Das volkstiimelnde Gesamtwerk von Hanns Scherl im Stile und im Geiste
der nationalsozialistischen Heile-Welt-Kunstideologie

Gutachten zum kunstlerischen Werk von
Hans/Hanns/Johann/Johannes Scher! (1910-2001), Wittlich,

mit Schwerpunkt auf formalédsthetische Fragestellungen

von Norbert Kipper, Kunsthistoriker M. A.

Die Reaktionen von Lesern des Trierischen Volksfreundes auf meine
Leserbriefe bewegen mich, dieses Gutachten zu den Arbeiten von
Hanns Scherl zu verfassen. Die Leser warfen mir vor, aufgrund
fehlenden Sachverstandes die sogenannte ,NS-Keule“ heraus geholt

zu haben.

Ich mdchte diese Werkanalyse aus dem Blickwinkel eines Kunstlers,
der gleichzeitig ein aka-demisch ausgebildeter, examinierter
Kunsthistoriker mit Schwerpunkt auf die Kunst des 20. Jahrhunderts ist,
verfassen. Unter formalasthetischen Gesichtspunkten werde ich mich
dem Werk nahern und lasse aus diesem Grund ikonographische
Deutungen lediglich im Hinter-grund anklingen. Meine Fragestellung
zielt auf die Qualitat und die eventuelle Museumsreife der scherlschen
Arbeiten. Moralische Fragen mdéchte ich somit au3en vor lassen. Mit
anderen Worten, wenn die Werke von Hanns Scherl die Qualitat von
Emil Nolde hatten, der bekannt-lich ein glihender Verehrer der
nationalsozialistischen Idee war, hatte ich zwar moralische Bedenken,
diese im Georg-Meistermann-Museum auszustellen, wirde sie aber

unter kunstle-rischen Gesichtspunkten selbstverstandlich akzeptieren.

Zuvor erlaube ich mir einen kurzen Exkurs Uber das Problem der
nationalsozialistischen Kunst und ihre kunsthistorischen Wurzeln im
Allgemeinen. Denn in der Kunstgeschichte wurde diese spezifische
Kunstrichtung lange Zeit ausgeklammert und oft als solche geleugnet,
da sie dem Diktat der NS-Regierung unterstand. Es wurde lange Zeit
vermieden, diese NS-Kunstwerke einem intensiven, kritischen Blick zu

unterziehen. Daher rihren meiner Ansicht nach diese Dispute, wie sie



auch in Wittlich aufgekommen sind. Vgl. ganz besonders als Ein-stieg
die Grundlagenliteratur Joachim Petsch, Kunst im Dritten Reich, Vista
Point Verlag, Koln 1983.

Die Herkunft der faschistischen bzw. nationalsozialistischen Kunst ist
nicht einheitlich. In Italien, wo der Faschismus andere Ursachen hatte,
schwangen sich anfanglich viele Intellek-tuelle auf diesen Zug. Dort
sind die neuesten Kunstrichtungen, wie der Futurismus, in den
Faschismus eingeflossen. In Deutschland hat man sich eher
vordergrindig auf den Klassizis-mus von Schinkel berufen. Aber eine
substanzielle, formale oder inhaltliche Auseinanderset-zung fand dabei
nicht statt. Man Ubernahm Versatzsticke, die mit einem kinstlich

aufgelade-nen Pathos Ubersteigert werden sollten.

Seine Wurzeln hat diese nationalsozialistische Kunstauffassung, so die
kunsthistorische For-schung, in der Kunst und Zeit nach 1850. Die
Kunsthistoriker und in deren Gefolge die Kinstler, von den
geistesgeschichlichen Rahmenbedingungen mal abgesehen,
versuchten in dieser Zeit das spezifisch ,Deutsche” in der Kunst zu
formulieren. In Ermangelung einer gro-Ren Auswahl von ,guter” Kunst
wurde ein Wunschbild aufgebaut. Die ,Deutsche Kunst* sei die
hervorragendste, da sie das Klassische der mediterranen Kunst mit
dem mystischen Den-ken der nordischen Kunst vereint. Aus dieser
Haltung erwuchs auch der Durerkult des 19. Jahrhunderts. Durer war
der Paradekunstler fur diese Kunstauffassung bzw. Kunsttheorie je-ner
Zeit, da er sich in Italien langere Zeit zu Studienzwecken aufgehalten
hatte. Zu Lebzeiten hatte Direr keine vergleichbare exponierte Stellung

wie Lukas Cranach inne gehabt.

