Raum 1-2
Kriegszeit

Die Kunstlerzeitschrift wurde von dem Berliner Kunsthandler Paul Cassirer unter Mitarbeit von Alfred
Gold herausgegeben in 63 Heften zwischen 1914 und 1916. Das erste Heft erschien am 31. August
1914, das letzte im Marz 1916. In der Regel besteht eine Nummer aus vier Seiten mit Lithografien und
Textbeitragen verschiedener Kiinstler und Autoren. Die Beitrdage von Ernst Barlach verteilen sich auf
die Nummern 12; 14; 17; 20; 28; 32; 46; 49; 50; 53 und 57. Von Kathe Kollwitz erscheint nur ein Blatt,
,Das Warten” am 28. Oktober 1914, zwei Tage bevor sie die Todesnachricht erhélt. Ihr Sohn Peter ist
bereits am 22. des Monats bei einem Truppeneinsatz in Flandern gestorben.

Kinstler, die eher fiir eine oppositionelle Haltung zum politischen Establishment des Deutschen
Kaiserreichs bekannt waren, stellten ihre Arbeiten nach Kriegsausbruch zunachst in den Dienst der
nationalen Begeisterung, was nicht nur der scharfen staatlichen Zensur geschuldet war. Dieser
Grundstromung folgte aber schon bald die Ernilichterung, die ihren Niederschlag in veranderten
Themen fand. Statt patriotisch stiirmender Soldaten in Kampfszenen erschienen zunehmend
eskapistische, mit kritischen und pazifistischen Unterténen versehene Bildwerke.

In der Verlagsmitteilung vom Dezember 1914 heil3t es: ,, Die Kriegszeit beendet jetzt ihren ersten
Jahrgang. In vielen Tausenden Exemplaren wird sie verlangt und ausgegeben. Unsere guten Absichten
sind gleich im Keime verstanden worden. Die Ermunterung, die wir von der Stimmung des
Augenblicks erwarteten, ist uns reichlich zuteil geworden. Den Unterstiitzungskassen zur Linderung
der Kiinstlernot konnten ansehnliche Summen bereitgestellt werden. Nun werden wir ausharren, und
wenn der grolRe Krieg nicht von heute auf morgen entschieden und, zum Schaden unserer Feinde
mehr als zu dem unsrigen, sich noch iber Monate hinziehen sollte, wird auch unsere Zeitschrift als
lithographische Flugschrift im urspriinglichsten Sinne dieser Technik die Ereignisse weiter begleiten.
Max Liebermann, August Gaul, Ernst Barlach, Wilhelm und Alice Tribner, Arthur Kampf, Kathe
Kollwitz, Otto Hettner, E. Buttner, R. GroRmann werden unsere Zeichner bleiben, dazu werden neue
Kiinstler kommen, die wir gewinnen konnten, und auBer Gerhard Hauptmann und Richard Dehmel
wird auch Frank Wedekind und mancher andere Berufene in den Kreis unserer dichterischen
Mitarbeiter eintreten.”

Trotz anfanglicher Ablehnung arbeitete auch Barlach mit allerdings nicht ohne Zwiespalt. Seinem
Freund und Sammler Reinhard Piper bietet er Zeichnungen fiir die Kriegszeit zum Kauf an mit
folgenden Worten: ,Wenn Sie den >Krieg¢« nicht mogen, ist da der Luther: »Und wenn die Welt voll
Teufel war< oder das Weihnachtsbild >Erst Sieg dann Frieden«. Ich habe auch ein Blatt, das sie nicht
bringen werden, gezeichnet, ein Massengrab mit einer Mutterfigur dabei, >Eine fir Viele«. Es ist ihnen
nicht genehm, ich weiR nicht warum!“

Schon Mitte 1915 begann der Verleger die zunachst wochentliche Erscheinungsweise des
Periodikums auf einen zweiwdchigen Publikationsrhythmus zu strecken, ehe es nurmehr
unregelmaRig veroffentlicht wurde. In der letzten Ausgabe — Marz 1916 — spiegelte das Blatt die
wachsende Kriegsmiuidigkeit wider. Einen Monat spater stellte Cassirer die Zeitschrift ein.
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Der Bildermann

Als der Verleger Paul Cassirer 1916 als Kriegsgegner aus dem Kriegsdienst zuriickkehrte, beschloss er,
die , Kriegszeit” durch eine pazifistische Kunstzeitschrift zu ersetzen. Unter der Leitung des Pianisten
und Musikpadagogen Leo Kestenberg, der als konsequenter Pazifist bekannt war und niemals zuvor
eine Zeitung redigiert hatte, erklarten sich die Hauskiinstler von Galerie und Verlag zur Mitarbeit
bereit. Zu Ernst Barlach, Max Slevogt, Max Liebermann, August Gaul und Oskar Kokoschka gesellten
sich schon bald Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Otto Mueller, Kathe Kollwitz und Heinrich Zille.
Der unter dem von Max Slevogt vorgeschlagen Titel ,,Der Bildermann“ erscheinenden Zeitschrift, war
so ein sehr hohes kiinstlerisches Niveau gesichert. Die literarischen Beitrage wurden groRtenteils von
Sozialistischen Dichtern und Schriftstellern geliefert. Die Beitrage von Ernst Barlach mit eingestreuten
Texten erschienen in den Ausgaben: Nr. 1, 4, 7, 11, 13, 14, 16, 18, alle im Jahr 1916

Am 3. Oktober 1916 tragt Barlach in sein Tagebuch ein: ,,Eine Zeichnung dem Bildermann geschickt —
Christus wird vom Teufel auf einen Berg gefiihrt und er zeigt ihm die Reiche der Welt, lauter Kreuze,
soweit das Auge blickt. Im Mittelpunkt ragt Golgatha mit drei leeren Kreuzen. Text: 1916 nach Christi
Geburt. Der Teufel sagt: Deine lieben Christen sind doch teufelsmaRig gelehrig.”

