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1. Einfihrung

Das ,,Haus der Deutschen Kunst“ (HdDK) in Munchen, das 1937 eroffnet wurde, war
die zentrale Kunstinstitution im Nationalsozialismus (NS). Die ,,GrolRe Deutsche Kunst-
ausstellung* (GDK), die hier zwischen 1937 und 1944 jéhrlich ausgerichtet wurde, soll-
te exemplarisch die neue deutsche Kunst prasentieren und wurde von der politischen
Fithrung als ,.ein neues Fuhrungsinstrument, innen- und auRenpolitisch nutzbar* ver-
standen. Der totalitare NS-Staat forcierte eine grundlegende Neuausrichtung des kultu-
rellen Feldes und diffamierte und unterdriickte kiinstlerische Positionen, die an die sti-
listischen Entwicklungen der Weimarer Republik anknipften. Stattdessen wurde ein
neuer Kunstbegriff verordnet, der die rassistischen Grundlagen des NS abbilden und
damit dessen ideologisches Fundament liefern sollte. Walter Funk, Staatssekretdr im
Reichsministerium fur Volksaufklarung und Propaganda (RMVP), erklarte entspre-

chend:

.»[...] zu den Aufgaben der geistigen Einwirkung auf die Nation [ge-

hort] auch die Kunst, denn diese ist fir die Staatspolitik ein unentbehr-

licher Teil der Propaganda. Durch die Kunst und in der Kunst voll-

zieht sich eine geistige Beeinflussung des Volkes, die der Staat lenkt,

formen und mit Gehalt ftllen muss, némlich mit der nationalsozialisti-

schen Idee.«
Mit dem herrschaftstechnischen Aufschluss der Kiinste (,.social engineering®) sollte
gezielt eine deutschnationale kulturelle Identitét in der gesamten Gesellschaft ausgebil-
det werden. Um die neue deutsche Kunst als Aushangeschild der nationalsozialistischen
Kunstpolitik zu lancieren, wurden zahlreiche ¢ffentlichkeitswirksame Strategien etab-
liert, aufwéndige Erdffnungsveranstaltungen inszeniert und Begleitprogramme konzi-
piert. Ganz wesentlich wurde dabei auf eine breite mediale Berichterstattung gesetzt, die
gezielt gesteuert wurde. Da ein Grofteil der Bevdlkerung die Minchner Ausstellung
nicht selbst besuchen konnte, kam der sogenannten Kunstberichterstattung in den Feuille-
tons eine zentrale Rolle zu. An sie wurde die Aufgabe delegiert, durch die Darstellung der
ideologisch ausgerichteten neuen deutschen Kunst die Bevolkerung im Sinne einer volki-
schen und nationalen Identitat zu erziehen beziehungsweise zu indoktrinieren. Das im
Oktober 1933 erlassene Schriftleitergesetz stellte die Weichen fur die ,,rechtliche und
geistige Eingliederung** der Presse in den Staat. Damit wurde die journalistische Tatigkeit
in Deutschland erstmals zu einer Offentlichen Aufgabe, die der ,,politischen Erziehung

! Brenner 1963, S. 273.

2 ,»Blick in die Zeit“ war die regimekritische Wochenzeitschrift der SPD. Sie kam zwischen Juni 1933 und August
1935 samstags heraus. Der Ausschnitt aus der Rede von Walter Funk erschien unter der Uberschrift ,,Die zerquetsch-
ten Gefiihlchen nationaler ,KunstgenieRer’ — Kunst ein unentbehrlicher Teil der Propaganda“ in der Rubrik ,,Keine
Kunst ohne Kampf*, in der man auch Meldungen (iber Veranstaltungen der NSDAP vertffentlichte. Funk 1934, S. 5.
3 Brenner 1963, S. 273.

*Ebd., s. 57.



der Nation“®, so Joseph Goebbels, Reichsminister firr Volksaufklarung und Propaganda,

zu dienen hatte. Um auch das Feuilleton, das fortan ,,Lehr- und Erziehungsaufgaben“6
ubernehmen sollte, gezielt unter Kontrolle zu bringen, wurde vom RMVP eine regelma-
Rige ,,Kulturpolitische Pressekonferenze (KPK) installiert und die Autor*innenschaft
darin gezielt von hochster Stelle instruiert und mit zahlreichen Direktiven konfrontiert,
die maRgeblich von Goebbels ausgegeben wurden. So wie die bisherigen Redak-
teur*innen von Dezember 1933 an Schriftleiter genannt wurden, lautete die Berufsbe-
zeichnung der Feuilletonist*innen fortan Kunstschriftleiter, die einem wichtigen Staats-
ziel zu dienen hatten. Aullerdem wurde 1936 die Abldsung der Kunstkritik durch einen
als sachlich definierten und umfassend reglementierten Kunstbericht verordnet.®

Damit veranderten sich das Anforderungsprofil der Feuilletonist*innen, deren Selbst-
verstandnis und Intentionen grundlegend. Statt wie bisher das Kulturleben als weitge-
hend unabhéngige Instanz zu begleiten, Debatten anzustoRen, Ausstellungen und kinst-
lerische Positionen kritisch zu befragen und subjektive Einsch&tzungen vorzunehmen,
wurden die Autor*innen nun in den Dienst des totalitdren Staates gestellt und hatten die
Vermittlung der ideologischen Ziele zu Gibernehmen. Da die GDK das wichtigstes Fo-
rum der staatlich forcierten nationalen Kunstproduktion war, erhielt die Berichterstat-
tung zur jahrlichen GDK-Eroffnung eine Schlisselrolle auf der politischen Agenda. Die
Autor*innen sollten den Leser*innen vermitteln, was das Wesen der proklamierten neu-
en deutschen Kunst ausmacht und mussten sich hierzu zwangslaufig mit dem propagier-
ten, volkisch ausgerichteten Kunstbegriff befassen. Die Erwartungen an die Schreiben-
den waren entsprechend hoch, und die in der Regel prominent auf der Titelseite plat-
zierten Artikel wurden aufmerksam verfolgt und standen in besonderer Weise im Fokus
der Machthaber.

Wie dieser Erziehungsauftrag des Feuilletons konkret umzusetzen sei, wurde u.a. in der
Fachzeitschrift ,,Deutsche Presse* (DP)9 vielfach erldutert und dahingehend prazisiert,
dass die Kunstjournalist*innen durch die Vermittlung der neuen deutschen Kunst die
volkische Einheit voranzutreiben hatten. Aber obwohl die Vision dieser neuen deutschen
Kunst entschieden als absolute aufgerufen wurde, entbehrte sie im Detail jeder verlass-
lichen Grundlage. Im Gegenteil kursierten vage und widerspruchliche Vorstellungen, in

% Epd.
® Epa.

! Die Kulturpolitische Pressekonferenz war eine 1936 eingerichtete Konferenz, in der die Kulturschriftleiter*innen
vom RMVP (ber Termine, Anweisungen, Gebote wie auch Verbote im Hinblick auf ihre Arbeit informiert wurden
Presseanweisungen). Vgl. dazu: Fréhlich 1974,

Die Nationalsozialisten Ubernahmen den Begriff des Schriftleiters, der bereits Ende des 19. Jahrhunderts verwendet
wurde und zum Beispiel auf den Titelbléttern des ,,Centralblatt der Bauverwaltung* auftauchte (ich danke Beate Stort-
kuhl fir diesen Hinweis). Im Zuge des Schriftleitergesetzes vom 04.10.1933 wurde die Bezeichnung Redakteur pro-
grammatisch durch den Terminus Schriftleiter ersetzt. In den Originaltexten wurde ausschliellich die ménnliche Form
verwendet und von Kiinstlern, Kritikern, Schriftleitern et al. gesprochen. Vgl. Schmitz-Berning 2000, S. 559 f.

o Die Zeitschrift ,,Deutsche Presse* war 1910 als Fachzeitschrift der Deutschen Journalist*innen und Redak-
teur*innen gegriindet worden. Im Zuge der Gleichschaltung der Presse wurde sie 1933 dem RMVP unterstellt. Erster
Leiter der Reichspresse war Otto Dietrich. Siehe dazu auch Kap. 3 dieser Arbeit.



welcher Weise die gewiinschte Kunst einen ideologischen Gehalt zum Ausdruck brin-
gen sollte. Damit ergab sich fur das Feuilleton eine Sonderstellung innerhalb der Zei-
tungsressorts. Denn die grundséatzliche Schwierigkeit, den intendierten Kunstbegriff in
der Praxis zu verankern, machte es auch unmdglich, fiir die Kunstberichterstattung kon-
zise und stringente Vorgaben zu entwickeln. Die kulturpolitischen Presseanweisungen,
die an die Kunstberichterstatter ergingen, waren entsprechend vielfaltig, mitunter wider-
sprichlich und wurden mehrfach modifiziert. In den regelméBigen Pressekonferenzen
des RMVP wurden zudem hdufig ad hoc Regelungen getroffen, sodass sich die Verord-
nungs- und Richtlinienstruktur der Jahre zwischen 1936 bis 1943 im Rickblick als un-
einheitlich, inkonsequent und unubersichtlich erweist. Eine weitere Besonderheit, durch
die sich das Feuilleton von den Ubrigen Ressorts unterschied, zeigt sich daran, dass es
innerhalb der politischen Fuhrung Bestrebungen gab, die Autor*innen weniger offen-
sichtlich zu reglementieren, sondern sie vielmehr zu Uberzeugen und zu Mitstrei-
ter*innen fir die eigene Sache zu machen.'® Hierzu wurden Literaturhinweise gegeben
und Vortrige angeboten, die die notwendige Uberzeugungsarbeit leisten sollten. Damit
wollte man verhindern, die traditionell haufig eher liberalen Autor*innen des Feuille-
tons wie auch deren Leser*innen allzu offensichtlich vor den Kopf zu stoRen.'!
So erkléarte Goebbels dezidiert:

,»Wir wollen gar nicht, daR jeder dasselbe Instrument blast; wir wollen
nur, dall nach einem Plan geblasen wird und dall dem Konzert der
Presse eine Sinfonie zugrunde liegt, dal3 nicht jeder das Recht hat, zu
blasen, was er will .«

Das Fehlen eines klaren Anforderungskatalogs erschwerte dem Propagandaministeri-
um®® die Uberpriifung und filhrte dazu, dass die Anweisungen zwangslaufig unter-
schiedlich umgesetzt wurden. Otto Thomae hat in seiner Quellenuntersuchung zur KPK
unter der Uberschrift ,,das organisierte Chaos*** bereits darauf hingewiesen, dass es sich
einerseits um ,,eine konsequent durchgehaltene Reglementierung der Kunstberichterstat-
tung“15 handelte, dass sich aber andererseits ,,iiberraschend flexible und undogmatische
Reaktionen“® ergeben hatten. Daneben hétten ,,nicht aufhérende Kompetenzstreitig-

keiten“!" in der Fuhrung der Presse gewisse Mdglichkeiten eréffnet, Verbote zu umgehen

10\/q1. Frohlich 1974, S. 362.

1 Frohlich spricht hier von dem Ziel, ,,daR die Reichsbirger vorsichtig zur rechten Gesinnung erzogen werden soll-
ten.“ Ebd.

12 Zit. nach Van linthout 2012, S. 35.

13 Der Begriff Propagandaministerium steht fiir das 0.a. RMVP.

14 Thomae 1978, S. 30ff.

> End., 5. 30.

16 Eng.

Y epd, s 32.



oder Anweisungen zu missachten. Die belgische Historikerin Ine Van linthout spricht in

diesem Zusammenhang von , totalitére[r] Differenzierung“'®,

Damit ist anzunehmen, dass sich relative Handlungsspielrdume fir die Journalist*innen
eroffneten und es ergibt sich im Hinblick auf die Kunstberichte zur GDK ein fir die For-
schung interessantes Spannungsfeld. Hierbei kann keinesfalls pauschal von einer gleich-
geschalteten Presse gesprochen werden. Dennoch wurde versucht, das Feuilleton zum
direkten Sprachrohr des NS zu machen, sollte es doch die Bevdlkerung durch die Dar-
stellung der ideologisch ausgerichteten Kunst im Sinne einer volkischen und nationalen
Identitat indoktrinieren. Die Artikel zur Eroffnung der GDK ermdglichen somit, einen
neuen und differenzierteren Blick auf die Rolle der Presse im NS zu werfen und aufzu-
zeigen, dass die versuchte Instrumentalisierung der Medien in der Praxis durchaus an
Grenzen stieR3, wenn nicht gar partiell scheiterte. Das Spannungsfeld, in das das Feuille-
ton gezwungen wurde, ist dabei aber gleichzeitig nicht ohne ,,entgegenkommende Dis-
positionen® im Sinne von Wilhelm Fritz Haug zu denken und wirft die Frage auf, ob
und in welcher Weise in den Kunstberichten zwar Spielrdume genutzt wurden, dabei der
Diktatur aber dennoch offentlichkeitswirksam zugearbeitet wurde.?’ Nur durch die Un-
tersuchung des konkreten Textmaterials lasst sich klaren, wie stark die Wirkmacht der
NS-Kunstpolitik auf das deutsche Feuilleton de facto war.

Wie unterschiedlich die Erwartungen des Staates von den Kunstberichterstattern letzt-
lich ausgelegt wurden, l&sst sich am deutlichsten an der ,,Frankfurter Zeitung und Han-
delsblatt“ (FZ) ablesen. In den Vorjahren bereits als liberale Tageszeitung etabliert,
stand sie dem ,,Volkischen Beobachter”, dem neuen ,,Kampfblatt der nationalsozialisti-
schen Bewegung GroBdeutschlands“®*, kontrar gegenuiber. Somit bilden diese beiden
Uberregionalen Tageszeitungen die duf3eren Rander des Interpretationsspielraums. Der
Fokus der Analyse liegt jedoch auf der FZ, und der Vergleich mit dem VB dient der
Verdeutlichung der vorgenommenen Umsetzung der politischen Maligaben.

Um den Fortbestand der FZ nicht zu gefahrden, war die Redaktion gezwungen, sich den
Vorgaben des neuen Staates zu fligen, versuchte dabei aber, nicht zu stark von der bis-
herigen Blattlinie abzuweichen. Die Berichte zur GDK liefern das aussagekraftigste
Material, weil sich in diesen Texten markant die Strategien ablesen lassen, mit denen die
Autoren versuchten, die ideologisch ausgerichtete Staatskunst im Sinne der Machthaber
zu vermitteln, dabei aber der Tradition einer substanziellen und kritisch ausgerichteten

18 Van linthout 2012, S. 34,

19 Haug 1977, 5. 3.

20 Vgl. dazu Oskar Stark (Vorsitzender der Redaktionskonferenz bis 1934) in einem Brief an Margret Boveri: ,,Na-
tarlich haben wir alle gelogen, um mit unseren Zeitungen und mit unserem kleinen eigenen Leben maglichst Uber-
wintern zu kdnnen. Aber heute miissen wir doch sagen, daR diese Uberwinterungsversuche am Ende auf einem Denk-
fehler beruhten. [...] ndmlich auf den [sic] Denkfehler, man kénne in einer sich standig vervollkommnenden Despo-

tie frei experimentieren und auch frei dariiber entscheiden, wann man das Experiment aufgeben wolle.“ Zit. nach
Sésemann 2007, S. 30.

21 So lautete die Unterzeile auf der Titelseite des ,,Volkischen Beobachter.

10



Berichterstattung weiterhin gerecht zu werden.?? Besonders deutlich wird das Vorgehen
der Autoren der FZ, wenn man deren Artikel den GDK-Eroffnungsberichten im VB ge-
gentberstellt. Deshalb werden die Texte aus dem VB ebenfalls zur Analyse herangezo-
gen.

Der Vergleich von Sprachgebrauch, Vokabular und auch der Einordnung der neuen
deutschen Kunst der Berichte aus den beiden Blattern ermdglicht Einblicke, wie jeweils
mit den Vorgaben der NS-Machthaber umgegangen wurde. Hieraus ergibt sich der Ge-
genstand dieser Untersuchung, die erstmals die Umsetzung der Reglementierung durch
die NS-Machthaber aufarbeitet, mit der das Feuilleton ab 1933 konfrontiert war.

22 . . . - .
Die Autoren der hier analysierten Texte waren ausschlieRlich Manner.

11



2. Fragestellung

In der Forschung wurde bisher nicht ausfuhrlich untersucht, in welcher Weise sich die
nationalistisch, ideologisch und voélkisch ausgerichtete NS-Kunstpolitik auf die Kultur-
berichterstattung auswirkte, obschon der Presse als Multiplikator eine zentrale Funktion
im System des NS zugewiesen wurde. Deshalb untersucht diese Arbeit exemplarisch
Anrtikel aus den Tageszeitungen FZ und VB, die anl&sslich der Er6ffnung der GDK als
zentraler Ausstellung des nationalsozialistischen Staates erschienen. Es soll aufgezeigt
werden, wie die Autoren auf die politischen Instrumentalisierungsmalinahmen reagier-
ten und wie sie die Reglementierungen in ihren Berichten berticksichtigten. Das Haupt-
interesse der Arbeit liegt dabei auf der Frage, wie in der FZ das eigene journalistische
Selbstverstandnis mit den Direktiven des Regimes ins Verhaltnis gesetzt wurde.

Die zentrale Frage dieser Arbeit ist, auf welche Weise die ideologisch ausgerichtete
Forderung der Erziehungsarbeit, die die NS-Machthaber von der Kulturberichterstattung
forderten, in den Artikeln zur GDK konkret umgesetzt wurde. Grundlage dieser Unter-
suchung bildet dabei der diskursive Kontext. Um ablesen zu kdnnen, wie die analysier-
ten Kunstberichte die kunstpolitische Erziehung im Sinne des totalitdren Staates leisteten,
ist es notwendig, zunéchst die politischen Rahmenbedingungen und die VVorgaben an das
Feuilleton zu beleuchten. Dieser Diskurs aus grundsétzlichen kulturpolitischen VVorgaben,
den direkten Handlungsanweisungen der Kulturpolitischen Pressekonferenz als auch den
vielfaltigen Debatten und Ver6ffentlichungen in Fachorganen wird im funften Kapitel
dargestellt.

Dieser Kontext liefert den Rahmen fur eine diskursanalytisch informierte qualitative
Textanalyse. Die basal angelegte und ideologisch motivierte Instrumentalisierung der
Kulturberichterstattung durch die NS-Kunstpolitik hatte unmittelbare Auswirkungen
auf die tagliche Arbeit der Journalist*innen und die Ausgestaltung ihrer Texte. Mit
dem methodischen Vorgehen und dem Ausgangsmaterial der hier untersuchten Kunst-
berichte, die zwischen 1937 und 1943 erschienen, befasst sich das dritte Kapitel. Der
Forschungsstand wird im vierten Kapitel zusammengefasst. Da sich die widerspriichli-
chen und unprézisen Direktiven im Detail allerdings als untauglich fiir die journalisti-
sche Praxis erwiesen, lassen sie sich nicht wie eine Folie auf die Texte legen, was eine
differenzierte, qualitative Textanalyse notwendig macht, die im sechsten Kapitel vorge-
nommen wird. Die Ergebnisse werden im siebten Kapitel abgeglichen mit den Vorga-
ben, damit sich ein Gesamtbild ergibt, das zeigt, in welcher Weise die GDK-
Berichterstattung der beiden Blatter diesen tatsdchlich nachkamen und welche Rick-
schlisse sich im Hinblick auf die Instrumentalisierung der Presse im NS ergeben. Die
erstmals vorgenommenen Einzeluntersuchungen sollen es erméglichen, die pauschalisie-
rende Vorstellung einer gleichgeschalteten Presse zu korrigieren, zu prazisieren und zu
verdeutlichen, welche widersprichlichen Ergebnisse der diktatorische Zugriff des NS-
Staates in der konkreten Berichterstattung hervorbrachte. Damit wird der Fokus nicht
wie in anderen Untersuchungen auf die Zensur der Presse gerichtet, sondern die Wirk-

12



samkeit der politisch eingesetzten Instrumente auf den Prufstand gestellt und aufgezeigt,
ob und wie sich diese in der journalistischen Arbeit niedergeschlagen haben.

2.1. Begriffsklarung

2.1.1. Mittler im NS und Vermittlung heute

Der in dieser Untersuchung verhandelte NS-Terminus Mittler muss trotz sprachlicher
Néhe vom heutigen Verstandnis der Kunstvermittlung unterschieden werden. Nach der
Machtiubernahme der Nationalsozialisten tauchte der ursprunglich religids konnotierte
Terminus Mittler in Texten der Fachzeitschrift DP im Zusammenhang mit Uberlegun-
gen zur Neugestaltung der Presse und der volkischen Erziehung auf, die die Kunstkriti-
ker*innen leisten sollten.? Diese Idee der Mittlung betraf die Presse und ihre Le-
ser*innen, aber nicht die Vermittlungsarbeit in Ausstellungen. Ob eine Vermittlung im
heutigen Sinne in der GDK stattgefunden hat, ist nicht ausreichend dokumentiert, wobei
Ottmar Endres, der als einziger Kunsthistoriker im HdDK angestellt und vertraglich zu
einem ,,Fihrungsdienst” verpflichtet war (Abb. 1). Schriftliche Zeugnisse zu von ihm
angebotenen Fihrungen existieren nach aktuellem Stand nicht; nach Aussagen seines
Sohnes Christoph Endres war er in jedem Fall mit Alfred Lichtwarks Ausfiihrungen zur
Museumspadagogik vertraut.?*

23 Vgl. Brockhaus Wahrig 1982, S. 702. Da heif’t es: ,,Mittler (m.; -s-) Vermittler, Mittelsperson; Christus als ~
zwischen Gott u. den Menschen; er hat sich in dieser Angelegenheit als ~ angeboten.* Siehe auch Kap. 4 dieser Ar-
beit.

24 Dies geht aus einem Briefwechsel mit Christoph Endres hervor, der im Zusammenhang mit der vorliegenden
Avrbeit gefiihrt wurde.

Alfred Lichtwark (1852-1914) war Kunsthistoriker und von 1886 bis 1914 Museumsdirektor der Hamburger Kunsthal-
le. Er z&hlt zu den Begriindern der Museumspadagogik. Vgl. Junge-Gent 2012; Kiyonaga 2008.
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Ko/B. Minchen, den 11.November 1936,

1.) Herrn ¢
Dr. Ottmgr Endres,

.58, w e d 1l buzr g alahn ,
AdolfstraBe b.

Betreff: Anstellung;
unser Zeichen: 48/2.

Sehr geehrter Herr Dr. Endres!

¥ir empfingen Ihr Bewerbungsschreiben vom 5.0}
einer Beschreibung I fes, Ihre arische

Abstemmung betreff

ten und bestétigen d t Ihne ) er-
einbarungen, wonac

als kunstwissenschaftlichen Mitarbeiter bei unserer instalt an-
stellen.

Ihxy Aufgabenkreis wird sich in der Hguptsache auf die mit der

Vorbereitung  un:

héngenden irbei
insbesondere ge
den einzelnen 4
Organisationsplénen, b er Ausg
stellungskataloge sowie bei alle
zu unterstlitzen, erwinschtenfal ten der Prifungs-
ausschilsse und de

en, Ideen fir
neue Aysstellungen v
der Ausstellungen zu Ube

b.w.

Abb. 1. Die erste Seite des Einstellungsvertrags von Ottrﬁér
Endres, der ab 1936 als Kunsthistoriker am HdDK tétig war

Anders als bei der Vermittlung vor Ort fand die Vermittlung, die die Kunstberichterstat-
ter*innen zu leisten hatten, zwar nicht vor dem Werk selbst statt, dennoch standen auch
sie zwischen Kunstwerk und Betrachter*innen. Alexander Henschel, der in seiner Dis-
sertation auf Wellenbewegungen bei der Nutzung des Begriffs Kunstvermittlung hin-
weist und eine erste Welle von der Jahrhundertwende bis zum Ende des NS-Regimes
verzeichnet,?® beschreibt die Intention der Vermittlung wie folgt:

»[...] Erwartung an Kunstvermittlung, die sich kontinuierlich durch
die Jahrzehnte bis heute hindurch zieht, die sich aber auf zweierlei
Weise darstellen lasst: einmal als Erwartung, Kunst eine mdoglichst
breite Offentlichkeit zu verschaffen und einmal als Erwartung, Kunst
einer moglichst breiten Offentlichkeit zuganglich zu machen. In bei-
den Fallen meint ,Kunst vermitteln® zu allererst ,Kunst verbreiten‘ —
es geht um Verteilung.«?®

Auch von den Kunstberichterstatter*innen wurde erwartet, die GDK zu bewerben und
die neue deutsche Kunst bekannt zu machen. Als Adressat*in wurde dabei nicht das

25 Henschel 2020, S. 64.
26 yenschel 2020, S. 66.
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Individuum entworfen, sondern explizit die gesamte deutsche Bevolkerung. Der Kunst-
schriftleiter erfuhr einen enormen Bedeutungszuwachs als Mittler ,,zwischen den Ge-
benden und Nehmenden im kulturellen Leben der Nation“,*” wobei mit den Gebenden
letztlich nicht nur die Kunstschaffenden gemeint waren, sondern auch der Staat als Ini-
tiator der neuen deutschen Kunst und als Veranstalter der GDK. Ziel war somit nicht
nur einen besseren Zugang zu kiinstlerischen AuRerungen, sondern das Feuilleton sollte
auch ,,Mittlerin zwischen Staat und Volk*“?® sein. Das totalitare Vorgehen und die In-
strumentalisierung von Kunst und Mittlern stehen deshalb dem heutigen Verstandnis
einer zeitgemaRen Kunstvermittlung diametral entgegen.?® Anders als der NS, der einen
Kunstbegriff behauptete, der durch den ,,normalen Menschenverstand [...] und Ins-
tinkt“*° begriindet wurde, setzen aktuelle Konzeptionen der Kunstvermittlung auf Diffe-
renzreflexivitat und beziehen diskriminierungskritische Ansétzen mit ein wie auch Kon-
zepte, die die Vermittlung von Kunst als Mdglichkeit sehen, eine demokratische Streit-
kultur zu foérdern und kollektive, emanzipatorische Prozesse anzustofen.

2.1.2. Moderne und gegenstandliche Kunst

Die NS-Kunstpolitik basierte auf der dichotomen Konstruktion einer der Gegenstand-
lichkeit verpflichteten neuen deutschen Kunst, der eine ,,Entartete Kunst“ gegentiberge-
stellt wurde. Die vage Idee eines nazistisch-ideologischen NS-Kunstbegriffes wurde in
erster Linie ex negativo in Abgrenzung von der Kunst der Weimarer Republik behaup-
tet und deren kinstlerische Positionen wurden als ,,krankhaft*! bezeichnet und unter
Schlagworten wie Verfallskunst subsumiert. Hitler sprach in diesem Zusammenhang
auch von modern oder Modernitat. So kritisierte er in seiner Eréffnungsrede zur GDK
1937 etwa judische Kunsthandler, die ,,die gréRten Schmieragen von heute auf morgen
einfach als Schopfungen ihrer neuen und damit modernen Kunst**? anbéten, wahrend
man ,.alte Meister einfach abgelegt [hat], weil es nicht mehr modern ist, sie zu tragen
bzw. sie zu kaufen.«** Damit definierte er moderne Kunst als jene, die auf fliichtige
Moden setzt (,,fast jedes Jahr eine andere*)®, wahrend die vélkisch gebundene neue
deutsche Kunst ,,eine ewige sein“® werde.

2! Drewitz 13.10.1934, S. 2.

28 Meyer-Christian 29.09.1934, S. 1.

29 \/gl. Liith 2009, 2018; Mérsch 2009; Sternfeld 2018; Sturm 2017.
30 Hitler, Rede GDK 1937,

3t Vgl. Schmitz-Berning 2000, S. 183 ff.

%2 Hitler, Rede GDK1937, S. 76.

%3 Epd.

% Epd., s. 78.

% Epd.
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Laut dem ,,Lexikon der Kunst*® handelt es sich bei dem Terminus Moderne um einen
uneinheitlichen Begriff, der teilweise auch mit dem der Avantgarde gleichgesetzt wer-
de: ,,In den bildenden Kinsten ist dabei Modernitat nicht auf einen Nenner zu bringen,
wie die Unterschiede von Expressionismus, Kubismus, Konstruktivismus oder Surrea-
lismus zeigen.«*’ Dieser Begriff der Moderne ist somit nicht klar umrissen und kann nicht
als kunsthistorische Kategorie verstanden werden. Adolf Hitler verstand darunter pau-
schal Stromungen und Stile, die keine nattrlichen oder geschlossenen Formen darstellten,
also gegenstandliche Motive abstrahierten oder aufldsten.®® Somit wurden alle kiinstleri-
schen AuBerungen, die keiner ,wirklichkeitsnahe[n] Kunstanschauung** folgten, als
modern gebrandmarkt.

Die im Folgenden betrachteten Kunstberichte problematisieren vielfach die gegenstandli-
che und ungegenstandliche Kunst, wobei Bezeichnungen wie modern oder moderne
Kunst jedoch keine Rolle spielen. Carl Linfert zum Beispiel nutzte im Hinblick auf eine
an der Wirklichkeit orientierten Darstellung den Begriff Realismus, den er aber nicht
auf die franzgsische Malerei des 19. Jahrhunderts bezog. Wenn er von einem ,,gegen-
standlichen Bildrealismus**° oder einem ,,darstellerische[n] Realismus“** schrieb, mein-
te er eine ,,Offenheit gegenuiber der Natur.*?

Auch wenn die plakative Gegenuberstellung von gegenstandlicher und ungegenstandli-
cher Kunst unprazise und anfechtbar ist, war dieser Dualismus doch konstitutiv fur die
Kunstauffassung des NS. Wenn in den folgenden Ausfiihrungen von Moderne oder
Avantgarde gesprochen wird, geschieht dies im Hinblick auf eben diese Konzeption und
fasst die vom NS abgelehnten kinstlerischen Stromungen der Weimarer Republik zu-
sammen.

2.1.3. Sprachgebrauch

Der spezifische Umgang in einer wissenschaftlichen Arbeit mit der Kennzeichnung von
im NS gebrauchlichen Begriffen macht eine Anmerkung erforderlich.* Bestimmte
Termini wie Rasse, Volkskorper, Schandausstellung, Verfallskunst oder auch neue deut-
sche Kunst werden durchgangig kursiv geschrieben. Der Ausstellungstitel ,,Entartete
Kunst* steht immer in Anfuhrungszeichen. In all diesen Féllen verweist die Hervorhe-

36 Schmatz; Zobernig 1992.
37 Epd., s. 793,

38 Vgl. dazu die Uberlegungen von Silke Wenk zum ,,westeuropéischen - ganzheitlichen Kérperideal[s]«. In: Wenk
1987, S. 105.

39 Steguweit, DP, 29.12.1934, S. 2.
40 Linfert, FZ, 22.07.1939, S. 1.

| infert, FZ, 15.07.1943, . 1.

42 Linfert, FZ, 20.07.1939, S. 1.

43 Vgl. Johnen 2018.
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bung auf die dahinterstehende volkische, sozial-darwinistische, antisemitische Weltan-
schauung der Nationalsozialisten und die damit verbundenen Verbrechen.** In den Ori-
ginalzitaten wird keine Kursivierung dieser Begriffe vorgenommen.

Bezeichnungen von NS-Institutionen oder -Funktionshbezeichnungen wie etwa Reichs-
propagandaministerium oder Schriftleiter hingegen unterliegen keiner gesonderten
Kennzeichnung, da diese Begriffe vor allem die Terminologie des politischen Systems
nachvollziehbar machen sollen. Zudem hilft ein weitgehend ungestorter Lesefluss, eine
Annaherung an die ,,zeitgendssischen Vorstellungen“*® der nationalsozialistischen Dik-
tatur und ihres Jargons zu ermdglichen, was m.E. fur eine kritische Analyse notwendig
ist. Gleichwohl verweist dies weder auf die Aufhebung meiner Distanzierung gegeniiber
dem Terror der Nationalsozialisten noch darauf, dass die damals herrschende Ideologie
in aktuellen Denkweisen tiberwunden ware.*®

44 Vgl. Schmitz-Berning 2000, S. 488 ff.
*5 Johnen 2018, S. 26.
*® vgl. ebd., S. 25, Fn 46..
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3. Methode und Material

3.1. Diskursanalytisch informierte, qualitative Inhaltsanalyse

Das methodische Vorgehen dieser Arbeit orientiert sich an der von Philipp Mayring
entwickelten qualitativen Inhaltsanalyse resp. systematischen Textanalyse.*” Insofern
werden die vorliegenden Zeitungsartikel einer systematischen Untersuchung unterzo-
gen, die sich an einem Fragenkatalog orientiert, der aus dem damaligen diskursiven
Kontext abgeleitet wurde. Eine solche Analyse auf Basis mdglichst pragnanter, transpa-
renter und unvoreingenommener Fragestellungen ist vor allem deshalb notwendig, da
die Texte wahrend der NS-Zeit verfasst wurden, was zu einer Uberinterpretation auf-
grund naheliegender Vorbehalte fiihren kdnnte. Die Begrifflichkeiten und der Sprach-
gebrauch lassen sich naturgemal nur aus heutiger Perspektive beurteilen, sodass sich bei
vereinzelten Passagen und Termini nicht abschliefend kldren lasst, wie die Zeitge-
noss*innen sie verstanden haben und wie sie diskutiert wurden. DemgemaR sind mehrere
Lesarten denkbar. Deshalb wird in der hier vorgenommenen Analyse versucht, den Fokus
auf sprachliche Konstruktionen und rhetorische Mittel zu legen. Den zahlreichen weiteren
Perspektiven und Fragen, die sich an die Texte richten lieRen, kann nicht vertieft nach-
gegangen werden — wie zum Beispiel dem Aufbau und der Struktur der einzelnen Aurti-
kel, dem Verhaltnis von Bildbeschreibungen und den Kunstwerken selbst oder auch von
Text und Illustration, da nur im VB Bildmaterial abgedruckt wurde, in der FZ dagegen
nicht.

Aus den diversen Vorgaben der NS-Kunst und -Kulturpolitik l8sst sich ein diskursana-
Iytisch informierter Fragenkatalog ableiten, der die Kriterien zur Textanalyse bestimmt.
Die hier aufscheinenden Motive sind unter dem Vorzeichen einer kulturpolitisch kamp-
ferischen Kommunikation zu verstehen, deren unbedingtes Ziel die Hinflihrung zu einer
einheitsstiftenden NS-Kunst war. Die Texte sind somit in einem bestimmten kulturpoli-
tischen Kontext und vor einem spezifisch soziokulturellen Hintergrund entstanden, der
vom Totalitatsanspruch des NS-Staates bestimmt wurde. Da er sich tber die gesproche-
ne wie verschriftlichte Sprache hinausgehend manifestierte, gilt es einem Diskursbegriff
zu folgen, den Michel Foucault wie folgt skizzierte:

,,Zwar bestehen diese Diskurse aus Zeichen, aber sie benutzen diese
Zeichen fiir mehr als nur zur Bezeichnung der Sachen. Dieses mehr
macht sie irreduzibel auf das Sprechen und die Sprache. Dieses mehr
muB man ans Licht bringen und beschreiben.«*

7 Mayring 1997/2008,
48 Foucault 1973, S. 74.
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Die Fundierung seiner Diskurstheorie liefert Foucault in der hier zitierten Schrift ,,Die
Archaologie des Wissens“*° wie auch in ,,Die Ordnung der Dinge«.*® Er bleibt zwar
abstrakt und formuliert keine konkreten Anwendungsmaoglichkeiten, seine Theorie taugt
aber gleichwohl als Grundlage einer Kritischen Diskursanalyse im Sinne von Siegfried
Jager,>! der davon ausgeht, dass sich eine Methode der Diskursanalyse aus Foucaults
Schriften heraus rekonstruieren lasst. Nach Jager geht es darum, die den herrschenden
Diskurs bestimmenden Texte sinnstiftend zu fokussieren. Diskurs sei ,.ein Fluss von
Rede und Wissen [...] durch die Zeit“** und frage nach dem, was nicht gesagt werde,
was sagbar und nicht sagbar sei.

Weitere grundsatzliche Uberlegungen finden sich dazu bei Michael Ruoff, der den Diskurs-
begriff ebenfalls in Anlehnung an Foucault als ,,sprachliche[n] Ausdruck*>* bezeichnet,
womit er ,,zur Herstellung und gesellschaftlichen Unterhaltung von komplexen Wissens-
systemen dient.“>* Ruoff verweist auf die Uniibersichtlichkeit der Diskurse innerhalb des
Sagbaren, das aus einem Netz ineinander verschrénkter, sich fortwahrend weiterentwi-
ckelnder Aussagen aufgebaut ist. Mit dem Soziologen Rainer Diaz-Bone gesprochen,
lasst sich Foucaults Diskursbegriff als Praxis der Kommunikation verstehen, in der sich
,eine Uberindividuelle Praxis der Wissens(re)produktion**® zeige, ,,die in einem sozia-
len Feld empirisch anzutreffen ist und die sich in einem (wenn moéglicherweise auch nur
flr eine gewisse Zeit) stabilen, koharenten Aussagenkorpus niederschlagt.>

Die Komplexitat eines Diskurses wird im Fall des NS-Diskurses durch dessen Domi-
nanz spezifiziert. Die Wirkung der damit einhergehenden Hierarchie Iasst sich an den
Kunstberichten ablesen. Um herauszuarbeiten, wie sich diese Wirkung in den Texten
niederschlagt, bedarf es einer Systematisierung. Philipp Mayring folgend wird zunéchst
die Einbettung des Materials (Kunstberichte) im Kommunikationszusammenhang skiz-
ziert (s. Kap. 5).>" Die anschlieRende Kategorisierung entspricht dem Fragenkatalog, der
sich fur die qualitative Analyse aufgrund des NS-Diskurses aus den dort formulierten
Anforderungen, Erwartungen, Gesetzen und Direktiven zur Steuerung und Kontrolle der
Presse ergibt. Damit sollen die Ergebnisse nachvollziehbar, glaubwirdig und zuverlassig
(Validitat und Reliabilitat) sein. Der erste Schritt dahin ist das Transparentmachen der
Entstehung der grundlegenden Fragen, die an die Kunstberichte (Intersubjektivitat des
Vorgehens) angelegt werden. Aus dem diskursiv bestimmten Komplex von ideologi-
schen und formalen Malgaben, Erwartungen und Ansprichen an die Kulturberichter-

49 Foucault 1973.

50 Foucault 1966.

%! jager 2012,

52 Jager 2012, $.26.

%3 Ruoff 2007, S. 92.

% Epd.

% Diaz-Bone 2003, S. 64.

% Epg.

%7 \/gl. Mayring 1997/2008, S. 42.

19



stattung lassen sich vier groRe Themenfelder ableiten, die fiir die Untersuchung relevant
sind: die grundsétzliche ideologische Ausrichtung der Artikel, die Frage nach der Pro-
pagierung der neuen NS-Staatskunst, die Auseinandersetzung mit dem damit einherge-
henden NS-Kunstbegriff sowie die geforderte Rolle des Schreibenden als Mittler.

Nicht zuletzt soll durch den Vergleich von FZ und VB die je eigene Herangehensweise
der Autoren in Hinblick auf den ideologischen Gehalt ihrer Texte verdeutlicht werden.?®
Die qualitative Untersuchung des Materials wir durch wenige quantitative Erhebungen
gestltzt, so etwa hinsichtlich der Verwendung typischer NS-Termini wie deutsch oder
monumental, um rhetorische Strategien im Zusammenhang mit ideologischen Inhalten
ablesbar zu machen. Eine ausschliel3lich quantitative Untersuchung NS-typischer Begriff-
lichkeiten und Signalworter ware hingegen nicht ausreichend, um nachzuvollziehen, wie
sich die staatlichen Vorgaben in dem mitunter hochkomplexen Textmaterial niederge-
schlagen haben. Denn die bloRe Nennung von Begriffen bildet — vor allem im Fall der
FZ — nicht den polyvalent zu wertenden Sprachgebrauch ab, wie er sich in dieser Zei-
tung findet.>® Die Ergebnisse kénnen als pars pro toto verstanden werden, da sie einer-
seits mogliche Handlungsspielrdume der Autoren aufzeigen, aber auch transparent ma-
chen, wie der Ubergang von einem intellektuellen feuilletonistischen Ansatz hin zu ei-
ner ideologisch ausgerichteten Kulturberichterstattung erfolgte.

3.2. Das Material

Das dieser Arbeit zugrunde liegende Material bezieht jene Kommunikationsprozesse
mit ein, die schon vor der ersten GDK-Ausstellung den kunstpolitischen Diskurs prag-
ten, weil sie der Neuausrichtung des kulturpolitischen Feldes den Weg ebneten. Diese
sollte nach dem Machtwechsel qua Regierungsgewalt durchgesetzt werden und fand in
der 1937 erstmals organisierten Munchner Ausstellung ihre erste wichtige Manifestati-
on, wobei die Entwicklung bis dahin kein linearer Prozess war. Ausgangspunkt der
Textanalyse sind jene Zeitungsartikel, die wahrend des Nationalsozialismus in den
beiden Tageszeitungen FZ und VB zwischen 1937 und 1943 zur Eréffnung der GDK
erschienen sind. Daneben gehoren weitere Quellen zum Materialkorpus: die Reden zur
Eroffnung der GDK, die Hitler von 1937 bis 1939 hielt und jene von Goebbels von 1940
bis 1943. Diese Reden sind sowohl durch den Abdruck in Zeitungen wie dem VB als
auch in Zeitschriften wie ,,Die Kunst im Dritten Reich*®° belegt, aber auch in der Sekun-
darliteratur dokumentiert. Zu den weiteren Quellen zahlen Artikel aus der Fachzeitschrift

%8 Da das Hauptinteresse der Untersuchung auf der FZ liegt und nicht auf dem VB, werden weniger Artikel aus dem
VB untersucht; wobei der identische Fragenkatalog angelegt wird. Der Vergleich dient vielmehr der Profilierung der
FZ-Artikel.

Vgl. im Hinblick auf den Versuch widerstandig zu schreiben, das Problem der ,,Deutungshoheit von Widerstand*
in der FZ bei: Dreesen; Steinhauer 2018, S. 217.

60 1939 wurde die monatlich erscheinende Zeitschrift in ,,Kunst im Deutschen Reich* umbenannt.
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DP, das Schriftleitergesetz (1934) und das Kritikverbot (1936), deren Gesetzestexte unter
anderem in der DP ver6ffentlicht wurden. Hinzukommen die Anweisungen und Direkti-
ven aus den Jahren 1937 bis 1943, die in der vom RMVP von 1936 an regelméafig ein-
berufenen KPK an die Presse ausgegeben wurden. Obwohl vorgeschrieben war, sie zu
vernichten, wurden diese Anweisungen von wenigen Journalisten wie etwa Fritz Sanger
und Karl Brammer kopiert und spéter veroffentlicht.®’ Die 0.g. Quellensammlung von
Otto Thomae greift u.a. auf diese verbotenen Verschriftlichungen zuruck. Das Material
besteht damit einerseits aus Originaltexten, wobei die hierzu gehdrenden Zeitungsartikel
aus der FZ und dem VB transkribiert wurden, und andererseits aus sekundér aufbereite-
ten Quellen, die das Originalmaterial abbilden.

