Peter-Klaus Schuster
MUNCHNER BILDERSTURME DER MODERNE*

IL,

Am Beginn der Entwicklung zur modernen Kunst, so lautete die These der Ham-
burger Ausstellung »Luther und die Folgen fiir die Kunst«, steht der reformatori-
sche Bildersturm. Der theologische Vorzug des Wortes vor dem sinnlich Verfiihre-
rischen des Bildes habe von Karlstadts Bilderstiirmen in Wittenberg tiber Zwingli
und Calvin bis hin zu Kandinsky und Mondrian eine Verwandlung der Kunst zum
Abstrakten bewirkt. Aber auch Luthers Abwehr des Bildersturmes, seine — von
Diirer tibrigens — geteilte Zuweisung der Bildwerke zu den Adiapahora, den wert-
neutralen Gegenstidnden, habe erstmals jenes interesselose Wohlgefallen auf den
Weg gebracht, das dann seit Kant zur Autonomie des Asthetischen und schlieBlich
zu dessen Sakralisierung durch den deutschen Idealismus gefiihrt habe. »Die Ge-
burt der Moderne aus dem Geist der Religion«, so lautet — zur Nietzsche-Para-
phrase verkiirzt — die von Werner Hofmann in seiner Hamburger Luther-Ausstel-
lung 1984 ausfiihrlich dargelegte These.!

Fir diesen weitgespannten Gedankengang vom religiés begriindeten Bilder-
sturm zur Entwicklung der Moderne kann erstaunlicherweise die Kunstentwick-
lung Miinchens zu Beginn des 20. Jahrhunderts geradezu als eine Fallstudie und
wohl auch als eine gewisse Bestétigung dienen. Die Moderne, die Kunst des 20.
Jahrhunderts, beginnt in Miinchen in der Tat mit einem religids motivierten Bil-
dersturm! Der Urheber dieses Bildersturmes ist Thomas Mann. In seiner 1902 er-
schienenen Novelle »Gladius Dei« 146t Thomas Mann den Jiingling Hieronymus
als sendungsbewufiten Gegner der heiteren Kunststadt Miinchen auftreten. Hier-
onymus, der sich in seiner dufleren Erscheinung wie ein Monch gebérdet, ist von
Thomas Mann ironisch absichtsvoll dem Florentiner Bu3prediger Savonarola
(Abb. 2) nachgestaltet.2 Dieser neue Savonarola fiihlt sich von den AuBerlich-
keiten der Miinchner Kunst um 1900 aufs duflerste abgestofen. Die Kunststadt
Miinchen (Abb. 1) erweist sich in Thomas Manns Beschreibung einzig als eine
leichtfertige Kopie einer wirklichen Kunststadt, als billiger Abklatsch von Flo-
renz. »Uberall«, so Thomas Mann iiber das Miinchen zwischen Feldherrnhalle
und Universitédt, Hofgarten und Pinakothek, »tiberall sind die kleinen Skulptur-,
Rahmen- und Antiquitatenhandlungen verstreut, aus deren Schaufenster dir die
Biisten der florentinischen Quattrocento-Frauen voll einer edlen Pikanterie ent-
gegenschauen. Und der Besitzer des kleinsten und billigsten dieser Ldden spricht
dir von Donatello und Mino da Fiesole, als habe er das Vervielfiltigungsrecht von
ihnen personlich empfangen. «3

Heiliger Zorn ergreift den Jingling Hieronymus in dieser duBerlichen Kunst-
stadt Miinchen vor den Schaufenstern des »Schonheitsgeschiftes Blithenzweig«
am Odeonsplatz vor der Feldherrnhalle. An dieser Stelle gab es in der Tat die alt-
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Abb. 3: Ambros della Robbia, Das Schwert Got-
tes tiber Florenz, Riickseite einer Gedenkmedaille
auf Savonarola, um 1500, mit Inschrift der Vision
Savonarola, um 1500; Florenz, Kloster S. Marco Savonarolas: »Gladius. Domini. Sup(er). Teram.

Cito. Et. Velociter.«

eingesessene Kunsthandlung Littauer. Deren Verwandlung zum Firmennamen
»Bliithenzweig« ist bei Thomas Mann nicht nur Anspielung auf die Dominanz jii-
discher Geschiftsleute im Kunsthandel, sondern insbesondere auch eine ironische
Invektive gegen die Miinchner Firma Hanfstaengl, damals weltbertihmt fiir ihre
fotomechanischen Kunstreproduktionen.* Bezeichnenderweise war es denn auch
kein Original, sondern die »mit dulerstem Geschmack in Altgold« gerahmte rot-
lich-braune Photographie eines hochst zeitgemdfen und hochst weltlichen Ma-
donnenbildes im Schaufenster des Schonheitsgeschiftes Blithenzweig erregt das
dufBerste MiBfallen des Jiinglings Hieronymus. Dies umso mehr, als diese Maria
lactans im Schaufenster wahre Wallfahrten der kiinstlerisch begeisterten Jugend
Miinchens provozierte und diese zu durchaus erotisch gestimmten Kunstbetrach-
tungen animierte. So betritt der hohlwangige Jiingling bei Thomas Mann schlief3-
lich die Kunsthandlung und fordert die Entfernung des anstéfigen Bildes. Bli-
thenzweig 1aBt den selbsternannten BuBprediger Hieronymus durch sein kréftiges
bayerisches Faktotum Krauthuber aus dem Laden werfen. Von den Passanten ver-
spottet, imaginiert sich Hieronymus vor der Loggia der Feldherrnhalle einen
Scheiterhaufen aus Kunstwerken, wie ihn jeweils am Schluf3 des Karnevals 1497
und 1498 ebenso Savonarola auf der Piazza della Signoria in Florenz errichten
lie, um die Florentiner Kunst zu verbrennen. Alle Eitelkeiten dieser leichtlebigen
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Kunststadt Miinchen, die »Maskenkostime der Kiinstlerfeste, die Zierate, Vasen,
Schmuckstiicke und Stilgegenstande, die nackten Statuen und Frauenbiisten,
die malerischen Widergeburten des Heidentums, die Portrédts der berithmten
Schonheiten von Meisterhand, die tippig ausgestatteten Liebesverse und Propa-
gandaschriften der Kunst«,> all das soll in einem pyramidenartig aufgeschichteten
Scheiterhaufen vor der Feldherrnhalle im Feuer vernichtet werden. Was am An-
fang der Erzdhlung als metereologisch heiteres Himmelsphdnomen eingefiihrt
wird, — »Miinchen leuchtete. Uber den festlichen Plitzen und wei3en Siulentem-
peln (. ..) spannte sich erstrahlend ein Himmel von blauer Seide«°—, dieses himm-
lische Leuchten tiber Miinchen verwandelt sich am Ende von Thomas Manns No-
velle zu prasselnden Flammen, in denen Miinchens sinnenreizende Kunst unter-
geht. Als Zeichen gottlicher Zustimmung fiir dieses Strafgericht sieht Hieronymus
das Schwert Gottes, das Savonarola sich nach einer ebensolchen Vision als person-
liche Devise erwihlt hatte (Abb. 3), nun leuchtend iiber der Kunststadt Miinchen
stehen. Hieronymus, so Thomas Mann, »sah gegen die westliche Wolkenwand,
die von der Theatinerstrale heraufgezogen war und in der es leise donnerte, ein
breites Feuerschwert stehen, das sich im Schwefellicht tiber die frohe Stadt hin-
reckte — Gladius Dei super terram . . . fliistern seine dicken Lippen, und in seinem
Kapuzenmantel sich hoher emporrichtend, mit einem versteckten und krampfi-
gen Schiitteln seiner hinabhdngenden Faust murmelt er bebend: >Cito et velo-
citer<.«”’

