
Peter-Klaus Schuster 
MüNCHNER BILDERSTüRME DER MODERNE* 

I. 
Am Beginn der Entwicklung zur modernen Kunst, so lautete die These der Ham­
burger Ausstellung »Luther und die Folgen für die Kunst«, steht der reformatori­
sche Bildersturm. Der theologische Vorzug des Wortes vor dem sinnlich Verführe­
rischen des Bildes habe von Karlstadts Bilderstürmen in Wittenberg über Zwingli 
und Calvin bis hin zu Kandinsky und Mondrian eine Verwandlung der Kunst zum 
Abstrakten bewirkt. Aber auch Luthers Abwehr des Bildersturmes, seine ­ von 
Dürer übrigens ­ geteilte Zuweisung der Bildwerke zu den Adiapahora, den wert­
neutralen Gegenständen, habe erstmals jenes interesselose Wohlgefallen auf den 
Weg gebracht, das dann seit Kant zur Autonomie des Ästhetischen und schließlich 
zu dessen Sakralisierung durch den deutschen Idealismus geführt habe. »Die Ge­
burt der Moderne aus dem Geist der Religion«, so lautet ­ zur Nietzsche­Para­
phrase verkürzt ­ die von Werner Hofmann in seiner Hamburger Luther­Ausstel­
lung 1984 ausführlich dargelegte These.1 

Für diesen weitgespannten Gedankengang vom religiös begründeten Bilder­
sturm zur Entwicklung der Moderne kann erstaunlicherweise die Kunstentwick­
lung Münchens zu Beginn des 20. Jahrhunderts geradezu als eine Fallstudie und 
wohl auch als eine gewisse Bestätigung dienen. Die Moderne, die Kunst des 20. 
Jahrhunderts, beginnt in München in der Tat mit einem religiös motivierten Bil­
dersturm! Der Urheber dieses Bildersturmes ist Thomas Mann. In seiner 1902 er­
schienenen Novelle »Gladius Dei« läßt Thomas Mann den Jüngling Hieronymus 
als sendungsbewußten Gegner der heiteren Kunststadt München auftreten. Hier­
onymus, der sich in seiner äußeren Erscheinung wie ein Mönch gebärdet, ist von 
Thomas Mann ironisch absichtsvoll dem Florentiner Bußprediger Savonarola 
(Abb. 2) nachgestaltet.2 Dieser neue Savonarola fühlt sich von den Äußerlich­
keiten der Münchner Kunst um 1900 aufs äußerste abgestoßen. Die Kunststadt 
München (Abb. 1) erweist sich in Thomas Manns Beschreibung einzig als eine 
leichtfertige Kopie einer wirklichen Kunststadt, als billiger Abklatsch von Flo­
renz. »Überall«, so Thomas Mann über das München zwischen Feldherrnhalle 
und Universität, Hof garten und Pinakothek, »überall sind die kleinen Skulptur­, 
Rahmen­ und Antiquitätenhandlungen verstreut, aus deren Schaufenster dir die 
Büsten der florentinischen Quattrocento­Frauen voll einer edlen Pikanterie ent­
gegenschauen. Und der Besitzer des kleinsten und billigsten dieser Läden spricht 
dir von Donatello und Mino da Fiesole, als habe er das Vervielfältigungsrecht von 
ihnen persönlich empfangen.«3 

Heiliger Zorn ergreift den Jüngling Hieronymus in dieser äußerlichen Kunst­
stadt München vor den Schaufenstern des »Schönheitsgeschäftes Blüthenzweig« 
am Odeonsplatz vor der Feldherrnhalle. An dieser Stelle gab es in der Tat die alt­
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Abb. 2: Fra Bartolomeo, Bildnis Girolamo 
Savonarola, um 1500; Florenz, Kloster S. Marco 

