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Vorwort

“Burgoyne Diller (1906-1965) - Ein Pionier des Neoplastizismus in Amerika”
ist der Titel dieser Dissertation. Unter dieser Überschrift stellen sich eine
Reihe von Fragen: Wer war Burgoyne Diller? Gab es neben den Begrün-
dern des Neoplastizismus auch Pioniere? Welche Rolle spielte diese Kunst-
richtung in Amerika? - Die Beantwortung dieser Fragen findet sich in dieser
Arbeit. Bei der mehr als fünfjährigen Recherche zu diesem Thema kamen
aber auch stets neue Fragen und Erkenntnisse hinzu. Der Aufbau der vor-
liegenden Dissertation ist ein Resultat dieses Erkenntnisprozesses. Da die
Antwort auf die erste Frage die Grundlage für alle weiteren Überlegungen
und Untersuchungen bildet, wird ihr zuerst nachgegangen. So ist das erste
Kapitel dieser Arbeit der Biographie Burgoyne Dillers gewidmet. Der wech-
selhafte Lebensweg des Künstlers ist aufschlußreich: vom Schüler in
Buffalo zum Studenten an der Art Students League in New York, vom Maler
in einem öffentlich geförderten Projekt zur Unterstützung mittelloser
Künstler während der wirtschaftlichen Depression in den USA zum Leiter
der “Mural-Division” in New York, vom Künstler zum Lieutenant Junior
Grade in der Reserve der US-Navy, vom Mitgründer der Gruppe der
American Abstract Artists zum abgewandten Einzelgänger, vom alkohol-
kranken Künstler zum Professor am Brooklyn College und “Visiting Critic”
an der Yale University und vom Pionier des Neoplastizismus zum
Begründer des Minimalismus. Diese Stationen prägten Leben und Werk des
Künstlers. Daraus erklärt sich auch die geringe Anzahl von Gemälden und
Skulpturen in seinem Werk und die große Anzahl von Zeichnungen.

Intensive Werkanalysen geben im zweiten Kapitel Aufschluß über die
Entwicklung seines Werks. Der Wille zu perfekt organisierten
Kompositionsstrukturen findet sich bereits im Frühwerk und wird im
Hauptwerk mit Zuhilfenahme des Regelwerks des Neoplastizismus vervoll-
kommnet. Im Spätwerk gelang dem Künstler der Schritt zur Befreiung der
Inhalte trotz Beibehaltung der Strenge der Form durch die meisterhafte
Beherrschung der Reduktion der Bildmittel.

V



Diese Entwicklung kann im dritten Kapitel durch die detaillierte Unter-
suchung des bisher unbearbeiteten zeichnerischen Werks anhand einer
exemplarischen Auswahl bestätigt werden. Es treten aber auch neue
Aspekte wie Spontaneität, freizügigere Farbwahl und Experimentierfreude
hinzu, die die Zeichnungen als eigenständiges Werk hervorheben. Dieses
erweiterte Spektrum wird speziell in der Untersuchung des skulpturalen
Werks in den Zeichnungen im vierten Kapitel diskutiert. 

Eine vergleichende Einordnung wird bewußt erst im fünften Kapitel vorge-
nommen, da diese nur aus dem vertieften Verständnis des künstlerischen
Schaffens Dillers heraus erwachsen kann. Vielfältige Bezüge zu Vorbildern,
Vorläufern, Zeitgenossen und Nachfolgern runden das Bild des Künstlers
ab, das im sechsten Kapitel in der Reflektion der Kunstkritik selbst zum
Thema wird. Schließlich wird dort auf dem erarbeiteten Wissen um die
Leistungen des Künstlers die Bewertung seines Werks und seiner Person
von den Anfängen seines Schaffens bis heute beleuchtet.

Ziel dieser Arbeit ist es, das Oeuvre Burgoyne Dillers durch eine werkim-
manente Untersuchung zu erschließen und auf der Basis der Kenntnis sei-
nes gesamten Schaffens, das im Anhang in einem Werkverzeichnis mit
mehr als 2000 Einträgen komprehensiv aufgeführt ist, einzuordnen und eine
Neubewertung vorzunehmen.

Mein Dank für die engagierte Begleitung dieser Arbeit gilt meinem
Doktorvater Professor Dr. Heijo Klein, dessen intensive Betreuung über den
langen Zeitraum von Idee bis Realisierung dieser Schrift meine Motivation,
trotz vielfältiger anderer Belastungen durch die Arbeit im Bonner Arithmeum,
stets wieder bestärkt hat. Ohne seine unkonventionelle Art sich Frage-
stellungen zu nähern und ohne seine steten Anregungen auch über den
Tellerrand des eigenen Interessengebietes hinauszuschauen, wäre die
Arbeit in dieser Form nicht entstanden. Dafür gilt ihm mein tiefempfundener
Dank. 

Natürlich danke ich auch allen, die zum Gelingen der Dissertation in ganz
wesentlichem Maße beigetragen haben: Dr. Kenneth W. Prescott, dem
Nachlaßverwalter Burgoyne Dillers, bei dem ich nicht nur viele Werke des
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Künstlers sehen durfte, sondern von dem ich auch einiges über die gemein-
same Zeit von ihm und Diller bei der US-Navy erfuhr. Wiiliam C. LaCrone,
dem Stiefsohn des Künstlers, danke ich, der sehr hilfsbereit und auskunfts-
freudig war. Ganz besonders danke ich Halley K. Harrisburg und Michael
Rosenfeld, die mich in ihrer Galerie unzählige Zeichnungen geduldig unter-
suchen ließen und alle meine Fragen bereitwillig beantworteten. Ich danke
Barbara Haskell, die mir über die von ihr kuratierte Diller-Ausstellung im
Whitney Museum of American Art berichtete und die mich im Archiv des
Museums arbeiten ließ. Danken möchte ich auch den zahlreichen Museen,
die mir Auskunft über ihre Sammlungsbestände gaben und die ausgespro-
chen kooperativ waren. Ich danke auch Meredith Long und seiner Tochter,
die mir Zeit und Aufmerksamkeit schenkten, meine offenen Fragen zu Diller
zu beantworten. Ebenso danke ich den Archives of American Artists der
Smithsonian Institution in Washington D.C., die mich zur Sichtung der
Dillerbestände über Wochen sehr freundlich und hilfsbereit beherbergten.
Ich danke auch allen, die mich in der Begeisterung für diesen Künstler
bestärkt haben, ganz besonders herzlich natürlich dem Sammler Erling
Neby aus Oslo, der selbstverständlich nach wie vor im Besitz der “schön-
sten Werke” des Künstlers ist.

Schließlich danke ich auch allen, die mir bei der Durchführung der Arbeit
sehr geholfen haben, dem Photographen Andreas Claren, der zahlreiche
Reproduktionen erstellte. Ich danke meinen Eltern, die meine Arbeit sehr
kritisch und genau gelesen haben und mich während dieser Zeit sehr unter-
stützt haben, und auch meinen Freunden, die meiner akuten Zeitnot sehr
viel Verständnis entgegengebracht haben.
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I. Lebenslauf von Burgoyne Diller unter 
Berücksichtigung seiner künstlerischen Entwicklung

In diesem einleitenden Kapitel soll versucht werden, den Lebenslauf von
Burgoyne Diller und seine darin manifestierte künstlerische Entwicklung
skizzenhaft nachzuzeichnen. Das eigentliche künstlerische Werk wird in
den nachfolgenden Kapiteln genau beschrieben und analysiert. Vor dem
Hintergrund dieser Lebensbeschreibung können dann die nachfolgenden
Untersuchungen besser eingeordnet und verstanden werden.

I.1. Dillers Motivation, sich der Kunst zu widmen

In Burgoyne Dillers Notizbuch findet sich ein Eintrag von Beginn der 30er
Jahre, der wie folgt lautet:
“Grey hanging clouds - damn them! - four - five - six days now no sunshine
- a drizzeling rain - and grey clouds. Brooding weather - brooding minds -
snarling tongues. rabble! - Thinking of their women - or if they are too old -
of their next meal - table scraps of a withered old man - “toss them to the
rabble” - I am one of them - I stand apart - but I am one of them - they brood
over - and snarl about the grey clouds - brood - over the grey clouds - and
my grey soul - I desire a woman - I want good food - and - I brood because
the sun doesn’t shine - and - I am afraid - I have no soul - not even a grey
one.
---
I live with rules - I get out of bed by one - I eat with them - they nag me all
day - I think I will tell them to go to hell with their rules - but I don’t - I can’t
- which is a rule.
---
I desire - above all - to get at my paintbox - to feel the fat tubes of paint - to
brush the rich color in luscious curves -  in a design - damn! The thought - I
live by rules now - no paintng for one of the rabble.”1

1 Diller, Burgoyne: Notizbücher, o.D., (Archives of American Art, Smithsonian
Institution, Washington, D.C.). Quelle. o.S.
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Dieser kurze, fast gedichtartige Eintrag zeugt von Dillers innerstem Wunsch
nach Distanz, von dem Wunsch, sich von der breiten Masse, dem “Pöbel”
(“rabble”) abzuheben. Diller hatte nie besonders enge persönliche Bindungen,
was sich aus seinem Lebenslauf sowohl für seine Jugend, als auch für sein
späteres Leben schließen läßt. 

In seiner Kindheit fiel es diesem feinsinnigen Jungen sicherlich schwer, sich
mit seiner Umgebung zu identifizieren. Sein leiblicher Vater, ein Musiker,
verstarb, als Diller drei Jahre alt war, an den Folgen des Alkoholismus.
Seine Mutter mußte seinen älteren Bruder Robert 1910 aus finanziellen
Gründen zum Großvater nach Buffalo schicken. Drei Jahre später folgte sie
mit Burgoyne dorthin nach. Sie heiratete 1919 einen Ingenieur, mit dem sie
und Burgoyne nach Battle Creek in Michigan zogen. Diller verbrachte seine
freie Zeit in seinen Ferien, wie es Briefe von 1916 belegen, bei seiner Tante
am St. Mary's Lake,2 dessen Uferlandschaft er im Alter von 13 Jahren malte.
In der Schule mußte er wegen einer längeren, nicht überlieferten Krankheit
wohl fast ein ganzes Schuljahr aussetzen. In dieser Zeit entdeckte er das
Malen für sich. 

Auch wenn von der oben beschriebenen Distanz äußerlich später beim
Umgang mit Diller wenig zu spüren war,3 hat ihn das Gefühl, sich auf einer
Ebene mit der breiten Masse zu sehen, sich nicht abheben zu können, wei-
ter begleitet. 

Seine erste Frau, Sarah (Sally) Conboy, eine Mitarbeiterin der New York
Times, war sicherlich zu Beginn ihrer Beziehung und ihrer Ehe eine ideale
Begleiterin. Äußerlich zog das Paar alle Aufmerksamkeit auf sich, da sowohl
Sally, eine sehr intelligente und extravagante Schönheit mit roten Haaren,
stets im Mittelpunkt stand, als auch der stattliche junge Diller, der durch sein
höfliches und intelligentes Auftreten stets ein gern gesehener Gast war,
allein schon durch seine Größe immer besonders wahrgenommen wurde.

2 Vgl. Diller, Burgoyne: Briefe an die Mutter. Februar 1916 aus Dillers Tagebuch.
(Archives of American Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.). Quelle. o.S.
3 Vgl. Campbell, Lawrence: Diller: The Ruling Passion. The drawings of Burgoyne
Diller reveal the free, imaginative side of this dedicated abstractionist and prophet
of the minimal mode. In: ArtNews, October 1968. S.36.

2



Aussagen von Zeitgenossen erklärten die beiden zum Traumpaar von
Märchenprinz und seiner Prinzessin. Doch auch diese Beziehung lebte sich
im Laufe der Zeit auseinander, als die rein äußerliche  Konvergenz an Reiz
verloren hatte und auch auf einer tieferen Ebene keine Verständigung mehr
möglich war. Eine Fluchtmöglichkeit hielt sich Diller offen. Er griff, wie bereits
sein Vater, zum Alkohol, was erst seiner ersten Frau und schließlich auch
ihm zum Verhängnis wurde. Mitte der fünfziger Jahre verstarb seine alko-
holkranke Frau, die ihm das Leben in ihren letzten Jahren sehr schwer
gemacht haben muß.4 Dillers Schaffen erfuhr danach einen spürbaren
Einbruch, bis er sich mit Hilfe seiner zweiten Frau Grace Kelso La Crone
wieder fangen konnte. Sie war das absolute Gegenteil seiner ersten Frau
Sally. Grace war eine handfeste Person, die wesentlich bodenständiger ver-
anlagt war, äußerlich jedoch nicht besonders hervorstach. Doch auch in die-
ser Beziehung konnte Diller sich nicht von seinem Alkoholismus lösen.
Nach knapp zehn gemeinsamen Jahren verstarb Diller im Alter von nur 59
Jahren. 

Seine Kunst verkörperte für Diller immer auch das Andere, das Perfekte,
das er in seinem sonstigen Leben nie erreichte. Im Gegensatz zu seinen
zwischenmenschlichen Beziehungen, die für Diller von Kindesbeinen an nie
konstant und von langer Dauer waren, stellte er in seinen Werken
Beziehungskonstanten von dauerhafter Größe dar. Sein Werk bildet das
Gegenstück zu seinem Leben, das Diller niemals so kontrollieren konnte,
wie seine Kunst, in der ihm klare Regeln Sicherheit und Halt gaben. 

Die erstaunliche Diskrepanz, die für den oberflächlichen Betrachter zwi-
schen Leben und Werk bei Diller aufklafft,5 erklärt sich bei intensiverer
Untersuchung als ein Balanceakt zwischen äußerer und innerer Realität des
Künstlers. Was das äußere Leben dem Künstler niemals geben konnte, per-

4 Vgl. Haskell, Barbara: Burgoyne Diller. (Ausstellungskatalog: The Whitney
Museum of American Art) New York 1990. S.117.
5 Vgl. L[arson], P[hilip]: Burgoyne Diller. An American Constructivist. In: Burgoyne
Diller. Paintings Sculptures Drawings. (Ausstellungskatalog: Walker Art Center,
Minneapolis, 12 December 1971 -  16 January 1972 / Dallas Museum of Fine
Arts, 16 February - 26 March 1972 / Pasadena Art Museum, 9 May - 2 July 1972.)
Minneapolis 1971. S.5.
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fektionierte und vollendete er in seiner Kunst. Somit ergänzten sich Leben
und Kunst bei Diller zu einer untrennbaren Einheit. 

