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Barlach revisited. Einen neuerlichen Blick wagen

Paul Onasch | Karoline Lemke | Holger Helbig

[Sleine Welt liegt unter einem niedrigen Himmel,
ist eine Welt voller Schatten, hinter der Geheim-
nisse lauern, und in der die leidvolle Wirklichkeit
des Lebens stirker ist als die freundlichen Kon-
ventionen hellerer Bezirke. [...] In solcher Welt
haust der kleine, schmale Mann mit dem zarten
Korper, auf dem der seltsam faszinierende Kopf
mit den groflen, fur das Gesicht fast zu groflen
Augen sitzt.

Paul Fechter, Ernst Barlach

Klar und direkt sind jene »fast zu groflen Augen« in Ernst Barlachs
Selbstbildnis auf den Betrachter gerichtet. Es ist ein durchdringender
Blick, in dem sich das »zugleich Bannende und Zurtickweisende« tref-
fen. Im Stillen fordern sie die Betrachtenden heraus, wieder und wieder
einen neuerlichen Blick zu wagen. Als Ernst Barlach in der ersten
Hilfte des Jahres 1928 eine Reihe von Selbstportrits fiir die bevorste-
hende Veroffentlichung seiner Autobiografie Ein selbsterzibltes Leben
zeichnete, riskierte er eben jenen Blick als Betrachter seiner selbst. Auf
dem Hohepunkt seines kiinstlerischen Schaffens, aber auch ein Jahr
nach dem Tod seines Verlegers und Forderers Paul Cassirer sowie im
Angesicht erster Repressionen durch volkisch-nationalistische und an-
tisemitische Kreise zog der §6-jihrige Kunstler eine vorlaufige Bilanz;
wie er wurde, was er war. Den letzten Abschnitt {iberschrieb er mit der
Losung »Ich finde freie Bahn«.> Nur wenig spater wurde Ernst Barlach
in seiner kiinstlerischen Freiheit mehr und mehr eingeschrinkt. Knapp
sieben Jahren nach der Veroffentlichung von Ein selbsterzihltes Leben
eroffnete Paul Fechter seine Einfihrung im Zeichnungen-Band mit den
Worten: »Ernst Barlach war zeit seines Lebens einer der umkampftes-
ten deutschen Kiinstler.«3 Beim Abfassen dieser Eroffnung konnte der
Kunstkritiker noch nicht ahnen, dass Barlachs Zeichnungen nur wenige

1 Paul Fechter: Ernst Barlach, in: Ernst Barlach: Zeichnungen, mit einer Einfiih-
rung von Paul Fechter, Miinchen 1935, S. 7—22, hier: S. 9.

2 Ernst Barlach: Ein selbsterzahltes Leben, Berlin 1928, S. 63.

3 Fechter, Ernst Barlach (Anm. 1), S. 7.
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Monate nach Erscheinen durch die Bayerische Politische Polizei be-
schlagnahmt werden wiirde, »da der Inhalt geeignet sei, die 6ffentliche
Sicherheit und Ordnung zu gefihrden«.# Barlachs bildkinstlerische
Werke wurden im nationalsozialistischen Deutschland zu Hunderten
konfisziert, magaziniert und in Teilen zerstort. Nicht zuletzt durch
Alfred Anderschs Sansibar oder der letzte Grund wurde Barlach zum
Inbegriff des verfemten Kiinstlers, und ist es bis heute.

Wenn Ernst Barlach in Der Findling ein »verhohntes, verhunztes,
verhungertes, verpfuschtes, flichtiges und verfluchtes Volk« durch
die Lande ziehen lisst und parallel Figuren wie Der Fliichtling und
Rube auf der Flucht I entwirft, dann wirkt seine Kunst, literarisch wie
bildkiinstlerisch, wie ein Vorgriff auf das dunkelste Kapitel deutscher
Geschichte. Einhundert Jahre nach ihrer Entstehung beriihren seine
sprachlichen und plastischen Figuren noch immer durch ihre frappie-
rende Aktualitit. Und dennoch spielen sie in Wissenschaft, Kunst und
Kultur hochstens eine Nebenrolle. Barlach ist, mit Sebastian Giesen
gesprochen, »Projektionsfliche fiir alles Mogliche«, nicht jedoch Refe-
renzpunkt in den Diskursen unserer Gegenwart.

Zurlckfihren lisst sich dieser Umstand zum einen auf die Rezeption
von Werk und Kiinstler. Uber Jahrzehnte hinweg wurden die Werke
Barlachs vor allem vor der Schablone von Mystik und Mittelalter,
christlicher Askese und individualistischem Einzelgingertum rezipiert.
Beeinflusst wurden dadurch die Deutungsmuster des Barlach’schen
Euvres und die Art der Einbindung Barlachs in den wissenschaftlichen
Diskurs. Mit der Reproduktion einseitiger Auslegungen lasst sich zu-
mindest in Teilen erklaren, dass Barlach in Gegenwartsdiskursen nicht
weiter anschlussfahig zu sein scheint.

Zum anderen sind es der Kiinstler selbst und sein Werk, die einer sol-
chen Rezeption den Weg geebnet haben. Eine komplexe Formenspra-
che, die in den Dramen bis an den Rand der Lesbarkeit reicht, und der
schrittweise Riickzug aus den kulturellen Zentren seiner Zeit sind die

4 Bayerische Politische Polizei an R. Piper & Co. Verlag, 24.3.1936, abgedruckt in:
Ernst Piper: Ernst Barlach und die nationalsozialistische Kunstpolitik, Miinchen/
Ziirich 1983, S. 129f.

s Ernst Barlach: Der Findling, in: ders.: Samtliche Werke. Kritische Ausgabe, hg.
von der Ernst und Hans Barlach Lizenzverwaltung, Bd. 3: Dramen I11, hg. von
Ulrich Bubrowski, Leipzig 1999, S. 13—184, hier: S. 124.

6 Sebastian Giesen: Barlach als Projektionsfliche, in diesem Band, S. 31—43, hier:
S.3L
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Folgen des Bestrebens, seiner Kunst einen angemessenen Ausdruck zu
verleihen. Dies fiithrt aber auch dazu, dass Barlach nicht einfach mit-
genannt werden kann. Er war weder kiinstlerisch noch politisch Ver-
treter von etwas, verwahrte sich jeglicher Zuschreibungen und Verein-
nahmungen. Vielmehr erarbeitete er sich und vertrat eigene, zuweilen
eigenwillige, immer aber selbststindige Positionen.

Vor diesem Hintergrund scheint es vielmehr erstaunlich, dass jener
Barlach, als Sonderling und Einsiedler verschrien, dennoch bis heute
im Gesprich geblieben ist. Zu verdanken ist dies zuvorderst der Mu-
sealisierung Barlachs, die, mit den Worten Karsten Miillers, im nord-
deutschen Raum »eine singulire Dichte erreicht hat«.” Barlach wird
dauerhaft ausgestellt; ob in seiner Geburtsstadt Wedel oder in drei
seiner weiteren Wohnorte, Ratzeburg, Hamburg und Giistrow. Die-
ser museale Rahmen hat in den vergangenen Jahren wiederholt dazu
beigetragen, das iiberzeitlich Gegenwartskritische und ausgesprochen
Moderne im Werk des Kiinstlers herauszustellen.

Dennoch beschrinkt sich der Kreis derer, die sich in den vergan-
genen Jahren und Jahrzehnten um das Werk Ernst Barlachs verdient
gemacht haben, auf eine sehr kleine Zahl an Barlach-Forscher*innen.
Vor allem aber steht die Barlach-Forschung auch aufgrund ihrer
institutionalisierten Bindung im Zeichen einer Wahrung des kiinstle-
rischen Erbes des Bildhauers, Zeichners und Dramatikers. Um der
riickldufigen Tendenz entgegenzuwirken, die gerade entgegen der auf-
strebenden Entwicklung der text-, bild- und kulturwissenschaftlichen
Disziplinen verliuft, bedarf es einer fortwihrenden Offnung gegen-
tiber akademischen Forschungsfragen. Beinahe beispielhaft ist dies im
Jahr 2010 im Rahmen der Beschiftigung mit der Rolle Bernhard A.
Bohmers durch die Forschungsstelle »Entartete Kunst« gelungen.® Nur
durch eine akademische Anbindung kann es perspektivisch gelingen,
Nachwuchsforscher*innen fiir eine Beschaftigung mit Barlach zu ge-
winnen.

Wenn mit dem Einband des vorliegenden Bandes etwas gesagt
sein soll, dann: Barlach braucht mehr Farbe! An Barlachs »seltsam
faszinierende[m] Kopf mit den groflen, fiir das Gesicht fast zu groflen

7 Karsten Miiller: Wie bleibt modern modern? Aus der kuratorischen Frischhal-
tepraxis, in diesem Band, S. 273—288, hier: S. 274.

8 Vgl. Meike Hoffmann: Ein Hindler »entarteter« Kunst. Bernhard A. Bohmer
und sein Nachlass, Berlin 2010.
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Augen«? braucht nicht ein Strich geindert zu werden. Aber es lohnt,
den Kopf einmal in neuem Licht zu betrachten. Original und Aneig-
nung sind nicht zu verkennen. Das ist noch immer ein Barlach — aber
was fir einer. Fiir einen Barlach von heute reicht eine Farbe nicht aus.
Wer sich einmal beim Anblick eines Originals gemeint gefiihlt hat, ahnt,
dass die Wirkung der Bilder und Holzer gerade darauf beruht, die Zeit
zu tberbriicken. Jede Zeit wird ihres in ithnen sehen. Was sehen wir?