Ausgangspunkt der Analyse sind die sogenannten Kunstberichte der FZ tber die GDK
im HADK in Munchen. Es stehen also nicht die Werke und die Ausstellungen selbst
im Vordergrund, sondern die Berichterstattung tber die GDK. Das untersuchte Text-
konvolut umfasst den Zeitraum von 1937 bis 1943. Da die FZ zum 1. September 1943
eingestellt wurde, liegen fiir die letzte GDK 1944 keine Artikel mehr vor. Die Untersu-
chung konzentriert sich auf die Artikel, die zur Eréffnung erschienen sind und die der
feuilletonistischen Tradition folgend die Ausstellung ausfuhrlich beschrieben und rezen-
sierten. Da sie den Leser*innen die GDK als Gesamtereignis vorstellten, handelt es sich
bei diesen ersten Texten um das aussagekraftigste Material. Weitere Artikel zu Einzel-
aspekten, die wéhrend der mehrmonatigen Laufzeit der GDK folgten, sowie Abschluss-
betrachtungen kénnen wegen der Uberfiille des Materials nicht beriicksichtigt werden,
wie auch nicht die Artikel iiber die sogenannten Austauschausstellungen.®? Stichproben
haben gezeigt, dass diese Berichte keine weiteren Aspekte liefern, die fir die hier vor-
genommene Untersuchung niitzlich waren.

Das untersuchte Material umfasst 26 Kunstberichte aus FZ und VB, die nach der Tran-
skription ein Textvolumen von (ber 100 Seiten im DIN-A4-Format ergeben. Die Liste
der untersuchten Artikel mit Datum, Titel und Autorennamen findet sich im Anhang.
Zur Auffindbarkeit der Artikel lasst sich sagen, dass die Beitrdge der Wiener Ausgabe
des VB bis auf jene aus dem Jahr 1937 im Internet®® abrufbar sind. Die FZ liegt zwar in
wenigen Bibliotheken® fiir den Zeitraum zwischen 1937 und 1943 vor, allerdings nur
lickenhaft und vor allem ausschlielich als Mikrofiche. Diese Artikel wurden bisher
noch nicht digitalisiert und stehen entsprechend nicht im Online-Format zur Verfugung.
Eine Auswahl der fur diese Arbeit transkribierten Zeitungsartikel findet sich im An-
hang.

61 Siehe Kap. 5.

62 Die sogenannten Austauschausstellungen wurden wéhrend der ca. siebenmonatigen Laufzeit der GDK i.d.R. nach
der Halfte der Zeit er6ffnet. Verkaufte Arbeiten wurden durch neue Werke ersetzt, was zu Neu- und Umhé&ngungen
fuhrte.
63 Volkischer Beobachter (Eintrag), in: Austrian Newspaper Online, www.anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=vob
f()abgerufen am 23.11. 2021).

Man kann die ,,Frankfurter Zeitung*“ in der Wirttembergischen Landeshibliothek Stuttgart oder im Institut fiir
Zeitungsforschung in Dortmund einsehen.
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3.3. Das Quellenmaterial im Einzelnen
3.3.1. ,,Frankfurter Zeitung und Handelsblatt«

Als im Jahr 1937 die erste GDK ausgerichtet wurde, war die FZ die einzige tberregionale
Tageszeitung mit einem vergleichsweise liberalen Zuschnitt; wobei auch hier bereits
nach 1933 ,.das politische Spektrum der Redaktion nach links hin langst spirbar ver-
kiirzt“®® wurde, so Norbert Frei und Johannes Schmitz. Tatsachlich hatte es auch nach
dem Machtantritt der Nationalsozialistischen Deutschen Arbeiterpartei (NSDAP) weite-
re liberal ausgerichtete Blatter gegeben wie die ,,VVossische Zeitung“ und das ,,Berliner
Tageblatt“. Die ,,Vossische Zeitung* musste aber bereits 1934 ihr Erscheinen einstellen,
einerseits wegen finanzieller Probleme, andererseits, weil die Zensur die redaktionelle
Arbeit erheblich behindert hatte. Die Entwicklung des ,,Berliner Tageblatts* nach 1933
beschreiben Frei/Schmitz als ,,Phase schlimmer Anpassung*.®® Es zeigte sich der auto-
ritare Einfluss der NS-Machthaber: Ende 1936 besetzte Goebbels den Posten des
Chefredakteurs durch den SS-Sturmfiihrer Erich Schwarzer.®” Nach massiven Abon-
nementkiindigungen wurde Schwarzer 1938 durch Eugen Mundler abgelst, der zur
Gruppe um den Reichspressechef Otto Dietrich gehdrte.

Zur Entstehung der FZ: Sie wurde 1856 von Leopold Sonnemann und Heinrich Ro-
senthal in Frankfurt am Main gegriindet und firmierte zunachst unter ,,Frankfurter
Geschaftsbericht®; ab 1866 erschien das Blatt dann als ,,Frankfurter Zeitung®, erganzt
durch die in Klammern gesetzte Bezeichnung ,,Frankfurter Handelszeitung/Neue Frank-
furter Zeitung*. Nach der Annexion von Hessen durch Preuen im Juli 1866 wurde die
Zeitung verboten, sie konnte aber nach einigen Monaten unter dem Titel ,,Frankfurter
Zeitung und Handelsblatt* wieder erscheinen. In der Zeit der Weimarer Republik unter-
stitzte das Blatt die Politik des nationalliberalen AufRenministers Gustav Stresemanns
und argumentierte flr eine friedliche Revision des Versailler Vertrages. Nach Ansicht
des Historikers Bernd Sésemann gehdrte die FZ ,,zu den anspruchsvollen und bedeuten-
den Giberregionalen Tageszeitungen in Deutschland.®

Das Erscheinungsbild der FZ war vergleichsweise nichtern und dicht gesetzt (Abb. 2).
Die Textblocke des vierspaltigen Umbruchs wurden teilweise durch senkrechte Linien
getrennt. Bis 1941 wurde die Frakturschrift, von da an die Antiqua verwendet, ahnlich

65 Frei; Schmitz 1989, S. 41.
% Epd., s. 43.

o7 SS war die Abkiirzung fur die Bezeichnung Schutzstaffel. 1925 von Adolf Hitler gegriindet, diente sie als partei-
gebundene Polizeieinheit, zu deren Verantwortung (ab 1934) Betrieb und Verwaltung von Konzentrations- und ab
1941 auch von Vernichtungslagern gehdrte. Unterstellt war der paramilitarische Verband (zur SS zéhlten 1944 ca.
800.000 Mann) Heinrich Himmler (1900-1945, deutscher Politiker, NSDAP Mitglied ab 1923).

68 Sosemann 2007, S. 11 ff.
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wie beim VB. Bilder wurden in der FZ keine abgedruckt, auch nicht im Kulturteil, im
VB sehr wohl.
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Abb. 2. Titelseite der FZ vom 13.09.1931

Von Beginn der NS-Herrschaft an wurde die Existenz des Blattes immer wieder in Frage
gestellt beziehungsweise mehrfach ein Verbot gefordert. Dass es trotz der liberalen Posi-
tion der Redaktion letztlich zu keinem sofortigen Verbot der Zeitung kam, sondern sie
erst 1943 eingestellt wurde, lag an ihrer Bedeutung fur das Regime, das dem Ausland
gegenliber den Anschein erwecken wollte, dass in Deutschland weiterhin eine liberale
Presse existiere. Dabei war der gute Ruf des Blattes maRRgeblich, der durch den Wirt-
schaftsteil, die politischen Seiten, aber auch durch das Feuilleton bedingt war, in dem
unter anderem Theodor W. Adorno, Walter Benjamin, Ernst Bloch und Alfred Déblin
schrieben, Theodor Heuss (der ab 1942 unter dem Pseudonym Thomas Brackenheim
publizierte), Annette Kolb, Thomas Mann, Helene Kolb und Max Weber. Der Filmthe-
oretiker und Journalist Siegfried Kracauer, der von 1922 an fir die Feuilletonredakti-
on tatig war und diese von 1930 bis 1933 leitete, formulierte im Zusammenhang mit
einem Abdruck von Alfred Doblins Roman ,,Berlin Alexanderplatz die Intention des
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Ressorts: ,,Was wir wollen, ist: Ihnen die Augen 0ffnen uber gesellschaftliche Zustédnde

und menschliche Verhiltnisse*.%°

Kurz nach der Machtubernahme der NS-Machthaber erwarb der Reichsleiter der Presse,
Max Amann die FZ. Sie gehdrte fortan zur Herold Verlagsanstalt GmbH, die wiederum
Teil des NSDAP-eigenen Franz Eher Verlags’ war. Amann wurde 1933 nicht nur Pré-
sident der Reichspressekammer, einer Abteilung der Reichskulturkammer, sondern auch
Verbandsvorsitzender des ,,Vereins Deutscher Zeitungsverleger und war einer der ein-
flussreichsten Publizisten im NS. Obwohl Goebbels und Hitler die FZ fir ,,das am meis-
ten verachtete jidische Drecksblatt“’* hielten, kam es deshalb nicht gleich, wie zu erwar-
ten gewesen ware, zur vollstandigen SchlieBung. Die Nationalsozialisten nahmen aber
gezielt Einfluss auf die Personalpolitik. Vor allem die judischen Mitarbeiter*innen
mussten die Redaktion 1933 verlassen. Auerdem wurde gezielt eingegriffen und zum
Beispiel die Abendausgabe vom 17. Juni 1934 auf Anordnung von Goebbels beschlag-
nahmt, da in ihr die ,,Marburger Rede“ des Vizekanzlers Franz von Papen abgedruckt
worden war, der unter anderem den Verlust der freien Presse beklagt hatte. Laut
Frei/Schmitz versuchte die Redaktion durchaus, die Mdoglichkeiten auszuloten, sich dem
NS-ideologischen Diktum ab und an zu entziehen und etwa eine antisemitische Sprache
zu vermeiden.”

Im August 1943 wurde die FZ schlielich doch eingestellt. Ausschlaggebend dafiir wa-
ren mehrere Grinde. Ein Anlass war der Jubilaumsartikel von Herbert Kisel zum 75.
Geburtstag des 1923 verstorbenen NS-Publizisten Dietrich Eckart, der am 23. Marz 1943
erschienen war. Eckart, Mitbegriinder der NSDAP und ab 1921 Chefredakteur des VB,
hatte ein enges Verhéltnis zu Hitler und war ein von den Nationalsozialisten geschéatzter
Schriftsteller, den Kusel in seinem Artikel offensichtlich nicht angemessen gelobt hatte.
Abgesehen davon verschérfte sich aber auch die Situation am Markt fir die FZ durch die
Grindung der Wochenzeitung ,,Das Reich* im Jahr 1940, die als intellektuelle Konkurrenz
zur FZ konzipiert war und mit anspruchsvolleren Texten ein Gegengewicht zur Unifor-
mierung der linientreuen Presse bilden sollte. Dies fuhrte bei der FZ zu einem deutli-
chen Rickgang der Leser*innen. Wéhrend die Auflage der FZ im Jahr 1938 noch bei
rund 100.000 Exemplaren lag, stand sie 1943 nur noch bei circa 25.000. Am 31. August
1943 erschien die letzte Ausgabe der FZ.

Bis heute wurde keine verbindliche Beurteilung der Rolle der FZ wéhrend des National-
sozialismus vorgelegt. Nach Ansicht von Bernd Ssemann ergibt sich kein ,,iiberzeugendes

%9 Zit. nach Todorow 1996, S. 5.

70 Der Franz-Eher-Verlag (Franz Eher Nachfolger GmbH) war unmittelbar mit der NSDAP verbunden. 1920 hatte
ihn die Partei gekauft. Max Amann war ab 1922 dessen Leiter, auBerdem war er Hitlers Finanzverwalter und ab 1932
SS-Gruppenfihrer.

™ Erei: schmitz 1989, S. 49.
"2 Ehd., s. 39 ff.
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Gesamtbild“” des Blattes, es sei einerseits Trojanisches Pferd nationalsozialistischer
Pressepolitik gewesen, habe aber andererseits zu jenen wenigen Blattern gehort, mit de-
nen man einen gewissen ,.geistigen Widerstand als gedruckte Camouflage“’* verbunden
habe. Den Grund, dass sie trotz ihrer Ausrichtung existieren konnte, sieht S6semann in
ihrer Rolle innerhalb der Presselandschaft:

,»AUs aullen- und innenpolitischen Interessen, mentalitats- und integra-
tionspolitischen sowie medienpolitischen und propagandistischen Er-
wagungen war es dem Regime ntzlich, sich nicht nur auf Zeitungen
des schlichten Niveaus uniformer Nachrichten Blatter zu stlitzen, son-
dern vielmehr auf ein Orchester von Zeitungen, um dabei vorrangig
renommierte Blatter instrumentalisieren zu kdnnen.*"

Als Beleg hierzu zitiert Sosemann den Journalisten und stellvertretenden Pressechef der
NS-Reichsregierung Alfred-Ingemar Berndt,”® einen engen Mitarbeiter von Goebbels:

,Die Schreibweise der Frankfurter Zeitung ist absichtlich so gehalten,
dal?3 sie im Auslande als oppositionell gilt, da sie das einzige Blatt ist,
mit dessen Hilfe wir mancherlei lancieren kénnen und auch schon lan-
ciert haben. Zur Erfullung dieser Aufgabe muf? man ihr schon eine
gewisse Freiheit lassen. Wenn es zu bunt wird, schreiten wir jedes
Mal ein.«’’

Aus dieser Rolle als quasi oppositionelle Stimme l&sst sich schlieRen, dass den Au-
tor*innen der FZ gewisse Freirdume eingerdumt wurden, die das Bild einer existenten
Opposition im damaligen Deutschland im Ausland suggerierten. Auch wenn S6semann den
endgultigen Abschied von einer klaren Opposition im Blatt bereits auf das Jahr 1932/33
datiert und anfuhrt, dass sich immer haufiger ,,Pladoyers fur die Regierungsbeteiligung
der NSDAP, eine Einbindung Hitlers in eine Rechtsaullen-Koalition in einem Z&h-
mungskampf und fiir eine Erprobung der Braunhemden in der Regierungspraxis«’® ge-
funden hétten, befand sich die FZ doch in einer Situation, die sie innerhalb einer Dikta-
tur zwischen Durchhalten, Mitmachen und dem Versuch, oppositionell weiter zu arbei-
ten, einkeilte. Jirgen Wilke bezeichnete die Arbeit im NS in einem Artikel in der

,Frankfurter Allgemeinen Zeitung™“ von 2016 entsprechend als ,,Grat\Nanderung“79.

3 Sosemann 2007, S. 11 f.
" Ebd., s. 12
®Epd, s. 35.

7 Alfred-Ingemar Berndt war Stellvertretender Pressechef der Reichsregierung. 1905 geboren, trat er 1923 der
NSDAP und 1932 dem Kampfbund fiir deutsche Kultur bei. 1938 wurde er Leiter der Abteilung Schrifttum, 1939 des
Rundfunks und 1941 der Abteilung Propaganda. Laut Klee soll er am 28.3.1945 in Vesprem/Ungarn gestorben sein.
Klee 2009, S. 44.

77 Zit. nach ebd., S. 36.
B End, s. 15 ff.
& Wilke 2016, FAZ online
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Umso bemerkenswerter ist, dass das Blatt mehr als zehn Jahre in der NS-Diktatur exis-
tieren konnte und die Redaktion unter diesen extremen Bedingungen tatig war.

Eben jenes Bemuhen der FZ-Redaktion, sich in der Tradition eines liberalen Blattes in
der Diktatur zu halten, dabei aber (ber Jahre permanent dem Zwiespalt zwischen Be-
drohung und Instrumentalisierung ausgesetzt zu sein, ermoglicht, aus den Artikeln zur
GDK jene Differenzierungen herauszuarbeiten, die diesem Dilemma geschuldet sind —
namlich immer wieder zwischen Anpassung, Unterwanderung und Affirmation ge-
schrieben zu haben. Das fuhrte zu einer Sonderstellung der FZ innerhalb der Presse-
landschaft, die mit zahlreichen ausgesprochenen wie ungesagten Direktiven im Kontext
der NS-Kultur und -Kommunikationspolitik konfrontiert war; damit kdnnen diese Texte
im Hinblick auf die Abbildung des herrschenden Diskurses im kulturellen Feld als au-
Rergewohnlich angesehen werden.

3.3.2. ,,Volkischer Beobachter*

Die Tageszeitung VB verkorperte dagegen den anderen Pol innerhalb der Presseland-
schaft im NS. Das Blatt gehdrte — neben anderen Zeitungen wie ,,Das Schwarze Korps*,
,Der Stirmer®, ,,Der Angriff*, ,,NS-Frauenwarte* oder ,,Deutsche Jugendburg — die Zei-
tung fur den Pimpf* — zur Gruppe der die Linie der NSDAP vertretenden Zeitungen und
war von 1920 bis April 1945 das zentrale publizistische Organ der NSDAP. Die Eigen-
bezeichnung ,,Kampfblatt der nationalsozialistischen Bewegung Deutschlands® (ab
1938 ,,Kampfblatt der nationalsozialistischen Bewegung GroRdeutschlands®) spiegelt
das Selbstverstandnis von Verleger und Initiatoren wider, die Umsetzung der ideologi-
schen Ziele im NS-Staat offensiv voranzutreiben. Der VB hatte eine entsprechend mal3-
gebliche Funktion in der damaligen Presselandschaft. Von 1920 an war er im Besitz der
NSDAP, wurde vom parteieigenen Franz-Eher-Verlag in Miinchen herausgegeben und
erschien zundchst zweimal in der Woche; von 1923 an bis 1945 dann taglich.

Hitler hatte bereits 1921 in einem ersten Leitartikel seine Erwartungen an die Zeitung
formuliert und forderte, dass sie:

»[--.] zum Wecker unseres Volkes wird, in einer Zeit erbarmlichster
Gleichgltigkeit gegeniiber jeder nationalen Entehrung, die das Riick-
grat bildet der Organisation des Widerstandes unseres Volkes gegen-
(iber seinen jiidisch-internationalen Verbrechern.«®

Hauptschriftleiter war Alfred Rosenberg, 1938 folgte auf ihn Wilhelm Weil3, der Leiter
des Presseamtes der Sturmabteilung (SA). Der VB war zunéchst die auflagenstérkste

80 Vélkischer Beobachter, 25.01.1921, zit. nach: Koszyk 1972, S. 381, zit. nach Felsenreich 2012, S. 21.
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Parteizeitung und wurde nach der Machtiibernahme zur auflagenstarksten Zeitung in
Deutschland; 1940 hatte sie eine Abnehmer*innenzahl von rund einer Million.

Frei und Schmitz bezeichnen den VB als ,,Zwittergebilde* ® das einerseits breite Le-
ser*innenkreise ansprechen sollte, also auch jene, die noch nicht tberzeugt waren, und
andererseits als ,,engagierte Kampfpresse das Regime und die Parteiorganisation unein-
geschrankt“®? zu unterstiitzen hatte. Mit dieser programmatisch ausgerichteten Populari-
tat sollten moglichst viele Leser*innen gewonnen werden. Hierzu wurden unter ande-
rem mehrere Regionalausgaben herausgegeben wie die Berliner, die Norddeutsche und
die Minchener Ausgabe.

1938 folgte nach dem Anschluss® Osterreichs noch die Wiener Ausgabe. Neben den
uberregionalen Themen sollte damit gezielt auf die jeweiligen lokalen Gegebenheiten
und Interessen der Leser*innen reagiert werden. Die Berichterstattung tiber die GDK,
der Abdruck von Eroffnungsreden wie auch die Berichte tiber das Rahmenprogramm
der GDK erschienen in der Regel uberregional in allen Ausgaben.

Das formale Erscheinungsbild des VB wurde bis 1941 durch die Frakturschrift be-
stimmt (&hnlich wie bei der FZ); danach wechselte man zur besser lesbaren Antiqua.
Das Format der Zeitung war mit ca. 42 x 60 cm, dem DIN-A2-Format vergleichbar,
relativ grol3. Auffallend war der plakative Einsatz einer zweiten Druckfarbe in Rot, die
zeitweilig bei den Uberschriften der Titelseite benutzt wurde. Der Umbruch erfolgte in
sechs Spalten. Der Kulturteil war in der Regel reich bestlickt mit Bildern, die Texte tber
die GDK wurden ergénzt durch zum Teil komplette Bildseiten, auf denen man Fotos der
Ausstellung und von Werken aus der GDK abdruckte (Abb. 3).

81 Erei: Schmitz 1989, S. 99.
82 Ep.
83 Vgl. Schmitz-Berning 2000, S. 32ff.
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Abb. 3. Bildseite zur GDK in der Wiener Ausgabe
des VB vom 15.07.1939

Die Redaktion des VB mag gewisse Spielrdume gehabt haben, dennoch war sie wie alle
anderen linientreuen Zeitungen und Zeitschriften selbstverstandlich auch an die Richtli-
nien gebunden, die in den Pressekonferenzen und der KPK ausgegeben wurden; dem-
entsprechend kam es auch hier zu Zurechtweisungen und Rugen. Die Parteipresse, so
Frei und Schmitz, ,,spielte ihren Part eintdnig und schrill: schier unaufhorlich die laut-
starke Erfolgspropaganda und die Hetze gegen die Feinde des Nationalsozialismus«.2*
Deshalb war die Autorenschaft des VB immer wieder mit der Forderung konfrontiert,
die bloRe Wiederholung von propagandistischen Slogans und eine damit drohende Uni-

formierung zu vermeiden.

3.4. Die Autoren

Nach den politischen Veranderungen durch die Machtiibernahme 1933 konnte ein
GroRteil der bisher tatigen Autor*innen nicht mehr fir die FZ schreiben, die im Nazi-
jargon als Schandzeitung bezeichnet wurde, die von ,,jiidischen Zeitungsvipern“® ge-

macht werde. Zu den verbliebenen Autor*innen gehdrten Ernst Benkard (1883-1946)

84 Erei: Schmitz 1989, S. 98.
8 Zit. nach Frei: Schmitz 1989, S. 39,
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und Carl Linfert (1900-1981), die, wie auch Ernst Kammerer (1908-1941), im Feuille-
ton Uber bildende Kunst und (ber die GDK schrieben.

Ernst Benkard verfasste im Jahr 1937 die zwei ersten Kunstberichte zur GDK. Er hatte
in Leipzig, Minchen und Berlin Kunstgeschichte studiert und war an der Universitat
Heidelberg (1905-06) mit dem Thema ,,Die venezianische Friihzeit des Sebastiano del
Piombo 1485-1510“ promoviert worden. Benkard begann seine Karriere als freier Au-
tor und war unter anderem als Kunstkritiker fir die FZ tatig. Von 1927 an lehrte er auch
als Dozent an der Frankfurter Kunstgewerbeschule, habilitierte sich und war danach als
Privatdozent am Kunstgeschichtlichen Seminar der Frankfurter Universitat tatig. Ben-
kard war also ein ausgewiesener Kunstexperte, galt allerdings als ,,politisch unzuverlas-
sig*,% weshalb die Universitat ihn 1937 entlieR. Er blieb weiterhin freier Mitarbeiter
des FZ-Feuilletons, in dem er bis Ende August 1943 schrieb. 1944 zog er von Frankfurt
nach Freiburg und griindete zusammen mit Benno Reifenberg®” nach Kriegsende die

Zeitschrift ,,Die Gegenwart*. Er verstarb 1946.

Carl Linfert, der von Benkard die GDK-Berichterstattung tibernahm, war ebenfalls
Kunsthistoriker.® Nach einem Studium der Staatswissenschaften schloss der gebiirtige
Kdolner 1927 sein Studium der Kunstgeschichte mit einer Dissertation zum Thema ,,Die
Phantasiearchitekturzeichnung der Franzosen vom Ende des Louis Quatorze bis zum
Louis Seize (Oppenort bis Delafosse)* ab. Nachdem er zunédchst an verschiedenen Mu-
seen in Koln als Kunsthistoriker tatig gewesen war, wurde er im Berliner Blro der FZ
Kunstkritiker und blieb es bis zum Verbot des Blattes 1943. Er arbeitete parallel fur die
1940 gegriindete neue Wochenzeitung ,,Das Reich®, in der er bis Kriegsende Texte ver-
oOffentlichte. Von 1949 an war Linfert fir den in Kéln tatig und dort bis 1966 fir Redak-
tion und Moderation des wissenschaftlichen Nachtprogramms verantwortlich. Anfang
der 1960er Jahre wurde er Mitglied der ,,Deutschen Akademie fiir Sprache und Dich-
tung®. Er starb 1981 in Kéln.

Ernst Kammerer, der 1939 in der FZ uber die GDK-Erdffnung schrieb, hatte in Min-
chen Literatur- und Theaterwissenschaften studiert und trat wahrend seiner Studienjahre
als Conférencier und Komadiant auf. Er verfasste Theaterrezensionen und feuilletonisti-
sche Betrachtungen fiir die ,,Suddeutsche Sonntagspost™ und war Kulturkorrespondent
der FZ, aullerdem verdffentlichte er die beiden Unterhaltungslexika ,,Alltag bis
Zwetschgendatschi: ein kleines Lexikon von A bis Z* (1939) und ,,Amazone bis Zitro-
ne: ein neues kleines Lexikon* (1941). Kammerer fiel 1941 als Soldat in Russland.®

8 Vgl. zu Benkard (Eintrag): Frankfurter Personenlexikon, https://frankfurter-personenlexikon.de/node/1556 (abge-
rufen am 23.11.2021).

87 Benno Reifenberg (1892-1970) war von 1924 bis 1930 fiir das Feuilleton der FZ verantwortlich, von 1932 bis
zum Verbot der FZ 1943 leitete er die Politikredaktion, bis Kriegsende war er als Mitarbeiter des Gehirnforschers
Oskar Vogt tatig. Von 1959 an war er Mitherausgeber der ,,Frankfurter Allgemeinen Zeitung®.

Vgl. zur Vita von Linfert: Todorow 1996; Rautenstrauch 2016; Gillessen 1986.
89 Vgl. Bender 1967, S. 176-178.
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Die Autoren, deren Berichte Gber die GDK im VB im Folgenden analysiert werden,
waren Robert Scholz(1902-1981)® und Wilhelm Ridiger (1908-1990)°*. Wilhelm
Ridiger war von 1930 an Mitglied der NSDAP. Scholz war seit 1933 Mitglied des
Kampfbundes fiir Deutsche Kultur; er trat 1935 der Partei bei. Die journalistischen Kar-
rieren von Scholz und Ridiger hingen unmittelbar mit der Entwicklung der NSDAP und
ihrer Presseorgane zusammen.

Robert Scholz absolvierte Anfang der 1920er Jahre eine Ausbildung an der Berliner
Kunsthochschule und wendete sich danach dem Journalismus zu. Nachdem er bei der
,Deutschen Tageszeitung®“ und beim ,,Steglitzer Anzeiger« als Kunstjournalist tétig ge-
wesen war, wurde er 1935 Kunstschriftleiter fir den VB und tbernahm zugleich die
Abteilung Bildende Kunst in der Dienststelle: Amt des Beauftragten des Fihrers fur die
Uberwachung der gesamten geistigen und weltanschaulichen Erziehung der NSDAP,
das auch als Amt Rosenberg bezeichnet wurde. In dieser Funktion war er von 1941 an
auch fir die Beschlagnahmung von Kunstwerken zustandig. 1937 wurde Scholz Haupt-
schriftleiter der Zeitschrift ,,Die Kunst im Dritten Reich®, die ab 1939 unter dem Titel
,Die Kunst im Deutschen Reich* erschien. Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges
wurde Scholz verhaftet und kam in amerikanische Gefangenschaft. 1950 wurde er von
einem Militargericht in Paris aufgrund eines von ihm verantworteten Kunstraubs ange-
klagt und zu zehn Jahren Haft verurteilt. Es ist ungeklart, ob Scholz fur den Prozess
ausgeliefert wurde, beziehungsweise und ob er die Haftstrafe angetreten hat. Nach dem
Krieg war er als Autor tatig und starb 1981 in Furstenfeldbruck.

Wilhelm Ruedigers Hintergrund war nicht der eines Kdinstlers, sondern der eines Kul-
turwissenschaftlers. Er hatte und Archéologie in Berlin, Bonn und Minchen studiert
und bei in Munchen 1932 (ber ,Leipziger Plastiker der Spatgotik® promoviert. Nach
seinem Eintritt in die NSDAP schrieb er einzelne Artikel fir den VB. 1933 wurde er
kommissarischer Leiter des Stadtischen Kunstmuseums und der Kunsthitte in und or-
ganisierte im gleichen Jahr eine Femeschau, die unter dem Titel ,,Kunst die nicht aus
unserer Seele kam* firmierte; das Konzept wurde spater auf die sogenannten Schand-
ausstellungen der ,,Entarteten Kunst“ (bertragen. Von 1934 an schrieb Ridiger regel-
maRig als Kunstberichterstatter fur den VB wie auch fir die Zeitschrift ,,Die Kunst im
Deutschen Reich“. Nach Kriegsende wurde er zundchst in die Gruppe der Hauptbelaste-
ten eingestuft, spéter aber wegen der Ereignisse rund um die Ausstellung ,,Junge Kunst
im Deutschen Reich* entlastet, die Rudiger 1943 fir das Wiener Kiinstlerhaus kuratiert
hatte, die aber auf Anordnung der NS-Machthaber geschlossen wurde: Ridiger, der in
den Werken eine ,,gemaliigte Form der Verfallskunst«®? gesehen hatte, wurde von Adolf
Ziegler, dem Présidenten der Reichskulturkammer ein lebensléngliches Berufsverbot
erteilt. In den 1960er Jahren war Ridiger als Autor titig und verfasste Texte fur die

%0 \/g1. 2u Robert Scholz: Klee 2009, S. 490.
o Vgl. zu Wilhelm Rudiger: Ebd., S. 456.
92 Zit. nach Panholzer-Hehenberg 2008, S. 27.
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»Propylaen-Kunstgeschichte*, die Enzyklopédie ,,Die GroRen der Weltgeschichte* und
fiir ,,Knaurs Kulturfiihrer in Farbe®. Er starb Anfang der 1990er Jahre.

3.5. Die ,,Grofie Deutsche Kunstausstellung* im ,,Haus der Deutschen Kunst*
3.5.1. Das ,,Haus der Deutschen Kunst*

Die GDK fand zwischen 1937 und 1944 jahrlich in Minchen im eigens daflr errichteten
HdDK statt. Sowohl der Neubau als auch die Ausstellungen waren grundlegend fur die
Programmatik der NS-Kunstpolitik, da die staatlich verordnete neue deutsche Kunst das
Selbstverstandnis Deutschlands fiir das In- wie Ausland reprasentieren sollte.*® Die NS-
Kulturaktivitaten waren getragen vom Willen, die Bedeutsamkeit des Staats zum Aus-
druck zu bringen, wozu auf vielerlei Weise auf Grolie gesetzt wurde, sei es eine durch
die opulent inszenierte Rahmung von Veranstaltungen, sei es durch die Gigantomanie
der Architektur oder im Falle der GDK durch die schiere Masse an Werken. Das HIDK
war der erste fertiggestellte Monumentalbau® der Diktatur, der mit der GDK program-
matisch aufs Engste verbunden wurde (Abb. 4).

Abb. 4. Vorderansicht des , Haus der Deutschen Kunst“ an
der Prinzregentenstrale (1937)

Fur die Erstellung wurde 1933 auf Drangen des damaligen bayerischen Innenministers
und Gauleiters von Miinchen, Adolf Wagner, die Anstalt des 6ffentlichen Rechts ,,Haus
der Deutschen Kunst (Neuer Glaspalast)* gegrundet. Damit war der Grundstein fur die
Finanzierung des Neubaus und der Ausstellungen gelegt. In der Bevdlkerung wurde zu
Spenden aufgerufen, um, wie es hie3, Hitlers Lieblingswunsch zu erfullen. ,,Das Werk
ist gedacht als eine Gabe an den Fuhrer, der in Deutschlands schlimmster Not die Last

9 Noch im Frihjahr 1945 ordnete Adolf Hitler die Planung einer weiteren Auflage der GDK an.
% \/gl. Amdt 1988.
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der Verantwortung auf sich geladen hat*, ® sagte Wagner im Kreise der GroRspender
aus Industrie und Wirtschaft. Tatsachlich setzte sich die notwendige Summe von ca.
zwolf Millionen Reichsmark (RM) vor allem aus Zuwendungen von Spitzenfunktioné-
ren zusammen. Dazu gehdrten Robert Bosch, Friedrich Flick, W

ilhelm von Opel, Philip Reemtsma, Karl Friedrich von Siemens, Gustav Krupp von
Bohlen und Halbach, Ludwig Roselius und andere.”® Bis 1937 kamen durch deren Zu-
wendungen und den Spenden aus der Bevolkerung ca. zehn Millionen RM zusammen;
die restlichen Kosten wie etwa flr das Grundstiick und den Bau selbst wurden vom
bayerischen Staat und der Stadt Miinchen getragen.

Die Grundsteinlegung des HIDK fand im Oktober 1933, also im ersten Regierungsjahr
statt. Der Vorgangerbau, der sogenannte Glaspalast am Alten Botanischen Garten, war
eines der wichtigsten Ausstellungsgebdude in Miinchen gewesen. Nach seiner vollstan-
digen Zerstorung bei einem Brand 1931 wurde ein Architekturwettbewerb fir den Nach-
folgebau ausgeschrieben, der 1932 mit der Pramierung des Entwurfs von Adolf Abel®’
endete. Diese Entscheidung wurde 1933 allerdings zuriickgenommen — und Hitler gab
den Auftrag weiter an Paul Ludwig Troost.”® Um die politische Neuausrichtung des Aus-
stellungsgebdudes zum Ausdruck zu bringen, wurde der 1937 an der Prinzregentenstra-
Re, am Englischen Garten, eingeweihte Bau offiziell als ,,Haus der Deutschen Kunst
(Neuer Glaspalast) benannt.

Der kompakte Bau mit S&ulenfront wurde extrem breit angelegt: Die Fassade misst 160
Meter, im Mittelteil des 50 Meter tiefen Gebdudes liegt die Breite sogar bei 175 Metern.
Er wirkt wie ein kompakter Steinbau, besteht aber aus einem Gerist aus Stahltragern
mit vorgehéngter Kalksteinfassade. Die Fassaden zur PrinzregentenstralRe und zum Eng-
lischen Garten besitzen vorgelagerte Freitreppen (Abb. 4), auBerdem ist vor VVorder- wie
Rickfront eine Saulenreihe mit jeweils 21 glatt gearbeiteten, nicht kannelierten dori-
schen S&ulen vorgesetzt. Wegen dieser dominanten S&ulenreihe wurde der Bau auch als
,»Tempel der Kunst“®® bezeichnet. Er verfugte trotz der klassizistisch anmutenden Fassade
uber eine flr die damalige Zeit moderne Technik mit Licht-, Heiz- und Klimaanlage, fest
installierter Lautsprecheranlange, automatischen Feuermeldern und Aufziigen.'®

95 Zit. nach Brantl 2007, S. 57.
% \/gl. ebd., S. 56 ff.. Schlenker 2007, S. 41.

o1 Der Architekt Adolf Abel (1882-1968) war zunéchst an der Technischen Hochschule (TH) Stuttgart Assistent von
Paul Bonatz. 1925 wurde er Stadtbaudirektor in K&In und erhielt 1930 eine Professur fiir Baukunst und Stédtebau an
der TH Minchen. Im NS konnte er ausschlieBlich fir private Auftraggeber arbeiten. Nach Ende des Zweiten Welt-
kriegs war er u.a. Mitglied des Wiederaufbaudirektoriums von Baden-Wiirttemberg.
% Paul Ludwig Troost (1878-1934) war zunéchst flr die Innenausstattung von Dampfern der Norddeutschen Lloyd
tatig. Nach einer Begegnung mit Adolf Hitler Anfang der 1930er Jahre avancierte er zum ,,Architekten des Fiihrers®
und erhielt diverse Bauauftrége etwa 1930 zum Umbau der Parteizentrale der NSDAP in Miinchen und dem Umbau
der Reichskanzlei in Berlin. Nach seinem frithen Tod 1934 wurden die Plane durch sein Biiro umgesetzt, in dem
seine Witwe Gerdy Troost und der Mitarbeiter Leonhard Gall tatig waren.

o Laut Ines Schlenker taucht diese Metapher fiir ein Museum sowohl in den Manuskripten von Paul Troost auf als
auch in Hitlers erster Eréffnungsrede 1937. Vgl. Schlenker 2007, S. 60.

100 Vgl. Bartezko 2004, S. 116.
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Die Ausstellungsflache der GDK betrug 5.040 Quadratmeter, die Séle hatten und haben
bis heute zum Teil eine Deckenhthe von 25 Metern. Im Zentrum des symmetrisch an-
gelegten, partiell zweistockigen Gebdudes liegt ein damals als Ehrenhalle bezeichneter
Mittelraum, um den herum kleine Sale gruppiert sind. Die grofen und hohen Séle wur-
den klar gegliedert — und sind in ihrer urspriinglichen Abfolge bis heute erhalten. In der
Ehrenhalle, die man fir Pressekonferenzen und Ausstellungserdffnungen nutzte, wurden
die Wand- und Pfeilerfassungen sowie der Sockel mit rotem Tegernseer Marmor verklei-
det, was dem Saal eine repréasentative Erscheinung verlieh. Die von Troost urspringlich
vorgesehenen Grol3plastiken fur diesen Saal wurden nicht aufgestelit.

3.5.2. Das Ausstellungsprogramm im ,,Haus der Deutschen Kunst*

Das HADK war zuné&chst fur zweierlei Ausstellungen konzipiert: fir die GDK selbst, die
in der Regel von Juni oder Juli bis in die ersten Monate des Folgejahres lief und ergénzt
wurde von Sonderschauen zu einzelnen Kiinstlern.’* 1938 und 1939 fanden in den ib-
rigen Monaten Ausstellungen zu Architektur und angewandter Kunst statt. 1938 wurden
hier der Bevolkerung im Auftrag der NS-Machthaber anhand von Plénen, Skizzen,
Lichtbildern und Modellen neue Bauvorhaben des NS vorgestellt. An die kunsthand-
werklich arbeitenden Betriebe erging die Aufforderung, ,,wirkliche Spitzenleistungen
auf kunsthandwerklichem Gebiet zur Verfiigung zu stellen.'% Prasentiert wurden unter
anderem Albert Speers Entwirfe fir das Nirnberger Parteitagsgelande sowie die Pléne
fir Autobahn- und Briickenbauten. Von Dezember 1939 bis April 1940 fand die zweite
und letzte Architektur- und Kunsthandwerkausstellung statt, die thematisch auf die
,,Neugestaltung Berlins ausgerichtet war.'®® Wie die Arbeiten der GDK wurden auch
die Exponate der angewandten Kunst zum Verkauf angeboten. Aufgrund kriegsbeding-
ter Einschrankungen wurden die Architekturausstellungen nach 1939 nicht mehr fortge-
setzt, wahrend die GDK bis ins Jahr 1944 durchgefiihrt wurde.

Fur die Bestiickung der GDK wurde jahrlich eine Ausschreibung veréffentlicht, die der
Direktor Karl Kolb*® vornahm und in der die im In- und Ausland lebendenden deut-
schen Kinstler*innen aufgefordert wurden, Arbeiten einzureichen, aus denen eine Jury
eine Auswahl traf. Die Bewerbungen wurden dokumentiert. 1937 wurden an die 15.000
Arbeiten im Original eingereicht, wobei es nur 884 Werke von insgesamt 556 Kunst-
ler*innen in die erste GDK schafften. Die Zahl der Einreichungen stieg im Laufe der

to1 Die Sonderschau fand ab 1938 statt, 1939 fiel sie aus. Die vorgestellten Kiinstler waren Werner Peiner (1938),
Friedrich Stahl (1940), Raffael Schuster-Woldan (1941), Karl Leipold (1942), Peter Philippi (1943) und Hugo Gugg
1944).

7 Zit. nach Brantl 2007, S. 96.

103 \/g1. Kropp 2005.

loa Uber Karl Kolb, geb. 1894, sind wenige Informationen auffindbar. Er war zunéchst Geschéftsfiihrer des Bayeri-

schen Luftvereins und wurde 1937 zum Geschéftsfiihrender Direktor und Ausstellungsleiter des HIDK bestellt.
Brantl 2007, S. 104 ff.
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Jahre an, auBerdem wuchs die Anzahl der ausgestellten Werke. 1943 war die Zahl der
Einreichungen um ein siebenfaches hoéher als bei der ersten GDK und es wurden 1.735
Arbeiten von 910 Kinstler*innen gezeigt. 1941 war das Jahr, an dem die meisten einge-
reichten Werke ausgewahlt wurden: 1882 Arbeiten von 1007 Kdinstler<innen.’® Mit
Ausnahme der ersten GDK 1937 wurden verkaufte Werke durch Werke ersetzt, die bis
dahin in den gerdumigen Kellern des HdDK gelagert wurden. 1938 wurden 245 Arbei-
ten erganzt, 1943 sogar 594.

Bei der GDK handelte es sich um eine GroRveranstaltung, die eine umfangreiche Or-
ganisation erforderlich machte. Im HdDK waren rund 60 Mitarbeiter*innen tatig: cir-
ca 30 Aufsichtskrafte, die auch fir Lagerung, Hangung und Platzierung der Objekte
zustandig waren, der Direktor Karl Kolb und der Kunsthistoriker Ottmar Endres sowie
mehrere Sekretdrinnen, die sich um den Schriftverkehr und die Abwicklung der einge-
reichten Arbeiten kiimmerten. Kolb, der kein Kunsthistoriker war, wurde 1937 vom
Vorstand des HADK zum Geschéftsfiihrer und Ausstellungsleiter ernannt. Neben ihm
arbeitete der junge Ottmar Endres seit 1936 am HdDK, nachdem er zwei Jahre zuvor
seine Promotion Uber die ,,Baukunst der Brider Asam* abgeschlossen hatte. Seine Auf-
gabe bestand vor allem darin, Fiihrungen durchzufiihren und die Kataloge redaktionell
zu betreuen.

1937 gehorten zur ersten zwolfkdpfigen Jury unter anderem die Witwe des Baumeisters
Gerdy Troost, der Bildhauer Arno Breker, der Maler und Prasident der Neuen Minch-
ner Secession Conrad Hommel und der Vorsitzende der Kommission und Prasident der
Reichskammer der bildenden Kiinste Adolf Ziegler. Deren Auswahl im Jahr 1937 wur-
de von Hitler wiitend abgelehnt,*® stattdessen setzte er seinen Hoffotografen Heinrich
Hoffman als Beauftragten des Fihrers und maRgeblichen Entscheider ein, der auch in
den Folgejahren neben Gerdy Troost und Direktor Kolb Juror blieb. Goebbels kommen-
tierte 1937 in seinem Tagebuch die Aktion, bei der Hoffman 500 der urspriinglichen
Werke ausgewechselt hatte, und schrieb tiber die Hangung:

,»ES Ist fast fertig und ganz wunderbar geworden. Auch die nun aus-
gewadhlten Bilder sind sehr, sehr schon, besser noch als die Plastiken.
Es sind nicht viele. Aber besonders ausgewahlt. Der Fuhrer ist ganz
glucklich.«t%’

Die Arbeiten in der GDK von 1937 zeugten von einem deutlich rickwértsgewandten
Kunstbegriff, der einem Verstandnis von Kunst entsprach, wie er Ende des 19. Jahrhun-
derts vorherrschte. Hoffman forcierte akademisch gegenstandsnahe, naturalistische Ar-
beiten und favorisierte in der Plastik heroisierende, an den Neo-Klassizismus angelehnte

105 Vgl. Schlenker 2007, S. 79.
106 ,,Der Fihrer tobt vor Wut®, zit. nach Brantl 2007, S. 84.
107 Zit. nach ebd., S. 85.
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Figuren. Die meisten Arbeiten der ersten GDK 1937 stammten von Kunstler*innen, die
um 1870/80 geboren worden und, wie Sabine Brantl festgestellt hat, zum GroRteil be-
reits in friheren Ausstellungen im Glaspalast vertreten waren und deren Arbeiten ,,kei-
nen revolutionaren Inhalt“!®® hatten erkennen lassen. Laut Mario Andreas von Liittichau
wurde in der GDK nicht die ,,hohe Qualitat der Genremalerei des 19. Jahrhunderts**®
erreicht, man habe Werke, die sich aus dieser Zeit erhalten hatten, ,,aus den verstaubten
Ateliers hervorgeholt«*°. Offensichtlich waren die inhaltlichen Erwartungen an die neue
deutsche Kunst weder von den einreichenden Kdnstler*innen noch von der ersten Jury
verstanden worden, weshalb man schlieRlich auf &lteres Material zurtickgriff, das Hitlers
Geschmack eher entsprach.

