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DAS D E N K M A L F Ü R D I E M Ä R Z G E F A L L E N E N 1920 
V O N WALTER G R O P I U S I N W E I M A R 
U N D S E I N E S T E L L U N G I N D E R G E S C H I C H T E 
D E S N E U E R E N D E N K M A L S 

Für ]. Adolf Schmoll gen. Eisenwerth zum 16. Februar 1976 

Es werden sich Denkmale erheben, die weder Menschen noch Tiere darstellen werden, 
Phantasieformen . . . 

Kein Land ist so reich an Denkmälern und so arm an geistig­plastischer Kunst wie 
das unsrige. 

Hermann Obrist, 1898 und 1901 

I. 

Auf dem neuen Friedhof am H a u p t w e g in Weimar steht, inzwischen beinahe eingewachsen in eine 
Baumgruppe von Ahorn und Buchen mit t ie fhängenden Zweigen, eines der bedeutendsten und zu­

gleich immer noch am wenigsten bekannten Werke der deutschen Kunst der wichtigen Phase nach I. Welt­
krieg und November revo lu t ion . Es ist en twor fen von einem Architekten, der als Bildhauer oder D e n k m a l ­

plast iker keinen N a m e n ha t : Walter Gropius, der Begründer und erste Leiter des legendären Bauhauses, 
das 1919 in Weimar als synthetische Kunstschule errichtet w u r d e 1 , bekam nach einem mißglückten Wet t ­
bewerb Ende 1920 vom Weimarer Gewerkschaftskartel l der sozialdemokratischen Regierung den A u f t r a g , 

ein D e n k m a l fü r die Arbei ter und Soldaten zu errichten, die in dem erfolgreichen Generals t re ik und den 
K ä m p f e n gegen den Militärputsch des Generals K a p p gefallen waren (13. bis 17. M ä r z 1920). 

Damals lebte mit Gropius Alma Mahler ­Werfe l zusammen. In ihren Erinnerungen schildert sie ohne jeden 
historischen und politischen Verstand die Tage des Generalstreiks in Weimar und nennt die Ereignisse 
eine mißlungene Operette: Wir wohnen im Hotel »Zum Elefant«. Vor mir der Marktplatz, Dämmerung, 
ungeheure Erregung. Die jungen Pickelhaubenmänner der Kapp­Partei werden von den Arbeitern ange­
spuckt. Sie rühren sich nicht. . . . Am 20. März sind wir in die neue ... Wohnung von Walter Gropius über­
siedelt. Der Generalstreik ist nicht mehr gar zu streng . . . Heute war das Leichenbegräbnis der im Kampf 
gefallenen Arbeiter. Der Zug vor meinem Fenster vorbei. Eine unendliche Reihe von Emblemen mit Auf­
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MÄRZGEFALLENEN-DENK MAL, 1921 

schritten: Es lebe Rosa Luxemburg! Es lebe Liebknecht! - Das Bauhaus war vollständig vertreten, und 
Walter Gropius, der einige Minister im Zug gehen sah, bedauerte es, daß er sich von mir hatte bereden 
lassen, da nicht mitzutun. Ich aber wollte nur, daß er nicht politisiere-. 
Gropius führ t e das D e n k m a l f ü r die Märzgefa l lenen des Kapp­Putsches im Jahre 1921 aus, und z w a r in 
zwei Entwur fss tu fen , von denen die erste durch eine Zeichnung und ein Gipsmodel l dokument ie r t werden 
(Abb. 1 und 2) 3. W ä h r e n d dieser erste Entwur f die keilartige H a u p t f o r m aus dem Ensemble nach links 
heraus füh r t , dreht Gropius in der endgült igen Ausführung das M o n u m e n t he rum: aus den geschichteten 
Formen der Anhebung springt nun der »Blitz« rechts empor . Die Einweihung des Monumentes w a r am 
1. Mai 1922. Unsere Abbi ldungen 3 und 4 zeigen A u f n a h m e n des alten Zustandes; das Mater ia l w a r aus 
Zement g e g o s s e n e r B e t o n . Gropius hat te zuerst auch an M a r m o r gedacht, diese Form der Ausfüh ­
rung jedoch (nach A. Behr) aus finanziellen Gründen verwor fen . 
Die Nationalsozia l i s ten vers tümmelten das Werk im Jahre 1933 durch Sprengung der H a u p t f o r m ; die 
umgebenden N e b e n f o r m e n blieben bestehen. Unmi t t e lba r daneben w u r d e ein N a z i ­ D e n k m a l errichtet. 

Bald nach 1945 w u r d e das M o n u m e n t wiederhergestell t , z w a r im gleichen Mater ia l , doch in einigen Detai ls 

recht veränder t . Die Neu­Einwe ihung durch Vertreter der Weimarer K P D , S P D und des F D G B f a n d am 
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2. W . G R O P I U S , M O D E L L Z U M i . E N T W U R F , G i p s , 1921 

23. M ä r z 1946 s t a t t 4 . Ich habe das wiedererrichtete Denkmal im Juli 1975 Pho tog raph ien . Die G r u n d f o r m e n 
und der Grundr iß , den Bruno Taut mit Johannes Schlaf im 1. Jg. H e f t 4 des »Frühlicht« 1922 veröffentlicht 
hat te (Abb. 5), waren ja erhal ten geblieben, wohl auch bis in das Detai l der kleinen Nebenspi tze (Pyramide) 
an der l inken Seite. Die gesprengte H a u p t f o r m des aufzuckenden Keiles wurde abweichend wieder­
errichtet, indem die oberste Spitze anders auf der mittleren Kei l form aufsetzt ; ferner abweichend die untere 
Part ie , die im herkömmlichen Sinne sockelartig geformt wurde . A n dieser schmalen untersten Fläche 
brachte man 1946 die Inschrift Den Märzgefallenen 1920 an, die 1922 auf der Südseite an der T r a p e z f o r m 
über dem schmalen Sockelstreifen s tand : Den Märzgefallenen 1920 - Die Arbeiterschaft Weimars. D a m i t 
wurde die Schauseite, die an einem D e n k m a l mit der konnota t iven Inschrift zusammenfä l l t , verfälscht. 
Unsere Abbi ldung 4 ist die durch die eingemeißelte Inschrift geprägte Hauptans ich t gewesen. 
O b es an diesen Veränderungen in der Rekons t rukt ion oder an anderen Motiven lag, mag dahingestell t 
bleiben ­ jedenfal ls fehl te das wesentliche Monument bis etwa 1970 in der westdeutschen Kunstgeschichts­
schreibung dergestalt , d a ß keine Arbei t über die moderne Kunst oder den Expressionismus oder Kubismus 

dieses D e n k m a l genauer besprach, diskutierte, in einen weiteren kunsthistorischen Zusammenhang oder 
Fragenkomplex stellte. Lediglich Werner H o f m a n n erwähnte 1958 das Werk im Zusammenhang der Ge­
schichte der Plast ik im 20. Jah rhunder t , und G. C. Argan hat schon 1962 in seinem Buch »Gropius und 

das Bauhaus« die Wichtigkeit des Materials betont und auf die s innhaf te Einheit von Mater ia l und Form 
gewiesen, indem er schrieb: die Mater ie (Material) ist nicht erstgeborene, sondern künstliche, mit der Form 
zugleich geborene Materie, die ohne Form nichts ist als eine ftüßige breiige Masse, in dauernder Bewegung 
oder Spannung: der Zement^. 
In der D D R erschien 1967 ein Artikel von Adalber t Behr, der auf fünf Seiten das Wichtigste zur Geschichte 
des Denkmals aus der Sicht der offiziellen Ideologie brachte (vgl. Anm. 4). Behr bildet ein Foto des Zu­
standes nach Abr iß der H a u p t f o r m durch die Nazis ab. Er gibt bereits k n a p p e Hinweise auf vergleich­
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3. W. G R O P I U S , D E N K M A L DER M Ä R Z G E F A L L E N E N 1920, Weimar, 1922 (Aufnahme vor 1933 

bare Kuns t fo rmen der Zeit bei Obris t und Belling und auf die Deutungsmöglichkeiten durch Strygowski , 
Johannes Schlaf und die sich aus dem Kreis um das »Frühlicht« und den »Arbeitsrat fü r Kunst« er­
gebenden. 

Neben Bernhard Hoetgers i . Entwur f f ü r das Niedersachsen­Monument (1915) ist G r o p i u s ' W e r k eines der 
ersten rad ika l »abstrakten« Denkmäle r , das mit den t radi t ionel len Formen der Aufsockelung mehrerer oder 
einer prototypischen Figur (Soldat , Arbeiter , n a m h a f t e r Staa tsmann, Künst ler ) bricht und auch keine 

architektonische Stele mit Reliefs oder Schrifttafel (wie Ernst Barlachs Kriegsmal in H a m b u r g ) darstel l t , 

sondern ein gegenstandsloses, eminent skulpurales, umräumliches Gebilde, eine kubistische Kei l fo rm aus 
einer prismenar t ig aufgefächerten Anhebung (Vorbere i tungsform) realisiert. Deshalb verdient dieses Werk 
einer inhaltlich und künstlerisch völlig neuen Denkmalsauf fassung und Denkmalskuns t nicht nur hinsicht­
lich seines sozial­ oder ideengeschichtlichen Kontextes oder seiner Bezüge zwischen Archi tektur und Plastik 
Beachtung", sondern als Imagina t ion und Realisat ion (Konkre t ion) eines in einer adäqua ten Form existen­
ten Gehal tes politischer und allgemeiner Gült igkei t . Lediglich Borsi /König, Pehn t und Egbert ordneten 
das M o n u m e n t in ihre Darste l lungen der Archi tektur bzw. der politischen Kuns t jener Zeit ein. Der K a t a ­
log der Bauhaus­Ausstel lung in Stut tgar t 1968 hät te das Werk bekannter machen k ö n n e n 7 . 

Doch damals schlief noch das Interesse der Fachwelt an Denkmäle rn des 20. Jahrhunder t s , von wenigen 
Ausnahmen wie E d u a r d Trier und J. A. Schmoll gen. Eisenwerth abgesehen. D a sich die Kunstgeschichts­

schreibung der letzten Genera t ion mit der Mißachtung und Nichtbehandlung dieser Denkmäle r ­ w ä h r e n d 
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4. D E N K M A L D E R M Ä R Z G E F A L L E N E N , S ü d s e i t e v o r 1933 

sie ja die älteren durchaus behande l te" ­ nicht nur die Chance der Erhel lung einer zeittypischen Gat tung , 
wie f rühe r das Rei te r ­Monument eines war , vergab, sondern dami t auch die Diskussion der Geschichte 

künstlerischer Werke, die vom Auf t raggeber hinsichtlich Inha l t und Form weitestgehend determinier t sind, 
also die Möglichkeit, die Geschichte von öffentlichen »Bewußtseinssteigerungen oder Bewußtseinsverblen­
dungen« (Wilhelm Emrich) bzw. ideologiehaltiger Formen zu erforschen, ve rwunde r t es nicht, d a ß das 
Weimarer Werk des sonst gelobten und gewürdigten Architekten und Bauhausleiters selbst Kunstwissen­

schaftlern unbekann t ist. 
Das D e n k m a l der neueren Zeit als der Geschichtsschreibung durchaus würd ige Gat tung sahen, freilich lange 
vor den jüngsten Ansätzen einer neuen Schule der »Ideologiekri t ik« gerade der jüngeren K u n s t w e r k e 9 , 
schon E. Trier und Josef A. Schmoll gen. Eisenwerth an ; Trier schrieb die Not i zen zum neueren D e n k m a l 

in der Festschrift Lützeler 1962, Schmoll gen. Eisenwerth stellte 1966 in einer größeren Studie die Pro jek te 

der Beethoven­Denkmäler d a r 1 0 . 

I I . 

Dagegen beschäftigte sich die Kunstgeschichtsschreibung der Jah re um 1880 bis 1910 eingehend mit älterer, 
jüngerer und ihrer Gegenwar tskuns t wie z. B. Georg Treu 1897 über Constant in Meunier , über M a x Klin­
gers »Dramagruppe« und ebenso intensiv mit dem sich arg ausbrei tenden Phänomen D e n k m a l und seinen 
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s . G R U N D R I S S D E S W E I M A R E R M O N U M E N T E S , 

nach »Frühl i ch t« 1922 

Bedingungen, Hin te rg ründen , Möglichkeiten, Formen und Verirrungen, so d a ß es ­ve rg le i chba r in gewisser 
Weise der bekannten Kontroverse zwischen Got t f r i ed Schadow und Goethe über Sti l f ragen, das pa t r io ­
tische Element in der Kuns tübung und speziell das Kostüm in Plast ik und D e n k m a l um 1 8 0 0 " ­ gerade 

zu einer »Denkmal f rage« k a m : H e r m a n n Obris t schrieb 1901: Die Denkmalfrage ist in unseren deutschen 
Landen eine sehr akute! Damal s kristallisierten sich neben den al lerorten geführ ten zahllosen, blinden 

Lobreden und dem Rühmen der Denkmäle r und ihrer bombastischen Einweihungsfeiern 12 erste Ansätze 
von Denkmalk r i t i k heraus, die Hans ­Erns t Mitt ig in einer materialreichen Studie unter der Frage nach 
emanzipatorischen und utopischen Möglichkeiten der Denkmäle r und ihrer Kri t ik dargelegt hat . In der 
Berliner Szene wilhelminischer Denkmäle r imperialistisch­nationalistischen Charak te r s waren es nach Max 
Schasler besonders Richard Muther , A. Lichtwark, Wilhelm Bode und sodann der akt ive Karl Scheffler, die 

die Denkmal swut , Denkmalsseuche (R. Muther ) und Denkmalpes t a t tackier ten 1 3 ; ferner gibt es denkmal ­
kritische Passagen bei A. von H i l d e b r a n d im »Problem der Form« (1893), bei Paul Cassirer 1911, radikal 
im Manifes t der futuristischen Plastik vom Umber to Boccioni (Apri l 1912) und später, im Jahre 1919, die 
aufschlußreiche, meist übersehene Kri t ik von Bruno T a u t und Adolf Behne am herkömmlichen Denkmal , 
die zugleich rad ika l neue Formen des Kriegsdenkmals , das entschiedene Ant i ­Kr iegsdenkmal , forder ten 

(dazu spä ter ) 1 4 . 

Eine wichtige Ä u ß e r u n g eines der Promotoren des Jugendsti ls und der gesamten Moderne, H e r m a n n 
Obris t , zur D e n k m a l f r a g e ist neben seiner sonst zitierten Forderung, endlich in der menschlichen Figur 
nicht mehr Anfang und Ende der Plastik zu sehen, viel zu wenig beachtet worden . In dem gleichen A u f ­
satz aus dem J a h r e 1901 über »Neue Möglichkeiten in der bildenden Kunst« ,"> schreibt Obris t (und ich 
m u ß hier des kunstgeschichtlichen Zusammenhanges willen eine längere Passage wiedergeben): 

Die Denkmalsfrage ist in unseren deutschen Landen eine sehr akute. Das ganze Reich ist derartig bedeckt mit Kriegerdenkmälern 
und Kaiser-Wilhelm-Dcnkmälern desselben konventionellen Typs, der aussieht, als wäre er ausschließlich für den Geschmack etwa 
eines Feuerwehrmannes erfunden worden, daß sich weder der Bürger noch der Fürst vorstellen kann, daß es noch viele andere, noch 
gar nicht geborene Typen geben könnte. Bringt man ihm nun etwas, das er noch nicht kennt, so erschrickt er; er hält sich an das, 
was an das erinnert, was er schon kennt, und da er in der Mehrzahl ist, behält er recht. - Aber auch wir Bildhauer kommen darin 
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6. M Ä R Z G E F A L L E N E N - D E N K M A L , Wiederherstellung 1946, Z u s t a n d t 9 7 j 

nicht recht vorwärts. Zwar haben wir dieses ewige Variieren des Typus des Reiterstandbildes mit angeklebten Allegorien furchtbar 
satt, das jahrelange Modellieren von Pferdebeinen, Hosen, Draperien und Lorbeerkränzen ist uns maßlos zuwider. Wie aber sollen 
wir aus der Misere herauskommen! 
Es gibt kaum eine Form der öffentlichen Kunstpflege, die so wichtig sein könnte wie die der monumentalen Denkmäler. Sie sollen 
uns ja unsere großen Männer stets vor Augen führen, sollen sie uns nahebringen, lieb und wert machen, sie sollen uns die Macht 
oder das Geniale ihrer Persönlichkeit eindringlich kundgeben, offenbar machen. Tun sie das nunt Was sagt uns denn eines der 
üblichen auf Termin gelieferten Reiterstandbilder Großes aus? Aus der Entfernung, wo allein der Aufbau wirkt, kann man die 
Gesichtszüge des Mannes gar nicht erkennen, und aus der Nähe sieht man eben nur den Bauch des Pferdes. Die Allegorien des 
Krieges, des Friedens, des Ruhmes, des Vaterlandes sehen sich bei allen notgedrungen verzweifelt ähnlich und könnten ruhig ver­
tauscht werden, ohne den üblichen patriotischen Nimbus zu stören. Die Männer aber, die auf diese Weise verherrlicht werden 
sollen, die waren doch untereinander sehr verschieden, nicht wahr? Warum wird uns denn nicht dieses offenbar gemacht? Nehmen 
wir irgend ein Beispiel, das wir kontrollieren können, wobei ich aber nochmals darauf hinweisen möchte, daß wir hier wie überall 
nicht kritisieren um zu kritisieren, sondern um herauszubekommen, ob und wie man es besser machen könnte. 
Wenn wir das Lessingdenkmal im Berliner Tiergarten betrachten, so sehen wir auf einem bewegten Rokokosockel einen Mann in 
eleganter Rokokotracht in salonmäßiger Haltung stehen. Überall wimmelt es von Rokokokartuschen. Ein wild bewegtes Rokoko­
gitter umschließt das Ganze. Wenn wir nicht mit einiger Mühe den Namen >Lessing< entzifferten, so würden wir ohne weiteres 
vermuten, daß hier ein eleganter Diplomat aus der Rokokozeit dargestellt würde oder ein Salonarzt aus der damaligen Zeit >6. 
Und das soll ein Lessingdenkmal sein? Lessing ist ja gerade der Todfeind des Rokoko gewesen, der stahlharte, eisig nüchterne, 
rassigste Bekämpfer des Rokoko, ein spitzer diamantharter Gesteinsbohrer, ein trainierter gewandter Faustkämpfer, ein harter 
kalvinistischer sarkastischer Bauernkopf, der sich kein x für ein u vormachen ließ, ein Mann, der gerade den ganzen verschnörkel­
ten Kulturaufbau, den wir hier in diesem Denkmal erblicken, unterminiert und gesprengt hat. Und justament diesen Mann stellt 
man in eine typische Rokokoplantage und läßt das Schmiedeeisen bacchantisch um ihn tanzen. Wie würde er selber sarkastisch 
höhnen, wenn er sich so sehen könnte! Gab es denn gar keine andere Möglichkeit, ein Lessingdenkmal herzustellen, als gerade auf 
diese Art? Wir glauben, es wäre sehr gut möglich gewesen. Entweder man versinnbildlichte gerade den schneidigen Kampf dieses 
harten, wahren, deutschen Kopfes mit dem welschen Rokokogeiste des Jahrhunderts allegorisch, oder man hätte, was noch besser 
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7. MÄRZGEFALLENEN-DENKMAL, Weimar (1975) 

