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Künstler*innen 
der Ausstellung



Abbo, Jussuf
Ende 19. Jh. Safed – 1953 London

Belling, Rudolf
1886 Berlin – 1972 Krailling bei München

Caspar, Karl
1879 Friedrichshafen – 1956 Brannenburg

Caspar-Filser, Maria
1878 Riedlingen – 1968 Brannenburg

Dethleffs-Edelmann, Fridel
1899 Hagsfeld bei Karlsruhe – 1982 Isny

Dinklage, Erna
1895 München – 1991 Dietramszell-Ried

Ehmsen, Heinrich
1886 Kiel – 1964 Ost-Berlin

Ende, Edgar
1901 Altona – 1965 Netterndorf

Epstein, Elisabeth
1879 Schytomyr – 1956 Genf

Franck-Marc, Maria
1876 Berlin – 1955 Ried bei Kochel am See

Freundlich, Otto
1878 Stolp – 1943 auf dem Transport ins Konzentrationslager Sobibor

Geiger, Willi
1878 Landshut – 1971 München

Grosz, George
1893 Berlin – 1959 Berlin
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Mussayassul, Halil Beg
1896 Gunib – 1966 New York

Ploberger, Herbert
1902 Wels – 1977 München

Protzen, Carl Theodor
1887 Stargard – 1956 München

Radziwill, Franz
1895 Strohausen – 1983 Wilhelmshaven

Rée, Anita
1885 Hamburg – 1933 Kampen auf Sylt

Sandmann, Gertrude
1893 Berlin – 1981 Berlin-Schöneberg

Schad, Christian
1894 Miesbach – 1982 Stuttgart

Scharl, Josef
1896 München – 1954 New York

Schlichter, Rudolf
1890 Calw – 1955 München

Schrimpf, Georg
1889 München – 1938 München

Steiner, Erwin
1893 München – 1953 München

Tiebert, Hermann
1895 Koblenz – 1978 Ravensburg-Weissenau

Winter, Fritz
1905 Altenbögge/Westfalen – 1976 Herrsching am Ammersee

P

R

S

T

W

Hallavanya, Emilie von
1874 Pula – 1960 München

Heilbronner, Marie
1871 Nürnberg – 1943 Konzentrationslager Theresienstadt

Heise, Wilhelm
1892 Wiesbaden – 1965 München

Hoch, Käte
1873 Zwiesel – 1933 München

Hofer, Karl
1878 Karlsruhe – 1955 Berlin

Hubbuch, Karl
1891 Karlsruhe – 1979 Karlsruhe

Hüther, Julius
1881 Cannstatt – 1954 München

Kálmán, Peter
1877 Zsablya – 1948 Nußdorf/Inn

Klee, Paul
1879 Münchenbuchsee – 1940 Muralto

Lasker-Schüler, Else
1869 Elberfeld – 1945 Jerusalem

Levy, Rudolf
1875 Stettin – 1944 auf dem Transport von Mailand ins Konzentrationslager Auschwitz

Luiko, Maria
1904 München – 1941 ermordet in Kaunas

Münter, Gabriele
1877 Berlin – 1962 Murnau
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Unbekannte*r Fotograf*in, Aufnahme der Klasse von Karl Caspar, um 1930, 
Akademie der Bildenden Künste München, Archiv, Konvolut Karl Heil
Foto: Archiv AdBK



A B
Akademie der Bildenden Künste
München (AdBK)

1808 gegründet, startete die AdBK 
vielversprechend in die Moderne. 
Bis ins frühe 20. Jahrhundert war sie 
Anziehungspunkt für Studierende 
aus aller Welt, doch nach dem Ersten 
Weltkrieg ging deren Zahl zurück. 
Von den 1920er bis in die 1950er 
Jahre waren Lehre, Personalpolitik 
und der Studienalltag von Konserva-
tismus geprägt.
Spätestens mit der Eröffnung des 
Bauhauses 1919 schlossen sich in 
vielen deutschen Städten die Akade-
mien mit Kunstgewerbeschulen 
zusammen. In München herrschte 
die Ansicht, dass freie und an-
gewandte Kunst unvereinbar seien. 
Erst 1946 wurde die Akademie der 
Bildenden Künste mit der Akademie 
für angewandte Kunst vereinigt.
Nach der Machtübernahme der 
→ NSDAP 1933 bekannte sich die 
Akademie zur nationalsozialistischen 
Kunstauffassung. Sogenannte 
»jüdisch versippte Beamte« mussten 
die Akademie verlassen. Nach der 
Berufung von Adolf Ziegler, Josef 
Thorak und Hermann Kaspar war die 
Akademie eine zentrale Institution 
für die Umsetzung der NS-Kunstpolitik. 
Jüdische Studierende durften zwar 
vorerst das Studium fortsetzen, 
viele von ihnen wurden jedoch im 
Zuge der immer systematischeren 

Blauer Reiter –
Rezeption 1918 bis 1955

1911 organisierten Wassily Kandinsky, 
Franz Marc und → Gabriele Münter 
mit Mitstreiter*innen in der Münchner 
Galerie Thannhauser Die 1. Ausstel- 
lung der Redaktion Der Blaue Reiter. 
Der Titel nahm Bezug auf ein 1912 
publiziertes programmatisches Jahr- 
buch, den Almanach. Der Blaue Reiter 
war einer der ersten transnationalen 
Künstler*innenkreise, mit Beteiligten 
aus dem Deutschen Reich, dem 
russischen Kaiserreich, Österreich, 
Frankreich, der Schweiz und den 
USA. Mit Ausbruch des Ersten Welt-
kriegs im August 1914 mussten viele 
Künstler*innen als »feindliche Aus-
länder« innerhalb von 48 Stunden 
das Land verlassen, andere wurden 
für den Kriegsdienst eingezogen.
Nach 1918 konnten die bildnerischen 
Experimente und utopischen Ideen 
verschiedenster Avantgarde-Bewe-
gungen nicht mehr losgelöst von der 
Erfahrung der Schrecken des Kriegs 
betrachtet werden, viele Künstler*in-
nen wandten sich einer nüchtern-
realistischen Wiedergabe der Wirk-
lichkeit zu (→ Neue Sachlichkeit).
Die Ausstellung → Entartete Kunst 
im Jahr 1937 markierte einen Höhe-
punkt der NS-Propaganda zur 
Diffamierung moderner Kunst. Die 
meisten Künstler*innen des Blauen 
Reiter waren von der Ausstellung 

Verfolgung deportiert und ermordet. 
Mit Kriegsbeginn fielen männliche 
Studierende aufgrund der Einbe- 
rufungen zum Wehrdienst aus.
Nach 1945 wurden im Zuge der Ent-
nazifizierung nationalsozialistisch 
belastete Künstler an der Akademie 
entlassen, doch die Mehrheit der 
Lehrenden setzte nach der Wieder-
eröffnung 1946 ihre Tätigkeit fort. 
Berufungen innovativer und kritischer 
Künstler mussten von außen an 
die Akademie herangetragen werden 
(Xaver Fuhr, Ernst Geitlinger).

Arbeitsrat für Kunst
→ Linke Künstler*innengruppen

Der Arbeitsrat für Kunst war ein 
Zusammenschluss progressiver 
Künstler*innen, gegründet im Zuge 
der → Novemberrevolution 1918. 
Er arbeitete eng mit der → November- 
gruppe und dem Deutschen Werk-
bund zusammen. Bereits 1921 löste 
sich der Arbeitsrat wieder auf. Viele 
seiner Architekt*innen und Künst-
ler*innen engagierten sich in Nach-
folgeorganisationen und gaben 
wichtige Impulse für die Gründung 
des Bauhauses.

und der Beschlagnahmeaktion »Ent-
artete Kunst« betroffen. 1949 fand 
im → Haus der Kunst die Ausstellung 
Der Blaue Reiter. München und die 
Kunst des 20. Jahrhunderts 1908–1914 
statt (→ Kunst nach 1945). Seit 1946 
hatte sich Ludwig Grote um eine 
solche Präsentation bemüht; Arthur 
Rümann, Direktor des Lenbachhauses, 
war Mitglied im Arbeitsausschuss. 
Mit dieser aufwendigen Ausstellung 
erhielt der Blaue Reiter das kunst- 
historische Gewicht, das seine Ein - 
ordnung in den Kanon bis heute 
bestimmt. Das Haus der Kunst, ein 
faschistischer Propagandabau, 
erlaubte es, die Ausstellung als Geste 
der Entnazifierung zu lesen. Der 
Pressespiegel enthält lobende Be-
sprechungen von Johannes Eichner, 
Will Grohmann und Werner Haftmann; 
auch in Frankreich, Italien, Groß-
britannien, den USA und der Schweiz 
wurde die Ausstellung zustimmend 
rezensiert. → Rudolf Schlichter 
dagegen vermisste eine historische 
Einordnung des noch immer behaup-
teten revolutionären Potentials der 
Kunst des Blauen Reiter.
Mit der ersten → documenta 1955 
in Kassel wurde der Blaue Reiter end- 
gültig kanonisiert. Die documenta 
gilt als erste umfassende Ausstellung 
moderner Kunst in Westdeutschland 
nach 1945. Viele der Kunstwerke, 
die 1949 im Haus der Kunst ausgestellt 
waren, wurden auch in Kassel gezeigt.
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D
Bolschewismus