Das kldgliche Bild, das dieser religiose Eiferer gegen die Miinchner Kunst vor
der Feldherrnhalle bietet, hat Thomas Mann natiirlich dem Vorbild zeitgendssi-
scher Darstellungen der Hinrichtung Savonarolas 1498 in Florenz nachgestellt.
Von der Germanistik wurden diese Bildquellen unschwer und mit groer Entdek-
kerfreude bereits aufgesptirt. Das Vergniigen an Thomas Manns Umgang mit dem
historischen Material, der mogliche Einblick in die Werkstatt des Dichters, haben
ein germanistisches Entziicken an dieser Novelle begriindet, die man insgesamt
freilich fur den leichtgewichtigen Rest eines aufgegebenen Savonarola-Dramas
halt und fiir eine ironisch-liebenswiirdige Miinchen-Bagatelle zudem. Daf3 es sich
bei »Gladius Dei« keineswegs um ein solch leicht abzutuendes Werkchen handelt,
ergibt sich schon aus dem Umstand, dal Thomas Mann bis in seine Kilchberger
Zeit eine Reproduktion von Fra Bartolomeos Bildnis des Savonarolas (Abb. 2) be-
standig auf seinem Schreibtisch stehen hatte.8 Savonarola und Thomas Mann, der
Florentiner Bufiprediger gegen die Eitelkeiten der Kunst und der Libecker Prote-
stant in seinem lebenslangen Affekt gegen alles bloB duBerlich Kiinstlerische, das
darf durchaus als eine von Thomas Mann tief empfundene Wahlverwandtschaft
interpretiert werden.

Gerade aber in »Gladius Dei« scheint Thomas Mann dieser Wahlverwandt-
schaft eine Begriindung gegeben zu haben, die héchst charakteristisch ist fiir die
zwiespdltigen Ideale der Kunststadt Miinchen. Unmittelbar namlich vor seinem
Bildersturm in der Kunsthandlung Bliithenzweig erfihrt Hieronymus eine innere
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Abb. 4: Peter Cornelius, Das Weltgericht, Fresko
im Chor der Ludwigskirche, Miinchen, vollendet
1840, das Detail zeigt den Erzengel Michael

Abb. 5: Franzvon Stuck, Plakat zur VII. Interna-
tionalen Kunstausstellung Minchen 1897 (rechts)

Bestarkung durch einen Besuch in der Ludwigskirche. Im Mittelschiff, so Thomas
Mann, war es Hieronymus, »als sei seine Gestalt gewachsen (...). Seine Augen
waren nicht mehr zu Boden gerichtet, sondern blickten kiithl und geradewegs ins
Weite, zu dem Kruzifix auf dem Hochaltar hiniiber.«® Bei diesem Blick vom Mit-
telschiff zum Hochaltar diirfte Hieronymus, entgegen der Behauptung von Tho-
mas Mann, das kleine Kruzifix dort kaum recht gesehen haben. Sehr wohl konnte
Hieronymus dort etwas anderes sehen, was Thomas Mann allerdings verschweigt.
Unmittelbar tiber dem Hochaltar steht ndmlich tiberlebensgrofl im Chorfresko
von Peter Cornelius der Erzengel Michael kampfbereit mit erhobenem Schwert
(Abb.4). Als »Gladius Dei« unter dem Weltenrichter scheidet der Erzengel
Michael die guten und die bosen Geister. Im Angesicht dieses monumentalen
Altarfreskos, unter dem Eindruck nazarenisch christlicher Kunst, fiihlt sich also
Hieronymus in seiner Rolle als »Gladius Dei«, als Streiter zum Kampf um die rich-
tige Kunst erméchtigt. Die Kunst des Nazareners Cornelius, von Ludwig I. bei
Vollendung der Fresken 1840 als leblose Malerei getadelt, hat fiir Hieronymus
jene Identitdt und Spiritualitat, die er in der zeitgenossischen christlichen Kunst
Miinchens um 1900 wohl nicht zu Unrecht vermif3t, weshalb er ihr den Kampf
ansagt. Dieser Kampf um die rechte Kunst war aber dem schwertbewaffneten
Michael des Riesenfreskos schon von Cornelius selbst aufgegeben worden in den
bertihmten Versen des Malers:

»Die Engel tragen Schwerter in den Hinden.
Und in den Abgrund flichtet das Gemeine.

In siiBer Wollust darf die Kunst nie enden.

Sie naht sich streitend fiir das Hochste, Reine. « 10
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Man mochte meinen, Thomas Mann miiite diese Verse gekannt haben, die fiir
Miinchen den Kunstkampf seines christlichen Jiinglings mit dem Schwert Gottes
so erstaunlich vorwegnehmen. Denn der Jiingling Hieronymus ist ja bei Thomas
Mann keineswegs ein blofer Verdchter und Zerstorer der Kunst. Vielmehr be-
zeichnet Hieronymus die Kunst bei seinem Streitgesprach im Schonheitssalon Blii-
thenzweig als »das gottliche Feuer, das an die Welt gelegt wurde, damit sie auf-
flamme und zergehe samt all ihrer Schande und Marter in erlésendem Mitleid«.
Und genau weif3 Hieronymus von der Kunst, daf} sie »kein gewissenloser Trug«ist,
der »lockend zur Bekriftigung und Bestétigung des Lebens im Fleische reizt«.!!
Die Kunst ist fiir Hieronymus mithin geistig. Sie wendet sich an das Geistige im
Menschen und hebt ihn.

0L

Thomas Manns Bilderstiirmer ist also recht eigentlich ein Streiter fiir die Kunst.
Als eine solche Kampferfigur fiir die wahre Kunst steht Thomas Manns Hierony-
mus in einer spezifisch Miinchner Tradition. Sie beginnt mit Cornelius’ Hl. Mi-
chael (Abb. 4) und setzt sich fort mit Stucks kampfbehelmter Athena als Schutz-
gottin der Minchner Secession seit 1892. Das Streitbare dieser Kunstpersonifika-
tion wird auf Stucks Plakat fiir die 7. Internationale Kunstausstellung in Miinchen
1897 (Abb. 5) besonders offensichtlich. Nicht nur bictet die behelmte Athena der
Secession rechts einen martialischen Kontrast zur idealen Nacktheit der fiir die
traditionsreichen Miinchner Kiinstler-Genossenschaft cinstchenden Pictura links.
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Abb. 6: Wassily Kandinsky, Plakat zur I. Ausstellung der Kiinstlergruppe Phalanx, Miinchen 1901
Abb. 7: Wassily Kandinsky, Endgiiltiger Entwurf fiir den Umschlag des Almanachs »Der Blaue Reiter«,
1911, Aquarell; Minchen, Stiadtische Galerie im Lenbachhaus (rechts)

Vielmehr wird durch das zweimalige Auftreten der Athena auf Stucks Plakat der
Eindruck erweckt, dafl die kaimpferische Secession mit den Waffen der Athena in
der Mitte bereits das Feld der Kunst in Miinchen vollig erobert habe.!> Stucks kim-
pferisches Kunstplakat von 1897 kontrastiert entschieden zur bisher in Miinchen
iiblichen Plakatidylle des unter Anleitung der Historia malenden Miinchner
Kindls.’3 Von Stuck fiihrt diese Miinchner Tradition des militanten Kunstschiitzers
tiber Thomas Manns selbsternannten BuB3prediger und Kunstzeloten in »Gladius
Dei« von 1901 zu Kandinskys im gleichen Jahr 1901 entworfenen Plakat fiir die
fortschrittliche Minchner Kiinstlergruppe »PHALANX« (Abb. 6). Die Speer-
spitze und Schutztruppe der Moderne zeigt sich bereit zum Angriff auf das pro-
vinzielle Kunstgeschehen Miinchens. Illustriert wird damit, wie schon bei Kan-
dinskys Lehrer Stuck, die militarische Metapher der Moderne als Avantgarde, als
einer streitbaren Vorhut, die dem Neuen kdmpferisch Bahn bricht.* Auch fiir
Kandinsky waren ja, wenn auch aus anderem Blickwinkel und mit anderer Argu-
mentation als bei Thomas Mann, die Zustinde der Kunststadt Miinchen von ho-
her Bequemlichkeit und erfolgreicher MittelmaBigkeit geprigt. s

