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zuletzt, daB Beckmann damals international 

noch nicht in dem MaBe kanonisiert war wie 

heute.

Die friihen Beckmann-Retrospektiven in 

Amsterdam (1951/52) und Den Haag (1956), 

die zeigen, dal? der Kiinstler hier durchaus 

Anerkennung fand, werden erstaunlicherweise 

nicht im niederlandischen Katalog erwahnt. 

Nach der Schweiz und den USA gehorten die 

niederlandischen Museen zu den ersten, die 

umfangreiche Einzelausstellungen aulserhalb 

Deutschlands organisierten. Es ist jedoch 

weniger interessant, wer als erster ausstellte 

und wer dem folgte, als welche Motivationen 

zur Wertschatzung von Beckmanns Kunst 

fiihrten.

So konnte der Frage nachgegangen werden, 

warum Modernisten wie der Kiinstler Paul 

Citroen, ein Bauhausler und fruherer Mitar- 

beiter Herwarth Waldens, grofie Schwierigkei- 

ten mit Beckmann hatten, obwohl sie dessen 

Bedeutung erkannten. Wahrend Citroen wich- 

tige Gemalde von deutschen Expressionisten 

und Futuristen in seinem Besitz hatte 

und damit handelte (u. a. Campendonk, 

Jawlensky, Kandinsky, Klee), hatte er fur 

Beckmann regelrechte HaBtiraden iibrig, die 

sich in seinem nicht veroffentlichten Traktat 

Der Anti-Beckmann niederschlugen (1959). 

Citroen empfand Beckmanns Werk als gewalt- 

tatig, larmend und theatralisch. Er bezeichnete 

ihn als den Wagner der Malerei und assoziierte 

seine Kunst nachdriicklich mit dem National- 

sozialismus (Langfeld 2004, S. 186-187). 

Auch anlafilich der Beckmann-Ausstellung in 

Den Haag (1956) spielte bei Kunstkritikern 

die Frage eine Rolle, ob Beckmanns Werk Aus- 

druck der gleichen Gewalt sei, die ihn aus 

Deutschland vertrieben habe. Dies wurde 

zumeist verneint. Allein befremdet zu regi- 

strieren, daB Citroen Beckmanns Kunst mit 

dem Nationalsozialismus gleichsetzte, ist 

unzulanglich (vgl. Beatrice von Bormann in 

Kat. Miinchen 2007, S. 119). Es konnte sich 

durchaus als sinnvoll erweisen, Citroens Auf- 

fassungen in eine Untersuchung des damaligen 

Disburses einzubeziehen, zumal dieser nichts 

gegen Figuration einzuwenden hatte, wie sein 

eigenes Werk bezeugt.

Die Auffassung, daB von den Nationalsoziali- 

sten als »entartet« gebrandmarkte Kunst 

grundsatzlich antifaschistisch sei, beruht auf 

Klischees, die sich aufgrund der vollig neuen 

politischen Situation nach dem Zweiten Welt- 

krieg entwickelten und einen stark moralisie- 

renden Zug hatten. Kurz nach dem National

sozialismus hatte diese Art der Rehabilitierung 

der Moderne ihre Berechtigung, wenn sie auch 

dazu fiihrte, daB kritische Fragen lange Zeit 

tabuisiert waren. Vor allem der Expressionis- 

mus wurde plotzlich zum Inbegriff von Demo

kratie, Freiheit und Individualist. Heutzutage 

gilt es, die Herausbildung der Stereotypen kri- 

tisch zu rekonstruieren, die zur internationa- 

len Kanonisation der modernen deutschen 

Kunst fiihrten.

Gregor Langfeld

Max Beckmann - Neuerscheinungen zum Werk des Maiers

»Ich habe ein grofies Bild gemalt. Fertig 

gemalt. Na[c]kte Jiinglinge am Meer. Etwas 

conventionell was? Aber ich glaube es sieht 

nicht sehr conventionell aus. Ich bin nicht 

gerade sehr begeistert davon, habe aber viel 

gelernt dabei.«

So berichtete Max Beckmann in einem Brief 

vom 20. April 1905 an seinen Freund Caesar 

Kunwald. Trotz der Distanz des Kiinstlers zum 

eigenen Werk ist das Gemalde Junge Manner 

am Meer (Gopel 18) das erste erhaltene grofi- 

formatige Gemalde Beckmanns und dasjenige 

Werk, mit dem er erstmals einen substantiellen 

Erfolg in der Offentlichkeit feiern konnte. 

Harry Graf Kessler gratulierte ihm personlich 

zu dem Bild und vermittelte dessen Erwerbung 

durch die Kunstsammlungen in Weimar.
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Abb. i Max Beckmann, Straftenszene mit Indi- 

anern, 1904, Bleistift und schwarze Time, 282 x 

200 mm, Standort unbekannt (Zeiller 2003, S. 

34^-)

Diesem Schliisselbild und Lehrstiick widmet 

Christiane Zeiller in ihrer Studie zu den friihen 

Jahren Beckmanns, die als Miinchner Disser

tation von Christian Lenz betreut wurde, ein 

eigenes Kapitel. Dabei interpretiert sie es 

schliissig weniger als Abschlufi einer friihen 

Werkphase (Zeiller 2003, S. 63), sondern viel- 

mehr als Beginn einer neuen Entwicklungs- 

stufe in der Malerei Beckmanns. Nach diesem 

Bild, das eine kritische Neuorientierung und 

die Verarbeitung von pragenden Einfliissen 

durch Cezanne und Hodler bedeutet, drang 

Beckmann - nicht zuletzt angesichts der 

Erfahrung des qualvollen Todes seiner Mutter, 

den er mit Hilfe von Bildformulierungen 

Munchs zu bewaltigen suchte - zu seiner per- 

sonlichen Bildsprache vor. In der Folge konnte

Abb. 2 Max Beckmann, Boys Playing Indian, 

793 7/45, Gouache auf festem Zeichenkarton, 

61 y x 488 mm, Privatbesitz (Kat. Beckmann 

Aquarelle/Pastelle 2006, S. 253I 

er etwas distanziert auf das Bild zuriick- 

blicken, mit dem er reiissiert hatte und mit 

Anfang Zwanzig zu einer festen Grolsle in der 

wilhelminischen Kunstszene avanciert war.