Bolschewismus war zunächst die 
Bezeichnung einer revolutionär 
gesinnten Gruppe innerhalb der 
Sozialdemokratischen Arbeiter-
partei Russlands (SDAPR) um 1903, 
wurde jedoch zunehmend als 
Kampfbegriff gegen sämtliche kom-
munistische Parteien Europas einge-
setzt. Die  nationalsozialistischen 
Machthaber*in nen verliehen dem 
Begriff gezielt eine antisemitische 
Bedeutung. Sie setzten »bolschewis -
tisch« mit »jüdisch« gleich und ver-
wendeten die Bezeichnung »jüdisch-
bolschewistisch« synonym zu 
»entartet« (→ »Entartete Kunst«). 
Propagandaminister Joseph Goebbels 
identifizierte zwischen 1935 und 1938 
seine antijüdische Kampagne mehr 
und mehr mit seinem Angriff gegen 
den Bolschewismus, die beiden 
Feindbilder verschmolzen fast voll-
ständig miteinander. Auf dem Partei-
tag der → NSDAP 1936 wurde der ent-
scheidende »Weltkampf« gegen den 
Bolschewismus verkündet und mit 
einer in seinem Rahmen eröffneten 
Wanderschau »Weltfeind Nr. 1 – Der 
Bolschewismus« propagandistisch 
unterlegt.

documenta

Im Juli 1955 eröffnete unter der Lei-
tung von Arnold Bode und der kunst-
historischen Expertise von Werner 
Haftmann die erste documenta in 
Kassel. Die Ausstellung war ein poli-
tisches Unterfangen. Als Werkschau 
von Avantgarde-Kunst berief sich 
die documenta auf die Tradition der 
Moderne in Europa und vor allem 
in Deutschland vor der NS-Zeit. Sie 
sollte an der kulturellen Erziehung 
der Bevölkerung zu demokratischen 
und mündigen Bürger*innen mit- 
wirken. Zudem bot die Ausstellung 
eine ökonomische Chance für die im 
Zweiten Weltkrieg stark zerbombte 
Heimatstadt von Arnold Bode.
In den letzten Jahren haben sich 
Wissenschaftler*innen und Institu-
tionen vermehrt um eine kritische 
Aufarbeitung der Geschichte der 
documenta bemüht. So zeigt sich, 
dass viele Selbsterzählungen oft 
unvollständig und Entstehungsmythen 
von einer strategischen Selbstin- 
szenierung geprägt sind. Der Versuch, 
an die Vorkriegsmoderne anzu- 
knüpfen, war geleitet vom Wunsch, 
eine kulturpolitische Grenze zu 
den Taten der nationalsozialistischen 
Vernichtungsmaschinerie zu ziehen. 
Als jüdisch verfolgte Künstler*innen 
wie → Rudolf Levy wurden jedoch 
nicht gezeigt. Und wie bei Akteur*in-
nen anderer Institutionen der jungen 

Bundesrepublik erwiesen sich die 
Lebensläufe wichtiger documenta-
Mitarbeiter – unter anderen 
von Werner Haftmann, der ab 1933 
Mitglied der SA und ab 1937 
der → NSDAP war – als überaus 
problematisch.
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Erich Müller, Großer Malereisaal Museum Fridericianum. Erste documenta (1955), 
documenta archiv, Kassel
Foto: documenta archiv, Kassel, 116975 10001854



E
Emigration / Exil

Ein Großteil der künstlerisch-litera- 
rischen Elite und ein namhafter Teil 
der wissenschaftlichen Welt ver ließen 
Deutschland nach 1933. Zu den wich-
tigsten Aufnahmeländern gehörten 
neben den USA auch Frankreich und 
Großbritannien. Zermürbende büro-
kratische Schikanen begleiteten die 
Ausreisebemühungen der Emigra-
tionswilligen. Und auch von mög-
li  chen Aufnahmeländern wurden 
die Emigrant*innen keineswegs 
mit offenen Armen empfangen. Die 
Konferenz von Évian im Juli 1938 war 
der unrühmliche Höhepunkt einer 
konsequenten Verweigerungshaltung 
der Weltgemeinschaft gegenüber 
der lebensbedrohlichen Not der in NS- 
Deutschland verfolgten Menschen.

Die Folge von Emigration und Exil ist 
der Verlust von Heimat und vertrauter 
Kultur, von Sprache und sozialen 
Vernetzungen, von beruflichen Entfal- 
tungsmöglichkeiten und wirtschaft-
licher Sicherheit. Emigration und 
Exil sind komplementäre Zustands-
beschreibungen dessen, was folgt, 
wenn Menschen aus ethnischen, reli- 
giösen, wirtschaftlichen oder politi-
schen Gründen bedroht, vertrieben 
oder verbannt werden. Emigration 
bezeichnet einen Zustand in Be-
wegung, beschreibt das fluchtartige, 
stets aber ungewollte Aufgeben 

des eigentlichen Lebensmittelpunkts 
und dessen räumliche Verlagerung. 
Unter Exil verstehen wir die eher 
statische Dimension von Dasein, All- 
tag und Lebenswirklichkeit in der 
Fremde. Die Alltagsrealität von Emig- 
ration und Exil unterliegt dem Diktat 
von Fremdbestimmung, Duldung, 
Unsicherheit und Armut.
Nach dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs war für die meisten Emig-
rant*innen eine Remigration in die 
alte Heimat, die ja auch zum »Land 
der Mörder« geworden war, unvor-
stellbar. In Deutschland gab es in 
den späten 1940er und 1950er Jahren 
zudem keine Willkommenskultur. 
Die bundesdeutsche Gesellschaft tat 
sich schwer mit den Emigrant*innen.

»Entartete Kunst« / »jüdisch- 
bolschewistische« Kunst – Begriffe

Parallel zur Entwicklung der modernen 
Kunst hatten sich seit Ende des 
19. Jahrhunderts antimodernistische 
Strömungen ausgebildet, die mit 
nationalistischer und völkischer Ideo-
logie durchsetzt waren.
Der Begriff »Entartung« war vom 
jüdischen Arzt und Schriftsteller 
Max Nordau 1892/1893 aus der 
Medizin und Psychiatrie in den Kunst- 
diskurs übertragen worden. Sein 
zweibändiges Buch »Entartung« wurde 
mehrfach aufgelegt und weltweit 

Unbekannte*r Fotograf*in, Ausstellungseröffnung der Feme-Ausstellung Entartete Kunst 
durch Adolf Ziegler am 19. 7. 1937, Stadtarchiv München
Foto: Stadtarchiv München, DE-1992-FS-NS-00172
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Unbekannte*r Fotograf*in, Blick in die Feme-Ausstellung Entartete Kunst, München 1937, 
Süddeutscher Verlag
Foto: Süddeutscher Verlag, München, © Scherl / Süddeutsche Zeitung Photo



E
übersetzt und war von enormem Ein-
fluss auf die kulturkritischen Diskurse 
der Jahrhundertwende. Nordau 
inkriminierte nahezu die gesamte 
künstlerische Moderne als ein Werk 
von »entarteten« Urheber*innen.
Erst im Nationalsozialismus wurde 
die Verbindung mit dem Merkmal 
»jüdisch« zentral für den Sprachge-
brauch: Das Begriffspaar »jüdisch-
bolschewistisch« verband die beiden 
von der NS-Propaganda konstruier-
ten Feindbilder (→ Bolschewismus) 
und wurde synonym zu »entartet« 
verwendet.

Entartete Kunst – Ausstellung in
München 1937

Bereits 1933 fanden erste Schmäh-
ausstellungen moderner Kunst in 
verschiedenen deutschen Städten 
statt. Sie wurden in der zeitgenös-
sischen Presse als »Schreckens-
kammern«, »Schandausstellungen« 
und »Horrorkabinette« bezeichnet. 
Sie führten die Kunst der Weimarer 
Republik als Degenerationserschei-
nungen vor und feierten den Sieg 
des Nationalsozialismus als »revolu-
tionären Neubeginn«.
Diese Diffamierung moderner Kunst 
setzte die große Wanderausstellung 
»Entartete Kunst« (1937–1941) fort. 
Sie startete im Juli 1937 in München 
in den Hofgartenarkaden, wo sie als 

Kontrastveranstaltung zur → Großen 
Deutschen Kunstausstellung im 
→ »Haus der Deutschen Kunst« in-
szeniert wurde. Die Exponate waren 
zuvor in deutschen Museen be schlag-
nahmt worden. Die Ausstellung dif-
famierte insbesondere jüdische und 
linke Künstler*innen, die zum Teil 
bereits emigriert waren.
Nicht für alle führte die Brandmar-
kung »entartet« zum Ausschluss aus 
dem Kunstbetrieb. Otto Dix verlor 
sein Lehramt an der Dresdner Akade-
mie, wurde jedoch in die → Reichs-
kammer der bildenden Künste 
aufgenommen und konnte weiterhin 
seinen Beruf als Künstler ausüben, 
auch in der Öffentlichkeit.
Nach 1945 änderte sich das Narrativ 
in der Kunstgeschichtsschreibung 
grund legend: Der Verweis auf die 
Verfemung in der NS-Zeit diente 
in aller Regel der Rehabilitierung von 
Künstler*innen, ein vermeintliches 
Malverbot mitunter gar der Nobilitie-
rung des Werks.