62



Diesen Kampf um das Geistige in der Kunst setzt Kandinsky fort im Freundes-
kreis des »Blauen Reiter«. Dessen 1911 ebenfalls von Kandinsky im Holzschnitt
dargestellter Schutzpatron ist wieder ein bewaffneter Streiter fir die wahre Kunst,
diesmal in Gestalt des Hl. Georg (Abb. 7). Links von dem Reiter sicht man den ge-
schuppten, schlangenartigen Drachen als Sinnbild des Bésen, rechts vor dem sich
aufbdumenden Pferd steht die befreite Prinzessin. Der gegen das Bose und Nied-
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Abb. 8: Wassily Kandinsky.
Mitgliedskarte der »Neuen
Kiinstler Vereinigung Miin-
chen«, 1909, Holzschnitt;
Miinchen, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus

rige so kampferisch herangaloppierende »Blaue Reiter« ist also tatsdchlich ein
christlicher Ritter.1¢ Sein Ziel ist nicht nur der Kampf gegen das Schlechte und
Niedrige in der Kunst, sondern unter seinem Schutz soll sich die wahre, die gei-
stige Kunst — und das meint nun die vom Gegenstand befreite abstrakte Kunst —
thren Weg zurtick zu ihrer himmlischen Heimat finden. Geradewegs nach oben in
den Himmel reitet deshalb der Blaue Reiter auf einem ersten Entwurf Kandins-
kys.l7 Wegweisend hierfiir war die von Kandinsky 1909 entworfene Mitgliedskarte
der »Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen« (Abb. 8), der unmittelbaren Vorldu-
fergruppierung des »Blauen Reiter«. Schon diese Mitgliedskarte zeigt die Figur
des Reiters, der eine Frau zu sich aufs Pferd gezogen hat und auf die hochgelegene
Burg in der Ferne als dem weltabgeschiedenen Ort des Idealen in der Kunst zurei-
tet.!8 Erscheint kiinstlerische Abstraktion, die Emanzipation vom Gegenstand,
hier noch als keusche Weltflucht, so erwirbt sie im drachentotenden Hl. Georg als
Schutzpatron des »Blauen Reiter« einen militanten Streiter. Dieser HI. Georg als
Patron des Geistigen, der in seiner kimpferischen Kunstmission direkt an den na-
zarenischen HI. Michael in der Ludwigskirche anschlief3t, er findet sich vor dem
»Blauen Reiter« bereits als Leitfigur des geistigen Miinchens vor dem Erweite-
rungsbau der Miinchner Universitit von 1908. Der von Hermann Hahn geschaf-
fene Hl. Georg (Abb. 9) erscheint dort auf hohem Pylon als der siegreiche Kamp-
fer des Geistes, der im getoteten Drachen zu seinen Fiifen das Niedrige und Ge-
meine der Welt iiberwunden hat. Wenig erscheint bezeichnender fiir ihr Ideal des
Geistigen, als daB sich die moderne Kunst in Minchen denselben Schutzheiligen
erwihlt hat wie die akademische Wissenschaft.!
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Abb. 9: Hermann Hahn, HI. Georg vor dem
Erweiterungsbau der Miinchner Universitét
in der Amalienstral3e, 1908

I1I.
Dieses kampferische Potential des »Blauen Reiter«, der uns heute nur noch als
Leitfigur einer der gliickhaftesten Perioden der deutschen Moderne erscheint,
wird im Blick auf Franz Marc durchaus wieder deutlich. Fiir Marc ging es bei der
Erneuerung der Kunst nicht um Formales, sondern um »eine Neugeburt des Den-
kens«.20 Das Ziel der modernen Kunstbestrebungen ist es nach Marc, »Symbole
zu schaffen, die auf die Altare der kommenden geistigen Religion gehdren« und
»das Volk (...) statt zum goldenen Kalbe (...) wieder zu Gott zuriickfithren.«?2!
Nichts aber sei schwieriger, so Marc in seinem Vorwort zum Almanach des
»Blauen Reiter«, als »seinem Volk geistige Geschenke zu machen. «?? Dieser mis-
sionarisch-religiose Impuls, den Menschen durch Kunst geistige Giiter zu vermit-
teln, fithrte bei Marc angesichts der von ihm als »Kitsch« und »Kunstdéde« bezeich-
neten Miinchner Malerei der Prinzregentenzeit zum Riickzug ins oberbayerische
Voralpenland.? Erscheint Marc in diesem Riickzugsverhalten weniger streitbar
als Thomas Manns »Hieronymus«, so zeigt er sich 1911 in seinem programmati-
schen Aufsatz am Beginn des Almanachs des »Blauen Reiter« ganz entschieden
als ein kdmpferischer Kiinstler. »In unserer Epoche des grolen Kampfes um die
neue Kunst«, so Marc, »streiten wir als >Wilde<, nicht Organisierte gegen eine alte
organisierte Macht. Der Kampf scheint ungleich; aber in geistigen Dingen siegt
nie die Zahl, sondern die Stiarke der Ideen. Die gefiirchteten Waffen der »Wildenc«
sind ihre neuen Gedanken, sie toten besser als Stahl und brechen, was fiir unzerb-
rechlich galt.«2* Neue Gedanken, die besser toten als Stahl, angesichts dieser
erstaunlich streitbaren Metaphorik mutet Marcs Beschrankung auf das Tier als
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Abb. 10: Franz Marc, Turm der Blauen Pferde, 1913, verscollen
Abb. 11: Franz Marc, Kaimpfende Formen, 1914; Miinchen, Staatsgalerie
moderner Kunst (rechts oben)

bevorzugtem Bildgegenstand geradezu arkadisch an. Die Tiere gelten ihm als Ver-
treter eines reinen Seins. Im »Turm der Blauen Pferde« (Abb. 10) emanzipiert sich
das Tier bei Marc zu einer von Delaunays gotischen Chorumgédngen und Eiffel-
tirmen inspirierten Vision gelauterter Spiritualitdt. Wie ein kristalliner Kathe-
dralbau wichst das Tier zum Himmel empor. Wenig spéter jedoch entdeckt Franz
Marc auch am Tier noch so viel Unreines und HaBliches, daf3 er sich véllig der
Abstraktion zuwendet.?
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Auf einem seiner letzten Bilder, den »Kampfenden Formen« (Abb. 11) von
1914, greift dieses Lauterungsbemithen Marcs schlieBlich unmittelbar auf die Ge-
genwart aus. Die expandierende rote Form links scheint die sich zuriickziechende
schwarz-blaue Form rechts anzugreifen, wobei Rot fiir Marc die Farbe des Mate-
riellen und Blau die Farbe des Geistigen ist.26 Wenn wir richtig deuten, darf dieses
wenige Monate vor Ausbruch des Ersten Weltkrieges entstandene Bild auf der
Folie der bei Marc im ersten Kriegsjahr 1914 nun rasch einsetzenden Kriegsessayi-
stik gelesen werden. Der Krieg ist fiir Marc, der sofort nach Kriegsausbruch ins
Feld zieht, »ein tiefes volkergemeinschaftliches Blutopfer«, das »Fegefeuer des al-
ten, alt gewordenen, stindigen Europas«.?’” Die welthistorische Rolle der Deut-
schen ist nach Marc, dieses Blutbad des Krieges als Opfergang auf sich zu nehmen,
um dann durch Einvernahme der franzésischen Kultur das neue Europa zu schaf-
fen.?8 Bei diesem Kriegsverlauf, so Marc, werden dem deutschen Adler neue Kral-
len zuwachsen. Marc bekennt, da3 es ihm Vergniigen bereiten wiirde, diesen deut-
schen Adler mit seinen Kriegskrallen zu zeichnen.?? Den Kampf der vogelartigen
roten Form links mit der sich zuriickziehenden schwarz-blauen Form rechts wird
man somit gleichsam als kiinstlerischen Vorgriff verstehen durfen, auf die sich ja
seit langem bereits andeutenden Kriegsereignisse und die darin von Marc den bei-
den Nationen Deutschland und Frankreich zugewiesenen Rollen fiir die geistige
Gesundung Europas.

