 1887 in Aachen gebo-
renen und nach dem Besuch der Aachener
Kunstgewerbeschule 1908 zum Studium an die
Berliner Akademie ubergewechselten Maler und
Zeichner Peter Foerster sind nur noch wenige
Werke erhalten. Als Mitglied der Berliner Novem-
bergruppe stellte er seit 1920 regelmafig in den
grofen Berliner Kunstausstellungen aus®. Das
~Orangenstilleben® (dat. um 1923) gelangte aus
dem Besitz der Witwe an die ,Berlinische Gale-
rie“?’; die staatliche Galerie Dessau besitzt vier
Arbeiten mit Stadtansichten aus der Zeit, als

Abb. 3
H. M. Davringhausen, Bildnis P E. Schiffers (?), 1928
Suermondt-Ludwig-Museum Aachen

Abb. 2
H. M. Davringhausen, Bildnis W. Dunstheimer,
um 1926/27, ehem. Wallraf-Richartz-Museum Koln
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Abb. 4
Peter Foerster, Opus I1l, 1922/23

Abb. 5

Peter Foerster, Industrielandschaft, um 1924/25
Privatbesitz Hamburg
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Foerster in Dessau tatig war (ab 1938)?%. Die Ent-
wicklung Foersters, dessen bevorzugte Themen
Stilleben und (Architektur-) Landschaften waren,
kennzeichnet einen allgemeinen Prozel3 der
Neuen Sachlichkeit von den fruhen, konstruktiv
atmospharelos aufgefafiten Bildern tiber exakt
erfalite Stadtveduten, die sich durch monumen-
talisierende Untersichten und extreme Blickwin-
kel auszeichnen?’, bis hin zu ,altmeisterlichen®,
penibel gemalten (Uberblicks-) Ansichten der
30er Jahre®.

Letztere waren auch flir seine Januar-Ausstellung
1939 in Aachen charakteristisch, in der dann
auch, entsprechend dem Tenor der Zeit, der Wett-
eifer mit der ,Gediegenheit der alten Meister”
und die Abkehr von der ,trostlosen Arme Leute-
Stimmung”“ bzw. der ,Kalte einer mifiverstande-
nen Sachlichkeit™ gefeiert wird®. Noch 1928 hief3
es: ,.. bel Foerster haben die suditalienischen
Landschaften durch die stilisierende Abstraktion
und die kubistische Formung etwas Starres, fast
Unheimliches. Die Dinge sind zwar rein sachlich
gesehen, aber im Grunde entwirklicht, da sie aus
der belebenden Atmosphadre hinausgehoben
sind“*. Die beiden in amerikanischem Privatbe-
sitz erhaltenen italienischen Landschaften® bzw.
das verschollene Stadtbild® zeigen diese starke
Abstraktion; wihrend die ,(Berg-) Stadte” ihre
Gestaltungsformen ahnlich Kanoldts Italienbil-
dern aus dem Motiv kubisch emporstrebender
Stadte zu gewinnen scheinen, wird in dem eher
landschaftlich gestimmten Motiv die ganze Harte
der Malerei sichtbar, wird die Fulle der Vegeta-
tion in den strengen Kontrast von Quadern,
Rundformen und Flachenfacetten ubersetzt, die
erst in threm Zusammenwirken wieder ein Welt-
Bild aufzubauen vermogen. Umso heftiger heben
sich dann detailliert wiedergegebene Einzelmo-
tive, wie der zur Erde gebeugte Baum als Bedeu-
tungstrager aus dem Ensemble heraus.

Zu diesen Bildern mag es noch Vorstufen geben.
Arbeiten wie die ,Industrielandschaft® oder
.Opus I (1922/23)% zeigen noch die Subsumie-
rung des gegenstandlichen Sujets unter eine
ubergreifende, geometrisch-konstruktive Bild-
struktur. Aus einem komplexen System von bild-
parallelen Flichen und Tiefendiagonalen, die
allerdings eine eindeutige Perspektive wieder
verunkliren, baut sich in ,,Opus III" ein kubisches
Gebilde auf, das in den ausgeschnittenen ,Fen-
stern” und der schichtenférmigen Aufstaffelung
Assoziationen an das verwobene Dickicht der
Grofistadte weckt. Die wohl nur wenig spater
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Abb. 6
Peter Foerster, Italienische Landschaft, 1927

anzusetzende ,Industrielandschaft® hebt zwar
einzelne architektonische Details genauer her-
aus, bildbestimmend bleiben jedoch die sich
wieder der Anschaulichkeit des Motivs entzie-
henden, halbrunden oder geschwungenen Linea-
ments, sodall die realen Konkretisationen der
modernen (Industrie-) Welt eingebunden er-
scheinen in die groBe Ordnung kosmischer oder
molekularer Systeme.

Das architektonische Denken in Foersters bildne-
rischer Gestaltung, das auch in seinen vielen pra-
zisen, oft aus extremen Blickwinkeln gesehenen
Stadtveduten seinen Ausdruck findet®, ist sicher-
lich auch durch seine enge Freundschaft mit Mies
van der Rohe gepragt; uber die Beziehung der

Abb. 9
Peter Foerster, Landungssteg (Zeebriigge), 1929

Abb. 7
Peter Foerster, Italienische Landschaft, um 1926/27
Privatbesitz USA

Abb. §
Peter Foerster, Italienische Landschaft, um 1926/27
Privatbesitz USA
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Abb. 11
E. Adam Weber, Selbstbildnis auf dem Motorrad,
um 1928

beiden Aachener liegt allerdings nur ein aus
familidrer Sicht gepragter Bericht vor®’, und die
Art seiner Mitarbeit an der Gestaltung des deut-
schen Ausstellungsbeitrages in Barcelona (1929)
ist quellenmafig nicht exakt belegbar™.