Es ist anzunehmen, dass dieses VVorgehen auch fiir 1938 noch galt und erst sukzessive
neue Werke geschaffen wurden. Die Kunstler*innen, die in den ersten Ausstellungen
vertreten waren, werden sicher daran interessiert gewesen sein, auch in den Folgejahren
ausstellen und damit Arbeiten verkaufen zu kénnen. Manche diirften deshalb versucht
haben, den Erwartungen gerecht zu werden und also eine konservative gegenstandliche
Asthetik zu liefern. Sie blieben dabei dennoch meist hinter den Erwartungen zuriick und
brachten nicht die erwinschte bahnbrechende, revolutiondre Staatskunst hervor, wie
AuRerungen von Goebbels und Hitler belegen.**

In der Ausstellung wurden die Werke nach Sujets gruppiert. Es gab Raume, die sich
ausschlief3lich Landschaften widmeten, in weiteren Sélen wurden Stillleben, Aktmalerei
und skulpturale Aktdarstellungen zusammengestellt, auerdem gab es Schwerpunkte zu
Industriebildern, Genremalerei und spéter zu Kriegsdarstellungen. Grafik und Klein-
plastik wurden separat im Obergeschoss gezeigt. Die Wandsockel in den Ausstellungs-
raumen bestanden aus gelblichem Juramarmor, die Wande waren weif3 und die Bdden
hell. Gummildaufer am Boden verdeutlichten den Weg durch die Schau. Texttafeln gab
es keine,'? stattdessen wurden unterhalb der Werke Nummern angebracht, die auf wei-
terfihrende Informationen im Katalog hinwiesen. In den ersten Jahren waren die Raume
zum Teil sehr luftig bestiickt (Abb. 5). 1940 scheint sich das Gesamtbild der GDK ver-
andert zu haben und es wurden sehr viel mehr Arbeiten gezeigt, wobei eine deutliche
Zunahme an weiblichen Aktdarstellungen®*® zu konstatieren ist wie auch an Motiven
zum 1939 von Deutschland begonnenen Zweiten Weltkrieg.*

108 Ebd.

109 \/on Liittichau 1988, S. 89.

110 gpg,

1 Siehe Kap. 5.

1201, Vogt 2016. S. 69 ff.

113 \/g1. Frietsch 2006; Wenk 2009.

114 Danach wurden unter dem Stichwort Militar/Krieg im ersten Jahr 27 Arbeiten gezeigt. 1938 waren es 37, 1939
dann 42. Im Jahr 1940 stieg die Zahl deutlich auf 151 Arbeiten. 1941 waren es 240, 1942 und 1943 &hnlich viele.
1944 sank die Anzahl solcher Motive auf 101. Vgl. GDK Research.
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Abb. 5. Ausstellungssaal im HADK (1937)

Bei der HIDK handelte es sich nicht um ein Museum mit standiger Sammlung, viel-
mehr waren von Beginn an Wechselausstellungen geplant, deren Werke zum Verkauf
standen, wobei die Kunstler*innen den Verkaufspreis selbst festlegten und bei Verkauf
eine Provision von zehn Prozent an die GDK abfuihren mussten. Die GDK war also fir
die Kunstler*innen ein attraktives Ausstellungsterrain und versprach Anerkennung und
beruflichen Erfolg. Die meisten Ankaufe wurden von Hitler getétigt, der insgesamt
1.316 Arbeiten erwarb. Goebbels kaufte 217, Hitlers Privatsekretdar Martin Bormann
144. Die Summen, die durch Verkdufe erzielt wurden, waren betrdchtlich. So wurden
im Jahr 1939 etwa 858 Arbeiten fiir insgesamt 2.161.037 RM verkauft. 1943 wurde mit
rund 3.900.000 RM fur 989 Arbeiten die hdchste Summe erzielt. Hitlers Anteil an diesen
Verkaufen war enorm. Er besuchte die GDK in der Regel mehrfach und investierte im
Jahr 1937 ca. 270.000 RM. 1940 waren es 960.000 RM und 1941 dann sogar
1.240.000 RM fiir 120 Arbeiten. Diese Ankéufe lielen die Preise auf dem Kunstmarkt
ansteigen.

ess—r)
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Abb. 6. Grundriss des Erdgeschosses im HdDK mit der
sogenannten Fihrungslinie
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Begleitend zu den Ausstellungen erschienen DIN-A5-formatige Kataloge, in denen neben
NS-Symbolen i.d.R. auch eines der ausgestellten Portréts von Hitler als ,,Schirmherr des
Hauses der Deutschen Kunst“'*® abgebildet wurde. 1937 wurde ein Vorwort des
Minchner Gauleiters Adolf Wagner abgedruckt. In den Katalogen wurden jedes Jahr
wiederholt Abbildungen des HIDK sowie die Grundrisse des Erdgeschosses und des
ersten Stocks nachgedruckt, die mit einer roten ,,Fuhrungslinie* (Abb. 6) versehen wa-
ren, die den empfohlenen Weg durch die Ausstellung markierte. Der Katalog enthielt In-
formationen zur Organisation, sowie Kinstler*innen- und Werklisten nebst Saal- und
Objektnummern. Auf den hinteren Seiten des Katalogs befand sich ein Bildteil mit einer
Auswahl an Arbeiten. Texte, die sich inhaltlich mit der Ausstellung oder mit den Werken
befassten, fanden sich nicht in den Katalogen. Auf einzelnen Seiten schalteten Firmen wie
Mercedes, Dujardin Weinbrand, Allianz Versicherungen oder die Tourismusbranche An-
zeigen. In der Regel wurden im Dezember verkaufte Arbeiten durch neue Werke ersetzt
und dem Katalog dann eine zuséatzliche Broschre beigelegt, die die urspringliche Werklis-
te ergénzte.

3.5.3. Die Gesamtinszenierung der ,,Groflen Deutschen Kunstausstellung*

Bei der Grundsteinlegung des HIDK am 15. Oktober 1933 wurde eine ,,pomp0dse Zere-
monie“!® mit einem zweititigen Programm veranstaltet. Der hierzu eingefiihrte ,,Tag
der deutschen Kunst* war ein wichtiger Bestandteil der programmatischen Neuausrich-
tung Munchens als Hauptstadt der deutschen Kunst. 1935 wurde der Stadttitel noch er-
weitert zu ,,Hauptstadt der Bewegung*.**” Zum ersten ,,Tag der deutschen Kunst“ ge-
horten Festumziige, Konzerte, Theater- und Opernauffiihrungen usf. Zur Er6ffnung des
Gebdaudes im Sommer 1937 selbst wurde vom 16. bis 18. Juli ein noch umfangreicheres
Festprogramm inszeniert. Zum Veranstaltungsreigen gehdorte die Eroffnung der Ausstel-
lung ,,Entartete Kunst in den Hofgartenarkaden, die als Gegenprogramm zur GDK
konzipiert wurde. AuBerdem gab es zahlreiche kostenfreie Konzerte und einen grof}
inszenierten Empfang der Reichsregierung. Auch der ,,Tag der Deutschen Kunst* wurde
erneut begangen. Er sollte fortan jahrlich stattfinden, wurde aber nach 1939 eingestelit.
Der Festzug zur Er6ffnung wurde auf Hitlers Wunsch hin unter das Thema ,,2.000 Jahre
deutsche Kulture gestellt und vom Verein ,,Minchner GroRveranstaltungen getragen,
den der Gauleiter Adolf Wagner eigens zu diesem Zweck gegriindet hatte. VVerantwort-
lich fur die Ausstattung der Festumziige zeichneten der Bildhauer Richard Knecht und
der Maler Hermann Kaspar. Fir die mehrmonatigen Planungen und Vorbereitungen wur-
den rund 300 Beschéftige eingestellt und mehrere groRRe Hallen angemietet, in denen die

115 Ausstellungskatalog GDK 1942. Auf Seite 2 findet sich eine Fotografie von Adolf Hitler, die mit dem o0.a. Wor-
ten Uberschrieben ist.

116 Brantl 2007, S. 70.

17 Im NS bekamen einige Stadte Beinamen im Sinne von Ehrentiteln, so erhielt etwa Frankfurt am Main den Bei-
namen ,,Stadt des deutschen Handwerks*. VVgl. zur Bezeichnung ,,Hauptstadt der Bewegung* fur Miinchen: Klempe-
rer 1947/1982, S. 239.
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ausladenden Dekorationsteile wie auch die Kostime flr die Komparserie angefertigt und
aufbewahrt wurden — insgesamt an die 5.000 Objekte, die eigens hergestellt wurden. Der
Festzug war drei Kilometer lang und bestand aus 30 symbolisch bestiickten Wagen, die
unterschiedliche Epochen wie ,,Die germanische Zeit“, ,,Die Zeit des Barock™ oder auch
,Die Zeit der Romantik® zum Thema hatten oder unter ein Motto gestellt wurden wie
zum Beispiel ,,Der Tag*“ (Abb. 7). Die Wagen wurden begleitet von 500 kostlimierten
Reitern sowie 4.500 Kompars*innen. Den Abschluss des Zuges bildeten Architekturmo-
delle geplanter Bauvorhaben sowie Blocke von Wehrmacht und SA und SS.*®

Der Historiker Stefan Schweizer hat bezlglich solch propagandistischer Inszenierungen
auf die ,,bemerkenswerte Affinitdt des nationalsozialistischen Regimes zur visuellen
und performativen Reproduktion von Geschichte«!*® und die Nahe zwischen Festziigen
dieser Art und militarischen Marschen hingewiesen. Ziel sei die Identitétsstiftung ge-
wesen. Im Vorwort des Programmbheftes flr den Festzug 1937 hei8t es denn auch:
,,Nicht Zuschauer, sondern eine im tiefsten und zum hdchsten entschlossene Bluts-
und Kulturgemeinschaft sind wir heute und immer«.*?* Die GroRinszenierung zur Er-
6ffnung der GDK war also ein wesentlicher Bestandteil einer ideologisch aufgeladenen
Kulturkonzeption und diente der , historische[n] Imagination*,*** der nationalen Identifi-
kation und der Reprasentation eines auf Monumentalitdt ausgelegten Staatsapparates.
Entsprechend wurden begleitend zum Festzug die angrenzenden Stral’en mit Hakenkreuz-
fahnen bestlickt. Allein am Bahnhofsplatz in Minchen wurden 200 Fahnenmasten ange-
bracht und die Straen mit Drahtseilen Uberspannt, an denen ebenfalls Hakenkreuzfahnen
hingen. Gebdude in der Innenstadt wurden mit Scheinwerfern angestrahlt; auRerdem
wurde die Bevolkerung angehalten, fiir die abendliche Festbeleuchtung Leuchtbecher zu
kaufen und in die Fenster zu stellen.

Abb. 7. Mottowagen ,,Der Tag* beim Festzug 193

118 Schuster 1988, . 88 f.
119 Schweizer 2007, S. 110.
120 Zit. nach ebd.

12l epg, 5. 12.
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Die é&sthetische Gesamtwirkung des Spektakels wird beeindruckend gewesen sein und
von groRen Teilen der Bevolkerung vermutlich nicht als negative Propaganda empfun-
den, sondern viel eher als sommerliche GrolRveranstaltung mit Wohlfiihlcharakter erlebt
worden sein. Allerdings gab es auch Bevolkerungsgruppen, die deutlich ambivalenter
auf die pompdsen Veranstaltungen reagierten. Beobachter*innen aus dem Ausland etwa
berichteten von einer ,, Atmosphére der Angst<.*?> Obwohl die GDK in eine aufwandige
Inszenierung mit Festumziigen, staatstragenden Empfangen und Veranstaltungen einge-
bunden war, erreichte die Ausstellung selbst bei weitem nicht so viel Publikum wie die
Ausstellung ,,Entartete Kunst“. Wéhrend letztere 1937 rund zwei Millionen Besu-
cher*innen hatte, verzeichnete die GDK 1937 rund 500.000 Besucher*innen und 1941
waren es 600.000. 1942 wurde mit Gber 840.000 der hochste Wert erreicht. Zur letzten
GDK 1944 kamen nur noch 80.000 Besucher*innen.

122 74t nach Lubrich 2004, S. 9.
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4. Forschungsstand

4.1. Klarung des Forschungsfeldes zwischen Kommunikations-, Kunstwissenschaft
und Padagogik

Die Kunstberichte, die zwischen 1937 und 1944 im Zusammenhang mit der GDK im
HADK erschienen, waren Teil der damaligen Massenkommunikation. Um zu klé&ren,
welche Forschungsfelder wie auch Forschungsstande im Kontext der hier vorgenomme-
nen Textanalyse zu berlcksichtigen sind, gehe ich zunéchst von den Ausfiihrungen des
Kommunikationstheoretikers Harold D. Lasswells tiber Massenkommunikation aus, die
sich aus seiner Sicht durch folgende Fragen beschreiben l&sst: ,,who says what — in
which channel — to whom — with what effect?*?® Diesen Fragen ordnete Lasswell 1984
unterschiedliche wissenschaftliche VVorgehensweisen zu:

»Scholars who study ,the who*, the communicator, look into the fac-
tors that initiate and guide the act of communication. We call this sub-
division of the field of research control analysis. Specialists who fo-
cus upon the ,says what® engage in the content analysis. Those who
look primarily at the radios, press, film and other channels of commu-
nication are doing media analysis. When the principal concern is with
the persons reached by the media, we speak of audience analysis. If

the question is the impact upon audiences, the problem is effect analy-
so 90124
sis.

Folgt man Laswells Uberlegung, muss in der vorliegenden Untersuchung eine Medien-
analyse vorgenommen werden, die allerdings die spezifischen Rahmenbedingungen des
NS zu beriicksichtigen hat. Der NS als totalitares System war grundlegend auf eine hie-
rarchische Kommunikationsdynamik angewiesen, fur deren Verlauf eine unbedingte
Kontrolle der entscheidende Ausgangspunkt war. Vor diesem Hintergrund muss die hier
vorgenommene Untersuchung historischen Materials so verstanden werden, dass so-
wohl Kunstkritiker*innen als auch Machthaber als Kommunikatoren zu verstehen sind,
sich dabei aber die einen in staatlicher Abhéngigkeit befanden und die anderen als Kon-
trolleure auftraten (,,who*/,,initiate and guide the act of communication*). Damit wird
das Feld der Kommunikationswissenschaft flr die Arbeit relevant.

Die Inhaltsanalyse (,,says what“/,,content analysis®) der Kunstberichte, die in Zeitun-
gen (,,in which channel*/,,media analysis*) verdffentlicht wurden, spezifiziert die Un-
tersuchung zudem als Teil der Feuilletonforschung. Die Frage nach der Wirkung (,,to
whom*/,,audience analysis) der Kunstberichte auf die Leser*innen steht in unmittelba-
rem Zusammenhang mit der Reglementierung der Journalist*innen, die als Mittler zu

123 Lasswell 1948.
128 £p., 5. 32.
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fungieren hatten. Dieser Ebene gilt das Augenmerk. Damit ergibt sich die Frage nach der
von den NS-Machthabern (,,with what effect?’/,,effect analysis®) intendierten Wirkung
(,,control analysis®) auf die journalistische Téatigkeit und deren Durchsetzung. Die Un-
tersuchung verschrankt davon ausgehend kommunikationswissenschaftliche, kunstwis-
senschaftliche mit padagogischen Fragestellungen. In der Analyse wird zu bertcksichti-
gen sein, dass die verwendete Sprache und die damit verbundenen Inhalte in den Zei-
tungstexten in einer Diktatur verfasst wurden. Insofern wurden bestimmte Erwartungen
an die kunstwissenschaftliche Aussage und ihre kommunikative Wirkung gestellt.

4.2. Sprache im NS

Der Sprachgebrauch der Kunstberichte in der damaligen Tagespresse wurde bisher nicht
en détail untersucht, insofern stehen derzeit in erster Linie nur grundlegende bezie-
hungsweise allgemein angelegte Betrachtungen zur Verfligung, die die Verbindung von
sprachlicher Praxis und Gewalt im NS untersuchen. Zu den Standardwerken Uber Spra-
che im NS gehort das 1947 erschienene Buch von Viktor Klemperer ,,.LTI — Lingua Ter-
tii Imperii. Notizbuch eines Philologen®. Der Philologe war Ordinarius an der TU Dres-
den, bis er 1935 als zum Protestantismus konvertierter Jude seines Amtes enthoben
wurde. Er verdingte sich bis Kriegsende als Fabrikarbeiter, wobei die Ehe mit einer
Frau nicht-jidischen Glaubens ihn vor der Deportation bewahrte. Klemperer erlebte die
NS-Zeit somit als Zeitzeuge und dokumentierte und kommentierte taglich in seinem
Tagebuch die sich verandernde Sprache. In seiner 0.a. Arbeit nennt er Schliisselbegriffe
des NS wie Blut, Blutreinheit, fanatisch, total etc. und erkannte die unbedingte Entwick-
lung und Verwendung von Superlativen als typisch fur den NS und dessen von ihm als
Lingua Tertii Imperii (LTI) bezeichneten Sprache:

,,Der bosartige Superlativ der LTI ist fir Deutschland eine erstmalige
Erscheinung, deshalb wirkt er vom ersten Augenblick an verheerend,
und danach liegt es eben zwanghaft in seiner Natur, dass er sich im-
merfort bis zur Sinnlosigkeit, bis zur Wirkungslosigkeit, ja bis zur
Bewirkung des seiner Absicht entgegengesetzten Glaubens (berstei-

gern muss.«%°

Ein weiteres Standardwerk aus den 1950er Jahren ist das ,Worterbuch des Unmen-
schen‘?® von Dolf Sternberger, Gerhard Storz und Wilhelm Suiskind, das 1957 erschie-
nen ist. In 28 Wortglossen werden Begrifflichkeiten mit dem Ziel der geistigen Entnazi-
fizierung der deutschen Bevolkerung ausgefuhrt. Wesentlich ist dabei, dass nicht etwa
naheliegende Termini wie Rasse oder VVolksgenosse untersucht wurden, sondern Begrif-

125 \ lemperer 1947/1982, . 236.
126 Sternberger; Storz; Siiskind 1957.
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fe wie intellektuell, Frauenarbeit oder Ausrichtung, mit deren Weiterverwendung sich
die junge Bundesrepublik dem Vorwurf ausgesetzt hatte, NS-Vokabular unreflektiert
fortzuschreiben. Die Autoren illustrierten anhand konkreter Beispiele die Komplexitat
derartiger sprachlicher Kontinuitdten und versuchten damit das Worterbuch des Unmen-
schen als Erbe des totalitdren Systems aus der Alltagssprache der jungen Bundesrepublik
herauszultsen.

Die lexikalisch aufgebaute Publikation von Cornelia Schmitz-Berning von 1998 ver-
sammelt gleichfalls grundlegende Termini des NS-Vokabulars und vertieft Klemperers
»Lingua Tertii Imperii*, indem Begriffsentwicklung, Belegstellen und weiterfiihrende
Sekundarliteratur genannt werden.'’ Firr die vorliegende Untersuchung ist das Buch
grundlegend, da hier unter anderem fiir den NS typische Begriffe wie Kunstbericht oder
Kunstschriftleiter kommentiert werden. Dina Kashapova fokussiert die Bezeichnungen
neue deutsche Kunst und ,,Entartete Kunst* und entwickelt anhand einer linguistischen
Diskursanalyse Geschichte und Wirkung von Begriffen und Sprache im NS.*?® Christian
A. Braun hat 2007 die gekirzte Fassung seiner Dissertation veréffentlicht, in der er die
prototypische Konzeption von nationalsozialistischen Texten und deren ,,Stil*!* unter-
sucht.’*® Er verbindet dabei theoretische Analyseansétze mit einer pragmatischen An-
wendung. Insofern sind besonders seine Ausfiihrungen im Abschnitt ,, Analyseapparat*!
furr die vorliegende Arbeit hilfreich, weil er deren methodisches VVorgehen bestétigt: Der
Kontext, in den die untersuchten Texte eingebunden sind, l&sst sich als Makrostruktur
begreifen, aus der heraus sich ein Fragenkatalog entwickeln lasst, der die Analyse fun-
diert.

Die Publikation zur Tagung ,,Sprachliche Sozialgeschichte des Nationalsozialismus —
Themen und Zugénge* des Leibniz-Instituts fir Deutsche Sprache, die im April 2017 in
Mannheim stattfand, versammelt die dort diskutieren Beitradge; dazu gehort auch jener
von Philipp Dreesen und Hagen Steinhauer.'*? Sie haben die Ausgaben der FZ, die im Ja-
nuar 1939 erschienen, im Hinblick auf den ,,[K]ontroverse[n] Untersuchungsgegenstand:
Frankfurter Zeitung und Resistenz***® untersucht und sehen in den verschiedenen Ressorts
Hinweise auf das ,,Ignorieren von Forderungen,*** verweisen auf das ,,Schweigen* oder
auch die ,,[K]alkulierte Verunklarung'*® — Aspekte, die auch fir die vorliegende For-

schungsarbeit wesentlich sind.
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In jlngerer Zeit wurde im Zusammenhang mit den Untersuchungen des Sprachge-
brauchs im NS wiederholt auf die Notwendigkeit transdisziplinarer Verfahren hinge-
wiesen. So betont Heidrun Ké&mper eine neue sprachwissenschaftliche Perspektive, die
den Fokus stérker auf die Untersuchung sozialgeschichtlich relevanter Quellen lenkt
und weniger die Sprache des NS-Regimes selbst ins Visier nimmt.**” Aktuell wird am
Institut fur Deutsche Sprache in Mannheim ein DFG-Projekt abgeschlossen, bei dem sie
die Projektleitung innehat. Diese ,,akteursbezogene Diskursanalyse“,**® wie sie es nennt,
untersucht den Sprachgebrauch zwischen 1933 und 1945. Es gebe zwar Untersuchungen
zur Funktions- und Organisationssprache im NS, so Kémper, es fehle aber eine Ge-
samtdarstellung der Sprache der Machthaber im diskursiven Zusammenhang:

,,ES fehlt eine akteursbezogene Gesamtdarstellung der Jahre 1933 bis
1945 im diskursiven Zusammenhang. Akteure sind alle an einem Dis-
kurs einzeln oder kollektiv Beteiligte, die dessen Struktur bestimmen.
Sie bilden komplexe, von ihrer jeweiligen Position im Diskurs abhén-
gige Akteurskonstellationen mit je zu unterscheidenden Akteurspositio-
nen. Unter der Voraussetzung, dass die kommunikative Konstellation
der Jahre 1933 bis 1945 durch ein Geflige von Handlungen unterschied-
licher Akteure gepragt war, fehlt mithin eine akteursgebundene Be-
schreibung der Sprache zur Zeit des NS, die berlcksichtigt, dass die
Kommunikationsgemeinschaft der Jahre 1933 bis 1945 aus hetero-
genen Teil-Gemeinschaften und -Kollektiven mit unterschiedlichen
Erfahrungs- und Wahrnehmungshorizonten besteht und einem je spe-
zifischen Selbstverstandnis, mit dem sie (sprachlich) agieren.«

Ké&mper unterscheidet zwischen der Sprache des NS und der Sprache im NS, an der sich
ablesen l&sst, wie sich die Sprache der Machthaber im Alltag niederschlug. Die vorlie-
gende Untersuchung ist hinsichtlich ihres mikroanalytischen Ansatzes Teil jener ak-
teursbedingten spezifisch ausgerichteten Sprache, die im NS ver6ffentlicht wurde und
verschiedene Perspektiven verschréankt.

4.3. Kunstpolitik des NS

Im Zusammenhang mit der wissenschaftlichen Aufarbeitung der NS-Kunstpolitik, die
Kunst und Politik miteinander verschrankte, ist jene Literatur zu nennen, die grundle-
gende kunstpolitische Aspekte aufgreift. Nach wie vor wegweisend ist die vergleichs-

137 Vgl. Ké&mper 2019. Heidrun Ké&mper ist wissenschaftliche Mitarbeiterin in der Abteilung ,,Lexik des Leibniz-
Instituts fur Deutsche Sprache und leitet den Arbeitsbereich ,,Sprachliche Umbriiche®.

138 | smper 2021

139 Ebd.

43



weise frith verfasste Publikation ,,Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus***’ von Hil-

degard Brenner. Sie fihrt das Zusammenspiel von Kunst und Politik im NS aus, skiz-
ziert dessen Entstehung und Entwicklung und betont das ,,zweifelhafte Verdienst«'*
des Nationalsozialismus, die soziale Relevanz von Kunst erkannt zu haben. Im Hinblick
auf die Kunstberichte zur GDK bedeutet dies, dass diese Texte als Teil eines ,herr-
schaftstechnischen Kalkiils“**? zu verstehen sind, die ,,innen- und auRenpolitisch nutz-
bar«!** gemacht und mit dem Ziel der politischen Erziehung als ,.sozialer Funktionstra-
ger«!** eingesetzt wurden.

Das Potenzial dieser so verstandenen kulturellen Bildung wird auch in den Publikatio-
nen von Wilhelm Fritz Haug verdeutlicht, der etwa in seinem Text ,,Die Faschisierung
des mannlichen Aktes bei Arno Breker“!** die These aufstellt, dass die ,,spezifische Biin-
delung unterschiedlichster Motive, Tendenzen, Krafte durch die Nazis am ehesten den
hegemonialen Effekt“**® erklart. Haug geht davon aus, dass die Kunst im Faschismus
,verstarkt das imagindre Gemeinwesen-von-oben“**’ représentiere und dass ,,der Dis-
kurs der ,Kunstbetrachtung“'*® dies herausstelle. Die von ihm entwickelte Faschismus-
theorie l&sst sich auf die Untersuchung der Kunstberichte tbertragen, da Haug dafur
pladiert, sich zu lésen ,,von typologischem, merkmalslogischem, essentialistischem
Denken — hin zu einer sozioanalytischen Fundierung.«**® Nach seiner Einschatzung
sind ,,Systembedarf, Machtanwarter und Tragerpotentiale [...] Seiten eines Wir-
kungszusammenhangs“**® und miisse man ausgehen ,,von der Analyse des méglichen
Systembedarfs nach Faschismus, der aktiven Anwaérter auf die Wahrnehmung der
Faschismusfunktionen (Personen und Apparate) und des passiven Potentials, der
moglichen Massenbasis und entgegenkommenden Dispositionen.“*** Die Analyse der
Artikel zur GDK ist somit nicht ohne deren politischen Kontext und den sich daraus
ergebenden Folgen fur die berufliche und personliche Existenz der Verfasser lesbar.

140 Brenner 1963, S. 273,

141 Ebd.

142 by,

143 Ebd.

144 Epg.
145 Haug 1987.
146 Epg. 5. 90.

W7 Epd., s. 87.

148 g,

149 Haug 1977, S. 3.

150 Epg,

151 Ebd.

44



4.4. Politische Erziehung durch die Kunstberichte

Da die reglementierte Vermittlung von Kunst, die hier untersucht wird, ein wesentlicher
Teil der NS-Kulturpolitik gewesen ist, muss sie im Hinblick auf die Erwartung der
Machthaber als spezifisch paddagogisch-persuasive Pressearbeit verstanden werden. Dies
gilt nicht zuletzt deshalb, weil durch das Schriftleitergesetz allen Journalist*innen expli-
zit die padagogische Aufgabe der VVolkserziehung zugewiesen wurde.

Dieses Gesetz war eingebettet in ein System, das von Propagandaminister Goebbels
entwickelt und zur Kontrolle und Lenkung unter anderem der Presse eingesetzt wurde.
Die darin aufgenommenen Kammern, wie etwa die Reichsschrifttumskammer, die
Reichskammer der Bildenden Kiinste oder eben auch die Reichspressekammer, waren
Kdrperschaften des offentlichen Rechts. Entscheidend fir die Ausiibung der jeweiligen
Berufe war es zwingend, in einer dieser Kammern aufgenommen zu werden, was die
Genehmigung eines Antrags voraussetze. Diese 1933 installierte berufsstandisch ge-
gliederte Organisation war eine erste und wesentliche Malinahme zur Gleichschaltung
und Kontrolle des NS-Lenkungssystems im kulturellen Bereich. Unter anderen hat etwa
dazu der amerikanische Historiker Oron J. Hale 1965 eine Arbeit mit dem Titel ,,Presse in
der Zwangsjacke 1933-1945¢ verfasst.’** Darin erlautert er ausgehend von der Entwicklung
des Parteiorgans VB den Prozess der Presselenkung anhand von Gesetz, Zeitungsaufkéau-
fen und der Etablierung der Reichskammer. Eine 1968 erschienene Publikation von Karl
Abel befasst sich ebenfalls ausfiihrlich mit den einzelnen Instrumenten der Presselenkung
(Schriftleitergesetz, Pressekonferenzen, schriftliche Anweisungen des RMVP etc.).*
Eine Arbeit aus dem Jahr 2007 von Clemens Zimmermann ,,Medien im Nationalsozia-
lismus* wird im Hinblick auf ,,.Die Kunstkritik im Kontext einer gleichgeschalteten
Presse* weiter unten in diesem Kapitel erlautert.**

Volker Schulze verweist in seinem Text ,,Dirigierte Schule und gelenkte Presse — Stel-
lenwert des Presseeinsatzes im Nationalsozialistischen Staat“*> auf den Zusammenhang
von Pressearbeit und Volkserziehung. Er setzt sich darin unter anderem mit dem Prési-
denten der Reichspressekammer Max Amann®®® auseinander, der die Presse als ,\Ver-
mittlerin und Kiinderin des neuen kulturellen Werdens“**’ sah, oder auch mit dem dama-
ligen Reichserziehungsminister Bernhard Rust, der die Zeitung als ,,grote Mittlerin zwi-
schen Fiihrer und Gefolgschaft“'*® bezeichnete. Die RPK war die politische Institution,

152 |ale 1965.
153 Abel 1968.
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Zimmermann 2007.
195 schulze 1979.

156 Amann 1936. In Amanns Kongressrede auf dem Reichsparteitag im September 1936 heift es auch: ,,Die deutsche
Zeitung hat heute mehr denn je die Aufgabe, unmittelbarer Kiinder des politischen Flihrungswillen der Méanner zu
sein, die unter der Fuhrung Adolf Hitlers das neue Reich der Freiheit. Arbeit und Ehre mit schufen.*
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die die Gleichschaltung der Presse organisierte und dazu verschiedenste Instrumente zur
Einflussnahme einsetzte.'*®

Die Auseinandersetzung mit dem Kunstsystem und seiner kiinstlerischen Produktion im
NS war lange Zeit ein tabuisiertes Terrain und erst in jlingerer Zeit werden Fragen des
kulturellen Feldes im NS intensiver auf Tagungen, in Publikationen und Ausstellungen
verhandelt.*® Die Untersuchung von Fragen zur Kommunikation, die spezifisch im
Hinblick auf die Kunstberichte im NS gestellt werden kénnen, ist dabei ebenso liicken-
haft wie die Beforschung propagandistisch motivierter Prozesse der reglementierten
Vermittlung von Kunst in der Presse im NS. Zudem wurde die Untersuchung von Feuil-
letonartikeln bislang nur aus rein literaturwissenschaftlicher Perspektive vorgenommen.
Die Funktion, die die Nationalsozialisten gerade der Kulturberichterstattung in den Zei-
tungen zuwiesen, ist dagegen bis heute nicht als eigenstandiges Thema umfassend und
gezielt am Material untersucht worden. Das mag auch daran liegen, dass das extrem um-
fangreiche Material der feuilletonistischen Texte aus der Zeit des NS nicht immer ohne
weiteres zuganglich ist.

Dass wenig Literatur existiert zur nationalistisch-erzieherischen Vermittlung von Kunst,
wie sie in den Kunstberichten vorgesehen war, ist umso bemerkenswerter, als die Sekun-
déarliteratur generell davon ausgeht, dass im NS eine Neuordnung der Presse zu Propa-
gandazwecken vorgenommen wurde.*®* Im NS-Diskurs selbst war dabei immer wieder
explizit vom ,,Erziehungsauftrag'®® der Presse die Rede, was schlieRlich auch zur Ein-
fuhrung des Begriffs Mittlers™® fiihrte, mit dem die neue erzieherische Aufgabe der Pres-
se zum Ausdruck gebracht wurde, die mit einer grundsatzlichen Neuausrichtung der jour-
nalistischen Téatigkeit verbunden war. Obwohl in der Primérliteratur die Bezeichnung
Mittler regelmalig verwandt wurde, findet sich hierzu etwa in der Dissertation von Iris
Klein keine vertiefende Auseinandersetzung.'®* Ohne die Bezeichnung des Mittlers zu
hinterfragen, nutzt Klein ihn mehrfach und sogar in der Uberschrift ihres ersten Kapitels
(,,Kunstvermittler in der Weimarer Republik®) synonym mit dem heute im Ausstellungs-
betrieb géngigen Terminus des Kunstvermittlers. Ungeachtet dessen setzt sich Klein mit
der Kunstkritik in einflussreichen Kunstzeitschriften der 1920er und 1930er Jahre ausei-
nander und macht die damalige Kunstrezeption in Deutschland transparent, vor allem in
Bezug auf die des Expressionismus‘ in der Weimarer Republik und im NS.

159 Vgl. das 5. Kapitel der vorliegenden Arbeit.

160 Vgl. Voss 2011 anlasslich der Freischaltung der Datenbank der GDK Research,
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst-und-architektur/ns-kunst-ein-tabu-wird-gebrochen-11496576.html (abge-
rufen am 29.11.2021).

161 Zum von den Nationalsozialisten selbst verwendeten Begriff Erziehungssaat vgl. Nemitz 2007.

162 Vgl. Schriftleitergesetz vom 04.10.1933, http://pressechronik1933.dpmu.de/schriftleitergesetz-4-10-1933/ (abgerufen
am 25.10.2021).
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Ahnlich wie Schulze betont Anne Meckel in ihrer Arbeit ,,Animation — Agitation. Frau-
endarstellungen auf der ,GroRen Deutschen Kunstausstellung“‘165 den Stellenwert, den
die Kunstberichterstattung — insbesondere die zur GDK — im NS gehabt habe. Den
Grund dafur sieht sie neben dem nationalpropagandistischen Wert in dem Wunsch, nach
Kriegsbeginn einen ,,ungebrochenen Kulturwillen des deutschen Volkes“*®® dem Aus-
land gegentber demonstrieren zu wollen. Meckels Untersuchung konzentriert sich auf
die Frage, wie im NS durch Kunst und die Art ihrer Présentation politische Inhalte
transportiert wurden und welche Rolle in diesem Zusammenhang Frauendarstellungen
in der GDK einnahmen.

4.5. Padagogische Konzepte im NS

Die Literatur zu padagogischen Konzepten im NS-Staat ist vergleichsweise umfang-
reich. Das mag dadurch begriindet sein, dass dieses System als totalitéres die Erziehung
der Bevolkerung als einen absolut zentralen Teil begriff. Vor allem Hitler begriindete
dies unter dem Stichwort ,,Erziehungsgrundsétze des vélkischen Staates“'®’ und ging
davon aus, dass die ,,Aufgabe des Staates im Dienste seines Volkstums die Erhaltung,
Pflege und Entwicklung der besten rassischen Elemente!®® sei. Er folgerte, dass ,.es
natlrlich sei, da sich diese Sorgfalt nicht nur bis zur Geburt des jeweiligen kleinen
jungen Volks- und Rassegenossen zu erstrecken hat, sondern daf3 sie aus dem jungen
Sprolling auch ein wertvolles Glied fiir eine spatere Weitervermehrung erziehen
muB.«** Die entsprechende Maxime lautete denn auch:

,,Der volkische Staat hat in dieser Erkenntnis [dass sich aus einem
Volk von Degenerierten kein wirklich groBer Geist erhebt] seine ge-
samte Erziehungsarbeit in erster Linie nicht auf das Einpumpen blo-
Ren Wissens einzustellen, sondern auf das Heranzlichten kerngesunder
Korperbildung. Erst in zweiter Linie kommt dann die Ausbildung der
geistigen Fahigkeiten. Hier aber wieder an der Spitze die Entwicklung
des Charakters, besonders die Forderung der Willens- und Entschluf3-
kraft, verbunden mit der Erziehung zur Verantwortungsfreudigkeit,
und erst als letztes die wissenschaftliche Schulung. "™

Die Verschréankung der Existenz eines Volkes mit der Aufrechterhaltung ihrer rassisti-
schen Elemente wird nach dieser Vorstellung basal durch die Erziehung bestimmt, be-
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ziehungsweise berhaupt erst ermdglicht. VVolkische Erziehung wird somit als existen-
zielle Bedingung eines Volkes behauptet. Erziehung und (schulische) Padagogik im NS
sind damit interdependent mit ihrer rassistischen Konzeptualisierung zu verstehen, wo-
mit die individuelle Entwicklung immer als umfassende Umsetzung einer volkischen
Gemeinschaft definiert und angestrebt wurde. Die Erziehung zum mindigen Individu-
um hatte hinter der Erziehung im Dienst einer volkisch ausgerichteten Gemeinschaft
zuriickzutreten. Aus der ausgesprochen umfangreichen Sekundarliteratur hierzu seien
einige wichtige Beispiele genannt. Unterschieden werden Fragen zu den erzieherischen
MaRnahmen, den Padagog*innen und/oder den zu Erziehenden. Ein Fokus der umfang-
reichen Auseinandersetzung liegt auf der Erziehung der Jugend. Mit dem schulischen
Unterricht unterm Hakenkreuz im NS hat sich Harald Scholtz befasst in einer grundle-
genden Publikation aus dem Jahr 1985, in der anhand von Sachdarstellungen die beab-
sichtigte spezifische Umerziehung vor allem der deutschen Jugend durch die NS-
Machthaber beleuchtet wird.'"* Den Heranwachsenden wurden aber auch auBerschu-
lisch zahlreiche Angebote gemacht, etwa mit dem ,,Jungmadelbund*, dem ,,Bund Deut-
scher Madel oder der ,,Hitlerjugend*. Aus der Liste derer, die sich mit der auBerschuli-
schen Bildung befasst haben, ist die Arbeit von Karl Christoph Lingelbach zu nennen,
die er 1987 verfasst hat und die im Titel das Programm des Inhaltes vorweg nimmt:
,»Erziehung und Erziehungstheorien im nationalsozialistischen Deutschland. Urspringe
und Wandlungen der 1933-1945 in Deutschland vorherrschenden erziehungstheoreti-
schen Stromungen: ihre politischen Funktionen und ihr Verhaltnis zur auBerschulischen
Erziehungspraxis des ,Dritten Reiches*“.*’? Hermann Giesecke befasste sich 1993 vor
allem mit dem Personal, das die Erziehung im NS vornahm.'”® Darin werden etwa die
Vorstellungen des Voélkischen Erziehungsstaates, wie sie Ernst Krieck proklamiert hat-
te, oder auch Alfred Baeumlers ,,Politische Padagogik* untersucht.’’* Rolf Nemitz
schreibt 2007 im Sammelband ,,Projekt Ideologietheorie — Faschismus und Ideologie*
uber die Erziehung des faschistischen Subjekts. Er stellt an den Anfang seiner Ausfiih-
rungen folgendes Zitat von Hitler:

,»Seit zweieinhalbtausend Jahren sind mit ganz wenigen Ausnahmen
nahezu sdémtliche Revolutionen gescheitert, weil ihre Fihrer nicht
erkannt haben, dal} das wesentliche einer Revolution nicht die
Machtiibernahme ist, sondern die Erziehung der Menschen. "

Nemitz fuhrt aus, dass im NS das Individuum mit Aspekten wie VVolksgemeinschaft,
Nation und Rasse zu einer ,,ideologische[n] Subjektivitat*’® zusammengefiihrt wurden.

1L seholtz 1985,
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Eine aktuelle Arbeit hat Kathrin Stern 2021 vorgelegt, in ihrer Studie untersucht sie die
Tatigkeit von Volksschulpadagog*innen auf dem Land im NS.*"’

4.6. Die Kunstkritik im Kontext einer gleichgeschalteten Presse

Eine Einfilhrung in das Pressesystem im NS bieten Heinz Piirer und Johannes Raabe.*’
Walther Muller-Jentsch hat zudem eine Ubersichtliche Zusammenfassung der Entwick-
lung der Kunstkritik und des Feuilletons verfasst.'’”® Unter dem Titel ,,Kunstkritik als
literarische Gattung. Gesellschaftliche Bedingungen ihrer Entstehung, Entfaltung und
Krise* erlautert er umfassend und prazise die Entstehung der Kunstkritik im absolutisti-
schen Frankreich und zeichnet deren Ausbreitung in Europa nach, wobei er die wesent-
lichen Aspekte der Kunstkritik darlegt. Andreas Zeising erdrtert die Schwierigkeiten bei
der Untersuchung der Kunstkritik im NS und bezeichnet den Stand der Forschung als
,alles in allem bescheiden“!®. Eine Ursache dafiir sieht er darin, dass ,,[b]islang nur in
Ansdtzen eine systematische Forschung und bibliografische ErschlieBung der Organe
der Kunstpublizistik«!®* geleistet worden sei. Insbesondere gelte dies fiir die Tagespres-
se, fur die eine bibliografische Zusammenstellung der Recherchen zur Kunstkritik der
Feuilletons fehle. Die einzige Ausnahme sieht er in dem grundlegenden Forschungspro-
jekt von Almut Todorow.'®? Die Feuilletonforschung der Literaturwissenschaftlerin ist
von Bedeutung fir die historische Eingrenzung des Forschungsstandes der vorliegenden
Untersuchung, zeigt ihre Arbeit doch, dass der Begriff Feuilleton vor 1933 unscharf
verwendet wurde. Todorow spricht von einer ,,Aufblahung der Feuilletonformel*® vor
der Machtergreifung der NS-Regierung und davon, dass ihr ,,philosophiegesattigter Be-
deutungskontext'®* den Begriff ,.zerdehnt“'®® habe. Gleichzeitig sei es zu einer deutli-
chen Abwertung gekommen:

,,ES ist gerade diese pauschale, diffuse Herabsetzung des Feuilletons
und des Feuilletonismus, die von Karl Kraus auf beriihmte Formeln
gebracht wurde — ,Ohne Heine kein Feuilleton. Das ist die Franzosen-
krankheit, die er uns eingeschleppt hat‘, oder: der Journalismusbegriff
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des Feuilletonistischen, als die ,Verschweinung des praktischen
Lebens durch das Ornament‘, die es den Nationalsozialisten leicht
gemacht hat, das Feuilleton als ,drittes politisches Ressort® zu ok-
kupieren und das ,judische Feuilleton‘ zusammen mit seinem franzo-
sischen (1) Namen zu vertreiben und auszubiirgern.«%

Die von Todorow angesprochene Ausburgerung des Feuilletons manifestiert sich im NS
schlieBlich durch das 1936 erfolgte Verbot der Kunstkritik und den Ersatz durch den
vermeintlich objektiveren Kunstbericht.

