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ZUR MAX-BECKMANN-GEDACHTNISAUSSTELLUNG
IN MUNCHEN UND BERLIN

Max Beckmanns Weggang aus Berlin (1937), seine Niederlassung in Amsterdam und
seine Ubersiedlung nach Nordamerika (1947) haben zur Folge gehabt, dafl sich der
weitaus grofite Teil seiner zwischen 1937 und 1950 entstandenen Gemilde heute in
den Gastlandern, vornehmlich in den Vereinigten Staaten befindet. Der deutsche Be-
sitz, hauptsdchlich Privatbesitz, der fiir die Zeit vor 1937 sehr ergiebig ist, konnte
zwar 1940—1944 (wihrend der Besetzung Hollands) noch eine Anzahl bedeutender
Bilder erwerben, doch verfiigt er — einstweilen — iiber kaum ein Werk der sechs
letzten Lebensjahre. So war Ludwig Grote bei der Vorbereitung der Gedichtnisaus-
stellung in Miinchen auf die Hilfe des Auslandes angewiesen. Sie ist ihm von Samm-
lern und Museen reichlich gewdhrt worden. Thr besonders verdanken wir, daff die
Miinchener Schau uns zum ersten Male eine umfassende Vorstellung von dem Werk
des groflen Kiinstlers gegeben hat.

Thr Eindruck war iiberwiltigend. Sowohl die einzelnen Bilder wie die Leistung im
ganzen, der machtvolle Aufstieg seit 1918, die herrliche Entfaltung auf erreichter
Hoéhe (seit 1934) und die bis ans Ende unerschopfliche, ja immer fiilliger werdende
Kraft, dies alles stimmte zu hoher Bewunderung. Dabei — so mufite man sich
sagen — war hier mit der stattlichen Menge von 170 Gemilden nur ein knappes
Viertel des gesamten Malerwerkes ausgestellt, war die Mehrzahl der Triptychen so-
wie eine Reihe wichtiger Bilder fortgeblicben und die Produktion der Jahre seit
1937 durchschnittlich nicht einmal zu einem Zehntel vertreten; aber es war genug, um
inne zu werden, daf} auch mit dieser groflartigen Schau erst ein Anfang in der Kennt-
nis und Erforschung der Kunst Max Beckmanns gemacht worden ist. Eben darin aber
besteht ihr Verdienst. Sie hat viele Fragen gestellt, ein Fundament fiir kiinftige~
Arbeit gelegt und auf eine Beckmann-Monographie als ihr erstrebenswertes Ziel hin-
gewiesen. Man mochte wiinschen, dafl die deutsche Wissenschaft diese lohnende Auf-
gabe von verschiedenen Seiten her angreift und sich nicht durch die franzosische und
amerikanische beschimen 14ft, die der Kunst unseres Jahrhunderts aufgeschlossen
gegeniiberstehen.
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Die Anordnung der Bilder in Miinchen fiihrte von den spitesten zu den frithen zu-
riick, wenn auch nicht immer streng der Chronologie folgend; das mochte den Vor-
teil haben, daff der Betrachter fiir seinen Gang gleich eine Vorstellung von B.'s Stirke
mitbekam. Aber erst wer den umgekehrten Weg einschlug, wurde mit Erstaunen des
wachsenden Stromes gewahr, als welcher sich die Entwicklung des Malers zeigt. Sie
dringt schnell, sicher und michtig voran, ohne Verweilen, ohne Beirrung, wo sie einen
Einfluf erfihrt, von Stufe zu Stufe sich weitend und steigernd, unaufhérlich in
Wandlung und Erneuerung begriffen, dennoch trotz der Vielfalt dessen, was sie her-
vorbringt, von nie gefihrdeter Einheitlichkeit.

