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Daniela Uher

Zwischen Leben und Tod. Eine Kiinstlerkolonie in Theresienstadt
Uberlegungen zu einer Erweiterung des Begriffes »Kiinstlerkolonie«

Vor den Eigengesetzlichkeiten einer ausschlieBlich von Cha-
os, Siechtum und Tod iberschatteten Kunst hat das »Hand-
werkszeug« kunstgeschichtlicher Forschung bislang kapitu-
liert. Zu auBergewdhnlich erschienen die Bedingungen, un-
ter denen sich das Kunstschaffen in nationalsozialistischen
Konzentrationslagern und Ghettos wie Auschwitz, Bu-
chenwald, Theresienstadt oder Dachau vollzog. Die wich-
tigsten Beitrdge zur Sichtung und Ordnung des umfangrei-
cEen mobilen Denkmélerbestandes haben Historiker und —
im Fall von Mary S. Costanza - eine bildende Kiinstlerin ge-
liefert. Im Vorwort von »Bilder der Apokalypse« der ge-
nannten Autorin schreibt denn auch Nora Levin: »Eine kriti-
sche Wiirdigung der Werke der (KZ-) Kinstler wére in hoch-
stem Maf} unangebracht. ... Die hier vorgestellten und be-
schriebenen Arbeiten kénnen nicht irgendwelchen Kunst-
richtungen oder Stilen zugeordnet werden«'. = Scheinbar
eribrigt sich angesichts der Umkehrung fast aller Wertvor-
stellungen menschlicher Zivilisation eine Scheidung in ein
apollinisches und ein dionysisches Prinzip — um einen viel-
strapazierten Begriff Friedrich Nietzsches zu gebrauchen -
fir solch eine Kunst der Moderne.

Eine Kunst der Moderne? — Wer, gleichzeitig ausgestattet
mit der Rezeptionsasthetik der »Klassischen Moderne« und
dem Hintergrundwissen um die Skelettberge von Auschwitz
und Birkenau, meint, ein neuzuentdeckendes Form- und Far-
bempfinden vorzufinden, wird bei der ersten Konfrontation
mit KZ-Kunst méglicherweise enttéuscht sein. Allzu unspekta-
kular prasentieren sich die meist graphischen Arbeiten auf
den ersten, flichtigen Blick. Buntfarbige Darstellungen wie
das Aquarell von Ludwik Wodak (1902-1944) sind eher
die Ausnahme (Abb. 1)2. Der an den sorgsam komponier-
ten, sozialkritischen Ateliergemélden von Grosz, Dix oder
Beckmann geschulte Betrachter mag allzuleicht vergessen,
daB in einem Konzentrationslager oft nur mit einfachsten
technischen Mitteln gearbeitet wurde. Das muBte schnell und
im Verborgenen geschehen, weil die Birokratie des »Tau-
sendjahrigen Reiches« eine Dokumentation des Holocaust
sich selbst vorbehalten wollte. Die Theresienstddter Ghetto-
kiinstler Fritz Taussig (1906~1944) und Leo Haas (1901 bis
1983), deren Zeichnungen in die Schweiz geschmuggelt
worden waren, wurden 1944 wegen »Greuelpropaganda«
nach Auschwitz deportiert, Ferdinand Bloch (1898-1944)
noch an Ort und Stelle in der kleinen Festung Theresienstadt
umgebracht.

An diesem Punkt wird der entscheidende Unterschied zu
den bekannten Leistungen der Moderne evident, zu Kinst-
lern, die sich wie Marcel Duchamp von Anbeginn wirksam
als Verweigerer in Szene setzten oder wie Kasimir Male-
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witsch Gber den Tod hinaus zu Opfern eines Kampfes um die
Moderne stilisiert wurden. Die inoffizielle Kunstproduktion in
den Konzentrationslagern vollzog sich nicht nur jenseits son-
dern geradezu im Widerspruch zu den Gesetzen eines frei-
en Kunstmarktes. Hierin liegt eine wirkliche Ursache fiir die
konstatierte Unvergleichbarkeit, denn auch mit der Bewer-
tung von Kunst in totalitdren Systemen tut sich die klassische
Kunstgeschichte bis heute schwer. Dabei geht es weniger
darum, passende Begriffe zu formulieren, als vielmehr eine
Methodik insgesamt zu finden. Gréfitenteils gibt sich die
Kunstwissenschaft noch immer als eine Errungenschaft in gei-
stiger Gefolgschaft von Aufklérung und Franzésischer Revo-
lution zu erkennen, die mit unbiirgerlichen, also marktabsti-
nenten oder systemkontrollierten Strémungen nur wenig an-
zufangen weig.

Keinen Ausweg aus dem Dilemma verspricht der Rickfall
in eine rein biographische Kunstgeschichtsschreibung, wie
sie vor Johann Joachim Winckelmann iiblich war. Bei allem
Respekt vor dem Schicksal der Opfer und dem Schmerz der
Hinterbliebenen ist einer wissenschaftlichen Aufarbeitung
des Phénomens wenig gedient, wenn man die Kinstler in
den nationalsozialistischen Konzentrationslagern zu Mérty-
rern verklart; allzuoft wurde — entgegen der vergleichsweise
niichternen Einschétzung iberlebender Augenzeugen der
Massenvernichtung wie Leo Haas — die Perspektive eines
selbst Betroffenen eingenommen. Dem ist entgegenzuhalten,

Abb. 1

Ludwik Wodak, Theresienstédter Vedute, Aquarell,
Papier, 1944. Prag, Jidisches Museum
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daB nur ein unsentimentaler Standpunkt zur Klérung von
Sachverhalten fihren kann. Die Frage, inwiefern die bis in
die neueste Literatur anzutreffende Einschatzung der Juden
als ein auserwahltes bzw. besonderes Volk zu einer Mystifi-
zierung beitrug?, ist nicht Gegenstand dieser Untersuchung.

Was fangt die Kunstgeschichte mit dieser wichtigen Hin-
terlassenschaft an? Sie nicht nach ihren MaBstéaben bemes-
sen zu wollen, hieBe strenggenommen, ihr den Anspruch von
Kunst a priori abzuerkennen. Eine iiberwiegend historische
Wiirdigung von KZ-Kunst hat bislang verhindert, daf} die
Qualitatsfrage gestellt wurde. Um zu ermessen, was es be-
deutete, daf eine ber Jahrhunderte organisch gewochsene
judische Kultur in Europa wie mit dem Messer abgeschnitten
wurde, ist es notwendig, auf die Grundlagen und Vorraus-
setzungen einer KZ-Kunst einzugehen. Gegen die Vorstel-
lung, eine KZ-Kunst sei sozusagen im luftleeren Raum gebo-
ren, spricht, da3 die Urheber dieser Werke mehrheitlich
schon vorher im Bereich der bildenden Kunst oder in ver-
wandten Berufen tatig waren. Vielversprechende junge Ta-
lente waren Maler, Zeichenlehrer, Bihnenbildner, Karikatu-
risten, Architekten und Kunstgewerbler, bevor die Deporta-
tion ihrer Karriere ein abruptes Ende bereitete.