Diller selbst formulierte das einmal so: “can't disassociate art as something
separate from life and living and responsibility, after all, what is art?
Something that exists in you, a sense of awarness.”6

I.2. Kindheit

Burgoyne Andrew Diller wurde am 13. Januar 19067 in Beck Street Borough
of the Bronx, New York City geboren. Seine Mutter hieß Mary Diller geb.
Burgoyne und sein Vater Andrew Diller. Er war Musiker, spielte Violine und
war Dirigent.8 Zwei Wochen nach seiner Geburt wurde Diller in der bapti-
stischen  St. Anselms Church auf der Linton Avenue, Bronx getauft.9

Wie bereits oben beschrieben, erlebte Diller eine turbulente Kindheit, die ihn
nachhaltig prägte. 

Dillers erster Vorname ist sehr ungewöhnlich. Die Eltern hatten als ersten
Vornamen des Jungen den Mädchennamen der Mutter gewählt. Das führte
dazu, daß er schließlich von allen Leuten, auch von seinen späteren
Ehefrauen, nur Diller genannt wurde. Doch als Kind war sein Rufname
“Bud”. Er unterzeichnete zwei Briefe, die er der Mutter im Februar 1916 von
einem Aufenthalt bei seiner Tante Jule schickte, auch selbst mit “your boy
Bud”.10

6 Willers, Karl Emil: Between Mondrian and Minimalism: Neo-Plasticism in
America. In: Between Mondrian and Minimalism: Neo-Plasticism in America.
(Ausstellungskatalog: Whitney Museum of American Art, New York, December 6 -
February 14, 1992.) New York 1992. o.S.
7 Diller, Burgoyne: Selbstverfaßter Lebenslauf, Manuskript, etwa 1943.
(Privatarchiv von William C. LaCrone, Orlando, Florida). Quelle. o.S.
8 Vgl. Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.11.
9 Vgl. Cohalan, John P. (Official Referee, Supreme Court of the State of New
York): Geburtsbescheinigung für Burgoyne Diller (13. Januar 1906) vom 30.
Januar 1943. (Archives of American Art, Smithsonian Institution, Washington,
D.C.). Quelle. o.S.
10 Vgl. Diller: Briefe an die Mutter. Februar 1916 aus Dillers Tagebuch. Quelle. o.S.
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Diller kam im Alter von 7 Jahren (Abb.1) zunächst in die Holy Angels Grade
School in Buffalo, N.Y. und wechselte dann zur Immaculate Conception
Grade School ebenfalls in Buffalo, N.Y.. Insgesamt besuchte er die Grade
School 8 Jahre. Danach wechselte er auf die High School, die er 4 Jahre
besuchte. Zunächst ging er auf die Lane Technical High School in Chicago,
Illinois, und dann wechselte er zur Battle Creek High School in Battle Creek,
Michigan, wo er unter anderem einen einjährigen Kurs in Astronomy bei
Professor Underwood besuchte und bei Professor Marburger eine
Ausbildung in Radiotechnik machte und eine “Amateur Radio Operations
Liscence” bekam.11 Diller, der später für seine sportlichen Leistungen im
College sogar ein Stipendium erhielt, war 1924 Mitglied des Track-Teams
der Battle Creek High School (Abb.2).

I.3. Dillers Zeit am College

Diller ging nach der High School von Herbst 1925 bis Frühling 192712 zum
Michigan State College, wo er ein “Athlethic Scholarship” erhielt.13 Diller war
im Cross Country Team des Colleges und hatte dort 192714 große Erfolge:

11 Vgl. Diller: Selbstverfaßter Lebenslauf, 1943. Quelle. o.S.
12 Vgl. McCourt, Denise R. (Senior Information Officer, Michigan State University
East Lansing). Brief an Kenneth W. Prescott (Chairperson, Department of Art, The
University of Fine Arts, Austin, Texas) vom 21. December 1982. (Archives of
American Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.). Quelle. o.S.
13 Vgl. Diller: Selbstverfaßter Lebenslauf, 1943. Quelle. o.S.
14 McCourt. Brief an Kenneth W. Prescott vom 21. December 1982. Quelle. o.S.

Abb.1

Burgoyne Andrew Diller im
Alter von 7 Jahren. 

Foto: Nachlaß des
Künstlers.
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“Diller, fresh star, lowered two freshman records, identically both being held
by himself. [..] The summary: Pole vault - Diller (F) first; 40-yard high hurd-
les - Diller (F) third; High jump - Kuntz (Sr) Holtz (S) and Diller (F) tied for
first.”15

Das in der Abschlußzeitung von Diller festgehaltene Kurzstatement lautete:
“Men's judgements are a parcel of fortunes; and things outward do draw the
inward qualities after them to suffer all alike.”16

I.4. Nach dem College

Diller verließ 1927 das College und mußte in einer wirtschaftlich sehr
schlechten Lage versuchen, Geld zu verdienen. Die Auswahl war nicht groß
und es gab keine Möglichkeit, wählerisch zu sein. So trat er unter anderem
einen Posten als Portier eines Postamtes an. Dies bedeutete in Dillers eige-
nen Worten folgendes: “swabbeling the decks and shoveling the coal, was-
hing windows, and the only reason I didn't clean the latrines was because -
well you have partners, and my partner was afraid to do the windows on the
outside.”17

15 Ohne Autor: Records Fall at Inter-Class Meet. As Fresh Walk Away With Meet.
Diller, Tillotson and Barratt Better Records Established Last Week. In: Michigan
State News, Tuesday, February 2, 1926. o.S.
16 The Paean. Michigan 1925. (Edited by: MCMXXV (1925) Senior Class of the
High School of Battle Creek Michigan). (Quelle: Local History Collection, Willard
Library, Battle Creek, Michigan). Quelle. o.S.
17 Phillips, Harlan: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. October 2, 1964.
Atlantic Highlands, New Jersey. (Archives of American Art, Smithsonian Institution,
Washington, D.C.). Quelle. S.11.

Abb.2

Burgoyne Diller 
(2. von rechts in
der hinteren
Reihe) mit dem
Track Team der
Battle Creek
Highschool 1924.

Foto: Nachlaß des
Künstlers. 
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I.5. Art Students League

Diller hatte kein Geld, um sich in der Art Students League einzuschreiben,
aber er erhielt ein Stipendium (work scholarship), das ihm das Studium dort
ermöglichte. In der ersten Zeit zog er durch Restaurants in New York und
bot dort an, ein Logo zu malen oder Schilder zu entwerfen. Im Gegenzug
erhielt er eine Mahlzeit dafür.18 Diese frühe Phase in New York war für Diller
oft sehr schwer. 

Diller hatte, als er sich als Student in der Art Students League in New York
einschrieb, bereits den Impressionismus kennengelernt und sich mit dem
Werk Cézannes auseinandergesetzt. Doch blieben viele seiner Fragen un-
beantwortet. Er wußte noch nicht genau, wie seine Entwicklung weiterge-
hen sollte und so ging er 1928 in die Art Students League.19 Offiziell war
Diller von Herbst 1928 bis zum Sommersemester 1933 in der Art Students
League eingeschrieben.20 Nach eigenen Aussagen war Diller jedoch nur von
1928 bis 1930 als Student an der Art Students League in New York. Danach
arbeitete er allerdings weitere eineinhalb Jahre in einem Halbtagsjob im
Shop der Art Students League, wo Gemälde verkauft wurden.21 Dieses Ein-
kommen reichte dem 1930 frisch verheirateten Diller (Abb.3) zusammen mit
dem Verdienst seiner Frau zur Lebensführung aus.22 Dadurch, daß er einen
Halbtagsjob hatte, konnte er die restliche Zeit des Tages malen.23 Diller gab
in einem Interview mit Harlan Phillips zu, daß er diese harte Zeit trotzdem
schätzte: “There was a wonderful sense of belonging to something, even it
was an underprivileged and downhearted time.”24

Diller engagierte sich auch bei Berufungsfragen der Art Students League.

18 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.11.
19 Vgl. Gurin, Ruth: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.).
(Archives of American Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.). Quelle. S.7.
20 Vgl. Prescott, Kenneth W.: Preface. In: Burgoyne Diller. 1938-1962. Paintings
Drawings and Collages. (Ausstellungskatalog: Meredith Long Contemporary).
New York / Houston 1979. o.S.
21 Vgl. Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.3.
22 Vgl. Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.3.
23 Vgl. Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.3.
24 Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.13.
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So hatte er 1932 an einer Vollversammlung teilgenommen und dafür votiert,
daß moderne Tendenzen an der Art Students League auch weiterhin durch
repräsentative Künstler als Lehrer vermittelt werden sollten. Diese Ver-
sammlung führte zu dem Beschluß, George Grosz als Lehrer an die Art
Students League zu berufen.25

1932 nahm Diller an einer der ersten Art Students League Ausstellungen
von abstrakter Kunst teil. Es wurden insgesamt vier Künstler ausgestellt:
Burgoyne Diller, Harry Holtzman, Charles Trumbo Henry und Albert
Wilkinson.26

I.5.1. Unterricht an der Art Students League

Bei der Ausbildung an der Art Students League belegte Diller Zeichen-, Mal-
und Maltechnik-Kurse und lernte Holzschnitt, Lithographie und Kupfer-
stich.27

Diller besuchte die Klasse von Bridgeman, in der er sich etwas intensiver
mit der Anatomie vertraut machte. Er ging in die Klasse von Boardman

25 Vgl. Ohne Autor: Threaten New Row At The Art League. Board of Control Has
Agreed to Invite Grosz as Teacher, Mass Meeting Hears. In: The New York Times,
April 29, 1932. o.S.
26 Vgl. Campbell, Lawrence: The rule that measures emotion. Burgoyne Diller, one
of America's most distinguished abstractionists, is seen in a full-dress retrospecti-
ve show. In: ArtNews, May 1961. S.58.
27 Vgl. Diller: Selbstverfaßter Lebenslauf, 1943. Quelle. o.S.

Abb.3 

Burgoyne Diller mit seiner Mutter und sei-
ner ersten Frau, Sally Conboy, die als
Journalistin bei der New York Times
arbeitete (Mitte der 40er Jahre). Im
Hintergrund hängt das Stilleben mit
Äpfeln, Werk //0006-1930-G.

Foto: Frances Mulhall Achilles Library,
Archives; Whitney Museum of American
Art, N.Y.
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Robinson, dessen Arbeit ihn eigentlich nur am Rande interessierte, aber
von dem jeder behauptet hatte, daß er ein guter Lehrer sei.28 Robinson ver-
mittelte seinen Schülern, daß sie stets etwas von sich selbst in ihr Werk ein-
fließen lassen müßten, egal, was sie zeichneten.29 Jan Matulka sprach Diller
mit seinen semiabstrakten Kompositionen stärker an. Unter ihm begann
Diller in seinen Bildern Volumen zu verflachen und Vorder- und Hintergrund
miteinander zu verweben.30 Als Matulka zu Beginn des Jahres 1931 von der
Art Students League gekündigt wurde, setzte Diller sich mit den anderen
Studenten dafür ein, daß Matulka seinen Kurs auf privater Basis in einem
Studio in der 14th Street fortsetzen konnte. Die meisten Studenten blieben
dort, bis Hans Hofmann im Oktober 1932 in die Art Students League ein-
trat.31

Bei einem anderen seiner Lehrer an der Art Students League, Kimm
Nicolaides, hielt Diller es dagegen nur wenige Wochen aus. Grund dafür
war ein Gespräch zwischen Lehrer und Schüler über einige von Dillers
Bildern, das er folgendermaßen wiedergab: “Well, he looked at them, and
he said, “these are very, very interesting, very interesting.” But he said,
“Young man, I think you really have talent” - I hate that word but I had it
apparently - and he said, “but these paintings they're really very interesting,
but you know a person of your age should not be interested in problems;
they should be interested in learning how to feel.” And I said “Feel?” He said,
“Well, you love a woman, taste the fruit. You know this is life, this is living
and a young person like you should be experiencing these things, not get-
ting involved with problems. Obviously you are involved with problems in
these paintings.” Now this was Cubistic […] my only answer to him when he
finished was “Well, if you want me to practice mental masturbation I'm very
sorry. I'm not addicted to it.”32

Diller studierte auch bei den meisten übrigen Lehrern der Art Students

28 Vgl. Trovato, Joseph S.: Interview of William C.Palmer. Clinton, New York, 
June 12, 1965. (Masch.). (Archives of American Art, Smithsonian Institution,
Washington, D.C.). Quelle. S.1.
29 Vgl. Christ-Janer, Albert: Boardman Robinson. Chicago 1946. o.S.
30 Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.17.
31 Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.23.
32 Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.8.
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League nur recht kurz. So besuchte er Kurse bei William van Schlegell, A.S.
Baglinson, Jan Matulka, Charles Lock, George Picken, Harry Wickey, George
Grosz und Hans Hofmann.33

Als Lehrer beeinflußte Hans Hofmann (Abb.4 und 5) den jungen Künstler
Diller sicherlich am nachhaltigsten. Hofmann, der in den 20er Jahren bereits
eine eigene Kunstschule in München aufgebaut hatte und schon mehrfach
für eine Gastprofessur nach Berkeley gereist war, emigrierte 1932 nach
New York, wo er an der Art Students League lehrte. Er war mit sehr vielen
Künstlern der europäischen Avantgarde bekannt (Abb.6) und konnte so sei-
nen Studenten sehr anschaulich die neuesten Kunstströmungen näher brin-

gen. Diller bezeichnete ihn später als “the finest teacher we ever had in this
country.”34 Diese Hochachtung basierte aber wohl auf Gegenseitigkeit. So
schrieb Hofmann für Diller zu dessen erster größeren Einzelausstellung im
März 193335 in der Contemporary Arts Gallery einen fulminanten
Einleitungstext, in dem er Diller als den vielversprechendsten jungen ame-
rikanischen Künstler vorstellte.

33 Vgl. Johnson, David Hoyt: The Early Carreer of Burgoyne Diller: 1925 - 1945.
Master Thesis (masch.) Tucson, Arizona (University of Arizona), 1978. S.2.
34 Marko, Eleanor: Palette Talk. Master in N.Y. In: Red Bank Register, N.J., (ab 1.
September 1964: The Daily Register) Thursday, September 19, 1963. o.S.
35 Hofmann, Hans: o.T.. In: Exhibition of Paintings by Burgoyne Diller. (Ausstel-
lungsinformationsblatt: Contemporary Arts Gallery, 41 West 54th Street, New York,
February 28 - March 18, 1933.) New York 1933. o.S.

Abb.4

Hans Hofmann mit
Studenten in Provincetown,
Ende der 30er Jahre.

