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Veroffentlichung mit freundlicher Genehmigung des Autors

Obwohl die so genannte Zwischenkriegszeit unserer Gegenwart néher steht als
etwa die Zeit um 1900, ist die detaillierte Rekonstruktion des Wiener Kunst-
betriebs von 1918 bis 1938 ein wesentlich schwierigeres Unterfangen als die
Historiografie des Wiener Jugendstils. Der Grund dafiir liegt auf der Hand: Die
1920er und 1930er Jahre waren jene Ara, in der nach den historischen Entwick-
lungsschritten der Toleranz, der Emanzipation und schlielich der Assimilation
der Juden Osterreichs in vielen gutbiirgerlich-jiidischen Familien eine Genera-
tion aufgewachsen war, die ausgeprégte kiinstlerische und intellektuelle Ambi-
tionen hegte. Das groBteils urbane Umfeld und die betont musische und kultu-
relle Bildung, die in vielen jiidischen Familien einen wichtigen Teil der Tradi-
tion und Identitit bildete, sowie oftmals saturierte wirtschaftliche Verhiltnisse,
die derlei Betitigungen nun vermehrt ermoglichten, bereicherten das Wiener
Kulturleben um eine grofle Anzahl jiidischer Schriftsteller, Maler, Architekten
und Gelehrter. Trotz latenter und spéter offen antisemitischer Stimmungen etwa
an der Universitdt oder in Kiinstlerorganisationen wie der Secession und dem
1934 gegriindeten Neuen Werkbund, die keine jiidischen Mitglieder aufnah-
men, beteiligten sich 1918 bis 1938 mehr jiidische oder aus jiidischen Familien
stammende, aber aus der Kultusgemeinde ausgetretene Maler, Objektkiinstler,
Kunstgewerbler und Architekten am Wiener Kunstleben als in irgendeiner Pe-
riode vorher. Weil aber die Shoa danach nicht nur die physische Vernichtung
der Juden betrieb — egal, ob sie sich als solche bekannten oder nicht —, son-
dern durch die Zerstérung von Sammlungen, Werken, Dokumentationen und
Nachléssen auch die Erinnerung an sie ausloschte, ist die Kunstgeschichte der
Zwischenkriegszeit bis heute von den grolen Liicken der verschwundenen
(Euvres einer Reihe von Kiinstlern dieser Epoche geprédgt und daher nach wie
vor unvollstindig.
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Der Wiener Kunstbetrieb der Zwischenkriegszeit

Fritz Schwarz-Waldegg ist als Schliisselfigur der liberalen Kiinstlervereinigung
,»Hagenbund* einer der wichtigsten Reprasentanten dieser Gruppe. Als Haupt-
vertreter der zweiten Welle des Expressionismus, die den Pionieren der ,,Neu-
kunstgruppe® von 1909 bis 1911 um Egon Schiele, Oskar Kokoschka, Anton
Faistauer und Anton Kolig gleich nach dem Kriegsende 1918 folgte, errang er
bei Publikum und Kritik in Wien rasch eine gewisse Wertschiatzung und Be-
kanntheit, die ihn 1925 schlieBlich in den Prisidentensessel des Hagenbundes
beforderte. Schwarz-Waldegg reprasentierte in der Folge das zeittypische Wie-
ner Kunstmilieu auf {iberaus authentische Weise: In Abwesenheit des interna-
tional bekanntesten sterreichischen Malers jener Zeit, Oskar Kokoschka, und
neben den seltenen Auftritten von Herbert Boeckl in der Secession oder im
Kiinstlerhaus, war im Kunsthandel und in Kiinstlervereinigungen nach 1918
sukzessive ein kleiner, eher unaufgeregter und auch weitgehend unspektakulé-
rer Kunstbetrieb gewachsen, der mit den bescheidenen Mitteln jener Zeit (we-
nige Sammler, aber daflir umso engagiertere Medienberichterstattungen) eine
avantgardeferne Moderne in den dominierenden Stilen eines geddmpften Ex-
pressionismus, einer klassizierenden Cézanne-Rezeption und einer weitgehend
gesellschaftskritikfreien Variante der Neuen Sachlichkeit kultivierte. Trotz der
Bemiihungen des Kunsthistorikers Hans Tietze und seiner progressiven ,,Ge-
sellschaft zur Férderung moderner Kunst™ blieb die Avantgarde nach inter-
nationalem Vorbild auf wenige Einzelevents (etwa die ,,Internationale Kunst-
ausstellung 1924 in der Secession und die Schau ,,Franzosische Kunst der Ge-
genwart” 1926 im Kiinstlerhaus) sowie auf die Praxis der jungen ,,Kinetisten*
im Umkreis der Kunstgewerbeschule beschrinkt. Auch der religiése Sonder-
weg der jugendlich-christlichen Neulandkunst konnte weder eine groBere Of-
fentlichkeit noch eine offizielle Anerkennung erreichen. Wer das wollte, muss-
te schon lange vor 1938 auswandern — wie etwa Oskar Kokoschka, Friedrich
Kiesler, Herbert Bayer oder Wolfgang Paalen. Die staatlichen Aktionen zur
Forderung moderner Kunst beschrinkten sich auf seltene Ankéufe fiir die Os-
terreichische Galerie im Belvedere (Bilder von Schwarz-Waldegg wurden al-
lerdings erst ab 1960 erworben) und auf die Veranstaltung einiger Auslands-
prasentationen (Briisseler Weltausstellung 1935, Exposition d’art autrichien in
Paris 1937), wo meistens Klimt, Schiele, Kokoschka, Boeckl, Kolig, Wiegele,
Oppenheimer, Faistauer, Floch und Andersen die moderne Malerei repriasen-
tierten. Schwarz-Waldegg kam dabei ebenso wenig vor wie die Kinetisten und
die osterreichischen Auslands-Avantgardisten.
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Versuchung Avantgarde: Das Kunstlabor Wien um 1910