Einen Ldsungsansatz kann eine Analyse bieten, die so-
wohl die auBergewshnlichen Umstidnde der Kunstproduk-
tion in Konzentrationslagern als auch deren kulturelle Vor-
aussetzungen berUcksicﬂtigt. Der »Unvergleichbarkeit« ist
dabei ein Modell unter motivationsgeschichtlichen Gesichts-

unkten gegeniiberzustellen, das als Ausgangspunkt das be-
Ecnnfe Phédnomen der Kiinstlerkolonie hat. Zugrunde gelegt
sei die Entstehung einer Kolonie in Gefangenschaft und un-
ter lebensbedrohlichen Umsténden, die eine Verkehrung des
Ideals vom freischaffenden Kinstler bedeutet. Stellen wir uns
eine Kiinstlerkolonie vor, deren verbindende Motivation der
Wille war, fir die AuBenwelt von den ungeheuerlichen Ma-
chenschaften des Dritten Reiches Zeugnis abzulegen.

Eine solche Schicksalsgemeinschaft zwongsldu%ig Gleich-
gesinnter bildete sich im Konzentrationslager Theresienstadt.
Es entstand eine Kolonie, die zunéchst als ein Gegenmodell
zum herkdmmlichen Begriff der Kinstlerkolonie aufgefaf3t
werden muBB. Gegen die individuelle Freiheit standen Ge-
fangenschaft und kollektiver Zwang, gegen das unkonven-
tionelle Gemeinschaftsleben standen Beaufsichtigung und
diktatorische Uberwachung, gegen die persénliche Entwick-
lung standen Lebensbedrohung und sténdige Prasenz von
Gewalt. Wéhrend landléufig bekannte Kiinstlerkolonien die
Vorstellung von einer ungehemmten Entfaltung des Men-
schen im Einklang mit der Natur wachrufen, herrschte in ei-
nem Konzentrationslager zwangvolle Enge. Die Trennung
von Freunden und Verwandten bedeutete eine kaum zu er-
tragende Entfremdung. Geht man dem Motivationsaspekt
differenzierter nach, ergeben sich jedoch erstaunliche Ge-
meinsamkeiten, so daf3 statt von einem Gegenmodell ei-
gentlich von einer Erweiterung des Begriffs »Kinstlerkolo-
nie« die Rede ist.

Es sind hier ganz eigene Bedingungen, die den Zusam-
menhalt der Gruppe gewdhrleisteten. Arno Pafik wies auf
den motivierenden Impuls hin, der darin bestand, da® nach
Jahren der Erniedrigung und Bespitzelung unter dem Nazi-
regime in Theresienstadt eine Gesellscicﬁ auf engstem
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Raum zusammenkam, die eine gemeinsame kulturelle Ver-
gangenheit verband®. Es waren nicht nur Freunde und Ver-
wandte gleicher Religion, sondern Spezialisten verschiede-
ner Berufe, die nach Trennung und Verfolgung nun endlich
wieder — wenn auch unter primitiven Umstanden = ihrer Ar-
beit nachgehen konnten. Das BewuBtsein eines geteilten
Schicksals stéarkte das Verantwortungsgefihl des einzelnen
gegeniiber der Gemeinschaft®. Es schmiedete die Menschen
umso enger zusammen und setzte lange Zeit brachliegende
Krafte frei. Vor allem eine geistige und kiinstlerische Elite
wurde zwangsweise fir bestimmte Zeit an einen Ort ver-
bracht, um zusammen zu leben und unter véllig neven Vor-
aussetzungen zu schaffen. Nach Theresienstadt wurden
judische Intellektuelle, Arzte, Schriftsteller, Akademiker, Wis-
senschaftler, Schauspieler, Musiker und natirlich auch bil-
dende Kinstler aus Bohmen und Méhren, aus Osterreich,
Deutschland, aus Déanemark und aus den Niederlanden
deportiert.

Innerhalb der Zwangsgemeinde bildeten die Kinstler ei-
ne eigene Gruppe. Die auBergewshnlichen Umsténde des
Logergfebens, Ji)e die Einzelschicksale umso enger zusam-
menschweifiten, bereiteten notgedrungen einen ?ruchtboren
Nahrboden fiir die Ausbildung einer iberwiegend jidischen
Kiinstlerkolonie in den Jahren 1941-1945. Zu akademisch
geschulten Kinstlern wie Leo Haas, Otto Ungar, Peter Kien
oder Bedfich Fritta alias Fritz Taussig gesellten sich Autodi-
dakten wie der Hollander Jo Spier ?] 900-1978). Der be-
deutendste unter ihnen war Karel Fleischmann (1897 bis
1944), der im Gesundheitswesen des Lagers beschaftigt
war. Vorher als »entartet« abgestempelt unc?gese”schofthcﬂ]
isoliert, konnten diese Kinstler nach der erzwungenen Zu-
sammenfihrung in dem Theresienstédter »Technischen
Zeichnerbiiro« wieder arbeiten und ihre Ansichten austau-
schen. Im Sinne der Nazi-Kunstdoktrin konnten sie sogar 6f-
fentlich tatig sein. Was aber viel wichtiger war: in der »Zeich-
nerstube« Fgonden sie die Materialien vor, die sie fir ihre ei-
gene, weit anspruchsvollere illegale Kunstproduktion
bendtigten. So entstanden im Ghetto neben Zeichnungen,
Aquarellen und Gouachen sogar einige Olbilder. Unter Le-
bensgefahr wurden die Kunstwerke angefertigt, danach ein-
gegraben, eingemauert oder in die Kleidung eingenght®.
Das waren Au?goben, die viel Kraft und Kreativitdt bean-
spruchten. Fir die Kiinstler bedeuteten sie trotz Inhaftierung
ein wiedererlangtes Stiick Freiheit.

Es geht in diesem Beitrag folglich nicht vorrangig um die
Untersuchung einer spezifisch jidischen Ghettokultur, fiir die
das Lager Theresienstadt ein herausragendes Beispiel ist,
sondern um allgemeinere Fragen. So fishrt die Beschéftigung
mit dem Kulturschaffen in den Konzentrationslagern friher
oder spater zu grundsétzlichen Uberlegungen tber Ur-
sprung, Berechtigung und Bedeutung von Kunst Gberhaupt:
Ist Kunst Luxys oder im Gegenteil ein Grundbedirfnis
menschlicher AuBerung, das selbst unter extrem widrigen
Umstanden benétigt wird, ja vielleicht erst zur vollen Blite
gelangen kann2 - Im folgenden soll der Versuch einer Aus-
einandersetzung mit jenen Fragen mittels paradigmatischer
Gegeniberstellung unternommen werden. Zu diesem Zweck
soll auch oder gerade der ikonographische Vergleich nicht
gescheut werden.



