Heike Hambrock

Marlene Moeschke — Mitarbeiterin?

Das wiederentdeckte Werk der Bildhauerin und Architektin liefert neue Er-
kenntnisse iiber Hans Poelzigs Grofies Schauspielhaus in Berlin.

In Johann Jacob Bachofens Mutterrecht von 1861, dessen Lektiire fiir viele Kiinstler
Anfang des 20. Jahrhunderts belegt ist, werden in einer archaisch anmutenden sexu-
ellen Symbolik Mann und Frau zum Gegensatzpaar Sonne (ménnlich, aktiv, Moder-
ne) und Mond (weiblich, passiv, Urmythos) stilisiert.! In der Beschworung eines
>Urmythos« erkldrt Bachofen die Frau zum universellen Lebenselement, Magna Ma-
ter, die im Einklang mit der Schopfung der Natur stehe, deren Erkenntnis dem Mann
— das Gegenbild der Moderne — verwehrt sei. Aufgrund ihrer weiblichen Natur sei
die Frau allerdings weder fahig zu qualifiziertem wissenschaftlichen Arbeiten, noch
zu technischer Hochstleistung oder kiinstlerischem Hohenflug. Im Sonnenmythos
von Nietzsches Zarathustra vermag allein der Kiinstler als Geistesmensch, im
Kampf mit sich selbst und der Materie Kunstwerke zu erschaffen. Die Frau gilt ge-
meinhin als Muse und Inspiration. Im Atelier des Kiinstlers wird sie nur als Modell
oder Mutter der Kinder akzeptiert, ihre korperliche und geistige Prisenz ansonsten
als Bedrohung der minnlichen Energie wahrgenommen. Auf hohem kiinstlerischen
Niveau findet sich der hier nur angedeutete Geschlechterkampf der Moderne in Os-
kar Kokoschkas Dramen und Grafikzyklen reflektiert.”? Allerdings kommt der um
1916 bis 1919 mit dem Architekten und damaligen Stadtbaurat Hans Poelzig (1869-
1936) in Dresden freundschaftlich verkehrende Kiinstler zu der fiir die Zeit untypi-
schen Erkenntnis einer geschlechtlichen Gleichberechtigung. Der konservative
Kunst- und Architekturkritiker Karl Scheffler mochte demgegeniiber der Frau nur
die Rolle der >dilettierenden Hausfrau< zugestehen;® selbst im Kunstgewerbe hatte
sie als eigenstdndige Kiinstlerin in der wilhelminischen Gesellschaft keinen Platz.
Noch Mitte der zwanziger Jahre bedienten Architekten wie Bruno Taut dieses ein-
schrinkende Klischee der praktisch veranlagten »Frau als Schopferin«* des eigenen
Wohnhauses. Die Frau als Kunstschaffende wurde in die kunstgewerbliche Nische
der Innenraumgestaltung abgedringt. Im Regelfall hatte sie zugunsten des Mannes
auf die eigene Karriere zu verzichten. In der Offentlichkeit stehende Kiinstlerinnen
wie Kithe Kollwitz, Milly Steger oder Paula Modersohn, zumeist ausgebildete Bild-
hauerinnen, blieben Ausnahmeerscheinungen. Das typische Bild einer Kiinstlerin-
nen-Karriere 146t sich beispielhaft anhand der Biografie der Bildhauerin Gela For-
ster aufzeigen, die mit der Heirat von Alexander Archipenko 1922 in der kunstge-
schichtlichen Versenkung verschwand.’ Noch heute gelten ihre Werke als verschol-
len, wéhrend die Arbeiten ihres Mannes gut dokumentiert und in Museen verwahrt
sind. Auch die gelernte Bildhauerin und (autodidaktisch arbeitende) Architektin
Marlene Moeschke (1894-1985), Hans Poelzigs Geliebte und spitere zweite Ehe-
frau, ging so im Werk ihres Mannes unter, obwohl sie wie die ebenfalls zu Unrecht
vergessenen Assistenten® bis zu Poelzigs Tod 1936 eigenstindig an Projekten der
Potsdamer und Berliner Ateliergemeinschaft beteiligt war.

In der Werkmonografie von Julius Posener’ iiber den Architekten Hans Poel-
zig, heute vor allem als Industriearchitekt und Erbauer des I.G. Farben-Verwaltungs-
gebdudes in Frankfurt bekannt, wird Marlene Moeschke als Mitarbeiterin bei ver-
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schiedenen Projekten im »Atelier des Meisters« zur Randnotiz degradiert. Auch der
langjdhrige Freund der Familie und Geschiftsfiihrer des Werkbunds vor 1933, Theo-
dor Heuss,® sah in ihr, dem Zeitgeist entsprechend, nurmehr die dem grofen Archi-
tekten zuarbeitende Ehefrau: Sie assistiert, fiihrt aus, darf kleine private Auftrige er-
ledigen und verliert sich ansonsten in der von der Architektur- und Kunstgeschichts-
schreibung fleifig mitgestrickten Kiinstlerlegende des »konservativen Revolutio-
nédrs« (so bezeichnet ihn Posener im Vorwort). Wolfgang Pehnt erklédrt Poelzig im
biografisch begriindeten »Anderssein«’, in dessen Beharren auf der Utopie des
kunstschaffenden Architekten, zeitgemill zum UnzeitgemidBBen. Auch der italieni-
sche Architekturhistoriker Marco Biraghi begreift Poelzig im Mythos seiner »thea-
tralischen Sendung«'® als Einzelkdmpfer, obwohl Poelzig selbst akribisch bei jeder
Ausstellung der Baupline, Entwurfszeichnungen und Skizzen die Namen der betei-
ligten ArchitektInnen auflisten lieB3: erstmalig 1919 anldBlich der Herbstausstellung
der Kiinstlervereinigung in Dresden!!; zuletzt in der Akademie in Berlin 1931. Mar-
lene Moeschke zeichnet sich dort fiir viele Entwiirfe verantwortlich, so unter ande-
rem fiir zentrale Projekte wie das des Festspielhauses in Salzburg (1920-22) und
1926/27 fiir den ersten Entwurfskomplex eines Kongrefizentrums fiir die Berliner
Messe.'? »Moeschke-Kuppel« taufte Poelzig liebevoll eine entsprechende Skizze in
einem zeitgleichen Skizzenheft, das sich heute im Hamburger Nachlass befindet.
Theodor Heuss unterstiitzte in den 1950er Jahren die Bestrebungen Marlene
Moeschkes, das wihrend der Nazi-Herrschaft unterdriickte Werk Hans Poelzigs
durch Ausstellungen wieder einem groferen Publikum bekannt zu machen. Thre ei-