Foto: aus: Yohe (Hrsg.):
Hans Hofmann. New York
2002. S.280.
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Als Hofmann im Herbst 1933 schließlich an der Art Students League aufge-
hört und seine eigene Schule aufgemacht hatte, lud er Diller ein, ihn dort
ebenfalls als Student zu besuchen. Auf dem Formbrief, der auch die Preise
für einzelne Sitzungen in seinem Studio enthielt, hatte Hofmann handschrift-
lich hinzugefügt: “I would enjoy having you work with me without financial
obligation.”36

Neben Hofmanns Unterricht, den er akribisch protokollierte, besuchte Diller
aber auch eine nicht minder ausführlich mitgeschriebene Vorlesung mit dem
Titel “On the basic of japanese paintings”.37

36 Hofmann, Hans (Barbizon Plaza Hotel, 58th Street at 6th Avenue. New York
City.): Brief an Burgoyne Diller vom 4. November 1933. o.S.
37 Vgl. Diller, Burgoyne: On the basic of japanese painting - Okubo Shibutsu.
(Vortragsmitschrift) In: Diller, Burgoyne: Notizbücher, o.D., (Archives of American
Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.). Quelle. o.S.

Abb.5

Hans Hofmann beim Malen
am Strand von
Provincetown, ca. 1940.

Foto: Lane/ Larsen (Hrsg.):
Abstract Painting.
(Ausstellungskatalog:
Museum of Art, Carnegie
Institute, Pittsburgh.)
Pittsburgh 1983. S.170.

Abb.6

Hans Hofmann mit Pablo
Picasso in der Galerie
Maeght in Paris, 1949.

Foto: aus: Yohe (Hrsg.):
Hans Hofmann. New York
2002. S.28.
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I.6. Ausstellungsmöglichkeiten

Die erste Ausstellung eigener Werke hatte Diller 1931 in der Cathedral
Branch Library in New York City. 1932 waren seine Werke in der GRD
Gallery zu sehen und in der Vase Gallery of Providence, R.I..38 1933 hatte
er neben seiner bekannt gewordenen Ausstellung im März, die Hans
Hofmann protegierte, im September noch eine Ausstellung in der Galerie
Theodore A. Kohn & Sons in New York. Er nahm zu dieser Zeit auch an
diversen Gruppenausstellungen teil.

Schließlich machte sich aber die wirtschaftliche Depression bemerkbar, und
Dillers vielversprechender Start ging in der allgemein schlechten
Wirtschaftslage unter. Aus Mangel an Ausstellungs- und Verkaufsmöglich-
keiten griffen die Künstler schließlich auch zur Selbsthilfe. Eine der wenigen
Ausstellungsmöglichkeiten zu dieser Zeit eröffnete die legendäre
Washington Square Outdoor Art Exhibition,39 bei der Künstler die Möglich-
keit zur Ausstellung und zum Verkauf ihrer Werke auf dem Washington
Square erhielten. Diese Ausstellungen unter freiem Himmel waren sehr
unkonventionell organisiert: “The following rules and regulations shall
govern all exhibitors: TIME: 10. a.m. until sundown: i.e. when the street
lamps are lighted. A PERMIT for exhibiting is given and the street determined
by blind drawing. Every exhibitor must enter this drawing and accept the
result. Each side of each street is designated by a letter symbol. Exhibitors
in a given block shall equitably arrange among themselves the disposition
and division of the total space, allowing six feet to each person. EXHIBITS
ALLOWED: Original pictures or sulpture in any medium done by the exhibi-
ting artist. Photographs, commercial reproductions and all craftproducts are
forbidden. Dealers, agents or non-artists, will not be permitted unless direct-
ly representing an individual artist. Each artist or his representative must
bring, display and sell his work and remove it at the close of each day. Do

38 Ohne Autor: Youthful Local Painter’s Work Shown in N.Y.. Oils Of Burgoyne
Diller, B.. C.High Grad, Exhibited on Fifth Avenue. In: Battle Creek Journal,
Michigan, September 8, 1933. o.S.
39 Aritst’s Aid Committee: Second Washington Square Outdoor Art exhibition.
(Einladung zur Ausstellungsteilnahme: 12.-20.November 1932.) New York 1932.
(Archives of American Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.). Quelle. o.S.
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not mar or defache buildings or fences. The committee will request a report
of the day's sales each evening. Please be accurate. The Committee reser-
ves the right of censorship if deemed necessary.”40

Diller nahm an diesen Ausstellungen teil und erinnerte sich im Gespräch mit
Harlan Phillips wie folgt daran: “I still remember hanging paintings on the
fence in Washington Square, when men like Vernon Porter and some others
organized - they got the City's permission for the artists to sell works on
Washington Square. Now that was the beginning of the Washington Square
shows.”41

Aus der Notwendigkeit zur Zusammenarbeit entwickelte sich bei gemeinsa-
men Aktionen wie dieser dann auch langsam der Wille zur Kooperation zwi-
schen den Künstlern.42

I.7. Die Jahre von 1931 bis 1940

In den Jahren der wirtschaftlichen Depression und des zweiten Weltkriegs
hat Diller in diversen, vom Staat New York bzw. von der Bundesregierung
finanzierten und organisierten, Projekten zur Schaffung von Arbeit43 gear-
beitet. Sein Engagement, sein Einsatz und sein Organisationstalent brach-
ten ihm sowohl eine verantwortungsvolle Position als Organisator eines
Teilprojekts ein, als auch sehr viel Anerkennung im Kreis der New Yorker
Künstler. In den Unterkapiteln I.7.1 bis I.7.7 wird sein beruflicher Werdegang
in dieser Zeit genauer erläutert.

I.7.1 Federal Temporary Emergency Relief Administration (TERA)

TERA war ein Projekt des New York State, das Franklin D. Roosevelt als

40 Aritst's Aid Committee: Second Washington Square Outdoor Art exhibition. New
York 1932. Quelle. o.S.
41 Phillips, Harlan: Oral History Interview with Harry Knight. o.D. (Archives of
American Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.).S.12.
42 Vgl. Phillips: Oral History Interview with Harry Knight. o.D. Quelle. S.13
43 Im Januar 1933 waren in den USA ca. 15 Millionen Menschen arbeitslos.
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Gouverneur von New York im September 1931 gegründet hat. Geleitet
wurde es von Harry Lloyd Hopkins.44 Es sollten alle Arbeitslosen
Beschäftigung erhalten und somit auch arbeitslose Künstler. Die Aufgaben
waren nicht von künstlerischer Natur, sondern Künstler wurden in allen
Bereichen, so zum Beispiel auch beim Straßenbau eingesetzt. Auf das
Schicksal der Künstler machte aber das Engagement der Künstler-
vereinigung Artists Union aufmerksam, so daß diese schließlich in die Civil
Work Administration CWA integriert wurden. Die CWA war am 8. November
1933 von Präsident Roosevelt gegründet worden und bereits im Januar
1934 waren vier Millionen Arbeitslose in diesem Projekt beschäftigt.45 CWA
barg auch einige Möglichkeiten für Künstler, wie beispielsweise das Public
Works of Art Project (PWAP). 

I.7.2. Public Works of Art Project (PWAP)

Das Public Works of Art Project wurde von Roosevelt zu Beginn seiner
Amtszeit im Rahmen des New Deal am 12. Dezember 1933 begründet. Hier
sollten Künstler damit beschäftigt werden, Kunstwerke zu schaffen.46 Das
war das erste öffentliche Projekt, das Künstlern diese Möglichkeit bot. Leiter
der PWAP war Edward Bruce, ein Bankier, der sich als Landschaftsmaler
etabliert hatte. Das PWAP unterteilte das Land in 16 Regionen, die jeweils
von einem regionalen Verantwortlichen geführt wurden.47 Für den Bereich
von New York wurde zunächst das sogenannte Gibson Committee einge-

44 Hopkins hatte sich bereits vor diesem Projekt sehr stark sozial engagiert. So
war er 1923 Präsident der American Association of Social Workers geworden und
leitete ab 1922 die New York Tuberculosis Association. Nachdem Roosevelt 1933
Präsident geworden war, übernahm er die Federal Emergency Relief
Administration (FERA), die nach New Yorker Vorbild aufgebaut wurde. Vgl.
Eleanor Roosevelt National Historic Site, Hyde Park, New York; Teaching Eleanor
Roosevelt > Glossary > Harry Lloyd Hopkins;
http://www.nps.gov/elro/glossary/hopkins-harry.htm o.S.
45 Berman, Greta: The Lost Years: Mural Painting in New York City Under The
Works Progress Administration's Federal Art Project, 1935-1943. Ph.D.
Dissertation (masch.), New York (Columbia University) 1975. S.14-15.
46 Vgl. Wooden, Harward E.: American Art at the Great Depression: two sides of
the coin. Witchita 1985. S.16.
47 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.16.
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richtet, um Künstler einzustellen.48 Das PWAP war anfänglich ein
Experiment, das sich aber als so erfolgreich zeigte, daß die grundsätzliche
Idee später weiterverfolgt wurde. Während des sechsmonatigen Bestehens
dieses Projekts wurden 3700 Künstler, die insgesamt 15000 Kunstwerke
produzierten, beschäftigt und finanziert. Davon wurden bei Abschluß des
Projekts 511 Werke in der Corcoran Gallery in Washington ausgestellt.49

Diese Präsentation wirkte sich positiv auf die weitere Unterstützung der
Künstler aus.

Burgoyne Diller wurde im Januar 1934 beim PWAP eingestellt, blieb aber,
obwohl das Projekt selbst bis zum 30. Juni 1934 dauerte, nur bis Ende April
als Maler dort angestellt. Er durfte hier zunächst in seinem Stil, der als
“Braque-ähnlich” bezeichnet wurde, Bilder malen. In dieser Zeit malte er
mehrere abstrakte Werke (Vgl. Anhang W49 - W52).50 Diller war einer der
ersten abstrakten Künstler in dieser ursprünglichen Gruppe. Arshile Gorky
und Stuart Davis gehörten ebenfalls dazu. Es gab aber insgesamt nur weni-
ge abstrakte Künstler in dieser Gruppe. Dieses Projekt lief jedoch sehr
schnell aus. 

Im Oktober 1934 wurde ein zweites Programm von Henry Morgenthau ins
Leben gerufen, die sogenannte “Section of Fine Art”, der weiterhin Edward
Bruce vorstand. Hier wählten Kunstkommissionen Künstler für öffentliche
Projekte, wie zum Beispiel Wandgemälde, aus. Insgesamt wurden in die-
sem Programm 1100 Postämter mit Kunstwerken ausgestaltet.51 Dieses
Projekt hatte aber bei weitem nicht die Größe und das Ausmaß, wie die
Projekte unter der darauffolgenden WPA.52

48 Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.4.
49 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.16.
50 Vgl. Johnson: The Early Carreer of Burgoyne Diller. Tucson 1978. S.15.
51 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.18.
52 Berman, Greta: The Lost Years. New York 1975. S.16.
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I.7.3. WPA - Works Progress Administration

Im Mai 1935, ein Jahr nach Beendigung der PWAP, wurde die Works
Progress Administration (WPA) ins Leben gerufen (Abb.7). Sie stand unter
der Leitung des Federal Emergency Relief Administrator, Harry Hopkins.53

Die WPA war das größte Projekt zur Beschaffung von Arbeitsplätzen, das es
jemals gegeben hatte. 8,5 Millionen Menschen haben von dessen Grün-
dung bis 1941 bei der WPA gearbeitet. Das bedeutete, daß jeder fünfte
Arbeitsfähige in den USA in dieser Zeit bei der WPA angestellt war.54 Unter
der WPA gab es zwei Unterstützungsprogramme für Künstler. Das erste war
das Treasury Relief Art Programm (TRAP) und das zweite das Federal Art
Project (FAP), das dem Federal Project One angehörte.55

I.7.4. TRAP - Treasury Relief Art Project

Das Treasury Relief Art Project bestand unter Leitung von Oliver Dows vom
25.Juli 1935 bis 1.Juli 1938. Hier sollten Künstler dabei unterstützt werden,

Abb.7

Works Progress
Administration Building auf
der World Fair 1940 in New
York, Wandgestaltung über
dem Eingang.

Foto: Michael Rosenfeld
Gallery, New York, N.Y.

53 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.18.
54 Vgl. Berman: The Lost Years. New York 1975. S.15.
55 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.18.
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für bereits bestehende öffentliche Gebäude Wandgemälde und Skulpturen
zu schaffen. Beschäftigt wurden insgesamt ca. 450 Künstler.56

I.7.5. Federal Art Program

Das Federal Art Project (FAP) war eines der vier öffentlichen Projekte zur
Förderung der Kultur, das in New York City am 1. August 1935 begann.57

Neben ihm gab es das Federal Writers Project (FWP), das Federal Theater
Project (FTP) und das Federal Music Project (FMP). Bei der FAP wurde das
frühere PWAP als Modell verwandt, wobei im FAP der Schwerpunkt auf die
Unterstützung der Künstler gelegt wurde.58 Das Federal Project One, unter
dem das Federal Art Project angesiedelt war, wurde ursprünglich von Jakob
Baker in Washington ins Leben gerufen.59 1939 wurde das Federal Theater
Project gestrichen. Damit einher ging die Umbenennung der Works
Progress Administration in Works Projects Administration, was bedeutete,
daß die Ergebnisse den Staat mehr interessierten, als die reine Beschäf-
tigungsmaßnahme. Alle Mitarbeiter, die zu diesem Zeitpunkt länger als 18
Monate beschäftigt worden waren, wurden fristlos entlassen.60

Diller wurde nach seiner Anstellung als freier Künstler noch in einem frühe-
ren Projekt - Johnson sprach hier von TERA,61 während Diller selbst von
TRAP62 berichtete63 - am 28. April 1934 als Mural-Assistent64 bei der
Umsetzung des Wandgemäldes von Eric Most in der Samuel Gompers

56 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.18.
57 Vgl. Johnson: The Early Carreer of Burgoyne Diller. Tucson 1978. S.37.
58 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.18.
59 Vgl. Berman: The Lost Years. New York 1975. S.16.
60 Vgl. Berman: The Lost Years. New York 1975. S.18.
61 Vgl. Johnson: The Early Carreer of Burgoyne Diller. Tucson 1978. S.37.
62 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.9.
63 Sowohl die eine, als auch die andere Behauptung kann nicht stimmen, da
TERA bereits mit Beginn der Präsidentschaft Roosevelts 1933 in FERA überge-
gangen war und TRAP erst 1935 begann. Es ist eher wahrscheinlich, daß es sich
um ein Projekt unter der PWAP handelt. Diese wurde zwar im May 1934 beendet,
doch konnten mit Spenden und anderen finanziellen Unterstützungen unvollende-
te Projekte noch bis July 1935 vollendet werden. / Vgl. die zeitliche Abfolge der
Projekte auch: Lorance, Nancy: History and the New Deal Art Projects.
http://www.wpamurals.com/ history.html. 2004.
64 Vgl. Johnson: The Early Carreer of Burgoyne Diller. Tucson 1978. S.18.

