Eines der Themen der Moskauer Ausstellung waren die Beziehungen
zwischen der byzantinischen, serbischen und russischen Kunst im XIV. Jahr-
hundert. Die russischen Maler lernten bei den Byzantinern und malten
nach deren Manier (,Kopf des Erlosers® [945; Sspass Opletschny] im Kreml,
.,Verkiindigung an Maria“ [956], Tretjakow-Galerie). Die genaue Herkunft
einiger der ausgestellten Ikonen ist nicht bekannt; die Forschung bringt
sie mit den Arbeiten serbischer Meister in Verbindung. Die Gegeniiber-
stellung russischer, griechischer und stidslawischer Ikonen trug dazu bei,
den Ursprung und auch die Eigenheiten des russischen Stils zu erkennen.
Gegentiber den in sich vertieften und feierlichen byzantinischen Darstellun-
gen zeichnet sich die russische Ikone durch Intimitat, stark ausgepragten
lyrischen Gehalt und eine stérkere Kontaktnahme zum Betrachter aus.

Der dreibindige Katalog enthélt die Beschreibungen und fast alle Ab-
bildungen der Exponate der Mokauer wie auch der Leningrader Ausstel-
lung. Er gibt so eine Vorstellung von dem Reichtum des in der UdSSR
gesammelten bzyantinischen Erbes. Seine Erforschung ermoglicht es, den
Charakter der byzantinischen Kunst in all ihren Entwicklungsphasen ken-
nenzulernen.

Marina Bessonowa

NEUE SACHLICHKEIT AND GERMAN REALISM OF THE TWENTIES

Ausstellung in der Hayward Gallery, London, November 1978—Januar 1979
(Mit 2 Abbildungen)

Im Mittelpunkt der von Wieland Schmied fiir den Arts Council of Great
Britain erfolgreich inszenierten und vom britischen Publikum mit Interesse
und Zustimmung aufgenommenen grofien Ausstellung ,Neue Sachlichkeit
and German Realism of the Twenties“ stand das in England noch wenig
bekannte Werk von Otto Dix. Hinzu kamen Werkgruppen von Max Beck-
mann, George Grosz, Rudolf Schlichter, Karl Hubbuch, Georg Schrimpf,
Christian Schad, Franz Radziwill und anderen. Ausstellungen in London,
wie ,Cityscape 1910—1939“ in der Royal Academy (1977/8) mit Arbeiten von
Beckmann, Dix und Grosz, oder ,Dada and Surrealism Reviewed“ in der
Hayward Gallery (1978) mit zahlreichen Werken von Ernst, Grosz und
Schwitters und ausfihrliche Berichte tiber die Ausstellungen ,Tendenzen
der Zwanziger Jahre® und ,Surrealismus und Neue Sachlichkeit* in Berlin
(1977) oder ,Berlin—Paris, rapports et contrastes, france—allemagne, 1900—
1933“ im Pariser Centre Georges Pompidou (1978) haben dem Londoner Aus-
stellungsereignis gleichsam vorgearbeitet.

Der Name ,Neue Sachlichkeit® fiir realistische bzw. veristische Tendenzen
in der deutschen Malerei der Zwanziger Jahre war von G.F. Hartlaub als
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Formel fiir seine Ausstellung ,Neue Sachlichkeit. Deutsche Malerei seit dem
Expressionismus® in der Mannheimer Kunsthalle 1925 gewéhlt worden, die
dann anschliefend noch in anderen Stadten gezeigt wurde und in der Dix
und Grosz im Mittelpunkt standen. Hartlaubs komplementierende Ausstel-
lung ,Wege und Richtungen abstrakter Malerei in Europa“ folgte 1927 in
der Mannheimer Kunsthalle.