Uns ist durchaus bewusst, dass die Frage durch diesen Band nicht be-
antwortet werden kann. Die folgenden Beitrige sollen aber zumindest
als Anstof dienen, einen Versuch zu unternehmen. Hervorgegangen sind
die dreizehn Beitrige aus der Tagung Barlach revisited, zu der sich vom
14. bis 16. November 2019 im Rathaus der Universitits- und Hansestadt
Rostock Kunsthistoriker*innen und Literaturwissenschaftler*innen,
Museumsmacher*innen und Editionswissenschaftler*innen versammel-
ten, um Barlachs Relevanz im zeitgendssischen Diskurs zu diskutieren.
Im Zentrum standen rezeptionsgeschichtliche Riickschauen, in denen
ganz unterschiedliche Akzente gesetzt wurden. Die Selbstdarstellung
und -inszenierung des Kiinstlers bildete einen Schwerpunkt neben
Neuinterpretationen des bildkiinstlerischen und dramatischen Werks.
Auch wurden ganz unterschiedliche >Beziehungen< Barlachs auf den
Priifstand gestellt und die Frage erortert, auf welche Weise die Moder-
nitit seines bildkiinstlerischen Werks in der Offentlichkeit zur Geltung
gebracht werden konne.

Die Tagung war der Schlusspunkt eines vierjihrigen Projekts: An-
lisslich des 150. Geburtstags Ernst Barlachs am 2. Januar 2020 wurden
seit Beginn des Jahres 2016 an der Universitat Rostock die Briefe, Post-
karten und Telegramme des Bildhauers, Zeichners und Schriftstellers
neu ediert und umfassend kommentiert. Das Ergebnis ist eine vier-
bindige Ausgabe, die durch die Ernst Barlach Stiftung Giistrow, das
Ernst Barlach Haus Hamburg, die Hermann Reemtsma Stiftung und
das Land Mecklenburg-Vorpommern grofiziigig unterstiitzt und we-
nige Wochen nach der Tagung verdffentlicht wurde.’® Der vorliegende
Sammelband wiederum bildet den Ausgangspunkt fiir eine Weiter- und
Neubeschiftigung mit Leben und Werk Ernst Barlachs. Die dreizehn

9 Fechter, Ernst Barlach (Anm. 1), S. 9.
1o Ernst Barlach: Die Briefe. 1888—1938, 4 Bde., hg. von Holger Helbig u.a.,
Berlin 2019.
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Beitrige vermitteln einen Eindruck vom Potential, die seit langem be-
stehenden Forschungstraditionen zum Gustrower Kinstler kritisch,
vor allem aber aus umfassenden Perspektiven zu priifen und neue The-
sen in den Forschungsdiskurs einzubringen.

Dieses Vorhaben wird im ersten Teil des Bandes durch zwei Uber-
blicksdarstellungen zur Rezeption von Leben und Werk Ernst Barlachs
eroffnet. Christina Dongowski tragt in threm Beitrag einen Blick von
auflen an Barlachs bildnerische Kinstlerschaft heran. Vor dem Hin-
tergrund von De- und Rekanonisierungsprozessen ergriindet sie den
Wandel, dem das einzelne Kiinstlerbild im gesellschaftlichen Diskurs
unterworfen ist. Sie attestiert dem Bildhauer Barlach eine mangelnde
Anbindung an isthetische und kulturpolitische Debatten und das all-
mahliche Verschwinden seines Werks. Dies sei nicht zuletzt der bis-
herigen Barlach-Forschung geschuldet, die vor allem im Biografischen
verhaftet bleibe. Auch sei es der Forschung nicht gelungen, tiber die
materielle Sicherung und Bewahrung des Werkes hinaus, den Kinstler
Barlach fir den wissenschaftlichen Diskurs zu 6ffnen. Der Befund
fallt daher eindeutig negativ aus: Barlach ist nicht mehr von Interesse
und stattdessen »zu einer Art wissenschaftlichen Cottage-Industrie«'!
verkommen.

Diesen Befund aufgreifend blickt Sebastian Giesen als langjahriger
Barlach-Forscher von innen heraus auf die ambivalente Rezeption des
Barlach’schen Werks, die bereits zu Lebzeiten einsetzte, sich postum
fortsetzte und auch heute noch anhalte. So (re-)produziere jede der vier
Institutionen, die sich auf engstem norddeutschem Raum der Aufgabe
verschrieben haben, Barlachs Werk zu bewahren, ihr eigenes Barlach-
Bild. Insgesamt hitten sich innerhalb der inzwischen rund 120 Jahre
andauernden Rezeption zwei unversohnliche Lager herausgebildet.
Einem monolithischen Barlach-Bild, mit dem der Giistrower Kiinstler
als Einzelginger und Mystiker gepflegt werde und das Giesen als das
vorherrschende einstuft, stehe ein relativiertes Barlach-Bild gegentiber.
Durch letzteres werde Barlach als ein Kiinstler sichtbar gemacht, der
durchaus Einflisse aufnahm, sich zu ihnen in Beziehung setzte und

11 Christina Dongowski: Expressionist, verfemter Kiinstler, Devisenbringer,
Touristen-Attraktion, Regionalkiinstler. Szenen aus der Rezeptions- und Re-
putationsgeschichte Ernst Barlachs als Bildhauer, in diesem Band, S. 19—30,
hier: S. 27.
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ruckblickend auch kritisch gesehen werden konne, wenn nicht gar
miusse. Die ambivalente Rezeption von Leben und Werk Barlachs re-
sultiere bereits aus der Selbstinszenierung der kinstlerischen Person in
brieflichen Zeugnissen oder durch bildkiinstlerische Aussagen. Insbe-
sondere das Selbstbildnis mit Wiirfelbecher mit dem Motto, ein Spieler
von Profession zu sein, sei Ausdruck eben jener Ambivalenz, die Giesen
an vier zentralen Aspekten festmacht: Doppelbegabung, kiinstlerisch-
handwerkliche Qualiti, stilistische Zuordnung und Lebensstationen.

Ausgehend von diesen beiden Uberblicksdarstellungen zur Rezeption
des Barlach’schen (Euvres folgen im zweiten Teil des Bandes eine Reihe
von Untersuchungen, in denen einzelne Aspekte der Rezeptionsge-
schichte kritisch in den Blick genommen werden. Den Anfang macht
Charlotte Pliickhahn, die in ihrem Beitrag die These vom >Gotiker<
Ernst Barlach aufgreift und Ahnlichkeiten zwischen mittelalterlichen
Plastiken und Skulpturen des Giistrower Kiinstlers untersucht. Den
Ausgangspunkt bildet die Beobachtung einer wiederholten Zusammen-
fihrung mittelalterlicher Kunst mit dessen Werken. Diese Verkniip-
fung habe sich auf die Rezeption des Kiinstlers mafigeblich ausgewirkt.
An zwei Beispielen zeigt Pliickhahn, dass die Zuschreibungen der
Mittelalterrezeption Barlachs zumeist wenig konkret seien und sich
hochstens assoziative Anklinge im Sinne von Mittelalter-Allusionen
herstellen lieffen.

Franziska Hell betrachtet in ihrem Beitrag die ambivalente Beziehung
Barlachs zu seiner Wahlheimat Gilistrow. Die ganz unterschiedlichen
Beziehungen zu Ortlichkeiten und Personen der Stadt, in der Barlach
von 1910 bis zu seinem Tod lebte und die seit 2006 den Zusatz >Bar-
lachstadt« trigt, verarbeitete der schreibende Bildhauer in seiner Prosa
und seinen dramatischen Texten. Aber auch in Skizzen und grafischen
Arbeiten, das zeigen ausgewihlte Beispiele, finden vor allem architekto-
nische Spuren der Heimatstadt ihren Niederschlag. Gerade diese Spu-
ren vermitteln einen Eindruck vom Potential einer weiterfithrenden,
systematischen Untersuchung der Bildsprache zum Thema >Giistrows.

Aus einer anderen Richtung nihert sich Karoline Lemke dem dra-
matischen Werk Ernst Barlachs. Sie untersucht die bedeutungskonsti-
tuierende Funktion der Raumstrukturen im 1918 veroffentlichten und
ein Jahr spiter in den Hamburger Kammerspielen uraufgefiihrten Stiick
Der arme Vetter. Den Ausgang der Betrachtung bildet die Frage nach

12 Paul Onasch | Karoline Lemke | Holger Helbig



dem Zusammenhang zwischen der Bedeutung des Raums in Barlachs
bildkiinstlerischem Schaffen und der Raumgestaltung im Schriftstel-
lerischen. Anhand der exemplarischen Analyse der Regieanweisungen
fithrt Lemke vor, dass der Dramatiker Barlach seine Stiicke systema-
tisch und zum Teil traditionsgebunden konzipierte habe, und der Ort
einer Figur im Drama zu keinem Zeitpunkt dem Zufall iberlassen
werde. Mit den raumlichen Zuschreibungen wiirden die Figuren in ein
Verhaltnis zu gesellschaftlichen Strukturen, Zwingen, Grenzen gesetzt,
an denen sie fir gewohnlich scheitern und in ithrem Menschwerden
gehindert werden. Der erfolgreiche Wandlungsprozess sei nur einigen
Wenigen vorbehalten und die Verantwortung fiir sein Gelingen werde
dem Einzelnen in die Hinde gelegt.