Christiane Zeiller hat sich die etwas undank- 

bare Aufgabe auferlegt, den sehr friihen Beck

mann zwischen den ersten, teilweise unbehol- 

fen und dilettantisch wirkenden Werken ab 

1899 und dem Beginn der »persdnlichen« Bil- 

der nach 1905 bis 1907 detailliert zu beschrei- 

ben. Auf der Grundlage der iiberlieferten 

Tagebiicher und Briefe, die in die genauen 

Bildbeschreibungen eingeflochten werden, 

rekonstruiert sie Beckmanns spannungsvolles 

Verhaltnis zur Pariser Moderne, mit der er sich 

niemals anfreundete, auch wenn er das poin- 

tillistische Stilidiom im Friihwerk adaptierte, 

die zeitweilige Nahe zum Jugendstil und den 

kiinstlerischen Durchbruch einschliefilich der 

wichtigen Werke anlafilich des Tods der Mut-
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ter. Dabei setzt sich die Autorin von der alte- 

ren Forschung durch einen genaueren Blick 

auf die Werke unter Vernachlassigung etwa 

des konkret kaum zu belegenden Nietzsche- 

Einflusses auf den friihen Beckmann ab, den 

vor allem Ernst-Gerhard Giise 1977 in seiner 

Studie zum Friihwerk postuliert hatte. Darin 

liegt ein Vorteii, aber auch ein Nachteil der 

Arbeit, insofern die Autorin eine solide Basis 

schafft, zugleich aber eine mitunter additive, 

stilistische Vorbilder aufzahlende Darstellung 

liefert. Die z. T. iiberraschende Abhangigkeit 

des Spatwerks von sehr friihen Arbeiten bleibt 

gelegentlich unerwahnt und hatte die Rele- 

vanz eines teils doch sehr zeitbedingten und 

wenig originell wirkenden Friihwerks erharten 

konnen (Abb. 1 und 2). Gleichwohl handelt es 

sich um eine verlafiliche Grundlage fur die 

weitere Beschaftigung mit dem friihen Beck

mann, seinem Verhaltnis zum Jugendstil und 

seiner Adaption populiirer Graphik.

Cornelia Wieg hat mit einem schonen Buch zu 

einer Beckmann-Ausstellung in Halle/Saale 

und Berlin ebenfalls vor allem, aber nicht nur 

die friihen Jahre des Maiers in den Blick 

genommen. Doch geht es diesmal gleichrangig 

auch um Beckmanns erste Frau Minna, die 

selbst eine kiinstlerische Mehrfachbegabung 

war und sich schlieBlich nicht mehr in das ihr 

zugedachte »Ehekorsett« sperren lief?. Seit 

dem friihen Hauptwerk Junge Manner am 

Meer bis 1913 signierte Beckmann eine Viel- 

zahl seiner Werke mit dem Kiirzel HBSL, 

»Herr Beckmann seiner Liebsten«. In einem 

griindlichen einfiihrenden Essay, der personli- 

che Lebensumstande und Werkanalysen mit- 

einander verschrankt, arbeitet Wieg die zen- 

trale Rolle Minnas fur Beckmann eindrucks- 

voll heraus. Mit der Trennung von Minna, die 

sich in den i9ioer Jahren vollzieht und 1925 

durch die Scheidung endgiiltig wird, ist das 

Verhaltnis der beiden jedoch keineswegs been- 

det; sogar nach der Heirat mit Quappi 

(Mathilde von Kaulbach) im Jahre 1925 

scheint auch die erotische Beziehung weiter 

bestanden zu haben, und noch 1930 entsteht

Abb. 3 Max Beckmann, Bildnis Minna Beck- 

mann-Tube, 1930, Ol auf Leinwand, 160,5 x 

85,5 cm, Pfalzgalerie Kaiserslautern (Wieg 2005, 

S. 217) 

ein wunderbares Portrat von Minna in Paris, 

das sich heute in der Pfalzgalerie in Kaisers

lautern befindet (Gopel 337) (Abb. 3).

Forschungsrelevant ist der Abdruck der Korrespon- 

denz zwischen Beckmann und seiner ersten Frau, 

wobei die Briefe des Maiers, die bereits in der dreiban- 

digen Edition des Piper-Verlages seit Mitte der ijyoer 

Jahre vorlagen, nun gliicklicherweise um die Gegen- 

briefe Minnas erganzt sind. Bis zum Tode Beckmanns 

1950 in New York ist Minna eine bevorzugte 

Ansprechpartnerin, der der Kunstler Eindriicke und 

Angste offen mitteilt. Hier erfahrt man wesentliche

119



Literaturberichte

Einzelheiten etwa liber die Ubersiedlung und die 

Lebensumstande in den USA, z. B. wenn Beckmann die 

herausragenden amerikanischen Sammlungen mit Bil- 

dern des Erzrivalen Picasso (vgl. den Brief Max Beck

manns an Minna Beckmann-Tube vom 18.10.1948) 

oder die Beziehung zu seinem New Yorker Handler 

Curt Valentin erwahnt. Aber man erfahrt auch einiges 

liber die Umstande im Nachkriegsdeutschland und die 

Versuche der ersten Familie, frlihe Beckmannbilder zu 

Geld zu machen, denen der Maier in den USA mit 

gemischten Geflihlen zusah und worauf er mitunter 

Einflul? zu nehmen versuchte.

