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»Ich bereite vor: eine Ausstellung nach meinem Tode.“
Zum grafischen, malerischen und kalligrafischen Werk
von F. H. Ernst Schneidler (1882—-1956)

. Einleitung

,Mitdiesem Manne ist ein fithrendes Mitglied der Generation der Wiedererwecker der deut-
schen Schriftkunst dahingegangen. Sein Wirken erschépfte sich aber nicht nur auf dem Ce-
biet der Schrift sondern reichte weit in das Gebiet der Buch- und Gebrauchsgraphik hinein,
und nicht zuletzt zeugt eine grosse und befahigte Schiilerschar von der Ausstrahlung seiner

starken kinstlerischen Personlichkeit

In der Personalakte des am14. Februar1882 geborenen Professors Friedrich Hermann Ernst Schneidlers im
Archiv der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste in Stuttgart befinden sich 72 erhaltene Kondolenz-
schreiben zu seinem Tod am 7. Januar1956. Die Beileidsbekundungen zeichnen ein Bild der Personlichkeit
Schneidlers und bilden zugleich einen Querschnitt seines beruflichen und kiinstlerischen Schaffens. lhre
Absender stammten aus Kunstakademien, Universitdten, Technischen Hochschulen, Werkkunstschulen,
der grafischen Industrie, aus Schriftgiefiereien, Papierfabriken, Druckereien, Linoleumwerken, Verlagen
aus ganz Deutschland, aber auch aus simtlichen Landesministerien und dem damals in Bonn anséssigen
Bundesprasidialamt. In all diesen Schreiben, die mehr beinhalten als nur einen formalen Satz der Anteil-
nahme, wird das Ableben eines GrofRen der Schriftgestaltung, der modernen Buchkunst und der ange-
wandten Grafik beklagt und eines einflussreichen, hochst erfolgreichen Lehrers. Nur zwei der Kondolieren-
den bedauerten auch den Verlust einer ,kiinstlerischen Personlichkeit“? In Fachkreisen wurde Schneidler
als hervorragender Schriftentwerfer, Grafiker und Buchgestalter geschatzt. Als bildender Kiinstler aber,
der neben seinen beruflichen Aufgaben intensiv malte, kalligrafierte und zeichnete, wurde er zu Lebzeiten

nurvon sehr wenigen ihm nahestehenden Schiilerinnen, Schiilern und Freunden wahrgenommen.

1|  Kondolenzschreiben des Vorstandes der D. Stempel AG Frankfurt a.M., 11.1.1956, in: Personalakte Ernst
Schneidler, PA 547, Mappe Kondolenzschreiben, Inv.Nr.: nl2-01484, Sammlung der Staatlichen Akademie
der Bildenden Kiinste Stuttgart (im folgenden SAdBK Stuttgart genannt).

2 | Ebd. und Schreiben des Direktors der Kélner Werkkunstschule Prof. Dr. A. Hoff vom 12.1.1956.
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EINLEITUNG

Anders als zum Beispiel der um wenige Jahre éltere Kollege Emil Rudolf Weif (1875-1942), der wie
Schneidler selbst als Professor an einer Kunstgewerbeschule? lehrte und darunter litt ,priméar als Ge-
brauchsgraphiker und Buchkiinstler und weniger als Maler anerkannt zu sein“* hat Schneidler nie dufdere
Anerkennung flr sein kiinstlerisches Werk gesucht. Ausstellungen seiner malerischen und freien grafisch-
en Arbeiten lehnte er ab. Eine Ausnahme bildet hier eine Ausstellung in der New Yorker AIGA Gallery im
Jahr 1953, die von zwei befreundeten Grafikern — George Salter und Paul Standard — ausgerichtet wurde.’
Beitrage in Katalogen, die sein Werk neben dem anderer Kiinstler gezeigt hitten, iiberdachte er, versuchte
aber letztlich, sie zu verhindern.® Selbst Besprechungen seines schriftkiinstlerischen Werkes, die ein jun-
ger Schriftsteller, der sich selbst als ,Jiinger der schwarzen Kunst“ bezeichnete, in einer renommierten
Fachzeitschrift zu veroffentlichen suchte, schienen ihm nicht angemessen.” Schneidler wollte allein iber
die Ergebnisse seiner Lehrtatigkeit diskutieren lassen.® Trotz dieser Haltung ist die Bedeutung, die die
freie kiinstlerische Arbeit fiir Schneidlers Leben und berufliches Wirken hatte, nicht zu Gberschitzen. Sie
begleitete nicht nur alle Phasen seiner beruflichen Laufbahn, sondern aus ihr heraus entwickelte er die

gestalterischen Linien, die den Grund fiir seine gesamte schopferische Arbeit bilden.

,lch habe mein ganzes Leben lang nicht gern gehabt, dafs (iber mich geredet wiirde. Ich
habe den Teil meiner Lebensarbeit, der mir immer vor allem am Herzen gelegen ist,

eigentlich nie gezeigt, nie zeigen wollen, nie zeigen kdnnen. Dieser Teil meiner Arbeit

macht in Wahrheit mein Leben aus, ist vielleicht nicht ohne Bedeutung und vielleicht

Wert eines Tages beachtet zu werden .

Seine Pflichtarbeiten, die seine Arbeitstage bestimmten, hatten ohne dieses freie kiinstlerische Tun, sei-

ne ,Nacht- und Ferienarbeit“ nicht entstehen konnen. Diese Einschiatzung duflerte Schneidler, ebenso wie

3|  STARK 1994, S.237. Weif lehrte von 1903 bis 1906 an der Malschule des Folkwang-Museums in Hagen und
ab 1907 bis 1933 an der Unterrichtanstalt des Berliner Kunstgewerbemuseums Berlin.

4| Ebd.S.27.

5|  Die Ausstellung wurde initiiert von den Grafikern George Salter und Paul Standard, zwei Bewunderer
Schneidlers, mitdenen erin seinen letzten Lebensjahren in intensivem Briefkontakt stand. Siehe dazu das
Kapitel 3.1 in dieser Arbeit.

6| Briefvon Schneidleran Imre Reinervom 6.6.—9.6.1947/Brief Nr.1947-14, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor
Museum Offenbach. Leider sind nur die Antwortbriefe Schneidlers erhalten, Reiner hatvon seinen eigenen
Briefen keine Kopien angefertigt und im Nachlass F.H. Ernst Schneidlers konnten sie nicht gefunden werden.

7] Korrespondenz Schneidler-Oschilewski 1939, Nachlass Schneidler, Klingspor Museum Offenbach. Walther
G. Oschilewski arbeitete als freier Schriftsteller fiir verschiedene Fachzeitschriften des Druck- und
Schriftgewerbes. Er verfasste 1939 eine kleine Beilage zum ,Biicherwurm* mit dem Titel ,Uber F.H. Ernst
Schneidler und war von der Bauerschen GiefSerei in Frankfurt beauftragt, eine umfassende Wiirdigung
iiber Schneidler zu erarbeiten, die als Sonderbeilage in der ,Festschrift des Biicherwurm®, 25. Jg. 1940
erscheinen sollte.

8| Siehe dazu: Die beiden Hefte der Zeitschrift: ,Archiv fiir Buchgewerbe und Gebrauchsgraphik®, 64. Jg.,
Heft 5 und 6, Leipzig 1927, das als Sonderheft Stuttgart mit einer Beilage zur ,Graphischen Abteilung”
erschienund]g. 73, Heft 10, Leipzig 1936 mit dem Beitrag: Die graphische Abteilung der Wiirtt. Staatlichen
Kunstgewerbeschule Stuttgart.

9 | Briefan Walther G. Oschilewskivom 26. Mai 1939, in: Nachlass Schneidler: in Klingspor Museum Offenbach.



FORSCHUNGSZIELUND METHODISCHES VORGEHEN

den Wunsch, dass sein kiinstlerisches Werk ,unbesprochen” bleiben moge, in zahlreichen Briefen.” Die
extreme Zurlickhaltung und Scheu, seine Arbeit der Kritik auszusetzen, ist die Ursache dafiir, dass das um-
fangreiche kiinstlerische Werk Schneidlers fast in Vergessenheit geraten konnte.

Erst knapp einJahrvor seinem Tod entschloss Schneidler sich, doch einer Ausstellung in Stuttgart zuzu-
stimmen, die am Ende zu einer posthumen Ausstellung wurde. In einem Brief an George Salter, berichtet
er von seinem Vorhaben. Gleichzeitig fasst er einige Gedanken zu seinen Werken zusammen, die seine

Arbeitshaltung und sein Kiinstlerbild pointiert zum Ausdruck bringen:

,lch habe immer gesucht, nie auf das Abschliefien und Fertigmachen Wert gelegt. (Ich war
ja Beamter und hatte ein Gehalt). Bei dieser Nachtarbeit, einer endlosen Wanderung oft in
nachtlichen Bereichen, ist mancher Gedanke Fragment geblieben. Aber alles ist merkwiir-
dig und nichts oberflachlich. Jetzt bin ich frei und kann an nichts als meine eigene Arbeit
denken. Ich hole vieles nach. Meine Hand wird immer lahmer, aber ich bin erfinderisch und

kann mir helfen. Ich bereite vor: eine Ausstellung nach meinem Tode "

Il. Forschungsziel und methodisches Vorgehen

Ziel dieser Arbeitist es, eine Monografie zum freien kiinstlerischen Werk Friedrich Hermann Ernst Schneid-
lers zu verfassen. Den Teil seines Werkes, der im Verborgenen entstand, erstmalig in einen kunsthistori-
schen Kontext einzuordnen und zu bewerten, ist ein zentrales Vorhaben dieser Arbeit und bisher nicht
geleistet worden. Schneidlers Satzschriftenentwiirfe sind explizit nicht Gegenstand, da sie bereits Thema
einer umfangreichen, 2002 erschienenen Monografie gewesen sind.™

Das freie kiinstlerische Werk Schneidlers, ldsst sich jedoch nicht linienscharf vom zweckgebundenen
gebrauchsgrafischen und typografischen Werk trennen. Beispielhaft stehen dafiir die Farbholzschnitte,
die Schneidler1912 fiir Heinrich Heines Atta Troll schuf. Obwohl als Buchillustrationen dem Text von Heine
zugedacht, sind sie doch eigenstandige, druckgrafische Werke von hoher kiinstlerischer Qualitat.®> Zur
Gliederung des Stoffes wurde die Einteilung in drei chronologisch-biografische Hauptabschnitte ge-
wiahlt:

1. Die frithen Jahre 1882—1920: Berlin, Disseldorf, Solingen und Barmen

2. Die Stuttgarter Jahre 1920-1949

3. Die GundelfingerJahre 1949—1956

Den drei Zeitabschnitten werden seine Arbeiten in den Gattungen Druckgrafik, Malerei und Kalligrafie
zugeordnet. Zugleich wird ihr Entstehen vor dem Hintergrund seines kulturellen Umfeldes, der aktuellen

Kunststromungen und der zeithistorischen Bedingungen betrachtet sowie sein Wirken als Lehrer und Pro-

10| Ebd.undBriefNr.1947-30; Nr. 1947-38; Nr. 1947-48, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.
11| Briefvon Schneidler an George Salter vom 3.3.1955, in: BRUDI/APPELHANS 1968, S. 83.

12| CAFLISCH u.a. 2002.

13| Funfder Originalentwiirfe zu diesen Holzschnitten werden in der Grafischen Sammlung der Staatsgalerie
Stuttgart verwahrt und sind dort den Kunstbestinden zugeordnet.
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fessor beleuchtet. Durch diese Vorgehensweise wird zum einen eine klare Ordnung seines Gesamtwerkes
erreicht, die sich zugleich organisch aus seiner Biografie ergibt, zum anderen kdnnen thematische Akzente

aus biografischer und kiinstlerischer Sicht gesetzt werden.™

Ill. Forschungsstand: Publikationen iiber Schneidler und sein Werk

Schon bei der Vorbereitung und Recherche zum Konzept fiir die Ausstellung ,Buch Kunst Schrift:
FH. Ernst Schneidler®, die 2011 anlésslich des 250jahrigen Bestehens der Akademie der Bildenden Kiinste
in Stuttgartin der Wiirttembergischen Landesbibliothek stattfand, wurde deutlich, dass die Literatur- und
Quellenlage zum Werk Schneidlers mehr als unbefriedigend ist.

Nur zwei in Buchform erschienene Publikationen beschiftigten sich bis 2011 ausschliefilich mit dem
Schaffen Schneidlers. 1982 zeigte die von Hans Schlegel verfasste Jahresgabe der Fachhochschule fiir Druck
in Stuttgart anhand einer Auswahl von 54 Arbeiten einen kleinen Querschnitt durch das freie und schrift-
kiinstlerische Werk Schneidlers. Erst 2002 leisteten Max Caflisch, Albert Kapr, Eckhart Schumacher-Gebler,
Antonia Weiss und Hans Peter Willberg eine detaillierte Aufarbeitung der Entwiirfe zu Schneidlers Blei-
satzschriften.”

Die Literatur zu Schneidlers kiinstlerischem Werk ist noch sparlicher gesat: Ein kleiner, broschier-
ter Ausstellungskatalog mit einem profunden Aufsatz von Ceorge Salter (1897-1967), der Ausziige aus
Schneidlers grafischen und malerischen Werken vereinte, entstand 1953 anlésslich der einzigen Ausstel-
lung zu seinen Lebzeiten in New York.” Das New Yorker Katalogheft bliebjedoch ein Solitdrin der Literatur
zu Schneidler, die bis zu seinem Tode 1956 erschien.

Wenige andere Veroffentlichungen aus dem 20. Jahrhundert widmen sich zwischen 1910 und 1956
Schneidlers Leistungen als Buchkiinstler, Grafiker und Lehrer und erwahnen oder zeigen Arbeiten aus sei-

nem gebrauchsgrafischen und buchkiinstlerischen Werk.” Immer wieder finden sich einzelne Wiirdigun-

14| Wie schon Hayden White 1986 feststellte, ist eine historische Erzahlung immer eine Fiktion und nicht zu
denken ohne die Personlichkeit und kulturellen Fahigkeiten des Erzahlenden. Der Historiker muss aus
dem vorhandenen Quellenmaterial und den formalen Eigenschaften heraus formulieren, wie ein in der
Vergangenheit stattgefundener Vorgang abgelaufen sein miisste. Siehe dazu: WHITE 1986, S. 104—105.
Jorg Baberowski postulierte 2005, dass die Wissenschaftlichkeit von Geschichte nur dann gewahrleistet sein
kénne, wenn Historiker anhand entsprechender Dokumente belegen kénnen, wie sie zu einem Ergebnis
gelangt sind. ,Historiker ,erfinden’ keine Geschichten, sie ordnen Ereignisse, die in Texten (oder im Falle
der Kunstgeschichte in Objekten Anm. d.V.) (iberliefert sind, in Geschichten ein. Diese Einordnung ist
Uberprifbar, sie beruht auf einer Methode, und darin ist die Wissenschaftlichkeit der Geschichte begriindet.
Siehe dazu: BABEROWSKI 2005, S. 213. Diesem wissenschaftlichen Ansatz bin ich in meiner Vorgehensweise
verpflichtet.

15| CAFLISCH u.a. 2002 und SCHLEGEL 1982. Die Gestaltung der Publikation von 1982 lag in den Hinden des
Schneidler Schiilers Willi Vogt.

16| SALTER 1953.

17 | Siehe dazu zum Beispiel: Abbildung einer typografischen Arbeit Schneidlers, in: EHMKE 1911, S. 45.;
Religiose Vignetten in: PAQUET 1912, S. 87; Erwdhnung der Beitrage Schneidlers in Form von Bucheinbanden
und kunstgewerblichen Arbeiten zur Deutschen Werkbundausstellung Kéln 1914, in: REHORST 1914,
S. 115 und 136; die besonderen Leistungen der Abteilung Schneidlers an der Handwerker-, Kunst- und
Gewerbeschule Barmen im Katalog der Internationalen Ausstellung fiir Buchgewerbe und Graphik in
Leipzig,in: VOLKMANN 1914, S. 70,71; Entwurf Innentitel zuJakob Schaffer Die letzte Synode, in: STEINER-PRAG
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gen Schneidlers als Buchkiinstler. Hans Loubier, der 1921 als erster eine Monografie zur neuen deutschen
Buchkunst verfasste, kritisiert darin zwar Schneidlers Frakturschrift, lobt jedoch seine buchkiinstlerische
Arbeit fir den Diederichs-Verlag und die Eginhard-Presse. Julius Rodenberg beschreibt die Geschichte der
Juniperuspresse im Rahmen seiner Publikation Deutsche Pressen im Jahr 1925 und Walther G. Oschilewski
wirdigt in einer Fachzeitschrift 1939 Schneidlers Druckschriften.” Erst posthum riickt Schneidler als Grafi-
ker und Lehrer wieder in den Fokus der Fachoffentlichkeit. Aber auch jetzt kommt es nicht zu einer umfas-
senden Wahrnehmung seines Werkes.

Unter den Nachrufen in nahezu allen Fachzeitschriften des grafischen Gewerbes und den regionalen
Tageszeitungen, die Leben und Werk Schneidlers wiirdigten, wurden allein vier von Julius Rodenberg ver-
fasst.”” Rodenberg hatte das kiinstlerische Werk Schneidlers in seinem Umfang jedoch gerade erst ent-

deckt und enthilt sich deshalb in seinen Ausfiihrungen einer Bewertung dieser Arbeiten:

,Denn wir stehen vor der fast unglaublichen Tatsache, dafd von seinen kiinstlerischen Arbei-
ten nur ein winziger Teil veroffentlicht worden ist, und wir warten missen, bis der Nachlaf,
der sich in Gundelfingen im Lautertal in der Schwébischen Alb in Jahrzehnten aufgespei-
chert hat, der Offentlichkeit erschlossen wird 2

1963 fand ein Eintrag zu Schneidler Aufnahme in dem umfangreichen, zweibdndigen Standardwerk Deut-
sche Buchkunst 1890—1960 von Georg Kurt Schauer.? Schauer erértert ihn vor allem im Zusammenhang mit
der sogenannten ,Stuttgarter Schule®, wie Schneidlers grafische Abteilung in Fachkreisen genannt wur-
de, bemerkt jedoch bedauernd, dass der ,Nachlafs, dessen Bekanntwerden das erregendste Ereignis der
Buchkunst seit1945 war [...] bisher leider nicht in angemessener Weise veroffentlicht worden“?? sei und so

lasst auch er eine eingehende Betrachtung der kiinstlerischen Arbeit Schneidlers vermissen.

In seinem zweiteiligen Artikel Dimonie des Schreibens widmet Schauer sich 16 Jahre spater erneut

Schneidler als Lehrer und Spiritus Rector der ,Stuttgarter Schule“. Thema dieser beiden Aufsatze ist wie-
derum nur am Rande die kinstlerische Arbeit Schneidlers. Zum grofien Teil werden seine bekannten

Schiiler behandelt, Walter Brudi, Georg Trump oder Imre Reiner, aber auch Schneidlers Druckschriften,

1927, Abbildungsteil 0.P; Beitrag zur Juniperuspresse, die von Schneidler 1921 an der Kunstgewerbeschule
Stuttgart gegriindet wurde, in: WALDOW 1924, Beilage Nr. 12, 363; die gesamte Abteilung Schneidlers
an der Kunstgewerbeschule wird in der Beilage zum ,Sonderheft Stuttgart“ der Zeitschrift ,Archiv fiir
Buchkunst und Gebrauchsgraphik® vorgestellt, in: SCHNEIDLER 1927a; in einem Interview legt Schneidler
die Grundsatze und Ziele seiner Abteilung dar, in: FRENZEL 1933, S. 10-21; Ausfiihrungen zu Schneidler als
Lehrer im Sonderheft zur Graphischen Abteilung der Kunstgewerbeschule Stuttgart, in: RODENBERG 1936,
S. 471—476; Erwdhnung Schneidlers als Schriftkiinstler, in: STANDARD 1953, S. 441.

18| LouUBIER1921,S.55,89 und die Abbildungen Nr.43-44, 100, 136; RODENBERG 1925, S. 97—100; WEICHHARDT
1912, S. 201—227 und OSCHILEWSKI 1939. Noch einige wenige Aufsdtze darliber hinaus thematisieren
bestimmte Ausschnitte aus Schneidlers Werk. Siehe dazu die vollstindige Bibliographie im Anhang.

19| RODENBERG 19573, S. 15-20; RODENBERG 1957, S. 17—18; RODENBERG 1956, S. 361—363; RODENBERG/
ASCHOFF 1956, S. 23—38. Rodenberg war nach dem Tod Schneidlers mit einer ersten Sichtung des Nachlasses
beauftragt.

20| RODENBERG1957a,S.15.

21| SCHAUER 1963. Das Werk wurde im Auftrag der bibliophilen Vereinigung Maximilian-Gesellschaft in
Hamburg verfasst.

22| SCHAUER1963,S.188.
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die Schauer vor dem Hintergrund des Wassermann entstehen sah sowie Schneidlers ,Besessenheit“ von
Schrift und Schreiben.”? AuRerdem vergleicht er die Ziele und Methoden der Schule Schneidlers mit
denen der anderen Schriftzentren in Offenbach, Miinchen und Leipzig.

1982, zum 100. Ceburtstag Schneidlers, erscheinen zwei Publikationen: zum einen das bereits erwahn-
te Schneidler-Buch von Hans Schlegel, zum anderen die von Wolfgang Kermer zusammengetragene Liste
der Schiilerinnen und Schiiler mit dem Titel F.H. Ernst Schneidler zum Gedenken, die allerdings liickenhaft
ist.?* Zu erwdhnen ist die Wiirdigung Schneidlers durch Kurt Weidemann 1997 in seinem Buch Wo der Buch-
stabe das Wort fiihrt. Der ,Enkelschiler Weidemann®, der bei Walter Brudi studierte, ehrtin einer Art Lauda-
tio den Begriinder der ,Stuttgarter Schule®, die ,das unteilbare und einmalige Werk dieses Erziehers und
Kiinstlers“ sei.? Publikationen, die sich ausschlieRlich mit dem Werk Schneidlers beschiftigen, entstehen
jedoch nach 1982 bis zur monografischen Aufarbeitung der Schneidlerschen Druckschriften durch Caflisch
w.a. imJahr 2002 nicht mehr. Erst im Marz 2013 erschien erstmalig ein Katalog zum Gesamtwerk Schneid-
lers herausgegeben von Nils Biittner, Anne-Katrin Koch und Angela Zieger, aus Anlass der Ausstellung Buch
Kunst Schrift: FH. Ernst Schneidler, die im Klingspor Museum Offenbach gezeigt wurde.? Ein Anliegen dieser
Publikation war es, die Zusammenhinge im Werk Schneidlers zwischen Schriftkunst und Bildender Kunst
sowie seine Leidenschaft fiir das Arbeiten in den Grenzbereichen von Buchkunst, Typografie, Kalligrafie

und freier Kunst sichtbar werden zu lassen.

IV. Quellen: Eigene Publikationen Schneidlers, Briefe, Archivalien

Eigene Publikationen

Schneidler selbst publizierte nicht (iber seine eigenen Arbeiten. Aber er verstand es durchaus, seine ,Stutt-
garter Schule“ins rechte Licht zu riicken. So nutzte er1927 die Gelegenheit der Eroffnung der unmittelbar
an die Kunstgewerbeschule angrenzenden Weifienhofsiedlung, ein Projekt des Deutschen Werkbundes,
zur Veroffentlichung eines Stuttgarter Sonderheftes der Zeitschrift Archiv fiir Buchgewerbe- und Gebrauchs-
graphik. Darin legte er seine Lehrgrundsitze und die Ziele seiner Graphischen Abteilung ausfiihrlich
dar? Uber jene grundsatzlichen Fragen des Kunstunterrichts sprach er auch 1933 in einem Interview mit
Prof. H.K. Frenzel.?® Im Jahr 1936 bezog sich Schneidler auf die friiheren Darlegungen, so beispielsweise in
einem weiteren Sonderheft zur Graphischen Abteilung der Wiirttembergischen Staatlichen Kunstgewer-

23| Der Wassermann ist eine vier Kassetten umfassende Publikation, die sich der Lésung grafischer und
druckgrafischer Probleme widmet. Das Werk entstand zwischen 1925 und circa1934 als Gemeinschaftsarbeit
Schneidlers und seiner Schiilerinnen und Schiiler. Siehe zum Wassermann das Kapitel 2.2.

24| KERMER 1982. Das Heft enthdlt auch die Laudatio des damaligen Rektors Hermann Brachert zur
Verabschiedung Schneidlers am 9.Juli 1948.

25| WEIDEMANN 1997, S. 203.

26| Die Ausstellung zeigte eine um die kiinstlerischen Werke erweiterte Version der Ausstellung in der Wiirtt.
Landesbibliothek 2011.

27| SCHNEIDLER 1927a.
28| FRENZEL1933,S.10-21.
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beschule, in dem er auf das Heft von 1927 und das dort Ausgefiihrte verweist. Was er ,damals bekannt und
erdrtert habe*, unterschreibe er ,noch heute Wort fiir Wort."*

An seiner statt verfasste Julius Rodenberg1936 eine Einleitung im 10. Heft der Zeitschrift Archiv fiir Buch-
gewerbe- und Gebrauchsgraphik, die ihre Nahe zum nationalsozialistischen Kunstverstandnis nicht verheh-
len kann.*° Die Verehrung des Freundes und renommierten Bibliothekswissenschaftlers fiir Schneidler ist
splrbar,?® aber er verweigert ihm die Einordnung in einen kunst- und kulturhistorischen Zusammenhang.
Zum einen behauptet Rodenberg, dass ,deutlich zum Bewuf3tsein“ komme, ,daf schon beim ersten, ganz
allgemeinen Eindruck, den man von den Arbeiten empfangt, [...] einer ,einfithlenden’ kunsthistorischen
oder kunstkritischen Betrachtung ein klares Veto entgegenklingt“ Zum anderen vertritt er vehement die
Ansicht, Schneidler habe in seinen kalligrafischen Blattern, in denen Rodenberg Anklange an die arabische

Schrift ausmacht,

Lhicht einmal im UnterbewufStsein an die arabische Schrift gedacht! Solche Entlehnungen
oder Anlehnungen noch dazu aus fremden Kulturen, wiirden dem Wesen seiner Kunst, sei-

ner Personlichkeit widersprechen [...].«3

Als umfangreichste Publikation Schneidlers darf sein Hauptwerk Der Wassermann angesehen werden,
das zwischen 1925 und 1933 entstanden ist.?® Das vier Kassetten umfassende Werk wurde als ,Lehr-
buch fir Biichermacher” annonciert und 1945 vom Stuttgarter Julius Hoffmann Verlag herausgegeben.
Neben den circa 700 Entwiirfen und Illustrationen mit Anregungen zu verschiedenen Problemstellungen
aus der grafischen und buchkiinstlerischen Praxis, die er gemeinsam mit seinen Mitarbeitern und seinen
Studentinnen und Studenten erarbeitet hatte, duflert sich Schneidler auch schriftlich ausfihrlich zu sei-
nen Erkenntnissen. Die im Wassermann auf prignante und prazise Weise zusammengefassten Gedanken
Uber die GesetzmaRigkeiten grafischer und kiinstlerischer Arbeit, die Personlichkeit des Kiinstlers sowie
Uber seinen Grundsatz, sich mit Erreichtem nie zufrieden zu geben, bestimmten Schneidlers eigenes
Handeln und Arbeiten bis zu seinem Tode. Diese Texte sind deshalb eine wichtige Quelle zum Verstand-

nis seines Werkes.

Briefe

Eine wichtige Primarquelle zu Schneidlers Leben und Werk bildet die umfangreiche Korrespondenz, die er
mit einer Reihe ihm nahestehender Personlichkeiten pflegte. Allen voran ist hier sein Schiiler Imre Reiner
zu nennen. In dessen Nachlass im Klingspor Museum in Offenbach fanden sich weit iiber siebzig Briefe
Schneidlers. Leider sind nur einzelne briefliche Dokumente, die Reiner an Schneidler sandte, Gberliefert.
Die Briefe geben beredtes Zeugnis davon, was Schneidler beschaftigte, welche Literatur er las, welche Mu-
sik er horte und welche Kiinstler er besonders schétzte. Er duflert Gedanken zur zeitgendssischen Kunst,
spricht begeistert iiber von ihm verehrte Kiinstler wie Paul Klee, Jean-Antoine Watteau oder Rembrandt.

29| SCHNEIDLER 1936, S.479.

30 | RODENBERG 1936, S. 471—476.
31| ScHAUER1963,1.Bd.,S.124.
32 | RODENBERG 1936, S. 471, 474.
33| Siehe Anm. 22 und Kapitel 2.2.
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Doch auch Kritik an Kiinstlern wurde laut: Er kritisierte Picasso, der ihm nicht ernsthaft genug schien oder
aufdert sein Unverstandnis fiir die Arbeit seines spateren Kollegen Willi Baumeister. In sehr personlicher
Weise ldsst er Reiner auch an seiner Prinzipien- und Gedankenwelt teilhaben. So beschreibt er in einigen
Briefen dezidiert, was ihn in seiner Arbeit bewegt, wie er sein eigenes Schaffen betrachtet und bewertet,
aber auch die von ihm verwandten kiinstlerischen Techniken und Arbeitsweisen.>

Im 4. Band des Instituts fir Buchgestaltung an der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste von
1968 liegt eine weitere Auswahl von Briefen Schneidlers an verschiedene Adressaten vor, unter anderem
an Erich Monch, Walter Brudi, Eva Aschoff, George Salter und Paul Standard. Neben den Briefen an Imre
Reiner sind sie wichtige Dokumente, die iiber die alltiglichen Sorgen hinaus auch Hintergrundinformatio-
nen zu seinem kiinstlerischen Selbstverstindnis und zum Beispiel zu seinem Hauptwerk dem Wassermann
beinhalten.>

Aus biografischer und zeithistorischer Sicht ist dariiber hinaus die Korrespondenz zwischen
F.H. Ehmcke und Schneidler interessant, die ebenfalls im Klingspor Museum bewahrt wird.>* Durch die
dort vorgefundenen Briefe erschliefien sich die ersten beruflichen Schritte Schneidlers: seine Anstellung
als Gehilfe in der von Ehmcke, Belwe und Kleukens gegriindeten ,Steglitzer Werkstatt®, der Zugang zum
Eugen Diederichs Verlag, fiir den der junge Schneidler seine bekanntesten buchkiinstlerischen Arbeiten
ausfiihrte, sein Weg als Lehrender in Solingen und Barmen. Auch zwischenmenschliche Probleme kom-
men zur Sprache, so das unverhohlene Konkurrenzgebaren Schneidlers, das ihn letztlich von seinem ehe-

maligen Lehrer FH. Ehmke entfremdete.

Archivalien

Wertvolle biografische Quellen zu Schneidlers Leben und Wirken sind vor allem die Personalakten. Die
unterschiedlichen Provenienzen der Akten geben zugleich Aufschluss iiber seine Studienzeit und seine
Lehrtatigkeiten. Es haben sich verschiedene Belege erhalten: der Eintrag im Matrikelbuch der Technischen
Hochschule Berlin-Charlottenburg und Teile seiner Matrikelakte im Stadtarchiv Diisseldorf,?” ebenso wie
die Personalakte im Stadtarchiv Solingen zu seiner Tatigkeit als Lehrer fiir die grafischen Facher an der
Fachschule fir die Industrie Solingen.?® Das Archiv der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste und
das Hauptstaatsarchiv Stuttgart besitzen ebenfalls je eine Personalakte, die die beruflichen Stationen

Schneidlers zwischen 1920 und 1949 an der Kunstgewerbeschule und an der Kunstakademie Stuttgart

34| Briefe von 27.08.1923 bis 26.12.1947, in: Nachlass Imre Reiner, Klinspor Museum Offenbach; siehe auch
Nachlass Schneidler, Klingspor Museum Offenbach, darin die Korrespondenz mit Katharina Kippenberg,
Insel-Verlag Leipzig, Walther G. Oschilewski und die Geburtstagsbriefe von 1942 zum 60. Geburtstag von
verschiedenen ehemaligen Schiilern.

35| BRUDI/APPELHANS 1968. Die Briefe aus dem Privatbesitz wurden zum grofRen Teil von Kurt Weidemann
zusammengetragen, ein Umstand, der in der Publikation nicht erwdhnt wird.

36| Korrespondenz Ehmcke-Schneidler zwischen 1903 und 1913, in: Nachlass F.H. Ehmcke, Klingspor Museum
Offenbach.

37| Studentenmatrikel Band VIII, S.219, in: Archiv der Technischen Universitit Berlin, und Akten der
Kunstgewerbeschule, Signatur 11, 2697, in: Stadtarchiv Diisseldorf.

38 | Personalakte PA 1147 Ernst Schneidler, Stadtarchiv Solingen.
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abbilden.*® Dariiber hinaus enthalten sie Informationen zu Schneidlers Werdegang und die Kopie seiner
Spruchkammerakte, die seine Stellung in der Zeit des Nationalsozialismus dokumentiert. Die Akten des
Stadtarchivs Wuppertal hdtten Aufschluss iber die immerhin von 1907 bis 1920 wahrende Tatigkeit an der
Kunst- und Handwerkerschule Barmen geben kénnen. Die Dokumente sind jedoch durch Kriegseinwir-
kung verloren. Aus den Rektoratsakten der Stuttgarter Kunstakademie wird deutlich, welche Liicke der
Lehrer und Kiinstler Schneidler hinterliefd und wie schwierig sich die Suche nach einem geeigneten Nach-

folger gestaltete.*°

V. Ausstellungen zum Werk Schneidlers

Erste Hinweise auf Ausstellungen, die sich ausschlieRlich Schneidlers Werk widmen sollten, finden sich
im Briefverkehr mit Imre Reiner. Demnach plante Reiner fiir Schneidler im Jahr 1947 eine Ausstellung im
»,Museum Basel“ und berichtete von dem Kontakt, den er deswegen mit dem damaligen Museumsdirek-
tor gehabt habe.* Zu einer Ausstellung in der Kunsthalle ist es, nicht zuletzt durch die unentschlossene
Haltung Schneidlers, nicht gekommen. Auch ein zweites, im gleichen Jahr von Reiner angeregtes Ausstel-

lungsprojekt in der Kantonsbibliothek Vadiana in St. Gallen, kam nicht zustande.*?

Einzelausstellungen zum Werk Schneidlers hat es vor seinem Tod mit Ausnahme der oben erwdhnten
1953 von George Salter in Zusammenarbeit mit der Book Jacket Designers Guild in New York initiierten
Schau nicht gegeben. Erst zum Ende seines Lebens (iberdachte Schneidler seine abneigende Einstellung
gegeniiber 6ffentlichen Prasentationen, die ausschliefllich seine Kunst zum Inhalt hitten. Bis dahin wollte
er nicht sein eigenes Werk veréffentlicht sehen, sondern die Ergebnisse seiner Lehrtatigkeit am Beispiel
herausragender Schiilerarbeiten. So dokumentierte er sein Schaffen—wohl regelmafig—in Form von Klas-

sen- oder Abteilungsausstellungen in Solingen, Barmen und Stuttgart.?*

39| Personalakte Schneidler, Signatur EA 3/150 Bii 3290, in: Hauptstaatsarchiv Stuttgart und Personalakte
Schneidler PA 547, in: Nachlass Schneidler, Inv.Nr. nl2-01484, Sammlung SAdBK Stuttgart.

40| Noch unverzeichnete Senatsprotokolle der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart vom
16.10.1946, 5.2.1948, 27.4.1948, 21.5.1948, in: Sammlung SAdBK Stuttgart.

41| ObwohlSchneidlerinseinen Briefen von ,Museum*und dem leitenden Direktor ,Lichtenstein“spricht, kann
es sich nur um die Kunsthalle Basel handeln. Der korrekte Name des Direktors in den 40er Jahren des
20.Jahrhunderts war ,Lichtenhan®, der Direktor des Kunstmuseums Basel in dieser Zeit hiefR Georg Schmidt.
Beide Institutionen sind, wie ein Konservator der Kunsthalle mitteilte, bis heute Gegenstand hiufiger
Verwechslungen. Auskunft per E-Mail: SSmeling@kunsthallebasel.ch, Séren Schmeling, Wiss. Assistent
an der Kunsthalle Basel vom 28.5.2013.

42| Briefe Nr. 1947-28 und Nr. 1947-30, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach. Recherchen
bei der Kunsthalle Basel, dem Staatsarchiv Basel, dem Kunstmuseum Basel, das hdufig mit der Kunsthalle
verwechselt wird und der Vadiana in St. Gallen bestatigten, dass Schneidler dort nirgendwo ausstellte.
Alle drei Einrichtungen besitzen auch keine Arbeiten von ihm, was zumindest im Kunstmuseum Basel
Voraussetzung fiir eine Ausstellung gewesen ware. Telefonat am 24.5.2013 mit Herrn Selz, Kunstmuseum
Basel und am 27.5.2013 mit Dr. Goldi, Vadiana St. Gallen, sowie schriftliche Auskunft per E-Mail von Soeren
Schmeling, Kunsthalle Basel und Daniel Kress, Staatsarchivarim Staatsarchiv Basel. Dort werden Akten zu
den nicht-realisierten Projekten der Kunsthalle verwahrt, Signatur: PA888a N8(1). Die Uberlieferung bricht
allerdings dort 1941 ab.

43 | Siehe zum Beispiel: Lehrplan der Wiirtt. Kunstgewerbeschule, circa 1930. Hierin ist die Durchfithrung von
Wettbewerben als Bestandteil der Ausbildung aufgefiihrt.
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Auch im Briefverkehr mit Ehmcke erwdhnt Schneidler die Arbeit an ,Schulausstellungen® in Solin-
gen.** Durch Archivalien oder Publikationen lassen sich aufierdem fiir die Stuttgarter Zeit drei grofie
Ausstellungen belegen, die aber sicher nicht die einzigen Schauen waren: 1927, parallel zur Er6ffnung der
Weiflenhofsiedlung prasentierte die Schneidlersche Abteilung eine Auswahl von Arbeiten der ,Stuttgarter
Schule In den Raumen der Kunstgewerbeschule in Nachbarschaft zur Weifenhofsiedlung zeigten Stud-
ierende und Abteilungsmitarbeiter Proben aus dem Unterricht und der Werkstattarbeit. Die Ausstellung
fand grofde Beachtung und wurde von den fiihrenden Stuttgarter Zeitungen ausfiihrlich und positiv kom-
mentiert.* Eine zweite Ausstellung, die 1948 im Kunstgebdude in Tibingen stattfand, wurde zum grofRen
Teil von ehemaligen Studierenden als Hommage an ihren in den Ruhestand tretenden Lehrer geplant.
Beteiligt waren unter anderem sein Meisterschiler Imre Reiner und die spateren Nachfolger Schneidlers
Walter Brudi und Eugen Funk. In seinen letzten Monaten an der Kunstakademie im Jahr 1949 fand die er-
ste Cesamtausstellung seit der Fusion von Akademie und Kunstgewerbeschule im Jahr 1941 statt. Diese
Ausstellung zeigte nach Schneidlers Einschatzung ,etwas Unscheinbares aber Wichtiges®, ndmlich einen
Querschnitt von Arbeiten der ersten Semester seiner Abteilung fiir angewandte Grafik, deren Lehr-
grundsdtze er im Begleitheft darlegte.*

Die Realisierung einer groflen Einzelausstellung in Stuttgart noch zu seinen Lebzeiten scheiterte
jedoch. Betrieben wurde dieses Projekt 1955 mafRgeblich von Eva Aschoff, eine ehemalige, ihm person-
lich eng verbundene Schiilerin.# Auch eine Ausstellung, die Schneidler selbst der Galerie Valentien im
Jahr 1955 zugesagt hatte, konnte erst 1957 nach seinem Tod gezeigt werden.*® Bemerkenswert ist, dass
diese Ausstellung —wie der Titel ,FH. Ernst Schneidler als Maler“ nahe legt — erstmals ausschliefSlich das
kiinstlerische Werk in den Fokus nahm —ein bis heute nicht mehr wiederholtes Konzept.

1957 fanden posthum gleich mehrere Ausstellungen statt, die auch jeweils einen kleinen Teil der frei-
en Arbeiten Schneidlers zeigten. Im Landesgewerbeamt Stuttgart erschien zur Prasentation eine diinne
Broschiire mit dem Titel ,In memoriam FH. Ernst Schneidler. Die Ausstellung umfasste Blatter aus dem
Wassermann, Drucke der Juniperuspresse und den Prachtband der Upanishads des Veda aus dem Eugen Die-
derichs Verlag, zeigte aber nureinen Bruchteil des kiinstlerischen Werkes. Besprechungen zu dieser Schau,
die im Anschluss nach Miinchen zur typografischen Gesellschaft wanderte, wurden zum Beispiel von

Helene Henze in der ,Frankfurter Allgemeinen Zeitung verdffentlicht, enthielten sich aber einer kri-

44| Briefvoms. April 1905, Nachlass F.H. Ehmcke in: Klingspor Museum Offenbach. Angaben zu Ausstellungen
auch in Barmen, die mit Sicherheit stattgefunden haben, konnten nicht gefunden werden.

45| Berichte filhrender Stuttgarter Zeitungen iiber die Ausstellung der Fachabteilung fiir graphische Kiinste
und Buchgewerbe der Staatlichen Kunstgewerbeschule Stuttgart, im Anstaltsgebaude beim Weiflenhof. 15.
Juni bis 11.Juli1927 (Sonderdruck, Sommer 1927). Oschilewski erwdhnt diesen Sonderdruck, eine Beilage
zum ,Biicherwurm®1939, in seiner kleinen Publikation ,Uber F.H. Ernst Schneidler*.

46| CGraphische Ausstellung ,Stuttgarter Schule* vom 14.3. bis 11.4.1948 im Kunstgebaude Tiibingen, Kopie
des Ausstellerverzeichnisses, in: Nachlass Schneidler, Sammlung SAdBK Stuttgart und Begleitheft zur
Ausstellung der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste vom 27.4.bis 5.5.1949, S. 10.

47| Personalakte Schneidler, in: Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Signatur EA 3/150 Bii 3290.

48 | Siehe dazu: Schneidlerals Maler, Galerie Valentien, Stuttgart 1957, Einladungskarte, in: Nachlass Schneidler,
Sammlung SAdBK Stuttgart.
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tischen Bewertung des Werkes.* 1960 zeigte die Pierpont Morgan Library in New York auf Initiative von
Paul Standard eine Auswahl von 50 Arbeiten Schneidlers. Die Ausstellung wurde von seinem altesten Sohn
Peter Schneidler, gemeinsam mit seiner Frau Elsbeth Schneidler-Schwarz zusammengestellt. Aufierdem
kaufte die Bibliothek eine Kassette mit17 Blattern an.®

Die kiinstlerischen Arbeiten Schneidlers erfuhren in den folgenden Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts
nur selten Wiirdigung im Rahmen von Einzelausstellungen.® Einige wenige Arbeiten wurden 1963 im
Zusammenhang der bedeutenden Ausstellung ,Schrift und Bild“ in Baden-Baden und Amsterdam gezeigt
und im Katalog zur Ausstellung veroffentlicht.

Die von Umfang und Bedeutung gréfdte und umfassendste Ausstellung fand erst 2013 im Klingspor
Museum Offenbach statt. Gegenstand waren Schneidlers Hauptwerke aus dem Bereich der Buch- und
Schriftgestaltung: Arbeiten aus seiner 1921 gegriindeten Juniperuspresse, Entwiirfe zu den Druckschriften,
Signets und Vignetten sowie buch- und druckgrafische Werke von bekannten Schiilern der Stuttgarter
Schule. Die Schau, die eine Ubernahme der Stuttgarter Ausstellung in der Wiirttembergischen Landesbi-
bliothek von 2011 war,® wurde in Offenbach zum ersten Mal um eine grof3e Auswahl freier, kiinstlerischer
Arbeiten erweitert. Zu dieser Ausstellung erschien ein Katalog, in dem ein Uberblick iiber das gesamte aus
den verschiedenen beruflichen Aufgaben Schneidlers erwachsene Werk und seine kiinstlerische Arbeit

unternommen wurde.>*

49| HENZzE1957aund HENZE 1957. Der Artikel aus der FAZ wird dort im Wortlaut abgedruckt.

50| Kopie der Karteikarte aus dem Bestandskatalog der Pierpont Morgan Library, Signatur: MA 2019, in:
Nachlass Schneidler, Inv.Nr.: nl2-01871, Sammlung SAdBK Stuttgart.

51| Vom 25.11.1966-15.3.1967 zeigte das Klingspor Museum Offenbach vor allem typografische und
schriftkiinstlerische Arbeiten, 1967 zeigte die Staatl. Akademie fiir Grafik, Druck und Werbung in Berlin
typografische Arbeiten zum 85.Geburtstag Schneidlers, 1980 prasentierte die Galerie Valentien Arbeiten
Schneidlers auf der Art Basel, 1982 fand vom 18.3.1982-16.5.1982 aus AnlafR des 100. Geburtstages
Schneidlers eine Ausstellung in der Galerie der Stadt Stuttgart statt, vom 28.11.1982-15.2.1983 die
Ausstellung ,Die Reise ins Innere im Klingspor Museum Offenbach, 1983 eine Verkaufsausstellung des
Kunsthauses Biihler in Stuttgart, 1989 eine weitere Verkaufsausstellung im Kunsthaus Bithler Stuttgart
und im Rathaus in Miinsingen vom 16.2.1989 bis 31.3.1989 die Ausstellung ,Die Reise ins Innere“ kuratiert
vom dortigen Stadtarchivar Glinter Randecker, 1993 wurde ,Ein Rickblick* auf das Werk Schneidlers in
der Kreissparkasse Niirtingen geworfen, 1996 waren buchkinstlerische Arbeiten Schneidlers Teil der
Ausstellung ,Zwischen Buch-Kunst und Buch-Design in der Wiirtt. Landesbibliothek, 1999 konnte das
Klingspor Museum Offenbach im Rahmen einer Neuerwerbungsausstellung Arbeiten aus dem Nachlass
zeigen. Ausstellungflyer oder Broschiiren zu den genannten Ausstellungen befinden sich im noch
unverzeichneten schriftlichen Nachlass Schneidler in der Sammlung der SAdBK.

52| MAHLOW 1963. Abbildungen von Arbeiten Schneidlers, S. 59 und 61.

53| Anlésslich des 250jéhrigen Bestehens der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart wurde in
der Wiirttembergischen Landesbibliothek vom 1.6.2011 bis 24.9.2011 die Ausstellung ,Schrift, Buch, Kunst-
F.H. Ernst Schneidler“ gezeigt.

54| BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013.
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1. Die frithen Jahre von 1882 bis 1920: Berlin, Diisseldorf, Solingen
und Barmen

11 Herkunft und Ausbildung

Friedrich Hermann Ernst Schneidler wurde am 14. Februar1882 in Berlin, als dltestes von sechs Kindern des
Schlossermeisters Ferdinand Adolf Emil Schneidler und seiner Frau Bertha Mathilde Emma, geb. Trocken-
brodt, geboren.>® (Abb. 1) In den Jahren von Schneidlers Geburt bis 1895 wird die Profession seines Vaters
in den Berliner Adressbiichern mit ,Schlosser oder ,Kunst- und Bauschlosser“ angegeben, ab 1895 wird
erals ,Schlossermeister” gefiihrt.® Die Kindheitsjahre Schneidlers sind gepragt vom Bemiihen der Eltern,
mit ihrem Handwerksbetrieb Fufd zu fassen und die wachsende Familie zu versorgen. Insgesamt zieht die
Familie samt angegliederter Werkstatt bis zum Wegzug Schneidlers im Jahr 1904 sieben Mal um. Die ver-
schiedenen Adressen sind heute nur noch zum Teil auffindbar: Schneidlers Geburtshaus in der Langestra-
Re, die Wohnungen in der ehemaligen Neuen KénigstrafRe und der LietzmannstrafRe sind nicht erhalten.”
Kriegszerstorungen, die Teilung Berlins und stadtebauliche Eingriffe nach der Wiedervereinigung haben

zu gravierenden Veranderungen im Stadtbild geftihrt.

Dennoch ldsst sich die Wohnsituation der Familie anhand der noch vorhandenen Wohn- und Werkstatt-
standorte nachvollziehen: Diese befanden sich zunichst im Zentrum und gruppierten sich dann in ei-
nem Radianten vom Norden iber den Nordosten Berlins bis zum Stadtteil Tempelhof im Siiden. Dabei
vergrofierte sich der Schlosserbetrieb und wurde von der Wohnung entkoppelt, in spateren Jahren wur-
den Wohnen und Arbeitenjedoch wieder an einem Ort vereint. Wird die Reprasentativitdt von Lage und
Adresse als Maf3stab fiir den wirtschaftlichen Erfolg genommen, so scheinen die erfolgreichsten Jah-
re fiir das Schlosserunternehmen Emil Schneidlers jene zwischen 1893 und 1902 gewesen zu sein. Man
wohnte in ansehnlichen Gebiduden im ehemaligen Stadtteil Wedding, heute Gesundbrunnen, zunachst
Parterre in der Prinzenallee 58, dann in der ersten Etage der Prinzenallee 14. In den jeweils nahe gele-
genen Werkstatten wurden eiserne Bettgestelle, Haus- und Kiichengerat, aber auch kunsthandwerklich
gestaltete Bauteile produziert. Ab 1902, nach dem Umzug in die bescheidenere 4. Etage des Gebdudes

55| Stammbuch der Familie Schneidler, S. 6-7, in: Nachlass Schneidler, Inv.Nr. nl2-01877, Sammlung SAdBK
Stuttgart.

56| Berliner Adressbiicher 1799—-1943, in: Zentral- und Landesbibliothek Berlin, online unter: http://www.
adressbuch.zlb.de (10.8.2013). Fiir die Adressen der Familie und Werkstatt Schneidler von 1882 bis 1904
siehe die Seiten: 895,929,933,1010,1046,1056,1163,1193,1209,1244,1226,1323,1397,1456,1523, 1588,
1676. Die Eintrage zu Emil Schneidler enden imJahr1907, S. 2154.

57 | Die ersten drei Adressen zeigen, dass die Familie Schneidlers jeweils im Hinterhaus oder in der vierten
Etage wohnte. Dies ist nur noch aus den Adressblichern zu ersehen, da sowohl das Geburtshaus Schneidlers
in der Langestrafe 71, als auch die beiden folgenden Adressen in der Neuen Konigstrafle 61— heute Otto-
Braun-Strafde und die Lietzmannstrafde, die 1939 in Gerlachstrafde umbenannt und ab 1970 nicht mehrin
den Stadtplanen erwdhnt wird — nicht mehr existent sind.
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Berliner Strafde 112 in Berlin-Tempelhof, wird keine separate Werkstattadresse mehr vermerkt. Dies ist
auch der Fall bei der letzten, damals weit aufierhalb des Zentrums von Berlin gelegenen Wohnung in
der Neue Bahnhofstrafie 31 in Boxhagen-Rummelsburg, die der junge Schneidler ab 1904 noch kurze

Zeit gemeinsam mit seiner Familie bewohnte.s®

Die Herkunft aus einem zwar kleinbiirgerlichen, jedoch kunstgewerblich interessierten Handwerkerhaus-
halt mag der Grund dafiir gewesen sein, dass die Eltern Schneidlers ihren Sohn nach der damals noch

Volksschule genannten Grundschule nicht auf ein humanistisches Gymnasium schickten, sondern fiir den

relativjungen Typus der Oberrealschule vorsahen. Ab etwa 1892 besuchte Schneidler die Friedrich Werder-
sche Oberrealschule. Die Schule war aus der 1824 gegriindeten ,Berlinischen Gewerbeschule“ hervorge-
gangen und stellte zu dieser Zeit einen vollkommen neuen Schultyp dar. Dieser ging auf eine Initiative des

Handelskommissars im preufischen Staatsrat und Erzieher der Briider Wilhelm und Alexander von Hum-
boldt Christian Wilhelm Kunth (1757-1829) zuriick.*® Das Profil lag in der Abkehr vom rein humanistischen

Bildungsideal hin zur Favorisierung von Realfichern wie Naturkunde, Mathematik und neuere Sprachen.
Zeitgenossische Kritiker vermuteten zwar, dass sich dieses Modell nicht lange werde halten kénnen, aber
die Berlinische Gewerbeschule wurde Muster fiir alle spateren preuflischen Oberrealschulen.c® Schneidler
verliefR die Schule 1901 nach Ablegen des Abiturs.

1901 schrieb Schneidler sich, wie er in einem handgeschriebenen Lebenslauf formulierte, ,dem Lieb-
lingswunsche meiner Eltern gemafR“an der Technischen Hochschule Berlin zum Architekturstudium ein.®
Im Jahr 1821 wurde die Technische Hochschule durch Christian Peter Beuth (1781-1853)¢2, preufsischer Sta-
atsrat in Berlin, als ,Gewerbe-Institut” gegriindet. Im Gegensatz zu den Oberrealschulen sah das Konzept
keinen erweiterten allgemeinbildenden Unterricht vor, sondern einen ,akademisch geleiteten Unterricht
fiir die Gewerbetreibenden.“®® Das Angebot dieser ersten technischen Fachschule Preufens richtete sich
vor allem an Jugendliche aus Handwerker- oder Fabrikantenfamilien und hatte zum Ziel, Vorkenntnisse
zum Betrieb eines technischen Gewerbes zu vermitteln. Unterrichtsschwerpunkte waren mathematische
Wissenschaften, Chemie und Zeichnen.®

Durch Kriegseinwirkungen sind grofie Teile des Archivs der heutigen TU Berlin verloren gegangen. Eine

Studentenakte, die genaue Auskunft dariiber geben wiirde, welche Facher Schneidler an der Technischen

58| Berliner Adressbiicher 1799-1943, S. 1676 und 1873. Hinter beiden Hiusern liegen Hinterhéfe, in denen
sich flachere Bauten befinden. Moglicherweise war darin die Schlosserei untergebracht.

59| Biografie zu Christian Wilhelm Kunth in: http://www.whoswho.de/templ/te_bio.php?PID=28362&RID=1
(19.10.2013).

60| MIECK 1982, in: NEUGEBAUER; BUSCH 1982, S. 1028—1030 und GALLENKAMP 1924,

61| Handgeschriebener Lebenslauf Schneidlers in der Personalakte Schneidler PA 1147, Stadtarchiv Solingen.
62| HAUSHERR 1955, S.200 f. und in: http://www.deutsche-biographie.de/pnd118510452.html (19.10.2013).
63| MIECK 1982, in NEUGEBAUER; BUSCH 1982, S. 1026.

64 | Ebd.,S.1028. Inden folgenden Jahrzehnten entwickelte sich die Schule zu einer international anerkannten
Einrichtung, was 1866 zuihrer Erhebung zur ,Koniglichen Gewerbe-Akademie“fithrte. Ab 1879 entstand aus
der Fusion der Koniglichen Gewerbeakademie mit der 1799 gegriindeten ,Bau-Akademie“ die ,Kéniglich
Technische Hochschule Berlin Charlottenburg®, die ab 1946 in Technische Universitdt Berlin umbenannt
wurde.
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Hochschule belegte, ist daher nicht tiberliefert. Erhalten haben sich jedoch verschiedene Matrikelbiicher,
in denen sich auch ein Eintrag iber Schneidlers Studienzeit fand. Diese ergab, dass Schneidler insgesamt
drei Semester als Student der Technischen Hochschule eingeschrieben war: Unter der Matrikelnummer
13 629 studierte er dort vom 14. Oktober 1901 bis zum 17. Mdrz 1903.%

Der Ubergang Schneidlers von der naturwissenschaftlich orientierten Oberrealschule auf die Kéniglich
Technische Hochschule schien seinen Eltern vermutlich der einzig logische Schritt hin zu einer geradlini-
gen beruflichen Laufbahn ihres Sohnes. Schneidler selbst bemerkte jedoch bald, dass dieser Weg nicht

seinen Interessen entsprach und schrieb in seinem Lebenslauf:

,Da ich aber im Laufe der Zeit entdeckte, dafl meine Neigungen und Fahigkeiten mich auf ein
anderes Gebiet der kiinstlerischen Betitigung hinwiesen, so gab ich im dritten Semester mein

bisheriges Studium auf und wandte mich dem Kunstgewerbe zu.“¢

Verantwortlich fiir Schneidlers Hinwendung zum Kunstgewerbe mag zum einen das breit geficherte An-
gebot im Bereich kiinstlerisch-praktischer Ficher an der Hochschule gewesen sein. Er konnte die Facher
nach Neigung frei wahlen, eingeschriankt nur durch die Empfehlung an die Studienanfianger, bei der Zu-
sammenstellung ihres Studienplanes ,[...] den Rath des Abtheilungsvorstehers in Anspruch zu nehmen &

Neben der Unterweisung in den Entwurfsdisziplinen und den technischen Fachern wie zum Beispiel
Baukonstruktion, Tragwerkslehre oderden Ubungen zur Einrichtung von Heizungs-und Liiftungssystemen,
beinhaltete das Architekturstudium einen kiinstlerisch-praktischen Ficherkanon: perspektivisches Archi-
tekturzeichnen, Architekturmalerei, das Aquarellieren von Landschaften vor der Natur und im Atelier, Or-
nament- und Figurenzeichnen, das Erdenken farbiger Dekorationen, freies Skizzieren aus dem Stehgreif,
ornamentales und figiirliches Modellieren, bis hin zu Ubungen zur Schrift.¢®

Darliber hinaus besuchte Schneidler spatestens ab Anfang des Jahres 1903, parallel zum Studium an
der Technischen Hochschule, auch den kunstgewerblichen Unterricht in der ,Steglitzer Werkstatt®, fiir die
erab Februar schon verschiedene Auftrage ausfiihrte.* Die Steglitzer Werkstatt war ein Gemeinschaftspro-
jekt der Kiinstler — Christian Heinrich und Friedrich Wilhelm Kleukens, Fritz Helmuth Ehmcke und Georg
Belwe. Die Druckwerkstatt hatte zum Ziel, die ,zappeligen und flimmernden Gewirre von Schnérkeln®in

den Druckerzeugnissen des Jugendstil durch Entwurf und Herstellung von ,einfachen, anspruchslosen

65| AuBer den Studienzeiten enthdlt der Eintrag noch Angaben zu Geburtsdatum, Geburtsort,
Religionszugehorigkeit, Staatsangehorigkeit, Art der Zugangsberechtigung, sowie die gewahlte
Fachrichtung und die Semesterzahl. Im Falle Schneidlers steht die Abkiirzung ev. fiir evangelisch und
O. fiir Oberrealschule oder Oberrealgymnasium, sowie der Vermerk Preufen fiir die Staatsangehérigkeit,
die romische Ziffer | fiir Architektur und die Stempel fiir die einzelnen Semester in den Jahren: 01/02; 02;
02/03, in: Archiv der Technischen Universitat Berlin, Studentenmatrikel Band VIII, S. 219.

66| Handgeschriebener Lebenslauf Schneidlers, in: Personalakte Schneidler PA 1147, Stadtarchiv Solingen.

67| Siehe dazu: Kéniglich Technische Hochschule zu Berlin, Programm fiir das Studienjahr 1901-02, S. 18, in:
Archiv der Technischen Universitat Berlin, Bestand Vorlesungsverzeichnisse 1874—1949/50.

68| Ebd. Verzeichnis der Vorlesungen und Ubungen an der Technischen Hochschule mit den Studien- und
Stundenplanen, S. 19—24.

69 | Siehe dazu: Handgeschriebener Lebenslaufvom 21.2.1905, in: Personalakte Schneidler PA1147, Stadtarchiv
Solingen und Postkarte Schneidlers an Ehmcke vom 27.2.1903, Nachlass Ehmcke, Klingspor Museum
Offenbach.
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Erzeugnissen” zu ersetzen und zu einer neuen Druckkunst zu gelangen.” In der zum Teil erhaltenen Korres-
pondenz mit Fritz Helmuth Ehmcke, einem der drei Griinder der Steglitzer Werkstatt, spricht Schneidler
unter anderem von einer ,Ring-Zeichnung*”" einem ,3 Meter=Bild“ fiir eine Ausstellung, von ,Skizzen fir
Klingspor*, einem Auftrag fiir zeichnerische Entwiirfe zum ,Golfspiel, Skifahren und Schneeschuhlauf, die
erallerdings schuldig bleiben miisse, da er ,von diesen Dingen kaum mehr als den Namen*“ wisse.”

Der Wunsch, das Architekturstudium vollstindig aufzugeben, diirfte beférdert worden sein durch die
Bewunderung, die Schneidler fiir den nur vier Jahre dlteren Ehmcke hegte und den kreativen Geist, der von
den Protagonisten dieses hochst innovativen Werkstattprojekts ausging. Die enorme Vielfaltigkeit typo-
grafischer und schriftgestalterischer Aufgaben, die sich ihm in den Monaten als Schiiler und Mitarbeiterin
der Steglitzer Werkstatt erschlossen hatte, mag hier ihr Ubriges getan haben. Ende des Wintersemesters
1902/1903 verliefd Schneidler die Koéniglich Technische Hochschule und versuchte zunichst, sich auf kiinst-
lerischem Gebiet selbstandig weiterzubilden. 1904 folgte er Fritz Helmuth Ehmcke an die Kunstgewerbe-

schule nach Disseldorf.

Exkurs: Fritz Helmuth Ehmcke und die ,,Steglitzer Werkstatt*
Fritz Helmuth Ehmcke (1878—1965) fasste noch wahrend seines Studiums an der Unterrichtsanstalt des
Koéniglichen Kunstgewerbemuseums im Jahr 1900 den Entschluss, eine Werkstatt zu griinden, die ihren
Fokus auf handwerklich und kiinstlerisch anspruchsvolle Druckerzeugnisse legen sollte. Ein Grund fiir
diese Uberlegungen war der Unmut Ehmckes und seiner beiden Mitstudenten Georg Belwe (1878-1954)
und Friedrich Wilhelm Kleukens (1878—1956) iiber die in ihren Augen vollig unzureichenden Ausbildungs-
bedingungen an ihrer Schule. Ehmcke beklagte 1920 riickblickend, dass eine ,riesige Kluft zwischen den
Lehrgegenstinden und den Anforderungen der Wirklichkeit“ bestanden habe. Praktischer Unterricht sei
kaum erteilt worden, da mit der Schule keine Werkstatten verbunden gewesen seien, auflerdem habe es
an Aufgaben gemangelt, ,an denen sich etwas verdienen lieR“7 In den Ferien auf der Insel Hiddensee im
Sommer 1900 habe er deshalb einen Unternehmensplan ausgearbeitet und im Oktober 1900 gemeinsam
mit Belwe und Kleukens eine Werkstatt gegriindet. Laut Ehmcke wurde der Name ,Steglitzer Werkstatt*
gewdhlt, weil: ,Vater Belwe in Steglitz eine Mietskaserne besafi, in der wir fiir wenig Geld eine Dachkam-
mer bekommen konnten [..]. Wir erstanden eine gebrauchte Steindruckpresse und sandten kithn von un-
serem Hochsitz aus die ersten Werbeblatter der ,Steglitzer Werkstatt‘ in die Welt.“7*

Bald schon geniigte den Anspriichen der 22-jahrigen Unternehmensgriinder die Arbeit an der Litho-

grafiepresse nicht mehrund sie erweiterten ihre Werkstatt um eine kleine Bostonpresse. Dann kauften sie

70| Siehedazu: Prospektder Steglitzer Werkstatt zu ihrer Griindung 1902, Nachdruckin: LAMMERS; UNVERFEHRT
1981, S. 47.

71| MitRing-Zeichnung meint Schneidler vermutlich einen Werbe- oder Akzidenzentwurf fiir den Klebstoff-
Fabrikanten Otto Ring, der der wichtigste Kunde der Steglitzer Werkstatt war. Siehe dazu den Exkurs: Fritz
Helmuth Ehmcke und die ,Steglitzer Werkstatt*.

72| Postkarte Schneidlers an Ehmcke vom 27.2.1903, Nachlass Ehmcke, Klingspor Museum Offenbach und
weiter zur Arbeit fir die Steglitzer Werkstatt die Briefe Schneidlers vom 11.7.1903, 7.2.1904, 20.3.1904.

73| EHMCKE1920,S.179.
74| Ebd.,S.180.
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vonderRudhard”schen Giefdereidie eben erstauf den Markt gekommene Eckmann-Schrift und vertieften

sichin ,Gutenbergs schwarze Kunst®, dieihnen bisher ,ein Mysterium*“gewesen war.”» Mitdieser neuen Aus-
stattung druckten sie zunichst ,fiir einen ganz kleinen Kreis von Freunden und Bekannten.“ 7¢ lhren

Durchbruch erlebte die Steglitzer Werkstatt schlieflich durch die Zusammenarbeit mit dem Berliner
Kaufmann und Erfinder Otto Ring, der den Klebstoff Syndetikon — ,das UHU unserer GrofRvater‘ —entwick-
elt hatte.” Ehmcke entwarf fiir ihn 1901 eine Reklamemarke, die Ring derart begeisterte, dass er in den

folgenden Jahren simtliche Akzidenzen und Werbemittel bei den Steglitzern drucken lieR. Die fruchtba-
re Kooperation mit Ring und die zunehmende Bekanntheit der Werkstatt machten kaum ein Jahr nach

ihrer Griindung erneut technische und raumliche Erweiterungen notwendig.”® Neue Schrifttypen — die

Behrens-Schrift aus der Rudhard”schen GiefRerei und die Romische-Antiqua von Genzsch und Heyse —
wurden angeschafft und eine moderne, motorbetriebene Tiegeldruckpresse im ,Belweschen Hithner-
stall“installiert.”

Eine entscheidende Wendung nahm die Arbeit der Steglitzer Werkstatt, als sich Ehmcke, Belwe und
Kleukens1901entschlossen, ihrem Unternehmen eine kunstgewerbliche Ausbildungsstatte anzugliedern.
Es wurden Werkstatten erdffnet, in denen von verschiedenen Lehrerinnen und Lehrern Kunststickerei,
Gobelinweben, Modellieren, Abendakt und natiirlich die buchgewerblichen Facher gelehrt wurden, de-
ren Vermittlung den drei Werkstattleitern oblag. Unter der grofien Zahl der ,schnell zustrémenden Schii-
ler“war, wie Ehmcke sich erinnert, eine Reihe sehr begabter Schiiler unter anderem auch Ernst Schneidler,
von dem er nicht ohne Stolz berichtet, dass er ,jetzt Lehrer an der Barmener Kunstgewerbeschule“ sei.®°

Auf dem Hohepunkt des Wirkens der Steglitzer Werkstatt im Jahr 1902 war das gesamte Mietshaus
von den Mitarbeitern und Schiilern belegt und der Hithnerstall war einem Neubau gewichen ,in dem
eine Schnellpresse ihre Rader spielen lieR“®" Der erfolgreichen kiinstlerischen und kunstgewerblichen
Arbeit stand allerdings ein eklatanter Mangel an kaufmannischer Fithrung gegeniiber. Ehmcke, der fiir
diesen Bereich verantwortlich zeichnete, konstatiert eine zunehmende Uniibersichtlichkeit des rasant
gewachsenen Betriebes, der er nicht mehr Herr wurde. Letztlich erkannte er in dieser Schwiche einen
Grund fir das allmahliche Auseinanderfallen der Werkstatt. Ein weiterer lag seiner Auffassung nach in
den Konflikten, die sich zwischen den Freunden anbahnten. So entschied Kleukens 1903 eine Professo-
renstelle in Leipzig anzunehmen, ohne seine Mitstreiter dariiber informiert zu haben. Im Oktober 1903

verliefR dann auch Ehmcke die Werkstatt und folgte einem Rufan die Kunstgewerbeschule Disseldorf, an

75| Ebd.

76| LOUBIER1903,S. 63. Dieser Beitrag der Zeitschrift Deutsche Kunst und Dekoration wurde gedruckt von der
Steglitzer Werkstatt im August 1903.

77| Siehe zu dieser Bezeichnung: SCHINDELBECK 2011, in: http://dirk-schindelbeck.de/archives/4437
(20.10.2013).

78| Die Zusammenarbeit mit Otto Ring wird belegt durch eine grofte Zahl von Entwiirfen, die sich im noch
unverzeichneten Nachlass F.H. Ehmckes im Klingspor Museum Offenbach befinden.

79| EHMCKE 1920, S. 182 und 183. Zur Anschaffung der Schriften schreibt Ehmcke, dass eine Kénig-Antiqua
angeschafft wurde. Das ist jedoch nicht méglich, da Heinz Kénig seine Antiqua erst 1905 auf den Markt
brachte. Siehe zu dieser Angabe auch: LOUBIER 1903, S. 63.

80| EHMCKE1920,S.187.
81 | Ebd. Siehe zur raumlichen Entwicklung der Steglitzer Werkstatt auch: LOUBIER 1903, S. 64, 65.
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der gerade Peter Behrens die Leitung libernommen hatte, ein Kollege, der — wie auch der Bucheinband-
experte Hans Loubier — Cast in der Steglitzer Werkstatt gewesen war.®2 Die Steglitzer Werkstatt bestand
bis mindestens 1918 weiter.®

Fiir die drei Griinder endete damit das Kapitel Steglitzer Werkstatt. So erklart sich auch die Auerung
Ehmckes, die von spéteren Autoren immer wieder repetiert worden ist, dass es nur zu einem einzigen
Buchdruck in der Steglitzer Werkstatt gekommen sei, nimlich den Sonetten aus dem Portugiesischen von
Elisabeth Barrett-Browning.®* Bisher konnten jedoch mindestens sieben weitere Biicher ermittelt wer-
den, die bis 1918 ebenfalls in der Werkstatt gedruckt wurden.?s

Flr die Steglitzer Werkstatt und insbesondere fiir Ehmcke bedeuteten die ,Sonette” mehrals nur den
ersten Druckauftrag flr ein Buch: Zum ersten Mal trat Ehmcke hiermit auch als Buchkiinstler fiir den
Eugen Diederichs Verlagin Erscheinung: ,Hier hat meine Tatigkeit seit dem ersten Steglitzer Versuch der
Sonette nach dem Portugiesischen ihre breiteste Basis gefunden.“® In der Folge avancierte Ehmcke neben
Emil Rudolf Weifd zum meistbeschaftigten Buchkiinstler des Diederichs-Verlags und erdffnete auch sei-

nem Schiiler Schneidler den Zugang zu diesem erfolgreichen Verlagshaus.®’

111 Aufdem Weg zur Kunstgewerbeschule Diisseldorf: Atelier Fehr und Alfred Mohrbutter

Bevor Schneidler sich 1904 in Disseldorf an der Kunstgewerbeschule immatrikulierte, hatte er versucht,
sich in Berlin selbstandig weiterzubilden. Seinen Lebensunterhalt bestritt er hauptsachlich aus seinen Ein-
nahmen,dieihmdie Auftragsarbeitenfirdie Steglitzer Werkstatteinbrachtenund durch ,Stundengeben*

Eine finanzielle Unterstiitzung durch die Eltern war ausgeschlossen:

,Ich bin Sohn eines in Rummelsburg bei Berlin ansdssigen Schlossermeisters, der in beschei-
denen Verhiltnissen lebt und von mir abgesehen, fiinf unmiindige Kinder zu versorgen hat.
Da er die Mittel, die zu meiner Ausbildung erforderlich waren, nie an mich wenden konnte,

so war ich seit meinem 16. Lebensjahr gezwungen, mich wenigstens teilweise, spater ganz

82| EHMCKE1920,S.188 und ASSEL 1984, S. 46.

83| Wie lange die Steglitzer Werkstatt tatsichlich bestand, konnte bisher nicht zweifelsfrei ermittelt werden.
Meine Datierung bezieht sich auf die vermutlich letzte Publikation, die 1918 in der Steglitzer Werkstatt
gedruckt wurde. Siehe hierzu: BLUHER 1918.

84| Inder Ubersetzung von Marie Gothein, herausgegeben 1903 vom Eugen Diederichs Verlag.

85| WEBER, Emil; KLEIN, Cesar: Sonne und Wind. Gedichte fiir Kinder, Steglitzer Werkstatt, Berlin 1905; KLEUKENS,
F.M.: MILAN, Emil: Trari-Trara!, Steglitzer Werkstatt Berlin 1905; HENKE-FALKE, Helene: Marchen, die fir Dich
geschrieben, Steglitzer Werkstatt, Berlin 1905; SELGE, Paul: Um der Wahrheit willen, Steglitzer Werkstatt,
Berlin um 1906; Norddeutscher Lloyd Bremen. Fotoalbum. Selbstverlag. Druck: Steglitzer Werkstatt, Berlin
1907; HOENNICKE, Alfred (Hrsg.): Die neue Melusine, eine Novelle von J.W. Goethe, Steglitzer Werkstatt,
Berlin 1916; BLUHER, Hans: Empedokles oder das Sakrament des freien Todes. Als Handschrift gedruckt,
nichtin den Buchhandel gekommen, Berlin 1918.

86| EHMCKE1933,S.18.
87| HUBINGER1996,S.196 u.197 und EHMCKE 1933, S. 19.

88 | Leiderist nicht genauzusagen, welcher Art der Unterricht war, den Schneidler erteilte. Vermutlich handelte
es sich jedoch um Zeichenunterricht.
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ohne seine Unterstiitzung — durch Stundengeben weiterzubringen. Vor einem halben Jahr

habe ich diese Thatigkeit aus Riicksicht auf meinen Beruf aufgeben miissen. [...].“®

Seine kinstlerische Entwicklung suchte Schneidler neben seiner Tatigkeit als Nachhilfelehrer durch den
Besuch der Akademie Fehr und im Atelier des Malers Alfred Mohrbutter voranzutreiben. Conrad Fehr
(1854—1933), der seit 1883 in Berlin lebte und an der ,Zeichenschule des Vereins fiir Kiinstlerinnen“ lehr-
te, griindete 1892 eine eigene ,Akademische Schule fiir Bildende Kunst®, die sogenannte Akademie Fehr,
die bis 1912 bestand. Neben Fehr unterrichteten dort der Radierer Gustav Eilers (1834—1911), der Bildhauer
Adolf Briitt (1855-1939), der Maler Walter Leistikow (1865-1908), Mitbegriinder der Berliner Sezession®
und Alfred Mohrbutter (1867—1916) .9 Uber seine Studien bei Fehr schreibt Schneidler an Ehmcke:

[..] Uber meine augenblickliche Thatigkeit in Kirze, daf$ ich von Entwirfen vollkommen
absehe und teils mich endlich etwas mit den Alten vertraut mache, teils figiirl. Studien be-
treibe. Das letztere bes. bei Fehr, wo ich mit dem bekannten Mohrbutter bekannt gemacht
worden bin. Dieser, ein Mann von machtig angenehmem Wesen und anscheinend soliden
Kiinstlergrundsitzen, hatsich, was mir vollkommen unbegreiflich ist und war, nach den ers-
ten Strichen die er von mir sah, fiir mich interessiert, mir eine Empfehlung an Dir. Jessen®
gegeben, damit ich einen Einblick in Eckmanns Nachla gewinnen kdnnte. Seiner verstan-
digen Art zu korrigieren habe ich es zu verdanken, dafd mir das Kopfzeichnen das ich gern

vielleicht noch bis Februar iiben méchte, allméhlich weniger schleierhaft wird. [..]%

Alfred Mohrbutter lehrte von 1904 bis 1910 oder 1912 zunachst als Lehrer und ab 1908 als Professor an der
Kunstgewerbeschule Charlottenburg die Ficher Zeichnen und Malen nach lebenden Modellen in verschie-
denen Techniken. Er erwarb sich im Laufe der Jahre einen Ruf als Portrat-, Interieur- und Landschaftsmaler
und scheint zu seiner Zeit hohes Ansehen genossen zu haben.?* Die Begegnung mit dem renommierten

Kiinstler hat sowohl den zwanzigjahrigen Eleven tief beeindruckt, als auch den ,bekannten Mohrbutter*

89| Auszug aus einem Bewerbungsschreiben Schneidlers um ein Stipendium an die Direktion der
Kunstgewerbeschule Diisseldorf, 10. Januar 1905, Bestand Akten der Kunstgewerbeschule, Signatur 111,
2697, Blatt 110, in: Stadtarchiv Diisseldorf.

9o| THIEME/BECKER 1931, S. 344 U. 345.
91| SAUR 2003, S.489-491.

9z| Mit Direktor Jessen (1858—1926) ist der Kunsthistoriker und Direktor der Bibliothek des Berliner
Kunstgewerbemuseums gemeint. Siehe dazu: http://www.berlinintensiv.de/personen/person.
html?tmpl=component&id=6062 (24.10.2013).

93| Brief Schneidlers vom 10.12.1903, Nachlass FH. Ehmcke, Klingspor Museum Offenbach.

94| Zur Lehrtatigkeit von Mohrbutter siehe: Sammlung von Notizen zur Geschichte der Kunstgewerbe- und
Handwerkerschule Charlottenburg, in: Archiv Museum Charlottenburg-Wilmersdorf, S. 26 und 125. THIEME/
BECKER 1931, Bd. 25, S. 21 und MEYER-TONNESMANN 1985, S. 93. Hier wird 1910 als Jahr fiir die Beendigung
der Lehrtdtigkeit angegeben, bei Thieme/Becker hingegen das Jahr 1912. Mohrbutter unterrichtete vor
seiner Berufung an die Kunstgewerbeschule auch an der Akademie Fehr. Schneidler spricht in Bezug auf
Mohrbutter von ,seiner Klasse®. Siehe dazu: Brief vom 21.3.1904, Nachlass F.H. Ehmcke, Klingspor Museum
Offenbach.
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aufdenjungen Kollegen aufmerksam werden lassen. Denn kaum zwei Monate nach der Begegnungin der
Akademie berichtet Schneidler bereits von Arbeiten, die er fiir Mohrbutter zu erledigen habe.

Die anfingliche Begeisterung Schneidlers fiir den bewunderten Maler wich jedoch nach kurzer Zeit zu-
nehmendem Arger und Unmut iiber die Arbeitsweise des Kiinstlers. Was Schneidler erhofft hatte, namlich

eine fundierte Ausbildung im figiirlichen Zeichnen zu erhalten, erfiillte sich im Atelier Mohrbutters nicht:

»Mein Zusammenleben mit Mohrbutter ist wenig oder gar nicht fiir mich erquicklich. Das
Naturstudium, in dem er mir als routinierter Maler dienlich sein konnte, verleidet er mir
dadurch, dafs er wenig zu zwingen sucht, seine rein malerische, impressionistische, allem

Zeichnen abholde Art zu sehen®

und an anderer Stelle:

,Die Art und Weise, wie ich mit und unter Mohrbutter arbeite, ist mir in mancher Hinsicht so
widerlich und erscheint mir so damlich, dafd ich es der Miihe fiir unwert schatze, schriftlich

dariiber zu reden ¢

Auch mitden Auftragen, die Mohrbutter an ihn weitergibt, ist er unzufrieden und beklagt sich, dass ervon
ihm nur ,sparsam Fleif3arbeiten zugewiesen” bekdme.” Im Mai 1904 verliefd Schneidler die Akademie Fehr
und Mohrbutters Atelier endgiiltig und folgte Ehmke an die Kunstgewerbeschule nach Diisseldorf, nicht
ohne sich vorher vergewissert zu haben, ob Ehmcke ihn als Schiiler auch aufnehmen wolle und nachzufra-

gen, wie es um Arbeitsmoglichkeiten im Rheinland bestellt sei:

,Ich kime dann michtig gern zu lhnen nach Diisseldorf, denn ich entbehre hier eines Rat-
gebers vollstandig u. wiirden Sie geneigt sein, mich noch einmal als Schiiler aufzunehmen?
Bietet sich in D. Gelegenheit durch die Kunst so viel nebenbei zu verdienen, als man bei
bescheidenen Anspriichen zum Leben braucht? Ich wire Thnen sehr dankbar, wenn Sie mir

bei Gelegenheit ein paar Worte (iber diese Punkte mitteilten.

1.1.2  Schneidler an der Kunstgewerbeschule Diisseldorf

,Die Dusseldorfer Kunstgewerbeschule scheint mir nun sowohl durch die Lage ihrer Stadt
im Centrum des grofiten Deutschen Industriebezirks als auch durch die geistige Beweg-
lichkeit des rheinlandischen Volkes und schliefdlich auch durch die Tradition der Stadt als
Kunststadt in erster Linie berufen, die Vorteile eines neuorganisierten Lehrprogramms zu

beweisen.“”

Die Neuorganisation der Diisseldorfer Kunstgewerbeschule, die Peter Behrens in diesem Antrag ankiin-

digt, war ein Projekt, das er umgehend nach seinem Amtsantritt als Direktor des Instituts 1903 in Angriff

95| Postkarte von Schneidler an Ehmcke vom 7.2.1904, Nachlass F.H. Ehmcke in: Klingspor Museum Offenbach.
96| Briefvon Schneidler an Ehmcke, 20.3. 1904, Nachlass F.H. Ehmcke in: Klingspor Museum Offenbach.

97| Ebd.21.3.1904.

98| Ebd., 25.5.1904.

99| Akten der Diisseldorfer Regierung, Signatur: 21830: Auszug aus dem Antrag zur Neuorganisation der
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nahm.® Das Sommersemester nutzte er, um sein Reformprogramm minutios vorzubereiten. Dazu unter-
nahm er verschiedene Informationsreisen, zunachst in die Niederlande nach Den Haag, vermutlich auch
nach Haarlem und Amsterdam, dann nach Wien an die Kunstgewerbeschule des dsterreichischen Muse-
ums fiir Kunst und Industrie und eine dritte Reise fithrte ihn schliefilich nach Grofibritannien an die Kunst-
gewerbeschulen von London, Glasgow und Edinburgh.™

Die Quintessenz aus diesen Informationsreisen und Behrens Praferierung der Architektur als ,Mutter
der Kiinste* fiihrte zu konkreten Verschiebungen des Lehrschwerpunktes. Hatte die Schule sich vorher als
Institut zur Forderung des Kunsthandwerks verstanden, so verlieh ihr Behrens nun eine starker kiinstleri-
sche, eng an die Baukunst gebundene Pragung. Eines der erklarten Ziele Behrens‘ war es, die Kunstgewer-
beschule mit der Bauakademie zu verschmelzen, ein Projekt, das durch das Ministerium in Berlin abge-
lehnt wurde. Stattdessen wurde die Angliederung von Architekturklassen erwogen, die jedoch erst unter
Behrens Nachfolger Wilhelm Kreis (1873—1955), umgesetzt wurde.™?

Als Schneidler sich 1904 inskribierte, war die Reformierung des Instituts weitgehend abgeschlossen
und das Lehrangebot um verschiedene kiinstlerische Angebote erweitert worden, so etwa um das Fach

,Kunstgewerbliches Zeichnen und Flachenkunst®, dessen Leitung Behrens an den ihm aus Berliner Tagen
bekannten Ehmcke (ibertragen hatte.’® Ehmcke sollte zum pragenden Lehrer fiir Schneidler an der Kunst-
gewerbeschule Diisseldorf werden.

Wahrend Schneidlers nur halbjahriger Studienzeit fand zum Ende des Wintersemesters1904/05in den
Raumen der Schule eine umfassende Ausstellung von Schiilerarbeiten statt. Anlass fiir diese Schau war die
auf Grund grofRziigiger Spenden aus der Industrie moglich gewordene ,wiirdige architektonische Ausge-
staltung“ der Bibliothek mit angegliedertem Lesesaal. Sie war als Dank an die Sponsoren gedacht sowie
als Nachweis der Leistungsfahigkeit der neustrukturierten Ausbildungsstatte. Schneidler, der mit mehre-
ren Arbeiten in dieser Ausstellung vertreten war, oblag auch — gemeinsam mit seinem Studienkollegen
Ludwig ten Hompel — der Druck des kleinen Kataloges auf der hauseigenen St. Lambertus-Presse und es
war ihm die Gestaltung der Einladungskarte anvertraut worden.™*

Direktor Behrens hatte zu dieser wichtigen und gut vorbereiteten Prasentation seiner Schule bundes-
weit simtliche Kunstgewerbeschuldirektoren, Staatsbeamte der Kultusministerien und hochkaratige Ver-

treter der Industrie eingeladen: Hans Poelzig von der Kunstgewerbeschule Breslau, Hermann Muthesius

Kunstgewerbeschule von Peter Behrens an den Disseldorfer Oberbiirgermeister Wilhelm Marx vom
7.7.1903, in: Hauptstaatsarchiv Diisseldorf.