G
GEDOK

Bis 1918 Frauen den Männern gesetz-
lich gleichgestellt wurden und Zu- 
gang zu Akademien erhielten, war die 
Ausbildung von Künstlerinnen privat 
organisiert. Künstlerinnen vereine 
boten Ausbildungs- und Ausstellungs-
möglichkeiten, Netzwerke und Hilfe 
bei finanziellen Engpässen. Doch auch 
in der Weimarer Republik blieb die 
Selbstorganisation von Frauen zen-
tral, um die Erfolgschancen in einem 
männerdominierten Kunstbetrieb zu 
erhöhen.
Die interdisziplinäre GEDOK (Ge- 
meinschaft Deutscher und Oester- 
reichischer Künstlerinnenvereine 
aller Kunstgattungen) wurde 1926 
von der Hamburger Mäzenin und 
Frauenrechtlerin Ida Dehmel gegrün-
det. Sie sollte den Austausch und 
die wirtschaftliche Lage von Künstle-
rinnen in landesweiten Ortsgruppen 
verbessern.
1933 wurde Dehmel als Jüdin zum 
Rücktritt gezwungen und die Reichs-
GEDOK 1934 der → Reichskammer 
der bildenden Künste angegliedert. 
Nach 1948 wurde der Bundesverband 
unter dem Namen Gemeinschaft der 
Künstlerinnen und Kunstförderer e. V. 
neu aufgestellt.

»Gottbegnadeten«-Liste

Im Auftrag von Adolf Hitler und 
Joseph Goebbels im September 1944 
erstellte Liste mit 378 Protagonist*in-
nen des NS-Kulturbetriebs. Sie 
wurden aufgrund ihrer herausragen-
den Bedeutung für das Regime in 
der Phase des »totalen Kriegsein-
satzes« vom Wehrdienst und Arbeits-
einsatz in der Rüstungsindustrie 
freigestellt. Unter den ausschließlich 
männlichen Malern und Bildhauern 
befinden sich zum Beispiel Hermann 
Kaspar, Arno Breker oder Paul Mathias 
Padua. Viele von ihnen konnten 
trotz ihres NS-linientreuen Kurses in 
der Nachkriegszeit ihre Karrieren 
fortsetzen.

»Große Deutsche Kunst-
ausstellungen«

Die »Großen Deutschen Kunstausstel- 
lungen« fanden jährlich von 1937 
bis 1944 im Münchner → »Haus der 
Deutschen Kunst« statt. Sie sollten 
»für die Stellung der Deutschen Kunst 
der Gegenwart die maßgebende und 
richtungsweisende Veranstaltung« 
werden. Sie knüpften an die Tradition 
des Münchner Glaspalasts an, der bis 
zu seiner Zerstörung durch einen Brand 
im Juni 1931 ein wirtschaftlich be- 
deutender Ort des Kunsthandels war.
Voraussetzung für die Teilnahme war 
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G
die Mitgliedschaft in der → Reichs-
kammer der bildenden Künste. Den 
Künstler*innen boten die Ausstel-
lungen Verkaufsmöglichkeiten. Über 
9000 Künstler*innen reichten zum 
Teil auch mehrmals Arbeiten zu den 
insgesamt acht Schauen ein.
Anfangs entschied eine Künstlerjury 
über die Werke. Adolf Hitler, mit 
den vorgesehenen Exponaten unzu- 
frieden, setzte im Juni 1937 seinen 
Leibfotografen Heinrich Hoffmann 
sowie Karl Kolb, den Direktor des 
»Hauses der Deutschen Kunst«, und 
die Architektenwitwe Gerdy Troost 
für die Auswahl der eingesandten 
Werke ein. Hitlers Stimme blieb ent-
scheidend. Als Käufer gab er hohe 
Summen aus, was sich auf das Kauf-
verhalten der Partei-Elite auswirkte. 
Zu den Käufer*innen gehörten zu-
dem Institutionen und Firmen sowie 
Privatpersonen. Das Lenbachhaus 
erwarb rund 80 Werke für den Galerie- 
bestand des Museums.
Die Ausstellungen verzeichneten jähr- 
lich mehr als eine halbe Million Be-
sucher*innen. Druckerzeugnisse und 
Wochenschauen sorgten für eine 
stetige Popularisierung der Exponate. 
Ein großer Teil waren Landschaften, 
bäuerliche Idyllen, weibliche Akte, 
mythologische Szenen, Tierdarstel-
lungen sowie Stillleben und Porträts. 
Nach Ausbruch des Zweiten Welt-
kriegs erhielten Soldaten- und Kriegs-
szenen einen besonderen Stellenwert.

Stefan P. Munsing, Ausstellung Kunst- 
schaffen in Deutschland im nördlichen 
Lichthof des Collecting Point, u. a. mit 
Hermann Blumenthal, Stehender mit 
erhobenen Armen (Museum Folkwang, 
Essen), Knieender (Sammlung Günther 
Franke, heute: Georg-Kolbe-Museum, 
Berlin) und Heinrich Kirchner, Dienerin des 
Herrn (heute: Städtische Galerie Erlangen)
Foto: Zentralinstitut für Kunstgeschichte, Photothek / Archiv

25



Wilhelm Nortz, Tag der Deutschen Kunst, Juli 1937; Große Deutsche Kunstausstellung 1937, 
Besucher*innen in der Ausstellung im »Haus der Deutschen Kunst«, hier in Raum 15, 
Stadtarchiv München
Foto: Stadtarchiv München, DE-1992-FS-NS-00458



H I
Haus der (Deutschen) Kunst
München

Das neoklassizistische »Haus der 
Deutschen Kunst« wurde 1937 eröff-
net und diente der nationalsozialis- 
tischen Kunstpolitik als maßgebende 
Institution (→ »Große Deutsche 
Kunstausstellungen«). Nach dem 
Zweiten Weltkrieg wurde das Gebäu- 
de zunächst von der amerikanischen 
Armee als Offizierskasino genutzt. 
Ab 1946 fanden wieder Kunstaus -
stellungen statt. Das Zeigen der im 
Nationalsozialismus diffamierten 
 Moderne gehörte von Anfang an zum 
Programm (→ Blauer Reiter, Aus-
stellung 1949). 1955 wurde Picassos 
Guernica präsentiert. Seitdem ist das 
Haus der Kunst ein internationales 
Zentrum moderner und zeitgenössi-
scher Kunstausstellungen geworden.

»Innere Emigration«

Der Begriff der »inneren Emigration« 
wurde nach 1945 für diejenigen 
Künstler*innen verwendet, die im 
nationalsozialistischen Deutschland 
geblieben waren, aber durch die 
totalitäre Kunstpolitik zunehmend 
aus der Öffentlichkeit verdrängt 
wurden. In zeitgenössischen Briefen 
und Tagebucheinträgen findet sich 
häufig das Bild des »inneren Exils«, 
mit dem ein Gefühl der Isolation und 
des Außerhalb-Stehens beschrieben 
wurde. Nach 1945 wurde der Begriff 
»innere Emigration« moralisch auf-
geladen und mit Ausharren und einer 
im weitesten Sinne widerständigen 
Haltung verknüpft. Im Nachhinein 
ist es allerdings schwer auszumachen, 
wer sich selbst zu jenem Kreis der 
»inneren Emigration« zählte, da sich 
nur die wenigsten Künstler*innen 
unter dem nationalsozialistischen 
Regime eindeutig positionierten. 
Problematisch ist zudem, dass der 
Begriff die Lebensrealität unter-
schiedlichster Künstler*innen im 
nationalsozialistischen Deutschland 
verallgemeinerte und sie pauschal 
zu ideologisch Unangefochtenen 
erklärte. Insbesondere in der noch 
jungen Bundesrepublik Deutschland 
wurde die »innere Emigration« kaum 
hinterfragt, da sie der Erinnerungs- 
politik ein starkes, identitätsstiftendes 
Narrativ lieferte.
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J J
die juryfreien

Der Verein die juryfreien wurde 
1909 in München gegründet und trug 
zunächst den Namen Deutscher-
Künstler-Verband. Juryfreiheit be- 
deutete eine Kunstausstellung ohne 
Auswahl durch ein Gremium. Das 
Konzept folgte dem Pariser Salon des 
Indépendants. So konnten Vereins- 
mitglieder regelmäßig Werke öf-
fentlich ausstellen. Dies sollte neuen 
künstlerischen Tendenzen Wege 
eröffnen, die es in den etablierten 
Ausstellungsformaten in München 
schwer hatten. Der Verein organisierte 
große Ausstellungen mit enormem 
Zulauf des Münchner Publikums, ab 
1915 in eigenen Räumlichkeiten in 
der Prinzregentenstraße. Ab 1928 
konzentrierten sich die juryfreien 
auf die Förderung zeitgenössischer 
Kunst und junger Künstler*innen und 
wurden zu einem Forum der euro- 
päischen Avantgarde. Zu den Mitglie- 
dern in dieser Zeit gehörten → Erna 
Dinklage, → Maria Luiko und → Josef 
Scharl. Ab 1931 waren die juryfreien 
Anfeindungen aus dem rechtskonser-
vativen Lager ausgesetzt und wurden 
im Mai 1933 gezwungen, sich dem 
→ Kampfbund für deutsche Kultur 
anzuschließen. 1934 wurde der Ver-
ein aufgelöst. Im April 1946 gründete 
sich als erste Künstlervereinigung 
der Nachkriegszeit die Neue Gruppe 
unter Vorsitz von → Rudolf Schlichter 

