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| EINLEITUNG

Im Fokus dieser Studie stehen die Kunst und Geschichte in Luxemburg wéhrend der Jahre
1934 bis 1944. In der Kunstgeschichte Luxemburgs ist diese Dekade bis heute wenig
aufgearbeitet worden. Innerhalb dieser Zeit stand Luxemburg vier Jahre lang unter
nationalsozialistischer Herrschaft (1940—1944). Insbesondere die Jahre wihrend deutscher
Besatzung, die bis heute ein Tabu der Kunstgeschichtsschreibung darstellen, sollen einer
kritischen Betrachtung unterzogen werden. Ferner soll der Versuch unternommen werden,
einige der Liicken in der Aufarbeitung kultureller Aspekte der Geschichte Luxemburgs zu

schliefen.

Es geht im Falle Luxemburgs, das widhrend der deutschen Besatzung Teil des Gaues
Moselland war, darum, die Charakteristiken einer ,,regionalen‘ arteigenen Kunst und zugleich
ihren propagandistischen Wert fiir die gesamte Reichsebene ,,Grodeutschland® zu ermitteln.
In diesem Kontext sollen die Themen veranschaulicht werden, die regional schaffende

Kiinstler dargestellt haben.

1.1 Gegenstand und Forschungsstand

Der kulturgeschichtliche und politische Kontext der Dekade von 1934 bis 1944 ist reich an
Facetten, die sich durch die Verzahnungen innerhalb der geistesgeschichtlichen
Entwicklungen Luxemburgs und seiner Nachbarlédnder ergaben. Im GroBherzogtum, das von
Belgien, Frankreich und Deutschland umgeben ist, trafen zu jener Zeit vor allem die deutsche

und franzosische Kultur aufeinander.



In Kapitel 2 soll zunichst ein Uberblick iiber die dominierenden Kiinstler, ihre Stile und
Medien sowie iiber die institutionelle Kulturlandschaft Luxemburgs gegeben werden.
AnschlieBend soll herausgearbeitet werden, wie sich diese Begegnung am Vorabend des
Zweiten Weltkrieges gestaltete, welche Entwicklungen die bildenden Kiinste unter ihrem
Einfluss durchliefen und auf welche Weise sie seit der Entstehung der Hitlerdiktatur 1933 auf
nationaler und internationaler Ebene nach und nach ins politische Spannungstfeld gerieten.
Wihrend der nationalsozialistischen Herrschaft, die am 10.05.1940 durch den Uberfall der
deutschen Wehrmacht eingeldutet wurde und ihr Ende vier Jahre spiter am 10.09.1944 durch
die Befreiung der amerikanischen Truppen fand, wurde eine Volkstumspolitik betrieben, die

Luxemburg unter dem Motto ,,Heim ins Reich* dem Hitler-Staat zueigen machen sollte.

In Kapitel 3 und 4 soll durch die vorbehaltlose Aufarbeitung der kunst- und kulturpolitischen
Eingriffe der Nationalsozialisten in Luxemburg sowie anhand der Darstellung der dabei
eingesetzten Methoden der Oppression veranschaulicht werden, wie die bildenden Kiinste fiir
den Nationalsozialismus im Hinblick auf die Germanisierungspolitik dienlich gemacht

wurden.

Die Erorterung des kunst- und kulturpolitischen Einflusses des neuen Deutschlands auf
Luxemburg beginnt mit der Darstellung der pro-deutschen Propaganda der Gesellschaft fiir
deutsche Literatur und Kunst (GEDELIT)' in ihrem Griindungsjahr 1934 und endet mit der
Préasentation iiber die letzte ausstellungspolitische Aktion, der I. Friihlingsausstellung

mosellindischer Kiinstler im Kunsthaus Luxemburg im Friihjahr 1944.

Neben der Untersuchung dieser Mallnahmen dréngen sich u. a. zwei Fragen auf. Erstens: Wie
bewiltigten die bildenden Kiinstler die ungeheuren politischen und sozialen Umwélzungen in
threm Land? Und zweitens: Waren Widerstand oder Kollaboration die einzigen Optionen in
dieser Zeit der kulturellen Repression? Daher soll eine Betrachtung der Auswirkungen der
nationalsozialistischen Kunst- und Kulturpolitik auf das Kunstschaffen sowie ein Uberblick
tiber die von der luxemburgischen Regierung durchgefiihrten Entnazifizierungskampagnen

(épuration)’ unmittelbar nach Kriegsende das dritte Kapitel abschlieBen.

'Die Funktion und Struktur dieser Vereinigung wird unter Punkt 2.3.1 und 3.1.1.8 ausfiihrlicher dargestellt.

? In dieser Studie wird die franzosische Bezeichnung ,.épuration” anstelle des deutschen Begriffs ,,Sduberung*
verwendet, um hervorzuheben, dass nach Kriegsende ausschlieBlich die franzosische Sprache in der
Entnazifizierungskampagne zum Einsatz kam.
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Die Vorgingerarbeit dieser Untersuchung mit dem Titel L’expansion culturelle national-
socialiste au Grand-Duché de Luxembourg 1940-1944, die 2006 im Rahmen eines Master-2-
Studiengangs erstellt wurde, prisentiert bereits in stark eingegrenzter Form einen Uberblick
iiber die nationalsozialistische Kulturexpansion in den Bereichen der visuellen und
darstellenden Kiinste Luxemburgs: Die Betrachtung bezieht sich auf die bildenden Kiinste,
das Theater und den Film und spart dabei die Sparten Musik und Literatur aus, obwohl in
letzteren beiden Bereichen die nationalsozialistische Einflussnahme ebenfalls mit zahlreichen
Veranstaltungen zu Buche schlug — vor allem aufgrund des organisatorischen Eifers der

GEDELIT.

In der vorliegenden Studie steht nur noch ein Bereich der visuellen Kiinste im Mittelpunkt der
Betrachtung: die bildende Kunst. Die Eingrenzung des Themas auf die Entwicklungen in der
bildenden Kunst ist vor allem durch den Forschungsstand bedingt, wie im Folgenden

dargestellt werden soll.

Untersuchungen zur nationalsozialistischen Kulturpolitik in den Gauen des Altreichs wurden
seit Ende der 1980er-Jahre unternommen.” Diese Feststellung geht auf Martina Steber zuriick,
die in ihrem Aufsatz mit dem Titel Fragiles Gleichgewicht. Die Kulturarbeit der Gaue
zwischen Regionalismus und Zentralismus, veroffentlicht im 2007 erschienenen Tagungsband
Die NS-Gaue’, die fattenreiche Verschrinkung regionaler Eigenheiten mit den Forderungen
der nationalsozialistischen Ideologie veranschaulicht. Die Arbeit Wojciech Kunickis mit dem
Titel ...auf dem Weg in dieses Reich. NS-Kulturpolitk und Literatur in Schlesien 1933—1945°
legt neben der Veranschaulichung des komplexen Verhiltnisses zwischen Politik und
Literatur in Schlesien widerspriichliche Beziehungen zwischen Autoren und
Kulturfunktiondren offen, wihrend Christoph Schmidts Studie Nationalsozialistische
Kulturpolitik im Gau Westfalen-Nord® sich vor allem mit den Kompetenzen und
Einflussebenen in den Strukturen der nationalsozialistischen Kulturpolitik befasst. Die
Funktion der bildenden Kiinste stellt er im Zusammenhang mit der Heimatpflege auf lokaler
Ebene dar, ohne jedoch auf die einzelnen Medien oder Themen der Werke einzugehen. Der
Aufsatz Adam S. Labudas Das Kunstgeschichtliche Institut an der Reichsuniversitdt Posen

und die ,,nationalsozialistische Aufbauarbeit im Gau Wartheland 1939—1945" beleuchtet die

3 Siehe hierzu: Steber 2007, S. 141.
* John/Moller/Schaarschmidt 2007.
5 Kunicki 2006.

6 Schmidt 2006.

" Labuda 2003.
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Rolle der Kunstgeschichte in ihrem volksbildenden Charakter, ohne jedoch auf die
tiberregionalen Zusammenhinge des wartheldndischen Kunstschaffens als sogenannte

Grenzlandkunst hinzuweisen.

In der luxemburgischen Historiografie gibt es zahlreiche Studien, die sich mit den politischen
Ereignissen der Geschichte des GroBherzogtums, insbesondere wihrend des Zweiten
Weltkrieges beschiftigen. Dabei sind die nationalsozialistische Gewalt, ihre Volkstumspolitik
sowie der luxemburgische Widerstand wohl am eingehendsten untersucht worden®. Die
Kunst- und Kulturgeschichtsschreibung dagegen scheint sich diesem Kapitel in der

luxemburgischen Geschichte eher selten zu widmen.

Allgemein sind Studien zur NS-Kulturpolitik in besetzten Landern mit Schwerpunkt auf die
Situation der bildenden Kiinste, Ausstellungen und Propaganda rar,’ sodass sich das
GroBherzogtum als Fallstudie anbietet. Bereits 1995 wies Volker Dahm in seinem Aufsatz mit
dem Titel Nationale Einheit und partikulare Vielfalt darauf hin, dass in der gro3en Zahl der
vorliegenden regional- und lokalgeschichtlichen Studien Untersuchungen die Auswirkungen
der zentralistischen Kulturpolitik des NS-Staates auf die kulturellen Verhiltnisse in
bestimmten Regionen gar nicht oder nur am Rande untersucht werden und keine
reprdasentativen Ergebnisse herausgearbeitet werden konnen.” Ein vergleichbar
regionalhistorischer Ansatz befindet sich dennoch den Beitrigen des Sammelbandes
~Kulturhauptstadt des Fiihrers“, Kunst und Nationalsozialismus in Linz und Oberosterreich,
insbesondere im Aufsatz Birgit Kirchmayrs mit dem Titel ,, Kulturhauptstadt des Fiihrers?
Anmerkungen zu Kunst, Kultur und Nationalsozialismus in Oberdsterreich und Linz." Zur
Aufarbeitung der nationalsozialsozialistischen Kulturpolitik in der Geschichte der Stadt Trier
stellt Thomas Schnitzler in seinen erst kiirzlich verdffentlichten Aufsidtzen kritische

Beobachtungen zur Verfiigung."

Eine Aufarbeitung der nationalsozialistischen Kunstpolitik im Dritten Reich und in Osterreich

liefert die Studie Christoph Zuschlags Entartete Kunst — Ausstellungsstrategien im Nazi-

¥ Wie beispielsweise Dostert 1985, Kettenacker 1977 oder Krier 1977.

? Zwei relevante Studien befinden sich hierzu in Arbeit: Tessa Rosebrock untersucht die nationalsozialistische
Kulturpolitik im Elsass mit dem Blick auf die Situation der Museen. Die historiografische Studie Bernard
Thomas in franzdsischer Sprache, zur Zeit im Druck, legt Luxemburgs Position in der Westforschung offen und
veranschaulicht dabei den ideologischen Hintergrund der Germanisierungspolitik.

' Dahm 1995.

' Siehe hierzu Kirchmayr 2008a und 2008b.

> Schnitzler 2009 und 2010.
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Deutschland.” Sie liefert u. a. eine vollstandige Auflistung der ,,Schandausstellungen*
innerhalb der Grenzen des Altreichs und thematisiert zugleich den ,,volksbildenden®
Charakter von Wanderausstellungen, der auch in der vorliegenden Arbeit eine wichtige Rolle
spielt. In die kunstpolitische Struktur der Grofien Deutschen Kunstausstellungen (GDK) im
Haus der deutschen Kunst in Miinchen, die in der vorliegenden Untersuchung von Bedeutung
sind, bietet die 2007 erschienene Untersuchung Hitler’s Salon: The Grosse Deutsche
Kunstausstellung at the Haus der Deutschen Kunst in Munich, 1937-1944 von Ines
Schlenker” einen vortrefflichen Einblick. Immer wihrende Aktualitdt und eine hilfreiche
Dokumentation bieten nach wie vor die 1963 erschienene Studie Hildegard Brenners Die
Kunstpolitik des Nationalsozialismus®” und die im selben Jahr veroffentlichte Dokumentation

Joseph Wulfs mit dem Titel Die Bildenden Kiinste im Dritten Reich.”

Im Bereich des Films ist die Situation wihrend der NS-Herrschaft in der Studie Heim ins
UFA-Reich? NS-Filmpolitik und die Rezeption deutscher Filme in Luxemburg 1933—1944 des

luxemburgischen Historikers Paul Lesch eingehend dargestellt worden.

Zur Architektur und der damit eng verkniipften Theaterfrage wurden mehrere Artikel
publiziert, die einen Einblick in die urbanistischen Vorhaben der Nationalsozialisten in
Luxemburg geben und auch die propagandistische Bedeutung eines Theaterneubaus sowie die
Planung eines Kulturforums veranschaulichen.” Diese Untersuchung beschrénkt sich auf die
kiinstlerischen Medien Malerei, Grafik und Plastik. Die Entwicklung der Fotografie und der
Architektur als selbststidndige kiinstlerische Ausdrucksmittel in Luxemburg konnen aus platz-
und zeittechnischen Griinden nicht betrachtet werden. Der dieser Studie wiirde dabei weit
iiberschritten: Es miisste ein umfangreicher Uberblick zur Architekturgeschichte des
GroBherzogtums einer groflen Zeitspanne geleistet werden, weil es an verwettbaren Studien
mangelt. In dieser Studie wird an einer bestimmten Stelle dennoch auf stiddtebauliche
MaBnahmen der Nationalsozialisten eingegangen. Als anregende Vergleichsstudie zum
annektierten Elsal} sei an dieser Stelle die Publikation Wolfgang Voigts Planifier et construire

N

dans les territoires annexés, Architectes allemands en Alsace de 1940 a 1944"

13 Zuschlag 1995.

' Schlenker 2007b, siehe auch Schlenker 2007a, den Essay derselben Autorin mit dem Titel Die Grofen
Deutschen Kunstausstellungen und ihre Auswirkung auf den nationalsozialistischen Kunstbetrieb, in: Berlin
2007 (Kunst und Propaganda im Streit der Nationen).

" Brenner 1963.

' Wulf 1963.

17 Beck 2002, Thewes 2002.

"® Voigt 2008.
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hervorzuheben. Die Fotografie scheint in jener Epoche weit davon entfernt gewesen zu sein,
als kiinstlerisches Medium zu dienen und akzeptiert zu sein. Ein Blick auf die
Rezeptionsgeschichte des Werkes des international renommierten Fotografen Edward
Steichen (1879-1973) in seinem Heimatland Luxemburg ldsst den Schluss zu, dass die
Fotografie in Luxemburg lange Zeit lediglich der Berichterstattung diente. Zur Geschichte der
Architektur in Luxemburg wire eine gesonderte Untersuchung der stddtebaulichen
MaBnahmen in der Zwischenkriegszeit erforderlich. Anschlieend konnten die Projekte des
Stadtplaners Hubert Ritter (1866—1967) zur Umgestaltung der Stadt Luxemburg wéhrend der

Besatzungszeit untersucht werden.

In der vorliegenden Arbeit ist die Internationalisierung des nationalen und regionalen
Kunstschaffens von groler Bedeutung. Die zu jener Zeit aktiven luxemburgischen Kiinstler
hatten ihre Studien in mindestens zwei verschiedenen Lédndern — vor allem in den
Nachbarldndern — absolviert. Die bildende Kunst spielte in den 1930er-Jahren zudem eine
wichtige Rolle bei der Reprisentation Luxemburgs im Rahmen seiner Auflenpolitik wie etwa
auf den Weltausstellungen von 1937 und 1939. Wihrend der nationalsozialistischen
Herrschaft sollten wiederum mehrere luxemburgische Kiinstler und ihre Werke durch die

Propaganda in weite Teile des Dritten Reiches verbreitet werden.

Thematisiert wird dieses Phdnomen in der monografischen Gesamtdarstellung Edmond
Thills® iliber Joseph Kutter, den wohl prominentesten luxemburgischen Maler des 20.
Jahrhunderts, in der das Wirken des Kiinstlers in einen zeitgeschichtlichen Zusammenhang
gebracht wird. Es handelt sich dabei um die bislang einzige Publikation, die den Anspruch
erhebt, neben der biografischen Darstellung des Malers und der vollstindigen Katalogisierung
seiner Werke mit zahlreichen iiberpriifbaren Quellen- und Literaturverweisen auch Kutters
Schaffensumfeld kunsthistorisch zu skizzieren und den zeitgeschichtlichen Kontext in die

Untersuchung mit einzubeziehen.

Die Jahre wihrend der deutschen Besatzung Luxemburgs jedoch werden bis heute in
tibergreifenden Publikationen iiber die Entwicklung der bildenden Kiinste in Luxemburg und
in Kiinstlerbiografien schlichtweg ausgeklammert. So zum Beispiel in dem 2006 erschienenen
hochwertigen Bildband L’art au Luxembourg, in dem ein Rundumschlag zur Entwicklung der

bildenden Kiinste im GroBherzogtum von der Renaissance bis heute durchgefiihrt werden

' Koltz/Thill 2008.
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sollte. * Dieses Phanomen beschrinkt sich keineswegs auf das GroBherzogtum. Auch ein
kiirzlich erschienener Katalog zur Ausstellung Raue Schonheit, Eifel und Ardennen im Blick
der Kiinstler im Simeonsstift Trier, in dem mehrere Werke und Biografien von Kiinstlern
verzeichnet sind, die in der vorliegenden Studie einen Bezug zur nationalsozialistischen
Kunstpolitik haben, vermeidet jede kritische Auseinandersetzung mit der propagandistischen

Instrumentalisierung des Kulturraumes Eifel/Ardennen durch die Nationalsozialisten.”

Im offentlichen Kulturleben Luxemburgs haben sich allerdings zwei Ausstellungen im Musée
d’histoire de la Ville de Luxembourg ansatzweise mit der nationalsozialistischen Kulturpolitik
befasst: Die Ausstellung... et wor alles net sou einfach (... es war alles nicht so einfach, 2002)
und das dazu erschienene Lesebuch zur Ausstellung® werfen zehn Fragen zu Luxemburg und
dem Zweiten Weltkrieg auf und messen auch dem so leidlichen Thema der Kollaboration
einen bedeutenden Stellenwert in der Diskussion bei. Die Ausstellung Le grand pillage (2005)
und die dazu erschienene Aufsatzsammlung mit dem Titel Ausgeraubt™ befassen sich mit dem
Raub von Kunst und Kulturgut durch die Nationalsozialisten im internationalen Kontext.
Aufgrund der diirftigen Quellenlage kann im Rahmen dieser Studie nicht niher auf diesen
Aspekt eingegangen werden. Zur Untersuchung der ,,Verwertung® jiidischen Eigentums durch
die Nationalsozialisten wéhrend der Besatzungszeit wurde 2001 eine Kommission ins Leben
gerufen, die sogenannte Commission spéciale pour 1’étude des spoliations des biens juifs au
Luxembourg pendant les années de guerre 1940-1945. Unter der Leitung des
luxemburgischen Historikers Paul Dostert veroffentlichte sie 2009 ihre Ergebnisse in einem
Bericht, der im Internet einsehbar ist.** Die Durchfiihrung dieser ,,Verwertung® von jiidischem
Eigentum oblag der ,,Verwaltung des jiidischen und sonstigen Vermogens* (Abteilung IV A)
beim Chef der Zivilverwaltung (CdZ). Kunstwerke machten einen sehr geringen Teil jener
Gegenstinde aus, die ihren Besitzer wechselten: Anhand von Erkldrungen tiber Kriegsverluste
stellte die Kommission eine Liste mit 40 Gemélden zusammen, die in jlidischem Besitz
waren.” Diese stammten zum groflten Teil von luxemburgischen Malern, u. a. von Guido
Oppenheim, der im Konzentrationslager Terezin ums Leben kam. Zudem hat das Musée

d’histoire et d’art eine Liste des Inventars iiber zahlreiche Gegenstinde — insbesondere

* Art au Luxembourg 2006.

*! Siehe Diihr/Henschel 2010.

2 Luxembourg 2002.

» Luxembourg 2007.

*http://www .gouvernement.lu/salle_presse/communiques/2009/07-juillet/06-biens-juifs/rapport_final.pdf
(27.06.11)
Shttp://www.gouvernement.lu/salle_presse/communiques/2009/07-juillet/06-biens-juifs/rapport_final pdf
(27.06.11), S. 108.
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Mobiliar und Gebrauchsgegenstidnde — die zwischen 1940 und 1944 vom Museum erworben

wurden, zur Einsicht freigegeben.* Obwohl laut des Berichts der Untersuchungskommission
kein Kunstwerk durch die Abteilung IV A” in den Besitz des Museums gelangten, gibt es
allerdings ein paar Hinweise iiber einige wertvolle Gemilde, die in Luxemburg wéhrend des

Krieges verloren gingen.”

In oben angefiihrtem Band, der in einer hohen Auflage erschienen ist, befindet sich erstmals
ein kleiner Aufsatz, der sich mit der Situation der bildenden Kiinste Luxemburgs wihrend der
nationalsozialistischen Herrschaft befasst: Die Okkupation der Luxemburger Kultur:
Geforderte und verfemte Kiinstler” Die darin gedullerte Behauptungen der Autorin Line
Malané, dass es sich bei den drei im besetzten Luxemburg stattgefundenen ,,Groflen
Moselldndischen Kunstausstellungen* um die gleichen gehandelt habe wie bei den zuvor in
Berlin, Posen und Breslau gezeigten und dass diese Ausstellungen zudem das , kiinstlerische
Ideal der Zeit** présentierten, sind als Fehlinformation zu betrachten. Zudem ist das
Herausgreifen und die Konfrontation einzelner antagonistischer Schicksale (Malané zeigt
z. B. nur je eine Abbildung der Werke des im Konzentrationslager Terezin ermordeten Malers
Guido Oppenheim und des Kiinstlers Théo Kerg, der ja nur einer von vielen luxemburgischen
wie auch deutschen Kiinstlern war, die in den NS-Ausstellungen vertreten waren) wohl nicht
als angemessener Schritt in Richtung einer ,,vorbehaltlosen Aufarbeitung**' dieses komplexen

Themas der luxemburgischen Kunstgeschichte zu betrachten.

Angesichts dieser Gegeniiberstellung dringt sich die Frage auf, bis zu welchem Grad
luxemburgische Kiinstler durch ihre Ausstellungsbeteiligungen wihrend der deutschen
Besatzung zu Kollaborateuren oder gar Nationalsozialisten wurden. Es sei an dieser Stelle

angemerkt, dass die Problematik der Kollaboration in Luxemburg wihrend des

*Siehe hierzu: Inventaire du MNHA pendant les années de guerre 1940-1945
(http://www .mnha.public.lu/actualite/autres/index.html)(27.06.11).

“http://www .gouvernement.lu/salle_presse/communiques/2009/07-juillet/06-biens-juifs/rapport_final pdf
(27.06.11), S.25.

*Siehe hierzu

http://www .gouvernement.lu/salle_presse/communiques/2009/07-juillet/06-biens-juifs/rapport_final.pdf
(27.06.11), S. 83: Nach Kriegsende erklidrte Hermann Kantorowicz, der 1936 nach Luxemburg gefliichtet war
und Luxemburg am 10.05 1940 verlassen hatte jeweils ein Gemilde von Max Beckmann, Max Liebermann, Karl
Schmidt-Rotluff, Carl Spitzweg und ein niederlidndisches Gemilde (Alter Hollidnder) als gestohlen. Allerdings ist
keines dieser Werke in den Akten ader Archives nationales oder vom Musée national d’histoire et d’art
vermerkt. Paul Dostert vermutet, dass sie vom Militér, das das Haus der Familie Kantorowicz am Abend des 10.
Mai 1940 iiberfiel, sie gestohlen haben konnte. Siehe auch den Artikel Michel Paulys: Woher stammt das Bild?
In: Forum Nr. 249/2005, S. 52 f.

¥ Luxembourg 2007, S. 21.

* Ebd.

*' Ebd.
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Nationalsozialismus zu den komplizierten bzw. heiklen und tabuisierten Themen in der
luxemburgischen Gesellschaft zdhlt. Es darf, wie auch der luxemburgische Historiker Benoit
Majerus in seinem Essay Kollaboration in Luxemburg: die falsche Frage?” darstellt,
keineswegs durch eine Schwarz-Weiss-Malerei der Kollaborateure und Widerstindler

entschliisselt werden.

Die épuration wiederum stellt eine ebenso kontroverse Problematik dar. Anfangs der 1980er-
Jahre veroOffentlichte der luxemburgische Journalist Paul Cerf eine Betrachtung zur
Entnazifizierung im GroBherzogtum nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges, die bis heute in
drei Auflagen produziert wurde.” Obwohl die Arbeit einen aufschlussreichen Einblick in die
Arbeitsweise des Ministére de I’épuration bietet und eine Vorstellung von den Ausmallen
dieser Sduberungskampagne vermittelt, fehlen in Cerfs Schilderungen einzelner Fille von
Kollaboration jegliche Quellenverweise und sie erwecken den Anschein einer personlichen

Abrechnung, die den Ruf bestimmter Personen geschidigt hat.

1.2 Methode und Quellenlage

Weder die Darstellung von Einzelschicksalen noch die Ermittlung in Fragen der
Kollaboration oder des Widerstands sind das Ziel dieser Studie. Vielmehr soll die
Instrumentalisierung der bildenden Kiinste durch die Nationalsozialisten untersucht werden.
Im Vordergrund der Untersuchung werden dabei die ErschlieBung von Bildinhalten, die
Verbildlichung von Machtanspriichen sowie die Vervielfiltigung und Verbreitung bestimmter

Bildinhalte stehen.

Bei der Darstellung der Eigenschaften, der Rezeption und der propagandistischen Verwertung
der Kunstwerke kommen rein kunstgeschichtliche Methoden wie Formanalyse,

Formgeschichte, Ikonografie und Ikonologie jedoch nur begrenzt zum Einsatz.* Hierfiir

2 Majerus 2002. Mit der oben erwiihnten Ausstellung von 2002 hat das Thema Kollaboration nunmehr Einzug in
die offentliche Diskussion gefunden. Dies bestitigt z. B. die Publikation eines Tagungsbandes zum Kolloquium
Collaboration: nazification?, das 2006 unter der Schirmherrschaft der luxemburgischen Regierung in den
Archives Nationales in Luxemburg stattfand (sieche Luxembourg 2006).

* Cerf 1980, 1981.

* Zuschlag 1995, S. 16: In seiner Studie zur ,.entarteten Kunst“ in Bezug auf ihren kunstpolitischen Aspekt, die
unter dem Titel Ausstellungsstrategien in Nazi-Deutschland erschien, hatte sich Christoph Zuschlag der
Herausforderung gestellt, die Methoden der Rezeptionsgeschichte bei einem kunstpolitischen Thema
anzuwenden.
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sollen die durch die NS-Propaganda bekannt gemachten Kunstwerke sowohl luxemburgischer

als auch deutscher Kiinstler rezeptionsisthetisch erfasst werden.

Methodisch gehort diese Studie zur Rezeptionsgeschichte, thematisch in den Bereich der
Kunstpolitik. Dass die Verzahnung zwischen Kunst und Propaganda nicht reibungslos verlief,
sondern vielmehr zahlreiche Auseinandersetzungen iiber die Definition von Kunst, Kitsch und
Propaganda sowie Interessenkonflikte zwischen den Kunstschaffenden und den
nationalsozialistischen Machthabern hervorbrachte, soll anhand historiografischer Methoden

herausgearbeitet werden.

Historiografische Methoden sind erforderlich aufgrund der Quellenlage. Primére Bildquellen,
darunter vor allem zahlreiche der in der NS-Zeit ausgestellten Kunstwerke, sind fiir diese
Arbeit zum groBten Teil ndmlich nicht zugédnglich gewesen, sei es wegen Verweigerung durch
die Angehorigen bestimmter Kiinstler, wegen lange andauernder Umlagerungsmaf3nahmen im
Musée d’histoire et d’art in Luxemburg oder wegen Unauffindbarkeit, da sie entweder als
verschollen gelten oder keine Nachkommen von Kiinstlern ausfindig gemacht werden

konnten.

Die zusammengetragenen Quellen umfassen u. a. Archivalien aus den Archives Nationales de
Luxembourg”. Die Akten stammen aus dem Bestand der sogenannten Affaires Politiques, in
denen Gerichtsverhandlungen und Verurteilungen von des Landesverrats bezichtigten
Kunstschaffenden dokumentiert sind, sowie aus dem Bestand des CdZ, des weiteren aus dem
Bestand der sogenannten épuration administrative, die sich wiederum aus zwei Gruppen
zusammensetzt: erstens Akten der administrativen Sduberung (épuration administrative) und
zweitens Dokumente der Sduberung des kiinstlerischen und literarischen Lebens (épuration
de la vie artistique et littéraire). Zudem wurde Material aus den Archives de la ville de
Luxembourg und dem Bundesarchiv in Berlin sowie aus NS-Publikationen — bestehend aus
Presseausschnitten, kulturpolitischen Zeitschriften, Ausstellungskatalogen, Plakaten® und
anderen Propagandaschriften” beriicksichtigt. Insbesondere die Tageszeitung Nationalblatt
wurde wegen ihrer Funktion als Kommunikationsorgan der Volksdeutschen Bewegung als
Hauptquelle fiir die Presseausschnitte genutzt. Es sei hierbei angemerkt, dass aufgrund der

Gleichschaltung der Presse durch die Nationalsozialisten auch im Kulturteil der

% Siehe hierzu: Anhang D, Quellenverzeichnis.

% Es sei hier besonders auf die Publikation Paul Spangs Von der Zauberflite bis zum Standgericht (Spang 1992)
hingewiesen, die eine wertvolle Dokumentation von NS-Plakaten, Fotos und Texten enthilt.

7 Wie etwa propagandistische Bildbinde, Jahrbiicher der GEDELIT (siehe Anhang C, NS-Publikationen).
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verschiedenen Zeitungen wie beispielsweise des Luxemburger Worts oder des Escher
Tageblatts iiberwiegend die gleichen Artikel publiziert wurden. Die Zeitschrift Moselland —
Kulturpolitische Monatshefte, die wihrend des Krieges mit dem Titelzusatz Kulturpolitische
Blditter vierteljdhrlich erschien, diente bei der Erstellung der vorliegenden Studie nicht nur als
bedeutende Informationsquelle zur NS-Propaganda, sondern auch als unentbehrliche

Bildquelle.

Hinzu kommen noch Dokumente aus der Bibliotheque Nationale de Luxembourg und die

Berticksichtigung von Akten aus dem Centre national de Recherche sur la Résistance.

Es sei an dieser Stelle auch auf die Fotosammlung Herbert Ahrens’, eines bedeutenden
Bildschriftleiters der NS-Propaganda®, hingewiesen, die ebenfalls in den Archives Nationales

de Luxembourg aufbewahrt ist.

Des Weiteren konnten mehrere personliche Nachldsse von luxemburgischen Kiinstlern

gesichtet werden, die an dieser Stelle vorerst nicht genannt werden sollen.

3 Seine Funktion wird unter Punkt 3.1.1. erortert.
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2 AM VORABEND DES ZWEITEN WELTKRIEGES

In diesem Kapitel wird Bilanz gezogen iiber die Entwicklung im Bereich der bildenden
Kiinsten in Luxemburg wiéhrend der letzten Dekade vor dem Zweiten Weltkrieg. Dies ist
insofern sinnvoll, als im weiteren Verlauf untersucht werden soll, inwieweit die
Nationalsozialisten widhrend der Besatzung beim Aufbau ihrer Kunstpolitik an bereits

vorhandene kulturelle Strukturen ankniipfen konnten oder neue erst schaffen mussten.

In Abschnitt 2.1. soll anhand der Betrachtung von Kunstwerken sowie der Auswertung von
Pressestimmen und Ausstellungskatalogen ein Uberblick iiber die Entwicklungen im Bereich
der bildenden Kiinste in Luxemburg in den 1930er-Jahren vermittelt werden. Zunéchst
werden die Vereinigungen und musealen Institutionen auf nationaler Kulturebene als
Rahmengeber fiir die kiinstlerische Arbeit der luxemburgischen Maler und Bildhauer
vorgestellt. Anschliefend wird ein Bezug zum internationalen Kontext hergestellt, indem die
Biografien® einzelner luxemburgischer Kiinstler von ihren individuellen Ziigen befreit und
stattdessen mit einander verkniipft werden, um die Bedeutung bestimmter kultureller
Ereignisse — insbesondere jener internationalen Ranges — hervorheben zu konnen. Hierbei
erscheinen vor allem die Verbindungen der luxemburgischen Kiinstler zum Ausland
interessant. In Abschnitt 2.2. wird daher der Einfluss der europdischen Kunststromungen
erortert. Es wird untersucht, welche Rolle dabei das Auslandsstudium einiger
luxemburgischer Kiinstler sowie die Beteiligung an internationalen Ausstellungen spielten.
Die Teilnahme luxemburgischer Kiinstler an den Weltausstellungen der 1930er-Jahre bietet
Anlass, in Abschnitt 2.3. schlieBlich iiber die politische Verflechtung der bildenden Kiinste zu
berichten, wobei zwei Aspekte hervorzuheben sind. Erstens: die Bedeutung der Beziehung
zwischen Kunst und Propaganda fiir Luxemburg, wobei auch das Verhiltnis zwischen
offizieller und inoffizieller Kunst beleuchtet wird; und zweitens die Politisierung kultureller
Berichterstattung in Luxemburg anhand der Rezeption nationalsozialistischer Kunst- und
Kulturpolitik in der luxemburgischen Presse. Den Abschluss dieses Kapitels bildet die

Rekonstruktion erster pro-deutscher Propagandaarbeit, die 1933 in Luxemburg einsetzte.

*Im Anhang sind zu den einzelnen Kiinstlern Kurzbiografien erstellt worden.
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2.1 Nationales Kunstschaffen

In den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts hatte Luxemburg eine Reihe von Kiinstlern
hervorgebracht, deren Werke in regelméBigen Abstdnden in Ausstellungen und
Presseberichten der Offentlichkeit zugiinglich gemacht wurden. In der Tat beschrinkte sich
das Kunstgeschehen auf die nationale oder eher regionale Ebene, die damit verbundene
kulturelle Offentlichkeitsarbeit sogar fast ausschlieBlich auf die Hauptstadt Luxemburg. Wie
die kulturellen Strukturen beschaffen waren, wird im weiteren Verlauf des Kapitels

veranschaulicht.

2.1.1 Kiinstlerische Vereinigungen und kulturelle Institutionen

In Luxemburg wurde im Jahre 1893 der Cercle Artistique de Luxembourg (CAL)* gegriindet.
Es sei hier kurz angemerkt, dass in Luxemburg die Entstehung kiinstlerischer Vereinigungen
der Schaffung von musealen Institutionen weit vorausging.” Der CAL wurde mit dem
feierlichen Spruch ,,Im Jahre des Heils bildeten die Unterzeichneten einen Kunstverein!* ins
Leben gerufen. Seine Zielsetzung war es, ,,die Kunst im GroBherzogtum Luxemburg zu heben
und zu fordern“** Alsbald wurde er unter die Schirmherrschaft der GroBherzogin Adelaide
Marie (1833-1916) gestellt.” Allerdings verfiigte er iiber keine eigenen Ausstellungsrdume
und war stets auf die Bereitstellung von Rdumen durch die Gemeindeverwaltung der Stadt

Luxemburg angewiesen.* Finanziert wurde der CAL durch die Mitgliedsbeitrige, die

“ Der Begriff ,,Cercle Artistique* ist hier nicht mit ,, Kunstkreis“ zu iibersetzen, da diese Bezeichnung den
Machthabern des Dritten Reiches wihrend der Besatzung 1940-1944 dazu diente, die 13 Sektoren zu benennen,
in die Luxemburg zwecks Aufbau kultureller Propagandaarbeit eingeteilt worden war. Siehe Kapitel 3.

*I CL 1928/421: Noch 1928 wurde in einem Artikel in einer Sonderausgabe der Cahiers Luxembourgeois zur
,.Kunst der Jungen nicht nur auf die Abwesenheit kiinstlerischer Tradition, sondern auch auf das Fehlen eines
Museums fiir die bildenden Kiinste und die nicht vorhandene Kunsterziehung an den Schulen hingewiesen.
Diese Themen durchkreuzen in der Tat die gesamte Kulturgeschichte Luxemburgs bis fast in unsere Gegenwart
hinein.

# Zwank 1993, S. 19: Auf der Griindungsurkunde befinden sich die Autogramme von 21 Kiinstlern,
vornehmlich Maler der Jahrgiinge 1820 bis 1872. Zu den Griindungsmitgliedern zihlten — neben Michel Engels,
der die Initiative zur Schaffung des Vereins ergriffen hatte — Franz Heldenstein, Pierre Blanc, Reginald
Bottomley, Jean-Pierre Huberty, August-Léopold van Werweke, Jean-Pierre Koenig, Alphonse Thyes, André
Thyes, Jean-Baptiste Wercollier, Michel Heiter, Nicolas Liez, Eugene Kurth, Paul Clemens, Michel Schmitt und
Pierre Linster. Der CAL setzte sich aus ,,aktiven* und ,,inaktiven® Mitgliedern zusammen, wobei die erste
Gruppe die Kunstschaffenden und die zweite die Forderer des Vereins darstellte.

“ Selbst als Malerin titig und als ,,aktives Mitglied* im CAL aufgefiihrt, ziihlte sie zu den wenigen weiblichen
Mitgliedern. Die Schaffung des alljdhrlich im Salon des groBherzoglichen Hauses verliehenen Prix Grand-Duc
Adolphe zur Kiir eines Kiinstlers und die damit verbundene Ausstellung von dessen Werken, geht auf ihr
Bestreben zuriick.

“ Gegen eine Mietgebiihr bekam der CAL den Festsaal des stddtischen Casinos, ab 1922 den des sog. ,,Cercle®-
Gebidudes des Palais Municipal auf der Place d’Armes und 1938 die Ausstellungshalle Limpertsberg zur
Verfiigung gestellt. Fiir die Ausstellung wurden eigens mobile Stellwénde installiert, an denen Gemilde und
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Einnahme von 5 % des Preises der im Salon verkauften Werke sowie durch die Veranstaltung

von alljdhrlichen Tombolen.*

Die Ausstellungen und Veranstaltungen des CAL sind jedoch zu keiner Zeit als alleiniger
Spiegel des luxemburgischen Kunstgeschehens zu betrachten. Als eine weitere fiir die
Zwischenkriegszeit relevante kiinstlerische Vereinigung hatte sich die Secession hervorgetan.
Sie trat 1927 als Gegenbewegung zu dem eher traditionsbewussten CAL in Erscheinung. Ihre
Mitglieder gehorten der jiingeren Kiinstlergeneration an. Sechs junge Kiinstler der Jahrgiinge
1882-1895 — namentlich Claus Cito, Nico Klopp, Joseph Kutter, Harry Rabinger, Jean
Schaack und Auguste Trémont — hatten den CAL aufgrund ihrer unterschiedlichen Ansichten

zu essentiellen Kunstfragen, vor allem beziiglich des Expressionismus, verlassen.

Der Maler Harry Rabinger hat hierzu folgende Bemerkung parat: ,,Da kam also der Tag, wo
die junge Malergeneration in unserem spielerischen Kunstsalon die Fenster einschmif.
,Bildlich’ gesprochen.”“” Der Maler Jean Schaack weil dem in einem Interview
beizupflichten: ,,JJa, und dann stiirzten wir uns in unserm Lindchen ohne Besinnen und mit der
goldenen Riicksichtslosigkeit der Jugend in den frohlichen Kampf. Gegen die Tradition,
gegen die unglaubliche Engstirnigkeit unserer Ortgenossen hier, die wirklich in dsthetischer
Beziehung Unglaubliches hinnahmen. Wir waren eine kleine Zahl junger Kiinstler, die Sie
kennen: Rabinger, Kutter, Noerdinger®, spiter Klopp.“ Er erwihnt dabei auch, dass der grofite
Teil der Intellektuellen wie etwa der sozialistische Lehrer und Herausgeber der AZ, Hubert
Clément, sie in ihrem ,, Kampf wirklich prichtig unterstiitzten.“* Die Beziehung zwischen
kultureller Berichterstattung und Politisierung in der letzten Dekade vor dem Zweiten

Weltkrieg wird weiter unten offen gelegt.

Diese jiingere Kiinstlergeneration, die spéter die luxemburgische Kunstszene der 1930er-Jahre
dominierte, sollte nach der Auflosung der Secession schliefllich zum CAL zuriickkehren und
ihn zu einer Vereinigung machen, ,,der mit einigen Ausnahmen alle Kiinstler des Landes*

angehorten und deren Aufgabe darin bestand, ,,iiber die Belange der bildenden Kiinste mit

Grafiken dicht nebeneinander aufgehdngt wurden. Dreidimensionale Kunstwerke wurden in der Regel auf
Sockeln im Raum verteilt.
* Siehe hierzu: die Ausstellungskataloge CAL 1904—-1933.
% Zur Secession ist kein offizielles Griindungsdokument bekannt.
7 AZ 1935/4,S. 7: Atelierbesuch bei Harry Rabinger.
*® Vgl. hierzu: Koltz/Thill 2008, S. 116: Jean Noerdinger (1895-1963) war bereits 1925 nach den USA
ausgewandert, wo er den Rest seines Lebens verbringen sollte.
¥ AZ1936/51,S. 6.
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EinschluBl des Gewerbes zu wachen und nicht zuletzt die moralischen und materiellen

Interessen der Kiinstler zu verteidigen.*

Uber das Verhiltnis zwischen der Kunst und dem luxemburgischen Publikum geben die
Worte des Sekretirs des CAL Michel Stoffel zur Propagandaaktion D’Konscht dem Vollék
(Die Kunst dem Volk) in Form einer Verlosung von ausgewihlten Kunstwerken einiger

Mitglieder anlésslich des Salons von 1938 eindeutig Auskunft:

Bei uns ist das Gebiet der Kunst fiir das Volk verschlossen. Nicht deswegen, weil im Volk kein
Verstandnis dafiir zu wecken wire, sondern, weil die Ansicht besteht, dall dieses Gebiet eben die Sache
einer beschrinkten Zahl sei, derer, die damit ihre Zeit ausfiillen und durch ihre soziale Stellung und ihre
personlichen Beziehungen zu den ausiibenden Kiinstlern eine Art Privileg besitzen, das ihnen Recht und
Pflicht erteilt, die Kunst zu genieen und zu férdern. Wir besitzen in unserm kleinen Lande nicht die
Einrichtungen, die ihrer Natur nach dem Publikum den Weg weisen und deren Wirkung nach auflen die
Kunst als einen Bestandteil des Volksgutes, vor allem der geistigen Kultur des Volkes viel allgemeiner
kennzeichnet, als es in den bestehenden Verhiltnissen der Fall ist: wir meinen mit diesen Einrichtungen
die entsprechenden Schulen und die Museen, wie sie auch in den Nachbarldndern bestehen, auch in
kleinen Zentren. Es gibt deswegen in unserm Volk keinerlei Tradition, keine tiefere Vererbung dieses
Bediirfnisses, wie z. B. in den flandrischen Provinzen Belgiens. Der Beweis? — Seit langer Zeit ist die
jédhrliche Ausstellung des Cercle Artistique die einzige Manifestation auf dem Gebiet der Kunst, die
einzige Moglichkeit also, an das Publikum heranzukommen und Feststellungen zu machen. Nun, die
Feststellungen, die wir bisher gemacht haben, diirften unsere Behauptungen erhirten: mit der intensiven
Publizitit konnte die Besucherzahl dieser jahrlichen Salons nicht merklich gehoben werden. Es sind
immer dieselben, immer gegen 500, die sich aus den Intellektuellen rekrutieren, die es als ein Bediirfnis
empfinden, Anteil zu nehmen, manchmal blo8 als eine Pflicht, und endlich vielfach aus Snobismus.>!

Damit ist indirekt die Frage nach der Vermarktung der Kunstwerke gestellt.

2.1.1.1 Galerien

Von Kunstgalerien kann in Luxemburg zu jener Zeit nicht die Rede sein. Es existierten eine
Handvoll Ladengeschifte, die — neben ihrer gewerblichen Funktion — Kunstausstellungen in
ithren Rdumen organisierten. An dieser Stelle sind die ,,Galerie-Lidden* von Charles Bradtké,

Paul Wierschem, Galerie Beffa und Paul Bruck™ zu nennen. Die Besitzer erstgenannter Liden

0 AZ 1936/22,S. 4.

' AZ 1938/39, S. 6: Beim Cercle Artistique. Rechnet man die Besucherzahl auf eine Bevolkerung von etwa
200.000 Menschen, kommt man immerhin auf einen Prozentsatz von 0,25 %. Die Zahl der Besucher des
alljahrlichen Salons ist heute in etwa die gleiche.

32 Koltz/Thill 2008, S. 172: Der Buchhindler P. Bruck (1873-1943) wurde nach seinem Studium in Paris
(AbschluB} Licence és lettres in 1896) 1903 Sekretdr des Herausgebers des Simplicissimus, Albert Langen, der
dort im Exil lebte. Er iibersetzte franzosische Artikel fiir die zweimonatlich erscheinende deutsche Zeitschrift
Mirz, die von Hermann Hesse, Ludwig Thoma, Albert Langen und Kurt Aarm herausgegeben wurde. Nach dem
Tod Langens schrieb B. fiir mehrere Pariser Tageszeitungen und wurde 1912 Assistent des deutschen
Kunsthédndlers und Sammlers Charles Sedelmeyer. Nach dessen Tod kehrte er 1928 nach Luxemburg zuriick, um
seinem Buchladen ,,neues Leben einzuhauchen und ihn zu einer der ,,seltenen Inseln oder gar zur einzigen zu
machen, wo man Biicher zur Modernen Kunst finden konnte sowie ab und an ein Werk eines zeitgendssischen
Kiinstlers sehen konnte:“ ,,[...] Galerie Bruck, I'un des rares ilots dans le pays, pour ne pas dire le seul, on I’on
pouvait trouver des ouvrages consacrés a l’art moderne et de voir de temps a autre, une oeuvre d’un artiste
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fiihrten eine Erwerbstétigkeit aus, die einen Bezug zu den bildenden Kiinsten hatte.” Das
Haus Paul Bruck war zugleich Buchladen und Ausstellungsraum: 1920 gegriindet, befand es
sich in der Grand-Rue Nr. 50 und zeigte in den 1920er- und 1930er-Jahren auch Werke
namhafter ausldndischer Kiinstler wie etwa von Maurice de Vlaminck oder Constant

Permeke >

Auch Edmond Thill weifl diese Ausstellungsform zu bestétigen: ,, Cette habitude d’exposer
[’une ou l’autre oeuvre dans la vitrine d’un grand magasin est a l’époque une pratique
courante a Luxembourg.> Dabei erwihnt er, dass einige Werke des Malers Joseph Kutter
bereits 1928 bei dem Buchhédndler Bruck und beim Rahmenmacher Wierschem gezeigt

worden waren.

2.1.1.2 Museen

Wie bereits durch M. Stoffel erwéhnt, existierte fiir die bildenden Kiinste zu jener Zeit keine
eigene museale Einrichtung in der Hauptstadt. Es gab im Luxemburg der Zwischenkriegsjahre
jedoch zwei Einrichtungen, die eine museumsihnliche Funktion erfiillten, auch wenn beide zu
jener Zeit weit davon entfernt waren, fest etablierte Kulturinstitutionen zu sein. Im Folgenden

sollen sie kurz vorgestellt werden.

Das erste Kunstmuseum des Landes ist das offiziell seit 1872 existierende ,,Musée J.-P.
Pescatore®“. Ohne eigenes Haus beherbergte es urspriinglich die Sammlung seines

Namensgebers, des luxemburgischen Geschéftsmannes und Bankiers Jean-Pierre Pescatore.”

contemporain. [...] Paul Bruck rentre & Luxembourg le 5 janvier pour insuffler une nouvelle vie a sa librairie
[...] . dans laquelle les intellectuels eurent plaisir a pénétrer.

 Entringer 2005, S. 49: Henri Entringer erwéhnt in diesem Zusammenhang die Rahmenproduktion.

> Ebd.

% Koltz/Thill 2008, S. 129.

% Eischen 2004, S. 41 ff.: Ende des 19. Jh. war die Stiftung des Musée J.-P. Pescatore als erstes Kunstmuseum
gegriindet worden mit dem Ziel, einen dauerhaften Ausstellungsort fiir die Kunstsammlung J.-P. Pescatore
(1793-1855) einzurichten. Die luxemburgische Kunsthistorikerin Linda Eischen hat diese Suche nach einem
geeigneten Ort und somit die ersten Schritte zur Schaffung eines Kunstmuseums bis hin zum ersten Scheitern
des Unternehmens rekonstruiert. Seit dem 10.2.1872 provisorisch in der ersten Etage des Stadthauses unter der
Betreuung durch Tony Dutreux, Neffe Pescatores, untergebracht und acht Jahren lang fiir die Offentlichkeit
zuginglich, wurde die Ausstellung stets unterbrochen: Wenn die Exponate ihren Platz zugunsten der Zeremonien
im Stadthaus riumen mussten, wurden sie in den groen Saal des Athendums in die Rue Notre Dame gebracht.
Dennoch wurde die Sammlung um vier Gemilde erweitert — Ankéufe der Stadt Luxemburg durch Einsatz der
von Pescatore vorgesehenen Erwerbsgelder. Den Bestrebungen Dutreuxs schien erst Jahre spéter Folge geleistet
zu werden, als die Gemeinde Luxemburg 1927 durch die Regierung beauftragt wurde, ein Museum zu errichten,
und vier Jahre spéter 1931 im Stadtrat ein Architekturwettbewerb ausgelobt wurde, den der luxemburgischen
Maler und Architekte Paul Wigreux (1880-1960) gewann. Das Projekt wurde schlieBlich am 02.07.1933 von
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Die Aufschiebung eines geplanten Bauvorhabens durch die zustdndigen Behorden veranlasste
bereits 1921 den luxemburgischen Schriftsteller Batty Weber, in seinem Abreil3kalender zu
beobachten: ,,Ein Verbrechen an der Bevolkerung aber ist es — ein Dauerverbrechen —, dass
dieses Museum bis auf den heutigen Tag keine absolut 6ffentliche Angelegenheit geworden
ist.“”” Fast zwanzig Jahre spiter, kurz vor Ausbruch des Zweiten Weltkriegs, wurde die
wertvolle Sammlung vollig aus der Offentlichkeit verbannt. Dazu ergriff Weber 1938
abermals das Wort, wobei er zugleich an die Situation der Sammlung Pescatore Anfang der
1920er-Jahre erinnerte: ,,Damals waren die Bilder des Museums noch im groBen Saal des
Stadthauses untergebracht, und die Pfortnerin machte einen liebenswiirdigen Fiihrer durch die
Galerie. Heute weil man nicht, wo die Bilder hingekommen sind. Es heifit, sie liegen

irgendwo in einem Untergeschoss, in Kisten verpackt.**

Solche schwierigen Anfidnge waren aber nicht allein dem ,Musée J.-P. Pescatore*
vorbehalten. Ein in Luxemburg schlicht als ,Musée’ bezeichnetes Gebidude, das bislang zum
Besitz der Industriellenfamilie Collart-Scherff gehorte, wurde 1922 zwecks Einrichtung eines
Museums von der Regierung erworben.” Sein Werden sollte sich als ebenso kompliziert und
langwierig erweisen wie der Bau des Pescatore-Museum.” Die UmbaumaBBnahmen wurden
von Paul Wigreux geleitet, demselben Architekten, der 1933 den vom Stadtrat
ausgeschriebenen Wettbewerb zum Bau des Pesactore-Museums gewann. Es sollte bis 1939
dauern, dem 100. Jubildumsjahr der Unabhéngigkeit Luxemburgs, um das Museum zumindest
»provisorisch® fertig zu stellen. Zur Zeit seiner Entstehung war es keineswegs als

Kunstmuseum konzipiert, sondern vereinte zwei Museen auf einmal: eines fiir die Bereiche

Dutreux unterschrieben, jedoch mit dessen Tod 1934 vorerst auf Eis gelegt. Es sollte bis 1949 dauern, bis die
1873 erbaute Villa Vauban durch die Stadt Luxemburg erworben wurde und die anschlieBfend unternommenen
UmbaumafBnahmen der neuen musealen Funktion zugute kamen.

577it. nach Eischen 2004, S. 262.

% Ebd., 261: Batty Weber, ,,Vom Provisorium Pescatore-Museum® im Abreiflkalender, 4.5.1921 bzw.
24.11.1938.

* Reinert 2002, S. 64 ff.: Die hier angefiihrte Veranschaulichung der Situation des ,Musée* gibt die
Beobachtungen des Archédologen Francois Reinert wieder, der sich in seinem Beitrag zum Ausstellungskatalog
mit der Situation des ,,Landesmuseums* vor und wihrend des Krieges ,,...et wor alles net sou einfach“ befasst
hat. Seine Ergebnisse beruhen auf den museumsinternen Archiven und der ,,miindlichen Uberlieferung. Siche
dazu Luxemburg 2002.

% Auf welchen Umstinden diese Schwierigkeiten beruhten, gilt es noch zu untersuchen. Genauere Angaben sind
noch nicht bekannt. Thre Beriicksichtigung wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen.
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der Geschichte® und eines fiir Naturkunde.® In ersterem war unter anderem eine weitere

Abteilung zur Folklore Luxemburgs vorgesehen.”

Die Nachricht iiber die geplante Museumsgriindung verbreitete sich rasch iiber die Grenzen
Luxemburgs hinaus. Der Stadt Luxemburg wurden einige Werke durch vorwiegend deutsche

Kunsthiindler zum Ankauf angeboten, worauf unter Punkt 2. 3. genauer eingegangen wird.

2.1.2 Das luxemburgische Kunstschaffen der 1930er-Jahre

Die représentativen Salons des Cercle Artistique umfassten zu jener Zeit die Medien Malerel,
Bildhauerei, Grafik und Kunstgewerbe, wobei die Malerei am stirksten vertreten war.” Der
Salon von 1936 vermittelt eine Vorstellung von der GroBe dieser Ausstellungen: 21 Kiinstler
beteiligten sich mit 88 Bildern.” Die luxemburgische Bildhauerei war in geringem Malle

vertreten, bezeugte ihre Prisenz aber mit ,,einigen hervorstechenden Personlichkeiten.*“®

In einem Pressebericht wird erwihnt, dass ,,von jeher immer einzelne unserer Kiinstler von
den festen Wegen abgewichen* sind und dass es ,,nicht die schlechtesten gewesen* sind. Der
Artikel endet mit der Feststellung, dass ,,manche iiber unsere Grenzen hinaus bekannt
geworden® sind, und fiihrt als ein Beispiel Joseph Kutter (1894-1941) an, ,,der einen

europdischen Ruf besitzt.“”

Die Malerei ist in der luxemburgischen Kunstproduktion bislang das dominierende Medium
und Joseph Kutter nimmt bis heute die Rolle des luxemburgischen Nationalmalers ein.
Keinem anderen Kiinstler sind derart viele Ausstellungen gewidmet worden, noch dazu in
mehreren Landern. Sein Werk, das etwa 1000 Gemilde und Zeichnungen umfasst, befindet
sich heute zum groften Teil im Musée National d’Histoire et d’Art (MNHA) in Luxemburg

und ist als einziges von Seiten der luxemburgischen Kunstgeschichte vollstindig aufgearbeitet

5! Dabei bildete die reiche archiologische Sammlung des GroBherzoglichen Instituts den bedeutendsten Teil der
historischen Abteilung.

62 Le Brun-Ricalens 2002, S. 78 ff.: Diese Situation wihrte bis 1988.

% Die Bezeichnung ,,Landesmuseum®, wie sie spiter von den Nationalsozialisten eingefiihrt wurde, liegt hiermit
nicht so fern.

% AZ 1936/20, S. 4: Diese Beobachtung lisst sich besonders gut am Beispiel des Salons des CAL von 1936
nachvollziehen. Es sei hier darauf hingewiesen, dass in der luxemburgischen Presse derartige Feststellungen nur
selten anzutreffen sind.

“Ebd.

5 AZ 1936/23,S. 4.

" Ebd.
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worden.” Kutters eigensinnige Malweise, die eine melancholische Neigung aufzeigt, bringt
ihm den Titel eines ,,Luxemburger Expressionisten® ein.” Sein besonderer Stil soll anhand der

Analyse zweier Gemailde verdeutlicht werden.

Abb. 1 und Abb. 27

Joseph Kutters figiirliche Malerei und Zeichnungen zeigen Menschen — sowohl
Einzelpersonen als auch Menschengruppen —, die in ihren eigenwilligen Haltungen
verschlossen wirken. Bei den in Olfarbe auf Leinwand verewigten Orten handelt es sich
meistens um Innenrdume — ein wohnliches Umfeld, in das jedoch nur wenig Tageslicht
einzudringen scheint. Oft ist der Gesichtsausdruck der Dargestellten nicht eindeutig zu
verstehen, weil die Sinnesoffnungen der Protagonisten nicht vollstindig abgebildet sind. Ihre
Prisenz zeichnet sich auch nicht durch ihre Gestik aus; eher ist ihr Ausdruck dem expressiven
Einsatz kriftiger Farbtone zu verdanken. Der Maler versteht es, mittels eines pastosen
Auftrags leuchtender Farben die dargestellten Menschen mit ihrem Umfeld zu verweben. Im
Gemiilde Innenraum mit den drei Personen’' heben sich die bleichen, skizzenhaften Gesichter
einer Personengruppe und ihre nicht minder stilisierten GliedmafBen — eingekleidet in Textilen
mit experimentellen Kombinationen von Mustern in intensiven Farben — vom Dunkel des sie
umgebenden Wohnzimmerraumes ab; zugleich scheinen ihre Korper aber fest in ihrer
Umgebung verwurzelt zu sein. Diese Gleichzeitigkeit, die, trotz der Abstrahierung der
Figuren, wie eine Momentaufnahme wirkt, entsteht durch die Wiederholung von bestimmten
Farbmustern an unterschiedlichen Stellen im Bild. Auf diese Weise springen dem Betrachter
Signale von grellem Zinnober-Rot ins Auge, etwa von der die isolierte Person am linken

Bildrand schmiickenden Schleife oder vom Teppich, auf dem sie steht.

68 Zur biographischen Darstellung seines Lebens und Werkes siche Anhang A. Siehe auch Koltz/Thill 2008.
Allein 14 retrospektive Einzelausstellungen wurden ihm aufler in Luxemburg an folgenden Orten zuteil: 1946:
Briissel; 1948-49: Amsterdam; 1951: Paris; 1953: Leverkusen; 1961: Trier, Ixelles, Antwerpen, Charleroi; 1986:
Paris und 1995: Berlin.

® Luxemburg/Berlin 1995: Diese Bezeichnung stammt von dem luxemburgischen Kunstkritiker Joseph-Emile
Muller. Siehe hierzu den Titel seines einfiihrenden Textes im Ausstellungskatalog zur 14. Retrospektive im
Schloss Charlottenburg in Berlin. Kutter begann, das luxemburgische Kunstleben und die Berichterstattung der
lokalen Presse zu dominieren, nachdem er 1924 von seinem Studien- und Arbeitsort Miinchen nach Luxemburg
zuriickgekehrt war. Es waren die Auseinandersetzungen iiber die &dsthetische Rezeption seiner Werke und nicht
zuletzt seine Initiative zur Griindung der Secession, die seine Rolle als Vorreiter in der Entwicklung der
luxemburgischen Kunstauffassung bestimmten. Neben J.-E. Muller trug auch der belgische Kunstkritiker und
Ausstellungsmacher André de Ridder durch seine Schriften dazu bei, dass Kutter und sein Werk in der
Offentlichkeit nicht nur akzeptiert wurden, sondern sich etablieren konnten.

0 Siehe Anhang B.

"I Koltz/Thill 2008, S. 374. Kat. 256. Intérieur aux trois figures, 1940, Ol/Leinwand, 90 x 125 cm, MNHA,
Luxemburg.
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Im Einzelportriit Das Holzpferd'” kann eine dhnliche Wirkung der farblichen Behandlung des
Dargestellten beobachtet werden. Ein kleiner Junge, der mit groBen, dunklen Augen und
leicht geneigtem Kopf aus dem Gemilde herausblickt, hat ein Holzpferd bestiegen, dessen
schméchtiger, weiller Leib durch den Unterbau und die am unteren Bildrand verankerten roten
Rédder gestiitzt wird. Hier ldsst sich der Innenraum durch die subjektive Umdeutung
bestimmter Farbsignale durch den Kiinstler erahnen. Der Ausdruck des Jungen wird nicht nur
durch den Einsatz von warmen Farbtonen in seiner Kleidung, sondern auch durch die
Vereinigung zweier gegensitzlicher Haltungen erlangt. Der nachdenkliche frontale Blick aus
tiberdimensionierten Augen kontrastiert mit den schlaff herunterhingenden Beinchen, an
deren Ende seine Fiifle in roten Pantoffeln, trotz zum Boden zeigender FuB3spitzen, den gelben

Unterbau des Reittiers nicht zu beriihren vermogen.

2.1.2.1 Stil(e)

Nach diesen einleitenden Bildanalysen wird im Folgenden untersucht, welche
Kunststromungen in der luxemburgischen Malerei und Bildhauerei der Zwischenkriegszeit

vorherrschend in Erscheinung traten.

Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass die luxemburgischen Maler sich durch Kutters
Werke inspirieren lieBen. Gleichzeitig ldsst sich aber auch nicht ignorieren, dass ein gewisses
Konkurrenzdenken anwuchs.” In der Presse war man sich einig, dass die gesamte
luxemburgische Malerei vom Impressionismus regiert wurde. So bestitigte etwa Albert
Nothumb in seiner Lobrede auf den Beitrag der Professoren zur luxemburgischen Kunst

Folgendes:

L’impressionisme provoqua chez nous une belle floraison d’oeuvres et d’artistes. Il amena la vogue du
paysage qui a résumé longtemps les aspects de notre peinture luxembourgeoise. L’ impressionnisme ne
fut, d’ailleurs, guére réalisé chez nous a l’état pur. Des éléments réalistes y ont toujours été intégres.
Ces éléments s’affirment surtout chez les peintres de portraits et de fleurs comme F. d’Huart et P.
Blanc, mais ne manquent pas dans les oeuvres des paysagistes. La plupart des peintres qui relévent de
I’impressionisme se sont exclusivement consacrés au paysage. Ce sont ceux qui nous ont révélé la
beauté de nos sites.”

Die Maler selbst jedoch sahen es anders. In einem Interview duBerte sich H. Rabinger iiber die

Kunststromungen der Vorkriegszeit: ,,Ich muf} gestehen, von Strémungen war nicht viel zu

2 Ebd., S. 364 Kat. 236. Le cheval de bois, 1937, Ol/Leinwand, 115 x 100 cm, MNHA, Luxemburg.

¥ Koltz/Thill 2008, S. 99 ff.: Neben der biografischen Auslegung gibt das Kaptitel L’époque de la Sécession
1924-1930 Einblick in die Zustinde in den Ausstellungen des CAL in den 1920er-Jahren und den in der Presse
spiirbaren Kleinkrieg zwischen Kiinstlern.

™ Luxemburg 1939, S. 233 f.
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verspiiren, besonders nicht von modernen Richtungen. [...]* Auf die Frage, ob denn die
jungen Kiinstler damals nicht begannen, den akademischen Fesseln zu entschliipfen,
entgegnet er:

Allerdings, die Einstellung der Schule forderte unseren Widerspruch heraus. Wir versuchten es auf
eigene Faust, besuchten auch noch Privatateliers. Es blieb beim Impressionismus der Zeit. Viel Plein
Air mit Lichteffekten, weniger Linie als Farbe. Im Stillen bereitete sich jedoch der Expressionismus
vor, um nach dem Krieg plotzlich wie ein Sturm iiber Deutschland loszubrechen. Jeder wurde davon ein
wenig angesteckt. Man hatte die ,,Naturkopiaterei* griindlich satt, man sehnte sich nach ,,Problemen®.
Und dann war in diesem Impressionismus zuviel Unwahrheit, zuviel Effekt. Das zeichnerische Kénnen
zihlte nicht. Abgesehen von einem griindlichen Studium der Farben hat er uns nicht viel hinterlassen.
[...] Aber ich glaube dennoch nicht fehl zu gehen, wenn ich sage, dass es zum integralen
Expressionismus in unserem Falle nie gekommen ist. [...] Ich will gern gestehen, dal ich vom
Impressionismus das heriibergeholt habe, was mir als das Gute erschien, mdochte aber die
Verinnerlichung, die der Expressionismus gelehrt hat, nicht missen. [...] Es féllt mir recht schwer,
anzunehmen, daf} Kiinstler reine ,,Expressionisten* oder ,,Impressionisten®, ,,Futuristen” oder Fanatiker
der Sachlichkeit sein miissen entweder — oder. Aber dessen bin ich mir sicher, da3 es Menschen sind
und daBl es unter ihnen Pathetiker gibt und Skeptiker, Agitatoren und Einsiedler, Triumer und
Hirnmenschen, auch kiihne Entdecker zu nie gesehenen Welten, aber dieser sind wenige.”

Mit den Stilfragen jener Epoche erging es dem Maler Jean Schaack dhnlich, wie er im
Interview in der AZ bekennt:

Nach und nach erging es mir dann, wie den Jungen von damals im Allgemeinen. Das Erlebnis des
Impressionismus als Abwehr gegen die niichterne naturalistische Kunst und gegen den Unverstand der
Nachbeter der Klassik war bereits verflacht, dessen Sachwalter waren von der Ecole de Fontainebleau
schon allzu weit entfernt, waren Epigonen geworden. Es brach mit unwiderstehlicher Gewalt eine neue
Zeit heran mit neuen Ideen, mehr Bruch mit alten Traditionen, mehr Willen zu neuem Gestalten.
Natiirlich folgten wir diesen Kunstrichtungen, die arg durcheinander schwirrten und vor allen Dingen
etwas umstiirzen wollten. Wenn wir heute, nach beinahe 20 Jahren, dahin zuriick denken, steht diese
Zeit vor unsern Augen als eine fruchtbare Periode, trotz ihrer Ziellosigkeit, denn sie brachte die
verrottete und hochmiitige Idee des ,,Nichtskannbessersein® zu Fall und schuf einen jungfraulichen
Boden fiir die neue Saat, die damals ausgestreut wurde.

Des Weiteren bekennt er sich auch nicht einseitig zum Impressionismus: ,,[...] Der
Impressionismus nahm uns doch hin, wie alle unserer Generation. Mit Paris hatte ich damals
keinerlei Verbindung, aber sonderbarerweise sind auch meine Arbeiten von damals nicht so

sehr mit dem deutschen Impressionismus verwandt als mit der Art der Franzosen.*

Wie anhand der Aussagen dieser luxemburgischen Maler deutlich wird, sind ihre Malstile
demnach als Mischformen zu betrachten, wobei sich in den Gemilden der einzelnen Kiinstler
dennoch ein bis zwei Tendenzen die Waage halten wie etwa bei Rabinger der Einfluss des
Kubismus und des Expressionismus.” Die kubistische Tendenz kommt dabei besonders in den
Stilisierungen der Raumaufteilung zum Vorschein, wihrend der Einfluss des Expressionismus

sich vor allem im satten Farbspektrum abzeichnet. Es sei hier angemerkt, dass der Einfluss

" AZ 1935/4,S.7: Atelierbesuch bei Harry Rabinger.
" AZ 1936/51, S. 4: Atelierbesuch bei Jean Schaack.
" Scuto 1989, S. 72.
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der Akademien eine entscheidende Rolle bei der Entwicklung des Stils spielte.”” Es liegt
schlieBlich nahe, den Begriff des ,,expressiven Realismus* bei der stilistischen Erorterung des
luxemburgischen Kunstschaffens anzuwenden. Dieser wurde durch den deutschen
Kunsthistoriker Rainer Zimmermann geprigt, um die Malerei bestimmter Kiinstler als ein und
derselben Generation zugehorig zu kennzeichnen.” Seine Beobachtungen betreffen dabei
allerdings vornehmlich den deutschsprachigen Raum. Es handelt sich nicht um einen ,,Stil* im
eigentlichen Sinne, sondern um die Gruppierung von bestimmten Tendenzen im Werk

einzelner Kiinstler, die sich als eine Antwort auf den Expressionismus interpretieren lasst.

Infolge der abstrakten Stromungen in der Malerei und Grafik vor 1920 setzten vor allem die
Kiinstler, die zwischen 1890 und 1905 geboren wurden, vermehrt auf realistische Akzente in
ihren ansonsten einer expressionistischen Farbpalette entsprungenen Werken. Zimmermann
verweist in erster Linie auf das ,,Vermichtnis®“ Paul Cézannes (1839-1906), der als
vorrangiges Vorbild verstanden werden kann.* Die Komponenten Realismus und
Expressionismus bilden in diesem Zusammenhang jedoch epocheniibergreifende Prinzipien,
die auch bei spiteren Generationen wieder in Erscheinung traten, sei es gemeinsam oder
einzeln. Meiner Auffassung zufolge kommt im Falle J. Kutters der Bezug zum expressiven
Realismus nicht allein durch stilistische Parallelen zustande, sondern beruht ebenso stark auf
seiner freundschaftlichen Verbindung zu drei deutschen Malern, die Zimmermann in seiner
Studie erfasst und die Kutter bereits 1926 in den Salon vom CAL eingebracht hatte: die

Miinchner Maler Otto Geigenberger, Maria Caspar-Filser und Karl Caspar.* Letzterer ist als

8 Zimmermann 1994, S. 52: Rainer Zimmermann verortet eine generelle Dominanz der realistischen Malerei an
den Kunstakademien, wihrend er an den Kunstgewerbeschulen einen Einfluss in Richtung der abstrakten Kunst
beobachtet.

" Siehe hierzu: Zimmermann 1994: In den Akademien lehrten in den 1920er-Jahren noch zahlreiche
Professoren, die mit der impressionistischen Malerei des ausgehenden 19. Jahrhunderts verbunden waren. Die
Bezeichnung ,,verschollene Generation® lasst sich dadurch erkldren, dass die Maler, die Zimmermann dieser
Tendenz zugeordnet hat, nach Ende ihres Studiums sich nicht nur vor der Mauer der Weltwirtschaftskrise und
der Arbeitslosigkeit wiederfanden, sondern sie wurden kurze Zeit spiter auch den Repressionen der Hitler-
Diktatur ausgesetzt. Wihrend nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges die Expressionisten und die
ungegenstiindliche Malerei in der Offentlichkeit rehabilitiert wurden, verschwanden die Kiinstler des expressiven
Realismus erstmals in den Schatten. Es ist wichtig, an dieser Stelle darauf hinzuweisen, dass eine hohe Anzahl
ihrer Werke oftmals dem vernichtenden Bombenfeuer der Kriegsjahre zum Opfer gefallen war.

% Ebd., S. 25 ff.: Doch galten die Werke Vincent van Goghs (1853-1890) und Edvard Munchs (1863-1944)
ebenfalls als bedeutende Referenzen.

81 Koltz/Thill 2008, S. 12: Expressionistische Tendenzen verortet E. Thill zunichst in Kutters Landschaften und
Blumenstillleben anhand einiger Bildbeispiele (Cat.Nr. 126, 133, 134, 139, 145, 169, 173, 186, 195, 197, 205,
208 und 209, S.309ff.) und stellt die Verbindung zum Viaminck d’apres 1918, her. S 21: Beziiglich des
Miinchner Umfelds Kutters der 1920er-Jahre erwihnt er eine mildere Form des Expressionismus in den Werken
der Maler Karl Caspar, Julius Hef3 und Josef Scharl, wobei er auf zwei Publikationen verweist: Horst G. Ludwig:
,,VYom Blauen Reiter zu Frisch gestrichen. Malerei in Miinchen im 20. Jahrhundert, Hugendubel, Miinchen 1997
sowie Stéphanie Barron (Hrsg.): Expressionismus. Die zweite Generation 1915-1925, Prestel, Miinchen 1989.
Von einer Zuordnung Kutters zu den Kiinstlern des expressiven Realismus ist jedoch bislang abgesehen worden.
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Erneuerer der spirituellen Kunst bekannt. Er unterrichtete an der Miinchener Kunstakademie.*

Die Rolle der bayerischen Hauptstadt wird in Kapitel 2.2. noch genauer beleuchtet werden.

Die luxemburgische Malerei der Zwischenkriegszeit wurde, mit einer einzigen Ausnahme,
vornehmlich durch die Figiirlichkeit* bestimmt.* Fiihrte man an dieser Stelle eine Statistik an,
kdme an erster Stelle die Landschaft, wihrend das Portrdt und das Stillleben sich den zweiten

Platz teilen wiirden.

Die Bezeichnung ,,Heimatkiinstler fiir die Urheber jener figurativen Olbilder von meist
kleinem bis mittlerem Format, deren bildliches Repertoire vor allem Luxemburgs Gegenden
oder Szenen aus dem Arbeitsalltag in der Eisenindustrie beinhaltete, liegt nicht allzu fern. In
einem Artikel des luxemburgischen Schriftstellers Pol Michels in den Cahiers
Luxembourgeois aus dem Jahr 1928 werden zum Beispiel zur Beschreibung der Malerei Jean
Schaacks, eines ,,einfachen Malers elementaren Geschehens*, Worte von schwerer Bedeutung
verwendet: ,,.Die Seele dieses bduerlichen Menschen ist tief mit dem Blut der Scholle
verkniipft.“ Gleich im Anschluss schlidgt die Stimmung um in tiefe Melancholie, die in
luxemburgischen Kunstkritiken keine Seltenheit darstellt: ,,Es schauen seine Augen dich an,

als ob sie von einem Regen von Trinen gewaschen seien [...]“.%

In einem 1934 erschienenen Bericht und Interview mit dem jiidischen Landschaftsmaler
Guido Oppenheim (1862-1942), der im Konzentrationslager Theresienstadt ums Leben kam,
herrscht eine dhnlich schwiilstige und pathetische, jedoch noch mystischere Atmosphire in
der Erfassung der kiinstlerischen Intentionen des Malers. Zu ihnen gehore ,,vor allen Dingen
eine innige Verbundenheit mit der Landschaft®, die wiederum darauf beruhe, dass ,,das duflere
Antlitz der Erde jeder Mensch erkennen und sich den &sthetischen Eigenschaften einordnen
kann. [...] G. O. hat sich seiner inneren Natur entsprechend zu der Landschaft hingezogen

gefiihlt. Jahrzehntelang hat er nun alle Wege unseres Landes abgeschritten und wo der

82 Siehe hierzu: CAL 1926, S. 9: Le Cerle Artistique s’efforcera de donner cette année un éclat particulier a son
salon. II s’est, dans cette intention inspiré d’une double idée: grace a une Rétrospective d’art luxembourgeois il
réssuscitera le passé, grace a la participation d’artistes étrangers d’avant-garde, il indiquera les formules
probables de I’avenir. S. 14: Kat. 23. Carl Caspar, Marie-Madeleine; Kat. 24. Marie Caspar- Filser, Paysage; S.
15: Kat. 30. Otto Geigenberger, Paysage de la Haute-Baviere. Leider sind im Katalog nur von zwei der 314
Ausstellungsstiicke, einschlieBlich der kunsthandwerklichen Beitriige, Abbildungen enthalten, u. a. von einem
Linolschnitt des luxemburgischen Malers Nico Klopp.
% Der Begriff Figiirlichkeit ist hier gleichzusetzen mit ,,figurativer Malerei“. Der ebenso nahe liegende Ausdruck
,Figuration“ wird nach dem Zweiten Weltkrieg im Sammelbegriff ,Neue Figuration“ verwendet, der alle
Kunstrichtungen bezeichnet, die die Abkehr von der abstrakten Malerei propagierten. Um Verwechslungen zu
vermeiden, werden in dieser Arbeit daher nur die zwei erstgenannten Ausdriicke gebraucht.
% Siehe ferner unter Punkt 2.1.2.1 Théo Kerg und die Gruppe Abstraction-Création.
8 Auszug aus einem Text, den P. M. in den CL 1927-1928/6 (L’art des jeunes), S. 473 ff., veroffentlicht hatte.
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Augenblick ihn ins Herz der Natur schauen lieB3, fiigte er mit Stift und Pinsel in die Ziige und

Farben eines Bildes die Seele, die in dieser Stunde zu ihm redete [...].*¢

Die Paysagistes stellten den grofiten Teil der Maler in den Kunstschauen und jeder von ihnen
schien sich auf eine bestimmte Region spezialisiert zu haben. Oppenheim war ein Maler des
Oslings, wihrend Jean-Pierre Beckius und Jos Sunnen die Mosel ins Bild setzten. Zu
Ersterem berichtet Leo Lommel, Bischof von Luxemburg zwischen 1956 und 1971, im
Luxemburger Wort (LW), dem Sprachrohr der Kirche und der Rechtspartei, anlédsslich des
Todes des Malers 1947%: ,,Am liebsten ging er an den Moselrand, dort fiihlte er sich wirklich
daheim. Das Moseltal von Wasserbillig bis Temmels war ihm in seiner groBen Weite und in
allen seinen wechselnden Stimmungen vertraut. Besonders seine geddmpfte, silberne oder
goldene Atmosphire. Seine Moselbilder, vor allem die spiteren, offenbaren seine Vorliebe fiir

die silbergrauen, duftigen Corottone.**

Dagegen bezeichnete der luxemburgische Kunstkritiker Joseph-Emile Muller (1911-1999)

1935 eine Ausstellung J.-P. Beckius bei Bradtké als ,,typisch béduerlich konservative, also

8 AZ 1934/23,S. 10: Unser Interview.

¥ Léon Lommel (1893-1978), Priester und Doktor der Philosophie mit Lizenziat in Theologie unterrichtete
1923-1941 im Dibdzesenpriesterseminar in Luxemburg Philosphie und sakrale Kunst. Wihrend des Zweiten
Weltkrieges wurde er nach einem Verhoér durch die Gestapo nach Frankreich abgeschoben und half
luxemburgischen Widerstandskdmpfern. Siehe hierzu: http://www.cathol.lu/Die-Kirche-im-
Grossherzogtum.html (3.2.2010) und http://www kirchenlexikon.de/l/lommel.shtml (03.02.2010).

8 Beckius 2006, S. 49 ff. sowie LW 31.10.1947: Kulturelles Leben.

8 Muller 1999: In seinem autobiografischen Riickblick mit dem Titel Zuerst im Schatten, dann im Licht, der kurz
vor seinem Tod erschien, berichtet Muller von seinem Werdegang als ,,Sohn eines Gipsers® (S. 17) zum
.gewissenhaften aber unbefriedigten Beamten: Nach Abschluss seiner Gymnasialstudien wurde Muller im
Mindestalter von 18 Jahren Beamter in der Sozialen Versicherungsanstalt mit dem ,,Ehrgeiz®, seine
,.Berufsarbeit sorgfiltig zu verrichten*. Als Biicherliebhaber wirkt er ,,in den Augen seiner Kollegen als ein
,Sonderling (den sie nicht beldchelten: er wirkte ernst und iliberzeugt [...])* (S. 24 f.). Weil es J.-E. M. bedauert,
nicht ,,Professor werden zu konnen, ,ein Beruf”, der ihm ,gefallen* hitte, schreibt er ,viel aus
Unzufriedenheit. Seine Inspirationen bezieht er zum groBen Teil aus der deutschen Literatur: ,,Schon als
Gymnasiast interessierte ich mich ja nicht nur fiir das Schulprogramm. AuBer Rilke, und zum Teil, [...] um
seinem Einflu} zu entgehen, las ich deutsche Expressionisten. Bereits 1928 kaufte ich mir die Anthologie ,Verse
der Lebenden’ (Ullstein VIg.), die Gedichte enthilt von Johannes R. Becher, Gottfried Benn, Georg Heym,
Georg Trakl, Franz Werfel u. a. Mich berauschte besonders Gottfried Benn, obwohl das Schreckliche bei ihm
nicht fehlte. [...] Meine Bewunderung fiir diesen Autor, dessen Gedichte ich noch heute zum Teil auswendig
kenne und mir gerne zitiere, stammt aus jener Zeit.“ Aber auch franzosische Schriftsteller wie André Gide, Paul
Valéry und Charles Baudelaire zeigen ihm, dass ,Intelligenz, Uberlegung, bewuBtes Arbeiten fiir den
Schriftsteller [...] nicht weniger wichtig seien als die Inspiration® (S. 36). J.-E. M. erhilt auch Anregungen in der
Buchhandlung von Emil und Lily Marx (S. 26). Nach der Machtergreifung Hitlers 1933 bekundet er seine
Sympathie mit den vor Hitler gefliichteten Exil-Schriftstellern (Fiir die deutsche Emigrantenliteratur, S. 55 f.),
ohne jedoch selbst einer Partei beizutreten. Vielmehr versuchte er, das ,,politische Geschehen mit mehr innerem
Anstand zu beobachten® (S. 59). Seine ,,ersten Kontakte mit der Kunst™ erhilt er 1930 mit dem Erwerb eines
Kunstbuches iiber Edvard Munch (S. 61. f.). Im Salon des CAL von 1932 ist er von der ,,Originalidt von einer
Stdrke* beeindruckt, die den Bildern von J. Kutter innewohnen. Seine ,,Anfinge als Kunstkritiker* macht er
1934 mit einem Ausstellungshinweis auf die Werke des deutschen Bildhauers Edi Hermanutz (S. 64 f.). Dieser
schldgt vor, Kutter im Atelier zu besuchen. Fortan wird er zum regelméfigen Kritiker der luxemburgischen
Kunstsparte. Wihrend der NS-Herrschaft in Luxemburg gleicht sein Schicksal ,,dem so vieler anderer
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reaktiondre Malerei [...], die gefiithlsmédBig wie technisch 30, 40 Jahre zuriickliegt® und griff
gleichzeitig den Kunstkritiker des Luxemburger Worts an, der von dem Kiinstler als groften

lebenden luxemburgischen Maler gesprochen hatte:

Hat man je einen gleicherweise schmierigen, widerlichen, weil maB- und scham- und
verantwortungslosen Schreiber vor sich gehabt? Einen der augenscheinlich ohne Zusammenhang mit
den Unterlagen drauflosgeschwatzt und -geschwafelt hitte, dem in groBerem Mafe der Sinn fiir den
Wert des Wortes, fiir Folgerichtigkeit im Denken abgegangen wire?”

Auch an dem Salon des CALSs 1935 fand er keineswegs Gefallen:

[...] bis auf einige eine erweiterte ,stille Auktion’, bis auf einiges eine Sammlung von Gegenstiicken zur
Tapete, zu den Fenstervorhiingen, zu den Lampenschirmen einer kleinbiirgerlichen Salle-a-manger.
Natures mortes (wortlich verstanden), natures cuites, natures confites, natures a la creme, zubereitet auf
die bekannte siile-Maria-zu-lieben-Manier, leicht, bekommlich, das Leben ein Keks, ein Pudding in der
Gartenlaube der Welt.”!

Mullers Situation als Kunstkritiker war ,.eigentlich ideal, so schrieb er in seiner
Autobiografie: ,,Niemand konnte versuchen, mich zu beeinflussen, niemand hemmte mich,

wenn ich meine Absicht offen duflern wollte.*“*?

Als Muller im selben Jahr erneut Kutter bejubelte, zwei andere luxemburgische Maler
(Rabinger und Schaack) aber angriff, weigerte sich das Escher Tageblatt fortan, seine Texte
zu publizieren. Es sollte sich dabei allerdings um eine Pause handeln, die bis 1939 andauerte:
Kurz nach Beginn des Zweiten Weltkrieges nahm er seine Arbeit als Kunstkritiker bei

derselben Zeitung wieder auf.”

Eine kritische Position zum luxemburgischen Kunstschaffen Mitte der 1930er Jahre vertrat

auch der luxemburgische Journalist und Schriftsteller Frantz Clément (1882-1942).

Staatsbeamten.” [...] ,,Es kam zwar vor, da} ich noch dies oder jenes schrieb*(S. 77 f.). Als Beispiel zeigt Muller
ein paar Gedichte, die sich auf den Krieg beziehen. Zudem verfasst er ,,im Geheimen® ein Buch iiber Kutter,
welches er ,,gerade noch® vollenden kann, bevor er mit seiner Frau nach Niederschlesien zwangsumgesiedelt
wird; aus welchem Grund dies geschieht, bleibt unausgesprochen (S. 85). ,,Ein neues Leben* beginnt, ,,als der
Krieg vorbei“ ist ,,und wir Ende Mai 1945 nach Hause zuriickkehren* diirfen. Das Buch iiber Kutter wird
publiziert und Muller iibernimmt in Oktober 1945 einen ,,neuen Posten als , Chef du service d’éducation
esthétique“ am Landesmuseum. Von da an befasst sich Muller vornehmlich mit ,,Luxemburger Kunst in
Frankreich, franzdsische Kunst in Luxemburg“(S. 89). Im diesem Sinne baut er die Kunstsammlung des
Museums auf und wird kurz vor seiner Pensionierung eingeladen, als ,,Chargé de cours und Gast-Professor im
luxemburgischen Cours universitaire sowie an der Universitit Salzburg zu unterrichten® (S. 103). Seine
Vorlesungen wie seine Publikationen betreffen vor allem die Moderne mit Schwerpunkt auf Frankreich.

P ET 1935/23.3.,S. 6: Eine Gemaildeausstellung — Eine Kunstkritik

'ET 1935/1.6.,S. 6: ,.Der Salon 1935%

%2 Muller 1999, S. 66.

% Koltz/Thill 2008, S. 184.

% F. Clément war nach dem Ende des Ersten Weltkrieges Chefredakteur beim Escher Tageblatt (ET) und
Mitbegriinder der Cahiers Luxembourgeois. Seine politische Aktivitit, die in seinen Artikeln (Pseudonym:
Erasmus) im ET zum Ausdruck kam, richtete sich vor allem gegen die Verbreitung des Faschismus in Europa.
Als Luxemburg 1940 von den Nationalsozialisten besetzt wurde, stand Clément ziemlich oben auf der
Fahndungsliste. Er wurde 1941 von der Gestapo verhaftet und ins KZ Dachau gebracht, wo er 1942 hingerichtet
wurde.
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Anliésslich des Salons des CAL von 1937 berichtete er iiber die zur Routine gewordene
Landschaftsmalerei:

Wann wird die Leitung unseres Kunstvereins einsehen, daf} bei der schmalen Selektionsbasis unseres
Lindchens ein alljdhrlicher Kunstsalon mit ca. 100 Bildern die schlimmsten Inflationsgefahren mit sich
bringt. [...] Die Landschaftsbilder der Heimat stehen als Stoffgebiet an erster Stelle. Sie werden vielen
Beschauern Sympathie abgewinnen, mehr durch den Wert des Motivs als durch die eigenartige
Behandlung derselben. Es ist mir unangenehm, das sagen zu miissen, aber ich glaube, es tun zu diirfen,
weil ich keineswegs entmutigen, sondern blo zu Besserem anfeuern will. Man darf unsere Kiinstler,
denen es durchweg nicht an Talent fehlt, nicht dahin bringen, dal} sie voreilig mit sich und ihrem
Schaffen zufrieden sind.”

Das andere im Salon stark reprisentierte Bildthema war die Arbeit. In der Malerei wurde sie
nicht nur aus subjektiver Initiative der Kiinstler illustriert, sondern in den Auftragsarbeiten der
offiziellen Kunst auch in hohem Malle u.a. vonseiten der luxemburgischen Regierung
vorgegeben.” Das Verhiltnis zwischen bildender Kunst und industrieller Revolution in
Luxemburg, genauer gesagt im Gebiet der roten Erde, wurde 1989 — im Rahmen einer
Jubildumsausstellung zur 150-jdhrigen Unabhéngigkeit — erstmals durch den Historiker Denis
Scuto erortert.” In seinem Aufsatz reflektiert er liber einige Geméilde der Sammlung der Stadt
Esch-sur-Alzette. In diesen Werken beobachtet er eine Entwicklung in der Darstellungsweise
des Arbeiters im Zuge der zunehmenden Industrialisierung vom Beginn des 20. Jahrhunderts
bis in die 1930er-Jahre. Sein erstes Beispiel sind Arbeiterszenen Eugene Moussets
(1877-1941), der sich in Luxemburg bis dato als Landschafts- und Portrdtmaler einen Namen
gemacht hatte. Anhand dieser Szenen, die der Kiinstler, Scuto zufolge, 1908 auf Bestellung
von Industriellen hin gemalt hatte, erarbeitet Scuto eine interessante These iiber die
Darstellungsweise des Arbeiters vor der Entstehung der Arbeiterbewegung von 1916: Die
identische Kleidung und die fehlenden individuellen Gesichtsziige verleiten Scuto zu der
Annahme, dass Mousset die Arbeiterklasse aus der Perspektive des Chefs in Augenschein
nehme.” Im Anschluss daran fiihrt er als Beispiel Rabinger an, dem er einen starken Einfluss
der sozialen Zustdnde zuschreibt. Scuto erinnert daran, dass Rabinger die Hauptstadt der
Roten Erde Esch-sur-Alzette als wichtige Inspirationsquelle in seinem Schaffen erachtete, wie
dieser selbst in einem Interview in der AZ bekannte:

Den entscheidenden Einfluf} hat auf meine Kunst mein langjdhriger Aufenthalt in Esch gehabt: Ich habe
dort im Umgang mit den Menschen, in der Beriihrung mit der Umgebung und in der besonderen
Atmosphire eine vollkommene Wandlung erfahren. Die Hérte der Landschaft, die raue Offenheit der

» AZ 1937/21,S.7.

% Dieser Vorgang wird im Kapitel 2.2.2. zur luxemburgischen Kunst der Weltausstellungen der 1930er-Jahre
weiter vertieft.

7 Scuto 1989, siehe ferner: Esch-Alzette 1989.

% Scuto 1989, S. 72.
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Menschen und der laute Gang der Tage gehoren zusammen und konnen nicht spurlos an uns
voriibergehen, wenn wir suchen, sie mitzuerleben.”

Das subjektive Lebensumfeld stand bei der Motivwahl somit an erster Stelle, und die
Individualitét der luxemburgischen Maler offenbarte sich vor allen Dingen in der Stilisierung
ihrer erlebten Realitdten. Die metaphysische Malerei (Pittura Metafisica) — von etwa 1910 bis
Mitte der 1920er-Jahre — und der seit 1920 von Paris aus strahlende Surrealismus wiederum
schien in Luxemburg wohl nur einen einzigen Maler inspiriert zu haben: Foni Tissen, dessen

Gemilde allerdings auch Eigenschaften der Neuen Sachlichkeit aufzeigen.

Abb. 3

Ein anderer Ausdruck, der oft als Synonym des Realismus Verwendung findet, ist der
Naturalismus. Er verpflichtet sich der veristischen, sprich der ,,richtigen* oder naturgetreuen
Wiedergabe der Wirklichkeit und wird an dieser Stelle und fiir diese gesamte Untersuchung
vermieden aufler bei der stilistischen Erorterung der luxemburgischen Bildhauerei weiter

unten in der vorliegenden Arbeit'®.

Die Entwicklung der luxemburgischen Kunstgeschichte, vor allem in der ersten Hélfte des 20.
Jahrhunderts, ist derart eng mit den politischen und sozialen Ereignissen des Landes verzahnt,
dass rein kunsttheoretische Beobachtungen im Rahmen dieser Arbeit keine Relevanz besitzen
wiirden.” Diese Feststellung ldsst sich anhand der luxemburgischen Auftragskunst zu den
Weltausstellungen der 1930er-Jahre, die weiter unten besprochen wird, hervorragend

veranschaulichen.

Die Abstraktion in der Malerei wiederum kannte in Luxemburg einen einzigen Vertreter. Der
Maler, Bildhauer und Kunsthistoriker Théo Kerg (1909-1993) vollzog in den 1930er-Jahren
die Abnabelung vom Konkreten in seiner Malerei. In Paris, wo sich zu Beginn der 1930er-
Jahre das Zentrum der internationalen kiinstlerischen Avantgarde herausgebildet hatte, trat er
1934 der Pariser Gruppe Abstraction-Création bei.'” In Luxemburg fand seine Kunst keine

Akzeptanz. Anlédsslich des Salons des CAL von 1936 ist in der AZ vermerkt:

% AZ 1935/4,S.7: Atelierbesuch bei Harry Rabinger.

'% Rohrl 2003. Zur Bedeutung und historischen Entwicklung dieser Terminologien siehe die Abhandlung Boris
Rohrls zur Kunsttheorie des Naturalismus und Realismus.

"' Im weiteren Verlauf (Kapitel 3.1.1.) werden sie lediglich dazu herangezogen, um die idealen Vorgaben der
arteigenen Kunst im Nationalsozialismus zu verorten.

12 Siehe hierzu Miinster/Paris 1978, S. 192. Im Katalog zu einer Retrospektive der Gruppe Abstraction-Création
(1931-1936) in Miinster und Paris sind die Biographien aller Mitglieder alphabetisch aufgefiihrt und mit
Werkbeispielen versehen. Im Cahier annuel Nr. 4 der Gruppe ist T. Kerg mit Abbildungen einiger seiner
abstrakten Werke und einem Begleittext vertreten.
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Es ist dann der junge Draufginger Theo Kerg anwesend, mit zwei Bildern, die duflerst keck ihre
Anwesenbheit in die feierlich stillen Sdle kundtun. Man mdoge nicht erschrecken, denn Theo Kerg hat es
frither viel ,schlimmer’ getrieben. Er war bis an die duBlerste Grenze der kiinstlerischen Auffassung
vorgedrungen und vielleicht dariiber hinaus. Denn wir verbinden mit kiinstlerischem Ausdruck immer
noch irgend etwas Gegenstidndliches, und das hatte Kerg streng abgetan; nun ist er in dieser Beziehung
besser geworden; er sucht sich in einer Sprache auszudriicken, die ja nicht schlecht klingt, und vielleicht
friiher oder spiiter ein klangvolles Verstindigungsmittel werden wird.'”®

Dieser Pressebericht ruft Erinnerungen an die Schau des CAL aus dem Jahr 1934 wach, nach
deren Ende Kerg seine abstrakten Bilder in Fetzen zuriick erlangt haben soll. Hierzu wird in
den Pariser Cahiers d’art-documents Folgendes geschildert: ,,Les premieres peintures
abstraites qu’il expose au Luxembourg provoquent la raillerie et [’hostilité. On va méme

jusqu’a les lacérer.“"™

Abb. 4

Das Medium der Bildhauerei war — dhnlich dem Kunsthandwerk, insbesondere der
Kunstschlosserei — in Luxemburg gewissermaflen dem kunstgewerblichen Berufszweig
angegliedert. Mit ihrem Hauptvertreter Michel Haagen (1893—1943) fand sie ebenfalls Einzug
in die Ausstellungen des Cercle Artistique.'” Die Bildhauer waren in weitaus geringerer Zahl
als die Maler zugegen. In einem Interview des luxemburgischen Journalisten Emile Marx
(1899-1964) mit Claus Cito gibt dieser an, im Hauptberuf ,, Kreuzemacher* zu sein." Als
Bestandteil der Architektur oder von Denkmadlern verpflichtete sich die Steinskulptur oder die
Bronzeplastik ausschlieBlich der Figiirlichkeit und erbrachte den Ausdruck einer scheinbar
zeitlosen realistischen Darstellung, allerdings mit einem hohen Anspruch an die veristische
Wiedergabe in der Darstellung von Menschen. In demselben AZ-Beitrag zu Cito erfahren wir:
»Das Werk muss wieder wirken, wie es in der Antike gewirkt hat, ohne die Notwendigkeit
bestimmter Aufstellungsbedingungen. [...] Nehmen Sie Barlach: wenn man ihn mit richtigen
Augen anschaut, sieht man, da§ er die Natur wohl kennt, dal} sie auch in seinem Werk steckt,

und doch welche ungeheure Einfachheit!*'”’

'8AZ1936/22, 8. 6.

"% Kerg 1955,S. 1.

'% M. Haagen hatte nach seinen Studien in StraBburg und Miinchen eine Kunstschlosserei im Stadtteil
Limpertsberg gegriindet. Seine Werke fanden vor allem in den 1930er-Jahren Einzug in die offizielle Kunst,
u. a. in den luxemburgischen Pavillons der Weltausstellungen Paris (1937) und New York (1939).

19 A7 1934/13, S. 10: Atelierbesuch bei Claus Cito.

"7 Ebd.
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Auch Albert Kratzenberg wird das Zertifikat eines ,,waschechten Ziinftigen der edlen Kunst*
ausgestellt. Diese soll ,,von jeher, seit dem Hohepunkt der griechischen Kultur und vordem

schon als die vornehmste* gelten.'”

Auffallend ist, dass in den Presseberichten zur Skulptur die Erorterung der Stile nicht im
Vordergrund steht. Umso mehr scheint der oben erwihnte Begriff ,Naturalismus® an
Bedeutung zu gewinnen, weil die wichtigste Eigenschaft der luxemburgischen Bildhauereli,
vor allem in der Herstellung von Bildnissen, darin besteht, die wahren Umrisse des
menschlichen Korpers dreidimensional umzusetzen sowie die tatsdchlichen Gesichtsziige
einer Person wiederzugeben. Fiir Kratzenberg ist daher der menschliche Korper das Objekt
des ,,immer wihrenden Studiums.“'” Auch Cito gehort jener Generation an, ,,denen der
Naturalismus als kiinstlerisches Evangelium gelehrt wurde.“'"® Der Kiinstler selbst riumt dazu
ein: ,,Man wird den Naturalismus schwer los. Man hat uns auf der Akademie immer wieder
auf das Detail gehetzt. Wie falsch das war, wurde uns damals schon bewusst, ohne aber
dagegen anzukommen: es geniigte, daf3 man die Lage der Plastik verdnderte, damit sie vom

Licht gefressen wurde.“'"!

Wihrend das Medium der Malerei oft im subjektiven Erleben verankert war, spielte die
Bildhauerei seit jeher eine wichtige Rolle in der offiziellen Kunst und als Trégerin politischer
Botschaften, die das alltdgliche Leben der Bevolkerung begleiteten. Als hervorragendes
Beispiel aus der Gattung der Monumente eignet sich das 1922 von Cito geschaffene
Monument du Souvenir auf dem Konstitutionsplatz in der Hauptstadt — im Volksmund ,,Gélle

Fra“ genannt.

Abb. 5 und Abb. 6

Die Frauenfigur aus vergoldeter Bronze, die als zeitlos wirkende Siegesgéttin im flatternden
Gewand auf der Spitze eines Obelisken aus Granit auf den Zehenspitzen stehend einen Kranz
hochhilt, wurde wegen der besonders reizvollen Hervorhebung ihrer Weiblichkeit in der
luxemburgischen Offentlichkeit bereits mehrfach zum Stein des AnstoBes. Die Errichtung des
Denkmals geht auf einen 1920 veranstalteten Wettbewerb zuriick, der eine Gedenkstitte fiir

jene Mitbiirger vorsah, die in den Armeen der Entente zwischen 1914 und 1918 ihr Leben

18 A7 1935/49, S. 4.
19 Ebd.

10 A7 1934/13, S. 10.
"1 Epd.
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gelassen hatten.'” Im dritten Kapitel der vorliegenden Arbeit wird veranschaulicht werden,
wie im Nationalsozialismus mit diesem Symbol der Unabhidngigkeit Luxemburgs verfahren

wurde.

In der luxemburgischen Kunstgeschichte der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts sind Frauen in
der Kunst fast ausschlieBlich nur als Motiv prisent. Die einzige weibliche Vertreterin unter
den bildenden Kiinstlern war die ,,Blumenmalerin® Lily Unden (1908-1989), die wihrend der

NS-Zeit durch ihr politisches und soziales Engagement in Luxemburg viel Anerkennung fand.

2.1.2.2 Artistes-Professeurs

Die Kiinstler Luxemburgs lassen sich gewissermaflen in zwei Kategorien unterteilen.'” Die
erste Gruppe umfasste die unabhédngigen Kiinstler, die ithren Unterhalt durch den Verkauf
ihrer Arbeiten oder durch die Ausfiihrung von Auftrigen bestritten."* Sie hat nur sehr wenige
Vertreter."” Der zweiten Kategorie gehdren viele an, und zwar all jene Maler und Bildhauer,
die ein regelméBiges Gehalt durch die Ausiibung eines Berufes erhielten. Letztere sind in den
meisten Fillen im Lehrbetrieb angesiedelt, vornehmlich in Gymnasien oder auch in Industrie-
und Handelsschulen (Ecoles industrielles et commerciales) sowie in der sogenannten
Handwerkerschule (Handwierkerschoul oder auch Ecole des arts et métiers), wobei der

berufliche Status dem einer Verbeamtung entspricht.

Anders als in Luxemburgs Nachbarldndern stellten die Kunstlehrer den groBten Teil der
Protagonisten der luxemburgischen Kunstgeschichtsschreibung."® Dass die Rolle des
Kunsterziehers oftmals verkannt und seine kiinstlerische Tatigkeit nicht ernst genommen

wird, ist eine Feststellung, die jeder Publikation vorangestellt ist, die sich mit dem beruflichen

"2 Vgl. Braun-Beck 1995, S. 41: Ausgangspunkt fiir die Querelen in der Presse war vor allem die ,,reinste
Nuditét” der vergoldeten Bronzefigur, die eine ,,dsthetisch-kiinstlerische Ungeheuerlichkeit* darstellte.

' Diese Beobachtung ist auch heute noch aktuell.

"% Als freie Maler arbeitete neben J. Kutter auch Jean-Pierre Beckius.

"5 Vgl. Entringer 1991, S. 45: Es ist interessant, wie Jahrzehnte spiter dhnliche professionelle Strukturen das
luxemburgische Kiinstlerdasein einrahmen. Henri Entringer fiihrt jedoch drei Kategorien an, indem er die beiden
obengenannten um die Gruppe der Hobbymaler ergénzt: ,,En premier il y a beaucoup d’amateurs pour qui la
peinture ne consiste qu’un violon d’Ingres [...] et qui n’ont la prétentation ni de participer aux manifestations
artistiques les plus en vue ni de devenir artistes indépendants.”

"5Spang 1980, S. 238: In einem Bulletin zum 75-jihrigen Bestehen der Association des professeurs de
I’enseignement secondaire et supérieur du Grand-Duché de Luxembourg (APESS), zihlt Paul Spang in seinem
Artikel ,,L’Enseignement Secondaire sous 1’occupation Allemande (1940-1944)“ fiir das Jahr 1940 folgende
Schuleinrichtungen auf: die fiinf staatlichen Gymnasien Athenée de Luxembourg, Gymnase de Diekirch,
Gymnase d’Echternach, Lycée de Jeunes Filles de Luxembourg und Lycée des Jeunes Filles d’Esch-sur-Alzette;
das private Gymnasium Ecole privée de Sainte-Sophie; die Ecole industrielle et commerciale de Luxembourg
und die Ecole industrielle et commerciale d’Esch-sur-Alzette.
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und kulturellen Status der Artistes-Professeur befasst und einen Uberblick iiber deren
offentlichen kiinstlerischen Aktivitdten geben will."” Ein Beitrag J.-E. Mullers zur Kunstkritik
in Luxemburg offenbart jedoch beziiglich des Kunstschaffens der Lehrer ein gewisses Mal} an

Verachtung:

Weshalb sollte der Erzeuger elender Kunst anderen Gesetzen unterstehen als der Hersteller elender
Biirsten? Niemand wird doch darum gebeten Kunst zu schaffen. Niemandem ist es noch veriibelt
worden, wenn er nicht malte. Keinem ehrbaren Zeichenlehrer, keinem stillen Beamten ist es noch
vorgeworfen worden, wenn er den Musen den Hof nicht machte oder es blof im abgeschiedenen
Kidmmerlein tat. Es scheint, viele der Luxemburger ,,Kunst“-Erzeuger haben sich das nie iiberlegt. Sie
wihnen, alle Welt miisse ihnen dankbar sein, nur weil sie einen Pinsel in die Hand nehmen.''®

Dieser eher negativ eingefirbten Sicht stellt Albert Nothumb'® 1939 folgende Beobachtung
abmildernd entgegen: ,,Nos professeurs de ’enseignement secondaire ont pris une large part
a Ueffort de création artistique qui s’est développée chez nous depuis pres de cent ans. Ils ont
fourni la plupart des peintres les plus représentatifs des différentes écoles.“'* Nothumb strebt
eine Kategorisierung der unterschiedlichen kiinstlerischen Intentionen der Kunstlehrer an und
nennt eine Reihe von Namen, allerdings ohne eine ndhere Begriindung iiber seine stilistischen
Zuordnungen abzuliefern:

Les impressionistes comptent dans leurs rangs André Thyes, Eugéne Mousset, A. Wirion, P. Blanc, Jos.
Oth, J.-P. Lamboray, Math. Reckinger, M. Runau, Dominique Lang, Ferd. d’Huart, Jos Strock. Parmi
les constructeurs figurent Harry Rabinger et Jean Schaack. Quelques indépendants, Félix Glatz. Josy
Meyers, P. Friob, se tiennent entre les deux groupes mais se rapprochent davantage des
impressionistes. Les jeunes comme Jean Thill, Théo Kerg, Joseph Probst font prévaloir des intentions
décoratives.”!

Mitte der 1930er-Jahre ist die im CAL ausstellende junge Generation zum groflen Teil an
Luxemburgs Schulen berufstitig. Aus einem AZ-Bericht zum Salon von 1936 geht hervor,
dass dieses Phdnomen nichts Besonderes in Luxemburg darstellte. Lehrern wie auch
Kiinstlern schien trotz der negativen Beurteilung durch einzelne Pressestimmen eine
gleichwertige Rezeption der Arbeit in der Offentlichkeit zu widerfahren. Dies galt sowohl fiir

einen ,,jungen Zeichenlehrer wie Josy Meyers als auch fiir einen jungen Bildhauer wie

"7 Luxemburg 1939: Bereits 1939 wurde mit dem Journal des Professeurs anlisslich des 100-jihrigen Jubildums
der Unabhingigkeit Luxemburgs iiber den Beitrag luxemburgischer Lehrer zum intellektuellen Leben in
Luxemburg berichtet. (www.legilux.public.lu/leg/a/archives/1940/0033/a033/a033.pdf (13.10.2009). Der
Aufsatz Nothumbs iiber den Anteil der Lehrer an der luxemburgischen Kunst wurde mafigebend fiir simtliche
Veroffentlichungen zum Wirkungsfeld der Kunsterziehung und Kunstschaffen wie z. B. der von der Association
des Professeurs d’Education artistique de I’Enseignement secondaire (APEA) 1987 herausgegebene Band
Regard. Darin wurde die Evolution der Programme im Sekundarunterricht veranschaulicht und iiber die
Entwicklung des beruflichen Status des Kunstlehrers und seine Aktivitit als Kiinstler Auskunft gegeben. APEA
1987.

""" NZ193/1.8.,S.5.

""" Der Autor arbeitete im Regierungsrat fiir offentlichen Unterricht und betreute u.a. die Reife- und
Fahigkeitspriifungen an den mittleren Unterrichtsanstalten.

' Luxemburg 1939, S. 232 ff.

! Luxemburg 1939, S. 234.
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Lucien Wercollier, der als ,,Professor” an der Staatlichen Industrie- und Handelsschule in

Luxemburg-Stadt wirkte."

Es sei an dieser Stelle noch abschlieBend auf ein Interview Harry Rabingers in der AZ
hingewiesen, das mit der folgenden Bemerkung endet: ,,An seiner Kraftreserve zehrt die
berufliche Tatigkeit unerbittlich, und es ist zu bewundern, dass sein Werk in diesem Ausmaf
sich hauft, und die Energie, stets nach dem Gipfel zu dridngen, ihn nicht verlat.“'> Im dritten
Teil dieser Arbeit soll beleuchtet werden, wie diese berufliche Situation des Kunsterziehers

von den Nationalsozialisten in kulturpolitischem Sinne dienlich gemacht werden konnte.

2.2 Internationale Beziehungen

,»In dem von Frankreich, Belgien und Deutschland umgebenen GroBherzogtum Luxemburg
begegnen sich die lateinische und die germanische Kultur.“* Dieser Ausspruch Jean-Luc
Koltz’'* weist darauf hin, dass die Stile im luxemburgischen Kunstschaffen sich mit denen
der angrenzenden Linder vermischten. Neben den Bestrebungen der Kiinstler, sich iiber die
Grenzen Luxemburgs zu begeben, um im Ausland zu studieren oder ihre Lebenserfahrungen
anzureichern, kam es aber auch im Bereich der nationalen Kulturarbeit des Ofteren zu
Beriihrungen mit der internationalen Szene, und zwar im politischen wie auch im kulturellen
Sinne, wie an spiterer Stelle noch erortert werden wird. Es sei an dieser Stelle nur an die
Entstehung monumentaler Werke von luxemburgischen Kiinstlern in den Pavillons der
Weltausstellungen von 1937 und 1939'* erinnert sowie an die propagierte Bedeutung der
bildenden Kiinste Luxemburgs vor einem internationalen Publikum, die man so im nationalen

Kulturleben nicht vorfinden konnte oder riickblickend vergeblich sucht.

Im Salon von 1926, der das 30-jdhrige Jubildaum des CAL feierlich beging, wurden erstmals
eine groBere Anzahl internationaler Positionen in die Ausstellung mit einbezogen. Die
Priasenz von Werken auslidndischer Kiinstler ging vorerst auf personliche Beziehungen
zwischen luxemburgischen und ausldndischen Kiinstlern zuriick, wie in Abschnitt 2.1.2. am
Beispiel J. Kutters und seine Miinchner Kollegen deutlich gemacht wurde. Im Folgenden wird

zunéchst von den Erfahrungen luxemburgischer Kiinstler an ausldndischen Kunsthochschulen

1247 1936/22,S.4,AZ 1936/23, S. 4: (L. Wercollier).