Abb. 3: Ambros della Robbia, Das Schwert Got­
tes über Florenz, Rückseite einer Gedenkmedaille 
auf Savonarola, um 1500, mit Inschrift der Vision 
Savonarolas: »Gladius. Domini. Sup(er). Teram. 
Cito. Et. Velociter.« 

eingesessene Kunsthandlung Littauer. Deren Verwandlung zum Firmennamen 
»Blüthenzweig« ist bei Thomas Mann nicht nur Anspielung auf die Dominanz jü­
discher Geschäftsleute im Kunsthandel, sondern insbesondere auch eine ironische 
Invektive gegen die Münchner Firma Hanfstaengl, damals weltberühmt für ihre 
fotomechanischen Kunstreproduktionen.4 Bezeichnenderweise war es denn auch 
kein Original, sondern die »mit äußerstem Geschmack in Altgold« gerahmte röt­
lich­braune Photographie eines höchst zeitgemäßen und höchst weltlichen Ma­
donnenbildes im Schaufenster des Schönheitsgeschäftes Blüthenzweig erregt das 
äußerste Mißfallen des Jünglings Hieronymus. Dies umso mehr, als diese Maria 
lactans im Schaufenster wahre Wallfahrten der künstlerisch begeisterten Jugend 
Münchens provozierte und diese zu durchaus erotisch gestimmten Kunstbetrach­
tungen animierte. So betritt der hohlwangige Jüngling bei Thomas Mann schließ­
lich die Kunsthandlung und fordert die Entfernung des anstößigen Bildes. Blü­
thenzweig läßt den selbsternannten Bußprediger Hieronymus durch sein kräftiges 
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 Schluß des Karnevals 1497 
und 1498 ebenso Savonarola auf der Piazza della Signoria in Florenz errichten 
ließ, um die Florentiner Kunst zu verbrennen. Alle Eitelkeiten dieser leichtlebigen 
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Kunststadt München, die »Maskenkostüme der Künstlerfeste, die Zierate, Vasen, 
Schmuckstücke und Stilgegenstände, die nackten Statuen und Frauenbüsten, 
die malerischen Widergeburten des Heidentums, die Porträts der berühmten 
Schönheiten von Meisterhand, die üppig ausgestatteten Liebesverse und Propa­
gandaschriften der Kunst«,5 all das soll in einem pyramidenartig aufgeschichteten 
Scheiterhaufen vor der Feldherrnhalle im Feuer vernichtet werden. Was am An­
fang der Erzählung als metereologisch heiteres Himmelsphänomen eingeführt 
wird, ­ »München leuchtete. Über den festlichen Plätzen und weißen Säulentem­
peln ( . . . ) spannte sich erstrahlend ein Himmel von blauer Seide«6 ­ , dieses himm­
lische Leuchten über München verwandelt sich am Ende von Thomas Manns No­
velle zu prasselnden Flammen, in denen Münchens sinnenreizende Kunst unter­
geht. Als Zeichen göttlicher Zustimmung für dieses Strafgericht sieht Hieronymus 
das Schwert Gottes, das Savonarola sich nach einer ebensolchen Vision als persön­
liche Devise erwählt hatte (Abb. 3), nun leuchtend über der Kunststadt München 
stehen. Hieronymus, so Thomas Mann, »sah gegen die westliche Wolkenwand, 
die von der Theatinerstraße heraufgezogen war und in der es leise donnerte, ein 
breites Feuerschwert stehen, das sich im Schwefellicht über die frohe Stadt hin­
reckte ­ Gladius Dei super terram . . . flüstern seine dicken Lippen, und in seinem 
Kapuzenmantel sich höher emporrichtend, mit einem versteckten und krampfi­
gen Schütteln seiner hinabhängenden Faust murmelt er bebend: >Cito et velo­
citer<.«7 