Ausgehend von Jean-Jacques Rousseau, der in seinem ge-
sellschaftskritischen »Discours sur les sciences et les arts«
1750 das Postulat vom »Zuriick zur Natur« aufgestellt hatte,
wurde die Darstellung nackter Kérper im Freien geradezu
ein Topos fir die Wegbereiter der Moderne. Besonders die
franzésische Kunst von Courbet Gber Renoir bis zu Cézanne
und Derain hat das Thema der »Badenden« in immer neuen
Variationen behandelt. Sowohl auf einem Gemalde von
Henri Matisse aus dem Jahr 1907, das bezeichnenderwei-
se den Titel »Luxus |« trégt’, als auch auf Ernst Ludwig Kirch-
ners »Ins Meer Schreitende« sind programmatisch unbeklei-
dete Menschen in freier Natur zu sehen®. Es sind Sinnbilder
urwiichsigen Daseins ohne zivilisationsgebundene Zwange.
Wenn Kirchners Gemdlde 1912 noch die unbeschwerte
Stimmung der Expressionistenorte an den Moritzburger
Seen oder aut der Insel Fehmarn widerspiegeln, ist seine Auf-
fassung wenig spater — bedingt durch die schrecklichen Er-
fahrungen im Ersten Weltkrieg — diametral entgegengesetzt.
Im »Soldatenbad« von 1915 stehen nackte junge Manner
unter Aufsicht eines Uniformierten auf engstem Raum zusam-
mengepfercht (Abb. 2)°. Die Bedeutung des Bades, wenig
vorher noch Symbol absoluter Freiheit jenseits kultureller
Bevormundung, ist nun ins Gegenteil verkehrt.

Die »Frauen unter der Dusche«, gezeichnet 1943 von
Karel Fleischmann im Konzentrationslager Theresienstadt,
entspringen einer @hnlichen, allenfalls gesteigerten Intention
(Abb. 3]'°. Wir finden eine vergleichbare Situation vor, in
der Nacktheit nicht synonym fir die Selbstbestimmung des
Individuums steht, sondern umgekehrt fir dessen Schutz-
losigkeit und Unterordnung in einer gleichférmigen Men-
schenmasse. Unter wenigen Wasserstrahlen dréngen sich

Abb. 2 Ernst Ludwig Kirchner, Das Soldatenbad, Ol auf
Leinwand, 1915. New York, The Museum of Modern Art
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Abb. 3 Karel Fleischmann, Dusche, lavierte Tuschzeichnung,
Papier, 1943. Prag, Jidisches Museum

abgeharmte und gebeugte Frauengestalten dicht aneinan-
der zu einem Menschenkné&uel, womit physische Bedrangnis
zur Metapher fiir Unfreiheit wird. Retrospektiv erhélt diese
Szene angesichts der Todesduschen von Auschwitz apoka-
lyptische Bedeutung. Bedenkt man, daf3 Kreise der Lagerin-
sassen, zu denen auch der Arzt Fleischmann z&hlte, von den
menschenverachtenden Vorgéngen in den Vernichtungsla-
gern wuBten, dann kann die Bilgfindung nicht als reine Do-
kumentation im Sinne einer Photographie mit dem Zeichen-
stift aufgefaBt werden. Fleischmann hatte vermutlich Zugang
zu den Frauenduschen und mag eine vergleichbare Situa-
tion vorgefunden haben, die bildm&Bige Umsetzung aber
basiert auf Vorleistungen, die bewuf3t oder unbewuf3t mit
eingeflossen sind. Wahrend die Verdichtung neben- und
ibereinander gelagerter Kérper in schutzloser Nacktheit in
der obendl'dngischen lkonographie fir Darstellungen des
Jingsten Gerichts oder der Simﬁut steht, zugleich iire anti-
ken Vorlaufer in der Laokoongruppe hat, griff auch Ludwig
Meidner in seinen Antikriegsbildern auf gercrﬁge Szenen
zuriick.

Das Konzentrationslager Theresienstadt nérdlich von Prag
wurde von den Machthabern des NS-Regimes im Herbst
1941 als Durchgangslager, unter anderem zum Vernich-
tungslager Auschwitz, angelegt. Hierfir mufite eine beste-
hende Garnisonsstadt mit 7000 Bewohnern gerdumt wer-
den, um dort bis zu 60000 Haftlinge iberwiegend jiidischen
Glaubens zu internieren. Demgeméf hat der weit bedeu-
tendere Teil der inoffiziellen Kunstproduktion in Terezin die
Enge und materielle Not zum Thema, so Bedfich Frittas »Das
Leben und der Tod im Hof« oder Otto Ungars (1901-1945)
»Manner in der Baracke«'!. Hier findet man Menschen, die
auf engstem Raum eingesperrt sind und — ihres »natirlichen«
Lebensraumes beraubt — unter Todesangst vegetieren. Es ist
nicht das Milieu, in dem Muf3e méglich scheint oder gar ei-
ne Vereinigung, die sich der Pflege der »Sch&énen Kinste«



widmet. Bei dem »Blick in die lange StraBe« von Bedfich Frit-
ta missen wir uns fragen, ob in giesem Labyrinth, in diesem
Ameisenhaufen, noch der Mensch als Individuum existiert
oder ob er zur anonymen Masse geworden ist'2. Die »Not-
unterkunft auf dem Dachbodenc, ein Blatt des gleichen
Kinstlers, gibt die Menschen in den Gberfillten Behausun-
gen unpersonlich, wie Gegensténde in den Lagerréumen ge-
stapelt, wieder'3.

Das kulturelle Leben in Theresienstadt beschrénkte sich
nicht auf die bildenden Kiinste. Vergleichbar den Kinstler-
kolonien in Freiheit, wo man dem Ideal des Gesamtkunst-
werkes huldigte, waren auch im Kinstlerstaat wider Willen
die darstellenden Kiinste ein verbindendes Element. Es wur-
den zum Teil offentliche, zum Teil heimliche Konzerte gege-
ben. Es fanden Theaterauffihrungen, Literaturlesungen und
sogar kabarettistische Darbietungen statt. Zwei offizielle Ver-
anstaltungsplakate, die Ankiindigung von Smetanas Oper
»Die verkaufte Braut« und fiir »Svenks Kabarett, zeughen da-
von'4. Im Geheimen gediehen Prosaliteratur und Theater-
sticke, geschrieben in der Hoffnung, der Nachwelt Zeugnis
und Mahnung zu hinterlassen. Vor allem wurde trotz Verbots
Unterricht fir Kinder und Jugendliche abgehalten. Die Bau-
hauskunstlerin Friedl Dicker Brandeis (1898-1944), die vor-
mals mit ihrem Lehrer Johannes ltten von Wien nach Weimar
gekommen war, hat in Theresienstadt Zeichenunterricht fir
Kinder erteilt, dort aber offensichtlich wenig eigene Werke
geschaffen. Erhalten hat sich aus ihrer Theresienstadter Zeit
ein aquarelliertes »Blumenstilleben«, bei dem allenfalls das
dunkle Kolorit und ein neben der Vase liegender Schlissel
auf das Schicksal der Inhaftierung verweisen'®.