100 | MOELLER 1984, in: ZDENEK u.a. 19844, S. 34.
101 | MOELLER 1991, S. 23, 25, 30.

102 | Akten der Kunstgewerbeschule Diisseldorf, Signatur Il 2704: Plan der Umbenennung in ,Kunstschule
fur Gewerbe und Architektur®, fol. 68—82; Entwurf einer Denkschrift 1906 zur ,Angliederung einer
Architekturschule an die Kunstgewerbeschule®, fol. 95100, in: Stadtarchiv Disseldorf.

103 | Akten der Kunstgewerbeschule Diisseldorf, Signatur I1l 2686: Jahresbericht fiir das Schuljahr 1904/05, S. 7.

1o4| Ebd. Kunstgewerbeschule zu Duesseldorf Ausstellung von Schiilerarbeiten vom 19./26.Marz 1905 von
zehn bis vier Uhr. Abbildung der Einladungskarte in: EHMKE 1911, S. 45. Die von Schneidler entworfene
Handschrift fiir die Karte wurde danach als offizielle Schrift auf dem Briefpapier der Kunstgewerbeschule
verwendet. Siehe dazu: Akten der Kunstgewerbeschule, Die Ausstellungen zur Hebung des Handwerks,
Signatur 0-1-3, 2689 Blatt 123, in: Stadtarchiv Diisseldorf.

33



34

DIE FRUHEN JAHRE VON 1882 BIS 1920: BERLIN, DUSSELDORF, SOLINGEN UND BARMEN

aus dem Kultusministerium Diisseldorf, Dr. Peter Bruckmann, Silber- und Metallwarenfabrikant aus Heil-
bronn, Kommerzienrat Albert Oetker aus Krefeld, Dr. Werdelmann von der Kunstgewerbeschule Barmen,
den Direktor der Rudhardschen Druckerei Offenbach, den Sammler Carl Ernst Osthaus aus Hagen und
viele mehr*

Trotz der intensiven Einbindung Schneidlers in das iberregional bedeutende Ausstellungsprojekt an
der Kunstgewerbeschule und der engen Zusammenarbeit mit seinem Mentor Ehmcke hielt es ihn in Dis-
seldorf nur kurz. Die frithe Beendigung des Studiums hatte jedoch keine finanziellen Griinde. Schneidler,
der keine Zuwendungen aus seinem Elternhaus bekam, musste sich zwar seinen Studien- und Lebensun-
terhalt selbst verdienen, erhielt jedoch auf seinen Antrag vom 10. Januar 1905 hin Ende Mirz die Zusage
fiir ein Stipendium ber 200 Mark, das von 1. April bis 31. Juli 1905 von der Kunstgewerbeschule und der
Stadt Diisseldorf ausgezahlt werden sollte. Trotz dieses Férderbescheids meldete er sich nach dem Win-
tersemester nicht mehr zurlick und ignorierte die mehrfachen und sogar personlichen Aufforderungen des
Direktors Behrens.™®

Fast gleichzeitig mit der Beantragung des Stipendiums hatte Schneidler sich Anfang Februar 1905 auf
die vakante Stelle eines Lehrers fiir Schrift und Grafik an der Fachschule fiir die Solinger Industrie bewor-

ben, deren Leiter Dr. Hermann Lier, den jungen Schneidler gerne in seinem Kollegium sehen wollte:

,Dafd ich Sie hier gern als Mitarbeiter haben mdchte werden sie kaum bezweifeln. Ich lege
groflen Wert darauf, nicht ausschliefilich einen Kiinstler hierhin zu bekommen. Sondern

auch einen gebildeten Menschen, der fahig ist, klar tiber sein Schaffen zu denken. "7

Ein Grund fur die fast tiberstiirzte Abkehr von der Dusseldorfer Kunstgewerbeschule kénnte in internen
Differenzen liber Konzept und Geist der Schule zu suchen sein, die Ehmcke und Behrens austrugen. Bei-
spielhaft mag dafiir der Kampf um die Einrichtung von Werkstatten stehen, die Ehmcke vehement forder-
te und Behrens nur widerwillig genehmigen wollte.*® Zwar gab es sogenannte Werkstattkurse, die aber
nur einen kleinen Teil des Lehrangebotes umfassten und laut Behrens ,kinstlerischer Padagogik“ dienten.
Sie hatten nichts gemein mit den Lehrwerkstatten anderer Kunstgewerbeschulen.”® Fiir Ehmcke war es
dagegen unabdingbar, nicht nur eine Klasse fiir Schrift und Druck zu haben, sondern auch eine Druckerei.
Als ihm dann 1904 von Behrens personlich, zusammen mit der Mitteilung (iber seine vom Diisseldorfer
Stadtrat beschlossene Festanstellung und die Zulassung von Schiilerinnen, auch die Einrichtung einer

Druckwerkstatt in Aussicht gestellt wurde, konstatierte er mit Genugtuung: ,.Es war ein voller Erfolg fiir

105 | Akten der Kunstgewerbeschule betr. Ausstellungen, Signatur 0-1-8, 112, in: Stadtarchiv Diisseldorf.

106 | Akten der Kunstgewerbeschule, Signatur |1, 2697, Blatt 110, in: Stadtarchiv Diisseldorf. In dieser Akte auch
Blatt 125,126, 127. Die Angaben tiber die Hohe des Stipendiums sind widersprichlich. In Blatt 127 ist von
200 Mark die Rede, auf Blatt 126 recto von 130 Mark.

107 | Briefvon Dr. Hermann Liier an Schneidler vom 24.2.1905, Personalakte Schneidler PA 1147, in: Stadtarchiv
Solingen.

108 | AsSEL1984,S.48. Dasvollstindige, dreibidndige Typoskript mit den Erinnerungen Ehmckes, die er fiir seine
Kinder geschrieben hat, wird heute in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen verwahrt.

109 | MOELLER 1991, S. 64 und 65.
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mich.“"® Schneidler, der sich Ehmcke in dieser Zeit sehr verpflichtet fithlte, klagt in einem Brief an Lier

Uber die angespannte Situation:

,lch fithle mich in den Verhiltnissen, in denen ich augenblicklich lebe, unglicklich und
strebe danach, aus ihnen herauszukommen. Entgegen den gutgemeinten Absichten mei-
nes verehrten Meisters, der mich gern, wenn ich nicht zu Ilhnen gehe, bei sich behielte, und
mehr Giite an mich erweist, als ich verdiene. [...] Verstehen Sie mich in obigem nicht falsch:
ich bekenne mich als Gegner des hiesigen Schulbetriebes, fiir den Herr Ehmcke ja nicht ver-

antwortlich ist, nicht Ehmckeschen Geistes. ™

Nachdem Hermann Liier sich auch noch bei Hermann Muthesius iiber den Kandidaten riickversichert hat-
te, der ihm die Anstellung Schneidlers empfahl, da er eine ,tiichtige Kraft“"2 sei, konnte erihm am 7. Marz

1905 seine Berufung als Lehrer an die Fachschule der Solinger Industrie mitteilen.

1.2 Erste berufliche Schritte — Lehrtatigkeit in Solingen und Barmen

Seit dem 1. April 1905 lehrte Schneidler an der Fachschule fiir die Solinger Industrie. Er unterrichtete in
zweiundzwanzig Stunden von Dienstag bis Freitag und am Sonntag die Facher Freihandzeichnen und Ent-
wurf, Darstellungsiibungen, Schriftzeichnen und Ornamentik.™ AufRerdem wurde ihm genehmigt, aufder-
halb seiner Dienstzeit eine Damenklasse zu unterrichten.™
Die erst im Aufbau befindliche Schule —sie war erst am 3. Oktober 1904 gegriindet worden — verlangte
dariiber hinaus von allen Angestellten die Ubernahme von organisatorischen Pflichten und Sekretariatsar-
beiten.™ Diese zusatzlichen Aufgaben neben seinen Unterrichtseinheiten liefien dem 23-jahrigen Schneid-
ler fiir personliche kiinstlerisch-technische Entwicklung nur wenig Raum. Es verwundert deshalb nicht, dass
er sich schon wenige Monate nach Amtsantritt, im Dezember 1905, mit der Bitte an Ehmcke wendet, noch
einmal als Hospitant an die Kunstgewerbeschule Dusseldorf zuriickkehren zu dirfen, um sich vor allem
vertiefte Kenntnisse im Drucken und Buchbinden anzueignen. Seine drohende Einberufung zum Militar
war auf Intervention Liiers gerade um ein Jahr verschoben worden und Schneidler war fest entschlossen,
,diesem hiesigen, elenden Nest“ und seinem ,Hilfsschreibertum® wenigstens temporar zu entkommen und

seine rare Freizeit in die Vervollkommnung seiner technischen Fahigkeiten zu investieren.”®

110 | ASSEL1984,S. 48.

111 | Briefvon Schneidler an Dr. Hermann Liier vom 22.2.1905, Personalakte Schneidler PA 1147, in: Stadtarchiv
Solingen.

112| Ebd. Brief von Muthesius an Liier vom 1.3.1905.

113 | Jahresbericht der Fachschule fiir die Solinger Industrie — Zweck und Einrichtung der Schule, Stundenplan
fir das Winterhalbjahr 1905/06, 0.P, in: Stadtarchiv Solingen.

114 | Solinger Zeitung, 19.4.1905. Aus Stadt und Umgebung, in: SCHLOSSORSCH 2008, S. 40.
115 | MuTz 2010, in: http://www.zeitspurensuche.de/02/sgschu13.htm. S. 8-9 (22.1.2014).

116 | Siehe dazu die Briefe von Schneidler an Ehmcke vom 30.5.1905 und 8.12.1905, Nachlass Ehmcke, Klingspor
Museum Offenbach und Brief von Schneidler an Liter vom 6.9.1905, Personalakte Schneidler, in: Stadtarchiv
Solingen.
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In den folgenden Monaten scheint Schneidler haufig nach Disseldorf gefahren zu sein, um dort in
den Druckwerkstatten zu arbeiten. In dieser Zeit empfahl Ehmcke ihn auch dem Jenaer Verleger Eugen
Diederichs und schlug Schneidler als Buchkiinstler fiir die geplante Monumentalausgabe der Upanishads
des Vleda vor, ein Projekt, tiber das die Kollegen immer wieder korrespondierten und das Schneidler die Tiir
zudem renommierten Verlagshaus o6ffnete.

Die Fahigkeiten des jungen Lehrers wurden jedoch auch von Dr. Lier und der Solinger Verwaltung
sehr geschitzt und man libertrug ihm immer neue, anspruchsvolle Aufgaben. So berichtet Schneidler am

23. April 1906 an Ehmcke:

,Lieber Herr Ehmcke!
Cerade als mir lhr Brief in der Schule gegeben wird, hat mir Liier mitgeteilt, dass mir die
Stadt-Verwaltung die Entwiirfe fiir unseren Neubau ibertragen will. Ich muss mich aber
als stadt. Hilfs-Bauzeichner verdingen und fiir Monate wiahrend meiner freien Zeit auf
d. Stadt-Bureau arbeiten. Mit den Abstechern nach Ddf hat”s also ein Ende, und die Up.

missen nun ohne weitere ,gemeins. Beratungen® (wie Dr. N. sagt) fertig werden. [...]“"7

Es ist bemerkenswert, dass die Stadtverwaltung Solingen dem erst 24-jahrigen Schneidler ein so wichtiges
Projekt Gibergab, ungeachtet der Tatsache, dass er weder ein abgeschlossenes Architekturstudium vorwei-
sen konnte, noch bis dahin durch einen einzigen Bauentwurf von sich reden gemacht hatte.

Zwei Jahre spater wurde der Neubau, der nun unter der Bezeichnung ,Fachschule fiir die Stahlwaren-
industrie Solingen*“ firmierenden Schule bezogen —allerdings hatte man die Konzeption und Ausfiihrung
des Gebiudes zwischenzeitlich in die Hande eines erfahrenen Architekten, dem in Elberfeld tatigen Arno
Eugen Fritsche (1858—1939) gelegt. Im Jahresbericht der Fachschule vom Méarz des Jahres 1908, in dem das
neue Gebaude mitallen Besonderheiten und seiner innovativen Technik beschrieben wird, heifst es zu die-

sem Vorgang:

,Die dufere Gestalt hat das Hauptgebaude nach einem Entwurfe des Architekten Fritsche in
Elberfeld erhalten, nachdem ein im Charakter gleichartiger Entwurf Ernst Schneidlers, ei-
nes Lehrers der Anstalt, wegen seiner wesentlich schlichteren Durchbildung den Beifall der

stadtischen Baukommission nicht gefunden hatte."®

Der Bezug des Neubaus betraf Schneidler schon nicht mehr. Ende September 1906 ging er als ,Einjahrig-
Freiwilliger zum Militar und kehrte danach nur noch aus Verbundenheit zu Direktor Lier als Krankheits-

vertretung an die Fachschule in Solingen zurlick. Ab dem 1. Oktober 1907 ibernahm er als Nachfolger von

117 | Postkarte vom 23.4.1906 an Ehmcke, Nachlass Ehmcke, Klingspor Museum Offenbach. Zu den Abkiirzungen:
Up.= Upanishads, Ddf = Dusseldorf, Dr. N. = Dr. Wilhelm Niemeyer, Schriftleiter des Projektes Upanishads
des Veda fiir den Diederichs-Verlag.

118 | LUER 1908, S.19. Zu Arno Eugen Fritsche: ALTHOFER, Ulrich, http://www.denkmal-aktuell.de/Aktueller-Tag.
10.02.2008, (25.01.2014).
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Hugo Steiner-Prag die Stelle eines Fachlehrers fiir lithografischen Entwurf und Flachenkunst an der Kunst-
und Handwerkerschule in Barmen, die er die folgenden 13 Jahre bis zum 1. August 1920 innehatte.™

Die Barmer Jahre Schneidlers waren gepragt von beruflichem Aufstieg und der Familiengriindung, aber

auch durch seinen vierjahrigen Einsatz im Ersten Weltkrieg. In einem Meldebogen, den Schneidler anlass-
lich seiner Wiedereinstellung nach dem Zweiten Weltkrieg an der Staatlichen Akademie der Bildenden

Kiinste am 1.6.1946 ausfiillte, erwéahnt er seine Zugehdrigkeit zur preufRischen Armee als Leutnant beim

Infanterie Regiment 15 ab 1914 bis Kriegsende.™

Alsehemaliger Abiturienterfiillte er die formalen Voraussetzungen, seine Wehrpflicht als sogenannter
Einjahrig-Freiwilliger absolvieren zu diirfen und nach der Grundausbildung in den untersten Offiziersrang
erhoben zuwerden.” Schneidler wurde bereits in den ersten Tagen des Ersten Weltkrieges eingezogen. Er
teilte damit nicht das Gliick fast der Halfte aller wehrtauglichen Manner, die im Jahr 1914 wie er selbst zur
Ersatz-Reserve gehdrten und erst Monate spater an die Front abkommandiert wurden. Sein Kriegseinsatz
begann kurz nach Kriegsausbruch am 2. August 1914 als Leutnant der Landwehr im 2. Westfélischen Infan-
terie-Regiment Prinz Friedrich der Niederlande Nr. 15. Sein Regiment, das an der Westfront agierte, waran
einigen der schrecklichsten Schlachten des Krieges in Flandern und Frankreich beteiligt, unter anderen an
der Schlacht an der Somme 1916."% Im Jahr 1916 verbrachte Schneidler mehrere Wochen im Lazarett, was
durch erhalten gebliebene Korrespondenzen mit seiner Frau Paula belegt ist. Die Lazarettblicher des Er-
sten Weltkriegs, in denen sowohl die Dauer der Krankheitsphase, als auch die Verwendung eines Verwun-
deten verzeichnet wurden, sind leider nicht vollstindig erhalten. Sie wurden 2013 vom Krankenbuchlager
in Berlin an das Militararchiv Freiburg lberfihrt, ein Eintrag zu Schneidler konnte nicht mehr ermittelt
werden.? Uberliefert ist jedoch sein Einsatz als Kompaniefiihrer bei Riickzugskimpfen in Frankreich im
Departement Somme im August 1918 und der Champagne im September und Oktober1918.'%

Die Jahre vor und wahrend des Krieges brachten auch berufliche und private Veranderungen in
Schneidlers Leben. Er etablierte sich als Lehrender und engagierter Streiter fiir die Belange der ,Kunstge-
werbeschulmanner®, als Buch- und Schriftgestalter und als selbstandiger Kunstgewerbler. Am 2. Oktober
1907 —am Tag nach seinem Amtsantritt in Barmen — heiratete er die aus Cliickstadt an der Elbe stammen-
de Paula Grimm (1883—1965), die mitihren Eltern in der Nachbarschaft der Familie Schneidlerin der Neuen

119| Personalakte Schneidler Bestand EA 3/150 Bii 3290, in: Hauptstaatsarchiv Stuttgart und Akten des
Oberbiirgermeisters zu Barmen, Rechnungsakten Laufzeit 1896—Marz 1911, Bestand L 111, 32: in Stadtarchiv
Wuppertal. Ab 1908 wird er als Maler gefiihrt.

120 Siehe: Personalakte Schneidler, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Signatur EA 3/150 Bii 3290.

121 Siehe zu den Bedingungen fiir Einjédhrig-Freiwillige: http://universal_lexikon.deacademic.com/232676/
Einj%C3%A4hrig-Freiwilligen-Dienst (6.9.2013).

122 | RIEBENSAHM 1931,S.3,4 und S. 395; Siehe zum 15. Infanterie-Regiment auch: KRAUS 2007, S. 56.

123 | ImBundesmilitdrarchiv Freiburg, das die Personalunterlagen zur preufischen Armee im 1. Weltkrieg leider
nur lickenhaft verwahrt, haben sich laut Auskunft des Archivs vom 25.10.2013 inden in Frage kommenden
Bestinden PERS 7 (Personalunterlagen von Angehorigen der Preuflischen Armee), PERS 8 und PERS 9
(Krankenunterlagen der Preufdischen Armee, Krankenpapiere von Soldaten) keine Unterlagen zu Schneidler
erhalten.

124 | RIEBENSAHM 1931, S.363-364 und 370-373.
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Bahnhofstrafe 4 in Boxhagen-Rummelsburg lebte. Aus der Ehe gingen1908,1911 und 1916 die Kinder Peter,
Klaus und Hanne hervor.

Die Aktenlage zu Schneidlers Lehrtitigkeit in Barmen ist durch die kriegsbedingte Zerstérung der Wup-
pertaler Archive diirftig. Aus einer Berechnung seiner ruhegehaltsfihigen Dienstzeiten geht hervor, dass
er genau zwei Jahre nach seinem Amtsantritt in Barmen am 1. Oktober 1909 verbeamtet wurde.

Flr das Jahr Sommerhalbjahr 1912 und das Winterhalbjahr 1913/14 |asst sich belegen, dass er in zwan-
zig Stunden Tagesunterricht siebzehn Schiiler in den Fachern Grafisches Entwerfen und Perspektive unter-
richtete und weitere zehn Schiiler wihrend acht Stunden Abend- und Sonntagsunterricht betreute. Sein
Jahresgehalt betrug zunichst 3360 Mark und erhéhte sich bis 1915 auf 4000 Mark, was gemessen am Jahr
2005 einerjahrlichen Kaufkraft von etwa 32.000 € entsprochen hitte.’” Damit verdiente er in etwa so viel
wie ein Oberlehrer an einer hoheren Schule um 1912, der mit einem Einstiegsgehalt von circa 2700 Mark
begann und in der Endgehaltsstufe, d.h. in seinen letzten Berufsjahren vor der Pensionierung, mit bis zu
7200 Mark besoldet werden konnte. Im Hinblick auf die Versorgung einer wachsenden Familie akqui-
rierte Schneidler weitere Einkiinfte. Neben seiner hauptamtlichen Beschaftigung erteilte er zwischen
Oktober 1907 und Ende Marz 1908 als Krankheitsvertretung Unterricht im Freihandzeichnen und Entwer-
fen an seiner alten Wirkungsstatte in Solingen. Ab August 1908 wurde ihm genehmigt zusatzlich zweimal
wochentlich an der Gewerblichen Fortbildungsschule in Barmen Unterricht fiir Buchdrucker und Buchbin-
der zu geben.’®

Wichtiger noch als seine Nebentatigkeiten an anderen Bildungseinrichtungen wurde fiir ihn aber die
Intensivierung seiner buchkinstlerischen Arbeit fiir den Eugen Diederichs Verlag, die Ausfithrung kunst-
gewerblicher und grafischer Auftrage fiir private Kunden und der Beginn seiner schriftgestalterischen
Arbeit fiir verschiedene deutsche SchriftgiefRereien.

Sein berufsstandisches Engagement jener Jahre im ,Bund der Gewerbeschulmanner in Preufden“ und
der dem Sonderbund angeschlossenen ,Gilde®, erschloss ihm nicht nur den Zugang zum kiinstlerischen
Schaffen der Avantgarde der ersten Jahre des 20. Jahrhunderts, sondern eréffnete ihm auch birgerliche
Kundenkreise, die ihn mit der Ausfiihrung kunstgewerblicher oder grafischer Entwiirfe beauftragten. Fiir
das Privathaus des Kolner Architekten Albrecht Doering (1882-1965) entwarf er zum Beispiel 1914 verschie-

dene Dekorationen und Mébel und einen Prospekt fiir die Kdlner Werkstitten. In Doerings Auftrag zeich-

125 | Heiratsregister 191-378, Standesamt Berlin Boxhagen-Rummelsburg, Inv. Nr. P Rep.301, Nr. 39/40, Nr. 277,
in: Landesarchiv Berlin. Schneidlers Familie und er selbst wohnten bis zu Schneidlers Wegzug in der Neuen
Bahnhofstrafie 32. Zur Geburt der Kinder siehe: Familienstammbuch der Familie Schneidler, in: Nachlass
Schneidler Inv. Nr. nl2-01877, Sammlung SAdBK Stuttgart.

126 | Kaufkraft als MaRstab fiir den Wert des Geldes, in: http://fredriks.de/HVV/kaufkrafthtm (6.1.2014).

127 | MULLER-BENEDICT u.a.2008,S.197. Die Gehilter der Lehreran den Staatlichen hdheren Schulen entsprechen
damitin etwa den Gehéltern von Richtern.

128 | Zu den Fachern und den Stunden, die Schneidler lehrte, sowie zum Gehalt und seinen Nebentatigkeiten
siehe: Schriftliche Auskunft an Th. L. Heck vom 20.7.2000, Nordrhein-Westfilisches Hauptstaatsarchiv
Disseldorf, Nachlass Schneidler, in: Sammlung SAdBK Stuttgart; Genehmigung des Ministeriums fir
Handel und Gewerbe in Berlin vom 25.9.1907 und Bekanntmachung von Liier 1907/08, Personalakte
Schneidler, in: Stadtarchiv Solingen. Zur Umrechnung des Gehaltes von 1907 bis 1915 siehe: http://fredriks.
de/HVV/kaufkraft.htm (31.1.2014).
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nete er die Entwiirfe fiir vier Wandmalereien im sogenannten Roten Zimmer des Kélner Hauses auf der
Deutschen Werkbund Ausstellung, die von Mai bis Oktober 1914 in 80 eigens errichteten Cebauden auf
dem Deutzer Rheinufer stattfand. ™ Aufierdem fertigte er im selben Jahr fiir den Nachfolger von Peter
Behrens an der Kunstgewebeschule Diisseldorf, Direktor Wilhelm Kreis, sieben Entwiirfe fiir ,Intarsien-
Fillungen“ und Entwiirfe fiir einen Wandteppich.®

Der Zweck des im Dezember 1909 gegriindeten Bundes der Gewerbeschulmanner war auf die ,Férde-
rung der Standesangelegenheiten der an preufRischen kunstgewerblichen Schulen titigen Lehrer“ und auf
die ,Erorterung kunstgewerblicher Fach- und Unterrichtsfragen“ gerichtet gewesen und somit eine regi-
onal agierende Vereinigung. Im Gegensatz dazu wirkte die ,Gilde — westdeutscher Bund fiir angewandte
Kunst“, wenn auch nur bis zu ihrer Auflésung 1917,”" weit iiber die preufRischen Landesgrenzen und fachin-
ternen Probleme hinaus.

Initiiert wurde die Griindung der Gilde durch den erfahrenen Netzwerker Ehmcke, der fiir die primar
als Kunstschau konzipierte Sonderbund-Ausstellung 1910 in Disseldorf, in Anlehnung an Tendenzen der
Wiener Sezession, eine kleine kunstgewerbliche Abteilung zusammengestellt hatte. Sie zeigte 6sterreichi-
sche, hollandische und englische Erzeugnisse und daneben Arbeiten ,junger heimischer Kiinstler und war
einvoller Erfolg. Demgegen(ber stand die mangelnde Interessenvertretung des jungen Berufsstandes der
Kunstgewerbler sowie die Erkenntnis, dass es den Verantwortlichen des Sonderbundes — Ehmcke gehorte
dortdem Vorstand an—nicht méglich sein wiirde, sich neben den origindren Aufgaben auch noch fiir kunst-
gewerbliche Belange einzusetzen Dieser Missstand flihrte schliefdlich zur Idee einer ,Bundesgriindung“

An der Entstehung beteiligt waren auf Veranlassung Ehmckes Schneidler, der Direktor des Kunstgewer-
bemuseums Kéln Max Creutz (1876—1932) und derin der KéIner Kulturszene bekannte TabakfabrikantJosef

Feinhals (1867—1947). In dieser Konstellation spiegelt sich bereits das Ziel der Gilde wieder:

,[..] die im Westen Deutschlands befindlichen GroRbetriebe und kunstgewerblichen
Firmen mit den jlingeren, auf dem Gebiete tatigen Kiinstlern zusammenzufithren, um
bei kiinftigen groflen Ausstellungen [..] den neuen Kunstideen den Platz zu erobern,

derihnenim deutschen Westen [..] gebiihrt.”

Aus diesem Grund sollten nicht nur Kiinstler, sondern auch ,Freunde der Idee, die durch tatige und fordern-

de Hilfe ihr dienen kénnen“aufgenommen werden.™

Noch wihrend der Laufzeit der Internationalen Ausstellung des Sonderbundes vom 25. Mai bis 30. Sep-

tember1912 griindete Schneidler sein eigenes kunstgewerbliches Unternehmen: Das Gehdus. Am 3. August

129 | Rechnungvon F.H. Ernst Schneidler an Architekt Déring vom 2.8.1914, Blatt 1 und 2, Nachlass Schneidler:
in Sammlung SAdBK Stuttgart.

130| Ebd. Blatt2.

131 http://www.archive.nrw.de/LAV_NRW/jsp/findbuch.jsp?archivNr=2&klassld=34&tektld=127&id=
02469&bestexpandld=55&expandld=1 (29.3.2014).

132 | Anzeige iiber die Griindung eines Vereins: Bund der Gewerbeschulmanner in PreuRen, in: Bestand L 11, 47
Akten der Handwerker- und Kunstgewerbeschule Barmen, 1909, Stadtarchiv Wuppertal. Zur Griindung der
Gilde: BAUMERICH 2013, S. 294; REICHE 1912, Faksimile 1981, S. 78—-84.

133 | Ebd,S.81.
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1912 stellte er in der Griindungsanzeige die Prinzipien der Werkstatt vor (Abb. 2). Grafik, Bucheinband,
Textilien und Kleingerat aller Art waren die Hauptgebiete, auf denen er und seine Mitarbeiter sich zu be-
tatigen gedachten. Anders als die Griinder der Steglitzer Werkstatt, die sich als selbstbewusste Kiinstler
berufen sahen, auch auf dem Cebiet der angewandten Kunst, qualititsvolle Produkte schaffen zu kénnen,
trat Schneidler explizit nicht als Kiinstler auf. Er betonte das Handwerkliche seines Unternehmens, das
er nicht in Konkurrenz zu anderen Handwerks- oder Fabrikbetrieben verstanden wissen wollte, sondern
vielmehr als Manufaktur, in der vom ersten Entwurf bis zur Ausfiihrung jedes Stiicks alles in der Hand des
gleichen Kunsthandwerkers liegen solle. Hierin erkannte er die Nische in der er die Werkstatt positionie-
ren wollte, da dieses Prinzip in den blichen Handwerks- und Industriebetrieben ,bei der durch andere
Verhdltnisse bedingten Arbeitsteilung gewdhnlich nicht Celtung haben kann 3

Bereits 1903/04 hatten sich fithrende Kunsthistoriker, Industrielle, Direktoren kunstgewerblicher
Werkstatten und Kinstler in einer Art Diskussionsforum in der Zeitschrift Deutsche Kunst und Dekoration
mit der Frage beschaftigt: ,Welcher Gegenstand ist kunstgewerblich?* und Kriterien fiir ein kunstgewerb-
liches Erzeugnis herausgearbeitet. Johann Vincenz Cissarz formulierte einen Standpunkt, dem sich die
meisten Diskutanten anschlossen: ,Kunstgewerbe-Erzeugnisse. Kriterien: Entwurf eines original schaffen-
den Kinstlers; ein dieser Grundlage entsprechendes Material, verwendet bei Vervielfaltigung in grosse-
rem Umfange durch Hand oder Maschine und unter kiinstlerischer Kontrolle“ Und der Direktor der Rhei-

nischen Glashutten-Aktiengesellschaft KéIn-Ehrenfeld, Eduard von Kralik, fithrte aus:

,Kunstgewerblich ist meiner Meinung nach jeder Gegenstand, zu dessen Herstellung es ei-
ner besonderen Auffassung sowohl seitens desjenigen, der den Entwurf anfertigt, wie auch
dessen, der diesen Entwurf ausfiihrt, bedarf. Kunstgewerblich istjeder Gegenstand, dessen
Uridee dem Begriff von Kunstgewerbe entspricht; er bleibt es auch in der Vervielfaltigung,
wenn zu dieser Vervielfiltigung wieder die Intelligenz und die Geschicklichkeit des Betref-

fenden notwendig ist, der die Ausfiihrung besorgt.

Die rein manuelle Fertigung wurde 1903/04 von keinem der Beteiligten mehr gefordert.®*Schneidlers Ge-
schiftsidee im Jahr 1912 kann nur als unzeitgemaf bezeichnet werden und mutet wie der zum Scheitern
verurteilte Versuch an, Entwicklungen in der Herstellung kunstgewerblicher Objekte, die durch den Ein-
satzindustrieller Produktionsmethoden unumkehrbarwaren, durch das ,romantische‘ Rekurrieren auf die
reine Handarbeit aufhalten zu wollen. Da sich im umfangreichen Nachlass Schneidlers ausser der Griin-
dungsanzeige nicht ein einziger weiterer Hinweis auf Das Gehdus fand, darf vermutet werden, dass dem

Unternehmen kein nennenswerter Erfolg beschieden waren.

134 | Grindungsanzeige Das Gehadus—Werkstatt fiirangewandte Kunst, 3.8.1912, in: Nachlass Schneidler, Inv Nr.:
nl2-00350, Sammlung SAdBK Stuttgart.

135 | HIRSCHWALD 1903-1904, Nr. 13, S. 242 u. 243 und Nr. 14, 1904, S. 415-418. Beitrag von Cissarz, S. 416, von
Eduard von Kralik, S. 417, in: Deutsche Kunst und Dekoration: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dkd
(13.1.2016) und ROLOFF 1994, S. 140—142.
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1.3  Grafische, malerische und ausgewahlte buchkiinstlerische Arbeiten

bis1920
41
Grafisches Arbeiten war fiir Schneidler bereits seit seinen beruflichen Anfingen in der Steglitzer Werkstatt

ein wichtiger Teil seines Schaffens gewesen, konnte er sich doch dort auf Grund der guten technischen
Ausstattung mit den wichtigsten druckgrafischen Verfahren vertraut machen. In der Kunstgewerbeschu-
le Dusseldorf war er autorisiert, die hauseigene Druckpresse zu nutzen und die Werkstatten in Solingen,
Barmen und spater in Stuttgart boten ihm die Méglichkeit, seine kiinstlerischen Ideen in Flach-, Hoch- und
Tiefdrucke umzusetzen.

Griinde fiir die Favorisierung der Druckgrafik lagen zunichst in der beruflichen Orientierung Schneid-
lers und seiner Freude an der ,Herstellung guter Drucksachen“ aus dem angewandten Bereich.™® Daneben
spielte sicher die um 1900 neu erwachte Wertschitzung der Druckgrafik eine Rolle, die sich zum Beispiel
darin dokumentierte, dass renommierte Kunstzeitschriften wie etwa der in Berlin von Otto Julius Bier-
baum (1865-1910) und Julius Meyer-Graefe (1867-1935) zwischen 1895 und 1900 herausgegebene PAN ihren
Ausgaben regelmafdig hochwertige Grafiken avantgardistischer Kiinstler beigab.®” Nicht zu vernachlas-
sigen im Hinblick auf Schneidlers finanzielle Situation ist dariiber hinaus, dass die Materialien zur Herstel-
lung von Grafiken preiswert zu beschaffen oder vorhanden und die technischen Voraussetzungen gegeben

waren.

1.3.1  Kiinstlerische Anfange

Llch lese gerade etwas (iber den Jugendstil. Er begann 1895. Als ich seiner gewahr wur-
de, war ich Primaner. Gliickliche Zeit: in einer Wiste der Stil-Nachahmung blithen
mit einmal ganz neue frisch junge Formen auf Die Bewegung geht schnell zu Ende.
1904, als ich anfing Grafik zu treiben, war schon die Gegenbewegung im Gange, wieder ein
historischer Stil: Biedermeier. Ich selber habe im Grunde, obgleich ich ihn nicht mitgemacht

habe, den Jugendstil nie vergessen. Erste Liebe rostet nicht.

Die Einschatzung, dass Schneidler den Jugendstil ,nicht mitgemacht habe®, ist nicht uneingeschrankt
zu teilen. Einige seiner wenigen sehr frithen Arbeiten weisen eine deutliche Ndhe zum Jugendstil auf.
Schneidler hatte bereits 1903 Zugang zum Nachlass des erst ein Jahr zuvor verstorbenen Otto Eckmann
(1865—1902) bekommen und sich intensiv mit dem Werk dieses wichtigsten deutschen Vertreters des flo-
ralen Jugendstils auseinandergesetzt.”

Die von Schneidler in seiner Briefsequenz als ,Biedermeier” definierte ,Gegenbewegung“ zum Jugend-
stil, in der er den Rahmen fiir sein eigenes Arbeiten erkennt, bezeichnet dagegen eher die sich ankiindi-

gende Hinwendung zu einer reduzierteren Formensprache in Richtung des Art Deco.

136 | Siehe dazu: Griindungsanzeige Das Gehdus — Werkstatt fiir angewandte Kunst, 3.8.1912, in: Nachlass
Schneidler, Inv.Nr.: nl2-00350, Sammlung SAdBK Stuttgart.

137| Siehe dazu: KAUFMANN/HOPER 2014, S. 9-14.
138 | Briefvon Schneidler an Reiner Nr. 1947—11, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

139 | Alfred Mohrbutter vermittelte Schneidler den Kontakt zu Peter Jessen, Leiter der Bibliothek des Berliner
Kunstgewerbemuseums und damit den Zugang zum Nachlass Eckmanns, der heute noch dort verwahrt wird.
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In den ersten gut zwanzig Jahren seines Schaffens, ist keine stringente stilistische Linie in seinem
kiinstlerischen Werk zu erkennen. Vielmehr ist die Auseinandersetzung mit den pragenden Gestalten
seiner Ausbildungszeit, FH. Ehmcke , Peter Behrens und den Kunstrichtungen der Wende vom 19. zum
20.Jahrhundert splrbar sowie die Suche nach angemessenen gestalterischen und technischen Ausdrucks-
mitteln flr die jeweiligen Aufgaben.

Wie umfangreich das freie grafische und malerische Werk Schneidlers in der Frithzeit war, lasst sich
nicht mehr genau feststellen. Einen Grofsteil seiner kiinstlerischen Produktion bewahrte er in der Regel
im heimischen Atelier auf. Diese Arbeiten wurden jedoch im Zweiten Weltkrieg bei einem Luftangriff am
26.Juli 1944 in seiner Wohnung im Stuttgarter Viergiebelweg zerstort.* Die in verschiedenen Sammlun-
gen noch tberlieferten Arbeiten legenjedoch den Schluss nahe, dass erin den ersten Jahren bis 1910 wenig
freie Grafiken schuf, sondern sein Hauptaugenmerk auf dem angewandten Bereich und den Gattungen
— Illustration, Buchkunst und Gebrauchsgrafik lag. Es haben sich daher vor allem Einladungskarten, Titel-
blatter, Schmuckvignetten, ornamentale Einfassungen, Exlibris oder Signets erhalten. Noch geringer ist
die Auswahl seiner Gemalde, die aus den Jahren zwischen 1904 und 1910 tiberliefert sind. Nur vier Objekte

konnten aus dieser Zeit bisher in den bekannten Sammlungen nachgewiesen werden.'*

1.3.2 Gebrauchsgrafiken
Eine erste, rein typografische Einladungskarte aus der Hand Schneidlers entstand anlésslich der bereits er-
wahnten Ausstellung der Kunstgewerbeschule Diisseldorf im Rahmen des Schriftunterrichts bei Ehmcke
im Jahr 1905 (Abb. 3). Der Schriftunterricht an der Kunstgewerbeschule orientierte sich seit diesem Jahr
an den neuesten Vermittiungsmethoden, die von Rudolf von Larisch (1856-1934) in Wien und von Edward
Johnston (1872-1944) in London gelehrt wurden. Zwischen 1905 und 1907 leitete Behrens die Schriftkurse
personlich, wobei er die Theorievermittiung iibernahm und Ehmcke die Umsetzung in praktische Ubun-
gen. Schneidler selbst profitierte nicht mehr von dieser avancierten Gestaltung des Schriftunterrichts, der
in Kursform zum ersten Mal vom 1. bis 20. Mai 1905 stattfand.™? Aber er hatte in seinem einsemestrigen
Studium intensiv den praktischen Unterrichts Ehmckes genossen, dessen Lehrprogramm auch schon vor
der Reformierung Ubungen mit den verschiedensten Schriftformen und Schriftwerkzeugen — besonders
mit dem von Rudolf von Larisch (1856—1934) favorisierten ,Quellstift*, ein Stiick geschliffenen Korks, das in
die Tusche oder Farbe getaucht wurde —umfasste.™

Ehmcke bildet die von Schneidler mit der Rohrfeder geschriebene Karte in seinem Buch Ziele des Schrift-
unterrichts als gelungenes Beispiel fir die Verwendung einer ,kiinstlerischen Cursivschrift“ab. Ganz im Sin-

ne Rudolf von Larischs, entwickelte Schneidler fiir seine Einladungskarte eine kursive Kurrentschrift, die

140| Siehe zum Fliegerangriff: LEIPNER 1982, S. 979 und 984.

141| Eine Arbeit befindet sich in der Sammlung der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart, Inv.
Nrn. nl2-00001 und drei in der Privatsammlung Sebastian Sage, Stuttgart.

142 | Jahresberichtder Kunstgewerbeschule Diisseldorf 1905/06, S. 23f. Digitale Veréffentlichung: http://digital.
ub.uni-duesseldorf.de/ulbdsp/periodical/structure/3808202 (25.8.2014).

143 | Siehe zur Reformierung des Schriftunterrichts an der Kunstgewerbeschule Diisseldorf: MOELLER 1984, S. 48.
Siehe zum Quellstift: SUss 1995, http://www.bfds.de/veroeff/archiv/j1995_h4.html (26.8.2014).
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nicht darauf gerichtet war, die ,handschriftliche Personlichkeit und Schreibqualitat des Schiilers'+* her-
vorzuheben, sondern auf klare Unterscheidbarkeit und Typisierung der Einzelbuchstaben zielte. Einer der
Crundsitze des Ehmckeschen Schriftunterrichts an der Kunstgewerbeschule in Diisseldorf war, dass ,die
Hauptbedingung, die man von einer Schrift zu fordern berechtigt ist, ihre Leserlichkeit [...]“ sein musse,*
insbesondere bei gebrauchsgrafischen Produkten. Diese Bedingung erfiillte Schneidler durch die sorg-
faltig entworfenen Schriftformen und durch die konzise Komposition des Blattes mit seinem strengen
schnorkellosen Aufbau, der die Darstellung in zwei Schriftfelder teilt, die sich durch GréRe, Umrandung
und Art der Information voneinander unterscheiden.

Einige Jahre spater entstand die Mitgliedskarte des Kunstgewerbeschiilervereins Barmen. Schneidler,
derseit1907als Lehrer fir lithografischen Entwurf und Flachenkunst an der Kunst- und Handwerkerschule
in Barmen lehrte, entwarf die Karte etwa um 1908 (Abb. 4). Die Lithografie wird dominiert durch die geras-
terte Flache eines Quadrats, in dessen Mitte eine Vignette, sowohl die Buchstaben KG SV und B als Kiirzel
fiir den Verein, als auch ornamentale Symbole, die auf die Inhalte der Lehre verweisen, aufnimmt. So wir-
ken die zwei in jedem der vier Winkel platzierten Bliitenkelche wie Zangen, die jeweils in den Ecken eine
Scheibe greifen, die wiederum mit zahnradartigen Radern verziert ist. Der so entstandene geschlossene
Ornamentkreis umfasst fiinf Medaillons, die die Majuskeln aufnehmen, wobei das zentrale Kreisfeld dem
Buchstaben S fiir die angesprochene Mitgliedergruppe vorbehalten ist.

Derart aufwandig und kinstlerisch ausgearbeitete Mitgliedskarten waren keine Seltenheit. Schiiler-
und Alumnivereine hatten sich seit dem 19. Jahrhundert an allen Kunstgewerbeschulen in Deutschland
gebildet und dienten dem geselligen Umgang und der Vertretung gemeinsamer Interessen.' Dies driickt
sich in der harmonischen Verschlingung der Schmuckformen auf der Karte aus. Die Zwickel zwischen den
Buchstabenkreisen sind durch stilisierte Fruchtschalen gefiillt, moglicherweise ein Verweis auf das frucht-
bare Wirken des Vereins oder die Prosperitat der Schule. Anders als in Ornamententwiirfen des Jugendstils
um 1900 kommt es hier nicht zu einer Verselbstandigung des Ornaments und einer Ablésung vom Inhalt,
sondern es erganzt Schrift und Bild."”” Den Text setzte Schneidler in einer Frakturschrift, die er eigens da-
fiir entworfen zu haben scheint, denn ein Vergleich der zu dieser Zeit iblichen Frakturschriften mit dem
Text der Mitgliedskarte ergab Verwandtschaften zu verschiedenen Alphabeten anderer Schriftentwerfer,
aber keine genaue Ubereinstimmung.™® In ihren Minuskeln und zum Teil auch in den Majuskeln kommt
Schneidlers Schrift seiner spateren Zentenarfraktur, die 1937 bei der Bauerschen Giesserei, anldsslich des

100-jahrigen Bestehens des Unternehmens herausgegeben wurde, schon sehr nahe (Abb. 5).

144 | LARISCH 1920, S.113. Erstauflage 1905. Rudolf von Larisch war Beamter im Innenministerium in Wien und
gleichzeitig Schriftkiinstler. Siehe zu seiner Biographie: http://www.deutsche-biographie.de/sfz48238 html
(10.4.2014).

145 | EHMCKES. 2.
146 | Siehe dazu: MOELLER 1991, S. 114.
147| Siehe dazu: DORING/KLEIN-WIELE 2011, S. 92f.

148 | Zum Vergleich herangezogen wurden die iiber 300 gesammelten Frakturschriften aus der Publikation von
SCHALANSKY 2008.
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1.3.3 Exlibris

Exlibris oder Bucheignerzeichen wurden bereits seit dem 15. Jahrhundert zur Herkunfts- oder Besitzkenn-
zeichnung in den vorderen Deckel eines Buches eingeklebt. Es handelt sich dabei um geschmiickte Klein-
grafiken mit Textelementen, die Auskunft itber Namen und haufig auch die Profession des Buchbesitzers

geben.Im19.Jahrhundert war diese Form der Gebrauchsgrafik weitgehend in Vergessenheit geraten. Etwa

zwischen 1890 und 1930 erfuhr das Exlibris zum einen im Zuge der aus England importierten Buchkunstbe-
wegung, zum anderen durch seine Wiederentdeckungals biirgerliches Sammelobjekt eine neue Bliite. Fiir

die Sammelnden war, neben der historischen Bedeutung der kleinen Bilder, der Verweis auf Stand, Beruf
und Namen des Besitzers wichtig. Exlibris boten die Moglichkeit zur Selbstdarstellung und zur Vergewis-
serung, selbst einer kiinstlerisch gebildeten Klasse anzugehoren. Bereits ab den1870erJahren hatten auch

Kiinstler wie Max Klinger (1857-1920) und Emil Doepler d.). (1855—1922) — der Lehrer F.H. Ehmckes — be-
gonnen, Exlibris zu gestalten und sie personlichen Freunden oder bewunderten Kollegen zum Geschenk

zumachen oder sie, wie zum Beispiel Kathe Kollwitz (1867-1945), einem Familienmitglied zu widmen. Die

Aneignung des Exlibris als Thema durch zeitgendssische Kiinstler und seine damit verbundene Beforde-
rung in den Rang eines freien kiinstlerischen Werkes, befliigelte wiederum die Sammelleidenschaft des

Biirgertums und mindete 1891 in der Griindung des , Ex-Libris-Vereins“in Berlin.™*

Auch die im direkten Umfeld Schneidlers arbeitenden Kiinstler beschaftigten sich mit der Gestaltung von
Exlibris: Ehmcke seit 1901 in der Steglitzer Werkstatt, Behrens bereits wahrend seiner Zeit um 1899 in der
Darmstadter Kiinstlerkolonie und spater als Direktor der Kunstgewerbeschule.”°

Eines der ersten, im Jahr 1905 von Schneidler entworfenen Exlibris ist einem Freund gewidmet, dem
Padagogen und Musikliebhaber Friedrich Wilhelm Sage (1879—1957), den Schneidler schon aus Berliner
Tagen kannte.™ Die Lithografie zeigt einen lesenden Jiingling in altertiimlicher Kleidung auf einem Stuhl
sitzend, die rechte Hand stiitzt den Kopf, die linke sichert das Buch auf den Knien. Gerahmt wird die Szene
aufderlinken Seite durch einen dreiarmigen Leuchter, von dessen Kerzen Rauch aufsteigt und sich zu einer
Art Mandorla verwirbelt. Schneidler bedient sich hier eindeutig christlich konnotierter Symbole, die er
seiner Darstellung anpasst. Inder christlichen Symbolik gilt zum Beispiel die Mandorla als Sinnbild fir gott-
lichen Schutz, spater als Form, die den thronenden Christus (Maiestas Domini) umschlief3t oder Maria mit
dem Kind. In der Neuzeit findet sich das Motiv zum Beispiel als lichtausstrahlende Cloriole um die Taube
des Heiligen Geistes.’* Der hohe Kandelaber mit seinen brennenden Kerzen verweist auf die Erleuchtung
der Welt durch Christus, und die Darstellung des Lesens kann als Zeichen der Vita contemplativa oder der
Inspiration verstanden werden.™ In Schneidlers Exlibris ist nicht das Licht dominant, sondern der aus den

Kerzen aufsteigende Rauch, der sich zur dichten Mandelform verschlingt. Darin schwebt eine dtherische

149| Siehe dazu: GRONERT 2009, S. 9—11. Und: http://www.exlibris-deg.de/ (17.4.2014).
150 | GRONERT 2009, S. 34 u. 35; 58 U. 59.

151 | Die Datierung ist auf dem Lesebandchen sichtbar. Der Enkel Friedrich Wilhelm Sages, Sebastian Sage aus
Stuttgart, konnte leider keine Angaben zu den Lebensdaten seines Grofdvaters machen.

152 | Siehe zum Motiv der Mandorla, KIRSCHBAUM u.a.1971, 3. Bd., S. 148—149.

153 | Ebd.S.90-91.
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Frauengestalt mit vor der Brust verschrankten Armen, die sich dem Lesenden zuneigt. Moglicherweise ist
sie die Muse, die den Geist des Jiinglings befliigelt.

Auf der rechten Seite neigt sich eine stilisierte Weinrebe (iber den Lesenden. Ihre Zweige biegen sich
zu Kreisfeldern, die verschiedene Tierabbildungen und einen knienden bartigen Mann aufnehmen. Un-
verkennbar sind Reminiszenzen an die Ornamentik des Jugendstils, beispielsweise in der Ausbildung der
Kleidung der Figuren, dem floral rankenden Rauch und den ornamentalen Ablegern der Weinrebe, die
dekorativ den Raum im oberen Bilddrittel fiillen. Es bestehen aber auch Ahnlichkeiten zu einigen Exli-
bris von Behrens, der in den Jahren um 1900 hdufig das Motiv des mandelférmigen Feldes zur Aufnahme
bildlicher oder schriftlicher Information verwendete (Abb. 7). Schneidlers Exlibris fur Friedrich Wilhelm
Sage gehort zur Gruppe der sogenannten redenden Bilder, d.h. die Darstellung enthilt einen oder mehrere
Verweise auf den Eigner in Form einer bildlichen Assoziation, die mit seinem Beruf oder seinem Namen
verbunden ist. Es ist davon auszugehen, dass die Tierbilder und der Gelehrte in den Kreiselementen fiir
den Wissenschaftler Sage stehen und das marchen- oder sagenhafte der ganzen Szenerie eine Anspielung

auf den Namen des Adressaten ist.’™

Fir mindestens zwei seiner Familienmitglieder schuf Schneidler ebenfalls personliche Exlibris. 1907 ent-
warf er eines fiir seine Mutter Bertha Schneidler und 1908 ein weiteres fiir seine Frau Paula, die er im Okto-
ber1907 geheiratet hatte.” Das Exlibris fiir Bertha Schneidler zeigt als dominantes Motiv einen siebenar-
migen Leuchter mit hohen, brennenden Kerzen, deren Flammen von strahlenden Lichtkreisen umgeben
sind. lhre Anordnung folgt einem Torbogen, dessen Rundung durch eine halbkreisférmig hingende Gir-
lande entgegnet wird (Abb. 8). Die Hauptelemente des Bildes unterliegen einer strengen geometrischen
Konstruktion —dazu gehéren die seitlichen, in der Hohe abgestuften Rahmungen, der Bogen, die Girlande
und selbst die Schmuckornamente wie Bliiten, Kreuze und Rauten sowie der punktgerasterte Hintergrund.
Allein dem bliiteniibersaten Buschwerk zwischen den Bogenpfeilern wird ein kontrolliertes Ausufern
gestattet. Die Schleifen, die die Girlande abschliefRen, der strahlende Leuchter und die reiche Ornamen-
tierung verleihen der Darstellung etwas Feierliches und Opulentes. Die Darstellung lasst vermuten, dass
Schneidlerseiner Mutter das Blatt zu einem Festtag oder einem anderen besonderen Anlass geschenkt hat.
Deutlich reduzierter und moderner in Form und Ausstattung wirkt dagegen das Exlibris fiir Paula
Schneidler, entstanden im Juni 1908 (Abb. 9). Das dreigeteilte Bildfeld weckt Assoziationen an einen Aus-
blick aus dem Fenster in einen gepflegten Garten. Drei grofde Blumentopfe mit baumartigen Pflanzen, die
von gezdhnten Ellipsen umschlossen sind, bestimmen die untere Hélfte des Blattes. Wahrend der rechte
Baum ein Weinstock sein konnte, orientiert sich der linke am Motiv eines genealogischen Lebensbaumes.
Wie kleine Kopfe hangen die Bliiten oder Friichte von den horizontal wegstrebenden Zweigen. Sie erinnern
an den Familienstamm, dem nun auch das neue Paar Paula und Ernst Schneidler angehort. Vom Stamm
des mittleren Baumes verzweigen sich vier Aste in horizontaler und vertikaler Richtung. Die horizontalen

gabeln sich in der Mitte der Ellipse zu jeweils zwei Ablegern, die nach oben und unten rankend zwei mit

154 | GRONERT 2009, S.121.

155 | Beide Exlibris in der Sammlung der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste: Nachlass F.H. Ernst
Schneidler, Inv.Nrn.: nl2-00002, nl2-00301 Originalentwurf zum Exlibris fiir Paula Schneidler und
nl2-00293,8 und 9; Bertha Schneidler Inv.Nr.: nl2-00003.
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Blumenkrinzen geschmiickte Bildfelder rahmen. Die vertikal wachsenden Aste winden sich umeinander
und bilden eine kreuzférmige Bliite. Abgeschlossen wird das zentrale Bildfeld durch einen kleinen Tempel
oder Pavillon, der von zwei Ranken umschlossen wird, die aus zwei links und rechts angeordneten Pflan-
zen sprieféen. Anders als in der bildlichen Darstellung im Exlibris fiir Friederich Wilhelm Sage verweist
Schneidler hier nicht nur auf die Person seiner Frau, sondern thematisiert durch Ornament, symbolische
Beziige und Formensprache ebenso seine noch junge Verbindung mit Paula.

Reich ornamentiert und mit zahlreichen, zum Teil christlicher Symbolik entlehnten Details versehen,
ist auch das Exlibris fiir Paul Wesenfeld, entstanden 1909 (Abb. 10). Paul Hermann Wesenfeld (1869-1945)
war wahrend Schneidlers Lehrtatigkeit an der Kunst- und Handwerkerschule Justizrat in Barmen und Mit-
glied des Preufischen Staatsrates.”® Das zentrale Motiv des ihm zugeeigneten Exlibris bildet wieder ein
Baum, dessen Aste sich zu Kreisfeldern formieren. Sie umschlieRen in der unteren Ebene stilisiertes Wein-
laub, in der dariiber liegenden ein Rabenpaar und ein Nest mit vier jungen Raben. Aus den oberen Zwei-
gen entwickeln sich unter dem Bogen palmenartige Blatter zur Baumkrone. Im unteren Teil sind zur Linken
und zur Rechten des Stammes eine mannliche bartige und eine weibliche Figur in Denkerpose zu sehen,
die Schriftstiicke oder Mappen in einer Hand halten und die andere sinnierend ans Kinn legen. Schrift-
stlicke oder Biicher sind haufig verwendete Attribute fiir die Berufszugehorigkeit eines Exlibris-Eigners,
ebenso die gedankenversunkene Pose und die Raben, die fiir die Bildung und geistige Tatigkeit des Besit-
zers stehen. Rabe, Eule, Marabu, antikisierende Tempel, Weinlaub, Biicher, Schriftstiicke, Garten, Blumen,
Biaume und Kerzen sind eben jene Motive, die in unterschiedlicher Weise von allen Kiinstlern, die sich um
1900 bis 1910 dem Thema Exlibris widmeten, eingesetzt wurden. Schneidler bewegte sich damit in seiner
Symbol- und Ornamentsprache vollkommen im ikonografischen Kanon der Zeit.

Auffallend an Schneidlers Exlibris ist jedoch zum einen die strenge Geometrie, die seinen Blattern zu
Crunde liegt, zum anderen die eigenwillige Gestaltung der sich aus Baumzweigen entwickelnden kreisfor-
migen Medaillons. Die konsequente Umsetzung eines symmetrischen Bildaufbaus, intensiviert durch den
Einsatz starker schwarz-weifd Kontraste, verbunden mit einer minutidsen, dekorativen Durcharbeitung al-
ler Flachen findet sich in dieser Auspragung bei kaum einem seiner Zeitgenossen.’”’

In diesen kleinen Arbeiten wird Schneidlers Herkunft aus dem konstruktiven Denken der Architek-
ten offenbar, aber auch die Haltung des in der Zweidimensionalitit arbeitenden Crafikers. Bereits hier
sind seine in spateren Jahren formulierten Grundsétze zur Behandlung der Flache spirbar, die sich durch

,Raumaufteilung”zu einem Gebilde aus ,vollen und leeren” Partien entwickeln miisse.’®

156 | Zur Biographie von Paul Wesenfeld: http://www.rainerdoerry.de/Ahnenforschung/html/Doerry/p000328.
htm#P8446 (28.4.2014).

157 | Vergleiche dazu die Abbildungen von Arbeiten der fithrenden Exlibriskiinstler von etwa 1890 bis 1955 in:
GRONERT 2009.

158 | SCHNEIDLER 1945. Schneidler legte seine gestalterischen Grundsitze in seinem Hauptwerk Der Wassermann
dar. Das Werk war inhaltlich und drucktechnisch 1933 abgeschlossen, wurde aber erst 1945 auf den Markt
gebracht. Zu den Begriffen des Vollen und Leeren siehe Einfithrung zur 1. Kassette.
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1.3.4 lllustrationen, freie Grafiken und Gemalde bis1910

Aus den Jahren 1906 bis 1910 ist eine Gruppe von lllustrationen erhalten geblieben, die in Form, Komposi-
tion und Motivwahl den Exlibris dhnlich sind. Die Lithografie Schauspielszene von 1906 weist beispielsweise
eine dhnlich geometrische Raumauffassung und Ornamentik auf: Die Darstellung dividiert sich in eine
Halfte, die mit ihrer geschwungenen, floralen Ornamentik und den schlanken Figuren dem Jugendstil na-
hesteht und eine andere, die sich im Bild der antikisierenden Architektur davon deutlich unterscheidet
(Abb.11).

Unverkennbar ist hier die Schule Peter Behrens’, der sich um 1903 mit Beginn seines Direktorats
an der Kunstgewerbeschule Diisseldorf, in eigenen gebrauchsgrafischen Arbeiten immer starker mit
stilisierten Architekturformen auseinandersetzte. Die Verbindung der beiden Bildseiten gelingt
Schneidler durch die Gewander der Figuren, die vor dem undurchdringlichen Vorhang aus Blattwerk
schwarz und flachig hervortreten und mit den dunklen Partien des Gartens und des Himmels auf der
anderen Seite korrespondieren.

Eine grofRe Rolle fiir Schneidlers friihe Arbeiten spielte die avantgardistische Gartenbaukunst. Ausge-
hend von englischen Gartenbaukonzepten entwickelte sich in Deutschland ab dem Ende des 19. und zu
Beginn des 20. Jahrhunderts eine Reformbewegung, die sich von den historisierenden, aristokratischen
Cartengestaltungen abwandte und nach zeitgemafsen Ausdrucksmaoglichkeiten im Bereich der Haus- und
Villengarten suchte. Verbreitet wurden die Erkenntnisse englischer Gartengestalter in Deutschland vor
allem von Hermann Muthesius (1861-1927), der 1904/05 sein dreibandiges Werk Das englische Haus im An-
schluss an einen siebenjahrigen Englandaufenthalt im Auftrag des Handelsministeriums veroffentlichte.
Im zweiten Band thematisierte er die gartnerische Umgebung des Landhauses. Bereits 1903 hielt er in Ber-
lin, Dresden und Breslau Vortrage zu den gartenkiinstlerischen Neuerungen auf der Insel und geiRelte den

Zustand des deutschen Gartenbaus mit pragnanten, polemischen Worten:

,Ebensowenig wie wir unsere Zimmer in der Form von Héhlen, sondern rechtwinklig bau-
en, ebensowenig sollen wir einen Gartenweg in einer willkurlichen Schlangelung anlegen
oder ein kiinstliches Wasserbecken in die Form einer mit Zement ausgekleideten Pfiitze

bringen..”

Besonders zuwider waren ihm die in Deutschland blichen Dekorationselemente in den Garten, die ,gla-
sierten Gnomen“ sowie die ,ténernen Hasen und Rehe, mit denen in Deutschland ein schwunghafter Han-
del getrieben wird und die fiir das Kunstniveau unseres sogenannten gebildeten Publikums so auReror-
dentlich bezeichnend sind."*°

Das Cestaltungsprinzip des englischen Landhauses mit seinem Garten war hingegen die Herstellung
einer Einheit zwischen diesen beiden Lebensraumen. Der Garten wurde als Verlangerung des Wohnhau-

ses und damit ebenfalls als Architektur begriffen.™ Eine Auswahl von drei Illustrationen Schneidlers, die

159 | Siehe dazu zum Beispiel die Entwiirfe Behrens” fiir die Delmenhorster Linoleumfabrik Anker-Marke, 1906,
in: DORING/KLEIN-WIELE 2017, S. 271f.

160 | Zitiertnach: SCHNEIDER 2000, S. 188 und 189. Uber die Vortrige wurde in der Zeitung Dresdner Anzeiger vom
9.12.1903 ausfiithrlich berichtet. Siehe dazu die Anmerkung Nr. 11 in SCHNEIDER 2000, S. 188.

161 | MUSIOLEK 2005, S. 47 und 49 und MUTHESIUS 1904—1905.
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er zwischen etwa 1905 und 1908 schuf, zeigt, dass er mit dem Gedankengut der avantgardistischen Gar-
tentheoretiker, wie auch durch eigene Anschauung mit den neuen englischen Garten bekannt war. 1904
hatte er selbst eine Englandreise unternommen, die ihn zum Schloss von Kent und Umgebung fithrte. "
Entscheidend scheinen sich jedoch die Eindriicke der GrofSen Gartenbauausstellung, die 1904 in Disseldorf
stattfand, in seinen Arbeiten zu manifestieren.'s

Dies zeigt etwa ein Plakatentwurf fiir eine lokale Diisseldorfer Gartenbauausstellung, entstanden circa
1905 (Abb. 12). Das zentrale Motiv ist eine grofie Amphore, die mit verschiedenen Blumen bepflanzt ist.
Das exakt arrangierte Bouquet, wie auch die dahinterliegende Spalierobsthecke und die flankierenden
stilisierten Biische haben sich weit von einer Naturdarstellung entfernt. Die vegetabilen Formen ordnen
sich der architektonisch-geometrischen Komposition unter. Allein das geschwungene Gefaf durchbricht
mit seinen sich in verzweigte Aste auflssenden Henkeln die Strenge der Darstellung. Pflanzbehiltnisse
gleichen Typs, angelehnt an die Form antiker Amphoren, hatte der Bildhauer Rudolf Bosselt (1871—1938),
Professor an der Kunstgewerbeschule Dusseldorf, fiir die GrofSe Gartenbauausstellung entworfen.

Ein weiteres Gartenbild Schneidlers, Parkanlage von 1908, zeigt einen in zwei Ebenen angelegten Park
(Abb. 13). Wahrend Siulenzaun und Tor im unteren Teil des Bildes zwar symmetrisch aber im historisie-
renden Stil angelegt sind, nimmt der Betrachter die Baume zu den Seiten des Einganges kaum noch als
solche wahr. Ornamentale, teppichartige Rauten formieren sich zu Quadraten und Dreiecken, die sich in
ein gerastertes Pflanzenmuster einfiigen. In der Torachse befindet sich ein auf die wesentlichen Architek-
turelemente reduzierter Tempietto mit schmucklosem Tympanon, Doppelsdulen und einer regelmafiig
durchbrochenen Rickwand. Links und rechts des Gebdudes erstreckt sich eine Wand aus unterschiedli-
chen, streng in Form gebrachten Heckenpflanzen. Diese erinnern an das Muster alternierender Reihen
verschiedenfarbiger Ziegel, mit denen Behrens auch die Sdulen des tiefen Brunnens in seiner Gartenan-
lage auf der Crofien Cartenbauausstellung gestaltete (Abb.14). Der Entwurf Behrens” fiir die Diisseldorfer
Ausstellung bestach durch die konsequente, auf einem Rechteck basierende Umsetzung eines architekto-
nischen Raumkonzeptes, in dem er entlang einer Mittelachse, sechs Cartenrdume anlegte. Alle baulichen
und vegetabilen Elemente ordneten sich den Horizontalen und Vertikalen unter: Pergolen, Hecken, regel-
maRige Blumenrabatten und Wasserbecken. Die Auswahl der Pflanzen — hauptsachlich Thuja, Taxus und

Buchsbaum —erfolgte ebenfalls nach ihrer Verwendbarkeit in einem geometrischen Kontext.

Von den seltenen freien druckgrafischen Arbeiten Schneidlers bis 1910 sind zwei Farblithografien erhal-
ten, die sich von denillustrativen Blattern der gleichen Zeit deutlich unterscheiden. Nicht Symmetrie und
strenge Raumaufteilung sind hier vorherrschend, sondern die Umsetzung malerischer Landschaftsmotive
mit den Mitteln des Flachdrucks. Dabei verzichtet Schneidler weitgehend auf Tiefenraumlichkeit und re-
duziert die Farbigkeit bis auf wenige, die Konturen und Formen unterstreichende Tone.

Das Blatt Drei Birken, entstanden um 1904, zeigt eine Baumgruppe mit dunklem ornamentalem Blatt-

werk vor ockerfarbenem und beigegrauem Hintergrund (Abb. 15). Himmel, Landschaft und Baume korres-

162 | Siehe dazu Brief von Schneidler an F.H. Ehmcke vom 25.5.1904, Nachlass Ehmcke, Klingspor Museum
Offenbach.

163 | Siehe zur Grofen Gartenbauausstellung in Diisseldorf: Moeller 1991, S. 323-337.
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pondieren zum einen durch kongruierende dekorative Gestaltung der Flachen, zum anderen durch die
Verwendung gleicher Farbtone in allen Bildebenen. Wie zum Beispiel in Otto Eckmanns Gemaélde Friihling,
um1902 (Abb.16), das anjapanischer Kunst geschult ist, erzielt Schneidler eine abstrahierte Naturdarstel-
lung durch das véllige Fehlen von Licht- und Schatteneffekten sowie die plakative Stilisierung des Sujets.’*

Damit stehen seine frithen Lithografien den Arbeiten des renommierten Jugendstilkiinstlers Otto
Eckmann (1865-1902) nahe, aber auch den seit etwa 1870 in Europa in Mode gekommenen japanischen
Farbholzschnitten. Dariiber hinaus finden sich Ankldnge an Werke anderer zeitgendssischer Kiinstler, wie
etwa die stimmungsvollen Landschaftsbilder Walter Leistikows (1865—1908).

Den Arbeiten Leistikows konnte Schneidler schon als Jugendlicher in Berlin begegnen. Dieser hatte
1892 gemeinsam mit Max Liebermann und neun anderen Berliner Kiinstlern die ,Vereinigung der XI“ ge-
griindet. Die elf Kiinstler setzten sich zum Ziel, das Berliner Ausstellungswesen entgegen den Wiinschen
Kaiser Wilhelms Il. und seines Kunstberaters, Akademiedirektor Anton von Werner (1843—1915), zu mo-
dernisieren. Das bedeutete: Abkehr vom Verein Berliner Kiinstler und den Salonausstellungen, nachdem
Reformierungsversuche dieser Organe gescheitert waren und die Organisation kleiner, privater Ausstel-
lungen in Galerien — und zwar unabhangig von den Regeln und Auswahlkriterien der offiziellen kunstpo-
litischen Gremien.'* Die Resonanz des kunstinteressierten Publikums und der Medien auf diese kleinen,
berschaubaren Ausstellungen war grof und zeitgendssische Kritiken kommentierten sie iberwiegend
positiv."¢ Zwischen 1892 und 1899 fanden in verschiedenen Galerien im Berliner Stadtgebiet Ausstellun-
gen dieser Gruppe statt, bis sie sich 1899 aufloste.

Walter Leistikow, vor allem durch seine Bilder der markischen Landschaft und des Grunewalds bekannt,
war mit seinen Bildern in den exklusiven Galerieausstellungen regelmafiig vertreten. Aufierdem lehrte
ervon 1892 bis 1895 als Lehrer flir Landschaftsmalerei an der privaten Akademie von Conrad Fehr, die die-
serim gemeinsam mit Leistikow und anderen Kiinstlern bewohnten neuen Atelier- und Wohnhaus in der
Litzowstrafde 82 in Berlin er6ffnet hatte.””” Dem jungen Schneidler, 1903 selbst Schiiler an der Akademie
Fehr, sind die melancholischen Landschaftsgemalde Leistikows sicherlich nicht entgangen, waren sie doch
entweder in einer der Berliner Galerien, in denen die ,XI“ ausstellten, zu sehen oder er begegnete ihnen
vielleicht sogar wahrend seiner Unterrichtsstunden in der Akademie Fehr.

Ein Vergleich einer frithen Landschaftslithografie Schneidlers (Abb. 17) mit einem Olgemalde von
Leistikow mit dem Titel Schlachtensee, das 1897 anlésslich der sechsten Ausstellung der XI gezeigt wurde
(Abb.18), lasst Parallelen in Bildaufbau und Verwendung der kiinstlerischen Mittel erkennen.’® Leistikow
reduziert seinen Landschaftsausschnitt auf die wesentlichen Motive, Himmel, Wald, See und Wege und

Ubersetzt diese in eine flachige Komposition ohne tiefenraumliche Erstreckung. Die Baume in dunklen

164 | Siehe zum Japonismus bei Otto Eckmann: CHO 1988, S. 36—41 und SAVIGNY 1993, S. 35-36.

165 | MEISTER 2006, S. 61 und 71ff. Digitale Veréffentlichung iber: http://www.freidok.uni-freiburg.de/
volltexte/2769/ (20.8.2014).

166 | Ebd.Zum Beispiel S. 94,100, 102.
167 | KONIG 2009, S. 211.

168 | MEISTER 2006, S. 187. Das Gemalde von Leistikow wird im Katalog des Brohan Museums, S. 139 mit ,um
1898 in der Dissertation von Sabine Meister jedoch eindeutig auf 1897 datiert. Das Bild wurde spater an
den Wuppertaler Bankier Karl von Heydt verkauft.

49



50

DIE FRUHEN JAHRE VON 1882 BIS 1920: BERLIN, DUSSELDORF, SOLINGEN UND BARMEN

griin-braunen Ténen und der expressive gelbe Himmel wirken in ihrer Vereinheitlichung und den harten
Hell-Dunkel-Kontrasten, als seien sie nicht gemalt, sondern in Holz geschnitten worden.”®® Schneidler be-
schreitet in seiner Lithografie einen dhnlichen Weg. Er wihlt eine flachraumliche Bildanlage bei der die
Perspektive nur leicht durch den Verlauf des Sees im Vordergrund angedeutet wird, in dem sich der Be-
wuchs des Ufers spiegelt. Die gesamte Blattgestaltung generiert sich aus der Divergenz der hellen und
dunklen Partien, die ohne weiche Uberginge oder Schattierungen nebeneinander gesetzt werden. Vor
allem in der Formensprache der Ufergestaltung ist die Nahe zu Leistikows Gemalde Schlachtensee sichtbar.
Im Unterschied zum Landschaftsmaler Leistikow ist bei Schneidlers Werk jedoch die Affinitat zum Zeich-
nerischen und die Tendenz zum ornamentalen Jugendstil uniibersehbar.

Auch in zwei der vier erhaltenen Unikate bis 1910 ist ein zeichnerisches Vorgehen festzustellen: ein Pas-
tell (Abb. 19) das einen Waldweg darstellt und im Blatt Dichter Wald in einer Mischtechnik aus Olfarbe und
Pastell, dessen Motiv dicht aufragende Baumstamme sind (Abb. 20).

Die Flachen von Gebiisch und Waldboden in Waldweg generiert Schneidler aus einem dichten Netz
kurz gesetzter Striche. Baumstamme und Blattwerk entstehen durch Konturierung mittels Linien und der
Weg wird durch eine Schraffur strukturiert, die sich zur Bildmitte hin verjlingt und dadurch verschwimmt.

Im zweiten Bild eines undurchdringlich anmutenden Waldes aus Baumstidmmen, ist das Zeichneri-
sche zu Gunsten einer starkeren Betonung der Fliche und des Malerischen zuriickgenommen. Das Pastell
Waldweg ist in seiner schwingenden und dekorativen Linienfithrung stark dem Jugendstil verpflichtet. Das
Ol-und Pastellgemalde Dichter Wald verweist in seiner diisteren Farbigkeit, der starken Kontrastierung der
Flachen und dem Motiv der unwirklich anmutenden blauen Steine zu Fiissen des zentralen Baumstam-
mes eher auf die symbolistische Malerei. Denn Beschreibungen und Cemalde des geheimnisvoll-dunklen
Waldes, sind in der deutschen Kunst seit Ende des 19. Jahrhunderts haufig zu finden. Dabei ist nicht der
geografische Ort der Darstellung entscheidend, sondern der metaphorische Gehalt von Wald und Baum,
der Heimat, Architektur und Geborgenheit, aber auch Bedrohung, Marchenhaftes und Mystisches umfas-
sen kann.””®

Ein drittes Landschaftsgemalde Schneidlers, um 1904 entstanden, verweist noch einmal auf die Nahe
zur Malerei Leistikows. Im Bild Bédume von 1895-1899 zeigt Leistikow einen menschenleeren Landschafts-
ausschnitt, der von mehreren tiefdunklen und einem Baum mit griiner Krone dominiert wird (Abb. 21).
Uber ihnen erstreckt sich ein geréteter Abendhimmel. Durch die Baumstimme hindurch sind ein See und
das gegeniiberliegende Ufer zu erkennen. Der stilisierende, flichenhafte Rhythmus, inspiriert durch ja-
panische Vorbilder,” die klare dreiteilige Komposition und die Darstellung des Charakteristischen einer
Landschaft, sind Elemente, die sich auch in Schneidlers kleiner abendlicher Landschaft niederschlagen

(Abb. 22). Ein Spaziergdnger mit zusammengeklapptem Regenschirm wandert auf einem Weg in Rich-

169 | BECKER 2006, S. 187—188. Zeitgendssische Kritiker monierten gerade diesen Effekt, der von einigen fir
sinnlos gehalten wurde. ,Es kann gemalt werden und in Holz geschnitzt werden, aber eines durch das
andere nachzuahmen hat keinen Sinn

170| Siehe dazu Demandt 2002, S. 256-261. Bereits Goethe verglich 1772 in seinem Artikel ,Von deutscher
Baukunst“ die Sdulen des Straburger Miinsters mit einer ,schlank aufsteigenden Buche®, in: Trunz u.a.
2000, Bd. 12, S.7-8. Die Farbe Blau steht in der symbolistischen Malerei fiir das Geistige.

171| Siehe dazu BECKER 2009, S. 84-86.
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tung Dorf und der untergehenden Sonne, die den Abendhimmel in Rot- und Gelbtdne taucht. Fiinf Biume
durchschneiden scherenschnittartig die Szenerie. Der Bildaufbau teilt sich in drei Ebenen: Vordergrund
mit Weg und Staffage, schmaler Mittelgrund mit den Dachern von Hausern und Kirche und Hintergrund
mit dem vom Rot zum Blau changierenden Himmel. Schneidler setzt in seiner Komposition nicht auf das
Spiel von Licht und Schatten, sondern ausschliefdlich auf das Nebeneinander von zum Teil stark kontrastie-
renden Flachen, die durch den Pinselduktus in ihrer jeweiligen Richtung betont werden. Das Wesentliche
des Gemaldes ist nicht die Person im Vordergrund, die zunéchst kaum ins Auge fallt und die Dacher in der
Bildmitte, sondern das Zusammenspiel der farbigen Flachen, die gemeinsam den Ausschnitt einer typi-

schen rheinischen Landschaft formen.””

Eine sicher zu datierende friihe malerische Arbeit aus der Hand Schneidlers entstand im Wintersemester
1904/05 als Schiilerarbeit der Ehmcke-Klasse fiir Grafische Kunst an der Kunstgewerbeschule Diisseldorf
(Abb. 23). Aufgabe war es, einen Empire-Tanzfries zu entwerfen, ein linear angelegtes, schmales Cemalde,
das dekorativen oder illustrativen Zwecken dienen sollte. Schneidlers Losung zeigt einen schnorkellosen
Figurenfries in kraftigen Blau-, Gelb-, Schwarz- und Rottonen. Zwei links und rechts an den Bildrandern
musizierende Geiger rahmen vier Tanzpaare in den typischen Gewandern der Empire-Zeit. Die Kompositi-
on ist mit einem nummerierten Bleistiftraster iberzeichnet, das zur méglichen Ubertragung und Vergré-
Rerung des Bildes auf eine Wandflache diente. Die Figuren sind stark stilisiert und wirken schablonenartig
Ubereinandergesetzt. In der Broschire zur Ausstellung von Schiilerarbeiten in der Kunstgewerbeschule
istder Fries als ,,Fragment“ konnotiert, moglicherweise ein Hinweis auf einen fehlenden zweiten Teil oder
das Stadium der Ausarbeitung des Bildes. Die Reduzierung auf das Wesentliche — wie es schon im Land-
schaftsbild anklang — kommt hier noch deutlicher zum Ausdruck. Die Cesichter der Akteure sind gar nicht
oder nur flichtig ausgearbeitet, die Gewander entbehren jeden dekorativen Schmucks, ebenso wie die
Flache, auf der sich die Szenerie entwickelt. Die gelungene Gesamtkomposition veranlasste Ehmcke dazu,
diese Arbeit neben Batik- und Bucheinbandentwiirfen Schneidlers fiir die Ausstellung von Schiilerarbeiten
an der Kunstgewerbeschule Dusseldorf, im Marz 1905 auszuwahlen.”” Der Fries ist das erste einer langen
Reihe von ,Bithnenbildern®, ein Thema, das Schneidlerin den folgenden Jahren in unterschiedlicher Weise

immer wieder aufgreifen sollte.

1.3.5 Frithe buchkiinstlerische Werke Schneidlers — Parallelen zu seinen grafischen Arbeiten

Seit Mitte des19.Jahrhunderts ging von England die sogenannte Arts & Crafts-Bewegung aus, die sich unter
anderem gegen den durch die Industrialisierung der Buchherstellung verursachten Niedergang qualitéts-
voller Buchherstellung wandte und sich auf gutes Handwerk riickbesann. Um 1900 erwuchsen aus dieser
Bewegung auch in Deutschland Bestrebungen, sich wieder um gute Buchgestaltung zu bemiihen. Da die-
se Entwicklung schon vielfach Gegenstand wissenschaftlicher Publikationen war, soll im Folgenden vor

allem auf den fiir den Buchkiinstler Schneidler wichtigsten Auftraggeber Eugen Diederichs eingegangen

172| Schneidler lebte seit Herbst 1904 in Diisseldorf und ab Mitte 1905 in Solingen.

173 | Ausstellungskatalog zur Ausstellung von Schiilerarbeiten an der Kunstgewerbeschule zu Disseldorf, in:
Stadtarchiv Disseldorf, Signatur: 0-1-3 2689, Blatt 86—89.
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werden.” Diederichs war der erste deutsche Verleger Ende des 19. Jahrhunderts, dessen Impetus neben
seinem umfassenden kulturpolitischen Programm auch der Buchkunst galt.””
Auf die produktivsten Jahre seiner Tatigkeit fiir Diederichs — circa 1909 bis 1914 — blickte Schneidler

schon 1927 wehmiitig zurlick und gedachte dieser Zeit, als der ,Wertherzeit“ seines beruflichen Lebens,

»als eines benommenen Wirkens voller Liebe, Schmerz und Verwirrung in grafischen Dingen.“ Schneidler

wiirdigte Diederichs in seiner Hommage in einer Festschrift zu dessen 60. Geburtstag alsjemand, der kein

,Besteller“war, sondern an die Fahigkeiten ,seiner“ Buchkiinstler glaubte.

,Sein Verhalten gegen uns war so: dafd er das Jungenhafte in uns Jungen als selbstverstand-
lich gelten liefS; dafs er mit unseren Fehlern ohne weiteres rechnete und sie uns auf seine
Kosten verzieh[...].“77¢

Exkurs: Eugen Diederichs und sein Verlag
Diederichs griindete seinen Verlag 1896 in Florenz, weshalb er als Verlagssignet den Marzocco Donatellos
wihlte, den Léwen und Schildhalter aus dem florentinischen Wappen. Das von Emil Rudolf Weifs nach
einer Fotografie der Skulptur entworfene Markenzeichen behielt Diederichs — wohl auch wegen der Wer-
bewirksamkeit dieses Logos — an seinen spateren Verlagsstandorten bei.”” 1897 siedelte er nach Leipzig
Uber und nur sieben Jahre spater nach Jena, wo sein Verlagshaus bis 1948 verblieb.””®

Diederichs war ein Bewunderer des englischen Kiinstlers William Morris (1834—1896), einem der Griin-
der der Arts-und-Crafts-Bewegung in England. Morris‘ Forderungen an das ,schone Buch®, die er seit 1891
auch selbst in einer, gemeinsam mit Emery Walker (1851-1933) gegriindeten Druckerei, der Kelmscott-
Press, in kiinstlerisch herausragende Druckwerke umsetzte, machte Morris zum Initiator der Buchkunst-
bewegung in Europa. Thomas Cobden-Sanderson (1840-1922), Weggefihrte von Morris und in den 1890er
Jahren Mitarbeiter in der Kelmscott-Press definierte in seinem 1901 verfassten programmatischen Essay

The Ideal Book or Book Beautiful in pragnanter Form, was das Ziel buchkiinstlerischer Arbeit sein solle:

,The Ideal Book or Book Beautiful is a composite thing made up of many parts and may be
made beautiful by the beauty of each of its parts —its literary content, its material or ma-
terials, its writing or printing, its illumination or illustrations, its binding and decoration —

of each of its parts in subordination to the whole which collectively they constitute. [..]""7°

174 | Ausfiihrlich zur Entwicklung der neuen Buchkunst in Deutschland zum Beispiel: LAMMERS/UNVERFEHRT
1981 oder EYSSEN 1980.

175 | Siehe dazu: Buchgestaltung als kreativ-verlegerischer Beitrag zum Buch — Eugen Diederichs und die neue
Buchkunst, in: HEIDLER 1998, S. 650.

176 | DIEDERICHS 1927, S.137.
177 | ROLOFF1994,S.74.
178 | HUBINGER 1996, S. 509—511.

179| PoLLARD 1929, darin: Nachdruck des Essays The Ideal Book or Book Beautiful von Thomas Cobden-
Sanderson 1901 auf den Seiten X1l bis XVIII. Zitat S. XII. Die deutsche Ubersetzung dieses Essays erschien
noch im selben Jahr in der Zeitschrift fiir Blicherfreunde.
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Schon seit1896 verfolgte auch Diederichs in seinem Verlag eben diese Grundsatze. Bereits 1897, ein Jahr nach
der Verlagsgriindung in Florenz, entschuldigte sich Diederichs, der nicht nur ein erfinderischer Kopf, sondern

auch ein guter Geschaftsmann war, flir eine verspatete Lieferung einiger Biicher mit der Bemerkung:

,Die Herstellung der neuen Werke von Julius Hart und Avenarius verzogerte sich infolge der
kiinstlerischen Ausstattung, doch wurden sie am 8. Dezember ausgeliefert. Ich mache die
Herren Sortimenter besonders auf meine Biicherausstattung aufmerksam, die zugleich

deninneren Wert meiner Verlagswerke dokumentiert. "

Diese Entschuldigung enthilt gleichzeitig die Werbung fiir seine neuen Blicher und mutet wie die Quint-
essenz aus den Grundsitzen an, die Otto Julius Bierbaum im gleichen Jahr in der neu gegriindeten Zeit-

schrift fiir Biicherfreunde veroffentlicht hatte:

,lch mochte einige Crundsétze hier aufstellen, von denen ich glaube, dass ihre Beachtung
im allgemeinen vor den grébsten Missgriffen bewahrt. Selbst der Elementarsatz muss
dabei wiederholt werden, dass Ausstattung und Gehalt wesenseins sein miissen. [..] Es
sollte im allgemeinen der Schmuck eines Buches immer nur von einem, sorgsam fiir den
jeweiligen Zweck ausgewahlten Kiinstler hergestellt sein; von mehreren nur dann, wenn
diese so zusammenstimmen, dass sie wenigstens nicht offensichtlich auseinandergehen.
[..] Bildnerischer Schmuck darf nie blos Fiillsel sein. Méglichst immer soll er zugleich einen
dsthetischen Zweck und eine Sinndeutung haben, zum mindesten aber einen dsthetischen

Zweck. [...]®

In denJahren bis zum Ersten Weltkrieg verschrieb Diederichs sich mit geradezu missionarischem Eifer der

Kreation von Blichern als Einheitvon Inhalt, Typografie, Ornament und Bild. 1900 ging er mit einer eigenen

Wanderausstellung seiner Produkte auf eine Tournee durch sechs deutsche Grof3stddte —eine Station war
dabeiauch Berlin, die Heimat Schneidlers. 1901 hielt er in Leipzig einen vielbeachteten Vortrag Zur neuzeit-
lichen Bewegung in der Buchausstattung, (iber den im Borsenblatt ausfiihrlich berichtet wurde. Diederichs

legte darin detailliert dar, dass es selbstverstiandlich die vornehmste Aufgabe des Verlegers sei, durch Bii-
cher ,Ceistiges“ zu vermitteln, dariiber hinaus aber auch das Auge ,sinnliches Wohlgefallen“ daran finden

solle, was ein ,ZusammenschliefRen des Inhaltlichen und Sinnlich-Aesthetischen“ erfordere.™?