Bisher nicht bekannt als Kunstler der Neuen
Sachlichkeit ist der 1887 in Aachen geborene
Maler E. Adam Weber; seine spatexpressionisti-
schen Bilder und Graphiken bzw. seine Illustra-
tionen waren allerdings schon verschiedentlich
in Kunstpublikationen erschienen®. Nach seiner
Ubersiedlung nach Suddeutschland wohl in der
ersten Halfte der 20er Jahre hat Weber Stilele-
mente der dortigen neuen Sachlichkeit in sein
Werk aufgenommen; die malerisch-koloristische

Komponente, die seine blockhaft-linear aufge-

bauten Bildkompositionen wieder aufbricht, er-
innert dabei weniger an die kithle Glitte eines
Davringhausen oder Mense als an eine ,maleri-
sche Sachlichkeit”, wie sie mehr bei Kunstlern wie
Seewald, Unold, Erbsloh oder auch in spdteren
Bildern Kanoldts wiederzufinden ist.

E.A. Weber verwendet in der Ikonographie der
20er Jahre geldufige Motive — ein hoch tber
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einem Stiadtchen am Luganer See plaziertes Da-
menbildnis?’, dann das ,altmeisterlich® gemalte
Bildnis seines Vaters, des Aachener Handwerks-
kammerprasidenten Peter Weber, netzflickende
Fischer vor kubisch aufsteigenden Architekturen,
die von blockhaft aufgefafiten Bergmassiven
uberragt werden*?, dann schlieBlich auch der kri-
tische Blick auf die zeitgenossische Gegenwart.
Hier féllt vor allem das Bild ,Der Blinde® (1924)
auf®, das der leuchtenden Farbigkeit der Hiuser
und des Meeres die dunkle, schwankend gegen
einen Stock gestutzte Gestalt des Alten gegen-
uberstellt. Die Kontraste in der Farbgebung sowie
der Gegensatz zwischen fest gebauter Architektur
(-Welt) und instabiler Menschenfigur sind auffal-
lende Gestaltungsmittel der Neuen Sachlichkeit,
mit deren Hilfe inhaltliche Aussagen getroffen
werden.

In seinem ,Selbstbildnis auf dem Motorrad® (um
1928) stellt sich der Maler ganz in das zeitgenossi-
sche Leben der GrofBstadt integriert dar*. Auf
der ausschnitthaft gegebenen Maschine sitzt er
grofim Vordergrund, bekleidet mit Ledermantel
und Baskenmutze; wahrend die Linke noch den
Lenker halt, wendet er sich ein wenig ruckwarts
dem Betrachter zu. Den Hintergrund bilden aus-
schnitthafte Stadtkulissen, eine StraBenkreu-

Abb. 10
E. Adam Weber, Der Blinde, 1924
Suermondt-Ludwig-Museum Aachen



zung, Reklameschilder, Mauern einer Garage
und Autowerkstatt, die Zapfsaule einer Tank-
stelle, ein Stiick Baum zwischen Wohnblocks. Das
kunstlerische Umfeld Webers spiegelt hier nicht
nur die Italienreisen, sondern auch die tagtagli-
chen Lebensumstande, die Einbindung in seine
Wohnsituation oder die Ausnutzung einer neuen
Mobilitdat. Die Frage der Identifikation in dem
gerade von der Neuen Sachlichkeit ausgepragten
Typ des ,Selbstportrits auf der Strafie® prazi-
siert Weber weniger hinsichtlich einer sozial ge-
pragten Ortsbestimmung als vielmehr hinsicht-
lich einer Dokumentation der selbstverstand-
lichen Nutzung des technischen Fortschritts.
Indem die Uberwindung der AuBenseiterrolle
bewult zur Schau gestellt wird, sucht der ,sachli-
che“ Maler seinen Platz in der modernen Gesell-
schaft, sucht der Isolation zu entflichen, die
Georg Scholz noch in seinem Selbstbildnis von
1926 durch versatzstuickhafte Aneinanderreihun-
gen von Figur und Strallenmotiven thematisierte.

Die Wendung zur Neuen Sachlichkeit, die sich in
Webers Aachener Ausstellungen von 1926 und
1928 (Aachener im Reich) so deutlich akzentu-
ierte, geht zu Anfang der 30er Jahre zugunsten
einer malerischen Bildgestaltung wieder verlo-
ren. Weber, der mit seiner zweiten Frau Gertraud
Heubach bei Miinchen eine kunsthandwerkliche
Werkstatt betrieben hatte*®, ist in der kunsthisto-
rischen Forschung nach dem Kriege nicht mehr
berucksichtigt worden. Er starb am 15.11.1968 in
Dieflen am Ammersee.