1 Unter-Schreiberhau (Szklarska Poreba Dolny), 2 Skizzenbuch Marlene Poelzig, Doppelseite mit
Grabmal Carl Hauptmann, Aufnahme des im 2. Entwurf der Lichtsaule, Bleistift 21,5x12,5¢m,
Weltkrieg teilzerstorten Grabdenkmals. Hamburg, NachlaB Poelzig.
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gene kiinstlerische Titigkeit, die Mitarbeit am Erfolg des Architekten, wurde dar-
iiber geflissentlich vergessen. Interessanterweise strickte Marlene selbst mit an die-
sem einseitig angelegten Bild. Sie hat Julius Poseners Thesen und einseitiger
Werkdokumentation nie widersprochen. Alle schriftlichen Hinweise, Skizzen und
Fotodokumente, die Aufschluf3 iiber ihre kiinstlerische Eigenleistung geben konn-
ten, hat sie quasi bis iiber ihren Tod hinaus in einer Kommode versteckt gehalten.
Auf vielen der erhaltenen Werkfotografien ist riickseitig handschriftlich »Entwurf
Frau Prof. Poelzig« vermerkt. Niemand wollte oder konnte bislang daran Anstof3
nehmen. Erst Anfang der 90er Jahre stolperten Kunsthistoriker und Kunsthistorike-
rinnen wie Hubertus Adam oder Sybille Ehringhaus'3 iiber widerspriichliche Bild-
unterschriften von Werkfotografien in zeitgenossischen Kunstzeitschriften: Wech-
selweise fiihren diese Marlene Moeschke oder Hans Poelzig, alternativ beide als
Entwerfer des Dresdner Mosaikbrunnens (1926 im GroBen Garten aufgestellt) oder
des 1921/22 entworfenen Grabsteins fiir Carl Hauptmann (Unter-Schreiberhau in
Niederschlesien/Szkarlaska Porba Dolny) an. " MH« — moglicherweise fiir Marlene
und Hans — ist gut lesbar im typisch bliitenformig organisch geschwungenen Sok-
kel des, in stilisierte ziingelnde Flammen auslaufenden Gedenksteins eingraviert
(Abb. 1).* Vergleichbar in Entwurf und Intention zeigen sich ein Jahr zuvor, 1920,
entstandene Bleistiftskizzen und eine Pastellzeichnung fiir den Wettbewerbsent-
wurf eines Gefallenendenkmals im Innenhof der Berliner Friedrich Wilhelm Uni-
versitit (Humboldt-Universitit). Die Skizzen variieren Formideen einer steil auf-
steigenden Feuersdule bis hin zur endgiiltigen Variante der flammenférmig aufbre-
chenden Gebirde einer sich im Wind biegenden Knospenform. Matthias Schirren
nennt auch hier nur Hans Poelzig als maf3geblichen Kiinstler. Im Bestandsverzeich-
nis des Stadtmuseums Berlin wurde die Pastellzeichnung bis vor kurzem sogar als
Biihnenbildentwurf Hans Poelzigs zu Don Giovanni (1923) aufgefiihrt.!> Fiir das
bis heute in keiner Poelzig-Literatur erwdhnte Grabdenkmal des 1919 verstorbenen
jiidischen Freundes von Hans Poelzig aus den frithen Berliner Tagen, Gottfried
Koppel, 146t sich heute anhand von in der Kommode aus Marlenes Nachlaf} gefun-
denen Skizzen und handschriftlichen Notizen belegen, dal Marlene nicht nur die
Ausfiithrung des Grabsteins oblag, sondern sie selbst in Skizzenheften Formideen
variierte. Interessant ist dariiber hinaus, daf} sich im selben Skizzenheft auch einige
handschriftliche Vermerke Hans Poelzigs und, in anderen zeitgleichen Skizzenbii-
chern ihm zugeschriebene Detailstudien neben Marlenes Handschrift finden las-
sen.

Mitarbeiterin im Atelier

Ausdriicklich erwdhnt wird Marlene Moeschkes bedeutende, zunichst rein bild-
hauerische Mitarbeit in der zeitgenossischen und aktuellen Fachliteratur nur in Hin-
blick auf die Gestaltung der Lichtséulen fiir das runde Foyer des GroBen Schauspiel-
hauses in Berlin (1918) und die Modellierung der groBartigen Kulissenarchitektur
fiir Paul Wegeners Film Der Golem (1920), die Claudia Dillmann fiir die Ausstel-
lung im Frankfurter Filmmuseum 1997 nachbauen lieB.!® — Trotzdem werden bis
heute alle diesbeziiglich in verschiedenen Skizzenbiichern, Notizheften und auf lo-
sen Blittern festgehaltenen Ideenskizzen, Raumentwiirfe und erste Farbstudien fiir
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4 Marlene Poelzig, Zweites Skizzenbuch, Blatt
mit handschriftlichen Farbangaben zur Wandge-
staltung im runden Foyer, Blei- und Wachsstift
3 Hans Poelzig (zugeschrieben), Skizze der 20,5x18cm, Hamburg NachlaB Poelzig.
Lichtséule, Kohle 31x24cm, Hamburg, NachlaB

Poelzig.

5 Marlene Poelzig (?) Farbstudie, Wachskreide 25,6x32,6cm, Montréal, Candian Center of Architecture.
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die Sdulen im Foyer, Umgang und Biihnentrakt des Groflen Schauspielhauses allei-
ne Hans Poelzig zugeschrieben (Abb. 2-5).