Das klägliche Bild, das dieser religiöse Eiferer gegen die Münchner Kunst vor 
der Feldherrnhalle bietet, hat Thomas Mann natürlich dem Vorbild zeitgenössi­
scher Darstellungen der Hinrichtung Savonarolas 1498 in Florenz nachgestellt. 
Von der Germanistik wurden diese Bildquellen unschwer und mit großer Entdek­
kerfreude bereits aufgespürt. Das Vergnügen an Thomas Manns Umgang mit dem 
historischen Material, der mögliche Einblick in die Werkstatt des Dichters, haben 
ein germanistisches Entzücken an dieser Novelle begründet, die man insgesamt 
freilich für den leichtgewichtigen Rest eines aufgegebenen Savonarola­Dramas 
hält und für eine ironisch­liebenswürdige München­Bagatelle zudem. Daß es sich 
bei »Gladius Dei« keineswegs um ein solch leicht abzutuendes Werkchen handelt, 
ergibt sich schon aus dem Umstand, daß Thomas Mann bis in seine Kilchberger 
Zeit eine Reproduktion von Fra Bartolomeos Bildnis des Savonarolas (Abb. 2) be­
ständig auf seinem Schreibtisch stehen hatte.8 Savonarola und Thomas Mann, der 
Florentiner Bußprediger gegen die Eitelkeiten der Kunst und der Lübecker Prote­
stant in seinem lebenslangen Affekt gegen alles bloß äußerlich Künstlerische, 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 Begründung gegeben zu haben, die höchst charakteristisch ist für die 
zwiespältigen Ideale der Kunststadt München. Unmittelbar nämlich vor seinem 
Bildersturm in der Kunsthandlung Blüthenzweig erfährt Hieronymus eine innere 
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Abb. 4: Peter Cornelius, Das Weltgericht, Fresko 
im Chor der Ludwigskirche, München, vollendet 
1840, das Detail zeigt den Erzengel Michael 
Abb. 5: Franz von Stuck, Plakat zur VII. Interna­
tionalen Kunstausstellung München 1897 (rechts) 

Bestärkung 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 kühl und geradewegs ins 
Weite, zu dem Kruzifix auf dem Hochaltar hinüber.«9 Bei diesem Blick vom Mit­
telschiff zum Hochaltar dürfte 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 über dem Hochaltar steht nämlich überlebensgroß 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 bösen Geister. Im Angesicht dieses monumentalen 
Altarfreskos, unter dem Eindruck nazarenisch christlicher Kunst, fühlt sich also 
Hieronymus in seiner Rolle als »Gladius Dei«, als Streiter zum Kampf um die rich­
tige Kunst ermächtigt. Die Kunst des Nazareners Cornelius, von Ludwig I. bei 
Vollendung der Fresken 1840 als leblose Malerei getadelt, hat für Hieronymus 
jene Identität und Spiritualität, die er in der zeitgenössischen christlichen Kunst 
Münchens um 1900 wohl nicht zu Unrecht vermißt, 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 
berühmten Versen des Malers: 

»Die Engel tragen Schwerter in den Händen. 
Und in den Abgrund flüchtet das Gemeine. 
In süßer Wollust darf die Kunst nie enden. 
Sie naht sich streitend für das Höchste, Reine.« 

60 



ä m-^ 
Iii -« 

•irry-i :: 

vir 

^ ^ ^ T ^ ^ ^ ^ ^ M L , ­

/ A \ £ N C H E N l 8 9 7 
' •VNTER £>EM &LL6RH5>CHSTEtv PlJ»TtCI»9»tE SP. « iu .H»*EfT OES P R N Z . REGENTEN LVfTPötB VON BAYERN 

VII. I N T E R N A T I 

K.VNSTAV58 
itt K.GL»LA51t~wTVVN(mEK Ŝ1£RGEN°SSENSCHAFT 
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Man möchte meinen, Thomas Mann müßte diese Verse gekannt haben, die für 
München den Kunstkampf seines christlichen Jünglings mit dem Schwert Gottes 
so erstaunlich vorwegnehmen. Denn der Jüngling Hieronymus ist ja bei Thomas 
Mann keineswegs ein bloßer Verächter und Zerstörer der Kunst. Vielmehr be­
zeichnet Hieronymus die Kunst bei seinem Streitgespräch im Schönheitssalon Blü­
thenzweig als »das göttliche Feuer, das an die Welt gelegt wurde, damit sie auf­
flamme und zergehe samt all ihrer Schande und Marter in erlösendem Mitleid«. 
Und genau weiß Hieronymus von der Kunst, daß sie »kein gewissenloser Trug« ist, 
der »lockend zur Bekräftigung und Bestätigung des Lebens im Fleische reizt«.11 

Die Kunst ist für Hieronymus mithin geistig. Sie wendet sich an das Geistige im 
Menschen und hebt ihn. 