Paul Onasch untersucht das dramatische Werk Ernst Barlachs so-
dann vor dem Hintergrund der Zuschreibung zur Stromung des lite-
rarischen Expressionismus. Ausgehend von Barlachs problematischem
Verhiltnis zu einer abstrakt-expressiven Inszenierung seiner Dramen
werden die acht Stiicke, vom 1912 erschienenen Der tote Tag bis zum
postum veroffentlichten Der Graf von Ratzeburg, hinsichtlich zentra-
ler expressionistischer Stilmerkmale untersucht. Der Befund fillt ein-
deutig aus: Was auf den ersten Blick expressionistisch erscheine, werde
in den Stiicken Barlachs auf den zweiten Blick aufgebrochen, mitunter
gar persifliert. Die expressionistischen Anleihen, die auf eine dezidierte
Auseinandersetzung mit den Dramen seiner Zeit hinweisen, wiirden
von Barlach in eine eigene Poetologie tiberfiihrt, mit der das Werden,
die Entwicklung des eigenen Seins als (ethischer) Mafistab ausgegeben
werde.

An die Beschiftigung mit der Rezeption von Ernst Barlachs kiinstle-
rischen Produkten, seinen Plastiken, Grafiken, Skizzen, Dramen- und
Prosatexten, wird im dritten Teil ein neuer Blick auf die mitunter sim-
plifizierenden Lesarten seiner Ego-Dokumente gewagt. Den Anfang
macht Holger Helbig, indem er Barlachs Autobiografie Ein selbst-
erzihltes Leben, 1928 im Verlag seines zwei Jahre zuvor verstorbe-
nen Forderers Paul Cassirer veroffentlicht, einer strukturalistischen
Analyse unterzieht. Helbig arbeitet hierbei das Zusammenspiel von
Text und Bild, von Textteil und Tafelteil heraus, das der von Barlach
konzipierten Ausgabe zugrunde liege. Daraus wiederum leitet er ab,
dass alle spateren Ausgaben, bis hin zur kritischen Textausgabe Ulrich
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Bubrowskis, indem sie dieses Konstruktionsprinzip unberticksichtigt
liefen, im Grunde unbrauchbar seien. Das Beispiel Barlach verweist
damit auch auf die Aufgabe der Editionswissenschaft, den Begriff >Text«
flexibel und vor allem gegenstandsbezogen zu denken.

Henri Seel widmet sich in seinem Beitrag den Briefen Barlachs und
unterzieht sie einer kulturwissenschaftlichen Lektiire. Ausgehend von
der These, dass es sich bei dem aus den Briefen ablesbaren Selbst- und
Kinstlerbild um eine widerspriichliche Inszenierung handle, die mit
Vorsicht zu geniefen sei, weist Seel nach, dass das Schreiben der Briefe
fir Barlach Teil eines lebenslangen Identititsfindungsprozesses war.
Die von ithm verwendeten >fremden Figuren< boten weniger Auskunft
Uber Barlachs kulturelles Verstindnis des Fremden, als dass sie integ-
raler und situativ wechselnder Bestandteil der individuellen Alterisie-
rungsstrategie seien. Die Figuren wiirden zu Topoi. Die Inszenierung
dieses epistularischen Ichs diene der Versicherung seiner selbst, erfolge
aber auch in Abgrenzung zur lebenslangen Vereinnahmung von auflen.
Barlach reihe sich damit ein in den selbstbezogenen textuellen Diskurs,
den Edward Said als ein tradiertes europiisches Motiv ausmacht.

Aufgrund ihrer formalen, vor allem aber kommunikativen Unter-
schiede zu den Briefen, Postkarten und Telegrammen wurden Wid-
mungen in die vierbindige Neuausgabe der Briefe Barlachs nicht auf-
genommen. Wie gewinnbringend eine Beschiftigung auch mit dieser
Textsorte ist, zeigt Volker Probst. Ausgehend von der Annahme, dass
Widmungen beziehungskonstituierenden Charakters seien, untersucht
er Barlachs Gepflogenheit des Widmens auf formale Aspekte hin: Wem
wurde was in welcher Form gewidmet? An welcher Stelle wurden die
Widmungen platziert? Und wie sehr entsprach der Widmungsgrad dem
realen Verhiltnis zwischen Kiinstler und Empfanger*innen? Anhand
umfassenden Materials arbeitet Probst verschiedene Funktionen der
Widmung heraus: als Erinnerung, als Liebesgrufl oder in Form eines
Zeitkommentars. Aufgrund dieser Funktionen seien die Widmungen
Barlachs als Erginzung zu dessen Briefwerk zu sehen.

Vor dem Hintergrund der Ergebnisse seiner grundlegenden Stu-
die zum Tatort Odenwaldschule'* hat Jens Brachmann neuerlich den

12 Vgl. Jens Brachmann: Tatort Odenwaldschule. Das Tatersystem und die dis-
kursive Praxis der Aufarbeitung von Vorkommnissen sexualisierter Gewalt,
Bad Heilbrunn 2019.
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Aufenthalt von Nikolaus (Klaus) Barlach an jenem skandaltrichtigen
Landerziehungsheim im hessischen Ober-Hambach untersucht und in
diesem Zusammenhang das spannungsreiche Verhaltnis zwischen Ernst
Barlach und seinem Sohn aus erziehungswissenschaftlicher Sicht ana-
lysiert. Im Vergleich zu bisherigen Studien 16st sich Brachmann von
geldufigen Interpretationen der Vater-Kind-Beziehung auf der Grund-
lage des Dramas Der tote Tag und macht stattdessen die Urspriinge
der transgenerationalen Verwerfungen anhand autobiografischer Ma-
terialien sichtbar. Brachmann rekonstruiert vor dem Hintergrund der
lebensverindernden Entscheidung, den 21-jihrigen Sohn auf das Re-
forminternat zu schicken, um seinen Schulabschluss nachzuholen, die
Barlach’schen Familienverhiltnisse. Die bereits vorliegenden Studien
zur Vater-Sohn-Problematik von Wolfgang Tarnowski iiber Barbara
Moller und Ulrich Schiro bis hin zu Volker Probst erginzt er um
zwei Thesen: Erstens sei die psychosoziale Kultur des Barlach’schen
Familiensystems durch die Abwesenheit von Frauen geprigt gewesen.
Die sich daraus ergebende Uberforderung Ernst Barlachs habe zwei-
tens zu einer auf Verlorenheit griindenden Beziehung zwischen Vater
und Sohn gefiihrt. Die Uberforderung des alleinerziehenden Vaters
werde, so Brachmann, in Ernst Barlachs symbolischer Uberhohung
der Vorstellung von Verantwortung und Vaterschaft sichtbar, die fur
Nikolaus (Klaus) Barlach wiederum eine biografische und psycho-
soziale Hypothek bedeutet habe, die »grofler und prekarer nicht hitte
sein konnen«.'3

Magdalena Schulz-Ohm legt mit ihrem Beitrag erstmals einen umfas-
senden Uberblick zur Baugeschichte des Barlach’schen Atelierhauses
vor. Anhand vielfiltigen historischen Materials in Form von Grundris-
sen und Fotografien zeichnet sie die gestalterischen Entscheidungspro-
zesse, die Wohnsituation und die Schwierigkeiten rund um das Bauge-
schehen nach. Die Motivation des Kiinstlers, einen solchen Neubau in
Angriff zu nehmen, habe in dem Bedurfnis begriindet gelegen, groflere
plastische Projekte realisieren zu konnen. Erscheint dieses Vorhaben
aufgrund der finanziellen Moglichkeiten und des fortgeschrittenen Al-
ters von Barlach zunichst fragwirdig, sollte der Bau des Atelierhauses

13 Jens Brachmann: »... ihn fir seine zukiinftige Stellung innerhalb einer form-
lich barbarisch-harten Zeit vorzubereiten«. Klaus Barlach als Schiiler an Paul
Geheebs Odenwaldschule, in diesem Band, S. 215-236, hier: S. 234.
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Teil der Losung werden: friedliche Abgeschiedenheit und Raum fiir
grofle Auftragsarbeiten hitten auch zu einer finanziellen Konsolidie-
rung fihren sollen. Bauliche Querelen, vor allem die politische Ent-
wicklung hitten aber nicht in einer »Heidbergherrlichkeit«'4 gemiin-
det, sondern letztlich in Uberlegungen, das Atelierhaus zu verkaufen
und Gistrow zu verlassen.