Die Zeitschrift blieb interessanterweise von jeglicher Zensur verschont, obwohl schon manche Barlach
Graphik zu einem Verbot gereicht hatte. Nach nur acht Monaten wurde ,,Der Bildermann“ wieder
eingestellt. Vor allem die Arbeiterschaft sollte mit der Kunst zusammengebracht werden. Da sich
diese aber schon in der Volksbliihnenbewegung zusammengeschlossen hatte, konnte man sie nicht als
Abonnenten gewinnen. Fiir nur 30 Pfennig enthielt jede Ausgabe vier Originalgraphiken dieser
bedeutenden Kinstler.
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Ernst Barlach - Der heilige Krieg

Ab 1909 taucht im zeichnerischen und bald auch im plastischen Werk Barlachs eine besondere
Gruppe von Visiondren auf: die Kdmpfer, Schwertzieher, Ekstatiker, Berserker oder Krieger, wie
Barlach sie nennt. Sie sind, wie die Figur im Blatt ,Der heilige Krieg”, weit entfernt von Patriotismus
und Chauvinismus. Mit ihren verklarten Blicken und dem archaischen Gesamtausdruck haben sie mit
der Realitat wenig gemeinsam. Sie entspringen den utopischen Entwiirfen einer Gegenwelt des
Kiinstlers. Sie entstammen den romantisierten Vorstellungen Barlachs von der slawischen Frihkultur
in Norddeutschland zwischen dem 8. und 12. Jahrhundert, deren Ausgrabungsgeschichte er in den
Jugendjahren verfolgte. Mit den simplen Schwertern und Degen kdmpfen sie in Barlachs Weltsicht fur
das aus den Fugen geratene Gleichgewicht von Mensch und Natur ebenso wie fir die Vision einer
sozialen Lebensgemeinschaft.

Die Suche nach dem neuen Menschen, der neuen Zeit und einer besseren Zukunft, die die
europaische Kulturszene seit der Jahrhundertwende beschiftigte, verwandelt sich mit den Jahren. In
Italien veroffentlicht Marinetti im Figaro sein ,Manifest des Futurismus’ und orakelt, was flinf Jahre
spater grausame Wirklichkeit werden soll: , Wir wollen den Krieg verherrlichen — diese einzige
Hygiene der Welt”. Bis 1914 setzte sich unter den Intellektuellen die naive Vorstellung durch, dass
erst das Alte zugrunde gehen muss, damit das Neue entstehen kann. Ein Krieg wurde als probates
Mittel gesehen, um diesen Neubeginn herbeizufiihren. Zeitgleich entsteht ein neuer
Wirtschaftszweig, die Lander investieren enorme Summen und die Ristungsindustrie boomt.

Die Wirklichkeit des ,,GroRRen Krieges”, wie der 1. Weltkrieg noch heute in vielen Landern genannt
wird, glich einem ungeahnten Inferno. Das unaussprechliche Grauen, das sich auf den Schlachtfeldern
einstellte, die Trommelfeuer, die Panzer- und U-Booteinsatze, die Vernichtungskraft von Giftgas und
Flammenwerfern, das massenhafte Sterben im Zuge der neuen technischen Kriegsflihrung hatte sich
niemand vorstellen kdnnen, nicht einmal die Militaristen selbst. Vier lange Jahre dauerte dieses
vernichtende Witen, das weltweit 17 Millionen Menschenleben kostete!

Der Traum von der grofRen Befreiung durch einen Krieg wird zur Enthillung des Schreckens tber die
menschengemachte Zerstorungskraft. Ernst Barlach, zu Kriegsbeginn 44 Jahre alt, wird zunachst nicht
in den Kriegsdienst eingezogen und bleibt, von einer kurzen Ausbildungsphase in Sonderborg
abgesehen, vom Fronteinsatz verschont. Er vollendet wahrend des Krieges sein zweites Drama, den
,Armen Vetter’, eine Abrechnung mit der Profitsucht und dem Materialismus, die er als Ursachen der
moralischen Verwahrlosung seiner Zeit diagnostiziert. Er nimmt die Bilder des Elends, die Bilder von
Verzweiflung und Tod in sein Werk auf. Von nun an frieren seine Menschengestalten, sie hungern,
trauern und leiden. Statt Weltliberwindung treten fir den Kiinstler die Grenzen der menschlichen
Existenz in den Blick. Barlachs Menschenbild bewegt sich fir viele Jahre nun zwischen Hoffnung und
Verzweiflung.
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Kathe Kollwitz - Die Revolutionarin

Wie bei ihrer ersten graphischen Serie »Ein Weberaufstand« wendet sich Kathe Kollwitz bei ihrem
zweiten Zyklus einem historischen Ereignis zu, angeregt durch die 1843 erschienen Abhandlung des
Theologen und Historikers Wilhelm Zimmermann Gber den groRen deutschen Bauernkrieg im 16.
Jahrhundert. Durch dieses Buch und dessen Rezeption in sozialistischen und sozialdemokratischen
Kreisen, wurde der Bauernkrieg Vorbild fiir die deutsche Freiheits- und Arbeiterbewegung des 19.
Jahrhunderts. Auch fiir Kathe Kollwitz stellt der Stoff keine weit entlegene Vergangenheit dar,
sondern besitzt gesellschaftspolitische Aktualitat.