IL 
Thomas Manns Bilderstürmer ist also recht eigentlich ein Streiter für die Kunst. 
Als eine solche Kämpferfigur für die wahre Kunst steht Thomas Manns Hierony­
mus in einer spezifisch Münchner Tradition. Sie beginnt mit Cornelius' Hl. Mi­
chael (Abb. 4) und setzt sich fort mit Stucks kampfbehelmter Athena als Schutz­
göttin der Münchner Secession seit 1892. Das Streitbare dieser Kunstpersonifika­
tion wird auf Stucks Plakat für die 7. Internationale Kunstausstellung in München 
1897 (Abb. 5) besonders offensichtlich. Nicht nur bietet die behelmte Athena der 
Secession rechts einen martialischen Kontrast zur idealen Nacktheit der für die 
traditionsreichen Münchner Künstler­Genossenschaft einstehenden Pictura links. 
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Abb. 6: Wassily Kandinsky, Plakat zur I. Ausstellung der Künstlergruppe Phalanx, München 1901 
Abb. 7: Wassily Kandinsky, Endgültiger Entwurf für den Umschlag des Almanachs »Der Blaue Reiter«, 
1911, Aquarell; München, Städtische Galerie im Lenbachhaus (rechts) 

Vielmehr wird durch das zweimalige Auftreten der Athena auf Stucks Plakat der 
Eindruck erweckt, daß die kämpferische Secession mit den Waffen der Athena in 
der Mitte bereits das Feld der Kunst in München völlig erobert habe.12 Stucks käm­
pferisches Kunstplakat von 1897 kontrastiert entschieden zur bisher in München 
üblichen Plakatidylle des unter Anleitung der Historia malenden Münchner 
Kindls.13 Von Stuck führt diese Münchner Tradition des militanten Kunstschützers 
über Thomas Manns selbsternannten Bußprediger und Kunstzeloten in »Gladius 
Dei« von 1901 zu Kandinskys im gleichen Jahr 1901 entworfenen Plakat für die 
fortschrittliche Münchner Künstlergruppe »PHALANX« (Abb. 6). Die Speer­
spitze und Schutztruppe der Moderne zeigt sich bereit zum Angriff auf das pro­
vinzielle Kunstgeschehen Münchens. Illustriert wird damit, wie schon bei Kan­
dinskys Lehrer Stuck, die militärische Metapher der Moderne als Avantgarde, als 
einer streitbaren Vorhut, die dem Neuen kämpferisch Bahn bricht.14 Auch für 
Kandinsky waren ja, wenn auch aus anderem Blickwinkel und mit anderer Argu­
mentation als bei Thomas Mann, die Zustände der Kunststadt München von ho­
her Bequemlichkeit und erfolgreicher Mittelmäßigkeit geprägt.15 
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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 für die wahre Kunst, 
diesmal in Gestalt des Hl. Georg (Abb. 7). Links von dem Reiter sieht man den ge­
schuppten, schlangenartigen Drachen als Sinnbild des Bösen, rechts vor dem sich 
aufbäumenden Pferd steht die befreite Prinzessin. Der gegen das Böse und Nied­
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Abb. 8: Wassily Kandinsky. 
Mitgliedskarte der »Neuen 
Künstler Vereinigung Mün­
chen«, 1909, Holzschnitt; 
München, Städtische Galerie 
im Lenbachhaus 