Neben anderen hat Nikolaus Pevsner die historische Bedeutung des Wor-
tes ,sachlich®, bzw. ,Sachlichkeit’, fiir die Architektur seit 1900 (Lichtwark,
Muthesius, Loos) als Reaktion gegen den Formalismus des Historismus und
Jugendstiles aufgezeigt (Wegbereiter Moderner Formgebung, 1957, 25 ff.).
Erst in den 1920er Jahren wurde das Wort auf die Malerei bezogen. Be-
reits um 1918, als auch der Dadaismus gegen einen Expressionismus des
Ubersteigerten Ich- und Weltgefiihls polemisierte, machten sich in der deut-
schen Malerei Tendenzen bemerkbar, die Wirklichkeit auf ihre optische Re-
produzierbarkeit hin zu befragen, fiir welche die Begriffe Realismus und
Naturalismus synonym verwandt wurden. Wenn Meidner vom Naturalis-
mus (1918) oder Grosz vom ,absolut realistischen Bild der Welt* (1921) spra-
chen, so meinten sie damit im Grunde dasselbe, namlich eine neue (kriti-
sche) Anschauungsweise der sichtbaren Wirklichkeit gegeniiber. Als Das
Kunstblatt seine Umfrage unter dem Titel ,Ein neuer Naturalismus?‘ als
Sonderheft im September 1922 veroéffentlichte, veranschaulichte dieses Un-
ternehmen die noch abtastenden Schritte auf einem Terrain der Malerei,
das es zu benennen galt. Eine Lektlire der Zeitschrift Das Kunstblatt macht
deutlich, wie das Wort ,sachlich®, bzw. ,Sachlichkeit®, zunachst als eine Art
Reaktion auf den Expressionismus verstanden wurde, die eine Riickkehr
zur genauen, kritischen, polemischen Betrachtungsweise, auch als Auffor-
derung zur unbedingten Sachlichkeit in der Haltung gegeniiber dem kiinst-
lerischen Gegenstande (so etwa, wenn Beckmann auf seinem unvollendeten
Riesenbild ,Auferstehung® [1916—18] bekenntnishaft ,zur Sache“ notierte)
eines Grosz, Dix oder Schlichter bedeutete. Carl Einstein sprach in seinem
Artikel liber Dix von jenen Kiinstlern, die ,zertrimmern das Wirkliche
durch pragnante Sachlichkeit, decouvrieren diese Zeit und zwingen sie zur
Selbstironie. Malerei, ein Mittel kithler Hinrichtung; Beobachtung als In-
strument harten Angriffs (1923, 97). Paul Fechter, in seinem Beitrag ,Die
nachexpressionistische Situation®, forderte vom neuen Naturalismus eine
,gefiihlsbetonte, tendenzidse, veristische Methode“, in welcher der Aus-
druckswillen als ,harte Naturalistik der jiingeren Generation sich zum Teil
als ein Stilitzungsversuch des Inneren, das in seiner Schwéche instinktiv
empfunden wird, am Aufieren, Gegenstandlichen® enthiillt (1923, 324 und 328).
Hans Curjel sah Georg Scholz’ Arbeiten als Zeugnis eines ,neuen Naturalis-
mus” (1923, 264).

In seinem Rundschreiben vom 18. Maij 1923 suchte Hartlaub Kinstler fiir
sein Ausstellungsvorhaben zu gewinnen, ,die in den letzten 10 Jahren we-
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der impressionistisch aufgelost noch expressionistisch abstrakt, weder rein
sinnenhaft auflerlich, noch rein konstruktiv innerlich gewesen sind. Die-
jenigen Kiinstler méchte ich zeigen, die der positiven greifbaren Wirklich-
keit mit einem bekennerischen Zuge treu geblieben oder wieder treu ge-
worden sind“. Als Paul Westheim zwei Jahre spater die Mannheimer Aus-
stellung besprach, konnte er ohne weiteres ,Neue Sachlichkeit® gegen
Verismus“ austauschen. ,Die andere Spielart dieser neuen Sachlichkeit: die
Arbeit der abstrakten konstruktivistischen’ Richtungen ist einer besonde-
ren Ausstellung vorbehalten® (1925, 266). Unter ,Sachlichkeit® wurden so-
wohl Realismus/Verismus als auch Abstrakt/Konstruktivismus subsumiert.