In seinem Skizzenbuch aus dem Felde hat Marc 1915 an der franzosischen Front
das Kriegsgeschehen unter dem Eindruck des Granatfeuers wie im fritheren Bild
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der »Kémpfenden Formen« als Streit zweier abstrakter Formbereiche vorge-
stellt.?Y Gleichzeitig hat Marc den Krieg als die heilsame und notwendige Schule
zur Abstraktion bezeichnet. »Gerade, und nur diese drohnende Wirklichkeit«, so
Marc, »rif3 die erregten Gedanken aus der gewohnten Bahn der tauglichen Sinnes-
erlebnisse in ein fremdes Dahinter, in eine hohere geistige Moglichkeit als diese
unmogliche Gegenwart«.3! Der in Thomas Manns »Gladius Dei« imaginierte Bil-
dersturm im Zeichen einer Kunst, die »als gottliches Feuer an die Welt gelegt
wurde; damit sie aufflamme und zergehe«, ist in den zitierten Worten Marcs
schlimme Wirklichkeit geworden, kein Bildersturm mehr, sondern ein Volker-
sturm.?? Weggefahrten wie Kandinsky haben Marc entschieden widersprochen in
seiner Wiirdigung des Krieges als militantes Hilfsmittel zur Fortsetzung und Ver-
wirklichung des Geistigen in der Kunst. »Ich dachte«, so Kandinsky, »daf fiir den
Bau der Zukunft der Platz auf eine andere Art gesdubert wird. Der Preis dieser
Sauberung ist entsetzlich«.33

Auch Marc hat schlieBlich mit den Besten seiner Generation desillusioniert ein-
gesehen, daf3 sein Weg vom Tierbild zur Abstraktion zum entsetzlichen Irrweg ei-
ner Todesmetaphysik gefiihrt hat, die in ihrem iibersteigerten Liuterungsbemii-
hen vor der Vernichtung und Zerstorung nicht zurtickschreckte.* Das Entsetzli-
che dieses Irrweges hat Marcs Freunde allerdings nicht gehindert, den Soldaten
Marc mit dem streitbaren Schutzpatron der Abstraktion zu identifizieren. So wird
der HI. Georg des »Blauen Reiter« fiir Else Lasker-Schiiler identisch mit dem ins
Feld ziechenden Franz Marc, den ihre biblische Metaphorik zugleich zu einem
christlichen Ritter erhohte. Thre 1914 geschriebenen Verse lauten:

»Franz Marc, der Blaue Reiter von Ried,

Stieg auf sein Kriegspferd.

Ritt iiber Benediktbeuern herab nach Unterbayern,
Neben ihm sein besonnener, treuer Nubier

Halt ihm die Waffe.

Aber um seinen Héls tragt er mein silbergepragtes Bild
und den todverhiitenden Stein seines teuren Weibes.
Durch die StraBen von Munchen hebt er sein biblisches Haupt
Im hellen Rahmen des Himmels,

Trost im stillenden Mandelauge,

Donner im Herz.

Hinter ihm und zur Seite viele, viele Soldaten.«3

Weder der Tod Franz Marcs noch der Schrecken des Krieges brachten diese streit-
bare Kunstmetaphorik zum Verstummen. So trostete der nicht unbedeutende
Kunsthistoriker Paul Ferdinand Schmidt 1923 sein Lesepublikum tiber Marcs frii-
hen Tod im Feld mit der Formulierung, »der deutsche Gedanke mag an der Un-
gunst der Welt, an Tod und Teufel zeitweilig Schaden erleiden, er setzt sich immer
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Abb. 12: Albrecht Diirer, Ritter, Tod und Teufel,
1513, Kupferstich

Abb. 13: Albrecht Diirer, St. Eustachius, rechter
Seitenfliigel des Paumgartner Altars mit den Uber-
malungen des 17. Jahrhunderts; Miinchen, Alte
Pinakothek (rechts)

wieder von neuem durch.«3 Mit den Worten »Tod und Teufel« ist nun riickblik-
kend jenes Leitbild aufgerufen, das in der Tat so unterschiedliche Personen und
Positionen im Miinchen der Prinzregentenzeit wie Thomas Mann, Franz Marc und
den »Blauen Reiter« aufs engste miteinander verbindet. Es ist das Leitbild von
Diirers Kupferstich »Ritter, Tod und Teufel« (Abb. 12). Dieses Musterbild eines
christlichen Ritters hatte erstmals Nietzsche zum Kampfbild eines heroischen Pes-
simismus erhoben. Der geharnischte Reiter »mit dem erzenen, harten Blicke«, so
Nietzsche, »der seinen Schreckensweg, unbeirrt durch seine grausen Gefihrten
und doch hoffnungslos, allein mit Rofy und Hund zu nehmen weif3«.37 Diese Diirer-
deutung Nietzsches diente Thomas Mann zur Kennzeichnung seines dsthetischen
Rigorismus. Gegentiber dem Kunstbetrieb Munchens, den er im Hause seiner
Schwiegereltern Pringsheim mit einer bis zur Ubelkeit sich steigernden Aversion
kennengelernt hatte, gegeniiber dieser Miinchner Faschingskunst und ihren
Kiinstlerfiirsten sah sich Thomas Mann in der Rolle eines strengen Zuchtmeisters
der kiinstlerischen Form, durchaus mit dem Habitus des Priesterlichen, als ein
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ebenso unerbittlicher wie einsamer Streiter fiir die reine Kunst. Bei dieser Insze-
nierung als strenger deutscher Formmeister im Gegensatz auch zu den bloBen Zi-
vilisationsliteraten der Franzosen berief sich Thomas Mann in seiner Rechen-
schaftsschrift »Betrachtungen eines Unpolitischen« wihrend des Ersten Weltkrie-
ges wiederholt auf Diirer und als Jiinger Nietzsches natiirlich wieder auf Diirers
»Ritter, Tod und Teufel« als dem ethisch erhebenden Musterbild einer solch stren-
gen Kunstreligion.3®

Die Welt Diirers, das war auch fiir Franz Marc, auch er ein Junger Nietzsches,
in seinen Briefen aus dem Feld die Welt von »Ritter, Tod und Teufel«. So beklagte
Marc, dafl man an Diirers Paumgartner Altar in der Alten Pinakothek im Streben
nach kunsthistorischer Exaktheit die einstigen Ubermalungen (Abb. 13) der
Altarfliigel beseitigt habe. »Diese nachdiirerischen Ubermalungen«, so Marc aus
dem Feld, »war uns Deutschen tausendmal wertvoller in ihrer traditionellen Ge-
staltung als die jetzige Purifizierung«.3® Die nachdiirerische Ubermalung, die dem
deutschen Gemiit nach Marc so teuer sein sollte, war aber nichts anderes als eine
Ubertragung von Diirers »Ritter, Tod und Teufel« ins Gemiéilde. 40