Als zentrales Problem der Beforschung der Kunstberichte benennt Klaus-Dieter Oelze
die Materialfulle. Er konzentriert sich in seiner Dissertation von 1990 auf das Feuilleton
der ,,Kdlnischen Zeitung*“ und konstatiert, dass es nicht moglich sei, ,,alle Teilaspekte des
untersuchten Materials im Detail darzustellen und alle Hintergrinde zu durchleuch-
ten“.'®" Kirsten Baumann hat sich in ihrer Untersuchung der Kunstkritik zwischen 1927
und 1939 fiir eine Makroanalyse und eine Vielzahl an Zeitschriften im Uberblick ent-
schieden, was die Problematik verallgemeinernder Ergebnisse aufwirft.**® Sie hat sich
zum einen institutionellen beziehungsweise politischen Kontexten gewidmet, zum ande-
ren der Definition ,,Deutsche Kunst“ in den Periodika. Unter der Uberschrift ,,Vermittlung
im Kreuzfeuer“!®® geht Baumann zwar auf die Kunstkritik zwischen 1927 und 1939 ein
und nennt auch einzelne Autor*innen, die die Erwartungen an die Kunstbetrachtung in
der Presse beschrieben haben, vertieft aber weder den Begriff noch die Aufgabe der
geforderten journalistischen Vermittlungsarbeit. Ihr Text ist dennoch eine wertvolle
Zusammenstellung von Fakten und Hintergrundinformationen — seien es ihre Hinweise
zur Zeitschrift ,,Kunst im Dritten Reich“ oder zur Zeitschriftenlandschaft vor der
Machtergreifung. Flankiert von Todorows Ausfihrungen erhélt man durch diese Verof-
fentlichung zumindest eine erste Vorstellung von den Rahmenbedingungen der journa-
listischen Arbeit in der Weimarer Republik und der NS-Zeit.

Zum Verstandnis des neu konzipierten Kulturteils im NS und der Ersetzung der Kunst-
kritik durch den Kunstbericht sind zun&chst Publikationen wesentlich, die anhand von
primdren Quellen einen Einblick in den damaligen Diskurs ermdglichen, da hier die
ideologisch begriindete Abkehr vom bisherigen Feuilletonverstandnis ablesbar wird.
Zunéchst sind hier Joseph Wulfs Veroffentlichungen zu nennen, da sie wichtige Samm-
lungen von Primartexten zusammenfassen, sei es in ,,Die Bildenden Kiinste im Dritten

186 Ebd. Vgl. dazu auch Hitler, Rede GDK, 1937, S. 75: ,,Das Judentum verstand es besonders unter Ausnutzung
seiner Stellung in der Presse, mit Hilfe der sogenannten Kunstkritik nicht nur die nattirlichen Auffassungen Gber das
Wesen der Kunst sowie deren Zweck allméhlich zu verwirren, sondern iberhaupt das allgemeine gesunde Empfinden
auf diesem Gebiete zu zerstdren.«

187 belze 1990, S. 4.
188

Baumann 2001.
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Reich“*® oder in der von ihm herausgegebenen Dokumentation ,,Presse und Funk im
Dritten Reich*.**! Seine Ausfilhrungen zu den einzelnen Texten fallen eher knapp aus,
dennoch wird hier ein erster Einblick in den Diskurs rund um die Neukonzeption des
Kulturteils und die Ablehnung des ehemaligen Feuilletons gegeben. So weist Wulf zum
Beispiel auf den Einfluss von Emil Dovifat hin, der als Zeitungswissenschaftler wesent-
lichen Anteil daran hatte, dass sich die Ziele der NS-Kulturpolitik in der damaligen
Presse niederschlugen. Nicht zuletzt durch seine Professur fiir Zeitungskunde, die Do-
vifat in Berlin ab 1928 innehatte, wie auch durch seine Tatigkeit nach dem Ende des
Zweiten Weltkriegs war sein Einfluss bestandig sowohl wahrend als auch nach der Zeit
des NS.™ Diesen erlautert eingehend Jiirgen Wilke in ,,Personen, Institutionen, Prozes-
se.% Insbesondere im Abschnitt ,.Standardwerk oder Materialsammlung ohne wissen-
schaftlichen Anspruch? Emil Dovifats ,,Zeitungslehre I und die Entwicklung der Zei-
tungswissenschaft in Deutschland**** fithrt Wilke Dovifats Bedeutung fiir die Fundierung
der Zeitungslehre zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Deutschland und den Lehrbuchcha-
rakter seiner Publikationen aus:

,»In der Tat lag die Bedeutung von Dovifats Zeitungslehre in zwei flr
die Konstituierung jeder Wissenschaft — so auch der Zeitungswissen-
schaft — grundlegenden Dingen. Zum einen lieferte er eine Taxono-
mie, eine Bestimmung der wesentlichen Grundbegriffe. Berihmt und
uber Jahrzehnte hinweg immer wieder zitiert sind seine Definitionen,
z.B. der Zeitung [...], der Nachricht [...]. Zum zweiten entwirft Do-
vifat die fur die Konstituierung einer Wissenschaft wichtige Systema-
tik des Sachgebiets.«*®

Dovifat, so Wilke, erklare die Zeitung aus der ihr ,,innewohnenden Wechselwirkung
geistiger, wirtschaftlicher und technischer Krafte.'®® Dovifats ,,Zeitungslehre 1<*’ er-
schien in mehreren Auflagen und kam bemerkenswerterweise sowohl in der Weimarer
Republik als auch im NS und in der Bundesrepublik Deutschland zum Einsatz, wobei
sie ,,den Umbruch zwischen Systemen totalitarer und demokratischer Art tiberstand,'%
so Wilke. Er setzt sich angelehnt an die spezifisch gebrauchten Formulierungen in Do-
vifats Lehrbuch (v.a. in den Auflagen der Jahre 1937 und 1944) mit dessen kontrovers
diskutierter Anpassung an die Direktiven der NS-Machthaber auseinander. Eine Arbeit

190 \wulf 1966.
191 \wulf 1964.

102 Emil Dovifat (1890-1969) war ab 1928 Professor fir Zeitungskunde an der Friedrich-Wilhelm-Universitat in
Berlin. 1945 war er Mitbegriinder der Ost-CDU. 1948 wurde er Direktor des Instituts fur Publizistik an der FU Berlin
gWest).

%3 \Wilke 2010.
194 Ep., s. 161.
195 Epd., s. 165.
196 23t nach Wilke 2010, S. 166,
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198 \wilke 2010, S. 172.
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zur Rolle politisch instrumentalisierter Berichterstattung hat Clemens Zimmermann
2007 vorgelegt und den Einsatz der Medien in den Diktaturen in Italien, Spanien und
Deutschland im Zeitraum zwischen 1930 bis 1940 verglichen.'®

Eine Bearbeitung von Originalquellen wird im Grundlagenwerk von Otto Thomae vor-
genommen.?® Er untersucht umfangreiches priméares Material im Zusammenhang mit
den Themen Bildende Kunst und Offentlichkeitsarbeit im NS. Hilfreich ist dabei vor
allem seine Zusammenstellung von Presseanweisungen, die unter anderem vom RVMP
in den regelmaRigen Pressekonferenzen herausgegeben wurden und an denen die In-
formationspolitik des NS ablesbar ist.””* Die systematisierten Einblicke in die Presse-
anweisungen sind wesentlich, um Vorgehensweisen und Strategien des NS-
Herrschaftsapparates zur Gleichschaltung der Presse nachvollziehen zu konnen.
Thomae gelingt es, die Probleme, die sich bei der Umsetzung der kulturpolitischen Zie-
le ergaben, zu belegen. Auch wenn fur Thomaes Publikation ein Nebeneinander von gut
lesbaren Passagen und weniger einfach zu durchdringenden Abkiirzungen, Datumsan-
gaben und Zitaten charakteristisch ist, so sind die Informationen doch grundlegend fur
die Untersuchung der Kunstberichte und fir die Beschéftigung mit ihrer Reglementie-
rung. Er nennt auBerdem zahlreiche Primér- und Sekundarquellen, die das Bild vervoll-
stdndigen. Laut Thomae war die Produktion der Kunstberichte beziehungsweise die
Ablosung der Kunstkritik durch den Kunstbericht ,,eines der grundsétzlichen Probleme,
das in den Konferenzen und Presseanweisungen mit ziemlicher Regelmé&Rigkeit bis
Kriegsende zur Sprache kam.“?*? Die anhaltende Diskussion, wie die Journalist*innen
uber die GDK zu schreiben hatten, belegt das Problem, wie ein Kunstbericht tiberhaupt
auszusehen hatte. Thomae hat in seinem Standardwerk die vor allem vom RMVP aus-
gegebenen Anweisungen im Bereich Bildende Kunst verdffentlicht. Durch diese Zu-
sammenstellung zeigt er, wie die Vorgaben immer wieder an den politischen Bedarf
angepasst wurden. Diese Belege veranschaulichen, dass von einer relativen Durchlas-
sigkeit des Machtgeftiges auszugehen ist — und nicht von einer haufig angefihrten voll-
stdndigen Gleichschaltung.

4.7. Die Beseitigung der Kunstkritik

Der von Ernst Bloch im Exil im Marz 1937 verfasste Aufsatz ,,Deutsches Verbot der
Kunstkritik beschreibt anschaulich die Griinde fiir dieses Verbot und seine Akzeptanz
innerhalb der Bevolkerung. Fur die vorliegende Arbeit sind die sarkastischen Ausfih-
rungen Blochs hilfreich, da durch sie deutlich wird, in welch heiklem Geflige sich die

199 Zimmermann 2007.

200 Thomae 1978.
201 Weitere Presseanweisungen finden sich bei Bohrmann 1984-2001.
202 Thomae 1978, S. 133.
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Kritiker*innen bewegten. Bloch schildert die Kunstkritik zum Zeitpunkt des Erlasses
wie folgt: ,,[W]eniges war so beliebig, so verantwortungslos, so einflussreich und unwi-
derruflich zugleich.«?® Er erlautert und kommentiert Goebbels® Ablehnung gegen die
aktuelle Kunstkritik, ,,den HaB dagegen®®, und sieht im Kritikverbot eine Form der
Ubernahme von Argumenten, in denen die damalige Kritikkultur als verachtlich einge-
schatzt wurde — wie etwa ,,Leere Spriiche, unsicheres Urteil, tolle Expertise“2°5.

Dietrich Strothmann behandelt in seinem Text tber die Neuordnung der Buchbespre-
chungen im NS neben der Ablésung der Buchkritik durch den Buchbericht auch die der
Kunstkritik durch den Kunstbericht. Seine Untersuchungen zur Auflésung der ,,Eigen-
standigkeit des Feuilletons*? liefern wichtige Erkenntnisse. Er beschreibt, dass ,,im
Anschlul} an den Bedeutungswandel, den der Begriff der Kulturpolitik unter der Anlei-
tung der NS-Kulturfuhrung in einem Austauschverfahren erfuhr“®®’, eine grundlegende
Neuausrichtung der publizistischen Methoden, Techniken und Ziele innerhalb der dritten
Sparte, also des Feuilletons erfolgt sei. Die Anpassung der im Kulturteil einer Zeitung
produzierten geistigen Werte an ,,politische Aussagen“*® sei gemaR der NS-ldeologie
ein wichtiger programmatischer Schritt gewesen. Diese mal3gebliche Veranderung be-
legt Strothmann mit dem Hinweis auf den im NS protegierten Schriftsteller Heinrich
Zerkaulen, fur den die wichtigste Aufgabe der Presse das ,,bewuf3te Hinfiihren zu einem
[...] starken Aufbruch heroischer Denkungsart“?®® gewesen sei — und zwar verbunden
mit einer ,,vélkisch-sittlichen Erneuerung“?*°. Strothmann stellt differenziert dar, dass
Goebbels™ Kritikverbot als Spitze einer Entwicklung zu sehen ist, die bereits vor 1933
einsetzte, und macht die sich aus den politisch motivierten Reglementierungen ergeben-
den Weichenstellungen fur die Presse transparent.

4.8. Potenzielle Freirdume des Kunstberichts

Otto Thomaes bereits genannten Ausfiihrungen uber die GDK-Presseberichte machen
deutlich, wie schwierig die Umsetzung der Anweisungen fiir die NS-Machthaber war.?*
Sein Quellenstudium belegt die enormen Probleme, die sich durch die intendierte Ablo-
sung der Kritik durch den Kunstbericht ergaben, weil ,,die journalistische Vermittlung

203 Bloch 1937/1972, S. 163.
204 Epg.

205 Epg., s. 168.

206 5y othmann 1960, S. 140.

207 Ebd.
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nicht einfach durch Verbote oder Anweisungen“*? vorgeschrieben werden konnte. Die

Kritik war als Textgattung fest in der Tradition des Feuilletons verankert und ein Wech-
sel zur rein nachrichtlichen Berichterstattung nicht ohne weiteres moglich — weder fur
die Autor*innenschaft noch fur deren journalistisches Selbstverstandnis, das auf der
kritischen Analyse kultureller Phdanomene basierte, noch fiir die Leser*innen, die sol-
cherlei differenzierte Einordnung erwarteten.

Die Probleme, die sich beim Versuch der Gleichschaltung der Presse ergaben, werden
von mehreren Autoren benannt und diskutiert. Die Reglementierungen durch die Regie-
rung werden zum Teil als ,,[c]haotische Uberorganisation“*** oder als ,,organisiertes
Chaos*?' charakterisiert. Norbert Frei und Johannes Schmitz befassen sich in ihrem
Uberblick ,,Journalismus im Dritten Reich“**> mit der NS-Medienpolitik, mit einzelnen
Zeitungen, Journalist*innen und deren Rolle im damaligen Machtgefiige; insofern geht
ihre Analyse Uber die Untersuchung der NS-Strukturpolitik des Pressewesens hinaus
und schafft einen Zugang zum Feld individueller Verhaltensformen im damaligen ge-
sellschaftlichen Geflige. Sie beleuchten die Kommunikationsinteressen der NS-Partei
und den Aufbau eines Systems, dessen politisches Ziel die ,,Monopolisierung und totali-
tare Beherrschung 6ffentlicher Kommunikation“**® war. Gleichzeitig verweisen sie auf
die ,,Zwiespéltigkeit der allzu oft einlinig interpretierten nationalsozialistischen Medi-
enpolitik.“?" So versuchte die NS-Regierung zwar, die systematische Kontrolle der
Presse umzusetzen — etwa durch die Ausschaltung der linken Presse, durch das Schrift-
leitergesetz vom 4. Oktober 1933 und die Etablierung der Reichspressekammer — dies
gelang aber nicht vollstandig. Frei/Schmitz fihren die Schwierigkeiten aus, eine fla-
chendeckende Medienkontrolle zu erwirken und schreiben dazu:

,,Das Ziel nationalistischer Medienpolitik war zweifellos ein perfektes
totalitares Kommunikationssystem. Doch dieses Ziel wurde, entgegen
einer bis heute nachwirkenden Fama, nicht vollig erreicht — war ver-
mutlich gar nicht zu erreichen. Die Ursachen dafiir lagen nicht zuletzt in
strukturellen Problemen der inhaltlichen Lenkung, die bald ganz auf
dem Prinzip der indirekten VVor- und Nachzensur beruhte.«?*8

212 bpd. s 133,
213

Hoffmann 2000, S. 31
214 Thomae 1978, S. 30.
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216 Lo schmitz 1989, S. 23,
217 £y, s. 20,

218 Ebd. Ich danke Beate Stortkuhl fir den Hinweis zur Uneinheitlichkeit auch im kulturellen Feld inkl. Literatur-
hinweis: Fleckner; Steinkamp 2015. Tatsachlich existierte ein &hnliches Chaos bei der Umsetzung ideologischer
Ideen im Bereich der Kunst unter dem Stichwort Expressionismusstreit. Er bezeichnet eine Kontroverse aus den
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Zu Beginn wurde mit der Lenkung der Presse eine absolute Zentralisierung der Macht
in 6konomischer, inhaltlicher und struktureller Hinsicht verfolgt. Nach und nach ergab
sich allerdings die Notwendigkeit, Feinjustierungen vorzunehmen, denn um ihre Bot-
schaften zu vermitteln, waren die NS-Machthaber sehr wohl auch auf die noch verblei-
bende burgerlich-konservative Presse angewiesen. Damit ergab sich die Schwierigkeit,
Kontrolle Gber sdmtliche vertffentlichten Erzeugnisse mit ihrer Vielzahl an Themen
und Texten zu erlangen. Die Anweisungen des Propagandaministeriums sollten vorder-
grindig als Anregungen verstanden werden, wurden also nicht als explizite Befehle
formuliert, um die ehemaligen Kunstkritiker*innen eher zu tiberzeugen als zu befehli-
gen. Gleichzeitig waren die Anregungen und Empfehlungen als solche vertraulich, d.h.
fiir einen kleinen Kreis fiihrender Journalisten bestimmt,?!® was ihre Verbindlichkeit
vermutlich ungleich stérker machte. Frei und Schmitz zeigen jene Probleme auf, die
sich sowohl durch machtpolitische Rivalitaten ergaben® als auch durch neue Formen
der Zensur.?** Sie skizzieren etwa Goebbels® Bemiihungen, die Presse gleichzuschalten:

,Doch in Goebbels unablassigem Kampf um eine vollstandige Zentra-
lisierung und Monopolisierung der Presselenkung konnte es allenfalls
Etappensiege geben. Denn bis zuletzt lieferten sich Parteiinstanzen
und staatliche Stellen Kompetenzgefechte, wollte jeder Propagandist
in eigener Sache bleiben, mochte sich niemand, der ein Stiickchen
Macht besaB, den Zugang zur Offentlichkeit versperren lassen.«???

Neben diesen Konkurrenzen verweisen die Autoren auch auf strukturimmanente Pan-
nen, die sich ,,in einem mit Sprachregelungen operierenden System“?* ergaben, das um
die 80.000 bis 100.000 Anweisungen pro Jahr ausgab. Widerspriiche und Fehler seien
somit, so Frei und Schmitz, vorprogrammiert gewesen.

Fur die vorliegende Arbeit ist im Zusammenhang mit den Unschérfen, die sich bei dem
Versuch ergaben, die Kritik durch den Bericht zu ersetzen, noch ein weiteres Argument
fur die Schwachung ,.indoktrinatorischer Wirkung:??* relevant: das Problem der ,,Uni-
formitat der Presse*,??® die, so Frei/Schmitz, ,,Ergebnis der intensiven Presselenkung
war.“??® Gerade auch im Hinblick auf die FZ weisen sie darauf hin, dass ,,[a]lle Korrek-
tur und Verbesserungsversuche, mit denen Goebbels in den néchsten Monaten und Jah-
ren den Uniformierungstendenzen entgegenzuwirken suchte“?*’ am unaufgebbaren
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Anspruch auf totalitire Kontrolle der éffentlichen Kommunikation scheitern“??® mussten.

In diesem Netz von Anspruch und Reglementierung verfugte die FZ — als Blatt, von dem
man wusste, dass es auch im Ausland gelesen wurde — Uber einen Sonderstatus, durch
den die Frage nach moglichen Freirdumen beziehungsweise nach der Form der Kontrol-
le umso wichtiger wird.

Elke Frohlich hat zu den Kontrollmechanismen, die speziell das Feuilleton betrafen,
grundlegende Uberlegungen in ,,Die Kulturpolitische Pressekonferenz des Reichspropa-
gandaministeriums* geliefert.”® Sie erlautert detailliert die Entwicklung der 1936 einge-
fihrten KPK und befragt deren Wirksamkeit im Hinblick auf die intendierte Gleich-
schaltung. Sie weist auch auf ein weiteres Problem hin, das sich ergab, weil die Versu-
che der Autor*innenschaft, sich den stilistischen Anforderungen anzupassen, nicht zum
gewiinschten Erfolg fuhrten. Insofern wurde die wenig innovative Umsetzung beman-
gelt, die man fir eine ,,Verflachung und Uniformierung“**® verantwortlich machte.

Auch Christoph Sauer bestatigt in seinem Text ,,Uber die Inszenierung journalistischer
Kommentare in einer NS-Besatzungszeitung,%*! dass es keine liickenlose Presselen-
kung im NS gegeben habe, ,,sondern dafll die fur den Nationalsozialismus insgesamt
charakteristische Vielfalt und das Nebeneinanderarbeiten von verschiedenen staatlichen
Parteidienststellen auch fiir den Pressebereich pragend war.“?** Sauer befasste sich vor
allem mit der ,,Deutschen Zeitung in den Niederlanden* und ging methodisch von der
Notwendigkeit einer Kontextanalyse aus:

,Ich pladiere dafir, die Analyse von Zeitungsartikeln, die unter natio-
nalsozialistischer Steuerung entstanden sind, nicht darauf zu be-
schrénken, diese umstandslos als Belege fiir die Durchschlagskraft der
faschistischen ldeologie zu nehmen, sondern im Gegenteil den Um-
stdnden genau nachzugehen, unter denen damals Journalisten ihre
Texte geschrieben haben, oder umgeschrieben haben.«?**

4.9. ,,Frankfurter Zeitung und Handelsblatt*

Eine der friihesten wissenschaftlichen Untersuchungen einzelner Zeitungen im NS und
im Speziellen auch der Tageszeitung FZ ist die 1949 veroffentlichte Dissertation von
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Fred Hepp.?®* Er geht vom ,,geistigen Widerstand“?*®> im Kulturteil der FZ aus, belegt
diese Behauptung allerdings nicht ausfuhrlich und bleibt beim bloRen Zitieren ohne
Erlauterungen. Mit Widerspriichen in Bezug auf das Schreiben zwischen den Zeilen
haben sich Margret Boveri®*® und Giinther Gillessen®” auseinandergesetzt. Boveri war
als Zeitzeugin selbst in der Zeit des NS als Journalistin tatig. Entsprechend konzentriert
sie sich in ihrem Buch ,,Wir liigen alle — Eine Hauptstadtzeitung unter Hitler auf ihre
damalige Arbeit fur das ,,Berliner Tagblatt von 1934 bis 1937.%% Boveri versucht die
Problematik der je eigenen Erinnerungen in Verbindung mit den daraus konstruierten
allgemeingultigen Wahrheiten aufzuarbeiten, die wie ein Sediment dieser Zeit erschei-
nen. Sie halt es fir ein Merkmal der NS-Zeit, dass die Journalist*innen ,,in der Uber-
zeugung, Subjekte unserer Entscheidungen und unseres Handelns zu sein, in htherem
Grad und in anderer Form, als wir es ahnten, nur Objekte von uns unbekannten Ent-
scheidungen“** gewesen seien. An anderer Stelle schreibt sie dazu:

,Gewill wird die Buchfiihrung in den subjektiven Wahrheiten, die wir
auf solche Weise aufspiren, oft in einem Fazit von Widerspriichen
enden, zumal wenn die Zeit, auf die sich die Erinnerungen beziehen,
unter dem Druck starker Gewissenspannungen stand. Das darf uns
doch nicht verleiten, die sich widersprechenden individuellen Wahr-
heiten zu verwerfen,«**°

Gunther Gillessen beschreibt die Entwicklung der FZ von ihrer Griindung 1856 an bis
zur Einstellung 1943. Fur die vorliegende Untersuchung sind jene Passagen wichtig, in
denen die Berichterstattung tber die nationalsozialistische AuBenpolitik analysiert wird.
Gillessen gelingt es hier, den Widerstand, den Hepp nicht zu belegen vermochte, nachzu-
weisen. In seinem Kapitel mit dem Titel ,,Das Feuilleton — ein Reduit“**! versucht er die
maoglichen Freirdume fir widerstandige Botschaften beziehungsweise flr das sogenannte
Schreiben zwischen den Zeilen auch fur die Kulturberichterstattung herauszuarbeiten,
verzichtet bei der Darstellung der Kunstberichte tber die GDK allerdings auf ein Kom-
mentieren der Zitate.?* Das Bestreben der FZ, ihren Ruf als liberale Tageszeitung im

234 Hepp 1949. Fred Hepp, 1923 geboren, wurde 1942 zum Kriegsdienst eingezogen. Nach seiner Promotion arbeite-
te er vor allem fiir das Feuilleton der ,,Stiddeutschen Zeitung“ in Miinchen.
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236 Margret Boveri, eine deutsche Journalistin, schrieb u.a. fiir die Tageszeitungen ,,Berliner Tageblatt*, und nach
deren Verbot flir die Wochenzeitung ,,Das Reich*.

237 Gunther Gillessen (*1928) war ab 1958 Redakteur der Frankfurter Zeitung. Bis 1994 hatte er eine Professur fiir
Pressejournalismus an der Johannes-Gutenberg-Universitét in Mainz.
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NS beizubehalten, untersucht Kurt Paupié.?*® Er beschreibt deren Strategien, um trotz
der Vorbehalte der Nazis gegen das ,.suspekt liberal-demokratische**** Presseorgan wei-
ter existieren zu konnen, und ordnet die publizistische Produktion in ihren historischen
Zusammenhang ein. Paupié schildert dabei einzelne MalRnahmen wie die sogenannte
Hauszensur, also das Gegenlesen aller Texte in der Redaktion zur Vermeidung potenziel-
ler Konflikte, die Methode des Verschweigens oder auch ,.die des Distanzschaffens®.?*

Heidrun Ehrke-Rotermund und Erwin Rotermund kommentieren 1999 in ,,Zwischenrei-
che und Gegenwelten“**® einzelne Zeitungsartikel, um Formen des verdeckten Schrei-
bens zu verdeutlichen. Die Zeitungsbeitrége sind hier im Wortlaut abgedruckt und wer-
den ergénzt durch Kommentare, zeitgeschichtlichen Hintergrund, Selbstaussagen und
Rezeption; dabei wird auch ein Artikel von dem Journalisten Carl Linfert aus dem Jahr
1935 analysiert, der die meisten GDK-Kunstberichte in der FZ geschrieben hat.?*’ Mit
dem Sprachdiskurs in der FZ zwischen 1933 und 1943 hat sich William Dodd befasst
und hierzu Texte u.a. von Dolf Sternberger, Gerhard Storz versammelt, die zwischen
1934 und 1943 erschienen sind.?*® Dodd greift gezielt Aufsétze, Leitartikel oder auch
Glossen heraus, in deren Sprachverwendung er eine ,,versuchte[...] Umgehung der Zen-
surstellen“?*® ausmacht. Er fiihrt zwar in die Texte ein, geht im Einzelnen aber nicht auf
sie ein, vielmehr ist nach eigener Aussage sein Anliegen, zur erneuten Lektlre anzuregen.

4.10. ,,Volkischer Beobachter

Die Tageszeitung VB wurde bislang eher verhalten untersucht. Sonja Noller verfasste
1956 als eine der ersten Autor*innen ihre Dissertation {ber das Blatt.”° 1965 folgte
eine englischsprachige Auseinandersetzung von Roland Vanderbilt Layton mit dem VB
und seiner Entwicklung von 1920 bis 1933.2°! Die Jahre nach der Machtergreifung hat
Oron J. Hale unter dem Titel ,, The Captive Press in the Third Reich“*** nachgezeichnet.
Die deutsche Ubersetzung ist 1965 erschienen. Hale skizziert den Aufstieg der Partei-
zeitung zum deutschlandweit wichtigsten Presseorgan sowie die personellen und 6ko-
nomischen Hintergriinde des NSDAP-eigenen Franz-Eher-Verlages, der sie herausgab.

243 Paupié 1972, S. 256. Seine Einschatzungen sind aufgrund seiner Aktivitat in der dsterreichischen nationalsozia-

listischen Bewegung (ca. 1937) umstritten. Er selbst leugnete diese Aktivitat. Vgl. Duchkowitsch 2014.
Paupié 1972, S. 241.

245 Epg., 5. 253,

246 Rotermund-Ehrke; Rotermund 1999.

247 Epd., S. 413-463.

248 Dodd 2013.

249 Dodd 2013, S. 1.

230 Noller 1956.

251 Vanderbilt Layton 1965.

252 Hale 1964.
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Ein Aspekt, dem sich auch Frei und Schmitz gewidmet haben,?* sowie zehn Jahre spa-
ter nochmals Lars Jockheck.?* 2005 folgen schlieBlich von Detlef Miihlberger die bei-
den englischsprachigen Bande . Hitler's Voice: the Vélkischer Beobachter.?>> Miihl-
berger fiihrt im ersten Band dhnlich wie Layton aus, wie sich die Zeitung entwickelte,
bevor die Nationalsozialisten an die Macht kamen, und widmet sich im zweiten Teil
einzelnen Fragestellungen unter anderem zur Leser*innenschaft des Blattes. Unter
Verwendung zahlreicher Belegartikel versucht Muhlberger eine sozialgeschichtliche
Sicht auf diese Tageszeitung vorzunehmen. Romeo Felsenreich konzentriert sich 2012
auf die Biografien der Autor*innen des VB mit Fokus auf die Wiener Ausgabe.?*®

4.11. Kunst im NS und in der GDK

Die Aufarbeitung der NS-Vergangenheit im kulturellen Feld und im Speziellen in der
bildenden Kunst wird nach wie vor durch kontroverse Debatten bestimmt.*” Die Ausei-
nandersetzung damit wurde lange vergleichsweise zuriickhaltend mit der Behauptung
verbunden, dass Kunst und NS sich quasi ausschlielen, weshalb eine differenzierte Be-
schéftigung mit dem Thema nicht fiir notwendig erachtet wurde. Dem ist zu entgegnen,
dass eine wissenschaftliche Untersuchung grundsatzlich keine zeitlose und allgemeinguil-
tige Akzeptanz kinstlerischer Produktion voraussetzen kann und auch nicht sollte. Denn
gerade in Bezug auf die neue deutsche Kunst wiirde das hei3en, sich der Setzung, dass
Kunstbegriffe absolut zu setzen seien, wie sie im NS vertreten wurde, anzuschliel3en.
Denn dann ginge man davon aus, dass es nur einen einzigen gultigen Kunstbegriff
gabe und lielle damit auller Acht, dass die Definition von Kunst nicht zuletzt gesell-
schaftspolitisch konditioniert ist und sich stetig wandelt.

Die Diskussion um den Stellenwert der im NS anerkannten Kunst wurde sowohl wis-
senschaftlich als auch im Rahmen von Ausstellungsprojekten gefiihrt. Diese zum Teil
heftigen Auseinandersetzungen erfolgten in mehreren Wellen. Die friiheste Arbeit wur-
de bereits 1949 von Paul Ortwin Rave verfasst, der sich mit der Polarisierung von ,,Ent-
arteter Kunst“ und von im NS anerkannter Kunst befasste.?*® Dreizehn Jahre spater

253 Erei; Schmitz 1989, S. 99 ff,
254 Jockheck 1999.

255 Miihlberger 2005,

256 Felsenreich 2012.

27 Dieser Begriff wird in Anlehnung an die Feldtheorie verwendet, wie sie Pierre Bourdieu eingefiihrt hat. Insofern
wird das kulturelle Feld als ein relativ autonomes verstanden, das in einer Gesellschaft eine bestimmte Funktion
besitzt, die es von anderen (ebenfalls relativ autonomen) Feldern abgrenzt (wie etwa Religion, Politik oder Gesund-
heit). Vgl. dazu: Bourdieu 1979/2003.

Rave 1949. Paul Ortwin Rave (1893-1962) war Kunsthistoriker, der v.a. flr seine Schinkel-Forschung bekannt
gewesen ist. Ab 1937 war er Direktor der Nationalgalerie Berlin. Diesen Posten hatte er von Eberhard Hanfstaengel
tibernommen, der sich 1937 geweigert hatte, die Beschlagnahmung von Werken der ,,entarteten Kunst* zu genehmi-
gen. Zwar versuchte auch Rave, sich dem entgegenzustellen, konnte aber schlussendlich ebenso wenig ausrichten;
dennoch blieb er bis 1950 auf dem Posten.
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(1962) folgte von Franz Roh eine Arbeit mit dem gleichen Thema®® und ein Jahr spéter
schrieb Hildegard Brenner (1963) ihre 0.g. Publikation tiber die Kunstpolitik im NS.2%°
Aulerdem verfasste Joseph Wulf ebenfalls in den 1960er Jahren zahlreiche Publikatio-
nen, die sich mit diversen Themen aus der Zeit des Nationalsozialismus beschéaftig-
ten.?®! Unter anderem schrieb er 1963 iiber die bildenden Kiinste, iiber Musik,?®* Litera-
tur und Dichtung?®®® ebenso wie tiber Theater und Film,”®* und ein Jahr spéter tber Pres-
se und Funk,?®® wie weiter unten in diesem Kapitel beschrieben wird. Mit Roh, Wulf
und Brenner erschienen Publikationen, die wahrend der Umbruchsphase der 68er-
Bewegung nicht zuletzt als Teil der versuchten Aufarbeitung auch des kulturellen Fel-
des des NS gelesen werden konnen.

In den 1970er und 1980er Jahren wurde verstarkt diskutiert, ob die im NS anerkannte
Kunst 6ffentlich ausgestellt werden sollte, wobei in diesem Zusammenhang auch viel-
fach auf die Unmdglichkeit eines solchen Unterfangens hingewiesen wurde. Bereits
1974 hatten der Frankfurter Kunstverein und die Arbeitsgruppe des Kunstgeschichtli-
chen Instituts der Universitét Frankfurt eine Schau zum Thema initiiert.®® Der Streit um
die prinzipielle Ausstellbarkeit von Kunst aus der NS-Zeit wurde durch wegweisende
Ausstellungen wie jene 1987 in der Neuen Gesellschaft fur Bildende Kunst mit dem
Titel ,,Inszenierung der Macht — Asthetische Faszination im Faschismus“ angeregt.
Aufgrund der heftigen Reaktionen wurde im Anschluss an die Ausstellung ergénzend
zum Katalog noch eine zweite Publikation herausgegeben.”’ Die Berlinische Galerie
konzipierte 1988 die Ausstellung ,,Stationen der Moderne: die bedeutenden Kunstaus-
stellungen des 20. Jahrhunderts in Deutschland*,2%® wobei hier auch die GDK im HdDK
berticksichtigt wurde. Nach langerer Unterbrechung kam es dann zu Beginn der 2.000er
Jahre wieder zu &hnlichen Ausstellungen, die von Verdffentlichungen begleitet wurden.
Hans-Ernst Mittig verfasste fiir einen Ausstellungskatalog des Stadtischen Museums in
Braunschweig den Aufsatz ,,Zum Umgang mit NS-Kunst*.?®°

2012/13 fand im Haus der Kunst in Miinchen, dem ehemaligen HdDK, eine Ausstellung
statt zu ,,Geschichten im Konflikt: Das Haus der Kunst und der ideologische Gebrauch
von Kunst 1937-1955%. Ebenfalls in Munchen wurde zwei Jahre spater in der Pinako-
thek der Moderne das Thema erneut aufgegriffen in der Schau ,,GegenKunst — ,Entarte-

2%9 poh 1962.

260 Brenner 1963.

281 \nulf 1966.

262 Eg. 1963a.

263 . 1963b.

264 Eg. 1963c.

265 End. 1964,

266 Kunstverein Frankfurt und Arbeitsgruppe des Kunstgeschichtlichen Instituts der Universitat Frankfurt 1974.
267 NGBK e.V. 1987 und 1988.
268 Berlinische Galerie 1988.
269 Mittig 2000, S. 14.
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te Kunst® — NS-Kunst — Sammeln nach 45, die konzeptuell Werke gegeniiberstellte —
etwa eines von dem im NS hofierten Bildhauer Josef Thorak und dem von den Nazis
diffamierten Max Beckmann. Im Jahr 2016 fand im Hamburger Bahnhof in Berlin die
Ausstellung ,,Neue Galerie: Die Schwarzen Jahre, Geschichten einer Sammlung 1933—
1945 statt und daran schloss sich 2017 die Wanderausstellung ,,Artige Kunst. Kunst und
Politik im Nationalsozialismus*“*"° an, die Station machte in der Stiftung Situation Kunst
in Bochum, der Kunsthalle Rostock und dem Kunstforum Ostdeutsche Galerie in Re-
gensburg. Auch hier wurden im NS anerkannte Positionen diffamierten gegentibergestellt.

Tatsachlich hélt die Debatte um die Ausstellbarkeit von im NS anerkannter Kunst bis
heute an.?”* Fir deren 6ffentliche Prasentation spricht das Argument, dass das Material
noch immer nicht ausreichend untersucht wurde — so auch nicht der Bestand der immer-
hin acht Mal durchgefiihrten maf3geblichen GDK. Ein wichtiger Schritt, um Einblicke in
die Materie zu bekommen, wurde 2011 mit dem Start der bildbasierten Datenbank
,.GDK Research“?’? getan. Sie halt umfangreiche Angaben (iber Kiinstler*innen, Werke
und Themen, Uber die K&ufer*innen, die Verkaufssummen oder auch Uber die Bestl-
ckung der Sale im HdADK in Munchen bereit. Um differenziertere Aussagen Uber die
Arbeiten machen zu kdnnen, missten allerdings weitere Untersuchungen vorgenommen
werden, inwieweit sich an den Werken etwa Einflisse des Expressionismus oder auch
des Symbolismus ablesen lassen oder inwiefern sie zum Beispiel an vorausgegangene
Stilrichtungen wie die Neue Sachlichkeit ankniipfen. Der Kunsthistoriker Christian
Fuhrmeister beschreibt das bisherige Bild der NS-Kunst als schlichtweg unterkomplex
und plédiert flr eine ,,exzellente, explorative und investigative, kritische und umfassen-
de, nuancierte und gegebenenfalls unbequeme Forschung zur nationalsozialistischen
Kunst“.2”® Trotz vereinzelter Forschungsprojekte jiingerer Zeit gilt weiterhin, was Fuhr-
meister fordert, um ein vollstandiges Bild zu erhalten, ndmlich:

,»[D]en groflen weillen Fleck in der Mitte des 20. Jahrhunderts anzuge-
hen, und die Implikationen auszuloten, die ihn haben entstehen lassen. Es
ist Zeit, umzudenken und endlich Energie und Akribie zu investieren, um
NS-Kunst wie die Kunst im Nationalsozialismus insgesamt reflektiert
zu analysieren. <

Weitere Datenbanken stellt das Deutsche Historische Museum?” in Berlin seit 2008 zur
Verfiigung, so jene Liste von Werken zum ,,Sonderauftrag Linz<?’® oder auch seit 2009

210 Artige Kunst 2017.

211 Vgl. Voss 2011.

212 www.gdk-research.de.

213 Fuhrmeister; Hauser-Mair; Steffan 2017, S. 361.
2% Epd. Vgl. Meightmer 2018.

215 Das Deutsche Historische Museum tut dies in Kooperation mit dem Bundesamt fiir zentrale Dienste und offene

Vermdgensfragen sowie dem Bundesarchiv Berlin.
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die des ,,Central Collecting Point Miinchen“®”’. Kiirzlich hinzugekommen ist noch die
.. Kunstsammlung Hermann Goring“,%’® in der sich die Kunstobjekte und kunsthand-
werklichen Gegenstande befinden, die Géring fur ein in der Schorfheide geplantes neu-

es Museum (,,Norddeutsche Galerie*) hatte rauben oder kaufen lassen.

Eine weitere Publikation, die sich mit dieser Thematik befasst, ist der 1987 von Peter-
Klaus Schuster herausgegebene Band ,,Nationalsozialismus und Entartete Kunst: die
Kunststadt Miinchen 1937 %" in dem er die Entwicklung der GDK und der Ausstellung
,Entartete Kunst* untersucht und die Programmatik und kunstpolitische Bedeutung der
parallel ausgerichteten Veranstaltungen transparent gemacht hat. Ines Schlenker legte
im Jahr 2000 ihre englischsprachige Dissertation ,,.Der neue Salon: The ,GrolRe Deutsche
Kunstausstellung® at the ,Haus der Deutschen Kunst® in Munich* vor, in der sie die Rolle
Hitlers als maRgeblichem Mézen im Kunstsystem des NS verdeutlicht. ,,Hitlers Kinstler.
Die Kultur im Dienst des Nationalsozialismus*, 2004 von Hans Sarkowicz?*® herausge-
geben, versammelt Aufsatze zu Fragen der NS-Kulturpolitik im Hinblick auf Architektur,
Film, Theater, Malerei und Plastik, Musik und Unterhaltung. Joachim Petsch reflektiert
darin kritisch die Abwertung der in den dreiiger Jahren anerkannten bildenden Kunst als
,.Unkunst*, 28! die dazu gefuhrt habe, dass bis in die siebziger Jahre hinein die Auseinan-
dersetzung mit dem Thema weitestgehend unterbunden wurde. Er konstatiert auRerdem,
dass die Vorstellung einer durchgehend gleichgeschalteten Reglementierung in dieser
Diktatur nicht aufrechterhalten werden koénne. Eine jungere Untersuchung stammt von
dem emeritierten kanadischen Kunstwissenschaftler Michael Kater, der 2019 die englisch-
sprachige Publikation ,,Culture in Nazi Germany* vertffentlichte und darin den Versuch
unternahm, eine breit angelegte Gesamtschau des Kunstsystems im NS zu verfassen.?
2021 erschien schlieBlich die deutsche Ubersetzung mit dem Titel ,,Kultur unterm Ha-

kenkreuz*.?®

Uber die GDK haben die oben bereits genannten Autor*innen Peter-Klaus Schuster und
Ines Schlenker geschrieben. Die Geschichte des Hauses der Kunst in Miinchen selbst

276 Die Liste zeigt Arbeiten, die von Hitler und von seinen Beauftragten zwischen ca. 1939 bis 1945 vor allem fur ein
von ihm in Linz geplantes Museum kaufen beziehungsweise beschlagnahmen lieR. Linzer Sammlung, Datenbank des
Deutschen Historischen Museums.

217 Der ,,Central Collecting Point* (CCP) bezeichnet jene Sammelstelle fur Kunstwerke, die die amerikanischen
Alliierten nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges in den vormaligen Parteigebduden der NSDAP in Miinchen etab-
liert hatten. Hier wurden jene Kunstwerke gesammelt, die im Deutschen Reich in den besetzten Gebieten zwischen
1933 und 1945 beschlagnahmt, geraubt oder uber den Kunsthandel verkauft worden waren. Im CCP sollten sie inven-
tarisiert werden, um anschlielend restituiert werden zu kénnen. Central Collecting Point, Datenbank des Deutschen
Historischen Museums.

