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Thomas Flierl

Vorwort

Aus Anlass der Vergabe des Hans-und-Lea-Grundig-Preises 2015
prisentieren wir hier erstmals einen bisher weithin unbekannten Text
von Lea Grundig (1906-1977), den die Malerin und Grafikerin im
britischen Mandatsgebiet Palédstina verfasst hatte, wohin sie 1939/40
als Jiidin und Kommunistin vor der Verfolgung aus Nazideutschland
geflohen war. Der in Hebridisch veroffentlichte Artikel «Kunst in
Zeiten des Krieges» erschien im Jahrbuch 1944/45 der linken,
gewerkschaftsnahen Zeitschrift Davar (Das Wort).

Als die Rosa-Luxemburg-Stiftung 2011 den von Lea Grundig selbst im
Jahre 1972 gestifteten Preis von der Universitit Greifswald iibernahm,
erbte sie ihn gewissermaflen «aus zweiter Hand». Die Universitit
hatte den Preis seit 1996 nicht mehr vergeben und dies mit der
«staatstragenden Haltung» von L.ea Grundig in der DDR begriindet.
Wenn die Universitit so glaubte, ein Problem weniger zu haben, hatte
die Rosa-LLuxemburg-Stiftung nun ein Problem mehr, konnte sie doch
nicht einfach den Preis an dem Punkt fortfiihren, an dem die Universitit
sich stillschweigend von ihm verabschiedet hatte. Die Ubernahme der
Preisstiftung war nur sinnvoll, wenn die Rosa-Luxemburg-Stiftung
sie mit dem Anspruch verband, sich die Auslobung und Vergabe des
Preises durch eigene Beitrdge zur historisch-kritischen Aufarbeitung
von Leben und Werk der Namensgeber zu erarbeiten. Dies wurde
erleichtert durch den Umstand, dass die Abgabe des Hans-und-Lea-
Grundig-Preises durch die Ernst-Moritz-Arndt-Universitét, die sich
zeitgleich der Forderung widersetzte, den Namen des «deutschen
Patrioten» und Antisemiten abzulegen, in der Universitit selbst sehr
kontrovers diskutiert worden war. Am selben kunsthistorischen Institut,
das die Initiative zur Beendigung des Preises ergriffen hatte, legte der
damalige Student Oliver Sukrow seine Masterarbeit zum Thema «Lea
Grundig: Sozialistische Kiinstlerin und Prisidentin des Verbandes
Bildender Kiinstler in der DDR (1964-1970)» vor und gab so ein
Beispiel fiir eine mogliche seridse wissenschaftliche Aufarbeitung. An ihn
vergab die Rosa-Luxemburg-Stiftung 2012 erstmals den Hans-und-Iea-
Grundig-Preis. Danach riickte vor allem die bislang wenig erforschte
Zeit Lea Grundigs in Paldstina in den Mittelpunkt des Interesses. Das
Biiro Israel der Rosa-Luxemburg-Stiftung veranstaltete gemeinsam mit
dem Igal-Presler-Museum in Tel Aviv die Ausstellung «From Dresden to



Tel Aviv — Lea Grundig, 1933-1948» (September bis Dezember 2014),
zu der auch ein umfangreicherer zweisprachiger Katalog erschien und
ein israelisch-deutsches Kolloquium veranstaltet wurde.

Fiir die im vergangenen Jahr erfolgte Ausschreibung des Hans-und Lea-
Grundig-Preises 2015 wurde der Preis inhaltlich neu ausgerichtet. Der
zentrale Satz lautete: «Widerspruch, Widerstand, Migration, Flucht und
Exil — immer mehr Menschen leben in einer oder mehr Gesellschaften
zugleich und wagen Kunst, die in ihrer Radikalitdt politisch ist.»
(Ausschreibungstext) Die Resonanz auf die Ausschreibung war enorm:
266 Bewerbungen sind eingegangen, in zwei Jurysitzungen wurden die
Preistrager aus einer grofleren Gruppe sehr starker Beitrdge ermittelt
(ausfiihrlich: www.hans-und-lea-grundig.de).

Die gelungene Auslobung ermutigte uns, aus Anlass der Preisverleihung
ein weiteres Ergebnis kunsthistorischer Arbeit zu priasentieren. Nachdem
wir in Israel von der Existenz eines bislang unbekannten Textes L.ea
Grundigs erfahren hatten, wollten wir diesen gern kennenlernen und
gegebenenfalls der Offentlichkeit prisentieren. Erste Kontakte fithrten
zunichst nicht weiter. Nachdem uns aber Dr. Maria Heiner (Dresden),
die bereits seit Jahren am Werkverzeichnis von L.ea Grundig arbeitet,
denText im Original zur Verfiigung stellte und Prof. Dr. Viktor Golinets
(Hochschule fiir Jiidische Studien Heidelberg) die Ubersetzung ins
Deutsche besorgte, war erkennbar, wie beziehungsreich dieser Text ist.
Wie der Ubersetzer bemerkte, ist Grundigs Sprache durch Apodiktik und
Entschiedenheit geprigt. Viktor Golinets erkennt darin die «kompromisslose
Sprache der Kommunisten» jener Jahre. Dariiber hinaus zeichnet
sich «Grundigs Hebriisch durch viele Lehniibersetzungen aus dem
Deutschen aus, vor allem, was die zusammengesetzten Worter betrifft.
Auch in der Syntax gibt es einen starken deutschen Einfluss. Vielfach
habe ich in der Ubersetzung die Reihenfolge der Worter gerade nicht
angepasst, weil die Reihenfolge des hebriischen Textes auffillig
der deutschen Syntax entsprach. Grundig nutzt oft umstidndliche
Nominalkonstruktionen, die deutsche Ausdriicke kopieren. Gleichzeitig
verwendet sie mehrmals Wendungen, die der jlidischen Tradition
entstammen bzw. als Anspielungen auf Bibeltexte zu deuten sind.»

Der Kunsthistoriker Oliver Sukrow nimmt hier eine erste kunsthistorische
und biografische Einordnung des Aufsatzes von Lea Grundig vor:

«Da der Text von Lea Grundig eine Fiille von Querverweisen und
interessanten Uberlegungen zur Kunst der 1940er Jahre enthilt
und bislang noch nicht der Grundig-Forschung zur Verfiigung
stand, kann es hier zunidchst nur um die Andeutung von mdglichen
Forschungsfragen und Problemfeldern gehen. Die weiterfithrende
Analyse und Interpretation des Aufsatzes (Kunst in Zeiten des Krieges
bleibt eine Aufgabe der zukiinftigen Beschiftigung mit Leben und
Werk von Lea Grundig.» LLea Grundigs grafisches Schaffen und ihre
kulturpolitischen Auflerungen «gemeinsam betrachtet» konnten dabeti,
geht man den diskursiven Dimensionen des Aufsatzes von 1944/45
nach, sowohl ein neues Kapitel in der Kunstgeschichtsschreibung
Israels aufschlagen, wie sie auch einen neuen Blick auf die Entwicklung
der antifaschistischen Kunst im internationalen Kontext erdffnen.

Nach Kiinstlern benannte Preise bleiben nur interessant, wenn die
Namensgeber — durch neue Quellen oder einen neuen Blick auf
sie — noch Unbekanntes zu erkennen geben. Unabhingig davon
konnen Preise ungeahntes Offentliches Interesse gewinnen, wenn
ihre Widmung den Zeitgeist trifft: Trifft beides zusammen, sind
zeitgendssische Kunst und Kunstgeschichtsschreibung im Bunde.



Thomas Flierl

Foreword

To mark the awarding of the 2015 Hans-und-Lea-Grundig prize, we
are releasing the first-ever publication of one of L.ea Grundig’s lesser
known works. L.ea Grundig (1906—1977), a painter and graphic artist,
wrote this piece in Palestine during the British mandate. As a Jew
and a communist, L.ea Grundig fled to Palestine in 1939 to escape
persecution in Nazi Germany. Her article Art in Times of War, which
was first published in Hebrew, appeared in the 1944/45 yearbook of the
leftist trade union-affiliated magazine Davar (The Word).

In 2011, when the Rosa-Luxemburg-Stiftung inherited the Hans-
and-Lea-Grundig-Prize from the University of Greifswald, to some
extent, the prize could be described as having “fallen into its hands™.
Lea Grundig had first awarded the prize in 1972, but the university
suspended the prize-giving in 1996 due to L.ea Grundig’s “support of
the state [the GDR]”. By giving up its responsibility for the prize, the
university had one less problem to worry about; the Rosa-Luxemburg-
Stiftung, by contrast, now had one more, as it could not simply continue
to award the prize immediately after another institution had silently
washed its hands of it. The Rosa-Luxemburg-Stiftung realised that
taking over the prize would only be worthwhile if it was possible to
provide the award for contributions to historical-critical reworkings
of the life and works of Lea and Hans Grundig. This was made easier
by the fact that the Ernst-Moritz-Arndt University Greifswald had
relinquished the Hans-and-Iea-Grundig-Prize, whilst simultaneously
opposing demands to abandon its own name (the university was named
after Ernst Moritz Arndt, a “German patriot” and anti-Semite); this was
highly controversial at the university during this period. Another key
event was the submission by Oliver Sukrow, a student at the time, of his
master’s thesis to the same cultural institute that had begun the initiative
to end the award. Sukrow’s thesis was entitled “Lea Grundig: socialist
artist and president of the Association of Artists in the GDR (1964—
1970)”. This, of course, enabled an academic reappraisal of the prize,
and the Rosa-Luxemburg-Stiftung awarded the first Hans-and-Lea-
Grundig-Prize to Oliver Sukrow in 2012. Thereafter, the focus shifted
to an area of L.ea Grundig’s life in Palestine that had previously been the
subject of very little research. The Israeli office of the Rosa-Luxemburg-
Stiftung, together with the Igal Presler Museum in Tel Aviv, hosted the



exhibition “From Dresden to Tel Aviv — Lea Grundig, 1933-1948”
between September and December 2014. A diverse bilingual catalogue
also appeared and an Israeli-German colloquium was organised to
coincide with the event.

When the 2015 Hans-and-Lea-Grundig-Prize was announced, it
was given a fresh focus. A new central principle was established:
“Contradiction, resistance, migration, flight, and exile — ever more
people live in one or more societies at the same time and venture art that
in its radicality is political” (an extract from the prize’s call for entries).
The response was overwhelming: 266 applications were received and
the prize-winners were selected from a large group of very strong
papers following two meetings of the jury (for more details, see: http://
www.hans-und-lea-grundig.de/).

The success of our call for entries gave us the impetus to mark the
awarding of the prize by sharing the results of further art-historical
research. After we discovered the existence in Israel of a previously
unknown text by L.ea Grundig, we wanted to find out more about it,
and perhaps even present it to the public. Initially, our first attempts
to obtain the text were not particularly successful. However, after Dr
Maria Heiner (Dresden) was able to give us access to the original
documents, due to the many years she has spent researching Lea
Grundig, and Professor Viktor Golinets (College of Jewish Studies,
Heidelberg) provided the German translation, it became apparent just
how evocative this text actually was.

As the translator has observed, Grundig’s language is shaped by
apodictic and determination. Therein, Viktor Golinets recognises
the “uncompromising language of the communists” of those years.
Furthermore, “Grundig’s Hebrew is distinguished by many loan
words from the German and, above all, compound words. There
is also a strong German influence in the syntax. Quite often, I did
not even adapt the sequence of the words in the translation because
the Hebrew text bore a striking resemblance to the German syntax.
Grundig often uses unwieldy nominal constructions which copy
German expressions. Concurrently, she repeatedly uses expressions
that derive from the Jewish tradition or which portend allusions to
biblical texts™.

Art historian Oliver Sukrow uses his text as a departure point to
undertake a first art-historical and biographical reading of Lea
Grundig’s essay: “given that L.ea Grundig’s text contains a plethora of
cross-references and interesting reflections about art in the 1940s, and
was not previously available to researchers, it is only possible to map
out a small number of possible research questions and areas on which
to focus. A full analysis and interpretation of the paper Art in Times of
War will have to be left to future research projects that explore the life
and work of L.ea Grundig.” If you take a closer look at the discursive
dimensions of L.ea Grundig’s 1944/45 paper, her graphic creations and
cultural-political statements — taken “as a whole” — could not only
be seen to start a new chapter in Israel’s art historiography, but also
provide a new perspective on the development of antifascist art within
an international context.

Prizes named after artists only remain relevant if unknown information
about the artist’s life or work can be revealed through the discovery of
new material, or if their pieces lend themselves to fresh interpretation.
Moreover, prizes can gain unexpected levels of public interest if they
reflect the Zeitgeist: when both come together, a strong bond between
contemporary art and art historiography is formed.
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Lea Grundig

Kunst in Zeiten des Krieges'

Der antifaschistische Krieg, der das Antlitz der Welt verdnderte und
der eine vollstindige Vernichtung fiir Millionen und Abermillionen
brachte — wie spiegelt er sich im schopferischen Handeln der
Menschen, die zusitzlich zu ihrer besonderen Empfindsamkeit auch mit
der wunderbaren Kraft der Ausdrucksfidhigkeit ausgestattet sind? Wie
reagierten die Kiinstler, die der Gestalt der Welt seit ihrer Entstehung
Ausdruck geben?

Die besondere Eigenschaft der Kunst ist ihr sozialer Charakter. Der
Kiinstler gibt seiner personlichen Verwunderung Gestalt, und aufgrund
dieser Gestaltung erhebt sich das Erlebnis des Kiinstlers zum Erlebnis
der Allgemeinheit. Erst durch die Bezugnahme der Allgemeinheit
auf das Werk des Kiinstlers wird das Werk des Kiinstlers zu einem
Kunstwerk. Ein Gemailde, welches von keinem Menschenauge
durchleuchtet wurde, ist nichts anderes als ein toter Gegenstand, und
erst nachdem die farbigen Linien der Gemilde von der Gemeinschaft
der Betrachter verstanden werden und in ihrem Herzen Ideen und
Geflihle wecken, bekommt das Werk das Recht auf seine Existenz als
Kunst. Darin besteht das Wesen der Kunst. Doch darin bestehen auch
das Geheimnis der Leiden des Kiinstlers, die Quelle seiner Einsamkeit
sowie die Miihen seines Ringens in seinem Arbeitszimmer. Denn eine
Tiefe? breitet sich zwischen dem Kiinstler und der Gemeinschaft aus,
und eine ersehnte Briicke kann nicht leicht gefunden werden. Friiher,
im Mittelalter, war diese Verbindung?® zwischen dem Kiinstler und
der Gemeinschaft seiner Betrachter umfassender. Der Maler und der
Bildhauer waren Lehrer ihrer Generation. Anhand von Gemalden
in der Kirche lernte die Gemeinschaft der Betrachter biblische
Geschichten. Der Auftraggeber war die Kirche. Der Geniefier — die
Gemeinschaft der Besucher. Das Thema — die Werte des Volkes.
Mit der Entwicklung des Kapitalismus wurde die Kluft grof3. Der
Auftraggeber war der Reiche, der Vermdégende, der mit seinem
Kapital zahlen konnte. Das Thema — die Gestalt, die dem reichen
Auftraggeber gefiel. Er, der einzelne Auftraggeber, war der Zahler,
er war der Genie3er des Werkes und er war auch das Thema des
Gemildes. Es entstand das Proletariat der Kiinstler, das eine diinne
Schicht der Reichen bediente, die einen besonderen Geschmack und
ihre eigenen Bediirfnisse hatten.
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Der moderne Kapitalismus schuf auch die moderne Menschenmasse,
die mechanisierte Masse, zusammengesetzt aus Teilen und Schrauben,
so wie eine Maschine zusammengesetzt ist, die nach allen Regeln der
unverdnderlichen Mechanik arbeitet. Zum Gipfel des faschistischen
Ungeheuers gelangte diese mechanische Vulgaritit der Massen
in unserer Generation. Werden wir jemals die «Parteitage» der
Nationalsozialisten vergessen, ithre Maérsche und ihren Jubel und
diesen militdirmechanischen Automatismus, der ein gebildetes und
hochbegabtes Volk in eine Armee dummer Roboter verwandelte,
seelenlos und gefiihlsdumm, bis sie zum Werkzeug der Vernichtung in
den Hianden des Bosewichts und Tyrannen wurden? Vergebens kimpfte
der Sozialismus fiir die Befreiung des Menschen und fiir dessen
personliche Entwicklung. Solange diese mechanische Vulgaritidt der
Massen nicht abgeschafft wird, wird die Kunst nicht zum Kulturbesitz
des Volkes werden. Solange die Kluft zwischen dem Kiinstler und dem
Volk nicht abgeschafft wird, wird weder der Kiinstler noch die Kunst
des Volkes befreit werden.

Diese Kluft, die zwischen dem Kiinstler und dem Volk liegt, fithrte dazu,
dass der Kiinstler anfing, das Volk und seinen Geschmack zu verachten.
Riickwirkend verzichtete er auf die Eroberung des Herzens des Volkes,
fing an, sich zum Volk als zu einem fremden Stoff zu verhalten, der ihm
gegeniibersteht und seinem Einfluss nicht zugénglich ist. Er verzweifelte
an ihm und kehrte ihm den Riicken. Und aufgrund des Verzichts auf die
Aussicht, «verstiandlich zu sein fiir viele», richtete er sein Streben allein
auf die Form und fing an, der «Kunst um der Kunst willen» zu dienen.
Auf diese Weise schiitzte er sich vor der Gesellschaft, die ihn isolierte.
Er fand keine Briicke zum Volk und fing an zu zeigen, dass es keinen
Bedarf nach einer Briicke zum Volk gibt. Er horte auf, sich dariiber zu
wundern, dass das Volk ihn nicht versteht; er fing an zu verkiinden, dass
es flir den Kiinstler gar keine Pflicht gibt, verstdndlich zu sein, dass es
fiir den Kiinstler gar kein Verdienst ist, im Gegentelil, dass es ein Mangel
fiir den Kiinstler ist, verstédndlich zu sein fiir das Volk.

Und wihrend die Welt in wirtschaftliche und politische Umbriiche
verwickelt war, in Kriege und Arbeitslosigkeit, bemiihten sich in der
Kunstwelt verschiedene «Ismen» (Expressionismus, Dadaismus,
Futurismus, Surrealismus etc.), deren Gestalt wir nur erkldren konnen,

wenn wir versuchen, zu ihrem wesentlichen Inhalt hinabzusteigen.
Was ist ihr Verhiltnis zum Menschen? Welches Lebensgefiihl ist in
ihnen versenkt? Der italienische Futurismus erschien am Ende des
Ersten Weltkrieges mit Jubel, mit lautem Posaunen und revolutioniren
Thesen. Er verkiindete, das Museum sei ein 6ffentliches Schlafzimmer,
das wiirdig ist, sofort verschlossen zu werden. Der Dadaismus in
Deutschland bezeichnete die Literatur, angefangen von Goethe bis zu
Hasenclever, als «Miill» und das klassische Gemalde als «Kitsch». Der
Erste Weltkrieg und die ihn begleitende Vernichtung von Millionen
brachten Schrecken in die Herzen und tiefe Enttduschung in Bezug
auf den Wert der Kultur. Diese Bewegungen stellten sich an die Spitze
der Enttduschten und griffen die biirgerliche Gesellschaft an, die fiir
diese Ereignisse verantwortlich war. Hinter den Schmihschriften
des Futurismus erhob sich der faschistische Hass gegeniiber der
humanistischen Kultur in seiner vollen Aggressivitdt. Die Revoluzzer
erschienen wie treue Herolde des aufkommenden Faschismus. Der
deutsche Dadaismus, dessen Hauptziel die Verspottung der biirgerlichen
Kultur war, ging unter und verschwand aufgrund seiner eigenen
Inhaltslosigkeit. Er driickte die Nebenschmerzen des Weltkrieges in
Form einer Krankheit aus, die voriiberging, als ob es sie nie gab. Hitler
gab diesem «Ismus» eine sonderbare Wiedergeburt. Der Dadaismus
mafte sich an, ein Protest gegen die biirgerliche Kultur zu sein. Hitler
nahm ihn und verlieh ihm die Gestalt der Frucht dieser Kultur.

Und die Geister schieden sich. Vereint mit dem Arbeitervolk schritten
die Kiinstler Dix, Grosz, Kollwitz und Zille. Aber im Gegensatz zu ihnen
entwickelte sich vor allem in Frankreich abstrakte und surreale Kunst, die
aus Frankreich kam und sich tiber die ganze Zivilisation verbreitete.

Die abstrakte Kunst ist die letzte Folgerung der Isolierung der Kunst;
das Fallenlassen ihres breiten volkstiimlichen Fundaments. Und sie
ist Ausdruck des Pessimismus sowie der Verachtung des Menschen
und der Gemeinschaft der Betrachter. Dieser Vorgang fing mit der
Verwischung der Grenzen an: Das Objekt wurde «rrelevant». Auch
die menschliche Gestalt zerbrdckelte. Sie wurde zu Knochen, Kugeln,
Kurven,* sie verlor jede Realitdt. Das dadaistische Formenspiel
wurde zum Selbstzweck. Die wirkenden Krifte waren der Kreis, die
Linie, die Farbe. Sie fingen zu wirken an. Es entstand die abstrakte
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Komposition, die manchmal mit Musikwerken verglichen wird. «Das
Stillleben», dessen Ursprung in der Frohlichkeit des Lebens der
Holldnder liegt — sie sangen das Loblied tiber die Freude an einem
gedeckten Tisch, tiber die Liebe zu Gegenstinden, die sie umgaben —,
wurde in unseren Tagen zu farbigen Flidchen, denen der Korper und
jede Ahnlichkeit mit einem Korper fehlt. Verzaubert blickten die Maler
auf Picasso, der nach seinen wunderbaren und klaren Gemaélden der
«blauen Periode» anfing, seine Gestalten verschiedentlich zu verdndern
und jedes Mal seine Generation neu zu liberraschen. Die reale, sich in
ihren Leiden verdrehende Welt wurde vor den Augen des Kiinstlers
verborgen. Der Mensch, das Ziel der Kunst seit eh und je, verschwand.
Man konnte die abstrakte Welt der inhaltslosen Formen {iberwinden.
Hier konnten bezaubernde Harmonien erschaffen werden, Spielzeuge
der Phantasie, Rhythmen von Linien, Kurvenschwiinge, die aufer
von dem Kiinstler von keinem Menschen beherrscht wurden. Und
dadurch wurde die Beziehung zum Menschen vernichtet. Dies war
keine Sprache mehr, die man verstehen konnte. Es wurde auch von
keinem verlangt, sie zu verstehen. Vor kurzem wurde der Spruch eines
abstrakten Kiinstlers bekannt, der diesen Umstand beleuchten kdnnte:
«Ein schlechtes Gemadlde erklédrt sich von alleine, ein gutes Gemadlde
braucht einen Erklédrer.»

Im Grunde genommen gibt es in der Realitét keine deeren» Formen:
Die Phantasie des Menschen — von seiner Natur her — kann jede
Form mit Symbolik fiillen. Daher gibt es keine Linie oder Zeichnung,
die das Auge nicht reizen wiirde. Wir sehen Bilder in zufilligen
Vertiefungen des Mortels, unsere Phantasie spielt mit Konturen und
Kriimmungen des Steins und sieht darin zahllose Gestalten. Abstrakte
Gemilde konnen also immer das Auge anziehen und sie konnen sogar
dsthetische Befriedigung bringen, doch sind sie nicht imstande, das
Herz zu fiillen. Die abstrakte Kunst verzichtet auf den Anspruch, von
vielen verstanden zu werden, und dadurch verzichtet sie auch auf die
Gesellschaft und also auf ihre Mission.

Lasst uns die grundlegenden Werke betrachten, die in den Jahren dieses
Krieges geschaffen wurden — von Rudolf Bauer, von Léger, von
Marcel Duchamp, von Piet Mondrian, dem Autor der Composition
No. 7, und Mein Agypten von Charles Demuth. Sie alle — ihre

Whurzeln liegen im Reichtum der Formen, die ihren Ursprung in der
Welt der Technik haben. Sie zeichnen sich durch die Pedanterie des
Maschinellen aus; in der Komposition herrscht mathematische Logik.
Dem Kriftespiel, das ihnen eigen ist, fehlt jedwede menschliche
Qualitdt. Das ist ein Menschenwerk, das seinen Erzeuger, den
Menschen, verleumdet und vorgibt, das Absolute zu sein. Gibt es eine
Phantasie, die nicht in der Realitit verwurzelt wire? «Die Menschen
sind die Produzenten ihrer Vorstellungen, Ideen pp., aber die wirklichen,
wirkenden Menschen, wie sie bedingt sind durch eine bestimmte
Entwicklung ihrer Produktivkrifte ... Das Bewusstsein kann nie etwas
Andres sein als das bewusste Sein, und das Sein der Menschen ist ihr
wirklicher Lebensprozess.» (Marx)® Viele abstrakte Kiinstler kamen
aus dem Bereich der Architektur und Technik oder waren mit der
Industrie durch Herstellung von Plakaten verbunden. Auf jeden Fall
nahm die Maschine aus unserer Welt den Menschen, der darin war, und
die Formen der Maschine spielten eine Rolle bei der Erschaffung der
Formen der abstrakten Kunst.