Nach der traumatisierenden Erfahrung des 

Ersten Weltkriegs, den Beckmann 1914/15 als 

freiwilliger Sanitater mitmachte, und der einen 

entscheidenden Impuls fiir seinen Stilwandel 

gab, kehrte der Kiinstler nicht zu seiner Fami

lie zuriick, sondern siedelte zu dem ihm seit 

der Studienzeit bekannten Ehepaar Friedel 

und Ugi Battenberg nach Frankfurt/M. liber. 

Den Frankfurter Jahren zwischen 1915/16 

und 1933 hat der Zeithistoriker Dieter Reben- 

tisch einen instruktiven Aufsatz gewidmet, der 

zwar keine neuen Forschungsergebnisse pra- 

sentiert, aber eine konzise Wiirdigung der 

Bedeutung Frankfurts als Lebensstation fiir 

Beckmann beinhaltet. Wichtig ist vor allem die 

Schilderung des soziodkonomischen Netzes, 

das Beckmann in der Mainmetropole aufbaute 

und das z. T. bis weit in den Zweiten Weltkrieg 

hinein, ja dariiber hinaus bis zu seinem Tode 

1950 in New York bestehen sollte. Mit der 

Kunsthandlung Schames und Zwinglers Kabi- 

nett hatte Beckmann zwei bedeutende Gale- 

rien in der Stadt, letzteres zeigte 1928 im 

Zusammenhang mit Beckmanns Retrospek- 

tive in der Mannheimer Kunsthalle immerhin 

46 Werke. Vor allem aber die Kontakte zum 

Verleger Heinrich Simon, zum Museumsdirek- 

tor Georg Swarzenski sowie zu den Sammlern 

Lilly von Schnitzler und Rudolf Freiherr zu 

Simolin, den Beckmann 1930 als »verwandten 

Lebensgefahrte(n) dieses elenden Lebens« 

ansah (Rebentisch 2003, S. 149), werden aus- 

fiihrlich gewiirdigt. Der Aufsatz kann den Sta- 

del-Katalog von 1983/84 zur Frankfurter Zeit 

nicht ersetzen, aber als sinnvoller Einstieg in 

Beckmanns Lebensverhaltnisse in der Weima- 

rer Republik dienen. (Flankiert wird dies 

dutch den Kat. Max Beckmann in Baden- 

Baden. Gemalde, Skulpturen, Zeichnungen, 

Museum Frieder Burda, Baden-Baden, und 

Museum fiir Neue Kunst/Stadtische Museen 

Freiburg 2005, der die mindestens fiinf Auf- 

enthalte Beckmanns in der Stadt zwischen 

1923 und 1937 thematisiert.)

Barbara C. Buenger, eine der besten Kennerin- 

nen von Beckmanns Werk, hat anlafilich einer 

Publikation im Rahmen der Wieder- und Neu- 

entdeckung des Kunsthistorikers Wilhelm 

Worringer einen Aufsatz veroffentlicht, der 

das Verhaltnis von Worringer und Beckmann 

zu Italien beleuchtet. Buenger vertieft darin 

die Frage nach Beckmanns gesellschaftlicher 

und politischer Stellung in den i92oer Jahren 

und arbeitet einige signifikante Gemeinsam- 

keiten von Beckmann und Worringer heraus, 

auch wenn sich ein direkter Kontakt im Sinne 

eines Austausches nicht nachweisen lalst. 

Allerdings horte Beckmann 1918 in Frank

furt/M. einen Vortrag Worringers, in dem die- 

ser implizit das Ende des Expressionismus ver- 

kiindete und Beckmanns Zustimmung erfuhr, 

der dem Expressionismus insgesamt kritisch 

gegeniiberstand, wie die Beckmann-Marc- 

Kontroverse des Jahres 1912 bereits nach- 

driicklich gezeigt hatte. Und vor allem in den 

friihen t93oer Jahren konnte Paris als Ort 

gemeinsamer Beziehungen von Beckmann und 

Worringer zu Waldemar George und der Zeit- 

schrift Formes als Drehscheibe fiir eine wech- 

selseitige Rezeption dienen.

Buenger vermeidet es, die hypothetisch kon- 

struierte Verbindung zu forcieren. Mit Blick 

auf Beckmann sind ihre Ausfiihrungen zu den 

sozialen Kontakten und der Reflexion politi

scher Umstande im Werk erhellend. Sie fiihrt 

hier ihre Forschungen, die sie 1999 anhand 

von Beckmanns beriihmten Aufsatz Der 

Kiinstler im Staat aus dem Jahre 1927 darlegte 

(vgl. B. C. Buenger, Max Beckmann: Der 

Kiinstler im Staat, in: Uberbriickt. Asthetische 

Moderne und Nationalsozialismus. Kunst- 

historiker und Kiinstler 1925-1937, hrsg. von
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Eugen Blume und Dieter Scholz, Koln 1999, S. 