Im Gegensatz zu dem eigentlich interessanten illegalen
kiinstlerischen Austausch wurde die offizielle Produktion im
Ghetto unter Beaufsichtigung und kommerziellen Gesichts-
punkten betrieben. Dilettantisch anmutende Erzeugnisse wie
ein in Ol gemalter »BlumenstrauBB« waren fir die Wohnun-
gen und den Geschmack der »arischen Herrenrasse« im La-
ger bestimmt oder wurden drauf3en im Reich verkauft'®. In
Theresienstadt wurden auch kunstgewerbliche Gegenstén-
de unter Aufsicht der Nationalsozialisten hergestellt. Hierzu
wurde eine eigene Werkstatte eingerichtet, nach einer in
Prag bestehengen Firma die »Lcutsc?ler-Werkstctt« genannt.
Diese von Jo Spier geleitete Abteilung diente der Produktion
von Keramik, Spielzeug, Kleinkunst und Andenkengegen-
stéinden sowie zum Kopieren von Werken Rembrandts und
Spitzwegs. Glickwunschkarten wurden ebenso gemalt wie
Portréts ger SS-Mannschaft und deren Familienangehérigen.
Der politische Héﬁlin? Ladislav Kordovsky (1912-1945)
wurde eigens zum Antertigen von Portréts wie dem »Lager-
aufseher in Uniform« abgestellt'”. Ahnliche Arbeiten, wie die
Heimatidylle »Sitzende Frau in Alpenlandschaft«, waren
auch vieltach als Tauschobjekt bestimmt'®.

Herzstick der Kinstlerkolonie wider Willen war die er-
wdhnte »Zeichnerstube«, die Leo Haas in einer Bleistift-
zeichnung mitsamt den beschaftigten Kiinstlern festhielt'?. Im
Auftrag entstanden dort technische Zeichnungen, Landkar-
ten, Plane und Inschrifttafeln, aber auch Gebrauchsdesign
wie ein »funktionalistischer Mébelentwurf« von Karel Stipl
(1889-1972)%°. Wie man sich das Endprodukt propagan-
distischer Auftragsarbeiten vorstellen muB, zeigt die fast
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barock angelegte Vedute des »Barackenbaus« von Fritta?',
Sie folgt dem Muster heroischer Idealisierung der Arbeits-
welt, wie sie die Kunstdoktrin des Nationalsozialismus und
Sozialistischen Realismus gleichermaf3en forderten. Entspre-
chend ist die Zeichnung dezidiert technisch in sorgsam par-
allel liegenden Schrof?uren angelegt. Der Redlitdt des La-
gerlebens naher gekommen sein dirfte die inoffizielle Dar-
stellung Frittas vom »Umzug der Sudetenbaracke«?2. Dort
herrscht ein uniiberschaubar chaotisches Treiben: im Ge-
wimmel des allgemeinen Durcheinanders sind erst allméh-
lich einzelne Menschen und Gegensténde auszumachen.

In der iberfillten Geisterstadt wurden Krankenhduser, ei-
ne Metzgerei, eine Backerei, eine Grofikiiche und sogar ein
»Caféhaus« eingerichtet. Wie im »Brotbacken« von leo
Haas sollte es fir die AuBenwelt den Anschein haben, die
Deportierten lebten in einer normalen Welt??. Der NS-Pro-
paganda diente das Lager als Vorzeigebeispiel fir die an-
gebliche »Humanitat« des Terrorregimes. Die wirkliche
Situation beschreibt eine Federzeichnung Bedfich Frittas?.
Ausgemergelte, desillusioniert vor sich Hinstarrende in zer-
lumpten Kleidern sitzen vor leeren Tischen, auf denen nur die
EinlaBkarten liegen. AuBBerhalb der Glasscheibe mit der Auf-
schrift »Kaffeehaus« patroulliert der Wachtposten vor einem
Brefterzaun mit StacEeldroht. Der MifBbrauch des Konzen-
trationslagers Theresienstadt fir die NS-Propaganda gipfel-
te im Frihjahr 1944 anlaBlich des Besuchs des Internatio-
nalen Roten Kreuzes. Eine Anklage der heuchlerischen »Ver-
schénerungsaktion« liefert Bedfich Frittas Federzeichnung
»Die Kulissen fir die internationale Kommission«?®. Potjem-
kinsche Fassaden versehen mit fiktiven Ladenschildern wie
»Lebensmittel« und »Parfimerie« werden nur notdiirftig von
Stiitzen gehalten.

Da die Nazis der Welt nicht die »Endl&sung, also Ver-
nichtung zeigen wollten, sondern beschénigte Banalitét, wa-
ren vor allem die Theresienstgdter Kinstler gefordert. Jo
Spier malte im Frishjahr 1944 im Auftrag der Lagerleitung
wdhrend der groBangelegten »Verschénerungsaktion« ein
ganzes Bilderalbum, das sich erhalten hat. Aus diesem Al-
bum Spiers kann wiederum die offizielle Ansicht des »Kaf-
feehauses« derjenigen Frittas gegenibergestellt werden?®.
In nicht zu Gberbietendem Euphemismus gf1errscht nun eine
angenehme, um nicht zu sagen mondéne Atmosphdre vor.
Wohlfrisierte und nach der neuesten Mode gekleidete junge
Leute lauschen zwanglos dem Vortrag eines Pianisten am
Konzertfligel. Ein Kellner in weif3er Livree serviert den Kaf-
fee auf einem Tablett. Viele KZ-Haftlinge mégen indes ge-
wufBt oder zumindest geahnt haben, daf nicht nur diese
scheinbar heile Inszenierung, sondern ihr Aufenthalt insge-
samt im Lager befristet war. So signalisiert die iber ro%e
Uhr iber gen Musikanten in Frittas Zeichnung vielleicht
mehr, als daf3 die Zeit der MuBBe nur fiir die Kaffeehausbe-
sucher begrenzt ist.

Es ergeben sich mehrere Fragen: Wie bewdltigten die The-
resienstadter Kiinstler das eigentlich UnfaBbare? Wie setz-
ten sie den alltdglichen Schrecken, die Bedrohung und die
Todesahnung kiinstlerisch um2 Wie stellten sie Unfreiheit
dar? Konnten sie einer grundsatzlichen Aufgabe der Kunst
gerecht werden - nt’:mﬁch der, den Menschen als Indivi-



duum zu definieren? Gab es eine I'art pour I'art? Lassen sich
formal Gbereinstimmende Stilmerkmale feststellen und wenn
ja: Welche inhaltliche Aussagen kniipfen sich daran2 Gibt es
wiederkehrende Motive im Schaffen der Kiinstler2 = Zumin-
dest andeutungsweise soll auch nach einer Genese der Mo-
tive gesucht werden.

Das Portrétschaffen ist in Theresienstadt in einer Vielzahl
von Werken Peter Kiens (1919-1944) prasent. Kien war
auch Dichter und Schriftsteller, das Libretto der von Viktor Ull-
mann vertonten Oper »Der Kaiser von Atlantis«, die 1943 in
Theresienstadt unter Leitung von Raphael Schéchter urauf-
gefihrt werden sollte, slammt von ihm?”. Unter den eindeu-
tig in Theresienstadt entstandenen Olgemalden ist das »Por-
trét des Musikers Wolfi Lederer« zu nennen (Abb. 4)28, Es ist
ein Beispiel fir Kiens rastloses Streben, das Antlitz seiner Mit-
menschen festzuhalten, ihnen damit Wiirde und Persénlich-
keit zuriickzugeben. Emotionale Beziehungen werden in
den meisten Portréts von Kien iiber den frontalen, aber nie
unmittelbaren Blickkontakt zum Betrachter hergestellt. Dieser
Blick scheint oft nach innen gerichtet, ja schiichtern und fra-
gend ohne direkt anzuklagen. Die gesellschaftliche Rolle der
Portratierten ist nicht Gegenstand der Darstellung. So bleibt
die Sichtweise des Kiinstlers zwar knapp und sachlich, ver-
mittelt dennoch durch die persénliche Faktur den Eindruck
von Intimitdt.