Die Hand des Krieges lag iiber allem. Es ist selbstverstdndlich, dass
sein Einfluss grof3 in den Lindern war, die nah an den Kampffeldern
waren, besonders in den Lidndern, in denen der Krieg ausgetragen
wurde. In England mehr als in Amerika, aber in Amerika besonders
in den Zeichnungen der Emigranten und der Juden. Seine grausame
Hand erschiitterte die Hiitte des Kiinstlers, und sein entsetzliches
Aussehen erregte seine Traume. So sehen wir den Einbruch dieser
gewaltigen Realitdt in die lyrischen Landschaftsbilder und surreale
Gemilde von Paul Nash. Der Naziblitz fiel auf die Britischen Inseln
hinab. Ein wunderbares Gemailde, in dessen zurtickhaltender Schonheit
sich die michtige Ruhe der englischen Nation bemerkbar macht, ist Dze
Reise beim Mondlicht: Flug gegen Deutschland.® Und noch ein Olgemalde,
welches fast lyrische Feinheit besitzt, ist Der Kampfiiber Britannien.” Der
zerstorerische Kampf in den Lufthchen und im weiten Raum zwischen
Himmel und Erde wurde hier zu einem erschiitternden Ornament.
John Piper, ciner der grofiten Maler auf dem Gebiete der architektoni-
schen Themen, kehrte am Anfang des Krieges der abstrakten Malerei
den Riicken. Seine tiefe Liebe zur alten Architektur, seine Expertise in
der Kunst des Farbglases, das Erlebnis der Zerstorung, die die Bombar-
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dierung den geliebten Gebduden brachte, bewegten ihn zur Erstellung
einer Reihe in ihrer Gesamtheit wunderbarer Gemélde (wie z.B. Das
Parlament®). Eines seiner starken Bilder zeigt dem Betrachter in roten
ToOnen eine alte englische Stadt wie ein lebendiges Wesen, das unter
einem Himmel atmet, der voll Schrecken und schwarzer Wolkenfetzen
ist. Die Leiden des Krieges und die Verwiistung driicken sich in seinen
Bildern als 6de Gebidude aus, die wie lebendige Korper mit Verletzun-
gen und Brandwunden erscheinen.

Ein wunderbarer und einzigartiger Maler unserer Zeit ist Graham
Sutherland. Naturformen und Baumgestalten erscheinen bei thm wie
Geistesgeschopfe einer anderen Welt; die Sprache seiner Gemailde
ldsst sich nicht leicht verstehen. Aber auch er ist gefangen im Netz des
Realismus, und neben diesen eigenartigen Bildern erscheinen auch
andere, die sich von ithnen ginzlich unterscheiden: Verwiistung, Strafe
in East End, Haus in Wales® und andere. Die Bombardierung Londons
driickt sich auch bei ihm (wie bei Paul Nash) im irrefithrenden
Ornament aus — goldene Kurven, die durch die Explosion
auseinanderbrechen und sich auf die Stadt stiirzen. Und siehe da,
auch der Arbeiter erscheint (Schmelzofen'®). Schade, dass auf den
Reproduktionen, die uns vorliegen, nicht mehr als zwei Bilder aus
diesem Zyklus veroffentlicht wurden, doch auch diese beweisen die
Weite des Horizonts, Klarheit der Gedanken und eine in unserer Zeit
besondere Kraft kiinstlerischer Gestaltung.

Vielsagend ist die tiberraschende Richtungsidnderung Jean Hélions von
abstrakter Malerei hin zum «Naturalismus». Der Grund dafiir liegt in
seinen Kriegserfahrungen. Er war Soldat im franzosischen Heer und
geriet in deutsche Kriegsgefangenschaft. «In den Néchten, im Lager»,
sagt er, «gab es Dinge, derentwegen uns der Schlaf floh, Visionen
iiber die Formen des einfachen Lebens — und trotzdem die stirksten
Formen. Wir wollten wandern, rauchen, essen, trinken, schlafen, einen
zivilen Hut tragen, eine im Handschuh gereichte Hand driicken, die
Schaufenster der Geschifte betrachten und so weiter. Das sind die
Hauptdinge des Lebens, sein grofiter Teil, und nun erscheint er mir
wie der meistverachtete und unbedeutende, weil er durch die Routine
verwischt und auf ihn die Maske der schalen Ausschmiickungen gelegt
wird, die nicht von Interesse sind.» Er sucht einen Weg zur Gestaltung

des alltdglichen Lebens, das sich ihm in seinen primitiven Bediirfnissen
und mit so eindringlicher Kraft offenbart hatte.

Unter dem Eindruck der Jahre des antifaschistischen Krieges stellten
sich Denker und die Besten der Kiinstler kraftvoll in die Kampfreihe
der Menschlichkeit: Thomas Mann prigte den Ausdruck: «Der
gesellschaftliche Grundsatz und der staatliche waren inbegriffen in
der Ganzheit des Humanen.»'' Thomas Mann trat vor das Mikrophon,
wihrend Picasso — als kimpfender Kiinstler — das Bild Guernica
fiir den Krieg des spanischen Volkes malte. Die politische Situation
und das Milieu der Volksfront in Paris sind die Ursachen dafiir, dass
dieses Bild besser verstanden und das Herz der grof3ien Massen erobern
wird als jedes andere Bild dieses Kiinstlers. Zum Herzen der Massen
sprachen die schreienden Kopfe, sprach die sich aus der Tiefe der
Angst erregende Bewegung, sprachen das L.eiden und die Grausamkeit.
Doch gleich danach kehrte Picasso wieder zur abstrakten Malerei
zuriick, und dies ist sehr zu bedauern. Mit Stolz verkiindete Picasso
seine Zugehdrigkeit zur Arbeiterklasse, doch zurzeit verzichtet er als
Kinstler auf die Massen des Arbeitervolkes, weil die Formen seines
kiinstlerischen Ausdrucks der Allgemeinheit unverstiandlich sind.

Auch der grofie Meister des Expressionismus, Oskar Kokoschka,
malte ein grofies Bild, das seinen Humanismus zum Ausdruck
bringt — Wofiir wir kdmpfen.

In verschiedenen Ldndern wurden Vereinigungen der «Kriegskiinstler»
organisiert, die Bilder von Soldaten produzierten. Dies sind
hauptsidchlich Reportagen ohne bedeutenden kiinstlerischen Wert,
von einigen Ausnahmen abgesehen. Aus der Fiille der Nachrichten
und Reproduktionen konnen zwei hervorgehoben werden. Die erste ist
Maschinenrauwm von Frank Norton,'? dem australischen Kriegsmaler.
Im Dickicht der Maschinen und Gerite steht der Mensch, der sie alle
beherrscht. Das ist ein Gemaélde, das nicht nur verkiindet, sondern auch
ausdriicklich das ausspricht, was wichtig ist. Die zweite ist ein wirklich
kiinstlerisches Gemaélde des einfachen amerikanischen Soldaten Robert
Burns, 25 Jahre alt, der den Preis des LIFE Magazine'® erhielt. Der Titel
des Bildes ist Armeetransport.” Die Geschlossenheit der Komposition
und der Farben driickt die wechselseitige Nihe jener Ménner aus.
Der Querschnitt durch den Laster wurde auf hervorragende Weise
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zum Ausdruck dieser Nihe. Haupteigenschaften dieses Bildes sind
Einfachheit und Menschlichkeit.

Die restlichen Bilder dieser Art, deren Kopien zu uns gelangten, sind
realistisch in Bezug auf ihre Themen, jedoch theoretisch und leblos. Das
Bild Deutsche Segelflieger abgestiirzt auf Zypern macht den Eindruck einer
Jagdszene. Zwei Nazisoldaten hingen dort wie zwei gejagte Fasane. Das
Bild entbehrt jeglichen tiefgehenden Ringens, jeder Menschlichkeit; es
ist mechanisch und daher unkinstlerisch. Das Problem des Bildinhaltes
ist kein Problem der Thematik alleine. Die bildende Kunst bringt die
Gestalt der Welt zum Ausdruck, und immer und insbesondere die
Gestalt einer bestimmten Generation. Aber das Bild der Welt, der Natur
und der Gesellschaft ist nicht dasselbe. Der Faschist, der menschliche
Hasser," sieht sie nicht wie Kathe Kollwitz, die reichlich Liebe gibt,
und nicht wie Barlach. (Wenn schon sein Name genannt wird, moge
dieser grofie Bildhauer, der in diesen Kriegstagen eines qualvollen
Todes starb, in Erinnerung gerufen werden. Seine Skulpturen, die seine
grof3ie Menschenliebe und geistige Regsamkeit widerspiegeln, wurden
von den Fiihrern der Nazipropaganda in Deutschland immer wieder als
«entartete Kunst» bezeichnet. Daher starb dieser wunderbare Kiinstler
an Hunger, alleine und verlassen in einem westfilischen Dorf, als die
aufgehetzten Ladenbesitzer ihm Brot vorenthielten und die Dorfkinder
Steine in seine Fenster warfen.)

In der Sowjetunion wurde seit der Revolution der Gegensatz zwischen
dem Volk und der Kultur aufgehoben. Allerdings ist die kiinstlerische
Tradition eingeschriankter und weniger glidnzend als die der westlichen
Lénder. Doch die geistigen Krifte des russischen Volkes sind nicht
schwach geworden; seine Begabungen sind vielfach und seine
Kultur sprudelt. Auch die zentralasiatischen Volker, die zur Zeit des
Zarismus unterdriickt wurden, entwickeln nun moderne Malerei, die
organisch mit ihrer lebendigen Volkskunst verbunden ist. Die Zahl der
Museumsbesucher zeigt einen iberraschenden Anstieg.®

Von allen Zweigen der Kunst gelangte vor allem die Grafik zu grofler
Vitalitdt und hohem kiinstlerischen Niveau. In Zeitungen, Biichern
und in den Straflen der Stidte wenden sich Plakate und grafische
Zeichnungen aller Art in blumiger Sprache an die Massen. Das politische
Plakat erreichte hohe kiinstlerische Stellung und grof3e soziale Relevanz.

Die Kunst wird dort unmittelbar verstanden, und sie bringt das hervor,
was auf die Seele des Menschen wirkt. In den Wochenschauen im Kino
war es moglich, Bilder aus den kdmpfenden Stddten Leningrad und
Moskau zu sehen, und man konnte tiber die Fiille der Plakate staunen,
die fast jede freie Fldche in den Straflen, Offentlichen Pldtzen und
Bahnstationen bedeckten. In den schwierigsten Stunden des Krieges
fachten sie den Hass gegen den Feind an und ermutigten diejenigen,
die in die Schlacht gingen. Und viele der Plakate waren tatsdchlich
kiinstlerische Erzeugnisse.

Auch in den unzdhligen Ausstellungen dominierte das Thema des
Krieges. Das Erlebnis des unendlichen Leidens und das erleuchtende
Wissen um den gerechten Kampf spiegelten sich in den Kunstwerken
wider. In Leningrad veranstalteten dortige Kunstmaler eine Ausstellung
ihrer Werke, die wihrend der Blockade entstanden sind, als das Schwert
des Feindes an den Hals gelegt wurde, und wihrend der grausamen
Bedringnis des Winters. Auch an der Feuerfront wurden Zeichnungen
und sogar zahlreiche Olbilder geschaffen. Der Krieg, der das ganze Volk
umgab, wurde durch die Kunst gedeutet und erklart, die in grofiem
Mafie das Bewusstsein des Volkes formte.

Dementij Smarinov schilderte in einem Bilderzyklus die Grausamkeiten
der Nazis gegentliber der Zivilbevolkerung, die Zerstérung der Kultur,
aber auch den heldenmutigen Krieg des Volkes. Viel Kraft liegt in der
Einfachheit und der Konzentriertheit dieser Legionen. Dieses Werk,
betitelt Wir werden nicht vergessen, wir werden nicht verzeihen' gewann
den Stalin-Preis.'

In seiner Reihe Leningrad zeigt Aleksej Pachomov Szenen aus der
Blockade im Winter 1941/1942. Darunter Szenen des Kampfes, die
Leiden des alltdglichen Lebens, die Durchbrechung der Blockade, die
Riickkehr zum normalen Leben, den Aufbau des Zerstorten und die
Freude der Befreiung.

Grof} ist die Zahl der Kiinstler, die in der Armee kidmpften. Einer von
ihnen ist Konstantin Finogenov, der als Soldat seine Serie Stalingrad
zeichnete. Nach ihm kommt Semion (Schimon) Bojm, ein Matrose, der
unzihlige Seeschlachten und Seelandschaften malte. Nikolaj Zukov zeigt
uns in seinen Skizzen von der weifirussischen Front und in seinen Bildern
der deutschen Kriegsgefangenen scharfe psychologische Portriits.
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Piotr Krivonogov zeichnet Gruppen von Soldaten und Zivilisten, die in
die Hand ihrer faschistischen Feinde gegeben und zum T6ten gebracht
werden. Eines seiner Bilder: Nazisoldaten fiihren vor sich an ihren
Vorderstellungen russische Frauen und Kinder her. Interessant auch ist
der Versuch von fiinf Kiinstlern, an deren Spitze Anatolij Gorpenko
steht, die sich fiir ein grofies Gemilde vom Uberqueren des Flusses
Dnepr zusammengetan haben, genannt 1943."

Neben den Kriegsbildern gibt es auch eine grofle Zahl von
Landschaftsbildern des weiten russischen Landes, das seine Leute
mit so viel Leidenschaft und Hingabe verteidigten. Grof3 ist auch die
Zahl der Portrits, die sich mit dem sowjetischen Soldaten und Biirger
beschiftigen.

Dagegen sind die Ausstellungen in der westlichen Welt meistens
zusammengestellt aus Bildern, deren Themen wie von alters her tiblich
sind — Landschaften, Stillleben, Portrdt und die immer wachsende
Zahl der Kompositionen nach der Weise der surrealistischen
Abstraktion. Das Verlangen nach Entspannung und der Wunsch, Ruhe
zu finden, schone Erscheinungen zu sehen, waren schon immer stark
in der Kriegszeit, und sie waren besonders ausgeprigt in unseren
Tagen. Aber in der Stunde, in der die Frage nach der Neugestaltung
unserer komplizierten und angespannten Welt von jedem Einzelnen
Teilnahme an den Losungen erfordert, kann das Verlangen nach
Spannungsauflosung zum Grund der Flucht vor der Realitéit werden.
Zahlreich sind die Apostel dieser Fluchtgestaltung. Und zwischen
ihnen die Riickkehr zum abstrakten Stil, laut dessen die Kunst nichts
mit der Politik zu tun hat. Die Urheber dieses banalen Stils kastrieren
die Kunst, verstiimmeln sie, machen sie zu etwas, was allein dsthetischer
Kult ist, zur Befriedigung der Seele wihrend der Erholungstage. Dies
sind die «Schongeister». Es gibt welche, die Zuflucht im Inneren ihrer
Seele suchen, dort verschlieflen sie sich vor der realen Welt, die sie
umgibt. Solche folgen den Schwankungen ihres seltsamen Geistes,
ihren Wachtrdumen, bauen sich eine Welt nach der eigenen Willkiir, so
wie es ihnen einfillt. Sonderbar sind die Gemaélde der Modernisten,
ob sie sich Surrealisten oder Neoromantiker oder «Phantastiker»
nennen. De Chirico, Celi§¢ev, Seligmann, Tanguy mit aller Feinheit
des individualistischen Unterschiedes, den es zwischen ihnen gibt, sind

Teilhaber desselben Lebensgefiihls. Tanguys Bilder sind grenzenlose
Schreckensrdume, in denen sich der Mensch verliert, Geschopfe einer
seltsamen Welt, die Assoziationen an trockene Knochen, unterirdische
Wasserldufe und Maschinenteilen wecken, eine durch den Mangel an
Menschlichkeit und durch ihre Inhaltslosigkeit deprimierende Welt,
eine Welt von seltsam geformten, bedeutungslosen Gegenstinden.
Rosamund Frost schrieb iiber de Chirico: «In seinen italienischen
Stddten, die bis zur Depression 6de sind, starrt dich alles an: tote
Statuen, blinde Piazzas, griinschwarze Schornsteine, die wie Tilirme
emporragen. Der Betrachter bekommt das Gefiihl, als stiinde er an
einer Bahnstation, nachdem er zu spit zur Abfahrt kam. De Chiricos
Ziige, die mit Getose entlang dem Horizont rasen, diirften dem Herzen
des Menschen eine seltsame Zuckung verpassen.»®

Ein sehr begabter Maler ist der Jude Kurt Seligmann. Seine Gerster
des Schabbats,” wenn wir sie einfach betrachten, ohne eine Deutung
vergebens zu versuchen, sind Umwandlungen unserer realen Angste in
Skelette boser Geister, die sich auf uns stiirzen und an die phantastische
Welt des mittelalterlichen hollindischen Malers Hieronymus Bosch
erinnern. Dagegen zeigte der Jude George Grosz, ein gnadenloser
Portritist, diese Geister in ithrer wahren Gestalt in einem Bild, das
dem Ausbruch des Krieges gewidmet ist — Ein Stiick meiner Welt.
Hier erscheinen die Geister des Militarismus und des Rassismus im
Violett der Féulnis, in Begleitung von Ratten, bewaffnet, wild, besessen,
und gleichzeitig — von Fiulnis zerfressen und vibrierend bis zum
Entsetzen — schleppen sie sich inmitten einer 6den und zerstorten
Welt hinter einer zerfetzten Fahne gehend, elend und geschlagen
mit Blindheit. Das sind die Feldziige des Militarismus, der der Erde
Vernichtung bringt.

Weiches Selbstbildnis mit gebratenem Speck® ist der Titel eines
Gemaildes von Salvador Dali, der in Amerika beriihmt ist. Halb
abgeschnittene Kriicken stiitzen ein Menschengesicht, das sich wie
Fliissigkeit ausbreitet. Der gezwirbelte Schnurrbart verleiht dem
Bild eindringlichen Zynismus. Auf den Bildern von Dali tauchen
immer wieder zerbrochene und zerstorte Korper auf, und es reicht
ihm nicht, sie zu zeichnen, sondern er bringt auch noch ihre Formen
durcheinander.
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Der jlidische Maler aus Amerika, Jack Levin, beschiftigt sich bewusst
mit Sozialkritik und setzt dadurch auf diesem Gebiet die beste
kiinstlerische Tradition von Daumier und George Grosz fort. Seine
Bilder sind stark und iiberzeugend. Das Bankett, 1941, sind Portrits der
Leute der regierenden Klasse, die anschaulich ihre Unfihigkeit zum
Regieren demonstrieren. Levin gehort zum Kreis der Kiinstler, der
keine Angst hat, direkt in die Augen der Realitédt zu blicken, und der
in der Aufdeckung der Wahrheit eine dringende Aufgabe sieht. Dieser
Kreis diirfte eine auf jeden Fall verstdndliche Sprache sprechen, trotz
aller formalen Moglichkeiten. So ist auch Charlotte Haupt. Bevor sie
sich génzlich der Bildhauerei widmete, war sie in der Sozialarbeit tétig.
In ihren Skulpturen setzte sie die Probleme um, die sie wiahrend der
Sozialarbeit beschiftigten: Fliichtlinge, die Kinder der Asylsuchenden,?
Arbeiter. Thr Werk Eine Gruppe jiidischer Fliichtlinge zeigt ihren direkten
Zugang zum Thema.

Auch in den Werken von Frank Kleinholz, der in New York lebt, ist
der Eindruck der Kriegsjahre und ihrer Schrecken erkennbar. In
seinen aussagestarken Bildern veranschaulicht er die faschistische
Barbarei. Unter den Objekten einer der Ausstellungen der National
Academy in New York soll eins hervorgehoben werden, ndmlich das
Bild Mexikanischer Bauer von Howard Cook. Dies ist eine kraftvolle
Gestalt, die mit Ruhe voller Aufmerksamkeit blickt; seine Hiande ruhen
vor ihm, als ob sie seine Waffen wiren. Ein Bauer, den keine Kraft
der Welt aus seiner Bahn bringen kann. In einer anderen Ausstellung
wurden, unter anderem, kraftvolle Skizzen des polnischen Kiinstlers
Feliks Topolski gezeigt (er arbeitet in England und ist Illustrator einiger
wichtiger literarischer Werke). Unter diesen ist uns das Bild Flichtlinge
besonders nah.

Zum Kreis der Kiinstler, die als social content benannt werden
(diejenigen, die sich sozialen Inhalten verschrieben haben), gehort
Anton Refregier. Die dramatische Kraft seiner Komposition wird
auch durch die wenigen Reproduktionen seiner Bilder bezeugt, die
wir besitzen. Allerdings ist es klar, dass sie nur eine Auswahl der Werke
darstellen, die ihrerseits eine Auswahl von Arbeitsfriichten der Gruppe
sind, die ohne Zweifel ihre Grundsétze erklidrt hat, auch wenn man den
Umfang ihrer Arbeit nur vermuten kann.

Was macht Diego Rivera? Der Kiinstler, dessen Name Erinnerung an
Riesengemilde weckt, malt Fresken in San Francisco. Diego Rivera
ist ein wunderbarer Maler, der in vollkommener kiinstlerischer Form
die Forderung iiber den Zusammenschluss des Volksgeistes mit dem
sozialen Inhalt verwirklicht. Er ist der Einzige, der in seinem Werk die
revolutionére Ideologie zum Ausdruck brachte, und dadurch erhebt
er sich in der Klarheit seines Strebens iiber seinen Freund Picasso.
Strenge Einfachheit vereinigt sich in seinen Werken mit gliithender
kiinstlerischer Leidenschaft. Ein anderes Mitglied der mexikanischen
Schule, die sich durch Gedankenklarheit und monumentale Einfachheit
auszeichnet, ist José Orozco. Bekannt ist sein Gemilde Zapatistas, das
einen Aufmarsch der aufstindischen Bauern darstellt.

Einige jiidische Kiinstler machten sich auf, um der schrecklichen
Tragddie unseres Volkes in diesen Jahren Ausdruck zu geben. Emanuel
Romano, der in Italien geboren wurde, ist Sohn des beriihmten
Bildhauers Heinrich Glitzenstein. Aus Protest verliefl er Italien und
lebt nun in Amerika. «Ich muss dem Ausdruck geben, was die Welt
um mich herum in mir weckt» — mit diesen Worten erklért er seine
kiinstlerische Absicht. Die wenigen Reproduktionen seiner Bilder, die
zu uns gelangt sind, bezeugen Reichtum und Tiefe der Komposition
sowie gewaltige malerische Kraft. Eines seiner hervorragenden Bilder
ist Aufstand im Warschauer Ghetto, das dem Krieg der Juden in seinem
erschiitternden Heldenmut und seiner Grofie michtigen Ausdruck
gibt. Ein starkes Werk ist auch das Gemadlde Das st das Armutsbrot von
Nathaniel Jacobson. Es ist ein Bild eines jiidischen Hauses wihrend der
Passah-Mabhlzeit vor dem Hintergrund der jidischen Geschichte. Es ist
eine ungewohnliche Komposition, voller Dynamik und trotzdem von
klarem Ausdruck, die mit ihrer Unmittelbarkeit an die naive Technik des
mittelalterlichen Bildes erinnert.

Wenn auch das Schrecklichste zum Ausdruck kommt, bringt dies
Erleichterung, und dadurch wird die Last vom Herzen des Menschen
genommen. Wie das Lied die Bande der Kummer 16st, so gibt das
Gemilde — mit noch stdrkeren und unerklédrlichen Mitteln — unserem
Schmerz Ausdruck, und dies hat schon etwas von Befreiung. Ein
Kunstwerk, das unseren stiirmischen Erlebnissen Ausdruck gibt, ist ein
tiefes menschliches Bediirfnis. Es ist auch eine dringende Notwendigkeit
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im Leben unseres Volkes, eines Volkes der Uberlebenden, und es ist
auch ein Zeugnis gegeniiber der Welt.

Es ist Klar, dass der Kiinstler nur das schaffen kann, was ihm sein
inneres Schicksal gebietet. Aber die gegenseitige Beeinflussung von
Kiinstler und Gesellschaft ist ein Segen, der nicht aufgehoben werden
soll. Und es ist notwendig, dass das innere Erlebnis Gestalt bekommt,
deren Form und Inhalt durch den Glanz ihrer Strahlen im so breiten
Umfang wie moglich wirken sollen. Man soll nichts erschaffen,
was keine Frucht des inneren Erlebnisses ist, und auch nicht aus
wohlgemeinten Absichten oder schonen Pldnen. Denn es gibt nichts
Uberfliissigeres als ein schwaches und inhaltsloses Werk. Der Kiinstler
ist nicht nur fiir sich verantwortlich, und nicht blof3 seiner «Muse». Er
hat eine schwere Aufgabe, die ihm auferlegt wurde, wenn auch nicht
durch die Ernennung oder durch eine Organisation. Er trigt die
Mission des Volkes und der Gesellschaft aus, das Antlitz der Generation
zu verdndern und ihrer Erlosung zu dienen.

1 Aus dem Hebréischen lUbersetzt und
mit Anmerkungen versehen von Viktor
Golinets. Der Ubersetzer dankt Anna Friedrich Engels, Werke, Band 3
Donska und Frank Hornung fir ihre (Berlin [DDR]: Dietz Verlag 1969), S. 26.
Hilfe beim Korrekturlesen. Die Zitate, 6 Moonlight Voyage, Flying against

Germany, auch bekannt als Moonlight

Voyage, Hampden flying above the

in ihren Reprasentanten Feuerbach,
B. Bauer und Stirner.» In: Karl Marx/

abgesehen vom Zitat aus Marx’ Die
deutsche Ideologie (Fn. 5), konnten

nicht an den Quellen geprift werden clouds, 1940.
und wurden aus dem Hebraischen 7 Battle of Britain, 1941 (vgl. Abb. 3).
Ubersetzt. 8  House of Commons, 1941 (vgl. Abb. 6).
2 «Eine Tiefe breitet sich aus» ist eine 9  Die Bilder An East End Street, 1941, und
Anspielung an Genesis 1:2 und 49:25. A House on the Welsh Border, 1940,
3 Hierim hebréischen Text ein Wortspiel gehéren der Reihe Devastation an
zwischen «Brlicke» (gescher) und (vgl. Abb. 7, 8).
«Verbindung» (kescher). 10 Furnaces, 1944 (vgl. Abb. 9).
4 Die Alliteration zwischen «Knochen», 11 Das Zitat erinnert an einen Abschnitt

«Kugeln» und «Kurven» ist im des offenen Briefes Manns an den
Dekan der Philosophischen Fakultat
der Universitat Bonn, der Neujahr 1937

veroffentlicht wurde: «[...] inihr [d.h. in

hebréischen Text nur zwischen dem
ersten und dem dritten Glied dieser
Triade gegeben.