191-200), konsequent weiter und steht vor 

dem Abschlul? einer umfassenden Darstellung 

zu Max Beckmann in der Weimarer Republik 

und den ersten Jahren der NS-Herrschaft. In 

ihrem Aufsatz zeigt sie, in welcher Weise der 

Tourist Beckmann auf das zeitgendssische 

mondane Strandleben in Italien mit Bildern 

wie Die Barke (Gopel 253) oder Der Strand 

(Gopel 267) reagierte, dabei selbst vor drasti- 

schen sexuellen Konstellationen nicht zuriick- 

schreckte und diese z. T. mit politischen 

Aspekten verschrankte und in einem Bild wie 

der Galleria Umberto (Gopel 247) die Bruta- 

litat des italienischen Faschismus reflektierte. 

Buengers Beitrag zeichnet sich durch eine 

genaue historische Situierung ohne grundle- 

gende Neubewertungen aus.

Der Vergleich von Max Beckmann und Gott

fried Benn, den Claudia Kempfer in ihrer 

Bochumer Dissertation vornimmt, erfolgt auf 

ahnlicher Grundlage wie Buengers Parallelisie- 

rung von Beckmann und Worringer. Auch 

Benn und Beckmann lernten sich wohl niemals 

personlich kennen, und doch lassen sich einige 

Parallelen aufzeigen, die den Ansatz eines sol- 

chen Vergleichs und seine Durchfiihrung 

rechtfertigen. Buenger wie Kempfer machen 

plausibel, dal? Beckmann vor dem politischen 

Horizont seiner Zeit betrachtet werden mul?, 

auch wenn seine Bilder nie vollstandig mit der 

Zeitgeschichte verschmelzen. Kempfers zen- 

trale Themen sind die Haltung des Kiinstlers 

und des Schriftstellers zum Ersten Weltkrieg, 

die Einordnung in die expressionistische 

Bewegung, die Profilierung von Nietzsche als 

weltanschauliche Referenzfigur fur beide - 

Beckmanns Interesse verschiebt sich nach dem 

Ersten Weltkrieg zu Arthur Schopenhauer - 

und die Konturierung der Weltbilder von 

Beckmann und Benn sowie schliel?lich beider 

Reaktion auf den aufkommenden Nationalso- 

zialismus und die Entwicklung ihrer Kunst in 

den i93oer Jahren. Dabei liefert die Autorin 

keine zusammenhangende Darstellung, viel- 

mehr werden die zahlreichen Einzelwerkana- 

lysen zu Texten und Gemiilden parallelgefiihrt 

und die Ergebnisse in Zusammenfassungen 

schliissig aufeinander bezogen.

Mit ihrer komparatistischen Fragestellung 

greift Kempfer ein bereits 1984 von Hans Bel

ting genanntes Desiderat auf. Die methodische 

Herangehensweise - von der die Verfasserin 

selbst in iiberzogener Weise meint, sie sei in 

der Beckmannforschung »bislang nicht zum 

eigentlichen Thema erhoben worden« (Kemp

fer 2003, S. 23) - iiberzeugt auch angesichts 

der disparaten Quellen, wenn die Autorin den 

zeitgeschichtlichen Hintergrund mit der welt- 

anschaulichen Position und dem Werk der bei- 

den Kiinstler verbindet. Die Darstellung selbst 

aber leidet darunter, dais Kempfer sich ausge- 

sprochen stark an den primaren Quellen ori- 

entiert und uber weitere Strecken auf eine 

wirkliche Diskussion der Forschungsliteratur 

verzichtet. Ihr gelingt so zwar eine insgesamt 

gut lesbare Darstellung, sie argumentiert aber 

zugleich nicht immer auf der Hohe der For- 

schung. Problematisch ist z. B. die Annahme, 

dal? es sich bei Benn und Beckmann um ein- 

zelgangerische Expressionisten handele (S. 

16), wenn man das filr Beckmanns Beurtei- 

lung ungeeignete literaturwissenschaftliche 

Konstrukt eines expressionistischen Jahr- 

zehnts zwischen 1910 und 1920 zugrundelegt 

und Buengers berechtigten Hinweis auf die 

Distanz Beckmanns zum Expressionismus 

aul?er Acht lal?t (vgl. Buenger 2002, S. i4if.). 

Mit Blick auf die Ergebnisse der Studie fur 

Beckmann lal?t sich festhalten, dal? Kempfer 

seine anfangliche Kriegsbegeisterung - die 

richtig beobachtet wird, aber auch gebrochen 

erscheint, was die Autorin ausblendet - poin- 

tiert benennt und auch die weitgehend feh- 

lende Kommentierung der revolutionaren 

Phase 1918/19 mit Recht herausstellt (vgl. 

Kempfer 2003, S. 65). Allerdings hatte sie auf 

der Ebene der Kunst sowohl in der Malerei als 

auch in der Graphik fiindig werden konnen, 

was den primar textbasierten Zugriff hinsicht- 

lich seines Erkenntniswertes etwas relativiert. 

Der genauere Blick auf die Kunst hatte auch
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davor bewahren konnen, Beckmann vor- 

schnell einer mitleidenden »expressionisti- 

schen Nachkriegsgeneration* (S. 117) zuzu- 

schlagen, wo Beckmann sich dock schon klar 

eines eher neusachlichen Stilidioms bedient 

und den Begriff der Sachlichkeit bereits 1912 

und verandert 1918 postuliert. Weitere Einzel- 

kritik konnte angebracht werden: etwa wenn 

die Autorin Beckmanns Text Der Kiinstler im 

Staat falschlich in die Endphase der Weimarer 

Republik versetzt (S. 244) und die profunde 

Einbettung des Textes ins Umfeld der sog. 

»Konservativen Revolution*, die Barbara C. 

Buenger bereits 1999 vorgenommen hat, igno- 

riert.