Der Iobliche Versuch von Claudia Dillmann, anldBlich der Ausstellung der
Entwurfsskizzen zum Golem, Marlene Moeschkes Anteil am Werk des Architekten
stirker hervorzuheben, scheiterte entsprechend. Wolfgang Pehnt, der grofe Kenner
expressionistischer Architektur, will in den vorgefundenen Diskrepanzen der Hand-
schrift in den Skizzenbiichern des Hamburger Nachlasses allein die Freiheit des
Kiinstlers Hans Poelzig erkennen, der im rauschartigen Skizzieren von Visionen so
selbst »in den Tagen des Expressionismus [...] eine singuldre Erscheinung«!” gewe-
sen sei. Auf die Idee, in den Skizzenbiichern konnte ein bestdndig im, um 1918/19
von allen progressiven Kiinstlern propagierten Ideal der Ateliergemeinschaft (die
Idee des Kiinstlerkollektivs der mittelalterlichen Bauhiitte wie es Walter Gropius
1919 fiir die Bauhaus-Griindung proklamierte) zusammenarbeitendes Kiinstlerpaar
seinen wie ihren ldeen erste Erscheinungsformen gegeben haben, kommt auch er
nicht. Aber 1921 war fiir den zielstrebigen, augenscheinlich mit dem Bauhaus kon-
kurrieren wollenden Ausbau dieser Kiinstlergemeinschaft sogar der Aufbau einer ei-
genen Mobelwerkstatt, spéter auch die Errichtung eines Filmstudios zusammen mit
dem Schauspieler und Regisseur Paul Wegener im Potsdamer Meisteratelier ge-

lant.!® ,

: Die konsequente Betrachtung vor allem der Skizzenbiicher aus der von Wolf-
gang Pehnt und Julius Posener konzedierten expressionistischen Kernphase 1918-
1923 und eine entsprechende Uberpriifung der einzelnen Projekte und Arbeiten
auch nach dieser Zeit lassen letztlich in der Frage der Autorenschaft nur den Schlufl
der gezielten, gleichberechtigten Zusammenarbeit von Marlene und Hans Poelzig
zu. Mehr noch: Viele der in den Skizzen artikulierten Ideen fanden in Formgebung,
Material und Konstruktion ihre Zuspitzung anscheinend erst durch die Hand Marle-
nes. Ein fast identischer Kaminentwurf, einmal in Keramik fiir den Volkstedter Por-
zellanpavillon ausgefiihrt (1922 auf der Dresdner Gewerbeschau ausgestellt) und
einmal nur aus Pappmachée und Lehm fiir den Golem (1920) modelliert, verdeut-
licht beispielhaft die Problematik, vor der die Poelzig-Forschung heute steht, re-
spektive stehen muf3: Beide Kaminentwiirfe sind in Gestaltung und Ausfiihrung heu-
te Marlene Moeschke zuzuweisen. — Aber kann man weiterhin die Ideenskizzen, ge-
halten in »durchaus nicht immer vergleichbar kraftvollen Handschriften«!'®, alleine
dem >Kiinstler-Genie> Hans Poelzig zuschreiben, wiahrend Marlene Moeschke nur
in ihrer Handschrift dariiber die Farbangaben notiert haben soll? Damit wére in der
Lesart von Wolfgang Pehnt Marlene Moeschke wieder kaum mehr als die >zuarbei-
tende Ehefrau> und entspriche damit ganz dem erwarteten Gesellschaftsbild ihrer
Zeit.

Das bis heute nur in Bruchstiicken iiber Hans Poelzig bekannte Werk Marlene
Moeschkes zeigt sich erstaunlich vielfltig. Erst kiirzlich wurde das 1922 in Hanno-
ver aufgestellte zweite Exemplar eines Parkbrunnens, der sogenannte Rese-Brunnen
(heutiger Standort: Am Schiffgraben/Emmichplatz), den Marlene im Auftrag der
Karlsruher Majolikamanufaktur fiir die Ausstellung deutscher Arbeit in Dresden
1922 entworfen hatte, restauriert. Auch fiir das 1920 am Elbufer in Dresden-Lo-
schwitz aufgestellte Lingner-Mausoleum 146t sich aufgrund der neuen Materiallage
vermuten, Marlene Moeschke habe die ovale Sakralarchitektur mit zwischen Halb-
sdulen eingestellten Reliefplatten in Berlin in Zusammenarbeit mit Georg Kolbe ent-
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worfen und ausgefiihrt.”” Hans Poelzig hitte dann nurmehr, dem Zwang der 6ffent-
lichkeitswirksamen Vermarktung und wirtschaftlichem Druck der Zeit — gemiB der
Vorgabe im Testament des Odol-Erfinders Lingner — gehorchend, seinen Namen un-
ter den Entwurf gesetzt und die Ausfiihrung kontrolliert. In den wenigen vorhande-
nen Skizzen zum Lingner-Mausoleum lassen sich zwei unterscheidbare Handschrif-
ten erkennen.

Neben den erwihnten Grabsteinen, Brunnen, Denkmilern und Pavillons hat
Marlene ab 1922 vor allem Einfamilienhduser mit Inneneinrichtung fiir die verschie-
denen Gewerbeschauen und Wohnhausausstellungen grundlegend mit entwickelt
und auch in den Skizzenbiichern mit festgehalten. Nur oberflachlich betrachtet hat
sie sich in die Nische der Innenraumgestaltung zuriickgezogen. Viele der zumeist
ausgefiihrten Projekte waren Julius Posener entweder nicht bekannt oder er hielt sie
moglicherweise fiir nicht erwidhnenswert. Einige Arbeiten schrieb er auch einfach
alleine Hans Poelzig zu. Auf Marlene Moeschke zuriickfiihren lassen sich so unter
anderem mehrere Holzhausprototypen fiir die Deutschen Werkstdtten Dresden-Hel-
lerau (1921-27), die Inneneinrichtung fiir das Verwaltungsgebdude der Firma Vinn-
horst & Meyer in Hannover (1923), das Einfamilienhaus auf der Werkbundausstel-
lung in Stuttgart-WeiBlenhof (1926), der Wochenendhausprototyp fiir die Christoph
Umag AG (1927), das Einfamilienhaus mit Inneneinrichtung fiir die Ausstellung
»Bauen und Wohnen« in Berlin-Zehlendorf (1928), die Inneneinrichtung fiir das
I.G. Farben-Verwaltungsgebdude (1928/29) und schlieflich 1929/30 das gemeinsa-
me Wohnhaus in der Tannenberg-Allee im Westend Berlin-Charlottenburgs (unweit
des Wohnateliers von Georg Kolbe). Vor allem dieses letzte Wohnhaus-Projekt zeigt
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6 Wohnhaus Poelzig, Berlin-Westend, Gartenseite, Foto 1929/30.
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Marlenes Affinitdt zum Neuen Bauen, die sie mit dem letzten Assistenten Poelzigs,
Karl-Heinz Schwennike, teilte. Hans Poelzig hielt, obwohl er Mitglied in dem sozia-
listisch orientierten Architektenbund, dem Neuen Bauen nahestehenden Ring war,
dagegen zeitlebens eine gewisse kritische Distanz,*! was moglicherweise die Diver-
genz vieler Entwiirfe der spiten Jahre erklirt. Aus den Fehlern der Weillenhofsied-
lung scheint Marlene gelernt zu haben: Das schlichte, einstdckige, aus zwei gegen-
einandergeschobenen weillen Kuben konzipierte Wohnhaus, von einem Terassen-
band umlaufen, ist eine gelungene, jetzt materialgerechte Weiterentwicklung des
Vorgingerbaus, groiziigiger und durchdachter im Grundrif3, und pa3t sich wunder-
voll in die gestaltete Gartenlandschaft ein (Abb. 6). Zu Unrecht wird das Haus bis
heute nicht in der Fachliteratur erwéhnt.