5 Die zitierte Stelle findet sich in Karl
Marx, «Die deutsche Ideologie — Kritik
der neuesten deutschen Philosophie

der Verantwortlichkeit fir die Sprache]
wird die Einheit des Menschlichen
erlebt, die Ganzheit des humanen
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Problems, die es niemandem erlaubt,
heute am wenigsten, das Geistig-
Kinstlerische vom Politisch-Sozialen

zu trennen und sich gegen dieses im
Vornehm-«Kulturellen> zu isolieren; diese
wahre Totalitat, welche die Humanitat
selber ist und gegen die verbrecherisch
verstieBe, wer etwa ein Teilgebiet des
Menschlichen, die Politik, den Staat

zu <totalisieren> unternéhme.» (vgl.
«Wer schweigt, wird schuldig!» Offene
Briefe von Martin Luther bis Ulrike
Meinhof, hrsg. und kommentiert von
Rolf-Bernhard Essig und Reinhard M.

G. Nickisch, Géttingen 2007, S. 163].
Vermutlich paraphrasiert Grundig die
Aussage Manns.

Im hebréaischen Text falschlich «<Morton».
Im Jahre 1942.

Troop Movement, 1942 (vgl. Abb. 10).
So im Original, nicht «Menschenhasser».
Der Text dieses Absatzes mutet wie

die Ubersetzung einer sowjetischen
Propagandaschrift an, wie Oliver Sukrow
bemerkte.

Russisch He 3a6yaem, He npoctum!, 1942.
Im Jahre 1943.

Gemeint ist wohl das Diorama Das
Ubersetzen der Heere der Sowjetischen
Armee Uber den Dnepr (Mepenpasa
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Bovick CoBeTckoki Apmum yepes [lHenp),
entstanden 1945. Offensichtlich wurde
das Jahresdatum verwechselt und als
Titel des Bildes verstanden. Das andere
Diorama Das Uberqueren des Dnepr
durch die Heere der Sowjetischen
Armee (®opcuposaHue [JHenpa Borickamu
Cosertckoii Apmun), das Gorpenko in
Zusammenarbeit mit A. M. Stadnik

und P, I. Zigimont produzierte, wurde
1947 fertiggestellt, ein Jahr nach

dem Erscheinen des vorliegenden
Beitrages von Lea Grundig (Quelle:
https://ru.wikipedia.org/wiki/

foprneHKo, AHaTonunii_AHapeesud).

Wenn die Information von Wikipedia
stimmt, dann gibt es eine Differenz zur
Angabe Grundigs. Woméglich horte
sie von den beiden Vorhaben, bevor sie
fertiggestellt wurden.

Rosamund Frost vermutlich in:
Contemporary Art, New York 1942.
Sabbath Phantoms (Mythomania), ca.
1945 (vgl. Abb. 1).

Soft Self-Portrait with Fried Bacon, 1941.
Wahrscheinlich ist ihre Skulptur Refugee
Mother and Child gemeint (vgl. http://
collections.si.edu/search/results.
htm?g=record_ID:siris_ari_12389).



Lea Grundig

Art in Times of War'

This anti-fascist war that changed the face of this world and spelled
an utter ruin for millions, nay, tens of millions — how was it reflected
in the works of those great persons who, in addition to their particular
sensibility, are also blessed with the marvellous power of expressive
prowess? How did they react, thosee artists, who had been moulding
this world for as long as it existed?

The unique nature of art lies in its social quality. The artist lends an
image to his personal appreciation, whereby the artist’s experience
is sublimated to become universal. It is only through the universal
relationship with the artist’s deed that the latter becomes a deed
of art. A picture never beheld by human eye is as yet a mere lifeless
object, and it is only when the lines and colours of the pictures become
comprehensible to audiences, evoking concepts and feelings within
them, that the piece earns its artistic right to exist. Here lies the essence
of art. Yet here also lies the root of the artist’s agony, the source of his
solitude, of his throes inside his study; for a chasm gapes between the
artist and the audience, and the desired bridge cannot be easily found.
Back in the day, in medieval times, this relationship? between the artist
and his audiences was more general in nature. The painter and sculptor
were the mentors of their generation. It was from the church’s pictures
that audiences learned the stories of the bible. The commissioning
party was the church. The entertained — the visitor audiences. The
subject — the values of the people. As capitalism developed, this rift
widened. The commissioning party became the man of means who
could pay of his own wealth. The theme — the character favoured by
the wealthy commissioning party. He, the individual commissioning
party, was the one who paid for the piece and relished it, as well as the
theme thereof. A proletariat of artists then emerged, catering for a thin
tier of rich people, with their own particular taste and requirements.
Modern capitalism also gave rise to the modern masses, mechanised
and assembled of parts and bolts, like a machine abiding by all the rules
of a fixed set of mechanics. It is in our generation that the fascist monster
of vulgarity reached its culmination. Could we ever forget the Germans’
“Parteitagen”, their parades and ovations, this military-mechanised
automatism, which turned a cultural people of many talents into a dull
army of robots, devoid of soul and dull of senses, ready to be wielded as
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deadly weapons in the hands of the tyrant villain? In vain did socialism
fight for man’s liberation, for his individual growth. As long as this
mechanised vulgarity persists, art can never become a cultural property
of the people. And as long as the rift between the artist and the people
persists, neither he nor the people’s art shall be liberated.

And this rift between the artist and the people meant that the former
started deriding the people and its taste. He forsook any chance to
earn the people’s heart from the word go, starting in turn to see it as
alien, remote, impervious to his influence. He despaired of the people
and turned his back on it. Forsaking the chance “to be understood by
many”’, he turned his interests to form as be-all-and-end-all and started
to worship “art for art’s sake”. And so he shielded himself from the party
that had isolated him. Having failed to find a bridge to the people, he
started to preach that no such bridge was necessary. No longer was he
puzzled if the people failed to understand him; he started prophesying
that it was not incumbent upon the artist to be understood; nay, it was a
fault for an artist to be understood by the people.

And as the world was striving with economic and political crises, with
wars and dearth of work — the world of art grappled with all manner
of “isms” (Expressionism, Dadaism, Futurism, Surrealism etc.), which
can only be clarified if we venture to fathom their essential content.
What do they make of man? What is the sense of life invested therein?
ITtalian Futurism emerged at the end of the World War I with much pomp
and fanfare and revolutionary theses to boot. It declared the museum a
public bedroom, which should rightly be barred off at once. Dadaism
in Germany referred to all literature from Goethe to Hasenclever as
“waste” and to classic painting — as “kitsch”. World War I and the
ensuing extermination of millions stirred horror in the collective heart
and a deep disenchantment with the merit of art. And these movements
stepped up to the fore of the disenchanted, charging at the bourgeois
society responsible for these events. Behind the Futurists’ lampoons, the
fascist hatred of humanist culture reared its head in all its aggression.
The revolutionaries of form transpired as staunch trumpeters of the
rising fascism. Dadaism in Germany, its main purpose scoffing at
bourgeoisie culture, waned and perished into its own emptiness. It
depicted the attending griefs of the World War as a malady now gone
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without trace. Hitler had a strange resurrection set up for this “ism”.
Dadaism purported to be a protest against civil culture, only to be taken
by Hitler and be made in turn to look like the product thereof.

And attitudes divided. Marching along with the working people were
artists Dix, Grosz, Kollwitz and Zille. But on the other hand, French-
born abstract and surrealist art, particularly in France, developed and
propagated throughout civilisation.

This abstract art is the latest conclusion of art’s isolation, undermining
the broad popular base underneath it. It is a manifestation of pessimism,
the contempt for man and audiences. This process began with the
blurring of form; the object became “beside the point”. The human
figure disintegrated too. It became things, globes, graphs; no realism
was left in it. The reciprocal game of forms became an end in itself. The
powers at play comprised the circle, the line, the paint. They started
to act. The abstract composition came about, sometimes likened to
the musical piece. “Nature morte”, its origins in the Dutch folk’s joie
de vivre — their panegyric to the joys of the laid out table, the love of
objects surrounding them — has nowadays become colourful stretches
with neither the body nor the figure thereof. Enchanted, painters turned
their eyes to Picasso, who had begun alternately shifting between forms
since the marvellous and clear pictures of his “Blue Period”, surprising
his generation time and again. The real world, a world in its throes,
remained out of the artist’s sight. Man, the cause of art from time
immemorial — all but disappeared.

The abstract world of vain forms was a world that could be mastered.
Here, one could create delightful harmonies, playthings of the
imagination, as well as line rhythms and curve strokes, rejecting all
authority but that of the artist himself. This also meant the end of address
to man himself. No longer was it a language one could understand. Nor
was anyone required to understand it. A statement by one such abstract
artist was recently issued, shedding light on this matter: “a poor picture
explains itself. A fine one requires someone to explain it.”

In principal, reality has no “vain” forms; the human imagination — by
dint of its very nature — is capable of imbuing every form by way of
symbolism. Therefore no line or drawing may fail to stimulate the eye.We
can spy pictures even in the stray mortars fissures, while our imagination
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runs playful with the stone curvature, seeing manifold figures therein.
The abstract pictures, therefore, may invariably fetch the eye. They
may well be aesthetically pleasing. Yet all these fall short of satisfying the
heart. The abstract art forsakes the virtue of being understood by many,
thereby also forsaking society, as well as its entire mission.

Let us look at the main pictures created during the years of this war:
here is Rudolf Bauer, and Léger too; here are Marcel Duchamp
and Piet Mondrian, of the composition titled VII; and here is My
Egypt by Charles Demuth. All these have their roots in the inventory
of forms originating from the world of technics. The game of powers
found in them is devoid of human essence. It is a human endeavour
that renounces its human maker, feigning to be an absolute. But can
there be an imagination that is not rooted in reality? “Men are the
producers of their conceptions, ideas, etc. — real, active men, as they
are conditioned by a definite development of their productive forces ...
Consciousness can never be anything else than conscious existence, and
the existence of men is their actual life-process.” (Marx)? Quite a few
abstract painters hail from architecture and technics, or were otherwise
associated with industry through the poster. At any rate, machine has
deprived this world of all things human; and it is the forms of machine
that participated in generating the forms of abstract art.

War had its hand against every man.* Needless to say that its effect was
very much felt in countries close to the battlefields, particularly those
where war itself was waged. In England, more so than in America; and
all the more prominently in America, in paintings by Jewish emigrants.
The ruthless hand of war struck the artist’s shelter and its horrific
spectacle stirred up his dreams. And so we see the gushing forth of this
overwhelming reality in the lyrical landscapes and surrealist pictures
of Paul Nash. The Nazi Blitz descended upon the British Isles. A
marvellous picture, its restrained beauty pronouncing the mighty
serenity of the nation; Moonlight Voyage, Flying against Germany.> And
another oil painting with an almost lyrical subtlety — Battle of Britain.®
The destructive airborne battle, in the expanse of space between heaven
and earth, was rendered here into an extraordinary ornament.

John Piper, one of the most exquisite painters of architectonic themes,
turned his back on abstract painting at the onset of war. His deep

love of ancient architecture, his stained glass mastery, the experience
of the devastation wreaked by the bombing on the pleasant buildings,
prompted him to create a series of pictures of wonderful wholeness.
(House of Commons’, for instance.)One such powerful piece by Piper
portrays an ancient English town in red colours, as a living creature
breathing under a sky of horrors and black cloud banners. The torments
of war and its ruin assume the form of devastated buildings in his
pictures, like living remains with their wounds and burns.

One example of a second-to-none marvellous painter is Graham
Sutherland; his natural forms and tree figures seem like figments
of another world; his painting language is not easily perceived.
Nevertheless, he too was caught in the realistic net, and alongside those
freak pictures, other, altogether different works appear: Devastation,
An East End Street and House in Wales,® to cite but some. The bombing
of London (as in Paul Nash’s pictures) is manifested in deceptive
ornaments — golden curves bursting forth from the bomber, lunging
at the metropolis. And here comes the working man too, with Furnaces’;
sadly, the reproduction in front of us features no more than two pictures
of this cycle, but even they can attest to broad horizons, a clarity of
thought and a one-of-its-kind artistic shaping power.

One very significant turn is the surprising step taken by Jean Hélion,
from abstract painting to “Naturalism”. This can be traced back
to his war experiences. A soldier in the French Army, he was taken
prisoner by the Germans. “At night, in the camp”, he says, “These
were the things that kept us awake, visions of the simple — yet most
intense — engagements of life. We wanted to take a walk, have a smoke,
eat, drink, sleep, wear a civilian hat, shake a gloved hand, stare at shop
windows etc. These are the staples of life, the most intense part thereof;
now it seemed to me to be the most underestimated, trivial part, utterly
blurred as it was by routine, and guised by vapid ornaments which
were beside the point.”'® And he seeks a path for shaping the image
of everyday life, revealed to him in its primitive demand, with such a
poignant power.

Inspired by the anti-fascist war days, intellectuals and cream-of-the-
crop artists valiantly embarked on the campaign for humanity; Thomas
Mann coined the phrase: “the social and political elements were
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included in the totality of the humane”." Thomas Mann stepped up
to the microphone; just as Picasso — as a fighting artist — created the
Guernica in memory of the Spanish Civil War. The political situation,
with the Paris Popular Front in the background, made this picture
easier to fathom, winning the hearts of the multitudinous masses like no
other piece by this artist. It was the shrieking heads that struck a chord
with the masses, the turbulence stirred from within the depth of horror,
the suffering and cruelty. Yet immediately thereafter, Picasso reverted
to abstract art; a very sad turn indeed. Picasso has proudly professed
his affiliation with the working class, but at the same time, he — as an
artist, forsakes the masses of the working people, as his artistic forms of
expression are incomprehensible to audiences.

Even the great oracle of Expressionism, Oskar Kokoschka, created a
large picture expressing his humanism: What We are Fighting For.

In different countries, committees of “war artists” were established,
presenting the pictures of soldiers. These largely constitute reportages,
of no considerable artistic values, with the exception of few. Two stand
out in this galore of items and reproductions. The first of which is
Engine Room by Frank Norton'?, Australian war artist. In the tangle of
machinery and instruments, there stands the man in command. This
picture not only announces a thing of importance, it also expresses it.
The second picture is a true piece of art by American Private Robert
Burns, 25, who was awarded a price by LIFE.” The picture is titled
Troop Movement.' The firm agreement of composition and colours
wonderfully conveys the mutual closeness shared by these characters.
The car section was splendidly sublimated to express this closeness. And
most prominent of this picture’s virtues: its simplicity and humanity.
Other pictures of this kind whose replications which we have here are
indeed realistic by theme, but graphic and lifeless. The picture German
Gliders Downed in Crete has the semblance of a hunting scene. The two
Nazi soldiers lie there like two hunted pheasants. There is no exhaustive
grappling to this picture, no humanity; it is mechanic and therefore
unartistic. And the content problem of this painting goes beyond
its theme. Creative art moulds this world, invariably and particularly
when it comes to the image of the respective generation. And yet,
the picture of the world, nature and society is not even. The fascist,

hater of all things human, sees it neither through the affectionate eyes
of Kiéthe Kollwitz, nor as Barlach would. (And as we cite this great
sculptor, let us remember him, who died a martyr’s death during this
war. His sculptures, reflecting his great love of humanity and mental
agitation, were occasionally declared “degenerate art” by leaders of the
Nazi propaganda, and therefore this marvellous artist languished in
hunger, lonely and forsaken in a Westphalia village, as local shopkeepers
deprived him of bread, while local youth cast stones at his windows.)

In the USSR, the contrast between people and art was removed with
the revolution. Indeed, the tradition of art there is of lesser scope and
splendour than that of western countries. Yet the spiritual forces of the
Russian people remain undiluted, its talents are many and its culture
vigorous. The people of Central Asia too, oppressed in T'sarist times, are
now developing a modern painting art, organically connected to their
lively folk art. Museum visitors are surprisingly numerous.'

Of all the branches of art, graphics has reached great vitality and high
artistic level there. In the newspapers, in books — as well as around the
city streets, posters and graphic art paintings of manifold forms address
the masses in flowery rhetoric. The political poster has achieved artistic
virtue and considerable social significance.

Art is understood there with no mediation, expressing that which
plays out in the soul of the people. One could see photographs from
the battling Leningrad and Moscow in the newsreels and marvel at the
multiple posters that cover every single free handbreadth of the streets,
public places and rail stations. In the most trying hours of the war, these
posters fanned the hate for the enemy and spurred on those who went to
battle. And many of these posters were veritable works of art.

The theme of war was also prominent in numerous exhibitions. The
tremendous experience of endless suffering, the clear notion of the just
struggle, were reflected in the works of art. In Leningrad, local artists
held an exhibition of works created by them during the siege, with
the enemy’s sword across their necks, in the ruthless plight of winter.
Drawings, nay, numerous oil pictures, were also produced in the line
of fire. The war, encompassing the entire nation, was interpreted and
clarified by art, which to a major degree shaped its consciousness.

In a cycle of paintings, Dementii Shmarinov depicted the Nazi
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ruthlessness towards the civilian population, and the devastation of
culture, as well as the popular heroic war. High intensity marks the
simplicity and focus of these legions. One of his works, titled We Won’t
Forget, We Won’t Forgive!, earned the Stalin Award."

In his Leningrad series, Alexeii Pakhomov presents scenes from the
1941-42 siege. These include passages of battle, everyday suffering,
the breaking of the siege, the resuming of normal life, the rebuilding of
ruins and the joy of liberation.

Numerous artists fought in the army ranks. One of these is Konstantin
Finogenov, who drew his Stalingrad series as a soldier. Another one is
Semion (Simon) Boim, the navy’s painter, who drew numerous naval
battles and marine landscapes. Nikolai Zhukov, in his drawings from
the Belarus front as well as his paintings of German prisoners of war,
lays out for us some poignant psychological portraits.

Piotr Krivonogov depicts bands of soldiers and civilians, in the
hands of their fascist captors, executed. In one such picture, the Nazi
soldiers drive Russian women and children ahead of them in their
front positions. It is intriguing to see the effort of five painters, headed
by Anatolii Gorpenko, who joined together to create a large picture
depicting the crossing of the Dnieper, titled 1943.'8

The war pictures are accompanied by a large number of landscapes and
paintings of the vast land of Russia, protected by her people with such
fervour and devotion. Many portraits engage with the Soviet soldier
and civilian.

The average exhibition in the western world consists of pictures whose
customary themes, as in days of “yore”, are landscapes, still life and
portraits, while a growing number of them follow a composition
informed by surrealist abstraction. The yearning for an outlet, the wish
to find appeasement and behold pleasing sights, have always been
stronger during wartimes; and these days they are all the more fierce.
Yet while the question of reshaping this conflicted, taut world demands
a shared solution, the desire to resolve the tension may become an
escape of sorts from reality.

This urge to escape has many apostles. Among them — the relapse
to the abstract mode, whereby art has nothing to do with politics. The
champions of this hackneyed style castrate art, rendering it invalid; the

preserve of aesthetic worship, to satiate the soul in its leisure time. These
are the “dainty minds”. Some seek shelter deep inside their soul, where
they withdraw from the real world encompassing them. These pursue
their bizarre vanity, their daydreaming, and build themselves a world
after their own arbitrariness, as their mind pleases. The pictures of the
modernists, whether they call themselves Surrealists, Neo-Romantics or
“Fantastisists”, are magnificent on the surface. Chirico, Chelishchev,
Seligmann, Tanguy, for all the subtle distinctions between them, all
share a single sense of life. Tanguy’s pictures are boundless expanses of
horror wherein man loses himself, complete with creatures of a strange
world that evoke associative thoughts of dry bones, subterranean water
canals and machinery parts; a world depressing in its lack of humanity
and in all its vanity, a world of shapes so odd as to be utterly senseless.
Rosamund Frost wrote of Chirico: “In his Italian cities, desolate to
dejection, everything glares at you; dead sculptures, blind piazzas,
swarthy-greenish smokestacks hoisted as towers. The viewer may feel as
if he is in railway station, having arrived late for the departure journey.
Chirico’s trains, storming loud to the horizon, may induce a strange
convulsion in the human heart.”"

Jewish Kurt Seligmann is one example of an artist with great talent.
His Sabbath Phantoms,® plainly observed, with no futile attempts to
decipher names, embodies in fact our realistic fears incarnated in the
skeletons of evil spirits, storming us, reminiscent of the fantastic world
of the medieval Dutchman, Hieronymus Bosch. The Jew George
Grosz, on the other hand, a merciless portraitist, showed the real face
of these phantoms, in a picture dedicated to the outbreak of war: A prece
of My World.

Here we see the phantoms of militarism, of racism, in the purple of
decay, in the company of rats, armed, bestial, possessed, and at the same
time — consumed by rot and horrifically ragged; they trudge along
a world of desolation and ruin behind a patchwork banner, blind and
wretched. These are the marches of militarism, wreaking devastation on
the land.

Soft Self-Portrait with Fried Bacon?' is the title of a picture by Salvador
Dali, renowned in America. Half sawn-down crutches prop up a human
face that expands liquid-fashion. Curling whiskers lend the picture a
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poignant cynicism. Shattered, collapsed bodies recur in Dali’s pictures,
and as if these fail to satisfy the painter — he also disfigures them.

The Jewish painter from America, Jack Levine, consciously engages
with social critique, pursuing the best artistic tradition in this field, from
Daumier to George Grosz. His pictures are powerful and convincing.
The Banquet, 1941: portraits of ruling class members, making a show of
their ruling inaptitude. Levine belongs to a circle of artists who boldly
look reality in the eyes and deem the revelation of truth an urgent duty.
This circle speaks comprehensibly no matter the circumstances, despite
all formal avenues available. Take Charlotte Haupt for example. Before
immersing herself in the art of sculpture, she practiced social work. And
in her sculptures, she elaborated the same problems that had engaged
her as asocial worker: refugees, children in shelters, workmen. Her work
Fewish Refugees® speaks volumes for her direct approach to the issue.
The works of Frank Kleinholz, who lives in New York, also bear the
marks of the war years with all their terror. He illustrates the fascist
barbarity in some fiercely expressive pictures. Of all items from a
National Academy exhibition held in New York, there is one which
merits particular mention, that is, the picture titled Mexican Peasant, by
Howard Cook; a powerful figure, looking over with attentive serenity;
his hands are laid ahead, like weapons. A peasant whom no power in
the world remains to divert from the track. Another exhibition features,
among other works, the intense drawings of Polish artist Feliks Topolski
(illustrator of several important literary works in English). The most
pertinent of those for us is the picture titled Refugees.

The social circle of artists called “social content” numbers Anton
Refregier. A handful of replications that we have attest to the dramatic
force of his composition. Nevertheless, these are clearly representative
of a variety of exhibits, which are also the product of a group that has
doubtless managed to blaze a principal trail ahead, though one can only
imagine the scope of their work.

What does Diego Rivera do? This artist, whose name calls to mind
large-scale works, paints a fresco in San Francisco. Diego Rivera is a
wonderful painter, realising to artistic perfection the demand to merge
the popular spirit with the social content. He is the only one to express
the revolutionary ideology in his work, thereby exceeding his friend,

Picasso, as far as his clear trend. Rigorous simplicity combines with
exciting artistic fervour in his work. Another member of the Mexican
School, a school marked by the ideological clarity and monumental
simplicity, is José Orozco. One of his well-known pictures is Zapatistas,
a march of rebelling peasants.

And from the ranks of Jewish artists, a call also came out to express
the horrible tragedy that had frequented our nation during those
years. Emanuel Romano, born in Italy — is the son of famous Jewish
artist Enrico Glicenstein. He left Italy in protest and nowadays lives
in America. “I must give expression to the reaction that this world
evokes in me”? — in these words he explains his artistic intention. The
few replications of his works that we have here attest to richness and
profoundness of composition, as well as to immense painting power.
One of his exquisite pictures is Warsaw Uprising, which constitutes an
intense expression for the Jewish war in all its heroism and shocking
might. Ha Lachima Anya®* by Nathaniel Jacobson is another powerful
piece. Here we see the Jewish home during the Seder night — with
Jewish history at the background. An uncommon composition, highly
dynamic, yet clear in its expression, and reminiscent of the naive
medieval technic in its directness.

Horrifying as anything may be, once achieving expression — it brings
some relief, a certain unburdening of the human heart. Just as the
song unravels the chains of sorrow, so does a picture lend — in more
emphatic, uncompromising mean — an image to our grief; and this in
itself offers some deliverance. The artistic work that shapes our exciting
tales is a profound human demand. It is also an urgent need in the life of
our nation, a nation of survivors, and a sense of testimony for the world
to behold.

Clearly, the artist can only create that which compels him by dint of
an inner decree. And yet, the reciprocal influence between artist and
society is a blessing, which must not be held lightly. It is essential that the
inner experience gain image, with form and content that may radiate far
and wide. And nothing should be created that is not the fruit of an inner
experience, nor out of welcome intentions or pious plans. For you may
find nothing as superfluous as a feeble work of no content. The artist’s
responsibility transcends his own self, his own “muse”. He shoulders a
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role, with which he is entrusted, even if not through an appointment or

organisation. He carries the mission of the people and society, to change

the face of the generation and serve its redemption.

~
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Translated from Hebrew and annotated
by Noam Ben Ishie, with the exception
of footnotes 2, 3,8, 11, 16, 18 and 22,
contributed by Viktor Golinets.

The Hebrew text features a word-play:
"bridge” (gesher) and “linkage”,
“relation” (kesher).

This passage can be found in Karl Marx’s
The German Ideology (1945) Critique of
Modern German Philosophy According
to Its Representatives Feuerbach,

B. Bauer and Stirner, and of German
Socialism According to Its Various
Prophets, Chapter 4.

Genesis 16:12 — "And he [Ishmael] shall
be a wild ass of a man: his hand shall

be against every man, and every man's
hand against him.”

Moonlight Voyage, Flying against
Germany, also known as Moonlight
Voyage, Hampden flying above the
clouds, 1940.