Diese wenigen Beispiele belegen, dal der Name ,Sachlichkeit‘ als Ge-
sinnungsformel, die auch abstrakte gegenstandslose Malerei umfafite, deren
kinstlerische Form jedoch der des Expressionismus widersprach, und ab
1925 auch als Stilformel, welche die empirisch nachvollziehbare optische
Gegenstandlichkeit der neuen Malerei beschrieb, Verwendung fand. Daf
die ubersteigerte zeichnerische Gegenstandstreue gerade nicht zur Sach-
lichkeit (i. e. funktionelle Form), sondern oft genug zu einem Formalismus
fuhrte, bei dem abgeleitete Stilformen eine zusdtzliche Tendenz zum For-
meneklektizismus unterstreichen, hat Fritz Schmalenbach nachzuweisen
versucht (,Jugendstil und Neue Sachlichkeit® und ,Der Name ,Neue Sach-
lichkeit’®, Kunsthistorische Studien, 1941, 9 ff.), der die Formel ,Neue Sach-
lichkeit“ als Bezeichnung der nachexpressionistischen, gegenstandsbetonen-
den Richtung in der Malerei nicht gelten lief3.

Alfred Barr, Jr., hatte Hartlaub um eine Definition des Begriffes ,Neue
Sachlichkeit* gebeten, die ihm jener am 8. Juli 1929 gab. “The expression
(i.e. “Neue Sachlichkeit‘) ought really apply as a label to the new realism
bearing a socialistic flavour. It was related to the general contemporary
feeling in Germany of resignation and cyninism after a period of exuber-
ant hopes (which had found an outlet in expressionism). Cyninism and
resignation are the negative side of the NEUE SACHLICHKEIT; the positive
side expresses itself in the enthusiasm for the immediate reality as a result
of the desire to take things entirely objectively on a material basis without
immediately investing them with ideal implications. This healthy disillusion-
ment finds its clearest expression in German architecture. In the last ana-
lysis this battle cry is today much misused and it is time to withdraw it
from currency“ (The Arts, XVII, 1931, 237 — wiederabgedruckt in Fritz
Schmalenbach, ,The name of ,Neue Sachlichkeit™®, The Art Bulletin, Sept.
1940, Vol. XXII No 3, 164 — merkwiirdigerweise fehlt einzig diese Anmer-
kung in Schmalenbachs deutscher Fassung von 1941!). Hartlaub, der ,Neue
Sachlichkeit® als Stilformel um 1925 in die kunstgeschichtliche Literatur ein-
flihrte, assoziierte damit auch eine politische Tendenz (die Veristen hatte
er wegen ihres Zynismus und ihrer Vernachlassigung #sthetischer Werte
in der Frankfurter Zeitung vom 13. 9. 1924 heftig kritisiert) und distanzierte
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Abb.1 Byzant., 2. H. 11. Jh.: Silberner Reliquienbehdlter mit Dar-
stellung des Kaisers Konstantin X. Dukas und seiner Gemahlin
Eugenia. Moskau, Kreml, Waffenkammer
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Abb.2 Moskau, Puschkinmuseum, Ausstellung ,Die byzantinische Kunst in den
sowjetischen Kunstsammlungen®, Saal der paldologischen Kunst
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Abb.3 Otto Dix: Der Dichter Ivar von Liicken. 1926.
Privatbesitz
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Abb. 4 Christian Schad: Max Herrmann Neisse im Hintergrund (Sonja). 1928.
Schweizer Privatbesitz
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sich sehr bald wieder von dem von ihm gewéahlten Begriff, den er durch
JNeue Gegenstandlichkeit ersetzt sehen wollte. ,Darum wird der Gegenstand
auch von den Vertretern der sog. neuen Sachlichkeit — neue Gegenstéandlich-
keit sollte man diesen Riickschlag auf die abstrakten Versuche unserer
Zeit besser nennen — immer ganz sachlich kahl, mathematisch vereinfacht
und in exakter Klarung wiederholt oder rein dokumentarisch wie in der
Photographie“ (,Rluckblick auf den Konstruktivismus®, Das Kunstblatt, 1927,
263). Franz Roh filihrte 1925 den Begriff ,Magischer Realismus“ als Synonym
flir ,Neue Sachlichkeit® ein; Paul Westheim gebrauchte ihn im Zusammen-
hang mit Dix’ Technik, die er als ,eine duflerst prazis-klare Formengebung,
eine bis zur letzten Einzelheit peinlich sorgsam durchgefiihrte Detaillierung®
beschrieb (Das Kunstblatt, 1926, 145). Vielleicht sollte man sich uberlegen,
ob es nicht niitzlicher, weil weniger verwirrend, wire, vom Namen ,Neue
Sachlichkeit® als Stilformel fir die Malerei, die aus historischer Sicht zu-
nachst als Zeitbegriff in (falscher) Analogie zur Architektur gemiunzt und
bald zu einer ,,Richtung\“ wurde, abzusehen und dafiir Realismus, bzw. Veris-
mus, zu wahlen.