Zwischen der Arbeit der Bildhauerin und den Projekten der Architektin liegen die
Geburten von drei Kindern: 1923 Marlene, 1924 Ali und 1927 Angelika. Trotzdem
wollte und durfte sie nie >Hausfrau< sein: Hans Poelzig legte Wert darauf, eine
Kiinstlerin geheiratet zu haben. Jeden Tag verbrachte Marlene mehrere Stunden in
der Architekturwerkstatt, erklaren die Kinder heute stolz und 14t es sich in Ruth Po-
elzigs autobiografischen Notizen?? nachlesen. Das »Atelier der Hausfrau«, wie ein
Mitarbeiter Poelzigs 1930 hoflich die zum Garten hin liegenden, lichtdurchfluteten
Arbeitsriume im Vorwort zu Marlene Moeschkes Baubeschreibung des Wohnhauses
umschreibt, hat es so nie gegeben, und die Kinderzimmer waren weit entfernt im ge-
geniiber liegenden Gebiudeteil eingerichtet worden.?® Die withrend der Bauzeit des
[.G. Farben — Verwaltungsgebdudes in Frankfurt auf der Baustelle entstandenen Fo-
tografien zeigen eine kritisch blickende Frau, umringt von Handwerkern und Bauin-
genieuren, die weill, welchen schweren Stand sie in dieser Mdnnerdoméne hat.
Bereits im Jahr 1917, also noch vor Kriegsende, lernten sich Marlene Moesch-
ke und Hans Poelzig auf einer Gesellschaft der Sezession in Berlin kennen. Der ex-
akte Zeitpunkt und Ort ist nicht mehr rekonstruierbar. Liebesbriefe aus dieser ersten
Zeit existieren nicht. Spéter sind sie oft vorsichtshalber an die Cousine Marlenes in
Hamburg adressiert. Poelzig fuhr in dieser Zeit oft alleine zu gesellschaftlichen An-
lassen nach Berlin — auch um dort selbst als Architekt endlich richtig Fuf3 fassen zu
konnen. Ruth Poelzig, die Tochter aus erster Ehe, berichtet von verschiedenen Berli-
ner Festivitdten und auch davon, da3 der Vater und Minka, die Mutter und erste Ehe-
frau, im Grunde nicht mehr zusammen lebten, schon seit dem Umzug von Breslau
nach Dresden 1916. Aber erst 1924 sollte Minka in die ersehnte Scheidung einwilli-
gen, was Marlenes gesellschaftlichen Stand — die Geliebte mit unehelichem Kind,
offiziell »Fraulein Moeschke, Mitarbeiterin« — in Berlin nicht gerade forderte. Mar-
lene Moeschke war nach einem kurzen Intermezzo 1916 in Miinchen, von wo die
Mutter sie wegen >drohender Unmoral« zurtickbeordert hatte, schlieflich mit einem
Akademiestipendium nach Berlin gekommen. In Hamburg studierte sie zuvor als
einzige weibliche Schiilerin in der Klasse des Wiener Bildhauers Richard Luksch an
der Kunstgewerbeschule.>* Hans Poelzig brachte sie nach der Sezessionsveranstal-
tung mit dem Taxi nach Hause und veridnderte damit einen Lebenslauf entscheidend.
Ambivalent muf} die Beantwortung der Frage bleiben, inwieweit Poelzig damit eine
Karriere verhinderte, ndmlich die der Bildhauerin, um eine andere zu fordern: die
der Architektin und Designerin von schlicht-edlen Typenmobeln, wie sie unter an-
derem fiir das gemeinsame Wohnhaus iiberliefert sind. GroBtenteils waren diese be-
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reits 1922 von Marlene fiir die erste gemeinsame Wohnung in Potsdam entworfen
worden und orientieren sich im Grundzug am Programm rationeller, dennoch hoch-
wertiger Serienmobel der Deutschen Werkstétten Berlin in den 20er Jahren: Gerade,
schnorkellose, in den Kanten abgerundete Grundformen, als einziger Schmuck
Stabwerk an den Lehnen der Sessel und in den Tiiren der Vitrinenschrinke, die Lak-
kierung der EBzimmermdobel duferst modern in schwarz-rotem Schleiflack. Einige
dieser, in Form und Qualitdt mit den zeitgleichen Arbeiten Bruno Pauls vergleichba-
ren Mobel stehen noch heute in den Hamburger Wohnungen der drei Kinder.?> Mit
der verstirkten Hinwendung zur Architektur und Innenraumgestaltung kam die ei-
genstdndige bildhauerische Arbeit fast vollstindig zum Erliegen (Ausnahme: ein
Kopf ihres Mannes, an dem sie bezeichnenderweise iiber mehrere Jahre hinweg ar-
beitete, um ihn schlieBlich zu zerstorten.?®) Erst 1936 sollte Marlene kurzfristig wie-
der modellieren: die schwere, massige Kreuzform eines Grabdenkmals. Es fiel ihr
sichtlich schwer, fiir die Arbeit am Grabstein ihres Mannes an die fritheren gemein-
samen expressiv-organischen Arbeiten anzukniipfen.