Fritz Schwarz-Waldegg wurde als drittes von sechs Kindern in eine biirgerlich-
jidische Familie geboren. Sein Vater war Magistratsbeamter, auch die Briider
iibten biirgerliche Berufe aus (Arthur Schwarz war etwa Bankdirektor), wih-
rend die beiden jiingeren Schwestern als Schauspielerin und als Designerin
wirkten. Fritz war das einzige bekannte Shoa-Opfer seiner Familie, die Eltern
starben vor dem ,,Anschluss®, sein Bruder Arthur tiberlebte in Siidfrankreich,
die dltere Schwester Paula im englischen Exil, die jlingeren Schwestern Vilma
und Melanie in ,,geschiitzten Mischehen® in Wien. Nach einem anscheinend
wenig erfolgreichen Schulbesuch ohne Matura durfte Schwarz-Waldegg im
Alter von 17 Jahren die private Malschule David Kohn besuchen und wech-
selte anschliefend an die Akademie der bildenden Kiinste, um dort von 1907
bis 1911 bei den iiberaus konservativen Professoren Griepenkerl, Bacher und
Schmied zu studieren. Diese frithen biografischen Daten verraten noch keinerlei
auBBergewohnliche Entwicklungen, im Gegenteil: Die ersten Schritte Schwarz-
Waldeggs in das Kiinstlerleben entsprechen vollstindig dem biirgerlichen Main-
stream jener Zeit, sowohl hinsichtlich des familidren Hintergrundes als auch
hinsichtlich der Ausbildung, in der er iibrigens nicht sonderlich gut abschnitt
und von den Akademieprofessoren auffallend schlecht benotet wurde. Man-
gels Quellen muss die konkrete kiinstlerische Inspiration Schwarz-Waldeggs
wihrend seiner Akademiezeit — abgesehen von den konservativen Professo-
ren, die keinen Weg in die Moderne eréffnen konnten — weitgehend unbekannt
bleiben. ,,Verfithrungen in ein Malerleben als Avantgardist hétte es jedenfalls
zahlreich gegeben, denn gerade in diese Zeit fiel der erste Hohepunkt der Be-
geisterung der Wiener Kiinstler fiir die Pariser Moderne — nach der erstmali-
gen GroBprésentation der Impressionisten und Postimpressionisten 1903 in der
Wiener Secession erregten etwa die Ausstellungen von Van Gogh im Januar
1906 in der Galerie Miethke, von Gauguin im Mérz/April 1907 ebenfalls in
der Galerie Miethke, die Kunstschau mit dem ersten Auftritt Kokoschkas 1908,
die Internationale Kunstschau 1909 (mit einer weiteren groBen Van Gogh-
Prisentation), die erste Ausstellung der Neukunstgruppe mit Schiele, Wiegele,
Peschka, Osen, Faistauer, MaBmann und Zakovsek 1909 in der Galerie Pisko
sowie die zweite im Hagenbund 1911 (erstmals mit Kokoschka) groBes Auf-
sehen. Zudem studierten Sebastian Isepp, Franz Wiegele und Anton Kolig
zur gleichen Zeit bei denselben Professoren wie Schwarz-Waldegg. Schwarz-
Waldegg war auch mit Schiele durch die gemeinsam besuchten Akademiekurse
bei Christian Griepenkerl zweifellos bestens bekannt. Beriicksichtigt man ne-
ben dem kleinen Altersunterschied zu Isepp und Kolig auch die unterschiedli-
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chen Begabungen und Sozialisierungen, dann wird klar, dass viele kiinstlerische
Entscheidungen schon in dieser frithen Lebensphase fallen mussten. So zeigen
die frithesten erhaltenen Bilder Schwarz-Waldeggs auch keinerlei Einfluss der
Experimente der Neukunstgruppe, sondern einen biederen Spétimpressionis-
mus etwa in der Art des Kiinstlerhaus-Malers Hans Temple. Erstaunlicherweise
zeigt Schwarz-Waldegg in dieser Zeit nicht einmal deutliche Reflexe des Ju-
gendstils, der damals schon seit mehr als zehn Jahren etabliert war und 1911
wohl nur mehr sehr konservative Auftraggeber etwa eines Portréts verschreckt
hitte.

Von der Akademie an die Front, 1911-1918

In den Jahren zwischen dem Ende der Akademieausbildung 1911 und Schwarz-
Waldeggs Meldung als Freiwilliger zum Kriegsdienst 1915 hatte der Kiinst-
ler ausreichend Gelegenheit, eine erfolgreiche Malerkarriere vorzubereiten.
Im Alter von 26 Jahren verfligte er zweifellos iiber ausreichende Fahigkeiten
zur Vernetzung im Kunstbetrieb und in Auftraggeberkreisen. Auch die objekti-
ven Moglichkeiten dazu waren gegeben, existierten doch unmittelbar vor dem
Ersten Weltkrieg in Wien bereits mehrere Galerien moderner Kunst (Miethke,
Pisko, Arnot) und drei Kiinstlervereinigungen, von denen zwei der Moderne
zuzurechnen waren. Da jedoch aus dieser Werkperiode Schwarz-Waldeggs we-
der eindeutig datierbare Bilder noch Dokumente erhalten sind, lassen sich iiber
den genauen Verlauf dieser potentiellen Etablierungsphase nur Vermutungen
anstellen. Fest steht, dass der Maler zumindest Versuche unternahm, die iibli-
chen ersten Schritte zu setzen — ndmlich in der Mitgliedschaft oder zumindest
die Moglichkeit der Ausstellungsbeteiligung bei einer der drei Kiinstlerbiinde
Wiens. Schwarz-Waldegg entschied sich fiir das Kiinstlerhaus, die élteste und
konservativste der drei Organisationen. 1936 glaubte er sich in einem Schrei-
ben an den Lexikon-Autor und Archivar Hans von Ankwicz-Kleehoven zu er-
innern, dass er sich 1913 mit einem lebensgrofen Bildnis an der Friihjahrs-
ausstellung des Kiinstlerhauses beteiligt habe. Wenn auch der entsprechen-
de Katalog der ab 15. Mérz 1913 im Wiener Kiinstlerhaus présentierten
XXXVIIL. Jahresausstellung keinen einzigen Eintrag zu Schwarz-Waldegg bie-
tet, kann aus der spéten Erinnerung Schwarz-Waldeggs und aus einem Portrét,
das jedenfalls vor August 1916 und wahrscheinlich bereits vor Kriegsbeginn
1914 entstanden ist, auf seine damalige kiinstlerische Disposition geschlos-
sen werden. Das grofle Ganzfiguren-Portrdt von O. N. Witt, Begriinder des
Chemischen Instituts der Technischen Universitét zu Berlin, zeigt eine relativ
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realistische Malerei mit wirkungsvollen Farbkontrasten, aber ohne besonde-
ren Schwung des Pinselstrichs oder eine tiefer gehende kiinstlerisch-psy-
chologische ,,Befragung® des Dargestellten. Auch in diesem Bild ignoriert
Schwarz-Waldegg auftillig den Secessionismus.