' AZ1935/4,S.7.

'* Jean-Luc Koltz in Luxemburg/Berlin 1995, S. 29.

12 Ehemaliger Kurator am Musée d’histoire et d’art (MNHA) in Luxemburg.
16 Siehe hierzu: Lorent 2010.
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die Rede sein, wobei das Augenmerk besonders auf Miinchen als eine der herausragenden
deutschen Kunststddte — besonders im Nationalsozialismus — gerichtet wird. Im Anschluss
daran soll die zunehmende Politisierung der bildenden Kunst in den 1930er-Jahren anhand der
kiinstlerischen Zeugnisse Luxemburgs in den Pavillons auf den Weltausstellungen von Paris
(1937) und New York (1939) — den beiden letzten Weltausstellungen vor dem Zweiten

Weltkrieg — untersucht werden.

2.2.1 Kunststudium im Ausland

Das Kunststudium wurde in Luxemburg in den meisten Fillen iiber die der Kreativitit am
nichsten stehenden Schule — die Handwerkerschule - eingeleitet, was E. Marx in einem
Interview mit Joseph Kutter in der AZ zur folgenden AuBerung veranlasst: ,,Der Weg iiber die
Handwerkerschule ist ja schon klassisch fiir unsere Kiinstler, und dann?*“'*” Eine Antwort auf
diese Frage lésst sich beispielsweise bei J.-L. Koltz finden: ,,Fehlende Hochschulstrukturen
zwingen die luxemburgische Jugend, ihre Studien im Ausland fortzusetzen, und die geringe
GroBe des Landes fordert die Kontakte nach jenseits der Grenzen.“"*® Es ist bislang keine
Statistik dariiber gefiihrt worden, welche Léander beziehungsweise welche Kunststidte bei den
luxemburgischen Kiinstlern am beliebtesten waren."” Ein kurzer Blick auf ihre Biografien
geniigt jedoch bereits, um festzustellen, dass es in vielen Fillen mehrere Studienorte und
mindestens zwei verschiedene Léander gewesen sind, von denen sich die jungen Kiinstler
angezogen fiihlten. Paris, Miinchen, Briissel und Diisseldorf heilen die meistbesuchten

Stadte.

Der Wunsch der Kiinstler, das Kunststudium im Ausland, vor allem gleich in mehreren
Landern, zu absolvieren, tritt keineswegs erst in der Zwischenkriegszeit zutage. Er scheint
vielmehr an eine Tradition anzukniipfen, die der &dlteren Kiinstlergeneration schon als
,hatiirlich® erschien, ihr zu Eigen war, wie aus einem Interview des Malers E. Mousset
hervorgeht: ,,Meine Studien bis 1903 machte ich in den drei Nachbarldndern: Akademie der

dekorativen Kiinste in Karlsruhe, Académie des Beaux-Arts in Antwerpen, Miinchner

2T AZ 1934/45, 4.

18 Jean-Luc Koltz in Luxemburg/Berlin 1995, S. 29.

' Dieses Projekt befindet sich allerdings in Arbeit und soll nach Abschluss ein Itinerar zu den Studienorten
mehrerer luxemburgischer Kiinstler beinhalten.
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Akademie und endlich Ecole des Beaux-Arts in Paris.“'* In Bezug auf das Studium der
Malerei wird besonders hiufig die Kunstakademie in Miinchen erwihnt. Was die Erlernung
der Bildhauerei angeht, erweisen sich besonders Paris, Briissel und Florenz als bevorzugte
Studienorte, wie etwa fiir den Bildhauer Auguste Trémont (1892-1980), der seit seiner
Studienzeit in Paris lebte: ,,Von dort aus sandte er hie und da seine Werke nach unserem

Lande®,"”" heif3t es im Bericht in der AZ anlésslich seiner Teilnahme am Salon des CAL 1936.

Uber die Eigenschaften und Eigenheiten der Akademien in Miinchen und Paris notierte Harry

Rabinger folgendes:

Damals studierten einige Kameraden in Miinchen, denen ich mich anschlof3. Ein Semester hielt ich es
auf der Akademie aus. [...] Ich fand mich in der Miinchener Kunstgemeinde damals nicht daheim. Alles
war so ganz anders als in Paris, viel steifer, und es herrschte eine Engherzigkeit, die uns allen schlecht
passte. Dazu die Atmosphire des ersten Kriegsjahres... Kurz nach dem ersten Semester packte ich
meine Sachen und reiste heim in der Absicht, mich durch die Schweiz nach Paris durchzuschlagen. [ ...]
Damals war die Reise nach Frankreich durch die Schweiz ein Wagnis sogar, wenn man ein Bankkonto
besal3. Ein Freund, der mitfuhr, wurde an der Grenze richtig wieder abgeschoben, wihrend ich unter
steter Aufsicht der Polizei endlich in Paris ankam. Paris war nicht wieder zu erkennen. Man war ,un
étranger’ an der Ecole des Beaux-Arts’ wie iiberall. Ende Juli 1915, also nach etwa einem Semester,
kehrte ich auf demselben Wege heim. Immerhin hatte ich Manches gelernt. Es blieb auler Miinchen
nichts fiir mich iibrig. Dort war ich dann mit Kutter, Noerdinger und Schaack bis 1918."*

Auch Jean Schaack machte in einem Interview von 1936 den Ersten Weltkrieg fiir die Wahl
seines Studienortes verantwortlich:

Der Krieg brach aus, der mir den natiirlichen Weg nach Paris verlegte und so zog ich nach Miinchen. In
vortrefflicher Gesellschaft iibrigens, denn auch Jos. Kutter und Noerdinger [...] besuchten damals die
Kunstgewerbeschule in Miinchen, wo der tiichtige Lehrer Julius Dietz amtierte. Unter andern
Professoren genossen wir dort Unterricht bei Walther Thor, Knirr, Ungar, Potocki. Eigentlich war
dieses Jahr die Vorstufe zur Akademie, die wir von 1916 bis 1919 besuchten. [...] Hatte ich in
Straburg die Technik griindlich erlernt und besonders einen Einblick in die dekorative Kunst erhalten,
so war Miinchen damals die deutsche Stadt des Impressionismus. [...] Franz Stuck war damals noch der
tonangebende Maler Siiddeutschlands, kein Impressionist, aber ein einflussreicher Gegner der
naturalistischen Kunst, der Habermann angehorte, jener bedeutende Maler des ,,Sorgenkind®, bei dem
wir sehr viel lernten.'*

Kutter hatte ebenfalls Miinchen als prigend erlebt:

Ich hatte mich damals fiir eine gewisse Zeit in die typische akademische Richtung, fiir die eigentlich nur
ein gutes Mall Routine erfordert ist, festgerannt, jene Miinchener Schule a la Leibl, der es nur auf die
Form ankommt, darauf, da} das Bild gut modelliert ist. Der Umschwung kam durch einen Wiener
Kiinstler, dessen Privatschule ich einige Zeit besuchte. Der machte mich auf die moderne franzdsische
Schule aufmerksam, die ich bisher noch nicht gekannt hatte. An diesem Umschwung war auch die
Bekanntschaft mit den belgischen Malern mafigebend, die ich dann spiter in Briissel kennen lernte.
Wenn schon die Belgier das Malerische nicht so sehr pflegen. Ich glaube, de Ridder hat mich richtig
charakterisiert, als er sagte, meine Malerei sei eine ganz natiirliche Verbindung der flimischen mit der
franzosischen Art."*

130 A7 1938/17, S. 4. Bei diesem AZ-Interview ist Mousset weit iiber 60 Jahre alt.
Bl A7 1936/23,S. 4.
12 AZ 1935/4,S. 7. Atelierbesuch bei Harry Rabinger.
3 AZ 1936/51,S. 4.
134 AZ 1934/45,S. 4 1.
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Auch nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten 1933 studierten einige Luxemburger
noch in Deutschland. Der Maler Foni Tissen beispielsweise begab sich noch im Herbst 1937
nach Miinchen, wo er sich an der Technischen Hochschule fiir die Sektion ,,Zeichenlehramt*
einschrieb."”” Im Sommer desselben Jahres waren die Ausstellung Entartete Kunst und parallel
dazu das Haus der deutschen Kunst mit der Ersten Grofien Deutschen Kunstausstellung
(GDK) eroffnet worden. Ferner waren Lehrer wie etwa Karl Caspar, der wihrend Kutters
Miinchener Jahre noch an der Akademie der Bildenden Kiinste gelehrt hatte, als entartet
verfemt und zur Kiindigung ihres Postens gezwungen worden. Das Ausbildungsprogramm,
das Tissen erwartete, schrieb sich gédnzlich in den Geist des Nationalsozialismus ein und

beinhaltete Themen wie zum Beispiel einen Medaillenentwurf zu den Olympischen Spielen."

Abb.7

Anlésslich der Olympischen Spiele in Berlin 1936"7 wurde ein Kunstwettbewerb ausgelobt,
an dem nicht alle Léander teilnahmen. Frankreich beispielsweise befand sich nicht unter den
Teilnehmern. Ob dies aus politischen Griinden geschah, ist nicht bekannt. Luxemburg wurde

jedoch von fiinf Kiinstlern reprisentiert. "**

Abb. 8, Abb. 9 und Abb. 10

Die Graphiken des im selben Jahr verstorbenen Jean Jacoby wurden ausgezeichnet.

% Welter 1996, S. 26 f.

6 Ebd., S. 29: F. Tissens Skizzenbuch enthiilt eine kleine Zeichnung, die dem Stil und der Bildsprache der NS-
Zeit nachempfunden ist.

7 Siehe hierzu: Berlin 1936: Dieser kunstpolitische Handgriff war nicht durch die Nationalsozialisten ins Leben
gerufen worden, sondern er reihte sich in die Tradition der Olympischen Spiele ein. Der Griinder der
Olympischen Spiele der Neuzeit, Baron Pierre de Coubertin, war bereits bei der Erneuerung der Spiele im Jahr
1894 ,,von dem Gedanken bewegt” worden, auf den Olympische Spielen der Neuzeit Muskeln und Geist, die seit
langem Geschiedenen, nach dem Vorbild des Altertums wieder eng zu verbinden.“ In Antwerpen 1920 sollte
sich sein Gedanke erstmals durchsetzen. 8§ Nationen und 112 Arbeiten waren beteiligt. Die Einladung zum
Kunstwettbewerb unter der Leitung des nationalsozialistischen Deutschlands wurde von 24 Nationen
angenommen so dass ca. 900 Werke in den Wettbewerb traten. Ort der Ausstellung war das Messegelidnde, auf
dem eine Halle von 4800 m’ von Albert Speers Lehrer Heinrich Tessenow ,.fiir die Zwecke der Ausstellung
kiinstlerisch gestaltet” wurde. Zu den wettstreitenden Kultursparten gehorten neben den bildenden Kiinsten auch
die Musik und Literatur.

¥ Ebd., S. 39: Von J. Jacoby wurden 17 Grafiken (Nr. 412 — 428) gezeigt, alle Arbeiten stammten dabei aus
dem Jahr 1936: Nr. 412. Start, Wandbild fiir ein Klubheim; Nr. 413. Kampf, Wandbild fiir ein Klubheim; 1936;
Nr. 414. Ziel, Wandbild fiir ein Klubheim; Nr. 415. Rugby; Nr. 416. Fuf3ball; Nr. 417. Straflenfahrer; Nr. 418.
Abfahrtslauf (Ski); Nr. 419. Diskuswerfer; Nr. 420. Eishockey; Nr. 421. Boxen; Nr. 422. Fuf3ball (Eckballszene);
Nr. 424/28. Folge von Radierungen zum achten Gesang der Odyssee. Von J. Thill war ein Olgemilde (Nr. 429)
mit dem Titel Rugby eingereicht worden. Die Sparte ,,Kunsthandwerk® wurde von Maria Jacoby vertreten mit
einem ,,Wandbehang* auf Seide (Nr. 430, 1936): Mddchen beim Kugelstofien. Den Bereich der Bildhauerei
teilten sich Julien Lefevre mit dem Werk Aufler Kampf gesetzter Boxer (Nr. 431, 1934) und Wenzel Profant mit
Hiirdenlauf (Nr. 432, 1936).
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Neben Studien im Ausland haben luxemburgische Maler ihre Fertigkeiten auf Reisen
verfeinert. Hoch im Kurs standen das Mittelmeer oder die Landschaften Frankreichs. Ein
Kriterium fiir die Auswahl des Aufenthaltsortes war wohl die eigentiimliche Landschaft in
Verbindung mit vorteilhaften klimatischen Bedingungen, wie eine journalistische Impression
aus der Luxemburger Zeitung (LZ) 1932 wiedergibt:

Depuis un certain temps, bon nombre de nos artistes, dégoiités de la grisaille crasseuse de nos brumes
quotidiennes, vont demander a des cieux plus clairs des insprirations plus limpides et plus joyeuses.
[...] Le Midi est un maitre incomprable et étonnant sorcier. [...] Beckius n’a jamais été plus original
qu’a son retour de Rome ; Lamboray et Glatz nous sont revenus de la Céte d’Azur, plus riches, plus
harmonieux, plus conscients de leur art."”

Auch Jean Schaack zog es nach Ende seines Studiums nicht gleich wieder nach Luxemburg:
,Eigentlich hatte ich meine Studien 1919 abgeschlossen, aber ich kehrte damals noch nicht
nach Hause zuriick, sondern fand eine Gelegenheit Venedig zu besuchen. Uber Kirnten, Tirol
und den Brenner zogen wir nach Italien zu einer Studienreise besonderer Art, denn es wurde

alles getrieben, nur kein Studium.*“'*

2.2.2 Luxemburgische Kiinstler auf einer Weltausstellung

Die 1930er-Jahre beschreiben eine Dekade zwischen Krise und Krieg, einsetzend mit dem
Borsenkrach im Oktober 1929 und endend mit der internationalen Mobilisation im Sommer
1939. Historiker wurden spéter dazu verleitet, jene Zeit im Riickblick als bedrohlich zu
kennzeichnen und den Nationen eine gleichermaBlen politische wie kulturelle Aufriistung zu
bescheinigen, bei bestimmten Nationen gar in besonders hohem Mafe.! Vor diesem
Hintergrund bieten sich vor allem die drei letzten Weltausstellungen vor dem Zweiten
Weltkrieg — Briissel (1935), Paris (1937) und New York (1939) — als politische
Stimmungsbarometer an. Im Rahmen dieser internationalen Begegnungen manifestierte sich
die Selbstdarstellung der totalitiren Regimes (Deutschland, Sowjetunion, Italien) und der

Vereinigten Staaten als GroBmaéchte vor allem in der Verquickung zwischen Kunst und

¥ Luxembourg 1984, ohne Seitenangabe.

0 AZ 1936/51, S. 4.

! Namhafte Ausstellungen haben sich in den letzten zwanzig Jahren mit der Beziehung zwischen Kunst und
Politik bzw. Macht beschiftigt. Dabei sind die Merkmale einer Propagandakunst nicht nur hervorgehoben,
sondern auch katalogisiert worden, stets mit kritischem Blick auf den internationalen Vergleich: 1. In den
1980er-Jahren: Die Axt hat gebliiht ... — Europdische Konflikte der 1930er-Jahre in Erinnerung an die friihe
Avantgarde in der Stidtischen Kunsthalle Diisseldorf (1987). 2. In den 1990er-Jahren: Kunst und Macht im
Europa der Diktatoren 1930—-1945 in der Hayward Gallery in London bzw. im Deutschen Historischen Museum
in Berlin (1996), sowie Années 30 en Europe-Le temps menagant im Musée d’art de la Ville de Paris (1997). 3.
Seit 2000 und damit am aktuellsten: Kunst und Propaganda im Streit der Nationen im Deutschen Historischen
Museum in Berlin (2007). Diese Ausstellung bezieht beim internationalen Vergleich erstmals die USA mit ein.
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Politik. Die eindriicklichsten Beispiele hierfiir auf der Exposition internationale des arts et
des techniques dans la vie moderne (1937) sind wahrscheinlich die beiden antithetischen
Monumentalbauten der Sowjetunion und Nazideutschlands am Ufer der Seine mit ihren
symboltrachtigen Bekronungen — der Arbeiter und die Biduerin, Hammer und Sichel vereinend
auf der einen Seite, der das Hakenkreuz umkrallende Reichsadler auf der anderen Seite —
sowie Pablo Picassos Gemilde Guernica, das wohl am dramatischsten auf die zerrissenen
Zustédnde des spanischen Biirgerkriegs Bezug nahm. Die Pariser Weltausstellung ist in diesem
Sinne als ,,Konfrontation* in die Annalen eingegangen, bei der die Politisierung der bildenden
Kiinste ihren Hohepunkt erreichte,”> und erweist sich als ,,Biihne eines nie deutlicher in
Erscheinung getretenen propagandistischen Schlagabtauschs, an dem sich 44 Lénder
beteiligten.“'* Zwei Jahre spéter entstand auf amerikanischem Boden die World of Tomorrow.
Dort wandelte das Publikum auf gigantischen Amiisiermeilen an futuristischen Utopien
vorbei und kam dabei nicht umhin, zumindest einen kurzen Augenblick lang im polnischen
Pavillon des Weltfriedens zu gedenken. Diesem Ort widerfuhr nach dem Uberfall Polens
durch die deutsche Wehrmacht am 01.09.1939 die ideelle Umwandlung zu einer ,,Pilgerstétte*

am Hudson River.

Angesichts des konkurrierenden Reigens der GroBmichte auf der Weltausstellung von 1937
und des Siedepunktes in der Aufheizung des politischen Klimas wihrend der letzten Schau
dieser Art im Jahr 1939 scheinen andere teilnehmende ,,kleine Demokratien* sich vorerst in
den kiihleren Schatten geduckt zu haben. Luxemburg, der wohl kleinsten in ihrer Mitte,
wurde, unabhingig von ihren bescheidenen geographischen Dimensionen, eine grof3ziigige
Fliiche zugeteilt — 2100 m* in Briissel, ungefihr 1000 m* in Paris und 450 m* in New York.'*
Damit stand sie erstmals vor der Herausforderung, sich auf internationaler Ebene gleich
dreimal in kurzen Zeitabstinden um eine prédzise Selbstdarstellung zu bemiihen. Die
Teilnahme des GroBherzogtums an der Briisseler Weltausstellung von 1935 erscheint im
Riickblick hinsichtlich der Entwicklung der kiinstlerischen Medien zur Inszenierung einer
offentlichen Geltung wie ein Probelauf. Dies bestitigt ein Bericht in der AZ iiber die
luxemburgische ,,Sektion“, entworfen von dem luxemburgischen Architekten G. Traus. Denn
vor allem war es die Architektur, die es ,,bei diesem Wettbewerb von Monumentalbauten* als

Rahmengeberin mit den Pavillons anderer Linder aufnehmen sollte:

142 Kretschmer 1999, S.205 ff.

143 Siehe hierzu auch: Schriefers 1999, S. 86 f.

'“ Dies entsprach der bebauten Fliche. Fiir Paris standen insgesamt 1900 m* zur Verfiigung, und in New York
bezieht sich die hier angegebene m*>-Zahl auf die Fliche des Hauptausstellungssaales im Innern des Pavillons.
Siehe hierzu Mousset/Degen 2010, S. 190, 208, 239 ., 241.

46



Naturgemif besteht die Gefahr fiir kleine Linder wie Luxemburg, ins Hintertreffen zu kommen und
schon aus rein materiellen Griinden gezwungen zu sein, sich bei einer Hintergrundrolle zu bescheiden.
[...] Sagen wir gleich, dass wir bis heute keinen getroffen haben, der den Luxemburger Pavillon mit
eigenen Augen sah, der nicht freudig erklirt hat, dass unser Land einen Pavillon besitzt, der sich neben
denen der groBen Linder getrost zeigen kann, dessen AuBeres sich schon durch seine Linienfiihrung
und besonders durch die Gestaltung seines monumentalen Einganges dem Besucher ins Auge dréngt,
ohne durch schreiende Ubersteigerung zu verletzen.'*

Neben der Architektur als Rahmengeberin war in Briissel ausschlieBlich das Medium der
Skulptur vertreten, was besonders in den beiden wuchtigen, jeweils mit Reliefs verzierten
Steinsdulen Auguste Trémonts, welche die Eisenbeton-Marquise flankierten, zum Ausdruck
kam. Als Motive versinnbildlichten sie die zwei Haupterwerbsquellen des Landes, die
Metallindustrie und die Landwirtschaft, und verkorperte gleichzeitig jenen Realismus, der
Einzug finden sollte insbesondere in die Ausschmiickung der in den 1930er-Jahren neu

errichteten 6ffentlichen Gebiude im Siiden Luxemburgs.'*
Abb. 11

Die Skulptur folgte nunmehr dem Prinzip der Monumentalitit, was ganz und gar dem
Zeitgeist der 1930er-Jahre entsprach. Dieses Prinzip sollte zwei Jahre spiter auch in den fiir
den Ausstellungspavillon geschatffenen Gemilden angewendet werden. Bevor die gedankliche
Reise zur nédchsten Zusammenkunft der Nationen nach Paris fortgesetzt wird, ist es an dieser
Stelle angebracht, einen kurzen Exkurs zur ,,monumentalen* Kunst zu unternehmen. Dabei
sollen die Charakteristiken einer Propagandakunst herausgearbeitet und eine klare

Differenzierung zur sogenannten Tendenzkunst'’ unternommen werden.

Unter ,,Monumentalkunst* verstehe ich eine Skulptur oder Malerei von gewaltigem und
imposantem Ausmal. Mittels einer eingehenden Betrachtung der Verzahnung von Fragen des
Stils und der Funktion mit jenen der Ideologie konnen bestimmte Wandlungen im Verhéltnis
zwischen Kunst und Offentlichkeit sowie zwischen 6ffentlicher Kunst und Auftraggebertum
offen gelegt werden. Die hierbei aufgedeckten vielschichtigen Botschaften lassen die
Bezeichnung ,,Propagandakunst® zu: Unter Propagandakunst verstehe ich eine Kunstform, die

das ausschlieBliche Ziel verfolgt, eine (Staats-) Macht zu kréftigen, indem der ikonologische

' AZ 1935/22,S. 6.

6 So beispielsweise die Arbeiten Kratzenbergs am Giebel des neuen Rathauses in Esch-sur-Alzette. Siehe
hierzu die Abbildungen in: AZ 1936/25, S. 20.

"7 Der Begriff ,,Tendenzkunst* und sein Gehalt soll unter Punkt 3. 1. 2 genauer erdrtert werden.
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Gehalt'® hédufig in einem bestimmten Verstindnis der Geschichte, des Begriffs der Nation

oder der Verherrlichung iiberragender individueller Leistungen verankert wird.'

Paris, 1937

Auf der Pariser Weltausstellung kam in Luxemburgs Prisentation das Medium der Malerei
voll zur Geltung. Es trat in ebenbiirtige Erscheinung zum Medien-Duo Architektur und
Skulptur, reprédsentiert von dem schlanken und gleichzeitig soliden Lingsbau des Architekten
N. Schmidt-Noesen, iiber dessen gesamte Lénge der Frontseite sich ein Flachrelief erstreckte
— ein Gemeinschaftswerk luxemburgischer Bildhauer, darunter Kratzenberg und Léon
Nosbusch. Den Entwurf lieferte der Maler Pierre Blanc. Wihrend in der Empfangshalle der
Kiinstler D. Etcheverry in einem realistischen Olbildnis™ die mild lichelnde GroBherzogin
Charlotte verewigt hatte, war der gesamte Umfang der oberen Wandsektion derselben Halle
mit Gemilden des Pariser Malers P. Jouve bedeckt. Diese Gemilde bildeten luxemburgische
Burgen und Schlosser ab. Das dlteste Gemélde im Raum, eine Darstellung der Eroberung
Luxemburgs durch die Truppen Ludwigs XIV. durch den flamischen Maler A. F. van der
Meulen (1632-1690), einst Hofmaler des Sonnenkonigs, wurde aus Versailles entliechen. Im
Ausstellungsraum selbst befand sich eine Konstellation monumentaler Malereien (4 x 6,30 m)
des ebenfalls in Paris lebenden Malers L. Simon und schlieBlich auch die Werke von zwei

luxemburgischen Malern.

In diesem Zusammenhang ist es von Interesse, dass die realistischen Maler Jouve und Simon
ihre Werke zur gleichen Zeit wie in der Pariser Schau in einer Ausstellung zur ,,franzdsischen
Kunst der Gegenwart® in der PreuBBischen Akademie der Kiinste zu Berlin ausstellten.”' Zu
den Beweggriinden fiir die Durchfiihrung dieser Ausstellung &duBert sich der
,Generalinspektor der schonen Kiinste* und ,,Professor an der Ecole du Louvre* Robert Rey:

Jedes echte Gefiihl, jede reizvolle und gesunde Darstellung findet in der Malerei wie in der Bildhauerei
ihr Echo. Aulerdem hat die Welt-Ausstellung von 1937 einen so weitgehenden Ruf an die Talente
ergehen lassen, daf} fast alle, welche Besonderheit im Ausdruck sie auch haben mogen, dort ihren Platz
finden. Junge Leute in dem Alter, in dem das grofle Verantwortungsgefiihl erwacht und die Inspiration
verzehnfacht, sehen, da man ihnen hochst bedeutende kiinstlerische Aufgaben anvertraut, deren

¥ Siehe hierzu: Panofsky 2002.

149 Siehe hierzu: Ades 1996, S. 50 ff., in: Berlin 1996.

%0 Siehe Koltz/Thill 2008, S. 222: Diese Auftragsarbeit war zugleich mit 45.805 luxemburgische francs (frcs)
die kostspieligste. Ein Gemilde Kutters kostete dagegen 18.900 frcs.

! Siehe hierzu Berlin 1937: Diese Ausstellung stand unter der Schirmherrschaft des Ministerprisidenten
Generaloberst Hermann Goring und des franzdsischen Botschafters Exellenz André Frangois-Poncet auf
Anregung des letzteren, wie aus dem Vorwort des Katalogs hervorgeht.
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Ausfiihrung man frither nur weilhaarigen Meistern iibertragen haben wiirde. Daher ergeben sich
Gelegenheiten fiir fast alle, ihr hochstes Konnen zu erweisen, worin die einzig wahre Moglichkeit des
Gliickes liegt. Mam konnte sagen, daf} es praktischerweise kein verkanntes Genie mehr gibt oder keines,
das nicht in der Lage wire, sich bekannt zu machen. Dies ist, zeitlich wie rdumlich, die Auswirkung der
Umstinde, denen die franzosische Kunst ihr gegenwiirtiges Gliick und ihre Verdienste verdankt."

Joseph Kutter, ,,der unbestrittene Erste unter unsern Kiinstlern®, schuf in seinen beiden
Hochformaten mit einer ebenso expressiven wie realistischen Bildsprache ,eigenartige,
farbensatte und dennoch tiefdunkle* Stadtansichten von Clerf und Luxemburg (jeweils 4 x 3,2
m). Harry Rabinger exportierte in seinem Gemélde Terres Rouges, ,eine gewaltige, sehr
schwierige, sehr ausdrucksvolle und im kiinstlerischen Sinne sehr hochwertige Komposition®,

seinen stark vom Expressionismus beeinflussten Malstil nach Paris.

Abb. 12

Die meterhohen Friese weiterer luxemburgischer Maler — namentlich Jean Schaack, Felix
Glatz und Josy Meyers — an den Oberwinden der Kantine des Pavillons, offenbarten die
Lieblingsmotive der luxemburgischen ,, Paysagisten“. Doch im Gegensatz zu den
Monumentalgemilden verfolgten sie die stilisierte Form der grafischen Plakatmalerei, die

nicht zuletzt in den eingepassten Schriftziigen am unteren Bildrand zum Ausdruck kam.

Abb. 13

Durch die Dominanz der Malerei muss das Ambiente einer Kunstausstellung geherrscht
haben, wenn auch die Einseitigkeit der Sujets — hauptsidchlich luxemburgische Landschaften —
sich in der Rezeption des Pavillons niederschlug: In einem Pressebericht iliber den
,malerischen Anteil* des luxemburgischen Pavillons wird nicht nur dessen Funktion als
dekoratives Moment hervorgehoben, sondern ihm auch eine ,,erste Rolle als Werbemittel*
zugewiesen mit der Betonung, dass diese ,,grolen Malereien eingehende Propaganda fiir den
Tourismus in unserem Lande machen sollten“."” Ein eingehender Blick auf die priméren und
sekundéren Sujets'* sowie den Gehalt der Bildwerke einerseits und eine Bezugnahme auf das
Verhiltnis zwischen der ,,offiziellen” Kunst der Weltausstellung und den Glanzlichtern der

»inoffiziellen* innerhalb der luxemburgischen Grenzen im Jahr 1937 andererseits verrit

152 Ebd., S. 15. Die Schau enthielt 357 Werke von 129 Malern und 26 Bildhauern, darunter auch so prominente
Namen wie Pierre Bonnard, Georges Braque, André Derain, Fernand Léger, André Lhote, Henri Matisse,
Georges Rouault, Maurice Utrillo, Maurice de Vlaminck, Edouard Vuillard und unter den Bildhauern Aristide
Maillol.

" Bbd., S. 16.

' Panofsky 2002: Nach Erwin Panofsky konnen in einem Bildmotiv drei Schichten unterschieden werden. In
kurzer Zusammenfassung bildet die erste das primére Sujet, welches dadurch erfasst wird, dass man reine
Formen identifiziert. Im sekundéren Sujet werden kiinstlerische Motive mit Themen oder Konzepten verkniipft.
Die dritte Schicht bildet die ErschlieBung der eigentlichen Bedeutung.
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jedoch mehr: Die Tatsache, dass sich die einzigen Bildwerke mit politischen bzw.
historischen Sujets — das Portridt der GroBherzogin und das Historiengemilde von der
Belagerung Luxemburgs — aus den Hédnden eines franzdsischen sowie eines im Dienst des
franzosischen Konigs stehenden Malers stammten und sich zudem an der exponiertesten
Stelle des Pavillons befanden, verbildlicht die pro-franzosische Haltung Luxemburgs.
Bestitigt wird sie durch den ikonologischen Kontext, der u.a. durch einen Bericht des
Herausgebers der Cahiers Luxembourgeois, N. Ries'”, in einer Sondernummer ebendieser
Zeitung zur Weltausstellung bereits angedeutet wird. In geradezu beeindruckend
offenkundiger Weise tritt sie in Erscheinung im Beitrag Le Pavillon du Grand Duché de
Luxembourg et sa portée symbolique von J. Hansen, dem luxemburgischen Reprisentanten
der Alliance Frangaise. Dieser interpretiert die gesamte gestalterische Aufmachung des
Pavillons im Hinblick auf die privilegierte Beziehung zwischen Frankreich und Luxemburg
und verweist dabei auf die Verbindungen mehrerer luxemburgischer Kiinstler zu
Frankreich.”® Das Livre d’Or, ein von J. Hansen gestaltetes goldenes Ringbuch mit
Schildpattringen in limitierter Auflage, das in seiner hochwertigen Aufmachung, den
zahlreichen Farbabbildungen von den Gestaltungselementen des Pavillons sowie seinen
Priagedrucken wiederum ein Kunstwerk im Medium des Buchdrucks darstellt, unterstreicht
die Bedeutung der franzdsischen Kulturarbeit fiir Luxemburg.”” Diese wird unten néher

erortert.

New York, 1939

Zwei Jahre spiter stellte die New Yorker Weltausstellung mit ihrer Themenstellung im
Bereich der neuen Technologien den wohl innovativsten Anspruch in der Geschichte der
Weltausstellungen dar. Die Ausgestaltung des luxemburgischen Pavillons, der dieses Mal von
der Ausstellungsleitung zur Verfiigung gestellt worden war, oblag dem Cercle Artistique. In
diesem Sinne iiberrascht es nicht, den bildenden Kiinsten abermals als dominantem
Gestaltungselement zu begegnen. AusschlieBlich luxemburgische Kiinstler wurden
herangezogen, um Gemeinschaftsauftrage auszufiihren. Es war vor allem die Monumentalitét

der Malerei, die die kiinstlerische Zusammenarbeit verlangte. Das 8 x 22 m grofle Gemailde

%5 CL 1937/7,S. 719 ff.
1% Ebd., S. 741-746: Hansen betont u. a., dass der Sohn des Malers Pierre Blanc fiir Frankreich gefallen war.
7 Paris 1937: Der Entwurf stammte von dem in Frankreich lebenden jiidischen Drucker Jacques Makowsky.
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beispielsweise, das H. Rabinger, J. Schaack und J. Lamboray nach dem Entwurf des
erstgenannten Malers schufen, zeigte auf mehreren jeweils 4 Meter hohen Bildsegmenten eine

malerische Collage mit der Hauptstadt, Burgen aus dem Osling und dem Erzland.
Abb. 14

Trotz der aus logistischen Griinden vorgenommenen Unterteilungen, gingen die Bildelemente
flieBend ineinander iiber, sodass viel Raum fiir Stilisierungen geschaffen wurde. An der
gegeniiberliegenden Wand befand sich ein weiteres Monumentalgemélde, von dem leider
keine Abbildung vorliegt. Bei dem Bild, das u.a. ,,die Luxemburger Landschaft als Idylle und
fruchtbare Erde und die Mosellandschaft in ihrer Besonderheit* darstellte, handelte es sich
ebenfalls um ein Gemeinschaftsprojekt dreier Kiinstler: F. Glatz, J. P. Calteux und J. P.
Beckius.” Auch an den beiden Stirnwédnden befand sich jeweils ein monumentales von drei
Kiinstlern gemeinsam geschaffenes Bildwerk. Thr gestalterischer Akzent ruhte auf dem
kartografischen Aspekt: Wihrend das erste von P. Blanc, J. Meyers und E. Probst Bezug auf
Luxemburgs Geschichte nahm, fasste das zweite von T. Kerg, V. Jungblut und J. Thill
Luxemburgs Sehenswiirdigkeiten ins Auge. Die unteren Abschnitte der Langswidnde wurden

mit Landschaftsgemilden von weiteren luxemburgischen Malern als ,,Ausfiillsel* bestiickt.'”

Das Medium Skulptur war in der Innenausstattung vor allem durch die Plastiken aus
Gusseisen — von A. Kratzenberg, C. Cito, L. Wercollier und L. Nosbusch ausgefiihrt —
vertreten. Die Plastiken mussten, trotz ihrer kolossalen Dimensionen von 4 Metern Hohe, im
Vergleich zur Malerei bescheiden wirken, zumal sie nicht freistanden, sondern in
symmetrischer Aufstellung auf Steinblocken an den Wénden des Raumes présentiert wurden.
Wie die vier Elemente stellten sie ,teils realistisch, teils symbolisch® die vier meist
verbreiteten Berufe Luxemburgs in Allegorien dar: Arbeiter, Handwerker, Landwirtschaft und

Weinbau.'®

Abseits des Hauptausstellungsraumes befand sich eine Fotowand S. Lutgens, gleichsam als
Reprisentant eines neuen Mediums. Auf ihr waren ,,Episoden der Nachkriegszeit, als die

Amerikaner in Luxemburg einzogen, und Szenen aus Luxemburgs Eisenerz-Industrie® zu

% AZ 1937/16, S. 10.

LW 1939/1.6., NZ 1939/16.6.: Die pejorative Bezeichnung der kleineren Gemiilde als ,,Ausfiillsel* taucht im
Artikel des LW anlésslich der New Yorker Weltausstellung auf und wird von Joseph Emile Muller in der NZ
vehement kritisiert.

' Ebd.
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sehen. Die Konstellation der Bildwerke trug vornehmlich die Uberschrift ,,Luxemburgische

Landschaft* mit dem Ziel ,,den reisefreudigen Amerikaner ganz gewif3 zu uns her zu rufen.*'*

Es sei hier angemerkt, dass Luxemburg wegen des Ausfalls der finanziellen Unterstiitzung
durch die Eisenindustrie beinahe die Teilnahme an dieser Weltausstellung abgesagt hitte,
wenn nicht Michel Stoffel, der nunmehr Vorsitzender des CAL war, seinen Standpunkt vor

dem Ministerrat auf vehementeste Art vertreten hétte:

Das Land war in Gefahr, es war unbedingt notwendig, einflussreiche, michtige Freunde zu
mobilisieren; die Annahme der amerikanischen Einladung dringte sich formlich auf; es ziemte sich
schon aus patriotischen Griinden an der World’s Fair teilzunehmen: vielleicht wiirde die Karte Europas
wieder einmal umgeédndert werden und wahrscheinlich wiirden die Vereinigten Staaten auch dieses Mal
ein gewichtiges Wortchen mitzureden haben.'®

Wihrend die Pressestimmen in den meisten Tageszeitungen sehr viel leiser sprachen als
wihrend der Berichterstattung iiber die Pariser Weltausstellung, warf der luxemburgische
Kunstkritiker J.-E. Muller als Einziger ein kritisches Auge auf Luxemburgs Présentation in
New York. Indem er die weltpolitische Stellung der Vereinigten Staaten betonte, merkte er
an, dass der luxemburgische Pavillon aufgrund der Auswahl der kiinstlerischen Medien in
seiner Gestaltung ,,schlecht ausgeriistet sei, um ,die Amerikaner auf Luxemburg

hinzuweisen.” Dann fuhr er fort:

[...] Er enthilt, soviel ich weil}, nichts als eine Reihe luxemburgischer Landschaftsbilder, ein
historisches ,,Gemilde* (Johann der Blinde) und ein paar Plastiken. Und er soll touristische Propaganda
fiir Luxemburg machen. Ich habe grundsitzlich nichts dagegen, da3 man Touristen aus Amerika nach
Luxemburg locken will. Ich erkenne auch an, daf} es in diesem Augenblick, wo die Vereinigten Staaten
eine so wichtige Rolle in der Weltpolitik spielen, von Interesse ist, die Amerikaner auf Luxemburg
hinzuweisen, Ihnen zu sagen: ,Bitte, hier ist ein Land, das nur einen ganz kleinen Raum einnimmt, und
das trotzdem auf sein Eigendasein hilt. Verge8t es nicht, wenn Ihr Euch um Europa und die bedrohten
Staaten kiimmert. Nehmt Euch, notigenfalls, seiner an!” Aber ich bin keineswegs sicher, dal} der
Pavillon, der jetzt in New York steht, diese Aufgabe zu erfiillen vermag. Er scheint mir dazu schlecht
ausgeriistet. Er soll das Gesicht unseres Landes zeigen, doch weshalb bedient er sich dazu nicht des
geeigneten Mittels? Weshalb hdngen an seinen Winden nicht kiinstlerische Photos, Photomontagen,
sondern dilettantische Olbilder? [...] Nur ein groBes Kunstwerk ist nimlich imstande mehr zu sagen, als
eine gute Photo. [sic] Es hat die Freiheit, zu gestalten, den Inbegriff einer Landschaft herauszuarbeiten,
ein in allen Punkten bedeutsames Bild zu geben, wihrend die Photo an ihren Gegenstand gebunden ist.
[...] keine Photo hitte iiber Clerf das sagen konnen, was das grole Gemilde von Joseph Kutter, im
Luxemburger Pavillon auf der Pariser Weltausstellung bewies, wie eindringlich vergréBerte Photos zu
sprechen vermdgen. Wollte man in New York also fiir unsere Landschaften werben, so hitte man das
gewill besser durch Photomontagen erreicht. (Umso mehr als der einzige unserer Maler, der etwas
wirklich Bedeutendes hitte schaffen konnen, ndmlich Joseph Kutter, mit keinem Auftrag bedacht
wurde!)'*

11 LW 1939/1.6.

12 Ebd.

163 Braun-Beck 1995, S. 102: Dieses Zitat entstammt einer miindlichen Uberlieferung und kann daher nicht
eingehend auf seine Richtigkeit gepriift werden. Staatsminister Pierre Dupong (1885-1953) soll darauf entgegnet
haben: ,, Da maacht déi Ausstellong, Hdr Stoffel, a maacht se esou bélleg ewéi méiglech.

'® Muller ist der Hauptverfechter von Joseph Kutters Werk. Er beklagt sich iiber die Abwesenheit desselben in
diesem groBen Projekt. Es sei hier jedoch angemerkt, dass Kutter zu jener Zeit bereits sehr erkrankt war und
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Ebenfalls kein gutes Wort hat Muller fiir Jhiemp Michels iibrig, der beauftragt worden war, die
Ausgestaltung des Pavillons in New York zu koordinieren.
Herr Jhemp Michels hilt sich ndmlich fiir den Architekten des Luxemburger Pavillons in New York.
[...] Man kann Herrn J. M. wohl nach fiihlen, daf} er ein starkes Bediirfnis hat, unter falscher Flagge zu
segeln. Aber daBl er daraufkiime, sich als Architekten des Luxemburger Pavillons in N. Y. auszugeben,
wo dieser Pavillon von einem amerikanischen Architekten gebaut wurde, das hitten doch
wahrscheinlich nur seine intimsten Freunde erwartet. Den meisten Luxemburgern diirfte es jedenfalls

schwer fallen, zwei Amerikareisen auf Staatskosten und einige Ratschlidge beim Anbringen von Bildern,
beim Aufstellen von Plastiken als die spezifische Titigkeit eines Architekten anzusehen. [...]

Im selben Artikel lobt er wiederum J. Kutter:

Ich werde ruhig fortfahren, Kutter unsern weitaus grofiten Kiinstler zu nennen; ich werde ruhig
wiederholen, daf er noch lange nicht genug geachtet ist, im Vergleich zu den Dilettanten. Ich werde das
tun, wie ich es bis jetzt getan, nicht Kutter zuliebe, sondern der Kunst wegen. Weil Kutter in
Luxemburg augenblicklich der einzige ist, der auf derselben Ebene steht wie die fithrenden Maler des
Auslandes. [...] Ich wiirde dasselbe tun, wenn Kutter Schmit hiele, Meyer Miiller oder Jhemp Michels.

[..]'%
Auch wenn Kutter in der New Yorker Weltausstellung nicht vertreten war, wurde ihm 1939
so manche Ehre zuteil. Seine kiinstlerische Position erhielt im selben Jahr einen Platz im
Pavillon der Schonen Kiinste auf der Liitticher Wasserausstellung 1939; neben Werken
,bedeutendster alter und neuer Meister (Rubens, Francois Clouet, Ruisdael, Boucher,
Courbet, Corot, Renoir, Turner, Matisse, Marquet, Vlaminck, Friesz, Braque, Dufy, Dunoyer,
de Segonzac, Permeke u.a.)*'*, wie in der Neuen Zeit (NZ) erwihnt wird. In den USA wurde
er zudem im selben Jahr zusammen mit Rabinger geehrt. Die International Business Machines
Corporation (heute IBM) mit Sitz in New York hatte von jedem der 79 Linder, in denen sie
eine Filiale besall, je zwei Bilder akquiriert und diese im Rahmen internationaler
Ausstellungen in New York und San Fransisco ausgestellt. Diese Idee ging auf Thomas John
Watson (1874-1956), den Direktor der IBM und Pridsidenten der Internationalen
Handelskammer, zuriick.'” Wihrend Kutters Gemailde Chdteau de Clervaux in San Fransisco

ausgestellt wurde, befand sich Rabingers Vue de Luxembourg in der New Yorker Ausstellung.

Abb. 15

einen solchen GroBauftrag mit hochster Wahrscheinlichkeit nicht mehr hitte annehmen koénnen. Siehe hierzu:
Koltz/Thill 2008, S. 226.

' NZ1939/15.6.,S.5.

1% Siehe hierzu: NZ 1939/15.7., S. 4.

167 Siehe hierzu: Koltz/Thill 2008, S. 224: In diesem Zusammenhang wird betont, dass diese Initiative keinen
Einzelfall darstellt: Nach der Griindung der Stiftung des New Yorker Museum of Modern Art (MOMA) 1929
und nach der weltweiten Krise fanden zudem u. a. die Sammlungen Guggenheim, Gallatin und Chrysler ihren
Ursprung. Des Weiteren ist eine Korrespondenz der belgischen Filiale Watson Business Machines Corporation
de Belgique mit H. Rabinger erhalten, aus der hervorgeht, dass J. Kutter und er die Anfrage zur Akquisition
bereits im Friihling 1938 erhalten hatten (Privatsammlung).
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In beiden Ausstellungen wurden von einer Jury, in der sich die hochsten Autoritdten der
Vereinigten Staaten befanden, die zehn besten Werke ausgezeichnet. In San Fransisco nahm
Kutters Gemiilde den fiinften Platz nach dem Portugiesen Carlos Botelho, dem Belgier Pierre
Paulus, dem Spanier Salvador Dali und dem Franzosen Maurice Utrillo ein. In New York

erreichte Rabingers Werk den siebten Platz vor Maurice de Vlaminck in achter Position.

Die bildenden Kiinste nebst Architektur, vor allem Malerei und Skulptur haben in
Luxemburgs internationaler Selbstdarstellung der 1930er-Jahre eine Entwicklung
durchgemacht, die man als Anpassungsversuch an die MaRstibe der internationalen
Propagandakunst betrachten kann. Dieser Anpassungsversuch spiegelt sich vor allem in der
monumentalen Aufmachung der luxemburgischen Kunstwerke wieder. Der politisierende
Gehalt ergibt sich in Paris und New York vor allem durch die Konstellation der Exponate
zueinander und nicht durch einen politischen Inhalt der Werke selbst. Fiir 1937 kénnen wir
beobachten, wie die Malerei zum politischen Instrument zur Besiegelung der franzdsisch-
luxemburgischen Freundschaft erhoben wird, was beispielsweise die Pridsenz franzdsischer
Maler im luxemburgischen Pavillon bestétigt. 1939 wird abermals vorrangig auf die Malerei

und die Skulptur gesetzt, um Luxemburgs Suche nach einem starken Alliierten auszudriicken.

Am Ende bleibt jedoch jene Kritik Mullers im Raum stehen, durch die wir zusétzlich
Auskunft iiber die kulturpolitische Situation Luxemburgs sowohl auf internationaler als auch

auf nationaler Ebene kurz vor Ausbruch des Zweiten Weltkrieges erhalten:

Moglicherweise wendet man nun ein, der Staat habe nicht bloB touristische Propaganda machen,
sondern zur selben Zeit etwas fiir die Kunst tun wollen. Aber auch fiir die Kunst wurde hier nichts
getan. Fiir die Kunst wire vielmehr dann etwas getan worden, wenn man dieses Geld zum Ankauf guter
Museums-Bilder gebraucht hitte. [...] Es scheint wir bekommen bald ein Museum. Ein fertiges. Eines,
in dem nicht nur ausgestopfte Krihen und Fiichse untergebracht werde sollen, nicht nur Waffenrocke
aus dem dreifigjahrigen Krieg und Fracks, die man bei der Inbetriebnahme der ersten Eisenbahn trug,
sondern auch Bilder, Gemilde, Kunstwerke. Schone Riume mit einem prichtigen Oberlicht seien zu
dem Zweck im Haus am Fischmarkt eingerichtet worden, hort man. GroBartig! Blo3. Was hdngen wir in
diese schonen Raume? Wir haben wohl die Bilder des friiheren Pescatore-Museums, aber ein Kenner
versichert mir, daf} es unter ihnen zwar manches Annehmbare, jedoch nichts Hervorragendes gibt. Im
Besonderen fehlen die modernen Kiinstler. Und ein gutes Museum enthilt heute unbedingt eine
Sammlung erstklassiger moderner Malerei. Wir miissen uns die also kaufen. Doch, woher nehmen wir
das Geld? Aus der Staatskasse, selbstverstindlich. Aus derselben Kasse, aus der beispielsweise das
Geld fiir die Errichtung eines Pavillons in New-York genommen wurde. Wenn fiir einen solchen
Pavillon einige Millionen da sind, dann miissen auch einige Hunderttausend fiir gute Kunst da sein. Im
Notfall wire sogar eher etwas fiir die Kunst als fiir einen solchen Pavillon auszugeben. Denn jene hat
bestimmt mehr Wert als dieser. [...] Das Geld fiir den Pavillon ist jetzt ausgegeben und man kann es
nicht zuriickholen. Fiir das Museum muf} also anderes bereitgestellt werden. Denn wir miissen ein
Museum der schonen Kiinste bekommen, dessen Besuch sich lohnt. Luxemburg ist zwar dem Ausmal
nach auch nur eine kleine Provinzstadt, aber dem Rang nach ist es eine Hauptstadt. Und ein solcher
Rang bringt Verpflichtungen mit sich. Ubrigens gibt es im Ausland Provinzstidte, die ihr Kunstmuseum
haben, ohne daf} sie viel groBer als Luxemburg sind. [...] Praktisch heifit das: unser Museum muf
vorwiegend auslidndische Malerei enthalten, gro3e Franzosen, grofle Belgier. [...] Luxemburger diirfen
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nur hinein, wenn sie den Vergleich mit diesen internationalen GroBen aushalten. [...] BloB dann geht
von unserm Museum eine kulturelle Wirkung aus. BloB dann kann auch unser Museum die
luxemburgische Kunst verbessern.'®

Auffallend ist an Mullers Polemik, dass er bei der Moderne den Anteil des deutschen
Sprachraumes vollig ausklammert. In der Tat wurden in allen Ausstellungen zur
ausldandischen Kunst in Luxemburg in den 1930er-Jahren liberwiegend franzdsische Maler
gezeigt, was Anlass dazu gibt, im Folgenden den kulturpolitischen Hintergrund genauer zu

betrachten.

EXKURS: FRANZOSISCHE PROPAGANDA IN LUXEMBURG?

In Luxemburg werden in den Ausstellungen, die auf die Auslandsbeziehungen des
GroBherzogtums zuriickgehen, bet Weitem nicht nur die bildenden Kinste thematisiert. Es
sei hier angemerkt, dass fast ausschlieBlich Luxemburg und Frankreich sich diesbeztiglich im
Austausch befanden. Um besser zu begreifen, wie es hierzu gekommen war, ist an dieser

Stelle, ein kurzer historischer Ruckblick unabdingbar.

Luxemburg befand sich bis zum Ende des Ersten Weltkrieges vornehmlich unter deutschem
Einfluss. Es gehorte nach dem Wiener Kongress 1815 dem Deutschen Bund und ab 1842
dem von PreuBlen dominierten Zollverein an und war wirtschaftlich vom deutschen Kapital
abhangig, das in die luxemburgische Eisenindustrie floss. Zudem war auch die
groBherzogliche Dynastie der Nassau-Weilburg deutscher Herkunft. Dennoch war ab der
Mitte des 19. Jahrhunderts der zweisprachige Unterricht obligatorisch und zudem das
Franzosische als zweite Amtssprache im alltdglichen Gebrauch.'® Zu Beginn des 20.
Jahrhunderts jedoch begann die Alliance frangaise thren Einfluss in Richtung Luxemburg
auszudehnen. Im Jahr 1883 in Paris gegriindet, um die franzosische Sprache im Ausland und
in den Kolonien zu propagieren, besal3 sie ab 1905 ein regionales Komitee in Luxemburg.!7
Nach dem Ersten Weltkrieg, wihrend dem Luxemburg durch die deutschen Armeen
tiberfallen worden war, sowie nach der dynastischen und politischen Krise von 1919 war das
Ansehen Deutschlands in Luxemburg stark geschmalert und es ergab sich fir das pro-
franzosische Lager die Moglichkeit, seine Aktivititen zu steigern. In den 1930er-Jahren

befanden sich diese auf ihrem Hohepunkt.

1% NZ 1939/1.6.
1% Trausch 2002, S. 216.
1" Diederich 1987, S. 11 ff.
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Eine Schau zum franzosischen Tourismus im Jahr 1934 warf zunachst die Frage auf, welche
Stellung man in Luxemburg zur touristischen Propaganda des Auslandes beziehen sollte. In
einem AZ-Interview liefert Raymond Reitter, der Vorsitzende des Sécrétariat du Grand Tourisme,
die Antwort: ,,Diese Ausstellung soll den Grund einer Zusammenarbeit zwischen Luxemburg
und Elsa-Lothringen legen, die den Austausch unserer Propaganda und der touristischen
Kundschaft bezweckt.” 171 Zwei Jahre spater verfolgte die Kunstausstellung Feune France ein
ahnliches Ziel, wie wir durch Frantz Clément in der A{ erfahren: ,,Diese Ausstellung ist keine
Verkaufsausstellung, sondern eine Propagandaausstellung; sie will fiir die franzosische
Malerei, die noch immer im Bereich der modernen Kunst fithrend ist, Interessenten und

Anhanger werben. Das hat sie im vollen Umfang erreicht.“172

Allerdings waren die Namen der jungen Kiinstler mehr oder weniger unbekannt. Joseph
Kutter beschrieb diese Ausstellung als ,,sehr schwach®.1 Auch E. Thill bekennt, dass der
,versohnliche® Ton Cléments eine ,,verheerende Auswirkung® auf das luxemburgische
Publikum haben musste: ,,De telles manifestations avaient un effet néfaste sur le public luxembourgeous,
pursqu’elles donnaient a celui-ci une fausse image de ce qui était Uart frangais contemporain. “17+ Dennoch ist
es sehr wahrscheinlich, dass diese Ausstellung R. Stumper dazu angeregt hat, im Folgejahr die
grofle Schau zur franzosischen Malerei der letzten siebzig Jahre im Cercle-Gebédude auf der

Place d’Armes in Luxemburg-Stadt vorzubereiten.!7

Wenden wir den Blick dem luxemburgischen Kulturleben im Frihling 1937 zu, sehen wir die
Zeichen ganz im Sinne der bildenden Kiinste, genauer der franzosischen Malerei stehen: In
der Ausstellung zur Ecole de Paris mit dem Titel La peinture frangaise contemporaine. De Manet a nos
gours, vom 10. bis 25.04.1937 im Palais Municipal in Luxemburg, wurden unter der
Schirmherrschaft sowohl der franzosischen als auch der luxemburgischen Regierung 100
Werke bedeutender franzosischer Maler gezeigt, darunter so bekannte Namen wie Monet,
Picasso und Renoir. Die Idee fir diese Schau ging urspriinglich auf das Bestreben
R. Stiimpers!7 zurtick. Aus einem Interview geht hervor, dass er mit dieser Ausstellung einen

,bildenden und kulturellen Zweck® verfolgte und ,,eine intensive Propaganda in Plakaten und

"' AZ 1934/33, S. 10: Tourisme frangais 28.7.~12.8.1934.

' AZ 1936/25, S. 15.

13 Koltz/Till 2008, S. 202.

"™ Ebd.

S Ebd., S. 204.

176 R. Stumper (1895-1977) leistete, neben seinem Beruf als Naturwissenschaftler (Chemiker und Zoologe) und
Angestellter bei der ARBED, einen wichtigen Beitrag zum luxemburgischen Kulturleben, indem er die
bildenden Kiinste forderte, nicht zuletzt durch seine Funktion als Vorsitzender des Verbandes der
Volksbildungsvereine.
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Presseartikeln vorgenommen wurde, um ,,moglichst viele unserer Mitbtirger aufmerksam zu
machen.“1”7 Ferner lobte er: ,,Man darf die Ausstellung wirklich groBartig nennen und fiir

unser Land einzig in ithrer Art.“17

Zu dieser Ausstellung stellte Théo Kerg in der Obermoselzeitung mit einer Serie mehrerer
Artikel'” nicht nur einen kunstgeschichtlichen Uberblick iiber ,,siebzig Jahre franzosische
Kunst®, sondern gleichsam eine Art Gebrauchsanweisung dazu bereit, ohne zu versaumen,
die richtungweisende Eigenschaft des franzésischen Kunstschaffens eingehend zu loben: ,,So
wie die Franzosen seit hundert Jahren die Kultur der Menschheit richtungsgebend beeinflusst
haben, so tat es dieses wunderbare Volk bereits seit Jahrhunderten bis zur Gotik hinunter, und

so wird es auch bestimmt weiterhin sein. 180

An der Organisation beteiligten sich auf luxemburgischer Seite zusatzlich der Cercle Artistique
und die Amis du Musée, wahrend die Action Francaise d’Expansion Artistique @ I’Etranger, deren
Mitarbeit auf die Beziechungen Aline Mayrischs zu Pariser Politiker- und Intellektuellenkreisen
zurtickging, durch den franzosischen Kunstkritiker und Autor C. Roger-Marx reprasentiert
war. Dieser besorgte nicht nur als Commussaire général de Uexposition die Zusammenstellung der
Werke, sondern war zugleich Inspektor der kinstlerischen Arbeiten in der Pariser
Weltausstellung. Im kunsterzieherischen Begleitprogramm wiederum trat er neben dem
belgischen Kunsthistoriker P. Fierens, Professor an der Université de Liege, als Vortragender
auf. Das Begleitprogramm stand unter der Leitung von N. Ries in seiner Funktion als
Prisident des eigens fiir die Ausstellung geschaffenen Comité d’Education Artistique — mit hoher
Wabhrscheinlichkeit eine Neuerung in der luxemburgischen Kulturarbeit.!8! In einem weiteren
Comuté technique fungierten schlieBlich, unter der Prasidentschaft Joseph Kutters, einige
luxemburgische Kiinstler als Mitglieder, u.a. F. Glatz, H. Rabinger und J. Schaack, deren

Werke kurze Zeit spiter in der Pariser Weltausstellung zu sehen waren.

Der erschienene Katalog enthilt leider keine Abbildungen der Werke, sondern legt lediglich
Wert auf Nennung der Kiinstler und Werktitel sowie die Nummerierung der Werke.!82 Auf

den letzten Seiten des Katalogs tiberraschen schlieBlich zwei Fotografien von Architektur-

" AZ 1937/16,S. 5.

78 Ebd.

" OMZ 1937/10 4.

%0 Ebd.

'8! Siche hierzu den Ausstellungskatalog Luxemburg 1937-2.

82 Vgl. Luxemburg 1937-2, S. 15ff: La peinture frangaise contemporaine, De Manet a nos jours, S. 15-23.
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Modellen — des neuen Trocadéro-Palasts einerseits und des Luxemburger Pavillons auf der

Pariser Weltausstellung andererseits.

Abb. 16 und Abb. 17

Die Worte des Delegierten der Alliance frangaise fir Luxemburg, Joseph Hansen, zum
Bekenntnis des gesamten intellektuellen Lebens Luxemburgs zu Frankreich im oben
genannten Liwre d’Or kann man als Zusammenfassung einer pro-franzosischen Propaganda
betrachten: ,,/.../ en dépit de infiltration germanique, la langue frangaise s’est maintenue dans notre petit
pays frontiere non seulement comme langue officielle, administrative et parlementaire, mazis encore comme_ferment
actif de notre vie intellectuelle. “183 Ferner offenbart sich eine Gegenpropaganda zu der deutschen:
1»¢ désintéresser de la culture frangaise, ce serait consentir @ une mutilation de notre passé et de notre race et, par

conséquent, a une aliénation de notre individualité. <15+

Die Parallelitit der herausragenden kulturellen Ereignisse von 1937 in Paris und Luxemburg,
wahrend denen die Malerei die Vorherrschaft inne hatte, bezeugt die politische
Instrumentalisierung der bildenden Kiinste Frankreichs und Luxemburgs im Sinne der
Besiegelung ihrer gegenseitigen Beziehungen als zwei nationale Demokratien. Diese
kulturpolitischen Schritte erscheinen umso bedeutender vor dem Hintergrund, dass bei
Luxemburgs anderem grof3en Nachbar, Nazi-Deutschland, die Ausstellung zur franzosischen
Malerei in einem Bericht des Sicherheitsdienstes der SS schlicht als ,,ein groBeres Ereignis in

der franzosischen Propagandaarbeit™ verbucht wurde. 165

Es sei an dieser Stelle angemerkt, dass sich Ende der 1930er-Jahre auch innerhalb des CALs
deutschfeindliche Tendenzen entwickelt haben sollen, die manchen Kiinstler zum Austritt

bewegten. 86

2.3 Die deutsche Kulturpropaganda 1933—-1940

Von der Mitte der 1930er-Jahre bis zum Uberfall der deutschen Wehrmacht im Friihling 1940

war das politische und kulturelle Leben Luxemburgs vornehmlich durch das Ringen der

' Luxembourg 1937-2, S. 15.

" Ebd., S. 18.

"% Vgl. ANLux SD 023: Die geistigen und politischen Strémungen in Luxemburg vom Standpunkt der
deutschen Propaganda aus betrachtet. Siehe unter 2.3.1. den Beitrag zur pro-deutschen Kulturarbeit in
Luxemburg 1933-1940 durch die Gesellschaft fiir Deutsche Literatur und Kunst (GEDELIT), die als
Gegenbewegung zur Alliance Frangaise gesehen werden kann.

% ANLux EPUS 99: Die Hinweise auf diese Deutschfeindlichkeit sind sehr spirlich wie z. B. im Fall J.
Schaacks, der seine Mitgliedschaft im CAL 1938 aufkiindigte und statt dessen der GEDELIT beitrat.
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franzosischen und der deutschen Kultur um die jeweilige Vorherrschaft bestimmt. Wie im
vorigen Kapitel erortert wurde, scheint die Propagierung der franzosischen Kultur in
Luxemburg in hohem Mafe mittels der bildenden Kunst vollzogen worden zu sein, und die
Ecole de Paris diente dabei als Aushingeschild. Im Folgenden werden die propagandistischen
MaBnahmen der deutschen Einflussnahme seit der Machtergreifung Hitlers 1933 dargestellt.
Zunichst wird die oppositionelle Vereinigung zur Alliance frangaise, die Gesellschaft fiir
Deutsche Literatur und Kunst (GEDELIT), vorgestellt und ihre Kulturpropaganda seit 1934,
dem Jahr ihrer Griindung, im Hinblick auf die bildenden Kiinste beleuchtet. Zwei bedeutende
kulturelle Gebiete, die unumgehbare Medien deutscher Propaganda darstellen, der Film und
das Theater, werden, wie bereits erwihnt, in dieser Untersuchung nicht bearbeitet. Dennoch
wird an angemessener Stelle auf sie verwiesen werden. Im Anschluss daran soll die
Auswertung der luxemburgischen Pressestimmen zur deutschen Propaganda sowie zu den
kunstpolitischen Entwicklungen im Dritten Reich seit 1933 vorgenommen werden, gefolgt
von einer Beobachtung zur Rezeption der Verbreitung des Faschismus durch die bildenden

Kiinste anhand der Karikaturen des Zeichners des Escher Tageblatts (ET) Albert Simon.

Seit dem 30.01.1933, als ,,Deutsche Kultur fortan ,,Nationalsozialismus‘ bedeutete, bahnte
sich ein Wandel in der deutschen Auflenpolitik an, der u.a. auch bald in Luxemburg spiirbar
wurde. Bis heute ist die Untersuchung des luxemburgischen Historikers Emile Krier zur
deutschen Kultur und Volkstumspolitik in Luxemburg 1933-1940 als Standardwerk zu
diesem Thema zu betrachten, obwohl eine Darstellung der kulturellen Veranstaltungen und
deren Schwerpunkte nicht stattfindet. In einer sehr aufwendigen und detailreichen
Abhandlung macht uns Krier mit den Grundstrukturen der deutschen Kulturpolitik dieser
Jahre vertraut. Daher erscheint es an dieser Stelle notwendig, seine Ergebnisse kurz

zusammenzufassen, bevor die Rolle der GEDELIT erldutert wird.

In Luxemburg lebten zahlreiche Reichsdeutsche'®, deren Herzen nunmehr fiir den
Nationalsozialismus gewonnen werden sollten. Es sei hier angemerkt, dass der jiidische Anteil

der Bevolkerung, 3144 Personen, darunter 870 mit luxemburgischer Nationalitéit, um 1935

**7 Krier 1978, S. 19.

"8 Ebd., S. 54: Ende 1933 lebten etwa 19.000 Deutsche in Luxemburg. Ebenda, S. 156: Fiir 1935/36 gibt Krier
an, dass 16.815 Reichsdeutsche in Luxemburg lebten, 1. 043 davon seien bediirftig oder arbeitslos und auf die
Unterstiitzung des Deutschen Reiches angewiesen. Ebd., S. 157: Krier versucht iiber die Entwicklung dieser
Zahlen Auskunft zu geben: Fiir 1930 verzeichnet er 23.576 in Luxemburg lebende Deutsche, fiir 1933 noch
19.942 und fiir 1935 eben nur noch 16.815, wie oben erwihnt, wovon 3.000 Personen Emigranten, insbesondere
politische Fliichtlinge und Juden, seien. S. 191 vermerkt Krier, dass das ,,Deutschtum* in Luxemburg mit ,,nur
noch* 14.000 dort lebenden Deutschen, ,,radikal* zuriickgegangen sei.
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etwa ein Prozent ausmachte. 1927 waren es erst 1771. Der Unterschied von 1373 ergibt sich
aus der seit 1933 zunehmenden Zahl von Fliichtlingen aus Nazi-Deutschland. Zwischen 1935
und 1939 veridnderte sich die Anzahl stetig und zum Zeitpunkt der Invasion der deutschen
Truppen am 10.05.1940 sollten sich noch etwa 3700 Juden in Luxemburg aufhalten." Das
GroBherzogtum war fiir viele eine Zwischenstation auf dem Weg ihrer Flucht und doch kein
sicheres Terrain: Bereits zu Beginn der 1930er-Jahre wurde eine Landesgruppe der NSDAP
(LNSDAPL)™ gegriindet. Dies geschah mit der Genehmigung des Staatsministers Joseph
Bech, der seitens der Partei die Zusicherung erhielt, dass ,,man streng auf die Einhaltung der
Gesetze des Gastlandes achten werde.“"" Fiir das Jahr 1934 fiihrt der Autor 850 Mitglieder an
— eine Zahl, die ihm jedoch als ,,erheblich iibertrieben erscheint.”” Zum 30.06.1937 gibt er
schlieBlich eine Mitgliederzahl von 448 an."*”

Mit dem Ziel, auch den Luxemburgern die nationalsozialistische Weltanschauung nédher zu
bringen und in ihnen ein Zugehorigkeitsgefiihl zum deutschen Volk und seiner Kultur
wachzurufen, wurden alsbald kulturpropagandistische MaBnahmen ergriffen, die ihren
Niederschlag vornehmlich in Lesungen bzw. Vortrigen, Theater- und Filmvorfiihrungen

fanden.

Bereits 1926/1927 hatte der Bund der Auslandsdeutschen (BDA)"™, versucht in Luxemburg
FuB} zu fassen. Der Ausgangspunkt war dabei eine sogenannte Ortsgruppe in der Arbeiterstadt
Esch-sur-Alzette. Nach anfénglichen Schwierigkeiten in der Organisation erlie das
Auswirtige Amt Richtlinien zur Gleichschaltung deutscher Vereine im Ausland. Zudem

befiirwortete die deutsche Gesandtschaft in Luxemburg eine enge Zusammenarbeit zwischen

189 Zur Situation der Juden in Luxemburg wihrend der NS-Herrschaft, siehe die Studie Paul Cerfs L'étoile juive
au Luxembourg (Cerf 1986). Im Kapitel Jours tranquilles a Luxembourg zihlt Paul Cerf zum Zeitpunkt der
deutschen Invasion 900 luxemburgische Juden, 1000 auslidndische Juden, die seit 1927 in Luxemburg Fuf}
gefasst hatten sowie 1600 bis 2000 aus NS-Deutschland gefliichtete Juden, die zwischen 1933 und 1939 nach
Luxemburg gelangt waren (Cerf 1986, S. 21).

"Krier 1978, S. 43: Vor dem 31.1.1933 gab es in Luxemburg nur vereinzelte Parteimitglieder; eine Statistik der
AO erwihnt deren vier. Die Landesgruppe wurde, einer anderen Darstellung zufolge, von sieben Parteigenossen
gegriindet. Es bedurfte der Zusammenarbeit mit dem Landesgruppenleiter der NSDAP in den Niederlanden,
Martin Palzig, um die notwendigen organisatorischen Schritte in die Wege zu leiten.

“'Ebd., S. 46.

“?Ebd., S. 207.

' Ebd., S. 209: Zudem unterscheidet er sechs Altersgruppen: Die Gruppe der bis 26-Jihrigen ziihlte 39
Personen; die der 27- bis 32-Jihrigen 115; der 33- bis 38-Jdhrigen:130; der 39- bis 44-Jihrigen: 53; der 45- bis
50-Jdhrigen: 55 und der iiber 50-Jihrigen 56. Dabei verteilt er die Personen auf folgende Berufsgruppen: 6
selbststindige Kaufleute, 36 kaufménnische Angestellte, 157 Handwerker, 1 Diplomingenieur, 39 Techniker, 15
Landwirte und Pflanzer, 3 landwirtschaftliche Angestellte, 2 Arzte, 2 Studenten, 1 akademischer Lehrer, 138
Arbeiter, 1 Hausangestellte, 5 Hausfrauen und 42 sonstige Angestellte.

"% Nach der Machtiibernahme Hitlers wurden die Aufgaben des BDA auf den Volksbund fiir das Deutschtum im
Ausland (VDA) iibertragen. Siehe hierzu: Luther 2004, S. 94.
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der NSDAP und der deutschen Kolonie. 1936 sollte Letztere der Partei ganz unterstellt

werden.'

Bereits 1933 klangen mehrfach nationalsozialistische Annexionsabsichten in der
Offentlichkeit an, die ihren Ausdruck vornehmlich in Publikationen und Ansprachen fanden.
Den Hohepunkt dieser annexionistischen AuBerungen bildet eine Rede des Gauleiters von
Koblenz-Trier und preuBiischen Staatsrats Gustav Simon vor Vertretern der saarldndischen
Verbidnde wihrend einer Feier im August am Niederwalddenkmal: ,,Die Saar, Elsass-
Lothringen, Osterreich, Luxemburg, Belgien und die Niederlande sind alle einmal deutsch
gewesen. Nicht eher wird der Nationalsozialismus und wird sein Fiihrer ruhen, als das Ziel

eines GroB-Deutschlands von 90 Millionen erreicht ist.” '

Als Gegenreaktion veranstaltete die sozialistische Arbeiterpartei im November 1933
zusammen mit den Gewerkschaftsverbinden eine Demonstration gegen die ,,faschistischen
Umtriebe* im GroBherzogtum an der etwa 2.500 Menschen teilnahmen.”” Des Weiteren
veranstaltete die deutsche Kolonie sogenannte Kameradschaftsabende, denen zum grof3ten
Teil Unterbrechungen durch Gegner des Hitler-Regimes erspart blieben.” Es gab einen
Fihrungswechsel, der Heinrich Diehl an die Spitze der Partei brachte. Angesichts der
Weigerung luxemburgischer Gastwirte, den Nationalsozialisten Versammlungsriume zur
Verfiigung zu stellen, fasste dieser den Plan, ein deutsches Kolonieheim zu griinden, das
wiederum auf Reichzuschiisse angewiesen war.”” Wie auch im Reichsgebiet wurden bei der
Ortsgruppe Luxemburg die anlédsslich des Winterhilfswerks (WHW) iiblichen

,Eintopfsonntage* im Braunen Haus abgehalten.*”

Neben der LNSDAPL hatten sich in Luxemburg selbst ebenfalls faschistische Gruppen
herausgebildet, die allerdings einen schwachen politischen Einfluss ausiibten. Unter ihnen
befand sich beispielsweise die Luxemburgische Nationale Arbeiter- und

Mittelstandsbewegung (LNAMB), die sich dem Trierer SA-Chef Nik Simmer zuwandte >

' Ebd., S. 42.

"% Ebd., S. 59.

7 Ebd., S. 69.

"% Ebd., S. 126: Eines von zahleichen angefiihrten Beispielen Kriers, ein Kameradschaftsabend in Luxemburg
am 16.3.1935, unterstreicht vor allem die Tatsache, dass diese Zusammenkiinfte ungestort ablaufen konnten.

' Ebd., S. 159: Krier erwiihnt einen Vorfall, bei dem Gastwirte Vertretern der Hitlerjugend (HJ) und des Bundes
deutscher Miédel (BdM) die Anmietungen von Rédumen verweigerten.

2 Ebd., S. 172: Die Adresse dieses Gebiudes wird jedoch nicht verraten. S. 190 erfahren wir, dass es drei
deutsche Hiuser im GroBherzogtum gab; neben Luxemburg erwéhnt Krier S. 191 schlielich Esch-sur-Alzette
und Wiltz.

' Ebd., S.333 f.
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Auch existierte eine Jugendgruppe, die Luxemburger Volksjugend (LVJ), die durch die HJ

unterstiitzt wurde .2

2.3.1 Die Gesellschaft fiir deutsche Literatur und Kunst (GEDELIT)

Die Idee, einen literarischen Zirkel in Luxemburg zu griinden, ging urspriinglich auf einige in
Luxemburg wohnende Reichsdeutsche zuriick, unter ihnen ein gewisser Walther Angerer, der
die NSDAP damit betraute, eine Erlaubnis zur Errichtung dieser Vereinigung einzuholen.*”
Am 07.3.1934 fand schlieflich auf Einladung Angerers eine Griindungsversammlung statt,
der ,,nur Reichsdeutsche beiwohnten.“”* Es folgte eine Reihe von Leseabenden, an denen
auch Luxemburger teilnahmen. Ab April 1934 hatte die GEDELIT einen ,,luxemburgischen
Beamten‘*” als Vorsitzenden, was jedoch aus ,,ZweckmiBigkeitsgriinden® geschah.* Obwohl
im Sommer desselben Jahres die Griindung einer Bibliothek beschlossen wurde, blieb die

kulturelle Aktivitit zundchst beschrinkt.

Beziiglich der Ausrichtung des Vereins kam es schlieflich zu ersten Auseinandersetzungen
zwischen der deutschen und der luxemburgischen Fraktion. Wihrend den luxemburgischen
Mitgliedern die Alliance frangaise als eine private Organisation und ihre Arbeitsweise als
Vorbild vorschwebte, die eine ,,groBere Bewegungsfreiheit und Wirkungsmoglichkeit**”
besal}, ging es in deutschen Reihen darum, u. a. die Interessen der LNSDAPL zu vertreten.
Zunichst wurden jedoch die Vorstellungen der Luxemburger durchgesetzt und ein
neugewdhlter Vorstand bestand nunmehr ausschlieBlich aus Mitgliedern luxemburgischer
Nationalitit. Als der neue Arbeitsplan fiir den Winter 1934/35 aufgestellt werden sollte, hatte
Hans Divo, der zu den Griindern der GEDELIT gehorte und einen grofen Teil der
Organisationsarbeit leistete, Kontakt mit dem VDA aufgenommen. Im Sommer 1934 traf sich
eine Gruppe von Mitgliedern, darunter Divo und Damian Kratzenberg (1878-1946)** mit Dr.
Reusch, einem Vertreter des VDA in Luxemburg. Letzterer verkiindete, dass er zwar Hilfe

anbote, die Vereinigung jedoch nicht bevormunden wiirde: ,Je selbststindiger die

2 Ebd., S. 324 f.

*Ebd., S. 216.

* Ebd.

*®Ebd., S. 217.

*“Ebd., S. 218.

*7 Ebd.

% Als Sohn eines deutschen Einwanderers in Clerf geboren, studierte er spiter in Lille, Paris und Berlin und
kam als Gymnasiallehrer zuriick nach Luxemburg, wo er Deutsch und Griechisch in Diekirch, Echternach und
schlieBlich in Luxemburg unterrichtete (siehe Rees 1990).
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Gesellschaft funktioniere, [...] umso wertvoller schiene uns dies fiir die Verstiarkung des
kulturellen Austausches zwischen dem GrofBherzogtum und den iibrigen Lindern deutscher
Zunge zu sein.“”” Im Anschluss distanzierte sich die GEDELIT auch von der reichsdeutschen
Zielsetzung der ,,Pflege kultureller Beziehung zum heutigen Deutschland* und schloss sich
Angerer an, der die ,,Pflege und Ausgestaltung der deutschen Kultureinfliisse in Luxemburg*
vorsah.” Die GEDELIT soll also ,.eine literarische Gesellschaft sein, kein politischer Verein*

und ,,mit dazu helfen, Luxembourg wieder Luxemburg werden zu lassen.**"

Der Schriftsteller Batty Weber, dessen Meinung beziiglich deutscher Literatur in Luxemburg
stets gefragt war, gestand, dass die Griindung der GEDELIT einem ,,echten Bediirfnis*
entsprach, vertrat jedoch zugleich die Meinung, dass ,,das in Luxemburg vorherrschende
Literatur- und Kunstverstindnis dem des nationalsozialistischen Deutschland diametral
entgegen stiinde.“*"> Er schlug den Verantwortlichen sogar vor, auf deutsche Vortragende zu

verzichten, ,,bis sich die Zustinde in Deutschland wieder gedndert hitten.“*"

Ende 1934 hatte Divo den luxemburgischen Schauspieler René Deltgen (1909-1979) und
seine Frau Elsi Scherer zum Vortrag eingeladen. Auf dem Programm standen Rilke, Werfel,
der Erlkonig von Goethe und einige Monologe aus Schillers Die Rduber. Deltgen, der bereits
eine erfolgreiche Biihnenkarriere in Deutschland vorzuweisen hatte und auch in den
luxemburgischen Reihen auf groBe Akzeptanz stief3, konnte mit seinem Rezitationsabend die
Konflikte und den wachsenden Einfluss der Reichsdeutschen in der GEDELIT nicht
iiberdecken.”* Im Gegensatz zu den Deutschen, die ausschlieBlich ,literarisch
einwandfreie[n]* reichsdeutschen Schriftstellern vorzutragen erlaubten, hielten die
luxemburgischen Mitglieder an ihrem Recht fest, einzuladen, ,,wen sie wollten®. Als Letzere

darauf bestanden, Thomas Mann einzuladen, schaltete sich die LNSDAP ein. Ihr Vorsitzender

2 Krier 1978, S. 222.

> Ebd.

*'Ebd., S. 231.

22 Ebd., S. 228: B. Weber (1860—1940), Sohn eines Lehrers, studierte Philologie in Berlin und Heidelberg. Nach
vorzeitigem Abbruch seiner Studien und seiner Riickkehr nach Luxemburg, wo er nunmehr innerhalb der
Staatsverwaltung arbeitete, betitigte er sich zudem als Schriftsteller und Journalist, worin er in Luxemburg als
einer der bedeutendsten gilt. 1893 wurde er Leiter der liberalen LZ (siehe Goetzinger 2007).

> Ebd.

2 Ebd., S. 230 f.: Deltgen trat in Frankfurt und KéIn auf und erschien zudem 1933 in Unterhaltungsfilmen wie
beispielsweise Das Mddchen Johanna (1935) oder Kautschuk (1938). 1939 wurde er zum Staatsschauspieler
ernannt und warb wihrend der NS-Herrschaft in Luxemburg bei den Jungen, der HJ beizutreten. Die
Kollaboration wurde ihm von der luxemburgischen Bevolkerung nicht verziehen: Er wurde als Landesverriter
verurteilt und die luxemburgische Staatsbiirgerschaft wurde ihm aberkannt. Obwohl er sie zu Beginn der 1950er-
Jahre wiedererlangte, ist sein Ruf in Luxemburg bis zum heutigen Tag umstritten: Viele Luxemburger nahmen
es ihm sehr iibel, dass er 1940 ein Manifest zugunsten einer ,,Riickkehr ins Reich* unterschrieben und 1941
hochstpersonlich einen Appell an die Jugend des Landes gerichtet hatte (siehe hierzu: Lesch 2002, S. 107).
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Eckard Schoeler versuchte daraufhin auf ,,ungeschickte Weise“, die GEDELIT zu
beeinflussen.””” Sein Eingreifen in die Aktivititen des Vereins trug schlieBlich dazu bei, dass
die luxemburgische Presse auf die politische Gefahr der pro-deutschen Kulturarbeit
aufmerksam wurde, wie unter 2.3.2. genauer dargestellt wird. Wéhrend sich innerhalb der
Vereinigung die Spaltung vollzog, fiihrten emigrierte Gegner des Dritten Reiches, wie etwa
die Geschwister Klaus und Erika Mann, auf Einladung der Volksbildungsvereine*® 1935 und
1936 in Luxemburg das Kabarett Die Pfeffermiihle auf. Diese Vereine, die bislang eine
neutrale Haltung gegeniiber dem Deutschen und Franzosischen pflegten, luden in der Saison
1935/36 fast ausschlieBlich frankophone Vortragende ein. Den Gegnern des Hitler-Regimes
galt die Einladung in die Pfeffermiihle hiermit als eine willkommene Ausnahme zum

franzosischsprachigen Programm.*”

Als Damian Kratzenberg im Sommer 1935 die Leitung der GEDELIT iibernahm, versuchte er
den Eindruck zu erwecken, als sei es durch einen freiwilligen Verzicht der Reichsdeutschen
auf ihr Wahlrecht zu einer Neuordnung gekommen.”® In den Ehrenausschuss wurden
Luxemburger gewihlt, die entweder im GroBherzogtum oder in Deutschland lebten, wo sie
durch ihr Wirken als Représentanten des luxemburgischen Geisteslebens fungierten. Folgende
Struktur der Vereinigung sowie die Spitze des Vorstandes wurden bis zum Einfall der
deutschen Wehrmacht beibehalten: Neben Kratzenberg blieb Divo stellvertretender

Vorsitzender. Eugen Ewert®”, Redakteur des Luxemburger Volksblatts, nahm die Funktion des

25 Ebd., S. 127, bzw. S. 223: Schoeler informierte die Deutsche Gesandschaft dariiber, dass er sich gezwungen
sidhe, die Zusammenarbeit zwischen der GEDELIT und dem VDA zu unterbinden und ein neues Gebilde mit
Unterstiitzung des Reiches aufzuziehen, das die Sicherheit der Zusammenarbeit mit der NSDAP biete. In diesem
Sinne beanspruchte er die Lenkung der Politik der Auslandsdeutschen fiir die AO und die Landesgruppe. Er bot
dem Verein Geld an, damit dieser sich ihm verpflichtete, jedoch ohne Erfolg.

1% Koltz/Thill 2008, S. 208: Der erste Volksbildungsverein wurde 1908 von einer Gruppe Minner aus
sozialistischen und liberalen Kreisen als Gegengewicht zu dem sogenannten ,,Volksverein“ gegriindet. Letzterer
war 1903 aus katholischen Kreisen hervorgegangen und hatte das deutsche Modell der
. Arbeiterbildungsvereine* zum Vorbild. Bald darauf entstanden in verschiedenen Orten Ableger, die seit 1910
wiederum in einem Verband zusammengefasst wurden.

7 Koltz/Thill 2008, S. 208.

28 Krier 1978, S. 242.

' Der Sohn eines Postangestellten Eugen Ewert (1910-1984) wendet sich dem Journalismus zu und spielt
fortan unterschiedliche Rollen im Luxemburger Literaturleben. Zunichst fungiert er als Herausgeber
verschiedener Kulturzeitschriften wie etwa die Junge Welt, die nach ihrer Griindung 1928 bis 1932 in
unregelmifBigen Abstinden erscheint und zu deren Mitarbeitern u.a. Pierre Grégoire, Pol Michels und Batty
Weber gehoren. Wihrend der 1930er Jahre schlieBt sich Ewert zunédchst dem nationalistischem, spiter dem
nationalsozialistischen Lager an: Ab 1933 ist er zustindig fiir die literarische Redaktion, verdffentlicht Beitrige
zu Kultur und Literatur im Trierer Nationalblatt und ist ab 1935 Schriftfiihrer der GEDELIT. In den Cahiers
Luxembourgeois nimmt er zwischen 1936 und 1938 eine sympathisierende Stellung zu den politischen und
literarischen Entwicklungen in Deutschland und liefert sich mit Joseph-Emile Muller einen polemischen
Schlagabtausch. Nach der nationalsozialistischen Machtiibernahme in Luxemburg iibernimmt er mehrere Amter
innerhalb des Pressewesens, u.a. in leitender Stellung in der Redaktion der luxemburgischen Ausgabe des
Nationalblatts. Er schreibt u.a. literarische, kulturelle sowie kulturgeschichtliche Beitrédge fiir die kulturpolitische
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Schriftleiters ein. Lucien Frommes wurde Kassen- und Albert Elsen Biicherwart. Robert Thill,
Redakteur der LZ, und der Lehrer Jacques Felgen libernahmen die Rolle der Beisitzer. Das
Vorstellungsprogramm richtete sich nunmehr an die Offentlichkeit. Die Versammlungen, die
zuvor alle acht Tage stattgefunden hatten, wurden durch ein- bis zweimal monatlich
abgehaltene Veranstaltungen ersetzt, an der auch Nicht-Mitglieder teilnehmen konnten. Durch
diesen Vorgang lieB die GEDELIT die ,,Verheimlichung ihrer Titigkeit* hinter sich.” Doch
in den Augen des Sicherheitsdienstes der SS (SD) schien Kratzenberg nicht die ideale
Besetzung fiir den Leiter der Vereinigung zu sein:

Bei aller Lauterkeit seines Charakters, seiner guten Gesinnung gegeniiber Deutschland und seinem
besten Wollen, ist er doch nicht der Mann von Format, der es verstehen wiirde, die deutschen Belange
wirksam genug zu vertreten. Es kann nur bedauert werden, dass der deutschen Sache nicht ein Mann
von der Vitalitit eines Professor Hansen, der sich fiir Frankreich so verdient macht, zur Verfiigung
steht.”!

Kratzenberg, der seit seinen jungen Jahren Deutschland freundlich gegeniiber stand, was mit
groBBer Wahrscheinlichkeit auf die deutschen Wurzeln seiner Familie zuriick zu fiihren ist, war
von der ,,Deutschstimmigkeit* der Luxemburger iiberzeugt. 1936 wurde ihm zur Belohnung
seines Einsatzes fiir die Verbreitung der deutschen Kultur in Luxemburg im Auftrag Hitlers
vom deutschen Gesandten Graf von Podewils-Diirnitz die Goethemedaille iiberreicht. Er
bedankte sich, indem er den Gesandten bat, ,,den deutschen Kanzler und Fiihrer [s]einer
grenzenlosen Bewunderung und Liebe [zu] versichern und ihm [zu] sagen, dass auch
auflerhalb der Grenzen Deutschlands von Tag zu Tag die Zahl derer sich mehrt, die in ihm
den edelsten Menschen sehen, den besten Deutschen, den stirksten Hort fiir die Zukunft
Europas.“** Im Jahr 1939 jedoch trat er als Unterzeichner eines von Professoren verfassten
Manifests anlésslich des 100-jdhrigen Jubildums der Unabhéngigkeit Luxemburgs fiir eben
diese ein, weil er der Ansicht war, ,,dass es fiir die Luxemburger sehr schwer sein miisste,

unter einem Regime wie dem nationalsozialistischen zu leben.“**

Die bildenden Kiinste nahmen eine unbedeutende Position in der Programmabfolge der
GEDELIT ein. 1936 wandte sich die GEDELIT in Reaktion auf die Ausstellungen

franzosischer Malerei schlieBlich etwas den kunstpolitischen Fragen zu, indem sie plante,

Zeitung Moselland und gibt selbst mehrere propagandistische Schriften heraus wie etwa Die Luxemburger im
Reich,1943, und die Festschrift Zehn Jahre Kunstkreis Luxemburg zum zehnjahrigen Jublidum der GEDELIT im
Jahr 1944. Als Luxemburg befreit wurde, setzt er sich zunéchst als Emil Schmit einige Monate in Stuttgart ab,
wo er fiir Luxemburg bestimmte Radiosendungen betraut. Allerdings wird er spiter verhaftet und wegen seiner
deutschfreundlichen Haltung zu einer mehrjihrigen Haftstrafe verurteilt (Goetzinger 2007, S. 155).

20 Krier 1978, S. 243.

! ANLux SD 023/0035.

22 Krier 1978, S. 256.

> Ebd., S. 244.
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»eine Ausstellung deutschen Kunstschaffens in Luxemburg zu veranstalten®, anhand derer
,»ein Gegenstiick zu den regelméBig stattfindenden franzdsischen Ausstellungen geschaffen
werden sollte.” Aus diesem Anlass nahm sie Kontakt zu Dr. Schmidt-Burgk auf, der die
Ausstellung Westfront 1936 mitgestaltet hatte, und beantragte zusétzlich Hilfe beim deutschen
Gesandten. Dabei erkundigte sie sich, ob diese Ausstellung einen ,repridsentativen
Querschnitt durch das deutsche Kunstschaffen gibe®, und erklirte sich bereit, die Ausstellung
gegebenenfalls unter einem anderen Namen in Luxemburg ,,auftreten zu lassen.“** Ferner bat
sie um weitere Vorschlidge von deutschen Wanderausstellungen, falls die Ausstellung
Westfront 1936 sich fiir Luxemburg ,,nicht eigne.“”® Der Titel der Ausstellung, der in
Luxemburg wohl kaum Gefallen gefunden hitte, bezieht sich freilich auf die
Remilitarisierung des Rheinlandes, die Hitler am 07.03.1936 durch die Besetzung der
entmilitarisierten Zone entlang der Westgrenze vollzog — nur ein weiterer Schritt im
Wiederaufbau Deutschlands zu einer Gromacht. Die Initiative blieb jedoch ohne Folgen: In
Luxemburg fanden keine deutschen Kunstausstellungen vor dem 10.05.1940 statt. In der
Veranstaltungssaison 1937/38 fand ein ,,Lichtbild-Vortrag®“ von dem ,,Provinzialkonservator
der Rheinlande in Bonn* Dr. Franz Wolff Graf von Metternich zum Thema ,,Rheinlande und

Niederlande in der Kunstgeschichte* statt.”

2.3.2 Die Rezeption der nationalsozialistischen Kunst- und Kulturpolitik

in der luxemburgischen Presse 1933-1940

Im Folgenden wird der Versuch unternommen, die Rezeption der nationalsozialistischen
Prasenz in kulturellen Fragen und der deutschen Propaganda auf nationaler Ebene, d.h.
innerhalb der Grenzen des GroBherzogtums, nachzuzeichnen. Im Anschluss werden die in
Luxemburgs Presse gedullerten Meinungen iiber bedeutende kunstpolitische Ereignisse
innerhalb des Hitlerstaates zusammengefasst. Hierzu soll Carole Merschs*® Darstellung der
Rezeption des Nationalsozialismus in der luxemburgischen Presse herangezogen werden. Da

Mersch sich in ihrer Untersuchung aber hauptséichlich auf die politischen Ereignisse seit der

24 Ebd., S.257.
25 Ebd., S. 258.
226 BEpd.,

2T Ebd., S. 269.
28 Mersch 1977.
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Machtergreifung Hitlers konzentriert, ohne die kulturpolitischen Geschehnisse zu

beriicksichtigen, sollen ihren Forschungsergebnisse vervollstindigt werden.

Die Herausarbeitung der Rezeption der NS-Kunst- und -Kulturpolitik in der luxemburgischen
Presse seit 1933 erweist sich als komplex aufgrund der innenpolitischen Spannungen, die seit
Mitte der 1930er-Jahren in den Spalten der fiihrenden luxemburgischen Tageszeitungen zum
Ausdruck kamen. Wie oben bereits angeklungen ist, lieferten sich insbesondere die
Rechtspartei und die Sozialistische Arbeiterpartei, ferner noch die Kommunistische Partei
einen immerwidhrenden Streit in den alltdglichen Ausgaben ihrer Blitter.” Den
Auseinandersetzungen zwischen den oppositionellen Fronten sollte 1937 ein Ende bereitet
werden durch eine Volksabstimmung zu dem sogenannten ,,Maulkorbgesetz®“, das die
politische und soziale Ordnung — u.a. durch das Verbot der kommunistischen Partei — wieder
herstellen sollte. Die faschistischen Gruppen wurden allerdings nicht von dem Verbot erfasst.
Eine knappe Mehrheit, 50, 67 % der Bevolkerung, stimmte gegen dieses Gesetz, und die

verantwortliche Regierung Bech sah sich kurze Zeit spéter zum Riicktritt gezwungen.

Es ist nun angebracht, die Zuordnung der luxemburgischen Zeitungen zu den politischen
Lagern im Hinblick auf die kulturelle Berichterstattung genauer darzustellen. Es sei hier
angemerkt, dass sich auch auslidndische Zeitungen mit den ,,deutschen Aktivititen* in

Luxemburg befasst hatten.*

Auf nationaler Ebene handelten sich die Aktivititen der GEDELIT und der LNSDAPL am
meisten Kritik ein, wobei sich eine anti-deutsche bzw. antifaschistische Kritik zunéchst in den
Spalten des ET Ausdruck verschaffte. Der GEDELIT wurde in erster Linie vorgeworfen, sie
sei eine ,getarnte nationalsozialistische Propagandastelle”. Des Weiteren wurde sie
beschuldigt ,,Wegbereiterin einer deutschen Annexion zu sein.“”' Ab 1936 leistete die Neue
Zeit dem ET, fiir die einige Journalisten der erstgenannten Zeitung schrieben, ihre
Unterstiitzung mit noch polemischeren Artikeln. Schon der Versuch der LNSDAPL, die

Luxemburger in ihre Propaganda mit einzubeziehen, 10ste bei einigen Journalisten Misstrauen

* Es sei hier daran erinnert, dass das LW das Organ der dem Klerus zur Seite stehenden Rechtspartei darstellt
und das ET die Haltung der Sozialistischen Arbeiterpartei verkorpert; die Kommunistische Partei wiederum
fungierte als Herausgeberin der Arbeiterstimme.

»0 Krier 1978, S. 57: Auslindische Zeitungen wie etwa das Pariser Tageblatt und der Briisseler Soir hatten
Korrespondenten nach Luxemburg entsandt, um von ,,deutschen® Aktivititen in Luxemburg zu berichten. Es
ging sogar so weit, dass die internationale Presse im Dezember 1933 von einigen luxemburgischen
Intellektuellen, darunter Frantz Clément, Emile Marx und Marcel Noppeney, eingeladen wurden, um darauf
aufmerksam zu machen, dass die luxemburgischen Autoritiiten sich zu wenig in diese Aktivitiiten einmischten.

#! Krier 1978. S.272.
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und Ablehnung aus, welche im ET zum Ausdruck gebracht wurde. Die Zeitung kritisierte
nicht nur die Aktivitdt der Reichsdeutschen und insbesondere die der Ortsgruppen, sondern
brachte zudem detaillierte Berichte iiber die Versammlungen der NSDAP mit der Forderung
an die luxemburgische Regierung, in dieses Vorgehen einzugreifen.”” Hans Divo, der in den
1930er-Jahren ,,zum nationalsozialistischen Deutschland [...] keinerlei positives Verhiltnis
besall*“**, versuchte den Ausschluss bzw. die Ausweisung verschiedener Reichdeutsche aus
der GEDELIT zu erreichen, mit Erfolg, wie im ET vermerkt ist.** Der sozialistische
Abgeordnete Hubert Clément (1889-1953), der kurze Zeit als Lehrer tdtig war und spéter
Direktor des ET wurde, befasste sich in einer Interpellation am 30.05.1933 mit dem BdA,

wobel er die Regierung aufforderte, diesen intensiv zu beobachten.”

Doch die Zahl der Hinweise, dass nicht nur die Linkspresse den Nationalsozialismus scharf
kritisierte, ist wiederum auch nicht bescheiden: Die der Regierung Bech nahe stehende
Obermoselzeitung (OMZ) beispielsweise liess in einem Artikel mit dem Titel Luxemburg den
Luxemburgern. Gegen Spitzel- und Denunziantentum und die Naziumtriebeverlauten, dass
»die Regierung eines neutralen Landes* die Pflicht hat, ,,jede politische Betitigung von
Auslédndern zu verbieten®, und deshalb die ,,Hitlerzellen* auflésen muss, ,,ehe es zu spit
ist.“?* Die Luxemburger Zeitung wiederum sprach von reichsdeutschen Einfliissen, wihrend
das Erscheinen eines Artikels von Pierre Grégoire* im konservativen Luxemburger Wort, der

sich ebenfalls kritisch mit der Gesellschaft und den darin angeblich zutage getretenen

2 Krier 1978, S. 56: Vor allem der junge Journalist Evy Friedrich veroffentlichte Berichte in den beiden
Tageszeitungen ET und Le Luxembourg. Dies war moglich, weil Friedrich mittels eines versteckten Mikrophons
im Versammlungszimmer des Gasthauses Trianon, in dem die meisten Versammlungen der NSDAP
standfanden, diese mithoren konnte.

3 Ebd., S. 225.

>4 Ebd.

2 Krier 1978, S. 37.

% Ebd., S. 66.

7P, Grégoire (1907-1991) besucht ab 1921 das Athendum in Luxemburg. Nach seinem Studium an den Cours
supérieurs von 1928 bis 1929 arbeitet er vier Jahre lang in der Postverwaltung bevor er 1933 in die Redaktion
des Luxemburger Worts eintritt. Dort ist er verantwortlich fiir die Rubrik Kleines Feuilleton sowie fiir die
Rundschau in Zusammenarbeit mit Jean-Baptiste (Batty) Esch. P. G. verkniipft von Anfang an die
journalistische Karriere mit der politischen. Zusammen mit Batty Esch organisiert er den Aufbau der christlichen
Rechtspartei. Wihrend der NS-Herrschaft in Luxemburg werden beide Minner von der Gestapo verhaftet. Es
folgt die Deportation in die KZ Sachsenhausen und Mauthausen. Die Haft sollte vier Jahre und acht Monate
dauern. Nach Kriegsende ist P. G. ab 1946 Abgeordneter der CSV (Créschtlech Sozial Vollékspartei) und
bekleidet den Posten des Generalsekretérs zwischen 1952 und 1960. Ab 1956 gehort er dem Europa-Rat an und
ab 1959 wird er zum Minister des neu geschaffenen Ressorts Kiinste und Wissenschaften. Gleichzeitig ist er
Minister des Inneren, des Kultus sowie des Transports- und Energiewesens.1967 ist er Minister fiir Bildung,
Kultur und den o6ffentlichen Dienst und bis 1969 Auflen- und Verteidigungsminister. P. G. tritt zudem als
Kulturforderer und Kulturhistoriker hervor. Auf ihn geht u. a. die Griindung der Association de la presse
cinématographique zuriick und er ist Autor zahlreicher Publikationen wie etwa zur Geschichte des
luxemburgischen Pressewesens und der Kulturentwicklung vom 17. bis zum 19. Jahrhundert (siehe hierzu
Goetzinger 2007, S. 218 ).
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Einfliissen der NSDAP (Schoeler) bzw. seiner Organe befasste, durch die Intervention eines

luxemburgischen Mitglieds der GEDELIT verhindert wurde .

Ein Bericht des SD vom 21.04.1937 liefert schlielich eine detaillierte Zusammenfassung
tiber den politischen Hintergrund der luxemburgischen Presse: ,,Das Zeitungsorgan der
Arbeiterpartei ist das beriichtigte Escher Tageblatt (Auflage ca. 30.000 Exemplare), in dem
selbstverstdandlich auch deutsche Emigranten zu Wort kommen. Der Direktor des Blattes ist
der sozialistische Biirgermeister von Esch, Hubert Clément.“*” Zur LZ meldet der SD
Folgendes: ,,Die beiden Prisidenten der radikal-liberalen Partei sind der Jude und Freimaurer
Marcel Cahen und die frankophile Personlichkeit des Biirgermeisters der Stadt Luxemburg
und Rotaryers Gaston Diederich. Das Parteiorgan ist die Luxemburger Zeitung (Auflage ca.
10.000 Exemplare).“** Die Aktivitdten der Volksbildungsvereine wiederum, deren Ursprung
der SD dem Liberalismus zuordnete, wurden ebenfalls als ,,deutschfeindlich® eingestuft. In
diesem Zusammenhang fillt auch der Name Frantz Cléments als Herausgeber der Neuen Zeit,
deren Auflage als ,,unbedeutend* eingestuft wird und die ebenfalls ,liberal-marxistische

Tendenzen* verfolgt.*!

Die oben bereits zu unseren Ausfithrungen hinzugezogene lllustrierte Wochenzeitung AZ, die
als einzige luxemburgische Zeitung in Bildern Bericht erstattete und das luxemburgische
Kunstleben der 1930er-Jahre regelmifBig begleitete, enthielt sich beziiglich der NS-
Kulturpolitik jeglichem expliziten politischen Diskurs — zumindest in schriftlicher Form.
Anlésslich bedeutender Schritte in der NS-Politik liefert sie nahezu kommentarlose
Fotocollagen. Die Existenz des Dritten Reiches wurde erst im Mérz 1936 durch einen solchen
Bildbericht anlésslich der Remilitarisierung des Rheinlandes bezeugt.*** Die vorletzte Ausgabe
der AZ verdffentlichte schlieBlich kurz vor dem Uberfall der deutschen Wehrmacht auf
Luxemburg, eine Collage aus deutschen Zeitungsmeldungen zum Thema ,,Deutsche
Propaganda in Luxemburg®, ohne diese jedoch mit einem Kommentar zu versehen. Die letzte
erschienene Ausgabe dann thematisierte Luxemburgs ,,Bewaffnete Macht* in Bezug auf

Luxemburgs Neutralitdt.”

Abb. 18 und Abb. 19

28 Krier 1978, S. 235.

2% ANLux, SD 023/0019.

20 Bhd.

21 Bbd./0021.

2 AZ 1936/12,S.14.

23 AZ 1940/17,S.2 f. sowie AZ 1940/18,S.3 f.
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Die anti-deutsche bzw. antifaschistische Kritik beziiglich NS-kulturpolitischer Ereignisse
innerhalb Luxemburgs erreichte seit der Ablehnung des ,,Maulkorbgesetzes* noch zwei
weitere Pointen: Am 12.05.1938 veroffentlichte die NZ einen Bericht von Emile Marx, der
offen legt, dass Kratzenberg seine Schiiler mit Hitlerpropaganda ,,versorgte* und fiir die HJ
bzw. die LV]J warb, der offenbar bereits einige seiner Mittelschiiler angehorten.* Dieser
Beschuldigung sollten weitere folgen bis Kratzenberg Marx wegen Verleumdung verklagte.
Es kam zum Prozess, den Marx aufgrund eines , Formfehlers* verlor.*® Den anderen
Hohepunkt der Auseinandersetzungen zwischen der links-liberalen Presse und dem deutsch-
freundlichen bzw. nationalsozialistischen Lager stellt die Verklagung des Escher Tageblatts
durch die deutsche Gesandtschaft wegen einer Hitlerkarikatur des franzodsischen
Karikaturisten Raoul Cabrol dar* Dieses Ereignis animierte die Neue Zeit zu folgender
Feststellung: ,,Nachdem dieser Prozess ein so starkes internationales Interesse hervorgerufen
hat, nachdem lidngst nicht mehr das ,Tageblatt’ allein auf der Anklagebank sitzt, sondern die
demokratische Pressefreiheit der Welt, ist es von hochster prinzipieller Wichtigkeit geworden,
daf} ein Gericht spricht.“*” Zu einer Verurteilung der Zeitung kam es nicht; die Namen der
Karikaturisten Albert Simon und Raoul Cabrol jedoch sollten spéter auf der Fahndungsliste

der GESTAPO wiederzufinden sein.

Albert Simon, der fiir das satirische Blatt Gukuk*® zeichnete und nach Ende des Zweiten
Weltkrieges die satirische Wochenzeitung De Péckvillchen griinden sollte, kam 1931 durch
Frantz Clément zum ET, wo er nun fast tédglich einen Bildbeitrag fiir die erste Seite lieferte. Es
handelte sich dabei um Karikaturen, die iiberwiegend das innenpolitische Geschehen humor-
und phantasievoll kommentierten. Die Themen seiner Zeichnungen umkreisen nicht nur die
Schwierigkeiten in den sozialen Umsténden seit der Weltwirtschaftskrise, sondern widmen
sich gleichwohl brisanten politischen Fragen wie z.B. dem oben erwihnten Maulkorbgesetz.
Zugleich veroffentlichte Simon zwischen 1934 und 1940 in unregelméfigen Abstinden

politisch einwandfreie Bildabfolgen in der AZ, die mit luxemburgischen ,,Typen* wie etwa

**Ebd., S. 272.

5 Bbd., S. 274: E. Marx hatte unterlassen, einen Beweisantrag an das Zuchtpolizeigericht zu stellen. Er musste
eine Entschiddigungssumme von 100 Franken an Kratzenberg sowie eine Geldbufle von 400 Franken zahlen. Das
Urteil sollte zudem in voller Linge in der NZ publiziert werden. Kratzenberg hatte eine Entschddigung von 5.000
Franken gefordert und bestimmen wollen, dass neben der Publikation des Urteils in der NZ noch eine zweite
Zeitung zur Verdffentlichung des Prozessergebnisses von ihm ausgewihlt werden durfte — jedoch vergeblich.

6 Siehe hierzu den 2010 erschienenen Aufsatz Paul Leschs Cabrol, Hitler, Escher Tageblatt in Krantz 2010.
*'NZ1939/1.1.,8. 3.

8 Der G. war eine satirische Wochenzeitschrift in luxemburgischer und deutscher Sprache, die zwischen 1922
und 1934 erschien. Die Zeitung Péckvillchen erschien bis zu Simons Tod im Jahr 1956.
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,,de Frunnes* oder ,,d’Butzefinn* und der Folklore ihren Schalk trieben, u. a. mit nationalen

Denkmaélern wie die Gélle Fra.

Abb. 20 und Abb. 21

Kurz vor dem Uberfall Deutschlands auf Polen und dem Beginn der Kampfhandlungen
fanden auch kriegsbezogene Themen wie etwa der Luftschutz Einzug in sein Bildrepertoire,

jedoch in nicht weniger ironisierender Form.*”

Im ET stieg die Frequenz der parodistischen Darstellungen tiber Hitler, das Dritte Reich und
seine Machtinsignien gleichsam mit der Radikalisierung der nationalsozialistischen Politik

jenseits der Mosel unaufhérlich an. >

Abb. 22,23, 24 und 25

Simons Beitrdge fiir das ET beispielsweise wuchsen zu einer beachtlichen Anzahl an
Zeichnungen an. Seine Blitter sind charakterisiert durch die spontane Aussagekraft prizise
gesetzter, schneller Federstriche. Obwohl die Anklage gegen das Blatt wegen einer Zeichnung
des Franzosen Cabrols erhoben worden war, kann angenommen werden, dass die politisch-
agitatorischen Zeichnungen Albert Simons eine kaum schwichere Provokation fiir das
nationalsozialistische Lager darstellten. Der grofite Teil seiner Originalzeichnungen ist nicht
erhalten geblieben. Als Luxemburg angegriffen wurde, fliichtete Simon vor der GESTAPO
ins franzosische Exil, wo er sich bis zum Ende des Krieges authielt. Eine Anekdote seines
Bruders Raymond iiberliefert, dass die Eltern kurz nach seiner Flucht die belastenden
Zeichnungen verbrannten.”' Die Diskussion, inwiefern die bildende Kunst die Vorzeichen des
Krieges erkannte und visiondr verarbeitete, ist lebendig wie nie zuvor. Auch der
luxemburgische Autor Pol Tousch stellte bereits in den 1970er-Jahren in seinem kleinen
Bildband zu Simons Schaffen folgende Beobachtung an: ,Die Voraussagung des Naziunheils
in seinen (Simons) politischen Zeichnungen kann mit der humoristischen Prophezeiung
Charly Chaplin’s verglichen werden, der in seinem Film Der Diktator Hitler auch schon in
den Vorkriegsjahren mimisch karikierte. Ein Beweis dafiir, dafl Kiinstler in aller Welt die

Drohung des Hitlerfaschismus instinktiv spiirten und in ihrer Kunst reproduzierten.***

9 Fiir Bildbeispiele sieche AZ 1939/32, S. 2. oder AZ 1940/6, S. 2.
0 Siehe hierzu den 2010 erschienenen Band Robert Krantz’: Die politische Satire gegen das Naziregime (Krantz
2010).
»! Siehe hierzu: die Biografie Simons, Anhang F.
*?Tousch 1977, S. 162.
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Erst vor kurzem wurde mit der Berliner Ausstellung Kassandra — Visionen des Unheils
1914—-1945 im Deutschen Historischen Museum die kiinstlerische Vorahnung in
unterschiedlichen Themenbereichen neu aufgegriffen.” Der mehrfach wiederkehrende
Aspekt , Kunst als Waffe* wurde u.a. durch Collagen von John Heartfield sowie Zeichnungen
und Gemailden Karl Hubbuchs vorgefiihrt. Es stellt sich die Frage, ob Simon mit den Werken
auslidndischer Gegner des Hitlerregimes vertraut war. Sie kann zum Zeitpunkt der Entstehung

dieser Arbeit (noch) nicht beantwortet werden.

Die nationalsozialistischen Maflnahmen in Sachen Kunstpolitik wurden in Luxemburg
ausschlieflich durch die Presse und Verbidnde mit liberalen oder sozialistischen
Ideenhorizonten reflektiert. Dies wird im Folgenden anhand der Rezeption tiefgreifender

deutscher kunstpolitischer Ereignisse dargestellt.