gewesen wäre, einen Denkmalsaufbau schaffen können, scharfkantig, hart, ernst, streng und doch leidenschaftlieh in seinem Auf­
streben. Darin die Büste Lessings, den Kopf groß genug, daß man ihn auch aus der Entfernung scharf unterscheiden könnte. Der 
Aufbau, die scharfe architektonische Gliederung, die harte kantige Plastik, das alles, das Leben dieser Formen hätte den Geist 
Lessings versinnbildlichen sollen. . . . 
So hätte man es machen können. ­ Doch wie weit sind wir noch entfernt von solchen neuen Möglichkeiten! Lächeln doch sogar 
unsere Künstler ofl genug, wenn man ihnen davon redet, daß man durch die Formensprache allein schon starke Gefühle erregen 
könne und den Charakter der Dinge auch des Menschengeistes sichtbar und offenbar machen könne. So aber werden Denkmäler 
gemacht wie dieses Denkmal gemacht wurde: der Mann hat zur Rokokozeit gelebt. Also wird ein Rokokodenkmal gemacht. Histo­
risch äußerlich richtig. Geistig total auf den Kopf gestellt. Und so will man Lessing unserem Volk näher bringen? . . . Und von 
solchen Denkmälern wimmelt es in deutschen Landen. Kein Land ist so reich an Denkmälern und so arm an geistig­plastischer 
Kunst, wie das unsrige. Das ist nun nichts Neues, wir wissen es alle, und dennoch, dennoch geht es immer weiter. Es ist doch keine 
unwichtige Sache, die Milliarden, die hierfür ausgegeben worden sind, und vom patriotischen Stand punkte scheinen es unsere Ge­
meinden, unsere Vereine und der Staat sehr ernst zu meinen; warum nicht vom geistigen und künstlerischen Standpunkte aus! 
Sagen wir es getrost: In gewisser Weise ist es unsittlich, das Land mit derartigen konventionellen Gebilden zu bedecken, es ist 
intellektuell unsittlich und eine geistige Fälschung. Es ist auch psychisch­volkswirtschaftlich nicht weise gehandelt, wenn von Seiten 
der Gemeinden immer wieder aus Angst vor dem Neuen auf die schaffenden Bildhauer ein Druck ausgeübt wird, der sie geradezu 
absichtlich verhindert, etwas in Form und Inhalt Vertieftes zu bilden . . . Warum lassen wir uns das gefallen? . . . eine solche Zeit 
sollte es doch auch ermöglichen, gegen Denkmäler, die Millionen kosten, zu protestieren, ehe sie errichtet werden. ­ Die Entwürfe 
für das Kaiscr­Wilhelm­Denkmal in Berlin waren lange genug ausgestellt. Es geschah nichts. Zu spät wurde wehgeklagt. Das Bis­
marckdenkmal in Berlin, wofür das Geld doch das Volk gegeben, konnte nicht verhindert werden. Es ist zu spät. Und jetzt, wo 
nach all den vielen Mühen das niederschmetternde Ergebnis der Richard­W agncr­Konkurrcnz bekannt ist, ist es wieder zu spät. 
Doch ist es unsere eigne Schuld. Wir bekommen die Denkmäler, die wir verdienen. 

Was wir daraus lernen können, ist nun dieses: daß auch die neuen Möglichkeiten in der Kunst der Plastik in unseren Landen doch 
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S. M Ä R Z G E F A L L E N E N - D E N K M A L , W e i m a r (1975) 

noch von ganz anderen Dingen abhangen, als bloß von der rein künstlerischen Frage, wann ein Arm, ein Kopf plastisch gut model­
liert ist. Starke sittliche und geistige Kräfte sind es, die zuerst den Ausschlag geben müssen. Wir alle, die Gebildeten, sollen mittun 
an der neuen Plastik des 20. Jahrhunderts, das ist der Anfang der neuen Möglichkeiten. 

Obrists Formul ierungen scharfe Gliederung und harte kantige Plastik scheinen mir besonders wichtig im 

kunsthistorischen Rückblick, da Obrist , sonst auch der Kurvensel igkei t des Jugend-St i l verschrieben, den 
F o r m a p p a r a t des Kubo-Futur i smus , die har tkan t igen unregelmäßigen Prismen, vorwegn immt . Besteht 
diese Ansicht zu Recht, wäre dies eine Ergänzung zu H o f m a n n s überzeugenden Thesen, der Jugend-St i l 

sei die Quelle der späteren Strömungen des Kubismus, der Abst rak t ion , der Kuns t Mondr ians und des 

D a d a 1 7 . 
D a n n folgt Obrists Klage über den Mangel an begabten Bildhauern in Deutschland. W o sei ein Beethoven 
der Skulp tur?! ruft er aus. Wir aber ahmen alle - ich sage ausdrücklich alle - bloß entweder die Antike 
oder Meunier oder Rodin oder Bartholome oder Geröme oder die modernen Italiener nach . .. Hoffen wir 
auf die Zukunfl ,8. 
U n d Obris t f r ag t wei te rdenkend nach den Startchanccn junger Bildhauer auf den Akademien , w o doch 
eigentlich die Grund lage geschaffen werden sollte fü r inneren Reichtum neben dem technischen Können. -

Geschieht das nun wirklich? 

Auf unseren Akademien gilt es als vollkommen ausreichend, wenn der Jüngling guten Unterricht im Aktmodellieren erhält, das 
figürliche Komponieren etwas übt und einige Vorträge aus der Kunstgeschichte hört, und dieser verhängnisvolle Wahn, daß die 
menschliche Figur Anfang und Ende der Plastik bedeutet, hat schon Generationen hindurch den Fortschritt gehemmt. Gewiß, die 
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menschliche Figur erlaubt wunderbar plastische Möglichkeiten. Man sehe sich aber daneben einmal den Schildkrötenbrunnen in Rom 
an. Seine Wasserbecken gehören zum Üppig­plastischsten, was es auf der Welt gibt. Was hat denn die Plastik dieses Beckenrandes 
mit dem menschlichen Akt zu tun? was könnte plastischer sein als ein altes rundes abgegriffenes japanisches Elfenbeinbüchschen, 
und was plastisch­massig titanenhafter wirken als die Tiroler Dolomiten? Was aber hat dieses plastische Empfinden zu tun mit dem 
Modellieren eines Reiterstiefels? Ahnen doch viele Bildhauer, trotzdem sie immer mit der Hand modellieren, nicht, daß die Plastik 
auch Lustgefühle des Tastsinnes, Tastfreuden auslösen soll, entweder wirkliche oder suggerierte, nud nicht bloß eine Kunst des 
bloßen Optisch­dreidimensionalen ist. Eine ungeahnte Fülle von Möglichkeiten tut sich vor dem Auge dessen auf, der plastische 
Formen in der Natur zu sehen gelernt hat, der die gedrungene Kraft der Knospen, die Rundungen und Rippen der Samen aus 
ihrer mikroskopischen Kleinheit zu vergrößern gelernt hat zu meterhohen Gebilden. Alle Formen der Tastempfindung, das Gefühl 
des Glatten, des Rauhen, des Harten, des Weichen, des Elastischen, des Starren, des Biegsamen, des Schwellenden, des Dürren, 
des Runden, des Kantigen sind auslösbar durch die der Natur nachmodellierten Formen, und das plastische Architekturornament 
harrt überhaupt noch wie Dornröschen seiner Aufcrweckung. Nein: der menschliche Akt ist nicht Anfang und Ende der Plastik. ­
Aber was hilft dem jungen Manne sogar sein Akt, wenn er nachher vor die Aufgabe gestellt wird, ein Grabmahl oder einen Brun­
nen zu entwerfen? Er geht dann zu einem Architekten, der ihm einen Aufbau auf dem Reißbrett zeichnet, wo irgendwo eine Figur 
angebracht ist, die er dann modellieren darf. Der Unglückselige ahnt ja gar nicht, daß er sich eine der herrlichsten plastischen Auf­
gaben hat entgehen lassen und daß das Wesen der Monumental plastik darin beruht, einer Masse Leben zu verleihen, ganz gleich 
ob mit der menschlichen Figur oder mit anderen Formen. In der Tat, es ist so fast gar nichts da von wahrer Plastik in unseren 
Städten, von Plastik, die kein Bastard ist zwischen dem Architekten und dem Modelleur; er bekommt auf der Hochschule so wenig 
Anschauungsunterricht gerade in diesem Fache, daß man es ihm nicht verargen kann, wenn er zeitlebens nicht aus der Abhängig­
keit von dem Architekten und seinem Reißbrette herauskommt '*. 

Obris t fo rde r t in dieser Passage ein neues Sehen der Formen der N a t u r und schafft dami t ein neues Be­
wußtsein f ü r die plastischen Formen des Mikrokosmos, die er zu meterhohen Gebilden vergrößern 

möchte. N i m m t er hierin nicht intent ional skulpturale Realisat ionen vorweg, die Jah re später Brancusi 

und A r p verwirklichten? 

I I I . 

Im Sinne von Obrists neuem Formbewußtse in erscheint nun Gropius ' Denkmal der Märzgefa l lenen in 
Formen des Kant igen, har ter Split ter , da um 1920 die Kurvi l inear i tä t des Art N o u v e a u längst von har ­
ten, zer t rümmer ten und kristallinisch au fbauenden Formen (Fo rmzer t rümmerung und F o r m a u f b a u ) der 

Expressionisten (seit 1905), den scharfen Kuben der Kubisten (seit 1907) und den dynamisch gefächerten 
Formteilen der Futuristen (seit 1910/11) abgelöst w a r e n 2 0 . Aus spi tzwinkligen Dreiecken, Trapezen und 

Geraden ist ein kubisch­dreidimensionales Arrangement errichtet, aus dessen vorberei tenden plastisch­
architektonischen Formen, die sich in Schichten in einem halben Rechteck ausbreiten, aus zwei t reppenar t i ­
gen Basen die H a u p t f o r m sich gipfe lnd erhebt, befrei t aufsteigt , sich emporrichtet , ja aufschießt. Die durch 

die schlichte Inschrift gegebene Hauptans ich t von 1922 (Abb. 4) und die von heute (Abb. 6) fügen diese 
spi tzwinkel igen Kuben und Spli t ter zu einer flächigen Sicht eines pfe i lha f t en Keiles oder »Blitzes« zu­
sammen. Nebenansichten von halb rechts hinten z. B. zeigen dagegen das beeindruckende Zusammen­

drängen der Formen zur Spitze zu, die in der Rekons t rukt ion leicht abgeschrägt ist (Abb. 7): wie ein Vogel, 
der die Flügel noch vor dem Auff lug angelegt hat , ein Falke etwa, sieht das gegenstandslose skulpturale 
D e n k m a l von dor t aus, während die reine Seitenansicht von rechts (alter Zus tand Abb. 3; neuer Zustand 
Abb. 6), orientier t an der rechtwinkligen Ecke der Basis, diese D y n a m i k nicht derar t sichtbar macht. D a ­
fü r zeigt sie sowohl klar die Basis und wei te r führend die flächige Stufung und Schichtung des Umbaues 

als auch die «.leine spitze Form, in der der U m b a u am anderen Ende gipfel t . Zwischen dieser kleinen 

Pyramide und der großen H a u p t f o r m kann der Betrachter praktisch in das Arrangemen t hineinlaufen. 
Er betr i t t den eigentlichen Bezirk des Denkmals , ohne von absperrenden Ketten ferngehal ten zu werden. 

Er befindet sich quasi im Inneren des Mals (Abb. 8), er wird hineingezogen in den Teil, in den das Gras 
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i). MÄRZGEFALLENEN-DENKMAL, Weimar (197s) 

hineinwächst. Von dor t sich umwendend sieht er wieder von der Rückseite die sich aufr ichtende Keil­
fo rm (Abb. 9); ein altes Foto zeigt den Zus tand vor der Sprengung (Abb. 9a). 
Fragen wir nun danach, ob Gropius ' D e n k m a l als rad ika l ungegenständliches plastisches Werk, als abs t rak­

tes Denkmal , auf f rüheren Neuerungen der Skulp tur /P las t ik oder der Denkmalskuns t au fbauen konnte . 

Seinen eigenen Forderungen gemäß, die die Lösung von der menschlichen Figur und den konvent ionel len 
Denkmalskonzep t ionen sucht, entwarf H e r m a n n Obris t um 1900 ein Denkma l , das z w a r in Details her­

kömmliche gegenständliche Motive (Figuren) und einen Engel als Bekrönung zeigt, doch insgesamt bereits 

im Vorfeld einer kommenden »absoluten« Plastik (Schmoll gen. Eisenwerth) s teh t 2 1 : ohne Konnota t ion , 
also ohne den konkre ten äußeren A n l a ß des Denkmals , gleichsam austauschbar, entwickelt Obris t eine 
dynamisch schräg gezogene Spirale, figürlich besetzt, eine Lebensspirale, die sinnhaft dem Symbolismus 
des späten 19. Jah rhunde r t s zugehört . Der 88 cm hohe Gipsentwurf in Zürich (Kunstgewerbemuseum) 
ist in den Gestal tungspr inzipien der gewundenen Formen dem »Turm der Arbei t« von Rodin und dem 
1919 ents tandenen Modell f ü r ein Monumen t der 3. In te rna t iona le von Wladimi r Tat l in ve rwand t , wie 
Schmoll gen. Eisenwerth dargelegt h a t 2 2 . Noch radika ler gibt sich um 1898/1900 Obris t mit dem skulptu­
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ralen Entwur f einer »Säule«, die zerstört is t2 3 . In dieser »Säule« ­ ob Skulp tur oder Mal ­ f a n d Obris t 
zum ersten abst rakten Beispiel in der Geschichte der Plast ik, konsequent seine oben zit ierten Forderungen 
zu verwirklichen suchend. 