IV.
Diese Ubereinkunft von Thomas Mann bis Franz Marc, daB der deutsche Geist
auch fir seine adsthetischen Ideale kimpfend als bewaffneter Reiter zu Pferd in
diese trostlose Welt ziehen misse, dieses militante Leitbild 1463t sich schlieBlich
fortfithren bis zum Urheber eines wirklichen Bildersturmes in Miinchen. Auf eine
Darstellung Adolf Hitlers in der Rolle von Diirers »Ritter, Tod und Teufel« sei
hier verzichtet, nicht jedoch auf die Darstellung der seit Stuck in Miinchen so ge-
laufigen kampfbereiten Athena als streitbarer Schutzgéttin nun der nationalsozia-
listischen Kunst. (Abb. 14) Und nun wurde im Zeichen kdmpferischer Kunst-
ideale, unterstiitzt vom deutschen Adler und der lodernden Fackel mit der Ver-
nichtung einer als minderwertig erachteten Kunst wirklich ernst gemacht. Gegen-
iiber dem neoklassizistischen Tempel des »Hauses der Deutschen Kunst« wurde
ein Tag nach dessen Einweihung im alten Galeriegebdude im Hofgarten am 19.
Juli 1937 die Ausstellung »Entartete Kunst« eréffnet. Durch ein dadaistisches
Ausstellungsarrangement (Abb. 15) wurden nicht nur der Dadaismus, sondern
ebenso der »Blaue Reiter« und alle Formen des Expressionismus sowie der Kon-
struktivismus des Bauhauses 6ffentlich ldcherlich gemacht und diffamiert.#! Die
Vorwiirfe gegen diese Kunst sind unverandert die gleichen wie in Thomas Manns
Novelle »Gladius Dei«: Verletzung von Anstand und Sitte, Frivolitat und Leicht-
fertigkeit im Zeichen bloSen Gewinnstrebens, Verhohnung der Religion, die Vor-
liebe fiir das Niedrige und Gemeine, die Zersetzung aller hohen Kunstideale.*
Das Katalogheft zur Miinchner Ausstellung »Entartete Kunst« ist geradezu ein
Lasterkatalog, der den Vorwiirfen des sitten- und kunststrengen Hieronymus in
Thomas Manns »Gladius Dei« in nichts nachsteht bis hin zum volkischen Ressen-
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Abb. 14: Richard Klein, Plakat zum Tag
der Deutschen Kunst, Miinchen 1938

Abb. 15: Ausstellung »Entartete
Kunst«, Miinchen 1937 (rechts)

timent. Und wie bei Franz Marc fithrte der Wunsch, dem Volk die »richtigen« gei-
stigen Gliter zu vermitteln, erneut tiber die Kunst hinaus zum Wahn wirklicher
Vernichtung.

Die hier vorgestellten imaginierten und wirklichen Bilderstirme in Miinchen
am Beginn des 20. Jahrhunderts resultierten aus hohen Idealen. Die in Miinchen
seit den Nazarenern geldufige Begriindung der Kunst als radikale Lauterung zum
Geistigen schuf nicht nur Werke von groer Schonheit, sondern beférderte bei ei-
ner konservativen wie avantgardistischen Moderne wie bei deren Gegnern eine
Bereitschaft zum Kampf gegen alle vermeintlich minderwertige Kunst. Es war ein
Irrationalismus des Geistigen, der die Kunst — und gerade auch die Begriindung
der modernen Kunst — in Miinchen in fatale Nachbarschaft zu einem Ungeist
brachte, der dann nicht nur von Miinchen aus noch weiter wirkte. »Die Geburt der
Moderne aus dem Geist der Religion« bedeutete — gemessen an den Miinchner
Bilderstiirmen der Moderne — allerdings keineswegs nur eine Befreiung der Kunst
aus religioser Bevormundung. Denn die durch Luthers Abwehr des Bildersturmes
erlangte Funktionslosigkeit der Kunst, ihre mithin gewonnene Autonomie und
Vergeistigung wurde vielmehr selber wieder zu einem hochsten Wert, zu dessen

7l



Verteidigung sich die Kunst erneut religidser Pathosformeln und Begriindungen
bediente. Zur Legitimation ihrer Reinheit, zur Durchsetzung ihrer Radikalitiit
und Dignitét als reine Kunst, schmiickte sich die Kunst erneut mit religiosem Sen-
dungsbewuBtsein. So hat sich nicht zuletzt auch die Moderne in ihren unterschied-
lichen Spielarten zur Durchsetzung ihrer Anspriiche bevorzugt an christlichen
Kampfbildern orientiert. Deren militanter Einsatz zur Durchsetzung des reinen
Glaubens wird nun auf die Durchsetzung der reinen Kunst iibertragen. Aus den re-
ligios motivierten Bilderstiirmern wurden die Sturmtruppen der Avantgarde und
ihrer Gegner. Aus der Zerstorung der Kunst zur vermeintlichen Rettung der Reli-
gion wurde nun die Kunstzerstorung im hoheren Auftrag zur vermeintlichen Ret-
tung der Kunst als dem hochsten kulturellen Wert nach dem Ende der Religion.
Es war das Schicksal, das der Kunststadt Miinchen vorbehalten blieb, daf3 in ihr als
der verbtirgten Heimstdtte der Kunst in Deutschland per definitionem die Ideale
fiir Kunst in hochstmoglicher Strenge und Reinheit bestimmt wurden. Durch die
damit vorgegebene Kontinuitdt hochster Kunststrenge, in der Nachfolge jener
»geistesfanatischen Monchskritik« bei Thomas Mann,* wurde Miinchen deshalb
immer wieder zum Schauplatz ganz unterschiedlicher Kunstverfolgungen, imagi-
néarer und wirklicher Bilderstiirme, aus scheinbar hochster Kunstliebe.

Anmerkungen

* Bei diesem Beitrag handelt es sich um den mit Anmerkungen versehenen Text zu einem Arbeits-

gesprach tber »Bilder und Bildersturm in der frithen Neuzeit«, veranstaltet unter der Leitung von

Robert Scribner und Martin Warnke von der Herzog August-Bibliothek Wolfenbiittel, 14.-17. Sep-

tember 1986.

Werner Hofmann, Die Geburt der Moderne aus dem Geist der Religion, in: Katalog zur Ausstellung

»Luther und die Folgen fiir die Kunst«, Hamburger Kunsthalle 1983, S. 23ff.

2 Thomas Mann, Gladius Dei, in: Thomas Mann, Tristan. Sechs Novellen, Berlin 1903, S. 137-164, voll-
standig abgedruckt im Katalog zur Ausstellung » Minchen leuchtete<, Karl Caspar und die Erneue-
rung christlicher Kunst in Minchen um 1900«, Miinchen 1984, S. 11ff.; danach wird im folgenden zi-
tiert. Vgl. ferner Ernest M. Wolf, Savonarola in Miinchen — Eine Analyse von Thomas Manns »Gla-
dius Dei«, in: Euphorion, 64, 1970, S. 85ff.; Joachim Wich, Thomas Manns >Gladius Dei« als Parodie,
in: Germanisch-Romanische Monatsschrift, N.F. 22, 1972, S.389ff.; Wolfgang Friihwald, »Der
christliche Jingling im Kunstladen«, Milieu- und Stilparodie in Thomas Manns Erzidhlung »Gladius
Deic, in: Bild und Gedanke, Festschrift fir Gerhard Baumann zum 60. Geburtstag, Miinchen 1980,
S. 324ff.

3 Thomas Mann, Gladius Dei, S. 11f.

4 Vgl. Peter-Klaus Schuster, »Miinchen leuchtete«. Die Erneuerung christlicher Kunst in Miinchen um
1900, in: Kat. Ausst. »Miinchen leuchtetete«, op. cit., S. 31f.