Der Eroffnung des Hauses der Deutschen Kunst sowie der ersten Groflen Deutschen
Kunstausstellung und der Schau nunmehr verfemter Kunstwerke mit dem Titel Entartete
Kunst in Miinchen 1937, worauf im ndchsten Kapitel genauer eingegangen werden soll,
wurde in Luxemburg nur im E7 gebiihrende Aufmerksamkeit gewidmet. Ein Artikel Frantz
Cléments vom August 1937 mit dem Titel Entartete Kunst informiert nicht nur iiber das
Geschehene, sondern weill zugleich Hitlers Kunstverstindnis sowie sein Verhiltnis zur Kunst
besonders treffend zu veranschaulichen:

Nun ist es vollbracht. Nachdem bereits seit vier Jahren immer deutlicher und drakonischer die
Scheidung zwischen nationalsozialistischer u. freier Kunst vollzogen worden war, nachdem man mit
Hilfe des Arierparagraphen in der ,Sduberungsaktion’ bereits sehr weit fortgeschritten war, nachdem
Herr Goebbels bereits vor einem Jahr die Kunstkritik als letzten Aufstand des Konnens gegen die
Gesinnung verboten hatte, wurde vor Kurzem im Miinchener Haus der deutschen Kunst der letzte
Schritt zur Schaffung einer Staatskunst und zur Vernichtung jeglicher eigenméchtiger unabhingigen
Kunstleistung getan. Diesmal iiberlief der Fiihrer die Arbeit nicht irgendeinem der Unterfiihrer. In
hochsteigener Person verkiindete er die Zukunft und sprach der ,Vergangenheit’ das Urteil. Im Haus der
deutschen Kunst wird das ,Gute’ gezeigt. In einer Nebenschau ,Entartete Kunst’ wird noch einmal das
demonstriert, wovor der nationalsozialistische Deutsche sein Haupt in Scham und Grauen verhiillen
soll. Als die gesamte iibrige Welt die Rede des Fiihrers las, ging durch sie mehr Gelidchter als
Entriistung, denn noch nie hatte die Menschheit aus dem Munde eines politischen Machthabers solchen
Unsinn iiber kiinstlerische Dinge vernommen. In der Verkennung des Wesens hochster Kulturleistung
hat er sich diesmal selbst iibertroffen. Man weil}, da Hitler in seinen jungen Jahren den Ehrgeiz hatte,
Kiinstler zu werden und dal Schulmisserfolge ihm die Erreichung dieses Zieles zur Unmoglichkeit zu
machen schienen. Wenn er grole Anlagen gehabt hitte, so wire er trotzdem seinen Weg gegangen, wie

3 Berlin 2008: Im 1. und 2. Teil werden apokalyptische Visionen und die Rolle des Kiinstlers als Visionir in
Bezug auf den Ersten Weltkrieg veranschaulicht. Der 3. Teil widmet sich der Zeit zwischen 1918 und 1929, die
einen Zustand zwischen Revolution und Krieg beschreibt. Im Anschluss zeichnet Teil 4 (1930-1933) den Weg
in die Barbarei und stellt die Funktion der bildenden Kunst als Waffe in zahlreichen Bildbeispielen dar. Teil 5
widmet sich im Anschluss dem Schaffen im Verborgenen unter dem Hitlerregime wihrend der Jahre 1933 bis
1939. Das 6. Kapitel untersucht die ,,Themen der Zeit“: 1. Angst, 2. Masken und Larven, 3. Trommler, 4.
Hollenfiirst. Das 7. Kapitel mit dem Titel Schatten iiber Europa gibt schlieflich Auskunft iiber das Schaffen der
deutschen Kiinstler im Exil.
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es anderen vor ihm und neben ihm gelang. Er aber gefiel sich in Verbitterung und Ressentiments: er
fand sich als Zukurzgekommener, und aus diesem zuriickgetretenem Ehrgeiz, dieser Verdringung
bildete sich der politische Dynamismus, dem die Welt und Deutschland das Experiment des
Nationalsozialismus zugute zu schreiben haben. Seit er an der Macht ist, befriedigt er den
kiinstlerischen Ehrgeiz, dessen Stillung ihm in der Jugend versagt worden war. Als Bauherr dringt er
ihn ins Falschmonumentale und Pompdose. Nichts ist ihm zu kostspielig, wenn es die Entladung seiner
Bauwut gilt. Die Erbauung des Hauses Deutscher Kunst ist sein ureigenstes Werk. Geist von seinem
Geist, Fleisch von seinem Fleisch. Kunst wird kommandiert. Wer’s nicht mehr haben will, wird in die
Wiiste geschickt. [...] Ein Entziicken fiir Kenner ist aber die Idee des ,musée des horreurs’, der
abschreckenden Sammlung ,Entartete Kunst’. Denn es versteht sich am Rande, dafl gerade hier das als
monstros gezeigt wird, was vor dem Machtantritt des Nationalsozialismus als Ansétze zu lebendiger
Kunst in Deutschland vorhanden war. [...] Die Eroffnung des Hauses Deutscher Kunst und der
Sammlung ,Entartete Kunst’ hatte natiirlich eine Sduberungsaktion in den Kadres der deutschen
Museumsleitungen im Gefolge. Ein Dutzend der verdienstvollsten dieser Midnner wurde sofort zur
Disposition gestellt und durch neuartige Kreaturen ersetzt. Uns kann’s recht sein. Denn gute Kunst kann
man nicht ausrotten. Wenn man sie driiben vertilgt, wird sie hiiben desto besser aufbliihen.”*

Wenn dieser Beitrag in seiner informativen Eigenschaft nichts zu wiinschen tibrig ldsst, wird
der Leser bei den Schlusssidtzen dennoch stutzig: Aus dem heutigen Blickwinkel wirkt der
Satz ,,Uns kann’s recht sein“ eher gleichgiiltig und die Behauptung, dass die ,,gute* Kunst
woanders auflebt als dort von wo sie vertrieben oder gar zerstort wurde, legt eine gewisse
Naivitdt an den Tag. Auch ein weiterer mit groer Wahrscheinlichkeit von einem
Luxemburger verfasster Artikel mit dem Titel Deutscher Kunstbrief, der in knapper, nur
zwel kurze Spalten einnehmender Form die Essenz der nationalsozialistischen Kunstpolitik
zusammenfasst, berichtet eher oberflidchlich von den kulturpolitischen Ereignissen in

Miinchen 1937:

Die Erregung, die durch die Erdéffnung der beiden Miinchner Kunstausstellungen und die
programmatischen Reden Hitlers und Zieglers in den Kreisen der deutschen Kiinstler und
Kunstinteressierten ausgeldst wurde, ist noch ldngst nicht beschwichtigt. Im Gegenteil, die
Veroffentlichung der dreihundert bisher anerkannten, zum Teil auerordentlich bedeutenden deutschen
Kiinstler, an die heute keine Staatsauftrige mehr erteilt werden diirfen, die Sduberung der Museen in
allen Provinzstidten unter Oberleitung von Goering werden nur als erste Malnahme einer
systematischen Ausrottung allen unabhéngigen Schaffens, aller freien Kunst in Deutschland betrachtet.
Es wird jetzt auch erkannt, dal schon das Verbot der Kunstkritik vom November 1936 einen Auftakt zu
der neuen Kunstpolitik bildet, denn durch dieses Gesetz wurde jede Verteidigungsmoglichkeit fiir die
unabhiéngigen Kiinstler aufgehoben, und es wurde andrerseits verhindert, dal die den personlichen
Geschmack Hitlers entsprechende Pliischsofakunst, wie es bisher auch in nationalsozialistischen
Blittern hiufig geschehen war, verrissen wurde.[...]”°

Im Jahr 1939 stand vor allem die Zelebrierung der 100-jdhrigen Unabhéngigkeit Luxemburgs
im Fokus der nationalen Presse, sodass Meldungen aus dem Dritten Reich in den Hintergrund
traten. Bevor dieser Uberblick iiber die Situation der bildenden Kiinste und ihren kulturellen
und politischen Kontext am Vorabend des Zweiten Weltkrieges abgeschlossen wird, soll

schlieBlich der deutsch-jiidische Kunsthistoriker und Kunstkritiker Paul Westheim

» ET 1937/17,S. 8.
35 Autor nicht erwihnt.
36 ET 1937/4, S. 9. Autor unbekannt.
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(1886-1963)*" zu Wort kommen. Das Tageblatt verdffentlichte 1939 zwei Artikel vom
exilierten Westheim, die kurz vor Kriegsbeginn in ihrer prédzisen Darstellung aufs
vortrefflichste Bilanz zur nationalsozialistischen Kunstpolitik in Deutschland zu ziehen

wissen und deren Ausziige im Folgenden zum Hauptteil dieser Untersuchung iiberleiten.

Kanonen statt Kunstwerke

Wir haben schon wiederholt darauf aufmerksam gemacht, dafl im deutschen Propagandaministerium die
Absicht bestehe, durch eine Auktion von Kunstwerken aus den deutschen Museen Devisen zu
beschaffen. Als Ort der Versteigerung war Luzern, als Auktionsfirma die Galerie Fischer bezeichnet
worden. [...] Zur Versteigerung kommen die Bilder der als ,entartet’ angesehenen deutschen und
ausldndischen Kiinstler. Von Franzosen: Braque, Chagall, Matisse, Picasso [...], der Belgier: Ensor, der
Holldnder: van Gogh [...] von den Deutschen: Barlach, Klee, Dix [...]. Auch sonst wird flott aus den
Museen ausverkauft. [...] Diese Museumsverkdufe sind von langer Hand vorbereitet. Der
Reichserziehungsminister Rust verfiigte die SchlieBung der modernen Abteilungen in sdmtlichen
deutschen Museen, die angeblich wieder eroffnet werden sollten nach ,Erla3 von neuen Richtlinien’.
Diese Richtlinien sind niemals erlassen worden: die SchlieBung diirfte in erster Linie den Zweck gehabt
haben, die Werke, die ins Ausland verkauft werden sollen, aus den Museen zu entfernen, ohne daf} das
Volk etwas davon merkt. In der Goebbelspresse darf auch iiber die Versteigerung in Luzern nichts
gebracht werden. Offenbar hat man nicht den Mut vor dem Volk einzugestehen, dal Museumsbesitz ins
Ausland gebracht und zu Gelde gemacht wird. Das Ziel der Aktion gegen die ,entartete Kunst’, wenn
man den in Miinchen gehaltenen Reden vertrauen darf, war ja wohl die Welt vor dem ,zersetzenden
Geist’ dieser ,Kunststotterer’, wie Hitler sie in der Rede zur Erdffnung des Miinchener Kunsttempels
genannt hat, zu bewahren. Deshalb mussten sie aus den Museen und iiberhaupt aus der Oeffentlichkeit
entfernt werden. [...] Inzwischen hat man sich eines Besseren besonnen. Ein findiger Kopf im
Propagandaministerium ist darauf gekommen, dal man aus diesen angeblichen ,Machwerken’ [...]
Kapital schlagen konnte. Wenn man dem deutschen Volk, das ja mit Ersatz, ndmlich mit Hitlerkunst
versorgt wird, diesen ,zersetzenden Geist’ auch nicht zumuten kénne, so konne man ihn ja dem Ausland
andrehen, was dafiir noch Devisen zahlt. Wieder einmal mehr offenbart sich der ganze Zynismus des
Nationalsozialismus. [...] Die moralische Entriistung iiber Kunstentartung, Niedergang der Kunst u.s.w.
entpuppt sich als Vorwand, um die Museen auspliindern zu kénnen. [...] Jeder Kéaufer miifite sich daher
bewullt sein, daB er mit jedem Franken, den er da fiir Kunstwerke bezahlt, dem Dritten Reich hilft,
seinen Riistungsfonds zu verstirken. Der eigentliche Sinn dieser Versteigerung ist doch: Kanonen statt
Kunstwerke. **

Nazikrieg gegen die Museen

»7P. W. hatte Kunstgeschichte an der Technischen Hochschule Darmstadt und an der Humboldt Universitiit zu
Berlin studiert und war Schiiler von Heinrich Wo6lfflin und Wilhelm Worringer. Zwischen 1917 und 1933 gab er
das Kunstblatt heraus, worin er u. a. iiber die Kiinstler Wilhelm Lehmbruck, Oskar Kokoschka, Otto Dix und
Pablo Picasso schrieb. Er sammelte zudem Werke der fiithrenden Kiinstler, darunter wiederum Kokoschka, aber
auch Ludwig Kirchner, Erich Heckel, George Grosz u. v. a. Dariiber hinaus war er der Herausgeber der
Mappenwerke fiir Grafik Die Schaffenden, des Almanach Europa und der Buchserie Orbis Pictus sowie Autor
zahlreicher Kiinstlermonografien. In Deutschland wurde er vor allem durch seine Rundfunkbeitrige zu einem
der fithrenden Kunstkritiker. Bei der Machtergreifung Hitlers fliichtete er ins Exil nach Frankreich und musste
seine Sammlung zuriicklassen, die allerdings bei Charlotte Weidler untergebracht wurde. Er arbeitete dennoch
weiter fiir deutschsprachige Blitter. 1935 wurde ihm die deutsche Staatsbiirgerschaft aberkannt. In diese Zeit fiel
wohl auch die Zusammenarbeit mit dem ET. Auf welche Art der Kontakt zustande kam, kann leider nicht
nachgewiesen werden. Bei Kriegsbeginn wurde er wegen seiner deutschen Herkunft inhaftiert und kam in
verschiedene franzosische Internierungslager, wo ihm 1941 die Flucht gelang. Er konnte schlielich iiber
Spanien nach Mexico entkommen, wo er seine spitere Gattin Mariana Frenk kennenlernte. Nach dem Krieg
wurde ihm die Remigration nach Deutschland aufgrund seiner linksliberalen Einstellung verwehrt. Auch sah er
seine Kunstsammlung nicht wieder: Diese hatte obengenannte Freundin verkauft (siehe Patka 1999).

8 ET 1939/22 4. Paul Westheim.
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[...] Die Versteigerung in Luzern ist nur ein Beispiel fiir die Schidigung der deutschen Museen durch
die Nazis. Bereits im Dezember vorigen Jahres hat das Propagandaministerium in Oslo sdmtliche
Werke von Ed. Munch, die sich in den Museen befanden, versteigern lassen. Unter der Hand, ohne daf3
das Volk etwas erfahren hatte, sind bedeutende Kunstwerke im Ausland verkauft worden. [...] vor
kurzem ist eine vom Propagandaministerium zusammengestellte Liste von etwa 150 Werken bekannt
geworden, die zum Verkauf gegen Devisen angeboten werden sollen. Darunter so weltberiihmte Bilder
wie Watteau ,Gilles, eine Harfe spielend’, [...] zwei Stilleben von Chardin, Courbets ,Steinklopfer’,
Corot, Manets ,Nana’, Degas, Renoir u. a. [...] Der Nationalsozialismus hat in dem Museumsbesitz eine
Moglichkeit entdeckt, seiner Kriegswirtschaft Auslandsgelder zuzufiihren. [...] Es ist kein Zufall, daf
das erste Museum der Welt, das Louvre, 1793 von der Revolution geschaffen worden war. In den
Museen wird von Kennern sachliche Kunstpflege getrieben. An solcher Kunstférderung scheint der
Nationalsozialismus nur geringes Interesse zu haben, seine Tendenz ist, aus der Kunst eine Propaganda
fiir das Regime zu machen. [...]*

Wie diese Artikel zum ET gelangten ist nicht bekannt. Durch die Verdffentlichung dieser
kritischen Texte eines prominenten Gegners des Hitler-Regimes bekamen die Luxemburger
die Moglichkeit, sich ein Bild von den drastischen kulturpolitischen Malnahmen der
Nationalsozialisten zu machen. Uber die Rezeption der nationalsozialistischen Kulturpolitik
in der Offentlichkeit oder vielmehr in der Kunstszene liegen bislang keine Aufzeichnungen

Vor.

29 ET 1939/22.7. Paul Westheim.
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3 NATIONALSOZIALISTISCHE KUNST- UND KULTURPOLITIK
WAHREND DER DEUTSCHEN BESATZUNG 1940-1944

Durch die Artikel Paul Westheims waren wichtige Informationen iiber die
nationalsozialistischen Kulturrepressionen seit 1933 an die luxemburgische Offentlichkeit
gelangt. Dies ersten kunst- kulturpolitischen MaBnahmen wurden nach dem Uberfall der
deutschen Wehrmacht am 10.05.1940 und wihrend den ersten Versuchen zur Neuordnung
Luxemburgs bei der Errichtung einer Militidrverwaltung und deren Abldsung durch eine

Zivilverwaltung am 02.08.1940 unter Gauleiter Gustav Simon*® als CdZ unternommen. Es ist

20 Zur Biografie Gustav Simons siehe Dostert 1985, S. 70 f. sowie Spang 1992 b, S. 303 f., Klauck 2006 und
LW 2010.Am 19.03.1900 in Saarbriicken geboren, besucht er ab 1914 die Lehrerbildungsanstalt in Merzig/Saar,
wo er 1920 die 1. Volksschullehrerpriifung ablegt. Anschliefend iibt er diesen Beruf aber nicht aus, sondern
arbeitet zwei Jahre lang als Eisenbahnsaushelfer und einige Monate als Zolldeklarant. Nachdem er die
Reifepriifung nachgeholt hat, studiert er als Werkstudent acht Semester Jura und Volkswirtschaft an der
Frankfurter Universitit, wo er mit dem Nationalsozialismus in Verbindung kommt. 1925 tritt er der NSDAP bei.
Seinen ersten politischen Erfolg erzielt er, indem er als Mitbegriinder einer Studentengruppe den ersten
Vorsitzenden des Allgemeinen Studentenausschusses stellt. Nachdem er nach Ende seines Studiums kurze Zeit
als Volksschullehrer und eineinhalb Jahre lang als Handelsstudienreferendar an der Gewerbeschule in
Volklingen unterrichtet hat, gibt er 1929 auf Betreiben Robert Leys seinen Beruf auf, um sich ganz der NSDAP
zu widmen. Schon 1928 iibernimmt er als Bezirksleiter der Partei den Bezirk Trier-Birkenfeld. 1931 wird er zum
Gauleiter der NSDAP eben dieser Region ernannt und baut die Parteiorganisation weiter aus. Die Griindung des
Nationalblatts als eigene Gauzeitung geht auf sein Bestreben zuriick. Als im Oktober 1939 das Operationsgebiet
des Heeres im Westen vergroBert wird, kommt es zur Ernennung Simons zum CdZ bei der Heeresgruppe A,
bevor dann im Juli 1940 die Berufung nach Luxemburg folgt. Interessant sind Paul Dosterts Beobachtungen zu
den Eigenschaften und dem offentlichen Erscheinungsbild des Gauleiters, dessen ,,personlicher Ehrgeiz die
Triebkraft seiner Aktivitit darstellt”. (S. 72 f.) So fiihrt er an: ,,Simon, der es als Sohn eines Eisenbahners iiber
den Umweg des Volkschullehrers zum Diplom-Handelslehrer gebracht hatte und somit in den oberen Mittelstand
aufgestiegen war, setzte seinen Aufstieg als Gauleiter [...] weiter fort. Dennoch konnte er seine Komplexe als
Neuaufsteiger wihrend [seiner] gesamten politischen Karriere nicht verdrdngen. [...] Aber Rivalitit spornte ihn
an, und wenn es darum ging, den Erwartungen des Fiihrers zu entsprechen, war er bereit, seine bisherige
Meinung zu verleugnen. AuBerer Glanz, Beifall, zeremonielle Auftritte, Massenveranstaltungen, militéirische
Aufziige, wie bei den Kreistagen, zeigen, dal Simon keine wirkliche Aufbauarbeit leistete, sondern nur
Fassadenpolitik betrieb. Sein fast schon krankhaftes Geltungsbediirfnis zeigte sich ganz klar, als er die ehemalige
deutsche Gesandtschaft als Residenz des CdZ herrichten lie§3, obschon er keine einzige Nacht dort verbrachte.
[...] Sein Auftreten, besonders nach ,Kameradschaftsabenden’, im alkoholisierten Zustand, wies ihn kaum als
Vertreter der germanischen Herrenrasse aus. Auch in seinem sonstigen Erscheinungsbild und in seinem friiheren
Leben war Simon etwas zu kurz gekommen: Als kleinster Gauleiter, [...] versuchte er, dieses Manko durch den
Hinweis auf seine Verdienste als ,alter Kimpfer’ zu kompensieren.“ (Ebd.) Hans Peter Klauck bemerkt, dass
Simon wihrend seiner gesamten politischen Karriere in Parteikreisen ,,nicht besonders geachtet wurde: ,,Er war
klein von Gestalt, trat gerne in schwarzen Stiefeln und gelber Uniform auf. Fiir die einen war der ,Gustav der
Kurze’ fir andere der ,Giftzwerg vom Hermeskeil’ oder der ,Satrap von Saarbriicken’.”
(http://www hpklauck.de/gustav-simon.pdf) (13.2.10). Am 1. September 1944 geht Simon ,heim ins Reich®.
Nach der Befreiung Luxemburgs durch die amerikanischen Truppen und nach der deutschen Kapitulation taucht
er unter dem Geburtsnamen seiner Mutter unter und nennt sich Hans Wolffler, arbeitet als Gértner bei
Paderborn, wo er schlieflich am 11.12.1945 verhaftet wird. In seiner Zelle unternimmt er einen
Selbstmordversuch, der vereitelt wird; am 18.12.1945 soll er sich am Bettpfosten erhiingt haben. Wie Paul Spang
hervorhebt, ranken sich um sein ,,Ende* verschiedene Beobachtungen: Sein Leichnam wurde nach Luxemburg
iiberfiihrt; was mit seinen sterblichen Uberresten geschehen ist, ist unbekannt. Seine Sterbeurkunde (Nr.
66/1946) ist auf den Februar 1946 datiert, zwei Monate nach seinem Tod, was weiteren Anlass zu Spekulationen
tiber seinen Tod bietet. Eine andere Version (siehe Klauck 2006, unpaginiert) besagt nimlich, dass Simon im
Gefingnis von Luxemburg oder auf dem Weg dorthin erschlagen worden sei. Ein kiirzlich erschienener Artikel
im Luxemburger Wort (19.03.10) verwirft diese MutmaBungen ginzlich, indem anhand Akten aus

77



mit groBer Wahrscheinlichkeit anzunehmen, dass die luxemburgische Bevolkerung den ersten
kunst- und kulturpolitischen MafBlnahmen der Besatzer weitgehend unvorbereitet
entgegentreten musste. Ein Grund hierfiir konnte die spérliche Rezeption der NS—Kunst- und
Kulturpolitik jenseits der Mosel in der luxemburgischen Presse in den 1930er—Jahren gewesen

sein.

Zunichst sollen die ideellen Eigenschaften der verfemten ,,entarteten Kunst* herausgearbeitet
und ihre Unterschiede zur geforderten ,,arteigenen Kunst aufgezeigt werden. Anschlielend
soll der strukturelle Rahmen der nationalsozialistischen Kunst- und Kulturpolitik umrissen
werden. Ferner sollen die Planung und Durchfiihrung einzelner exemplarischer Kunst- und

Propagandaausstellungen untersucht werden.

In einem Bericht zur Grofien Deutschen Kunstausstellung (GDK)*' von 1941 &duflerte sich
Emil Glass®?, einer der schriftfiihrenden Propagandisten der nationalsozialistischen
Kunstpolitik in Luxemburg, das im Verlauf der deutschen Besatzung ein Teil des Gaues
Moselland wurde: ,,Was bedeutet das Politische? Es bedeutet keine angestrebte Tendenz,
keine Politisierung der Kiinste, sondern nichts anderes, als daf} die Arbeit des Kiinstlers nicht

frei im Raume schweben kann, sondern volkisch und rassisch gebunden sein muf3.“**

Die kunstpolitischen Vorgaben stammen von Adolf Hitler selbst. In seiner 1925 erschienenen
Schrift Mein Kampf** schloss er unter dem Stichwort ,,Der Bolschewismus®*® der Kunst* nicht
nur bereits vorhandene biirgerliche Ressentiments gegeniiber der modernen Kunst in seine

polemische Abhandlung mit ein. Vielmehr lieferte er schon zu diesem frithen Zeitpunkt die

Grofbritannien und Luxemburg (W0O309/1631: Judge Advocate General’s Office, British Army of the Rhine War
Crimes Group (North West Europe) sowie der Akte Simons Jt. 225 aus den Archives Nationales de
Luxembourg) bestitigt wird, dass Simon sich in der Paderborner Gefangenschaft das Leben genommen hatte und
seine sterblichen Uberreste nach Luxemburg iiberfiihrt wurden.

*! Die Buchstabenkette GDK wird im Folgenden als Abkiirzung fiir die sogenannten Grofen Deutschen
Kunstausstellungen die zwischen 1937 und 1944 im ,,Haus der Deutschen Kunst“ in Miinchen stattfanden,
verwendet.

*2 Bislang konnte zu diesem volkischen Propagandisten der NS-Zeit keine biographischen Angaben
zusammengestellt werden. E. Glass war der verantwortliche ,,Hauptschriftleiter” der Kulturpolitischen Blditter
Moselland.

%3 NB 1941/30.7.: ,,Die Kunst und der Kampf des Reichs®.

* Siehe Hitler 1939.

5 Der Bolschewismus ist fiir die Nationalsozialisten das Feindbild schlechthin. Doch seine Bedeutung ist
keinesfalls prézise. Siehe hierzu Zuschlag 1995, S. 300: Weder bezeichnete der Bolschewismus konkret die von
Lenin gefiihrte Fraktion der russischen Sozialdemokratie, die sich 1912 zur selbststindigen Partei entwickelt
hatte und in der Oktoberrevolution 1917 die treibende Kraft war, noch nur allgemein den Sowjetkommunismus.
Fiir die Nationalsozialisten war der Bolschewismus die ,,Form der jiidischen Weltrevolution®, wie der NS-
Ideologe Alfred Rosenberg auf dem Parteitag der NSDAP im Jahre 1936 verkiindete.
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kunstpolitische Richtung der NSDAP, die im Jahr 1937 in den beiden antithetischen
Miinchener Ausstellungen Entartete Kunst und erste GDK ihren Hohepunkt erlangen sollte.

Eine der ersichtlichsten Verfallserscheinungen des alten Reiches war das langsame Herabsinken der
allgemeinen Kulturhohe, wobei ich unter Kultur nicht das meine, was man heute mit dem Worte
Zivilisation bezeichnet. Diese scheint im Gegenteil eher eine Feindin wahrer Geistes- und Lebenshohe
zu sein. Schon vor der Jahrhundertwende begann sich in unsere Kunst ein Element einzuschieben, das
bis dorthin als vollkommen fremd und unbekannt gelten durfte. Wohl fanden auch in friiheren Zeiten
manchmal Verirrungen des Geschmackes statt, allein es handelte sich in solchen Fiéllen doch mehr um
kiinstlerische Entgleisungen, denen die Nachwelt wenigstens einen gewissen historischen Wert
zuzubilligen vermochte, als um die Erzeugnisse einer iiberhaupt nicht mehr kiinstlerischen, sondern
vielmehr geistigen Entartung bis zur Geistlosigkeit. In ihnen begann sich der spiter freilich besser
sichtbar werdende politische Zusammenbruch schon kulturell anzuzeigen. Der Bolschewismus der
Kunst ist die einzig mogliche kulturelle Lebensform und geistige AuBerung des Bolschewismus
tiberhaupt. Wem dies befremdlich vorkommt, der braucht nur die Kunst der gliicklich bolschewisierten
Staaten einer Betrachtung zu unterziehen, und er wird mit Schrecken die krankhaften Auswiichse
irrsinniger und verkommener Menschen, die wir unter den Sammelbegriffen des Kubismus und
Dadaismus seit der Jahrhundertwende kennenlernten, dort als die offiziell staatlich anerkannte Kunst
bewundern kénnen . **

Der Reichsminister fiir Volksaufkldrung und Propaganda Joseph Goebbels fiigte — sich auf die

einleitenden Worte des ,,Fiihrers stiitzend — hinzu:

,Wenn die deutschen Kiinstler wiissten, was wir einmal fiir sie tun werden, dann wiirden sie uns nicht
bekdmpfen, sondern mit uns fechten.” [...] Auch die Politik ist eine Kunst, vielleicht die hochste und
umfassendste, die es gibt, und wir, die wir die moderne deutsche Politik gestalten, fiihlen uns dabei als
kiinstlerische Menschen, denen die verantwortungsvolle Aufgabe anvertraut ist, aus dem rohen Stoff der
Masse das feste und gestalthafte Gebilde des Volkes zu formen. Es ist nicht nur die Aufgabe der Kunst
und des Kiinstlers zu verbinden, es ist weit dariiber hinaus ihre Aufgabe, zu formen, Gestalt zu geben,
Krankes zu beseitigen und Gesundem freie Bahn zu schaffen. Ich vermag deshalb als deutscher
Politiker nicht lediglich den einen Trennungsstrich anzuerkennen: [...] den zwischen guter und
schlechter Kunst. Die Kunst soll nicht nur gut sein, sie muf} auch volksmifig bedingt erscheinen, oder
besser gesagt, lediglich eine Kunst, die aus dem vollen Volkstum selbst schopft, kann am Ende gut sein
und dem Volke, fiir das sie geschaffen wird, etwas bedeuten.””

Einmal von der Regierungsspitze formuliert, wurde diese ,,Idee* wiederholt beschworen, bis
sie ,,Gestalt” annahm und als ,,Gleichschaltung® samtlicher Lebensbereiche in die Realitét
eindrang. Dieser Prozess gleicht — Eric Michaud zufolge — einem ,,schopferischen Akt“, bei

dem der ,,Fiihrer als ,,deutscher Christus‘ und ,,deutscher Kiinstler erscheint.*®

Die ideellen Bedingungen einer vom Nationalsozialismus gesteuerten Kunstpolitik knnen
somit auf Adolf Hitler zuriickgefiihrt werden, auch wenn dieser die Umsetzung der
politischen und kulturpolitischen Bestimmungen im Verlauf der Kriegsjahre ldngst nicht
immer personlich iiberwachte: Er iibertrug diese den sogenannten Gauleitern, die — dem

,obersten Fiihrer* und seiner in Mein Kampf formulierten ,,festgelegten Doktrin* zufolge —

2% Hitler 1939, S. 282 f.

7 Brenner 1963, S. 178 f.: Antwort J. Goebbels’ auf einen Brief des Dirigenten Wilhelm Furtwingler.

% Vgl. hierzu Michaud 1996, S. 13: ,,,Idee und Gestalt’ était I’expression générique incluse dans le titre ou le
sous-titre d’un nombre incalculable de brochures ou de livres des idéologues nazis. Ce que visait en effet le
national-socialisme dans chacun des deux modeles de ’art et du christianisme, c’était le processus capable de

conduire de 1”’idée’ a la ,forme’.
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,restlos verantwortlich* waren.*® Allerdings sollten die Gauleiter seine Ideen schlielich auf
ihre eigene Art und Weise interpretieren und umsetzen.” Luxemburg wurde zu keiner Zeit
von Hitler personlich besucht. In Mein Kampf existiert keine Erwidhnung des
GroBherzogtums. Allerdings sollte der Reichsleiter und Chefideologe Alfred Rosenberg
anldsslich eines sogenannten GroBappells der Volksdeutschen Bewegung (VdB) im April
1943 in Luxemburg eine Rede zum Thema ,Nationalsozialistischer Sieg oder
bolschewistisches Chaos* halten. "' In einer Erinnerung Albert Speers jedoch findet sich eine
AuBerung des ,,Fiihrers* iiber das GroBherzogtum. Aus dieser im Folgenden zitierten
AuBerung geht deutlich Hitlers Megalomanie hervor, die den ,,Zeiten wie den Riumen* galt:

Rechnen wir doch einmal aus, Speer, Deutschland hat achtzig Millionen Einwohner, dazu kommen
bereits jetzt zehn Millionen Hollidnder, die eigentlich Deutsche sind, und dazu, schreiben Sie mal auf,
Luxemburg mit seinen dreihunderttausend Einwohnern, die Schweiz mit vier Millionen. Und dann die

Dénen — noch mal vier Millionen; die Flamen — fiinf Millionen. Dann zwei Millionen Elsal3-Lothringer
[ ]272

3.1 Die strukturellen und ideellen Bedingungen der NS-Kunstpolitik

Der Architekt Paul Schultze-Naumburg (1869—-1949)*”, der aufgrund seines umfangreichen
schriftlichen Nachlasses und Einflusses neben Alfred Rosenberg (1893—-1946)"* zu den
fiihrenden Ideologen des Nationalsozialismus zdhlte, fiigte zum Stichwort

,Kulturbolchewisten* Folgendes hinzu:

* Hitler 1939, S. 650 f.
70 Siehe hierzu KiBener/Scholtyseck 1997, S. 11: In dieser Studie zu den ,,Fiihrern der Provinz® leiten die
Herausgeber Michael Kiflener und Joachim Scholtyseck mit der Bemerkung ein, dass es ,,in der deutschen
Geschichte wohl kaum jemals so viele ,Fiihrer’ mit konkurrierenden, z. T. widerspriichlichen Befugnissen und
Aufgaben in nahezu allen Bereichen von Staat und Gesellschaft gegeben hatte, ,,wie gerade in jener Zeit der
vermeintlich strengsten Zentralisierung und staatlichen Ordnung zwischen 1933 und 1945.“ Ein Portrit des
Gauleiters des ,,Mosellands®“, Gustav Simon, ist in dem Band jedoch nicht enthalten, da sich die Studie auf NS-
Biografien aus Baden und Wiirttemberg beschrinkt.
7' NB 1943/10.~11. 4. Der Appell fand am 11.4.1943 in der Ausstellungshalle auf dem Limpertsberg statt. Siehe
auch Plakat zur Veranstaltung in Spang 1992, S. 143.
772 Speer 2002, S. 88.
73 P. Schultze-Naumburg, der 1907 zu den Mitbegriindern des deutschen Werkbundes zéhlt, hatte sich u. a. als
Vertreter des Heimatstils Beriihmtheit verschafft: Das Schloss Cecilienhof in Potsdam, Landsitz des preulischen
Kronprinzen Wilhelm, wurde beispielsweise im Tudorstil errichtet (siehe hierzu: Nerdinger 2007: S. 72). Als der
Werkbund in den 1920er-Jahren immer mehr von Vertretern der Moderne geprigt wurde, verliel ihn Schultze-
Naumburg mit einigen anderen Architekten und griindete 1928 in Saaleck den sogenannten ,,.Block®, der als
Vorform des spiteren Kampfbundes fiir deutsche Kultur gilt, der im gleichen Jahr entstand. Schultze—
Naumburg trat ihm 1929 bei. Im Jahr 1930 wurde er schlieBlich Mitglied der NSDAP. Auf seine Mitinitiative
wurden 1932 das Bauhaus in Dessau geschlossen und 1933 die Biicherverbrennungen vollzogen.
7% A. Rosenberg gilt als fiihrender Rassenideologe der NSDAP. Von Adolf Hitler kurz nach seiner
Machtiibernahme im Juni 1933 zum Reichsleiter ernannt, baute er ab Januar 1934 als ,,Beauftragter des Fiihrers
fiir die Uberwachung der gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der NSDAP* das
sogenannte ,,Amt Rosenberg® auf. Als Leiter des Einsatzstabes ,,Reichsleiter Rosenberg™ (ERR) betrieb er
wihrend der Kriegsjahre mit dem Reichsministerium fiir die besetzten Ostgebiete (RMdbO) nicht nur Kunstraub
in ganz Europa, sondern eine ebenso aggressive Ostpolitik mit gleichzeitiger Vernichtung der Juden (vgl. Heuss
2000).
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In ihr [der Kunst] finden wir wihrend der letzten zwanzig Jahre eine so starke Betonung und Vorliebe
fiir Entartung des Volkes, daf} eine zureichende Erkldrung hierfiir nur in der zunehmenden Entartung
des Volkes selbst im Sinne einer Auslese nach unten erblickt werden kann. Denn die Sehnsucht
gesunder und kraftvoller Naturen kann sich unmoglich eine Kunstbetitigung wihlen, die sich in der
unausgesetzten Wiederholung der Darstellung aller Verfallsrichtungen gefillt.<*”

In seiner rassenideologischen Schrift aus dem Jahre 1928 mit dem bezeichnenden Titel Kunst
und Rasse” stellte Schultze-Naumburg zudem auch die Verbindung zwischen den
Geschlechtern unter Einbeziehung der Kunst her, wie er im Folgenden festgehalten hat:

Da die Frau als bildende Kiinstlerin trotz einiger hervorragender Leistungen im ganzen doch im
Hintergrund bleibt, sind wir hier im Wesentlichen auf Werke der Ménner angewiesen, die naturgeméf
die Frau und ihren Leib als Ausdruck ihrer triebhaften Empfindungen wihlen und gestalten.””’

Auch findet man bei ihm ideologische Ansitze, die spiter in der kulturellen Ausrichtung der
nationalsozialistischen Ost- und Westpolitik wiederkehren sollten:

Der Weg zur Kenntnis der Menschen entlegener Gegenden, von denen wir durch den Raum getrennt
sind, oder der Menschen vergangener Epochen, von denen wir durch die Zeit getrennt sind, fiihrt tiber
die Kunst, die Raum und Zeit iiberwindet. [...] Es erscheint gegeben, in der Kunst eines jeden
Volkstums eben dieses Volkstum selbst geschildert zu finden.”®

Im Anschluss daran leitet er zum zentralen Thema der kulturellen ,,Entartung® iiber, das die
nationalsozialistische Polemik wiederkduen sollte:

Daneben sehen wir iiberall eine Bevorzugung und Betonung der Erscheinungen der Entartung, wie sie
uns aus dem Heer der Gesunkenen, der Kranken und der korperlich Missgebildeten bekannt sind. [...]
Auch die Vorginge, die man zur Darstellung wihlte und die doch in jeder Kunst hochst kennzeichnend
fiir ihre Zeit sind, weisen mehr oder minder auf korperlichen und sittlichen Tiefstand hin. Soll man die
Sinnbilder bezeichnen, die in der Mehrzahl der Bilder und Plastiken jener Tage zum Ausdruck
kommen, so sind dies der Idiot, die Dirne und die Héngebrust. [...] Es ist die wahre Holle des
Untermenschen, die sich hier vor uns ausbreitet, und man atmet auf, wenn man aus dieser Atmosphére
in die reine Luft anderer Kulturen, wie besonders der Antike und der Friihrenaissance tritt, in der edles
Geschlecht in seiner Kunst nach Ausdruck seiner Sehnsiichte ringt. Die Bekanntschaft mit den
Darstellungen, die noch bis ganz vor kurzem unsere Kunstausstellungen und die Schreckenskammern
der Museen fiillen und zu denen die Reklamechefs ihr unaufhérliches ,,unerhort™ riefen, mufl beim
Leser vorausgesetzt werden.””

In dem er die Kiinstler der Moderne des Leidens an ,Entartung® beziehungsweise
,Kretinismus* bezichtigte und dies anhand der Gegeniiberstellung von Kunstwerken des
Expressionismus und Fotografien von korperlich und geistig Behinderten sowie Kranken

aufzuzeigen versuchte, beabsichtigte er, dem Betrachter entsprechende Assoziationen zu

5 Schultze-Naumburg 1934, S. 23.

776 Paul Schultze 1928: Beginnend mit einem Exposé ,,Mensch® und seine Rasse, stellt er den Menschen im
Anschluss seinem Kunstwerk gegeniiber (Der Mensch und sein Kunstwerk), um dazu iiberzuleiten, wie sich die
Kunst in Verbindung zur Rasse bildet (Riickschluss aus der Kunst auf die Rasse), und abschlieBend Die
Auswirkung der Rasse auf die Gestaltung unsere Umwelt.

7 Ebd., S. 98.

8 Ebd., S. 25.

" Ebd.,S. 111 f.
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entlocken. Seine Darstellungen dienten den Nationalsozialisten beim Erstellen des

Ausstellungsfiihrers zur ,,Entarteten Kunst* offenbar als Vorlage

Abb. 26

Seit der Konfrontation der ersten GDK und der Schau Entartete Kunst im Jahr 1937 war
zudem klar, dass selbst jene modernen Kunststromungen wie der Expressionismus, die
bislang von einzelnen fithrenden Nationalsozialisten wie etwa Goebbels®' anerkannt worden
waren, der ,,nationalsozialistischen Kunst* nicht zugehorig sein sollten.” Es wiirde jedoch
weit iiber die Grenzen dieser Untersuchung hinausfiihren, die Problematik der ,.entarteten

Kunst* selbst in ihrer Gesamtheit zu erortern.

Es sei an dieser Stelle nur darauf hingewiesen, dass der nationalsozialistischen
Stigmatisierung der Kunstwerke und Kiinstler eine jahrelange Vorgeschichte vorausging,
deren ideologischer Ursprung im 19. Jahrhundert angesiedelt ist. Die Nachgeschichte setzte
ihrerseits bereits seit der nationalsozialistischen Machtergreifung 1933 mit der Zerstorung
beziehungsweise der Verschleuderung der ,.entarteten Kunst* und der Exilierung, Verhaftung
oder Ermordung ihrer Urheber ein und nicht erst mit der Rehabilitierung der Moderne sowie

mit der Fahndung nach den verlorenen Kunstwerken nach dem Untergang des Dritten Reiches

0 Siehe hierzu Miinchen 1937: Auch im Ausstellungsfiihrer sind Fotos von Behinderten nebst
Ausstellungsansichten abgebildet.
B! Sjehe hierzu Hoffmann 1974, S. 149: In seinem Arbeitszimmer hatte Goebbels eine Barlach-Plastik
aufgestellt und seine Wohnung lie} er mit Werken Emil Noldes ausstatten — sehr zum Missfallen des ,,Fiihrers®;
er musste sie umgehend entfernen (vgl. hierzu Speer 1970, S. 40 f.). Seine Einstellung zum Expressionismus
hatte vorwiegend ,taktische Griinde*, weil sie auf der von Goebbels empfundenen Notwendigkeit griindet, ,,im
Interesse einer machtpolitischen Funktionalisierung der Kunst die Vertreter der volkischen Linie zuriick [zu]
driangen, womit sein schirfster Rivale Alfred Rosenberg und der von ihm gefiihrte ,, Kampfbund fiir deutsche
Kultur® gemeint ist (siehe hierzu Germer 1990, S. 23; zu Goebbels Haltung gegeniiber seinen vdélkischen
Konkurrenten Rosenberg und Schultze-Naumburg, siehe auch Heiber 1988, S. 180 f.). Im Gegensatz zur
dogmatischen Kunstauffassung des Kampfbundes hegte Goebbels Sympathien fiir die Avantgarde. Merker
verweist an dieser Stelle auf die Intention Goebbels, Fritz Lang den Vorsitz der Reichsfilmkammer zu
tibertragen und Thomas Mann zur Riickkehr aus dem Exil zu bewegen (Merker 1983, S. 131).
2 Siehe hierzu Zuschlag 1995, S. 49: C. Zuschlag sieht den Grund dafiir in den mangelnden ,,Direktiven seitens
der NSDAP-Spitze und der Regierung, die selbst iiber die einzuschlagende Marschrichtung uneins* waren. Das
fiihrte dazu, dass einerseits regionale und lokale Gliederungen des ,,Kampfbundes fiir deutsche Kultur” von sich
aus mit repressiven MaBnahmen gegen die sogenannte ,entartete“ Kunst antraten, andererseits aber
Einzelpersonen sowie lokale Gliederungen des Nationalsozialistischen Deutschen Studentenbundes (NSDStB)
sich besonders fiir den Expressionismus einsetzten. Diese offentlich abgehaltenen Auseinandersetzungen
(,,Expressionismusstreit®) zogen sich iiber die Dauer eines ganzen Jahres hin und flauten im September 1933
allmihlich ab. Dies hing offensichtlich mit der ersten Kulturrede Hitlers am 01.9.1933 auf dem NSDAP-
Parteitag in Niirnberg zusammen, in der er verlautete: ,,Aber das eine wissen wir, dal unter keinen Umstinden
die Reprisentanten des Verfalls, der hinter uns liegt, plotzlich die Fahnentrdger der Zukunft sein diirfen.
Entweder waren die Ausgeburten ihrer damaligen Produktion ein wirkliches inneres Erleben, dann gehoren sie
als Gefahr fiir den gesunden Sinn unseres Volkes in &rztliche Verwahrung, oder es war dies nur eine
Spekulation, dann gehoren sie wegen Betruges in eine dafiir geeignete Anstalt.“ (Aus: Die deutsche Kunst als
stolzeste Verteidigung des deutschen Volkes, in: NSMh 1933/43, S. 441.)
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seit 1945. Als ,entartet” galten die Kunstrichtungen des Dadaismus, Kubismus,
Expressionismus, Fauvismus, der Neuen Sachlichkeit und des Surrealismus, wie etwa die hier
in einem Atemzug genannten Bildhauer und Maler Ernst Barlach, Ernst Ludwig Kirchner,
Karl Caspar und Maria Caspar-Filser, Otto Dix, Paul Klee Kithe Kollwitz, die nur einen

Bruchteil der Verfemten darstellen.

Die Thematik ,entartete Kunst“ fand bei der Germanisierungspolitik der
nationalsozialistischen Machthaber im besetzten Luxemburg zu keiner Zeit Anwendung im
propagandistischen Sinne ** Zudem ist auch nicht bekannt, ob vor dem Uberfall der deutschen
Wehrmacht Werke verfemter Kiinstler gegen Devisen ins GroBherzogtum geschafft wurden.
Im Rahmen dieser Studie ist lediglich ein einziger Beriihrungspunkt zwischen der
luxemburgischen Kunstgeschichte und der Problematik ,,Entartete Kunst* aufgetreten: der
Fall des luxemburgischen Malers Joseph Kutter, der nach der Machtergreifung Hitlers nicht
mehr in Deutschland ausstellen durfte, wie er 1934 in einem Interview mit Emile Marx in der
Wochenzeitung AZ bekundet: ,,Friiher nahm die ,Neue Sezession’ alles unbesehen von mir an.
Heute ist meine Malerei dort ,Jiidische Rinnsteinmalerei und nicht die ,Deutsche Malerei’, die
man verlangt.“®* Wihrend der nationalsozialistischen Herrschaft, sollte sein Werk auf

widerspriichliche Art und Weise rehabilitiert werden, wie unter Punkt 3.2.1.9 dargestellt wird.

3.1.1 Die kulturpolitischen Malnahmen und Organe

Zuerst sollen zwei Prinzipien der nationalsozialistischen Kulturpolitik erortert werden, die die
Grundlage der kulturpolitischen Organe bilden bzw. nidhren: Die bereits oben angedeutete

Gleichschaltung und Propaganda.

3.1.1.1 ,,Gleichschaltung*

Hildegard Brenner, die in den 1960er-Jahren mit ihrer Studie iiber die Kunstpolitik des

,Dritten Reiches* ein Standardwerk geschaffen hat, das bis heute seine Aktualitit bewahrt,

3 Eine Propaganda-Aktion dieser Art wire die Ausrichtung der Ausstellung Entartete Kunst in Luxemburg
gewesen. Siehe Zuschlag 1995: Die Studie Christoph Zuschlags widmet sich der ,.entarteten” Kunst in ihrer
Funktion als ,,Ausstellungstriagerin®. Vier Jahre dauerte die ,,Tournee” der Version der Wanderausstellung
Entartete Kunst, die 13 Stationen umfasste. In Luxemburg wurde sie nicht gezeigt.

4 AZ 1934/45,S. 4 1.
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tiberliefert meines Erachtens die treffendste Definition der ,,Gleichschaltung®: Es ist der
,Prozel}, in dem die NSDAP ihre Monopolstellung errang und mit dem Staat zu einer Einheit
verschmolzen wurde.“*’ Das von den Nationalsozialisten neu geschaffenen Kontrollorgan der
Kunst- und Kulturpolitik des Altreichs war das im Mérz 1933 errichtete Reichsministerium
fir Volksaufkldrung und Propaganda (RMVAP), welches von Christoph Zuschlag als
,hationalsozialistische Neuschopfung® vorgestellt wird: ,,Vergleichbares hatte es weder im

Kaiserreich noch in der Weimarer Republik gegeben.***

3.1.1.2 Propaganda

Hitler selbst hatte die Maximen der Propaganda in Mein Kampf entworfen. Obwohl auf diese
bereits in vorangegangenen Studien hingewiesen wurde, ist es im Rahmen dieser
Untersuchung unabdingbar, sie darzustellen:

Jede Propaganda hat volkstiimlich zu sein und ihr geistiges Niveau einzustellen nach der
Aufnahmeféhigkeit des Beschridnktesten unter denen, an die sie sich zu richten gedenkt. Damit wird ihre
rein geistige Hohe um so tiefer zu stellen sein, je groBer die zu erfassende Masse der Menschen sein
soll.2

Gerade darin liegt die Kunst der Propaganda, daf sie, die gefiihlsméBige Vorstellungswelt der Masse
begreifend, in psychologisch richtiger Form den Weg zur Aufmerksamkeit und weiter zum Herzen der
breiten Masse findet. [...] Die Aufnahmefihigkeit der groBen Masse ist nur sehr beschrinkt, das
Verstindnis klein, dafiir jedoch die Vergesslichkeit gro. Aus diesen Tatsachen heraus hat sich jede
wirkungsvolle Propaganda auf nur sehr wenige Punkte zu beschrinken und diese schlagwortartig so
lange zu verwerten, bis auch bestimmt der letzte unter einem solchen Worte das Gewollte sich
vorzustellen vermag.**®

Die Propaganda versucht, eine Lehre dem ganzen Volke aufzuzwingen [...] Der Sieg einer Idee wird
umso eher moglich sein, je umfassender die Propaganda die Menschen in ihrer Gesamtheit bearbeitet
hat und je ausschlieBlicher, straffer und fester die Organisation ist, die den Kampf praktisch
durchfiihrt.”*

In einem Pressertickblick, der 1941 — gegen Ende des ersten Jahres kulturpolitischer Arbeit im
besetzten Luxemburg — erschien, wird die Essenz der Propagandaarbeit deutlich gemacht:
,Propagandisten sind Rufer im Streit. Sie miissen in die Bresche springen, wo andere zu

zweifeln beginnen.“* Weiter heisst es: ,,Hand in Hand wurde der kulturelle Neuaufbau in

%5 Brenner 1963, S. 36.
6 Zuschlag 1995, S. 39.
*7 Hitler 1939, S. 197 f.
28 Hitler 1939, S. 198.
2 Hitler 1939, S. 652 f.
20 NB 1941/22.12.
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Luxemburg vollzogen. [...] Gemeinsame Ausstellungen mit den Kiinstlern des Mosellandes

gaben ein geschlossenes Bild vom Kunstschaffen des gesamten moselfrinkischen Raumes.“*"

Dennoch schien die Propaganda alles andere als geradlinig zu sein: In seiner Studie zur
Propagandamaschinerie Bildende Kunst und Offentlichkeitsarbeit im ,Dritten Reich*
bezeichnet Otto Thomae die Propaganda als ,,organisiertes Chaos*, was Christoph Kivelitz in
seiner spdteren Untersuchung zur Propagandaausstellung in europdischen Diktaturen dazu
veranlasste, diese Bezeichnung der NS-Kulturpolitik wieder aufzunehmen und auszubauen.*”
In seinem Beitrag zum Faschismus und Nationalsozialismus als ,,Wegbereiter der modernen
Massenkommunikation* verzeichnet Christoph Kivelitz einen sich zuspitzenden ,,Wirrwarr
der Kompetenzen* im Bereich der Ausstellungsgestaltung seit der Machtergreifung Hitlers
und der ersten ,,Gleichschaltungswelle® von 1933, um darin die ,strukturalistische

Interpretation des Nationalsozialismus als multidimensionales System* zu erkennen. **

Er unterstreicht, dass das ,,NS-System in der Aufbauphase zur Inszenierung von
Propagandaausstellungen auf Methoden rekurrierte, die vom Bauhaus, zum Teil auch vom
Konstruktivismus sowjetischer Prigung, entwickelt worden waren, um die Inhalte und
Zielsetzungen der ,Eugenik® und ,Volkshygiene‘ in einer wissenschaftlichen Argumentation
zu popularisieren oder auch den technischen und wirtschaftlichen Aufschwung des Landes
anschaulich zu vergegenwirtigen“.” Dabei wurde auf eine Aktivierung und Mobilisierung

des Besuchers abgehoben.

Die propagandistisch versierten Ausstellungen wurden zwar mit einem kiinstlerischen
Anspruch gestaltet, bezogen sich jedoch vornehmlich auf einen auBerkiinstlerischen, nimlich
einen politischen Themenbereich. Die dynamische, auf Partizipation abzielende
Ausstellungsdidaktik wich traditionellen Verfahren der Reprédsentation und Indoktrination,
was sich allerdings mit einer Standardisierung und Rationalisierung der Fertigungsverfahren
in der Organisation von Wanderausstellungen verband, um deren maximale Verfiigbarkeit
und Unmittelbarkeit zu erreichen. Der Anspruch auf wissenschaftliche Sachlichkeit und
Exaktheit trat hinter emotionalisierenden Schaueffekten zuriick, sodass das Medium

populistischer und fiir ein Massenpublikum attraktiver wurde.

PILW 1941/ 1.8.

2 Kivelitz 1999, S. 51.
¥ Ebd., S.51.

P4 Ebd., S. 342.
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Insbesondere in den Werbekampagnen fiir Kriegsanleihen wurden Bilder aufgebaut, welche
den Hass auf den Gegner, die Verherrlichung der zu schiitzenden Familie sowie das Biindnis
von Industriearbeiter und Soldaten mit Bildern und Suggestivtechniken zum Ziel der
Staatspropaganda machten. Dabei wurden die Werbestrategien aufgenommen, welche im
Bereich der kommerziellen Markenwerbung in der kurzen Zeitspanne zwischen 1896 und
1918 entwickelt worden waren: Verknappung der Bildmotive und wenige Worte,
Blickbeziige, Ideal- und Hassbilder in emotionaler Aufladung, Silhouettenwirkung und

Rhythmisierung der Komposition mit dem Zweck der starken Uberzeichnung der Botschaften.

Die Propagandaausstellung war nicht als ,,Ort der Reproduktion, bzw. Illustration der
gesellschaftlichen Verhiltnisse, sondern als aktiver — bis hin zu aggressiver — Faktor
begriffen. Sie sollte Konstellationen initiieren, um einer Entindividualisierung Vorschub zu
leisten, den Gleichschaltungsprozess zu vollziehen und die Vision ,,neuer Welten* zu
vergegenwirtigen.” Der NS-Staat ,,stellte sich nicht als autoritdre und streng hierarchisch
gefasste Ordnung dar, sondern als ein zwar geschlossenes politisches System, das gleichwohl

auf eine bestdndige Entgrenzung und Dynamisierung seiner selbst ausgerichtet war.“*’

3.1.1.3 Die Reichskulturkammer

Die im September 1933 geschaffene Reichskulturkammer (RKK) sollte der
,Kunstverwaltung* im ,,0ffentlichen Kunstleben* dienen.*® Reichsminister Joseph Goebbels
bekundete im Festakt zu ihrer Griindung in der Berliner Krolloper am 15.12.1933: ,,Wir haben
die schopferischen Krifte der deutschen Nation wieder freigelegt; sie mdgen sich ungehindert
entfalten und reiche Friichte tragen am Baum eines neuerstandenen Volkstums. Das ist der

Sinn der Reichskulturkammer.**”

Es erscheint notwendig, ihre Struktur und die der ihr untergeordneten Reichskammer der
bildenden Kiinste (RdbK) an dieser Stelle zu verbildlichen, da sie im weiteren Verlauf mit
ihrem regionalen oder ,,provinziellen Gegenstiick, der Landeskulturkammer (LKK)

gegeniibergestellt wird.

5 Kivelitz 1999, S. 341.
26 Bhd.

T Ebd.

2% Brenner 1963, S. 54.
P Epd., S. 55.

86



Dem Aufbau der RKK ging das Reichskulturkammergesetz vom 22.9.1933 voraus.” Die
Kammern selbst hatten je einen Préisidenten sowie einen Vizeprisidenten, Geschéftsfiihrer
und Priésidialrat. Das Reichskulturkammergesetz, das Theatergesetz und das
Schriftleitergesetz des Altreichs sollten im vierten Jahr der nationalsozialistischen Herrschaft

in Luxemburg ab 01.04.1944 in Kraft treten.*

Auf welchen Strukturen die nationalsozialistische Kunst- und Kulturpolitik in Luxemburg

aufbaute, soll nun veranschaulicht werden.

Auf der Ebene der Gaue™ wurde ein sogenannter Landeskulturwalter in Personalunion mit
den Landesstellenleitern des RMVAP und den Gaupropagandaleitern der NSDAP
eingesetzt.”” Der Name ,,Gau Moselland der NSDAP“, dem Luxemburg unter
nationalsozialistischer Herrschaft einverleibt wurde, bestand nicht bereits vor dem 10.5.1940,
sondern wurde offiziell erst am 08.02.1941 durch eine Bekanntmachung der
Reichspressestelle der NSDAP eingefiihrt. Zu diesem Anlass wurde der frithere Name ,,Gau
Koblenz—Trier* abgeschafft.’™ Der Name ,,Gau Moselland*“ ,,mag fiir manchen einen
romantischen Klang haben, mag ein Name sein, der Frohsinn und Gléserklingen in sich
schlieBt.“*” Diese von Hitler gewdhlte Bezeichnung sollte die Mosel als ,,wichtigste
Schlagader des Gaugebietes* hervorheben.”” Ziel der Nationalsozialisten war es, das Land zu
einem ,,.Bollwerk des Deutschtums an der duBlersten Westgrenze des Reiches**” zu machen
oder gar zu einem ,,Bollwerk der Herzen und Hirne, das stets zu treuer Wacht an der Grenze

des Reiches bereit steht*, wie es im Luxemburger Wort heisst. **

*0Zit. n. Wulf 1963, S. 102 f. Das Reichskulturkammergesetz befindet sich abgedruckt im Quellenanhang C.

' NB 1944/6.-7 4.

92 Der Begriff ,,Gau” ist ein altdeutsches Wort, der einen landschaftlich geschlossenen Siedlungsraum der
Germanen bezeichnet (Siehe Lexikon des Mittelalters, Bretscher-Gisiger 2009). Die Nationalsozialisten
tibernahmen diese Bezeichnung fiir die territorialen Organisationseinheiten ihrer Partei, daher die Bezeichnung
Gauleiter, die Adolf Hitler bzw. dessen Stellvertreter direkt unterstanden. Das Dritte Reich setzte sich aus 41
Gauen zusammen.

33 Brenner 1963, S. 243.

™ NB 1941/8.-9.2.

35 NB 1941/1.-2.3. Aus einem Bildbericht Herbert Ahrens’ zum ,,Schaffenden Moselland*, der Sonntagsausgabe
des NB entnommen.

0 NB 1941/27.-28.9.: Auf diese Art soll Gauleiter Gustav Simon die Pressvertreter anlidsslich der
Moselldndischen Kulturtage in Berlin aufgeklért haben.

7 NB 1941/27.-28.9 Ebd.

LW 1941/27.-28.9.
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3.1.14 Die Volksdeutsche Bewegung

In Luxemburg wurde ab dem 13.07.1940*° die sogenannte Volksdeutsche Bewegung (VdB)
offiziell aktiv. Ihr Ziel war es, ,,Luxemburg wieder zu dem zu machen, was es war: Ein in
seinem Kern deutsches Land nach Sprache, Kultur und politischer Vergangenheit. [...]*"
Unter der Leitung Damian Kratzenbergs sollte sie den Luxemburgern den Anstof3 geben,
,»sich wieder auf ihr deutsches Blut zu besinnen und aktiv an der Riickkehr Luxemburgs in
den deutschen Volkskorper mitzuarbeiten.”"" In diesem Sinne lautete die Parole der
Eindeutschungspolitik ,,Heim ins Reich®“.*”* Der Grund fiir die Entstehung der VdB wird in
einem Bericht Eugen Ewerts zu ihrem einjdhrigen Bestehen, folgendermaflen erortert:
,»Warum wurde von einigen Dutzend Luxemburgern eine politische Bewegung geschaffen,
die es in dieser Gestalt und zumindest in ihrem Hauptziel vor dem 10. Mai 1940 noch nicht
gegeben hatte?* *° Ewert zieht eine Kontinuititslinie zu der Zeit vor dem schicksalhaften 10.
Mai und verweist auf die rasche ,,natiirliche Anschlussforderung®, die angeblich gleich nach
der Errichtung der nationalsozialistischen Zivilverwaltung laut wurde. Die Flucht der
groBherzoglichen Familie:
Es brach das erste Unwetter herein und eiligst verlieen Kapitin und Steuermann das Schiff. Ist es da
verwunderlich, da} am 10. Mai dem Luxemburger die Augen aufgingen? [...] Durch seine Stralen
zogen eisenklirrend und liedersingend die deutschen Divisionen in ehernem Schritt. [...] Der
Luxemburger bertachtete sie mit einem ungldubigen Lécheln und empfand es, dunkel zuerst, dann
immer klarer und zwingender: das ist doch kein Auswurf der Menschhheit, das sind doch Menschen, die

fiir ein Hohes, Unsterbliches ind den Tod zu gehen bereit sind [...] und diese Menschen sprechen doch
sieselbe Sprache wie wir [...]*"*

Ein von 80 ,,deutschbewufiten“ unterzeichneter Aufruf forderte im Juli 1940 zur

,»Selbstbesinnung auf die ewigen Krifte des volkischen Lebens* auf:

Luxemburger, hore auf die Stimme des Blutes! Sie sagt dir, dal du nach Rasse und Sprache ein
Deutscher bist. Luxemburgertum in allen Ehren! Denn wahres Luxemburgertum ist reinstes
Deutschtum. Aber wir konnen ohne das Gesamtdeutschtum, ohne diese Volksverbundenheit nicht
gedeihen, und wehe dem deutschen Volkssplitter, der sich vom Ganzen lossagt, er gibt sein Tiefstes und
Bestes, er gibt seine Seele preis! Die groBe Stunde ist da! Beweise dich wiirdig der Zeit!*"

In diesem Sinne sind auch die ersten Germanisierungsmafnahmen zu verstehen wie etwa die

unmittelbar nach der Errichtung der Zivilverwaltung eingefiihrte ,,Sprachenverordnung® vom

* Dostert 1985, S. 57: Aufgrund von widerspriichlichen Angaben bzgl. des Griindungsdatums der VdB, gilt der
13.7.1940 als offizieller Griindungstag. Vgl. LW 1941/12.-13.7.: ,,Ein Jahr Volksdeutscher Bewegung. Eine
Welt, die zerbrockelt, eine Welt, die sich aufbaut.” (D. Kratzenberg)

79 Dostert 1985, S. 223.

' NB 1942/29.-30.8.

2 Dostert 1985, S. 74: Die Parole geht auf den Gauleiter zuriick.

¥ NB 1941/11.7.

LW 1941/ 12.-13.7.

5 NB 1942/29.-30.8. 1942 verweist ein Artikel auf diesen Aufruf.
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06.08.1940°"°, die das Franzosische fortan aus dem offentlichen Leben Luxemburgs verbannen
sollte. Sie betrafen zunéchst das Stadtbild, wo die franzdsischen Beschriftungen der Strassen

und Plitze durch deutsche Namen ersetzt wurden.

Abb. 27

Spiter wurde mit den Personennamen @hnlich umgegangen. Franzosisch klingende Namen
wurden ins Deutsche iibertragen: Aus ,,Jeanne* wurde beispielsweise ,,Johanna“, und aus

,,Jean-Pierre ,,Johann-Peter*.

Als Inszenierung ihrer Macht sind die zahlreichen sogenannten ,,(GroB-) kundgebungen®,
»Appelle® und ,,Propagandamirsche® zu betrachten, die fortan, unabhédngig von der

Jahreszeit, abgehalten bzw. durchgefiihrt wurden.’”’

Um die Zugehorigkeit der Luxemburger zum deutschen Volk zu demonstrieren, setzte die

VdB auf die Propaganda, oftmals in Zusammenarbeit mit der A. O. der NSDAP**®.

Nach der Ubernahme der ,Landesgruppe Luxemburg® in die NSDAP’" des Gaues Moselland
und der Namensgebung fand eine Arbeitstagung des Reichspropaganda- und Gaupresseamtes
in Luxemburg statt, an der die ,Reichsschriftleiter, Kreispresseamtsleiter,
Kreispropagandaleiter und Pressebeauftragte” der verschiedenen ,,Gliederungen® des
Gaugebietes zugegen waren.” Eine Aufgabe des Gaupresseamtes war es, ,,Vermittler zu sein

jener Arbeitsleistungen®, die den Gau ,,im Kriege auszeichnen.**”'

Auf der Tagesordnung standen in regelmiBigen Abstinden sogenannte ,,Pressefahrten in die
verschiedenen Gebiete des Gaues, um ,,iiber die Arbeit der Heimat* und ,,wirtschaftliche
Vielgestaltigkeit zu berichten.”” Auch der Besuch bildender Kiinstler sollte unter diese

Aufgabe fallen.

Abb. 28

318 Dostert 2002, S. 47.

NB 1941/3 2.

'8 NB 1941/4. 2.: Diese Auslandsorganisation der NSDAP wurde am 9.2.1941 in die Partei selbst iibernommen.

39 Sjehe Krier 1978, S. 199: Fiir die deutsch-freundlichen Luxemburger wurde 21.9.1941 eine NSDAP
gegriindet.

0N B 1941/11.2.: Sie tagte im groBen Sitzungssaal der friiheren Abgeordnetenkammer im groBherzoglichen
Palais.

' NB 1941/7 3.

2 Ebd.
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Die Vorgaben der nationalsozialistischen Kulturpolitik und somit auch der Kunstpolitik
wurden vor allem wihrend der im Altreich abgehaltenen Versammlungen beschlossen.
Anléasslich einer Tagung des VDA im Winter 1941 sprach Kratzenberg in Koblenz iiber
,Luxemburg und das Reich®, wie der Titel der spiter erschienenen Publikation von Emil
Glass lautet.”” Glass gibt Kratzenbergs Rede von 1941 folgendermaflen wieder: ,,Der
Anschluf3 an das Reich, den seine Bewegung mit heilem Herzen erstrebe, bedeute keine
willkiirliche Verschiebung von Grenzen, sondern ein Zuriickkehren des luxemburgischen

Menschen in den Schof} des Landes, dem sie Jahrhunderte angehdrten.**

In den anderen Beitrdgen auf dieser Tagung wurde u. a. iiber die Mdoglichkeiten gesprochen,
,das Gefiihl der Bluts- und Rassenzugehorigkeit* bei den ,,Volksdeutschen zu stirken®.
AuBerdem ging es natiirlich um Fragen der ,,Pflege” der ,,Kulturgemeinschaft® in ihren

unterschiedlichen Facetten.*®

Zu einem spiteren Zeitpunkt, sollte 1943 innerhalb des Gauamtes in Luxemburg eine
,Forschungsstelle fiir Volkstumsfragen* eingerichtet werden. Ihre Mitarbeiter sollten sich in
ithrem ,,weiten Aufgabenbereich u. a. den gegenwarts- und zukunftswichtigen Fragen des
Schutzes des eigenen Volkstums im Innern vor fremden Volkstum und der Unterstiitzung des

deutschen Volkstums im Ausland* widmen.*?

Der Aufbau der formalen Kontrollen des Kulturlebens fand im besetzten Luxemburg nicht
wie im Altreich in einem einzigen Durchlauf statt, sondern nahm einen lidngeren Zeitraum in
Anspruch. Wie im vorigen Kapitel dargestellt wurde, waren die institutionellen
Kulturstrukturen in Luxemburg ldngst nicht ausgebaut. Der von dem CdZ eingesetzte
Oberbiirgermeister der Stadt Luxemburg, Richard Hengst, fiihrt dazu an:

Die technischen Voraussetzungen [fiir die Kulturarbeit] allerdings lagen hier sehr im Argen.
Erstaunlicherweise besall das materiell wohlhabende Land mit seiner kulturfreudigen Bevolkerung nicht
einmal in der Hauptstadt ein eigenes Theaterensemble und auch kein eigenes Kulturorchester. Ebenso
fehlte es an Volksbiichereien, die Museumsfrage war in den Anfingen steckengeblieben,
kulturfordernde Vereinigungen, die fiir das Deutschtum nutzbar gemacht werden konnten, waren so gut
wie nicht vorhanden.*”

323 Glass 1941.

 NB 1941/15.1. Es sei hier angemerkt, dass diese Tagung auch noch einen Vortrag zum ,,Deutschtum im
Stidostraum®, ,,Die Sucht Frankreichs nach dem Rhein“ sowie zum ,,Volkstumskampf in Bohmen und Méhren*
vorsah.

3 NB 1941/15.1.

326 NB 1943/1.6. Angebliche Beweise erbrachtediese Stelle im Mirz 1944 (siche hierzu NB 1944/23.3.).

32T AVL LU 11 NS_ 1 Landeskulturkammer.
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EXKURS: ANMERKUNG ZUR THEATERFRAGE

Die hiermit anklingende Theaterfrage wird in den Artikeln von Guy Thewes und Simone
Beck erstmals erortert und soll an dieser Stelle kurz dargestellt werden.32# Obschon wichtiger
Bestandteil der nationalsozialistischen Kulturpolitik in Luxemburg ist der Bereich des
Theaters in dieser Untersuchung vor allem aus Platzgriinden ausgegrenzt worden, zumal er
eng mit der luxemburgischen Architekturgeschichte, deren eingehende Aufarbeitung bislang

auch noch nicht stattgefunden hat, verbunden ist.

Nach der Schleifung der Festung Luxemburg gemall den Londoner Vertragen wurde die
chemalige Kapuzinerkirche 1869 der Stadt als zukiinftiges Theater tibergeben und zu diesem
Zweck vom franzosischen Architekten Oscar-Edouard Bélanger umgebaut. Die Konzession
des Theaterbetriebs tibernahmen 15 ,,ehrenwerte Birger* der Stadt Luxemburg fiir die
Dauer von 50 Jahren. Doch konnten diese nicht mehr fiir die dauernd anfallenden
Reparaturen aufkommen, was dazu fithrte, dass das Théatre de Luxembourg sich schon bald
in einem baulich schlechten Zustand befand. Auch die 1923 abgeschlossene
Generaliiberholung verkiirzte die Liste der Méngel nicht; die Theaterkommission beschloss,
einen Neubau zu errichten. Wie auch bei der Museumsfrage, geriet die Planung ins Stocken
und es sollte bis 1964 dauern, als das Grand Théatre de Luxembourg seine Pforten offnete.
Wihrend der NS-Herrschaft in Luxemburg wurde sechs Wochen nach der Ankunft des
Gauleiters die neue Spielzeit durch die Jauberflite W. A. Mozarts, deren freimaurerische
Botschaft wohl kaum die ,,Gesundung® des kulturellen Lebens in Luxemburg gefordert haben
konnte, als Gastspiel des Koblenzer Theaters eroffnet. Der Beschluss eines Theaterneubaus
durch die neuen Machthaber lie§ nicht lange auf sich warten, wie ein Schreiben des
Oberbiirgemeisters Richard Hengst an den Regierungsdirektor Pg. Dr. Miinzel offenlegt: Das
bisher fir die Gastspiele benutzte Stadttheater Luxemburg ist eine fiir diesen Zweck
umgebaute Klosterkappelle, die weder in ihrer Lage — in einer Nebengasse der Innenstadt —
noch in ihrer architektonischen Gestalt diese Aufgaben erfillen kann.”s» [...] Auch die
grofBzigigsten UmbaumalBnahmen konnten diesen ganz und gar missgestalteten und vollig
unzweckmaBigen Bau zu einer einigermaflen reprasentativen Theaterstatte nicht gestalten.
[...] Dasselbe trifft auch auf den Zuschauerraum zu, der weder umfangmifBlig noch
architektonisch der Wiirde einer deutschen Theaterkunststitte entspricht. Die Bestuhlung

umfasst [...] ca. 620 Platze, von denen jedoch mehr als 150 derart schlecht sind, dass sie kaum

328 Siehe hierzu Thewes 2002 a und b sowie Beck 2002.
329 ANLux CdZ A-1597/0006 f.
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benutzt werden koénnen. [...] Dazu kommt die soeben angedeutete Gesamtlage des Gebaudes,
das in einer kleinen Nebenstrasse liegt und dessen Eingang einer Scheune eher gelichzusetzen
ist, als dem Portal eines Theaterbaues. “3% Schon bald sollte der Trierer Baurat Vogel, mit der
Stadtplanung Luxemburgs beauftragt, einen Standort ausfindig machen, wo nicht nur ein
Theaterneubau, sondern ,,evtl. das Rathaus und das Haus der Kreisleitung® errichtet werden
sollten. Die Wabhl fiel zuerst auf das Heiliggeist-Plateau, was Hengst dazu inspirierte, von einer
»akropolisartige[n] Gestaltung® zu sprechen.®! Fur den Bau wurde eine Summe von 6
Millionen RM veranschlagt, wovon Reichsminister Joseph Goebbels auf Vorschlag von
Gauleiter Simon den dritten Teil zur Verfiigung stellen sollte. Denn ,,an der Notwendigkeit,
in dieser Stadt, die ein Ausfallstor Deutschlands nach dem Westen werden wird, einen
reprasentativen Theaterneubau zu errichten”, konnte ,,nicht gezweifelt werden.”s32 Kurze Zeit
spater verlegte der Gauleiter aus verkehrstechnischen Grinden den Standort auf das Gelande
des Konvikts an der Maria-Theresien-Allee. Auch war nunmehr ein ganzes Kulturforum
geplant, das auBler dem Theater auch ein Konzerthaus, eine Landesbibliothek und -
musikschule sowie ein Kino beherbergen sollte. Zudem sollte auf dem Kirchberg auf der
Hohe der Trois Glands eine Feierhalle errichtet werden. Es existieren mehrere Plane, u. a. vom
Dusseldorfer Architektenbturo Dr. Hentrich-Hans Heuser sowie mehrere Modelle, die heute
vom Musée d’histoire de la Ville de Luxembourg aufbewahrt werden. Im Zusammenhang mit
Ritters Wirken in Luxemburg wihrend der nationalsozialistischen Herrschaft sei hier auf
seine Ansprache im Sommer 1942 hingewiesen, bei welcher der sogenannte
,»Generalbebauungsplan® anhand eines Stadtmodells mehreren Architekten vorgefiihrt
wurde.? Aus einem Schreiben des Gauleiters an den Oberbiirgermeister vom 28.10.1940
geht hervor, dass die Vorschldage des Letzteren zwecks der ,,Gestaltung Luxemburgs zu einem

kulturellen Mittelpunkt“ an den Gaupropagandaleiter Albert Urmes (1910-1983)3+

30 Ebd.

*! Ebd.

*2Ebd, 0007.

3 Siehe hierzu NB 1942/29.-30. 8.

34 Der Trierer A. Urmes trat 1928 mit 18 Jahren in die NSDAP, studierte Jura und Volkswirtschaft an den
Universititen Bonn und Miinchen. Ab 1929 iibernahm er die Fithrung und Neugriindung der Trierer HJ-Gruppe.
Zudem schrieb er als freier Mitarbeiter fiir das Nationalblatt (Trierer Ausgabe) und war am Aufbau der Zeitung
in Trier beteiligt. Als er 1931 in Bonn dem NS-Studentenbund (NSdStB) beitrat und sich als Redner betitigte
und bestitigte, sollte seiner Karriere nichts mehr im Weg stehen. Im selben Jahr trat er von der SA zur SS iiber
und 1932 wurde er mit der Vertretung des Hochschulgruppenfiihrers wie auch deren Geschiftsfiihrung
beauftragt. Am 01.10.1933 wurde er von Gauleiter Simon nach Koblenz berufen, um zunichst als sein
personlicher Adjutant zu wirken. Von November 1934 bis Mai 1935 hatte er die Position des ,,Gauwarts* der
NS-Gemeinschaft (NSG) ,,Kraft durch Freude* (KdF) inne und leitete zugleich die NS-Kulturgemeinde, die
spéter in die ,,Deutsche Arbeitsfront“ (DAF) eingegliedert wurde. Nach seiner Beforderung zum Gauamtsleiter
wurde ihm im Mai 1935 die Leitung des Gaupresseamtes iibertragen und im April 1937 schlieflich das Amt des
Gaupropagandaleiters. Gleichzeitig berief ihn Goebbels zum Leiter des Reichspropagandaamtes Moselland.
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weitergeleitet wurden mit der Weisung, Unterstiitzung zu leisten.3 Obwohl der Theaterfrage
von den Besatzern eine grofle Bedeutung beigemessen wurde, erscheint der verzogerte Beitritt

des Stadttheaters zur Landeskulturkammer im Herbst 1942 mehr als widerspriichlich.3s6

Uber die Kulturarbeit in Luxemburg, die mit der Germanisierungspolitik zusammengehen

sollte, gibt ein Bericht des Oberbiirgermeisters Richard Hengst am vortrefflichsten Auskunft:

In diesem, dem Deutschtum zurtickgewonnenen Gebiet Kulturarbeit zu treiben, muB fiir jeden kulturell
interessierten Menschen eine Freude sein. Ist doch das Ziel einer guten Kulturpflege in diesem Gebiet
viel weiter gesteckt als es im Altreich der Fall sei kann. Hier handelt es sich nicht allein um die hohe
Aufgabe, deutsche Kultur lebendig zu erhalten und der Bevolkerung nahe zu bringen, sondern hier
handelt es sich um Kulturpolitik in des Wortes schwerwiegender Bedeutung. Ist es doch das Schicksal
der Grenzlande, den Einflissen der benachbarten GroBmaéachte besonders stark ausgesetzt zu sein und
zwischen thnen hin und her gerissen zu werden. Luxemburg mit seiner stammesmaBig deutschen
Bevolkerung war seit 1918 den Kultureinflissen des Westens auf das Stirkste ausgesetzt. Und die
politische Durchdringung des kleinen Landes wurde gerade auf kulturellem Gebiet auf das Starkste
vorangetrieben. Infolgedessen ist eine verantwortungsbewufte Kulturpflege in der alten Reichsfeste
Luxemburg eine hohe politische Aufgabe, zeigt doch die Erfahrung, da gerade die deutsche
Kulturpflege am Nachhaltigsten geeignet ist, die Wiederbesinnung des Luxemburgers auf sein
Deutschtum zu férdern und die westliche Tunche, die er angelegt hatte, grindlich zu beseitigen.
Die entscheidende Voraussetzung fiir eine erfolgversprechende Kulturarbeit, namlich
Kulturaufgeschlossenheit der Bevolkerung, ist hier in hohem MafBle gegeben. Der Luxemburger ist
kulturell stark begabt, sein Interesse fiir gute Musik, gutes Theater, fir Kunst tiberhaupt, bedeutend.337

3.1.1.5 Der Kulturverband Gau Moselland

Dieser Verband verfolgte in erster Linie das Ziel, das deutsche Volkstum zu erhalten und zu
starken. Gegriindet am 28.04.1940 bestand im Kulturverband zuerst allein das Landestheater
Moselland als ,,einzigfihige kulturelle Einrichtung.“**® Im Sommer desselben Jahres tat der
Verband sich zunichst unter dem Namen ,,Kulturverband der Westmark* hervor, wobei sich
seine Aufgaben vor allem im Bereich des Theaters ansiedelten: ,,Von regem Initiativgeist
erfiillte Kulturforderer waren es, die zuerst in Planlosigkeit, mit der gaufremde Biihnen die
Theaterhduser des Gaugebiets bespielten, die Notwendigkeit eines geordneten Theaterlebens

erkannten.***®

1940 tibernahm Urmes die Leitung des neu gegriindeten Kulturverbandes Gau Moselland. Am 29.09.1941 zog er
im Nachriickverfahren fiir den gefallenen Abgeordneten Robert Claussen in den nationalsozialistischen
Reichstag ein, dem er bis zum Ende des Dritten Reiches als Abgeordneter fiir den Wahlkreis 17 angehorte. Nach
dem Krieg zog er sich ins Privatleben zuriick. Seine letzte feststellbare Lebensspur ist ein Brief vom 01.03.1983,
in dem er iiber seine politische Téatigkeit Auskunft gibt (VB 1941/22.10.). Siehe auch Ueberschir 2002, S. 77.

¥ AVL LU 11 NS_2 Luxemburg als kultureller Mittelpunkt.

3¢ Siehe hierzu AVL LU 11 NS_1: In einem Schreiben von unbekannt an den Leiter der LKK Pg. Recker wird
das Stadttheater am 13.10 1942 Mitglied der LKK.

37T AVL LU 11 NS_ 1 Landeskulturkammer.

¥ ML 1941/0kt., S. 10.

9 NB 1942/5.-6.12.
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Die ,,Westmarkbiihne*, die sich spiter zum ,,Landestheater Moselland* entwickeln sollte,
entstand aus der ,Notwendigkeit weiterer kultureller Arbeiten im Gaugebiet“*. Fiir
zusitzliche kulturpolitische Bereiche wurde schlielich eine ,,Abteilung Ausstellungswesen*
geschaffen, deren Aufgabe darin bestand, ,,das heimische Kunstschaffen der Offentlichkeit
nahezubringen, in geschmacklicher Hinsicht aufkldrend und erzieherisch zu wirken.**' Die
einzelnen Abteilungen gliedern sich wie folgt:

1. Landestheater Moselland, 2. Moselland Puppenspiele, 3. Kunstkreise, 4, Ausstellungswesen, 5.

Nachwuchsforderung (Stiftung zur Forderung des gaueigenen Nachwuchses), 6. Presse, Propaganda,

Archiv, 7. Fronttheater (nur fiir die Kriegszeit), [...] 8. Landessinfonieorchester, 9. Heimatwerk
Moselland (Forderung der Wertarbeit und Bekdmpfung des Kitsches).**

Der geschaffene ,,Kulturverband Gau Moselland* hatte seinen Sitz in der Simrockstrasse 9 in
Koblenz.*** Schirmherr dieses ,,musterhaften Gauorgans fiir heimatgebundene Kulturpflege*
wurde Gauleiter Gustav Simon hochst personlich.* Zu diesem Zeitpunkt war in der Presse
vom ,,Kunstkreis der Westmark“die Rede, der ,,in seiner Gesamtheit jene Gemeinschaft®
darstellte, ,,die alle kunstschaffenden und kunstinteressierten Volksgenossen*
zusammenfasste.” Im gesamten Gau wurden ,,verschiedene Gemeinschaften gebildet, mit
deren Leitung jeweils Personlichkeiten beauftragt wurden, die durch ihr Interesse an den
erzieherischen Aufgaben des Kunstkreises die Gewihr dafiir boten, dal sich in absehbarer
Zeit ein groBerer Kreis von Forderern und Kunstinteressierten* zusammen finden sollte.*® Der
Kunstkreis Westmark setzte sich aus einzelnen kleineren Kreisen zusammen: Der Kunstkreis
Kreuznach mit Parteigenosse (Pg.) Liegel-Seitz an der Spitze, der Kunstkreis Trier unter der
Leitung des Regierungsprésidenten Siekmeier; der Kunstkreis Mayen (Kreisleiter und Landrat
Pg. Heiliger), der Kunstkreis Ahrweiler (Pg. Dr. Dr. Ottendorf); der Kunstkreis Koblenz
(Oberbiirgermeister Pg. Dr. Simmer) sowie die Kunstkreise Neuwied, Altenkirchen und Idar-
Oberstein.* Spiter sollte der Gau insgesamt 31 Kunstkreise umfassen, davon 13 in

Luxemburg.**

Die Kunstkreise waren die Organe des Kulturverbandes Gau Moselland und orientierten sich

somit an ,,seinem eigenen Zweck, der heimatgebundenen Kulturpflege®. Unter dessen

0 Ebd.

31 NB 1940/7. 8.

32 NB 1942/5-6.12.

¥ AVL LU 11 NS_5 Deutscher Gemeindetag.
34 NB 1942/5-6.12.

35 NB 1940/7 8.

36 NB 1940/7 8.

37 NB 1940/7 8.

38 NB 1942/5-6.12.
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Lenkung sollten sie die ,,orts- und landschaftsgebundene Kunstpflege und die Forderung der
ortsansdssigen Kiinstler als hohes verpflichtendes Ziel und Aufgabengebiet vor Augen
sehen.“* Dennoch war der Kulturverband zugleich ,,bedacht®, ihnen ,,moglichst weitgehende

Unabhingigkeit und Selbstverantwortung einzurdumen.**”

3.1.1.6 Das Reichspropagandaamt und die nationalsozialistische

Volkswohlfahrt

Die AuBlenstelle des Reichspropagandaamtes in Luxemburg wurde von Dr. Albert Perizonius

geleitet. Als ,,Leiter der Abteilung Volkstum* fungierte Bannfiihrer F. Gerlach.™

Aus dem Altreich nach Luxemburg importiert wurde auch die sogenannte KdF, die NS-
Gemeinschaft ,,Kraft durch Freude‘*%, deren , Kulturarbeit® sich im Bereich der Musik
(Durchfiihrung von Konzerten) sowie des Theaters (Puppenspiele und ,klassisches Drama*)

ansiedelte >?

Auch jene Vereinigungen, die unter dem karitativen Deckmantel Kulturpolitik betrieben und

dabei Geld sammelten, sollten in Luxemburg eingerichtet werden.

In einem Artikel mit dem Titel Das Hilfswerk fiir deutsche bildende Kunst in Luxemburg und
Koblenz ist erstmals von der ,,entarteten” Kunst und ihren ,,Hirngespinsten* die Rede, die
durch die ,,nationale Erhebung® der ,kiinstlerischen Erneuerung* beseitigt werden sollten.*
Mit dieser einleitenden Gegeniiberstellung wird das ,,Hilfswerk fiir deutsche bildende Kunst*
in der Nationalsozialistischen Volkswohlfahrt (NSV)*™ vorgestellt. Es wire dabei

»grundfalsch®, in diesem ,,Hilfswerk so etwas Ahnliches wie eine Almosenorganisation® zu

** Ebd.

0 Ebd.

' NB 1941/17.1. Uber die Person F. Gerlach kinnen bis dato keine genaueren biografischen Angaben gemacht
werden.

32 NB 1941/21.1.: Zu ihrem erstmaligen Erscheinen in Luxemburg, berichtete das NB: ,,Alles, was wir an
Kulturgiitern in Deutschland, sei es Kunst oder Wissenschaft, sei es Landschaft oder Volkstum anzubieten
haben, das werden wir dem schaffenden Menschen in gebiihrender Form anbieten!*

* NB 1941/18.2.

NB 1941/9.7.

¥ Die NSV wurde am 3.5.1933 kurz nach der Machtergreifung Hitlers in Berlin als eingetragener Verein
gegriindet. Zu ihr gehorten noch folgende Hilfswerke: Hilfswerk Mutter und Kind, Miitterdienst im Deutschen
Frauenbund, Hitler-Freiplatz-Spende, Kindergarten, Haushaltshilfe, Gemeindepflegestationen, Jugendhilfe,
Tuberkulosehilfswerk, motorisierte Zahnstationen, Bahnhofsdienst, Erndhrungshilfswerk und das
Winterhilfswerk (WHW), das in Luxemburg auch eine bedeutende Rolle spielte (Vorlidnder 1988).
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sehen. Vielmehr miisse ,,jeder, der seine Werke dem Hilfswerk schickt, [...] etwas kdnnen.***
Der Reichsbeauftragte fiir die ,kiinstlerische Formgebung*, Prof. Schweitzer-Mjolnir, nahm
die Auswahl der Werke nach den ,kiinstlerischen Gesichtspunkten* vor, um sie anschlieBend

in Ausstellungen unterzubringen.

3.1.1.7 Die Landeskulturkammer

In dem vom CdZ herausgegebenen Verordnungsblatt wurde etwa ein Jahr nach der Besetzung
Luxemburgs am 17.06.1941 die Errichtung einer sogenannten Landeskulturkammer (LKK)

bekannt gegeben.*’

Die LKK stellte gewissermalen eine eigene Vereinigung dar, die der Reichskulturkammer
(RKK) im Reichsministerium fiir Volksaufkldarung und Propaganda (RMVAP) des Altreichs
zu keiner Zeit angegliedert wurde. Es ist unwahrscheinlich, dass sie sich unter deren steter
Kontrolle befand.” Die sechs Berufsgruppen der LKK, denen jeweils eine einzelne Person als
sogenannter Gruppenleiter vorstand, entsprachen der gleichen Anzahl an ,, Kammern* der
RKK. Wie oben dargestellt verfiigte jede einzelne RKK-Kammer iiber eine Hierarchie von
Kompetenzen, wobei die Spitze jeweils von einem Prisidenten gebildet wurde. Die LKK
hatte dagegen einen einzigen Présidenten, Pg. Recker, an den sich einige Schreiben richten.*”
Aus einem Schreiben desselben vom 05.06.1942 an Oberbiirgermeister Hengst geht hervor,
dass er die Leiter der Kunstkreise gleichzeitig als Beauftragte der LKK eingesetzt hatte, ,,um
eine unnotige Verzettelung der kulturellen Krifte zu vermeiden®“.*® Ob es sich bei dieser
MaBnahme um die Losung eines eventuellen Personalmangels handelt, geht aus der Quelle
nicht hervor. In einem spiteren Schreiben von 1942 an Recker geht hervor, dass letzterer
einen Mitarbeiter berufen hat. Dieser bemerkt in dem Schreiben, dass Recker ihm nicht

mitgeteilt hat, “in welchem Sinne” er seine Mitarbeit wiinschte* Wieviele Personen

NB 1941/9.7.

*7 Der Auszug des Verordnungsblatts des CdZ bzgl. der Errichtung der Landeskulturkammer befindet sich
abgedruckt im Quellenanhang C.

8 Zumindest sind diesbeziiglich keine Quellen bekannt, die Auskunft iiber eine regelmiBige Kooperation
zwischen der RKK im RMVAP und der LKK geben. Lediglich bei einem einzigen kulturpolitischen Ereignis in
Luxemburg wurde die RKK gewissermaflen miteinbezogen: Ein Jahr nach der Griindung der LKK sollte im
Sommer 1942 der Sekretir der RKK Hans Hinkel an der feierlichen Einweihung des Kiinstlerheimes im
groBherzoglichen Schloss in Fischbach teilnehmen, wie unter Punkt 3.2.1.5.1 dargestellt wird.

359 AVL LU 11 NS_1 Landeskulturkammer.

360 Ebd.

! BEbd.Schreiben von unbekannt an Recker vom 13.10 1942. Auch der Name des Mitarbeiters wird nicht
erwihnt.

96



schlieBlich in der der LKK beschiftigt waren, ist nicht bekannt. Es existiert eine Liste der
Kunstschaffenden im gesamten Gebiet Luxemburgs, die von der LKK offenbar selbst erstellt
wurde, um sich einen Uberblick zu verschaffen. Diese Aufstellung Eine Aufstellung Anlass
Namen Inhalt der Kunstschaffenden Luxemburgs erfolgte im Mai 1941, wie ein Schreiben der
AuBenstelle des Reichspropagandaamtes an die LKK vom 23.05.1941 belegt’**. Die grofite
Gruppe bildete die Liste der Architekten, die 108 Personen mit Namen und Anschrift umfasst.
Die Berufsgruppe ,Bildende Kunst* umfasste 73 Maler, Bildhauer, ,,Kunstgew.®,
,Zeichenpr®. Plakatmaler, Graphiker, Photografie, Glasmaler, ,,K.schlosser*, 97
»Architekten und 11 ,,Innenarchitekten*.Die Gruppe des ,,Schrifttums* bestand aus einer

kleineren Anzahl von Personen (54).

3.1.1.8 Die 13 Kunstkreise und die Rolle der GEDELIT

Abb. 29

Vor der offiziellen Einfithrung der Kunstkreise wurde Ende 1940 bei der terminlichen
Gestaltung noch die urspriingliche Bezeichnung ,,Luxemburger Gesellschaft fiir deutsche
Literatur und Kunst* angewendet, die ,,in der verflossenen Zeit notwendig* war und sich doch
nunmehr als ,,unniitz* erwies, ,,seit Luxemburg wieder deutsch® war.** Spiter sollte sie unter
der doppelten Bezeichnung Kunstkreis Luxemburg e.V. — Gesellschaft fiir Literatur und

Kunst aktiv sein .

Vor der Einfiihrung sogenannter Kunstkreise wurde die Hauptstadt anhand des Begriffs

,Distrikt Luxemburg-Stadt* und die Region mit ,,Distrikt Luxemburg-Land* bezeichnet.*®

Im Friihjahr 1941 wurde die Schaffung von sogenannten , Kunstkreisen* in der Presse
angekiindigt — urspriinglich 15 an der Zahl* Thr Vorbild sollten die ,,bewihrten*

Kunstkreise im Gau Moselland sein. Im Sommer 1941 fand schlieBlich die offizielle

%2 AVL LU 11 NS_13 Liste der Kunstschaffenden: Der Begriff ,, Kunstgew.“ steht hochstwahrscheinlich fiir
.Kunstgewerbler”, ,,Zeichenpr.” fiir ,,Zeichenprofessor*, ,,K.schlosser fiir ,, Kunstschlosser*.
B LZ 1941/11.1.
3% GEDELIT 1941-1942, Titelblatt. Beide Bezeichnungen sind auf dem Titelblatt des Jahrbuchs 1941-1942
vermerkt.
%5 AVL LU 11 NS_8 Termine Kunstkreise.
% NB 1941/13.5.
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Griindung dieser Kreise oder auch ,,Kunstvereine* statt, die ,,mit einem Wort als
Gemeinschaften der Kunstschaffenden und der Kunstinteressierten gekennzeichnet* werden

konnten.

Es gab wiederum eigene Satzungen, in denen es unter § 2 heifit: ,,Der Kunstverein hat den
Zweck der gemeinniitzigen Kulturpflege und -forderung auf der Grundlage

nationalsozialistischer Weltanschauung.“*"

Diese Kreise gehorten als korporative Mitglieder dem Kulturverband Gau Moselland an und
verteilten sich schlieBlich auf folgende Orte: ,,Luxemburg, Klerf, Wilz, Diekirch, Ettelbriick,
Mersch, Echternach, Grevenmacher, Remich, Petingen, Differdingen, Esch-Alzig und
Diidelingen.**® Vorgesehen waren neben Luxemburg-Stadt, ,,Mersch, Fels, Esch,
Differdingen, Diidelingen, Petingen, Rodingen, Bettemburg, Riimelingen,Tetingen/Kayl,
Diekirch, Ettelbriick, Redingen, Wilz, Klerf, Ulflingen, Grevenmacher, Wasserbillig,
Echternach, Junglinster und Remich/Mondorf.”“ **Es ist jedoch nicht bekannt, weshalb 13
Kunstkreise entsanden anstatt der urspriinglich geplanten 22. Alle fiihrten jedoch weiterhin

den zweiten Namen ,,Gesellschaft fiir Literatur und Kunst*.*”

Dabei wurde das Aufgabengebiet der GEDELIT nicht ,,eingeengt®, sondern es erfuhr eine
»gliickliche Erweiterung,” indem das ,,Augenmerk® fortan ,,auch auf die weniger
beriicksichtigten Kulturgebiete* gerichtet werden konnte.””" Zudem wurden Einladungen ,,zur

Erwerbung der Mitgliedschaft* verschickt.”

Zu der Entstehung der Kunstkreise meldete die Umschau der mosellidndischen Kulturblitter
im September 1941:

Von den Kunstkreisen war in den verflossenen Monaten in Luxemburg viel die Rede wie auch von dem
Plan, zur Angleichung der Verhiltnisse in Luxemburg an die Gauverhiltnisse die ,,Gesellschaft fiir
Literatur und Kunst“ in 13 Kunstkreise aufzuteilen. Die Kunstkreise wurden als ,,Gemeinschaften der
Kunstschaffenden und Kunstinteressierten® gekennzeichnet, in deren Satzungen es unter Paragraph2
heiit: ,,.Der Kunstverein hat den Zweck der gemeinniitzigen Kulturpflege und -férderung auf der
Grundlage nationalsozialistischer Weltanschauung. [...]
Diese Umwandlung der ,,Gesellschaft fiir Literatur und Kunst* in 13 Kunstkreise kann keineswegs als
eine Auflosung der ,,Gedelit” bezeichnet werden, die bekanntlich aus der Geschichte des Kampfes fiir
das Deutschtum auf dem vorgeschobenen Westposten Luxemburg nicht mehr wegzudenken ist, sondern
lediglich als eine Auflockerung und Dezentralisation der kulturellen Aufbauarbeit in Luxemburg, die
nun von den einzelnen Kunstkreisen selbstindig, unter der Oberhoheit des Gaukulturverbandes,

%7 NB 1941/17.7.
3% Ebd.

3 NB 1941/13.5.
370 Ebd.

3 Epd.

2 NB 1941/6 -7 9.
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fortgesetzt wird. Die Kunstvereine fiihren als zweiten Namen immer noch ,,Gesellschaft fiir Literatur
und Kunst*“ aus der Zeit vor dem 10. Mai 1940, [...] Die bisherigen Gedelit-Mitglieder des Stadtgebietes
und die Ehrenmitglieder werden im Kunstkreis beibehalten, und der Arbeitsausschuf setzt sich aus den
alten Ausschufimitgliedern der ,,Gedelit” zusammen. Aus den bisherigen grundsétzlichen Erdrterungen
in Versammlungen und Presse geht eindeutig hervor, dal durch diese Neuregelung das friihere
Aufgabengebiet der ,,Gedelit” nicht eingeengt wurde, sondern dafl es im Gegenteil eher eine gliickliche
Erweiterung erfuhr: Luxemburgs 13 Kunstkreise werden in Zukunft ihr Augenmerk auch auf die bisher
weniger beriicksichtigten Kulturgebiete, u. a. besonders auf die bildende Kunst, richten und ihre
kulturelle Aufbauarbeit auf wesentlich verbreiterter Grundlage fortfiihren.*”

Jedem Leiter und Geschiftsfiihrer des Kunstkreises stand ein sogenannter ,,Arbeitsausschuf}
fiir bildende Kiinste und Architektur, fiir Heimatkunst und Kunstgewerbe, fiir Literatur und
Wissenschaft, fiir Musik und Biichereiwesen* zur Seite, dem die bisherigen Mitglieder der
GEDELIT angehoren sollten.” Eine NS-Publikation stellt in einem Riickblick auf die
Entstehungsgeschichte der GEDELIT die kontinuierliche Entwicklung ihrer Kompetenzen im
Sinne der NS-Ideologie dar:

Die Gesellschaft war in steigendem Mafe starken Anfeindungen seitens der Klerikalen, liberalen,
sozialistischen, frankophilen und naturgemif der sich durch die Emigration aus dem Altreich stindig
verstirkenden jiidischen Elemente ausgesetzt. In ihrer Zielsetzung, die kulturellen Beziehungen
Luxemburgs zum Neuen Deutschland aufrecht zu erhalten, und dem Luxemburger bei jeder
Veranstaltung zu wiederholen, daf er ein deutschstimmiger und deutschsprachiger Mensch sei und
deshalb den Kontakt mit deutschem Geistesleben nicht aufgeben diirfe, lie8 sie sich jedoch nicht
beirren, auch dann nicht, als sich Schwierigkeiten mit der Luxemburger Regierung ergaben und die
Angriffe der Presse sich in einem MaBe steigerten, dafl es zu einem Presseprozefl zwischen dem Leiter
der Gesellschaft, Prof. D. Kratzenberg, und dem sozialistischen Parteiblatt, dem ,,Escher Tageblatt*
kam. [...] Im September 1940 erhielt die Gesellschaft, die sich nunmehr ,,Gesellschaft fiir Literatur und
Kunst* nannte, vom Chef der Zivilverwaltung, Gauleiter Gustav Simon, den ehrenden und
verpflichtenden Auftrag, die kulturelle Betreuung des Gebietes Luxemburg zu iibernehmen. Unter dem
Vorsitz von Studiendirektor A. Foos, dem Nachfolger von Prof. Kratzenberg, erfasste sie in der Zeit von
September 1940 bis April 1941 und in iiber 180 Veranstaltungen 32 Ortschaften. [...] Dazu richtete die
Gesellschaft in 23 groferen Ortschaften des Gebietes Luxemburg Volksbiichereien mit einem Bestand
von je rund 700 Binden ein und brachte den Bestand der eigenen Biicherei auf 5.000 Binde. Im Juli
1941 teilte sich die Gesellschaft unter Anpassung an die gegebenen organisatorischen Verhiltnisse
innerhalb des Gaugebietes in 13 selbststindige Kunstkreise auf. Der Kunstkreis Luxemburg iibernahm

dabei die Tradition der ,,Gesellschaft fiir Literatur und Kunst“.>”

Sowohl die Abkiirzung GEDELIT als auch der Begriff ,, Kunstkreis Luxemburg® werden in
dieser Arbeit zur Bezeichnung der Gesellschaft fiir Literatur und Kunst verwendet. Thre
Statuten wurden publiziert.” als Rahmensatzungen bzw. Mustersatzungen fiir samtliche

kulturellen Vereine Luxemburgs libernommen’. Letztere bedurften ebenfalls einer

7 ML 1941/Sep, S. 63.

¥ NB 1941/19.9.

7% Siehe hierzu Luxemburg 1943.

36 AVL LU 11 NS_1, Gesellschaft fiir Literatur und Kunst. Ein Datum ist nicht vermerkt. Siehe Quellenanhang
C.

7 Diese ,,Rahmensatzungen fiir die kulturellen und wissenschaftlichen Vereine in Luxemburg® wurden in einem
Musterheft von der AuBenstelle des Reichspropagandaamtes beim CdZ herausgegeben und beinhalten
Platzaussparungen fiir die Eintragung des Namens der Gesellschaft und des Zwecks auf der ersten Seite und auf
der letzten fiir die Angaben des Finanzbedarfs und die Hohe der Beitrige. Siehe auch NB 1941/17.1: Zudem
sollten die Vereine der GEDELIT ,korporativ® angeschlossen sein, ,,um so ein kleines Opfer zu den groflen
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,weitgehenden Bereinigung® mit der Einstellung, ,,da Auswiichse ausgemerzt und

tiberfliissiger Ballast beseitigt werden muf3ten.**”

EXKURS: UNMITTELBARE ZERSTORUNG VON KULTURGUT -
»,GLEICHSCHALTUNG* DES LUXEMBURGISCHEN
KULTURLEBENS

Neben der Auflésung der ,,demokratischen Einrichtungen®, der ,,Eindeutschung® der
Verwaltung, der ,,Entwelschung® des Stadtbildes sowie der ,,Ausschmiuckung® von
offentlichen Gebauden mit Hakenkreuzfahnen wurden jene Denkmaler zerstort, die von der
luxemburgischen Unabhangigkeit zeugten. Ganz oben auf der Liste stand die von Claus Cito
erschaftene Gélle Fra. Sie wurde am 21.10.1940 von ithrem Sockel gerissen. Dies bedeutete
weniger eine erste kulturelle Repression als die schlichte Beseitigung eines bedeutenden

politischen Symbols.37

Dieses Nationalmonument besteht aus meheren Teilen: Eine vergoldete 3 Meter hohe
Bronzestatue eine Siegesgottin ohne Fligels® steht in paralleler Fusshaltung auf einem 21
Meter hohen Obelisken aus Granit und halt einen Lorbeerkranz tiber zwei Kriegerstatuen,
die unterhalb auf einem Sockel platziert sind — einer, auf der linken Seite mit Schild sitzend
wendet sich dem anderen, liegend gebettet mit abgelegtem Schwert auf der Brust in einer
Totenwache zu. Dazu kommen Inschriften an allen vier Seiten des Sockels sowie auf der
Gedenktafel vor dem Monument, das mit einer umlaufenden runden flachen Freitreppe und
Metall-Gelander abgegrenzt ist. Bei dem Abriss durch die Nationalsozialisten zerbrach die

Statue der Gélle Fra in drei Teile, wobei die Fusspartie vollig zerstort wurde.s! Alle Statuen

Aufgaben, die diese Gesellschaft auf dem kulturellen Gebiet in allen Teilen des Luxemburger Landes zu erfiillen
hat, beizusteuern.”

7 NB 1941/17.1.: Aus dem Artikel zur ,Neugestaltung des kulturellen Vereinswesens* geht u. a. hervor, dass
die Vereine ,bislang stillgehalten wurden. In der AuBenstelle des Reichspropagandaamtes, die sich am
Krautmarkt befand, wurde am 16.1.1941 beschlossen, diese wieder aufzubauen.

7 Siehe hierzu die jiingst erschienene Publikation zur Ausstellung der Gélle Fra (Agence Luxembourgeoise
d’Action Culturelle 2010). Zur Ikonographie und Rezeption der Gélle Fra siehe die Aufsitze Sabine Dorscheids
Das Bildprogramm der Gélle Fra und Nationalsymbole sowie Catherine Lorent: Die Rezeption der Gélle Fra
von 1923 bis heute.

0 Siehe hierzu Dorscheid, Das Bildprogramm der Gélle Fra, S. 69 f.

1 Es sei hier angemerkt, dass die FiiBe der Gélle Fra urspriinglich von Cito auf eine Halbkugel platziert worden
waren (siehe hierzu Agence Luxembourgeoise d’Action Culturelle 2010, S. 21). Bei der Wiedererrichtung des
Monuments 1985 wurde eine neue Fusspartie hergestellt, allerdings auf einer flachen Metallplatte, die mit vier
Schrauben auf dem Sockel befestigt werden konnte (siehe hierzu Agence Luxembourgeoise d’Action Culturelle
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sowie Steine des Sockels wurden in Sicherheit gebracht und waren der Offentlichkeit wahrend
der groBten Zeit verborgen bis zur Wiedererrichtung des Denkmals am 23. 06. 1985.382 Der
luxemburgische Schriftsteller Lex Roth verortet ihr langjahriges Untertauchen in den
Spannungen, die zwischen “patriotischen und &sthetischen Tendenzen” verschiedener

patriotischer Organisationen und Gesellschaftsschichten zutage traten.ss

Abb. 30

In der Presse wird von dhnlichen Vorgehen im besetzten Paris berichtet, wie folgender Artikel
mit der Uberschrift Leer ragen die Sockel der Denkmiler zeigt, der anlisslich der ,,Beseitigung
unschoner Stadtbilder® erschien:3

Gebardet sich die nationale Revolution als Bilderstiirmerin? [...] Die nationale Revolution scheint in
den Refrain von Victor Hugos Gavroche einzustimmen: ,,C’est la_faute @ Voltaire, ¢’est la_faute @ Rousseau*
und alle Andenken an den revolutiondren und republikanischen Geist austilgen zu wollen, selbst
diejenigen, die den Franzosen heute kaum etwas sagen. [...] Die Neuerer Frankreichs hatten viel zu tun,
wollten sie auch nur die Statuen der Republik beseitigen, die dreimal in der Geschichte ihres Landes
wie Pilze aus der Erde geschossen sind.

Dieser Blick auf die Situation der franzosischen Hauptstadt Paris unter nationalsozialistischer
Okkupation verdeutlicht, dass es sich bei den ersten strukturellen MaBnahmen der
Nationalsozialisten grofitenteils um die Zerstorung wertvollen Kulturguts handelte. Keinesfalls
kann von einer fruchtbaren und konstruktiven Kulturarbeit die Rede sein, wie sie die NS-
Propaganda lautstark zu leisten vorgab. In einem Riickblick zum ,,Werden — Wachsen —
Wirken®“ der VdB aus dem Sommer 1942, verfasst von einem weiteren volkischen
Propagandisten, Eduard Gerlach, wird an die urspringliche Aufgabe der Kulturarbeit mit der
Bemerkung erinnert, dass ,,die Erfassung der erneuerungswilligen volksdeutschen Krifte in

Luxemburg® nicht ,,leicht* war.3

2010, S. 13). Lediglich ein Zeh der originalen Fusspartie ist erhalten, weil der bei der Zerstdrung des Monuments
am 21.10. 1940 von einem Luxemburger mitgenommen worden war.
2 Die Geschichte des Monuments ist seit seiner Entstehung bewegt und seine Rezeption kontrovers: Nach Ende
des Zweiten Weltkrieges wurde die Gélle Fra nicht vollstindig wieder errichtet, sondern die Frauenfigur blieb in
ihren drei Teilen im stiddtischen Stadion unter den Tribiinen — aufler einer kurzen Erscheinung 1955 in einer
Ausstellung im Stadthaus Luxemburg wéhrend der sog. Semaine de la Résistance — im Staub versteckt, wihrend
die beiden Soldatenfiguren ab 1950 wieder an ihren urspriinglichen Ort gebracht und aufgestellt wurden (siehe
hierzu Agence Luxembourgeoise d’Action Culturelle 2010, S. 57).
3 Siehe hierzu Lorent, Die Rezeption der Gélle Fra von 1923 bis heute, in: Agence Luxembourgeoise d’Action
Culturelle 2010, S. 88: ,,d’Gélle Fra war en Stéifkand gin, en Heesche-meedchen, dat an den Spannongen vu
verschidde patrioteschen oder estheteschen Tendenzen énnert den Tapis komm war”(zit. n. Lex Roth, Eis Gélle
Fra vun 1944 bis haut, in: Commission gouvernementale pour la reconstruction du Monument du Souvenir. Eis
Gélle Fra, Luxembourg 1985, S. 75).
4 NB 1942/6.1.
5 NB 1942/29.-30.8.
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Oberbiirgermeister Hengst pflichtet dazu in einem Schreiben bei: ,,Es kommt bei der
Kulturpflege entscheidend darauf an, daB} sie nicht nur von oben gelenkt und gefordert wird,
sondern daf} vor allem aus der Bevolkerung heraus ein starker Widerhall und eigene Mitarbeit
erwirkt wird.”* Er iibernahm die Leitung des Kunstkreises Luxemburg, ,,um damit die
Bedeutung dieser kulturellen Vereinigung zu unterstreichen.” Zudem wachte ein so
genannter ,,Kreisring® iiber die Richtlinien fiir den Aufbau und die zukiinftige Arbeit der
Vereine. Eine erste Tagung fand im September 1941 statt, wihrend derer verschiedene
politische Leiter Reden abhielten, u. a. Gauhauptstellenleiter Pg. Rolle sowie Pg. Perizonius,
Leiter der AuBenstelle des Reichspropagandaamtes.®™ Hans Divo, ehemals Sprecher bei Radio
Luxemburg, war geschiftsfithrender Vorsitzender der GEDELIT. In seinem Schriftverkehr
mit den Leitern der Kulturdmter von ,,GroBdeutschland* erfahren wir von seiner Akquisition

von Veranstaltungsvorschldgen.*

Die GEDELIT organisierte in ithrem ersten Arbeitsjahr 1940/41 unter nationalsozialistischer
Herrschaft zwischen Februar und April 1941 nicht weniger als 80 Veranstaltungen ,,in alle[n]
Gegenden Luxemburgs® und pflanzte damit ,.eine reiche und fruchtbare Kultursaat in die
Menschen unserer Heimat“.** Auch die Mitgliederzahl hatte sich bedeutend erhoht, von rund
300 im September 1940 auf 2.000 im Mai 1941.°' Im April 1942 wurden allein fiir den
Kunstkreis Luxemburg folgende Mitgliederzahlen genannt: ,,Von der ,Gedelit’ hatte der
Kunstkreis 500 aktive Mitglieder iibernommen. Im Verlauf des Veranstaltungsjahres ist diese
Zahl auf 630 aktive, 40 fordernde und 60 korporative [...], insgesamt 730 Mitglieder

angewachsen.**”

Dass die strukturellen Rahmenbedingungen des Kunstkreises Luxemburg einen beachtlichen
Mangel an Stringenz aufweisen, belegen Aktennotizen iiber einen ,,Priifungsauftrag® der
,,Gaeschiftsbiicher” durch den Kulturverband Gau Moselland vom 23. bis zum 29. Mirz 1943.
Daraus geht u. a. hervor, dass bis zu jenem genannten Datum noch keine Eintragung ins

Vereinsregister erfolgt war und noch keine Mitgliederversammlungen abgehalten worden

3 AVL LU 11 NS_1 Landeskulturkammer.

37 AVL LU 11 NS_1 Landeskulturkammer.

8 NB 1941/19.9.

¥ ANLux CdZ A-5-8-010: Briefe an die Kulturimter Graz, Salzburg, Wiirzburg, Regensburg, Miinchen, Ulm,
Marburg, Klagenfurt, Flensburg, Danzig, Posen, Thorn, Breslau, Dresden, Leipzig, Wien, Prag, Bamberg,
Bayreuth, Linz, Innsbruck, Metz, Diedenhofen, Konstanz, Freiburg, Kolmar, Strassburg, Miilhausen, Glatz,
Bromberg.