bünde in Deutschland als Dachorga- 
nisation unter der Aufsicht des 
»Sonderbeauftragten für die Über-
wachung und Beaufsichtigung aller 
im deutschen Reichsgebiet lebenden 
nichtarischen Staatsangehörigen 
auf künstlerischem und geistigem 
Gebiet« Hans Hinkel gegründet. 
Nur dessen Mitglieder durften sich 
fortan außerhalb der → Reichskultur-
kammer künstlerisch betätigen. 1937 
gehörten insgesamt 112 Institutionen 
zum Verband. Ein starker Mitglieder-
verlust aufgrund von Emigration 
und zunehmende Einschränkungen 
sowie Kontrollen durch die Behörden 
erschwerten die kulturelle Arbeit des 
Bunds, immer wieder wurden Ver- 
anstaltungen vorübergehend unter-
sagt. Im Januar 1939 wurde eine 
neue Gesamtorganisation, der Jüdi-
sche Kulturbund in Deutschland e. V., 
genehmigt, die zunächst in Berlin, 
kurz darauf in Breslau und Hamburg 
und später auch in anderen Orten 
tätig wurde. Nachdem die Staatspoli-
zeistelle Berlin im September 1941 
die sofortige Auflösung des Jüdischen 
Kulturbunds anordnete, waren sämt-
liche künstlerische Veranstaltungen 
für Jüdinnen*Juden verboten und 
konnten nur noch im Geheimen statt-
finden.

und Adolf Hartmann, zu den Mitstrei-
ter*innen gehörten viele ehemalige 
Künstler*innen der juryfreien und der 
Neuen Secession. Die erste Ausstel-
lung der Neuen Gruppe wurde 1947 
im Lenbachhaus gezeigt.

Jüdischer Kulturbund

Das »Gesetz zur Wiederherstellung 
des Berufsbeamtentums« führte 
1933 zu einer ersten systematischen 
Entlassung von Jüdinnen*Juden aus 
staatlichen und kommunalen Institu-
tionen, darunter Kultureinrichtungen. 
Auf Initiative von Kurt Baumann und 
Kurt Singer wurde im Juli 1933 der 
Kulturbund Deutscher Juden in Berlin 
gegründet, um Jüdinnen*Juden 
Zugang zum kulturellen Leben zu 
ermöglichen und arbeitslos gewor-
denen jüdischen Künstler*innen ein 
Auskommen zu sichern.
Die NS-Behörden genehmigten die 
Gründung, um keine staatliche 
Fürsorge tragen zu müssen und das 
jüdische kulturelle Leben einfacher 
überwachen zu können. Binnen eines 
Jahres zählte der Kulturbund 18.700 
Mitglieder. Es folgten Kulturbünde 
in Köln, Frankfurt am Main, Hannover 
und Bayern (→ Maria Luiko). Alle 
Veranstaltungen wurden zensiert und 
mussten von den Behörden geneh-
migt werden. Im August 1935 wurde 
der Reichsverband jüdischer Kultur-
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Kampfbund für deutsche Kultur

Die Parteiführung der → NSDAP 
hatte bereits 1927 die Schaffung einer 
Kulturorganisation beschlossen. 
Chefideologe der Partei war Alfred 
Rosenberg. Die Auseinandersetzungen 
um die kulturelle Moderne und die 
angebliche »Verjudung« des Kultur- 
lebens in der Weimarer Republik 
boten Propagandamaterial.
1928 erfolgte die Gründung der Na-
tionalsozialistischen Gesellschaft für 
deutsche Kultur, noch im selben Jahr 
umbenannt in Kampfbund für deut-
sche Kultur. Dieser sollte über die 
»Zusammenhänge zwischen Rasse, 
Kunst und Wissenschaft, sittlichen 
und willenhaften Werten« aufklären. 
Der Kampfbund trug zur Verschär-
fung der kulturpolitischen Debatten 
bei. Seine Propaganda richtete 
sich insbesondere gegen alle Jüdin-
nen*Juden und alles »Undeutsche«. 
Sie kulminierte im Lichtbildervor- 
trag Der Kampf um die Kunst des 
Architekten und radikalen Antisemi-
ten Paul Schultze-Naumburg im 
Audimax der Technischen Hochschule 
München im Jahr 1931.
Nach der Ernennung Adolf Hitlers 
zum Reichskanzler am 30. Januar 1933 
stiegen die Mitgliederzahlen des 
Kampfbunds, seine Funktionäre über- 
nahmen wichtige staatliche Ämter. 
Es gab personelle »Säuberungsmaß-
nahmen« im Kulturleben, die oftmals 

aufbau der Partei. In der späteren 
DDR ging sie in der Sozialistischen 
Einheitspartei Deutschlands auf. 
In der Bundesrepublik Deutschland 
wurde die KPD 1956 verboten.

Kulturbolschewismus

→ Bolschewismus, → »Entartete 
Kunst« / »jüdisch-bolschewistische« 
Kunst

Kunst nach 1945

Nach der nationalsozialistischen 
Machtübernahme standen die Ver-
folgung moderner Kunst und die 
feindlich gesinnte Beobachtung ihrer 
Protagonist*innen im Zentrum 
der Kulturpolitik, die Ausstellung 
→ Entartete Kunst 1937 stellte einen 
Höhepunkt der NS-Propaganda zur 
Diffamierung moderner Kunst dar. 
Bis heute ist die nationalsozialistische 
Kulturpolitik in der deutschen 
Kunstgeschichte präsent: Die Aus-
stellungspolitik der beiden deutschen 
Staaten in der Nachkriegszeit er- 
folgte als Reaktion auf die Verfolgung 
der modernen Kunst. Unter den 
polarisierenden Vorzeichen des 
Kalten Kriegs wurde auf die Moderne 
Bezug genommen: In der DDR 
dominierten realistische Spielarten, 
für kurze Zeit auch mit Rückgriff auf 

vom Kampfbund ausgingen und die 
sich insbesondere gegen Jüdin-
nen*Juden, Sozialdemokrat*innen 
und Kommunist*innen richteten. 
Ab April 1933 diffamierte eine Serie 
von Ausstellungen zahlreiche 
Künstler*innen und ihre Werke. Die 
Städtische Kunsthalle in Mannheim 
zeigte die Ausstellung Kulturbolsche-
wistische Bilder, die anschließend 
im → Kunstverein München und in 
Erlangen zu sehen war. Die Organisa-
toren der Ausstellungen waren 
entweder Mitglieder des Kampfbunds 
oder mit diesem in Kontakt.
Die Kulturpolitik bestimmten im NS- 
Staat aber vor allem das im März 
1933 eingerichtete Reichsministerium 
für Volksaufklärung und Propaganda 
sowie die am 15. November 1933 
eröffnete → Reichskulturkammer. 
1934 wurde der Kampfbund in NS-
Kulturgemeinde umbenannt und 
körperschaftlich der NS-Freizeitorga- 
nisation »Kraft durch Freude« der 
Deutschen Arbeitsfront eingegliedert.

KPD

Die Kommunistische Partei Deutsch-
lands (KPD) entstand Ende 1918 
(→ Novemberrevolution). Die natio-
nalsozialistische Diktatur drängte die 
KPD in den Untergrund, die Partei- 
führung ging ins Ausland. Nach dem 
Zweiten Weltkrieg begann der Wieder- 

linke Tendenzen der Moderne, im 
Westen verdrängten die mit Freiheit 
assoziierten Abstraktionen andere 
mögliche Bildsprachen. Das Projekt 
der »Wiedergutmachung« wurde in 
der BRD zu einem zentralen Element 
der Kultur- und Museumspolitik. 
Dieses berechtigte Unterfangen war 
damit in seinem Ursprung und seiner 
Motivation an die ausgrenzende 
und tödliche Politik der Nationalso-
zialisten zurückgebunden und wurde 
paradoxerweise häufig mit dem-
selben Personal umgesetzt. Die in 
der NS-Zeit als »entartet« diffamierte 
Kunst sowie deren Urheber*innen 
wurden zur allgemeinen Entlastung 
des kollektiven Gewissens dienstbar 
gemacht und erfuhren in der Folge 
eine übersteigerte Verehrung und un -
kritische Rezeption. Die → docu menta 
1955 in Kassel gilt als erste umfas-
sende Ausstellung moderner Kunst 
in Westdeutschland nach 1945. Sie 
begründete die bis heute manifeste 
Vorstellung, »die Moderne« sei der 
Inbegriff von Freiheit, Fortschritt und 
Aufklärung.