In der Folgezeit kam auch der Begriff des Kunstwollens auf, der
terminologisch wie inhaltlich schon auf die faschistische
Kunstauffassung hinweist. Der Berliner Kunstkritiker Karl Scheffler
verfasste in den 1920er Jahren einen kurzen Aufsatz, in dem er dieses
Kunstwollen im deutschen Expressionismus in Parallele zu dem

Aufkommen der NSDAP setzt. Zwar ist der von ihm kritisierte Max



Beckmann nicht zu diesen Anhangern zu zahlen, aber der oben
erwahnte Emil Nolde ist eine Bestatigung dieser These. Nolde erhielt
erst 1936 Berufsverbot.

Joachim Petsch sieht in der NS-Kunst ein Konglomerat
widersprtchlicher Aussagen und Konzepte, weil die NSDAP aufgrund
des fehlenden Zuspruches aus der Arbeiterschaft auf kleinbilrgerliche,
bauerliche und industrielle Schichten zielte. So griff man auch auf die
Kul-tur der 1920er Jahre zurlck, wie die neoklassizistische Architektur

oder das Bauhausdesign, auch wenn das Bauhaus spater verfemt war.

Auch die Technik des Holzdruckes und vor allem die Art, wie sie 1936
Hanns Scherl in dem Adolf Hitler gewidmeten Buch des Opferrings
verwendete, hat seine Urspringe in der Adap-tion von expressiven
Tendenzen der 1920er Jahre. Es waren gerade die Expressionisten,
die diese Drucktechnik wiederentdeckten und die Notwendigkeit zur
Vereinfachung schatzten. Sie steigerten diese Vereinfachung in eine
kunstlerisch anspruchsvolle ,Rohheit”, die in den Arbeitsspuren einen

persodnlichen Stil zum Ausdruck bringen sollte.

Auch wenn die Adolf Hitler 1936 gewidmeten Holzdrucke von Hanns
Scherl nicht in der Wittlicher Scherl-Ausstellung 2010 gezeigt werden
sollen, halte ich es flr wichtig, gerade diese in die Beurteilung
einflieBen zu lassen. An diesen Arbeiten lassen sich im hohen Male
die eingeschrankten gestalterischen Fahigkeiten und die defizitare
Qualitat seiner Ausbildung ablesen. Fahigkeiten auf denen auch die
spateren Werke von Scherl aufbauen. Aus diesem Grund weisen seine
Werke eine bescheidene kunsthandwerkliche Bedeutung im Sinne von
Volks- und Heimatkunst auf, niemals aber eine eigenstandige
kiinstlerische Qualitat. Modern schon gar nicht. Jedoch gibt es selbst in
dieser Kategorie der Bildner immer noch gentgend Volks- und
Heimatkunstler, die wenigstens uber solide, kunsthandwerkliche
Fahigkeiten ver-fligen, von denen man bei Scherl auf keinen Fall

sprechen kann.



In den Werken von Scherl wird diese aus dem Expressionismus
Ubernommen Technik und die Haltung der Holzdrucke gemaf der NS-
Kunst-ldeologie aufgegriffen. Der Holzdruck Iasst sich fur den Eindruck
von Volksnahe vereinnahmen. Dabei ging es Scherl weniger um eine
kunstlerisch eigenstandige ,expressive Rohheit“, sondern vielmehr um
die Betonung des Klassischen, der naturalistischen Anleihen und des
Heroischen. Das oben erwahnte Kunst-wollen in der deutschen
Kunstgeschichte vereint sich hier, oder besser gesagt, mochte hier
Bodenstandigkeit mit Gbermenschlichem Heldentum vereinen. Dieser
Spagat fuhrt zwangs-laufig zu formalen Unzulénglichkeiten, die im

Folgenden detaillierter nachgewiesen werden.