In den zahlreichen Soldatenportrits setzt sich diese Tendenz fort. Schwarz-
Waldegg, der an der russischen und an der italienischen Front diente, malte
weiterhin in einem spatimpressionistischen Stil und ohne erkennbare Rezep-
tion der Linienkunst der Secession — vergleicht man diese Portréts etwa mit
den expressionistischen Offiziersportrits seines Studienkollegen Anton Kolig
oder jenen des nur um flinf Jahre jiingeren Herbert Boeckl, die beide ebenfalls
an der Front malen durften, so bleibt als Fortschritt gegeniiber der Akademie-
zeit und als Entwicklungspotential fiir die Zukunft nur ein flotter und relativ
breiter Pinselstrich. Auch in den Zeichnungen von militarischen Stellungen be-
ginnt der Strich ein zaghaftes Eigenleben zu entwickeln und sich vom Gegen-
stand zu emanzipieren. Welche Kriegserlebnisse Schwarz-Waldegg durchleben
musste, ist unbekannt. Fiir alle Kiinstler seiner Generation war diese Erfahrung
jedoch tief pragend — viele der folgenreichsten Entwicklungen der unmittelba-
ren Nachkriegszeit gehen unmittelbar auf die kiinstlerische Bewiltigung dieser
Traumata zuriick. Im Fall Schwarz-Waldeggs scheint der Kriegsdienst zu seiner
abrupten Beforderung von einer versinkenden ,,Welt von Gestern®, wie Stefan
Zweig die Wiener Jahrhundertwende nannte, in die eigene Zeit gefiihrt zu ha-
ben. Unter Auslassung des nun als ,,Zwischenstufe* erscheinenden Jugendstils
sprang Schwarz-Waldegg direkt vom Spédtimpressionismus in den Expressio-
nismus.

Kristallkunst — Wiener Expressionismus um 1920 im Kontext

Die 6ffentlich wahrgenommene Laufbahn von Fritz Schwarz-Waldegg beginnt
mit seinem Beitritt zur Kiinstlervereinigung Hagenbund und seiner ersten Be-
teiligung an einer Ausstellung des Bundes im Juni 1919 in der Wiener Seces-
sion. Gemessen an der Vorgeschichte des nunmehr dreiligjahrigen Kriegsheim-
kehrers scheint dieser Schritt zum Hagenbund und damit zur Moderne {iberra-
schend, da er ja vor dem Krieg noch im traditionalistischen Milieu des Kiinst-
lerhauses verkehrt hatte. Auch in kiinstlerischer Hinsicht — die Jahre von 1919
bis 1923 bilden den Hohepunkt des (Euvres von Schwarz-Waldegg — ist die
jdhe Wende von einem gefélligen Spatimpressionismus zum aufwiihlenden
Expressionismus in seiner speziell kristallinen Ausformung der Zeit um 1920
markant. Zumindest scheint es nicht abwegig anzunehmen, dass das Kriegs-
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erlebnis in Verbindung mit der existenzialistischen Zeitstimmung in Kiinstler-
kreisen ganz Europas (die in Wien noch zusitzlich von der lokalen Pathos-Tra-
dition von Symbolismus und Jugendstil aufgeladen wurde) die Annéherung an
deren typische Ausdrucksweisen gefordert hat. Um 1920 entstand jedenfalls
eine kompakte Gruppe von Allegorien in einem kristallinen, mdglicherweise
kubistisch inspirierten Expressionismus, der zu dieser Zeit eine groflere Gruppe
von Kiinstlern beschiftigte. In inhaltlicher Hinsicht stand dieser Stil fiir eine
pulsierende Erregung, fiir die nervds durchzuckte, unbestimmte, oft religids
anmutende Aufbruchsstimmung der unmittelbaren Nachkriegszeit, die in Ber-
lin, Wien, Dresden und anderen mitteleuropéischen Kunstmetropolen verbrei-
tet war. Am anschaulichsten driickte der expressionistische Maler und Dichter
Johannes Molzahn diese Gemiitslage in seinem ,,Manifest des absoluten Ex-
pressionismus® aus, das 1919 in Herwarth Waldens Berliner Avantgarde-Zeit-
schrift ,,Der Sturm‘ erschien: ,,Das Werk — dem Wir — als Maler — Bildhauer
und Dichter — verpflichtet — ist gewaltige Energie solchen Geschehens — ist
kosmischer Wille — Glut der EWIGKEIT. — Lebendiger Pfeil — auf Euch ge-
richtet. — Euch soll er sich einbohren — in das Blut glithen — auf daB3 es schneller
und lebendiger flieBe — besser in Ewigkeit glithe [...] Wir wollen Oel aufs Feuer
gieBen — das Fiinkchen zum Funken anblasen — und den Funken zur Flamme —
die den Erdkreis iiberzieht — méchtiger schlagen — und beben 1d8t — lebendigst
pulsender — dampfender Kosmos.*

Die Bildsprache, die diese schwérmerische junge Generation der Nach-
kriegszeit zur Illustration ihrer vorerst ziellosen Sehnsiichte verwendete, kann
man als eine Art zweite Welle des Expressionismus bezeichnen. Von der ers-
ten Eruption — den farbintensiven Visionen einer wilden Lebensfreude, wie sie
zwischen 1905 und 1909 Braque, Vlaminck und Matisse in Paris, Kirchner,
Heckel und Pechstein in Dresden sowie Kokoschka in Wien auch als Rezep-
tion von Gauguin und Van Gogh gemalt hatten — unterschied sich die zweite
Welle des Expressionismus durch den Wechsel von organoiden zu kristallinen
Formen und eine neue, geddmpfte Farbigkeit in Erdtonen. Von vielen Autoren
wird diese kurzlebige Stilvariante des mitteleuropdischen Expressionismus um
1920 mit der Rezeption des Kubismus durch fauvistische/frithexpressionisti-
sche Maler erklirt. Der Ubergang vom Fauvismus zum Kubismus, den Georges
Braque gemeinsam mit Picasso 1907 vollzogen hatte, beweist die Moglichkeit
dieser Entwicklung.