Es ist auch innerhalb der Kunstentwicklung in
Aachen zu beobachten, dal} eine dominierende
zeitgenossische Stiltendenz auch weniger be-
kannte lokale Ktinstler in ihren Bann schliagt. Daf}
aber oft die Aussagekraft nicht reicht, kunstleri-
sche Positionen bis an eine existentielle Grenze
zu vertreten, um doch lieber den Weg einer publi-
kumsorientierten Nivellierung zu gehen, wird in
einer Rezension zur Jahresschau des Aachener
Kunstlerbundes von 1928 deutlich: ,Eine mab-
volle Anwendung dieser Richtung (Cubismus,
d.Verf) findet man bei Engelbert Mainzer und
C.C. Hartig. Beide Kunstler bilden aber auch den
Ubergang zu der neuen Form der Malerei, der
"Neuen Sachlichkeit’ die wohl am Besten durch
Joset Mataré reprasentiert wird. Simtliche Kuinst-
ler der Ausstellung haben die Einseitigkeiten
dieser Richtungen, die oft so unsympathisch
wirkten, in gltucklicher Weise vermieden und es
verstanden, das Gute dort zu nehmen, wo es sich
bietet“. Wihrend bei Josef Mataré ,altmeister-

Abb. 12
Carl Christoph Hartig, Schlucht bei Amalfi,
um 1925/26, Suermondt-Ludwig-Museum Aachen

lich® mit ,neusachlich® verwechselt worden ist
und Kinstler wie Engelbert Mainzer* oder auch
Wilhelm Schmetz" nur untergeordnet und kurz-
zeitig Elemente der Neuen Sachlichkeit aufnah-
men, zeichnet die Werke von Carl Christoph
Hartig etwa zwischen 1925 und 1930 eine kon-
sequentere Auseinandersetzung mit der neu-
sachlichen Bewegung aus. Vor allem die in Italien
entstandenen Landschaften haben durch ihre
Prasentationen bei Goltz in Munchen oder im
Aachener Suermondt-Museum (April 1925/Sep-
tember 1928) ein besonderes Interesse gefun-
den®. Seine Landschaften sind kubistisch-archi-
tektonisch gettirmt. Aber sie bleiben Malerei und
schwingen in einer aus Licht und Farbe gewobe-
nen Atmosphare... Architektonisches und maleri-
sches Getiihl ist in diesen Landschaften gleich
stark lebendig. Aber diese Bilder bleiben trotz
aller linearen Akzente und kubistischen Beto-
nung dekorativ wirkende Malerei von starker,
transparenter Farbigkeit.*”! Die Erkenntnis von
Hartigs Zugehorigkeit zur ,Neuen Sachlichkeit”
wird hier sogleich wieder durch die Konstatie-
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rung einer Tendenz zum ,Dekorativen® und
~Stimmungsvollen® zu mildern gesucht. Auch das
Bild ,Schlucht bei Amalfi“ aus dem Suermondt-
Ludwig-Museum?®? verzichtet trotz aller blockhaf-
ten Bildorganisation, der Herausarbeitung der
geometrischen Strukturen der Hauser, des Via-
dukts oder der Kiustenlinie nicht auf gewisse
fleckhafte, an Cézanne erinnernde Farbstruktu-
ren, die vor allem die Vegetation wieder sinnlich
erleben lassen. Das Licht entwickelt eine gestei-
gerte Ausdruckskraft — Rosatone durchbrechen
die Erdfarben am Lande, Meer und Himmel
changieren von Blaugrtn bis Gelb. Der geglattete
.neusachliche® Farbauftrag fuhrt hier in keine
Lokalfarbigkeit und Flachenkolorierung, son-
dern bewirkt durch Veranderung und Steigerung
von Farbdominanzen ein neues sinnlich-atmo-
spharisches Erlebnis — das allerdings, wie auch
die Wahl des Bildausschnitts, wieder auf die Male-
rei der Romantiker zurtckweist.

Hartig, der sich dhnlich wie E. A. Weber in den
30er Jahren wieder einer malerischen Arbeits-
weise zugewandt hatte™, siedelte Ende 1935 nach
Berlin tiber undist spater kunstlerisch nicht mehr
in Erscheinung getreten (+ 1975).

AbschlieBend sei in einem Blick auf die weitere
Ausstellungstatigkeit des Suermondt-Museums
darauf hingewiesen, daf} sich auch in Aachen die
allgemeinen kunstlerischen Entwicklungen in
den 30er Jahren widerspiegeln. Neben der schon
bei einzelnen Kunstlern erwdhnten Preisgabe
spezifisch neusachlicher Tendenzen zugunsten
malerischer Gestaltungsweisen ist zugleich die
Partizipation an den Bewegungen zur Schaffung
einer neuen ,deutschen Romantik” zu bemerken.
So zielen die (ibernommenen) Gruppenausstel-
lungen mit ehemals neusachlichen Malern — die
Ausstellung mit Schrimpf, Kanoldt, Dix u.a.
(1934) oder die Landschaftsausstellung von 1935
(Mense, Schrimpf, Lenk, Champion, Radziwill,
Dupreé u.a.) — auf die Konsolidierung einer streng
ideologisch ausgerichteten Kunst im Dritten
Reich: In einer zeitgenossischen Rezension heilt
es, dab die ,gefestigte Ruhe” und ,groe Beschei-
denheit® der heutigen Landschaftsmalerei in der
klassischen Tradition der deutschen Romantik
stehen soll — denn diese, sie sich ,befreit (hatte)
von Krampf und Fremdem®, konnten ,wir Heuti-
gen als art- und zeitnah neu erleben™*. Noch
deutlicher ist die Pressereaktion auf die Ausstel-
lung von 1934 — einerseits eine Abrechnung mit
der ,Sachlichkeit” (sie war eine ,neue 'Richtung’
nach all den anderen, heute lingst wieder verges-
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senen Sumpfbliiten des Zerfalls®, der jetzt eine
.gediegene Kunst® entgegengestellt wird) und
andererseits der Versuch, die ,romantische Sach-
lichkeit® dieser Kunst auf dem Wege zur Goeb-
bels’schen ,stihlernen Romantik® zu sehen. In
dieser Programmatik konnte die wohl unbestreit-
bare Qualitat eines Otto Dix und seines H.
George-Portrdts dann nur noch eine AuBensei-
terrolle spielen®.