An dem Bild des Wittlicher Rathauses (heute der Sitz des Georg-
Meistermann-Museums) aus dem Buch des Opferrings lassen sich
diese Unzulanglichkeiten in der Raumdarstellung sehr deutlich
aufzeigen. Scherl verwendet hier Vereinfachungen, die sich augenfallig
an die bereits vergangenen Entwicklungen des Expressionismus
anlehnen. Es handelt sich um kein einheit-liches Raumkontinuum.
Gleichzeitig méchte er aber nicht auf die perspektivische Darstellung
verzichten. Wichtig sind ihm die Aufzahlung verschiedener Details wie
zum Beispiel die Ba-rockfassade und die Fahnen. Dass er die Kunst
des Holzschnittes nicht versteht bzw. nicht beherrscht, die ja gerade in
der ausbalancierten Verteilung von schwarzen Flachen und Linien im
Verhaltnis zu den weilen Flachen und Linien besteht, zeigt sich in der
unbeholfenen Linie, mit der er die Rathausfassade vom Nebentrakt
abtrennt. Ferner muss er die zwei puppenhaften
Menschendarstellungen vor dem Rathaus mit einer merkwurdigen
Aureole umgeben, um sie von dem Rathausgebaude abzuheben.
Wahrend man im Giebel die sichtbaren Spuren des Schnitzwerkzeuges
noch als Schatten der Giebelprofile deuten kann, sind sie in den
Sockeln der Saulen jedoch unmotiviert stehen gelassen worden. Es
werden hier die Mittel des Expres-sionismus zitiert, um sie fur eine

plakative Propaganda nutzbar zu machen.



Gerade auch in den Menschendarstellungen sind diese technischen
Méngel deutlich zu erken-nen. Dort kommen ungewollte
perspektivische und kdrperproportionale Verzerrungen hinzu, die,
sobald man sie entdeckt hat, neben den formalasthetischen Mangeln
nicht einer gewissen Komik entbehren. So zum Beispiel das auf dem
Acker arbeitende Bauernpaar, dass par ex-zellence im Sinne der NS-
Ideologie zum Archetypus der ,Blut-und-Boden-Kunstkultur‘ ge-hort.
Auf dem Bild mit dem Bauernpaar muss man sich unwillkrlich fragen,
ob die rechte Hand des Bauern aus der Achselzone des linken

Arms ,wachst®. Dieser bzw. sein Unterarm fihrt auf jeden Fall nicht zur
verdeckten Schulter. Auch die perspektivisch angedeuteten FiilRe
Uberzeugen nicht. Bei dieser eigentiumlichen Kdr-perhaltung misste der
Bauer vornlber fallen. Schon doppeldeutig ist dann noch die Darstel-

lung des Hosenschritts.

Im Bild mit der Familie vor dem Grab von ,Jungbauer Philipp Klas* lasst
sich eine gewisse Angst vor der Darstellung von Gesichtern ablesen.
Das einzige vollstadndige Gesicht, das des Madchens, ist einerseits
puppenhaft und zudem unbeholfen, verdreht und Uberproportioniert auf
den Hals gesetzt. Die Mutter hat gar kein Gesicht, Vater und Sohn nur
ansatzweise. Bei der Mundpartie des Sohnes kdnnte man von einer
Binnen- und AulRenkontur der schwarzen Linie reden. Picasso hat mit
solchen Mdglichkeiten gespielt. Hier steht dieses Element ohne
irgendeine formalasthetische Entsprechung und zeugt nur davon, dass
Hanns Scherl lediglich Versatzsticke und Chiffren zusammen gesetzt

hat, um eine sprachlich gefasste Idee oder Bot-schaft zu verbildlichen.

Die Unfahigkeiten bei den Menschendarstellungen lassen mich
vermuten, dass Hanns Scherl Gber keine qualifizierte Ausbildung im
Zeichnen vor lebenden Modellen verfligt hat. Dies ist umso
erstaunlicher, wenn man bedenkt, dass es der NS-Diktatur gerade in
der Kunst um ein neues Menschenbild ging. Seine Unfahigkeit verbirgt
er hinter einer inkonsequenten Adaption expressiver Stilelementen, die

erst nach 1936 verboten waren.



