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DIE WANDLUNG EINES EXPRESSIONISTISCHEN

KRIEGER-DENKMALS: :
BERNHARD HOETGERS (<NIEDERSACHSENSTEIN, 1915-1922

VON DIETRICH SCHUBERT

«Der kriegfithrende Staat gibt sich jedes Unrecht, jede Gewalttatigkeit frei,
die den Einzelnen entehren wiirde. »
(Sigmund Freud, 1915)

«Geschiandete Menschen! . .. Um des Vaterlandes willen . . . Gott . . .
kann ein Vaterland das verlangen? »
(Ernst Toller, Die Wandlung, 1919)

Dietrich Harth
freundschaftlich gewidmet

Unweit Worpswede, studlich des Kiinstlerdorfes, auf dem 51 m hohen Weyerberg, erhebt sich eines
der schénsten und zugleich bedeutendsten Monumente des Expressionismus der zweiten Stunde,
d.h. des Expressionismus, der durch die Schrecken des Krieges und die Hoffnungen nach 1918 auf
eine Republik und eine von Krieg und Imperialismus befreite Gesellschaft gegangen ist: der 1922
vollendete Niedersachsenstein von Hoetger.

Das Werk ist ein Denkmal fiir die Gefallenen des Kirchspiels Worpswede und umliegender Gemein-
den, ein Mahnmal fiir den Ersten Weltkrieg und fiir den Frieden. Es wurde zwischen 1915, dem Jahr
des ersten Projekts, und 1922 in mehreren Stufen geplant und realisiert, aus rotem Backstein errich-
tet. Es ist 15 m hoch, so daf es als Bekronung des Hiigels die Landschaft weithin sichtbar tiberragte
(bevor die wachsenden Biume es zu verdecken begannen). «Die Silhouette hatte den Zweck, wie jedes
Monument auf Hiigel oder Berg, in die Ferne zu wirken», schrieb Hoetger spater.

Mit seinen beiden Schauseiten ist das Monument geostet, d.h. die eigentliche Hauptansicht mit Titel
und Inschrift ist zur aufgehenden Sonne gerichtet; die Riickseite wendet sich nach Westen zur unter-
gehenden Sonne (Abb. 1-1c¢).

Erstaunlicherweise wurde das expressionistische Denkmal nicht von den Machthabern des «Dritten
Reiches zerstort, obgleich auch Hoetger zu den Verfemten und als «entartet» Verfolgten gehorte!:
1933 wurden Hoetgers Figuren von jungen und alten Arbeitern am Gewerkschaftshaus in Bremen,
1928 vollendet, rodinhaft zerkliftete, schmerzvoll gekriimmte Gestalten, das Stigma der Arbeit
ausdriickend, insgesamt ein Denkmal der Arbeit und der Harte der Arbeiterlage bildend?, von den
Nazis zerstort. Ebenfalls zerstort wurde 1933 die monumentale Pieta (Abb. 2) auf dem Friedhof
Bremen-Walle, ein Denkmal fir die Gefallenen der Kampfe um die Bremer Riterepublik nach der
Novemberrevolution von 1918. Diese agyptisierende Pieta Hoetgers von 1919 wurde im Juni 1922
auf dem Waller Friedhof enthiillt®. Sie memoriert die bei der Verteidigung der Riterepublik gegen
die Reaktion gefallenen dreiflig Bremer. Mittels der Broschiire <R evolutionsdenkmal fiir die wihrend
der Bremer Februarkampfe gefallenen Proletarier> (hrsg. vom Hilfsausschuf fiir die Revolutions-
opfer Bremens, Bremen 1919) war fiir die Ausfiihrung eines Denkmals gesammelt worden. Ein
Auftrag war nicht ergangen; Hoetger hatte das Modell seiner Pieta der Bremer Arbeiterschaft als
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Abb. 1 Bernhard Hoetger, Niedersachsenstein, vollendet 1922, Worpswede. Fernsicht
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Abb. 1b Rickseite des Niedersachsensteins
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Schenkung zur Verfiigung gestellt, die es in rotem Porphyr und einer Hohe von 4,50 Metern aus-
fithren lief}*. : i g _
Die iiberlebensgrofe Pieta gehbrt zu denjenigen Werken Hoetgers, in denen er seine strenge bild-
hauerische Gesinnung und seine Begriffe « Sehnsucht nach Formwerdung», «Wel_tbeg_renzﬁng » und
«Blockgefiihl» verwirklichte, und tiberdies zu denjenigen des Expressionismus in der Skulptur, die
die Rezeption der blockhaften Strenge und religiésen Evidenz agyptischer Kunst dokumentieren?.
Ernst Bloch sprach dementsprechend in seinem 1918 erschienenen «Geist der Utopie)'vom <<Agyp-
tisch Werdenwollen wie Stein »S.

Hoetger wurde noch nach seiner Achtung und nach der Zerstérung seiner plastischen Hauptwerke
von den Nazis im «Schwarzen Korps> beschimpft. Am 26. Juni 1935 stand in dem SS-Organ: «Sie
diirfen nicht erwarten, Herr Hoetger, daf Ihre rassisch-minderwertigen, verkriippelten Jammer-
gestalten deutscher Frauen und Arbeiter unsere Sehnsucht nach gesunden, geistig und korperlich
hochwertigen Menschen erfiillen kénnen . . . Und Sie wollen doch nicht etwa ernsthaft behaupten,
daf Thre Bauten bodenstandig und Ihre Bildwerke nordisch sind? » . f

Und zur Bremer Pieta (Abb. 2) schrieb das «Schwarze Korps> am 26. Miarz 1936: «Da schuf er z. B.
in den Wirren der Revolte eine schaurige Angelegenheit. Eine schmerzerfiillte Mutter, die ihren
Sprofling an sich driickt, erinnert an ein ausgenommenes Schwein, wie man es wohl in Schléachter-
laden héngen sieht . . .»7. _

Der Hafl der Nazis hatte seine Griinde nicht allein im nicht-arischen Stil der Kunstwerke Hoetgers.
Auch seine Haltung als Mensch innerhalb der Gesellschaft und der jungen Republik nach 1918
mufite ihn zum sog. « Kulturbolschewisten » machen, wie nach 1933 auch andere verfolgte Kunstler,

Abb. 1¢ Findlinge als Totensteine am Rande des Niedersachsensteins
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(1933 zerstort)
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Abb. 3 Bernhard Hoetger, Bildnis der Sent M’Ahesa,
Bronze 1917 (Bremen, Slg. Bottgerstrafie)

etwa Klee, Grosz, Kandinsky, Beckmann, Meidner, Otto Dix, Freundlich, Lehmbruck, Kirchner
u. a. genannt wurden.