Ausgelost durch die Reformation bildeten sich in den Jahren 1524/25 in Stiddeutschland, Thiringen,
Osterreich und der Schweiz weitgehende und bewaffnete Aufstinde von Bauern, Stadtern und
Bergleuten. Sie kimpften gegen die Leibeigenschaft und fiir bessere Lebensbedingungen. Die
Kinstlerin Gbertragt das Sujet als nicht historisch definierte Darstellung von Leid und Unterdriickung
in die Gegenwart, um damit auf die Zustéande ihrer Zeit hinzuweisen.

Der narrative Aufbau dhnelt dem ihrer Folge »Ein Weberaufstand«: Nach der Schilderung der
Ursachen und Legitimation des revolutiondaren Kampfes in Blatt eins und zwei hat das dritte Blatt die
Planung der Revolte zum Inhalt. Die anschliefenden beiden thematisieren den Ausbruch und die
letzten den Zusammenbruch der Bewegung.

An keiner Stelle setzt Kollwitz den Gegner, die Protagonisten der herrschenden Klasse ins Bild. Sie
konzentriert sich ausschlieRlich auf die Unterdriickten und fordert auf, ihr Leiden, ihre
Kampfbereitschaft und ihre Niederlage nachzuempfinden. Sie stellt die Frage nach Recht und Wiirde
des Menschen, aber auch nach Verteilungs- und Versorgungsgerechtigkeit.

1932 und nochmals nach der Machtiibernahme Hitlers 1933 unterzeichnet Kathe Kollwitz einen
Aufruf zum Zusammenschluss der Linksparteien, um eine nationalsozialistische Mehrheit zu
verhindern, nicht ohne Konsequenzen: Sie wird zum Austritt aus der PreuBischen Akademie der
Kiinste gezwungen. Ab 1936 hat sie faktisch Ausstellungsverbot und kann gegen den Zweiten
Weltkrieg, den sie friih aufziehen sieht, nicht mehr 6ffentlich Stellung beziehen.

Kurz vor Ende des Krieges, am 22. April 1945, stirbt Kathe Kollwitz nach ihrer Evakuierung an ihrem
letzten Zufluchtsort in Moritzburg. Bis zuletzt hilt sie an ihrer tiefen Uberzeugung fest:

»Aber einmal wird ein neues Ideal erstehen, und es wird mit allem Krieg zu Ende sein.”
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Kathe Kollwitz - Krieg

Unter dem Datum , August 1914 steht im Tagebuch von Kathe Kollwitz nur ein Wort ,,Krie g“ den
Rest der Seite lieR sie frei. Peter Kollwitz, ihr dlterer Sohn, fiel im Oktober, wenige Tage nach seiner
Ankunft an der Westfront bei Dixmuiden in Flandern. ,Von da an datiert fir mich das Altsein. Das
dem Grabzugehen. Das war der Bruch.”

Ab 1916 lesen wir in ihrem Tagebuch gehauft Notizen, die sich auf einen Plan zur grafischen
Umsetzung des Themas Krieg beziehen. Aber erst 1922/23 vollendete Kathe Kollwitz nach jahrelanger
Arbeit die Folge , Krieg” als Serie von sieben Holzschnitten. Zwischen den friithen Versuchen und der
endgiltigen Fassung liegt nicht nur eine zeitliche Distanz, sondern auch der innere Abstand, der durch
die allmahliche Objektivierung des eigenen Schmerzes tGber den Verlust des Sohnes moglich wurde.

Die sieben Blatter zeigen die brutale Logik des Krieges: zunachst die Mutter, die im Geburtsakt ihr
Kind opferbereit in die Welt gibt, dann das Blatt der ,Freiwilligen” gefolgt von den trauernden
,Eltern”, dann die beiden ,Witwen“ (I und Il) und schlieBlich zwei Blatter, ,,Mitter” und , Das Volk“, die
jeweils schiitzend ihre ungeborenen und geborenen Kinder zurtickhalten.

Die Haltung zum Krieg definierte sich nun flr Kathe Kollwitz nicht nur aus der Perspektive der Trauer,
des Verlustes, sondern in gewisser Weise auch aus der Perspektive der Mitschuld. So fragt sie bereits
im August 1914 durchaus selbstkritisch: ,Wo nehmen alle die Frauen, die aufs Sorgfaltigste liber das
Leben ihrer Lieben gewacht haben, den Heroismus her, sie vor die Kanonen zu schicken?”

Sie hatte seinerzeit ihren Sohn gegen das Veto des Vaters bei seiner Entscheidung, in den Krieg ziehen
zu wollen, unterstiitzt. Zunichst hatte sie dann aus Uberzeugung von Deutschlands Recht auf die
Verteidigungspflicht den Tod des Sohnes als Opfer verstanden. In einem 6ffentlichen Brief 1918
jedoch argumentiert sie gegen den deutschen Schriftsteller Richard Dehmel, der noch in den letzten
Kriegswochen den wiirdigen Opfertod aller deutschen Soldaten zur Ehrenrettung des Vaterlandes im
Blick auf die bevorstehende Kriegsniederlage forderte, mit folgenden Worten:

»Man hat tief umgelernt in diesen vier Jahren. Mir will scheinen auch in Bezug auf den Ehrbegriff.
Seine Ehre soll Deutschland daran setzen, das harte Geschick sich dienstbar zu machen, innere Kraft
aus der Niederlage zu ziehen, entschlossen der ungeheuren Arbeit, die vor ihm liegt, sich
zuzuwenden (...) Es ist genug gestorben! Keiner darf mehr fallen! Ich berufe mich gegen Richard
Dehmel auf einen GroReren, welcher sagte: Saatfriichte sollen nicht vermahlen werden!”