Künstlerinnenausbildung

An der 1808 gegründeten → Aka- 
demie der Bildenden Künste in 
München konnten sich Frauen an-
fangs zum Studium einschreiben, 
doch wurden sie zwischen 1852 und 
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1920 vollständig ausgeschlossen. Die 
Argumente gegen ein Kunststudium 
von Frauen waren überall dieselben: 
moralische Bedenken wegen 
des Aktunterrichts, Mehraufwand, 
Raumprobleme, fehlende separate 
Toiletten und angebliche mangelnde 
Begabung von Frauen für die freie 
Kunst.
Alternativen waren Privatschulen, 
eine Ausbildung in angewandter 
Kunst und Damenakademien: In 
München eröffnete der 1882 ge- 
gründete Künstlerinnen-Verein e. V. 
1884 eine nicht-kommerzielle 
Damenakademie, die staatliche 
Zuschüsse erhielt. Die Damen- 
akademie zählte zu Spitzenzeiten 
über 400 Studentinnen im Jahr.
Die → Weimarer Republik stellte 
Frauen und Männer dem Gesetz nach 
gleich. Die Frauen mussten in Mün-
chen jedoch bis 1920 um die Zulas-
sung zur Akademie kämpfen. Sie war 
eine der letzten Kunsthochschulen 
Deutschlands, die Frauen zuließ.
Der männerdominierte Betrieb der 
Akademie wurde nicht verändert, 
Studentinnen hatten sich anzupassen, 
ihre Arbeit wurde gerne in gattungs-
mäßig weniger wichtige Bereiche 
wie Stillleben, Kunsthandwerk und 
Kleinformate zurückgedrängt. Nach- 
wuchsförderung fand nicht statt. 
In der NS-Zeit konnte der reaktionäre 
Umgang mit Studentinnen und 
»Frauen«-Kunst nahtlos in das propa- 

Städtischen Galerie ausgesondert, 
darunter von folgenden Künstler*in- 
nen: → Karl Caspar, → Maria
Caspar-Filser, → Erna Dinklage, 
→ Edgar Ende, → Josef Scharl, 
→ Julius Hüther, → Heinrich Ehmsen.

Kunstverein München

Der 1823 gegründete Kunstverein 
München bot zahlreichen, besonders 
lokalen Künstler*innen regelmäßige 
Ausstellungs- und Verkaufsmöglich-
keiten. Als einer der ältesten und 
größten deutschen Kunstvereine 
stellte das Gebäude am Hofgarten 
einen wichtigen Bestandteil des 
kulturellen Lebens in München dar. 
Zu seinen Mitgliedern zählten neben 
Künstler*innen die sogenannten 
Kunstfreunde, oft einflussreiche 
Personen aus dem wohlhabenden 
Bürgertum, der Hof- und Stadtge- 
sellschaft. Auf künstlerischer Ebene 
war die Institution in der Zeit 1918 
bis 1955 tendenziell konservativ 
ausgerichtet.
In der NS-Kunsthauptstadt München 
war der Verein »gleichgeschaltet« 
und diente der Repräsentation 
»deutscher Kunst«. Bereits 1933 
wurde hier die Wanderausstellung 
Kulturbolschewistische Bilder unter 
dem Titel Mannheimer Galerie-
ankäufe gezeigt und Gemälden von 
Edmund Steppes gegenübergestellt, 

gierte traditionelle Frauenbild über-
führt werden (→ Männlichkeits- und 
Weiblichkeitsbilder in der NS-Kunst).

Kunstbeirat

Mit Gründung der Städtischen 
Galerie München 1924 setzte der 
Stadtrat einen Kunstbeirat ein, 
der neben der Ankaufspolitik der 
Städtischen Museen Münchens 
über alle kunst- und kulturpolitischen 
Belange im öffentlichen Raum ent-
scheiden sollte. Nach der national-
sozialistischen Machtübernahme 
gründete NS-Bürgermeister Karl 
Tempel 1934 ein Kulturamt, in des-
sen Struktur der parlamentarisch 
organisierte Kunstbeirat nicht mehr 
passte. Deshalb wurde er 1936 außer 
Kraft gesetzt und im März 1937 ein 
beratender »Beirat für Angelegen-
heiten der bildenden Künste« ins 
Leben gerufen. Dieser wurde mit von 
Adolf Hitler geschätzten Vertretern 
besetzt. Das anfangs als unabhängig 
gedachte Gremium wurde so immer 
stärker ausgehöhlt und von NS-Ideo-
logie unterwandert.
1937 zeichnete der Beirat verant- 
wortlich für die Entfernung von 
über 255 Kunstwerken aus den 
städtischen Sammlungen, die nicht 
mit der nationalsozialistischen Kunst-
politik vereinbar waren. 63 Kunst-
werke wurden aus dem Bestand der 

dessen Kunst gemäß der NS-Kultur-
politik als vorbildlich galt.
Diese Form der Gegenüberstellung 
nahm das Prinzip der Feme-Ausstel-
lung → Entartete Kunst vorweg, 
die 1937 in nahegelegenen Räumen 
am Hofgarten stattfand. Während 
sie die diffamierte Moderne zeigte, 
widmete sich die gleichzeitig 
stattfindende → Große Deutsche 
Kunstausstellung der im National-
sozialismus erwünschten Kunst.
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Lenbachpreis

Die Städtische Galerie verlieh von 
1936 bis 1942 den Lenbachpreis. 
Münchens NS-Oberbürgermeister 
Karl Fiehler hatte diesen anläss- 
lich des 100. Geburtstags Franz 
von Lenbachs ins Leben gerufen. 
Alle Münchner Künstler*innen, die 
Mitglied der → Reichskammer der 
bildenden Künste waren, konnten 
zwei gerahmte Porträts einreichen. 
Die Jury bestand aus dem → Kunst-
beirat, dem ersten und zweiten 
Bürgermeister sowie dem Leiter der 
Städtischen Galerie. Die Gemälde 
wurden in einer Wettbewerbsaus-
stellung präsentiert. Der Gewinner 
erhielt 2000 Reichsmark und eine 
Silbermedaille mit dem Titel 
»Lenbachpreis der Landeshauptstadt 
der Bewegung«. Die Gewinner waren 
Conrad Hommel 1936, Carl Blos 
1937, Sepp Hilz 1938, Paul Mathias 
Padua 1939, Hans Best 1940 und 
Wolf Thaler 1942 – allesamt regime-
treue Künstler, die während des 
Nationalsozialismus große Erfolge 
feierten. Alle beteiligten sich regel-
mäßig an den → »Großen Deutschen 
Kunstausstellungen« im → »Haus der 
Deutschen Kunst«. Unter den vier 
1944 noch lebenden Preisträgern 
wurden außerdem drei, nämlich Hilz, 
Hommel und Padua, auf der soge-
nannten → »Gottbegnadeten«-Liste 
geführt.

Loslösung der Kunst von ihrer Rolle 
als Unterstützerin der bürgerlichen 
Herrschaft. Dabei entstanden oft 
realistische Kunstwerke, aber auch 
Plakate, Collagen, Simultanbilder, 
Pressegrafiken, Karikaturen und 
Transparente, die häufig direkt für 
politische Aktionen produziert 
wurden. 1933 wurde die ARBKD ver-
boten und rücksichtslos verfolgt.

Linke Künstler*innen-Gruppen

Zwischen der → Novemberrevolution 
1918 und der nationalsozialistischen 
Machtübernahme 1933 gründeten 
sich zahlreiche, unterschiedlich stark 
politisierte Künstler*innen-Gruppen. 
Die aus dem → Arbeitsrat für Kunst 
hervorgegangene → November- 
gruppe verband anfangs rege Ausstel- 
lungstätigkeit mit hochschulpoliti-
schen Forderungen. Zu ihren Grün-
dungsmitgliedern gehörten → Rudolf 
Schlichter und → George Grosz. 
Sie wollte »die alten Formen in der 
Kunst« zerbrechen und stieß mit 
ihren radikalen künstlerischen Ent-
würfen zunächst auf Unverständnis. 
In den Folgejahren etablierten sich 
ihre Gruppen-Ausstellungen.
Die Rote Gruppe spaltete sich ab; 
sie warf der Novembergruppe Ent-
politisierung vor. Die Rote Gruppe 
wiederum war Vorläuferin der 
Assoziation revolutionärer bildender 
Künstler Deutschlands (ARBKD, 
auch ASSO). Diese zeichnete sich 
durch eine dezidiert kommunistische 
Programmatik aus. Stärker noch als 
bei der Novembergruppe wurde ver-
sucht, eine umfassende Infrastruktur 
aufzubauen. Es gab Ortsgruppen in 
den meisten Großstädten, Agitprop-
Ateliers, Arbeiter-Radio-Vereine, 
Kinos, Arbeiter*innen-Klubs, Verlage 
und eine aktive Zeitschriften- 
Landschaft. Eine Grundidee war die 
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Unbekannte*r Fotograf*in, Das Lenbachhaus um 1930, Städtische Galerie im Lenbachhaus 
und Kunstbau München
Foto: Lenbachhaus



Titelseite der Zeitschrift stoß von links, Organ des Bundes Revolutionärer bildender 
Künstler Deutschlands, 1, 1, Februar 1931, SLUB Dresden
Foto: SLUB Dresden
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Männlichkeits- und Weiblichkeits-
bilder in der NS-Kunst

Die nationalsozialistische  Ideologie 
nutzte Geschlechterbilder, um Wert-
vorstellungen zu propagieren und 
das von ihr angestrebte Gesellschafts-
system zu etablieren.
Männlichkeit und Weiblichkeit wurden 
als naturgegebene Eigenschaften 
definiert. Die natürliche gesellschaft-
liche Ordnung konnte nur aufrecht-
erhalten werden, wenn die Frau ihrer 
Bestimmung als Hausfrau und Mutter 
nachkam. Die nationalsozialistische 
Ideologie verband konservative mit 
fortschrittlichen Tendenzen. Offene 
Frauenfeindlichkeit nahm sie deutlich 
zurück und feierte teilweise auch 
die »neue Frau« als Ausdruck einer 
fortschrittlichen Zeit. Kunst diente 
als Mittel, diese Männlichkeits- und 
Weiblichkeitsbilder zu verbreiten und 
zu institutionalisieren. Darstellungen 
von Männern sollten Stärke, Dar-
stellungen von Frauen Schönheit und 
Natürlichkeit ausstrahlen.