In den Jahren 1919 und 1920 stellte Hoetger — ohne festes Mltghed zu sein - in der in Berlin gegrun-
deten « Novembergruppe» aus?®, die sich anfangs das Ziel einer sozialpolitisch orientierten Kunst-
praxis (im Sinne der sozialistischen Republik) und einer Verbindung von kiinstlerischem Schaffen
und gesellschaftlicher Tatigkeit gesetzt hatte. Spater wurde diese Gruppe mehr und mehr ein
kommerzieller Verband, so dafi sich 1921 bereits um Dix, Grosz, Schlichter, Hannah Hoch u. a. eine
«Opposition der Novembergruppe», die sich in einem offenen Brief erklarte?, bildete. Auf der ersten
Ausstellung der « Novembergruppe» 1919 zeigte Hoetger sein Hauptwerk expressionistischer Bild-
niskunst, zugleich Beispiel und Hohepunkt der Agypten-Rezeption, den beeindruckenden Kopf der
Tanzerin Sent M’ Ahesa (Abb. 3) von 19171

Ebenfalls 1919 unterzeichnete Hoetger als Mitglied der Darmstadter Sezessmn der er durch seine
Tatigkeit in Darmstadt schon seit 1911 angehoérte, zusammen mit Kasimir Edschmid, Max Beck-
mann, Carlo Mierendorff, Ludwig Meidner u. a. eine Petition an den bayerischen Minister-Prési-
denten Hoffmann fiir den sozialistischen Dichter und Politiker der Miinchner Réterepublik, Ernst
Toller. Der Text des Telegramms, verfait von Edschmid, lautete:

«Im Auftrag der in der Darmstéadter Sezession zusammengeschlossenen fortschrittlichen Kunstler
Mitteldeutschlands ersuche ich Sie im Namen der Humanitit und Gerechtigkeit, ein etwa zustande
kommendes Todesurteil gegen Toller nicht ausfiithren zu lassen, da wir darin eine mit sozialistischen
Gedanken nie vereinbare Handlungsweise sehen, gegen deren Méglichkeit allein wir den entschie-
densten Protest erheben»!!.
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Zuriick zum Niedersachsenstein: Das Denkmal aus rétlichen Ziegelsteinen, wie es ausgefithrt wurde
und wie es sich heute prasentiert, ist 15 m hoch. Der Hauptteil erhebt sich tiber einem sockelartigen
Unterbau, der nach rechts und links ausgezogen ist, um Treppen bilden zu kénnen. Der Hauptteil, der
aufragt, zeigt ein polymorphes Wesen, keine Menschengestalt, keine Zaubergestalt eines Mythos, am
ehesten vergleichbar einem riesigen fremdartigen Vogel, der seine Fliigel vom Kérper weg zur Seite halt.
Dieser Hauptteil erhebt sich iiber dem Sockel, ist aber unten durchgehbar, d.h. von den seitlich ausge-
zogenen Plattformen kann der Besucher das Monument im unteren Teil durchschreiten. Der Unterbau
ist nach Westen hin kubisch verstirkt, um eine Flache fir die Inschrift, fir die nétige Konnotation zu
tragen: « NIEDERSACHSENSTEIN»; darunter in zwei Zeilen der Satz aus dem Evangelium des Johan-
nes, Kap. 15, Vers 13: « Niemand hat grofiere Liebe denn die, daf er sein Leben lisset fiir seine Freundes.
Urspriinglich war die Kuppe des Weyerberges nur von Gras bewachsen, so dafi das Denkmal in allen
Einzelheiten gut sichtbar wirkte. Um das Monument herum bildete Hoetger ndmlich einen Ring von
Findlingen, mehr oder weniger runden Steinen, von denen jeder fiir einen Gefallenen steht, indem er
die Buchstaben der Heimatgemeinde, den Namen des Gefallenen, das Datum des Kriegstodes, ein
Kreuzchen und die Abkiirzung des Landes, in dem er fiel, tragt. Insgesamt finden wir 173 Toten-
steine. Bei der Einweihung und bei Feiern trugen diese Steine die Trauerkrinze der Hinterbliebe-
nen, wie alte Fotos dokumentieren koénnen!2.

Wie Hoetger auf Anfrage selbst schrieb!?, handelt es sich bei der Hauptform des Monuments um
einen « Vogel, der die Fliigel ausbreitet und sich zur Sonne erhebt». Die gegeniiber den zackigen Formen des
Leibes und des Kopfes flacheren Fliigel tragen in feinem Ziegelsteinrelief, teppichhaft gemustert, auf
beiden Seiten symbolische Formen: auf der Schauseite nach Osten links ein Menschenpaar, also
Mann und Weib, auf der rechten Seite eine Mutter mit Kind. Auf der Riickseite sind die allegori-
schen Zeichen weniger deutlich erkennbar, lediglich einen Krieger mit Lanze bzw. Gewehr kann
man erkennen. Hoetger selbst sprach in dem erwihnten Text ferner von den Symbolen fiir die
Sonne, den Mond und die Erde.

Soviel zu einer ersten Charakterisierung des Denkmals. Es wird auf die Dominanz des Geistigen
gegeniiber dem Sinnlichen, auf die Symbolik und die damit verbundenen Fragen der Deutung
zurickzukommen sein.

Nach seiner Titigkeit in Darmstadt siedelte Hoetger - er hatte 1906 Paula Modersohn-Becker
kennengelernt und 1909/10 ihr Grabmal ausgefiihrt - nach Worpswede iiber. Den Ersten Weltkrieg
brauchte er nicht als Soldat im Grabenkrieg zu erleben. Von Worpswede aus entfaltete Hoetger ein
fruchtbares kiinstlerisches Schaffen, das zu seinen Hauptwerken im norddeutschen Raum fithren
sollte. Bis Mai 1915 entstand das Denkmal fiir den Feldmarschall Graf von Waldersee (Abb. 4), Ehren-
biirger Hannovers, eine an die mittelalterlichen Rolande erinnernde Ehrensiule, ein Auftrag
der Stadt Hannover (Standort Hohenzollernstrafle). Waldersee hatte in der chinesischen Provinz
Petschile im Juni 1901 den Boxer-Aufstand niedergeschlagen. Entsprechend erscheint auf dem
Schild des Generals Wilhelms II. die fur den deutschen Imperialismus und die ersten Monate des
Weltkrieges auf deutscher Seite bezeichnende Parole: «Mit Gott fiir Kaiser und Vaterland»“. Das
Denkmal wurde am 21. Marz 1915 in Hannover enthiillt und steht heute unverandert.