Kollwitz Anliegen geht weit Gber die Verarbeitung von privater Trauer hinaus: ,Diese Blatter sollen in
alle Welt wandern und sollen allen Menschen sagen: so war es - das haben wir alle getragen durch
diese unaussprechlich schweren Jahre.”
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Kathe Kollwitz - Mutter mit totem Sohn, Pieta

Die Plastik ,,Mutter mit totem Sohn“ steht in der Bildtradition des ,, Denkers” von Auguste Rodin. Sie
artikuliert den Ausdruck des Nachdenkens einer einsamen alten Frau, die ihren Sohn in den Krieg
schickte und dort fir immer verlor. Kathe Kollwitz (iberredete ihren Mann Karl 1914, die
Einverstandniserklarung fir den Kriegseintritt ihres gemeinsamen Sohnes Peter zu unter-schreiben.
Der Junge war erst 18, also nicht volljahrig und fiel wenige Wochen nach Ankunft an der Front. Fiir die
Kinstlerin geht es in der Reflexion des 1. Weltkrieges nicht nur um persénliche Trauer, sondern vor
allem um die Frage der Mitschuld eines jeden.

Am 22. Oktober 1937, dem 23. Todestag des Sohnes, schreibt Kollwitz in ihr Tagebuch: ,Ich arbeite an
der kleinen Plastik, die hervorgegangen ist aus dem Versuch, den alten Menschen zu machen. Es ist
nun so etwas wie eine Pieta geworden. Die Mutter sitzt und hat den toten Sohn zwischen ihren Knien
im SchoR liegen. Es ist nicht mehr Schmerz, sondern Nachsinnen”, und etwas spater schreibt sie:
»,Meine Pieta ist nicht religios (...) Meine Mutter bleibt im Sinnen dariiber, dass der Sohn nicht
angenommen wurde von den Menschen.”

Das Motiv der Frau mit totem Kind taucht bereits 1903, also 11 Jahre vor dem Tod ihres Sohnes, als
Zeichnung und Radierung so emotional und expressiv auf, dass man an eine Vorahnung denken kann.

1993, fast 50 Jahre nach dem Tod der Kiinstlerin, gab diese Pieta Anlass fiir eine weitrdumige
bundesdeutsche Diskussion: Bundeskanzler Kohl hatte sie zur Aufstellung in vierfacher VergréRerung
flr die zentrale Gedenkstatte Deutschlands, der ,,Neuen Wache” in Berlin ausgewahlt. Dieses Werk
sollte ein ,Zeichen fiir eine neue Haltung der Deutschen gegeniiber dem Katastrophen Jahrhundert”
setzen und eine ,Tradition des Mit-Leids” stiften. In besonderer Weise schien das Werk geeignet, die
Einheit des wiedervereinten Deutschlands zu vertiefen und dariiber hinaus die der Geschlechter.
Auch Frauen als Leidtragende von Krieg und Gewaltherrschaft seien hier in besonderer Weise
erwahnt und, so Kohl, das Werk der im Nationalsozialismus verfemten Kiinstlerin sei in besonderer
Weise geeignet, die deutsche Einheit zu bezeugen. Bis heute bleibt diese Entscheidung fragwiirdig
besonders hinsichtlich der Intentionen der Kiinstlerin selbst.

Kathe Kollwitz notierte am 26. Februar 1917, also noch mitten im 1. Weltkrieg, ein Lutherzitat in ihr
Tagebuch: ,Dieses Leben ist keine Gesundheit, sondern ein Gesund-Werden. Kein Wesen, sondern ein
Werden. Keine Ruhe, sondern ein Uben. Wir sind es noch nicht; werden es aber.”
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Ernst Barlach - Glstrower Ehrenmal

Das Gustrower Ehrenmal, 1927, im Volksmund Glistrower Engel genannt, schuf Ernst Barlach zum
Gedenken der Opfer des Ersten Weltkrieges als ein Mahnmal des Friedens fiir den Dom seiner
Heimatstadt. Es tragt die Gesichtszlige von Kathe Kollwitz.

Darstellungen von Engeln und schwebenden Gestalten sind in Barlachs bildnerischem Werk keine
Seltenheit. Sie finden im Gegenteil vielfaltige Auspragung als gefliigelte und ungefliigelte Wesen und
allegorische Figuren. Sie kdnnen Genius, Wachter, Schicksalsverkiinder, Gotterboten, Geister,
Schutzengel, Todesengel und Erinnerungssymbol sein. Immer wieder werden bestimmte Engelmotive
variiert, die sich eng an die Vorbilder christlicher Altarbilder anlehnen: der Cherub, der auffahrende
Engel, der Engelreigen, der segnende Engel, der Friedensengel und der gefallene Engel.