Im speziellen Fall des Wiener Expressionismus um 1920 ist die Kubismus-
rezeption aber wohl nur ein Bestandteil unter mehreren Entwicklungsstrangen,
die sich hier vermischten. Zudem entstanden die betreffenden Werke in sehr un-
terschiedlichen Kontexten — das Spektrum reicht in Wien von der transformier-
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ten Lichtmalerei der dlteren Generation, wie sie etwa Ludwig Ferdinand Graf
betrieb, iber den Mainstream-Expressionismus des Hagenbundes bei Schwarz-
Waldegg, Maximilian Reinitz, Josef Floch, Carry Hauser, Alois Leopold
Seibold und Georg Jung bis hin zu den Experimenten des Kinetismus um Erika
Giovanna Klien, der gleichermafien aus den Quellen des Kubismus, Futurismus
und Expressionismus schopfte. Die Vorstufen beginnen bereits im Jahr 1912,
als Oskar Kokoschka zwischen zwei organoiden Werkphasen fiir kurze Zeit
die Brechungen und Kristalle des Kubismus rezipierte — davon zeugt etwa das
Bild ,,Heimsuchung® des Wiener Belvedere. Wesentlich nédher am Pariser Ku-
bismus, aber dennoch angereichert mit zahlreichen expressiven Elementen rea-
lisierte Josef Capek im selben Jahr eine tschechische Variante des Phdnomens.
Kurz danach malte Ludwig Meidner 1913 in Dresden sein beriihmtes ,,Eck-
haus®, das diesen Rezeptionsprozess des Kubismus innerhalb des Expressio-
nismus fiir Deutschland vollzog. In Wien wiederum zeigte Max Oppenheimer
ebenfalls 1913 in seiner ,,GeiBBelung®, dass sich all dies auch mit christlichen
und symbolistischen Traditionen verbinden lie. Zu dieser Zeit hatte Adolf
Holzel in Stuttgart bereits seine farbintensive kubistisch-ornamentale Malerei
entwickelt, welche die Euphorie des Fauvismus mit pseudoreligiosen Lebens-
reformkonzepten und Goethes Farbenlehre verband. 1917 brachte Johannes
Itten exakt diese Lehre nach Wien, wo er mit dem Komponisten Josef Matthias
Hauer befreundet war, bevor er sie kurz danach am Weimarer Bauhaus sehr
folgenreich seinen eigenen Schiilern weitergab. Lyonel Feiningers beriihmtes
Titelblatt fiir das Bauhaus-Manifest von 1919 und die Briefe der ,,Gldsernen
Kette* um die Berliner Architekten Bruno Taut, Max Taut und Hans Scharoun
belegen die direkte Verbindung des kubistischen Expressionismus mit den mit-
telalteraffinen Sozialutopien der Revolutionszeit. Auch Aloys Wach, der sich
nach Aufenthalten in Paris und Stuttgart in Braunau am Inn ansiedelte und wie
Kokoschka fiir Herwarth Waldens Berliner Avantgarde-Zeitschritt ,,Der Sturm*
arbeitete, malte 1919 parallel zur Wiener Situation expressiv-kubistische Bil-
der. ,,Lebensreformerisch* wie das Bauhaus war in Wien der Kinetismus um
den Kunstgewerbeschullehrer Franz Cizek angelegt, der durch Schiilerinnen
wie Erika Giovanna Klien stilistisch dhnliche Ergebnisse erreichte wie der
Hagenbund-Expressionismus um 1920.

Die Sujets von Schwarz-Waldeggs Bildern um 1920 sind {iberaus typisch
fiir die pseudoreligids-pathetische Weltsicht dieser Zeit: ,,Fruchtbarkeit™, ,,Das
Erwachen®, ,,Friithling im Paradies®, ,,Der Erloser”, ,,Erwachende Menschheit®,
,»Bekenntnis®“, ,,Die Quelle* — alle diese Allegorien haben elementare Situa-
tionen zum Thema und driicken die — nach dem Kriegstrauma zweifellos zivi-
lisationskritisch motivierte — Sehnsucht der Zeit nach fundamentalem Neube-
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ginn aus. Der Ursprung des Menschen, seine Verdammnis und Erlosung waren
geeignete Motive, diese Urthemen aus der exklusiven Interpretation durch die
Kirchen in eine weltlich-kiinstlerische Sphére zu beférdern — dhnlich wie schon
die Secessionisten 1898 einen ,,Heiligen Friihling* ausgerufen hatten, dessen
Unschuld und Lebenskraft alle Konventionen von Tradition und Geschichte
machtvoll hinwegfegen sollte. Dass dies nicht noch einmal gelingen konnte
und dass dem zweiten Versuch zur Etablierung einer unschuldigen Aufbruchs-
kunst kein langes Leben beschieden sein sollte, wurde im Grunde schon klar,
als gleich nach dem Hohepunkt von 1920 die neuesten klassizierenden Kunst-
strdomungen aus Paris und Italien bekannt wurden. P16tzlich erschien so die spe-
zielle inhaltlich-stilistische Mischung der zweiten Welle des Wiener Expressio-
nismus fast als naive Uberreaktion der unmittelbaren Nachkriegszeit, die rasch
einer sachlicheren Weltsicht Platz machte. Innerhalb des Hagenbundes lebte
der kristalline Expressionismus noch bis 1924 fort, wandte sich in den Arbeiten
von Maximilian Reinitz, Josef Floch, Carry Hauser, Alois Leopold Seibold und
Georg Jung aber schon bald von den inbriinstigen Erweckungsthemen der Zeit
um 1920 zu lebensndheren Landschaften und Grofstadtbildern.