Ahnlich unbeholfen ist die Steinskulptur des St. Sebastian (1934-35)
von der Wittlicher St.-Markus-Kirche. Den in einer steifen, plump
symmetrischen Haltung dargestellten Korper be-lasst Scherl grob
angedeutet. Er Ubernimmt die Proportionsvorstellung der NS-Ideologie
mit einer Uberbetonung des Brustkorbes und Schulterpartie. Die
einzelnen Korperteile ergeben jedoch keine in sich stimmige Einheit,
sondern wirken wie additiv zusammengesetzt. Dies erkennt man gut an
der Lendenpartie, wenn man die Figur von der Seite betrachtet. Der
Uber-gang vom Bein zur Becken-Leib-Partie ist véllig unklar formuliert.
Auf diesen athletischen, kraftbetonten Koérper ist ein schematischer
Kopf mit trotzigen Augen und kdmpferischer Stirn zu sehen, die als
Einheit dem nordisch-arischen, rassischen Menschentypus
entsprechen sol-len. Dabei wirkt der Kopf wie aufgesetzt bzw.
aufgeschraubt, ohne dass er eine homogene Einheit mit dem Koérper
eingeht. Vollig unpassend in Form und Proportion ist der Sockel, dem
Scherl keine Aufmerksamkeit geschenkt hat, der aber zum
Gesamteindruck nattrlich mit beitragt. In seiner Wirkung willktrlich ist
der schlichte, nach vorne abgerundete Quader in seinem Volumen und

stellt zudem keine Uberzeugende Verbindung zur Kirchwand her.

Mit seiner Koéperhaltung und dem Gesichtsschema driickt die Skulptur
des St. Sebastian eine entschlossene Kampfbereitschaft aus. Er
scheint in seiner leicht nach vorne strebenden Hal-tung auf seine
Widersacher losstirmen zu wollen, wenn ihn denn nicht imaginaren
Fesseln an seinen Handen zurtck hielten. Dies widerspricht den
traditionellen Sebastiandarstellungen der Kunstgeschichte wie das
berihmte Beispiel von Mantegna zeigt. Mantegnas Sebastian ertragt
ohne Wehklagen und Rachegeluste demutig wie ein Martyrer das Leid,
von Pfeilen durch-bohrt zu sein. Ein wichtiges Attribut, das Scherl bei

seinem St. Sebastianus erstaunlicher Wei-se einfach weglasst.

Wohl nicht ohne Grund wurde der St. Sebastian von Scherl auf der
Fotokarteikarte der Kreis-bildstelle als ,Kriegerdenkmal® bezeichnet und

eingestuft. Diese Bewertung als ,Krieger-denkmal ist zu mindestens in



seiner asthetisch-phanomenologischen Erscheinung mehr als
berechtigt. Denn von Scherl wurde keine Heiliger oder gar ein Martyrer,
sondern ein Kampf entschlossener und heldisch Uberhohter Krieger
dargestellt, der in seiner befehlsempfangsbe-reiten Hab-Acht-Stellung

auf seinen nachsten, kdmpferischen Einsatzbefehl zu warten scheint.

Mich Uberrascht, dass die kirchlichen Kunstsachverstandigen nach
1945 keine Einwande er-hoben haben. Vielleicht sollte man den
diesjahrigen Trager des Georg-Meistermann-Preises Herrn Kardinal

Lehmann einmal auf diesen Umstand aufmerksam machen.

Um jegliche Deutungsmissverstandnisse in der damaligen Zeit der
1933er Jahre zu vermei-den, wurde Uber dem Kopf von St. Sebastian
ein doppelbahniger Schriftzug in einer tGberdi-mensionierten
Halbgloriole angebracht. Mit Hilfe der zeitgendssischen NS-
Schrifttypographie war, wie verschiedene Fotodokumente belegen, zu
lesen: ,Dem Christen steht nichts besser an als Held sein wie St-
Sebastian®. Der Heldenbegriff war der zentrale Begriff und das ent-
scheidende Paradigma der NS-Ideologie. Erst Anfang der 70er wurde
dieser Schriftzug ent-fernt. Warum erst so spat? Selbst ohne Schriftzug
wird aus dieser Kdmpfer- und Heldenfigur immer noch kein heiliger
Sebastian. Dafir sorgt in grundlegender Weise die eindeutige Bild- und

Gestaltungssymbolik.