278 Vgl. Datenbank des Deutschen Historischen Museums Berlin.
219 Schuster 1988. Vgl. Barron 1992; Zuschlag 1995; Fleckner 2008.
280 Sarkowicz 2004.
281

Petsch 2004.
282 Kater 2019.
283 Epd. 2021.
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wurde maRgeblich von Sabine Brantl dokumentiert.?®* Sie hat ein historisches Archiv
konzipiert und kuratierte 2012 die Ausstellung ,,Geschichten im Konflikt: Das Haus der
Kunst und der ideologische Gebrauch von Kunst 1937-1955%. Auf Brantl geht auch die
,ZJArchiv Galerie® zuriick, ein Ausstellungsraum im Haus der Kunst selbst, in dem die
Entstehung und Nutzung der Einrichtung vorgestellt werden. Eine Konzentration auf die
erste GDK 1937 nimmt Marlies Schmidt ebenfalls 2012 vor, die in ihrer Dissertation
ausfihrlich sowohl ber die Entstehung des Hauses als auch Uber die erste Ausstellung
schreibt.?®® Tatsachlich stellt sie auch auf wenigen Seiten einen Blick in die Presse zu-
sammen; darunter vor allem die Presseanweisungen und einzelne Satze aus diversen
Zeitungen — wie etwa aus: VB, FZ, ,,Erfurter Tageszeitung“ oder ,,Frankischer Kurier*
(Ndrnberg). Ihre Ausfuhrungen bleiben eher summarisch, ohne umfassend auf ein Blatt
einzugehen. Zwei Texte betrachtet sie allerdings genauer, und zwar jenen von Bruno E.
Werner, der am 19.07.1937 in der ,,Deutschen Allgemeinen Zeitung* seinen Kunstbe-
richt verfasst hatte,®® und den von Carl Dietrich Carls, dessen Artikel am gleichen Tag
zur GDK in der ,,Berliner Zeitung* erschienen war.?®” In Werners Artikel erkennt sie
,subtile Kritik*?®® oder auch einen ,,Anflug von Ironie«,?®° auch wenn dies nicht nach-
vollziehbar von ihr erldutert wird. Ahnlich kurz bleiben die Ausfilhrungen zu Carls Ar-
tikel. Obschon Schmidt die Intention hat, ansatzweise die Veranderungen und Auswir-
kungen auf die Presse am Beispiel der Berichterstattung zur GDK aufzuzeigen, bleibt ihre
Sicht pauschalisierend, was angesichts der zahlreichen Printmedien nicht verwundert —
die Konzentration z.B. auf ein Blatt hatte eine Vertiefung erméglicht.”* Die Magisterar-
beit von Maximilian Aracena, 2013 verfasst, informiert schlielich tber die Hintergriinde
der GDK als Verkaufsausstellung; ein Faktum, das immer wieder vergessen wird.?*

Vereinzelte Veroffentlichungen befassen sich mit speziellen Motiven der Kunst der Zeit.
Eine wesentliche Rolle nimmt dabei die Beschaftigung mit der Darstellung (nackter)
Frauenkorper ein. Helena Ketters Dissertation ,,Zum Bild der Frau in der Malerei des Na-
tionalsozialismus* liefert hierzu wichtige grundsatzliche Einblicke.?* Sie geht auf
Grundlage von Kunstzeitschriften im NS wie ,,.Die Kunst im Dritten (bzw. Deutschen)
Reich* unter anderem der Frage nach, inwiefern konkrete kulturpolitische Vorgaben
innerhalb der Bildgestaltung umgesetzt wurden und untersucht die Verbindung mit ,,ei-
ner moglichen Entwicklung der kinstlerischen Rolle der Frau parallel zu ihrem politisch
definierten Rollenverstandnis.** Neben Werkinterpretationen befasst sich ihre Arbeit

284 Brantl 2007.

285 5 chmidt 2012.

286 Werner, Deutsche Allgemeine Zeitung, 19.07.1937, S. 1.
287 Carls, Berliner Zeitung am Mittag, 19.07.1937, S. 6.

288 Sehmidt 2012, S. 108.

289 Ebd.

290 \/g1. schmidt 2012, S. 108 ff.

291 Aracena 2013.

292 Ketter 2002.

293 £y s, 12.
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auch mit den ,,politischen, weltanschaulichen und theoretischen Grundlagen beziiglich
der Rolle der Kunst sowie der Rolle der Frau*,?** wobei Ketter dabei den zentralen Be-
griff der Rasse®” herausstellt. Grundlegend sind in diesem Zusammenhang Beitrage
von Silke Wenk wie ,,Gotter-Lieben — Zur Représentation des NS-Staates in steinernen
Bildern des Weiblichen“.?®® Wenk befasst sich darin mit weiblichen Aktskulpturen,
denen die Aufgabe zugeschrieben wurde, das Bild der Frau im NS-Staat zu repréasentie-
ren. Sie formuliert die These, dass in einigen NS-Skulpturen eine ,,Ambivalenz in den
Vorstellungen und Bildern der Vereinigung mit dem Weiblichen — als Zielpunkt des
Begehrens und [der] tédliche[n] Gefahr [...] ins Spiel gebracht* wird.?*” Um die Rezep-
tion von Aktdarstellungen in den Kunstberichten weiter zu untersuchen,”® ist gerade
der Schlusssatz Wenks hilfreich: ,,Das Bild vom Eins-Sein, in Materialien fixiert, die
ewige Dauer beanspruchen, ware so Metapher fiir einen faschistischen Staat*.?*

Ein ahnlicher Ansatz findet sich bei Kathrin Hoffmann-Curtius, die in ihrem Buch ,,Die
Frau in threm Element — Adolf Zieglers Triptychon der Naturgesetzlichkeit die Er-
folgsgeschichte des Gemadldes ,,Die vier Elemente* (1936) von Adolf Ziegler nach-
zeichnet®® und zum Ergebnis kommt, dass die ,,wahrend des Krieges sich immer starker
einstellende Vorstellung von Reinheit und Unversehrtheit der Frauenkorper, im &ufRersten
Kontrast zu mannlicher Eroberungslust, Zerstérung und schlieRlich Todessehnsucht«*°*
noch eingehender untersucht werden miisse.®%? Weiterfiihrende Artikel finden sich unter
anderem in einem von Elke Frietsch und Christina Herkommer herausgegebenen Buch,
das den Zusammenhang von Nationalsozialismus und Geschlecht transdisziplinar unter-
sucht. Darin hat sich Frietsch mit medialen Darstellungsformen und ihrer Geschlechter-
spezifik im NS befasst und bilanziert schlieBlich, dass die kunstlerischen Inszenierun-
gen mannlicher und weiblicher Kérper als Versuch angesehen werden kdnnen, ,.ideale
Werte vor Augen zu flhren, wo der Korper des ,Fuhrers® und mit ihm der Volkskorper
an seine symbolischen Grenzen kam. 3%

Nach einem vergleichsweise zurlickhaltenden Umgang mit dem Thema erféhrt die Befor-
schung der Kunst im NS aktuell eine deutliche Belebung. Nicht zuletzt haben hierzu Initi-
ativen wie die Digitalisierung der Fotodokumentation der GDK durch das Projekt ,,GDK

294 Epd., s. 13,

295 Ketter erlautert den Begriff Rasse in ihrer Arbeit nicht weiter. Meines Erachtens ware das notwendig, um die von

ihr reflektierten Verschrankungen (wie etwa Rassebegriff und NS-Kunstanschauung, Rassebegriff und Aktdarstel-
lung) und die damit verkniipfte grundlegende Bedeutung im NS umfassender verstehen zu kénnen. Vgl. dazu etwa
die Ausfuhrungen von Cornelia Schmitz-Berning, die den Terminus Rasse als ,,Zentrales Schlisselwort des National-
sozialismus‘ analysiert. Schmitz-Berning 2000, S. 481.

295 \nrenk 1990. Vigl. auch: Wenk 1986.
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Research* des Zentralinstituts fir Kunstgeschichte in Miinchen beigetragen, weil durch
diese bildbasierte Datenbank neue Einblicke in das Material méglich wurden. Die Aus-
stellung ,,Die Liste der gottbegnadeten Kinstler in der Bunderepublik®, die 2021 im
Deutschen Historischen Museum in Berlin gezeigt wurde, befasste sich mit jenen Kunst-
schaffenden, die im NS als unabkdmmlich galten und deshalb nicht als Soldaten eingezo-
gen wurden. Das Augenmerk lag auf deren Rolle nach 1945 und damit auf der Frage der
Aufarbeitung des NS in der BRD. Neue Perspektiven innerhalb der Forschung®®* zum
kiinstlerischen und kulturellen Feld im NS fanden zudem Niederschlag in einer vom
Zentralinstitut flr Kunstgeschichte in Miinchen ausgerichteten Tagung, die im Oktober
2021 als Prasenz- und Onlineveranstaltung durchgefuhrt wurde. Schwerpunkte waren
dabei ,,Méannlichkeits- und Weiblichkeitsbilder in der Kunst im Nationalsozialismus*
sowie ,,Forschungsfragen, Forschungsperspektiven und Forschungsinfrastrukturen®,
auBerdem wurden kuratorische und andere Perspektiven auf kiinftige Ausstellungskon-
zepte zur Kunst im Nationalsozialismus diskutiert.**

Auf die Kunstler*innen, die auf der GDK ausgestellt wurden, haben sich Hans Sarko-
wicz (2004)°%" oder auch Wolfgang Ruppert (2015)%% in ihren Herausgaben kon-
zentriert. Sarkowicz versammelt diverse Beitrdge (unter anderem von Dieter Bartezko,
Wolfgang Benz oder Rainer Dahm), die sich mit unterschiedlichen Kunstsparten wie
Film, Theater, Musik und bildender Kunst und ihren Protagonisten befasst haben. Dabei
fehlen allerdings Textbeitrdge von Autorinnen wie auch ein Blick auf Kunstlerinnen.
Wolfgang Ruppert hat nach einer Tagung mit dem Titel ,,Klnstler im Nationalsozialis-
mus®, die 2013 an der Universitat der Kinste Berlin stattfand, mehrere Texte zusam-
mengestellt zum Beispiel von Magdalena Droste, Christian Fuhrmeister, Olaf Peters
oder auch Uwe Fleckner. Das zentrale Thema der Beitrége ist die Frage nach der Exis-
tenz von Kunstlern im NS und deren Karriere zwischen Anpassung, Ehrgeiz oder auch
Verfemung.

304 Neben neuen Perspektiven befasst sich die Forschung aber weiterhin mit rein kunstimmanenten Fragestellungen,

so etwa auf einer Tagung an der Pinakothek der Moderne in Minchen (Doerner Institut) im Dezember 2021 zur
Maltechnik von Emil Nolde. Die Erwéhnung seiner NS-Vergangenheit l&sst sich — zumindest im Programm — nicht
ablesen: Lecture Days ,,I want so much for my work to grow out of the material...“ Emil Nolde's Painting Technique,
https://express.converia.de/frontend/index.php?sub=651 (abgerufen am 25.10.2021).
305 Vgl. den Flyer zur Tagung ,,Ménnlichkeits- und Weiblichkeitsbilder in der Kunst des Nationalsozialismus* unter:
www.zikg.eu/aktuelles/veranstaltungen/2021/pdf-2021/flyer_tagung-maennlichkeits-und-weiblichkeitsbilder-in-der-
kunst-im-nationalsozialismus/ (abgerufen am 23.10.2021).
306
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5. Kultur- und pressepolitische Rahmenbedingungen

Um die Kunstberichte, die im Zentrum dieser Arbeit stehen, angemessen einordnen zu
kdnnen, ist es notwendig, den diskursiven Kontext und die kulturpolitischen Strategien
der Machthaber herauszuarbeiten, da die Presse deren Verwirklichung malgeblich mit-
tragen sollte. Die Instruktion der Kulturressorts erfolgte dabei auf unterschiedliche Wei-
se. Das neue Regelwerk wurde einerseits in Form von Anordnungen und Empfehlungen
durch die KPG kommuniziert, andererseits im Schriftleitergesetz und dem Kritikverbot
aus dem Jahr 1936 festgeschrieben. Gleichzeitig wurde in zahlreichen Artikeln der DP die
neue Rolle des Feuilletons intensiv behandelt. Aus diesen verschiedenen Diskursstrangen
wie auch den Eréffnungsreden von Hitler und Goebbels zur GDK lasst sich der intendier-
te Kunstbegriff ableiten. Er wurde als Gegenposition zur Moderne konstruiert. Die zent-
rale Séule der NS-Kunstpolitik bildete so eine dichotome Konstruktion Moder-
ne/Avantgarde (,,Entartete Kunst®) versus einer der Gegenstandlichkeit verpflichteten
neuen deutschen Kunst.

Was dabei genau unter dem Begriff Moderne oder auch ,,Entartete Kunst®“ im NS ver-
standen wurde, orientierte sich in erster Linie daran, was als politisch unerwinscht oder
missliebig deklariert wurde. Insofern blieb die Kategorisierung ungefahr. Maligeblich
war eine antisemitische und rassistische Grundhaltung, die auf formal-asthetische Krite-
rien Ubertragen wurde. Der Begriff Moderne selbst wird in Texten nicht genannt, viel-
mehr finden sich Bezeichnungen wie moderne Kunst, etwa in Hitlers Eroffnungsrede
der GDK 1937, oder ,,geistige Entartung* in Hitlers ,,Mein Kampf. AulRerdem war von
als krank zu bewertender Kunst die Rede oder von Verfallskunst *® — und dies nicht
zuletzt als Abgrenzung von der Kunst der Weimarer Republik.

5.1. Das Schriftleitergesetz

Der fur die Gleichschaltung notwendige Umbau der Presselandschaft begann mit der
Ausschaltung der ,,oppositionellen Presse«*!°. In rascher Folge wurde eine Reihe von
Anforderungen und Gesetzen erlassen, die schlie3lich im Schriftleitergesetz mindeten.
Dieses Gesetz, im Oktober 1933 verabschiedet, trat am 1. Januar 1934 in Kraft. Damit
wurden die Grundlagen zur Gleichschaltung der Presse geschaffen und die Malinahmen
hierzu rechtlich verankert. Ziel war es, den gesamten Medienapparat zu reglementieren

399 \/g1. Schmitz-Berning 2000, S. 626.

310 Laut der Chronik ,,Lebendiges Museum Online* betrafen die VVerordnungen zur Ausschaltung der oppositionellen
Presse folgende Aspekte: Die am 4. Februar 1933 erlassene ,,Verordnung des Reichsprésidenten zum Schutz des
deutschen Volkes“ ermdglichte Beschlagnahme und Einziehung von Druckschriften, am 28. Februar 1933 wurde
nach dem Reichstagsbrand durch eine weitere Verordnung (,,Notverordnung zum Schutz von Volk und Staat") des-
selben Ministeriums u.a. das Grundrecht der Meinungsfreiheit auer Kraft gesetzt. Am 23. Marz 1933 wurde schlief3-
lich das ,,Erméchtigungsgesetz* erlassen, das es der Reichsregierung ermdoglichte, Gesetze ohne Zustimmung des
Reichstags zu erlassen. Vgl. Lebendiges Museum Online.
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und unter staatliche Kontrolle zu bringen. Die Schriftleiter mussten die Eintragung in
die Berufsliste der RPK beantragen und konnten fortan nur noch nach einer Genehmi-
gung durch die Landesleiter der Pressekammer ihre Arbeit ausuben. Dieser Vorgang
stand dem bisher freien Zugang zu diesem Beruf entgegen. Mit Hilfe dieser verschiede-
nen Kontrollmechanismen machte der Staat die Auslbung einer journalistischen Tatig-
keit zu einer gesetzlich geregelten 6ffentlichen Aufgabe. Im ersten Abschnitt des Geset-
zestextes vom 4. Oktober 1933 heif3t es:

,,§ 1 Die im Hauptberuf oder auf Grund der Bestellung zum Haupt-
schriftleiter ausgelibte Mitwirkung an der Gestaltung des geistigen In-
halts der im Reichsgebiet herausgegebenen Zeitungen und politischen
Zeitschriften durch Wort, Nachricht oder Bild ist eine in ihren berufli-
chen Pflichten und Rechten vom Staat durch dieses Gesetz geregelte
oOffentliche Aufgabe. Ihre Tréger heilen Schriftleiter. Niemand darf

sich Schriftleiter nennen, der nicht nach diesem Gesetz dazu befugt
ISt“sll

Das Schriftleitergesetz war insofern ein gravierender Eingriff, als es einer freiheitlichen
Presse widersprach. In der Zeit vor 1933 hatte diese Freiheit zum Selbstverstandnis jour-
nalistischer Arbeit gehort, wobei in der Weimarer Verfassung das Grundrecht der Mei-
nungsfreiheit zwar durch Artikel 118 festgeschrieben war,3*? der Begriff der Pressefrei-
heit darin aber nicht explizit geschutzt wurde. Tatséachlich hatte es schon vor 1933 zahl-
reiche Eingriffe in die Arbeit der Presse gegeben, etwa durch die beiden Republik-
schutzgesetze,* die von 1922 bis 1929 und von 1930 bis 1932 galten, oder durch das
sogenannte Schmutz- und Schundgesetz von 1926.3'* Die Weimarer Justiz sprach zu-
dem (ber 500 Zeitungsverbote aus. Gegen Ende der Weimarer Republik kamen aufer-
dem zahlreiche Notverordnungen, darunter eine Pressenotverordnung aus dem Jahr
1931 hinzu, die ermdglichten, bestimmte Zeitungen und Druckerzeugnisse ohne weitere

811 Schriftleitergesetz vom 04.10.1933, http://pressechronik1933.dpmu.de/schriftleitergesetz-4-10-1933/ (abgerufen
am 24.10.2021).

812 Acrtikel 118 besagte: ,,Jeder Deutsche hat das Recht, innerhalb der Schranken der allgemeinen Gesetze seine Mei-
nung durch Wort, Schrift, Druck, Bild oder in sonstiger Weise frei zu &uBern. An diesem Rechte darf ihn kein Arbeits-
oder Anstellungsverhaltnis hindern, und niemand darf ihn benachteiligen, wenn er von diesem Rechte Gebrauch
macht. Eine Zensur findet nicht statt, doch kénnen fiir Lichtspiele durch Gesetz abweichende Bestimmungen getrof-
fen werden. Auch sind zur Bekdmpfung der Schund- und Schmutzliteratur sowie zum Schutze der Jugend bei 6ffent-
lichen Schaustellungen und Darbietungen gesetzliche MaRnahmen zuldssig.« Verfassung des Deutschen Reichs
(,,Weimarer Reichsverfassung*) vom 11. August 1919, S. 18, www.jura.uni-

wuerz-
burg.de/fileadmin/02160100/Elektronische_Texte/Verfassungstexte/Die_Weimarer_Reichsverfassung_2017ge.pdf
gabgerufen am 30.10.2021).

Vgl. dazu den Wortlaut unter ,,I\VV. Beschlagnahme und Verbot von Druckschriften® siehe: Erstes Gesetz zum
Schutze der Republik vom 21.7.1922, www.documentarchiv.de/wr/repschutz_ges01.html (abgerufen am 25.10.2021).
14 Mit diesem Gesetz wurden zensorische MalRnahmen verschérft und vermeintlich jugendgeféhrdende Drucker-

zeugnisse und unmoralische oder unsittliche Literatur verboten, z.B. Groschenromane und Kolportageliteratur. VVgl.
Jager 1988.
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Hiirden verbieten zu kdnnen.*™ Die dennoch existierenden Freiheiten der Presse wurden
durch das Schriftleitergesetz vollstdndig aufgehoben, indem die Blatter selbst zu einem
Teil des NS-Systems wurden und man den rechtlichen Status der Redakteur*innen ent-
sprechend veranderte. Als Schriftleiter beziehungsweise Hauptschriftleiter durfte sich nur
noch bezeichnen, wer die deutsche Reichsangehorigkeit besall und ,,arischer Abstam-
mung [war] und nicht mit einer Person von nichtarischer Abstammung verheiratet “*'°.
Des Weiteren musste man das 21. Lebensjahr vollendet haben, entsprechend ausgebildet
sein und die notigen Eigenschaften mitbringen, ,,die die Aufgabe der geistigen Einwir-
kung auf die Offentlichkeit erfordert[e].«*"’

Neben diesen Vorgaben wurde auch die Bekundung unbedingter Loyalitdt zum NS-System
erwartet wie auch die Bereitschaft, die ,, Aufgabe der politischen Erziehung der Nation‘“*'®
im Sinne der Machthaber auszuuben. Wilhelm Weil3, der Leiter des Reichsverbandes der
Deutschen Presse, schrieb 1934 im VB:

,,Erstes und oberstes Gesetz fur den modernen Schriftleiter lautet da-
her: Er mufl3 Kampfer sein fiir den neuen Staat. Das heift, seine Ta-
tigkeit als Schriftleiter muR immer abgeleitet sein von der zentralen
Aufgabe, die uns allen heute fir den Neuaufbau unseres Vaterlandes
gestellt ist.«**

Goebbels benannte die Erwartungen an die Presse in einem Schreiben an die Reichs-
kanzlei wie folgt:

,»Hier handelt es sich um eine echte Aufgabe der politischen Erzie-
hung der Nation. Das bestehende Recht, das die Zeitung als Sache, die
Handlungsweise als Delikt, die MeinungsauRerung durch den Druck als
private Betatigung und die Befugnis zu ihr als ein Grundrecht individu-
eller Freiheit gegeniiber dem Staat behandelt, wird in dem Entwurf in
sein Gegenteil verwandelt: An der Person des Schriftleiters, also des
geistig Schaffenden, setzt die Neuregelung an, sie ist personenrechtlich,
nicht polizeirechtlich, ihr Grundgedanke ist die Umwandlung der Pres-
se in ein Offentliches Organ und ihre rechtliche und geistige Eingliede-
rung in den Staat. Die Tatigkeit des Schriftleiters wird, entsprechend ih-

815 So wurde etwa Carl von Ossietzky zu 18 Monaten Gefangnis verurteilt, weil er in der von ihm herausgegebenen
Zeitschrift ,,Die Weltbihne* Giber den Aufbau einer deutschen Luftwaffe geschrieben hatte, was nach dem Versailler
Vertrag verboten war. VVgl. Augstein 1978.

316 Schriftleitergesetz vom 04.10.1933, http://pressechronik1933.dpmu.de/schriftleitergesetz-4-10-1933/ (abgerufen am
25.10.2021).

7 Zit. ebd.
318 _.
Zit. nach Brenner 1963, S. 57.
319 \Wilhelm Wei, zit. nach Schmitz-Berning 2000, S. 561.
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rer Natur, als eine der wichtigsten und hdchsten Lehr- und Erzie-
hungsaufgaben zum 6ffentlichen Amt gemacht.**%°

Damit konnten die Schriftleiter personlich fiir ihre Texte haftbar gemacht werden.®*
Insbesondere das Feuilleton sollte einen wesentlichen Beitrag bei der erhofften ,,weltan-
schaulichen Erziehungsarbeit“**? und der ,,politischen Erziehung der Nation“*?* leisten.
Diese neue Aufgabe der Kunstberichterstattung, die man intensiv im Fachblatt DP dis-
kutierte, wurde zwei Jahre spater durch das Kritikverbot erweitert und spezifiziert, da
die bisherigen MaRnahmen als nicht ausreichend bewertet worden waren. Das Schrift-
leitergesetz war also eine Vorstufe zu dem 1936 ausgegebenen Erlass, der die kunstkri-
tische Perspektive nun offiziell verbot zugunsten einer staatlich verordneten politischen
Erziehungsarbeit.

Es greift demnach zu kurz, die journalistische Arbeit im NS allein unter dem Aspekt der
Zensur zu betrachten. Vielmehr unterstanden die Redakteur*innen dem staatlichen Len-
kungsapparat. Mit der Einrichtung des RMVP unter der Leitung von Goebbels war eine
Institution geschaffen worden, die alle Einwirkungen auf die Nation fortan bestimmen
und kontrollieren sollte. Zu diesem Ministerium gehorte die Reichskulturkammer mit
ihren Unterabteilungen: der Reichsrundfunkkammer, der Reichsschrifttumskammer, der
Reichskammer der bildenden Kinste als auch der Reichspressekammer. Die Mitglied-
schaft in einer dieser Kammern war eine notwendige Voraussetzung fur das Arbeiten
im Kkulturellen Feld. Allen nicht arischen Mitgliedern wurde die Aufnahme ebenso
verweigert wie jenen, die als ideologisch unzuverldssig galten. Damit wurden exis-
tenzielle Abhangigkeiten geschaffen, die zugleich mit einer strengen Kontrolle®** ver-
bunden waren. VerstoRe gegen die Berufspflichten konnten mit Strafen geahndet wer-
den. Hierzu wurde von Goebbels ein neues Gericht eingesetzt, das die Austbung des
Berufes verbieten konnte.**®> Der Versuch der Gleichschaltung der Presse im NS stellte
somit einen extremen Einschnitt dar. Jirgen Wilke schreibt hierzu:

»Nach der nationalsozialistischen Machtergreifung am 30. Januar
1933 entstand nach und nach ein auf alle Medien gerichtetes Kontroll-

320 Zit. nach Brenner 1963, S. 57. Brenner zitiert hier eine Passage aus einem Schreiben an die Reichskanzlei, das
offensichtlich das Gesetz erlautern und den ,,Funktionswandel* erklaren sollte.

321 Goebbels bezog sich hier auf das Burgerliche Gesetzbuch (BGB), das seit 1896 bestand. Das BGB war die zent-
rale privatrechtliche Kodifikation, die erstmalig fiir das gesamte Reichsgebiet Glltigkeit besaR. Blrger*innen wurden
dabei im Sinne von Staatshlirger*innen (civis) verstanden. Im BGB werden Rechtsbeziehungen zwischen Privatper-
sonen geregelt; damit ergibt sich die Abgrenzung zum 6ffentlichen Recht. Im NS wurden diverse Gesetze gedndert —
etwa das Eherecht (vgl. ,,Gesetz zum Schutz der Erbgesundheit® etc.). In dieser Zeit wurde auch an einem Volksge-
setzbuch gearbeitet, das das BGB an den ideologischen Grundsatzen des NS ausrichten sollte.

Drewitz, DP, 13.10.1934, S. 1.
323 Zit. nach Brenner 1963, S. 57.
324 Vgl. Plachta 2006; Strothmann 1960.
325 Vgl. Frei; Schmitz 1989 sowie Wulf 1964.

69



system, wie es Deutschland in dieser Dichte bis dahin nicht gekannt
hatte. %2

5.2. Die Neuausrichtung der Kulturberichterstattung

Die Frage, wie die Presse und speziell der Kulturteil der Zeitungen nach der Macht-
ubernahme der Nazis umzugestalten sei, wurde in der DP umféanglich besprochen. Be-
gleitet von uberschwanglichem bis fanatischem emotionalem Furor wurden Funktion
und herausragende Stellung des Feuilletons und der darin publizierenden Mittler be-
schrieben. Zu den Autoren, die in der DP Uber diese neue Rolle der Kulturberichterstat-
tung geschrieben haben, gehorten der Pressereferent Oskar Liskowsky**’ und Rudolf
Ramlow, der Leiter der Presseabteilung des Reichsamtes der NS-Kulturgemeinde,3?
ebenso Heinz Steguweit, der Kulturredakteur des ,,Westdeutschen Beobachters® war
und 1935 Landesleiter der Schrifttumskammer Gau Kéln-Aachen wurde.?* Er schrieb
in der DP zum Beispiel tiber ,,Die Neugestaltung des deutschen Zeitungsfeuilletons«.3*°
Wichtige Hinweise tber ,,Die Aufgaben des kulturpolitischen Schriftleiters«®*! vermit-
telte auch Carl Albert Drewitz.**? Er war Oberregierungsrat im Reichspropagandaminis-
terium, von 1938 an fur die Kulturpolitik der Parteipresse zustandig und als Goebbels’

Pressereferent tétig.

Die DP war als Fachzeitschrift das zentrale Zeitungsorgan des Reichsverbands der
Deutschen Presse,>*® der foderal strukturierten Vertretung der hauptberuflich in der
Presse Téatigen. Der Verband, 1910 in Berlin gegriindet, unterstiitzte seine Mitglieder
bei der Altersvorsorge oder beim Rechtsschutz.

326 \vilke 2013.

821 Oskar Liskowsky (1901-1954) war von 1936 bis 1938 Pressereferent im Reichspresseamt und damit verantwort-
licher Schriftleiter des dazugehdrigen Pressereferates, das das monatlich erscheinende Mitteilungsblatt der Reichs-
kammer der Bildenden Kiinste (RBK) von 1936 bis 1944 herausgab. Es wurde den Mitgliedern kostenlos angeboten
und hatte laut Vorwort die Aufgabe, die ,,RBK-Mitglieder mit dem ,revolutionierenden‘ Kulturrecht ,gehérig‘ be-
kanntzumachen.“ Vgl. Thomae 1978, S. 223. VVgl. auch Klingberg 2015, S. 130.

82 Die NS-Kulturgemeinde war aus dem Kampfbund fiir Deutsche Kultur hervorgegangen, der 1934 aufgeldst wur-
de. Zusténdig fir die Folgeorganisation war das Amt Rosenberg, eine Dienststelle fur Kultur- und _Uberwachungspo-
litik, die Alfred Rosenberg leitete. 1934 wurde er von Hitler zum Beauftragen des Fuhrers fiir die Uberwachung der
ggsamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der NSDAP. Vgl. Bollmus 1979, S. 19, 27.

o Heinz Steguweit (1897-1964) gehdrte 1933 zu den Unterzeichnern des Treugel6bnisses ,,88 deutsche Schriftstel-
ler fir Adolf Hitler. Nach 1945 erhielt er diverse Ehrungen von der Bundeszentrale fiir Heimatdienst ebenso wie
vom Westdeutschen Autorenverband. Vgl. Klee 2009, S. 528.

330 Steguweit, DP, 29.12.1934, S.1-4,
33! Drewitz, DP, 13.10.1934, S. 1-5.
332 Carl Albert Drewitz (1905-1978).

333 Lrei: Schmitz 1989, S. 26 ff.
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In der Weimarer Republik zahlten Heinrich Rippler*** und Wilhelm Ackermann®*® zu

den wichtigen Verbandsleitern, nach der Machtibernahme wurde Otto Dietrich erster
Vorsitzender,**® ihm folgte schlieRlich Wilhelm WeiR8 (1934 bis 1945), der zugleich
Hauptschriftleiter des VB war.**” Der Reichsverband wurde dem RMVP unterstellt be-
ziehungsweise der RPK als Fachverband zugeordnet. Wie von Norbert Frei und Johan-
nes Schmitz aufgearbeitet, wurde bei der Neuausrichtung des Verbandes nach der
Machtibernahme ziigig vorgegangen: Die demokratische Satzung sei aufgehoben und
»der neue Vorstand mit einer Neufassung beauftragt worden, die das angekindigte
Schriftleitergesetz beriicksichtigen wiirde«. **® Juden*Judinnen und Marxist*innen
sollten fortan nicht mehr aufgenommen werden, aulRerdem konnten nun jene ausge-
schlossen werden, die aus Griinden der Rasse oder wegen ihrer politischen Einstellung
nicht mehr erwiinscht waren.

Die Neuausrichtung des Kulturteils wurde als Neubeginn im Zuge der NS-Revolution
deklariert.**® Der Journalist Hermann Killer** sprach von ,,Umformungen von Grund
auf*** und sah die neue Aufgabe der Schreibenden darin, ,,schopferisch oder vermit-
telnd die Revolution in der Presse3*? weiterzufiihren. Die Kulturpolitik werde damit ,,in
Zukunft gleichberechtigt neben Innen- und AuRenpolitik treten*,*** so Killer — eine Set-
zung, die auch in anderen Artikeln der DP zu finden ist. So prognostizierte Rudolf Ram-
low bereits 1929 in einer Rede, dass die ,,Kulturpolitik in Zukunft zum dritten Hauptteil
der Zeitung erhoben** werde. Oskar Liskowsky griff 1934 in der DP eben diese Rede

Ramlows auf und ergénzte, dass die Kulturpolitik kinftig ,,das neue Gesicht der deut-

334 Leinrich Rippler (1866-1934) war Politiker, Schriftsteller und Journalist und von 1919 bis 1923 Vorsitzender des
Reichsverbands der Deutschen Presse. Er war zudem Mitglied der nationalliberalen Deutschen Volkspartei. Vgl.
Rippler, Heinrich (Eintrag), in: Datenbank der deutschen Parlamentsabgeordneten; Basis, www.reichstag-
abgeordnetendatenbank.de/select.html?pnd=11655780X (abgerufen am 25.10.2021). Sowie: Rippler, Heinrich (Ein-
trag), in: wikipedia.de, https://de.wikipedia.org/wiki/Heinrich_Rippler (abgerufen am 25.10.2021).
33 Wilhelm Ackermann (1887-1952) war von 1920 an Chefredakteur der ,,.Deutschen Zeitung“. Von 1930 bis 1933
war er Vorsitzender des Reichsverbands der Deutschen Presse. Vgl. Frei; Schmitz 1989, S. 26f.
336 Otto Dietrich (1897-1952) war von 1931 bis 1945 Reichspressechef der NSDAP; 1937 wurde er Pressechef der
Reichsregierung, somit fielen in sein Ressort auch die Sprachregelungen; sein Adjutant war Alfred-Ingemar Berndt
(1905-1945), der ab 1936 die Leitung der Presseabteilung des RMVP bernommen hatte und gleichzeitig Chef der
Reichspressekonferenz wurde. Vgl. Klee 2009, S. 44, 101.

! Wilhelm Weil3 (1892-1950) war noch vor der Machtiibernahme 1927 Redakteur beim ,,Vlkischen Beobachter*.
Danach hatte er diverse Stellen im Pressebereich des NS-Staates inne und war etwa Présidialrat der Reichspresse-

kammer. Daneben war er Mitglied des Volksgerichtshofes und von 1937 an SA-Obergruppenfihrer. Vgl. Klee 2009,

S. 590.

338 Crei: Schmitz 1989, S. 27.

339 Obwohl der Machtantritt der Nationalsozialisten demokratisch legitimiert war, sprachen die Nazis immer wieder
von einer Revolution. Auch in der DP tauchte dieser Begriff wiederholt auf, vermutlich, um das Ende der Weimarer
Zeit als Akt der Befreiung darzustellen. Vgl. Méller 1983.

340 Hermann Killer (1902-1990) war Mitarbeiter an der Publikation: Lexikon der Juden in der Musik. (Gerikg; Sten-
gel 1940). Es wurde 1940 vom Institut der NSDAP zur ,,Erforschung der Judenfrage* in Auftrag gegeben. AuBRerdem
war er Autor des ,,V6lkischen Beobachter und ab 1939 Leiter der Hauptstelle Kulturpolitisches Archiv im Amt
Rosenberg.

L Killer, DP, 27.10.1934, S. 3.
342
Ebd., S. 4.
3 Epd, 5. 2.
344 Zit. nach Liskowsky, DP, 29.09.1934, S. 4.
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schen Presse formen**® werde. Auch Ramlow selbst wies in DP-Artikeln darauf hin,

dass die Kulturberichterstattung die ,,notwendige Erganzung der politischen Fih-

rung“* sei.

Ein wiederkehrendes Motiv in der Debatte Uiber die Neuausrichtung des Kulturteils war
die Behauptung, dass die ,,Zersetzungserscheinungen“*’ und der in der Weimarer Re-
publik vermeintlich eingeleitete Untergang des deutschen Volkes abgewendet werden
konnten durch die revolutionédre Kraft des NS. Liskowsky machte die damalige Presse
mitverantwortlich und skizzierte ,,drei Typen“3* die diesen Niedergang mitverschuldet
hatten: den ,.traditionellen Typ der birgerlichen Zeitung“,**® das ,,Hetzblatt marxisti-
scher Herkunft“®*° und das ,,Asphaltblatt jidischer Geisteshaltung“.*** Diese Blatter
hatten zu einer Erstarrung der deutschen Presse gefiihrt. Der Kulturteil neuen Zuschnitts
sollte nun, so Drewitz, ,,den Ubersteigerten Individualismus der Vergangen-
heit“**? iiberwinden und damit die VVoraussetzungen des Niedergangs beseitigen.

Das Feuilleton wurde nicht nur als wichtige S&ule der Politik verstanden, Ramlow hielt
es sogar fur befahigt, fur das NS-System ,,den geistige[n] Unterbau von absoluter Si-
cherheit zu schaffen*.**® Er sah das Potenzial von Kultur und Kulturberichterstattung
darin, das politische System breiter in der Gesellschaft verankern zu kénnen. Zahlreiche
Anrtikel in der DP widmeten sich vor diesem Hintergrund besonders der Verschrankung
von politischer Erziehung und kultureller Bildung, wobei der Eindruck vermittelt wur-
de, dass es eine Errungenschaft des NS sei, den Erziehungsstaat durch die Kulturbe-
richterstattung ideologisch zu stabilisieren. Killer etwa, der die Aufwertung des Kultur-
ressorts in seinen Artikeln in unmittelbaren Zusammenhang mit den vom Staat verord-
neten Erziehungsaufgaben brachte, schien von der enormen Wirkkraft der Kunstbe-
richterstattung zutiefst Giberzeugt zu sein:

,Mit der Anordnung der Kulturpolitik auf der ,Dritten Seite® wirde
die deutsche Presse mit einem Schlage ein vollig anderes Gesicht er-
halten und damit gleichzeitig auch der Aufgabe Rechnung tragen,
die ihr im neuen Deutschland gestellt ist: in erster Linie Erziehungs-
faktor des Dritten Reiches zu sein.****

M Epd. s 3.
346

Ramlow, DP, 10.11.1934, S. 6.
347 Drewitz, DP, 13.10.1934, S. 2.
348 | iskowsky, DP, 29.09.1934, S. 3.

349 Epg.

330 Ebd.

351 epg,
352 i

Drewitz, DP, 13.10.1934, S. 4.
353 Ramlow, DP, 10.11.1934, S. 3.

354 Killer, DP, 27.10.1934, S. 4.
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Die Erwartungen an die Mittler waren also hoch. Ihre Berichte sollten nicht mehr an
eine exklusive Minderheit adressiert sein, sondern sich an die breite Bevolkerung rich-
ten. Ramlow skizzierte dabei das Bild einer zerklufteten Gesellschaft, die hier aus Ge-
bildeten, dort aus ,,deutschen Bauern und Industriearbeitern‘*® bestiinde. Fur letztere
Gruppe forderte er die Offnung des bisher vermeintlich verwehrten Zugangs zu Kunst
und Kultur und sah das NS-System vor die Aufgabe gestellt, fiir ein ,,geistig ausgehun-
gertes, gesundes, aufnahmebereites [...] Volk***® die Erziehung zu iibernehmen. Auch
Steguweit berief sich auf eine solche Spaltung der Gesellschaft und sah hier das Volk,
das etwas fir seine ,Seele“*’ verlange, dort ,die dinne unmaBgebliche Ober-
schicht«.**® Diese Spaltung und Ungleichheit lasse sich allein durch den NS aufheben.
Hierzu solle das Feuilleton , die Leserschaft und durch sie das Volk kultivieren“®*, so
Steguweit.

Die Grundlagen der intendierten Erziehung lieferten die rassetheoretischen Ideen des
NS. Ramlow forderte die Kulturschriftleiter deshalb auf, die Vorstellungen des NS im
Hinblick auf Fragen der Rassenhygiene zu unterstiitzen. Mehr noch: Der kulturpolitisch
arbeitende Schriftleiter habe zur Steigerung der Geburtenrate beizutragen und zwar ers-
tens durch die ,,weltanschauliche Bearbeitung des Volkes und zweitens durch Verhi-
tung erbkranken Nachwuchses“.*® Wie insbesondere Letzteres konkret vom Feuilleton
bewerkstelligt werden sollte, wurde nicht erléutert. Vermutlich basierten derartige Ideen
auf der Uberzeugung, dass der vélkische Kulturbegriff allumfassend sei und damit auch
alles Korperliche einschlieBe, um die Reinheit der Rasse zu garantieren. Ramlow, Ste-
guweit und Drewitz brachten in ihren Texten volkische Aspekte in direkte VVerbindung
mit der bildenden Kunst, wodurch den Kunstschriftleitern dezidiert Verantwortung fur
die ,rassische Erneuerung als grundlegendem Faktor jeglicher Aufbauarbeit“*®* zuge-
wiesen werden konnte. Auch in seiner Ablehnung der avantgardistischen Kunst bezog
sich Drewitz explizit auf die Rassegesetzgebung und appellierte an die Schreibenden,
die Erkenntnisse der Rasseforschung zu nutzen, ,,um nicht nur dem rassischen Verfall,
sondern auch dem kulturellen Chaos zu begegnen<=®2.

Der ,,Wiederaufstieg des deutschen Volkes“3®® wurde damit nicht nur unmittelbar in
Zusammenhang mit kiinstlerischen Positionen gebracht, sondern es wurden von der Idee
der deutschen Gesellschaft im NS auch formal-&sthetische Kriterien und das Ideal einer
einheitsstiftenden Kunst abgeleitet. Die Moderne und avantgardistische Stromungen

395 | iskowsky, DP, 29.09.1934, S. 3.
3% g,
357 .

Steguweit, DP, 29.12.1934, S. 1.

38 Epg,
359 Ebd.
360 , .
Liskowsky, DP, 29.09.1934, S. 6.

361 Drewitz, DP, 13.10.1934, S. 4.

362 g,

363 Ebd.

73



hingegen wurden unter der Bezeichnung kulturelles Chaos subsumiert, womit sowohl
eine ungegenstandliche Kunstauffassung gemeint war als auch das Zerschlagen der na-
turalistische Form, das als wesentliches Merkmal des Expressionismus behauptet wurde.
Als Negativbeispiele wurden namentlich Paul Klee und Wassily Kandinsky angefuhrt, die
ein willkiirliches ,,Spiel der Linien, Farben und abstrakten Formen‘*** betreiben wiirden.
Die ,wirklichkeitsnahe Kunstanschauung*®*®® von Diirer oder Rembrandt riickte man
hingegen in die Nahe der Idee der Gestaltung der deutschen Bevolkerung im Sinne bio-
genetischer MalRnahmen. Damit wurde das Schreiben tiber Kunst eng mit den rassebio-
logischen Grundlagen in der NS-ldeologie verkniipft und der Kunstjournalismus zum
Sprachrohr der Rassenhygiene gemacht.

Die Vision, ,,zu klarer Form*®® zu gelangen, wurde auch mit 6konomischen Aspekten
verbunden. Einerseits kénne die kulturpolitisch arbeitende Presse ,,die Durchdringung
vor allem der wirtschaftlichen Organisationen“**" méglich machen; Ramlow sprach
aber gleichfalls von ,,wirtschaftliche[r] Kulturpolitik«*®® und ging davon aus, dass Kul-
turpolitik und Volkswirtschaft auf Grundlage eines einheitlich gedachten ,,VVolkstums-
gehalt[s]«** verschrankt werden kénnten. Um das Volk ,,zur Beschaftigung mit dem
Geistesgut der Nation anzuregen“,*”® wurde zum einen eine attraktive Aufmachung des
Kulturteils verlangt und auRerdem: ,,Interessante Uberschriften, elegante[r] Umbruch,
leicht faBliche[r], gediegene[r] Inhalt, kurze Artikel statt der beliebten Schinken [...]
und eine aufgelockerte Vielfalt im Inhalt.3"* Weitere Handlungsanweisungen bezogen
sich auf die Sprache, die verstandlich und einfach sein sollte. ,,Fremdwérter®’? und
,,Langeweile“*”® sollten vermieden und das , kostbare Gut der Kultur“*’* in _ jener einfa-
chen, volksverstandlichen und trotzdem gedanklich nicht flachen Form**™ dargestellt
werden. Um eine breite Leser*innenschaft zu erreichen, wurde eine ,,[v]olkhafte Dich-
tung*’® empfohlen, in der die ,,Moral von der Geschicht“*’’ enthalten sei. Ahnliche
Hinweise lauteten etwa, dass ein Artikel ,,méglichst eine Liebe zu den Dingen verkin-
den [solle], die uns heute etwas angehen, und wenn es die Liebe zum Wald, zum Tier
oder zur Arbeit ist<.>"®
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Die zitierten Autoren der DP, die selbst journalistisch arbeiteten, gaben ihren Kol-
leg*innen auffallend wenig handwerkliche Anregungen. Anstelle einer analytischen
Auseinandersetzung mit der Kunst wollte man vor allem einen emotionalen Zugang zu
Kunstwerken beférdern durch ,instinktive und taktvolle«*” Texte. In seinen Ausfiih-
rungen zu Albrecht Durer behauptete Steguweit sogar, dass man bei dessen Bildern spu-
re, ,,daR etwas zwischen den Dingen ist, um sie herum etwas Geheimnisvolles.«**° Den
,unermeRlichen Schétzen unseres Geisteslebens“*®" wurden also transzendente Qualitéten
zugesprochen, womit man sie in den Bereich des Religitsen riickte. Zahlreiche ahnliche
Formulierungen, zu denen die Autoren der DP griffen, riefen einen quasi romantisch-
religiosen Kontext auf, etwa dann, wenn sie dem Feuilleton die Aufgabe zuschrieben,
Verkunder zu sein ,,fur den Hochsten und Geringsten, denn die Wunder alles Schopferi-
schen sind fir jeden da.“**? Entgegen einer kunstsoziologisch orientierten Definition,
die Kunstbegriffe als zeit- und kontextabh&ngig sieht, wurde hier von einer ewig gulti-
gen Kunst®*® oder einer dem Gottlichen nahen Kunst®** gesprochen. Die Kunstschriftlei-
ter waren somit angehalten, einen transzendenten Kunstbegriff weiterzugeben, der bis-
her in Verbindung mit einer birgerlich-konservativen Vorstellung gestanden hatte, nun
aber NS-ideologisch beziehungsweise volkisch ausgerichtet werden sollte.