17



Highschool eingestellt.65 Am 27. Februar 1935 wurde Diller vom Mural
Assistant zum Artist befördert.66

Bei der Übernahme dieses Wandgemäldes, das 1935 noch nicht beendet
war, in das FAP, wurde Diller als Artist dann ebenfalls übernommen.67 Ob
Diller auch eigene Entwürfe für Murals umgesetzt hat, ist nicht eindeutig zu
klären. Bei Prescott heißt es: “The Murals which he himself executed, have
since been destroyed.”68 Das würde für diese These sprechen. Sonst gibt es
dafür aber keine Belege, obwohl es von Diller Entwürfe gab. Diese müssen
aber nicht für eine Wandgestaltung gedacht gewesen sein.69

Im FAP wurde der Mangel an adäquaten Arbeiten für Künstler erstmals in
großem Umfang bemerkt und berücksichtigt. Bis dato wurden einige weni-
ge Künstler über das “Employment Bureau For Art Historians and Art
Teachers”, in New York, das “New York State Emergency Work Bureau” der
College Art Association, als Kunsthistoriker eingestellt. Die College Art
Association spielte als Vorreiter eine wichtige Rolle bei der Begründung des
Federal Art Programs,70 als die Arbeitslosigkeit von Künstlern bewußt vom
Staat wahrgenommen wurde. Künstler waren häufig sehr exzentrische
Persönlichkeiten und in den übrigen Beschäftigungsprojekten nur sehr
schwer zu vermitteln.71

Nationale Direktorin der WPA/FAP wurde Mrs. Mc Mahon, die der WPA/FAP
in New York City, in New York State, in New Jersey und für einen begrenz-
ten Zeitraum auch in Philadelphia vorstand.72 Gleichzeitig wurde aber auch
Holger Cahill, der Ausstellungsleiter des MOMA, eingestellt. Sein Wissen
trug wesentlich zum Erfolg der FAP bei.73

65 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.6.
66 Vgl. Johnson: The Early Carreer of Burgoyne Diller. Tucson 1978. S.37.
67 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.9.
68 Prescott: Preface. In: Burgoyne Diller. (Ausstellungskatalog: Meredith Long
Contemporary). New York / Houston 1979. o.S.
69 Vgl. Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.38-39.
70 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.18.
71 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.8.
72 Vgl. Berman: The Lost Years. New York 1975. S.17.
73 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S18.
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Die ersten Büroräume des Federal Art Programs waren in der College Art
Association untergebracht. Diese College Art Association organisierte auch
Wanderausstellungen. In der frühen Zeit des Federal Art Projects wurde
Diller ausgewählt, eine moderne Ausstellung von Werken konstruktiver
Künstler zu gestalten. Er traf die Auswahl der Werke für diese Ausstellung,
die später organisiert und als Wanderausstellung gezeigt wurde.74

Kaum war Diller in das Federal Art Project übernommen worden, wurde er
schon gefragt, ob er in der Leitung des Projekts arbeiten wolle, was er dann
als “assistant project supervisor” tat. Der Übergang war für ihn kontinuier-
lich.75 Zwei Monate später wurde er bereits “senior project supervisor”.76 Es
war für Diller eine große Motivation, ein Projekt mit ins Leben rufen zu dür-
fen, bei dem der Staat nicht nur die Bedürftigkeit feststellte, sondern auch
die Notwendigkeit sah, die Arbeit von Künstlern zu unterstützen, ihnen
Raum für Ausstellungen zu geben und so den Künstlern einen gewissen
Lebensunterhalt zu gewähren.77

I.7.6. Das Mural Project des Federal Art Projects (FAP) 
in der Works Progress Administration (WPA)

1935 wurde Diller, mit nur 31 Jahren noch recht jung für eine solche
Aufgabe, Co-Direktor der Mural Division der Works Progress Administration
(WPA), Fine Arts Division in New York, die eine föderale Einrichtung war.78

Bereits ein Jahr später, 1936, wurde er Direktor des Mural Projects der
WPA. Es gab genügend Geld, es wurden viele Leute eingestellt, es gab die
Möglichkeit, Bilder zu malen, Wandgemälde zu schaffen, sich als Bildhauer
zu betätigen, oder als Lehrer zu arbeiten. 

Aber das Projekt glich zu Beginn doch sehr stark einem Tollhaus. Über

74 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.6.
75 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.7.
76 Vgl. Johnson: The Early Carreer of Burgoyne Diller. Tucson 1978. S.39.
77 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.13.
78 Vgl. Ratcliff, Carter: 1930s American Abstract Painting. An overlocked Period of
Dynamic Innovation. In: Art in America. O.D. S.143.

19



Nacht wurde es aus dem Boden gestampft und mußte eine Form bekom-
men. Dillers Aufgabe war es, geeignete Künstler zu suchen, anzustellen
und ihnen unmittelbar Arbeit zu geben.79 Die Verantwortung dafür lag bei
ihm.80 Dann mußte er so schnell wie möglich geeignete Orte finden, an
denen sich Wandgestaltungen realisieren ließen. In der reinen Maldivision
konnten die Künstler unmittelbar an die Arbeit gehen, was für die
Organisatoren von Vorteil war. Das Wandgestaltungsprojekt absorbierte
hingegen mehr Leute, da es einen Künstler benötigte, der das Projekt orga-
nisierte und entwarf, und einige Hilfskräfte, die ihm dann bei der Ausführung
zur Hand gingen. 

Die zu gestaltenden Wandflächen mußten in steuerbegünstigten, öffent-
lichen Institutionen sein. Die Gestaltung mußte ferner von diesen angefragt
werden. Das hieß in der Praxis, daß Diller ständig mit Leuten in öffentlichen
Institutionen in Kontakt war und sie dazu zu bewegen versuchte, ein Wand-
gemälde zu beantragen. Das war nicht immer einfach.81 Doch Hochschulen
und Bibliotheken waren meist relativ leicht zu überzeugen.82 Die einzige
Zusage, die diese Institutionen zur Unterstützung machen mußten, bestand
darin, die Materialkosten für die Umsetzung zu übernehmen. Das wurde
damals dann als “sponsorship” bezeichnet. 

Der formale Weg bis zur Umsetzung und zur Abnahme eines Wandge-
mäldes, den Diller jeweils zu durchlaufen hatte, machte die Realisierung
sehr schwierig. Diller beschrieb die Schritte zur Umsetzung eines Wandge-
mäldes im Falle einer High School im Interview mit Harlan Phillips sinnge-
mäß wie folgt: 
1. Ein Antrag für ein Wandgemälde einer öffentlichen Institution mußte vor-
liegen.
2. Ein Entwurf eines geeigneten Künstlers wurde dem Entscheidungs-
komitee des Projekts vorgelegt.
3. Wurde der Künstler für geeignet befunden, mußte sein Entwurf zunächst

79 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.15.
80 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.16.
81 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.17-18.
82 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.15.
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dem Architekten des Gebäudes zur Genehmigung vorgelegt werden.
4. Dann mußte der Entwurf über den Tisch des Superintendenten der
Schulbehörde gehen.
5. Dann ging der Entwurf zur New York City Art Commission. 
6. Wenn auch diese Kommission zugesagt hatte, durfte mit der eigentlichen
Arbeit begonnen werden.
7. Während der Umsetzung des Entwurfs kam in regelmäßigen Abständen
der New York City Art Commissioner, der die Übereinstimmung des Ent-
wurfs mit der Realisierung kontrollierte.
8. War das Werk beendet, mußte es noch eine letzte Kontrolle durchlaufen.
Es mußte vom Architekten, vom Superintendenten der Schulbehörde, vom
zuständigen Bildungsministerium und schließlich von der Kunstkommission
der Stadt New York abgenommen werden. 

War diese Odyssee bestanden, durfte das Wandgemälde offiziell einge-
weiht werden und vor Ort bleiben.83

Diese streng bürokratische Vorgehensweise bei der Erstellung der Wand-
gemälde wurde aus Skepsis gegenüber möglichen kommunistischen Ten-
denzen der Künstler so festgelegt. Die ökonomische Situation hatte sicher-
lich einige Künstler tatsächlich dazu getrieben, Hoffnung in marxistischen
Ideen zu suchen.84 Der Verdacht, mit den Kommunisten im Bunde zu stehen,
lastete auf dem gesamten Mural Project. Einige Projekte konnten auch tat-
sächlich aus diesem Grunde nicht realisiert werden. So wurde zum Beispiel
Fernand Léger, der die Docks der französischen Schiffahrtsgesellschaft ge-
stalten sollte, als Kommunist beschimpft, worauf er nicht mehr daran arbei-
ten wollte.85 Ein anderer Fall wurde in der Presse sehr dramatisch aufberei-
tet: “Because they were considered to be Communist propaganda, three of
four murals painted by an artist of the WPA art project and hung in the admi-
nistration building at Floyd Benet Field, Brooklyn, were ordered removed
and destroyed yesterday by Lieut. Col. Brehan Somervell, local administra-

83 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.15-16.
84 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.15.
85 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.26-27.
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tor of the Work Project Administration. [..] artist August Henkel was dismis-
sed from the Art Project. […] Supervisors and others who may have had to
do with the matter also may face dismissal.”86 Hervorgerufen hatte diesen
Skandal ein Wandgemälde von August Henkel, das die Ursprünge des
Fliegens darstellen sollte. Hier hatte das Portrait eines frühen Flugpioniers,
Franz Reichelt, der bei einem Probesprung mit einem Paragliding-Schirm
vom Eifelturm in Paris sein Leben gelassen hatte, Assoziationen mit Stalin
hervorgerufen und ein falsch koloriertes Zeichen der Marke Texaco auf
einem Tanker, der gerade ein Flugzeug betankte, den kommunistischen
Stern heraufbeschworen. Daraufhin hatte der zuständige New York City Art
Commissioneer, Lieutenant Colonell Brehan Somervell87, nicht mit sich
reden lassen. Das Kunstwerk mußte nicht nur abmontiert, sondern zerstört
werden. In diesem Zusammenhang wurden die Verantwortlichen, zu denen
auch Diller gehörte, umgehend vom Dienst suspendiert.88 Es konnte ihnen
aber keine Schuld an diesem Wandgemälde zugeschrieben werden, wes-
wegen sie unmittelbar danach wieder auf ihrem Posten weiterarbeiten durf-
ten.89

Die erforderliche Administration war natürlich bei bis zu 125 gleichzeitig
gefertigten Wandgemälden90 mit einem extremen Engagement und zeit-
lichen Aufwand Dillers verbunden. Dennoch versuchte er gleichzeitig auch
seine eigene Kunst weiterzuentwickeln. Auf sein eigenes künstlerisches
Schaffen wollte er nicht verzichten.91

Als Diller zu diesem Projekt stieß, war die Zahl der Künstler, die mit Wand-
gestaltungen betraut waren, noch sehr klein, und es schien immer nur eine

86 Ohne Autor: 'Red' Airfield Murals Torn Down; WPA Dismisses Their Creator.
Artist Refused to Swear He Was Neither Communist Nor Nazi - Somervell Inquiry
May Cause Other Oustings. In: New York Herald Tribune, Tuesday, July 9, 1940.
S.1 und S.17.
87 Er war die höchste Instanz bei der Kontrolle der Wandgemälde. Eine staatliche
Kontrolle gab es nicht noch zusätzlich. Vgl. O'Connor, Francis V.: Federal Art
Patronage, 1933 to 1943. College Park, Md., 1966. o.S.
88 Vgl. Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.79.
89 Ohne Autor: Artist of 'Red' Murals Burned U.S. Flag in '16. Artist of WPA 'Red'
Murals Admits He Went to Jail for Burning U.S. Flag. In: New York World-
Telegram, Thursday, July 11, 1940. S.1 und S.9.
90 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.18.
91 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.56.
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bestimmte Art von realistischer Wandgestaltung gefordert zu sein. In der
Anfangszeit fand Diller einige ihm bekannte Künstler in ihm nicht adäquat
erscheinenden Positionen. So schilderte er in einem Interview mit Ruth
Gurin sehr anschaulich eine Begegnung mit Arshile Gorky:

“And I walked into a place one day and I saw Gorky. I said, “Gorky! How are
you doing?” “Oh, all right. All right.” “What are you doing, Gorky?” He said,
“Here?” And I said, “Yes, here. Are you working for the project?” He said,
“Yes.” I said, “What are you doing?” He said, “I am working as an assistant
for Moses Soyer.” Well, that didn’t seem appropriate to me so I said, “Well,
Gorky, tomorrow you go to your own studio and start working on a painting
and in a very short time you’ll hear from me because I’ll find something to
get you in.” Gorky looked at me and said, “Can YOU tell me this?” I said,
“Yes, I’m head of this division of work now.” “Oh, you can tell me this?”, he
said, “I’ll be very glad to do it if you can tell me.” I found out later he went
around to practically eveyone in the place to find out if I had the authority;
he didn’t trust me. Well he liked me and he thought maybe I was just being
friendly or something. I don’t know. So he did; he started working on his own
assignment and later on had his own assistance and so on.”92

Die im WPA Project beschäftigten Künstler erhielten für eine 30-Stunden-
Woche zwischen 21 und 24 $93 und waren zeitweilig Angestellte des
Staates.94 Dieses Gehalt stellte für die meisten Künstler während dieser Zeit
die einzige Einkommensquelle dar. Es war aber für die meisten jüngeren
Künstler das erste Mal in ihrem Leben, daß sie sich ausschließlich der
Kunst widmen und davon leben konnten. Das war eine große Chance und
viele Künstler entwickelten in dieser Zeit ihren eigenen Stil.95

Doch es gab auch zwischen der bürokratischen Leitung und den unbüro-

92 Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.6.
93 Vgl. Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle.
S.14./ Vgl. Trovato, Joseph S.: Interview of William C.Palmer. Clinton, New York,
June 12, 1965. (Masch.). Quelle. S.2.
94 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.19.
95 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.29.
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kratischen Künstlern Konflikte. Ein Problem stellte die “Timekeeping
Division” dar. Sie sollte die Arbeitszeiten der Künstler nachhalten, doch das
entpuppte sich als unmöglich. Die einzige Möglichkeit zu überprüfen, ob ein
Künstler sich mindestens so lange mit seiner Arbeit für das Projekt beschäf-
tigte, wie er sollte, bestand darin, daß man den Künstler und seine Ge-
pflogenheiten kannte und sie einzuordnen wußte. Der Künstler mußte als
Mensch verstanden werden. Das kann in keiner großen administrativen
Orgnisation durchgehalten werden, doch in diesem Fall war es unabding-
bar.96 Somit mußte Diller, der alle Künstler persönlich kannte, auch diese
Aufgabe übernehmen.