Der dritte Teil des Bandes ist geprigt von Uberlegungen, wie ein
selbstreflexives, an diskursivem Austausch orientiertes und weiter in
Bewegung befindliches Barlach-Bild in die Ausstellungspraxis iiber-
fihrt werden konne. Als Leiter des Ernst Barlach Hauses Hamburg
stellt sich Karsten Miller in seinem Beitrag der Frage, wie Barlach
anlisslich seines 150-jahrigen Jubiliums und mit Blick auf die Rezep-
tionssituation angemessen vermittelt werden konne. Im Zentrum stehe
dabei das Bestreben, einem tiberholten, konfessionell geprigten Bar-
lachbild entgegenzuwirken. Als Ausstellungsmacher verbindet Miiller
das Konzept des monokulturellen Sammelns mit einer dialogischen
Kultur des Ausstellens. So wurde in Vorbereitung auf das Jubiliums-
jahr in Zusammenarbeit mit Studierenden der Universitit Hamburg ein
Projekt initiiert, in dem sich Theorie und Praxis synergetisch erganzten.
Ziel dieses Dialogs war es, die Belebung des Diskurses anzuregen und
die Frage nach Barlachs Relevanz fiir die Gegenwart zu beantworten.
Zum Abschluss erliutert Astrid Nielsen in ihrem Beitrag die Uber-
legungen, die dem Ausstellungskonzept zur Barlach-Retrospektive
im Albertinum der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden zugrunde
gelegen hitten. Ausgehend von der Frage nach der Relevanz Barlachs
fur die Gegenwart wurden in einer in drei Teile gegliederten Ausstel-
lung anhand biografischer Stationen einhundertfiinfzig Werke des
multimedial arbeitenden Kiinstlers gezeigt. Die ersten zehn Abschnitte,
jeweils durch ein Schliisselwerk akzentuiert, sollten einen Eindruck
von der Entwicklung Barlachs vermitteln, von den Anfangsjahren in
Hamburg und Dresden tber den Einfluss seiner Aufenthalte in Paris
und Russland bis hin zur Etablierung als gestandener und schlief8lich
seiner Ausgrenzung als verfemter Kiinstler. Den Abschluss der Schau
bildete ein Abschnitt zur Werkrezeption in beiden deutschen Staaten

14 Ernst Barlach an Hugo Kortzinger, 15.7.1938, in: Ernst Barlach: Die Briefe,
Bd. 4: 1935-1938, hg. von Holger Helbig u. a., Berlin 2019, S. 515.
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nach 1945. In Nielsens Uberblick werden viele Befunde der vorheri-
gen Beitriger*innen nicht nur aufgegriffen, sondern dartiber hinaus
historisch eingeordnet. Insofern bildet er einen gelungenen Rahmen zu
den einfiihrenden Ausfithrungen Christina Dongowskis und Sebastian
Giesens.

Durch Friedrich Schult sind die tiberaus pragmatischen Worte Ernst
Barlachs tberliefert, dass zu jeder Kunst immer zwei gehorten, »einer,
der sie macht, und einer, der sie braucht«.”s Ohne diese Worte tiber-
strapazieren zu wollen, bleibt die Hoffnung, dass die hier versammelten
Aufsitze im Ergebnis dazu beitragen, der Rezeption Barlachs neuen
Schwung zu verleihen. Der Austausch zwischen etablierten und jungen
Barlach-Forscher*innen, Wissenschaftler*innen verschiedener Fachge-
biete hat gezeigt, welches Potential darin steckt, ganz unterschiedliche
und immer wieder neue Blicke auf Barlachs Leben und Werk zu wer-
fen. An vielen Stellen wurden etablierte Forschungsansitze, die mitun-
ter Uber Jahrzehnte unhinterfragt fortgeschrieben wurden, tberpriift
und neu bewertet. Ein Anschluss an gegenwirtige Diskurse konnte
aber in den meisten Fillen nur methodisch, nicht bereits inhaltlich
geleistet werden. Hier bleibt die Aufgabe fiir gegenwirtige und zu-
kinftige Generationen von Barlach-Forscher*innen immer wieder zu
zeigen, dass die Kunst des bedeutendsten schreibenden Bildhauers des
20. Jahrhunderts nicht nur modern war, sondern es noch immer ist; und
daher heute wie damals gebraucht wird.

Ob es modern und vor allem angemessen ist, zu gendern, dartber
streiten seit vielen Jahren Wissenschaftler*innen verschiedener Fach-
bereiche. Die Debatte ist in den vergangenen Jahren auch Gegenstand
eines breiten offentlichen Diskurses geworden — bislang ohne eindeu-
tiges Ergebnis. Um die Diversitit der Meinungen abzubilden, haben
wir bewusst auf eine formale Vereinheitlichung verzichtet. Es blieb den
Autor*innen tberlassen, in ihren Beitrigen zu gendern oder das generi-
sche Maskulinum zu verwenden.

Um eine Tagung zu organisieren und die Ergebnisse in einen Ta-
gungsband zu tberfiihren, bedarf es neben einer Idee und der Motiva-

15 Friedrich Schult: Barlach im Gesprich, in: ders.: Barlach im Gesprich, mit
erginzenden Aufzeichnungen des Verfassers, hg. von Elmar Jansen, Leipzig
1989, S. 5—35, hier: S. 17.
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tion dreier Herausgeber*innen weit mehr. Wir bedanken uns bei allen
Beitriger*innen, die nicht nur bereit waren, im November 2019 nach
Rostock zu kommen und ihre Uberlegungen einem ebenso interessier-
ten wie kritischen Publikum zu prisentieren, sondern sie im Rahmen
dieses Bandes auch einer breiten Offentlichkeit zur Verfiigung zu stel-
len. Dartiber hinaus gilt unser Dank Sarah Schossner, die mafigeblich
dazu beigetragen hat, die Tagung im Rostocker Rathaus zu organisieren.
Thr zur Seite standen Henri Seel, Pauline Adamek, Uva Piterane und
Stefanie Kohl, die fiir das durchgingige Wohl der Teilnehmer*innen
gesorgt haben. Thnen sei ebenso herzlich gedankt. Wir bedanken uns
zudem bei allen Privatpersonen und Institutionen, die dem Druck von
Fotografien, Objekten und Grafiken zugestimmt haben. Ebenfalls zu
groflem Dank verpflichtet sind wir dem Institut fiir Germanistik der
Universitit Rostock, das den Druck dieses Bandes durch einen grof3-
zligigen Druckkostenzuschuss erst ermoglicht hat. Neben dieser
Forderung wire der Tagungsband nicht ohne die Unterstiitzung des
Wallstein Verlags zustande gekommen. Wir bedanken uns insbesondere
bei Thorsten Ahrend und Philipp Mickat fiir die stets konstruktive Zu-
sammenarbeit wihrend des Veroffentlichungsprozesses.
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Expressionist, verfemter Kiinstler, Devisenbringer,
Touristen-Attraktion, Regionalkiinstler.

Szenen aus der Rezeptions- und Reputationsgeschichte
Ernst Barlachs als Bildhauer

Christina Dongowski

Der Status als Privatgelehrte, Literatur- und Kunstwissenschaftlerin
ohne Anschluss an eine wissenschaftliche oder akademische Institution
oder ein Museum hat manche Nachteile aber auch einige Vorteile. Zu
letzteren gehort, dass man oft gar nicht anders kann, als mit dem Blick
von auflen anzusetzen.

Meine Perspektive auf den Bildhauer Barlach — und bei mir geht
es nur um ihn, nicht den Schriftsteller — ist daher unvermeidlich ein
revisiting im strengen Sinne. Mich interessieren De- und Re-Kanoni-
sierungsprozesse: Wie kommen Werke in den Kanon bzw. in das quasi-
offizielle Gedichtnis hinein? Und wie verschwinden sie daraus wieder?

Meistens betrachtet man dafiir spektakulire Fille des Ostrazismus,
wie z.B. aktuell das Werk des Malers Balthus, der Midchen als hoch
sexualisierte Objekte eines mannlichen Voyeurismus malte. Oder man
betrachtet die Marginalisierungs- und Ausschlussprozesse, die weib-
liche Menschen, Schwarze Menschen und People of Color und queere
Menschen betroffen haben und noch betreffen.

Ich versuche hier etwas anderes: das allmihliche Verschwinden eines
Werkes, das eigentlich alle Kriterien der Kanonmitgliedschaft erfullt
(und es ja auch offiziell noch ist), zu rekonstruieren; Barlachs Werk.
Dazu werde ich erst etwas zum Stand der Kanondebatte sagen, die ge-
rade in der Offentlichkeit extrem engagiert gefithrt wird. Im nichsten
Schritt werde ich versuchen, Merkmale im Werk Barlachs zu identi-
fizieren, die sein Verschwinden aus dem Kanon moglicherweise be-
glinstigen, um abschlieffend das historische Auf, vor allem aber die Abs
seiner Konjunktur zu skizzieren. Der erste Beitrag dieses Bandes wird
also einer sein, in dem behauptet wird, niemand interessiere sich mehr
fir Barlach.
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Kanonisierung als dynamischer Prozess

Fir das Beschreiben von Kiinstlerkarrieren gibt es im Prinzip zwei
Formen: Das Talent, das sich gegen Widerstinde aller Art schlussend-
lich noch zu Lebzeiten durchsetzt und einen festen Platz in der Kunst-
geschichte erobert. Das verkannte Genie, das zu Lebzeiten unbekannt
oder verlacht vor sich hinarbeitet und dann, oft vor der Zeit, vereinsamt
stirbt. Durch einen glicklichen Zufall wird das Werk entdeckt, gewtir-
digt und bekommt den ihm zustehenden Platz in der Kunstgeschichte.