Der expressionistische Bildhauer Hoetger, der sich bereits vor Brancusi, namlich seit 1905 mit
Werken wie dem Marmor-Bildniskopf Lee Hoetgers (1905), dem Elberfelder Torsos von 1905/06, Léicheln
und Gedankenflug (beide 1906) von der kiinstlerischen Vorherrschaft des Rodinschen Stils als einer der
ersten neben Maillol freigemacht hatte, 1910/11 als Nachbar Lehmbrucks in Paris (rue de Vaugirard)
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Abb. 4 Bernhard Hoetger, Denkmal fiir General
Waldersee, Stein, 1915, Hannover

arbeitete, 1911 an die fortschrittliche Kiinstlerkolonie Darmstadt berufen wurde, dieser Hoetger
nimmt mit dem Waldersee-Denkmal (Hannover) einen offiziellen Auftrag an, der seiner bis dahin tiber-
nationalen, europédischen Kunst von Rang eine bedenkliche Tendenz zur wilhelminischen Ideologie
von Nationalismus - den Friedrich Nietzsche im Lande der Hohenzollern als Verhéngnis erkannt
hatte -, Gromannssucht und Weltbeherrschung gab'S.

In eine ahnliche Richtung, namlich als Siegesmal konzipiert, ging auch der erste Entwurf Hoetgers
zum Niedersachsenstein. Trotz der Katastrophe von Langemarck im Oktober 1914, in der Tausende
junger Freiwilliger in Artillerie- und MG-Feuer liefen und sinnlos sterben mufiten - von der Heeres-
berichterstattung jedoch nicht objektiv dargestellt -, sollte auf dem Worpsweder Weyerberg ein
Heldenhain mit Siegesmal eingerichtet werden. Der Auftrag erging an Hoetger im Jahre 1915 durch
Prof. Fritz Mackensen, Mitbegriinder der Worpsweder Kiinstlerkolonie, seit 1910 Direktor der
Kunstschule in Weimar. Das Kirchspiel Worpswede stellte den Weyerberg zur Verfiigung und
fohrte die Geldsammlungen durch.

Hoetger schuf einen ersten Entwurf (Abb. 5), der nicht mehr erhalten, aber im Foto dokumentiert
ist!”. Vor einer architektonischen Komposition aus prismenartigen Teilen, die sich zu einer Vogel-
form schliefen, steht ein nackter Jingling, der sich zur Sonne emporstreckt. Die kubistischen
Formen dieses Entwurfs gehéren zum Frithesten innerhalb der Geschichte des kubo-futuristischen
Monuments; Mdglichkeiten spaterer Jahre bei Gropius (Marzmonument 1922, Weimar), bei
Rudolf Belling und Wassili Luckhardt sind hier von Hoetger bereits realisiert: Kombinationen
unregelmafiger Prismen, die sich zu symmetrischen oder asymmetrischen «Kristallen » formen, wie
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sie dann um 1919/21 allenthalben auftreten uind die sog. irrationale Richtung der Baukunst des
Expressionismus um Bruno Taut («Die Glaserne Kette ») bilden.

Inhaltlich dagegen liegt der Hauptakzent auf der Streckung des nackten Jiinglings zur Sonne. Dahin-
ter steht die Licht- und Sonnensymbohk «Zarathustras», so daf wir hier eine NIETZSCHE-Konkre-
tion fassen kénnen.

Da nach 1900 beinahe alle Kiinstler, Schriftsteller und kulturell Interessierten Nietzsches «Zarathustra,-
lasen, ist auch fiir Hoetger die Kenntnis nicht unwahrscheinlich. Im dritten Teil des Buches schrieb
Nietzsche im Kapitel « Vor Sonnenaufgang,: « O Himmel iiber mir, du Reiner! Tiefer! Du Licht-Abgrund! Dich
schauend schaudere ich vor gottlichen Begierden. In deine Hohe mich zu werfen — das ist meine Tiefe! In deine Reinheit
mich zu bergen — das ist meine Unschuld! . . . Wes hungerte meine Seele in Nachten und Irr-Pfaden? Und stieg ich
Berge, wen suchte ich je, wenn nz'cht.a’ich, auf Bergen? ... . fliegen allein will mein ganzer Wille, in dich hinein
fliegen! . . . Licht-Himmel . . . du Reiner! Lichter! Du Licht-Abgrund! »

Des weiteren spricht Zarathustra von der Dialektik des Unter- und Aufgangs, dem Untergang und
Geopfert-Werden von Erstlingen und der Auferstehung im ¢Ubermenschen>!s.

Indem Hoetger fiir den ersten Entwurf seines Monuments an einen zeitlosen Jingling ohne nationale
Uniform dachte, der sich wie Zarathustra und seine Jiinger der Sonne zuwendet, konkretisierte er
Nietzsches dichterisch gefafite Ideen und projizierte sie auf ein mogliches Sieges-Denkmal.

Durch die Dauer des Krieges und die seit etwa 1916 einsetzende Wendung bei Intellektuellen und
Arbeitern, in dem Krieg Wilhelms II. ein unmenschliches Volkermorden zu sehen, wurde die Errich-
tung des Niedersachsensteins verzogert. Mit René Schickeles < Hans im Schnackenloch» (im November
1917 in Bern, dem Land der Emigranten und Pazifisten, uraufgefiihrt), mit Kurt Hillers «Ziel> - Jahr-
biichern, der Niederschrift von Tollers Drama «Die Wandlung> 1917, «im dritten Jahr des Erdgemet-
zels» (wie er selbst im Vorspann bemerkt), begannen sich mehr und mehr die Einsicht iber den wahren
Charakter des Krieges und die Anti-Kriegshaltung durchzusetzen. Eine tiefgreifende Wandlung stand
bevor, die zu den Streikbewegungen und schlieflich zur Hoffnung auf eine demokratische Republik
christlich-sozialistischen Charakters fithrte und die durch die Novemberrevolution verwirklicht
werden sollte. In Bremen, der nichstgrofiten Stadt bei Worpswede, kommt es am 7. November 1918
zur Revolution und zur Bildung einer Riterepublik, die im Februar 1919 von Reichswehrtruppen
niedergeschlagen wird. Hoetger, selbst gewandelt, modelliert die eingangs besprochene Pietd, um sie
im Modell der Bremer Arbeiterschaft fiir ein Denkmal zu Ehren der Gefallenen zu schenken.