Battle of Britain, 1941 (see fig. 4).
House of Commons, 1941 (see fig. 6).
The pictures An East End Street (1941)
and A House on the Welsh Border
(1940) are part of the series entitled
Devastation (see fig. 7, 8).

Furnaces, 1944 (see fig. 9).

Translated from the Hebrew.

This quote is reminiscent of a portion of
Mann’s open letter to the Dean of the
Faculty of Arts at the University of Bonn,
published around New Year 1937: “In the
Word is involved the unity of humanity,
the wholeness of the human problem,
which permits nobody, today less than
ever, to separate the intellectual and
artistic from the political and social, and
to isolate himself within the ivory tower
of the ‘cultural’ proper. This true totality
is equated with humanity itself, and
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anyone — whoever he be — is making
a criminal attack upon humanity when
he undertakes to ‘totalize’ a segment of
human life — by which | mean politics,
| mean the State.” See: Thomas Mann,
God Help our Darkened and Desecrated
Country. [A Letter to the Dean of the
Philosophical Faculty of the University
of Bonn].Grundig was presumably
paraphrasing Mann.

Mistyped as “Morton” in Hebrew.

In the year 1942.

Troop Movement, 1942 (see fig. 10).
The text in this paragraph is quite like
a translation of a Soviet propaganda
pamphlet, as noted by Oliver Sukrow.
Russian: He 3abyaem, He npoctum!, 1942.
In the year 1943.

Grundig is referring to the Diorama.
The transport of the Soviet Army
across the Dnieper River ([epenpasa
Bovick CoseTckoi Apmun yepes [Henp),
produced in 1945. The date seems

to have been mixed up with the title
of the image. The other Diorama —
The crossing of the Dnieper River

by the Armies of the Soviet Army
(®opcuposarme Henpa Bosickamm
Cosetckoii Apmum) was produced by
Gorpenko together with AM Stadnik
and Pl Zigimont. It was completed in
1947, a year after Lea Grundig published
this text (see: http://ru.wikipedia.org/
wiki/fopneHko,_AHatonui_AHapeesny).
The information from Wikipedia
contradicts the details provided by
Grundig. She may have heard about
the two projects before they had been
finalized.

Presumably: Rosamund Frost,
Contemporary Art, New York 1942.
Translated from the Hebrew.
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Sabbath Phantoms — Mythomania,
around 1945 (see fig. 1).

Soft Self-Portrait with Fried Bacon, 1941.
She is probably referring to the
sculpture Refugee Mother and Child
(see http://collections.si.edu/search/
results.htm?q=record_ID:siris_
ari_12389).

Translated from the Hebrew.

Ha Lachma Anya: Aramaic for “the
bread of affliction/poverty”, the
opening passage of Maggid, the main
portion of the Passover Haggadah.
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Oliver Sukrow

«Und es ist notwendig, dass das
innere Erlebnis Gestalt erhalt.»—
Lea Grundigs Kunst in Zeiten des
Krieges: eine Einfihrung

Der hier erstmals auf Deutsch publizierte, bislang weithin unbekannte
Artikel von Lea Grundig mit dem Titel Kunst in Zeiten des Krieges erschien
1945 im Jahrbuch der linken, gewerkschaftsnahen Zeitschrift Davar (Das
Wort).! War man bislang davon ausgegangen, dass sich Grundig erstin den
1950er Jahren im Zuge der Anti-Formalismus-Kampagne in der frithen
DDR schriftlich zu kunsttheoretischen und -kritischen Fragen duflerte,’
so muss diese Einschidtzung nun revidiert werden: Kunst in Zeiten des
Kriegesistnicht nur in seiner sprachlichen Gestaltung ein beeindruckendes
Zeugnis der intensiven und kritischen Auseinandersetzung Grundigs
mit der damaligen zeitgendssischen Malerei, sondern wirft durch seinen
Erscheinungsort und das Publikationsdatum ein neues Licht auf ihre
Aktivitdten im paldstinensischen Exil (1940-1948) und auf ihr spiteres
kulturpolitisches Engagement in der DDR, unter anderem als Prisidentin
des Verbandes der Bildenden Kiinstler der DDR (1964-1970).3 Noch
starker muss in Zukunft auf die Kontinuitdten und Briiche in den drei
Lebensabschnitten der Grundig — der Jugend- und Ausbildungszeit
in Dresden bis 1933, der Zeit des Nationalsozialismus und des Exils
bis 1949 und ihr Wirken in der DDR bis 1977 — geachtet werden.
Doch nicht nur fiir die Grundig-Forschung ist der Text Kunst in Zeiten
des Krieges eine Fundgrube, erlaubt er es doch auch, internationale
Rezeptions- und Distributionsvorginge bildender Kunst im Zweiten
Weltkrieg nachzuvollziehen und einen verdanderten Blick auf die Situation
engagierter, exilierter bildender Kiinstler im damaligen britischen
Mandatsgebiet Paléstina einzunehmen. LLea Grundigs grafisches Schaffen
und ihre kulturpolitischen Auflerungen gemeinsam betrachtet schlagen
womdglich auch ein neues Kapitel in der Kunstgeschichtsschreibung
Israels auf, denn die diskursiven Dimensionen des Aufsatzes von 1944/45
sind noch nicht abzuschitzen.

Voran sei jedoch die Bemerkung gestellt, dass es in Grundigs Essay
in Davar nicht um ihre kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem
Holocaust ging, die ihren Ausdruck in den grafischen Zyklen aus den
1940er Jahren fand und nicht zuletzt in der hebriischen Publikation
In the Valley of Slaughter von 1944 ihren Weg in die Offentlichkeit
im Mandatsgebiet fand.* Jene Werke Grundigs, welche sich mit der
Verfolgung und Vernichtung der europidischen Juden befassten,
zahlen zwar quantitativ zur kleinsten Werkgruppe ihres Schaffens im
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Exil — neben den beiden anderen Gattungen Landschaft und Portrit
sowie Illustrationen —, sind aber qualitativ am bedeutungsvollsten.®
Wihrend Grundig also ecinerseits mit ihren Grafiken versuchte,
dem Schrecken der Vernichtung der europiischen Juden durch die
Nationalsozialisten eine kiinstlerische «spiritual resistance» (Miriam
Novitch) entgegenzusetzen,’ wird dieser Aspekt andererseits im
Davar-Essay vollstindig ausgeblendet. Worin die Griinde fiir diese
Diskrepanz liegen, kann hier noch nicht erklidrt werden. Im Folgenden
soll es vielmehr um eine erste Einordnung des Textes in den kultur-
und zeithistorischen sowie in den biografischen Kontext gehen,
der fiir das Verstdndnis des Artikels notig ist. Dies schliefit auch eine
kurze Wiirdigung der von Grundig behandelten Kiinstler ein (vgl.
Kurzbiografien auf S. 56-59). Da der Text von Lea Grundig eine Fiille
von Querverweisen und interessanten Uberlegungen zur Kunst der 1940er
Jahre enthélt und bislang noch nicht der Grundig-Forschung zur Verfiligung
stand, kann es hier zunidchst nur um die Andeutung von mdglichen
Forschungsfragen und Problemfeldern gehen. Die weiterfithrende Analyse
und Interpretation des Aufsatzes Kunst in Zeiten des Krieges bleibt eine
Aufgabe der zukiinftigen Auseinandersetzung mit Leben und Werk von
Lea Grundig, mit der Kunstgeschichte Israels und mit der Entwicklung
der antifaschistischen Kunst im internationalen Kontext.

Der Artikel lésst sich in vier Teile strukturieren: Zunéchst fiihrt Grundig
in das Wesen und den sozialen Charakter der Kunst ein. Im zweiten
Teil widmet sie sich kritisch den verschiedenen Kunststromungen und
«Ismen» der Zwischenkriegszeit. Im dritten und Hauptteil ihres Textes
geht Grundig auf Werke der antifaschistischen Kunst in den Lidndern
der Alliierten ein, wobei sie hauptsidchlich Kunstwerke und Kiinstler
aus Grofibritannien, der Sowjetunion und den USA behandelt. Ein
Fokus liegt dabei auf sozialkritischen Werken, aber auch auf solchen, die
das Kriegsgeschehen veranschaulichen und zum aktiven Widerstand
und Kampf gegen den deutschen Faschismus aufrufen. Zudem werden
von ihr zahlreiche jiidische Kiinstler in diesem Abschnitt besprochen
und mit Werken charakterisiert. Der vierte und letzte Teil enthélt einen
appellhaften Ausblick.

Ist der Text damit auf den ersten Blick als Manifest zu werten?
Sicherlich erfiillt er einige Charakteristika eines avantgardistischen

Manifests: Er weist die «Kklassische» Dreiteilung in Einleitung,
Forderungskatalog und Schlussteil mit Verweis auf die Einleitung auf,’
enthilt mehrere Forderungen, die kritisch eine Gegenwart adressieren,
sein sprachlicher Stil ist dynamisch und auffordernd, er ist in der Zeit
grofler gesellschaftlicher Umbriiche entstanden und richtet sich an eine
(mediale) Offentlichkeit, die von etwas {iberzeugt werden soll.® Auf der
anderen Seite fehlen aber gerade jene Eigenschaften, die das Manifest
Anfang des 20. Jahrhunderts zum «ureigenen Medium» der Avantgarde
werden lieflen.” Festzuhalten ist, dass fiir Grundig der eigentliche Text
nicht der essentielle Bestandteil ihrer kiinstlerischen Vorstellungen war,'
sondern eben nur ein Erlduterungsmedium. Sie teilte eindeutig nicht
die weitverbreitete Skepsis der Avantgarden, dass das Kunstwerk nicht
mehr geniige und zwingend einer textuellen Fundierung zur besseren
Verstiandlichkeit bediirfe."" Und schliefllich noch ein drittes Element,
welchem in zukiinftigen Untersuchungen nachgegangen werden miisste:
Versteht man das Manifest der Avantgarden auch als performativen
Akt, dessen autoritdre Geste mit dem Anspruch auf gesellschaftlich-
dsthetische Verinderung als textliche Auflerung auftritt,”> so miisste
genauer geklart werden, welchen gesellschaftspolitischen Akteure sich
Grundig wihrend ihrer Zeit im Exil verbunden fiihlte.

Zunichstsei hier kurz die zeithistorische Folie umrissen, vor der Grundigs
Text entstanden ist.’® Lea Grundig gelangte 1939/40 tiber die Donau
und das Schwarze Meer schliefllich mit dem Fliichtlingsschiff Patria vor
die Kiiste des Mandatsgebietes. Da sich die Briten zu diesem Zeitpunkt
weigerten, jlidischen Fliichtlingen Zuflucht in Palédstina zu gewahren, ja
sogar das Ziel verfolgten, die Schiffe nach Mauritius zu schicken, veriibte
die zionistische Untergrundgruppe Haganah einen Anschlag auf die
Patria. Bei dem Bombenanschlag und dem anschlieBenden Untergang
des Schiffes starben mehr als 250 Menschen. Den Schiffbriichigen
gewidhrte man Exil. Grundig wurde zunichst, wie viele andere auch,
im Fliichtlingslager Atlit interniert. Spéter lebte sie dann in Haifa und
Tel Aviv, neben Jerusalem die beiden Zentren der deutschsprachigen
Emigration. Hier verdiente sie sich ihren Lebensunterhalt mit grafischen
Arbeiten und Illustrationen. Wie Gideon Ofrat gezeigt hat, war die Szene
der deutschen Emigranten aus dem Bereich der bildenden Kiinste
sehr heterogen zusammengesetzt. Sie alle verband jedoch die zumeist
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prekire Situation als Einwanderer in einem unbekannten und kulturell
vollig anders strukturierten Land." Gleichwohl diirfte der Umstand,
dass sowohl ihr Vater als auch ihre Schwester bereits im LLand ansissig
waren, den Start in den neuen Lebensabschnitt erleichtert haben.
Hans Grundig (1901-1958), von den Nationalsozialisten zu diesem
Zeitpunkt bereits im KZ Sachsenhausen interniert, musste von seiner
Frau und kiinstlerischen Weggefidhrtin in Deutschland zuriickgelassen
werden."” Ofrat duflerte die These, dass die Auflenseiterstellung Lea
Grundigs, in welcher sie sich in den 1940er Jahren befand, sowohl auf
stilistische als auch auf kunstpolitische Griinde zurilickzufiihren seien,
denn ihr expressiver Verismus und ihr 6ffentliches Engagement fiir den
Kommunismus stielen — gerade auch unter den anderen deutschen,
kiinstlerisch aktiven Emigranten — auf wenig Gegenliebe.'® Asthetisch
(und weltanschaulich) befand sich Grundig im Exil als expressive
Veristin in der Tradition von Otto Dix in stetigem Widerstreit mit der in
Paldstina dominanten Pariser Schule) des Post-Impressionismus. Diese
Ambivalenzen scheinen auch im Dawvar-Artikel durch: Grundig schrieb,
dass sich die von Frankreich «iiber die ganze Zivilisation» verbreitende
«abstrakte und surreale Kunst», die «letzte Folgerung der Isolierung
[...], das Fallenlassen ihres breiten volkstiimlichen Fundaments» und
«Ausdruck des Pessimismus sowie der Verachtung des Menschen
und der Gemeinschaft der Betrachter», ja gar das Verschwinden des
Menschen, «das Ziel der Kunst seit eh und je», die Abstraktion in eine
dsthetische wie gesellschaftliche Sackgasse gefiihrt habe: «Abstrakte
Gemilde konnen also immer das Auge anziehen und sie kénnen sogar
dsthetische Befriedigung bringen, doch sind sie nicht imstande, das
Herz zu fiillen. Die abstrakte Kunst verzichtet auf den Anspruch, von
vielen verstanden zu werden, und dadurch verzichtet sie auch auf die
Gesellschaft und, also, auf ihre Mission» (S.15f.). Selbst Picasso, der mit
seinem Guernica-Bild — «als kidmpfender Kiinstler» — ein wichtiges
antifaschistisches Werke geschaffen habe, sei «gleich danach wieder zur
abstrakten Malerei zuriick[gekehrt]» (S.19) und stiinde nach Grundig
isoliert vom Volk; im Gegensatz zu Dix, George Grosz, Kithe Kollwitz
oder Heinrich Zille, welche «mit dem Arbeitervolk schritten (S. 15).

Interessant ist, dass Grundigs Aufsatz im Davar erschien, in jener
Zeitschrift, in der auch mehrere Ausstellungsrezensionen iber

Prisentationen der Dresdner Emigrantin verdffentlicht wurden.”
Mit dem Herausgeber der Zeitschrift, Zalman Shazar (1889-1973),
Mitglied der Arbeiterpartei (Mapai), Autor und Dichter, stand
Lea Grundig in den Jahren ihres Aufenthalts in Paldstina in engem
Kontakt. 1949 wurde Shazar Bildungsminister in der ersten Regierung
des Staates Israel. Von 1963 bis zu seinem Tode 1973 war Shazar
israelischer Staatsprisident. Hatte sie sich 1942-1947 in erster Linie
mit Kinderbuchillustrationen beschiftigt,'® so diirfte der nun entdeckte
Aufsatz Grund genug zu der Annahme geben, dass sie daneben
sehr aufmerksam die internationale Entwicklung der Kunst und die
neuesten Werke antifaschistischer Kiinstler aus Ost und West registriert
und kritisch reflektiert hat. Sie war also keineswegs von dem, was um sie
herum im Kultursektor passierte, abgeschnitten, trotz der peripheren
Lage des Mandatsgebietes. Wiahrend Lea Grundig mit ihren beriihmten
grafischen Holocaust-Zyklen eine bemerkenswert friithe kiinstlerische
Auseinandersetzung mit dem Holocaust lieferte, stellt ihr Aufsatz in
Davar nicht ihre eigenen kiinstlerischen Fahigkeiten und Implikationen
in den Vordergrund, sondern liefert eine Gesamtschau, welche in dieser
Zeit, auch im deutschsprachigen Exil, eine absolute Ausnahme bildet.
Grundig tritt dem Leser hier als selbstbewusste Richterin gegeniiber,
welche aus marxistischer Perspektive argumentierend, die Kunst im
Widerstand gegen den deutschen Faschismus beschreibt und dabei
eine transnationale Perspektive einnimmt.

Bislang unbekannt ist, ob Lea Grundig genauere Kenntnis von der
1937/38 vor allem im Moskauer Exil gefiihrten «Expressionismus-
Debatte» hatte,’” an der sich Schriftsteller, Literaturtheoretiker und
bildende Kiinstler beteiligt hatten und in der im Anschluss an den
1. Sowjetischen Schriftstellerkongress 1934 um den «Realismus»
in der «sozialistischen Kunst» gerungen wurde. Zeitgleich zu
den Moskauer Prozessen wurde kunstpolitisch das stalinistische
Konzept des «sozialistischen Realismus»  durchgesetzt, das
insbesondere in Expressionismus, Surrealismus und den historischen
Avantgardebewegungen den Ausdruck des Niedergangs der
biirgerlichen Kultur zu erblicken meinte und so nebenbei auch dem
sozial expressiven Verismus der Dresdner Assoziation revolutionérer
bildender Kiinstler (ASSO) die Legitimation entzog. Allerdings
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schwichte sich diese Polemik mit Ausbruch des Zweiten Weltkrieges
ab, um dann 1946 in einer zweiten Welle der Anti-Formalismus-
Kampagne wieder die sowjetisch dominierte kunstpolitische Debatte
zu beherrschen. Gerade vor diesem Hintergrund kommt den
Uberlegungen von Lea Grundig besondere Bedeutung zu, verzichtet
sie doch in ihren Ausfiihrungen auf das Konzept einer «sozialistisch-
realistischen» Kunst und bezieht in ihre Uberlegungen in Moskau lingst
exkommunizierte Kunststromungen ein und argumentiert konsequent
internationalistisch.

Thre politische Uberzeugung fundiert Grundig, indem sie besonders im
ersten Teil des Textes tiber die Klassenabhingigkeit der Kunst und die
durch den Kapitalismus verursachte Entfremdung von Kiinstler und
Publikum reflektiert. Der Sozialismus sei dazu auserkoren, diese Liicke
zwischen Kunstproduzenten und -konsumenten wieder zu schlie3en,
wie dies in der Sowjetunion bereits der Fall sei (S.20ff.). Dazu bediirfe es
aber einer «erstidndlichen> Bildsprache, denn die Abstraktion verstirke
die Tendenz zur Absonderung der Kunst von der Gesellschaft. Damit
gerit sie in die Néhe des stalinistisch-parteikommunistischen Diskurses,
wonach die abstrakte Kunst, aber auch der diglirliche) Surrealismus,
trotz seiner teilweisen antifaschistischen Grundhaltung der Wirklichkeit
entflichen und in eine imaginierte, abstrahierende Phantasiewelt «der
eigenen Willkiir» voller «Wachtrdume» fliichten wiirde. Grundig fiihrt
in diesem Zusammenhang eine ganze Reihe solcher «Schongeister
an: Giorgio de Chirico, Kurt Seligmann, Pavel Celis¢ev und Yves
Tanguy hitten allesamt «grenzenlose Schreckensrdume, in denen sich
der Mensch verliert, Geschdpfe einer seltsamen Welty geschaffen, aber
damit nicht zum aktiven Kampf gegen den Faschismus beigetragen
habe (s.22f). Dennoch erinnern die Bilder des «begabten Malers»
Seligmann, wie zum Beispiel sein Sabbath Phantoms (Abb. 1), die Grundig
an «(Umwandlungen unserer realen Angste in Skelette boser Geister
[erinnerten], die sich auf uns stiirzen und an die phantastische Welt des
mittelalterlichen hollindischen Malers Hieronymus Boschb (s. 23).%°

Ob intendiert oder nicht, kann Grundigs Artikel so auch als ein
Gegentext zum Manifest «Fiir eine freie revolutiondre Kunst» (1938)
von Leo Trotzki, Diego Rivera und André Breton gelesen werden.?'
Grundig bezieht hier im Prinzip Positionen der Avantgarde- und

Modernekritik, die nach 1949 in der DDR virulent und die auch
Grundigs eigene Werke betreffen sollten. Dennoch ist bezeichnend,
dass von Grundig lobend Otto Dix, Oskar Kokoschka mit seinem Werk
What we are fighting for (Abb. 4), Georg Grosz, Ernst Barlach, Thomas
Mann und Kithe Kollwitz als Vertreter der antifaschistischen Kunst
aus Deutschland erwidhnt werden. Grundigs Text kann daher auch als
ein Versuch gelesen werden, die eigene Kunsttradition zu verteidigen
und gegen dogmatische Einengungen in den eigenen Reihen zu
argumentieren.

Die ebenfalls deutschsprachigen, nach Israel emigrierten und mit
Lea Grundig zumindest bekannten Hermann Struck (1876-1944)
und Jakob Steinhardt (1887-1968) wurden hingegen im Artikel nicht
thematisiert,obwohl sie jawie Grundig Opfer der nationalsozialistischen
Rassenpolitik waren; der ukrainisch-jiidische Maler und enge Grundig-
Freund aus Dresden Miron Sima (1902-1999) fand ebenfalls
keine Erwidhnung. Auch der sozialkritische, stilistisch an der Neuen
Sachlichkeit orientierte Nahum Gutman (1898-1980), der bereits
Mitte der 1920er Jahre mit Studien von Arbeitern und (arabischen)
Bauern reiissiert hatte, oder der deutschstimmige Illustrator der linken
Mapam-Parteizeitung Al ha-mishmar Yohanan Simon (1905-1976)
wurden von Grundig nicht genannt.?? Thr Fokus lag klar auf der
Kunstwelt auflerhalb des Mandatsgebietes, der Leser ihres Textes
sollte mit der internationalen und weniger mit der lokalen Kunst der
Kriegszeit vertraut gemacht werden. Das von ihr entfaltete Panorama
umfasste dann auch nicht nur die franzodsische, US-amerikanische,
englische und sowjetische, sondern auch die mexikanische Kunst des
Antifaschismus.

Die beiden Hauptvertreter des mexikanischen Muralismo, Rivera — ein
«wwunderbarer Maler, der in vollkommener kiinstlerischer Form die
Forderung tiber den Zusammenschluss desVolksgeistes mit dem sozialen
Inhalt verwirklicht» und die «revolutiondre Ideologie zum Ausdruck»
gebracht habe — und José Clemente Orozco — dessen Kunst sich
«durch Gedankenklarheit und monumentale Einfachheit kennzeichnet»
(s.25) — werden von Grundig anerkennend hervorgehoben. In der
Zusammenschau mit den anderen nordamerikanischen Wandbildmalern
der 1930er/40er Jahre ergibt sich die bemerkenswert frithe Rezeption
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des Muralismo durch eine deutsche Kiinstlerin. Nachzugehen wire
jedenfalls der Frage, ob auch Lea Grundigs Kenntnis des Muralismo
die Beschiftigung mit dieser Stromung in der DDR ab 1949 — forciert
unter anderem durch die Mexiko-Remigrantin Anna Seghers — und
die Wandbildentwiirfe Hans Grundigs moglicherweise einen Ursprung
dieses spéter auf fatale Weise unterbrochenen Rezeptionsvorganges in
Ostdeutschland darstellen.

Die Leitfrage, die Grundig an alle von ihr behandelten Kunstwerke
der Kriegszeit anlegte, formulierte sie gleich ganz zu Beginn ihrer
Uberlegungen: «Wie spiegelt er [der antifaschistische Krieg] sich
im schopferischen Handeln der Menschen, die zusitzlich zu ihrer
besonderen Empfindsamkeit auch mit der wunderbaren Kraft der
Ausdrucksfihigkeit ausgestattet sind? Wie reagierten die Kinstler, die
der Gestalt der Welt seit ihrer Entstehung Ausdruck geben?» (S.13).
Diesem Motto bleibt Grundig im gesamten Text getreu, gleich ob es
sich um britische, sowjetische oder amerikanische Kunst handelte. Allen
von ihr thematisierten Kunstwerken ist gemeinsam, dass sie figiirliche
Positionen einnehmen und keine vollstindig abstrakten Kompositionen
darstellen sowie die starke Einflussnahme des Kriegsgeschehens auf
Bildinhalt und -form. Da auf England und auf die Sowjetunion der
deutsche Angriffskrieg mit besonderer Intensitit niederging, habe dies
zu einer drastischen Reaktion der Kiinstler gefiihrt. Gleichzeitig sei
durch die (jidische) Emigration in die USA auch dort der Einfluss des
Kriegsgeschehens spiirbar. Dies erkldrt, warum sich Grundig einerseits
auf europiische Schlachtenmaler konzentrierte, zum anderen aber ein
besonderes Augenmerk auf die jlidischen Kiinstler in den USA legte.
Die Mehrzahl der von Grundig angefiihrten und positiv eingeschitzten
Bildwerke setzte sich also entweder mit dem direkten Kampfgeschehen
oder den physischen und psychischen Folgen von Krieg und
Gewalteinwirkungen auseinander. Denn im Gegensatz zu solchen
Werken wie Charles Demuths My Egypt von 1927 (Abb. 5) — das seinen
«Ursprung in der Welt der Technik» habe und dessen Komposition von
«mathematischer Logik» beherrscht sei — wiirden die Bilder anderer
Maler wie Paul Nash oder John Piper von der «gewaltigen Realitédt» des
Krieges in die «Hiitte des Kiinstlers» kiinden und die Auswirkungen des
Krieges splirbar machen (S.17). Die englischen Maler Nash, Piper und

Graham Sutherland hétten poetisch-magische Werke geschaffen, die aus
der direkten Anschauung des Krieges entstanden seien, wie man in Nashs
«erschiitterndem» Gemalde Bartle of Britain (Abb. 3) und des lyrisch-
feinen Defence of Albion (Abb. 2), Pipers «wunderbarem Gemailde» House
of Commons, 1941 (Abb. 6) oder Sutherlands vielseitigen, mit «Weite des
Horizonts, Klarheit der Gedanken und eine in unserer Zeit besonderen
Kraft kiinstlerischer Gestaltung» kreierten <Zerstorungsbilderny, den
sogenannten Devastations, nachvollziechen konne (Abb. 7, 8). Letzterer
habe in Furnaces (Abb. 9) auch den Arbeiter gezeigt und somit einen
wichtigen sozialistischen Bildinhalt bedient (S. 18).