SchlieBlich ist die Reaktion auf die ,August-
Macke-Gedachtnisausstellung® von 1935, die
auch in diesem Rahmen nicht unerwahnt bleiben
sollte, ein typisches Zeugnis fiir die frihen Aus-
einandersetzungen der nationalsozialistischen
Kulturpolitik mit dem deutschen Expressionis-
mus. Die Aufgabe der bildenden Kunst zur
Volkserziehung” sollte auch das Zeigen dieser
skultivierten, aber doch oberflachlichen® Kunst
aus dem ,sorglosen, leichtsinnigen Leben dieser
reichen Zeit” einschlielen, wobei gefragt ist, was
aus diesem Ktinstler, der begeistert die Palette mit
den Waffen vertauscht habe, wohl geworden
ware: ,Da August Macke’s Kunst im heimatlichen
Boden wurzelte, da sie in der kurzen Zeit ihrer
Blute schon stark genug war, Fremdes aufzusau-
gen und Eigenes auszustrahlen, da Macke inmit-
ten der Flachheit und Unwahrheit seiner Zeit wie
keiner seiner rheinischen Zeitgenossen in die
Tiefe drang und nach wahren Werten suchte,
wurde er auch im neuen Deutschland ein Fuhrer
geworden sein und ein Schopfer aus der unver-
siegbaren Quelle deutscher Kunst*% Der Schein

jedoch trog, das im Zentrum der Macke-Ausstel-

lung stehende Museumsbild (,Gartenrestaurant”,
1912) ist zwei Jahre spater mit neusachlichen
Arbeiten von Davringhausen und Raderscheidt
im Rahmen der .Entarteten Kunst® beschlag-
nahmt worden. Die Einschitzung der kulturellen
Szene Aachens in den 20er Jahren klingt aus dem
nationalsozialistischen Blickwinkel wie eine bit-
tere Ironie, denn lobend wird im Heft des
NSDAP-Kreistages von 1939 festgestellt, .dal}
unser Suermondt-Museum bei weitem nicht den
Ballast an entarteter Kunst besal3, von dem die
grofle Masse der deutschen Museen befreit wer-
den muBte™”.
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Vgl. B. Lohkamp, in: Katalog Die 20er Jahre im Portrat,
Bonn 1976.

Nachweis It. Faltblatt und Notiz (,Keine Besprechung®) im
Museumsarchiv (es stellten aus: Jawlensky, Felixmuller,
Bolz, Grosz, Seehaus, Vlaminck u.a.).

In einer entsprechenden Rezenison tiber ,derartige, bisher
in Aachen nur selten gezeigte Kunst® werden gegeniiber
den abstrakten Tendenzen, gegentiber fritherer ,strenger,
wirklichkeitsfremder Architektonik der Form und Farbe®,
wie sie in einer friheren (!) Ausstellung der Kinstler (ohne
Adler) im Aachener Reiff-Museum zu sehen war (vgl. auch
Kat. Hoerle, Koln 1981), die jetzigen ,mehr malerischen
Qualititen®, die ,kompositonelle Gebundenheit", ein die
JWirklichkeit wieder BildmaBig (zu) sehen® hervorgehoben.
Die .seltsamen, fremdartigen Bilder* von Hoerle werden
dabei nicht weiter besprochen (Januar 1927 (Museumsar-
chiv); dort auch ein Ausstellungsfaltblatt mit Zeichnungen
von Rédderscheidt und Bildtiteln).

Mir sind weder Kiinstler noch Ausstellungen dieser Rich-
tung in den 20er Jahren in Aachen bekannt geworden.
Selbst von H. Bolz wurden nur expressionistische Bilder
angekauft bzw. ausgestellt (vgl. Anm. 2, 8, 12, 18), jedoch
nicht die Pariser kubofuturistischen Kompostionen (erst
1985).

Die frithe ,Briicke*-Ausstellung im Suermondt-Museum
von 1909 hat in diesem Sinne keine Nachfolge erhalten. Als
bekannte Expressionisten stellten lediglich Barlach (1924,
1926) und Walter Ophey (1922) aus — letzterer ist wohl auch
unter dem Aspekt seiner lokalen Herkunft fir die kultu-
relle Szene von Interesse.

Bezuglich der Ausstellungen des Kolner Neusachlichen
Barthel Gilles in Aachen vgl. Oellers/Euler-Schmidt, B. Gil-
les, Recklinghausen 1987. Die noch vorhandenen Quellen
(Rezensionen und gelegentliche Ausstellungsfaltblitter im
Museumsarchiv) belegen eine deutliche Vorherrschaft tra-
ditioneller Kiinstler und Gruppierungen, z.B. des Aachener
Kunstlerbundes.

Das Reiff-Museum hatte sich unter der Ftihrung von Max
Schmid-Burgk (1860-1925) neben Architekturausstellun-
gen schon frih der Moderne gedffnet (Kandinsky- und
Bolz-Ausstellung 1913) und junge Kiinstler des ofteren vor
den stidtischen Museen prasentiert, vgl. Anm. 3 und Doku-
ment Nr. 1. Zum Reiff-Museum vgl. M. Schmid-Burgk in: Die
Technische Hochschule zu Aachen 1870-1920, Aachen 1921,
S. 208 ff.