Auch wenn diese Narrative in und von der Kunstwissenschaft selbst
problematisiert oder eben als kunsthistorische Konstruktionen analy-
siert werden, gerade im Bereich der Popularisierung, in Biografien und
fur die Vermarktungsarbeit von Museen und Galerien sind sie immer
noch bestimmend. Solche kiinstlerbiografischen Muster kann man auch
als die populdre Version komplexer kunsthistorischer Anerkennungs-
prozesse lesen: als Romane der Kanonisierung.

Bisher viel seltener erzihlt wird die Geschichte vom Niedergang
einer Reputation, vom Verstauben in den Museumsdepots, vom Verlust
eines Publikums, vom Unbedeutend- und Vergessen-Werden eines bis
dato als grof} geltenden Kunstlers. Aber die Zeiten dndern sich: Aktuell
konnen wir Zeug¥innen' und Teil eines Wandels sein. Meist angesto-
Ben von Aktivist*innen auflerhalb der etablierten Kunstverwaltungs-
institutionen hat sich eine lebhafte Debatte entwickelt tiber das, was in
Museen prisentiert wird — und was nicht. Eine Auseinandersetzung um
die Mechanismen der In- und Exklusion, der Kanonisierung und der
Kriterien, anhand derer entschieden wird, wer und was ausgestellt oder
weggerdaumt wird. Was Kurator*innen, Wissenschaftler*innen und
Kunstkritiker*innen bisher weitgehend unter sich entschieden haben,
wird nun offentlich diskutiert. (Wobei man hier historisch korrekter
formulieren miisste: Was weifle, bildungsbiirgerliche, deutsche Kura-
toren/ Wissenschaftler/ Kritiker bisher unter sich ausgemacht haben.)

Ein prominentes Beispiel, auch wegen der vorbildlichen wissen-
schaftlichen Aufarbeitung des Kontextes der Um- und Neubewertun-
gen, ist das Werk Emil Noldes. Unter Expert*innen war schon lange
bekannt, dass die Geschichte des von den Nazis verfolgten, aufrecht

1 Hier und im Folgenden wird kein generisches Maskulinum, sondern eine inklu-
sive Form verwendet. Das Maskulinum steht ausschliefilich fiir Minner.
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anti-nationalsozialistischen Malers eine Geschichtsklitterung Noldes
und seiner Familie post 1945 war. Bis vor kurzem erfuhren Museums-
besucher*innen, die Nolde-Gemalde betrachteten, davon aber wenig
bis nichts. Mit der groflen Emil-Nolde-Ausstellung im Museum fiir
Gegenwart im Hamburger Bahnhof in Berlin ist die Zeit der unge-
brochenen Nolde-Verehrung vorbei. Im Bundeskanzleramt wurden
Nolde-Gemailde abgehingt; Museen erginzen ihre Saaltexte und Bild-
beschriftungen. Es wird interessant zu beobachten sein, was die Ein-
ordnung Noldes in den Kontext antisemitischer und volkischer The-
orien mit seiner Reputation als »einer der bedeutendsten Kiinstler des
20. Jahrhunderts«* macht.

Diese Re- und Neu-Kontextualisierungen von Kunstwerken und
Kinstlern — selbst wenn die Sache so gesittet zugeht wie bei Nolde —
werden vor allem im Feuilleton leider meist im Genre des Kunst-Skan-
dals prisentiert: Wer Kunstwerke abhingt, weil sie problematisch sind
(antisemitisch, kolonialistisch, sexistisch, homophob, frauenfeindlich,
rassistisch etc.), scheint einen Kunstfrevel zu begehen; Blasphemie,
Gottersturz, der Sturm der barbarischen Horden auf Beschiitzer des
Wahren, Schénen und Guten. Das sind Uber-Reaktionen, die sich gut
aus der Betroffenheit iiber den Verlust der eigenen Deutungshoheit er-
kliren lassen. Diese Ausfille lassen sich aber auch produktiv wenden.
Man kann sie als Indiz fir das Fehlen von Kategorien und Konzepten
verstehen, Dynamiken von Kanonisierungs- und Reputationsprozessen
zu beschreiben und zu analysieren. Und als Anstof, sich daran zu ver-
suchen.

Ernst Barlach und seine Reputationsgeschichte scheinen dafir be-
sonders geeignet, weil er keine Rolle mehr in aktuellen dsthetischen und
wissenschaftlichen Debatten spielt: Man muss sich erst gar nicht aus
den Fronten herausarbeiten, die sich bei aktuellen Reputationskimpfen
und Schlachten um die Diskurshoheit zu einer Kiinstler*in oder einem
Werk bilden. Es gibt nimlich keine. Wer sich heute mit Ernst Barlach
beschiftigt, steht auf einem weitgehend leeren Feld — und nicht nur,
was kontroverse Debatten oder Einschitzungen angeht.

2 Emil Nolde - Eine deutsche Legende. Der Kiinstler im Nationalsozialismus,
Hamburger Bahnhof — Museum fiir Gegenwart — Berlin, 12.4.-15.9.2019,
Ausstellungsankiindigung (16.9.2019). URL: https://www.berlin.de/ausstellun
gen/archiv/§641239-3238788-emil-nolde.html [Zugriff vom 16.4.2021].
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Ein Abwesender in aktuellen Debatten

Bibliografiert man aktuelle Literatur zu Barlach, merkt man schnell: Im
starken Sinne wissenschaftliche Auseinandersetzungen mit Barlach und
seinem Werk, das heiflt mit Anbindung an aktuelle wissenschaftliche
Diskurse und Themen, gibt es in den letzten zehn, funfzehn Jahren
wenig. Ein paar Bildbiande mit wenig Text, Kalender, Landesgeschicht-
lich-Landsmiannisches, schwer zugingliche Sammelbinde. Von dem
Wenigen verbleibt das meiste im Biografischen, schligt immer noch
erstaunlich schnell ins Hagiografische, was Barlachs Werk anscheinend
besonders nahelegt.

Bis vor wenigen Monaten war die 1984 als Rowohlt-Monografie er-
schienene kurze Werk-Biografie von Catherine Krahmer das einzige,
leicht zugingliche, relativ umfassende >jiingere« Werk zu Barlach. Aus
der Literatur heraus sticht die meisterliche, detaillierte Studie Peter
Parets,? auch weil sie aktuelle kunst- und geschichtswissenschaftliche
Debatten um die Kunst des Expressionismus aufgreift und reflektiert.
Auf die erhellenden Texte von Elmar Jansen, der 1981 die erste grofle
Barlach-Ausstellung in der DDR kuratierte, stofit man nur noch an-
tiquarisch — also durch einen glicklichen Zufall.4 Auch die groflen
Ausstellungen 2009 im Leopold Museum in Wien (in Kombination mit
Kithe Kollwitz, wie so oft) und in Miinster 2012 (in Zusammenarbeit
von der Ernst Barlach Gesellschaft Hamburg und dem Evangelischen
Kirchenkreis Miinster) haben gegen die Stille um Barlach wenig ausge-
richtet. Anfang November 2019 nun ist die 430 Seiten starke Biografie
Ernst Barlach — Der Schwebende von Gunnar Decker erschienen. Der
Siedler Verlag kiindigte die Monografie mit den Worten an: »Leben und
Schicksal des bertihmten Expressionisten: Die erste umfassende Biogra-
phie von Ernst Barlach.«5 Die erste umfassende Biografie — das stimmt
einfach. Aber stimmt auch das andere: des bertihmten Expressionisten?

3 Vgl. Peter Paret: An Artist against the Third Reich. Ernst Barlach, 1933-1938,
Cambridge 2003. Eine Ausgabe in deutscher Sprache, tbersetzt von Klaus
Kochmann und Henning Kohler, erschien 2007 im Wolf Jobst Siedler Verlag.

4 Einzige Ausnahme bildet eine 2016 veroffentlichte Aufsatzsammlung; vgl.
Elmar Jansen: Ein Luftwechsel der Empfanglichkeit. Baal, Barlach, Benjamin
und andere Essays, Gottingen 2016.

s Gunnar Decker: Ernst Barlach. Der Schwebende. Eine Biographie, Verlags-
seite. URL: https://www.randomhouse.de/Buch/Ernst-Barlach-Der-Schwe
bende/Gunnar-Decker/Siedler/es24007.rhd [Zugriff vom 15.11.2019]. In der
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Wer kennt noch Ernst Barlach? Immerhin Neil MacGregor, konnte
man sagen, der das Giistrower Ebrenmal (Der Schwebende) in seiner
groflen Ausstellung Germany — Memories of a Nation im British Mu-
seum prasentierte. Aber wessen Erinnerung, wessen memories sind das
tiberhaupt? Oder tiberhaupt noch?