Expressive Abenteuer: Kopenhagen und Gardasee, 1921-1923

Fritz Schwarz-Waldegg arbeitete noch bis 1923 im beschriebenen Stil — aller-
dings praktizierte er ihn nun auf zahlreichen Reisen, die seine weitere Kiinst-
lerlaufbahn bestimmen sollten. Anders als vor 1914, als der Kiinstler auf das
Wiener Soziotop beschriankt schien, begann nun eine wahrhaft kosmopolitische
Lebensphase, die ihn nach Kopenhagen, an den Gardasee, nach Paris, Salzburg,
Berlin, Spanien und Bosnien fiihren sollte. Die neue Reiselust des nunmehr
durch Mitgliedschaft und Funktionen in der Kiinstlervereinigung Hagenbund
bestens etablierten Malers ist ebenso wie sein abrupter Stilwandel 1918/19
nicht ohne einen letzten Rest an Unsicherheit zu erkldren. Auch hier spielt
wohl — neben den Hauptantriebsfaktoren der gesellschaftlichen Anerkennung
und des kiinstlerisch/materiellen Erfolgs — auch die individuelle Psychologie
eine gewisse Rolle, die Schwarz-Waldegg vor 1914 wegen der nicht unbeque-
men biirgerlichen Lebensverhiltnisse im Elternhaus und Umfeld wenig Anreiz
zu aullergewohnlichen kiinstlerischen und biografischen Anstrengungen gebo-
ten hatte. Das Kriegserlebnis und die ersten dffentlichen Anerkennungen sei-
nes neuen expressionistischen Stils hingegen zeigten dem Kiinstler, dass die
moderne Kunst gerade mit der Thematisierung und kiinstlerischen Uberstei-
gerung prekérer aktueller Lebensverhéltnisse und Zeitstimmungen ihre durch-
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schlagenden Erfolge errang — und nicht mit der belanglosen Dokumentation
beschaulicher Szenen. Das erste Reiseabenteuer fiihrte Schwarz-Waldegg nach
Kopenhagen zu einer Schau der ,,Frie Udstelling®. Die Serie von Zeichnungen,
Gouachen und Aquarellen, die auf dieser Reise entstand, zéhlt zu den Hohe-
punkten expressionistischer Kunst in Osterreich. In flottem, oft sogar abstra-
hierendem Strich, dynamisch gewahlten Perspektiven und intensivem Kolorit
entstand nun eine Reihe von Hafenszenen, Portrits und Straflenbildern, die das
vibrierende Leben der Metropole anschaulich erlebbar macht.

Dieses Vibrato énderte sich aber schon bei der ndchsten Reise von Schwarz-
Waldegg, die ihn zwei Jahre spéter nach Italien an den Gardasee fiihrte. Die
unregelmiBig und spontan gesetzten Striche und Flecken, die noch den ex-
pressiven Modus der Kopenhagener Serie bestimmt hatten, erscheinen nun
gleichzeitig intensiviert und beruhigt. Intensiviert, indem sie nun nicht mehr
an einzelnen Stellen des Blattes erscheinen, sondern oft das gesamte Format
gleichmiBig liberziehen, fast mit ornamentalem Charakter. Beruhigt, weil die
Einzelelemente jetzt nicht mehr eine nervds-heterogene Struktur aus Strich und
Fleck, groB und klein, gerade und gebogen zeigen, sondern viel gleichméBiger
zu einem dichten Striche-Teppich verwoben sind. Man mag darin eine erste Be-
ruhigung der expressionistischen Dauer-Erregung erkennen, einen vorsichtigen
Schritt in Richtung Form und Textur. Dass diese Entwicklung in den 1920er Jah-
ren einen gesamteuropdischen Trend repréasentiert, ist offensichtlich und auch
aus den unmittelbaren Kunstbegegnungen erkléarbar, die Schwarz-Waldegg nun
in rascher Folge in mehreren Metropolen erleben konnte.

Paris 1924: Cézanne und die alten Meister

Schwarz-Waldeggs Parisreise des Jahres 1924 steht in der langen Tradition der
Pilgerfahrten osterreichischer Kiinstler an den Quell der Moderne. 2007 zeigte
das Wiener Belvedere eine Uberblicksausstellung zu Verlauf und Auswirkun-
gen dieses intensiven Austauschprozesses, der in vielen Féllen auch zur dauer-
haften Etablierung 6sterreichischer Kiinstler in der Seinemetropole fiihrte. In
mehreren Generationen bezogen fast alle wichtigen osterreichischen Kiinstler
ihre Lektionen moderner Malerei durch direkte Anschauung vor Ort. Alle Pha-
sen moderner Kunst wurden auf diese Weise direkt nach Osterreich iibertra-
gen, von der Barbizon-Schule und dem Impressionismus, den etwa Theodor
Hoérmann jahrelang in Frankreich studierte, iiber den Art Nouveau, den bei-
spielsweise Ferdinand Michl aus Paris nach Wien brachte, bis hin zum Fau-
vismus, den Helene Funke an seinem Ursprungsort studierte, zum Kubismus,
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fiir den sich Albert Paris Giitersloh und Felix Albrecht Harta 1913 kurzfristig
begeisterten, und zur Cézanne-Rezeption, der Herbert Boeckl, Anton Faistauer,
Josef Floch und Georg Merkel in den 1920er Jahren folgten.

In einem Tagebuch mit zahlreichen Skizzen hat Schwarz-Waldegg seine
Erlebnisse in Paris prédzise dokumentiert — dieses wichtige Dokument lasst
den Leser den Tagesablauf der typischen Parisreise eines Wiener Kiinstlers
der Zwischenkriegszeit anschaulich nacherleben. Schwarz-Waldegg war meist
in Begleitung seiner Schwester Paula Schwarz und des Schriftstellers Franz
Blei. Neben den Tagebuch-Schilderungen der Besuche von Cafés und Wiener
Freunden, die in Paris lebten oder sich zufillig gerade dort authielten, ist aus
kunsthistorischer Sicht natiirlich Schwarz-Waldeggs Studium der alten und der
zeitgenossischen Kunst flir die Identifikation von Anregungen zu seiner eige-
nen Malerei von Bedeutung. Zwar besuchte er auch mehrere Galerien moder-
ner Kunst, den tiefsten Eindruck hinterlieB jedoch das Erlebnis der alten Meis-
ter in den grofen Museen sowie die Begegnung mit Cézanne, den Schwarz-
Waldegg in einer Ausstellung bei Bernheim-Jeune und im Palais des Indus-
triellen und ersten groflen Cézanne-Sammlers Auguste Pellerin (1852—-1929)
studieren konnte. Zahlreiche Skizzen von Werken der alten Meister und von
Cézanne, die er in seinem Tagebuch festhielt, geben nicht nur Aufschluss iiber
die exakte Beschaffenheit der berithmten Bilder (Schwarz-Waldegg notierte
gewissenhaft auch Farbtone und Details), sondern auch iiber ihre Rezeption
und Interpretation durch den Gsterreichischen Maler. So interpretierte er etwa
die Arbeitsweise Cézannes sowie dessen Bedeutung fiir die aktuelle Kunst-
produktion der Gegenwart: ,,Diese logischen, fast mathematischen Ergebnis-
se seines Gestaltens lassen zwingend [auf] das empfindlichste Studieren eines
Naturerlebnisses [schlieBen], aus dessen Quelle ihn sein schopferischer Trieb
immer wieder fortreifit zu seiner gesetzlichen An- und Einordnung in die fiir
sich bestehende Organitit des geschlossenen Bildes. Dieses Wollen, das ihm
wie keinem — ohne in’s problematische und all zu Gewollte abzuirren — gelang,
ist der ihm nachdringenden Kunst [der]| Jugend, die [...] einen unangenechmen
Cezannismus creierte — meist zum Verhdngnis geworden.” Schwarz-Waldegg
selbst rezipiert Cézanne in seinem kiinstlerischen (Euvre nur punktuell, am
deutlichsten in einem verlorenen Bild mit Badenden und in einem Stillleben
des Belvedere aus der Zeit um 1927. — Das Pariser Tagebuch erwihnt noch
zahlreiche weitere Kunsterlebnisse und Begegnungen mit Kiinstlern wie Moise
Kisling, Viktor Tischler, Walter Bondy und Heinrich Kulka sowie Handlern wie
Lea Bondi Jaray, der Besitzerin der Wiener Galerie Wiirthle.