Der bekannte Pionier der Skulp tur am Beginn des 20. Jahrhunder t s , der seine abs t rakte Formgebung aus 
dem schöpferischen Widerspruch zu Rodins dynamischen Illusionismus entwickelte, ist Brancusi. W ä h r e n d 
sich seine kniende »Betende« von 1907 ( für ein G r a b m a l in Rumänien) noch des Mittels der menschlichen 
Figur bedient, entsteht um 1907/08 mit der ersten Fassung des »Kuß« klar die folgenreiche Tendenz zur 
Formvere infachung und radikalen Abst rak t ion , zurück zum Block, später mittels des liegenden Kopfes 
(schlummernde Muse) zur Ei fo rm 2 4 . 
U m 1910/11 f inden die italienischen Futuristen auch in der Skulp tu r ­ m a n vgl. Boccionis Manifes t , hier 
Anm. 14 ­ zu neuen Form­ und Ausdrucksmöglichkeiten, die eine A b w e n d u n g von der Gegenständlich­

keit der empirischen Welt , vom Abbildlichen bedeuten: Boccionis »Entwicklung einer Flasche im R a u m « 
von 1912 ( N e w York , Museum of Modern Art) ist hier vor allem zu nennen 2 5 . Diese Plast ik k o m m t in 
scharfkant igen Einzel formen und im Verhältnis einer abgestuf ten, zweiseitig umgebenden Einfassung zur 
aufrechten H a u p t f o r m und im allgemeinen Aspekt des Dynamismus durchaus als naheliegendes Vergleichs­

beispiel f ü r die Erf indung von Gropius in Frage. Gropius gibt jedoch seinem Mal unter Verzicht auf alle 
gebogenen, gerundeten Deta i l fo rmen in einem großen Zug nur kubo­futur is t ischer Spli t ter­ bzw. Prismen­

Formen eine Monumenta l i t ä t , die ein weithin sichtbares Denkmal braucht. Der F o r m e n a p p a r a t des Wei­
marer Monumentes findet sich um 1920/22 häufiger ­ in der Flächenkunst bei Feiniger (Holzschni t t der 
Kathed ra l e fü r das Bauhaus­Manifes t ) ; in der Fi lmkunst in den Bauten der expressionistischen Filme wie 

»Das Kabine t t des D r . Caligar i« und in den Bühnenbi ldern von Sergej Eisenstein2 6 ; in der Plast ik am 
Bau bei Rudol f Bellings Decke fü r den Scala­Tanzpalas t von 1920 in Berlin, zusammen mit dem Archi­
tekten Würzbach, ferner in seinem plastischen Werk »Der Dreik lang« von 1918/19 (Ho lz und Bronze) 
und in seinen zusammen mit Wassili Luckhardt errichteten Reklame­Bauten fü r die Berliner Avus 2 7 . Diese 
unregelmäßigen Prismen begegnen auch in der Archi tektur des Expressionismus und in einer künstlerischen 
Z w i t t e r f o r m jener Jahre , in K u r t Schwitters »Merzbau« in H a n n o v e r . Gropius selbst arbeitete mit diesem 

F o r m a p p a r a t zum Teil auch in der Architektur , so im H a u s Sommerfe ld (Berlin 1920/21), das er zusam­
men mit Adolf Meyer errichtete. Pehn t f ü h r t als Vergleiche die Würfe lkompos i t ion von Johannes I t ten 

von 1919 an und die »Säule des Gebets« von Kar l Schmidt­Rot t luff , ein Entwur f f ü r Bruno Tauts >Haus 
des Himmels< (1919); Gropius wird das eine oder andere gekannt haben 2 8 . 
Diese Beispiele sollen hier lediglich den Rahmen des Zeitstils markieren , ohne dami t die Einmaligkei t der 

künstlerischen Erf indung im D e n k m a l Gropius ' in Weimar relat ivieren zu wollen. 
In der D e n k m a l k u n s t dieser Jahre ist mir kein radika l ungegenständliches Werk nach Obrists >Säule< von 

1898 bekannt . In den beiden »Erbfe ind«­Ländern Frankreich und Deutschland blüht das konvent ionel le 
Kriegerdenkmal , zumeist fe iernder und nationalistischer, teils revanchistischer Art , in Deutschland bereits 
seit 191 5 in erschreckend üppigen F o r m e n 2 9 ­ uni formier te oder nackte Krieger voller Pathos oder aggres­

siver Züge, von denen sich neben der Kuns t der Käthe Kol lwi tz auch Wilhelm Lehmbrucks »Gestürzter« 
von 1916, ein klagendes Kriegsdenkmal , das alle Gefal lenen betrauer t , sein si tzender »Trauernder« von 
1918 und seine Pie ta ­Konzept ionen und außerdem die t rauernden , klagenden Kriegsdenkmäler von Ernst 
Barlach abheben (die Stele in H a m b u r g , der Engel f ü r Güst row, das hölzerne Mal im D o m zu Magde­

burg) 3U; zwischen Traue r und Pathos ambiva len t stehen Werke von Fri tz Klinisch. Doch arbei ten Lehm­
bruck und Barlach nicht unter Verzicht auf die menschliche Figur als f ü r sie höchste Ausdrucksmöglichkeit 

der Skulp tu r im Sinne von Friedrich Nietzsches Passus in seiner »Gebur t der Tragödie« von 1872 und 
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9 . a M Ä R Z G E F A L L E N E N - D E N K M A L , Rückans i ch t v o r 1933 

Alber t Camus ' Feststellungen in » L ' H o m m e revolte« von 1951: Die Größte und ehrgeizigste aller Künste, 
die Bildhauerkunst, geht mit Leidenschaß darauf aus, in den drei Dimensionen die flüchtige Gestalt des 
Menschen festzuhalten und den Wirrwarr der Gesten auf die Einheit des großen Stils zurückzuführen. Die 
Bildhauerei verwirft nicht die Ähnlichkeit, sie bedarf ihrer im Gegenteil. Aber sie sucht sie nicht in erster 
Linie auf. Was sie in ihren Blütezeiten sucht, ist die Geste, den Gesichtszug oder den leeren Blick, die alle 
Gesten und alle Blicke der Welt zusammenfassen'*1. 
Tatsächlich neue Konzept ionen des Denkmals im Sinne der »absoluten« Plast ik, wie sie H e r m a n n Obris t 
forder te , begegnen erst nach 1918. Rudolf Belling entwirf t 1920 fü r die gefallenen Studenten der Berliner 

Univers i tä t ein Denkmal , das als zu rad ika l abgelehnt w u r d e : in abst rakten Formen eine Kombina t ion 
einer Kugel auf schräger Ebene vergoldet und blutrot getönt. Die Schräge mündet in ein mit Mosaik aus­
gelegtes Becken, Schräge und Becken in Rot, Aufschrift: Wofür?32 

Die Zers törung nationalistischer, inhumaner Denkmäle r und die Errichtung neuer rad ika le r Anti ­Kriegs­

denkmäler fo rde rn 1919 Bruno T a u t und Adolf Behne im Arbei ts ra t f ü r Kuns t in der Schrift »Ja! Stim­

men des Arbeitsrates fü r Kunst in Berlin« und in den »Sozialistischen Monatshef ten« 33. Bruno T a u t f r a g t : 
Was geschieht, um die Heroisierung des Krieges zu verhindern? Einschmelzung und Verkauf auf Abbruch 
aller Königs­, Kriegs­ und Generalsdenkmäler. Die künstlerisch guten (Tuaillon, Rauch) sind in ein Mu­
seumsmagazin zu bringen. Beseitigung aller Raubtier­Embleme (Reichsadler, Löwen, Wölfe, Eber. . .). 
Was geschieht, um das Vergessen des Krieges zu verhindern? Das Grauen und Elend des Krieges darf nie 
vergessen werden. Deshalb Erinnerungsmale größten Formates, die Grauen und Entsetzen immer wach­
halten. 
U n d T a u t verweist auf Behnes Forderung : Darum, soll ein Denkmal sein, so gehören die Maschinen der 
Vernichtung nackt und in aller ihrer furchtbaren Grausamkeit als Wirklichkeit auf ihr Gräberfeld getürmt. 
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Nicht als Andeutung, nicht verklärt, nicht stilisiert, nein, ohne Kunst, brutal wie eine entsetzliche Maschi­
nerie, die auf blutige Opfer wartet. Sobald ihr, sei es in welcher Form immer, künstlerische Soldatenmale 
aufstellt, verdreht ihr die Wahrheit, indem ihr den falschen Schein erweckt, als lägen Krieger hier, Leute, 
deren Beruf die Waffen waren . . . Nicht ihren Tod fanden sie; vor ihrem Tod, vor ihrem Leben wurden 
sie zerrissen, zertreten ... Zwischen ihrem Leben und ihrem Tod ist eine vernichtende Diskrepanz. 
Noch im Jah re 1912 dachte selbst H e n r y van de Velde in seinen von H e n r y Graf Kessler angeregten Ent ­
wür f en f ü r ein monumenta les Nietzsche­Denkmal in Weimar noch an t radi t ionel le architektonische For­
men eines riesigen Stadions mit einem Tempel . A u f g r u n d der kr isenhaf ten politischen Lage w u r d e das 
Projek t dieses Kolosseums eingestell t3 4 . 
Das tatsächlich mit einer neuen Konzept ion und ungegenständlichen Formen arbei tende M o n u m e n t fü r 
Rosa Luxemburg und Kar l Liebknecht, 1926 von Mies van der Rohe in Berlin errichtet, liegt fü r unseren 
Zusammenhang zu spät ; außerdem bildet es in der Denkma lkuns t mit emanzipatorischem politischem 
Charak t e r das Hauptbe isp ie l f ü r die konstruktivist ische Schule der ra t ionalen Baukunst , w ä h r e n d Gro­
pius ' D e n k m a l der Märzgefa l lenen in Weimar die unregelmäßigen Prismen, die kristal l inen Spli t ter der 
i r ra t ionalen St römung zeigt. Mies w ä h l t nicht allein die rechtwinkligen Formen des Konstrukt iv ismus, 

sondern erreicht zusätzlich durch das Mater ia l des rötlichen Backstein eine Dimension des Symbolischen 
bzw. Metaphorischen, indem er das Mater ia l als Träger einer >ikonologischen< Bedeutung nobi l i t ie r t 3 5 . 

Es mußten erst das Erlebnis des Weltkrieges und der politische Wande l nach der November revo lu t ion 
kommen, also die erste deutsche Republ ik möglich werden, um neuen inhaltlichen und fo rmalen Konzep­
t ionen auch in der Denkmalp las t ik Freiräume zu schaffen, und wir er innern uns nochmals, d a ß es die 
sozialdemokratische Regierung war , die im Jah re 1919 dem revolut ionären K o n z e p t des »Bauhauses« 
unter Gropius die f ruchtbare Ent f a l t ung ermöglichte. Die spätere Entwicklung der Ideen und der Gesell­
schaft in Deutschland, besonders die Entwicklung von Einsicht und H a n d l u n g , von »Geist und Tat« (Hein­
rich Mann) , die f ruchtbare Wirkung der Epochenkri t ik Nietzsches und die spätere Wendung seiner Ideen 
ins Völkisch­Nat ionale können hier nicht skizziert werden 36. 
Schauen wir von Deutschland nach R u ß l a n d , so begegnet dor t ebenfalls in den Jahren nach der Revolu­

tion und vor dem Tode Lenins, auf den eine verhängnisvol le Ers ta r rung in Poli t ik und Kul tu r einsetzte, 
ein freies Klima, das neuen Möglichkeiten in den Künsten förderl ich w a r ­ auch in der Denkmalskuns t . 
Kasimir Edschmid schrieb in seinen Erinnerungen »Lebendiger Expressionismus«, d a ß damals den deut­
schen Künst lern im neuen Sowjets taa t die Künste apollinisch geehrt schienen. 
Dabei ist auf fa l l end , in welcher Weise bereits vor der Exil ierung Trotzkis und vor der D i k t a t u r Stalins 

in den Jah ren 1918­1919 beinahe ausufernde Denkmalspro jek te konvent ionel ler A r t von der Par te i der 
Bolschewiki in A u f t r a g gegeben wurden 37. D a ß sich die neuen sozialistischen Ideen bald in reakt ionären 

Staats­ und Kuns t fo rmen verfälschten, ist allgemein bekann t ; die Entwicklung zur autor i tä ren Funkt io ­
nä r sd ik ta tu r krit isierten damals bereits Rosa Luxemburg, K u r t Eisner, O t t o Rühle und Alf red Adle r 3 8 . 

Grundsätz l ich um diese t raur ige E r f a h r u n g wußte schon Nietzsche, wenn er feststellte, d a ß der Sieg eines 
fortschrittl ichen Ideals noch immer eine rückläufige Bewegung darstel l te. 
Ich greife aus der Zeit vor Lenins Tod ein wenig bekanntes D e n k m a l p r o j e k t heraus, das in den neuen un­
gegenständlichen Formen futuristischer H e r k u n f t dem Gropiusschen Werk nahe k o m m t : im Jahre 1918 
entwarf Boris K o r o l j o w ein Monumen t f ü r Michail Bakun in 3 9 , das im September 1919 in Moskau ent­
hül l t wurde . Das D e n k m a l ist inzwischen beseitigt. In spl i t te rhaf ten Formen, die an futuristische Plast ik 

u n d analytischen Kubismus erinnern, auf einem perspektivisch verschobenen Sockel im Sinne futuristischer 
D y n a m i k erhebt sich eine auf ragende Figur, die von der menschlichen Gestal t abstrahier t ist. Der Geist 
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der Zerstörung ist der schaffende Geist; dieses W o r t B a k u n i n s is t d a s k o n n o t a t i v e M o t t o d e s M o n u m e n t s , 
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nen, der deutsche Architekt habe das russische Denkmal gekannt , wenn es auch anzunehmen wäre . Solche 

vergleichenden Verweise dienen lediglich der historischen Umkreisung des einzelnen Werkes, das nie im 
luftleeren R a u m entsteht, sondern Fremdes und Eigenes mischt. Auch dies je Eigene einer einzelnen künst­
lerischen Realisat ion und ihr bewußtseinsmäßiger Stellenwert , ihre Spiegelung der Wirklichkeit und ihr 
Beitrag zur Gestal tung der Wirklichkeit , sollen dami t nicht verr inger t sein4 2 . 

IV. 

Welche Deu tung läßt die künstlerische Form des Monumentes zu, geht man indukt iv von der Anschauung 
aus, die Gropius gestaltet hat? Veranschaulicht Gropius in der Form des Werkes den Ausdruck der Klage 
und Traue r über die Gefal lenen im Kampf gegen K a p p , oder aber sucht er die Veranschaulichung des Er­

folges des Generalstreiks, des einzigen erfolgreichen in der deutschen Geschichte? Walter Gropius selbst, 
dazu be f rag t 4 3 , woll te keine konkretistische Deutung geben und die In te rpre ta t ion der künstlerischen Form 
des Monumentes dem Betrachter überlassen, nannte es aber ein Symbol f ü r den Geist der Freiheit gegen 
alle Mächte ­ zu jeder Zeit. 

D a sich die Form des kristallischen Keiles gleichsam bli tzar t ig aus der Fächerung der lagernden Teile er­
hebt, k o m m t wohl nur eine Deutung in Frage, die den Erfolg bezeichnet, zusammen mit einer allgemein 

optimistischen Zei ts t immung nach 1919, die ihre H o f f n u n g e n in die junge Republ ik setzte. Diese In te r ­
pretat ionsr ichtung hat Behr 1967 mit verschiedenen t reffenden Hinweisen angedeutet . 
Zwei Stimmen aus den Jahren der Errichtung des Denkmals stehen am Beginn f ü r unsere Frage und zu­
gleich als Quellen einer Rezeptionsgeschichte. Johannes Schlaf im »Frühlicht«, H e f t 4 betont die beherr­

schende Form des Kristalles, in dem er das Symbol der Erneuerung des Lebens und des Menschen ­ diese 
f ü r Nietzsche und den deutschen Expressionismus so zentra le Vorstel lung ­ sieht. Des Menschen geistig­
seelische Grunds t immung sei der D r a n g und die Bewegung in neues Leben und neues Bewußtsein, dies sei 
das eigentlich Wahre und Lebendige . . . so werden Sie zugeben, daß die symbolische Erfassung und Dar­
stellung dieses geistigen, über den Tod hinaus ins Leben ewig und unvergänglich strebenden Dranges weit 
wahrer, mächtiger, ergreifender ist als irgendeine hingestellte, noch so geschickt gemeißelte menschliche 
Gestalt". 
Die konkre t politische Deutung gab bereits in »Das Volk« vom 4. Apri l 1921 das Gewerkschaftskartel l , 
also der Auf t raggeber selbst, indem es in dem Monumen t die Erhebung aller demokratischen K r ä f t e gegen 
die Bedrohung der jungen Republ ik sah 4 5 . Ähnlich in terpret ier t Strzygowski im Jah re 1923, wenn er die 

aufzuckende Volksleidenschaft zu erkennen glaubt . Behr gab sodann Hinweise auf die Vorstel lungen der 
Architekten des »Frühlicht« und des Arbeitsrates fü r Kuns t in Berlin. Gropius gehörte diesen Kreisen an ; 

im Jahre 1919 löste er T a u t in der Leitung des Arbeitsrates f ü r Kunst ab 4 6 . 
Werner H o f m a n n hat schon 1958 bei E r w ä h n u n g des Weimarer Denkmals bemerkt , d a ß es stilistisch den 
Formen der i r ra t ionalen Archi tektur der Nachkriegszeit nahesteht (siehe Anm. 6), also nicht die Rat io ­
nal i tä t des rechten Winkels und der Funkt iona l i t ä t der Konst rukt iv is ten und die funk t iona le Sachlichkeit 
der Bauhaus­Archi tektur verkörpere , die Gropius selbst auch in seinen Bauten wie im Bürohaus 1914 
(Werkbund Köln) , im H a u s Gropius und im Gebäude des »Bauhaus« realisiert hat te . Diese sachlich­funk­

t ionale St römung arbeitet mit der Geraden stat t der K u r v u n g und dem Runden , mit der rechteckigen 
Fläche, den regelmäßigen Kuben , die im rechten Winkel zueinander stehen. Die i r ra t ionale St römung in 
der Baukuns t nach dem Krieg entspricht einerseits den Kurvungen der N a t u r f o r m e n (in den E n t w ü r f e n 
von Finsterlin und Mendelsohn) , andererseits der spi tzwinkl igen Formenwel t , die auch Belling 1918/19 in 
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der Plastik fand und zusammen mit W. Würzbach im Berliner Scala­Palast als Synthese von Bau und 
Ausstat tung schuf. D o r t herrscht das unregelmäßige Prisma bzw. der Kristall vor. Die oben angeführ ten 
Beispiele aus der Kunst um 1920 stehen f ü r einen Teil oder f ü r Aspekte dieser Strömung; i r ra t ional hier 
ganz im Sinne von Paul Scheerbarts »Glasarchitektur« (1914), die Bruno T a u t im »Frühlicht« bekannt 
machte, sodann Tauts Werken »Alpine Architektur« (Hagen 1919) und »Die Stadtkrone« (mit Beiträgen 
von Paul Scheerbart, E. Baron, A. Behne; Jena 1919) und der architektonischen Entwür f e von Wassili 
Luckhardt , W. Habl ik und Max Taut . Frühe Ansätze f ü r die i r rat ionale Richtung zeigt das Glashaus, das 
Bruno Tau t 1914 f ü r die Kölner Werkbundausstel lung schuf4 7 . Das zentrale Formgebilde des Kristalls ist 
in den architektonischen Entwür fen bei Scheerbart, Tau t und W. Luckhardt eine regelmäßige, symmetrische 
Form, geschliffen wie ein D i a m a n t (Bruno Tauts Kristal lberg in »Alpine Architektur«, sein »Monument 
des Neuen Gesetzes« nach der Offenbarung des Johannes, Kap. 21 [Abb. 11], W. Luckhardts »Kultbau« 
von 1919), während die kristallischen Prismen der i rrat ionalen Kunsts t römung ansonsten (Feininger, Bel­
ling, Schwitters' »Merzbau«) unregelmäßige, asymmetrische Formen zeigen. 
Dies gilt auch fü r den Formenappara t von Gropius ' Monument in Weimar. Diesem am nächsten steht aus 
dem Kreis der Architekten Wassili Luckhardts 1919 entstandenes »Formenspiel« (Abb. 12), eine auf ­