rige so kämpferisch herangaloppierende »Blaue Reiter« ist also tatsächlich ein 
christlicher Ritter.16 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 ­
ihren Weg zurück zu ihrer himmlischen Heimat finden. Geradewegs nach oben in 
den Himmel reitet deshalb der Blaue Reiter auf einem ersten Entwurf Kandins­
kys.17 Wegweisend hierfür war die von Kandinsky 1909 entworfene Mitgliedskarte 
der »Neuen Künstlervereinigung München« (Abb. 8), der unmittelbaren Vorläu­
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.18 Erscheint künstlerische Abstraktion, die Emanzipation vom Gegenstand, 
hier noch als keusche Weltflucht, so erwirbt sie im drachentötenden Hl. Georg als 
Schutzpatron des »Blauen Reiter« einen militanten Streiter. Dieser Hl. Georg als 
Patron des Geistigen, der in seiner kämpferischen Kunstmission direkt an den na­
zarenischen Hl. Michael in der Ludwigskirche anschließt, er findet sich vor dem 
»Blauen Reiter« bereits als Leitfigur des geistigen Münchens vor dem Erweite­
rungsbau der Münchner Universität von 1908. Der von Hermann Hahn geschaf­
fene Hl. Georg (Abb. 9) erscheint dort auf hohem Pylon als der siegreiche Kämp­
fer des Geistes, der im getöteten Drachen zu seinen Füßen das Niedrige und Ge­
meine der Welt überwunden hat. Wenig erscheint bezeichnender für ihr Ideal des 
Geistigen, als daß sich die moderne Kunst in München denselben Schutzheiligen 
erwählt hat wie die akademische Wissenschaft.19 
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Abb. 9: Hermann Hahn, Hl. Georg vor dem 
Erweiterungsbau der Münchner Universität 
in der Amalienstraße, 1908 

III. 
Dieses kämpferische Potential des »Blauen Reiter«, der uns heute nur noch als 
Leitfigur einer der glückhaftesten Perioden der deutschen Moderne erscheint, 
wird im Blick auf Franz Marc durchaus wieder deutlich. Für 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 Altäre der kommenden geistigen Religion gehören« und 
»das Volk ( . . . ) statt zum goldenen Kalbe ( . . . ) wieder zu Gott zurückführen.«21 

Nichts aber sei schwieriger, so Marc in seinem Vorwort zum Almanach des 
»Blauen Reiter«, als »seinem Volk geistige Geschenke zu machen.«22 Dieser mis­
sionarisch­religiöse Impuls, den Menschen durch Kunst geistige Güter zu vermit­
teln, führte bei Marc angesichts der von ihm als »Kitsch« und »Kunstöde« bezeich­
neten Münchner Malerei der Prinzregentenzeit zum Rückzug ins oberbayerische 
Voralpenland.23 Erscheint Marc in diesem Rückzugsverhalten 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 kämpferischer Künstler. »In unserer Epoche des großen 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 Stärke der Ideen. Die gefürchteten Waffen der >Wilden< 
sind ihre neuen Gedanken, sie töten besser als Stahl und brechen, was für unzerb­
rechlich galt.«24 Neue Gedanken, die besser töten als Stahl, angesichts dieser 
erstaunlich streitbaren Metaphorik mutet Marcs Beschränkung auf das Tier als 
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Abb. 10: Franz Marc, Turm der Blauen Pferde, 1913, verschollen 
Abb. 11: Franz Marc, Kämpfende Formen, 1914; München, 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 Chorumgängen und Eiffel­
türmen inspirierten Vision geläuterter Spiritualität. Wie ein kristalliner Kathe­
dralbau wächst das Tier zum Himmel empor. Wenig später jedoch entdeckt Franz 
Marc auch am Tier noch so viel Unreines und Häßliches, daß er sich völlig der 
Abstraktion zuwendet.25 
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Auf einem seiner letzten Bilder, den »Kämpfenden Formen« (Abb. 11) von 
1914, greift dieses Läuterungsbemühen Marcs schließlich unmittelbar auf die Ge­
genwart aus. Die expandierende rote Form links scheint die sich zurückziehende 
schwarz­blaue Form rechts anzugreifen, wobei Rot für 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 für Marc, der sofort nach Kriegsausbruch ins 
Feld zieht, »ein tiefes völkergemeinschaftliches Blutopfer«, das »Fegefeuer des al­
ten, alt gewordenen, sündigen Europas«.27 Die welthistorische Rolle der Deut­
schen ist nach Marc, dieses Blutbad des Krieges als Opfergang auf sich zu nehmen, 
um dann durch Einvernahme der französischen Kultur das neue Europa zu schaf­
fen.28 Bei diesem Kriegsverlauf, so Marc, werden dem deutschen Adler neue Kral­
len zuwachsen. Marc bekennt, daß es ihm Vergnügen bereiten würde, diesen deut­
schen Adler mit seinen Kriegskrallen zu zeichnen.29 Den Kampf der vogelartigen 
roten Form links mit der sich zurückziehenden schwarz­blauen Form rechts wird 
man somit gleichsam als künstlerischen Vorgriff verstehen dürfen, auf die sich ja 
seit langem bereits andeutenden Kriegsereignisse und die darin von Marc den bei­
den Nationen Deutschland und Frankreich zugewiesenen Rollen für die geistige 
Gesundung Europas. 