In welcher Form war jetzt der Niedersachsenstein als ein Kriegs- oder Krieger-Denkmal zu gestal-
ten? Bei Hoetger beginnt nach der Wandlung durch Krieg und Republik der Gedanke der Auferste-
hung zu dominieren. Im Riickblick schrieb er am 10. Mai 1931 an seinen Mézen Roselius:

«Nur um zu verhiiten, daR der Weyerberg mit einem sogenannten Krlegerdenkmal verunziert
werden sollte, habe ich auf Wunsch des Herrn Prof. Mackensen einen Entwurf geschenkt . . .»1°.
Bis Mai 1921 reichte Hoetger ein neues Modell ein, das zur endgiiltigen Form hinfiihrte; es wurde
in der Worpsweder Kunsthalle ausgestellt. Die Offentlichkeit und die Presse waren nicht nur nicht
begeistert, man griff die Entwiirfe sogar an. Der zweite Entwurf?’ zeigt bereits die endgiiltige Form
im Ganzen, nur an den seitlichen Teilen Reliefmuster vegetabiler Formen. In einer Selbstdeutung
vom 3. Mai 1921 schrieb Hoetger an die <T4gliche Rundschaus: «Ich entwarf kein expressionistisches
Denkmal, sondern ein nordisches Zeichen fiir die gefallenen Krieger. Das Denkmal ist der kiinstlerische Ausdruck
meines Erlebens. Ich fertigte insgesamt drei Entwiirfe an, der letzte wurde genehmigt. Jeder Sachverstindige wird die
absolute Losung fiir das Gelinde erkennen »*'. Der Stadtbaurat Wolf von Hannover und der Kunsthistoriker
Georg Biermann, der bereits iber Hoetger veroffentlicht hatte, fertigten « Gutachten zum Nieder-
sachsenstein» im Marz 192122,
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Das Denkmal wurde in Ziegel bis September 1922 vollendet. Hoetger fand wenig Lob. An Roselius
schreibt er am 3. Oktober 1922: «Lieber Freund, man sagt sich viel iber mein Denkmal aus. In
den «Bremer Nachrichten> ein unflatiger Artikel. Auch spricht man hier vom Kaffee-Hag-Denk-
mal, - nett, nicht wahr? »23

Gegeniiber dem ersten Entwurfvon 1915 reckt sich kein Jiingling optimistisch der Sonne zu, sondern
erhebt sich das Vogelwesen der Phantasie Hoetgers in flachen kubischen und in verrdumlichten
Prismen-Formen gegen den hellen Himmel. Die Ausrichtung des Werkes nach Osten und Westen,
zu Sonnenauf- und -untergang, die Idee der Auferstehung und die Idee des Friedens konkretisieren
sich in dem «architektonischen Werk» (Hoetger).

Aufgrund seiner Vogelgestalt, des Auferstehungsgedankens und vergleichbarer Darstellungen
damals kann Hoetgers Werk genauer als €in Phinix, der sich aus der Asche des Krieges erhebt, ange-
sprochen werden. So zeichnet z. B. 1919 Cesar Klein den Vogel Phonix, der den expressionistischen
Menschen zum Licht emportragt (fiir die wichtige Broschiire <An alle Kiinstler!> Berlin 1919)4.

III

Keineswegs fand der Niedersachsenstein ungeteilte Zustimmung. Obgleich die Jahre um 1921/22 fiir
die Durchsetzung expressionistischer Ideen und Kunstformen gilinstig waren - das Bauhaus war
1919 in Weimar gegriindet worden; die «Novembergruppe» breitete sich von Berlin her aus; in

Abb. 5 Bernhard Hoetger, Erster Entwurf fiir den Niedersachsenstein, 1915

294



Dresden hatte sich die « Gruppe 1919» um Felixmiiller und Dix konstituiert —, kam es zu unqualifi-
zierter Kritik an dem Denkmal Hoetgers. In der «Weser-Zeitung> vom 5. November 1922 war zu
lesen: « Dieser Niedersachsenstein steht fremd und wirr wie ein licherliches Zwing-Uri in der ruhigen
Landschaft» (Karl Neurath)?.

Schwerer wog die Kritik von Rudolf Schroder, weil der Dichter seit Jahrzehnten dem Worpsweder
Kiinstlerkreis um Mackensen und Paula Modersohn-Becker angehort hatte. Am 9. Mai 1931 schrieb
Schréder in der <Weser-Zeitung»: « Der Niedersachsenstein hat sich als Backstein-Schichtung, als
seitlich gelegener Wasserkopf auf dem geduldigen Riicken des Weyerberges eingefunden . . . Ein
Ungliick, daff die Bildnergeliiste Bernhard Hoetgers eine Strawinsky- oder Hindemith-Suite mun-
terster Observanz gepflanzt haben», um des weiteren den Gekreuzigten am Bremer <Haus Atlantis»
(1929-1931), ein Auftrag von Ludwig Roselius, als «ein hangendes Mifigeschépf» zu bezeichnen.
Antisemitismus und Neigung zum Nationalsozialismus werden hier bei Schréder offensichtlich.
Hoetger schrieb umgehend an seinen Gonner Roselius: « Dieser Herr wiinscht hier den Rudolf Alexander
Goethe zu spielen. Aber er fihrt auf einem toten Geleise. Ein Dorfteich ohne Ablafs . . . »*

Angesichts der Schméihungén durch die Nazis, die Hoetgers Figuren und Werke als «artfremd », als
Preisgabe des Deutschtums, als «rassisch-minderwertige . . . Jammergestalten», als «Schreckens-
kammern», als «Zeugnisse eines krankhaften Geistes und Schandwerke» bezeichneten, und ange-
sichts der Parole Hitlers auf dem Reichsparteitag vom 1939: « Die Béttcherstrafen-Kultur lehnen wir
abl!», ist es um so erfreulicher, daf weder das Haus Hoetgers, die Kunsthalle in Worpswede, das
Paula-Modersohn-Becker-Haus in der Bremer Bottcherstrafle noch der Niedersachsenstein zerstort
wurden (von Kriegsschiden abgesehen).

Hoetger selbst hat seinerseits in dem bereits erwédhnten Brief an Roselius vom Mai 1931 und in einem
undatierten Statement, «Der Niedersachsenstein als Kriegerehrung zu Worpswede», wo er sein Monument
als zur Sonne gerichteten Vogel deutet, selbstinterpretierend iiber sein Werk geschrieben. Im
erwihnten Brief von 1931 kommentiert er den Wandel vom ersten Entwurf eines Krieger-Jiinglings
zum polymorphen Vogel: « Es wurde aber ein Trauermal mit dem Hinblick auf Frieden . . . Das Mal habe ich
aus Sehnsucht nach Erlisung geformt. Ein Vogel, der die Fligel ausbreitet und sich zur Sonne erhebt. Dem Osten zuge-
wandt, bauen sich Massen empor, das Sinnbild der Sonne tragend. Eingemauert sind die Symbole der Fruchtbarkeit,
des Aufbaus und der Auferslehung, so auch auf der Riickseite die Symbole von Mond und Erde. Stets habe ich die
Formmassen in threm urspriinglichen Bestand gewahrt. Dies mag erkldren, dafs kein Jiingling, sondern ein architekto-
nisches Mal als Kriegerehrung den Weyerberg kront»*’. In dem Statement kommt hinzu: « Hatte ich einen
Riesenfindling in der bestehenden Grofie dort oben am Berge zur Verfiigung gehabt, so wiirde ich den Stein durch
Reliefformung im Sinne des Auferstehungsgefiihls belebt haben. Damir das heimische Material im Ziegelstein gegeben
war, so habe ich damit materialgerecht meine Aufgabe zu lisen gesucht. »