Die Leistung von Kempfers Studie besteht 

weniger in neuen Erkenntnissen zur Kunst 

Beckmanns, gerade die Bildanalysen enttau- 

schen in dieser Hinsicht. Ja, man kann ihr den 

Vorwurf nicht ersparen, hinter die einschla- 

gige Forschung zuriickzufallen. Ihre Leistung 

besteht vielmehr in einem systematischen, 

abgegrenzten Vergleich von Beckmann und 

Benn, der angesichts identischer zeitgeschicht- 

licher Erfahrungen und vergleichbarer weltan- 

schaulicher Dispositionen auch eine Nahe in 

der kiinstlerischen Bewaltigung der Gegen- 

wart herausprapariert.

Der schon gestaltete, mit vorziiglichen Abbil- 

dungen versehene Katalog zur Beckmann- 

Ausstellung 2006 im Paul Klee Zentrum Bern 

(ein Ort, der angesichts der offenkundigen 

Differenzen in den kiinstlerischen Konzepten 

Beckmanns und Klees zuerst einmal iiberra- 

schen mag) gibt einen einigermafien reprasen- 

tativen Uberblick liber Beckmanns Schaffen 

und zentrale Motive seiner Malerei seit dem 

Ersten Weltkrieg. Aufsatze von Cornelia 

Homburg, Reinhard Spieler, Barbara Stehle- 

Akhtar und Sean Rainbird - der an der Beck- 

mann-Retrospektive in London, New York 

und Paris 2002/03 mitarbeitete (vgL Kat. Max 

Beckmann, ed. by Sean Rainbird, Tate 

Modern, London, und The Museum of 

Modern Art, New York, 2003 und den 

umfangreichen, von der englischen Fassung 

abweichenden Kat. Beckmann, Musee natio

nal d’art moderne, Centre Georges Pompidou, 

Paris 2002) - liefern Uberblicke liber den sog. 

»Zirkus Beckmann*, seine Thematisierung 

der Musik, sein Verhaltnis zu den Frauen und 

die Situation des Klinstlers im Exil. Vor allem 

aber Tilman Osterwolds einfiihrender Auf- 

satz, der das schwierige Unterfangen wagt, 

Beckmann und Klee miteinander zu verglei- 

chen, ist hervorzuheben (vgl. Kat. Beckmann 

2006, S. 11-24): Es tut wohl, einen »Nicht- 

Experten*, dafiir aber liberaus sensiblen Spe- 

zialisten fiir die Malerei der klassischen 

Moderne und Zwischenkriegszeit zum Werk 

Beckmanns zu vernehmen.

Osterwold nahert sich Beckmanns, aber eben 

auch Klees Kunst liber das Konzept des Trau- 

mes, das bei beiden nicht unterschiedlicher 

hatte ausfallen konnen: »Beckmanns Bilder 

produzieren, reflektieren und erfinden 

,Traume‘ deren Inszenierung gleichzeitig reali- 

stisch und artifiziell, individuell und objekti- 

viert angelegt ist. Beckmanns ,Traume in den 

Bildern1 greifen fordernd, herausfordernd, 

unruhestiftend, subversiv und anarchisch in 

das gesellschaftlich akzeptierte und normierte 

Gleichgewicht der Krafte ein: Bildwelten, die 

den gestorten Balancen und labilen Ordnungs- 

systemen der Aufcnwelt mit ihrer eigenwilli- 

gen, innovativen, konzeptionellen Kraft 

begegnen. Es sind die Irritationen der Traume, 

,die unwirklich wirklichen Dinge‘, deren bild- 

hafte Realismen und Brechungen die Ungesi- 

chertheit einer kreativen menschlichen Exi- 

stenz zum Inhalt haben* (S. 11). Fiir Klee und 

Beckmann ist der Traum die »Inkarnation 

ihrer kiinstlerischen Welten* (S. 12), das ist 

der Beriihrungspunkt der beiden unterschied- 

lichen kiinstlerischen Temperamente, nur rich- 

ten sich Beckmanns Bilder zum Teil konfron- 

tativ, ja aggressiv auf die Realitat, wahrend 

Klee diese mit den Worten Osterwolds »nach 

innen transzendiert*.
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Anschaulich beschreibt und deutet Osterwold die kom- 

plexen Bilderfindungen Beckmanns mit ihren »disso- 

nante(n) und nicht harmonisierte(n) Raumebenen und 

verzerrten Schichtungen« als Reflexionen einer 

menschlichen Bewu&seinskrise - an spaterer Stelle 

spricht er ganz zu Recht vom »kiinstlerische(n) Indivi- 

duum im Spiegel epochaler Krise und Perspektivlosig- 

keit« (S. zi) die spatestens seit dem Ersten Weltkrieg 

weite Teile der Gesellschaft affizierte. Und so kann er 

fur Klee und Beckmann bei alien Unterschieden zu 

Recht einen gemeinsamen Ausdruckswillen konstatie- 

ren, »der Harten, Widerspriichlichkeiten und Zwie- 

spaltigkeiten im Erscheinungsbild des Menschen bild- 

lich konkretisiert und aushalt« (S. 15).

Dieser gedanklich reiche Aufsatz kann im 

Rahmen eines Ausstellungskataloges vieles 

nur andeuten - etwa die Adaption von filmi- 

schen Techniken in Beckmanns Malerei (vgl. 

S. 23) sei abet als einfiihlsame, unverstellte 

Auseinandersetzung und Annaherung an 

Beckmanns Werk empfohlen.