Die Idee fiir den Gustrower Engel ist vor allem hervorgegangen aus den grauenvollen Bildern des
Krieges und der Erinnerung unendlichen Leids. Niemand hatte sich das Gemetzel, das sich auf den
Schlachtfeldern einstellte, die Trommelfeuer, die Panzer- und U-Booteinsatze, die Vernichtungskraft
von Giftgas und Flammenwerfern, das massenhafte Sterben im Zuge der neuen technischen
Kriegsfihrung vorstellen kdnnen. Wie der nachfolgende Tagebucheintrag Barlachs vom August 1915
zeigt, l6ste die Technisierung der Welt mental und physisch Verziickung ebenso wie Entsetzen aus.

»,Das Extrablatt in meiner Tasche begann zu knistern. Ein Zeppelin fuhr Gber uns hin, gerade liber
unsre Képfe mit seinem Bauch und war ein Keil von Licht und Schatten, der den Himmel spaltete. Ein
Drohen vom jiingsten Tag ging aus von ihm, es vollzog seinen Weg mit dem AtemstoR eines
Zukunftsverhdngnisses.” So verwundert es nicht, dass der Glstrower Engel formal, insbesondere in
der Seitenansicht, die Struktur und den Bewegungsimpuls dieser ersten Fluggerdte aufgreift, die im
Weltkrieg unter anderem zum Abwurf von Giftgas eingesetzt wurden.

1927 hatte man in Deutschland den Schrecken des Weltkrieges von 1914 bis 1918, der als erster
groRer Vernichtungskrieg Geschichte schrieb, langst verdrangt. Schon wurden in den Stadtraten und
politischen Gremien voélkische Stimmen laut, die den Soldaten als Helden verehrt sehen wollten und
damit den Weg fiir die aggressive Politik der Nationalsozialisten bereiteten. Ernst Barlach aber sah
den Auftrag, ein Mahnmal zu schaffen, deutlich anders. Der Glstrower Engel ist bis heute ein
Botschafter des Friedens, der in aller formalen Bescheidenheit und Stille seinen Betrachter an die
menschlichen Grundwerte erinnert und zu Respekt und Verstandigung auffordert.

1937 wurde dieses Werk auf Antrag der Gemeinde aus dem Gustrower Dom entfernt und spater von
den Nationalsozialisten zerstért. 1942 entstand ein Sicherungsguss nach dem Originalmodell der
GieRerei Noack Berlin, der den Krieg unversehrt in einem Versteck in der Liineburger Heide
Uberstand. Das Originalmodell verbrannte 1944. Von diesem Sicherungsguss wurde 1952 ein Modell
abgenommen, von dem die heute existierenden drei weiteren Glisse hergestellt werden konnten:
Gustrower Dom (Bronze), Landesmuseum Schloss Gottorf (Bronze), Ernst Barlach Gesellschaft
Hamburg (Stukko). Der Sicherungsguss selbst befindet sich seit 1952 in der Antoniter Kirche in KoIn.
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Ernst Barlach — Ehrenmale gegen Krieg

Der 1. Weltkrieg und seine Folgen gehort zu den grofRen gesellschaftspolitischen Themen in der
Plastik Ernst Barlachs. Mit vier Ehrenmalen schuf er die bedeutendsten deutschen
Antikriegsdarstellungen der Weimarer Republik. 1921 entstand das Kieler Mal, auch
Schmerzensmutter genannt, das wahrend des 2. Weltkriegs verbrannte. 1927 schuf Barlach das
Gustrower, 1928/29 das Magdeburger Ehrenmal. 1931 wurde noch gegen heftige politische
Widerstdande das Hamburger Ehrenmal eingeweiht. Der Entwurf flir das Ehrenmal in Stralsund konnte
zu Barlachs Lebzeiten nicht mehr realisiert werden und wurde postum 1988 ausgefihrt.

Mit Zunahme der nationalsozialistischen Politik erregte schon 1929 das Magdeburger Ehrenmal
heftige Proteste, weil es den Krieg unmittelbar als menschliches Leiden charakterisiert und ihn nicht
mit der Glorie des Ruhmes verklart. Aus volkischen Kreisen lautete die Kritik: ,,Welchen Eindruck
macht dieses Totenmal auf die grofle Masse der Dombesucher und wie werden spateren
Generationen unsere Helden des Weltkrieges dargestellt? Und da ist das am meisten Auffallende, dal
die beiden Kampfer nicht die Merkmale der germanischen Rasse, sondern eines stumpfen slawisch-
mongolischen Typs darstellen, die nach dem Gesichtsausdruck auf einer niedrigen Kulturstufe stehen
miissen. Der Gesamteindruck 3Rt jede Aussicht auf eine frohe Zukunft vermissen®! Anldsslich der
Aufstellung des Hamburger Ehrenmals, das die zartliche Geste einer ihr Kind beschiitzenden Mutter
als Relief tragt, las man in der Zeitung , Offentlichkeit lehnt die Ausfiihrung ab“ und Bemerkungen
wie, die Mutter sdahe aus wie eine ,, agyptische Mumie”, habe einen ,Wasserkopf mit Glupschaugen®”,

Obwohl Barlach allgemein als ,,hoffnungslos unpolitischer Mensch” galt, Giberschlugen sich die
Vorwiirfe gegen den Kiinstler, der mit seinen Ehrenmalen an der nationalen Wunde eines
geschlagenen Volkes riihrte. Das 6ffentliche Echo zeigte, wie die Argumente nationaler
Gruppierungen gegen Barlach polarisieren konnten. Viele Biirger folgten der Ansicht, den kaiserlosen
Staat und seine Probleme als Folge des verlorenen Krieges und der internationalen Demutigungen zu
verstehen.