5 Thomas Mann, Gladius Dei, S. 19

Thomas Mann, Gladius Dei, S. 11

Thomas Mann, Gladius Dei, S. 20

8 Vgl. Wolf, Savonarola in Miinchen, op. cit., S. 87
9 Thomas Mann, Gladius Dei, S. 13

10 Zitiert nach Rudolf Oldenbourg, Die Miinchner Malerei im 19. Jahrhundert, Miinchen 1983, S. 174

11 Thomas Mann, Gladius Dei, S. 19

12 Stucks behelmter Kopf der Athena, Signet fiir die 1892 gegriindete Miinchner Secession, begegnet

erstmals auf einem Gemiélde Stucks von 1891, vgl. Heinrich Voss, Franz von Stuck 1863—-1928, Miin-
chen 1973, Abb. S.109, Nr.55/336. Der Athene-Kopf der Sezession wird zum Signet sdmtlicher
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moderner Kunststromungen Miinchens bereits auf Stucks Plakat zur internationalen Kunstausstel-
lung des Vereins Bildender Kiinstler Miinchens 1893, vgl. Kat. Ausst. »Kandinsky und Miinchen«,
Stidtische Galerie im Lenbachhaus, Minchen 1982, Kat. Nr. 116. Als bewaffnete Schutzgéttin der
Moderne erscheint Athena nach dem Vorbild von Stuck 1897 auch auf dem Plakat zur ersten Ausstel-
lung der Wiener Secession von Gustav Klimt. Die Kampfbereitschaft der secessionistischen Bewe-
gung wird hier in der Begleitszene, Theseus besiegt den Minotaurus, offensichtlich, vgl. Kat. Ausst.
»Vienne 1880-1930, L’Apocalypse joyeuse«, Paris 1986, Abb. S.297. Kampferisch in Gestalt einer
nackten Amazone mit schuSbereitem Pfeil und Bogen zeigen sich auch die von der Berliner Secession
1910 zurtickgewiesenen und zur »Neuen Secession« zusammengeschlossenen Kiinstler auf dem Plakat
von Max Pechstein, vgl. Frieder Mellinghoff, Kunst-Ereignisse. Plakate zu Kunst-Ausstellungen, Dort-
mund 1978, Abb. 35. Im Gegensatz zu diesen Kampffiguren der Moderne in der Nachfolge von Stucks
Secessions-Athene findet sich die unbewaffnete Athena als offizielle und friedvolle Patronin von Kunst
und Wissenschaft hochst prominent im Miinchen der Jahrhundertwende vor dem Maximilianeum als
Monumentalskulptur von Franz Drexler, ausgefithrt 1906, vgl. Peter-Klaus Schuster, Luftschlosser —
Miinchen und die Moderne, in Kat. Ausst. Luftschlosser, Kunstverein Miinchen 1986, Abb.

Das 1894 von der Miinchner Kiinstler-Genossenschaft erstmals benutzte Plakatmotiv des malenden
Miinchner Kindls von Nikolaus Gysis ist abgebildet bei Mellinghoff, Kunst-Ereignisse, op. cit., Abb. 2
Gabriel Désiré Laverdan, ein Vorkdmpfer fiir Fouriers utopischen Sozialismus, hat anscheinend erst-
mals die militdrische Metapher der »Avantgarde« in die Kunstkritik eingeftihrt, vgl. Renato Poggioli,
Teoria dell’Arte e’Avanguardia, Bologna 1962 u. Donald D. Egbert, The idea of avant-garde in Art
and Politics, in: American Historical Review, LXXIII, 1969, S. 339-366.

Vel. Armin Zweite, Kandinsky zwischen Moskau und Miinchen, in Kat. Ausst. »Kandinsky und Miin-
chen«, op. cit., S. 5-12. Die Miinchner Lebenskreise von Kandinsky und Thomas Mann scheinen sich
nicht beriithrt zu haben. Umso bemerkenswerter, dafl Oskar Maria Graf in seinen Miinchner Erinne-
rungen fingiert, Kandinsky und Marc hétten ihre Gemélde in dem von Thomas Mann in »Gladius Dei«
beschriebenen Kunstsalon Littauer am Odeconsplatz angeliefert und dort bei Herrn Littauer, alias
Bliithenzweig, einen gleichen Skandal erregt wie einst Thomas Manns Kunstjiinger Hieronymus; vgl.
Oskar Maria Graf, Gelachter von auf3en. Aus meinem Leben 19181933, Miinchen 1983, S. S0 ff., wie-
derabgedruckt unter dem Titel »A blau’s Rof«, in: Mtnchen. Ein Lesebuch. Hrsg. von Reinhard
Bauer und Ernst Piper, Frankfurt/M. 1986, S. 155 ff.

Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist, da Kandinsky 1911 in Briefen an Delaunay den
»Blauen Reiter« nicht mit »Chevalier bleu«, sondern mit »Cavalier bleu« tibersetzt, also vom »Blauen
Ritter« spricht, vgl. Kat. Ausst. »Delaunay und Deutschland«, Staatsgalerie moderner Kunst, Miin-
chen 1985, S.483, Nr.11/12 u.6. Die Figur des christlichen Ritters begegnet im Almanach des
»Blauen Reiter« mehrfach auf den dort reproduzierten russischen Volksblattern, vgl. Der Blaue Rei-
ter, Hrsg. von Wassily Kandinsky und Franz Marc, Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lank-
heit, 5. Auflage, Miinchen 1984, S. 218,222, 229, vgl. ferner das Frontispiz mit Hl. Martin und die zahl-
reichen weiteren Darstellungen von Rittern im Almanach des Blauen Reiter, S. 34, 42, 51, 85, 87, 95,
108, 109, 179. Zum HI. Georg als Schutzpatron des »Blauen Reiter« und seiner ikonographischen Her-
leitung s. Eberhart Roters, Wassily Kandinsky und die Gestalt des Blauen Reiters, in: Jahrbuch der
Berliner Museen, 5, 1963, S. 201-226, Peg Weiss, Kandinsky und Minchen: Begegnungen und Wand-
lungen, in: Kat. Ausst. »Kandinsky und Minchen«, op. cit., S. 30ff., 68ff., Peg Weiss, Kandinsky
and the Symbolist Heritage, in: Art Journal, 45, Nr. 2, 1982, S. 137-145, Rosel Gollek, Das Miinter-
Haus in Murnau, Miinchen o.J., S. 26 ff. Zur Beziehung der Figur des »Blauen Reiter« zu Diirers »Rit-
ter, Tod und Teufel« vgl. Anm. 40.

Vgl. dazu Kat. Ausst. Kandinsky und Miinchen, op. cit., Nr. 410—416.

Zu Kandinskys Leitmotiv des Hinaufreitens zu hochgelegenen Burgen als Sinnbild fiir die Uberwin-
dung der Welt vgl. Johannes Langner, »Improvisation 13«. Zur Funktion des Gegenstandes in Kan-
dinskys Abstraktion, in: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-Wiirttemberg, 14,
1975 S S5

Hermann Hahn hat seinem »HI. Georg« auf einem weiteren Pylon die »Nuda Veritas« zur Seite ge-
stellt. Der so angezeigte Sieg des Geistes und der Wahrheit wird in den Fassadenreliefs, die die Taten
des Herkules zeigen, abermals als kampferische Anstrengung vorgestellt.

Franz Marc, Die »Wilden« Deutschlands, in: Der Blaue Reiter, op. cit., S. 30

Franz Marc, Die »Wilden« Deutschlands, in: Der Blaue Reiter, op. cit., S. 31 u. Franz Marc, Schriften.
Hrsg. von Klaus Lankheit, Koln 1978, S. 114.