Vor dem Hintergrund, daf3 Freunde und Verwandte durch
Deportationen auseinandergerissen wurden, kénnte Kiens
»Selbstportrat mit dem Vater« in seiner nahezu heiter-ver-
trauten Stimmung ein seltenes Dokument der Familienbande
sein??. Es laBt sich jedoch zum gegenwartigen Zeitpunkt
nicht eindeutig klaren, ob dieses und noch weitere Gemélde
wie das »Selbstportrét« oder das »Portrét der Dame H. W.
mit rosa Schal« erst in Theresienstadt entstanden sind®°.
Waéhrend die Datierung nicht bezeichneter Bilder gewshn-
lich mit der Zeit der Inhaftierung Kiens festgelegt wurde, muf3
in seltenen Fallen auch davon ausgegangen werden, daf3
ein Kiinstler, der sich eine Weiterreise nach Paléstina erhofft
hatte, das eine oder andere Bild ins Lager mitbrachte. Die
Umstdnde, unter denen die Werke der Theresienstadter
Kinstler gefunden und zusammengetragen wurden, er-
schweren manchmal die Feststellung von Provenienz und
Datierung. Im Falle Kiens kam es offensichtlich nach dem
Krieg im Zusammenhang mit einer Schenkung an die Ge-
denkstétte Theresienstadt zu einer Vermischung mit seinen
friheren Arbeiten. Dafiir, da3 das »Selbstportrét mit dem Va-
ter« in Theresienstadt entstanden ist, kénnte sprechen, daf es
mit Ol auf Papier gemalt ist und nachtréglich auf Leinwand
aufgezogen wurde.

Mit einem lockeren, bisweilen spétimpressionistischen
Farbauftrag und der Gattung Bildnis suchte Kien jener Ent-
persénlichung entgegenzutreten, wie sie unter Haftbedin-
gungen drohte. Eine im KZ-Alltag selten anzutreffende Pri-
vatsphére, gewissermafBen ein Stick Normalitét, sollte zu-
mindest im Bereich der Kunst iiberdauvern. Vermittelt iber
Lehrer wie Willi Nowak ist sein geistig inspirierter, zugleich
formal unpretentiéser Portratstil in einem damals schon aka-
demisch gewordenen Umfeld anzusiedeln, das sich auf
Inkunabeln expressionistischer Bildniskunst berief, etwa auf
das bekannte »Portrat Herwarth Walden« von Oskar
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Abb. 4

" Peter Kien, Portrat Wolfgang (Wolfi) Lederer,
Ol auf Leinwand, 194 1-1944. Theresienstadt, Gedenkstétte

Kokoschka aus dem Jahr 1910%!. Stellvertretend fiir die
breite Nachfolge, die sich in B6hmen inmitten eines ausge-
pragt judisch-deutschen Lebens entfaltete, sei auf das »Bild-
nis M. D.« aus der Zeit um 1920 verwiesen®2. Es stammt vom
heute nahezu vergessenen Julius Pfeiffer, der zur Entste-
hungszeit des Bildes wie viele seiner deutschen und jidi-
schen Kollegen bei Professor Franz Thiele an der Prager
Akademie studierte. Mit ihnen war Pfeiffer Mitglied der
Kiinstlervereinigung »Die Pilger«.

Eine fir die Untersuchung des Ghettos Theresienstadt als
Kinstlerkolonie entscheidende Facette des Portrétschaffens
soll nicht unerwdhnt bleiben. Das Freundschaftsbildnis, das
als fester Terminus in die Kunstgeschichte eingegangen ist,
war vor allem in der Romantik, namentlich unter den Naza-
renern verbreitet. Stets portrétierten sich Gleichgesinnte, die
sich als auBerhalb der Gesellschaft stehend empfanden. Wir
begegnen dem Typus auch im Konzentrationslager, das in-
mitten einer aus den Fugen geratenen Welt eine Enklave der
Kiinstler und Intellektuellen war. Leo Haas hat seine Kolle-
gen Fritta und Kien in der »Zeichnerstube, in einer Karika-
tur »Peter Kien als Schmetterling« und in mindestens zwei
Portréits »Bedfich Fritta« dargestellt (Abb. 5)3. In der kon-
ventionellen Art eines Genreportrats zeichnet Josef Kylies
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Abb. 5 leo Haas, Peter Kien als Schmetterling,
lavierte Tusche- und Kreidezeichnung, Papier.
Theresienstadt, Gedenkstdtte

(1890-1946) seinen Freund »Karel Stipl« mit den Attributen
des Bildhauers®*.

Einer ganz anderen Intention begegnet man im »Bildnis
Karel Fleischmann« von Leo Heilbrunn (1891-1944)3°.
Heilbrunn konzentriert sich einzig auf das sparsame Mittel
des Konturs, mit dem er den Charakterkopf im Profil umreift.
Der Portrétierte hatte sich schon vor seiner Verhaftung fiir so-
ziale Belange der Kunst engagiert. Anfang der Dreifiger-
iahre zéhlte Fleischmann zu den Grindungsmitgliedern der
avantgardistischen Zeitschrift »linie«. Seine Kunst wies in die-
ser Zeit Berlhrungspunkte mit der Berliner »Novembergrup-
pe«, teils auch mit den expressiven Arbeiten Josef Copefs
auf. Im Konzentrationslager fand Fleischmann zu einer Sach-
lichkeit, bei der die Guf3eren Umstande und Zwénge unmit-
telbar auf die Form der kiinstlerischen Aussage wirken. Die-
sem Stil kam das Gberwiegend in Theresienstadt verwende-
te Medium, die Zeichnung, entgegen. In einigen Fdllen kann
man diese Arbeiten mit den spontan angelegten Zeichnun-
gen und Aquarellen von Otto Dix oder George Grosz ver-
gleichen, die ansonsten die zeitaufwendige Lasurmalerei
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betrieben, in ihren Skizzen aber entschieden expressiver
auftraten.

Sowohl in der »Deportationsszene« als auch beim »An-
stehen nach Essen« hat Fleischmann die Figuren als weifle
Flachen ausgespart und die Binnenzeichnu% in fahrigem
Duktus angelegt®®. Der Hintergrund der mehrfigurigen Dar-
stellungen wird vereinheitlichend in dynamischer Pinsel-
schraffur eingedunkelt. Es sind Kriterien, die eine Herkunft
vom Holzschnitt verraten, der expressionistischen Technik
schlechthin. Tatséchlich nimmt Fleischmanns »Ambulatori-
um«, dessen Wurzeln unverkennbar in der Druckgraphik des
Brijcke-Kreises liegen, bereits im Jahr 1929 den Figurenstil
und die Kompositionsweise der spateren KZ-Zeichnungen
vorweg®’.