Ein wichtiger, wenn auch nicht an Picasso 

oder Braque heranreichender kiinstlerischer 

Bezugspunkt Beckmanns in den i92oer Jahren 

war das Werk Fernand Legers. Das Kolner 

Museum Ludwig hat dieser kiinstlerischen 

Konstellation der Zwischenkriegszeit 2005 

eine Ausstellung gewidmet, deren begleitender 

Katalog einige iiberzeugende Gegeniiberstel- 

lungen vor Augen fiihrt - das war in der Aus

stellung, die unfreiwillig auch die Grenzen des 

Vergleichs aufzeigte, aufgrund verweigerter 

Leihgaben teilweise ein schmerzhaft spiirbarer 

Mangel. Die drei Katalogessays konnen zwar 

keinen personlichen Kontakt der beiden 

Kiinstler nachweisen, aber es lassen sich mog- 

liche biographische Kontaktpunkte und die 

sichere wechselseitige Kenntnis des Werkes 

iiber die gemeinsamen Kunsthandler Alfred 

Flechtheim, I. B. Neumann und Curt Valentin 

sowie Strukturahnlichkeiten der Werke her- 

ausarbeiten, die - nach der grundlegenden 

Ziiricher Ausstellung Beckmann und Paris von 

1998/99, die im Katalog jedoch nicht gewiir- 

digt wird -, einen weiteren Beitrag zur not- 

wendigen internationalen Kontextualisierung 

Beckmanns bedeuten.

Siegfried Gohr beleuchtet in seinem Beitrag 

mogliche Begegnungspunkte der beiden 

Kiinstler und auffallige Parallelen in Karriere 

und Bildkonzepten. Stichworte sind dabei - 

trotz aller von Gohr selbst benannten Unter- 

schiede - die gemeinsame, sie von Picasso und 

Braque unterscheidende Faszination durch die 

moderne GroEstadt, die Rezeption Henri 

Rousseaus als Vehikel einer Kompensation der 

bildzersetzenden Konsequenzen des Kubismus 

und des Versuchs einer Neubegriindung der 

Malerei, das der Kunst zugeschriebene Ethos 

und schliefilich die Konzeption der Malerei im 

Sinne einer offentlich wirksamen Kunst. Auch 

Stephan Diederich konstatiert in seinem Bei

trag auffallige Motivahnlichkeiten und for

male Entsprechungen wie den gemeinsamen 

schwarzen Kontur, ausschnitthafte, raumlich 

gestaffelte Bildkompositionen oder eine oft- 

mals formatbeherrschende Korperlichkeit der 

dargestellten Figuren (vgl. Kat. Beckmann/ 

Leger 2005, S. 56). Die Differenz der Weitbil- 

der, Legers primar formales Interesse und 

Beckmanns sinnsuggerierende Bildhermetik, 

gerat dabei freilich etwas aus dem Blick.

Die von Christian Lenz im Auftrag der Max 

Beckmann Gesellschaft herausgegebenen 

Hefte des Max Beckmann Archivs haben seit 

Mitte der i99oer Jahre wesentliche Beitrage 

zum tieferen Verstandnis seiner schwierigen 

Kunst geliefert. Im letzten Heft, das 2006 

erschienen ist, geht Thomas Noll einem Desi

derat, dem moglichen Einflul? von Blavatskys 

Schriften auf die Malerei Beckmanns, nach 

und konzediert, »dal? Beckmann mit keinem 

zweiten Buch so anhaltend und eindringlich 

sich auseinandergesetzt hat wie mit dem 

Hauptwerk der russischen Theosophin« (Noll 

2006, S. 45). Zwischen 1934 und 1950 

scheint er das umfangreiche Gesamtwerk sie- 

benmal vollstandig gelesen zu haben, so dal? 

man Beckmanns prinzipielle Offenheit fur ihre 

Lehre einraumen mul?. Welcher Status ihr 

allerdings bei der Interpretation von Beck

manns Werk zukommt, ist nicht unumstritten. 

Noll geht von einem geschlossenen Weltbild 

des Kiinstlers aus, das sich in Frankfurt, also 

seit 1915/16 formiert habe und an dem sich
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bis zum Ende seines Lebens 1950 nichts 

Wesentliches mehr geandert habe. Dabei 

stiitzt er sich auf Beckmanns spate Selbstaus- 

sage gegeniiber Benno Reifenberg vom Marz 

1949 und noch spatere Aul?erungen des Ehe- 

paars Gopel, die von einem Einflul? der 

Mystik, Gnosis und ahnlicher Lehren auf 

Beckmann seit 1918 ausgingen. Auch wenn 

Noll eine Kenntnis Blavatskys vor 1933/34 

nicht ausschliel?t, so lal?t sie sich doch nicht 

nachweisen, und er kommt zu Recht zu der 

vorsichtigeren Einschatzung, dal? sich bei 

Beckmann seit der krisenhaften Erfahrung des 

Ersten Weltkriegs die Auseinandersetzung mit 

philosophischem, theologischem und eben 

auch esoterischem Gedankengut nachweisen 

lal?t, die die Rezeption Blavatskys in den 

friihen i93oer Jahren vorbereitete und zu 

einer eigenen Positionsbestimmung Beck

manns fiihrte. Vor diesem Hintergrund glaubt 

Noll einen »innersten Kern von Beckmanns 

Weltanschauung* herauspraparieren zu kon- 

nen: den »Glaube(n) an eine in Ewigkeit exi- 

stierende, unzerstorbare Seele, Individualitat 

oder Pers6nlichkeit« und die »Uberzeugung, 

dal? der sichtbare, gegenwartige Mensch nur 

als ,ein schwacher Abglanz‘ seines eigentlichen 

Selbst, als eine ,im aul?ersten Mal?e unwirkli- 

che (...) Existenz1 zu gelten habe« (S. 48f).