Barlach war zu dieser Zeit und besonders durch die Ehrenmale im 6ffentlichen Raum ein
einflussreicher Kiinstler in Deutschland, den die nach Macht strebenden Nazis friih attackierten. Im
Januar 1930 wird in Thiringen eine neue Landesregierung unter Beteiligung der NSDAP gebildet, die
bereits im Herbst desselben Jahres die Leitlinien der zukiinftigen Kulturpolitik festlegt. In einem
ersten beispiellosen Bildersturm werden siebzig Kunstwerke aus den Weimarer Museen entfernt.
Neben Arbeiten von Dix, Feininger, Heckel, Klee, Kandinsky, Kirchner, Kokoschka, Lehmbruck, Marc
und Nolde werden auch sechs Lithografien von Ernst Barlach beschlagnahmt. Obwohl es sich hier um
einen relativ unbedeutenden Ertrag seines kiinstlerischen Schaffens handelt, wird Barlach doch zur
Galionsfigur dieser neuen Kulturmaxime. In den Presseerkldrungen lautet die Uberschrift: ,Weimar
gegen Barlach-Richtung in der Kunst — Kampf gegen das ostische und minderrassige
Untermenschentum.”
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Kathe Kollwitz - Selbstbilder

Im Laufe ihres Lebens fertigte die Kiinstlerin mehr als 100 Selbstbildnisse in unterschiedlichsten
Techniken an. Ihre Selbstbilder, wie sie oft dazu sagte, sind Zeugnisse der Selbstbefragung,
Spiegelbilder innerer Prozesse, die visuelle Form der Bewaltigung von Krisen, Trauer und persénlichen
Entwicklungen. Mit meisterlicher Kénnerschaft gewahrt die Kiinstlerin Einblick in ihr Leben und lasst
die Betrachtenden teilhaben an ihren Selbstergriindungen, die nichts beschonigen, nicht idealisieren,
sondern den unmittelbaren Moment der Selbstbegegnung in seiner Tiefe ausdriicken.

Wahrend die Selbstportraits vor 1914 liberwiegend die Selbstfindung und Selbstbehauptung als Frau
und Kiinstlerin wie einen Verlauf innerer Zwiesprache reflektieren, tritt mit dem Verlust des Sohnes
eine Schicksalstiefe in die selbstbildliche Begegnung.

,Von da an datiert flr mich das Altsein. Das dem Grabzugehn®, schreibt Kathe Kollwitz 1917 mit 50
Jahren. ,Das war der Bruch. Das Beugen bis zu einem Grade, daR es nie mehr ein ganzes Aufrichten
gibt.” Aus dem Schmerz um ihren Sohn Peter, der nach wenigen Tagen im ersten Fronteinsatz tddlich
verletzt im Alter von 18 Jahren stirbt, erwachst tiefe Nachdenklichkeit, Trauer und lebenslanglicher
Zweifel. Es ist die immer wiederkehrende Frage, die sie beschaftigt zu allen Jahrestagen und bis ins
hohe Alter: Warum hat sie ihn in den Krieg ziehen lassen, seinen Wunsch, Soldat zu werden und fir
das Vaterland zu kampfen, gegen den Willen ihres Mannes unterstiitzt? Warum fiihlte er sich
verpflichtet wie so viele junge Manner seiner Generation, freiwillig Soldat zu werden?

Mit der NS-Diktatur und den Repressionen gegen Kathe Kollwitz als Kiinstlerin und Person des
offentlichen Lebens werden ihre Selbstbildnisse verschlossener. Die ernste Nachdenklichkeit bleibt,
aber mit abgewendeten Blicken verbirgt sie ihr Inneres. ,,Man schweigt in sich hinein“, schreibt sie
1936 in ihr Tagebuch. Der herannahende Krieg, der Verlust von Freunden und Familienangehdrigen
ebenso wie die Kenntnis Gber Verfolgung, Deportation und Ermordung fihren zu einer erneuten
intensiven Beschaftigung mit Abschied und Tod.

1940 stirbt ihr Mann Karl und im September 1942 fillt ihr Enkel an der Ostfront. Die wenigen spaten
Selbstbilder zeigen die Kiinstlerin zurlickgezogen und dem Alter ergeben. lhre kiinstlerische Tatigkeit
ist beendet. Aber ihr Geist ist wach und klar, so wie ihr Urteil. Im Februar 1943 notiert sie:

,Das ist der schwierige Punkt. Jeder Krieg wird in einen Verteidigungskrieg umgedreht. In jedem Krieg
wird die ,nationale Ehre heraufbeschworen und so entsteht immer dasselbe Bild, daf8 die leicht
entflammbare Jugend sich innerlich aufgerufen fiihlt, fiir die nationale Ehre sich mit dem eigenen
Leben einzusetzen. Es ist flir unabsehbare Zeit eine Schraube ohne Ende.”



Raum 3-1
Kathe Kollwitz - Abschied und Tod

Die Beschaftigung mit dem Tod aus unterschiedlichen Perspektiven begleitet das Gesamtwerk von
Kathe Kollwitz seit den 1890er Jahren und taucht erstmals in den Entwirfen zum Zyklus
,Weberaufstand” auf. Immer wieder wird der Tod von Kindern thematisiert. Durch die
Kassenarztpraxis ihres Mannes ist sie taglich mit den tragischen Verlaufen der in armsten
Verhiltnissen lebenden Arbeiterfamilien konfrontiert und der aufgrund der Mangelversorgung und
unwiirdigen Lebensbedingungen hohen Kindersterblichkeit. Die Néte, Angste und den Schmerz der
Mitter zu verbildlichen, die ihr Kind verlieren, ist fir die Kiinstlerin nicht nur Ausdruck tiefen
Mitgefiihls, sondern auch der Empdorung (iber eine Gesellschaft, die solche Armut zuldsst.