30 NB 1941/6 2.

¥ NB 1941/13.5.

2 NB 1942/1 4.
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waren.” Zudem sollen Anteile von Beitrigen nicht an den Kulturverband abgefiihrt und
Berichte iliber Veranstaltungen seit dem 29.03.1942 nicht eingereicht worden sein. Diese
Liste, die 29 beanstandete Mingel umfasst, konnte ein Grund der Differenzen der beiden
kulturpolitischen Organe Kunstkreis Luxemburg — GEDELIT und des Kulturverbands Gau
Moselland darstellen, wie sie weiter unten im Exkurs: Inkompetenzen in der

nationalsozialistischen Kulturpolitik, genauer beleuchtet werden.

3.1.1.9 Die , Kiinstlerkameradschaft*

Die ,,ortsansdssigen Kiinstler wurden am 08.11.1941 zu einer Kiinstlerkameradschaft im
kleinen Saal des Kasinos eingeladen, zu der ,Kiinstler aller Gebiete, Maler, Plastiker,
Graphiker, Architekten, Musiker, Schriftsteller, Kunsthistoriker, Kunstgewerbler,
Schauspieler, usw.* zdhlten.” Diese Vereinigung, die nunmehr ,,allmonatlich zu zwanglosem
Sich-Kennen-Lernen* zusammenkam und ,,bedeutungsvolle Themen der Kunstpflege und
Kunstforderung im kameradschaftlichen Austausch* besprach®, und somit an die Stelle des
fritheren CAL trat, kam ebenfalls auf Initiative des Kunstkreises Luxemburg zustande. Laut
einem Bericht in den kulturpolitischen Blittern Moselland war es ,.ein kiihnes Unterfangen, so
verschiedengeartete und eigenstreberische Menschen wie Kiinstler zu einem
Zusammenkommen zu bewegen, das als Ziel ein einheitlich ausgerichtetes Zusammengehen
in der Richtung der kulturellen Neuordnungs- und Aufbauarbeit in Luxemburg* hatte.™ Der
Kunstkreis Luxemburg sollte den iibrigen Kunstkreisen des Landes als Vorbild dienen, wie
ein Pressebericht in einer Zwischenbilanz zum Jahreswechsel von 1941/42 aufzeigt:

In den jungen Kunstkreisen Luxemburgs wird die Arbeit der einstigen ,Gesellschaft fiir Literatur und
Kunst’ mit allem Eifer fortgefiihrt. Wihrend einzelne Kunstkreise im Bewusstsein ihrer
Selbststindigkeit bereits manche beachtliche Initiative ergriffen haben, richten sich die anderen nach
der vorbildlichen Titigkeit des Kunstkreises Luxemburg, der in Aufbau und Arbeit die Tradition der
,Gedelit’ fortfiihrt.*’

Oberbiirgermeister Hengst fasste in einer Ansprache zu den ,Luxemburger
Kunstschaffenden® den ,,Sinn und Zweck™ der kameradschaftlichen Zusammenkiinfte

folgendermallen zusammen:

33 ANLux CdZ A-5-8.040/0032.

P NB 1941/11.11.

¥ AVL LU 11 NS_1 Landeskulturkammer Bericht iiber die ,,Kulturarbeit in Luxemburg verfasst vom
Oberbiirgermeister Hengst der einem Schreiben vom 11.11. 1942 an die ,,Kulturverwaltung® Berlin z.H. von Dr
Benecke.

ML 1942/April, S. 48.

T NB 1941/31.12.
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Diese Zusammenkiinfte sollen dazu dienen, die Menschen, die auf einem engen Raum zusammenleben
und sich in irgendeiner Form dem Dienst am Schonen, an der Kultur schlechthin verschrieben haben,
einander nédher zu bringen und ihnen die Gelegenheit zu geben, sich iliber die einfache Fachsimpelei
hinaus gegenseitig anzuregen und gleichzeitig durch Darbietungen irgendwelcher Art zu unterhalten.
[.“]398

Zudem unterstrich er, dass es ,,entscheidend* darauf ankdme, ,,den richtigen Mann an die

richtige Stelle zu setzen und ihm jede Entfaltungsmoglichkeit zu geben.“*”

Der Auftrag, ein neues Wappen fiir die GEDELIT zu entwerfen, sollte in diesem Sinne an die
luxemburgischen Kiinstler gehen. “° Ein Schreiben der LKK an den Kunstkreis Luxemburg

vom 22.07.1943 bemingelt die Absenz eines nationalsozialistischen Symbols:

Aus dem Aufdruck und der darunter in Worten angebrachten Beschriftung geht [...] in keinster Weise
hervor, dass die Kunstkreise des Kulturverbandes, also auch der Kunstkreis Luxemburg eine
Einrichtung der NSDAP sind. Damit haben die Kunstkreise, wie bekannt, einen kulturpolitsichen
Auftrag im Rahmen unserer nationalsozialistischen Geistespflege. Es ist zweckmissig, dass diese
Aufgabenstellung des Kunstkreises durch die Verwendung des nationalen Symbols des Hakenkreuzes
auch nach aussen in Erscheinung tritt.*"

Hengst erklirt, dass er als ,,Stadtoberhaupt® nicht nur die ,,materiellen Voraussetzungen fiir
ein blithendes Kunstleben schafft, sondern auch sein personliches Interesse an der
Entwicklung der Kunstpflege bekundet.“*> Des Weiteren erwéhnt er, dass er ,,mit den von
ihm eingesetzten Minnern in der Kunstpflege personliche Fiihlung halten* muss und deshalb
,»die richtigen Minner ohne Ressorteifersiichteleien zur Entfaltung bringen* soll, vor allem
deshalb, weil ,,doch hier ganz andere Schwierigkeiten zu iiberwinden* waren, ,,als sie im
Altreich tiberhaupt vorstellbar sind*: **

Die Gesellschaft fiir deutsche Literatur und Kunst und ihre Nachfolgerin, der Kunstkreis, haben
bleibende und grofle Verdienste um die Pflege deutscher Kultur im deutschen Luxemburg erworben. Es
ist ein Beweis fiir die gesunde Entwicklung dieser Einrichtung, daf} trotz der kriegsbedingten
Schwierigkeiten die hier im Grenzland so wichtige kulturelle Arbeit des Kunstkreises auch im
vergangenen Jahr auferordentlich stark und erfolgreich war. [...] Gerade hier im Grenzland ist bei der
Pflege deutscher Kultur das Beste gerade gut genug. Nach dieser Richtschnur hat der Kunstkreis in
enger Zusammenarbeit mit der Stadt Luxemburg und dem Kulturverband Moselland im vergangenen
Jahr gehandelt und [wird] auch in Zukunft seine Arbeit so auffassen.***

** NB 1941/22. 12.

AVL LU 11 NS_1 Landeskulturkammer.Bericht iiber die ,,Kulturarbeit in Luxemburg verfasst vom
Oberbiirgermeister Hengst der einem Schreiben vom 11.11. 1942 an die ,,Kulturverwaltung® Berlin z.H. von Dr
Benecke.

“? ANLux CdZ A-5-8-031/0036.

“U AN Lux CdZ A-5-8-040/0006.

YMAVL LU 11 NS_1 Landeskulturkammer.Bericht iiber die ,,Kulturarbeit in Luxemburg verfasst vom
Oberbiirgermeister Hengst der einem Schreiben vom 11.11. 1942 an die ,,Kulturverwaltung® Berlin z.H. von Dr
Benecke.

““Ebd.

“MAVL LU 11 NS_14 Stadtschloss Luxemburg. Bericht/Geleitwort von Oberbiirgermeister Hengst vom Mai
1943
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Uber die Arbeit des Kunstkreises Luxemburg sollte wihrend der NS-Herrschaft alljéhrlich
Bilanz gezogen werden. Zu diesem Anlass wurde — neben den iiblichen Presseartikeln — ein
Jahrbuch verdéffentlicht. Einen besonderen Schwerpunkt der Propaganda sollte 1944 das 10-
jahrige Jubilium der GEDELIT bilden, welches mit einer ,,festlichen Veranstaltungsreihe®

gekront wurde *”

Auch wenn die GEDELIT wihrend der gesamten Besatzungszeit eine zentrale Rolle in der
Kulturpolitik spielte, hat sie keine kunstpolitischen Grundlagen erstellt. Dennoch erhielten die
Architekten, Bildhauer und Maler in Luxemburg im Mai 1942 durch den Reichsamtleiter
Hartmann in einem ,,3. Vortrag der Landesstelle fiir bildende Kiinste* eine ,,Anleitung® zum
Kunstschaffen.*® Zuerst verteidigte Hartmann den Nationalsozialismus gegeniiber dem
, Vorwurf des Auslandes“’, dass der ,,Nationalsozialismus amusisch eingestellt sei und sein
gesamtes Kulturleben uniformiere”, da der ,schaffende deutsche Kiinstler seine
schopferischen Anregungen und Impulse aus dem inneren Zusammenhalt und der vertieften
Auseinandersetzung mit der nationalsozialistischen Bewegung* ziehe. AnschlieBend gab er
einen Uberblick iiber das deutsche Kulturschaffen. Zuletzt soll er auf ,,einzelne fachliche
Aufgaben® der Kunstschaffenden eingegangen sein. Dabei ging es besonders um
Architekturfragen, die ,,zwar noch nicht im Kriege durchfiihrbar, doch in ihren Ideen bereits
vorgefalt waren. In diesem Zusammenhang wird die ,,Schaffung eines Wohnraumes fiir die
Arbeiter” erwihnt, in dessen Gestaltung auch ein ,,gewaltiges Aufgabengebiet*” fiir ,,den

Maler und Bildhauer* lige.*®

Fiir den Bereich der bildenden Kiinste, insbesondere fiir die Malerei und die Bildhauerei,

sollte die GDK als Orientierungshilfe dienen, wie weiter unten dargestellt werden soll.

3.1.1.10 Die Volksbildung

Im Herbst nahm das ,,Volksbildungswerk®, das fiir einen Teil der ,Freizeitgestaltung*

verantwortlich war, seine Arbeit auf, u. a zum Zweck des Verrichtens von ,,schopferischer

Y5 NB 1944/25.2.

Y5 NB 1942/9.-10.5.

“7 Aus welchemLand die Vorwiirfe eingehen, wird im Artikel nicht hervorgehoben.
“* Ebd.
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Tatigkeit™ wie beispielsweise ,,Zeichnen, Modellieren, in der Photokunst und im Basteln*.*”
Auch sollten Besichtigungen von ,,mustergiiltigen* Betrieben sowie von ,,Kulturstitten* dazu
gehoren, die ,,dann spiter in Kulturfahrten zu Stitten der Kunst und in Lehrwanderungen
ausgebaut werden® sollten. Auch die NS-Organisation KdF leistete ihre ,,fruchtbare

Aufbauarbeit” an den neugegriindeten ,,Volksbildungsstétten*.*"”

Die Volksbildungsstitte der Stadt Luxemburg, deren Eroffnung am 25.11.1941 stattfand,"
wurde vom Landesleiter der VdB Damian Kratzenberg selbst geleitet.*> Den Beirat bildeten
der Regierungsprésident Siekmeier, Kreisleiter Dr. Schreder, Oberbiirgermeister Hengst,
Kreisobmann Weber, Kreisschulungsleiter Kiefer, KdF-Kreiswart Binius, die
Generaldirektoren Meyer und Dr. Lambert sowie Hauptbetriebsobmann Kanis. Eingeladen
hatte man auch den Universitidtsprofessor Dr. Martin Spahn, um iiber ,,Luxemburg und das
Reich® zu sprechen.*” Die ,Leitgedanken* lauteten ,,GroBdeutschland und die Welt",

,,Wehrhaftes Volk*, ,,Frohes Volk* und ,,Blick in die Natur.*“**

EXKURS: ANMERKUNG ZUR MUSEUMSFRAGE

Bezuglich der geplanten Museumsgriindung, die oben bereits angesprochen wurde, gab es
seitens deutscher Kreise ebenfalls Versuche einer Einflussnahme. Die GEDELIT stand mit
dieser jedoch in keiner Verbindung. Die Initiativen gingen eher von zwei verschiedenen
Ebenen aus: Zum einen gab es Versuche kunstpolitischer Einflussnahme auf offiziellem
Wege.#5 Es war das Trierer Landesmuseum, das mit Interesse die archiologischen
Grabungen in Luxemburg mitverfolgte. Sein Direktor, Dr. E. Kriger, stellte beispielsweise
1935 einen Grabungstechniker fiir die Freilegung eines Heiligtums bei Dalheim zur
Verfiigung, einer der bedeutendsten archaologischen Statten der Romerzeit in Luxemburg.

Auch wenn sich dieser Vorgang wohl eher auf die Klarung archidologischer Fragen bezog,

“9 NB 1941/24.10.: Mit Koblenz, Trier, Kreuznach verfiigte das Volksbildungswerk iiber fiinf sogenannte
Volksbildungsstitten, die nach einem festgelegten Lehrplan und einem ,,Kreis stindiger Horer* arbeiteten und
somit die friiheren Volkshochschulen ersetzten. In Luxemburg und Esch wurden die Volksbildungsstitten sowie
die Volksbildungsabende in kleineren Orten der KdF eingegliedert. Die Lehrginge sollten in sogenannten
~Arbeitsgemeinschaften* sowie ,,Arbeitskreisen” abgehalten werden.

19 Siehe hierzu den Bericht Eugen Ewerts in NB 31.12.1941.

‘' NB 1941/21.11.

“ Ebd.

13 NB 1941/27.11. Der Titel des Vortrags entspricht dem Titel des 1941 verdffentlichten Buches von Emil Glass
zum selben Thema.

“* Ebd.

15 Reinert 2002.

106



sollte der Hintergrund deutscher Kulturpolitik seit 1933 nicht ignoriert werden. Diese wurde
schlieBlich im Oktober 1935 deutlich, als Wilhelm von Massow zum Direktor des Rheinischen
Landesmuseums in Trier ernannt wurde und ein kostspieliger Neuautbau der gesamten
musealen Strukturen erfolgte, dem ein ,,Generalplan tber alle Zweige landschaftlicher
Kulturpflege® zugrunde lag.6 Ziel war die Griindung eines ,,GroBmuseums®, das ,,in museal
vorbildlicher Schau die kulturelle und kiinstlerische Leistung des Moselraumes nach grof3en
kulturpolitischen Gesichtspunkten zu einer geschlossenen Gesamtschau® zusammenfassen

sollte.#1” Dieses Unterfangen wurde schlieBlich durch den Ausbruch des Krieges verhindert.

Zum anderen gab es Versuche kunstpolitischer Einflussnahme auf inoffizieller Ebene, indem
sich der SD mit der luxemburgischen Museumsfrage beschaftigte. Aus einem Bericht des SD-
Fihrers Fulda-Werra vom 15.07.1937 an den SD-Unterabschnitt Trier## geht hervor, dass
der luxemburgische Bildhauer Jungbluth dem aus freimaurerischen Kreisen vorgeschlagenen
Nosbusch zur Besetzung der Stelle am neugegriindeten Museum vorzuziehen sei. In einem
spateren Bericht des SD-Trier vom 27.10.1937 wird bedauert, dass Jungbluth diesen Posten
nicht erhalten hat.#19 Ferner iibermittelt ein Bericht vom SD-Trier an den SD-Fiihrer Fulda-
Werra vom 17.03.1938 Informationen zur familidaren und finanziellen Situation sowie zur
politischen Gesinnung des nunmehr eingesetzten Museumsleiters Josy Meyers.#20 Auch die
Ausstellungen luxemburgischer Kinstler wurden durch den SD mitverfolgt, indem die

Presseberichte zusammengestellt wurden.®! Zu einzelnen Kiinstlern liegen allerdings keine

SD-Berichte vor.

Ein Schreiben vom Verwaltungskommissar an den Oberbiirgermeister vom 11.10.1940
informiert:

Die Muscumsfrage liegt in Luxemburg noch sehr im Argen. Die starke Verflochtenheit des Hauses
Luxemburg und des Landes mit der deutschen Geschichte muf3 in einem Museum, das auch
volkskundlicher Natur ist, gesammelt und der Allgemeinheit zuganglich gemacht werden. Ob und
wieweit das bisherige Schlof der GroBSherzogin fiir die Einrichtung eines Muscums in Frage kommt,
oder ob ein Neubau notwendig ist, bedarf der Priifung.4??

6 Ebd., S. 67.

4“7 Ebd., S. 68.

8 ANLux CdZ SD 015/0003.

419 Ebd./0005.

0 ANLux CdZ SD 015/0008-00010. Vgl. auch Reinert 2002, S. 68.

#! Siehe hierzu ANLux: CdZ SD-015/0013: Ein Artikel in der OMZ 17.11.1937: Lily Unden und Adrienne
d’Huart in der Galerie Bradtké bzw. Wierschem; ebd./0026: LW, 27.10.1938: Ausstellung J.P. Gleis in der
Galerie Bradtké.

2 AVL LU 60.1.2. Musée
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Ein weiterer ,,Bericht zur Museumsfrage® vom 14.10.1940 an den Oberbiirgermeister,
verfasst durch einen Herrn Schmidt, verdeutlicht die Situation des von P. Wigreux
umgebauten Museums am Fischmarkt in Luxemburg-Stadt:

Leider ist die Gesamtanlage in einem einfach desolaten Zustand derart, dal eine behérdliche
Besichtigung fir den Augenblick unmoglich ist. Seit dem 10. Mai waren die Hauser von Flichtlingen
aller Himmelsrichtungen und Nationalititen belegt. Eine Reinigung von uniibersechbaren Mengen
Stroh und Unrat ist bis zur Stunde nicht erfolgt. Vereinzelte Raume sind noch von einer Arbeiterfamilie
aus Riimelingen bewohnt, die durch die Gerichtsbehérde ausgewiesen werden soll.*23

Aus demselben Bericht geht u. a. hervor, dass die vorgeschlagenen Renovierungsplane dazu
fuhren sollten, das ,,Volkskundemuseum® als ,,Werk des fruheren Staatsministers Bech
erscheinen® zu lassen. Dann sollte ein ,,alterer, sehr wiirdig ausschauender Herr* fir den

<

,Ehrenposten des ,Konservators’™ in Frage kommen. Nachdem nochmals hervorgehoben

wird, dass die drei Gebaude Eigentum des Staates sind, erfahren wir auch ihren Gesamtwert,

<

der gleichsam ,,Handelswert, antiquarische[n] und kiinstlerische[n] Wert “ zusammenfasst:
ca. 30.000 RM. Die Exponate, hier als ,,Museumsobjekte bezeichnet, befinden sich in den
wstaatlichen Gebauden verstreut.” Der Wert aller vorhandenen Gegenstande soll etwa 15.000
RM betragen. Die Kosten der Umbauarbeiten schlieBlich, auf die Dauer eines Jahres
veranschlagt, wurden mit 40.000 RM beziffert. Als Gesamtausgabe wird der Betrag von
ungefihr 85.000 RM angegeben. Es wird darauf verwiesen, dass auch im Altreich ,,solche
Unternehmen meist von Stadtverwaltungen geleitet werden®. Aufgrund des hohen

Kostenaufwands wird auch in diesem Schreiben als ,,groBziigigste Losung® die eventuelle

Eroffnung eines ,,Stadtmuseums* im groBherzoglichen ,,Schlo* in Aussicht gestellt.

Als Orientierungshilfe dient eine hinzugefigte Statistik tiber die ,,Gliederung der Museen® in
den Gemeinden mit mehr als 10.000 Einwohner im Altreich, deren Inhalt Auskunft uber die
Schwerpunkte der Museenlandschaft gibt. Der Uberblick, der aus dem ,,Gemeindetag* 1939
entnommen wurde, umfasst insgesamt 722 Museen, deren Zahl sich in die einzelnen Sparten
aufgliedert und dabei die prazise Erfassung der Kulturbereiche seitens der NS unterstreicht.

Die Gesamtzahl der Museen gliedert sich in 92 fur bildende Kiunste, 35 fiir Kunstgewerbe, 13 fiir
Theater und Musik, 31 Personenmuseen, 39 fir Naturwissenschaften, 21 fiir Volkerkunde, 26 fur
Geschichte und Vorgeschichte, 26 fir Wirtschaft und Technik, 11 sonstige Museen, 23
Landschaftsmuseen und 405 Heimatmuseen. 439 Museen oder 61 v. H. befinden sich in gemeindlichen
Eigentum, bzw. sind die Gemeinden und Gemeindeverbande ausschlaggebend beteiligt. Betrachtet man
die einzelnen Museumsgruppen, so ist der gemeindliche Einflu naturgemal3 am starksten bei den
Museen deren Wirkungskreis gebietlich beschrankt ist, namlich bei den Landschafts- und
Heimatmuseen. Hier kommt die starke Verbundenheit der Gemeinden und den Gemeindeverbanden
mit der Heimat und dem abgestammten Volkstum zum Ausdruck. 75 v. H. der Heimatmuseen und 61
v. H. der Landschaftsmuseen gehdren den Gemeinden und Gemeindeverbanden. Bei den Museen mit
gebietlich nicht beschranktem Wirkungskreis ist der gemeindliche Einflul am starksten, bei den

43 AVL LU 60.1.2. Musée.
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volkerkundlichen Museen, bei den Museen fiir bildende Kiinste und bei den Personenmuseen mit rund
50 v. H. am geringsten, mit namlich nur 21 v. H. ist die kommunale Beteiligung bei den
naturwissenschaftlichen Museen. Hier iiberwiegen die besonders auf diesem Gebiet vorhandenen
groBen staatlichen Sammlungen.*2*

Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass die nationalsozialistische Kulturpolitik im musealen
Bereich vornehmlich auf Strukturen des Altreichs rekurrierte, diese dann jedoch mit den
ortlichen Begebenheiten zusammenzufiihren beabsichtigte. Dies zeigt sich in erster Linie im
Einbeziehen luxemburgischer Konservatoren in den von den NS gesteuerten

Museumsbetrieb. 425

Im Januar 1941 wurde wahrend ,,in den Hauptsdlen noch nichts zu sehen® war, in den
einzelnen ,,Werkraumen® umso ,,emsiger gearbeitet, die ,,Bretterverschlage verschwanden
von den Abgussen des Sarkophages Heinrich VII. und der Grabplatte des Kurfiirsten Peter
von Aspelt®. Ferner wurden die bislang vor Luftangriffen schiitzenden Sandséacke entfernt und
in der ,,groBen Halle® wurden ,,nach und nach® die Statuen, Reliefs und Sdulen aus ,,dem

schiitzenden Sande herausgebuddelt. 42

Abb. 31

Das zukinftige ,,Landsmuseum*® sollte ein Heimatmuseum werden. Dazu sollte Dr. Vogler
einen neuen Plan zur Umsetzung ,,zweckentsprechende([r| bauliche[r] Veranderungen® in
Angrift nehmen.*” Zugleich wurden ,,groBere Mittel” fiir einen ,,sinnvollen Ausbau der
vorhandenen Sammlungen® bereitgestellt.# Zugunsten jener volkskundlichen Abteilung sollte
alter ,,Hausrat im Lande, der noch verstaubt und vergessen auf den Speichern steht®, fiir das
Museum erworben werden.*® Denn: ,,Die Schitze der volkskundlichen Abteilung vermitteln
eingehende Vorstellungen vom bauerlichen Leben vergangener Jahrhunderte, von

bodenstindigem Handwerk und Gewerbe.“#0 Im Zusammenhang mit diesen Ankaufen sollte

“* Ebd. Vgl. Gemeindetag 1939, S. 674. Die zusiitzlich angefiihrten Besucherzahlen fiir 266 Museen beziehen
sich auf die Jahre 1932 bis 1937, ohne Beriicksichtigung von Schulklassen, wie betont wird. Ein beachtlicher
Anstieg der Besucherzahl wird vor allem in den Heimatmuseen der kleinen Gemeinden mit weniger als 50.000
Einwohnern verzeichnet.

3 AVL LU 60.1.1. 334. Musée: Aus einem Schreiben des Konservators der Sammlung J.-P. Pescatores, F.
Pescatore vom 31. Dezember 1940 geht hervor, dass eine erste Ausstellung mit dem Titel Aus den Schdtzen
unseres Museums in den ,,Oberlichtsdlen” des ,,Fischmarktmuseums® noch im Januar er6ffnet werden und ,,die
wertvollsten Stiicke der staatlichen Sammlungen begreifen‘ soll.

% NB 1941/22.1.: ,,Rokokodamen, Grabplatten, Hellebarden, Gotterbilder — Alte Schitze werden ans Licht
gehoben — Sonderausstellungen stehen bevor.*

7T NB 1942/27.5.

% Ebd.

* Ebd.

0 Ebd.: Besonders hervorgehoben wird an dieser Stelle eine ,,Takensammlung* (gusseiserne Ofenplatten), die
,reichhaltige Sammlung von Hinterglasmalerei*, dann noch ,,altes Handwerkgerit®, ,,reich geschnitzte Mobel*
sowie die Erzeugnisse der verschiedenen Luxemburger Fayence-Manufakturen, die ,,vergeblich versuchten, dem

109



sich der Kunst- und Kulturgutsraub in Luxemburg wédhrend der nationalsozialistischen
Herrschaft abwickeln. Zu jenem Zeitpunkt war das Museum jedoch noch nicht bereit, ,,als
Ganzes der Offentlichkeit iibergeben zu werden; allerdings wurden Sonderausstellungen

angekiindigt. !

EXKURS: DIE KULTURPRESSE

Die nationalsozialistische Pressepolitik ist von zwei grundsatzlichen Tendenzen gepragt, die
Otto Thomae zufolge ,,nur auf den ersten Blick widersprichlich® erscheinen: Damit meint er

weinerseits eine konsequent durchgehaltene Reglementierung der Kunstberichterstattung, die selbst
nebensachlichste Einzelheiten aufgriff und bis zum Kriegsende unbeirrt und fast unvermindert
fortgefiihrt wurde; auf der anderen Seite eine tiberraschend flexible und undogmatische Reaktion selbst
in grundsatzlichen Fragen, sofern etwa tibergeordnete politische Gesichtspunkte eine Rolle spielten wie
in den Bezichungen zum Ausland.“432

Neben den gleichgeschalteten luxemburgischen Zeitungen®s erschien ab Sommer 1940 die
bislang nur im Altreich publizierte Tageszeitung Nationalblatt als ,,amtliche Tageszeitung® der
VdB und aller Behorden fiir Luxemburg®*. Im Kulturteil nahmen die Anktndigungen und
,»Kritiken* der GEDELIT-Veranstaltungen den meisten Raum ein. Zudem wurde regelmaBig
tiber die kiinstlerischen Ereignisse im Altreich Bericht erstattet. Ab und zu wurde auch ein
Kinstlerportrat veroffentlicht.#5 Die erste Darstellung tiber den mosellandischen Maler

Rudolf Wild befand sich in einer Ausgabe im Frihling 194146

Bereits im Frithjahr 1941 wurde die Absicht angekiindigt, im Herbst einen Buchverlag fur das

Gaugebiet einzurichten.#’ Die daraus hervorgegangene ,,Verlagsanstalt Moselland* hatte

noch heute bestehenden Boch-Werk in Siebenbrunnen bei Luxemburg Konkurrenz zu machen.” Zudem wird auf
die ,,vorgeschichtlichen Funde®, die ,,reichhaltigen Sammlungen der romischen Abteilung* hingewiesen, deren
Steindenkmailer, Miinzen, Werkzeuge, Gefifle und Kultgegenstinde®™ ,,auf ihre Einordnung* warten. Dasselbe
galt fiir die ,,mittelalterlichen Plastiken®.
1 Ebd., siche auch NB 1943/4-5.6.: In einem Interview mit dem Museumsdirektor ,,Prof. Dr. Meyers* von
1943 werden die nationalsozialistischen Vorhaben zur Gestaltung des Museums weiter verdeutlicht.
“! Thomae 1978, S. 30.
2 Ebd.
3 Siehe hierzu Dostert S. 125 f.: Das Luxemburger Wort und die Luxemburger Zeitung wurden zum 01.10.1940
gleichgeschaltet. Das Escher Tageblatt, das infolge der Kriegsereignisse seinen Betrieb schliefen musste,
erschien ab Mitte Oktober desselben Jahres. Die Obermoselzeitung ging ab dem 01.01.1942 mit der neuen
Regierung konform.
S0 lautet die Titelbeschriftung dieses Blattes.
3 Vgl. NB 1942/1.5.: Als Beispiel wiire hier der Bericht iiber einen Atelierbesuch beim deutschen Bildhauer und
Architekten Arno Breker (1900-1991) zu nennen, der als einer der bedeutendsten Kiinstler des Dritten Reichs
gilt. Siehe auch NB 1942/26.8.: Ein Bericht zur Breker-Ausstellung in Paris im Sommer 1942.
% NB 1941/7.5.: Rudolf Wild, ein Maler des Gaues Moselland — Zum 70. Geburtstag des Kiinstlers.
“TNB 1941/22 4.
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thren Sitz in Luxemburg. Sie diente ,,zur Verbreitung des guten deutschen Buches im alten
deutschen Liitzelburg“.## Ab 1941 gab die ,Verlagsanstalt Moselland®“ u. a. die
kulturpolitischen Blatter Moselland unter der Leitung Albert Perizonius*® heraus. Emil Glass
fungierte dabei als ,,Hauptschriftleiter®. Diese illustrierte Monatsschrift, deren Erscheinen aus
kriegsbedingten Grunden*® im Sommer 1942 bis zur Authebung des Erscheinens bei Ende
der Besatzungszeit 1944aufs Quartal reduziert wurde, ist neben dem filmischen Medium als
ein bedeutsames Instrument propagandistischer Bilderpolitik zu betrachten: ,,In diesem
besonderen kulturpolitischen Sinne, Stimme aus dem Herzteil des Westens zu sein, das ist die

Bestimmung der neuen, von Luxemburg ausgehenden Kulturzeitschrift Moselland. 4+

Als ein besonders anschauliches Dokument zur NS-Kulturpolitik im Gau Moselland gilt eine
Kulturkarte des ,,deutschen Westens®, die die Funktion des GroBherzogtums als ,,Bollwerk®

verbildlicht.#2

Abb. 32

Die Bildberichte waren grofitenteils mit Illustrationen aus dem ,,Bilderdienst-Moselland*
versehen, der unter der Leitung von Herbert Ahrens (1910-1996)#3 stand. Die Rolle dieses
deutschen Fotografen in der Propagandaarbeit im Gau Moselland wurde erstmals durch den

Historiker Thomas Schnitzler beleuchtet. In den von Ahrens fotografierten, aber auch in den

¥ NB 1942/5.-6.12.

9 Uber den Gaukulturwart Dr. Albert Perizonius gibt es keine biografischen Angaben. Am 02.06.1942 wurde er
Leiter des Radiosenders Luxemburg und sollte Friedrich Castelle ablosen, der sich ,,durch seine Umsicht, seine
Tatkraft und seine Initiative verdient gemacht™ hatte. Perizonius war zudem ein ,,politischer Mitkdmpfer und
langjdhriger Kamerad der alten Kimpfer des Gaues.“ (Vgl. hierzu NB 1942/3.6.)

“0'Vgl. NB 1942/14.7.: ,,Aus kriegsbedingten Griinden sieht ,Moselland’ sich gezwungen, voriibergehend nur
mehr vierteljdhrlich zu erscheinen.

“NB 1941/16.7.

#2 Siehe Anhang C

3 Schnitzler 2009, S. 329 f. Schnitzler liefert hierzu eine biografische Skizze Ahrens’, die auf spirlichen
Informationen beruht, welche aus einer miindlichen Uberlieferung des Trierer Stadtarchivaren Schmidt
hervorgehen. Nach seiner Ausbildung zum Pressfotografen in Koln und einer ersten Arbeitsstelle beim Kolner
Stadtanzeiger und der Kolnischen Illustrierten iibernahm A. 1934 in Koblenz die Bildschriftleitung des
Nationalblatts (nicht zu verwechseln mit der luxemburgischen Ausgabe derselben Tageszeitung, die kurze Zeit
nach der nationalsozialistischen Machtergreifung in Luxemburg erschien). Nach einer weiteren Aktivitit als
Ressortleiter verschiedener Tages- und Wochenzeitungen begriindete er 1938 in Koblenz den ,,Bilderdienst
Moselland“ (Geschiftssitz: Am Moselring 7). Im gleichen Jahr verpflichtete er sich zudem dienstlich fiir das
»Westmark-Echo®, die Zeitung fiir Westwall-Arbeiter. Nach dem 10.05.1940 errichtete er in Luxemburg eine
Zweigstelle und erstellte insbesondere im Rahmen von Kriegsauftrigen Bildreportagen an der Westfront. Ab
1942 fungierte er als offizieller Kriegsberichterstatter der Obersten Heeresleitung. Am 20.09.1944
beschlagnahmten die amerikanischen Truppen sein Dienstbiiro in Luxemburg bei ihrem Vormarsch und nahmen
A. als Kriegsgefangenen. Seine Haft im Lager Kripp bei Remagen war allerdings von kurzer Dauer: Bereits
1945 wurde er durch einen amerikanischen Kommandanten nach Koblenz zuriickbeordert, um dort als
Fotolaborant zu arbeiten und die Kriegszerstérungen zu dokumentieren. Das grofite Kontingent seiner Bilder
befindet sich heute in den Archives Nationales de Luxembourg (ICO FP05). Weitere Fotos sind in der
Bildersammlung der Stadtarchive Trier und Koblenz sowie in einer Privatsammlung untergebracht.
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von anderen, nicht genannten Fotografen gesammelten Aufnahmen spiegeln sich — Schnitzler

zufolge — die ,,Schwerpunktsetzungen der Propaganda-Agitationen® wider.++

Herbert Ahrens Bilderdienst kooperierte mit dem von Hitlers Leibfotograf Heinrich
Hoffmann ab 1932 gefiihrten ,,Verlag nationalsozialistischer Bilder“#5. Zudem wurde Ahrens
von einem der Fotografen des Miinchener Verlags in der Funktion eines ,,Leitkoordinators
der Propaganda-Pressefotografie” mit Fotoaufnahmen fiir das ,,Propagandaschrifttum im
Gaugebiet Moselland® beauftragt.#¢ Dazu hebt Schnitzler — zu Recht — hervor, dass das
,»Wirkungspotential seiner Arbeit fiir die Propaganda kaum hoch genug eingeschitzt* werden
kann.#” Dies lag auch daran, dass seine Funktion nicht nur die Herstellung der Bilder betraf,
sondern zugleich die Aufbereitung mit einbezog. Einen bescheidenen Einblick in die
Arbeitsweise des Bilderdienstes bietet ein Artikel im Nationalblatt, der im Juni 1942 anlésslich
einer Betriebsfeier erschien. So soll Ahrens in einer Rede an seine Gefolgschaft zum Ausdruck
gebracht haben, dass es im ,,ersten Autbau- und Ausbaujahr® durchaus ,,schwere Stunden*
gab: ,,Wichtige Kundgebungen und sonstige geschichtliche Anlasse stellten immer wieder an
alle Gefolgschaftsmitglieder hohe Anforderungen und verlangten von ihnen Tag- und
Nachteinsatz.“#8 Eine Zugabe des Gaupropagandaleiters Urmes, die zum Ausdruck brachte,
dass aufgrund der ,,Zukunftsbedeutung® des Bilderdienstes ,,die kommenden Generationen*
aus ,,der herrlichen Fille des heute geschaffenen Bildmaterials ungeheure Dokumentwerte
schopfen konnen“#9, erscheint aus der heutigen Perspektive nicht ohne eine gewisse Ironie: In
der Tat stellt die Sammlung des Bilderdienstes Herbert Ahrens eine der raren Bildquellen dar,

die fir die vorliegende Studie herangezogen werden konnte.

Ein groBer Teil seiner Fotos ist heute in den Archives nationales de Luxembourg aufbewahrt. Die
handgeschriebenen Kommentare, die zahlreichen Fotos beigefiigt worden waren, deuten auf
,»die unmittelbare publizistische Verwertung* hin und tragen damit zur Vervollstindigung des
Einblicks in die Arbeitsweise dieses ,,Bildschriftleiters® bei.#0 Den groBten Teil der Sammlung
bilden Fotos von Sportsveranstaltungen — neben den Aufnahmen von Grof3veranstaltungen,

Aufmiérschen, Appellen, Feiern und Verlethungen der NSDAP sowie ihrer

4 Ebd., S. 330.
5 Ebd., S. 329: Um eine Vorstellung der GroRenordnung zu erhalten, verweist Schnitzler an dieser Stelle auf
die Untersuchungen von Jochen Hoérisch, Der Sinn und die Sinne (Horisch 2001, S. 244-246) sowie Rudolf
Herz, Hoffmann & Hitler (Herz 1994) und erwihnt die Zahl von etwa 300 Mitarbeiter, die zeitweise bei dem
Verlag im Dienst waren.
6 Ebd.
“7 Ebd.
“8 NB 1942/1.6.
“ Ebd.
40 Schnitzler 2009, S. 330.
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Unterorganisationen. Der kulturelle Part ist dagegen verhaltnismaBig klein, bietet dennoch
gentigend Einblick in den kunstpolitischen Anteil der NS-Propaganda: Interessant wirkt vor
allem die Gegenuberstellung des Bildmaterials und der fertigen Publikationen. Wie auch
Schnitzler treffend beobachtet, umfasste Ahrens’ Aufgabenbereich die Verwendung des selbst
aufgenommenen oder besorgten Bildmaterials bis hin zur Drucklegung in der
Propagandapresse und -literatur. Schnitzler fithrt als Beispiel einen Leitartikel mit der
Uberschrift Luxemburgs Frauen arbeiten fiir den Endsieg an, bei dem der Fotograf Aufnahmen
verwendete, fir die er das ,,Ambiente und die abgebildeten Personen einschlieBlich
kleinteiliger Requisiten komplett durcharrangiert hatte®.#! Fir ,,Moselland* lasst sich die
gleiche Vorgehensweise beobachten: Ab Winter 1941 belieferte er die Monatsschrift mit
Bildern ,,nebst aussagekraftigen Textkommentaren®. 2 Schnitzler versiumt jedoch an dieser
Stelle auf die Aussagekraft der Bilder selbst hinzuweisen. Die Aufnahmen in ,,Moselland*
besitzen im Gegensatz zu den Fotos in der Tagespresse eine hohe Druckqualitit. Zudem
filllen sie ganze Seiten, was die Bedeutung des Textes schmalert. Die Tatsache, dass das
Magazin aus unterschiedlichen Papiersorten zusammengefugt ist — die rein textlichen Beitrage
sind auf saugfahigem Biitten gedruckt, wihrend die Bildbeitrage auf Glanzpapier
wiedergegeben sind — legt offen, dass der Schwerpunkt der Publikation auf der Wirkung der
Bilder beruhte und der Text von diesen keineswegs ablenken sollte. Dies wird umso deutlicher
als zu einem spiteren Zeitpunkt einzelne hochwertige Farbreproduktionen von Kunstwerken
,moselldandischer Kiinstler auf wertvolles Tonpapier aufgeleimt, zwischen die dinneren
Seiten eingefiigt wurden. Die Motive der Aufnahmen sind im Medium der Fotografie und der
Malerei oft die gleichen. Sie zeigen Szenen aus dem Bauern- und Arbeiterleben sowie
landschaftliche Eindricke, vornehmlich aus dem Gau Moselland. Die Bedeutung der ersten

beide Motive fiir die NS-Ideologie sollen unter Punkt 3.1.2. erldutert werden.

Die Aufmachung des Mosellands tragt nicht den Charakter einer ,,typischen® NS-Publikation,
die sich beispielsweise durch die Verwendung von Fraktur- oder Runenschrift sowie dem
Abbilden des Hakenkreuzes auf dem Titelblatt unter Verwendung sehr weniger aber
kontrastierender Farben in der grafischen Gestaltung auszeichnet. Als hervorragendes Beispiel
dienen die Nationalsozialistischen Monatshefte, auf deren Titelblatt der Reichsadler das

Hakenkreuz umkrallend prangt.

“1Ebd., S. 331.
42 Bpd.
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Vielmehr bildet ein Einband aus Glanzpapier die dulere Aufmachung dieser Zeitschrift. Der
Schriftzug ,,Moselland® in ,,goldenen® GroB3buchstaben nimmt in einer eleganten Antiqua-
Schrift die gesamte Breite im oberen Teil des Titelblatts ein. Das Bildmotiv des Titelblatts
nimmt den meisten Raum ein. Es handelt sich in simtlichen Ausgaben stets um eine einzige
vergroerte Abbildung. Angaben zum Inhalt befinden sich auf der dritten Seite auf einem
schmalen Streifen aus Bittenpapier. Der Verzicht der Herausgeber auf die Insignien des
Dritten Reiches bei der grafischen Ausgestaltung der Rulturpolitischen Blitter und das stattdessen
eingesetzte hochwertige Layout sollten wohl bewirken, dass sie auch fiir die luxemburgischen

Bewohner des ,,Mosellands® attraktiv waren.

Doch konnte vielleicht auch der sogenannte ,,Schrifterlass® vom 03.01.1941 der Grund dafir
sein, dass bei der typografischen Gestaltung von Moselland auf Frakturschriften verzichtet
worden war. Dieses im Auftrag von Hitler durch den Stabsleiter Bormann gezeichnete
geheime Rundschreiben an die Reichsleiter, Gauleiter und Spitzen der Verbiande beinhaltet
das Verbot der ,,gebrochenen Schrift*:

Die sogenannte gotische Schrift als eine deutsche Schrift anzusehen oder zu bezeichnen ist falsch. In
Wirklichkeit besteht die sogenannte gotische Schrift aus Schwabacher Judenlettern. Genau wie sie
spater in den Besitz der Zeitungen setzten, setzten sich die in Deutschland anséssigen Juden bei
Einfihrung des Buchdrucks in den Besitz der Buchdruckereien und dadurch kam es in Deutschland zu
der starken Einfithrung der Schwabacher Judenlettern. Am heutigen Tage hat der Fihrer in einer
Besprechung [...] entschieden, dass die Antiqua-Schrift kiinftig als Normal-Schrift zu bezeichnen sei.3

In diesem Zusammenhang fallt auf, dass im August 1941 auch das Schriftbild des
Nationalblatts, in dem das Erscheinen der Rulturpolitischen Blitter stets angekindigt wurde, auf

Schrifttypen der Antiqua-Familie umgestellt wurde.

Nachdem die Erscheinungsweise der Rulturpolitischen Blitter auf einmal pro Quartal reduziert
worden war, wurde ithnen seitens der Herausgeber ,,ein neues typographisches Bild* gegeben.
Auf dem Titelblatt sollte fortan ,,ijm Rahmen der schonen, kiinstlerischen Ausgestaltung eine
,» Vierfarben-Reproduktion® abgebildet werden.#* Aullerdem wurden den Heften zwei
,Mehrfarben-Kunstbeilagen® hinzugefiigt.#> Der Bezugspreis betrug ab 01.07.1942 4 RM
jihrlich.#6 Uber die Rezeption des Blattes in der Bevélkerung gibt es keine Informationen.
Nach Schnitzlers Auffassung bildet die Funktion des ,,Bildschriftleiters™ als ,,Multiplikator*7
den Ursprung der ,Medienredundanz*: In Moselland befinden sich oftmals Abbildungen von

3 Koop 2008, S. 83. Andreas Koop hat das Dokument in seiner Publikation NS CI reproduziert.
Y NB 1942/14.7.
43 Ebd.
#6 Ebd: ,,Ohne Zustellungsgebiihr*.
“7Ebd., S. 334.
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Kunstwerken, die auch in den Tageszeitungen veroffentlicht sind. Dem ist hinzuzufiigen, dass
durch diese wiederholte Reproduktion die Kunst tiberhaupt zur Propaganda wurde und

zugleich bestimmte Kiinstler im hohen MaBe ins Licht der Offentlichkeit riickten. s

Neben den Rulturpolitischen Blittern publizierte die Verlagsanstalt Moselland auch die
sogenannten ,,Bilderbiicher®, die auch schlichtweg als Propagandabiicher bezeichnet werden
konnen. Schnitzler erwahnt in seinem Aufsatz zudem einen Bildband mit dem Titel Moselland
— Fwn Bildbericht, der von Herbert Ahrens mitherausgegeben wurde. Dieses Buch wurde
allerdings von dem zuvor bereits erwdhnten Verlag Hoffmann in Miinchen publiziert und
zudem von den Zensurstellen des Altreichs empfohlen.®? In diesem Band herrscht das
Medium der Fotografie vor. Ziehen wir andere Propagandabiicher mit dem Charakter eines
Bildbandes zur Untersuchung heran, fallt auf, dass die Illustration nur in den seltensten Fallen
anhand von Reproduktionen von Gemailden vorgenommen wurde. Es ist vor allem die
Grafik, die neben den Fotos bei der Illustration zum Einsatz kam. Das Buch Luxemburg und das
Reich? beinhaltet Fotos mit einer niedrigen Kontraststufe. Durch die zweifarbige
Schriftsetzung entsteht ein Kontrast zwischen den in Graustufen gedruckten Fotos und der
von Rot dominierten Schrift auf dem Bucheinband, der den ideologischen Charakter des

Buches hervorhebt.
Abb. 33

In der Kriegsberichtserstattung spielten wiederum Pressezeichner eine bedeutende Rolle.
Auch wenn diese Arbeit in Luxemburg nicht an der Tagesordnung war, wurde sie dennoch
propagandistisch aufbereitet. So erschien 1941 ein Bericht zur Eroffnung der Ausstellung Die
Pressezeichnung im Rriege am 22.03.1941 im Haus der Deutschen Kunst in Miinchen.#! So
genannte , Propagandakompanien® begleiteten die Wehrmacht auf ,allen
Kriegsschauplatzen® und gestalteten das ,,harte Bild des Krieges®, das in der Schau neben den
»Kriegsarbeiten® der Pressezeichner, die ,in der Heimat geblieben® waren, ausgestellt

wurde.*2 Als Beispiele werden Werke von Matthies, Raebinger und Liste genannt. Auch auf

4% Diese Art der Selektion, die in den meisten Fillen mit groBBer Wahrscheinlichkeit nicht auf dem
Einverstidndnis dieser Kiinstler beruhte, ist dafiir verantwortlich, dass nach Ende des Zweiten Weltkrieges
bestimmten Personen im erhohten Masse die Aufmerksamkeit der Entnazifizierungskommission zuteil wurde,
wihrend andere im Hintergrund verblieben.

9 Schnitzler 2009, S. 335. Siehe auch Anhang C Muth/Ahrens 1942.

40 Glass 1941.

I NB 1941/24 3.

42 Ebd.
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die am 02.04.1941 erdfnete Schau uber die ,,Maler an der Front™ im Kinstlerhaus in Berlin,

wurde im Natiwonalblatt hingewiesen, mit einer Illustration Ernst Kretschmanns. 3

Abb. 34

Am Ende dieser Erorterung iiber den strukturellen Rahmen der NS-Kunstpolitik soll unser

Augenmerk auf rein kiinstlerische Institutionen gerichtet werden.

3.1.1.11 Kunstakademie

Zwecks Forderung der bildenden Kiinste wurde die Griindung einer ,,Malerakademie® ins
Auge gefasst, wie ein Schreiben des Verwaltungskommissars an den CdZ vom 11.10.1940
bestitigt.** Es sei hier angemerkt, dass in Luxemburg nicht einmal eine Universitit
existierte.” Die Idee selbst ging auf einen gewissen Freiherr von Meden zuriick und das
Institut ,,kdnnte am ersten durch Mitwirkung des PreuBischen Ministerprisidenten ins Leben

gerufen werden.“* Diese Kunstakademie wurde allerdings nie realisiert.

EXKURS: VOLKSKUNST UND KUNSTHANDWERK

,, Volkskunst® und Handwerk waren im Nationalsozialismus den bildenden Kinsten
gleichgestellt. Das Nationalblatt verkiindet in einer seiner zahlreichen Zwischenbilanzen zur

Kulturpolitik im Januar 1941:

Aus den weiteren Aufbauarbeiten in den Januartagen bleiben die Einfihrung der DAF und die
vorbildliche Betreuungsarbeit des WHW herauszuheben. In einer volkskundlichen Schau, die alte und
neue einheimische Volkskunst zeigte (alte Bauernkunst, Handwerkerei, Schreinerei, Topferei, dann
Steingutarbeit, Eisenschmiedekunst, handwerkliche Holzarbeiten, usw.) wurden die Bindungen
zwischen den Menschen hiiben und dritben der Mosel-, Sauer-, und Urgrenze aufgedeckt und wurde
der Beweis erbracht, daf3 die einstige politische Grenze keine Grenze des deutschen Volkstums war. 467

Im Blick der NS-Propaganda war es freilich eine ,,unanzweifelbare Tatsache, daB3 die

Luxemburger, [...] nicht nur Herkunft, Sprache und Kultur, sondern auch ihrem

SN B 1941/3.4. Vgl. ferner NB 1943/4.2. sowie NB 1943/17.2., wo die Totalisierung des Krieges im
Vordergrund steht.

“* AVL LU 60.1.2. Musée.

%5 Die Université du Luxembourg wurde 2003 gegriindet. Vgl. http://wwwfr.uni.lu/universite (12.3.2010).

“* AVL LU 60.1.2. Musée.

“7NB 1941/31.12.
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handwerklichen Schaffen nach deutsche Menschen sind.“#¢ Allerdings hatte die ,,bauerlich-
handwerkliche Volkskunst™ F. Gerlach zufolge ,,jeden Boden verloren.“#9 Robert Huber
versuchte dies in einem Bericht zur ,,Kunst auf dem Lande* folgendermaBen zu belegen:
»Wenn wir [...] etwa vierhundert Jahre zurtckschauen, so finden wir einen deutschen
Hausrat, der geradezu kunstfertig ist.“+* Diese Bemerkung offenbart die Gleichstellung des
Handwerks, besonders des Kunsthandwerks mit den ,,klassischen® kiinstlerischen Medien. Im
nationalsozialistischen Ausstellungswesen kam diese im hohen MaB3e zur Geltung. Im Sinne
der Propaganda fanden in Luxemburg sogenannte ,,Volkstumsschauen® statt, 47! die erste

Schau dieser Art im Januar 1941.

Die zentrale Bedeutung des ,,Kunsthandwerks® in der nationalsozialistischen Kunstpolitik war
schon lange vor der Machtergreifung Hitlers dem Nationalsozialismus zu Eigen gemacht
worden, wie bereits oben durch die Erwahnung der Funktion Paul Schultze-Naumburgs im
Zusammenhang mit dem Deutschen Werkbund angedeutet wurde und an dieser Stelle

prazisiert werden soll.

Der nationalsozialistische Innen- und Volksminister Wilhelm Frick hatte Anfang 1930
Schultze-Naumburg zu seinem Kunstberater gemacht und den ,,Saalecker Kreis“/72 mit in
seinen Fihrungsstab itbernommen. Seine kulturpolitische Rolle wurde noch erweitert, als er
zum Direktor der Weimarer Bauhochschule ernannt wurde, die zu den ,,Weimarer
Vereinigten Kunstlehranstalten® aufgebaut wurde. Brenner kommentiert diesen Schritt
folgendermaBen:

Nach dem Willen der Nationalsozialisten sollten sie Pflanzstatte sein fiir die kiinftigen Kinstler und
Kunsterzieher ,,nordisch-deutscher Gesinnung und Gesittung® und in threm Bereich fithrend in der
Aufgabe, dieses Land zu einer Zelle des nationalen Widerstands- und Freiheitswillens umzubilden und
von hier aus Krifte der sittlichen und geistigen Erneuerung ins Reich hinausstrahlen zu lassen.*”

In ihrer Erorterung zur Vereinnahmung des Handwerks im Sinne der NS-Propaganda mit
Hilfe einer Darstellung der ,nationalsozialistischen Losung des Problems Kunst-Handwerk-
Industrie“+* kommt Hildegard Brenner zum Schluss, dass nur das ,,Kunsthandwerk® tibrig

blieb: ,,Holzleinlegearbeiten, stilisierte Stiche alter deutscher Stadte, Schwabacher Schrift —

“S NB 1941/23.7.

“’ NB 1941/15.1.

Y NB 1941/24.6.

‘" NB 1941/14.1.

42 Der Saalecker Kreis entstand etwa 1929 und zihlte als Miglieder neben Frick u. a. Hans Severus Ziegler,
Hans F. K. Giinther, Richard Walter Darré sowie den Mitbegriinder der Rassenhygiene Alfred Ploetz. Siehe
Borrmann 1989.

7 Brenner 1963, S. 31: B. verwendet ein Zitat Fricks aus Zieglers Schrift Wende und Weg, S. 35.

" Ebd.,S.30f.
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selbst die Spitzenleistungen der Schiiler zeigten philistros biedermeierischen Konservatismus,

hinterwaldlerische Romantik, provinzielles Mittelmal3.“7

Es wird weiter unten im Rahmen der von den Nationalsozialisten organisierten
Kunstausstellungen immer wieder von sogenannten ,,Leistungsschauen® im Bereich des
Handwerks die Rede sein, wobei der Meisterschule des deutschen Handwerks in Trier eine
besondere Rolle zufillt: In der Runstausstellung Moselland soll sie erstmals ins Schlaglicht der NS-
Propaganda geraten, wie der propagandistische Schriftsteller Emil Glass festgehalten hat:

DaB bei allen ihren schonen Arbeiten die Trierer Meisterschule des deutschen Handwerks, die viele
Raume der oberen Stockwerke des Schlosses prachtig ausfillen, immer wieder das kunstlerische
Leistungsmoment ausschlaggebend ist, lassen nun nicht nur die zahlreichen Kunstmdbelarbeiten,
Webereien, Stickereien usw. erkennen, sondern vor allem auch die Malerei und Plastik der leitenden
Kiinstler selbst. Von Martin Mendgen und von Fritz Grewenig finden sich da eine ganze Reihe sehr
sorgfaltig und sauber ausgefiihrter Zeichnungen und Olbilder und von dem Bildhauer Paul Siegert
ausdrucksvoll durchgeformte Portrétplastiken. 76

Diese ,,Kultur-Institution im Netzwerk der Propaganda“7, wie T. Schnitzler sie bezeichnet,
warb auch im besetzten Luxemburg um Studenten.+# 1938 wurde die ,,Werkkunstschule
Trier” in ,,Meisterschule des Deutschen Handwerks® umbenannt und die Lehrinhalte sowie
die Personalstruktur wihrend der Gleichschaltung einer ,,rigorosen Zasur® unterworfen.+
Durch die Kundigung anerkannter Personlichkeiten ,.freischaffender Kunstler®, die bislang
thren Lebensunterhalt ,,sowohl als Direktoren in Festanstellung als auch in befristeten
Dozentenanstellungen® bestritten hatten, und die Neueinstellung ,,nichtakademischer
Malermeister und Kunsthandwerker® wurde die ,,beabsichtigte Umwandlung in eine strikt
praxisorientierte Werks- und Gebrauchskunst durchgesetzt.“#0 Es ging nunmehr darum,
Gegenstande fur den Alltag zu produzieren anstatt ,,hochwertiger musealer Unikate®, wie es
im Bauhaus der Fall gewesen war.#! Schnitzler beobachtet zudem, dass bei ,,dieser
pragmatischen Reform des Werkkunstschulstudiums® der ,,vom Aufschwung der
Unterhaltungsindustrie (Massenmedien) langst profitierenden Druck- und Werbegrafik eine

dominierende Stellung zugewiesen* wurde. Daher konnte seines Erachtens ,.fiir die Erlernung

‘7 Ebd..S. 31.

“° NB 1941/1.10.

477 Schnitzler 2009, S. 339. Siehe auch ML 1941/Okt., S. 20 sowie den Bericht iiber die Meisterschule Trier in
der Zeitschrift Westmarkerzieher (WE 1939 Folge 4, S. 83 f.).

8 NB 1941/22.-23.2. Siehe Anzeige im Werbeteil der luxemburgischen Ausgabe des Nationalblatts.

419 Schnitzler, S. 339.

0 Ebd., S. 340.

“1 Ebd. Siehe auch den Ausstellungskatalog 100 Jahre Deutscher Werkbund, wo vom Amt ,,Schonheit der
Arbeit” in Berlin die Rede ist, das seit dem 27.11.1934 von Albert Speer geleitet wurde und in die NS-
Gemeinschaft ,,KdF“ inkorporiert worden war. Es verfolgte in seinen designerischen und architektonischen
Entwiirfen Bestrebungen, die hiufig als reine Fortsetzung der Ziele des Werkbundes und ,,damit der ,Moderne’*
betrachtet werden (Nerdinger 2007, S. 204).
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der relevanten technischen Fertigkeiten® auf ein kunsttheoretisches Grundlagenstudium
,weitgehend verzichtet® werden. Schnitzler fithrt ferner aus, dass aufgrund dieser
,»Reformierung® an der , Trierer Meisterschule des Deutschen Handwerks® die
Kunstausbildung zu einem ,,dienstbaren Werkzeug der nationalsozialistischen Propaganda
aufgezogen® wurde.*2? Im Anschluss betont er, dass ,,nicht wenige freischaffende Kinstler
schon seit den Inflationsjahren ihren Lebenserwerb durch Buchillustrationen oder
werbegrafische Auftragsarbeiten® ergdanzten und daher die ihnen ,nun angebotenen
Lehrauftrage® gerne annahmen, auch wenn offenbar ,,der technikzentrierte Unterricht dort
thre personlichen Kinstlerambitionen wenig oder gar nicht mehr befriedigte.“# Als
,Pflegestiatte handwerklicher Kunst® sowie als ,,Ort stiller, kiinstlerischer Pionierarbeit® erhielt

sie ithre propagandistische Aufwertung in der fiir Luxemburg bestimmten Presse. 1

Direktor der Schule war der am 01.10.1934 ernannte und bis zum Kriegsende in dieser
Funktion gebliebene Wilhelm Miebach, ein gelernter Schlosser und Schmied, der sich nach
Abschluss weiterer Fortbildungen als Architekt, Bautechniker und Lehrer betétigte, jedoch
»uber keinerlei kiinstlerische Erfahrungen® verfiigte.# Unter seiner Leitung fand die
Umstrukturierung statt, die einer ,,kulturpolitischen Mission® nahe kam.#¢ Neue Klassen und
Kurse wurden eingerichtet, sodass fortan die Fachrichtungen Wandmalerei, Gebrauchskunst,
Buchdruck, Werbegrafik und Metallverarbeitung vertreten waren. Fir Holz- und
Keramikverarbeitung veranlasste Miebach die Schaffung neuer Werkstatten mit den
entsprechenden Arbeitsmaschinen. Der Fokus lag dabei auf den handwerklich orientierten
Studiengdngen zum Elektrik-, Schlosser-, Kunstschmiede-, Glaser-, Gartner- und
Schneidermeister. Das neu eingerichtete Fach der ,,Gebrauchsgrafik® wiederum beinhaltete in
untergeordneten Lehreinheiten die Dekorationsmalerer und das Malerhandwerk sowie
weitere Fachklassen fiir Schrift, Plakat, Buchgewerbe und Illustration. Ahnlich wie in der
Braunschweiger Werkkunstschule wurde in Trier ,eine kulturpolitisch hochst effiziente
Gebrauchsgrafik® produziert, die 6ffentlich vielseitig Verwendung fand.#7 Schnitzler verweist
auf eine Publikation Miebachs aus dem Jahre 1941, die einen Rundumschlag der neuen

Aufgabenstellung darbietet: ,,Die Trierer Kunstgewerbeschule, jetzige Meisterschule des

2 Schnitzler 2009, S. 340.

*3 Ebd., wie Schnitzler zu dieser Feststellung gelangt, entzieht sich meiner Kenntnis.
“* NB 1941/1.6.

*3Schnitzler 2009,S. 345.

6 Trier 2003, S. 424, zit. n. Schnitzler 2009, S. 345.

*7 Schnitzler 2009, S. 347.
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Deutschen Handwerks, soll vor allem im Gau Moselland Trager einer neuen ortsgebundenen

Volkskultur werden. 88

Die umstrittene Einstellung Fritz Grewenigs als Leiter der ,,Mosaik-Klasse® ging auf dessen
Beziehungen zur Unternehmensleitung von Villeroy und Boch zuriick, die wiederum eine
Kooperation mit der Trierer Werkkunstschule suchte. Durch diese
ProfessionalisierungsmaBBnahmen konnte ein lukrativer Austausch fiir beide Seiten
angegangen werden. In diesem Zusammenhang konnte eine ,,zweifelhafte ,politische
Beurteilung’ Grewenigs aus dem Jahre 1939 keinen Einfluss mehr auf seine berufliche

Karriere nehmen. 89

Uber eine etwaige Zusammenarbeit der Trierer ,,Meisterschule des Deutschen Handwerks*
mit luxemburgischen Lehranstalten des Handwerks gibt es nur wenige Hinweise. Miebach
erwahnte, dass auch Luxemburger in Trier studierten: ,,Die Meisterschule des Deutschen
Handwerks Trier ist die einzige Fachschule ihrer Art im ganzen Gaugebiet. Die Studierenden
kommen aus dem ganzen Reichsgebiet und Luxemburg.“* Um welche Personen es sich

handelt und fur welche Fachgebiete sie sich entschieden hatten, ist nicht bekannt.

Es gab noch eine weitere Verbindung zwischen der Werkkunstschule Trier und einer
entsprechenden Studieneinrichtung in Luxemburg. Schnitzler erwahnt in diesem
Zusammenhang, dass Gauleiter Simon den Direktor Wilhelm Miebach Mitte September
1942 mit dem ,,Umbau der Staatlichen Handwerkerschule® in Luxemburg beauftragte, was

jedoch nicht umgesetzt wurde.!

Die Situation der luxemburgischen ,,Handwerkerschulen® wahrend der NS-Herrschaft ist
bislang weitgehend unerforscht. Im Jubiliumsband zum 100-jahrigen Bestehen der Ecole
d’Artisans de I’Etat behandeln nur wenige Zeilen die Situation der Schule unter dem

Hakenkreuz. %2 Allerdings wird in der Presse in einem Bericht Kratzenbergs tiber die conditio

48 Wilhelm Miebach, Handwerk und Kunst im Gau Moselland, Trier 1941, zit. n. Schnitzler 2009, S. 346.

49 Schnitzler 2009, S. 341: Am 19.4.1939 habe in einer ,,abschlieBenden® Beurteilung der ,,Hoheitstriger die
riickhaltlose Einsatzbereitschaft“ G’s ,,noch nicht uneingeschrinkt bejahen konnen.“ Vielmehr habe er sich
,.durch erhohten Einsatz und tatsichliche Mitarbeit in der Bewegung weltanschaulich® schulen miissen. So sei
von ihm ,,erhOhte Mitarbeit* erwartet worden.

40 Ebd., S. 349: Schnitzler zitiert aus der Personalakte Paul Mariels eine Aussage des Trierer
Oberbiirgermeisters, die durch den Direktor der Meisterschule des deutschen Handwerks Miebach iiberliefert ist.
(Stadtarchiv Trier Tb 12/1580)

“'Ebd., S. 349.

2 Lycée Technique des Arts et Métiers 1996, S.49: , La cassure de 1941—-1944 .

Par I’instauration d’un Chef der Zivilverwaltung, assisté de quelques collaborateurs, I’'Ecole d’Artisans de 1’Etat
avec ses CTS n’était pas épargnée de la germanisation forcée. L’EAE fut réduite en ,Staatliche Berufsschule fiir
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des Handwerks bedauert, dass in Folge der franzosischen Revolution in Luxemburg die
sogenannten ,,Innungen® verschwunden und an ihre Stelle die Gewerbefreiheit getreten war,
die ,.keine Gesetze und keine Regeln mehr kannte.“*% Dann wird die Beobachtung angestellt,
dass es fir den ,,Luxemburger Handwerker® in den letzten Jahrzehnten ,,zweifellos von
grofftem Nachteil® war, ,,dal er sich mehr und mehr innerhalb der engen Landesgrenzen
betatigen musste. So sollten unter NS-Herrschaft ,,Gesellenaustausche® vorgenommen und
somit das Handwerk ,,auf einer neuen gesunden Grundlage* wieder aufgebaut werden. Dies
sollte durch neu geschaffene Innungen geschehen, die der Innung ,,Deutsches Handwerk* in

der ,,Deutschen Arbeitsfront™ (DAF) eingegliedert wurden.

Wie sehr dem Handwerk Bedeutung zugemessen wurde, ist an der Propagandaschau
Bodenstindiges Luxemburger Handwerk ablesbar. Bislang als erste von den Nationalsozialisten
durchgefithrte Ausstellung in Luxemburg bekannt, fand sie im ,,Haus der Volksdeutschen
Bewegung® in der Grabenstrasse statt. ¥* Veranstaltet von der Unterabteilung ,,Referat fiir
Volkstum* der Auflenstelle des Reichspropagandaamtes, wurde sie am 16.01.1941 durch
Gaupropagandaleiter Albert Urmes erdffnet. Durch die Presse erfahren wir in einem
abgedruckten Rundfunkmitschnitt Friedrich Gerlachs, welche handwerklichen Gebiete diese
Schau besonders hervorhob: Die ,,Handtopferei“ Nospelt und die ,,Webermeister® aus
Nochern. Zudem wurde die Handwerkerschule in Luxemburg als eine ,,ausgezeichnete

Pflegestatte kunsthandwerklicher Schmiede- und Holzarbeit™ mit besonderem Lob bedacht:#%

Eine groBe Anzahl von Lehrlingen und Schiilern erhdlt heute in ihrem Sinne eine klare und
eindringliche Ausrichtung. Diese Schule bewahrt besonders die groBe Tradition des weit bekannten
luxemburger Schmiedehandwerks, das durch seine Taken — Ofenplattenherstellung — Weltruhm
erlangte. Die Schule hat dartiber hinaus den Forderungen der Jetztzeit entsprechend mit groem Erfolg
einen Schritt in das neuzeitliche Eisenschmiedekunsthandwerk getan.

Dem Holzhandwerk hingegen wurde ein weit aus geringeres Maf3 an Aufmerksamkeit zuteil.
Der ,,Steingutfabrikation® wiederum wurde ein groBer Teil der Ausstellung gewidmet. Es ist
vom ,,guten alten Siebenbrunner Steingut® die Rede, dessen Produktionsstatte stolz auf seine
traditionsreiche Geschichte zurtickblicken kann.* Insgesamt verfolgte die Schau — der
propagandistischen Berichtserstattung zufolge — folgendes Ziel:

Die Dinge werden ausgestellt, nicht unter dem Blickpunkt des Sammlers, sondern in der klaren
Zielstrebigkeit, daf3 all diese Arbeit fiir das deutsche Volksleben wichtig ist und deswegen besonderer

Knaben’ et les CTS furent transplantés a Esch-sur-Alzette sous la désignation pompeuse des ,Staatliche
Ingenieurschule Esch-Alzig’. Les programmes d’enseignement furent alignés sur ceux de I’ Allemagne nazie. Les
objectifs étaient adaptés aux besoins du ,Reich’.
“NB 1941/23.7.
“*NB 1941/14.1.
% Ebd.
“°NB 1941/16.1.
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Foérderung bedarf. Der Blick ist hierbei auf das Wesentliche gerichtet, d. h. auf die Férderung und Pflege
der natiirlichen AuBerungen des Volkstums, die ihren schonsten Niederschlag — in der Volkskunst,
einem wahren Brunnquell volkischen Seins und Wachens, finden 497

Abb. 35

Uber die Organisation der Ausstellung ist lediglich die Information iiberliefert, dass der
Referent Friedrich Gerlach die Ausstellungsstiicke ,,auf seinen Streifziigen durch die Dorfer

des Gutlandes und des Oslings* zusammengetragen hatte. 1%

Ein erster Appell an die Handwerkerschaft Luxemburg Kundgebung durch
OberstudienratReichsschukungsleiter Lippmann (Bio) merkte in einer Rede im groflen Saal
des Volkshauses an: Mit dem gesamtdeutschen Volk hat auch der Luxembnurger
Volkststamm vor der Geschichte eine grofBe Verantwortung zu tragen. Und gerde der
Handwerker, der mit allen Schichten der Bevolkerung in unmittelbare Bertthrung kommt,
bildet gleichsam eine tragende Sdule der neuen Ordnung. Das Luxemburger Handwerk muf3
seine Mission erkennen und zum ersten und starksten Bannertrager der nationalsozialistsichen
Idee werden.“ In diesem Zusammenhang nennt er vier Hauptaufgabengebiete: 1.
Forderung der meisterlichen Werkarbeit als dem Fundament des Handwerks; 2. Anpassung
der Technik im Arbeitsbereich des Handwerks; 3. Beseitigung der Zwerhwirtschaft, die zu
keinem vollwertigen Leistungen befdhigt; 4. Zielbewulite und planmédBige
Lehrlingsausbildung.“s In diesem Zusammenhang ist beispielsweise die propagandistische
Aufbereitung der Werkstiicke Michel Haagens zu betrachten. Im Sommer 1941
veroffentlichte das Nationalblatt einen Bildbericht tiber Haagen und seine Gesellen. Die
bildliche und textliche Dokumentation besorgte Tony Krier. Es fallt auf, dass sie keine sonst
gangigen Rekurse auf eine deutsche, beziehungsweise volkische Identitat enthalt, sondern

lediglich einen Einblick in das Schaffen des Schlossermeisters gibt.5

Abb. 36

In Luxemburg lebten anfangs 1942 etwa ,,50.-60.000 Menschenvom Handwerk leben, so
heiflt es in einem Artikel anlasslich der Handwerkerversammlungen in und um die Stadt

Luxemburg im Februar 1942.592  Nach dem Willen des Fihrers soll der Handwerker und mit

YT NB 1941/14.1.
4% NB 1941/15.1.
T W 1941/259.
501, W 1941/25 9.
Ol NB 1941/21 8.
%2 NB 1942/11 2.
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thm der ganze Mittelstand wieder zu der Bliite gebracht werden, die er einst besessen hat und

die ihm zukommt. 303
3.1.1.12 Die Grofien Deutschen Kunstausstellungen

Die Rolle der Grofien Deutschen Kunstausstellungen (im Folgenden mit GDK abgekiirzt) ist
im Rahmen dieser Arbeit bedeutend, weil nicht nur der Gau Moselland®™, sondern auch

Luxemburg selbst mehrmals vertreten war.

Die alljihrlich stattfindende GDK war eines der bedeutendsten kunstpolitischen Organe des
Altreichs zwischen 1937 und 1944. In diesem Sinne kann ihr ein institutioneller Charakter
bescheinigt werden. Dieser beruhte vor allem darauf, dass es sich um die umfangreichste
Kunstausstellung handelte, die alljahrlich am selben Ort stattfand und die zu keiner Zeit als
Wanderausstellung konzipiert war. In den GDK dominierte das Medium der Malerei. Es gab
zahlreiche Bewerber, von denen ein weitaus geringer Anteil teilnehmen durfte.*” Die GDK
sollten wahrend der nationalsozialistischen Besatzung auch in Luxemburg in der Presse
ausgiebig besprochen werden. Die Selektion der eingereichten Kunstwerke wurde von einer
Jury vorgenommen, die bei der ersten GDK im Jahr 1937 aus neun Kiinstlern bestand.™ Der
Auswahlprozess beruhte dabei nicht auf festgelegten Kriterien, sondern auf dem
,kiinstlerischen Selbstverstindnis* dieser ,,handverlesenen Gruppe.“™® Aus einem Aufsatz

Ines Schlenkers geht hervor, dass es keine klaren Richtlinien fiir die Auswahl der auf den

503 Ebd.

4 ML 1941/Sep., S. 25: Emil Glass berichtet, dass der ,rheinische Westen* auf der Grofien Deutschen
Kunstausstellung 1941, die 1.437 Arbeiten von 745 Kiinstlern zeigte, stirker vertreten war als in den Jahren
zuvor. Die Zahl der beteiligten Kiinstler aus dem Westen des Reiches wird auf 70 geschitzt, darunter ,,nur vier*
aus dem Gau Moselland: Neben J. Sunnen, Paul Siegert (,,Meisterschule Trier*); Gustav Riischoff (Neuwied);
Gisela Reuther, ,,die eine kleine beachtliche Terrakotta Freundinnen ausstellt”. [...]. Wer die Maler des Gaues
Moselland kennt, der muf} die Beteiligung dieser Kiinstler an der grofiten Kunstausstellung, die das Reich aus
der Geschlossenheit seiner Stimme zu zeigen hat, doch verhiltnisméBig gering finden.

35 Tnes Schlenker fiihrt hierzu an: 1937: 556 Kiinstler und 884 Werke, 1938: 634 Kiinstler und 1.158 Werke,
1939: 860 Kiinstler sowie 1.563 Werke, 1940: 898 Kiinstler und 1.714 Werke, 1941: 1.007 Kiinstler und 1.882
Werke, 1942: 954 Kiinstler und 1.805 Werke, 1943: 910 Kiinstler und 1.735 Werke sowie 1944: 752 Kiinstler
und 1.547 Werke (siehe Schlenker 2007b, S.79).

% Wie etwa in NB 1941/26.-27.7.; NB 1941/28.7.; NB 1941/26.-27.7. und NB 1941/30.7.

7 Schlenker 2007a., S. 260: Unter ihnen befanden sich die Maler Adolf Ziegler, Prisident der Reichskammer
der bildenden Kiinste (RdBK), Conrad Hommel, Prisident der Miinchner Secession, Hans Schweitzer-Mjolnir,
Reichsbeauftragter fiir kiinstlerische Formgebung und Rudolf Hermann Eisenmenger sowie die Bildhauer Karl
Albiker, Arno Breker und Josef Wackerle. Als Vertreterin des Mediums Architektur kam die Innenarchitektin
Gerdy Troost hinzu, Witwe von Paul Ludwig Troost, dem Architekten des Hauses der Deutschen Kunst.

508 Ebd.
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GDK gezeigten Kunstwerke gegeben hat oder die Auswahlkriterien zumindest nicht ,,prézise

festgelegt” waren.”

Es gab zu Beginn des ,,Dritten Reichs* ,,weder eine homogene Kunstpolitik* noch Konsens
dariiber, was unter neuer deutscher Kunst zu verstehen sei.’ Im ,,Altreich® waren die
Grenzen zwischen entarteter und arteigener Kunst nicht klar abgesteckt. So konnte es auch
passieren, dass einige als ,.entartet” stigmatisierte Kiinstler im Haus der Deutschen Kunst in
Miinchen ausstellten. Der Bildhauer Rudolf Belling war sogar in beiden Ausstellungen (GDK
und Entartete Kunst) gleichzeitig vertreten. Ines Schlenker schreibt solche Vorfille der
,fehlenden Koordinierung und einer daraus resultierenden Willkiir der nationalsozialistischen
Kunstpolitik* zu und zeigt auf, dass ,,hauptsidchlich die Natur der Arbeiten fiir Ablehnung und
Akzeptanz ausschlaggebend war.” Ferner versteht sie die Anpassung an den verlangten Stil
nicht opportunistisch, sondern als ,,iiberlebensnotwendig® was so viel hiess wie ,,wer nicht
malen wollte wie befohlen, stand vor dem Nichts**"" Allerdings steht Schlenker zufolge
»auBer Zweifel, dass die Karrierechancen der Kiinstler im ,,Dritten Reich* ganz entscheidend

von ihrer Teilnahme an der Grofen Deutschen Kunstausstellung beeinflusst wurden.*"

Dennoch bietet die Auswahl der Kunstwerke zu den GDK noch am meisten Anhaltspunkte fiir
die Herausbildung von idsthetischen Kriterien im Nationalsozialismus, die unter Punkt 3.1.2.

verdeutlicht werden sollen.

Wihrend der Ausstellungen wurden in der Regel Werke ausgetauscht. Die ausgetauschten
Werke aller GDK zusammengenommen ergeben 600.°° Grund dafiir konnte die Intention
einer groftmoglichen Werkschau seitens der Ausstellungsleitung gewesen sein sowie das

Ersetzen von bereits verkauften Werken.>**

Der ,,gewaltige[r] Verkaufserfolg® und die damit entstandene Prominenz einzelner Kiinstler
lieBen Ines Schlenker zufolge ,,den Eindruck eines intakten, blithenden Marktes fiir

zeitgenOssische Malerei, Grafik und Plastik entstehen“.”” Beim genaueren Hinsehen zeigt sich

S Ebd., S. 259.
SI0FEbd., S. 259.
11 Schlenker 2007a, S. 261 zit. nach Anton Sailer: Miinchner Aufzeichnungen. Tatsachen und Geriichte,
Miinchen 1976, S. 138).
512 Schlenker 2007a, S. 262.
513 NB 1943/15.12.
514 Schlenker 2007a, S. 263: Ines Schlenker verweist auf eine Anmerkung Emil Noldes, der beobachtet, dass in
der Presse Berichte von ,,so0 gewaltigen Ankiufen® erschienen, ,,daf} die Bilder durch neue ausgewechselt werden
muften”.
SI5Ebd., S. 263.
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jedoch zum einen, dass sich die ,,groBen Ankéufe, [...] auf eine kleine Gruppe von Kiinstlern*
beschrinkte und zum anderen ,erlebte die GDK, die faktisch das Monopol auf
Gegenwartskunst besall, von Anfang an einen inflationdren Anstieg des Durchschnittspreises,
sodass ,,in der Offentlichkeit Beschwerden iiber die Hohe der Preise laut* wurden '
Insgesamt nahmen 2.465 Kiinstler an den GDK teil. ,,Mit wenigen Ausnahmen war die Masse
dieser Kiinstler vor 1933 nicht besonders hervorgetreten und versank nach 1945 auch wieder

in Vergessenheit.*"

Auf der GDK 1940 wurde ein Olgemélde mit dem Titel Aus den Kéimpen bei Urdenbach des
einzigen teilnehmenden luxemburgischen Kiinstlers, Joseph Siinnen, fiir ,,nur* 1.000 RM von

Hitler erworben.*®

Sein Erfolg an der GDK macht den Maler Siinnen zu einem Teil der NS-Propaganda, wie
auch ein biografischer Artikel vom Februar 1943 bezeugt’” Er beschreibt Sunnens
Lebensweg aus einem ,,Moseldorfchen® zur ,,groBen Kunststadt*, nachdem der Kiinstler ,,iiber
zwei Jahrzehnte das Leben eines Winzersohnes* gelebt hatte, ,,ohne selbst des hohen,
verpflichtenden Auftrages ansichtig zu werden, der an ihn gegangen war.” Joseph Sunnen
zéahlt zu den ,,Luxemburger[n] im Reich*“**', die Eugen Ewert in seiner ,,Studie* zu den in
Deutschland lebenden und arbeitenden Luxemburgern erfasst hat. Sein Lehrer an der
Kunstakademie Diisseldorf war der prominente Tiermaler Julius Paul Junghanns. **Aus

nationalsozialistischer Sicht kommt seinem Werk folgende Bedeutung zu:

Josef Siinnen spiegelt das in der Natur gefiihlte Leben in treuer Wiedergabe der Erscheinung. Seine
Werke sind auserlesene Beispiele volksverbundener Kunst, wobei wir Volksverbundenheit als die
Riickbesinnung auf den Urgrund unseres Wesens, der im Volkstum beschlossen liegt, betrachten. [...]
Was Siinnen malt, ist das Lied der Arbeit. Pfliigende Pferde auf dem Felde und Pferde in den
Erzgruben, Mensch und Tier im Kampf fiir das tigliche Brot. Seine Bilder sind hart und unbestechlich
im Ausdruck, aber aus ihnen strahlt das Leben in vielfiltiger Gestalt. Erst langsam gewinnt er die
Beherrschung der Farbe, um dann umso freier mit ihr zu arbeiten.’”

31 Ebd.: Dazu fiihrt Schlenker eine Vergleichstabelle mit der Entwicklung der Durchschnittpreise in RM aus den
Jahren 1937 bis 1944 an: 1937: 1.500 RM; 1938: 1.681 RM; 1939: 2.519 RM; 1940: 2.217 RM; 1941: 2.586
RM; 1942: 3.207 RM; 1943: 3.958 RM und 1944: 4241 RM.

ST Ebd., S. 262. Es sei an dieser Stelle auch an Rainer Zimmermanns Studie tiber jene Maler der ,,verschollenen
Generation erinnert (siehe hierzu Zimmermann 1994).

518 Schlenker 2007b, S. 250. Siehe auch NB 1941/31.12., wo erwihnt wird, dass die Reichskanzlei eines der drei
ausgestellten Werke Sunnens erworben hat.

319 NB 1943/6 2.

520 Ebd.

2 Vgl. hierzu die Publikation Ewert 1943.

522 pyblications Mosellanes 1982, S. 141.

23 NB 1943/6 2.
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Sunnen nahm dreimal in Folge an der GDK teil >*

Wihrend der Kriegsjahre sollte die alljahrlich auf der GDK gezeigte ,,deutsche* Kunst mehr

die Bedeutung eines ,,schopferischen Fanatismus*“* gewinnen, die ,,den Krieg iiberstrahlt.”*

3.1.2 Typen der Tendenzkunst

Wihrend im vorigen Kapitel die strukturellen Bedingungen im Vordergrund standen, geht es
im Folgenden um die Themen der wihrend der Hitlerdiktatur geschaffenen beziehungsweise
ausgestellten Kunstwerke. Es gab nur noch ,,deutsche* Kunst, die ,,dienend und fiihrend im
Volk* zu sein hatte.”” Paul Schultze-Naumburg schlug eine Behandlung der Kunst vor, die
ihr jenen Wert zuriickgeben sollte, der ihr angeblich in den vorausgegangenen Jahrzehnten
abhanden gekommen war:

Nur eine Betrachtung der Kunst nach Blut und Boden kann uns die Einsichten geben, die uns zu
sicheren Wertungen verhelfen, Die gesamte Kunstbetrachtung der verflossenen letzten hundert Jahre
stand unter dem EinfluB des Liberalismus, der nicht iiber ein unfruchtbares Asthetisieren hinauskam .’

Sein angefiihrter Terminus ,,Blut und Boden**®, war bereits ein Jahr nach der Errichtung des
Hitler-Regimes zu einem Begriff geworden, der fiir die weltanschauliche Einstellung des
neuen Staates die Richtung angeben und durch héufiges Wiederholen eingepréigt werden
sollte: ,,Auch in der Kunst heiflt die knappeste Zusammenfassung fiir die beiden Krifte, aus

denen alle gestaltende Tatigkeit des Menschen erwéchst: Blut und Boden.**

Diese ersten Zeilen seines Buches mit dem entsprechenden Titel Kunst aus Blut und Boden
konnten allein schon das ideologische Programm der Nationalsozialisten fiir die bildenden

Kiinste zusammenfassen, wiirde nicht die Frage offen bleiben, welchen Stil sie verkorperten.

24 Auf den GDK 1940/41, 1941/42, 1943/44. NB 1941/31.12.: Ein Artikel des NBs mit der Abbildung des
Werkes Friihjahrssaat berichtet von Siinnens Prisenz auf der GDK 1941/42, wobei bei der ,,jliingst erfolgten
Austauschaktion — bei der wie gemeldet iiber 500 Werke durch andere ausgewechselt wurden — ein groferes
Werk von J. Siinnen ,Friihjahrssaat’, gezeigt wurde.” In der GDK 1943/44 zeigte Siinnen drei Werke (siehe
hierzu NB 1944/18.-19.3.).

3 NB 1943/28.6.

2 NB 1943/29.6.

" NB 1944/23.6. Besuch bei Werner Peiner.

3% Schultze-Naumburg 1934, S. 26.

’ Dieser Begriff geht in erster Linie auf die Schriften Oswald Spenglers mit Der Untergang des Abendlandes
(siehe Spengler 1922) sowie auf Richard Walter Darrés Neuadel aus Blut und Boden (siehe Darré 1930) zuriick.
30 Schultze-Naumburg 1934, S. 3.
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Aus Schultze-Naumburgs Ausfiihrungen geht hervor, dass er erstens Blut mit einer
,bestimmten Rasse gleichsetzt, der der Mensch angehort*, zweitens fiir ihn der ,,grofle Begriff
,Mensch’ eine Sammelbezeichnung fiir sehr verschiedenartige aufrecht gehende Zweibeiner*
ist, die ,,untereinander sich sehr unihnlich sind“*”', und drittens seiner Meinung nach alle
Werke des Menschen aus dessen ,,geistige[r] Zeugungsfidhigkeit“ hervorgehen.” Ferner
schreibt er, dass ,,ihr Wuchs [die Werke des Menschen] und ihre Féarbung® nicht unbeeinflusst
von der ,,Umwelt” bleibt, in der sie ,,entstehen®. Dabei konne nur ihre ,,Art* sich nicht dndern,
was er darauf zuriickfiihrt, dass ,,die Kunstwissenschaft bisher allzu einseitig die Bedingungen
der Kunst nach den Gesichtspunkten der Umwelt, also des Bodens* untersucht und dagegen
,»die Bedeutung, die der Rasse dabei zukommt* fast libersehen habe.”” Schultze-Naumburg
gibt folgende ,,Anleitung*:

Das Wichtige, Wesentliche und Wertvolle der kiinstlerischen Darstellung besteht nicht in der
interesselosen Objektivitit bei der Wiedergabe des Gegenstandes, der zum Vorwurf dient (das kann ja
die Photographie noch viel besser), sondern in der schopferischen Bildung von etwas Neuem nach
einem Mafstab, den der Kiinstler als Inbild seiner Vorstellungswelt hegt, nach dem die Welt seiner
Sehnsucht geformt ist.”*

Alfred Rosenberg, der mit seiner Schrift ,,Der Mythos des 20. Jahrhunderts* seinen Beitrag zu
den ideologischen Grundlagen des Nationalsozialismus geleistet hat, stimmt an dieser Stelle
mit ein: ,,Kunst ist immer die Schopfung eines bestimmten Blutes, und das formgebundene
Wesen einer Kunst wird nur von Geschopfen des gleichen Blutes wirklich verstanden;

anderen sagt es wenig oder nichts.“¥

Uber bestimmte stilistische Forderungen einer NS-Kunst fillt bei beiden Hauptvertretern der
volkischen Ideologie kein Wort. Im Nationalsozialismus bestimmte die Quantitit der

Rezeption die Qualitit eines Kunstwerks .

Eine Erorterung der Charakteristiken einer nationalsozialistischen ,,arteigenen® Kunst drdngt
sich hiermit auf. Achim Preif} spricht in seinem Beitrag Das Dritte Reich und seine Kunst im
Sammelband Kunst auf Befehl? von ,,einem ideologischen Gegensatz zwischen Moderne und
Drittem Reich®. Den Grund fiir diesen Gegensatz verortet er in den ,,kunstzensierenden
MaBnahmen der nationalsozialistischen Kunstpolitik, die unter dem Motto des Kampfes

gegen die ,Entartete Kunst’, also auch im Bereich der Kultur, ein Feld zur Verwirklichung

> Ebd.
2 Ebd., S. 4.
3 Ebd., S. 5.
¥ Ebd., S. 26.
% Rosenberg 1935, S. 120.
53 PreiB3, S. 49.
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nationalsozialistischer Ideologie eroffnet hatte*“.>*” Doch verwirft er die These, dass es einen
solchen Gegensatz je gegeben hat im selben Atemzug auch wieder mit der Feststellung, dass
es keine origindre NS-Kunst gegeben habe. Als Grundlage seiner Argumentation dient dabei
das Gemailde Vier Elemente von Adolf Ziegler (Abb. 37), liber das Preif3 schreibt: ,,Es ist
einfach nur schlecht gemacht und vollkommen ausdruckslos, es hitte zu jeder Zeit [...]
entstehen konnen und enthilt nichts spezifisch Nationalsozialistisches.*”* Zudem stellt er die
Behauptung auf, ,,dall es sich mit den iibrigen Plastiken und sogar mit der Architektur des
Dritten Reiches genau so verhilt” und ,,dafl die regimetreuen Kiinstler aufgrund der fehlenden
Richtlinien keine Konzepte entwickelten, sondern in hoher Geschwindigkeit das kopierten,

was akzeptierte Kollegen wie Speer, Breker und Ziegler darboten®.”

Seine These wird von Bazon Brock bekriftigt, der behauptet, dass der Nationalsozialismus
keine ,,genuine Kunst*“ hervorgebracht habe, sondern dass vielmehr das ,,formale und
thematische Repertoire der Kiinstler, die sich als Nationalsozialisten verstanden, sich in den
Dienst der Bewegung stellten oder vom NS-Regime gleichgeschaltet wurden, samt und
sonders Quellen [entspringe], die nicht erst der Nationalsozialismus als politische Bewegung

und Regime erdffnet hat*.>*

Diese Behauptungen von Preifl und Brock mit ihrem direkten Bezug auf Deutschland,

konnten sich bis heute, zehn Jahre nach der Publikation ihres Sammelbandes, erhalten >

Wenn auch keine kunsttheoretischen Grundlagen von den Nationalsozialisten geschaffen
wurden, ist dennoch unbestreitbar, dass die ,,arteigene* Kunst ausschlieBlich dem deutschen
Volk anheim war und sich daher nur innerhalb der Grenzen seines Reichs ansiedelte, wie
Hildegard Brenner bestitigt: ,,Die Bezeichnung ,deutsch’ in der Kunst drohte synonym zu
werden mit ,regional’ im Sinne von anti-international. Thr ,volkischer Wert’ wurde geradezu

daran gemessen, wieweit diese Kunst ,drau3en’ nicht mehr verstanden wurde.“>*

Wenn wir nunmehr zur Annahme gelangt sind, dass der ,,arteigenen” Kunst keine von den
Nationalsozialisten definierte Stilrichtung zugrunde lag, verdient an dieser Stelle der Begriff

»lendenzkunst®, einer genaueren Betrachtung unterzogen zu werden, bevor dazu

537 Brock/Preiff 1990, S. 255.

S8 Ebd., S. 260.

% Ebd.

0 Ebd., S. 9.

> Siehe Zuschlag 1995, S. 332: C. Zuschlag stimmt dem zu, indem er in der Formulierung seines Schlussworts
Folgendes in Klammern bemerkt: ,,Eine Kunsttheorie gab es nicht.

2 Brenner 1963, S. 81: Mit ,,drauen* ist hier die internationale Ebene gemeint.
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libergegangen werden kann, die thematische Ebene der im Nationalsozialismus geschaffenen

Kunstwerke zu beleuchten.

Oft als Liigentrdgerin gedeutet, ist die Tendenzkunst nicht als Stil, sondern lediglich als
politische Erscheinung zu begreifen. Sie tritt vor allem in der expliziten Darstellung eines
politischen Inhalts bei der idealisierten Darstellung des Staatsoberhauptes, seiner
Herrschaftsinsignien oder des Staatengefiiges in Erscheinung. Ihr nahe verwandt sind im
Zusammenhang mit dieser Untersuchung auch die Begriffe ,,Propagandakunst“und
,2Monumentalkunst***, die wiederum in enger Beziehung zueinander stehen. Mittels einer
eingehenderen Betrachtung der Verzahnung von Fragen des Stils und der Funktion mit jenen
der Ideologie konnen bestimmte Wandlungen im Verhéltnis zwischen Kunst und
Offentlichkeit sowie zwischen 6ffentlicher Kunst und Auftraggebertum offengelegt werden.
Die hierbei aufgedeckten vielschichtigen Botschaften lassen die Bezeichnung
,Propagandakunst® zu. Die Propagandakunst verfolgt das ausschlieBliche Ziel, eine (Staats-)
Macht zu kréftigen, indem der ikonologische Gehalt hdufig in einem bestimmten Verstdndnis
der Geschichte, des Begriffs der Nation oder der Verherrlichung iiberragender individueller
Leistungen verankert wird. In der Skulptur und Malerei weif3 die politische Reklame durch
vorwiegend monumentale Aufmachung, durch Reduktion des Bildinhalts sowie durch
vereinfachte, oftmals rhythmisierte Kompositionen die Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen.
Doch beschrinkt sie sich keinesfalls nur auf diese beiden ,, ,klassischen’ Medien. Vor allem
letztgenannte zwei Eigenschaften lassen sich auch in der Grafik — besonders bei Plakaten und

in der gro3formatigen Fotografie — beobachten.

Mit ihr ldsst sich ein Bild der Beschleunigung assoziieren, wie etwa die serielle Herstellung
von Kunstprodukten, die in alle Winkel des Hitlerreiches verbreitet werden sollen. Eric
Michaud bezeichnet diese Produkte simpel als ,,Bilder der NS-Zeit“** und verortet diese in
der totalen Mobilisation der Kiinstler, Arbeiter und Soldaten.’ Auch wenn diese zum
Naturgesetz erkldrte Ordnung der Volksgemeinschaft ein nicht geringes Potential zur
Mystifikation in sich trug, sollte in diesem Sinne die einer Chimére gleich dahingleitende

Bezeichnung ,,Bild* zur Identifizierung und zur Definition von kiinstlerischen Erzeugnissen

> Der Begriff ,,Monumentalkunst“ bezeichnet schlichtweg eine Skulptur oder Malerei von gewaltigem und
imposantem Ausmal (siehe hierzu: Ades 1996).

3 Michaud 1996, S. 287 f.: »Images du temps nazi“

35 Michaud 1996, S. 303 f.: , Artistes, travailleurs et soldats: la mobilisation totale: La notion de ,travail
créateur’ se situait assurément au coeur du systeme national-socialiste entier. [...] D’un c6té, elle prétendait
fonder le racisme nazi par I’opposition de I’aryen ,créateur de culture’ au juif ,destructeur de culture’; de I’autre,
elle formulait la transformation profonde de la notion méme du travail que le nazisme tentait d’opérer.*
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der NS-Zeit vermieden werden. Die Aufgabe einer programmatischen Kunst bestand nunmehr
darin, die ,echten und substanziellen Lebensbedingungen und -bediirfnisse der
,» Volksgemeinschaft® bildlich umzusetzen und den ,,im Volk schlummernden seelischen

Krifte[n] zu ihrem Ausdruck und zu ihrem Recht “ zu verhelfen >

Im propagandistischen Kulturteil der Tagespresse im besetzten Luxemburg wie etwa im NB,
wurde die Grundidee der Beziehung zwischen dem Nationalsozialismus und den bildenden
Kiinsten unters ,,Volk* gebracht. Allerdings wurde dabei auf die antagonistische Darstellung
der Zustinde ,.entartet* und ,,arteigen* génzlich verzichtet: Es ging vielmehr darum, die ,,enge
Verbindung zwischen Volk und Kunst* als zwei Ebenen, die ,,sich gegenseitig befruchten®,

zu betonen, wobei ,,die Kunst ihre Wurzeln im Volke* hat.>

Der Nationalsozialismus hatte somit eine Kunst zur allgemeingiiltigen erhoben, in der die
»echten® und ,,substanziellen* Lebensbedingungen und -bediirfnisse der ,,Volksgemeinschaft
umfassend reprisentiert” sein sollten.* Besonders in der Malerei und Grafik fand eine
drastische und typisierende Reduktion der Motive statt, die das ,chaotische*

Innovationsprinzip und die Pluralitét der ,,Moderne* vertrieb.

Durch die politische Instrumentalisierung der bildenden Kiinste wéhrend des Hitler-Regimes
verschoben sich die Prinzipien der kiinstlerischen Wahrnehmung in allen angewandten
Medien nicht in der Gestaltung der Kunstwerke selbst, sondern in deren Rezeption: Die
Motive der in der NS-Zeit geschaffenen und ausgestellten Kunstwerke im Gau Moselland
zeigten haufig Personen und Gruppendarstellungen, Landschaft oder Naturstudien, Still- und
Innenleben oder Ortsansichten, die auf den ersten Blick keine politische Bedeutung evozieren.
Dennoch wurden sie Tréager der politischen Ideologie dieses ,,neuen* Deutschlands. In diesem
Sinne kann besonders die Ikonologie dabei behilflich sein, die Programmatik der Kunstwerke

zu identifizieren und in einen liberregionalen bzw. ,,groBdeutschen* Kontext zu bringen.

Bei der Bestimmung der nationalsozialistischen Bildinhalte beziehungsweise der
ideologischen Schwerpunkte in den Motiven erweist sich die Verwendung des Begriffs
,»Typus® als hilfreich: Die ideologische Ebene der im Nationalsozialismus geschaffenen und
ausgestellten Kunstwerke wird von mehreren Typen bestimmt, von denen die drei folgenden

mit grofter Hiufigkeit ins Bild gesetzt wurden: der Bauer, der Arbeiter und der Held. Die

46 Wolbert 1974, S. 130.
7 NB 1941/23 5.
38 Wolbert 1974, S. 130.
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bildliche Umsetzung der Typen sollte dabei der Forderung nach ,,handwerkliche[r] Sauberkeit
und unbedingte[r] Klarheit des Konnens* nachkommen.™ Anhand ausgewihlter Beispiele
dieser drei Typen sollen im Folgenden sowohl die Art der Stilisierung als auch die Diskrepanz
zwischen der vereinfachten Darstellung der Berufsstinde und ihrer Glorifizierung im Sinne

der NS-Ideologie untersucht werden.

3.1.2.1 Der Bauer

Im Nationalsozialismus galt der Bauer als ein bedeutendes Vorbild, insbesondere in Bezug auf den
Kriegseinsatz. ,,Wenn man den Einsatz unseres Landvolkes in diesem schicksalhaften Kriege gerecht werden
will, so kann man an der Leistung der Alten, der Bauern und Biuerinnen, die sich ihren Feierabend mit harter
Lebensarbeit bereits ehrlich verdient hatten, nicht voriiber gehen.“550 Die Darstellung des Bauern in seinem
Lebens- und Arbeitsumfeld sowie seiner Heimat galt als eines der dominantesten Themen in der bildenden
Kunst, vor allem der Malerei. Hitler duflerte sich dazu folgendermaflen: ,,Das Dritte Reich wird ein Bauernreich

sein, oder es wird vergehn [sic] wie die Reiche der Hohenstaufen und Hohenzollern.*>" Auch auf den GDK im

Haus der deutschen Kunst in Miinchen nahmen die Bauern-Darstellungen grolen Raum ein.?

Schultze-Naumburg zufolge besteht eine enge Verbindung zwischen der Rolle des Kiinstlers

und der des Bauern:

Wie der Bauer die Wurzeln seines Daseins in den Boden versenkt und der Begriff seines Bodens das
Wesen des Geheiligten annimmt, so muf} der Kiinstler eine Heimat haben, in die er seine Wurzeln senkt
und aus der Gestalten aufsprieen, an denen der miitterliche Boden mit seiner Nahrung fiir die
blutgebundene Erbmasse mitbestimmend ist.*”

Dariiber hinaus, liefert er Auskunft iiber das angeblich ideale Erscheinungsbild des Typus

,,Bauer:

Das Bauerngeschlecht ist oft im Siiden Deutschlands Vertreter der sog. Dinarischen Rasse: es sind jene
Typen, die der Maler Defregger so vielfach geschildert hat. [...] Es sind meist grofe, kréftige Menschen,
aber nicht so schlank und feingliedrig wie die im Norden, sondern im Allgemeinen gréber, mit
viereckigem abgeplatteten Schidel, dunklen Augen und dunklem Haar. Derbe Frohlichkeit und
musikalische Begabung eignet ihnen, wenn auch mehr melodisch als tiefgriindig, wie der Norde Bach,
dieser groBte Meister deutscher Musik.”**

An dieser Formulierung fillt vor allem die Andichtung hochkultivierter Eigenschaften auf
sowie die Ankniipfung an einen anderen von den Nationalsozialisten instrumentalisierten

kulturellen Bereich — den der Musik.

9 NB 1941/30.7.

0 NB 1942/25.9.%
»'Bartetzko/Glossmann/Voigtlinder-Tetzner 1974, S. 144,
S2Epd.

%3 Schultze-Naumburg 1934, S. 26.

»*Ebd., S. 12.
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Zugleich wurden Lebensverhiltnisse thematisiert, die mit der Realitédt nichts gemein hatten,
sondern in hohem Mafe auf die Vergangenheit Rekurs nahmen. Dazu liefert Hans Weigert
die passende AuBerung:

Es ist [...] nicht zu verkennen, dafl der GroBteil der Bilder vorerst aus einer Reihe von Riickgriffen auf
Friiheres stammit. [...] Die deutschen Maler jedoch greifen auf tiefer liegende Quellen zuriick; auf die
Kunst der Diirer-Zeit, die Romantiker, [...] insgesamt auf die Gipfel des zu Ende gegangenen Weges.’”

Unter den Werken in der GDK von 1941, in der 1.347 Werke von 753 Kiinstlern™ gezeigt
wurden, befand sich ein Olgemilde mit einer Szene zum Ackerbau des luxemburgischen

Malers Jos Siinnen, dessen Themen vor allem um das Bauerntum kreisten.

Abb. 387

Das Original ist mit groBer Wahrscheinlichkeit verschollen und Farbabbildungen sind nicht
vorhanden. Aus diesem Grund, ist eine detaillierte Bildbeschreibung nur sehr begrenzt

moglich.

Das Pressefoto zeigt offenbar das Gemilde in seiner ganzen GrofBle: eine realistische
Darstellung von einer béuerlichen Arbeitsszene auf dem Feld. Der vordere und grofite Teil
des Bildraumes wird von der Profilansicht zweier Arbeitspferde bestimmt, die an ein
Ackerbaugerit angezdumt sind. Im rechten Hintergrund ist ein Holzwagen zu erkennen, auf
dem ein Mann in gebiickter Haltung am Werk ist; seine Hdande erkennt man dabei nicht. Die
Erde bzw. der Acker dominiert das Bild, wéahrend die Himmelpartie einen weitaus geringeren

Teil der Komposition besetzt.

Das Motiv dieses Gemaldes zidhlt zu den am meisten dargestellten Szenen der bduerlichen
Arbeit im Nationalsozialismus: ,,fast ausschlieBlich pfliigende und sdende Bauern“.*® In den
Ausfiihrungen der drei Autoren Dieter Bartetzko, Stefan Grossmann und Gabriele
Voigtldander-Tetzner dienen dhnliche GDK-Gemilde von deutschen Kiinstlern, wie etwa
Julius Paul Junghanns’ ,,Pfliigen* (GDK 1940) oder Werner Peiners ,,Deutsche Erde®, als
Bildbeispiele.

Abb. 39

5 Weigert 1942, S. 505.
3% NB 1941/26.-27.7. Diese Zahlen sind dem Artikel entnommen.
*7Abbildung des Werkes Friihjahrssaat in: NB 1941/26.-27.7. sowie 30.7. und 31.12. (Abbildung mit
Uberschrift: Ein Luxemburger auf der Miinchener Kunstausstellung 1941/42.)
% Bartetzko/Glossmann/Voigtlinder-Tetzner 1974, S. 150.
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Es sei hier angemerkt, dass nur ein kleiner Teil der Bevdlkerung in Deutschland in der
Landwirtschaft tdtig war. In der Kunst jedoch, bemessen an den GDK, nahm die Bauernarbeit
einen grofen Teil der Motive ein.”” In Luxemburg dagegen machte der Bevolkerungsanteil
der Bauern in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts noch einen hohen Prozentsatz™ aus.
Folgender Ausschnitt eines Presseartikels mit dem Titel Den Alten unseres Landvolkes-Das
Vorbild der Alt-Bauern und Bduerinnen im Kriegseinsatz beispielsweise zeigt die
Instrumentalisierung des Bauern in der NS-Propaganda auf:

Auch wir im Gebiet Liitzelburg wissen das stille, beharrliche Ringen um den Segen der Erde, die nichts
zu verschenken hat. Gerade die Arbeit, z. B. an der Oeslingerde, verlangt vom Landmann alle Krifte
und einen hundertprozentigen Einsatz. In Erkenntnis dieser Dinge stehen wir mit grenzenloser
Bewunderung vor den Alten unseres Landvolkes, die ohne ein Wort zu sagen, nun, nachdem mancher
Bauer oder Jungbauer den Pflug mit der Waffe oder dem Spaten des RAD vertauschte, in die Liicken
traten und ihre Pflicht ihrem Volke gegeniiber erfiillen. Wenn man den Einsatz unseres Landvolkes in
diesem schicksalhaften Kriege gerecht werden will, so kann man an der Leistung der Alten, der Bauern
und Biuerinnen, die sich ihren Lebensabend mit harter Lebensarbeit bereits ehrlich verdient hatten,
nicht voriibergehen. Wie wir wissen, dafl unserem Landmann, besonders im Oesling, nichts geschenkt
wurde, daB er fiir den Ertrag eines nic ht mit iiberreicher Fruchtbarkeit gesegneten Bodens gegen harte
Arbeit und zihe Kraft eintauschen muB[sic].”®

Der NS-Kunsthistoriker Werner Rittich deutete den Zusammenhang zwischen der Arbeit des
Bauern und der des bildenden Kiinstlers folgendermafen:

Der Néhrstand

Die elementare Bezeichnung zur Welt und dem Leben, die in der Bezeichnung ,,Blut und Boden* zum
Ausdruck kommt, hat von sich aus schon eine enge Verwandtschaft mit der elementaren Art des Lebens
und Gestaltens, die von unseren heutigen Kiinstlern angestrebt wird. Der Wert der biuerlichen Kultur,
die sichere, selbstbewuBte Haltung, die dadurch bedingt ist, der gesetzmifBige Ablauf des Lebens
zwischen Geburt und Tod, der Arbeit zwischen Saat und Ernte bieten gerade den heutigen Kiinstlern
urspriinglichste Erlebnisse, die eine Gestaltung mit Allgemeingiiltigkeit ermdglichen. [...] Sie zielt zu
der Ausweitung des Erlebnisses in die Sphire der Beziehung von Mensch und Leben zu hoheren
Kriften und findet in dem stdndigen Kampf zwischen dem Ertragen unabénderlicher Gegebenheiten
und der Meisterung eines Schicksals einen allgemein giiltigen Sinn.***

Rittich lehrte 1941 auch in Luxemburg sowohl in Luxemburg-Stadt als auch in Esch-sur-
Alzette kunstgeschichtlich zur deutschen Malerei der Gegenwart, wie unter Punkt 3.2.1.

genauer ausgefiihrt wird.

 Bartetzko/Glossmann/Voigtlinder-Tetzner 1974, S. 144: Die Abbildungen der GDK-Kataloge zeigen etwa
24% Bilder aus dem béuerlichen Umfeld. Allerdings verdndert sich dieser Anteil wihrend der Kriegsjahre. ,,Die
Bauernbilder verringern sich.*
%0 Siehe hierzu auch Schmidthiisen 1940. Die Studie Das Luxemburger Land — Landesnatur, Volkstum und
biuerliche Wirtschaft gibt neben der Darstellung der geologischen, geographischen und klimatischen
Beschaffenheiten Luxemburgs einen umfassenden Uberblick zur kulturgeschichtlichen Entwicklung.
' NB 1942/259.
%2 Rittich 1943, S. 10 f.
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3.1.2.2 Der Arbeiter

Die Darstellungen von arbeitenden Menschen sind weniger als Bilder fiir die Arbeiter zu
betrachten, als vielmehr Symbole einer heilen Welt, die die ,kleinbiirgerliche Arbeit* zu
Sinnbildern ,,ehrwiirdiger Tradition* erheben.” Das Bild des Arbeiters ist — wie auch das des
Bauern — Ausdruck wirklicher, aktueller Bediirfnisse: Ruhe und Harmonie, Arbeit als Quelle
der Selbstbestimmung und Sicherheit. Diese Darstellungen handwerklicher Arbeit sind
weniger als Thematisierung eines spezifischen Aspekts der ,,Arbeit“ zu verstehen, als
vielmehr als Verbildlichung der im Nationalsozialismus und Faschismus hochgehaltenen

»gesamtgesellschaftlichen Tendenz* >

In einem gesellschaftlichen System, das die politischen und sozialen Rechte der Arbeiter
zerstorte und gleichzeitig deren Arbeitskraft missbrauchte und ausbeutete, wurde der
Arbeiterschaft iiber Jahre hinweg die volle Aufmerksamkeit der Machtspitze zuteil. Im
Gegensatz zu dem Typus ,,Bauer wurde der Arbeit ein groBerer und facettenreicherer
Themenbereich in der NS- Kultur- und Kunstpolitik zugewiesen. Die Zahl der Darstellungen
von industrieller Arbeit, wie etwa Industrielandschaften und -arbeiter sowie Arbeit am Bau
oder Steinbruch, war jedoch auf den GDK relativ gering. Es sei an dieser Stelle als Beispiel
die erste lberlieferte Kunstausstellung angefiihrt, die im Januar 1941 von den
Nationalsozialisten auf moselldndischer Gauebene organisiert wurde und in der Werke von
sowohl deutschen als auch luxemburgischen Kiinstlern in mehreren Orten gezeigt wurden.
Unter den 80 Exponaten — vorwiegend Gemilde — befanden sich nur drei Arbeiten, die dem
Typus ,,Arbeit* zugeschrieben werden konnen. Wihrend ein Olbild und ein Aquarell von
zwei verschiedenen deutschen Malern mit dem gleichen Titel ,,Basaltgrube‘ versehen worden
waren, stellte ein weiteres Olgemiilde — aus der Hand eines luxemburgischen Malers — eine

»Sandgrube* dar.