In zahlreichen Text/Text- und Bild/Text-Ver- 

gleichen kann Noll Ubereinstimmungen oder 

doch Annaherungen Beckmanns an Blavat

skys Thesen nachweisen und kommt zu der 

Bewertung, dal? Friedrich Wilhelm Fischers 

bahnbrechender Gruridrift zu einer Deutung 

des Gesamtwerk.es von 1969 - diese Heidel- 

berger Habilitationsschrift wurde 1972. unter 

dem Titel Max Beckmann. Weltbild und Sym

bol veroffentlicht - trotz aller von Noll einge- 

raumten Probleme weiterhin als ,unbedingt 

richtiger eingeschlagener Weg‘ der Forschung 

zu gelten habe (vgl. Noll 2006, S. 67). Dage- 

gen mag man sich freilich wenden, denn auch 

wenn Noll in vielem vorsichtiger als Fischer 

und vor allem nur partiell interpretiert und 

sich also der Grenzen bei seinem Ausdeu- 

tungsversuch von Beckmann sehr bewul?t ist, 

kann man die Pramisse seines Ansatzes 

bezweifeln. Natiirlich war Beckmann fur die 

synkretistische Weltanschauung der Blavatsky 

offen, schliel?lich hatte sich seine ebenfalls als 

synkretistisch zu beschreibende Weltanschau

ung an vielfach gleicher Lektiire gebildet. 

Insofern kann es auch nicht verwundern, dal? 

Beckmann trotz einiger Vorbehalte haufig 

zustimmende Randnotizen machte und der 

Sprachduktus nach mehrmaliger Lektiire in 

Beckmanns Reden nachweisbar ist.

Beckmanns ratselhafte Bildererfindungen las- 

sen sich aber nicht aus einem konsistenten 

Weltbild des Kiinstlers ableiten, auch wenn die 

nahere Beschaftigung mit Autoren wie Bla

vatsky, wie Fischer und Noll auf unterschied- 

liche Weise zeigen, mitunter naheren Auf- 

schlul? liber Einzelmotive oder gar Einzel- 

werke liefern kann. Im Gegenteil: Uber die 

bildgenerierenden asthetischen Strategien 

Beckmanns kann man damit wenig in Erfah

rung bringen. Die immer wieder geanderten 

Bildtitel, die gerade keinen ikonologischen 

Bildsinn vermuten lassen, die bis zuletzt vor- 

genommenen gravierenden Ubermalungen 

und Veranderungen am Bild, die kombinatori- 

schen Bildverfahren sowie das Wiederaufgrei- 

fen und Neuformulieren zum Teil Jahrzehnte 

zuriickliegender Bildideen - in Kombination 

mit der vollig unsystematischen, das Bilderma- 

chen regelrecht befeuernden Lektiire, wie sie 

in den Tagebiichern zum Ausdruck kommt - 

lassen sich mit dem Konstrukt einer geschlos- 

senen und malerisch konsequent realisierten 

Weltanschauung nicht erklaren. Beckmanns 

malerische Modernitat und auch weltanschau- 

liche Radikalitat - es handelt sich um eine Art 

metaphysischen Voluntarismus, der glauben 

will, weil es nichts mehr zu glauben gibt, der 

Sinn suggeriert, wo keiner mehr aufweisbar 

ist, und der selbstreferentiell einen metaphy- 

sisch schauerlich entleerten Raum mit selbst- 

fabrizierten Gottern buchstablich verstellen 

will - werden entscharft, wenn man den Bil- 

dern wieder einen aus den Schriften zu entleh-
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nenden Sinn unterschieben will. Beckmanns 

Bilder provozieren vielmehr eine unabschliefi- 

bare Sinnproduktion, die sich aus den Aus- 

fiihrungen Blavatskys als einer Quelle neben 

anderen speist (vgl. Peters 2005).

Unmittelbar im Zusammenhang mit der Eroff- 

nung der »Ausstellung« Entartete Kunst in 

Munchen 1937 entschlossen sich Max und 

Mathilde Beckmann endgiiltig zum Exil. 

Amsterdam wurde eher durch verhinderte 

Ubersiedlungen nach Paris und in die USA 

denn aus freien Stricken zum Aufenthalts- und 

Zufluchtsort fur ein ganzes Jahrzehnt, bevor 

das Ehepaar nach St. Louis iibersiedeln 

konnte. Dieser ungemein produktiven Phase 

in Beckmanns Schaffen waren kurzlich Aus- 

stellungen in Amsterdam und Munchen 

gewidmet, die von zwei Katalogen begleitet 

wurden, von denen hier nur der wesentlich 

umfangreichere der Pinakothek der Moderne 

in Munchen angesprochen werden soil. Carla 

Schulz-Hoffmann beschreibt in ihrem konzis 

einftihrenden, die Vorgeschichte der Emigra

tion reflektierenden Aufsatz die Position Beck

manns seit Mitte der t92oer Jahre: seine zeit- 

weilige Nahe zu Vertretern der sog. »Konser- 

vativen Revolution« - von ihr etwas zu 

verstandnisvoll als Versuch der »Wahrung sei

ner kiinstlerischen Unabhangigkeit« interpre- 

tiert (vgl. Kat. Beckmann 2007/08, S. 14) 

der Versuch, in der anonymen Grofistadt Ber

lin nach 1933 eine Form der Existenz zu fin- 

den, und seine zogerliche Haltung, die keines- 

wegs von vornherein ausschlol?, am »Dritten 

Reich« von einer Position der Distanz aus mit- 

zuwirken. Von der Koilaboration eines Erhard 

Gopel, der trotz seiner Beteiligung am natio- 

nalsozialistischen Kunstraub in Amsterdam 

zum »zweiten Sohn« und »Beschiitzer« Beck

manns wurde und nach seiner Flucht vor den 

Alliierten spater als gesellschaftlich geachteter 

Beckmannforscher reiissierte, ist das freilich 

himmelweit verschieden und Ausdruck einer 

fur Zeitgenossen schwer einzuschatzenden 

Lage.