Die eigene Kunstproduktion wéhrend der zwei Monate, die Schwarz-
Waldegg in Paris verbrachte, musste wohl bei der Fiille der Eindriicke und der
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Intensitdt der Tagesabldufe zwischen Hotels, Restaurants, Museen und Ausflii-
gen — etwa nach Versailles — zwangslaufig bescheiden bleiben. Bislang ist nur
ein einziges Blatt mit einer gewissen Sicherheit diesem Aufenthalt zwischen
4. Februar und 4. April 1924 zuzuordnen. Es zeigt aus erhohtem Blickwinkel
einen Pariser Boulevard. Der Stil des Aquarells entwickelt jenen der Garda-
see-Blitter des Vorjahres weiter zu einer leichteren, luftigeren Variante, in der
die vielen kleinen Pinselstriche nicht mehr gleichmifig das Blatt bedecken,
sondern wieder viel Freiraum dazwischen die Komposition mitbestimmt. Das
Vibrato hat sich zu einer leichten, etwas melancholischen Schwingung entwi-
ckelt. An Olbildern kann derzeit kein erhaltenes Werk diesem Parisaufenthalt
eindeutig zugeordnet werden, zweifellos existierte jedoch eine Anzahl davon,
wie es die Préasentation des Bildes ,,Die Seine bei Auteuil” in der 50. Hagen-
bund-Ausstellung im Frithjahr 1925 beweist.

Tanz, Theater und Musik: Salzburg und Berlin 1925-1928

Schwarz-Waldeggs Kontakte mit dem Literaten- und Schauspieler-Milieu, wie
sie durch die Aktivititen seiner Schwester Vilma und die Freundschaft mit
dem Schriftsteller Franz Blei belegt sind, fiihrten ihn bald zu den Salzburger
Festspielen, die damals seit fiinf Jahren existierten. Die eigentlichen Motoren
der Festspiele, der Schriftsteller Hugo von Hofmannsthal und der Regisseur
Max Reinhardt, brachten nach dem durchschlagenden Erfolg ihres — ohne Un-
terbrechung bis heute jahrlich gegebenen — ,,Jedermann® nun das Tanzspiel
,Die griine Flote heraus. Eine Gruppe von Kohlezeichnungen, die teilweise
koloriert sind, dokumentiert Schwarz-Waldeggs Auseinandersetzung mit die-
ser Inszenierung. Obwohl die Motivation zur Anfertigung dieser Serie nicht
klar ist (Schwarz-Waldegg wirkte an der Produktion selbst nicht mit), zeigt sie
dennoch die Wende zu einem mitunter etwas modischen Kosmopolitismus an,
der kultiviert und dynamisch aus der eleganten Welt berichtet. Dieser Eindruck
wird auch von den librigen Salzburg-Bléttern unterstiitzt, die Schwarz-Waldegg
1925 schuf — Portrdts von Max Reinhardt und eine ,,Impression® des pittores-
ken Stadtbildes unter dem Festungsberg.

Die Jahre 1926 und 1927 sind wieder kaum dokumentarisch und mittels
Werken fassbar. Schwarz-Waldegg scheint weiterhin viel zu reisen, belegbar
sind fiir beide Jahre Aufenthalte in Prag, von denen auch ein Olbild zeugt,
das allerdings verschollen ist. Die Perspektive iiber die Moldau mit der Karls-
briicke und dem Hradschin im Hintergrund ist ,,klassisch®, stilistische Aussa-
gen lassen sich hier erstmals seit der kristallin-expressionistischen Bilderserie
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anhand eines Olbildes treffen. Gemeinsam mit dem Portrit der Schwester
Melanie und einer Landschaft, die vermutlich noch vorher in Dalmatien ent-
stand, ergibt sich das Bild einer Tendenz zu groBerer Kompaktheit und einer
flachigeren, dennoch intensiven Verwendung der Farbe. Will man das nicht
ausschlieSlich dem Wirken einer allgemeinen Zeitstromung zuordnen, die ja
gerade in diesen Jahren erste Hohepunkte der Neuen Sachlichkeit brachte, dann
bietet sich als ,,Erklarung™ dieses Stils wohl die mittlerweile gefestigte, auf
kultivierte und intellektuell verfeinerte Seh-Erlebnisse hin orientierte Weltsicht
des Kiinstlers an. Mit diesem Blick ging Schwarz-Waldegg durch die Welt,
psychologische Befragungen, weltanschauliche Mitteilungen oder gar eine fun-
damentale Zivilisationskritik blieben ihm stets fern.

Die schwierigste Rekonstruktion in Leben und Werk Schwarz-Waldeggs
betrifft seine Berliner Zeit. Obwohl er in einer autobiografischen Kurznotiz
1936 angab, von 1928 bis 1932 in Berlin gelebt zu haben, sind fiir diese Zeit
auch ldngere Aufenthalte des Kiinstlers in Spanien und in Wien nachweisbar.
Umgekehrt spricht die Angabe einer Berliner Wohnadresse im Jahr 1931 und
die Beteiligung an Ausstellungen in Berlin und Hamburg zumindest fiir einen
weiteren Lebensschwerpunkt in den norddeutschen Metropolen. Am wahr-
scheinlichsten ist der abwechselnde Aufenthalt in Wien und Berlin, wie ihn
Schwarz-Waldegg auch im Katalog der 60. Hagenbund-Ausstellung 1930 an-
gab. Das Interesse fiir ein kultiviertes GroBstadtleben, das schon in den Jahren
zuvor einen Schwerpunkt der kiinstlerischen Arbeit Schwarz-Waldeggs gebil-
det hatte, scheint ihn um 1930 zunehmend beschiftigt zu haben. Die Beteili-
gung 1929 an einer Tanz-Ausstellung der Lipperheide-Bibliothek in Berlin mit
dem verschollenen Bild ,,Jazztanz in der Bar* (1928/29) gibt erstmals Gelegen-
heit, den ungewdhnlichen Figurenstil Schwarz-Waldeggs jener Jahre anzuspre-
chen. Zeigen die Portréts der Zeit um 1930 durchaus subtile und fein modellier-
te Halbfiguren, so bedient sich der Kiinstler in den vielfigurigen Genrebildern
eines skizzenhaften Stils, der die Gestalten ,,nur in angedeuteten Konturen und
offenen Farbflecken schildert.