In anderen Bereichen der nationalsozialistischen Kulturpolitik trat der Bildtypus der Arbeit
jedoch umso hédufiger in Erscheinung.”® Neben der Inszenierung der Arbeit wéhrend
sogenannten ,,Feierstunden®, ,,Grokundgebungen* und &hnlichen Versammlungen wie

beispielsweise die Feiern des 1. Mai sowie die Veranstaltungen ,,Schonheit der Arbeit* des

3 Schirmbeck 1974, S. 162

** Ebd.

% Ebd., S. 164: Schirmbeck nennt einen Anteil von 2% bis 5% der ausgestellten Werke auf den GDK in den
Jahren von 1937 bis 1944. Dabei soll der Anteil des Arbeiter-Typus zwischen 1937 und 1941 angestiegen und
anschlieBend wieder zuriickgegangen sein.
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Reichsarbeitsdienstes (RAD), fanden nicht selten Kunstwettbewerbe, Preisausschreiben®® des
RAD oder sogenannte ,,Kiinstlerauslesen‘** der nationalsozialistischen Gemeinschaft ,,Kraft
durch Freude® (KdF)*® und Propagandaschauen statt.”® Immer wieder ist in der Propaganda,
von ,schaffenden Hinden* die Rede. Diese gehdrten zu einer ,,deutschen

eistungsgemeinschaft®, die sich zwischen ,,Front“ und ,,Heimat* ansiedelte.
Leist haft®, d h hen ,,Front“ und ,,H t delte >

Abb. 40

Die Bilder der arbeitenden ,,ganzen deutschen Menschen* im besetzten Luxemburg
entstanden vor dem Hintergrund der ,,Schonheit der Arbeitsheimat®, die gleichermal3en dem
Moselgebiet wie auch dem lothringischen Grenzland innewohnte.”" Die Gemeinschaft
»Schonheit der Arbeit“ selbst, die in ihrer Bezeichnung zugleich die Forderung nach
,»Schonheit* in der ,,Arbeit* trug, ging auf die NS-Organisation Deutsche Arbeitsfront (DAF)
zuriick.”” Wihrend der nationalsozialistischen Herrschaft wurde diese Forderung an das
luxemburgische beziehungsweise moselldindische Handwerk gerichtet’” Wie dessen

propagandistische Verwertung vonstatten ging, wird unter Punkt 3.2.1. erortert.

Der Bildtypus ,,Arbeit* hatte in Luxemburg schon Tradition, vor allem in der Darstellung der
unterschiedlichen Arbeitsbereiche der Eisenindustrie, wie im Kapitel zum luxemburgischen

Kunstschaffen der 1930er-Jahre erortert wurde.

366 NB 1944/27 4.

7 NB 1944/27 4.

% Vgl.: NB 1941/2. 5.: Bildbericht von Herbert Ahrens.

% Als Beispiele aus dem Altreich konnen die Schauen Lob der Arbeit in Berlin (1936) sowie Die Arbeit in der
Kunst in Miinchen (1937) genannt werden. Als ein relevantes Beispiel einer groflen in einem von den
Nationalsozialisten besetzten Gebiet verantstalteten Schau kann eine Ausstellung des RAD in Prag angefiihrt
werden, wie das Nationalblatt im Sommer 1944 verkiindete: ,,3.000 Kunstwerke kiinden vom RAD. Eine grofie
Ausstellung in Prag eroffnet” (NB 1944/27.6.).

50 NB 1941/7.3.: In diesem seriellen Bildbericht ist von den ,,schaffenden Hianden“ im ,,Gau Moselland“ die
Rede. Illustriert ist er mit Fotos aus dem Arbeitsleben, einerseits anhand Szenen aus dem RAD, andererseits
anhand eines fertigen Produkts — in diesem Fall ein Schlafzimmer.

' NB 1941/29.-30.3.

572 Siehe hierzu den Ausstellungskatalog 100 Jahre Deutscher Werkbund, wo vom Amt ,,Schonheit der Arbeit
in Berlin die Rede ist, das seit dem 27.11.1934 von Albert Speer geleitet wurde und in die NS-Gemeinschaft
,.KdF*“ inkorporiert worden war. Es verfolgte in seinen designerischen und architektonischen Entwiirfen
Bestrebungen, die hiufig als reine Fortsetzung der Ziele des Werkbundes und ,,damit der ,Moderne’* betrachtet
werden (Nerdinger 2007, S. 204).

53 NB 1943/9.12.: , Schonheit der Arbeit im Handwerksbetrieb — Das Luxemburger Handwerk und die Parolen
der DAF*.
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3.1.2.3 Der Held

Der Typus des ,,Helden* ldsst sich am ehesten mit dem Begriff ,,Tendenzkunst* assoziieren.

Von Schultze-Naumburg ist folgendes Bild zur ,,nordischen Rasse* iiberliefert:

Es sind die schlanken, langbeinigen Gestalten mit kriftigen Schultern, blauen Augen und blondem, oft
gelocktem und feinem Haar, langen und schmalen Schiideln, heldisch und im hohen Grade schopferisch
veranlagt, dem Abenteuer zugeneigt, daher erfinderisch und in die Weite schweifend, obwohl ihnen im

Allgemeinen ein gut Teil Gutmiitigkeit und auch Harmlosigkeit eigen ist, solange ihr Zorn nicht gereizt
ist.>™

Heroisierende Darstellungen in der bildenden Kunst des Nationalsozialismus beziehen sich
am héufigsten auf Szenen des Sports und der Front, allerdings in steter Begleitung des
Versuchs, eine Gesinnungsparallelitit zwischen dem Nationalsozialismus und der
Vergangenheit herzustellen. So tiberliefert Schultze-Naumburg Folgendes: ,,Im Sinne Adolf
Hitlers ist der Ausgangspunkt der Kunst der heldische Mensch. [...] Dies hat in vorbildlicher
Weise die griechische Kunst getan, wie es auch nicht anders bei der Kunst des friithen
Mittelalters der Fall war.““” Somit bezogen sich die verherrlichenden Rekursnahmen in
hohem Malfle auf die Antike und die germanische Sagenwelt der ,,nordischen Kunst*““® sowie
auf ruhmreich konnotierte Epochen der deutschen Geschichte. Wihrend sie in ersterem Fall
vor allem in der Architektur und Skulptur ihren Niederschlag fanden, wobei vor allem die
deutsche Plastik das ,,Heroische als Schicksalsauftrag*” verfolgte mit hdufigem Rekurs auf
die Antike’™ oder auf ,,nordische* Helden™, umspannten sie im zweiten und dritten Fall gar
mehrere Bereiche der NS-Kulturpolitik und der Medien, insbesondere die

Monumentalmalerei.”™ Es wiirde an dieser Stelle jedoch zu weit fiihren, weiteren

37 Schultze-Naumburg 1934, S. 11.

" Ebd., S. 37.

%% Siehe hierzu NB 1941/30.4.~1.5.: Es sei hier als ein Beispiel der Artikel Deutsche Kultureinfliisse in
Norwegen angefiihrt, der veranschaulicht, wie in der NS-Propaganda versucht wurde, die deutschen
,.Kultureinfliisse* in Skandinavien zu erortern.

7 NB 1943/27.-28.6.

%7 Siehe hierzu Brands 1990: Gunnar Brands berichtet vorwiegend vom Rekurs des Nationalsozialismus auf die
griechische Kunst. In Bezug zu Hitlers ,,Verhdltnis zur Antike* versucht der Autor u.a., dessen
,.Chiffrehaftigkeit* in den Vordergrund zu stellen. Zudem geht es ihm darum, die ideologischen Grundlagen der
nationalsozialistischen Kunstgeschichtsschreibung zu veranschaulichen und den gewiinschten Zusammenhang
zwischen der Antike und den Gestaltungsidealen des Dritten Reiches herzustellen. Abschlieend stellt er
Beobachtungen zur Vereinnahmung der Archiologie seitens der NS-Ideologie an.

° Siehe hierzu Kriiger-SaB 2008: In ihrem Aufsatz ,,Nordische Kunst* geht Susen Kriiger-Sa8 der Bedeutung
dieses Begriffs wihrend des Nationalsozialismus auf den Grund. Ihr Hauptaugenmerk gilt dabei der
kunstgeschichtlichen Lehre im Rahmen der Hochschulpolitik. Allerdings steht in ihrer Untersuchung nicht die
Heroisierung im Vordergrund, sondern vielmehr die volkischen und rassischen Abgrenzungsversuche sowie die
Verortung der ,,nordischen Kunst“ in den skandinavischen Raum.

%0 Bei Wolbert 1974 finden sich in seinen Ausfilhrungen zur ,programmatischen Malerei“ des
Nationalsozialismus einige Beispiele der Verherrlichung der ,kriegerischen Vergangenheit™ und zugleich die
,.Rechtfertigung aller zukiinftigen Kriege, die als natiirliche Fortsetzung eines selbstverstindlichen Kampfes, um
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Betrachtungen Raum zu geben. Es sei jedoch angemerkt, dass iliber einen der wichtigsten
Vertreter der Bildhauerei, Arno Breker, wihrend der nationalsozialistischen Besatzung

mehrfach in der luxemburgischen Ausgabe des Nationalblattes berichtet wurde .

Der Typus des Helden war vor allem im Altreich populér, wo er in Friedenszeiten vor allem
in Darstellungen des Sports anzutreffen war. Es sei hier an das Beispiel der Olympischen
Spiele von 1936 erinnert, die nicht nur durch den zweiteiligen Film Olympia von Leni
Riefenstahl von 1938, sondern u.a. auch durch einen zeitgleich veranstalteten
Kunstwettbewerb ideologisch aufgeladen worden waren.” In der korperlichen Ertlichtigung
befanden sich Apotheosen des physischen Leistungswillens und des Sieges eingebettet, die als
Erscheinungsformen der Disziplin, Leistung und Kraft dem militidrischen Drill sehr nahe
lagen und damit auch ,kriegswichtig® waren. Auf die Kriegswichtigkeit soll unter Punkt 3.2.

eingegangen werden.

Im Verlauf der Kriegsjahre wurde zunehmend auf den Typus des Helden bei Darstellungen
von Front- und Kampfszenen sowie Portrits von Machthabern, Soldaten und
Kriegsgefangenen rekurriert.”® An der ,,Heimatfront wurden die Bilder der Frontmaler in
Kunstausstellungen der Offentlichkeit zugiinglich gemacht, wie etwa in der Berliner
Ausstellung Maler an der Front, die am 02.04.1941 im Kiinstlerhaus er6ffnet wurde.™
Anliésslich der GDK 1941 informiert ein Artikel dariiber, dass der Krieg in ,,zahlreichen

heroischen Episoden breiter, wuchtiger und erregender représentiert war als im Jahr davor.™

In den Ausstellungen des Gaues Moselland und im besetzten Luxemburg war der Typus des
Helden in weitaus geringerem Masse vertreten als die beiden oben vorgestellten Typen des

Bauern und des Arbeiters. Zudem widmete sich von den luxemburgischen Kiinstlern im

Lebensraum oder um rassische Herrschaftsanspriiche erkldart wurden (S. 134). Es handelt sich dabei u. a. um
folgende Schlachtenbilder Werner Peiners: Die Schlacht im Teutoburger Wald, Konig Heinrich II. in der
Ungarnschlacht sowie Die Belagerung der Marienburg, alle auf der GDK von 1940 ausgestellt.

%! Dazu wurde u. a. die Referenz zu anderen bedeutenden Bildhauern wie etwa Aristide Maillol, Freund Albert
Speers, hergestellt. Siehe hierzu folgende Artikel: NB 1943/29.10. sowie Der Bildhauer Joseph Thorak
anldsslich des Heldengedenktages 1944 mit einer Abbildung der Pieta Josef Thoraks in NB 1944/11.-12.3.

2 Vel. Olympia 1938, Teil 1: Fest der Volker, Teil 2: Fest der Schonheit. Siehe auch die Museumsdatenbank
des Deutschen Historischen Museums in Berlin: http://www.dhm.de/~jarmer/olympiaheft/olympia7.htm
(14.3.10) sowie den Ausstellungskatalog zum Kunstwettbewerb im Rahmen der Olympischen Spiele: Berlin
1936. Zwei Kiinstler hatten teilgenommen: Jang Thill mit einem Gemilde und Jean Jacoby (Preistriger dieses
Kunstwettbewerbs) wie unter Punkt 2.2.1 dargestellt.

%% Siehe hierzu Veltzke 2005: Veit Veltzke erstellt in seiner Studie Kunst und Propaganda in der Wehrmacht die
Organisationsgeschichte der sogenannten deutschen Propagandatruppe, beleuchtet die Rolle der
Wehrmachtspropaganda, der Kriegsberichterstattereinheit der Waffen-SS und schlieBlich die Kunst im
Kriegseinsatz mit Fokus auf die Situation der Kriegsmaler und Pressezeichner in der Wehrmacht.

% NB 1941/3 4.

¥ NB 1941/26.-27.7.
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Verlauf der Besatzungszeit fast niemand dieser Art von Darstellung, geschweige denn der
nationalsozialistischen Forderung, die Bedeutsamkeit fiir den Krieg hervorzuheben. Wie sich
dieser Aspekt wihrend der Kriegjahre entwickelte, soll weiter unten unter Punkt 3.2.2.

veranschaulicht werden.

3.1.2.4 Mischtypen

Im Folgenden soll aufgezeigt werden, dass in den ideologisch aufgeladenen Darstellungen der
bildenden Kunst wihrend des Nationalsozialismus die oben vorgestellten Motive nicht nur
einzeln auftraten. Auf der GDK 1941 kombinierte der Maler Hans Schmitz-Wiedenbriick
beispielsweise gleich drei Typen in seinem Triptychon mit dem Titel Arbeiter, Bauern und
Soldaten.” Der von Luxemburg entsandte Berichterstatter Emil Glass sah sich — angesichts
dieses Triptychon — dazu verleitet, in seinem Bericht mit dem Titel Die Kunst und der Kampf
des Reichs von einer ,groflen dreigeteilten Form der Ordnung unseres Lebens als ein
»Ausdruck des pathetischen effektvollen Wurfes* zu sprechen.® Zudem berichtete er in

diesem Zusammenhang direkt von ,,Bildern des Krieges®. **

Ein — unter ikonologischen Gesichtspunkten betrachtet — wertvoller Beleg befand sich im Juni
1941 in der Presse, betitelt mit der Frage: Sollen Bauern Sport treiben? .Aus heutiger Sicht
eignet diesem Beitrag aufgrund der merkwiirdigen Zusammenfiihrung zweier sehr
unterschiedlicher Lebensbereiche ein gewisses Mal} an ungewollter Skurrilitdt. Er vereint
nicht nur zwei Ideale des Nationalsozialismus in sich, sondern offenbart zugleich eine wahre
Sorge um das Wohl der Bauern wiéhrend ihrer harten physischen Arbeit:

Wihrend in den Stddten [...] seit langem Sport getrieben wird und auch die notigen Sportstitten
vorhanden sind, glaubte der den ganzen Tag schwere korperliche Arbeit verrichtende Bauer lange Zeit,
auf Leibesiibungen verzichten zu miissen. [...] Heute setzt sich die Erkenntnis von der Notwendigkeit,
einen Ausgleich zu schaffen, mehr und mehr durch. [...] Viel hiingt bei der Korperverstehung auf dem
Lande von der Fihigkeit des Sportlehrers ab. [...] Mangels geeigneten Gerits muf} er es verstehen, mit

%% Siehe auch Schlenker 2007b, S. 253: Dieses Olgemilde lag mit seinem Verkaufspreis von 30.000 RM schon
in der gehobenen Preisklasse. Es sei hier daran erinnert, dass ein Gemilde eines luxemburgischen Malers, im
Jahr zuvor fiir den Preis von 1.000 RM an die Reichskanzlei verkauft worden war. Aufgrund des Fehlens der
Angaben iiber die Malle der Arbeiten ist eine genauere Ermittlung des Preisverhiltnisses zwischen den Werken
nicht mehr moglich.

*TNB 1941/30.7.

8 ML 1941/9, S. 19. Die Formulierung geht auf Emil Glass (Dr.) zuriick, Autor der Monatszeitschrift
Moselland, der beziiglich der Grofien Deutschen Kunstausstellung 1941 folgende Beobachtungen anstellt: ,,Da
sind — ein beherrschender Eindruck — die Bilder des Krieges. [...] Und es ist manches Bild in Miinchen zu sehen,
ein erfreulich groBer Teil gerade der Kriegsbilder von 1941, die, anders als manche Werke der vorjdhrigen
Ausstellung, ausgereift sind iiber das Nurfesthalten des Erlebnishaften, des Berichtenden hinaus zum
Immergiiltigen, zum Dokumentarischen [...].*
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den primitivsten Mitteln einen vielgestaltigen und kurzweiligen von Humor gewiirzten Sportbetrieb
aufzuziehen. Als Hilfsgerdt konnen die im tdglichen Leben gebrduchlichen Gegenstinde wie
Leiterwagen, Schubkarren und Leitern Verwendung finden. Ein neues Lebensgefiihl erwacht und
Freude am lustigen Umhertummeln wird geweckt, wenn es einmal kreuz und quer durch Feld und Wald
im Laufschritt geht, Wassergriben, Zdune und andere Hindernisse iibersprungen und iiberwunden
werden.®

Es gibt in Luxemburg historische Vorbilder, die im Rahmen dieser Untersuchung ebenfalls
mehr als einen Typus darstellen wiirden. Als hervorragendes Beispiel der Geschichte lassen
sich hier die sogenannten ,,Kloppelkrieger* anfiihren, die den Typus ,,Bauer” mit dem des
,Helden* verschmelzen und auf diese Weise einen hohen ideologischen Wert im Rekurs des
Nationalsozialismus auf geschichtliche Ereignisse besitzen. Als hervorragendes Beispiel des
Missbrauchs fiir die NS-Propaganda sei an dieser Stelle ein Plakat der VdB angefiihrt.™ In
den Bildwerken luxemburgischer Kiinstler in von den Nationalsozialisten organisierten

Ausstellungen sollten sich in der Tat auch Typendarstellungen wiederfinden.™

Abb. 41

EXKURS: ,,KAMPFANSAGE AN DEN KITSCH*

Eine hervorstechende Charakteristik, die der Kunst des Nationalsozialismus immer wieder
nahe gelegt wurde und die eine starke Konnotation zu den Bildprogrammen des
Nationalsozialismus hat, ist die des ,Kitsches”, eine mogliche Bezeichnung fiir jene
Typendarstellungen in kiinstlerischen Erzeugnissen der NS-Zeit, die als “klischeehafte Bilder”
fir einen “breiten, gewinntrachtigen Markt” geschaffen wurden.?? Ein 2007 erschienener
Essay von James van Dyke erortert den Zusammenhang zwischen Kunst, Propaganda und
Kitsch im Dritten Reich. Er hinterfragt darin die ,,hartnackig verbleibende und intellektuell
verblendende Gleichsetzung der deutschen Kunst der NS-Zeit mit Propaganda oder mit
Kitsch. Dabei sollen die Kunstwerke weder pauschal als ,,wertloser, lacherlicher Kitsch oder
reine politische Instrumente stigmatisiert, noch als unschuldige, asthetische Gegenstande
verharmlost werden.“% Inwiefern Charakteristiken des Kitsches auf die in Luxemburg
geschaffene Kunst wiahrend der NS-Besatzung angewendet werden koénnen, soll hier kurz

erortert werden.

* NB 1941/13.6.

 Spang 1992, S. 64.

*! Siehe hierzu Anhang F.
2 Van Dyke 2007, S. 250 .
3 Ebd., S.250 f.
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Die hier gewahlte Kapiteliiberschrift ,,Kampfansage an den Kitsch® ist auch der Titel eines
Artikels aus dem Nationalblatt®, der verdeutlicht, dass in Luxemburg weniger die direkten
Forderungen einer ,,arteigenen Kunst noch die Thematisierung einer ,entarteten® im
Hauptfokus der kunstpolitischen Propaganda standen. Vielmehr ging es um die
Zuruckdrangung des ,,Kitsches®. Nach Auswertung dieses Presseartikels ldsst sich sogar
behaupten, dass in der Kunstpolitik im Raum des Gaues Moselland der ,,Kitsch* die Position
der sogenannten ,entarteten® Kunst einnahm. Es sind niamlich keine propagandistischen
Berichte der Nationalsozialisten beztiglich Luxemburg uberliefert, die sich gegen eine
angebliche “Entartung” in den Kunsten richtet, sondern auschlieBlich gegen den ,,Kitsch”. In
jener ,Kampfansage an den Kitsch®, die 1941 anlasslich der Aleinen Runstschau (siche auch
3.2.1) in der Presse erschien, ist zu erfahren, dass die ,,allzu uppig wuchernden Machwerke
des industriellen Kitsches® den ,,gesunden Blick des Volkes® triiben, insbesondere in den
,»Mittel- und Kleinstadten®.5% Abbildungen von diesen ,kitschigen® Objekten sind jedoch
nicht iiberliefert. Im Falle der Aleinen Kunstschau stellte der Kitsch lediglich ein ,,Fremdkorper*
dar, der den Besucher ,,auf den ersten Blick verletzen® sollte. Doch waren die Betrachter im
Gegenteil eher ,erfreut” als verstimmt, denn sie durchschauten die ,,Absicht® der
Ausstellungsmacher: Durch diese ,,Kitschecke® sollte namlich seine ,,Vergleichskraft geschult*

werden.3%

Es 1st mit hoher Wahrscheinlichkeit anzunehmen, dass in Luxemburg der Kitsch aus
nationalsozialistischer Sicht eher ein Phanomen der sogenannten Volkskunst darstellte und
sich daher nicht auf die bildenden Kiunste im 6ffentlichen Raum, sondern auf den Bereich des
individuellen Hausrats bezog. Dies geht u. a. aus einer Rede Robert Hubers, des

Ausstellungsleiters im Kulturverband Moselland, hervor:

,»Es gab [...] eine Zeit, wo der Fleil3 des landlichen Hauses Schones und Gediegenes schuf; soll
das heute, trotz Maschine nicht mehr méglich sein? [...] Der Kulturverband Gau Moselland
hat sich die Aufgabe gestellt, die verschiitteten Quellen wieder zu 6ffnen. Landliche Kunst soll
wieder zu Ehren kommen.“ 57 In diesem Zusammenhang soll im Folgendem die Rolle der
sogenannten Volkskunst sowie des Handwerks als Trager bildender Kunst genauer

veranschaulicht werden.

4 NB 1941/21.1.

5 NB 1941/21.1.

3% Ebd.

7 NB 1941/24 6. , Kunst auf dem Lande*.
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3.2 Wirken

Ein Aspekt, der sich im Verlauf des Krieges und wihrend der nationalsozialistischen

Herrschaft in Luxemburg immer mehr in der Propaganda ausbreitete, war die Forderung nach

,Kriegswichtigkeit” der bildenden Kiinste. In einem Presseausschnitt vom Friihjahr 1941 ist

zu lesen: ,,Wir Deutsche pflegen heute die Kunst weniger trotz des Krieges als gerade wegen

des Krieges.“”® Dieser Gedanke herrschte auch schon in den ersten von den

Nationalsozialisten durchgefiihrten Ausstellungen und anderen kulturellen Veranstaltungen in

Luxemburg vor, wie beispielsweise in der ,,Gro3en Kunstschau in Esch-sur-Alzette, wo Pg.

Diehl das Kunstschaffen als Arbeit oder in diesem Zusammenhang als ,,Heimatleistungen*

betrachtet, die den ,,Kriegsleistungen* ebenbiirtig waren:

Wer kennt nicht den alten Spruch: Inter arma silent musae? [...] Das Sprichwort ist so wahr und so
falsch wie jede andere Volkerweisheit auch. Deutschland wenigstens macht heute das Gegenteil des
Spruches wahr. Und muB es, weil im nationalsozialistischen Deutschland die Kiinste nicht als ein Luxus
angesehen werden, sondern als lebensspendende, gemeinschaftsbildende Krifte. [...] Die deutsche
Kunst bietet iibrigens so Vieles und Gutes, was ganz im Dienst des Krieges und der Wehrhaftigkeit
steht, daB man sich auf diese ,Kriegskunst’ beschrinken konnte: wenigstens eine geraume Zeit
hindurch.”

In einer Rede von 1942 ergiinzte Gauleiter Gustav Simon zur Kriegswichtigkeit der bildenden

Kiinste Folgendes:

Kunst im Kriege! — Ausschnitt aus einer Rede des Gauleiters Gustav Simon bei Erdffnung der
Kunstausstellung von Werken der Trierer Bildhauerin Anni Hofken-Hempel durch den Kunstkreis
Trier,am 31. Mai 1942.

Es vermag vermessen erscheinen, in einer Zeit der schwersten militdrischen Auseinandersetzungen
kulturellen Problemen im Innern des Reiches eine erhohte Aufmerksamkeit entgegenzubringen. Unser
ganzes Denken gilt heute in erster Linie dem kidmpfenden Soldaten an allen Fronten. Es gilt
insbesondere unseren tapferen Soldaten, die gegen den bolschewistischen Weltfeind zum
entscheidenden Ringen angetreten sind. Unser Denken gilt aber auch den Opfern der Heimat, all’ jenen
Bevolkerungsschichten, die durch Entbehrungen aller Art dem Kampfe an der Front zu endgiiltigen
Siege mitverhelfen miissen.

Trotz dieser Tatsachen erleben wir es, dal das ganze deutsche Volk auch in der heutigen Zeit fiir
kulturelle Fragen aller Art aufgeschlossener ist denn je. Unsere Theater sind in allen Stidten iiberfiillt,
die Lichtspielhduser tagtidglich ausverkauft; Musikabende werden von der Bevolkerung mehr in
Anspruch genommen als in Friedenszeiten. Ebenso gilt das Interesse weiter Kreise allen Werken der
bildenden Kunst und allen Ausstellungen, die in dieser bildenden Kunst dienen. In den Ateliers der
Heimat wird mehr gearbeitet als je, und auch das Ausstellungswesen hat keinen Riickgang erfahren.
Alljéhrlich 6ffnet sich in Miinchen das Haus der Deutschen Kunst fiir die groen Werke des gesamten
Reiches. Und ebenso, wie in einzelnen groBen Metropolen unseres Vaterlandes alljdhrlich grofle
Kunstschauen ero6ffnet werden, so werden auch in den einzelnen deutschen Gauen Ausstellungen aller
Art gezeigt. [...] Ausdruck unserer Lebenskraft sind die gewaltigen Leistungen der deutschen
Riistungsindustrie, der deutschen Berg-, Hiitten- und der Millionen von weiblichen Kriften, die sich der

S NB 1941/ 2.6.

* Ebd.
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Riistungsindustrie und der Erndhrungswirtschaft bereitwillig zur Verfiigung gestellt haben. [...] Sosehr
man aber nun alle diesen letzten Endes militdrischen Leistungen als Ausdruck der hochsten Kraft
unseres Volkes bezeichnen muf}, ebenso mufl man erkennen, daf} die kulturell schopferische Gegenwart
die Sinngebung der feinsten Kraft unseres Volkes darstellt und dafl beide, die militdrischen Leistungen
in all’ ihrer Vielseitigkeit und die kulturell-schopferischen, zusammen das Wesen unseres Volkes
ausmachen.*®

Im Sommer 1942 fiigte Josef Goebbels anlésslich der Eroffnung der GDK hinzu:

Es wird in Deutschland wieder gemalt und gemeif3elt. Statt der Feder haben wieder Pinsel und Hammer
das Wort ergriffen. Die Mahnung Goethes: ,,Bilde, Kiinstler, rede nicht!“ ist wieder zu ihrem Recht
gekommen. Es ist begliickend, das feststellen zu diirfen in einer Zeit, die einmal als die gro3te unseres
Volkes in die Geschichte eingehen wird.*"

In 1943 erginzte er: ,,Was dem Volke dient, was seine Kampf- und Arbeitskraft vermehrt,
das ist gut und kriegswichtig.“** Auch ein Rundschreiben des Reichsleiters Martin Bormann
unterstreicht, dass ,,die kulturelle Arbeit gerade im weiteren Kriegsverlauf zu einem unserer
wichtigsten und bedeutsamsten Instrumente wird.“*” Im selben Jahr stellte sich die Frage, in
wiefern die ,,Kulturarbeit dem Sieg diene.® Im Verlauf des Krieges wuchs die Bedeutung
der Kriegswichtigkeit der bildenden Kiinste in der NS-Propaganda weiter an: Die
programmatische Rede von Reichsminister Goebbels am 16.02.1943 iiber die Partei als
,berufene Fiihrerin in der Totalisierung des Krieges“sollte bis nach Luxemburg hallen, wo

Kratzenberg sie in 6ffentliche Kundgebungen weiterleitete. *°

3.2.1 Vortrige, Ausstellungen und Propaganda

Im Hinblick auf die Kunst und Kultur als Verbiindete des Krieges soll im weiteren Verlauf
aufgezeigt werden, auf welche Weise die nationalsozialistische Besatzungsmacht in
Luxemburg stets im Hinblick auf die Germanisierungspolitik anhand von Kunst- und
Kulturveranstaltungen angeblich die vorhandene Kultur und bildende Kunst zu bewahren und

sie zugleich zu vereinnahmen versuchte.

In den von den Nationalsozialisten organisierten kunstpolitischen Veranstaltungen im

besetzten Luxemburg spielte die kunstgeschichtliche Disziplin ebenfalls eine bedeutende

ML 1942/6 S.1f.
“UNB 1942/6.7.
%2 NB 1943/27 4.: Anlisslich einer bevorstehenden Ausstellung im SchloB Koblenz wurde in der Ankiindigung
ebendieses Zitat J. Goebbels angefiihrt.
3 ANLux CdZ A-5-8-040/0069.
4 NB 1943/15.6.
“° NB 1943/17 2.
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Rolle: Vortrige mit kunstgeschichtlichen Themen sollten die Durchfiihrung von

Ausstellungen kunsterzieherisch ergénzen beziehungsweise vorbereiten.

3.2.1.1 Die ,Lichtbildvortrage*“®

Aus der nationalsozialistischen Forderung nach einer allgemeinen Verstéindlichkeit der Kunst
ging ein damit verbundener allgemeiner Anspruch an die Wissenschaft sowie an die
Vermittlung der Kunst hervor. So forderten die Nationalsozialisten — trotz des Fehlens einer
Kunsttheorie —, dass ein Beweis der Qualitit wie auch des Wertes einer
nationalsozialistischen Kunst mit ihren Wurzeln und Ausldufern erbracht und schlielich in
moglichst populédrer Form — zwecks Erziehung und Bildung des Allgemeinwesens — vermittelt
werde. Es ist auffallend, in welch hohem MalBle die Kunstgeschichte nunmehr Einzug in die
Themen der Vortridge der Kunstkreise im besetzten Luxemburg nahm. Es dridngen sich
dadurch die Fragen auf, auf welche Weise die NS-Kunstpolitik die Kunstgeschichte in die
Propagandamaflnahmen mit einbezog und welche Rolle die Kunstgeschichte bei der

Germanisierungspolitik der Grenzgebiete spielte.

Vor allem ging es darum, dem neu gewonnenen deutschen Volk ,,das kiinstlerische Erbe
seiner Viter* nahe zubringen und dabei die Geschichte der deutschen Kunst als Geschichte

des deutschen Volkes zu schreiben®, so der Kunsthistoriker Alfred Stange.*”

Der kiirzlich erschiene Tagungsband Kunstgeschichte im Dritten Reich®™ widmet sich im
hohen Malle der Aufarbeitung der Vergangenheit des Faches Kunstgeschichte im
Nationalsozialismus — in geschichtlicher wie methodologischer Hinsicht. Dabei geht es u. a.
um die Aufarbeitung der Geschichte von kunsthistorischen Instituten wihrend der Hitler-

Diktatur.

Hans Weigert zufolge kam der Kunstgeschichte im Rahmen der instruktiven Volkstumspolitik
die Aufgabe zu, ,,das neue Ideal des voluntaristischen, soldatischen Typus, der sich
durchsetzen mul}, um die furchtbar bedrohten Grundlagen unserer nackten Existenz zu

sichern,” ®° mit den ,,alten Formen der Gelehrsamkeit* kunstwissenschaftlich zu verankern .5

% Diese Dia-Vortriige wurden in der Presse stets mit dieser Bezeichnung angekiindigt.
%7 Stange 1939, S.9 f.
8 Siehe hierzu Heftrig/Peters/Schellewald 2008.
%9 Siehe hierzu Preiss 1990, S. 41 f.
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In diesem Sinne wurde die Kunstgeschichte im Dritten Reich zu einer Art Dienstleistung.
Dieser These schlossen sich auch einige Kollegen Hans Weigerts an wie etwa Wilhlem Pinder
und Alfred Stange.”' Insbesondere Pinder zidhlt mit seiner zweibdndigen Studie Vom Wesen
und Werden deutscher Formen®* als der Hauptvertreter der Kunstgeschichtsschreibung

wihrend des Nationalsozialismus.

Im Altreich wurde der kunstgeschichtliche Anteil der aktiven nationalsozialistischen
Kunstpolitik und Propaganda jedoch nicht von den Kunsthistorikern selbst gestaltet:*"
Kunsthistoriker wie Pinder und Weigert, die von der neuen politischen Bewegung iiberzeugt
waren, hatten vorerst versucht, dem Regime ihre fachliche Kompetenz partnerschaftlich zur
Verfiigung zu stellen. Doch die Nichtbeachtung des Faches bei allen kunst- und
kulturpolitischen Ereignissen — spétestens nach der ersten GDK von 1937 und der Ausstellung
Entartete Kunst, bei der Hitler selbst die Kunstpolitik betrieb — erforderten schlieBlich die
reine Anpassung und einem Legitimationsdiskurs der Kunsthistoriker. So ergab sich, dass die
Kunstgeschichte seit Kriegsbeginn in der nationalsozialistischen Expansionspolitik die

historische Begriindung fiir den deutschen Machtanspruch ,,frei Haus* lieferte.**

Die in den kunstgeschichtlichen Publikationen und Vortrdgen zahlreich anzutreffenden
,hemmungslose[n]*“ Rekursnahmen auf den Herrschaftsanspruch des nordischen Menschen
sind lediglich als Zeugnisse des Legitimationszwanges der kunstgeschichtlichen Disziplin in

ithrem Ringen um eine Selbstdefinition gegeniiber dem NS-Staat zu betrachten.®® Solche

1 Ebd. S. 41: Bettina Preiss zitiert den Bonner Kunsthistoriker Hans Weigert in seiner 1935 erschienenen
Abhandlung Die heutigen Aufgaben der Kunstwissenschaft, in der dieser versucht in fiinf Kapiteln die Aufgaben
und Methoden der Kunstgeschichte nach der nationalsozialistischen Machtergreifung zu definieren. Die
Bezeichnung des Fachs als ,,Dienstleistung™ wurde ebenfalls durch ihn geprigt. Sein Beitrag —einer der wenigen
theoretischen AuBerungen deutscher Kunsthistoriker— war es, die Aufgaben seines Faches in einen
gesellschaftlichen Kontext gestellt und sich den politischen Forderungen angepasst zu haben.
' Ebd., S. 42: Diese beiden Kunsthistoriker meldeten sich in einer Festschrift fiir Hitler 1939 (Siehe Deutsche
Wissenschaft 1939) zu Wort.
%12 pinder 1935, Bd I: Die Kunst der deutsche Kaiserzeit, Bd II: Die Kunst der ersten Biirgerzeit. Die Titel seiner
weiteren Publikationen zeugen von einem dhnlich hohen MaBl an Redundanz wie etwa die volkisch-
ideologischen Abhandlungen eines Schultze-Naumburgs oder Rosenbergs. (Vgl. hierzu Pinder 1940 sowie ders.
1944).
813 Preiss 1990, S. 51 f.
614 Preiss 1990, S. 54.
55 Ebd. S. 56: Preiss fiihrt als Beispiel Weigerts Beobachtung zur steinzeitlichen Malerei an. Weigert behauptet,
dass die Kunst im Norden ,,ganz allein auf die Erfindungskraft des Menschen gestellt gewesen sei. Zudem war
die ,,Aufgabe hier am schwersten, sie musste deshalb die hochste Schopferkraft wecken. Da sie hier auch in der
gebauten, rein als gestreuten Zier die strengste Zucht, die hochste diszipliniernende und organisierende Kraft
zeigte, wird verstdndlich, daBl in den Folgezeiten die von Nordwestdeutschland ausgehenden Volker, die
Indogermanen und spéter die Germanen, fast alle anderen Kulturen sich zu unterwerfen vermochten und bis zur
Gegenwart die Herrschaft iiber den Erdball behaupten.” (Weigert 1942, S. 35).
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Riickschliisse hatte Erwin Panofsky inspiriert, von einer ,kollektiv-geschichtlich®

eingestellten ,,zeitpsychologischen Deutung® zu sprechen.®"

Auf welche Weise die Kunstgeschichte der Expansionspolitik des Dritten Reiches diente, ist
bislang nur durch Ingrid Schulze im Hinblick auf die ,,imperialistische deutsche Ostpolitik*

untersucht worden.®”’

In Luxemburg bot die GEDELIT offenbar die angemessene Plattform fiir die Einfiihrung
kunstgeschichtlicher Dia-Vortrdge in dem sonst von Literatur dominierten Abendprogramm.
Aufgrund des Fehlens einer Universitidt in Luxemburg beschrinkten sich diese lehrreichen
Bekundungen auf Schulen und Volksbildungsstitten. In der Tagespresse erhielten die
Ankiindigungen stets einen gebiihrenden Platz, der sich — wie auch die regelméfigen Berichte
iiber Kunstausstellungen im Altreich — meistens iiber mehrere Spalten zog. Der erste
kunstgeschichtliche Vortrag fand am 30.01.1941 in Luxemburg Stadt im Festsaal des Kasinos
und tags drauf in Esch-sur-Alzette statt. Der Kunsthistoriker und ,,Hauptschriftleiter* der
Kunstzeitschrift Die Kunst im Deutschen Reich, Werner Rittich, instruierte iiber die
, Deutsche Malerei der Gegenwart“.®® Der Inhalt des Vortrages bestand aus ,rreichem
Bildmaterial®, das die ,,tonangebendsten und teilweise bedeutendsten malkiinstlerischen

Arbeiten des neuen Deutschland* zeigte.*”

Abb. 42

Das Gebidude der ehemaligen Kasinogesellschaft in Luxemburg mit ,,malerischem Blick* iiber
das Petruftal wurde in den Jahren der deutschen Besatzung regelméBig als Ort fiir kulturelle
Veranstaltungen sowie Versammlungen verwendet, bis es schlieBlich im Oktober 1943 der

NSDAP als ,,Kameradschaftshaus* zur Verfiigung wurde.*

Die GEDELIT nahm zu dieser Veranstaltung folgendermaflen Stellung: ,,Die gedachten wie
gelebten, die poetischen wie historischen Ideale eines Volkes entwachsen einem
gemeinsamen Boden: der Volksseele“.””! Dieses Zitat aus dem ,,Vermichtnis®“ eines

,Rembrandtdeutschen* von 1890 ist an das deutsche Volk gerichtet: ,,Hochste politische

816 Preiss 1990, S 3, zit.n. Panofsky.
817 Schulze 1970.

% NB 1941/28.1.

S NB 1941/1.-2.2.

20 NB 1943/2 -3.10.

' NB 1941/28.1.
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Weisheit, getrinkt mit den tiefsten Empfindungen der Volksseele, kurz eine im Feuer

nationaler Leidenschaft rotglithend gemachte Vernunft ist das Ziel der echten Kunstpolitik.*

Der Grundgedanke des Vortrags wird mit folgender AuBerung eingeleitet:

Die deutsche Kunst der Gegenwart hat sich aus der fremden Umklammerung [der] Eklektiker und
schongeistigen Phraseure des ,facettierten Esprit” losgerissen und pflegt heute eine Malkultur, die
nichts gemein hat mit dem geschraubten, gezierten und volksfremden Kulturgetue jener
Kunstschwitzer. Die Kunst, die ein Volk in seiner Ganzheit nicht innigst miterlebt und erleben kann,
darf nicht den Anspruch auf Anerkennung im deutschen Kulturreich als geistiges Nationalvermogen,
erheben.”

,,Grob umrissen* driickt er allerdings den ,,Zeitgedanken® aus, dass die Kunst der ,,volkischen
Lebenssubstanz und Lebensrichtung Ausdruck zu geben* hat und sie ,,wiederum im Dienst

der Gesamtaufgabe erhohend und bildend auf das Volkstum zuriickwirken® soll.*”

In folgendem Pressebericht von April 1941 pflichtet auch der luxemburgischer Kiinstler Jang
Thill den ideellen Voraussetzungen einer volkischen Kunstpolitik bei:

Der grofle Lauterungsprozef3, den das deutsche Kunstschaffen durchmachen musste, schuf dichtes
menschliches Leben und Erleben, von jener volksnahen Unmittelbarkeit und Bannkraft getragen, die
uns aus dem Mittelalter gleichsam herauf beleuchtet, nicht als ein modegéngiges Spiel zwischen Kunst
und Handwerk, sondern als der Ausdruck eines [sic] geregelten und folgerichtig gehandhabten
Kunstpolitik, die aus ihrem volkstiimlich-kiinstlerischen Unterbau empor wichst und das Kernstiick zu
neuem Formwollen in das hirtende Bad der strengen stilbildenden Kraft hineintaucht. Damit eine
Malerei ein treffliches Stiick Kunst sein kann, muf} sie schon am groBlen und heilen Binnenherd der
Volksseele gebacken sein. Die grofle Kunst ist von begeisterten Menschen fiir begeisterte Menschen
geschaffen worden. Aus dem Volke kam sie — in das Volk wirkte sie! Die deutsche Malerei der
Gegenwart ist uns die starke Zeugin einer grolen und immerwihrenden deutschen Kunst, die in ihrem
seelischen Hochflug fiir die Gemeinschaft spricht, und an ihrer Befruchtung aus der
nationalsozialistischen Rhythmik fiir die Volksgemeinschaft reif wurde.**

In diesem Artikel wird an keiner Stelle der Begriff ,,entartet” beziehungsweise ,,entartete
Kunst*“ verwendet. Auf welcher propagandistischen Maflnahme das Fehlen beruht, kann nur
vermutet werden. Man war sich einig, dass die deutsche Malerei der ,,Gegenwart* nicht mit
,uberlieferten Kunstwerten verglichen werden* konnte: ,,Begriffe, ,plein-air’ [...] und andere
Vereinbarungen [...] verlieren ihre Stellung als Primadonna.“” Allerdings sind folgende
Worte des ,,Hauptschriftleiters* fiir die Zeitschrift Volkische Kunst, Robert Scholz, im Artikel

zu lesen: %%

Fiir die Bewertung des malerischen Schaffens der Zeit ist daher vor allem die Feststellung entscheidend,
daf die Gesundung der Anschauung und die Festigkeit der Haltung in der deutschen Malerei der letzten
Jahre immer stirkere Fortschritte gemacht haben! An Stelle abstrakter Kunsttheorien ist wieder eine
unmittelbare sinnlich starke Anschauung der Natur, an Stelle individualistischer Skurrilititen der Wille

22 NB 1941/28.1.

23 Ebd.

24 NB 1941/28.1.

5 NB 1941/1-22.

626 Fleckner 2007, S. 369.

146



zu einer Disziplin der Form und Farbe getreten. Zuriick zur Natur ist die Parole, der die neue Malerei
folgt, und man konnte das Ergebnis in seinen typischsten Leistungen einen romantisch veredelten
Naturalismus nennen, weil Phantasie und Gemiit, der Wille mehr als nur die dullere Oberfldche der
Dinge zu geben, an dieser neuen malerischen Eroberung der Natur in einem sehr hohen Mafle beteiligt
sind.®”’

Rittichs Vortrag schloss mit einem Zitat des volkischen Ideologen Alfred Rosenberg:

Wir werden in der Gesamtheit das ganz Verinnerlichte und tief Bedéchtige niemals missen wollen, aber
wir glauben auch, da3 die Wucht und Willenhaftigkeit unserer Zeit heute kiinstlerisch ihre Darstellung
finden miissen. Wir wissen, dal von derartigen Kunstwerken, die in ihnen geballte Kraft wieder
zuriickstrahlt auf das deutsche Volk, und dafl die Symbolik grofer Bauwerke und groer Kunstwerke
durch die Macht des Auges auch die Erziehung und Festigung des inneren Willens in der gesamten
Nation bedeutet.”®

Der nidchste Vortrag handelte von der Architektur. Er wurde von Wolfram Brockmeier
(1903-1945), dem Leiter der Fachschaft ,,Lyrik* der Reichsschrifttumskammer und Mitglied
der Reichsjugendfiihrung, gehalten und sein Titel lautete Die Bauten des Deutschen

Reiches ®

Abb. 43

Seine Darstellung war der ,,Entwicklung des Bauens der letzten Jahrzehnte* gewidmet, die
von einer antagonistischen Gegeniiberstellung des Konstruierens der Biedermeierzeit und des
,Neuen Deutschlands* geprigt wurde. *° Bei der Ortswahl fiir die Veranstaltung féllt auf,
dass auch der am nordlichsten gelegene Ort (Ulflingen bzw. Troisvierges) sowie einer der
stidlichsten (Diidelingen bzw. Dudelange) in die Route mit einbezogen wurden, was den
Anspruch der Propagandaarbeit besonders betont.”! Die Lehren des ,,neuen Deutschlands®

sollten auch in die entlegendsten Gegenden verbreitet werden.

7 NB 1941/28.1.

® NB 1941/1.-22.

' NB 1941/5.2.

80 Ebd.: ,,Die Gewerbefreiheit des Neunzehnten Jahrhunderts gab jedem, der iiber ein MindestmaB an Mitteln
und leidlichen Kenntnissen verfiigte, das Recht, Bauten zu entwerfen und auszufiihren. [...] Die Baukunst, die
frither ein streng von Zunftregeln betreutes Gebiet gewesen war, artete mit dem Beginn des Neunzehnten
Jahrhunderts zum Tummelplatz unsicherer und unlauterer Existenzen aus. [...] Diese materialistische Zeit war
unfdhig und unreif, ihrer Gegenwart selbstschopferisch den Stempel der Bauform als Kristallisation
aufzudriicken. [...] Die gegenwirtige Baukunst in Deutschland hat in den letzten Jahren dieses Wesen der
Architektur weitestens erkannt, und an Stelle des seelenlosen Formalismus die Forderung der Ruhe nach den
Gesetzen der klassischen [...] Regeln gestellt. [...] In harten, weltanschaulichen Auseinandersetzungen im
Kampfe um das nationale BewuBtsein fiihrte ein Mann in kompromissloser Entschlossenheit dieses Volk zur
Einigkeit, ein Mann, dessen Name fiir alle Zeiten auch als einer der grofiten Baumeister genannt werden wird:
Adolf Hitler. [...] Bereits 1934 wurden als seine engsten Mitarbeiter zur baugestaltenden Reformation die Namen
der Professoren Troost, Goll, Speer usw. genannt.”

8! Ebd. Die Lesung fand statt in: Mersch (6.2.), Ulflingen (7.2.), Vianden (8.2.) und Diidelingen (9.2.). Siehe
auch NB 1941/18.3. Weitere Termine waren: ,,Walferdingen*, Walferdange (19.3.) und Diekirch (22.3),
allerdings mit dem leicht abgeédnderten Titel Bauten Grofideutschlands.
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Ein Monat spiter folgte eine weitere Lesung desselben mit dem bedeutungsschweren Titel
Ewiges Deutschland. Von der Veranstaltung in Luxemburg-Stadt im Kasino wurde in der
Zeitung als einer ,,Weihestunde* geredet, wihrend Wolfram Brockmeier vom ,,ewigen

Deutschland® kiindete .

Abb. 44

Der pathetisch anmutende Titel sollte nicht nur der ,,Inbegriff der Gefiihle* evozieren, die in
jener Zeit des ,,groen geschichtlichen Umbruchs 90 Millionen Menschen durchstromen®,
sondern auch die ,,Summe von Landschaft und Kultur und von den Menschen, die in
deutscher Landschaft und deutscher Kultur die Pragung erhielten [...] in Dichtung, Musik,

Malerei, Architektur. %

Der Vortragende selbst gab in einem Artikel Biografisches von sich preis, allerdings keine
Kommentare zu seiner Lesung. Wir erfahren zudem, dass Brockmeier die ,,Ahnung des
,Ewigen Deutschlands’ nicht allein vom GefiihlsméBigen* erhalten hatte, sondern durch das
Studium der Geschichte, Kunstgeschichte und deutsche Literaturwissenschaft an der

Universitit Leipzig.™

Der Inhalt seines Vortrags stammt wohl mit groBter Wahrscheinlichkeit aus seiner
Gedichtsammlung mit demselben Titel von 1934.°* Die monumentale freistehende Skulptur
des Bamberger Reiters aus der ersten Hélfte des 13. Jahrhunderts, die sich bis heute im Dom

zu Bamberg befindet, stellte eines der lehrreichsten Beispiele seiner Ausfiihrungen dar.”*

Abb. 45

Diese Skulptur war fiir den ,,Fiihrer* ein Symbol des ,,neuen Deutschlands* und Hitler wurde
wiederum als ,,unmittelbarer Nachfolger des Reiters gepriesen: ,,Reiter von Bamberg, nun
steige getrost aus dem Biigel/ Denn deiner Sehnsucht gewaltiges Traumbild erstand!* ©7 Wo
seit dem 13. Jahrhundert der Reiter ,,mit Ewigkeitsaugen* auf sein Land geblickt hatte, sollte

fiir die ndchsten tausend Jahre Hitler den Schutz des deutschen Volkes garantieren.”® Diese

%> NB 1941/8.-9 3.

3 NB 1941/6.3.

% NB 1941/15-16 3.

535 Brockmeier 1934.

3¢ NB 1941/20.3.

57 Siehe Frangois/Von Beck 2003, S. 323 f.: Mit dieser Anrufung beginnt ein Gedicht von Heinrich Anaker, der
die Ereignisse des Dritten Reiches fortlaufend lyrisch verarbeitete.

53 Ebd.
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Veranstaltung zu den ,,Zeugen deutscher Gestaltungskraft“* wurde (wiederum) getreu dem
propagandistischen ,,Wander-Prinzip*“ durchgefiihrt und fand daher in verschiedenen

luxemburgischen Ortschaften statt.*

Neben Vortridgen iiber Stilkunde in der bildenden Kunst, wurden auch Kiinstlerportréts
dargestellt. Die Wanderveranstaltung Eine frohe Stunde mit Wilhelm Busch, die vom
westfédlischen Schriftsteller und Journalisten Friedrich Castelle (1879-1954)%' présentiert
wurde, bot Gelegenheit, gleich zwei Disziplinen zu vermihlen: Lyrik und bildende Kunst.*

Sie tourte durch mehrere Orte des Landes.

Abb. 46

% NB 1941/8.-9 2.
%0 Ebd.: NB 1941/1.-2.3.: Die Veranstaltungsorte waren: Luxemburg (6. 3.); Lorentzweiler (7.3); Lintgen (15.3.)
und Hesperingen (20.3.) sowie ,,Diidelingen, Dudelange (21.3.), wie aus NB 1941/20.3. hervorgeht. Siehe auch
NB 1941/8.-9.3.: Weitere Orte der Auffiihrung des Vortrags waren: ,,Petingen‘, Pétange (11.3.) und ,,Rodingen®,
Rodange (13.3). Siehe NB 1941/20.3.: Spiter kamen noch ,,Klerf*, Clervaux (23.3.), Mersch (24.3.), Bettemburg
(26.3.). Siehe NB 1941/26.3.: ,Riimelingen”, Rumelange (28.3.). Sieche NB 1941/28.3.: Wasserbillig (29.3.),
,Fels“, Larochette (30.3.), Diekirch (1.4.), ,,Schifflingen®, Schifflange (2.4.), Diekirch (3.4.). NB 1941/4.3.:
Remich (4.4.), Echternach (5.4.), Grevenmacher (6.4.), Wiltz (8.4.), Ettelbriick (9.4.). Der Vortrag wurde mit
einem ,,Quartett musikalisch begleitet. Brockmeier présentierte zudem auch noch an Schulen die Lesung
Bauten des Grofideutschen Reiches in Luxemburg (12.3.), ein zweiter Teil (14.3.), in ,,Esch, Esch-sur-Alzette
(13.3.). Und weiter NB 1941/14.3.: , Kayl-Tetingen*, Kayl/Tétange (16.3.) sowie ,,Walferdingen*, Walferdange
(19.3.). Zudem NB 1941/20.3.:Diekirch (Gymnasium) (22.3.). NB 1941/28.3.: Esch (Schulen) (31.3.).
#ISiehe-hierzu:
http://www Iwl.org/literaturkommission/alex/index.php?id=00000003 &letter=C&layout=2&author_id=0000059
2 (13.2.10). F. Castelle wurde in Appelshiilsen als Kaufmannssohn geboren und studierte in Miinster
Philosophie. Seine Doktorarbeit verfasste er iiber Ungedruckte Dichtungen Eichendorffs. Ein Beitrag zur
Wiirdigung des romantischen Dramatikers. 1905 trat er der ,,Literarischen Gesellschaft™ bei und wurde bald als
Vorleser populédr. Zwischen 1912 und 1915 gab er die Zeitschrift Deutschland heraus. 1916 kam er an die Seite
des Geschiftsfiihrers des volkisch orientierten ,,Westfilischen Heimatbundes*. Zwischen 1919 und 1921 lehrte
er an der Universitit in Miinster. In den 1920er-Jahren fungierte er als Herausgeber der Heimatbldtter der Roten
Erde. Zeitschrift des Westfilischen Heimatbundes sowie ab 1922 als leitender Redakteur der in Breslau
erschienenen Monatsblitter Die Bergstadt und ab 1930 der Berliner Zeitschrift Der Tiirmer. Zeitschrift fiir
Gemiit und Geist in der Die Bergstadt aufgegangen war. Im Dritten Reich trat er als Propagandist des
Nationalsozialismus auf. Als Obmann der NS-Kulturgemeinde fiir den Kreis Burgsteinfurt, als Beiratsmitglied
des Gaues Westfalen-Nord und als fiihrender Mitarbeiter der Reichsschrifttumskammer wirkte er auf allen
Ebenen an der Propagierung einer volkischen, an der ,,Blut- und Boden*“-Ideologie orientierten Kulturarbeit mit.
Castelle, der bereits in den frithen 1920-Jahren Erfahrungen mit dem damals noch jungen Medium Rundfunk
gesammelt hatte, wurde 1937 Haupt-Abteilungs-Sachbearbeiter beim Reichssender Koln, spiter stellvertretender
Intendant. Im besetzten Luxemburg leitete er eine Presse- und Nachrichtenabteilung und den Reichssender. Bei
Kriegsende kam Castelle zunéchst als Gefangener ins britische Internierungslager Recklinghausen-Siid in Haft.
Nach seiner Entlassung arbeitete er wieder fiir den Rundfunk als Verfasser plattdeutscher Horspiele und trat mit
Vortrdgen und Rezitationen vor einem allerdings kleiner gewordenen Zuhorerkreis auf. Seine letzten Jahre
verbrachte er in Ochtrup auf der Wasserburg Welbergen, wo er 1954 verstarb. Insbesondere auf Castelle geht der
nationalistische Hermann-Lons-Kult zuriick, dem er eigens eine Lons-Geddchtnisstiftung widmete, nachdem
letzterer als Kriegsfreiwilliger 1914 in Frankreich gefallen war. (siehe ferner:
http://www.dhm.de/lemo/html/biografien/LoensHermann/ (27.5.10).
%2 NB 1941/1.-2.3.: Die Veranstaltung tourte durch die Orte Wasserbillig (3.3.) und Grevenmacher (7.3.). Am
12 3. erreichte sie schlieBlich Wiltz, wie das NB vom 8./9.3.1941 ankiindigte. NB 1941/20.3.: Spater kamen noch
weitere Veranstaltungsorte hinzu: Mamer (23.3.) und Ettelbruck (26.3.). NB 1941/28.3.: Rodingen (2.4.),
Diidelingen (30.3.).
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Um schlieBlich in den Kunstkreisen die eigentliche ,,wichtige kulturelle Aufkldrungs- und
Erziehungsarbeit einzuleiten®, trug der am 09.10.1941 gehaltene Vortrag von Robert Huber,
dem Leiter der Abteilung ,,Ausstellung® vom Kulturverband Gau Moselland, die Uberschrift

Das Kunstwerk- Einfiihrung und Betrachtung®.

Abb. 47

Dieser Vortrag hatte folgende Intention: ,,Der Kunstbetrachter, sagen wir der
Kunstinteressierte, war bis jetzt in Luxemburg ein seltenes Stiick, und der Kunstkreis sieht es
als Aufgabe und Ziel an, die Luxemburger viel zahlreicher als bisher zu Kunstinteressierten

und zu Kunstbetrachtern zu erziehen.*¢*

<645

Hubers Vortrag wurde auch auf dem Land veranstaltet, wie etwa im ,,Kunstkreis Wilz*>* und

dem ,,Kunstkreis Petingen-Rodingen-Steinfort* **

Der darauf folgende Vortrag von Prof. Dr. Otto Schmitt*” von der Technischen Hochschule in

Stuttgart vom 23.10.1941 trug den Titel Das Elsaf3 und die deutsche Kunst.**

Abb. 48

Ein Bericht zu diesem vierten Vortrag gibt Auskunft zu der Art der Prédsentation der
,Lichtbilder*.*” Bei dieser Veranstaltung wurden nicht ,,Bilder an Bilder gereiht, sondern je
zwel Bilder wurden gleichzeitig gezeigt, als zu einander gehorend, durch Stil, Kiinstler, Zeit,
Schule.” * Auf diese Art sollten die ,,beiden einander erginzenden Bilder nicht einfach
,kaum gegriif}t, gemieden’, sondern in immer neuer Zusammenstellung wurden Einzelheiten

verdeutlicht, sinnfillig gemacht* werden.

* Siehe hierzu NB 1941/31.12. sowie AVL LU 11 NS_10.

** NB 1941/8.10.

5 NB 1941/19.9. Der Vortrag wird hier zum 3.12. angekiindigt.

%6 NB 1941/6.~7.9.: Er wird hier zum 21.1.1942 angekiindigt.

%7 Otto Schmitt wurde 1935 nach Stuttgart berufen, wo er sich vorwiegend der Realienforschung widmete und
,»sich vollig frei von den Einfliissen und Forderungen des Nationalsozialismus® hielt. Er begriindete das
Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte und hat durch seine zahlreichen Publikationen Wesentliches zur
Kenntnis der mittelalterlichen Plastik im Siidwesten, zur gotischen Skulptur des Stralburger Miinsters und des
Freiburger Miinsters sowie der oberrheinischen Plastik im ausgehende Mittelalter beigetragen. http://www .uni-
stuttgart.de/kgl/impressum/index.html (14.3.10).

¥ Ebd.

* NB 1941/25.-26.10.

60 Ebd.
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Im Mittelpunkt stand das StraBBburger Miinster, ,,einer der ersten und erhabensten Zeugen der
deutschen Kunst im Elsaf3* und noch ,,andere Schitze an Bildwerken, Architekturen und

Skulpturen, in denen deutsche Meister sich verewigt haben*’.

Auffallend in der nationalsozialistischen Propaganda in Luxemburg ist die Berichtserstattung
tiber mehrere kunstpolitische Ereignisse im Elsal und das AuBler-Acht lassen jener in

Lothringen.*

Ein Vortrag mit dem Titel Deutsche Kunst seit der germanischen Zeit wurde Ende Mirz 1942
in Luxemburg-Stadt an der Volksbildungsstitte unter der Leitung eines gewissen Studienrats
Vogt aus Koblenz gehalten.®* Dabei ging es um den Rekurs der ,,Kunst des Abendlandes* auf
die ,,Tiefe der germanischen Stimme* und um ,das deutsche Bildnis und seine
Entwicklung®“.Der Vortrag war ,,nur schwach besucht“ und die ,,Abwesenden hatten

Unrecht.”

Insgesamt fielen die Besucherzahlen aber nicht so niedrig aus: So verzeichnete das
Nationalblatt etwa fiir den Zeitraum von September bis Miarz 1942 eine durchschnittliche

Besucherzahl von 200 Personen. **

Am 20.11.1941 fand ein Vortrag von Dipl. Ing. Hermann Gretsch, ebenfalls aus Stuttgart,™

zum Thema ,,Der Handwerker als Gestalter* statt. 65

Abb. 49

In einem Fall wurde ein solcher ,Lichtbildervortrag® auch von einem luxemburgischen
Kiinstler abgehalten, ndmlich der Vortrag iiber die Deutsche Kunstausstellung in Miinchen

von J. Thill am 21.1.1942 im ,, Kunstkreis Wilz* 5%

Abb. 50

%! Ein Artikel ist beispielsweise der StraBburger Universitit und ihrer Rolle als ,Pflegestitte
nationalsozialistischen Geistes* gewidmet (siehe NB 1941/10.3.). Siehe auch die Berichte Kunst im Schatten des
Krieges iiber die Oberrheinische Kunstausstellung April-Juni 1944 (NB 1944/18.5.) und Straflburg im Bild — Die
Malerkolonie stellt aus (NB 1944/29 -30.7.).

552 NB 1942/1 4.

653 NB 1942/1 4.

654 Ebd.

65 NB 1941/18.11.: Das Nationalblatt kiindet diesen Vortrag auch fiir Remich (zum 19.11.1941) und Ettelbruck
(zum 21.11.1941) an.

56 Ebd. Siehe auch NB 1942/14.1. Der Titel lautet: Malerei und Plastik im Haus der deutschen Kunst.
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Am 15.10.1942 stand in einem Vortrag eine kiinstlerische Biografie im Fokus der
Darstellung. Prof. Otto H. Forster, Direktor des Wallraf-Richartz-Museums in Koln und
Lehrbeauftragter an der Kolner Universitidt, sprach iiber das ,,ewige[n] Werk* Stefan

Lochners. &’

Am 03.11.1942 wurde in einem Vortrag des Oberschulrats Dr. Schroeders aus Koblenz ein
ideologisches Zentralthema Paul-Schultze Naumburgs in der Volksbildungsstitte der Stadt
Luxemburg erortert. Schroeder referierte darin ,,inhalts- wie ausschlussreich® iiber die

,Beziehungen zwischen Kunst und Rasse*.**

Folgende letzten zwei Vortrage behandelten wiederum kunstgeschichtliche Themen, die bis

ins Mittelalter zuriickreichten.

Der am 19.11.1942 durchgefiihrte Vortrag mit dem Titel Reichsidee und Kunst durch den

Miinchner Professor Oskar Schuerer (1892-1949)*° fand im Kunstkreis Luxemburg statt.*®

Schuerer beginnt seine Ausfithrungen mit dem Verweis auf die Verbindung zwischen Prag
und Luxemburg. Auf diese Verbindung soll an dieser Stelle kurz néher eingegangen werden,
um den nationalsozialistischen Rekurs auf das Mittelalter zu veranschaulichen. Im tiibrigen
handelte der Vortrag davon, den ,,Ideengehalt des Reichs*, der sich in der Kunst ,,geduBert*
hatte, zu veranschaulichen und nachzuspiiren, ,,wie dieser groBe Gedanke von Kiinstlern auf-

und iibernommen‘ sowie ,,entwickelt* wurde.*!

Der Luxemburger Karl IV. hatte einst — laut NS-Propaganda — die ,,Reichsidee* in Prag
wieder ,aufgebaut“.Im Jubildiumsband zum zehnjdhrigen Bestehen des Kunstkreises

Luxemburg beziehungsweise der Gesellschaft fiir Literatur und Kunst erschien abermals ein

TN B 1942/17.-18.10.: Forster hatte selbst auch iiber den Kolner Maler Stefan Lochner einige
kunstgeschichtliche Biicher verfasst, wie beispielsweise Stefan Lochner. Ein Maler zu Koln aus dem Jahre 1938.
Vgl. Forster 1938.
¥ NB 1942/5.11.
9 Der deutsche Kunsthistoriker Oskar Schiirer vertrat seit 1937 einen Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte an der
Universitidt Miinchen und wurde dort 1939 zum aufBlerordentlichen Professor ernannt. 1942 erhielt er einen Ruf
an die TH Darmstadt, wo er bis zu seinem Tode lehrte. Sein Forschungsschwerpunkt betraf insbesondere die
deutsche Kunst in der Zips. Es existieren mehrere Publikationen Schiirers zu Prag. Siehe: www.catalogus-
professorum-halensis.de/schuereroskar.html (12.1.10).
%0 NB 1942/21.-22.11. Siehe auch: Archives de la Ville de Luxembourg, LU NS_7 Kunstkreis Luxemburg: Als
Ort der Veranstaltung wird der ,,gro3e Saal des stiddtischen Kasinos® erwihnt.
“'NB 1942/21.-22.11.
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Beitrag Schiirers mit dhnlichem Titel: Die Idee vom Reich in ihrer Gestaltung durch die

Kunst %

Im 14. Jahrhundert verdeutlicht die kiinstlerische Ausformung die Krisis, welche die Idee befillt: Karl
IV. lasst neben alter reprisentativer Darstellung seiner Kaiserpersonlichkeit (am Altstadter Briickenturm
in Prag) auch schon seine ganz aufs Individuum bezogene Portritdarstellung gelten (Biiste auf der
Triforiumsgalerie im Prager Veitsdom): die Idee gleitet aus dem gottlichen Bereich nieder, wird dem
Individuum aufgebiirdet.

Schiirers Ausfiithrungen bedienen sich dabei keineswegs des Nazi-Jargons. Ein Beitrag Alfons

Foos’ (1894—-1945)%* mit dem Titel Luxemburger auf deutschem Kaiserthron hebt hervor:

Luxemburger saflen auf dem deutschen Kaiserthron, mit kurzen Unterbrechungen, von 1308 bis 1437.
[...] Weil sie verantwortungsbewufite Minner waren, entschieden sich Heinrich VII. und seine
Nachfolger, trotz ihrer franzosischen Erziehung, trotz allen nach dem Westen hiniibergreifenden
verwandtschaftlichen Beziehungen, fiir das ererbte Stammes-, d. h. Deutschtum und verfolgten ihre
Ziele mit einer Sicherheit und Folgerichtigkeit, der weder der Erfolg versagt blieb noch die hohe
Anerkennung der Zeitgenossen und der spiteren Geschlechter. [...] Den Drang nach Osten haben die
luxemburgischen Kaiser ihren Nachfolgern vererbt; nur fehlte diesen in der Folgezeit der zur
Durchfiihrung der Ostraumpline unerldssliche politische Weitblick. Enge Hausmachtpolitik und
Kleinstaaterei gaben im weiteren Verlauf der deutschen Geschichte die groen Ziele auf. Heute sind die
politischen und kulturellen Ideen der Luxemburger, zumals Karls IV., wieder merkwiirdig zeitgemif.
Otto Fischer schreibt in seinem Vorwort seines bedeutenden Buches iiber ,,Karl IV., den deutschen
Kaiser und Konig von Bohmen®: , Er hat mehr als ein anderer Herrscher das Auge der deutschen
Menschheit nach Osten gelenkt.In alle diese Rdume ist gerade zu Karls Zeit deutsches Schaffen und
Wirken michtig vorgedrungen ... Es schwebte ihm eine friedliche Durchdringung der 6stlichen Volker
und des Deutschtums vor, aber der deutsche Geist musste hier notwendig als die formende und
gestaltende Kraft sich bewihren ... Vom Westen kommend, hat er nach Osten geschaut und nach Osten
gewirkt ... So begann er mit deutschem Willen und deutscher Zucht die Organisierung des Ostlichen
Europa.“%*

Foos’ Text in der letzten Ausgabe der Kulturpolitischen Bldtter pflichtet dem Rekurs der

Nationalsozialisten im Hinblick auf die Ostexpansion bei.

Am 03.12.1942 fand kurz darauf ein weiterer kunstgeschichtlicher Vortrag im
Kameradschaftshaus der NSDAP statt. “® Dr. Hermann Schnitzler, der Kustos des Schniitgen-

Museums in Koln,** sprach zum Thema ,,Die Kunst der Hohenstaufenzeit.*”

662 Kunstkreis Luxemburg 1944,

63 Uber Foos liegen nur wenige biografische Informationen vor. Der Lehrer und Studiendirektor Foos hatte in
den 1930er-Jahren bereits in der GEDELIT mitgearbeitet. Auf ihn gehen mehrere Publikationen zur
luxemburgischen Dichtung zuriick wie z.B. die Studie Das Erlebnis des Ersten Weltkrieges in der
luxemburgischen Dichtung (1933) sowie Nikolaus Welter und sein dramatisches Werk (1935). Zudem hatte er
mehrere Beitrdge liber Jean-Pierre Erpelding und Batty Weber in der Zeitung Jongheemecht verdffentlicht und
die Musik zu einigen luxemburgischen Liedern von Leo Berchem, Frangois Binsfeld und Michel-Joseph Hever
geschrieben. Wihrend der NS-Herrschaft in Luxemburg nahm Foos Damian Kratzenbergs Position an der Spitze
der GEDELIT ein, als letzterer zum Landesleiter der VdB erhoben worden war. Nach Ende des Krieges wurde
Foos wegen Hochverrats verhaftet und hingerichtet. Vgl. hierzu:
http://www land.lu/html/dossiers/dossier_luxemburgensia/hilgert 131202.html (22.10.2009)

4 ML (Apr.—Jun. 1944, S. 60.

55 NB 1942/2.12.

6% Uber die Person und die Biografie Hermann Schnitzlers (1905-1976) ist wenig bekannt. Manuela Beer
erwihnt, dass S. seit 1935 bereits als Assistent des ehemaligen Museumsdirektors Fritz Witte gewirkt hatte.
(www .rheinischemuseen.lvr.de/app/rama/pdf/0604Beer.pdf) (23.1.10). Im Nationalblatt wird erwihnt, dass er

153



Abb. 51

Der ,,Lichtbildervortrag® zeigte — neben Beispielen aus der ,,monumentalen Plastik des 1.
Jahrhunderts an unseren Domen und Kathedralen* — , Bildwerke* von Chartres und Reims,
vor allem aber jene von Straburg, Bamberg und Naumburg. Denn ,,diese zdhlen zu dem

Groften, was die abendldndische Plastik nach der Antike hervorgebracht hat.*“**

In der Presse wird betont, dass ein ,,Zufall* es so wollte, ,,da} in den vergangenen Wochen
das Thema des Vortrags zwei- und dreimal schon beriihrt wurde; allein, da diese Vortrige

immer von einem andern Gesichtspunkt aus zu uns redeten.“*”

Durch die Redundanz der Berichtserstattung wird die Multiplikatorfunktion der Propaganda
im Sinne der Kriegswichtigkeit deutlich: In diesen Vortrdgen kam es immer wieder zur
Hervorhebung der Verbindungspunkte zwischen der Geschichte des deutschen Reiches und
der Luxemburgs. Von besonderer Bedeutung erschien die Beziehung des Hauses Luxemburg

zum deutschen Reich.

Der Graf von Luxemburg und Konig von Bohmen Johann der Blinde beispielsweise galt in
den Augen der NS-Propagandisten als ein ,,Urbild liitzelburgischer Wehrhaftigkeit.“ Der
Vorsitzende der GEDELIT Alfons Foos zitierte in diesem Beitrag Gauleiter Simon, behauptet

hatte:

Geblieben fiir viele ist lediglich die Erinnerung an die kriegerische Vergangenheit Alt-Liitzelburgs.
Johann von Béhmen [...] und die Kloppelkrieger®' leben fiir sie nur noch in den Geschichtsbiichern.
Jener tapfere Ritter und Konig, der als Blinder in der Schlacht bei Crecy fiel und unsterblichen Ruhm

1936 in der Dorfkirche von Bassenheim bei Koblenz den sogenannten Bassenheimer Reiter entdeckt hatte, eines
der bedeutendsten Werke des Naumburger Meisters (NB 2.12.1942). Zudem ist er Autor und Herausgeber
mehrerer kunsthistorischer Publikationen zur Kunst des Mittelalters.

%7 NB 1942/2.12. sowie NB 1942/5.-6.12.

568 Ebd.

%9 NB 1942/ 5-6.12.

0 NB 1942/19 4.

7' Zur Nazifizierung des sogenannten ,,Kloppelkrich* vgl. folgenden Artikel im NB 1942/25.-26.4 .Der
Kloppelkrieg-heroische Epoche Liitzelburgs: ,.Es gibt in der Geschichte Luxemburgs eine Epoche, welche die 2.
franzosische Herrschaft genannt wird, dauernd von 1795-1814. Das Land gehorte als Wilderdepartement zur
franzosischen Republik; aber von ,Liberté’, die das oberste Schlagwort der Republik war, ist in Luxemburg
nichts zu sehen. [...] Nach der BeschieBung und Einnahme der Stadt Luxemburg durch die Franzosen [...] 1795
blieb die Stadt zunichst von der Pliinderung verschont. [...] Die Einrichtung der franzdsischen Verwaltung
brachte eine ganze Reihe von Umwiélzungen mit sich. [...] Schwere Steuern und Lasten muflten das Volk um so
empfindlicher driicken, als die Wunden, die der Krieg dem Land geschlagen, noch nicht v6llig vernarbt waren,
als Handel und Gewerbe hoffnungslos darnieder lagen. [...] Als [...] 1798 die allgemeine Wehrpflicht alle
Luxemburger von 20 bis 25 Jahren in den Waffendienst unter der franzosischen Fahne pressen wollte, und
deutsche Jugend fiir den Feind zu kdmpfen zwang, setzte ein allgemeiner Aufstand den ganzen Norden in
Aufruhr und Flammen. [...] Es war nicht die Verpflichtung, ihre S6hne zu Soldaten herzugeben, welche die
Bevolkerung zum Aufstand rief. Der Kloppelkrieg bedeutete mehr: eine Erhebung der uralten luxemburgischen
Bauernschaft gegen die franzosische Herrschaft.”
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erntete, ist fiir die Pazifisten der Gegenwart ein Fremdling. Der Rote Lowe, der blinde B6hmenkonig
und die Kloppelkrieger sind fiir sie nur schreckhafte Erinnerungen.®”>

Der nationalsozialistische Rekurs auf den ,,heroischen Geist® von Johann dem Blinden ldsst
sich freilich im Zusammenhang mit der eingefiihrten Wehrpflicht der jungen Luxemburger in
Hitlers Armee verstehen. Foos ging in seinem Artikel gar so weit, den Auszug eines
Gedichtes, welches sich mit Johann dem Blinden befasst, als ,,Wehrspruch® der
,2Juxemburgischen Freiwilligen* anzufiihren: ,, Kein Luxemburger noch im Bette starb, wenn

schmeichelnd ihn das Lied der Schlacht umwarb.*

Im Weiteren fahrt er fort:

Sie [Die ,Freiwilligen“] sind aber ebenso die wiirdigen Nachkommen jener tapferen Ahnen, die den
,Roten Lowen’ zum Wappen erkoren hatten und mutige und streitbare Ménner waren. Der streitbare
Johann von Luxemburg und Bohmen, und die luxemburgische Freiwilligen von heute: die Nachfahren
sind des groen Ahnen wiirdig. [...] Die ruhmreiche Tradition ist nicht zu Ende, das kriegerische Erbe
der Ahnen ist nicht vertan. Und die Geschichte wird dereinst melden, da3 die Sohne Liitzelburgs in
einem weltentscheidenden Ringen nicht in Furcht und Feigheit beiseite standen. [...] Der tapfere Johann
hat tapfere Nachkommen.

Die Rekursnahme auf die Belagerung Luxemburgs durch die Franzosen 1794/95, wihrend der
die ,,lowenmutige[n] luxemburgisch[n] Freijiger zu einem ,,Schrecken der Franzosen*
wurden, erschien ebenfalls als geeignetes Mittel, um an den ,Wehrwillen und [die]

soldatischen Tugenden in den Luxemburgern‘ zu appellieren.””

In der Tat lief Anfang 1942 eine Propagandaaktion zum freiwilligen Eintritt in die deutsche
Wehrmacht an.”* Da deren Bedarf sich aber stdndig steigerte, riickte Gauleiter Simon am
30.08.1942 von dem ,,Konzept der Freiwilligkeit* ab, um die Wehrpflicht fiir die Jahrginge
1920 bis 1924 zu verkiinden. Dieser radikale Entscheid fiihrte am 31.8.1942 zu Streiks und
Aufruhr, infolge derer es zur Ausrufung des Ausnahmezustands sowie zum Einsatz eines

polizeilichen Standgerichtes kam, bei dem zwanzig Menschen hingerichtet wurden.®”

Anfang 1943 scheinen die Themen der Vortrige wieder harmloser zu werden: Der
heroisierende Aspekt der vorausgegangenen Veranstaltungen machte Platz fiir Zerstreuungen

mit Schwerpunkt auf der Asthetik.

2 NB 1942/19 4.

7 NB 1942/22.5.: Hier wird auf das sogenannten Jiger-Freikorps von luxemburgischen Freiwilligen angespielt,
das wihrend der zweiten (dsterreischischen) Habsburgerherrschaft unter der Fiihrung des Marschalls Bender zur
Verteidigung Luxemburgs vor den franzosischen Revolutionstruppen gebildet worden war.

74 Dostert 2002, S. 54: P. Dostert erwihnt einen ,,scheinbaren zahlenmiBigen Erfolg von 1500-2000 Meldungen
zur Wehrmacht®, wobei ,,zu kldren bleibt, ob es sich hierbei um wirkliche Luxemburger handelte*.

55 Ebd. Diese wurde in Hinzert vollstreckt. Weitere 125 Personen wurden von der Gestapo verhaftet und in
Konzentrationslager interniert.
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Am 21.01.1943 hielt Dr. Wolfgang Bruhn, Kustos der Staatlichen Kunstbibliothek in Berlin,
einen Vortrag iiber ,,Die Mode als Ausdruck des Zeitstils und der Kiinste in zwei
Jahrhunderten (1700-1900)* im Rathaus Luxemburg.”® Ausgehend vom ,,Zeitalter Ludwigs
XIV., pomp0os nicht nur in Kleidung und Haartracht, sondern auch in den bildenden Kiinsten*
beschiftige sich der Vortrag mit dem ,,Gesamtausdruck der Kultur in Versailles um
anschliefend zum Rokoko iiberzugehen.” Als Zeugnisse dieser ,,anmutig, zart und etwas
frivol* erscheinenden Zeit erbrachte Bruhn Bildbeispiele von Antoine Watteau und Francois
Boucher, wobei die Beziehung zu den sogenannten Schiferspielen in Deutschland
hervorgehoben wurde. Des Weiteren fiihrte erdie Mode des biirgerlichen Milieus vor,
ausgehend von einem ,,neuen Klassizismus®, der durch ,,Wickelmann“[sic] belebt wurde.
AuBerdem veranschaulichte er die ,,Bemiihungen um nationale Moden* seit 1815. Dabei
betonte er, dass der ,,Biedermeierstil in Deutschland keinesfalls als ,,rein spieBbiirgerlich*

betrachtet werden diirfte, denn: ,.er hatte seine Kiinstler und Dichter.*

Als nichstes folgte eine Art Fortsetzung der Betrachtungen zum Bereich des Handwerks
durch einen weiteren Vortrag Gretschs in Diekirch am 01.02.1943, der sich mit ,,Kunst und

Kunsthandwerk am Bau* befasste.”’

Abb. 52

Der Vortrag von Prof. Dr. Leo Bruhns®, dem eigens aus Italien angereisten Direktor des
Kaiser-Wilhelm-Instituts fiir Kunstgeschichte in Rom, handelte von der ,,deutschen Seele der

rheinischen Gotik* und fand in vier verschiedenen Orten statt. ¢°

Im Luxemburg sprach Bruhns im Rathaus. Der Artikel im Nationalblatt hebt aus seinen
»zahlreichen kunstgeschichtlichen Verdffentlichungen einige hervor, ,,die der Kulturwelt
einen bleibenden Ruhm gesichert hatten: Die Meisterwerke als eine ,,Kunstgeschichte fiir das
deutsche Volk*; Deutsche Kiinstler in Selbstdarstellungen, Hohenstaufenschlosser und

schlieBlich Die deutsche Seele der rheinischen Gotik.*®

Abb. 53

76 NB 1943/23.-24.1.

577 Spang 1992, S. 208.

578 Bruhns war der Herausgeber des Kunstgeschichtlichen Jahrbuchs der Biblioteca Hertziana, fortgesetzt unter
dem Titel Romisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte — Rémische Forschungen der Biblioteca Hertziana.

% NB 1943/9.3.: Veranstaltungsorte waren Luxemburg (11.3.), Esch (12.3.), Diekirch (13.3.) und Echternach
(14.3)

" Ebd. NB 1943/9.3.
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Prof. Dr. Dagobert Frey (1883-1963), der Kunsthistoriker und Direktor des kunsthistorischen
Instituts in Breslau,®' reiste eigens aus Breslau an, um am 16.12.1943 iiber Adolf von Menzel
im Kunstkreis Luxemburg vorzutragen. Das Nationalblatt wertet die Bedeutung dieses Malers
folgendermalien:

Die Kunst Adolf von Menzels muf} aus dem besonderen geistigen und politischen Verhiltnissen seiner
Zeit verstanden werden. [...] Menzel hat wie kein anderer deutscher Kiinstler seiner Zeit den ihr
vollkommen entsprechenden Ausdruck verliehen. Schon in seiner Jugend zeigen sich die fiir sein
ganzes Schaffen entscheidenden Charakterziige: Pflichtgefiihl, unermiidlicher Fleil3, zdhe Energie,
sachlicher Ernst und ménnliche Selbstzucht.®*

Besonders hervorgehoben wird das ,,Wirklichkeitserlebnis* in der friihindustriellen
Umgebung, die von der ,,Schonheit der modernen technischen Arbeitswelt* geprigt ist.
Anhand des Werkes ,,Eisenwalzwerk® von 1875 wurde der Versuch unternommen, den Maler

und sein Werk im Sinne der NS-Propaganda zu verwerten.

Die Stadt Breslau ist in diesem Zusammenhang als Verbindung zwischen Dagobert Frey und
Adolf von Menzel zu betrachten.” Die Rolle Freys selbst in der nationalsozialistischen

Ostpolitik wird weiter unten genauer erortert (siehe Ostpolitik).

1944 sollte schlieBlich Stadtbaurat Hubert Ritter in den Vordergrund treten, um die
Offentlichkeit iiber den aktuellen Stand seiner UrbanisierungsmaBnahmen in Kenntnis zu
setzen. Im Sitzungssaal des Rathauses gab er seine Vision von Luxemburg ,,in der Zukunft

preis‘.®

Anschliefend ging es einem Vortrag von Prof. Dr. Bruhn aus Wien um ,,Die deutsche

Buchillustration von Diirer bis Slevogt*“*

Eine thematische Fortsetzung, zumindest hinsichtlich Albrecht Diirers, bot der Vortrag von
Prof. Dr. H. Kauffmann, Ordinarius fiir Kunstgeschichte an der Universitit Koln, gehalten am
23.03.1944 im Kunstkreis Luxemburg. Darin referierte er iiber ,,Albrecht Diirer als

Reformator (deutsche Sendung)*. *¢

8! Siehe hierzu Schulze 1970.

582 NB 1943/14.12. Siehe auch ET 1943/18-19.12.

%3 Ebd.: ,,Man hat mit Recht betont, da Menzels Grundhaltung [...] durchaus preuBisch ist, aber dabei wird man
doch das Schlesische seines Wesens nicht iibersehen diirfen, das in seiner Herkunft begriindet ist, und das er,
obwohl er seine Geburtsstadt Breslau schon mit 15 Jahren verlieB um nach Berlin zu gehen, treulich bewahrt
hat.”

%4 NB 1944/8.-9.1.

555 NB 1944/9.2. Das genaue Datum der Durchfiihrung liegt bislang nicht vor.

68 ET 1944/27 3.
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Die folgenden Ausfiihrungen des Oberbiirgermeisters Hengst gewihren einen Blick hinter die
Kulissen der Vortrége:

Bei der Heranziehung deutscher Kunstschaffender und Kunstkenner zu Vortrigen im Kunstkreis wurde
groBiter Wert darauf gelegt, diese unsere Géste auch als solche zu behandeln und es nicht nur mit einer
kurzen Einfiihrung wihrend des Vortrags bewenden zu lassen, sondern ihnen auch den Eindruck dieser
einzigartigen Stadt zu vermitteln. Das natiirliche Ergebnis ist, daB} unsere Géste stets gern wieder nach
Luxemburg kommen und sich hierdurch ein reger personlicher Verkehr mit Kiinstlern aller Art im
Reich entwickelt hat.®’

Im besetzten Luxemburg gewannen die kunstgeschichtlichen Vortrige ihre instruktive
Eigenschaft hauptsidchlich aus dem Rekurs auf eine wertende, subjektive kunsthistorische
Methode, die vor allem auf historischen Vergleichen beruhte, nicht aber durch antithetische

Gegeniiberstellungen wie etwa von ,,arteigener und ,,artfremder* Kunst.

Durch die Einladung prominenter deutscher Kunsthistoriker nach Luxemburg wird bestétigt,
dass der kunstgeschichtliche Anteil des Vortragsprogramms des Kunstkreises Luxemburg und
der instruktive Charakter der kunstgeschichtlichen Disziplin als ,,ihr Dienst am Volk*“* fiir
die Propagandaarbeit der Nationalsozialisten im Sinne ihrer Germanisierungspolitik von

grofer Bedeutung war.

3.2.1.2 Die,,GroBe” und ,Kleine* Kunstschau

Zu Beginn 1941 wurde in Mayen in der Eifel eine erste sogenannte Kleine Kunstschau
veranstaltet, die als Wanderausstellung in mehreren Mittel- und Kleinstddten des Gaugebiets
gezeigt werden sollte.”” Es handelte sich dabei um eine Ausstellung mit Werken der ,,dlteren
und neueren Zeit“, die das Ziel verfolgte, ,,weniger die Kunstverstidndigen anzusprechen®, als
»vielmehr alle jene Bevolkerungskreise anzusprechen, die infolge bislang mangelnder
Schulung und Vergleichsmoglichkeiten der Landplage des geschiftstiichtigen fliegenden
,Kunsthandels’ und seiner Helfer in der Person so manches instinktlosen Geschiftsmannes

ausgeliefert waren.“*!

Wie im vorigen Kapitel bereits erwédhnt, wurde zur Belehrung eigens eine ,,Kitschecke*

eingerichtet oder vielmehr ,,geschickt angebracht, in der dem Ausstellungsbesucher ,,auch

%7 AVL LU 11 NS_1 Landeskulturkammer: Bericht iiber die ,,Kulturarbeit in Luxemburg”.Schreiben vom
Oberbiirgermeister Hengst an die ,,Kulturverwaltung® Berlin z. H. von Dr Benecke (11.11. 1942 ).

88 Preiss, S. 45.

5% Siehe hierzu auch Anhang A: Chronologie der NS-Kunst- und Kulturpolitik 1934—1944.

%0 NB 1941/21.1.: Das Datum und der Austellungsort der Schau werden jedoch nicht erwihnt.

*! Ebd.
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die letzten Schuppen von den Augen fallen* sollten. Es regierte somit der Gegensatz ,,im
ganzen Saal: Kraft, Schonheit, Wiirde, Form* versus ,,iibelste Riihrseligkeit, Verlogenheit,

Formlosigleit®.*”

Bei der Auswertung dieser Ausstellung féllt auf, dass die Bezeichnung ,.entartet” in dieser
Schau keine Rolle spielt. Aufgrund des Mangels an bildlicher Dokumentation ist es nicht
moglich, nachzuvollziehen, ob Zeugnisse ,.entarteter Kunst als ,,L.ehrbeispiele* ausgestellt
wurden. Erwihnt wird allerdings das Anbringen von ,,guten Drucken®, die zu jener Zeit
,meist schon um die gleichen Preise erschwinglich® sind, ,,die nur zu gerne fiir den Ramsch
ausgegeben werden.” So wurden in unmittelbarer Ndhe zu den Werken moselldndischer
Maler und Bildhauer Reproduktionen von Kunstwerken von Albrecht Diirer, Hans Holbein,
Peter Brueghel sowie Wilhelm Hubertus Leibl aufgehédngt. Zu den ,,zeitgendssischen
Originalschopfungen® zédhlten Arbeiten der Kiinstler ,,Gerstenkorns, Schneider, Klemens,
Wild, Dornoff*, deren Motive ,,Heimatluft in guter Form- und Farbgebung* atmeten. Der
Artikel hebt zwei luxemburgische Maler besonders hervor, deren ,,Landschaftsstiicke* ein
,reifes Konnen und gute Lichttechnik verraten und die dem deutschen Empfinden ohne

weiteres eingehen.“*

Nichste Station dieser Kleinen Kunstschau war Neuwied vom 19.01. bis zum 02.02.1941. Der
Kulturverband Gau Moselland fungierte als Veranstalter.”™ Als weitere Ausstellungsorte

standen der Eifeler Ort Bad Kreuznach sowie andere ,,grossere Orte auf dem Programm.*®’

Abb. 54, Abb. 55 und Abb. 56

Als die Wanderausstellung im Friihling 1941 Luxemburg erreichte, stand die GEDELIT vor
,heuen Aufgaben®. Es sollte eine ,,enge Verbindung zwischen Volk und Kunst* erlangt
werden. Die Abteilung ,,Ausstellungswesen* des Kulturverbandes des Gaues Moselland unter
Robert Huber, der im Herbst desselben Jahres den ersten kunsterzieherischen Vortrag (Das
Kunstwerk — Einfiihrung und Betrachtung) im Kunstkreis Luxemburg halten sollte, hatte eine

»Ausstellungsreihe auf den Weg geschickt®, die in verschiedenen Stiddten Luxemburgs

92 Ebd.
93 Ebd.
% NB 1941/22.1.
95 Ebd.
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gezeigt werden sollte.” Dabei fungierte ein gewisser Pg. Koetz als sogenannter

,Kunstobmann®, der durch die GEDELIT zur Verfiigung gestellt wurde.®”

Es handelte sich um Kunstausstellungen, die nicht nur einen ,,Querschnitt durch das
kiinstlerische Schaffen des Gaues Moselland und Luxemburgs* geben, sondern gleichzeitig

,»in geschmacklicher Hinsicht aufkldren und erzieherisch wirken* sollten.*®

Im Rahmen der Grofien Kunstschau wurde ein ,kiinstlerische[r] Leiter, ein Kunstmaler*
designiert, der Fiihrungen durch die Ausstellung geben sollte. Dariiber hinaus sollte die
Auswahl von Werken der Malerei, Grafik und Plastik gegebenenfalls um Beispiele des

Kunsthandwerks bereichert werden.

Als erste Ausstellungsstationen standen Esch, Diidelingen, Differdingen und Diekirch auf
dem Plan. Organisiert wurde die Schau von der Aufenstelle des Reichspropagandaamtes und
der ,,Stadt“.*” Am 25.05.1941 wurde sie im Sitzungssaal des Escher Rathauses eroffnet.””
Neben den BegriiBungsworten des Escher Biirgermeisters, Pg. Romp, ,.kundete* Kreisleiter
Pg. Diehl von der ,,Sendung des Kiinstlers im Rahmen der nationalsozialistischen Idee.*“™"
Durch die Schau selbst fiihrte der Trierer Maler Hans Dornoff. Als néchstes wurde sie in
Differdange im ,,Turnsaal®“ prisentiert und im Gemeindehaus durch den Biirgermeister
Schrade am 22.06.1941 eroffnet. Dornoff libernahm abermals die Fiihrung. Die Dauer dieser

Schau betrug eine Woche.””

Im propagandistischen Sinne wurde die Kunstausstellung in der Presse in einen engen
Zusammenhang mit der Einrichtung der sogenannten ,,Volksbiicherei* gebracht. Die Situation
der ,,Volksbiichereien* wihrend der NS-Herrschaft wurde kiirzlich anhand einer Publikation

von kommentierten Quellen zur 6ffentlichen Bibliotheksgeschichte Luxemburgs erortert. ™

% NB 1941/10.~11.5. Aus Anlass des einjéhrigen ,,Jubildums* der NS-Herrschaft in Luxemburg wird zum ersten
Mal iiber die rein kunstpolitischen Aufgaben der GEDELIT berichtet.

%7 NB 1941/24.6.

%% NB 1941/10.-11.5.

9 Ebd.

"0 NB 1941/23 5.

" Ebd.

2 NB 1941/24.6.

% Albad 2008: Ein reich mit Fotos versehener Bericht gibt Auskunft iiber die Situation des luxemburgischen
Buch- und Bibilothekswesens im Spiegel der sogenanten SD-Berichte (AN Lux CdZ-SD) am Vorabend des
Zweiten Weltkrieges (erschienen in den Jahren zwischen 1937-1940) und anhand von Archivalien aus dem
Stadtarchiv Luxemburg (Fonds NS) sowie von anderen Quellen und Artikeln aus der Fachzeitschrift Die
Biicherei (1941-1944). Das erste Stockwerk des Geschiftshauses der GEDELIT in der Poststrasse 20,
Luxemburg, das zur Biicherei umfunktioniert wurde, enthielt 4.600 Bénde, von denen tausend ,,fast stindig
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Am 3. August fand die Schau schlieflich in Diekrich statt, wo sie durch den Kreisobmann Dr.
jur. Tibesar und Kreispersonalamtsleiter Schreder eroffnet wurde. Fithrung durch die
Ausstellung tibernahm erneut ein deutscher Kiinstler, der Koblenzer Maler Broermann.™
Dieser hebt in einem Artikel zur Ausstellung erstmals zwei Kiinstler lobend hervor — die
Diekircher Maler Julius Kayser und Roger Gerson. Von letzterem nimmt er an, dass er das

Potenzial habe, sich ,,zu einem unserer besten Heimatkiinstler [zu] entwickeln*.”®

Als zweite Ausstellung wurde eine Kleine Kunstschau als ,Lehrschau geplant, die in
Grevenmacher, Echternach, Ettelbriick, Wilz, Mondorf, Petingen, Bettemburg und
Schifflingen gezeigt werden sollte. Sie enthielt neben ,,guten Arbeiten heimischer Kiinstler
und Kunsthandwerker*, Drucke ,,deutscher Meister aus mehreren Jahrhunderten, um die
,»selbstschopferische Téatigkeit beim Betrachter zu befruchten.”” Durch diese erhoffte man
sich, dass der ,,meist gedankenlos iibernommene Warenhauskitsch ausgeschaltet und dadurch
unbewusst und spielend die Freude an wirklich Schonem wieder lebendig®* wiirde.”” Die
Leitung zur Durchfiihrung dieser zweiten Auflage libernahm eine ,,praktisch erfahrene
Kunstgewerblerin®, die ,,nicht nur alles Wissenswerte* iiber die gezeigten Bilder, Plastiken
und Drucke mitteilen sollte, sondern auch ,,Anregungen hauptsédchlich fiir Frauen und
Midchen durch Vorfiihrungen ergénzen konnte. IThr Name, Frl. Vogt, wird erst in einem

spéteren Artikel erwédhnt."

Erster Veranstaltungsort dieser Ausstellung war Grevenmacher an der Mosel, wo die
Ausstellung nachmittags im ,,Stddtischen Schulhaus* eréffnete. Am 6. Juli wurde Station in
Bad-Mondorf gemacht, wo die Schau im Palais-Hotel gezeigt wurde. Anwesend waren
Landrat Hilgers aus Diisseldorf sowie Foos und Divo. Begrii3t wurde das Ereignis mit den

Worten des ,,Ortsmannes Schanen sowie des Biirgermeisters Klein. ™ Uber den ,,Zweck* der

ausgeliehen® waren, wie aus einem Bericht iiber ,,6 Monate kulturelle Aufbauarbeit des Kunstkreises
Luxemburg im ,,Geschiftsjahr 1941/42, hervorgeht. (Siehe hierzu NB 1942/1.4., NB 1942/28.7. sowie NB
1943/29.-30.5. “Geistige Festung im westlichen Moselland-grofziigiger Aufbau der Landesbibliothek
Luxemburg. Zum Aufbau des Biichereiwesens im westlichen Grenzgebiet®, vgl. Bericht anlésslich der Tagung
der Bibliothekare des Westens, in: NB 1943/21.10. .

" NB 1941/5.8.

75 Ebd.

0% Ebd.

"7 Ebd.:Es sei hier angemerkt dass die Bezeichnung ,,Warenhauskitsch* keinerlei bildliche Entsprechungen
besitzt.

N B 1941/18.6. Anlisslich der Eroffnung der Ettelbrucker Ausstellung wirkte sie wiederum als
,.Kunstschaubetreuerin®.

" NB 1941/9.7.
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Schau sprach Foos. AnschlieBend wanderte sie nach Petingen, wo sie am 16. Juli in einem

,,Jurnsaal® eroffnet wurde.”°

Es gibt einen ausdriicklichen Hinweis, dass die beiden Kunstschauen ,,von einander getrennt
zu halten* waren.”"' Thr Unterschied bestand der propagandistischen Berichtserstattung
zufolge darin, dass die Grofle Kunstschau sich ,lediglich an einen bestimmten Personenkreis
wendet®, weil sie sich als ,repridsentative Leistungsschau des Kunstschaffens im Gau
Moselland* verstand.”” Die ,.kleine* Kunstschau dagegen, die ,,dem Kitsch den Krieg erklart*
hatte, wie unter 3.1.2. bereits angedeutet wurde, war ndmlich der ,,breiten Masse* bestimmt.””
Die Grevenmacherer Ausstellung fand zudem in einem ,,bescheideneren Rahmen* statt und
wurde eroffnet durch den Studiendirektor Foos. Der Kreispropagandaleiter Faust sprach

einige Worte zur ,,Gesinnung und Besinnung*.™™

In Ettelbruck fiigte sich die Ausstellung, die ab 15.06.1941 geoffnet war, ,,als kleiner Beitrag®
in den Rahmen des ,,gesteckten Zieles* der bevorstehenden Schaffung von Kunstkreisen
sowie in den der bereits ,,geleisteten” Aufgaben, wie etwa die Einrichtung der ,,beliebten

Volksbiichereien* ein.’””

Zu den Besucherzahlen gibt es bedauerlicherweise keine genauen Angaben. Inwieweit die
angegeben Werte in der Presse der Wahrheit entsprechen, kann nicht iiberpriift werden. Es sei
dennoch erwihnt, dass der ,,Zudrang* der Offentlichkeit zu den beiden Ausstellungen ,,gleich
in den ersten Tagen sehr gro3* war: Es wird von ,,vielhundert Luxemburger gesprochen.”

Erwartet wurden aber ,,gar Zehntausende.*”"

Diese beiden Wanderausstellungen waren noch bis Mitte August im GroBherzogtum
unterwegs. Dazu wurde in der Propaganda vermerkt: ,,[...] Wenn kleinere und groBere
Kunstausstellungen dauernd in den einzelnen Kreisen laufen, dann wird auch unser Gau mit
seinen groen Anforderungen von sich sagen konnen: die Kulturarbeit dringt ins letzte
Dorf!“™ Die Kleine Kunstausstellung wurde jedoch stets fiir eine kiirzere Zeit eingerichtet.

Schon im Juni 1941 wurde angekiindigt, dass als ,herrliche Kronung der Ausstellungszeit

710 NB 1941/13.7.

" NB 1941/23 5.

"2 Bpd.

"3 Bpd.

"4 NB 1941/28 5.

15 NB 1941/18.6.

716 NB 1941/12.6.

T Ebd.

T8 NB 1942/21 -22 3.

162



1941 eine Kunstausstellung in der Stadt Luxemburg gezeigt werden wiirde.”” Die
Publikation der Besucherbilanz im Mitteilungsblatt der RdbK legt offen, dass trotz des
Krieges ein groBes Interesse in der Bevolkerung stattgefunden hatte. Die Kunstschau 1941
und die Kleine Kunstschau, die durch sechzig kleinere Orte wanderte, verzeichneten

insgesamt 47.000 Besucher.™

Zu Weihnachten 1941 wurden sogenannte ,,Weihnachtsverkaufsausstellungen* abgehalten.
Diese zogen laut eines Presseberichts zwischen November bis Dezember in Koblenz, Trier

und Neuwied ,,rund 15.000“ Volksgenossen® an. ™

3.2.1.3 Die Kunstausstellung Moselland in Berlin, Posen und Breslau

Nach diesem ersten Probedurchlauf durch das GroBherzogtum und Gau Moselland nach dem
Wanderprinzip sollte der Radius der Ausstellungspolitik bedeutend erweitert werden. Eine
Zwischenbilanz im Nationalblatt Ende Dezember 1941 fasst kurz und knapp die Entwicklung
der nationalsozialistischen Ausstellungsarbeit eben dieses Jahres zusammen:

Luxemburgs Maler und Bildhauer konnten ihr Talent in der Erfiillung jener Aufgaben betitigen, die der
Kulturverband Gau Moselland ihnen durch seine vorbildliche Ausstellungsarbeit immer neu stellte: den
wandernden Kunstausstellungen ,,Groe Kunstschau® und ,,Kleine Kunstschau“ folgten die grofle
Gauausstellung in Berlin — die bekanntlich von Berlin nach Posen hiniiberwechselte — und unlidngst in
den groBeren Gauorten Koblenz, Trier, Luxemburg, Neuwied usw. die Weihnachtsausstellungen, die
mit der NSV zusammenwirkten.””

Ausgehend von einem ausfiithrlichen Bericht Robert Hubers zu den ersten
ausstellungspolitischen Maflnahmen von 1941 soll nun im Folgenden das kunstpolitische
GroBereignis der ,,groe[n] Gauaustellung in Berlin“ dargestellt werden. In Moselland
erschien ein umfangreicher Bericht mit dem Titel Zu den Berliner Kulturtagen des Gaues

Moselland ™

Ausgangspunkt der Berliner Schau war die Planung einer sogenannten ,,Gaukulturwoche®, die
jeder Gau alljdhrlich im Oktober durchfiihren sollte. Diese enthielt neben Arbeitstagungen

(beziehungsweise GroBappellen) auch rein kulturelle Veranstaltungen, u.a. auch

7" Ebd.

0 Mittbl. RABK 7 (1942), 7, S. 7: Bilanz moselléindischer Ausstellungen.
I NB 1942/8 7.

72 NB 1941/31.12.

> Der vollstindige Bericht befindet sich im Quellenanhang C.
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Kunstausstellungen.” Spitestens 1941 setzte jeder deutsche Gau ,,seine Ehre darein, einmal
im Jahre eine Kulturwoche oder Kulturtage zu veranstalten, wie am 29.09.1941 unter der

Uberschrift ,,Moselland in Berlin“ in der Berliner Morgenpost zu lesen ist.”

Der Begriff ,,Gau‘ hatte auch schon friither Aufnahme in die Ausstellungstitel eingefunden
wie beispielsweise die im Sommer 1935 vom Kunstverein Kassel veranstaltete Ausstellung

Neue Kunst im Gau Kurhessen.™

Im Rahmen der Gestaltung der Berliner Kulturtage kommt eine kunstpolitische Seite des
Nationalsozialismus zum Vorschein, die eine ,,Regionalisierung der Kunst* anstrebte. ™ Mit
ihr verfolgten die totalitiren Machthaber zweierlei: Zum einen suchten sie ,,Wege zu einem
neuen Stil und glaubten, diesen am ehesten abseits der groen Kunstzentren zu finden*. Zum
anderen wollten sie ,die Kunst ndher an die bisher nicht ,privilegierten

Bevolkerungsschichten’ heranbringen®.”

EXKURS: DER KUNST-DIENST BERLIN

Um die Bedeutung der Runstausstellung Moselland fir die nationalsozialistische Kunstpolitik
genauer zu erfassen, erscheint es an dieser Stelle notwendig, die Rolle des Ausstellungsortes

und des Kunst-Dienstes Berlin, dem zweiten Mitorganisator der Schau, darzustellen.

Das Schloss Schonhausen im Stil des Rokoko, das einst Sommersitz der Koénigin Elisabeth
Christine (1715-1797)7 war, muss der Ausstellung als ,,wiirdige Heimstatte* sicherlich einen
feierlichen Rahmen verliechen haben, zumal es ,gleichzeitig preuBische Strenge wie
rokokohafte Liebenswiirdigkeit und Zierlichkeit” reprasentierte.” Auffallend ist die Tatsache,
dass im ,,Altreich® die von den Nationalsozialisten organisierten Ausstellungen oftmals in
chemaligen adligen Machtzentren stattfanden. Damit wurde der Versuch unternommen, den

kunstpolitischen MaBnahmen eine Wiirde zu geben sowie ithre Kunstauffassung in eine Linie

24 Mittbl. RdBK 4 (1939) 5, S. 11.

7% Berliner Morgenpost 1941/29.9.

726 Koronowski/Sigbjoernsen 2009, S. 21.

727 Papenbrock 2000. S. 24 f.

72 Ebd.

™ Koronwski/Sigbjoernsen 2009, S. 4: Die letzte Bewohnerin war 1840 die Fiirstin Auguste von Liegnitz.
Danach diente das Gebiude den Hohenzollern als Mobel- und Bilderspeicher bis es 1918 dem Staat iibereignet
wurde.

7 NB 1941/23 9.
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der Kontinuitat mit kulturellen Traditionen zu stellen. So fungierte das Schloss Schonhausen
im Dritten Reich als bedeutende Propagandastitte. Dazu gemacht wurde sie allerdings vom

Kunst-Dienst Berlin, dessen Funktion im Folgenden erortert werden soll:

Der Kunst-Dienst Berlin hatte 1937, im Jahr der Er6ffnung des Hauses der Deutschen Kunst
in Miunchen, der ersten GDK und der Schau Entartete Kunst, erstmals im Auftrag der
Reichskammer der bildenden Kiinste (RKdBK) eine Ausstellung im Schloss Schonhausen
organisiert. Im April 1938 iibernahm er schliellich die Verwaltung des Ausstellungsgebaudes

der Reichskammer.

Die Vereinigung war 1928 als ,,freie Arbeitsgemeinschaft fiir evangelische Gestaltung von
Personlichkeiten aus Dresden®, u. a. durch den Kunstwissenschaftler Dr. Oskar Beyer
gegrundet worden und hatte der ,traditionellen Kirchenkunst den Kampf angesagt®. In
Anlehnung an die Prinzipien des Deutschen Werkbundes und des Bauhauses hatte er fiir
neue sakrale Raume und Gegenstande ,,Schlichtheit, Klarheit, Funktionalitit und
zeitgenossische Formensprache® gefordert. ,,Echte religiose Werte innerhalb aller
Kunstgebiete finden, fordern und vermitteln® war urspriinglich seine Aufgabe.?! In Werken
von Ernst Barlach, Karl Schmidt-Rottluff oder Kathe Kollwitz etwa fand er dieses Ideal.’s
Nach der nationalsozialistischen Machtergreifung zersetzte sich diese Vereinigung: Die einen
Mitglieder gingen ins Exil, andere traten der NSDAP bei. Noch im Frithjahr verlegte der
Verein seinen Sitz von Dresden nach Berlin-Spandau ins Johannesstift. Zur Weltausstellung in
Chicago 193371934 trug der Kunst-Dienst im hohen MaBe zur Ausgestaltung der
Prasentation des Dritten Reiches bei. Letztere war laut Koronowski ,,auf Bitten der

Amerikaner ausschlieBlich durch moderne deutsche Kirchenkunst vertreten. 733

1934 war seine Eigenstandigkeit zu Ende: Zunichst als Kunstamt der Deutschen
Evangelischen Kirche dem Reichsbischof Ludwig Miiller und als Evangelische
Reichsgemeinschaft christlicher Kunst der RKK unterstellt, wurde er wieder als Verein
eingetragen.” Die Finanzierung tbernahm die RKK sowie das RMVAP. Letzteres wollte

sich fortan ,,mit Vortragen und Verdffentlichungen sowie mit unmittelbarer Anregung und

3! Koronowski S. 13: Koronowski verweist an dieser Stelle auf die Publikation Dorothea Korners: Zwischen
allen Stiihlen. Zur Geschichte des Kunstdienstes der Evangelischen Kirche in Berlin 1961-1989, Berlin 2005 (S.
27 f.).