Ein weiteres Merkmal gibt eine Zeichnung von 1942 zy
erkennen, auf der liegende und halbliegende Menschen
dicht beieinander wie in einer Sardinenbichse angeordnet
sind?8. Durch Lavierung verschmelzen die Einzelgestalten zu
einer Gruppe. Eine Vorstufe gibt das »Kartoffelschalen« wie-
der??. Die vielfigurige Komposition ist noch lose, die vorge-
gebene Sitzordnung der Frauen bestimmt die Richtungen.
Der iibereck gestellte Bildausschnitt vermittelt den iGberzeu-
genden Eindruck von Raumlichkeit, die den Gegebenheiten
einer tatsachlich beobachteten Alltagsszene entgegen-
kommt. In zwei weiteren, lavierten Tuschezeichnungen, bei-
de 1943 datiert, ist die Verdichtung der Figuralkomposition
fortgeschrittener, damit unabhéngiger von der Lebenswirk-
lichkeit*®. Die Menschen sind sch?ieﬁlich wie in einer abge-
schlossenen Blase gefangen, ein abstraktes Kiirzel, das tir
die Gefangenheit in der Masse und zugleich die Isolation
des Einzelnen steht.

Es spricht einiges dafir, da3 sich dieser Kompositions-
typus von der tatsdchlich vorgefundenen Architektur der ehe-
maligen Festung ableitet. Frantisek Zelenka (1904-1944)
hat in einer Zeichnung einen der zahlreichen »barocken
Torbdgen« festgehalten?! und Karel Fleischmann zeigt den
Blick in eine zentralperspektivisch sich verjingende Gewdl-
beflucht mit endlos vielen »Wartenden«*2. Auch andere The-
resienstadter Kiinstler erhoben die Gewdlbebsgen zum
ibergeordneten Kompositionsprinzip bei der expressiven
Umsetzung ihrer Ideen, wie Ferdinand Bloch in der »Verab-
schiedung der Toten«*? oder Bedfich Fritta in der »Alten-
unterkunft in der Kavalierskaserne«*4. Festzuhalten ist in
diesem Zusammenhang, daf Fritta, Bloch, Zelenka, Ungar,
Kien und Haas gemeinsam in der »Zeichnerstube« tatig wa-
ren. Sie hatten dort taglich Umgang miteinander und haben
sich offensichtlich gegenseitig wie auch den Autodidakten
Fleischmann beeinﬂu t.

Als Beleg, daf die dunkle Umrahmung des Bildfeldes kei-
ne zufdllige Einzelerscheinung ist, kann der seltene Fall die-
nen, in dem sich Vor- bzw. Zwischenstufen einer Zeichnung
erhalten haben und damit der Weg zur endgiltigen Fassung
nachvollziehbar ist. Fleischmann ?mt die vorgefundene Si-
tuation der sogenannten »Schleuse« sehr schnell in seinem
Skizzenblock festgehalten, um sie dann in einer lavierten
Tuschzeichnung sorgféltiger durchzugestalten (Abb. 6, 7).
Die Beispiele zeigen zugleich, daB sein scheinbar hastig hin-
gestrichener Federduktus nicht bedingt spontan ist, sondern
kinstlerischem Kalkiil entspringt. Die Feinnervige zittrige



Abb. 6  Karel Fleischmann, Ankunft eines Transportes,
Bleistiftskizze, Papier, 1942. Prag, Jidisches Museum

Abb. 7 Karel Fleischmann, Ankunft eines Transportes,
lavierte Tuschzeichnung, Papier, 1943.
Prag, Judisches Museum

Handschrift, die oftmals an Rembrandtzeichnungen denken
laBt, evoziert die fiebrige Unruhe, der die Gefangenen auf
Schritt und Tritt ausgesetzt waren. An der beriichtigten
»Schleuse« wurden neuangekommene Deportierte und jene
fir die Transporte nach Auschwitz registriert. Der katakom-
benartige Raum im Zeughaus war sym%olbefrcchter, denner
markierte realiter den Ubergang vom Leben zum Tod. Die
Josephinische Kasernenarchitektur wurde symptomatisch fir
die Perspektive, die die Lebenden als Todgeweihte ent-
wickelten. Stets eingepfercht auf engstem Raum, getrieben
wie Vieh durch die tonnengewdlbten Génge, mufiten die In-
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haftierten unter einem regelrechten Tunneltrauma leiden. Un-
ter Lebensumstédnden kontrér zu den Erfahrungen in freier
Natur war ihre psychische Verfassung statt auf Erweiterung
des Blickwinkels auf Verengung gerichtet.

Neben der architekturbezogenen Herleitung fir den Stil
Fleischmanns sind méglicherweise noch weitere in Betracht
zu ziehen. Nicht zu U%)ersehen ist, daBB auch Einzelfiguren
wie die eines »Deportierten« mit einem Kranz dunkler Lavie-
rung umfahren werden“®. Steht die lichtdurchflutete Gloriole
in der abendlandischen Kunst fir die Hoffnung auf Erlésung
- wie auf der bekannten Altartafel mit der »Auferstehung
Christi« von Matthias Grinewald*” - kénnte die dunkle Aura
umgekehrt als Hinweis auf die Ausweglosigkeit gedeutet
werden. Auch andere Bilder, vor allem der Renaissance und
des Manierismus, mégen indirekt auf die Vorstellungswelt
der Theresienstadter Kiinstler eingewirkt haben. Insbeson-
dere Hieronymus Boschs apokalyptische Visionen haben
sich als Erbe alter Kunst fest ins BewuBtsein der Moderne ein-
gegraben. Auf dem bekanntesten Ausschnitt vom rechten Fli-
gel des »Gartens der Liste« sind einige Menschen von einer
riesigen geborstenen Eihiille umgeben*®.

Auch gos Motiv des Héllenrachens, wie er in der »Anbe-
tung des Namens Jesu« von El Greco vorkommt*?, kann die
Wahl des spezifischen Kompositionsschemas bestimmt ha-
ben. Wie die jiingere Forschung betont, war die Rezeption
El Grecos von auBerordentlicher Bedeutung fir die Ausbil-
dung eines expressiven Kubismus und damit einer eigen-
standigen tschechischen Moderne®. Nicht nur Bohumil
Kubista oder Antonin Prochdzka waren von El Grecos Spiri-
tualisierung und Entmaterialisierung fasziniert, sondern auch
Emil Filla, gurch dessen kunsttheoretische Schriften das Werk
des Spaniers Verbreitung in BShmen fand. Einem intellektu-
ellen Kiinstler wie Fleischmann war dies alles sicher bekannt.
Die Bergung oder auch der Zusammenschluf3 einer Figuren-
gruppe durch eine vom Gegenstand abgel&ste abstrakte
Form, in der die Gestalten wie in einer Embrionalhille
schwimmen, ist bei El Greco eine oft verwendete Chiffre, so
in der um 1600 entstandenen Szene »Christus am Ol
berg«®'. Die Wirkung der genannten Vorbilder ist allgemein
zu verstehen, ohne 303 sich eindeutige Ubernahmen nach-
weisen liefen. Es wdre auch zu einfach, die bildnerischen
Mittel einzig auf die Umsténde ihrer Entstehung zuriickfihren
zu wollen. Die Wahl des Stils oder Kompositionsprinzips un-
terliegt auch bei einem Kiinstler in Gefangenschaft der Frei-
heit seiner gedanklichen Entscheidung.