Steguweit war sich bewusst, dass sich die geforderte Praxis als schwierig herausstellen
konnte und sich die Fulle der Aufgaben nicht so rasch wiirde umsetzen lassen. Deshalb
regte er an, das ,,hochste und tiefste Gedankengut der Nation méglichst nur von solchen
Kulturtragern verkiinden zu lassen, die in der Lage sind, das Hochste und das Tiefste nicht
nur vélkisch, sondern auch Volkhaft, volksverstandlich zu gestalten.«**> Um die neuen An-
forderungen erfillen zu kénnen, wurden weitere personliche Voraussetzungen genannt, die
ein Kunstschriftleiter mitbringen solle. Ramlow zum Beispiel verlangte, dass er ein
»Mensch besonderer Prdagung, vielseitiger Kenntnisse und von persénlichem Eigen-
wert“*®® zu sein habe. Drewitz riickte dagegen die Gesinnung starker in den Fokus in-
dem er schrieb:
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,ES kann nicht maoglich sein, innerlich der nationalsozialistischen
Weltanschauung fernzustehen und die Gedanken und Taten der natio-
nalsozialistischen Regierung tiberzeugend darzustellen. 3’

Die im Sinne des NS ambitionierten Ziele gingen also einher mit einer Bedeutungsstei-
gerung der Kunstschriftleiter und Mittler, die besondere Aufgaben in einer ,,gefahrum-
witterten Weltenstunde® zu bewaltigen hatten und ,,zwischen den Gebenden und
Nehmenden im kulturellen Leben der Nation“*** stiinden.

Vor diesem Hintergrund war die neue Titulierung Mittler fir die Schriftleiter maR3geblich,
denn die Journalist*innen wurden dadurch mit einem Begriff von Kunst konfrontiert, die
Steguweit sogar als ,, Wunder<**® bezeichnete. Der Terminus Mittler selbst taucht in der
DP zunéchst in einem Artikel des Musikwissenschaftlers Herbert Gerigk®®* auf, der
1934 unter der Uberschrift ,,Umformung des deutschen Zeitungsfeuilletons* die Tétig-
keit der Kunstbetrachter mit der von Hitler verglich:

,Was der Fihrer im Grol3en vorgelebt hat, ist im Kleinen auch Aufgabe
des Kritikers. IThm fallt damit eine wichtige Fihrerrolle auf geistig-
kiinstlerischem Gebiet zu. Er muR allerdings Mittler [...] sein.«3%

Der Jurist Wolf Meyer-Christian®*® griff die Bezeichnung ebenfalls auf und tibertrug sie
auf die gesamte Presse, die ,,Mittlerin zwischen Staat und Volk“*** sei. Der Mittler, der
Kunst und Kultur mit den NS-Idealen verschrankt, fand sich auch mehrfach im ,,Bor-
senblatt fiir den Deutschen Buchhandel*.** In einem Bericht tiber die gemeinsame Jah-
restagung von Reichskulturkammer und Deutscher Arbeitsfront wurde etwa vom Platz
der Mittler ,,im Gesamtleben der Nation“*® gesprochen und diese wurden mit Politikern
und Kunstschaffenden in einem Atemzug genannt. Aufwertung und Glorifizierung von
Kunst und Kulturberichterstattung manifestierten sich auch in der Wortwahl des Be-
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richts. So wurde die Tagung als ,,Feierstunde**" bezeichnet, deren ,,Zauber“*** man
sich nicht entziehen konne.

Nachdem man die Rolle der Presse nach der Machtiibernahme sehr intensiv diskutiert
hatte, tauchte das Thema in den folgenden Jahren zwar seltener in der DP auf, die Ver-
bindung von Kunstbetrachtung und volkischem Leben wurde in Artikeln wie in Le-
ser*innenbriefen aber weiterhin thematisiert und die Forderung nach einer volksnahen
Sprache immer wieder erneuert. 1936 zog das ,,Borsenblatt fur den Deutschen Buchhan-
del“ die Bilanz, dass an ,,die Stelle des Kunstkritikers, der sich in der Zeit der judischen
Vorherrschaft als Kunstrichter aufspielte,**® nun der Kunstschriftleiter getreten sei.
Auch die Funktion des Mittlers, den man unter anderem als Diener am Volk bezeichne-
te, wurde wiederholt aufgegriffen. 1942 war ebenfalls noch von ,,Mittler und Dol-
metsch“*®® die Rede und es wurden die politischen Erwartungen an das Feuilleton wie-
derholt aufgegriffen wie auch dessen Funktion ,,im Leben unseres Volkes«.*** Sogar 1944
fand sich noch in einer Rezension der Publikation ,,Feuilletonkunde. Das Feuilleton als
literarische und journalistische Gattung“**® von Wilmont Haacke'® der Hinweis, dass
das Feuilleton ,,ein politisches Instrument im weitesten Sinne**** sei; und in einem wei-
teren Artikel der DP hieR es: ,,Der Journalismus ist kein Geschéaft, sondern eine Missi-
on.““%® Die 1934 eingeleitete Bedeutungssteigerung und zentrale Funktion der Kulturbe-
richterstattung gewann mit Beginn des Krieges verstarkt an Bedeutung, weil die Pro-
duktion der neuen deutschen Kunst nun auch als Beweis flr die Wehrféhigkeit der
Deutschen herangezogen wurde.

Zusammenfassend l&sst sich aus den Texten der DP ableiten, dass der Kulturteil dem
politischen Ressort gleichgesetzt werden sollte und als wichtige Saule innerhalb der kul-
turpolitischen Erziehung der Bevélkerung im Sinne des NS deklariert wurde. Grundlage
war hierbei die Konzeption einer volkischen Identitét, die wie beschrieben an einen kon-
servativen transzendenten Kunstbegriff sowie an formal-asthetische Kriterien gekniipft
wurde. Dass man sich gerade vom Feuilleton erhoffte, den geistigen Unterbau des neu-
en Staates zu liefern, lasst vermuten, dass man dadurch auf eine intellektuelle Aufwer-
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tung des NS hoffte, der bis dato iiber keine anerkannte intellektuelle Basis verfiigte.**

Die Kunstjournalist*innen sollten eine volkische kulturelle Bildung garantieren und
dafur sorgen, dass diese das gesamte Leben durchdrang. Diese neue Aufgabe ging mit
einem deutlichen Bedeutungszuwachs der Schriftleiter und des Feuilletons einher, was
als strategischer Schachzug gedeutet werden kann und mdglicherweise mit der Hoff-
nung verbunden war, dass diese Nobilitierung fir die Journalist*innen einen Ansporn
darstellte, um die schwerwiegenden Aufgaben zu bewaltigen. Zugleich war der Presti-
gegewinn ein probates Mittel, um kritische Stimmen zum Schweigen zu bringen und die
Feuilletonist*innen, deren Kerngeschéft bislang die kunstkritische Analyse gewesen
war, zu Mitstreiter*innen des NS-Erziehungsstaates zu machen.

5.3. Die Beseitigung der Kunstkritik 1936

Am 1. Mai 1936 kiindigte Goebbels in seiner Rede auf einer Festsitzung der Reichskul-
turkammer die Beseitigung der Kunstkritik an und erklarte, dass diese fortan durch den
Kunstbericht zu ersetzen sei.*”” Am 27. November 1936 trat der ,,Erla8 zum generellen
Verbot jeder Kunstkritik*, auch ,,ErlaB zur Neuformung des deutschen Kulturlebens«4®®
genannt, in Kraft. Dieser Erlass, der sich auf alle Kunstsparten bezog,** brachte zwei
wesentliche Anderungen mit sich: Zum einen wurde an die Stelle des Kritikers*der Kri-
tikerin der Kunstschriftleiter gesetzt, zum anderen wurde die Kunstkritik offiziell durch
den Kunstbericht ersetzt. Dieser solle fortan nicht mehr werten, ,,sondern Darstellung und
damit Wirdigung sein“**°. Die Tatigkeit als Schriftleiter wurde mit dem neuen Erlass
genehmigungspflichtig und war mit einem Eintrag in die Berufsliste der deutschen Presse
— das heif3t in die der Reichspressekammer — verbunden. Da Goebbels bei den Kunstbe-
richterstatter*innen fortan ,,eine gewisse Lebenserfahrung und Lebensreife“**! voraus-
setzte, mussten sie nun mindestens dreilig Jahre alt sein. Aullerdem verfiigte er, dass

kiinftig ,,jede Kunstbesprechung mit vollem Namen des Verfassers zu zeichnen“**? sei.

Mit dem Erlass reagierte Goebbels auf die damals manifeste Aversion gegen die Kunst-
kritik, die sich bereits in den Vorjahren abgezeichnet hatte. Man kdénnte auch sagen, er
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409 Vgl. ebd., S. 364: ,,Am 28.11.1936 wurde auf der politischen Pressekonferenz verkiindet: 1. Jede Besprechung musste
ab sofort mit vollem Namen gezeichnet sein. 2. Die Anweisung bezog sich auf sémtliche Zweige der Kulturkritik,
ausgenommen der Fachbiicher, fiir die noch gesonderte Regelungen zu erwarten waren. 3. Der Ubergang von der
eigentlichen Kritik zur Kunstwirdigung hatte mit sofortiger Wirkung zu geschehen. 4. Fiir die noch nicht dreiRigjahri-
gen Kritiker, die als zu jung fiir diese Arbeit angesehen wurden, sollten Ubergangsbestimmungen erfolgen, wonach sie
noch bis zum 1.4.1937 ihrer Tatigkeit nachgehen durften.«

410 Der von Joseph Goebbels herausgegebene Erlass zur Ablosung der Kunstkritik durch den Kunstbericht wurde
unter der Uberschrift ,,Das neue Amt des Kunstschriftleiters — Die Anordnung Dr. Goebbels® zur Beseitigung der
L(unstkritik“ abgedruckt in: Goebbels, DP, 05.12.1936, S. 594.

1 e,

42 Ebd.

78



nutzte diese fiir die Durchsetzung seiner kunstpolitischen Vorstellungen. Der Journalist
Dietrich Strothmann verweist etwa auf die Aktivitdten des Kampfbunds fir deutsche
Kultur,**® der sich schon 1933 fiir eine ,,Reinigung der Kunstkritik“*** eingesetzt hatte
und in diesem Zusammenhang eine Tagung organisierte, um mit Vertreter*innen der
Presse Uber eine Neuordnung der Kritik zu beraten. Die Kritik, wie sie in der Weimarer
Republik existierte, wurde, so Strothmann, als zentrale Textgattung der verhassten kon-
servativen Presse und somit als ,,verantwortungslos“**®> und ,,antinational“*'® betrachtet.
Bettina Feistel-Rohmeder, *” Herausgeberin der rechten, fundamentalistischen Zeit-
schrift ,,Deutsche Kunstkorrespondenz*, war eine erklarte Gegnerin der Moderne und
bezeichnete Kunstkritiker*innen als ,,Kunstschwatzer“**® und ,,Skribenten**'°. Solcher-
lei Beschimpfungen der Kunstkritik waren in den Jahren vor dem Erlass in allen politi-
schen Lagern zu finden. So stieB man der Kunsthistorikerin Kirsten Baumann zufolge
keineswegs nur in volkischen Kreisen auf Ablehnung der Kunstkritik, was sie mit einem
Kommentar ,,aus liberaler Feder«*?° belegt, einer Glosse aus der Zeitschrift ,,Die Welt-
kunst* aus dem Jahr 1932, in der der Kunstkritiker als Erlesener bezeichnet wurde, der
,.sein Gesicht feinsauerlich verzieht“*?! und ,.ein Blutegel am schwellenden Korper der
Kunst“*?? sei. Ahnlich wie spater im Kritikerlass wurde in der genannten Glosse bereits
ein Bild von Kritiker*innen gezeichnet, die sich ber das unwissende Publikum stellen
wiirden, statt Mittler zwischen Volk und Kunst zu sein. Aber auch Ernst Bloch, der als
Philosoph in der Tradition von Karl Marx stand, schatzte die damalige Kunstkritik
nicht, vielmehr hielt er sie fur verantwortungslos und sa dem Antisemitismus seiner
Zeit zumindest sprachlich auf,*?® indem er schrieb:

,Da wird einem erst etwas zwiespéltig zumute. Es ist nicht leicht, zu
diesem Streich der Nazi sofort Nein zu sagen. Goebbels, ausgerechnet

413 Der Kampfbund fiir deutsche Kultur war ein bereits in der Weimarer Republik 1928 von Alfred Rosenberg ge-
griindeter, antisemitisch und vélkisch ausgerichteter politischer Verein mit Hauptsitz in Miinchen. 1934 wurde er
aufgeldst beziehungsweise mit dem Reichsverband ,,Deutsche Biihne* zur Nationalsozialistischen Kulturgemeinde
(NS-Kulturgemeinde) verschmolzen, was im Zusammenhang stand mit der Einrichtung der so genannten Dienst-
stelle Rosenberg (spater Amt Rosenberg). Vgl. Bollmus 1979 und Gimmel 2001.
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dieser, stopft dem ehrabschneidenden Schmock (sic) das Maul. [...]
Auch hier wurde ein halbwegs Richtiges gestohlen und verkehrt. Ist es
doch braune List, auch mit besserem zu betriigen und populér richtige
Geflhle in Gaukelei einzusetzen. Weniges war verrotteter als die
Kunstkritik im letzten Abschnitt des burgerlichen Zeitalters, weniges
so verantwortungslos, so einflulreich und unwiderruflich zugleich.
Eben den Hal? dagegen, den Zweifel auch in weiten Kreisen des le-
senden Publikums hat Goebbels benutzt, um mittels seines Verbots
ganz andere Zwecke zu erreichen als den vorgegebenen Produktions-
schutz.«*?*

Das Zitat aus Blochs politischem Aufsatz verdeutlicht, wie Goebbels vorgegangen ist
und warum das Verbot auf wenige Widerstande traf. Damit war das tatséchliche Ziel
des Verbotes die maximale Einflussnahme durch die NS-Machthaber auf die Einschat-
zung der neuen deutschen Kunst und nicht das scheinbar objektive Verfassen von Be-
richten.

Goebbels sprach dementsprechend von ,,vélliger Verdrehung des Begriffs Kritik«*?*,
welche ,,in der Zeit der judischen Kunstiiberfremdung**? entstanden sei — womit er
sowohl die Kinstler*innen als auch Journalist*innen nicht-judischen Glaubens dezidiert
ausnahm. Mit Termini wie ,,Kunstrichtertum*?” gab er der Debatte eine neue Scharfe
und bezichtigte die kunstkritische Berichterstattung, unberechtigt die Autoritat eines
Richterspruches zu beanspruchen. Goebbels betonte, die Presse mehrere Jahre beobach-
tet und der Kunstkritik sogar die Mdglichkeit gegeben zu haben, ,,sich nach nationalso-
zialistischen Grundsétzen auszurichten“*?, womit er sich selbst einerseits als autoritar
und andererseits als kooperativ prasentierte. Den Kritiker*innen unterstellte er damit
sowohl Renitenz als auch eine bewusste Missachtung der NS-kulturpolitischen Ideen. Mit
dieser Rhetorik legitimierte er nicht nur den Erlass, sondern présentierte sich auch als ein
Herrscher, der die Kunst als eine Art Beute aus den Handen der Kritikverdreher rette.
Bei der Darstellung der Kunstwerke sollten sich die Kunstberichterstatter fortan in den
Dienst der Masse stellen und sich deren Bedurfnissen unterordnen. Damit richtete sich
Goebbels gegen das bislang geltende Selbstverstandnis der Presse, unabhangig und ei-
genverantwortlich tatig zu sein. Gleichzeitig nannte er als beispielgebende Kritiker ver-
gangener Tage nicht etwa Journalist*innen, sondern Literaten — wie etwa Gotthold
Ephraim Lessing, Heinrich von Kleist oder Theodor Fontane, die selbst ,,grol3e schopfe-
rische Leistungen vollbracht“*?® hatten. Damit sprach Goebbels dem Berufsstand der
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Journalist*innen, die bislang kinstlerische Werke distanziert beurteilt hatten, die Quali-
fikation ab und fuhrte stattdessen als MaRstab der Berichterstattung an, selbst kiinstle-
risch tétig sein zu miissen, weil nur das zu ,,Ehrfurcht vor der Leistung**** anderer fiih-
re. Den Kritiker*innen vor 1933 unterstellte Goebbels dagegen Subjektivitat, Unver-
standlichkeit und Uberheblichkeit. Die mit dem Erlass eingeleitete Umformung der
Kunstberichterstattung richtete sich insofern dezidiert gegen den ,,,judischen Charakter
der deutschen Kritik«**!, beziehungsweise gegen die ,.biirgerliche[n] Restpresse*, die
judisch infiziert«**? sei.

Goebbels versuchte den Eindruck zu erwecken, die neue Kunstberichterstattung ent-
schieden auf den Weg zu bringen, wobei sich bei der praktischen Durchfiihrung zahlrei-
che Fragen stellten. Der Ubergang von der bisherigen verhassten Kritik zur angestrebten
Kunstwiirdigung®*® hatte sofort zu geschehen. Fiir die Journalist*innen unter 30 Jahren,
denen das Schreiben de facto verboten wurde, wurde eine baldige Sonderregelung an-
gekundigt. Die in der Praxis nicht erprobte Ausgestaltung des Erlasses fiihrte dazu, dass
in den folgenden Monaten weitere Anweisungen ausgegeben werden mussten — wie
etwa jene, dass ,,das Feuilleton interessanter zu gestalten“*** sei und die Zeitungen auf
Vorbesprechungen groReren Wert legen sollten; oder auch, dass Kunstwerke aus natio-
nalsozialistischer Perspektive in Form einer ,,bejahende[n] Kritik“**®> zu bewerten seien,
wobei man sich aber ,.erst bei der Pressestelle der Reichskulturkammer das offizielle
Urteil*“** abholen miisse. Fiir die verschiedenen Kontexte und Gattungen wurden unter-
schiedliche Auslegungen des Kritikverbots nachgereicht und zum Beispiel Sonderrege-
lungen fir Buchkritiken oder Texte in Fachbiichern ausgegeben.

Die Probleme, die sich in der Praxis ergaben, resultierten aus dem unumstéi3lichen
Widerspruch zwischen Kunstbericht und Kunstkritik, den Goebbels durch die Setzung
des Verbotes konstruierte. Wahrend die subjektive Kunstkritik in den Bereich der Li-
ge gerlickt wurde, schrieb er dem neuen Format Kunstbericht Sachlichkeit und Neutrali-
tat zu und machte ihn somit zum Garanten von Wabhrheit.

Lexikalisch steht ein Bericht fur eine ,,schriftliche od. mindliche sachliche Darstellung
von Sachverhalten und Tatsachen“**’, wahrend eine Kritik als wertende Besprechung
verstanden wird und also eine meinungsbetonte Form représentiert, die subjektive Ziige
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aufweisen kann. Emil Dovifat verstand die Kritik keineswegs als Verriss oder Schmé-
hung, sondern sah ihre Aufgabe sehr wohl darin, ,,sachlich und wahrhaftig in der Unter-
scheidung, tatkraftig bereinigend, kldrend, bloRstellend, wenn es sein mufR3, aber sachge-
treu wegweisend“**® zu sein. Der Bericht dagegen miisse sich auf Tatsachen konzentrie-
ren und der ,publizistischen Pflicht sachlicher Berichterstattung“*® Geniige leisten.
Dem folgend lassen sich also durchaus Uberschneidungen der beiden Textgattungen
ausmachen. Dass die Textformen in dem Erlass von Goebbels dennoch gegeneinander
ausgespielt wurden, war einer beabsichtigten extremen Zuspitzung geschuldet, die allein
dem Kunstbericht Sachlichkeit und zugleich Wahrhaftigkeit zuschreiben sollte und da-
mit vor allem als politisch tiberzeugend und vereinfachend zugleich gedacht war. Die als
wertend angesehene Kritik wurde dagegen per se als unsachlich und unwahr dargestellt.

In Dovifats Ausfiihrung ,,Der kulturpolitische Erlebnisbericht“*° klingt jene Problema-
tik an, die das Kritikverbot fiir die Kunstberichterstattung aufwarf. Im Bereich des Kultu-
rellen sei ,,das sprdde, nuchtern protokollierende, photographierende Referat™keineswegs
die geeignete Textform. Stattdessen pladierte Dovifat noch 1944 fir den ,,personlich ge-
schaute[n] Erlebnisbericht“***. Nach Einschatzung von Klaus-Ulrich Benedikt lasst sich
die Rolle Dovifats in den 30er und 40er Jahren nicht eindeutig bewerten.*** Tatsachlich
orientierte sich Dovifat in der Zeit sehr wohl in seinen Schriften an der Sprache des Na-
tionalsozialismus, machte sich Vorstellung einer NS-Kulturpolitik zu eigen und unter-
stiitzte die Verurteilung der bisherigen Kritik, indem er ihr eine ,,volksfremde[r] oder
doch volksferne[r] Haltung“**® bescheinigte. Goebbels waren Dovifats Schriften in je-
dem Fall vertraut, so, wie er auch die Publikationen der Zeitungswissenschaftler Hans
Amandus Minster und Alfred Six, beide Unterstiitzer des NS-Regimes, gekannt haben
musste. Trotzdem ist davon auszugehen, dass die Wirkung des Erlasses damals nicht in
grolRem Stil reflektiert wurde. Die Wirksamkeit propagandistischer MaRnahmen wurde
zwar partiell 6ffentlich bedacht — sei es in den sogenannten Mitteilungen aus dem Reich
oder auch anhand der Gestapo-Berichte,*** die als eine Art Spiegel der Stimmungen und
Meinungen in der Gesellschaft gedeutet werden konnen. Das Interesse der NS-
Machthaber an einer intellektuellen Analyse der Propagandainstrumente im Hinblick
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auf die NS-Kunstpolitik ist aber als gering einzuschatzen. Der Sozialwissenschaftler
Thymian Bussemer spricht von einem ,,praktizistische[n] Ansatz, der blind auf starke Me-
dienwirkung und die Manipulierbarkeit des Publikums vertraute“.**> Goebbels sei zwar
bedingt offen gewesen fir wissenschaftliche und theoretische Reflexionen der national-
sozialistischen Propaganda, was aber nicht zu ,,signifikanten Beitrdgen zur Theoriedis-
kussion“**® gefiihrt habe.

Bloch sah in dem Erlass eine persénliche Rache Goebbels’, der ,.ein gescheiterter Bitt-
steller bei der Judenpresse“**” gewesen sei und bestenfalls in einer Provinzzeitung als
Kritiker hétte schreiben konnen, ware er nicht ,.die Treppe so weit hinaufgefallen.**®
Tatsachlich ging es Goebbels nicht grundsétzlich um das Verbot jeglicher Wertung,
sondern er wollte jenen, die erfolgreich im Feuilleton tatig waren, die Macht aus der
Hand nehmen und den Machthabern das ,,Monopol der Kritik«**® tibertragen. Obwohl er
sich explizit gegen ein ,,Kunstrichtertum*“*® aussprach, forderte er keine ganzlich neut-
rale Berichterstattung, sondern vielmehr ,,Darstellung und damit Wiirdigung**>*, womit
ein positives Urteil in den dem Regime genehmen Féllen also sehr wohl impliziert wur-
de und im Sinne des NS sogar gewollt war.

In diesem Kontext ist die Reichspresseschule*? zu nennen, die bereits 1934 mit der
Absicht eingerichtet wurde, eine neue Generation von Journalist*innen heranzuziehen,
die eines Tages zuverlassig im Sinne der NS-Pressepolitik schreiben wiirde. Da der
Nachwuchs 1936 allerdings noch nicht ausgebildet war und also nicht flachendeckend
eingesetzt werden konnte, bildeten das Gros der Autor*innen noch jene, die bereits in
der Weimarer Zeit in den Redaktionen tatig gewesen waren. Goebbels glaubte, deren
Schreiben stérker steuern zu missen, da ihre Zuverl&ssigkeit im Sinne des NS nicht
gesichert erschien. Schon 1934 machte er in den ,,Richtlinien fir die Gesamthaltung der
deutschen Presse*** deutlich, dass er mit der Arbeit der Presse insgesamt nicht zufrie-
den war. Man habe die politischen Ziele des Nationalsozialismus zwar verstanden, sei
aber noch nicht ,,bis zum Wesenskern der nationalistischen Weltanschauung vorgedrun-
gen“.** Wie im Kritikverbot findet sich auch in den ,,Richtlinien fir die Gesamthaltung
der deutschen Presse“**® der Ruf nach Sachlichkeit der Berichterstattung. Es wurden
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Beispiele genannt und etwa vorgegeben, dass ParteigroRen nicht als ,,Prominente«**®

bezeichnet werden dirften oder man die ,,Toilette der Damen“**" nicht thematisieren
solle. Alltaglichkeiten sollten bewusst verschwiegen, hierarchische Strukturen des NS-
Regimes dagegen prazise benannt werden, weil man offenbar eine Verflachung von
Themen und Ereignissen rund um den NS beflrchtete. Auch der Ruf, dass die Presse
dem verhandelten Stoff eine ,,hdhere[n] Bedeutung“**® zu geben habe, lasst die Sorge des
Regimes ahnen, nicht ernst, sondern als oberflachlich wahrgenommen zu werden.

Im Kritikerverbot sticht aulerdem eine Eigenschaft heraus, die die Kunstberichterstatter
mitbringen sollten: So forderte Goebbels von den Schriftleitern, dass sie ,,mit der Lau-
terkeit des Herzens und der Gesinnung der Nationalsozialisten““> ausgestattet sein
mussten. Damit wurde der nuchterne Bericht explizit mit einem moralischen Anspruch
aufgeladen und in einen christlichen Kontext geruckt. Die Formulierung erinnert an die
Apostelgeschichte, in der von ,,Freude und lauterem Herzen«4® gesprochen wird; auch
die Autor*innen der Romantik beriefen sich auf die Lauterkeit des Herzens — wie etwa
Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck.*®" Indem Goebbels ebenfalls von
Lauterkeit sprach, reihte er sich in diese Tradition ein und lud seine Forderungen mit
einer romantisch-christlichen Vorstellung von Reinheit und Wahrheit auf. Da Goebbels
sich in seiner Dissertation aus dem Jahr 1921 mit dem Werk des wenig bekannten Ro-
mantikers Wilhelm von Schiitz befasst hatte, waren ihm die romantischen Ideale wie
Universalismus und Subjektivitat sicher vertraut, die er nun allerdings mit NS-
Gedankengut verknupfte, wodurch die urspringliche Vorstellung des Romantischen
mitunter ins Gegenteil verkehrt wurde. So verquickte er sie mit einer militdrischen Rheto-
rik — zum Beispiel in seiner Eroffnungsrede der Reichskulturkammer am 15. November
1933:

,,ES ist eine Art von stahlerner Romantik, die das deutsche Leben wie-
der lebenswert gemacht hat: eine Romantik, die sich nicht vor den
Hérten des Daseins versteckt oder ihr in blaue Fernen zu entrinnen
trachtet.«*®?

Der Widerspruch von Harte und Sehnsucht verweist auf eine grundsatzliche Neubewer-
tung und instrumentelle Aneignung romantischer Ideale im Sinne des NS. Nikolaus
Keusch zufolge wandelt sich der symbolisch aufgewertete Begriff Romantik im NS zu
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einem ,,Synonym vélkischer, traditionell-restaurativer Werte«“*®® und hielt ,,als \orbild
deutscher Geistesgeschichte Einzug in die nationalsozialistischen Fantasien der tberle-
genen arischen Herrenmenschen, der kulturschopferische[n] Rasse**®*.

Die Uberhéhung der Kunstberichte durch den Riickgriff auf die Romantik und deren
literarische Vorbilder steht somit in deutlichem Widerspruch zur geforderten Sachlich-
keit, was entsprechend zu groRer Verunsicherung flhrte. Die Nationalsozialisten reagier-
ten auf die Probleme, die sich in der Praxis zeigten, mit einem ,,Aufklarungsfeldzug:*®®,
wie Dietrich Strothmann es 1960 im Ruckblick nannte. Begleitend zu den nachgereichten
Regelungen, organisierte die Reichskulturkammer zusétzlich Arbeitstagungen und der
Landesverband des Reichsverbandes der Deutschen Presse veroffentlichte ein ,,ABC der
Kunstberichterstattung**®®. Alfred-Ingemar Berndt, der stellvertretende Pressechef der
NS-Reichsregierung, versuchte ebenfalls den Anspruch zu konkretisieren und erklérte,
dass man von den Kunstberichterstattern ,,Gesinnung, Charakter, innere VVornehmheit,
Bildung, Takt, Respekt vor den fremden Leistungen, Gewissenhaftigkeit, Glte, Her-
zenswarme und eine sorgsame Hand“*®” erwarte.

Eine kritische Auseinandersetzung mit der neuen deutschen Kunst war freilich nicht
erwiinscht; stattdessen galt es, in jedem Fall eine positiv formulierte Wertung zu formu-
lieren; man erwartete die Unterstiitzung der aktuellen Kunstproduktion. Um zu verschlei-
ern, dass es noch keine die NS-ldeologie représentierende Staatskunst gab, musste Goeb-
bels dem Feuilleton die Macht nehmen, Qualitatsfragen zu diskutieren. Ernst Bloch wies
im Hinblick auf das Kritikverbot genau auf dieses Dilemma hin, dass kinstlerische Posi-
tionen verherrlicht werden sollten, denen Goebbels insgeheim die Qualitat absprach: ,,Die
Genies, die dieser Staat ruft, wirde er eher in der Wiege erwirgen, als sich ihnen ausset-
zen.“*®® Bloch war sogar (iberzeugt, dass die NS-ldeologie ,,iiberhaupt keine Gestaltung
und Aussage eines Kunstwerks“*®® hervorbringen kénne, weshalb Goebbels ,,das Kriti-
kerauge ausstechen“*” musse. Hitler dagegen fiihrte verschiedentlich an, dass sich die
neue deutsche Kunst, die laut Elke Frohlich ,,auf die Darstellung des Gesunden, Starken
und Heroischen verpflichtet*’* werden sollte, sich wie von selbst entwickeln wiirde,*’2
wenn man nur die Verunreinigungen der Rasse beseitige. Dass sich das als Trugschluss
herausstellte, raumte Goebbels 1941 bei einem Kulturempfang sogar selbst ein:
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,Die Bewegung hatte in der Kampfzeit wenig Zeit fur kulturelle Auf-
gaben zur Verfugung. Nach der Machtubernahme erfolgten mehrere
mifl3glickte Versuche. Die z.T. mit einem Fiasko u. bei manchem Ent-
tauschung u. MiRstimmung hervorriefen. <

1941 erklarte Goebbels in einem Artikel in der Wochenzeitung ,,Das Reich* schliel3lich,
dass man sich endgultig von der Idee einer durch den NS lancierten neuen deutschen
Kunst verabschiedet habe:

,,Der nationalsozialistische Staat hat dem Ehrgeiz entsagt, selbst Kunst
machen zu wollen. Er hat sich in weiser Beschrankung damit begnigt,
die Kunst zu fordern und seelisch und geistig auf ihre erzieherischen
Aufgaben am Volke auszurichten.«*’

Im Hinblick auf die neuen Kunstberichte zeigte sich, dass diesen haufig jene Spannung
fehlte, die meinungsstarke Artikel in der Regel ausmachen. Sie besaRen nicht die affi-
zierende Wirkung einer Kritik, die deutlich Stellung bezieht und eine Einschétzung
kinstlerischer Positionen formuliert, die die Zustimmung oder Ablehnung der Le-
ser*innen herausfordert. Die unbefriedigenden Ergebnisse der neuen Kunstberichte wa-
ren aber nicht nur der neuen Textgattung geschuldet, sie spiegelten auch die Angst wi-
der, die sich aus der Leerstelle ergab, die das Kritikverbot aufgerissen hatte, obwohl es
diese doch gerade héatte kaschieren sollen. Fur die Kunstberichterstatter stellte es sich
zweifellos als schwierig dar, sachlich zu berichten, dabei aber romantischen Idealen
nachzueifern, kunstpadagogisch zu wirken und die NS-Weltanschauung zu vermitteln.
Die richtige Haltung und ,wirklich ausreichende[n] Vorbildung auf dem Kunstge-
biet“*”> geniigten eben keineswegs als Richtschnur. So, wie die Ablehnung der Moderne
keine neue Staatskunst hervorbrachte, so liel} sich auch durch ein Kritikverbot keine
Uberzeugende neue Textgattung etablieren.

Die Unsicherheiten und nicht aufzulésenden Widerspriiche, mit denen die Kunstschrift-
leiter in Folge des Kritikverbots umzugehen hatten, lassen sich als eine Art Terror verste-
hen, der laut Hannah Arendt das ,Wesen totalitarer Herrschaft“*’® ausmacht und ,,den
Zaun des Gesetzes, in dessen Umhegung Menschen in Freiheit sich bewegen konnen“*”’
ersetzt ,,durch ein eisernes Band, das die Menschen so stabilisiert, dai jede freie unvor-
hergesehene Handlung ausgeschlossen wird.«*”® Letztlich ergab sich durch die Forde-
rungen der NS-Fuhrung eine uneindeutige Grenze, deren Uberschreitung sich als be-
drohlich fir die Journalist*innen darstellte. Elke Frohlich erkannte in dem Erlass ent-

473 Zit. nach Frohlich 1974, S. 357, FN 49,
ard Zit. nach ebd., S. 358.

475 Goebbels, DP, 05.12.1936, S. 594.

478 Arendt 1955, S. 955.

41T e,

478 Ebd.

86



sprechend ,,jene Konsequenz, die ein totalitdres Regime auszeichnet, das auf eine ein-
heitliche Meinungslenkung“*” abzielt.

5.4. Die politischen Reden
5.4.1. Die Reden von Adolf Hitler zur Eréffnung der GDK 1937 bis 1939

Die Eroffnung der ersten GDK wurde als GroBereignis*® inszeniert, tiber das in der
Zeitschrift ,,Die Kunst im Dritten Reich“*®* sogar in Farbe berichtet wurde. Vor allem
die erste Ausstellung 1937 im neu er6ffneten HADK war in eine Abfolge zahlreicher
Programmpunkte eingebettet, die sich Uber drei Tage hinzogen. So wurde am Tag nach
der Eroffnung in den Hofgartenarkaden auch die Ausstellung ,,Entartete Kunst* eroff-
net. AuBBerdem wurde in den Jahren 1937 bis 1939 der ,,Tag der Deutschen Kunst:8?
veranstaltet. Die Bedeutung des Anlasses wurde durch die Anwesenheit Hitlers unter-
strichen, der die Ausstellungen in den Jahren 1937, 1938 und 1939 ertffnete. Danach
ubernahm Goebbels diese Aufgabe. Wéhrend Hitlers zweite und dritte Rede sich mit je
rund funf DIN-A4-Seiten zeitlich im Rahmen einer tblichen BegriBung bewegten, war
die Rede zur ersten GDK mit 14 Seiten deutlich langer. Inhaltlich unterschieden sich die
drei Einfuhrungsreden allerdings nicht mafigeblich. Die Themen Politik und Kunst wur-
den wiederholt ineinander verflochten, explizit politische Beziige bildeten jeweils den
Einstieg und machten den Hauptteil der Reden aus. Hitler unternahm eine entschiedene
politische und kulturelle Abgrenzung vom Judentum, vom Kulturbolschewismus oder
auch von ,.verworrenen Pinsler und Skribenten*® und setzte die Zeit der Weimarer
Republik gleich mit dem allgemeinen Verfall Deutschlands. Die Nennung von politi-
schen Gegnern und Feindbildern sowie antisemitische AuRerungen dienten Hitler als
rhetorisches Sprungbrett, um den NS und dessen Kunstpolitik in ihrer Bedeutung und der
damit verbundenen Funktion als Retter des deutschen Volkes hervorzuheben. Dabei
grenzte er sich auch vom Ausland ab und entwarf eine vor allem nationalistisch ausge-
richtete Konzeption eines Museums, das nicht mehr ,.irgendeine internationale Kunst
der 1937, 40, 50 oder 60 [sic]*“®* zeige. ,,Denn in der Zeit liegt keine Kunst begriindet,
sondern nur in den V6lkern. 4%
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Den Kern der Reden bildete die neue und wahre deutsche Kunst, die klar gegen die
Moderne abgesetzt wurde. Hitler wahlte dabei drastische Bilder, um die Moderne zu
diffamieren, deren Kinstler*innen er als ,,steinzeitlich zuriickgebliebene Kunstvernar-
rer, farbenblind herumexperimentierende Schmierer<*® bezeichnete. Er griff zu gezielt
pejorativen Formulierungen wie ,,dadaistische L&rmerzeuger, kubistische Gipsformer
und futuristische Leinwandfarber,*®” um die ,,bolschewistische Kunstverwirrung«*®
lacherlich zu machen. Dabei versuchte er, Empdrung zu schiuren tber die vermeintliche

Anmaliung solcher kiinstlerischen Positionen:

,,ZAulerdem ist es entweder eine unverfrorene Frechheit oder eine

schwer begreifliche Dummbheit, ausgerechnet unserer heutigen Zeit

Werke vorzusetzen, die vielleicht vor zehn- oder zwanzigtausend Jah-

ren von einem Steinzeitler hatten gemacht werden kénnen. %
Die Presse — die ,,lacherlichen Skribenten unserer friiheren Judenzeitungen,*® wie Hitler
sie nannte — wurde von ihm verantwortlich gemacht, das Kunstsystem der Weimarer Zeit
als Verblindete gestitzt zu haben, indem sie sich ,,in den Dienst der Propaganda flr diese
Vergiftung unseres gesunden Kultur- und Kunstempfindens«*" gestellt hatte. Hitler
entwarf ein Narrativ, dass Kulturjournalist*innen jidischen Glaubens das Publikum ge-
zielt manipuliert und intellektuelle Verwirrung gestiftet hatten und machte sich tber deren
intellektuelle Sprache als ,,schwulstige Gebrauchsanweisung““*? lustig. Um seine Thesen
zu untermauern, fhrte er an, dass man bestimmte Schlagworte permanent wiederholt und
das Publikum so eingeschiichtert habe, dass es nicht mehr gewagt habe, ,,gegen den dau-
ernden Strom solcher Phrasenfliisse ernstlich und offen anzukampfen.«**® Dem dama-
ligen Kunstbetrieb wurde also explizit Einfluss auf die gesamte Gesellschaft zuge-
sprochen und die NS-Kulturpolitik entsprechend als notwendige Rettungsmalinahme
dargestellt, um das gestorte ,.allgemeine gesunde Empfinden“*** wiederherzustellen. So
behauptete Hitler auch, dass von der sogenannten Kunstkritik der Zugang zu Kunstwer-
ken bewusst verstellt worden sei, um den Wert der neuen Kunst fur alle zu verschliel3en.
Die von ihm propagierte Kunst sollte im Gegensatz zu den Werken der Moderne eben
nicht verschlusselt, sondern verstandlich und dem Volk zuganglich sein, weshalb er
auch eine ,klare und einfache Art der Wiedergabe“*® dieser Kunst in den Artikeln for-
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derte. In diesem Zusammenhang bezog sich Hitler denn auch auf die Rezeption, die nicht
mehr das exklusive Vorrecht einer Elite und ,,das mehr oder weniger interne Gesprachs-
thema schwindstichtiger Astheten““*® sein solle, sondern ,.ein kraftvolles Element unse-
res kulturellen Lebens.«*%’

Als das eigentliche Movens der unterstellten Manipulation und Vergiftung der Kunst
durch die bolschewistische Kunstverwirrung nannte Hitler 6konomische Interessen — und
bediente hierbei ein antisemitisches Narrativ, indem er von ,,geschaftstuchtigen judischen
Kunsthandlern«%® sprach, die als zentrale Akteure des Systems ,,die groRten Schmiera-
gen von heute auf morgen einfach als Schopfungen ihrer neuen und damit modernen
Kunst % offeriert hatten. Die kiinstlerischen Experimente wurden nicht allein als
klnstlerische Artefakte betrachtet, sondern die Moderne wurde von ihm pauschal be-
schuldigt, der Fortentwicklung der gesamten Gesellschaft im Wege zu stehen:

,»ole reden von einer Primitivitat der Kunst, und sie vergessen dabei
ganz, dal} es nicht die Aufgabe der Kunst ist, sich von der Entwick-
lung eines VVolkes nach ruckwaérts zu entfernen, sondern dal? es nur ih-
re Aufgabe sein kann, diese lebendige Entwicklung zu symbolisieren.
Die heutige Zeit arbeitet an einem neuen Menschentyp.«>%

Damit stellte Hitler einen unmittelbaren Zusammenhang zwischen NS-Kunstpolitik und
unbedingter Formung der Gesellschaft und des Einzelnen her und machte die Erwartun-
gen deutlich, die im NS an die Kunst und die sie Vermittelnden gerichtet wurden. Die
»Entartete Kunst* wurde als volkskorperliche Bedrohung dargestellt, die zu einer Léh-
mung des Volkes fuhre und der nur durch das NS-System ein Ende bereitet werden
kdnne. So sagte er 1937 in seiner Einfuhrungsrede:

,»Mit der Eroffnung dieser Ausstellung aber hat das Ende der deut-
schen Kunstvernarrung und damit der Kulturvernichtung unseres Vol-
kes begonnen. Wir werden von jetzt ab einen unerbittlichen S&ube-
rungskrieg fuhren gegen die letzten Elemente unserer Kulturzerset-
zung.<*™

Hitler baute eine Argumentation auf, die nicht nur einen unmittelbaren Zusammenhang
behauptete zwischen abstrakter, unverstandlicher Kunst, Kritik und 6konomischen Inte-
ressen, sondern die zugleich rhetorisch eine Vorlage bot, um das Motiv einer rettenden
NS-Kulturpolitik noch wirksamer platzieren zu kénnen. Damit findet sich auch in den
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Reden nach 1936 die ,,Skizzierung von Phasen von Niedergang®,** auf die Anna

Neumaier in ihrer Untersuchung fruherer Reden von Hitler bereits hingewiesen hat,
namlich auf das rhetorische Mittel ,,dualistischer Zuschreibungen.«*® Auch in diesen
Reden Hitlers seien die Nationalsozialisten, so Neumaier, als die Erwahlten bezeichnet
worden, die die Gegner vernichten mussten. Der Hinweis auf das von Hitler skizzierte
Motiv, dass das deutsche Volk zu erretten sei und ,,prinzipiell die Gruppe der Auser-
wahlten ausmache*,** lasst sich als Nahrboden fiir Hitlers Versprechen einer volki-
schen Kultur und einer Einheit stiftenden Kunst verstehen.