Um diesem selbst auferlegten Diktum gerecht zu werden, arbeiteten fiir den Verlag im Laufe derJahre
nicht weniger als 90 Kiinstler, die von Diederichs zum einen grof3zligig fiir ihre Gestaltungen entlohnt wur-
den, zum anderen verdoppelte sich, durch die bei manchem Werk hichst anspruchsvollen kiinstlerischen
Beitrage, die Herstellungszeit eines Buches nahezu.'® Diederichs Anspruch an das qualititsvolle Buch und
die Umsetzung desselben waren also wirtschaftlich gesehen durchaus ein Wagnis, aber seine Blicher war-

en durch die kiinstlerische Buchausstattung auch von Anfang unterscheidbar —ein verkaufsfordernder As-

180 | Bérsenblatt des Deutschen Buchhandels, Nr. 288, 11.12.1897, S. 9878. Die Anzeige selbst ist am 9.12.
verfasst worden.

181 | BIERBAUM 1897/98,S.211.
182 | HEIDLER 1998, S. 655 und Anm. 41.
183 | HEIDLER 1998, S. 650, 651, 657, 658, 662 und 663.
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pekt, den Diederichs durchaus zu nutzen verstand.”® Es war ihm deshalb ein Anliegen, die fiir ihn tatigen
Kiinstler explizit in seinen Verlagskatalogen zu erwdhnen und zum Teil mit beschreibenden, wertschat-
zenden Attributen zu versehen.”s Diederichs Bemiihungen um das kiinstlerisch gestaltete Buch wurden
in der Fachpresse und durch die fithrenden Bibliotheksleiter im Gegenzug hoch gelobt, so etwa von Hans
Loubier (1863—1931), Fedor von Zobeltitz (1857-1934), Peter Jessen (1858—1926), Otto Grauthoff (1876—1937)
und Peter Behrens (1868—1940)."* Besonders Behrens war tief beeindruckt von Diederichs’ Leistungen und
soschreibterin einem Brief vom 24. August 1900 an ihn: ,Zuihrem Preise kann ich Ihnen nicht gratulieren.
Wem gebiihrt denn der 1. Preis. Es druckt ja in Deutschland aufder Ihnen niemand anstandige Biicher!“
Der Preis, der Behrens einer Gratulation nicht wert schien, war immerhin die Bronzemedaille, errungen

auf der Weltausstellung in Paris 1900, kaum vier Jahre nach Verlagsgriindung.

1.3.6 Upanishads des Veda: Der erste buchkiinstlerische Entwurf Schneidlers fiir den Eugen
Diederichs Verlag

Diederichs, der sich als deutscher Kulturverleger mit universalem Anspruch verstand,’®® widmete sich
schon frith der Vermittlung eines umfassenden Kultur- und Religionsbegriffs, der weit tiber ,biblisches
Christentum“® und europiische Konfessionen hinaus reichte. Seine Vorstellungen von Religion verban-
den sich besonders mit dem Pantheismus, einer Religionsform, die der Auffassung ist, dass Gott eins mit
dem gesamten Kosmos, der Natur und dem Innersten des Menschen sei.”®

Unter den Publikationen, die dieser Haltung verpflichtet sind, ragt das monumentale, bibliophile
Werk der Upanishads des Veda schon wegen seines Groffolioformats und durch seine ungewdhnliche in-
haltliche Ausrichtung hervor.

Der Veda (Wissen) gehort zu den heiligen Schriften der Hindus und ist nicht vergleichbar mit den heili-
gen Bilichern des Christentums oder des Islam, also der Bibel oder dem Koran. Im Gegensatz zu diesen setzt
sich der Veda aus vier Textsammlungen zusammen, die in groRem zeitlichen Abstand voneinander ent-
standen: der Rigveda (Hymnen an die Gotter), Samaveda (Opfergesiange), Yadschurveda (Opferspriiche)
und Atharvaveda (Zauberlieder). Anschlieflend an diese etwa ab 1250 v. Chr. entstandenen Texte folgen
die Brahmanas (Opfertexte) und ab circa 8oo v. Chr. die Upanishaden. Wihrend in den alteren Veden die
Cotter um das Erreichen vor allem weltlicher Ziele angerufen werden, beschéftigen sich die Upanishaden

mit der Suche nach dem einen, hinter allen Erscheinungen stehenden goéttlichen Wesen. Sie gelten des-

184 | MEYER 1996, S. 69.

185 | DIEDERICHS 1904, Erster Katalog, derim Jahr des Umzugs von Leipzig nach Jena entstand. Hierin ist hinter
fastjeder Publikation der Buchkiinstler aufgefiihrt, in kleinen Verlagsprospekten von 1898 sind jeweils der
Buchkiinstler und sein Beitrag zum Buch unterstrichen. Nachlass Eugen Diederichs in: Bestand A: Verlag/
Buchkunst, Deutsches Literaturarchiv Marbach.

186 | HEIDLER 1998, S. 651, 654.
187 | DIEDERICHS 1967, S.115.

188 | Siehedazu: Verlagskatalogvon 1912, in: DIEDERICHS 1912, Nachlass Eugen Diederichs A: Verlag/Buchkunst,
Deutsches Literaturarchiv Marbach.

189 | Zitiert nach HEIDLER 1998, S. 273.
190 | Ebd.
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halb als geistige Essenz der Veden und fanden in der westlichen Forschung zum Hinduismus am Ende des
19.Jahrhunderts besondere Beachtung.™

Die Auswahl von 12 aus den 108 Upanishaden traf auf Bitten von Eugen Diederichs der Philosoph
und renommierte Indologe Paul Deussen (1845-1919), der Verfasser der ersten deutschen Uberset-
zung der Upanishads des Veda.* Deussen wahlte fiir den Prachtband Texte, die einer historischen
Anordnung folgen und aus denen, wie Diederichs in seinem Subskriptionstext schreibt, ,jener Prozefs
der Auslésung hochster philosophischer Erkenntnis aus dichterischer Rhythmik der Gedanken aufs
Lebendigste hervortritt. "

Das inhaltlich Besondere an Diederichs Ausgabe der Upanishaden war jedoch der Versuch, durch ein
Nachwort des Kiinstlers und Kunstschriftstellers Ernst te Peerdt (1852—1932) zum Problem des Selbstbe-
wusstseins bei der Lesung der Upanishads, einen Bogen zu schlagen vom indisch-orientalischen zum
abendlandischen Denken. So sollte erstmalig die Bedeutung dieser ,altesten Urkunden menschlichen
Denkens“ fir den heutigen, modernen Menschen greifbar werden.

Die Umsetzung des monumentalen Werkes wurde unter dem Direktorat Peter Behrens‘ an der Kunst-
gewerbeschule Disseldorfin Angriff genommen. Behrens hatte Ehmcke und seiner Klasse die Ausfiihrung
dieser grofien Aufgabe ibertragen. Aufler Paul Deussen waren alle beteiligten Wissenschaftler und Kiinst-
ler mit dieser Institution verbunden: Ehmcke als Druckleiter, der Kunsthistoriker und Dozent an der Kunst-
gewerbeschule Wilhelm Niemeyer (1864—1960) als Schriftleiter und spatestens seit 1906 auch Schneidler,
der bis Anfang 1905 Studierender der Kunstgewerbeschule gewesen und von Ehmcke dem ,anfanglich
widerstrebenden Diederichs“ als Buchkiinstler empfohlen worden war.™*

Schneidler entwarf den gesamten Buchschmuck fiir das Werk. Dieser umfasste die Schmuckblatter zu
Beginn der einzelnen Kapitel, Vignetten, ornamentale Titeleinfassungen und Schmuckrahmen. Insgesamt
zog sich die Arbeit an dem ehrgeizigen Projekt, mit Unterbrechungen iiber mehr als sieben Jahre hin. Die
Zusammenarbeit vor allem von Ehmcke und Schneidler war dabei nicht unproblematisch und markierte

den Beginn immer wiederkehrender schriftlicher Auseinandersetzungen zwischen den beiden Kiinstlern:

,Diederichs schickt mir heute den Entwurf zu Subscr.-Einladung auf die Up., worin mir der
Passus ,Die kiinstl. Ausfiihrung Giberwacht fiir die Disseldorfer Kunstgew.Sch. FH. Ehmcke
wirklich ganz und gar wider den Sinn geht. So wie es hier klipp und klar steht, kann es mei-
ner Meinung nach nicht bleiben. Und ich kann mir nicht denken, dass dieser Entw. Ihnen

vorgelegen hat und von lhnen gebilligt worden ist. Zum Mindesten miisste wohl gesagt

191 | Siehe dazu GLASENAPP 1957, S.152.

192 | Als erster iibersetzte A.H. Anquetil-Duperron 1801 die Upanishaden aus dem Persischen ins Lateinische.
Siehe dazu GLASENAPP, 1957, S. 148. Als Standardwerk fiir Deutschland gilt bis heute die Ubersetzung
von Paul Deussen, der 1897 die Ubersetzung von 60 Upanishaden ins Deutsche herausgab. Siehe dazu
HUBSCHER 1957, S. 622—623 und Nietzsche.is.uni-sb.de/pers/xsl/per_deussen_paul_oo.xml (10.02.2015).

193 | Nachlass Eugen Diederichs, in: Bestand A: Verlag/Buchkunst, Deutsches Literaturarchiv Marbach.
Subskriptionseinladung auf eine Monumentalausgabe der Upanishads des Veda, Jena 1913.

194 | Postkarte vom 23.4.1906; Brief 16.2.1909, Nachlass Ehmcke, Klingspor Museum Offenbach und EHMCKE
1920, hier 2. Band, Kapitel 68, S. 871. Kopien der Kapitel Schneidler betreffend konnte ich freundlicherweise
am 6.5.2015 bei Dr. Irmgard Heidler im Archiv der Thiringischen Universitits- und Landesbibliothek Jena
einsehen.
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werden, dass lhre Direktion sich auf meine Arbeit nicht erstreckt. Das entsprache doch ei-

gentlich den Thatsachen. ™

In einem langen Antwortbrief legt Ehmcke seine Version des Sachverhaltes dar und betont, dass, ,ande-
rerseits auch keine Rede davon sein [kann], dass eine Arbeit in meinem ureigensten Ressort an der Schule
einfach mit Stillschweigen libergangen wird, oder dass ich mich sowohl in Bezug auf Pflicht als Recht mit
Anderen darin teile. "

Letztlich wurde Ehmcke im Text der Subskriptionseinladung zu den Upanishads in seiner Funktion als
Leiter der Druckanordnung fiir die Diisseldorfer Kunstgewerbeschule genannt, obwohl davon ausgegan-
gen werden kann, dass seine Rolle beim langwierigen Entstehungsprozess des Buches durchaus bedeu-
tender war. Diederichs selbst hatte ihn gebeten, die Faden zur Entwicklung des Monumentalwerkes in der
Hand zu behalten und ohne Ehmckes Gesamtleitung ware das Unternehmen ,wohl iiberhaupt im Sande
verlaufen.“ So konnte er sich nicht enthalten, Schneidler mit dem verbalen Seitenhieb in die Schranken zu
weisen: Diederichs habe ,sich natiirlich nicht bei einem fiir ihn so kostspieligen Verlagswerk auf Versuche
mit ihm bisher vollig unbekannten Personen einlassen kénnen und die Gewahr haben missen, ,dass fiir
die Sache jemand einsteht, der sich nicht durch augenblickliche Stimmungen und Launen zu sehr beein-
flussen lasst"” Als die Subskriptionseinladung 1913 an die Handler verschickt wurde, fand darin fiir den

kiinstlerischen Part nur noch Schneidler als Entwerfer Erwdhnung:

,Der Schmuck, den ein besonders ornamental begabter Kiinstler, Ernst Schneidler geschaf-
fen hat, istso gehalten, dafd im Text vor allem die reine Druckschonheit zur Wirkung kommt;
dagegen sind die wichtigen Bucheinschnitte, die Anfinge der Upanishads, die Abteilungen
in Biicher, die Titelpartien durch reiche ornamentale Umrahmungen ausgezeichnet, von

deren Art der beifolgende Probedruck ein Beispiel gibt 1%

Diederichs mit diesem Ausnahmeprojekt verbundenen verlegerischen und buchkiinstlerischen Ambitio-
nen hatten héher nicht sein kdnnen. Der Grundgedanke hinter der aufwéandigen Publikation war, dass der
philosophische Gehalt der Upanishads, durch ,Material, Druck und Ornamentik* verdichtet und in einer
ganz besonderen Form dargeboten werden sollte. Diederichs wollte, ein Werk schaffen, das ,sich alten
Druckwerken zur Seite stellen kann und doch den Geist der neuen Zeit tragt [...]. Der Verleger hielt die Zeit

fiir gekommen, dass in Deutschland auf kiinstlerischem Gebiet ,wieder etwas allgemein Giiltiges, das den

195 | Brief von Schneidler an Ehmcke vom 16.02.1909, Nachlass Ehmcke, Klingspor Museum Offenbach.
Unterstreichungen wie im Original.

196 | Brief von Ehmcke an Schneidler vom 19.02.1909, Nachlass Ehmcke, Klingspor Museum Offenbach.

197 | Ebd. Das Buch kostete in der Subskriptionsausgabe mit ,provisorischem Einband* 80 Mark und nach
Erscheinen 100 Mark, was einem heutigen Kaufpreis von iber 500 Euro entsprechen wiirde. Siehe zu
den Buchpreisen: Nachlass Eugen Diederichs, in: Subskriptionseinladung, Bestand A Verlag/Buchkunst,
Deutsches Literaturarchiv Marbach.

198 | Ebd. Subskriptions=Einladung auf eine Monumental=Ausgabe der Upanishads des Veda, Jena 1913. Leider
hatsich der ,beifolgende Probedruck® nicht erhalten.



GRAFISCHE, MALERISCHE UND AUSGEWAHLTE BUCHKUNSTLERISCHE ARBEITEN BIS 1920

Zeitgeschmack iberdauert” geschaffen werden miisse und das gleichzeitig ,ein Zeugnis fiir die deutsche
Kunstim Zusammenwirken von Kiinstler und Gewerbe“ sei.”

Der Absatz des teuren Buches — der Subskriptionspreis fiir die Standardausgabe betrug 80,- Mark
und sollte auf100,- Mark steigen — gestaltete sich jedoch schwierig, zumal in diesen Summen ein kiinst-
lerisch gestalteter Einband noch nicht enthalten war. Vielmehr wurden die Interessenten aufgefordert,
sich deswegen direkt mit der GrofSbuchbinderei Kéllner in Leipzig in Verbindung zu setzen. Dort konn-
ten sie sich etwa nach den Entwiirfen Schneidlers fiir 30,- Mark zusatzlich in Leder gebundene Exemp-
lare ,als Handband in einer ihrem Renomme entsprechenden Ausfithrung* liefern lassen oder gar sol-
che, ,die in einem von Herrn E. Schneidler hergestellten hochkiinstlerischen Batikshawl zum Preis von
Mk.50.— gebunden werden *°

Wie sein Lehrmeister Ehmcke war auch Schneidler kein Illustrator, der Texte begleitend bebilderte,
sondern ein Buchgestalter, dem die Gesamtheit eines Buches am Herzen lag. Dabei beachtete er den Text
sehr wohl, allerdings sah er sich nicht als Kiinstler, der bildlich zu interpretieren habe, was nach seinem
Empfinden der Autor im Text ausdriicken wollte. Vielmehr ging es ihm um das harmonische Ganze aus
Einband, Satzspiegel, Typografie, Bild und Ornament in Anlehnung und gleichsam als Hommage an das
geschriebene Wort. So antwortet er den philosophischen Texten der Veden und Upanishads mit einer For-
mensprache, die der im gleichen Zeitraum entstandenen freien Grafiken und Gebrauchsgrafiken eng ver-
wandtist, rekurriert aber in Details immer wieder auf Sinn und Beschreibung im Text (Abb. 24a und 24b).

Betrachtet man zum Beispiel die einzige ganzseitige Illustration zu Anfang des Buches, so nimmt das
Motiv des Baumes Bezug auf die ersten Zeilen des vorstehenden Textes: ,Zwei schon befliigelte verbund-
ne Freunde umarmen einen und denselben Baum [..]***" Ein hochrechteckiges Bildfeld nimmt den voll-
kommen symmetrischen Baum mit seinen schwingenden, kreisférmig gebogenen Asten auf. Die im Text
erwidhnten Vogel sind im Baum nicht auszumachen, aber die Dualitataller dekorativen Formen und Linien
verweist auf den Aspekt der Zweisamkeit. Das Textfeld links — in der klaren, schnérkellosen Schrifttype
Behrens-Antiqua gesetzt — entspricht in seinen Mafden und in seiner Anordnung auf der Buchseite dem
inneren Bildfeld, das durch einen aufwandigen ornamentalen Rahmen gefasst ist. Die aufgeschlagenen
Buchseiten ergeben somit ein sorgfaltig abgestimmtes Gesamtbild.

Wann genau Schneidler den Entwurf zu dieser Illustration angefertigt hat, lasst sich nicht mit Sicher-
heit feststellen, da die einzig erhaltene Vorarbeit, ein farbiges Aquarell, das im Klingspor Museum in Offen-
bach verwahrt wird, nicht datiertist und nur die in schwarz-weif3 realisierte Version im Buch selbst vorliegt.
Dessen farbige Version fand ausschliefslich in der Luxusausgabe der Upanishads Verwendung. Auf Grund
ornamentaler Ubereinstimmungen mit anderen Arbeiten Schneidlers lasst sich der Entstehungszeitraum

jedoch auf etwa 1908 eingrenzen. Die dem Jugendstil nahe stehenden flieftenden Rautenformen und die

199 | Ebd. Auch in spiteren Wiirdigungen wurden die Upanishads als ,monumental bezeichnet und als Werk,
,dasinInhalt und dufierer Erscheinung alle Bestrebungen des grofien Verlegers koniglich zusammenfafste
EYSSEN 1980, S.110-111.

200 | DIEDERICHS, Eugen: Werbeschreiben an Buchhindler, in: Rezensionsmappe zu den Upanishads des Veda,
Verlagsarchiv Eugen Diederichs in der Thiiringischen Landes- und Universitatsbibliothek Abteilung Archiv.
Siehe zum Preis auch DIEDERICHS 2014, S.172 f.

201 | DEUSSEN1914,S.6f.
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schwungvoll-gerundeten Aste finden sich bereits in einigen von Schneidlers Exlibris oder Gebrauchsgra-
fiken, wie etwa im Exlibris fiir Friedrich Sage von 1905 (Abb. 5), der Mitgliedskarte des Barmener Schiilervereins,
entstanden etwa 1908 (Abb. 4) und dem Exlibris fiir Paul Wesenfeld von 1909 (Abb. 10). Besonders augenfal-
ligist jedoch die Nahe zu Schneidlers Tuschezeichnung Parkanlage von 1908, weshalb die Datierung der
[llustration fiir die Upanishads im gleichen Jahr vermutet wird. (Abb. 13).

Vergleicht man die Tuschearbeit Parkanlage mit der Buchseite aus den Upanishads, so fallt auf, dass
beide Blatter kongruent aufgebaut sind: der gerasterte Hintergrund mit seinen weifden Punkten auf
schwarzem Grund, aber auch die Anlage des stilisierten Gebiischs rechts und links des Baumstamms be-
ziehungsweise zu den Seiten des schmiedeeisernen Gartentores. Auflerdem weisen beide Arbeiten eine
aufderst strenge Durcharbeitung des Blattes, die gleiche Tektonik im Bildaufbau und die vollkommene

Symmetrie auf.

1.3.7 Hafis

ZweiJahre vor dem Erscheinen der Upanishads brachte Eugen Diederichs 1912 den Band Hafis— Eine Samm-
lung persischer Gedichte. Nebst poetischen Zugaben aus verschiedenen Lindern und Violkern heraus. Die Gestaltung

dieses Buches, das eine Sammlung von Ghaselen des persischen Dichters Muhammad Schams ad-Din —
mit dem Ehrennamen Hafis — (circa 1320—circa 1389) enthélt, wurde F.H. Ernst Schneidler (ibertragen.?*

Die Ghaselen des Hafis sind von mehreren Gelehrten ins Deutsche (ibersetzt worden, zuerst 1812/13 von

Joseph Freiherr von Hammer-Purgstall, auf dessen Ubertragung Goethes West-Ostlicher Divan (1819) zu-
riickgeht.> Diederichs wahlt fiir seine Hafis-Ausgabe jedoch die freiere Ubersetzung von Georg Friedrich

Daumer, von der es hiefs, dass ,[...] Richard Wagner von diesem verdeutschten Hafis formlich Gberwaltigt

wurde [..].?°* In einer groRen Anzeige in der ,Zeitschrift fiir Blicherfreunde* Anfang des Jahres 1913 wird

die Neuauflage von Diederichs Hafis mit der Buchkunst Schneidlers als eine ,typografisch-dsthetische Leis-
tung, die mit Biedermeier oder Nachahmung orientalischer Drucke nichts zu tun hat“ gewiirdigt. Sie ori-
entiere sich an alten persischen Miniaturen, die ,die Anregung zu Zeichnungen in Schwarz-Weif3, die von

ganz besonderer Eigenart sind“ gegeben habe. Das ganze Buch sei ,von héchster Sinnlichkeit. 2%

In einer ausfiihrlichen Besprechung lobt der Mitherausgeber der Zeitschrift, dass ,dieser Gedicht-
sammlung, die mit Goethes ,West6stlichem Divan“ sich wiirdig paart, endlich das edle Gewand zuteil“ ge-
worden sei, das ihr geblhre. Explizit hebt er noch einmal die Leistung Schneidlers hervor, der sich an die
Art persischer Handschriften angelehnt habe, ,indem er einige seitengrofie Bilder in den Text streute und
dem Buche einen Titel gab, dessen reiches geometrisches Ornament, in echtem Cold dem Papier einge-

prefdt wurde. 2

202 | Ghaselen: arabische Gedichtform insbesondere fiir Liebespoesie, bei der alle geraden Zeilen den Reim des
ersten Verspaares aufnehmen, die tibrigen aber reimlos bleiben. Siehe zu dieser Definition: http://www.
duden.de/rechtschreibung/Ghasel (16.02.2015).

203 | Siehe zu Freiherr von Hammer-Purgstall: http://www.deutsche-biographie.de/sfz27905.html (16.2.2015).
Mit Divan oder Diwan wurde im Persischen eine Sammlung von Prosa oder Lyrik bezeichnet.

204 | WITKOWSKI 1913, S. 511.
205 | Ebd.S.374und375.
206 | Ebd.S.511.
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Schneidler vertrat die Auffassung, dass sich der Gestalter vom Inneren eines Buches ins AuRere vorzu-
arbeiten habe, vom kleinsten Element zum grofsten. So schrieb er 1940 an seine ehemalige Schiilerin, die

Buchkiinstlerin und Buchbinderin Eva Aschoff:

».Ornament und Einband: Nicht mit dem Einband anfangen. Sondern sich erst durch lang-
dauernde Ubung klarmachen: Was ist ein Ornament? Rander? Fiillungen? Vignetten? [...]

Nicht mit dem Ende beginnen. Ordentlichen Grund legen.. 7

Schneidler hat nie versucht, persische Ornamentik unreflektiert zu kopieren und in seine Werke einfliefien
zu lassen, wie auch Daumer aus den hunderten von Ghaselen des Hafis nur die fiir den Band ausgewihlt
hat, von denen er glaubte, dass sie thematisch vom deutschen Leser am meisten goutiert wiirden.2°®

Von den Bibliophilenjener Zeit wurde das Nachahmen historischer, orientalischer Dessins durch einen
zeitgenossischen Kiinstler gar als Makel bewertet und im Gegenteil die eigenstandige Erfindung beson-
ders gelobt. ,Wenn man weif$ wie schwer es ist, ohne archaisierende Anlehnung an alte Muster ein gutes
Buch zustande zu bringen, so steigt die Hochachtung vor dieser selbstindigen Leistung zum aufrichtigen
Bewundern [...]“2%?

Begegnen konnte Schneidler persischer Illustration schon in seinen Jugendjahren in den Sammlungen
der preuRischen Museen in Berlin-Dahlem, aber auch im British Museum und der British Library in London
wahrend seiner beiden Englandreisen 1904 und 1911. Beide Institutionen beherbergen wertvolle Exem-
plare persischer Buchkunst.?® Wihrend seines Aufenthaltes kopierte er in verschiedenen Sammlungen
des British Museums vor allem dekorative Arbeiten und Muster aus der agyptischen, altchristlichen, in-
dischen und persischen Abteilung. So schulte er seine Wahrnehmung fiir die Qualitat und Einzigartigkeit
dieser fremdartigen Kunstwerke und verinnerlichte ihre Formensprache. Die behutsame Adaption orien-
talischer und asiatischer Kunst gelingt Schneidler zum einen in der Verwendung dhnlicher Stilmerkmale,
zum anderen in der Darstellung der Figuren, die durch wenige Details ihrer Kleidung und Kérperhaltung
als ,orientalisch” identifiziert werden kénnen. Wobei etwa die Farbigkeit der kleinen Figurengruppe im
Titel des Hafis, die Schlichtheit der Gewander und zum Teil auch die Kopfbedeckungen nicht auf eine per-
sische Buchmalerei, sondern auf eine indische Seidenstickerei zurlickzugehen scheinen, die er 1911 im Bri-
tish Museum sah und in Ausschnitten kopierte (Abb. 25, 26).

Die Segmentierung des Bildraumes, seine Staffelung in tibereinander liegende Ebenen, die florale Or-

namentik oder die Anordnung stilisierter Biische und Baume auf punktiertem oder mit Pflanzen dekorier-

207 | BRUDI/APPELHANS 1968, S.13.
208 | Siehe dazu BERTRAM 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 76-77.
209 | WITTKOWSKI/SCHUDDEKOPF 1913.

210 | In Berlin Dahlem befanden sich seit der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert die Museen fiir ostasiatische
und andere auflereuropiische Kunst, die auch persische Buchmalereien zeigten. Siehe dazu http://www.
preussischer-kulturbesitz.de/standorte/gesamtuebersicht-der-standorte/dahlem.html (24.2.2015).
Siehe zur Reise 1904 Brief von Schneidler an Ehmcke, Nachlass Ehmcke, Offenbach. In der Sammlung
der Kunstakademie Stuttgart befinden sich als Beleg fiir die Reise von 1911 und Schneidlers Besuch des
britischen Museums verschiedene Arbeiten. Siehe dazu die Inventarnummern nl2-00010 bis nl2-00015, in:
Nachlass Schneidler, Sammlung SAdBK Stuttgart.
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tem Grund, berufen sichjedoch deutlich auf die Motive und Raumauffassung der persischen Miniatur- und
Buchmalerei (Abb. 27, 28).

Eine Besonderheit und Ausnahme in Schneidlers buchkiinstlerischen Werken bildet die Verwendung
des Paisleymusters im vergoldeten Titel des Hafis. Dieses, aus dem Bild eines spitzzulaufenden Blattes
generierte Dekor, kam im 19. Jahrhundert durch britische Soldaten, die aus der damaligen Kolonie Indien
heimkehrten, als Muster in gewebten Kaschmir-Schals nach England. Das auf persischen Ursprung zuriick-
gehende Motiv aus dem15. Jahrhundert wurde vom englischen Kénigshaus begeistert aufgenommen und
bald in der schottischen Textilstadt Paisley in billigerem Jacquardstoff nachgewebt und so auch fiir weni-
ger wohlhabende Kreise erschwinglich.?"

Aus der Verbindung dieses frei interpretierten Musters, kombiniert mit den fiir ihn typischen ornamen-
tierten Kreismotiven, bildet Schneidler den Rahmen um zwei rechteckige, Schrift- bzw. Bildfelder. Vergol-
dete Rahmung, Schrift und Illustration lasst er auf dunklem Untergrund drucken, die Figurengruppe ist
handkoloriert (Abb.29, 30). Durch den starken Kontrast, den das Schwarz zum WeifR der Schrift, zum Gold
des Dekors oder zur Farbigkeit der Figurengruppe bildet, treten Buchstaben, Rahmung und Illustration
intensiv leuchtend hervor. Schneidler bedient sich dieses Stilmittels schon einige Zeit vor der Realisierung
des Hafis, in verschiedenen freien Crafiken um 1911. Der Holzschnitt Figur in der Landschaft, zeigt eine fast
schwebende Frauengestalt in einem angedeuteten Landschaftskontext (Abb. 31). Pflanzliche Formen so-
wie die formbildenden Linien und Striche der Figur scheinen aus einem dunklen Hintergrund hervor, was
der Szene einen mystischen Charakter verleiht. Gleiches gilt fiir den Linolschnitt Frau in Fantasielandschaft,
entstanden um 1911, in der die bilddominierende nackte Frauengestalt von links nach rechts durch einen
nachtlich-dunklen Garten schreitet (Abb. 32). Trotz ihres durch Linien definierten Kérpers wirkt sie wie
eingewoben in den dichten, durch Ornamentfelder segmentierten Bildhintergrund.

Vergleicht man diese Darstellung und eine weitere, die Zeichnung Kimpfende Figuren in Waldlandschaft,
vom September1911 mit einigen der den Hafis begleitenden Illustrationen im Inneren des Buches, so wird
deutlich, dass sich auch in Schneidlers nicht zweckgebundenen Arbeiten die Erfahrung der persischen
und asiatischen Malerei manifestiert (Abb. 33, 34). Ein Vergleich der vegetabilen Formen in der letzten
[llustration am Ende des Hafis, mit der vorgenannten Lithografie und der Zeichnung Schneidlers zeigt
Ubereinstimmende Wiedergabe von Baumen und Pflanzen, deren Konturen von elliptischen, runden oder
unregelmaflig angelegten Flichen umschlossen werden—ein Kompositionsmittel, dass auch in derin den
Sammlungen des British Museum befindlichen persischen Miniatur Humayuns Kampf aus dem Jahr 1396
oder injapanischen Farbholzschnitten auffallt (Abb. 27, 35).

Besonders augenfallig wird Schneidlers Auseinandersetzung mit der persischen Malerei jedoch an ei-
nem Linolschnitt, der in der kleinen 1919 erschienenen Publikation Der Feueranbeter. Nachdichtung des Hafis
von Klabund abgedruckt wurde (Abb. 36).# Der Abbildung auf dem Frontispiz liegt eine Grafik zu Grunde,
die Schneidler bereits ohne Kolorierung im Jahr 1913 entworfen und dann fiir den Abdruck im Feueranbeter

farbig iberarbeitet hatte.??

211 | EDWARDS 2013, S. 114—117. Das Muster hieR urspriinglich Boteh, das persische Wort fiir ,bliihender
Strauch®.

212 | HENSCHKE (KLABUND) 1919. lllustration auf dem Frontispiz.
213 | Siehe zum Linolschnitt von 1913: Nachlass Schneidler, Inv. Nr. nl2-00025, Sammlung SAdBK Stuttgart.
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Ein Vergleich dieser Illustration mit einem Werk des persischen Malers Mir Afzal of Tun aus dem Briti-
schen Museum, dem Bild einer ruhenden Frau, entstanden um 1640 in Isfahan, zeigt verbliiffende Uber-
einstimmungen (Abb. 37). Bei der in entspannter Pose ruhenden und nachlassig bekleideten Frau, die ih- 61
rem Hund beim Trinken aus dem Weinbecher zuschaut, handelt es sich vermutlich um eine Prostituierte.
Schlafrig hat sie sich in Gppige Kissen gebettet und ihren Kopf in die Arme gelegt, die kunstvoll bemalte
Vase und das Porzellan lassen auf ihren luxuridsen Lebensstil schliefien. Der Maler drapiert die Figur in
einen angedeuteten Carten und lasst sie diagonal vom linken unteren bis zum rechten oberen Bildrand
den Bildraum dominieren.

Schneidler wahlt zwar fiir seine zentrale Figur einen mannlichen Akteur, aber sowohl Haltung, Blick-
richtung, nachlassige Kleidung, Requisiten, der Ausdruck von Schlafrigkeit oder Trunkenheit, wie auch die
diagonale Ausrichtung und die Dominanz der Figur im Bildraum sind nahezu identisch mit der Darstel-
lung des Malers Mir Afzal of Tun. Trotz der unverkennbaren Entsprechungen zwischen beiden Arbeiten ko-
piert Schneidler sein Vorbild nicht, sondern begegnet dem historischen Motiv mit den Gestaltungsmitteln
des Expressionismus, mit kantigen Formen, starker Konturierung und Reduzierung auf die wesentlichen

Formelemente.

1.3.8 AttaTroll
Der Verlag Fritz Morawe & Fritz Scheffelt begann seine Karriere am 1. Juli 1911 in der Berliner Tauent-
zienstrafde 7, offensichtlich gleich mit dem ehrgeizigen Vorhaben, ,eine Reihe von Luxusausgaben
Heinescher Werke* herauszugeben, die allerdings (iber zwei Bande, die beide 1912 erschienen, nicht
hinausgekommen ist. Der Verlag, der noch bis 1936 im Berliner Handelsregister gefiihrt wurde, firmierte
nicht lange unter der Vorstandschaft der beiden Eigentliimer. Bereits 1914 verlief} Fritz Scheffelt das Un-
ternehmen und die Fithrung der Geschéafte oblag bis zum Verkauf 1922 Fritz Morawe allein.?* Die neuen
Besitzer belieflen es beim eingefithrten Firmennamen, bis der Verlag 1926 von Richard Hermes iibernom-
men wurde, der sowohl in Hamburg als auch wenig spater in Leipzig Zweigstellen einrichtete. 1936 wurde
die Berliner Niederlassung endgiiltig aufgegeben und der Hauptsitz nach Hamburg verlegt. 1954 erlosch
durch die Verschmelzung mit dem Richard Hermes Verlag auch der urspriingliche Verlagsname.*s

In den wenigen gemeinsamen Jahren zwischen 1911 und 1914 entwickelten die Griinder ein Programm,
das inhaltlich und gestalterisch den Zielen des Eugen Diederichs Verlag dhnelte. So wurde zum Beispiel
im Bereich der schonen Literatur eine Sammlung von Klassikerausgaben herausgegeben, die auch von ho-
hem buchkiinstlerischem Wert waren. Dariliber hinaus publizierten die Verleger besonders Werke deut-
scher Dichter der napoleonischen Zeit, die sich in ihren Schriften gegen die Okkupation durch Napoleon
gewandt hatten, darunter der Band Gedichte von Max von Schenkendorf (1783—1817), die Schrift Leyer und
Schwerdt von Theodor Korner (1791—1813) und Lieder fiir Teutsche des nationalistischen Dichters Ernst Moritz

Arndt (1769—1860). Korners und Arndts Werke waren erstmals im Jahr 1813 erschienen und wurden nun

214 | Berliner Adressbiicher, Digitalisat aus dem Landesarchiv Berlin, http://adressbuch.zlb.de, Jahrgang 1912,
EintragaufS. 2034. Erstes Erscheinen des Verlages, sowieinden Handelsregisterakten A (HRA), A Rep.342-02
Nr. 28484, ohne Datum und A Rep. 342-02-X4 Nr. 61103, 1922—1936.

215 | Siehe zu den Verlagsdaten von Morawe & Scheffelt: WURFFEL 2000, S. 582.



62

DIE FRUHEN JAHRE VON 1882 BIS 1920: BERLIN, DUSSELDORF, SOLINGEN UND BARMEN

hundert Jahre spater von denjungen Verlegern neu herausgebracht.”¢ Besonders Fritz Morawe scheintein

streitbarer, unerschrockener Ceist gewesen zu sein, der sich mit Obrigkeiten schwer tat. Darauf [asst der
Eintrag in einer Gerichtsakte schliefRen, in der ihm die ,,Beschimpfung der Reichsfarben und zweier Beam-
teram Strand in Borkum am 3. August 1928“ zur Last gelegt wird.*’

Der Stoff von Heinrich Heines Atta Troll, der die Fabel iiber einen freiheitsliebenden Baren in die litera-
rische Form eines Versepos kleidet, fiigte sich sehr gut in das Programm der unangepassten Verleger. Sie
gaben dem Werk ein entsprechend hochwertiges Auferes.?® Schneidler wurde die Gesamtgestaltung des
Buches tbertragen und er schuf sowohl die auf Seide gedruckte Einbandzeichnung, die lllustrationen fiir
Frontispiz, Kapitelanfinge und im Text eingefiigte Vignetten, als auch zehn ganzseitige Farbholzschnitte
aufJapanbiitten. AufRerdem arrangierte er den Satzspiegel fiir das ungewohnliche Quartformat des Buch-
es und wihlte die aus dem18. Jahrhundert stammende Unger-Fraktur als Schrifttype fiir den Text.*”

Heinrich Heine operiert in seiner Dichtung mit verschiedenen Bedeutungsebenen und ironischen Bre-
chungen. So ist ein von Heine gewéhltes Vorbild fir den Baren Atta Troll die Figur des ,Mohrenfiirsten* aus
einem Gedicht Ferdinand Freiligraths, das — wie Heine im Vorwort schreibt — ,manchmal mutwillig her-
vorkichert und gleichsam seine komische Unterlage bildet“[..].?*° Dariiber hinaus verspottet und ironisiert
er immer wieder das romantische Lebensgefiihl seiner Zeit, wenn er zum Beispiel seine Celiebte seufzen
|asst: ,Ach, die Sterne sind am Schénsten in Paris, wenn sie dort des Winterabends in dem Strafdenkot
sich spiegeln.® Schneidler greift diese Ironie Heines in einer Vignette unterhalb des Verses auf mit der
Darstellung einer die Sterne anschmachtenden Frauengestalt und ihres Begleiters. Dieser hat sich vom
Nachthimmel abgewandt und blickt eher gelangweilt aus dem Bild heraus. Die rechte Hand hat er—mog-
licherweise in Anlehnung an typische Portrats Napoleons und als Verweis auf Heines Pariser Exil — in sei-
nen Uberrock geschoben, die linke auf dem Riicken verborgen (Abb. 38).

Anders als in den Illustrationen zum ebenfalls 1912 erschienenen Hafis, verzichtet Schneidler hier auf
Symmetrie und geometrische Ornamentik. Punktgerasterte Flachen und Einfassungen fehlen ebenso wie
Elemente des geometrischen und floralen Jugendstils. Stattdessen arbeitet er mit Licht- und Schatten-
partien, die er durch unterschiedlich starke, gitterartige Schraffuren generiert und die den Eindruck von
Tiefenraumlichkeit andeuten. Insgesamt wirkt das Erscheinungsbild der schwarz-weifden Grafiken im Atta
Troll rauer, handwerklicher und in Folge des Gegeneinandersetzens unregelmaiger Flachen, weniger line-
arals die flachraumlichen Illustrationen im Hafis (Abb. 39).

Das Erscheinen und vor allem die buchkinstlerische Ausstattung des Atta Troll wurde von Georg

Witkowski in der Zeitschrift fiir Biicherfreunde geradezu gefeiert:

216 | Siehe zu Ernst Moritz Arndt: FREYTAG 1875, S. 541—548.; zu Max von Schenkendorf: DAHM 2005, S. 680 f.; zu
Theodor Kdrner: JAGER, S. 392.

217| Vermerkin der Akte A Rep. 358-01, Nr. 2101, 1928, Landesarchiv Berlin.

218| Siehe zu Heines literarischer Konzeption des Atta Troll BERTRAM 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER
Stuttgart2013, S. 58.

219 Siehe zur Schrift: SCHALANSKY 2008, S. 277. Johann Friedrich Unger entwarf die Schrift 1793.
220| HEINE1912,S.16.
221 Ebd.S.27.



GRAFISCHE, MALERISCHE UND AUSGEWAHLTE BUCHKUNSTLERISCHE ARBEITEN BIS 1920

»Mit der von Devéky illustrierten Ausgabe des ,Doktor Faust, ein Tanzpoem*“ begann der
Verlag Morawe u. Scheffelt in Berlin eine Reihe von Luxusausgaben Heinescher Werke.
Jetzt liegt uns als Fortsetzung der ,Atta Troll, das letzte freie Waldlied der Romantik, vor,
in demselben stattlichen Quartformat, auf demselben prachtigen Biittenpapier gedruckt
und wieder in einem kostbaren seidenen Einband. Holzschnitte von F.H. Ernst Schneidler
sind auf Kaiserlichem Japan farbig von den Originalstocken gedruckt und gehen, wie die
Vignetten, so vortrefflich mit der romantischen Ironie der Dichtung zusammen, daf man
wohl dem Kiinstlerillustrator das hochste Lob, die Anerkennung der Ebenbirtigkeit mit
dem Dichter, erteilen darf. Er hilt sich zum Gliick die Versuchung vom Leibe, biedermaier-
lich zu archaisieren. Modernste grafische Ausdrucksmittel suggerieren die ironischen Un-
tertone der Heineschen Dichtung mit zwingender Gewalt. Es ist nicht unmaoglich, dafd eine
spatere Zeit dieses Werk Schneidlers als einen Markstein in der Geschichte der Illustration

schidtzen werde.“??

Mit dieser letzten Einschdtzung, die sich vor allem auf die aufRergewdhnlichen Farbholzschnitte im Atta
Troll bezog, sollte Witkowski Recht behalten. Die Expressivitit von Schneidlers farbigen Illustrationen
zum Atta Troll war im Jahr 1912 in der Buchkunst fast singuldr. Ihnen voraus gingen nur Oskar Kokoschkas
Bilder zu seinem Drama Moarder, Hoffnung der Frauen, verdffentlicht 1910 in der Zeitschrift Der Sturm sowie
die Holzschnitte Kandinskys in seiner Schrift Uber das Geistige in der Kunst vom Dezember 1911. Die in der
Forschung als erste expressionistische Buchillustrationen identifizierten Holzschnitte von Erich Heckel zu
Oscar Wildes Ballade vom Zuchthaus zu Reading entstanden zwar schon 1907, wurden aber erst 1963 in New
York veroffentlicht.?

Die mit den ,modernsten graphischen Ausdrucksmitteln‘*** umgesetzten Farbholzschnitte im Atta
Troll zeigen, dass Schneidler mit den aktuellen Kunststromungen seiner Zeit nicht nur vertraut war, son-
dern um 1912 zu denen gehérte, die diese mit kiinstlerisch eigenstindigen und neuartigen Beitrdgen be-
reichert haben (Abb. 40, 41, 42, 43).

Auffallend ist in einigen der Holzschnitte fiir Atta Troll die Nahe zu den frithen Arbeiten Wassily
Kandinskys (1866—1944). Lothar Lang bemerkte 1975 als erster den ,Blauen Reiter” im Atta Troll gegeniiber
der Seite 104, ohne jedoch ndher auf die stilistischen Verwandtschaften zwischen der Abbildung im Alma-
nach Der Blaue Reiter und Schneidlers Atta Troll einzugehen.?”s Auf Grund der Nahe verschiedener Blatter
Schneidlers zu mehreren im Almanach gezeigten Arbeiten, kann aber mit Sicherheit davon ausgegangen
werden, dass Schneidler dieser programmatische Sammelband schon kurz nach seinem Erscheinen im
Mai 1912 vorgelegen hat. Denn die Holzschnitte flir den Atta Troll entstanden im Oktober 1912, also sieben

222 | WITKOWSKI/SCHUDDEKOPF 1913, S. 509. Siehe zum Atta Troll auch den umfangreichen Beitrag von BERTRAM
2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 58—66.

223 | Siehe dazu: LANG 1993, S. 34.
224 | WITKOWSKI/SCHUDDEKOPF 1913, S. 509.
225| LANG1975,S. 30.
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Monate nach der Publikation des Almanachs.?* Beispielsweise wurde in Der Blaue Reiter erstmalig eine
Abbildung von Kandinskys Gemalde Lyrisches gezeigt, gemalt am 1. Januar 1911, heute im Besitz des
Museum Boymanns van Beuningen in Rotterdam??” (Abb. 44).

Ein Vergleich des Gemaldes von Kandinsky mit dem Holzschnitt Schneidlers im Atta Troll gegeniiber
der Seite 104 weist deutliche Parallelen auf (Abb. 43). Beide Bilder zeigen Reiter, die in gestrecktem Ga-
lopp die Bildflache durchmessen. Kandinsky fokussiert seine Darstellung auf den schlanken nach vorne
strebenden Hals und Kopf des Pferdes, die noch klar als solche zu erkennen sind. Die Vorderlaufe dagegen
werden nur noch angedeutet, Kruppe, Hinterlaufe und Schweif [6sen sich vollends in dynamischer Bewe-
gung auf. Der Reiter oder Jockey (iberspringt mit seinem dahineilenden Pferd eine Art Wasserflache, die
Konturen des Pferdes brechen ab und der Leib verbindet sich mit dem Bildmittelgrund, bevor sich eine
neue dunkle Linie zum Kérper des Reiters formiert. Der Bildraum ist zur rechten und linken Seite hin offen,
Ausgangspunkt und Ziel des Rittes sind nicht wahrnehmbar. Kandinsky gelingt damit die Integration des
Fliichtigen in sein Gemaélde, die Darstellung eines transitorischen Moments.

Im Dezember 1911 erschien erstmals auch Kandinskys Schrift Uber das Geistige in der Kunst, in der er die
physische und psychische Wirkung der Farben ausfiihrlich analysiert und Blau als Farbe beschreibt, die
sich vom Menschen weg zum eigenen Zentrum bewege, in ihm das Unendliche aufrufe und die Sehnsucht
nach Reinem und Ubersinnlichem wecke.?® Ob diese theoretische Abhandlung schon so friih in Schneid-
lers Hinde gelangte ist unsicher, aber die Farbe Blau scheint er mit 4hnlichen Konnotationen assoziiert zu
haben. Mit Sicherheit aber hat er die Farbenlehre Goethes studiert, in der das Blau als Farbe beschrieben
wird, die vor dem Betrachter zurlickweicht. Gleichzeitig sehe man das Blau wie einen angenehmen Gegen-
stand gern an, da es nicht bedrange, sondern den Blick nach sich ziehe.?”

Der blaue Reiter im Atta Troll ist kein Reiter, sondern eine Reiterin: Salome, die von ihrem Mann Hero-
des den KopfJohannes' des Taufers gefordert hatte. lhre Strafe: ,[...]Jals Nachtspuk mufd sie bis zum jiings-
ten Tage Reiten mit der wilden Jagd.“°

Mit ungeheurer Dynamik fliegt die Blaugekleidete, flankiert von einem ebenfalls blauen Windhund
auf ihrem blauen Pferd geradezu dahin, Baume und Landschaft |dsst sie hinter sich. Ein Ziel, auf das sie
sich zubewegt, ist nicht erkennbar. Mit der Wahl der blauen Farbe betont Schneidler die Weltentriicktheit,
die Flichtigkeit und die Ferne der zu ewigem Ritt verdammten Reiterin. Er wahlt fiir seine Darstellung
nur das Jagdmotiv, das ziellose Reiten aus Heines Dichtung. Zum einen scheint ihn die Visualisierung der
Bewegung, der Geschwindigkeit fasziniert zu haben, zum anderen das Spukhafte der einsamen Gestalt. In
seiner kiinstlerischen Adaption des Textes verzichtet er auf das Hinzufligen der Attribute, die Salome in
den folgenden Versen Heines auf ihrem Ritt mitgegeben werden — eine Schiissel mit dem Kopf des Johan-

nes. Dadurch konzentriert er das Geschehen ganz auf das in die Unendlichkeit gerichtete Alleinsein.

226 | Die grafische Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart besitzt fiinf der Originalholzschnitte des Atta Troll.
Sie sind alle mit X.1912 datiert. Siehe dazu den Bestand: Friedrich Hermann Ernst (FH.E.) Schneidler: 80/3
und 59/7.

227 | LANKHEIT 1965, S. 36. Zur Entstehung des Bildes Lyrisches siehe: ROETHEL/BENJAMIN 1982, S. 356.
228 | KANDINSKY 1980, S.7 undS. 92.

229 Siehe dazu: TRUNZ u.a. 2000, Bd. 13, S. 498.

230| HEINE1912,S.104,106.
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Die Formensprache Schneidlers verweist mit hoher Wahrscheinlichkeit auf seine Rezeption des Kan-
dinsky-Bildes Lyrisches, sowohl in der Darstellung der reitenden Figur, die er als Ganze in ihrer Fliichtigkeit
abstrahiert, in den angeschnittenen Ellipsen am unteren Bildrand, als auch in der Umrahmung durch ein
schwarzes Bildfeld. Wahrend Kandinsky jedoch die Bildseiten in beide Richtungen 6ffnet, bettet Schneid-
ler die Reiterin vielmehr in den dunklen Hintergrund ein und baut ihr durch den gebogenen Baumstamm
am rechten Bildrand eine optische Barriere. Das zeitliche Moment des rasenden Rittes wird dadurch kon-
terkariert und in Anlehnung an den Text ein Verweis auf die Ausweglosigkeit des Fluches impliziert, der auf
Salome lastet. Noch einmal wird Schneidlers Affinitat zur Ornamentik des Jugendstiles virulent, ndmlich
in der Definition der einzelnen Bildelemente durch genau voneinander abgegrenzte Flichen oder die Um-

fassung durch Linien.

Blaue Pferde und blaue Reiter sind Bildelemente, die sich in einigen der frithen Arbeiten Kandinskys fin-
den, die Schneidler in Ausstellungen an verschiedenen Orten schon kurz nach ihrer Entstehung gesehen
haben mag. Die Pferde in Araber Il sind blau—wie auch in Improvisation Il von 1909, das 1910 in den Kunst-
vereinen Elberfeld und an Schneidlers Wohn- und Arbeitsort Barmen im Rahmen einer Ausstellung von
Arbeiten der ,Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen, einer Vorlaufergruppe des Blauen Reiters, in der dor-
tigen Ruhmeshalle ausgestellt war.?' Das Bild wurde in der Folge vom Barmer Kunstverein flr die stadti-
schen Sammlungen erworben®? (Abb. 45, 46).

Ein Vergleich von Kandinskys Olgemalde Araber Il von 1911, das im Dezember des gleichen Jahres nicht
weit von Schneidlers Wohnort im Deutschen Theater in Kéln anlésslich eines Kunstvortrages von August
Macke gezeigt wurde, mit Schneidlers Holzschnitt im Atta Troll gegeniiber der Seite 52 zeigt gestalterische
Ahnlichkeiten (Abb. 45, Abb. 41). Kandinsky setzt in seinem Gemalde Araber Il den Bildhorizont sehr hoch
an, gleichzeitig suggerieren die starken Diagonalen Tiefenraumlichkeit und lenken den Blick des Betrach-
tersauf die Stadtarchitekturim Hintergrund. In Schneidlers Berglandschaftim Atta Troll geben die als Berg-
umrisse wahrnehmbaren Diagonalen den Blick auf einen weiteren Berg und ein schrages Plateau frei.
Der im Hintergrund liegende, niedrigere Berggipfel weist in Richtung des Vollmondes, der am ansonsten
schwarzen Nachthimmel durch die aufgerissenen Wolken hindurch sichtbar ist. Schneidler betont durch
den ebenfalls hohen Bildhorizont die Flachigkeit der Darstellung, hebt diese aber durch die Suggestion
hintereinander liegender Landschaftsebenen partiell wieder auf. Insgesamt wirkt die radumliche Situation
sowohl in Kandinskys als auch in Schneidlers Bild undefiniert, wodurch allerdings die Bewegungsdyna-
mik ungeheuer gesteigert wird: Im Gemalde Kandinskys ist dies bedingt durch die kippenden Motive der

Berge und der Reiter mit ihren Lanzen, die die Stadt am oberen Bildrand durchschneiden; bei Schneidler

231 Siehe zur Ausstellungshistorie der Gemalde Araber Il und Improvisation I1l: ROETHEL/BENJAMIN 1982, Nr. 397
und 276. Improvisation Il wird auch als ,Reiter tiber der Briicke“ oder ,Bild mit gelber Wand“ betitelt. Siehe
dazu: TAVEL 1986, S. 49.

232 | Es ist der erste Museumsankauf eines Bildes von Kandinsky tiberhaupt. Auferdem wurde, ebenfalls als
erster Museumsankauf eines Bildes von Picasso Akrobat und junger Harlekin“ erworben. In: ZDENEK u.a.
1984f,S.10.
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entsteht dieser Eindruck durch die kleinteilige Behandlung der im Vordergrund ausgearbeiteten Flachen

und die nach links sich neigenden, wie aufgewirbelten Pflanzen- und Baummotive 2

Die Illustrationen zum Atta Troll nehmen in Schneidlers buchkinstlerischer Arbeit eine Ausnahmestel-
lung ein. In keiner anderen seiner Buchgestaltungen kommt er kiinstlerisch der Avantgarde seiner Zeit
je wieder so nahe. Das mag sowohl an seinem Hauptauftraggeber Eugen Diederichs gelegen haben, an
spateren Einwanden der Autoren gegen allzu moderne Entwiirfe, als auch an den literarischen Inhalten,
denen er sich wahrend und nach diesem Werk zuwandte.?**

Ab 1910 begann Schneidler mit der Ausgestaltung der grofRen Reihen des Diederichs Verlages: zwi-
schen 1911 und 1930 die Textsammlung in acht Banden zur Religion und Philosophie Chinas, die 24-bandige
Reihe Thule. Altnordische Dichtungen und Prosa, erschienen zwischen 1911 und 1930, die Religidsen Stimmen der
Vélker mit zwolf Titeln zwischen 1912 und 1925 und einige Bande der erfolgreichsten Serie des Diederichs
Verlags, Die Mdrchen der Weltliteratur, von 1912 bis 1940 in vierzig Binden herausgegeben. Ebenso gestalte-
te er Einzelbande wie zum Beispiel von Hermann Lons, Der Wehrwolf, ein Titel der zwischen 1911 und 1944
erschien und eine Auflage von tiber 800.000 Exemplaren erreichte oder Die Indischen Sagen, auf den Markt
gekommen 1913 und bis 1921 im Verlagsprogramm nachweisbar.?s Schneidler selbst sah in den Indischen
Sagen seine letzte Buchgestaltung fiir Diederichs. Tatsdchlich endete seine schopferische Tatigkeit fiir den
Verlag um diese Zeit, beziehungsweise reduzierte sich auf einzelne kleinere Projekte und Uberarbeitun-
gen der schon veréffentlichten Signets, Vignetten und Illustrationen.?¢

In seinen freien Arbeiten jedoch, in den Jahren bis zu seinem Wechsel als Lehrer an die Kunstgewerbe-
schule Stuttgart, beschiftigen ihn, nicht anders als seine Zeitgenossen, weiterhin die vielfiltigen Kunst-

stromungen der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts.

1.4 Schneidlers kiinstlerisch-geistiges Umfeld zwischen 1910 und 1920:
Avantgarde in den bergischen und rheinischen Stadten

Die Zeit von etwa 1900 bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs markiert eine Zeitspanne, die heute als
,Klassische Moderne“ bezeichnet wird und in der sich in Deutschland verschiedene Kunstzentren her-
auskristallisierten, mit einer Vielzahl an international ausgerichteten Kunstausstellungen, innovativen
Kiinstlervereinigungen und engagierten Galeristen. Dazu gehorte neben Berlin, das seit 1905 Zentrum der
,Briicke“-Kiinstler war und Miinchen, wo sich nach der ,Neuen Kiinstlervereinigung Minchen“im Jahr 1911

die Redaktion Der Blaue Reiter formiert hatte, auch das Rheinland mit den ,Rheinischen Expressionisten*

233 | Siehe zu Kandinskys friithen Gemalden FISCHER/RAINBIRD 2006, S. 22—24.

234| Hermann Lons lehnte Schneidlers Entwirfe fir sein Buch Der Wehrwolf zunachst ab, weil er einen
befreundeten Grafiker im Verlag unterbringen wollte. Auf diesen Handel liefs sich Diederichs allerdings
nichtein. Siehe dazu HEIDLER 1998, S. 757.

235 | Der Werwolfvon Hermann Lons wurde nach Erreichen der 500.000 Marke im Jahr 1937 von einem anderen
Buchkiinstler, Hans Pape, grundlegend neu gestaltet. Siehe dazu und zu den Indischen Sagen DIEDERICHS
2014,S.128 und S. 146.

236 | DIEDERICHS 2014, S. 410 und Brief von Schneidler an Oschilewski vom 22. Mai 1939, Nachlass F.H.Ernst
Schneidler, Klingspor Museum Offenbach. Ein Verzeichnis simtlicher buchkiinstlerischer Projekte
Schneidlers, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S.323—-325.
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um August Macke (1887-1914) sowie eine Reihe von rheinischen und nahegelegenen bergischen Stadten
in denen fortschrittliche, international denkende Kunstwissenschaftler und Museumsdirektoren wirkten.

Schneidler bewegte sich bereits seit seinem Studienbeginn in Diisseldorf 1904 im Umkreis dieser du-
Rerstvitalen Kunstszene und war spatestens ab1912 ein Teil von ihr. Mit der Aufnahme seiner Lehrtatigkeit
an der Kunst- und Handwerkerschule in Barmen im Jahr 1907 war Schneidler nicht nur der Schritt an eine
renommierte Kunstgewerbeschule gelungen, sondern auch in ein kiinstlerisches Umfeld, das alles andere
als provinziell war. Barmen war im Jahr 1900 eine Grof3stadt mit 141.944 Einwohnern, das angrenzende
Elberfeld zahlte sogar 156.963 Einwohner. Zum Vergleich: Die heutige Grofdstadt Dortmund beherbergte
zur gleichen Zeit nur 22.099 Menschen, Essen 17.552 und Duisburg gerade einmal 12.674.%7

Das enorme Wachstum der beiden Grofdstadte Elberfeld und Barmen, die 1929 mit umliegenden klei-
neren Siedlungen zur Stadt Wuppertal vereinigt wurden, erklart sich aus dem Boom der Textilindustrie
zwischen 1800 und 1900. Alleine in Barmen hatten sich zu dieser Zeit 526 Textilbetriebe angesiedelt.”*
Die wirtschaftliche Prosperitat der Wupperstiddte dauerte bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs fast
unvermindert an. Dies zeigt sich auch an den prestigetrachtigen Bauvorhaben der Zeit: Die Stadt konnte
durch hohe Spendensummen finanzkraftiger und kulturinteressierter Industrieller und Honoratioren eine
Reihe bedeutender Bauten realisieren. Diese spiegelten zum einen den Biirgerstolz der Oberschicht wider,
kamen letztlich aber auch grofden Teilen der Gesamtbevélkerung zu Cute, wie etwa die 1900 eingeweihte
Ruhmeshalle, die zu Ehren der Kaiser Wilhelm I. und Friedrich I1I. erbaut worden war.»?

Eine bedeutende Rolle bei der Realisierung dieses GrofRprojektes fiel dem Barmer Kunstverein zu. Seit
seiner Griindung im Jahr 1866 bestand der Wunsch der Mitglieder, eigene Prasentationsraume mit Kunst-
schauen bespielen zu kdnnen. 1886 wurde von Seiten des Kunstvereins ein Kunsthallenfond eingerichtet,
in den Spenden fiir dieses ambitionierte Ziel fliefen sollten. 1888 wurde auf Beschluss der Stadt Barmen
ein Grundstiick fiir den Bau kostenlos zur Verfligung gestellt und 1895 ein Architektenwettbewerb ausge-
lobt, den der damalige Leiter der Kunstgewerbeschule Barmen, Erdmann Hartig (1857—1925), gewann. Zur
Er6ffnung der im Neorenaissancestil erbauten ,Kaiser Wilhelm-und-Friedrich-Ruhmeshalle“ am 24. Ok-
tober 1900, die der zukiinftige, kulturelle Mittelpunkt der Stadt werden sollte, erschien Kaiser Wilhelm I1.
personlich. Neben der Ehrenhalle, in der die Kaiserstatuen zu besichtigen waren, beherbergte der Prunk-
bau eine neue Stadtbibliothek sowie im gesamten Obergeschoss die Kunsthalle.

Unterder Leitung des jungen Kunsthistorikers Richart Reiche (1876-1943), der1907 als Konservator und
kiinstlerischer Impresario des Kunstvereins berufen worden war, entwickelte sich Barmen zur progressiven

237 | ECKARDT 1984, in: ZDENEK u.a.1984f, S. 13.

238 Siehe dazu WITTMUTZ 2010, in: http://www.rheinische-geschichte.lvr.de/persoenlichkeiten/V/Seiten/
CarlVorwerk.aspx (16.6.2015).

239 | ECKARDT 1984, in: ZDENEK u.a.1984f,S. 14 und AUST 1984, in: ZDENEK u.a., 1984f, S. 150—151.

240| Siehe dazu RUHS-WOITSCHUTZKE 2011, in: http://www.rheinische-art.de/cms/topics/die-von-der-heydt-
kunsthalle-barmen.-damals-wie-heute-ein-ort-fuer-zeitgenoessische-kunst.php, 12/2011 (2.9.2015) und
AUST 1984, in: ZDENEK 1984f, S.124.
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Kunststadt. Die Kunsthalle wurde neben dem Museum Elberfeld Zentrum expressionistischer Kunst und
zwar schon einige Jahre bevor Herwarth Walden 1912 in Berlin seine Galerie ,Der Sturm® er6ffnete.?*

1909 lbernahm Reiche die erste Ausstellung des ,Sonderbundes westdeutscher Kunstfreunde und
Kiinstler®, die in der Kunsthalle Disseldorf gezeigt worden und bei der Mehrheit des konservativen Diis-
seldorfer Publikums auf Unverstindnis gestofen war. Diisseldorf galt der deutschen Kunstszene um 1910
als tiefste Provinz. Der Kunsthistoriker Wilhelm Niemeyer schreibt zur Kritik von ,modernsten deutschen
Kunstfreunden“an der ersten Sonderbundausstellung in Diisseldorf: ,Einmal hatviele der Ruf Diisseldorfs
prinzipiell unlustig gemacht, hier starke und neue Werte zu suchen. [...] Echtes und dauerndes Gutes kann

aus Diisseldorf nicht kommen, achselzuckten Beste* und an anderer Stelle:

,Es schadet dem Rufe der Disseldorfer Kunst ungemein, dafd die geschichtliche Sichtung
und wissenschaftliche Lauterung des Kunsterbes, die fiir Hamburg und Frankfurt, Berlin,
Miinchen und Wien so fruchtbar gewesen ist, in Diisseldorf durch die lokalen Verhéltnisse
zuriickgehalten wird. Es gibt hier weder zielbewufite Museumsarbeit, wie alle jene Stadte
und viele weniger verpflichtete, Barmen, Elberfeld, Magdeburg sie pflegen, noch dsthetisch

fahige kritische Forscherarbeit. 24

Anders als in Berlin oder Miinchen, wo die Werke der neueren franzdsischen Malerei schon seit Jahren
prasentwaren, wurden im Rahmen der Sonderbundausstellung1909 in Disseldorf zum ersten Mal auch 15
Arbeiten franzosischer Impressionisten und Postimpressionisten sowie grafische Arbeiten aus der Galerie
Alfred Flechtheim vorgestellt — erst 23 Jahre nachdem in Paris die letzte Ausstellung der Impressionisten
stattgefunden hatte 2

In Barmen wandte sich dagegen Richart Reiche, angeregt durch das Beispiel Karl Ernst Osthaus‘ in Ha-
gen, mit Leidenschaft der jungen Kunst zu und folgte dieser Linie in seiner Ausstellungsstrategie konse-
quent.?** Als visionare Ausstellungsmacher zeichneten Reiche und Museumsdirektor Von der Heydt in El-
berfeld sich vorallem durch die richtungsweisende Prasentation einer Werkschau der ,Neuen Kiinstlerver-
einigung Minchen“aus. Die in der bayrischen Metropole 1909 gegriindete Gruppe, der Wassily Kandinsky
(1866—1944), Alexej Jawlensky (1864—1941), Gabriele Minter (1877—1962), der aus Barmen stammende
Adolf Erbsloh (1881-1947), Alexander Kanoldt (1881-1939), Marianne von Werefkin (1860-1938) und andere
angehdrten, hatte bis dahin nur in Miinchen Gelegenheit gehabt, eine ,jener schénen, seltsamen Ausstel-
lungen zu zeigen, die die Verzweiflung der Kritiker bildeten s Die erste grofe Schau der ,Neuen Kiinstler-

vereinigung“ auflerhalb Miinchens ibernahm Reiche 1910 aus Elberfeld in die Kunsthalle Barmen.¢

241 | Herwarth Walden, eigentlich Georg Levin, war bis 1911 mit der in Wuppertal-Elberfeld geborenen
Avantgardedichterin Else Lasker-Schiiler verheiratet. Ihr wird zugeschrieben, ihrem Ehemann seinen
Kiinstlernamen gegeben zu haben, in Anlehnung an den Romantitel Walden von Henry David Thoureau.

242| NIEMEYER 1910, S. 2—4.
243 | KEPETZIS 2012, in: SCHAEFER u.a. 2012, S. 30. Siehe auch: MOELLER 19844, in: ZDENEK u.a. 19844, S. 134.

244 | AUST1984,in: ZDENEK u.a.1984f,S.127. Siehe zur Grindungsgeschichte des Sonderbundes: MOELLER 1984a,
in: ZDENEK u.a.1984a, S. 127-184.

245 | Zitatvon Franz Marc in: LANKHEIT 1965, S. 254.
246 | AUST 1984, in: ZDENEK u.a. 1984f, S. 129.
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Wahrend jedoch, wie Kandinsky fiir Miinchen berichtet, die Presse ,ihre ganze Wut“ gegen Ausstel-
lungen der Vereinigung wandte und das Publikum auf die Bilder ,schimpfte, drohte, spuckte®,? hielt sich
der Unmut in Barmen halbwegs in Grenzen, was eindeutig der klugen Ausstellungsstrategie Reiches zu
verdanken war. In einer Erklarung, die er vor der Mitgliederversammlung des Kunstvereins Barmen am 30.
Januar 1911 abgab, begriindet er eindringlich und auch fiir konservativere Vereinsmitglieder einleuchtend
seine Auffassung, dass die Hauptaufgabe des Vereins seivon ,allen Richtungen und Strémungen der Kunst
unserer Zeitein moglichstvollstindiges und treues Abbild zu geben “**® Es gehe ihm darum, den Fortschritt
in der Kunst zu zeigen, dabei moglichst aktuell zu sein und immer tiber die neuesten Erscheinungen zu ori-
entieren, gleichzeitig aber ,[...] alte bewdhrte Krafte zu Wort kommen zu lassen, die den Kampf hinter sich
haben und zu einer Abrundung gelangten, die dem rein Geniefenden mehr Gentige tut [...].“**°

Durch die Kombination avantgardistischer mit bereits gesellschaftlich anerkannter Kunst, und damit
durch den Wechsel beider Richtungen in seiner Ausstellungstatigkeit gelang es Reiche allmahlich, sich die
Akzeptanz einer Mehrheit der Mitglieder des Kunstvereins fiir seine Vorgehensweise zu sichern. Auf dieser
Grundlage konnte er zeitgendssische, avantgardistische Kiinstler in relativ kurzen Ausstellungsintervallen
mit einer breiteren Werkauswahl der Offentlichkeit vorstellen und ihre Bilder auch verkaufen.z°

Die breite Zustimmung des Kunstvereins gewonnen zu haben, bedeutete jedoch nicht, dass auch das
kunstinteressierte Barmer Publikum den Auffassungen des engagierten Kurators in Ginze folgte. Immer
wieder emporten sich Biirger, aber auch Vereinsmitglieder iber die ihrer Meinung nach zu einseitig auf
die neue Kunst ausgerichtete Ausstellungs- und Ankaufspolitik des Kunstvereins und tiber die angebliche
Begiinstigung franzésischer oder russischer Kunst zum Nachteil der Werke deutscher Kiinstler. Diese Dis-
kussion wurde jedoch nicht nur in Barmen und im Rheinland gefihrt, sondern erhitzte die Gemiiter von
Kiinstlern und Kunstfreunden deutschlandweit, besonders seit zu Beginn des Jahres 1911 der sogenannte

,Bremer Kiinstlerstreit“ entbrannt war.

Der Worpsweder Maler Carl Vinnen (1863—1922) hatte sich in der Tageszeitung Bremer Nachrichten
vom 4. Januar 1911 heftig gegen den 30.000 Mark teuren Ankauf des Bildes Das Mohnfeld von Vincent van
Gogh durch den Leiter der Kunsthalle Bremen Gustav Pauli gewehrt. In der Folge versuchte er durch ein
15-seitiges Pamphlet, das er an Kiinstler und Publizisten sandte, Mitstreiter fiir seine Haltung zu gewinnen.
Im April 1911 verdffentlichte er die Streitschrift Ein Protest deutscher Kiinstler, herausgegeben von Eugen
Diederichs in Jena, die eine Reihe prominenter Unterzeichner versammelte.> Vor allem erboste die Auto-
ren, dass zum Beispiel fiir einfachste Skizzen von van Gogh véllig ilberhéhte Preise gezahlt wiirden, wobei

schon genug [..] ,alte Atelierreste von Monet, Sisley, Pissaro usw.[...] den deutschen Markt fluteten

247 Zitatvon Wassily Kandinsky, in: LANKHEIT 1965, S. 255.
248 | Die gesamte Erkldrung findet sich abgedruckt in: AusT 1984, in: ZDENEK u.a. 1984f, S. 130.
249 | Ebd.

250| Ebd, S.132. Von Franz Marc wurden nach einer Ausstellung im Kunstverein 1911 finf Bilder verkauft, nach
einerJawlensky-Ausstellung im gleichen Jahr 16 Bilder.

251 | VINNEN 1911a. Unterzeichner waren unter anderen Franz von Stuck, Christian Landenberger, Ludwig
Habich, Franz vom Ende, Thomas Theodor Heine und wider Erwarten auch Kathe Kollwitz—moglicherweise
spielt hier die Worpsweder Gemeinschaft eine Rolle.

252 | Ebd.S.7.
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Schon drei Monate spater erschien, ebenfalls in Buchform, eine doppelt so umfangreiche Replik von 75
namhaften Personlichkeiten der progressiven Kunstszene in Deutschland.?? Initiator der Gegenschrift Im
Kampf um die Kunst — Die Antwort auf den , Protest deutscher Kiinstler war Alfred Walter Heymel (1878—1914).
In niichterner Sprache, durchsetzt mitironischen Untertdnen, legen Gustav Pauli und seine Kollegen darin
ihre Meinung zur Bedeutung und angeblichen Uberreprisentanz franzosischer Kunst in den Museen und
Galerien dar.»* Wihrend in Bremen die Argumente der verschiedenen Parteien im Jahr 1911 in Zeitungs-
artikeln und gegenseitigen Briefen hin und her wogten, sah sich auch der Vorstand des Kunstvereins in
Barmen im Dezember 1911 genétigt, mit einer Erklarung an die Mitglieder und die Biirgerschaft hervorzu-
treten. Den Vorwiirfen, in der Ruhmeshalle wiirden fast nur noch Ausstellungen moderner Kunst gezeigt,

setzten die Unterzeichner neben klaren Grundsatzen zur Kiinstlerauswahl niichterne Statistik entgegen:

,Im Jahre 1910 betrug die Gesamtzahl aller ausgestellten Cemalde 1606, die der ,Neuen
Kiinstlervereinigung Miinchen‘ 128 oder 8 Prozent, die Gesamtzahl im Jahre 1911: 1582 und

die der ,extremen' Werke obengenannter Maler 213 oder12 % Prozent

Die von den Kritikern als ,extrem* bezeichneten Werke stammten von Franz Marc, Wenzel Hablik, Alexey
von Jawlensky, Wladimir von Bechtejeff, Emil Nolde, Oskar Kokoschka, Wassily Kandinsky, Adolf Erbsléh
u.a.®s Der Richtungsstreit unter Kiinstlern und Kunsttheoretikern fithrte in Disseldorf gar soweit, dass die
Stadtim Jahr1912 die Durchfiihrung der vierten und — wie sich zeigen sollte — letzten Ausstellung des Son-
derbundes verweigerte.*¢ Die bedeutendste der vier Sonderbundausstellungen konnte nicht wie die bis-
herigen im Diisseldorfer Kunstpalast stattfinden, sondern musste auf Grund von Kiinstlerprotesten gegen
die geplante breite Prasentation jiingster europdischer Kunst nach Kéln ausweichen, in die eigens dafiir

gebaute Stadtische Ausstellungshalle am Aachener Tor.>7

1.4.1 DieInternationale Kunstausstellung des Sonderbundes zu K6In 1912 und die Griindung

der ,Gilde*
In den 10er Jahren des 20. Jahrhunderts waren Arbeiten Schneidlers erstmalig in einer internationalen
Ausstellung zu sehen, die spater zu Recht als ,Jahrhundertschau“ bezeichnet wurde.?® Seine Werke waren
allerdings nichtin der Sektion der Kiinstler, sondern der der Kunstgewerbler zu finden.

253 | Unteranderemwaren beteiligt: Richart Reiche, Harry Graf Kessler, Max Liebermann und Gustav Klimt. Siehe
dazu das Inhaltsverzeichnis von: Im Kampf um die Kunst—Eine Antwort auf den ,Protest deutscher Kiinstler”
in: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/protest1911/0004 (7.9.2016).

254 | PauLl 1911, Digitalisat der Schrift: Im Kampf um die Kunst — Eine Antwort auf den ,Protest deutscher
Kinstlerin: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/protest1911/0004 (7.9.2016).

255 | Die Erklarung des Barmer Kunstvereinsvorstandes ist abgedruckt in: AUST 1984, in: ZDENEK 1984f,
S.132-135. Statistik auf S. 134.

256 | Siehe dazu MOELLER 1984a, in: ZDENEK 19844, S. 139.

257 | HERZOGENRATH 1991, in: KLUSER/HEGEWISCH, S. 40 f. und KEPETZIS 2012, in SCHAEFER 20123, S. 33. SCHAEFER
2012b, in: SCHAEFER 20123, S. 46. Die Ausstellung fand im ausgebauten ehemaligen deutschen Pavillon auf
der Weltausstellung 1910 in Briissel statt, dessen Rohbau in Form eines Eisengeriistes die Stadt KéIn 1911
gekauft hatte.

258 | Schaefer 2012a. 2012 wurde in KéIn eine Rekonstruktion der Sonderbundausstellung von 1912 versucht, die
den Begriff ,Jahrhundertschau“im Titel trug.
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Die Internationale Kunstausstellung des Sonderbundes zu Koln zeigte 1912 in Deutschland in nie ge-
kanntem Umfang die damals zeitgendssische und zum groRen Teil noch nicht durch Museumsankaufe le-
gitimierte Kunstin fast 650 Werken. Kuratiert wurde sie von Richart Reiche, der erst wenige Jahre als Kunst-
vereinsleiter und Kurator in Barmen wirkte, sich aber in den rheinischen Kunstkreisen ein solches Renom-
mee erworben hatte, dass ihm die ehrenvolle und schwierige Aufgabe angetragen wurde, die Internationale
Kunstausstellung des Sonderbundes Westdeutscher Kunstfreunde und Kiinstler zu Céln 1912 federfiihrend zu orga-
nisieren. In seiner Funktion als geschaftsfithrendes Vorstandsmitglied des Sonderbundes westdeutscher
Kunstfreunde und Kiinstler und als geschaftsfithrender Vorsitzender des Arbeitsausschusses fiir die grofde
Ausstellung war er der leitende Kurator dieser Schau. Die Geschéftsstelle des Sonderbundes befand sich

deshalb in der Ruhmeshalle in Barmen.>®

Die Auswahl der Kunstwerke, die von einer Jury getroffen wurde, der die beiden Maler August Deusser
(1870—1942), Max Clarenbach (1880-1952) sowie die Kunsthistoriker Alfred Hagelstange (1874—1914), der
Direktor des Wallraf-Richartz-Museum in Koln, und Richart Reiche angehorten, verlief alles andere als
konfliktfrei. Doch trotz der Ubermacht der beiden Kiinstler — sie hatten gemeinsam drei Stimmen — trug
die Schau inhaltlich deutlich Reiches Handschrift.2®

Auffallend ist das durchdachte, kunsthistorische Konzept, das die expressionistische Kunst, die den
Besuchern auf internationalem Niveau nahe gebracht werden sollte, erstmalig in den Kontext ihrer im-
pressionistischen und post-impressionistischen Wurzeln einbettete. Der empfohlene Rundgang durch die
Ausstellung folgte dieser Leitidee und war in den beigehefteten Grundriss der Ausstellungshalle einge-

zeichnet.

JVersucht diese Ausstellung von Werken lebender Kiinstler einen Durchschnitt durch die ex-
pressionistische Bewegung zu geben, so will eine retrospektive Abteilung die historische
Grundlage aufzeigen, auf der sich diese vielumstrittene Malerei unserer Tage aufbaut: das

Werk von Vincent van Cogh, Paul Cézanne, Paul Gauguin.>

Im Durchschreiten der Raume sollte sich dem Besucher eine Entwicklungslinie ausgehend von den genann-
ten Meistern erschliefRen und dargestellt werden, wie die Rezeption der ,Klassiker* sich in den Werken der
neuen franzésischen oder in Frankreich tatigen Maler und den Bildern der avantgardistischen schweizeri-
schen, ungarischen, norwegischen, sterreichischen und deutschen Maler niedergeschlagen hatte.

Die kunstgewerblichen Raume, die von der erst im Dezember 1911 gegriindeten ,Gilde Westdeutscher
Bund fiir angewandte Kunst“ konzipiert und bestiickt worden waren, gehorten allerdings nicht zum ein-
gezeichneten Weg durch die Ausstellung —ein Umstand, den Ehmcke als geistiger Vater der Gilde jedoch
nicht ilbbelnahm: ,Unsere Gilde war in den vier kleinsten Raumen untergebracht, die um den Erfrischungs-

raum gruppiert waren, fiir die Kleinkunst gerade der entsprechende Rahmen.“ Vor allem der von Ehmcke

259 | REICHE 1912, Faksimile 1981, S. 8.

260 | Vgl. zur Problematik der Jurierung und den Folgen: HERZOGENRATH 1991, in: KLUSER/HEGEWISCH 1991,
S. 42 f. Informationen zu Leben und Werk Alfred Hagelstanges in: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
kfa1914_1915 (11.9.2015) sowie HERZOGENRATH 1981, S. 150.

261| REICHE 1912, Faksimile 1981,S. 4 f.
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genannte und von ihm eigens entworfene ,Erfrischungsraum® in Form eines orange-weif3 gestreiften Zel-
tes mit unikalem Interieur, fand grofle Beachtung: ,Am Ende durften wir mit dem Ergebnis zufrieden sein,
unsere kleine Abteilung konnte neben der grofien Schwester mit Ehren bestehen.*¢

Ehmcke, der als kiinstlerischer Beirat der Gilde fungierte, oblag im Wesentlichen die Auswahl der Ex-
ponate flr die kunstgewerbliche Prasentation. Darauf verweist schon die Dominanz von Buchkunst und
Gebrauchsgrafik und die grofiziigige Beriicksichtigung des eigenen Werkes — er war mit 71 (!) Arbeiten
vertreten, seine Frau Clara mit 15, wiahrend die anderen Aussteller um die 10 Arbeiten zeigten. Schneidler,
ebenfalls im Vorstand der Gilde, prasentierte 11 Blatter: buchkiinstlerische Arbeiten, vor allem Illustratio-
nen zum Hafis, daneben Vorsitze, eine ,Initiale“ und eine ,Federzeichnung®, beide leider nicht niher be-
zeichnet.?®

Trotz Ehmckes Charakterisierung der kunstgewerblichen Abteilung als ,kleine Schwester der Kunst-
sektionen, war die Verzahnung zwischen den Bereichen eng und die Aufmerksambkeit fiir die angewandte
Kunst grof. Beispielhaft dafiir steht Ehmckes eigenes Wirken, sowohl als Vorstandsmitglied des Sonder-
bundes, als auch der Gilde.

Die Personenlisten im Katalog zur Sonderbundausstellung 1912 weisen dariiber hinaus eine ganze
Reihe von bedeutenden Kunstwissenschaftlern, Galeristen, Kunstgewerblern und Kiinstlern aus, die sich
ebenfalls sowohl fiir den Sonderbund als auch fiir die Gilde engagierten. Schneidler befand sich in illustrer
Gesellschaft, um nur einige zu nennen: der Verleger Alfred Neven DuMont etwa war zweiter Vorsitzender
der Gilde und gleichzeitig im Ehrenausschuss zur Forderung der internationalen Kunstausstellung tatig,
Alfred Hagelstange, Direktor des Wallraf-Richartz-Museum Koln fungierte als Vorstandsmitglied fiir den
Sonderbund und parallel dazu im Arbeitsausschuss der Gilde, der Besitzer des Folkwang Museum in Ha-
gen, Carl Ernst Osthaus hatte den ersten Vorsitz des Sonderbundes inne und war daneben ebenfalls im
Arbeitsausschuss der Gilde aktiv; der Maler August Macke gehorte wiederum dem Arbeitsausschuss des
Sonderbundes an und gleichzeitig der Gilde und selbstverstandlich wirkte auch der Barmer Kunstvereins-

direktor Richart Reiche in beiden Vereinigungen an mafdgeblicher Stelle.?**

Schneidler war sowohl Griindungs- und Vorstandsmitglied der Gilde als auch Mitkurator der kunstgewerb-
lichen Abteilung auf der Sonderbundausstellung 1912. Diese enge Verflechtung von Sonderbund und Gil-
de bedeutete, dass er in seinem Arbeits- und Lebensumfeld bis zum Ersten Weltkrieg von der geistigen
und kinstlerischen Elite des Rheinlandes und weit dariiber hinaus umgeben war. Er konnte ohne grofie
Miihe, sowohl die Hauptwerke zahlreicher Kiinstler im Original sehen, darunter Werke der grofsen franzo-
sischen Maler des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts, wie auch Bilder der Neuen Kiinstlervereinigung
Miinchen, der Briicke-Maler, des Blauen Reiters und der frithen kubistischen Bilder Pablo Picassos. Einigen

zeitgenossischen Kiinstlern mag er sogar selbst begegnet sein. So zeigt eine undatierte Fotografie unter

262 | Zitiert nach: CLEMENS-SELS-MUSEUM 1986, beide Zitate aufS. 14.

263 | Zur Anzahl der ausgestellten Werke siehe REICHE 1912, Faksimile 1981, S. 90—-92 und 99. Bei der Initiale
kénnte es sich um eine der sieben fiir den Band Albrecht Diirer, Briefe aus der Eginhard-Presse in Aachen
gehandelt haben, die Schneidler erst 1911 entworfen hatte.

264 | Ebd. Personenverzeichnisse, S. 8—17 und 81—84.
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anderem Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Johan Thorn-Prikker und Wilhelm Lehmbruck beim Besuch
der Sonderbundausstellung im Van Gogh-Saal .2

Die Jahrhundertschau spaltete die Geister, wurde verrissen in der Tagespresse, erfuhr wohlwollende
Beachtung in Fachkreisen —aber vor allem wirkte sie auf zahlreiche junge Kinstler, die sich mit den neu-
esten Tendenzen in der europdischen Kunst konfrontiert sahen und in der Auseinandersetzung ihre eige-
ne Kunst veranderten.* Fiir Schneidlers kiinstlerische Entwicklung war die Begegnung mit Werken Kan-
dinskys, der expressionistischen Maler und Cézannes wesentlich, wie beispielsweise seine lllustrationen
fiir den Atta Troll zeigen (Abb. 40-43), der Linolschnitt fir Klabunds Der Feueranbeter (Abb. 36) und zum
Beispiel das 1913 entstandene Landschaftsgemalde Berglandschaft mit Dorf (Abb. 59).

1.4.2 Die Bedeutung von Kiinstlervereinigungen, Galerien und Museen fiir die rheinisch-
bergische Kunstszene

Neben der unbestreitbaren Wirkung, die die grofien internationalen Ausstellungen in Disseldorf und

Koln fiir die Kunstwahrnehmung hatten, ist doch auch die Arbeit von privat gegriindeten Kiinstlerverei-
nigungen, umtriebigen Galeristen, die Prasentationen von Privatsammlern sowie des Museums fiir ange-
wandte Kunstin K6In und spater des Museums fiir Ostasiatische Kunst nicht zu vernachldssigen. Sie trugen

ebenfalls dazu bei, das Rheinland zu einem der lebendigsten Orte fiir die Avantgardekunst in Deutschland

im ersten und zweiten Dezennium des 20. Jahrhunderts zu entwickeln.