DaB3 es in Theresienstadt neben einer ausdrucksbetonten
Darstellungsweise auch andere Méglichkeiten gab, zeigt
der fast ans Naive grenzende Hyperrealismus der Bunisti%—
zeichnungen von E.[va?) Kleinova, deren Lebensdaten un-
bekannt sind®2. Auch die akademische Akribie, mit der Franz
Moritz Nagl immer wieder die mehrstéckigen Héftlings-
pritschen samt den darin aufbewahrten Dingen des Alltags
erfafdt, zeigt eine in Ermangelung der Fotografie vorrangig
dokumentarische Intention®?. Die Absicht, die Umstande ges
Lagerlebens fir Hinterbliebene zu sichern, kann jedoch auch
den expressiven Arbeiten nicht abgesprochen werden. Oh-
nehin durchdringen sich die beiden Darstellungsformen in
den meisten Fallen.

Wenn Karel Fleischmann als wichtigster Vertreter der



veristisch-expressiven Richtung gelten kann, ist Bedfrich Fritta
einer zweiten Hauptrichtung der Theresienstadter Kunst zu-
zvordnen. Die metaphorisch-symbolistische Schilderung, die
ansatzweise auch bei Fleischmann vorkommt, ist vorwie-
gend in seinem reichen CEuvre ausgebreitet. Fritta war Leiter
des technischen Zeichenbiiros. Eine Kreidezeichnung aus
Frittas geheimem Skizzenblock wird wieder von einer Tun-
nelperspektive bestimmt. Fern reiner Naturnachahmung
scheint die Darstellung dem Bereich der Phantasie zu-
?ehérig. Die einsame »Frauengestalt mit Schleier« ist als Al-
egorie des Todes und der Trauver gleichermafBen interpre-
tierbar®®. Auch wenn sich Fritta auf Kompositionen Edvard
Munchs oder der Symbolisten bezieht = zum Vergleich »Die
Entsagung« des Sursum-Mitgliedes Jan Kondpek von
1909°% = muB} seine Kunst versténdlicherweise unter ande-
rem Vorzeichen betrachtet werden. Dies verdeutlicht der
Vergleich von Frittas »Notunterkunft, wo die Menschen ster-

Abb. 8  Bedfich Fritta alias Fritz Taussig, Gekreuzigte,
Tuschzeichnung mit Pinsel, Papier, wahrscheinlich 1941.
Prag, Jidisches Museum

ben«®¢ mit einer vergleichbaren Komposition Josef Véchals
»Ebene der Instinkte und Leidenschaften«®”. Auf beiden Blét-
tern besiedeln dicht an dicht Figuren mit ibergrofien, aus-
drucksstarken Képfen den Bildraum. Die Wege, die beide
Kinstler bei der bildmaBigen Transformation beschritten,
muBten sich zwangsléufig kreuzen: Wéhrend Vachal die
geistige Vision erst in schaubare Formen Ubersetzte, stand
Fritta vor der Aufgabe, die unfaBBbare Realitét in eine Kunst-
form zu bertragen. Daf Frittas Geschépfe nicht aus dem
Unbewuften geboren, sondern der Redlitdt enthommen
sind, betonen nicht zuletzt die Haftlingsnummern.

Auch fir Frittas Darstellung einer nackten, offensichtlich
schwangeren »Gekreuzigten« kénnte man Vorbilder im inter-
nationalen Symbolismus suchen (Abb. 8)8. Félicien Rops
schockierte bekanntlich 1878 mit einer »Versuchung des EI.
Antonius«, auf der eine junge unbekleidete Frau anstelle von
Christus ans Kreuz gebunden war®?. Doch muf3 man nicht bis
zu Rops zuriickgehen, da das Motiv, in dem Sigmund Freud
die rachende Wiederkehr des Verdréngten erkennen wollte,
in der tschechischen Kunst tradiert ist. Fritta geht es sicher
nicht, im Gegensatz zu den friheren Beispielen®®, um eine
Aufarbeitung des Unbewuften. Weit ent&rnt von der Ab-
sicht sezessionistischer Provokation wird Frittas Gekreuzigte
zur mahnenden Anklage gegen die Hybris einer selbster-
nannten Herrenrasse, die sich erneut anmaft, einen blutigen
Kreuzzug gegen eine in Blite stehende Kultur zu fihren. Das
Archetypische und Universelle einer urspriinglich christlichen
Bildform offenbart sich in seiner Verkehrung.

Zwei sehr unterschiedliche Darstellungen hat Fritta »Sint-
flut« betitelt®'. Endzeitstimmung herrscht auf einem Blatt, das
biblisch-visionér auf den Untergang einer verderbten
Menschheit ohne Moral aufmerksam macht. Im Vordergrund
recken sich verzweifelt die Arme eines letzten Ertrinkenden
empor, im Hintergrund sind die Reste einer von Fluten um-
spilten Stadt zu erkennen. Auf der anderen »Sintflut« spielt
sich eine groteske Szene unter nachtschwarzem HimmeFab:
das Publikum als ein Totentanz, umgeben von einer Ziegel-
mauer mit Stacheldrahtzaun und aut der Bishne ein mecha-
nisches Tanzmariechen mit Gardesabel®?. Die Maschinen-
puppe steht nicht wie auf Bildern Giorgio de Chiricos reglos
da, sondern hat das eine Bein aufreizend in die Hohe ge-
reckt. Eine Hand hat das Revuegirl salutierend am Garde-
zrlinder, in der anderen halt es munter zuprostend ein Sek-
glas. Die berihmt gewordene Pose stammt aus dem 1930
gedrehten Spielfilm »Der Blaue Engel« mit Marlene Dietrich.
Das Zitat, von Fritta mit beiflender Ironie militarisch zu-
gesr)itzt, verkérpert den siegestaumelnden Triumph einer
seelenlosen deutschen Todesmaschinerie.

Das Thema Film beschaftigte Fritta auch in den nachsten
beiden Beispielen. »Film und Wirklichkeit« lautet bezeich-
nenderweise der Titel eines surrealen Arrangements®3. Wie-
derum begegnet scheinbar die alte Polaritdt von Sexualitét
und Sterben, die das Kunstschaffen des pestgeplagten Mit-
telalters oder Barocks und dann noch einmal die von To-
dessehnsucht geleitete Dekadenz des fin de siécle auszeich-
nete. Frittas Schilderung bezieht sich jedoch auf ein konkre-
tes Ereignis in Theresienstadt. Im Frohjahr 1944 wurde
gleichzeitig mit der erwdhnten »Verschénerungsaktion« ein
NS-Propagandafilm mit dem verlogenen Titel »Der Fihrer



schenkt den Juden eine Stadt« im Ghetto gedreht®, der den
sicheren Wohlstand der Juden im Reich suggerieren sollte,
wihrend die arme »arische« Bevélkerung unter dem Bom-
benhagel der Alliierten Not zu leiden hatte. Regie fiihrte Kurt
Gerron, selbst ein inhaftierter, ehemaliger UFA-Filmstar und
Komédiant, der vormals in Josef von Sternbergs »Blauvem En-
gel« mitgespielt hatte. Hier schlieBt sich der Kreis zur letzter-
wahnten »Sintflut« Frittas. In der lavierten Tuschzeichnung
»Krankenhaus im Kino« ziert eine euphorische »Columbia«
immer noch eine Wand mit Sternenﬁimmel des zweckent-
fremdeten Saales, der einst Ort der MuBe und Unterhaltung
war®®. Als wehmitige Allusion auf die Freiheitsstatue verkér-
pert sie das ferne Amerika, von dem man sich Rettung ver-
sprach, die jedoch noch nicht in Sicht war.