In seinen Er6ffnungsreden 1937 und 1938 wies Hitler explizit dem Judentum und der
Bolschewisierung die Verantwortung fur die Kulturzersetzung und den Kulturverfall in
der Weimarer Republik zu und verband damit ,,die chaotische Zersetzung unseres ge-
samten deutschen und damit auch kulturellen Lebens«°®. Gegen diesen Verfall und ge-
gen die moderne Kunst setzte Hitler das HIDK als einen Tempel, der fur immer beste-
hen bleiben sollte. So sagte er:

,»Als daher der Grundstein fur dieses Haus gelegt wurde, sollte damit
der Bau eines Tempels beginnen, nicht fiir eine sogenannte moderne —
sondern fiir eine wahre und ewige deutsche Kunst.«*%

Ein Jahr spéater, 1938, formulierte er den mit dem Bau des HdDK verbundenen Ewig-
keitsanspruch — als Gegensatz zum Zerfallenden — nochmals:

,,50 wie die einzelnen Stadien der nationalen Wiedererhebung, die in
der Schaffung des Grolideutschen Reiches ihre stolze Bekronung er-
hielten, den politischen Norgler erledigten, so erledigen die unver-
ganglichen Bauwerke des neuen Reiches den kulturellen.«*%’

Das Streben nach Innovation als ein zentrales Merkmal der Moderne kehrte Hitler um
und stellte die kiinstlerischen Neuerungen als reine Mode dar, von der es fast jedes Jahr
eine andere gebe. Die neue deutsche Kunst dagegen wolle eine ewige sein, die Hitler
zudem in einen gottlichen Zusammenhang stellte, um damit eine ingenitse Kunstpro-
duktion zu verbinden. 1937 prognostizierte er entsprechend in seiner Er6ffnungsrede:

,und wenn einmal auch auf diesem Gebiet wieder die heilige Gewis-
senhaftigkeit zu ihrem Rechte kommt, dann wird, daran zweifle ich
nicht, der Allméchtige aus der Masse diese anstdndigen Kunstschaf-

502 Neumaier 2010, S. 150.
503

Ebd.
504 g,
505 ., ..

Hitler, Rede GDK, 1937, S. 80.
506 £y, s. 78,

507 Hitler, Rede GDK, 1939, S. 242.

90



fenden wieder einzelne emporheben zum ewigen Sternenhimmel der
unverganglichen, gottbegnadeten Kiinstler groRer Zeiten.«>%

Auch in seiner Rede 1939 diente ihm die Abwertung der Kunst der Weimarer Republik
noch als Vorlage, er behauptete nun aber, dass der ,,ganze Schwindelbetrieb einer
krankhaft verlogenen Modekunst>® bereits hinweggefegt sei. Allerdings ist seinen
Ausflihrungen auch zu entnehmen, dass die kinstlerische Produktion, die 1939 auf der
GDK présentiert wurde, nur in Ansatzen seine Erwartungen erfullte:

»EIn anstandiges allgemeines Niveau wurde erreicht. Und dieses ist
sehr viel. Denn aus ihm erst kdnnen sich die wahrhaft schdpferischen
Genies erheben. Wir glauben nicht nur, sondern wissen es, dal} sich
heute bereits solche Sterne am Himmel unseres deutschen Kunstschaf-
fens zeigen.«*°

Nicht nur das deutsche Kunstschaffen wurde mit Begriffen wie Genie und Ewigkeit in
Verbindung gebracht, in den Reden wurde auch die deutsche Nation mit diesen Termini
konnotiert. Die wahre Kunst, so Hitler, sei ,.eine aus dem tiefsten Wesen eines Volkes
entstammende unsterbliche Offenbarung.«*** Der Kunst wurde die Aufgabe zugewie-
sen, den Erhalt der Gesellschaft zu sichern, indem sie Garant fur die Ewigkeit sein soll-
te, die auf die gesamte Nation abstrahle. Damit wurde die soziale Wirksamkeit der NS-
Kunstpolitik deutlich zum Ausdruck gebracht:

»[S]o wie ich an die Ewigkeit dieses Reiches glaube, das nichts ande-
res sein soll als ein lebender Organismus unseres Volkes, so kann ich
auch nur glauben und damit arbeiten an und fir eine ewige deutsche
Kunst.«>*?

Indem Hitler VVolks- und Kunstkérper gleichsetzte und die ,,Entartete Kunst* als krank-
hafte &sthetische Praxis auffasste, die von einer gesunden Kunst zu trennen sei, wurde
die Weiterentwicklung der neuen deutschen Kunst zum politischen Ziel erklart. Dabei
verband er kinstlerische Produktion, Rezeption und Politik mit dem zentralen Begriff
der Rasse und sprach in seiner Eréffnungsrede 1937 davon, dass er eine Kunst wiinsche,
die ,,der Verdeutlichung dieses Rassengefiiges Rechnung tragt und damit einen einheit-
lichen geschlossenen Zug annimmt.«*** Er entwarf somit eine Gesellschaft, die zu ei-
nem gesunden Kultur- und Kunstempfinden féhig sei und grenzte die neue deutsche
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Kunst von ,,unnatiirlichen Schmierereien und Klecksereien“** ab. In seiner Rede auf der

Kulturtagung in Nlrnberg im September 1938 brachte Hitler Kunstproduktion und Kunst-
rezeption wiederholt und noch expliziter mit der Rassenfrage in Verbindung und erklé&r-
te, dass ,,die kulturelle Schépfung als die feinfuihligste AuRerung einer blutmaRig be-
dingten Veranlagung von nicht-bluteigenen oder verwandten Einzelwesen oder Rassen
(iberhaupt nicht verstanden“>' werde. Die groBe Masse des Judentums sei ,kulturell
ganzlich unproduktiv, sie wird sich daher auch verstandlicherweise zu den Lebensédule-
rungen primitiver N[*]stamme mehr hingezogen fiihlen als zu den kulturell hochstehen-
den Arbeiten und Werken wahrhaft schépferischer Rassen. '

Die Behauptung, dass die arische Rasse dem Untermenschentum uberlegen sei, ist ein
Grundpfeiler der NS-Ideologie. Indem man das kulturelle Schaffen unmittelbar mit Ras-
se verknupfte, wurde der proklamierte Kunstbegriff auch auf &sthetischer Ebene Beleg
fiir die Ideologie der Machthaber. So hiel} es in Hitlers Rede zur GDK 1937:

,Diese Art der Zusammensetzung unseres Volkstums bedingt die
Vielgestaltigkeit unserer eigenen kulturellen Entwicklung, ebenso wie
die sich daraus ergebende nattrrliche Verwandtschaft mit den Volkern
und Kulturen der gleichgearteten Rassenkerne in den anderen européi-
schen Vélkerfamilien.«**’

Hingewiesen sei in diesem Zusammenhang auf die Untersuchung von Udo Berm-
bach,**® der in Houston Stewart Chamberlain Hitlers VVordenker sieht, der die européi-
sche Geschichte als einen Kampf von Rassen begriffen habe, bei dem den Deutschen
die dominierende, heldische und schopferische Rolle zugekommen sei. Die Vorstellung
der Uberlegenheit einer bestimmten Rasse, so Bermbach, zeige sich ebenfalls bei der
NS-Kunst- und Kulturproduktion.

Auch die Riickbindung der deutschen Kultur an die Antike,>* die Hitler in allen drei
Reden zur GDK betonte, lasst sich im Kontext des Rassebegriffs lesen. Denn Hitler
verwies darauf, dass man in der antiken Kultur eine ,,auch heute noch gestaltende
Kraft“*? erkennen konne, womit nicht nur eine Aufwertung der propagierten neuen
deutschen Kunst suggeriert, sondern auch die Korperbeziglichkeit der Arbeiten heraus-
gestellt wurde. Die Rassenfrage wurde so unmittelbar mit einer biologisch bestimmten
kulturellen Hochstwertigkeit in Zusammenhang gebracht.
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Bei der Lekture von Hitlers Reden vermittelt sich der Eindruck, dass sie an vielen Stel-
len stark rhetorisch aufgeladen waren und mitunter wie Beschwdrungsformeln wirkten,
die immer wieder einen unaufléslichen Zusammenhang von deutscher Kunst und volki-
schem Leben, vom Nationalen, Deutschen und Deutschsein behaupteten. Anhand der
Wiederholung dieser Begriffe lasst sich ablesen, welche basale Bedeutung ihrer Ver-
lautbarung zugesprochen wurde. So nutzte Hitler 1937 in seiner langsten GDK-Rede
das Adjektiv deutsch insgesamt 81-mal, 1938 kam es 22 und 1939 noch zwolf Mal vor.
Das Wort Volk wurde 1937 61-mal genannt, im Folgejahr 17 und in 1939 noch elf Mal.
Die Vision einer neuen deutschen Kunst und der sie produzierenden Kinstlergenies
wurde als Botschaft konzipiert, die als Identifikationsmdglichkeit der NS-Ideologie die-
nen und das Selbstbewusstsein als Gesellschaft steigern sollte und somit einem national-
distinktiven Ansatz folgte. So wie der Nationalsozialismus das deutsche Volk aus der
,.schrecklichsten Niederlage seines geschichtlichen Daseins wieder emporgehoben®°2!
habe, so wachse nun auch seine Kunst, so Hitler.

Wie aber sollte die Kunst aussehen, die all das beinhalten wiirde? In seiner ersten Rede
versuchte Hitler bereits das so genannte Deutschsein zu definieren: ,,Deutsch sein, heif3t
klar sein!« ?? sagte er und leitete daraus ab, dass ,,deutsch sein damit logisch und vor
allem auch wahr sein“>? hieRe. Daraus ergebe sich der MaBstab fiir die richtige Kunst,
weil sie dem Lebensgesetz dieses Volkes entspreche. Anstelle einer konkreten Definiti-
on von Deutschsein formulierte Hitler also ein Gesetz, das nicht weiter befragt werden
sollte und letztlich inhaltsleer war, aber dennoch als absolut giiltig und unveranderlich
gesetzt wurde im Sinne einer vermeintlich sicheren allgemeingiltigen Basis. Dies galt
auch fur die unhinterfragte Behauptung, was Kunst sei, auch wenn der damit ver-
schrankte gesunde Menschenverstand als Richtschnur alles andere als belegbar war. Die
Vorstellung einer neuen wahren NS-Kunst, exemplarisch auf der jahrlichen GDK pré-
sentiert, hatte also nur in einem dissensfreien Raum>®** Bestand, sollte aber die Folie fiir
eine deutsch-nationale, einheitsstiftende Identifikation liefern, was als Kernaufgabe der
NS-Kunstpolitik betrachtet wurde. Der Philosoph Wolfgang Fritz Haug geht davon aus,
dass der Staat fiir Hitler die ,,zentrale Instanz ideologischer Vergesellschaftung*>%, da-
bei aber ,kein Selbstzweck, sondern Mittel zur Bildung einer héheren menschlichen
Kultur°?® gewesen sei. Somit lasst sich die GDK als Institution verstehen, die staatli-
cherseits eingesetzt, einen rassistischen und antisemitischen ,,fundamentalen anthropo-
logischen Status“>*” etablieren sollte und zwar aufgrund eines tiberragenden Rassekerns.
Den galt es hier anschaulich zu machen. Dass ein Kunstmuseum der nationalen Identifi-
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kation dient, war zu dieser Zeit kein neues Phanomen,®?® aber wie von der Literaturwis-

senschaftlerin Hildegard Brenner herausgestellt, erkannte der NS das soziale Potenzial
von Kunst und unternahm erstmals in der Geschichte der modernen Staatswesen den
Versuch, dieses ,herrschaftstechnisch aufzuschlieBen“*?°. Obwohl man letztlich einem
konservativen und exkludierenden Kunstbegriff anhing, wollte man sich zugleich offiziell
von der Exklusivitat des Kunstbetriebs distanzieren und proklamierte deshalb die GDK
als grof3zugiges Angebot des NS an das gesamte deutsche Volk. Dabei bestatigen Hit-
lers Reden immer wieder, dass die Ausstellungen der GDK und damit die Kunstpolitik
des NS Teil des rassepolitischen Programms waren.

5.4.2. Die Reden von Joseph Goebbels zur Erdffnung der GDK 1940 bis 1943

Die geschatzt zehnminitige Rede, die Goebbels bei der Er6ffnung der GDK am 27. Juli
1940 hielt, befasste sich zunachst mit der so genannten Westoffensive®® gegen Frank-
reich, bei der Deutschland einen Erfolg hatte verbuchen koénnen. Die Eroffnung der
GDK stand unter unmittelbarem Einfluss des Waffenstillstands, durch den Frankreich
am 22. Juni 1940 seine Niederlage anerkannt hatte. In seiner Rede, die einen Tag nach
der Eréffnung auch im VB vollstdndig abgedruckt wurde, verband Goebbels diese
,weltgeschichtliche Situation“>** mit der Eroffnung der GDK und stellte die Frage, wie
beides zusammenpasse. In seiner Antwort machte er deutlich, dass die GDK keine ,,4s-
thetisierende Spielerei“>*? sei, sondern die Kunst im Gegenteil eine starkende Funktion

habe. Gleichzeitig betonte er, dass die Gegenwart vom totalen Krieg bestimmt werde.

Laut Duden aus dem Jahr 1941 wurde unter dem Begriff totaler Krieg ein VVorgang ver-
standen, bei dem die bisherige Unterscheidung zwischen Kombattant*innen und Nicht-
kombattant*innen aufgehoben sei und alle Kréfte und Mittel fiir das Kriegsziel mobili-
siert wiirden.*® Die von Goebbels zitierte Idee des Totalen beinhaltete dabei auch eine
extreme Wirksamkeit von Kunst und riickte die GDK in den Rang eines Werkzeugs fur

528 Der Historiker Joachim Baur schrieb dazu: ,,im Gefolge der Offnung hielt auch die Idee der Nation im Museum
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sam national gewendet, konnten die Sammlungen und ihre Arrangements die ersehnte ,eigene Kultur® oder die privi-
legierte Stellung im Zivilisationsprozess reprasentieren und so Nationalbewusstsein und -stolz beférdern.« Baur 2010,
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>29 Brenner 1963, S. 273.
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diese Mobilisierung. Er sah sie als eine Art moralische Stiitze und setzte das Schopferi-
sche mit einer Waffe gleich.

Es ist davon auszugehen, dass der Begriff bereits vor der Zeit des NS existierte und
Goebbels ihn aus einem bestehenden Diskurs Ubernahm und am 18. Februar 1943 in
seiner Rede im Berliner Sportpalast aufgriff, als er die rhetorische Frage stellte: ,,Wollt
ihr den totalen Krieg?“** Die Idee des Totalen, als ein das Leben vollstandig bestim-
mendes Element, bezog er sowohl auf den Zweiten Weltkrieg als auch auf die GDK.
Die Verschrankung vom totalen Krieg und der totalen bildenden Kunst als einem her-
ausragenden Ereignis unterstreicht den Zusammenhang von Propaganda und Inszenie-
rung. Goebbels erwahnte ausdriicklich, dass in der Ausstellung drei Sdle dem Kriegsge-
schehen gewidmet seien, ein Raum speziell dem Feldzug in Polen und eine Wand mit
Darstellungen der deutschen Luftwaffe. Damit lenkte er die Aufmerksamkeit auf die
programmatische Veranderung der GDK in diesem Jahr, in der deutlich ein themati-
scher Bezug zum aktuellen Zeitgeschehen sichtbar wurde und sich der Krieg verstérkt
motivisch®® in den Werken niederschlug. Zusammengefasst kann man sagen, dass in
Goebbels™ Eréffnungsrede der GDK 1940 Krieg und Kunst als totale, also das Leben
umspannende, bestimmende Macht proklamiert wurden mit dem Ziel, eine symbolische
Manifestation deutscher Kultur und militarischer Macht zu inszenieren. Die in den Vor-
jahren bereits geduRerte Behauptung eines einheitsstiftenden Kunstbegriffs als politisch
motiviertes Identifikationsangebot wurde damit in einen neuen zeitlichen Kontext ge-
riickt und die ideologisch aufgeladene neue deutsche Kunst als kriegsstltzend instrumen-
talisiert. Auch die nachfolgenden Reden bauten auf dieser Agenda auf.

5.5. Die Kulturpolitische Pressekonferenz

Das zentrale Forum, in dem die Presse Anweisungen, Richtlinien und Direktiven vom
RMVP erhielt, war die KPK,**® die vom 24. Juli 1936 an wéchentlich®*” im Konfe-
renzsaal am Wilhelmsplatz in Berlin stattfand und sich auch unmittelbar auf die Kunst-
berichterstattung zur GDK im HdDK bezog. Der ehemalige Journalist Fritz Sanger, von
1935 bis 1943 Schriftleiter bei der Berliner Redaktion der FZ, beschrieb in den 1960er
Jahren, wie sich der Charakter dieser Pressekonferenz vom Ubergang der Weimarer
Republik zum NS verdnderte. Wahrend die 1917 entstandenen Pressekonferenzen auf

534 Goebbels, Rede Berliner Sportpalast, 18.02.1943. Vgl. zum Begriff des Totalen: Fetscher 1989.
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Initiative und ,,aus dem freien Willen der Pressekorrespondenten auswartiger und deut-
scher Zeitungen“>*® eingerichtet worden seien, so Sanger, sei die Teilnahme im NS fiir
die Journalist*innen verpflichtend geworden, weil sie hier die offiziellen Anweisungen
der Reichsregierung hatten entgegennehmen mussen. In einer entsprechenden Mittei-
lung in der DP hieB es denn auch, dass die Konferenzen Empfangen bei der Reichsre-
gierung gleichkdmen und dass diese ,,Neuordnung eine Anpassung an das neue Wesen,
das der deutschen Presse aufgeprégt worden ist durch den Durchbruch des nationalen

Staates*>* sei.

Wie die Historikerin Elke Frohlich ausgefiihrt hat, wurden zu den KPK, fur die Anwe-
senheitspflicht bestand, zwischen 30 und 50 Schriftleiter eingeladen, die die Aufgabe hat-
ten, die Anweisungen an die Kulturberichterstatter*innen vor Ort weiterzugeben.>*® Ne-
ben mindlich vorgetragenen Anweisungen wurden in der Konferenz Beispiele weniger
gelungener Artikel vorgelegt sowie vorbildliche Kunstberichte lobend erwahnt. Man
gab Empfehlungen zu Biichern und Lesungen und bot Vortrage an, die zum Beispiel
von Prasidenten einzelner Kulturkammern oder systemkonformen Kulturschaffenden
gehalten wurden. AuBerdem wurde auf nationalsozialistische Propagandavortrége ver-
wiesen, die etwa die ,,Entjudung auf kulturpolitischem Gebiet“** forderten.

Die Informationen und Anweisungen wurden von Vertreter*innen des RMVP mindlich
vorgetragen und waren von den Schriftleitern handschriftlich zu notieren. Diese Mittei-
lungen galten als absolut vertraulich und deren unbefugte Weitergabe unterlag strenger
Geheimhaltung.>* Die schriftlichen Notizen aufzubewahren, wie es etwa Fritz Sénger
tat, der seine Aufzeichnungen nach Kriegsende veréffentlichte (,,Sammlung
ger>*®), wurde mit einem Berufsverbot oder noch schwereren Strafen geahndet.>** Laut
Frohlich hatte alles ,,in der Konferenz Verlautbarte“>*® implizit und explizit Weisungs-
charakter. Das Zusammenwirken expliziter Anweisungen und flankierender Direkti-
ven>* kann als stetes verbindliches Weiterbildungsprogramm beschrieben werden, das
die Journalist*innen sukzessive im Sinne der NS-Ideologie erziehen sollte. Goebbels
war bewusst, dass er es mit einer Berufsgruppe zu tun hatte, die durch die vergleichs-

538 Singer 1964, S. 1.

%39 Ohne Autor, DP, 30.04.1933, S. 131,
540 Ershlich 1974, S. 347-381.

1 Epd., s. 3611,

%42 \/gl. Wulf 1964, S. 82 f.

543 Fritz Sanger (1901-1948) war Journalist und SPD-Politiker. Bekannt wurde er durch seine Sammlung von Pres-

seanweisungen, die er verbotenerweise Uber mehrere Jahre zusammentrug, obwohl die Anweisung galt, handschriftli-
che Notizen der Pressekonferenzen spéter unter Zeugen zu vernichten. Vgl. Hagemann 1948, S. 317. Ahnlich verhilt es
sich mit der ,,Sammlung Traub* oder der ,,Sammlung Brammer<, die der Journalist Karl Brammer nach dem Krieg
besal?. Zusammengetragen wurde diese Sammlung urspriinglich von den Journalisten Georg Dertinger, Hans-Joachim
Kausch und Hans Falk. VVgl. Bohrmann 1984; Wilke 2007 sowie Thomae 1978, S. 225ff.
544

Vgl. Hagemann 1948.
> Ershlich 1074, S. 351.
546 Wie stark die flankierenden Hinweise auf VVortrége, Biicher u.a. sich auf die Artikel auswirkten und welche politi-
schen Strategien sich aus dem Zusammenspiel explizierter Befehle und weniger deutlicher Hinweise und Erwartungen
ablesen lassen, ware an anderer Stelle zu untersuchen.
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weise liberale Presselandschaft der Weimarer Republik gepragt war. Damit sie erfolg-
reich im Sinne des NS-Systems agieren wirde, sah er eine nicht unmittelbar als solche
ersichtliche Erziehung ihrer Gesinnung vor. Frohlich etwa zitiert einen Tagebucheintrag
Goebbels’, der darin schrieb, dass den Journalist*innen nicht zuviel zugemutet werden
durfe, sonst, so prophezeite er, gebe sich ,,eines Tages flr diesen Beruf niemand mehr
her, wenn sie unter aller Wiirde geschurigelt wiirden.«>*’

Die journalistischen VVorgaben, die sich dezidiert auf die Berichterstattung der GDK bezo-
gen, finden sich in Otto Thomaes Quellenuntersuchung ,,Propaganda-Maschinerie — Offent-
lichkeitsarbeit im Dritten Reich“.>*® Als Quellen dienten ihm hierbei unerlaubt aufbe-
wahrte handschriftliche Notizen, die in den Sammlungen Sé&nger (Z2Sg102), Brammer
(ZSg101), Oberheitmann (ZSg109) und Traub (ZSg110)>*® zusammengefiihrt wurden,
sowie Hinweise und Forderungen aus Zeitschriften- und Wochendiensten.”®® Neben den
Presseanweisungen hat Thomae zahlreiche weitere Quellen ausgewertet.>>! Die von ihm
chronologisch aufgefiihrten Maligaben fur das Verfassen der Kunstberichte uber die
GDK wurden zum Teil in indirekter Rede, zum Teil als Originalzitat verfasst. Thomaes
Quellen zufolge wurden neben inhaltlichen Anweisungen, Regulierungen und formalen
Vorschriften auch Eréffnungstermine®? ausgegeben sowie Sperrfristen fiir die Verof-
fentlichung von Artikeln und Fotografien. Aullerdem verweist er auf einzelne Zeitungs-
und Zeitschriftenartikel, die sich mit der GDK befassten. Damit lassen sich aus Thoma-
es umfanglichem Konvolut die inhaltlichen Reglementierungen fur die Kunstberichte
der GDK herausdestillieren und damit ein weiterer Aspekt zur Lenkung des Diskurses
durch die Machthaber abbilden.

547 Erohlich 1974, S. 362,

548 Der Lesbarkeit halber wird im Flietext auf die Nennung der in den Zitaten aufgefuhrten Fundstellen in den

jﬁvg/eiligen Sammlungen verzichtet. Bei Thomae sind sie entsprechend alle genannt.

Thomae 1978, S. 201ff. Die Zeitungssammlungen (ZSg) werden durch Nummern unterschieden: ZSg 101, ZSg
102, ZSg 110. Sie befinden sich im Bundesarchiv in Koblenz.

Der ,,Deutsche Zeitschriftendienst* war ein Informationsblatt fiir Hauptschriftleiter und wurde 1939 von Hans
Fritzsche, dem Leiter der Inlandspresse im RMVP ins Leben gerufen. Dieser amtliche Zeitschriften-
Informationsdienst wurde von der Abteilung Zeitschriftenpresse herausgegeben und vom privaten, staatlich kontrol-
lierten Berliner Aufwarts-Verlag vertrieben. Der Zeitschriftendienst erschien bis April 1945 wochentlich, von No-
vember 1941 an kam noch der ,,Deutsche Wochendienst* hinzu.

551 Weitere Quellen waren u.a. Zeitungen und Zeitschriften wie etwa der VB oder auch die Zeitschrift ,,Kunst im
Dritten [Deutschen] Reich“, die Presse-Rundschreiben, der ,,Kultur-Spiegel“ oder auch das ,,Mitteilungsblatt der

Reichskammer der Bildenden Kinste*. Vgl. Thomae 1978, S. 200ff.

552 Die Bedeutung, die der Ver6ffentlichung von Eréffnungsterminen und der Verschiebungen beigemessen wurde,

verdiente eine gesonderte Betrachtung. So stellt sich die Frage, ob das aufféllige Reglement vor allem dazu diente,
organisatorische Probleme zu kaschieren, oder ob der Umgang mit der Terminierung strategisch oder gar politisch
motiviert war und die Bedeutung der Ausstellung steigern sollte. So wurde etwa der Nennung der Eréffnung der
GDK 1944 groRe Bedeutung beigemessen, weil man furchtete, dass die Veroffentlichung des Eréffnungstermins
»Spekulationen ber ein Kriegsende* beférdern kdnnte. Vgl. Thomae 1978, S. 68.
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Anweisungen fur die Kunstberichterstattung

Eine zentrale Aufgabe der Presse war es, die Bedeutung der neuen deutschen Kunst
hervorzuheben, diese bekannt zu machen und gezielt fir die GDK zu werben. In der
KPK am 29. Juli 1937 wurde diese Erwartung der Machthaber unmissverstandlich for-
muliert; so zitiert Thomae Alfred-Ingemar Berndt, den Leiter der Reichspressestelle im
RMVP, der in dieser Konferenz erklarte, die Ausstellung ,,gebe einen Uberblick dar-
uber, was heute an guten, schaffenden Kinstlern vorhanden sei. Unter ihnen befanden
sich ohne Zweifel einige, die Uber ihre Zeit hinausragten und die nicht [nur] unserer,
sondern noch vielen Generationen nach uns wertbleiben wiirden.“*>* Aufgabe sei es,
diese Kiinstler der Offentlichkeit besser bekannt zu machen, ,,auch um, béswillige Kri-
tiker im Ausland zu widerlegen.«>>* Deshalb werde man in nachster Zeit darauf achten,
ob dieser Aufgabe nachgekommen werde.

Die Erwartung, dass die Presse die GDK bewerben sollte, wurde regelmaRig wiederholt.
Es wurde sogar appelliert, sich hierbei an der Berichterstattung tiber moderne Kunst aus
friheren Jahren zu orientieren. So hiel3 es in der Anweisung vom 5. Juli 1938, ,,dass die
Juden es vor 1933 meisterhaft verstanden hétten, fir ihre Pseudokiinstler die notige Re-
klame zu machen“*>>, wahrend neuere Kiinstler weitgehend unbekannt seien. Dies belegt,
dass man sehr wohl zur Kenntnis genommen hatte, wie Kdinstler*innen, die man der
,Entarteten Kunst* zurechnete, tber die Berichterstattung bekannt geworden waren, und
dass man dies nun fur die eigenen Zwecke einsetzen wollte. In einer Anweisung vom
19. August 1937 wurde prazisiert, wie die Abgrenzung zwischen der Moderne und der
neuen deutschen Kunst umzusetzen sei: ,,Kinstler in der GDK sollten geférdert und
Kiinstler in der Ausstellung ,Entartete Kunst¢ kdnnten genannt werden.«>*® Diese Diffe-
renzierung zwischen Forderung einerseits und schlichter Nennung andererseits spiegelt
eine Form der Abgrenzung des NS-Kunstbegriffs von der ,,Entarteten Kunst* wider, fr
die Oskar Kokoschkas Frauenakte exemplarisch genannt wurden. Der Presse kam also
zusétzlich die noch grofRere Aufgabe zu, mit ihren Berichten letztlich die, so Silke
Wenk, ,,Rettung des tberlieferten — westeuropaischen — ganzheitlichen Korperideals«>°’
voranzutreiben.

Im zweiten Jahr der GDK (1938) wurde gefordert, die Kiinstler ,,auch personlich dem
Volke bekannt“**® zu machen. Um die AuBenwirkung der GDK zu steigern, verlangte
Berndt am 5. Juli 1938, alle Zeitungen in den ndchsten zehn Tagen mit dem Thema
deutsche Kunst zu fullen, nachdem mit dem Einmarsch der Wehrmacht in Osterreich

%53 Thomae 1978, S. 40.
4 Epd,

%5 End,, 5. 42.

%6 Epg, s. 41.

%57 \Wenk 1987, S. 105.
558 Thomae 1978, S. 42.
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,nun auRenpolitisch etwas Ruhe eingetreten sei.“>>® Dabei setzte man nicht allein auf
ausfihrliche Berichterstattung. Der nachdriickliche Hinweis, man lege ,,groBen Wert
darauf, daB médglichst viele Kunstschriftleiter nach Miinchen fahren wiirden*®, bringt
zum Ausdruck, dass nun auch erwartet wurde, dass sich die Journalist*innen ein eigenes
Bild der Ausstellung machten. Dies konnte mit der Hoffnung verbunden gewesen sein,
dass die dort gezeigten Kinstler*innen und ihre Arbeiten mehr Aufmerksamkeit in der
Presse erfahren und damit die Beschéaftigung mit den der ,,Entarteten Kunst* zugerech-
neten Positionen in den Hintergrund riicken wiirde. Der Tatsache, dass der Siegeszug
der neuen deutschen Kunst ausblieb und sich dieser nicht wie erhofft durchsetzte, sollte
vermutlich durch solcherlei Steuerung der Presse entgegengewirkt werden. Damit wur-
de diese zu einem kaschierenden Regulativ.

Ein weiteres Instrument, um die Bedeutung der neuen deutschen Kunst zu unterstrei-
chen, war die Behauptung ihrer Relevanz auf dem Kunstmarkt, zumal es sich bei der
GDK um eine Verkaufsausstellung handelte. So wurde den Schriftleitern am 15. Juli
1937 mitgeteilt:

,,Die Mittel fur die Ankaufe seien so hoch, dafl die Kinstler unbe-
schwert arbeiten und mit Preisen rechnen kénnen, die es ihnen ermogli-
chen Werke zu schaffen, die als Dokumente unserer Zeit Ewigkeitswert
haben. !

Obwohl die Werke weder vom Kunstmarkt taxiert noch von den Kunstbericht-
erstatter*innen gesichtet worden waren, sollten diese in den Berichten als hochpreisig
und auch preiswirdig eingestuft bewertet werden. Allerdings wurde den Journa-
list*innen untersagt, tber tatsachliche Verk&ufe von Werken zu berichten. Bei Thomae
heif3t es hierzu:

,,Am 24.7.37 wird der Presse namlich verboten, die Kaufer der Werke
aus der GDK oder deren Verwendungszweck zu nennen, dagegen
konne das Verkaufsergebnis von 250.000 RM verwertet werden. <2

Mit der Nennung der Verkaufssumme im Juli 1937, also kurz nach der Eréffnung, von
250.000 RM wollte man den Eindruck vermitteln, dass in der Bevolkerung groRes Inte-
resse an den Werken bestiinde.”®® Mit dem Verbot, Kéufer explizit zu nennen, sollte
offensichtlich verhindert werden, dass die Offentlichkeit erfuhr, dass es sich bei den

559 Ebd.

560 Ebd.

561 Thomae verweist dabei auf Emil Nolde: ,,Nach E. Nolde (Lebenserinnerungen Bd. 4, 1967, S. 121) wurde die
Industrie zum Kauf der im Preis um das Zehnfache tiberhdhten ,belanglosen Durchschnittshilder und Plastiken®
gezwungen — ein ,ahnlich besch&mender Kunstschwindel unter staatlichem Deckmantel war wohl nie dagewesen ‘<.
Thomae 1978, S. 39.

%62 Epg., . 40.
563 Der Gesamterlds der ersten GDK belief sich auf ca. 750.000 RM. Vgl. Schlenker 2007, S. 83.
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Ké&ufern keineswegs um Interessenten aus der BevoOlkerung handelte, sondern in der
Regel um ParteigrofRen wie Adolf Hitler, Heinrich Himmler oder Joseph Goebbels.
Folgt man den Ausfiuhrungen von Ines Schlenker, wird deutlich, dass sich Hitler als
einflussreichster Mazen der GDK gerierte.’®* 1938 gingen vierzig Prozent der gesamten
Verk&ufe auf ihn zurtick, was zu einer enormen Preissteigerung fiihrte. Lag der Preis fur
eine Arbeit 1937 im Schnitt noch bei 1.500 RM, stieg dieser 1944 auf ca. 4.200 RM.>®
Auch die Summen, die Hitler im Laufe der Jahre fir Ank&ufe ausgab, steigerten sich
von 268.449 RM im Jahr 1937 auf 1.277.025 RM im Jahr 1942 und lagen im Folgejahr
immerhin noch bei 929.300 RM.*® Wahrend Hitler in seiner ersten Eroffnungsrede be-
hauptete, dass anders als etwa in der Weimarer Republik nun auch die breite Masse sich
den Erwerb von Kunst leisten kdnne, schlussfolgert Ines Schlenker aus dieser Preisstei-
gerung, die sich auf den gesamten deutschen Kunstmarkt auswirkte:>*’

,.Far from providing the masses with art for all, the GDK turned out to
be a playground for the cultural mise en scene of the leading figures of
the regime.**%

Bei der Auswertung der Direktiven, die sich unmittelbar auf die GDK beziehen, fallt
auf, dass das 1936 Offentlichkeitswirksam eingesetzte Kritikverbot in der KPK keines-
wegs konsequent eingefordert wurde, sondern, dass im Gegenteil widerspriichliche An-
weisungen hierzu ausgegeben wurden. Einerseits wurde erklart, Hitler habe mit dem
HdDK ,,dem deutschen Volk einen Bau geschenkt, der in der ganzen Welt seinesglei-
chen“*® suche, gleichzeitig wurde ausdriicklich verlangt, eine superlative Berichterstat-
tung zu vermeiden. Diese Direktive, von Ubertreibungen abzusehen und also eine eher
nlchterne Berichtsform zu wahlen, stand im Einklang mit dem Verbot einer subjektiven
Kunstkritik — was jedoch dem Pathos der gewéhlten Formulierung widersprach, dass es
sich um ein Geschenk an das deutsche Volk handle. Tatsachlich war es Hitler, der 1933
einen Neubau als Ersatz fir den abgebrannten Glaspalast initiiert hatte. Die Finanzie-
rung wurde allerdings vor allem durch Spenden aus der deutschen Wirtschaft sicherge-
stellt.>"

Die Behauptung, es handle sich beim HADK um ein Geschenk Hitlers an das Volk, un-
terschlug also die Tatsache, dass Hitler das Museum selbst geschenkt bekam. Mit dieser

564 ,»The whole system centred on the person of Hitler, who delighted in embodying the role of art patron.” Schlenker

2007, S. 225.
565 Epd., s.194 ff.
566 4., 5.199.

567 Vgl. die Magisterarbeit von Maximilian Aracena, der die Dynamik dkonomischer Prozesse der GDK als Ver-
kaufsausstellung beschreibt und die sich u.a. durch Hitlers Aktivitaten erhdhenden Preise fir die Exponate. Im Hin-
blick auf die K&ufer schreibt er: ,,Die ,Kunst fir das Volk‘ konnten sich nur wenige leisten, was dazu fiihrte, dass die
hohen Preise der Marke GDK zu einem weiteren Qualitétsindiz wurden.“ Aracena 2013, S. 121.

568 Senlenker 2007, S. 205.
569 T0mae 1978, S. 39.

570 Vgl. Chronik, Haus der Kunst, Miinchen, https://hausderkunst.de/geschichte/chronik#chapter2 (abgerufen
30.10.2021).
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kulturpolitisch durchaus wirksamen Verkehrung der Fakten wurde ein Bild von ihm als
Gonner skizziert, der der deutschen Bevélkerung einen ,,Tempel“*’* schenke und ihr
dadurch Uberhaupt erst einen Zugang zur Kunst ermoégliche. Mit dem Terminus des
Schenkens wurde zudem indirekt behauptet, dass sich die Bevolkerung dieses Geschenk
gewdinscht habe. Durch die Abgrenzung von anderen Nationen wurde auch die Vorrei-
terrolle des Projekts hervorgehoben. Mit der Bezeichnung als Tempel fand zudem eine
Uberhéhung der neuen nationalen Kunst statt, die in dieses Gebaude einziehen sollte.

Die grol} angelegte Inszenierung, sowohl der Grundsteinlegung 1933 als auch der Er-
0ffnung 1937, ist als kulturpolitische Botschaft zu lesen, um den Deutschen die — bisher
angeblich verschlossenen®”? — Zugange und Bildungsprivilegien aufzuschlieRen und den
Kauf von Kunst zu ermoglichen. Das Untersagen einer superlativen Besprechung der
ersten GDK I&sst sich insofern als politischer Schachzug interpretieren. Der damit ver-
knipfte niichterne Tonfall der Kunstberichte sollte mdglicherweise den Fokus von der
Ausstellung weglenken, um der Botschaft, dass man Zugang zur neuen deutschen Kunst
erhielt, eine umso wirkungsvollere Biihne zu bieten. Die Maligabe, in den Texten nicht
zu werten, sondern sich auf Darstellung und damit Wirdigung der Ereignisse zu be-
schrénken, wie im Erlass des Kritikverbotes formuliert, war in diesem Zusammenhang
ein wichtiges Mittel, um die Geste des Schenkens und des Empfangens in den Vorder-
grund zu riicken.

Die 1936 gesetzlich verankerte Forderung, Kunstberichte anstatt Kritiken zu verfassen,
wurde 1940 mit einer Anweisung vom 26. Juli 1940 durch den ,,Zeitschriftendienst*
mehr oder minder revidiert. Darin hieB es namlich, man solle ,nicht nur die
,markantesten Werke* herausstellen, sondern in ,Eigenarbeiten eine vom ,personlichen
Temperament gefarbte Ubersicht bringen.«®”® Dass hier nun eine personliche Einschat-
zung und Beurteilung durch die Autor*innen gefordert wurde, steht in krassem Wider-
spruch zur vormaligen Verurteilung jeglicher kritischer Expertise. Eine eigene, aber in
jedem Fall positive, Einschdtzung wurde so en passant wieder eingefiihrt und das vorhe-
rige Verbot einfach ausgehebelt. Hintergrund dieser Kursanderung kénnte gewesen
sein, dass die blo schildernden Berichte letztlich doch als unbefriedigend empfunden
und bewertet wurden.>’* Tatsachlich gab man der Sorge, die Presse durch eine allzu
starke Reglementierung zu homogenisieren und damit uninteressant und wirkungslos zu
machen, von Beginn an immer wieder Ausdruck. Goebbels verwies bereits 1934 auf die

57 Die Bezeichnung Tempel verwendete Hitler in seiner Rede zur Er6ffnung der GDK 1937, in der es heift: ,,Als
daher der Grundstein fur dieses Haus gelegt wurde, sollte damit der Bau eines Tempels beginnen [...]. Hitler, Rede
GDK, 1937, S. 78.

572 So schreibt Oskar Liskowsky in seinem Artikel ,,Kultur in der Zeitung*: ,,MaRgeblich fur Geschmack und kiinst-
lerische Bewertung war die diinne Schicht der oberen Zehntausend. Diese Welt ist zertrimmert. Kleine Kreise, die
noch verzweifelt auf verlorenem Posten kdmpfen und intrigieren, verdienen keinerlei Interesse. Vor uns steht die
gigantische Aufgabe, ein geistig ausgehungertes, gesundes, aufnahmebereites und im Kern unverdorbenes Volk mit
den unermeflichen Schétzen unseres Geisteslebens vertraut zu machen. Erst die Kulturpolitik kann die Untermaue-
rung des politischen Systems des Nationalsozialismus bringen.* Liskowsky, DP, 29.09.1934, S. 3.

>"3 Thomae 1978, S. 49.

374 \/g1. Piecha 2002.
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mdogliche Gefahr, dass die deutsche Presse durch ,.eine Verflachung und Uniformie-
rung“>” an Uberzeugungskraft verlieren kénnte. Dass die Journalist*innen nun wieder
qua individueller Expertise Urteile fallen sollten, kdnnte deshalb der Versuch gewesen
sein, die Leser*innen-Blatt-Bindung wieder zu intensivieren und das Interesse an der
Kunstberichterstattung tber die GDK zu erhdhen. Die Ruckkehr zu einer subjektiven
Einschétzung l&sst sich als Anpassung an das propagandistisch-politische Programm
lesen

Positive Darstellung der GDK

So wie die pathetische Feier des vermeintlichen Geschenks von Hitler an die Deutschen
war auch die vielfach wiederholte Aufforderung, die neue deutsche Kunst und die
Kinstler*innen der GDK bekannt zu machen, als strategische MaRnahme zu verstehen,
einem als kunstfern dargestellten Publikum®’® Zugang zur Kunst zu verschaffen und
damit letztlich die soziale Wirkkraft der Kunst im Sinne des von Brenner formulierten
,.social engeneering“ zu nutzen.””” Mit der positiven Darstellung der GDK sollte die
Identifikation mit der offiziell anerkannten Kunst gefoérdert und Kunst als ein Instru-
ment benutzt werden, das — auf die Empfindung der Rezipient*innen abzielend — ein-
heitsstiftend wirken sollte.

Ankniipfend an Frohlichs Uberlegungen lassen sich die Vorgaben zur journalistischen
Vermittlung der GDK als eine MaRnahme deuten, von der Proklamation der neuen
deutschen Kunst zu profitieren, selbst wenn sich diese aus Sicht der NS-Machthaber
noch keineswegs zufriedenstellend entwickelt hatte.>”® Fréhlich spricht in diesem Zu-
sammenhang von dem Problem der ,,Verwaltung kiinstlerischer Mediokritét«.>’ Eine
Strategie, um dieses Defizit zu verbergen, war deshalb sicher die programmatische
Hinwendung zu deutschen Kinstlern der Vergangenheit, deren Qualitat weder in Frage
gestellt wurde noch werden durfte.”® So erklarte Goebbels 1936 etwa in einer Presse-
konferenz:

,Von jetzt ab stehen die grofRen Deutschen [...] unter dem besonderen
Schutz des Staates. Wer sich an ihnen vergreift, dem wird vor Augen

375 \yjilke 2007, . 315F.

576 Es liegen kaum Untersuchungen zum Publikum der GDK vor. Grund mag sein, dass die notwendigen Belege
fehlen. Vereinzelte Publikumskommentare finden sich hier: Boberach 1984. AulRerdem: Erffa 1987, S. 311-315.
"7 Brenner 1963, S. 275.