Was Hartlaub mit Neu-Klassizisten (,gewisse Sachen“ von Picasso, Kay
H. Nebel, etc.) als dem ,rechten” Fliigel und mit Veristen (Beckmann, Grosz,
Dix, Scholz etc.) als dem ,linken* Fliigel als Hauptrichtungen innerhalb der
JNeuen Sachlichkeit® umschrieb, entsprach allgemein den européischen Stil-
stromungen seit 1920. Die Veristen setzten teilweise am Dadaismus an; for-
mal gesehen war der Realismus der Zwanziger Jahre nicht nur eine Reaktion
gegen den Expressionismus, sondern auch eine Weiterfithrung und Assimila-
tion expressionistischer Ausdruckschiffren. Wieland Schmied brachte viele
Werke der in Mannheim 1925 ausgestellten Kiinstler zusammen. Allerdings
fehlten Namen wie Hofer, Meidner oder Kretzschmar. Dabei versuchte er
auch, parallele Entwicklungen des Realismus in Frankreich oder Italien
aufzuzeigen, Entlehnungen aus der Pittura metafisica, dem Kubismus, dem
Magischen Realismus oder dem Neo-Klassizismus anzudeuten und die
Brauchbarkeit des Begriffs ,Neue Sachlichkeit* als Kunst- und Stilbegriff
vorzufithren. Mit ihren mehr als 400 Exponaten war die Londoner Aus-
stellung tbersichtlich aufgebaut. Das Bildnis, als erwiinschte Zweckauf-
gabe der Maler des Realismus, deren Bildnisstil sich mannigfachen Formen
des 19. Jahrhunderts anschlofl, erschien vorrangig vor den mit dem Veris-
mus eines Dix, Beckmann oder Grosz assoziierten Deformationen der Er-
scheinungswelt zur Apotheose des Haflichen.

Otto Dix’ radierte Folge ,Der Krieg“ (1924), mit der die Ausstellung er-
offnete, setzte thematisch die Zasur. Als Schlisselerlebnis fur die jungere
Generation, reagierte diese verschiedenartig in ihrer Kunst auf das Er-
schrecken vor der Realitat. Der erste Raum zeigte mit Beckmanns ,Selbst-
bildnis mit Zigarette® (1923), Davringhausens ,Der Gefangene® (1918), Dix’
JKartenspielende Kriegskriippel® (1920), Scholz’ ,Industriebauern® (1920) oder
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Grosz’ ,Grauer Tag® (1921) eine thematische Auswahl, um dann das Material,
nach Kiunstlern geordnet, in zwei grofien Teilen, néamlich Verismus und
Realismus, welche durch eine von Ute Eskildsen ausgewéhlte und kommen-
tierte Dokumentation an Photographien der Zwanziger Jahre (die ,Neue
Photographie“ im Gegensatz zur ,Kunstphotographie®, Sachlichkeit ihrer
Objektwiedergabe, Fragwurdigkeit der Malerei als einem die optische
Realitdt reproduzierendem Medium) miteinander verbunden waren, darzu-
bieten. Die Einteilung folgte, historisch gesehen, in etwa Hartlaubs Schema.