Diller gestaltete die erste öffentliche Kunstgalerie in der Fifty-seventh Street
Manhattan.97 1937 organisierte er in dieser Federal Art Gallery die dritte
Ausstellung des WPA Federal Art Project in New York, die auch wegen ihres
Ausstellungsdesigns sehr gelobt wurde.98

Auf der World’s Fair 1940 zeigte das New York City Art Project eine Aus-
stellung der WPA im American Art Today Building,99 die Diller ebenfalls maß-
geblich gestaltete. Unter anderem entwarf Diller die Sitzbänke für die Be-
sucher, die exakt seinen Modellen entsprachen (Abb.8 und Abb.281, S.248).

96 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.29.
97 Vgl. Diller: Selbstverfaßter Lebenslauf, 1943. Quelle. o.S.
98 Ohne Autor [Initialien: E.A.J.]: Among The Local Shows. In: The New York
Times, Sunday, October 17, 1937. o.S.
99 Klein, Jerome: WPA Art Highlights Fair-Union Holds Big Membership Show. In:
New York Post, Saturday, May 25, 1940. o.S.

Abb.8

Sitzbänke von Burgoyne
Diller auf der World’s Fair
1940.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.
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Das anfängliche Problem, Flächen für Wandgestaltungen in öffentlichen
Gebäuden der Stadt zu finden, war bereits 1940 kein solches mehr: 160
Wandgemälde waren bereits realisiert worden, mehr als 100 waren zu dem
Zeitpunkt noch in Arbeit, und 150 weitere Anfragen für eine Wandgestaltung
lagen noch vor. Die Nachfrage hatte zwischenzeitlich das Angebot und die
Möglichkeiten der Künstler überschritten, was als Erfolg des Projekts
gewertet werden konnte.100

Diller war als Leiter des Mural Projects stets ausgesprochen engagiert, die
Qualität und den Standard der Wandgemälde zu erhöhen. So leitete er nicht
nur die jüngeren und in diesem Metier unerfahreneren Künstler in ihrer
Arbeit an, sondern er konnte sie auch bei künstlerischen Fragestellungen
gut beraten, da er nicht nur auf seine eigene künstlerische Arbeitsweise und
Ausrichtung fixiert war. Er zeichnete sich nicht nur durch seine Fairness,
sondern auch durch sein tiefes Verständnis und seine Sympathie den
Künstlern gegenüber aus. Seine Fähigkeiten, sich stets mit allen beteiligten
Parteien, den Künstlern, den Sponsoren, der City Art Commission und der
WPA Administration zu arrangieren, waren sehr gut.101 So wurde Diller, kurz
vor Umwandlung des Projekts zum War Service, Nachfolger von Harry
Knight102 im Amt des Assistant Technical Director. Diller hatte kurz zuvor die
Ausgestaltung des Airport La Guardia organisiert, was ebenfalls ausschlag-
gebend für seine Ernennung war.103 Damit oblag ihm die Oberaufsicht über
alle Divisionen in New York City.104 Den Kontakt zur zentralen Verwaltung
des Projekts in Washington mußte er dann zusätzlich noch aufrechterhal-
ten. In Gesprächen mit dem Fürsprecher in Washington, Holger Cahill,

100 Jewell, Edward Alden: Art Covers Our Walls. Project Work by Orosco. Fine’
Hugh Allegory. Recent Examples by the WPA. In: The New York Times, Sunday,
June 23, 1940. o.S.
101 Vgl. Knotts, Benjamin (The Metropolitan Museum of Art New York, Department
of Education): Empfehlungsschreiben an Mr. Serge Chermayeff (Brooklyn
College) vom 5. Juni 1946 für Einstellung von Burgoyne Diller. (Archives of
American Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.). Quelle. o.S.
102 Vgl. Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.5./
Harry Knight erkannte die Leistung Dillers stets an und lobte Dillers überexponen-
tiellen Einsatz für das Mural Project. Vgl. Phillips, Harlan: Oral History Interview
with Harry Knight. o.D. (Archives of American Art, Smithsonian Institution,
Washington, D.C.). o.S.
103 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.29.
104 Vgl. Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.5. 
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schöpfte er aber immer auch wieder neue Hoffnung für das Fortbestehen
des Projektes.105

I.7.7. Abstrakte Kunst bei der WPA/FAP

Burgoyne Diller sah in seiner Zeit als Leiter der Mural Division die Chance,
der abstrakten Kunst im Bewußtsein der Öffentlichkeit zu etwas größerer
Verbreitung und einem besseren Ansehen zu verhelfen. Die Öffentlichkeit
hatte bis dahin nur wenig Gelegenheit, sich mit dieser Kunstrichtung aus-
einanderzusetzen. Insofern mangelte es ihr nach Dillers Meinung auch an
einem dezidierten Urteilsvermögen. Er sah die Verbreitung der abstrakten
Kunst in dieser Zeit als seine Aufgabe.106 So suchte er nicht nur für abstrak-
te Künstler, die bereits beim Projekt mitwirkten, adäquate Aufgaben, son-
dern er warb auch speziell abstrakte Künstler für das Projekt an.107

Besonders delikat war es, abstrakte Arbeiten als Motive für Wandgemälde
durchzusetzen. Für seinen Freund Harry Holtzman (Abb.9), dessen extrem
geometrisch abstrakte Motive zu radikal waren und die nicht untergebracht
werden konnten, den Diller aber trotzdem als Mitarbeiter des Projekts ver-
sorgt wissen wollte, mußte er den Posten eines “Supervisor of the abstract
mural painters” schaffen, um ihn einstellen zu können.108

105 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.36.
106 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.23.
107 Vgl. Berman: The Lost Years. New York 1975. S.138.
108 Vgl. Troy, Nancy J.: Mondrian and Neoplasticism in America. Yale University Art
Gallery, New Haven, Connecticut, 1979. S.8.

Abb.9

Mit Harry Holtzman war
Burgoyne Diller schon seit
der gemeinsamen Studien-
zeit in der Art Students
League eng befreundet.

Foto: Lane/ Larsen (Hrsg.):
Abstract Painting.
(Ausstellungskatalog:
Museum of Art, Carnegie
Institute, Pittsburgh.)
Pittsburgh 1983. S.175.

26



Meist ließ sich das Problem der Anbringung eines abstrakten Motives als
Wandgemälde nur dann lösen, wenn in diesem Zusammenhang nicht von
Kunst die Rede war, sondern von Dekoration. Vermied man das Wort
“Kunst” bei einem abstrakten Entwurf, begrüßten das die Entscheidungs-
träger des New York City Art Committees sichtlich. Die Mitglieder in dieser
Kommission verstanden zwar nur wenig von Kunst, aber sie wußten, was
ihnen gefiel. Bei einer als Dekoration deklarierten Wandgestaltung konnten
sie viel ungezwungener entscheiden, als bei Kunst.109

Eine sehr gute Vorstellung von den Problemen, die Diller bei der Durch-
setzung abstrakter Werke als Wandgemälde hatte, vermittelt eine von Diller
in dem Interview mit Harlan Phillips selbst beschriebene Begebenheit. Vor
der New York City Art Commission wurde eine abstrakte Komposition von
Arshile Gorky für den Newark Airport vorgestellt: “Beatrice Windsor was the
one that really sponsored it [...] We had on the day of presentation the mee-
ting of the Art Commission. They seemed to be rather elderly gentlemen [...]
but one of them, probably brighter than the rest, said, “Well, that’s abstract
art, isn’t it?” That unleashed the devil. […] Finally Beatrice Windsor [...] inter-
vented. [...] “Gentlemen, I’m amazed at you!! Sitting here talking about
something you know nothing whatsoever about. You’re talking about art and
giving your opinions. Who cares for your opinions! Now you have a gentle-
man here that’s presenting this and you won’t even let him express an opi-
nion and he is an expert!” She said, “You know one thing I’ve learned from
Charles Dana? One thing. Be intelligent enough to find out who is an expert
and then rely on his judgement, particularly if you know nothing about it
yourself. No, I’d like to have you vote on this.” She then said, “Mr. Diller, do
you like it?” I said, “I think it is handsome.” “Gentlemen, will you vote on
this?” Believe me, they were so defleted, they just sat and said, “Well, it’s all
right.” Isn’t it wonderful - the people you meet?”110

1938 wurde eine Ausstellung in der Federal Art Gallery gezeigt, die speziell
die Wandgemälde, die in der Region New Yorks gefertigt worden waren,

109 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.27-28.
110 Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.37-38.
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vorstellte. Diese Ausstellung basierte größtenteils auf Dokumentarfoto-
grafien der umgesetzten Entwürfe. Auch abstrakte Kompositionen wurden
hier vorgestellt, die als Wanddekorationen eine bessere Kritik erhielten, als
wenn sie als Gemälde mit dem Anspruch, ein Kunstwerk zu sein, präsen-
tiert worden wären.111

Ein besonders wichtiges Projekt war die Gestaltung des Williamsburgh
Housing Projects im Williamsburg District in Brooklyn, bei der Diller eine
ausschließlich “dekorative” Gestaltung durchsetzte. Die gesamten Gemein-
schaftsräume und die Spielräume wurden von abstrakten Künstlern ausge-
staltet.112 Genehmigt wurden die abstrakten Wandgemälde nur, weil es sich
um Räume handelte, die der Entspannung und Unterhaltung dienen soll-
ten.113 Die Gestaltung dieser Wohnhäuser für obdachlose Stadtbewohner
New Yorks wurde von Beginn an von Diller gemeinsam mit dem Architekten,
William Lescaze, geplant. Da das Gesamtprojekt als bislang größtes dieser
Art $ 13.500.000 kostete, sollte es natürlich auch besonders repräsentativ
gestaltet werden. Die einzelnen Räume sollten jeweils von einem Künstler
ausgemalt werden. Als Künstler wurden für dieses Projekt schließlich aus-
gewählt: Stuart Davis, Jan Matulka, Francis Criss, Paul Kelpe, sowie die
jüngeren Künstler: Byron Browne, George Mc Neil, Willem de Kooning,
Balcomb Greene, Ilya Bolotowsky, Harry Bowden, Eugne Marley und Albert
Swinden.114 Das Projekt erregte sehr viel Aufsehen, aber überraschender-
weise wenig negative Kritik.

Weniger positiv aufgefaßt wurde die größtenteils abstrakte Ausgestaltung
der Aufnahmestudios der WNYC Radiostation. Hier wurde die abstrakte
Gestaltung als Kunst aufgefaßt und zog daher die gesamte Kritik und das

111 Vgl. Jewell, Edward Alden: Commentary on Murals. Exhibition at the Federal
Art Gallery Presents WPA New York Region Survey. In: The New York Times,
Sunday, May 29, 1938. o.S.
112 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.23.
113 Vgl. Diller, Burgoyne: Abstract Murals. In: O'Connor, Francis (Hrsg.): Art for the
millions. Boston (New York Graphic Society) 1975. S.69-71. 
114 Vgl. Diller, Burgoyne: Abstract Murals. In: O'Connor, Francis (Hrsg.): Art for the
millions. Boston 1975. S.69-71 / Ohne Autor: Architectural Painting. In: TIME. The
Weekly Newsmagazine, Volume XXXI, Number 23, June 6, 1938. S.31-32.
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Unverständnis, das dieser Kunstrichtung entgegengebracht wurde, auf
sich.115

Weitere Projekte waren die Gestaltung des Chronic Disease Hospital auf
Wellfare Island mit den Künstlern Ilya Bolotowsky, Dane Chanase und
Joseph Rugolo, die Gestaltung des nahegelegenen Central Nurses Home
durch Hannah Harari und Rosalind Bengelsdorf, sowie zwei Wandgemälde
auf der World’s Fair 1940 von Ilya Bolotowsky und Byron Browne.116

Trotz der Komplikationen bei der Umsetzung abstrakter Wandgestaltungen
wurden unter Diller von mehr als 200 Wandgemälden insgesamt etwa 30
abstrakt realisiert, was für diese Zeit einen enorm hohen Anteil darstellte.117

I.8. American Abstract Artists

Die Notwendigkeit zur Gründung einer organisierten Gruppierung der
Künstler, nicht nur der abstrakten, ergab sich durch die wirtschaftliche Lage
Ende der 20er, Anfang der 30er Jahre in den USA und dem damit verbun-
denen extremen Mangel an Ausstellungsmöglichkeiten für Künstler aller
Kunstrichtungen.118 Die Situtation der abstrakten Künstler in den USA war
besonders schlecht, nicht nur wegen der wirtschaftlichen Lage, sondern
auch, weil die amerikanischen Kunstkenner in Europa Werke für ihre
Sammlungen erwarben und die einheimischen Künstler vernachlässigten.
Selbst die öffentlichen Institutionen, wie beispielsweise das MOMA, weiger-
ten sich, diese Künstlergruppe auszustellen, da sie dadurch ihre Museums-
standards verwässert glaubten.119

115 Vgl. Jewell, Edward Alden: Abstractions and Music. Newly Installed WPA
Murals at Station WNYC Raise Anew Some Old Questions. In: The New York
Times, Sunday, August 6, 1939. o.S.
116 Vgl. Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.72-74.
117 Vgl. Zimand, Noel: Reexamining Burgoyne Diller. In: Upper East Side Resident,
Art Scene, October 22, 1990. S.8. / Insgesamt wurden in den USA 2566
Wandgemälde während dieser Zeit geschaffen, davon mehr als 200 in New York
City. Vgl. Berman: The Lost Years. New York 1975. S.3.
118 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.1. /
Vgl. Ratcliff: 1930s American Abstract Painting. In: Art in America. O.D. S.142.
119 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.2.
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Es kamen erstmals Treffen großer Gruppen von Künstlern zustande, bei
denen sehr unterschiedliche Meinungen aufeinander prallten. Aber die ein-
fache Tatsache, daß sie alle etwas zu essen brauchten, führte dazu, daß
sich die Künstler schließlich zusammenrauften.120 Sie diskutierten über ihre
gemeinsamen Nöte, aber sie kamen auch immer wieder auf die Kunst zu
sprechen, was schließlich zu heftigen Schlachten zwischen den konträren
Gruppen der Maler des sozialen Realismus und den Abstrakten führte. Die
realistischen Maler warfen den Abstrakten vor, daß sie in einem Elfen-
beinturm malten und keine Beziehung zu den realen Problemen der Gesell-
schaft hätten. Umgekehrt warfen die abstrakten Künstler den Realisten vor,
daß sie das, was sie malten, auch schreiben oder fotografieren könnten,
und daß diese Medien für deren Zwecke möglicherweise auch besser
geeignet seien als die Malerei.121

Aber auch unter den modernen abstrakten Künstlern gab es unterschiedli-
che Tendenzen. Es entwickelten sich neben der erfolgreichen Gruppe der
American Abstract Artists in New York, die wohl die erste organisierte
Gruppierung der abstrakten Künstler war, später noch eine etwas spirituel-
ler orientierte Gruppe um Hilla Rebay, Direktorin des Museums of Non-
Objective Paintings, eines Vorläufers des Solomon R. Guggenheim Muse-
ums und die Gruppe der Transcendentalists, die ihre Wurzeln ursprünglich
mehr in der Santa Fee Region hatte.122 Die American Abstract Artists galten
in ihrer Ausrichtung als europaorientierte Künstlervereinigung.123