ragende Keil form. 
Die Formensprache des Märzgefa l lenen­Denkmals von Gropius steht in diesem zeitgeschichtlichen und 
ideengeschichtlichen Zusammenhang, der gerade auch in der künstlerischen Realisation seinen Ausdruck 
suchte ­ das Kristallische als Ausdruck der Utopie des menschlichen Lebens ganz im Sinne einer emanzi­
patorischen Bewegung der sozialen und geistigen Erneuerung der G e m e i n s c h a f t . U n d diese Utopie 
muß konkre t im Kontex t des 1. Weltkrieges, der Novemberrevolu t ion und der Bildung der ersten deut­
schen Republik gesehen werden, mit der sich die Hof fnungen der Dichter, Polit iker, Künst ler und aller 
wach lebenden Menschen verbanden. Der historische Augenblick der »Erneuerung des Menschen«, die schon 
Nietzsche als unabdingbar vorschwebte, und die der Gesellschaft schien gekommen; in zahlreichen expres­
sionistischen Wandlungsdramen (von Goering, Toller, Rubiner , Fri tz von Unruh , Werfel , Hasenclever 
u. a.) wurde sie vorausgreifend gestaltet und beschworen. Selbst Rilke hat dies gegenüber Ernst Toller 
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12. W A S S I L I L U C K H A R D T , F O R M S l ' I E L , 1919 

ausgesprochen: die Zeit sei reif, man könne sie jetzt gestal ten 4 8 . D a ß f ü r diese Utopie auch in der Dich­
tung die Metapher des Kristalls stand, belegt eine Stelle in Ernst Tollers D r a m a »Die Wandlung« (1917­
1919): nach der W a n d l u n g des Bildhauers Friedrich aus dem Kriegserlebnis heraus zu einer humanistischen 
Ant i ­Kr iegsha l tung und Menschenliebe und nachdem er seine nationalistische Plastik selbst zer t rümmer t 

hat , ruft er in der 5. Stat ion (sie!) zum Volk : Nun öffnet sich, aus Weltenschoß geboren, das hochgewölbte 
Tor der Menschheitskathedrale. Die Jugend aller Völker schreitet flammend zum nachtgeahnten Schrein 
aus leuchtendem Kristall. Gewaltig schau ich strahlende Visionen - kein Elend mehr, nicht Krieg, nicht 
Haß . .. du Jugend schreite, ewig dich gebärend, Erstarrtes ewig du zerstörend, so schaffe Leben gluterjüllt 
vom Geisti9. 
Angesichts dieser historischen Situat ion, in der die Synthese nicht nur aus Rat io und I r ra t io , aus seelischem 
Trieb und Zwang der Vernunft (E. Toller , 1920), sondern die zielhaft übergreifende aus christlich­reli­

giösen und sozialistischen Vorstel lungen die entscheidende D y n a m i k f ü r die Veränderungen der Gesell­
schaftsordnung l ieferte, ist die Polemik von A. Behr gegen die In te rpre ta t ion des Weimarer Monumentes 

durch Johannes Schlaf als eine angeblich von der konkre ten Bestimmung losgelöste, religiös­idealistische 
schlicht unberechtigt. Verständlich wird diese Polemik erst als determinier te vor dem H i n t e r g r u n d des 
materialistischen Dogmas, das der Geschichtsschreibung der D D R zugrunde liegt. 
Gerade ausgehend von der konkre ten historischen Bestimmung f ü r die Gefal lenen beim Kapp­Putsch , 

veranschaulicht Gropius in dem Beton­Keil nicht nur den Erfo lg des Streiks, sondern zugleich den Aus­
druck der Bewegung des Freiheitsgeistes gegen Herrschaf t und den der utopischen Idee der Bewegung in 
neues Leben, neues Bewußtsein, in die neue Gemeinschaft. Indem Gropius auf dem Flügel der sozialpoli­
tisch verantwort l ich empfindenden Expressionisten steht, denen die neue sozialistische Zeit he rau fzu füh ren 
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Anliegen war , und deshalb die Darste l lung f ü r die Märzgefa l lenen nicht im naturalistisch Konkre ten 
beläßt , sondern ins utopisch Allgemeine wendet (Geste der Freiheit gegen a l l e Macht zu a l l e n Zeiten), 
wird sein Monumen t erst wesentlich. Erst diese Wendung des Besondern ins Allgemeine sichert dem Werk 
seine über die konkre te historische Situat ion hinausgehende Wirkmöglichkeit '0 . 

Dementsprechend trifft auch die ins Allgemeine und Religiöse zielende In te rpre ta t ion des Monumentes 

durch Johannes Schlaf diese Seite des Kunstwerkes . Bruno T a u t nahm Schlafs Darste l lung in sein O r g a n 

»Frühlicht« auf ­ sicher nicht, weil ihm Schlafs Deutung falsch erschien. Schlaf betont z w a r die religiöse 

Seite vielleicht zu s tark; die konkrete historische Gegebenheit w a r aber doch allen bekannt . Gropius ' Lei­
stung ist es, ausgehend von der politischen Tatsache, seine Dars te l lung der Ereignisse des Putsches und der 

K ä m p f e um die junge Demokra t i e vom Konkre ten , das er nicht mittels pathetisch naturalistischer Figuren 
wie im »Sozialistischen Realismus« der Stal in­Zeit veranschaulicht, ins Allgemeine der Utopie des neuen 
Lebens gewendet zu haben, indem er das unregelmäßige Prisma bzw. das Kristallische zur Chif f re f ü r diese 

ins Allgemeine zielende Utopie macht, zum Code fü r die H o f f n u n g auf Freiheit, Demokra t i e und Erneue­
rung des Lebens, als »Zeichen des Neuen«, wie Behr dann doch wieder richtig bemerkt . 
In welcher Weise jene Zeit das Prisma und den Kristal l als Chi f f re f ü r die Bewegung der Erneuerung nach 
einer Phase des Chaos und der Katas t rophe verstand, ha t auch Heinrich Vogeler ähnlich anschaulich ge­
macht: seine Radie rung von 1918 »Die Gebur t des neuen Menschen« (Abb. 13) nach der Offenba rung des 
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14. D E N K M A L D E S D I C H T E R S B E L L I , R o m ( T r a s t c v e r e ) , 1913 

Johannes zeigt über dem Trümmer fe ld des Krieges die kristallischen Prismen, die sowohl den Zorn der 
sieben Engel als auch das Auf ragen der neuen Kris ta l l formen über dem Chaos veranschaulichen5 1 . Diese 

wichtige Dars te l lung Vogelers liegt 1918 recht f r ü h als Verbildlichung der ethischen Vision des Expressio­
nismus der zweiten Stunde, der durch die Schlachten des Krieges wie durch ein umschmelzendes Feuer 
gegangen war . Dementsprechend f indet sich neben der zentra len Rolle der Prophet ie im Anschluß an 
Nietzsches »Zara thus t ra« häufig die Dars te l lung des Phönix , der sich aus der Asche erhebt. 
So ist in Gropius ' D e n k m a l nicht einer Traue r Ausdruck verliehen, sondern dem allgemeinen Opt imis ­

mus, der die konkre te politische Tatsache in die Zukunf t shof fnung wendet . Die pr i smenhaf te Kei l fo rm 
schießt empor und macht damit den konkre ten Sieg des Generalstreiks und die gleichsam zeitlose Emotion 

der Veränderung und Wendung in ein neues Leben ohne Herrschaf t sichtbar. So konnte eingangs bei der 
Beschreibung die Form gegenständlich mit einem abfliegenden Vogel verglichen werden , v e r w a n d t dem 

expressionistischen Phönix . Im Winter 1841 bezeichnete Heinrich Heine seinen Dichter f reund Georg H e r ­
wegh als eine eiserne Lerche, die emporsteigt zum Licht. 
Für die Genese der sich emporwindenden Form sei nochmals an den Denkmalsen twur f von Obris t er­
innert , ferner an Boccioni, an den »Menschenberg« von E d v a r d Münch und andere Darste l lungen, die 
­ wie Werner H o f m a n n zeigte ­ um 1900 schon einem »Erlösungsdrang« Ausdruck verliehen ha t t en 5 2 . 
Die Vereinheit l ichung von konkre t Politischem und zeitlos Allgemeinem in einer künstlerischen K o n ­
kret ion, in einer Chi f f re der Utopie , ist hier nur zu verstehen vor dem H i n t e r g r u n d der gesellschaftlichen 
Ideen der Zeit nach 1918/19, in dem Licht der aktivistischen Synthese aus Chris ten tum und Sozialismus, 
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IJ. DENKMAL FÜR DIE OPFER DES FASCHISMUS, Gera 

aus religiösem und geistigem Ethos und verantwort l ichem H a n d e l n , aus Geist und Tat . Dem haben u. a. 

Ludwig Rubiner in seiner Sammlung »Kameraden der Menschheit« und »Die Gemeinschaft ­ D o k u m e n t e 
der geistigen Weltwende« (1919/1920) und Ludwig M e i d n e r m i t J. R. Becher und M a x Pechstein im Auf ru f 

»An alle Künstler!« (1919) Ausdruck verl iehen: Wir müssen uns zum Sozialismus entscheiden . . . Damit 
wir uns nicht mehr vor dem Firmament zu schämen haben, müssen wir uns endlich aufmachen und mit­
helfen, daß eine gerechte Ordnung in Staat und Gesellschafl eingesetzt werde. . . O leite uns an diesem 
dunklen Tage die göttliche Stimme: Gerechtigkeit und Liebe! Mit Leib und Seele, mit unseren Händen 
müssen wir mittun. Denn es geht um den Sozialismus ­ das heißt: um Gerechtigkeit, Freiheit und Men­
schenliebe ­ um Gottes Ordnung in der Welt!58 

Gropius selbst hat seinen künstlerischen Entwur f und sein Selbstverständnis wie folgt umschrieben: Der 
Künstler liest ja vermöge seiner seherischen Gabe die geistigen Parallelerscheinungen aus einer Zeit ab und 
stellt sie in reinen Formen darM. 

V. 

Überblickt m a n vom heutigen historischen Augenpunk t aus die Geschichte des neueren Denkmals , so er­

weist sich Gropius ' M o n u m e n t als ein wichtiges Beispiel nicht nur in der Überzeugungskraf t der künst le­
rischen Formgebung, die den Sinngehalt anschaulich wirksam macht, sondern auch in Hinsicht der Frage 
nach neuen Konzept ionen des Denkmals , die über die Möglichkeiten der Tradi t ion hinausgehen: die Ent ­
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i6. MOSKAU, KOSMONAUTEN-DENKMAL, 1964 

Scheidung, mit ungegenständlichen, »abstrakten« Formen im kubistischen Stil zu arbeiten einerseits und 

der Verzicht auf einen t radi t ionel len Sockel und eine Achtungszone, die den Betrachter und Rezipienten 
distanzieren, andererseits. 
Bernhard Hoetge r hat te in seinem 1. Pro jek t f ü r den Niedersachsenstein (Abb. 10) schon 1915 in der 
Denkmalsp las t ik kubistische Formen mit einer menschlichen Aktf igur kombinier t , abst rakte Formen und 

Figur gemeinsam in eine Aufwär t sbewegung bringend. Eine ausgeprägte Sockelzone dis tanzier t jedoch den 
Betrachter 5 5 . 
Auguste Rodin hat te seine >Bürger von Calais< (seit 1884 A u f t r a g der Stadt) , ein D e n k m a l f ü r die Belage­
rung von Calais im 14. J a h r h u n d e r t durch die Engländer , nach verschiedenen E n t w ü r f e n mit Sockel zu 
ebener Erde aufstellen wollen, womi t sich eine völlig neue Denkmalau f fa s sung art ikul ier te . Die Bourgeoise 

sollten wie Lebende unter Lebenden wandeln, schrieb J. M e i e r ­ G r a e f e M . Der Plan t raf auf heftige Ab­

lehnung bei den Auf t raggebern . Selbst Meier ­Graefe dachte noch ganz in herkömmlichen Vorstel lungen, 
wenn er meinte, d a ß sich die G r u p p e dadurch in einen wilden Fetisch der Wilden verwande ln würde (also 

wohl zu einer ursprünglichen Unmi t te lba rke i t f inden würde) ­ eine Wendung , die an Charles Baudelaires 
Feststellungen über die Skulp tu r im Salon von 1846 er inner t : Pourquoi la sculpture est ennuyeuse? 
Wie s tark die naturalistische »Verwi lderung des Geschmacks« (A. K u h n 1921) noch im Jahre 1913 in der 

europäischen Denkmalp las t ik gedieh, zeigt u. a. ein Blick auf das D e n k m a l fü r den Volksdichter G . G . B e l l i 
in R o m (Trastevere, bei der Piazza Sonnino), dessen Por t rä t f igur über einem Brunnen wie mitten aus dem 
Spaziergang mit Mantel , Zyl inder und Stock in Stein gebannt ist (Abb. 14). 
D a ß in diesem J a h r vor Ausbruch des Krieges einerseits in Frankreich der Kubismus, in Deutschland die 
erste Phase des Expressionismus, in I tal ien der Futurismus sich ent fa l te t haben, andererseits in Leipzig das 
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17. REGINALD BUTLER, ENTWURF ZUM DENKMAL 

DES U N B E K A N N T E N POLITISCHEN GEFANGENEN, 1952 

Völkerschlacht­Denkmal von Schmitz und Metzner geweiht wird , soll hier nur zur Verdeutl ichung der 
unvere inbaren Gegensätze in politisch­ideengeschichtlicher und in kunstgeschichtlicher Hinsicht f ü r die Zeit 

um 1913 e r w ä h n t sein5 7 . 
Auch noch nach dem 2. Weltkr ieg begegnen in Ost und West überwiegend Denkmäle r konvent ionel ler 
Form; besonders die reiche D e n k m a l p r o d u k t i o n im Ostblock, die der historischen Bearbeitung und Be­
urtei lung har r t , zeichnet sich durch Mangel an Innova t ion und wirklich neuen Konzept ionen aus: die 
offizielle Ideologie, die mit den sozialistischen Ideen z w a r weitgehend übereinst immt, aber der weiter­
führenden Kri t ik entzogen bleibt, wird in vol lkommen herkömmlichen Formen natural is t isch­abbildhafter 
Provenienz präsent ier t . H a u p t a u f g a b e n sind neben den Persönlichkeitsdenkmälern (Marx , Lenin, Stalin, 
Thä lmann , A. Schweitzer u. a.) die kol lekt iven Denkmäle r (Krieg und Antifaschismus). Ich greife aus der 

Fülle ein Beispiel heraus ­ das D e n k m a l f ü r die O p f e r des Faschismus in Gera (Abb. 15). 

W ä h r e n d das architektonische D e n k m a l im Westen zum Teil zu imponierenden Leistungen geführ t wird 
(Yad Washem in Jerusalem; das Kennedy­Memor ia l in Washington mit Reliefs von Jürgen Weber) , wird 

im Osten sowohl unter Stalin als auch später eine naturalistische Kolossal i tät wei tergeführ t , die nicht zu 
neuen Konzept ionen durchzustoßen vermag, sondern durch gigantische Formen das s taunende Volk be­
eindrucken und disziplinieren soll. Unte r Stalin w a r es das riesige, 74 m hohe Kriegsdenkmal auf dem 
M a m a i ­ H ü g e l bei Wolgograd ; aus jüngerer Zeit steht fü r das Riesenhafte das Kosmonau ten ­Denkmal von 
1964 in Moskau (Abb. 16). 
Die westlichen Wettbewerbe f ü r ein Monumen t f ü r den unbekannten politischen Gefangenen (1952) und 
f ü r eines f ü r die O p f e r des K Z Auschwitz zeigen in den E n t w ü r f e n zum Teil Konzept ionen , die neu sind 
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»•• ' . 'US . . 18. LOUIS LEYGUE, E N T W U R F FÜR DAS DENKMAL 

C " « t . " ; s 1)1 S U N B E K A N N T E N POLITISCHEN GEFANGENEN, 1953 

und zum besten der Denkma lkuns t des 20. Jah rhunder t s gehören: so die Komposi t ion von Reginald Butler 
(Abb. 17), Figuren auf einem rohen Block, durch eine hohe D r a h t k o n s t r u k t i o n beglei te t 5 J , oder die Idee 
von Louis Leygue, die Silhouette eines Menschen als H o h l r a u m in einem wuchtigen Block zu geben. Die 

Unausweichlichkeit wird dar in ausdrucksstark (Abb. 18)5 9 . 