Weitere Beispiele reflektieren die Bandbreite kinstleri-
scher Ausdrucksméglichkeiten des Symbolisten Fritta. In
»Der Krieg« hat sich Fritta am weitesten von einer gegen-
standlichen Auffassung geldst®®. Stellvertretend fir alle vom
Krieg heimgesuchten Kreaturen ragt ein einzelnes groBes
Gesicht aus einem Mauerring; man fihlt sich an Képfe aus
Picassos »Guernica« erinnert. Der Aufschrei verhallt in einer
Nacht, in der sich Silhouetten stilisierter Flugzeuge vor dem
Feuerschein einer brennenden Stadt ebenso abzeichnen wie
Kréhen und Galgen auf der rechten Bildhalfte. Die wirklich-
keitsnah gegebene »Alte Kartenlegerin« ist dann wieder
charakteristisch fiir die Durchdringung von realer und fiktiver
Ebene im Schaffen Frittas®”. Dem ('ju[?eren Anschein nach ist
sie nur ein altes Weib auf einer armlichen Pritsche, das sich
die Zeit vertreibt. Erstim Auge des wissenden Betrachters er-
féhrt sie eine Uberhdhung zur Sibylle, die die Karten des Le-
Efeni vor sich ausgebreitet hat und vieldeutig in die Zukunft

ickt.

Insgesamt dirften neben den erwéhnten Vorbildern ganz
allgemein die Kriegsbilder von Francisco José de Goya auf
Frittas Kunst gewirkt haben. Bereiche der Fabel und des Trau-
mes erscheinen dariiber hinaus auf &hnlich eigenwillige
Weise in den Federzeichnungen des Alfred Kubin. Der Ver-

leich, den wir mit zeitlichem und mentalem Abstand anstel-
en kénnen, hinkt jedoch, wenn man sich vor Augen hélt, daf3
jene démonischen Spukwelten, die Odilon Redon, Alfred
Kubin oder Josef Vachal in einem Akt fiebriger Inspiration
schufen, fir die Theresienstadter Kiinstler Wirklichkeit ge-
worden waren.

Theresienstadt, betrachtet als Gesellschaftsrefugium, er-
fillt mehrere Vorraussetzungen einer »gewdhnlichen« Kiinst-
lerkolonie. Wenn sich Kiinstlerkolonien zumeist wegen be-
schréinkter 8konomischer Mittel des Kiinstlerstandes dort bil-
deten, wo das Leben billig war, kennzeichnen indirekt ver-
gleichbare Bedingungen ge Situation im sogenannten Ghet-
to. Materielle Not herrschte, weil alle Deportierten ihres per-
sénlichen Hab und Gutes beraubt worden waren. Einer
Situation der Gleichheit wuBten dennoch die von den Na-
tionalsozialisten geférderten sozialen Abstufungen entge-
genzuwirken. Hauptcharakteristikum reaktionérer Aufrecht-
erhaltung vorher bestehender sozialer Ordnungen war der
sogenannte Prominentenstatus®®. Wie es Fritta in seiner sati-
rischen Federzeichnung »Das Leben des Prominenten« zeigt,
hatten wenige Privilegierte etwas bessere Lebensbedingun-
gen als die groBe Masse der im Elend Vegetierenden®’.
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Durch die vorgegebenen Strukturen war ein duBerst gerin-
ger héherer sozialer Status durch den Erwerb materieller Gi-
ter zu erreichen. Die kulturelle Betdtigung, sei es als Musiker,
bildender Kiinstler oder Dichter, spielte paradoxerweise in
einem KZ eine ebenso wichtige Rolle wie in Gesellschafts-
formen, in denen aufgrund eines hohen Allgemeinwohl-
standes auch nur noch kleine Auf- und Abstiege in der so-
zialen Werteskala méglich sind.

Das soziologische Denkmodell liefert hingegen nur eine
unzureichende Erklarung fir das erstaunlich reichhaltige kul-
turelle Leben im Ghetto, von dem ein Ansporn auf weiteste
Kreise der Lagerinsassen ausging. Kunstausibung war keine
Domane einer hauptberuflich im Zeichnerbiiro tétigen Elite,
viele Kinder schufen in Theresienstadt herausrogenc?e und er-
schitternde Werke. Auch ihr kiinstlerischer Ausdruckswille
war so stark, da3 er sich nicht von schwersten Lebensver-
héltnissen unterdriicken lieB. Kunst konnte eine wichtige
identitatsstiftende Funktion erfiillen, indem sie dazu beitrug,
zivilisatorische Werte zu bewahren. Dies unterstitzt die The-
se, daB} das kiinstlerische Tun einem Erkenntnisprozef gleich-
gesetzt werden kann, der entscheidend fir das geistige
Uberleben des Menschen ist. In ihrer das Kulturschaften des
20. Jahrhunderts charakterisierenden Subjektivitét diente die
bildende Kunst in den Konzentrationslagern der persénli-
chen Verarbeitung des UnfaBBbaren.

Vor dem Hintergrund, da3 sowohl spirituell-symbolistische
Tendenzen als auch Expressionismus oder Neue Sachlich-
keit von der Kunstdoktrin des Nationalsozialismus als »ent-
artet« gebranntmarkt wurden, erhélt das Gestalten der The-
resienstadter Kinstler Bekenntnischarakter. Es offenbart sich
somit eine tiefere Bedeutung der gewdhlten bildnerischen
Mittel als Modus bewuBten Widerstandes gegen die Peini-
ger. Die Kunst des Konzentrationslagers hat schon aus die-
sem Grund nicht gegen das Decorum der Moderne ver-
stoBen. Sucht mcnqbei aller formalen Heterogenitét der KZ-
Kunst nach stilistischen Gemeinsamkeiten, kénnte man diese
mit dem Begriff der »moralischen Form« umschreiben. Nur

Abb. 9 Bohumil Lonek, Schwarze Bestie, Gouache, Papier.
Theresienstadt, Gedenkstétte



damit |&Bt sich letztlich begriinden, daf sich in(?etrennten
Konzentrationslagern im Laufe von nur zwei bis drei Jahren
etwas wie eine verbindende Bildsprache entwickeln konnte.
Zu verweisen ist in diesem Zusammenhang auf eine
»Schwarze Bestie« betitelte Gouache, die Bohumil Lonek
(1903-2) im Lager Dachau schuf (Abb. 9)7°, auf die letzten
Arbeiten des Josef Capek aus Sachsenhausen oder Buchen-
wald und viele andere. Das gleiche kann von der The-
resienstidter Kinstlerkolonie gesagt werden, wo sich unter
dem EinfluB eigensténdiger Personlichkeiten wie Karel
Fleischmann und Bedfich Fritta gewissermaf3en eine Schule
ausbildete.

Das illegale Kunstschaffen im Konzentrationslager The-
resienstadt konnte sich freier entfalten als das dikfierte in
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