Das Thema zeichnender oder malender Soldaten an den Frontplédtzen
des II. Weltkrieges, was Grundig im Kontext zeichnender Soldaten
aus den alliierten Streitkréften, wie etwa bei Robert C. Burns‘, der in
Yale Kunst studiert hatte, preisgekrontem Gemaélde Truppentransport
(Abb. 10), oder im Falle des australischen Kriegsmalers Frank Norton
(Abb. 11) erwihnt, ist noch wenig kunsthistorisch aufgearbeitet, sieht
man von wenigen englischsprachigen Publikationen ab.?* Die von
Grundig so bezeichneten «Kriegskiinstler» hitten «hauptsichlich
Reportagen ohne bedeutenden kiinstlerischen Wert» geschaffen, oft
seien diese «mechanisch und daher nicht kiinstlerisch» ausgefiihrt.
Burns Bild hingegen beweise seine Vorziige in «seiner Einfachheit und
Menschlichkeit» (S. 19 f.).

Diagnostizierte Grundig zu Beginn ihres Artikels die Trennung von
Kunst und Volk im Kapitalismus, so war sie der Ansicht, dass diese
Kluft in der Sowjetunion aufgehoben worden sei. Der Abschnitt zur
sowjetischen Kunst stellt innerhalb des Textes eine klare Zésur dar. Er
unterscheidet sich sowohl stilistisch durch seine Geschlossenheit und
klare Struktur als auch durch seinen durchlaufenden piddagogischen
Ton von den anderen Passagen. Fast wirkt er wie eine geschlossene
Ubernahme eines Textes aus einem anderen Kontext, etwa einer
kulturpolitischen Schrift einer Propagandaabteilung, stellt er doch
kritiklos und euphorisch die grofien Leistungen sowjetischer Kiinstler
zu Kriegszeiten vor. Gleichwohl geht Grundig auch detaillierter auf
einzelne Personlichkeiten ein, von denen die Mehrzahl aufierhalb der
ehemaligen Sowjetunion heute kaum noch bekannt sein diirfte. Da
der Weltkrieg besonders grausam auf dem Gebiet der Sowjetunion
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wiitete, sei das Erlebnis des Krieges, «der das ganze Volk umgab», durch
«die Kunst gedeutet und erkldrt» worden und hitte schliefllich «in
grof3em Mafle das Bewusstsein des Volkes» geformt. Die Grafikzyklen
von Dementij Smarinov zu den Grausamkeiten des deutschen
Vernichtungskriegs im Osten (Abb. 12, 13) und die Serie Leningrad der
belagerten Stadt von Alexej Pachomov (Abb. 14) wiirden die «Szenen
des Kampfes, die Leiden des alltdglichen Lebens, die Durchbrechung
der Blockade, die Riickkehr zum normalen Leben, den Aufbau des
Zerstorten und die Freude der Befreiung» zeigen und seien somit in die
Breite der Gesellschaft wirksam (S. 21).

Im Falle von Smarinovs Zyklus wird die Frage der Bildquelle virulent:
Welche Vorlagen standen ihr in Tel Aviv zur Verfligung? Mehrfach
erwahnt sie, dass sie auf Reproduktionen entsprechender Werke
zurlickgreifen konnte. Eine wesentliche visuelle Ressource scheint
das amerikanische LIFE Magazine gewesen zu sein, welches Grundig
mindestens zur Beschreibung des Gemildes von Burns und bei der
Besprechung des Grafikzyklus Wir werden nicht vergessen, wir werden
nicht verzethen von Smarinov herangezogen haben muss. Smarinovs
Werke wurden im Artikel «The Worst War» in der Ausgabe vom Juni
1943 abgedruckt,” Burns’ Bild ein Jahr zuvor in einem Artikel iiber
einen Kunstwettbewerb der US-Streitkrifte. Das heif3t, dass Grundigs
Bildkritik antifaschistischer Kunst ausschlie3lich auf Reproduktionen
in Zeitschriften und Biichern basierte, was nicht unerheblich fiir ihre
eigene optische Wahrnehmung der Kunstwerke gewesen sein diirfte.
Offen muss zunichst bleiben, wo genau Grundig solche international
vertriebenen Printmedien wie das LIFE Magazine einsehen konnte.
Benutzte sie dafiir Bibliotheken? Gab es andere, englischsprachige
Emigranten, die Grundig die Zeitschriften zur Einsicht zur Verfiigung
stellten? Immerhin war es ihr durch ihren Aufenthalt in Paldstina
moglich geworden, an solche internationalen Bild- und Textquellen zu
gelangen, ganz im Gegensatz zur Situation in Nazi-Deutschland, wo
solche Publikationen naturgeméf3 nicht zugénglich waren.

Grundig erwidhnte auffallend viele Maler des US-amerikanischen
Expressionismus, die stark vom deutschen sozialkritischen Verismus der
Weimarer Republik beeinflusst waren, sich aber genuin amerikanischen
Themen wie der Rassendiskriminierung und den sozialen Ungleichheiten

in den Grofistidten zugewandt hatten, darunter Jack Levine, Anton
Refregier, Frank Kleinholz und Howard Norton Cook. Aus dieser
Gruppe kamen sehr viele politisch linksorientierte Kiinstler, die eine
Klare kiinstlerische Programmatik gegen den européischen Faschismus
zeigten.?® Als Vertreter einer sozialkritischen Kunst in der Tradition
von Daumier bis Grosz wird von Grundig zunichst Levine genannt.
Dieser diente zu diesem Zeitpunkt um 1944, wie auch Burns, in der US-
amerikanischen Armee.? Levines Bilder, darunter auch das von Grundig
besprochene The Banquet (Abb. 15), waren 1942 auf der im MoMA in
New York gezeigten Ausstellung Americans 1942 zu sehen. Moglich
scheint, dass Grundig der Ausstellungskatalog vorgelegen hat, der auch
selbiges Gemailde abbildet.?® Stilistisch gibt es enge Bezlige zwischen
den von Grundig erwdhntem Kokoschka und Levines fleischigen und
polemisch zugespitzten Charakterstudien der dekadenten Bostoner
Gesellschaft.”? Refregier war bereits 1930 aus der Sowjetunion in
die USA emigriert. Beriihmt wurde Refregier mit seinen politischen
Wandgemalden, aber auch sein 1937 entstandenes Bild Guernica ist ein
Hauptwerk der amerikanischen antifaschistischen Kunst.®* Refregiers
Qiuvre wird zur amerikanischen Variante des sozialistischen Realismus
gezdhlt und auch Grundig erkannte das Bestreben seiner Kunst, «die
sich sozialen Inhalten verschrieben» habe (S.24). Mehrfach hatte sich
Refregier mit den psychologischen Folgen von Kriegstraumata in seinen
Gemilden beschiftigt, so auch in allegorischer Weise auf dem hier
abgebildeten Gemilde Broken Life (Abb. 16), welches auf den Luftkrieg
um England anspielt. Auch Kleinholz widmete zahlreiche Werke den
Opfern des Krieges, aber auch dem leidvollen Widerstand gegen den
Faschismus (Abb. 17). Kleinholz erhielt 1942 eine Auszeichnung des
Metropolitan Museum of Art in New York, ist aber heute wie auch
Refregier und andere weitestgehend in Vergessenheit geraten. Grundig
zeigte sich von den Portridts mexikanischer Bauern sehr beeindruckt,
welche Cook in den 1930er Jahren angefertigt und die er auch wihrend
der Kriegsjahre in den USA ausgestellt hatte (Abb. 18).

Grundig entfaltet auf wenigen Seiten ein grofiartiges und differenziertes
Panorama der Kunst der 1930er/40er Jahre, wobei sie Linder- und
ideologische Grenzen iiberwindet. Das macht ihren Text, neben dem
zeithistorischen Kontext, so bemerkenswert fiir die Forschung zur

52-53



Davar, 1944/45

(18.09.1944 — 07.09.1945), S. 508 - 517.
Vgl. Eckhart Gillen, Feindliche Briider? 10
Der Kalte Krieg und die deutsche Kunst
1945-1990, Berlin 2009, S. 144ff. 11
Vgl. Oliver Sukrow, Lea Grundig: 12
Sozialistische Kinstlerin und Prasidentin =~ 13
des Kinstlerverbandes der DDR (1964—

1970), Oxford u.a. 2011.

Vgl. In the valley of slaughter. Drawings

by Leah Grundig, Tel Aviv 1944.

Freundlicher Hinweis von Dr. Maria

Heiner (Dresden).

Vgl. Miriam Novitch, Spiritual 14
Resistance: Art from concentration

camps 1940 -1945. A selection of

drawings and paintings from the 15
collection of Kibbutz Lohamei
Haghetaot, Israel, Philadelphia 1981.
Vgl. Karl-Heinrich Peter, Proklamationen
und Manifeste, Stuttgart 1964, S. 11.
Vgl. Benedikt Hjartarson, Visionen

des Neuen. Eine diskurshistorische
Analyse des frihen avantgardistischen
Manifests, Heidelberg 2013, S. 22.
Wolfgang Asholt und Walter Fahnders,
Einleitung, in: Manifeste und Proklama-
tionen der européischen Avantgarde

6

internationalen Kunst des Antifaschismus. Betrachtet man ihre Schrift
im Rahmen von Grundigs eigenem Schaffen, so stellt sie auflerdem
einen moglichen Meilenstein in der kiinftigen Auseinandersetzung mit
der Dresdner Grafikerin und Kulturpolitikerin dar, denn er wirft vollig
neue und weiterfiihrende Fragen auf, die hier nur angedeutet werden
konnten. Lea Grundig konnte 1944/45 nicht absehen, welche Folgen
der Krieg und das erhoffte Kriegsende fiir ihre eigene Situation mit sich
bringen wiirden. Mit dem Ausbruch des Unabhingigkeitskrieges am 14.
Mai 1948 standen nun auch die Kiinstler Israels vor der «Mission des
Volkes und der Gesellschaft, das Antlitz der Generation zu verdndern
und ihrer Erlésung zu dienen» (s.26).3" Lea Grundig befand sich zu
dieser Zeit aber bereits schon auf dem Riickweg in ihre Heimatstadt
Dresden, um dort ein neues Leben zu beginnen.

(1909-1938), hg. v. dens., Stuttgart/
Weimar 1995, S. XV-XXX, hier S. XV.
Vgl. Friedrich Wilhelm Malsch,
Kiinstlermanifeste, Weimar 1997, S. 15.
Vgl. Asholt/Fahnders 1995, S. XV.

Vgl. Hjartsarson 2013, S. 38 ff.

Siehe grundlegend Gideon Ofrat, «Lea
Grundig in Palastina (1940 — 1948)», in:
Lea Grundig. Von Dresden nach Tel
Aviv 1933-1948, Ausst.-Kat. Igal Presler
Museum, hg. von der Rosa-Luxemburg-
Stiftung, Buro Israel, Tel Aviv 2014,

S. 15-29.

Vgl. Gideon Ofrat, One Hundred Years
of Art in Israel, Ubers. von Peretz Kidron,
Boulder Colo. u.a. 1998, S. 87.

Ggf. kénnten hier weitere Recherchen
im Briefwechsel zwischen Lea und
Hans Grundig, der sich im Archiv von
Yad Vashem (Jerusalem) erhalten hat,
Klarheit dartiber bringen, inwiefern
der Austausch zwischen den beiden

zu kunsttheoretischen Fragen schon
vor Grundigs Flucht nach Palastina die
Positionen (vor)gepragt hat, die im
Davar-Artikel durchscheinen. Fir diesen
Hinweis danke ich Maria Heiner.

Ofrat 2014, S. 15-16.

17
18
19

20

21

22

23

24

Ofrat 2014, S. 18-19.

Vgl. Ofrat 2014, S. 26-28.

Vgl. Werner Mittenzwei, «Marxismus
und Realismus. Die Brecht-Lukéacs-
Debatte», in: Das Argument 46.
Brecht/Lukacs/Benjamin. Fragen der
marxistischen Theorie (I), Hamburg/
Berlin 10. Jahrgang 1968, S. 12-43
(http://www.inkrit.de/argument/
archiv/Das%20Argument%2046.pdf).
Vgl. zur spateren Einschatzung

Lea Grundigs zur Vorbildhaftigkeit
Hieronymus Boschs fir Hans Grundigs
anti-faschistische Bilder der 1930er Jahre:
Lea Grundig, Uber Hans Grundig und die
Kunst des Bildermachens, 1. Aufl., Berlin
1978, S. 59.

Abgedruckt in Asholt/Fahnders 1995,

S. 652-656.

Vgl. Yigal Zalmona, A Century of Israeli
Art, Farnham 2013, S. 61-70, 140-143.
Vgl. «LIFE's Art Competition. For Men in
the Armed Forces», in: LIFE Magazine, 6.
Juli1942,Bd. 13, Nr. 1, S. 30-36, hier S. 31
Vgl. Richard Knott, The Sketchbook War.
Saving the Nation’s Artists in World War

54-55

25

26

27

28

29

30

31

Il, Stroud 2014; Renée Klish, Art of the
American Soldier. Documenting Military
History through Artists’ Eyes and in
Their Own Words, Washington, D.C.
2011 (http://www.history.army.mil/html/
books/epubs/art_of_the_american_
soldier/).

Vgl. «The Worst War. Nazi war on
Russian civilians is shown in Russian
artist’s work», in: LIFE Magazine, 14. Juni
1943, Bd. 14, Nr. 24, S. 57-62.

Vgl. Bram Dijkstra, American
Expressionism. Art and Social Change
1920-1950, New York 2003.

Vgl. David Shapiro (Hg.), Social Realism:
Art as a Weapon, New York 1973, S. 248.
Vgl. Dorothy C. Miller (Hg.), Americans
1942. 18 Artists from 9 States, Ausst.-
Kat. Museum of Modern Art, New York
1942, S.92.

Vgl. Stephen Robert Frankel (Hg.), Jack
Levine, New York 1989.

Vgl. Cécile Whiting, Antifascism in
American Art, New Haven/London 1989,
43; Dijkstra 2003, S. 228.

Vgl. Ofrat 1998, S. 127 ff.



Kurzbiografien der von Lea Grundig genannten Kinstler

Barlach, Ernst (1870-1938)

dt. Maler, Grafiker, Bildhauer, Schriftsteller;
nach dem |. Weltkrieg zahlreiche Ehren-
und Kriegerdenkmaler in Deutschland;
nach 1933 zun&chst ambivalente Haltung
zum Nationalsozialismus, ab 1937

jedoch Diffamierung als «entartet» und
Ausstellungsverbot, enge Freundschaft mit
Kathe Kollwitz.

Bauer, Rudolf (1889-1953)

dt.-amerik. Maler, Grafiker, Karikaturist; ab
1905 Studium an der Berliner Akademie,
1912-1921 Mitarb. beim Sturm und 1918
Grindungsmitgl. der «Novembergruppe»
in Berlin; 1939 Emigration in die USA,
danach nicht mehr kinstlerisch tatig; frihe
Werkphase beeinflusst von Kubismus und
Expressionismus, spater Anndherung an
russ. Konstruktivismus und Kandinsky, ab

den 1920er Jahren abstrakte Kompositionen.

Bosch, Hieronymus (um 1450-1516)
niederl. Maler und Graphiker der
Renaissance, zahlreiche ratselhaft-
allegorische Darstellungen mit
Anspielungen auf biblische Inhalte, oft auch
Kritik an gesellschaftlichen Zustanden.

Chirico, Giorgio de (1888-1978)

griech.-ital. Maler und Grafiker; Begriinder
der Pittura Metafisica; enge Kontakte zu den
franz. Surrealisten, wahrend des Faschismus
in Italien lebend und arbeitend.

Cook, Howard Norton (1901-1980)
US-amerik. Maler, Grafiker, Zeichner,
Bildhauer; 1919-1926 Studium an der Art
Students League New York, 1922-1925
Studienreisen durch Europa; Lehrtatigkeiten
u.a. in Minneapolis u. Berkeley; 1922-1927
als lllustrator u.a. in New Mexico téatig,

dort Zeichnungen und Freiluftskizzen;

in den 1930er Jahren Wandbilder, 1935
Ubersiedlung nach New Mexico, dort v.a.

Portrats von Bauern und Landschaftsstudien.

Dali, Salvador (1904-1989)

span. Maler, Grafiker, Schriftsteller,
Bildhauer, Bihnenbildner; Hauptvertreter
des Surrealismus; spater aber Bruch mit
dem gesellschaftskritischen Surrealismus
um André Breton; ab 1939 im franz. Exil,
1940-1948 Emigration in die USA; 1941
Retrospektive im New Yorker Museum of
Modern Art; ab 1948 wieder in Spanien.

Daumier, Honoré (1808-1879)

franz. Maler, Bildhauer, Grafiker und
Karikaturist; bedeutendster franz. Realist,
zahlreiche politische und sozialkritische
Karikaturen der zweiten franz. Republik.

Demuth, Charles (1883-1935)

US-amerik. Aquarellmaler, Zeichner,
Illustrator, Bihnenbildner, Schriftsteller;
1901-1911 Studium u.a. am Drexel
Institute of Art und an der Pennsylvania
Academy for Fine Arts (PAFA) in
Philadelphia, 1912-1914 in Paris, enge
Kontakte zur franz. Avantgarde; ab 1915

in New York, dort Freundschaft mit Marcel
Duchamp und Alfred Stieglitz; zunachst
fauvistisch-impressionistische Phase, ab
Mitte der 1910er Jahre Hinwendung zu
prismatisch-kubistischen Landschafts- und
Industriedarstellungen, wichtiger Vorbereiter
der amerik. Nachkriegsmoderne (Pop Art).

Dix, Otto (1891-1949)

dt. Maler und Grafiker, bedeutender
Vertreter der Neuen Sachlichkeit und

des Verismus; ab 1919 Professor an der
Akademie Dresden, dort Weggeféhrte und
Zeitgenosse von Hans und Lea Grundig,
1933 entlassen; 1936 Ubersiedlung nach
Hemmenhofen/Bodensee, voriibergehende
Inhaftierung (1939) und Kriegsdienst (1945),
1946 aus franz. Kriegsgefangenschaft
entlassen.

Duchamp, Marcel (1887-1968)

franz. Maler u. Objektkinstler, Wegbereiter
und Begrinder des Dadaismus und
Surrealismus, emigrierte 1942 aus Frankreich
nach New York.

Finogenov, Konstantin lvanovi¢ (1902-1989)
russ. Maler und Zeichner; schloss 1932 die
Malschule in Stalingrad ab; 1941-1945 als
Frontmaler fir die Nachrichtenagentur TASS
und fur die Zeitung Pravda; Stalinpreistrager
(1949); malte Portrats von Lenin, Stalin,
Arbeitern, Kdmpfern der Roten Armee

und Ansichten der «Bruderlander» der
Sowjetunion wie Agypten, China und Indien.

Gorpenko, Anatolij Andreevié (1916-1980)
ukrain. Maler; 1936-1939 Studium in
Charkiv, 1939-1962 im Grekov-Studio fir
Kriegsmaler beschaftigt; Stalinpreistrager
(1949, 1950); Schlachtenmaler und Portratist,
v.a. von Militdrangehérigen; 19461949
Ausgestaltung des Sowjet. Ehrenmals Berlin-
Treptower Park.

Grosz, George (1893-1959)

dt. Maler, Grafiker, Karikaturist; ab 1932
Lehrtatigkeit an der Art Students League
New York, 1933 Emigration in die USA,
wohnhaft in New York; 1959 Ubersiedlung in
die DDR.

Haupt, Charlotte (1898-7)

US-amerik. Bildhauerin u. Dozentin; Studium
an der Cincinnati Art Academy; mehrere
Ausstellungen in den USA, u.a. in Pittsburgh
(1934) und Ephraim/Wisconsin (1945).

Hélion, Jean (1904-1987)

franz.-amerik. Maler; zunachst abstrakte
Werke im Stil des Konstruktivismus; ab
1936 in den USA; ab 1938/39 freiwilliger
Wehrdienst in der franz. Armee, 1940
Kriegsgefangenschaft und Flucht (1942), ab
1943 Hinwendung zur figurativen Malerei.

Kleinholz, Frank (1901-1988)

US-amerik. Maler und Grafiker; zunachst
Jurastudium, in den 1930er Jahren Schuler
von Yasuo Kuniyoshi und Sol Wilson; ab
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1941 Ausstellungen in New York, 1942 Preis
des Metropo-litan Museum of Art in New
York; Fokus auf GroBstadtthemen und
Anti-Kriegs-Sujets; starker Einfluss des dt.
Verismus und des mex. Muralismo.

Kollwitz, Kéathe (1867-1945)

dt. Grafikerin, Malerin, Bildhauerin;
pazifistisches und sozialistisches
Engagement seit den 1910er Jahren;

1933 Zwangsaustritt aus der Berliner
Akademie und Entlassung als Professorin
der Meisterklasse fur Grafik, ab 1936
Ausstellungsverbot, ab 1944 in Moritzburg
bei Dresden; groBes personliches und
kiinstlerisches Vorbild fir Lea Grundig.

Kokoschka, Oskar (1886-1980)

Ssterr.-engl. Maler, Grafiker, Schriftsteller;
bedeutender Kiinstler des Expressionismus;
1919-1926 Professor an der Akademie
Dresden; 1937 als «entartet» diffamiert,
Exilstationen Paris, Prag und London

(ab 1938); Engagement in Exil- und
Widerstandsgruppen, Vors. Freier Deutscher
Kulturbund, zahlreiche Ausst. u Vortrage zur
antifasch. Kunst; ab 1946 brit. Staatsbirger.

Krivonogov, Petr Aleksandrovié (1911-1967)
russ. Maler und Graphiker; 1939 nach
Studium an der Kunstakademie Leningrad
Eintritt in die Rote Armee und Mitglied

des von N.N. Zukov geleiteten Grekov-
Studios fur Kriegsmaler; Begleitung der
Kampfhandlungen an der Front bis nach
Berlin; berihmter Schlachtenmaler und
Stalinpreistrager (1949).

Léger, Fernand (1881-1955)

frz. Maler, Zeichner, Grafiker, Buchillustrator,
Lithograf, Keramiker, Bihnen- und
Kostiimbildner, Publizist; wichtiger Vertreter
des «mechanischen» Kubismus; emigriert
1939 in die USA, kehrt aber 1944 nach
Frankreich zurlck.

Levine, Jack (1915-2010)

US-amerik. Maler, Zeichner, Grafiker; Sohn
litauisch-jud. Einwanderer, 19241931
Studium Jewish Welfare Center, Roxburry



und 1929-1933 Harvard Univ.; wahrend der
Great Depression staatl. Arbeiten im Auftrag
des Federal Art Poject (FPA), v.a. Wandbilder;
1942-1945 Kriegsteilnahme, 1945 in
Deutschland stationiert; bekannter Vertreter
des amerik. Social Realism u. des figurativen
Expressionismus, satirisch-ironische
Bildaussagen in grotesker Verzerrung; oft
auch judische Sujets.

Mann, Thomas (1875-1955)

dt. Schriftsteller und Autor; bereits ab

1930 politisches Engagement gegen den
Nationalsozialismus; ab 1933 im franz.,
schweizer. und US-amerik. Exil, ab 1938 in
Kalifornien sesshaft; 1949 Goethe-Preis der
BRD u. der DDR; 1952 Ubersiedlung nach
Zurich.

Mondrian, Piet (1872-1944)

holl. Maler und Designer; ab 1937 in
Deutschland als «entartet» diffamiert,
1938 Ubersiedlung von Paris nach London,
1940 weiter nach New York; Forderer des
abstrakten Expressionismus.

Nash, Paul (1889-1946)

engl. Maler und Holzschneider; Studium
an der Slade School of Arts in London,
vornehmlich als Landschafts- und
Interieurmaler tatig.

Norton, Frank (1916-1983)

austral. Maler und Illustrator; seit Marz

1941 erster offizieller «Kriegsmaler» der
Royal Australian Navy im Zweiten Weltkrieg
und im Koreakrieg, spater Direktor der
Kunstsammlung der Art Gallery of Western
Australia in Perth.

Orozco, José Clemente (1883-1949)

mex. Maler und Zeichner; neben Rivera und
David A. Siqueiros bedeutendster Vertreter
des mex. Muralismo; 1922-1948 zahlreiche

Wandbilder in Mexiko und den USA, wo er

1927-1934 lebte; ab 1935 wieder in Mexiko,
Mitglied der KP Mexikos.

Pachomov, Aleksej Fjodorovié (1900-1973)
russ. Maler und Grafiker; ab 1915 Studium
Akademie St. Petersburg; ab den 1920er
Jahren Wandbilder in Militareinrichtungen.

Picasso, Pablo (1881-1973)

span. Maler, Grafiker, Bildhauer, Keramiker;
beteiligte sich von Paris aus am Widerstand
gegen das Franco-Regime; Wandbild
Guernica fur den span. Pavillon auf der
Pariser Weltausstellung 1937; 1939-40
Retrospektive im New Yorker Museum of
Modern Art; blieb auch wahrend der dt.
Besetzung Frankreichs 1940-1944 in Paris,
Ausstellungs- und Reiseverbot; 1944 Eintritt
in die KP Frankreichs.

Piper, John (1903-1992)

engl. Maler, Lithograf, Bihnenbildner,
Buchkunstler, Schriftsteller; Studium
u.a. an der Slade School of Arts und am
Royal College of Artin London; in den
1930er Jahren kubistische Arbeiten,
spater hauptséchlich Landschafts- und
Architekturbilder mit surrealistisch-
neoromantischem Einschlag.

Refregier, Anton (1905-1979)

russ.-amerik. Maler und Entwurfszeichner
fur Textilien, Keramiken, Mosaiken und
Glasmalereien; Studium in Paris, Minchen
und New York; 1930 Ubersiedlung in die
USA; Wandbilder und Glasgemélde in San
Francisco und Chicago; in den 1940er Jahren
auch Gemaélde zum II. Weltkrieg.