Die K o n k u r r e n z f ü r das Auschwi tz ­Denkmal (1957) bringt neben den gebündel ten Stahlstreben von 
J. H . Lonas den Entwur f von H e l m u t h Wolff , der insofern etwas wesentlich Neues zu realisieren sucht, als 

er den Betrachter, Besucher und Rezipienten in die »abstrakten« Bauformen hine in führ t und ihn so das 
Schicksal der Insassen der Konzent ra t ions lager nachvollziehen lassen wil l : eine Betonwand aus mächtigen 
Kuben von 18 m H ö h e , 26 m Breite u n d 11 m Tiefe, mit drei schmalen Gängen, die sich auf menschliches 
Körpermaß verengen und als Sinnbilder des Unausweichlichen gedacht sind (E. Tr ie r ) 6 0 . U m den O p f e r ­
gang zu vergegenwärt igen, ha t Wolff auf jede Aufsockelung verzichtet, ebenfalls auf eine Achtungszone. 

Das M o n u m e n t müßte als ein zwingendes, im wahren Sinne des Wortes Unumgängliches in den Weg 
gelegt werden (Trier) . 
Fragt man danach, was fü r Denkmalkonzep te die letzten Jah re in Deutschland gebracht haben, so möchte 

ich abschließend zwei Beispiele erwähnen , ein figürliches und ein architektonisch­plastisches: Siegfried 
Neuenhausens Denkmal fü r J. Borges de Souza von 1971 in Kiel (zweckentf remdet in der Kunsthal le a u f ­
gestellt), das den politischen Gefangenen lebensgroß in einer täuschenden Nachbi ldung als Sterbenden nach 
der Folter wiedergibt (Abb. 19); in den gestalterischen Mitte ln extrem naturalistisch, in der In tent ion 
kri t isch­anklagend, also ganzheitlich gesehen realistisch, ­ eine Position in der Geschichte der Plast ik 
bezeichnend, die durchaus in der ethischen und künstlerischen Tradi t ion der Kriegsmäler von Lehmbruck 
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19. S. NEUENHAUSEN, DENKMAL FÜR J. BORGES DE SOUZA, 1971 

und Barlach steht. Dar in näher t sich der Stil von Neuenhausen dem von E d w a r d Kienholz und seinem 
moralischen Engagement . Gerade Kienholz und H a n s o n müssen als Realisten auch f ü r die Frage nach 
neuen Konzept ionen des Denkmals bewußt gemacht werden (Das t ragbare Kriegerdenkmal , 1968, von 
Kienholz ; das Vietnam­Piece, 1967, von D u a n e Hanson)" 1 . 
Als Beispiel eines plastischen Denkmals , das nicht mit der menschlichen Figur arbeitet , nenne ich aus 

unserer Gegenwar t das antifaschistische Monumen t von Elmar Daucher in Stut tgar t , 1970 zusammen mit 
Ernst Bloch realisiert (Abb. 20). O h n e Achtungszone unvermi t te l t auf dem Bürgersteig in der N ä h e des 
Kaiser ­Wilhe lm­Denkmals neben der Alten Kanzlei stehen drei monumenta le Würfe l aus Basalt, ein vier­
ter ist ü b e r k a m in die Lücke, die die drei bilden, gestellt. Das Monumen t ist dadurch innen offen und 

somit durchgehbar (Abb. 21). In diesem mitt leren Raum befindet sich am Boden eine Schrift tafel , die den 

Text von Bloch wiedergibt : Verfemt, verstoßen, gemartert, erschlagen, gehenkt, vergast - Millionen Opfer 
der nationalsozialistischen Gewaltherrschafl - beschwören dich. Niemals wieder. Das am 8. N o v e m b e r 1970 
eingeweihte Werk ist ein Symbol der H o f f n u n g auf eine Zukunf t in wirklicher Freiheit und in Frieden. 
In je verschiedener historischer Situat ion mahnen uns die Monumente von Gropius und Daucher im Sinne 
von Nietzsches Geschichtsverständnis (»Vom N u t z e n und Nachtei l der Histor ie«, 1874) in ihrer Be­Deu­
tung der Vergangenheit zur Gestal tung unserer Gegenwar t und t ragen dami t in sich, wie es H a n s H e n n y 
Jahnn vom Kuns twerk forder te , die »Veran twor tung fü r das Zukünf t ige« . 

Anmerkungen 

1 D a s P r o g r a m m des Staa t l i chen Bauhauses W e i m a r bei D i e t h c r S c h m i d t ( H g . ) , Manifeste Manifeste 1905-1933, D r e s d e n 196 ; , 

S. 231; H a n s M . W i n g l c r , Das Bauhaus 1919-1933, K ö l n (2. Aufl . ) 1968, S. 3 8 ­ 4 1 ; N o r b e r t H u s e , *Neues Bauen- 1918 bis 1933, 

München 1975, S. j 1. 
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die auf die G r ä b e r der G a f e l l e n e n schwören , m i t Lenins A b h a n d l u n g über den O p p o r t u n i s m u s u n d den Z u s a m m e n b r u c h der 
2. I n t e r n a t i o n a l e u n d S. 165-66 d e m A u f r u f der S P D z u m G e n e r a l s t r e i k . ­ D i e W i e d e r g a b e der E r i n n e r u n g e n von A l m a M a h l c r ­
W c r f c l nicht e x a k t bei A. Behr 1967, A n m . 6 (vgl . hier A n m . 4). 
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4 A . Behr , D a s D e n k m a l f ü r die M ä r z g e f a l l e n e n in W e i m a r , in : Wissenschaftliche Zeitschrift der Hochschule für Architektur und 

Bauwesen, W e i m a r 1967, H e f t 5, S. 4 5 9 - 4 6 4 . 
5 G . C . A r g a n , Gropius und das Bauhaus, R e i n b e k 1962, S. 63, 119; z u r Geschichte der M a t e r i a l ­ B e d e u t u n g u n d ­ B e w e r t u n g vgl . 

auch G . B a n d m a n n , D e r W a n d e l der M a t c r i a l b e w c r t u n g in der K u n s t t h e o r i e des 19. J h . , in : H . K o o p m a n n / J . A. Schmoll gen. 
E i s e n w e r t h ( H g . ) , Beiträge zur Theorie der Künste im 1$. Jh., Bd. 1, F r a n k f u r t / M . 1971, S. 129 f . 

6 Josef S t r y g o w s k i , Die bildende Kunst der Gegenwart, W i e n 1923, S. 360; W . H o f m a n n , D i e P l a s t i k des 20. J a h r h u n d e r t s , F r a n k ­
f u r t / M . 1958, S. 125; H . M . W i n g l c r , Das Bauhaus, 1968, S. 234; D . D . E g b e r t , Social Radicalism and the Arts: Western Europe, 
N e w Y o r k 1970, S. 660; D . C i a r c n b a c h op. cit. 1969, S. 117; J . A. Schmoll gen. E i s e n w e r t h , D e n k m ä l e r der A r b e i t , i n : H . ­ E . 
M i t t i g / V . P l a g c m a n n , Denkmäler im 79. Jh., München 1972, S. 276; E r w ä h n u n g auch bei U . K u l t e r m a n n , D a s D e n k m a l in 
unse re r Z e i t , i n : Das Kunstwerk, Jg . 12, 1958, S. 4 3 - 4 4 u n d bei W e r n e r H o f m a n n im K a t a l o g der Auss te l lung Kunst in Deutsch­
land 1898­1973, H a m b u r g 1973 u n t e r d e m J a h r 1921; f e r n e r B a r b a r a Mil le r L a n e , Architecture and Politics in Germany 1918­
194S, C a m b r i d g c / M a s s . 1968. ­ A n dieser Stel le möchte ich meinen D a n k f ü r f r eund l i che H i n w e i s e u n d Gespräche aussprechen 
H e r r n D r . N o r b e r t H u s e , H e r r n D r . W . N c r d i n g c r u n d H e r r n P r o f . Schmoll gen. E i s e n w e r t h . 

1 F. Borsi / G . F. K ö n i g , Architettura dell'Espressionismo, G e n u a / P a r i s 1967, S. 158-159; W . P c h n t , Die Architektur des Expres­
sionismus, S t u t t g a r t 1973, S. 111; K a t a l o g der Auss te l lung Bauhaus 1919­1928, M u s e u m of M o d e r n A r t , N e w Y o r k 1938 
( R e p r i n t 1972), S. 203; K a t a l o g der Auss te l lung ;o Jahre Bauhaus, S t u t t g a r t 1968, S. 148; K a t a l o g der Auss te l lung Walter 

Gropius Bauten und Projekte 1906­1969, K u n s t g e w e r b e m u s e u m Zürich 1971, N r . 8. 
* H u b e r t Schrade , Das deutsche Nationaldenkmal, München 1934; M a r t i n Goscbruch , Donatcllo ­ das Rcitcrdenkmal des Gatta­

melata, S t u t t g a r t 1958; H a r a l d K e l l e r , A r t i k e l » D e n k m a l « i n : RDK, Bd. 3, S t u t t g a r t 1954, S. 1258 f . 
9 O . K . Werckme i s t e r , V o n der Ä s t h e t i k z u r I d e o l o g i e k r i t i k , i n : Ende der Ästhetik ­ Essays, F r a n k f u r t / M a i n 1971, S. 5 7 - 8 5 : 

Die Kunstformen veranschaulichen nur die dazu notwendige religiöse Gesinnung, die sie selber stimulieren, lassen dagegen nicht 
ihre historische Motivierung erkennen. Die Kunstgeschichte, die auf deren Erforschung zielt, kann bei dem Aussagegehalt der 
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Formen nicht stehenbleiben. Le tz t e r e Fo lge rung m u ß b e j a h t w e r d e n , wil l der H i s t o r i k e r der K u n s t nicht im ästhet ischen E l f e n ­
b e i n t u r m v e r h a r r e n ; doch w ä r e zu f r a g e n : Wie aber b e k o m m t m a n bei der Suche nach historischen M o t i v i e r u n g e n u n d I deen die 
verschiedenen künst le r i schen Seinsweisen v o n n ieder länd i scher Male re i (Rog ie r ­ Bouts) o d e r hochgot ischer P l a s t i k ( M a i n z ­
N a u m b u r g ) ode r express ionis t ischer Male re i ( M e i d n c r ­ Beckmann) in den Gri f f ? D e n n bei gleicher sozialgcschichtl ichcr Lage s ind 
zumei s t die F o r m e n der Rea l i s a t i on u n d d a m i t auch letzt l ich der künst le r i sche G e h a l t (Sinn) verschieden. D a s S u b j e k t des schaf­
f e n d e n K ü n s t l e r s r e p r o d u z i e r t die historische S i t u a t i o n , p r o d u z i e r t aber zugleich W i r k l i c h k e i t (vgl . K a r c l Kosi 'k). Diese D i a l e k t i k 
h a t Werckmcis t c r aus dem A u g e ve r lo ren . D i e Unte r sche idung küns t le r i scher I n d i v i d u a l i t ä t bleibt somi t eine wicht ige A u f g a b e 
der Kunstgeschichte . D o r t , ja g e r a d e auch d o r t ist die Kunstgeschichte als historisch o r d n e n d e zu H a u s e . D a ß I d c o l o g i c k r i t i k als 
besonde re M e t h o d e v o n eigenen ideologischen Prämis sen a b h ä n g i g ble ib t , k o n t e x t a b h ä n g i g ble iben m u ß , j eder E r k e n n t n i s v e r ­
such u n d somit auch Ideo log i ek r i t i k das eigene Bezugssys tem abso lu t zu se tzen geneigt ist , also nie o b j e k t i v , s o n d e r n i m m e r i n t c r ­
essen­beding t ble ib t , dies hat schon Friedr ich Nietzsche fes tges te l l t . E r r e d u z i e r t e frei l ich E r k e n n t n i s auf die N o t w e n d i g k e i t einer 

» P c r s p c k t i v e n l c h r c der A f f e k t e « , w o m i t er das System d e r sozial o r i e n t i e r t e n I n d i v i d u a l p s y c h o l o g i e v o n A l f r e d A d l e r insp i r ie r t 

h a t . Z u Ideo log ie u n d In t e r c s scnbed ing thc i t von E r k e n n t n i s vgl . H a n s B a r t h , Wahrheit und Ideologie (194s , 1961), F r a n k f u r t 
1974; N . G o o d m a n , Languages of Art - an Approacli to a Theory oj Symbols, 1968, d t . A u s g a b e F r a n k f u r t / M a i n 1973: 
D c n o t a t i o n ­ I m i t a t i o n ­ I n v c n t i o ; f e r n e r J ü r g e n H a b e r m a s , Erkenntnis und Interesse, (2. Aufl . ) , F r a n k f u r t / M a i n 1970; J ü r g e n 
H a b e r m a s ( H g . ) , Hermeneutik und Ideologiekritik, F r a n k f u r t / M a i n 1971; J o s e p h G a b e l , Ideologie und Schizophrenie - Formen 

d e r E n t f r e m d u n g (1962) , deutsch F r a n k f u r t / M a i n 1976 ( f r e u n d l i c h e r H i n w e i s v o n H e r r n D i p l . ­ P s y c h . G e r t S o n n t a g , Regens ­
b u r g ) ; Leszek K o l a k o w s k i , D e r M y t h o s im E r k c n n t n i s p r o b l e m , i n : Die Gegenwärtigkeit des Mythos, München 1973, S. 2 2 - 3 2 ; 
K a r e l Kosi'k, Die Dialektik des Konkreten - eine Studie zur Problematik des Menschen und der Welt, F r a n k f u r t / M a i n 1973; 
speziel l aus kuns twissenschaf t l i cher Sicht zur Ideo log iek r i t i k A. H ä u s e r , Philosophie der Kunstgeschichte, München 1958, S. 19 f. 
( D e r Begriff der Ideo log ie in der Kunstgeschichte) ; W e r n e r H o f m a n n , K u n s t jensei ts der geschlossenen Sys teme , i n : Merkur, 
O k t o b e r 1971, S. 955 f . u n d j e t z t rezcp t ions thcorc t i sch H a n s R. J a u ß , N c g a t i v i t ä t u n d I d e n t i f i k a t i o n , i n : H . Wcinr ich ( H g . ) , 

Positionen der Negativität, München 1975, S. 266 f. D i e S t u f u n g e n einer ästhet ischen T h e o r i e im tschechischen S t r u k t u r a l i s m u s 
v o n J a n M u k a f o v s k y , F. V o d i ü k a , J . L o t m a n u n d J u r i j S t r i c d t c r sind nicht berücksicht igt v o n L. D i t t m a n n , Kunstgeschichte im 
i n t e r d i s z i p l i n ä r e n Z u s a m m e n h a n g , in : Internat. Jb. für interdiszipl. Forschung, hg. v o n R . Schwarz , Bd. I I : Wissenschaf t als 
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i n t e r d i s z i p l i n ä r e s P r o b l e m , Ber l in 1975, S. 167 f . ; desgleichen feh len d o r t die z u m Tei l auf d e m P r a g e r S t r u k t u r a l i s m u s f u ß e n d e n 

Baus te ine einer u m g r e i f e n d e n R e z e p t i o n s t h e o r i e in der Li te ra tu rwis senscha f t bei H a n s R o b e r t J a u ß (Geschichte der K u n s t u n d 

H i s t o r i e : i n : H . R . J . , Literaturgeschichte als Provokation, F r a n k f u r t / M a i n 1970, S. 208-251 u n d j e t z t v o n J a u ß der Bei t r ag in : 

Poetik und Hermeneutik 6). F e r n e r wicht ig V l a d i m i r Karbus i cky , Widerspiegelungstheorie und Strukturalismus ( P r a g 1969), 
München 1973. Z u r B e u r t e i l u n g der dia lek t i schen M e t h o d e u n d T h e o r i e v e r m a g D i t t m a n n (S. 172, A n m . 102) lediglich V o r ­

b e h a l t e zu a r t i k u l i e r e n , o h n e A r g u m e n t e zu s k i z z i e r e n ; dagegen a u ß e r H a b e r m a s schon K a r e l Kosi'k, Die Dialektik des Kon­
kreten (1967), F r a n k f u r t / M a i n 1973, K a p . I I , 3: D i e M e t a p h y s i k der K u l t u r , S. 104 fr. 
E. T r i e r , N o t i z e n z u m neuen D e n k m a l , i n : Der Mensch und die Künste, Festschrif t f ü r H . L ü t z c l e r , 1962, S. 494 f . ; J . A . Schmoll 

gen. E i s e n w e r t h , Z u r Geschichte des B c c t h o v e n d e n k m a l s , i n : Zum 70. Geburtstag von Joseph Müller­Blattau (Saarhrücker Studien 
zur Musikwissenschaft 1), Kassel 1966, S. 2 4 2 - 2 7 7 . 
J . W . G o e t h e , Flücht ige Übers ich t über die K u n s t in D e u t s c h l a n d , i n : Propyläen 3, 1800, S. 165-67 , die wirk l ich m e h r als f lücht ig 

w a r . D i e berecht ig te A n t w o r t v o n S c h a d o w : U b e r einige in den P r o p y l ä e n abged ruck te Sä tze G o e t h e s die A u s ü b u n g der K u n s t 

in Berl in b e t r e f f e n d , in : Eunomia Jg . 1, 1801, w i e d e r in : S c h a d o w , Aufsätze und Briefe, hg. von J . F r i c d l ä n d e r , (2. Aufl . ) S t u t t ­

ga r t 1890, S. 4 4 - 4 5 ; d a z u H . M a c k o w s k y , G o e t h e u n d S c h a d o w , i n : 2s. für Kunstwiss. 3, 1949, S. 3 3 - 5 0 u n d W . H o f m a n n , Das 
irdische Paradies ­ Motive und Ideen des 79. Jh., München (2. Auf l . ) 1974, S. 34. 