32 Ebd.

33 Ebd.

34 Ebd.
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Beratung fiir Einfachheit, Wahrhaftigkeit und Gegenwartigkeit der Werkformen und der

Lebensformen einsetzen. 73

Ein bedeutender Aspekt im Zusammenhang mit den Aufgaben des Kunst-Dienstes ist dessen
Umgang mit ,,entarteter Kunst. Die Verwaltung und Ausstellung ,,entarteter Kunst im
Schloss Schonhausen begann fiir den Kunst-Dienst im Anschluss an die am 19.09.1938
endende Japan-Ausstellung. Koronowski stellt die Vermutung an, dass der Auftrag direkt vom
RMVAP gestellt worden war.7® Die Autorin stutzt sich dabei auf die These Dorothea
Korners, dass Goebbels nach der Ausstellung FEntartete Kunst alle Werke der verfemten
Kinstler 1938 ,,per Gesetz aus deutschen Museen einziehen lie3, um sie devisenbringend zu
verkaufen.” Es sei hier an die oben zitierten Artikel Paul Westheims erinnert, die iber diesen
Vorgang bis hin nach Luxemburg berichteten. An dieser Stelle kann erginzt werden, dass
der ,,im Ausland gut beleumdete Kunst-Dienst bestens geeignet war, die Kunstwerke
auslandischen Kaufern vorzufithren.””” Die geplanten Ausstellungen zu Schweden und
Frankreich allerdings wurden nicht realisiert. Koronowski siecht den Grund dafiir in der
Ubernahme des Kunst-Dienstes durch die Verwaltung und Prisentation ,,entarteter* Kunst.
Das Schloss diente somit als Depot zahlreicher als ,,entartet” verfemter und somit aus der

Offentlichkeit verbannter Kunstwerke.?3

Als 1939 der Zweite Weltkrieg ausbrach, bedeutete dies freilich die Einstellung der Plane,

Schloss Schonhausen zum Mittelpunkt zwischenstaatlicher Verstandigungsarbeit zu machen.

Das Schloss Schonhausen hatte in den Jahren zuvor auch die Ausstellungen des
,,Kiinstlerbundes-Norden* beherbergt.” Seit 1931 hatte sich dieser die Ausstellungsrdume im
oberen Stockwerk des Schlosses gesichert und instand gesetzt. Zu den Kiinstlern der
,Pankower Gruppe*, zihlten, wie es in einer Kritik anlidsslich einer Ausstellung von 1934

heiit, vorwiegend Maler, u. a. Bruno Miiller-Linow (1909-1997), den Rainer Zimmermann in

5 Ebd.

3¢ Ebd.

7TEbd. S. 14.

38 Siehe hierzu Zuschlag 1995, Abb. 4546, 47-48, 49-50, 51-52, 53-54: Diese Abbildungen zeigen Fotos aus
dem ,,Depot Niederschonhausen* 1938/39 (Archiv der Neuen Nationalgalerie, Berlin.) Auf den Fotos sind
Bilderwerke von Ernst Barlach, Emil Nolde, Max Beckmann, Otto Dix, George Grosz, Franz Marc, Edvard
Munch, Marc Chagall, Robert Delaunay, James Ensor, Paul Gauguin, Vincent van Gogh, Pablo Picasso, Henri
Matisse, Paula Modersohn-Becker, Wilhelm Lehmbruck, Oskar Kokoschka u. a. zu sehen.

7 Ebd.: 1926 von sieben Malern, zwei Bildhauern und einem Schriftsteller gegriindet, gewann der Kiinstlerbund
Pankow-Schonhausen, ab 1930 Kiinstlerbund Norden genannt, mit Sitz in Pankow bald gesellschaftliche
Anerkennung und zeigte sich durch Ausstellungen, musikalische Veranstaltungen und Kiinstlerfeste in der
Offentlichkeit. Auf sein Bestreben hin wurde das schon etwas heruntergekommene Schloss Schonhausen wieder
belebt.
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seiner Studie dem Expressiven Realismus zuzidhlt.™ Bis 1935 fanden vier Ausstellungen™ im
Schloss statt, bis die Vereinigung — wie viele andere im Dritten Reich — aufgeldst wurde.
Allerdings bestand sie als Arbeitsgemeinschaft dennoch weiter.” Diese gegensitzlichen
Bewegungen bezeugen, dass die nationalsozialistische Zensur an Nebenschauplitzen der
Kunstpolitik — Schloss Schonhausen als bedeutender Ausstellungsort des Berliner Nordens
zéahlte zur Region — durch das subjektive Urteil einzelner Ménner bestimmt wurde, iiber
welche heute zum groflten Teil nur sehr wenige oder gar keine Informationen mehr vorliegen.
Das Schloss selbst wurde schlieflich zu einem Ausstellungsgebdude der RdbK, was
vermutlich auf die hohen Besucherzahlen der Ausstellungen des Kiinstlerbundes Norden
zuriickzufiihren ist. Es fand zudem eine Umgestaltung zu einem Ausstellungs- und
Tagungsort mit 25 Ausstellungsrdumen auf allen drei Ebenen und mehreren Wohnrdumen im
zweiten Stockwerk statt.”” In den darauffolgenden Ausstellungen, neun an der Zahl bis zum
Jahr 1942, sollten neben der Kunstausstellung Moselland noch drei weitere sogenannte

,Gauaustellungen* stattfinden.

Die erste der Gauausstellungen, die Rheinische Kunstausstellung, wurde in Zusammenarbeit
mit der Gemeinschaft rheinischer Kiinstler und Kunstfreunde Diisseldorf ausgerichtet und
dauerte vom 31. August bis zum 15. Oktober 1940. Es ist zu vermuten dass sich diese
Gauausstellung, die durch rheinische und westfélische Kiinstler gestaltet worden war, in die
Siegesfeierlichkeiten der Nationalsozialisten im ersten Kriegsjahr einreihte: Die militérischen
Erfolge, wobei insbesondere der Sieg iiber Frankreich hervorgehoben werden muss, hatten
Hitlers Ansehen gestédrkt und bei der Bevolkerung einen Stimmungsumschwung bewirkt.
Koronowski bezieht den propagandistischen Anspruch dieser Ausstellung auf die Intention,

die ,,Normalitit in den vom Krieg am meisten beriihrten Gegenden* zu ,,dokumentieren.*’* In

0 Zimmermann 1994, S. 207, S. 420: Bemerkenswert ist die Tatsache, dass Miiller-Linow ab 1955 die
Werkkunstschule Trier leitete. Es ist anzunehmen, dass dieser Kontakt iiber die Verbindungen der NS-Zeit
zustande gekommen war. Die ,,Meisterschule des Deutschen Handwerks® in Trier spielte in der NS-Propaganda
eine bedeutende Rolle, war sie doch auf mehreren Ausstellungen vertreten. Siehe hierzu: EXKURS: Volkskunst
und Kunsthandwerk.

™! Koronowski/Sigbjoernsen 2009: Nach dem Beitritt der ,,Pankower Gruppe* zur Sezession, wurde anlisslich
der Ausstellung von 1934 berichtet, dass sie ,,nicht nur reichhaltiger geworden* war, sondern sie auch eine
-abwechslungsvollere Note* erhalten hatte. In der folgenden Schau von 1935 wurden die Werke der Maler Ernst
Louis Becks, Kurt Beggerows und Herbert Ortels, die die eigene Jury des Kiinstlerbundes passiert hatten, auf
Anordnung der RdbK entfernt.

™2 Bbd. S. 6: Als die RdbK 1937 eine Wiedergriindung gestattete, wurde sie 1938 im Vereinsregister als
,.Kiinstlerbund Berliner Norden E. V.* verzeichnet und durfte wieder Ausstellungen veranstalten. Zudem wurde
der Verein ausgeweitet und zog nunmehr Tegel, Frohnau, Hermsdorf, WeiBlensee, Wedding, Prenzlauer Berg
und Teile von Berlin-Mitte in seinen Wirkungskreis mit ein.

" Ebd., S.7.

4 Koronowski 2009, S. 21.
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der Er6ffnungsrede fiihrte der Prisident der RdbK aus, dass diese Ausstellung der ,,Beweis

dafiir* sei, ,,dass das Kunstleben der Nation seinen ungestorten Fortgang nimmt.*

Es sei hier angemerkt, dass zu jenem Zeitpunkt die ,,Kriegswichtigkeit* der Kunstwerke noch
nicht im Vordergrund stand, sondern die Kiinstler ,,die doppelt wichtige Aufgabe hitten, das

Schone zu erhalten und zu entfalten.™

Mit den 1942 veranstalteten Ausstellungen sollte diese Pflicht an die Asthetik durch die
,Kriegsaufgaben der bildenden Kunst* ersetzt werden, wie der Untertitel der Liineburger
Ausstellung sowie ein Pressebericht Carl Weichardts zur ,,Niederschlesischen Kunst*
preisgeben:

Mit um so heiflerem Herzen werden wir kiimpfen fiir das Reich, je tiefer wir es kennen. Wer aber kennt
es ganz, dieses vielgestaltige, groe Grofdeutschland. Und wer, der etwa im Westen oder Siiden zu
Hause und nur wenig unterwegs ist, verkennt nicht leicht den Osten oder den Norden — und umgekehrt!
So selbstverstindlich wir uns heute vor allem anderen so recht als Deutsche und nicht als Berliner oder
Bayern, als Rhein- oder Warthelédnder fiihlen, recht von Herzen zu lieben vermag man all die Stimme
unseres Reichs doch nur, wenn man das Land und Leute aus eigener Anschauung, zum mindesten aber
durch den Mund des Dichters, im Bild des Malers, erlebt hat.”*

Dass die Durchfiihrung solcher regionalen Ausstellungen in kurzen Zeitabstdnden kein
Novum darstellte, wird durch die Tatsache belegt, dass bereits 1935 der Verein Berliner
Kiinstler ,,Wiirttemberger Kiinstler* und ,,Schlesische Kiinstler* eingeladen hatte.” Das
Schloss Schonhausen als Veranstaltungsort verlieh den Ausstellungen eine Gewichtung, die in

erster Linie einen propagandistischen Charakter besal3.

Es sei an dieser Stelle auf die eigentliche Idee hingewiesen, welche hinter den
Gauausstellungen stand. Anlédsslich der Kunstausstellung Liineburger Land, die einige
Widerspriichlichkeiten in ihrer Aufmachung trug, wie weiter unten aufgezeigt werden wird,

berichtete der Deutsche Rundfunk am 12.05.1942 wie folgt:

...also ganze Gaugebiete zeigen ihr Gesicht, ihre Eigenheiten in Land und Mensch im Ausdruck von
Kunst und altem Handwerk. Das einzelne Werk, Gemilde, Plastik oder was es ist, muss also
zuriicktreten. Es kann nur der Beitrag, nur Einzelzug im menschlichen und landschaftlichen Antlitz
eines Gaugebietes sein. Und so ist es auch in der Ausstellung ,Liineburger Land’, die sich hauptsdchlich
auf Gemiilde stiitzt. Bild um Bild setzt Setzstein zu Setzstein und ldsst ein groBes Mosaik entstehen, das
einen Begriff gibt von dem wirklichen Wesen des alten Niedersachsenlandes zwischen Elbe und Weser,
von Liineburg und Celle bis Cuxhaven und Wesermiinde.”**

™5 Berliner Lokal-Anzeiger: Hort deutscher Kunst(1.9.1940), zit. Nach. Koronowski 2009, S. 21.

™ Berliner Morgenpost 1942/25.12.: Weichardt, Dr. Carl: Das Gesicht Schlesiens. Schones altes Land, stolzer
junger Bau: Niederschlesien, zit. n. Koronowski 2009, S. 22.

™7 Papenbrock/Sohn 2000, S. 24 f., zit. N. Koronowski 2009, S. 21.

™8 Liineburger Land 1942. Kriegsaufgaben der bildenden Kunst. Kunstausstellung des Gaues Osthannover der
NSDAP, in Berlin, Schloss Niederschonhausen, 17.4.—18.5. 1942, S. 65.
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Der Presseausschnitt, betitelt mit Heimat von Hermann Lons, wurde der Sendung Thema
Zeitgeschehen entnommen. Wie bereits unter Punkt 3.2.1.1 herausgestellt, zdhlte der
Schriftsteller Hermann Lons (1866—1914) zidhlte neben Norbert Jacques (1880-1954) und
Friedrich Castelle (1879-1954) zu den meist propagierten Heimatautoren durch
nationalsozialistischen Kultur- und vor allem der Germanisierungspolitik in Luxemburg.™
Ahnlich den Kunstausstellungen gingen auch diese ,Leseabende” auf Tournee durch
Luxemburg. Norbert Jacques trat jedes Jahr eine Vortragstournee in den luxemburgischen
Kunstkreisen an.”” Der Terminkalender der GEDELIT gibt dazu am vorteilhaftesten

Auskunft, weil die Veranstaltungen mit jeweiligem Ort und Datum aufgelistet sind.”

Wie bereits angedeutet, war diese Ausstellung auf ideologischer Ebene von
Widerspriichlichkeiten befleckt. Die Schau Liineburger Land, die vom 17.04. bis zum 18.05.
1942 im Schloss Schonhausen aufgebaut war, zeigte unter den 500 Kunstwerken sogar drei
Werke der als ,entartet” verfemten Malerin Paula Modersohn-Becker (1876-1907):
Mddchenkopf, Frau mit rotem Kopftuch, Stillleben mit Apfeln und griinem Glas. In einer
anderen Gauausstellung mit dem Titel Niederschlesische Kunst, die vom 9. Oktober bis zum
15. November desselben Jahres gezeigt wurde, befanden sich Werke der ,,entarteten* Kiinstler

Willy Jaeckel und Alexander Kanoldt.

Es ist in diesem Zusammenhang nicht mehr feststellbar, welche organisatorischen
Kompetenzen des Kunstdienstes die Aufnahme dieser Werke bewilligt hatten. Weiter unten
soll anhand der Ausstellung von Gemailden Joseph Kutters eine dhnlich widerspriichliche

Handhabung der Nationalsozialisten aufgezeigt werden.

™ Im Terminplan mit Stempel des Stadtkommissars vom 5.11.1940, iiberschriecben mit der ehemaligen
Bezeichnung des Kunstkreises Luxemburg, der ,,Luxemburger Gesellschaft fiir deutsche Literatur und Kunst*
(sprich GEDELIT, da offiziell die Kunstkreise noch nicht gegriindet worden waren) werden in mehreren Orten
Luxemburgs Leseabende mit obengenannten Schriftstellern angekiindigt: Fiir den Distrikt Luxemburg ist
beispielsweise zum 08.11.1940 ein ,Leseabend mit N. Jacques angekiindigt; fiir Diidelingen dann am
10.11.1940. Im selben Monat fand dort auch ein ,,Lons-Abend statt, den F. Kastelle als ,,Sprecher gestaltete.

O NB 1943/19.10.: In dieser Nationalblattausgabe ist von der ,,Dritten Vortragsreise des Heimatdichters* die
Rede, wihrend der er ,.etliche Tage in seiner engeren Heimat Luxemburg® verbrachte.

1 So fand der Lons-Abend am 29. 11. 1940 in Differdingen, am 09.12. 1940 in Grevenmacher, am 11.12. 1940
in Diekirch, am 12.12. 1940 in Echternach sowie am 18.01.1941 in Luxemburg statt und der ,,Norbert-Jacques
Leseabend am 09.11.1940 in Klerf.

52 Koronowski 2009, S. 14: Die Gemilde stammten aus der Sammlung des Bremer Kaffee-Unternehmers
Ludwig Roselius. 70 Werke P. Modersohn-Beckers, die kurz nach der Geburt ihres Kindes 1907 gestorben war,
wurden nicht nur aus deutschen Museen entfernt oder verschleudert, sondern auch vernichtet. Die kiinstlerische
Bedeutung ihres Werkes wurde erst 1961 mit der Pariser Ausstellung ,, Les sources du Xxe siecle“ rehabilitiert.
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In der vom Kulturverband Gau Moselland in Berlin veranstalteten Kunstausstellung
Moselland im Schloss Schonhausen vom 20. September bis 19. Oktober 1941 sollten ,,die
bildenden Kiinstler des Gaugebietes durch eine Auswahl ihrer Arbeiten den Beweis
erbringen®, dass das ,,moselldndische Kunstschaffen auf einer Hohe steht, die auch in der

Reichshauptstadt Beachtung verdient.*’

In der Ankiindigung dieser Ausstellung in den Kulturpolitischen Bldttern Moselland wird
zudem besonders auf die idyllische Lage und die geschichtliche Bedeutung des
Ausstellungsortes hingewiesen: ,,Inmitten eines schonen Parks gelegen, ist es bei der
Bevolkerung Berlins als Ziel manchen Spaziergangs beliebt und in der Geschichte der
Reichshauptstadt als der Sitz der Konigin Elisabeth Christine, der Gattin Friedrichs des
Groflen, bemerkenswert.“” Mit dem Hinweis auf die Rheinische Kunstausstellung des

Vorjahres am selben Ort schlieB3t der Bericht ab.

Die groBe Schau wurde begleitet vom Landestheater Moselland, das im Theater in der
Saarlandstrasse das Schauspiel Isabella von Spanien auffiihrte; gleichzeitig spielten auch die
Marionettenbiihne der Moselland-Puppenspiele im Theatersaal des RMVAP’s, die

Handpuppenbiihne der Moselland-Puppenbiihne in einem Berliner Lazarett.

In der Berliner Morgenpost vom 29.09.1941 ist von Luxemburg als ,,vom Fiihrer endlich ins
Reich* heimgeholt die Rede. In der Tat préasentiert der Katalog Kunstausstellung Moselland
drei Wappen auf der Titelseite wie auch auf dem Plakat zur Ausstellung sichtbar ist. Ferner
lesen wir in Bezug zur Ausstellung selbst: ,Im SchloB8 Schonhausen fanden etwa 300 Werke
mosellidndischer Kiinstler ihren beispielhaften Einzug. Diese Ausstellung unterstrich den

Zusammenhang zwischen Moselland und Luxemburg mit aller Deutlichkeit.*”>

Abb. 57

Die Ausstellung wurde vom Kulturverband Gau Moselland in Zusammenarbeit mit dem
Kunst-Dienst veranstaltet. Mit 300 Werken, darunter rund 20 unverkéuflich, waren neben den
Medien Malerei, Grafik und Plastik auch das Kunstgewerbe vertreten.”” An der Ausstellung

nahmen 15 luxemburgische Kiinstler teil, darunter 13 Maler, ein Bildhauer und ein Grafiker.

ML 1941/Aug., S. 63.

> Ebd.

SSBM 1941/29.9.. Sieche auch ML 1941/Nov, S. 64.
5% Ebd.
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Aus Deutschland stammten 46 Kiinstler, fast die Hilfte davon (24) waren Maler, 14

Bildhauer. Die Anzahl der deutschen Grafiker war mit nur 5 Positionen gering.

Die Motive von etwa einem Drittel der Werke (ca. 90) kreisten vor allem um das Thema
Landschaft, gefolgt von 58 Portrits. Zu menschlichen Darstellungen kamen noch acht Akte
insbesondere von Frauen hinzu. 15 Werke waren dem Bauerntum gewidmet, wihrend nur 2
die Arbeit und 12 die Industrielandschaft als Sujet hatten. Sogenannte Tendenzkunst war
ebenfalls in geringem Male in der Ausstellung vertreten: 5 Werke zeigten vor allem Portrits
von NS-GroBen. Ein einziges Werk — ein Bild von zerschossenen Héausern des Malers P.

Krisam — handelte vom Krieg und dies keineswegs in verherrlichender Form.

Die Verortung der Themen, soweit nachweisbar, waren das Moselland in 59 Werken, in 30
Luxemburg, 21 Orte des Altreichs. Drei Kiinstler (Rabinger, Krisam, Stein) zeigten
Darstellungen von Orten bzw. Szenen aus Frankreich und 13 Werke des deutschen Malers

Alexander Mohr Motive aus Griechenland. ™’

Um die Ausstellungssituation besser zu begreifen, muss die Berichtserstattung der Presse zur
Veranschaulichung herangezogen werden:

In den weil} gekalkten mit krausem Rankenwerk grazids verzierten Rdumen hallen noch die Schlige
von Himmern wieder, noch werden Bilder aufgehidngt, Vitrinen geputzt, Mobel geriickt. [...] Die
Olgemilde, Aquarelle, Zeichnungen und Radierungen, die Plastiken und Schmuckstiicke, die
Wandbehiinge und Arbeiten der Trierer Meisterschule haben bereits ihren Platz gefunden. Dal} es nicht
immer leicht ist, in verhéltnisméfBig kleinen Rdumen die richtige Zueinanderordnung zu finden,
bestitigt auch der Leiter der Ausstellung, Pg. Huber. Doch blickt er nicht ohne Zufriedenheit iiber das
gelungene Werk. Einige kleine Schonheitskorrekturen noch, dann mogen sich die Tore 6ffnen. Mit dem
Gefiihl des berechtigten Stolzes, das sich auf dem Bewusstsein eines reichen und gediegenen Konnens
seiner Kiinstler griindet, kann Gauleiter Simon dann am kommenden Samstag in Gegenwart von
Reichskulturwalter Hans Hinkel die wahrhaft reprisentative Schau eroffnen.””

In einem weiteren Bericht heiflt es:

Das Farbenspiel drauBlen im Park war wie ein groBer Grundakkord zu dem mancherlei von Ténen,
Kompositionen unserer Maler drinnen in den Schlossrdumen selbst. Viele groflere Sile und kleinere
Zimmer, kunstvoll emporgeschwungene breite Treppenginge nahmen die mehr als 300 Olbilder,
Aquarelle, Plastiken, Radierungen und die vielen schonen Erzeugnisse der Trierer Meisterschule und
unserer Edelsteinindustrie von Idar-Oberstein auf. Man ging da nicht durch weitgestreckte
Ausstellungsfluchten, sondern eher schon wie durch verschieden grofle kunstvoll ausgeschmiickte
Wohnriume langsam von Zimmer zu Zimmer, von Stockwerk zu Stockwerk.””

Eine bildliche Dokumentation der Ausstellung ist nur spérlich vorhanden. Es handelt sich
dabei um einige Innenaufnahmen von Herbert Ahrens, die jedoch keine Raumansichten

bieten, wodurch sich die einzelnen Werke in ihrer Konstellation identifizieren lieBen, sondern

™7 Siehe Berlin 1941 sowie Anhang F: Tabellen zu den NS-Kunstausstellungen.
7 NB 1941/239.
7 NB 1941/27-28 9.
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allein um Aufnahmen von einzelnen Exponaten. Das in propagandistischer Sicht wertvolle
Foto von Gauleiter Simon beim Ausstellungsrundgang ldsst den Schluss zu, dass die Schau in
einer ziemlich wohnlichen Atmosphire stattgefunden haben muss, nicht zuletzt, weil es in den

oberen Stockwerken keine Raumfluchten gibt.

Abb. 58 und Abb. 59

Die Schau, die am 27.09.1941 durch Gauleiter Simon und Ministerialdirektor Hinkel
eroffnet wurde, galt als ,,Entdeckung®, folgt man Hans Zwecks Artikel in der Deutschen
Allgemeinen Zeitung. ™ Die motivischen Vorlieben der Maler siedelt Zweck in ,,ernsten
Berglandschaften® oder an den ,,sonnenbehellten Uferrdndern® des Mosellandes und noch
»zwischen sattgriinen Hiigelhdngen* an. Bei den meisten Gemaélden verzeichnet er jedoch
»~etwas schwermiitig Zuriickhaltendes* in den Farben, die er auf die Vorherrschaft des
., Tonigen* zuriickfiihrt. Besonders aufgefallen war ihm Jean ,,JJohannes Schaack, der ,,eine(r)
Schneelandschaft mit scharf profilierten Figuren zu eigenartigem Klang* verhalf. Auflerdem
erwihnte er den deutschen Bildhauer Toni Christmann, der eine Sitzende zeigte, und weist

darauf hin, dass das Portrit das hidufigste Motiv in den plastischen Arbeiten war.”

In den im Nationalblatt in Ausziigen abgedruckten Ausstellungskritiken, die zuvor im
Volkischem Beobachter und der Deutschen Allgemeinen Zeitung erschienen waren, wurde den
luxemburgischen Kiinstlern besonders viel Aufmerksamkeit zuteil, wie R. Scholz im

Volkischen Beobachter schrieb:

Der Anteil der aus dem Gebiet des ehemaligen Luxemburg stammenden Kiinstler an dieser Ausstellung
ist sowohl zahlenmiBig als auch kiinstlerisch wesentlich. Es zeigt sich, daf} diese luxemburgischen
Kiinstler, die durch widersinnige Kleinstaaterei aulerhalb der Reichsgrenzen zu leben gezwungen
earen, den inneren Zusammenhang mit der deutschen Kunst nicht verloren haben. Es ist auch eine
Tatsache, da} die meisten luxemburgischen Kiinstler ihre Ausbildung an deutschen Akademien erhalten
hatten, bevor sie dann nach Paris oder Briissel gingen. Wenn der dann spiter einsetzende franzdsische
EinfluBl auch sicher manche Spuren hinterlassen hat, die deutsche Grundeinstellung, ein stark
verinnerlichter Ernst der kiinstlerischen Anschauung und eine durchaus als arteigen anzusehende
malerische Leistung blieben erhalten. Das GroBdeutsche Reich hat allen diesen dem deutschen
Volkstum und der grolen deutschen Kulturgemeinschaft zugehorigen friiher kiinstlich ferngehaltenen
Kriften heute das Tor weit gedffnet, sie haben die Moglichkeit zu einer arteigenen Entfaltung ihres
deutschen Wesens im Wechselspiel mit den Kriften des gesunden deutschen Kunstschaffens zu
erhalten. [...] Unter den luxemburgischen Kiinstlern dieser Schau, welche 62 Kiinstler und
Kunsthandwerker mit rund 300 Werken vereinigt, lernt man eine Anzahl sehr interessanter Begabungen
kennen. Unter den Malern treten Johannes Schaack mit der satten Farbigkeit eines Selbstbildnisses und
eines Blumenbildnisses, Josef Siinnen mit dem an Junghanns geschulten eindrucksvollen Tierbildern,
Josy Meyers mit dem koloristisch sehr talentvollen Aktbild und dem in der Schwere des Tons sehr
wuchtigen Bilde eines Seemanns besonders hervor. Die koloristische Begabung der luxemburgsichen
Maler kommt auch in dem Blumenbild von Felix Glatz, der kultivierten Impression des Luxemburger

" Der Ausstellungskatalog zeigt ein anderes Erdffnungsdatum an: den 20.9.1941. (Vgl. Berlin 1941)
8! Deutsche Allgemeine Zeitung 1941/ 28.9., zit. n. Koronowski S. 27.
62 K oronowski 2009, S. 27.
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Stadtbildes von Ernst Wiirth, den klar gefiigten Landschaften und Aquarellen von Harry Rabinger sowie
den Landschaften von Lippemeyer, Will Kesseler, Mathias Hoffmann und Calteux zum Ausdruck
[..].%

In der DAZ berichtet Hans Zeck:

Der Koblenzer Robert Gerstenkorn gibt den Darstellungen einsamer Tannenreviere herbstlich
anmutende Stimmungen. Johannes Schaack, der in der iiberhaupt ausgezeichnet hervortretenden Reihe
der Luxemburger ein vielseitiges Talent ist, bringt eine Schneelandschaft mit scharf profilierten Figuren
zu eigenartigem Klang. Im Waldbild des Trierers Alexander Mohr schimmern die Frauengestalten mit
einer an Courbet erinnernden Delikatesse heraus. In Landschaften aus Griechenland wird von diesem
Maler das koloristische Element am stédrksten beriicksichtigt. Auch der ,,Blick in die Eifel“ von Mathias
Hoffmann zeichnete sich durch temperamentvolle Farbenabstufung aus. [...] Mit einem straff
komponierten ,,Vorstadtplatz in Luxemburg® ist der verstorbene Josef Kutter ausgezeichnet vertreten.
[...] Die in hellen Temperafarben schmissig niedergeschriebene ,,Szene im Atelier von Johann Peter
Calteux, das formkriftig herausgebrachte ,,Motiv aus Kreuznach* von Hans Dornoff, typisch erfafite
Bauern von Martin Mendgen, Industrieszenen von Harrs Rabinger, Gustav Riischoff und Jang Thill,
Biihnenentwiirfe von Hermann Kiihne [...] und vieles andere sind Zeugnisse fiir das ungemein rege
Schaffen der Maler und Grafiker im Moselland.”**

Besonders fillt bei der Lektiire des Berichts auf, dass alle Namen der luxemburgischen Maler

hervorgehoben sind und dass keine bildhauerischen Arbeiten erwéihnt werden.

SchlieBlich wendete sich auch Emil Glass der Kunstausstellung Moselland zu und besprach

eine noch hohere Anzahl von Kiinstlern:

Es gibt von dem Maler Harry Rabinger noch vielerlei Studien aus Altluxemburg, aus Dorfern der
Ardennen, dazu einfache aber immer inhaltsvolle Aquarelle aus den westlichen Landschaftsgebieten.
Seiner grolen Auffassung des schaffenden Menschen in Luxemburg steht die an sich flichenhafte und
mehr die Linie als die Tiefe betonende Art des Escher Kiinstlers Jang Thill nahe (ein grofles Tryptichon
[sic] ,,Rote Erde®). Feine Licht- und Schattentdnungen bringen seine Aquarelle gleichfalls mit Motiven
von der Escher Eisenindustrie. [sic] Von weiter harmonischer Sicherheit zeugt die Kunst des in
Luxemburg geborenen Josef Siinnen. Besonders sei hier auf sein bereits preisgekrontes Werk ,,Im Joch*
— ein mit Ochsen pfliigender Bauer in sonniger Landschaft — hingewiesen. Die schweren bewegten
Stimmungen wie man sie im Urtal und vor allem an manchen Tagen des Jahres in der waldigen und
bergigen Landschaft bei Vianden und in der Eifel finden kann, hielt Mathias Hoffmann [...] fest — man
denke hier an die Weite und Einsamkeit seiner unter wolkigem Himmel hingebreiteten Landschaft
,.Blick in die Eifel“. Scharfe Konturen, die Wucht in der Wirklichkeit der schauenswerten Dinge, etwa
in einer himmelverdeckenden Briicke, die festungsartig eine Gruppe von Vorstadthdusern Luxemburgs
einschliet, oder in der wilden, vom Schicksal gezeichneten Form von Burgruinen liebt Will KeBler
[sic]. Von Johann Peter Calteux sind eine Reihe von Temperasachen bemerkenswert. Ein auf tief
dunklem Hintergrund gemalter holléindischer Fischer den Johann Beckius, ein Tulpen-Olbild von Felix
Glatz, eine sauber gearbeitete Holzplastik des in Esch-Alzig lebenden Albert Kratzenberg, ein
Vorstadtbild des Josef Lippemeyer und des leider zu friih verstorbenen, sehr fihigen Malers Josef
Kutter, dann wertvolle Lithographien und Radierungen des Michel Stoffel seien zum Schluf} der reich
vertretenen und wertvollen Luxembuger Gruppe erwihnt.””

In einer Bilanz von 1942 vermerkte die RdbK ,.eine Reihe wichtiger und entscheidender

Kunst-

und Kunsthandwerkausstellungen mit hohen Besucherzahlen.”®

63 NB 1941/30.9.

% Ebd.

7 NB 1941/1.10.
7% Mittbl. RdbK 1942/7. S. 5: Bilanz und Zukunftspline, zit. n. Koronowski/Sigbjoernsen 2009, S. 8.
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In einem Bericht mit dem Titel ,,Was sagte man in Berlin dazu 7 werden die ,,Kulturtage*
mit einer steten Tendenz zur Verkldrung geschildert:

Es ging in diesen fiinf Tagen immer ein Stiick Sonntag von der Mosel, ein geliebter Hiigelweg vom
fernen Rhein, ein Stiick Garten, ein warmer goldflimmernder Hauch des Mosellandes mit einem und
lieB die Seele freier iiber allem Hasten schweben, sich behaupten. Und dringte auch dieses
Millionenleben der Stadt an uns vorbei, als ginge man darin wie ein Tropfen im Meere hin, es horchten
doch viele auf und sahen mehr als nur die iiberall kiindenden Mosellandplakate der Anschlagséulen, die
Artikel in den Zeitungen, die von unseren Berliner Kulturtagen berichteten. Drauflen im parkumhegten
SchloB Schonhausen waren schon in den ersten Tagen nach der Er6ffnung der Ausstellung unserer
Kiinstler Tausende von Besuchern dagewesen. [...] Man kam zu dieser Kunstausstellung nicht, um
einen ,,Versuch® zu begutachten, um wohlwollend kiinstlerische Gehversuche der ,,Provinz® zu
beratschlagen, die gewill beachtlich, aber natiirlich eben nur erst ,,Versuch* geblieben, sondern um sie
zu ehren, ernst zu nehmen als einen echten Ausdruck eines Lebens, das nicht in Geschéftigkeit und
Tempo sich einzwingen lie3, sondern nur dort Leben bleiben konnte, wo es ganz der Natur, der Heimat
gehorte.”’

Einen kritischen Einblick in das propagandistisch gestaltete Kunstgeschehen konnten jedoch
durch Tagebuchaufzeichnungen eines Kiinstlers gegeben werden. Zum Zeitpunkt des

Verfassens dieser Studie sind diese jedoch noch nicht zuginglich.”®

Auch sollten kiinftig nicht nur zeitgendssische Maler und Bildhauer, sondern auch ,,die
Kunsthandwerker, die Baugestalter, aus der Schonheit der Stitte, die ihnen bereitet ist, die
Verpflichtung herleiten, alle ihre Krifte anzusetzen, um — im Sinne des heilen Wunsches

unseres Fiihrers — fiir die Bliite von Volk und Staat die kiinstlerische Form zu finden.*’®

Allein in Moselland wurde mehrfach iiber Monate hinweg von den sogenannten
,moselldndischen Kulturtagen* von Berlin berichtet. So heif3t es in einem Nachtrag zur
Ausstellung: ,,Diese kulturpolitische Tat im Kriege bleibt in den Annalen der kulturellen
Gemeinschaftsarbeit des Reiches verzeichnet. Der Gau Moselland hat als Grenzmark im
Westen eine besondere politische und kulturpolitische Fiihrungsaufgabe. Wie vielseitig die
kiinstlerische Arbeit des deutschen Gaues, der durch die Heimkehr Luxemburgs ins Reich an
Bedeutung gewonnen hat, sich ausbreitet und wie ernsthaft und verantwortungsbewusst auf

allen Gebieten des kiinstlerischen Schaffens gearbeitet wird, das zeigte uns in Berlin die

7 NB 1941/3.10.

768 Koronowski/Sigbjoernsen 2009, S. 8: Es existieren Tagebuchaufzeichnungen des Malers und Kunsterziehers
Franz Stock, der selbst seit 1934 Mitglied des Kiinstlerbundes Norden war und nach der Instandsetzung des
Schonhausener Schlosses an zwei Ausstellungen beteiligt war. Von den iibrigen dreizehn hatte er zwei (Reisen
und Wandern und Liineburger Land) mit Schulklassen und drei (Rheinische Kunstausstellung, Kunstausstellung
Moselland und Niederschlesische Kunst) mit seinem Malerkollegen Alfred Knispel besucht. Letzterer war mit
vier Arbeiten in der Schau Niederschlesische Kunst vertreten. Die Ausstellung Liineburger Land war die einzige,
die Stock mit dem positiven Kommentar ,,schone frische Arbeiten dort* versah.

7% Zentralblatt, zit. n. Koronowski/Sigbjoernsen 2009, S. 8.
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vorziiglich organisierte Durchfiihrung der Mosellindischen Kulturtage mit aller

Deutlichkeit.©"

Fiir die Nationalsozialisten stellt die Berliner Ausstellung eines der wichtigsten Ereignisse
ihrer kulturpolitischen Arbeit dar: Tagelang wurde in der Presse von den ,,Kulturtagen® in
Berlin berichtet, sodass dieses Ereignis als eines der bedeutendsten der nationalsozialistischen
Kunstpolitik erachtet werden kann. Die Besucherzahl wird in der Presse mit ,,iiber 18.000

beziffert.”

Der zentrale politische Gedanke der Schau geht aus der AuBerung des Landeskulturwalters
Perizonius hervor, dass die Berliner Kulturtage des Gaues Moselland eine Art Entschadigung
fiir die Kriegsleiden waren, denen der Westen wihrend der jiingsten Besatzungszeit durch
Frankreich besonders ausgesetzt gewesen war:

Wer einen Blick in die Geschichte der westdeutschen Grenzlandschaft geworfen hat, weifl, dal um
ihren Boden heifler und blutiger gerungen wurde und der Sturm geschichtlicher Kdmpfe und Schicksale
hier unmittelbarer getobt hat als in anderen Reichsgebieten. Ihre Kulturgeschichte ist darum auch bis
auf den heutigen Tag bewegter. [...]"”

So betrachtete er folgende zwei grofe Aufgaben des Kulturverbandes auch im Sinne der
Sanierung im Westen: ,,1. Forderung und Entwicklung aller im Gau vorhandenen
kiinstlerischen Krifte und Einrichtungen. 2. Trdger von Instituten zu sein, die nur im
Zusammenwirken aller Dienststellen von Partei, Staat und Gemeinden eine tragfdahige Basis

besitzen.“"”

Die Fortsetzung dieser Itinear-Ausstellung sollte sich wenige Zeit spiter in Posen und

anschlieBend in Breslau zutragen.

In Bezug auf die vom Kulturverband Moselland durchgefiihrten Ausstellungen in Berlin,
spiter auch in Posen und Breslau verwendet Moselland die Uberschrift ,,Kulturaustausch
zwischen West und Ost* und veroffentlicht die Aufrufe von Albert Urmes, dem Vorsitzenden
der LKK, und Maul, dem Landeskulturverwalter Posens, als ,,bedeutsame programmatische
AuBerungen zur deutschen Kulturarbeit im Kriege.“™ Es sei hier angemerkt, dass dieser
Kulturaustausch von langer Hand geplant war. Nicht einmal ein Jahr nach der

nationalsozialistischen Machtergreifung in Luxemburg wurden auch Meldungen zu

" Dr. Hermann Wanderscheck berichtet in der Umschau in: ML 1941/Nov, S. 63 f.
N NB 1942/8.7.

2 NB 1941/29.9.

73 Ebd.

ML 1942/Mai, S. 16.
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bedeutenden kulturpolitischen Ereignissen aus dem ,,Gau Wartheland* in der Presse in
Luxemburg abgedruckt. Es sei hier als Beispiel die Ankiindigung der Griindung einer

deutschen ,,Reichsuniversitit® in Posen genannt.””

Auch wurde iiber die ,Kulturtage* im ,,Wartheland* berichtet — eine Reihe kultureller
Veranstaltungen, die eine Woche andauerten und an der ,,Kulturschaffende* aus dem ganzen
Reich teilnahmen. Den Auftakt bildete wiederum eine ,,Weihestunde* in der Form eines
Heldengedenktages auf dem Wilhelmplatz in Posen, gefolgt von der Eroffnung einer

Ausstellung von Veit Stofl im Kaiser-Friedrich-Museum.”

Landeskulturwalter Maul aus Posen kommentierte die Beziehung zwischen den beiden Gauen
folgendermalien:

Moselland und Wartheland haben verwandte Schicksale. Beide Rdume sind durch Jahrtausende
deutscher Geschichte hindurch umkidmpft und umstritten. [...] Heute aber sind beide Gaue wieder
festgefiigte Bestandteile des Grofideutschen Reiches. Gleiche Schicksale verbinden und verpflichten die
natiirliche Grundlage zu enger Zusammenarbeit. Wenn heute der Gau Moselland in einer
Kunstausstellung in der Gauhauptstadt Posen die Ergebnisse seines gegenwirtigen Kunstschaffens
aufzeigt, so soll dies dem Reichsgau Wartheland Anlaf} sein, seine warthlindischen Kiinstler
aufzurufen, auch ihrerseits an dem Kulturaustausch zwischen dem Westen und dem Osten des Reiches
teilzunehmen, und mit den Werten ihrer Kunst die Voraussetzungen schaffen, den Besuch
mosellindischer Kiinstler zu erwidern.””’

Gaupropagandaleiter Albert Urmes fiigte dem hinzu:

Die Kiinstler des moselldndischen Raumes, vor allem aber die Kunstschaffenden des nun wieder zum
Reich zuriickgefundenen Luxemburg haben es aufs herzlichste begriiit, dal ihnen Gelegenheit gegeben
ist, ihr Kunstschaffen im deutschen Osten des Warthelandes zeigen zu konnen. Trotz des
jahrhundertelangen Versuches, die Grenzlandschaften des deutschen Westens mit franzdsischem
Kunstfirnis zu iiberschwemmen, trotz seichter und gleisnerischster liberalistischer ,,Zivilisations*-
Reklame und trotz Waffengewalt und Reitpeitsche fremder Soldateska in langer Besatzungszeit hat sich
das Gesicht des mosellindischen Grenzraumes klar und deutsch erhalten.””®

In Moselland vermerkte ein gewisser Karl Haertel:

Der Plan, den Osten des Reiches aufzusuchen und mit diesen schicksalsverwandten Gebieten einen
kulturellen Austausch aufzunehmen, schien unter den gegebenen Umstiinden als besonders wichtig und
bedeutungsvoll. Die Wahl fiel auf Posen, das eine zahlenmiBig starke deutsche Bevolkerung aufweist,
Gauhauptstadt ist und sich kulturellen Belangen besonders aufgeschlossen zeigt.””

In Posen fand die Ausstellung in Zusammenarbeit mit der Gemeinschaft zur Férderung der
deutschen Kunst im Reichsgau Wartheland im Kaiser-Friedrich-Museum vom 21.03. bis zum

23.04.1942 statt. An der Eroffnungsfeier nahmen ,.fiihrende Personlichkeiten von Partei,

5 NB 1941/1.-2.3. Als Griindungstag wird der Fiihrergeburtstag (20.4.1941) genannt.

" NB 1941/17.3.: Wie die Werke des Bildhauers Veit StoB mit der Kulturpolitik im Osten zusammenhiingen
erscheint unklar.

T NB 1942/20.3.

" Ebd.

7P ML 1942/Mai, S. 13 f.
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Wehrmacht, Staat und Stadt® teil, die BegriiBung iibernahmen der Museumsdirektor namens
Miihle sowie Pg. [Aurel] Bongers™ vom Kulturverband Gau Moselland, als Vertreter von
Gauleiter Simon und dem Landeskulturwalter Urmes, und zudem noch der ,kiinstlerische
Leiter Hans Dornoff.”® Seitens des Reichsgaus Wartheland leitete der stellvertretende

Gaupresseamtsleiter Pg. Buhle den Empfang der ,,Giste aus dem Moselland.*

Auch zu dieser Ausstellung gibt es keine Bilderaufnahmen. Daher gilt es, abermals auf die
diirftige Beschreibung in der Presse zu rekurrieren:

Ein erster Gang durch die geschmackvoll und iibersichtlich in mehreren Rdumen des Museums
untergebrachte Ausstellung in der 72 mosellidndische Kiinstler mit 242 Werken aus allen Gebieten der
bildenden Kunst vertreten sind, vermittelte den Festgésten den Eindruck von der Vielgestaltigkeit des
kiinstlerischen Schaffens im Gau Moselland. ™

Den teilnehmenden Kiinstlern wird vor allem eine ,,jugendlich-schwungvolle und sichere
Art* zugeschrieben, mit der sie ,,ihre Themen anpacken* und ,,mit ihnen in typisch deutscher
Weise ringen und sich auseinandersetzen.” Besonders hervorgehoben werden die deutschen
Maler Peter Krisam ,,mit mehreren Olbildern, die eine geschlossene Kiinstlerpersonlichkeit
erkennen lassen und der ,,verdienstvolle Leiter der Ausstellung* Hans Dornoff mit dem
Aquarell Frauenbildnis, das ,,den Beschauer stark anspricht“.AnschlieBend wird auf das
Aquarell Rote Erde des luxemburgischen Malers J. Thill hingewiesen, das ihn als ,,begabten
Zeichner verrit® sowie auf die ,farbwirksame Ol- und Temperabilder, darunter ein
einpriagsames Selbstbildnis* von Johann Peter Calteux. Lobend erwihnt werden auflerdem
noch der Koblenzer Maler Robert Gerstenkorn mit seinen ,,Heimatbilder[n] von plastischer
Wirkung®, Johann Schaacks Werk Winter in der Stadt, das einen ,hohen Stimmungsgehalt
atmet“.Ferner gefielen noch Hanns Sprungs ,Eifellandschaften*, Albert Mohrs
,,Balkanmotive, Hans Dornbachs ,kiinstlerische Friichte von einer Italienreise, der

¢

»diistere[r] und problembeladene[r] ,Sdmann’* sowie die ,,von verhaltener Spannung und
Leidenschaft erfiillten Sportzeichnungen des verstorbenen Jacoby* und schlieBlich die

»fraulichen Radierungen® von Elisabeth Gerhardts. Im Posener Ausstellungsbericht, wurde zu

"Siehe hierzu Sinn 2008, S. 130: zit n. Lewin und der Gauamtsleiter. Vorbereitungen fiir Synagoga, in:
Deutsche Wochen-Zeitung. Fiir nationale Politik, Kultur und Wirtschaft, Jg 2 Nr. 42 15.10 1960 S. 4:
A Bongers, bis 1944 Gauamtsleiter im Gau Moselland und im Zweiten Weltkrieg im Auftrag des Gauleites
Simon Direktor in der Druckerei des Luxemburger Wort hat nach Kriegsende 1948 als Westfliichtling in
Recklinghausen einen Verlag gegriindet.S. 131, zit n. Stadt AM, NL Lamm, Akt 156, Schreiben von Bongers an
Lamm und Lewin vom 1.11.1960: ,,Ich bin wihrend der Zeit des Nationalsozialismus weder Gauamtsleiter noch
sonst wie politischer Leiter gewesesn. [AuBerdem] war ich nicht im Auftrag von Gauleiter Simon Dirketor in
Druckerei der Zeitung ,Luxemburger Wort’, sondern ich war als Verlags- und Druckfachmann von der
zustindigen Abteilung des CdZ. Luxemburg fiir eine Ubergangszeit mit der technischen Fortfiihrung des
Betriebes beauftragt worden.

8 NB 1942/23.3.

782 Ebd.
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den dreidimensionalen Arbeiten ein wenig mehr ,,Kritik* geduBert als in Berlin: Die Werke
von immerhin drei Bildhauern wurden erwéhnt: Albert Kratzenbergs ,.fein ausgewogene
,Lesende’*, die ,,in sich geschlossene Komposition der ,Sitzenden’* von Toni Christmann

und schlieBlich die ,,lebensspriihende Zementgruppe ,Kuh mit Kélbchen’* von Paul Siegert.

Gegeniiber der Berliner Ausstellung hat sich in der Posener Schau die Zahl der teilnehmenden
Kiinstler um 15 erhoht, darunter 11 Maler und vier Luxemburger. In der Posener Ausstellung
waren insgesamt 17 Luxemburger und 56 Deutsche vertreten; bei letzteren kamen 10
Personen hinzu.” 5 Arbeiten waren als unverkéduflich gekennzeichnet. Das Medium der
Malerei dominierte mit 46 Positionen, die Bildhauerei zdhlte 16 mit einer neu

hinzugekommen Bildhauerin, L. Werding Junker.

Als dominierendes Motiv galt die Landschaft, ihr widmeten sich 83 Werke. Darunter
befanden sich 26 nachtriglich hinzugenommene Arbeiten mit Darstellungen von Orten
innerhalb des Mosellandes. Somit waren es insgesamt 48 sowie 12 neu hinzugekommene
Werke, die Orte bzw. Szenen aus Luxemburg darstellten. Durch 7 neue Bauerndarstellungen
wurden es insgesamt 13. Mit 8 Arbeitsdarstellungen war die Pridsenz dieses Typus in
insgesamt 20 Werken zugegen. Auch stellten die Portrits, von denen insgesamt 46 présentiert
wurden, einen bedeutenden Teil der Ausstellung. Drei der Portrits —bildhauerische Arbeiten,
die aus der Hand deutscher Kiinstler stammen — konnen in der Tendenzkunst angesiedelt

werden.
Der Krieg kam nur in 10 kleinen Zeichnungen von Fritz Stein zur Darstellung.

Das Museum war nach dem Vater des deutschen Kaisers Wilhelm II. benannt und 1910
erdffnet worden. Schon in wilhelminischer Zeit sollte diese Institution als Ausstellungsort fiir
Kunst und Landeskunde vor allem der polnischen Bevélkerung die ,,Uberlegenheit* deutscher
Kultur demonstrieren.” Die Germanisierungspolitik war in Posen nicht erst von den

Nationalsozialisten ausgegangen: Zwischen 1904 und 1911 war bereits das ,,monumentale

78 Siehe Posen 1942 sowie Tabelle im Anhang F.

8 Schwendemann 2003, S. 29: Schon bei der Wende zum 20. Jahrhundert hatte die Posener
Stadtverordnetenversammlung 1897 MaBinahmen zur sog. ,,Hebung im Osten beschlossen: Durch umfangreiche
Investitionen sollte dem ,,Vordringen des Polentums [...] ganz besonders auch in den Stiddten Einhalt geboten
werden.” Diese ,,Hebungspolitik* in der ,,Ostmark® verfolgte u.a. das Ziel, den Anteil der deutschen
Bevolkerung zu erhohen. In Posen, das gewissermallen ein ,,Schaufenster” zur Provinz darstellte, wurde durch
grofiziigige Bauunternehmungen und eine Aufstockung des kulturellen Angebotes versucht, die Stadt fiir
Deutsche attraktiv zu machen. Neben dem Museum zihlte die Kaiser-Wilhelm-Bibliothek, die wiederum nach
dem GroBvater des deutschen Kaisers benannt wurde, zu den ersten Bauprojekten, die als ,,Legitimationsobjekte
der preuBlisch-deutschen Kultur fungierten”. Entworfen worden waren beide Gebdude durch den Berliner
Architekten Carl Hinckeldeyn im Stil der Renaissance.
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politische und kulturelle Zentrum des ,,deutschen* Posen errichtet worden. Schwendemann
verortet die ,,Apotheose” der Germanisierungspolitik in der wilhelminischen

Herrschaftsarchitektur, die bis heute erhalten ist.”®

Obwohl auch die lokalen Pressestimmen — in diesem Fall aus dem Ostdeutschen Beobachter —
auszugsweise in die Berichtserstattung des Nationalblatts mit einflossen, fiel die
propagandistische Autbereitung der Posener Schau weit geringer aus. Dies zeigte sich vor
allem darin, dass die Hauptrepridsentanten des Gaues Moselland nicht angereist waren und
dass iiber die Posener Ausstellung bedeutend weniger berichtet wurde als iiber die
vorausgegangene Berliner Schau: ,,Bei dieser Veranstaltung handelt es sich nicht um eine
Ausstellung schlechthin, auch nicht um die Propaganda fiir das Kulturschaffen eines Gaues
oder einen Leistungsbericht seiner Kiinstler, sondern ebenso sehr um einen Ausdruck

beispielhafter Kulturarbeit im Kriege.“’*

Dennoch leitete die mit einer Feierstunde erdffnete Ausstellung zugleich den ,,seit ldngerer
Zeit geplanten Kulturaustausch zwischen Ost und West* ein, in dessen Folge
Landeskulturwalter Urmes sechs mosellidndische Kiinstler eingeladen hatte, mehrere Wochen
als Giste im Warthegau zu verweilen, ,,um den in weiten Teilen GroBdeutschlands noch

unbekannten Raum zwischen Weichsel und Warthe kennenzulernen und hier zu schaffen.””’

Posen als Hauptstadt des Warthegaues entspricht in diesem Zusammenhang Luxemburg als
Bollwerk im Osten. In seiner Studie zu ,,Hitlers Schlof*” arbeitet Heinrich Schwendemann
nicht nur die Bedeutung der Fiihrerresidenz in Posen im Rahmen ihrer Geschichte heraus,
sondern beleuchtet zugleich die Rolle Posens als Hauptstadt des ,,deutschen Ostens* oder

vielmehr als ,,Mittler zwischen dem Reich und dem werdenden deutschen Osten*.’®

5 Ebd., S. 33: Dabei fiihrt der Historiker als bildliches Beispiel das Denkmal des Reichsgriinders und
»Ahnherrn der Germanisierungspolitik, Otto von Bismarck, aus dem Jahr 1903 an. Dieses wurde nach der
Wiedergriindung des polnischen Staates entfernt.

8 NB 1942/14.-15 3.

87 NB 1942/23 3.

™ Der deutsche Kaiser Wilhelm II. lieB das Schloss errichten. Es galt hiermit nicht als usurpiertes
Hoheitszeichen einer ausldndischen Macht. Vielmehr war das Schloss ein ,,Wahrzeichen dafiir, dass das
,.Deutschtum die Ostmark nimmermehr aufgeben wird.*

" Schwendemann 2003, S. 95 f.
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Auch dort wurden kurz nach dem Einmarsch der Wehrmacht am 12.09.1939™ alsbald erste
kulturpolitische MaBBnahmen ergriffen, die deutlich machten, dass die Stadt ,,deutsch* werden
sollte. Wie auch in Luxemburg fanden diese zuerst ihren Niederschlag in einer ,,optischen
,Germanisierung’* des Stadtbildes. Die polnischen Denkméler und Hoheitszeichen wurden
entfernt und die StraBennamen wurden ins Deutsche iibersetzt. Im Gegensatz zu Luxemburg
gab es in Posen bei der Annexion Ankniipfungspunkte an die frithere deutsche Herrschaft vor
1918. Die Stadt stand nunmehr im Begriff, zum zweiten Mal im 20. Jahrhundert zur
Hauptstadt des ,,deutschen Ostens* umgebaut zu werden.”' Der Gauleiter des Warthelandes
besass eine grofle Entscheidungsfreiheit. Dies beweist die Tatsache, dass die Initiative fiir den
Umbau des Posener Kaiserschlosses auf Arthur Greiser zuriickging, der Hitler schon bei
dessen erstem Besuch im September Fotografien und Pléne vorgelegt hatte.” Als sich der
,Fihrer“ von der ,,Grole des Baudenkmals beeindruckt* zeigte, wurde kurzerhand jene

»grofziigige* Umgestaltung beschlossen, die iiber Jahre hinweg andauern sollte.

Der Gauleiter nutzte das Schloss im Winter 1939/1940 zunéchst als Biihne, ,,um sich als
Machthaber des neuen Reichsgaues zu prisentieren.*” Diese Selbstdarstellung ging gar so
weit, dass er sich eigens im mit Hakenkreuzen geschmiickten Thronsaal des einstigen
deutschen Kaisers am 02.11.1939 von Reichsinnenminister Wilhelm Frick als Gauleiter und
Reichsstatthalter offiziell inthronisieren lie3. In der Folgezeit benutzte Greiser den Saal als
Empfangsraum. Albert Speer, der zu Beginn an den Stadtbebauungsplédnen beteiligt war, ging
anfangs 1941 auf Distanz: Er befiirchtete, dass ,,die BaumaBnahmen der anderen Gauleiter,
die wie entfesselt dem ,Fiihrer’ mit eigenen Planungen nachzueifern suchten, Kapazititen in
Beschlag nehmen konnten, die ihm dann bei seinen megalomanen Bauten in Berlin und

Niirnberg fehlten.“™

Bemerkenswert ist Hitlers bescheidene Einstellung zu Schlossern, die er wie folgt beim
Richtfest der neuen Reichskanzlei am 02.08.1938 kundtat: ,,Ich bin zu stolz, als daf} ich in
ehemalige Schlosser hineingehe, das tue ich nicht, das neue Reich wird sich seine Rdume und

seine Bauten selber erstellen. [...]*”

" Ebd., S. 95: Zu diesem Zeitpunkt zihlte die Stadt 270.000 Einwohner, darunter 3.000 Deutsche und weiter
3.000 Juden, alle beide Minderheiten.

1 Ebd., S. 95.

2 Schwendemann 2003, S. 107.

" Ebd., S. 112.

" Ebd., S. 96.

" Ebd., S. 107.
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Schwendemann erwihnt, dass es Hitler vielmehr um die ,,Symboltrichtigkeit des Ortes als
steingewordene Manifestation der Germanisierungspolitik® ging, denn die Posener
,Kaiserpfalz®“ verkorperte im annektierten Wartheland ,,wie kein anderes Gebdude die
Kontinuitit des deutschen Herrschaftsanspruchs im Osten.“” Das Schloss wurde wihrend der
gesamten Dauer der Kriegsjahre zwischen 1939 und 1945 durch einen hohen Bauaufwand
seiner Bestimmung zur Fiihrerresidenz nédher gebracht. Die architektonische Leitung
tibernahm Franz Bohmer (1907-1943).”7 Das Schloss wurde wihrend der gesamten
Kriegsjahre, trotz allgemeinen Baustopps ab Sommer 1942, weiter umgebaut. Dies war
vermutlich der Grund dafiir, dass dort wihrend dieser Zeit keine Ausstellungen stattfanden.
Ab dem 12.07.1940 bezog Hitler Posen in das Umgestaltungsprogramm aller Gauhauptstéidte
mit ein. Es wurden stddtebauliche MaBBnahmen ins Auge gefasst, die jenen in Luxemburg
nicht unihnlich waren.” Das besondere Merkmal der NS-Kulturpolitik in Posen war jedoch
,,die Inszenierung der Kontinuitit zum wilhelminischen Deutschland.“””
Im Friithjahr 1942 hatte die Gauhauptstadt Posen zum ersten Mal die Gelegenheit, der deutschen
Bevolkerung des Warthelandes das Schaffen der moselldndischen Kiinstler zu zeigen. Die Ausstellung
war fiir alle, die sie besuchten, ein grofes kiinstlerisches Ereignis, lernten sie doch Landschaft und
Menschen eines Gaues kennen, mit dem sie durch ein dhnliches Schicksal sich besonders stark
verbunden fiihlen. [...] Bald nach dem Niederbruch des polnischen Heeres folgten den deutschen
Soldaten auf den Stralen des Sieges schaffende Kiinstler der Heimat. Die 6stliche Landschaft wurde

diesen Kiinstlern zu einem Erlebnis, das seinen Niederschlag in den Arbeiten der Ausstellung ,Maler im
Wartheland’ findet.*®

Dieses Schicksal, von dem Wilhelm Maul, der Gaupropagandaleiter und Landeskulturwalter
des Kulturverbandes Gau Moselland, in diesem Artikel im Nationalblatt berichtet, soll nun
veranschaulicht werden. Entscheidend ist der Vergleich der Schicksale der beiden Gaue
Moselland und Wartheland in der Propaganda:

Auf jenem Boden wichst die Kunst unter ganz anderen Bedingungen als bei uns. In Mosellands Erde
wurzelt eine starke, bodenstindige eine unserer Landschaft eigne Kunst. Driiben, im Wartheland,

™ Ebd.

™7 Sein Sterbejahr legt offen, dass er den Umbau nicht bis zum Ende geleitet hat. Siehe Schwendemann 2003,
S. 109 f.: Bohmer hatte an den Universititen Karlsruhe, Miinchen und Berlin Architektur studiert und Albert
Speer kennen gelernt. Ab 1933 erhielt er erste Auftrige von der NSDAP, darunter Thingstitten. Seine
,.kiinstlerische Begabung® war es schliellich, die dazu fiihrte, dass er den Auftrag fiir den Umbau des Posener
Schlosses erhielt. Anfang November besichtigte er gemeinsam mit Speer und Greiser den Bau.

™ Schwendemann 2003, S. 96: Ein so genanntes Gauforum sollte den Plinen zufolge das ,.kiinftige Zentrum des
,neuen’ nationalsozialistischen Posens® bilden. Es sollte im Anschluss an das ,,Kaiserforum* gebaut werden. Fiir
das Areal zwischen Schloss, Theater und Universitit, das nach Siiden hin offen war, sollte eine ,,Gro3e Halle*
gebaut werden, in der etwa 20.000 ,,Volksgenossen* Platz finden sollten. Zudem waren weitere monumentale
Gebdude um einen Aufmarschplatz herum vorgesehen: Bahnhof, Polizeiprdsidium, Reichsbahn,
Generalkommando, Haus der Deutschen Arbeitsfront mit Turm, eine Ton- und Kunsthalle mit 1.600 Plitzen
sowie ein Luxus-Hotel.

™ Ebd.

S9NB 1944/29.1. ET 1944/30.1. ET 1944/6.2.Artikel Kate Comparini-Martins: Eindringliches Erleben des
Ostraumes mit Pinsel und Stift
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wiitete lange Zeit fremdvolkisches Element in seinem niedrigen Hall gegen das Deutschtum, und 60 000
wertvolle Volksdeutsche fielen polnischer Moérderhand zum Opfer. Damit waren viele gute
schopferische Krifte vernichtet. So fand denn auch Gauleiter und Reichsstatthalter Arthur Geisler bei
seiner Beauftragung durch den Fiihrer in dem iiberwiegend von Polen besiedelten Reichsgau
Wartheland ganz andere Aufbaubedingungen vor als Gauleiter Gustav Simon als Chef der
Zivilverwaltung etwa im deutschen Luxemburg. Hier konnte mit den einheimischen volksdeutschen
Kriften wesentliche kulturelle Aufbauarbeit geleistet werden *"

Letzte Station der Kunstausstellung Moselland war Breslau, die Hauptstadt des Gaues
Schlesien. Sie fand vom 21.06. bis 19.07.1942 im Schloss-Museum statt.*> Als Veranstalter
fungierten erneut der Kulturverband Gau Moselland in Zusammenarbeit mit dem Kunstverein
Schlesien e. V. Breslau. Im Gegensatz zu den publizierten Katalogen der Berliner und
Posener Schauen, wird im Breslauer Katalog ganz auf das bisher iibliche Vorwort verzichtet.
Es sind 228 Werke verzeichnet. An der Ausstellung nehmen 18 Luxemburger teil,
vornehmlich Maler. Das dominanteste Sujet ist die Landschaft, vertreten in 73 Arbeiten. In 50
Fiéllen handelt es sich um Darstellungen von Gegenden im Moselland. Die Landschaften

Luxemburgs hingegen waren nur in 18 Werken représentiert. *”

Auffallend bei dieser letzten mosellindischen Schau ist wie auch bei der vorausgegangenen
Posener Ausstellung das Entfernen und Hinzufiigen von Kunstwerken. Aus welchem Grund
Werke ausgewechselt wurden, ldsst sich nur vermuten: Eine Erkldrung konnte sein, dass im
Laufe der Ausstellung, deren ,,Reisezeit” schlieBlich iiber ein halbes Jahr andauerte, Werke
verkauft und daher ersetzt wurden. Ein weiterer moglicher Grund ist ausstellungstechnischer
Natur: Das Austauschen von Werken erdffnet einen gewissen Spielraum bei der Anpassung
der Ausstellung an die verschiedenen ortlichen Begebenheiten. Da aufler den
unkommentierten Ausstellungsansichten in Moselland* keine weiteren Fotos oder
Dokumente der anderen Schauen iiberliefert sind, konnen genauere Beobachtungen zum

Ausstellungsaufbau sowie zum eventuellen Verkauf der Kunstwerke, nicht geliefert werden.

Auch wurden iiber die Schau in der Presse nicht viele Worte verloren. In einem Artikel,
betitelt mit Luxemburger Kunst in Niederschlesien, wird lediglich an die Bedeutung der
,Mosellindischen Kulturtage in Berlin* erinnert. *” In der Presse einigte man sich dennoch
darauf, dass die Ausstellung eine ,,grole Beachtung* fand.*” Der Besucher der Ausstellung

musste jedoch ,,seine vorgefaBBte Meinung vom sonnig-unbeschwerten Moselland bald gegen

“'Ebd.

802 NB 1942/18.5. Siehe auch Breslau 1942,

83 Siehe hierzu Breslau 1942 sowie Anhang F.
%ML 1941/ wie Anm. 714

805 Ebd.

806 NB 1942/26.6.
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eine begriindetere vertauschen, um dieser Lebensgemeinschaft im Westen des Reiches gerecht
zu werden, die ihre Feste durch harte Arbeit im steilen Weinberg und in der Fabrik

verdient.“*” | Etwas von dieser Schwere* wurde allen Werken der Ausstellung bescheinigt:

Gedédmpfte blaue und griine Tone zeigt Hans Sprungs ,,Eifellandschaft mit Hoher Acht®, und diese zum
Diisteren neigende Tonigkeit des Koblenzers findet sich in allen seinen Landschaften wieder. [...] Auch
seine [Robert Gerstenkorn] reichen Motive erscheinen nicht ganz aufgelichtet und stimmen in ihrer
Wirkung mit den Bildern von Jupp Schneider und Mathias Hoffmann zusammen. Ahnliche Ziige tragen
auch die Gemilde anderer Luxemburger. Josy Meyers stellt einen Sdmann aus, iibergrof3, nahezu
ddmonisch aufgefasst, mit hohem Koénnen in iiberraschenden Farbwirkungen angelegt. Schaack arbeitet
mit dem gleichen starkfarbigen Hell-Dunkel in einem interessanten Ménnerportrit, und auch Will
Kesselers ,,Viadukt in der Vorstadt® erhilt seine Eigenart durch die besonders gewéhlte Farbigkeit. [...]
Sehr lebendige Aquarelle von der Ostsee stammen von Fritz Stein und Adam Miinch, Kutters
geometrische Stralenansicht findet etwas aufgelockerte Nachfolge in Hermann Kiihnes und Jang Thills
fein empfundenen Blittern. Die wenigen figiirlichen Darstellungen werden durch Zeichnungen federnd
bewegter Sportgestalten des kiirzlich verstorbenen Joh. Jacobi bereichert.*”

In der NS-Propaganda wurde die Kunst aus Schlesien instrumentalisiert, indem entsprechende
Ausstellungen organisiert wurden. Ein in der DDR publizierter Artikel Ingrid Schulzes geht
der Funktion Breslaus als ,,Bollwerk* der kunstgeschichtlichen Forschung in der ,,Nazizeit*
nach.*” Obwohl diese Studie durch eine einseitige ideologische Verzerrung eingefirbt ist,
erfahren wir dennoch einiges iliber die MaBnahmen der NS-Kunstpolitik in Schlesien: Die
Inventarisierung in den schlesischen Grenzgebieten stand im Zeichen der 1935 verstérkt
einsetzenden ,,zwangsweisen Germanisierung‘, wobei auch ,,zahlreiche Beispiele nazistischen
Kitsches* entstanden. *° Zugleich fiihrt Schulze die Rolle Breslaus als ,,Bollwerk® der
,hazistischen Ostforschung auf dem Gebiet der Kunstgeschichte® insbesondere auf die
Tatigkeit des Kunsthistorikers Dagobert Freys (1883—-1963) zuriick, der von 1931 bis 1945 an

der Universitit Breslau lehrte !

Es sei an dieser Stelle daran erinnert, dass Frey mit seinem Vortrag tiber Adolf von Menzel im
Kunstkreis Luxemburg am 16.12.1943 dort seinen kunstpolitischen Beitrag leistete wie unter

Punkt 3.2.1.1. erortert wurde.

%7 Ebd.

808 Ebd.

8% Schulze 1970.

819 Bbd., S. 23: Schulze fiihrt als Beispiel die Wiederherstellungsarbeiten am Breslauer Rathaus unter dem
Oberbaurat Stein zwischen 1934 und 1938 an, bei denen die im Mittelalter nicht vollendeten Schlusssteine durch
faschistische Embleme und Kopfe, die die einzelnen Organisationen der Hitler-Partei repridsentieren sollten,
ersetzt wurden.

811 Ebd., S. 33: Frey hatte sich zudem bei der Verschleppung von Kunstschitzen aus dem Nationalmuseum
Warschau sowie bei der Sprengung des Warschauer Konigsschlosses unriihmlich hervorgetan.
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Nachdem der Austausch zwischen Ost und West mittels der Wanderausstellung
Kunstausstellung Moselland, die in Berlin, Posen und Breslau Station gemacht hatte,
angestoflen worden war, sollte — der NS-Propaganda zufolge — Anfang 1944 die Phase des
»eigentlichen Austauschs® beginnen. Zwei Jahre nach der Er6ffnung des Kunsthauses®?
wurde in Luxemburg eine Schau errichtet , die vom 30.01. bis zum 27.02.1944 das
Kunstschaffen des Gaues Wartheland zum Thema hatte. Als Organisatoren
fungiertenwiederum der Kulturverband Gau Moselland und die Gemeinschaft zur Férderung

der deutschen Kunst im Reichsgau Wartheland.

So waren zur , Erwiderung® der ,,Kunstausstellung Moselland*“*” in Posen ,,nun die
Wartheldnder nach Luxemburg gekommen.* Die Schau Maler im Wartheland wurde wie folgt
angekiindigt:

Hier vermittelt sich uns in kiinstlerischer Vision das Wartheland, der Boden im 6stlichen Reich, der
gegeniiber den Volkern des Ostens dieselbe verpflichtende Sendung zu erfiillen hat wie unsere deutsche
Heimat als Grenzposten gegeniiber dem fremdvélkischen Westen *'*

Welche Bedeutung diese Region fiir die nationalsozialistische Kunstpolitik besal3, ldsst sich
am Beispiel des Vorworts von Albert Urmes in dem zur Ausstellung erschienenen Katalog

veranschaulichen:

Die Ausstellung ,Kiinstler im Wartheland” in Luxemburg ist die Fortsetzung eines bereits im Mérz des
vergangenen Jahres begonnenen Kulturaustausches zwischen dem Reichsgau Wartheland und dem
Herzgau des deutschen Westens, dem Gau Moselland. DaBl diese Ausstellung trotz aller im 5.
Kriegsjahr naturgemif3 erheblich gewachsenen kriegsbedingten Schwierigkeiten zustande kommen
konnte, mag als beispielhafter Beweis dafiir gelten, wie entscheidend wichtig der nationalsozialistischen
Fiihrung die Pflege der Kunst in den deutschen Grenzlanden ist. [...] Moge dieser Austausch zwischen
Ost und West, der gleichzeitig ein Bekenntnis zum groB8en gemeinsamen Reich der Deutschen ist, im
Laufe der kommenden Jahre enger und umfangreicher werden, um so aufs eindringlichste von der
groflen geistigen Gemeinschaft zu zeugen, zu der im grofiten Kampf unseres Reichs gerade die
Grenzlanddeutschen sich fanatisch bekennen

In der Ausstellung warenallerdings nur 33 Kiinstler vertreten , darunter auch Maler, die gar
nicht im Gau Wartheland ansidssig waren. Neben den Trierer Malern Hans Dornoff, der
bereits einige kiinstlerische Propagandaausstellungen zusammengestellt hatte, und Wilhelm
Buddenberg waren auch rheinische Kiinstler vertreten: Rudolf Werner Ackermann, Arvid
Mather und Fritz Kohler aus Diisseldorf; Otto Weber aus Wuppertal; Karl Alexander Fliigel

und Eduard Steiner aus Miinchen. Der deutsche Norden war ebenfalls zugegen mit Beitrigen

812 Sjehe hierzu Punkt 3.2.1.8.
813 Siehe Anhang A und F.

814 NB 1944/29.-30.1.

815 Maler im Wartheland 1944.
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von Friedrich Traulsen und Ernst Thoms*® aus Hannover. Im Verhiltnis zur Anzahl der
teilnehmenden Kiinstler war die Zahle der Werke hoch — im Katalog ist sie auf 263 beziffert.
Auffallend bei dieser Ausstellung ist der erstmalige Verzicht sowohl auf das bildhauerische
Medium als auch auf die Abteilung des Kunstgewerbes, welche die Gestaltung der
vorangegangen Propagandaausstellungen stets entscheidend mitbestimmt hatten. Es ist sehr
wahrscheinlich, dass aufgrund der zugespitzten Kriegslage und der weiten Transportstrecken
der Exponate die Anschaffung schwerer Skulpturen und zerbrechlicher Werkerzeugnisse zu

aufwendig erschien.

Wihrend der Ausstellung erdrterte die Propaganda®’, inwiefern sich ,,gleiche Schicksale® in
diesem ,,Kulturaustausch zweier Grenzlandgaue®“ verflochten.® Wihrend der
nationalsozialistischen Herrschaft nahmen zahlreiche Luxemburger aufgrund der
Zwangsumsiedlung unfreiwillig an diesem Austausch zwischen Ost und West teil. Wegen des
Aufruhrs und der Streiks, die nach der Verkiindung der Wehrpflicht Ende August 1942
ausbrachen, sollte alsbald eine ,,Umsiedlungsaktion fiir Luxemburg* anlaufen, die der
»Sicherung und Festigung eines eindeutigen Grenzvolkstums* diente.*”” Infolge dessen
wurden tausende Personen aus Luxemburg deportiert, zum grofen Teil in Lager im
Sudetenland.®™ Als im spidteren Kriegsverlauf der Transport nach Osten immer mehr

beeintrichtigt wurde, kamen die ,,Umgesiedelten* in Lager im Hunsriick.*!

816 Uber die meisten der teilnehmenden Maler gibt es bis zum heutigen Stand der Untersuchung noch keine
Informationen mit Ausnahme von Ernst Thoms, der in der Studie von R. Zimmermann beriicksichtigt ist. Siehe
Zimmermann 1994, S. 160 u. 453: Thoms (1896—-1983), von dem zwei Aquarelle mit ldndlichen Motiven zu
sehen waren, ist als einziger Maler dieser Ausstellung in der Studie von Rainer Zimmermann erfasst, der ihn als
Kiinstler mit einer ,,anti-expressionistischer Haltung* darstellt, der zunichst zur Neuen Sachlichkeit gelangte.
Uber seine kiinstlerische Titigkeit wihrend des Zweiten Weltkrieges wird nichts erwiihnt. Zimmermann erwiéhnt
lediglich, dass er 1939-1940 als Landesschiitze eingezogen wird, 1943 sein Atelier und seine Wohnung in
Hannover zerstort wurden und dass er nach Kriegsende eine ,,mehr abstrakte, visionir-skizzenhafte Malerei*
begann.

817 Beginnend mit einem Artikel iiber Das Land an der Warthe, von deutschen Kiinstlern erlebt (NB 1944/5 —
6.2.) wirbt anschlieBend ein Blick in das ,, Kunsthaus Luxemburg“ um die Gunst der Bevolkerung (NB 1944/12.
—13. 2.). Ergiinzt wird diese Bemiihung um eine Betrachtung zum Medium ,,Zeichnung“im NB 1944/19.2. sowie
den Artikel Zum Abschluss einer Ausstellung. Nur noch heute und morgen: Maler im Wartheland (NB 1944/26 -
27.2.).

818 NB 1944/1. 2. Siehe auch NB 1943/28. 9. , Tausend Jahre deutsche Kultur Ostland*.

819 Dostert 1985, S. 211 sowie Dostert 2002, S. 54: Diese Umsiedlungsaktion wurde am 9.9.1942 von Gauleiter
Simon verkiindet.

820 Bis 1944 wurden mindestens 1.410 Familien mit ca. 4.200 Personen aus ,,politischen Griinden“ gen Osten
umgesiedelt (Dostert 2002, S. 54). Zu jenen Griinden zéhlte etwa die Nichtmitgliedschaft in der VdB oder NSV,
die Ablehnung einer Namensinderung, die frithere Mitgliedschaft in einer Freimaurerloge oder der Alliance
Frangaise (Dostert 1985, S. 212). Hinzu kamen ab 1943 jene Familien, deren Sohne dem ,,Gestellungsbefehl
keine Folge leisteten oder nicht mehr zu ihrem Truppenteil zuriickgekehrt waren* (Dostert 2002, S. 54). Von den
Umgesiedelten kamen in den Lagern 73 Personen aufgrund von mangelnder Erndhrung und medizinischer
Unterversorgung ums Leben(Ebd.).

821 Dostert 1985, S. 212.
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Im Anschluss an die Darstellung der Kunstausstellung Moselland und ihrer Expansion nach
dem Osten im Hinblick auf den politischen und kulturellen Kontext soll der Fokus auf die

kunstpolitischen Ereignisse im Gau Moselland gelegt werden.

Wihrend sich zahlreiche Kunstwerke auf Wanderschaft gen Osten befanden, wurden
luxemburgische Kiinstler eingeladen, an einer ,,geistigen Reise® ins ,,ewige Deutschland*

teilzunehmen.

3.2.14 Kinstlerfahrten

Wihrend der nationalsozialistischen Besatzung fanden zwei sogenannte Kiinstlerfahrten statt.
Wolfram Brockmeier kiindete den ersten Ausflug mit folgenden Worten an:
Wer macht die grofle Reise mit?

Ein typisch deutscher Zug der Luxemburger ist ihre groe Fernensehnsucht und ihre unstillbare
Reiselust. In den Friedensjahren konnte jeder Europareisende mit Bestimmtheit darauf zéhlen, iiberall
dort, wo sein FuB} sich hinsetzte, Luxemburgern zu begegnen. In alle Windrichtungen hinein fiihrte der
Reisetrieb die Luxemburger, und die, die nicht durch das Hochschulstudium ins Ausland kamen, lernten
spéter durch z. T. recht ausgedehnte Ferienreisen Welt und Menschen kennen. Mit dem nahen Friihling
wird der Wander und Reisetrieb wieder wach. Aber es ist Krieg und des Krieges harte Gesetze setzen
manchem fernesiichtigen Reisetrieb enge Grenzen.*

Wie Berichte im Nationalblatt uns verraten, begann am 12.10.1941 die zehntégige Reise, die
tiber die Grenzen des Mosellandes hinaus iiber die Stidte Wiirzburg, Miinchen, Salzburg
Diisseldorf und Koln fiihren sollte ®* Die erste Station der ,,aus rund zwei Dutzend Minnern
Teilnehmer bestehende[n] Gruppe luxemburgischer Kiinstler und Schriftleiter, die sich ,,auf
Einladung der Bundesleitung des Volksbundes fiir das Deutschtum im Ausland seit Sonntag
auf einer Deutschlandreise® unter der Reiseleitung von Hans Divo befanden, war Wiirzburg.
Nach dem Empfang durch Vertreter des VDA, dem Regierungsschulrat Miiller sowie des
Reichspropagandaamtes Mainfranken, Dr. Diehl, und nach einer Fiihrung durch Residenz
sowie zur Festung ,,verlebten die Luxemburger einen anregenden Kameradschaftsabend [...]
im Kreise von Vertretern der Partei, der Wehrmacht, der Reichs-, Staats- und stddtischen
Behorden, des VDA, der bildenden Kunst, des Schrifttums, der Presse usw.“*** Auf der Reise
sollten die ,,Géste* tiefgehende Eindriicke empfangen wie folgendes Zitat aus einem Artikel

des Nationalblatts preisgibt:

822 NB 1941/19.3.
823 NB 1941/16.10., NB 1941/22.10.
824 Ebd.
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[...] sie werden das deutsche Volk einig und geschlossen hinter dem Fiihrer finden, werden es bei der
Arbeit sehen, mit dem Herzen und dem Opfergeist der Wehrmacht, die in diesen Tagen
weltgeschichtliche Entscheidungen erzwingt und mit dem Fiihrer an der Spitze dem Deutschen Reich
und Volk den Frieden bringen wird.*

Nichster Halt war Miinchen, die ,,Hauptstadt der Bewegung und der Stadt der deutschen

Kunst:

Von hier aus wurde die Idee verbreitet, die allen Deutschen Fanal in die neue Zeit wurde, und hier war
schon von jeher der Kunst die groBe Ehre gegeben. [...] So war es auch richtig, daB die Luxemburger
Giste zuerst diese Stadt als Stadt der Bewegung als granitne Trigerin der neuen Zeit kennenlernten und
etwa die Parteibauten besichtigten; und dann erst die Kunstausstellung, so als sei sie eine logische
Folgerung des Ersten, [...] nach dem herrlichen Leitspruch des Fiihrers: ,Die Kunst ist eine zu
Fanatismus verpflichtende Mission!

Dort fand wiederum ein ,,Kameradschaftsabend* statt, der die ,,Luxemburger Kiinstler in eine
Gesellschaft bekannter Miinchener Kiinstler hineinfiihrte.“ Empfangen wurden sie durch den
Kreisverbandsleiter des VDA, den Ratsherrn Dr. Westermeier und den Oberbiirgermeister. In
Miinchen stiefl schlieBlich auch Albert Perizonius, der Leiter der AulBlenstelle des
Reichspropagandaamtes in Luxemburg, zur Gruppe hinzu. Dadurch wurde der dortige
Aufenthalt politisch aufgewertet und ein propagandistischer Bezug zu zeitgleich andernorts
stattfindenden kunstpolitischen Aktionen hergestellt. Perizonius iiberbrachte den
luxemburgischen Kiinstler bei dieser Gelegenheit ,,die Kunde, daBl ihre Werke mit der
Berliner Ausstellung im November in den Gau Wartheland nach Posen verbracht und daf3 im
kommenden Jahr Briider aus dem Osten ihre Werke in Luxemburg ausstellen wiirden.“ Als
Uberraschung des Abends erschien ein ,,junges Midchen mit groBen blauen Augen®, Friulein
Schultz aus dem siebenbiirgischen Hermannstadt, die ein ,,reines Luxemburgisch* sprach,
,wie es ihre Ahnen vor iiber 600 Jahren* von Luxemburg in den Osten gebracht hatten.*” Der

Maler Harry Rabinger nahm sich ihrer an und hielt ihr Bild in einer Zeichnung fest.

Abb. 60

Nach Miinchen erfolgte Station in Salzburg und auf der Zugspitze, wo die Gruppe aus der
,»Engheit ihrer heimatlichen Horizonte herausgenommen* wurde.*® Im Anschluss wurde
Norbert Jacques am Rande des ,,Dorfchens Schlachters®, unweit der ,,gesegneten Allgédu-
Landschaft am Bodensee Besuch abgestattet. Der Schriftsteller wurde zu diesem Anlass auch

kiinstlerisch verewigt. Wihrend des zweitdgigen Aufenthaltes in Diisseldorf, der die Reise

825 Ebd.

820 NB 1941/23.10.

827 Zur propgagandistischen Verwertung von ,erstaunlichen Gemeinsamkeiten zwischen Luxemburg und
Siebenbiirgen vgl. NB 1943/16.6. Zu einem Vortragsabend von Erwin Wittstock am 7.10.1943 erschien ein
Bericht mit dem Titel Kunde aus Siebenbiirgen (NB 1943/9.-10.10.).

28 NB 1941/23.10.
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beschlieBen sollte, fand zuerst der obligatorische ,,Rundgang durch die schone Stadt* statt
sowie die Besichtigung der Ausstellungen Wiener Kunst in Diisseldorf und der groflen
Herbstausstellung Diisseldorfer Kiinstler. Letztere Ausstellung, in der die ,,zu den Fahnen
einberufenen Diisseldorfer Kiinstler* geehrt wurden, widmete sich vor allem den ,,Kiinstler[n]
und Soldaten*“.Abends wurde die Gruppe im Kiinstlerverein ,,Malkasten durch VDA-
Gauverbandsleiter Schifer sowie von Diisseldorfer Kiinstlern, Architekten und
Reprisentanten der NSDAP und des Staates begriifit — an der Spitze der Landeshauptmann der
Rheinprovinz Heinz Haake. In K6Iln wurden die Géste von Hilgers, dem stellvertretenden
Leiter des VDA-Gauverbandes Koln-Aachen, sowie Dr. Ludwig, dem Biirgermeister, begriif3t

und zu einem Rundgang ,,durch das malerische Altkoln* eingeladen.
Diese erste Reise soll insgesamt 9.108,55 RM gekostet haben.*

In einem Bericht im Jahrbuch der GEDELIT 1941-1942 hielt Eugen Ewert fest:

Als im Oktober 1941 25 Kunstschaffende aus Luxemburg als Géste des VdA einige siiddeutsche und
rheinische Kunststidte besuchten, da heimelte diese Menschen immer wieder die ausgeprigt-eigene
»Atmosphidre” an, die sie in den Kiinstlerheimen jener Stddte vorfanden, so besonders im Miinchner
,.Kiinstlerhaus* und im ,,Malkasten Diisseldorf. Und aus diesem Erlebnis reiften in den Luxemburgern
der Plan und der feste Entschluf}, auch Luxemburg eine Stitte zu geben, die den Kiinstlern zum
Stelldichein dienen und ihnen ein Heim sein konnte, eine Stitte, die bald die Atmosphire einer richtigen
Kiinstlerbleibe erhalten wiirde.®°

Drei Kunstausstellungen wurden wihrend der Fahrt besichtigt. Der Besuch der GDK in
Miinchen scheint einen ,,Hohepunkt® dargestellt zu haben — zumindest aus der Sicht der NS-
Propaganda, die in diesem Zusammenhang festgehalten hat: ,,Starken Eindruck habe
besonders die grole Kunstausstellung in Miinchen auf sie [die Kiinstler] gemacht.®*"
Dennoch wurde iiber ,,diese grole Kunstausstellung®, die ,,liberhaupt im Mittelpunkt der
Kiinstlerfahrt stand, nicht ein Wort verloren, da es iiberfliissig wére*“. Es wurde an dieser
Stelle darauf hingewiesen, dass ,,0ft und eingehend [...] iiber diese Ausstellung in unseren
Spalten geschrieben* worden sei, und dass ,,zu dem, was aus berufener Feder flo, [...] ein

Unberufener nichts hinzuzufiigen* brauche.

Abb. 61 und Abb. 62

Die teilnehmenden Kiinstler hatten die Propagandafahrt durch Zeichnungen dokumentiert. Es
handelt sich dabei vornehmlich um Skizzen mit Feder und Tinte. Die Portits der Abbildungen

59 und 60 verfolhgen offenbar nicht den Anspruch einer naturgetreuen Wiedergabe der

829 AN Lux CdZ A-5-8-091/0112. Schreiben der GEDELIT an den VdA vom 05.11. 1941.
830 Kunstkreis Luxemburg 1941/42, S. 44.
81 NB 1941/22.10.
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portritierten Person und offenbaren zudem einen leichten Hang zur Karikatur. Es sind
lediglich die Umrisse der Gesichter gezeichnet worden, ohne rdumliche Verortung. Die
Namen sind mit demeselben Strich krusiv niedergeschrieben worden, ohne die Feder
abzusetzen. Die Portrits wirken hiermit karikiert und offenbaren zugelich einen ironischen
Unterton. Der Betrachter bekommt den Anschein, dass die Stilmittel der bildenden Kunst
sogar in der NS-Propaganda keineswegs rigide vorgegeben wurden und erlaubt gar die
Schlussfolgerung, dass auf fiir die NS-Propganda bestimmten Ereignissen der Humor nicht

ausgeschlossen war.

Zu der Reise wurde ,,zusammenfassend und schluBfolgernd* gesagt:

Dal} sie im Sinne unserer Einfithrung fiir alle Géste iiberzeugend und zukunftsweisend war.
Zukunftsweisend auch und besonders in diesem Sinne: daf} die Zukunft im neuen Deutschland eine
neue Artung Menschen kennen wird, die vielleicht nichtreiche und reiche, weniger und mehr materiell
begiiterte Menschen sein werden, da3 es aber in einem Reiche von morgen nur noch Menschen geben
wird, die alle die Hohepfade zu der Welt der Kiinste und iiberhaupt einer hoheren Kultur schreiten
werden. [...] Und wie ernst es der Fiihrer mit seinen Worten iiber die neue idealistische Artung
deutscher Menschen meint und wie sehr er bemiiht ist, seine Zukunftsworte in die Tat umzusetzen, das
lehrt und iiberzeugend die Kulturarbeit im Dritten Reich, und dann iiberzeugte die Deutschlandfahrt
unserer Kiinstler alle Teilnehmer zutiefst.**

Eine weitere Reise fand im Spidtsommer 1942, vom 30.08. bis 13.09., statt.*” Diesmal fanden
zweli getrennte Fahrten statt. Eine ,,Gruppe I mit etwa 20 Teilnehmern trat am 30. August die
Reise nach Wiirzburg an, am Dienstag ging es weiter nach Regensburg, anschlieend iiber
Linz an der Donau entlang bis hin nach Wien, das am Mittwoch erreicht wurde. Unter den
Mitreisenden befanden sich die Kiinstler Jang Thill, Harry Rabinger, Mett Hoffmann, Alo
Bové, Jacques Felgen und Emile Probst.** Nach zweitidgigem Aufenthalt war Graz die nédchste
Station und der Sonntag sollte in Klagenfurt verbracht werden. Am Montag war ein Empfang
im Kiinstlerhaus Miinchen vorgesehen, wo beide Gruppen wieder zusammentreffen sollten.
Die zweite Gruppe, zu der u. a. Jos Siinnen, Mathias Reckinger, Albert Kratzenberg und
Aurelio Sabatini* zéhlten, reiste liber Niirnberg, Miinchen, Salzburg und Innsbruck, um
schlieBlich wieder nach Miinchen zuriickzukehren. Dort fand abermals die Besichtigung der
GDK von 1942 statt. Auf dem Reiseplan standen des weiteren Lindau, Bregenz, Feldkirch,
Hohenems, Konstanz, Stuttgart, inklusive des Besuchs der ,,Slowakei-Ausstellung®, sowie
StraBburg am ,,Schluftag® mit dem obligatorischen Besuch des Miinsters. Wihrend dieser

zweiten Kiinstlerfahrt kam es in Luxemburg am 31.8.1942 zum Generalstreik.

832Epd.
833 NB 1942/29.-30.8.
8% ANLux CdZ-A-5-8 092.
835 ANLux CdZ-A-5-8 092.
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Im Gau Moselland selbst wurde eine recht bescheidene Kunstpolitik betrieben, die vorerst
jenseits der Mosel im Altreich stattfand. Das Ausstellungsjahr 1942 hatte eher bescheiden
begonnen: Vom 15. bis zum 29. Mirz wurde vom Kulturverband Gau Moselland in
Verbindung mit der Stadt Wittlich im Saal des dortigen Kameradschaftshauses die
Kunstausstellung 1942 gezeigt. Diese sollte zwei Aufgaben erfiillen:

Zunichst wollen die heimischen Kiinstler mit ihr einen Schaffensbericht erstatten. Sie wollen zeigen,
daB auch der Krieg den berufenen Kiinstler nicht hemmen kann, seiner Mission zu dienen, im
Gegenteil, dall auch in der Hirte des Existenzkampfes die deutsche Kunst gedeiht und gehegt werden
mulB}, weil sie berufen ist, die letzten Krifte und Werte zu offenbaren, um die das schicksalhafte
Weltringen geht.**

Es handelte sich bei der Schau um eine ,,Kriegs-Ausstellung*, die sich den ,,starke[n] junge[n]
Talente[n] der moselldndischen Kiinstlerschaft widmete, die an der Front standen*, um dort
»ihre Soldatenpflicht* zu erfiillen. In diesem Sinne war ,,ihr Fehlen* in der Ausstellung
,spirbar*.Doch war anlésslich dieser Ausstellung auch ,,der Versuch gemacht* worden, ,,das
Kriegsgeschehen unmittelbar kiinstlerisch festzuhalten®, wie beispielsweise in den
Zeichnungen Fritz Steins, die wie ,,vorziigliche Illustrationen zu einem Kriegsbuch* gelesen
werden konnen. Im gleichen Sinne war das Gemélde Zerschossene Héuser von Peter Krisam
zu deuten. Die luxemburgischen Maler Harry Rabinger, der 1936 verstorbene ,,Joh. Jacoby*

sowie der Escher Bildhauer Professor Kratzenberg waren vertreten.

Ab dem Sommer 1942 fand jedoch eine Steigerung der kunst- und kulturpolitischen
MafBnahmen statt, die sich in den Dienst an der ,,Heimatfront* einreihten. Zum einen fanden
erstmalig sogenannte Kreistage der VdB in mehreren Orten statt, wobei auch die bildenden
Kiinste einen wichtigen Propagandafaktor darstellten. Zum anderen kam es zur Errichtung
weiterer kultureller Institutionen, die in den Augen der Besatzer eine bestidndige Kunstpolitik

versprachen.

3.2.1.5 Die Rolle der bildenden Kiinste an den ,,Kreistagen*

Die sogenannten Kreistage waren im Nationalsozialismus ,,hohe Tage der Sammlung und
Ausrichtung® sowie auch ,,stolze Tage der Riickschau wie des zuversichtlichen Ausblicks®, an
denen ,,die ernsten Arbeiten und die gigantischen Leistungen des Aufbaus in vielfdltiger Form

gebiihrenden Niederschlag fanden.“*” Die Kreistage der VdB und NSDAP sollten nicht

836 NB 1942/18.3.
57 NB 1942/28.5.
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»ausschlieBlich der iiblichen Schulungsarbeit dienen, sondern vielmehr ,,die seelischen
Krifte des Volkes wecken und das Bekenntnis des einzelnen zur Gemeinschaft, zu Adolf
Hitler und [...] dem ewigen Deutschland* vertiefen. Der Kreistag in der ,,alten Kulturstadt***
Echternach vollzog sich vom 30.05. bis 07.06, der Kreistag in Diekirch vom 20. bis zum 28.
Juni; jener in Esch-sur-Alzette vom 11. bis 19. Juli und der letzte in der Stadt Luxemburg

vom 25.07. bis 02.08 .1942.

Die Bedeutung Echternachs fiir die nationalsozialistische Weltanschauung beruht nicht nur
auf ihrem Status als ,,uraltes Siedlungsland, sondern ebenso auf ihrer kulturellen Bedeutung
seit dem frithen Mittelalter und den damit verbundenen ,,hervorragenden Kunstwerken*, die
aus ihr hervorgegangen waren:*” ,,Wenige Stédte diirfen sich eines kiinstlerisch so wertvollen
mittelalterlichen Rathauses riihmen, wie Echternach in seinem sogenannten Dingstuhl
besitzt.“ Dann wird auch der sogenannte ,,Prélatengarten‘ aus der Zeit des Rokoko (1731) und
die dort eingebettete Orangerie als ,traumverlorene Schonheit des Rokoko* verklirt.*
Anlisslich des Kreistags in Echternach wurde die bildende Kunst in die ,,Ausschmiickung**"'
der Festlichkeiten mit einbezogen, nicht nur in Form einer Ausstellung in der Echternacher
Abtei, sondern auch in der Herstellung von nationalsozialistischen
,Dekorationsgegenstinden *’Die stimmige Kulisse der iltesten Stadt Luxemburgs fand ihre

Vollendung schlieBlich durch die Natur des ,,Felsenlandes®, in das die Stadt ,,behibig

eingelagert* erschien.

Das neuntigige Programm des Kreistages umfasste je einen Themenbereich pro Tag:
1. Tag, Sonnabend, den 30. Mai: Auftakt mit feierlicher Flaggenhissung auf dem Marktplatz in
Echternach um 19 Uhr, daran anschlieBend um 21 Uhr ein Deutscher Abend mit der Feierstunde der
Volksdeutschen Bewegung im Vereinssaal.

2. Tag, Sonntag den 31. Mai: Tag des Sportes.

3. Tag, Montag, den 1. Juni: Tag der Freude und der Arbeit.

88 NB 1942/30.-31.5.
839 Ebd.
¥0 Ebd.: Es sei angemerkt, dass diese Anlage von franzosischen Architekten geschaffen worden waren, das
,,Rokokoschlosschen® selbst wurde mit groler Wahrscheinlichkeit nach den Plinen von Leopold Durand
vollendet.
¥ NB 1942/19.5. Der Artikel vom Mai 1942 verriit zugleich die Vorlaufzeit der Vorbereitungen einer solchen
Feier. Verantwortlich fiir die ,,Ausschmiickung* der ,,gesamten Stadt bzw. der Privathduser” in Echternach war
der Ortsgruppenleiter (Huf). Die ,,Propaganda und Gesamtausschmiickung einschl. der Sile* iibernahm der
Kreisleiter (Decker).
¥2 NB 1942/28 5.
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4. Tag, Dienstag, den 2. Juni: Tag der Jugend.

5. Tag, Mittwoch, den 3. Juni: Tag der Kunst.

6. Tag, Donnerstag, den 4. Juni: Tag der Deutschen Frau.
7. Tag, Freitag, den 5. Juni: Tag der Wehrmacht.

8. Tag, Samstag, den 6. Juni: Tag der politischen Fiihrung.
9. Tag, Sonntag, den 7. Juni: Tag der Gemeinschaft.

An diesem Tage wird der Kreistag seinen Hohepunkt erreichen, mit der GroBkundgebung auf dem
Abteihof. Es spricht Gauleiter Simon, anschlieBend Vorbeimarsch vor dem Gauleiter. [...]**

Zum Kreistag erschien eine Broschiire, die von zwei luxemburgischen Kiinstlern Théo Kerg
und Jang Thill sowie vom Grafiker Emil Probst illustriert wurde. Wihrend Kerg und Thill
Zeichnungen von verschiedenen Ansichten Echternachs enthielten, oblag Probst die grafische
Gestaltung der mit NS-insignien dekorierten Embleme wie etwa abgebildete Flaggenmotive.**
Ein wichtiger Bestandteil der NS-Propaganda war die Festarchitektur: Wihrend in Echternach
die Hauptveranstaltungen stattfanden, wurde auch in den anderen Gemeinden und Stédten die
notwendigen Vorbereitungen ,,zur wiirdigen Ausschmiickung der 6ffentlichen Plitze, Stra3en

und Héuser* getroffen.*”

Abb. 63*¢

Anlisslich der GroBkundgebungen, Kreistage, Appelle und anderen Feiern — es sei besonders
auf den ,,Fiihrergeburtstag® hingewiesen — wurden immer wieder luxemburgische Kiinstler
mit der Aufgabe betreut, die entsprechenden Ausgestaltungen zur Feststimmung
durchzufiihren. Sabine Behrenbeck betont in ihrer Studie Festarchitektur im Dritten Reich die
Bedeutung ebendieser temporiren Festbauten fiir die Forschung zur Kunst im Dritten Reich.
Sie erwahnt, dass im Nationalsozialismus der Festarchitektur in ,,ausfiihrlichster Weise
Aufmerksamkeit in der Fachliteratur®’ gewidmet wurde.** Sie hebt hervor, dass den Kiinstlern
bei der Herstellung von provisorisch errichteten Bauten ,,viele Freiheiten* gelassen wurde. In

der Sparte der Festarchitektur kann — Behrenbeck zufolge — zwischen ,,Festplatz, Feststralle

83 NB 1942/21 5.

844 Kreistag Echternach 1942.

85 NB 1942/22 5.

$6 AVL LU 11 NS_294.

87 Unter diesen Publikationen ist das Werk Das deutsche Biihnenbild 1933-1936, eine NS-Publikation von
Benno von Arent mit einem Vorwort des Reichsministers Goebbels, zu nennen.

88 Behrenbeck 1990, S. 201.
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sowie der Sonderform Lichtarchitektur® unterschieden werden.** Letztere sollte im besetzten
Luxemburg nicht zum Einsatz kommen. Die iiberlieferten Bilddokumente von
nationalsozialistischen Ausschmiickungen zeigen das Repertoire, wie es auch im ,,Altreich®

tiblich war.

Abb. 64 und Abb. 65

Bildende Kiinstler und Handwerker wurden zur Mitgestaltung hinzugezogen, um im
,,Einvernehmen mit dem Kreishandwerksmeister* die ,,verschiedensten Handwerker des
Kreises* mit der Anfertigung von ,,Ehrenpforten und Pylonen usw.” zu betreuen.*® Diese
Dekorationsgegenstidnde gehen auf den ,.effektvollen Stil* des Reichsbiihnenbildners Benno
von Arent zuriick.®' Wihrend die Anbringung von ,,Fahnen, Girlanden und Griinschmuck*
durch die Stadtverwaltung besorgt wurde, wurde zur Ausschmiickung der Privathéduser das
,hotwendige Tannengriin“ an die Bevolkerung verteilt.*> Am Tag des ,,Auftaktes* sollte ,,das

gesamte Stadtbild ein einziges Flaggenmeer bilden*.*>

Der Marktplatz und der Hof der ,,altehrwiirdigen Abtei, die als Mittelpunkt des Geschehens
fungieren sollten, erfuhren eine ganz ,,besondere Ausschmiickung*: ,,Hunderte von

Fahnenfensterteppichen, Fahnen und Flaggen sowie Girlanden und Griinkridnze*.**

Die Kunstausstellung kann im Sinne der NS-Propaganda als eine direkte Ankniipfung an die
,,Malerschule* Echternachs betrachtet werden.® Er6ffnet wurde sie unter dem Titel Volk und
Land an der Obermosel durch den Kreisleiter Riidiger Cresto™ am vierten Tag des
Kreistagsprogramms. Die einleitenden Worte iibernahm Landeskulturwalter Urmes. Ziel der
Ausstellung war es, ,,von dem Reichtum kiinstlerischer Betitigung an der Obermosel und
Sauer Zeugnis® abzulegen, indem ,,heimische® Maler ,.einen iiberzeugenden Beweis ihres
Leistungswillens und ihres Konnens* ablieferten.*” Die Kunstausstellung umfasste nicht nur

»zeitgenossische® Kunstwerke, sondern auch Werke F. Seimetz’, des ,,verstorbenen

89 Ebd., S. 202. Als Beispiel einer ,,Lichtarchitektur dient der sog. ,Lichtdom®, den Albert Speer aus
zahlreichen Flakscheinwerfern ,,errichten® lief3 (vgl. auch Koop 2008, S. 122 f.).

80 Ebd.

%1 Ebd., S. 212.

852 Ebd.

853 NB 1942/28 5.

854 Ebd.

85 NB 1942/30.-31.5. Die ,,Malerschule“ von Echternach des 11. Jahrhunderts, mit der hier die Erschaffer des so
genannten Codex Aureus Epternacensis gemeint sind, gilt hier im nationalsozialistischen Sinne als die
fruchtbarste und kiinstlerisch am hochsten stehende des gesamten Abendlandes®.

836 C. ist 1943 gefallen.

87 NB 1942/2.6.
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Altmeisters der Obermosel®, dem der Maler N. Klopp ,,farbenreich und problematisch*
gegeniiber stand. ** Auch Josef Siinnen war mit seinen ,,Themata, in abgeklédrter und
wohlausgewogener Farbgebung* vertreten. In J. Beckius Werken, u. a. im Olgemiilde Winzer
mit der Spritze, erkannte der ,Kritiker ,eine sehr innige Sprache®, bei der die
,Pinselfithrung® sich in einer ,,endlosen Summe von Stimmungsbildern, die stets eng
verwachsen mit der Mosellandschaft bleiben®, verdichten. Dieser Schaffensart schloss sich in
einer ,,artverwandten Palette* auch M. Reckinger in seinem Werk wie zum Beispiel Ernte an
der Sauer an. Neben diesen ,,genauer* beschriebenen kiinstlerischen Positionen werden im
Artikel die anderen teilnehmenden Kiinstlern nur mit ihrem Namen erwédhnt ,,Krisame [sic],
Dornoff, Melsbach* sowie als Giste: ,,Matthias Hoffmann, Theo Kerg und Joh. Thill.“ Die

Fiihrung durch die Ausstellung tibernahm abermals Dornoff.

Albert Urmes unterstrich ,,den Sinn dieser Kunstausstellung im Kriege*, indem er dufl3erte,
»daB der Soldat an der Front und der Schaffende in der Heimat nicht fiir irgend ein
Humanititsideal kdmpft und schafft, sondern fiir das deutsche Leben in seiner ganzen Vielheit

und Mannigfaltigkeit und in seiner gewaltigen, alles umfassenden Totalitét.**”

Abgerundet wurde der ,,Tag der Kunst* in Echternach durch eine Darbietung des Moselland-
Theaters. Zur gleichen Zeit wurden in den Orten Grevenmacher und Mondorf Filme und in

Remich ein Sinfonie-Konzert aufgefiihrt.

Anlisslich des Kreistags in Diekirch 1942 wird der Ort in der Propaganda als ,,die Stadt
zwischen den Landschaften oder als ,,Stadt des Ubergangs® beschrieben, weil sie das
»fruchtbare Gutland*“ von den ,rauen Ardennen scheidet.*® Bei einen luxemburgischen
Kiinstler wurde ein Plakat in Auftrag gegeben, das ,,gleichzeitig von Schonheitssinn zeugt und
eine gute Werbung darstellt.“* Zum &sthetischen Wirken trugen wohl auch die ,,méchtigen
Triumphbdgen* bei, die an den vier Eingiingen der Stadt aufgebaut wurden.** In Diekirch
wurde der ,,Tag der Kunst* gewissermalen durch den ,,Tag der Bauern* ersetzt:*>

Das Programm des Kreistags

Samstag, 20. Juni — Er6ffnung des Kreistags in Diekrich

88 NB 1942/4.6.

59 Ebd.

%0 NB 1942/20.-21. 6.

81 NB 1942/11.6. ,,Ein Werbeplakat, das gleichzeitig von Schonheitssinn zeugt und eine gute Werbung darstellt,
ein Entwurf des Kiinstlers Probst aus Luxemburg, wird ab 13. Juni an allen 6ffentlichen Plitzen, Sdulen und
Tafeln ausgehéngt.”

862 Ebd.

863 Ebd.
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Sonntag, 21. Juni — Tag des Sportes

Montag, 22. Juni — Tag der Arbeit und der Kultur
Dienstag, 23. Juni — Tag der Jugend

Mittwoch, 24. Juni — Tag des Bauern

Donnerstag, 25, Juni — Tag der Frauen

Freitag, 26. Juni — Tag des Soldaten

Samstag, 27. Juni — Tag der Politischen Fiihrung
Sonntag, 28. Juni — Tag der Gemeinschaft
GroBkundgebung der Volksdeutschen Bewegung [...]**

Die zeitgleich stattfindende Kunstausstellung mit dem Titel Volk und Kultur des Kreises
Diekirch fand im ehemaligen ,,Volkshaussaal* statt, zeigte ab dem 22. Juni ,,Kiinstler aus dem
Luxemburger Land*“ und aus Diekirch mit Olgemilden, Aquarellen und ,,Zeichnungen aller
Art“* In der Schau, die sich passenderweise in jenem Saal befand, der dem Thema
,Fortschritt* gewidmet war, waren Werke folgender Kiinstler vertreten:

Werke von Dahlem, Wilz, E. Gaasch, Wasserbillig, Riidiger Gerson, Diekirch, Franz Gillen,
Echternach, Felix Gleis, Luxemburg, J. P. Godert, Ettelbriick, Johann Greiveldinger, Diekirch,
Hoffmann, Vianden, Kdmmer, Wilz, Theo Kerg, Esch-Alzig, Niko Klopp, Remich, Johann Kaiser,
Diekirch, P. Maas, Wilz, Neumann, Ettelbriick, Jang Thill, Esch-Alzig, W. Terwel, Hochwald und Olaf
Wider, Grevenacher %

Eingerahmt wurde die Schau wiederum von einer weiteren Veranstaltung, einem
musikalischen ,,Volksabend*, der aus zwei Themen bestand, erstens, ,,Es bldst der Jager* und
zweitens, ,,Des Volkes Lust und Leid*“.Zudem wurde erstmals ein ,,Kleinkunstpreis®, der
fortan jedes Jahr im Rahmen einer dhnlichen Veranstaltung oder einer ,,Kulturwoche
vergeben werden sollte, verliehen. Er ging in der Form einer ,,Verleihungsurkunde* aus den
Hinden von Gaukulturwalter Urmes und des Kreisleiters an den Maler R. Gerson.* Ein
solcher Preis hatte den Zweck, ,,aus der Zahl der schopferischen Menschen einer bestimmten
Gegend jene herauszugreifen und auszuzeichnen, die mehr arbeiten als die andern, die mehr

wollen als die anderen und mehr konnen als die anderen® 3%

Im Siiden Luxemburgs lief der Escher Kreistag nach dem gleichen Schema wie die beiden
vorausgegangenen ab. Samstags, den 11. Juli, mit einem ,,Tag der Arbeit* beginnend, fand
einige Tage spiter ,,Am Tag der Kunst* erneut die Eroffnung einer Kunstschau in der
,Kreisberufsschule® statt, diesmal unter dem Titel Heimisches Kunstschaffen. Anwesend

waren Kreisleiter Diel und Schulleiter Kremer. In einem Riickblick auf die Zeit, ,,in der die

4 NB 1942/20.-21.6.
865 Ebd.

866 NB 1942/23.6.

87 Ebd.

865 Ebd.
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neue deutsche Kunst in Luxemburg durch systematische Propaganda in Verruf gebracht
wurde®, fiihrte J. Thill anlésslich der Eroffnung aus:

Der Ablehnung der volkhaften, Blut und Boden verhafteten neudeutschen Kunst stand in Luxemburg
die Verhimmelung einer pseudonationalen Kunst gegeniiber. Der Redner ging ndher auf die
Entwicklung bis zu dem Tage ein, an dem endlich dank der Kraft des deutschen Schwertes auch die

Luxemburger Kunst wieder die gesunden Voraussetzungen dafiir erhielt, echt volkhaft zu werden.*”

Die Ausstellung war die zweite, die ein ,,geschlossenes Bild der kulturellen Regsamkeit des
Industriekreises Esch® lieferte. Besonders hervorgehoben wurden Werke von verstorbenen
Kiinstlern, wie etwa E. Mousset, dem ,,Altmeister der Industrieheimat®, und D. Lang mit einer
Palette, die der des erstgenannten Malers ,,artverwandt [...] war. Mousset wurde u. a.
attestiert, dass das ,malerische Raffinement* mit einer ,leicht impressionistischen
Untermalung® seiner fritheren Arbeiten in einzelnen Werken noch ,,durchklingt® und sich
dabei ,,souveridn, ohne farbspielerisches Experiment und ohne iibersteigerte Farbigkeit des
abgeklarten Meisters® erfiillt. Langs ,malerische[s] Interesse® erfiillte sich im
,Kompositionellen* in zwei Werken mit ,,pointillistischer Farbgebung, die doch iiber die

Bedeutung fliichtigen Augenreizes* hinausging.*

Im Anschluss ist von einigen ,,Stiicken der lebenden Kiinstler* in einer ,,Auswahl bereits
bekannter Werke der Kiinstler Jang Thill, Theo Kerg, Corrent, Tissen, Nico Klopp* die Rede.
Besonderes Lob finden die bildhauerischen Arbeiten A. Kratzenbergs. Andere Plastiken von
,Hulten, Sabatini und Weins* werden als ansprechend bewertet. In der Escher Schau kam
zusitzlich das Medium Fotografie in einigen ,,sehr wertvollen Fotoaufnahmen von Medinger*

zur Geltung.