Das, was den Schwebenden von Barlach fir den damaligen Chef
des British Museums zu einem deutschen Ding, einem Symbol fur die
deutsche Geschichte macht, ist seine Geschichte als Gegenstand eines
mit brutalsten Mitteln gefiihrten >Kulturkampfes< deutschnationaler,
volkischer und nationalsozialistischer Politiker und Aktivist*innen. Er
endete mit der De-Installation und dem Einschmelzen des Originalgus-
ses, nachdem die Nationalsozialist*innen an die Regierung gekommen
waren. Barlachs Schwebender entstand fir das 7oo-jahrige Jubilium
des Giistrower Doms, als Mahnmal und Andenken an die im Ersten
Weltkrieg Gefallenen — und als genau das war er seit seiner Installa-
tion 1927 extrem umkiampft. 1937, zehn Jahre nach seiner Installation,
wurde er aus dem Dom entfernt, 1941 eingeschmolzen. Aus dem Anti-
kriegsmahnmal wurden wahrscheinlich Geschosshiilsen oder eine Feld-
kanone. Neben der Skulptur Der Groffe Kopf von Otto Freundlich,
der Plakate und den Fihrer zur Ausstellung Entartete Kunst betiteln
musste, ist Barlachs Schwebender wahrscheinlich das Kunstwerk, das
fur die Kunstvernichtungspolitik in Nazi-Deutschland ikonisch gewor-
den ist. Seine Wieder- bzw. Neu-Installation 1952/53 sowohl im Dom
zu Gistrow als auch in der (evangelischen) Antoniter-Kirche in Koln
und die Ko-Widmung zum Mahnmal fir die Opfer des Nationalsozi-
alismus greifen diese eigene Opfergeschichte des Schwebenden explizit
auf. Sehr viel deutscher kann ein Kunstwerk wahrscheinlich gar nicht
sein.

Aber trotz — vielleicht auch wegen — der Rolle des Schwebenden als
Denk-Mal deutscher Geschichte im 20. Jahrhundert muss man sagen:
Der bildende Kiinstler Barlach und sein Werk sind in dsthetischen und
kulturpolitischen Debatten nicht prisent, in denen man ihn eigentlich
erwarten konnte. Genannt seien die Debatte um konkurrierende oder
alternative Narrative in der Geschichte der modernen Kunst, die De-
batte iiber die Frage nach so etwas wie spezifisch deutscher Kunst (vor

Zwischenzeit wurde der Werbetext modifiziert: »Die erste grofle, meisterhaft
erzihlte Biographie des bertihmten Kiinstlers«; ebd. [Zugriff vom 16.4.2021].
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allem in Gestalt der Debatte um Ost- vs. West-Kunst), die Debatte um
volkische, rassistische und anti-demokratische Aspekte der modernen
Kunst, die Debatte um Kanonisierungsprozesse sowie die Debatte tiber
das Verhiltnis von Kunst zu Politik und umgekehrt — vom ambivalen-
ten dsthetischen Status 6ffentlicher Kunst bis zur Einschiichterung von
Kiinstlerinnen, Theaterleuten und Autoren durch rechte Gruppen und
Parteien von Stuttgart bis Gera.

Vom deutschen zum entarteten Kiinstler

Einen Faktor im Vergessen-Werden Barlachs sehe ich, wie schon an-
gedeutet, in der Funktion des Schwebenden in der deutschen Gedenk-
und Erinnerungskultur. Dort hat man konkrete historische Kontextu-
alisierungen lange gescheut — und bei reprisentativen Anlissen scheut
man sie meist immer noch. Wer spricht schon gerne beim Gedenken am
Schwebenden dartber, dass sein Schopfer 1934 den von Goebbels ini-
titerten und formulierten Aufruf der Kulturschaffenden unterzeichnet
hat — wie auch Erich Heckel, Georg Kolbe, Emil Nolde und Ludwig
Mies van der Rohe. Erschienen ist der Aufruf am 18. August 1934 im
Volkischen Beobachter.

So hat in der BRD wie in der DDR der den Nazis so verhasste
Schwebende den Kiinstler Barlach und sein weiteres Werk geschluckt —
und den Blick darauf homogenisiert. Die Barlach-Forschung selbst hat
daran nicht viel dndern konnen — und vielleicht auch nicht so recht
wollen. Wie nicht selten bei Kiinstlern, bei denen die Uberlieferung
ithres materiellen Werkes in den Hinden von Familie oder befreundeten
Sammlern lag, hat sich die Barlach-Forschung lange sehr auf das Werk
und >den Mensch« Barlach fokussiert — und den Anschluss an kunst-
historische und kunstlerische Debatten kaum gesucht. Auch weil man
mehrfach quasi Wichtigeres zu tun hatte: das tatsichliche materielle
Sichern und Bewahren des Lebenswerkes Barlachs vor der Vernichtung
durch die Nazis und durch Kriegsschiden im Zweiten Weltkrieg, dann
vor dem Zugriff der Kulturbiirokratie der DDR und noch einmal bei
der Ordnung der Zustindigkeiten nach der Auflosung der DDR.

Dazu kommt Barlachs Werk selbst, zumindest wenn man Barlachs
Selbstbeschreibungen und -positionierungen als giltigen Interpreta-
tionsrahmen akzeptiert, das diese Beschrinkung nahelegt: Nach dem
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kiinstlerischen und philosophischen Erweckungserlebnis in Russland
schafft sich Barlach eine Kunstler-Persona, zu deren wichtigsten Eigen-
schaften es gehort, jenseits konkreter, individueller, zeithistorisch be-
dingter Einfliisse bzw. hinter ihnen das wahre Menschliche, das We-
sentliche, quasi die Urformen menschlicher Weltbeziige zu erfassen:
Liebe, Leid, Schmerz, Verlassenheit, Gliick, Transzendenzerfahrungen,
Tod, Geburt — und die Kunst ist dazu da, diese unverstellt, rein zum
Ausdruck zu bringen. Es handelt sich um eine Form des Expressionis-
mus, die mit der von Kiinstlern wie Ernst Ludwig Kirchner und Otto
Dix, die sich von der Urbanitit und dem gesellschaftlichen Wandel fas-
zinieren lassen, dsthetisch wenig zu tun hat — auch wenn die Haltung
zur Urbanitit und Modernitat ganz dhnlich ist: zwischen Abscheu und
Faszination.

Aus dem Moloch Berlin aufs norddeutsche Land, in das kleine
Stidtchen Glstrow zu ziehen, gehort zu dieser Selbst-Erschaffung als
deutscher Kiinstler dazu. Landwirtschaftlich gepragte, ckonomisch ab-
gehingte und kulturell rickstindige Gebiete, wie z.B. auch die Worps-
weder Moorlandschaft, sind im eigentlichen Sinne des Wortes Topos,
Ort, dieser Selbstinszenierung. Auch wenn die realen Erfahrungen des
Ausgegrenzt- und Angefeindetwerdens mit dem idealisierten Bild der
authentischen, urtiimlichen Menschheit auf dem Lande in Konflikt ste-
hen — nicht nur von und bei Barlach werden Armut, Beschrinktheit
und Rickstindigkeit der Bauern und Tagelohner zum Garanten der
Wahrhaftigkeit und Authentizitit, der Unverstelltheit ihres Wesens.

Die Einfachheit, Direktheit, Blockhaftigkeit, die Barlachs plastische
Asthetik prigt, fliet sozusagen natiirlich aus dieser Auffassung — oder
fliefit in sie ein. Das Organisch-Werden von Formen und Themen oder
Inhalten wihrend und nach der Russlandreise wird von Barlach und
vielen Kunstkritikern der Zeit entsprechend als der grofie kiinstlerische
Durchbruch gefeiert. Und es bringt einen wichtigen Kunsthindler auf
den Plan: Paul Cassirer, der den schon etwas ilteren Barlach sehr ge-
schickt auf dem Markt fiir zeitgenossische Kunst platziert.

In Barlachs Kunstauffassung steckt nattirlich auch ein demokrati-
scher, egalitirer Zug: Barlach will eine Kunst machen, die auch jenseits
kulturell gebildeter Kreise verstindlich, nachvollziehbar, nachfihlbar
ist. Eine asthetisch-ethische Haltung, die Barlach nach dem Ersten
Weltkrieg fast schon dazu pridestiniert, so etwas wie der inoffizielle
Staatsbildhauer fiir Gedenkorte und Kriegsdenkmailer zu werden: Seine
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aufs Allgemeinmenschliche der Kriegserfahrung zielende Kunst halt
sich fern von politischen Hintergriinden oder gar der Kriegsschuld-
frage. Er verleiht gerade auch den Erfahrungen derer, deren Liebste im
Krieg geblieben oder die selbst schwer geschidigt aus dem Krieg zu-
riickgekommen sind, eine monumentale Gestalt — und in der Uberho-
hung in gewisser Weise auch einen Sinn. Von Politik hilt sich das alles
fern — aufBer man liest die kompromisslose Asthetik der Parteinahme fiir
die Leidenden als mehr oder weniger offene Kritik am wilhelminischen
und deutschnationalen Heldenkult, als Radikal-Pazifismus, Zersetzung
und Schwichung des deutschen Volksgeistes und Volkskorpers. Als
Kunst der >Entartungs, als entartete Kunst.

Mit seiner kinstlerischen Haltung entfernt sich Barlach aber auch
von den aktuellen zeitgendssischen Entwicklungen: Die Kunst nach
1919 zeichnet sich durch Politisierung aus. Die riicksichtslose, Idealisie-
rungen verachtende Darstellung der traumatisierten und traumatischen
gesellschaftlichen Wirklichkeit nach dem Ersten Weltkrieg steht im
Zentrum (zumindest in den Hauptorten der Avantgarden) — von John
Heartfields explizit politischer Kunst tiber Otto Dix sozial-anklagen-
dem Expressionismus bis zum Kult der Kilte der Neuen Sachlichen, fiir
die es das Allgemein-Menschliche nicht mehr gibt. Dada-Leute geben
das ganze biirgerliche Projekt der Kunst als Menschheitsbesserungsan-
stalt, als Bildungserlebnis der Licherlichkeit und Verachtung preis.