Obwohl einige Quellen behaupten, daß das Gründungstreffen der American
Abstract Artists auf Betreiben Katherine Dreiers, einer deutschstämmigen
Kunstmäzenin, selbst aktiver Künstlerin und Begründerin der Société
Anonyme, Inc., gemeinsam mit ihrem engen Vertrauten Marcel Duchamp, in

120 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.1.
121 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.9.
122 Vgl. Vincent, Steven: Modernism. A Bridge to the Future. In: Art & Auction,
October 1997. S.132.
123 Vgl. American Modernism (1920-1945) From Realism to Abstraction. (Aus-
stellungskatalog: Crane Kalman Gallery Ltd., 178 Brompton Road, London SW3
1HQ, October17- December 1, 1996). London 1996. o.S.
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Dillers Atelier stattgefunden haben soll,124 gab Diller in seinem Interview mit
Ruth Gurin dazu die Auskunft, er habe außer an einem einzigen, an den
ersten Treffen nicht teilgenommen und habe dann aufgrund seiner Arbeit bei
der WPA keine Zeit mehr für eine Teilnahme an den wöchentlichen Treffen
gehabt.125 Viel häufiger wird dagegen ein erstes Treffen im Studio von Ibram
Lassaw im Frühling 1936 erwähnt.126 Dennoch war Diller sicherlich als Leiter
der Mural Division der WPA nicht unbeteiligt an der Gründung der American
Abstract Artists, da alle Künstler, bis auf Lassaw selbst, zu diesem Zeitpunkt
unter Diller bei der Mural Division der WPA angestellt waren.127

Das erklärt möglicherweise auch Dillers Zurückhaltung, die er dieser Grup-
pierung gegenüber hatte. Bei der ersten Ausstellung der American Abstract
Artists durfte Diller aber in den Augen aller beteiligten Künstler nicht fehlen,
und so wurde er zur Mitgliedschaft und Teilname an dieser Ausstellung ein-
geladen, was er am 12. März 1937 annahm.128 Die Gruppe der American
Abstract Artists war ihm in den 30er Jahren, als er kein einziges eigenes
Werk verkaufte, ein emotionaler Rückhalt.129

Formal begründet wurden die American Abstract Artists im Januar 1937. Ihr
Ideal war rein ästhetischer und nicht politischer Natur und ihr Ziel bestand
darin, die Öffentlichkeit zu bilden.130 

Die erste Ausstellung der American Abstract Artists im April 1937 in der
Squibb Gallery in New York war ein sehr großer Erfolg und widerlegte damit

124 Vgl. Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.41 / Vgl. Herbert, Robert L. /
Apter, Eleanor S. / Kenny, Elise K.: The Société Anonyme and the Dreier Bequest
at Yale University. A Catalogue Raisonné. New Haven (Yale University, Art
Gallery) 1984. S.183.
125 Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.10.
126 Vgl. Tritschler, Thomas: The Roots of the Group. In: American Abstract Artists.
(Ausstellungskatalog: Art Museum University of New Mexico). Albuquerque, 1977.
S.3. / Vgl. Johnson: The Early Carreer of Burgoyne Diller. Tucson 1978. S.50.
127 Vgl. Tritschler: The Roots of the Group. In: American Abstract Artists. (Aus-
stellungskatalog: Art Museum University of New Mexico). Albuquerque, 1977. S.3.
128 Vgl. Johnson: The Early Carreer of Burgoyne Diller. Tucson 1978. S.53-54.
129 L[arson]: Burgoyne Diller. In: Burgoyne Diller. (Ausstellungskatalog: Walker Art
Center.) Minneapolis 1971. S.6.
130 Vgl. Tritschler: The Roots of the Group. In: American Abstract Artists. (Aus-
stellungskatalog: Art Museum University of New Mexico). Albuquerque, 1977. S.3.
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die öffentliche Meinung, daß abstrakte Kunst kein Interesse in der breiten
Bevölkerung finden würde.131 Bei dieser ersten Ausstellung der American
Abstract Artists zeigte Diller als “utopian abstractions”132 beschriebene Werke.

1941 wurde Diller aus dem formalen Grund, daß er nicht an den gemeinsa-
men Treffen teilnahm, aus der Gruppe der American Abstract Artists ausge-
schlossen. Erst 1947 wurde er wieder aufgenommen und erneut in die
Aktivitäten der Gruppe eingebunden.133

Diller nahm auch später, nachdem die American Abstract Artists ihn wieder
aufgenommen hatten, an gemeinsamen Ausstellungen teil, so z.B. im März
1949 an der Jahresausstellung im Riverside Museum, zu der jedes Mitglied
der American Abstract Artists auch einen Gastkünstler einladen durfte.134

I.9. Dillers Entwicklung zur vollständigen Abstraktion

Diller hatte sich bereits Anfang der dreißiger Jahre mit moderner russischer
Kunst befaßt. Seine Hauptinformationsquelle war hierfür das Buch “Modern
Russian Art” von Louis Lozowick,135 das Diller nach eigenen Angaben als
ersten Einblick in diese Kunstrichtung in die Hände bekommen hatte. Mit
den Kunstwerken des de Stijls kam Diller erstmals in der Gallery of Living
Art von Albert E. Gallatin in Kontakt.136 Gallatin hatte die Gallery of Living Art,
mit der er hauptsächlich die abstrakte Kunst fördern wollte, im Dezember
1927 am Washington Square in unmittelbarer Nähe zur New York University

131 Vgl. Rose, Barbara: Geometry, American Style. In: Art, New York, June 1972.
S.50-51. S.50.
132 Vgl. Ratcliff: 1930s American Abstract Painting. In: Art in America. O.D. S.139-
143 und S.198. S.142.
133 Vgl. Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.77.
134 American Abstract Artists. Members and Guest exhibitiors.
(Ausstellungskatalog: Riverside Museum, Riverside Drive at103 Street, March 29 -
April 17, 1949). Riverside 1949. o.S.
135 Vgl. Troy: Mondrian and Neoplasticism in America. Connecticut, 1979. S.7.
136 Vgl. Lane/ Larsen (Hrsg.): Abstract Painting. (Ausstellungskatalog: Museum of
Art, Carnegie Institute, Pittsburgh.) Pittsburgh 1983. S.18.
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eröffnet.137

Nach dieser Erfahrung stand Dillers Entschluß fest, sich ebenfalls der geo-
metrisch-konstruktiven Kunst zu verschreiben. Diese Kunstrichtung bot ihm
die Möglichkeiten, nach denen er bereits einige Zeit suchte. Sprach ihn hier
zunächst das Werk van Doesburgs stärker an, so sah er später ein, daß
Mondrian der stärkere Maler von beiden war. Diller war der erste amerika-
nische Künstler, der die Grundlagen des Neoplastizismus verinnerlichte und
sich in dessen engen Grenzen eigenständig und sehr überzeugend weiter-
entwickelte. Seine ersten rein aus der Formensprache des Neoplastizismus
schöpfenden Kompositionen entstanden bereits 1934.

Mußte sein eigenes künstlerisches Schaffen von der Mitte der 30er bis zur
Mitte der 40er Jahre, also nahezu eine Dekade, stark hinter seiner Voll-
zeitarbeit beim FAP und schließlich bei der Navy zurückstehen, so verfolg-
te er doch viele seiner Ideen auch über diesen Zeitraum weiter und entwik-
kelte sie anschließend mit großer Vehemenz und innerer Überzeugung.
Wurde er den Vorwurf des Eklektizismus während seiner gesamten
Laufbahn nicht los, so lag das nicht an seiner Kunst, sondern daran, daß
dieser Kunstrichtung zur Entstehungszeit seines Werks aufgrund ungeübter
Betrachtungsweise einfach noch nicht die nötige Kennerschaft entgegenge-
bracht werden konnte.138

Dillers Durchhaltevermögen zeugte von der starken Hoffnung, daß dieser
Kunstrichtung generell eines Tages mehr Akzeptanz zuteil würde und daß
die hohe Qualität seines Werks die Vorwürfe schließlich von selbst entkräftete.

137 Vgl. Larsen, Susan Carol: The American Abstract Artist’s Group: A History And
Evolution Of Its Impact Upon American Art. Northwestern University. Ph.D. Thesis
(masch.) Evanston, Illinois (Nothwestern University) 1974. S.11.
138 Vgl. hierzu auch Kapitel sechs.
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I.10. Übergang vom WPA zum War Service

Als die USA in den zweiten Weltkrieg eintraten, wurden alle Bereiche und
alle laufenden Aktivitäten der WPA eingestellt, und man ging dazu über,
Poster für die Army und die Navy zu gestalten.139 Diller war in dieser Zeit
zunächst Director of WPA War Services Art Unit (Abb.10) und verdiente in
dieser Stellung $ 3.600 jährlich. Er war verantwortlich für die administrative
und die technische Seite des Programms. Zu Beginn dieser Umformung
von der WPA zur WPA War Services Art Unit waren noch 2600 Mitarbeiter
beschäftigt, die er jedoch recht bald auf 350 Mitarbeiter reduzieren mußte,
da das Projekt auslaufen sollte. In der WPA War Services Art Unit  wurden
Poster im Siebdruck entworfen und hergestellt, Informationstafeln entwor-
fen und gebaut, es wurden maßstabgetreue Modelle für visuelles Lernen
gefertigt und Schiffsmodelle in großen Stückzahlen für das Wieder-
erkennungstraining (Abb.11) hergestellt, es wurden Spezialtrainingsgeräte
entwickelt, Fotodokumentationen angelegt, Fotovergrößerungen gefertigt,
Dias entwickelt und weitere Dienstleistungen erbracht.140 

Abb.10

Ausweis von Burgoyne
Diller beim New York City
WPA War Services.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.

139 Vgl. Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.5.
140 Vgl. Diller: Selbstverfaßter Lebenslauf, 1943. Quelle. o.S.

Abb.11

Burgoyne Diller (links) beim
Transport eines
Schiffsmodells.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.
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I.11. Auflösung der WPA

Im Dezember 1942 erging der Befehl Roosevelts zur Auflösung der WPA.
Von Ende Januar bis Anfang Juli 1943 wurde das Projekt vollständig aufge-
löst.141 Das Ende und die Auflösung der WPA wurde rücksichtslos durchge-
führt.142 Diller erinnerte sich in seinem Gespräch mit Ruth Gurin folgender-
maßen daran: “they just came in there with axes and broke things up and
carted things out and took all canvases and sold them for used canvases.”143

Von den über einhundertausend entstandenen Gemälden wurden 1944 die
meisten als gebrauchte Leinwände versteigert. Zunächst wurden sie von
einer Firma als billiges Brennmaterial angekauft. Aufgrund der Geruchent-
wicklung waren sie jedoch ungeeignet und wurden an einen Händler auf der
Canal Street weiterverkauft. Der Rahmer und Restaurator Herbert Benevy
erkannte dort diesen Schatz und nahm einen Kredit auf, um sich möglichst
viele der besten dieser Werke sichern zu können. Für $ 5 das Stück erwarb
er u.a. einige hervorragende Werke von Rothko und Pollock.144

Dennoch wurden Teilprojekte aus dieser Zeit gerettet, wie zum Beispiel die
Art Center, die in vielen Städten gegründet worden waren. Sie wurden mit
Hilfe von städtischen Mitteln weiterbetrieben und gehören heute den
Städten.145 Das acht Jahre dauernde Projekt hatte insgesamt ca. $ 35
Millionen gekostet146 und war mit Abstand das weitreichendste öffentliche
Kunstprogramm, das es je gegeben hatte.147

141 Vgl. O'Connor: Federal Art Patronage. College Park 1966. o.S.
142 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.50. 
143 Vgl.Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. S.13.
144 Vgl. O'Connor: Federal Art Patronage. College Park 1966. o.S.
145 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.53.
146 Vgl. Berman: The Lost Years. New York 1975. S.18.
147 Vgl. Wooden: American Art at the Great Depression. Witchita 1985. S.18.
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I.12. Diller’s Zeit bei der Navy

Nachdem die gesamte WPA aufgelöst worden war, ging Diller mit 37 Jahren
als einer der ältesten Einberufenen am 30.Januar 1943 zur Navy,148 wo er
nach der Grundausbildung im U.S. Navy Training Aids Development Center
(27 W 61st St., New York, N.Y.) als Specialist (T) 1st Class U.S.N.R. arbei-
tete (Abb.12). Dies hatte unter anderem den Vorteil, daß er auch während
seiner Zeit bei der Navy zu Hause wohnen konnte. Seine Wohnung lag
sogar fußläufig entfernt (24 West 57th St.).149

Diller entwickelte bei der Navy u.a. einen “Small Blinker Trainer” zur
Erlernung des Morse Codes (Abb.13). Diesen “Small Blinker Trainer” ließ er
patentieren. Er verkaufte das Patentrecht für $ 1.000 an Einson-Freeman
Co. Inc., Lithographers,150 die diesen Handblinker dann produzierten.151

Insgesamt wurden über 3.3 Millionen dieser Hand-Blinker hergestellt.152

Außerdem soll Diller ein Katapult für Flugzeugträger entworfen haben, was

148 Vgl. Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.79.
149 Diller, Burgoyne Andrew: Small Blinker Trainer, Device. Patentantrag vom 18.
August 1943. (Patent Division, Office of the Judge Advocate General, Navy
Department, Washington, D.C.). Quelle. o.S.
150 Einson-Freeman Co.. Brief an Burgoyne Diller vom 29.Oct.1943 über
Patentkauf von 1000,-$ und Einverständniserklärung Dillers vom 2.November
1943. (Archives of American Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.).
Quelle. o.S.
151 Breitenfeld, Frederick (Law Offices Frederick Breitenfeld Patents and Trade
Marks): Brief an Burgoyne Diller vom 30. April 1945. (Archives of American Art,
Smithsonian Institution, Washington, D.C.). Quelle. o.S.
152 Vgl. Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.80.

Abb.12

Burgoyne Diller in Navy-
Uniform.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.
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außer in seinem Nachruf153 nicht erwähnt wurde und wofür es sonst keine
Belege gibt.