Veranstaltet vom ,Bund der Kunste im Rheinisch-Westfili-
schen Industriegebiet” (Sitz Ruhmeshalle Barmen) — Som-
mer/Herbst 1922. Im Vorwort von Max Schmid-Burgk wird
in stark nationalistisch gefdarbtem Tenor die Einbindung
der Aachener in die rheinische und ,deutsche® Kunst pro-
pagiert (historisch wie gegenwartig); zugleich aber sind den
Traditionalisten (Aachener Kunstlerbund u.a.) auch die

jungsten Richtungen® der Kunst gegeniibergestellt: Bilder

von Hanns Bolz, H. M. Davringhausen (,Sonntagmorgen®
mit Katalogabbildung, .Mond durchs Fenster®), Ewald
Mataré, E. A. Weber oder der expressionistischen Kiinstler-
gruppe ,Die Woge" (Burger, Mainzer, Kohl, Hartig). Die im
Rheinland und in Westfalen gezeigte Ausstellung war
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anscheinend im Reiff-Museum selbst noch nicht zu sehen
(die Woge“-Ausstellung von 1923 war weitgehend neu kon-
zipiert). Ein Exemplar des kaum bekannten Kataloges (10
Abbildungen) besitzt die Bibliothek der RWTH (frdl. Mitt.
Dr. Rappmann).

Zitiert nach Akte Nr. 397 a (Hochschularchiv der RWTH
Aachen) (ab 1923).

Die Rezensionen feiern in den Aachenern die Beruhigung
des Expressionismus (Abkehr von seiner ,fritheren, schrof-
fen Form® — Schmid-Burgk, in: Politisches Tageblatt,
21.4.1923; ,....daB die Konjunktur der streitbaren Richtun-
gen, deren Geste der Angriff, deren Sprache die Fanfare
war, voruiber ist* — Echo der Gegenwart, 15.4.1923). Zu Dav-
ringhausens Graphikbeitrag vgl. Dokument Nr. 1. Vor 1923
waren (nur) durch Presseberichte u. a. nachweisbar: neben
den friheren, heftig umkimpften ,Woge"-Ausstellungen
(EdG 18.10./13.12.1920; 30.10.1921) eine Ausstellung u. a. mit
L. Timmermann und Arthur Segal (EdG 19.2.1921), zwei
auch die Avantgarde einschlieBende Graphikschauen aus
Minchen und Berlin — u. a. mit Klee, Grosz, Beckmann,
Kokoschka, Davringhausen (EAG 4.3./11.4.1922) sowie eine
(vielleicht von Schmid-Burgk angeregte) dadaistische Vor-
filhrung (des ,Rheindada®, u. a. mit ,Anna Blume") am
21.10.1920 im Hotel ,Zum GroBen Monarchen” (Notiz EdG
22.10.1920).

Okt./Nov. 1924: Kokoschka, Meidner, Heckel, Pechstein,
Corinth, Schmidt-Rottluff w.a. (Notiz EAG., 11.10.1924).

Die groBzigige Ausstellung (14.12.1924 — Anfang Februar
1925) wird im Kuratoriumsbericht als Kollektion ,Rheini-
scher Maler” der Galerie Flechtheim und der Vereinigung
Junges Rheinland® bezeichnet (vgl. Anm. 9). Die Pressebe-
richte (EdG/PT. 13.12.24 sowie PT. 15.12.24/EdG 16.12.24)
erwihnen eine Kombination der Galerie Flechtheim mit
modernen Aachener Privatsammlungen (Schmid-Burgk
wollte hier dem Vorwurf der Aachener  Ruckstindigkeit*
begegnen). Als Aussteller genannt wurden in der Presse:
Rohlffs, Nauen, Sohn-Rethel, von Waetjen, Ophey, Mense,
Heuser, Campendonk, Macke, Seehaus, Bolz, Gleichmann,
Botticher, Watenphul, Schulze, Aldringer, H. Rilke, S.
Kunze, Martha Worringer, Peter Ludwigs sowie — als ergan-
zender ,Ausgleich” — P. von Wolff und Hartig. Ftir den aus
Aachen stammenden Maler Peter Ludwigs (1888-1943), Mit-
begrinder des Jungen Rheinlands und der Disseldorfer
ASSO, war dies seine einzige Ausstellung in Aachen (ausge-
stellt waren ,Handdrucke").

Wihrend in der Museumsschau dieser Schule 1925 noch
von ,hiibschen Sachen” (O.E. Mayer) die Rede war, tritt sie
spater bis auf eine Ausstellung der Bildhauerklasse Min-
kenbergs (1931) im Museum nicht mehr in Erscheinung.
Vgl. Ida Maria Schmitz (Dokumente Nr. 2) sowie A.C. Oel-
lers, Vor allem Sakralkunst — Zur Situation der Werkkunst-
schule Aachen, in: Katalog Aus den Triimmern, Kunst und
Kultur im Rheinland und in Westfalen 1945-1952, Bonn
1985, S.401 ff. Als eher personliche Prasentationen sind die
Einzelausstellung Minkenbergs (Mai 1932) und der Lichtbil-
dervortrag von Rudof Schwarz tiber ,Formprobleme der
Technik“ (Generalversammlung des Museumsvereins Okto-
ber 1929) anzusehen.
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" Die Rezension von P. Jakob (Echo der Gegenwart, 17.4. 1926)
meint hier die Woge-Ausstellung 1923 (vgl. Anm. 10). Die
Ausstellung ,Bibel und Bild® von 1925 im Suermondt-
Museum zeigte sein expressionistisches Gemile ,Christus
am Olberg”.

7 vgl. Dokumente Nr. 3, 4 (Rezensionen im Museumsarchiv).