Die Bildhauerin

Das bildhauerische Frithwerk Marlene Moeschkes (1915-1918) gilt bis auf zwei
Ausnahmen, ein Porzellangu der Kleinen Sitzenden durch die Schwarzburger
Werkstdtten und ein Portrdtkopf der Hamburger Freundin Chita (glasierter Gips),
die sich im Hamburger Nachlal} befinden, als verschollen — sofern sich nicht auf-
grund der erhaltenen Werkfotografien weitere Arbeiten in Privatbesitz identifizieren
lassen. Die Atelierfotos aus der Entstehungszeit um 1917/18 dokumentieren den er-
folgversprechenden Betdtigungsdrang der jungen Kiinstlerin in der nervosen Berli-
ner Aufbruchsstimmung zu Kriegsende, die auch in der Atmosphire des ersten eige-
nen Ateliers seine Spuren hinterlie3. Die in Anklangen noch dem Jugendstil verhaf-
tete Verspieltheit und dekorative, glatte Flachigkeit der Skizzen und Arbeiten aus
der spiaten Hamburger Zeit (1914-16), weicht einer expressiveren Auseinanderset-
zung mit dem Material. Bereits damals belief Marlene die entstandenen Figuren und
Biisten mit Vorliebe im vermeintlich unfertigen Stadium des Gips- oder Lehmmo-
dells. Das ebenfalls nur durch ein Werkfoto tiberlieferte Selbstbildnis (um 1917), fo-
tografiert in markanter Profilansicht, zeigt ein strenges, linear verdichtetes, im Ge-
sichtsausdruck selbst aber gelassen wirkendes Bild einer jungen Frau. Ihr ist noch
nicht die Verunsicherung anzumerken, mit der Marlene spiter, vor allem aufgrund
der offentlichen, aber auch wegen der kiinstlerisch erdriickenden Omnipridsenz des
Ehemannes, mitunter zu kidmpfen hatte.?’

Eine Liste in einem Skizzenbuch Hans Poelzigs von 1918/19 fiihrt in ihrer
Handschrift vier Plastiken auf, fiir die in Hamburg und Berlin Porzellangiisse in ge-
ringer Anzahl geplant waren. Die Betitelung der Arbeiten ist typisch fiir die Zeit:
drei Exemplare einer Liegenden Frau, sechs Kleine Sitzende (vermutlich identisch
mit der Kleinen Sitzenden des Schwarzburger Porzellangusses), fiinf mal Mutter mit
Kind und vier Ausfiihrungen des Schreitenden Mannes. Neben der schon klassisch
zu nennenden Auseinandersetzung mit Maillol und Rodin steht der durch Hans Po-
elzig geforderte Dialog mit den groBen, expressiv gegenstindlich arbeitenden Bild-
hauern der Akademie und der Berliner Sezession im Vordergrund. Das Oeuvre der
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7 Marlene Poelzig, Halbfigur,
Hamburg, NachlaB Poelzig.

Akademiemitglieder Lehmbruck und Barlach war auf den reguldren Veranstaltun-
gen der Sezession vertreten. Auf den Ausstellungen der Freien Sezession lernte
Marlene spitestens 1917 Arbeiten von Ernesto de Fiori, Georg Kolbe, Fritz Klimsch
und Renée Sintenis kennen. Einen ersten Eindruck hinterlief3 sicherlich die Werk-
bundausstellung 1914 in Kéln, an der sich die Hamburger Kunstgewerbeschule mit
Bildhauerarbeiten beteiligt hatte.?® Ein friiher Holzschnitt (um 1915) des Hamburger
Nachlasses zeigt im Motiv den Einflufl von Kithe Kollwitz, ohne die Stirke ihrer
Bildmotive erreichen zu konnen. Der erhaltene Probedruck zeigt exemplarisch, wie
Marlene die weiche Linearitét des in Hamburg durch Luksch vorherrschenden Wie-
ner Sezessionseinflusses zugunsten eines eigenen Ausdrucks zuriickzudrdngen ver-
sucht. Unschliissig ist sich Marlene, ob sie den abstrakten, kubistischen Tendenzen
einiger ehemaliger in Berlin préasenter Briicke-Kiinstler und Bildhauer (Wauer, Bel-
ling, Scherer, Brancusi) folgen oder ablehnen sollte. Aus den ersten Briefen an Hans
Poelzig geht hervor, daf} sie Kandinskys Theorie der Abstraktion weitgehend kri-
tisch gegeniiber stand (die spitere enge Freundschaft mit Rudolf Belling fand be-
zeichnenderweise keinen Niederschlag in den eigenen plastischen Arbeiten).?’
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Das Werk von Bildhauerinnen wie Milly Steger, die 1916 Georg Kolbes Berli-
ner Atelier ibernommen hatte, und Renée Sintenis, beide waren ilter als Marlene,
zeigt eine dhnliche Spannbreite mit der Vorliebe fiir Masken, Portritkopfe und Torsi.
Die in einem akkurat rechteckig ausgebildetem Sockel regelrecht gefangene Dar-
stellung (Abb. 7) einer knabenhaften jungen Frau kann es in der Qualitit durchaus
mit dem Zorso mit Kopf von Renée Sintenis aus dem Jahr 1916 aufnehmen, welcher
in der Forschung allgemein als Hommage an Lehmbrucks Torso der Knienden von
1911 bezeichnet wird.*® Der anriihrend und hilflos wirkende Kérper der jungen Frau
und der zugleich beunruhigend streng gebaute Formausdruck sind — rdumlich un-
nahbar — in der fragilen, kantigen Skelettform eingeschlossen. Marlene Moeschkes
Berliner Frithwerk bleibt aber entgegen den um 1918 in Berlin vorherrschenden Sti-
lisierungs- und Abstraktionstendenzen in der verhaltenen, unruhig-sinnlichen Pri-
senz und im Rekurs auf ein zeittypisches neues MaterialbewuBtsein (die warme, le-
bendige, ungeglittete Wirkung von Terracotta, Gips und Ton) konstant einer gewis-
sen sproden Naturndhe verhaftet, die erst in den wenigen Kriegsarbeiten 1940-42,
wie z. B. im Portritkopf Rainer Hildebrand, einer zeitbedingt kritisierbaren Ideali-
sierung der Gesichtsziige weicht. Die Kleine Sitzende demonstriert in der linienhaf-
ten, etwas gekiinstelten Armkomposition, dem bewegten Konturenfluf3 und der sum-
marischen Gesichtsausfiihrung noch eine gewisse plastische Unsicherheit — in Ber-
lin scheint diese mit Arbeiten wie dem weiblichen Torso iiberwunden. Die Halbfi-
gur 1dBt sich in ihrem sproden, fragilen Charme als ein erster, auf eine vielverspre-
chende Zukunft als Bildhauerin hinweisender Hohepunkt fiir das kiinstlerisch eigen-
stindige Werk Marlenes ausmachen. Auch in dem hochstwahrscheinlich zeitgleich
entstandenen Gipsmodell der Hockenden verbindet sich die Blockhaftigkeit der Ge-
staltung mit dem schon monumental zu nennenden, zweistufigen Sockel, die dyna-
misch geballte Verkriimmung und Konturierung mit dem lyrischen Ausdruck des
fragilen, noch jugendlichen K&rpers und dem lockeren Faltenwurf des Tuchs, das
den Korper kaum verhiillen kann. Beide Figuren waren bezeichnenderweise nicht
fiir einen glédttenden Porzellanguf3 vorgesehen.