Nach drei Jahren bei der Navy wurde Diller im Herbst 1945 zum Lieutenant
Junior Grade befördert. Kurz darauf wurde er vom aktiven Dienst freige-
stellt.154

I.13. Diller und Mondrian

Ursprünglich hatte wohl Katherine Dreier das Werk Mondrians in den USA
eingeführt und sich für die Wahrnehmung seines Werks in weiten Kreisen
eingesetzt. Sie hatte Mondrian bereits 1926 in seinem Studio in Paris be-
sucht, als sie eine große internationale Ausstellung moderner Kunst vorbe-
reitete. Ihr Interesse an diesem Künstler zeigte sie, als sie am Ende der
Ausstellung eines seiner Werke für ihre eigene Sammlung erwarb. Obwohl
sie sich damals schon für eine Übersetzung seines theoretischen Werks
“Neo-Plasticsm” einsetzte, kam sie nicht zustande.155 Dreier (Abb.14), die
möglicherweise auch Diller unmittelbar mit dem Werk Mondrians in Kontakt
brachte,156 sammelte später auch Werke jüngerer amerikanischer Künstler,

153 Vgl. Ohne Autor: Burgoyne Diller is Dead at 59. Brooklyn College Art Professor.
In: The New York Times, February 1, 1965. (Modifizierter Text von: Ohne Autor:
Burgoyne Diller, Artist, 59, is dead. Brooklyn College Professor. Was an
Abstractionist. In: The New York Times, January 31, 1965.) o.S.
154 Vgl. Johnson: The Early Carreer of Burgoyne Diller. Tucson 1978. o.S.
155 Vgl. Troy: Mondrian and Neoplasticism in America. Connecticut, 1979. S.6.
156 Vgl. Troy: Mondrian and Neoplasticism in America. Connecticut, 1979. S.7.

Abb.13

Der aus Pappe gefer-
tigte Morse-Code-
Blinker läßt sich ein-
fach mit einer Hand
bedienen. Schiebt man
das Innenteil herein, ist
nur schwarz zu sehen
(links), drückt man es
wieder heraus, erschei-
nen die weißen
Streifen (rechts).
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die seine Ideen weiterentwickelt hatten: Bolotowsky, Diller, Glarner und
Holtzman.157

Es gab kein intensives persönliches Verhältnis zwischen Diller und Mon-
drian, dennoch wird Diller häufig als Mondrians Schüler beschrieben, was
so natürlich falsch ist. Anita Ellis sagte zum Beispiel in ihrer Thesis: “1934
he [Diller] became a disciple of Mondrian without having met him.”158

Nachdem Mondrian bereits einige Monate in New York verbracht hatte, traf
Diller ihn zum ersten Mal. Harry Holtzman hatte dieses Treffen in seiner
Wohnung arrangiert. Diller versicherte stets, daß bei diesem Treffen, sowie
auch bei späteren Zusammenkünften bei Ausstellungseröffnungen, lediglich
allgemeine Konversation getrieben wurde und man sich nicht über Kunst
und schon gar nicht über seine eigene Kunst unterhalten habe. Später traf
Diller Mondrian noch auf einigen Ausstellungseröffnungen, z.B. bei der
Eröffnung der Ausstellung “Masters of Abstract Art” bei Helena Rubinstein
(Abb.15), oder bei einer Ausstellungseröffnung im “Modern Museum”.159

Nach Mondrians Tod lud Harry Holtzman Diller und Dreier zu einer
Besichtigung in Mondrians Atelier ein.160 Das war das einzige Mal, daß Diller

Abb.14

Burgoyne Diller bei der
Eröffnung einer
Ausstellung, dahinter sitzt
Katherine Dreier.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.

157 Vgl. Troy: Mondrian and Neoplasticism in America. Connecticut, 1979. S.6.
158 Ellis, Anita, J.: Burgoyne Diller: A Neo-Plasticist. Master Thesis (masch.). Ohio
(Department of Art History of the College of Design, Art and Architecture of the
Ohio Dominican College) 1975. S.27. / Vgl. hierzu auch Kapitel sechs.
159 Vgl.Gurin: Interview of Burgoyne Diller. March 21, 1964. (Masch.). Quelle. o.S.
160 Vgl. Troy: Mondrian and Neoplasticism in America. Connecticut, 1979. S.15.
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Mondrians Atelier betrat.

I.14. Ausstellungen Dillers nach der langen Pause 
bedingt durch die Arbeit bei der WPA

1946 stellte Diller in der Galerie von Rose Fried aus, die unter dem Namen
“The Pinacotheca” bekannt war. Charmion von Wiegand, eine ebenfalls
geometrisch abstrakt arbeitende Künstlerin und Freundin Dillers (Abb.16),
hatte Rose Fried sein Werk vorgestellt und die Ausstellung organisiert. Ein
Jahr später revanchierte sich Diller und gestaltete eine Ausstellung des
Werks von Charmion von Wiegand in “The Pinacotheca”. 

Abb.15

Foto von der Ausstellungs-
eröffnung “Masters of
Abstract Art” am 1. April
1942 in Helena Rubinsteins
New Art Center. Von links
nach rechts: Burgoyne
Diller, Fritz Glarner, Carl
Holty, Piet Mondrian und
Charmion von Wiegand.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.

Abb.16

Burgoyne Diller mit
Charmion von Wiegand bei
einer
Ausstellungseröffnung.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.
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Zwischenzeitlich nahm er auch an der Gruppenausstellung “The White
Plane”, die von Wiegand organisiert hatte, teil. Diese Ausstellung umfaßte
Arbeiten von Mondrian, Diller, Glarner und Bolotowsky. Über die Ausstellung
bei Rose Fried gelangten auch erneut Werke Dillers in die Sammlung von
Katherine Dreier.161 Katherine Dreier und Marcel Duchamp besuchten Diller
1946 in seinem Studio und kauften ihm für $ 350 ein Gemälde und 14
Zeichnungen ab, die sich heute in der Sammlung der Yale University befin-
den.162

Doch Diller war trotz des schleppenden Neuanfangs auch wählerisch, wenn
es darum ging, wo und mit wem er seine Werke ausstellte. Von der
Ausstellung “Post Mondrain Painters in America” in der Sydney Janis
Gallery 1949 zogen er und Fritz Glarner ihre Bilder wieder zurück, da dabei
ein jüngerer Künstler gezeigt werden sollte, mit dem sie nicht auf eine
Ebene gestellt werden wollten.163

1949 soll Diller mit seinem Werk an einer Wanderausstellung geometrisch
abstrakter Kunst durch Europa teilgenommen haben, die von der
Kopenhagener Gruppe “Linien” und der Pariser Künstlervereinigung
“Réalités Nouvelles” gemeinsam organisiert wurde.164

1951 wurden einige Werke Dillers in der Ausstellung “Abstract Painting and
Sculpture in America” im Museum of Modern Art, New York gezeigt.165

1962 war Diller mit drei Werken in der Gruppenausstellung “Geometric

161 Vgl. Troy: Mondrian and Neoplasticism in America. Connecticut, 1979. S.16.
162 Vgl. Dreier, Katherine: o.T. In: Herbert, Robert L. / Apter, Eleanor S. / Kenny,
Elise K.: The Société Anonyme and the Dreier Bequest at Yale University. A
Catalogue Raisonné. New Haven (Yale University, Art Gallery) 1984. S.183.
163 Post Mondrian Painters in America, 1949. In: (Pressrelease: Sydney Janis
Gallery, 15 East 57th Street, New York, May 16 - June 11, 1949). New York 1949.
Quelle. o.S.
164 Vgl. Williamson, Anne: Amerika. 2 Jahrzehnte Malerei. 1920-1940. In: Amerika.
2 Jahrzehnte Malerei. (Ausstellungskatalog: Städtische Kunsthalle Düsseldorf,
1979). Düsseldorf / Zürich / Brüssel 1979. o.S.
165 Vgl. Burgoyne Diller. Paintings, Constructions, and Drawings. (Ausstellungs-
flyer: Galerie Chalette, 1100 Madison Avenue, New York, May 1961.) New York
1961. o.S.

40



Abstractions in America” im Whitney Museum of American Art, New York
vertreten.166 Im selben Jahr nahm er auch an einer Ausstellung amerikani-
scher Kunst mit einem “First Theme”-Gemälde in der amerikanischen
Botschaft in Polen teil.167

1963 wurde er als einer von 145 ausgewählten Künstlern auf der zwanzig-
sten Biennale in Sao Paulo präsentiert. Aus dieser Ausstellung, kaufte die
Ford Foundation 16 Werke an. Darunter war auch das Gemälde “First
Theme - No. 36” von Diller. Dieses Werk war in einer Sektion von eingela-
denen Künstlern zu sehen, die Händler aus Boston, New York und
Washington zusammengestellt hatten.168 Von dem Ankauf der Ford
Foundation gingen 6 Bilder in die Sammlung der Corcoran Gallery of Art in
Washington über. Darunter war auch das obengenannte Werk “First Theme
- No. 36”.169

Die Werke Dillers reisten mit diesen Ausstellungen viel weiter als der
Künstler je selbst.170

I.15. Diller als Professor des Brooklyn Colleges

Zum Ende des WPA Projects arbeitete Diller bereits einige Zeit am
Laboratory of Industrial Design als Lehrer.171 Diller sah durchaus einen
Bezug zwischen angewandter Kunst und Design.172 Viele der Künstler, die
Gründungsmitglieder der American Abstract Artists waren, wurden an das

166 Vgl. Marko, Eleanor: Palette Talk. Tribute to a Theme. In: Red Bank Register,
N.J., (ab 1. September 1964: The Daily Register) N.J., Thursday, April 5, 1962. o.S.
167 Vgl. Marko, Eleanor: Palette Talk. Diller's Datum. In: Red Bank Register, N.J.,
(ab 1. September 1964: The Daily Register) November 29, 1962. o.S.
168 Vgl. Marko, Eleanor: Palette Talk. Ford Purchase. In: Red Bank Register, N.J.,
(ab 1. September 1964: The Daily Register) January 31, 1963. o.S.
169 Vgl. Progress of an American Collection, Corcoran Gallery of Art. (Ausstel-
lungskatalog: Corcoran Gallery of Art, 500 Seventeenth Street, NW, Washington,
D.C., October 26 - December 29, 1963). Washington, D.C. 1963. o.S.
170 Vgl. Marko, Eleanor: Museum Honors Art Pioneer. In: The Daily Register, N.J.,
February 10, 1966. o.S.
171 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.43.
172 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.44.
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Brooklyn College Art Department berufen. Dazu gehörten Wolff, Diller,
Holtzman, Holty, Reinhardt, und zeitweilig Bolotowsky und José Rivera.173

Die Brooklyn Art Faculty stand um 1940 den Ideen, die vom Bauhaus in die
USA herüberkamen, sehr aufgeschlossen gegenüber. 1946 wurde Robert
Jay Wolff, der zuvor Dekan und Leiter für Gemälde und Bildhauerei am
Chicago Bauhaus war, zum Department Chairman in Brooklyn, weil der bis-
herige Amtsinhaber Chermayeff nach Moholy-Nagys Tod Direktor des
Bauhauses in Chicago wurde. 

Das Brooklyn College Art Department setzte als erste Schule das
Programm des Bauhauses in den USA um.174 Das heißt, es führte die grund-
legenden Vorkurse im Bereich der Gestaltung ein und auch die studio work-
shops. Damit waren die Eckpunkte der Bauhausausbildung vorhanden.
Wichtig war auch die Idee der Integration von Kunst und Design.175 Diller
stellte das sogar einmal noch enthusiastischer dar: “We have in Brooklyn
College today one of the most advanced design courses offered in any
American college.”176

Anstelle der obligatorischen Anfertigung von Zeichnungen der Gipsabgüsse
antiker Skulpturen durch die Studenten, wie es der traditionellen Ausbildung
entsprach, wurden in den Gestaltungsvorkursen die abstrakten Elemente
der Gestaltung, die jeder Form von Kunst zugrunde liegen, vermittelt.177

Nach diesen Vorkursen stand den Studenten eine Vielzahl von Workshops
offen, in denen die Prinzipien der grundlegenden Gestaltung auf eine der

173 Vgl. Hadler, Mona / Viola, Jerome (Hrsg.): Brooklyn College Art Department:
Past and Present. (Ausstellungskatalog: Davis & Long Company, 746 Madison
Avenue, New York / Robert Schoelkopf Gallery, 825 Madison Avenue, New York,
September 13 - October 8, 1977.) New York 1977. S.12.
174 Vgl. Hadler / Viola (Hrsg.): Brooklyn College Art Department. (Ausstellungskata-
log: Davis & Long Company.) New York 1977. S.11.
175 Vgl. Hadler / Viola (Hrsg.): Brooklyn College Art Department. (Ausstellungskata-
log: Davis & Long Company.) New York 1977. S.11.
176 Pearl, Reiner: Diller Of Design Dept. Holds Fourth One-Man Art Exhibit. In:
Brooklyn College Vanguard, Friday, January 10, 1947. o.S.
177 Vgl. Hadler / Viola (Hrsg.): Brooklyn College Art Department. (Ausstellungskata-
log: Davis & Long Company.) New York 1977. S.12.
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unterschiedlichen Kunstrichtungen angewandt wurden. 1948 organisierte
Diller mit Reinhardt, der ebenfalls Professor am Brooklyn College war, eine
Ausstellung der Abschlußarbeiten der Studenten.178

Diller veranstaltete einen grundlegenden Kursus über Bildhauerei “Sculpture I”.
Diesen Kursus begann er damit, eine Form zu beschreiben, die in sich ge-
schlossen ist, eine Einheit bildet, gerundet und eindeutig ist. Die Studenten
sollten diese Form mit Ton nachbilden, sie bearbeiten, sie schließlich gießen
und polieren. Daß es sich dabei um die Form eines einfachen Ei’s handel-
te, war ihnen nicht sofort klar. Die Beschäftigung mit dieser simplen Form
dauerte ein ganzes Semester. Das war sicherlich künstlerisch nicht beson-
ders ergiebig, doch lernten die Studenten dabei einige für einen Künstler
sehr wichtige Eigenschaften, wie Geduld und Ausdauer, und sie machten
die Erfahrung, daß jede Entscheidung, die man während der Kreation eines
Werks fällt, immer auch weitere Entscheidungen nach sich zieht und es
immer wieder beliebig viele neue Möglichkeiten gibt.179 Er selbst äußerte
sich zu seinen Lehrmethoden folgendermaßen: “I believe in teaching the
fundamentals. My problem is to develop the student's own potentialities,
rather than to lead him to a particular direction in thinking or expression.”180

In seinen weiterführenden Kursen unterrichtete Diller unter anderem
Bildhauerei, Keramik, Farbenlehre und -technik sowie Kunstgeschichte.181

In seiner Zeit als Professor am Brooklyn College war Diller auch zwei Jahre,
1953-54, “Visiting Art Critic” an der Yale University,182 was neben einem klei-
nen zusätzlichen Einkommen von $ 1.000 pro Semester183 vor allen Dingen
eine großen Ehre war.