Baskenland und Spanien:
Ethnographie und soziales Engagement um 1930

Das Triptychon ,,Baskisches Leben* und das Bild ,,Gigantenzug* — Schwarz-
Waldegg malte beide Werke im Zuge seiner ausgedehnten Spanienreise des
Jahres 1929 — zeigen in der Schilderung der Genreszenen den gleichen offenen
Stil wie das Berliner Jazztanz-Bild. Und das ,,Selbstportrdt mit Baskenmiit-
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ze“, das ebenfalls in der nordspanischen Provinz entstand, belegt in seinem
offensichtlichen Kontrast die oben geduBerte Vermutung, dass der Kiinstler
nun fiir jeden Bilder-Typ einen eigenen ,,Spartenstil“ erarbeitet hat. Die feine
Modellierung des Antlitzes und der fast schon pastose Farbauftrag in lockeren
Parallelstrichlagen repriasentieren dabei den Modus ,,Portrét™, der offen-flecki-
ge Farbauftrag wird im Genrebild verwendet, die Landschaften in Ol sind in
flockig-tonigem Duktus ausgefiihrt, wihrend jene auf Papier meist ein domi-
nierendes Lineament zeigen. Die besten Bilder der Spanienreise sind interes-
sant komponierte Landschaften und Genrestudien, die zwar stilistisch keinerlei
avantgardistische Ambition besitzen, aber in ihren ethnographischen Interessen
doch so etwas wie eine sachte Zivilisationskritik vermitteln. Schwarz-Waldegg
engagierte sich in der Zeit um 1930, als der Kunstmarkt in Wien schon auf
Naturalientausch angewiesen war — Otto Kallir-Nirenstein, der Besitzer der
»Neuen Galerie® und wichtigste Héndler moderner Kunst jener Jahre, be-
riet den Hagenbund dabei —, auch stark fiir Kiinstler-Sozialprojekte. In einer
,,Kinstler aufs Land“-Aktion veroffentlichte er 1933 Aufrufe an Gutsbesitzer,
arme Kiinstler aus der Stadt gegen Uberlassung von Kunstwerken zeitweise
bei sich aufzunehmen. Dieses soziale Engagement spiegelt sich wiederum in
Schwarz-Waldeggs ethnographischen Interessen, die sein Werk bis zum Ende
bestimmen sollten. In der Wiener Zeitschrift ,,Die Kunst und ihre Welt — Or-
gan der Kiinstlerhilfe* verdffentlichte er im Januar 1930 einen Reisebericht
aus dem Baskenland, in dem er begeistert die Distanz zu Europa und den
autochthonen Charakter der baskischen Kultur schildert: ,,Man bleibt gern un-
ter diesem Volke, das einem die Baskenmiitze auf den Kopf stiilpt und gleich
am ersten Tage Amigo nennt und weil} bald, daB3 es keine Lebensanschauung
ergriinden will oder um Probleme bemiiht ist und auch in keinen Wettkampf der
sogenannten europdischen Nationen treten will, sich selbst aber genug ist und
auch weiter alle Einfliisse des ganz anders gearteten Spaniens wie des iibrigen
Europas zuriickweist.” Neben der zeittypischen Kritik am ,,Intellektualismus®
der europdischen Metropolen — der sich offensichtlich nicht einmal ein Anhin-
ger dieser angeblich iibermaBig ,,verfeinerten” Lebensart der Grofstidte ent-
ziehen konnte — demonstriert Schwarz-Waldegg auch grofies Interesse fiir das
lokale Brauchtum, das er in Wort und Bild dokumentiert. Nach der Riickkehr
der Ménner von monatelangen Fischziigen beginnt im Baskenland ein faszi-
nierendes Ritual: ,,Kaum, daB} sie ihre Frauen und Kinder begriilen, stiirzen sie
frendeohnmaéchtig in die dunklen VerlieBe ihrer Kirche, holen alte hundertjahri-
ge Uniformen, die sie noch aus den Franzosenkdmpfen haben, schliipfen je vier
bis fiinf in einen unheimlichen Giganten und im Augenblick zieht unter mysti-
schen Trommeln und flackernden Lichtern ein wilder freudig tiberschdumender
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Gigantenzug durch die engen dunklen Gassen. Drei Tage wird unaufhaltsam zu
Ehren des heiligen Schutzpatrons gefeiert.*