Franz Marc, Geistige Giiter, in: Der Blaue Reiter, op. cit., S. 24

Zum christlich-religiésen Impuls der Kunst des »Blauen Reiter« s. Schuster, Miinchen leuchtete, op.
cit., bes. S.38ff. u. Carla Schulz-Hoffmann, »Die mystisch-innerliche Konstruktion, die das grofe
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Problem der heutigen Generation ist«. Anmerkungen zur Frage der Religiositiit im Blauen Reiter, in:
Kat. Ausst. »Miinchen leuchtete«, op. cit., S. 47-54. Zu Marc besonders Frederick S. Levine, The
Apocalyptic Vision, The Art of Franz Marc as German Expressionism, New York 1979. Bei allen be-
rechtigten Bemithungen, Marcs schriftliche AuBerungen zur Interpretation seiner Werke heranzuzie-
hen, bleibt Klaus Lankheits Warnung zu beachten, dal Marcs eher fragmentarische Auferungen we-
der in sich schliissig sind, noch seine Werke sich in Marcs kulturkritischen Aphorismen und Briefen
erschopfen, sondern sehr wohl auch dem durchaus lebenszugewandten Aspekt der Personlichkeit
Marcs entsprechen, vgl. Klaus Lankheit, Franz Marc und Kochel, Festvortrag anlédBlich der Eréffnung
des Franz Marc Museums Kochel am See, 4. Juli 1986, Sonderdruck Miinchen 1986, S. 7f. Fiir Marc
selber mégen seine schriftlichen AuBerungen freilich subjektive Rationalisierungen dessen gewesen
sein, was er mit seiner Kunst anzustreben meinte, worin diese jedoch letztendlich und gliicklicher-
weise keineswegs aufging. Diese Diskrepanz zwischen kiinstlerischem Gelingen und zweifelhafter,
nur noch aus damaligen Zeitstromungen zu verstehender geistiger Begrindung kennzeichnet im Kreis
des »Blauen Reiter« Kandinsky ebenso wie Marc, fiir Kandinsky vgl. Armin Zweite, Kandinsky zwi-
schen Tradition und Innovation, in: Kat. Ausst. »Kandinsky und Miinchen«, op. cit., bes. S. 176f.
Franz Marc, Die »Wilden« Deutschlands, in: Der Blaue Reiter, op. cit., S. 28f.

Franz Marc, Briefe aus dem Feld, Berlin 1941, S. 63.: »Ich empfand schon sehr frith den Menschen als
»héBlich«, das Tier schien mir schoner, reiner; aber auch an ihm entdeckte ich so viel gefiihlswidriges
und haBliches, so da3 meine Darstellungen instinktiv, aus einem inneren Zwang, immer schemati-
scher, abstrakter wurden. Baume, Blumen, Erde, alles zeigte mir mit jedem Jahr mehr héBliche,
gefiihlswidrige Seiten, bis mir erst jetzt plotzlich die HaBlichkeit der Natur, ihre Unreinheit voll zum
BewuBtsein kam«. (Brief an Maria Marc vom 12.4.1915).

Zur bisherigen Deutung von Marcs »Kdampfenden Formen« als siegreicher Kampf spiritueller Krifte
gegen die materielle Welt vgl. Levine, The Apocalyptic Vision, op. cit., S. 157, Kat. Ausst. »Franz
Marc 1880-1916«, Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen 1980, Nr. 49 u. Johannes Langner,
in Kat. Ausst. »Delaunay und Deutschland«, op. cit., Nr. 150. Der zumeist vorgenommenen Identifi-
zierung der roten Form mit den siegreichen Kréften des spirituellen widerspricht Marcs kanonische
Gleichsetzung des Geistigen mit der Farbe Blau.

Franz Marc, Schriften, op. cit., S. 163, 192

Franz Marc, »Im Fegefeuer des Krieges« (Oktober 1914): »Wir Deutsche sind seit der Gotik formbild-
nerisch unsagbar arm geworden; wir besorgten anderes fiir die Welt; heute besorgen wir das Letzte:
diesen entsetzlichen Krieg. (...) Der kommende Typ des Européers wird der deutsche Typ sein; aber
zuvor muf} der Deutsche ein guter Europder werden. Das ist er heute nicht immer und tiberall. Wenn
wir gesund und stark bleiben und die Frucht unseres Sieges nicht verlieren wollen, brauchen wir eine
ungeheure Saugkraft und einen Lebensstrom, der alles durchdringt, ohne Angst und Bedenken vor
dem Fremden, Neuen, das uns unsere Machtstellung in Europa bringen wird. (...). So wird es auch
an unserem Talente liegen, die von Ubergeistigung und Auflésung bedrohte Kunst der heutigen
Romane unserer kommenden Kultur zu assimilieren, — nicht um die zu konservieren, sondern um uns
zu bereichern, im BewuBtsein unserer unverbrauchten Kraft und aus Freude am Reichtum. « (zit. nach
Marc, Schriften, op. cit., S. 160ff.). Franz Marc, »Das Geheime Europa« (November 1914): »Wir Sol-
daten sind die letzten Spielverderber und lieben das Kriegsspiel und den Kriegsernst tiber allem ande-
ren. Aber wir konnen tiber den blutigen Ernst des Tages den besseren Teil der That, das Ende nicht
vergessen, den Anfang und Auftakt zur Geistesherrschaft des neuen, guten Européers, den kommen-
den Kampf, der noch mehr Opfer und Tode fordern wird als der blutige Krieg. (...) Bis dahin wird
Krieg sein und soll Krieg sein und darf kein Friede iiber uns Deutsche kommen; denn wir halten das
Schicksal Europas in der Hand und werden es nicht geographisch und mit Handelsvertridgen und Frie-
densschlissen entscheiden, sondern nur im Geisteskampf, der nicht weniger unerbittlich vor uns steht
wie einst der blutige Krieg, der iiber dem entsetzten Europa langsam tagte.«(zit. nach Marc, Schrif-
ten, op. cit., S. 166).

Franz Marc, Schriften, op. cit., S. 159: »Den neuen deutschen Adler mochte ich gerne zeichnen, wenn
dieser Krieg einmal vorbei ist.«

Vgl. Kat. Ausst. »Franz Marc 1880-1916«, op. cit. Nr. 250, Blatt 16 und 24, Abb. S. 317, 320.

Franz Marc, Die 100 Aphorismen, Das zweite Gesicht (1915), Nr. 57, zit. nach Marc, Schriften op. cit.,
S. 201; erstmals veroffentlicht in: Tribiine der Kunst und Zeit. Eine Schriftensammlung. Hrsg. von Ka-
simir Edschmid, Bd. XIII, »Schopferische Konfession«, 2. Auflage Berlin 1920, S. 96.

Thomas Mann, Gladius Dei, S. 19. Zu Thomas Manns positiver Wiirdigung des Krieges als moglichem
Vorbild fiir Franz Marc vgl. Klaus Lankheit, Franz Marc. Sein Leben und seine Kunst, Kéln 1976,
S.139. Dort jedoch auch Marcs Distanzierung von Manns Schreibweise: »Ich mag Manns Stil gar
nicht, vieles ist auch richtig dumme Journalistik«. (Brief vom 6. 10. 1915 an Maria Marc).
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Hrsg. von Klaus Lankheit, Miinchen 1983, S.265. Vorausgegangen war Marcs Brief an Kandinsky
vom 24. 10. 1914 mit folgender Rechtfertigung des Krieges: »Ich sehe in ihm sogar den heilsamen wenn
auch grausamen Durchgang zu unseren Zielen; er wird die Menschen nicht zuriickwerfen, sondern Eu-
ropa reinigen, »bereit« machen«. Trotz Kandinskys erschrockener Zurtickweisung einer solch kriege-
rischen Reinigung, antwortet ihm Marc am 16. 11.1914: »(...) mein Herz ist dem Krieg nicht bose,
sondern aus tiefem Herzen dankbar, es gab keinen anderen Durchgang zur Zeit des Geistes, der Stall
des Augias, das alte Europa konnte nur so gereinigt werden, oder gibt es einen einzigen Menschen,
der diesen Krieg ungeschehen wiinscht?«, zit. nach Kandinsky/Marc-Briefwechsel, op. cit., S. 263,
267.