Thre erste, die impressionistische Periode (1899—1914), deren rund 150 Gemilde
(nach dem Verzeichnis bei Reifenberg und Hauenstein) die Grundschicht des B.‘schen
Werkes sind, war — im Rahmen dieser Schau zu Recht — kaum mehr als angedeu-
tet, die Katalog-Nummern 7, 10, 11, 13 und 17 fehlten, dafiir waren das ,,Bacchanal*
(1909) und die ,Landschaft mit bliihenden Feldern® eingefiigt. Doch lieflen die
16 Bilder dieser Abteilung nicht nur den raschen Aufstieg und die frithe Meister-
schaft, sondern in dem Verhiltnis zum Impressionismus auch eine gewisse Spannung
erkennen. Mochte es Beckmann darum gehen, den Impressionismus psychologisch zu
vertiefen, ihn durch Elemente des Jugendstils zu bereichern oder gegen solche Antriebe
unverindert festzuhalten, wie immer: man spiirte unter der Decke die Abkehr von ihm
sich vorbereiten. Anderseits wurde ersichtlich, dafl der endgiiltige Bruch diese Friih-
zeit keineswegs annulliert, wie es beim ersten Blicke den Anschein hat. Sie wirke auf
mannigfache Weise fort. Beckmanns groflere Nihe zur sinnlichen Realitit, die ihn
von den etwa gleichaltrigen Malern der Briicke unterscheidet, sein gelegentlich saf-
tiger, halb pastoser Farbauftrag, die bekannte Vorliebe fiir das Schwarz und andere
Eigentiimlichkeiten mehr diirften ihr Erbteil sein. Ohne die Faden, die von hierher
weiterlaufen, hitte B. das reiche Gewebe so wieler Bilder seiner Berliner und Amster-
damer Jahre gewifl nicht zu schaffen vermocht. Die Gefahr besteht, daff wir heute
diese Periode in ihrer Bedeutung unterschitzen, obwohl sie die Brunnenstube ist, aus
der B.'s fernere Entwicklung hervorbricht. Die Forschung miifite Wert darauf legen,
ihre Werke einmal in einer Ausstellung vereinigt zu sehen.

Das Selbstbildnis als Krankenpfleger (1915) markierte den Punkt, von dem ab man
die zweite, die Frankfurter Periode rechnen kann. Sie beginnt mit einem tiefen,
durch das Kriegserlebnis hervorgerufenen Einschnitt und zeigt B. aus dem Grunde
gewandelt. Als hitte er keine impressionistische Vergangenheit gehabt, riickt er nun
in die Schar der bereits vom Impressionismus abgeschwenkten Maler ein, ohne in
cines anderen Fihrte zu treten, und steht bald als ein Selbsteigener in ihrer vor-
dersten Reihe. Wie etwa sein Werdegang verliuft, war an den Bildern der Ausstel-
lung gut abzulesen.