Max Beckmanns graphische Folgen ,Die Nacht (1918), ,Die Holle* (1919)
und ,Der Jahrmarkt (1921) leiteten von Dix’ direktem Fronterlebnis, das er
in seinem ,Krieg“ niederschrieb, tiber zum Chaos und zur Destruktion der
gesellschaftlichen Ordnung. Er versucht, ,diese gespensterhafte Welt zu
einer Realitat des Bildes“ (Beckmann) zu bringen, was ihm in seinen Bildern,
wie ,Familienbild“ (1920) oder ,Fastnacht‘ (1920), mit ihren kalten Farben,
bewufit héflicher Zeichnung und grofien Formaten besser gelingt. Indem
er in seinen Allegorien und Mythen mit seinen Figuren, deren Volumen im
konstituierenden Kontrast zum Bildraum definiert sind, die Phantasie
seiner Zeit bevolkert, setzt er auf schopferisch durchdringende Weise die
Wirklichkeit in das ,Grofle Reale“ um. Als bedeutendster ,myth-maker* der
deutschen Malerei des 20. Jahrhunderts unterscheidet er sich von den ande-
ren Realisten der Zwanziger Jahre als eigentlicher Uberwinder jener Stil-
konformismen; sein in Paris gezeigtes Triptychon ,Abfahrt‘ (1933) markiert
mit seinen Themen Exil, Brutalitdt und Tyrannei auch das Ende der Epoche.
Schon anlaflich der Mannheimer Ausstellung von 1925 meinte Paul West-
heim, daf3 ,Beckmann doch alles andere als Sachlichkeit, als neue Sach-
lichkeit gar, reprasentiere (Das Kunstblatt, 1925, 267). Seine Stellung inner-
halb der ,Neuen Sachlichkeit, deren Uberwinder er wurde, ist unklar; es
liefle sich dartiber streiten, ob sein Werk nicht besser der Londoner Aus-
stellung als machtiger Schlufakkord héatte dienen sollen.

In seinem radikal sozial-kritisch betonten Verismus hélt Otto Dix seinen
Zeitgenossen seinen moralisierenden Spiegel hin. Doch Dix der Moralist
unterliegt selbst der Versuchung. Das Dédmonische, an dem er sich so heftig
erregt und das er so vehement verneint, verfihrt ihn. Aus dieser Spannung
leben viele seiner besten Werke. Die Intensivierung des Bildinhaltes, etwa
in ,Drei Weiber“ (1926) oder in der grofien Vorzeichnung zum Triptychon
,Die Grofistadt® (1927), erreicht nicht immer eine gleichwertige Form, weil
sein Ansatz zur Allegorisierung im deskriptiv Gegenstandlichen oder Er-
zahlerischen steckenbleibt. Oft verharren seine Bilder in einer vordergriindig
thematisierten Damonisierung der Wirklichkeit. Dix, der Expressionist des
Verismus, hing seiner romantischen Gesinnung nach; aus seinen frithen
erotischen Sehnslichten nach kosmischer Harmonie sind jetzt Negationen
des Sexus geworden: die Prostituierte als Ausgestofiene und Versucherin
zugleich.
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Seine grofartigen Bildnisse, etwa ,Frau Johanna Ey* (1924) oder ,Hugo
Erfurth mit Hund. ,Der Dichter Ivar von Liicken“ (Abb. 3) oder ,Die Journa-
listin Sylvia von Harden®, samtlich 1926 entstanden, sind Zustandsprotokolle
in Nahaufnahme, Psychogramme einer gewissen Dekadenz, in denen prézise
Formengebung und harte Durchformung der Physiognomie zur kiihlen
Uberdeutlichkeit und Karikatur werden und den Dargestellten manchmal
riicksichtslos preisgeben. Wie weit sich Dix in der Wahl von blau- und grau-
violetten und silbrigen Farbtonen von der Farbe als expressionistischem
Ausdruckswert distanzierte, sie aber in seinen Aquarellen koloristisch
nuancierte, beweist sein frithes ,Bildnis Max John“ (1920). In seinen Studien
von Frauenkopfen, in denen die Hiite das Groteske der Erscheinung noch
mehr demaskieren, und in seinen Bildniszeichnungen zeigt seine prézise
Linie handwerkliches Kénnen und Potential zur ausdrucksvollen Gebéarde.
Die latente Gegenwart des Romantischen in seinem (Euvre — Ernst Kallai
verglich Dix’ ,Schiitzengrabenbild in seiner ,geistigen Verwandtschaft der
stofflich so verschiedenen Visionen* mit den Hochgebirgslandschaften von
Friedrich und Blechen (Das Kunstblatt, 1927, 97) — manifestiert sich in der
Durcharbeitung der Realien, deren Formen vom Expressionismus zu zer-
springen drohten, jetzt aber mittels der Linie verfestigt erscheinen, und
dem visiondren Gesamteindruck.