Neben diesem gegenstindlichen plastischen Oeuvre, das mit der Hockenden
und der Halbfigur anscheinend abbricht, entwickelt sich ab 1918 zusammen mit
Hans Poelzig das bereits erwihnte, in Form und Ausdruck dem Expressionismus zu-
rechenbare rdumliche Konzept der Architekturplastik und das der, von der Idee des
Gesamtkunstwerks abgeleiteten Raumkunst: Die Verlebendigung (Poelzig spricht
von Beseelung) des Materials im Kunstwollen, Neuerschaffung von — organischen —
vereinfachten Symbolformen, eine religios verdichtete Gestimmheit im Formaus-
druck und vor allem in den Filmarbeiten die Umformung von starrer Architektur in
ausdrucksstarke Gebdrden stehen hier, beeinflut durch Hans Poelzigs Kiinstlerbe-
griff,*! im Vordergrund.

Fassadenfiguren fiir das Grofse Schauspielhaus

Der Umbau des ehemaligen Zirkus Schumann in Berlin zum Groflien Schauspiel-
haus (1918) ist das erste faBbare gemeinsame Projekt von Marlene Moeschke und
Hans Poelzig. Ausgerechnet der Kunstkritiker Karl Scheffler, mit dem Poelzig sich

nicht besonders gut verstand (und dessen »impressionistischer Bourgeoisstand-
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punkt« ihm nicht sonderlich behage, formuliert Poelzig in einem Brief)*?, hatte ihn
dem erfolgreichen Berliner Theaterunternehmer und Regisseur Max Reinhardt emp-
fohlen. Reinhardt hatte bis dahin schon mehrere Architekten verschlissen, die der
komplizierten statischen Situation des Umbaus des ehemaligen Zirkus> in ein *Thea-
ter der Massen> nicht gewachsen waren. Seine diesbeziiglichen Vorgaben an den Ar-
chitekten hatte Max Reinhardt bereits mehrmals formuliert: Biihne und Zuschauer-
raum, der ganze Bau sollte im amphitheatralischen Rund zu einem einheitlichen, ar-
chitektonisch durchgebildeten Stimmungsraum verwachsen, bei allen Zuschauern
ein entsprechendes festliches Gefiihl (Gestimmtheit) hervorrufen und diese letztlich
zu Mitspielern werden lassen. Diese Idee hatte Max Reinhardt bereits 1902 im Klei-
nen Theater in Berlin in Ansitzen verwirklichen konnen, aber damals im baukiinst-
lerischen Anspruch nicht an die >Einfiihlungsarchitektur«< des zeitgleichen Konkur-
renzunternechmens von Erich von Wolzogen, das von August Endell zum Raum-
kunstwerk iiberformte Bunte Theater in Berlin, ankniipfen konnen.*? Die ideelle uto-
pische >Aufriistung« des Theaterbaus zum architektonischen Symbol einer besseren
Zukunft zu Beginn der Weimarer Republik kam Max Reinhardt in seinem visuellen
Reformbemiihen um die Biihne daher sehr gelegen. Max Reinhardts Wunsch nach
einer sakralen, berauschenden Wirkung des Baus fand seine Entsprechung in Hans
Poelzigs ersten, gemeinsam mit den Dresdner Assistenten entworfenen barocken
Architekturphantasien.’* Auch Hans Poelzig sprach ab 1917 in zeitgemiBen Flos-
keln und Metaphern von der »mystischen Erbauung des Volkes«, berief die Archi-
tektur zur Fihrerin der Kunst und betrachtete das Theater im elitdren Bildungsan-
spruch als »Volkserziehungsmittel in edelstem Sinne«, wovon er sich die kiinstleri-
sche, geistig-kulturelle und schlieflich gesamtgesellschaftliche Regeneration ver-
sprach.*

Der Bau des Groflen Schauspielhauses sollte dadurch, dass er der einzige reali-
sierte Theaterbau von Hans Poelzig und Marlene Moeschke blieb und durch die Ent-
stehungszeit tatsdchlich zum Symbolbau am Beginn der Weimarer Republik und
gleichzeitig zum Streitobjekt im expressionistischen Architekturdiskurs der Gléser-
nen Kette um Bruno Taut werden konnte, enorm an Bedeutung gewinnen.*® Das
zweite grofe prestigetrdchtige Theaterprojekt, an dem Marlene Moeschke nach-
weislich beteiligt war, der Komplex des Salzburger Festspielhauses (1919-22), kam
tiber die Grundsteinlegung nicht hinaus. Hans Poelzig hatte sich von der visionédren
»gewaltigen [plastischen] Umgestaltung« der Naturlandschaft im Park von Hell-
brunn in ein ornamental waberndes, begehbares skulpturales Architekturgebilde
noch 1922, wohl bereits wider besseres Wissen, den »groflen Stil« der Zukunft ver-
sprochen. Das GroBle Schauspielhaus betrachtete er als den ersten Schritt in diese
Richtung.*” — Tronie der Geschichte: Das GroBe Schauspielhaus, als monumentales,
steinernes >rotes Revolutionsgebiude<® gegen die immer kurzlebigere Zeitmode ge-
baut, wurde nach nur vier Jahren Spielzeit kurzfristig zum >Modetempel« der leich-
ten Unterhaltungskultur umfunktioniert und schlieBlich — trotz mehrfachen Umbaus
in der Substanz originalgetreu erhalten, und von den Nazis in der Revuespielzeit
nach der kurzen Max Reinhardt-Ara miBtrauisch bedugt — noch Mitte der 1980er
Jahre fiir den Neubau des Friedrichstadtpalastes abgerissen.*

Einen weiteren Hohepunkt in der bildhauerischen Entwicklung Marlene Moeschkes
hiitte die Umsetzung des zeitweise erwogenen figuralen Schmuckkonzeptes fiir die
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8 Berlin, GroBes Schauspiel-
haus, Foto 1918 (abgerissen
1983).