Im Mai 1921, wihrend der Ausfithrung, hatte Hoetger sein Kriegsdenkmal als ein « nordisches Zeichen »
charakterisiert; und sein Interpret Georg Biermann schrieb im gleichen Jahr, daf Hoetger »durchaus
nordisch empfindet»?%. Dies mufl den Schreibern vom «Schwarzen Korps» bekannt gewesen sein,
denn am 26. Juni 1935 wird dort drohend gefragt: «. . . Sie wollen doch nicht etwa ernsthaft behaup-
ten, dafl Thre Bauten bodenstandig und Ihre Bxldwerke nordisch sind? Der Fall Hoetger ist gew1f$ mit
dem viel umstrittenen Fall Barlach zu vergleichen . .

Hier muf auf einer Differenz zwischen «nordisch » im Expressionismus und «nordisch » im Sinne des
Rassenterrors der Nazis insistiert werden. Im Gegensatz zur franzésischen Malerei jener Jahre, die
sich mehr in reinen Formproblemen erschopft, bedeutet der Expressionismus, «neben die Schilde-
rung einen moralischen Willen zu setzen » (wie René Schickele schon 1916 schrieb); auferdem kann
gesagt werden, daf der Expressionismus ideen- und formgeschichtlich (im Unterschied zur romani-
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schen Kultur mit Zentrum Paris) eine nordeuropéische Angelegenheit ist, daf - seinen Vorlaufern
Van Gogh und Munch und verschiedenen Protagonisten wie Beckmann, Nolde, Barlach, Lehm-
bruck vergleichbar - auch Hoetger nicht nur eine quasi «gotische> Mystik, sondern auch ein leiden-
schaftliches Gefiihl fiir die Erde und Natur ihrer Heimat verrat und daf§ insofern mit Problem-
bewufitsein Hoetgers Ausdruck «nordisch» als in diesem Sinne angewendet verstanden werden mus.
Das unmediterrane, gotische Element hat im {ibrigen Wilhelm Worringer, ein Zeuge des Expressio-
nismus, in dessen iiberzeitlicher Verwandtschaft zu Elementen der Spétgotik Nordeuropas (also
Cranach, Diirer, Griinewald, Veit Stof) im Jahre 1924/25 betont. Spatgotik und Expressionismus
waren ihm typisch deutsche Stile, verschieden von romanischer Sinnlichkeit, nimlich extrem «stili-
sierter Wirklichkeitsgeist»?°. « Die zwei eigentlichen Pole deutschen Ausdruckswillens, Haften an der Wirklich-
keit und abstrakter Spekulationsdrang: hier in diesem . . . Stilsystem konnien sie thre Vereinigung ez'nge;/zen. » Auch
der ebenfalls alles volkischen Nazismus’ unverdichtige Ernst Bloch hat in seiner Analyse des Expres-
sionismus (1918-1923) im «Geist der Utopie» unter den « Hintergriinden des Kunstwollens» aufier
dem griechischen und dgyptischen Charakter das « Gotisch Werdenwollen wie Auferstehen» defi-
niert: Die gotische Linie habe «das Zentralfeuer in sich, auf dem sich das tiefste organische und das
tiefste geistliche Wesen zugleich zur Reife bringen . . . sie ist ruhelos und unheimlich wie ihre Gestal-
ten». Gegeniiber Griechentum und Agypten ist «die Gotik das begriffene Leben, ist der Geist der
Auferstehung . . . ist das unvollendet expressiv-deskriptive Siegelzeichen fiir ein unvollendetes Wir-
und Grundgeheimnis, fiir eine an sich selber garende, unvollendete, funktionale, an sich selber noch
symbolische Ornamentik und Symbolik. » Und die Gotik als «freier Geist der Ausdrucksbewegung»
sei geschichtlich zuerst eine nordische Existenz®®. Im iibrigen kann im Hinblick auf Hoetger an die
norddeutsche Backstein-Gotik erinnert werden.

Die Nazi-Ideologen konnten das Deutsche und Gotische im Expressionismus nicht nachvollziehen,
da sie in dieser revolutioniren Bewegung, die das Kaiserreich tiberwunden hatte, die « November-
verbrecher» und «Kulturbolschewisten » treffen wollten3!.

Hoetger als Expressionist fuhlte trotz seiner Schulung in Paris, trotz seiner von romanischer Sinn-
lichkeit beeinfluften Kunst das nordeuropiische Erbe, die Neigung zur geistigen Stilisierung der
Wirklichkeit, zur expressiven Symbolik, zur Backstein-Gotik. Wéhrend er in seiner Pieta fiir Bremen
agyptisierende Blockstrenge, Starre und Frontalitit gestaltet®?, ist der Niedersachsenstein ein De-
monstrationsbeispiel fiir das Element der Unruhe in seinem Schaffen. Auf den Fliigeln des Riesen-
vogels spielen die an Inka- und Azteken-Kunst erinnernden Formen in teppichhaften, flachen
Reliefs; aber der Rumpf des symbolischen Wesens zuckt in unruhigen, kubisch-expressiven Formen
in den Raum bzw. vor dem hellen Himmel. Dort eben lebt der Formeniiberschwang, der von
Worringer und Bloch in seiner geschichtlichen Herkunft als «nordische Linienfithrung», « Geist der
Gotik» bzw. «gotische Linie» begriffen wurde. ,

Da Hoetgers Werk keine Riicksicht auf Zwecke und Zweckformen nehmen muf}, wie dies bei benutz-
ter Architektur der Fall ware, kann er seinem Formendrang freien Lauf gewéhren, den «ausdrucks-
vollen Uberschwang» (Bloch) gestalten - und das in dem Material, das eine Vielzahl von Kanten,
Ecken, kubischen Formen, Brechungen, ja ein Zucken der Details ohne weiteres ermdglicht. Inso-
fern steht der aus einer Vielheit von Backsteinen zusammengefiigte Niedersachsenstein nicht nur
ausdrucksmafig im Kontrast zu dem blockhaften Pieta-Denkmal in Bremen, sondern auch in seiner
materialmafliigen Struktur.