Flr private Kunstinitiativen in Kéln sind hier der Gereonsklub und der Rheinische Kunstsalon zu nen-
nen, fiir Diisseldorf die Galerie Alfred Flechtheim (1878-1937), fiir Bonn die Buch- und Kunsthandlung von
Fritz Cohen (1872-1927) sowie fiir die Prasentation ostasiatischer Kunst der Sammler Georg Oeder (1846—
1931). In diesem anregenden Umfeld vertiefte Schneidler sich nicht nurin die Auseinandersetzung mitden
von ihm verehrten Meistern Cézanne und Kandinsky, sondern wandte sich auch zeitlich und thematisch
vollig unterschiedlichen Werken, wie denen der rheinischen Expressionisten, den Bildern El Grecos und

den Mangas eines Katsushika Hokusai (1760—1849) zu.

Der Kélner Gereonsklub griindete sich auf Initiative von Olga Oppenheimer (1886—1941), Franz M. Jansen
(1885-1958) und Emmy Worringer (1978—1961) Ende 1910. Jansen und Oppenheimer, die gemeinsam in der
. Ausstellung des Kolner Kiinstlerbundes ausgestellt hatten und die eigentliche Leiterin des Klubs, Emmy

Worringer, planten ein Forum zur Vermittlung moderner Kunst. Im Gereonsklub wurde:

,in jedem Monat [..] eine kleine Ausstellung angefeindeter, der Stadt noch vollig unbe-
kannter Kiinstler veranstaltet, zu deren Er6ffnung wir jedesmal einen ebenso angefeinde-
ten Schriftsteller oder Kunstgelehrten zu sprechen baten. [..] Wir zeigten als erste Bilder
von Sérusier, Delaunay, Marquet, Derain, zeigten Klimt, Hodler, Amiet und den ersten Pi-
casso. Worringer hielt den ersten Vortrag, danach lasen Herbert Eulenberg und Theodor
Daubler. ¢

265 | Abbildung der Fotografie bei HERZOGENRATH 1991, in: KLUSER/HEGEWISCH 1991, S. 46.

266 | Siehe zur Presseresonanz HERZOGENRATH 1981, S. 151-175. Nachdruck der Zeitungsartikel aus den
einschlagigen Tages- und Wochenzeitungen, S. 158—175.

267 | JANSEN 1981, in: MOELLER 2002, S. 346f.
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1911 war August Macke, der sich kurz vorher in Bonn niedergelassen hatte, auf die Aktivititen des Gere-
onsklubs aufmerksam geworden und schloss sich ihm noch im gleichen Jahr an. Er (ibernahm, wie sich
Franz M. Jansen erinnert, ,[...] — von Einfillen berstromend — recht eigentlich dessen Fithrung, hatte er
doch alles, die Besucher zu fascinieren.®® Durch Mackes Engagement und Zugehorigkeit zur Redaktion
Der Blaue Reiter wurde der Gereonsklub in KéIn im Januar 1912 die erste Station der Ausstellung der Verein-
igung auflerhalb Miinchens, zeigte aber auch erste Einzelausstellungen von Franz Marc im Oktober 1911,
von Paul Klee im Oktober 1912 und von Robert Delaunay im Marz 1913 — letztere eine Ubernahme aus der
Galerie ,Der Sturm“von Herwarth Walden.?*

Auf Initiative von August Macke schlossen sich im Anschluss an die Sonderbundausstellung 1912 er
selbst, Heinrich Campendonk, Max Ernst, Walter Ophey, Heinrich Nauen und andere Kiinstler zur Gruppe
der ,Rheinischen Expressionisten“ zusammen. Die Mitglieder folgten keiner stringenten Richtung, son-
dern orientierten sich kiinstlerisch an den Werken der sogenannten Fauves um Henri Matisse und der ita-
lienischen Futuristen, deren Bilder ebenfalls 1912 erstmals im Rheinland zu sehen waren. Der Kiinstler und
Galerist Otto Feldmann hatte 1912 in Kéln den ,Rheinischen Kunstsalon® er6ffnet und zeigte dort im Okto-
bereine vielbeachtete Futuristenausstellung, kuratiert von Herwarth Walden aus Berlin.?° Kurz danach im
Juli und August 1913 prasentierten sich die sechzehn ,Rheinischen Expressionisten® erstmals in der Bonner
Buch- und Kunsthandlung von Friedrich Cohen.?”

Eine weitere wichtige Facette der zeitgendssischen Kunst bildete in den Jahren ab etwa 1900 die Rezep-
tion der japanischen und ostasiatischen Kunst in Deutschland — deren Einfliisse sich auch in Schneidlers
Werken niederschlagen. Seit der von den Amerikanern 1853 durch Kriegsdrohung erzwungenen Offnung
der japanischen Hafen und der Aufnahme von Handelsbeziehungen war Japan nach einer ersten Japonis-
muswelle im17. und 18. Jahrhundert erneut in den Fokus europaischen Bewusstseins geriickt.?”

Der deutsche Jugendstil etwa rekurriert sowohl auf Vorbilder aus der englischen Arts & Crafts-Bewe-
gung, als auch auf japanische Flachenornamente, die in verschiedenen Publikationen ab 1897 verbreitet
wurden. Am bekanntesten war die von Siegfried Bing (1838—1905) ab 1888 herausgegebene Zeitschrift Le
Japon Artistique, die auch in deutscher Sprache erschien sowie das Buch von Woldemar von Seidlitz (1850—
1922) Geschichte des japanischen Farbenholzschnitts von 1897, die erste deutsche Publikation zum Thema, die
ein grofdes Spektrum an japanischen Formen und Motiven enthielt.?

Im Rheinland miissen fiir die Verbreitung ostasiatischer Kunst im frithen 20. Jahrhundert vor allem
folgende Sammler genannt werden: Georg Oeder (1846-1931) und Adolf Fischer (1856-1914) mit seiner Frau
Frieda Fischer, geb. Bartdorff (1874-1945). Oeder, ein Maler der Diisseldorfer Schule hatte bereits 1880 be-

268 | Ebd.

269 | REINHARDT 1993, in: REINHARDT; VON LUTTICHAU 1993, S. 25, 29, 32. Siehe auch: BERG/KLEINSCHMIDT-
ALTPETER 2013, S.15-18.

270 | SOMMER 2006, S. 19.

271 Siehe zum Ausstellungsort und zur Liste der Kiinstler und ihrer Werke BERG/KLEINSCHMIDT-ALTPETER 2013,
S. 6 und 23.

272| Siehedazu DELANK 1996, S. 30 und Kapitel 3, S. 58—64. Nach Delank war derJaponismus des 18. Jahrhunderts ein
Teilaspekt der Chinamode der europdischen Aristokratie, die mit der Franzosischen Revolution 1789 endete.

273 | VON SEIDLITZ 1897. Siehe dazu: DELANK 1996, S. 62 und HIRNER 2011, in: SALMEN 2011, S. 19f.
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gonnen, eine Sammlungjapanischen Kunsthandwerks anzulegen, die er auf grofien Pariser Auktionen um

Stiche, Drucke und 13 Manga-Bande mit Farbholzschnitten von Hokusai erweiterte. 1902 wurde ein umfas-
sender Teil seiner Sammlung erstmalig auf der Deutschen Industrie- und Kunstausstellung in Diisseldorf
gezeigt. Im Jahr zuvor war im Museum fiir Kunsthandwerk am Kélner Hansaring bereits eine Auswahl ja-
panischer Farbholzschnitte aus seiner Sammlung zu sehen gewesen.?*

Der Sohn eines Wiener GrofSindustriellen Adolf Fischer (1856—1914) begann 1892 anlasslich einer Welt-
reise, die ihn auch nach Japan fiihrte, leidenschaftlich die Kunst dieses Landes in allen Facetten zu sam-
meln.1896 lieR ersich als Privatgelehrter in Berlin nieder und stellte im ,Nollendorfeum®, seiner Wohnung
am Nollendorfplatz, die Objekte seiner Sammlung zur Schau. Gemeinsam mit seiner Frau Frieda erweiter-
te er die Sammlung kontinuierlich und iibereignete sie 1909 der Stadt Kéln zur Griindung eines Museums

fiir Ostasiatische Kunst, das 1913 am Kélner Hansaring eréffnet wurde.?s

1.5 Druckgrafik und Malerei von1910 bis 1920: Arbeiten zwischen
Tradition und Gegenwart

In keiner anderen Zeit im Leben Schneidlers ist die Bandbreite seines Schaffens so weit gefachert, wie in
eben diesen wenigen Jahren vor dem Ersten Weltkrieg bis circa 1920. Die Ursache dafiir darf in der oben
dargelegten Vielfalt der auf ihn wirkenden Eindriicke und Anregungen vermutet werden, die er in seinen
rheinischen Jahren geradezu aufgesogen zu haben scheint.

1.5.1  Druckgrafische Arbeiten 1910 bis 1914

Zwei Druckgrafiken Schneidlers, eine aus dem Jahr 1910, eine zweite entstanden circa 1912, verweisen auf
seine Rezeption der Werke des gleichaltrigen rheinischen Malers Walter Ophey (1882—1920). Ophey, der
seit1904 die Malklasse von Eugen Diicker (1841-1916) an der Diisseldorfer Kunstakademie besuchte, hatte
auf der ,Koélner Ausstellung” von 1907, veranstaltet von der AG Flora Kunst- und Kunstgewerbe, sein Bild
An Schubert, das zwischen 1906 und 1907 entstand, gezeigt (Abb. 47). Das kleine, heute verschollene Ol-
gemalde zeigt ein Schlosschen im Mondlicht, gemalt in neo-impressionistischer Manier, also das dichte
Nebeneinandersetzen von punktartigen und breiten Pinselstrichen.

Ophey konnte das Bild nach Ende der Schau, die von Mai bis Oktober 1907 stattfand, fiir 400 Mark an
einen privaten Sammler verkaufen. Es wurde in verschiedenen Kunstzeitschriften abgebildet und von der
Kritik positiv besprochen.?¢ Der lyrische Titel, die romantisierende Naturauffassung, die klare Kompositi-
on mit ihrer Betonung der horizontalen und vertikalen Bildachsen sowie die Widmung des Malers an den
Komponisten mogen Schneidler besonders angezogen haben. Ein Vergleich seiner Lithografie Schlgsschen
im Park (Abb. 48) mit Opheys An Schubert zeigt sowohl motivische Parallelen, als auch im Bildaufbau und
in der Kompaktheit der Flachengestaltung. Die Horizontlinie teilt die Bildfliche beider Werke etwa im

unteren Drittel. Griin- bzw. Wasserflachen, Baume und Geblsche sind deutlich flachig definiert, was aber

274 | DELANK 1996, S.79, 81 und 82.

275 | Siehe dazu: http://www.rheinische-art.de/cms/topics/ und http://www.museenkoeln.de/ausstellungen/
mok_o910_100jahre/100]Jahre.asp (11.1.2016).

276 | Zu Walter Ophey: KRAUSS/WIESE 1991, S. 20—23. Siehe zur Veroffentlichung und Besprechung des Werkes
die Anmerkungen Nr. 43, S. 22 und 44, S. 23.
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durch ihren Aufbau aus kleinteiligen Farbelementen, bei Ophey entstanden durch kurze Pinselstriche, bei
Schneidler durch die Bearbeitung der Flache mit Lithografiekreide — zuriickgenommen wird. Unverkenn-
bar ist auch die Ahnlichkeit in der Architektur der Schlésschen und in der Darstellung der iiberschlanken
Baumstamme.

Im Jahr 1911 zeigte Ophey auf der Sonderbundausstellung in Diisseldorf neben vier anderen Bildern
sein1910 im Atelier entstandenes Hauptwerk Am Mittelmeer, heute Teil der Sammlung des Kunstmuseums
Disseldorf (Abb. 49). Es ist die Essenz seines langen Italienaufenthaltes im gleichen Jahr. Das Bild ist licht-
durchflutet, intensiv farbig und setzt eine bewegte Linienfithrung in Gegensatz zum ruhig-horizontalen
Bildaufbau.?”

Etwa zwei Jahre spater entstand Schneidlers Holzschnitt auf Japanpapier Landschaft bei Sonnenunter-
gang (Abb. 50). Es scheint als habe sich Schneidler in seiner Druckgrafik von den schwingenden Formen
inspirieren lassen, die Opheys Komposition in Bewegung versetzen. Seine schlangelnden Baumstimme,
die expressionistisch gewundenen Baumkronen und die schmalen Landzungen, denen sie entwachsen,
kontrastieren mit dem ansonsten durch koloristischen Wechsel waagerecht zonierten Bildraum. Die Hori-
zontlinie ist fast an den oberen Bildrand geriickt. In Schneidlers Baumdarstellung entwachsen die zu bei-
den Seiten ausladenden Aste einem Stamm im rechten Bilddrittel und streben diagonal den Bildecken zu.
Ihr stilisiertes Blattwerk konstituiert sich in dunkel umrissenen Formen. Die Bearbeitung der Flachen im
Bereich des Himmels und der Landschaft wirkt wie mit kleinen Hieben gesetzt, und erinnert damit an die
kurzen Pinselstriche Opheys.

Zwischen 1909 und 1920 weist der erhaltene druckgrafische Bestand im Nachlass Schneidlers circa
60 Holzschnitte oder Holzstiche aus, etwa 20 davon auf Japanpapier. Nachweislich hat sich Schneidler,
bedingt durch seine buchkiinstlerischen Entwiirfe fiir den Eugen Diederichs VerlaginJena, mit der asiati-
schen Kunst, ihren Schriften und Theorien beschéftigt. Die Verwendung von Japanpapier als Druckgrund
und die verstarkte Erprobung des Holzschnitts zeugen von Schneidlers Begeisterung fiir die asiatische
Kunst. Vor allem faszinierten ihn die ,alten Malbiicher der Chinesen®, wie er in einem Brief an Imre Reiner
schreibt. Durch sie sah er sich in seiner Auffassung bestatigt, dass ein Maler ,Ferne, Nihe, Bewegung,
Ruhe, Lichtes, Dunkles, Himmel, Erdboden, Wolken, Abendrot, Nebel, Sand, Cras, Baumschlag, einen
Liegenden, einen Stehenden, Laufenden nicht abzeichnen, sondern entstehen lassen solle ,wie die Natur
werden ldsst, aber anders.“ Es sei daran zu denken, ,dafd auch in dem das wir sehen, nicht das Ding selber
angeschaut wird, dessen Umrif und Bau wir wissen und kennen, sondern eine immer neu und anders
werdende Spiegelung.“®

Schneidler fasst in diesen Briefzeilen zusammen, was die Kiinstler in den ersten Jahren des 20. Jahrhun-
derts, an der Schwelle von der gegenstandlichen zur abstrakten Kunst, beschiftigte und was erim Werk be-
wunderter Meister oder Zeitgenossen und in der asiatischen Kunst fand: die Abkehr von der Naturimitation,
dem genauen gegenstandlichen Abbild hin zur Wahrnehmung der Natur oder auch jedes anderen Sujets

in seinen strukturellen und inneren Wesensmerkmalen durch Farbe, Form und Linie. Walter Ophey etwa

277 | FIRMENICH 1991, in: KRAUSS/WIESE, S. 143f.
278 | Brief: 12.07.1947/Nr. 1947-22, in: Nachlass Imre Reiner, Offenbach.
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beschreibt sein Vorgehen bei der Darstellung eines Gletschers 1913 mit den Worten: ,[..] Dann bildete ich
durch den energischen Pinselstrich [...] die Festigkeit der Steinmaterialien und die Losigkeit des Wassers.“*®

Auch Schneidler sucht in seiner Landschaft bei Sonnenuntergang nicht das Abbild eines realen Naturaus-
schnitts, vielmehr erfasst er durch die wild bewegten Formen von Baumen, Blatt- und Buschwerk, Wol-
ken und Hiigeln, die ellipsenférmig um die helle Sonnensichel kreisen, das unbandig Wuchernde der sich
selbst Uberlassenen Landschaft.

Die japanische Kunst erwahnt Schneidler in einem anderen Schreiben an Reiner nur kurz. Seine Be-
merkung belegt jedoch, dass ihm die Technik der japanischen Druckverfahren sehr wohl vertraut war. In
Anlehnung an das ,japan. Arbeiten“ entwickelte er flir seine Lehre eine, wie er es nennt ,zweckmaflige
Reproduktion®fiir das Drucken mit Linolplatten.?®

Einige Blatter aus dem Jahr1913 dokumentieren dariiber hinaus, dass Schneidler die Farbholzschnitte
Hokusais, deren erzihlerische Qualitat ihn faszinierte, genau studierte.?®

Neben den verfligbaren Publikationen in denen sich Abbildungen der Werke des japanischen Kiinst-
lers finden liefsen, wird Schneidler auch den originalen Holzschnitten spatestens 1913 in K6In im Museum
fiir ostasiatische Kunst begegnet sein.?®* Dessen Bestand umfasste auch die Serie 36 Ansichten des Berges
Fuji, gezeichnet zwischen 1829 und 1836 und von renommierten Tokioer Druckern in meisterliche Farb-
holzschnitte umgesetzt. Das damals wie heute bekannteste Blatt der Serie ist das erste der Reihe: Die
grofie Welle von Kanagawa®? (Abb. 51).Hokusai halt seine Welle im dramatischsten Moment an, kurz vor
der Brechung und bevor sie die drei Ruderboote samtihrer Besatzung unter sich begraben wird. Das Motiv
der Ruderer in aufgewdiihlter See libernimmt Schneidler in seinen Holzschnitt Dschunke und Rudervierer auf
bewegter See von 1913 (Abb. 52). Die Dschunke in abstrahierter Form lehnt sich méglicherweise an eine Dar-
stellung aus einem weiteren Blatt der Fuji-Serie Hokusais an, Auf See vor Kazusa (Abb. 53).

Das Neue und Anziehende derjapanischen Farbholzschnitte fiir die europdischen Kiinstler bestand da-
rin, dass sie sich ungewohnter bildnerischer Mittel bedienten, wie etwa des weitgehenden Verzichtes auf
Raumillusion und Perspektive. Die japanischen Kiinstler enthielten sich naturalistischer Farb- und Form-
gebung, berschnitten Vordergrundobjekte, setzten kontrastreiche Farbwerte nebeneinander, riickten ti-
telgebende Motive aus dem Zentrum oder ,vergitterten“ den Bildraum etwa durch Baume, Regenschleier

oder architektonische Elemente.?®* Als beispielhaft fiir die Adaption des Farbholzschnitts von Hokusais be-

279 | Zitiert nach FIRMENICH 1991, in: KRAUS/WIESE 1991, S. 145.

280 | Brief: 06.10.1947/Nr. 1947-42, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach. In den Jahren bis
1920 favorisierte Schneidler die Technik des Linolschnitts, zum einen wegen des leichter zu handhabenden
und verfligbaren Materials, zum anderen auch, weil ihn seine Fihigkeiten im Holzschneiden oder -stechen
nicht befriedigten, obwohl er erst kurze Zeit zuvor die herausragenden Holzschnitte fiir den Atta Troll
gefertigt hatte. Die Bevorzugung des Linolschnitts manifestiert sich in seinen hinterlassenen Arbeiten:
Bis 1920 sind circa 220 Linolschnitte nachweisbar, im Gegensatz zu etwa 60 Holzschnitten. Siehe zur
Einschatzung Schneidlers, dass ihm das Holzschneiden nicht gelegen habe: Brief vom 21.4.1947/Brief
Nr.1947-7, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

281 | Ebd. Brief: 09.12.1947/Nr. 1947-57.
282| Abbildung des Bildes Die grofie Welle von Kanagawa in: SEIDLITZ 1897, S. 179 und KURT 1911, S. 98.

283 | Bestandsnachweis Museum fiir Ostasiatische Kunst in Kéln: https://mok.kulturelles-erbe-koeln.de/
documents/obj/05719754 (16.1.2016).

284 | Siehe dazu DELANK 2011, in: SALMEN 2011, S. 107 und BREUER 1984, in: ZDENEK 1984e u.a., S. 124.
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rithmter grofSer Welle ist hier Kandinskys Gemélde Kahnfahrt von 1910 zu nennen, ein Bild das Schneidler
1912 sowohl im Rahmen der Sonderbundausstellung in KdIn, als auch in der Ruhmeshalle Barmen sehen
konnte?®s (Abb. 54).

Schneidler experimentierte im Bild Dschunke und Rudervierer auf bewegter See und in anderen Blattern
aus der gleichen Zeit mit verschiedenen Gestaltungsprinzipien des japanischen Holzschnitts. Dazu geho-
ren zum einen die ,Vergitterung®, das Anschneiden der Motive und die flachraumliche Perspektive. Durch
die dynamische Fiihrung von Senkrechten, Horizontalen und Diagonalen zerschneidet Schneidler die Sze-
ne geradezu in verschiedene Bildabschnitte. Die nach links und rechts aufragenden Stimme am linken
Bildrand kreuzen die lineare Verlangerung des Schiffsbugs und teilen die sich hebenden Wogen. Schiffs-
rumpf, Segel, die Dreiecke der Taue und das Ruderboot bilden Kontrapunkte zu den Rundungen von Sonne

und brechenden Wellen.

Ebenfalls im Jahr 1913 entstand der Linolschnitt Figiirliche Szene (Abb.55). In dieser Druckgrafik kumuliert

und verdichtet sich Schneidlers Wahrnehmung und Verarbeitung verschiedener kiinstlerischer Vorbilder

und die Erfindung expressiver Ornamente zu einer eigenwilligen Mischung. Bei der Darstellung diirfte es

sich um eine Interpretation des biblischen Themas der Vertreibung aus dem Paradies handeln. Dazu passt

auch die Frauenfigur auf der linken Seite, die Friichte von einem Baum pfliickt. Die Bildflache ist aufgeteilt

in eine warmtonige linke Seite mit der Koinzidenz friedlichen Arbeitens und Ruhens und in eine kithlfarbi-
ge rechte, die von der linken wie abgeschnitten wirkt. Im oberen Mittelfeld 6ffnet sich ein Ausblick aufeine

helle, auf weiRem Grund gezeichnete Stadt. Die stehende Figurim langen Gewand auf der rechten, kithlen

Seite greift in ihrer Kérperhaltung die anmutige Drehung der Gestalten in mehreren Holzschnitten des

japanischen Kiinstlers Kiydnaga aus der Mitte des 18. Jahrhunderts auf*®® (Abb. 56).

In der Bildkomposition scheint wieder die oben beschriebene Affinitat zu Kandinsky auf: hoher Hori-
zont, kippende Diagonalen und der Tiefenraumlichkeit suggerierende Ausblick auf die Stadtarchitektur.
Die liberlangten Gestalten, die sich im oberen linken Bildwinkel in expressiver Gebdrde dem Bildrand ent-
gegen strecken oder auch die ruhende Figur in der Bildmitte, konnten dagegen auf Schneidlers Kenntnis
der Gemalde El Grecos (1541—1614) verweisen, speziell des Laokoon (Abb. 57). Werke El Grecos waren 1912
im Rahmen einer Ausstellung der Sammlung des ungarischen Finanzmagnaten Marczell von Nemes in
Miinchen und Diisseldorf zu sehen gewesen und El Grecos Laokoon befand sich zwischen 1911 und 1913 als
Leihgabe in der Miinchner Pinakothek.?” Wie eine Ausstellung im Kunstpalast Disseldorf 2012 erstmalig
eindrucksvoll zeigte, war im ersten und zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts eine ,Grecomanie“ ausge-
brochen, die nach den beiden Schauen in Miinchen und Diisseldorf 1912 ihren ersten Hohepunkt fand 2%
Sowohl die Kiinstler des Blauen Reiter, als auch die rheinischen Expressionisten beschéftigten sich in die-
ser Zeit intensiv mit der Malerei El Grecos und ihre Arbeiten waren in den Kunstvereinen und den grofien

Sonderbundausstellungen prasent.

285 | Siehe dazu ROETHEL/BENJAMIN 1982, S. 330.

286 | Abgebildetin: VON SEIDLITZ 1897, S. 129 und 133.
287 | WISMER/SCHOLZ-HANSEL 2012, S. 332f.

288 | Ebd. Vorbemerkung.
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1.5.2 Malerische Arbeiten1910 bis1914

,[..] Ich habe in meinem Leben allerlei gelibt, vom rein Handwerklichen und Technischen
Uber die Schulung des geschmacklichen Augenmafies und der Handfertigkeit, das Eindrin-
gen in die Uberlieferung und das Klaren der eigenen Erfindungskraft bis zu Bemiihungen,
die in den letzten Bereich eindrangen, der mir zuganglich ist. [...] Naturgemafd mufite ich,
weil ich an die Uberlieferung ankniipfen wollte, unter anderem auch malen lernen. Das Ma-
len hat mirvon allem, das ich tibte und tibe, die meiste Miihe gemacht, bis auf den heutigen
Tag. 2

In Anbetracht des mehrere hundert Blatter umfassenden Konvoluts druckgrafischer Arbeiten, ist der An-
teil der malerischen Arbeiten Schneidlers, die in den Nachlassbestdnden zwischen 1910 und 1914 nachge-
wiesen werden kénnen, mit zehn Gemalden sehr gering. Das ist als Indiz dafiir zu werten, dass Schneidler
das Malen tatsichlich mithevoll fand und sich dieser Technik vor allem aus Studiengriinden widmete. Zwei
dieser seltenen Bilder, beide im Jahr 1913 entstanden, belegen Schneidlers im Mai 1947 formulierte Aussa-
ge zuseinen letztlich lebenslangen Bemiithungen, den eigenen kiinstlerischen Weg zu finden. Dazu stellte
ersich der ,Uberlieferung* und setzte sich in seinen frithen Jahren mit den Kunststrémungen, die zu dieser
Zeit noch oder schon virulent waren, auseinander.

Die beiden Gemalde stehen paradigmatisch fiir die enorme Spanne der von Schneidler durcharbei-
teten Traditionen und zeitgendssischen Vorbilder. In dem kleinformatigen Temperabild Treffen unter
der Kastanie (Abb. 58), entstanden am Vorabend des Ersten Weltkriegs, verschreibt Schneidler sich noch
einmal ganz dem Jugendstil, der Dekoration und einer marchenhaften Naturauffassung, durchsetzt mit
expressionistischen Elementen. Durch das vorhangartige, efeuumrankte Blattwerk 6ffnet sich eine Win-
terlandschaft vor sterneniibersitem Himmel in leuchtendem Blau. Die flachig angelegten Gebiische va-
riieren durch punktférmige, kleinteiligste Ornamente. Sie grenzen am unteren Rand an die Darstellung
einer blaugriinen, durch stilisierte weifRe Bliiten gerasterten Wiese. Der untere Bildrand greift wiederum
die Dunkelheit des expressiv ausladenden Criins auf, das aus einem in der unteren Bildmitte platzierten
Baumstumpf wéchst. Die schwer herabhangenden Gebilde versieht Schneidler mit horizontalen, perlen-
kettenartigen Dekorationen, sie bilden das kompositorische Gegenstiick zu den aufragenden Blitendol-
den der Kastanie. Unter dem Baum treffen sich eine Reiterin und ein Reiter, scherenschnittartige, filigrane
Silhouetten, deren Zartheit die Gewaltigkeit des Baumes noch akzentuiert. Die ganze Szenerie erinnertan
ein opulentes Bithnenbild und spiegelt gleichzeitig Schneidlers Liebe zum Ornament und seine Fahigkeit
feinste Farbharmonien gegeneinanderzusetzen — eine Technik, die wenige Jahre spater an der Kunstge-
werbeschule in Stuttgart wesentlicher Teil seiner Lehre werden wiirde. Treffen unter der Kastanie steht den
buchkiinstlerischen Arbeiten fiir den Hafis ndher als den freien Druckgrafiken, denn das zeichnerisch-illus-
trative und flachig-plakative Element der Darstellung iberwiegt.

Andere Einflisse verarbeitete Schneidler im Bild Berglandschaft mit Dorf (Abb. 59). Wie so viele der um
1880 geborenen Kiinstler wandte sich auch Schneidler der Kunst Paul Cézannes zu, deren Rezeption in

Deutschland um 1900 einsetzte. Ein CGemaélde des franzésischen Kiinstlers war bereits 1897 von Hugo von

289 | Brief vom 14.05.1947/Nr. 1947-11, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.
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Tschudi, als erstes Cezanne-Bild fiir eine deutsche Museumssammlung iiberhaupt, fiir die Nationalgalerie
in Berlin angekauft worden, was in Anbetracht der deutschen Haltung dem ,Erbfeind‘ Frankreich gegen-
lber, einer Sensation gleich kam.>°

Tschudi lieR noch zwei weitere Ankiaufe von Werken Cézannes folgen, die allerdings dazu fiihrten,
dass der Kasus den Weg auf die Tagesordnung des Abgeordnetenhauses im preuflischen Landtag fand.
Kaiser Wilhelm Il., der die neue franzdsische Kunst vehement ablehnte, erliefd am 29. August 1899 die
Order, dass zukiinftig jede Neuerwerbung und Schenkung fiir die Nationalgalerie von ihm personlich zu
genehmigen sei.®

1910 verdffentlichte Julius Meyer-Graefe die erste umfassende Cézanne-Monografie in deutscher
Sprache, die zum Beispiel Oskar Schlemmer und seinen Kiinstlerkollegen den Zugang zu seinem Werk
eroffnete.”? Henri Matisse nannte Cézanne den ,lieben Gott der Malerei“, Gottfried Bohm fand fiir die
Wirkung Cézannes die Metapher des ,Leuchtturms, der ,Kiinstlern in den entlegensten Gewassern und
vor verschiedensten Winden zur Orientierung und Kursbestimmung“ gedient habe.?”> Werner Hofmann
bezeichnete Cézanne in seinem Standardwerk Grundlagen der modernen Kunst als einen der ,vier patres“des
20.Jahrhunderts. Dieser sei starker als Seurat, Gauguin und Van Gogh richtungsweisend gewesen, sowohl
fiir Kubismus, Fauvismus, Futurismus und Expressionismus, wie auch fiir so gegensatzliche Kiinstler wie
Kandinsky und Klee.?**

Die Kunst Cézannes hat ihre Wirkung auch auf den jungen Schneidler nicht verfehlt, der dem ersten
Cemalde dieses Kiinstlers moglicherweise schon als Fiinfzehnjahriger in Berlin begegnete. Ganz sicher
aber konnte er eine grofde Auswahl seines Werkes wahrend der Sonderbundausstellungen 1910 und 1911
in Diisseldorf sehen, besonders jedoch 1912 auf der Sonderbundausstellung in Kéln, wo 24 Olgemalde und
zwei Aquarelle des verstorbenen Meisters im Raum sechs der Ausstellung, anschlieRend an die Van Gogh
vorbehaltenen Raume gezeigt wurden.?

Parallel zur Prasentation in der Halle am Aachener Tor lud der Rheinische Kunstsalon von Otto Feld-
mann in Kéln in den Geschéftsanzeigen des Ausstellungskatalogs von 1912 ,,Ew. Hochwohlgeboren® zum
Besuch seiner Galerie, um dort noch weitere Werke Van Goghs, Cézannes und anderer franzdsischer Maler
vorzustellen und zum Kauf anzubieten. Die Redaktion Der Blaue Reiter bewarb in eben diesem Anzeigenteil
ihren Almanach mit einer schwarz-weifsen Skizze von Badenden nach Cézanne, ein Motiv das der Kiinstler

immer wieder thematisierte, im Almanach aber gar nicht zu finden ist.*¢

290 Siehe dazu KURz 2003, S. 199f. Digitalisat unter: http://digizo.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/
display/bsb00044173_00018.html (29.01.2016). Stellvertretend fiir die Rezeption des Werkes Cézannes in
Deutschland kdnnen zum Beispiel Franz Marc oder Oskar Schlemmer stehen. Dazu SCHIEDER 2013, in: CEPL-
KAUFMANN u.a. 2013, S. 119 und CONZEN 2014/2015, S. 38.

291 | SCHIEDER 2013, in: CEPL-KAUFMANN u.a. 2013, S. 115.

292 | CONZEN 2014/2015,S. 38 und 268.

293 | FLAM2005,S.104; BOHM 1989, S. 29. Digitalisat unter: http://dx.doi.org/10.5169/seals-297921 (29.01.2016).
294 | HOFMANN 1966, S. 217. Siehe auch KURZ 2003, S. 18.

295 | WEDDERKOP 1912, S. 31-33.

296 | Siehe dazu REICHE 1912, Faksimile 1982, Geschaftsanzeigen S. VI; XVIII und XIX.
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Erstmalig in der Geschichte der Sonderbundausstellungen wurde auch ein ,Fithrer nebst Vorwort®, ver-
fasst von Hermann von Wedderkop, herausgegeben, der zum Ziel hatte, dem breiten Publikum das Ver-
standnis fiir die ungewohnten Kunstwerke zu erleichtern. Der Text ist mit Einschrankungen heute noch
lesenswert. Gerade Cézannes Werken widmet Wedderkop sich ausfiihrlich. Bevor er sich verschiedener As-
pekte der Cézannschen Kunst ndhert, konstatiert er, dass eine ,Analyse seines Wesens* stets um die Dinge

herumgehen und vergeblich sein miisse, wie bei allem Vollendeten.

»,Man kann auf die Wirkung von Details der Technik, der Auffassung hinweisen: Das Eigent-
liche seiner Wirkung ist undefinierbar. Man splirt nur, daf® diese Bilder wie alle grofsten

Kunstwerke in sich notwendig und unwiderlegbar sind.“**’

Aus Briefen, die Schneidler Jahrzehnte spater an Imre Reiner schrieb, geht hervor, dass er diese Einschat-
zung Wedderkops teilte. Schneidler reiht Cézanne in eine Kontinuitdt von Kiinstlerpersonlichkeiten ein
—darunter Raffael, Rembrandt, Delacroix, Constable, Manet, Cézanne, Renoir, Kokokschka — deren Werke
seiner Meinung nach, aus ihrer Zeit heraus der Vorstellung von Vollendung nahe gekommen seien. Die
Fahigkeit, ,vollenden®zu kénnen, das bedeutete fiir Schneidler, etwas so abzuschliefRen, dass es unanfecht-
bar war. Dies schrieb er sich selbst nicht zu, hielt es aber fiir notwendig, sich an den bewunderten Vorbil-
dern zu schulen.®®
In der Berglandschaft mit Dorf (Abb. 59) wird deutlich, was Schneidler durch die Adaption der Cézann-
schen Kunst zu ergriinden suchte. Aus einem felsigen, bewaldeten Hang ragen die Gebaude einer Burg
oder Kirche empor, im Hintergrund erstreckt sich vor einer Bergkulisse auf einem Hiigelkamm das Dorf.
Anders als Cézanne hat Schneidler sein Landschaftsbild nicht vor der Natur, sondern im Atelier gemalt.
Darauf lassen zum einen der Bildtrager, zum anderen die Einstiche an den Ecken des Gemaldes schlieRen.
Als Tragermaterial verwendete er statt Leinwand einen Karton, der an den vier Ecken durch Nadeln auf der
Tischplatte fixiert wurde. Dieses Vorgehen zeigt, dass es ihm nicht darum ging Cézannes Erleben vor dem
Motiv nachzuspiiren, noch seiner praktischen Theorie von der ,réalisation” zu folgen, also in Zwiesprache
mit dem Motiv an der ,Erkundung und Bewertung der Wirklichkeit“ zu arbeiten,*® sondern vielmehr um
das Eindringen in das bildnerische Ergebnis dieses Prozesses. Vergleicht man die Fels- und Baumforma-
tionen in Cézannes Bild Felsblicke und Biume (Abb. 60) von 1904, das auf der Sonderbundausstellung 1912
unter dem Titel Felshalde mit Buschwerk ausgestellt war, mit Schneidlers Berglandschaft ist erkennbar, dass
Schneidler sich Cézannes Methode, Farben vom Cegenstand zu [6sen und aus Farbe und Form ganz eigene
Bildkérper zu schaffen, aneignet. Felsen, Biume, Staimme und Blattwerk verweben sich bei Cézanne zu
einer Art Farbteppich, konstituiert aus feinsten Farbgradationen, die die Uberginge zwischen den Bildge-
genstianden verwischen und die stoffliche Verschiedenheit der Materialien aufheben, zugunsten eines ein-
heitlichen Bildkorpers. Schneidlers Experimentieren mit der Cézannschen Methode, Farbfleck neben Farb-
fleck zu setzen, fiihrt in seinem Bild zu einem dhnlichen Ergebnis: Baukdrper, Berge, Vegetation werden

nicht kopiert, sondern durch die Farbe gebildet oder — wie Cézanne sagte — ,zum Ausdruck gebracht*3®°

297 | WEDDERKOP 1912, in: HERZOGENRATH 1981, S. 240-269, hier S. 254.

298| Briefvom 7.Juli 1947/1947-21, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

299 | KURZ2003,S.19.

300| Siehe dazu das Zitat Cézannes aus: DORAN 1982, Nachdruck in: BEYELER/BRUDERLIN 1999/2000, S. 83.
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Die Zeichnung, alles Lineare entsteht durch dieses Verfahren von innen heraus, aus dem Gegeneinander-
setzen der Farbtone und wird in Schneidlers Bild nur im Falle der Baumstimme akzentuiert.

Schneidler hat diese kiinstlerische Methode immer wieder nachvollzogen und die Auseinanderset-
zung mit Cézanne, die in den kommenden Jahren durch die Rezeption des Werkes von Paul Klee erweitert

werden sollte, ist als Basis noch viele Jahre spater in seinen farbigen Landschaften und Stilleben virulent.

1.5.3 Schneidlers Situation im Ersten Weltkrieg und seine kiinstlerische Arbeit zwischen 1914
und 1918

Aus den Jahren des Ersten Weltkrieges hat sich im Nachlass Schneidlers fast nichts erhalten, was seine
Lebensumstande in dieser Zeit erhellen kénnte. Anders als in den Nachldssen seiner berithmten Zeitge-
nossen Max Beckmann (1884—1950), George Grosz (1893—1959), Otto Dix (1891—1969), Oskar Kokoschka
(1886—1980) und anderer sind keine Feldpostbriefe oder -karten aus seiner Feder erhalten > Schneidler
scheint jedoch ein Kriegstagebuch gefiihrt zu haben, es wird noch 1956 erwahnt und vier Seiten dar-
aus sind in verschiedenen Publikationen abgedruckt worden. Es war jedoch im Nachlass nicht mehr
auffindbar.32 Nun bilden einzig zwei Briefe an seine Frau Paula, die er nach einem Lazarettaufenthalt
schrieb und einige diirre Daten in einer von ihm verfassten Aufstellung zu seiner beruflichen Laufbahn,
die diirftigen Quellen, aus denen sich der biografische Rahmen fiir diese fast viereinhalb Kriegsjahre
ansatzweise rekonstruieren lasst.>

Wie bereits in Kapitel 1.2 erwdhnt, begann er seinen Kriegseinsatz am Tag nach Kriegsausbruch am 2.
August 1914 als Leutnant der Landwehr im 2. Westfalischen Infanterie-Regiment Prinz Friedrich der Nie-
derlande Nr. 15. Das Regiment formierte sich in der Garnison Minden und wurde am gleichen Ort am 5.
Dezember1918 demobilisiert.>** In seiner Dienstzeitenaufstellung weist Schneidler den15. Dezember1918
als Ende seines Kriegsdienstes aus. Dokumente, die den genauen Verlauf seines Kriegseinsatzes belegen
konnten, existieren nicht mehr, ebenso verbrannte sein Militarpass im Zweiten Weltkrieg. Seine personli-
chen Aufzeichnungen vermerken: ,1914 u. 15 an der Front, 1916 u. 17 krank und Dienst in der Garnison, 1918
an der Front. 3

In den weiteren Schilderungen auf den als Drucke erhaltenen Tagebuchseiten vom 12. September1914
erweist sich Schneidler als ausgezeichneter Beobachter, der eindringlich seine Erlebnisse und Gefiihle in
Worte fasst. Die Ausziige belegen, dass er schon kurz nach seiner Einberufung an der vordersten Frontlinie

zum Einsatz kam und in heftige Gefechte geriet:

301 | Siehe dazu SCHNEEDE 2014. Grundlage der meisten Artikel dieses Bandes sind immer wieder schriftliche
AufRerungen der beispielhaft genannten Kiinstler in Kriegstagebiichern, Feldpostbriefen oder Postkarten.

302 | LEU 1956. In dieser kleinen Publikation sind zwei Seiten des Tagebuches, gesetzt in der Schneidler-
Mediaeval, abgedruckt. Das Tagebuch scheint sich im Besitz des Sohnes Peter befunden zu haben und ist
verloren gegangen. Vier Seiten sind Teil der ersten Kassette des Wassermann, in: SCHNEIDLER 1945, S.12—15.

303 | Ineinem Buch aus Schneidlers verbliebenen Bibliotheksbestinden fanden sich zwei fast zerfallene Briefe
an seine Frau Paula vom 24.9.1916 und 6.10.1916, Nachlass Schneidler, Sammlung SAdBK Stuttgart.
Die Aufstellung seiner beruflichen und militarischen Laufbahn, verfasst am 24.6.1948, ist als Anlage 4
seinem Gesuch um Versetzung in den Ruhestand beigegeben, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Bestand
EA3/150Bii3290.

304 | Siehe KRAUS 2007, S. 56.
305 | Ebd.



DRUCKGRAFIK UND MALEREI VON 1910 BIS1920: ARBEITEN ZWISCHEN TRADITION UND GEGENWART

,Nun sind wir in dem Dorf, das wir vorhin in der Ferne sahen. Gewehrkugeln schlagen hart
gegen die Mauern. Schrapnells platzen (iber den Dachern, Schiefer splittert und klappert
aufuns herab; im Cebélk rieselt es fein und langsam nach. Ein Hund schleicht iiber die Stra-
Re, schlottert und schwankt sinnlos die Kreuz und Quer, als wenn ihn ein Uhrwerk triebe.
Das ist willenlose ganz armselige Angst, wie sie uns damals anfiel, als wir vor Namur die
erste Granate pfeifen horten. Vorsichtig driicken wir uns die Hauser entlang. Den Feind se-
hen wirimmer noch nicht. Hinter einer schwarzen Mauer platschert ein Brunnen. Die Leute
bleiben stehen und trinken. Ich trinke auch; nicht weil ich zu trinken den Wunsch hatte—ich
habe gar keinen Wunsch — nur weil die anderen trinken. Ich spiire das Wasser gar nicht im
Munde. >

Nach einer VerwundungimJahr1916, iiber deren Art nichts bekanntist, bezieht Schneidler wahrend seiner
Rekonvaleszenz eine eigene Wohnung in K6In, wo ihn Frau und Kinder —am 22. September 1916 war das
dritte Kind Hanne geboren worden —von Barmen aus besuchen konnten. Er selbst durfte KIn zu privaten
Besuchen nur mit Genehmigung verlassen >’

Wie lange Schneidler das Privileg privaten Wohnens genoss, lasst sich nicht mehr feststellen. Unter
seinen Erinnerungsstiicken befindet sich jedoch ein Ehrenzeichen, das darauf hinweist, dass er nach seiner
Genesung wieder ins 230 km entfernte Minden zurlickbeordert wurde, um im Lazarett seiner Garnison
Dienst zu tun. Das kleeblattformige Charlottenkreuz am gelb-schwarz gestreiften Band, gestiftet am 5.
Januar 1916 durch Konig Wilhelm II. von Wiirttemberg zu Ehren seiner Gemahlin, der Kénigin Charlotte,
wurde verliehen an Personen, die sich ,im Felde oder in der Heimat besondere Verdienste um die Pflege
der Verwundeten und Erkrankten oder auf dem Cebiet der allgemeinen Kriegsfiirsorge erworben haben
Eine zweite Auszeichnung, das sogenannte Kreuz flr treue Dienste 1914, gestiftet durch First Adolf von
Schaumburg-Lippe ,zur Anerkennung der Verdienste, welche sich meine Mitkimpfer im groflen Kriege
erwerben.., bezieht sich vermutlich auf Schneidlers Leistung als Offizier und Kompaniefiihrer. Es wurde

zwischen 1914 und 1918 verliehen 3%

1.5.4 1914—Deutsche Werkbundausstellung K6In und die Internationale Ausstellung fiir
Buchgewerbe und Graphik Leipzig

In den Monaten vor Kriegsausbruch waren zwei national und international bedeutende Ausstellungen
eroffnet worden, an denen sich Schneidler mit kunstgewerblichen Arbeiten und im Rahmen seiner Lehr-
tatigkeit an der Kunst- und Handwerkerschule beteiligt hatte. Beide begannen im Abstand von wenigen
Tagenim Mai desJahres 1914 und beide wurden durch den Ausbruch des Ersten Weltkrieges von einem Tag

aufden anderen geschlossen.

306 | LEU1956,S.13.

307 | Siehedazuden BriefSchneidlersanseine FrauPaulavom 6.Oktober1916, in: Nachlass Schneidler, Sammlung
SAdBK Stuttgart. Den Hinweis, dass Offiziere im Ersten Weltkrieg wahrend einer Rekonvaleszenz auflerhalb
der Kaserne Wohnung nehmen durften, verdanke ich Prof. Dr. Nils Biittner (Stuttgart).

308 | Siehe zum Charlottenkreuz: NIMMERGUT 2001, S. 1790 f. Zum Kreuz fiir treue Dienste: NIMMERGUT 1997,
S.647.
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Die Deutsche Werkbundausstellung in KéIn, die erste grofse Schau des 1907 gegriindeten Bundes, 6ffnete
am15. Mai1914 ihre Pforten auf dem rechtsrheinischen Deutzer Ufergelande in Kéln, direkt gegentiber der
Altstadt. Die Ziele der Ausstellung waren hochgesteckt. Es sollte unter Beteiligung von Architekten und
Kunstgewerblern ein Uberblick iiber die Qualitit gewerblicher und industrieller Produkte in Deutschland
gegeben werden. Zu diesem Zweck hatten die Organisatoren 48 Baukiinstler aus dem gesamten Deut-
schen Reich aufgefordert, entsprechende Ausstellungsbauten zu entwerfen und zu realisieren.

Auf der mehr als 200.000 m? messenden Flache wurde den Besuchern eine Art ,Generalschau zum
neuesten Stand von Architektur, Stadtplanung und Produktgestaltung**®® prisentiert, die ohne Ubertrei-
bungalseine Schau der Superlative bezeichnet werden kann. Allein die Stadt KoIn forderte die Ausstellung
mit finf Millionen Reichsmark. Damit betrug der Finanzierungsetat das Vierfache (!) der Briisseler Welt-
ausstellung, die vier Jahre zuvor stattgefunden hatte *° Insgesamt wurden 80 Wohn- und Industriegeb&u-
de errichtet, darunter das expressionistische Glashaus von Bruno Taut, das Werkbundtheater von Henry
van de Velde oder ein industrieller Musterbau fiir die Fabrik der Zukunft von Walter Gropius und Adolf
Meyer. Verschiedene Lander und Stadte des Reiches traten mit eigenen Hausern in Erscheinung: So gab es
neben dem Osterreichischen Haus, ein Bremen-Oldenburgisches, ein Sachsisches, ein niederrheinisches
Dorfund auch ein ,CIner Haus®, in dem ein Uberblick gegeben werden sollte ,iiber die kiinstlerischen Be-
strebungen, wie sie sich in den letzten Jahren in C6ln mehr und mehr zu einem eigenen, ortlich bedingten
Stil verdichten. "

Ludwig Paffendorf (1872—1949) ein Kélner Architekt zeichnete fiir den Auflenbau und die Gartenan-
lagen verantwortlich, der Architekt Albrecht Doering entwarf die Innenrdume, die von der ,Célner Werk-
statten Verkaufsgenossenschaft fiir Raumkunst®, ein Zusammenschluss von Koélner Tischlern, realisiert
wurden. Zur Ausgestaltung der Riume zog Doering eine ganze Reihe von Kiinstlern und Kunstgewerblern
heran, die die Entwirfe fiir Textil-, Glas- und Schlosserarbeiten lieferten. Auch Schneidler, bekannt als re-
nommierter Lehrer an der Kunst- und Handwerkerschule Barmen, wurde von Doering beauftragt. *?

In einer Sammelrechnung, die verschiedene Adressaten auffithrt und die Schneidler noch am Tag sei-
ner Einberufung schrieb, forderte er von Doering 150 Mark fiir 4 Entwiirfe zu Wandmalereien im ‘Roten
Zimmer’ des ‘Kélner Hauses’ auf der DW.A. K6ln 1914, 50 Mark von der ‘Craf. Anstalt Bald u. Kriiger in Ha-
gen iW! fiir Bemihungen um die Ausstellung des DW.A. 1914." Im Katalog zur Werkbundausstellung
wird er als Entwerfer von Tapeten und Metallarbeiten im Kélner Haus genannt, seine Wandmalereien,
scheinen allerdings nicht zur Ausfiihrung gekommen zu sein, da sie nicht erwahnt werden. Leider hat sich
keiner der genannten Entwiirfe erhalten.

Nur zehn Tage vor der KéIner Ausstellung, sorgte eine zweite international bedeutende Ausstellungim

Jahr1914 fiir Aufsehen: Die Internationale Ausstellung fiir Buchgewerbe und Graphik wurde in Leipzig am 6. Mai

309 | MARTINETZ 2014. Digitalisat unter: http://www.rheinische-art.de/cms/topics/werkbund-ausstellung-1914-
in-koeln-als-der-krieg-die-aesthetik-vertrieb.php (24.02.2016).

310| Ebd.
311 | REHORST1914,S.133.
312 | Zum Cdlner Haus und Schneidlers Beteiligung siehe REHORST 1914, S. 133 und 136.

313 | Siehe Rechnungsaufstellung von Schneidler: Rechnung an Architekt Déring vom 2.8.1914, Blatt 2 und 3,
InvNr. nl2-01892, Sammlung SAdBK Stuttgart.
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1914 in Anwesenheit des sachsischen Kénigs Friedrich August I1l. er6ffnet. Sie gilt als die einzige Weltaus-
stellung des Buches und der grafischen Kiinste. Organisiert vom Deutschen Buchgewerbeverein erstreck-
tensich die Ausstellungsgebdude und Pavillons, in denen sich 22 Nationen prasentierten, (iber eine Flache
von 400.000 m? im Siidosten Leipzigs.®* Nicht eine blofe Fachausstellung sollte die ,Bugra“—so die ge-
ldufige Abkiirzung —werden, sondern zur ,Bedeutung eines Dokumentes der geistigen Kultur aller Vlker
und Zeiten“ emporwachsen.” Diesem nicht gerade bescheidenen und globalen Anspruch versuchte man
durch eine umfassende Zusammenschau sowohl der kulturhistorischen, technischen, kiinstlerischen und
grafischen Bereiche des Buchgewerbes gerecht zu werden. Es wurden verschiedene Sonderausstellungen
flr besondere in sich geschlossene Berufs- und Interessenkreise” eingerichtet und zeitgendssische grafi-
sche Kunst und Fotografie in ,imposanten Gesamtausstellungen auf internationaler Basis“ prasentiert.>
Das Ausstellungsvorhaben war in 16 Gruppen, acht Sonderausstellungen, zehn Landerpavillons und
eine einfiihrende kulturhistorische Abteilung gegliedert. Diese Konzeption wies der Gruppe 1l — ,Buchge-
werblicher und grafischer Unterricht“ in der sogenannten Halle der Papierindustrie grofsziigige Flachen
zu. Das Vorwort im Ausstellungskatalog gab Aufschluss Giber diese Zusammenstellung: ,Der Zweck dieser
Gruppe ist, einen Uberblick iiber das grafische und buchgewerbliche Unterrichtswesen Deutschlands zu
geben®, da ,kein anderes Kulturland ein so ausgebildetes Unterrichtswesen auf diesem Gebiete* besitze.?”
Unter den 17 Ausbildungsstitten, die sich mit ihren Unterrichtsmethoden darstellten, zeigten auch vier
Kunstgewerbeschulen Unterrichtsmaterialien und Schilerarbeiten aus ihrem grafischen Unterricht. Ne-
ben den Kunstgewerbeschulen aus Frankfurt, Dresden und Stuttgart war auch die Kunst- und Handwerker-
schule Barmen mitihrer ,Abteilung fiir Buchdruck, Steindruck und Chemigrafie“ vertreten. Die der Schule
zur Verfligung gestellten Raume hatte Direktor Werdelmann persénlich eingerichtet. Schneidler, der die
Facher lithografischen Entwurf und Flichenkunst lehrte, stellte hier die Ergebnisse seines Unterrichts vor.

Cerade die Arbeiten der Barmer Schule wurden in der Fachliteratur ausdriicklich hervorgehoben:

,[..] In den erwdhnten Mappen waren Abdriicke von Handschnitten, Akzidenzen aller Art
in keineswegs einseitigem, sondern gutem, abgeklarten Geschmack, sowie Steinzeichnun-
gen untergebracht. Ferner enthielten sie Proben vom Schriftschreiben, gute flachige, li-
thographische Arbeiten, ferner Erzeugnisse der chemigraphischen und photographischen
Abteilungen, von der einfachen Strichdtzung bis zur Autotypie, Druckergebnisse in Dreifar-
bendruck, solche von Holzschnitten und andres mehr.[...] wahrend in einem besonderen
Classchrank allerhand Satzproben und Pappbénde, sowie der Jahresbericht der Anstalt ent-
halten war. [...] Soweit es sich um praktische Leistungen handelt, verdient die Ausstellung
dieser Anstaltan die erste Stelle gerlickt zu werden, denn sie gab ein Bild zielbewufsten und

griindlichen Schaffens

314 | FISCHER/JACOBS 2014, S. 53.
315| VOLKMANN1914,S. 2.

316 | Ebd., beide Zitate S. 2.
317 Ebd.,S.69.

318| Ebd. Inhaltsiibersicht und S. 69-71. Siehe zur Bewertung der Ausstellungsbeitrige SCHWARZ 1914,
S.218-239.
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Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs am 1. August 1914 vereitelte die groflen Hoffnungen, die die Organisa-
toren in ihre ambitionierten Projekte in Kéln und Leipzig gesetzt hatten. Beide Ausstellungen endeten im
finanziellen Desaster, da die prognostizierten Besucherzahlen und die damit verbundenen Eintrittsgelder
durch die jahe SchliefRung und verkiirzte Dauer nicht erreicht werden konnten. Viel schwerer wog jedoch,
dass erst viele Jahre spater wieder an die Qualitit dieser grofsen anspruchsvollen Schauen angeknipft
werden konnte: ImJahr1927 mit der Internationalen Buchkunst-Ausstellung im Grassimuseum in Leipzig und
im gleichen Jahr in Stuttgart mit der Ausstellung des Deutschen Werkbundes Die Wohnung und der in die-
sem Zusammenhang errichteten WeiRenhof-Siedlung.

1.5.5 Zeichnungund Malerei zwischen 1914 und 1918

Die etwa 80 kiinstlerischen Arbeiten Schneidlers in den zugdnglichen Nachlassbestinden aus den Jahren
zwischen 1914 und 1918 zeigen, dass er sich zeichnend und malend in seinen freien Dienstzeiten, in den
Monaten im Lazarett und wahrend seines Einsatzes in der Garnison mit dhnlichen Themen und Techniken
wie in den Jahren zuvor beschiftigte. Einige 1914 begonnene, unvollendet gebliebene Blatter greift er1919
wieder auf, bearbeitet sie weiter, verandert Flichen und Konturen mit Deckweif}, vollendet sie aber auch
1919 nicht.

Die druckgrafischen Arbeiten reduzieren sich in dieser Zeit, da ihm vermutlich keine Radier- oder Li-
thografie-Presse zur Verfligung stand, zu Gunsten von Aquarellen, Gouachen, Bleistift- oder Tuschezeich-
nungen. Auch einige wenige Holz- und Linolschnitte entstanden, wobei nicht festzustellen ist, ob Schnitt
und Druck unmittelbar aufeinander folgten oder das Bild erst nach Kriegsende vom Stock oder der Platte
gedruckt werden konnte.

Schneidler gehorte nicht zu den Kiinstlern, die ihre Kriegserlebnisse in ihrer Kunstin drastischer Weise
verarbeiteten und auch nicht zu jenen, die den Krieg gar als Nahrung fiir ihr Schaffen betrachteten, wie
Max Beckmann 1915 formulierte: ,Meine Kunst kriegt hier zu fressen!“** Und auch Otto Dix musste nach
eigener Aussage ,das ganz stinkig Dreckige“ selbst erleben, um es darstellen zu kdnnen 3%

Schneidlers kiinstlerische Arbeiten verweisen — bis auf eine Arbeit — nicht vordergriindig auf im Krieg
Gesehenes. Die Zeichnung Kriegsszenerie setzt sich zusammen aus gleichartigen Bildsequenzen, in denen
sich Kampf- und Todesszenen in der Art eines dekorativen Vorsatzpapiers wiederholen (Abb. 61). Schneid-
ler behandelt die Zeichnung wie einen Rapport, ein wiederkehrendes Muster des Krieges und nimmt der
Darstellung von lanzenbewehrten, fliehenden oder sterbenden Soldaten, durch die am kunstgewerbli-
chen Entwurf orientierte Wiederholung die Scharfe.

In einem Selbstportrat aus dem Kriegsjahr 1917 stellt Schneidler sich explizit nicht in seiner Leutnants-
uniform dar, sondern blickt, gekleidet im zivilen Hemd mit Stehkragen und grauem Malerkittel, skeptisch
aus dem Bild heraus (Abb. 62). Nach dreiJahren im Ersten Weltkrieg scheint auch Schneidler, wie so vielen
die 1914 den Kriegsausbruch euphorisch begriif’t hatten, die Besinnung auf seine eigentliche Profession,

Beduirfnis gewesen zu sein.

319| Zitate aus SCHNEEDE 2074, S. 255.
320| Ebd.
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1916 entsteht eine Zeichnung in Kohle und Bleistift, die ein eigenartiges Kopfwesen zeigt (Abb. 63). Die
dustere Darstellung des libergrofden Kopfes auf einem rudimentiren, hockenden Korper ist eingewoben
in ein Netz aus dunkel angelegten Flachen, vertikal und diagonal schraffierten Baumstimmen und natur-
dhnlichen Elementen. Wie eingesponnen, mit weit aufgerissenem Auge sitzt die im Profil wiedergegebe-
ne Cestaltin ihrem Gefangnis sich iberschneidender Linienbiindel und geometrischer Flachen.

Das Motiv der gnomenhaften Figur und des maskenhaften Gesichtes erscheint mit diesem Blatt erst-
malig in Schneidlers Kunst. Die sogenannte ,primitive“ Kunst, vornehmlich aus aufdereuropdischen Kul-
turen stammend, faszinierte seit etwa 1900 viele Kiinstler, die heute der klassischen Moderne zugerech-
net werden. Das ,Primitive“ wurde mit den Begriffen ,urspriinglich®, ,nicht-zivilisiert“ oder ,dem Anfang
naher stehend“ konnotiert und von der intensiven Rezeption dieser Kunst versprachen sich die Kiinstler
sowohl eine Neuorientierung ihre Kunst betreffend als auch einen Weg, sich der eigenen Geschichte wie-
derzundhern .

August Macke zum Beispiel setzte sich im Almanach Der Blaue Reiter in seinem Artikel ,Die Masken“ mit
der Form als AuRerung des Lebens auseinander. Der ,primitive* Kiinstler suche durch seine geschnitzten
Idole ,die fafibare Form fiir eine unfaRbare Idee, die Personifikation eines abstrakten Begriffs.*? Fiir die
Européer sei dagegen das ,Bild die faRbare Form fiir die unklare, unfaRbare Vorstellung von einem Ver-
storbenen von einem Tier, einer Pflanze, von dem ganzen Zauber der Natur, vom Rhythmischen % Am
Ende fahrt er fort: ,Die Freuden, die Leiden des Menschen, der Volker stehen hinter den Inschriften, den
Bildern, den Tempeln, den Domen und Masken, hinter den musikalischen Werken, den Schaustiicken und
Tanzen. Wosie nichtdahinterstehen, wo Formen leer, grundlos gemacht werden, da istauch nicht Kunst. 2
Der Artikel ist begleitend illustriert mit Skulpturen von den Osterinseln und aus Kamerun sowie textilen
Arbeiten und Zeichnungen aus Alaska. Im darauffolgenden Text des Almanachs findet sich zusatzlich die
Fotografie eines Stelzentritts von den Marquesas-Inseln.

Schneidler, der sich durch Werke aus dem Almanach schon in den Jahren vor dem Krieg hatte inspi-
rieren lassen, scheint in seiner Zeichnung auf zwei dort abgebildete Holzskulpturen zuriickzugreifen
(Abb. 64 und 65). Die Auspragung des maskenhaften Profils mit Auge und Mund sowie die hockende
Position der Figur verweist auf die Fotografie der Holzplastik von den Marquesas-Inseln, die Kopfform
eher auf die Abbildung der hélzernen Ahnenfigur von den Osterinseln. Im Gegensatz zu den Holzskulp-
turen wirkt der Kopf in Schneidlers Zeichnung wie bandagiert, an der Seite und im vorderen Bereich der
Kopfschale sind schwarze Male wie Verletzungen aufgezeichnet. Um 1916 verrichtete Schneidler seinen
Dienstim Lazarettder Garnisonin Minden. Verwundung, Blut und Bandagen waren dort sein Alltag. Wenn
Schneidler ansonsten auch kaum den Krieg als Bildthema wahlte, so verschloss er doch nicht die Augen vor
dessen Auswirkungen und sucht mit seinen kiinstlerischen Mitteln nach einem Ausdruck fiir das Unfass-
bare und die Leiden des Krieges. Ende 1918 entwarf Schneidler in einer Bleistiftzeichnung, die er spater in

eine Reihe von Linolschnitten in starken Schwarz-Weif$-Kontrasten transferierte, ein Szenario des Zusam-

321 | MAUPEU 2010, S. 97—100. Digitalisat unter: https://www.academia.edu/7655429/Die_Rezeption_primitiver_
Kunst_im_kunstwissenschaftlichen_Diskurs_um_1900 (25.4.2016).

322 | MACKE 1912, in: LANKHEIT 1965, S. 58.
323 | Ebd.
324 | MACKE 1912, in: LANKHEIT 1965, S. 59.
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menbruchs (Abb. 66, 67). Zeichnung und Linolschnitt vereinen raumlich und zeitlich Auseinanderliegen-
des, vermischen Reales mit Fantastischem, setzen scharfe Kontur gegen schraffierte Flache. Komposition,
Formensprache und Bildaufbau erinnern an einige Arbeiten von George Grosz. Seine Zeichnungen und
Druckgrafiken wurden ab1917im Malik-Verlag, der mit dem Kiinstler befreundeten BriiderJohn Heartfield
und Wieland Herzfelde, regelmaRig gedruckt und einzeln oder in Mappen veréffentlicht. Sie verbreiteten
sich schnell in ganz Deutschland 3*

Das alles beherrschende Thema George Grosz‘ in den Jahren zwischen 1915 und 1918 war die Wirklich-
keit der Grofdstadt mit ihrer Schnelligkeit, Dichte, ihren sozialen Briichen und der allgegenwartigen Ge-
walt. Inihr manifestierte sich der Zusammenbruch der blrgerlichen Welt wahrend des 1. Weltkrieges, den
Grosz mit dem Zeichenstift in drastischer Weise visualisierte. Mit Tuschefeder und Bleistift erschuf er aus
gerader Linie, dynamischer Diagonale und den geometrischen Grundformen von Kreis, Dreieck, Rechteck
expressiv (iberzeichnete Charaktere und Stadtwelten —seine schonungslose Sicht auf die Nachtseiten des
Stadtlebens (Abb. 68, 69). Er brachte zu Papier was sein Freund Ludwig Meidner 1914 wie eine Handlungs-

anweisung formulierte:

,Sind nicht unsere Grossstadtlandschaften alle Schlachten von Mathematik! Was fiir Drei-
ecke, Vierecke, Vielecke und Kreise stiirmen auf den Strassen auf uns ein. Lineale sausen
nach allen Seiten. Viel Spitzes sticht uns. Selbst die herumtrabenden Menschen und Vie-
cher scheinen geometrische Kompositionen zu sein. Nehmt einen breiten Bleistift und zie-
het heftig auf dem Papier gerade Linien und dieses Gewirr mit einiger Kunst angeordnet

wird viel lebendiger sein als die pratentidsen Pinseleien unserer Professoren 32

Moglicherweise kannte auch Schneidler den vielbeachteten Artikel Meidners, der in der renommierten
Zeitschrift Kunst und Kiinstler publiziert worden war. Schneidlers Darstellung des Niedergangs in der Zeich-
nung Zusammenbruch und dem gleichnamigen Linolschnitt von 1918 bedient sich eben dieser von Meidner
propagierten und von Grosz perfektionierten Gestaltungsmittel. Mit markantem Strich umreifit er Flachen,
die sich zu menschlicher und tierischer Figur formieren. Dreiecke, Winkel und Kreise wirbeln in unaufhalt-
samer Abwartsbewegung von links oben nach rechts unten, ein Sturz der Mensch und Tier erfasst. Anders
als Grosz zeigt Schneidlers Motiv jedoch nicht die grelle Grofstadt, sondern einen Ort, der an ein Schlacht-
feld erinnert — ein Menetekel der Kriegsschrecken. Der untere Bildrand wird dominiert von der Cestalt
eines Verwundeten, der mit bandagiertem Arm und Kopf am Boden hockt, umgeben von berstenden Ar-
chitekturen. Pferde und vogeldhnliche Wesen scheinen dem Chaos in Richtung des linken Bildrandes ent-
kommen zu wollen. Abstrahierte Bergspitzen tragen Pflasterkreuze und eine dunkle Figur — Mann, Frau,
Harlekin?—hebt mahnend den Arm. Esist dies die letzte Arbeit Schneidlers, in der er sich kiinstlerisch dem
Kriegserlebnis nahert. Im Jahr bevor er 1920 an die Wiirttembergische Kunstgewerbeschule nach Stutt-
gart berufen wird, beginnt Schneidler seine Bildsprache zu verandern und es kristallisieren sich in seinem

Werk zunehmend die Themen heraus, die ihn bis zu seinem Tod beschaftigen werden: der Entwurf von

325 Siehe dazu LUYKEN/WISMER 2014, S. 19.

326 | MEIDNER, Ludwig: Anleitung zum Malen von Grossstadtbildern, in: Kunst und Kiinstler, Monatsschrift fiir
Bildende Kunst und Kunstgewerbe, Jahrgang XII, Heft VI, Marz 1914, S. 314. Zitiert nach: http://digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/kk1914/0354 (12.5.2016).
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Schriften und die Einbindung von Schrift in seine kiinstlerischen Arbeiten, Landschafts- und Architektur-
darstellungen, die Verbindung von Mensch und Natur in der Art von Bithnenbildern und zuletzt die reinen
Schriftbilder.

1.5.6  Bild und Schrift ab 1918 — Erste Arbeiten

1911 begann Schneidler, sich professionell mit dem Entwurf von Druckschriften zu beschéftigen. Vorausge-
gangen waren Kompositionen von Exlibris mit verschiedenen Namensziigen oder bereits 1909 Entwiirfe
zu religiosen Vignetten fiir die Bauersche GieRerei in Frankfurt, in deren Dekor einzelne Schriftzeichen
erscheinen. Von einem Schriftentwurf kann bei diesen kunstgewerblichen Arbeiten jedoch nicht gespro-
chen werden.

Sein erster Auftraggeber fiir eine Schriftgestaltung war Ernst Birkner aus Aachen, der fiir circa einein-
halb Jahre als Drucker und Setzer in den Werkstétten der Kunstgewerbeschule Diisseldorf gelehrt hat-
te, dann aber einem Ruf als Fachlehrer an die Aachener Zeichen- und Kunstgewerbeschule gefolgt war.
Schneidler hatte Birkner 1908 im Rahmen einer Einladung beim Ehepaar Ehmcke kennengelernt.?* Bevor
Birkner1913 gemeinsam mit Max Kirdorf die Eginhard-Presse griindete, gab er von 1911 an verschiedene bi-
bliophile Drucke heraus. Der erste von vier Privatdrucken war ein Band mit Briefen Albrecht Diirers, wofiir
Schneidler sieben zweifarbige Antiqua-Initialen in nahezu quadratischen Schmuckfeldern zeichnete, die
in ihrer Ornamentik seinen illustrativen Arbeiten aus jener Zeit nahe stehen (Abb. 70) 328

Seit dieser Zeit liefd ihn das Schriftmachen nicht mehr los. Bis zu seinem Tod 1956 entwickelte er
Uber 20 Druckschriften fiir verschiedene Schriftgieflereien, vor allem jedoch fiir die Bauersche GiefRerei
in Frankfurt. Die unzahligen Schriftentwiirfe, die Schneidler alleine fiir diese GiefRerei fertigte, sind zum
grofiten Teil im Besitz des Klingspor Museums in Offenbach. An ihnen zeigt sich die unendliche Miihe und
Akribie, die Schneidler aufwendete, um fiir jede Schrift, die ihr angemessene, endgiiltige Form zu finden.
Kurz nach Erscheinen der Initialen widmete Schneidler sich bereits dem Entwurf eines ersten kompletten
Alphabets mit Versalien, Gemeinen, Satzzeichen und Ziffern. 1913 kam die Schneidler-Schwabacher, eine
modernisierte Version der urspriinglich um 1480 geschaffenen Schwabacher Frakturschrift auf den Markt.
Im gleichen Jahr gab Schelter & Giesecke eine Schriftprobe mit ,Schmuckmaterial, das von Ernst Schneid-
ler entworfen und dessen Anwendung in der Hauptsache auch von ihm bestimmt wurde“ heraus?* Eine
weitere Frakturschrift, die Schneidler-Fraktur, auch Schneidler-Deutsch genannt, erschien noch wiahrend des
KriegesimJahr1916 und 1922; zwischen 1914 und 1919 entwickelte er die Schneidler Werk-Latein, mit Variant-
en in Halbfett und schréag, eine mit der Breitfeder gezeichnete Antiqua-Schrift.* Schneidler arbeitete also

auch wahrend der Kriegsjahre parallel an verschiedenen Schriftprojekten.

Die intensive Beschaftigung mit dem Entwerfen von Schrift schlagt sich in den kinstlerischen Arbeiten

Schneidlers erstmals in den Jahren zwischen 1918 und 1920 nieder. Aus dieser Zeit sind mehrere Werke

327 Siehe dazu EHMCKE 0.]., Lebenserinnerungen, 54. Kapitel, S. 646.
328 Siehe zur Eginhard-Presse RODENBERG 1925, S. 66—68.
329 | SCHELTER & GIESECKE 1913, Vorwort.

330 | Siehe ausfiihrlich zu Schneidler als Schriftentwerfer und speziell zu den genannten Schriften CAFLISCH
u.a.2002, S.115—-150.
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lUberliefert, in deren Kompositionen Schriftelemente auftauchen. Einerseits handelt es sich ausnahmslos

um Entwiirfe flir Wandbehinge oder Batiken, also dem Kunstgewerbe zuzurechnende Arbeiten, anderer-
seits unterscheiden sich Stil und die angewandten kiinstlerischen Mittel, wie der Umgang mit Raum, Form

und Farbe nichtvon den in der gleichen Zeit entstandenen freien Arbeiten Schneidlers.

Die Aufnahme von Schriftfragmenten, einzelnen Buchstaben oder Satzfetzen in ihre Bilder ist um 1911
eine Erfindung der Kubisten. Pablo Picasso, Juan Cris, Georges Braque u.a. bezogen gemalte oder gekleb-
te Schriftrudimente in ihre Gemalde ein, enthoben sie ihrer kommunikativen Potentiale und bauten sie
stattdessen als reine Formelemente in ihre Kreationen ein. Das einzelne Schriftzeichen blieb als solches
erkennbar, hatte aber nicht mehr die Aufgabe, eine sprachliche Botschaft zu (ibermitteln.?

Schneidlers Intention in seinen kunstgewerblichen Arbeiten ist eine andere. Seine sprachlichen Einfii-
gungen sind sowohl Kompositionselemente als auch Trager von Botschaften bzw. geben Hinweise auf die
Adressaten des jeweiligen Werkes.

1918 entstand eine an einigen Stellen mit Deckweif? korrigierte Tuschezeichnung, die den fein ausge-
arbeiteten Entwurf eines Wandteppichs zeigt (Abb. 71). Die kontrastreiche schwarz-weifRe Darstellung zeigt
in einem zentralen dunklen Feld abstrahierte Tierfiguren, Pflanzenteile und gitterartige Ornamente. Am
unteren Rand des Karrees wird die Symmetrie des Rechtecks durch eine auf hellem Grund angedeutete
Landschaft und die Architektur eines Hauses oder Kirchturms unterbrochen, die sich zum rechten und un-
teren Rand hin ausdehnt. Zwischen den beiden Gebauden winkt eine kleine weifde Figur dem Betrachter
zu. Das Hauptfeld wird durch eine Rahmung aus Bildkarrees in verschiedenen Grofden und Ausgestaltun-
gen hervorgehoben. Schneidler zeichnet hier eine Fiille surreal anmutender Symbole, etwa den Totenkopf
rechts im Bild und die geisterhaften Wesen im Bereich des Turmes und bedient sich des Formvokabulars
sogenannter primitiver Kunst oder der dgyptischen Hieroglyphen, wie zum Beispiel das dem Horus-Auge
dhnliche Zeichen unten rechts oder die wellenférmigen Linien, die als Symbol fiir das Wasser stehen.

Erstmalig setzt er darliber hinaus elementare Symbole wie Kreuz, Pfeil und den stilisierten Zweig
ein, die sich in der Folge in vielen seiner Bilder finden lassen. In den Randbereichen oben und unten sind
Schriftzeichen erkennbar, die sich zunachst wie ein zusétzliches Ornament ausnehmen. Zwei schriftliche
Botschaften lassen sich identifizieren: Im oberen Rahmen die Worter ,Leb wohl mein Kind“ und im unte-
ren ,lhr alle lebet wohl“. Vermutlich richtet Schneidler diesen melancholischen Abschiedsgrufd aus dem
Krieg an seine Familie und insbesondere an seinen Sohn Peter, dem er besonders nahe stand.

Ein Entwurf fiir eine Batik in Tusche und Aquarell auf Karton von 1919, ist ganz offensichtlich seinem
erstgeborenen Sohn Peter dediziert (Abb. 72). Die quadratische Anlage des Blattes baut ebenso wie die
Zeichnung des Wandbehangs auf geometrischen Grundformen auf, ist im Gegensatz zu diesem jedoch
ganz symmetrisch angelegt. Um das Hauptfeld gruppieren sich vier Ornament- und Schriftbéander, wobei
Schriftzeichen, aus denen sich der jeweils gleiche lesbare Satz ergibt, nur im oberen und unteren Band
wahrzunehmen sind. ,Mein Peter Bester musst mich nicht vergessen“ ist in Schreibschrift und Druckbuch-
staben einem ansonsten mit linearem Schmuck versehenen Feld eingeschrieben. Die mittlere zentrale

Zeichnung zeigt im Vordergrund eine Frauengestalt, einen Krug auf dem Kopf balancierend, die sich einer

331 | Zur Bedeutung der Schrift im kubistischen Bild siehe zum Beispiel: MAHLOW 1963; Essay von DOHL 1969,
http://www.reinhard-doehl.de/schrbild.htm (7.7.2016); COTTINGTON 2002; STROBEL 2013.
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mannlichen Figur zuwendet—eine dorfliche Szene mit Landschafts- und Architekturelementen, die von ei-
nem dunklen Himmel verdiistert wird. Zwei der vier nach dem Schriftband angrenzenden Rechtecke ober-
und unterhalb des Hauptbildes unterteilen sich in vier Motivbdander und zeigen wieder hieroglyphenartig 91
ein Augenpaar, Tierzeichnungen in der Art von Hohlenmalereien, fliehende Figlirchen und das schon aus
seinem Wandteppichentwurf bekannte Zweigmotiv. Wahrend der Symbolgehalt von Schneidlers zeichen-
haften Motiven im Unklaren bleibt, offenbart die Einbeziehung konkreter Satze und die Gliederung der
Felder in der Manier von Schriftzeilen, bereits in dieser friihen Arbeit die Verzahnung von malerisch-grafi-

schem Werk, Druckbuchstaben und dem Vorgang des Handschreibens.






2. Die Stuttgarter Jahre von 1920 bis1949

In den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg kiindigte sich in Stuttgart eine kunstpolitische Wende an, die der
Stadt nach dem Willen des letzten wiirttembergischen Kénigs Wilhelm 11. (1848-1921) den Weg zu einer
bedeutenden Kunstmetropole bereiten sollte. Sein Ziel war es, das Stuttgarter Kunstschaffen, das nach
einer klassizistischen Spitzenzeit wieder auf provinzielles Niveau gesunken war, durch die Berufung fiith-
render Kiinstler neu zu beleben.

1899 verliefSen die drei Professoren Leopold von Kalckreuth (1855-1928), Carlos Grethe (1864-1913) und
Robert Poetzelberger (1856-1930) ihren bisherigen Wirkungsort an der Karlsruher Akademie und folgten
dem, gegen heftige Widerstinde durchgesetzten, Ruf Konig Wilhelms II. an die Stuttgarter Kunstschule.
Innerhalb weniger Jahre konnten, insbesondere durch das Engagement von Leopold von Kalckreuth und
Carlos Grethe, einige flr die Entwicklung der Kunstschule bedeutende Berufungen realisiert werden. Au-
Rerdem gelang es, 1901 die an den Miinchner ,Vereinigten Werkstatten fiir Kunst im Handwerk” orien-
tierten Lehr- und Versuchswerkstatten zu griinden sowie zwei Interessensverbande zum Wohle der Kunst-
schaffenden in Stuttgart: Um 1899 den ,Ausstellerverband Kiinstlerbund Stuttgart“ und 1905 den ,Verein
Wiirttembergischer Kunstfreunde. %3

Als Leiter der neuen Lehr- und Versuchswerkstatten gewannen von Kalckreuth und Grethe Bernhard
Pankok (1872-1943) und FA.O. Kriiger (1868—1939), beide bis dahin in Miinchen fiir die Vereinigten Werk-
statten fiir Kunstim Handwerk tatig. Von Kalckreuths Plan, gleich die kompletten Minchner Werkstatten
mit ihrem gesamten Personal nach Stuttgart zu transferieren, scheiterte an den Kosten und dem Unwil-
len der wiirttembergischen kunstgewerblichen Industrie, die geschéftliche und kiinstlerische Konkurrenz
witterte. Das Konzept der fiir Stuttgart gefundenen Lésung, nimlich Lehr- und Versuchswerkstatten zur
Heranbildung gut geschulter Fachkrifte ins Leben zu rufen, versprach dagegen die Férderung der heimi-
schen Betriebe, die aus den Absolventen dieser Lehranstalt die besten Krafte auszuwahlen gedachten3*
Eingerichtet wurde schliefilich ein auf Erweiterung angelegter Werkstattkomplex mit dem Titel ,Konigli-
che Lehr- und Versuchswerkstatte“ Dieser wurde zwar institutionell an die 1869 gegriindete Konigliche
Kunstgewerbeschule angegliedert, konnte aber aus Platzmangel nicht in deren Radumen untergebracht
werden, sondern fand provisorische Unterkunft in den Werkstattraumen des ehemaligen Zuchthauses
in der Senefelderstrafie. Am 15. Januar 1902 konnte der Lehrbetrieb aufgenommen werden. Pankok und
Kriiger waren von Kénig Wilhelm Il. zur Vorbereitung des Projektes schon am 2. September 1901 ver-
pflichtet worden.

Mit der Berufung vor allem des hoch engagierten Bernhard Pankok — FA.O. Kriiger verliefd Stuttgart
nach kaum zweiJahren wieder—war den umtriebigen Professoren der Kunstschule ein grofRer Wurf gelun-
gen. NureinJahrnach ihrer Griindung zahlten die Werkstatten 27 Schiiler. Bis 1906 waren die wesentlichen

332 Siehe dazuBUTTNER 2011, in: BUTTNER/ZIEGER 2011, S.82 f.; BORST 1987, in: MUCK/SCHLICHTENMAIER 1987,
S.11-17; KLAIBER 1973, S. 259—261.

333 | Siehe dazu WOLFER 1925, in: ELSAS 1925, S. 124.
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kunstgewerblichen Facher durch Werkstatten vertreten. Es gab eine Schreinerei, eine Metallwerkstatt,
eine Werkstatt fiir Flachenkunst bzw. Dekorationsmalerei, eine Keramikwerkstatt und seit 1906, ermog-
licht durch die Finanzierung des Vereins Wiirttembergischer Kunstfreunde, einen Lehrauftrag fiir buchge-
werbliche Kinste, besetzt durch Johann Vincenz Cissarz. Der theoretische Unterricht umfasste naturwis-
senschaftliche Ficher und Kunstgeschichte.®*

Einen Meilenstein in der Geschichte der Kéniglichen Kunstgewerbeschule und der Lehr- und Versuchs-
werkstatten bedeutete der von Bernhard Pankok mafdgeblich vorangetriebene Neubau auf dem Weif3en-
hof, wofiir er zwar nicht den Bauauftrag bekam, den er aber entscheidend mitgestaltete. 1913 konnten
endlich beide Institutionen auch raumlich vereinigt werden. Eine gleichzeitig in Betrieb genommene
Straflenbahnverbindung sorgte fiir die leichte Erreichbarkeit der auRerhalb auf dem Killesberg liegenden
Schule. Bei der Er6ffnung am 15. Oktober 1913 war der Direktor der Kunstgewerbeschule Hans von Kolb
(1845-1928) bereits in den Ruhestand getreten und Bernhard Pankok hatte die Gesamtleitung des Hauses
libernommen, die er bis zu seinem Ruhestand im Jahr 1937 innehatte. Unter seiner Leitung entwickelten
sich Kunstgewerbeschule und Lehr- und Versuchswerkstéatten zu prosperierenden Bildungseinrichtungen
mit wachsenden Schiilerzahlen, auch in den Kriegsjahren von 1914 bis 1918.3° Vom Criindungsjahr bis 1925
entstanden insgesamt 23 Werkstatten, denen hervorragende Kunstgewerbler vorstanden.

Schneidler wurde 1920 von Bernhard Pankok als Vorstand der grafischen Abteilung und Nachfolger
von Johann Vincenz Cissarz an die Kunstgewerbeschule berufen wurde. Die Stelle war vier Jahre lang va-
kant, doch nun war die Entwicklung und Ausstattung dieses Fachbereichs in vollem Gange. Cissarz hat-
te die buchgrafischen Kinste zwischen 1906 und 1913 im Rahmen eines nebenamtlichen Auftrags noch
ohne eigene Werkstitte gelehrt und der praktische Unterricht fand in den Raumen der Buchdrucker-
fachschule statt, die im Zuchthausgebaude neben der Kunstgewerbeschule untergebracht war. Ab 1913
wurde er zum einen in eine hauptamtliche Professorenstelle eingewiesen, zum anderen standen ihm
im Neubau auf dem Weifdenhof nun zwei Werkstatten fiir Buchdruck und Buchbinderei zur Verfiigung.
Dennoch verlief Cissarz die Stuttgarter Kunstgewerbeschule bereits 1916 und folgte einem Ruf als Leiter
der Malerfachklasse an die Kunstgewerbeschule des mitteldeutschen Kunstgewerbevereins in Frankfurt.
Sein Weggang wurde allgemein sehr bedauert und seine Position konnte, auf Grund des Weltkrieges, jah-
relang nicht adidquat besetzt werden. Interimsweise (ibernahm Paul Haustein, Professor fiir die Metall-
abteilung die Vertretung.»¢

Paul Haustein erreichte noch vor dem Amtsantritt Schneidlers die Vergabe eines Lehrauftrags fiir
kunstgewerbliche Fotografie. Schneidler selbst trieb die Erweiterung seiner Abteilung im zweiten Jahr

seines Wirkens an der Kunstgewerbeschule durch die Einrichtung einer Werkstatte fiir Stein- und Kup-

334 | Sieheausfiihrlichzur Geschichte der Kunstgewerbeschule und den Lehr- und Versuchswerkstatten: KLAILBER
1973, S.52-56 und 259—261 sowie BUTTNER, U. 2011, in: BUTTNER/ZIEGER 2011, S. 140—144.