Aber programmatische Avantgarde war Barlach sowieso nie — und
von den Institutionen des neuen demokratisch-republikanischen
Kunst- und Kulturbetriebs wird er nun, auch deswegen, auszeichenbar:
Kleist-Preis, grofle Ausstellung in der Akademie der Bildenden Kiinste
in Berlin zum 6o. Geburtstag, offentliche Auftrige, Ausstellungs- und
Verkaufserfolge — und Erfolge fiir den Theaterautor und Schriftsteller
Ernst Barlach.

Geteiltes Erbe, geteilte Rezeption

An diesen Barlach schlieflen Kunstfreunde und Kunstpolitiker nach
1945 wieder an — vor allem im Westen. Barlachs apolitische, sich
existentialistisch-humanistisch prasentierende Kunst passt nun in einen
Diskurs der Vergangenheitsbewiltigung durch Uberhohung. Die Nazi-
zeit als Verhingnis, das iiber die Deutschen kam; der verfemte Kiinstler
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Barlach als Mirtyrer. Dass er kein Jude, kein Kommunist, kein Sozi,
kein Schwuler und auch kein Bauhaus-Moderner oder Abstrakter war,
erleichterte die Sache enorm. Nicht nur Abglsse seines Schwebenden
und anderer Werke werden nun zum Element westdeutscher Kriegs-
mahnmiler in und au8erhalb von Kirchen. Barlachs Asthetik prigt auch
viele, sich im Ungefihren des Allgemeinmenschlich-Tragischen verste-
ckender Denkmiler fur die deutschen Opfer des Zweiten Weltkrieges.
Thr >abstrakter Expressionismus< macht aus dem Verschwindenlassen
der konkreten Tater, Mitldufer, Arisierungs- und Kriegsgewinnler vor
Ort genauso wie deren Opfer, der fast vollstindigen politischen und
historischen Ent-Kontextualisierung der Nazi-Zeit, einen noblen, exis-
tentiellen Akt — gegen den sich zu wehren schwierig ist. Denn wer
Individualisierung, Konkretisierung, eine andere Form des Gedenkens
forderte, der wirft damit, zumindest implizit, auch die Frage nach
der Verlogenheit dieser Art Kunst bzw. Denkmalkunst auf. (Eine alte
Debatte, die schon im 19. Jahrhundert gefithrt wurde.)

Spitestens mit dem Ende der 1960er Jahre steht diese Asthetik, diese
existenzialistische, abstrakt-humane Pathos-Form, in der BRD heftig in
der Kritik — genauso wie die westdeutsche Kunstwissenschaft, die sich
post-1945 darauf zurlickgezogen hatte, auch um die eigenen Verstri-
ckungen in volkische, faschistische und nationalsozialistische Politik
und Praxis zu legitimieren oder gleich ganz zu dementieren. Fur Barlachs
Werk beginnt hier das Verschwinden: Denn seine Kunst, seine Rolle
vor 1933, sein apolitisches, im Grunde konservatives Kunstverstindnis
wird nicht Gegenstand kunsthistorischer Analysen und Interpretatio-
nen (das passiert erst mit Peter Paret und im Zuge der Neubewertung
des deutschen Expressionismus in der Kunstgeschichte der Moderne
in den 199oer Jahren), Barlach wird nicht kontrovers. Er versinkt im
Desinteresse. Ambitionierte jiingere Kunstwissenschaftler*innen for-
schen und arbeiten zu Bauhaus, Dada und Neuer Sachlichkeit und zur
Abstraktion, programmatische Modernitit ist gefragt — und wird auch
aus den Ruinen und Triimmern rekonstruiert und wiederentdeckt, die
deutsche Kunstpolitik zwischen 1933 und 1945 daraus gemacht hat.

Die Barlach-Forschung verpasst den Anschluss und kreist weiterhin
ums Existenziell-Menschliche — wenn sie sich nicht auf die konservato-
rische und archivalische Arbeit fir die Erhaltung und Dokumentation
seines Werkes konzentriert. Barlach wird zu einer Art wissenschaft-
lichen Cottage-Industrie. Und zu einem festen Bestandteil moderner
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religioser Kunst, vor allem in evangelischen Kirchen. Wahrend das fiir
seine Bekanntheit im allgemeinen Publikum wahrscheinlich eher ein
Plus war, hat es Barlach gleichzeitig in einem Interpretationsrahmen
festgeschrieben, der auflerhalb der diskursbestimmenden kunsthistori-
schen Themen und Debatten lag.

In der DDR hatte die offizielle Kunstpolitik dagegen lange ein Prob-
lem mit Barlach: Ein Teil des kunstpolitischen Apparates vertrat einen
stumpf-stalinistischen Sozialistischen Realismus, fiir den Barlachs Werk
ein Beispiel »spatbiirgerlicher Verfallskunst«7 war. Die Nihe zu den
Vorwiirfen der Nazis schien dabei niemanden grof§ zu storen. Genauso
wichtig ist aber ein weiterer Faktor: Schon in den 1920er und 1930er
Jahren wird Barlach von Kunstkritikern und -wissenschaftlern, die aus
der Perspektive einer materialistischen, linken, engagierten Kunstauf-
fassung heraus argumentieren, als apolitisch und dadurch anfillig fiir
reaktionire Positionen kritisiert. Sein Mitleid mit den Gequilten und
Geschundenen dieser Erde bliebe im Subjektiven der eigenen Gefiihle
stecken. Thm fehle das Verstindnis von und die Perspektive auf die
konkreten Produktionsbedingungen dieses Leids. Selbst die Figuren
wie Der Berserker von 1910 oder Der Ekstatiker von 1916/17, die nicht
einfach unter ithrem Leid und der Schwere der Welt zusammensinken,
suchen keinen Ausweg: »Wenn der Barlachsche Mensch zum Angriff
ausholt, verzerrt er sein Antlitz vor Qual, und sein Schritt wird ge-
hemmt vom Zweifel tiber die Notwendigkeit der Tat.«® Diese Tradition
links-engagierter, teilweise aber auch wohlwollender Kritik an Barlach
blieb in der DDR prisent und bestimmte, auflerhalb des besonderen
Raumes der Evangelischen Kirche der DDR, lange seine Rezeption.

Den Erhalt des Atelierhauses in Giistrow mit seinen Nachlassbe-
stinden und die Umwandlung der Gertrudenkapelle 1953 als Barlach-
Gedenkstitte verdanken wir auch weniger der offiziellen DDR-Biiro-

6 Heute konnte das tibrigens wieder seine Anschlussfihigkeit herstellen: Seit
Gerhard Richters Fenster fiir den Kélner Dom ist Kunst und Religion bzw.
die Interaktionen zwischen Kunst und Religion/Glauben wieder ein Thema.
Renommierte Kiinstler*innen sind darum bemiiht, Kunst fiir und in Kirchen
oder religiose(n) Riume(n) zu machen. Dazu miusste man Barlach eigentlich
mitdiskutieren.

7 Ullrich Kuhirt: Kunst in der Deutschen Demokratischen Republik. Plastik,
Malerei, Grafik. 1949-1959, Dresden 1959, S. 7.

8 Erich Knauf: Der Einsame. Ernst Barlach, der Plastiker, Graphiker und Dra-
matiker, in: Schweriner Musen-Almanach 1928, S. 85-91, hier: S. 87.
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kratie, sondern dem Engagement von Marga Bohmer, Barlachs Witwe
und Nachlassverwalterin, und einzelner Gustrower Birger. In den
196oer Jahren geht die Trigerschaft auf die Deutsche Akademie der
Wissenschaften in Berlin (Ost) tiber.

Das Verhiltnis der offiziellen DDR zu Barlach blieb aber schwie-
rig. Vor allem an der Person Barlach wurde immer wieder neu aus-
verhandelt, welchen Spielraum ein Kinstler im real-existierenden
DDR-Sozialismus hatte. Franz Fihmanns Auseinandersetzung mit
Barlach (Barlach in Giistrow, Das schlimme Jahr) und der 1966 vor der
Veroffentlichung zuriickgezogene DEFA-Film Der verlorene Engel,
basierend auf Fiihmanns Das schlimme Jabr, sind wahrscheinlich die
prominentesten Beispiele. (Eines der zahlreichen Opfer des Kahlschlag-
Plenums, des 11. Plenums des ZK der SED.) Der Film wurde 1971 in
einer umgeschnittenen, sehr gekiirzten Fassung doch gezeigt. Kritik-
punkte am Film waren die »verwaschene philosophische Konzeption«,
die »indifferente humanistische Aussage« und die fehlende »Riicksicht
auf Publikumswirksamkeit«.?