Hoetgers Denkmal ist eines der bedeutendsten expressionistischen Monumente - keine Plastik und
kein Zweckbau, vielmehr ein zweckloses Werk, ein <nutzloser Bau>, dem Leben, einer Idee und dem
Entziicken dienend, zwecklos, nicht funktionslos, ein «reines Festesding» — wie auch Bruno Taut seine
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Abb. 6 Walter Gropius, Denkmal fiir die Marzgefallenen von 1920, Weimar 1922

utopischen Bauten und Monumente (Alpine Architektur, 1920; Monument des Neues Gesetzes, 1919) ver-
stand und bezeichnete?3.

Da von den zahlreichen Entwiirfen aus dem Kreis um Taut und die Utopisten um 1920 jedoch so gut
wie kein Projekt ausgefiihrt wurde, ferner auch sonst keine monumentalen Werke bedeutender
Expressionisten existieren — sieht man von den trauernden Kriegsmalen Barlachs ab’* -, diirfte der
Niedersachsenstein aufgrund seiner Qualitat und seiner Signifikanz mehr Beachtung verdienen, als er
in der Hoetger-Monografie von Roselius/Drost fand. Auch die tibrigen wesentlichen Bildhauer der
expressionistischen Kunstrevolution - in erster Linie ist an Wilhelm Lehmbruck und Rudolf Belling,
weniger an Archipenko zu denken® - schufen keine groflen Denkmiler oder zweckfreien Monu-
mente, die erhalten wiren; Bellings Skala-Palast von 1920 in Berlin (zusammen mit dem Architekten
Wiirzbach) ist zerstort.

Lediglich Walter Gropius’ Denkmal fiir die Marzgefallenen des Liittwitz-Kapp-Putsches (1920), im
Jahre 1922 in Weimar auf dem Hauptfriedhof errichtet (Abb. 6), eine kubistische Form eines quasi
aufschiefenden Keiles oder aufzuckenden Blitzes, konnte hier genannt werden3é; doch hat sich die
Form dieses Gropiusschen Werkes aus der Spannung zwischen Naturform und stereometrischer
Grundform, zwischen Wirklichkeitsformen und Abstraktionen bzw. aus dieser fruchtbaren Synthese
derart entfernt, dafl es abstraktes Gebilde wurde, das méglicherweise eher austauschbar sein kénnte
als die Male von Barlach oder das Monument Hoetgers.
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Bleibt, den Niedersachsenstein in die Geschichte und das iiberlieferte Bild der Kriegerdenkmailer fiir
1914/18 einzuordnen. Das Monument hat eine Wandlung durchgemacht. Es ist in seiner Ausfith-
rung von 1922 ein gewandeltes Werk, das nicht den erhofften «Sieg des Vaterlandes» verdeutlichen
will, das nicht die Parole « Furs Vaterland » sinnlich umsetzt, das nicht Gefallene als « Helden> feiert.
Im ersten Entwurf hatte Hoetger 1915 mit einem siegreichen Ausgang des Krieges fiir die deutschen
Truppen gerechnet und folglich ein Siegesmal konzipiert. Doch wie gesagt, trat in der Jahre spiteren
Ausfithrung nach dem Modell der zweiten Konzeption der Gedanke der Trauer und der Auferste-
hung in den Vordergrund. Hoetger als Kiinstler und sein Werk unterlagen einer vergleichbaren
Wandlung, wie sie Ernst Toller in seinem gleichnamigen Drama (1919 veréffentlicht) dargestellt hat:
Die. Hauptfigur Friedrich macht in der vierten seiner Leidens- und Geistesstationen - er ist darin
Marmor-Bildbauer - eine Wandlung durch, die fiir unseren Zusammenhang wie ein Spiegel wirkt.
Er meiflelt an einer Statue, daff die Menschen «nie vergessen, ihr Vaterland zu verteidigen», zu
schaffen ein Symbol «des siegreichen Vaterlandes, unseres Vaterlandes». Doch nach einem aufriit-
telnden Dialog mit einer Kriegsinvalidin und deren krankem Mann befillt ihn Zweifel an seiner
Statue, und er stohnt: « Geschdndete Menschen! . . . Um des Vaterlandes willen . . . Gott . . . kann ein Vaterland
das verlangen? Oder hat sich das Vaterland an den Staat verschachert? . . . Nein, tausendmal nein. Lieber will ich
wandern, ruhelos wandern, mit dir, Ahasver» - stiirzt auf die Statue - « Ich zertriimmere dich, Sieg des Vater-
landes», und er ergreift einen Hammer und zerschlagt sein Werk?7. ‘

Im Spektrum der Kriegerdenkméler nimmt Hoetgers Werk einen originellen, wenn auch keinen
extremen Platz ein. Es ist deutlich verschieden von den nationalen, feiernden Helden-Denkmélern,
die die Toten als < Helden «fiirs Vaterland »» stilisierten. Esist aber nicht verwandt der « Tranchée des
Baionnettes» bei Verdun, wo ein Stiick Kriegsrealitit als Mahnmal belassen wurde, oder den radi-
kalen Antikriegskonzeptionen von Bruno Taut und Adolf Behne, die diese 1919 formulierten. Mit
Bezug auf Behnes Abhandlung «Kriegsgraber 8 schreibt Taut in Ja! - Stimmen des Arbeitsrates fiir Kunst
in Berlin (Berlin 1919, 101): « Was geschieht, um die Heroisierung des Krieges zu verhindern? Einschmelzung und
Verkauf auf Abbruch aller Konigs-, Kriegs- und Generalsdenkmdiler. Die kiinstlerisch guten (Tuaillon, Rauch usw. )
sind in ein Museumsmagazin zu bringen. Beseitigung aller Raubtierembleme (Reichsadler, Lowen, Wolfe, Eber . . .).
Was geschieht, um das Vergessen des Krieges zu verhindern? Das Grauen und Elend des Krieges darf nie verges-
sen werden. Deshalb Erinnerungsmale griften Formats, die Grauen und Entseizen immer wachhalten (siche Vor-
schlag Behne). »

Behne hatte sich auf eine Schrift von Alfred Ney (Das Recht der Toten, Ziirich 1918) und die Frage
der Erhaltung und Form der Kriegsgriber und Denkmaéler bezogen. Da sein grundlegender Text,
der eine Unterscheidung von <Helden> und Opfern erstmals trifft, bislang in der Diskussion um
Kriegerdenkmaéler nicht berticksichtigt wurde3®, gebe ich das Wichtigste hier wieder:

« BEwig werden wir die Opfer beklagen, die nicht fiir das Vaterland sondern fiir den Unverstand gefallen sind. Aber
es darf keine Rede davon sein, daf$ wir, wie Ney vorschligt, die Vorstellung von Helden und Kriegern verewigen . . .
Das Soldatentum hat ein Ende. Auf den Grabern besonders. Wieviel ist hierin gesiindigt worden! Auch vom Deutschen
Werkbund, der ja eine besondere Schrift iiber Kriegsgraber im Felde und Daheim herausgegeben hat. Auch dieses Buch
hdlt fest an der kommandierten Typik des heroisierten Kriegergrabes . . . Die Staatlichen Beratungsstellen hatten Leit-
satze aufgestellt*®. Aber konnen nicht Kiinstler gegen staatliche Leitsdtze ihr Gewissen ins Feld fiihren? . . . Wundern
wir uns doch nicht, daff wir so lange zu keinem Frieden kamen, wir, die wir ja nicht einmal unseren Toten den Frieden
gonnten, nicht einmal den politisch doch ganz harmlosen ewigen Frieden. Vielmehr iiberantworteten wir sie in
Gedanken einem ewigen Krieg, denn keine anderen Symbole setzen wir auf thre Gréber als Stahlhelme und eiserne
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Kreuze, Schwerter und Schilde; wohlverstanden: nicht als Anklage sondern als Weihe . . . Lassen wir die Briider
schlafen! . . . Vergessen wir niemanden, und auch thr Totenmal soll thnen errichtet werden. Aber anders als es dem
Biirger vorschwebt. Auf den blutigsten Plitzen dieser 4 Jahre migen sie sich erheben, an der Somme, in Belgien, bei
Baranowitschi. Keine Heldendenkmale. Aus der Empfindung thres Mdrtyrertums mufs die Gestaltung wachsen.

Ste haben nicht den Kampf gesucht. Eine Macht, die stirker war als thre eigener Wille, trieb sie in ein Feuer, erbar-
mungslos. Darum, soll ein Denkmal sein, so gehoren die Maschinen der Vernichtung nackt und in aller ihrer furcht-
baren Grausamkeit als Wirklichkeit auf thr Gréiberfeld getiirmt. Nicht als Andeutung, nicht verkldrt, nicht stilisiert,
nein, ohne Kunst, brutal wie eine entsetzliche Maschinerie, die auf blutige Opfer wartet. Sobald Ihr, sei es in welcher
Form immer, kiinstlerische Soldatenmale aufstellt, verdreht thr die Wahrheit, indem ihr den falschen Schein erweckt,
als lagen Krieger hier, Leute, deren Beruf die Waffen waren . . « Jede kiinstlerische Waffe liigt: Wir wiinschten so
zu enden. Aber der furchtbare Turm aus Protzen und Splittern, Rohren und Sprenghiilsen, Mdrsern, Lafetten und
Gewehren, in aller Hirte und Vernichtungswut kalt blitzend, von tidlicher Hollenkraft zum Bersten angefiillt und
ganz und gar wie von einem Dornenkranz umschniirt von Stacheldraht, der sagte die Wahrheit. gefressen wurden sie
von einem feuerspeienden Moloch*\, die Friedlichen. Nicht ihren Tod fanden sie; vor threm Tod, vor threm Leben
wurden sie zerrissen, zertreten, zerfleischt, Hingeopferte, Martyrer . . . Zwischen threm Leben und threm Tod ist eine
vernichtende Diskrepanz . . . Sie starben nicht thren Tod; sie durften nicht einmal das; sie muften thr Leben nicht nur
sondern selbst thren Tod hingeben und sich von einem rasenden Geschick zu friih, vor ihrer Zeit, vernichten lassen.
Stellt ihr die Mittel dieses Geschicks, verklirt durch Kunst, auf thre Griber, so scheint thr mar gering zu werten, was
sieim Leben noch geleistet hétten. Dieser Tod, sagt thr dann, lag in threr Bahn. Das Eiserne Kreuz war der Zielpunkt
thres Lebens . . . Ich aber glaube, die Wunde schlieft sich nie; . . . wenn wir sie der Erde iibergeben, so miiften wir
erklirend hinzufiigen: sie.waren nicht dazu bestimmt, dem Grab so.friih anheimzufallen. Daff wir sie bestatten
miissen, erkldrt dieses Martermal . . . das harte, platzende Mal der Folterwerkzeuge . . . so scheint es mir wahr. Die
Kirche verewigte so thre Mirtyrer: Die Folterwerkzeuge gab sie thnen in die Hand oder legte sie ihnen zu Fifien, und
ste kleidete sie in iiberirdisch zarte Schinheit der Liebe. »

Unter diesen pazifistischen Ideen standen auch die utopischen Entwiirfe fiir tibernationale Friedens-
denkmdler in den Alpen, die Bruno Taut seit 1917 als die «Alpine Architektur» entwarf; - und in
diesem Sinne schuf Taut 1921 das Modell fiir ein grofes Mahnmal in Magdeburg in Form einer Lese-
halle mit Antikriegsliteratur unter dem Motto: « Unseren gefallenen Briidern». In der Einbeziehung des
wandernden Sonnenlichts als Symbol des Lebens, das die Namen der Gefallenen beleuchten sollte,
steht Tauts Konzept dem Lebens- und Auferstehungsgedanken Hoetgers tiberraschend nahe. Das
Projekt wurde von der Stadt Magdeburg nicht errichtet*2.

Hoetger hat im Niedersachsenstein ein kiinstlerisches Denkmal gestaltet; aber er wollte auch «ver-
hiiten, daf der Weyerberg mit einem sogenannten Kriegerdenkmal verunziert» werde, wie er im
Mai 1931 an Roselius schrieb.

Hoetger feiert in seinem Mal die Ideen der Liebe (nach dem Evangelium des Johannes), der Auf-
erstehung und des Lebens in Frieden. Als Toten- oder Kriegerdenkmal wird der Stein erst durch die
173 Findlinge im unteren Kreis deutlich (Abb. 1c), die die Namen der im Krieg Gefallenen tragen.
Steht sein Werk auch nicht den radikalen Forderungen von Taut und Behne unmittelbar nahe, so
offenbart es immerhin innere Beziige zu dem zitierten Text von Behne: Es erscheint keine Waffe,
kein Kriegssymbol, nicht das Eiserne Kreuz, kein Schwert - statt dessen verschmelzen die zackig
gefiederten Formen des grofien Vogelwesens Phonix bei Sonnenaufgang mit dem Licht, so dafl iiber
dem Ring der Totensteine sich das Mal tatsichlich, dem Auferstehungsgedanken adiquat, erhebt.
Zwar macht Hoetgers Werk nicht Klage und Trauer tber die Toten in einer grofen figiirlichen
Gebarde mittels einer menschlichen Gestalt tibernational anschaulich - wie z. B. der Gestiirzte von
Wilhelm Lehmbruck (Abb. 7) aus dem Jahre 1915/164 oder Tauts Projekt fiir Magdeburg von 1921 oder
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die Pieta als « Monument aux Morts» in Metz oder die 1926-32 entstandenen trauernden Eltern von
Kithe Kollwiiz** (Abb. 8) oder das hélzerne Trauermal von Ernst Barlach, 1929, im Dom zu Magde-
burg (Abb. 9) -, aber es versinnbildlicht die Trauer verdeckt in dem Motto aus dem Evangelium des
Johannes, das die opfernde Liebe umschreibt.