Abschliellend kann man Uber die Kunst Scherls eindeutig sagen, dass
sie dem NS-Regime in ihrer Thematik von bauerlicher Idylle und
Heldentum diente. Demzufolge sind sein Arbeiten und Wirken als
.Kinstlerische Taterschaft im Stile und im Geiste der NS-Kunstdoktrin®
ohne jeden Zweifel eindeutig zu definieren. Die formalen Qualitaten der
Arbeiten sind aber so ge-ring, dass sie nur fir eine Provinz am Rande

des Reiches in Frage kamen.

Es stellt sich nun aber die Frage, ob sich die Kunst von Hanns Scherl
nach 1945 wesentlich geandert hat? Ob sich aus einem Saulus ein

Paulus entwickelt hat? Auch hierbei mochte ich mehr die kiinstlerisch



formalen Kriterien bertcksichtigen. Also die Frage, ob sich der Kiinst-

ler qualitativ entwickelt hat?

Dazu méchte ich zunachst die Figurengruppe ,Die Familie in Trier”,
1981-85, betrachten. Die Trierer Kunsthistorikerinnen Stefanie Flintrop
und Cornelia Kneer (in: “Frauenbilder, Stadt-bilder. Kunsthistorische
Spurensuche in Trier”, hg. v. Cordula Bischoff, 1. Aufl., Trier 1995, s. S.
213ff.) haben in Bezug auf die scherlsche Familiendarstellung das
dahinter liegende Fa-milienbild in einem sehr Uberzeugenden Aufsatz
untersucht. Schlissig legen sie dar, dass die-ses Familiebild von Scherl
nichts mit einem heutigen Familienleben zu tun hat, sondern ein

konservatives, in die NS-Zeit zurlckreichendes Konzept widerspiegelt.

Aber auch formalasthetisch ist kein persoénlicher Fortschritt des
Klnstlers zu erkennen. Es ist keine einheitliche Figurengruppe,
sondern eine willkirliche Zusammensetzung von Versatz-stiicken.
Kompositorisch werden die Figuren durch nichts zusammengehalten.
Die Armhal-tung der Mutter entfaltet keine ausreichende
kompositorische Wirkung. Augenfallig wird dies an dem Sohn.
Eigentlich ist der Sohn nur eine schlechte Variation zur Haltung der
Tochter. Durch seine Positionierung auf der Schrage kommt die an sich
schon schlechte Formfindung véllig ins Wanken und wird
kompositorisch nicht aufgefangen. Das ausdrucksarme Gesicht ist

maskenhaft und ist zudem fast identisch mit dem der Tochter.

Maskenhaft sind auch die Gesichter der im Gleichschritt gehenden
Eltern. Masken oder Frat-zen sind in der bildenden Kunst nicht
untersagt, aber in einem Werk, das sich vordergrindig um
Naturalismus bemiht, sind sie als willkirlicher Stilbruch zu bezeichnen.
Ein Stilbruch hinter dem sich, meiner Meinung nach, offenkundig ein
kunstlerisches Unvermogen verbirgt. Auch der Mantel des Vaters, der
einem Kleinblrger aus dem 19. Jahrhundert gleicht, Uber-deckt

anatomische Unklarheiten wie die Arm-Schulter-Partie.



Ein Stilbruch liegt auch in der Bearbeitung der Kleidung der Mutter im
Vergleich zu der des Vaters. Formal stehen die verschieden
artikulierten Faltenwirfe von Vater und Mutter in kei-ner stimmigen,
stilistischen Beziehung. Auch unter dem Aspekt der Mode
korrespondieren die Kleidungssticke nicht. Warum ist der Oberkdrper
der Mutter halb entbl63t? Und damit sind wir dann auch bei dem,
wahrscheinlich nicht gewollten (?), optischen Zentrum der Pla-stik. Die
Briste wirken wie auf den Brustkorb der Frau ,montiert”. Sie passen in
keiner Weise zum Rest der weiblichen Figur. Sie fallen aber gerade
dadurch ins Auge. Rein visuell und wirkungsasthetisch gesehen sind
nicht die Familie, sondern die Briste das eigentliche Thema dieser
Plastik! Es hat den Anschein, dass Hanns Scherl in diese Figur etwas
hinein gearbeitet hat, was er sich bei der real nicht gemachten Arbeit
vor dem Aktmodell ersehnt hatte. Vor diesem Hintergrund ist
unverstandlich, wie eine grofl3e Kommune wie Trier in 1980er Jahren
eine solche Arbeit von minderer Qualitat und verfehlter thematischer

Umsetzung in Auftrag gegeben hat.