Zu Marcs zunehmend illusionsloser Einsicht in die Katastrophe des Krieges s. Lankheit, in: Marc,
Schriften, op. cit., p. 30

Zit. nach Klaus Lankheit, Franz Marc im Urteil seiner Zeit, K6ln 1960, S. 77

Paul Ferdinand Schmidt, Runge und die Gegenwart, in: Der Cicerone, XV, 1923, S. 464

Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie aus dem Geist der Musik, 20. Abschnitt, zit. nach Heinz
Liidecke und Susanne Heiland, Diirer und die Nachwelt, Berlin 1955, S. 414

Thomas Mann, Betrachtungen eines Unpolitischen (1918), Gesammelte Werke in Einzelbdnden.
Frankfurter Ausgabe Frankfurt/M. 1983, S. 542: »(...) der Nietzsche, der mir eigentlich galt und mei-
ner Natur nach erzieherisch am tiefsten auf mich wirken mufite, war der Wagnern und Schopenhauern
noch ganz Nahe oder immer Nahegebliebene, der, welcher in aller bildenden Kunst ein Bild mit dau-
ernder Liebe ausgezeichnet hatte, — das Diirer’sche »Ritter, Tod und Teufel«; der, welcher gegen
Rohde seinem natiirlichen Behagen Ausdruck gegeben hatte an aller Kunst und Philosophie, worin
»die ethische Luft, der faustische Duft, Kreuz, Tod und Gruft« zu spiiren sei: ein Wort, das ich sofort
als Symbol fir eine ganze Welt, meine Welt, eine nordisch-moralistisch-protestantische, id est deut-
sche und jenem Ruchlosigkeits-Asthetizismus strikt entgegengesetzte Welt erfafite.« Ein ganz dhnli-
ches Bekenntnis zu Nietzsche und dessen Lieblingsbild »Ritter, Tod und Teufel« findet sich in dersel-
ben Schrift im unmittelbaren Anschluf3 zu Thomas Manns Abrechnung mit der Kunststadt Miinchen:
»Miinchen ist die Stadt der angewandten und zwar der festlich angewandten Kunst, und der typische
Miinchner Kiinstler immer ein geborener Festordner und Karnevalist. Dal ich, solange ich hier lebe,
in einem gewissen Protest gegen diese Sinnen- und Festkultur gelebt habe, hat vielleicht der geistes-
fanatischen Monchskritik, die in »Fiorenza« am Regiment Lorenzo’s des Priachtigen getibt wird, einen
personlichen Einschlag gegeben.« (S. 140ff.). Zu Thomas Manns von Nietzsche beeinflu3ter Diirerre-
zeption vgl. Lidecke / Heiland, Diirer und die Nachwelt, op. cit., s. 413ff. u. Ulrich Finke, Diirer and
Thomas Mann, Essays on Diirer, edited by C. R. Dodwell, Manchester 1973, bes. S. 126 ff. Zu Nietz-
sches asketischem Priestertum als Vorbild fir den Hieronymus in Thomas Manns Novelle »Gladius
Dei« s. Fruhwald, »Der christliche Jingling im Kunstladen«, op. cit. S. 326. Zu Thomas Manns an-
dauernd distanziertem Verhaltnis zum Miinchner Kunstbetrieb vgl. auch Jorg Rasmussen, Die Majo-
likasammlung Alfred Pringsheim in den Schriften Thomas Manns, in: Jahrbuch des Museums fiir
Kunst und Gewerbe Hamburg, 2, 1983, S. 111-124.

Franz Marc, Briefe aus dem Feld, op. cit., S. 129, Brief vom 12. 1. 1916 an Maria Marc.

Zu den 1902/03 entfernten Diirer-Ubermalungen des 17. Jahrhunderts vlg. Fedja Anzelewsky,
Albrecht Diirer, Das malerische Werk, Berlin 1971, S. 156, Abb. 35. Der durch Dirers »Ritter, Tod
und Teufel« einschneidend veranderte Miinchner Paumgartner-Altar hat wohl auch die so merkliche
Anniherung des Hl. Georg an Diirers »Ritter, Tod und Teufel« in der Miinchner Malerei um 1900 be-
fordert, vgl. dazu die Darstellung des HI. Georg bei Wilhelm von Diez (1897) und Ludwig von Herte-
rich (1891), Kat. Ausst. »Miinchen leuchtet«, op. cit., Nr. 40, 41. Von Herterichs méarchenhaftem Rit-
terbild fiihrt ein direkter Weg zum frithen Kandinsky. Auch der Hl. Georg des »Blauen Reiter« muf3
auf dieser von Marc so geschétzten und als wesensmafig deutsch verteidigten Diirerrezeption gesehen
werden. Zu Diirers »Ritter, Tod und Teufel« als traditioneller Bildmetapher deutscher Ideologie s.
Hans Schwerte, Faust und das Faustische. Ein Kapitel deutscher Ideologie, Stuttgart 1962.

Vgl. Paul Ortwin Rave, Kunstdiktatur im Dritten Reich, Hamburg 1949, Franz Roh, »Entartete«
Kunst. Kunstbarbarei im Dritten Reich, Hannover 1962, Giinter Busch, Entartete Kunst. Geschichte
und Moral, Frankfurt/M. 1969 und Georg Bussmann, »Entartete Kunst« — Blick auf einen niitzlichen
Mythos, in: Kat. Ausst. »Deutsche Kunst im 20. Jahrhundert«, London / Stuttgart 1985, S. 105-113.
Zur Kritik am Begriff »Bildersturm« fiir die Aktion »Entartete Kunst«, — die Nationalsozialisten spra-
chen von der »Sduberung des Kunsttempels« und selbstversténdlich nicht vom »Bildersturm« — vgl.
Marcel Struwe, »Nationalsozialistischer Bilderstrum«. Funktion eines Begriffs, in: Bildersturm. Die
Zerstorung des Kunstwerks. Hrsg. von Martin Warnke, Frankfurt/M. 1977, S. 121-140. Dort jedoch
nicht vermerkt die Formulierung zu der ersten Museumsséduberung in Thiiringen 1931 aus der »Deut-
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schen Kunstkorrespondenz«: »Es wird ein groBer Bildersturm durch Deutsches Land gehen miissen«
(zit. nach Kat. Ausst. »Entartete Kunst. Bildersturm vor 25 Jahren«, Miinchen, Haus der Kunst 1962,
S. XVII).

Der Katalog zur Ausstellung »Entartete Kunst«, Miinchen 1937, kann in seinem Bestreben, durch
Bildkonfrontationen mit sogenannten kunstfernen Darstellungsbereichen den Dilettantismus und
den Wertverfall der modernen Kunst anschaulich nachzuweisen, geradezu als eine infame Parodie auf
den Almanach des »Blauen Reiter« gelten.

Thomas Mann, Betrachtungen eines Unpolitischen, op. cit., S. 140, vgl. das Zitat in Anm. 38. Miin-
chens Kunstfrommigkeit, im Idealismus der Weimarer Klassik begriindet (vgl. Schuster, Luftschlésser
—Miinchen und die Moderne op. cit.), kennt deshalb auch nur Bilderstirme unter dem Diktat des Gei-
stigen. Moderne Bilderstiirme im Zeichen von Fortschrittseuphorie und Zivilisationskritik wie beim
Futurismus oder Dadaismus fanden dagegen in Miinchen nicht statt.