»Münchener Kunstausstellungen 
im Maximilianeum« 1938 bis 1943

Der Münchner  Künstlerhausverein 
wurde im Juni 1900 als Träger des 
Künstlerhauses am Lenbachplatz 
gegründet. Mit der nationalsozialisti-
schen Machtübernahme 1933 musste 

der Verein das Haus 1934 an die 
→ Reichskammer der bildenden 
Künste verpachten. 1938 gründete 
sich unter Führung von Gauleiter 
Adolf Wagner die Kameradschaft der 
Künstler e. V. In diese Organisation 
traten 1938 Künstler*innen aus über 
30 Vereinigungen aus München 
und seinen Landkreisen als Einzel-
mitglieder ein, nachdem ihre Vereine 
zwangsaufgelöst und die Vereins-
vermögen von der Kameradschaft 
einkassiert worden waren.
Die Kameradschaft der Künstler e. V. 
organisierte jährlich von 1938 bis 
1943 Verkaufsausstellungen in den 
Räumen des Maximilianeums. Obwohl 
auf Propaganda-Motive weitgehend 
verzichtet wurde, war das Programm 
linientreu. Schwerpunkt war regio-
nale Kunst aus München und Ober-
bayern. Die Städtische Galerie im 
Lenbachhaus erwarb auf diesen Aus-
stellungen mehr als 75 Kunstwerke.
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Nationalsozialistische Kunst

Grundlegende Prämisse jeder Kunst 
im »Dritten Reich« waren die ästhe- 
tischen Vorstellungen des »Führers« 
Adolf Hitler, die er Mitte der 1920er 
Jahre in der Programmschrift 
Mein Kampf artikulierte. Darin ver-
mengte er ästhetische Ideen mit 
weltanschaulichen Fixierungen wie 
Antisemitismus und Rassenkrieg 
und basierte sie auf eher vagen 
Konzepten von Schönheit und Erha-
benheit. Seine Geschmacksnormen 
orientierten sich an der Kunst des 
19. Jahrhunderts und der Antike.
Widersprüche in der Kunstpolitik er-
gaben sich wegen der polykratischen 
Struktur des NS-Herrschaftssystems, 
da beispielsweise Joseph Goebbels, 
Hermann Göring, Heinrich Himmler 
und Alfred Rosenberg (→ Kampfbund  
für deutsche Kultur) durchaus unter-
schiedliche ästhetische Überzeu-
gungen vertraten und umzusetzen 
versuchten.
Spätestens 1937 vollzog die Kunst-
politik des »Dritten Reichs« eine radi-
kale Abkehr von der modernen Kunst 
(→ »Entartete Kunst«), die diffamiert, 
unterdrückt und höchstens in sehr 
gemäßigten Formen geduldet wurde. 
Die Kunstkritik wurde 1936 verboten 
und durch den sogenannten Kunst-
bericht ersetzt, um die fortgesetzte 
Nörgelei am schwachen Niveau 
der NS-Kunst zu vermeiden. Die Kunst 

huldigte dem rassistischen und 
militaristischen Zeitgeist oder blieb 
ästhetisch rückwärtsgewandt.

Neue Sachlichkeit

Die Erfahrung des Ersten Weltkriegs 
veränderte die Sicht auf die Welt 
und den Menschen radikal. Zutiefst 
erschüttert distanzierten sich viele 
Künstler*innen von den formalen Ex-
perimenten der Avantgarde wie Kubis-
mus, Expressionismus und Abstrak- 
tion und konzentrierten sich auf eine 
nüchtern-realistische Wiedergabe 
der Wirklichkeit. Gemeinsam ist ihnen 
eine figurative Malerei. Kritische 
Darstellungen treffen dabei auf Werke, 
die affirmativ dem Zeitgeist folgen 
und ab 1933 mit der nationalsozialisti-
schen Kunstpolitik konform gehen.
Die Auseinandersetzung mit den 
neuen realistischen Tendenzen fand 
zeitgleich in der Kunstkritik und 
im Ausstellungswesen statt. Für den 
deutschsprachigen Raum fasste 
Gustav F. Hartlaub verschiedene rea-
listische Positionen wie Verismus und 
Klassizismus im Begriff »Neue Sach-
lichkeit« zusammen und veranstaltete 
1925 in der Kunsthalle Mannheim 
die gleichnamige Ausstellung. Parallel 
dazu unterschied Franz Roh in einer 
wegweisenden Studie Nachexpres-
sionismus und Magischen Realismus.
Was von diesen frühen Definitionsver- 

N
suchen bis heute die Diskussion um 
die Neue Sachlichkeit prägt, ist die 
Einteilung der Stile und Künstler*in-
nen in einen rechten und einen linken 
Flügel. Dies ist durchaus politisch 
gemeint: Unterschieden wird zwischen 
sozialkritischen und aufklärerischen 
Tendenzen, die konservativen, res- 
taurativen oder gar reaktionären 
Positio nen gegenüberstehen. Be-
trachtet man jedoch die individuelle 
Entwicklung einzelner Künstler*innen, 
zeigt sich, dass die gewählte Bild-
sprache selten eindeutig Auskunft 
gibt über die politische Haltung 
der jeweiligen Künstler*innen und 
noch weniger über ihre Einordnung 
durch die nationalsozialistische 
Kunstpolitik.

Notstandsaktionen

Hilfsprogramm der Münchner Stadt-
verwaltung seit der zweiten Hälfte 
der 1920er Jahre, um notleidende 
Künstler*innen mit Ankäufen zu unter-
stützen. Die Notstandsaktion wurde 
auf Anregung einzelner Stadträte 
etabliert, die Mitglied im → Kunst-
beirat waren, der Ankaufskommission 
für die neu gegründete Städtische 
Galerie München. Mit diesen Erwer-
bungen erweiterte das Lenbachhaus 
seine Sammlung, wobei der karitative 
Aspekt im Vordergrund stand. Ins-
gesamt wurden zwischen 1927 und 

1933 über 960 Münchner Künstler und 
etwa 110 Künstlerinnen unterstützt. 

Novembergruppe

Die Novembergruppe wurde im 
Dezember 1918 in Berlin in Folge der 
→ Novemberrevolution gegründet. 
Sie hatte zwischen 120 und 170 Mit-
glieder, organisierte regelmäßig 
Ausstellungen und knüpfte Kontakte 
ins Ausland. Stilistisch war die Grup-
pierung nicht festgelegt, es ging 
generell um die Suche nach neuen 
künstlerischen Formen; besonders 
anfangs spielten auch politische For-
derungen und die Idee der sozialen 
Revolution in Deutschland eine große 
Rolle. Darin stand die November-
gruppe dem → Arbeitsrat für Kunst 
nahe, mit dem sie 1919 fusionierte 
sowie weiteren → linken Künstler*in-
nen-Gruppen der → Weimarer 
Republik. Nach der nationalsozialis-
tischen Machtübernahme 1933 
 musste die Gruppe ihre Arbeit ein-
stellen.

Novemberrevolution

Die Novemberrevolution im Jahr 1918 
beendete die Zeit des Deutschen 
Kaiserreichs. Ausgehend von dem 
Kieler Matrosenaufstand gab es 
aus Protest gegen die Fortführung 
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des Ersten Weltkriegs in zahlreichen 
Städten Demonstrationen, Streiks 
und Kämpfe. Kaiser Wilhelm II. musste 
abdanken. Die politische Führung 
übernahmen demokratische Parteien 
(→ Weimarer Republik). Viele weitere 
revolutionäre Aufstände und Unruhen 
begleiteten die Anfangsjahre der 
jungen Demokratie.

NSDAP

1920 gab im Münchner Hofbräuhaus 
die Nationalsozialistische Deutsche 
Arbeiterpartei (NSDAP) ihr Programm 
bekannt. Ihr Parteivorsitzender war 
ab 1921 Adolf Hitler. 
Die Partei gewann anfänglich vor 
allem in Bayern Mitglieder. Die wirt- 
schaftlich desolate Lage in der 
→ Weimarer Republik war 1923 Anlass 
für den Hitlerputsch, der scheiterte. 
Die Partei wurde bis 1925 verboten. 
Nach zunehmenden Wahlerfolgen 
seit 1930 übernahmen die National-
sozialisten am 30. Januar 1933 die 
Macht, Hitler wurde Reichskanzler, 
die NSDAP war von 1933 bis 1945 
die einzige in Deutschland zugelas-
sene Partei. Mit Unterorganisationen 
und angeschlossenen Verbänden 
durchdrang die NSDAP die Gesell-
schaft im Berufs- wie im Privat-
leben. Der Entnazifizierungsfrage-
bogen der Militärregierung im Jahr 
1946 fragte nach der Mitgliedschaft 

in 95 Organisationen im Umkreis der 
NSDAP (→ Spruchkammerverfahren).