Ein politisch aggressiver Ton wird in Grosz' Zeichnungen und Bildern
evident, in denen er auf beiflende Weise das sogenannte burgerliche
Leben attackiert, indem er die Hure zum Opfer der Ausbeutung und zur
anarchistischen Bedrohung macht; der Ausdruck seiner Akteure, der Kriegs-
gewinnler, Spiefer, Dirnen, Militdrs, Kriippel, ist so 0de wie die leeren
Stadte, welche sie bewohnen. Die Farblosigkeit seiner Karikaturen, die
Verzerrung der Realitat, fiir die er sich der Mittel der Pittura metafisica,
Montage und Photographie bediente, sollten die Plastizitédt im Sinne der
Valori Plastici zu traumhaften Visionen dédmonischen Grof3stadtlebens
steigern. Wie anders wirkt Walter Ruttmanns gleichzeitig entstandener
Film ,Berlin, Symphonie einer grofien Stadt® (1827) in seiner formalistischen
und unemotionellen Montagestruktur!

Auch Rudolf Schlichter demaskiert die Wirklichkeit mit ihren Invaliden,
Spiefibiirgern und Prostituierten als burgerlichen Irrsinn, den zynischer
Sarkasmus, Melancholie, Gleichgiiltigkeit und Langeweile begleiten. In
seinen Kompositionen ,Dachatelier (1920) oder ,Zusammenkunft von Feti-
schisten und manischen Flagellanten® (c. 1921) wird der Mensch zur mani-
pulierbaren Puppe; in seinen Zeichnungen und Illustrationen zeigt er sich
dagegen von seiner starken Seite. Karl Hubbuch wéhlt fiir seine Zeichnun-
gen eine die Figuren verschrankende rdumliche Verspannung; in seinen
Illustrationen, wie ,Die Kusine hat das Friihstiick gebracht‘ (1922), macht
eine duferst detailliert realistische Technik das Makabre leicht zum stim-
mungshaft Romantischen.
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Wahrend die Veristen mit der Schéarfe ihrer beifienden Linie eine sozial
engagierte Kunst betrieben, in welcher auch der Bildraum nicht gegen Ver-
zerrungen verschont blieb und in der sie die soziale Welt der Weimarer
Republik als korrupte Scheinwelt entlarvten, suchten die Maler des roman-
tisch gestimmten, dinglichen Realismus eine Idyllisierung oder eine poetische
Umschreibung ihrer Umwelt mittels einer alle Details gleich intensiv repro-
duzierenden Optik, die sich oft traditioneller Schemen bediente, die ihnen
nicht nur die jingsten europaischen Stilrichtungen eines Magischen Realis-
mus, Kubismus, Neo-Klassizismus usw. boten, sondern auch die deutsche
Malerei des 19. Jahrhunderts (Nazarenertum, Biedermeier, Jugendstil).
Wenn sie nicht das klnstlerische Niveau eines Grossberg oder Schad er-
reichten, wurde ihr Werk leicht mit biedermeierlichem Realismus oder
Pseudonaturalismus oder mit kubistischer Verkleidung assoziiert.

Carl Grossbergs helle Industrie- und Landschaftsraume, welche sterile
Kiihle und Niichternheit kennzeichnen, stehen im Gegensatz zu dem von
den Veristen entworfenen dunklen Bilde der Weimarer Zeit. Mit einer
virtuosen Prézision entstehen unter seiner Hand Industrielandschaften,
deren Dinglichkeit er zwar optisch genau registriert, deren Unmenschlich-
keit er jedoch kaum diagnostiziert. Alexander Kanoldts Landschaften und
Stilleben im kubistischen Gewande unterstreichen die Isoliertheit der Dinge
im Raum und werden leicht zur Banalitdt. Georg Schrimpfs grofie, einfache
Formen, deren lineare Einfassung an Derain erinnert, lassen das romanti-
sche Erbe, das Nazarenertum, als sehr deutsche, stimmungshafte Romantik
erscheinen. Scholz’ ,Industriebauern® (1920), in welchem drei Monster unter
vorgetauschter Christlichkeit vom Hunger ihrer Landsleute profitieren und
dadurch die ,traute Gemiitlichkeit" als Heuchelei demaskieren, stehen neben
spateren Werken, wie ,Sitzender Akt mit antiker Biiste“ (1927), wo aus der
friheren subtilen, mikrokosmischen Maltechnik eine an De Chirico ge-
schulte Feinmalerei eines Neu-Klassizismus geworden ist.