Der Kreistag in der Hauptstadt stand ganz im Zeichen von Luxemburg, dem ,,Bollwerk des
Westens*, wie ein Beitrag des volkischen Propagandisten Eugen Ewert im Nationalblatt offen
legt. Darin wurde erneut die bedeutende historische und kulturelle Rolle Luxemburgs fiir die

Nationalsozialisten hervorhoben:

Ernst und Groe

[...] soll als Beweis dafiir das viel zu viel zitierte Goethesche Wort angefiihrt werden von soviel Grofie
und Anmut, von soviel Ernst und Lieblichkeit, die in Luxemburg gepaart seien? [...] Aber schon in
diesem einfachen Wort des Dichters ist der Charakter dieser Stadt klar gedeutet, in seiner ganzen
Eigenheit, die voller Gegensiitze ist. Von Ernst und Grofe erzéhlt in den alten Festungsiiberresten jeder
Stein, jeder Fels. [...] Als 1867 die Mauern der Liitzelburg zu stiirzen begannen, da hatte sich die
Geschichte der Stadt als Festung erfiillt: Deutschlands stérkstes Bollwerk im Westen fiel mit seinen 23
Forts, 12 Bastionen, 35.000 Geviertmetern Kasematten, 23 Kilometern unterirdischen Festungsgingen,

89 NB 1942/16.7.
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22 Toren. [...] Geschichte und Festungsanlage Luxemburgs sind von einer seltenen Grofziigigkeit, die
das Stiddtchen weit iiber sich selbst hinaushebt und ihm schon als Festung einst den Namen ,,Gibraltar
des Nordens“ verdiente. [...] Und es verrit sich noch in Mauerruinen der fanatische Wille, mit dem
besessene Fremdlindische in dieses jahrtausendalte Bollwerk des Reiches immer wieder eine méchtige
StoBkraft gegen das Reich hineinkonstruieren wollten, auf daf die Feste, die ein Teil deutschen Lebens
war, dem Reiche den Tod bringen sollte. War es so im geistigen Sinne nicht bis zu allerletzt, bis zum
10. Mai 1940, als Luxemburg zu den gefihrlichsten propagandistischen Giftpfeilen gehorte, die der
Westen auf des Reiches Herz gerichtet hatte? Deutsch war diese Stadt allezeit. [...] mit der weisen
Betreuung des Chefs der Zivilverwaltung Gauleiter Gustav Simons begann Luxemburg schnell in allen
seinen dufleren Ziigen den welschen Firnis abzustreifen und wieder das einstige, offene und saubere
Gesicht einer deutschen Stadt anzunehmen.*”

In der Hauptstadt wurde vor der Ausstellungshalle auf Limpertsberg ein Aufmarschgeldnde

neu gestaltet sowie Pylonen auf dem ,,Konigsring* aufgestellt. *

Eine Ausstellung zu ,,Handwerk und Kunst“ wurde am 29. Juli in der Goetheschule®*
eroffnet. Es sei an dieser Stelle an die obigen Ausfiihrungen zur Rolle der Verbindung

zwischen dem Handwerk und den bildenden Kiinsten erinnert.

Abb. 66

Die Schau sollte darstellen ,,wie nahe verwandt diese beiden Begriffe sein konnen“.*” Denn:
,Die Eigenart des Volkstums kann man weniger an den Werken der groen Kunst, als an den
Schopfungen des Kunsthandwerks mit ihrer Bindung an Volk und Boden ablesen.” In der
Ausstellung befanden sich ,,ein geschmackvoll hergerichteter Vorraum, [...] geschmiickt mit
Hoheitszeichen, Fiihrerbiiste, Brunnen und den Emblemen der verschiedenen
Innungen“.Zudem {iberraschte der ,,michtige Reichsadler von M. Hagen*. In den anderen
Sélen befanden sich u. a. Radierungen und Bilder von Rabinger, Wiirth, Kessler, Hoffmann,
Schaack, Bove, Thys, Kurth und Meer, Fotos von Kutter sowie ,,von Feltgen eine meisterliche
Skulptur: der helmbewehrte Kopf des luxemburgischen Freiwilligen. Unmdéglich, alles

Schone aufzuzidhlen.

Die im Jahr 1943 veranstalteten Kreistage sind in der NS-Propaganda weniger hervorgehoben
als im Vorjahr — allerdings mit einer Ausnahme: der Kreistag in Luxemburg. Eine seiner
Kunstausstellungen fand im neu geschaffenen Kunsthaus Luxemburg statt.”* Auf diese Schau

soll weiter unten, im Rahmen der Ausfiihrungen zum Kunsthaus Luxemburg, ausfiihrlicher

870 NB 1942/25.-26.7.

811 NB 1942/22.7.

2 Wihrend der NS-Herrschaft wurde der Staatlichen Oberschule fiir Jungen (friihere Industrieschule) dieser
Name zugewiesen.

83 NB 1942/22.7.

¥4 NB 1943/14.7. Ankiindigung der Kreistage. Siehe auch Ankiindigung mit Hitlerfahnenbild in: NB 1943/23.7.
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eingegangen werden. Der Tag der Kunst sollte am 28.07.1943 stattfinden. Fiir die Region

waren keine Kunstausstellungen vorgesehen. *”

Im letzten Besatzungsjahr bildeten die Kreistage den Rahmen der letzten Demonstration der
nationalsozialistischen Kulturpolitik. In diesem Sinne wurde ein Tag der Kultur im

Allgemeinen gewidmet. Es ist keine Ausstellung in diesem Zusammenhang bekannt.*

3.2.1.6 Kiinstlerheime

Zeitgleich mit dem Abhalten der ersten Kreistage, kam es zur nationalsozialistischen
Vereinnahmung weiterer Herrschaftssitze in den Dienst der Kultur und das Kunsthaus

Luxemburg wurde eroffnet.

3.2.1.6.1 Die Schlosser Fischbach und Senningen

Die groBherzogliche Sommerresidenz Schloss Fischbach stand im Sommer 1942 ,,an

entscheidender Schicksalswende.*“®”

Die ,Dr. Josef-Goebbels-Stiftung fiir Kulturschaffende® betreute sogenannte
,Kiinstlerheime®, in die jeder Gau ,,je 40 seiner kulturschaffenden Menschen zu einem
dreiwochigen Aufenthalt” schicken sollte.*””® Das Schlof3 Fischbach, das im 18. Jahrhundert
,mit seinen festen Schutzmauern und lieblichen Gartenanlagen* am Standort der ,,alten,
zerstorten Burg®” erbaut worden war, konnte ,,gewil3 keine schonere und werthaftere

Daseinserfiillung finden®, als in eine ,,ideale Heim-, Ruhe- und Schaffensstitte* umgewandelt

> NB 1943/27.7.

%76 NB 1944/18.7. Kreistag Diekirch 4.~11. Juni 1944, Kreistag Luxemburg 30. Juli-6. August 1944,

7 NB 1942/30.6. Siehe auch Bildbericht in ML 1942/Juli-September.

878 Ebd.

¥ Ebd.NB 1942/30.6.: Eugen Ewert schreibt in seinem Artikel Schlofi Fischbach an entscheidender
Schicksalswende: ,,Am Fulle der hingenden Siedlung liegen die Reste einer der ersten luxemburger Eisenhiitten.
Stolz aber in kleineren Mallen gehalten, erhebt sich das Schlof3, das man modern nennen konnte, wenn es nicht
so sehr Fortsetzung einer alten Burgentradition wire. Denn mit seinen fesren Schutzmauern und lieblichen
Gartenanlagen wurde es im 18. Jahrhundert dort erbaut, wo eine alte zerstorte Burg gestanden hatte, die schon
700 Jahre frither dagewesen war. Gleichsam aus den Ruinen des alten ist das neue Schlof erbliiht. Das Haus
Fischbach erlosch nach vier glanzvollen Jahrhunderten gegen Ende des 15. Jahrhunderts. Das Erbtum ging zuerst
an das Haus Schwarzenberg iiber, bei dem es bis gegen Ende des 18. Jahrhunderts verblieb, dann an das Haus
Cassal und schlieflich reihum an mehrere andere Familien, bis es endgiiltig in die Privatdoménen Wilhelms II.
von Holland einverleibt wurde. Das regierende Fiirstenhaus richtete sich dort eine Sommerresidenz ein, die in
neuerer Zeit naturgemdf ihren Sinn verlor.” Er verweist allerdings auf keine Quelle fiir seine Beobachtungen.
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zu werden.* Es sollte das zweite Erholungsheim in ,,Grodeutschland* werden, wo bisher nur

eines bestand, in der Nidhe von Rostock an der Ostsee !

Der ,Ministerialdirektor” und ,Kidmpfer und Kiinstler* Hans Hinkel (1901-1960),
Nationalsozialist der ersten Stunde und seit 1935 im RMVP als Sonderbeauftragter fiir
,Kulturpersonalien* zustindig, besuchte Luxemburg am 02.07.1942, um die Eroffnung der
,Erholungsstitte fiir Kulturschaffende® mit seiner Anwesenheit zu beehren.® Am selben
Abend lud der Kulturverband Gau Moselland zu einem Empfang ins Rathaus der Stadt
Luxemburg ein. Bei der Einweihung des Schlosses wurden bereits die ersten Géste

empfangen, um fiir drei Wochen ,.hier einen freundlichen Aufenthalt* zu finden.*

Und ,,aus dem Dienst an einem feudalen Egoismus wurde Dienst an der Gesellschaft*“.* In

diesem Sinne wandte sich der Gaupropagandaleiter Urmes an den Generalsekretidr der RKK:

Aus den liberaus harten Bedingungen, unter denen die immer einsatzbereiten deutschen Kiinstler, die
uns allen so vieles geben, schaffen, aus ihrer ganzen schweren Arbeitslage erwéchst uns die
Verpflichtung, ihnen eine besondere Fiirsorge zu schenken. In diesem Sinne ist es richtig und
notwendig und schon, da wir [...] das herrliche Schlésschen Fischbach in die gute Obhut Ihrer
berufenen Hinde geben. Dabei erfiillt uns eine besondere Genugtuung, dafl in dem neuen Heim solche
Kulturschaffende aus allen Gauen Aufnahme finden sollen, die kriegsverwundet und bombengeschidigt
sind oder die sonst wie durch ihren Einsatz an der Front und in der Heimat ihre Gesundheit geopfert
haben.

Abb. 67 und Abb. 68

Ein weiterer Artikel des National-Blatts mit dem Titel Kunst als politisches Erlebnis hebt
hervor, dass das nationalsozialistische Deutschland ,,Einrichtungen geschaffen hat, wie sie

andere Linder, die sich eines regen Kulturlebens rithmen, nicht kennen.*“**

Die Inneneinrichtung des ,Erholungsheim[s] der Goebbelsstiftung fiir Kulturschaffende’
wurde durch eine ,leihweise Uberlassung von Gegenstinden aus dem Stadtschloss
Luxemburg bestritten.** Es wurde ein Sonderbeauftragter fiir die ,,Verwaltung des

grossherzoglichen Vermogens® eingesetzt.*” Dieser fiihrte mehrere Listen von

850 Ebd.

81 NB 1942/2.7. Siehe auch NB 1942/21.7.: Bei diesem Heim handelt es sich um Kiihlungsborn, das etwa 40
Personen Platz bot.

82 NB 1942/1.7. Ein Sonderbericht kiindigt seinen Besuch an.

%35 NB 1942/2.7.

4 NB 1942/3.7.

% NB 1942/21.7.
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,Gegenstinden* aus dem groBherzoglichen Hausrat, aus denen hervorgeht, dass ,,Teesieb*

oder ,,Sauciere* ,,leithweise bis auf Widerruf* zur Verfiigung gestellt wurden.*®

Abb. 69 und Abb. 70

Eine Beschreibung des Inneren bietet einen Einblick in die Art und Weise der Raumnutzung:

Die Vorhalle schmiickt die Biiste des Fiihrers. Eine Doppeltreppe, muschelférmig geschwungen und mit
schonem, kunstvoll geschmiedetem Gelinder, fiihrt in die oberen Geschosse. Die unteren Zimmer sind
als Gesellschaftsriume eingerichtet. Das Schreibzimmer hat eine gemiitliche Kaminecke, im
Lesezimmer, das mit vielen bequemen Sesseln ausgestattet ist, sieht man die Anfdnge zu einer
Bibliothek, die in der folgenden Zeit vervollstindigt wird. Ein besonders anheimelnder Aufenthaltsraum
ist das danebenliegende ,,Blaue Zimmer* nach seinen Wand- und Mobelbeziigen so genannt. Von hier
aus hat man einen schonen Blick hiniiber nach dem Dorf Fischbach, das sich unterhalb des Schlosses
mit seiner Kirche und seinen sauberen Hidusern an den Hang schmiegt. [...] Im EBzimmer stehen eine
gemeinsame Tafel und eine Anzahl Einzeltische, so daB} jeder Gast wie es ihm gefillt, in groem oder in
kleinem geselligem Kreise seine Mahlzeiten einnehmen kann, die librigens — was heute besonders
wichtig ist — durch Gemiise und Friichte aus dem Schlossgarten und hin und wieder wohl auch durch
einen Kaninchenbraten bereichert werden konnen. [...] Die Schlafzimmer im ersten Stock und im
Obergeschof} sind nett und wohnlich ausgestattet, zum groflen Teil mit einem eigenen Badezimmer
versehen, hell und luftig und mit einem schonen Blick iiber das Land.*

Angesichts der hier beschriebenen Idylle ist es nicht verwunderlich, dass einer der Géste
angegeben haben soll: ,,Wir fiihlen uns wie die Halbgétter.“* Dieser Ausspruch stammt
angeblich von einem jiingeren Kiinstler, der als ,Nachwuchs®* wegen seiner ,,groflen
Bedeutung eine besondere und sorgféltige Forderung® verdiente. In einer Unterredung soll
Hinkel angefiihrt haben, dass ,,Stichproben® dieser ,,Krifte hervorgeholt* werden sollten, die
eben diese Forderung verdienten. Dabei verwies er auf eine ,Kiinstlersiedlung® nach
,heuzeitlichem Charakter* in Berlin, das Kunstschaffenden ein ,,gemiitliches Heim* bot, und
verriet, dass weitere in anderen Grofstiddten vorgesehen waren.”' Ihre Erbauung war von der

,Entwicklung der Kriegsverhiltnisse* abhingig.

Die ,,Kunstschaffenden® stammten aus mehreren Kulturbereichen. Denn die ,,Dr.-Goebbels-
Spende* war eine ,,neue Schopfung®, die alle vorangegangenen Stiftungen und Hilfswerke fiir

Kiinstler umfassen und zentralisieren sollte.** Fiir die Stiftung war eigens ein Kuratorium

858 Ebd.

5% Ebd.

%0 NB 1942/21.7.: Artikel Die deutsche Kunst verdient beste Fiihrsorge/Kunst als politisches Erlebnis von
Alfred Neitzel.

! Ebd.

%2 Ebd. Im Bereich der Reichstheaterkammer bestand beispielsweise vorher die sog. ,,Dr.-Goebbels-Stiftung fiir
Biihnenschaffende” und dhnliche Einrichtungen gab es auch fiir die Reichskammer der bildenden Kiinste oder
die Reichsmusikkammer. Durch einen Entscheid J. Goebbels waren auf Vorschlag von H. Hinkel alle
Einrichtungen in eine ,,Spende fiir die Kulturschaffenden® in ihrer Gesamtheit umgewandelt worden. Der
Goebbels-Stiftung war zudem die ,,Schillerstiftung®, eine Stiftung zur Forderung des Opernnachwuchses,
angegliedert worden. In diesem Zusammenhang wird auch die 1935 eingefiihrte ,,Spende” Kiinstlerdank
erwihnt, die alten und bediirftigen Kiinstlern eine zusétzliche Rente gewihren sollte.
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einberufen worden, welchem — unter dem Vorsitz von Hinkel — mehrere Kiinstler sowie die
Priasidenten und Geschiftsfiihrer der verschiedenen Kammern innerhalb des RMVP
angehorten. In diesem Sinne waren Ziegler, Breker und Gall Repréisentanten der RdbK in der

Stiftung.

Es stand immer wieder prominenter Besuch ins Haus, wie beispielsweise der deutsche

Schauspieler Heinrich George.*”

Aus einem Bericht von Januar 1943 geht hervor, wie sich der Alltag der Géste im

,Erholungsheim Fischbach* gestaltete:

Seit liber sechs Monaten schicken alle Gaue im deutschen Westen, die Gaue Moselland, K6ln-Aachen,
Essen, Diisseldorf, Weser-Ems, Westfalen-Nord, Baden, Westfalen-Siid, Westmark, Schleswig-Holstein
regelméfig ihre erholungsbediirftigen Kulturschaffenden — bevorzugt Bombengeschiddigte — nach
Fischbach. [...] Seit unserem letzten Besuch vor sechs Monaten haben manche Zimmer sich gewandelt;
gute Fotoaufnahmen und von Gésten gemalte Kunstbilder schmiicken die Winde, aber nach einer ganz
bestimmten Leitidee: die Bilder der einzelnen Gaue sammeln sich in bestimmten Zimmern an, und nach
und nach erstehen durch diesen gaugeprigten Schmuck eigene Moselland- oder Westmark-Zimmer,
Westfalen- und Hamburg-Zimmer, und die Géste, die aus den betreffenden Gauen kommen, fiihlen sich
gleich daheim in dieser geschmackvoll heimatlich abgestimmten Atmosphére.**

Aus dem selben Bericht geht hervor, dass die Rdumlichkeiten des Schlosses sich als zu ,,eng*
erwiesen und dass in diesem Sinne das instand gesetzte Gebidude der Fischbacher
Gendarmerie als ,,Haus Moselland* zur Aufnahme weiterer Personen, insbesondere der

Familien der ,,Kulturschaffenden*, dienen sollte.

Dasselbe galt auch fiir das Schloss Senningen®”, das ab Mai 1943 zur Verfiigung stand. Seine
Kapazitit sollte 50 Erwachsene und Kinder umfassen, wobei fiir letztere eine Betreuung

durch eine ,,Kindergirtnerin“ vorgesehen war.**

Abb.71

Eroffnet wurde es am 04.05. 1943 unter der Anwesenheit von Kratzenberg, Urmes, Diehl

sowie SS-Standartenfithrer Walter Owens als Vertreter der Goebbels-Stiftung.*” Zur gleichen

%21942 NB 1942/28.9 und NB 1943/5.10.

¥4 NB 1943/29.1.

%5 Vgl. hierzu: http://www.niederanven.eu/content/view/41/43/lang,de/ (16.2.2010) Uber die ,kulturellen
Aktivitidten® im Schloss Senningen wurde nur selten Bericht abgelegt. Es fand keine derartige propagandistische
Verwertung wie bei der groBherzoglichen Sommerresidenz statt. So sind keine Fotoaufnahmen der Bilderdienste
Herbert Ahrens, Tony Krier u. a. vorhanden. Auf obengenannter Internetseite ist neben einer aktuellen
Aufnahme u.a. ein historischer Stich abgebildet. Einst Herrenhaus der Senninger Papierfabrik im
18. Jahrhundert, wurde es Ende des 19. Jahrhundert zum Schloss umgebaut, als die Papierfabrik aufgrund von
wirtschaftlichen Schwierigkeiten abgerissen worden war. Auffallend an der Architektur, deren dazugehorige
Gartenanlage im Stile einer englischen Parklandschaft konzipiert wurde, sind die starken neogotischen Einfliisse.
Heute wird das Schloss als Konferenzhaus und Géstehaus der Regierung benutzt. (16.2.2010)

%6 NB 1943/29.1.
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Zeit eroffnete auch SchloB Klingenthal bei StraBburg seine Tore und in Fischbach war gerade

der 500. Gast empfangen worden.*®

Ein Schreiben der GEDELIT an den Leiter der LKK vom 18.05.1943 enthilt Hinweise, dass

im Schlof} Fischbach ,,Misstinde‘ herrschen.®”

3.2.1.6.2 Das,,Stadtschlof*

Abb. 72

Uber die Situation des groBherzoglichen Schlosses wihrend der nationalsozialistischen
Besatzung gibt ein Bericht in einem Bildband zur Geschichte des Palais grand-ducal’ einen
ersten Uberblick, der mit der Entweihung des Palastes durch die nationalsozialistischen
Machthaber eingeleitet wird: *

L’administration civile nazie, fidéle a sa politique de germanisation du pays et de son annexion de fait
au Reich, ne pouvait-elle pas s’intéresser a cette démeure, symbole de ’identité, de la souveraineté et
de la liberté des Luxembourgeois? Ainsi, trés tot, la ,, Zivilverwaltung“ s’est penchée sur la question
comment démythifier un bdtiment qui, a bon nombre de Luxembourgeois, inspirait une pensée pour la
Souveraine en exil

Ein Bericht mit dem Titel Das Schlofi Luxemburg, eine Kulturstditte der Stadt informiert iiber
die nationalsozialistische Rezeption oder vielmehr Instrumentalisierung der groBherzoglichen
Herrschaftsinsignien:

Das ehemalige groBherzogliche Schlof in Luxemburg, ein reprisentativer, groler Bau, ist durch den
Entschluf des Gauleiters und Chef der Zivilverwaltung Gustav Simon vor kurzem in das Eigentum der
Stadt Luxemburg iiberwiesen worden. Das Stadtschlof}, in seinem é&lteren Teil ein wiirdiger Bau aus
dem 16. Jahrhundert, atmet noch ganz die Atmosphire kleiner Fiirstenhofe, wie wir sie auch in
Deutschland vielerorts in den ehemaligen kleinen Residenzen kennen. So wie in Deutschland soll auch
hier die geschichtliche Entwicklung nicht etwa zerschlagen, sondern in Gegenwart und Zukunft gepflegt
werden. Das Schlof} soll deshalb auf Anordnung des Gauleiters als Schlossmuseum erhalten bleiben,
zumal, da es wertvolle Mobel und Gemiilde birgt, die nach dem Kriege der Offentlichkeit zugénglich

%7 NB 1943/6.5.

5% Ebd.

# ANLux CdZ A-5-8 133/0023.

%0 Baldauff/Fixmer 1997: Dieser Bildband zum groBherzoglichen Palast gilt als Standardwerk, da er nicht nur
einen Bildband darstellt, sondern mit Grund- und Aufrisszeichnungen die verschiedenen Bauphasen
veranschaulicht. Der Bau ist demzufolge in neun Phasen entstanden, wobei der Nordfliigel als &ltester Teil aus
der Zeit der Renaissance stammt (1572). Im 18. Jahrhundert wurden drei Erweiterungen unternommen, wobei
zwei auf 1742 und 1780 datiert sind. Die erste Anderung bedeutete die VergroBerung des Baus entlang des
Verlaufs der ,, Krautmarktstrale®; die zweite erfolgte mit der Errichtung des ,,Turms®. Im 19. Jahrhundert wurde
die Abgeordnetenkammer 1859 als Siidfliigel fertiggestellt, die den Bau abschlieft. Neben den vier
Hauptbauphasen an der Straenfront fanden im Innern sowie an der Seite zum Hof weitere Umstrukturierungen
statt, die sich Ende des 19. Jahrhunderts sowie in den 1950er, 1970er und den 1990er Jahren vollzogen. Diese
bedeuteten jedoch keine einschneidenen Verinderungen der Bausubstanz.

P! Baldauff/Fixmer 1997, S. 92 f.
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gemacht werden sollen. Die Erfahrung lehrt aber, daf} ein solches Museum, allein auf sich gestellt, kein
lebendiger Kulturfaktor in einer Stadt zu sein vermag. Es muf} vielmehr als Kulturpflegestitte in die
Kulturarbeit der Stadt hineinbezogen werden. Deshalb finden in dem sehr schonen Thronsaal des
Schlosses besonders sorgfiltig ausgewihlte Kammermusikkonzerte statt. [...] Auerdem hat die Stadt in
einigen behaglichen Riumen des Schlosses ein Heim der Kunstschaffenden eingerichtet, in dem den
einheimischen Kiinstlern Gelegenheit geboten wird, sich niher kennenzulernen und mit filhrenden
Minnern aus der Partei, der Verwaltung und der Wirtschaft Fiihlung zu nehmen. Von Zeit zu Zeit
werden dort entweder aus den Reihen der Kunstschaffenden selbst oder von auswirtigen Kiinstlern oder
Wissenschaftlern Vortrige gehalten, die dann in zwanglosem Beisammensein und gegenseitigem
Gedankenaustausch vertieft und erweitert werden. Auch diese Einrichtung, die in ihrer Art vorbildlich
ist, ist aus dem kulturellen Leben der Stadt nicht mehr wegzudenken. Es ist hierdurch erreicht, dafl das
SchloB lebendig in die kulturellen Bestrebungen der Stadt einbezogen ist und nicht nur als Museum
einen Anziehungspunkt fiir Fremde bildet. So bedeutet die Ubereignung des Schlosses an die Stadt eine
wesentliche Bereicherung des in Luxemburg besonders starken kulturellen Lebens. Es ist schon jetzt ein
kultureller Mittelpunkt geworden und wird es nach dem Kriege in weit groBerem MaBe werden.””

Ein Briefwechsel zwischen dem Oberbiirgermeister und dem CdZ legt offen, dass schon im
Juni 1942 erste MaBnahmen zur Ubereignung des Palastes an die Stadt Luxemburg
angelaufen waren.” Hengst betont, dass eine ,,Priifung der Verwendungsmoglichkeit des
Schlosses* ergeben hat, dass es fiir ,,die Einrichtung einer Verwaltung vollig ungeeignet™ war.
Die Unterhaltungskosten der Nutzungsmoglichkeit des Schlosses als Museum wurden vom
Stadtbauamt auf 48.000 RM beziffert. Aufgrund dieser hohen Kosten, empfiehlt Hengst die
kostenlose Ubereignung. Der Wert des Palastes wurde auf insgesamt 1.256.502 RM geschiitzt,
wobei sich diese Summe aus dem Verkehrswert des Grundstiicks (329.850 RM) und der
,Gebdulichkeiten (926.652 RM )zusammensetzt.*™ Der Reichsminister der Finanzen in

Berlin stimmte zu.*®

Die Propaganda in den Kunstkreisen, vornehmlich im Kunstkreis Luxemburg, vollzog sich,
wie bereits erwihnt, durch die Publikation von sogenannten Jahrbiichern. Darin wurden
neben Berichterstattungen auch Beitrdge von Schriftstellern untergebracht. Einem Bericht
zufolge wurde im Jahrbuch 1942/43 ein Aufsatz Eugen Ewerts iliber die Kameradschaft der
Kustschaffenden sowie eine Darstellung der Geschichte des ,,Stadtschlosses* von Norbert

Jacques veroffentlicht. *°

%2 AVL LU 11 NS_14 Stadtschloss Luxemburg, undatiert, Verfasser anonym.
%3 Baldauff/Fixmer 1997, S. 95 f.

“Ebd., S. 96.

%5 Ebd.: Mit folgendem Aktenvermerk LG 9 000 Lux. 1111 A.v.26.9.1942.
%6 AVL LU 11 NS_14 Stadtschloss Luxemburg.
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Der Palast stellte fiir die Nationalsozialisten ein bedeutendes Attribut Luxemburgs in seiner
Rolle als ,,Gibraltar des Nordens*“*”’ dar. Stilistisch betrachtet weist der Bau in ihren Augen

,»einzigartige spanisch-maurische Stileinfliisse nordlich der Pyrenden auf.“**

Die Ubernahme des Stadtschlosses durch die Nationalsozialisten wurde mit einer
musikalischen Darbietung untermalt. Im Erdgeschof sollten fortan Konzerte aufgefiihrt
werden, wihrend im Keller des Mittelbaus von 1742 die Kiinstlerkameradschaft einzog, um
Vorbildern des ,,Altreichs* nachzukommen:*®

Alle deutschen Stidte, denen im Kulturleben eine besondere Bedeutung zukommt, haben ihre
Kiinstlerheime, die z. T. wie das Kiinstlerhaus in Miinchen, der Malkasten in Diisseldorf oder das
Kiinstlerheim der Grazer bereits eine ganz eigene Beriihmtheit erlangt haben.[...] Da} dieses schone
Heim zustande kam, sei vor allem dem Chef der Zivilverwaltung [...] zu verdanken, der der Stadt das
SchloB schenkte unter der ausdriicklichen Bedingung, dafl es eine Kunststitte werde. [...] Aus dieser
Verpflichtung heraus ist nun in diesen schonsten Riumen Luxemburgs unsern Kiinstlern ein Heim
geschaffen worden in das sie jede Zeit einkehren konnen zum stillen, beschaulichen Zusammensein im
kameradschaftlichen Kreise.”"”

Bereits im Herbst 1941 vor der Ubergabe an die Stadt wurde beabsichtigt, eine Gaststiitte im
Palast einzurichten, wie aus einem Schreiben des Stadtbaurats Hubert Ritter an den CdZ
hervorgeht: ,Die Stadt Luxemburg beabsichtigt, in den oberen Stockwerken des
GroBherzoglichen Schlosses ein SchloBmuseum, im Erdgeschol ein Restaurant
einzurichten.”"" Als weitere Einrichtung wurde am 28.12.1943 die sogenannte
»dchlossschenke® erdffnet. Das Architektenbiiro Alo Bové wurde mit der Herstellung von

Entwiirfen fiir die geplanten UmbaumafBnahmen betreut.’”

Abb. 73 und Abb. 74

%7 Siehe hierzu den Aufsatz Sonja Kmec’ in: Kmec/Majerus/Margue/Péporté 2007, S. 267 f. Kmec geht auf den
doppelten Sinngehalt des Begriffs ,,Gibraltar des Nordens™ ein, indem sie die Assoziationen ,,Glauben an die
Uneinnehmbarkeit eines gewaltigen Felsens als auch die Angst einer Bedrohung von auflen” nebeneinander
stellt. Zugleich stellt sie die Verbindung zum nationalen Motto ,,Mir wélle bleiwen, wat mir sin“ her. Der Begriff
selbst hat Kmecs Beobachtungen zufolge einen mehrfachen Ursprung: Sie verweist zuerst auf die Beschreibung
eines hohen Mitglieds des Wohlfahrtsausschusses der Frz Besatzer von 1795, Lazare Carnot, der Luxemnburg
als “stirkste Festung Europas nach Gibraltar” bezeichnet (zit. N. Engelhardt, Friedrich Wilhelm, Geschichte der
Stadt und Fesrtung Luxemburg, Luxemburg 1850 (Neuaufl. 1979), S. 14.) Zudem verweist sie auf einen Aufsatz
des ,,jungen Jean-Pierre Koltz* der den Namen ,,Gibraltar” erstmals in einer Verdffentlichung nennt (vgl. WM
1938/6 S. 291 f.) (In der Ausgabe der Monatsschrift fiir deutsche Kultur Westmark vom Mirz 1938 ist ein
Aufsatz J—P. Koltz’ iiber die Stadt und frithere Festung Luxemburg in ihrer Funktion als ,,Gibraltar des
Nordens* enthalten.)

Y8 NB 1942/4.12.

% Ebd.

" NB 1942/ 12.-13.12.

Il Baldauff/Fixmer 1997, S. 94.

%2 Diese Pline, Grundrisse sowie Skizzen zu Einrichtungsgegenstinden werden in den Archives de la Ville de
Luxembourg verwahrt. AVL LU 60.1.8_43
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Im Mirz 1944 wurde anlédsslich einer Sonderveranstaltung der Kameradschaft der
Luxemburger Kiinstler angekiindigt, dass die ,,stil- und stimmungsvollen Rdume*, die der
,Kameradschaft im Kunstkreis Luxemburg® am 16.12.1942 im ,,Stadtschlo* als Heim
iibereignet worden wiren, sich schon bald als ,,zu klein“ erwiesen hétten und dass
»folgerichtig® Umbaupldne zur Schaffung von zusitzlichen Rdumen geschaffen wiirden.””
»,Die im Hinblick auf die kriegsbedingten Schwierigkeiten natiirlich nur improvisiert
durchgefiihrten Umbauarbeiten konnten gerade rechtzeitig fertiggestellt werden fiir die

festliche Zehnjahresfeier des Kunstkreises Luxemburg.“***

Als Ausstellungsort hat das groBherzogliche Palais nur einmal gedient: anlédsslich einer
Fotoausstellung mit dem Thema ,Die Schone Stadt® im Mai 1943. °° In den

Herrschaftshidusern fanden somit keine 6ffentliche Kunstausstellungen in Luxemburg statt.

3.2.1.7 Lehrschauen

Es wurden im Stadt- und Landgebiet auch einige Ausstellungen durchgefiihrt, die keinen
explizit dsthetischen Anspruch verfolgten. Dabei handelte es sich um propagandistische
,Lehrschauen, deren Themen vor allem die fiir Luxemburg relevanten Berufsstinde betrafen.
Anlésslich des Kreistages 1942 fanden beispielsweise Schauen mit Titeln wie
Landwirtschaftliche Lehrschau im Vereinshaus in Grevenmacher oder Deutsche Werkstoffe in
einem Hotel in Wasserbillig statt. Erstere widmete sich den Leistungs- und
Produktionssteigerungsmoglichkeiten innerhalb des Bauern- und Winzertums. Dabei wurden
sowohl MaBnahmen der ,,Marktordnung* oder der ,,Schiddlingsbekdmpfung* vorgefiihrt als
auch ,,vorbildlich schlicht und geschmackvoll eingerichtete Bauernstuben* auf Abbildungen
prasentiert.””® Die andere Schau stellte einen Leistungsbericht dariiber dar, in welchem Mafle
»es dem deutschen Erfindergeist gelungen* war, die Produktion von ,fremden® und

»geeigneten® Rohstoffen auszubauen.”” Zur ideologischen Indoktrinierung z#hlten auch

13 NB 1944/4 -5 3.

%14 Baldauff/Fixmer 1997, S. 108.

’'> Baldauff/Fixmer 1997, S. 102. Die Ausstellung fand vom 16. bis zum 23. Mai statt.
%16 NB 1942/2.6.

' NB 1942/4 6.
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Betriebsappelle im Rahmen des dritten Programmpunkts des Kreistags, am ,,Tag der Freude

und Arbeit.*"®

Zudem waren Lehrschauen im groBlen Stil vorgesehen, d.h. solche, die als
Wanderausstellungen aus Deutschland kamen. Als Beispiel wire hier die Schau
Wirtschaftsgemeinschaft Europa zu nennen, die ab Februar 1943 im Elsal}, Lothringen und

Luxemburg gezeigt wurde.’”

3.2.1.8 Import einer Propagandaausstellung

Die Propagandaausstellungen, von denen ebenfalls einige als Wanderausstellungen konzipiert
waren, wurden auch in besetzten Lindern gezeigt. So wurde im Sommer 1941 von einer

»antijiidischen* Ausstellung in Paris berichtet.”

Nur eine einzige Propagandaschau, das Sowjetparadis, wurde aus dem ,,Altreich® importiert
und konnte vom 06.12.1942 bis zum 03.01.1943 in den Ausstellungshallen auf Limpertsberg
in Luxemburg-Stadt zu einem Eintrittspreis von 0,35 RM besichtigt werden. Bereits Monate
vor der Eroffnung der Schau wurde die Offentlichkeit mit antisowjetischer Propaganda auf
die Ausstellung vorbereitet. Dies belegt ein im Nationalblatt im Juni 1942 erschienener
Frontbericht eines ,,Freiwilligen* aus Russland mit dem Titel: Luxemburger erleben das
Sowjetparadis. In diesen Zeilen beklagt sich der Soldat iiber das ,,Elend”, die ,,Not und
Trostlosigkeit”, die die ,,bolschewistischen Machthaber mitsamt ihrem Anhang, den Juden,

tiber dieses Land gebracht* haben sollen:

Ob Kolchosebauer, ob Arbeiter, ob Angestellter, liberall das gleiche Los: Schmutz, Elend,
Trostlosigkeit, Stumpfheit und Trigheit. [...] Das unheilvolle Wirken des Sowjetregimes ist schuld an
dieser Verwahrlosung und Gleichgiiltigkeit des Volkes, denn jedes personliche Interesse wurde ihm
genommen. Moderne Arbeitssklaven ohne jedes Recht, ohne eigenen Willen hat man aus ihnen
gemacht, die morgen vielleicht schon verbannt, verschickt oder erschossen werden. So nimmt eigentlich
diese Kulturlosigkeit nicht wunder, sie ist bedingt und gewollt durch die Unmdglichkeit, bessere
Lebensbedingungen zu geben und hohere Kulturwerte zu schaffen, indem man den Wohnsitz
bolschewistischer Theorie in die Praxis um zusetzen versucht. Neben diesen ,,Segnungen des
Sowjetparadises* begegnen wir in fast jedem Ort den Spuren bolschewistischer Propaganda. Aber der

'8 Ebd.: In Echternach und Grevenmacher fand dementsprechend ein Gemeinschaftsappell der ffentlichen
Betriebe statt.

9 NB 1943/25.1.

Y NB 1941/6 -7 9.
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reinste Kitsch, hohl, reklamehaft, die Landschaft verunzierend, abstoBBend. Auch die Parteibauten sind,
obschon michtig und modern, von billigem Schund hergestellt.””!

Auch nach Ende dieser Schau, sollte die Offentlichkeit durch solche Berichte weiterhin mit
»antibolschewistischer Propaganda versorgt werden, wie der Brief eines ,,lJuxemburgischen

Gefreiten* mit dem Titel So sehe ich das Arbeiterparadies veranschaulicht.””

Abb. 75 und Abb. 76

SchlieBlich wurde die Schau folgendermafen angekiindigt:

,Die Zustinde in diesem Paradis der Arbeiter und Bauern kann man einfach nicht beschreiben, das
miisstet ihr selbst gesehen haben’, so heifit es in den Briefen unserer tapferen Soldaten immer wieder.
[...] In dieser Ausstellung bilden Fotos, graphische Darstellungen und Modelle nur die Ergénzung des
umfangreichen Tatsachenmaterials, das in Luxemburg wieder aufgebaut wurde, wie es in der Sowjet-
Union vorgefunden worden ist. Bauernhduser, Arbeiterhduser, Wohnungseinrichtungen,
Bekleidungsstiicke, Einrichtungsgegenstiande zeigen im Original das unvorstellbare Elend, in dem die
Bevolkerung dieses Paradises der Arbeiter und Bauern zu leben gezwungen war.”>

Ein weiterer Artikel anlédsslich der Er6ffnung bezeichnet sie als ,,wertvolle
Aufkldrungsschau®, die aufzeigt, ,,wie sehr das, was die Sowjets in den Jahrzehnten ihres
Terror- und Blutregimes in nach auen gigantischen Ausmafen aufgebaut haben, nichts ist als
eine verfithrerische Fassade, die einen groen Bluff verbirgt.“* Ferner heifit es:

Die Architektur war und ist stets ein untriigliches Kennzeichen fiir die Art, Grée und Fruchtbarkeit
einer herrschenden Idee. Wenn wir die Sowjetarchitektur betrachten, dann suchen wir vergeblich nach
der neuen, groBen und fruchtbaren Idee, die der Bolschewismus zu bringen vorgab. Wir suchen
vergeblich nach Stiloffenbarungen, die so neu und typisch wiren, daf} der Bolschewismus sie als seine
urspriingliche Schopfung bezeichnen konnte.

Diese Schimpfrede auf die sowjetische Architektur beansprucht den groBten Teil des

Berichtes.

Zu den wenigen bildlichen Dokumenten dieser Ausstellung gehoren Presse-Fotos™ Herbert
Ahrens’, aber es hat sich auch eine Grundrisszeichnung erhalten™, in der die

Gesamtgliederung erkennbar ist und die somit als Grundlage einer Beschreibung dienen kann.

Abb. 77

Auf dem gezeichneten Grundriss im MaBstab 1:200 lasst sich ein Besichtigungsablauf

erkennen. Unmittelbar am Eingang fiihrte er nach rechts in einen Raum mit Diorama, das dem

%21 NB 1942/3.6.: Der abgedruckte Brief ist wie folgt unterzeichnet: ,,Mit vielen herzlichen Griien und Heil
Hitler! Thr Soldat Johann Dell.* Uber diesen Mann liegt keine Biografie vor.
92 NB 1943/1.6.
92 NB 1942/3.12.
% NB 1942/5.-6.12.
% Originale Aufnahmen zur Ausstellung sind zum Zeitpunkt der Erstellung dieser Untersuchung nicht bekannt.
926 Spang 1992.
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Besucher angeblich den Reichtum des Ostens vor Augen fiihren sollte. Im néchsten Raum
waren die Darstellung des Judentums mit  Attributen sowie der ,Blutrausch® mit den
Elementen ,,Hunger*, ,,Greuel* und ,,Morde* aufgebaut. Danach folgte die Darstellung Lenins
und seiner ,,Scheinfassade®, die u. a. mit den Charakteristiken ,,Baugigant* und ,,Prolet*
versehen war. Der Weg fiihrte danach iiber die ,,Sowjetarmee® direkt in die ,,Kolschose* zu
dem ,,Bauer®. Dann lud der dunkle G.P.U.-Keller’” den Gast in seine ,,Folterkammer* und
,,Jodeszelle” ein, um ihn anschlieend in ein ,,Kino* zu entlassen sowie zu den Stationen
,Minsk*, ,,Stadt Sowjet* und ,,Kulturpark* zu fiihren. Uber einen Vorraum beziehungsweise
Zwischenraum gelangte man in den letzten Ausstellungsraum mit der Uberschrift ,,Europa

tritt an“. Von dort aus gelangte man zum Ausgang.

Die Presse bildet die einzige Informationsquelle, was die Organisation und die Gestaltung der
Ausstellung betrifft. Wir erfahren, dass von der Reichspropagandaleitung der NSDAP und der
AuBenstelle des RPA (Reichspropagandaamtes) beim CdZ durchgefiihrt wurde.
Merkwiirdigerweise wird die Propagandaausstellung in den Kulturpolitischen Bliittern
Moselland weder erwihnt noch fotografisch dokumentiert, weder in einer Vorschau, noch als

Riickblick. Die Zellen- und Blockleiter der VdB besorgten den Vorverkauf der Eintrittskarten.

Diese Schau hatte zuvor vom 09.05. bis zum 21.06.1942 im Lustgarten in Berlin
stattgefunden. Dort iibernahm das Amt Ausstellungen und Messen im Hauptamt Propaganda
der Reichspropagandaleitung der NSDAP die Planung unter der Leitung Paul Boettichers.
Ausgestaltet wurde sie vom Institut fiir Ausstellungstechnik und ,,Bildstatistik* aus Wien
unter der kiinstlerischen Leitung des akademischen Malers Otto Jahn. Die Berliner Schau
wurde vom Institut fiir Deutsche Kultur- und Wirtschaftspropaganda unter der Direktion

Helmut Konickes durchgefiihrt. **

Christoph Zuschlag verzeichnete in seiner Studie einen Anstieg der ,,antibolschewistischen*
Ausstellungen vor allem nach Beginn des Krieges gegen die Sowjetunion. Die Schau
Sowjetparadis wurde ihm zufolge in drei verschiedenen Versionen in mehreren Stéddten,
»auch in den besetzten Lindern, gezeigt.”” Um welche Version es sich in Luxemburg
handelte, konnte bislang noch nicht festgestellt werden. Christoph Kivelitz’ hat die These
aufgestellt, dass das NS-System

%7 Glawonje-Polititscheskoje-Uprawlenije, ein Geheimdienst der Sowjetunion.
2% Kivelitz 1999, S. 563.
2 Zuschlag 1995, S. 308.
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[...] in der Aufbauphase zur Inszenierung von Propagandaausstellungen auf Methoden
[rekurrierte], die vom Bauhaus, zum Teil auch vom Konstruktivismus sowjetischer Prigung,
entwickelt worden waren, um die Inhalte und Zielsetzungen der Eugenik und ,,Volkshygiene*
in einer wissenschaftlichen Argumentation zu popularisieren oder auch den technischen und
wirtschaftlichen Aufschwung des Landes anschaulich zu vergegenwirtigen. Zudem verweist
er auf eine wichtige Eigenschaft, die die Modulierbarkeit einer solchen Ausstellung aufzeigen
soll: ,,Der Anspruch auf wissenschaftliche Sachlichkeit und Exaktheit trat hinter
emotionalisierenden Schaueffekten zuriick, so dal das Medium populistischer und fiir ein

Massenpublikum attraktiver wurde.“*

Der Begriff ,,Sowjetparadis® hat in der NS-Propaganda eine ebenso vage Bedeutung wie

,,Bolschewismus‘.*!

In einem Artikel erscheint die Information iiber die Ehrung des zehntausendsten Besuchers,
einer ,Fliegergeschiddigten aus Koln*“, und dazu erneut der Verweis darauf, dass die
Ausstellung ,,den sowjetischen Alltag in der richtigen Weise wiedergibt“.932 Diese
Bestitigung beruht auf der Aussage eines Frontsoldaten aus dem Osten, der die Schau
besuchte. Uber die Rezeption der Schau in der luxemburgischen Bevélkerung ist nichts
bekannt, nicht einmal in verfilschter Form. Bemerkenswert erscheint jedoch die Tatsache,
dass zur gleichen Zeit, am 06.12.1942, das groBherzogliche Palais ,,in den Dienst der Kiinste

gestellt” wurde und zugleich das Kunsthaus Luxemburg seine Tiiren offnete.

3.2.1.9 Kunsthaus Luxemburg

Der Eroffnung des Kunsthauses kam in der ,, Kunstentwicklung im Gau Moselland* in
»dreifacher Hinsicht* eine ,hervorragende kulturgeschichtliche Bedeutung® zu: in der
Einweihung des Kunsthauses selbst, in der Eroffnung der Winterausstellung 1942/43 sowie in

der Verleihung des Kunstpreises Moselland.” Beim Gebédude selbst handelte es sich um ein

%0 Kivelitz 1999, S. 342.

9l Zuschlag 1995, S. 300: C. Zuschlag bezeichnet den ,,Bolschewismus* als ,,Konstrukt“, das aufs Engste mit
nationalsozialistischen Antisemitismus und Rassenwahn verwoben ist. Dies belegt die Kombination ,,jiidisch-
bolschewistisch®, wie sie Goebbels in seiner antisemitischen Kampagne 1935 bis 1938 in seinen zahlreichen
Reden und Artikeln deklamierte.

%2 NB 1942/16.12.

%3 NB 1942/5.-6.12. Die Verleihung dieses Preises blieb einzigartig. Im Februar 1943 ordnete Goebbels durch
ein Rundschreiben an, von der ,,Neuschaffung® von Kunstpreisen fiir die ,,Dauer des Krieges* abzusehen (siehe
hierzu AN Lux CdZ A-5-8-040/0036: Rundschreiben 40/16 vom 24.2.1943).
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ehemaliges ,,stddtisches Kaufhaus® — genauer gesagt, das unter jiidischer Leitung gefiihrte
Kaufhaus A la Bourse —, das zu einer ,innen und auBen geschmackvoll gewandeten

Kunstausstellungsstétte® umgestaltet wurde.

Aus einer Aktennotiz an den Oberbiirgermeister Hengst geht hervor, dass der Kulturverband
Gau Moselland das Gebédude von der jiidischen Vermdgensverwaltung zugewiesen erhielt und
aufgrund ,,der dort herrschenden relativ giinstigen Lichtverhéltnisse* beschloss, ,,diesen

judischen Zweckbau zu einem ,Kunsthaus’ zu ernennen.“”**

Sein Sinn und seine Bedeutung

Auf einmal ist Luxemburg in den Mittelpunkt des Interesses der Kunstmenschen nicht nur des
Gaugebietes Moselland, sondern des ganzen deutschen Westens geriickt.Wo friiher auf altem deutschen
Boden das Maler- und Bildhauerschaffen bestenfalls in einem der spérlichen und natiirlich westlich
ausgerichteten ,,Salons* buchstéblich unter Ausschlufl der Oeffentlichkeit gezeigt wurde, ist nun ein
groBes, schones Kunsthaus erstanden, das als Dauerausstellungsstitte iiber Luxemburg hinaus die
bildende Kunst des ganzen Gaues Moselland und sogar, in Sonderschauen, auch des iibrigen Reiches
vermitteln soll. Der Gaukulturverband Moselland hat mit diesem Kunsthaus [...] eines seiner hohen
Ziele verwirklicht, das im Rahmen einer groBziigigen Gauarbeit, von der auch dieses Kunsthaus ein Teil
der Erfiillung ist, zugleich die gliickliche Fortsetzung der kulturellen Aufbauarbeit im heimgekehrten
Luxemburg bedeutet.’*

Der Gau Moselland besall offenbar eine ,,Vielzahl guter bildender Kiinstler*, die ,,zum Teil
reif* fiir die ,,groBten Ausstellungen* waren. In diesem Sinne wurde fiir die Zukunft ein in
regelméfBigen Abstinden stattfindendes Ausstellungsprogramm vorgesehen. Die ,,besten
Leistungen dieser Kiinstler* sollten zuerst ,,aulerprogramméfig in der Winterausstellung
1942/43 [...] gezeigt werden. Anschlieend sollte fortan eine ,,Friihjahrausstellung® und eine
,Herbstausstellung* eroffnet werden. Aus einem Presseausschnitt geht hervor, dass die

Ausstellungen auf drei Etagen stattfanden.”

Als Leiter des Kunsthauses wurde der bereits im Rahmen der Organisation der Gau-
Ausstellungen aktive Trierer Maler Dornoff eingesetzt.”” In ,,Erginzung® zum ,,nunmehr
fertiggestellten Kunsthaus als der Schau- und Vermittlungsstitte des geschaffenen
Kunstwerkes* wurden in Luxemburg auch ,,Werkstitten fiir das zu schaffende Werk* zur
Verfiigung gestellt, ,,und zwar Atelierhduser®.

Bis zum Friihjahr wird das erste dieser geplanten Kunstateliers stehen, in dem Fremdenzimmer den
Kiinstlern Wohnung und ein groBes Atelier ihnen Schaffensstitte sein werden. Dieses Atelierhaus wird
die Kiinstler aus dem Gau aufnehmen, dazu aber auch Giste aus dem Altreich, denen die Moglichkeit

%% ANLux CdZ A-5-8 104/000.
95 NB 1942/5 -6.12.

9% NB 1943/20.10.

%7 Ebd.
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geboten wird, moselldndische Landschaft zu gestalten. In je einem Bildhauer- und Maleratelier wird fiir
den begabten Nachwuchs die Moglichkeit der Fortbildung durch berufene Lehrkrifte geboten.

Zudem wurden auch andere Ausstellungen angekiindigt, darunter die sich bereits in Planung
befindende, oben dargestellte Schau wartheldndischer Kiinstler, die Luxemburg Ende Mai

1943 erreichen sollte.*®

Im Kunsthaus sollten zwei grofle Jahresausstellungen mit ,,gaueigenen® Kiinstlern veranstaltet
werden, wohingegen die ,,iibrige Ausstellungsarbeit mehr auf die Kunstkreise verlagert
werden sollte, mit sogenannten ,,landschaftsgebundenen Ausstellungen®“.”” Eine grofle
»Wanderschau als ,,Qualititsausstellung* sollte aber weiterhin bestehen bleiben und in zehn
»groBeren Orten* des Gaugebiets, aber ,,ohne Koblenz, Trier und Luxemburg® gezeigt

werden.

Die Eroffnung des Kunsthauses schreibt sich wiederum in den propagandistischen Kontext
der bereits hervorgehobenen Beziehung zwischen Ost und West ein:

Anschaulicher konnten sich die beiden Welten, die sich heute am Ostrand Europas in abgrundtiefer
Gegensitzlichkeit auf Tod und Leben gegeniiberstehen, nicht darbieten als in diesen Tagen im Bereich
der Stadt Luxemburg. Auf dem Limpertsberg offnete am Samstag die dokumentarische
antibolschewistische Ausstellung ,,Das Sowjetparadies” einen erschiitternden Blick in die Furchtbarkeit
und Trostlosigkeit eines der Entmenschung und dem Ungeist brutal preisgegebenen Volkes. Am
Nachmittag des gleichen Tages vollzog der Gau Moselland im Stadttheater Luxemburg unter den
Klidngen der groen deutschen Meister Beethoven und Liszt eine Ehrung der vielféltig und erfolgreich
schaffenden Kunst des moselldndischen Grenzraumes. Der Kulturverband des Gaues iibergab das
neugeschaffene Kunsthaus Luxemburg und die repridsentative Ausstellung der bildenden Kiinstler des
Mosellandes der Offentlichkeit.**

Anlisslich der ersten Ausstellung im Kunsthaus mit dem Titel Ausstellung Moselldindischer
Kiinstler, an der 74 Kiinstler mit insgesamt 260 Werken vertreten waren, darunter 26
Luxemburger, wurde der Kunstpreis Moselland gleich an zwei Personen verliehen, einerseits
an den Trierer Dichter Hans Maria Lux, andererseits an den Maler Hans Sprung aus

Koblenz .*

Die besondere Bedeutung dieser ,,Institution” kommt in einem Artikel mit dem Titel Der
Strom schopferischer Krdiifte zur Geltung und stellt gewissermallen eine Huldigung an die

moselldndischen Kiinstler dar.**

3% Ebd.

9 Ebd.

O NB 1942/7.12.

! Siehe hierzu Luxemburg 1942 und Anhang F.

2 NB 1942/12 ~13.12 Dieser Artikel befindet sich abgedruckt im Quellenanhang C.
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Wenn die Berliner Schau und ihre anschlieBende Wanderung im Rahmen dieser Studie die
bislang bedeutendste kunstpolitische Veranstaltung der Nationalsozialisten darstellt, ist die
Eroffnung des Kunsthauses Luxemburg als eine ebenso wichtige zu betrachten, da beide
Aktionen weit reichende Wirkungen mit sich brachten, die vor allem in der Mobilisierung von
Kiinstlern ihren Niederschlag fand. Der grofte Teil der ausgestellten Werke in der Ausstellung
Mosellindischer Kiinstler, 180 von 261 Werken stammten ndmlich aus der Hand von
deutschen Kiinstlern. Darunter befanden sich 97 Olgemilde, 74 Aquarelle, 16 Zeichnungen,
18 Radierungen und 10 Gipsarbeiten. 31 Arbeiten waren unverkéuflich, darunter 13 Werke
von luxemburgischen Kiinstlern. 102 Arbeiten stellten Landschaften dar. Ferner gab es 10
Bauerndarstellungen, 9 Arbeitsdarstellungen mit 5 Industrieszenen, 17 Blumenstillleben und 9
Stillleben.** 46 Arbeiten thematisierten das Moselland, 37 stellten Motive aus Luxemburg dar
und 13 Motive aus Deutschland. Unter den acht erfassten groBeren NS-Kunstausstellungen,
zu welchen ein Katalog erschien, beinhaltete diese den groften Anteil kriegswichtiger
Themen: Unter den zehn Werken befanden sich zwei bildhauerische Arbeiten von
luxemburgischen Kiinstlern, wie etwa ein Kdmpfer von A. Sabatini sowie ein Liitzelburger

von J. Felgen.**

Abb. 78

Im Kunsthaus wurdenauch einige Einzelausstellungen von luxemburgischen Kiinstlern
durchgefiihrt. So wurde — im Anschluss an die Eroffnungsausstellung — eine Einzelschau von
Mathias Hoffmann eroffnet. Uber diese Ausstellung, die den Titel Gemdilde-Sonderschau trug
und vom 03.04. bis 02.05.1943 zu sehen war, berichtet das Nationalblatt:

Hoffmann zeigt annihernd 30 Bilder verschiedenen Gehaltes und natiirlich auch verschiedenen Wertes.
[...] Da sind zuerst fremde Landschaften, etwa das in seiner Naturhaftigkeit so eindrucksvolle
Olgemiilde ,,Eine Landschaft am Niederrhein®. [...] Eine andere Seite seines Schaffens, vielleicht seine
bedeutendste, offenbart M. Hoffmann im Portrédt. Die ,,Alte Frau mit weilem Kopftuch®* wurde
gelegentlich in der letzen Ausstellung als seine geschlossenste Darstellung geriihmt. Heute stehen
daneben Portriits von ebensolcher Vollendung: alte Frau mit blauem Kopftuch; ein Bauernkopf; ein
markantes Portrit, ein dunkel getontes Damenbildnis. Wer ganz auf sich wirken 146t den ,,Schifer mit
Schlapphut®, den ,Mann mit Krug“ (Mann und Frau mit beseelten Hinden!), der kommt zur
Uberzeugung, dal hier ein malerisches und zeichnerisches Talent am Werk ist, auf das wir stolz sein
diirfen.**

Der Kunstkritiker Jan Peters duflerte sich zu M. Hoffmanns Schau:

Diese Ausstellung ist vielleicht die erstaunlichste, die in Luxemburg gezeigt wurde. Vor drei Jahren war
der Name dieses jungen Luxemburger Kiinstlers nur ein paar Freunden bekannt. Heute stellt er dreilig
Olbilder aus, die in den Jahren 1941-1943 entstanden sind, und unter diesen Bildern aus zwei Jahren

%3 Siehe Anhang F
%4 Siehe Anhang F.
"5 NB 1943/2 4.
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sind mindestens drei Landschaften und drei Portrits, mit denen er sich als die stirkste und eigenartigste
Begabung unter unsern jungen Malern legitimiert. Die ,,Landschaft am Niederrhein® [...] hat schon in
der ersten Ausstellung des Kunsthauses im Januar dieses Jahres Aufsehen erregt. Hier offenbart sich ein
so sicherer Blick fiir Bildausschnitt und Komposition und eine so souverdne Beherrschung der
malerischen Werte. [...] Die meisterhaft gestalteten Empfindungswerte dieses Bildes wiirden sich
umschreiben lassen, aber die Klangwerte sind undefinierbar. Der Kiinstler selbst wiirde mit seiner
erfrischenden Unbekiimmertheit sagen, er habe ,,.Schwein gehabt* und der gliickliche Besitzer des
Bildes behauptet, die unerhorte Leuchtkraft der Farben gehe von der Grundierung aus — die ,,Landschaft
am Niederrhein* sei nimlich iiber ein anderes Bild aufgemalt.’*

Abb. 79

Die ndchste Schau widmete sich abermals der Malerei, indem sie vom 5. Mai bis zum 20. Juni

1943 Werke J. Thills zeigte.

Abb. 80

Ein Artikel im Nationalblatt verleiht ihm das Attribut ,,Maler der Roten Erde‘ und hinterlésst
einen interessanten Blick auf die professionellen Bedingungen des Kiinstlerdaseins in
Luxemburg.

Seitdem in Luxemburg die Kunst ernst genommen wird, stellt sich heraus, daf es unter den jungen
Luxemburgern mehr schopferische Kiinstler gibt als wir uns hitten triumen lassen. Vor zwei Monaten
erlebten wir die begliickende Ausstellung des jungen Malers Matthias Hoffmann aus Luxemburg. Heute
zeigt der Escher Kiinstler Jang Thill in zwei Ridumen des Kunsthauses eine beachtliche Reihe
Oelgmiilde, Aquarelle und Zeichnungen. [...] Da hierzulande die frei schaffenden Kiinstler nicht ernst
genommen wurden und keine Existenzmoglichkeit hatten, mufite er auler Landes gehen, um das hohe
Handwerk der Malerei zu lernen, und er musste Beamter werden, um festen Boden unter die Fiile zu
bekommen. [...] *

Es sei angemerkt, dass es sich in den Féllen der beiden Gemdlde-Sonderschauen™
ausschlieBlich um Ausstellungen zur Malerei handelte. Auf welcher kuratorischen Basis sie
beruhen, konnte bislang nicht festgestellt werden. Zudem bleibt unbekannt, welche Kriterien

bei der Auswahl der Kiinstler mitspielten.

Im August 1943 fand anlésslich des zweiten Kreistages der NSDAP und der VdB, wie oben
bereits angedeutet worden ist, eine Ausstellung mit dem Titel Werke zeitgendssischer
luxemburgischer Kiinstler statt”” Der Fokus lag auf der ,,Kunst als Kraftquell fiir den
Kampf*“® Sie ist die einzige Gruppenausstellung wiéhrend der nationalsozialistischen

Besatzung, die sich ausschlieBlich auf die Werke luxemburgischer Kiinstler konzentrierte.”

9 NB 1943/10-11 4.
T NB 1943/8.6.
8 Siehe Spang 1992, S. 210: Unter Verwendung dieser Bezeichnung werden die Ausstellungen auf Plakaten
angekiindigt.
* Luxemburg August 1943.
"0 NB 1943/29.7.
*' NB 1943/14-15.8
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Zusammengestellt wurden 173 Werke aus der stddtischen Kunstsammlung. Besonders
auffallend ist die Dominanz von Exponaten bereits verstorbener Kiinstler, besonders von
Joseph Kutter, dessen Werk paradoxerweise rehabilitiert wurde wie aus folgenden

Presseausschnitten hervorgeht.”

Jan Peters schreibt im Nationalblatt:

Das Kernstiick der Ausstellung liegt im ersten Stock. Hier nimmt Josef Kutter mit sieben Olbildern an
der Liangswand und vier Aquarellen an den Stellwinden den grofiten Raum ein. Und das ist gut so, denn
Kutter, der 1941 starb, war zweifelslos unsere stirkste und eigenwilligste malerische Begabung und
einer der wenigen in Luxemburg, die sich als freie Kiinstler [...] durchsetzen konnten.””

Eines der gezeigten Werke war ein Selbstbildnis von 1919.

Abb. 81

Arno Kupferschmidt kommentiert zudem im Luxemburger Wort:

Josef Kutter gehort fraglos zu den stirksten Begabungen der zeitgendssischen luxemburgischen Maler,
und es ist tragisch, dal dem ewig Suchenden, den die Ritselfragen dieses Daseins beklemmten und
bestiirmten, der Tod viel zu friih den Pinsel aus der Hand nahm. Hier war einer, der nach rechts und
nach links schaute, der keine Anlehnungen brauchte und der — wenn er schon Einfliisse aufnahm — sie
zu personlichem Ausdruck neu formte. Eine unbedingte Individualitit wollte mit der Kraft und Musik
der Farben an das Mysterium herankommen, das hinter den Dingen und Menschen steht. Es war nicht
so, dafB} er die Wirklichkeit leugnete, aber er sah sie neu auf seine Art: er suchte nach dem Wesen und
der Wahrheit hinter der Wirklichkeit. [...] In Kutters Bildern ist eine unerhorte Erregung, die oft dem
Tragischen benachbart ist. Ein leidenschaftlicher Kdmpfer mit sich und der Welt, so erscheint uns heute
der Kiinstler Kutter: ein aus dem Elementaren schopfender Schicksalsdramatiker der Farbe und der
Form.**

Uber die Griinde dieser Wertschitzung von Kutters Werken ldsst sich an dieser Stelle nur
spekulieren. Personliche Vorlieben der Ausstellungsmacher oder die Bedeutung Kutters als
nationaler Kiinstler konnten der Grund sein. Es sei hier angemerkt, dass sich in der
Ausstellung Werke weiterer verstorbener Kiinstler befanden, was wiederum die Wahl des
Ausstellungstitels fragwiirdig erscheinen ldsst. Unter den 57 teilnehmenden Kiinstler, darunter
sechs Bildhauer sowie drei Kunsthandwerker, waren 1943 bereits 14 verstorben: Die
Bildhauer Pierre Federspiel, Théodor Mergen und Jean Mich sowie die Maler Jean-Pierre
Huberty, Jacques Dasbourg, Jean Jacoby, Nico Klopp, Joseph Kutter, Dominique Lang,

Corneille Lentz, Eugene Mousset, Frantz Seimetz, Joseph-Germain Strock und Sosthene

%2 Siehe auch Koltz/Thill 2008, S. 230: Dass Kutters Werk wiihrend dieser Ausstellung geehrt wurde, hat auch
E. Thill beobachtet.

* NB 1943/31.7-18.

LW 1943/31.7.-1.8.

214



Weis.”” Die Macher des Begleitheftes der Ausstellung versdumten in diesem Zusammenhang

nicht, alle Namen der verstorbenen Kiinstler mit der sogenannten Todesrune zu markieren.

Im Herbst desselben Jahres folgte eine weitere Gruppenschau, die wiederum Kunst aus dem
gesamten Gau Moselland zeigen sollte: Die I1. Herbstausstellung moselldindischer Kiinstler.
An der Ausstellung, die vom 17.10. bis 19.12. 1943 zu sehen war, nahmen 67 Kiinstler teil,
darunter 28 Luxemburger. Die luxemburgischen Kiinstler waren mit insgesamt 237 Werken

vertreten >

Abb. 82

Ein Artikel Jan Peters im Nationalblatt 1asst hierzu verlauten: ,,Wenn es noch eines Beweises
bedurft hitte, daB am Anfang des fiinften Kriegsjahres trotz groer Schwierigkeiten jeder Art

die bildenden Kiinste in unserem Gau ein erstaunliches Niveau halten, so hitte ihn diese

Ausstellung erbracht.**’

Wihrend bei der ersten Gruppenausstellung die Kritik durchaus lobend ausfiel, erntete diese
Herbstschau in gewissen Fillen erstmals negative Beurteilungen beziehungsweise ungewollt
komische Bemerkungen:

Es ist interessant, die monumentale Plastik von Christmann mit der ,,Ruhenden Sportlerin® von Albert
Kratzenberg (Esch Alzig) zu vergleichen. Wihrend dort das Gesamtbild in eine feste Silhouette
eingespannt ist, verbindet Kratzenberg die Linearitét der lateinischen Rasse mit einem ausgesprochen
deutschen Sinn fiir malerische Wirkung. Die Linie ist nicht mehr Grenze, die Kontur weist iiber den
Rand hiniiber, der Eindruck ist wesentlich auf das Spiel von Licht und Schatten abgestellt. Die
Terrakotta-Figur stellt einen ruhenden Korper dar, aber die liebevoll modellierten Flidchen sind mit
soviel Bewegung durchsetzt, dal man fiihlt: das ist ein Korper, der lebt und atmet. Die gelockerte
Haltung, die nach hinten aufgestiitzten Arme, der gespannte Riicken, die schlanken Beine verraten die
verhaltene Kraft und die sportliche Anmut eines Frauentyps unserer Zeit. Christmanns ,,Galathea® ist
flankiert von zwei groflen Oelbildern von Jang Thill (Esch Alzig). Wenn gelegentlich bei der letzten
Ausstellung im Juli dieses Jahres festgestellt wurde, dal die schopferischen Krifte dieses jungen
Kiinstlers einen Gérungsprozel durchmachen, so muf} heute gesagt werden, dafl Thill [...] noch immer
im Zustand des ,,Federwei3en* ist. Die beiden Eifellandschaften sind ,,falsche* Staffeleibilder. In ihrer
dekorativen Auffassung gehoren sie auf eine Wand ,,al fresco™ oder auf die Biihne. [...] Alo Bowe, der
im Sommer zusammen mit seinem Kameraden Thill in Manderscheid/Eifel einige Wochen
malenderweise verbrachte, zeigt interessante Aquarelle. Die ,,Morgensonne iiber Manderscheid* zeugt
von einem sicheren Gefiihl fiir Bildausschnitt und Komposition. [...] Wenn sich Bowe von einer
tibertriebenen Prézision in der Linienfithrung frei machen kann, die besonders in ,,Burg Manderscheid*
auffillt, wird er sich zu einem Landschaftsmaler von Rang entwickeln. Matthias Hoffmann [...] ist einer
der wenigen iiberdurchschnittlich begabten Menschengestalter, die wir im Moselland haben, wo eine
auffallend einseitige Vorliebe fiir die Landschaft vorherrscht. Seine grole Komposition ,,Trinkender
Bauer* ldsst leider den engen Kontakt mit dem Modell vermissen: ein Bauer trinkt nicht so! [...] Vor
dem ,,Eisenbatti“ von Theo Kerg sagte ein Besucher, es sei der Eisenbatti wie er leibt und lebt. Kerg
wollte einen Naturburschen darstellen, und er hatte recht: das ist ein Thema, wie es seinem
Temperament und seiner oft zu brutalen Palette liegt. Interessant in der Komposition, die an Kutter

%5 Siehe hierzu Anhang E, Kurzbiografien.
% Die Ankiindigung befindet sich u. a. in: NB 1943/16.~17.10. Siehe auch Luxemburg 1943 sowie Anhang F.
%7 NB 1943/20.10.
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erinnert, ist der ,,Regentag im Grund“ [...], wihrend das Bild ,,Aus dem Kayltal“ [...] als missgliickt
bezeichnet werden kann. **

Abb. 83

Den Beifall fiir ,,eines der stiarksten Bilder” und das ,,beste, das wir bisher von ihm sahen®,
ernteten der Leiter des Kunsthauses Dornoff selbst. Das Lob galt seinem Gemilde Ernte im
Gutland. Die beiden Gemadlde von Jean Schaack — ,,”Alte Linde von Hostert’ und sein
‘Blumenstiick” daneben* galten als die ,unbestritten bedeutendsten Bilder dieser

Herbstausstellung*.*®

Die siebte und letzte unter nationalsozialistischer Herrschaft abgehaltene Schau im Kunsthaus
Luxemburg war die I. Friihjahrsausstellung moselldndischer Kiinstler, die vom 02.04. bis
zum 07.05 1944 geoffnet war. Die Vernissage mit 270 Werken von 70 Kiinstlern fand im
Rahmen der Festwoche anlésslich des zehnjdhrigen Bestehens des Kunstkreises Luxemburg
statt.” Die Besprechung des ,,Kunstkritikers* Jan Peters fiel positiv aus. Er berichtete iiber
,<Junge Kunst im Moselland*:

Die Jungen sind die Trédger der Kunst von morgen. [...] Von ihnen erwarten wir nach diesem Kriege die

groBen Werke, denen eine langwierige ,,Sanierung® der bildenden Kiinste in Deutschland den Boden

bereitet. Gesundheit aber geniigt nicht. Gesundheit allein kann banal sein. Und Banalitiit in der Kunst ist
ebenso verwerflich wie krankhafte Entartung.”®

Auch im Escher Tageblatt spricht Kate Comparini von einem ,.erfreulichen Gesamteindruck*

der Schau, verwendet die Bezeichnung Glaube an die Kunst.*“*

Gerson z. B legt eine ganze Reihe von Bildern vor, an die er mit sorgflatigeren Pinsel
gegenagen , er schient zu betrachtender Ruhe gefunden zuhaben.... Di fiille der zeichnerisch
vollkommene Lithos von Theo Kerg kinnte die diesmalige Uberraschung sein.Schon die Idee
des jungen Kiinstlers den unerschopflich malerischen Reichtum unserer Stadt in ganz neune
Perspektiven und mitbgeradezu wisschenschaftlciher Phantasie zu vernaschaulichen ist
bemerkenswert.” Erwidhnt werden noch Josy Meyers, Calteux, M. Hoffmann, Gertsnekorn,
Riischoff,Dornoff, Sprung, Krisam,, Zu Martha Kassel. Der abschlieBende Kommentar ist
passend: ,,Die Form ist schon gefunden; man fiihlt die gute alte Schule. Und man staunt ob

des schon reifen Gleichgewichts des jungen Pinsels.” AbschkliBender Kommentr wie folgt:

8 Ebd.

%9 Siehe Anhang E, Kurzbiografie J. Schaack.

%0 NB 1943/20.10.

%! NB 1944/3 4. Siehe auch Ankiindigung der Ausstellung ,,Eine Kunst, die schon ist, wahr und edel“(NB
1944/1.-2. 4) sowie die Berichte in NB 1944/3.4.und NB 1944/6.-7. 4.

%2 NB 1944/6 -7 4. Siehe auch NB 1944/15.-16. 4.

95 ET 1944/1.-2. 4.
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»Es wird kein speziell neuer Schritt in der Kunstentwicklung unternommen in dieser
Frithjahrsschau mit ihren zweihundertfiinfzig Bildern. Ein briisker Schritt in Neues hat
tibrigens selten nur eine lange fruchtbare Bahn erschlossen. ... Der Inhalt, (wir mochten
sagen, der Gesetzesgehalt) der sich bei einigen der ausstellenden Maler strahlend aus dem
technisch tadellosen Gewand heraushebt, deutet darauf hin, dafl der sichere Glaube an die
erhebende Aufgabe ihres Berufs auf fruchtbarster Bahn weiterschreitet, und daf in der Sphére

der bildenden Kunst keine umwilzende Gegenstromung den Strom der Schonheit hemmt.

Damian Kratzenbergs Er6ffnungsworte sind in der Presse wiedergegeben:

Wofiir anders stirbt und kdmpft schlieBlich der deutsche Soldat — wofiir anders arbeitet und schafft der
deutsche Mensch, als fiir die Erhaltung, Verbreitung und Verschonerung des deutschen Lebens, das
seine edelste und wahrste Erhohung erfahrt in seinem Geistes- und Kulturleben, in seiner Kunst? Darum
die fanatische Besessenheit des Kulturverbandes, die Dinge der schonsten LebensduBlerung der
deutschen Nation in treuen Hinden zu halten, pflegsam zu behandeln und den ehrlich ringenden
Kiinstler die Bahn freizumachen. Denn das Kunstwerk zeugt in der Zukunft von einer groBien
Vergangenheit. Dem Kulturverband Gau Moselland kommt es darauf an, eine erdverwurzelte, aus der
Heimat gewachsene Kulturpflege zu iiben. Unser Ziel ist: in unserm Heimatgau ein zum Hochsten
fahiges, sprithendes Kulturleben zu entwickeln, in dem die Worte: schon, wahr und edel — Geltung
haben!***

In diesem Sinne soll ein Uberblick zur Ausstellungspolitik jenseits der Mosel dieses Kapitel

abschlief3en.

EXKURS: BLICK AUF DIE NATIONALSOZIALISTISCHE
AUSSTELLUNGSPOLITIK IN TRIER UND KOBLENZ

Trier: Anni Hotken-Hempel und die nationalsozialistische Kunstlandschaft

Die Trierer Bildhauerin Anni Hofken-Hempel stellt im Rahmen dieser Untersuchung die
einzige kunstschaffende Frau innerhalb des mosellandischen Kreises dar, deren Werk im
Dritten Reich im groflen Stil von der NS-Propaganda instrumentalisiert wurde. Thr wurde als
einzige Kunstlerin des Gaues Moselland eine Einzelausstellung auBlerhalb des Reichs gewidmet,
in der italienischen Galleria di Roma in der italienischen Hauptstadt. In der Presse betitelte

Emil Glass ithre Schau Mosellindische Runst in Rom und weist am Beginn des eine ganze Seite

9 NB 1944/3 4.
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umfassenden Berichts auf zwei Erscheinungen hin, die in ithrem ,,Wirken das Feld
beherrschen®: zum einen ,,das Phanomen der Frau gerade als Bildhauerin an sich®, zum
anderen ,,der schnell zu aufsehenerregenden Erfolgen ansteigende Weg dieser schon weit iiber
Gau-, ja Reichsgrenzen hinaus bekannten®.9% In diesem Sinne tberrascht es nicht, dass Emil

Glass gleich zwei lange Artikel iber die Kunstlerin veroffentlichte.66

Abb. 84

Im Mai 1942 erfolgte abermals eine Ausstellung threr Werke, diesmal in Deutschland%7, im
Stadtischen Museum Trier unter der Schirmherrschaft des Gauleiters selbst.%¢ Diese
Ausstellung sollte eine ,,erh6hte Beachtung erwarten®, da Ausstellungen ,,reiner Plastik im
Gaugebiet leider allzu lange entbehren mufBiten® und die ,bildhauerische Kraft des
einheimischen Kunstschaffens® ,lange verschiittet erschien oder lediglich ,in der
keramischen Volkskunst zu einer begrenzten, bodenstindigen Wirksamkeit* kam. Die
Ausstellung der Bildhauerin bedeutete im propagandistischen Sinne eine ,,Kulturfeier, von der

starke seelische Energien in den Kriegsalltag ausstrahlen sollten.

Die personliche Anwesenheit des Gauleiters und anderer ,fiihrende[r] Vertreter[n] der
Partei verlieh der Ausstellung eine hohe kulturpolitische Bedeutung als ,,Exempel der
AuBerung deutscher Kraft, als Offenbarung deutschen Lebenswillens und als eine Quelle

neuer Kraftschépfung® .

Inhalt der Ausstellung von Anni Hotken—Hempel in Trier war ,,der Mensch in seiner
starksten Auspragung, der politischen, wirtschaftlichen wund soldatischen
Fihrerpersonlichkeit sowie das ,,[m]itterliche und das segnende Zueinander von Mutter und
Kind, fur das die Bildhauerei zarteste und ergreifende Formulierungen gefunden hat“.Die
Werke wurden aus mehreren Institutionen des Dritten Reiches zusammengestellt: aus dem
Besitz der Reichskanzlei, des Kriegsministeriums, des Reichsluftfahrtministeriums sowie aus
den Privatsammlungen des Reichsmarschalls Hermann Goring, des Reichsministers Dr.
Schacht, des Botschafters von Papen, des Hauses Hohenzollern, des Grafen Ciano, der Stadt

Rom, des Louvre, des ungarischen Staats- und Aullenministeriums sowie anderen.

%% NB 1941 22.-23.11.

*NB 1941/5.12.

%" NB 1942/30.-31.5.: Die Eroffnung der Ausstellung ist auf den 31.Mai datiert. Uber welchen Zeitraum sie
stattfand wird im Artikel nicht erwéhnt.

%8 NB 1942/1.6.
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Diese Ausstellung bot fiir den Trierer Oberbiirgermeister Dr. Gorges Anlass, tber die

,kulturelle Zukunftsaufgaben® der Stadt zu berichten:

Vor kurzem war Trier noch die Grenzstadt des Reiches, bedacht, mit allen Kriften sein Erbe zu
bewahren und dem Fremden das Antlitz einer deutschen Stadt zu zeigen. In Jahrhunderte langem
Selbstbehauptungskampf hat sich Trier schlieBlich in die Rolle des Bollwerks gefiigt.?6?

Meldungen tber das Ausstellungswesen in Trier sind in der Propaganda in Luxemburg nicht
in groBer Zahl vorhanden. Im Nationalblatt fand sich im Sommer 1942 eine weitere
Ausstellung des Museums der Stadt Trier angekiindigt: eine Gruppenausstellung mit dem
einschlagigen Titel Landschaft und Stilleben.9 Diese dort prasentierten Werke waren ,,wohl das
Abbild der Wirklichkeit, die jeweils durch ein anderes Temperament gesehen und gestaltet™

wurden.9!

Das Museum und seine Bibliothek wurden offenbar wéihrend des Krieges unterirdisch
weitergefihrt. Im Frihjahr 1943 zeigte eine Ausstellung eine kurze Zeit lang
Neuerwerbungen des Museums und der Stadtbibliothek. Die Neuerwerbungen umfassten
Werke der Malerei, Plastik und Grafik sowie bibliophile Buchausgaben und Faksimiledrucke.
Der ,,Ehrenplatz® wurde von zwei Plastiken besetzt, der Lauschenden von Georg Kolbe und
der Badenden von Ludwig Kasper. Unter den Exponaten befanden sich auch Werke zweier

Luxemburger, Mathias Hoffmann und Jean Schaack.972

Eine weitere Ausstellung mit dem Titel Jeitlose Kunst prasentierte ausschlieBlich
Reproduktionen von Kunstwerken, was auf kriegsbedingte Einschriankungen zuriickzufithren

war.973

Wihrend in Luxemburg ein Kunsthaus und Kinstlerheime eréffnet worden waren, wurde
mnerhalb des Gaues weiterhin im Kulturaustausch zwischen deutschen und luxemburgischen
Kinstlern mobil gemacht, wie anhand Ausstellungen in der Gau-Hauptstadt Koblenz

aufgezeigt werden soll.

% NB 1942/3.6.

7 NB 1942/27.7.

7' Ebd.: Die teilnehmenden Kiinstler waren Franz Lenk mit ,,26 Aquarellen®, die den bayrischen Alpen und dem
Voralpengebiet gewidmet waren, Hasso von Hugo mit Stillleben und ,,Blumenstiicken, Heinrich Heise mit
farbigen Holzschnitten, auf denen er sich in ,,das Reich der Blumen versenkt®, Fritz Burmann mit einem
.monumental gesehenen Sdmann‘ sowie Aquarelle von der Ostseekiiste Gerhard Kreisches.

2 NB 1943/16 4.

7 NB 1943/15.7.
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Koblenz: Ausstellungen im Schloss

Vom 11.07. bis 12.09.1943 fand im Schloss Koblenz eine Ausstellung zur Kunst an Mosel

und Mittelrhein statt.
In Koblenz, am Deutschen Eck, flieBen Mosel und Rhein zusammen. So wie diese beiden Stréme sich
vereinen, so haben [...] das politische Geschehen, das wirtschaftliche Werden und das kulturelle
Schaffen des Moselraumes und des Raumes am Mittelrhein ihren Zusammenflu3 in Koblenz erfahren.
[...] Fir Kunstausstellungen bictet Koln gunstige Voraussetzungen. Koblenz liegt am Schnittpunkt
zwischen Rhein, Mosel und Lahn. Alle wichtigen Verkehrswege des deutschen Westraumes schneiden
sich in Koblenz. Koblenz ist in einem weiten Umkreis die einzige groBere Stadt im Mittelrheingebiet
und als Gauhauptstadt die bedeutendste Stadt im Gau Moselland. [...] Zudem besitzt Koblenz in dem
an seiner Rheinfront so herrlich gelegenen chemaligen ResidenzschloB ein reprasentatives

Ausstellungsgebaude, wie es geeigneter und schoner nicht gedacht werden kann. Zahlreiche groBe, helle
und architektonisch wirksame Séle geben den fiir eine Kunstausstellung wiirdigen Rahmen ab. 974

Es handelte sich um die erste Kunstausstellung dieser Art, die bildende Kiinstler aus dem
gesamten Gau in der Gauhauptstadt zusammenfiihren sollte. Die Eroffnung fand unter dem
Motto ,,Aus den Kulturgiitern wachst die Kampfeskraft™ statt.””s Auch Prof. Stange sprach in

Koblenz tiber die ,,Deutsche Kunst der Gegenwart®.97

Die zweite Kunstausstellung fand vom 22.07. bis 01.10. 1944 Datum Befreiung im Schloss
Koblenz statt.9”” Unter 2.000 eingesandten Werken wurden 800 gewahlt. Die NS-Propaganda
lie dazu verlauten, dass ,,in Erwartung der Koblenzer Ausstellung® bereits tiber 1.500 Werke

eingereicht wurden. o7

3.2.1.10 Galerie-Ausstellungen und Kunsthandlungen

3.2.1.10.1 Ausstellungen im Buchladen Das Gute Buch, Haus Beffa und
Werel

Das Ladengeschift Das Gute Buch war durch die Verlagsanstalt Moselland selbst eingerichtet
worden.” Bei der sogenannten Weihnachtsausstellung 1941 im Buchladen in der in Adolf-

Hitler-StraBe umbenannten Groussgaass handelte sich um eine Verkaufsausstellung, wahrend

94 Ebd.

7> NB 1943/12.7.

76 Ebd.

7 NB 1944/23.6.

" NB 1944/10.7.

7% NB 1942/5.-6.12. Eine weitere Filiale wurde fiir Esch/Alzette vorgesehen. (Eroffnung: Januar 1943)

220



der ,,der Kunstfreund die Qual der Wahl* hatte, ,,wenn er sich fiir das Weihnachtsfest eine
sinnige Gabe* aussuchen wollte.” Folgende Kiinstler waren verrteten:

Johann Peter Calteux mit vier ausgestellten Werken, Michel Haagen mit Kunstschmiedearbeiten
(unverkiuflich), Mathias Hoffmann mit einem Olbild ,,Blick auf Luxemburg®, Will Kesseler mit sechs
Bildern, Max Langsam mit Kunstschmiedearbeiten (unverkauflich), Josy Meyers mit drei Bildern,
Harry Rabinger mit zwei, Mathias Reckinger mit einem, Johann Schaack mit zwei, Michel Stoffel mit
zwei, Josef Siinnen mit zwei, Jang Thill mit zwei und Ernst Wiirth mit drei Bildern. Dann noch Albert
Kratzenberg mit einer Majolikaplastik und Karin Stucken mit einer Keramik.

Den Verkauf vermittelte dabei die Buchhandlung im Auftrag des Kulturverbandes Moselland.

Im selben Geschift fand im Friithjahr 1942 eine Ausstellung von Gemilden eines

,,volksdeutschen* Malers aus ,,Arel statt.*”

Am 07.04.1942 wurde in Luxemburg-Stadt eine Gemaéldeausstellung das ,,Areler” Malers
Paul Breyer (1905-1968)* im Buchladen Das Gute Buch er6ffnet.” Es wurden 19 Werke
gezeigt.”™ In dem zur Ausstellung erschienenen Artikel von Foos sind die durchnummerierten
Werke alle mit einer kurzen Beschreibung versehen. Bei Gemilde Nummer 3 vermerkte Foos:
Er [Breyer] malt mit Vorliebe das Dorf seiner Heimat. Welches? Ein bestimmtes im Areler Raum?
Nein; denn Breyer ist kein Realist; er kopiert keine bestimmte Land- oder Ortschaft. Er gibt wieder, was

ihm typisch wesentlich erscheint. All die kleine Dorfer um Arel herum diirften diese kiinstlerische,
wesentliche Wiedergabe fiir sich beanspruchen.”

Das 9. Werk in der Ausstellung empfand Foos als ein ,,eigenartiges, problematisches Bild.*
Denn, ,,im Streit iiber die Frage, ob Paul Breyer der wallonischen oder flamischen Schule
zuzuweisen sei, war er ganz dazu angetan, die ,,Zugehorigkeit zu den Flamen zu erweisen.*
Dazu vermutete er: ,,Der Kenner der Kunstgeschichte mag Analogien und Parallelen
aufzeigen, diese Meinung zu erhirten; den Laien bediinkt, daf dieses Bild in den Rahmen der
Breyerschen Kunst ganz gut hineinpasst.“ Auch beim 14. Bild, einem ,,Stilleben®, das ein
,reizendes Farbenspiel aufzeigte, fragte sich Foos abermals, ,,0b nicht auch dieses Bild, das
von Kennern geschitzt werden muB, typisch fldmisch ist?** Seine Beobachtungen schlief3t er

mit der Bemerkung ab, dass Breyers Malerei im ,,Heimatlichen* lebe.

" NB 1941/13.-14.12.

%! NB 1942/8 4.

%2 Siehe Breyer 2006.

%3 NB 1942/8 4.

% NB 1942/11.~12.4.: Die Dauer der Ausstellung ist jedoch nicht iiberliefert.
%5 Ebd.
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EXKURS: AREL

Der Einbezug des belgischen Ortes Arlon, dem ,,Stadtchen im toten Winkel Belgiens*“%s, in
die nationalsozialistische Propagandaarbeit bedarf einer genaueren Ausfiihrung zum
geschichtlichen Hintergrund:

Die 32 000 Volksdeutschen des Areler Landes (Siidbelgien), die tiber 1000 Jahre mit Luxemburg und
dem Reich verbunden waren, 1839 aber dem belgische Staatsverband einverleibt wurden, verfolgen
heute ebenfalls aufmerksam die neue Entwicklung in Luxemburg. Sie, die trotz der starksten
VerwelschungsmafBnahmen des belgischen Staates ihre deutsche Sprache und ihr deutsches Volkstum
treu bewahrt haben, hoffen wieder die Form der Verbundenheit mit den Luxemburgern zu erhalten,
die den natiirlichen Erfordernissen des Blutes und der Lebensbedingungen gerecht wird.%7

In diesem Zusammenhang wird in der NS-Propaganda als erstes auf die
Sprachverwandtschaft verwiesen: ,,Redet ihr in Arel doch dieselbe Sprache, die uns die
Mutter lehrte driben im Luxemburgischen.“%s In diesem Sinn fand 1941 die Neugrindung
des Deutschen Sprachenvereins statt.% Die stolze Anktindigung in der Presse tiber ,,Die erste
deutsche Kulturveranstaltung in Arel®, bei der die GEDELIT wiederum als ,,Vermittlerin
deutschen Kulturguts® aktiv war, berichtete von einer Veranstaltung, die Foos organisiert
hatte. Ihr Schwerpunkt lag auf der Literatur: ,,Von hier aus, von dem Boden unserer
sprachlichen und volkischen Verbundenheit aus — die Worte des Sprechers klangen wie ein
Zukunftsbekenntnis der hier vereinten Menschen aus Luxemburg und Arel — schreiten wir
den Weg fort in den groBeren Verband...!* Das nachste kulturelle Ereignis war ebenfalls
literarischer Art: eine ,,Nikolaus Warker-Feier©.90 Auch finden sich in der Presse

Erlebnisberichte von einer Rundfahrt des Schriftstellers Emil Glass’ in und um Arlon wieder.

991

Im Sommer 1941 erschien mit der Areler Volkszeitung wieder eine deutschsprachige Zeitung.?
In diesem Sinne wurde an eine hundertjahrige Geschichte der deutschen Presse im Gebiet

von Arlon angekniipft.s

% NB 1941/7 2.
%7 NB 1942/29.-30.8.
%8 Ebd.
% NB 1942/10.4. Das genaue Datum ist bislang nicht bekannt, die Information entstammt einem Artikel der an
das einjdhrige Bestehen dieser Vereinigung erinnert.
0 NB 1941/5-6.7. N. W. kam im 19. Jh als Deutschlehrer nach Arlon, wo er bis 1919 als Sprachpidagoge
wirkte und nebenher im ,,.Deutschen Sprachenverein“ ein Zubrot verdiente. Zu seinen Verdffentlichungen zihlen
Mirchen und Sagen, die er in deutschsprachigen Dorfern rund um Arlon gesammelt hatte. Nach seinem Tod
1940 wurde er posthum Tréger des so genannten ,,Gorres““-Preises.
“'NB 1941/13.7.
“>NB 1941/14.8.
% Siehe hierzu: NB 1941/14.11.: Von der Fliegenden Taube bis zur Areler Volkszeitung.
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Auch das Theater in luxemburgischer Sprache wurde im Sommer 1941 in Arlon als
alternative kulturelle Darbietung zu den Lesungen im kulturpolitischen Sinne eingesetzt .9+ Es
sollte bis 1943 dauern, dass bis ,,Arel” die Schaffung einer eigenen Bithne angekiindigt
wurde.” Im Herbst 1941 fanden wieder Lesungen mit Heimatdichtern statt®s Am 13.11.
1941 wurde durch eine sogenannte ,,Sprachenverordnung® die obligatorische deutsche
Sprache befohlen’, um der ,,Verwelschung® durch den EinfluBl der Wallonen ein Ende zu

setzen.%8

Im Gegensatz zum luxemburgischen Gebiet, wo die ,,Kunsterziechung® eine wichtige Rolle
spielte, gab es in der kulturellen Propagandaarbeit der Nationalsozialisten in Bezug auf’,,Arel*

nur wenige Bertihrungspunkte mit dem Bereich der bildenden Kiinste.

Piinktlich zum Sommeranfang 1942 wurden in Arlon dann auch Werke eines deutschen
Malers ausgestellt, des Trierers Martin Mendgen, der sich vor allem als Lehrbeauftragter an
der Trierer Meisterschule des Deutschen Handwerks einen Namen gemacht hatte.® Vom
Trierer Historiker Thomas Schnitzler, der sich vor kurzem in die Biografie dieses Malers
vertieft hat, liegen erste Ergebnisse vor. Schnitzler zufolge portratierte Mendgen im ,,Auftrag
des Oberprasidenten der Rheinprovinz im besetzten Belgien nicht nur moselfrankische
Bauern und Landschaften® fiir oben erwihnte Ausstellungen. Vielmehr schuf er zugleich auch
Auftragsportrats von Gauleiter Simon und dessen Sohn Gustav Adolf, ferner noch Bildnisse
von Wehrmachtsoffizieren und einem ,,Kriegsverdienstordenstrager®.100 Seine ,,Reiseroute®
durch Belgien sei eben durch jene ,,Siedlungsbezirke der deutschsprachigen Bevolkerung
verlaufen, die der Brauchtumsforscher Matthias Zender fiir den an der Universitit Bonn

projektierten Atlas der deutschen Volkstumskunde kartografisch ausgewiesen hatte.

% NB 1941/9.-10.8.: Es handelte sich dabei um eine Auffiihrung des Landstrosselidd im Kino-Palast in Arlon
durch die Laienspielschar der Luxemburger Volksbiihne unter der Leitung von Emil Boeres; das Datum der
Auffithrung wird nicht erwihnt.
%5 NB 1943/25.1.: Ein ,,Brief aus Arel“ hebt hervor, dass eine ,bodenstindige Biihne* entstehen soll, die ,,das
gute deutsche Theater wieder einfiihren soll, um ,,durch Musterleistungen das Theaterwesen im ganzen Areler
Gebiet wieder auszubessern und neu zu beleben®.
% NB 1941/20.-21.9. Es ist vom rheinischen Heimatdichter Peter Kiirten sowie vom Volksliedséinger Viktor
Jaans die Rede.
%7 NB 1942/14.-15.2.: In diesem Sinne wurde das Unterrichtswesen umstrukturiert. Schwierigkeiten ergaben
sich vor allem daraus, dass das Lehrpersonal kaum iiber die erforderlichen Voraussetzungen zur Durchfiihrung
des Deutschunterrichts verfiigte und die entsprechenden Lehrbiicher fehlten.
9% Siehe hierzu NB 1942/1.5. , Volksdeutsche und Wallonen“. Aus diesem Artikel geht hervor, dass die Stellung
der Nationalsozialisten gegeniiber dem franzdsischsprachigen Bevolkerungsanteil Belgiens, den Wallonen,
,nicht feindselig* ist, sondern ,,sogar die Moglichkeit einer kiinftigen Zusammenarbeit” gesehen wird, wenn
,zuerst Ordnung im eigenen Hause* geschaffen ist.
% NB 1942/26.6.
1% Schnitzler 2009, S. 323.
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Abb. 85

Zur Ausstellung verfasste Gerlach einen Exkurs zur Rolle ,,Arels® als ,,deutsches Grenzland

im Westen®, dem er einige Abbildungen von Werken Mendgens beifiigte. 100!

In der Presse lassen sich nur sparliche Informationen tuber die Kunstpolitik der
Nationalsozialisten in Belgien finden. Es ist zu vermuten, dass die Propagandaarbeit in den

flamischen Regionen Belgiens einen direkten Bezug zum Altreich nahm. 1002

Im Sommer 1941 fanden vom 26. bis 29. Juni ,,Flamische Tage* in Kéln und Liineburg statt.
Zu diesem Anlass sollten ,,Vorkdmpfer des flamischen Volkstums und flamischer Kultur®
sprechen wie beispielsweise ein gewisser Prof. W. Jacob.13 Auch wurde in der Presse tiber die
Propagandaausstellung Deutsche Grifle berichtet, die im Frihjahr 1942 im ,,Museum des
Jubelparks® in Briissel stattfand. Thr Zweck war es, Zeugnis abzulegen tber die
»Kraftanstrengung des Deutschen Reiches® und zugleich iiber eine ,lebende historische und
soziale Synthese®.10¢ 1943 fand eine ,,Propagandistentagung® der VdB-Landesgruppe Belgien
in Luxemburg statt.1% Auch ,,Landverschickungen® flamischer Kinder ins Moselland standen

an der Tagesordnung.1006

Es set am Ende dieses Exkurses angemerkt, dass das ,,Schicksal der Flamen® die NS-

Propaganda auch weiterhin beschaftigte. 1007

In der Presse war im Friihjahr 1942 von einer Ausstellung des luxemburgischen Malers Roger

Gerson in der ,,Kunsthalle® Beffa'®® die Rede. Foos schrieb zu dieser Schau:

Aus dem doppelten Erleben schopfte der Kiinstler seine neuesten Werke: aus dem einmaligen des
vergangenen Schneewinters und aus dem dauernden Erleben seiner engeren und weiteren Heimat.
Vorerst sein Heimatstiddtchen Diekirch hat es ihm angetan, er malt es unter den verschiedenen, meist
winterlichen Aspekten.'"”

"Y' NB 1942/1.11.
%2 Vo], NB 1943/3.2.: Sporadisch tauchen im Hauptpresseorgan der VdB Rekursnahmen in diesem Sinne auf,
wie etwa der Bericht iiber Hieronymus Busleiden, der als ,,Freund des Kaisers Maximilian“ und Griinder des
Mechelner Museums aus einer ,,alten luxemburgischen Familie stammend und in Arel* geboren wurde.
" NB 1941/17 4.
%4 NB 1942/21.-22.3.
%5 NB 1943/26.2.
%6 NB 1943/6.5.
'%NB 1942/10.12.: Ein Artikel ,,Flamen und Wallonen im Deutschen Reich beschiiftigt sich beispielsweise mit
den Griinden fiir die Auswanderung der ,,Arbeitskraft” und mit deren ,,seelischen und politischen Ursachen®.
%8 Uber die Galerie Beffa, die auch nach dem 2. Weltkrieg weiter existierte, liegen bislang keine niheren
Informationen vor, au3er ihr ungefihrer Standort: die ,,Montereyallee* (NB 1942/20.4.)
%9 NB 1942/20 4.
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Als ,,besonders wertvoll®, wurden die Werke Uber den Diichern, Einsame Béume und Ode

Felder hervorgehoben.""

In der ,,Adolf-Hitler-Stra3e* fand kurze Zeit spiter eine weitere Einzelausstellung statt. Theo
Kerg zeigte im Hause Werel™" ,,Sinnbilder der Roten Erde“. Im dazu erschienenen Artikel
wird erstmals von der motivischen Anpassung an die Vorlieben der Nationalsozialisten
gesprochen:

In einer besinnlichen Verlagerung des Kiinstlerischen auf den engsten Erlebniskreis des Alltags wendet
sich Kerg entschieden ab von der theoretisierenden Studie bildnerischer Prozesse und schildert in
leidenschaftlich geschauter Farbigkeit die rote Scholle der Arbeit und des harten Kampfes um das
tigliche Brot.""

Der Autor des Artikels erkennt in seinen Landschaften ,,Stimmungstriger in einer von Geist
und Auge gestalteten kiinstlerischen Zwiespiltigkeit®, die sich durch die ,,Dominante ihrer
Farbgebung® in einem ,,Akkord Rot-Braun-Griin“ bewegt. Interessant in seinen
Beobachtungen ist die Herstellung einer Verbindung zu den , Malstiicke[n]* des
obengenannten ,,Volksdeutschen Areler Malers Breyer* sowie zur ,,moderne[n] flamische[n]

Schule®.

3.2.1.10.2 Kunsthandlungen

In einem Schreiben der LKK an die Kunsthandlungen Luxemburg lesen wir folgendes:

Im Zuge neuer kiinstlerischer Ausrichtung der Kunsthandlungen diirfen nur noch Werke von Kiinstlern
ausgestellt werden, die sich als Mitglied der Landeskulturkammer ausweisen kénnen und durch eine
besondere Genehmigung berechtigt sind, ihre Schopfungen offentlich zu verkaufen. [...] Es ist
grundsétzlich im Interesse der kiinstlerischen Gestaltung nicht mehr gestattet, kitschige und
geschmacklose Werke auszustellen. [...] Es wiirde erforderlich sein und die Durchfiihrung unserer
idealen Bestrebungen wesentlich erleichtern, wenn Sie mit all Thren Kriften zur Kunstgestaltung
beitragen. Es muss aber andererseits betont werden, dass Zuwiderhandlungen unnachsichtig verfolgt
werden miissen.'""

Es sei an dieser Stelle an den Exkurs iliber den Kampf gegen den Kitsch angekniipft:
Wihrend der deutschen Besatzung schienen Kunsthandlungen in den Augen der
Nationalsozialisten die Verteilerpunkte fiir Kitsch zu sein. So ist in einem Artikel des

Nationalblatts im Friihling 1943 zu lesen:

"1 BEbd.: Abbildungen zu einzelnen Werken der Ausstellung liegen nicht vor.

"' NB 1942/16.-17.5.: Auch zu diesem Ausstellungsort in der Nr. 96 der ,,Groussgaass* in Luxemburg-Stadt
liegen zum jetzigen Stand der Untersuchung keine weiteren Informationen vor.

012 Epd.: Der Verfasser des Artikels, J. Thill, ist ebenfalls Kiinstler.

03 AVL LU 11 NS_1 Landeskulturkammer: Schreiben der LKK vom 25 4. 1942
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Kunst, die nach Brot geht
Mirchenpreise fiir Kitsch-Kunsthandel nur bei Mitgliedern der Fachschaft

Fiir Kunstgegenstiinde gibt es keinen Preisstop, weil man wirkliche Kunst schlecht in Preistabellen
einordnen kann. Aber fiir die Kunst, die sich jetzt vielerorts breit macht, miifiten doch Sicherungen
eingeschoben werden, die die Flut dimmen und unverniinftige Menschen zu ihrem eigenen Nutzen vor
sinnlosem Geldwegwerfen beschiitzen. Wenn man sich in manchen Schaufenstern die hier angebotenen
Erzeugnisse eines sogenannten Kunsthandels sieht, dann kann man doch leicht das Gruseln kriegen.
Aber eine Ginsehaut bekommt man, wenn sich erst die Preise zu Gemiite fiihrt. [...] Unliebsam, [...]
fallen auch die Gemaildeausstellungen auf, die in manchen Schaufenstern auch unserer Stadt auftauchen.
Fast in allen Fillen sind es naive Dilettanten, die auf diese Art die zweifelhaften Erzeugnisse ihrer
unvollkommenen Kunst anbieten. Was man hier sieht, sind meist stiimperhafte Versuche von Leuten,
die zwar nicht malen konnen, aber ein feines Nischen fiir die Konjunktur und die notige
Geschiftstiichtigkeit besitzen, ihre mangelhafte Kunst zum Brot zu fiihren. Und haben Erfolg damit!
Fiir hochst mangelhafte Bildwerke werden Preise gefordert und von Nichtkennern bezahlt, deren Hohe
schon mirchenhaft ist. Kunst kommt immer noch vom Konnen. Zum Maler gehért, wie zu jedem
Kiinstler, eine liber das Alltdgliche reichende Begabung und ein ungeheurer Fleil in tausendfacher
Kleinarbeit, der zur Beherrschung der Farben und Formen fiihrt. [...] Gerade in Luxemburg haben wir
seit der Schaffung des Kunsthauses einen unvergleichlichen Mafistab fiir echte, starke und hochwertige
Kunst, der gegeniiber jener falsche triigerische Schein kitschiger Massenproduktion verblassen sollte.
Es sei in diesem Zusammenhang darauf hingewiesen, da Kunstgegenstinde [...] nur von solchen
Personen angeboten werden diirfen, die Mitglied der Fachschaft der Bildenden Kiinste sind. Ebenso
miissen auch die Geschifte, die ihre Fenster fiir derartige Ausstellungen hergeben, dem autorisierten
Kunsthandel angehoren.'”™*

In einer Kampagne zum Schutz des ,,echten Kulturguts® wurden ,,.Dimme fiir den Kitsch*
gefordert und gebaut:

Es ist noch nicht lange her, daB die Belange von jiidischen ,,Kiinstlern* und Schreibern wahrgenommen
und von diesen dem kiinstlerischen Geschmack des Volkes Richtlinien gegeben wurden. Dieser Weg
fiihrte, wie anders nicht erwartet werden konnte, zur Verwilderung des Geschmacks, die im Dadaismus
und anderen sogenannten ,,Schulen ihren abschreckenden Ausdruck und ihre Verurteilung fand. Damit
hat es heute ein Ende, die Bildung des kiinstlerischen Geschmacks ist in den verpflichtenden
Verantwortungsbereich der Volks- und Staatsfithrung selbst geriickt, die erkannt hat, daf} in der Pflege
des Kunstempfindens und im Schutz des verantwortungsbewuflten schaffenden Kiinstlers eine der
Hauptaufgaben der Volksfiihrung und Erziehung iiberhaupt eingeschlossen ist. Fiir Luxemburg ist diese
neue Ausrichtung des kiinstlerischen Schaffens und der kunsterzieherischen Betreuung besonders
notwendig, da seine Bevolkerung fiir alle AuBerungen der Kunst ein Interesse zeigt. [...] So kam es, daB
gerade im Gebiet Luxemburgs der Kitsch eine liebevolle Aufnahme und jede Geschmacksverirrung ihre
begeisterten Verfechter fand. DaBl darin aber nicht nur eine Verwilderung des kiinstlerischen
Empfindens, sondern ebenso eine Verschleuderung von finanziellen Mitteln in oft sehr weitem Umfang
zum groflen Nachteil des echten Kunstschaffens eingeschlossen war, braucht nicht besonders gesagt zu
werden. Die Landeskulturkammer hat sich deshalb veranlaBt gesehen, den Kunsthandel zu iiberwachen
und die zum Verkauf gelangenden Kunstgegenstinde einer Wertung auf ihren wirklichen kiinstlerischen
Gehalt zu unterziehen, von der die Zulassung der in Frage kommenden Gegenstinde zum Verkauf
abhingig ist. [...] So ist zundchst verfiigt worden, daf alle Firmen und Geschifte in Luxemburg, die
Kulturgut ausstellen, verkaufen oder vermitteln, die Mitgliedschaft in der Landeskulturkammer
erwerben miissen. [...] DaB aber trotzdem dem gesunden Geschmack des schaffenden Kiinstlers und es
Kiaufers groBite Bewegungsmoglichkeiten bleiben, braucht angesichts der Liebe und des
Entgegenkommens, das gerade der Nationalsozialismus wie keine andere Staatsfiihrung fiir jedes echte
ehrliche Konnen auf allen Gebieten der Kunstbetitigung zeigt, nicht besonders nachgewiesen zu
werden.'""

04 NB 1943/13 4.
05 NB 1943/5.5.
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Das sogenannte ,,Kulturgut wurde in acht Gruppen gegliedert: 1. Gemilde, Zeichnungen,
Radierungen, Holzschnitte und andere Kunstwerke in zweidimensionaler Ausfiihrung; 2.
Skulpturen in ,,jeglichem Material®; 3. Antiquititen wie etwa ,,Handschriften, Uhren, alte
Waffen und Fahnen, M6bel*; 4. , Kirchliche Geritschaften* und ,, Keramiken aller Art* sowie
,»Gegenstinde aus Schmiedeeisen Steinzeug, Glidser und andere; 5. , Kunstblitter,
Gebrauchsgrafik; 6. ,.Bildpost“- und Gliickwunschkarten; 7. ,,Nach einem kiinstlerischen
Entwurf der Bildhauer und der Kunsthandwerker vervielfiltigte Erzeugnisse®; 8.

Gebrauchsgrafische Entwiirfe.

Wihrend der NS-Herrschaft in Luxemburg scheint nur eine minimale Anzahl von
Kunstausstellungen unabhingig von einem direkten propagandistischen Zusammenhang
stattgefunden zu haben. Es ist sehr wahrscheinlich, dass die gleichgeschaltete Presse nicht alle
Ausstellungen erfasst hat, doch konnte diese Vermutung zum jetzigen Stand dieser
Untersuchung noch nicht belegt werden. Ahnlich wie Volker Dahm festgestellt hat, wurde in
Luxemburg das kulturelle Leben durch ,,zwei politische Parameter* bestimmt. Erstens durch
eine unscharf begrenzte, vermutlich nicht in allen Territorien gleichgrole Autonomie der
kulturell tdtigen Institutionen und Individuen, zweitens durch eine unscharf begrenzte,

vermutlich nicht in allen kulturellen Betétigungsfeldern.'

91 Dahm 1995, S. 264.
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4 ZWISCHEN WIDERSTAND UND KOLLABORATION:
REAKTIONEN IN DER LUXEMBURGER KUNSTSZENE

Welche Ambivalenzen die kunst- und kulturpolitischen Maflnahmen der Nationalsozialisten
im luxemburgischen Kiinstlermilieu hervorbrachten, soll im Folgenden erortert werden wobei
die Reaktion der Kiinstler auf die nationalsozialistische Zwangskulturpolitik aufgezeigt
werden soll. Dabei soll eine polarisierende Darstellung des Wirkens luxemburgischer
Kiinstler in Form einer politischen Kollaboration mit den NS-Machthabern oder des
Widerstands gegen diese vermieden werden. Die Akten der épuration’’ stellen im Rahmen
dieser Untersuchung die einzigen Quellen iiber den Umgang einzelner Kiinstler mit den
repressiven MaBnahmen der Nationalsozialisten dar. Aufzeichnungen aus personlichen
Nachldssen sind bislang nicht bekannt. Leider waren jedoch zum Schutze der

Personlichkeitsrechte der Kiinstler einige Akten nicht einsehbar.