Fassade des Groflen Schauspielhauses bilden kénnen. Bis heute konnte nicht bewie-
sen werden, ob diese Idee wirklich konkret bestand und wie diese Fassadengestal-
tung ausgesehen hitte. Erst vor kurzem wurde im Hamburger Nachlass diesbeziig-
lich ein wichtiges Skizzenheft von Marlene wiederentdeckt: Die sakrale Wirkung,
die der kathedralartige Bau (man kann regelrecht von einer Baukonzeption mit
Hauptschiff und Seitenschiffen sprechen) auch in der schlieBlich schmucklos,
streng-kubisch realisierten Form ausiibte (Abb. 8), war in Anlehnung an die Symbo-
lik des gotischen Doms, der um 1918 zum Synonym fiir eine aus dem vergangenen
universalistischen Weltgefiihl schopfende kollektive Kunst des deutschen Volkes sti-
lisiert wurde,*® Bestandteil eines bewuBt angelegten bauplastischen Gestaltungspro-
gramms. Die Assoziation an das Bildprogramm mittelalterlicher Kirchenportale war
gewollt: die Konige des alten Testaments oder die klugen und torichten Jungfrauen.
Tatséchlich sollte in einem bildungsbiirgerlichen Konzept, das Max Reinhardt be-
reits in der Innenraumgestaltung des Kleinen Theaters verfolgt hatte, thematisch der
Bezug zur Theaterhistorie hergestellt werden. Bekannte Dramen-Gestalten wie Don
Giovanni, Faust, Gretchen oder die Jungfrau von Orléans hitten in zeittypischer ex-
pressionistischer Verfremdung die Einginge eines steinernen, von geheimnisvollen
organisch ausgreifenden Siulengebilden gestiitzten >Theaterheiligtums<*! bewacht.
Im Skizzenbuch Marlenes sind in den verschiedensten Variationen zumeist paarwei-
se Relieffiguren skizziert: mal plastisch ausgreifend, dann wieder linear verdichtet;
in einer Skizze erprobt und verwirft Marlene sofort wieder eine geometrisierende
Abstraktion. Statt fiir zwolf, gibt es nur fiir sieben Figurenpaare Farbangaben (vio-
lett, rot, gelb, blau, braun, grau und griin). So stehen jeweils vier in ihren Korperpro-
portionen geldngte weibliche und méannliche Figuren, bekleidet mit zumeist langen,
stilisierte Glocken- oder Zackenfalten werfenden Kostiimen, auf pierrotférmigen
Typenkdpfen (Abb. 9, 10). Jeder Kopf hatte wohl im maskenartigen Gesichtsaus-
druck die unterschiedlichen theatralischen Gemiitszustinde zu schildern. Die Relief-
figuren sollten, so deuten es entsprechende Skizzen an, iiber die vier mittleren Porta-
le des leicht bogenférmig vorspringenden Haupteingangsbereichs symmetrisch zwi-
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9 Marlene Poelzig, Skizzen-
buch, zwei herausgetrennte
Entwurfsseiten, Bleistift
21,5x12,5cm, Hamburg, Nach-
laB Poelzig.

10 Marlene Poelzig, Skizzenbuch, Seite mit der Skizzierung des Standorts der Figuren, Bleistift
12,5x21,5¢cm; Hamburg, NachlaB Poelzig.

schen die mit Rundbogen abgeschlossenen Lisenen eingepalit werden (die Idee der
Einstellung von Relieffiguren taucht dann am Lingner-Mausoleum im Kleinformat
wieder auf). Die Lisenenarchitektur selbst wird im Biihnenraum und den Farbmu-
stern der Wandgestaltung der Foyers und Wandelhallen wieder aufgegriffen. Zum
Zeitpunkt der Entwurfsserie war die endgiiltige Gestalt des AuBenbaus des GroBen
Schauspielhauses in der Silhouette noch nicht ausformuliert. Einzig die den Bau
rhythmisch durchformende Lisenenhaut, die Eingangsgestaltung iiber hohlenartige
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Rundportale sowie weitere, mitunter an hochgotische Rippengewdlbe erinnernde
zentrale Gestaltungselemente im Innenraum (wie das runde Foyer) schienen bereits
festgelegt zu sein.

Will man fiir das aufwendige Figurenprogramm direkte, realisierte Vergleichs-
beispiele oder Vorbilder finden, mufl man in die Vorkriegszeit zuriickgehen, in der
Intention bis zu Peter Behrens> 1899 in Darmstadt verfaBten Feste[n] des Lebens
und der Kunst*?. Die Bildhauerkollegin Milly Steger schuf 1911 auf Initiative von
Karl Ernst Osthaus fiir das neugebaute Stadttheater in Hagen vier weibliche iiberle-
bensgroBe Portalfiguren.** Schon aus finanziellen Erwiigungen mufte das skulptura-
le Konzept fiir das Grofle Schauspielhaus von Max Reinhardt und Hans Poelzig wie-
der verworfen werden. Die Lisenen wurden flichiger angelegt, verbreitert und ihre
Zahl auf elf und sieben reduziert. Der Bau an sich war 1918, auf dem Hohepunkt der
politischen und gesellschaftlichen Unruhen in Deutschland, schon finanzielles Wag-
nis genug. Ebenfalls verworfen wurde das von Marlene Moeschke entworfene orna-
mental durchwirkte pflanzenférmige Akroterion fiir den kolossalen Frontgiebel, wo
sich ebenfalls Bleistiftstudien in verschiedenen Skizzenbiichern der Zeit jetzt kon-
kret zuordnen lassen. Realisiert wurden schlieflich nur die gemeinsam entworfenen
abstrakt-geometrischen Ornamentstrahlen in den Bogenfeldern der Portale und na-
tiirlich das phantastische Raumprogramm im Inneren: ein versteinertes Feuerwerk
aus aufschiefenden vegetabilen Pfeilerkaskaden und Rippengewdlben, Bogenfor-
men und Farbmustern. In den eingangs erwédhnten Brunnenprojekten griff Marlene
Moeschke die hier entwickelten Formideen wieder auf. Dem rotgefarbten Auflenbau
in seiner massigen, turmartig abgestuften, das Stadtbild dominierenden Silhouette
hitte der bunte Figurenreigen, aus der historischen Distanz betrachtet, im Architek-
turdiskurs der Folgezeit (Neue Sachlichkeit und Neues Bauen)** wohl eher gescha-
det. Poelzig selbst duBerte sich im erhaltenen zeitgleichen Briefwechsel 1918 nur in-
sofern zum Projektverlauf, als er November 1918 Marlene erklirt (ohne sich in der
Folgezeit konsequent daran zu halten): »Ich habe sonst die festesten Vorsitze, wie-
der Boden zu fassen auch in der Kunst. Ich will mich nicht unterkriegen lassen, bei
den Leuten hier, muf ich mich natiirlich umstellen. Mit Rokoko und allem @hnlichen
ist es vorbei. Klare groe Linien werden es wohl sein miissen. Kosten darf der Spaf3
nichts.«®