Man erkannte deutlich vier Phasen. Die erste (1915—1917; Kat. Nr. 20—29) darf
vielleicht als ein schmaler Ubergang zwischen den beiden Perioden angesprochen
werden; sie wihrt nur kurz. Thre Kennzeichen: die Malweise stofflich weich — trotz
des Gebrauches von Umrifilinien, ein triibes Grau oder Bleichgelb als vorherrschender
Hauptton, darin vereinzelte zueinander in Spannung gesetzte Farben; das Gedngstigte,
Gequilte des Ausdrucks besonders durch verzogene Formen erzeugt und hinter allem
das Konnen eines gereiften Malers. Die zweite Phase (1918—1921, Kat.
Nr. 25—30, 32, 34) zeigt unbeschadet dessen, daf} die erste weiterwirkt (z.B. in der
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umfinglichen Verwendung eines Graus, dem isolierte, zuweilen glithende Farben ein-
gefiigt werden), den Charakter der B.'schen Kunst sehr werindert. Die Bildflichen,
auch die groflen, sind mit vielzihligen Formen gefiillt, diese selbst in scharfe Kon-
turen gefaffit und — in spitgotischer Weise — zu einer komplizierten Bildordnung
verflochten, dabei dann mannigfach iiberschnitten und zerstiickt. Die seelische Ver-
stortheit, wie sie fiir die ersten Nachkriegsjahre bezeichnend war, und eine schonungs-
lose Realistik, die an die ,,Neue Sachlichkeit erinnern konnte, bestimmen den Aus-
druck; doch ‘gibt es auch Beweise eines freudigen, unbefangenen Sehens. In der
aritten Phase (etwa 1922—1927, Kat. Nr.35—56) vollzieht sich dann — nicht
unvorbereitet — eine starke Wendung. Der Maler in B. gewinnt die Oberhand. Der
graphische Umrif§ fillt fort, so dafl die Formen ihre Hirte, aber nicht ihre Festigkeit
verlieren, und die Scheidung zwischen Ton und Farbe wird zugunsten einer einheit-
lich farbigen Gestaltung aufgegeben. Dazu liflt B. nun die labyrinthische Viel- und
Kleinteiligkeit hinter sich, um, obschon die Lust an verwickelten Kompositionen nicht
erlischt, die Richtung auf Vereinfachung und Grofle zu nehmen. Er tritt kraftbewuflt
dem Dasein gegeniiber. Diese Tendenz wird in der nichstfolgenden, der wierten
Phase (etwa 1928—1933, Kat. Nr. 57—93), weiter und auf die Hohe gefiihrt, wo-
bei die mehrfach wiederholte Begegnung mit franzosischer Malerei in Paris (besonders
wohl mit Matisse) offenbar von Nutzen ist. Die schwarzen Konturen tauchen wieder
auf, allerdings lockerer im Strich und, da die Bilder flachiger werden, weniger dazu
bestimmt, die Grenzen der Formen festzulegen, als die Suggestion ihrer Plastik zu
erzeugen. Das Entscheidende aber, was diesen Abschnitt als die Bekronung des voran-
gehenden, ja als den Gipfel der gesamten zweiten Periode erscheinen liflt, ist die
Groflheit der Anschauung, die ohne Ausnahme alle Bilder, gleichgiiltig welchen
Themas, die kleinen wie die jetzt hiufiger werdenden groflen Formate, beherrscht.

Wihrend bis hierher der Werdegang B.'s ein zielstrebiger, in Etappen gegliederter
Aufstieg ist, scheinen die néchsten zwolf Jahre mehr dem Ausbau und der Erweite-
rung der errungenen Position gewidmet zu sein, ein Vorgang, der, wenn er auch im
einzelnen kaum zu werfolgen war, den Betrachter nicht weniger als die mitreiffende
Entwicklung der vorangehenden Periode gefangennahm. B. steht nun im 6. Jahrzehnt
seines Lebens, durch die politischen Ereignisse sehr auf sich selbst und nach innen
verwiesen. Ohne dafl es krampfhafter Anstrengungen oder eines Verschlielens der
Augen bediirfte, weifl er seine Kunst' — anders als nach dem ersten Weltkriege -—
von Verdiisterung freizuhalten, und nicht nur das! Nimmt man die Farbe zum Maf3-
stab, so tritt seit etwa 1934) - trotz des Ernstes, den namentlich die Selbstbildnisse
verraten, eine Aufheiterung ein. Die kiihlen und gedimpften Farben, die am Ende
der zweiten Periode vorherrschen, werden weithin durch warme und leuchtende er-
setzt, besonders durch Goldgriin, Gelb, Orange, Rot, Violett und Lila, die — mannig-
fach, immer wieder anders verbunden — bisweilen eine gewisse Grelle und Bunt-
heit ergeben mogen, im ganzen aber ein herrliches Aufblithen bewirken. Dazu dann
in den Mittelmeerbildern Tirkisgriin und Lichtblau von einer strahlenden Helle,
derengleichen vordem nicht zu finden war. Mehr denn je auch teilt sich den Farben
starke Empfindung und Ergriffenheit mit, kurz, sie zeigen, wie geldst — bei allen
Spannungen — das Kriftespiel der Personlichkeit ist.

Es sollte beachtet werden, dafl von dieser lebensmichtigen Farbigkeit auch jene
Gemildegattung nicht ausgeschlossen wird, der B. — in einer nicht leicht verstehbaren
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Bildersprache — seine Erfahrungen mit einer tyrannischen Staatsgewalt, sein Wissen
um die Bedrohtheit des menschlichen Daseins anvertraut. Diese — sehr deutsche —
Gedankenmalerei gewinnt seit 1935 zunehmend Raum und Bedeutung. Insofern als
sic dem unabweisbaren Bediirfnis nach Auseinandersetzung mit den Verhdngnissen
unserer Zeit ein Ventil 6ffnet, mag sie B. mit befihigt haben, des Depressiven immer
wieder Herr zu werden. Sie war in charakteristischen Beispielen vertreten (darunter
das groflartige Blindekuh-Triptychon), doch nicht so, daff die Losung der ikono-
graphischen Ritsel schon moglich gewesen wire. Die ganze Provinz harrt noch der
Erschliefung.