Bei der Skulpturengruppe ,Der Schweinehirte® (1977-79) blitzt das
nationalsozialistische Bildprogramm noch viel deutlicher durch. Bei
einer Ausstellung in der Universitat Trier im Februar 2010 wurde schon
auf den extrem muskulésen Oberkdrper hingewiesen, der den jun-gen
Mann eher als einen Helden auszeichnet denn als einen, der gerade
mal Schweine hutet. Bildhauerisch ist es Scherl auch hier nicht
gelungen, den rechten Arm in eine Uberzeugende Beziehung zur
Schulter zu setzen. Viel zu starr ist der Arm im Ellbogen gebeugt. An
der Fi-gur mildert Scherl den ,arischen“ Gesamtausdruck durch den
Einsatz eines Versatzstlickes: der Kopf entspricht dem Bildschema

eines jungen Manns aus den 1970erJahren.

Ebenso hat der Bronzebildner keinen Blick fur die Proportion eines
Schweines. In Belgien wurden zwar in den 1970er Jahren Schweine mit
einer zusatzlichen Rippe gezuchtet, aber das scherlsche

Bronzeschwein vor dem Jungling hat eher drei zusatzliche Rippen. Der



Bauch ist viel zu lang und unprofiliert. Und beim rechten Schwein zeigt
die Schulternackenpartie deut-liche anatomische Defizite. Dies
Uberrascht naturlich, wenn man bedenkt, dass Herr Scherl aus
~oaubrenner‘-Stadt Wittlich kommt, wo Schweine fur die kulturelle
Identitat und das Wittlicher Selbstbewusstsein eine groflie Rolle spielen.
Nach offiziellem Versténdnis des stad-tischen Kulturausschusses ist die
Wittlicher Saubrenner-Kirmes der ,kulturelle Ho6hepunkt“ des Jahres!
Und dieses kulturelle Selbstverstadndnis nimmt man in Wittlich seit
vielen Jahr-zehnten sehr ernst. In keinem anderen Kulturbereich wird
so viel Geld ausgegeben wie fiir die jahrlich stattfindende Wittlicher

Saubrennerkirmes.

Darin liegt auch die Crux dieser Trierer Skulpturengruppe. Wo sieht
man in Zeiten der indu-striellen, kasernierten Massentierhaltung noch
Schweine, geschweige denn einen Schweine-hirten in der Offentlichkeit
herumlaufen? Lediglich im Nationalsozialismus wurde von den
Klnstlern eine Bauernidylle propagiert, die in dieser Zeit schon nicht
mehr bestand. Scherls Plastik aus den 1970er Jahren steht noch immer
in der Tradition der 1933er Jahre, nur das er aus Modegrinden die

Frisur des Schweinehirten abgeandert und modernisiert hat.

Zuletzt méchte ich noch den ,Unterhaltungswert®, der von den Scherl-
Liebhabern immer wieder ins Feld gebracht wird, anhand des
Portalreliefs des barmherzigen Samariters von der St.-Markus-Kirche
aus den 1970er Jahren prifen. Das Relief ahnelt einer
Puppenspielblhne. Dieser Eindruck wird durch die viereckigen Baume
unterstitzt, die wie eine Staffage hinter einander stehen. Dazwischen
erblickt man einen grotesk verzerrten Priester und einen Levit. Rechts
erkennt man auch noch ein Bein des fliichtenden Raubers. Die
Geschichte wird hier wie ein Bauernschwank erzahlt. Aber das wirklich
Amusante in diesem Werk ist folgende, zentrale Szene: Der arme
entbldlte Mann liegt gar nicht auf dem Boden, sondern schwebt in
einer verdrehten Haltung zwischen den Baumen. Dadurch wirkt die

Aktion des Samariters vielmehr wie der Bodenwurf eines



Judokampfers, der seinem Opfer zuvor auch noch das rechte
FuRgelenk gebrochen hat. Denn bei dieser Haltung kénnte man nie die
Fullsohle sehen. Da dieser Eindruck von Scherl bestimmt nicht gewollt
war, denn diese unbeholfene Darstel-lung verdreht die Geschichte ins
Gegenteil, kann man von einem deutlichen Zeugnis seiner fehlenden

kinstlerischen Qualitat sprechen.