Wesentlich verschieden ist Hoetgers Werk von der Unzahl nationaler « Heldendenkmale » (A. Behne),
von jenen schamlosen Denkmalen, die die Gefallenen nicht nur als <Helden> und Berufskrieger stili-
sierten, sondern auch die Niederlage des Krieges - militarisch und geistig - nicht anerkennen
wollten, die teils revanchistischen Charakter haben und identitatsstiftend fiir eine Wiederaufnahme
des Kampfes gegen den nationalen Feind einstimmen?’. Beispiele sind: der schwerthaltende Siegfried
von Hubert Netzer (Abb. 10), dem Lehrer Brekers, 1918-19 (Duisburg-Kaiserberg); Frank von Stucks
schwertschwingender Kdmpfer unter der Parole Wilhelms II. «Feinde ringsum» (Gips 1915, Villa
Stuck, Miinchen); Richard Kuihls heldisch Stehender in deutscher Uniform#® — also nicht in iiberzeit-
licher Nacktheit wie Lehmbrucks «Gesturzters trauernd - in Stein 1924 auf dem Liibecker Ehrenfried-
hof errichtet, in der Néhe eines nackten Stiirzenden mit Helm von Fritz Behn; oder Kuohls schwert-
haltende Jtnglinge in Coburg; oder H. Dammanns heldischer Kampfer mit Schild, der in Berlin-Zoo
(Jebenstrafie) fur die 800 gefallenen Offiziere der Landwehr-Inspektion einstehen muf}*’.

Um die Pole der Deutung des Ersten Weltkrieges, seiner Rezeption und seiner Denkmaéler noch mit
einem Bildvergleich zu verdeutlichen: Als Frans Masereel im Anti-Kriegsjahr 1924 seine «Politischen
Zeichnungen» im Band 10 der « Tribtine der Kunst und Zeit» von Kasimir Edschmid herausbrachte,

Abb. 7 Wilhelm Lehmbruck, Der Gesturzte, 1915/16, Steingufl
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darin sich der Vorschlag fiir ein riesiges Sieges-Denkmal in Washington in Form eines Totenkopfes
" in der Grofe von Wolkenkratzern befindet, kam es durch die Generale des Krieges zur Grundstein-
legung des Tannenberg-Denkmals (Abb. 11), dessen Form, Wirkung und Rezeption die Zerstérung der
jungen deutschen Republik ahnen lieRen*®: in seiner Weiherede vom 18.9. 1927 sprach Hindenburg
wieder von Opfern fiirs Vaterland, von deutscher Ehre und der Mahnung, «den kommenden
Geschlechtern zur Nacheiferung» zu dienen. :
Ein Schlufigedanke sei formuliert, mehr Frage als Antwort: Auf dem rechten Flugel der Ostselte von
Hoetgers Niedersachsenstein erkennt man eine Mutter mit ihrem Kind im Relief. Damit ist ein
Motiv aufgegriffen, das in den Diskussionen um Krieg, Kriegsursachen und die Formen der Kriegs-
denkmaler damals wie heute meist vernachléssigt wurde: die Rolle der Frauen und Miitter im Kriege. Die
Frauen und die Miitter waren diejenigen, die zu Hause fiir die Riistung arbeiten mufiten und um das
Leben ihrer Minner und Kinder taglich fiirchteten. Daf die Frauen/Miitter nicht nur eine passive
Rolle zu spielen hatten, namlich als die, die die Toten des Grabenkrieges betrauern kénnen (dar-
gestellt etwa in dem alten Motiv der Pietd), sondern dafl sie vielmehr eine grofle Verantwortung fiir
die Erhaltung des Friedens nicht {ibernommen hatten, also den Krieg der Manner aktiv zu ver-
hindern, dies wurde ab 1916 mehr und mehr thematisiert, u. a. von Hedwig Dohm (<Der Friede und
die Frauen») und in Erzahlungen von Claire Studer, verheiratete Goll*®.
Bereits vor Ausbruch des Vélkermordens schrieb René Schickele in seinem die Fragen des Krieges
vorwegnehmenden Roman «Benkal der Frauentroster> (Berlin 1914) von einer Art Gruppenplastik,

Abb. 8 Kithe Kollwitz, Trauernde Eltern als Gefallenen-Denkmal, 1926-1932, ehem. Friedhof Vladslo, heute
Roggevelde (Kopie von E. Mataré, Koln, St. Alban)




Abb. 9 Ernst Barlach, Trauermal fiir die Gefallenen von 1914-1918, Holz, vollendet 1929, Magdeburg, Dom

302



Abb. 10 Hubert Netzer, Jung-Siegfried mit Schwert -~ Denkmal der Soldaten des Ersten Weltkrieges, Bronze,
1918-1919, Duisburg-Kaiserberg
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Abb. 11 Walter und Joh. Kriiger, Tannenberg-Nationaldenkmal, 1924-1927 (zerstort 1945)

die Miitter darstellt. Dieses Werk hatte eine solidarisierende Wirkung auf die Betrachter, insbeson-
dere auf Frauen. Benkal stellte die « Mttter» in der Stadthalle aus; diese «ist geftllt mit Frauen, die,
erschrocken vor noch nie so geschauter Haflichkeit, beunruhigt durch den Widerstreit der Gefiihle,
die diese seltsamen Gebilde in ihnen auslésen, und doch irgendwie bezaubert von der unendlich
glitigen Wahrheit, die sie sich langsam einzugestehen wagen, viele Stunden zwischen den Bronze-
statuen zubringen. . . Eine Epidemie des Trostes bricht unter den Frauen aus. Sie heben den Kopf
und wissen, daf nicht alles umsonst war, daf sie leben werden. . .»%.

Haflichkeit und Wahrheit der Miitter,-Plastik bei Schickele haben eine solidarisierende Wirkung,
mit der eine Gemeinschaft derer entsteht, die den Krieg als unmenschlich ablehnen und bekampfen
kénnten. Indem die Frauen und Miitter leben werden, ist die Idee der Zukunft in Frieden zugleich
die solidarisierende Emotion.

Bei Hoetger steht das Relief des Soldaten (Kriegers) auf der Westseite, also zum Sonnenuntergang;
aber zum neuen Morgen des Sonnenaufgangs sind die Reliefs des Menschenpaares und der Mutter
mit Kind gerichtet. Damit hat Hoetgers Werk auf differenzierte Weise die Idee der Auferstehung und
die Hoffnung auf Frieden anschaulich wirksam gemacht.
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