Rivera, Diego (1886-1956)

mex. Maler, bedeutender Vertreter der
mex. Moderne; politische Wandbilder seit
den 20er Jahren; 1937-1939 enger Kontakt
zu Leo Trotzki und André Breton; 1943
Grindungsmitglied des Collegio Nacional
und Professor an der Akademie Mexico-
Stadt; besuchte 1955/56 UdSSR und DDR.

Romano (=Glicenstein), Emanuel (1897-1984)
ital.-amerik. Maler und Grafiker, Sohn

des Bildhauers Henryk Glicenstein; ab

1926 in New York; in den 1930er Jahren
Wandmalereien fir das FPA; Lehrtégigkeit

u.a. in Philadelphia und Chicago; wéhrend
des II. Weltkrieges allegorische Grafikzyklen
zum Holocaust; 1953 Ubersiedlung nach
Israel.

Seligmann, Kurt (1900-1962)
schweiz.-amerik. Maler, Drucker, Bildhauer,
Buhnenbildner, Schriftsteller; Studium

an den Akademie Genf und Florenz
(1920-1927); 1929-1938 in Paris, ab 1937
Mitglied der Surrealistengruppe, Ausst.-
Beteiligungen; 1939 Emigration in die
USA, dort zahlreiche antifaschistisch-
surrealistische Werke, oft mit mythologisch-
religidsem Hintergrund; Autor des Buches
The Mirror of Magic (1948).

Smarinov, Dementij Alekseevié (1907-1999)
russ. lllustrator und Zeichner; Studium an
den Akademien von Kiew (1919-1922)

und Moskau (1923-1928); zahlreiche
Buchillustrationen russ. Klassiker wie
Dostoevskij und Tolstoj; wahrend des II.
Weltkrieges antifaschistische Poster und
Grafikzyklen; detailreiche und dramatische
Darstellungen mit starken Hell-Dunkel-
Kontrasten und historischer Genauigkeit;
einer der wichtigsten russ. Illustratoren des
20. Jh.

Zukov, Nikolaj Nikolaevi¢ (1908-1973)

russ. Grafiker, Nationalpreistrager (1943,
1951) und korrespondierendes Mitglied der
Akademie der Kinste der UdSSR (1949);
1926-1930 Studium in Niznij Novgorod und
Saratov; ab 1941 als Berichterstatter an der
Front, u.a. fiir Pravda (1942/43), ab 1943
Direktor des Grekov-Studios fur Militarmaler
Moskau.

Sutherland, Graham Vivian (1903-1980)
engl. Maler, Radierer, Lithograf,
Keramikdesigner; 1912-1927 Studium
Goldsmith's School of Art London, danach
in der Grafik- und Buchkunstausbildung
tatig; bedeutender Vertreter des

engl. Surrealismus, phantastische
Landschaftsdarstellungen mit hohem
Erfindungsreichtum.
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Tanguy, Yves (1900-1955)

franz.-amerik. Maler u. lllustrator; Autodidakt,
durch Giorgio de Chirico ab 1922 kiinstlerisch
tatig, ab 1925 Mitglied der Pariser
Surrealisten, 1939 Emigration in die USA.

Celigéev, Pavel Fedorovié (1898-1957)
russ.-amerik. Maler, Grafiker, Bihnenbildner,
Kostiimdesigner; Studium an der Akademie
Kiew, wichtigster Vertreter des russ.
Surrealismus; 1920 Emigration nach Berlin
und Paris, ab 1934 in New York t&tig.

Topolski, Feliks (1907-1989)

poln.-engl. Zeichner, Maler, Bihnenbildner;
ab 1926 Studium Akademie Warschau; 1935
Emigration nach England; wéhrend des

II. Weltkrieges Zeichner-Frontberichterstatter
u.a. in der UdSSR, Nordafrika, Italien und
Deutschland.

Zille, Heinrich (1858-1928)

dt. Grafiker, Maler, Fotograf; lokalpatriotische
und humoristisch-sozialkritische
Darstellungen der Berliner Arbeiterschaft.



4 Oskar Kokoschka
What we are fighting for / Wofur wir kampfen, 1943
Ol auf Leinwand/oil on canvas,116x152 cm,
Kunsthaus Zrich, Geschenk von/gift from Dr. Wilhelm Wartmann

5 Charles Demuth
My Egypt / Mein Agypten, 1927,
O, Kreide und Bleistift auf Pappe /oil, crayon and pencil on cardboard, 91x76 cm,
Whitney Museum of American Art, New York

1 Kurt Seligmann
Sabbath Phantoms — Mythomania/
Phantome des Sabbath, ca. 1944/45,
Ol auf Leinwand/oil on canvas, 93x 129 cm,
Weinstein Gallery, San Francisco

2 Paul Nash
Defence of Albion / Verteidigung von Albion
1942, Ol auf Leinwand/oil on canvas,
122x183 cm, Imperial War Museum, London

3 Paul Nash
Battle of Britain/ Schlacht um Britannien
1941, Ol auf Leinwand /oil on canvas,
123x184 cm, Imperial War Museum, London
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6 John Piper
House of Commons, 1941,
Ol auf Leinwand/ oil on canvas, 91x 122 cm

Parliamentary Art Collection London

7 Graham Sutherland

Devastation, 1941: An East End Street /
Zerstérung, 1941: Eine StraBe im East End
1941, Crayon, Gouache, Tusche, Grafit
und Aquarell auf Papier auf Hartfaser-
platte/crayon, gouache, ink, graphite
and watercolour on paper on hardboard,
65%110 cm, Tate, London

©

Graham Sutherland

Devastation, 1940: A House on the Welsh
Border/Zerstérung, 1940: Ein Haus an
der Walisischen Grenze, 1940,

Crayon, Gouache, Tusche, Grafit, Aquarell
auf Papier auf Hartfaserplatte/ crayon,
gouache, ink, graphite and watercolour
on paper on hardboard,

80x%55 cm, Tate, London

9 Graham Sutherland
Furnaces/Hochdfen, 1944,
Ol, Gouache und Bleistift auf Papier auf
Hartfaserplatte/oil paint, gouache and
graphite on paper on hardboard,
69 %152 cm, Tate, London

10 Robert C. Burns
Troop Movement/Truppentransport,
1942, Ol auf Karton/ Oil on board

12 Dementij A. Smarinov
BosspauweHue (Ruckkehr/Return)
aus dem Zyklus Kriegsjahre/from the
cycle War Years, 1942, 38 x49 cm

13 Dementij A. Smarinov,
Pacctpen (ErschieBung/Execution)
aus dem Zyklus Kriegsjahre/from the
cycle War Years, 1942, 36 x49 cm
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Antelat, Lybien,

17. Januar 1942: Frank
Norton bei der Arbeit an ei-
nem Gemalde fiir die Royal
Australian Air Force (RAAF)/
Antelat, Lybia, January 01,
1942: Frank Norton working
on a painting for the RAAF,
Australian War Memorial,
Canberra




17 Frank Kleinholz
They Were Partisans/
Sie waren Partisanen, 1944,
Ol auf Leinwand/oil on canvas,
91x61 cm, Privatsammlung/private
collection

18 Howard N. Cook
El Jefe/Der Chef, 1932,
Feder und Tusche auf Papier/
pen and ink on paper, 70x48 cm,
Indianapolis Museum of Art

14 Aleksej F. Pachomov
Ha ctpaxe (Auf Posten/On Guard),
aus dem Zyklus/from the cycle
Leningrad, 1941, Lithografie/
lithography

15 Jack Levine
The Banquet/Das Bankett, 1941,
Ol auf Leinwand/oil on canvas
63x76 cm, Neuberger Museum of
Art, Purchase College, State Univer-
sity of New York

16 Anton Refregier
Broken Life/Zerstortes Leben, 1942,
Ol auf Karton/oil on board,
77 x 66 cm, University of Arizona
Museum of Art

18

64-65




Oliver Sukrow

"It is essential that the inner
experience gain image."'—

Lea Grundig's Art in Times of War:

an introduction

Lea Grundig’s article entitled Arz in Times of War, which is published
here for the first time in German and was previously unknown, appeared
in 1945 in the leftist, trade-unionist journal Davar (“The Word”)." If
we previously assumed that Grundig only came to write about issues
relating to and criticising art theory in the 1950s during the course of
the “Anti-formalism campaign” in the former GDR,? this view must
now be changed. In its linguistic form, Art in Times of War is not only
an impressive testimony to Grundig’s intensive and critical debate with
the artists of the time but rather, due to its place and date of publication,
casts a fresh light on her activities in exile in Palestine (1940-1948)
and on her later cultural/political activities in the GDR, including her
presidency of the Association of Visual Artists in the GDR (Verband
der Bildenden Kiinstler Deutschlands, 1964-1970).23 In future,
greater attention should be paid to the continuities and discontinuities
in the three chapters of Grundig’s life — the period of her youth and
education in Dresden up to 1933, the period of National Socialism and
exile up to 1949 and her activities in the GDR until 1977. Yet, the text
Art in Times of War is not only a rich source for research into Grundig, it
also allows an understanding of international processes of reception and
distribution of visual art in the Second World War and gives a modified
view of the situation of committed, exiled visual artists in the former
British Mandate of Palestine. When viewed together, L.ea Grundig’s
graphic work and her cultural/political expressions could possibly also
open up a new chapter in Israel’s art history writings since the discursive
dimensions of the essay from 1944/45 cannot yet be evaluated.

First, it should be mentioned that Grundig’s essay in Davar was not
about her artistic treatment of the Holocaust, which was expressed
in the graphic cycles from the 1940s and, not least, found its way via
the Hebrew publication In the Valley of Slaughter from 1944 into the
public eye in the British Mandate of Palestine.* Although all Grundig’s
works concerning the persecution and extermination of European Jews
amount to the smallest component of her creative works in exile — over
and above the other two categories of landscape and portraiture as well
as illustration — they are the most significant in terms of quality.> While
Grundig, on the one hand, was attempting to juxtapose the horror
of the extermination of European Jews by the Nazis with an artistic
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“spiritual resistance” (Miriam Novitch) with her graphic works,® on
the other hand, this aspect is completely masked in the Davar essay.
The reasons for this discrepancy cannot yet be explained here. In the
text which follows, it is more about an initial classification of Grundig’s
text within the cultural, historical and biographical context of the time,
which is needed for an understanding of the article. It also comprises
a short appraisal of the artists discussed by Grundig (cf. short
biographies on p. 79-82). As Lea Grundig’s text contains a plethora of
cross-references and interesting considerations about art in the 1940s
and had not previously been included in the research conducted into
Grundig, initially it is only possible to allude to possible research topics
and problematic issues here. Further analysis and interpretation of the
essay Art in Times of War remains a question for future analysis of the life
and works of L.ea Grundig, together with the history of art in Israel and
the development of antifascist art in an international context.

The article can be structured into four parts: first Grundig introduces
the essence and social character of art. In the second part, she critically
applies herself to the various artistic trends and “isms” of the inter-war
years. In the third and main part of her text, Grundig goes into the works
of antifascist art in the Allied countries when she principally deals with
works of art and artists from the UK, the Soviet Union and the US. One
emphasis is on works critical of society, and on those which illustrate
war-related events and invoke active resistance and struggle against
German fascism. In addition, in this section she discusses numerous
Jewish artists and characterises them with their works. The fourth and
last part contains an outlook with a plea.

Can the text be judged as a manifesto at first glance? Certainly it has
a few characteristics of an avant-garde-style manifesto: it exhibits
the “classic” three-way split into introduction, list of demands and
conclusion with reference to the introduction,” contains several
requirements which critically address the present day, its linguistic
style is dynamic and summoning, it emerged during a period of major
social upheaval and is aimed at a (media) general public who are to
be convinced about something.® On the other hand, it is precisely
these missing following characteristics which allowed the manifesto to
become the “very own medium” of the avant-garde at the start of the

20th century:” we should not lose sight of the fact that for Grundig the
actual text was not the essential component of her artistic ideas,'® but
merely a mode of explanation. She clearly did not share the widespread
scepticism of the avant-garde artists for whom the work of art no longer
sufficed and who forcibly needed a text-based foundation for better
understanding.'” And ultimately another third element which must be
pursued in future research: if we are to understand the manifesto of the
avant-garde artists to also be a performance act, whose authoritarian
gesture calling for social-aesthetic change occurs as a text-based
expression'? then we need greater clarity as to which socio-political
players Grundig felt connected to during her time in exile.

First, here is a brief outline of the historical background to the time,
before Grundig’s text was produced.”™ Lea Grundig finally arrived at
the coast of the British Mandate in Palestine in 1939/40 via the Danube
and the Black Sea on the refugee ship Patria. As, at this time, the British
refused to give Jewish refugees asylum in Palestine, and even pursued
the goal of sending ships to Mauritius, the Zionist underground group
Haganah carried out an attack on the Patria. More than 250 people
died during the bomb attack and the resulting sinking of the ship. Exile
was offered to those shipwrecked. Grundig was initially interned, like
many others, at the refugee camp at Atlit. She later lived in Haifa and Tel
Aviv — besides Jerusalem — at the two centres for German-speaking
émigrés. She earned a living here with graphic works and illustrations. As
Gideon Ofrat showed, the German émigré scene within the visual arts
was very heterogeneous in its make-up. However, they were all united
by the precarious situation of being immigrants in an unknown country
which was culturally set up in a completely different way.'* Nevertheless,
the fact that both her father and her sister were already settled in the
country must have eased her start into the new chapter of her life. At this
time, Hans Grundig (1901-1958), had already been imprisoned by the
Nazis at the concentration camp in Sachsenhausen near Berlin and had
to be left behind in Germany by his wife and artistic companion.'™ Ofrat
expressed the theory that L.ea Grundig’s position as an outsider, in
which she found herself in the 1940s, could be attributed to both stylistic
and artistic political reasons, since her expressive Verism and her public
commitment to Communism found little sympathy — particularly
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amongst other German, artistically active émigrés.'® Aesthetically (and
in terms of world view), when she was in exile Grundig found herself to
be an expressive verist in the tradition of Otto Dix in constant opposition
with the ‘Paris School’ of post-impressionism dominant in Palestine.
These ambivalences also shine through in the Davar article: Grundig
wrote that “French-born abstract and surrealist art, particularly in
France, developed and propagated throughout civilisation” has led
to the “the latest conclusion of art’s isolation, undermining the broad
popular base underneath it”. Moreover, she argued that it had brought
an expression “of pessimism, the contempt for man and audiences”,
the abstraction into an aesthetic as well as a social impasse, and even
to the disappearance of man, “the cause of art from time immemorial”
(p.-31). “The abstract pictures, therefore, may invariably fetch the
eye. They may well be aesthetically pleasing. Yet all these fall short of
satisfying the heart. Abstract art forsakes the virtue of being understood
by many, thereby also forsaking society, as well as its entire mission”
(p-32). Even Picasso, who had created an important antifascist work with
his Guernica picture — “as a fighting artist” — “reverted to abstract
art” (p.34) immediately and was isolated from the people according to
Grundig; unlike Dix, George Grosz, Kidthe Kollwitz or Heinrich Zille,
who marched along “with the working people” (p. 31).

What is interesting is that Grundig’s essay was published in Davar —
the very journal in which several exhibition reviews of presentations
by the émigré from Dresden were also published.” During her stay in
Palestine, L.ea Grundig was very close to the publisher of the magazine,
Zalman Shazar (1889-1973), who was a member of the Labour Party
(Mapai), an author and a poet. In 1949, Shazar became Minister for
Education in the first government of the State of Israel. From 1963
until his death in 1973, Shazar was President of Israel. If she had busied
herself primarily with illustrations of children’s books between 1942
and 1947,'8 the recently discovered essay by Grundig would be enough
reason to assume that she had very carefully registered and critically
reflected on international developments in art and the latest works from
antifascist artists from the East and West. She was in no way cut off
from what was happening around her in the cultural world, despite
the peripheral position of the British Mandate of Palestine. While Lea

Grundig delivered a remarkably early artistic handling of the Holocaust
with her famous graphic Holocaust cycles, her essay in Davar did not
bring her own artistic capabilities and concerns to the fore, rather it
delivered an overall view, which, for its time, was an absolute exception
even in a German-speaking place of exile. Here, Grundig faces the
reader as a confident judge, arguing from a Marxist perspective and
describing art in the resistance against German fascism and, in so
doing, takes on a transnational perspective.

It is still unknown whether Lea Grundig had deeper knowledge of
the “Debate on Expressionism” which mostly took place in exile
in Moscow in 1937/38, in which writers, literary theorists and visual
artists took part, and which grappled with “Realism” in “socialist art”
following the first Soviet Writers’ Congress in 1934. At the same time as
the Moscow trials, the Stalinist concept of “socialist realism” with art-
political dimensions was being implemented, which in particular caused
the expression of the downfall of middle-class culture in Expressionism,
Surrealism and the historical avant-garde movements and also removed
the legitimacy of socially expressive Verism of the Dresden-based
Association of Revolutionary Visual Artists (Assoziation revolutiondrer
bildender Kiinstler (ASSQO)) in its wake. However, this polemic faded
with the outbreak of the Second World War to later dominate in 1946
in a second wave of the anti-formalism campaign debate again the
Soviet-dominated art-political dimensions debate. It is precisely against
this background that Lea Grundig’s deliberations take on particular
significance, however she renounces the concept of “socialist-realist”
art and involves in her considerations in Moscow the art movements
which had long since been ex-communicated and argues consistently in
an internationalist way.

Grundig consolidates her political conviction by reflecting in the first
part of the text about the class dependency of art and the alienation
between artists and their clientele caused by Capitalism. She said
Socialism had been selected to close the gap between producers and
consumers of art again as was already the case in the Soviet Union
(p-35 et seqq.). This would require a comprehensible imagery because
the abstraction would enhance the tendency towards segregation of art
from society. Consequently she moved close to Stalinist/Communist
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Party discourse, to which abstract art, as well as ‘representational’
Surrealism, despite its partial antifascist stance towards reality would
escape and flee into an imagined, abstracting fantasy-world “after their
own arbitrariness” full of “daydreams”. In this connection, Grundig led
a whole raft of such “aesthetes”: Giorgio de Chirico, Kurt Seligmann,
Pavel Chelishchev and Yves Tanguy had all created “boundless
expanses of horror wherein man loses himself, complete with creatures
of a strange world”, yet do not contribute with this to the active battle
against fascism (p.37). Nevertheless, the images are reminiscent of the
talented painter Seligmann, such as his Sabbath Phantoms (fig. 1), which
reminded Grundig of our “our realistic fears incarnated in the skeletons
of evil spirits, storming us, reminiscent of the fantastic world of the
medieval Dutchman, Hieronymus Bosch” (ibid.).%

Whether it was intended or not, Grundig’s article was read as a counter
text to the manifesto “For an Independent Revolutionary Art” (1938) by
Leon Trotsky, Diego Rivera and André Breton.?’ Here, Grundig refers
in principle to positions held by the avant-garde artists and modern
critics, which were virulent in the GDR after 1949 and were to come up
in Grundig’s own works. However, it is significant that Grundig praises
Otto Dix, Oskar Kokoschka with his work What we are fighting for (fig. 4),
Georg Grosz, Ernst Barlach, Thomas Mann and Kithe Kollwitz as
German representatives of antifascist art. Grundig’s text can therefore
also be read as an attempt to defend her own art tradition and to argue
against dogmatic constrictions in their own ranks.

By contrast, the German-speaking Hermann Struck (1876-1944) and
Jakob Steinhardt (1887-1968), who emigrated to Israel and were at least
known to Lea Grundig, were not discussed in the article although they
too, like Grundig, were victims of National Socialist race policies. The
Ukrainian-Jewish painter and close friend of Grundig from Dresden,
Miron Sima (1902-1999), did not receive a mention either. Nahum
Gutman (1898-1980) who was critical of society and oriented himself
in terms of style towards New Objectivity and who had already had
success in the mid-1920s with studies of workers and (Arab) peasants,
and Yohanan Simon (1905-1976), an illustrator from Germany for
the left-wing Mapam party magazine Al ha-mishmar, were also not
mentioned by Grundig.?? Her focus clearly lay in the art world outside

the British Mandate of Palestine and the reader of her text was to be
familiarised with the international and less with the local art of wartime.
The panorama she revealed comprised not only the French, US, British
and Soviet but also the Mexican art of anti-fascism.

Grundig approvingly highlighted the two main representatives of
Mexican muralism, Rivera — a “wonderful painter, realising to
artistic perfection the demand to merge the popular spirit with social
content” — as well as José Clemente Orozco — whose art is identified
by “ideological clarity and monumental simplicity” (p. 38 etseq.).
Regarded as a whole with the other North-American mural painters of
the 1930s/40s, what arises is the remarkably early reception of Mexican
muralism by a German artist. It would be worth further research as
to whether Lea Grundig’s knowledge of Mexican muralism, her work
with this movement in the GDR from 1949 — promoted among other
things by Anna Seghers, the emigre returned from Mexico — and
Hans Grundig’s draft murals represent one source of the later fatally
interrupted reception process in East Germany.

Grundig formulated the key issue which she raised about all the wartime
art works she treated at the very beginning of her deliberations: “How
was it [anti-fascist war] reflected in the works of those great persons
who, in addition to their particular sensibility, are also blessed with the
marvellous power of expressive prowess? How did they react, those
artists, who had been moulding this world for as long as it exists?” (p. 29).
Grundig remained true to this motto throughout the entire text, whether
it was about British, Soviet or US-American art. All of her thematic art
works are united by the fact that they adopt representational positions
and do not constitute completely abstract compositions, as well as the
strong influence of war-related events on image content and form. As the
German war of aggression descended on the UK and the Soviet Union
with particular intensity, it led to a drastic reaction from artists. At the
same time, due to the (Jewish) emigration to the USA, the influence of
war-related events was also tangible there. This explains why Grundig,
on the one hand, concentrated on European battle painters but, on the
other hand, paid particular attention to Jewish artists in the USA.

The majority of the works which are cited and positively assessed
by Grundig therefore either deal with direct combat or the physical
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and psychological impact of war and the effects of violence. This is
because, unlike works such as Charles Demuth’s My Egypt from 1927
(fig. 5) — which had its “roots in the inventory of forms originating
from the world of technics” and whose composition was controlled by
“mathematical logic” — the works of other painters, such as Paul Nash
or John Piper, would tell of the “overwhelming reality” of war in the
“artist’s shelter” and make tangible the implications of war (p.32). The
British painters Nash, Piper and Graham Sutherland created poetically
magical works, resulting from a direct view of the war, as you can imagine
in Nash’s “shocking” painting Battle of Britain (fig. 3) and the lyrically
sophisticated Defence of Albion (fig. 2), Piper’s delightful painting of
“wonderful wholeness” House of Commons, 1941 (fig. 6) or Sutherland’s
multifaceted “images of destruction”, known as the Devastations
(fig. 7, 8), created with “a clarity of thought and a one-of-its-kind artistic
shaping power”. The latter also depicted workers in Furnaces (fig. 9) and
consequently provided an important socialist image (p. 33).

The theme of soldiers drawing or painting in the front lines during the
Second World War, which Grundig mentions in the context of soldiers
from the Allied forces drawing, such as in Yale art student, Robert C.
Burns’ award-winning painting Troop Movement?® (fig. 10) or in Frank
Norton’s, the Australian war-painter’s works (fig. 11), has still only been
scarcely touched in terms of art history, which is evident from the small
number of English-language publications.?* The “war artists” described
by Grundig created “reportages, of no considerable artistic values,
with the exception of few” (p.34), their works were often completely
mechanical and therefore not artistic. By contrast, Burn’s painting
reflects his preferences in “its simplicity and humanity” (ibid.).

Grundig diagnosed the separation between art and the people in
capitalism at the start of her article, so she was of the view that this divide
was not present in the Soviet Union. The section on Soviet art illustrates
a clear turning point within the text. It differentiates itself from the other
passages both stylistically though its coherence and clear structure
and its continuous pedagogical tone. It almost appears like a coherent
acquisition of a text from another context, rather like a cultural political
script from a propaganda department, but it euphorically presents the
major achievements of Soviet artists in wartime without any criticism.

Nevertheless Grundig also goes into details about the individual
personalities, of which the majority will hardly still be known outside
of the former Soviet Union today. As the world war raged particularly
atrociously in the Soviet Union, the experience of the war, “which
enveloped the whole nation”, was “encompassing the entire nation,
was interpreted and clarified by art, which to a major degree shaped its
consciousness” (p.35). The graphic cycles by Dementii Shmarinov on the
atrocities of the German war of annihilation in the east (fig. 12, 13) and
the series on the besieged city of Leningrad by Alexeii Pakhomov (fig. 14)
showed “passages of battle, everyday suffering, the breaking of the
siege, the resuming of normal life, the rebuilding of ruins and the joy of
liberation” and consequently had an impact throughout society (p. 36).

In the case of Shmarinov’s cycle, the issue of the source of the image is
virulent: what models were available to her in Tel Aviv? She mentions
several times that she was able to get hold of reproductions of the works in
question. A significant visual resource seems to have been the American
LIFE Magazine, which Grundig must have got hold of atleast to describe
Burns’ painting and to discuss the graphic cycle We will never forget and
we will never forgive by Shmarinov. Shmarinov’s works were printed in
the article “The WorstWar” in the June 1943 edition,” and Burns’ image
was printed one year earlier in an article from a US art competition
in the Armed Forces. This means that Grundig’s critical appraisal of
antifascist art was based entirely on reproductions in journals and books,
which, not inconsiderably, had to be her visual perception of the works
of art. It remains to be seen where exactly Grundig was able to view
internationally distributed print media such as the LIFE Magazine. Did
she use libraries for this? Were there other English-speaking emigrants
who provided Grundig with the magazines? After all, because of her stay
in Palestine, it was possible to get hold of these international image and
text sources, in stark contrast to the situation in Nazi Germany, where
these publications were naturally unavailable.