P
Provenienzforschung

In den letzten zwanzig Jahren ist 
die Frage nach der Herkunft und 
Geschichte von Kunstwerken zu-
nehmend in den Fokus der Museums-
arbeit gerückt. Die sogenannte 
Provenienzforschung (abgeleitet 
vom lateinischen provenire – hervor-
kommen, entstehen) untersucht die 
Objektbiografien von Kunst- und 
Kulturgegenständen. Überprüft 
werden sowohl die kulturellen und 
historischen Entstehungs-, Auffin-
dungs- und Erwerbungskontexte 
als auch mögliche Besitz- oder Eigen-
tumswechsel, insbesondere kritisch 
zu bewertender Zeitspannen: Neben 
der Erforschung der Provenienzen 
von Kultur- und Sammlungsgut aus 
kolonialen Kontexten sowie von 
organisierten Kulturgutentziehungen 
auf dem Gebiet der Sowjetischen 
Besatzungszone und der Deutschen 
Demokratischen Republik liegt der 
Fokus auf der Identifizierung von 
im Nationalsozialismus verfolgungs-
bedingt entzogenem Kulturgut. 
Mit Unterzeichnung der Washing- 
toner Prinzipien 1998 haben sich 
44 Staaten weltweit verpflichtet, 
ihre Bestände zu überprüfen und 
mit den Erb*innen der einstigen 
Eigentümer*innen einvernehmliche 
Lösungen für Raubgut zu finden. 
Darüber hinaus dient die Provenienz-
forschung dem Erkenntnisgewinn 

zur Sammlungs- und Institutionen-
geschichte. Neues Wissen über die 
Geschichte des Kunstmarkts sowie 
die Lebensläufe und Schicksale von 
Sammler*innen, Händler*innen und 
Auktionator*innen kann gewonnen 
werden. Die Provenienzforschung 
gehört zu den Kernaufgaben jeder 
Kulturgut bewahrenden Institution.

Im Kontext der Ausstellung Kunst und 
Leben 1918 bis 1955 haben wir uns für 
die Präsentation von → Paul Klees 
Gemälde Sumpflegende entschieden. 
Wir besprechen hier einen promi-
nenten Fall aus unserer Sammlung, 
der beispielhaft für die langjährige 
Beschäftigung mit Provenienzen und 
Rückgaben steht. Das 1919 entstan-
dene Kunstwerk gelangte direkt nach 
seiner Fertigstellung aus dem Atelier 
von Paul Klee in die Sammlung von 
Dr. Paul Erich Küppers, Direktor der 
Kestner-Gesellschaft Hannover. 
Nach dessen Tod 1922 erbte seine 
Frau Sophie Küppers das Gemälde. 
Sie heiratete 1927 den Künstler El 
Lissitzky und siedelte nach Moskau 
über. Bereits seit 1926 bewahrte das 
Provinzial-Museum in Hannover das 
Gemälde als Leihgabe. Im Juli 1937 
wurde es im Rahmen der Aktion 
→ »Entartete Kunst« beschlagnahmt 
und in der gleichnamigen Propagan-
da-Ausstellung in München an der 
sogenannten »Dada Wand« gezeigt. 
1941 veräußerte das Deutsche Reich 
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das Gemälde an das Kunstkabinett 
Hildebrand Gurlitt. Gurlitt verkaufte 
das Kunstwerk an den Kunsthistori-
ker Dr. Hans Peters aus Bad Honnef, 
dessen Familie es nach Peters Tod 
im Dezember 1962 im Kölner Kunst-
haus Lempertz versteigern ließ. Er-
steigert wurde es auf der Auktion von 
der Galerie Ernst Beyeler, Basel, die 
es bereits wenige Monate später 
an den Kölner Anwalt und Sammler 
Dr. Josef Steegmann weiter ver-
äußerte. Steegmann verkaufte die 
Sumpflegende schließlich an die 
Galerie Rosengart in Luzern. Die 
Städtische Galerie im Lenbachhaus 
sowie die Gabriele Münter- und 
Johannes Eichner-Stiftung erwarben 
das von Rosengart angebotene Werk 
1982 zu gleichen Teilen. Sophie 
Lissitzky-Küppers war nach dem Tod 
ihres Mannes, der 1941 in Moskau 
starb, 1944 als »feindliche Ausländerin« 
nach Nowosibirsk verbannt worden. 
Dort starb sie 1978. Nach dem Zwei-
ten Weltkrieg hatte sie sich ohne 
Erfolg um Informationen über den 
Verbleib ihrer Sammlung in Deutsch-
land bemüht. Ihr Sohn Jen Lissitzky 
beantragte 1993 die Restitution der 
Sumpflegende. Nach langjährigen 
Verhandlungen zwischen der Stadt 
München und den Erben der früheren 
Eigentümerin Sophie Lissitzky- 
Küppers kam es 2017 zu einer güt-
lichen Beilegung der Auseinander-
setzung um das Kunstwerk. Dieser 

Vergleich konnte durch die groß-
zügige Unterstützung der Ernst von 
Siemens Kunststiftung, der Kultur- 
stiftung der Länder sowie der Gabriele 
Münter- und Johannes Eichner- 
Stiftung verwirklicht werden.

Q
Queer Lives

Parallel stattfindende Ereignisse 
Anfang des 20. Jahrhunderts be-
günstigten in Deutschland zunächst 
eine Vielfalt queeren Lebens, die 
nach 1933 wieder aus der Öffentlich-
keit verbannt und zerstört wurde.
Seit 1900 wurden LGBTIQ* in öffent-
lichen Bereichen wie Kunst, Kultur, 
Politik und Wissenschaft immer sicht-
barer. Dies trotz des von 1871 bis 1994 
existierenden §175 des deutschen 
Strafgesetzbuchs, der sexuelle Hand-
lungen zwischen Männern offiziell 
unter Strafe stellte. Künstler*innen 
experimentierten mit vielfältigen 
Darstellungsformen von Körperlich-
keit, die sich außerhalb der damals 
vorherrschenden Bewertungsraster 
bewegten und ein großes Spektrum 
an möglichen Identitäten und Sexua- 
litäten eröffneten. Akteur*innen wie 
die sich als »Neutrum« bezeichnende 
Claude Cahun, die bisexuelle Künst- 
lerin Hannah Höch oder die homo-
sexuellen Künstler*innen Germaine 
Krull, Heinz Loew, Alexander 
Sacharoff und → Gertrude Sandmann 
sind Teil dieser bis heute kaum ver-
schriftlichten Geschichten. Sie etab-
lierten das, was wir heute als queere 
Ästhetik wahrnehmen.

Erfahren Sie mehr über aktuelle künst- 
lerische Positionen sowie historische 
Zeugnisse, künstlerische Netzwerke, 

Sichtbarkeiten und Verfolgung in der 
Ausstellung TO BE SEEN. queer lives 
1900–1950 im NS-Dokumentations-
zentrum München vom 7. Oktober 
2022 bis zum 21. Mai 2023.
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Räterepublik

Seit Beginn der → Novemberrevo-
lution 1918 war Kurt Eisner von der 
Unabhängigen Sozialdemokratischen 
Partei Deutschlands (USPD) Minister-
präsident des Freistaats Bayern. Bei 
den Landtagswahlen im Januar 1919 
erlitt er eine verheerende Niederlage. 
Kurz vor der Bekanntgabe seines 
Rücktritts wurde er am 21. Februar 
von einem Rechtsradikalen erschos-
sen. Die neue Landesregierung wurde 
von der SPD geführt.
Vom Vorbild der in Ungarn errichteten 
Räterepublik angespornt, riefen 
die USPD-Mitglieder des von den 
Münchner Arbeiter- und Soldaten- 
räten eingesetzten Zentralrats am 
7. April 1919 in München eine Räte-
republik aus. Zu ihrem Schutz stellte 
der Zentralrat eine Rote Armee auf. 
Die Regierung unter Ministerpräsi-
dent Johannes Hoffmann wich nach 
Bamberg aus. Am 1. Mai 1919 rückten 
Freikorps nach München aus. Die 
Kampfhandlungen bis zur Nieder-
schlagung der Räterepublik am 
3. Mai 1919 forderten über 600 Tote. 

Wichtige Protagonisten wie Kurt 
Eisner, Ernst Toller und Erich Mühsam 
waren jüdischer Herkunft; nach der 
Niederschlagung der Räterepublik 
führte dies in München weit mehr als 
in anderen deutschen Großstädten 
zu einer Welle des Antisemitismus, 

der das Schreckbild des »jüdischen 
→ Bolschewismus« ausmalte.

Reichsautobahn

Der Ausbau eines dichten Netzes 
von Autobahnen in Deutschland, be-
gonnen in der → Weimarer Republik, 
wurde in der NS-Zeit vom auto- 
und technikbegeisterten Adolf Hitler 
als Propagandamittel verwendet. 
Im Herbst 1934 befanden sich rund 
1500 Autobahnkilometer im Bau. 
Finanziert durch die Reichsanstalt 
für Arbeitsvermittlung und Arbeits-
losenversicherung und unter der Ver-
antwortung des Generalinspektors 
für das deutsche Straßenwesen Fritz 
Todt, wurde der Autobahnbau als 
Beitrag zur Verringerung der Arbeits-
losigkeit propagiert. In Bildbänden, 
Büchern, Filmen und Ausstellungen 
wurden die »Straßen des Führers« 
als Symbol für das aufstrebende 
nationalsozialistische Deutschland 
gefeiert. Nicht nur Künstler*innen, 
die dem NS nahestanden, waren von 
dem Großprojekt fasziniert. Neben 
Ästhetisierung und Monumentali-
sierung in Auftragsarbeiten wie zum 
Beispiel von → Carl Theodor Protzen 
und → Wilhelm Heise finden sich 
auch weniger konventionelle Ein-
blicke in die Bauarbeiten, etwa bei 
→ Gabriele Münter.