Als ein Beispiel sei lediglich die E i n w e i h u n g des R c i t e r d e n k m a l s f ü r K ö n i g L u d w i g I . neben d e m D o m zu R e g e n s b u r g im J a h r e 

1902 he rausgeg r i f f en . Z u r E n t h ü l l u n g a m 9. Mai 1902 erschienen S o n d e r b l ä t t c r der Loka lp re s se : R c g c n s b u r g e r T a g b l a t t , Baye­
rischer Volksbo t c , R c g c n s b u r g e r Anze ige r . D e r V o l k s b o t c g e m a h n t die S t a d t R e g e n s b u r g , die g r o ß e Schuld an K ö n i g L u d w i g 
hinsichtl ich W a l h a l l a , Bef re iungsha l l e , G l a s f e n s t e r im D o m u n d V o l l e n d u n g der D o m t ü r m e (seit 1858) a b z u t r a g e n . D i e Fcst­

n u m m e r des T a g b l a t t e s v o m 8. Mai 1902 p r e i s t : Heil dem Prinzregenten, der z u r »Weihe« nach R e g e n s b u r g k a m . Bei der Feier 

ag ie r t en zah l lose F a h n e n , g r o ß e Fes tzüge mit M o d e l l e n der W a l h a l l a , der Bef r e i ungsha l l e u n d des D o m e s ; S o n d e r z ü g e aus N e u ­
f a h r n , S c h w a n d o r f , Sünching , I n g o l s t a d t u n d P l a t t l i n g w u r d e n eingese tz t (vgl . S t a d t a r c h i v R e g e n s b u r g , Z. reg. 5696). H i e r f ü r 
auch Heinr i ch M a n n s » U n t e r t a n « v o n 1918, w o der A u t o r im 6. K a p . u n ü b e r t r o f f e n die na t iona l i s t i schen E i n w e i h u n g s f e i e r n u n d 

E n t h ü l l u n g s r e d e n j ener Zei t an läß l i ch eines K a i s c r ­ W i l h c l m ­ D c n k m a l s schi lder t . 

H a n s ­ E r n s t M i t t i g , Ü b e r D e n k m a l k r i t i k , i n : M i t t i g / P l a g c m a n n , Denkmäler im ig. Jahrhundert, München 1972, S. 284, 287 f . , 

290. 
A . v . H i l d e b r a n d schrieb 1893 im Problem der Form ( H g . H . Bock, K ö l n 1969, S. 251 f ) , d a ß der M a n g e l an R e l i e f a u f g a b e n an 
B a u t e n die B i l d h a u e r z u r f r e i s t e h e n d e n R u n d p l a s t i k auf P l ä t z e n ü b e r m ä ß i g z w i n g e ­ zu unglücklichen Monumenten. Welche 
unsägliche Armut, welch ewiges Einerlei zeigen deshalb die heutigen Monumente. Wenn man die Anzahl von Standbildern, die 
in den letzten zwanzig Jahren in Europa entstanden sind, nebeneinander stellen würde (ein herr l icher E i n f a l l ! D . S.) ­ welche 

Masse von Plastik, die sich bemüht, irgend etwas Neues zu geben und sich in dem Bann der isolierten Rundplastik unglücklich 

krümmt und windet, weil ihr jeder Anschluß an Architektur . . . verboten ist, wie in Einzelhaft verbannt . . . Wie H . Bock an ­

m e r k t , versuchte H i l d e b r a n d selbst 1910 eine bessere Lösung m i t se inem B i s m a r c k ­ R c i t e r d e n k m a l in B r e m e n , i n d e m er es 
zwischen die Fassade des D o m e s u n d das A l t e R a t h a u s p r o p o r t i o n i e r t e i n p a ß t e u n d somi t auf diese B a u t e n Bezug n e h m e n l ieß . 
Zu H i l d e b r a n d u n d R o d i n vgl . J . A . Schmoll gen. E i s e n w e r t h , R o d i n s kuns t theo re t i s che Ans ich ten , i n : Beiträge zur Theorie der 
Künste im ig. Jh., hg. von H . K o o p m a n n / S c h m o l l gen. E i s e n w e r t h , Bd. 2, F r a n k f u r t / M a i n 1972, S. 2 3 8 - 2 5 6 , u n d derse lbe : 
Rodin­Studien, München 1976. Doch e n t w a r f H i l d e b r a n d insgesamt gesehen keineswegs neue D e n k m a l s k o n z e p t i o n c n . I m m e r h i n 

s te l l t W i l h e l m L c h m b r u c k in seinem u n v e r ö f f e n t l i c h t e n E n t w u r f zu e inem D e n k m a l f ü r H e i n r i c h H e i n e nicht eine b r o n z e n e 

P o r t r ä t f i g u r des Dich te r s auf einen Sockel (wie H u g o L c d c r c r 1912/13 f ü r H a m b u r g ) , s o n d e r n versucht mit te l s eines t r a u e r n d e n 
s t e h e n d e n Liebespaares , zwe i sich u m f a n g e n d e n A k t e n , e twas Wesent l iches f ü r die E r i n n e r u n g des in D e u t s c h l a n d ungel ieb ten u n d 
v o m A n t i s e m i t i s m u s v e r f o l g t e n Dichters zu veranschaul ichen . D i e S k i z z e e n t s t a n d w o h l um 1906 bis 1908 (50. T o d e s t a g H e i n e s ) ; 

ich w e r d e sie im R a h m e n meiner Stud i en z u m F r ü h w e r k Lehmbrucks b e h a n d e l n . 
D e n k m a l k r i t i k f inde t sich um 1900 auch bei W . B o d e : Beim E i n t r i t t in das neue J a h r h u n d e r t , i n : W . B., Kunst und Kunstge­
werbe am Ende des ig. Jh., Berl in 1901, S. 158 f. u n d W . Bode , Vier D e n k m ä l e r , i n : Kunstwart 20, 1906/07, S. 439 f . , w o Bode 
Ausschüße z u r Besei t igung v o n D e n k m ä l e r n zu b i lden f o r d e r t ! Z u r Kolos sa l i t ä t der D e n k m a l p l a s t i k als A u s d r u c k der Groß­
mannssucht (Bode) des deutschen Kaiser re iches vgl . auch R . H a m a n n / J o s t H e r m a n d , Stilkunst um J900, N e u a u s g a b c München 

1973. S. 357 f­

U . Boccioni schrieb 1912 in seinem M a n i f e s t »Die fu tur i s t i sche B i l d h a u e r k u n s t « : Die Plastik bietet heute in allen Städten Europas 

in Denkmälern und Ausstellungen ein so bemitleidenswertes Schauspiel an Barbarei und phantasieloser Nachahmung, daß sich 

mein futuristisches Auge mit tiefem Ekel von ihr wendet! U n d er f o r d e r t in P u n k t 10: Man muß die systematische Aktdarstel­

lung zerstören, die traditionelle Konzeption der Statue und des Denkmals! (C . B a u m g a r t h , Geschichte des Futurismus, R e i n b e k 

1966, S. 200). 
P a u l Cass i re r , D e r T e m p e l des Bismarck , i n : Pan, 2. J g . , hg. v o n P . Cass i r c r , no . 6 v o m 16. D e z e m b e r 1911, S. 186 f. be­

zeichnet die deutschen D e n k m a l w e r k e als P r o t z e n , B r a m a r b a s i e r e n u n d G r o ß m a n n s s u c h t ; vgl . auch V . P l a g c m a n n , Bismarck­
D e n k m ä l e r , in : M i t t i g P l a g c m a n n , op.cit. 1972, S. 217 fr. 
H . O b r i s t , Neue Möglichkeiten in der bildenden Kunst­Essays, Leipz ig 1903, S. 131-168. 
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1 6 Z u r S e i t e d e r m e i s t n ö t i g e n K o n n o t a t i o n e n d e s D e n k m a l s , d e r N o t w e n d i g k e i t e i n e r S c h r i f t t a f e l o d e r P a r o l e , d a m i t v o m R e z i ­

p i e n t e n F i g u r u n d S i n n i d e n t i f i z i e r t w e r d e n k ö n n e n u n d d a s M a l s o m i t s e i n e i d e o l o g i s i e r e n d e F u n k t i o n z u e r f ü l l e n v e r m a g 

( G e h l e n s p r a c h i n a n d e r e m Z u s a m m e n h a n g v o n s c h r i f t l i c h e n K o n n o t a t i o n s h i l f e n ) , s e i h i e r e i n g e f l o c h t e n , d a ß s c h o n G . S c h a d o w 

1 7 9 1 D e n k m ä l e r f o r d e r t e , d i e s i c h s e l b s t e r k l ä r e n s o l l e n ( v g l . J . M e n z h a u s e n , i n : Joh. G. Schadow - Bildwerke und Zeichnun­

gen, K a t a l o g d e r A u s s t e l l u n g B e r l i n 1 9 6 4 / 6 5 , S . 1 9 ) , ­ a b e r w i e i s t d i e s m ö g l i c h ? 

1 7 W e r n e r H o f m a n n , Grundlagen der modernen Kunst, S t u t t g a r t 1 9 6 6 ; d e r s e l b e , Von der Nachahmung zur Erfindung der Wirklich­

keit, K ö l n 1 9 7 0 . 
18 H . O b r i s t , Neue Möglichkeiten in der bildenden Kunst, L e i p z i g 1 9 0 3 , d a s l e t z t e Z i t a t S . 1 5 6 . D i e Z u k u n f t , d i e w i r h e u t e e i n 

b i ß c h e n ü b e r b l i c k e n , b r a c h t e i n D e u t s c h l a n d b a l d W i l h e l m L c h m b r u c k , d e s s e n S k u l p t u r e i n w e s e n t l i c h e r B e i t r a g z u r G e s c h i c h t e 

d e s K u n s t b e w u ß t s e i n s u n d d e r F o r m f i n d u n g d e s E x p r e s s i o n i s m u s , G e i s t i g e s a u s d e m M a t e r i a l z u z i e h e n , i s t ; v g l . K u r t B a d t , D i e 

P l a s t i k W i l h e l m L e h m b r u c k s , i n : 2s. f . bildende Kunst, 1 9 2 0 , S . 1 6 9 ­ 1 8 2 ; P . W e s t h e i m , W.L., B e r l i n 1 9 2 1 ; G . v o n R o d e n / 

S . S a l z m a n n , ( H g . ) , W . L . ­ sieben Beiträge zum 50. Todestag, D u i s b u r g 1 9 6 9 ( H e r b e r t v o n E i n e m , F r i t z v o n U n r u h , G . H ä n d l e r , 

W i l l i L e h m b r u c k , S . S a l z m a n n , E . P a n n e n b e c k e r , D . S c h u b e r t ) ; f e r n e r D . S c h u b e r t , F r ü h w e r k e W i l h e l m L c h m b r u c k s , i n : Kunst­

chronik, J u n i 1 9 7 0 , S . 1 4 7 . 
1 0 H . O b r i s t a. a. O . 1 9 0 3 , S . 1 5 7 ­ 1 5 8 ; v g l . a u c h O b r i s t s F e s t s t e l l u n g e n i n : Ja! Stimmen des Arbeitsrates jür Kunst, B e r l i n 1 9 1 9 : 

Leben wir in der Utopie, entwerfen wir Pläne . . . Noch nie habe ich derart in der Phantasie gelebt, wie jetzt. Da mein Gebiet 

der Architekturplastik für mich und für meine Lebensdauer für immer aus ist, habe ich dieses Gebiet radikal aufgegeben, über­

haupt die Plastik und entwerfe in der Stille Phantasien . . . es sind nur Skizzen, Träume, Schäume . . . Kurz, ich arbeite wie die 

deutschen Dichter und Musiker vor 100 Jahren, aus der Sehnsucht heraus, ohne jede Aussicht auf Realisierung . . . , S . 6 4 . 
2 0 W . H o f m a n n , Von der Nachahmung . . . , op. cit. 1 9 7 0 . 
2 1 J . A . S c h m o l l g e n . E i s e n w e r t h , D e n k m ä l e r d e r A r b e i t , i n : M i t t i g / P l a g e m a n n , op. cit. 1 9 7 2 , S . 2 5 3 ­ 2 8 1 , Z i t a t S . 2 7 2 . 
2 2 C . G i e d i o n ­ W e l c k e r , Plastik des 20. Jahrhunderts, S t u t t g a r t 1 9 5 s , S . 1 5 0 ­ 1 5 1 ; J . A . S c h m o l l g e n . E i s e n w e r t h a. a. O . 1 9 7 2 ; z u 

T a t l i n a u c h K a t a l o g d . A u s s t . Kunst in der Revolution, F r a n k f u r t / S t u t t g a r t / K ö l n 1 9 7 2 ­ 1 9 7 3 , S . 4 0 ­ 4 1 . 

2 3 K a r l S c h e f f l e r , M o d e r n e B a u k u n s t , i n : Kunst u. Künstler, 1. J g . 1 9 0 3 , S . 4 8 0 ; W . H o f m a n n , Von der Nachahmung, 1 9 7 0 , 

A b b . 1 3 1 . 

• ' W . H o f m a n n , op. cit. 1 9 7 0 , S . 4 9 ; d e r s . , Ü b e r M a t i s s c , M a i l l o l u n d B r a n c u s i , i n : Museum und Kunst ­ Beiträge für Alfred 

Hentzen, H a m b u r g o . J . ( 1 9 7 1 ) . S . 9 7 ­ 1 0 8 ; J . A . S c h m o l l g e n . E i s e n w e r t h , B r a n c u s i u n d R o d i n ­ e i n B e i s p i e l k o n t r a d i k t o r i s c h e r 

F i l i a t i o n , i n : Festschrifl für L. Dussler, M ü n c h e n 1 9 7 2 , S . 4 5 7 ­ 4 8 0 ; A l b e r t E . E l s e n , Origins of modern sculpture: pioncers and 

premises, L o n d o n 1 9 7 4 , S . 4 9 f . ; B a r b u B r c z i a n u , Opera lui Constantin Brancusi in Romania, B u k a r e s t 1 9 7 4 . 
2 5 M a x D e r i , D i e F u t u r i s t e n , i n : Pan, h g . v o n A l f r e d K e r r , 2 . J g . n o . 2 9 v o m 6 . J u n i 1 9 1 2 ; C . B a u m g a r t h , Geschichte des Futuris­

mus, 1 9 6 6 ; W . H o f m a n n , op. cit. 1 9 7 0 ; U m b r o A p o l l o n i o , Der Futurismus, K ö l n 1 9 7 2 ; B o r i s A r v a t o w , D e r F u t u r i s m u s a l s 

s o z i a l e s P r o b l e m , i n : B . A . , Kunst und Produktion, M ü n c h e n 1 9 7 2 , S . 9 7 f . ; z u r i d e o l o g i s c h e n A u s e i n a n d e r s e t z u n g v g l . L e o 

T r o t z k i , Der Futurismus ( 1 9 2 3 ) , N e u a u s g a b c Z ü r i c h 1 9 7 1 , a u c h i n : T r o t z k i , Literatur und Revolution, B e r l i n 1 9 6 8 , S . 1 0 6 f . ; 

E n r i c o C r i s p o l t i , / / mito della machina e altri temi del Futurismo, R o m 1 9 7 1 . 
2 6 Z u m » K a b i n e t t d e s D r . C a l i g a r i « v o n 1 9 1 9 , R e g i e : R o b e r t W i e n e , B a u t e n : W . R ö h r i g , W . R e i m a n n , H . W a r m v g l . S . K r a c a u e r , 

Von Caligari bis Hitler, R e i n b e k 1 9 5 8 ; R . K u r t z , Expressionismus und Film, Z ü r i c h 1 9 6 5 ; J o h n W i l l e t t , Expressionismus, L o n ­

d o n / M ü n c h e n 1 9 7 0 ; f e r n e r E . W e i s e , S e r g e ; M. Eisenstein, R e i n b e k 1 9 7 5 , S . 2 4 ; f e r n e r i m K a t a l o g Zwischen Kunst und Indu­

strie ­ der deutsche Werkbund, M ü n c h e n , N e u e S a m m l u n g 1 9 7 5 , S . 3 6 2 . 
2 7 P . W e s t h e i m , R u d o l f B e l l i n g , i n : P . W . , Für und Wider, P o t s d a m 1 9 2 3 , S . 1 8 7 f . ; J . A . S c h m o l l g e n . E i s e n w e r t h / H e l g a D . H o f ­

m a n n , Rudolf Belling, K a t a l o g d e r A u s s t e l l u n g G a l . K c t t e r c r , M ü n c h e n 1 9 6 7 , N r . 2 6 ; H e l g a K l i e m a n n , Die Novembergruppe, 

B e r l i n 1 9 6 9 ; J . A . S c h m o l l g e n . E i s e n w e r t h , Rudolf Belling, S t . G a l l e n 1 9 7 1 , N r . 8 ; H . K l i e m a n n , Wassili Luckhardt, T ü b i n ­

g e n 1 9 7 3 . 
2 8 F . B o r s i / G . K . K ö n i g , op. cit. 1 9 6 7 ; W . P c l i n t , op. cit. 1 9 7 3 ; N o r b e r t H u s e , »Neues Bauen­, 1 9 7 5 ( s i e h e A n m . 7 ) . 