Grundig was conspicuous in mentioning many US-American
Expressionist painters, who were strongly influenced by the socially
critical Verism of the Weimar Republic, who had now turned their
attention to veritable American issues such as race discrimination
and social inequalities in the cities, including Jack Levine, Anton
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Refregier, Frank Kleinholz and Howard Norton Cook. Many artists
who were politically very leftist came from this group — they revealed
a clear artistic agenda against European fascism.?* Grundig names
Levine first as a representative of art which is critical of society in the
tradition of Daumier to Grosz. At this point in time, around 1944, he
was serving in the US Army, as was Burns.?” In 1942, Levine’s images,
including The Banquet discussed by Grundig (fig. 15), could be seen
at the Americans 1942 exhibition at the MoMA in New York. It seems
possible that Grundig had access to the exhibition catalogue, which
also has a reproduction of the same painting.?® Stylistically, there are
close links between Kokoschka, as mentioned by Grundig, and L.evine’s
fleshy and polemic character studies of decadent Boston society.?”
Refregier had already emigrated from the Soviet Union to the USA in
1930. Refregier became famous with his political murals, however his
painting Guernica, which he created in 1937, is also a major work of
American anti-fascist art.* Refregier’s oeuvre counts as an American
alternative to socialist Realism and Grundig also recognised the effort in
his art which “doubtless managed to blaze a principal trail ahead” (p. 38).
Refregier frequently dealt with the psychological impact of traumatic
war experiences in his paintings, for instance in an allegorical way in the
painting illustrated here Broken Life (fig. 16), which alludes to the aerial
warfare on the UK. Kleinholz also dedicated numerous works to the
victims of war and also the sacrificial resistance against fascism (fig. 17).
In 1942, Kleinholz received a prize from the Metropolitan Museum of
Art in New York, but today he has largely been forgotten as is the case
with Refregier and others as well. Grundig seemed very influenced by
the portraits of Mexican peasants, which Cook finished in the 1930s
and which he also exhibited during the wars years in the USA (fig. 18).

On a few pages, Grundig reveals a major and differentiated panorama of
the art of the 1930s/40s, where she transcends territorial and ideological
borders. Set against the history of the time, this is what makes her text
so remarkable for research into the international art of anti-fascism.
If you consider the text within the context of Grundig’s own work, it
also constitutes a milestone in analysing the graphic artist and cultural
politician from Dresden because it throws up completely new and
further questions which can only be alluded to here. In 1944/45 Lea

Grundig could not predict what outcome the war and its longed-for end
would have on her own situation. At the outbreak of the Arab-Israeli
War on 14 May 1948, Israel’s artists were now faced with “the mission
of the people and society, to change the face of the generation and serve
its redemption” (p.40).3" At this time, LLea Grundig was already making
her way back to her home town of Dresden to start a new life there.

1 Davar, 1944/45 Lea Grundig. Von Dresden nach Tel Aviv
(18/09/1944 —7/09/1945), pp. 508 — 517. 1933-1948, exhibition catalogue, lgal

2 Cf. Eckhart Gillen, Feindliche Briider? Presler Museum, published by the Rosa
Der Kalte Krieg und die deutsche Kunst Luxemburg Stiftung, Israel Office, Tel
1945-1990, Berlin 2009, p. 144 et seqq. Aviv 2014, pp. 15-29.

3 Cf. Oliver Sukrow, Lea Grundig: 14 Cf. Gideon Ofrat, One Hundred Years of
Sozialistische Kinstlerin und Présidentin Artin Israel, translated by Peretz Kidron,
des Kinstlerverbandes der DDR (1964 — Boulder Colo. et al 1998, p. 87.

1970), Oxford et al. 2011. 15 Potentially, further research could be

4 Cf.Inthe Valley of Slaughter. Drawings undertaken into the correspondence
by Leah Grundig, Tel Aviv 1944. between Lea and Hans Grundig,

5 Helpful point of information from Dr which is preserved in the archive
Maria Heiner (Dresden). of Yad Vashem (Jerusalem), to gain

6 Cf. Miriam Novitch, Spiritual Resistance: clarity about the extent to which their
Art from concentration camps 1940 exchange about art theory issues had
—1945. A selection of drawings and (pre)-shaped the positions filtering
paintings from the collection of Kibbutz through in the Davar article before
Lohamei Haghetaot, Israel, Philadelphia Grundig's flight to Palestine. Thanks to
1981. Maria Heiner for the information.

7  Cf.Karl-Heinrich Peter, Proklamationen 16 Ofrat 2014, pp. 15-16.
und Manifeste, Stuttgart 1964, p. 11. 17 Ofrat 2014, pp. 18 -19.

8  Cf.Benedikt Hjartarson, Visionen 18 Cf. Ofrat 2014, pp. 26 -28.
des Neuen. Eine diskurshistorische 19 Cf. Werner Mittenzwei, “Marxismus und
Analyse des frihen avantgardistischen Realismus. Die Brecht-Lukécs-Debatte”,
Manifests, Heidelberg 2013, p. 22. in: Das Argument 46. Brecht/Lukacs/

9  Wolfgang Asholt and Walter Fahnders, Benjamin. Fragen der marxistischen
“Introduction”, in: Manifeste und Theorie |, Hamburg/Berlin 10th edition
Proklamationen der européischen 1968, p. 12— 43 (http://www.inkrit.de/
Avantgarde (1909-1938), same argument/archiv/Das%20Argument%20
publishers, Stuttgart/Weimar 1995, 46.pdf).
pp. XV-XXX, here p. XV. 20 Cf.Lea Grundig's later assessment of

10 Cf. Friedrich Wilhelm Malsch, Hieronymus Bosch’s suitability as a role
Kinstlermanifeste, Weimar 1997, p. 15. model for Hans Grundig’s antifascist
11 Cf. Asholt/Féhnders 1995, p. XV. images in the 1930s: Lea Grundig,

12 Cf. Hjartsarson 2013, p. 38 et seqq. Uber Hans Grundig und die Kunst des
13 See key source Gideon Ofrat, “Lea Bildermachens, first edition, Berlin
Grundig in Paléstina (1940-1948)", in: 1978, p. 59.
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Short biographies of the artists mentioned by Lea Grundig

Barlach, Ernst (1870-1938)

German painter, graphic artist, sculptor,
writer; after the First World War numerous
war memorials in Germany; after 1933
initially ambivalent attitude to National
Socialism, from 1937 however libelled as
"degenerate” and banned from exhibiting,
close friendship with Kathe Kollwitz.

Bauer, Rudolf (1889-1953)
German/American painter, graphic artist,
caricaturist; from 1905 studies at the Berlin
Academy, 1912-1921 employee at the
magazine Sturm and a founding member of
the November Group (Novembergruppe) in
Berlin in 1918; emigrated to the US in 1939,
afterwards no longer active as an artist;
early period influenced by Cubism and
Expressionism, later rapprochement towards
Russian Constructivism and Kandinsky,
abstract compositions from the 1920s
onwards.

Bosch, Hieronymus (around 1450-1516)
Dutch painter and graphic artist of the
Renaissance period, numerous enigmatically
allegorical illustrations alluding to biblical
content, often critical of social conditions

as well.

Chirico, Giorgio de (1888-1978)
Greek-Italian painter and graphic artist;
originator of metaphysical art (pittura
metafisica); close associations with the
French Surrealists, lived and worked in Italy
during the fascist period.

Cook, Howard Norton (1901-1980)
American painter, graphic artist, cartoonist,
sculptor; studies at Art Students League
New York from 1919 to 1926, travels
throughout Europe during his studies from
1922 to 1925; teaching etc. in Minneapolis
and Berkeley; worked as an illustrator etc.
in New Mexico from 1922 to 1927, drawings
and open-air sketching there; murals in

78-79

the 1930s, emigrated to New Mexico in
1935, portraits of peasants and studies of
landscapes in particular there.

Dali, Salvador (1904 -1989)

Spanish painter, graphic artist,

writer, sculptor, stage designer; main
representative of Surrealism; later split
with the socially critical voice of Surrealism
regarding André Breton; exiled in France
from 1939, emigrated to the US from 1940
to 1948; retrospective in the New Yorker
Museum of Modern Art in 1941; return to
Spain from 1948.

Daumier, Honoré (1808-1879)

French painter, sculptor, graphic artist and
caricaturist; most eminent French realist,
numerous political and caricatures critical of
society during the French Second Republic.

Demuth, Charles (1883-1935)

American watercolourist, cartoonist,
illustrator, stage designer, writer; studies
etc. at Drexel Institute of Art and at the
Pennsylvania Academy for Fine Arts (PAFA)
in Philadelphia from 1910 to 1911, in Paris
from 1912 to 1914, close association with
the French avant-garde; in New York from
1915, friendship with Marcel Duchamp

and Alfred Stieglitz there; initial fauvist-
impressionist phase, conversion to prismatic
Cubist landscape and industrial illustrations
from around 1915, important forerunner for
modernism in the US (Pop Art).

Dix, Otto (1891-1969)

German painter and graphic artist, eminent
representative of New Objectivity and Verism;
professor at the Dresden Akademie from
1919, companion and contemporary of Hans
and Lea Grundig there, dismissed in 1933 as
"degenerated”; moved to Hemmenhofen/
Lake Constance in 1936, temporary
imprisonment (1939) and military service
(1945), in French military captivity in 1946.



Duchamp, Marcel (1887-1968)

French painter and object artist, pioneer
and originator of Dadaism and Surrealism,
emigrated from France to New York in 1942.

Finogenoyv, Konstantin I. (1902-1989)
Russian painter and cartoonist; finished art
school in Stalingrad in 1932; as a painter at
the front for the news agency TASS and for
the newspaper Pravda from 1941 to 1945,
Stalin Prize winner (1949); painted portraits
of Lenin, Stalin, workers, soldiers of the Red
Army and views of the “brother nations” of
the Soviet Union such as Egypt, China and
India.

Gorpenko, Anatolii A. (1916-1980)
Ukrainian painter; studies in Charkiv
1936-1939, worked at the Grekov studio for
war artists 1939-1962; Stalin Prize winner
(1949, 1950); battle artist and portraitist, in
particular of military personnel; design of
the soviet memorial at Treptower Park, Berlin
from 1946 to 1949.

Grosz, George (1893-1959)

German painter, graphic artist, caricaturist;
taught at the Art Students League New York
from 1932, emigrated to the US in 1933,
residing in New York; moved to the GDR in
1959.

Haupt, Charlotte (1898-7)

American sculptor and lecturer; studies at
Cincinnati Art Academy; several exhibitions
in the US, including Pittsburgh (1934) and
Ephraim/Wisconsin (1945).

Hélion, Jean (1904-1987)

French-American painter; initially abstract
works in the style of Constructivism; in the
US from 1936; voluntary military service in
the French Army from 1938/39, imprisoned
by the Germans in 1940 and fled (1942),
conversion to figurative painting from 1943.

Kleinholz, Frank (1901-1988)

American painter and graphic artist; initially
a student of law, pupil of Yasuo Kuniyoshi
and Sol Wilson in the 1930s; exhibited

in New York from 1941, prize from the
Metropolitan Museum of Art in New York
in 1942; focused on urban and anti-war
subjects; strong influence from German
Verism and Mexican muralismo.

Kollwitz, Kathe (1867-1945)

German graphic artist, painter, sculptor;
involved in pacifistic and socialist
movements from 1910; forced to resign
from the Berlin Academy and dismissed as
Professor of the master class for graphic
design in 1933, banned from exhibiting from
1933, in Moritzburg near Dresden from 1944;
major and personal artistic role model for
Lea Grundig.

Kokoschka, Oskar (1886-1980)
Austrian-English painter, graphic artist,
writer; significant Expressionist artist;
professor at the Dresden Academy from
1919 to 1926; libelled as “degenerate” in
1937, exiled in Paris, Prague and London
(from 1938); involved in exile and resistance
groups, chairman of the Free German
League of Culture (Freier Deutscher
Kulturbund); numerous exhibitions and talks
on antifascist art; a British citizen from 1946.

Krivonogov, Piotr A. (1911-1967)

Russian painter and graphic artist; after
studies at the Imperial Academy of Arts in
Leningrad, joined the Red Army in 1939

and was a member of the Grekov studio

for war artists headed up by N.N. Zhukov;
accompanied the battles at the front until
Berlin; famous battle painter and Stalin Prize
winner (1949).

Léger, Fernand (1881-1955)

French painter, cartoonist, graphic artist,
book illustrator, lithographer, ceramicist,
stage and costume designer, publicist; key
representative of “mechanical” Cubism;
emigrated to the US in 1939, returned to
France in 1944.

Levine, Jack (1915-2010)
American painter, cartoonist, graphic artist;
son of a Lithuanian Jewish immigrant, studies

at the Jewish Welfare Center, in Roxbury from
1924 to0 1931 and at Harvard University from
1929 to 1933; public works commissioned by
the Federal Art Project (FPA) during the Great
Depression, especially murals; fought in the
war between 1942 and 1945, stationed in
Germany in 1945; well known representative
of American Social Realism and of figurative
Expressionism, satirical-ironical pictorial
statements in grotesque distortions; also
often of Jewish subjects.

Mann, Thomas (1875-1955)

German writer and author; politically active
against National Socialism from 1930; exiled
to France, Switzerland and the US from 1933,
residing in California from 1938; Goethe
Prize from the FRG and the GDR in 1949;
moved to Zurich in 1952.

Mondrian, Piet (1872-1944)

Dutch painter and designer; libelled as
"degenerate” in Germany from 1937, moved
from Paris to London in 1938, and on to

New York in 1940; promoter of Abstract
Expressionism.

Nash, Paul (1889-1946)

English painter and wood engraver; studies
at the Slade School of Fine Art in London,
principally working as a landscape and
interior painter.

Norton, Frank (1916-1983)

Australian painter and illustrator; from March
1941 onwards, first official war artist of the
Royal Australian Navy, served during World
War Il and the Korean War, later director of
the Art Gallery of Western Australia in Perth.

Orozco, José Clemente (1883-1949)
Mexican painter and cartoonist; the most
significant representative of Mexican
muralismo beside Rivera and David A.
Siqueiros; numerous murals in Mexico and
the US between 1922 and 1948, lived in the
US from 1927 to 1934; back in Mexico from
1935, member of the Communist Party in
Mexico.
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Pakhomov, Alexeii F. (1900-1973)

Russian painter and graphic artist; studies
at the Academy in St Petersburg from 1915;
murals at military bases from the 1920s.

Picasso, Pablo (1881-1973)

Spanish painter, graphic artist, sculptor,
ceramicist; took part in the resistance
against Franco’s regime from Paris; his mural
Guernica for the Spanish Pavilion at the Paris
World Exhibition in 1937; retrospective in
the New York Museum of Modern Art from
1939 to 1940; stayed in Paris during the
German occupation of France from 1940 to
1944, banned from travelling and exhibiting;
joined the French Communist Party in 1944.

Piper, John (1903-1992)

English painter, lithographer, stage designer,
book artist, writer; studies etc. at the Slade
School of Fine Art and the Royal College of
Art in London; Cubist works in the 1930s,
later primarily landscape and architectural
pictures with a Surrealist/Neo-romantic
element.

Refregier, Anton (1905-1979)
Russian-American painter and designer for
textiles, ceramics, mosaics and stained-
glass painting; studies in Paris, Munich and
New York; moved to the US in 1930; murals
and glass paintings in San Francisco and
Chicago; paintings about the Second World
War in the 1940s.

Rivera, Diego (1886-1956)

Mexican painter, key representative of the
Mexican modernism; political murals since
the 20s; 1937-1939 close contact with Leon
Trotsky and André Breton; founder member
of the Collegio Nacional and Professor at
the Academy in Mexico City in 1943; visited
the Soviet Union and the GDR in 1955/56.

Romano (= Glicenstein), Emanuel (1897-1984)
Italian-American painter and graphic artist,
son of the sculptor Henryk Glicenstein; in
New York from 1926; in the 1930s murals for
the FPA; teaching etc. in Philadelphia and
Chicago; allegorical graphic cycles about



the Holocaust during the Second World War;
moved to Israel in 1953.

Seligmann, Kurt (1900-1962),
Swiss-American painter, printer, sculptor,
stage designer, writer; studies at the
Academies of Geneva and Florence (1920—
1927); in Paris from 1929 to 1938, member
of the Surrealist group from 1937, took
part in exhibitions; emigrated to the US in
1939, numerous antifascist/surrealist works
there, often with mythological/religious
background; author of the book The Mirror
of Magic (1948).

Shmarinov, Dementit A. (1907-1999)
Russian illustrator and cartoonist; studies

at the Academies of Kiev (1919-1922) and
Moscow (1923-1928); numerous book
illustrations of Russian classics such as
Dostoyevsky and Tolstoy; antifascist posters
and graphic cycles during the Second World
War; detailed and dramatic illustrations with
strong contrast between darks and bright
and historical accuracy; one of the most
important Russian illustrators of the 20th
century.

Zhukov, Nikolar N. (1908-1973)

Russian graphic artist, National Prize winner
(1943, 1951) and corresponding member of
the USSR Academy of Arts (1949); studies in
Nizhny Novgorod and Saratov between 1926
and 1930; reporter at the front from 1941,
especially for Pravda (1942/43), Director

of the Grekov Studio for military artists in
Moscow from 1943.

Sutherland, Graham Vivian (1903-1980)
English painter, etcher, lithographer, ceramic
designer; studies at Goldsmith’s School

of Art London from 1912 to 1927, then

he taught graphic and book illustration;
significant representative of English
Surrealism, fantastical illustrations of
landscapes with a high degree of creativity.

Tanguy, Yves (1900-1955)
French-American painter and illustrator; self-
taught, became an artist because of Giorgio

de Chirico from 1922, member of the Paris
Surrealists from 1925, emigrated to the US
in 1939.

Chelishchev, Pavel F. (1898-1957)
Russian-American painter, graphic artist,
stage designer, costume designer; studies at
the Kiev Academy, important representative
of Russian Surrealism; emigrated to Berlin
and Paris in 1920, worked in New York from
1934.

Topolski, Feliks (1907-1989)
Polish-English cartoonist, painter, stage
designer; studies at the Academy Warsaw
from 1926; emigrated to the UK in 1935;
illustrator, reporter at the front especially
in the Soviet Union, North Africa, Italy and
Germany during the Second World War.

Zille, Heinrich (1858-1928)

German graphic artist, painter,
photographer; illustrations of the Berlin
workforce which were patriotic (from the
home front), humorous and critical of society.




517 TENTAN WA NIRRD

KT RO 9T IpDIRIRYDTIRDD YpLaE YMEn ITRTITRY by
Moy AYann DX R NTnuEK T7S2 DAY .12 gy
nX 9% Rphaw TReR RYT oBREIDR 1IN NOMBRER Mhan
TEIAT DIHAR KW A TIaY LntIhEnET M ANRAKOTORN
NTunYY v nEYWID aTRNn DDwE JDKPYE A9an by
mTHal pavbImn NeRPUDSEN NBISORT PP MR 9Am 9%won
YT APIY9TR AT KT pebRDIDINID MIBWERY ¥R
Lmmipnn DaR ST Tyeen JORUDWKBNT. NIBn

AOTRIT ITIRTLY A hnd 03 ap DTNTET BUERD 39pR
RIT — A190RE THNE A1 BRIIBY Y oawrd ey dv
nK Q0¥ K obwaxehy poash bbYienit Yrima hoph bw A1
7N MY nnY hy, JPYINND OO ORI ARMD TN IR
NIND DR PA0R EBNT AR ovhpa — 722 Ymien 2hatn DR
Y miTEa AWOK WA vhRnR npywn DMpnyin GnoninRa
AR JBAEY 9% mis LYY mLmEmipay nipRy WM mver
oIn N T AUMKY R TR, RO TP DIMERT Mannn
TR YIS MY RT3 0TI DantaT oty el jnn
Jibatpye BRInA Tv 7RIV Rpnb X, 0IWn0 ¥0 apm
LTI IR0 ¥R B — Svbh Bhha ST nsal nnnn umr
AT 13 %D SR OAXY LPORNDT NRYR aritn onta mwnonp
ST TRMND OPNIOUN DK AT NPYIRKTORI G70mon avama
LMan acn 1eh

biwim 13 B — Mboa veh Ihan RiNwS ShhE AYNrTSEnT AR
AR TRR ey s BTRT 2B SvR oonyn neon own abein
MY N Epnn DEEnxa — ANmnG MpR o azvr Thad
LIanhwan R %aY Y A3 s aent nmt — LBvwenn
K — niedtni ntP MinT DX hasynh nthuankh naEsn
b DY AIBY MO PMIT TN D3 RN MY MeraR nvean
A0 Y Ny S oanon M oo

MY ANER R MR DR RYR ME M5 b PROA1Ma
TaY IERA Ay hvTIOn DYEwRhR DMK menmp o TR
mRtEN TMIANE M2T71 A1 Gnbhak PRY 0T Bsha — hann
anm apa AR AMPR TPUER TSN NTMIR YwX nmT Yapn
TR B? K D000 NN TR ABRE 92T N? X wexn Yoo
27 NTB N3T 17 PR D GNITION hMaIn K AvIR DTS
b0 Kby Taba mEyd oRUNR MR IKD Q9N AbBn awen
7972 KRR b oRY 1Y ST R STPEN DIBY XN abD 4ann.i
18 DR Duaw? LANERT BER DIMRE RYN RN LRORM TR
AN nX naws M

PN AR 516

n9ama apniT 202 L0ANTAR ADARDRT MY KD KD
MR — hYwa 721 L7207 MINAR NPRIE NEIe BYeany
11 391m mEaw F aby 5ina s It o Yy Dibbaient Po
WON APR NI MY MEE 2eRita Y YA YMINKRR Nanc:

s b Raann . oraRmnn

nmn v RWorombs v otha by T WRETIPYT.
axhn? hbuzn b»ap Japopxa boezit T PRT M1TKITRE
mmEn? mwn bobion TmbY (DURTUD DLWENRT DIKTIS 5PN
DIST MR oengh M s B R T Su numna .napi nmes
03 XKW1 — 0 Y04 9weh b oo kMY Datm DRt e Sw
L2 NR vavn

nMPaa fhoha PO 1Y PRI APILRD YTITR N9En
A AP NP2 NAWN NGNMNRRA NMoEa DX TeaRt Ghrhnhan
DIFIIWD NPT IR OPDEmA DI A 393K T R R TR
MIRY? oavenn Lebwh Tavnn i3 P nORIPYT Y1941 bPIXIN.
?on0TY TRDD 1KY DUDRT MnY TUw 1Y LJwbe? onbork nK
297 7T NN AT TEEN DRRD MYnT T Dsnn cert e
A Jnvbxavion nvweri 53 A 5y Lnaam nmwha dopr oa
MEdh ARty DR WSTPhY Mpd B BINT NRITAY KT hDRD
IR DR OONAME Mb0EAT YR ATIA¥2  fpoy  nidoph
o D L neRRURIDT  TnTiava  mplvne  pameharen
39 Py @ TENTI Db nenap, RT3 LPED obpna
Renn SR oneesh oneead

=991 PY3 RS PRI hp pikab B PR B
o nEA R MEITANY NIAnD2 NNt aonbal nuw Y nes
71w ST MSTYNT DOX 23 A SUOWRET OTN1930 DX
TRNT KU LNNR NTEY NTRI peRt Y paTTRI TIVIRPR
abYshn Laoxy NBYA Nt Y P TR Y MIRPIDHD MIOR.
TS PHY 5K AP M5 pInb minim YT s amp nan mbpa
SRWT TR0 DONR 2PN Laonn 1 Wwew B¥iya md
—oyeeR) Cpobhath borhE uMD TERRN Yv DR vuwhw
mATP 1ra L(PhAKT MEtEn nBA™DE MR mmd b muaw
Jahe, anBhn 9N b

(YRIED 1ON SHYR) “pIvnp Pric. DUIDET bhnkn And
WY PEMPIY CURTTT e Y K ADRT TIVIR TR
Wby N2 OYIR APTE DINERIT RIPhER by DT TBon TR
Sy moTY TBR BT Yman BT OARY magia P Gman nkn
AEsE 0K 09 BR LNYPY 1T DONARY mEhan PEd vPa oK meiap
APrh pY wex nnbivp

S5 SR WY WX T RN 1R 3% ARCT O an

XI=XI



515 mnbon "nha Duekn

LAY N3 79 Yo mwEK A By WK 42007 1010 naTw
9% Pena hpoirn mebanTibn Yo mNEbm 2% Bl Do)
JDRIDA

numnn PEEn T3 n1asY anvan odara povrnm
AT YA A1 MR — roTpn,. DORead L8h YN TiRTuY
TRION RUWEAT 712 RUMEmp 2T 7PN qecRdY bhoaw
pRhE nARY> Pxaa Rize® Pren onpaennm npteh oo
JI%3 A0Ta BEPR T anbha R RSN DWPIR TR Dnes
nNwRRm 02000 WAty YT wInnt1Rwn nhRew avea ohm
MASNRR=NNA? PR T3S NTNE Bw minse T Yan nyamn
JURTEDR 1B Ama pend Toant

nois SR v — oeaY Jsmehan heh ovmbea ot
nown shya .hprbedhen BY 937 DuBKR? PR Ovebp Suphvbah
orey o nbYa nIX D0oDNT JMInXD DR B20N0n Arm oETIn
Yo' b1 Y P wBI pipoo? 7a%3 ornoX INYIBAT N3P Ak
b gw ,bnowl von3 pher Dwpamn we .AmMaT "R bR
SMAR BUORT 19hi (BN SAY0h naRhdn DR fiDh BhMinbn
ool fp A o s e R = b SO by o e i s o o T v
onIen 19 BN R .AanyT Py oahwT Yoo oAt nvwa
W DDEhRNMD ORIY DR DN VY Pa o LLwonnTmn hv
ARRISRS AP RPUDORDIND, IR LBPIDININING
MODHRITITIRT NN MPT Y5 By JAIRD gRnavhy
P3IRY T YRAmh GNAR BN nYnnt Bn ootemy omaaw
% LB0I02 RIY DR TaRA DTN owh *had nnoR amn i
By MYBYN N naney b mannn tpvE EvmIYRS AnR o
K5m31 IPPER S0Wa XS ot mMan PRR LTERaEThn
TIMNT D Yo ohah g caven oonzy tv ot saw nvrIpen
M2 TV nIEmER ASw NPRpRLART Dwa, P by ans porwe
DY MIEReD DNk BYROD : ThMYY W mptd bbb RST
R0 1773 G (5K (O ¢y 3 N o o} o o iy O o b vt el LA e
yomi PR RIS qnkw qnkY na209 Nann2 K3RI X TR weanY
by PEIIT TMRY DKW mMAvion ApoarE dw onmsan JKIvd
SR 3b3 haTh nny bond