178 Vgl. Hadler / Viola (Hrsg.): Brooklyn College Art Department. (Ausstellungskata-
log: Davis & Long Company.) New York 1977. S.12.
179 Vgl. Hadler / Viola (Hrsg.): Brooklyn College Art Department. (Ausstellungskata-
log: Davis & Long Company.) New York 1977. S.13.
180 Pearl: Diller Of Design.. In: Brooklyn College Vanguard, 1947. o.S.
181 Ohne Autor: Pioneer of Abstract Art. In: Red Bank Register, N.J., (ab 1.
September 1964: The Daily Register), Thursday, December 18, 1958. o.S.
182 Vgl. Phillips: Tape Recorded Interview with Burgoyne Diller. 1964. Quelle. S.39
183 Vgl. Yale University. (Unterschrift unleserlich). Brief an Burgoyne Diller vom 9.
Januar 1954. (Visiting critic). (Archives of American Art, Smithsonian Institution,
Washington, D.C.). Quelle. o.S.
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I.16. Die Jahre von 1950 bis 1965

Die enge Verbindung zwischen den Künstlern riß nach und nach ab, und
auch die Konzentration der geometrisch-abstrakten Künstler in New York
löste sich auf. Viele Künstler dieser Richtung zogen in das Umland, wie z.B.
Fritz Glarner, Ilya Bolotowsky, aber auch Burgoyne Diller.184

Das Atelier Dillers in Atlantic Highlands, New Jersey, in der Nähe von Sandy
Hook, in dem er sich in den Sommermonaten aufhielt, war nach seinen
eigenen Entwürfen von 1948 gebaut worden (Abb.17 und 18). Dieses
Atelierhaus hatte eine Grundfläche von 14 x 9 Metern und eine sehr hohe
Decke. Es war mit einer großen Fensterfront an der Nordseite ausgestattet
und weiteren Fenstern, die nach Süd-Westen zeigten. Er malte vor der
Ostwand, so daß er sehr gute Lichtverhältnisse hatte.185 Das Atelier war sehr
pragmatisch möbliert. Eine Menge Arbeitstische unterschiedlicher Größe,
zwei Stühle und Hocker, Schränke, Tische, Kleiderschränke und zwei
Tagesbetten mit gestreifter Bettdecke standen in dem großen, hohen wei-
ßen Raum. Die gesamte Einrichtung war mobil, leicht demontierbar und
besonders funktional.186

184 Vgl. Tillim, Sidney: What happened to Geometry. In: Arts Magazine, New York,
June 1959, S.38-44. 
185 Vgl. Kooning, Elaine de: Diller paints a picture. In: ArtNews, 51, January 1953.
S.27.
186 Vgl. Kooning, Elaine de: Diller paints a picture. In: ArtNews, 51, January 1953.
S.26.

Abb.17 

Das Atelier von Burgoyne
Diller in Atlantic Highlands.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.
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Diller wohnte mit seiner Frau Sally jedes Jahr nahezu vier Monate in diesem
Haus. In Ermangelung einer Küche aßen sie jeden Mittag im Haus seiner
Schwiegermutter, die ganz in der Nähe wohnte. Die restliche Zeit des
Jahres lebten sie in einem Appartment in New York City auf der West Fifty
Eight Street, von wo aus Diller das Brooklyn College bequem erreichen
konnte.187 Er bevorzugte aber immer mehr das zurückgezogene Studio in
New Jersey, da er dort hervorragende Arbeitsbedingungen hatte und ihn die
Gesellschaft anderer Künstler in New York nicht mehr reizte.188

Am 3. Februar 1954 verstarb Dillers Frau Sally im Alter von nur 45 Jahren.189

Diller zog sich nach dem Tod seiner Frau immer mehr zurück. Sein künstle-
risches Schaffen erlitt einen tiefen Einbruch. Diller begann erst nach seiner
Wiederheirat mit Grace Kelso La Crone (Abb.19) langsam wieder Fuß zu
fassen und auch seine Kunst weiterzuentwickeln. Er wohnte mit seiner Frau
Grace in Atlantic Highlands am Observatory Place. Bei ihnen wohnte auch
der jüngste Sohn von Grace aus erster Ehe, William La Crone. Er half
Burgoyne Diller bei der Vorbereitung der Leinwände und engagierte sich bei

Abb.18

Burgoyne Diller in seinem
Atelier in Atlantic
Highlands.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.

187 Vgl. Kooning, Elaine de: Diller paints a picture. In: ArtNews, 51, January 1953.
S.27-28.
188 Vgl. Kooning, Elaine de: Diller paints a picture. In: ArtNews, 51, January 1953.
S.28.
189 Ohne Autor: o.T. (Orbituary-Notice of Elisabeth "Sally" Diller). In: The New York
Times, February 3, 1954. o.S.
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Ausstellungen der Werke seines Stiefvaters.190

1959 wurde der Keller seines Hauses, wo er einen Großteil seiner Arbeiten
lagerte, überschwemmt,191 was fatale Folgen hatte. Eine Vielzahl der ohne-
hin nicht zahlreichen Werke Dillers wurde durch das Wasser stark beschä-
digt. Nur wenige Werke restaurierte der Künstler selbst. Viele Bilder wurden
erst nach dem Tod des Künstlers wiederhergestellt, wobei die ursprüngliche
Pinselführung und Farbqualität Einbußen erlitten.

Noch 1959 überwogen in der Öffentlichkeit Vorurteile und Unverständnis
gegenüber abstrakter Kunst, die Diller in einem Vortrag humorvoll so
wiedergab: “Hang a master’s painting in a new room; invite your friends, and
they will accept it as a part of the decor. But hang on an abstract - and wit-
hin a half hour - you will have an argument on your hands.”192 Er versuchte
durch allgemeine Aufklärungsarbeit größere Akzeptanz der abstrakten
Kunst zu erwirken. So bot er 1959 private Kurse in Kunstgeschichte für
Amateurmaler an, in denen er versuchte, die abstrakte Kunst weiter zu ver-
mitteln. Häufig mußte er sich gegen den Vorwurf verteidigen, die abstrakte
und speziell die geometrische Kunst sei unmenschlich und kalt.193 Für ihn
war diese Kunst keineswegs ausschließlich rational geprägt, was er auch

190 Vgl. Ohne Autor: Diller is Dead at 59. In: The Daily Register, 1965. o.S. / Sowie
persönliches Gespräch mit William C. LaCrone.
191 Vgl. Haskell: Burgoyne Diller. New York 1990. S.118.
192 Ohne Autor: Shore Artists Score At Annual Show. In: Red Bank Register, N.J.,
(ab 1. September 1964: The Daily Register), Thursday, July 2, 1959. o.S.
193 Vgl. Ohne Autor: Diller Says Abstract Art is Not ‘Anti-Human’. In: Red Bank
Register, N.J., (ab 1. September 1964: The Daily Register) Atlantic Highlands,
Tuesday, September 8, 1959. o.S.

Abb.19

Burgoyne Diller mit seiner
zweiten Frau Grace Kelso
LaCrone. 

Foto: Nachlaß des
Künstlers.
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deutlich sagte: “I’ve never been for killing the poet in painting.”194

Burgoyne Diller erfuhr in seinen letzten Lebensjahren ein stetig zunehmen-
des Interesse und auch Anerkennung seiner Kunst.195 So erhielt er z.B. 1964
den Flora Meyer Witowsky Price für ein Gemälde “First Theme”, der mit 
$ 1.000,- dotiert war.196

I.17. Dillers Werk im Verkauf

1955 wurde ein Werk Dillers aus dem Jahre 1954 bei einer Ausstellung im
Whitney Museum für $ 1.000 versichert. 1958 kaufte das MOMA eine klei-
ne Konstruktion Dillers (14" x 18") und ein quadratisches 42" großes Werk,
“Composition” aus dem Jahre 1938.197 Letztere Arbeit wurde in der Ausstel-
lung “Recent Acquisitions” des MOMA im Dezember 1959 gezeigt.198 Weitere
institutionelle Käufer seiner Arbeiten waren die Singer Sewing Machine Co.
und IBM, die Werke Dillers für ihre New Yorker Büroräume erwarben.199 1964
wurde ein “First Theme” Gemälde Dillers von 1962 von der Galerie Chalette
für $ 4.500 an das Art Institute of Chicago verkauft.200 Den berühmten
Kunstsammler H.Hirshhorn, der ebenfalls starke Werke von Diller gesam-
melt hatte, kannte Diller auch persönlich.201

194 Pena, Jose A.: Burgoyne Diller's Art Fascinating. In: Long Branch Daily Record,
Wednesday, November 27, 1963. o.S.
195 Brown, Milton W[olf] (Chairman of Brooklyn College): Nachruf auf Burgoyne
Diller. Manuskript vom 16. Februar 1965. (Archives of American Art, Smithsonian
Institution, Washington, D.C.). Quelle. o.S.
196 Speyer, A. James (Curator XXth Century Art, Chicago): Telegramm an
Burgoyne Diller / Gallery Chalette vom 28.Feb 1964. Quelle. o.S.
197 Vgl. Ohne Autor: Pioneer of Abstract Art. In: Red Bank Register, N.J., (ab 1.
September 1964: The Daily Register), Thursday, December 18, 1958. o.S.
198 Barr Jr., Alfred H. (Director of the Museum Collection, The Museum of Modern
Art, New York). Brief an Burgoyne Diller vom 7. Oktober 1960. (Archives of
American Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.). Quelle. o.S.
199 Vgl. Pena, Jose A.: Burgoyne Diller's Art Fascinating. In: Long Branch Daily
Record, 1963. o.S.
200 Vgl. The Art Institute of Chicago. 67th Annual American Exhibition. Directions in
Contemporary Painting and Sculpture. (Ausstellungskatalog: The Art Institute of
Chicago, February 28 - April 12, 1964.) Chicago 1964. o.S.
201 Vgl. Marko, Eleanor: Palette Talk. Carnegie Show. In: The Daily Register, N.J.,
Thursday, November 19, 1964. o.S. 
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Erst nach Dillers Tod stiegen die Preise für sein Werk deutlich. So wurde
1989 eine “Construction” aus dem Jahr 1938 bei dem Auktionshaus
Sotheby's für ein Estimate von $ 8.000-12.000 angeboten und ging für 
$ 99.000 an einen ungenannten Käufer. Der Unterbieter war AEG, die 
$ 90.000 für das Werk zahlen wollten.202

Heute liegen die Preise für Gemälde von Burgoyne Diller auf dem Kunst-
markt bei etwa $ 200.000 und darüber. Dabei spielt neben der Qualität der
Werke auch die Rarität eine Rolle.

I.18. Tod Burgoyne Dillers

Burgoyne Diller starb am 30. Januar 1965 um 10 Uhr203 im French Hospital
in New York.204 Er hinterließ seine Witwe, die gebürtige Grace Kelso, seine
Mutter, Mrs. Adrian Adney, einen Bruder, Robert Diller, zwei Stiefsöhne,
William La Crone und Donald La Crone, und eine Stieftochter, Mrs. Suzanne
Soper.205

Nach seinem Tod fand in der Art Students League eine Gedenkveranstal-
tung mit vielen seiner Weggefährten statt. Es versammelten sich u.a.
Frederick Kiesler, Jose de Rivera, George Mc Neill, Elaine de Kooning, Ad
Reinhardt, Carl Holty, Lawrence Campbell, Lucian Krukowsky, Will Barnet,
Ilya Bolotowsky, Otto [?] Fleischmann, Harry Holtzman, Leon Polk Smith
und Jean Xceron. An diesem Abend im März 1965 wurden unter der Über-
schrift “A conversation about Burgoyne Diller” viele Erinnerungen über das
bewegte Leben des Künstlers ausgetauscht.206

202 Vgl. Contemporary Art including Prints. (Auktionskatalog: Sotheby's, New York,
October 5 and 6, 1989). New York 1989.
203 Certificate of Death (Certificate No. 156-65-102313), January 30, 1965.
Ausgestellt: Bureau of Records and Statistics, Department of Health, the City of
New York, January 31, 1965. (Privatarchiv von William C. LaCrone, Orlando,
Florida). Quelle.
204 Vgl. Ohne Autor: Burgoyne Diller, Artist, 59, is dead. Brooklyn College
Professor. Was an Abstractionist. In: The New York Times, January 31, 1965. o.S.
205 Vgl. Ohne Autor: Burgoyne Diller, Artist, 59, is dead. Brooklyn College
Professor. Was an Abstractionist. In: The New York Times, January 31, 1965. o.S.
206 Vgl. Ohne Autor: A conversation about Burgoyne Diller. In: Art Students League
News, Volume18, No.2., March 1965. 

48



I.19. Ausstellungen nach Dillers Tod

Zu Lebzeiten hatte Diller noch eine umfassende Retrospektive im New
Jersey State Museum in Trenton geplant, an der ihm sehr viel lag207 und die
der Direktor des Museums, Professor Kenneth W. Prescott, dann unmittel-
bar nach Dillers Tod realisierte.

Der Nachlaß von Burgoyne Diller, der von Kenneth W. Prescott verwaltet
wird, ging 1979 an die Gallery Meredith Long in Houston und New York. Zu
dieser Zeit kamen viele seiner Werke wieder auf den Markt, die wohl bis
dahin in einem Lager in Florida deponiert waren. Eine umfassende Aus-
stellung des Werks von Burgoyne Diller in Europa hat bis heute noch nicht
stattgefunden. 1980 war zwar eine Ausstellung im Gemeentemuseum in
Den Haag geplant worden, die dann aber aufgrund einer möglichen
Terminkollision mit einer Ausstellung in der National Collection of Fine Art in
Washington D.C. abgesagt wurde.208

In den USA zeigte 1990 das Whitney Museum of American Art in New York
eine Retrospektive des Werks von Burgoyne Diller. Die Kuratorin der
Ausstellung, Barbara Haskell, hat darin das malerische Werk Dillers sehr
ausführlich präsentiert. Skulpturen und Zeichnungen wurden in diese Aus-
stellung auch einbezogen. Die Zeichnungen wurden jedoch nicht umfas-

Abb.20

Burgoyne Diller 1964.

Foto: Nachlaß des
Künstlers.

207 Vgl. Marko, Eleanor: Museum Honors Art Pioneer. In: The Daily Register, N.J.,
February 10, 1966. o.S.
208 Vgl. Troy, Nancy J.. Brief an Tom Armstrong (Director of the Whitney Museum
of American Art, New York) vom 21. Januar 1980. (Archives of the Whitney
Museum of American Art, New York). Quelle. o.S.
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send behandelt.

Heute wird der Nachlaß von Burgoyne Diller von der Michael Rosenfeld
Gallery in New York vertreten. Michael Rosenfeld und seine Frau, Halley
Harrisburg, setzen sich sehr für das Werk dieses Künstlers ein. Sie haben
schon zahlreiche Ausstellungen zu bestimmten Themengebieten seines
Werks präsentiert und ihre Arbeit in Katalogen zu diesen Ausstellungen
dokumentiert.
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