V g l . h i e r a u ß e r d e m d e n E n t w u r f v o n B r u n o T a u t f ü r e i n M o n u m e n t d e s N e u e n G e s e t z e s , u m 1 9 2 0 , a u s f a r b i g e m l e u c h t e n d e n 

G l a s , e i n e r e g e l m ä ß i g e k r i s t a l l i n e K o m p o s i t i o n ; T a u t b e z i e h t s i c h i n d i e s e m E n t w u r f e x p r e s s i s v e r b i s a u f d i e » O f f e n b a r u n g d e s 

J o h a n n e s « ( 2 1 , 1 0 ­ 1 1 ) , w o d a s H i m m l i s c h e J e r u s a l e m m i t e i n e m K r i s t a l l v e r g l i c h e n w i r d ( v g l . h i e r A n m . 4 9 ) . M a x B e c k m a n n l a s 

i m K r i e g s j a h r 1 9 1 5 N i e t z s c h e s » Z a r a t h u s t r a « u n d d a s N e u e T e s t a m e n t ! 
2 9 V g l . h i e r f ü r d e n J g . 1 9 1 5 d e r Z e i t s c h r i f t » D i e P l a s t i k « ( M ü n c h e n ) , h g . v o n A . H c i l m c y e r , u n t e r d e r P a r o l e : » A r b e i t f ü r s G a n z e « 

u n d d e n J g . 1 9 2 2 , H e f t 5 , S . 2 0 m i t L e i t s ä t z e n b e i d e r E r r i c h t u n g v o n K r i e g e r d e n k m ä l e r n ! F e r n e r : K r i e g s g r ä b e r i m F e l d e u n d 

D a h e i m , Jahrbuch des deutschen Werkbundes 1 9 1 7 / 1 8 ( a u c h h g . v o n d e r H e e r e s v e r w a l t u n g , M ü n c h e n 1 9 1 7 ) ; Deutscher Ehren­

hain ­ für die Helden 1914­1918, L e i p z i g 1 9 3 1 ; M a r t i n D a m u s i n : Kunst u. Unterricht, S o n d e r h e f t 1 9 7 4 , S . 7 0 ­ 8 0 . 
3 0 Z u B a r l a c h s A n t i ­ K r i c g s d c n k m a l e n d i e t r e f f e n d e n A n a l y s e n v o n K u r t B a d t , E.B. ­ der Bildhauer, N e u m ü n s t c r 1 9 7 1 . 
3 1 F r i e d r i c h N i e t z s c h e , Die Geburt der Tragödie aus dem Geist der Musik ­ Griechentum und Pessimismus, 1 8 7 2 , N e u a u s g . M ü n ­

c h e n o . J . , S . 1 1 0 ; A l b e r t C a m u s , Der Mensch in der Revolte ( 1 9 5 1 ) , R e i n b e k 1 9 6 9 , S . 2 0 7 . 
3 2 J . A . S c h m o l l g e n . E i s e n w e r t h / H e l g a D . H o f m a n n , K a t a l o g Rudolf Belling, M ü n c h e n 1 9 6 7 , N r . 2 3 . 

33 Ja! ­ Stimmen des Arbeitsrates für Kunst in Berlin, B e r l i n 1 9 1 9 , S . 1 0 1 ; A d o l f B e h n c , i n : Sozialistische Monatshefte, J g . 1 9 1 9 , 

H e f t 6 / 7 . 



K . E . O s t h a u s , Van de Velde, H a g e n 1 9 2 0 , S . 1 3 5 - 1 3 9 ; H . v a n d e V e l d e , Geschiebte meines Lebens, M ü n c h e n 1 9 6 2 , S . 3 4 9 f . ; 

R . H a m a n n / Jos t H e r m a n d , Stilkunst um / 900 , N e u a u s g a b e M ü n c h e n 1973, S. 357, das N i e t z s c h e ­ S t a d i o n v e r b i n d e den G e ­

d a n k e n der H e r o e n v e r e h r u n g mit der Idee der körperlichen Ertüchtigung. Abgesehen von oft m a n g e l n d e n Belegen w i r d Nie tzsche 

bei H a m a n n / H e r m a n d besonder s im Bd. 1 der Reihe ( G r ü n d e r z e i t ) ers taunl ich v e r z e r r t i n t e r p r e t i e r t u n d d e r D D R ­ I d e o l o g i e 

d i e n s t b a r gemacht ­ i n t e re s senbed ing t? ! Nietzsche wenige r d c u t s c h n a t i o n a l ode r naz i f i z i e r t sehen Lou A n d r e a s ­ S a l o m e , Fried­
rich Nietzsche in seinen Werken, W i e n 1894; F r a n z P f e m f c r t , D i e Deutschsprcchung Nietzsches ­ ein P r o t e s t , i n : Die Aktion, 
5. Jg . 1915, N r . 26 v o m 26. J u n i 191s; H e r m a n n Hesse , Zaratbustras Wiederkehr, 1919; G o t t f r i e d Bcnn , Nie tzsche ­ nach f ü n f ­
zig J a h r e n , i n : G . B. ­ Gesammelte Werke, Bd. I, Wiesbaden 1958; Heinr i ch M a n n , Kaiserre ich u n d R e p u b l i k (1919) , j e tz t i n : 
Heinr i ch M a n n , Essays, H a m b u r g i960 , S. 408 f. 

Für den deutschen Expres s ion i smus w i r k t e Nietzsches E p o c h e n ­ K r i t i k wie Sprengs to f f ­ seine Gegnerschaf t zu Bismarck u n d W i l ­
he lm I I . , seine A b l e h n u n g des deutschen N a t i o n a l i s m u s u n d des Ant i s emi t i smus , seine Einschä t zung v o n Heinr i ch H e i n e als 

europä i sche G e s t a l t , seine Idee der E r n e u e r u n g des Menschen, die er in die C h i f f r e v o m »Übermenschen« k le ide t e (als G e g e n s a t z 
z u m her rschenden deutschen U n t e r t a n e n ­ T y p u s , den Heinr i ch M a n n so t r e f f e n d schi lder te) u. a. A s p e k t e ; vgl . auch A l f r e d K e r r , 
R e d e a m H e i n e ­ D e n k m a l ( 1 9 2 6 ) , j e t z t i n : Heine in Deutschland ­ Dokumente seiner Rezeption 1834­1956, h g . v o n K . T h . 

K l c i n k n e c h t , München 1976, S. 139: K e r r sieht im Übermensch die Verschme lzung v o n N a z a r e n c r u n d H e l l e n e n , v o n G c w i s ­
sensmensch u n d Schönhei t smensch, von Geistes­ u n d Ta tmensch u n d keineswegs den ant i semi t i schen A r i e r u n d G e w a l t m e n s c h e n . 
Zu Nie tzsche a u ß e r d e m aus j ünge re r Z e i t : E d g a r Sa l in , Vom deutschen Verhängnis ­ Burckhardt und Nietzsche, H a m b u r g 1959; 
A l b e r t C a m u s , Der Mensch in der Revolte, R e i n b e k 1969, S. SS f . ; H a n s B a r t h , Wahrheit und Ideologie (2. Auf l . 1961), F r a n k ­
f u r t / M a i n 1974, K a p i t e l V., S. 203 ff.; J ü r g e n H a b e r m a s , Erkenntnis und Interesse, 2. Aufl . F r a n k f u r t / M a i n 1970, S. 3j3—363; 
f e rne r D i e t e r J ä h n i g , Welt­Geschichte: Kunst­Geschichte, K ö l n 1975. 

In Berl in a rbe i t e t J ü r g e n K r a u s e bei P r o f . T . Buddcns i cg an einer D i s s e r t a t i o n mit d e m T h e m a : Nietzsche und Nietzsches Werk 
als Thema der bildenden Kunst um 1900. 

Nietzsches W i r k u n g auf die A u s d r u c k s f o r m e n der K u n s t nach 1900 e t w a im ihn wenige r d c u t s c h n a t i o n a l als H e r m a n d v e r s t e h e n ­
den Expres s ion i smus mit seiner z e n t r a l e n Idee der P r o p h e t i c d e r E r n e u e r u n g des Menschen o d e r e t w a f ü r die K u n s t M a x Beck­
m a n n s ode r die A u s d r u c k s k r a f t des H ä ß l i c h e n bei O t t o D i x bl ieben T h e m e n f ü r sich. 

Z u m M o n u m e n t f ü r R o s a L. / K a r l L. vgl . D . C l a r c n b a c h op. cit. 1969, S. 117; J . A . Schmoll gen. E i s e n w e r t h , D e n k m ä l e r der 
A r b e i t , a. a. O . 1972, S. 276. D a s M o n u m e n t w u r d e nach 1933 z e r s t ö r t ; es t r u g 1926 die Inschr i f t : Den toten Helden der Revo­
lution u n d F r c i l i g r a t h s A u s r u f Ich war ­ ich bin ­ ich werde sein ( v g l . Denkmale der Geschichte und Kultur, 2 . A u f l . B e r l i n ­ D D R 

1 9 7 4 , S. 1 6 2 ) . 

Z u r Geschichte des M a t e r i a l s u n d seiner B e d e u t u n g G . B a n d m a n n , a. a. O. 1971 (siehe A n m . 5). 
D a z u H e i n r i c h M a n n , Geis t u n d T a t (1910), i n : Pan, hg. v o n W i l h e l m H e r z o g , 1. Jg . 1911 , N r . 5 v o m 1. J a n u a r 1911, S. 137— 
143, j e t z t auch in : H . M . , Essays, H a m b u r g i960 , S. 7 - 1 4 ; K u r t Tucho l sky , D e r Geis t v o n 1914 (geschrieben 1924), in : K . T . ­
Gesammelte Werke, cd. 1975, Bd. 3, S. 4 2 6 - 4 3 1 ; von Heinr i ch M a n n f e r n e r der R o m a n Der Untertan (1916-1918) u n d seinen 
Essay Kaiserreich und Republik von 7 9 / 9 (siehe A n m . 34). 
P a u l R a a b c , leb schneide die Zeit aus ­ Expressionismus und Politik in Franz Pjemjcrts >Aktion<, M ü n c h e n 1 9 6 4 ; v g l . a u d i 

D . Schuber t , Express ionis t i sche Bildnisse im R a h m e n des A k t i v i s m u s , in : Das Porträt der zwanziger Jahre, K a t a l o g d e r Ausste l ­
lung Bonn (Rheinisches L a n d c s m u s c u m ) 1976, 23-46 . 

D a s D e n k m a l ist eine f ü r a u t o r i t ä r e Gese l l schaf ten typische F o r m öf fen t l i cher Ideo log i s i c rung (die f r ü h e r , als es noch nicht P h o t o ­
g r a p h i e , F i l m , Fernsehen gab , das Volk öffent l ich erreichen sol l te) . M a n k a n n im geschichtlichen Vergleich sehen, d a ß D e n k m ä l e r 
mit Z u w a c h s an H e r r s c h a f t u n d dem Feie rn i h re r Idea l e q u a n t i t a t i v z u n e h m e n ; u m g e k e h r t , d a ß d e m o k r a t i s c h e E n t w i c k l u n g e n , 
die a u t o r i t ä r e S t r u k t u r e n a b b a u e n , nicht des D e n k m a l s b e d ü r f e n , d a sie sich dem christ l ichen u n d sozial is t ischen Idea l der soz ia ­
len Gleichhei t u n d A b s c h a f f u n g v o n H e r r s c h a f t n ä h e r n . U n t e r P c r i k l e s w u r d e n D e n k m ä l e r f ü r E i n z e l n e v e r b o t e n ! 
E n t s p r e c h e n d wuchs d e r D e n k m a l k u l t u s zur » D e n k m a l p e s t « in wi lhe lmin i sche r Zei t , u n t e r H i t l e r u n d ­ bei a n d e r e r Ideo log ie ­
u n t e r Sta l in . B e w e g u n g e n , die eine echte Bef re iung der Menschen von H e r r s c h a f t suchen, d ü r f t e n mit i h re r E t a b l i e r u n g k a u m eine 
bre i t e D e n k m a l k a m p a g n e a k t i v be t r e iben . Z u r Def in i t i on des D e n k m a l s als I n s t r u m e n t der Ideo log i s i c rung vgl . H . ­ E . M i t t i g , 

U b e r D e n k m a l k r i t i k , op. cit. 1972, S. 289. 
R o s a L u x e m b u r g , D i e russische R e v o l u t i o n (geschr. 1918), i n : R . L., Schriften zur Theorie der Spontaneität, R e i n b e k 1970, 
S. 190-91; K u r t Eisner , Sozialismus als Aktion, hg. v o n F r c y a Eisner , F r a n k f u r t / M a i n 197$; O t t o R ü h l e , Die Revolution ist 
keine Parteisache, Berl in 1920; F r a n z P f e m f e r t / O . R ü h l e / J . B r o h / M . H a r d c n , Über die März­Katastrophe 1921 des deutschen 
Proletariats, Berl in 1921 ( A k t i o n s b e i t r ä g e ) ; O t t o R ü h l e / F r a n z P f e m f c r t , Moskau und wir, Berlin 1921; O . R ü h l e , Baupläne 
für eine neue Gesellschaft, hg. von H e n r y J a e o b y , R e i n b e k 1971; A l f r e d A d l e r , Bolschewismus u n d S e e l c n k u n d e , i n : Internatio­
nale Rundschau ( Z ü r i c h ) 4 , 1 9 1 8 , S . 5 9 7 - 6 0 0 . 

K . U m a n s k i , Neue Kunst in Rußland 1914­1919, P o t s d a m 1920, S. 3 1 - 3 2 ; U m a n s k i se tz t zu Recht K o r o l j o w s M o n u m e n t a l i t ä t 
kr i s ta l l in i scher F o r m e n v o n den unplas t i schen Lösungen W . T a t l i n s ab . T a t l i n p l a n t e neben d e m D e n k m a l f ü r die I n t e r n a t i o n a l e 
ein » M o n u m e n t der Maschine« (1919) als gigant ische Maschiner ic mit K i n o s , L o k a l e n , mit K u n s t g a l e r i c n , einer R a d i o s t a t i o n 

u . a . ( U m a n s k i , a. a. O . , S . 3 2 ) . Das rhythmische Wesen dieser lebendigen Maschine sei auch die konsequenteste monumentale 

Gestaltung des Zeitgeistes, k o m m e n t i e r t U m a n s k i u n d b r i n g t sie u n t e r den Begriff des künstlerischen Ultra­Materialismus. 
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10 D e n k m ä l e r f ü r D a n t o n u n d Robesp i e r r e ­ das w ä r e im his tor ischen Vergleich, w i e w e n n m a n T r o t z k i u n d Sta l in D e n k m ä l e r 
err ichten wol l t e . F ü r diesen Z u s a m m e n h a n g G e o r g Büchners D r a m a » D a n t o n s T o d « v o n 1835 u n d Manes S p e r b e r , Rede zum 
Empfang des Büchner­Preises, D a r m s t a d t 1975. 

41 O b e r h a u p t e n t s t a n d e n nach 1918 in R u ß l a n d nicht al le in k u b o ­ f u t u r i s t i s c h e o d e r express ionis t ische W e r k e , s o n d e r n in der Fül le 
dieser neuen , v o m S t a a t in A u f t r a g gegebenen D e n k m ä l e r machten sich D i l e t t a n t i s m u s u n d K o n v e n t i o n bre i t . F o r m e n eines her ­

k ö m m l i c h e n na tura l i s t i schen P a t h o s im Sti le der bequemen Tradition ( U m a n s k i ) v e r d r ä n g t e n nach Lenins T o d u n d T r o t z k i s 
e r z w u n g e n e r I so l i e rung die r e v o l u t i o n ä r e n Sti le zuguns ten s t a r r e r R e a l i s m u s ­ D o k t r i n , die mit natura l i s t i sch­ idea l i s t i scher K o ­
lossa l i t ä t a rbe i t e t en u n d d a m i t die K r i t e r i e n des s t rengen R e a l i s m u s nicht m e h r e r f ü l l t e n (kri t ische D a r s t e l l u n g der sozia len W i r k ­
l ichkei t ) . In diesem Sinne w ä r e auch endlich f ü r die off iz ie l le K u n s t im O s t e n v o n pscudo­soz ia l i s t i schcm I d e a l i s m u s s t a t t v o n 

»sozial is t ischem Real i smus« zu sprechen. 

« D a z u K a r e l Kosi 'k, Die Dialektik des Konkreten (1967), F r a n k f u r t / M a i n 1973, S. 126; K u r t B a d t , D e r kunstgeschicht l iche Z u ­
s a m m e n h a n g , i n : K.B. , Kunsttheoretische Versuche, hg. v o n L. D i t t m a n n , K ö l n 1968, S. 141-175; J . A . Schmoll gen. Eisen­
w e r t h , Z u r methodischen A b g r e n z u n g der M o t i v k u n d c , in : Beiträge zur Motivkunde des 19. Jahrhunderts, München 1970, S. 9 - 1 2 . 

4 3 Freund l i che A u s k u n f t von H e r r n D r . C l a r c n b a c h (München ) , der m i t W a l t e r G r o p i u s k o r r e s p o n d i e r t h a t . Vgl . auch D . C l a r c n ­
bach, op.cit. 1969, S. 121-123 ( Z i t a t eines Briefes von G r o p i u s v o m 1. Augus t 1968). 

44 J o h a n n e s Schlaf , D a s n e u e D e n k m a l in W e i m a r , in : Frühlicht, 1. J g . 1921/22, H e f t 4, R e p r i n t F r a n k f u r t / M a i n 1963, S. 191-193; 
Schlaf , v o m N a t u r a l i s m u s k o m m e n d , gehör t zu den F r ü h e x p r e s s i o n i s t e n der L i t e r a t u r ; er suchte schon u m 1902 die G e s t a l t u n g 
der Idee des neuen Menschen u n d des rel igiösen I n d i v i d u a l i s m u s (1901 »Die S u c h e n d e n « ; 1902 »Pe te r Bojes Fre i t e« , Tr i log ic ) . 
V o n seinen theoret ischen Schr i f t en seien e r w ä h n t die Essays v o n 1898 u n d 1904 über W a l t W h i t m a n , 190s über V c r h a c r c n , 1907 
über Fr iedr ich Nietzsche , drei H e r o l d e des Expres s ion i smus ; f e r n e r 1906 die K r i t i k der Taineschen K u n s t p h i l o s o p h i e , 1910 u n d 
1911 die A b h a n d l u n g e n über Rel ig ios i t ä t u n d I n d i v i d u u m . 