335 Siehe dazu: BUDDEMANN 1928, S. 39-68, hier S. 40—42.

336 | Ebd. S. 40 und 46. Cissarz wurde bereits am 25. Februar 1909 von Kénig Wilhelm 1. zum Professor ernannt,
hatte aber bis 1913 keine dauerhafte Stelle inne. Siehe dazu und zur Berufung nach Frankfurt KERMER 1996,
S.179 und KERMER 1997, S. 8.
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ferdruck und eine fotomechanische Werkstatt voran. Unter anderem sorgte er fiir die Anschaffung einer

,Offsetmaschine“.3

Zu Beginn seiner Lehrtatigkeit am 1. April 1920 arbeiteten unter Schneidlers Leitung drei, ab 1921 vier

Werkstattmeister: in der Buchdruckwerkstatt seit 1913 Julius Heilenmann, in der Buchbinderwerkstatt seit

1919 Wilhelm Schlemmer, in der Satzwerkstatt seit 1919 Walther Veit und in der Werkstatt fiir Stein- und

Kupferdruck seit 1921 Josef Wenzky.>®

Die Professorinnen und Professoren der Kunstgewerbeschule diirfen ausnahmslos als herausragende

Kinstler und Kiinstlerinnen ihrer Zeit bezeichnet werden. Viele von ihnen waren fiir ihre kiinstlerischen

Schopfungen auf den internationalen Weltausstellungen ausgezeichnet worden. Bernhard Pankok hatte

in den Berufungen seiner leitenden Lehrkrafte eine gliickliche Hand und es gereichte Schneidler durch-

aus zur Ehre, Teil dieses illustren Kollegiums zu werden. Neben ihm lehrten an der Kunstgewerbeschu-

le Bernhard Pankok selbst als Vorstand der Abteilung fiir Innenarchitektur und Mobelbau, gemeinsam

mit Adolf Schneck; Paul Haustein zeichnete fiir den Fachbereich Metalltechniken verantwortlich; Rudolf

Rochga lehrte Dekorationsmalerei und Flachenkunst; Hans von Heider, dem zusatzlich die Ausbildung der

Hafner-Lehrlinge oblag, unterrichtete das Fach Keramik; Laura Eberhardt stand — spater gemeinsam mit

Pankok — der Abteilung fiir kunstgewerbliche Frauenarbeit mit Stickerei-, Spitzenklopplerei- und einer

Batikwerkstatt vor, der bis 1925 noch eine Werkstatt fir Stoffdruckerei und eine Handwebereiwerkstatt

angeschlossen wurde; ab1921 leitete Wilhelm von Eiff die neue Werkstatt fiir Glasbearbeitung und ab 1925

eine weitere fiir Glasschliff; Alfred Lorcher wirkte als Vorstand der Abteilung Modellieren, dekorative Stein-

und Holzplastik.*

21

Schneidler als Lehrer an der Kunstgewerbeschule Stuttgart

Schneidler scheint nach dem Beginn seiner Lehrtatigkeit am 2. August 1920 zunichst von Barmen nach

Stuttgart gependelt zu sein oder zumindest noch keinen dauerhaften Wohnsitz in Stuttgart gehabt zu ha-

ben. In den Adressbiichern der Stadt findet sich ein erster Wohnorteintrag im Jahr 1922 mit der Angabe

,Schneidler, Ernst, Professor Vorstand der graf. Abteilung an der Kunstgewerbeschule, Am Weiflenhof 1,

3. Etage.**° Vermutlich libernachtete er zunachst in seinem Atelier, bevor er eine geeignete Unterkunft fir

seine Familie gefunden hatte. Stuttgart blieb bis 1949 Schneidlers Wirkungsstatte und so bezog er Ende

1922 mit seiner Frau Paula und den drei Kindern — dem 14-jahrigen Peter, dem 11-jahrigen Klaus und der

6-jahrigen Hanne — ein Reihenhaus in der Sickstrafle 113 in Stuttgart-Ost, gut vier Kilometer entfernt von

der Kunstgewerbeschule. 1929 fand der Umzug in ein Haus in enger Nachbarschaft zur Schule statt, im

Viergiebelweg 5 in Stuttgart-Nord. Im Jahr1944 wurde dieses Wohnhaus bei einem Bombenangriff schwer

getroffen und Schneidler sah sich gezwungen, Stuttgart zu verlassen und in sein Haus nach Gundelfingen

337
338

339

340 |

BUDDEMANN 1928, S. 46.

ZIEGER 2011, in: BUTTNER/ZIEGER 2011, S. 401, 406—408. Siehe zum Einstellungsdatum an der
Kunstgewerbeschule, in: Nachlass Schneidler, Personalakte Schneidler, Deckblatt, Inventar-Nr. nl2-01484,
Sammlung SAdBK Stuttgart.

Siehe dazu BUDDEMANN 1928, S. 40—41; FROITZHEIM 2013, in: HEISSENBUTTEL2013,S.114f; BUTTNER, U. 2011,
S.146—148 und BUDDEMANN 1928b, in: FREY u.a. 1928, S. 56—63.

Adressbuch der Stadt Stuttgart 1922, in: Stadtarchiv Stuttgart.
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bei Miinsingen auf der Schwébischen Alb zu ziehen, das der Familie als Feriendomizil diente.>* Vier Jahre
spater nenntein Eintrag von 1948 eine letzte Stuttgarter Adresse, Menzelstrafe 44a, die er nach dem Krieg
wahrend seiner letzten Dienstzeit allein bewohnte, ebenfalls nahe der seit 1941 zur Staatlichen Akademie
der Kiinste gewandelten Wirkungsstitte, der die Kunstgewerbeschule und ihre Werkstatten inzwischen
als angewandte Abteilung eingegliedert worden war. 34

Wahrend Schneidler bis 1944 taglich an der Kunstgewerbeschule lehrte, ist es ihm ab der Wiederer-
6ffnung der Akademie 1946 nur fiir drei Tage wochentlich oder zweiwdchentlich moglich gewesen, von
Gundelfingen nach Stuttgart zu reisen. Die Erinnerungen seiner Schiilerinnen und Schiiler aus den Nach-
kriegsjahren differieren in diesem Punkt. Einig sind sich aber alle, mit denen heute noch korrespondiert
bzw. personlich gesprochen werden konnte, (iber die Intensitat und die enorme Wirkung, die Schneidlers
Unterricht und seine Personlichkeit aufjeden und jede von ihnen hatte. In zwei umfangreichen Beitrigen
von 2002 und 2013 wird ausfiihrlich anhand von Schiilerberichten dargelegt, wie Schneidler sich im Unter-
richtverhielt, wie erauftrat, korrigierte, wie er mit seinen Studierenden umging .3 Im Folgenden sollen die
Unterrichtsmaterialien selbst und eigene Ubungen Schneidlers herangezogen werden, um den Methoden
und Prinzipien ndher zu kommen, die er fiir seinen Unterricht entwickelte, und ebenso konsequent auf

sein eigenes grafisches und malerisches Werk anwandte.

211 Die Unterrichtsziele

Die Ziele seines Unterrichts legte Schneidler erstmalig schriftlich in einer Beilage zur Zeitschrift Archiv
fiir Buchgewerbe und Gebrauchsgrafik dar, die sich 1927 in einem Sonderheft Stuttgart mit dem ,Bild der al-
ten Verleger- und Buchdruckerstadt Stuttgart“ beschiftigte.** Die grafische Abteilung der Wiirttember-
gischen Staatlichen Kunstgewerbeschule erhielt die Gelegenheit, sich umfassend darzustellen. In einem

einflihrenden Artikel erlauterte Schneidler das Ziel seiner Lehre und die Arbeitsweise der Abteilung:

,Wir erziehen keine graphischen Personlichkeiten, sondern graphische Arbeiter aller Gra-
de. Wir machen nicht fertig, sondern bereiten vor, bauen auf und erstreben lebendige
Bewegung. Wir bestreiten grundsatzlich, da ein Schiiler nach einer Lehrzeit von 3 oder 4
Jahren mit der Berechtigung entlassen werden kdénne, als selbstdndiger Entwerfer aufzu-
treten. [...] Unsere Schiiler sind entweder Zeichner oder Techniker. Jeder Zeichner hat sich
ein erhebliches Maf technischen Wissens oder Kénnens anzueignen. Techniker werden
im Zeichnen nur so weit gefordert, dafs sie imstande sind, einfache Werkzeichnungen
oder Skizzen als Anhalt fiir ihre technische Arbeit herzustellen.

341 | Schneidler kaufte 1926 ein Haus in Gundelfingen im Hohengundelfinger Weg direkt gegeniiber der Burg
Hohengundelfingen. Vorher wohnte er zur Miete in einem benachbarten Haus. Mindliche Auskunft
Stadtarchiv Minsingen, 26.05.2013.

342 | Adressbiicher der Stadt Stuttgart 1920 bis 1949. Die Jahre 1921, 1924, 1944, 1945, 1946, 1947, 1949 sind
|ickenhaft. Siehe zur Zusammenlegung der beiden Institutionen Kunstgewerbeschule und Kunstakademie:
MULLER 2011, in: BUTTNER/ZIEGER 2011, S. 163.

343 | Siehe dazu WILLBERG 2002, in: CAFLISCH u.a. 2002, S. 50-93, hier besonders S. 52—64 und ZIEGER 2013, in:
BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 86-115.

344 | SCHNEIDLER1927a,S.3.
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Schneidler unterscheidet also klar zwischen der Ausbildung von ,Technikern“und ,graphischen Zeichnern®,
wobei er fiir letztere nur die begabtesten Schiiler auswéhlte. Beide Gruppen hatten zunéchst eine dreijah-
rige praktische Lehre zu absolvieren, die mit der Gesellenpriifung endete und wurden meist nicht vor dem
25. Lebensjahr aufgenommen —eine Regelung, die sich im Lauf der Jahre dnderte, wie aus verschiedenen
Schiilerberichten hervorgeht.3* Wahrend die Techniker eine reine Werkstattausbildung erhielten, hatten
die grafischen Zeichner ,naturgemafd auch auf der Schule einen grofden Teil ihrer Arbeit im Zeichensaal zu

erledigen.** Das Unterrichtsziel warjedoch bei beiden Schiilergruppen gleich.

,Die Erziehung aller Schiiler bezweckt:

Ausbildung des Sachgefiihls, des Geschmacks, der Erfindungs- und Gestaltungsgabe, des
Farbsinnes, der Handfertigkeit, in der Maschinenbedienung, in der Beurteilung techni-
scher Méglichkeit, in der Ausbeutung der Werkstoffe, in der Kenntnis allgemeiner Grund-

satze der Organisation und Reklame **

Dass Schneidler auch rein handwerklich arbeitende Schiilerinnen und Schiiler aufnahm, unterschied ihn
von den Professoren anderer Fachbereiche an der Kunstgewerbeschule. Wahrend etwa Alfred Lorcher
oder Wilhelm von Eiff grofden Wert darauf legten, sich nicht mit den unter dem Niveau der Kunstgewer-
beschule angesiedelten handwerklichen Fachschulen zu verbinden, da sie ihren Unterricht explizit den
besonders kiinstlerisch begabten Schiilern vorbehalten wollten, hatte Schneidler in diesem Punkt keine
Ressentiments. Die Griinde dafiir mégen unterschiedliche gewesen sein: Zum einen hat vermutlich die
grofRe raumliche und organisatorische Nahe zur Buchdruckerfachschule in den von Cissarz bestimmten
Jahren vor dem Umzug auf den Weiflenhof dazu gefiihrt, dass auch Schneidler sich nicht dogmatisch
alleinden kiinstlerisch Hochbegabten widmen wollte. Vielmehr sah er seine Aufgabe darin, das grafische
Handwerk insgesamt im Niveau anzuheben. Zum anderen kommt darin seine klar formulierte Abnei-
gung gegen das Heranziehen von ,graphischen Personlichkeiten zum Ausdruck und seine Betonung des

Handwerklichen 34

2.1.2 Die Unterrichtsmethoden und Inhalte

Die Unterrichtsinhalte, die Schneidler den grafischen Zeichnern, also den zu Entwerfern auszubildenden
Studierenden auferlegte, zeugen von einer strengen Haltung gegeniiber allem, was sich als persénliche
Handschrift oder wie er leicht ironisch formulierte ,schone Besonderheit“ seiner Schiiler zu sehr in den
Vordergrund zu drangen suchte. Alles Individualistische, das sich nicht durch harte Arbeit ausgepragt hat-

te, war Schneidler zuwider:

345 | BUDDEMANN 1927, S. 5. Verschiedene Schiiler berichten, dass sie nach dem Krieg schon mit 18 oder 19
Jahrenin Schneidlers Abteilung aufgenommen wurden. Siehe dazu ZIEGER 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER
2013, S.90,105, 114.

346 | Vorwort zur Beilage zum Archiv fiir Buchgewerbe und Gebrauchsgraphik, in: SCHNEIDLER 1927a, o.P.
347 | Ebd.
348 | Siehe zur Ausbildungsstrategie der Professoren der Kunstgewerbeschule KOHLHAAS 1964, S. 271 f.
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JWir besprechen Kiinstlerisches nicht, iiben aber Geschmack und Piinktlichkeit. Wir treten

einer starken und fruchtbaren Eigenart nicht entgegen, legen aber mehr Wert auf klares

98 Erfassen unumganglicher Gemeinforderungen als auf Pflege schoner Besonderheit. 3+

Deshalb forderte er vom Zeichner, dass er vor seiner eigentlichen Ausbildung ,ein Jahr nach strenger Lehr-

lingsordnungin der Setzerei“** zu arbeiten habe, was dazu fiihre, dass ,falsche Anspriiche und Geschmack-

losigkeiten, die dem Anfanger anhaften und sonstim Zeichensaal zu erfolgloser Erérterung“ zwangen, von

vorneherein ausgemerzt und ,einer klaren sachlichen Grundgesinnung“ weichen wiirden >

Schiiler, die in den letzten Dienstjahren Schneidlers seine Klasse besuchten, beschreiben diese Set-

zerei-Tatigkeiten. Eric Carle berichtet voller Respekt iiber den groféen Nutzen, den die zunichst als Strafe

empfundene Arbeit in der Satzwerkstatt fiir seine spatere kiinstlerische Tatigkeit gehabt habe. Durch den

Zwang zum disziplinierten Arbeiten habe er Ceduld gelernt und ganz nebenbei auch noch seinen ersten

JKlassiker” gelesen, da ihm die Aufgabe (bertragen worden war, den gesamten ,David Copperfield von

Charles Dickens in12 Pt. Bodoni in Buchseiten zu tibersetzen .3 Auch Alois Tress beschreibt das

,[..] penible Mithen am Setzkasten, wo das Bleimaterial entnommen und nach dem Druck

an der Kniehebelpresse wieder sauber abgelegt wurde. Alles war reine Handarbeit im Um-

gang mit Satz, Druck und Druckerfarbe*s

Nach dem Werkstattunterricht in der Setzerei — gelegentlich auch schon parallel dazu — schloss sich die

Vorklasse an, eine Art allgemeiner kiinstlerischer Unterricht, in dem nach der Natur gezeichnet und mit

den immer wieder von Schiilern erwdhnten ,Raumaufteilungen“ und ,Farbiibungen“ experimentiert wur-

de. Im Anschluss an Werkstattzeit und Vorklasse hatten die Studierenden im zweiten Lehrjahr die Wahl

zwischen der Ausbildung zum ,Buchgewerbler” oder ,Reklamekiinstler.3* Wenigen, besonders qualifi-

zierten Studierenden stand am Ende der Weg in die Meisterabteilung offen. Der Unterrichtsstoff in den

Abteilungen beinhaltete die Unterweisung in druckgrafischen Techniken wie Hoch-, Flach- und Offset-

druck, das Zeichnen nach der Natur, Schriftiibungen, Aktzeichnen und wurde begleitet durch ,ausgedehn-

ten Werkstattenfachunterricht*s Insgesamt dauerte die Ausbildung an der Kunstgewerbeschule etwa

vierJahre.

Die in der Kunstgewerbeschule mit ihren Werkstatten schon seit 1902 gelebte Idee, Handwerkliches

und Kiinstlerisches zusammenzufiihren, ist ein Gedanke, dem in den Jahren ab 1919 das Bauhaus in Wei-

mar zur Berithmtheit verhalf. Orientiert am Bauwerk als Endziel aller kiinstlerischen BemUihungen forder-

te der erste Leiter des Bauhauses, Walter Cropius, in seinem Manifest:

,L..] Wenn der junge Mensch, der Liebe zur bildnerischen Tatigkeit in sich versprt, wieder

349 |
350 |
351 |
352 |
353 |
354 |
355 |

Vorwort zur Beilage zum Archiv fiir Buchgewerbe und Gebrauchsgraphik, in: SCHNEIDLER 19273, 0.P.
Ebd.

Ebd.

ZIEGER 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 93

Ebd., S.105-106.

Vorwort zur Beilage, in: SCHNEIDLER 1927a, ohne Seitenangabe.

PANKOK 1927, S. 28.
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wie einst seine Bahn damit beginnt, ein Handwerk zu erlernen, so bleibt der unproduktive

Kiinstler* kiinftig nicht mehr zu unvollkommener Kunstiibung verdammt, denn seine Fer-

tigkeit bleibt nun dem Handwerk erhalten, wo er Vortreffliches zu leisten vermag. Archi-

tekten, Bildhauer, Maler, wir alle miissen zum Handwerk zuriick! Denn es gibt keine ,Kunst

von Beruf*[...].“35¢

Die Struktur der Lehrplane des Bauhauses und der Kunstgewerbeschule weisen, trotz der differierenden

ideologischen Ausrichtung, deutliche Parallelen auf. Beide Bildungsstatten legten Wert auf den grundle-

genden Unterricht in der Vorklasse bzw. im Vorkurs, die Arbeit in den Werkstitten bildete den Kern der

folgenden Ausbildungsjahre und der Zugang zur letzten Ausbildungsstufe, der Meisterklasse, bzw. der

Baulehre am Bauhaus, blieb nur den besten Studentinnen und Studenten vorbehalten.3s”

Das vom Bauhaus propagierte Gestaltungsideal in Architektur, Malerei, Crafik und Design ist ge-

pragt vom Credo der ornament- und schnérkellosen Formensprache, die sich in Abkehr von den Formex-

zessen des Historismus und der Verspieltheit des Jugendstils herausbildete.’*® Als ein architektonischer

Hoéhepunkt dieser Lehre darf die Stuttgarter WeifRenhof-Siedlung gelten, die nach den Prinzipien des

Bauens in geometrischen Grundformen, von Materialgerechtigkeit und Sichtbarkeit der konstruktiven

Details errichtet wurde. Die Errichtung dieser grofsten Bauausstellung des Deutschen Werkbundes mit

dem Titel Die Wohnung im Jahr 1927, beeinflusste auch die Lehre Schneidlers. Neben den namhaften Bau-

haus-Architekten Walter Gropius und Mies van der Rohe sowie des schweizerisch-franzésischen Architek-

ten und Theoretikers Le Corbusier, wirkte nur ein einziger Stuttgarter Architekt mit, Adolf Schneck, eine

Kollege Schneidlers an der Kunstgewerbeschule 3

»Linien-Spiele*

Im Nachlass Schneidlers fand sich eine Mappe mit dem Titel Linien-Spiele, die 47 geometrische Zeichnun-

gen in Bleistift, Tusche und Farbstift enthdlt. Moglicherweise korreliert der Impuls zu ihrer Entstehung

zwischen 1927 und 1930 mit der unmittelbaren Nachbarschaft zur eben er6ffneten Weifdenhof-Siedlung

und seiner kollegialen Nahe zu Adolf Schneck. Die Mappe ist nicht nur ein wichtiges Dokument zum Ver-

standnis von Schneidlers Umgang mit Flache und Bildraum, sondern auch ein Konzentrat der ,Raumauf-

teilungen®, die sowohl Gegenstand seines Unterrichts, als auch die Grundlage seiner eigenen gebrauchs-

grafischen und freien kiinstlerischen Arbeiten sind (Abb. 73,74,75,76) 3%

356 |

357

358 |

359 |
360 |

GRroprius, Walter: Manifest und Programm des Staatlichen Bauhauses, 1919, zitiert nach: http://bauhaus-
online.de/atlas/das-bauhaus/idee/manifest (7.7.2016).

Vergleiche: http://bauhaus-online.de/atlas/werke/schema-zum-aufbau-der-lehre-am-bauhaus,
(16.06.2016). Und: ITTEN 1929, S. 43—46. Unterschiede in der ideologischen Ausrichtung werden zum
Beispiel im esoterisch gepragten Unterricht Johannes Ittens deutlich und im sozialutopischen Ansatz des
Bauhauses.

Literatur zum Bauhaus zum Beispiel: GROPIUS/NIERENDORF 1923; NEUMANN 1985; BAYER 1968; WicK/
CGRAWe 2000; BAUMANN 2007; ACKERMANN/BESTGEN 2009.

Siehe zur Geschichte der Weifsenhof-Siedlung unter anderen: HAMMERBACHER/KEUERLEBER 2002.

Linien-Spiele, Mappe mit 47 Zeichnungen, Nachlass Schneidler, Inv.Nr.: nl2-01530,1-46, in Sammlung
SAdBK Stuttgart.
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Insieben Versuchsreihen analysiert Schneidler ausgehend von zundchst unkomplizierter Teilung eines
Quadrates oder Rechtecks die konstruktiven Moglichkeiten der Flachenteilung bis zu hochkomplexen Ce-
bilden, die durch vielfache Drehung, Uberlagerung und perspektivische Ficherung in kleine und kleinste
Einheiten gesplittet, doch immer noch die zu Grunde liegende, elementare Ausgangsform erkennen las-
sen. Durch die Zerlegung der Formen scharft Schneidler den eigenen Blick fiir Proportion, harmonische
Raumaufteilung und die Vielfalt der gestalterischen Optionen — vor allem aber den seiner angehenden
grafischen Zeichner, in Hinblick auf ihre spateren beruflichen Aufgaben. Eric Carle beispielsweise hat die
Intensitat und Bedeutung dieses monatelangen, geometrischen Elementarunterrichts so verinnerlicht,
dass er noch als weltweit bekannter, erfolgreicher Kiinstler dariiber nachdenkt, ob ,der Chef“ wohl mit sei-
nen ,Raumaufteilungen“ zufrieden gewesen ware >

Nicht nur die Architekten, auch die Maler am Bauhaus wie Wassily Kandinsky und Paul Klee beschaf-
tigten sich mit der Beherrschung des Raumes durch ordnende Teilung. Kandinsky erhob die Technik des
Analysierens der Flache durch Zerlegung in seiner 1926 erschienen Schrift Punkt und Linie zu Fliche zu einem
notwendigen kiinstlerischen Verfahren, um sich der Erscheinung von AufRerem und Innerem bewusst zu
werden und zum ,inneren Pulsieren des Werkes“ vordringen zu kénnen.*%2 Paul Klee beschreibt in seinem be-
riithmten Jenaer Vortrag 1924 die Notwendigkeit, in ,die specifischen Dimensionen des Bildnerischen® ein-
zutreten, in ,formale Dinge, wie Linie, Helldunkelténe und Farbe“ *** Wobei fiirihn das am meisten begrenzte
Elementdie Linieist ,[..] Es handeltsich beiihrem Gebaren um langere oder kiirzere Strecken, um stumpfere
oder spitzere Winkel, um Radienlangen, um Brennpunktdistanzen. Immer wieder um Messbares!“3%

Dazu treten Helldunkeltone oder ,Tonalititen*** und die Farben. Diese drei—Linie, Helldunkelténe und
Farben —als formale Elemente ,so rein und logisch zueinander zu gruppieren, das jedes an seinem Platze
notwendig ist und keines dem andern Abbruch tut“* ist fiir Klee die Voraussetzung, ,dass sie auch in wei-
tere, dem bewussten Umgang entlegenere Dimensionen zu reichen vermogen. % Wie sehr auch die Kunst
Schneidlers von der Verinnerlichung der Ubungen zur Flichenaufgliederung durchdrungen ist, zeigen zwei
Beispiele aus seinem freien grafischen Werk, beide aus demJahr1920. Schon bei der ersten Betrachtung wird
deutlich, dass den beiden Arbeiten Die Juniperuspresse (Abb.78) und Néchtliche Hiitte mit Figuren (Abb. 80) ein
Cerlist aus geometrischen Formen unterliegt, das die Komposition der Motive im Bildraum klar strukturiert.

Durch das Nachzeichnen und Verlangern der Bildachsen auf einem Transparentpapier erschlieft sich die

361 | ZIEGER 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 94.KANDINSKY, Wassily: Punkt und Linie zu Fliche.
Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente, Miinchen 1926. Einleitung S. 11. Digitalisat der Schrift:
http://bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/imagesbk/RLPF728/M5050_X0031_LIV_RLPF0728.pdf
(17.6.2016).

362 | Kandinsky, Wassily: Punkt und Linie zu Fliche. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente, Miinchen
1926. Einleitung S. 11. Digitalisat der Schrift: http://bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/imagesbk/
RLPF728/M5050_X0031_LIV_RLPF0728.pdf (17.6.2016).

363 | Zitate aus dem Vortrag Klees aus: KAIN/MEISTER/VERSPOHL 1999, S. 53.

364 | Ebd.
365| Ebd.,S.54.
366 | Ebd.

367| Ebd.,S.58.
368 | Ebd.,S.57.
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auf Dreieck und Rechteck basierende Konstruktion (Abb. 77 und 79). Obwohl davon ausgegangen werden

kann, dass die Darstellungen zum gréf3ten Teil aus der Hand und nicht am Reiflbrett entstanden sind, tref-
fen sich die grofden Bildachsen an wichtigen Punkten auf dem Blatt und umschliefien die organischen oder
amorphen Formen. Sie bilden die lineare Struktur fiir das schraffierte, gekritzelte, fantasievoll ausgestaltete

Innenleben der Flachenpartien und scheiden gleichzeitig Helldunkelzonen voneinander.

Schneidlers tiefe Kenntnis von addquater Raumaufteilung und dem Verhaltnis von durchgestalteter zu
ruhiger Flache scheint in jeder seiner Arbeiten auf, sei sie minutids mit Lineal und Zirkel entworfen oder
frei auf Papier gezeichnet, sei sie Auftragsarbeit, Ubung oder freie Komposition. Die Bedeutung der Ubun-
gen zur Raumaufteilungen kann daher nicht hoch genug eingeschatzt werden — sowobhl fiir seine Schiiler,

als auch fiir seine eigenen Werke.

Farbiibungen und ihre Umsetzung in freie Arbeiten

,2Unsere Hauptaufgabe, wenn ich im Schul-Deutsch denke, bestand in ,Raumaufteilung;,
heute wiirde man sagen ,Kollagen‘ [...]. Die Aufgabe bestand darin, dafd ein beliebiges For-
mat gewahlt wurde, der ,Raum‘ der mit bunten, selbstgestrichenen Papierstiicken gefillig

geflllt, ,aufgeteilt' werden sollte. [...]*3%°

Hedwig Miinzinger, die von 1929 bis 1932 Schiilerin Schneidlers war, beschreibt in ihren Erinnerungen diese

erweiterte Form der Ubung zur Raumerfassung, die gleichzeitig auf die Schulung des Farbempfindens zielte

und jahrelang praktiziert wurde. Sinn dieser Ubungen war es, iiber die geometrische Teilung der Fliche hin-
aus, die Sensibilitat fiir die Wirkung der Farbe in feinsten Abstufungen im Bildraum zu schulen und das Ver-
haltnis von geteilter zu ungeteilter Form zu erproben. In der ersten Kassette des Wassermann, seinem vier Kas-
setten umfassenden Lehrbuch fiir Biichermacher, das er in Gemeinschaft mit seinen Studierenden erarbeitete,
formuliert Schneidler seine Gedanken zur Teilung und bezieht die Farbe als wesentliches Element mitein:

,2 <ungeteilt> und <geteilt> muss nicht in einem engen sinn verstanden werden. <tei-
len> ist jede maflnahme, die statt des kiirzesten weges einen ldngeren, statt des knap-
pesten mittels ein ausfithrlicheres, statt der unmittelbaren wirkung eine mittelbare
wahlt. So sind z.b. <geteiltes>: ein rot-weifd gestreiftes gegen ein glattes rosa, ein ge-
plinkteltes gegen ein gestreiftes, ein kreuzraster gegen ein parallelraster, eine frei ge-
rissene linie gegen eine am lineal gezogene, ein schnérkel gegen einen straffen ab-
strich, ein vielstrahliger stern gegen eine volle mondfigur, eine stumpfe kornigkeit ge-
gen eine lackierung, eine schwarzlasur (iber orange gegen ein deckendes braun usw.
3 mankann also sagen: ein bild ensteht, wenn man tiber eine fliche ungeteiltes und ge-
teiltes so ausbreitet, daf® beide nach richtigem maf in richtiger masse an richtigen stellen

lagern. @7

Zwei Arbeiten legt er beispielhaft der vierten Kassette des Wassermann bei (Abb. 81, 82). Sie erhellen zum

einen die Vorgehensweise Schneidlers, ndmlich ein Bild aus unterschiedlich gestalteten, farblich sorgfal-

369 | MUNZINGER 2004, Inv.Nr. nl2-01883, Sammlung SAdBK Stuttgart.

370 | SCHNEIDLER 1945, Kassette 1,S. 7.
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tig abgestimmten Flachen, so zu einem Ganzen zusammenzusetzen, dass es dem Betrachter unmittelbar
Leinleuchtet. Zum anderen zeigen sie das Erkenntnisinteresse Schneidlers, das sich auf das Verinnerlichen
von Farbwirkungen und Korrelation von ornamentierter zu freier Fliche und der darin liegenden Gesetz-
maRigkeit richtete.

Bis an sein Lebensende beschiftigte sich Schneidler immer wieder selbst mit Farbiibungen, wie der
Inhalt von acht metallenen Manoli-Zigarettenschachteln belegt, die sich in seinem Haus in Gundelfingen
befanden. Sie sind bis an den Rand gefiillt mit wenige Quadratzentimeter grofden Blattchen, auf denen
er mit Farbabstufungen jeweils in einem Farbton experimentierte. In feinsten Nuancen setzte er Strich an
Strich nebeneinander, um sich in stindiger Ubung und Wiederholung auch seines eigenen Farbempfin-
dens zu versichern (Abb. 83).

Im Vorwort zur vierten Kassette des Wassermann bezeichnet Schneidler die Farbiibungen als Vorstu-
fen zu ,den Gedankengidngen lber den Aufbau von Stilleben.®” Zwei Stillleben, entstanden 1927 und
circa 1928, zeigen paradigmatisch wie sich aus dem wiederholten Exerzitium des Farbabstufens und der
Flachenteilung Bilder generieren, die auf eben dieser Grundlage beruhen und warum Schneidler die
Farbiibungen nur als Vorstufen gelten. (Abb. 84, 85) Die Flachen bei den im Wassermann als Farbiibung
bezeichneten Blattern erscheinen relativ gleichférmig und unterliegen einer eher starren Rasterung aus
Rechtecken und Quadraten, unterbrochen durch einzelne diagonal gesetzte Karrees und wenige Dreiecks-
formen. Der Schwerpunkt liegt auf der Auslotung des Verhaltnisses von geteilter zu ungeteilter Flache, auf
der farblichen und ornamentalen Differenzierung der einzelnen Felder sowie auf dem harmonischen Ge-
samteindruck des Blattes. Eine inhaltliche Dimension fehlt.

Teilung und farbliche Differenzierung sind auch die Grundlage der beiden Stillleben aus den 20er Jah-
ren, aber Schneidler verbindet dieses elementare Fundament mit einem Sujet. Im kubistischen Stilleben in
Griin und Ocker, entstanden um 1928, erweitert er zum einen den Fundus der geometrischen Flichen um
Kreise, Halb- und Viertelkreise, aus denen ein Arrangement von gefafiartigen Gebilden und Naturformen
entsteht, zum anderen gewichtet er die Motive in seinem Gemalde durch deutliche Abgrenzung von Hell-
Dunkel-Zonen sowie den Teilungsgrad der Flachen. Im Stilleben mit Flaschen von 1927 sind tragende Ele-
mente, wie etwa die Anmutung eines Tisches, auf dem die bauchige weifde Flasche steht, oder der s-férmig
geschwungene Sockel, der eine zweite helle Karaffe tragt, in dunklen Farben gehalten und im Falle der
Tischplatte mit einer Art Maserung, einer in Brauntdnen angelegten Schraffur, versehen. Die Bildflache
teilt sich in eine schmalere, rechte und die nahezu quadratische linke Seite. Die rechte scheint den Blick in
den weiteren Raum zu erdffnen. Die Flachenstruktur dort erinnert zum Teil an die streng lineare, aber un-
terschiedlich breite Erscheinung von Buchriicken. Rechtecke und Kreise in der unteren rechten Ecke des Bil-
des kénnten auf ein Mobelstiick hinweisen. Im quadratischen linken Teil des Bildes fallen zwei organische
Elemente und ein farbiger Akzent besonders ins Auge: eine Traube, die ihre Farbigkeit aus den aneinander
grenzenden tlrkisblauen, blaugrauen und weifden Farbfeldern generiert und ein Blumenstrauf}, der etwas
versetzt unterhalb aufeiner hellen Unterlage steht. Beide sind nahe einer tiirkisblauen Flache platziert, die

in der ansonsten iiberwiegend erdigen Komposition Assoziationen an Himmel, Luft oder Fenster aufruft.

371| SCHNEIDLER 1945, Kassette 4, Vorwort o.P.
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Schneidler gelingt in diesem Stillleben durch die Verzahnung aller formalen Elemente wie Raumtei-
lung, Farbe und Helldunkel, die Konstituierung eines lebendigen zwischen Flache und Tiefe changierender
Raumes, gleichzeitig lasst er die Physiognomie der Dinge sichtbar werden. Die Verwendung des kiithlen
Blaugrau und Weifd der geschwungenen Behaltnisse im Cegensatz zur warmen holzigen Oberflache der
geometrisch konstruierten Flichen oder die organischen Setzungen von Blumenstrauf und traubenarti-
gem Gebilde — all das weist weit iber die Grundlagen der Farbiibungen und Raumaufteilungen hinaus.
Schneidlers ,Gedankengdnge zum Aufbau von Stilleben””? bauen auf diese, nach seiner Auffassung, hand-
werklichen Kenntnisse von Farb- und Formwirkungen. Sie ermoglichen es ihm, tiber die formale Ebene
hinaus, die den Dingen zugeschriebenen Charakteristika aufscheinen zu lassen. Ausdruck und Inhalt sind

fiir Schneidler untrennbar an das handwerkliche Kénnen gebunden.

2.2 Buchgewerbliches Unternehmen und kiinstlerisch-padagogisches
Vermachtnis: Die Juniperuspresse und Der Wassermann

Die Lehrtitigkeit Schneidlers an der Kunstgewerbeschule ist gepragt durch zwei Projekte, in denen sich
Lehre, Unterricht und freie kiinstlerische Tatigkeit in besonderer Weise verbinden: seine eigene Buchpres-
se, die sogenannte Juniperuspresse, und das Lehr- und Sammelwerk Der Wassermann. Die Bedeutung, die die
Juniperuspresse und Der Wassermann fiir Schneidler hatten, ist schon daran ersichtlich, dass er iiber beides
in Briefen an Freunde und Kollegen immer wieder berichtete. Vor allem Der Wassermann beschaftigte ihn,
seine Mitarbeiter, Schiiler und Schiilerinnen mit Unterbrechungen 20 Jahre lang, bis nach dem Kriegsende
1945, als das vierbandige Werk endlich auf dem Markt erschien. Besonders die vierte Kassette des Was-
sermann widmet sich explizit auch malerischen und zeichnerischen Arbeiten, die nicht zur Umsetzung in

werbe- oder gebrauchsgrafische Kontexte geschaffen wurden.

2.2.1 DieJuniperuspresse

Schon kurz nach dem Beginn seiner Lehrtétigkeit an der Wirttembergischen Kunstgewerbeschule in
Stuttgart erfiillte Schneidler sich einen lang gehegten Wunsch: die Einrichtung einer eigenen Presse. Aus
der sogenannten Juniperuspresse — ein Name, den er bereits 1911 wéhlte —3 gingen im Laufe von knapp
finfJahren zwischen 1921 und Anfang 1926 diverse Arbeiten hervor: in einer ersten Reihe elf Drucke, in der
sogenannten neuen Reihe sieben Drucke und insgesamt sechs Sonderdrucke (Abb. 86). Ab 1926 bis 1935
erschienen weitere 34 nummerierte Sonderdrucke aus den grafischen Werkstatten und 24 nicht numme-
rierte Lehrbeispiele und Werkstattdrucke noch bis zum Jahr 1939, die aber allesamt nicht mehr unter der

Bezeichnung Juniperuspresse subsumiert wurden. 3

372 | SCHNEIDLER 1945, Kassette 4, Vorwort o.P

373 | RODENBERG 1936, S. 475. ,Juniperus® ist der lateinische Begriff fir Wacholder. Julius Rodenberg berichtet,
der Name verdanke sich einem Spaziergang im Berliner Grunewald 1914, bei dem Schneidler an
Wacholderbiischen entlang gegangen und zu diesem Titel inspiriert worden sei. Im Klingspor Museum
Offenbach befindet sich jedoch ein Titelblatt-Entwurf fiir die Juniperuspresse, der bereits aus dem Jahr
1911 stammt. Zumindest die Datierung der Namensfindung, wenn sie so stattgefunden haben sollte, ist
falsch. Siehe auch: Bosky 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 117 und Fuf3note 3, S. 118.

374 | Siehe zur vollstindigen Liste der Drucke der Juniperus-Presse, der Werkstattdrucke und Lehrbeispiele
Bosky 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 326—328. Der Beginn der Beschaftigung Schneidlers und
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Wie Schneidler 1953 selbst einrdumte, war dem buchgewerblichen Unternehmen wirtschaftlich kein
Erfolg beschieden: ,Ich habe auch ganze Biicher gedruckt, in den frithen zwanziger Jahren, zum Beispiel
,Penthesilea‘ von H. von Kleist und einen ,Hamlet* in englischer Sprache. Das war meine Juniperus-Presse,
nach kurzer Zeit wegen Geldmangel verkracht. 7

Die Juniperuspresse fligte sich bei ihrer Griindung 1921 in eine Reihe von privaten Pressen, deren erste
in Deutschland 1907 die Janus-Presse des Verlegers Carl Ernst Poeschel und des Schrift- und Buchkinst-
lers Walter Tiemann in Leipzig gewesen war.3 Charakteristisch fiir diese ambitionierten Unternehmen
war ihr Bestreben, dem Verfall der Buchgestaltung durch die Industrialisierung der Buchherstellung mit
handwerklich einwandfreien und hochwertigen Biichern zu entgegnen. Typografie, lllustration und Buch-
aufderes sollten sich dem Charakter des jeweiligen Textes anpassen, so dass das Buch zu ,einer aus Geist
und Stoff zusammengewobenen Einheit* werden kdnne.?”” In der Diktion des vom Verlag Union Deutsche
Verlagsgesellschaft herausgegebenen Werbeblattes fiir die neue Reihe der Juniperuspresse ist unschwer
Schneidlers Urheberschaft herauszuhoren, der zwar nicht als Autor auftritt, aber die grundsatzlichen Ge-

danken zu den Zielen der Juniperuspresse geliefert haben diirfte:

,Fern allem Aufdringlichen in der Gestaltung ihrer Drucke, allem Verkinstelten, Gesucht-
Eigenwilligem in der Wahl ihrer literarischen Stoffe wie im Technischen, trachtet die Juni-
peruspresse danach, in ihren Biichern jene reine, klare Schonheit zu gestalten, die nur aus
eindringlicher Beachtung des Zweckes und Einfithlung in den Cegenstand ihrer Arbeit her-
auswachsen kann, jene Schonheit, welche gleicherweise modern und der Richtung unseres
asthetischen Empfindens auch auf dem Cebiet anderer Zweckkiinste gemafs ist, wie sie an

die Traditionen der fritheren Zeiten der Buchkunst ankntipft.«3¢

Julius Rodenberg unterscheidet 1925 in seiner Monografie Deutsche Pressen, die sich dieses Themas erst-
mals umfassend annahm, die ,graphischen Pressen und die ,typographischen Pressen“—erstere seien sel-
ten, da sie ihre Biicher ,ganz in Kupferstich oder Holzschnitt (Bild und Schrift) herstellen [...]“ und ihre Wer-
ke in eigener Regie vertrieben.?” Alle anderen ordnet er der zweiten Kategorie zu, differenziert allerdings

weiter zwischen denen, die in der Tradition von William Morris und der Kelmscott Press das illustrierte

die Titelwahl fiir eine eigene Presse schonimJahr1911 ist belegt durch den abgebildeten Titelblattentwurf,
der sich im Klingspor Museum Offenbach befindet.

375 | Zitiertaus: KERMER/APPELHANS 1968, S. 91. Zur Schreibweise des Begriffs Juniperuspresse istanzumerken,
dass Schneidler verschiedene Schreibweisen wihlt, so findet sich auch die Version mit Bindestrich:
Juniperus-Presse.

376 | Die Entstehung der deutschen Privatpressen hat ihren Ursprung in Vorbildern aus England, etwa in der
Kelmscott Press von William Morris oder der Doves Press von Thomas James Cobdan-Sanderson und Emery
Walker. Siehe zu diesem Hintergrund und dem Entstehen von Privatpressen in Deutschland ab 1907:
RODENBERG 1925, S. 23—24; LECHNER 1981, in: LAMMERS/UNVERFEHRT 1981, S. 134—138 und besonders zur
Juniperus-Presse Bosky 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 117—145.

377| Verlagsprospekt zur Juniperuspresse, Union Deutsche Verlagsgesellschaft 1925 0.P, Nachlass Schneidler,
Inv.Nr. nl2-01402, Sammlung SAdBK Stuttgart.

378 | Ebd.
379 | RODENBERG 1925, S. 46.
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Buch bevorzugen und solchen, die sich eher dem Vorbild der Doves Press und Thomas Cobdan-Sanderson
verbunden fiihlen und rein typografisch ohne illustratives Beiwerk arbeiten.

Die Juniperuspresse arbeitete in beide Richtungen: Einige Buchobjekte kombinieren Illustration und
Schrift, andere bedienen sich ausschliellich der reichen Moglichkeiten, die die Typografie bietet. Welche
dufdere Form bevorzugt wurde, orientierte sich am Inhalt der literarischen Vorlagen und an der Intenti-
on des Gestalters. Uber Schrifttypen und -grade, Format, Einband und Schnitt wurde bei jedem Buch neu
entschieden. Die zur Bearbeitung fiir wiirdig befundenen Themen fand Schneidler zeittypisch unter den
klassischen Meisterwerken, wie zum Beispiel Heinrich von Kleists Penthesilea, Shakespeares Hamlet, Klop-
stocks Oden oder in den Romanen von Maxim Gorki, der Lyrik des Stuttgarters Otto Lautenschlager, ein
Freund Eduard von Reinachers, dessen Dichtungen Schneidler ebenfalls in die Publikationen der Juniperu-
spresse aufnahm sowie in biblischen oder theologischen Texten wie dem Ersten Buch Moses, im Hohelied
Salomons in der Fassung von Martin Luther und antiken Vorlagen wie Homers llias. Einige der zeitgends-
sischen Schriftsteller —wie Otto Lautenschlager und Eduard von Reinacher —waren Schneidler personlich
bekannt. Von Reinacher hatte 1923 die Keramikerin Dorkas Harlin, eine ehemalige Studentin und Meister-
schiilerin Hans von Heiders an der Kunstgewerbeschule geheiratet.3®

Die Leitung der Juniperuspresse, wie auch die Federfiihrung zur Umsetzung des spateren Wassermann
lag bei Schneidler selbst. Beide Projekte waren jedoch Koproduktionen, die ohne die maf3gebliche Mitwir-
kung seiner Werkstattlehrer Walther Veit, Julius Heilenmann, Joseph Wenzky und Wilhelm Schlemmer
sowie seiner Studierenden nicht hatten realisiert werden kdnnen. Wer im Einzelnen fiir die Gesamtge-
staltung eines Bandes verantwortlich war, lasst sich meist nicht mit Sicherheit feststellen. Neben Schneid-
ler selbst ist es aber sein Meisterschiiler Imre Reiner, der die Juniperuspresse entscheidend mitpragte. Er
schuf fir die Presse zwei Mappen mit jeweils 10 Druckgrafiken und fiir mehrere Drucke der Juniperuspresse
Kaltnadelradierungen oder Holzschnitte.*®' Vermutlich oblag ihm dann auch die Schriftauswahl und der
Entwurf des Satzspiegels fiir die betreffenden Bande (Abb. 87a und 87b). Die letzte Entscheidung tiber die
Freigabe zur Veroffentlichung diirfte aber in jedem Fall bei Schneidler gelegen haben.

Vertrieben wurden die ersten neun Biicher aus der Juniperuspresse durch den Julius Hoffmann Verlag
in Stuttgart; ab 1925 (ibernahm, unter der Bezeichnung Drucke der Juniperuspresse — die neue Reihe, die Uni-
on Deutsche Verlagsgesellschaft, ebenfalls in Stuttgart ansdssig. Damit anderte sich jedoch nicht nur die
Vertriebsfirma, sondern auch die Herstellung der Biicher lag nun in den Handen des Verlages. Bis auf den
noch in der Kunstgewerbeschule selbst hergestellten englischen Text des Hamlet, der den ersten Band der
neuen Reihe markiert, wurden fortan alle noch erscheinenden Biicher der Juniperuspresse von der Union
Deutsche Verlagsgesellschaft nach den Vorgaben Schneidlers ,auf der Buchdruck-Schnellpresse, als dem

natlirlichen Werkzeug des modernen Buchgewerbes“ produziert (Abb. 88a und 88b) .32

380 Siehe dazu: Bosky 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 131. Hier wird die Schwégerin Reinachers,
Kate Schaller-Harlin, die Schwester von Dorkas Hérlin genannt. Im Nachlass befindet sich auch ein
personlicher Brief Eduard von Reinachers an Schneidler, der auf zumindest gute Bekanntschaft zwischen
dem Schriftsteller und Schneidler schlieRen ldsst. In: Inv.Nr. nl2-01884, Sammlung SAdBK Stuttgart.

381 Siehe dazu: Bosky 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER, S. 326.

382 | Siehe dazu: Prospekt der Union Deutsche Verlagsgesellschaft Stuttgart zur Juniperuspresse, Stuttgart 1925,
Nachlass Schneidler, Inv.Nr. nl2-01402, Sammlung SAdBK Stuttgart.
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2.2.2 DerWassermann

,Der Wassermann’, ungefahr 1933 abgeschlossen, sollte in seinem eigentlichen Sinn das
106 Dokument eines ,team‘ sein. Es enthdlt neben eigenen Arbeiten auch Schiilerarbeiten.
Das wichtigste an diesem Werk ist, dafs es mit dem kleinsten equipment und dem min-
desten Personal bewirkt worden ist, aber auch mit viel Erfindungsgabe in den einfachsten

Handgriffen .

Lehrbericht, Lehrbeispiel, Manifest, Opus Magnum der Stuttgarter Schule oder Dokument einer Epoche
deutscher Grafik — das sind die Definitionen, die ein Sammelwerk zu fassen suchen, das in der Literatur
zur grafischen Lehre zu dieser Zeit ohne Beispiel ist.?** Wie Schneidler in seinem Brief an den in New York
lebenden George Salter schreibt, war Der Wassermann eine Gemeinschaftsarbeit seiner gesamten Abtei-
lung, die 1925 parallel zu den Druckwerken der Juniperuspresse begonnen wurde. Anders als diese hatte
sie jedoch nicht die Herstellung von abgeschlossenen Blichern zum Ziel, sondern sollte als ausfiihrliches
Kompendium die grafische Praxis unmittelbar befruchten. Der Wassermann umfasst vier Kassetten mit ins-
gesamt 700 Drucken, deren Inhalt Anregungen zur Lésung grafischer Aufgabenstellungen gibt. Vollendet
wurde laut Schneidler nur die dritte Kassette. Die Fertigstellung der anderen drei Binde, denen noch ein
finfter hinzugefiigt werden sollte, fiel den politisch schwierigen Zeiten zum Opfer. So schrieb Schneidlerin
der Einleitung des Sammelwerks: ,1933 musste ich das Drucken einstellen, alle fertigen Drucke versiegeln
und im Geheimen verwahren. Danach habe ich nur noch sehr wenige Blatter hinzufiigen kénnen.** Die
gesamte dritte Kassette des Wassermann entstand allerdings erst ein Jahr spater. Im Druckvermerk heifdt
esdort: ,gesetzt und gedruckt im frithjahr und sommer1934 in den werkstatten der graphischen abteilung
der wiirttembergischen staatlichen kunstgewerbeschule zu stuttgart.

Die erste Kassette thematisiert Schrift, Satz und Buchdruck und widmet sich der Frage, welche Kriterien
fiir guten Satz und Druck beachtet werden miissen. Dariiber hinaus enthilt sie eine Seite in englischer
Sprache zu den Bedingungen, die fiir ein gelungenes ,graphisches Gebilde***” gegeben sein mussen und
auf den folgenden Seiten ,weitere grundsatzliche Hinweise***® technischer und formaler Art. Die zweite
Kassette behandelt geschriebene und gezeichnete Schrift. Sie beinhaltet Beispiele fiir die Variation von
Crundschriften wie Antiqua und Fraktur, die Ausdrucksméglichkeiten der Handschrift und thematisiert
die Cestaltung von Notenschriften. In der dritten, vollendeten Kassette wurden ,Versuche (ber die typo-
graphische Einrichtung einer neuen Horaz-Ausgabe“ erarbeitet.?® Dieser Band des Wassermann scheint,
wie die Einleitung nahe legt, aus der Hand von Studierenden in der Schriftwerkstatt zu stammen. Der

383 | Briefvon Schneidler an George Salter, 12.2.1954, in: KERMER 1968, S. 76.

384 | Siehe zum Wassermann CAFLISCH u.a. 2002, S. 91; LAUENSTEIN 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013,
S.147-169; WEIDEMANN 1997, S. 203; KERMER 1968, S. 76, 79, 81 und KERMER 1996, S. 121, 196.

385| SCHNEIDLER 1945, erste Kassette, Einleitung zum Wassermann. Siehe dazu auch: Brief an Imre Reiner vom
27.6.1948, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

386 | SCHNEIDLER 1945, dritte Kassette, recto Seite 11.
387 | SCHNEIDLER 1945, Vorwort zur ersten Kassette, o.P.
388 | Ebd.

389 | SCHNEIDLER 1945, Innentitel der dritten Kassette.
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,schmale Band“**° wie Schneidler die Arbeit bescheiden nennt, wurde dem Leipziger Drucker und Verleger
Carl Ernst Poeschel zum 60. Geburtstag dediziert. Im Vorwort zur Entstehung des Werkes wird erldutert,
dass man drei Setzern aus der Werkstatt der Kunstgewerbeschule den Auftrag gegeben habe, anhand zwei
neuer Schriften — gemeint sind die Juniperus-Antiqua und die Horaz — die Cedichte des Horaz neu zu set-
zen.® Der vierte Band, benannt Abstraktes, Ornamente, lllustrationen, versammelt verschiedene in Offset,
Holzschnitt und Linolschnitt gedruckte Blatter mit gegenstandlichen Motiven, neben weiteren ornamen-
talen, abstrakten und werbegrafischen Arbeiten. An ihnen werden beispielhaft praktische und dsthetische
Fragen zur Kunst des Druckens und Setzens behandelt: zu Form, Farbe, naturalistischer und abstrakter
Darstellung, dem Entwurf von Ornamenten, Marken und Werbegrafiken sowie zu den verschiedenen
Qualitaten der Druckarten von Offset bis zum Handdruck.>*

Uber die in hoher Qualitit gedruckten Schrift-, Satz- und Illustrationsbeispiele hinaus gibt Schneid-
ler in einer beigelegten theoretischen Abhandlung Erlauterungen und Anweisungen zum Umgang mit
den grundlegenden Elementen einer grafischen Arbeit. Diese wenigen Seiten, der ersten Kassette vor-
angestellt, zihlen zu den seltenen verdffentlichten AuRerungen Schneidlers, die sowohl in der Art eines
Lehrbuchs Stellung nehmen zu konkreten grafischen Problemstellungen, als auch seine innere Haltung
als Mensch und Kiinstler widerspiegeln — Moralisches mischt sich hier mit Pragmatischem. So gibt das als
Lehrbuch fiir Biichermacher gedachte Werk gleichzeitig tiefen Einblick in die Persénlichkeit Schneidlers, vor
allem wenn er einleitend in drei Abschnitten auf die ,Einsichten“ eingeht, die den Anstof$ zur Entstehung
des Wassermann gaben. Der kiinstlerisch begabte Mensch denke — anders als ,andere Leute— vor allem
durch Auge und Hand, denen er mehr traue, als ,allen berechnenden Uberlegungen®. Das geschulte Auge,
die geschulte Hand bewahre den kiinstlerischen Menschen vor ,Sturheit“ und so sehr sie der detaillierten,
genauen Arbeit dienten, so sehr liefRen sich Auge und Hand auch immer wieder ins ,Ferne und Ungeklar-
te“ flihren — wie selbstindige Wesen, die in der Lage seien vom Geist unabhingig zu agieren. Vor allem
aber kann der dritte Abschnitt geradezu als autobiografisches Statement gelesen werden und offenbart

Schneidlers eigene, gelebte Uberzeugung:

JWahrscheinlich ist auf die Dauer nur der Mensch lebendig-fruchtbar, der nie ein ,Arrivierter
zu werden vermag, der oft an der Giite seiner Leistung zweifeln, ja verzweifeln mufs und
bis an sein Ende immer wieder versuchen kann, noch einmal von vorn anzufangen. Diese
Demut und diese Geduld auf lange Sicht sind nicht ohne Opfer durchzuhalten und nicht
jedermanns Sache. Sie werden auch nicht jedermann zugemutet, sondern nur denen, um
deren Wesensmitte dieses Dreierlei kreist: saubere Redlichkeit im Planen und Machen,
Verantwortungsgefiihl auch gegen Kleinigkeiten, herzliche und zuversichtliche Hingabe an
jeden Einfall und an jeden Handgriff.

390 | Ebd. Vorwort zur dritten Kassette, S.11. Die Paginierung ist irrefithrend. Die mit 11 nummerierte Seite
gehort zur ersten Doppelseite in der Kassette.

391 | Zuden Schriften fir den Wassermann siehe: CAFLISCH u.a. 2002, S. 177 und 206.
392 | Siehe dazu SCHNEIDLER 1945, Vorwort zur vierten Kassette, o.P

393 | SCHNEIDLER 1945, Vorwort zur ersten Kassette.
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Die grofde Skepsis, ja geradezu Verachtung Schneidlers gegeniiber den ,arrivierten Kollegen, die anschei-
nend glatt, erfolgreich durchs Leben gehen und die Sorge, dass Erfolg zwangslaufig zur Selbstzufrieden-
heit fithren misse, liefen ihn nach der Formel lehren und arbeiten: Anfangen, anfangen, immer wieder
mit Ernst anfangen. Das AbschliefRen und Fertigstellen war nicht in erster Linie seine Intention und konn-
ten es bei einem so gearteten Arbeitsethos nicht sein.?**

Diesem Grundsatz folgte Schneidler in seinem gesamten Werk bedingungslos. So erklart sich, warum
zum Beispiel der Entwurf flir ein Firmenkirzel hunderte Male in Nuancen differierend wiederholt werden
musste, bevor eine, seinem Urteil standhaltende Losung gefunden wurde; oder warum er ein einzelnes
Wort, einen Namen oder Begriff immer und immer wieder schrieb, bis alle erdenklichen Facetten durchex-
erziertwaren.?> Noch 1947, kurz vor dem Ende seiner Lehrtatigkeit an der Kunstgewerbeschule in Stuttgart

schrieb er an Imre Reiner:

JWenn ich eine neue Arbeit anfange, habe ich immer noch Angst, wie ein Schiiler, der zur
Priifung geht. Ich stehe vor100 Méglichkeiten, aber ich bin nackt und hilflos, alle Erfahrung
hat mich verlassen. Ich taumele in einen Anfang hinein, verrenne mich nach drei, vier Maf3-
nahmen, die gutsind, in der finften und sechsten sicherlich und gerate nunin ein Gedrange,
das schier unmenschlich ist.**

Dass fiir Schneidler das freie kiinstlerische Arbeiten ohne Auftrag, ohne den Zwang zur Lésung lebens-
wichtig war, verwundert vor dem Hintergrund dieses beinah besessenen Schaffens nicht. Das nicht ziel-
gerichtete Malen und Zeichnen bot ihm die Gelegenheit seinen Gedanken und den Einfillen seiner Hand

nachzugeben, ohne an die Realisierung eines Projektes denken zu missen. Trotzdem betrieb er das freie

kiinstlerische Arbeiten mit der gleichen Intensitit und entwickelte zum Beispiel aus seinen Zeichnungen

und Druckgrafiken Serien, die er spater zu Lehrzwecken dem Wassermann hinzufugte.

Wie er in der Einleitung zur vierten Kassette schreibt, ist diese eine Zusammenfassung von Beispielen,
die fiir eine vierte und spater nicht realisierte fiinfte Kassette vorgesehen waren. In ihr fiihrt er eine ganze
Kollektion freier Arbeiten zusammen, die (iberwiegend aus eigener Hand stammen dirften. Manche der
reproduzierten Blitter fanden sich als Originale im Nachlass. Uber zwei anmutige in Linol geschnittene
Zeichnungen auf den Seiten 49 und 51 des vierten Bandes schreibt er:

,Die Originale zu den Seiten 49—51 stammen aus dem Jahre 1921. Der Verfasser hatte sich
vorgenommen, in einer umfassenden Folge von Beispielen dies zu zeigen: Wenn Aufrichtig-

keit und Hingabe eines Arbeiters unbeirrbar gleich bleiben, wird trotz allen Wandelns der

394 | Siehe zur Einschitzung Schneidlers zum Beispiel zu Pankok und dessen, wie er befand, risikoloser Kunst:
Brief an Imre Reiner vom 26.08.1947/28.08.1947/Nr. 1947-33, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum
Offenbach. Zur Haltung des Immer-wieder-Anfangens und des Fertigwerdens: Brief an Imre Reiner vom
10.4.1947/Nr. 1947-6, ebd.; Brief an George Salter vom 3.3.1955, in: KERMER 1968, S. 83 und SCHNEIDLER
1927a und 1936.

395 | Siehe dazu SCHNEIDLER 1945, zweite Kassette, S. 70, 71, 105, 108,109,113, 115, 117.

396 | Manuskript vom Sommer 1934, das Schneidler an Julius Hoffman sandte, S. 1,2, in: Nachlass Schneidler,
InvNr. nl2-01859, Sammlung SAdBK Stuttgart.
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Form seine Leistung als Ganzes am Ende eine Einheit darstellen. Die Durchfithrung dieses

Planes istim Jahre 1933 gescheitert.*”

109
Es kann davon ausgegangen werden, dass diese beiden Linolschnitte (Abb. 89 und Abb. 90) nur das Rudi-

menteines Zyklus darstellen, in dem er sich mit dem Problem der fortschreitenden Formveranderung vom

Gegenstandlichen zur Abstraktion auseinandersetzen wollte. Schneidler unterlegt jedoch sein kiinstleri-
sches Interesse mit einer impliziten moralischen Direktive, die den Leser zur ernsthaften, leidenschaftli-
chen Beschaftigung ermahnt. Der Impetus des Padagogen, der nicht nur handwerkliche Anleitung geben,
sondern auch Werte und Tugenden vermitteln will, ist im Wassermann iberdeutlich spiirbar.

Unabhingig von diesem theoretischen Kontext, handelt es sich bei den beiden Arbeiten um herausra-
gende friihe Beispiele fiir Schneidlers Zeichenkunst und seine Fahigkeit, sich (iber anatomische und perspek-
tivische Cesetzmafigkeiten seines Motivs zu Gunsten des Erfassens bestimmter Zustande hinwegzusetzen.

Beide Blatter zeigen zwei Figuren in Bewegung. In der Darstellung auf Seite 49 (Abb. 89) lehnt eine dunk-
le, mannlich anmutende Figur leicht nach links kippend. Im unteren Drittel verschwindet sie im Griff dreier
schwarzer fingerartiger Gebilde. Bewegungsrichtung und Drehung werden durch diagonale, horizontale und
spiralige Linien inszeniert, die gleichzeitig als Umrisse fiir die grau angelegte Flache des Kérpers fungieren.

Die rechte Figur, hell und durchscheinend, entsteht aus wenigen schwungvollen Linien. Der Kérper ist auf
ein zeichnerisches Mindestmafs reduziert: Die amorphen Formen werden gebildet durch einen mit einer ein-
zigen S-Linie gefassten Umriss von Kopf, Brust und Armen und das nach oben zulaufende Dreieck eines Ge-
wandes oder Schleiers, abgeschlossen durch einen angedeuteten Nimbus. Stehen, Schreiten und Schwingen
sind die transitorischen Zustande, die Schneidler flieRend in seine Figuren hineinzeichnet. Beim Vorgang des
lockeren Zeichnens kommt er dem Akt des Schreibens sehr nahe, sowohl in Hinblick auf die Entstehung von
Schrift durch die fliissige Bewegung von Hand und Stift, als auch auf die zeitliche Dimension, die das Sukzes-
sive des Schreibens in sich birgt. Die Darstellung auf Seite 51ist dhnlich gestaltet (Abb. 90). Auch hiersind zwei
Figuren erkennbar, die Hockende diagonal nach links ausgerichtet, scheint nach einer Kopfbedeckung zu grei-
fen, die rechte, engelhaft anmutende Gestalt wirkt durch die ausladend um sie herum schwingenden Linien
wie in einer Drehung angehalten. Beide Darstellungen entsprechen in Gestaltung und in ihrer Anordnung
und Gewichtung im Bildraum den Gesetzmafligkeiten eines grafischen Blattes. Diese sind fiir Schneidler un-

bedingt zu beachten, um eine Seite entstehen zu lassen, die die Bezeichnung ,grafically significant“ verdient:

,1every layoutis a sheet of paper, partly covered and partly uncovered. 2 the uncovered areas

arejustas important as the covered areas.”

Schneidler hebt diesen zentralen Punkt seiner Ausfithrungen durch Unterstreichung deutlich hervor.
Neue und aussagekraftige Wirkung kénne es nur geben, wenn die Beziehungen zwischen diesen beiden
Polen einer Darstellung ebenfalls neu und aussagekraftig seien:

»4 to achieve a new and significant effect in a printed page, it is necessary to bring about a

new and significant relation of the covered to the uncovered areas. These are related as to:

shape, size, degree of movement, degree of contrast, manner of interlocking.”*®

397 | SCHNEIDLER 1945, Einleitung zur vierten Kassette.
398 | SCHNEIDLER 1945, erste Kassette, S. 1.
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Auf den vier folgenden Seiten analysiert und erldutert Schneidler unter den Uberschriften vom vollen
und leeren, vom hell-dunkel, von der teilung und vom bildausschnitt, den spezifischen Charakter dieser Bezie-
hung zwischen bedeckter und unbedeckter Flache. >

In diesen vertieften Ausfithrungen offenbart sich die Orientierung der Schneidlerschen Grundsatze am
Cedankengut der chinesischen Kunst und Philosophie, denen er sich bereits 1911 als Buchgestalter fiir den
Eugen Diederichs Verlag gewidmet hatte. In den zehn Abschnitten des Artikels vom vollen und leeren ver-
gleicht er Kunstwerke mit Naturphdanomenen: In beiden seien Zustinde von Gedriangtem und Gelocker-
tem, Bewegung und Ruhe, von Fiille und Leere sichtbar. Am Schluss fragt er, was wichtiger sei, ,der gefiillte
(laute) oder der leere (stille) teil der bildflache? und beantwortet die Frage mit der Erkenntnis: ,sie ma-
chen einander notwendig und beider wirkung immer wieder neu-lebendig. sie sind also gleich wichtig.“°°

Die Leere ist seit dem 4. Jahrhundert v. Chr. ein wesentliches Thema des chinesischen dsthetischen
Denkens.Siewirdals,lebendige Wesenheit“+* und WiderpartderFiilleverstanden. Siegiltals ,Ausgangs-
punkt aller Dinge“*°? und ohne sie kénnten Linie, Strich und Farbflache in der Malerei keine Wirkung
entfalten.+

1924, ein Jahr vor dem Beginn der Arbeiten am Wassermann hatte Schneidler das letzte chinesische
Werk fiir Diederichs gestaltet, das | Ging oder Das Buch der Wandlungen in der Ubersetzung des Stuttgarter
Theologen und Sinologen Richard Wilhelm. Das Werk gilt als einer der wichtigsten Texte der Weltliteratur.
Wie Wilhelm ausfiihrt, wurzeln in diesem Text beide Zweige der chinesischen Philosophie, der Taoismus
und der Konfuzianismus. Das | Cing beschéaftigt sich im weitesten Sinne mit der stindig im Wandel be-
griffenen Welt. Fast alle folgenden chinesischen Philosophen beziehen sich auf diesen Text oder grenzen
sich von ihm ab. So riickt etwa der im 4. Jahrhundert v. Chr. entstandene Taoismus mit den Lehren Laotses
und Dschuang Dsis die Leere ins Zentrum seines Systems.*** Zu den Ubersetzungen der Hauptwerke dieser
beiden Philosophen hatte Schneidler1911 und 1912 ebenfalls die Buchgestaltungen entworfen.*°s

Wie sehr Schneidler das chinesische Denken verinnerlicht hatte, wird auch sichtbar im Vergleich
von brieflichen Auferungen Schneidlers mit einer Schrift des Kunstgelehrten Zhang Yanyuhan aus dem

9.Jahrhundert. Zhang Yanyuhan wird in einer deutschen Ubersetzung zitiert mit den Worten:

,In der Malerei muss man sich davor hiiten, bei der Gestaltung der Formen und der Farbge-
bung ein allzu bemiihtes und fertiges Werk anzustreben, wenn man allzu stark mit seiner
Technik auftrumpft, beraubt man die Malerei ihres Geheimnisses und ihrer Aura. Aus die-
sem Grund darf man sich nicht vor dem Unfertigen flirchten, sondern sollte sich stattdessen
vor dem Allzu-Fertigen hiiten. Sobald man von einem Gegenstand weif}, daR er fertig ist,

weshalb sollte man sich da noch um seine Vollendung bemiihen. Das Unfertige ist nicht

399 | Ebd. Blatter 5—8 oder S. 29-32.

400 | SCHNEIDLER 1945, erste Kassette , Blatt 6, S. 30.
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unbedingt gleichbedeutend mit dem Unerreichten; der Makel des Unerreichten liegt eben

darin, daft man nicht erkennt, wann eine Sache hinreichend fertig ist.“°

Das Nicht-Fertige, dem letztlich das standige Suchen inharent ist, wird in den Ausfiihrungen des chinesi-
schen Wissenschaftlers deutlich positiv konnotiert — eine Auffassung, die Schneidlers Persénlichkeit und
seiner inneren Haltung zur Arbeit eines Kiinstlers zutiefst entsprach. Sie spiegelt sich sowohl in seinen
Ausflihrungen im Wassermann und einem dazugehérigen Manuskript, als auch in Briefen, die er an Imre
Reiner schrieb. Im unverdéffentlichten Text, den er an Julius Hoffman sandte, um dem Verleger seine mit
dem Wassermann verbundenen Intentionen zu erlautern, formuliert er einen fiir ihn elementaren Grund-
satz: ,Ich habe Geduld und scheue lange Wege nicht. Ich reise nicht, um anzukommen, sondern um zu
reisen. Ich schiebe das Fertigmachen so lange wie moglich hinaus, habe aber unendliche Freude an der
Ausflihrung 47

Die Problematik des Unerreichten war Schneidler vertraut und er scheute sich nicht, Reiner dariber
zu schreiben: ,Uber Vollenden und Fertigsein reden kann ich jetzt nicht mehr. Je ilter ich werde, umso we-

niger weifd ich, was das heif3t und wie man das macht: das Vollenden.“ Und im nédchsten Brief bekennt er:

»Mir haben sich aus Fragen nur immer nur neue Fragen ergeben. Ich habe schliefilich die
nachtlichen Gange, die durch den Bezirk des Keimens und Wurzelns fiithren, sehr gut ken-
nen gelernt, aber bin nicht zu Hause, wo die ernsten oder die heiteren Fertig-Leistungen

gedeihen.” +®

2.3 Schneidlers buchkiinstlerische Auftrage in Stuttgart

Schon 1913 sah Schneidler seine buchkiinstlerische Arbeit im Wesentlichen abgeschlossen. Vermutlich
weil nach dem Erscheinen der Indischen Sagen keine Auftrige mehran ihn vergeben wurden, dieeininallen
Teilen buchgestalterisch bearbeitetes Buch verlangt hitten. Der typografischen Gestaltung wurde nach
dem Ersten Weltkrieg immer starker Vorrang vor dem geschmiickten und illustrierten Buch eingeraumt
und auch fiir Eugen Diederichs war die ,individuell-kiinstlerische Bewegung“1918 unwiderruflich beendet,
wie er 1920 in personlichen Aufzeichnungen vermerkt.**® Ungeachtet dessen lieferte er noch Jahre spater
eine Vielzahl von Bucheinbanden, Innentitel und Vignetten fiir verschiedene Verlage.

Schon in den ersten Wochen seiner Stuttgarter Zeit, am 9. Oktober 1920, schickte er ,2 Blatt Skizzen
zum Einband ,Griiner Heinrich* mit Bitte um Priifung an die ].B. Cotta‘sche Buchhandlung.#° Nach GCott-
fried Kellers Der griine Heinrich bearbeitete er fiir den bekannten Stuttgarter Verlag unter anderem zwei

406 | Zitiert nach CHENG 2004, S. 98. Siehe die englische Version in Wu HONG 2009, S. 149.

407 | Manuskript vom Sommer 1934, das Schneidler an Julius Hoffman sandte, S. 1,2, in: Nachlass Schneidler,
InvNr. nl2-01859, Sammlung SAdBK Stuttgart.

408 | Brief von Schneidler an Reiner, August 1942, Nr. 3-1942 und der im September und Oktober entstandene
Brief Nr. 4-1942, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

409 | Typoskript von Eugen Diederichs: Lebensaufbau. Skizzen zu einer Selbstbiographie, S. 115, in: Bestand A:
Diederichs, Nachlass Eugen Diederichs, in: Deutsches Literaturarchiv Marbach.
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Biande mit Texten Bismarcks, die Erinnerungen Kronprinz Wilhelms in einer Volksausgabe, die dann al-
lerdings nicht erschien, sowie Hermann Sudermanns autobiografisches Werk Das Bilderbuch meiner Jugend.
Auerdem wurde er darum gebeten, seine ,kiinstlerische Mitwirkung hinsichtlich des Einbandes und der
typografischen Ausstattung“™ zu einem illustrierten Werk iber Goethe als bildender Kiinstler zuzusagen,
das anlésslich dessen 100. Todestages erscheinen sollte.

Der im Literaturarchiv Marbach erhaltene Briefwechsel zwischen der Cotta’schen Buchhandlung und
Schneidlerendet1931. Erist nicht nur Beleg fiir die intensive Zusammenarbeit zwischen Buchgestalter und
Verlag, sondern wirft auch ein Schlaglicht auf die ausgehenden 20er Jahre des vergangenen Jahrhunderts,
die weltweit von Wirtschaftskrise und Inflation iberschattet waren.

Einer Rechnung vom 12. Januar 1931 legte Schneidler ein ausfiihrliches, entschuldigendes Schreiben
bei, das die exorbitanten Preisspriinge zwischen seinen Rechnungen aus dem Friithjahr 1921 und der zehn

Jahre spateren rechtfertigen sollte:

,lch habe z.B. im Frithjahr 1921 berechnet fiir: Rudolf Herzog, Gesamtwerk M900,-
Kérner, Der Kénig M 400,- Jetzt berechne ich in zwei entsprechenden Fillen:
fiir Bismarck, Polit. Reden M 20 000, Sudermann, Bilderbuch, 12 000 D.h. also: Meine heuti-
ge Forderung betragt das 20—30-fache des Betrages vom Friihjahr1921. Ich bitte Sie, darauf
hinweisen zu diirfen, daf alle in sonstigen Verhaltnissen zu gewahrenden Preise weit hcher

gestiegen sind.“

Kurz vor dem Zweiten Weltkrieg, am 20. Mai 1939 erhielt Schneidler eine Anfrage: Katharina Kippenberg,
Inhaberin des renommierten Leipziger Insel-Verlags, bat Schneidler um die Gestaltung des Einbandes fiir
den Insel-Almanach 1939. Schneidler, der den iiberwiegenden Teil der mit buchkiinstlerischen Einbdnden

versehenen Insel-Blicherei besafs, antwortete der Verlegerin mit Bedauern:

LIhr Angebot hat mich auf eine sehr wehmiitige Weise erfreut. Ich habe rund 30 Jahre ge-
wiinscht, lhnen nahe zu treten und irgend etwas fiir Sie zu arbeiten. Jetzt wird mein Wunsch
erfiillt, aber die Erfillung kommt zu spét: Ich bin fast ein alter Mann, und sozusagen ein
Gelehrter meines Faches geworden. Mich verbindet tigliche Teilnahme nur noch mit dem,
das Schrift und Setzen angeht. Sonst ist alles, dem ich mit innigster Besessenheit verfallen

bin, sofortiger Verwirklichung durchaus ferngertickt.4®

AufSchneidlers Angebot, den Entwurfin den Werkstatten der Kunstgewerbeschule von einem seiner Schii-
ler ausfiihren zu lassen, reagierte Katharina Kippenberg zwar wohlwollend, das Projekt scheiterte jedoch.
Der Einband des Almanachs wurde letztendlich von Fritz Kredel einem Schiiler Rudolf Kochs gestaltet, der

Einband von 1940 von Walter Tiemann.**

411| Ebd., Bl.70.

412| Ebd., Bl.11,12.

413 | Briefvon Schneidler an Katharina Kippenberg vom 26.5.1939, in: Nachlass Schneidler, Klingspor Museum
Offenbach.

414| Siehe dazu: Korrespondenz Schneidler-Kippenberg vom 20.5.1939 bis 11.6.1939, Nachlass Schneidler,
Klingspor Museum Offenbach.
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Zwei weitere Auftrage, die auf dem Gebiet der Buchgestaltung durchaus als Prestigeprojekte bezeich-
net werden konnen, liegen zeitlich 14 Jahre auseinander: Zum einen entwarf Schneidler Das Goldene Buch
der Stadt Stuttgart aus dem Jahr 1927, zum anderen oblag ihm die kiinstlerische Oberaufsicht liber die
Neuausgabe der Werke Hélderlins, mit dem Titel Hélderlin — Neue historische-kritische Ausgabe simtlicher
Werke, die ab 1940 in Stuttgart auf Geheifd des nationalsozialistischen Kulturstaatsministers Mergentha-
ler in Angriff genommen wurde.*> Wahrend Schneidler 1927 noch einmal sein ganzes gestalterisches
Kénnen am Beispiel des Goldenen Buches vorfiihrte, belegt die Beschaftigung mit der Hélderlin-Edition,
was er 1939 Katharina Kippenberg wissen lie}, dass sich sein Interesse nun vollkommen auf Schrift und
Satz verlagert habe.

2.3.1 DasGoldene Buch der Stadt Stuttgart

Die sogenannten Goldenen Blicher, sind meist grofiformatige, ledergebundene und mit Goldschnitt ver-
zierte Folianten, auf deren biittenpapierenen Seiten sich Ehrengéste einer Stadt zu besonderen Anlassen
eintragen durfen. Der Titel zum jeweiligen Anlass, Datum und Text wird von stadtischen Kalligrafen sorg-
faltig eingetragen und vom Gast und meist auch vom Stadtoberhaupt oder dessen Stellvertretern unter-
schrieben. Das Goldene Buch ist damit ein reprasentatives Medium zur Dokumentation herausragender
Ereignisse in der Stadt und fiir die Stadtgeschichte von besonderem Wert, was bereits sein dufderes Er-
scheinungsbild zum Ausdruck bringen soll.

Leider sind die Akten des Stuttgarter Biirgermeisteramtes im Zweiten Weltkrieg zu grofien Teilen ver-
brannt, so dass sich Archivalien, die die Umstande der Beauftragung Schneidlers anhand schriftlicher Do-
kumente hatten belegen kénnen, nicht erhalten haben. Dennoch ist die Urheberschaft Schneidlers durch
Stil und Signatur unzweifelhaft. Er gestaltete sowohl Einband und Innentitel als auch die schlichte Zierde
der einzelnen Seiten in Form einer doppelten roten Rahmenlinie des in der Zeit von 1927 bis 1944 in Stutt-
gart verwendeten Buches (Abb. 91, 92). Das Aufere der beiden Buchdeckel ist in elegantes schwarzes Oa-
sen-Ziegenleder gebunden und mit punzierten Golddekoren, Goldschnitt an den Schmal- und Langseiten
sowie verzierten Einbandkanten versehen. Der Buchriicken weist sieben unechte Biinde auf und tragt den
Buchtitel Das Goldene Buch der Stadt Stuttgart sowie die Jahreszahl1927.

Im Zentrum des symmetrisch angelegten Schmucks ist ein nach links springendes goldenes Pferd in
ovalem Bildfeld zu sehen. Schneidler wahlt damit das Motiv des Wappens der Stadt Stuttgart, das seit 1938
ein schwarzes, nach links steigendes Pferd auf goldenem Grund zeigt. Die umgebenden Ornamente bilden
regionale Nutzpflanzen wie Weinreben und Hopfendolden ab, aber auch stilisierte Rader als Verweis auf
die Industriemetropole Stuttgart, deren wirtschaftliche Prosperitat sich seit Beginn des 20. Jahrhunderts
auf dem Maschinenbau, der Elektrotechnik und den Leistungen der metallverarbeitenden Industrie griin-
dete.* Cefasst wird die zarte Dekoration durch einen umlaufenden breiten Schmuckrand, den nach innen
ein achtreihiges Perlenband in schwingenden Bogenformen abschliefst. Die Vorsatze sind aus chamoisfar-
bener Seide gefertigt und das hochwertige Biittenpapier mit dem Einhorn-Wasserzeichen stammt aus der
Papierfabrik Zanders in Bergisch-Gladbach.

415 | DasGoldene Buch der Stadt Stuttgart, Laufzeit 1925 bis 1944, in: Stadtarchiv Stuttgart, Bestand 12, Goldene
Biicher Nr.1. Siehe zur Hélderlinausgabe FREY 1942.

416 | Siehe dazu SCHWEIGARD 2012, S. 45f.
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Auf dem Innentitel ist das rechteckige Schriftfeld mit dem Buchtitel asymmetrisch auf der Seite plat-
ziert, umgeben von einem breiten Schmuckrand. Korrespondierend erscheint das freie, zur Beschriftung
gedachte Rechteckfeld auf den Buchseiten. Schneidlers Formenrepertoire fiir den Innentitel mit seinem
schraffierten Ranken- und Blattwerk, den abstrahierten Weintrauben und der Dichte der Muster kommt
hier noch einmal den fritheren Buchgestaltungen fiir den Diederichs Verlag nahe, speziell der tippigen
Ornamentik der Kapitelanfinge und Vignetten in den Indischen Sagen aus dem Jahr 1913.47 Im Schriftfeld
findetsich auch die gestempelte Signatur Schneidlers, ein Namenskiirzel gebildet aus den Buchstaben FH
ES, daserbereits 1908 verwendete (Abb. 93, 94, 95).4%

Dersorgfiltig gearbeitete Bucheinband tragt dagegen eindeutig die Handschrift Wilhelm Schlemmers,
der als Leiter der Buchbindewerkstatt an der Kunstgewerbeschule und damit der Abteilung Schneidlers
zugehorig, mit der Fertigung des unikalen Entwurfs beauftragt war. Dem unteren schwarzen Lederrand auf
der Innenseite des riickwartigen Buchdeckels ist in goldener Schrift ,Wiirtt. Staatl. Kunstgewerbeschule
Stuttgart” eingepragt, der Beleg fiir die Herkunft der Arbeit aus den Lehr- und Versuchswerkstatten der

Kunstgewerbeschule am WeiRenhof.#

2.3.2 Die Stuttgarter Holderlin-Ausgabe

Ende der dreiRiger Jahre verfassten die Hélderlin-Forscher Friedrich Beifdner und Walther Killy mit Unter-
stlitzung von Wilhelm Hoffmann, dem Leiter der Handschriftenabteilung an der Wiirtt. Landesbibliothek

die Denkschrift Zur Notwendigkeit einer kritischen Neuausgabe von Friedrich Holderlins simtlichen Schriften,
die der Berliner Reichskanzlei vorgelegt wurde. Nachdem die finanzielle Absicherung mit 40.000 Reichs-
mark durch die Berliner Behérden zugesagt war, konnte das Projekt der Stuttgarter Holderlinausgabe am

30.4.1941 offiziell in Angriff genommen werden. Am 6. Juni 1941 wurde eine Arbeitsstelle an der Wiirttem-
bergischen Landesbibliothek geschaffen, das sogenannte Holderlin-Archiv, das durch Walther Killy be-
setzt war und zusatzlich ein Verwaltungs- und Arbeitsausschuss gegriindet. Er setzte sich aus zahlreichen

Vertretern namhafter Institutionen zusammen: dem wissenschaftlichen Kopf des Unternehmens und

Herausgeber Friedrich Beifdner, sowie Vertretern der Wiirttembergischen Landesbibliothek, der Wiirt-
tembergischen Regierung, der Reichsministerien fiir Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung und fiir
Volksaufklarung und Propaganda, der Deutschen Akademie in Minchen, der Universitat Tibingen, dem

Schiller-Nationalmuseum Marbach, dem Stadtarchiv Homburg und der Farenholtz-Stiftung Magdeburg.
Der Ausschuss verpflichtete sich laut Subskriptionsprospekt ,Holderlins hinterlassenes Werk in moglichs-

ter Treue und bester Fassung zuganglich und bekannt®zu machen.*°

417 | WINTERNITZ 1913. Schneidler betrachtete die Gestaltung der Indischen Sagen als seine letzte
buchkiinstlerische Arbeit. Siehe dazu: Brief von Schneidler an Oschilewski vom 24. Mai 1939, in: Nachlass
Schneidler, Klingspor Museum Offenbach.

418 | Siehe die Lithographie Parkanlage von 1908, Abb. 13 in dieser Arbeit.

419 | DieEintragungenim Goldenen Buch beginnen mitdem Besuch des Reichsprisidenten von Hindenburg am
11.11.1925. Diese Seite wurde jedoch spater hinzugefligt. Der nachste und damit erste Eintrag von 1927
belegt den Besuch des amerikanischen Ozeanfliegers Chamberlain am 15.6.1927.

420| Siehe dazu ENNEN 2016, S. 29 und FREY 1942, Subskriptionsprospekt zu Holderlin — Neue historisch-
kritische Ausgabe simtlicher Werke, Beilage S. 2.
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In den folgenden Jahren entstanden zwei Versionen: eine wissenschaftliche, sogenannte Grofde Aus-
gabe in acht Binden, die sich in aller Ausfiihrlichkeit an Philologen und Forscher richtete und eine zweite
Jwobhlfeile finfbandige“? Kleine Ausgabe, die den vollstandigen Text enthalten sollte, und ,in erster Linie
fiir Freunde der Dichtkunst“** gedacht war. Schneidler wurde als angesehener Professor und Vorstand
der grafischen Abteilung der Kunstakademie, als Berater des Arbeitsausschusses und zur Uberwachung
der gestalterischen Gesamtausstattung hinzugezogen. Dabei (iberliefd er nichts dem Zufall: Er berief sich
nicht auf seine supervisorische Funktion, sondern fertigte selbst Probedrucke der Grofien Ausgabe in den
Werkstatten der Akademie an, um danach die Arbeiten in der Stuttgarter Buchdruckerei Ch. Scheufele (un-
ter der Leitung von Karl Keidel) als gewissenhafter Korrektor persénlich zu beaufsichtigen, wie er1947 an

Imre Reiner schrieb:

,Holderlin-Ausgabe: ist im Jahre (Frithjahr) 1940 von dem damaligen Nazi-Kultminister an-
geordnet worden. Es waren 2 Ausgaben vorgesehen worden: 1) eine wissenschaftliche im
groflen Format, von der ungef. 1943 zwei Bande erschienen. Diese Ausgabe habe ich in un-
serer Setzerei ausprobiert und spater, als sie bei Keidel durchgefiihrt wurde, sorgfaltig tiber-
wacht. Sehr schones, besonders angefertigtes Papier, Satz u. Dr. vorbildlich. Diese Ausgabe
sah sehr gut aus, hatte Einbandformat 27x18 cm, soll aber bei Fliegerangriff ganz verbrannt

sein. Ich habe kein Exemplar davon.