In seinem Skizzenbuch aus dem Felde hat Marc 1915 an der französischen Front 
das Kriegsgeschehen unter dem Eindruck des Granatfeuers wie im früheren Bild 
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der »Kämpfenden Formen« als Streit zweier abstrakter Formbereiche vorge­
stellt.30 Gleichzeitig hat Marc den Krieg als die heilsame und notwendige Schule 
zur Abstraktion bezeichnet. »Gerade, und nur diese dröhnende Wirklichkeit«, so 
Marc, »riß die erregten Gedanken aus der gewohnten Bahn der tauglichen Sinnes­
erlebnisse in ein fremdes Dahinter, in eine höhere geistige Möglichkeit als diese 
unmögliche Gegenwart«.31 Der in Thomas Manns »Gladius Dei« imaginierte Bil­
dersturm im Zeichen einer Kunst, die »als göttliches 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 Völker­
sturm.32 Weggefährten wie Kandinsky haben Marc entschieden widersprochen in 
seiner Würdigung des Krieges als militantes Hilfsmittel zur Fortsetzung und Ver­
wirklichung des Geistigen in der Kunst. »Ich dachte«, so Kandinsky, »daß für den 
Bau der Zukunft der Platz auf eine andere Art gesäubert wird. Der Preis dieser 
Säuberung ist entsetzlich«.33 

Auch Marc hat schließlich mit den Besten seiner Generation desillusioniert ein­
gesehen, daß sein Weg vom Tierbild zur Abstraktion zum entsetzlichen Irrweg ei­
ner Todesmetaphysik geführt hat, die in ihrem übersteigerten Läuterungsbemü­
hen vor der Vernichtung und Zerstörung nicht zurückschreckte.34 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 Hl. Georg des »Blauen Reiter« für Else Lasker­Schüler identisch mit dem ins 
Feld ziehenden Franz Marc, den ihre biblische Metaphorik zugleich zu einem 
christlichen Ritter erhöhte. Ihre 1914 geschriebenen Verse lauten: 

»Franz Marc, der Blaue Reiter von Ried, 
Stieg auf sein Kriegspferd. 
Ritt über Benediktbeuern herab nach Unterbayern, 
Neben ihm sein besonnener, treuer Nubier 
Hält ihm die Waffe. 
Aber um seinen Häls trägt er mein silbergeprägtes Bild 
und den todverhütenden Stein seines teuren Weibes. 
Durch die Straßen von München 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.«35 