Sehr klar wurde, wieviel Gewicht in dieser Zeit der Landschaftsmalerei zukommt,
auch wenn ihr Anteil an der Gesamtproduktion sich wohl nur wenig vergrofiert. Die
relativ kleine Zahl der ausgestellten Bilder geniigte um zu erkennen, daff B. — auf
keine besondere Motivwelt eingeschworen — bald hier, bald dort, wie es die Gelegen-
heit ergibt, von den unterschiedlichen Eindriicken getroffen wird. Jede Jahreszeit,
jede Tagesstunde (bezeichnend fiir ithn die Nachtstiicke und Friihmorgenstimmungen!),
jedes Wetter spricht ihn an und nicht zum geringsten immer wieder in wechselnden
Gestalten der Raum. Vermoge dieser Offenheit, die mit einem Blick fiir das jeweils
Eigentiimliche und mit tief erregbarem Naturgefiihl verbunden ist, gelingt es ihm,
in nur wenigen Bildern einen Reichtum zu bergen, den andere nicht in vielen zu-
sammentragen. Man konnte aus den Landschaften wie aus den vereinzelten Bild-
nissen ihm nahestehender Menschen ersehen, was dazu beigetragen hat, dafl er unter
den schwierigsten Verhiltnissen sich iiberlegen und schopferisch erhielt.

War diese dritte Periode (deren Verlauf noch zu untersuchen wire) durch ein ge-
16stes Sich-Ausweiten bestimmt, so steht der letzte Abschnitt im Zeichen einer Kon-
traktion, deren Gewalt selbst bei Beckmann ohnegleichen ist. Sie setzt 1944/45 ein,
als der seit 1933 auf ihm lastende Druck ein Ende nimmt. Ein siber alles bisherige
Maf hinausgehender Wille ztfr Grofle und Vereinfachung macht sich bemerkbar. So
cingeleitet, bildet sich in Amerika ein neuer Stil, der auf duflerste Spannung und
straffe Verfestigung der Bildflichen zielt. Dazu und um die manchmal harten, scharf-
glithenden, dissonierenden Farben zu vereinigen, dienen von allem die — nun sehr
breiten — schwarzen Konturen, die — ihren Sinn abermals dndernd — die gleiche
Funktion wie die Bleiruten eines Glasgemildes oder die Stege eines Emails iiber-
nehmen. Dafl diese Gestaltungsweise, hitte B. linger gelebt, nicht seine letzte geblieben
wire, d.h. daf sie kein Symptom von Willensverstiegenheit oder beginnender Er-
starrung, sondern in sich beweglich, den verschiedenen Impulsen gehorsam und
wandlungsfihig ist, dariiber konnten die in der Ausstellung gezeigten Proben volle
Gewif$heit geben.

Das vorldufige Schema, das hier von dem Werden des B.'schen Lebenswerkes gegeben
wurde, wird noch viel genauer durchzuzeichnen und dabei zu berichtigen sein. Es wire
zu untersuchen, welche Rolle jeweils die Graphik und das Schwarz unter den
Farben spielt, in welcher Weise auf iltere Stufen zuriickgegriffen, Frithes in Spitem
erneuert wird (z.B. das Bestreben, Wirkungen der Glasmalerei zu erzielen); man
miifite den Weg verfolgen, den bestimmte Einzelformen und Symbole (z.B. das
Motiv des Fensters, Kerzen, Spiegel, Musikinstrumente, Gitter, Kifige usw.) durch
die Gemilde nehmen, und man wiirde erkennen, wie das Gesamtwerk tiber Einschnitte
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hinweg in allen Wandlungen und trotz der stark ausgeprigten Individualitdt der
einzelnen Bilder in sich fest und vielfach werflochten ist.