Am zweiten Teil, der Volksausgabe der Werke Holderlins, war Schneidler gestalterisch nicht mehr beteiligt,

weswegen er sich 1947 zu einem bitteren Kommentar hinreifden lief3:

,2) Nach dem Kriege ist angefangen worden, die zweite, kleinere Volksausgabe zu drucken.
Ich erfahre darliber wenig. (Sie wissen ja: Die Schwaben ziehen sich zuriick, wenn sie mei-
nen, sie konnten sich nun selbst weiter helfen. O diese undankbaren, schmierig kleinen
Bauern. Wie oft bin ich ausgenutzt worden. Aber ich habe dabei nur Zeit, sonst nichts verlo-
ren.) Von dieser zweiten Holderlin-Ausgabe, ich habe nur Bd. | werden sie zwei Bande erhal-

ten haben. Formatim Einband 23x15 cm. Innen gut, Einband verdorben .4

Die wissenschaftliche Qualitat der Stuttgarter Holderlin-Ausgabe wird bis heute gewiirdigt und gilt in ih-
rer Monumentalitdt noch immerals eine der grofiten Leistungen der deutschen Philologie®, wenn spatere
Kritiker — allen voran D.E. Sattler, der ab 1975 eine umfassende neue Frankfurter Ausgabe in 20 Binden

begann—dem Herausgeber Friedrich Beifdner auch vorwarfen, er habe sich damit dem Bediirfnis der Nati-

421| FREY 1942, Beilage o.P

422| Ebd.
423 | Briefvon Schneidleran Imre Reinervom 25.8.1947, Nr. 1947-32, in: Nachlass Imre Reiner, Klinspor Museum
Offenbach.

424 | Ebd. Auch Paula Schneidler berichtet iber den Geiz der Bauern in Gundelfingen und Umgebung: ,Wir
leben unter Bauern, denen ich 27 Jahre nur geschenkt und geschenkt habe und es giebt uns niemand eine
Kartoffel oder anderes.“ Brief von Paula Schneidler an Imre Reiner vom 1.9.1947, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.
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onalsozialisten nach ,nationaler Reprasentanz“ unterworfen.* In der Tat ist es unbestritten, dass das Na-
ziregime sich der Texte Holderlins, die seit Beginn des 20. Jahrhunderts wiederentdeckt wurden, zum Teil
bemachtigte, um sie fiir ihre Zwecke umzudeuten. So wurde beispielsweise die 1800 unter dem Eindruck
der Franzésischen Revolution verfasste Ode Der Tod fiir das Vaterland aus dem historischen Kontext gelost
und im Kriegsjahr 1943 zum meist zitierten Cedicht in Deutschland.**® Auferdem diirfte es der Finan-
zierung der Stuttgarter GrofSen Holderlin-Ausgabe nicht abtraglich gewesen sein, dass der Vater Walther
Killys Mitarbeiter der Berliner Reichskanzlei war.

Riickblickend wird Beifdner bis heute als hochengagierter Holderlin-Forscher bezeichnet, der sich um
wissenschaftliche Objektivitat bemiihte und sich bewusst von der Vereinnahmung der Hélderlin'schen
Texte durch die Regierenden distanzierte.*”” Navid Kermani etwa halt Beifdner fiir ebenso wenig National-
sozialist aber ebenso viel Mitlaufer, wie die meisten Germanisten seiner Zeit.**® Diese Einschatzung diirfte
genauso auf die meisten Kiinstler jener Zeit zutreffen, die ein 6ffentliches Amt bekleideten — auch auf
Schneidler, dessen Hauptschaffenszeit an der Kunstgewerbeschule Stuttgart die zwolf Jahre der national-

sozialistischen Herrschaft einschloss.

Exkurs: Schneidlers Rolle wiahrend der Zeit des Nationalsozialismus
Wahrend der Zeit der nationalsozialistischen Herrschaft von 1933 bis 1945 konnte Schneidler seiner Arbeit
an der Kunstgewerbeschule und der spateren Kunstakademie weitgehend unbehelligt nachgehen. Er wur-
de nicht verfolgt, war nicht verfemt, gehorte nicht zu den widerstandigen Kiinstlern, die durch ihre Arbeit
in Ungnade fielen und Deutschland verlassen mussten oder zu denen, die—wie etwa sein spaterer Kollege
Willi Baumeister — in ganz andere Sparten wechselten, wo sie im Verborgenen versuchten, ihre kiinstle-
rische Arbeit weiterzufiihren.** Schneidlers gebrauchsgrafische und typografische Entwiirfe enthielten
in den Augen der nationalsozialistischen Machthaber vermutlich nicht den politischen Sprengstoff, den
sie in der gegenstandslosen Malerei eines Baumeisters witterten. Aufderdem hatte Schneidler sich bereits
ab 1934 mit dem System arrangiert. Schneidler, der vier Jahre als preuflischer Offizier im Ersten Weltkrieg
gedient hatte und politisch als deutsch-national denkend bezeichnet werden kann, hatte seine Hoffnung—
wie so viele —nach der Krise der1920erJahre auf Hitler als den ,starken Mann‘ gesetzt, von dem er sich den
wirtschaftlichen und politischen Neuanfang nach dem Scheitern der Weimarer Republik versprach.

1934 trater dem Reichsluftschutzbund bei und fungierte als Laienhelfer, in der Bevélkerung ,Blockwart*
genannt, d.h. es oblag ihm die Aufsicht (iber die Mafinahmen, die im Falle eines Luftangriffs zu treffen

waren, um eine bestimmte bauliche Einheit und die in ihr lebenden oder arbeitenden Menschen zu schiit-

425 | Beide Zitate stammen von dem Publizisten und Schriftsteller Navid Kermani. KERMANI 2008, S. 1, auf:
http://www.zeit.de/2008/44/L-Hoelderlin-Kermani (23.9.2016). Johann Kreuzer bezeichnet die Stuttgarter
Holderlin-Ausgabe als mafigebend bis heute, trotz der spater entstandenen Frankfurter Ausgabe. Siehe
KREUZER 2011, S. 444.

426 | Ebd.
427 Siehe dazuJANSSEN 2003, S. 284, ALBERT 1994, S. 216—223 und KREUZER 2011, S. 444f.
428 | KERMANI 2008, S. 1, http://www.zeit.de/2008/44/L-Hoelderlin-Kermani (23.9.2016).

429 | Willi Baumeister arbeitete zum Beispiel ab 1937 fiir den Farbenfabrikanten Herberts in Wuppertal an
Versuchen mit verschiedenen Lacken. Spater folgte ihm Oskar Schlemmer.
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zen. 1935 wurde er Mitglied der Nationalsozialistischen Volkswohlfahrt, einer Organisation, die durch ihre

sozialfiirsorgerischen Initiativen zur propagandistischen Selbstdarstellung des NS-Staates beitrug und

kirchliche bzw. andere soziale Wohlfahrtsdienste zu verdringen suchte. Die NSV organisierte zum Bei-
spiel das Winterhilfswerk oder die Kinderlandverschickung. In den Genuss der Leistungen der NSV kamen

ausschliefslich ,deutsche gesunde Volksgenossen® —jiidische Biirger wie auch behinderte Menschen oder
ehemalige Strafgefangene wurden nicht beriicksichtigt. Ebenfalls 1935 erfolgte Schneidlers Eintritt in die

Reichskammer der Bildenden Kiinste. Die Zugehorigkeit zu dieser Organisation war zwingend fiir alle mit

kiinstlerischen Aufgaben an einer Staatlichen Hochschule Befassten. Nicht gefordert war dagegen der Ein-
tritt in die Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei, der Schneidler spat, am 1. November 1939, bei-
trat, zu einem Zeitpunkt als sich Deutschland bereits im Krieg befand.®° Bereits 1933 hatte er erlebt, dass

Kunstwerke aus der Graphischen Sammlung der Staatsgalerie — vier Jahre vor der grofien Miinchner Aus-
stellung zur ,entarteten Kunst“—im Kronprinzenpalais in Stuttgart in einer diffamierenden Ausstellung

mit dem Titel Novembergeist — Kunst im Dienste der Zersetzung gezeigt worden waren. Auch Kiinstler in sei-
nem direkten Umkreis waren betroffen. So wurde zum Beispiel eine Schau der Werke Oskar Schlemmers

im Kunstgebdude verweigert und einige mit ihm an der Kunstgewerbeschule lehrende Professoren aus

politischen Griinden ihres Amtes enthoben, 1937 unter anderem auch Bernhard Pankok.”" Die Verdran-
gung solcher Vorgiange weist ihn zweifellos als Anhanger des politischen Systems aus.*?

Auf Grund des mehrfachen Engagements in verschiedenen nationalsozialistischen Einrichtungen und
seiner Parteimitgliedschaft schatzte Schneidler sich selbst nach dem Krieg im Meldebogen, der zur Be-
freiung vom Nationalsozialismus und Militarismus von jedem Deutschen iiber 18 Jahren auszufiillen war,
als ,Mitlaufer des Systems ein.*** Der Spruchkammerbescheid vom 4. September 1947, bestatigte diese

Bewertung, da Schneidler keine tragenden Funktionen im NS-Staat iibernommen, sondern ihn, wie der

430| Siehe zu Schneidlers Zugehérigkeit zu den verschiedenen Organisationen: Spruchkammerakte Ernst
Schneidler, Lfd. Nr.: 37/16/10805, Staatsarchiv Ludwigsburg, Signatur: EL 902/20 Bii 86548, Arbeitsblatt
vom 26. Juli 1947. Siehe zur NSV: ScriBA, Arnulf: Die NS-Volkswohlfahrt, DHM Berlin 2015. https://www.
dhm.de/lemo/kapitel/ns-regime/ns-organisationen/volkswohlfahrt.html (21.10.2016). Siehe zum RLB:
ScrIBA, Arnulf: Der Reichsluftschutzbund, DHM Berlin 2015. https://www.dhm.de/lemo/kapitel/der-
zweite-weltkrieg/kriegsverlauf/luftschutz.html (21.10.2016). Zur Reichskammer der bildenden Kiinste:
http://www.lexikon-drittes-reich.de/Reichskammer der_bildenden_K%C3%BCnste (21.10.2016).

431 Siehe zur Verweigerung der Ausstellung von Arbeiten Oskar Schlemmers: LEIPNER 1982, S. 16; Wilhelm
Schlemmer, der Bruder Oskar Schlemmers, war Schneidlers Werkstattlehrer fiir Buchbinderei und
Schneidler wird mit Sicherheit durch ihn informiert gewesen sein. Siehe zur Beurlaubung oder vorzeitigen
Verabschiedungin den Ruhestand des Kunsthistorikers Julius Baum LEIPNER 1982, S. 25, siehe zu Bernhard
Pankok, MULLER 2012, S. 102-103, zu Rudolf Rochga, MULLER 2012, S. 131 und Anm. 148. Siehe zur
Ausstellung im Kronprinzenpalais LEIPNER 1982, S. 38.

432| Bis1945waren 8,5 Mio. Deutsche, also jeder Fiinfte, Mitglied der NSDAP. Siehe zur Mitgliederentwicklung:
ScriBA, Arnulf: Die NSDAP 1933-1945, DHM Berlin 2015. https://www.dhm.de/lemo/kapitel/ns-regime/
ns-organisationen/nsdap/ (5.2.2017).

433 | Spruchkammerakte Ernst Schneidler, Lfd. Nr.: 37/16/10805, Staatsarchiv Ludwigsburg Bestand EL 902/20
Bl 86548.
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Gesetzestext Mitlaufer definierte, ,nur unwesentlich unterstiitzt und sich auch nicht als Militarist erwiesen®
habe.** Er wurde mit einer Sithne von 500 RM belegt.**

Waéhrend der gesamten Zeit zwischen 1933 und dem 31. Oktober 1944, dem Datum der Stilllegung der
Kunst- und Musikhochschulen wegen ,totalen Kriegseinsatzes®, arbeitete Schneidler ununterbrochen als
Professor an der Kunstgewerbeschule und Kunstakademie. Bis 1937 entstanden seine wichtigsten Schrif-
ten, wie die Legende, die Zentenar-Fraktur oder die Schneidler-Mediaeval. 1938 errang er mit seiner Klasse gar
eine Medaille auf der Weltausstellung in Paris.®*¢ Auch nach der Stilllegung der Kunstakademie blieb er
weiter als Lehrer zur Betreuung der Kriegsbeschadigten tatig, die jetzt in sogenannten ,Meisterlehrstat-
ten®, die der Technischen Hochschule Stuttgart angeschlossen waren, unterrichtet wurden. Schneidler
wurde zugesagt, die kriegsversehrten Schiiler in Gundelfingen unterweisen zu dirfen.*’

Obwobhl er in einer Liste iiber den Arbeitseinsatz der kiinstlerischen Lehrer der Akademie der Bildenden Kiinste
in Stuttgart am 28.12.1944 als kv, als kriegsverwendbar eingestuft wurde, blieb er vom Kriegsdienst ver-
schont.#® Nur wenige Monate vorher, am 5. September 1944, hatte er vom Prasidenten der Reichskammer
der Bildenden Kiinste Adolf Ziegler die Mitteilung erhalten, dass er von der ,Erfassung zum Einsatz* be-
freit sei.®®® Grund daflir war seine Aufnahme in die Cottbegnadeten Liste, ein von Adolf Hitler und Joseph
Goebbels im Reichsministerium fiir Volksaufklarung und Propaganda im September 1944 personlich an-
gelegtes Verzeichnis, das eine Auswahl von 1.041 Kiinstler aller Sparten von insgesamt (iber 140.000 in
der Reichskammer der Bildenden Kiinste gemeldeten Kiinstler auffiihrte, darunter Literaten, Schauspieler,
Musiker, Komponisten, Dirigenten, Architekten und Crafiker. In der Rubrik ,Gebrauchsgrafiker und Ent-
werfer“ findet sich Schneidlers Name neben dem von Hermann Gretsch, Anna Simons oder Walter Tie-
mann.*° Schneidler gehorte auf dieser Liste zu jenen, die zum Kinstlerkriegseinsatz, nicht jedoch zum
Kriegsdienst herangezogen werden konnten.**' Ein kleiner Teil unter den ,Gottbegnadeten“ wurde von
Hitler personlich auf der Sonderliste A den ,Unersetzlichen“ zugerechnet, darunter zum Beispiel der Diri-
gent Wilhelm Furtwéngler, der Bildhauer Arno Breker oder der Schriftsteller Gerhart Hauptmann. Diesen

Kiinstlern wurde es gestattet, sich ohne Verpflichtungen ausschlieilich ihrer eigenen Kunst zu widmen.*#

434 | Siehe Gesetz Nr. 104 zur Befreiung von Nationalsozialismus und Militarismus vom 5. Midrz 1946, Artikel
12,l. Siehe zum Gesetzestext: http://www.verfassungen.de/de/bw/wuertt-b-befreiungsgesetz46.htm
(31.10.2016).

435| Nachricht des Spruchkammergerichtes vom 4.9.1947, Aktenzeichen 37/16/10805, in: Staatsarchiv
Ludwigsburg, Bestand EL 902/20 Bii 86548.

436 | LEIPNER1982,S.504.

437| Schreiben von Fritz von Graevenitz an den wiirttembergischen Kultminister Mergenthaler vom 26.2.1945,
in: Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Bestand E200b, Bl 14.

438 | Liste iber den Arbeitseinsatz der kiinstlerischen Lehrer der Akademie der Bildenden Kiinste in Stuttgart
vom 28.12.1944, in: Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Bestand E200b, Bii 14.

439 | Briefvon Schneidleran Fritz von Graevenitzvom 11.1.1945, in : Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Bestand E200b,
Bii14. Siehe auch MULLER 2012, S. 123. Siehe weiterfithrend auch RATHKOLB 1991, S. 173 f.

440| GCottbegnadeten-Liste, Kopie aus dem Bundesarchiv Berlin, Signatur: R55/20252a, Bl.9, S. 7-8, in: Nachlass
Schneidler, Inv.Nr. nl2-01873, Sammlung SAdBK Stuttgart.

441 | http://www.linkfang.de/wiki/Gottbegnadeten-Liste#top (30.10.2016).

442 | Diese Vergiinstigung endete allerdings schon nach wenigen Monaten, als alle verfiigbaren Krifte fiir das
letzte Aufgebot des Nazi-Regimes im sogenannten ,Volkssturm“ rekrutiert wurden.
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Ohne Zweifel ware Schneidler nicht zu diesen ,Gottbegnadeten“ gerechnet worden, hitte er sich nicht
,Flhrertreu“ verhalten. Einer der Lieblingsschiiler Schneidlers, Imre Reiner, mit dem Schneidler eine (iber
dreiigjahrige, aber auch schwierige Freundschaft verband, bestatigt die Anziehungskraft, die Hitler auf
Schneidler ausiibte. Reiner, der Jude war, studierte zunachst von 1921 bis 1923 an der Kunstgewerbeschule
Stuttgart und arbeitete im Anschluss einige Jahre als Grafiker in New York, London und Paris. 1925/26 kehr-
te er fiir ein Semester als Meisterschiiler in die Abteilung Schneidlers zuriick.*** In einem Brief an einen
Freund erinnert er sich 1957: ,Sehen Sie, Schneidler war schon unsagbar hart und ungerecht gegen mich,
besonders als Hitler das d. Schiff lenkte, und knapp zuvor [..].“ In Gesprachen mit Ottavio Besomi, der
eine Monografie zu Imre Reiner verfasst hat, erwahnt er haufig mit unverhohlener Traurigkeit die positive
Haltung Schneidlers gegeniiber Hitler. Aber er bemerkt auch, dass Schneidler sich schlussendlich eines
Besseren besonnen habe.*

Briefe und Berichte anderer ehemaliger Studierenden legen nahe, dass Schneidler dem Nazi-Regime
ambivalent gegeniiberstand. Zum einen nahm er sich in seiner Abteilung an der Kunstgewerbeschule
immer wieder gefihrdeter Schiilerinnen und Schiiler an, zum anderen versteckte er 1933 die Blatter des
Wassermann, vermutlich weil er die Beschlagnahmung der nicht dem nationalsozialistischen Geschmack
entsprechenden Arbeiten flirchtete.**

Albert Kapr, Schiiler Schneidlers von 1937 bis 1939 und spater Professor flr Schrift- und Buchgestaltung
in Leipzig, setzt sich in einem Schreiben vom 18. November 1945 an das Wiirttembergische Kultministeri-
um explizit fir Schneidlers Weiterbeschiftigung an der Kunstakademie ein. Kapr war 1936 wegen ,Vorbe-
reitung zum Hochverrat“#¢ zu einem Jahr Gefangnis verurteilt und anschliefiend im Konzentrationslager
interniert worden. Nach seiner Entlassung wurde ihm die offizielle Immatrikulation an einer Hochschule
verwehrt. Schneidler nahm ihn dennoch in seine Abteilung auf und erméglichte ihm das Studium. Ebenso
wurde ein Mitverurteilter Kaprs, der Setzer Franz Franz von Schneidler in der Satzwerkstatt der Kunstgewer-
beschule beschaftigt und ,1937 verwies er den damaligen NS-Studentenfiihrer Hanisch aus seiner Abtei-

lung. Kapr aufdert sich auch zu Schneidlers kiinstlerischer Haltung:

LAls Klinstler und Lehrer trat er stets gegen die von Gobbels propagierte Richtung hervor. Sei-
ne Schriften (Legende) errangen besonders in Amerika und England weiteste Verbreitung.

443 | Siehe zur Biographie Reiners: http://www.klingspor-museum.de/KlingsporKuenstler/Schriftdesigner/
Reiner/ImreReiner.pdf (26.10.2016). Die angegebenen Studienzeiten stimmen nicht mit den Daten in der
Studierendenakte iiberein. Die Angaben zu Reiners Riickkehr in die Abteilung Schneidlers wurden der
Studentenakte entnommen. Studierendenakten der Kunstgewerbeschule: Reiner, Emerich Nr. 3745, in:
Sammlung SAdBK Stuttgart.

444 | Brief von Imre Reiner an Paul Fritz 1957, in: BESOMI 2012, S. 139. Vielleicht hat auch das Erleben der
Deportationen von tausenden jiidischen Biirgerinnen und Burgern, die ab 1941 stattfanden und aus einem
Sammellager am Killesberg, den Schneidler von seinem Atelier aus im Blick hatte, dazu gefiihrt, dass er
begann, die wahren Absichten des verbrecherischen Regimes zu durchschauen. Siehe zur Deportation der
Stuttgarter Juden zum Beispiel: http://www.zeichen-der-erinnerung.org/n2.htm (14.6.2017).

445 | WILLBERG 2002, in: CAFLISCH u.a. 2002, S. 74. Zur Sicherung des Wassermann siehe Brief von Schneidler an
Imre Reiner vom 27.6.1948, abgedruckt in: CAFLISCH u.a. 2002, S. 90.

446 | Brief von Albert Kapr an das Wiirtt. Kultministerium, 18.11.1945, in: Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Bestand
EA 3/150 Bl 3290. In welchem Konzentrationslager Kapr interniert wurde, wird in diesem Brief nicht
erwahnt.
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In Fachkreisen wird er als erster Schriftklnstler Deutschlands anerkannt und sein Scheiden

ware fiir uns Schiiler ebenjetzt, beim Ringen um neue Formen, ein unersetzbarer Verlust.“++

Er habe unter der ,asthetischen Ausstrahlung des Dritten Reiches furchtbar gelitten“ berichten andere
Schiiler. Immer wieder seien ,kulturpolitische Kontrollbesuche“ durchgefiihrt worden, bei denen zum Bei-
spiel die Raumaufteilungen zur Diskussion gestanden hitten, die den Kontrolleuren immer verdéchtig ge-
wesen seien. Waren solche Besuche zu erwarten, ,mufiten gewissen Arbeiten unter dem Tisch verschwin-
den®, Schneidler selbst habe die Auswahl getroffen.+

Die Erinnerungen Reiners, Kaprs und anderer Schiiler beziehen sich auf personliche Erfahrungen mit
Schneidler aus den Jahren zwischen 1925 und 1940, eine Zeitspanne, die anscheinend nicht ausreichte,
sein idealistisches und falsches Bild von der Integritit der nationalsozialistischen Regierung tiefgreifend
zu korrigieren. Erst das Ende des Zweiten Weltkrieges und der Zusammenbruch Deutschlands stiirzten
Schneidler in tiefe Depression, vor allem weil ihm seine personliche Verstrickung und Mitschuld, der er
nicht entkommen konnte, unertraglich war. ,Fast alle sind belastet, auch ich“ schreibt er am 13.11.1945 und

zweiJahre spater an Imre Reiner:

,[..] Vor 33 waren Tal, Bach, Wald, Wege, Mond, Sonne, Nebel, Regen auch fiir mich ein
grofSes Wunder. Jetzt ist mir alles ganz fremd geworden. Ich bin dariiber traurig. Vielleicht
mifdte ich in eine andere fremde Gegend ziehen kénnen, die fiir mich nicht mit Erinnerun-
gen Ubler Art belastet ist, vielleicht wiirde mir das helfen. Aber das wird fiir mich nie mehr

moglich sein. [..]“%

2.4 Gebrauchsgrafische Arbeiten ab1920-1949

Die Hauptschaffensjahre Schneidlers liegen zwischen 1920 und 1949, sowohl auf beruflicher Ebene, als
auch im Hinblick auf die Entstehung seines freien kiinstlerischen Werkes. Neben seiner Lehrtitigkeit
entwickelte Schneidler in diesem Zeitraum 15 seiner 20 Schriften inklusive ihrer kursiven Varianten oder
Initialen; er fiihrte zunehmend gebrauchsgrafische Auftrage fiir Verlage, GieRereien und Wirtschaftsun-
ternehmen aus; erarbeitete gemeinsam mit Studierenden Gestaltungskonzepte fiir Ausstellungen —zum
Beispiel fiir die Internationale Ausstellung des deutschen Werkbundes Film und Foto im Jahr1929 in Stutt-

gart—entwarf aber auch Signets, Vignetten und Druckermarken fiir eigene Projekte.**°

2.41 Werbegrafik—Vier Beispiele
Eine ganze Reihe werbegrafischer Arbeiten aus den 1920er und 30er Jahren dokumentieren Schneidlers

enorme Erfindungsgabe, seinen Ideenreichtum und den kreativen Umgang mit Schriftelementen. Dabei

447| Ebd.
448 | Siehe dazu WILLBERG 2002, in: CAFLISCH u.a. 2002, S. 73f.

449 | WILLBERG 2002, in: CAFLISCH u.a. 2002, S. 73 und Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 9.11.1947, Nr.
1947-50, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

450| Siehe zur Werkbundausstellung 1929 und der Beteiligung Schneidlers als Ausstellungsgestalter neben
Laszlo Moholy-Nagy, Reprint des Katalogs: STEINORTH 1979.
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ergaben sich sowohl typografische, als auch illustrative und kombinierte Losungen, die ausschlieflich aus
dem zu bewerbenden Produkt selbst oder den mitihm verbundenen Eigenschaften resultierten.

1920 entstand zum Beispiel das Blatt Sarotti, ein Entwurf flir eine Papierverpackung oder ein Einlege-
papier (Abb. 96). Ob dieses Papier tatsiachlich Verwendung fand, konnte nicht festgestellt werden. Die Ber-
liner Schokoladenfabrik, die seit 1998 zur Kélner Stollwerck-Gruppe gehort, verpflichtete zwischen 1908
und 1933 in der Regel Julius Gipkens (1883—1968), wenn es um die Gestaltung von Werbeprodukten fiir die
Firma ging. Es handelt sich also moglicherweise nicht um eine Auftragsarbeit, sondern um ein eigenes
Experiment Schneidlers mit Namen und Marke der Firma.*" Auffallend an diesem Entwurf ist die strenge
Reduktion der gestalterischen Mittel auf Typografie und Geometrie, unterbrochen durch den vierzacki-
gen Stern, von denen jeweils vier ein Quadrat des Motivs markieren und abgrenzen. Die kreisrunde Mar-
ke, die im Stempeldruck fortlaufend auf das Papier gesetzt wurde, schlief’t ein umlaufendes Perlenband
ein, innerhalb dessen der Produktname Sarotti in einer schlichten Grotesk-Schrift zu lesen ist. Das Wort
erschlieft sich nicht auf den ersten Blick, weil Schneidler den Begriff in seine drei Silben zerlegt. Uber-
einander eingefiigt in das Medaillon fillt dem Betrachter zunichst die mittlere Silbe ROT ins Auge. Rot
ist folgerichtig auch die Farbe von Kreis, Perlenband, Schrift und Sternen, die sich als monochrome Ele-
mente plakativvom hellen Untergrund abheben. Die Radikalitat des Schneidlerschen Entwurfes zeigt sich
im Vergleich mit dem bis weit in die 20er Jahre verwendeten Verpackungsmotiv der Firma Sarotti fiir die
Pralinenschachtel der sogenannten Drei Mohren- Mischung (Abb. 97). Illustration und Typografie des Pra-
linenschachtelmotivs waren nur zwei Jahre vorher entwickelt worden, scheinen jedoch eher dem 19. als
dem 20.Jahrhundert zu entstammen.**

1921 entwarf Schneidler fiir das Unternehmen Giinther Wagner in Hannover (Pelikan) einen Werbe-
prospekt fiir Japanaqua-Handdruckfarben, die hauptsichlich fiir das Drucken von Linolschnitten verwen-
det wurden (Abb. 98). Dem Produkt gemafs bedient sich Schneidler fiir seine Gestaltung der Technik des
Linolschnitts, den er als Dreifarbendruck in Schwarz, Rot und Blau ausfiihrt.*? Im Gegensatz zum streng
typografischen Blatt Sarotti verlegt Schneidler sich bei seinem Entwurf fiir Japanaqua fast ganz auf die II-
lustration. Allein der Schriftzug Japanaqua in einer Antiquaschrift verweist direkt auf das zu bewerbende
Produkt. Die bildliche Darstellung bleibt hingegen ratselhaft. Es findet sich weder das Markenzeichen der
Firma Wagner, der Pelikan, noch ein Bild der Farbtuben oder der zum Druck notwendigen Werkzeuge, die
auf der Riickseite des Prospekts ebenfalls zum Verkauf angeboten werden. Stattdessen fiihrt Schneidler
anhand von zwei Szenen vor, wie brillant sich die Japanaqua-Farben im kiinstlerischen Druck ausnehmen.
Das obere Drittel des Bildraums zeigt in einem bithnenartigen Ausschnitt ein Paar, an einem Tisch sit-
zend. Die schwarz-weif gehaltenen Figuren heben sich vom leuchtend hellroten Hintergrund und vom
blau-rot ornamentierten Untergrund deutlich ab. Gerahmt wird die Szene von zwei gezackten Sdulen mit

seitlichen Schraffuren und farbigen Akzenten, die jeweils Anfang und Ende des Wortes Japanaqua markie-

451 | Julius Gipkens entwickelte 1922 auch den ,Sarotti-Mohr*, der seinen Namen wahrscheinlich dem damaligen
Standort der Firma in der Berliner Mohrenstrafie verdankt. Siehe dazu: http://www.sarotti.de/marke/
historie/1920-1940/ (5.11.2016).

452 | Siehe dazu: www.sarotti.de/marke/historie/1900-1920/ (5.11.2016).

453 | Der Prospekt, von Glnther Wagner selbst verfasst, erlautert im Inneren die korrekte Anwendung der
Japanaqua-Farben. Siehe dazu: Inv.Nr. nl2-00313,2, Sammlung SAdBK Stuttgart.
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ren. Der Produktname trennt gleichzeitig die obere und untere, folkloristisch anmutende Szenerie, deren
dominante Figur unten rechts ein schmales Messer oder einen Pinsel in der rechten Hand halt und unter
dem linken Arm moglicherweise eine rote Linoleumplatte einklemmt. Die Illustration vereint Architektur,
Landschaft, Tier-, Pflanzen- und Ornamentdarstellungen in wechselnder Farbigkeit und erscheint dadurch
wie ein Kaleidoskop der Moglichkeiten, die sich dem Kiinstler mit dem Linolschnitt und der richtigen Farbe,
eben derJapanaqua von Giinther Wagner, bieten. Das Bild selbst wird so zum Werbetrager.

1930 entstanden vier experimentelle Entwiirfe auf diinnen, fast transparenten Papieren, die als Ein-
schlagpapiere fiir die Feinsteinzeugfabrik von Max Roesler in Rodach gedacht waren. Die Blatter zeigen
Varianten von Losungen, die sich aus der Visualisierung des Markennamens eines Unternehmens erge-
ben (Abb. 99,100,101, 102). Nachdem Roesler die Fabrik 1894 gegriindet hatte, wahlte er als Firmenzei-
chen die Heckenrose aus seinem Familienwappen.** Schneidler greift das Motiv der Rose —in veredelter
Form —in drei Versionen auf. Alle Modifikationen vereinen den Firmennamen ROESLER mit dem Zusatz
PRIVAT, was sich auf den Zweig der Porzellanherstellung fiir den Privathaushalt, im Gegensatz zur kera-
mischen Feinsteinzeugproduktion fiir Handwerk und Industrie, beziehen diirfte. Der Aufbau der Blatter
folgt jeweils einem streng symmetrischen Schema. Konstantes Element aller Entwiirfe ist die horizon-
tale Anordnung der typografischen Elemente, die Schneidler farblich verschieden akzentuiert und in
ihren Abstinden auf dem Blatt variiert, was einen abwechselnd dichten oder lockeren Bildeindruck gene-
riert. Zwischen die Schriftbdnder setzt Schneidler die pastellfarbenen Rosenmotive mit liegendem oder
aufrecht stehendem Bliitenkelch, ebenfalls horizontal oder auch vertikal in Reihen oder Quadraten an-
geordnet. Die dritte Variante zeigt den reinen Schriftzug tiber diagonal platzierten Rosen. Das Druckpa-
pieristeinmal rosa und einmal chamoisfarben gehalten, was jeweils zu véllig anderen optischen Wirkun-
gen fithrt. Auf einem vierten Blatt verzichtet Schneidler ganzlich auf das Rosenmotiv, verwendet aber
die gleiche Farbpalette sowie Hellblau zur Bildung von Schatten unter den Schriftbandern, so dass der
Eindruck eines plastischen Gitters entsteht.

Der Entwurf eines Schachteldeckels fiir Zigarettenbilder der ,Cigarettenfabrik Borgia AG. Berlin“ aus
dem Jahr 1935 ist eine rein typografische Arbeit (Abb. 103). Sogenannte Zigarettenbilder waren in der ers-
ten Hélfte des 20.Jahrhunderts ein beliebtes Werbemittel der prosperierenden Zigarettenindustrie. Dabei
handelte es sich um Drucke zu bestimmten historischen, heimatkundlichen oder militarischen Themen,
die in Sammelalben eingeklebt wurden und durch ihre massenhafte Verbreitung das historische Wissen
ganzer Generationen mitpragten.**

In seinem konstruktivistisch gepragten Entwurf bedient sich Schneidler zum einen unterschiedlicher
Schriften und Auszeichnungselemente wie Fettdruck, Unterstreichung und die Variation der Schriftgra-
de, zum anderen plakativer, farbiger Akzente in der Farbe Pompejanisch Rot. Dominant ist das hochrecht-
eckige Bildfeld, das mittig in eine obere schwarze und eine untere schwarz-rote, eng schraffierte Halfte
unterteilt ist. Die Farbigkeit der Schraffur nimmt sowohl das Schwarz des oberen Feldes wie auch das Rot,
eines weit in die schwarze Flache ausgreifenden liegenden Rechtecks auf, dem die aus geometrischen

Crundelementen gebildete Zahl 60 eingeschrieben ist. Die Spitzen eines weifden, diagonal zwischen der

454 | Siehe zur Familie Roesler: AUGUSTIN 2002.

455 | Siehe dazu KUMPER 2004, S. 495.
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Zahl 60 und dem unteren Bildfeldrand angelegten Karrees mit dem Schriftzug Bilder, weisen sowohl auf
die in der Schachtel zu findende Anzahl von Sammelbildern, wie auch auf den unten stehenden Text, der
den Sammler informiert, was er im Inneren des Kastchens vorfinden wird. Die Serie | versammelt demnach
60 ausgewahlte kiinstlerische Fotos von griechischen und rémischen Werken aus Baukunst und Plastik.
Auf dem spateren Deckelrand und im Text unter dem Bildfeld bezeichnet Schneidler die Sujets genauer
und wahlt fiir den Satz, passend zu den Motiven derinnenliegenden Bilder, seine 1924 angemeldete Schrift
Deutsch-Romisch. Den Unternehmensnamen und das Wort Bilder setzt er in seiner neuesten Schrift Legen-
de, die erst ab 1937 von der Bauerschen GieRerei zum Kauf angeboten und zu Schneidlers bekanntester

Schriftschopfung wurde.

2.4.2 Schneidler und die Neue Typographie

Diese kleine Auswahl aus den gebrauchsgrafischen Arbeiten der 20er und 30er Jahre des vergangenen

Jahrhunderts zeigt nicht nur Schneidlers auflergewéhnliche Fahigkeiten auf diesem Gebiet, sondern auch,
dass er formale Grundsatze, wie sie etwa durch die Protagonisten der Neuen oder Elementaren Typographie

um 1925 formuliert worden waren, langst anwendete. Gleichzeitig war ihm aber jeder gestalterische Dog-
matismus fremd.

Als ,Neue Typographen' bezeichnete sich ein loser Zusammenschluss avantgardistischer Maler, die
nach dem Ersten Weltkrieg auch der Typografie und Gebrauchsgrafik eine neue Richtung zu geben such-
ten, ausgehend von den Formprinzipien des Suprematismus Kasimir Malewitschs, des Neoplastizismus
Piet Mondrians und der neuen Industriearchitektur. Unter ihnen waren beispielsweise die Bauhaus-
KiinstlerJosef Albers, Herbert Bayer und Laszlé Moholy-Nagy, aber auch Willi Baumeister, El Lissitzky, Kurt
Schwitters u.a. Der einzige ,Fachmann’ der Gruppe, der hauptberuflich als Grafiker, Schriftentwerfer und
Werbegestalter tatig war, war Jan Tschichold. Dieser hatte 1925 den programmatischen Aufsatz Die neue
Gestaltung veroffentlicht und 1928 Die Neue Typographie. Ein Handbuch fiir zeitgemiss Schaffende.** Gute ge-
brauchsgrafische Arbeiten zeichneten sich nach Auffassung der Neuen Typographen durch den Verzicht
auf iberfliissige Ornamentik —auch bei den gewihlten Schrifttypen —aus. Genauso wurde auf starke farb-
liche und kompositorische Kontrastierung, auf Variation der Schriftgrade, auf Auszeichnung durch Unter-
streichungen oder Fettdruck und die gréfStmogliche Beschrankung auf geometrische Formen Wert gelegt.
Auferdem sollte durch die gleiche Gewichtung von Weifdraum zu bezeichneter Fliche und den Verzicht
auf eine symmetrische Bildanlage, spannungsvolle, asymmetrische Kompositionen erzielt werden.*” Die
Entwicklung dieser gestalterischen Dogmen fiir die Werbe- oder Gebrauchsgrafik vorangetrieben zu ha-
ben, reklamierten die Neuen Typografen fiir sich.

Als Schneidler 1925 mit dem Druck des Wassermann begann, hatte er die wesentlichen dieser Prinzipi-
enausseiner Arbeit heraus bereits entwickelt und in seinen Eingangstexten zur ersten Kassette dargelegt.
Schon das Blatt Sarotti von 1920 steht paradigmatisch fiir diese Cestaltungselemente und 1926 zeigten

456 | TscHicHOLD 1925 (Nachdruck von 1986), S. 193—195. MEER 2015, S.10, 28, 30 und 285 f., TSCHICHOLD 1928.
Als erster veroffentlichte Laszl6 Moholy-Nagy 1923 im Katalog zur ersten Bauhaus-Ausstellung in Weimar
einen Beitrag mit dem Titel ,Die neue Typographie.“ Tschichold fasst jedoch die formalen Elemente der
Neuen Typographie pointiert zusammen, weshalb sein Text als Manifest verstanden wurde. Daneben
publizierten zum Thema auch Albers, Baumeister, El Lissitzky u.a.

457| Ebd., S.28.
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dann die Titelseiten der sogenannten Stuttgarter Hefte die radikale Reduzierung auf die Ausdrucksmittel
Typografie und Akzentuierung durch Farbe (Abb. 104).%® Schneidler darf deshalb mit anderen als einer
derjenigen gelten, die zeitgleich mit den Neuen Typographen die vom Expressionismus und Kubismus
gepragte Asthetik der Vorkriegszeit in Frage stellte, ohne sie jedoch véllig abzulehnen.*? Der Reduktion
seines Entwerfens alleine auf die Elemente der reinen geometrischen Form, ohne Ornament und ohne
Berlicksichtigung der Art des Auftrags, hiatte Schneidler niemals zustimmen kdnnen. Bei jedem neuen
Herangehen an eine grafische Aufgabe sah er sich, wie er es formulierte, vor ,100 Moglichkeiten die,*°
wie im Falle des Blattes Japanaqua, eben auch illustrative, expressionistisch gepragte Lésungen bein-

halten konnten.

2.4.3 Druckermarken fiir eine Presse — Wiederholung als Prinzip

Im Februar und Marz 1946 verfolgte Schneidler das Ziel, noch einmal eine eigene Presse zu griinden. Ge-
meinsam mit dem Tibinger Verleger Hermann Leins, der 1926 den Bremer Rainer Wunderlich Verlag
Ubernommen und nach Tibingen transferiert hatte, plante er die Universititspresse Tiibingen, ein Projekt,
das jedoch nicht realisiert werden konnte. 1945 hatte Leins zusatzlich die Treuhdnderschaft fiir die Deut-
sche Verlagsanstalt mit den Verlagen ].B. Metzler und C.E. Poeschel ibernommen und somit ein weiteres
Unternehmen zu betreuen.*" Moglicherweise ist der Grund fiir das Scheitern des Projektes in der hohen
Arbeitsbelastung Leins zu suchen.

In einer von Schneidler selbst gefertigten Zeichenmappe fanden sich auf 91 Blattern 204 Entwiirfe
fiir eine Druckermarke, entstanden zwischen Februar 1946 und 1949, sowie Versuche zu einem Logo fiir
das projektierte Unternehmen. Auf der Innenseite des vorderen Einbanddeckels vermerkte Schneidler
handschriftlich: ,Druckermarke fiir eine Universitats-Presse Tiibingen, die ich mit Leins begriinden wollte.
Februar-Marz1946“ Allein 164 Variationen aus den Buchstabenkombinationen UPT, UPr.T oder UPT in Ver-
bindung mit der Jahreszahl 1946 zeichnete er im Februar 1946. Wie auch bei seinen gebrauchsgrafischen
Arbeiten legte Schneidler sich im Entwurfsprozess keinerlei gestalterische Beschrankungen auf. Wohl-
wissend, dass ein Verlags- oder Druckersignet am Ende die Institution zu reprasentieren und als identi-
tatsstiftende Marke fiir dieselbe zu stehen hatte, lotete Schneidler auf dem Weg zu einer giiltigen Losung
zeichnend, schreibend und konstruierend simtliche Darstellungsmoglichkeiten der Lettern und Zahlen
aus. Das Spektrum reicht von traditionell auf unterliegenden Bleistiftrastern entwickelten Entwiirfen in
Fraktur-, Grotesk- oder Antiquaschriften iiber humorvolle Piktogramme, schwungvolle kalligrafische und
hieroglyphisch-ornamental verfremdete Schriftziige bis zu bildsymbolischen Versuchen, bei denen die

Anordnung der grafischen Elemente an ein Schiff denken lasst (Abb.105,106,107).

458 | Siehe dazu: Nachlass Schneidler, Inv.Nr. nl2-01549,1, Sammlung SAdBK Stuttgart. Die Stuttgarter Hefte
waren Handreichungen fiir die Druckindustrie, in denen verschiedene Akzidenzien und ihre Umsetzung
in gute Drucksachen vorgestellt wurden. Heft | behandelte zum Beispiel das Thema Geschiftspapiere.

459 | FRIEDL1986,S.3.
460 | Briefvom 26.08.1947/28.08.1947/Nr. 1947-33, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

461 | Zu Hermann Leins: http://daten.digitale-sammlungen.de/bsbooo16332/image_162 (13.11.2016). Laut
Auskunft des Universitdatsarchivs Tibingen, gibt es dort keinerlei Unterlagen, die die Existenz einer
Universitatspresse belegen wiirden.
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Die Methode der Anndherung an ein grafisches Problem durch das Denken und Handeln in ,weit ge-
zogenen Kreisen oder Spiralen‘,*? also das unbegrenzte geistige und handwerkliche Experimentieren, ist
typisch flr die Arbeitsweise Schneidlers. Sie ist belegbar nicht nur an der Entwicklung der Druckermarke
fiir die Tibinger Universitatspresse, sondern auch an vielen anderen Marken, wie zum Beispiel dem Kiirzel
fiir die Juniperuspresse, das er 1920 entwarf oder der Buchstabenverbindung BG flir die Bauersche Giefserei,
von der er schreibt, dass er mehr als 500 Versuche angestellt habe: ,500 gelungene Moglichkeiten; nicht
Celungenes vernichtet.“®* Der Holzstecher Willi Seidl, der im Auftrag der Bauerschen Giefderei 1953 mit

Schneidler an der Umsetzung der Mediaeval-Kursiv arbeitete, spricht sogar von deutlich mehr Entwiirfen:

,Schneidler zeigte zwischendurch ausserdem die ber Tausend zdhlenden Schriftziige u.
Marken die Er innerhalb vieler Jahre, iiber die beiden Buchstaben BG schuf, es war eine
Uberfiille von schénen Dingen u. er sagte hierzu was soll mit dieser Arbeit wenn ich einmal

sterbe

Ein kleiner Teil dieser Arbeiten ist in der zweiten Kassette des Wassermann zu finden, neben mehr als
20Seiten von Modifikationen der immer gleichen Buchstabenreihen und von Namen oder Begriffen wie
Wendling’ und ,Freundschaft. Der Weg zur Form erdffnete sich Schneidler durch die Wiederholung der
gleichen Schriftzeichen oder Worter, nicht im Sinne des Kopierens, sondern des Durchdringens und Erfor-
schens gestalterischer Differenzoptionen. Durch das Immer-Wieder-Anfangen, durch Wiederholung und
Differenz gelangt Schneidler letztlich zu originaren Ergebnissen, die Erfahrung und Erfindung gleicherma-

fRen widerspiegeln.*¢s

2.5 Daskiinstlerische Werk zwischen 1920 und 1949: Grafik und Malerei

Seit Schneidler zu Beginn der 20er Jahre ein kleines Ferienhaus in Gundelfingen auf der Schwabischen Alb
gemietet und 1926 auch erworben hatte, verbrachte er dort die Ferienmonate in der Regel zeichnend und
malend. Wahrend der Semesterzeiten in Stuttgart arbeitete er dagegen entweder in seinem hauslichen
Atelier oder in seinen Raumen an der Kunstgewerbeschule. In diesen produktiven Jahren schuf er neben
den vielfaltigen Auftrags- und Pflichtarbeiten ein breit gefichertes kiinstlerisches Werk, das im Wesent-
lichen die Themen Landschaft und Architektur, bithnenbildartige Szenen in der Landschaft und vor allem

die verschiedensten Auspragungen von Schrift und Bild variiert.

462 | Briefvon Schneidler an George Salter vom 31.1.1953, in: BRUDI/APPELHANS 1968, S. 73.
463 | BRUDI/APPELHANS 1968, S. 73. Brief von Schneidler an George Salter.

464 | Briefvon Willi Seidl an Konrad Bauervom 12.4.1953, in: Nachlass Schneidler, Inv.Nr. nl2-01867, Sammlung
SAdBK Stuttgart. Die Orthografie ist aus dem Brief ibernommen worden.

465 | Bezogen auf Werke der bildenden Kunst siehe auch das Statement von BAHLMANN im Marz 2016 in: http://
www.hermannshof.de/programm/rueckblick/detailseite/veranstaltungen/zur-wiederholung-in-der- kunst.
html (4.12.2016).
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2.5.1 FE.H. Ernst Schneidler, Paul Klee und eine Reise nach Weimar mit Imre Reiner

In Schneidlers freien Werken seit Beginn seiner kinstlerischen Laufbahn ist sein unermiidliches Bemii-
hen splirbar, sich in der Auseinandersetzung mit dem Werk der besten Kiinstler zu schulen.*® Seine Land-
schafts- und Architekturbilder und seine Biihnenszenen wirken zum grofden Teil wie Reminiszenzen an

verschiedene von ihm bewunderte europdische Kiinstler von Rembrandt bis Cézanne und Kandinsky. Doch

ist es vor allem ein Maler, den Schneidler seit den Barmer Jahren bis zu seinem Lebensende verehrte: Paul

Klee. Teile von Klees umfangreichem Oeuvre waren zwischen 1911 und 1920 immer wieder in den avant-
gardistischen Galerien des Rheinlandes in Kéln, Diisseldorf oder auch im Kunstverein Barmen prasent
sowie auf den groflen Sonderbundausstellungen und 1914 auf der Internationalen Ausstellung fiir Buch und

Graphik in Leipzig. In Berlin wurde er durch Herwarth Walden in der Galerie Der Sturm und durch Fritz Gur-
litt vertreten, so dass in Schneidlers Geburtsstadt ab 1914 jahrlich Ausstellungen Klees zu sehen waren .
In Stuttgart besafd das Kunsthaus Ludwig Schaller Arbeiten Klees und im Rahmen der 2. Herbstschau Neu-
er Kunst - Der Sturm und die Uecht-Gruppe im Oktober-November 1920 war der Kiinstler mit einer Werkaus-
wahl im Kunstgebiaude am Schlossplatz vertreten.*® Schneidler verfolgte die Wandlungen dieses Malers
lber 40 Jahre sehr genau und litt an kiinstlerischen Wegen Klees, die ihm in die Irre zu fithren schienen.
Seine Wahrnehmung Klees oszillierte zwischen grenzenloser Begeisterung und Unverstandnis, niemals
aber stellte er dessen kiinstlerische Bedeutung in Frage.*®® Personlich ist Schneidler seinem bewunderten

Vorbild nie begegnet, wenn er ihn auch bei einer Reise nach Weimar, die er 1923 mit seinem Schiiler Imre

Reiner unternahm, hitte treffen kdnnen.

Damals hatte Oskar Schlemmer in der Werkstatt seines Bruders Wilhelm an der Kunstgewerbeschule
in Stuttgart Druckgrafiken Imre Reiners vorgefunden, die er mit ans Bauhaus nach Weimar nehmen wollte,
um sie Paul Klee zu zeigen. Klee lud den 22-jdhrigen Kiinstler darauf hin nach Weimar ein, um noch andere
Arbeiten von ihm zu sehen. Schneidler begleitete ihn. Uber die Griinde dafiir kénnen nur Vermutungen
angestellt werden. War moglicherweise eine gemeinsame Begegnung mit Klee geplant und Schneidler
zog es dann doch vor, in der Ndhe von Goethes Cartenhaus auf einer Parkbank zu warten, wiahrend Reiner

Klee am 7. Juli in dessen Wohnung aufsuchte?”° Oder wollte Schneidler die Reise zu einem Besuch der

466 | Siehezum Beispiel: Briefvon Schneidleran Imre Reinervom 14.5.1947-18.5.1947/Nr. 1947-11, in. Nachlass
Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

467| Siehe dazu im Catalogue Raisonné die chronologischen Orts- und Ausstellungsverzeichnisse, in:
HELFENSTEIN/RUMELIN 1998—2004, Bde. von 1883-1926, Nr. 1,2,3, und 4 erschienen von 1998—2000.

468 | Siehe dazu: Digitalisat des Ausstellungskatalogs, S. 17, in: Institut fiir Europdische Kunstgeschichte
Heidelberg, http://digital.bib-bvb.de/webclient/DeliveryManager?custom_att_2=simple_
viewer&pid=8989603 (20.12.2016).

469 | Briefevon Schneidleran Imre Reinervom 28.10.1923, Nr.1923-2, vom 23.5.1947/27.5.1947, Nr. 1947-12 und
17.8.1947/18.8.1947, Nr. 1947-30, Nachlass Reiner, Klingspor Museum Offenbach. Brief von Schneidler an
Otto Kraft vom 13.3.1953, in: BRUDI/APPELHANS 1968, S. 49.

470 | Siehe dazu BEsomi 2012, S. 36 und die Briefe Nr. 111 und 170 von Imre Reiner an Willi Vogt vom 1.6.1971
und16.7.1977,S.175f, S. 202.
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ersten grofien Bauhaus-Ausstellung nutzen, die ebenfalls im Juli in Weimar beginnen sollte?*” Briefliche
Quellen belegen, dass Imre Reiner das Gesprach mit Klee ,nicht sonderlich erlabt” hat. Klee hatte Reiners
Radierungen gelobt, ihn aber gleichzeitig gemahnt, die Natur nicht |langer zu studieren, sondern sich deut-
lich von ihr zu entfernen, einen Ratschlag, den Reiner von Klee, der sich selbst seit seinen Jugendjahren in-
tensiv mit der Natur auseinandersetzte, nicht akzeptieren wollte.#”> Im Anschluss kam es zu einem ersten

Zerwiirfnis mit Schneidler:

,[..] am 7.7.77 jahrte sich meine einzige Begegnung mit Weimar, Klee, Goethe, und die sehr
tiefe Entzweiung mit Meister Schneidler in Weimar, wegen der missverstandenen Aussa-

gen meinerseits iber Klees Jugend.“+”

Der genaue Anlass des Streites und welcher Art die Aussagen Reiners (iber Klee waren, bleibt im Unkla-
ren. Schneidler muss jedoch die Bemerkungen seines jungen Schiilers, die dieser unter dem fiir ihn enttau-
schenden Eindruck der Begegnung mit Klee dufierte, als unertraglich und despektierlich empfunden haben
und zwar in einem Mafe, dass das freundschaftliche Verhaltnis zu Imre Reiner fiir Jahre getriibt wurde

In brieflichen AuRerungen Schneidlers scheinen drei Aspekte auf, die seine Faszination und Verehrung
fiir den Bauhausmeister erhellen mégen. Zum einen ist dies Paul Klees kiinstlerischer Zugang zur Natur,
zum anderen das erzdhlerisch Anmutende in Klees Werk und als drittes seine Behandlung der Bildflache.
Klee hatte von Beginn bis Mitte der 20er Jahre in zwei Aufsitzen, in seinen Vorlesungsmanuskripten und
in einem anlasslich einer Ausstellung im Kunstverein Jena gehaltenen Vortrag dargelegt, dass ein Kiinstler
in der Auseinandersetzung mit der Natur nicht das Sichtbare wiedergeben, sondern sichtbar machen sol-
le.#s Ein Studium der Natur, das auf ,peinlich differenzierte Erforschung der Erscheinung“ zielte, lehnte
erab und postulierte stattdessen in seinem Aufsatz Schopferische Konfession von 1920 die Gleichsetzung des
kiinstlerischen Gestaltungsprozesses mit Wachstums- und Schopfungsprozessen in der Natur.+?

Fur Klee ist zur Entstehung eines Kunstwerks die permanente Veranderung und ,Formung* elementar,
die sich durch Bewegung generiert. Als Gleichnis fiithrt er die Schrift an, die wie das Kunstwerk in erster

471| Die Ausstellung war zunichst von Juli bis September geplant, wofiir auch auf Plakaten an 120 deutschen
Bahnhofen geworben wurde. Die Er6ffnung wurde jedoch auf den 15. August verschoben. Siehe dazu:
https://www.bauhausioo.de/de/damals/werke/grafik-typografie/plakat-zur-bauhaus-ausstellung-in-
weimar-1923/(20.12.2016).

472| Reiner hat den Dialog mit Klee aufgezeichnet in: REINER 1949, Zwiegesprich im Sommer, Weimar 1923,
S.29-31. Siehe auch: BEsomi 2012, S.37.

473 | BESOMI 2012, Briefe von Reiner an Willi Vogt vom 1.6.1971,S.176 und 16.7.1977, S. 202.

474 | Nach 1923 bricht der Schriftverkehr mit Reiner bis 1932 ab. Schneidler nimmt ihn dann wieder auf. Die
intensivste Korrespondenz liegt mit 61 Briefen aus der Hand Schneidlers fiir das Jahr 1947 vor, in: Nachlass
Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

475 | KLEE 1920, Schipferische Konfession, Nachdruck in: REGEL 1987, S. 60—66. Erstverdffentlichung in: EDSCHMID
1920; KLEE 1923, Wege des Naturstudiums, Nachdruck in: REGEL 1987, S. 67—70. Erstveréffentlichung in:
GROPIUS/NIERENDORF 1923; KLEE 1924, Abdruck des Klee‘'schen Vortragsmanuskriptes und Transkription
in: KAIN/MEISTER/VERSPOHL 1999, S. 47—69. Erstveroffentlichung des Vortrags in: MEYER-BENTELI 1945.

476 | KLEE 1923, Wege des Naturstudiums, in: REGEL 1987, S. 67.
477 | KLEE 1920, Schdpferische Konfession, in: REGEL 1987, S. 65.
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Linie ,Genesis“sei.*® ,Das bildnerische Werk entstand aus der Bewegung, ist selber festgelegte Bewegung
und wird aufgenommen in der Bewegung (Augenmuskeln).“” Klee setzt die Formung iiber die Form, die
fiir ihn nur dann positiv konnotiert ist, wenn sie Form in Bewegung, also tatige Form ist. ,Schlecht ist Form
als Ruhe, als Ende, schlecht ist erlittene, geleistete Form. Gut ist Formung. Schlecht ist Form; Form ist Ende
ist Tod. Formung ist Bewegung ist Tat. Formung ist Leben 4%

Die Gedanken, die Schneidler zur Bedeutung der Natur fiir den Kinstler formuliert, deuten darauf
hin, dass er zumindest die beiden Texte Klees Schipferische Konfession und Wege des Naturstudiums kannte,
moglicherweise auch den Inhalt des Jenaer Vortrags, der Ende 1945 veréffentlicht worden war.*¥' Seine Aus-

fiihrungen tendieren in die gleiche Richtung. Schon im Wassermann schrieb Schneidler um 1925:

Lkunstwerk kann nur sein, was lebt. leben kann nur, was wachst und bewegt ist. wachsen und
bewegt sein lassen, bedeutet allein noch nicht, ein kunstwerk machen. aber kiinstlerische
mittel anwenden, ohne dafs sie aus sich selber wie pflanzen wachsen und bewegt sind, ist

totes kiinsteln. 482

Grundsatzlich war Schneidler mit Klee der Auffassung, dass die Auseinandersetzung mit der Natur un-
abdingbar sei, weil auch der Kiinstler selbst Natur und damit wie alle Naturelemente stindigem Werden
und Wachsen unterworfen sei. In einem Kunstwerk konne es deshalb auch nicht darum gehen, die dufere
Cestalt abzubilden, sondern der Kraft nachzuspiiren, die aller neuen Formung zugrunde liege.*®

Schneidler stand wie Klee dem Fertigen skeptisch gegeniiber. Nicht das vollendete Werk war sein Ziel,
sondern die Formung, der Prozess, das Entstehen, was fiir Schneidler in einem Immer-Wieder-Anfangen
miindete. Gedanken, die Schneidler bereits in der ferndstlichen Kunst und in der chinesischen Philosophie
zum Problem des ,Allzu-Fertigen“ gefunden hatte, sah er durch Klee, der sich als junger Mann ebenfalls
mitjapanischer Kunst, insbesondere den Holzschnitten beschéftigte, bestatigt.**

In seinem Aufsatz Schopferische Konfession beschreibt Klee auf sehranschauliche Weise, wie sich aus den
in Bewegung versetzten grafischen Elementen Punkt, Linie und Flache Formen und Gegenstiande ergeben
und sich eine Bildgeschichte entwickelt, bei der die Bedeutung des einzelnen, formalen Elementes erhal-
ten bleibt.*® Einzelne oder kombinierte Linien und Punkte bleiben sie selbst als grafische Zeichen, bilden

478 | Ebd.S.63.
479 | Ebd.

480| Siehe dazu: Klees bildnerische Gestaltungslehre, 2. Principielle Ordnung. Vorlesungsmanuskript vom
9.1.1924. Transkribiert und digitalisiert vom Zentrum Paul Klee, Bern. http://www.kleegestaltungslehre.
zpk.org/ee/ZPK/BG/2012/01/02/078/. (22.12.2016). Klee bezieht sich hier auf Schriften Goethes. Siehe dazu
ACKERMANN/BESTGEN 2009, S. 277f.

481| Siehe dazu KERSTEN 1999, in: KAIN/MEISTER/VERSPOHL 1999, S. 73.
482 | SCHNEIDLER 1945, erste Kassette, S. 29.

483 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 10.4.1947, Nr. 1947-6, Nachlass Reiner, Klingspor Museum
Offenbach. Siehe Klees AufRerungen zur Natur in: KLEE 1923, Wege des Naturstudiums, in: REGEL 1987, S. 67.

484 | Siehe zu Klees frither Beschaftigung mit der Kunst des Fernen Ostens OKUDA/KAKINUMA 2013, S. 15 und zur
Beschiftigung Schneidlers mit Hokusai und der chinesischen Philosophie siehe Kapitel 2.2.

485 | KLEE1920, in: REGEL1987, S. 62.
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aber in der Kombination Dinge oder Zustidnde ab, wie zum Beispiel einen Fluss, eine Briicke, einen Blitz,
Dynamik, Ruhe, Energie oder Wachstum.

Jedes seiner Werke versieht Klee mit einem fiir ihn unverzichtbaren, oft poetischen Bildtitel. Diese er-
ganzen den visuell erfassbaren Inhalt und bieten dem Betrachter auf semantischer Ebene einen Zugang
zur Anndherung an das Bild. Gleichzeitig beglinstigen sie die Wirkung des Erzahlerischen, das Schneidler
an Klee besonders schatzte und Ende der 1940er Jahre vermisste: ,Warum erzahlt nun kein Maler mehr?
Klee erzahlte noch ganz harmlos: die Zwitschermaschine; Der Bootvermieter; Der Todessprung. Wir
brauchen wieder einen Erzahler**¢ In einem spateren Brief an Imre Reiner thematisiert Schneidler den
Umgang Klees mit der Bildflache. Ebenfalls bereits im Wassermann hatte Schneidler die sich gegenseitig
bedingende Interaktion vom Leeren zum Vollen auf dem Blatt herausgearbeitet und die Erkenntnis formu-
liert: ,ein bild istim kern eine flache, von der ein teil gefiillt, ein anderer weniger gefiillt oder leer ist. Diese
beiden teile nach grofRe, lage und verzahnung richtig bemessen, das heifit: ein bild gut anlegen.“®” Klee

—aberauch sein Schiiler Imre Reiner —sind in dieser Hinsicht fiir Schneidler vorbildlich. 4

2.5.2 Architektur- und Landschaftsbilder, Pflanzliches

Wie alle Sujets, denen Schneidler sich zuwandte, bearbeitete er auch das Thema Landschaft oder Land-
schaft mit Architektur in umfassender Weise. Die Auseinandersetzung mit den Werken des jungen Paul
Klee ist dabei in einer ganzen Reihe von Aquarellen, Zeichnungen und Crafiken spiirbar, sowohl im Hin-
blick auf den Entstehungsprozess, als auch auf motivische Entlehnungen sowie den formalen und inhalt-
lichen Erfindungsreichtum.

Etwa zwischen 1922 und 1928 beschiftigte sich Schneidler, auf Klee rekurrierend, in verschiedenen
Werken mit den konstruktiven Aspekten von Landschaft und Architektur. Klee war 1920 als ,Formmeister’
an das Bauhaus berufen worden und wandte sich, wohl inspiriert durch das architekturdominierte Kon-
zept der Schule, in seiner Malerei verstarkt geometrisch gepragter Bildkonstruktion zu, hatte sich aber
auch schon in den Jahren davor mit Architekturthemen auseinandergesetzt. *So schuf er zum Beispiel
1914 auf seiner Tunisreise das Aquarell Garten der tunesischen Europier Kolonie St. Germain und 1920, seine
Eindriicke reflektierend, das Bild Hduser am Meer oder 1922 das Olgemélde Architektur Rot-Griin, um nur
einige wenige Beispiele zu nennen.*° Klees Arbeiten verbindet, bei aller Divergenz, dass ihnen ein ima-
gindres Raster zu unterliegen scheint, das die Bildflache strukturiert und in das zeichnerische oder orna-
mentale Elemente dynamisierend eingeschrieben werden (Abb. 108;109;110). Architekturdhnliches wird
generiert aus geometrischen Grundformen von Dreieck, Halb- und Viertelkreisen, Rechteck und Quadrat.
Diese werden meist nicht perspektivisch, sondern als Geflige verschiedener Bildebenen aufgefasst.

Schneidler, der durch seine Studienzeit an der Technischen Hochschule in Berlin den konstruktiven

Qualitaten der Architektur verbunden war, suchte wie Klee auf kiinstlerischer Ebene nach Ausdrucksmog-

486 | Briefvon Schneidler an Imre Reiner vom 9.12.1947, Nr. 1947-57.
487 | SCHNEIDLER 1945, 1. Kassette, S. 29.

488 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 15. und 16.11.1947, Brief Nr. 1947-52, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.

489 | CRONE1998,S.53.
490 | HELFENSTEIN/RUMELIN 1998, Bd. 2, Nr. 1316, S. 210, Bd. 3, Nr. 2479, S. 222 und Bd. 3, Nr. 2766, S. 342.
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lichkeiten jenseits der illusionistischen Auffassung von Natur und Architektur. Seine Kompositionen der
friithen 20erJahre belegen den Versuch einer systematischen Reduktion von Architektur- und Naturformen
aufihre Grundelemente und ihre gleichzeitige Einbindung in einen rasterartig gegliederten Bildraum. Im
Gegensatz zu Klees intensivfarbigen Aquarellen und Gemalden scheute Schneidler in der Regel jedoch die
Komplexitat einer vielfarbigen Komposition und beschrankte sich auf das Wechselspiel von Hell-Dunkel
innerhalb der Craupalette oder die Wirkung einer einzigen Farbe und ihrer Schattierungen. Eine Ausnah-

me bilden wenige farbige Landschaftsaquarelle und -gouachen.

Schneidlers Radierung Abstrakte Architektur mit Vogeln von 1922 (Abb. 111) zeigt eine mehrschichtig hori-
zontal strukturierte Bildflache in die vertikale, halbrunde, dreieckige und lineare Elemente so eingefligt

wurden, dass sie architektonische Assoziationen etwa an Dach- oder Turmformen aufrufen. Der Wechsel

von hellen und dunklen Graufeldern begiinstigt einerseits die architektonisch-rhythmische Wirkung des

Bildes, indem manche Formen vor- oder zuriickzutreten scheinen, generiert aber auch Flichen, die als rein

malerische Elemente ohne Cegenstandsandeutung bestehen, fiir die Geschlossenheit der Komposition je-
doch bedeutend sind. An die dufdersten Enden des konstruktiven Rasters setzt Schneidler die naturnahen

Elemente: die Vogel am rechten Bildrand, die in einem dunklen Bildfeld kreisen, oder auf eine vertikale Be-
grenzung zufliegen und die beiden stilisierten Baume, links oben abseits stehend. Typisch fiir Schneidler,
auch bei stark geometrisch gepragten Arbeiten, ist die mitunter sehr detaillierte Teilung einzelner Flachen,
die ihn immer wieder ins Zeichenhafte und Ornamentale flihrt.

In der Gouache Landschaft mit Architektur in grau (Abb. 112), die Schneidler 1924 begann und 1927 voll-
endete, sind Architektur- und Naturformen deutlich starker miteinander verzahnt. In das Raster aus senk-
recht und horizontal angeordneten Flichen und Halbbdégen, die in ihrer Tonalitdt deutlich changieren,
zeichnet Schneidler seine baumartigen Zeichen und kleinen Figuren ein, die in der Gesamtkomposition
aufgehen. Ahnlich wie im Stadtbild Klees Architektur Rot-Griin (Abb. 109) ist die unterliegende Rasterung
des Bildes durch Verschiebungen und Uberschneidungen gebrochen, als Ordnungsprinzip jedoch wahr-
nehmbar. Im oberen Teil des Bildes 16st Schneidler sich von der Konturierung der Farbfelder, die nun in-
einander zu verschwimmen scheinen und gemeinsam mit den fiinf, zum Bildrand hin heller werdenden
Vertikalstrichen rechts, den Eindruck von Ferne evozieren.

In der wasservermalten Tuschezeichnung Craue Felder (Abb. 113) von 1928 nimmt Schneidler die An-
mutung von Landschaft und Architektur immer weiter zurtick, fihrt aber verstarkt ornamentale Formen
und Flachenstrukturen wie Schraffuren, Zickzacklinien und die X-Form in die Cestaltung ein. Der Baum
am linken Rand und die sechszackige Sonne oben rechts, ein auch von Paul Klee hiaufig verwendetes Mo-
tiv, sind die beiden naturnahen Elemente in einer ansonsten vom differenzierten Hell-Dunkel der Flachen
dominierten Komposition.

Eines der selteneren farbigen Landschafts- und Architekturbilder Schneidlers liegt im Aquarell Turm
und Hauser in der Landschaft von 1924 vor (Abb.114). Es erinnertin Bildaufbau und Arrangement der Flachen
an Klees Bilder seiner Tunisreise von 1914, von denen einige bereits kurz nach der Riickkehr der Reisenden
in Miinchen gezeigt wurden und 1917 sechs Werke in der Galerie Der Sturm in Berlin ausgestellt waren. Fir

die umfassende Verbreitung mancher Tunis-Bilder Klees sorgte 1921 auch das Buch Wilhelm Hausensteins,
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Kairuan oder die Geschichte vom Maler Klee und von der Kunst dieses Zeitalters.* Im Vergleich von Schneidlers

Aquarell Turm und Hiuser in der Landschaft von 1924 (Abb. 113) mit Klees Garten der tunesischen Europder Kolo-
nie St. Germain von 1914 (Abb. 107) fallt die Betonung der horizontalen und vertikalen Strukturen auf sowie

die Konstituierung des Bildraumes aus nebeneinander gesetzten Farbflachen in starken Komplementar-
kontrasten. Wahrend Klee die Farbigkeit der sonnigen nordafrikanischen Stadte in seinen leuchtenden

Aquarellen reflektiert, bezieht sich Schneidlers Farbspektrum auf das Erleben der griinen Alblandschaft,
die er dem Rot abstrahierter Gebdude gegeniiberstellt. Aus Gruppen nuancierter, fein lasierter Griinfelder
oder freien, stilisierten Baum- und Pflanzenkiirzeln erwachsen kubische rottonige Bauten, die gemeinsam

in einen Farb- und Formdialog treten. Ahnlich der Behandlung des Bildraumes in Klees Aquarellen, unter-
bricht auch Schneidler die flachraumliche Anlage des Bildraumes durch die Andeutung von trapezférmi-
gen oder dreieckigen Dachformen. Der lichte Himmel, vor dem sich das Griin in kleinteiligen Farbflecken

auflost, begiinstigt in seinem Aquarell zusitzlich die Assoziation von Ferne. So lassen die aus dem Dunst

auftauchenden Farbstreifen am rechten oberen Rand an ein weit zurtiickliegendes Gebdude denken.

Parallel zu den auf einem konstruktiven Raster basierenden Bildern, aus denen immer auch Schneid-
lers intensives Studium der Raumaufteilung spricht, experimentierte er mit ins Surreale mutierende Pflan-
zen-, Tier- und Landschaftsdarstellungen. Auch hier wird ihm Klee Vorbild gewesen sein, der in Zeichnun-
gen wie Landschaftlich-Abstract von 1913 oder dem bei Hausenstein abgebildeten Blatt Einsame Pflanze von
1915 und der aus dem gleichen Jahr stammenden Federzeichnung Pflanzenweisheit die fantastische, ur-
spriingliche Seite von Flora und Fauna anklingen lasst (Abb. 115, 116,117).

In Schneidlers Radierung Abstrakte Komposition mit Vogeln und Pflanzen von 1922 (Abb. 118), tritt ein
ganzes Ensemble von Blatt- und Pflanzenformationen und vogeldhnlichen Wesen auf. Ebenso wie Klee
zum Beispiel in seiner Komposition Landschaftlich-Abstract die Bewegung und die Formung in der Natur als
elementares Gestaltungsprinzip in seine Bilderfindung libertragt, iiberzieht Schneidler seine Grafik mit
einem komplexen Liniengeflige. Aus diesem erwachsen Blatter, Stiele, Bliiten und die in ihnen wohnen-
den Vogel. Schneidlers Vogelwesen und andere Motive des Blattes verweisen visuell auf Klees Federzeich-
nungen Einsame Pflanze und Pflanzenweisheit. Die bei Klee surreal verfremdeten oder auf Kérper und Auge
reduzierten Vogelformen finden sich in Schneidlers Radierung wieder, ergdnzt um einige wenige grafische
Ornamente wie Schraffur und Wellenlinie. Links unten erscheint, wie schon in der Tuschezeichnung Graue
Felder (Abb.113), die sechszackige Sonne und rechts daneben wie in Klees Zeichnung Pflanzenweisheit (Abb.
117) ein strohhalmartiger Bliitenstiel, aus dem eine dunkle, dreiblattrige Pflanze mit Bliitendolde spriefst.

1928 druckte Schneidler eine kleine Serie von Monotypien, die Pflanzliches thematisieren und die
zeichnerische Freiheit zeigen, die Schneidler sich neben seiner auf Disziplin und Exaktheit ausgerichteten
Berufsarbeit, erarbeitet hatte. In den drei Arbeiten Abstraktion pflanzlich, Abstrakte Komposition und Abs-
trakte Zeichnung mit bewegten Formen (Abb. 119,120, 121) sind Blatt, Baum und Pflanze als Motive erkenn-
bar. Aber sie scheinen wie Verweise auf den zeichnerischen Prozess und auf ihre Entstehung fast aus dem

Unbewussten, dhnlich dem psychischen Automatismus der Surrealisten. Tatsachlich hielt Schneidler den

491 | Hausenstein versammelte hierin 30 Abbildungen von Aquarellen und Zeichnungen Klees aus dem Zeitraum
von 1903 bis 1920, von denen 16 wahrend oder kurz nach seiner Malerreise nach Tunis entstanden waren.
Siehe zur Ausstellung von Bildern der Tunis-Reise ZENTRUM PAUL KLEE 2014, S. 313—315 und zum Erscheinen
des Buches von Hausenstein S. 315.
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Kiinstler fiir einen Menschen, der seinem Auge und seiner Hand mehr traue, als dem berechnenden Ver-
stand: ,Seine Hand ist, mehr als die Hand anderer Menschen, nicht nur ein Werkzeug, sondern ein in sich
selbst beseeltes und aus sich selber erfinderisches Lebewesen “4*?

Die drei Monotypien belegen, dass Schneidler seiner Hand freien Lauf lief3, ohne jedoch die Komposi-
tionen aus den Fugen geraten zu lassen. Dariiber hinaus ist eine Verbindung zum Vorgang des Schreibens
sichtbar. Schrift und Schreiben, von Klee als ,Gleichnis der Bewegung“** definiert, gehorte zu den grofien
Aufgabenbereichen und Leidenschaften Schneidlers. Manche Formkombination, so etwa in Abstrakte Kom-
position (Abb.119) am unteren rechten Rand, ruft Assoziationen an Schreiben und Geschriebenes auf.

Wie sehr Schneidler versuchte, Klees Gedankenwelt zu folgen, soll zuletzt an der Monotypie Im Zu-
sammenhang von 1930 verdeutlicht werden (Abb. 122). Die Grafik zeigt eine Art Landschaft aus der Vogel-
perspektive. Die Entwicklung des Formgefiiges auf dem Blatt lasst die Vermutung zu, dass Schneidler auf
dhnlichen Wegen zu dieser Gestaltung fand, wie Klee, der die Entstehung einer Zeichnung als Geschich-
te einer Reise mit dem Stift oder Pinsel iiber das Blatt mit verschiedenen Stationen, Hindernissen und
Begegnungen erzihlt, die durch den Einsatz der entsprechenden grafischen Mittel Gestalt annimmt. Am

Ende reflektiert Klee iiber das Erlebte und Gezeichnete:

,[..] Bald ist unser erstes Quartier erreicht. Vor dem Einschlafen wird manches als Erinne-
rung wieder auftauchen, denn so eine kleine Reise ist sehr eindrucksvoll. Die verschie-
densten Linien. Flecken. Tupfen. Flachen glatt. Flachen getupft, gestrichelt. Wellenbewe-
gung. Gehemmte, gegliederte Bewegung. Gegenbewegung. Geflecht. Gewebe. Gemauer-
tes. Geschupptes. Einstimmigkeit. Mehrstimmigkeit. Sich verlierende, erstarkende Linie

(Dynamik). 4

In Schneidlers Monotypie beginnt die ,Reise“ zunachst mit den Linien, die die dominanten Formen der
Komposition vorgeben: das horizontale Rechteck unterhalb der Bildmitte, das ein darunter liegendes
Rechteck durchschneidet, die geschwungene Begrenzung auf der rechten, die kippende Bewegung auf der
linken Seite. Die Binnenstrukturierung leisten Schraffuren, Punkte, Strichmuster und differenzierte lineare
Cebilde. Den Landschaftseindruck und die Dynamik der Gesamtkomposition generiert das Wechselspiel
von dunklen, gefiillten zu leeren oder nur maRig ornamentierten Flachen. Doch der Eindruck des spiele-
risch Errungenen tauscht, wie auch Klees Reisemetapher nicht planloses Vorgehen meint. ,Im Anfang ist
wohl die Tat, aber dariiber liegt die Idee“ schreibt Klee,*s und auch Schneidler ist zu jeder Zeit bewusst,
welche Wirkung die einzelnen ,Taten* auf dem Blatt erzeugen. Im Wassermann hatte er zusammengefasst
was die Qualitat einer grafischen Arbeit ausmacht, namlich das gelungene Zusammenspiel von Umriss,
Grofe, Grad der Bewegung, Richtung der Bewegung, Grad des Kontrastes zwischen den Formen und die

Artund Weise ihrer Verbindung.*¢

492 | Siehe dazu SCHNEIDLER 1945, erste Kassette, Einleitung.

493 | Klee 1920, in: REGEL 1987, S. 63.

494 | Ebd.,S.61.

495 | Ebd.,S.62.

496 | SCHNEIDLER 1945, erste Kassette: to make a page graphically significant ...
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Neben den rasterbasierten und den kontraren, frei assoziierten Landschaften fand Schneidler konkre-
te Landschaftsmotive in seiner direkten Umgebung auf der Schwébischen Alb. Immer wieder zeichnete er
die schroffen Felsformationen der schwabischen Karstlandschaft, die vor seinem Haus in Gundelfingen 133
maandernde Lauter, weite Ausblicke oder auf einen Ausschnitt fokussierte Ansichten. In der von Schneid-
ler 1928 gefertigten Alblandschaft mit Felsen (Abb. 123) in Kohlestift und Aquarell gibt er mit wenigen Stri-
chendas Volumendes Felsens und der Steinbrocken wieder sowie die Ausdehnung der bewachsenen Zone
am Fufde des Berges. Danach akzentuiert und verdichtet er durch Tiipfeln und Stricheln die mit Pflanzen
bedeckten Bereiche des Felsens und bringt gleichzeitig den lebhaften Kontrast von dunklen zu hellen
Flachen hervor. Mit dem abschliefdenden Einsatz der blassblauen Aquarellfarbe fiir den Himmel und des
durchscheinenden Grau flir ausgewahlte Partien des Felsens, gelingt es ihm, die Kahlheit des Gesteins im
Cegensatz zur Vegetation — fern mimetischer Darstellungsweise — pointiert wiederzugeben und den Ein-
druck einer winterlichen Landschaft hervorzurufen.

Schneidlers Naturdarstellungen beruhen auf eigener intensiver Naturbetrachtung sowie auf dem Stu-
dium von Landschaftszeichnungen Rembrandts, den Gemalden Cézannes und Klees. In einem Brief an

Imre Reiner zitierte Schneidler sinngemaf aus einem Text von Julius Meyer-Graefe (iber Max Klinger:

,KI. zeichnete alles so, wie er wufite, daf es geformt ist, bis in den fernsten Horizont, jede
Wolke, jedes Gebisch, jeden Higelkamm. Der Betrachter kann, ja muf jede Einzelheit
nachpriifen und feststellen, es ist alles richtig gezeichnet. Aber diese Richtigkeit macht
nicht warm, beglickt nicht. Bei Rembrandt und dhnlichen Leuten: sieht man nédher zu, so
bemerkt man, da ist nichts von dem Zeichnen Klingerscher Art, sondern nur Kritzelei, Ge-
wisch, Getiipfel, Geschmier; aber welches Geschmier: es sind keine nachgemachten Wolken,
und so weiter, aber Leben .4

Viele der Schneidlerschen Landschaften der 30er und 40er Jahre, die motivisch die Umgebung der Schwa-
bischen Alb aufgreifen, entfernen sich zunehmend vom realen Vorbild. Sie sind Beispiele fiir sein Bestre-
ben, sich tiber das Wissen vom formalen Landschaftsaufbau hinaus, in die jeweilige Atmosphare und situ-
ative Stimmung einer Landschaft einzufithlen und die ihrinnewohnenden Qualitaten in einer bestimmten,
jahreszeitlich oder wetterbedingten Konstellation zu erfassen. So zeigen etwa die Bilder Luftige Landschaft
von 1930 und Dunkle Landschaft von 1943 Ausschnitte oder Ausblicke und verschiedene Zustande von Land-
schaft, die Schneidler mit Tusche oder Kohle zu erfassen sucht. In der Zeichnung Luftige Landschaft (Abb.
124) wahlt er den Blick—vermutlich auf einen See — der von nicht ndher definierbarer Ufervegetation um-
standen ist und vom rechten Bildrand durchschnitten wird. Die riumliche Verjiingung des Sees zur Mitte
hinund die sichim oberen Drittel aufhellenden horizontalen Tuschelinien, die in einen dhnlich gestalteten
,Himmel“ (ibergehen, deuten Perspektive an. Das Liniengewebe aus kreisenden und kurzen Federstrichen
verweist auf Pflanzenformen, die sich jedoch nach oben und zu den Seiten hin auflésen, so dass eindeuti-
ge Lesarten konterkariert werden. Die ornamentalen Linienverdichtungen scheinen iiber der hellen Flache
zu schweben, was dem Bild die Anmutung von Leichtigkeit und Unbeschwertheit verleiht. In der Kohle-

zeichnung Dunkle Landschaft (Abb.125) vom April 1943 lastet der schwarze Himmel schwer und umschliefdt

497 | Brief von Schneidler an Reiner vom 12. bis 14.7.1947, Brief Nr. 1947-22, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor
Museum Offenbach.
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den Baum am linken Rand, wie auch die nur aus gekritzelten Linien und verwischten Flecken konstituier-
ten Vegetationen. Ein wenig Licht am Himmel dringt durch die nachtliche Schwarze und beleuchtet eine
im Vordergrund sich grau ausbreitende Flache, vielleicht ein Gewdasser, dessen leicht unruhige Oberflache
Schneidler durch ein bewegtes Liniengeflecht andeutet. Aus der mitten im Krieg entstandenen Arbeit ist
jede Heiterkeit, die noch 1930 die Luftige Landschaft auszeichnete, verschwunden. ,Seit langen Jahren nur
Kriegund Alb“schreibt er1944 an die Schiilerin und Vertraute Antonia Schenk. ,Bei miristjeder Tag wie der
andere: einsam, ein wenig krank, ein wenig traurig, miide, und die Arbeit gerdt nicht.4*®

In den Zeiten der erzwungenen inneren Immigration widmete Schneidler sich in Briefen von 1941 und
1947 dezidiert dem Thema der ,Inneren Landschaft“ oder des ,Inneren Bildes*, eine Begrifflichkeit, die er
einem symbolistischen Gedicht Rilkes aus dem Jahr 1914 entlehnt.*”® Bezogen auf seine private Situation
beschreibt er mit der Fokussierung auf das Innere zum einen den ganz konkreten Riickzug vom Alltag, mit
dem er sich vor der Lebenswirklichkeit in Stuttgart und Gundelfingen zu schiitzen sucht, der ,Rast- und
Ratlosigkeit“ der Menschen, die er ,fern von Cott und Natur“ ohne Halt und Wiirde empfand.>®® Zum an-
deren glaubte er, dass es fiir den Kiinstler in diesen Zeiten nur den Weg liber die Innenschau geben konne
und dass es gelte, nach dem ,inneren Bild“ im darzustellenden oder zu entwerfenden Cegenstand zu su-
chen, sei es eine Schrift, ein Ornament, eine Malerei oder dhnliches.

Als ,inneres Bild“ definierte Schneidler alles Skizzenhafte, Fragmentarische, Ornamentale, Geschriebe-

ne und Abstrakte, das nicht als ,Tasten um ein Besseres, Fertiges* entstehe, sondern selbst Ziel sei: ,Skizze

um ihrer selber willen. Fragment als Aufgabe“ [...].°>* Damit, so hoffte er, kdnnten sich die zeitgendssischen

Kiinstler vom Geschmack und Verstdndnis der ,Masse“ absetzen.*

Den Gedanken, dass ,alles AuRere auch unbedingt Inneres in sich birgt**° das es zum Vorschein zu
bringen gelte, hatte Wassily Kandinsky 1912 ausfiihrlich dargelegt. Wahrend Kandinsky jedoch die ,Heran-
bildung des Zuschauers auf den Standpunkt des Kiinstlers*°* als Voraussetzung zum ,Verstehen eines
Kunstwerks positiv konnotiert, kam fiir Schneidler eine Veroffentlichung seiner Arbeiten — auf Grund

personlicher Erfahrungen im Nachkriegsdeutschland —immer weniger in Frage. Zur Sorge, seine kiinstler-

498 | KERMER/APPELHANS 1968, Brief an Antonia Schenk vom 9.10.1944, S. 106.