Land und Leute: Bosnien, Burgenland und Bregenz 1932-1938

Die letzte Werkgruppe Schwarz-Waldeggs befasst sich noch intensiver mit
ethnographischen und historischen Themen als jene der Zeit um 1930. Auf
mehreren Erkundungen in heimischen Regionen und am Balkan scheint sich
Schwarz-Waldegg zunehmend einem Kiinstlerbild zuzuwenden, das — wie er
es schon 1930 in seiner Reisebeschreibung aus dem Baskenland formulier-
te — ,.keine Lebensanschauung ergriinden will oder um Probleme bemiiht ist.
Obwohl aus dieser Periode nicht allzu viele Werke erhalten sind, zeichnet sich
dennoch eine Tendenz zur skizzenhaften Reportage etwa von Brauchtum und
Geschichte ab, die kaum kritische oder gar emotional aufwiihlende Inhalte er-
kennen lasst. Die Landschaften zeigen weiterhin kultivierte Malerei. Wie schon
auf der Spanienreise kreisen die Bildthemen um die Pole des Genres und des
pittoresken Motivs, tiefer gehende strukturelle Uberlegungen, wie sie sich etwa
bei den Landschaften in Bezug auf deren Tektonik angeboten hitten, stellt
Schwarz-Waldegg nicht an. Bei den Landschaften iiberzieht Schwarz-Waldegg
das Motiv mit einem Film an kurzen, meist parallelen Strichen in Aquarellfarbe
oder farbiger Kreide, die mit Federstrichen kombiniert und strukturiert werden.
Zwischen den Strichen bleibt viel weiller Freiraum, sodass die Arbeiten auf Pa-
pier merkwiirdig atektonisch erscheinen. Bei den Landschaften in Ol tritt weile
Farbe an die Stelle des Blattgrunds. Im Gegensatz zu den viel kompakteren
spanischen Landschaften, die mit teilweise sogar pastosen Farbfeldern kréftige
,Malerei* zeigten, bedient Schwarz-Waldegg sich nun auch in den Olbildern
eines im Grunde graphischen Stils. Diese Tendenz zur Zeichnung in allen Me-
dien konnte es auch erkldren, warum aus den 1930er Jahren nur mehr wenige
Olbilder erhalten sind. Schwarz-Waldegg scheint nun immer weniger gemalt
und immer mehr gezeichnet und aquarelliert zu haben. Zudem divergieren
die erhaltenen Olbilder stark: In den Portrits bedient sich Schwarz-Waldegg
weiterhin einer kompakteren, pastoseren und modellierenden Verwendung der
Farbe, wihrend die Landschaften in Ol — beispielsweise die beiden erhaltenen
Bilder von der Bosnienreise 1933 — fast wie ,,geschriebene Bilder wirken.
Die Genrebilder, etwa vom Markt in Sarajewo oder von ,,tiirkischen* Madchen
dort, bleiben — egal ob in Ol oder Wasserfarben gemalt — vollig in der Auffas-
sung eines Aquarells.
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In dieses Bild passen auch die iibrigen Themen, die Schwarz-Waldegg
in den spéteren 1930er Jahren verfolgt. Ausfliige von Wien ins nahe Burgen-
land — damals eine stark unterentwickelte Gegend — boten Schwarz-Waldegg
jene visuell und inhaltlich kontemplativen Motive, die seinem Charakter ent-
sprachen: Man sicht die staubigen Dorfstralen ruhig daliegen, ab und an tau-
chen unverbindliche Figuren der Landbewohner auf. Genres — wie etwa eine
Wallfahrt beim Marienheiligtum Frauenkirchen — erwecken ein gewisses Inter-
esse des Kiinstlers, der die Szene routiniert aufs Blatt wirft. Insgesamt domi-
niert eine eher trige Stimmung. Diese auffallende Spannungslosigkeit ist auch
bei Skizzen von Heiligenbildern und von einem Trachtenfest in Bregenz zu
spiiren, das Schwarz-Waldegg 1937 besuchte. Auch die ebenfalls 1937 entstan-
denen Entwiirfe fiir eine unbekannte Illustration der Tiirkenbelagerung Wiens
von 1683 zeigen die beschriebene Leidenschaftslosigkeit. Aus kulturgeschicht-
lich-soziologischer Sicht ist dieses kunsthistorisch wenig relevante Phdnomen
jedoch ebenso aufschlussreich wie der Umstand, dass Schwarz-Waldegg schon
seit den 1920er Jahren offensichtlich auch manchmal nach Postkartenmotiven
arbeitete, obwohl er diese Orte nachweislich selbst besucht hatte. Bei Aqua-
rellen vom Gardasee und beim Olbild des Wiener Belvedere vom Jiidischen
Friedhof in Prag ist diese Ubertragung sogar durch die im Nachlass erhalte-
nen Postkarten dokumentierbar. Wohl ging es dem Kiinstler dabei um Erin-
nerungsstiitzen des Gesehenen, die er mitunter scheinbar nicht vor Ort notiert
hatte. Das Pariser Tagebuch zeigt den hohen Detaillierungsgrad, den Schwarz-
Waldegg fiir seine Erinnerung an gesehene Bilder benétigte, neben den Haupt-
linien der Komposition von Werken Cézannes und Velazquez’ notierte er in
diesen Skizzen auch sehr nuancierte Farbbeschreibungen. Natiirlich hitte der
Maler all diese Informationen in Prag, Paris und am Gardasee auch mithilfe
eines kleinen Reise-Aquarellkastens dokumentieren konnen — ,,effizienter war
jedoch das Einsammeln von Postkarten.

1938-1942: Epilog

Nach dem ,,Anschluss* Osterreichs an NS-Deutschland im Mérz 1938 konn-
te Schwarz-Waldegg am Kunstbetrieb nicht mehr teilnehmen. Seine jahrelang
genutzte Plattform, der Hagenbund, wurde aufgeldst, sein Atelier an der Ros-
sauer Lidnde musste er an den ,,arischen* Malerkollegen Karl Gunsam abtre-
ten und die Aufnahme in die Reichskunstkammer, die nun Bedingung fiir die
Berufsausiibung war, wurde ihm wegen seiner jiidischen Herkunft verwehrt.
Seine letzten vier Lebensjahre vor seiner Deportation und Ermordung 1942
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verbrachte Schwarz-Waldegg bei seiner Schwester, die seit 1926 in einer ,,ge-
schiitzten Mischehe* lebte und so seinem Schicksal entgehen konnte. Wenige
Bekannte unterstiitzten ihn nach Kréiften mit Portratauftrigen, sogar ein siche-
rer Unterschlupf wurde ihm geboten. Seine gefahrdeten Geschwister fliichteten
nach Frankreich und England. Natiirlich muss es im Dunkeln bleiben, warum
Schwarz-Waldegg trotz guter Vernetzung und sehr weit gehenden Ahnungen
keine der immerhin vorhandenen Gelegenheiten nutzte, der NS-Todesmaschi-
nerie zu entgehen. In erhaltenen Géstebucheintragungen jener Jahre spielt der
Kiinstler nur in sehr metaphorischer Form auf seine Lage an, innerlich scheint
er keinen Widerstand dagegen aufgebracht zu haben. Auch die schwer zu {iber-
sehende kiinstlerische Spannungslosigkeit seiner Arbeit der spaten 1930er Jah-
re kann man als Indiz fiir eine gewisse Resignation interpretieren. Jedenfalls
war die kultivierte biirgerliche Welt und die dezente, kontemplative Auffas-
sung von der Funktion der bildenden Kunst in der Gesellschaft, der Schwarz-
Waldegg zeit seines Lebens anhing, spétestens 1938 flir immer verloren. Zwi-
schen den Grofmichten der kiinstlerischen Avantgarde der 1920er Jahre und
der NS-Barbarei der 1930er Jahre war ldngst jeder Spielraum dieses alten kul-
turellen Konzepts zerdriickt worden.