In der Untersuchung zu der Entnazifizierung des kulturellen Lebens geht es nicht darum,
wertende Urteile liber Kollaboration und Widerstand zu féllen. Dargestellt werden soll hier
lediglich der Vorgang der Entnazifizierung und ihre Auswirkung auf das offentliche
Kulturleben. Es sei an dieser Stelle daran erinnert, dass das brisante Thema der
Entnazifizierung nach der Befreiung des GroBherzogtums erstmals Anfang der 1980er Jahre
durch den luxemburgischen Journalisten Paul Cerf bearbeitet wurde.”® In seiner
Untersuchung wird in der Sparte, die fiir die bildenden Kiinste vorgesehen ist, nur ein einziger
Maler explizit als ,,Kollaborateur* dargestellt.””” Es existiert auch eine Untersuchung der
APESS, die von den administrativen Untersuchungen der épuration in den Reihen der Lehrer

handelt."®

Die Entnazifizierung, die sehr bald nach der Befreiung Luxemburgs einsetzte, vollzog sich
anhand einer Befragung der Berufstétigen sowie einer Beurteilung ihrer politischen Haltung
wihrend des NS-Regimes. Dabei fielen die luxemburgischen Kunstschaffenden unter zwei
Kategorien: die administrative Sduberung einerseits und die Sduberung des kiinstlerischen

und literarischen Lebens andererseits. In ein paar Fillen wurden auch Akten der sogenannten

117 ANLux , Dossiers d’épuration administrative, im Folgenden mit ,,EPU “ abgekiirzt.

"O8Cerf 1980/81. Siehe auch Wey 1981: Mit einem Schwerpunkt auf den soziologischen und ideologischen
Hintergriinden der Kollaboration befasste sich zudem der luxemburgische Geschichtslehrer Claude Wey.

" Cerf 1981, S.175.

1920 Siehe hierzu APESS 2006, S. 176 f: Les enquétes administratives de I’Epuration dans le corps professoral.
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Affaires politiques beriicksichtigt.'® Uber die administrative Siuberung hat Robert Als, der
als Comissaire général fungierte, eine Schrift verfasst, worin er die Aufgaben und Ziele dieser

Untersuchung erldutert.">

Offiziell begann die enquéte administrative mit dem groBherzoglichen Erlass vom 30.11.
1944 Jeder Berufstdtige musste hiernach einen Fragebogen ausfiillen, in dem seine
,attitude patriotique durant [’occupation, seine patriotische Haltung wihrend der
Besatzung, ergriindet werden sollte."” Dies geschah anhand der Auswertung der Angaben
durch Kommissionen, die im Zuge der Auswertung Gruppen oder Stufen bildeten."”” R. Als
fasst zusammen: ,,Lorsque les premieres commissions furent constituées, la guerre battait
encore son plein coeur de I’Allemagne agonisante; les déportés n’étaient pas rentrés; les
prisonniers des camps de concentration n’étaient pas libérés.“'" Die ersten beiden
Kommissionen waren fiir die épuration der staatlichen Einrichtungen zustindig, u. a. auch fiir
den Schulunterricht. Weitere Kommissionen, die dritte und vierte betrafen das
Eisenbahnwesen, die sechste Kommission untersuchte die Amter der Gemeinden, die siebte
das Jagdwesen, die achte das Notariat, die neunte die ,,Kunst des Heilens* (I’art de guérir)
und die zehnte schlieBlich die Kunst- und Literatursparte. Es folgten zudem an elfter Position
die Kommission, die zustdndig fiir Unternehmer, Architekten und Handwerker war und an
zwolfter und letzter Position jene fiir die Hoflieferanten. Es sei hierbei angemerkt, dass die 10.
Kommission (Commission d’enquéte en matiere d’épuration de la vie artistique et littéraire)
offiziell durch den groBherzoglichen Erlass vom 13.08. 1945 im Sommer 1945 gegriindet
wurde.'” In der Tat zog sich die épuration von November 1944 iiber einen ldngeren Zeitraum

bis zum Sommer 1946 hin. '®

Eine zwiespiltige Haltung wihrend des NS-Regimes in Luxemburg wie beispielweise die

Interaktion mit der NS-Kulturpolitik und die gleichzeitige Beteiligung am Widerstand wurde

%21 Fiir diese Untersuchung werden 32 Dossiers beriicksichtigt, darunter 4 sog. Aff. Pol., 15 épuration de la vie
artistique et littéraire und 17 épuration administrative.

1922 Siehe hierzu Als 1946.

1923 Siehe hierzu: http://www legilux.public.lu : Memorial A Nr. 20 vom 15.12. 1944.

124 Wie etwa folgendses Beispiel hervorragend veranschaulicht (vgl. ANLux, EPU C 143). Claus Cito

1925 ANLux EPU. W 1344. Ein Befragter beschwert sich in einem Schreiben an die Kommission, in die sog.
zweite Gruppe* eingestuft worden zu sein: ,, Monsieur le Commissaire, je vous prierais de bien vouloir reviser
mon dossier, éporouvant comme un véritable bldme mon classement au second groupe, surtout par rapport au
classement d’autres collégues.*

1026 Als 1946, S. 6.

1027 Siehe hierzu http://www legilux.public.lu, Memorial A Nr. 42 vom 23.08. 1945.

"8 Ebd., S. 7: Die 12. Kommission wurde durch einen groBherzoglichen Erlass vom 25. 06. 1946 rechtskriftig.
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durch die Kommission mit einer sogenannten ,, sanction du bldme * geriigt.'”” Zudem wird in
einigen Akten erwihnt, dass die Teilnahme luxemburgischer Kiinstler an den von den
Nationalsozialisten organisierten Ausstellungen durch die Ausiibung von Druck seitens der
totalitdren Machthaber zustande kam, wie das folgende Zitat bestitigt: ,, Cette collaboration
aux expositions artistiques peut s’expliquer par la pression exercée sur les artistes

luxembourgeois. '™

4.1 Lehrer

Wie bereits in Teil 2 erortert wurde, gehorte der groB3te Teil der luxemburgischen Kiinstler
dem Berufsstand der Kunsterzieher an. Die Lehrer konnten ihre Positionen als Beamte
weiterhin behalten, indem sie eine sogenannte ,Dienstverpflichtungserkldrung*
unterzeichneten, in der sie versprachen, ,,alle Anordnungen der Deutschen Zivilverwaltung in
Luxemburg und der von ihr in Luxemburg eingesetzten Dienststellen gewissenhaft
durchzufiihren®."”" Wer sich weigerte, dieser Forderung nachzukommen, dem sollte ,,sofort
die Ausiibung jeder Dienststétigkeit™ verboten werden. Das Fach der Kunsterziehung wurde
unter der NS-Besatzung zum Pflichtfach erklért. Ein Bericht des CdZ mit dem Titel Die
hohere Schule Luxemburgs im Umbruch gibt Auskunft iiber ,,Aufgaben und Ziele* der
Kunsterziehung:'**
Der Wert der Kunsterziehung wurde bisher stark unterschitzt, besonders von Schulleuten, welche die
verstandesmifige niichterne Denkweise iiber seelische Einfiihlungsfihigkeit und Gestaltungskraft
stellen. Man zeigte wenig Interesse fiir die Krifte der Seele, deren Entwicklung zu einem Hauptteil
richtiger Kunsterziehung zufillt. Kunsterziehung in diesem Sinne kannten die Mittelschulen nicht. Die
Fachlehrer hielten sich an die Richtlinien der internationalen Kongresse, die sich teilweise mit denen
des Reiches deckten. ProgrammgemiB jedoch wurde den Lehrern grofitmogliche Freiheit gelassen. Es
wurden fast ausschlieBlich Gegenstinde nach der Natur gezeichnet, Blumen stilisiert oder nach
Vorlagen gearbeitet. Nur in der Industrie- und Handelsschule wurde der Kunsterziehung starke

Bedeutung beigemessen. Erst nach dem 10. Mai 1940 wurde die Kunsterziehung Pflichtfach fiir alle
Klassen. An Stelle der Naturbeobachtung trat freies Gestalten (was Naturbeobachtung nicht ausschlief3t)

122 ANLux EPU S 99. Urteil der X Commission d’enquéte bei der Epuration de la vie artistque et littéraire.

13 ANLux EPU S 99: Ausserung der Commission d’enquéte bei der Epuration de la vie artistque et littéraire.

1031 Dostert 1985, S. 85, zitiert nach einer Rede Gauleiter Simons vom 06.08. 1940, abgedruckt in LW
1940/07.08.

132 Siehe hierzu CdZ 1943, S. 24. Die vom CdZ herausgegebene Schriftenreihe mit fester Anlage von sechs
Heften soll dem Vorwort E. Gerlachs zufolge ,.einzelne Ausschnitte der Aufbauarbeit” in Luxemburg aufzeigen
und ,,aufklidrend iliber seine Malnahmen berichten”. Das erste Heft behandelt die ,,verwaltungsmafige®
Aufbauarbeit des CdZ, Heft 2 das ,,hohere Schulwesen®, Heft 3 , beschiftigt sich mit dem Wehrwillen und dem
Soldatentum in der luxemburgischen Geschichte®, Heft 4 gibt einen Einblick in die ,,Ausbildung und den Einsatz
der Luxemburger Freiwilligen in der deutschen Wehrmacht“. Heft 5 widmet sich den ,.fiihrenden Luxemburgern
im Altreich® und Heft 6 berichtet iiber ,,Luxemburger in Belgien und Frankreich“. Die graphische Gestaltung lag
bei E. Probst und der Druck wurde von der Verlagsanstalt Moselland bewerkstelligt.
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an Hand verschiedener Techniken wie Papierschnitt, Buntpapierschnitt, Presspausradierung, Stiche usw.
Hauptsichlich wird das Vorstellungsvermogen geschult, was zum Lesen technischer Zeichnungen, z.B.
im Flugmodellbau, Maschinenbau, Architekturbau, von grofiter Wichtigkeit ist. Vollkommen neu und
zu begriilen ist die Einfiihrung in die Kunstbetrachtung. Hierdurch erfihrt die neue Bezeichnung
Kunsterziehung ihre volle Berechtigung. Der Kunstbetrachtung fillt eine hohe Aufgabe zu. Sie soll,
vom Vergleichen eigener und anderer Schularbeiten ausgehend, iiber die Betrachtung von Kunstwerken
zum Verstdndnis der Ausdrucksweise groBer Meister fiihren. Sie wird im Vergleich von Kunstwerken
des eigenen Volkes mit denjenigen artverwandter oder artfremder Volker zum Eindringen in das
Seelische und die Art des eigenen Volkes fiihren.

Diese Maflnahme er Anlésslich der Personenstandsaufnahme von 1941 ist iiber das Verhalten
eines bestimmten Kunsterziehers folgender Bericht vom Leiter der Handwerkerschule
Luxemburg an den CdZ verfasst worden:
X."%% vertrat diesbeziiglich [der Personenstandsaufnahme] einen eigenartigen Standpunkt. U. a. erklirte
er, man verlange von jedem Menschen Pflichten. Er habe den Eid auf die Luxemburger Verfassung
geleistet. Diese sei bis heute noch nicht aufgehoben und er betrachte sich noch nicht von seinem Eid
entbunden. Aufgrund dieser Tatsache fiihle er sich verpflichtet seine Zihlkarte entsprechend

auszufertigen, selbst auf die Gefahr hin, dass gegen ihn die angedrohten Massnahmen beziiglich der
Entlassung ergriffen wiirden.'"*

Zusitzlich zu der Abgabe dieser Erkldrung wurden die Beamten aufgefordert, ,,ehrenwortlich*
zu bekennen, dass sie ,,das Buch des Fiihrers Mein Kampf gekauft und gelesen* hatten sowie,
in einem anderen Dokument, zu bestétigen, dass sie ,,niemals* einer ,,l.oge, logendhnlichen
Organisationen oder der Ersatzorganisation einer solchen* angehdrt haben.”” Die
nationalsozialistische Oppression auf die bildenden Kiinstler, die als Lehrkrifte titig waren,
vollzog sich vor allem durch den auf sie ausgeiibten Druck seitens der Besatzer im Sinne des
Nationalsozialismus zu unterrichten. Durch ein sogenanntes ,,Sonderstrafgericht fiir Beamte®,
sollten die Personen, die nicht ,,die Gewihr* boten, d. h., die dem Hitler-Regime illoyal
gegeniiberstanden, aus dem Weg geschafft und bestraft werden.'” Dies geschah etwa durch
die Versetzung des Lehrers, Deportation, Entlassung, Umschulung oder Sperrung der

monatlichen Beziige.""”

An dieser Stelle ist auch die nationalsozialistische Propagandaarbeit an den Schulen zu
erwiahnen, wie sie bereits oben anhand des Vortrags Wolfram Brockmeiers beispielhaft

dargestellt wurde. Die Idee des ,,ewigen Deutschlands* gelangte somit auch zu den jungen

133 Anonymisierte Namen werden im Folgenden durch ,,X* ersetzt.
1% ANLux EPU M 1059. Schreiben vom 15.10. 1941.
"5 ANLux EPU Diese Schreiben befinden sich in einigen Akten der épuration des luxemburgischen
Lehrkorpers, z.B. in ANLux EPU S 99.
1036 APESS 2006, S. 160 f.: Wihrend des Schuljahrs 1940 — 41 wurden 16 Professoren entlassen, 21 wurden in
den Ruhestand versetzt und 52 wurden voriibergehend ins Altreich versetzt. Ihre Stellen iibernahmen wihrend
jener Zeit deutsche Lehrkrifte.
'%7 ANLux , EPU T 800. Siehe hierzu auch APESS 2006, S. 152 ff.
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Mitgliedern der ,,Volksgemeinschaft®, zumindest zu den Kindern der Mittelschule.® Auch
lag das Fach der Kunsterziehung einer ,,wehrgeistigen*“'® Erziehung nicht allzu fern: Eine
Neuigkeit war ndmlich die Einfilhrung des Flugmodellbaus in den Schulen, zu dem die Lehrer

erst einmal einen Lehrgang erhielten.'™

Eine entscheidende Maflnahme zur Kontrolle und somit auch zur Druckausiibung stellte die
politische Beurteilung von Angestellten anhand von Fragebdgen dar, die von den zu
,Beurteilenden ausgefiillt werden mussten."™ Weitere Drohungen des CdZ sollten die
Beamten zum Beitritt in die VdB drdngen. Als Ultimatum wurde der 29.10.1940
festgesetzt." In diesem Zusammenhang lédsst sich auch der ,,Sammelbeitritt einiger
Kunsterzieher zur VdB im Oktober 1940 erkldren, die sich als ,,entrée collective in den
Akten der administrativen Sduberung widerspiegelt.” Vor allem die Drohung mit der
Zwangsumsiedlung der Angehorigen der Kiinstler durch die nationalsozialistischen
Machthaber verfehlte ihre Wirkung nicht: Man gab nach, wie folgende AuBerung eines
Kiinstlers belegt, der sich geweigert hatte, der VdB beizutreten:
Le 25 octobre 1940, mes collegues de I'EAE [Ecole d’Artisans Esch/Alzette] firent une demande
collective d’admission pour la V.D.B. a laquelle je ne participai pas. Me présentant plus tard a
I’Ortsgruppe de Hollerich, I’Ortsgruppenleiter Sinner me fit observer que j’étais en retard de quinze
Jjours et que je n’avais qu’a me soumettre a leurs conditions. Si non, ma famille serait la premiére a étre
déportée a son Ortsgruppe |[...]. Condition: Blockwalter du W.H.W. Je n’ai pas voulu me soumettre,
mais la perspective d’une déportation avec un enfant de deux mois et un autre de deux ans décida ma

belle-mere [...] a demander conseil auprés du chargé d’Affaires Américain Platt Waller. Celui-ci me
conseilla d’étre ,,plus filou qu’eux* en me soumettant & cette exigence. '™

Andere Kunsterzieher wiederum waren der VdB auf freiwilliger Basis beigetreten, wie
beispielsweise der Bildhauer A. Kratzenberg, der aufgrund ,,seiner positiven politischen
Einstellung mit der Leitung der Gewerbeschule durch den Kreisleiter Diehl beauftragt
wurde.” '™ In diesem Sinne sollte er ,,die ithm unterstellten Schiiler im Sinne der

Neuordnung* erziehen, indem er sie zum Beitritt in die HJ und zur Entrichtung des deutschen

" NB 1941/17. 3.

1% APESS 2006, S. 159.

%0 NB 1941/28-29.6. Das Nationalblatt berichtet von einem 10-téigigen Lehrgang, der vom 09. bis 19.6. sowie
vom 20. bis 29.6. 1941 in der Werkstatt des NS-Fliegerkorps (in der Rue d’Epernay in Luxemburg) stattfand. 15
Erzieher der Schulen von Luxemburg-Stadt und Umgebung bauten u.a. Papierflugmodelle sowie das
Segelflugzeugmodell aus Holzleisten, Sperrholz und papierbespannten Fliigeln namens ,,Rhon®. Der Unterricht
sollte sich an die 10 bis 13-jdhrigen Jungen richten. Siehe auch NB 1941/14.7. sowie die Beurteilung eines
Lehrgangteilnehmers in: AN Lux épu. H 1711.

' ANLux EPU. z.B. S 99: Diese Fragebogen liegen den Akten der épuration zur Beurteilung des politischen
Verhaltens der betroffenen Personen im Sinne Luxemburgs bei.

' APESS 2006, S. 161.

%3 ANLux EPU T 800. In dieser Akte wird als kollektives Eintrittsdatum der 28.10.1940 genannt.

'** ANLux EPU W 1344.

'* ANLux EPU K 1498.
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Grufles zwang. Das ,Lehrerkorps®“ bedringte Kratzenberg wiederumu. a. mit der

Aufforderung, der VdB beizutreten und ihr Abzeichen zu tragen.'™

Den Nationalsozialisten war die pddagogische Schulungsarbeit fiir Schiiler und auch Lehrer
sehr wichtig: Es erfolgte ein radikaler Wechsel von der ,,Lernschule* zur ,,Erziehungsschule*
wobei ,,Lernfacher” zu ,,Gesinnungsfichern* wurden."”” Auler dem Athendum wurden alle
Gymnasien zu ,,Oberschulen umgewandelt, die Leitung der Schulen iibernahm Oberschulrat
Lippmann, der im Oktober 1940 in einem SD-Bericht zugeben musste: ,,Fast der gesamte
luxemburgische Lehrkorper der hoheren Schulen stand im September 1940 dem Deutschtum
ablehnend gegeniiber*.'” In diesem Sinne wurden neue Erziehungsanstalten'* gegriindet und
UmerziehungsmaBBnahmen fiir die Lehrenden in Angriff genommen. Diese Umschulung wird
in der NS-Propaganda schlichtweg als ,,Austausch® zwischen Luxemburg und dem Altreich
bezeichnet, wobei die ,Luxemburger Erzieher an Lehrgingen im Altreich teilnehmen
sollten.'”™ Ein weiterer Artikel berichtet iiber ,,Luxemburger Junglehrer[n] im Altreich®, die
durch den ,,Mangel an Lehrkriften in Deutschland, der sich seit einem Jahrzehnt vor allem
bemerkbar macht, der nicht zuletzt durch den Krieg bedingt ist*, bereits im Herbst 1940 als
»frischgebackene Lehrer und Lehrerinnen Anstellung im Altreich fanden* und 1941 durch

,ein gutes Dutzend unserer Lehramtsanwiérter besucht wurden.'

Mehrere luxemburgische Kunsterzieher leisteten den nationalsozialistischen Forderungen
nicht Folge. In einem Bericht eines gewissen Dotzenrath zihlt ein Kiinstler in den Augen der
Nationalsozialisten nicht zu den ,,eifrigen* Lehrern: ,,Repetent X. macht nicht den Eindruck
eines jungen frischen Menschen. Auch sein Unterricht ist matt, zeigt wenig Liebe zur Sache
und wenig Lust, seine Schiiler zu fordern.“'** In einem weiteren Bericht an den CdZ fiigt er
dieser Beurteilung hinzu: ,,Das geht auch aus seinem Verhalten den kleinen Ausserlichkeiten

[sic] des Dienstes gegeniiber, wie pilinktlicher Anfang des Unterrichts, Innehalten von

"% ANLux EPU K 1498.
%7 APESS 2006, S. 159.
148 ANLux IP 677: SD Bericht von Lippmann vom 29.10.1943.
1% Die Nationalsozialisten griindeten in Luxemburg auch eigene Schulen wie beispielsweise die Adolf-Hitler-
Schule in Klerf, eine sogenannte Nationalpolitische Erziehungsanstalt (Napola), zu deren Einrichtung in der
Abtei UmbaumalBnahmen unternommen wurden (vgl. hierzu NB 1942/22.1.). Die Sommerresidenz der
groBherzoglichen Familie, Schloss Kolmar-Berg, wurde ebenfalls zu einer ,,Napola“ fiir ,,Madel*“. Auch in
Bollendorf wurde die 1738 erbaute Burg, die einst Sommerresidenz des Abts von Echternach war, zu einer
,,Lehrerinnenbildungsanstalt” umfunktioniert (vgl. NB 1942/19.2.). Derartige Erziehungsanstalten fiir Mddchen
gab es nur drei im ganzen Dritten Reich: Das Schloss Hubertendorf im Gau Niederdonau war ,,im vollen
Betrieb*, zwei weitere waren im Aufbau begriffen: eine in Baden und eben jene auf Schloss Kolmar-Berg.
'Y NB 1941/7 2.
U NB 1942/9.1.
'%%> ANLux EPU T 800.
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Terminen usw., hervor. Darin ist er nach Luxemburger Art recht grossziigig [sic].“'*” Zum
Teil folgte in derartigen Fillen eine Uberweisung ins Altreich. Die Kiinstler Foni Tissen und
Lucien Wercollier wurden nach Neuwied geschickt, um dort im politischen Sinne
,sumgeschult“ zu werden."™ Beide kamen aufgrund ihrer antinazistischen Haltung ins
Gefingnis und wurden ins SS Sonderlager/KZ Hinzert deportiert." Nach seiner Entlassung
am 08.01.1943 sollte Tissen in Wuppertal wieder als Lehrer eingesetzt werden. Der Bildhauer
Wercollier wurde 1942 vom Gefédngnis in Luxemburg-Grund zunéchst ebenfalls ins SS-
Sonderlager/KZ Hinzert und von dort weiter nach Lublin deportiert. Im November 1943 sollte

er seine Familie in Flinsberg/Boberstein wiedersehen, die zwangsumgesiedelt worden war.

Die Zwangsrekrutierung junger Luxemburger fiir die deutsche Wehrmacht, die am 31.08.1942
den sogenannten Generalstreik provozierte, betraf den Berufsstand der Lehrer in hohem
Malfe. Mit dieser Protestaktion solidarisierten sich auch Schiiler samtlicher Schulen, vor allem
aber jener in Esch/Alzette und Echternach.”® Es ist von 140 aufstdndischen Schiilern die
Rede, 94 in Esch, 27 in Echternach, sechs in Diekrich und 16 in Luxemburg, die von der
GESTAPO verhaftet wurden und infolge dessen fiir einige Monate in ein
nationalsozialistisches Erziehungslager der HJ nach Schloss Stahleck im Hunsriick gebracht
wurden."””’” Die Lehrkrifte, die verdidchtigt wurden, die heimlichen Aufriihrer zu sein, wurden
der GESTAPO vorgefiihrt. Diejenigen, die ihren Protest offen zugaben, mussten mit drgsten
Konsequenzen rechnen. Ein Bericht einer Schulleitung vom 31.08.1942 beziiglich der
deutschfeindlichen Haltung eines Lehrers tiberliefert folgenden Zwischenfall beziiglich des
Streiks desselben Tages:
Heute morgen begriifite mich Herr. X. im Lehrerzimmer in einer recht unfreundlichen Weise.
Zuvorkommend reichte ich ihm die Hand, die nur ungern ergriffen wurde. Darauf entgegnete er mir:
,Heute hat niemand Lust zu arbeiten.” In friiheren Jahren war an diesem Tage wegen der Messe
schulfrei, weshalb ich ihm erwiderte: ,Warum denn nicht, wegen der Messe? Darauf sagte Herr X.:
,Wegen dessen, was wir gestern gehort haben.” Ich entgegnete: ,Darauf sollen Sie doch stolz sein.” Herr

X. briillte mich nunmehr an: ,Darauf sollen wir noch stolz sein; ich bin Luxemburger und sonst
nichts.”1%%

Ein weiteres Schreiben vom 12.09.1942 enthilt die Forderung, das Gehalt desselben

Kiinstlers sperren zu lassen, da sich dieser nunmehr in Haft befinde."” In der Tat wurden 14

1053 ANLux EPU T 800.

1054 Siehe hierzu ANLux EPU T 800 sowie ANLUX EPU W 1344.
155 Siehe hierzu auch Anhang E Kurzbiografien.

1056 APESS 2006, S. 165.

1057 Ehd., S. 166.
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Lehrer, 8 in Esch und 4 in Echternach, dem Sondergericht vorgefiihrt. Mehrere Ménner
wurden daraufthin ins KZ gesperrt, unter ihnen der Président der Association des professeurs
de ’enseignement secondaire et supérieur (APESS)"®, Pierre Frieden (1892-1959)"'. Vier
wurden vom Standgericht, das Gauleiter Simon zwischen dem 01.09. und dem 10.09.1942
eingefiihrt hatte, verurteilt. Wéahrend die Lehrer Michel Delleré, Jos Hoffmann und Anton
Weis nach einer langen Befragungsnacht in der Villa Pauly, dem Sitz der GESTAPO nach
einer langen Befragung wieder auf freien Fu} gesetzt wurden, wurde Alphonse Schmidt durch

Erschieflen hingerichtet. '**

4.2 Freischaffende

Uber die Situation freischaffender Kiinstler unter dem Joch der NS-Machthaber gibt es sehr
wenige Hinweise in den Archiven, da keine politischen Beurteilungen seitens der
Nationalsozialisten vorliegen wie sie beispielsweise liber Personen im Beamtenstand
durchgefiihrt wurden. Eine Zeugenaussage in einem Untersuchungsbericht des sogenannten
wService de la Siireté Publique“ vom 28.12.1947 im Rahmen einer nachtriglichen
Beurteilung der politischen Einstellung eines bestimmten Kiinstlers wéahrend der deutschen
Besatzung erlaubt einen Blick auf die Auswirkungen der nationalsozialistischen Kunst- und

Kulturpolitik auf seine berufliche Situation:

Retourné au Grand-Duché vers 1936 —1937, il s’est refusé d’accepter le poste vacant de professeur de
dessin [...] offert par le Ministére de I’Education. X. a préféré rester tout a fait indépendant. |...]
Malheureusement, des le premier jour de I’occupation allemande jusqu’a la fin de la guerre il n’y avait
plus d’indépendance dans I’exercice d’'un métier et d’un art. Vers la fin de ’année 1940 déja, tous les
artistes luxembourgeois ont été sommés par les Allemands de se faire établir un ,Arbeitsbuch’. X est
également devenu titulaire d’un ,Arbeitsbuch la-Kiinstler’ et automatiquement membre de la
,Kulturkammer’ et du ,Kunstkreis’. [...] J'ai fréquenté X. presque chaque jour et je sais qu’il a toujours
été un adversaire notoire et fanatique des Boches en général et des Nazis en particulier. Mais comme
tous les autres Luxembourgeois s’étant trouvés sous le joug des occupants, il a bien dii se débrouiller.
Réputé pour excellent artiste-peintre. X. a fait I’objet de persécutions continuelles de la part des
Allemands qui voulaient I’engager par tous les moyens de mettre son art au service de la propagande
nazie. [...] Comme tous ses collegues, X. a été sommé a plusieurs reprises par la ,Kulturkammer’ de lui
remettre quelques-unes des ses oeuvres aux fins d’exposition. Un délégué de la ,Kulturkammer’ est
chaque fois allé choisir ces oeuvres dans l'atelier de X. Ce dernier n’a jamais offert de ses peintures et
il n’a pas fait une seule exposition individuelle. [...] C’était seulement sous le coup de menaces qu’il a
laissé parfois quelques oeuvres a la ,Kulturkammer’. Il valait mieux faire cela que d’aller travailler

1% Diese Vereinigung war am 14.11. 1905 auf Initiative von fiinf schulischen Einrichtungen gegriindet worden:
dem Athénée de Luxembourg, demGymnase Diekirch, dem Gymnase Echternach, der Ecole industrielle et
commerciale Esch/Alzette und der Ecole des Artisans de I’Etat. Am 18.6. 1941 APESS wurde sie vom
Stillhaltekommissar fiir das Organisationswesen in Luxemburg Franz Schmidt aufgelost (APESS 2006, S. 163).

1961 Pierre Frieden wurde 1945 zum Minister der Erziehung ernannt.

1> APESS 2006, S. 166.
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dans une usine en Allemagne. J’ai vu toutes les peintures que X. a remises a la ,Kulturkammer’; il
s’agit exclusivement de paysages qui n’ont pas permis d’étre employés a des fins de propagande nazie
et antinationale. [ ...]."*®

Diese Beobachtung konnte auch fiir andere luxemburgische Kiinstler gelten. Obwohl von
luxemburgischen Kiinstlern bis auf zwei Ausnahmen'* keine Werke mit Charakteristiken der
Tendenzkunst iiberliefert sind, wurden Bauernportrits, Erntebilder, Arbeitsszenen,
Industrielandschaften, andere Typendarstellungen und sogar die zahlreichen
Landschaftsdarstellungen in hohem MafBle von der NS-Propaganda verwendet. Es sei an dieser
Stelle darauf hingewiesen, dass diese in hochwertigen Drucken in den kulturpolitischen
Blattern Moselland reproduziert wurden.'*®

Wie unter Punkt veranschaulicht, wurden sowohl Lehrer als auch Freischaffende mit
Einzelausstelungen bedacht.

Einige wihlte den Beruf des freischaffenden Kiinstlers jedoch aus der Entscheidung heraus,
,nicht fiir den Feind* arbeiten zu miissen: ,, Décidé a ne pas travailler pour I’ennemi, j’ai
déclaré la profession d’artiste-peintre a I’Arbeitsamt.' Es gibt keine Hinweise darauf, dass
die Berufsgruppe der freischaffenden Kiinstler und die der Lehrer innerhalb der
nationalsozialistischen Organisationen unterschiedliche Stellungen einnahmen oder

unterschiedlich bewertet wurden.

4.3 Teilnahme, Zwang und Ablehnung

Die einzige Voraussetzung fiir ein ,,freies Schaffen® war die Mitgliedschaft in der LKK
sowohl fiir Lehrer als auch fiir selbststindig arbeitende Kiinstler. Ein luxemburgischer
Bildhauer und Kunsterzieher, der zur ,,Umschulung® ins Altreich geschickt worden war,

kommentierte die Errichtung der LKK mit folgenden Worten:

J’étais au Schulungslager de Friedewald en janvier 1941. Au courant de ce séjour ma femme me fit
parvenir le manisfeste de la Kulturkammer paru dans les journaux: tous les artistes devaient sans délai
se faire connaitre a la Kulturkammer, a moins d’interdiction complete de leur activité artistique. Ma
femme rendue attentive a cet ultimatum par des amis donna mon adresse a mon insu. Si j’ai mentionné
dans mon bulletin d’épuration qu’a un moment je figurais a la Kulturkammer, ce n’est que par le fait de
vouloir étre tout a fait consciencieux. En effet, je me rappelle pas avoir payé jamais de cotisation."™’

1% ANLux EPU K 473.

1% Diese Personen werden aus personlichkeitsrechtlichen Griinden nicht erwihnt.

165 ML 1942/(8)-M11944. Diese Drucke befinden sich vor allem in jenen Ausgaben, die vom Sommer 1942 bis
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Mancher wurde sogar Mitglied ohne die entsprechende Mitgliedschaftsgebiihr zu entrichten,
wie beispielsweise der Graphiker X.* In mehreren Fillen traten die Kiinstler der LKK bei
wegen der Androhung von schwerwiegenden Repressalien, wie etwa den oben bereits
dargestellten UmsiedlungsmaBBnahmen seitens der NS-Machthaber. Ein anderer wiederum gab
schlichtweg folgenden Grund fiir seine Mitgliedschaft in der LKK an: ,,J’ai adhéré a la LKK
pour obtenir du matériel a peindre.“'* In manchen Féllen wurden Antrige zur Aufnahme in
die LKK von den zustindigen Behorden auch abgelehnt. Ein Schreiben zu einer solchen
Sanktion beinhaltet folgenden Wortlaut:
Gemiss §9 der Verordnung iiber die Errichtung einer Landeskulturkammer vom 7. Juni 1941 [...] lehne
ich Thren, mir zur endgiiltigen Entscheidung vorgelegten Aufnahmeantrag ab, da Sie nach der
Landeskulturkammerverordnung nicht die erforderliche Eignung im Sinne der nationalsozialistischen
Staatsfithrung besitzen. Durch diese Entscheidung verlieren Sie mit sofortiger Wirkung das Recht zur
weiteren Berufsausiibung auf jedem zur Zustindigkeit der Landeskulturkammer gehdrenden Gebiete.

Als kulturvermittlelnde Tétigkeit gilt auch Zeichen- und Malunterricht. Auch diese Titigkeit wird Thnen
mit sofortiger Wirkung untersagt.'”””

Der Antrag der Journalistin K. Comparini, Autorin der Kunstkritik zur Sommerausstellung
1943 im Kunsthaus Luxemburg, um Aufnahme in die LKK wurde mit einem Schreiben vom
07.07.1942 abgelehnt."””" Auch die Kiinstlerin X, die sich wihrend der nationalsozialistischen
Oppression aktiv am Widerstand beteiligte, hatte urspriinglich einen Antrag zur Aufnahme in
die LKK gestellt, der ebenfalls abgewiesen wurde."”” Thr wurde zudem verboten, sich als
Malerin zu betitigen. Stattdessen wurde sie gezwungen, im pharmazeutischen Handel zu

arbeiten.'*”

Von den luxemburgischen Kiinstlern, die an den oben dargestellten Ausstellungen
teilnahmen, waren auch langst nicht alle Mitglieder der Kameradschaft der Kunstschaffenden.
Aus einer Aktennotiz vom Februar 1943 beziiglich der Aufnahme verschiedener Kiinstler in
die Kameradschaft, geht hervor:

Wenn ein Kiinstler in die Landeskulturkammer aufgenommen wird, so bedeutet das ohne weiteres die

Anerkennung der politischen Zuverldssigkeit durch den Personalbeauftragten beim Chef der
Zivilverwaltung, Kreisleiter Dr. Unger. Diese Beurteilung ist also massgebend [sic] an allen Stellen.
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Sowohl Dr. Perizonius als auch die Herren Fardt und Recker dusserten [sic] sich, dass es angebracht sei,
Maler wie Kesseler, Meyers und Schaack in die Kameradschaft aufzunehmen. '’

Die hier erwdhnten Maler zeigten jedoch kein Interesse an einer Aufnahme. Aus den Akten
der épuration geht hervor, dass bestimmte Kiinstler wie etwa Jean Schaack trotz ihrer
Teilnahme an mehreren Ausstellungen keine Mitglieder der Kameradschaft wurden, was
allein schon aus der Ablehnung des Betretens des zur Schlossschenke umgewandelten
groBherzoglichen Palais ersichtlich sei.”” Noch im vierten Jahr der Besatzung, 1944,
verschickte der Leiter des Kunstkreises Luxemburg vorgefertigte Antrige zur Aufnahme in
die Kameradschaft an bestimmte luxemburgische Kiinstler wie beispielsweise an Pierre
Blanc, Felix Hulsemann, Jean-Pierre Ker, Jean-Pierre Lamboray, Ernst Wiirth, Josy Meyers

und Emil Probst." Sie schlugen sdmtliche Einladungen in die Kiinstlerkameradschaft aus.”

Aufforderungen der NS-Machthaber zur Teilnahme an Ausstellungen wurden offenbar als
Einladungen verschickt, wie aus folgendem Fall eines Malers hervorgeht, der diesen nicht
nachgekommen war: ,.Je n’ai point participé aux expositions du ,Kunsthaus’ et aux
expositions en Allemagne pendant toute [’occupation, cela malgré une trentaine
,d’invitations’ de toutes sortes.“'”” In manchem Fragebogen der épuration betonen Kiinstler,
dass ihre Teilnahme an den Ausstellungen von den Nationalsozialisten erzwungen worden
war. Ein luxemburgischer Maler erwéhnt seine Weigerung, Gemaélde zu schaffen, die sich an
militirische oder nationalsozialistische Themen anlehnten.” Folgende AuBerung eines
weiteren Malers stimmt hiermit iiberein: ,,Les sujets de mes tableaux ne représentaient
nullement de la propagande nazie.“'™ Derselbe Kiinstler wandte sich zudem gegen die
nationalsozialistische Forderung, ein bestimmtes Werk fiir die Propaganda bereitzustellen,
indemdem er erkirt: ,, Refus catégorique de la réproduction de mon tableau ,Kloppelkrieg’ du
voyage a Berlin, du concours NSV [...], d’envoyer mes tableaux aux premieres expositions en

Allemagne et de participer a l’exposition du premier Kreistag a Luxembourg.“'™

Auch die Werke eines weiteren luxemburgischen Malers entsprachen nicht den

nationalsozialistischen Anforderungen, wie der Kiinstler selbst im Folgenden angibt:
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En janvier 1941, je fus appelé a la Kreisleitung d’Esch pour subir de la part du Kreisleiter et de
I’épurateur et rapporteur Brockmeier un interrogatoire sur mes opinions artistiques. Ils me firent
savoir que mes opinions et mes oeuvres étaient trop francaises, que la Kulturkammer déciderait
prochainement, si j'avais encore le droit de peindre ou non. '™

Dieses Beispiel zdhlt zu den wenigen, wo ein Kiinstler auf stilistischer Ebene Konzessionen
hinnehmen und seinen personlichen Stil stark verdndern musste. Andere Maler konnten
weiterhin ihre bevorzugten Sujets darstellen wie etwa die verschiedenen Landstriche des
Mosellandes, Portrits etc.'”™ Weil sich Skulpturen und Plastiken fiir die NS-Propaganda im
offentlichen Raum besonders gut eigneten, forderten die NS-Machthaber die Spezialisierung
auf kriegswichtige Themen besonders bei den Bildhauern, wie im folgenden Fall, wo ein
luxemburgischer Bildhauer unter Androhung von Repressalien zum Ausstellen gedringt

wurde:

A deux reprises, j’ai eu dans mon atelier la visite du Kreisleiter et du maire [...] qui m’ont demandé
sous menace d’étre déporté d’entrer dans le VdB et NSV. Pour éviter d’étre déporté et de travailler
pour les Boches j’ai choisi le moindre mal. J’ai participé [...] a des expositions sous la méme menace. A
I’encontre de la Kreisleitung de fournir a cette occasion des sujets qui étaient , kriegswichtig®, j’ai
exposé des sujets qui ne Iétaient nullement. '™

Fiir die Ausstellungen, insbesondere die mit Itinerarcharakter, wurden Arbeiten mancher
Kiinstler ohne deren Zustimmung mit einbezogen wie etwa in folgendem Beispiel deutlich
wird:

, En mon absence deux gravures ont été décrochées du mur pour étre exposées a Esch Alzette. De la
elles ont été envoyées en Allemagne a mon insu, quand j’ai réclamé ces gravures on me répondit
qu’elles faisaient partie d’une exposition ambulante. '

Auch das Aufzwingen von Amtern seitens der Nationalsozialisten ohne die Zustimmung der
Auserwihlten schien iiblich zu sein, wie aus dem Schreiben eines luxemburgischen Kiinstlers
an die Organisationsleitung der VdB (Ortsgruppe Hollerich) gefolgert werden kann:
Bei der Durchsicht des Organisatonsplanes der Ortsgruppe Hollerich stelle ich fest, da} ich darin als
Propagandaleiter, Abt. Kultur, figuriere. Ich muf3 Thnen sagen, dass ich dariiber in héchstem Mass

erstaunt bin. Bis jetzt hat ndmlich noch niemand mich gefragt, ob ich auch in der Lage bin, ein solches
Amt zu versehen. Man hat einfach, ohne meine Zustimmung einzuholen, [...] iiber mich verfiigt.'**
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4.4 Kiinstlerfahrten

Zur Teilnahme an den zwei von den Nationalsozialisten durchgefiihrten Propagandafahrten
von 1941 und 1942 wurden Kiinstler ebenfalls gezwungen. Dies geht aus einer Aussage in
einem Bericht des luxemburgischen Service de la Sireté Publique hervor, der die
Hintergriinde der Teilnahme luxemburgischer Kiinstler an jenen zwei Propagandafahrten

beleuchtet:

Quelques-uns, dont moi-méme, prétextant une maladie grave, avaient réussi a s’y soustraire. Personne
n’a connu exactement le but de ce voyage en commun. [...] Pendant ce voyage, les participants
luxembourgeois se sont séparés resp. ont formé nettement deux groupes différents, savoir: les bons

Luxembourgeois se sont trouvés ensemble tandis que les Luxembourgeois pronazis se sont rapprochés

eux-aussi.\%

In einem Fall wurde ein Kunsterzieher vom Oberstudienrat Lippmann unter Druck gesetzt,
bis er einlenkte und sich der Gruppe anschloss.'” Nach der zweiten Fahrt nach Miinchen,
Wiirzburg und Salzburg gab A. Foos beziiglich eines Malers, der explizit frankophil
eingestellt war, da er sich einst mit einem Malerkollegen, der fiir eine Orientierung des CAL
nach Deutschland eingetreten war, iiberworfen hatte, zu Protokoll:

,Herr Divo will dabei beobachtet haben, dass X. sich mit einigen Kollegen, u. a. Hrn. Zeichenlehrer

[...], ostentativ abseits gehalten habe, auch an dem Ehrenmal und vor dem ,Braunen Haus*
aufgenommenen Photos habe er sich vorbeizudriicken versucht.*'*¥

Ein weiterer Bericht des Service de la Siireté Publique vom 28.12.1947 erwéhnt ein dhnliches
Verhalten eines anderen Kiinstlers wihrend der Reise von 1941: Pendant ce voyage qui
conduit a Berlin et Munich, X. a toujours cherché a s’esquiver devant les photographes nazis
mandés a Munich a des fins de propagande.*'” Der Kiinstler selbst fiigt dem hinzu: ,, M’étant
brouillé avec les Allemands et ne voulant pas étre photographié parmi les Allemands, je suis

retourné le jour du départ prétextant une maladie subite."™'

Beziiglich der zweiten Reise lédsst derselbe verlauten:

Je n’y ai participié que sur la menace de ne plus étre autorisé a peindre, si je ne prenais pas part. [...]
pendant le second voyage [...] j’ai montré franchement mon dégoiit contre de tels voyages nous octroyés
a des fins de propagande nazie. J'ai prononcé ce que je pensais et me suis sauvé devant les
photographes nazis."**
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In einem weiteren Bericht Datierung wird ergénzt: Pendant le méme voyage X. aurait tenu des
propos tendancieux a l’égard de I’attitude propnazie de plusieurs artistes luxembourgeois et
ainsi provoqué une dispute sérieuse avec Y. Die Kommission der Sduberung fasste in
diesem Sinne zusammen: S’il a pris part en octobre 41 au voyage artistique [...], ce fait ne
peut pas lui étre imputé a charge parce que la participation lui fut imposée comme obligation
de service. D’ailleurs pendant ce voyage il s’est distancé des fervents nazis avec quelques

collegues, comme MM. Tissen, Meyers etc. '™

Zur ersten Propagandafahrt ist u. a. noch folgende AuBerung eines luxemburgischen Malers

tiberliefert:

Pendant le voyage a Munich, ou je devais participer sur ordre du Dr. Miinzel et du Schulrat Wagner, il
s’est groupé un clan appart de 6 bons luxembourgeois lesquels on n’a pas trouvé digne de participer au
second voyage a Vienne et au tombeau des parents d’Adolphe Hitler. Moi-méme, j'ai subi les
conséquences au mois de décembre 1941. Je fus destitué: A Uintervention du directeur F. qui releva la
fabrication des jouets pour la WHW a I’école d’artisans ont mon atelier de peinture participa comme les
autres ateliers, le CdZ consentit a me donner un délai d’épreuve. C’est seulement en participant a des
expositions de tableaux que j’ai réussi & sauver ma famille."™

Abb. 86

In den Akten sind jedoch auch Informationen iiber jene Kiinstler enthalten, die scheinbar
keine Einwinde dagegen vorbrachten, mit den Nationalsozialisten fotografiert zu werden oder
bei der Kranzniederlegung auf dem Grab von Hitlers Eltern zugegen zu sein, wie etwa im
Falle dieses luxemburgischen Malers:

Il prenait part a plusieurs voyages artistiques de propaganda. Dans ces voyages il faisait toujours
partie du clan des fervents du mouvement nazi, prenait place a la table d’honneur a cété de
personnalités de marque et se placait sur les photographies officielles au premier rang. Au cours de ces
voyages il a pris part a une excursion a Braunau ou il a visité la maison natale de Hitler et ou il a
assisté a la déposition d’une couronne sur la tombe des parents de Hitler.""™

Uber einen weiteren luxemburgischen Kiinstler, der an derselben Reise teilgenommen hatte,
urteilte die Kommission der épuration folgendermalien:

Considérant qu’en octobre 1941, il a participé au voyage d’artistes a Munich et en septembre 1942 au
voyage a Vienne, et que lors de ce deuxieme voyage, il a été de ceux qui sont allés déposer une
couronne sur la tombe des parents de Hitler a Braunau; considérant que ces voyages se placaient
précisément aux moments out presque la totalité du peuple luxembourgeois faisait magnifiquement front
a ’envahisseur [...] par ces motifs, la [...] commission propose a l’unanimité des voix de prononcer
contre X. un bldme public et 'interdiction d’exercer publiquement son activité artistique et de donner
une publicité quelconque aux oeuvres provenant de cette activité jusqu’au 31.12. 1949.'%7
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Die Teilnahme an einer solchen Propagandafahrt, die fiir manche Kiinstler wihrend der
nationalsozialistischen Herrschaft gewisse berufliche Vorteile brachte wie beispielsweise eine
(Einzel-)Ausstellung im Kunsthaus Luxemburg, wurde nach Kriegsende durch die

Kommission der épuration umso mehr getadelt.

Zusammenfassend kann angemerkt werden, dass wihrend dieser Kiinstlerfahrten und
insbesondere wihrend der zweiten, die ja nach der Verkiindigung der Zwangsrekrutierung
junger Luxemburger bzw. wihrend und nach dem Generalstreik stattfand, die Spaltung der
luxemburgischen Kiinstler in zwei politische Lager offensichtlich wurde. Insbesondere die
Kiinstler, die am Besuch des Grabes der Eltern Adolf Hitlers teilgenommen hatten, sollten
wihrend der Entnazifizierungskampagne nach Ende des Zweiten Weltkrieges in hohem Mafle
geriligt werden.

Im Folgenden soll dargestellt werden, welche Widerspriiche innerhalb der Organisation der
nationalsozialistischen Kulturpolitik herrschten und wie luxemburgische Kiinstler ihre
ablehnende Haltung gegeniiber dem NS-Regime im kiinstlerischen oder politischen
Widerstand zum Ausdruck brachten. AbschlieBend soll die Problematik der Kollaboration

unter dem Blickwinkel des Verrats und der Vortduschung beleuchtet werden.

EXKURS: Inkompetenzen in der nationalsozialistischen Kulturpolitik

Innerhalb der verschiedenen Abteilungen der nationalsozialistischen Organe der Kulturpolitik
gab es Widerstande, die durch angespannte Beziehungen eine zusitzliche Quelle der
Oppression der Kinstler darstellten, wie im Folgenden aufgezeigt werden soll. Aus einer
Aktennotiz vom 10.06.1943 an den Oberbirgermeister Hengst mit dem Betreff
,Ausstellungen des Kulturverbandes Gau Moselland’ geht u. a. hervor, dass Unstimmigkeiten

zwischen den Kulturverband Gau Moselland und dem Kunstkreis bestanden:

Die erste von Anfang Dezember 1942 bis Ende Januar 1943 durchgefithrte Ausstellung wurde von
Kiinstlern des ganzen Gaugebietes beschickt. Die Geschiftsfithrung des Kunstkreises trat damals mit
Herrn Bongers in Verbindung und stellte sich auf den Standpunkt, dass solche Ausstellungen nicht vom
Kulturverband sondern vom Kunstkreis Luxemburg durchzufithren seien. Pg. Bongers lehnte diese
Auffassung ab, indem er den Standpunkt vertrat, dass Gauausstellungen nur von einer Gauorganisation
durchgefihrt werden sollten. Massgeblich [sic] durfte bei dieser Stellungnahme gewesen sein, dass der
Kulturverband 10-15 % vom Verkaufspreis der Bilder als Kommission erhilt und er auf diese
Einnahme nicht verzichten wollte. [...]
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Schon bei den Ausstellungen des Kulturverbandes in Berlin, Koblenz, Posen und bei der Dezember-
Ausstellung hatte sich gezeigt, dass sich besonders die Maler des Gebietes Luxemburg nicht in dem
Mafe an der Ausstellung beteiligen konnten, wie dies zu erwarten und zu wiinschen gewesen wére. Der
grofite Teil der Luxemburger Kinstler ist nicht freischaffend, sondern hauptberuflich anderweitig
gebunden. Die vielfache Inanspruchnahme durch die Partei und ihre Organisationen, sowie eine stark
erhohte Berufstatigkeit haben die Produktion stark zurtickgehen lassen.

Der Kulturverband, dem es unter allen Umstianden darauf ankam, die geplanten Ausstellungen
durchzufithren, hat dann die Maler veranlasst, schnellstens irgendwas zu malen, ohne die primitivste
Riicksichtnahme darauf zu nehmen, dal der Maler Zeit benétigt um sein Werk ausreifen zu lassen. Es
ist so vorgekommen, dass Bilder nass von der Staffelel weg eingepackt und verschickt wurden. Die
Maler selber sind — mit Ausnahme weniger Konjunkturritter — mit diesem ihre Kunst und ihr Anschen
herabsetzenden System nicht einverstanden.

Nachdem nun die groBen Ausstellungen durchgefiihrt waren, wollte sich das Kunsthaus nicht auf seinen
Lorbeeren ausruhen und ging dazu iber, individuelle Ausstellungen zu veranstalten. Zuerst wandte
man sich an die Geschaftsfihrung des Kunstkreises, um diese fir die Organisation solcher
Ausstellungen zu gewinnen. Diese setzte sich mit verschiedenen Malern in Verbindung — Schaack,
Meyers, Rabinger, Hoffmann — und stellte fest, daf diese Kiinstler entweder iiber keine oder doch nicht
iber eine gentigende Angabe [sic] Bilder verfiigten, um eine Ausstellung auszustatten. Die
Geschiftsfithrung des Kunstkreises teilte dies der Leitung des Kunsthauses mit und betonte dabei sehr
deutlich ithren Standpunkt, dal3 der Kunstkreis sich niemals hergeben koénne, nur um eine Ausstellung
auf die Beine zu bringen, die Kiinstler zur Schnellproduktion zu veranlassen. Das Kunsthaus fithrte
daraufvon sich aus die Ausstellungen Hoffmann und Thill durch. Beide Ausstellungen wiesen einige
gute Sachen auf] zeigen aber auch deutlich, dass die beiden Kinstler drauf los malen mufiten, um die
gewtinschte Mindestzahl von 30 Bildern fertigzustellen.

Dieses skrupellose Vorgehen des Kulturverbandes ist m. E. unter allen Umstanden abzulehnen. Noch ist
es zu frih um die jungen Kinstler zu Einzelausstellungen heranzuziehen, es sei denn, dafl man Bilder
aus dem fritheren Schaffen mit heranzicht und so eine Entwicklungslinie aufzeigen kann. Daran hat der
Kulturverband aber nun wieder kein Interesse, da es sich um verkaufte Werke handelt und somit dabei
nichts zu verdienen ist. [...]

Der Kunstkreis Luxemburg ist mit der Stadt Luxemburg und vielleicht auch noch neben dem
Landesmuseum die zur Durchfithrung solcher Veranstaltungen berechtigte Organisation. Fir eine
Stadt wie Luxemburg geniigt dies durchaus. Eine vierte Organisation ist Uberflissig. Dazu ist nicht
einzuschen, weshalb der Kulturverband in Luxemburg einen Geschiftsbetrieb aufzieht und auf diese
Art Gelder aus Luxemburg herausholt, die in keinem Falle irgendwie der Stadt zugute kommen. 109

Beziiglich des Betriebes des Kunstlerheims im groBherzoglichen Palais wiederum ist folgender
Zwischenfall durch ein Schreiben von Hans Divo an den Oberbiirgermeister Hengst vom
21.03.1943 uberliefert, der den Blick hinter die propagandistische Fassade der NS-

Machthaber freigibt und tber weitere kulturpolitische Inkompetenzen informiert.

Anlasslich einer abendlichen Zusammenkunft in der im groBherzoglichen Palais dort
untergebrachten Kiinstlerkameradschaft am 20.03.1943 liegt ein Bericht iber ein

Zwiegesprach zwischen dem Kreisleiter, einem gewissen Pg. Schreder, und Hans Divo vor:

Er [der Kreisleiter] sagte mir, dass er auf Dauer der Zeit doch wahrscheinlich nicht umhin kénne, die
Einrichtung der Kiinstlerkameradschaft im Stadtschlof zu verbieten, und motivierte dies mit
verschiedenen Griinden, wie z. B. Kohleverbrauch, Lichtverbrauch, Inanspruchnahme von Personal
und erwihnte auch, dass die Einrichtung von der Offentlichkeit schlecht aufgefaBt werde, daB es
heutzutage nicht anginge, aulerhalb der Gemeinschaft eine solche Organisation aufzuzichen, und dall

109% ANLux CdZ A-5-8-104/0001 f.
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er, sowie die Angelegenheit geregelt sei, dafiir sorgen werde, dass die Kunstler in die Raume des
Kameradschaftshauses der NSDAP nach Belieben oft eingeladen wiirden. Es kam dann auch zur
Sprache, dass der Kunstkreis nicht seine Veranstaltungen im Kameradschaftsheim abhalte. Ich habe auf
all diese Ansichten und Absichten klar und sachlich geantwortet, habe vor allem auch mitgeteilt, dasi3
wir nicht mehr ins Kameradschaftsheim gegangen seien, da sich verschiedene Vortragende iber die
Unruhe im Hause auBlerhalb des Saales beklagt hétten.[...] (Es bleibe hier nicht unerwihnt, daf3 es
immer terminliche Schwierigkeiten gab, und daB seitens der Kreisleitung sogar einmal eine
Veranstaltung des Kunstkreises zugunsten einer Veranstaltung der Volksbildungsstétte untersagt wurde,
trotzdem der Kunstkreis die Veranstaltung ordnungsgemaf vor der Volksbildungsstitte angesagt hatte.)

[...] Im Schlol waren noch folgende Mitglieder und Géaste anwesend: Musikzimmer: Mitglieder
Schrifteiter Metzel und Frau, Kreishandwerksmeister Kratzenberg, Amtsgerichtsrat Zimmermann;
Grofler Raum: Oberstud. Dir. Foos als dessen Giste: Kreisobmann der DAF Weber und Frau,
Studiendir. Schrey und Frau [...] Jan Peters und Frau Norbert Jacques. [...] Dem Kreisleiter gab ich auf
Wunsch Erkldrung tiber die Organisation. Er zeigte sich schr angetan tber die Einrichtung der
Kameradschaft und Aufmachung, fand auch, da die Mitglieder getrankemissig keinen Missbrauch
treiben konnten. Dann plétzlich erwahnte er wieder, dal er wahrscheinlich doch nicht umhin koénnte
die Sache zu verbieten. Er wies darauf hin, daB es untragbar sei, daB in den gleichen groBherzoglichen
Stihlen und in der gleichen Anordnung wie zur grofherzoglichen Zeit bei den SchloBkonzerten der
Oberbturgermeister sitze, dal3 die Stadt alles mogliche fir den Kunstkreis tue, fiir die anderen
Organisationen dagegen nichts, und dal3 er, wenn er Luxemburger wire, auch Anstol an dieser
SchloBgeschichte nehmen wirde und nicht hinkommen werde. Gegen Mitternacht zog sich dann der
Kreisleiter mit den Herren Weber und Schrey zuriick. Als ich nach etwa einer viertel Stunde zur
Toilette ging, rief der Kreisleiter mich an und es ergab sich folgende einseitige Unterhaltung:
Kreisleiter: Divo, horen Sie mal her, wie sich diese Herren zu der SchloBangelegenheit duBern; Schrey:
Nein, wirklich, das ist untragbar, unmoglich, das geht nicht, Weber: Nein, das kann nicht so bleiben,
unméglich, Kreisleiter: (mit ganz scharfer und lauter Stimme) Ich sage Thnen hiermit folgendes: Wenn
diese Sache bis morgen nicht zu ist dann komme ich mit meinen Nationalsozialisten und schlage Ihnen
die ganze Bude zusammen. 109

Uber den Ausgang dieser Angelegenheit sind keine weiteren Dokumente bekannt. Dennoch
legt der Zwischenfall offen, in welchem hohen Mafle sich die Nationalsozialisten in ithren

kulturpolitischen Aktionen uneinig waren.

4.5 Aktiver, passiver Widerstand

Innerhalb des Widerstandes gab es ebenfalls widerspriichliche Haltungen einiger Kiinstler.
Verschiedene Personen waren nidmlich in den von den NS organisierten Ausstellungen
vertreten und gehorten gleichzeitig einer Widerstandsgruppe an, wie beispielsweise der Maler
S."* Mit einer groen Anzahl an Gemilden in der wandernden Gauaustellung in Berlin,
Posen und Breslau vertreten, soll er mageblich an der Herstellung der illegalen Zeitung Die
Wahrheit sowie anderer Drucksachen des Widerstandes beteiligt gewesen sein. Zudem soll er
eine fiihrende Titigkeit in der Widerstandsorganisation A.L.E.F. (Allgemeng Letzebuerger

Enhétsfront — Allgemeine Luxemburger Einheitsfront) ausgeiibt haben sowie die jiidische
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Familie Rosenstiel moralisch und materiell unterstiitzt haben."” In die LKK trat er ein, weil er
dazu gezwungen wurde: ,,J’ai eu 3 fois la visite de la Gestapo, parce que je ne voulais pas
exposer mes tableaux.“"” Im Fall eines anderen am aktiven Widerstand beteiligten Malers,
Edmond Goergen, wurden Werke von ihm in NS—Ausstellungen gezeigt, wéahrend sich der
Kiinstler selbst wegen seiner politischen Aktivitdt gegen die Nationalsozialisten bereits in
Haft und auf dem Weg in eine langwierige Odyssee der Deportation befand, die ihn bis ins
KZ Mauthausen fiihrte, wo er spiter die dortigen Qualen und das Schicksal von Mithéftlingen
in Kohlezeichnungen bildlich festhielt."”

Abb. 87

Der Maler und Lehrer an der Escher ,,Handerwerkerschule* Foni Tissen erlebte ein dhnliches
Schicksal. Obwohl er an einer NS-Ausstellung, in diesem Fall an der sogenannten Groflen
Kunstschau von 1941, teilgenommen hatte, engagierte er sich in einer
Widerstandsorganisation (LPL). Wie bereits oben erwéhnt, wurde er nach seiner Beteiligung
am Streik ins SS-Sonderlager KZ Hinzert deportiert. Wihrend seiner Gefangenschaft wurde
er gezwungen, Malerarbeiten durchzufiihren: Er strich Sirge und malte die Kantine der NS-
Machthaber aus."™ Es sind Werke iiberliefert, die er in der sogenannten Malstube des KZ

geschaffen hat.

Bezeichnend fiir die Zeit seiner Internierung ist eine iiberlieferte Vedute aus dem Jahr 1945 zu
der er eine Skizze in seiner Gefangenschaft angefertigt hat. Sie zeigt eine Vogelperspektive
des SS-Sonderlager/KZ Hinzert. In diesem Olgemilde im Querformat sind Stilisierungen
enthalten, die kennzeichnend fiir den vom Surrealismus beeinflussten Malstil Tissens sind.
Der Blick des Betrachters betritt die Bildszene von einem Repoussoir aus, das die vorderste
Bildebene dominiert. In diisteren Farben gemalt, enthélt es neben heckendhnlichen Striuchern
einen kahlen Baum, in dessen Krone ein schwarzer Rabe hockt. Von diesem schweift der
Blick iiber die Gefdngnisanlage unter einem diisteren Himmel hinweg. Unser erhohter
Aussichtspunkt befindet sich in sicherer Entfernung des KZ’s. Gleichsam dem Raben befindet
sich der Blick des Malers ausserhalb der Szenerie. Sein Blick befindet sich fernab der
Gefingnismauern, blickt gar auf sie herab. Das Konzentrationslager wirkt klein und

unbedeutend in der méchtigen, diisteren Eifellandschaft. Doch mahnen der er kahle Baum und
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Rabe vor Verderben und Tod. Es ist nicht bekannt, wann das Bild fertigegstellt wiurde,
vermutlich nach Kriegsende. Wenn es innerhalb der Kriegswirren entstanden sein sollte, zeigt
es ein Stiickchen Freiheit, der dem Maler gebelieben ist als ein Zeugnis der inneren

Emigration.

Abb. 88

Tissen widmete sich nach Ende des Nazi-Regimes in mehreren Werken der Aufarbeitung
seiner Kriegserlebnisse und versorgte Gedenkschriften des Widerstandes wie etwa das Livre
d’or de la Résistance mit mehreren Illustrationen."” Der Zeichner Albert Kaiser, der vom
28.05. bis 18.11.1942 ebenfalls im SS-Sonderlager/KZ Hinzert wegen Gefidhrdung der
Sicherheit des Staates interniert war, thematisierte spéter seine Erfahrungen des Krieges in

Linolschnitten.

Abb. 89

Der Grund zur Internierung der luxemburgischen Malerin Lily Unden war auch ihre
Deutschfeindlichkeit und ihr hohes Engagement im aktiven Widerstand. Ihr Leidensweg
fiilhrte vom 03.11.1942 bis zum 28.04.1945 vom Gefingnis Luxemburg-Grund iiber Trier,
Koln, Hannover, Berlin bis ins KZ Ravensbriick."” Nach dem Ende des Krieges zéhlte sie zu
den Helden des Widerstandes und bekam die Mention honorifique du ler degré sowie am
21.06.1965 den Orden Chevalier de I’Ordre du Mérite verliechen. Aulerdem wurden ihr die
auslidndische Ehrungen Médaille commémorative francaise 1939-45, France combattante,
Résau Sylvestres Farmer sowie die Médaille de la Reconnaissance des combattants de
Belgique zugesprochen."” Wie auch Foni Tissen veroffentlichte sie eigene Gedichte und
Bilder in der Zeitschrift Rappel, der Monatsschrift der LPPD (Ligue Luxembourgeoise des
Prisonniers et Déportés Politiques). Der oben erwidhnte Bildhauer Wercollier war in der
Widerstandszelle LVL (Letzebuerger Vollékslegioun) aktiv. Ein weiterer Kiinstler, der
hochbetagte jiidische Maler Guido Oppenheim, der mitsamt seiner Familie am 28.07.1942 ins

KZ Terezin deportiert wurde, sollte seine Gefangenschaft nicht iiberleben."”
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Aus den Gruppen des Widerstandes sind einige kiinstlerische Zeugnisse vorhanden, wie etwa
eine Hitler-Karikatur. Manche Kiinstler stellten anlédsslich des Geburtstags der GroB3herzogin

Flugblitter und Plakate her. "'

Abb. 90 und Abb. 91

Eine andere Moglichkeit des Umgangs mit der nationalsozialistischen Oppression war der
passive Widerstand, eine Protestform, die fiir manche Kiinstler in die inneren Emigration
miindete wie im Fall des ehemaligen Prisidenten des CAL Michel Stoffel. Dieser weigerte
sich der LKK beizutreten und bekam als Konsequenz Malverbot erteilt. Es sind allerdings
einige Werke bekannt, die er heimlich geschaffen hat, wie beispielsweise das Gemilde mit
dem bezeichnenden Titel Résistance passive. In seiner Akte der épuration stellte er das
Gemilde in den Zusammenhang mit seiner , attitude luxembourgeoise“ wihrend des

Generalstreiks Ende August 1942.""

Abb. 92

Dieses Olgemiilde zeigt einen sich zusammenduckenden Mann, Pfeife rauchend, den Kopf
etwas nach rechts, den Blick jedoch in die entgegengesetzte Richtung auf den linken Bildrand
gerichtet, die rechte Faust geballt, der linke Arm auf seinem gebeugten Knie ruhend. Er trigt
eine blaue Kopfbedeckung, vielleicht ein stilisierter Helm. Die Figur mit der
tiberdimensionierten Faust nimmt den groften Bildteil ein, um sie herum befindet sich eine

stilisierte Industrielandschaft, die die Figur als Arbeiter kennzeichnet.

Bei diesem Gemalde handelt es sich um eine Pinselzeichnung mit zum Teil groben schwarzen
Strichen in einem spérlichen Farbauftrag. Auch die Flidchen sind mit wenig Farbe versehen
und anhand einer sehr reduzierten Palette geschaffen worden. Das Werk erlangt seine
Expressivitdt einerseits aus den Stilisierungen der Figur, deren Gestus sich auf das
Wesentliche beschridnkt: Die geballte Faust und andererseits die Spannung, die aus der
Gegenbewegung des Blickes zur Position des Kopfes entsteht. Auch ist der Kontrast der
GroBenverhiltnisse zwischen dem Arbeiter und seinem aus lauter kleinen Teilen
zusammengesetzten Arbeitsumfeld zu betonen.

Man attestiert Stoffel im Nachhinein einen ,,expressionisme né de la guerre“ " den er im

Verborgenen pflegte, wie E. Thill beobachtet: , Il se replie sur soi, s’enferme dans son mode

119 ANLux EPU P 787.
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intérieur tout en traduisant ses angoisses, ses doutes et ses interrogations a travers la

peinture.“'""

In einem Artikel der Cahiers Luxembourgeois von 1947 hatte Willy Gilson bereits

diesbeziiglich vermerkt:

Survint la guerre et I’invasion. Fuyant devant I’ennemi avec les siens il se rendit a Bruxelles et de la,
via Coutrai, Boulogne, Montpellier a Séte. Risquant d’étre interné par Vichy, apres avoir tenté
Uimpossible pour gagner le camp des alliés, Michel Stoffel rentrait a Luxembourg, la mort dans I’dme,
apres six mois d’exil volontaire. Ne voulant pas travailler pour I’ennemi, contraint par ailleurs d’avoir
un livret de travail de I’ “Arbeitsamt*, il obtint son inscription comme artiste-peintre. Toutefois, pour
s’étre désintéressé des affaires de la “Kulturkammer*, pour ne pas avoir participé au voyage de
propagande de certains artistes en Allemagne, nonobstant l’invitation expresse du Gauleiter qui
équivalait a un ordre de sa part, il ne put obtenir les licences qui lui auraient permis d’acheter du
matériel pour peindre. Par ailleurs, un agent de la Gestapo, qui était venu faire une enquéte a son

atelier sur sa peinture, apres avoir emporté quelques-unes de ses toiles, les lui rapporta en lui disant

que ses chefs avaient jugé sa peinture et ’avaient condamnée comme étant “dégénérée .M

Die Angaben zu der Verfemung von Stoffels Malerei als ,.entartet stammen vom Maler

selbst:

Obligé par I’Arbeitsamt d’avoir un livret de travail, j’ai choisi la profession d’artiste-peintre. Ma
peinture, inspectée a mon domicile a deux reprises par un agent du Sicherheitsdienst, présentée par cet
agent au Sicherheitsdienst fut jugée ,dégénérée’, mais non pas ma gavure qui datait de I’époque ot
j’étais a peine sorti de I’Académie.""*

Aufgrund seiner expressiven Malweise kann die Stigmatisierung seiner Werke durch die
Nationalsozialisten als wahrscheinlich betrachtet werden. In seiner Akte erwihnt er ndmlich:
,,Clandestinement j’ai fait de la peinture ,subversive’, j’ai écrit le mythe luxembourgeois
,Clef de Mélusina’'” et ,La Réforme de la Peinture francgaise’''’, qui est un hymne de foi,

imprimés en octobre 1944 a Paris.“'""”

Stoffel wiirde demnach als einziger als ,.enarteter” Kiinstler widhrend der NS-Zeit in
Luxemburg gelten — das Werk Josef Kutters wurde wihrend der oben dargestellten
Kunstausstellung des Kunsthauses Luxemburg im August 1943 gewissermalien

rehabilitiert.''*®

Betrachtet man die Situation der Kiinstler in Luxemburg dringt sich die Frage auf, wie
Kiinstler im deutschen Teil des Gaues Moselland mit der nationalsozialistischen

Zwangskulturpolitik umgingen. Folgender Exkurs soll einen kurzen Einblick gewéhren.
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EXKURS: SCHAFFENSZWANG JENSEITS DER MOSEL

Jenseits der Mosel dominierten in etwa die gleichen Themen die Kunstwerke wie in
Luxemburg, allerdings wurden sogenannte kriegswichtige Themen sowie Tendenzkunst fast
ausschlieBlich von deutschen Kiinstlern geschaffen.!” Durch die Exponate der alljahrlich
ausgerichteten GDK im Haus der deutschen Kunst in Minchen wurden die ideologischen
Vorgaben propagandistisch aufbereitet. Im Gegensatz zu Luxemburg gab es im deutschen
Teil des Gaues Moselland einige Kiinstlerpersonlichkeiten, die sich neben ihrem
Kunstschaffen in der Kunstvermittlung betatigten. Thomas Schnitzler spricht in seinem
Aufsatz von Fritz Grewenig, der als Direktor der Staatlichen Kunst- und Gewerbeschule
sowle des Staatlichen Museums in Saarbricken ,,den Grundstein fur eine bedeutende
Sammlung zeitgenossischer Kunstwerke gelegt und in derselben Stadt auch mehrere
Verkaufsausstellungen organisiert™ hatte. 1120 Unter den ausgestellten Werken befanden sich
Gemailde von Wassily Kandinsky (1866—-1944), Lyonel Feininger (1871-1956), Erich
Mendelsohn (1887-1953), Paul Klee (1879-1940) und Max Beckmann (1884-1950). In
seinem eigenen Kunstschaffen hatte Grewenig sich dem Expressionismus sowie der Neuen
Sachlichkeit zugewandt und unterhielt eine freundschaftliche Verbindung zu Kandinsky. Er
selbst galt im Jahr 1933 als ,,entarteter” Kiinstler und wurde noch wahrend der franzosischen
Besatzung des Saarlandes als ,,Vorsitzender der Saar-Sektion des Verbandes Bildender
Kinstler* abberufen. Es sei an dieser Stelle auf einige Falle prominenter deutscher Kinstler

hingewiesen, die ebenfalls die innere Emigration wahlten wie etwa die Maler Otto Dix oder

Christian Schad.2!

Als ein weiteres ,,deutsches Fallbeispiel” aus der Region stellt Schnitzler den Maler Ernst
Havenstein aus Traben-Trarbach vor, der ,,trotz abgeschlossener Studien als ,Meisterschuler’
zum ,Geldverdienen’ Abenteuerromane und Mairchenbucher illustrieren® musste, was
Schnitzler zu folgender Beobachtung veranlasst:

Wie krass sich dieser 6konomische Opportunismus der Inflationszeit unter den bildenden Kiinstlern
durch die kulturpolitische Instrumentalisierung ihrer Lehrtitigkeit an den NS-Werkkunstschulen

""" Siehe Anhang F.
120 Schnitzler 2009, S. 340.
12! Giehe hierzu Marks-HanBen 2006.
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zuspitzte, beweisen die 180-Grad Wendungen, die wohl nicht wenige dort angestellte Lehrer wie etwa
der oben erwéhnte Fritz Grewenig in ihrem kiinstlerischen Schaffen vorgenommen haben. 122

Fritz Grewenig befand sich nach der Kiindigung seines Postens als Museumsdirektor ebenfalls
in einer existenziell prekdren Lage, als er sich um eine Lehrerstelle an der Werkkunstschule
Trier bewarb. Trotz seiner Tatigkeit als ehemaliger Veranstalter ,artfremder®
Kunstausstellungen bekam er die Stelle und fithrte fortan als kommissarischer Leiter die neue
Mosaikklasse. Der bereits oben unter 3.2.1 erwahnte Maler Martin Mendgen versuchte dem
Entrichten des deutschen GruBles aus dem Weg zu gehen, indem er sich bei

Massenveranstaltungen durch Nebenstrassen bewegte.!123

4.6 Kooperation, Verrat, Kollaboration

Die Problematik der Kollaboration in Luxemburg im Bereich der bildenden Kiinste wurde
durch P. Cerf mit dem einseitigen Blickwinkel einer Anklage bearbeitet."* Nach einer
einleitenden Prisentation iiber den Ursprung der GEDELIT erwéhnt Cerf ausschlieBlich zwei
propagandistische Ereignisse: die erste Kiinstlerfahrt von 1941 und die Entstehung der
Kiinstlerkameradschaft. Danach geht er dazu iiber, Akten der épuration beziiglich der
Kollaboration einzelner Personen herauszugreifen und sie in den Zusammenhang mit dem
jeweils verhédngten Strafmal} zu stellen. Dabei recherchiert u. a. zu Mitgliedern der GEDELIT,
wie Hans Divo und Eugen Ewert. Im Anschluss folgt eine Darstellung iiber Norbert Jacques
sowie René Deltgen, um schlieflich den Maler Théo Kerg als einzigen luxemburgischen
Kiinstler explizit als Kollaborateur zu portritieren. Diese in einer hohen Auflage erschienene
Darstellung, die iibrigens ohne Referenzen auskommt und keinen Zusammenhang zwischen
mehreren Kiinstlerschicksalen herstellt, hat meines Erachtens sehr zur Tabuisierung dieser
Problematik beigetragen. Aus Dokumenten der Akten Affaires politiques geht hervor, dass
drei luxemburgische Kiinstler Alo Bové, Jang Thill und Albert Kratzenberg der NSDAP
beigetreten waren und Kerg nicht dazu zéhlte."” Zudem sei daran erinnert, dass dieses
Thema bis heute in der luxemburgischen Geschichtsschreibung nur mit sehr wenigen
Ausnahmen unter Hervorhebung mehrerer Facetten analysiert worden ist. In seinem Aufsatz

Kollaboration — Die falsche Frage schlagt der Historiker Benoit Majerus vor, bei der Analyse
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ein ,,mehrstufiges Raster* anzuwenden, anstatt die Erorterung der Problematik auf eine
»schwarz-weile Sichtweise (Widerstand — Kollaboration) zu reduzieren.“ Ihm zufolge
konnten die Stufen von ,,Widerstand, Opposition und Dissens iiber Konsens und Kooperation
bis hin zu Kollaboration® reichen. "** In folgenden zwei Fillen, die jeweils aus einem
Dokument der épuration entnommen sind, kommen die Ambivalenzen zwischen

Kollaboration und Widerstand deutlich zum Ausdruck:

Si la collaboration aux expositions et aux voyages artistiques peut s’expliquer par la pression assez vive
exercée sur les artistes luxembourgeois, on ne saurait cependant attribuer a la contrainte certains faits
et certaines complaisances qu’il convient de relever dans I'attitude de [ Mr. S]. [...]” Mr. X fut sollicité,
comme la plupart des ses collegues, par I’occupant de collaborer, dans le rayon artistique, a la
propagande culturelle nazie au Luxembourg. Il ne semble pas trop s’étre dérobé aux avances de
Ioccupant. Ainsi il a donné son apport par des tableaux aux expositions annuelles du Kunstkreis; il a
figuré aux expositions du Kulturverband der Westmark, aux expositions de Berlin (1941) et de Posen
(1942). 1l était membre de la Gedelit, du Kunstkreis et de la Kulturkammer. Par contre il n’a pas exposé
lors des Kreistage, il n’a pas fait partie de la Kiinstlerkameradschaft et n’a jamais fréquenté la
Schlosschenke. "'

Les sommes provenant de la vente des tableaux aux expositions de la Kulturkammer s’élevant a plus de
105000 frcs. ont été mises a la disposition d’une part de Mme. X qui deleva [sic] I’oeuvre initiale de
Mr. Le professeur X en venant en aide a 25 familles luxembgs. frappées par les nazis et a mon frere X
qui fut de trés bonne heure membre des la LPL et qui eut comme charge de secourir des familles sans

ressources.!'?

Auch der Fall des oben erwihnten Kiinstlers Kerg steckt voller Widerspriiche. Ein Aufsatz
mit dem Titel Les collaborateurs dans les rangs de I’Association des professeurs thematisiert
die “affaire controversée Theo Kerg”."” Letzterer selbst war nie Mitglied der APESS. Dabei
sei hier angemerkt, dass der Kiinstler seit dem 10.05.1940 ein Gegner des Nationalsozialismus
war, wie in seinem Dossier der épuration bescheinigt wird:
Deés son retour d’Allemagne au printemps 1933 d’ou il a été refoulé a cause de son activité antinazie,
jusqu’en 1936/37""° [...]. Aprés sa destitution comme professeur-stagiaire en 1934, il a été chassé de
chez lui par son pere [...] Pendant la période indiquée il défendait dprement son opinion, il aidait les
victimes du régime nazi, soit en leur permettant de fuire 1I’Allemagne, soit en leur procurant gite et
nourriture, soit en fournissant des moyens d’action a la résistance allemande. De ce fait gravement

compromis et menacé dans son existence, il a été obligé de faire en apparence quelques concessions a
I’occupant.'!

In derselben Akte erwihnt ein weiteres Zeugnis, dass der Kiinstler wihrend seiner Studienzeit

in Diisseldorf nach der Machtergreifung Hitlers von der Kunstakademie verwiesen und

'26 Majerus 2002, S. 128 f.

127 ANLux, EPU S 99.

128 ANLux, EPU M 1059.

1129 APESS 2006, S. 180 f.

'3 Die exakte Jahrangabe fehlt.
1131 ANLux, EPU K 410.
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verhaftet wurde."”” In Luxemburg war er 1934 wiederum zusammen mit zweil anderen
Minnern wegen seiner kommunistischen Haltung von seinem Beamtenposten abgesetzt
worden. Bei der nationalsozialistischen Machtergreifung in Luxemburgs schien er — duf3erlich
betrachtet — zundchst mit dem Regime konform zu gehen."* Spiter versuchte er sich jedoch,
dem nationalsozialistischen Einfluss zu entziehen, indem er nicht nur aufs Land zog, sondern
auch seine Anstellung als Kunsterzieher aufgab. In der letzten Ausstellung des Kunsthauses
Luxemburg im Friihjahr 1944 wurden seine Arbeiten abgehingt, da er sich den
nationalsozialistischen Forderungen nicht anpassen wollte. Der Maler wurde unmittelbar nach
der Befreiung Luxemburgs verhaftet und ins Gefdngnis gebracht, wo er zunéchst ohne
Prozess fiinfzehn Monate blieb."* Unter anderem wurde ihm vorgeworfen, seinen Kollegen
Alphonse Arend wegen dessen anti-nationalsozialistischen Haltung 1941 an die GESTAPO
verraten zu haben, was Kerg stets abstritt.'"” In der Tat erscheinen einige Stellen im
Urteilsschreiben fragwiirdig. Man warf ihm vor, im “Journal d’Esch” (ET) pronazistische
Artikel veroffentlicht zu haben. Bei der Uberpiifung dieser Quellen konnte ich nur feststellen,
dass es sich hierbei um Darstellungen zur luxemburgischen Geschichte und Kultur handelt,
die ohne Nazi-Jargon auskommen.'”* Zwei Jahre nach seiner Freilassung im Januar 1946,
traten im Mirz der Pridsident der APESS André-Paul Thibeau und der Sekretidr Ernest
Bisdorff an den Erziehungsminister Nicolas Margue heran und verlangten die Abberufung
von Kerg, der nunmehr in Paris lebte und eine internationale Kiinstlerkarriere angetreten
war.'"”” Der Maler wurde 1948 schlielich zu einer 10 monatigen Haftstrafe sowie zu einer
hohen Geldbufle verurteilt und ihm wurde fiir zwolf Jahre ausgehend vom 10.9. 1944 die

Ausiibung jeglicher kiinstlerischen Titigkeit in Luxemburg untersagt.'*'"

Wie eine einvernehmliche Zusammenarbeit mit den Organen der nationalsozialistischen
Kunstpolitik vor sich gegangen sein kann, stellt folgendes Beispiel dar. Es handelt sich um ein
Dokument, in welchem ein luxemburgischer Kiinstler die LKK iiber Malerkollegen

unterrichtet, die ohne offizielle Erlaubnis ausstellten bzw. ihre Kunst zum Verkauf anboten.

'*> ANLux, EPU K 410.
1133 Ebd.
'* ANLux, EPU K 410.
'35 ANLux AP Théo Kerg.
'3 Siehe hierzu ET.
1137 APESS 2006, S. 180, ANLux, ministére de 1’intérieur EPU 318.
38 ANLux EPU K 410: Urteilsschreiben vom Ministére de 1’épuration vom 8.7. 1950.
"3 In der von Théo Kergs Sohn erstellten Internetbiografie ist vermerkt: ,,La sentence de la peine privative de la
liberté de 10 mois, qu’il n’a pas besoin d’entamer, est fixée par un « tribunal sommaire », avec effet rétroactif
au 10.09.44.“ (siehe hierzu: http://www theokerg.com/biographie.htm)(18.7.11).
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Ein Schreiben der GEDELIT an die LKK vom 10.04.1942 gibt einen Brief eines
luxemburgischen Malers wieder, der diese inoffizielle Ausstellung meldet:

Aus Freundeskreisen wird mir aus Esch/Alzig mitgeteilt, dal dort in der Adolf-Hitler Strasse 54 im
Anstreichergeschiift der Gebr. T. ohne Erlaubnis der amtlichen Stellen, sog. ,.,handgemalte Bilder*
ausgestellt und verkauft werden. Es handelt sich bei diesen ausstellenden ,Kiinstlern® um
Anstreichergesellen welche sich durch Pinseln nach Postkarten und schlechten Drucken ein
Nebenerwerb zulegen, und so auch dem Geschéftsmann einen gute Verdienst zukommen lassen. Doch
im Interesse der Volksbildung und der Erziehung zum guten Geschmack wird das nicht sein. Auch sind
die Volksgenossen zu bedauern welche sich fiir teures Geld solch ein ,,handgemaltes Bild* fiir ihre gute
Stube erstehen und sich denn im Besitze eines Kunstwerkes wihnen. In Esch/Alzig schient dieser
Unfug schon skandalése Formen anzunehmen. So ist in den letzteren Tagen in dem Schaufenster des
erwihnten Anstreichergeschifts T. in Esch eine solche Kleckserei zu sehen, die nach einem schlechten
Druck nach meinem grossen Industriebilde, das ich fiir das lux. Pavillon auf der Pariser Weltausstellung
geschaffen hatte, ohne irgendeine Erlaubnis von einem gewissen Loutsch abgepinselt worden. Wie
mein Werk das noch damals in Paris mit einem sehr ehrenvollen Preis ausgezeichnet wurde, auf diese
Weise vor den Augen des Publikums heruntergezerrt wird, 148t sich doch leicht vorstellen. Uberdies
bietet dieser Herr L. sein Bild noch 6ffentlich zum Verkauf und zwar zum Preis von 180 RM. Fiir die
Originalskizze zu diesem groBen Wandgemiilde hatte ich 150 RM verlangt. '

Dieser Maler machte sich in einem Brief an Hans Divo Sorgen um den Schutz des
Urheberrechts der ,,schaffenden Kiinstler in unserm Kulturkreis*“ und vor allem Gedanken
dariiber, ,,wie man solchen Leuten, die doch ein ehrbares Handwerk ausiiben konnen, das
andere Handwerk legen kann“. Er verweist zugleich darauf, dass im ,,Reich® doch nur
Kiinstler in einer ,,von den Behorden anerkannten Kunsthandlung® unter der Leitung ,,von
einem fachminnischen Kunsthidndler* ausgestellt und verkauft werden diirfen. In diesem
Sinne bemerkt er, dass ,hier griindliche Sduberungsarbeit geleistet werden muss*, und bittet
um Mitteilung, ob die ,,nétigen Schritte* unternommen werden konnten, ,,um diese unlautere

Geschiftemacherei unter dem Deckmantel der Kunst zu unterbinden.*

Uber die Folgen dieser Meldung fiir die betroffenen Maler liegen keine Informationen vor.
Dieser Fall stellt jedoch einen der wenigen dar, wo nach Auswertung der Quellen auf eine
einvernehmliche Kooperation zwischen den zwei Parteien, Kiinstler und

Nationalsozialisten, geschlossen werden kann.

Die meisten Quellen liefern keine eindeutige Aussage dariiber, welche Kunstschaffende den
NS-Machthabern aus freien Stiicken ihre Werke zu propagandistischen Zwecken tiberlieen.
Es wire falsch, auch solche Kiinstler als Kollaborateure zu betrachten, deren Werke in den
propagandistischen Ausstellungen zirkulierten, wéahrend sie selbst im KZ eingesperrt waren,

wie etwa im Fall des Malers Edmond Goergen. Nicht jeder luxemburgische Kiinstler, der

1140 ANLux CdZ A-5-8 133/0062, siehe auch Ebd. 0063 (handgeschriebener Brief).
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wihrend des Nationalsozialismus aktiv war, wurde nach Kriegsende von der épuration
erfasst.'* Andere, die den Ruf als Kollaborateure besallen beziehungsweise noch immer
damit behaftet sind, wurden von Mitgliedern der Miliz ins Licht der Offentlichkeit gezerrt.
Die Griinde fiir dieses Vorgehen der Sduberungskommissionen sind unbekannt und die
Geschichte der luxemburgischen Miliz ist bislang noch nicht aufgearbeitet. Es bietet sich an,
mit der Ergrilndung dieses Reichtums an Facetten und Ambivalenzen in den Fragen zur
Kollaboration fortzufahren, wenn die historiografische Aufarbeitung der Geschichte der Miliz

weiter vorangeschritten ist.

Bei der Wiedereinsetzung des CAL nach Ende des Zweiten Weltkrieges wurden ebenfalls
MafBnahmen der épuration angewendet . In diesem Sinne wurde die Mitgliedschaft
bestimmter Kiinstler aus folgenden vier Griinden verweigert, die Prisident M. Stoffel anfiihrt:

En ont été exclus les anciens membres du Centre artistique qui ont:

1. fréquenté les manifestations au Palais-Grand-Ducal, la ,Kiinstlerschenke’ et les Chdteaux de
Fischbach et Colmarberg;

2. pris part en 1942 au voyage a Braunau pour y visiter les ,Heldengrdber’;

3. ont offert aux Allemands pour étre exposées des oeuvres ayant été propres a favoriser la propagande
nazie et anti-nationale;

4. ont collaboré d’une maniére quelconque directement avec les occupants. ''**

Das vorliegende Kapitel zeigt, dass fiir die Bewertung der verschiedenen Formen der
Kollaboration, der ,,Zusammenarbeit* luxemburgischer Kiinstler mit den Nationalsozialisten

sich die Anwendung dieser Kriterien weiterhin als hilfreich erweist.

"4 Uber den Maler Josef Siinnen, der u.a. mehrfach an der GDK in Miinchen teilgenommen hatte, existiert kein
Dossier der épuration in den AN Lux.
""“ANLux EPU K 473.
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5 SCHLUSSBETRACHTUNG

Das in der vorliegenden Arbeit untersuchte Kapitel der luxemburgischen Kunstgeschichte
schreibt sich in eine Dekade ein, die von Kunstpolitik und propagandistischer

Instrumentalisierung der bildenden Kiinste dominiert wurde.

Das Thema der nationalsozialistischen Kunstpolitik in Luxemburg ist anhand eines
Uberblicks zur Situation der bildenden Kiinste wihrend der 1930er Jahre eingeleitet worden:
Mit einer Darstellung der kulturellen Vereinigungen Cercle Artistique und Sécession sowie
der kulturellen Institutionen wurde zunéchst die nationale Ebene des Kunstgeschehens erfasst.
Es wurde Bilanz iiber die Entwicklungen in den bildenden Kiinsten Luxemburgs gezogen und
die unterschiedlichen Schaffensbereiche wurden vorgestellt. Das Medium Malerei dominierte
in den Ausstellungen wobei die Figiirlichkeit die Regel und die Abstraktion die Ausnahme
darstellte. Landschaften und Portrdts waren die beliebtesten Motive: Vor allem die
verschiedenen luxemburgischen Regionen wurden hédufig ins Bild gesetzt, wobei die
Industrielandschaft eine wichtige Position einnahm. Personendarstellungen waren oft eng mit
dem Thema Arbeit verkniipft. Es sind zahlreiche Bildszenen von Arbeitern in der
Eisenindustrie sowie Szenen aus dem Bauern- und Winzerleben iiberliefert. Die stilistischen
Einfliisse der luxemburgischen Malerei lassen sich vor allem in Frankreich und Deutschland
verorten. In den Kunstkritiken der Kultursparten der luxemburgischen Presse wurde am
hdufigsten auf den Impressionismus und den Expressionismus Rekurs genommen, wenn es
darum ging, die Gemélde stilistisch einzuordnen. Die abstrakte Malerei kannte in Luxemburg
in den 1930er Jahren offiziell nur einen Vertreter: Théo Kerg, Mitglied der Pariser
Kiinstlergruppe Abstraction-Création. Das Medium der Bildhauerei war weniger
reprasentiert, aus dem Alltag jedoch nicht weg zudenken. Es wurde vor allem durch
Monumente und Architekturelemente wie etwa durch das Wahrzeichen der luxemburgischen
Unabhingigkeit, die Gélle Fra von Claus Cito, und das Arbeiterfries von Albert Kratzenberg
am Rathaus von Esch/Alzette verkorpert. Stilistisch bewegen sich die Werke luxemburgischer
Bildhauer jener Zeit fast ausschlieBlich im Bereich des Naturalismus. Es ist kein Bildhauer
tiberliefert, der mit Stilisierungen oder Abstraktion gearbeitet hatte. Das Kiinstlermilieu setzte
sich vornehmlich aus zwei Berufsgruppen zusammen: Angestellten oder eher Verbeamteten,
die vor allem als Kunsterzieher an Schulen lehrten, einerseits und andererseits freischaffenden
Kiinstlern. Die meisten gehorten der ersten Gruppe an. Der luxemburgische Kunstkritiker

Joseph-Emile Muller setzte sich sehr fiir den Maler Joseph Kutter ein, einen der wenigen
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freischaffenden Kiinstler jener Zeit in Luxemburg, und iibte reichlich Kritik an Kunst

schaffenden Lehrern, den Artistes-Professeurs.

Sehr prédgend fiir die Biografien der einzelnen luxemburgischen Kiinstler, seien sie frei
schaffend oder angestellt bzw. verbeamtet, war das Kunststudium in mindestens zwei
verschiedenen Léndern. Dieser internationale Kontext spiegelte sich nicht nur in den
Biografien der einzelnen Kiinstler wider, sondern auch in deren Teilnahme an internationalen
Ausstellungen. Den bildenden Kiinsten Luxemburgs wurde in der Reprisentation des
GroBherzogtums auf internationalen Ausstellungen eine wichtige Rolle beigemessen. Aus
dieser Zeit sind monumentale Gemailde iiberliefert wie beispielsweise Harry Rabingers Terres
Rouges, Joseph Kutters Stadtansichten, betitelt mit Clerf bzw. Luxemburg in der Pariser
Weltausstellung 1937, und spiter die monumentalen Gemeinschaftsarbeiten mehrerer
Kiinstler in New York 1939. Ebenso wie Maler wurden auch Bildhauer mit aufwendigen
Arbeiten fiir die Ausgestaltung der luxemburgischen Pavillons in den internationalen
Ausstellungen bedacht. Es sei hier auf die beinahe vier Meter hohen Personifikationen
luxemburgischer Hauptberufsstinde aus Gusseisen hingewiesen wie etwa Allegorie des
Handwerks von Albert Kratzenberg, Allegorie der Industrie von Claus Cito sowie Allegorie
der Landwirtschaft von Lucien Wercollier. Zudem nahm das Kunsthandwerk, vor allem die
Kunstschmiede und die Keramik, einen wichtigen Platz in der Selbstdarstellung Luxemburgs

ein.

Seit der Machtergreifung Adolf Hitlers in Deutschland 1933 fand in der Kultur eine
Aufriistung statt, die sich auch in Luxemburg und seiner Auflenpolitik niederschlug.
Luxemburgs Annédherung zu Frankreich wurde 1937 nicht nur auf der Weltausstellung in
Paris besiegelt, sondern auch zusitzlich durch die Ausstellungen franzdsischer Malerei 1936

und 1937 in Luxemburg bestétigt.

Im zweiten Kapitel erfolgte eine Darstellung des luxemburgischen Kunst- und Kulturlebens
im Spannungsfeld zwischen der deutschen und franzodsischen Kultur. Dabei ist hervorgehoben
worden, dass die nationalsozialistische Einflussnahme im Kunst- und Kulturleben des
GroBherzogtums nicht erst mit dem Uberfall der deutschen Wehrmacht am 10.5.1940 begann,
sondern bereits mit der Eroffnung der deutschen Propaganda durch die GEDELIT seit 1934
und der Thematisierung des Nationalsozialismus in der luxemburgischen Presse einsetzte.
Kulturpolitische Ereignisse wie die Pariser Weltausstellung und die oben erwéhnten

Ausstellungen wurden in den Berichten des Sicherheitsdienstes der SS als Ereignisse der
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franzosischen Propaganda verbucht. Auf der Weltausstellung in New York 1939, wihrend der
der Zweite Weltkrieg ausbrach, befand sich Luxemburg auf der Suche nach einem starken
Alliierten. Diese Haltung wurde vor allem in der groen Fotowand mit Abbildungen von
amerikanischen Soldaten unmittelbar nach Ende des Ersten Weltkrieges in Luxemburg

verbildlicht.

Auf diese Bilanz des zweiten Kapitels baut schlieBlich die Darstellung der Choreographie der
nationalsozialistischen Kunst- und Kulturpolitik im dritten Kapitel auf. Die Erorterung in
Form einer Auflistung von Ausstellungen und Ereignissen der Propaganda soll der SchlieBung
zahlreicher Wissensliicken dienen. Die einleitenden Exkurse zum Handwerk in der Kunst und
zur Kriegswichtigkeit der bildenden Kiinste zeigten einerseits die Nazifizierung eines
professionellen Bereichs sowie eine Hauptforderung der Nationalsozialisten an die bildenden
Kiinstler auf, das kiinstlerische Schaffen an der ,,Heimatfront* in den Dienst des Krieges zu
stellen. Die Veranschaulichung der kulturpolitischen Organe und Maflnahmen im Altreich und
in Luxemburg, gefolgt von der ndheren Betrachtung zur Museumsfrage und zur NS-
Kulturpresse, schloss mit der Hervorhebung der Rolle der Groflen Deutschen
Kunstausstellungen ab, um zur Darstellung iiber Typen der sogenannten Tendenzkunst
tiberzuleiten, die aufzeigte, inwiefern bestimmte Themen des Lebens— und Arbeitsalltags zum
Inhalt nationalsozialistischer Propaganda wurden. Als Typen wurden Bauern, Arbeiter, der
Held sowie Mischtypen in einen ikonologischen Zusammenhang mit der NS-Ideologie
gebracht und anhand von Beispielen von Kunstwerken erortert. In diesem Zusammenhang
wurde die Rolle des Kitsches in der nationalsozialistischen Kunstpolitik beleuchtet. Der
theoretische Aspekt letzterer wurde anhand der Lichtbildvortrdge im Hinblick auf ihre
Funktion als Teil der Propagandaarbeit erortert. Dabei wurde aufgezeigt, auf welche Art und
die Weise die Kunstgeschichte als Trigerin der Germanisierungspolitik instrumentalisiert
wurde, indem die Themenschwerpunkte, die u. a. die deutsche Architektur und Kunst der
Vergangenheit und der nationalsozialistischen Gegenwart betrafen, in Bezug auf ihr
Indoktrinationspotenzial vorgestellt wurden. Unter den eingeladenen Vortragenden befanden
sich mehrere Kunsthistoriker, die vorwiegend aus dem Altreich kamen und oftmals, wie
beispielsweise Prof. Dr. Dagobert Frey vom Kunsthistorischen Institut in Breslau, der iiber
Adolf Menzel berichtete, weit angereist waren. In einzelnen Fillen lasen auch Mitglieder des
Kunstkreises, darunter auch Luxemburger, die u. a. in der Kunsterziehung titig waren. Die
Vortriage fanden nicht nur am Abend in den dafiir vorgesehenen Silen statt, sondern wurden

auch in Form von Priasentationsreihen fiir die Schulen aufbereitet. Daran anschlieBend wurden
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die verschiedenen Kunstausstellungen, darunter eine Propagandaausstellung wihrend der
nationalsozialistischen Herrschaft analysiert. Bis zur Eroffnung des Kunsthauses Luxemburg
im Dezember 1942 handelte es sich dabei ausschlieBlich um Wanderausstellungen.
Ausgehend von regionalen Kunstschauen in kleineren Orten wie etwa der sogenannten
Kleinen Kunstschau, die einen explizit volksbildenden Charakter trug, der sich in der
Einrichtung einer sogenannten Kitschecke und dem Hinzufiigen von Kunstdrucken als
Vorbildern duBerte, wurden in den groBeren Stiddten des Gaues Kunstausstellungen mit
moselldndischen — also deutschen und luxemburgischen Kiinstlern — ausgerichtet, die mit
Grofle Kunstschau betitelt waren. Aufgrund des Fehlens einer bildlichen Dokumentation und
Ausstellungskatalogen war es bislang nicht moglich, diese ersten von den Nationalsozialisten
organisierten Ausstellungen genauer zu erfassen. Aus welchen Exponaten beispielsweise die
oben erwihnte Kitschecke bestand, kann nicht mehr rekonstruiert werden und auch iiber die
Anzahl der Kunstwerke, die vorherrschenden Medien und ihren Bildgehalt konnten keine
genaueren Beobachtungen angestellt werden. Der Kulturverband Gau Moselland fungierte als
Veranstalter. Im Herbst 1941 zog er zusammen mit dem Kunstdienst Berlin im Rahmen der
Mosellindischen Kulturtage in der Reichshauptstadt ein groles Ausstellungsprojekt mit dem
Titel Kunstausstellung Moselland im Schloss Schonhausen auf. Diese Wanderausstellung
wurde anschlieend mit der Intention eines propagandistisch fundierten Kulturaustauschs
zwischen Ost und West und um den Radius einer regionalen Kunstpolitik zu erweitern nach
Posen und Breslau verschickt. Sie wurde nicht nur in der Presse ausgiebig besprochen,
sondern auch anhand von Katalogen mit einer groen Zahl an Abbildungen dokumentiert.
Anlisslich jeder der drei Schauen wurde ein Katalog veroffentlicht. Auf diese Weise konnte
ein Zusammenhang zwischen den Arbeiten, ihrer Gattung, ihren Bildmotiven einerseits und
der Herkunft und Nationalitdt der Kiinstler andererseits hergestellt werden, obwohl die
Originalwerke grofltenteils nicht vorliegen oder als verschollen gelten. Aus den Katalogen
geht hervor, dass wiéhrend der mehrmonatigen Ausstellungsreihe Werke wie auch
kiinstlerische Positionen ausgetauscht, herausgenommen oder hinzugefiigt wurden. Die
teilnehmenden Kiinstler kamen aus Deutschland und Luxemburg, wobei der luxemburgische
Anteil etwa ein Drittel ausmachte. Die Arbeiten der luxemburgischen Kiinstler wurden in der
Presse besonders hervorgehoben, einzelne wurden dabei sogar sehr gelobt. Im Gegensatz zu
den Werken deutscher Kiinstler, stellte jedoch keine Arbeit der luxemburgischen Kiinstler ein
sogenanntes ,kriegswichtiges® Sujet dar; auch befinden sich keine Darstellungen der
Tendenzkunst darunter, wie sie in den GDK hiufiger zu finden waren. Es handelte sich

vornehmlich um Landschaftsdarstellungen, Szenen aus dem Bauern- und Arbeiterleben,
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Portrédts und Stillleben. Bislang kann nicht belegt werden, aufgrund welcher Kriterien
Kiinstler zur Teilnahme an diesen drei Ausstellungen bewogen wurden, da keine Quellen zur
Organisation dieser Schau vorliegen. Feststeht, dass die teilnehmenden Kiinstler insofern sie
noch lebten, in die LKK eintreten mussten, um die Erlaubnis zu erhalten, sich Material kaufen
zu konnen. Es sei daran erinnert, dass einige Werke auch von bereits verstorbenen Malern
stammten — in der Berliner Ausstellung gab es beispielsweise ein Werk von Joseph Kutter
(gest. 1941) und in den Ausstellungen in Posen und Breslau 1942 Zeichnungen von Jean
Jacoby (gest. 1936). Es sei hierbei darauf hingewiesen, dass Kutter zu Lebzeiten in einem
Interview der 1930er Jahre behauptet hatte, seine Werke wiirden von den Nationalsozialisten
als ,,jidische Rinnsteinmalerei® bezeichnet. Einige der auf der Kunstausstellung Moselland
vertretenen luxemburgischen Kiinstler wurden zum Herbst 1941 aufgefordert, an einer ersten
propagandistischen Kiinstlerfahrt in mehrere deutsche Kunststiddte teilzunehmen, zu deren
Zielen u. a. auch Miinchen mit der GDK gehorte. Anlédsslich dieser Reise fertigten
luxemburgische Kiinstler Zeichnungen an, die in der Presse abgedruckt wurden. Eine weitere
Fahrt mit zwei getrennten Gruppen sollte Ende August 1942 folgen, bei der auch Osterreich
und das Elsass auf dem Reiseplan standen. Die nach Wien und Salzburg gereiste Gruppe
machte in Braunau halt, um das Grab der Eltern Adolf Hitlers zu besuchen und einen Kranz
abzulegen. Die Teilnahme bestimmter Kiinstler an dieser Ehrung, wéhrend im
GroBherzogtum gerade der Generalsstreik gegen die Rekrutierung junger luxemburgischer
Minner in die deutsche Wehrmacht stattgefunden hatte und das Standgericht ausgerufen
worden war, sollte spéter in den Fragebogen der sogenannten épuration als hochgradiger
Verrat an Luxemburg bewertet werden. Anlésslich jenes Ehrenaktes kam es zur Spaltung der
Lager zwischen den ,,guten” Luxemburgern, die sich weigerten, bei dem Akt dabei zu sein
und neben Nationalsozialisten fotografiert zu werden und jene, die an der Kranzniederlegung

teilnahmen.

Im Sommer 1942 wurden in Luxemburg erstmals Kreistage in den groBleren Orten des
Landes abgehalten, die sich iliber mehrere Tage erstreckten und in deren Rahmen am
sogenannten Tag der Kunst auch Ausstellungen ausgerichtet wurden. Zu diesem Anlass
wurden Kiinstler und Handwerker damit beauftragt, Dekorationselemente sowie
Vervielfdltigungen von Insignien des Dritten Reiches herzustellen. Auch wurden wiederum
Kunstausstellungen organisiert, an denen Kiinstler des gesamten Gaues teilnahmen. Uber
diese Schauen sind nur spirliche Informationen bekannt. Zur Kunstausstellung Werke

zeitgenossischer luxemburgsicher Kiinstler anlédsslich des Kreistages in Luxemburg 1943

261



wurde eine Liste mit den ausgestellten Werken publiziert. Die Schau, die als einzige NS-
Ausstellung ausschlieBlich luxemburgische Kiinstler zeigte, wurde vor allem aus Werken der
Sammlung der Stadt Luxemburg sowie der Sammlung des Landesmuseums zusammengestellt.
Darunter befanden sich erneut mehrere Werke bereits verstorbener Kiinstler, darunter Joseph
Kutter, dessen Werken in dieser Ausstellung viel Raum gewéhrt wurde. In der Presse wurden

sie sehr gelobt und damit rehabilitiert.

Zudem wurde mit Schloss Fischbach eine der groBherzoglichen Residenzen zu einem
Kiinstlererholungsheim fiir Kunstschaffende aus dem Altreich umfunktioniert. Die meisten
Kiinstler kamen aus dem Altreich dorthin angereist, doch es waren auch mehrere
Luxemburger unter den Gésten. Das groherzogliche Palais in Luxemburg-Stadt wiederum
sollte im Dezember 1942 zum Stadtschloss umgenutzt werden und als kulturelles Zentrum fiir
Konzerte und Kiinstlerkameradschaft und spiter auch als Schlossschenke dienen. Gleichzeitig
offnete das Kunsthaus Luxemburg mit einer Ausstellung moselldndischer Kiinstler seine Tore
und die aus dem Reich importierte Propagandaausstellung Sowjetparadies war fiir mehrere
Wochen in den Ausstellungshallen in Luxemburg-Limpertsberg zu sehen. Die Ausstellungen
im Kunsthaus Luxemburg waren iiberwiegend Gruppenausstellungen; insgesamt fanden fiinf
statt, darunter eine mit nur luxemburgischen Kiinstlern und eine mit deutschen Malern. In der
ersten Ausstellung im Herbst 1942 befand sich der groffte Anteil von Werken mit
kriegswichtigen Themen, die groftenteils von deutschen Kiinstlern geschaffen worden waren.
Dazu fanden zwei Einzelausstellungen jlingerer luxemburgischer Maler statt, was als
Forderung junger Talente seitens der Nationalsozialisten zu betrachten ist. Dabei wurde
seitens der Besatzer kein Unterschied gemacht, dass einer der Ausgestellten verbeamteter
Kunsterzieher war und der andere freischaffender Kiinstler. Beziiglich der beruflichen
Situation von Kiinstlern, die als Angestellte oder Lehrer arbeiteten, liegen Quellen vor, aus
denen hervorgeht, dass Veranstalter von Ausstellungen bedauern, dass berufstitige Kiinstler
fiir bestimmte Projekte nicht zur Verfiigung stehen. Mancher Lehrer entzog sich
beispielsweise der nationalsozialistischen Einflussnahme, indem er sich krankschreiben lief3

oder seine Unabkommlichkeit im Berufsalltag angab.

In mehreren Fillen lisst sich die hohe Anzahl von Werken luxemburgischer Kiinstler in den
Ausstellungen der NS-Zeit wohl eher auf den ausgeiibten Druck der Besatzer auf die
luxemburgischen Kiinstler als auf deren freiwillige Teilnahme zuriickfiihren, obwohl es nur

sehr wenige Belege dafiir gibt. Es sind in erster Linie Dokumente aus den Archives nationales
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de Luxembourg — in erster Linie Berichte des Ministere de | ’Epuration, Gerichtsakten,
Fragebogen der épuration — die Auskunft geben iiber die Reaktion der Kiinstler auf die
repressive Kulturpolitik sowie die Politik der Nationalsozialisten iiberhaupt, wihrend Quellen

aus personlichen Nachlédssen bislang nicht vorliegen.

Dennoch sind einige Bildbeispiele iiberliefert, die den — wenn auch nur passiven — Widerstand
thematisieren, wie das bezeichnende Werk des Malers Michel Stoffel mit dem Titel
Résistance passive belegt. In seinem Fall kann in diesem Sinne von einer inneren Emigration
gesprochen werden. Wie in Kapitel 4 aufgezeigt, wurden manche Maler dazu gedréngt, ihre
Werke in den Dienst der nationalsozialistischen Propaganda zu stellen. Obwohl
kriegswichtige Themen, also Sujets der Tendenzkunst, gefordert wurden, verblieb der
GroBteil der teilnehmenden luxemburgischen Kiinstlern bei ihren Motiven, die sie auch schon
vor dem Einfall der Nationalsozialisten bearbeiteten. Es handelte sich in den meisten Fillen
um Landschaftsdarstellungen, Portrits aber auch Genreszenen und zahlreiche Stillleben,
insbesondere Blumenstillleben. Im Vergleich zur Vorkriegszeit nahm die Zahl der
Ausstellungen sehr stark zu. Allein in den von der Datenbank erfassten acht Ausstellungen, zu
welchen ein Katalog erschien, wurden insgesamt 1525 Werke gezeigt, davon 448 (fast 30%)
von luxemburgischen Kiinstlern. Wie aus den Angaben der Datenbank im Anhang F
hervorgeht, war die Landschaftsdarstellung das hédufigste Motiv, wihrend die sogenannten
“kriegswichtigen” Sujets einen sehr geringen Anteil in den Ausstellungen ausmachten. Aus
propagandistischer Sicht stellen die Ausstellungen gewissermallen den Versuch seitens der
Besatzer dar, der Forderung der jungen ,.freischaffenden® Kiinstler nachzukommen. Die
Erwihnung der Bezeichnung ,.freischaffend* ist eine Irrefiihrung der Propaganda, da sie einen
Widerspruch zum tatsidchlichen Beruf des Kiinstlers, nimlich dem des ,,Zeichenlehrers®,

darstellt.

Gerade die Untersuchungen zum Wirken und Widerstand der bildenden Kiinstler erwiesen
sich als problematisch, zumal eine Schwarz/Weill-Malerei nicht angebracht ist, sondern die
ambivalente Haltung der Kiinstler differenziert zu betrachten ist. Das Fehlen bestimmter
biografischer Informationen, das zum Teil daraus resultiert, dass es in manchen Fillen nicht
moglich war, die Familien der Kiinstler fiir eine Zusammenarbeit zu gewinnen, ist nicht nur
ein deutlicher Hinweis darauf, dass dieses Thema sehr unbeliebt bzw. tabuisiert ist, sondern

ist auch der Grund dafiir, dass dieses Kapitel nur einen geringen Teil der Studie einnimmt.
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Es konnten dennoch zum beruflichen Hintergrund der Kiinstler — mehrere waren als
Lehrkréfte an verschiedenen Schulen verbeamtet — einige aufschlussreiche Erkenntnisse
gewonnen werden. So konnte beispielsweise geklidrt werden, wie es dazu kam, dass manche
Kiinstler gleichzeitig in den von den Nationalsozialisten organisierten Ausstellungen vertreten
und zugleich in einer Widerstandsbewegung aktiv waren. Die Erarbeitung dieser Aspekte ist
noch nicht abgeschlossen. Sie erweist sich nach wie vor als komplex und facettenreich. Es gilt
also weiter abzuwarten oder zu einem spéiteren Zeitpunkt anzuklopfen, um zu sehen, ob sich

nicht doch noch die eine oder andere Tiir 6ffnet.
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