499 | RILKE 2006, Siehe ich wufite es sind solche..., S. 622. Rilke widmete dieses Gedicht der Kiinstlerin Lulu Albert-
Lasard wahrend seines Aufenthaltes in Irschenhausen. Brief von Schneidler an Imre Reiner, 14.5.1947
bis 18.5.1947, Nr. 1947-11 und 12.7.1947 bis 14.7.1947, Nr. 1947-22, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor
Museum Offenbach; Brief von Schneidler an Eva Aschoff, in: KERMER/APPELHANS 1968, S. 15.

500 | KERMER/APPELHANS, 1968, Brief an Eva Aschoff vom Oktober 1941, S. 15.

501 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 12.4.-14.7.1947/Brief Nr. 1947-22, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.

502 | Ebd.

503 | KANDINSKY 1980, S. 69. Willi Baumeister verdffentlichte 1947 seine Schrift Uber das Unbekannte in der Kunst,
indererdhnlich Kandinsky, jeder echten Kunst die Fahigkeit zuschreibt, das unsichtbar Praexistente in der
Welt sichtbar zu machen. BAUMEISTER 1947, S. 168.

504 | KANDINSKY 1980, S. 26

505 | Ebd.
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ische Arbeit konne dem Vergleich mit Werken seiner Vorbilder nicht standhalten, gesellte sich seit den

letzten Kriegsjahren eine beinah misanthropische Ablehnung der gesellschaftlichen Zustande >
135
2.5.3 Biihnenbilder: Figurenin der Landschaft

Anders als liber seine Liebe zur Musik, dufderte Schneidler sich in seinen Briefen niemals (iber das Theater. Es
istauch nicht bekannt, ob eralsjunger Mann die Bithnen in Berlin, Diisseldorf oder spater das Schauspielhaus
in Stuttgart besuchte >’ Eine Affinitdt zum Bithnenbild kénnte er aber bereits als Student in der Kunstgewer-
beschule Disseldorf entwickelt haben. Der dortige Rektor Peter Behrens entwarf seit der Jahrhundertwende
Bithnenbilder fiir die Darmstadter Kiinstlerkolonie und ab 1920 fand Schneidler in Bernhard Pankok einen
Rektor, der sich bereits seit 1909 mit Ausstattungen fiir die Stuttgarter Opernbiihne beschaftigt hatte.s*®

Eine weitere Ursache fiir Schneidlers Blihnenaffinitat dirfte die vom spaten 19. Jahrhundert bis weit ins
20. Jahrhundert reichende zweite Rokoko-Renaissance gewesen sein, die sowohl alle Sparten des Kunstge-
werbes als auch die bildende Kunst erfasste.>® Als Hommage Schneidlers an das Rokoko und Rechtferti-
gung seiner noch spatvirulenten Passion kann eine Aufierung vom Juli 1947 gewertet werden, die eran Imre
Reiner schrieb: ,Chardin und Watteau liebe ich auch sehr. Uberhaupt das Rokoko. Ich bin ganz erfiillt davon.
Bestimmt mein Misstrauen gegen das Allzu-Moderne, mein Pendeln zwischen Tradition und Neugier. "

Den Cedanken, dass sich die Neuentdeckung des Rokoko einer in wohlhabenden Kreisen erstarkten Ab-
lehnung gegen das als zu schmucklos empfundene, moderne Design verdankt, hatte schon Gustav E. Pazau-
rek dargelegt. Bereits 1909 hatte der Leiter des Koniglichen Landesgewerbemuseums in Stuttgart erstmalig
in einer thematischen Schau mit dem Titel Dreierlei Rokoko in seinem Hause Kunstwerke des originalen Ro-
koko aus den Jahren von etwa 1740 bis 1770 mit Rokokoadaptionen aus den beiden epigonalen Phasen um
1840 und um 1880 bis 1900 konfrontiert. Ziel der Ausstellung war es, aus dem Vergleich dieses dreifachen
Rokoko ,die entsprechenden Schliisse auch fiir die Praxis der Gegenwart zu ziehen [...].“" Im Katalogtext
halt er sich die Frage vor, warum ein Teil der zahlungskraftigsten Konsumenten auch 1909 noch einen Hang
zu dieser Kunstrichtung habe, obwohl doch die ,modernste Kunst“" von Puritanismus und Askese gepragt
sei.”® Den Grund findet erim intrinsischen Schmuckbedirfnis des Menschen, das nicht zu unterdriicken sei

und ssichim Wunsch ,nach einer grofieren Berlicksichtigung des Dekorativen gegeniiber dem Konstruktiven®

506 | Siehe zur Sorge der parallelen Abbildung seiner Arbeiten mit denen ,bewunderungswiirdiger Meister*:
Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 6.6.1947 bis 9.6.1947, Brief Nr. 1947-14, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.

507 | Siehe dazu ZIEGER 2013 b, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER, S. 255—291.

508 | Siehe dazu: Bernhard Pankok 1872—1943, Ausstellungskatalog des Wiirttembergischen Landesmuseums
Stuttgart, 1973, S.11 und 221.

509 | Fritz Schmalenbach macht 1935 erstmals ornamentale Reminiszenzen an das Rokoko auch in Werken des
Jugendstils aus. Siehe dazu SCHMALENBACH 1935, S. 45f.

510 Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 17.7. bis 18.7.1947, Brief Nr. 1947-23, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.

511 | PAZAUREK 1909, S.4.
512 Ebd.,S.33.

513 | Pazaurek bezieht sich hier vermutlich auf die Schrift Adolf Loos‘ Ornament und Verbrechen, die 1908
veroffentlicht worden war. Siehe dazu Loos 1908, Nachdruck in: OPEL 2000, S. 192—202.
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Bahn breche s Diese Einschdtzung Pazaureks setzt sich zum Beispiel fort in der Architektur von Theater-
bauten aus den 1920er Jahren in Berlin, in denen Rauminszenierungen realisiert wurden, die in Form und
Dekoration an die ,Vornehmbheit und Festlichkeit des 18. Jahrhunderts“ ankniipfen.>™

In der bildenden Kunst wurden in Deutschland Ende des 19. Jahrhunderts herausragende Maler wie
Antoine Watteau (1684-1721) und Jean Siméon Chardin (1699-1779) wiederentdeckt. Im Kunstgewerbe 16s-
te das historisierende Neurokoko die Neurenaissance ab.5° Seit 1927 waren im Schloss Charlottenburg und
im Neuen Palais in Potsdam die Kunstsammlungen Friedrichs Il. 6ffentlich zuganglich, die allein 19 Werke
Watteaus aufweisen — darunter die dritte Version des Gemaldes Einschiffung nach Kythera von 1717118, der
Inbegriff der Bildgattung der sogenannten fétes galantes (Abb. 126).57 Bis zur Zeit des Nationalsozialismus
stand man dem sogenannten franzdsischen Stil nicht mehr mit Ablehnung gegeniiber, sondern lobte in
Kontraposition zur dunklen Strenge der Neorenaissance ,Phantasiereichtum, spielerische Leicht(leb)igkeit
und Hellfarbigkeit des Rokoko.s®

Schneidler stand mit seiner Rokokobegeisterung auch unter den Schriftkiinstlerkollegen nicht allein. So
war zum Beispiel der von Schneidler hochgeschitzte Schriftkiinstler Emil Rudolf Weif ebenfalls ein Vereh-
rer dieses verspielten Stils. Seine Verneigung vor der Formensprache dieser Zeit manifestierte er in seiner
Schrift Weif3-Fraktur, die stark von Schriftmustern aus dem Rokoko gepragt ist, aber auch in den 1922 ent-
standenen Wandbildern fiir die grofde Gesellschaftshalle des Luxusliners Columbus Il der N.D. Lloyd, die
bukolische Szenen des spaten Rokoko aufgreifen s

Viele von Schneidlers malerischen und grafischen Werken ab 1910 und verstarkt ab den 1920er Jahren be-
legen seine grofRe Faszination fiir die Bithne und die Dramaturgie dieses mit kostiimierten Darstellern bevél-
kerten Raumes, meist als szenisches Arrangement im Zusammenhang mit Landschaft.>>® Den Kleidungsstil
des Rokoko und die Kostiime der norditalienischen Commedia dell‘arte in den Watteauschen Theaterszenen
nachempfindend, bekleidet Schneidler seine bezopften und mit Dreispitz behiiteten Akteure mit knielangen
Gehrocken und die Damen mit farbenfrohen Roben, passenden Hiiten und Stolen oder variiert zum Beispiel
in der geometrisch-abstrahierten Zeichnung Marionetten von 1927 die Figur des Pierrots (Abb.127).

514 | PAZAUREK 1909, S.33, 34.

515 | BERENTS 1998, S. 124. Unter der Bezeichnung Rokoko-Theater bespricht Berents die Bauten des
Theaters am Kurfirstendamm von 1921 und der Komddie Berlin von 1923/24. Beide entworfen von
dem Theaterarchitekten Oskar Kaufmann, der von Julius Posener vor dem 1. Weltkrieg als ,Grofsmeister
der Moderne“ bezeichnet wurde, sich dann aber einem ,expressionistischen Rokoko“ zugewandt habe.
Ebd., S. 118. Die Entstehungsdaten der Gebidude wurden aktualisiert nach: https://www.berlin.de/ba-
charlottenburg-wilmersdorf/ueber-den-bezirk/geschichte/architekten/artikel.158076.php (23.2.2017).
Siehe zu den Griinden der ersten Rokokorezeption in der Malerei des 19. Jahrhunderts WARNCKE 1995,
S.10f.

516 | STALLA 1996, in: FILLITZ 1996, S. 227f. Siehe auch MORGAN-GRASSELLI/ROSENBERG 1985, S. 10—14.

517 | Die Fétes Galantes bezeichnen die Darstellung aristokratischer Festlichkeiten im Freien, durchsetzt mit
erotischen Anspielungen. Da Schneidler seine Heimatstadt Berlin bis 1929 regelmifig besuchte, darf man
davon ausgehen, dass er dieses und andere Gemalde Watteaus kannte. Siehe zur Entwicklung des Sujets:
MORGAN-GRASSELLI/ROSENBERG 1985: Wege nach Cythera, S. 496—504.

518 | Ebd,S.230 sowie die Anmerkung 71, S. 236.
519| Siehe zur Weif-Fraktur LOUBIER 1921, S. 5052 und zur Ausstattung der Columbus Il: STARK 1994, S. 106f.
520 | Siehe z.B. Abb. 11, Abb. 23 oder Abb. 58 in diesem Band.
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In der Gouache Szene mit historischen Kostiimen, circa 1920 entstanden (Abb. 128), stehen sich zwei Grup-
pen, die sich scheinbar bei einem Spaziergang begegnet sind, in lockerer Anordnung gegeniiber. Die ganze
Szeneistin hellen Pastelltdnen gehalten, wie auch im Bild Szene im Gartenvon circa1925, inderdie Figurenin
ihren prachtigen Kleidern im Sonnenlicht leuchten (Abb. 129). Die beiden horizontal angelegten Kompositi-
onen zeigen die Akteure auf einer Ebene gleichen Hohenniveaus stehend, umfasst vom Blau und Blau-Grau
des Himmels und seitlicher Vegetation. In spateren Darstellungen 16st Schneidler diese linear-statische
Anordnung sukzessive auf, wie zum Beispiel in der Gouache Figuren in der Landschaft (Abb.130), entstanden
um 1935 oder dem 1948 aquarellierten Blatt Figuren in abstrakter Landschaft (Abb. 131). Die Bilddramaturgie
in Figuren in der Landschaft unterscheidet sich vollstindig von den oben gezeigten Kompositionen, in denen
gelassen im Gesprach einander zugewandte Figurengruppen auftreten. Schneidler lasst 1948 eine ganze
Menschenmenge von links unten zur oberen Bildmitte hin streben und dort im Hintergrund aufgehen. Kos-
timierung ist nur noch in der Farbigkeit der fliichtig angedeuteten Cestalten erkennbar. Die einzelne Figur
wird zu Gunsten des Ganzen optisch zuriickgenommen. Die Personen auf der rechten Bildseite treten dage-
gen als Solisten deutlicher hervor: die Gruppe dreier Manner mit Zylinderhiiten und im Hintergrund rechts
zwei Frauen, rot und griin gekleidet, die sich dem Zentrum nihern. Der Bildaufbau ist dynamisch um ein
helles, schlaglichtartig beleuchtetes Dreieck in der unteren Bildmitte angelegt, das den Blick des Betrach-
tersin die Tiefe des fiktiven Bithnenraumes fiihrt.

Im Aquarell Figuren in abstrakter Landschaft (Abb. 131) verwischen sich die Grenzen zwischen Figur, Land-
schaft und Bithne génzlich. Immer noch ist Verkleidung wahrnehmbar, aber die Figuren [6sen sich in einem
auf der rechten Bildseite aufwarts steigenden Strudel aus Farbflecken und einem geballten Gewebe aus
schriftartigen Linien auf. Eine dhnliche Bildl6sung findet sich auch in der Tuschezeichnung Figuren in abs-
trakter Landschaft in grau von 1948 (Abb. 132), in der sich reduzierte, schemenhafte Wesen in gemusterten
Cewandern zum oberen Bildrand aufsteigend verdichten und sich in wolkenartigen Gebilden verfangen.
Diese spateren Bithnenbilder Schneidlers erinnern nur noch entfernt an Vorbilder der Rokokozeit. In diesen
kreisenden, sich um ein sichtbares oder imaginares Zentrum aufbauenden Kompositionen zeigt sich viel-
mehr eine Verbindung zwischen allen Sujets, die Schneidler in seinen freien Werken bearbeitet, seien es
bithnenartige Themen, reine Landschaftsdarstellungen oder seine Kalligrafien. Bei aller Freiheit der Kom-
position unterliegt jedoch jedes Blatt dem Primat der Ausgewogenheit von bedeckter zu unbedeckter Fla-

che, von hellen zu dunklen Partien und der Farben zueinander.

2.6 Das kiinstlerische Werk zwischen 1920 und 1949: Schrift und Bild

Etwa 70 Prozent der Werke im Schneidlerschen Nachlass im Klingspor Museum Offenbach und in der
Sammlung der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste in Stuttgart sind Zeichnungen und Bilder, in de-
nenin unterschiedlichster Weise Schrift thematisiert wird.Die sogenannten Schriftbilder Schneidlers lassen
sich in etwa drei Kategorien zuordnen, deren Uberginge jedoch flieftend sind:

- die geschriebene Schrift, d.h. Schneidlers typografische Schriftentwiirfe

- Bilder mit Schriftelementen

- die gezeichnete Schrift, d.h. die kalligrafischen Arbeiten im weitesten Sinne.

137
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Im Folgenden soll zunichst auf die fiir Schneidlers berufliche Existenz wichtige geschriebene Schrift einge-

gangen werden, der Fokus aber auf den beiden letzten Gruppen liegen s

2.6.1 Geschriebene Schrift

Seit seinem Unterricht bei Fritz Helmuth Ehmcke an der Kunstgewerbeschule Diisseldorf in den Jahren
1904 bis 1905 beschéftigte Schneidler sich mit dem Schreiben und der Gestaltung von Schrift—eine Leiden-
schaft, die ihn zum Schriftentwerfer und Schriftkiinstler werden lieR und bis zu seinem Tode begleitete.
Die englische Schriftkunstbewegung mit ihrem Hauptprotagonisten Edward Johnston, dessen Meister-
schiilerin Anna Simons 1905 einen ersten staatlichen Schriftkurs an der Kunstgewerbeschule Diisseldorf
leitete, war Schneidler ebenso vertraut wie die Publikationen des 6sterreichischen Typografen Rudolf von
Larischs zur Vermittlung von Schrifttechniken.s?

Die 20 bekannten Druckschriften, zum Teil mit kursiven und fetten Varianten, die Schneidler zwischen
1911 und 1955 entwarf, begriinden seine Bekanntheit in Kreisen von Grafikern und Schriftentwerfern bis heu-
te. lhre Genese verdankten die Druckschriften vor dem Zeitalter digitaler Schriftentwicklungssoftware dem
handschriftlichen Entwurf. Einer in Blei gegossenen Schrift gingen Hunderte Handzeichnungen von Einzel-
buchstaben, Buchstabenfolgen, Ligaturen, Minuskeln und Majuskeln voraus, wie derim Klingspor Museum
Offenbach bewahrte, noch unverzeichnete Nachlass dieses Werksegments Schneidlers eindrucksvoll belegt.

Mit dem Terminus geschriebene Schrift benannte Schneidler Schriftblatter, in denen er sich im zweck-
gebundenen, handschriftlichen Experimentieren, einer neuen Satzschrift ndherte. Entwiirfe, die ihm ge-
lungen schienen, schrieb er einem Raster ein, das zur Entwicklung von Form und Proportion der einzelnen
Schriftzeichen unabdingbar war. Im Anschluss montierte er Buchstabenfolgen nebeneinander, um sich
des stimmigen Verhiltnisses von Oberlangen, Unterlangen und Buchstabenkérpern zu vergewissern und
Erkenntnisse (iber Spatien, Zeilenabstinde usw. zu erhalten.’” Oberstes Gebot einer Satzschrift ist, dass
sie neben ihrer gestalterischen Qualitit gut lesbar ist. Um dies zu erreichen, war ein intensiver Austausch
mit der Schriftgiefierei notwendig, bei dem die Entwiirfe zwischen Schneidler und der GiefRerei vielfach
hin und her gesendet, korrigiert und bearbeitet wurden, bis eine fiir beide Seiten befriedigende Form ge-
funden war —ein langwieriges Verfahren, das sich tiber Jahre hinziehen konnte (Abb. 133).5 Beispiele fiir
das Schriftschreiben und Schriftentwerfen hatte Schneidler in der zweiten Kassette des Wassermann, die

den Titel Geschriebene Schrift tragt, versammelt und dargelegt: ,wie man Formen einer Grundschrift weiter-

521 Siehe fiir dieses Kapitel auch ZIEGER 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 255—291.

522 | Siehe zur Lehrtétigkeit von Anna Simons an der Kunstgewerbeschule Diisseldorf MOELLER 1991, S. 136 f.
Zur Kenntnis Schneidlers der englischen Schriftbewegung KERMER/APPELHANS 1968, Brief an Paul
Standard vom 2.3.1955, S. 100. Das Inventarium lber die Bibliothek und Lehrmittelsammlung der Kénigl.
Kunstgewerbeschule Stuttgart, Laufzeit 1884—1931 fithrt dreimal den Ankauf des Lehrwerkes Unterricht in
ornamentaler Schrift auf, das VON LARISCH 1905 herausgab und mindestens bis 1934 immer wieder aufgelegt
wurde.

523 | Siehe ausfiihrlich zum Vorgehen bei der Entwicklung einer Druckschrift vor dem digitalen Zeitalter
SIMION 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER, S. 171-199.

524 | Siehe dazu CAFLISCH u.a. 2002. Kaum eine der aufgefiihrten Schriften entstand in einem Zeitraum von unter
flinf Jahren. Siehe auch den Briefwechsel zwischen der Bauerschen GiefRerei in Frankfurt und Schneidler,
1949-1958, in: Nachlass Schneidler Inv.Nr. nl2-01867, Sammlung SAdBK Stuttgart.



DAS KUNSTLERISCHE WERK ZWISCHEN 1920 UND 1949: SCHRIFT UND BILD

fiihrt oder abwandelt, in dem man Schreibgerat und Farbe, Schreibhaltung und Schreibtempo verandert,
die Schrift schmaler oder fetter und die Zeilen enger oder weiter werden 1a{3t.“*

Im Aspekt der Handschriftlichkeit iiberschneiden sich die beiden Pole des Schneidlerschen Lebenswer-
kes: die Tag- und Nachtarbeit. Seine berufsbedingten ,Tagarbeiten’, etwa fiir Schriftgiefiereien, verlangten
standiges Schreiben, Korrigieren, Wiederholen und Optimieren von Schriftzeichen; seine private Passion,
der freie zeichnerische und malerische Umgang mit Schrift, fithrte ihn hingegen zu grundsatzlichen Fra-

gen, die wiederum auf den Prozess des Schriftentwerfens zuriickwirkten:

,Was heifdt eigentlich Schrift und Schreiben, von Grund aus, von ganz unten her? Wie macht
man das: Schreiben? Was macht sich dabei selber, viel, wenig, vielleicht das Meiste oder
nichts? Was ist das Erfinden? Welche Art von Suchen liegt vor diesem Finden? Wo suchen?

Was suchen? Und so fort. 2

In Schneidlers Satzschrift Legende, die sich gestalterisch aus der 1557 geschnittenen Schrift Civilité des
franzosischen Schriftschneiders Robert Granjon ableitet, wird die Verschrankung von Kalligrafie und Ty-
pografie oder in Schneidlers Diktion, von gezeichneter und geschriebener Schrift besonders sichtbar — nicht
zuletzt weil sie der Handschrift auch als Satzschrift noch sehr nahe steht.’ Paul Standard nannte den von
Ende der 20er Jahre bis 1937 reichenden Entwicklungsprozess, der (iber die Schrift Horaz und Vorproben
zur Legende fiihrte, gar eine ,homerische Reise®, aus der ihr Schopfer ,als eine Art kalligraphischer Odysse-
us“ hervorgegangen sei.’*® Im Vergleich der Minuskeln a, b, c von einer Version aus dem Jahr 1931 mit der
letzten von 1937 wird deutlich, wie sich die Buchstaben wandelten, bis sie schliefilich ihre endgiiltige Form
fanden (Abb. 134, 135). Zwischen den hier gezeigten Entwiirfen liegen unzihlige Zeichnungen, die oft nur
minimale Verdnderungen aufweisen, —frei aufs Blatt, auf Linien oder in Raster gezeichnet—die Schneidler
verwarf, aber nicht vernichtete, weil er sich wiederholt auch mit frither gezeichneten Blattern beschéftigte.

2.6.2 Bilder mit Schriftelementen

Buchstaben, Wort- und Satzfragmente in Kunstwerke aufzunehmen und in Collagen einzubauen, war ein

bildnerisches Mittel der Vorreiter des Kubismus Pablo Picasso und Georges Braques um1911. Sie tiberschrit-
ten die Grenzen bis dahin giiltiger Bildinhalte und konterkarierten tradierte Kunstvorstellungen. Zeigte

die kubistische Malerei, was in perspektivischen oder flachraumlich angelegten Gemalden bislang nicht
zusehen gewesen war, namlich auch die Riick- oder Seitenansicht der Dinge, so konnten die Schriftzeichen

als Zitate von Realitatsfragmenten als etwas zwar Gewusstes aber nicht Sichtbares gelesen werden .5

525 | SCHNEIDLER 1945, Kassette 2, Einleitung.

526 | Brief von Schneidler an Reiner vom 10.4.1947, Nr. 1947-6, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum
Offenbach.

527 | Siehe dazu CAFLISCH u.a. 2000, S. 216 und STANDARD 1953, S. 440 und HANSERT 2009, S. 138. Schneidler hat
die Legende als eine unverbundene Script-Schrift konzipiert. Zu den Civilité-Schriften: SABBE/LUDWIG 1929.

528 | STANDARD 1953, S. 440.
529 Siehe dazu MAHLOW 1963, S. 70 und ZIEGER 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 259.
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Schneidler, der Picasso fiir ein Genie hielt, ihn aber dennoch mit duflerster Skepsis wahrnahm, bedien-
te sich ebenfalls der Aufnahme von Schrift ins Bild, verfolgte aber nicht die Ziele der Kubisten.** Seine
Worter oder Satzfragmente im Bild sind als eigenstidndige Elemente in einen konstruktiv-ornamentalen
Kontext eingebunden und nicht Verweis, sondern Ausgangspunkt der Darstellung. Sein Interesse richtet
sich damit nicht auf eine Neuinterpretation des dreidimensionalen Objektes im Bild, sondern bezieht sich
weitgehend auf das zweidimensionale Erkunden komplexer Farb- und Formdispositionen in der Flache.

Schneidler verweist durch diese Verwendung von Schriftzeichen im Bild gleichzeitig auf deren ikoni-
sche Qualitaten. Seine Buchstaben konnen sowohl als Verbildlichung von Sprachlauten, als auch als au-
tarke Bilder gelesen werden. Seine praktisch-experimentelle Auseinandersetzung mit Schriftelementen
greift damit einem theoretischen Forschungsgebiet vor, das sich erst lange nach Schneidlers Tod kons-
tituierte und 2003 von Sybille Kramer als ,Schriftbildlichkeit“ definiert wurde.® Noch 1994 wurde von
Hartmut Giinther in seinem umfassenden Handbuch zu Schrift und Schriftlichkeit konstatiert, dass die
Schrift die Menge der graphischen Zeichen sei, mit denen gesprochene Sprache fixiert werde.®* Der Be-
griff der Schriftbildlichkeit zielt dagegen auf die Heraus|6sung der Schrift aus der ,klassischen Disjunktion
von Sprache oder Bild“, da sie sowohl ,Attribute des Diskursiven wie des lkonischen” verkorpert.s® Ein fort-
schrittlicher Museumsdirektor wie Dietrich Mahlow (1920-2013) hatte bereits 1963 in seiner umfassenden
Schau ,Schrift und Bild“ in der Kunsthalle Baden-Baden und im Amsterdamer Stedelijk Museum die viel-
faltigen Facetten der Schrift und ihrer Darstellung im und als Bild vorgefiihrt und der Medienwissenschaft-
ler Reinhard D6hl (1934-2004) schon circa1969 (iber Bilder geschrieben, die Schriftals ,graphische Partikel“
zeigten, die gelesen und angeschaut werden konnten. Aber es dauerte noch Jahrzehnte, bis die weit tiber
die Verschriftlichung von Sprache hinausgehenden aisthetischen Potenziale der Schrift Cegenstand wis-
senschaftlicher Forschung werden sollten s

Der Wille, sich mit Schriftelementen im Bild auch in freien Arbeiten zu beschaftigen, korreliert mit
Schneidlers Erfahrung als Buchgestalter und Entwerfer dekorativer Initialen sowie seiner Rolle als Leh-
rer und Vermittler von Grundprinzipien der Raumaufteilung. Berufliche Aufgabe und privates Forschen,

Schneidlers ,Ubungen’, verschrankten sich und traten in einen produktiven Dialog:

»Tagsiber [..] Brotarbeit. Abends, nachts, an Feier- und Ferientagen beschiftige ich
mich mit den Fragen, die meinem Lehren zu Grunde liegen, sie ndhren und fruchtbar ma-
chen. Diese Feierabend-Arbeit nenne ich mit Recht: Ubungen %

530 ,Ein Genie, ja, selbstverstindlich --- aber verkommen [..]. Auszug aus einem Kommentar zu Picasso im
Brief von Schneidler an Reiner vom 27.5.1947 bis 1.6.1947, Brief Nr. 1947-13. Schneidlers Einschatzung
bezieht sich nicht erst auf das Jahr 1947. Im gleichen Brief schreibt er, dass er schon immer an Picassos
Ernsthaftigkeit gezweifelt habe.

531 Siehe dazu: KRAMER 2003, in: KRAMER/BREDEKAMP 2003, S. 157—176.
532 | GUNTHER/LUDWIG 1994, VIII. Siehe auch Krimer 2003, S. 158.

533 | Siehe dazu: Brandstétter/Cancik-Kirschbaum/Krdmer 2012. Die Trennung von Schrift und Bild geht zuriick
auf die 1766 verfasste Schrift Laokoon von Gotthold Ephraim Lessing.

534 | MaAHLOW 1963 und DOHL circa 1969. https://www.netzliteratur.net/experiment/schrbild.htm (9.3.2017) Das
genaue Datum der Entstehung des Textes ist nicht vermerkt.

535 | Brief von Schneidler an Imre Reiner, vom 14.5. bis 18.5.1947, Brief Nr. 1947-11, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.
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Schon in den frithen Jahren findet sich diese Verkniipfung von Bild und Schrift in Schneidlers Werken:
Initialen in einem Ornamentfeld hatte er erstmalig 1911 veréffentlicht und ab etwa 1918 Namensziige oder
Sinnspriiche in die Muster von kunstgewerblichen Entwiirfen fiir Wandteppiche eingewoben. Auflerdem
entwarf er eine Vielzahl von Vignetten, illustrierten Titelseiten und Bucheinbinden, die Bild und Schrift
miteinander verbanden. ¢

Frei vom Auftragsdruck konnte er sich in seinen ,Nachtarbeiten' diesem Thema in all seinen Facetten
widmen, ohne auf Umsetzbarkeit Riicksicht nehmen zumiissen. Beider Entwicklung seiner geometrischen
Kompositionen entwarf Schneidler zundchst ein Raster, basierend auf einer bestimmten Grundeinheit, die
er sukzessive in kleinere und kleinste Teileinheiten zerlegte. Anschaulich wird das strenge Gerlst eines
solchen Schriftbildes zum Beispiel an dem unvollendeten Blatt O Tvon 1925 (Abb. 136). Das Bleistiftraster
und die Teilung der Flachen sind gut erkennbar, wie auch die Aussparung der Buchstaben O und T. Sie
bilden mit der dufieren Begrenzung des Bildfeldes den Rahmen bzw. die Zasuren fir die sich nach innen
differenzierende Gestaltung. Charakteristisch fiir Schneidler sind das alternierende Gegeneinandersetzen
ruhiger, monochromer und gemusterter Felder und das Durchkreuzen der symmetrischen Komposition
durch divergente Gestaltung der Rasterparzellen. So steht etwa die vom O durchschnittene rote Flache auf
der linken Seite einer vielfach geteilten am rechten Bildrand gegeniiber oder das linke dunkle Eckfeld mit
roten Sternen in weifd ausgesparten Kreisen, dem rechten, noch unfertigen Streifenkarree.

Ein weiteres in Rot und Tiirkistonen gehaltenes Blatt Farbfeldmalerei mit Schriftkomposition von 1924
(Abb. 137) lasst deutlich seine Genese aus den Farbschattierungs- und Raumaufteilungsiibungen erken-
nen, erinnert aber auch an Klee‘sche Farbfeld- und Schriftbilder.®” Schneidler kombiniert dieses fein abge-
stufte Farbraster mit dem rudimentaren Titel DivCom und dem Buchstabenpaar DA am unteren Bildrand.
Die Kiirzel fiir Dante, DA und seine Divina Commedia, DIVCom bleiben weif ausgespart, andere Buchsta-
ben wie das X am linken Rand und in der Bildmitte werden von braun-roten Lasurschichten eingenommen.
Beide sind von einem fast schwarzen, Tiefe evozierenden Untergrund umgeben und markieren eine ima-
gindre Diagonale, auf deren linker Seite dunklere Farbténe vorherrschen. Das Graph X kénnte damit ein
Verweis auf die Gottliche Komddie sein, in deren X. Gesang Dante den diisteren Gang durch die Hollenstadt
besingt.>*® Die in ihrer GréfRe differierenden Buchstaben bilden die Basis fiir die Mafse der sie umgebenden
oder durchdringenden Farbfelder, die mit Streifen, Karrees und dekorativen Elementen gefiillt sind. Die
Buchstaben sind als Lautzeichen lesbar und gleichzeitig verbildlichte Zeichen der geometrisch-ornamen-
talen Konstruktion.

Die Rezeption der drei grofien Passagen der Divina Commedia — Inferno, Purgatorio und Paradiso —
durch die bildende Kunst begann schon kurz nach dem Tod Dante Alighieris (1265-1321) etwa ab Mitte des
14. Jahrhunderts. Uber Kiinstlergenerationen hinweg sind sie immer wieder Gegenstand von Versuchen

gewesen, die Vorstellungsbilder des Dichters illustrierend zu deuten oder sich je nach Praferenz Motive

536 | Siehe dazuzum Beispiel die Abbildungen 4, 6, 8, 9, 10, 30, 40, 70, 71 und 72.

537 | Zum Beispiel Paul Klee: Salon Tunisien, Aquarell und Feder auf Papier von 1918, Privatbesitz Deutschland.
Abgebildetin: ZENTRUM PAUL KLEE 2014, S. 178.

538 | Siehe dazu zum Beispiel.: http://www.dantealighieri.dk/Bachenschwanz/hoelle/dgk-h10.htm (11.3.2017).
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aus der Dichtung malend anzueignen.® Die kiinstlerische Rezeption wurde ab 1487 in der Buchkunst er-
weitert und wandelte sich durch die Jahrhunderte. Zum Ende des 19. Jahrhunderts war es vor allem das In-
ferno, das bildende Kiinstler und Buchkiinstler zu herausragenden Gestaltungen anregte, eine Faszination
die sich bis weit ins 20. Jahrhundert fortsetzte.>*°

1922 und 1930 wurden in der Schriftwerkstatt der Stuttgarter Kunstgewerbeschule unter Schneidlers
Leitung zwei Texte Dante Alighieris von Schiilern bearbeitet und in rein typografische Satzbeispiele um-
gesetzt — ein Auszug aus Dantes philosophischer Abhandlung aus dem Jahr 1306/07 mit dem Titel Can-
zone Quattro del trattato quatro del ,Convivo“ und der W-Sonderdruck Nr. 32 Divina Commedia Inferno, canto 5.
Schneidler tibertrug also seine Liebe zu Dantes Dichtung, die er noch Jahrzehnte spater pflegte, in seine
Lehre zu Schrift und Satz und beschaftigte sich selbst 1923 und 1924 aufRerhalb der Schule in freien Arbei-
ten mit Dantes Gesangen zum Fegefeuer.s

Die in Rot und Schwarz angelegte Tuschezeichnung Purgatorio, Canto XXXI (Abb.138) zeigt ein komple-
xes Gefiige aus kleinteiligen, streng gegliederten, symmetrisch gefiillten Flichen in Grau-Tonen auf der
linken Seite und eine rechte, lichtere Seite mit asymmetrisch angelegten, schwungvollen Ornamenten.
Dominant ist das grofde P, welches als Weifsraum die gesamte linke Bildhalfte einnimmt und die dunkel
gemusterten Felder durchschneidet. Es bildet den Anfangsbuchstaben des Wortes Purgatorio, dessen Let-
tern das untere Bilddrittel der rechten Seite bestimmen und sich von einem rot-schwarzen Block abset-
zen, aus dem die Buchstaben- und Zahlenfolge canto XXXI hervortritt. Die helle, spielerisch-beschwingte
rechte Bildseite ist der diister wirkenden linken durch eine an einen Fluss erinnernde grau-blduliche
Form verbunden, die den Bauch des P im Scheitelpunkt touchiert — vielleicht eine Referenz an Dantes
Text, derim 31. Gesang den Ubergang vom Fegefeuer mithilfe seiner Geliebten Beatrice durch einen Fluss
ins Paradies beschreibt.>*

Purgatorio, Canto XXXI ist eine jener Kompositionen, in denen Schneidler mit den Méglichkeiten der
Einbindung von Schrift und den Ausdrucksméglichkeiten des Ornaments experimentiert, dem er im Hin-
blick auf seine Eigenschaft bestimmte Empfindungen und Inhalte zu transportieren, die gleichen Qualité-

ten zuschrieb wie der Schrift oder der Zeichnung: ,Geheimnisse, Ferne, Schauer. Liebe, Trost und Trostlosig-

539| Siehezum Zeitpunktderersten Rezeption der Divina Comedia durch bildende Kiinster: BUTTNER/GOTTDANG
2009, S. 249-254.

540 | Zum Beispiel griff Auguste Rodin Motive des Inferno in seinem Héllentor auf, Oskar Kokoschka in der
Windsbraut oder Gustav Doré in seinem Illustrationszyklus, der 1868 vollendet wurde. Siehe dazu BUTTNER/
COTTDANG 2009, S. 249—254. Zur Rezeption Dantes im 20. Jahrhundert siehe: DALLAPIAZZA/SIMONIS 2013.

541 | Siehe dazu: Nachlass Schneidler, Inv.Nrn.: nl2-00359, nl2-00580, nl2-00698, nl2-00677, Sammlung
SAdBK Stuttgart. In einem Brief an Imre Reiner berichtet Schneidler, dass er die Dante-Ubertragung von
Rudolf Borchardt lese. Diese Ubersetzung stammt aus dem Jahr 1930. Brief von Schneidler an Imre Reiner,
21.12.1947, Brief Nr. 1947-60, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach. Eine Liste der
zahlreichen Dante-Ubersetzungen findet sich unter: http://www.dante-gesellschaft.de/dante-alighieri/
divina-commedia/ (17.3.2017).

542| Divina Comedia, Purgatorio in deutscher Ubersetzung, siehe zum Beispiel http://www.zeno.
org/Literatur/M/Dante+Alighieri/Epos/Die+G%C3%Bé6ttliche+Kom%C3%Bédie/Fegefeuer/
Einunddrei%C3%09Figster+Cesang (11.3.2017).
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keit, Leibniz, Zorn—auch ein Ornament kann das haben, hat es wenn es gut ist.“*Ornamente gehorten fiir
ihn zudem ,Teil des Form-, Arbeits- und Lebenskreises, den man Kunst nennt zur ,Kunst des Zeichens® in

die er auch das Vordringen zur Schrift und zu ,abstrakten flachigen Gebilden* einschloss.* 143

2.6.3 Gezeichnete Schrift

In keinem seiner sparlich Gberlieferten Texte und auch nicht in den Briefen an Kollegen und Freunde

spricht Schneidler von der Kalligrafie. Moglicherweise mied er diese Bezeichnung, weil ihm ihre Defini-
tion als ,Schonschreiben“* nicht weit genug griff, ihn vielleicht zu sehr auf die Tradition der barocken

Schreibmeister festlegte oder zu nah an die ostasiatische Schreibkunst riickte. So sehr Schneidler sich auch

der Uberlieferung verpflichtet fiihlte — und Referenzen sowohl an die europiische, als auch die asiatische

Schriftkunst sind in seinem Werk ablesbar —lotete er das Schreiben in einer Tiefe und Dimension aus, die

ihn zu ganz eigenen Schopfungen fiihrte. Gezeichnete Schrift, war sein Terminus fiir Schriftbilder, die nicht

auf Umsetzung in eine Satzschrift gerichtet waren und damit nichtin erster Linie lesbar sein mussten, son-

dern den Vorgang des Schreibens selbst thematisierten.

Versuche zu Woértern

Ausgangspunkt fiir hunderte gezeichneter Variationen konnte ein einziges Wort sein, das fiir Schneidler
Uber Jahre virulent blieb und ihn immer wieder zu neuen Experimenten anregte, oder auch eine literari-
sche Vorlage, die ihn bewegte oder einfach CGedankensplitter, die ihm in den Sinn kamen.

Eines dieser Worter, die er vielfach schreibend erforschte, war der Name Hamlet. Die Dramen Shake-
speares gehorten zu Schneidlers friith internalisiertem Literaturrepertoire.3*¢ An Shakespeare habe er
Englisch gelernt, das sei eine gute Schule gewesen, schreibt er an Imre Reiner und in der Schriftwerkstatt
der Kunstgewerbeschule erschien 1925 als erster Band der neuen Reihe der Juniperuspresse eine sorgfaltig
gestaltete und gedruckte Version der Tragddie um den dédnischen Kénig Hamlet in englischer Sprache.s¥
Kurz danach, im August 1927, beschreibt er detailliert das Schrift-, Satz- und Druckkonzept zu Ein seltsamer
Hamlet-Druck — es ist die Niederschrift eines Traumes (1), in dem sich ihm anscheinend eine besondere,
typografische Entwurfsidee zu dieser Tragddie offenbart hatte.>®

Die Inspiration, gerade Hamlet als Stoff fiir einen Druck der Presse auszuwahlen, mag zusatzlich durch

eine Kalligrafie Reiners zu diesem Namen beférdert worden sein, die er Schneidler 1922 zeigte und eine

543 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 9.12.1947, Brief Nr. 1947-57, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor
Museum Offenbach.

544 | Briefvon Schneidleran Imre Reinervom 14.5.1947 bis 18.5.1947, Brief Nr. 1947-11, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.

545 | http://www.typolexikon.de/kalligraphie/ (11.03.2017).
546 | Siehe zur Shakespeare Rezeption in der Bildenden Kunst BUTTNER/GOTTDANG 2009, S. 262-266.

547 | Briefvon Schneidleran Imre Reinervom 8.5.1947 bis 11.5.1947, Brief Nr. 1947-10, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingpsor Museum Offenbach und zum Druck des Hamlet in der Juniperuspresse Bosky 2013, in: BUTTNER/
KOCH/ZIEGER 2013, S. 139 sowie im gleichen Band die Auflistung simtlicher Drucke der Presse ZIEGER 2013,
Anhang, S.326. Im 5. Druck der neuen Reihe liegt mit Heinrich VIII. eine weitere typografische Umsetzung
eines Shakespeares-Drama vor, gedruckt ebenfalls 1925.

548 | Siehe dazu SCHNEIDLER 1927b, in: Nachlass Schneidler, Inv.Nr.: nl2-01860, Sammlung SAdBK Stuttgart.
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solche Wirkung auf seinen Lehrer ausiibte, dass er noch Jahrzehnte spater von der Bedeutung, die die Be-
gegnung mit diesem Schriftzug fiir ihn gehabt habe, berichtet.s*

Eigene kalligrafische oder gezeichnete Versuche zum Namenszug Hamlet finden sich im Nachlass
Schneidlers erst ab1940. Bis zum Jahr 1949 sind 75 erhaltene Varianten nachweisbar, die er in Gruppen auf
Karton montierte oder einzeln fiir sich stehen lief3.>*° Das Besondere an diesen Schriftziigen ist, dass sie
erkennen lassen, wie experimentell und geradezu unbekiimmert Schneidler sich ans Werk machte. Ohne
Scheu, Krakeliges oder Unlesbares zu produzieren, wandte er in seinen freien Schriftzeichnungen Techni-
ken an, die sich— gemessen an der Perfektion seiner Satzschriften — nicht unbedingt vermuten lassen. Ab-
gesehen von den Modifikationen, die durch differierende Aufstriche, Ober- und Unterldngen, Schriftbreite
und -stiarke und verschiedene Schreibgerate entstehen, verraten einige Beispiele, dass sie mit geschloss-
enen Augen geschrieben worden sein missen, andere von rechts nach links oder mit der linken Hand. Drei
auf einem Blatt gezeichnete Beispiele vom August 1949 etwa dokumentieren, dass Schneidler offenbar
nicht sah, was er zeichnete, sondern sich ganz allein auf seine Hand konzentrierte. Die Buchstaben bal-
len sich (ibereinander, hingen im weiten Abstand nahezu unverbunden nebeneinander oder sind durch
extreme Rechtsneigung und Uberzeichnung praktisch unlesbar geworden (Abb. 139). Andere, ungelenk
wirkende und stark nach links kippende Schriftziige verweisen auf linkshiandiges Schreiben (Abb.140).

Albert Kapr, ehemaliger Schiiler Schneidlers und ab 1951 selbst Professor fiir Schrift und Grafik in Leip-
zig, vermutet als wesentliche Griinde fiir Schneidlers ungewohnliche Techniken, dass seinem Lehrer so-
wohl das unentwegte schrankenlose Improvisieren und Experimentieren Freude bereitete, als auch Mittel
war, um der Schreibroutine und den Automatismen von Hand und Fingern entgegenzuwirken.*'

Schneidlers Aufzeichnungen zur ertriumten neuen Hamlet-Ausgabe lag darliber hinaus eine Version
des Schriftzugs Hamlet aus dem Jahr 1949 bei, weif? ausgespart aus schwarzem Grund, eine Technik, die
Schneidler schon im Wassermann vorgestellt hatte (Abb. 141). Ahnlich wie beim Herausarbeiten des Buch-
stabens durch Wegschneiden des Bleis beim Stempelschnitt, entstanden diese Arbeiten von aufRen nach
innen, wodurch sich ,grundsatzlich andere Form-Méglichkeiten, als wenn man z.B. mit weifser Farbe auf

einer schwarzen Flache schreibt®, ergaben >

Sonderfall: Signatur

Neben Namen und Wortern aus der Literatur oder dem Alltag beschéftigte Schneidler sich in Form der
Bildsignatur auch mit seinem eigenen Namenszug oder mit der Abbreviation desselben, dem Mono-
gramm. Hierbei ist anzumerken, dass von den (iber 1.900 Arbeiten und Werkgruppen Schneidlers, die in
der Datenbank der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste verzeichnet sind, nur circa 110 iberhaupt

eine Signatur aufweisen, eine Datierung hingegen ist bei gut der Halfte der Arbeiten zu finden.

549 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 10.4.1947, Brief Nr. 1947-6, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor
Museum Offenbach.

550 | DieSchriftzeichnungen zu Hamlet befinden sich fast ausschlieRlich in der Sammlung der Kunstakademie in
Stuttgart, Inv.Nrn.: nl2-00199, 1-13 und nl2-00447,1-14; zwei Blatter auch im Klingspor Museum Offenbach.

551 | KAPR 1983, in: CAFLISCH u.a. 2002, S. 96.

552 | SCHNEIDLER 1945, Einleitung, zweite Kassette des Wassermann.
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In seinen frithen druckgrafischen Arbeiten von etwa 1905 bis 1914, die dem geometrischen Jugendstil
nahestehen, aberauch in expressionistischen Blattern, bediente ersich als Nachweis seiner Urheberschaft
eines kunstvollen Signaturmonogrammes, das sich in Form und Stil an asiatische Namenssiegel anlehnt.
1927 nutzte er das Zeichen ein letztes Mal zur Signierung des Einbandes des Coldenen Buches der Stadt
Stuttgart.>® Im Gegensatz zu den chinesischen Autorenstempeln handelt es sich bei Schneidlers Kiirzel
nicht um ein spater appliziertes Detail, sondern um ein eigenes Gestaltungselement, das Teil der Gesamt-
komposition ist (Abb.142 a und b).

Auch die Zeitgenossen Schneidlers wie Emil Rudolf Weif3, FH. Ehmcke oder Peter Behrens monogram-
mierten ihre Plakatentwiirfe, Exlibris oder andere Druckgrafiken hiaufig zum Beispiel mit einer Reihung
oder Verschmelzung ihrer Initialen zu einem schlichten Signet oder bildeten aus den Buchstaben ihres
Monogramms grafische Zeichen, eingebettet in ein Karee, so dass sie selbst wie Miniaturkunstwerke er-
scheinen.’* Schneidler arrangiert seine Initialen in einem kompakten Quadrat (Abb. 142 a). Obgleich der
individuelle Ausdruck der Kinstlerhand durch die Verwendung eines schablonenartigen Kiirzels statt
einer handschriftlichen Signatur zuriickgenommen wird, darf die Platzierung desselben durchaus als
selbstbewusstes Statement Schneidlers gesehen werden. So nimmt sein Monogramm zum Beispiel in der
Lithografie Parkanlage von 1908 (Abb. 13) in der symmetrischen Komposition einen zentralen Ort ein. Am
Ubergang der streng vertikalen Struktur des Gitters zum horizontalen Rautenfeld sticht es als kleinteiliges

Elementim ausgesparten Quadrat deutlich hervor.

Parallel zum Monogramm signiert Schneidler einige seiner Arbeiten ab 1917 auch handschriftlich mit ro-
ter Tusche, abgekiirzt in Schreibschrift oder ausgeschrieben in Druckbuchstaben (Abb. 142 ¢, d, ). Diese
Varianten erscheinen jeweils nur ein oder wenige Male und sind meist mit einer Jahresangabe verbun-
den. Besondere Sorgfalt, wie beim Entwurf des quadratischen Signets, spricht aus ihnen kaum. Nur bei der
Gouache mit kunstgewerblichen Entwiirfen zu Vasen und Kerzenleuchtern (Abb. 142 d) schreibt Schneid-
ler seinen Namen in akkuraten Buchstaben aus. Moglicherweise handelt es sich bei diesem Blatt um eine
Prasentation fiir einen Kunden, der nicht an der Provenienz des Entwurfs zweifeln sollte.

Uberwiegend nutzte Schneidler zur Signierung jedoch ein kleines Holzblckchen, aus dem er seine
geschriebene Unterschrift herausgeschnitten hatte (Abb.142 f, g). Dieser Stempel erscheint ausschliefilich

auf freien, nicht kunstgewerblichen Arbeiten und auf wenigen Schriftblattern.® Es stellt sich die Frage,

553 | Siehe Abbildung92.

554 | Das Signieren von Kunstwerken beginnt bereits in der Antike mit Kiinstlerinschriften auf Miinzen und
Skulpturen und ist eine bis heute fortgesetzte Praxis, da der Kiinstler sich in der Regel mit der Signatur als
Urheber ausweisen kann. In der neuesten Kunst fithren Kiinstler gerade diese Behauptung ad absurdum.
So etwa der indonesische Kinstler Rirkit Tiravanija mit dem Werk: Untitled (Paul writing my name) im
Boros-Bunker Berlin. Die kunstwissenschaftliche Forschung widmet sich zunehmend dem Problem der
Signierung. Zuletzt fasste ein Tagungsband zum Thema Kiinstlersignaturen die Ergebnisse einer 2008
stattgefundenen Tagung an der Humboldt-Universitdt Berlin zusammen. Siehe dazu HEGENER 2013 und
fir den Verweis auf Rirkit Tiravanija, im selben Band, S. 100. Zur Signatur E.R. Weif: STARK 1994, S. 40, zu
Peter Behrens siehe Abb. 7.

555 | Dieser Stempel unterscheidet sich deutlich vom Nachlassstempel, den Peter Schneidler oderauch Willi Vogt
verwendete. Der Nachlassstempel mit Namenszug im ovalen Feld findet sich vor allem auf Passepartouts,
die angefertigt wurden, um die Arbeiten Schneidlers posthum in Galerien prasentieren zu kdnnen.

145



146

DIESTUTTGARTERJAHRE VON 1920 BIS 1949

warum Schneidler diese Arbeiten, insgesamt sind es etwa 80, nicht einfach handschriftlich signierte, son-
dern den Umweg (ber einen Signaturstempel wihlte, der die handschriftliche Unterschrift nachahmte.
Eine gestempelte Unterschrift kann per definitionem von jedem Beliebigen auf ein Blatt gesetzt werden

und damit nicht mehr selbstverstandlich als authentischer Beleg flir Originalitat gelten. So ist etwa bei ei-
ner Reihe von Gemalden Claude Monets, die 1926 nach dessen Tod im Atelier vorgefunden wurden, festge-
stellt worden, dass die Erben des Impressionisten einen Stempel mit dem tduschend echten Namenszug

des Kiinstlers verwendeten, um mit ihm Werke posthum zu signieren.*s¢ Offensichtlich hatten sie schnell

erkannt, dass auch eine gestempelte Signatur besser war als gar keine, um den Preis der Bilder am Kunst-
markt deutlich zu steigern.

Im Falle Schneidlers darf davon ausgegangen werden, dass er seine Blatter selbst stempelte. Da er nicht
fiir den Verkauf produzierte, wéhlte er nach personlichen Kriterien haufig kleine, eher unspektakulare Ar-
beiten zur Signierung aus, die vermutlich nicht die erste Wahl eines Galeristen gewesen waren.>” Zwei As-
pekte konnten Schneidler dazu bewogen haben, statt der Handschrift einen Signaturstempel zu wihlen:
zum einen seine Einschatzung, in erster Linie Handwerker und nicht Kiinstler zu sein und zum anderen
seine Scheu vor dem ,Fertigmachen®. 1947 schreibt Schneidler an Imre Reiner: ,Aber ich bin kein Kiinstler
sondern Handwerker, ein sehr aufgeschlossener, erfinderischer, vielleicht aufergewohnlicher Handwerk-
erund: ,Ich wollte mich tiben, um Bescheid zu wissen, aber ich bin kein Kiinstler von Geburt aus.“ Und 1942
konstatierte er: ,Mich hatals Einzigem meiner Berufs-Ceneration das Fertigmachen nicht angezogen .

Schneidlers Selbstwahrnehmung mehr Handwerker als Kiinstler zu sein, korreliert mit den Gepflo-
genheiten im Kunsthandwerk: Das handschriftliche Signieren war fiir Handwerker und Kunsthandwerker
uniblich. Haufig finden sich Firmen- oder Warenzeichen auf kunsthandwerklichen Produkten, die die
herstellende Firma identifizieren, selten aber Riickschlisse auf die Entwerfer zulassen.**

Schneidlers Signatur mit dem holzgeschnitzten Stempel, auf einer geringen Auswahl von Blattern,
kommt einem Bekenntnis zu diesen Arbeiten gleich, da er sie fiir gut genug hielt, mit seinem Namen ver-
sehen zu werden. Durch seine Methode der Signierung schob er jedoch eine distanzierende Ebene zwi-
schen sich und seine Werke und verwies damit auf die Schwierigkeit, die es ihm bereitete, eine Arbeit als
wirklich abgeschlossen zu betrachten. Denn die handschriftliche Signatur beglaubigte nicht nur die Echt-
heit eines Werkes, sondern implizierte auch, dass der Kiinstler einen Schlusspunkt setzte und die Arbeit
damitals beendet ansah. Fiir Schneidler scheint dies ein kaum zu bewaltigender Akt gewesen zu sein und
die Stempelsignatur sowohl die duflerste Form der Affirmation fiir einen Bruchteil seines Werkes, als auch

eine Bekraftigung seines Empfindens, eher Kunstgewerbler als Kiinstler zu sein.

556 | Siehe zur Signatur bei Monet: BUTIN 2013, in: HEGENER 2013, S. 393.

557 | Die Kriterien, nach denen Schneidler eine Arbeit einer Signatur fiir wiirdig hielt, erschliefen sich dem
Betrachter nicht.

558 | Briefe von Schneidler an Imre Reiner vom 12.3.1947/Nr. 1947-3; 23.5.1947-27.5.1947/Nr. 1947-12 und
20.10.1942-29.10.1942/Nr. 1942-4, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

559 | Siehe dazu zum Beispiel die Produkte der WMF Ceislingen. Die kunsthandwerklichen Stiicke wurden
mit Firmenstempel und Warenkennzeichen gepragt. Die Entwerfer, wie etwa Paul Haustein oder Richard
Riemerschmid erschienen nur in Firmenunterlagen oder Werbebroschiiren. Siehe dazu DENHARDT 1993,
S. 80.
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Bilder aus Schrift und Zeichen
Schrift und gegenstandslose Zeichen sind das Material, aus dem sich Schneidlers freieste Kompositionen,
die reinen Schriftbilder generieren. Sie vermitteln eine Ahnung von der Intensitiat mit der Schneidler sich 147

dem Schreiben hingab. Im Marz 1947 schreibt er dariiber an Imre Reiner:

,Schriftmachen ist auch eine sensible Sache und eine unendlich marternde dazu. Auf die-
sem Gebiet bin ich ein Veteran mit vielen Wunden. Sie kdnnen das nicht vermuten, wenn
Sie von meinen SchriftgieRRerei-Beitragen aus urteilen miissen. Aber es ist so, ich bin viel-
leicht der einzige jetzige Mensch, der die Urtriebe und Urthemen alles Schriftmachens
ahnend fiihlt, die endlosen Méglichkeiten des Schrift-Form-Machens manchmal sogar im
Nebel sieht. Seit 25 Jahren bin ich in Verzweiflung und in Schaudern der Schrift wie einer
magischen Kraft ausgeliefert. Vielleichtirre ich. Vielleicht ist das, was ich aufgezeichnet gar
nicht so betrachtlich. Vielleicht schleppe ich nur eine fixe Idee mit mir herum. Ich habe kei-

nen Menschen, mit dem ich meine Blatter besprechen kann.“®

In diesem Briefauszug unterscheidet Schneidler zwischen den Satzschriftentwiirfen und seinem forschen-
den, nicht zielgerichteten Schreiben, das ihn ,in immer dunklere Bereiche“ und zu immer neuen Fragen

fithrte.s Die freien Schrift-Zeichenbilder scheinen ihm aus Stift oder Feder zu fliefSen, nicht vorgedacht,
sondern der schreibenden Hand iberlassen. Schriftzeichen, Schrift-Bildhybride, Textfragmente aus Ge-
dichten, Bibelpsalmen, eigene Gedanken und bis zur Unkenntlichkeit Gibereinander geschichtete Worter,
Buchstaben und Silben charakterisieren diesen Teil seines Werkes, von dem Auszlige zu seinen Lebzeiten

nur ganz selten publiziert und nur ein einziges Mal ausgestellt wurden.** Diese Blatter werden in ihrer
Mischung aus Lyrischem und Grafischem zu einer Art ,Poesie zum Ansehen®*® die nicht mehr lesend zu

erfassen, sondern eher betrachtend aufzunehmen sind .5

Textbilder

Einzelne Worter oder Texte zu Bildern werden zu lassen, ist keine Erfindung Schneidlers. Fritheste Bei-
spiele sind bereits aus dem 9. Jahrhundert tiberliefert.ss In Deutschland fand diese Kunstform einen Ho-
hepunkt in den Mikrografien des 16. und 17. Jahrhunderts, bei denen Text und Bild, wie zum Beispiel im
Portrat Martin Luthers von Johann Michael Piichler d.]. (1679-1709), eine symbiotische Verbindung einge-
hen und dem Betrachter gleichzeitig die Moglichkeit zu lesen und zu schauen bieten (Abb. 143) 5% Spatere

560 | Briefvon SchneidleranImre Reinervom 23.3.1947-24.3.1947/Nr. 1947-4, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor
Museum Offenbach.

561 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 20.9.1942 bis 29.10.1942/ Nr. 1942-4, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.

562 | Dieeinzige Ausstellung mit Werken Schneidlers zu seinen Lebzeiten fand in New York statt. Siehe KATALOG:
SALTER 1953.

563 | DOHL 1969, in http://www.reinhard-doehl.de/schrbild.htm (1.5.2017), o.P.
564 | Ebd.und ZIEGER 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 259.
565 | ROTH/ROTTAU 2011, S. 14.

566 | Ebd. S. 162 und 177. Die Haare Martin Luthers sind aus seinem Lebenslauf gebildet, das Gewand besteht
aus einem Text des Buches Jesus Sirach. Abbildung S. 177.
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Schreibmeister, wie etwa der Schweizer Johann Caspar Hiltensperger (>-1754) Anfang des 18. Jahrhunderts,
verbildlichten religidse Texte in spiralformigin die Tiefe ziehenden Kreislabyrinthen. Die zum Mittelpunkt
148 immer kleiner werdende Schrift verhindert, dass das einzelne Wort noch entzifferbar ist und verweist da-
mit auf die Unergriindlichkeit gottlicher Weisheit (Abb.144) 5
Aus kirchlichen Bindungen gel6st, lag der Impetus der Schriftkiinstler des 20. Jahrhunderts nicht mehr
zuerst in Bilderfindungen zur Ubermittlung religidser Inhalte, wenn auch ein tiefgliubiger Zeitgenosse
wie Rudolf Koch (1876—1934), sich intensivdem Schreiben der Bibel und der Cestaltung christlicher Zeichen
widmete.>® Fiir Schneidler, der sich in seinen gezeichneten Textbildern immer wieder auch mit Versen der
Propheten, mit Sitzen Martin Luthers oder Zitaten aus dem Alten Testament beschéftigte, gehorten diese
Fragmente jedoch zu seinem geistigen Repertoire, die er genauso wie literarische Vorlagen oder eigene
Cedanken experimentellen Schreibversuchen unterzog.
In den 1940er Jahren entstanden in Stuttgart und Gundelfingen gezeichnete Schriftbilder, die zu den
Hoéhepunkten in Schneidlers Gesamtwerk gezihlt werden dirfen. In einem Brief vom Juli 1947 an Imre
Reinerdeuteteran, dass ersichin den Kriegsjahren den alttestamentarischen Versen des Propheten Jesaja

zugewandt habe:

[..]ich habevorJahren, alsich mich viel mit Schreibversuchen abgab und Tag und Nacht un-
ter dem Nazidruck stand, Texte, z.B. aus Jesajas geschrieben, Prophezeiungen, die auch bei
uns Wirklichkeit wurden, herrlich, glithende verzweifelte Klagen. Ich habe solche Blatter
(kleine Blatter, keine monumentalen Schrifttafeln in der Art R. Kochs) neulich in der Hand

gehabt. Wie traurig genauist alles eingetroffen.s®

Ein Beispiel fiir die Beschaftigung Schneidlers mit diesen Texten ist die Schriftzeichnung Verbirg dich einen
Augenblick..., entstanden im Dezember 1942, in der er zwei Ausziige aus Jesaja, Kapitel 26 Vers 10 und 20
bearbeitet.5° Die Auswahl der Textstellen, die im weitesten Sinne von der Cottlosigkeit und dem Zorn Cot-
tes sprechen, magein Licht auf die Verfassung Schneidlers mitten im Zweiten Weltkrieg werfen—auf seine
kiinstlerische Arbeit und die Probleme, die sich ihm mit dem Schreiben verbanden, hatte sie keinen Ein-
fluss (Abb.145). Auf der linken Seite der oberen Bildhilfte, etwas aufiermittig gesetzt, ist der Satz zu lesen:
~AberwennderGottlose Gnade empfiangt, lerneter nicht Gerechtigkeit“ und rechtsin der unteren Bildhalfte
der Satz: Verbirg dich einen Augenblick, bis der Zorn voriiber geht*. Die elegant geschwungene Majuskel V
des Wortes Verbirg am Anfang des unteren Verses verbindet sich mit dem diagonal iiber ihr angeordneten
Wort Gerechtigkeit, bedingt durch den geringen Abstand zwischen den Wértern und die Neigung der Ober-
lange des k. Die beiden jeweils sechszeiligen Schriftblocke sind mit der Bandzugfeder im gleichen lebendi-
gen Duktus geschrieben: die Initialen der Substantive mit ausladender Ceste, die Unter- und Oberldngen

weit gezogen, die Strichfiihrung zwischen zart und kraftig changierend. Kompositorischen Widerpart der

567 | Siehe dazu ZIEGER 2013, in: BUTTNER/KOCH/ZIEGER 2013, S. 259 und MAHLOW 1963, S. 48.
568 | http://www.rudolfkoch.de/ (4.5.2017). Siehe dazu KocH 1923.

569 | Brief von Schneidler an Imre Reiner: 20.7.1947 bis 25.7.1947, Brief Nr. 1947-24, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.

570 | Die Textstellen entstammen der Lutherbibel in der Ausgabe von 1912, http://www.bibel-online.net/buch/
luther_1912/jesaja/26/#1 (7.5.2017).
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beiden lesbaren Textteile bildet in mehrfacher Hinsicht ein schriftartiges Arrangement links. Wérter und

Buchstaben verweben sich zu Schriftarabesken, denen lesend kaum ndher zu kommen ist. Erkennbar sind

wenige Worter und Wortfragmente. Das Auf und Ab des Schreibens, die Drehung von Hand und Feder

sind dem Blatt eingeschrieben und Details gesetzt, die fiir die Geschlossenheit der gesamten Komposition

unverzichtbar sind, wie etwa das an ein grofes C erinnernde Zeichen links oberhalb des Schriftgebildes,
das wie ein Fingerzeig auf die Verse Jesajas deutet. Das Lesbare existiert neben dem schwer Lesbaren und

ladt sich gegenseitig auf. Der kaum zu entziffernde Teil verweist darauf, dass es Schneidler in dieser Arbeit

nicht hauptsachlich um Erkennbarkeit oder das formale Vorhandensein von Schrift ging, sondern um das

Schreiben selbst, um Spannung und Intensitit der Formen, um die Auslotung des Bildraumes und die Stei-
gerung der Aufmerksambkeit fiir das zu Lesende durch die Konfrontation mit dem Unleserlichen.

Neben biblischen Versen sind es haufig Auszlige aus Dichtungen oder Dramen, die Schneidler beson-
dersanzogen und ihn zu freien Schriftzeichnungen anregten. Satzfragmente aus Texten von Goethe, Kleist,
Hélderlin oder anderer Dichter, die ihn inspirierten, iberlagerte er dabei mit persénlichen Gedanken,
Buchtiteln, Kiinstler- oder Stadtenamen. Das Schriftbild Gottes ist der Orient... vom November 1942 greift
zum Beispiel einen Vers des West-Ostlichen Divan auf, das letzte Gedichtwerk, das Goethe 1819 im Alter von
65 Jahren als Hommage an den persischen Dichter Hafis verfasste (Abb. 146). Schneidler, der sowohl den
Dichter Hafis verehrte, als auch ein grofer Goethe-Liebhaber war, wéhlte die ersten zwei Zeilen der ersten
Strophe aus dem Buch des Singers, Kapitel Talismane und setzt sie, ohne die von Goethe eingefiigten struk-
turierenden Ausrufezeichen, diagonal vom oberen Bildrand aus beginnend auf das Blatt: ,Cottes ist der
Orient Gottes ist der Occident.“” Diesen Vers scheint Schneidler besonders geliebt zu haben, schrieb erihn
doch, vervollstindigt durch zwei weitere Zeilen, (iber Jahre immer wieder in hunderten von Variationen.

Am unteren Bildrand rechts findet sich ein weiteres Goethe-Zitat aus dem Gedicht An den Mond in der
Versionvon1789: fiillest wieder Busch und Tal still mit Nebelglanz [6sest endlich auch einmal meine Seele
ganz.“ 52 Die letzten drei Worter ,meine Seele ganz“ setzt er bekraftigend noch einmal links neben die ver-
dichteten Zeilen. Zwischen diesen literarischen Bruchstiicken finden sich Buchtitel der Gebriider Grimm,
Mirchen vom Machandelbaum und von Hermann Hesse, Stunden im Garten, viermal die Ortsbezeichnung
Comburg, ein Hinweis auf die Entstehungszeit des Werkes Nov. 42 und die Namen Ebner-Eschenbach, Eugen
Diederichs und mehrfach E.R. Weif3.

Die Namensziige von Weifd und Diederichs umgibt Schneidler dreimal mit dem Wort Dank. Zentrales
Element des Bildes ist der in roter Tusche geschriebene Namenszug E.R. Weifs. Von seinen Initialen aus-
gehend zieht Schneidler lang ausgreifende, vertikal nach unten und oben schwingende Tuschestriche, von
denen der langste den Namen seines wichtigsten Auftragsgebers Eugen Diederichs wie schiitzend umfasst.
Alle anderen Elemente gruppieren sich in einer Art ovalen Schriftkranz um dieses Zentrum und betonen
durch die Neigung der Worter, die Form der Buchstaben und das Spiel mit wechselnder Farbigkeit die Re-
levanz der Mitte. Es ist nicht eindeutig zu klaren, in welchem inhaltlichen Zusammenhang im Einzelnen

die umgebenden Zitate und Textfragmente zueinander oder zu den Protagonisten des Blattes stehen. Be-

571 Johann Wolfgang von Goethe: Westéstlicher Divan, Buch des Sangers, Talismane, in: TRUNZ u.a. 2000, Bd. 2,
S.10.Siehe auch BERTRAM 2013, S. 76.

572 | Johann Wolfgang von Goethe: An den Mond, 2. Fassung, in: TRUNZ u.a. 2000, Bd. 1, S. 129. Schneidler
verzichtet auch hier auf Satzzeichen.
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legt ist jedoch, dass sowohl Weif als auch Diederichs sich privat und beruflich mit der Literatur Goethes
auseinandersetzten: Diederichs publizierte u.a. die naturwissenschaftlichen Schriften Goethes und eine
Reihe von Briefbanden in seinem Verlag und Weif3 fligte Zitate aus dem Faust in die Kuppel des Hagener
Krematoriums ein und gestaltete fiir Otto Julius Bierbaum 1905 einen Goethe-Kalender.s

Die Wahl von Goethe-Versen, wie auch die Positionierung der Namen Weifs und Diederichs ins Zentrum
seiner Komposition, kann dariiber hinaus als Referenz Schneidlers an den bewunderten Kiinstler und den
groRziigigen Verleger interpretiert werden, der ihm mit der Ubertragung der buchkiinstlerischen Ausstat-
tung der Upanishads des Veda die erste grofde berufliche Chance erdffnet hatte. Gemeinsam mit den oben
links auf dem Blattin blauer Tusche geschriebenen Wértern Berlin Georgienkirche Friedrichshain—der Kirche,
in der Schneidler getauft und getraut wurde —und dem weiter unten zu lesenden Vermerk Abrifs des Lebens,
wirkt diese Schriftzeichnung wie eine biografisch-geistige Reflektion, ein Resiimee der eigenen Entwick-
lungsjahre.’* Gleichzeitigist aber auch dieses Blatt ein Schriftexperiment, in dem Schneidler vor allem die
Moglichkeiten des Schreibens und Zeichnens auslotete.

Ebenfalls noch im Jahr 1942 entstand die Schriftzeichnung Freiburg (Abb. 147). In ihr verwandelt
Schneidler véllig divergierende Schriftelemente in ein dynamisches Schriftbild, das nicht nur aus der Or-
ganisation der Schrift auf dem Blatt, sondern auch aus der feinen farblichen Akzentuierung lebt. Auffal-
lend ist zunichst, dass dichtere und locker beschriebene Partien um eine lichte, fast ovale Flache kreisen,
in der die diagonal untereinander angeordneten Worter Freiburg, Miinchen und der Name des englischen
Kiinstlers William Morris zu lesen sind. Im unteren Teil des Bildes bis hoch zur Bildmitte zitiert Schneidler
zwei Verse aus dem ersten Buch Mose nach der Ausgabe der Lutherbibel von1912. Die Nennung der Quelle
findet sich zur Verifizierung links daneben: Luther1. Mos. 312. Die Verse 12 und 13 aus dem dritten Kapitel
thematisieren den Augenblick der Entdeckung des Stindenfalls durch Gott.5”

Im oberen Bildteil scheinen kaum lesbare Textbruchstiicke auf, wie auf der linken Seite die Worter An
des lustgen Brunnens Rand, wiederum ein Fragment aus dem Westostlichen Divan®¢ oder oben die Jahreszahl
1942 und weiter rechts der Name Wendling. Als Verweis auf das schicksalhafte Gesprach zwischen Gott und
Adamund Eva, dasin der Vertreibung aus dem Paradies miindet, verdichtet Schneidler die Zeilen zu einem
Dreieck aus dunkler Tusche rechts unten. Der aus Schrift gebildeten Spitze antwortet diagonal gegeniiber
einrotes, luftiges Tuschelineament, das ebenfalls ein Dreieck bildet und die Worte Goethes unter sich birgt.
Den oberen Bogen beschreibt er mit schwer zu entziffernden, schwarz und rot getuschten Buchstaben und
Zeichen, die weder dem Goethezitat noch dem Bibeltext zugehoren, sich aber in Duktus und Schwung in

die Choreographie des Blattes einfligen.

573 | Siehe zu Diederichs und Goethe: HEIDLER 1998, S. 348-352, S. 517-519. Zu Weift und Goethe: STARK 1994,
S. 68, S. 80.

574 | Schneidler wurde am 30. April 1882 in der St. Georgenkirche in Berlin-Friedrichshain getauft und am
2.0ktober 1907 dort getraut. Siehe dazu: Landeskirchliches Archiv in Berlin, Berlin-Stadt I, Sankt Georgen,
Bestand Taufen 1879—1882, Bild 268. Digitalisat unter: https://www.archion.de/de/viewer/?no_cache=1&t
ype=churchRegister&uid=242378 (17.5.2017)und Stammbuch der Familie Schneidler, angelegt am Tag der
Trauung, in: Nachlass Schneidler Inv.Nr. nl2-01877, Sammlung SAdBK Stuttgart.

575 | http://www.bibel-online.net/buch/luther_1912/1_mose/3/(11.5.2017).
576 | Johann Wolfgang von Goethe: Westdstlicher Divan, Buch Suleika, in: TRUNZ u.a. 2000, Bd.2, S. 77.
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Im Akt des Schreibens entwickelte Schneidler eine personliche Interpretation des biblischen Textes:

Das Geschriebene kontrastiert mit den unbezeichneten Flichen und spiegelt sowohl die Spur der Bewe-

gung seiner Hand, als auch sein in Jahren geschultes Empfinden fiir die Dramaturgie von Text und Schrift 151
im Bildraum. Die Bildinszenierung erscheintals Synthese aus der unbewussten Arbeit des Schreibens und

dem Wissen um Gesetzmifigkeiten des Raumes, der Wirkung von Verdichtung und Offnung der Bildfla-

che und der Charakteristika der Farbe. Mit den roten, spiral- oder wellenformigen Arabesken iiberzeichnet
Schneidlerausgewahlte Partien des Blattes, formiert sie zu einer spielerischen Grenze zwischen vollen und

leeren Zonen und deutet einen gewissen Tiefenraum an. Schneidlers ,Ubungen® 57 zu denen er seine ge-
zeichneten Schriftblatter bescheiden zhlt, sind Zeugnisse einer sicheren und elaborierten Handschrift, in

denen er sich schreibend weit vom funktionalen Aspekt der Schrift entfernt.

Zeilenbilder
In mehreren Arbeiten aus dem Jahr1949 kombiniert Schneidler die Linearitit der geschriebenen Zeile, die
dem Betrachter Lesbarkeit suggeriert mit einer Zeichenschrift, die nur noch entfernt Entzifferbares bietet.
Auf der Riickseite des dreizeiligen Schriftblattes Abstrakte Schriftzeichen (Abb.148) von 1949 hat Schneidler
vermerkt: ,Die gotter und die menschen was alle wollen weifdt du.“ Der Versuch, eine Beziehung zwischen
diesem interpunktionslosen Satz und den schriftartigen Zeilen auf der Vorderseite auszumachen, fithrt
allenfalls zu vagen Vermutungen. Vielmehr wird in den kalligrafierten Zeilen Schneidlers Ansatz deutlich,
sich vom denkenden, mitteilenden Schreiben 16sen zu wollen. Das abstrakte, auf Uberlieferung und Uber-
einkunft basierende Zeichensystem der Schrift erfahrt hier eine zusatzliche Ebene der Abstraktion, die
sich aus dem sich frei schreibenden kiinstlerischen Duktus ergibt. Um den ,Urthemen und ,Urtrieben“®
der Schrift auf die Spur zu kommen, muss die Textbedeutung hinter dem Primat der schreibenden Hand
zuriicktreten — eine Vorgehensweise, die der Ecriture automatique der Surrealisten dhnelt, welche die Me-
thode des Schreibens ohne Beteiligung des kritischen Ichs aus der psychologischen Praxis adaptiert und
fiir ihre Kunst nutzbar gemacht hatten s

Die schriftkiinstlerischen Arbeiten Schneidlers, obwohl nursparlich in Ausstellungen gezeigt, scheinen
nach der Veroffentlichung verschiedener posthum erschienener Artikel, in Fachkreisen bekannter gewor-
den zusein. Als 1963 die erste umfassende Ausstellung im Stedlijk Museum Amsterdam und der Kunsthal-
le Baden-Baden stattfand, die sich dem ,Schrift-Bild-Problem“*° in der zeitgendssischen Kunst in Asien,
Europa und Amerika widmete, wahlte der Kurator Dietrich Mahlow bei Peter Schneidler auch vier Arbeiten
aus dem Nachlass des Vaters zur Prasentation aus. Eine davon war die kleine, nur knapp 14 x 23 cm mes-

sende Schriftzeichnung Abstrakte Schriftzeichen, die im Katalog neben Blattern von Max Ernst von 1962 und

577 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 14.5. bis 18.5.1947, Brief Nr.1947-11, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.

578 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 23.3. bis 24.3.1947, Brief Nr. 1947-4, in: Nachlass Imre Reiner,
Klingspor Museum Offenbach.

579| Siehe dazu: André Breton, Manifest des Surrealismus, 1924, http://www.kunstzitate.de/bildendekunst/
manifeste/surrealismus.htm (1.5.2017).

580| Siehe dazu: MAHLOW 1963. Dietrich Mahlow beschaftigte sich als einer der ersten Kuratoren mit der
Bedeutung von Schriftim Bild.
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Paul Klee von 1931 abgebildet wurde s Intention des Kurators war es, die Kiinstler zurlicktreten zu lassen,

um allein ,das Bild im Ausstellungszusammenhang“ zur Wirkung zu bringen.>®2 Schneidlers Zeilenbild be-

152 hauptet sich hierbei gleichrangig im Kontext der Werke der prominenten Meister (Abb.149).

In der Arbeit Schriftblatt mit Pfeil (Abb.150) aus dem gleichen Jahr erweitert Schneidler das zeichen-

hafte Schriftbild in eine fiinfzeilige Komposition, losgelést von semantischem Sinn. Im Vergleich der

Blatter fallt auf, dass sich bestimmte Zeichen wiederholen — der nach oben gerichtete Pfeil, das kleine x,

der Kreis, das Rechteck und immer wieder horizontal und vertikal angeordnete, verbindende Tuschestri-

che, die dem Ganzen die Anmutung eines, aus einem archetypischen Bilderfundus gebildeten, ornamen-

talen Textes geben.s®

Beialler Freiheit des Schreibens verlasst Schneidler sich bei seinen Zeilenbildern dennoch nicht nur auf

seine Hand ,als aus sich selbst erfinderisches Lebewesen“® sondern lenkt als erfahrener Schriftkiinstler

die pure Schreibbewegung mit formenden Eingriffen. Dazu gehoren das horizontal-lineare Arrangement

der Zeichen in Zeilen —im Original sind noch die zarten Hilfslinien erkennbar — und die damit einherge-

hende Ordnung der Flache sowie die teilweise Unterbrechung des Schriftflusses durch Spatien, die wie

im traditionellen Text Anfang und Ende eines Wortes markieren und das An- und Absetzen der Feder. Auf

eigenwillige Weise kombiniert Schneidler zeichenhafte Elemente, die sich dhnlich der vertikal gereihten

Schriftzeichen chinesischer Kalligrafien aus einfachen Grundformen — wie Senkrechten, Horizontalen,

Diagonalen, Haken, An- und Abstrichen, Rechtecken, offenen Dreiecken und Punkten — zu einer rhyth-

mischen Schriftmalerei konstituieren. Seine Zeichen sind nicht komprimierte Bilderschrift oder Trager sp-

rachlicher Botschaften, sondern mit Tusche und Feder inszenierter Rhythmus, Bewegung und Form. In die-

sem Sinne stehen sie der fernéstlichen Kalligrafie sehr nah, die impliziert, dass ein Schriftzeichen infolge

unbeschrankter kiinstlerischer Ausdrucksfreiheit nicht mehr verstandlich, das heifst unlesbar® sein darf.s

Die Zeilenbilder gehoren zu den letzten Arbeiten, die 1949 im Jahr des endgiiltigen Riickzugs Schneidlers

von der Akademie entstanden.

2.7

Verabschiedung in den Ruhestand

Im Rahmen eines feierlichen Festaktes wurde Schneidler auf Grund seiner Verdienste um die Graphische

Abteilung der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste am 9. Juli 1948 zum ersten Ehrenmitglied der

Akademie ernannt und zum 31.Juli 1948 offiziell in den Ruhestand versetzt.5* Zuvor hatten ihm seine Schii-

lerinnen und Schiiler im Marz und April 1948 eine grofie, vielbeachtete Ausstellung im Kunstgebdude Tii-

581 |
582 |
583 |

584 |
585 |
586 |

Ebd., S. 59.
Ebd.,S. 6.

Aus den Zeilen beider Blatter schuf Schneidler eine dritte Komposition, die im Klingspor Museum Offenbach
verwahrt wird.

SCHNEIDLER 1945, erste Kassette, Einleitung.
Siehe dazu TSUTOMU 1962, in: SCHAARSCHMIDT-RICHTER 1962, 0.P.

Mitteilung Giber die Pensionierung Schneidlers: Brief vom Kultministerium an das Rektoramt der Akademie
vom 16.5.1948; zur Abschiedsfeier am 9.7.1948: Umlauf vom 5.7.1948 sowie Beilage zum Umlauf mit der
Mitteilung zur Verleihung der Ehrenmitgliedschaft an Schneidler, in: Nachlass Schneidler, Personalakte,
InvNr. nl2-01484, Sammlung SAdBK Stuttgart.
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bingen gewidmet, die der damalige Staatsrat Prof. Dr. Carlo Schmid mit einer Laudatio eréffnete.*” Da sich
die Suche nach einem Nachfolger schwierig gestaltete und kurz vor Beginn des neuen Wintersemesters
noch keine Neubesetzung stattgefunden hatte, entschloss sich Schneidler auf Bitten des Rektors Hermann
Brachert, ein weiteres Semester mit verringerter Lehrverpflichtung zu unterrichten

Seit 1946 war im Senat der Akademie bereits iiber das Ausscheiden Schneidlers und iiber mogliche
Kandidaten fiir eine Ubernahme der Professur beraten worden. Schneidler selbst schlug zu diesem Zeit-
punktseinen ehemaligen Schiiler Cottlieb Ruth vor, der zwischen 1924 und 1927 an der Kunstgewerbeschu-
le das Fach Grafik studiert hatte.s® Schon fiinf Jahre zuvor hatte er allerdings an Walter Brudi geschrieben,
dass er wiinsche, er konne ihm seinen ,Lehrstuhl recht bald iibertragen® und noch einmal 1944, dass er die
Zeit kaum erwarten konne, ,da Sie an dem Tisch sitzen werden, an dem heute ich sitze, und mir einen Brief
nach der Alb schreiben “**°

Aus einem der seltenen Briefe Imre Reiners, die sich im Nachlass Schneidlers erhalten haben, geht her-
vor, dass er auch ihn gefragt hatte, ob er seine Nachfolge wiirde antreten wollen. Reiner dufderte sich dazu

jedoch unmissverstandlich:

,Gabe es denn nicht eine ehrenvollere Aufgabe fiir mich, als die Tatigkeit an jener Stelle die
durch Ihr geniales Wirken ihre Weihe erhalten hat. Kénnte ich mir eine gliicklichere Entfal-
tung meiner Krafte wiinschen als gerade jene die Sie unterstiitzten und pflegten. Allein die
Uberlegung, das Lehren und Lernen von wechselseitigem Vertrauen der beteiligten bedingt
ist, schliefSen es aus, dass ich jene, unter anderen Umstanden begehrenswerte Tatigkeit aus-
lbe. [...] Deutschland hat mich verachtet, alle Deutschen — die sich als solche betrachteten

—haben mich als Untermenschen, als ihr Ungliick als den Verderb ihrer Heimat stigmatisiert

und als solches will ich Deutschland fiir mein ganzes Leben fern bleiben >

Anfang desJahres 1948 entschied das Kultministerium auf Drangen Rektor Bracherts, dass das umfang-
reiche Lehrgebiet Schneidlers in die Ficher Buchkunst und Werbegrafik aufgeteilt und kiinftig durch zwei
Professoren vertreten werden sollte. Zur Besetzung dieser Stellen suchte Brachert den Rat von Vertretern
aus der grafischen Praxis in den Kreisen der Stuttgarter Verleger und der Druckereien, behielt sich aber
gemeinsam mit dem Senat vor, bei der Wahl unabhédngig von externen Vorschlagen zu agieren.®* Nach

langen Verhandlungen im Senat, die auch die Graben zwischen der fortschrittlichen und der eher kon-

587 | Siehe dazu das Begleitheft zur Ausstellung, das in den Werkstétten der Akademie hergestellt wurde und
in einer Auflage von 50 Stiick erschien, in: Nachlass Schneidler, Inventar-Nr.: nl2-01621,1-13, Sammlung
SAdBK Stuttgart und das Typoskript der Rede Carlo Schmids, in: Nachlass Schneidler Inv.Nr. nl2-01459,
Sammlung SAdBK Stuttgart.

588 | Siehe zur Weiterbeschaftigung Schneidlers: Die Schreiben von Rektor Hermann Brachert an Schneidler und
das Wirtt. Kultministerium vom 14.7.1948 und 7.10.1948.

589 | Siehe dazu: Senatsprotokolle aus dem Jahr 1946, Sitzungsprotokoll vom 16.10.1946, S. 2,in: Sammlung
SAdBK Stuttgart. Matrikelakte von Gottlieb Ruth: Bestand Studentenakten der Kunstgewerbeschule, Nr.
3982, in: Sammlung SAdBK Stuttgart.

590 | Beide Zitate aus Briefen von Schneidler an Walter Brudi vom 4.11.1941 und vom 22.5.1944, in: KERMER/
APPELHANS 1968, S. 29 und 36.

591 | Briefvon Imre Reiner an Schneidler vom 15.8.1946, in: Nachlass Schneidler, Klingspor Museum Offenbach.

592 | Siehe dazu: Senatsprotokolle 1946, Sitzung vom 16.10.1946, wie auch: Senatsprotokolle 1948, Sitzungen
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servativen Fraktion widerspiegeln, entschied man sich fiir Eugen Funk als Professor fiir Werbegrafik und
Walter Brudi als Professor fir Schrift und Buchkunst. 5
154

VOM 5.2.1948, 27.4.1948.