Bildnis Dunstheimer (Zug. Inv. 15/1927) ausgetauscht
gegen ,Selbstbildnis™ (Zug. Inv. 8/1928); letzteres (abgebil-
det bei Heusiger, HM.D., Bonn 1977, Werkverzeichnis Nr.
133 sowie Katalog .Die Aachener im Reich®, Aachen 1928)
ist dann 1937 aus dem Aachener Museum, ersteres aus dem
Wallraf-Richartz-Museum beschlagnahmt worden (Abb.:
Katalog Gemailde des 20. Jahrhunderts, Koln 1974, S. 189).

5

Nach Heusinger, S. 55 (Abb. Werkverzeichnis Nr. 144) sowie
Katalog HM.D, Dtiren 1988/89, S. 58.

Vgl. seinen Aufsatz zu H. Bolz, in: Aachener Kunstblitter,
XV, 1931, S. 40 f. (Vita s. Heusinger, a.a.0.), sowie seinen
Riderscheidt-Ankauf (1929, Anm.22).

So bei Otto Dix, Portrit Flechtheim 1926. Wie Flechtheim
ist auch der Kunsthandler K. Nierendort bei Dix von
abstrakten Bildern umgeben (vgl. A.C. Oellers, Ikonogra-
phische Untersuchungen zur Bildnismalerei der Neuen
Sachlichkeit, Mayen 1983, S. 201 f.).

Inv. Nr. 1/1949 (erworben von der Schwester Davringhau-
sens, Nachtrag durch F. Kuetgens). Abgebildet bei Heusin-
ger, Werkverzeichnis Nr. 81 (hier: um 1922).

Wihrend die Einschiatzungen der Witwe des Kumnstlers
widerspriichlich  bleiben, lassen physiognomische und
gestische Details auf den iibermittelten Fotos eine Zuschrei-
bung nicht unmoglich erscheinen (Brief von Frau G. Schif-
fers, Braunschweig 24.2.1985). P. E. Schiffers starb am
8.1.1987 in Braunschweig.

2 Zug. Inv. 6/1930, Abb.: Gemilde-Katalog, Stidtisches Suer-
mondt-Museum 1932, Nr. 110; Heusinger, Werkverzeichnis
Nr. 130.

.Das Haupt®, um 1919 (vgl. A. C. Oellers, Neuzuginge, in:
Aachener Kunstblatter, 50, 1982, S. 213 {., Abb.). Zur Samm-
lung gehoren auch die expressionistische Kathedrale in
Lourdes™ (1916), die Lilh()gmphie .Oskar Maria Graf™ (um
1922, vgl. Aachener Kunstblatter, 54/55, 1986/87, Abb. S.
289) und zwei abstrakte Gouachen (von 1954).

Beschlagnahmt wurde Riderscheidts Selbstbildnis® (mit
Gliederpuppe im Atelier, 1928, Ol/Leinwand, 100279 c¢m;
vgl. Gemilde-Katalog (1932) Nr. 406, Aach. Kunstblatter,
XV, 1931, S. 24 {.). 1986 wurde dem Museum das Portrit des
Kolner Pianisten J. A. Ros (1928) gestiftet (Abb.in: Aachener
Kunstblitter, 54/55,1986/87,S. 14); das Erwerbungsjahr des
Raderscheidt-Aquarells ,Mann mit 2 Frauen® (1926) ist
nicht bekannt.

’ Vgl.die Besprechung von Paul Sickel (1928). Sickel sucht das
divergierende Bild der Ausstellung zu ordnen, spricht nach
den Traditionalisten und Impressionisten von der moder-
nen Malerei eines Josse Goossens, W. Ophey (.Farbenor-
gien”) und der jungsten Gruppe der Sachlichkeit. Die von
Forster zur Ausstellung tibermittelte Wiedergabe eines
Selbstportrits zeigt den Maler weniger neusachlich, als
expressionistisch ,zerfurcht” (vgl. Katalogabb.).

Vgl. Helga Kliemann, Die Novembergruppe, Berlin 1969, S.
101 sowie die Ausstellungsliste S. 50 (sowie GBK 1934).
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Abb. Kliemann, a.a.0., S. 101 (Frithdatierung fraglich); ein
Aquarell ,Orangenstilleben mit Buch® (1931), im Besitz der
Sammlung Brockstedt, Hamburg.

Ansichten aus Dessau: Marienkirche bei Abendsonne (Ol),
Blick vom Rathausturm auf die Marienkirche (Aquarell,
1941), Am Rathaus (Aquarell, 1941), GroBer Markt mit
Marienkirche (Graphit). Foerster war ab 1938 Direktor der
1939-41 stellvertretender
Landeskonservator von Anhalt, ab 1945 Gemalde-Restau-

Dessauer  Kunstsammlungen,

rator im Auftrag des Landeskonservators Halle. Foerster,
dessen Atelier und Wohnung viermal ausgebombt worden
waren, starb auf der Flucht in Frankfurt an Pneumonie
(6.3.1948).

7.B. seine Ansichten aus Flandern: der monumentale
Kirchturm von Lissewege (Abb. Katalog GroBe Berliner
Kunstausstellung 1934, als Zeichnung in: Katalog Stilleben
und Landschaftsbilder der Neuen Sachlichkeit, Galleria del
Levante 1980, 0.S.) oder ,Kirche in Flandern® (1927, unvoll-
endet) (Katalog Realismus der zwanziger Jahre, Galerie
Hasenclever, Mtinchen 1980, Nr. 33, Abb. 33), dann die ver-
winkelten Héauser von St. Andries/Antwerpen (Abb. Kata-
log GroBe Berliner Kunstausstellung 1930), die . konstrukti-
ven” Hafenanlagen von ,Zeebrugge (Landungssteg)”, 1929
oder seine verschachtelten Dacharchitekturen (alle Katalog
Stilleben ... a.a.0.).