Abschlielend mdchte ich mit dem Werk von Hanns Scherl den anfangs
erwahnten Begriff des Kunstwollens nochmals aufgreifen. Dieser Begriff
ist meiner Meinung nach fur die ganze NS-Kunst sowie fur andere
Diktaturen zutreffend. Es wird Kunst fir einen bestimmten Zweck
~-gewollt“. Bei Hanns Scherl hat dieser Begriff noch eine weitere
Bedeutung. Denn ,Wollen® bedeutet nicht ,Kénnen®. Ich stimme Herrn
Dr. Dieter Ahrens, ehemaliger Museumsdirektor aus Trier, in seinem
Urteil zu, dass Hanns Scherl sich in keiner Weise als Kinstler
weiterent-wickelt hat. Er hat keinen persénlichen Stil hervor gebracht,
sondern hat in kopistischer und konglomeratistischer Weise
Versatzsticke, entsprechend seinem Vermaogen, dilettantisch ver-
bunden. Er verfehlt hdufig sogar das Thema. Weiter gehend lasst sich
sagen, dass dieses Werk nicht als volkstimlich, sondern als
volkstiimelnd zu bezeichnen ist — von den vélkischen Ein-flissen mal
ganz abgesehen. Eine gegenwartige volkstimliche Kunst darf nicht
einem starren Idylle-Begriff verpflichtet sein, sondern muss die

Anderungen in Brauchtum und Alltagsleben aufgreifen.

Meiner Meinung nach eignen sich die Werke von Scherl nur fir eine
Sehschule ad negativum. Dies wirde man am besten in Form eines
Lernbuches mit entsprechenden Gegenbeispielen ausfihren. Denn in
Form einer Ausstellung wurde ein solches Unternehmen viel zu teuer.
Sicherlich kann man auch eine Ausstellung in den Kreissparkassen
akzeptieren, die diese Werke wahrscheinlich zu einem grofRen Teil
finanziert haben. Aber auch dann sollte man die lebenslange Bindung
des Bildners Hanns Scherl an die nationalsozialistische Kunstanschau-

ung der 1933er Jahre dem Besucher offen vermitteln und nicht



verschweigen. Ebenso sollte man nicht seine NSDAP-Mitgliedschaft,
Nr. 5416612, sowie seine systemkonforme Leitungs- und Fuhrungsrolle

als ,Oberscharfuhrer der Hitlerjugend“ verschweigen.

Auf jeden Fall ist ein ,Museum flir moderne Kunst®, wie das Wittlicher
,Georg-Meistermann-Museum® offiziell genannt wird, eindeutig und
ohne jeden Zweifel der falsche Ort. Denn bei Scherls Werken hat es
sich niemals um ,moderne Kunst® im formalen, inhaltli-chen oder
terminologischen Sinne gehandelt. Diese Feststellung gilt unabhangig
von der kunstlerischen Qualitat und der ,signifikanten Biographie von
Scherl.

In Zeiten knapper Kassen betrachte ich das stadtische Ansinnen der
Scherl-Ausstellung im Wittlicher Georg-Meistermann-Museum
zusatzlich als einen Schlag ins Gesicht von zahlreichen,
hervorragenden Kunstler/innen, die taglich immer mehr um die kleinste
Unterstitzung fur Ausstellung kdmpfen und oft genug sogar selbst
daflr zahlen missen. Die Stadt Wittlich demontiert mit diesem
Ausstellungsvorhaben ohne finanzielle, politische oder sonstige Not
einen nationalen Museumsort fir moderne Kunst, indem der Begriff der
,moderne Kunst“ der Beliebigkeit zugefiihrt bzw. vehement missachtet

wird.

Koln, den 21. April 2010
Norbert Kipper, Kunsthistoriker M.A.
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