593 | In den Sitzungen wird auch der Name HAP Crieshaber immer wieder diskutiert. Schneidler hatte seinen
ehemaligen Schiiler in einem weiteren Vorschlag genannt. Letztlich wird er von den konservativen
Professoren abgelehnt, weil er an der TU in Stuttgart einen provokanten Vortrag gehalten habe und man
wohl Sorge hatte, einen zu fortschrittlichen Geist einzustellen. Siehe dazu: Senatsprotokolle 1948 und 1949,
vom 16.11.1948,30.11.1948 und 28.1.1949. Leider war der Vortrag Grieshabers, den er an der TU Stuttgart
gehalten hat, nicht mehr aufzufinden.
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3. Die GundelfingerJahre:1949-1956

Ab 1949 lebte Schneidler mit seiner Frau Paula stindig in seinem friiheren Ferienhaus auf der Schwabi-
schen Alb. Was zunichst als Refugium gedacht und von Schneidler auch so empfunden wurde, entwickelte
sich, nachdem er durch die Zerstérung seines Hauses in Stuttgart 1944 dazu gezwungen war, seinen ge-
samten Hausstand dauerhaft auf die Alb zu verlegen, zu einer Situation unter der er zunehmend litt. Weit-
gehend abgeschnitten vom kulturellen Umfeld Stuttgarts und den Kollegen, denen er sich hitte 6ffnen
maogen, sah er sich vereinsamen und immer mehr alleine um seine Arbeit kreisen. ,Was ich selber mache
kann ich kaum noch beurteilen. Das ewige Alleinsein fiihrt zu fixen Ideen. Aber ich kenne keinen Mann,

mit dem ich (iber meine Arbeit reden mag*, schreibt er resigniert an Imre Reiner.>*

3.1 Projektein den letzten Lebensjahren

In seinen letzten Lebensjahren in Gundelfingen arbeitete Schneidler an verschiedenen Projekten, die er
abschliefSen, bzw. endlich ins Leben rufen wollte. Zum einen waren dies die Fertigstellung von Druckschrif-
ten, die er schon in den 30er Jahren begonnen hatte, die Griindung der geplanten Cundelfinger Werkstatt

und die Realisierung eines Ausstellungsprojektes in den USA.

3.1.1  Druckschriften
Von sechs Druckschriftentwiirfen, die Schneidler 1949 noch nicht vollendet hatte, fand nur noch die Schrift
Amalthea, den Weg in die Schriftgieflerei. Sie wurde 1950 veroffentlicht und war aus Versuchen erwachsen,
der Schneidler-Mediaeval von 1937, eine Kursivschrift hinzuzufiigen. Finf weitere Druckschriftenentwiirfe
konnte Schneidler nicht mehr zur Satzreife fithren, zuletzt die Neue Horaz, an der er ber dreifig Jahre
immer wieder gearbeitet hatte. Sie sollte die 1933 im dritten Band des Wassermann publizierten Gemeinen
der Schrift Horaz um Versalien und Kursive ergianzen.ss Abschliefsend vermerkt Schneidler auf einer Map-
pe mit letzten Entwiirfen zu dieser Schrift: ,Neue Horaz — Arbeit von Méarz bis August 55 — Schade um die
schone Zeit >

Der in der Sammlung der Kunstakademie bewahrte Briefwechsel Schneidlers mit der Bauerschen Gie-
Rereiin Frankfurt belegt, dass Schneidler sich in Sachen Druckschrift dariiber hinaus mit Angelegenheiten
konfrontiert sah, die ihm zutiefst zuwider waren. Die Korrespondenz aus den Jahren 1949 bis 1955 zeugt
nicht nur vom langwierigen Entstehungsprozess einer neuen Schrift, sondern auch von Auseinanderset-

zungen mit Plagiatoren, die erfolgreiche Schriften mit minimalen Verdnderungen zu kopieren suchten.

594 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 2.12.1947, Nr. 1947-56. Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum
Offenbach.

595 | Siehe dazu CAFLISCH u.a. 2002, S.113 und 345.

596 | Mappe mit Entwiirfen zur Neuen Horaz, in: Nachlass Schneidler Inv.Nr.: nl2-01248,0, Sammlung SAdBK
Stuttgart. Schneidler hatte auch schon vorher an die Bauersche Gieflerei geschrieben, statt seiner Neuen
Horaz doch lieber ,die Cursiv von Peter zu schneiden.“ Zitiert nach CAFLISCH u.a. 2002, S. 345.
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Pikanterweise hatte sich ein ehemaliger Schneidler-Schiiler, Ceorg Trump (1896-1985), der Schneidler-
schen Schrift Legende bedient, um seine Palomba zu entwickeln. Trump hatte sein Studium 1912 bei Johann
Vincenz Cissarz begonnen, das jedoch durch den Ersten Weltkrieg unterbrochen wurde. 1919 kehrte er an
die Kunstgewerbeschule Stuttgart zuriick und fungierte zwischen 1920 und 1923 als Assistent Schneidlers.
Im Anschluss lehrte er selbst bis 1953 als Professor fiir Schrift, Grafik und Buchkunst an verschiedenen
Kunstgewerbe- und Hochschulen.s” Ein Vergleich der beiden Schriften Legende von 1937 und der Trump-
schen Palomba, die 1954 von der Schriftgiefderei C.E. Weber in Stuttgart herausgebracht wurde, fiir die
auch Schneidler einige Schriften entworfen hatte, zeigt mehr als nur eine vage Ubereinstimmung: Viele
Buchstaben sind nahezu deckungsgleich (Abb. 151,152). In Fachkreisen sorgte das Erscheinen der Palomba
flir Emporung. In einem Brief vom 2. September 1954 an Schneidler wiinscht Konrad Bauer, der Leiter der
Bauerschen Giefierei, Ndheres ,von einer heftigen miindlichen Auseinandersetzung zwischen Herrn Paul
Standard aus New York und Herrn Prof. Trump® zu erfahren, von der Schneidler unterrichtet worden sei.

Schneidler beantwortet Bauers Schreiben zwar sofort, aber geradezu desinteressiert:

,Sehr verehrter Herr Dr. Bauer, ich habe in den letzten Jahren in Deutschland so wenig Rit-
terlichkeit und Schicklichkeit erfahren, dafS ich mich habe entschlieRen miissen, aufs Ent-
schiedenste schweigsam zu sein. Ich habe also Ihren Briefwechsel mit Weber und Trump gar
nicht gelesen, als ich an ein paar Worten merkte, um was es sich handelt. Auch lhre Gegen-

Uberstellung habe ich nicht betrachtet*

Wenige Tage spater gibt Konrad Bauer seinem Bedauern dariiber Ausdruck, dass Schneidler glaubt, sich so
passiv verhalten zu kénnen und legt ihm mit Nachdruck nahe, sich ,im Falle Legende-Palomba“ zur Wehr zu

setzen, da es um sein personliches Urheberrecht und um die Rechte der Bauerschen Giefierei ginge.

,Die Angelegenheit muf durchgekampft werden, wenn nicht dem Ansehen der deutschen
Schriftkiinstler wie dem des deutschen Schriftgiefsereigewerbes schwerster Schaden zuge-

fugt werden soll. Ich glaube nicht, dafs Sie dazu schweigen diirften.*

Der Vorfall fithrte fiir die Bauersche Giefderei und Schneidler zu keiner befriedigenden Lésung. Die
Schrift Palomba konnte weiter vertrieben werden und ist bis heute — wie auch die Legende in digitaler

Form erhaltlich.6®°

3.1.2 Die Gundelfinger Werkstatt

Am 3. Januar 1941 wurde, auf Geheifd Adolf Hitlers, durch den ,Stellvertreter des Fithrers* Martin Bormann
ein Rundschreiben in Umlauf gebracht, in dem die bis dahin durch die Nationalsozialisten favorisierten
Frakturschriften als ,Schwabacher Judenlettern“ diffamiert und ihr Gebrauch ab sofort untersagt wur-

de. Der Grund fiir diese radikale Abkehr von der gebrochenen zur Antiqua-Schrift, die nun als ,Normal-

597 | http://www.klingspor-museum.de/KlingsporKuenstler/Schriftdesigner/Trump/GTrump.pdf (5.11.2016).

598 | Korrespondenz Schneidler — Bauersche GieRerei, Brief von Konrad Bauer vom 2.9.1954, Antwortschreiben
Schneidlers, vom 3.9.1954, in: Nachlass Schneidler Inv.Nr.: nl2-01867, Sammlung SAdBK Stuttgart.

599 | Ebd. Brief Konrad Bauers an Schneidler vom 8.9.1954.

600 | Siehe zur Palomba: http://www.myfonts.com/search/palombaar/ und zur Legende: http://www.typografie.
info/3/Schriften/fonts.html/legende-r225/ (5.11.2016).



PROJEKTEIN DEN LETZTEN LEBENSJAHREN

Schrift“® galt, lag in der Erkenntnis des nationalsozialistischen Regimes, dass Schriften, die ihr Gedanken-
gut auch im besetzten Ausland verbreiten sollten, von der nicht an Frakturschrift gewohnten Bevolkerung
dort nicht oder nur schwer gelesen werden konnten. Die selbsternannte Weltmacht‘ wollte auch eine
Weltschrift nutzen.s

Flr Schneidler, den gerade die unendlichen Méglichkeiten der Schrift faszinierten, wirkte diese neue
Beschrankung wie eine Bedrohung seines gesamten Arbeitsfeldes, zumal er zu dieser Zeit schon den Auf-
trag zur Uberwachung der Gestaltung der Stuttgarter Holderlin-Ausgabe erhalten hatte. Uber die typo-
grafische Richtung, die diese Ausgabe nach dem Verbot der Frakturschriften nehmen sollte, wurde hef-
tig diskutiert. Am 25. Juni 1941 reichte er deshalb eine Denkschrift an den damaligen wiirttembergischen
Kultminister Mergenthaler ein, in der er die Notwendigkeit der Einrichtung einer ,Werkstatt fiir praktische
Schriftforschung“ darlegte. * Schneidlers Argumentation fiir die Griindung eines solchen, der Kunstgew-
erbeschule angeschlossenen Instituts ist diplomatisch aber unmissverstindlich formuliert. Das ,Reich*
wolle, dass ,in Zukunft deutsches Sprachgut ohne Umwege von aller Welt gelesen“ werde und dies sei
eben nur moglich, wenn das ,Zweischriften-System” aufgegeben und nur noch die ,Welt-Lese-Schrift* An-
tiqua Verwendung finde.%* Aber: ,Bei der Beschrinkung auf die Antiqua verlieren wir selbstverstindlich
etwas: ndmlich die bisher gewohnte und bisher gepflegte Mannigfaltigkeit des graphischen Ausdrucks. s
Besonders zu bedenken gibt er, dass eine auf die Antiqua-Schrift reduzierte Schulung der Jugend dazu
fithren kénnte ,dass in absehbarer Zeit unser Bucherbe als Ganzes nur von Buchgelehrten verstanden
wiirde.*¢ In der Werkstatt sollte deshalb, ohne ideologische Einschrankungen, der gesamte Schriftfundus
thematisiert und unter anderem ,in kurzen freiwilligen Unterrichtsgangen“ gezeigt werden, ,wie leicht
sich aus der Kenntnis gothischer Schrift-Formen das Lesen eines Fraktur-Druckes erlernen® liefse.®”

Am 31. Juli 1941 erhilt er vom Kultminister die Antwort, dass er mit ,Untersuchungen und Versuchen
Uber praktische Schriftforschung zunichst innerhalb seines ordentlichen Aufgabengebietes beginnen
solle, die spatere Einrichtung einer besonderen Versuchsanstalt fiir die genannte Aufgabe wiirde mansich

jedoch vorbehalten.®® Immerhin bewilligte das Ministerium die gewlinschten Finanzmittel von jahrlich

601 | Beide Zitate aus einem Rundschreiben Martin Bormanns, nationalsozialistischer Reichsminister, vom
3.1.1941 zum Verbot der Frakturschriften, in: REIBOLD 2010, http://www.uni-heidelberg.de/unimut/
themen/fraktur-verbot.html (29.6.2017).

602 | Ebd.

603 | Schneidler erwdhnt die Diskussionen iiber die typografische Gestaltung der ,National-Hélderlin-Ausgabe*
gleich zu Beginn und baut darauf seine Argumentation auf. Denkschrift (iber die Einrichtung einer
Werkstatt fiir praktische Schriftforschung, Durchschlag, Nachlass Walter Brudi, Kassette N1, Nr. 2. Der
Nachlass befindet sich zurzeit noch im Besitz von Christoph Brudi. Die Ubernahme des Nachlasses von
Walter Brudi durch die Wiirtt. Landesbibliothek in Stuttgart ist geplant.

604 | Ebd.,S.1.
605 | Ebd.

606 | Ebd.,S.2.
607 | Ebd.,S.3.

608 [ Antwortschreiben vom 31.7.1941, in: Schriftverkehr zur Denkschrift, Nachlass Walter Brudi, Kassette N1,
Nr. 2. Siehe Anm. 592.
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5000 RM auf zunichst vier Jahre.®® Ein Jahr spater musste dem Kultministerium von Seiten der Kunstge-
werbeschule allerdings mitgeteilt werden, dass das Projekt nichtin Angriff genommen werden konnte, da
es unmoglich gewesen sei, auf dem Arbeitsmarkt eine geeignete Hilfskraft zu gewinnen 6"

Nach Kriegsende griff Schneidler die Planungen zur praktischen Schriftforschung wieder auf, strebte
aber nun die Einrichtung eines Institutes in Gundelfingen an, das er nach seiner Pensionierung zu betrei-
ben gedachte. Zwischen 1947 und 1948 zeichnete er mehrere hundert Signetentwiirfe fir die Cundelfinger
Werkstatt.® In seine Planungen bezog er ehemalige Schiiler wie Oskar Weiss ein, den Lithografen Erich
Monch und seinen eigenen Sohn Peter.6™ Aus einem Schreiben Rektor Bracherts vom 27. Juli 1947 geht je-
doch hervor, dass Schneidlers Plan, in Gundelfingen ,eine staatliche Forschungsstelle fir Schrift,- Satz-und
Druck-und Buchgestaltung einzurichten“ nicht entsprochen wurde.®® Das Projekt wurde von der Akade-
mie zwar grundsatzlich befiirwortet, aber es solle ,eine derartige Stelle am fruchtbarsten in den Schul- und
Werkstattenbetrieb der Akademie eingegliedert werden [..].“ * Schon allein in Anbetracht der Tatsache,
dass die Fahrt von Stuttgart nach Gundelfingen durch die kriegsbedingten Einschrankungen der Verkehrs-
netze bis in die 1950er Jahre hinein fast 11 Stunden dauerte, ist dies ein nachvollziehbarer Einwand. Letzt-
lich musste Schneidler seine Plane zur Gundelfinger Werkstatt aufgeben. Ab 1950 erwédhnt er das Projekt

nicht mehr.

3.1.3  Schneidler und Amerika

Schneidler korrespondierte in seinen letzten Lebensjahren intensiv mit zwei in den Vereinigten Staaten
lebenden Schriftkiinstlern, George Salter (1897-1967) und Paul Standard (1896-1992). Die beiden waren
an ihn herangetreten, um eine Ausstellung mit seinen Werken in der New Yorker Galerie des American
Institutes of Graphic Art (AIGA Gallery) zu realisieren. Dieser sehr personliche Briefkontakt, der ihm die

Anregung bot, die ihm seit seinem Umzug auf die Alb fehlte, bedeutete Schneidler viel, wie aus fastjedem

609 | Briefvon Mergenthaleran den Direktor der Kunstgewerbeschule auf den Bericht vom 27.Juni 1941, Nr. 339,
in: Schriftverkehr zur Denkschrift, Nachlass Walter Brudi, Kassette N 1, Nr. 2.

610 | Briefvon Graevenitzan das Kultministerium vom 13.7.1942, Durchschlag, in: Schriftverkehr zur Denkschrift,
Nachlass Walter Brudi, Kassette N1, Nr. 2, wie Anm. 592.

611 | Siehe dazu: Briefvon Schneidler an Antonia Schenk vom 4.2.1945, in: KERMER/APPELHANS 1968, S.111 und
Nachlass Schneidler, Entwiirfe fir ein Signet zur Gundelfinger Werkstatt, in: Nachlass Schneidler, Inv.Nr.
nl2-00186,1-106, Sammlung SAdBK Stuttgart.

612 | Siehe dazu die Briefe von Schneidler an Antonie Schenk vom 4.3.1945 und Erich Ménch vom 19.6.1947, in:
KERMER/APPELHANS 1968, S. 60, 61,111.

613 | Siehe das Schreiben von Hermann Brachert an das Wiirtt. Kultministerium vom 29.7.1947. In diesem
Schreiben nimmt Brachert Bezug auf die von Schneidler eingereichte Denkschrift. In: Personalakte
Schneidler im Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Inventar-Nr.: EA3/150 Bii 3290. Als Kopie unter der Inventar-
Nr.: nl2-01460 auch in der Sammlung der SAdBK Stuttgart.

614 | Ebd.
615[ Siehe zur Fahrtdauer: Brief von Rektor Brachert an das Kultministerium vom 3.10.1947. In einem
spateren Schreiben vom 6.8.1948 bittet Brachert wegen des unregelmafRigen Bahn- und Busverkehrs von

Gundelfingen nach Stuttgart um die Genehmigung, Schneidler in einem PKW mitfahren zu lassen. Beide
Schreiben in: Personalakte Schneidler, Inventar-Nr.: nl2-01484, Sammlung SAdBK Stuttgart.
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seiner Schreiben herauszulesen ist. Die Berichte der amerikanischen Kollegen und die Fachzeitschriften,
die sie schickten, waren ihm ,Fenster und Aussichten in die grofie Welt.“

Initiiert wurde der Briefwechsel vermutlich durch George Salter. Der aus einem grofsbiirgerlichen Bre-
mer Haus stammende Salter, studierte in Berlin-Charlottenburg an der Kunstgewerbe- und Handwerker-
schule und spezialisierte sich auf den Entwurf von Bithnenbildern. Nachdem er fiir die Berliner Volksoper
bis zu deren Schliefdung 1925 eine Reihe von Bithnendekorationen entworfen hatte, ibernahm er die Biih-
nenbildwerkstatt der Vereinigten Stadttheater Barmen-Elberfeld, die er jedoch 1927 wieder verlief3, um
sich erneut in Berlin dem Entwurf von Bucheinbidnden zuzuwenden. 1931 konnte der Schneidler-Schiiler
Ceorg Trump ihn als Lehrer fiir die Hohere Graphische Fachschule Berlin gewinnen, musste ihnjedoch aus
politischen Griinden — Salter war jidischer Abstammung —1933 entlassen. 1934 emigrierte er in die USA
und lehrte dort ab 1937 iber 30 Jahre an der privaten Hochschule Cooper Union for the Advancement of
Science and Art die Facher Kalligrafie und Schriftentwurf. ¢

Ein Kollege an dieser Hochschule war 10 Jahre spater Paul Standard, der nach seinem Studium an der
Columbia-Universitat in New York als Journalist, Korrespondent und Redakteur gearbeitet hatte. Ab 1926
libernahm er die Werbeabteilung der Canadian Pacific Railway in Calgary. 1947 kehrte er nach New York
zurlick, arbeitete freiberuflich als Schriftkiinstler und unterrichtete ebenfalls an der Hochschule Cooper
Union.®® Salter diirfte mit den Werken Schneidlers, auf Grund der Verbindung zu Georg Trump, schon in
den frithen 30er Jahren bekannt geworden sein und wird Paul Standard, mit dem ihn eine enge Freund-
schaft verband, fiir die Idee, eine Ausstellung mit Werken Schneidlers in den USA zu zeigen, begeistert
haben.® 1952 schickte Salter fiinf Kataloge der AIGA Gallery an Schneidler, die parallel zur jahrlichen Aus-
stellung der Book Jacket Designers Guild jeweils eine Sonderausstellung zum Werk eines speziellen Kiin-
stlers veranstaltete. Fiir die Katalogsendung und das Angebot Salters, eine Ausstellung mit Publikation
auch zu seinen Arbeiten organisieren zu wollen, bedankte sich Schneidleram 20. November1952 geradezu
Uberschwanglich. 6

Zum ersten Mal in seinem Leben stimmte er einem Ausstellungsprojekt ohne Einschriankungen zu
und begann unverziiglich mit der Zusammenstellung einer Werkauswahl, die er von seinem ehemaligen
Schiiler Robert Niethammer in die USA senden lief3.¢* Fernab von Deutschland und den ,hinterhiltigen

Schwaben®, in einem Land, in dem geschatzte Kollegen ihn bewunderten, fiihlte er sich frei, seine Arbeit

616 | Briefvon Schneidler an Paul Standard vom 17.11.1955, in: KERMER/APPELHANS 1968, S. 103.

617 | Siehe dazu: die ausfithrliche Biografie zu George Salter in: http://academics.wellesley.edu/German/
GeorgeSalter/Documents/bio.html (25.5.2017) und KERMER/APPELHANS 1968, S. 70. 1940 nahm Georg
Salter die amerikanischen Staatsbiirgerschaft an und dnderte seinen Vornamen in George. Die korrekte
Bezeichnung der Schule in: https://cooper.edu/about/history (25.5.2017).

618 | Siehe zur Biografie Standards KERMER/APPELHANS 1968, S. 88.

619 | In mehreren Briefen Paul Standards an Peter und Paula Schneidler, die er nach Schneidlers Tod schrieb,
erwidhnter die Freundschaft, die ihn mit Georg Salter verband. Beide arbeiteten daran, Werke Schneidlers
fur die Pierpont Morgan Library anzukaufen. Siehe dazu zum Beispiel: Briefe von Paul Standard an Peter
Schneidler vom 3.8.1959 und an Paula Schneidler vom 5.1.1960, in: Nachlass Schneidler Inv.Nr. nl2-01862,
Sammlung SAdBK Stuttgart.

620 | Siehe dazu: Brief von Schneidler an Salter vom 20.11.1952, in: KERMER/APPELHANS 1968, S. 71.
621 | Siehe dazu: Brief von Schneidler an Saltervom 17.12.1952, in: KERMER/APPELHANS 1968, S. 72.
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vorzufiihren.®** Die Ausstellung in New York und der Katalogbeitrag Salters sowie die Vermittlung von Paul
Standard fithrten 1960 zu einem Ankauf von 17 kalligrafischen sowie 33 typografischen und grafischen Ar-
beiten Schneidlers durch die Pierpont Morgan Library. Das Konvolut wurde begleitet von einem Text Paul

Standards, aus dem seine grofse Verehrung fiir Schneidler spricht:

,These variations —on a single passage, a single word, often a single letter —are the labor of
a devoted scribe enchanted with letter forms and seeking as in liquid fire to forge his soul’s

release.”s

Wahrend Schneidler der Book Jacket Designers Guild einen Querschnitt seiner bekanntesten Satz-
schriften, seines typografischen und gebrauchsgrafischen Werkes von den 1920er bis zum Ende der
1940er Jahre sowie seiner kalligrafischen Arbeiten ab 1940 zur Priasentation anbot, wihlte er aus
seinem freien druckgrafischen Werk ausschlief’lich Radierungen, Linol- und Holzschnitte aus den
1910er und 1920er Jahren aus sowie einige wenige Farbholzschnitte mit Bithnenszenen aus dem Jahr
1929. Moglicherweise war die Konzentration auf die Druckgrafik eine Vorgabe des Auftraggebers, da
Schneidler seine Blatter im Rahmen einer Ausstellung zum Buchumschlag zeigen sollte. Dennoch ist
es auf den ersten Blick erstaunlich, dass er 1953 aus seinem freien druckgrafischen Werk nur mehr
als 30 Jahre alte Arbeiten fiir prasentabel hielt. Ein Grund mag darin liegen, dass er diesen Teil seiner
Arbeit, in dem er vor allem expressionistisch anmutende Grafiken geschaffen hatte, mit dem Ende der
20erJahre flir abgeschlossen hielt und danach nicht mehr weiter verfolgte. Die Sichtung seines Nach-
lasses im Hinblick auf die freie Druckgrafik in den 30er und 40er Jahren ergab, dass er auf diesem GCe-
biet ab1930 tatsachlich nur noch wenig produzierte.®® Zwischen 1930 und 1950 liegt der Schwerpunkt
seiner freien kiinstlerischen Arbeit neben der Kalligrafie auf der Kohle- und Bleistiftzeichnung, der
Gouache, dem Pastell und motivisch auf Landschaftsdarstellungen und Theaterszenen. Es scheinen
die mit den druckgrafischen Techniken verbundenen Schwierigkeiten und Materialeigenschaften ge-
wesen zu sein, die ihn veranlassten, sich mehr der Zeichnung und Malerei zuzuwenden. 1947 schreibt
er dazu selbstkritisch an Imre Reiner: ,Ich habe viel in meinem Leben versucht, auch in Holz geschnit-

ten. Aber das Holzstechen ist mir nie gegliickt. Das lag mir nie im Handgelenk“ und einige Monate

622| Siehe dazu: Brief von Schneidler an Salter vom 3.3.1955, in: KERMER/APPELHANS 1968, S. 83. Schneidler
glorifizierte die USA, was vor allem in den Briefen an Paul Standard, vom 26.6.1953 bis 17.11.1955, in:
KERMER/APPELHANS 1968, S. 90—103 deutlich wird.

623 | Zitataus der Laudatio von Paul Standard aus dem Nachlass Schneidlers. Autograph Appreciation of Ernst
Schneidler and his Work, in: Nachlass Schneidler Inv.Nr. nl2-01871, Sammlung SAdBK Stuttgart. Zum
Ankauf durch die Pierpont Morgan Library siehe Online Katalog der Bibliothek: Corsair Online Collection
Catalog, Call Nr: MA 2019 und die Kopien der angekauften Arbeiten sowie den Schriftverkehr hierzu in:
Nachlass Schneidler Inv.Nr. nl2-01871, Sammlung SAdBK Stuttgart.

624 [ Unter den fast 1.900 digital erfassten Arbeiten aus dem Nachlass Schneidlers, sind aus den 1930er und
40erJahren nur fiinf Druckgrafiken den freien Arbeiten zuzurechnen. Das sind die Inventar-Nrn.: nl2-0233;
nl2-00254; nl2-00267; nl2-00380; nl2-00851. Siehe auch Schneidlers Brief an Imre Reiner vom 31.8.1947,
Nr.1947-34, indem erschreibt, dass er nur 1919 und 1920 radiert habe, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor
Museum Offenbach.
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spater: ,Wo es keine Auswege giebt wie Abwaschen, Fortwischen, Wegkratzen und neu malen, binich
verloren. Deswegen scheue ich das Aquarellieren, Holzschneiden und das Atzen 6%
161

3.2 Schneidlers kiinstlerische Arbeiten bis 1955

3.2.1 Korrekturen

Das Korrigieren und Uberarbeiten nicht zufriedenstellender Werke ist ein Spezifikum der Schneidlerschen
Arbeitsweise, welches bereits in den 1920er Jahren festzustellen ist. In den Gundelfinger Jahren pragte er
diese Methode des ,Abwaschens“jedoch besonders aus. In seinem Nachlass befinden sich Arbeiten, die
bis zu drei, teilweise weit auseinanderliegende Datierungen aufweisen.®? Ab Ende der 1940er Jahre be-
gann Schneidler, seine Arbeiten zu sichten, um einerseits Blatter fiir die von Imre Reiner fiir 1948 geplante
und mit der Kunsthalle Basel verabredete Ausstellung auszuwahlen und andererseits sein Werk thema-
tisch zu ordnen.®” Immer wieder stief er dabei auf, in seinen Augen, ,halbfertige Sachen“*®, Fragmente,
die er abzuschliefien versuchte. Fir ihn war das Wegnehmen und Neubearbeiten bestimmter Stellen im
Bild integraler Bestandteil seiner kiinstlerischen Arbeit. Er betrachtete diese Methode nicht als Mangel,
sondern als grundsatzlich seiner ,natiirlichen Anlage“ entsprechend, weshalb er kein ,Aquarellier, kein
Radierer und kein Holzstecher“ sein konne. ¢* Schneidler widmete sich seinen Korrekturen mit Hingabe,
auch wenn er selbst seine Tatigkeit ironisierend als ,basteln“ bezeichnete.®*

Hiufig gelang es ihm trotz mehrfacher Uberarbeitung jedoch nicht, ein Werk zu einem guten Ab-
schluss zu bringen, wie zum Beispiel sein Tryptichon. Auch ein Klaglied im Mund der Geliebten ist herrlich belegt,
das im Besitz des Klingspor Museum Offenbachs ist (Abb. 153). Das Bild nennt die Entstehungsjahre 1919,
1930 und 1952. Als letzte Korrektur scheint Schneidler die hellblau-grauen Flachen angelegt zu haben, die
wie Fremdkorper zwischen den kostiimierten Statisten, die seinen Bithnenbildfiguren dhneln und den ex-
pressionistisch-ornamentalen Strukturen hiangen. Der Schriftzug im rechten Drittel des Triptychons, ein
Auszug aus einem Gedicht Schillers, ist dariiber hinaus — mdglicherweise durch Ubermalung —nicht mehr
korrekt wiedergegeben. Dem Satz ,Auch ein Klaglied zu sein im Mund der Celiebten ist herrlich®, ging das

zum Verstiandnis entscheidende Verb ,sein“ verloren.s

625 | Briefe von Schneidler an Imre Reiner vom 21.4.1947, 1947-7 und vom 26.-28.8.1947, Nr. 1947-33, in:
Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

626 | Siehe zum Beispiel die Inventar-Nrn.: nl2-01642; nl2-01650; nl2-01687; nl2-01711; nl2-01792.

627 | Siehe zum Ausstellungsprojekt: Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 8.8.1947/Nr. 1947-28 und Brief
von Paula Schneidler an Imre Reiner vom 1.9.1947/Nr. 19. Die Ausstellung kam nicht zustande. Siehe auch
Brief von Schneidler an George Salter vom 9.3.1954: ,Ich bin dabei mein graphisches Haus zu bestellen..,
in: KERMER/APPELHANS 1968, S. 79.

628 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 25.8.1947, Brief Nr. 1947-32, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor
Museum Offenbach.

629 | BriefvonSchneidleranImre Reinervom 8.10.1947/Nr.1947-43, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum
Offenbach.

630 | Siehe dazu Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 27.5.1947-1.6.1947/Nr. 1947-13, in: Nachlass Imre
Reiner, Klingspor Museum Offenbach.

631 Siehe zum Gedichtauszug WIESE 1959, S. 187/188.
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Schneidler war sich der Méglichkeit des Scheiterns seiner Bemiithungen durchaus bewusst. Er habe ,un-
bandige Freude am Machen und Wiedergutmachen®, aber nur ,wenig Fertiges®, so schreibt er an Reiner,*
und formuliert dabei seine daraus resultierende Zuriickhaltung Ausstellungsprojekten gegeniiber sehr
deutlich:

L,Es ist an der Zeit, daf3 Sie endlich ein klares Bild von meiner Arbeit bekommen. Ich zeige
wenig oder nichts von meiner Arbeit, nicht aus Geiz oder Bescheidenheit, sondern aus
Verlegenheit und aus einer lang gepriiften (und wie ich glaube: richtigen) Einsicht in den
sehr bewegten Wert meiner Leistung. [...] Ich lasse daher meine Sachen lieber halbfertig
bestehen, als sie mit Redensarten fertig zu machen. In diesem Sinne ist das meiste meiner
Sachen Fragment geblieben und wird, obgleich ich manchmal Jahre hindurch an so einem

kleinen Ding immer wieder arbeite, Fragment bleiben ¢

3.2.2 Abstrakte Kompositionen in Tusche und Aquarell
Um 1953 stellte Schneidler seine schriftzeichnerischen Versuche ein. Kalligrafien entstanden nicht mehr
und selbst die handschriftliche Kommunikation mit seinen amerikanischen Kollegen und wenigen Ver-
trauten reduzierte sich aufviertel- oder halbjahrlich versandte Briefe. Den Grund dafiir erwahnt Schneidler
sooderéhnlichinvielen Schreiben: ,Bei mirlassen alle Krdfte nach: lahme Hand, Augen werden triiber, und
allerhand Beschwerden des Alters. Aber ich bin nicht ungliicklich und lasse mich nicht niederdriicken.¢
Einen Ausweg aus dieser Situation bot ihm zum einen die immer noch andauernde Ordnung seines Ge-
samtwerkes, der er sich verstarkt zuwandte, nachdem er der Galerie Valentien in Stuttgart eine Zusage
fiir eine Einzelausstellung gegeben hatte und die Besinnung auf die vorher nur wenig praktizierte Aqua-
rellmalerei.®®s Die Arbeit mit Pinsel, Wasserfarbe und Tusche musste auf kurze Zeitintervalle beschrankt
werden und implizierte schnelleres, weniger akribisches Arbeiten. So entstanden zwischen 1953 und 1955
noch einige wenige Arbeiten, die sich durch eine kompositorische Freiheit auszeichnen, die Schneidler bis
dahin nur in seinen gezeichneten Schriftbildern entfaltete. In seinem Aquarell Abstrakte Landschaft mit
Vogel von 1953 (Abb. 154) verbindet er zum Beispiel aus friiheren Malereien bekannte Zeichen, wie das x
und das Vogelmotiv mit schnell getuschten, bogenférmigen Linien, um die sich am oberen Bildrand rote,
schriftdhnliche Kritzeleien verdichten, zu einem filigranen Arrangement. Die Arbeit Abstrakt, mit Tieren,
ein letztes Aquarell aus dem Jahr1955 (Abb. 155) zeigt dagegen einen mit breitem Pinselstrich angelegten
Bildraum in kiihlen Blau-Grauténen, akzentuiert durch eine horizontale rote Farbspur. Am linken Rand
sind abstrahierte Pferde zu sehen, die an préahistorische Hohlenmalereien denken lassen.

Auch diese letzten, freien Arbeiten Schneidlers sind immer noch Experimente mit Form, Linie, Flache

und Zeugnisse seines sensiblen Empfindens fiir die Ausgewogenheit von vollem und leerem Bildraum.

632 | Briefvon Schneidler an Imre Reiner vom 27.5.1947-1.6.1947/Nr. 1947-13.

633 | Briefvon Schneidleran Imre Reinervom12.3.1947/Nr.1947-3, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum
Offenbach.

634 | Briefvon Schneidler an Antonia Weiss vom 28.12.1955, in: KERMER/APPELHANS 1968, S. 122.

635 | Siehe dazu Anm. 47.
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Ineinem seiner letzten Briefe an Paul Standard schrieb Schneidlerim Marz195s: ,Ich bringe jetzt meine
ganze Arbeit seit 1905 in Ordnung. Schwere, gliickliche Arbeit, fir eine Ausstellung nach meinem Tode“¢*
Am Abend des 6. Januar 1956 stiirzte Schneidler in seinem Haus in Gundelfingen die Treppe hinunter und 163
verstarb am 7. Januar 1956 im Kreiskrankenhaus in Miinsingen kurz vor seinem 74. Geburtstag. Er wurde
auf dem Stuttgarter Pragfriedhof beigesetzt.®’

636 | Briefvon Schneidler an Paul Standard vom 2.3.1955, in: KERMER/APPELHANS 1968, S. 100.

637 | Sterbeurkunde Prof. Friedrich Hermann Ernst Schneidlervom 15.2.1956 und Schreiben des Friedhofsamtes
Stuttgart an Hanne Kirbach: Urkunde tber ein Grabnutzungsrecht vom 7.11.1973, beide in: Personalakte
Schneidler, Nr. PA 547, Inv.Nr. nl2-01484, Sammlung SAdBK Stuttgart.






4. Zusammenfassung und Resiimee

Anliegen dieser Monografie war es, Schneidlers kiinstlerisches Werk in kunst- und zeithistorischer Relation
zu untersuchen und mit der spezifischen Biografie, der kiinstlerischen Haltung und Arbeitsweise Schneid-
lers zu kontextualisieren. Die Bekanntheit Schneidlersin grafischen Fachkreisen begriindete sich vor allem
auf seinen typografischen Schopfungen, den Schriftentwiirfen, die in fritheren Publikationen bereits aus-
fiihrlich besprochen wurden. Der Fokus dieser Arbeit liegt deshalb auf der Analyse der weitgehend unbe-
kannten freien kiinstlerischen Arbeiten Schneidlers, ein Werk, das im Verborgenen, und — sozusagen in
zweiter Linie —entlang der Kunst der Avantgarde des 20. Jahrhunderts entstand.

Unter drei biografischen Zeitachsen — die frithen Jahre des jungen Schneidlers, die Stuttgarter Jahre
und die Gundelfinger Jahre — liefd sich die grofie Fiille des im Nachlass vorgefundenen Materials, sowohl
aus biografischer als auch aus kiinstlerischer Sicht sinnvoll ordnen und gliedern. Zur besseren Vergleich-
barkeit der Arbeiten wurde fiir die drei chronologischen Hauptkapitel jeweils eine Unterscheidung nach
den Kategorien Gebrauchsgrafik, Buchkunst, freie Grafik, Malerei und Schriftbilder gewihlt. Dabei wurde
deutlich, dass die Bereiche nicht getrennt nebeneinander existieren, sondern die Uberginge zwischen
den Gattungen fliefsend sind und aufeinander einwirken. Auch Zdsuren im Lebenslauf, wie etwa die Be-
rufung Schneidlers an die Kunst- und Handwerkerschule in Barmen und spater an die Wiirttembergische
Kunstgewerbeschule in Stuttgart, verdnderten Schneidlers kiinstlerisches Arbeitsumfeld. Die modernen
Druckwerkstatten in diesen Institutionen liefien zum Beispiel eine stirkere Beschaftigung mit der Druck-
grafik zu. Er verfligte dort iiber die notwendigen Maschinen und Materialien und stand in Stuttgart zusatz-
lich einem gut ausgebildeten Mitarbeiterstab vor. Die Griindung der Juniperuspresse 1921 und die Realisa-
tion seines Hauptwerks Der Wassermann, das als eine Gemeinschaftsleistung seiner gesamten Abteilung
an der Wiirttembergischen Kunstgewerbeschule zwischen 1925 und 1934 entstanden ist, wire ohne diese
Einrichtungen nicht denkbar gewesen.

Schneidler begann seine berufliche und kiinstlerische Laufbahn um1902/03 mit seiner Tatigkeit in der
Steglitzer Werkstatt bei Fritz Helmuth Ehmcke. In diesem innovativen Unternehmen empfing er entschei-
dende Impulse fiir die Entwicklung moderner Gebrauchsgrafik, der er sich bis etwa 1910 hauptsachlich
zuwandte. Er gestaltete Exlibris, Plakatentwiirfe und Illustrationen und erhielt erste buchkiinstlerische
Auftrage durch den Jenaer Verleger Eugen Diederichs. Neben seinem Mentor Ehmcke, dem er an die
Kunstgewerbeschule nach Diisseldorf gefolgt war, pragten ihn unter anderem die Arbeiten des Rektors
der Kunstgewerbeschule Peter Behrens. Wie an Schneidlers Exlibris und lllustrationen jener Zeit gezeigt
werden konnte, vereinen diese kleinformatigen Blatter Stilelemente aus dem Jugendstil mit der strengen
Tektonik der avantgardistischen Gartenbaukunst. Die Exlibris beinhalten dariiber hinaus eine Fille christ-
licher und zeittypischer Symbole, die Schneidler variierte, um auf den jeweiligen Adressaten des Werkes
zuverweisen (Abb. 6—14).

Die wenigen erhaltenen freien druckgrafischen und malerischen Arbeiten unterscheiden sich bis
1910 deutlich vom gebrauchsgrafischen Werk. In den malerischen Landschaftsmotiven zeigt sich sowohl
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Schneidlers Auseinandersetzung mit den Gemalden von Otto Eckmann und Walter Leistikow, als auch
schon seine Begeisterung fiir die asiatische Kunst. Stilmittel, derer sich Schneidler in diesen Arbeiten be-
dient, sind flachraumliche Bildanlagen, das Nebeneinandersetzen stark kontrastierender Flachen und die
Reduktion des Bildausschnitts (Abb. 15, 16, 21, 22, 23). Daneben entstehen wenige Pastelle und Lithogra-
fien, die das Zeichnerische betonen und Ornamentik und Linienfithrung des Jugendstils erkennen lassen
(Abb. 17, 19, 20).638 Etwa ab 1910 wandte Schneidler sich, ebenso wie andere Kiinstler der Avantgarde,
dem Expressionismus zu und experimentierte mit den Formen und Gestaltungsprinzipien des Kubis-
mus. Seine Arbeiten aus diesen Jahren sind vom selben Erneuerungsprozess gepragt, den die bildenden
Kiinste vor und noch im Ersten Weltkrieg durchliefen und zeugen von der Aufbruchsstimmung jener Zeit.
Gleichzeitig wird erstmalig die Verzahnung von gebrauchsgrafischem und freiem Werk sichtbar. So zei-
gen etwa die buchkiinstlerischen Arbeiten flir den Hafis von 1912 Schneidlers Liebe zum Ornament und
die Beschaftigung mit der asiatischen und persischen Kunst. Der Vergleich mit kurz zuvor entstandenen
freien Druckgrafiken belegt, dass er in beiden Bereichen die gleichen kiinstlerischen Techniken und Stil-
mittel anwandte (Abb. 33, 34).639 Seit seinem Studienbeginn in Disseldorf bewegte Schneidler sich in
einem duflerst vitalen kiinstlerischen Umfeld. Im nahegelegenen Solingen (ibernahm er 1905 seine ers-
te Lehrtatigkeit und wechselte 1907 an die Kunst- und Handwerkerschule in Barmen. In Disseldorf und
Ko6In fanden zwischen 1908 und 1912 die umfassenden Ausstellungen des Sonderbundes Westdeutscher
Kunstfreunde und Kinstler statt und auch in Hagen und den bergischen Stadten Barmen und Elberfeld
wurde, initiiert durch fortschrittliche Kuratoren, Museumsdirektoren und Galeristen die damals neueste
europdische Kunst gezeigt. Die Werke Cézannes, Van Goghs und Gauguins waren genauso prasent wie die
Cemalde Picassos, der Maler des Blauen Reiters, wie Kandinsky und Macke, der rheinischen Expressionis-
ten oder des von Schneidler besonders geschiatzten Paul Klee. Schneidlers Engagement im Vorstand der
Cilde — Westdeutscher Bund fiir angewandte Kunst, die auf der Kélner Sonderbundausstellung 1912 fiir
den kunstgewerblichen Teil der Ausstellung verantwortlich zeichnete, brachte Schneidler auf Tuchfithlung
mit den Werken der groflen Meister und der avantgardistischen Kiinstler jener Zeit.640 Tiefen Eindruck
hinterliefRen in Schneidlers Werk dariiber hinaus die Schriften chinesischer Philosophen, die erstmals in
deutscher Ubersetzung im Eugen Diederichs Verlag herausgegeben wurden. Die buchkiinstlerische Ge-
staltung der Reihe lag in Schneidlers Handen. Gleichzeitig studierte er die Farbholzschnitte japanischer
Kiinstler des19.Jahrhunderts und begann sich intensivdem Schreiben und dem Entwurf von Satzschriften
zuwidmen (Abb. 48, 50, 52, 55, 59).

In Schneidlers Frithwerk bedeuteten die buchkiinstlerischen Arbeiten —insbesondere die Holzschnitte
zum Atta Trollvon 1912 in ihrer Synthese aus Anklangen an Arbeiten Kandinskys, Jugendstilelementen und
seiner grafischen Textinterpretation — eine Innovation in Schneidlers personlichem Schaffen und der nati-

onalen Buchkunst vor dem Ersten Weltkrieg.®"

638 | Siehe Kapitel 1.3.4.
639 | Siehe Kapitel 1.3.7.
640 | Siehe Kapitel 1.4.1 und 1.4.2.
641 | Siehe Kapitel 1.3.8.
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Das Grauen des Weltkrieges, in dem Schneidler von 1914 bis 1918 als Offizier diente, dnderte seine
kiinstlerische Arbeit nicht grundsatzlich. Aus einigen wenigen Blattern wurde jedoch ersichtlich, dass er
Uber Tod, Verwundung und Zusammenbruch als Folgen des Krieges zeichnend und malend reflektierte. In
kleinen Kohle- und Tuschezeichnungen verband er zum Beispiel Motive aus der sogenannten primitiven
Kunst mit einer expressiven, kantigen Linearitdt, die er zu diisteren Metaphern fiir Unfreiheit und Zersto-
rung verdichtete (Abb. 63, 66, 67).

Kurz vor seinem Wechsel an die Kunstgewerbeschule in Stuttgart erschienen erstmals Schriftzeichen
in kunstgewerblichen Entwiirfen Schneidlers. Seine ab 1911 begonnene intensive Beschaftigung mit dem
Schreiben und dem Entwurf von Schriften, wird ab 1918 auch in seinen grafischen und malerischen Arbei-
tenvirulent.*s

Flr die Frithzeit in Schneidlers Leben und Werk kann restimiert werden, dass sich das ganze Spektrum
dervon Schneidler aufgenommenen Eindriicke bis in die 1920erJahre und dariiber hinaus in seinem freien
kiinstlerischen Werk niederschlug. Merkmal dieses Werkteils ist die Vielfalt, nicht die Stringenz. Er expe-
rimentierte mit druckgrafischen Techniken und Materialien, wie zum Beispiel dem Druck von Holzschnit-
ten aufJapanpapier, dem Linolschnitt und der Radierung. Stilistisch und kompositorisch bediente er sich
expressiv-bewegter Linienfithrung und Ornamentik genauso wie Entlehnungen aus der Formensprache
des Jugendstils, der ostasiatischen Kunst oder der kontraren Reduzierung des Bildaufbaus auf kubistisch-
geometrische Grundformen. Er spiirte sowohl den Farbharmonien Cézannes nach, als auch den apokalyp-
tischen Stadtszenarien eines George Grosz oder iibte sich am figurativen Formenrepertoire El Grecos.5*
Dennoch plagiierte Schneidler seine Vorbilder nicht, sondern schulte sich im wahrsten Sinne des Wortes an
ihnen. In der Auseinandersetzung mit der ,Uberlieferung: fiir die durchaus auch zeitgendssische Vorbilder
in Frage kamen, entwickelte er sein Farb- und Formempfinden und die Gesetzmafligkeit von Bildaufbau
und Komposition. Neben zum Teil deutlichen Analogien zum Werk anderer Kiinstler, weisen Schneidlers
Arbeiten in der Frithzeit auch sehrindividuelle Ziige auf: Zum einen die kleinteilige Ornamentierung, zum
anderen die Verwendung oft kryptischer Zeichen und Symbole, die sich noch in seinen letzten Werken
auffinden lassen.®#

Seine Hauptschaffensjahre verbrachte Schneidler ab1920 bis 1949 als Professor fiir Schrift und Graphik
an der Wiirtt. Kunstgewerbeschule und spater der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste in Stutt-
gart. Dort griindete er 1921 eine bereits seit 1911 geplante eigene Privatpresse, die Juniperuspresse. Bis 1925
entstanden in Zusammenarbeit mit seinen Studierenden und Werkstattlehrern zahlreiche Drucke und
Sonderdrucke. Als Leiter der grafischen Abteilung entwickelte und formulierte er Lehr-und Arbeitsprinzi-
pien, die er sich aus seinen Grundlagenstudien der Vorjahre erarbeitet hatte. Die Lehrgrundsitze und die
Ziele seiner ,Stuttgarter Schule’ legte er 1927 schriftlich dar. Erstmals wurde hier deutlich, dass er sich dem

Handwerk und nicht dem Kiinstlertum verbunden fiihlte.%* Seine Erkenntnisse zu den Gesetzmafligkeiten,

642 | Siehe Kapitel 1.5.3.

643 | Abb.71,72.

644 | Siehe Kapitel 1.5.

645 | Siehe zum Beispiel die Abbildungen 71, 72, 78, 80 und 154.
646 | Siehe Kapitel 2.1.1.
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die einem gelungenen grafischen oder malerischen Werk zugrunde liegen, wie auch Gedanken zu seiner
inneren Arbeitshaltung stellte er in einer Einleitung seinem Hauptwerk Der Wassermann voran. In beiden

Texten dokumentiert sich, dass Schneidler hochste Mafdstabe sowohl an die Lehre und seine Studierenden,
alsauch ansein Werk legte. Als hochstes Ausbildungsziel eines grafischen Arbeiters, sah er die Bereitschaft,
sein Tun immer wieder kritisch zu hinterfragen. Auch im Einleitungstext zum Wassermann verband er das

Vermogen zur Innovation mit dem Zweifeln an der eigenen kiinstlerischen Leistung.” Diese Haltung

fulte zum Beispiel auf Schneidlers Beschaftigung mit der chinesischen Philosophie, die vor dem ,Allzu-
Fertigen“ warnte. Sie begiinstigte, dass die Aspekte des Fragmentarischen und der Wiederholung intrinsi-
scher Teil seines Gesamtwerkes wurden. Daraus resultierte sein Credo: ,Anfangen, anfangen, immer wie-
der mit Ernst anfangen®, also die Mahnung, grafische und kiinstlerische Losungen nie als endgiiltig, son-
dern als potentiell verbesserbar anzusehen. Diese Haltung belegte er selbst eindrucksvoll zum Beispiel in

den Entwiirfen hunderter Varianten zu immer gleichen Buchstaben-, Wort- und Textkombinationen, aber
auch durch die vielfache Modifikation seiner Hauptbildthemen Landschaft, biithnenartige Szenen oder
Schrift-Bildkompositionen, denen er sich ab 1920 zuwandte.5+

Ebenfalls im Wassermann explizierte Schneidler in verschiedenen Lehrsdtzen wie ein gutes ,graphi-
sches Gebilde“ zu entwickeln sei. Besonderen Wert maf er dabei der Beziehung von vollen und leeren Par-
tien auf dem Blatt bei, d.h. von beschriebener oder bezeichneter zu freier Fliche, wie er in seinem Text vom
vollen und leeren darlegte.5*® Das Entstehen eines Kunstwerks verglich er in diesem Artikel mit Wachstums-
prozessen in der Natur, da es den gleichen Gesetzmafdigkeiten folge. Diese beiden Aspekte, ndmlich die
ausgewogene Behandlung der Bildflache und die Wahrnehmung der Genese eines Werkes als naturahn-
lich, dirfen als zentral fiir Schneidlers gesamtes Schaffen angesehen werden, sowohl fiir seine Lehre an der
Kunstgewerbeschule, als auch fiir seine eigenen gebrauchsgrafischen und freien Arbeiten.

An Schneidlers werbegrafischen Entwiirfen der1920erJahre konnte gezeigt werden, dass er Lésungen
fand, die zwischen streng typografisch-reduzierter und opulent-expressionistischer Cestaltung oszillier-
ten. Nicht die Wahl der stilistischen Mittel war fiir ihn entscheidend — sie hing jeweils von der Art der
Aufgabe ab — sondern das Erreichen eines ausgewogenen Verhiltnisses der einzelnen Bildelemente in
der Flache.®°

Seine typografischen Entwiirfe fiir Druckermarken oder Firmensignets zeigten dariiber hinaus einen
weiteren Aspekt seines Arbeitens: Der Weg zur Form eréffnete sich Schneidler, besonders in diesen aus
Schrift gebildeten Entwiirfen, durch das Prinzip der Wiederholung. Buchstaben- und Zeichenkombinati-
onen wurden ohne gestalterische Einschrankungen in hundertfacher Variation zu Papier gebracht. Keine
Losung glich der anderen. Durch differenzierendes, unermiidliches Repetieren — nicht im Sinne des Ko-

pierens —sondern des Auslotens gestalterischer Optionen, gelangte Schneidler dabei zu Ergebnissen, die

647 | Siehe Kapitel 2.2.1.und 2.2.2.

648 | Siehe Kapitel 2.2.2 und 2.4.3 sowie die Abbildungen 104, 105, 106 und SCHNEIDLER 1936.
649 | SCHNEIDLER 1945, Einleitung zur ersten Kassette, S. 29.

650 | Siehe Kapitel 2.4.1 bis 2.4.2.
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Erfahrung und Erfindung gleichzeitig widerspiegelten und seinem Grundsatz von Leere und Fiille auf einer
gestalteten Flache entsprachen.®'

Im Hinblick auf seine freien Arbeiten, die etwa zwischen 1920 und 1940 entstanden, war es zuvorderst
die Auseinandersetzung mit Paul Klee, die Schneidlers Formfindungen entscheidend pragte.®? Nicht nur
stilistische und formale Parallelen zu Klees Zeichnungen, Aquarellen und Gemalden konnten bis weit in
die 30er Jahre in den Grafiken und der Malerei Schneidlers nachgewiesen werden. Es sind auch Entleh-
nungen aus den theoretischen Abhandlungen des Bauhauslehrers zum Umgang mit der Natur und der
Bildflache, aus denen Schneidler — neben Einflissen aus der asiatischen Kunst und Philosophie — seine
Crundsétze entwickelte, die er im Wassermann in klarer Sprache darlegte. Sie wurden ihm zur Richtschnur
seines eigenen Handelns: In jedem kinstlerischen Werk Schneidlers, sei es Landschafts-und Architek-
turdarstellung, rokokoartige Bithnenszene oder fantastische Pflanzenzeichnung, dominiert das Primat
der Ausgewogenheit von bedeckter zu unbedeckter Flache sowie der bewegten Form, die sich aus dem
gelungenen Zusammenspiel von Umriss, GrofRe, Grad der Bewegung, Richtung der Bewegung und dem
Grad des Kontrastes zwischen den Formen generiert. An diesen Prinzipien mafd er letztlich sein gesamtes
grafisches und malerisches Tun.

Dennoch konstatierte er in Bezug auf sein freies grafisches und malerisches Werk den ,sehr bewegten
Wert“seiner Leistung zu Recht, wie er auch immer wieder betonte, nicht Kiinstler sondern Handwerker zu
sein.®® In seinen letzten Lebensjahren in Gundelfingen bestand ein Teil seiner Arbeit darin, Bestehendes
wieder hervorzuholen und zu Giberarbeiten. Bis zuletzt arbeitete er korrigierend an bisweilen iiber 30 Jahre
alten Blattern, um doch noch ein ihn befriedigendes Ergebnis zu erreichen.®*

Einem Vergleich mitden Zeichnungen, Aquarellen und Gemélden Klees oder den Gemélden Cézannes,
die von Schneidler bewunderten Vorbilder, halten seine Werke, wie sich zeigte, nicht stand. Wenn er sie
auch nicht kopierte, so arbeitete er doch zu nah an seinen Vorbildern, um ihnen genuin Eigenes entgegen

setzen zu kénnen, ein Mangel, dessen er sich wohl bewusst war.ss

Schneidlers originare Leistung lag, wie herausgearbeitet werden konnte, auf anderem Gebiet: Seit etwa
1911 wurde ihm die Schrift und das Schreiben zur beherrschenden Leidenschaft und parallel zur Entwick-
lung seiner Satzschriften experimentierte Schneidler frith mit der Verbindung von Geschriebenem, Zeich-
nerischem und Bildnerischem. Aus den Tatigkeiten des Zeichnens und Schreibens speiste sich sowohl
seine berufliche Arbeit — das Entwerfen von Druckschriften, Vignetten, Exlibris oder Buchschmuck — als
auch sein freies kiinstlerisches Werk sowie sein Lehren als Professor fiir Schrift und Grafik. Schreiben und
Zeichnen sind somit Nahtstelle und Kreuzungspunkt seines gesamten Werkes und auch in vielen seiner

malerischen Werke spiirbar.

651 | Siehe Kapitel 2.4.3.
652 | Siehe Kapitel 2.5 bis 2.5.3.

653 | Siehe Kapitel 2.6.3 und Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 12.3.1947/Nr. 1947-3 und vom 23.5.1947—
27.5.1947/Nr.1947-12und 20.10.1942 —29.10.1942/Nr. 1942-4, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor Museum
Offenbach.

654 | Siehe Kapitel 3.2.1.
655 [ Siehe die Abbildungen 59, 60 sowie 108 bis 122 und die Kapitel 2.5.2 und 2.5.3.
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Die in langen Jahren erworbene Virtuositat im Schreiben und Zeichnen, die Sensibilitat fiir die Dra-
maturgie der ,vollen und leeren” Partien auf einer Bildfliche sowie Schneidlers Freude an der Verschmel-
zung literarischer Fragmente, eigener Gedanken und biografisch motivierter Notationen kulminierte in
den1940erJahren in seinen besten und bis heute singuldren Werken: den Kalligrafien oder in der Diktion
Schneidlers, den Bildern aus gezeichneter Schrift.

In seinen kunstvoll verwobenen Schriftlandschaften gelang es Schneidler, aus der ,Uberlieferung'
herauszutreten und einen innovativen Impuls zur Interpretation und Wahrnehmung von Schrift zu geben.
Motiv und Inhalt dieser Bilder sind Buchstaben, Schriftzeichen, Wérter und Satze; aber ihre Erscheinung
ist nicht allein auf Lesbarkeit gerichtet, sondern zeigt sich als ein Bild der ,endlosen Moglichkeiten des
Schrift-Form-Machens“®¢ die sowohl kognitive, als auch emotionale Wahrnehmung einschliefden. Mitden
kompositorischen Mitteln von Verdichtung und Erweiterung, Duktus und Linienfiihrung, farblicher Akzen-
tuierung, Variation der Schriftgrade und verspieltem Lineament inszeniert Schneidler Schriftchoreografi-
en, die gleichermafien Spur seiner Handschrift und Ausdruck seiner Personlichkeit sind. Sein Schreiben
stellt sich nicht in erster Linie als Niederschrift von Sprache dar, sondern thematisiert die Gleichzeitigkeit
verschiedener Qualitdten der Schrift: das Schreiben selbst als eine der dltesten Kulturtechniken, die Mate-
rialitat von Schrift, die Schrift als Bild sowie den Aspekt ihrer Zweidimensionalititim Raum.

Die Erkenntnis, dass Schrift mehrist, ,als die Menge der graphischen Zeichen mit denen die gesproche-
ne Sprache festgehalten wird*,*” dass sie dariiber hinaus Potentiale jenseits sprachbezogener Funktionen
vereint, konturiert seit etwa 15 Jahren ein neues universitdres Forschungsfeld, das unter dem Begriff der

,Schriftbildlichkeit* subsumiert wird. Schneidlers praktische Schriftforschung, seine ,Ubungen® erschein-
en in diesem Kontext hochst aktuell, hatte er doch die Mehrdimensionalitat der Schrift und ihre episte-

mischen, dsthetischen und operativen Potentiale schon 80 Jahre zuvor an seinem Schreibtisch erkundet.®®

656 | Brief von Schneidler an Imre Reiner vom 23. bis 24.3.1947, Nr.1947-4, in: Nachlass Imre Reiner, Klingspor
Museum Offenbach.

657 | GUNTHER/LUDWIG 1994, Vorwort S. VIII.

658 | Kapitel 2.6.2 und zu den Potentialen der Schrift: BRANDSTETTER/CANCIK-KIRSCHBAUM/KRAMER 2012,
Einleitung S. 13-35.
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DAS GEHAUS

WERKSTATT FOR ANGEWANDTE KUNST
IN BARMEN

GRUNDUNGSANZEIGE

Abb.1

Familie Schneidlerum 1892,

F.H. Ernst Schneidler, 2. von links,

Fotografie oval,

6cmx9cm

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-01375

Abb. 2

Das Gehaus, Prospekt zu Griindung der
Werkstatt fiir angewandte Kunst, 1912,
Bleisatz und Hochdruck auf Papier,
22,8cmx14,5cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00350
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Abb. 3

Einladungskarte zur Ausstellung

von Schiilerarbeiten an der

KGWS Diisseldorf, 1905, 7,5cm x 16 cm
aus: EHMCKE 1911, S. 45

Abb. 4
Mitgliedskarte

Kunstgewerbeschiilerverein Barmen,

Litografie auf Papier, 1908,
1m1cmx6,6 cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00479
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Abb. 6

Abb.s5 Exlibris fiir Friedr. Wilh. Sage, 1905,
FH.E. Schneidler, Lithografie auf Papier,
Zentenarfraktur, 8cmx4,6cm

Bauersche Giesserei 1937 Sammlung Sebastian Sage Stuttgart

aus: SCHALANSKY 200 8,S.275 Inv.Nr. nl2-00428
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ERNST BASSERMANN
MANNHEIM

Abb. 7

Peter Behrens, Exlibris fiir
Ernst Bassermann, 0.,
Buchdruck,
14,9cmx21,1cm
Cutenberg Museum Mainz

Inv.Nr. GK 903

Abb. 8
Exlibris fiir Bertha Schneidler, 1907,

Hochdruck,

11,5cmx 8,5¢cm

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00003
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Abb. 9 Abb.10
Exlibris fiir Paula Schneidler, 1908, Exlibris fiir Paul Wesenfeld, 1908-09,
Hochdruck, Hochdruck,
6,5CcmXx4,5cm 21cmx15cm
Sammlung SAdBK Stuttgart Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00002 Inv.Nr. nl2-00477



Abb. 11

Schauspielszene, 1906,

Lithografie,

22,5cmM X 31,5Cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00490

Abb.12

Plakatentwurf, Gartenbauausstellung

Diisseldorf, 1905,

Lithografie,

15,8cmx11cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00480
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Abb.13

Parkanlage, 1908,
Tuschezeichnung,
20,2cmx15,8cm
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00300

Abb. 14

Peter Behrens, Gartenanlage Tiefer

Brunnen, Grof3e CGartenbauausstellung
Diisseldorf1903—04,

Fotografie

aus: MOELLER 1991, S$.329
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Abb. 15 Abb.16

Drei Birken, um 1904, Otto Eckmann, Frithling, um 1902,
Lithografie, Ol auf Leinwand,

9cmx7cm 61,2cmx4,5cm,

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart Kunsthalle Hamburg

Inv.Nr.nl2-01910 Inv.Nr. HK-2372
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Abb.17

Landschaft, um 1904,

Lithografie

15cmx23cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00475

Abb.18

Walter Leistikow, Schlachtensee, um 1898,

Ol auf Leinwand,
61,5cmx102cm

L. Wyczéblkowski Bezirksmuseum,
Bydgoszcz, Inv.Nr. MOB-SO.1



Abb.19

Waldweg, um 1905,

Pastell,

19,5Ccmx 26 cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart

unverzeichnet

Abb. 20
Dichter Wald, um 1905,
Mischtechnik,

17,5Ccmx14 cm
Sammlung Sebastian Sage Stuttgart

unverzeichnet
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Abb. 21

Walter Leistikow, Biume, 1895-1898,
Ol auf Leinwand,

89cmx129cm,

L. Wyczdlkowski Bezirksmuseum,
Bydgoszcz, Inv.Nr. MOB-S0.4

Abb. 22
Abendliche Landschaft, um 1904,

Gouache auf Karton,
11cmx17cm

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00001
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Abb. 23

Empire-Tanzfries, 1905,

Tusche, Gouache, Pastellkreide auf Papier,
8cmx24,5cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00426
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Abb.24a

Upanishads des Veda,

ganzseitige lllustration, um 1908,
Holzschnitt auf Biittenpapier,
46,5cmx29,5cm

Eugen Diederichs Verlag,Jena1914,
Privatbesitz

Inv.Nr. nl2-01451,4

Abb.24b

Upanishads des Veda,
Doppelseite, um1908,

Buchdruck und Holzschnitt

auf Biittenpapier,

Eugen Diederichs Verlag, Jena1914,
Privatbesitz, Inv.Nr. nl2-01451,1-5
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Abb. 26
Abb. 25 Hafis. Eine Sammung persischer Gedichte, 1912,
Studienblatt aus dem Britischen Museum, 1911, Frontispiz, Goldpragung, handkoloriert,
Bleistift und Gouache auf Papier, 15,5cmx 9,8 cm,
33,5cmx23cm Dauerleihgabe
Sammlung SAdBK Stuttgart Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00015 Inv.Nr. nl2-01444,2
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Abb. 27

Meister Dunayd an-Nagqgash, Humayuns Kampf,
aus einer Handschrift der Gedichte des Khwasdju
Kirmani. Schule von Bagdad, 1396,

British Library London

Add.18113,f. 23

Abb. 28

Hafis. Eine Sammlung persischer Cedichte, 1912,
Illustration S.153,

15,5,cm x 9,8 cm, Dauerleihgabe

Sammlung der SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01444,1-2

8 DIE
| GEDICHIE
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Abb. 29

Hafis. Eine Sammlung persischer Gedichte, 1912,
Innentitel, Detail,

Goldpragung auf schwarzem Grund,
Dauerleihgabe

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01444,1-2

Abb. 30

Hafis. Eine Sammlung persischer Gedichte, 1912,
Innentitel, Goldpragung auf schwarzem Grund,
15,5cm x 9,8 cm, Dauerleihgabe

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01444,1-2



Abb. 31

Figurin der Landschaft, um1911,
Holzschnitt,

14cmx25cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00481

Abb. 32

Frau in Fantasielandschaft, um 1912,

Lithografie,

8,5cmx16cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00494
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Abb. 33

Kampfende Figuren in Waldlandschaft,
Tusche auf Papier, um 1911,
17,5Ccmx15,7cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00017
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Abb. 34

Hafis. Eine Sammlung persischer Gedichte, 1912, Abb. 35

Illustration S. 309, Hiroshige Ill. Utagawa, Kirschbliite am
Holzstich auf Velin, Sumida-Fluss, um 1865, Farbholzschnitt,
15,5,M X 10,5 cm ohne Mafie

Sammlung SAdBK Stuttgart Library of Congress, Washington D.C.

Inv.Nr. nl2-01444,1-2 Ohne Inventarnummer
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Abb. 36

Klabund, Der Feueranbeter, Miinchen 1919,
Linolschnitt handkoloriert, Illustration auf
dem Frontispiz,

9cmx8,8cm,

Dauerleihgabe

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01465,2

Abb. 37

Mir Afzal of Tun, Liegende Frau mit Hund,
um1640,

Malerei auf Papier,

11,9 cm x 15,8 cm

British Museum London
Inv.Nr.1930,0412,0.2



Xy verbradyte fafi die Halfre
Nener Tadyt auf dem Balfone.
Deben mir ftand Nuliette

1Und befradytete die Eterne.

@enfzend fprady fie: ,Ad), die Sterne
@ind am fehonften in Paris,

Tenn fie dort des Llinterabends

n dem Eerafentot fid) fpieaeln.”

Abb. 38

Heinrich Heine, Atta Troll, Berlin 1912,
Illustration S. 27, Holzschnitt und Buch-
druck auf Biittenpapier,

21Ccmx17,5cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01448,1-5

Abb. 39

Hafis. Eine Sammlung persischer Gedichte, 1912,
Illustration S. 57, Holzstich auf Velin,

15,5Cm x10,5 cm,

Dauerleihgabe

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01444,1-2

191



192

MEINEICH WRinE

Atta Teoll

Abb. 40

Heinrich Heine, Atta Troll, 1912,

Einband, Seide,
22,8cmx19,5cm
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-01448,2

Abb. 41
Heinrich Heine, Atta Troll, 1912,

Holzschnitt gegeniiber S. 52,
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-01448,1-5
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Abb. 42

Heinrich Heine, Atta Troll, 1912,

Holzschnitt gegeniiber S. 82,
14cmx11,4 cm

Sammlung SAdBK, Stuttgart
Inv.Nr. nl2-01448,1-5

Abb. 43
Heinrich Heine, Atta Troll, 1912,

Holzschnitt gegeniiber S. 104,
8,5cmx13cm

Sammlung SAdBK, Stuttgart
Inv.Nr. nl2-01448,1-5
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Abb. 44

Wassily Kandinsky, Lyrisches 1911,

Ol auf Leinwand,

94 cmx130cm

Museum Boymans-van-Beuningen Rotterdam
Inv.Nr. 1430 (MK)

Abb. 45

Wassily Kandinsky, Araber I1,1911,
Ol auf Leinwand,

70Cmx92,5cm

Privatsammlung Johnston, Princeton

Abb. 46

Wassily Kandinsky, Improvisation 3,1909,

Ol auf Leinwand,

94Ccmx130cm

Museé National d”Art Moderne, Centre
Georges Pompidou, Paris

Inv.Nr. AM 1976-850
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Abb. 48
Abb. 47 Schldsschen im Park, 1910,
Walter Ophey, An Schubert, 1906, Lithografie auf Karton,
Ol auf Leinwand, 9,8cmx9,8cm
Mafe unbekannt, Sammlung SAdBK Stuttgart

Werk verschollen Inv.Nr. nl2-00007
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Abb. 49

Walter Ophey, Am Mittelmeer, 1910,
Ol auf Leinwand,

160 CM X160 cm

Kunstmuseum Diisseldorf

Inv.Nr. (Oy 219)

Abb. 50

Landschaft bei Sonnenuntergang, um1912,

Holzschnitt auf Japanpapier,
21,5cmx31cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart
Inv. Nr. nl2-00654



I m«u&: LS 1)

Abb. 51

Katsushika Hokusai, Grofse Woge vor der
Kuste von Kanagawa, 1823-1833,
Farbholzschnitt,

24,1cMx36,5cm

Museum fiir Ostasiatische Kunst KdIn

Inv.Nr. R-78,3

Abb. 52

Dschunke und Rudervierer auf bewegter
See, 1913, Holzschnitt auf Japanpapier,
27,3cmx36cm

Sammlung Sebastian Sage Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00461

Abb. 53

Katsushika Hokusai, Auf See vor Kazusa,

um1830,

Farbholzschnitt,

24,1cmx36,5cm

Museum fiir Ostasiatische Kunst Kdln
Inv.Nr.R-78,3

Abb. 54

Wassily Kandinsky, Kahnfahrt191o,
Ol auf Leinwand,

98 cm x 105 cm

Tretjakow Galerie Moskau
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Abb. 55

Figiirliche Szene 1913, Abb. 56

Linolschnitt auf Papier, Kiyénaga, Drei Singerinnen im Bade, um 1770,
19 cm X 24,5cm, Farbholzschnitt, S-W Abbildung,

Privatbesitz ohne Mafle,

Inv.Nr. nl2-00281 aus: Von Seidlitz,1897,S.132



Abb. 57

El Greco, Laokoon, um 1610-1614,

Ol auf Leinwand,

137,5CMx172,5cm

National Gallery of Art Washington DC
Inv.Nr.1946.18.1

Abb. 58

Treffen unter der Kastanie, 1913,

Tempera auf Leinwand,
18,7cmx25,3¢cm
Kunsthaus Biihler Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00280
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Abb. 59
Berglandschaft mit Dorf, 1913,

Ol auf Karton,
32,7Ccmx24,5cm
Kunsthaus Biihler Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00372

Abb. 60

Paul Cézanne, Felsblocke mit Baumen, 1904,
Ol auf Leinwand,

81,9cmx66 cm

Barnes Foundation Philadelphia

Inv. Nr. BF 286

Abb. 61

Kriegsszenerie, 1914,
Tusche auf Papier,
23cmx18cm

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv. Nr. nl2-00058
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Abb. 62
Selbstportrat im Malerkittel, 1917,

Ol auf Leinwand,

34,7CmX 26,2cm
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00061
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Abb. 63

Abstrakte Figur im Profil 1916,
Kohle und Bleistift auf Papier,
12cmx8,2cm

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00051

Abb. 64

Stelzentritt von den Marquesasinseln,
0.).,Holzplastik,

31cm,

Staatliches Museum fiir Volkerkunde
Minchen, Inv.Nr. 188

Abb. 65

Ahnenfigur von den Osterinseln, 0.].,
vermutlich Toomiroholz,

32.cm,

Staatliches Museum fiir Volkerkunde
Miinchen, Inv.Nr.193



Abb. 66
Zusammenbruch, 1918,
Bleistift auf Papier,
15,5cmx13,8cm
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00092

Abb. 67

Zusammenbruch, 1918,

Linolschnitt auf Papier,
15,8cmx13,5¢cm
Sammlung SAdbK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00093
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Abb. 68

George Grosz, Tumult, 1916,

Tusche auf Papier,

44,5cmx34,5cm

Privatsammlung,

Courtesy Galerie Michael Haas Berlin

Abb. 69

George Grosz, Nachts, 1917,
ohne MafRangaben,

Rohrfeder und Pinsel auf Papier,

Galerie Nierendorf Berlin



EIM willige Dienst zuvor, lieber Herr Heller—
- Euer gitlich Zuschreiben hab ich mit Freuden
gcmplam.ab«wm,dass Jetzohero lang

] %%d|mm1'knmgﬁldndwons.memﬁr-
beit verhindert bin worden, das mir zu grosen
IN;

halb gemacht ist— Darumb habt Geduld mit euer Tafel, die ich nach
geschlosner Arbeir. wan obbemelter Fiirst verfertigt wirds, von Stund
an machen und mich befleissen will, als ich euch hie 2 . Lnd
wiewoln ich sie noch nit angefangen hab, so hab ich sie vom
Schretner geldst und das Geldr geben, so ihr mir geben habe— Davon
har er ihme nichis wollen lassen abbrechen, wiewoln midh gedunkhs,
e nit soviel verdient~ Lnd hab sie zu ainem Zubereier ge-
shan, der hat sie geweist, geferbet und wirdr sie die ander Wochen
werguten. Hab nodh bishero nichis wollen darauf nemben, biss lﬁ\
sieanfang zu mallen, das den das negsee, liebts Go, nach des Fi
Avrbeit sein soll, dan ich fang nit gehen zuviel mir einander an, uf das
ich nit verdrossen werde. So hat der First kein Bin, dass ich sein und
ewer Taffel mit einander hen machen mogen, alss ich mir famamb
noch zu ainem guten Trost wisset, also viel mir Gor verdeiht
nach meinem Vermagen, wil ich noch erwass machen, das nit vi=l Leur
khannen machen.
Hiemir viel gurer Nacht! Geben in Ntrmberg am Tag Augustin 1507,

ALBRECHT DCRER

Abb. 70

Albrecht Drer, Briefe, 1911,
Hochdruck auf Blttenpapier,
32,5cmx22,5¢cm

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-01449,1-5

Abb. 71
Entwurf fiir einen Wandteppich, 1918,

Tusche und Deckweif auf Karton,
59 Cm X 41cm

Klingspor Museum Offenbach
Inv.Nr. nl2-01820
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Abb.72
Entwurf fir eine Batik, 1919,

Tusche und Aquarell auf Karton,
35cmx32cm

Klingspor Museum Offenbach
Inv.Nr. nl2-01782
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Abb. 73-76

Mappe ,Linien-Spiele®, verschiedene Blitter,
Bleistift und Farbstift,

34,7cmx253cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01530,1-47
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Abb. 77

Geometrisches Ceriist

zu Titelblatt Juniperuspresse 1919—1920,
Bleistift auf Transparentpapier,
26,4CcmMx14,2cm

L B

Abb. 78

Titelblatt Juniperuspresse, 1919 und 1920,
Linolschnitt auf Papier,

26,4CmMXx14,2cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00121
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Abb. 80
Néchtliche Hitte mit Figuren, 1920,

Abb. 79

Geometrisches Ceriist Holzstich auf Papier,

Uber Nachtliche Hiitte mit Figuren, 7,7Ccmx11,5¢cm

Bleistift auf Transparent, Sammlung SAdBK Stuttgart

7,7Ccmx11,5cm Inv.Nr. nl2-00154
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Abb. 81

Farbfeldmalerei, ca. 1925,

Der Wassermann, Kassette IV, Blatt Nr.73,
Offsetdruck,

39 cmx27,4cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01374,73

Abb. 82

Farbfeldmalerei, ca. 1925,

Der Wassermann, Kassette IV, Blatt Nr. 75,
Offsetdruck,

39 cmx27,4cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01374,75



Abb. 83

Manoli-Zigarettenschachteln,

Metall, mit Ubungen zur Farbnuancierung,

Aquarell auf Papier,
verschiedene Mafie
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-.01512, a-h

Abb. 84
Stillleben in Griin und Ocker, ca. 1928,

Tusche, Ol- und Temperamischung,
7Cmx9,5cm

Kunsthaus Biihler Stuttgart

Inv. Nr. nl2-00336
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Abb. 85 Abb. 86

Stilleben mit Flaschen, 1927, Titelblatt Juniperuspresse, 1911-1912,
Tuschezeichnung mit Temperafarben, Tusche und Collage,

13,5CmM X 20 cm 27,5CmMx20,5¢cm

Kunsthaus Biihler Stuttgart Klingspor Museum Offenbach

Inv.Nr. nl2-00334 Inv.Nr. nl2-01836



ILIAS

VIERUNDZWANZIGSTER GESANG
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WIE HEKTOR BEWEINT UND BESTATTET WURDE

JULILS HOFFMANN VERLAD STUTTOART
MEMEEI

—

f [
:
%
f
4
Abb.87a Abb.87b
Ilias, 24. Gesang, Juniperuspresse, Ilias, 24. Gesang, Juniperuspresse,
Achter Druck, 1923, Achter Druck, 1923, lllustration Imre Reiner,
Buchdruck auf Blttenpapier, Buchdruck und Radierung auf Biittenpapier,
20cmx22.cm 20cmx22cm
Sammlung SAdBK Stuttgart Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01538,2 nv.Nr. nl2-01538,3
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Abb.88a

The Tragedy of Hamlet, Juniperuspresse,
Erster Druck der neuen Reihe, 1925,
Bucheinband,

29,7cmx20cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-1543,1

Abb. 88 b

The Tragedy of Hamlet, Juniperuspresse,
Erster Druck der neuen Reihe, 1925, S.73,
Buchdruck auf Biittenpapier,
29,7cmx20cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01543
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Abb. 89

Ohne Titel, Der Wassermann, Kassette IV,
Blatt Nr. 49,

gedruckt nach Linolschnitt von 1921,

39 cmx 27,4 cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01374,49

Abb. 90

Ohne Titel, Der Wassermann, Kassette IV,
Blatt Nr. 51,

gedruckt nach Linolschnitt von 1921,

39 cmx27,4cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01374,51
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Abb. 91

Coldenes Buch der Stadt Stuttgart1927,
Einbandvorderseite, Oasenziegenleder
goldgepragt,

Stadtarchiv Stuttgart

Bestand 12, Nr.1
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Abb. 92

Coldenes Buch der Stadt Stuttgart, 1927,
Innentitel, Hochdruck,

Stadtarchiv Stuttgart

Bestand 12, Nr.1
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Abb. 93

Indische Sagen, 1913, lllustration Innentitel,
Buchdruck,

25,5CmMx19,5cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01445,3

Abb.94 Abb. 95

Illustration Indische Sagen X Kénig Nal, Indische Sagen, 1913,
1913,S5.151, Vignette gegeniiber der
Buchdruck, Vorrede des Herausgebers,
25.5CmMx19,8 cm Buchdruck

Sammlung SAdBK Stuttgart Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01445 Inv.Nr. nl2-01445,1-5



Abb. 96

Typografischer Entwurf ,Sarotti‘, 1918,
Stempeldruck, Werbegrafische Entwiirfe
verschiedene Mafle,

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00313,1

Abb. 97

Werbesignet der Fa. Sarotti fir die Pralinen-
schachtel der ,Drei Mohren Mischung’, 1918,
ohne Mafie

Sammlung Sarotti Kéln

219



5

T

W.
11540

-
-
-

L

Abb. 98
WerbeprospektJapanaqua, 1921,
farbiger Linolschnitt,
Werbegrafische Entwiirfe,
verschiedene Mafle,

Sammlung SADBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00313,2



Abb. 99 und 100

Einschlagpapiere fiir Fa. Max Roesler, 1930,

Lithografie mehrfarbig,
15,3Ccmx15,3 cm

Sammlung SADBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00314,1 und nl2-00341,3

Abb.101und 102

Einschlagpapiere fiir Fa. Max Roesler, 1930,
Lithografie,

15,3cmx15,3 cm

Sammlung SADBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00314,4 und nl2-00314,2
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Abb.103

Schachtelentwdirfe fiir Zigarettenbilder, 1935,
Hochdruck, werbegrafische Entwiirfe,
verschiedene Mafie

Sammlung SADBK Stuttgart

Inv. Nr. nl2-00313,3

ROUMISCHE GRIECHISCHE

DAS POMPE]JIANISCHE

BAUTEN PLASTIK

HAUS

STUTTGARTER
HEFTE

Abb.104

Stuttgarter Hefte |, Geschaftspapiere, 1926,
Buchdruck auf Werkdruckpapier,
30,3cmx21,3¢cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-01549,1
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Abb. 105 Abb.106

Entwiirfe fir eine Druckermarke, Entwiirfe fir eine Druckermarke,
Universitatspresse Tilbingen, 1946-1947, Universitatspresse Tiibingen, 1946,
Tusche, Bleistift, Farbstift, Tusche auf Papier und Karton,
verschiedene Mafie verschiedene Mafie

Sammlung SAdBK Stuttgart Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00185,1-91 Inv.Nr. nl2-00185,1-91
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Abb. 107

Entwiirfe fir eine Druckermarke,
Universitatspresse Tiibingen, 1946,
Tusche und Bleistift auf Papier,
verschiedene Mafle,

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00185,1-91



Abb.108

Paul Klee, Garten der tunesischen Européer

Kolonie St. Cermain, 1914,
Aquarell auf Papier auf Karton,
21,6 cm x 27,3 cm

Sammlung Berggruen,
Metropolitan Museum New York
Acc.No.1984.315.3

Abb.109

Paul Klee, Hiuser am Meer, 1920,
Aquarell, ital. Ingres gelb-griin,
24 cmx32cm

Privatbesitz Schweiz

Abb. 110
Paul Klee,

Architektur Rot-Griin,

Ol auf Leinwand, 1922,
37,9Cmx42,9cm

Yale University Art Gallery, New Haven
Inv.Nr.1941.533

225



226

Abb. 111

Abstrakte Architektur mit Vogeln, 1922,

Radierung,

28,5cmx30,5Ccm

Klingspor Museum Offenbach
Inv.Nr. nl2-01720

Abb. 112
Landschaft mit Architektur in grau, 1924,

Gouache auf Papier,
25cmx18,5¢cm

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-01109



Abb. 113

Graue Felder, 1928, Tusche wassermalt,
19,1cmx13,5¢cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00825

Abb.114

Turm und Hauser in der Landschaft, 1924,

Aquarell lasiert,
20,5cmx26,9cm
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2- 00663
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a5 Etsgme Bame

Abb. 115 Abb.116

Paul Klee, Landschaftlich-Abstract, 1913, Paul Klee, Einsame Pflanze, 1915,
Federauf franz. Ingres, Federzeichnung auf Papier,
7,5cmx13,4cm 12cmx8,5cm

Privatbesitz Deutschland Standort unbekannt



Abb. 117

Paul Klee, Pflanzenweisheit, 1915,
Feder auf Papier,
14,7cmx17,2cm,

Sprengel Museum Hannover

Abb.118

Abstrakte Komposition mit Vogeln und

Pflanzen, 1922,

Radierung,

13,5Ccm x20,3¢m
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00532
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Abb.120
Abb.119 Abstrakte Komposition mit
Abstrakte Komposition, 1928, bewegten Formen, 1928,
Monotypie,

Monotypie,
17,8cmx23cm

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00820

18,1cmx23,3¢cm
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00824
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Abb. 121

Abstraktion pflanzlich, 1928,

Monotypie,

16,5Ccm X 23,6 cm
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00819

Abb.122
Im Zusammenhang, 1930,

Monotypie,
14,5cmx19,3cm
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00254
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Abb. 123

Alblandschaft mit Felsen, 1928,
Kohlestift und Aquarell auf Butten,
19,8cmx 27,6 cm

Sammlung SAdBK Stuttgart,
Inv.Nr. nl2-00831

Abb.124
Luftige Landschaft, 1930,

Tuschezeichnung auf Papier,
12,3CcmMx16,5cm

Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00860



Abb. 125

Dunkle Landschaft, 1943,
Kohle auf Papier,

17,4cmx 22,8 cm
Sammlung SAdBK Stuttgart
Inv.Nr. nl2-00986
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Abb. 126

Antoine Watteau,

Einschiffung nach Kythera, 1720,
Ol auf Leinwand,

132.cm x190 cm

Schloss Charlottenburg Berlin

Abb. 127
Marionetten, 1924,

Tuschezeichnung und Deckweifd auf Papier,
10cmx11,2¢cm

Sammlung SAdBK Stuttgart

Inv.Nr. nl2-00626

Abb. 128

Bithnenszene in der Landschaft, ca. 1925,
Gouache auf 