Keine Probleme hatte die offizielle DDR-Kulturbtirokratie aber da-
mit, Barlach als Devisenbringer zu nutzen: So jedenfalls erinnert das
meine Schwiegermutter, die seit den 1970er Jahren regelmifiig die DDR
besuchte. Sie erinnert sich daran, wie Besucher aus der BRD, die mit
Devisen zahlten, Zugriff auf Biicher und Postkarten etc. hatten, die es
fiir DDR-Bewohner nicht so einfach gab. (Einige dieser Biicher hat sie
mir jetzt tiberlassen.) Natiirlich war Barlach in dieser Hinsicht kein
Sonderfall. Kulturtourismus spielte eine wichtige Rolle im Valuta-Ma-
nagement der DDR und fiir die Selbstdarstellung gegentiber der BRD.

Musealisierung vs. kulturelles Gediachtnis?

Vom Ende der deutschen Teilung konnte man neue Impulse fiir die Re-
zeption erwarten: Barlachs Werk ist ganz besonders durch die deutsche
Teilung betroffen, nicht nur durch geteilte Bestinde, das Problem der
Zuganglichkeit fiir die Forschung. Das Ende der DDR hat hier neue
Bedingungen geschaffen, nicht zuletzt durch groflziigige Investitionen

9 Vgl. Frank-Burkhard Habel: Zerschnittene Filme. Zensur im Film, Leipzig
2003, S. 102.
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in die museale und archivalische Infrastruktur in Giistrow. Man hat sich
dabei fiir eine Architektur entschieden, die sich entschlossen in die neo-
modernistische Reprise von Bauhaus-Architektur einreiht, die seit den
spaten 1980ern viele Museumsneu- und Umbauten in Westdeutschland
prigt. Barlach wird so Teil einer Moderne, mit der er tatsichlich wenig
zu tun hat, die aber bis heute die optische Chiffre fiir Modernitit im
normativen Sinne geworden ist: technisch und gesellschaftlich modern,
urban, emanzipatorisch, international.

Das ist natiirlich auch eine Architektur, die fiir Barlach und die
Prisentation seines Werkes einen gewissen Rang reklamiert — und so
konnte man auch gegen meine These, dass Ernst Barlach und sein Werk
im Begriff sind, aus dem kulturellen Gedichtnis zu verschwinden — ein-
wenden: Allein drei ihm gewidmete Museen in Deutschland — wenn das
keine Prisenz ist! Um sein Werk wird sich konservatorisch gut gekiim-
mert. Das ist die wirklich wichtige kunsthistorische Arbeit — das Werk
fir die Nachwelt erhalten.

Aber was ist, wenn das die Nachwelt gar nicht interessiert? Wenn
das Interesse sich auf einen Besuch an einem regnerischen Nachmittag
im Urlaub beschrinkt? Wenn sich selbst in thematisch einschligigen
Kultur-Debatten niemand mehr an Ernst Barlach erinnert? Was pas-
siert dann?
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Barlach als Projektionsfliche

Sebastian Giesen

Es ist ein Phinomen: Der nach >Vereinfachung« strebende Bildkiinstler
Ernst Barlach, dessen archaisch anmutende Skulpturen nach den Wor-
ten Holger Helbigs »universal«' sind und jedermann verstehen kann,
dient als Projektionsfliche fiir alles Mogliche. Einfach heift nicht ein-
deutig. Man konnte sogar schlussfolgern, bei Barlach ist es umgekehrt.
Vereinfachung und Monumentalisierung fithren zu Vieldeutigkeit und
Verflachung.

Barlach polarisiert einerseits und ruft andererseits eine facettenrei-
che Rezeption hervor. Allein der Blick auf seine wechselnden Forderer
zeigt die unterschiedliche Aufnahme von Werk und Person. Waren es
zunichst vor allem judische, grofibiirgerliche Sammler und seine beiden
Galeristen Paul Cassirer und Alfred Flechtheim, die seine Kunst in den
1920er Jahren und spiter kauften oder verbreiteten, sind es nach deren
Vertreibung konservative, deutschnationale, auch kirchliche Kreise,
die Barlach unterstiitzten. Nach 1945 sind es mehrere Organisationen,
die sich auf Barlach berufen und die Pflege seines Werks fiir sich in
Anspruch nehmen. Sowohl im Osten Deutschlands (erst ist Barlach
dekadenter Salonkiinstler, dann »eine[r] der grofiten Bildhauer, die wir
Deutschen gehabt haben«)? als auch im Westen (Antiabstrakter oder
Kirchenkiinstler) finden Auseinandersetzungen um die Deutungsho-
heit Uber Barlach statt. Auslaufer dieses Kampfes um Barlach gibt es
bis heute: Auf verhiltnismiflig engem Raum bemiihen sich vier Stitten
— Hamburg, Wedel, Ratzeburg und Glistrow — und drei dahinterstehende
Organisationen um Barlach und verbreiten ihr eigenes Barlach-Bild.
Kein anderer Kiinstler weltweit kann auf eine solch konzentrierte und
institutionalisierte Rezeption verweisen: Fluch und Segen zugleich.

1 Holger Helbig: [ohne Titel], in: Charly Hiibner/Ingo Schulze/Holger Helbig:
lesen und loben. »Ernst Barlach. Die Briefe«, Programmheft Lesereise, 2019,
S. [9].

2 Bertolt Brecht: Notizen zur Barlach-Ausstellung, in: Sinn und Form 4, 1952,
S. 182-186, hier: S. 182. Brecht begriindet sein Urteil damit, dass »[d]er Wurf,
die Bedeutung der Aussage, das handwerkliche Ingenium, Schonheit ohne
Beschonigung, Grofle ohne Gerecktheit, Harmonie ohne Glitte, Lebenskraft
ohne Brutalitit [...] Barlachs Plastiken zu Meisterwerken« machten; ebd.
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Barlach avancierte in den spiten 1920er Jahren zur Kultfigur, davon
zeugen viele Briefe junger Kunstler, die sich bei ihm Orientierung er-
hofften. Alfred Doblin spricht von einer »Barlach-Hausse«3 in diesen
Jahren. Doblin selbst attestierte Barlach, dessen sog. Doppelbegabung
er ablehnte, »schwerste[] seelische[] Verstopfungx, er sei »Provinzler,
Kleinbiirger«.# Theodor Daubler hatte 1917 festgestellt, Barlach hitte
eine groffe Anhingerschaft, »er wird beinah popular«.s

Die zunichst durchaus viel gespielten Barlach-Dramen - sieben
wurden rasch publiziert und auf die Bithne gebracht — l3sten eine
>Barlach-Mode<aus, wie es in der Presse hief3.6 Fiir den legendiren Grof3-
kritiker Alfred Kerr gehorte Barlach zu den »Immerweiterdichtern«”
mit Genie, allerdings ohne Talent. Wilhelm Hausenstein beschreibt
1930 einen um Barlach existierenden »Kultus, der beinahe an Idolatrie
grenzt«.® Fiir Heinrich Mann, der Barlach bei Cassirer als »Landmann
mit rauer Joppe und Wasserstiefeln« kennenlernte, ist er »de[r] redli-
che Arbeiter am Wort und Bild«.? Und Gerhart Hauptmann bilanziert
1944, dass Barlach in »beiden Gestalten tiefe Verehrer«'® gehabt habe.

3 Alfred Doblin: Barlach-Hausse (2.6.1923), in: ders.: Ausgewihlte Werke in
Einzelbianden, Bd. 28: Kleine Schriften II. 1922-1924, hg. von Anthony W.
Riley, Olten/Freiburg i. Br. 1990, S. 257-261, hier: S. 257.

4 Ebd.,S. 259f.

5 Theodor Daubler: Ernst Barlach bei Paul Cassirer, in: Elmar Jansen (Hg.):
Ernst Barlach. Werk und Wirkung. Berichte, Gespriche, Erinnerungen, 2.,
iberarb. und verb. Aufl., Berlin 1975, S. 791, hier: S. 8o.

6 Ludwig Sternaux beendete seine Rezension zur Auffithrung von Barlachs Der
tote Tag am Neuen Volkstheater Berlin mit den Worten: »Und so fehlt dem
Ganzen nach Adam Riese die Hilfte. Und das ist zuviel, um Barlach zu folgen,
der anscheinend mit Gewalt Mode werden soll. Oder ist er’s schon?«; Ludwig
Sternaux: Der tote Tag, abgedruckt in: Andrea Fromm/Helga Thieme (Hg.):
Barlach auf der Biihne. Inszenierungen 1919—2006, Hamburg/Guistrow 2007,
S. 2031, hier: S. 204.

7 Alfred Kerr: Barlach: >Die Sintflut, abgedruckt in: Jansen (Hg.), Ernst Barlach
(Anm. 5), S. 298-301, hier: S. 301.

8 Wilhelm Hausenstein: Barlach oder Scharff?, abgedruckt in: ebd., S. 305307,
hier: S. 305.

9 Heinrich Mann: Ein Zeitalter wird besichtigt, in: ders.: Gesammelte Werke,
hg. von der Akademie der Kiinste der Deutschen Demokratischen Republik,
Bd. 24, Berlin/Weimar 1982, S. 208.

1o Gerhart Hauptmann: Nachlese zur Autobiographie, in: ders.: Simtliche Werke,
hg. von Hans-Egon Hass, fortgef. von Martin Machatzke, Bd. 11: Nachgelas-
sene Werke. Fragmente, Berlin 1974, S. 459—598, hier: S. §82. Mit den »beiden
Gestalten« sind das Bildhauerische und Schriftstellerische gemeint.
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