Christian Schads glatte, fast transparente Malerei, welche eine gewisse
akademische Akribie nicht verbergen kann, liberzieht die Epidermis der
Dargestellten in gleichméafBiger Weise. In seinem ausgestellten (Euvre, in dem
das Bildnis dominiert, verraten stilisierende Linie und die Uberfithrung des
fragmentierten Bildgegenstandes in eine geschlossene Bildform die Ndhe zum
Jugendstil (Abb. 4). Franz Radziwills surrealistische Bildwelt beschliefit die
Ausstellung. Seine tief gestaffelten Bildradume in der Maltechnik der Naza-
rener oder Praraffaeliten, in denen die bunte Farbigkeit der Gegenstinde
gegen ein beunruhigendes Grauschwarz des Himmels kontrastiert, aus dem
haufig Flugzeuge die Menschen bedrohen, sind visualisierte Angstpsychosen
eines modernen Spéatromantikers, dessen Visionen sich nur zu rasch erfiillen
sollten. Mit dem Ende der Weimarer Republik wurden die kritischen Stim-
men des Verismus zum Schweigen gebracht; bereits 1927 warnte Paul
Westheim davor, ,die falschen Biedermeier, die sich schon einzuschmug-
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geln beginnen, als neue Sachlichkeit zu nehmen“ (Das Kunstblatt 1927, 202—
3). Ihr Pseudonaturalismus glich sich der offiziellen Kunst der Hitlerzeit
an oder wurde von dieser liberschwemmt.

Das eindeutige Verdienst der Londoner Ausstellung, welche das breit
gefacherte, qualitativ aber ungleichméifiige Material einer neuen Auf-
schliisselung und kritischen Bestandsaufnahme vorstellte, bestand darin,
zu vielen Fragen anzuregen. Wie weit hilft der Begriff ,Neue Sachlichkeit®
zu einem besseren Verstiandnis der Malerei der Zwanziger Jahre? Sollte
nicht der zeitgeschichtliche Kontext stérker bertiicksichtigt werden? Sind
die europaischen Parallelen wirklich so zwingend? Wie tief reichen die
Wurzeln der ,Neuen Sachlichkeit in das deutsche 19. Jahrhundert und
wie konnte das Verhaltnis zahlreicher Kinstler zur deutschen Romantik
geklart werden? Laft sich der Formeneklektizismus in vielen Werken als
aus gleichzeitigen europaischen oder fritheren Stilrichtungen (Romantik,
altdeutsche Kunst) abgeleiteter Uberbau verstehen? Entspricht das ge-
brochene Verhaltnis zur Tradition dem dualistischen Gegensatz zwischen
Bildmittel und Stilform? Wie weit bestimmte der deutsche Expressionismus .
die Entwicklung von Realismus und Verismus in den 1920er Jahren? Liefie
sich eine Analogie zur gleichzeitigen Literatur (B. Brecht, H. H. Jahnn, etc.)
herstellen und welche Rolle spielte die Malerei in der Realismusdebatte der
Dreifiiger Jahre? Das Fazit: Wieland Schmieds gelungene Londoner Aus-
stellung, fiir deren Katalog er ebenfalls verantwortlich zeichnete, eréffnete
neue Perspektiven, indem sie zur Betrachtung, Reflexion und auch zum
Widerspruch aufrief,

Ulrich. Finke

REZENSIONEN

NEUE KUNSTDENKMALERBANDE

JDiese Form des traditionellen Inventars (lies: der ,grofien Inventarbénde’,
der Rezensent) hat sich heute tiberlebt.“ Dr. Hilka Steinbach (Denkmalpflege
in Hessen, hrsg. vom Landesamt far Denkmalpflege in Hessen, 1976/77, S. 29).

,Die Erfassung des Denkmaélerbestandes gehort seit Bestehen der Denk-
malpflege zur Grundvoraussetzung praktischer konservatorischer Arbeit.“
Hans-Herbert Moller, Landeskonservator von Niedersachsen (Verlagspro-
spekt von H.Th. Wenner/Osnabriick fur Neudruck der gesamten Kunst-
denkmalerinventare Niedersachsens).

Erfreulicherweise ist wiederum eine ganze Reihe solcher Bande anzu-
zeigen. Selbst so denkmalreiche Léander wie Frankreich und Belgien, die
bisher kein Inventar besafien, haben neuerdings mutig und erfolgreich
diese Riesenaufgabe in Angriff genommen. Auch die Staaten Ostmittel-
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