Christian Lenz hat zum Katalog einen 

umfangreichen, auEerst informativen Beitrag 

beigesteuert, der Beckmanns Malerei fiir den 

Zeitraum des Amsterdamer Exils untersucht 

und dabei zahlreichen Einzelaspekten anhand 

ausgewahlter Werke und Gattungen (Land- 

schaft, Stilleben, Selbstportrat) nachgeht. Auf 

den nicht spezialisierten Leser mul? das leider 

mitunter etwas additiv und fragmenthaft wir- 

ken; zudem wird in den Anmerkungen teil- 

weise eine parallele Diskussionsebene eroff- 

net, die der argumentativen Stringenz und Ver- 

tiefung zuliebe im Haupttext besser 

aufgehoben gewesen ware. Lenz kommt auf 

Grund vielfaltiger Beobachtungen und Ver- 

weise zu der nicht gerade iiberraschenden Ein- 

schatzung, dal? das Werk der zehn Amsterda

mer Jahre zwar eine Einheit bilde, die aber 

durch markante Bruche nicht klar konturiert 

sei (vgl. ebd., S. 93). Diese Einschatzung wird 

von Beatrice von Bormanns Ausfiihrungen zu 

den Lebensumstanden und Kontakten Beck

manns in Amsterdam flankiert (vgl. auch Kat. 

Beckmann 2007).

Insgesamt fallt die Bewertung dieser mit fast 

440 Seiten gewichtig auftretenden Publikation 

ambivalent aus. Zum einen werden wichtige 

kiinstlerische Aspekte und historische Kon- 

texte erlautert, auch wenn die argumentative 

Dichte und der Materialreichtum eines Kata- 

loges wie jenes der Miinchner Retrospektive 

von 1984/85 nicht mehr erreicht wird. Zum 

anderen sind die mitunter nachlassigen 

Recherchen - etwa was den aktuellen Besitzer- 

status von Beckmanns Selbstbildnis mit Horn 

aus dem Jahre 1938 betrifft -, vor allem aber 

was den inkonsistenten Umgang mit der neue- 

ren Forschung angeht, zu kritisieren, was ins- 

besondere bei den Literaturangaben zu den 

ausgestellten Werken ins Auge fallt. So vergab 

man in Munchen, zehn Jahre nach der ameri- 

kanischen Beckmann in Exi/e-Ausstellung des 

Guggenheim Museums S0H0 (vgl. Kat. Max 

Beckmann in Exile, Guggenheim Museum 

S0H0, New York 1997/98) leider die Chance, 

parallel zu einer eindrucksvollen und von
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ler idiosynkratisch wahrgenommene Krisen- 

situation der Moderne in der i. Halfte des 

20. Jh.s, deren bildmafiige Reflexion den Kern 

von Beckmanns Modernitat ausmacht.

Olaf Peters
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Hundert Jahre Deutscher Verein fiir Kunstwissenschaft. Uber- 

legungen zur Geschichte und Zukunft

Unser Fach tut sich haufig schwer damit, sich 

selbst und sein Tun als Teil gesamtgesellschaft- 

licher Bewegungen zu verstehen bzw. sich 

iiberhaupt als geschichtlich bedingt zu begrei- 

fen. Der allgemein bevorzugte Typus der 

Geschichtsschreibung sind die Biographie und 

ihre Aneinanderreihung zur Heldengalerie 

grower Kiinstler; dies gilt gleichermaEen fiir 

die Geschichte der Kunstgeschichte. Dieses 

unkritische Verfahren hemmt die Analyse der 

Strukturen des Fachs und seiner Probleme, 

und es hilft nicht, sich zu orientieren. Das zeigt 

sich auch an der Geschichte des Deutschen 

Vereins fiir Kunstwissenschaft, der 2008 sein 

toojahriges Jubilaum feiert. Sie verdiente eine 

genauere wissenschaftsgeschichtliche Untersu- 

chung, die in dieser beschrankten Skizze 

jedoch nicht geboten werden kann.

Uber die Entstehungsumstande des Vereins ist 

nur wenig bekannt. Zwar war die treibende 

Kraft der tatkraftige Wilhelm von Bode, seit 

1905 Generaldirektor der Berliner Museen 

und weit dariiber hinaus einflufireich. Es ist 

jedoch falsch, hier nur das Wirken eines Ein- 

zelnen bzw. einer Gruppe von Individuen zu 

sehen. Der Verein konnte nur entstehen, weil 

ihn seine Griinder der von dem machtigen 

Ministerialdirektor Friedrich Althoff vertrete- 

nen Bildungs- und Wissenschaftspolitik ein- 

gliederten. Auffallig sind die Ahnlichkeiten 

mit dem unter Althoffs Mitwirkung ein Jahr 

zuvor gegriindeten Werkbund, an der im iibri- 

gen einige wichtige Griindungsmitglieder des 

Vereins beteiligt waren, wie Karl-Ernst Ost- 

haus und Alfred Lichtwark. Hierzu gehort 

auch die - ebenfalls von Bode betriebene -

127

http://www-brs.ub.ruhr-uni-bochum.de/metahtml/