PN, JIRAHT BYIP OYTINT RN VAT ThwD bun swe
Rz a0l nI0a? Y922 Mmbwea A ovbhnbn ukws A fnaw
Y TInD 1% bR Dnbn RuSs 1T N0 nmw TIneY
5w CBOXBIRDR WM MR MO LY nMYnont e mn
STIMNT MR AT 23D W2 DB IS b tmon vTIREIN
M99 MmN DR DERY %ab jbbweaumis YNy AMTR0
IRVIED YOP, AanYei YN0 htTpmn A3mna Lnonnako TnmTa

19TIN8 IN? 514

7A777 0773 nYIrnd apcpRaaT DY ARl Dhinkn b1y Yam
phlR AT MmN — BYMPTa ECIINYI A3 NOMERK
nowa DONMT PR BmnimE bhh beBRNAT DUIhRM DbRPRLDN
mMn nNIRR Thvmbd wan webn pRprYER nehm
12790 nehRIRIe

1D TR DK TEnY [wWEsX onb3 [Ian 0w nIam DIERn
T DRTRUE nRah o wEK YuRpR tImya bvn weia
oUoDn TRE DuRpkbEn Mam by amnwn? nmmbn mpomn)
20N MIaTha btamie Mimipna niAvaa swbh new b5 tan
MRy ARIPN DR YoRp M annbzn b Snva mwpn nwwa
nese T RUBRPRYEN (n o3 3PP BRI N 11T
Jean DIMIsK

by 770250 nONT GEnbEn RE1 bR 9bbn PR nIsMyna bl
WPPNTH LNPTIRA MPAROAT 72T by gvnan e JPPTPR nhat
natIYn  DTRPRR DMME0 1IN TIAPIYR ManRn wyna
Ly DNNm AN 2VRT AMEI SWHT WD DY MUY Ly
EBINNE MR WRT NUThAa B3 JAOTISRT AT npIna KIeh
byl ian nt> ey el T o 1 by el ity S0 o e M 120 o o) ol )1
AT NS0 DR 0PV TR aTY ONIRKT T Ry o

ol L =F G oS ¢ el o R 5 S . e B T e B BB 6 e
b=l uich= S ot S =) o b ¢ P ol o O o SO e 6 el e S b 4
SRR DIAPabh S brDYNaY bhtuwba 1Y 29 hvenph aMash
JUPRDD 09B% RaT “hinmi 8% nowd RE, DYa Yew vy

T nuhz 2injoRb *0ITK IEn Y TR noToa
TETH BURn DAt anP DD BN (1941742 naw aTIna MERa
0TI 1Ia LEhATIEH BRRD PR Ravnn MINBh hivb Lbwng
Synen nhne

KWT bhon K .R3XD M3 andy 0uankn CSetn 249
naTe. Nk YU ppnYr AN1%ANIcE [YRIRDLIYP
AR O9ME L0003 (PyEw) 11080 K ah i Abe SntanbRoo
TOWIPA AP IR B IP Y 008 PR DB D Ranp N
23D L0WInhA fEntn MiaE MMED 19 neonman nomnn
LR BYNTNI0E MIRIPYT 1abh

BN JBenatkY bR mEmp wnn adairiacap ove
e 4% mINDnG DAK AT DRIT OPLOWREN DAY TP
SVRTPR ANTRYE BY0TY DAY Downl DiIbd miTH BORRIT
APIBY11 PIpXINR DwkIRy LD fenh YwooivDl pivm
Bwa NBwITH nmds Y AR MImn nTRe awd 1manhnw
.71943.,

PV M1 e By B3 pDE B) DI MBRSAT nmn TR



513 nRnYE vRha NIRRT

by JORPD 19T MK LI 9vpht v 95 Y 5 DPUPRILDaRh
ahYE — (BRSO — N7 AEPA N bag STAvn TavmRd niowenwn
R e S bR o b B LT O b o ' Ly s 4 B e W
Sapy nuam

TR N8 AP RIPIF IRPOIR AT araronesdiTian b
soonm? uR nn by, bw 0morman hR IRpIRT hn

nR weenw “manba ek, Yo opi mpi DINT NIsYRA
AT WIABK YRR pvaRpeiEey an anpeva JLPenT Mian
L5 NPIPITIESM MY ¥hY Tinn J550h (n BRI TuaP Tinn
WY JIENIR OPIXNE YT YRSRn Y. DANE Dnw gmed
by WbwiT DR TRIE DRI NINOBT 7303 PRIUENR manh
3% AREaR By OR 9 LYUTIB PN ONDPRY MImh WP LR Y
XN Y NnER nonmR A K hhawR nactwnaw
oy anb, BYER 9IBa oY 25 12 .0 1M93 LI RPIRRR
bowa%y mexrbnip B A9M0RN DnRKnn SR3% DYOR. Mwnn
OPET NINSRETIAN JbBn DIk W nTTan Ghanp px mean
Sy PMYIAD TRYY AT maTp b mba YR AT nna
JPWURY DWwD :mmnn

NPBDIRNM DIBK §7 10K AR PRy Ot 202 hdmnn ane
DR DIWKT. G1RNT AP0 nYUn hPTIRen Yk Rian veh
BooSRAT OB S S1eE B amnd ot MW fosntsa Yeeanw
nipaken 55 nYTYI nNbhh ATIRIY DUavdh Nlpd bp DYbun
mYa LnIEK nYa 5°hR nhasm Xen s DR %o aponen
NR NIZPR DS NIRRT GKUIET DOYa PO PR OvIaw 19nn
NIYRN AIRY SBUI0RIT TN NIRT DR TR TR LAMYT DnT
TR TR SWIRT R SDOYWREDR LMY DK Thann vavt o
23RN SIRYIR2 Mo RY L0ANK Dy Poa %P Tnpo RY
TR TAntE YRt DB SWR A YT PobR R1 N8 Apw nYom
DRY 1A% IRTARN OTRA nan®k nR WP vhbh JmEthn
YN aMIBUNn mn P b omvp dTa aME LM haye
T3 3V 0T RPDIE AR PR 19%Y navim NYBR.Y  mIntaa
Tan WD SN0 DAMINAYD STURELOTS BMpSR NRI S21vn
LPnandna oolaR Ipet 9esh w99 bnb

SENRY BY PAR TSI MNAAMT IRA P ninnn haaa
S WD NIND TN N IRD NRIAIEE DNUNNRND heoRt HInk
APTT RY 0NN bR B BRIMan ThImY IR .a4Tna nigeR
STOR IDYmAR DR AR LNDDYD TNNATMY Lmvm Tnutawe
AMNTIE SR pYanR PohY BUmhnen APaRISR T WYY
NIXTDN MMPAD 0D LTI NNAY BMIRKY NIKIME TUaInnn
1293 K®OPBD

PTIA ARY 512

SEPRILLART 9PX% hmnbnh howKS2 MY MID DTImpLIEaRA
IDIOTN DUABKI ININPA LARONYR TMDPLINNRY ARIMUn hans
2PN D330 YY NRNAN NE¥eOAT 1ATIna Dn o Jnelwawn
na, 1a0) JJmadwa nkbel Mnen bv oM heEh IR Ry
DYaks FBYER MY DMsn nIpA PRTTER AR (“piabaen
DR KPR DM DD DWIAT SR IO LPANY MOPAIR W DeRTIR
PVHINBNI DWDANKR OO ARAbAR M0 Tmnw ohaavtham

A7NI0Y BETrsD 0¥ BUh nipias 4eien oTEtn gerans

nMME s TiY9070 BRAKS Y ®10 1000 ThY K9 90
NS 5 NR G5 Sw M RN NIRRT DOEVR nMAT yaun
LTRRT DPNa 7951 K0 B 05K J5PI% noenl RIR YW AR
T Ty PN NTINK NWORI DM MmN pmR iy
PTne Dx¥pn LTI 70bNA D3, UTIKDORZ AW, LU0,
— bhwp pIRITRa (PRI 21D YER 29 TMENI 21 nXvan:
WL a1 18R Y nYavnon LPeent T nY¥NeR Aant nmipy
XY Ianhm  MEPITINENNAR ban s YRawad, Awhn bRt o)
Mt AhR 03 9RO MR Sw nian chwn a0 jnomae
AEA AT TNNAK 2RV M Jsawnm P nha poRTaiana
T 110 YR IR SW oYonban habnn KT Dirnwn 29
nENMNG REEI Y27 DY SAPDRTIDKLA 93Y PR ppRauoann
SIEMY Sama BDIY ThHMED RA%A UM PR ORWT YW hmndon
Amw T BRRAAl BYNATT L. LKA MR Chinna pyhe,
SN2 DY AR B3 — NIRRT AWM DR 937 Y N
S yarn wnand et oopinw® Saxd o qerb bwph uzen
LTS panh Bt AT PP UR ©e3R% mbbSa Aithl T yinbdy
A% RT3 RUT ANy DO 9Nea TER phnn Bvhh vpw bn o ahR
=hY ply wHwI XWY oW NI 3wn ntam Brhann phins
SRR 0 DIRY BYREN DTV PW ANoR DY PRI ST o
15 sh3ap LovchYr e BY DRIAT 21NN YR TN whan s
42 55 4P maa nvavpImIen Dnana
M AN S3ETNN  NTUDERDIRIRT TRnPRn naw owv nnn
DX Yap TR D ONDIN ¢ NTYIIRT NOY¥DI MY Nra ouDia oM
bp inmbma YRRONT O ITTAT TIONTY DNANT TR, Paunh
oK — oK P b DD ; HipnaT bR v 18D DRLINT ARDH0
2¢nM BT OYR nants vad fapuai. nImn nR e — ams
ST oannnw T9b 1943 0MREI nmREh nerhi Yo vhan cwben
0 L ETENEYS AT B 0a% DX nwaid KON ANy mEm ean
DR 19207 Bo3TnaT 2% PR 9% IR ST pank 59 b5 aran
P30T YmaMT EORT PRIYA DOYCIN AFunn AT Epn
DHERRT PR QW WORPD WA 19 MR TD DMK .nhreRTy

VIHI=ViI



511 TEnvan A DuaRa

agand FPIPT ML MNAN : ERD NORaINR A¥Y hIwn.

DTRE TERT 1 7DPIP, DINME RWeEna PR TA7 b 1wl
PR 197 .nvEA0D TITI M Yo wbnd — a3 yavn — 2hon
LR DYPRT MUR VPR LV DR T3 B TR BWITY P o
TRIM NITRT PATR 12K YT nreapya) BTDpa mamn oven
opn KR pYIRY NTLPYLoARA ML MED RY? nMRY A
ba bag .ATDANCK MY NTMP D1 TS O3 1T WM LPYT NOR Tivab
bY nYNID NUBPRIDLART NIRRT AYT R RPaY D 003 PR PR
AAMT BY DTNIR KT T2 0T 4w Loeant namm hvnd nbhon
SNATSE 50 By RIBR NN

TAT SDRIT PEAbAn NUwA 1R NTTPYR NNmna Yonol
mn ogRTYT boan i osranh omilp ANIRA %YT7In
DINEn,. ANT 37, NIOMT TEMEmpT Y¥3 IRTTINR BB
TUPRY NI I TPTIT — 1710 IR T YR do e
TEMERIPI 5 NYoBR PN PYTPTA Mvbin T PNIaBT DPWa
JUTIR DR b5 99V [naw nmsh phon coRmhn (Al e
MI0aRs 80D TRyn ANy wNRS wnonan oMK meyn o
BRI Y BT BTR M1, NNOEHRT U0 MDRY 11T PR R
LNBRY LEYNIRERT BIRT 22 Y 8RR A0 RIKYTRE DAk b
MR DIma by np™ioR nIRnsnR T by brapinn on Jeeven
JTIm TN KRR LDONR neaY oM avTinam PR ooved Lonaw
1 TR9Y AR L(099RD) SOwnpd MR TYIN KN OIRT MY oeom
W IPESEM AMBPDINGRT MnEe IR oTUPRIYLART DYTRh
mopn B%ap V5 by LoRPRYDI MYERR ArTEYRT YR DOwp T
1IPANTIY 1T ANET Y RIS 1AW wNRD DR 1AnhIwn nhel
JORPRILDART DERRA PP nIME pheeea

man anon anvawnw TOXn 12w 02 nnen mmnbhan M
N ITMAw NI TAY Ahpn ntTet Mamp vhe  navtma
POPTERS TWRR NY rhaika Y anban neans
a7 DTN DIDIRTRRT MR TR hphaeiad
nhw AVATth ARMEY IBRT hoYoa i b1 S Lo o
THBN DX MK DY Y9 %0 hm .rhmtm nR <eyon
RO NN DR MET R T Ry Dehon n3tew
MAIBN LTIDYNT R BE 7T SRR PAA . RI b bw hrwod
NMAND BU TTTRD ANNYY nbbanns Ryhn b YR anvhn
nIMN T TIRNA TAD A0W nmm TRY DI, nRMIRT
SJIAEa BV 29PN, — DR 0t mpT hbva — Iar cvaxa
FOKT Dmwn PIT AN PSNR 9AKRT PRianaw sionnh 20pn
JOPNE DIBRITIRGD XD 92
DRI MUY SNV DTYR NMEN IR MK EOND 117

PTI IRD 510

mrhal B P avthna anexan bAvs hehbn mba Ye
TR SIDD NPT I KN DIRONHA %2 50 XD nhisem
0 NIE0R 22 DR PO 7hAnNia DPRIRTE JTn Ta0n By o
SURIPLD — BRYPR 9% NRY 7 DYI0D.D N2PPIIRG TN Antan
W3 ThREpYaw ouvan nmwm wRan ohwn nenba
133707 59T DWNINM .M1a9NT TV TpmY maTsRY Maada niske
NITTIRES NORINRD NT139130 09200 DK PN BAarsIRan wXaa
nYWENWRDT ARILT ARPIND DOm0t 7w anohon and vnRD
1921 AMEN vaDbhm  nMEPIN RiPma nenoantt mannd
P PINTA OTRINTG ST DDwRen Pw Dhankl ovgEnns
An1IPYY BV TARY YPU LN213T1am hiaana Mibbphnn fvh Invhan
netnw nbhn nMEs bYD honbn Y PRIGHTOQINSD DR XDY3 RN
pnRTnTRn I TerK.Y 1% Pon 2o Jantn RY YRS hnem
TopI ¢ NIRRT T4 ORAR DYAY MNT ATRIRTT GO0

LR N1AYNR e S MaT Yy mvwt q%uh

03 ,09YT @ bemRD VTR TR bAya Ay aAaabpl mnm

MIBRT NEYXA TR DAnEnT onoYwh oY Gt At

55 1P PY ONNERM NEYED ORI DRI DALPRYLDING
ST

JTIRKA TN PR ITMNNT TIPOHT KT OT NOUPRIUOAR NIBX
byrerly arintobh MBa KA LAnnnn AN BHYN 0°0an hyme
MEMATRT s TN YITDa Y o PROn LbebiRa bhpat baXa
RN RAT STIMENT NOWNIRD DARTR 03 pIyn i KW, new
1 - S L L 1 o S o B 1) 75 i R = o e = 3
SavnEn T DhEN namisn ekt ndhon ARyl TN Dmmen
MEPRILOARD MPMDRPN op JSweb Yhnn bR AR P
mesea 1Py ORI VAU, R0 TR0 DnYh nhoniw
SER IR nnnwd Yen v 1w one — brmabw v ooenn
BWIEAY BenUEy 1Eea Yo — BmIR DPRa2107 DongvR naaky
JOXP'D SR DER 1HONDNT Domopha AT DT M %2 men
SN PAnen neWnn. U N1NTHAm DIRDEIT hinshn mRew
bbYPn LphE 99T AR BYE 923 yonpa®t MEPn Bn1IE Nk nurk
nuBKT Daos TR JERT SPYD 1A MO honnt SRR
LY — TBnm IRn

HhNwRY T TEBR NPT hiiE S SBPRYUDART own by

AP EEP AT OFIRTY NII0ED NI MR N wDR TR
Myvan e B Swoanrn 2P &Y UK NPy dw o heiun
NS T AN KP4 MRy BTRT SR OMOI DX THwi 71937 JJDRY
TEDuBhI Ma5n XY Lnwand gexs w71 XD ARy aeanh aweke
LA IV OTRAY 7Y M Lo DUDPINDIRT DUBRR TR T N0



509 nmanhEn ma NInRn

FIMR AnETT ND DUK PYE MmN LN1RR P meyn IBRs meen
W NTIIMNT Yo BAWARTY BNphw AnRY PN nn DIV NDR MY
RN AR MWATM 0N 02Tpa 1YY Doeve Phpd oo
DA fTa OYIR NIRRT YU BNIR T3 LGP CnMERa DYPI M2aT DR
b 1= Sy =g ML B oy o S S -1 v S - o L
®5 DT AN NPT 1R IMRA PIonyam oowin Y2 anmay
bhph TORA AR A1 WP mn D0Ian mva oned GRER? Ypia
miana ceR AT CME Yn YoEm NmEn any oRhD phEi
ane paEten JNTPET TTMED DX e dhp et molbaw
MInNERR DY BYR SNy —RUNIN Jovqpann PP —ninin Jmoish
aherh hio D0OIN SR VWY 0 POIRE IR0 933 ardRuEph
SRIT RIDT TBUER YA OIN ARImY nmTi — RYNn O
€ oty PSSy 8 o M e e e by oy 6 S8y gty 00 G 1 R 7
ATy S RPT TRSE wRwnn BvaK Yw o raphiie 9 e
baven D93 TR oV YHya

A0NEm PenT 23T AR DK D3 93 TR OrvReIERm
spin %5 % NTIA ANOD 7209 AWRD LD0N3Y DPYR 2SMbi
nIETAT AYNAN PRDwKbn  nxbamt naoed JMiap mption
nK LOORENT bY “EaumEnsn. OR DS FOWNT 39172 AR DeaSn
AP nERETRNAIN NDDATIKT  DKY  Dmyan oiamssan
wHl YDl BuRiDn DIIETT RaEh PwdTah hiahh by hoenw
RIWY PPN IWNR 0T nMER Rsh vhw v wanTRbRmm
Sy BRI INMNshnYY DING Mnnrd arbiewion bnb
=P nTImKh pRnh KR ODRIT nagomn nvamnn dvan kY T
x5 o¥h pad pmrn P2 yapn S’ kY Tw A .ovn Sw pvahn
OPR DYER MDD JRRE 9nmee

orenn? Phm o oknw 99% 893 B¥T Pa? jaNn pawv o g
snn Lovn 2b wiw Yu o yapnb ann KW oanwbh oyb rena
Ri INYDWAT 1902 11 1% TA2E TR AT YR BRD VRK onenhn?
139 neat. A0 Y DM TInDt A% TP mpy Timnn wRenn
nnK,T X Tav? dam 732 Amxd vtn nRomien Coand
KD N7 ORI DI DTTI2E 9MIanT CID3 1ADA 72 Smuns ovd
bix b¥pni® W oavh I3 YOI PR oD niTed bnm Bih w
pnt fokb 990 AW PR Y0 X330 Phno MK AR 1K ovn
.B¥> 1373 NN ok K RAD LTeenh IeRh abn YRs PN o am

neneh OF DT 0vhabh oMawn oY bhbl Bhwhw Tival
BT "EURrR. DR abwa fbanhhm — amar s o
BT KT (19Y BPRRYMID BP9ItE LBPRTRT OPITDunboK)
BomT TR SMET 81570 YR nT9% 01 X P Tmant qwhR
SpYEINT BTIIEN 2ONS YPIWED QYMTWAYT 1n . T 0aR7 PR

T3 axd 508

ohREn BIE WM hR SR:n S Bl nYpha bmani
J3 TR Ch95A°NNIM IR 7129 Nippa BUvTY opa Aty ania
S¥IBR,) “T7a%. AR ATIaY bwod Intepd aph Thoinn 2 onar
LPIIMRA PRIMD AR WP Y UK SDTATIWIR D0 (710K

AR YP9 'Y mnohm mpEv A3l o 2 — anansm
S PRI AR WUl BYIR LpuNahRE thawa P9 mPiank® an
DT NIROEDA MKNA n1980a 1597 NR 071 O¢RpanKT Do
TPTIERI 1N2I0 P B3 R MED SBntHn R aprnxa
A% AEIT YaT jang anv

13 DOART nuhbzy pwtn 299 R nizh bl ohhK @ Moy
DBNIWR ABY  wBARR 1NM\MAN RP RN oTiasn awenm
nEPINRT Ao INRD 0510 Y NavEni  nhhiantn nist nem
ATRYTT 10K P SmIRtTNIANN 1onE AptmR avrm vn Sw
nTR NAYPNTA TMEA T ATV — OD1TRI MTTE 1o
Sir maSHa NN 2% Mitna T TReR LDNwh el hw
An0wnd ninianh et

SNTA NPNIZTNN ATENT NUTA FRIneEn ’Y DY1TNT nubacn
aYENT LD DA 1P2 MIA%N A 03 SAnnn KT Jnevn
man® HRI NIDR DS EREET PTINRT AUBNPE.T KNT Amawn
SWEnI 7o 0T BY SRGwa o3 Bomar 1A nET sy ntath
WK OATET T DMy ovrTn RUE RROWY Yamna TuBIPIR.n
nianyt 2w ovpY aprInR TN N8 MIw Downn TEnd 0 on1na
ey LbRvaera 590 nannh! e hEw Yewh nThiEND Abng
J3 WO A AYPDL 198N Jh1nThBD MYt

TP NMBoN K MIRY® Mpna DR ooprmm T atk ho
DX iy LeanR PR 10T PINR GINWMNENT JPnKa
JOma STan TR mnreR avn

PR B T B
Rt s brgo s Sk kim B8 ok bt 13

1% ARam oM 238 DR NPTV NPLDUwRDLINT Tanenin
neENY mepnwh PR — DATEN Ny auvndad o yen
moa b1 minn BIT  NTTeRR Opwnnat ADi GwR bkn
MET AKX DUaOYYHT DAIDKT 12CAT PR Tvpan ahsr Sv xhamn
Timen TRm Bhwn
TERT TN IRNE GIeRI0T IR KA DB M MmN A
e woennn Abvnn T D T BE npaen amnbvenn®k
TENT ek owym bx Phon mictenn T B pa Jbvon nand

V-1l



‘C”B) i'Q ,D

7OK21 Ayuna KA oA

"3, =/U’UQ

PRy Y ATBE MaTh




N7 1Y 1D




Impressum/Imprint

Diese Publikation erscheint anlasslich der
Vergabe des Hans-und-Lea-Grundig-
Preises 2015 am 26. November 2015 in der
Berlinischen Galerie. /

This book was published on the occasion of
the awarding of the Hans-and-Lea-Grundig-
Prize on 26 November 2015 at the
Berlinische Galerie.

Mit freundlicher Unterstitzung
der Rosa-Luxemburg-Stiftung /
Kindly supported by
Rosa-Luxemburg-Stiftung

herausgegeben von / Edited by
Thomas Flierl

Lektorat / Proofreading
Thomas Flierl, Oliver Sukrow

Ubersetzung / Translation
Hebréisch-Deutsch / Hebrew-German
Viktor Golinets

Hebréisch-Englisch / Hebrew-English
Noam Ben Ishie

Deutsch-Englisch / German-English
Linguatransfair

Gestaltung / Design
Rahel Melis

Druck / Print
BoD Deutschland

Alle Rechte vorbehalten / All rights reserved
© 2015 Hans-und-Lea-Grundig-Stiftung

ISBN 978-3-00-051516-3

ROSA
LUXEMBURG
STIFTUNG

Abbildungsnachweise / Image credits
Umschlagmotiv Pieta, 1940er Jahre, Tusche,
29,5x22 cm, Sammlung Igal Presler, Tel Aviy,
© Akademie der Kiinste/VG Bild-Kunst,
Bonn 2015

1 © The Seligmann Center at the Orange
County Citizens Foundation/VG Bild-Kunst,
Bonn 2015

2 © Fondation Oskar Kokoschka/VG Bild-
Kunst, Bonn 2015

3 © Whitney Museum of American Art, N.Y.
4-5© IWM (Art.IWM ART LD 1550, Art.IWM
ART LD 1933)

6 © Parliamentary Art Collection London,
WOA 496/VG Bild-Kunst, Bonn 2015

7-9 © Tate, London 2015

10 Renée Klish: Art of the American Soldier.
Documenting Military History through
Artists’ Eyes and in Their Own Words,
Washington, D.C. 2011, S. 71

11 Australian War Memorial, Canberra, ID
023317 (Public Domain)

12-13 Dementij A. Smarinov 1907-1999.
Gody zizni i raboty, Verlag «Sovet. Pisatel’»,
Moskau 1989, S. 165, 159

14 Vadim Stepanovi¢ Matafonov (Hg.),
Aleksej Fedorovi¢ Pachomoy, Verlag
«lzobrazitel'noe iskusstvo», Moskau 1981,
S. 251

15 © VG Bild-Kunst, Bonn 2015

16 © University of Arizona Museum of Art,
Gift of C. Leonard Pfeiffer, 1945.007.004

17 © Lisa Kleinholz

18 © Howard Norton Cook