Durch die lebensbedrohliche Diphterie Erkrankung ihres dlteren Sohnes Hans 1908, wird sie von der
Beobachterin zur Betroffenen. In den folgenden Jahren entstehen zahlreiche Blatter von emotionaler
und existenzieller Intensitat. ,Liebe und Lassenmissen des Geliebtesten und es halten —immer
dasselbe. Wie kommt es, daR seit Jahren, vielen Jahren, immer dasselbe in meiner Arbeit sich
wiederholt?” fragt sie 1915.

Da hatte sie bereits ihren Sohn Peter an den Krieg verloren. Eine erste klinstlerische Anndherung an
seinen Tod gelingt ihr durch die Arbeit an der Mappe ,,Abschied und Tod“ zwischen 1920 und 1923,
die von dem Schriftsteller Gerhart Hauptmann initiiert wurde. Aufs engste schmiegen sich die
Wangen und Minder von Mutter und Kind aneinander in den Entwiirfen, wie in Blatt 1. Sie kdnnen
nicht voneinander lassen, zu groR ist der Schmerz.

Die Auseinandersetzung mit dem Tod des Sohnes ist aber fiir Kathe Kollwitz weitaus mehr als eine
personliche Angelegenheit. Seit sie die Nachricht erhielt, ist sie mit dem Gedanken beschaftigt, ein
Denkmal zu errichten. Der Krieg hat ihn genommen und vor dem Krieg will sie mahnen und diesen
offentlich wirksam in Erinnerung halten. 18 Jahre arbeitet sie an dem Mahnmal der ,,Trauernden
Eltern”, das schliefSlich 1932 auf dem Soldatenfriedhof Roggeveld in Flandern, Belgien errichtet wird.
Heute steht die Arbeit auf dem Soldatenfriedhof Vladslo, wohin die Bestatteten von Roggevelde im
Rahmen von Grabzusammenlegungen 1956 umgebettet wurden. Eine leicht vergroRerte Kopie der
Originale befindet sich seit 1959 in der Bundesgedenkstatte fiir die Toten der beiden Weltkriege, der
K6Iner Kirchenruine St. Alban, ausgefiihrt von der Werkstatt Ewald Mataré.

Zwischen 1934 bis 1937 arbeitet die Kiinstlerin nochmals an einem Mappenwerk zum Thema Tod.
Das Unfassbare einmal in der Tiefe greifen, will sie und schafft eine Folge zur Realitdt des Sterbens.
Das Lebensende offenbart sich als brutaler Eingriff, ungerecht im Blick auf den Kindertod, pl6tzlich
und Uberraschend, als einsames Erleben oder auch als Erlosung. Das letzte Blatt ,Ruf des Todes” ist
ein Selbstbildnis, das im Zuge des sich zuspitzenden NS-Terrors als Resignation und Todessehnsucht
verstanden werden kann.



Raum 3-2
Kollwitz | Barlach - Die Soziale Frage

Mit der graphischen Folge ,,Ein Weberaufstand”, entstanden 1893 bis 1897, thematisiert Kathe
Kollwitz die Verelendung des Industrieproletariats, die schlechte Versorgung der Arbeiterfamilien,
ihre prekaren Lebens-, Wohn- und Arbeitsbedingungen. Bereits durch ihr Elternhaus, die
freichristlichen und politischen Aktivitaten ihres GroRvaters und Vaters, war sie an die bedriickende
soziale Realitat der sich wandelnden industriellen Gesellschaft herangefiihrt worden. In der
Kassenarztpraxis ihres Mannes im Arbeiterviertel in Berlin sah sie taglich die Not und die Folgen der
Armut. Angeregt durch die Urauffiihrung des Dramas ,,Die Weber” von Gerhart Hauptmann in Berlin
beginnt sie umgehend damit, die Idee einer Revolte kiinstlerisch in die Gegenwart zu libertragen.
Dabei verhandelt sie nicht den schlesischen Weberaufstand von 1844. lhre Protagonist:innen stehen
fiir die groRstadtische Arbeiterschaft ihrer Zeit.

Der sechsteilige Zyklus besitzt eine dramatische Erzahlstruktur: Die beiden einleitenden Blatter ,,Not“
und ,Tod“ beschreibt die Ausgangssituation, die soziale Notlage als Legitimation des Aufruhrs. Das
dritte Blatt ,Beratung” verweist auf den Zusammenschluss und die Planung einer politischen Aktion.
Die anschlieRenden drei Motive ,Weberzug, Sturm und Ende” thematisieren die Aktion selbst, ihren
Hohepunkt und das tédliche Ende der Revolte. Auffallig ist, dass Kinder und Frauen an dem Aufstand
teilnehmen. Frauen sind fiir die Kiinstlerin selbstverstandlicher Teil der politischen Bewegung. Diese
Art von ,,Rinnsteinkunst” war im wilhelminischen Kaiserreich unerwiinscht, aber dennoch gelingt
Kollwitz mit dieser Folge, die sie 1898 auf der GrofRen Berliner Kunstausstellung zeigen kann, der
kiinstlerische Durchbruch.