Z.B. St. Martin in Kassel (Farbabb.: Westermanns Monats-
hefte 167/168, 1939/40, gg. S. 249 mit biographischer
Angabe: Akademiestudium bei G. Koch und W. Friedrich),
Kirchenansicht (Abb.: Die Kunst im Deutschen Reich, 4,
1940, S. 361). In diese Richtung weist auch das Aquarell
eines Bauerngehofts von 1933 (Gut Neukeller, Aachen-Vaal-
serquartier), abgebildet im Katalog Stilleben... (a.a.0.).

Vgl. Rez. in: Westdeutscher Beobachter, 14.1.39 (Kohne); in
.minutiosem Stl” erscheinen auch heimische Ansichten,
wie Blick vom Aachener Rathaus auf den Katschhof und
Dom, Hinterhduser am Karlsgraben, Hof Heldsruh und
Vonderbank (Vaalserquartier) oder die Kirche von Eupen.

Zit. Paul Sickel (vgl. Anm. 25).

" Abb.: Fotos Galerie Brockstedt, Hamburg. Vgl. Kat. .Grole

Berliner Kunstausstellung® 1927 (Italienische Landschaft I,
1I), Abb.

Abb.in: Kunst der Zeit (W. Grohmann, 10 Jahre November-
gruppe), 3, 1928/29, S. 58.

7 Abb. .Opus III': ibid.; .Industrielandschaft” (Privatbesitz

Hamburg): Foto Galerie Brockstedt, Hamburg. Die Werke
.Opus LII" im Kat. ,Grole Berliner Kunstausstellung® 1923
(Abb.).

Vgl. Anm. 28, 29, 30.

7 Die verstorbene Ehefrau des Malers, Ortrud Foerster, die

ihrem Mann 1934 kennengelernt hatte, schrieb spater einen
Bericht tiber diese Freundschaft (vgl. Dok. Nr. 5). Als biogra-
phische Ergidnzung (vgl. Anm. 28) bleibt zu erwihnen, daf3
Foerster 1935 den Durerpreis der Stadt Niirnberg, den Preis
der Staatsstiftung (Jahresaufenthalt an der Kunstakademie
Kassel) sowie 1936/37 den Rompreis (Jahresaufenthalt Villa



Massimo) erhielt. Seine Lehrtitigkeit an der Berliner Rei-
mannschule (spater ,Kunst und Werk") ist datenmifig noch
nicht erfalit; auch anlaflich einer Wanderausstellung dieser
Schule im Aachener Museum (1929) geben die Zeitungsbe-
richte an dieser Stelle keinen Hinweis auf Foerster.

Im Mitarbeiterstab von Mies van der Rohe wird der Name
LForster® nur kurz und ohne Vornamen erwdhnt (vgl. W.
Tegethoff, Die Villen und Landhausprojekte, 1981, S. 74,
Anm. 21). Tegethoff vermutet nur eine Beteiligung inner-
halb der einzelnen Ausstellungssektionen, schlieBt jedoch
eine Mitarbeit am Barcelona-Pavillon selbst aus (Brief vom
22.9.88 an den Verfasser).

Vgl. Kurt Pfister, E.A. Weber, in: Der Cicerone, XIII, 1921, S.
419 tf.; P. Horn, Die Dusseldorfer Gr aphik, 1928, S. 202 f,; v.
Wedderkop, Deutsche Graphik des Westens, 1922, S. 10, 196;
Jahrbuch der jungen Kunst, 2, 1921,S.213 ff. sowie Architek-
turillustrationen, z.B. in: Die Bergstadt 13, 1924/25 I, S. 407
ff. (Assisi) oder Der Tarmer, 1932/33, 11, S. 33 {f. (Fuggerei).

Das Bildnis ,Frau L. FL." (Aachen), um 1925 (Farbabb. in: Der
Turmer, 34, 1931/32,1, geg. S. 72; vgl. O.E.M. in: Politisches
Tageblatt, Aachen 1926), scheint motivisch noch von Bil-
dern Schrimpfs angeregt, ist aber in seiner kiihlen Eleganz
durchaus auch bestimmten Frauenbildnissen der Mtinch-
ner Schule vergleichbar.

Zur Beschreibung vgl. O.E. Mayer, in: Politisches Tageblatt
(Ausstellung E.A. Weber), Aachen, Marz 1926; Abb. in: Die
Bergstadt 18, 1929/30, 1L, S. 121. Das Bild befindet sich noch
in der Handwerkskammer Aachen. Mayer erwiahnt auch ein
.Doppelbildnis der Eltern® (mit einigen Landschaftsbildern
bei J. Weber, Norvenich).

Farbabb. in: Die Bergstadt 19, 1930/31 II. Vgl. auch die
JFischer® aus dem Triptychon .Heimkehr® (Die Bergstadt,
19, 11, 1930/31, geg. S. 289). Die kubische Bildstruktur auch
im Bild von ,Avignon® (Farbabb. in: Der Ttrmer, 34, 1931/
32,11, geg. S. 360).

* Suermondt-Ludwig-Museum GK Nr. 543, erworben 1926
aus der E. A. Weber-Ausstellung. Abb. in: Aachener Kunst-
blatter, Bd. XIV, 1928, S. 23/25. Abb. 32 sowie Farbabb. in:
Die Bergstadt 16, 1927/28, 1, geg. S. 472. Eine Lithographie
(LAm Kriickstock®) zeigt den Blinden nur als Halbfigur
(Abb. in: Der Turmer, 33, 1930/31, I, S. 111, Rubrik ,Die
Schonheit des Alters®).