Weder der Tod Franz Marcs noch der Schrecken des Krieges brachten diese streit­
bare Kunstmetaphorik zum Verstummen. So tröstete der nicht unbedeutende 
Kunsthistoriker Paul Ferdinand Schmidt 1923 sein Lesepublikum über Marcs frü­
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 Dürer, Ritter, Tod und Teufel, 
1513, Kupferstich 
Abb. 13: Alb recht Dürer, St. Eustachius, rechter 
Seitenflügel des Paumgartner Altars mit den Über­
malungen des 17. Jahrhunderts; München, Alte 
Pinakothek (rechts) 

wieder von neuem durch.«36 Mit den Worten »Tod und Teufel« ist nun rückblik­
kend jenes Leitbild aufgerufen, das in der Tat so unterschiedliche Personen und 
Positionen im München der Prinzregentenzeit wie Thomas Mann, Franz Marc und 
den »Blauen Reiter« aufs engste miteinander verbindet. Es ist das Leitbild von 
Dürers 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 Gefährten 
und doch hoffnungslos, allein mit Roß und Hund zu nehmen weiß«.37 Diese Dürer­
deutung Nietzsches diente Thomas Mann zur Kennzeichnung seines ästhetischen 
Rigorismus. Gegenüber dem Kunstbetrieb Münchens, den er im Hause seiner 
Schwiegereltern Pringsheim mit einer bis zur Übelkeit sich steigernden Aversion 
kennengelernt hatte, gegenüber dieser Münchner Faschingskunst und ihren 
Künstlerfürsten sah sich Thomas Mann in der Rolle eines strengen Zuchtmeisters 
der künstlerischen Form, durchaus mit dem Habitus des Priesterlichen, als ein 
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ebenso unerbittlicher wie einsamer Streiter für die reine Kunst. Bei dieser Insze­
nierung als strenger deutscher Formmeister im Gegensatz auch zu den bloßen Zi­
vilisationsliteraten der Franzosen berief sich Thomas Mann in seiner Rechen­
schaftsschrift »Betrachtungen eines Unpolitischen« während des Ersten Weltkrie­
ges wiederholt auf Dürer und als Jünger Nietzsches natürlich wieder auf Dürers 
»Ritter, Tod und Teufel« als dem ethisch erhebenden Musterbild einer solch stren­
gen Kunstreligion.38 

Die Welt Dürers, das war auch für Franz Marc, auch er ein Jünger Nietzsches, 
in seinen Briefen aus dem Feld die Welt von »Ritter, Tod und Teufel«. So beklagte 
Marc, daß man an Dürers Paumgartner Altar in der Alten Pinakothek im Streben 
nach kunsthistorischer Exaktheit die einstigen Übermalungen (Abb. 13) der 
Altarflügel beseitigt habe. »Diese nachdürerischen Übermalungen«, so Marc aus 
dem Feld, »war uns Deutschen tausendmal wertvoller in ihrer traditionellen Ge­
staltung als die jetzige Purifizierung«.39 Die nachdürerische Übermalung, die dem 
deutschen Gemüt nach Marc so teuer sein sollte, war aber nichts anderes als eine 
Übertragung von Dürers »Ritter, Tod und Teufel« ins Gemälde.40 

IV. 
Diese Übereinkunft von Thomas Mann bis Franz Marc, daß der deutsche Geist 
auch für seine ästhetischen Ideale kämpfend als bewaffneter Reiter zu Pferd in 
diese trostlose Welt ziehen müsse, dieses militante Leitbild läßt sich schließlich 
fortführen bis zum Urheber eines wirklichen Bildersturmes in München. Auf eine 
Darstellung Adolf Hitlers in der Rolle von Dürers »Ritter, Tod und Teufel« sei 
hier verzichtet, nicht jedoch auf die Darstellung der seit Stuck in München so ge­
läufigen kampfbereiten Athena als streitbarer Schutzgöttin nun der nationalsozia­
listischen Kunst. (Abb. 14) Und nun wurde im Zeichen kämpferischer Kunst­
ideale, unterstützt vom deutschen Adler und der lodernden Fackel mit der Ver­
nichtung einer als minderwertig erachteten Kunst wirklich ernst gemacht. Gegen­
über dem neoklassizistischen Tempel des »Hauses der Deutschen Kunst« wurde 
ein Tag nach dessen Einweihung im alten Galeriegebäude im Hof garten am 19. 
Juli 1937 die Ausstellung »Entartete Kunst« eröffnet. 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 öffentlich lächerlich gemacht und diffamiert.41 Die 
Vorwürfe gegen diese Kunst sind unverändert die gleichen wie in Thomas Manns 
Novelle »Gladius Dei«: Verletzung von Anstand und Sitte, Frivolität und Leicht­
fertigkeit im Zeichen bloßen Gewinnstrebens, Verhöhnung der Religion, die Vor­
liebe für das Niedrige und Gemeine, die Zersetzung aller hohen Kunstideale.42 