4"' N a c h w e i s bei A . Behr , a. a. O . 1967, A n m . 10. 
" M . F r a n c i s c o n o , Walter Gropius and the Creation of the Bauhaus in Weimar, U r b a n a 1971, S. 118 f . ; N o r b e r t H u s e , 'Neues 

Bauen­, München 1975, S. 52. 
47 Vgl . Deutsche F o r m im K r i c g s j a h r ­ D i e Auss te l lung K ö l n 1914 (Jb. d. deutschen Werkbundes 1915), M ü n c h e n 1915, T f . 77. 

Z u m K r i s t a l l in der B a u k u n s t um 1920 siehe F. Borsi / G . K . K ö n i g , a. a. O. 1967; G . B a n d m a n n , D e r W a n d e l in der M a t e r i a l ­
b e w e r t u n g , a. a. O . 1971, S. 141; W . P e h n t , Architektur des Expressionismus, 1973, S. 38 f . ; N . H u s e , a. a. O . 197$, S. IJ ff.; 
H e l g a K l i c m a n n , Wassili Luckhardt, T ü b i n g e n 1973. 

48 E r n s t Tol l e r , Eine Jugend in Deutschland (1933), R e i n b e k 1963; T . D o r s t / H . N e u b a u e r , Die Münchner Räterepublik ­ Zeug­
nisse und Kommentar, 5. Auf l . F r a n k f u r t 1972; vgl . d a z u auch D . Schuber t , Bildn isze ichnungen express ionis t i scher Dichte r v o n 
W i l h e l m L c h m b r u c k , i n : Festschrift Wolfgang Braunfels, T ü b i n g e n 1976; E b e r h a r d L ä m m e r t , D a s express ionis t ische V e r k ü n d i ­
g u n g s d r a m a , i n : Literatur und Gesellschaft vom 19. ins 20. Jh., hg. v o m H . J . Schr impf ­ Fes tgabe f ü r Benno v o n Wiese, Bonn 
1963, 309-329; O t t o F. Best ( H g . ) , Theorie des Expressionismus, S t u t t g a r t 1976. 

48 E r n s t Tol l e r , Die Wandlung, P o t s d a m 1919, S. 77. A u f f a l l e n d h ie r auch Tol le r s Vors t e l l ung einer M e n s c h h e i t s k a t h c d r a l e , die a n 
M a x Beckmanns Idee e iner »neuen Kirche* e r i n n e r t ( i n : Schöpferische Konfession, hg. v o n K a s i m i r Edschmid , Berl in 1920, 
S. 66), vgl . C h r i s t i a n L e n z , Beckmanns >Synagoge<, in : Städel­Jahrbuch 4, 1973, S. 299 ff. u n d D o n a t de C h a p e a u r o u g e , D i e 
» K a t h e d r a l e « als m o d e r n e s B i l d t h e m a , in : Jb. d. Hamburger Kunstsammlungen 18, 1973, S. 155-172 , d o r t S. 168 auch der H i n ­
weis auf G r o p i u s ' Vors t e l l ung einer Zukunftskathedrale in Bezug auf seine Kuns t schu le >Bauhaus< ( P r o g r a m m des Staa t l i chen 
Bauhauses in W e i m a r , A p r i l 1919). Lenz gib t in Hinb l i ck auf Beckmanns >Synagogc< die wicht igs ten Verweise auf die rel igiösen 
Ideen , die K u l t b a u ­ b z w . K a t h e d r a l ­ I d c c u n d S t e r n ­ V o r s t e l l u n g e n in der A r c h i t e k t u r u m das »Früh l i ch t« u n d den A r b e i t s r a t f ü r 
K u n s t in Berl in . Besonders hinweisen möchte ich zusätz l ich auf M a x T a u t s E n t w u r f » M a r m o r ­ D o m « v o n 1920 ( i n : >Frühlicht* 
1920) u n d v o r a l lem auf den übersehenen E n t w u r f v o n B r u n o T a u t zu einem » M o n u m e n t des N e u e n Gesetzes« ( u m 1920), ein 
Kris t a l l aus f a r b i g e m , l euch tendem Glase u n d eine hoch a u f r a g e n d e t u r m a r t i g e F o r m ­ beide nach d e m T e x t der O f f e n b a r u n g des 
J o h a n n e s 21, 10-12 u n d des P r o p h e t e n H a g g a i 1, 1-17 u n d in A n l e h n u n g an L u t h e r , Liebknech t , Nietzsche u n d an Scheerbar t s 
» G l a s a r c h i t e k t u r « (Abb. 11). In der A p o k a l y p s e heifit es über die heil ige S t a d t Jerusa lem' : Und ihr Licht war gleich dem aller­
cdclsten Stein, einem Jaspis, klar wie Kristall. . . Vgl. B r u n o T a u t , Frühlicht 1920-1922 , neu hg. v o n U . C o n r a d s , F r a n k ­
f u r t / M . / W i e n 1963; J o h n W i l l e t , Expressionismus, L o n d o n / M ü n c h e n 1970, S. 126; K u r t J u n g h a n n s , Bruno Taut, B e r l i n ­ O s t 
1970, Abb . 6 6 - 8 1 ; Die Gläserne Kette ­ visionäre Architekturen aus dem Kreis um Bruno Taut 1919­1920, K a t a l o g d. Auss t . 
Berl in , A k a d e m i e der K ü n s t e 1963, 78. 

50 D i e f ü r den Expres s ion i smus der z w e i t e n S t u n d e w ä h r e n d des Wel tk r i eges (also nach L a n g c m a r c k ) u n d nach der N o v e m b e r ­

r e v o l u t i o n so wesent l iche Syn these aus C h r i s t e n t u m u n d Soz ia l i smus ist gu t f a ß b a r in den A u f r u f e n j ene r Zei t , die die K ü n s t l e r 
v e r f a ß t e n , vgl . D . Schmidt ( H g . ) , Manifeste Manifeste i9°$­'93), D r e s d e n 1965. 
D e n theore t i schen H i n t e r g r u n d geben die Schr i f t en v o n G u s t a v L a n d a u e r (Gott und der Sozialismus, 1911), R o s a L u x e m b u r g 
(Kirche und Sozialismus), P a u l Till ich (Christentum und Sozialismus), u n d E d u a r d H e i m a n n (Religion und Sozialismus); vgl . 

C h r i s t i a n Lenz , M a x Beckmann ­ »Das M a r t y r i u m « , i n : Jahrbuch d. Berliner Museen 16, 1974, S. 192-193; K l a u s ­ M . K o d a l l c , 
Poli t ische S o l i d a r i t ä t u n d ökonomisches In te resse ­ D e r Begriff des Sozia l i smus nach E. H e i m a n n , i n : Aus Politik und Zeit­
geschehen ­ Beilage z u r W o c h e n z e i t u n g >Das P a r l a m e n t ; , 28. J u n i 1975 (B. 26/75) . 
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Vgl . auch K a s i m i r Edschmid , Express ion i smus in der D i c h t u n g ( R e d e v o m D e z e m b e r 1917 in Ber l in ) , in : Neue Rundschau 29, 

1918, S. 359-374 , j e t z t in : H a n s M a y e r , Deutsche Literaturkritik im 20. Jahrhundert, S t u t t g a r t 1965, S. 278. 

W . H ü t t , Deutsche Malerei und Graphik im 20. Jh., Berl in 1969, S. 182; H . W . P e t z e t , Von Worpswede nach Moskau - Hein­
rich Vogeler, ein Künstler zwischen den Zeiten, K ö l n 1972, S. 124. 

W . H o f m a n n , Von der Nachahmung zur Erfindung der Wirklichkeit, K ö l n 1970, S. 36­38 . 

Zu R u b i n c r vgl . D . Schuber t , Bi ldn i sze ichnungen express ionis t i scher Dich te r v o n W . L e h m b r u c k , i n : Festschrift Wolfgang Braun­
fels, T ü b i n g e n 1976; L u d w i g M c i d n e r , » A n alle K ü n s t l e r « , i n : Das Kunstblatt 3, 1919, S. 29 ff. u n d z u s a m m e n m i t Becher, 

Pechste in , K u r t Eisner , P a u l Zech, B. K c l l e r m a n n , W a l t e r H a s e n c l e v c r , F e i n i n g e r , T a p p e r t u. a. An alle Künstler!, Berl in 1919. 
Vgl . auch K . Edschmids R e d e v o n 1917 (siehe A n m . 50). ­ F e r n e r h ie r : Ja! Stimmen des Arbeitsrates für Kunst, Berl in 1919; 
B r u n o T a u t , D e r Soz ia l i smus des K ü n s t l e r s , i n : Sozialistische Monatshefte 25, 1919, S. 259­262 u n d die Bei t räge v o n P a u l A d l e r 

( W a r u m d e n k t der Bürge r nicht sozial is t isch?) , H e r b e r t K ü h n (Expres s ion i smus u n d Sozia l i smus) u n d Eckar t v o n S y d o w ( D a s 
rel igiöse Bewußt se in des Express ion i smus) in : Neue Blätter für Kunst und Dichtung, 1. ­3 . Jg . , 1918­1921 . ­ F ü r die V e r b i n ­
d u n g v o n pol i t i scher Si tua t i on u n d C h r i s t e n t u m p a r a d i g m a t i s c h auch K a r l S c h m i d t ­ R o t t l u f f s C h r i s t u s ­ F o l g e v o n 1918, besonders 

der C h r i s t u s ­ K o p f mit der J a h r e s z a h l 1918 auf d e r St i rn (vgl . L. L a n g , Expressionistische Buchillustration 1907­1927, Leipz ig 

1975, S. 49) . ­ Wicht iges Lei tb i ld aus jüngs te r Zei t w a r f ü r die Express ion i s t en Leo Tols to i (neben D o s t o j e w s k i ) ; W a l t e r Muschg 
schrieb 1961: Besonders in den beiden großen Russen war der urchristliche, das Zeitalter verdammende Prophetismus für sie 
wieder ein gegenwärtiges Vorbild ( W . M . , Von Trakl zu Brecht, München 1961, S. 26). K u r t Tucho l sky schrieb v o m Evangelium 
der Liebe seit C h r i s t u s bis Tols to i in H i n b l i c k auf E r n s t Tol lc r s D r a m a »Die W a n d l u n g « (K . T . , Tol lc r s P u b l i k u m , i n : Gesam­
melte Werke, 1975, Bd. 2, S. 202) . 
W . G r o p i u s , R e d e bei der 1. Auss te l lung v o n Schülc ra rbe i t en des Bauhauses ( J u n i 1919), i n : Manifeste Manifeste, op.cit. 1965, 
S. 238. 

A . Thei le , Bernhard Hoetger, 1930; K a t a l o g der H o c t g e r ­ A u s s t c l l u n g , Bremen 1964; L. Roscl ius / Suse D r o s t , B.H., Bremen 

1974­
J . M e i e r ­ G r a e f e , Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst (1904) , N e u a u s g a b e nach der A u f l a g e v o n 1920, München 1966, 
Bd. 2, S. 4 9 2 ; H . B ü n c m a n n , Rodin ­ Die Bürger von Calais, S t u t t g a r t (3. Aufl . ) 1964. 
F ü r d a s N e b e n e i n a n d e r gegensä tz l icher Sti le in der Kuns tgesch ich te vgl . J . A. Schmoll gen . E i s e n w e r t h , St i l p lu r a l i smus s t a t t E i n ­
h e i t s z w a n g ­ z u r K r i t i k der St i l cpochen­Kuns tgcsch ich te , i n : Argo ­ Festsclirift für Kurt Badt, K ö l n 1970, S. 77­95 u n d die 
u n t e r dieser P r o b l e m a t i k s t ehenden Bei t räge z u r Festschrif t f ü r J . A. Schmol l gen. E i s e n w e r t h , München 1976 ( im Erscheinen) . 
E d u a r d T r i e r , Moderne Plastik, F r a n k f u r t / M . 1955, S. 69; de r se lbe : Figur und Raum, Berl in i960 , A b b . 183; derse lbe : N o t i z e n 
z u m neuen D e n k m a l , i n : Der Mensch und die Künste, Festschrift für H. Lützeler zum 60. Geburtstag, Düsse ldo r f 1962, S. 494 ff.; 
die E n t w ü r f e v o n L. Leyguc , L u c i a n o M i n g u z z i u n d B e r n h a r d Hei l i ge r f ü r das D e n k m a l des u n b e k a n n t e n poli t ischen G e f a n g e ­
nen Abb . 4 6 ­ 4 9 bei A. R i e t h , Den Opfern der Gewalt ­ KZ­Opfermale der europäischen Völker, T ü b i n g e n 1968. 
Freund l i che r H i n w e i s v o n H e r r n P r o f . D r . I m r c T o t h , R e g e n s b u r g ; vgl . M. S c u p h o r , Die Plastik unseres Jahrhunderts, K ö l n 
1959, S. 143­
Z u m E n t w u r f von L o n a s vgl . den K a t a l o g der Auss te l lung Kunstdiktatur — gestern und heute, G a l e r i e S Ben W a r g i n , Berl in 
1963, S. 11; zu Wolf f vgl . E. T r i e r , N o t i z e n z u m neuen D e n k m a l , a. a. O . 1962, S. 497. 
K a t a l o g der Auss te l lung Hurra!? ­ Vom Unsinn des Krieges, K ö l n , W a l l r a f ­ R i c h a r t z ­ M u s c u m 1971/1972, S. 4 9 ­ 5 7 ; G . Metken, 
Moral i sche » T a b l c a u x « ­ z u m W e r k v o n E d w a r d K i e n h o l z , i n : Pantheon 1973, S. 75 ff. Selbst M . Gosebruch m u ß neben e n d ­
losem Belobigen der Bilder v o n W o l f g a n g K l ä h n die Leis tung v o n K i e n h o l z h i n n e h m e n , v o r dessen K u n s t K l ä h n s vege tab i l e 
G e m ä l d e nicht bes tehen k ö n n e n (M. Gosebruch , Ein N e i n z u r D o c u m e n t a , in : Neue Rundschau, 1974, H e f t 4, S. 642) . 
D i e P l a s t i k e n v o n K i e n h o l z u n d N e u e n h a u s e n f ü g e n sich zu der S t r ö m u n g in der g e g e n w ä r t i g e n Male re i , die m a n i m m e r fälsch­
lich als » F o t o ­ R e a l i s m u s « bezeichnet (Co lv i l l c , Close u. a. ) , lediglich f o r m a l . D a j ene sich bei humanistischem E n g a g e m e n t kritisch 
mit gesellschaft l ichen Tatsachen a u s e i n a n d e r s e t z e n , k ö n n e n sie ­ der R e a l i s m u s d e f i n i t i o n v o n P r o u d h o n u n d C o u r b c t f o l g e n d ­
tatsächlich als Rea l i s t en d e r Pla s t i k bezeichnet w e r d e n ; diese jedoch lediglich als neue N a t u r a l i s t e n , ih r Stil als »Fo togra f i smus« , 
wie Schmoll gen. E i s e n w e r t h unte r sch ieden h a t ( N a t u r a l i s m u s u n d Rea l i smus ­ Versuch z u r F o r m u l i e r u n g ve rb ind l i che r Begr i f fe , 

i n : Städcl­Jahrbuch 5, 1975, S. 2 4 7 ­ 2 6 6 ) . 
W ä h r e n d die P l a s t i k bis lang Ste in ­ o d e r Bronze f igu ren schuf , die schon wegen der Farb los igkc i t u n d M a t e r i a l w i r k u n g v o n der 
rea len Wel t verschieden , gleichsam über sie e m p o r g e h o b e n w a r e n u n d d e s h a l b k l a g e n d e ode r kri t ische I n h a l t e (Aussagen) durch 
ih re D a r s t e l l u n g in » K u n s t « , durch ih r Kuns t sc in häuf ig zu »schön«, eben küns t l i ch , durch ih r Kuns t se in gleichsam entschär f t 
w u r d e n , nicht dieser W e l t des Geschehens zugehör ig blieben (in der i l lusionist ischen G a t t u n g der G r a p h i k / M a l e r e i ist die S i t u a ­

ton eine a n d e r e als bei M a r m o r ­ , Ste in ­ o d e r B r o n z c p l a s t i k c n , aber z u m Tei l ähnl ich) , suchen K i e n h o l z u n d N e u e n h a u s e n das 
T r a n s p o n i e r e n in K u n s t s p r a c h e auf eine Weise, die möglichst packend ist, echt w i r k t . I h r Stil sucht die höchst mögliehe A u t h e n ­

t i z i t ä t . Ein s t e r b e n d e r V i e t n a m ­ S o l d a t k a n n aber n u n e inmal nicht ausges te l l t w e r d e n , also m u ß m a n ihn t äuschend ähnl ich 
b i lden . Dies ist geschichtlich eine Pos i t ion in der Pla s t i k ( f r ü h e r ansa t zwe i se n u r in den W a c h s f i g u r e n ­ K a b i n e t t e n u n d in den 

H o r r o r ­ S h o w s der J a h r m ä r k t e b e k a n n t ) , die nicht aus d e m a b s t r a k t e n S t r a n g der S k u l p t u r / P l a s t i k des 20. J a h r h u n d e r t s h e r v o r ­
geht , s o n d e r n k o n s e q u e n t aus der T r a d i t i o n der M c n s c h c n d a r s t c l l u n g ( W i l h e l m L c h m b r u c k , Erns t Bar lach , K ä t h e K o l l w i t z , 

G . Mareks) fo lg t ­ , aber auch einen e x t r e m e n E n d p u n k t in den küns t le r i schen Mögl ichke i ten v e r k ö r p e r t . 
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