Bis in die spaten Jahre wird Kathe Kollwitz sich der Lebenssituation von Frauen und Kindern in
armsten Verhaltnissen zuwenden. Ihre Wirde, ihre Schénheit und ihre Vulnerabilitat sind der Grund
flr ihr kiinstlerisches Aufbegehren und ihre Kritik an dem Gesellschaftssystem, das nicht in der Lage
ist, seine Menschen ordentlich zu versorgen und zu schiitzen. Neben dem Weberaufstand
verhandelte auch der Bauernkrieg (veroffentlicht 1908) die revolutionare Aktion. Sie hat lange die
sozialistischen Parteien in Deutschland unterstiitzt und besuchte 1927 die Sowjetunion. Allerdings
notierte sie schon sechs Jahre zuvor: , Inzwischen habe ich eine Revolution mit durchgemacht und
habe mich davon liberzeugt, daR ich kein Revolutionar bin. Mein Kindertraum, auf der Barrikade zu
fallen, wird schwerlich in Erfiillung gehen, weil ich schwerlich auf die Barrikade gehen wiirde, seitdem
ich in Wirklichkeit weil3, wie es da ist. So weiB ich jetzt, in was fir einer lllusion ich die ganzen Jahre
gelebt habe, glaubte Revolutionar zu sein und war nur Evolutionar, ja mitunter weil ich nicht, ob ich
Uberhaupt Sozialist bin, ob ich nicht vielmehr Demokrat bin.”

Ernst Barlach verarbeitet die soziale Wirklichkeit, indem er ein philosophisches Konzept entwickelt.
Seine Bettlergestalten sind lkonen des Antimaterialismus. Er entindividualisiert die gesellschaftliche
Realitat, abstrahiert vom Personlichen zum Allgemeinen, vom Politischen zum Geistigen. Initiiert wird
diese kinstlerische Orientierung durch seine Reise 1906 in die siidrussische Provinz um Charkiw, seit
2014 Biirgerkriegsgebiet der Ukraine. Hier lebte damals sein Bruder als Ingenieur und deutscher
Kolonist. Barlach kehrt von dieser zweimonatigen Reise mit hunderten von skizzierten Bettlerfiguren



zuriick, die ihm, wie er schrieb, ,,symbolisch fir die menschliche Situation in ihrer BI6Re zwischen
Himmel und Erde waren”. Zwischen ,,Hoffnung und Verzweiflung” entstehen seine Hockenden und
Trauernden, die Zweifler, Sinnenden, Beter und Buchleser, seine denkenden und meditativen Figuren.
Sie sind und durchwandern diese Welt, als wére sie ein voriibergehender Zustand und als misse noch
etwas anderes kommen, so wie er es 1908 zum ersten Mal schrieb:

,uUnd da stehen dann die schonen Gestalten einer besseren Zukunft um mein Lager. Noch starr, aber
von herrlicher Schonheit, noch schlafend - aber wer sie erweckte, der schiife der Welt ein besseres
Gesicht.”



Raum 3-2
Ernst Barlach - Der grol3e Bettler

Aus dem Lebenswerk Ernst Barlachs ragt das Vorhaben, fiir die Nischen der Westfassade der Libecker
Katharinenkirche einen monumentalen Figurenfries zu schaffen, besonders heraus. Im Jahr 1929 trat
der Kunsthistoriker und damalige Libecker Museumsdirektor Carl Georg Heise an Ernst Barlach heran
und bat diesen, Figurenvorlagen zu schaffen fiir ,die Gottsucher der leidenden Menschheit: vom still
begliickten Pilger bis zum Gefangenen, der seine Seligkeit sucht im aufriihrerischen Trotz gegen die
Ketten.” Kaum ein Thema diirfte der kiinstlerischen Auffassung und der menschlichen Uberzeugung
Ernst Barlachs mehr entsprochen haben. Barlach entwarf einen Figurenfries aus zunachst sechzehn,
spater auf acht reduzierten Standfiguren mit dem Titel ,,Die Gemeinschaft der Heiligen”. Als zentrale
Mittelfigur konzipierte er den Bettler auf Kriicken.

,Bettler sind wir alle“ — schrieb Barlach, der die wahren Werte des Menschen jenseits der materiellen
Welt und der ungerechten sozialen Wirklichkeit suchte. Diese monumentale Bettlerfigur, die den Blick
hinauf zum Himmel hebt, verkdrpert Barlachs Kritik an einer Welt voll an Gier und Habsucht.

Aber der Zeitpunkt zur geplanten Realisierung war ungiinstig. Die ersten drei Figuren neben dem
Bettler, die Frau im Wind und der singende Klosterschiler, wurden nur wenige Monate im Chorraum
der Kirche aufgestellt. Man konnte keinen Geldgeber fiir die Realisierung finden und erst recht keine
Flrsprecher: Die herrschende Kunstbetrachtung im aufziehenden Nationalsozialismus sah in dem
Bettler einen ,Vertreter der kraftlosen unmannlichen Lehre vom irdischen Jammertal“.

1937 wurden die drei ersten Figuren der ,,Gemeinschaft der Heiligen” beschlagnahmt. Erst sechzehn
Jahre nachdem Ernst Barlach sie geschaffen hatte, 1947, wurden sie in den Fassadennischen der
Katharinenkirche zu Liibeck endlich aufgestellt. Der Bremer Bildhauer Gerhard Marcks vollendete den
Fries durch sechs weitere Figuren 1949.