Abb. in: Kat. Die Aachener im Reich, Aachen 1928, S. 49.
Laut Mitteilung des Neffen, Herrn Josef Weber (Norvenich-
Binsfeld) sei E. A. Weber in den 20er Jahren mit einer BMW
800 und zeitungsgefiittertem Mantel verschiedentlich von
Munchen nach Aachen gereist. Das wohl auf Anforderung
mitgesandte Foto eines Kiinstlerportrits (vgl. Anm. 25) ist
hier sicher auch als motivischer Gegensatz zu den ausge-
stellten (auf .kubischen Formen® aufbauenden) italieni-
schen Stadtbildern (Assisi, Siena, S. Gimignano) zusehen.
Das Interesse Webers an technischen Motiven zeigte sich
schon in dem 1926 in Aachen ausgestellten Bild des ,Bahn-
ubergangs® (einem in der Neuen Sachlichkeit beliebten
Motiv).

Vgl. A. C. Oellers, a.a.0., (Anm. 19), S. 98 ff.
Werkstitten in Ebenhausen bei Miinchen, dann in Icking

(vgl. die Weber-Heubach-Ausstellungen im Suermondt-
Museum Aachen, 1933 und 1953)

3

Bericht zur Fihrung des Gewerbevereins durch I M.
Schmitz (unbez. Art., Museumsarchiv).

% Zu Mainzer vgl. Kat. Aachener Kiinstlerbund, Nov. 1927

(Abb. ,Selbstbildnis im Atelier®) sowie die Rezension von J.
O. zur Ausstellung von E. Mainzer (Febr. 1927).

Zu Schmetz vgl. seine Ausstellungsrezension in: Echo der
Gegenwart (Suermondt-Museum, Marz 1929), in der anlif-
lich des Bildes ,Landschaft mit Schmiede (bei Laurens-
berg)® (1928, Besitz Suermondt-Ludwig-Museum, NGK
1081) von einer ,vollkommen neuen ‘sachlichen’ Gestal-
tung” und einem Weg zum Klassizismus” die Rede ist. Zur
Bewertung Mainzers und Hartigs als . Expressionisten” vgl.
Anm. 8.

Vgl. Wolf, C. C. Hartigs stidliche Landschaften, in: Die Kunst,
55, 1926/27, S. 68 ff. (Abbn.: ,Positano®, ,Sorrent” sowie
,Gladiolen® — ein Interieur-Stilleben mit Blick auf’s Meer)
sowie die Notiz in: Cicerone, 18, 1926, S. 302, die die Land-
schaften zwischen Mense und Seewald ansiedelt und von
mehr dekorativen Werken abhebt (,Lesender Akt"). Wichtig
auch Wolfs Hinweis auf Hartigs Tatigkeit ,auf dem Gebiete
der Baukunst®, derin Aachener Rezensionen nicht erwahnt
ist. Die Aachener Ausstellung von 1925 zeigte fast nuritalie-
nische, bayrische und Aachener Landschaften sowie Stille-
ben; die Ausstellung von 1928 daneben auch ein ,Selbst-
bildnis®.

Zit. nach Rez. zur ,Ausstellung des Aachener Kunstlerbun-
des”, Dez. 1926 (O.). In diesem Sinne berichtet auch Knoek-
kel (Aachen als Malerstadt, in: Rheinische Heimatblitter,
Nov. 1926, S. 487, Abbn. S. 488), der den Widerstreit auch
genealogisch falit (der Vater ein Architekt aus Nord-
deutschland, die Mutter eine ,frohe Suddeutsche®).

2 Die Schlucht bei Amalfi, um 1925/26, Ol, 9265 cm, GK

183, vgl. Kat. Aachener Kinstlerbund 1927, Nr. 2. Das 1927
erworbene Gemilde Winternacht® (ZugA Inv. 2/1927) ist
spiter im Rahmen einer Verlosung des Museumsvereines
wieder abgegeben worden.

* Vgl. Rez. zur Gauausstellung Koln-Aachen 19367 seine

Retrospektive von 1933 zeigte neben jungen malerischen
Werken noch dltere neusachliche Arbeiten (z. B. Stilleben
JElektrischer Kocher®); zu Weber vgl.  Friedhof von Leon-
ding mit den Gribern der Eltern von Adolf Hitler” (Farb-
abb., in: ,Der Turmer, 35, 1932/33, 11, 9. S. 289).

Zit. \Neudeutsche Landschaftsmalerei®, in: Westdeutscher
Beobachter, 14.9.35, Kohne (der ,Ekstatiker® Radziwill
wiirde dagegen nur wenige Besucher ansprechen).

Zit. nach Wo steht die deutsche Kunstz®, in: Westdeutscher
Beobachter, 15.7.34 (Kohne). Bei den Rezensionen von J.
Ortmanns (Aachener Post, 28.7.34 bzw. Volksfreund, 21.9.35)
fehlt derartige ideologische Programmatik.

7it. nach: Westdeutscher Beobachter, 17.3.1935 (Ks.).

Zit.nach:,Die Macht der Bilder — Kunst in Aachen zwischen
Faschismus und Nachkriegszeit®, Reihe ,Aachen im Bild"
(XXI), Museum Burg Frankenberg, Aachen 1985. Hier auch
Anmerkungen zu den ideologisch-programmatischen Aus-
stellungen der 30er Jahre.
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