Die wissenschaftliche Wiedergeburt ihres Mannes Hans Poelzig in den 1970er Jah-
ren durch Wolfgang Pehnt, Julius Posener und erste Ausstellungprojekte hat Marle-
ne Moeschke gerade noch miterleben konnen. Die endgiiltige Zerstorung des Gro-
Ben Schauspielhauses nahm sie nicht mehr bewufit wahr. Im Friihjahr 1985 ist sie in
Hamburg verstorben. Nicht nur ihr bildhauerisches Werk wartet noch immer auf die
Wiederentdeckung. Vielleicht wird die Neubelebung des I.G. Farben-Verwaltungs-
gebiiudes, heute gern als >Poelzig-Ensemble« schongeredet,*® durch die Frankfurter
Universitiit seit diesem Friihjahr neue Impulse dazu geben. Derzeit plant die Univer-
sitdt, zusammen mit dem Deutschen Filmmuseum, neben einigen Skizzenbiichern,
den Ankauf von sieben Gemilden Hans Poelzigs, um sie dauerhaft in den Oberlicht-
sdlen des sogenannten Casino-Gebiudes im I.G. Farben-Komplex auszustellen.
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Form in den verdffentlichten Reden um
1919-21 anzutreffen, entstammen einem
unveroffentlichten Manuskriptfragment
von 1921/22; heute im Besitz des GNM
(wie Anm. 18). Hans Poelzig: Architektur,
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in: Das Kunstblatt 1 (1917), S. 129-136;
ders.: Rede zur Werkbund-Tagung, in: Das
Kunstblatt 3 (1919), S. 307-316; ders.:
Festspielhaus in Salzburg, Das Kunstblatt 5
(1921), S. 77-88 (beide abgedruckt, in. Juli-
us Posener (Hg.): Hans Poelzig. Gesam-
melte Werke und Schriften (Schriftenreihe
der Akademie der Kiinste, Bd. 6), Berlin
1970, S. 111-121, 142-151. Vgl. zum Bei-
spiel: William Wauer: Theater als Kunst-
werk (Sturmbiicher). Berlin 1919 und
Adolf Behne: Wiederkehr der Kunst. Leip-
zig 1919 (Reprint in: Ders.: Schriften zur
Kunst, Berlin 1998). Wolfgang Pehnt gibt
in seinem Vorwort eine gute Zusammenfas-
sung dieser architekturutopischen Leitsit-
ze, in: Ders.: Die Architektur des Expres-
sionismus, Ostfildern-Ruit 1998, S. 28f.
Die Briefe sind abgedruckt in: Iain Boyd
Whyte, Romana Schneider: Die Briefe der
Glisernen Kette. Berlin 1986. Adolf Behne
wiederholt die Kritik Bruno Tauts, in:
Adolf Behne: Architekten, in: Friihlicht 2,
1921/22, 126-135. Vgl allgemein die neue-
sten Veroffentlichungen zum Thema von
Bernd Nicolai, Regine Prange und Manfred
Speidel, in: Ausst.-Kat. Stadt der Architek-
tur. Architektur der Stadt, Berlin 2000, S.
93-131. Zur Bedeutung des Grofien Schau-
spielhauses vgl. auch: Wolfgang Pehnt: Die
Architektur des Expressionismus, Stuttgart
1973, S. 13f. In der iiberarbeiteten Neuauf-
lage von 1998 ist dieses Kapitel aufgelost
worden.

Unveroffentlichtes, handschriftliches Ma-
nuskriptfragment zum Salzburger Projekt
(im Besitz des GNM (wie Anm. 18), ZR
AbK 413) von 1921/22, in dem Poelzig
auch auf die Umfunktionierung des Grofen
Schauspielhauses in ein Revuetheater ein-
geht. Eine kurze, allgemeine, allerdings
auch entsprechend unspektakuldre Baube-
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schreibung des GroBen Schauspielhauses
und des Salzburger Projektes findet sich bei
Posener 1994 (wie Anm. 7), S. 127-137,
143-158.

So bezeichnete Scheffler treffend die Sym-
bolik des Baus, Karl Scheffler: Das Grosse
Schauspielhaus, in: Kunst und Kiinstler 18
([1920)¢S%232"

Vgl. Dieter Bartetzko, Wolfgang Schen-
kluhn: Poelzigs Grosses Schauspielhaus —
ein Denkmal gescheiterter Hoffnung? Zum
drohenden Abrif3 eines der Hauptwerke ex-
pressionistischer Architektur, in: Kritische
Berichte, 11 (1983), H. 3, S. 25-41.

Vgl. Magdalena Bushart: Der Geist der Go-
tik und die expressionistische Kunst. Miin-
chen 1990.

Bartetzko spricht diesbeziiglich sogar von
>Gralstempeln¢, vgl. Dieter Bartetzko: Zwi-
schen Freiheit und Bindung. Die verstei-
nernde Moderne in Hans Poelzigs 1G-Far-
ben-Gebiude; in: Schirren 1989 (wie Anm.
9), 25-26.

Vgl. Jutta Boehe, in: Gerhardt Bott (Hg.):
Von Morris zum Bauhaus. Darmstadt 1977,
S. 161-181; Elisabeth Motz, in: H. G. Pfei-
fer (Hg.): Wer aber will sagen, was Schon-
heit sei? Diisseldorf 1990, S. 38-51.
Barron 1984 (wie Anm. 30), S. 188.

Vgl. den Diskurs in der Ausstellungstrilo-
gie des DAM Frankfurt besonders, Moder-
ne Architektur in Deutschland (wie Anm.
15), Bd. 2, Expressionismus und Neue
Sachlichkeit. Stuttgart 1994.

Brief vom 13. November 1918 aus Dres-
den; Nachla3 Hamburg.
Bezeichnenderweise trigt die von der Uni-
versitdt getragene Veroffentlichung den Ti-
tel Der Poelzig-Bau. Werner Meifiner, Die-
ter Rebentisch, Wilfried Wang (Hg.): Der
Poelzig-Bau. Vom [.G. Farben-Haus zur
Goethe-Universitdt. Frankfurt/M. 1999.
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