Das Katalogheft zur Münchner Ausstellung »Entartete Kunst« ist geradezu ein 
Lasterkatalog, der den Vorwürfen des sitten­ und kunststrengen Hieronymus in 
Thomas Manns »Gladius Dei« in nichts nachsteht bis hin zum völkischen Ressen­
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timent. Und wie bei Franz Marc führte der Wunsch, dem Volk die »richtigen« gei­
stigen Güter zu vermitteln, erneut über die Kunst hinaus zum Wahn wirklicher 
Vernichtung. 

Die hier vorgestellten imaginierten und wirklichen Bilderstürme in München 
am Beginn des 20. Jahrhunderts resultierten aus hohen Idealen. Die in München 
seit den Nazarenern geläufige Begründung der Kunst als radikale Läuterung zum 
Geistigen schuf nicht nur Werke von großer Schönheit, sondern beförderte 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 Begründung 
der modernen Kunst ­ in München in fatale Nachbarschaft zu einem Ungeist 
brachte, der dann nicht nur von München aus noch weiter wirkte. »Die Geburt der 
Moderne aus dem Geist der Religion« bedeutete ­ gemessen an den Münchner 
Bilderstürmen der Moderne ­ allerdings keineswegs nur eine Befreiung der Kunst 
aus religiöser Bevormundung. Denn die durch Luthers Abwehr des Bildersturmes 
erlangte Funktionslosigkeit der Kunst, ihre mithin gewonnene Autonomie und 
Vergeistigung wurde vielmehr selber wieder zu einem höchsten Wert, zu dessen 
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Verteidigung sich die Kunst erneut religiöser Pathosformeln und Begründungen 
bediente. Zur Legitimation ihrer Reinheit, zur Durchsetzung ihrer Radikalität 
und Dignität als reine Kunst, schmückte sich die Kunst erneut mit religiösem Sen­
dungsbewußtsein. So hat sich nicht zuletzt auch die Moderne in ihren unterschied­
lichen Spielarten zur Durchsetzung ihrer Ansprüche bevorzugt an christlichen 
Kampfbildern orientiert. Deren militanter Einsatz zur Durchsetzung des reinen 
Glaubens wird nun auf die Durchsetzung der reinen Kunst übertragen. Aus den re­
ligiös motivierten Bilderstürmern wurden die Sturmtruppen der Avantgarde und 
ihrer Gegner. Aus der Zerstörung der Kunst zur vermeintlichen Rettung der Reli­
gion wurde nun die Kunstzerstörung im höheren Auftrag zur vermeintlichen Ret­
tung der Kunst als dem höchsten kulturellen Wert nach dem Ende der Religion. 
Es war das Schicksal, das der Kunststadt München vorbehalten blieb, daß in ihr als 
der verbürgten Heimstätte der Kunst in Deutschland per definitionem die Ideale 
für Kunst in höchstmöglicher Strenge und Reinheit bestimmt wurden. Durch die 
damit vorgegebene Kontinuität höchster Kunststrenge, in der Nachfolge jener 
»geistesfanatischen Mönchskritik« bei Thomas Mann,43 wurde München deshalb 
immer wieder zum Schauplatz ganz unterschiedlicher Kunstverfolgungen, imagi­
närer und wirklicher Bilderstürme, aus scheinbar höchster Kunstliebe. 

Anmerkungen 

* Bei diesem Beitrag handelt es sich um den mit Anmerkungen versehenen Text zu einem Arbeits­
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Robert Scribner und Martin Warnke von der Herzog August­Bibliothek Wolfenbüttel, 14.­17. Sep­
tember 1986. 
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