Organigramm der Reichskammer der bildenden Künste (RdbK)
Abb. aus: Hans Hinkel (Hrsg.), Handbuch der Reichskulturkammer, Deutscher Verlag für Politik und Wirtschaft, 
Berlin 1937, S. 75
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Reichskammer der bildenden 
Künste (RdbK)

Die Reichskammer der bildenden 
Künste war eine von sieben Einzel-
kammern zur Erfassung aller kreativen 
Berufe durch die → Reichskultur- 
kammer (RKK). Neben der Zentrale 
in Berlin existierten bis zu 43 Landes-
leitungen, die für alle kunstbezoge-
nen Berufsgruppen zuständig waren. 
Über die Mitgliedschaft entschieden 
dabei sowohl Personendaten als auch 
eine fachliche bzw. ideologische Ein-
schätzung. Die Möglichkeit, Arbeits-
materialien zu beziehen, auszustellen 
und zu verkaufen, hing in hohem 
Maß davon ab, ob diese Mitgliedschaft 
gewährt wurde.
In diesem Sinne konnte die Reichs-
kammer der bildenden Künste faktisch 
ein Berufsverbot aussprechen. Sie 
konnte aus politischen, »rassischen« 
oder künstlerischen Gründen Mitglie- 
der ausschließen und Antragstel-
ler*innen ablehnen. Eine öffentliche 
Ausübung des Berufs war damit prak-
tisch ausgeschlossen. »Malverbote« 
gab es im NS-Staat jedoch nicht, das 
künstlerische Arbeiten im privaten 
Bereich blieb möglich (→ »Innere
Emigration«).

Reichskulturkammer (RKK)

Die Reichskulturkammer war Bestand- 
teil des Reichsministeriums für 
Propaganda und Aufklärung, dessen 
Präsident Joseph Goebbels war. 
Alle kreativen Bereiche und Berufe 
sollten durch sie erfasst und »gleich-
geschaltet« werden. Sie wurde in 
sieben Einzelkammern unterteilt: 
Reichsschrifttumskammer, Reichs-
filmkammer, Reichsmusikkammer, 
Reichstheaterkammer, Reichspresse-
kammer, Reichsrundfunkkammer 
und → Reichskammer der bildenden 
Künste.

Organigramm der Reichskulturkammer (RKK)
Abb. aus: Ausst.-Kat. Kunst für Keinen, Schirn Kunsthalle Frankfurt, München 2022, S. 28
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Spruchkammerverfahren

Spruchkammerverfahren dienten 
dem Ziel der Entnazifizierung in den 
drei westlichen Besatzungszonen 
Deutschlands. Wer Mitglied der 
→ NSDAP oder von NS-Organisatio-
nen war, musste sich vor Spruch- 
kammern rechtfertigen, was 3,6 Mil- 
lionen Deutsche betraf. Alle anderen 
galten als »nicht betroffen«. Auf-
grund zahlreicher Amnestien und 
Verzicht auf Klageerhebung wurden 
insgesamt rund 950.000 Fälle 
verhandelt. Mehr als die Hälfte der 
Spruchkammerverfahren endete 
mit einer Einstufung als »Mitläufer« 
oder »Entlasteter«.

V
Vorbehaltsfilme

Seit 1934 unterstand die deutsche 
Filmindustrie staatlicher Kontrolle. 
Alle Filme, auch vermeintlich un-
politische Spielfilme, wiesen eine 
Neigung zur Verbreitung national-
sozialistischen Gedankenguts auf. 
1945 klassifizierten die Alliierten 
Propagandafilme und Filme mit anti-
semitischer, rassistischer, volksver-
hetzender und kriegsverherrlichen-
der Botschaft als Verbotsfilme. Diese 
befinden sich seit 1966 im Bestand der 
Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung. 
Die heute sogenannten Vorbehalts- 
filme können nur mit Zustimmung 
und unter den Bedingungen der Stif-
tung gezeigt werden. Diese verlangt 
eine historische Einführung und eine 
Diskussion mit einer fachkundigen 
Person. Für wissenschaftliche Zwecke 
können die Filme in den Räumen 
der Stiftung in Wiesbaden gesichtet 
werden.

Villa Romana Florenz

1905 erwarb Max Klinger mit Unter- 
stützung eines kunstliebenden 
Freundeskreises in Florenz die Villa 
Romana, um Künstler*innen eine 
Wirkungsstätte zu geben. Der Deut-
sche Künstlerbund initiierte den 
staatlich unabhängigen Villa Romana- 
Preis. Nach dem Ersten Weltkrieg 

konnte dieser erst 1929 wieder ver-
geben werden.
In den deutschen Kreisen von Florenz 
traten bereits in diesen Jahren ver-
einzelt nationalistische und völkische 
Ideen zutage. Im November 1933 
wurde Florenz Ort der ersten Aus-
stellung nationalsozialistischer Kunst 
im Ausland.
Die private Trägerschaft und der 
Deutsche Künstlerbund verhinderten 
nach 1933 den unmittelbaren Zugriff 
der nationalsozialistischen Kultur-
funktionäre auf den Villa Romana-
Verein. 1935 wurde Hans Purrmann 
als Leiter berufen. Der Deutsche 
Künstlerbund wurde 1936 anlässlich 
seiner Ausstellung in Hamburg ver-
boten. Noch auf dieser Ausstellung 
wählte man die Bildhauerin Emy 
Roeder zur Preisträgerin. Purrmann 
ermöglichte ihr ab 1937 den Verbleib 
in der Villa Romana als Mieterin – im 
selben Jahr wurden beide auf der 
Münchner Ausstellung → Entartete 
Kunst diffamiert.
In diesen Jahren wurde Florenz für 
viele Personen der deutschen Kultur-
szene und für Menschen mit jüdi-
schem Hintergrund zum Zufluchtsort. 
In der legendären Pensione Bandini 
formte sich ein Zirkel von Malern, de- 
ren Spiritus Rector → Rudolf Levy war. 
Nach der Besetzung von Florenz 
durch die deutsche Wehrmacht am 
12. September 1943 verschärfte 
sich die Bedrohungslage für Verfolgte. 
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Rudolf Levy nahm das zu wenig 
ernst, was ihm zum Verhängnis wer- 
den sollte. Er wurde im Dezember 
1943 von der Gestapo verhaftet und 
starb wenige Wochen später auf 
dem Transport von Mailand in das 
Konzentrationslager Auschwitz.
1954 zahlten sich Purrmanns Bemü-
hungen um die Rückgabe der 
sequestrierten Villa Romana aus, sie 
wurde 1959 offiziell wiedereröffnet.

W
Weimarer Republik

Erste parlamentarische Demokratie 
Deutschlands; sie begann mit der 
Ausrufung der → Räterepublik am 
9. November 1918 und endete mit 
der Machtübergabe und der Ernen-
nung Adolf Hitlers zum Reichskanzler 
am 30. Januar 1933 durch Paul von 
Hindenburg.
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Die Biografien in der Ausstellung und die Texte in diesem Heft basieren 
auf der Publikation Kunst und Leben 1918 bis 1955, hrsg. von Karin Althaus, 
Sarah Bock, Lisa Kern, Matthias Mühling und Melanie Wittchow, 
Ausst.-Kat. Städtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau München, 
Berlin: Deutscher Kunstverlag, 2022.

Die Texte sind vom kuratorischen Team zusammengestellt und redaktionell 
bearbeitet worden.

Wir danken allen Autor*innen des Katalogs für ihre wertvollen Beiträge, 
die auf jahrelangen Forschungen zu den angesprochenen Themen basieren: 
Christina Bauer, Joanna Beck, Sylvia Bieber, Felix Billeter, Susanne Böller, 
Sabine Brantl, Wolfgang Brauneis, Laura Buschbeck, Burcu Dogramaci, 
Julia Friedrich, Elke Frietsch, Christian Fuhrmeister, Julia Geiger, 
Anke Gröner, Michael Herrmann, Andreas Heusler, Isabelle Jansen, 
Ralph Jentsch, Birgit Jooss, Marie Kakinuma, Bettina Keß, Karin Koschkar, 
Marita Krauss, Anna-Carola Krausse, Nina Kubowitsch, Philipp Kuhn, 
Sigrid Lange, Iris Lauterbach, Diana Oesterle, Oksana Oliinyk, 
Jörg Osterloh, Olaf Peters, Ingrid Radauer-Helm, Julia Reich, Anna Rühl, 
Astrid Schmetterling, Dorothea Schöne, Cara Schweitzer, 
Caroline Sternberg, Anna Straetmans, Melanie Vietmeier, Ilka Voermann, 
Stephanie Weber, Ursula Winkler, Christoph Zuschlag.

Die Ortsnamen sind in historischer Schreibweise angegeben, auf eine 
zusätzliche zeitgenössische Bezeichnung haben wir bewusst verzichtet.
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