Wenn dieses Malerwerk auch nicht bahnbrechend und weniger als andere richtung-
weisend gewirkt haben mag, so diirfte es doch, was die innere Spannweite, die
Mannigfaltigkeit und die Wucht des Hervorbringens angeht, das imposanteste in
der deutschen Kunst des 20. Jahrhunderts sein. Der iiberwiltigende Eindruck, den
man in Miinchen von ihm empfing, war nicht nur sinnlicher, #sthetischer Natur;
denn unmdglich konnte einem die Charakterkraft entgehen, mit der B. sich gegen
die schlimmen Einwirkungen seiner Zeit als unbeugsamer Geist behaupet hat, ja
gerade dieses erregte die Teilnahme und verlangte Hochachtung ab. Heinz Kéhn.

DIE KREUZIGUNGSDARSTELLUNG VOM LICHTENBERG-
GRABMAL IN DER KLOSTERKIRCHE ZU LICHTENTAL
BEI BADEN-BADEN
(mit 2 Abbildungen)

Im Jahre 1946 wurde in der Klosterkirche der Zisterzienserinnen in Lichtental bel
Baden-Baden die Ausmalung der Nischengrabanlage des Grafen Johannes III. von
Lichtenberg wiedergefunden, der ausweislich ciner Inschrift auf seiner Grabplatte,
deren Hebung zum Anlaff dieser Entdeckung wurde, im Jahre 1324 verstarb. Auf
der Riickwand der spitzbogigen Wandvertiefung (von 2,84 m Breite, 0,40 m Tiefe und
1,87 m Scheitelhshe), die vorn von einem Kielbogen gerahmt wird, kam nach Ab-
schlagen des Verputzes eine gemalte Kreuzigungsdarstellung mit Stiftern zum Vor-
schein, deren hohe Qualitdt eine Verdffentlichung rechtfertigt. Weder ikonographisch
noch hinsichtlich ihrer Komposition bietet die Malerei etwas Auflergewohnliches:
denn fiir die Wiedergabe des sterbenden Erlosers am Kreuz zwischen einer weiblichen
Gruppe — nach ihrer spiteren Isolierung als ,,Marii Ohnmacht bezeichnet — und
mannlichen Assistenzfiguren auf der anderen Seite finden sich mitteleuropiische Bei-
spiele in zeitgendssischen Werken etwa der Kolner Wand- und Tafelmalerei ebenso
wic in dem Wandgemilde der Johanniskapelle des Domes zu Brixen und auf der
Klosterneuburger Tafel.

Die Lichtentaler Kreuzigung steht vor einem Sternengrund in nicht niher bestimmter
Ortlichkeit; sie zeigt heute infolge ihrer Beschidigung — Fehlstellen breiten sich,
vom Betrachter aus gesehen, links vom Kreuzesfufl und vom rechten Rand aus-
gehend fast bis zur Mitte der rechten Hilfte aus — aufler den drei Frauen rechts auf
der anderen Seite des Kreuzes, den Lieblingsjiinger und die Gestalt eines vornehmen
jiidischen Mannes. Turbanartige Kopfbedeckung, gekriimmte Nase und ein pelzbesetztes
modisches Gewand weisen ihn als solchen aus. Mit Sicherheit diirfen wir einen zweiten
[sraeliten erginzen. Der Vorgenannte, mit seinem heute nicht mehr sichtbaren Partner
diskutierend, deutet in ausfahrendem Zeigegestus auf die Gestalt des Erlsers. Drei
knieende Stifter vervollstindigen das Ensemble. Sie gehoren — ebenso wie ein einst-
mals vom Betrachter aus gesehen am rechten Rande des Bildes knieender wierter —
zum griflichen Hause Lichtenberg, das zu gemeinsamem Seelenheil wohl auf Ver-
anlassung der dargestellten weiblichen Mitglieder, die Grabanlage jenes Johannes III.,
ihres Sohnes und Gatten, mit der Kreuzigungsdarstellung ausschmiicken lief. Mit
Sicherheit diirfen wir in der Figur ganz links im Bilde Adelheid von Lichtenberg,
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