578 So schreibt Fréhlich etwa von den ,,groRen Erwartungen, die in genuin nationalsozialistische Kunst gesetzt wur-
den, als auch deren binnen kiirzester Zeit erfolgte Revision.* Fréhlich 1974, S. 348.
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gefiihrt werden, mit welcher Schérfe der neue Staat zu strafen
WeiB.ccSSl

Der Verweis auf Arbeiten aus dem konservativ-traditionellen Lager, zu denen sich
Goebbels bekannte, macht deutlich, welche Qualitét einerseits erwartet wurde und wie
stark die aktuellen kinstlerischen Positionen im Vergleich dazu abfielen, weshalb ,,das
gute und anerkannte Alte* bevorzugt wurde, statt ,,sich dem schlechten Neuen®? zu
widmen.*® Da die Orientierung an bekannten Stilen naturalistischer und antimodernisti-
scher Kunst zur blofRen Wiederholung des bereits Bestehenden flhrte, blieben die nun
geschaffenen Stillleben, Landschaften, Interieurs und Akte eher aussagelos und erfillten
nicht die Erwartungen. So wurde in einem Lagebericht des Sicherheitsdienstes der SS
1943 etwa vermerkt, dass die Werke ,,fast Gberhaupt keine Stellung zum Zeitgesche-
hen“ nehmen wiirden und ,,nach Form und Inhalt meist véllig problemlos®* seien. Ge-
rade weil die Kunstproduktion nicht die Anspriche erfiillte, wurde die Rolle der Kunst-
berichte noch wichtiger, weil ihre Aufgabe im Erzieherischen lag, einerlei, welche Qua-
litat die gezeigte Kunst hatte.

Laut Frohlich hat sich das ,.kulturpolitische Scheitern“® der NS-Kulturpolitik bereits
im Jahr 1936 deutlich abgezeichnet. Sie geht deshalb davon aus, dass die Direktiven der
KPK mit der Zielsetzung getroffen wurden, eine Diskussion Uber die Qualitat der im
HADK présentierten neuen Kunstwerke von vornherein zu unterbinden. Stattdessen
erging das Diktat, eine fir die Zukunft erwartete, qualitativ hochwertige Kunst anzu-
kiindigen. Auch wenn die Schwéchen der damaligen Kunstproduktion langst offenkun-
dig waren, habe die KPK laut Frohlich dennoch auch im Jahr 1941 ihre Daseinsberech-
tigung nicht verloren und sei weiterhin ein Mittel ,,zur Ablenkung vom kulturellen Un-
vermdgen sowie zu Ankurbelung und Kontrolle vom Kulturbetrieb auch im Krieg:®
gewesen.

GDK versus ,,Entartete Kunst

Die Journalist*innen waren also von Beginn an nicht nur konfrontiert mit widerspruch-
lichen Anweisungen und Anforderungen, sondern auch mit der Auflage, die Bedeutung
von Kunstwerken mediokrer Qualitat zu vermitteln. Gleichzeitig zeichnete die NS-
Kulturpolitik eine kategorische Ablehnung der Moderne aus, die sich deutlich am Um-
gang mit zwei parallel, nur wenige Meter voneinander stattfindenden Ausstellungen in
Munchen ablesen lasst: Am 18. Juli 1937 wurde die GDK im HIDK am Rand des Engli-

8L Epg., 5. 358,
582 _ ...
Frohlich 1974, S. 358.
583 Vgl. Zuschlag 2012.
584 Zit. nach Werckmeister 2015, S. 125
585 Erhlich 1974, S. 381.
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schen Gartens in der Prinzregentenstralie eroffnet und einen Tag spéater die Ausstellung
,Entartete Kunst in den Hofgartenarkaden in der GaleriestraRe 4.°*” Die Gleichzeitig-
keit war programmatisch. Presse wie Publikum sollte die Mdglichkeit gegeben werden,
Beispiele der Moderne mit Arbeiten zu vergleichen, die als neue deutsche Kunst be-
kannt gemacht wurden. Christoph Zuschlag hat dieses Nebeneinander als ,,spektakula-
ren, medienwirksam inszenierten Hohepunkt nationalsozialistischer Kunstpolitik>®
bezeichnet. Die in ganz Deutschland durchgefuhrten sogenannten Schandausstellungen,
in denen aus den Museen beschlagnahmte Arbeiten der Moderne zusammengefihrt
wurden, dienten der VVorbereitung fir das Spektakel in Minchen und lduteten den ,,un-
erbittlichen Sduberungskrieg [...] gegen die letzten Elemente unserer Kulturzerset-
zung® ein, wie es Hitler in seiner Eréffnungsrede 1937 der GDK formulierte.

Durch die Gegentiberstellung sollte die neue deutsche Kunst in der GDK aufgewertet
werden, wéhrend die Ausstellung ,,Entartete Kunst den Eindruck einer chaotischen,
schlecht beleuchteten Zusammenstellung zeitgendssischer Kunst machen sollte. Evoziert
wurde der Eindruck in den Hofgartenarkaden durch eine dichte Hangung in den engen
Raumen des Arché&ologischen Instituts, begleitet von diffamierenden und spottischen
Kommentaren, die direkt auf die Wande geschrieben wurden wie ,,Verhéhnung der deut-
schen Frau®, ,,Deutsche Bauern jidisch gesehen“ oder ,,Verriickt um jeden Preis‘ >%
Um Emporung beim Publikum hervorzurufen, wurden als Ankaufssummen die einsti-
gen Inflationspreise genannt, die unméaBig hoch wirkten. In der Eréffnungsrede be-
schrieb Adolf Ziegler, der Président der Reichskulturkammer, das Gezeigte als ,,Ausge-
burten des Wahnsinns*>®! und erklarte, dass diese ,»sogenannte moderne Kunst durch
einen jahrelangen auf Veranlassung des jldischen Kunsthandels [...] gefiihrten Propa-
gandafeldzug Anspruch erhob, als groRe Offenbarung hingestellt zu werden.“>%? Mit
dieser Art der Skandalisierung wollte man ein eher kunstfernes Publikum in eine Sensa-
tionen versprechende Ausstellung locken und den kollektiven Widerwillen gegen die
,Entartete Kunst* schiiren, in der Hoffnung, dass dies die Zustimmung zu den konserva-
tiv gepragten Arbeiten der GDK beférdern wirde.

Die Besprechung der Ausstellung ,,Entartete Kunst“ wurde genau vorgeschrieben, wo-
bei man auf eine mdglichst publikumswirksame Berichterstattung setzte. Die Pressean-
weisungen verlangten in erster Linie, die Arbeiten in den Hofgartenarkaden anzupran-
gern.>®® Auch wenn die Schau zeitgleich mit der GDK stattfand, sollte in der Presse

%87 \/gl. Schuster 1988, S. 183-216.
%88 Zschlag 1992, S. 83.
%89 itler, Rede GDK, 1937, S. 84f.

590 Mario-Andreas von Littichau hat eine genaue Recherche zur Ausstellung ,,Entartete Kunst* vorgenommen und
an die Plane der Ausstellungsraume den Ausstellungskatalog angefiigt, dessen Texte, Bilder und grafische Gestaltung
weitere Aufschliisse tiber die Vermittlung der Ablehnung der Moderne geben. VVon Littichau 1988, S. 83-120.
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dabei aber auf unmittelbare Vergleiche der Ausstellungen verzichtet werden. Nach bis-
herigem Quellenstand wurde zwar nicht eigens untersagt, die Parallelitat der beiden
Ereignisse zu thematisieren, da aber in den wesentlichen Publikationen der Zeit keiner-
lei Vergleiche vorgenommen wurden, die doch nahegelegen hétten, ist zu vermuten,
dass es zumindest einen Konsens gab, auf eine Gegeniiberstellung zu verzichten.*** Hin-
tergrund dieses VVorgangs war die Tatsache, dass etwa der Kinstler Rudolf Belling so-
wohl auf der GDK mit der Skulptur ,,Max Schmeling* vertreten war als auch in der
Ausstellung ,.Entartete Kunst mit seiner Plastik ,,Dreiklang“ (1919).°%° Laut Thomae
wurde am 20. August 1937 hierzu die Mal’gabe ausgegeben, ,,dieser Kiinstler solle vor-
laufig nicht erwahnt werden.«**® Auch 1941 kam es zu einer Uberschneidung: Auf der
GDK wurde das Gemalde ,,Der Schéfer von Werner Heuser gezeigt, der 1937 auch
Teilnehmer der Ausstellung ,,Entartete Kunst“ gewesen war. Die eindeutige Abgren-
zung der offiziell anerkannten neuen NS-Kunst von der Moderne wurde durch solche
offensichtlichen Pannen aufgehoben, was im Fall von Rudolf Belling eine Flut von An-
fragen seitens der Presse an die Reichskammer der Bildenden Kiinste ausldste.”®’

Die Intention, die Moderne zu skandalisieren, ging insofern auf, als die Ausstellung
»Entartete Kunst* extrem viele Besucher*innen anzog. Laut Silke Wenk war sie sogar
eine der am besten besuchten Ausstellungen der NS-Zeit: Das kdnne man weder erkl&-
ren ,,mit dem Wunsch, noch ein letztes Mal diese Kunst zu sehen, noch damit, das Un-
verstandliche zur Kenntnis nehmen zu wollen.«*® Die Ausstellung ,,Entartete Kunst«>*®
besuchten bis zum November 1937 mehr als zwei Millionen Menschen. Angesichts des
rassistisch antisemitischen Narrativs hatte die Prdsentation allein zahlenmaRig als kul-
turpolitischer Erfolg angesehen werden kdnnen. Dennoch ist davon auszugehen, dass
ein unmittelbarer Vergleich zwischen den parallel stattfindenden Ausstellungen auch im
Hinblick auf die Besucher*innenzahlen nicht erwiinscht war, denn damit ware die ge-
ringere Resonanz auf die GDK erkennbar gewesen, die zwischen 18. Juli bis 31. Okto-
ber 1937 nur ca. 500.000 Besucher*innen anzog. Freilich war es unumgénglich, dass
die Besucher*innenzahlen der GDK und die Verkaufssummen als Erfolg dargestellt
wurden. So hiel} es etwa im VB: ,,Gewaltige[r] Andrang... (10.000 Besucher am ersten
Tag)«.®® Auch zur GDK im Jahr 1940 gab es noch eine solche Erfolgsmeldung:
,Hochbetrieb im Haus der Deutschen Kunst (50.000 Besucher in 10 Tagen, 20.000 Ka-
taloge und 300 Werke fiir 80.000 RM verkauft)«.°** AuBerdem vermeldete der VB laut

594 Eine Anweisung bezieht sich zumindest konkret auf jene Kinstler*innen, die in beiden Ausstellungen vertreten

waren: ,,Kunstler in der GDK sollten geférdert und Kiinstler in der Ausstellung ,Entartete Kunst® kénnten genannt
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Thomae am Folgetag: ,,Einzig dastehende Besuchererfolge (100.000 Besucher in 17
Tagen, 400 Werke fiir 1 Mio. RM verkauft).«®%

Abb. 8. P.M. Padua: ,,Leda mit dem Schwan*
1939 auf der GDK ausgestellt

Im Zusammenhang mit dem Gemélde ,,Leda“ von Paul Mathias Padua aus dem Jahr
1939 wurden die Journalist*innen explizit angehalten, das Bild nicht inhaltlich zu
kommentieren (Abb. 8).%% So lautete eine der seltenen Anweisungen, die sich auf ein
einzelnes Werk bezogen:

,,Drei Tage vor der Eroffnung der GDK wird die Presse aufgefordert,
das ,hervorragende Bild Leda mit dem Schwan von P.M. Padua‘ unter
keinen Umstadnden zum AnlaB fur eine negative Diskussion zu neh-
men, ,wie es z.B. irgendwelche Kirchenblatter oder bestimmte Zeit-
schriften® versuchen konnten [...], das Bild sei ,ausdricklich als
klnstlerisch wertvoll* anerkannt worden und sei nur mit kinstleri-
schen Mal3stdben zu messen. Also keine Uberflissige Polemik gegen
das Bild oder seine Ausstellung [...] um einer ,negativen Diskussion®
... vorzubeugen, werde schon jetzt darauf aufmerksam gemacht.«®**

602 Zit. nach ebd.
603 Vgl. GDK Research, www.gdk-research.de (abgerufen am 23.11.2021)
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Hintergrund der Sorge um negative Diskussionen war die Beflrchtung, dass Paduas
,Leda“ als pornografisch beschrieben oder verstanden werden kénnte.®® Auch wenn
das Geschlecht Ledas durch ihr Bein verdeckt ist, bildet es das Zentrum des Bildes. In-
dem sich die Linien der Korper von Leda und dem Schwan kreuzen, wird illustriert,
dass es sich um den Moment der Kopulation handelt. Die Liegende nimmt keinen
Blickkontakt mit den Betrachter*innen auf und lasst sich als Objekt eines mannlich ge-
dachten Blicks deuten, was eine pornografische Lesart durchaus nahelegt. Indem Padu-
as Fassung per se der Rang eines Kunstwerks zugeschrieben wurde, sollte die pornogra-
fische Darstellung der mythologischen Erzahlung und die im Bild vorgenommene As-
thetisierung sexueller Gewalt legitimiert werden, um unbequeme Fragen von vornherein
auszuschlielen.

Folgt man Dagmar Herzogs Ausfiihrungen zur rassistisch, antisemitisch und eugenisch
gepréagten Sexualpolitik der Nationalsozialisten, so lehnten diese die christliche Vorstel-
lung von Siinde oder Schuld und deren politische Ubernahme in den Kontext von Rasse
und Volk ab. So schreibt Herzog, dass die ,,offenkundig brutalen Aspekte der NS-
Sexualpolitik nicht in eine insgesamt sexualfeindliche Haltung eingebettet [waren].
Vielmehr wurde die Mehrheit der Deutschen damals angespornt und ermuntert, sexuelles
Vergniigen zu suchen und zu erfahren.«®®

Der Grund fur diese Reglementierung war also ein anderer. Am 15. Juli 1939 wurde
untersagt, Paduas ,,Leda‘* in der Tagespresse abzubilden, das Motiv war fortan nur noch
fir Kunstzeitschriften zugelassen.®®” Es wurde also unterschieden zwischen Leser*innen
ohne und mit kunsthistorischen Kenntnissen, wobei man seitens letzterer keine Diskus-
sion furchtete. Bei den Leser*innen, die mit der Materie nicht vertraut waren, rechnete
man dagegen mit moralischen Bedenken, die Zweifel an der Ausstellung an sich héatten
aufwerfen konnen. Entscheidend ist hierbei, dass die Arbeit Giberhaupt nur gezeigt wurde,
weil Hitler laut Thomae von der ,,Leda* stark beeindruckt gewesen sei. Eine moralische
Verurteilung des Werkes hatte also auch Hitlers Urteil in Frage gestellt. Um das zu ver-
hindern, wurde die Debatte unterdriickt, ob ein solches Bild tiberhaupt berechtigt in der
Ausstellung hdnge — und somit wurde eine Beurteilung nur ,,mit kinstlerischen Mal3stéa-
ben®® zugelassen. Was darunter genau zu verstehen war, wurde nicht erlautert. Dass
Journalist*innen die kinstlerische Qualitat des Bildes nicht etwa entsprechend ihrer
eigenen Expertise beurteilen sollten, wurde aber durch die entsprechende Wortwahl
sichergestellt, dass es sich namlich um ein hervorragendes Bild handle, das ,,ausdrick-
lich als kiinstlerisch wertvoll anerkannt<®® sei.

605 Bemerkenswerterweise wurde laut Thomae beztiglich der Skulptur ,,Leda mit dem Schwan“ von Josef Thorak,

die 1942 auf der GDK ausgestellt war, keine vergleichbare Anweisung ausgegeben, obwohl eine &hnliche Diskussion
zu erwarten war.
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Dass im Falle der ,,Leda* eine inhaltliche Debatte unterbunden werden sollte, zeigt er-
neut, dass die NS-Kunstpolitik von einem birgerlich-konservativen Kunstbegriff aus-
gehend die Rezeption von Kunst in erster Linie als einen kontemplativen Vorgang
ansah — der keine Kkritische Reflektion einschlieen sollte. Wéhrend die NS-
Kulturpolitik vorsah, dass sich die GDK an die gesamte Bevolkerung richte und nicht
mehr einem exklusiven Publikum vorbehalten sei, zeigt das Beispiel der ,,Leda”, dass
sehr wohl zwischen allgemeinem und Fachpublikum unterschieden wurde und beide
Gruppen keineswegs zur Reflexion angeleitet werden sollten, sondern mit der Behaup-
tung abgespeist wurden, dass es sich um bedeutende Kunst handle. Die Anweisung
schrieb den Schriftleitern also vor, eine Diskussion zu vermeiden — womit auch im
Kunstbericht das Verschweigen anstelle des Besprechens gesetzt wurde.

Das Feuilleton als Bundnispartner im Krieg

Die Inszenierung der GDK und die entsprechenden Presseberichte waren stets auch als
politische Botschaft an das Ausland konzipiert. 1940, also im ersten Jahr nach dem Be-
ginn des Zweiten Weltkrieges, wurde in der KPK Hitler zitiert, der dazu aufrief, die
GDK in der Berichterstattung fortan mit dem Krieg zu verbinden. Dadurch &nderte sich
der inhaltliche Schwerpunkt der Kunstberichte erheblich. Die Aufgabe war nun nicht
mehr, die Ausstellung allein der Offentlichkeit bekannt zu machen, sondern es ging nun
darum, die GDK als Symbol fur die schépferischen Fahigkeiten Deutschlands mit des-
sen kriegerischem Potenzial zu verschranken. Wahrend die Eroffnung der GDK am 16.
Juli 1939 noch vor Kriegsbeginn am 1. September lag, schlug sich die neue programma-
tische Ausrichtung der Kunstberichte erst ab 1940 deutlich nieder, denn nun wurde der
Fokus auf den Krieg zum zentralen Thema. Bereits am 30. Mai 1940, also zwei Monate
vor dem Ausstellungsbeginn der neuen GDK am 27. Juli 1940, hieR es dazu, die Aus-
stellung ,,werde trotz des Krieges, aus ganz besonderen Griinden stattfinden“®° — wobei
sich keine Erlauterung dieser Grunde in Thomaes Quellen finden lasst. Weiter heif3t es
bei Thomae:

»[---] Hitler habe in Erkenntnis, dal die gewaltigen kinstlerischen
Kréfte, die Deutschland durchpulsen, zum geistigen und moralischen
Ristzeug gehdren, den Auftrag zur Vorbereitung der Ausstellung zwi-
schen zwei grofRen Phasen des Krieges, zu Weihnachten 1939 gege-
ben.«®*!

Damit knilipfte man einerseits an den Mythos von Hitler als Gonner an, der — dezidiert
an Weihnachten — trotz des Krieges die Zusage flr die Ausstellung erteilt hatte. Es wur-
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de aber auch vermittelt, dass der Kunstbetrieb als Ausdruck des zivilen Alltags keines-
wegs unter dem Kriegsgeschehen leiden wirde, sondern dass die Wehrfahigkeit und
Souverdnitat des Staates gerade aufgrund der GDK zum Ausdruck gebracht werden
wirden. Insofern wurde der Ausstellung eine politische und militdrische Bedeutung
zugesprochen:

,,Staatliche Machtentfaltung und kinstlerisches Schaffen stehen sich
nicht mehr fremd gegenlber, sondern steigern sich aneinander zu
hochsten Leistungen.«*?

Es wurde ein Bild erzeugt, dass Kunst in unmittelbarem Zusammenhang mit dem Staat
stehe, wobei mit dem o.a. Fremden vermutlich die verhasste Moderne gemeint war.
Thomae geht nicht ndher auf das Zitat ein. Die GDK wurde als Spiegel der kriegeri-
schen Kraft Deutschlands angefihrt und indem man die bildende Kunst ,,zum geistigen
und moralischen Riistzeug“®* erklarte, wurde eine Wechselbeziehung von Krieg und
Kunst behauptet und das kulturelle Feld in das militarische Vokabular eingegliedert.
Ziel der Anweisungen war dabei sicher nicht zuletzt der Versuch, dem gegnerischen
Ausland ein Bild der (berlegenen deutschen Wehrfahigkeit in Form einer Kunstausstel-
lung des Nationalen zu vermitteln, die man offenbar als besondere Waffe einschatzte.
Entsprechend hieR es: ,,Hitler wiinsche wegen der Auslandswirkung ausdricklich eine
gute Besprechung.«®**

Die Presse wurde hierbei zu einem wichtigen Multiplikator und sollte dieses Verlangen
kommunizieren, weshalb am 26. Juli 1940 die explizite Forderung an sie erging, ,,in
diesem Zusammenhang einmal die auBerordentlichen Leistungen Deutschlands wéhrend
der bisherigen Kriegsmonate in Gesamt- und Einzelschauen zu behandeln.«®** Die Jour-
nalist*innen wurden angehalten, die GDK nicht als Anzeichen des kommenden Frie-
dens darzustellen, sondern zu betonen, ,,da zwischen dem Larm der Waffen die Musen
nicht schweigen“.®*® Am Folgetag wurde dies noch einmal prézisiert mit der Anwei-
sung, ,,bei Berichten solle der Akzent auf dem Kriege liegen und man solle nicht ,in
Siegesstimmung machen®.«®"” Dass kein Danach und weder Sieg noch Frieden in Aus-
sicht gestellt werden sollten, macht deutlich, dass man sich im Zustand des Krieges be-
fand und Kunst nicht mit Frieden oder Hoffnung auf ein Ende des Krieges in Zusam-
menhang gebracht, sondern dass die Ausstellung als ein aktiver Teil des anhaltenden
Krieges betrachtet werden sollte.
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Die Annéherung von Politik und Kunst wurde von Walter Benjamin exemplarisch ver-
anschaulicht, der 1935/1936, also zwei Jahre vor der Eroffnung der GDK schrieb, dass
der Faschismus auf eine ,,Asthetisierung des politischen Lebens*®*® hinauslaufe:

,,Der Vergewaltigung der Massen, die er im Kult eines Fuhrers zu
Boden zwingt, entspricht die Vergewaltigung einer Apparatur, die er
der Herstellung von Kultwerten dienstbar macht. Alle Bemuhungen
um die Asthetisierung der Politik gipfeln in einem Punkt. Dieser eine
Punkt ist der Krieg.«®*

Der Begriff der Apparatur meint hier den Filmapparat beziehungsweise die Kamera,
durch die die Wahrnehmung gesteuert wird. Benjamins Medienkritik l&sst sich aber
durchaus auch auf die Kunstberichte tbertragen, die ebenfalls eine Art Apparatur im
Sinne eines Mediums darstellten, durch die die Rezeption gelenkt und die Verschrén-
kung von Kunst und Kriegsfiihrung zum Ausdruck gebracht werden sollte.

Kontrolle

Das RMVP kontrollierte die Beachtung der VVorgaben. Erfullten die Kunstberichte nicht
hinreichend die Erwartungen, wurden Anweisungen nachjustiert. Fir 1939 stellt
Thomae fest, dass sich die ,,schon im letzten Jahr zu beobachtende Tendenz einer ab-
nehmenden Presse-Reglementierung“®?° verstarkt fortgesetzt habe. Offensichtlich hatte
die Kontrolle also abgenommen. Nach Ausbruch des Zweiten Weltkriegs fand aller-
dings eine einschneidende Veranderung statt und Thomae erwahnt fur 1940 eine ,,rigo-
rose Verscharfung*;®* er sieht den Grund darin, dass durch die Teilnahme am Krieg
zahlreiche Kunstschriftleiter durch andere hétten ersetzt werden mussen und die NS-

Machthaber fiirchteten, ihnen fehle die , richtige Vorbildung.%??

Zwischenfazit

Ausgehend von Frohlichs These, dass ,,alles in der Konferenz Verlautbarte: 6% implizit
und explizit Weisungscharakter gehabt habe, ergibt sich ein Bild der KPK, die alles
andere als stringente Regelungen fir das Feuilleton ausgab. Im Gegenteil: Die Mal3-
nahmen waren uneinheitlich und wechselhaft, und auch die Vorstellung, welche Aufga-
be die Kunstberichte zu erfillen hatten, anderte sich. Frohlich sieht denn auch in den
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widersprichlichen Anweisungen einen Hinweis darauf, dass ein fundiertes Programm
fehlte. Anstelle langfristiger Grundsatzentscheidungen habe man mit zahlreichen ad-
hoc-Regelungen einen ,,dynamischeren Kulturbetrieb®** vortauschen wollen. Die Analy-
se der Anweisungen legt nahe, dass diese nach politischen Notwendigkeiten ausgerichtet
wurden und dass die Kunstberichte zur GDK als wichtiges Instrument der kulturpoliti-
schen wie politischen Absichten des NS betrachtet wurden. Sollten sie zundchst dem
breiten Publikum die neue deutsche Kunst bekannt machen, so riickte ab 1940 zuneh-
mend die Vorstellung in den Fokus, dass die in der GDK ausgestellten Arbeiten
Deutschlands kunstlerisches und kriegerisches Potential verkorpern sollten, wenngleich
die Kunstproduktion weiterhin hinter den in sie gesetzten Erwartungen zurlickblieb. So
beschreibt etwa Christian Fuhrmeister die Problematik folgendermafen:

,Der ,ganzheitliche‘ Blick auf das nationalsozialistische ,Betriebssys-
tem Kunst® fihrt daher im Rickblick zum Fazit, dass die Werke in ih-
rer Gesamtheit nicht einldsten, was das sowohl in der medialen Be-
richterstattung als auch in den wenigen explizit kunstpolitischen Au-
Rerungen festgeschriebene Wunschbild versprach.«®®

5.6. Der NS-Kunstbegriff

Um die erzieherische Aufgabe der Kunstberichte zur GDK analysieren zu kénnen, muss
der Kunstbegriff beleuchtet werden, mit dem diese Texte zu operieren hatten. Die Vor-
stellung, was die richtige und damit die zu férdernde Kunst sei, lasst sich ableiten aus
den o0.g. Anordnungen, Gesetzen und Reden, also verlautbarten Aussagen wie auch aus
unausgesprochenen Andeutungen. Die politische Intention formulierte der Staatssekretar
Walther Funk, der 1934 auf der Tagung der Reichskulturkammer klar zum Ausdruck
brachte, dass die Kunst fiir die Staatspolitik ein unentbehrlicher Teil der Propaganda sei:

,,Durch die Kunst und in der Kunst vollzieht sich eine geistige Beein-
flussung des Volkes, die der Staat lenkt, formen und mit Gehalt fullen
muR, namlich mit dem Gehalt der nationalsozialistischen Idee.*®?

Diese Beeinflussung und Erziehung durch Kunst und Kultur waren wesentlicher Teil
des umfanglich angelegten Programmes, das die auf Kunst bezogenen Interessen im Sin-
ne des NS reglementieren sollte. Wesentlich bei der Suche nach der neuen deutschen
Kunst war von Beginn an die Abgrenzung gegeniiber avantgardistischen Stromungen,
die als Bedrohung dargestellt wurden, weshalb es zum Selbstverstandnis der Funktiona-
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re gehorte, die deutsche Volksgemeinschaft vor vermeintlich kulturellen Gefahren
schutzen zu massen. Der Plan bestand somit darin, ein Gegenprogramm zum Kunstbe-
griff der Moderne zu entwickeln.

Hier ist zu berticksichtigen, dass bis heute nicht vollstandig untersucht wurde, was in
der GDK in den Jahren 1937 bis 1944 wirklich gezeigt wurde, wie die Hangung in den
R&umen aussah und welches Gesamtbild sich daraus ergab, auch nachdem verkaufte
Bilder durch andere ausgetauscht wurden.®?” Historisch betrachtet sollte nicht von ei-
nem statischen Kunstbegriff, einem ,,ungebrochenen Verstandnis von Kunst ausgegan-
gen werden.°® Anders als bei einer transzendentalen Vorstellung, die den Kunstbegriff
als unveranderlich begreift, existiert kein verlassliches, immerwéhrendes Muster, was
schopferische Leistungen Uberhaupt zu Kunstwerken macht. Im Gegenteil ist die Auf-
fassung von Kunst maRgeblich von dem jeweiligen gesellschaftspolitischen Rahmen
abhangig. Kunstlerische Arbeiten stehen in direktem Zusammenhang mit ihrer Zeit, die
diese als Kunst hervorbringt, beziehungsweise mit den Rezipient*innen, die diese auf
bestimmte, kontextabhangige Weise beurteilen.®” So heift es bei Pierre Bourdieu:

,,ES gibt keine Wahrnehmung, die nicht einen unbewufRten Code ein-
schlgsse; dem Mythos vom reinen Auge als einer Begnadung, wie sie
allein der Einfalt und der Unschuld zuteil wird, kann nicht nachdruck-
lich genug widersprochen werden. <%

Kunstproduktion und deren Rezeption sind demnach immer eingebettet in ein soziales
Feld und damit auch an die politisch gesetzten (Bildungs-)Verhaltnisse einer Gesell-
schaft gebunden. Was hier zunéchst als allgemeine Feststellung formuliert werden kann,
verwandelt sich in der NS-Kunstpolitik zu einem wesentlichen ,,sozialen Funktionstra-
ger«,®¥ Wolfgang Fritz Haug zufolge war die ideologische Funktion der Kunst ,,nicht
ganz neu und spezifisch faschistisch gefalit, aber sie wird bewuf3t aufgenommen und
den neuen Herrschaftsstrukturen eingepaRt.«®*2

Da das Kunstsystem des NS einen direkten Einfluss auf Kunstproduktion und Rezeption
vorsah, lasst sich der Kunstbegriff nicht allein an den damals anerkannten und in den
Kunstberichten positiv dargestellten Kunstwerken ablesen;®*® es greift auch zu kurz,
sich auf einzelne bildwiirdige und akzeptierte Motive zu beschrénken wie etwa Bilder

627 Vgl. GDK Research. Hier werden zwar alle Abbildungen aus den die Ausstellung dokumentierenden Fotoalben
gezeigt, die es gibt, aber es existieren deutliche Liicken beziehungsweise fehlen Abbildungen. AuRRerdem wurde die
GDK aus dem Jahr 1937 nicht dokumentiert.
628 Smudits u.a. 2013; Gerhards 1997, S. 5.
629 \/g1. Bourdieu 1970,
630
Ehd., S. 162.
631
Brenner 1963, S. 273.
632 Haug 1987, S. 87f.

633 Vgl. zu den Motiven der GDK den Beitrag von Fuhrmeister 2015, S. 97f.
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aus dem Kontext Blut und Boden. ®** Vielmehr geht es um eine Uberlagerung von sozia-
len Aspekten im Feld der Kunst mit ihrer propagandistischen Funktion. Eines der Ziele
der NS Kunst- und Pressepolitik war, eine einheitsstiftende Dynamik zu initiieren, in-
dem man einen kanonisierten Kunstgeschmack postulierte und ein Kunsturteil propa-
gierte, das als evident, unumstoBlich und von einer Mehrheit nachvollziehbar behauptet
wurde, das sozusagen mit dem normalen Menschenverstand nachvollziehbar sei. Damit
wurde eine Abgrenzung von der , Entarteten Kunst“®*® vereinfacht, schlagkréaftig und
unumstoRlich zum Ausdruck gebracht. Das klare und die VVolksgemeinschaft starkende
Urteil wurde unmittelbar mit der Idee der arischen Rasse verknipft und sollte schliel3-
lich zu einer Kunst fiihren, die der Idee eines biologisch und kulturell bedingten Ras-
sengefliges Rechnung tragen sollte. Eine solche Auffassung von Kunst ging program-
matisch von einer breiten Ubereinstimmung aus, die unhinterfragt und instinktiv eine
Universalisierung produzieren sollte, die als kunstpolitisches Schwert fir alle sich da-
von unterscheidenden Positionen existenziell bedrohlich werden sollte. Entsprechend
schrieb Cornelia Schmitz-Berning, dass die ,,Entartete Kunst“ zum ,legitimierenden
Schlagwort fir die Verfolgung®*® der so gebrandmarkten Kiinstler*innen geworden sei.

Das Pladoyer fir eine gegenstandliche Wiedergabe der Wirklichkeit wurde primér ex
negativo durch die Diffamierung von Abstraktion und Moderne zum Ausdruck ge-
bracht.®®” Die spezifische Qualitét der in der GDK ausgestellten Positionen sollte sich
durch die Abgrenzung von den Werken in der Doppelausstellung in den Hofarkaden
vermitteln. Mit dieser Gegeniiberstellung wurde ein deutlicher ,,Bruch“®*® mit der Mo-
derne der Weimarer Republik vollzogen, der nach Ansicht des Kunsthistorikers Bertold
Hinz gezielt als Spektakel inszeniert wurde. Damit habe man daflr gesorgt, ,,da die
augenscheinliche Revolution im kulturellen Bereich von der zeitgendssischen Meinung
in groBem Umfang als Indiz fir eine revolutiondare Umwalzung der Basisverhaltnisse

vorgenommen wurde*.®*

634 Blut und Boden ist ein zentrales Schlagwort im NS und verweist auf die VVorstellung einer mythisch ubersteiger-
ten, volkisch gekennzeichneten Blutsgemeinschaft, die durch den (iber Generationen vererbten Besitz bauerlicher
Familien zustande kommt. Die damit einhergehende Vorstellung von einem ewigen Kreislauf kulminiert in der Idee
der Verbundenheit von Blut und Boden mit einer geheimnisumrankten kosmischen Kraft. Zunédchst 1901 von M.G.
Conrad verwendet, tauchte die Formulierung 1922 auf in Oswald Spenglers zweitem Band von ,,Der Untergang des
Abendlandes* unter der Uberschrift ,,\VV6lker, Rassen, Sprachen®. Bei Schmitz-Berning heift es dazu: ,,Zum Schlus-
selwort des Nationalsozialismus mit dem Rang eines kultischen Symbols wird Blut und Boden durch die 1930 er-
schienene Hauptschrift des spateren Reichshauernfilhrers und Reichsministers R. Walther Darré: Neuadel aus Blut
und Boden.“ Schmitz-Berning 2000, S. 110.

635 Vgl. zur Begriffsentwicklung: Weingart; Kroll; Bayertz 1988.

636 Schmitz-Beming 2000, S. 269 ff.

637 Vgl. Fleckner 2008 sowie Schuster 1988.

638 Hinz 1974, S. 11.

639 Epg. 5. 12.
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Kampfbund fur deutsche Kultur / Reichsministerium fir Volksaufklarung und
Propaganda

Dem vermeintlich gesamtgesellschaftlichen Kulturverfall sollte eine seelische Wieder-
geburt der arteigenen Kunst und Kultur entgegengesetzt werden. Hierzu wurde bereits
1928 in Hitlers Auftrag von Alfred Rosenberg der Kampfbund fiir deutsche Kultur ge-
grindet, um rasseideologische und antisemitische Positionen in Kunst und Kultur zu
stérken.

Damit interdependent verbunden war die Abwehr einer internationalistischen Denkwei-
se.**% Im Griindungsmanifest des Kampfbundes wurde eine Wiederbelebung der artei-
genen Kunst und Kultur auf der Basis von Rasse, Volk und deutscher Kultur propagiert,
um der ,,Verbastardisierung“®*!, so Rosenberg, entgegenzuwirken.®*? Die vereinfachte
Aufteilung in deutsche und internationale Kunst blieb dabei ebenso simplifiziert wie
unkonkret.

Der Kampfbund deutscher Kultur implementierte wortstarke Dogmen in die rechte
Kunst- und Kulturpolitik. Anfang 1934 wurde Rosenberg von Hitler mit der Uberwa-
chung der gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der
NSDAP beauftragt. Ziel war es, so Brenner:

,[...] ,Arteigene AuBerungen des deutschen Volkstums® zu pflegen,
das ,lebendig wertvolle Alte zu verteidigen®, die ,Kultur- und Charak-
terwerte der Nation zu wecken®, den Kampfwillen ,zu stdhlen® und
dem ,kulturellen Gesamtdeutschland ohne Berucksichtigung politi-
scher Grenzen® zu dienen [...].<%*

In den folgenden Monaten kam es zur Auflésung des Kampfbundes Deutscher Kultur,
was den Zusammenschluss der Nationalsozialistischen Kulturgemeinde mit der Einrich-
tung ,,Kraft durch Freude* nach sich zog.*** Es entstand die Dienststelle Rosenberg in
Berlin, die spater in Amt Rosenberg umbenannt wurde.®* Es kann davon ausgegangen

640 Der Begriff Internationalismus wurde im NS abwertend nach Schmitz-Berning als ,,undeutsch, vaterlandslos, zur

judischen Weltverschwérung gehdrig* verstanden, weiter zitiert sie aus Meyers Lexikon aus dem Jahr 1939: ,,Der
Internationalismus ist nur denkbar und méglich bei Auffassungen und Anschauungen, die eine Gleichbewertung der
Menschen und damit auch der Vélker vornehmen. Rassisches Denken schlief8t den Internationalismus aus [...].“
Schmitz-Berning 2000, S. 322f.

Rosenberg, Der Weltkampf, 5/1928, S. 211. Rosenberg hatte diesen Text verfasst, um damit u.a. die Griindung
dgg ,Kampfbundes fiir deutsche Kultur* voranzutreiben.

,,Mitteilungen des Kampfbundes fiir deutsche Kultur«, 1/1929, S. 1-7.
643 Zit. nach Brenner 1963, S. 15.

644 ,.Kraft durch Freude*, Ende 1933 gegriindet, war eine Einrichtung der NSDAP und eine Unterorganisation der
,,Deutschen Arbeiterfront®. Durch Freizeitangebote wie Reisen, Wandern oder Theaterbesuche wollte man die
»Schaffung eines neuen deutschen Menschen und einer neuen deutschen Gesellschaftsordnung® voranbringen. ,,Der
politischen und der wirtschaftlichen folgt die gesellschaftlich-kulturelle Neuordnung der deutschen VVolksgemein-
schaft®. Beide Zitate aus: Frommann 1992, S. 106.

645 Vgl. Bollmus 1979 oder auch Gimmel 2001.

114



werden, dass Rosenberg von Anfang an damit rechnete, dass die von ihm bevorzugte
volkisch-dogmatische Ausrichtung die Grundlage der NS-Kulturpolitik bilden wirde.
1933 ernannte Hitler allerdings nicht ihn, sondern Goebbels zum Leiter des RMVP, das
nun laut Verordnung zustandig war:

»|...] fur alle Aufgaben der geistigen Einwirkung auf die Nation, der
Werbung fur Staat, Kultur und Wirtschaft, der Unterrichtung der in-
und auslandischen Offentlichkeit iiber sie und der Verwaltung aller
diesen Zwecken dienenden Einrichtungen®.%*

Damit war die Durchsetzung der neuen kulturpolitischen Ziele durch ein Ministerium
festgeschrieben und somit von hier ausgehend verwalt- und steuerbar. Dadurch stand
Goebbels aber auch in unmittelbarer Konkurrenz zu Rosenberg, dessen Fihrungsan-
spruch eine Absage erteilt worden war. Hildegard Brenner beschreibt die Konsequenzen
dieser innerparteilichen Auseinandersetzung wie folgt:

,.Fur die Geschichte der nationalsozialistischen Kunstpolitik setzt mit
der Einrichtung dieser zweiten kulturpolitischen Befehlsstelle eine
kaum auflosbare Widerspriichlichkeit von Praxis und ldeologie, von
Wirklichkeit und Programm, von Schlagworten, Polemiken, Repliken
usw. ein. Hinter diesen AuBerungen, z.T. durch sie, vollzog sich der
komplizierte Prozel} innerparteilicher Machtintegration. Wahrend
nach aufien hin der Ablauf der politischen Ereignisse sich als Stufen
der Gleichschaltung abzeichnete, wurden innerparteilich die bekann-
ten Machtkampfe ausgetragen. In ihrem Verlauf erst formte sich die
offizielle nationalsozialistische Kunstpolitik.«®*’

Kern dieser Machtkampfe war die Frage der Auseinandersetzung, ob sich die von Ro-
senberg vertretene Doktrin eines nationalsozialistisch-volkischen Ansatzes in der kinf-
tigen Kunstpolitik des Staates abbilden sollte oder ob ein Programm entwickelt werden
musste, das nach den Vorstellungen von Goebbels ,,betont herrschaftsfunktionalen
Sinn“®*® haben soll. Damit war zwischen zwei Richtungen zu entscheiden: Rosenbergs
prinzipieller und dezidiert ruckwartsgewandter Linie, die das Vélkische zum Malistab
hatte und sich zugunsten einer geschlossenen Form gegen jegliche formalen Experimen-
te absetzte — und der Linie von Goebbels, der eine politisch opportune Kunst anstrebte,
die zwar national ausgerichtet war, formal aber Spielrdume aufwies, sodass aktuelle
Strémungen wie Expressionismus und Futurismus durchaus noch in das kulturpolitische

646 Verordnung Uber die Aufgaben des RMVP, 30.06.1933, www.documentArchiv.de/NS-/propaganda_vo.html
(()abgerufen am 30.10.2021).

47 Brenner 1962, S. 34.
648 £y, s. 10,
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Programm gepasst hatten.®*® Diese Vorstellung widersprach Rosenbergs starrem Dog-
matismus prinzipiell, was sich daran zeigte, dass Goebbels 1937 in seinem Tagebuch
notierte, dass es kein deutsches Theater mehr gébe, wenn Rosenberg etwas zu sagen
hétte, ,,sondern nur noch Kult, Thing, Mythos und &hnlichen Schwindel.«®°

Die Kontroverse zeigt, welches Gewicht die Postulierung eines nationalsozialistischen
Kunstbegriffs offenbar hatte, schlieBlich musste eine offizielle, politisch wirksame
Formel gefunden werden, zumal es durchaus oppositionelle Stromungen gab, von denen
man sich abgrenzen wollte. Der Nationalsozialistische Deutsche Studentenbund®* etwa
stellte sich klar gegen die Restauration des tiberkommenen Wilhelminischen Akademismus
und lehnte jede , kunsthistorische Dogmenbildung“®®* ab. Die Kulturpolitik um 1933
war also keineswegs homogen, sondern wurde durch Kdmpfe um Vorherrschaft und das
Abwégung von Dogmatik und Pragmatik bestimmt. Brenner schreibt tber diesen lang-
wierigeren Prozess voller Widerspruche und unterschiedlicher Motivationen:

,,Die Auseinandersetzung um den deutschen Expressionismus und den
italienischen Futurismus zeigt [ndmlich], wie Gleichschaltung, Aufbau
der Kontrollen usw. quasi von innen her sich vollziehen, als ein dynami-
scher VVorgang, voller Widerspriiche, zeit- und machtbedingter Riicksich-
ten, taktischer Haltungen. Sie zeigt ferner, wie in den Rivalitatskampfen
der hohen Parteifuihrer der Umbau des Sektors Kunstpolitik vorgenom-
men wird; wie jene Spannungen schlieBlich zu Faktoren der neuen
Herrschaftsformen werden.«®>

Die Kunsthistorikerin Karin Hartewig hat Kriterien benannt, nach denen die Werke fiir
die GDK ausgewahlt wurden, was zumindest bedingt Aufschluss Uber den erwiinschten
Kunstbegriff gibt:

,Einstweilen und zu allererst ging es um das gewaltige Zurtickdrehen
der Zeit und um ein neues Kunst-Amalgam: Asthetisch orientierte sich
die im Entstehen begriffene neue deutsche Kunst an der Romantik, am

649 Vgl. Brenner 1962, S. 66. Brenner erldutert auerdem die Rolle des Nationalsozialistischen Deutschen Studen-
tenbundes und seines Wortflhrers, des Malers Otto Andreas Schreiber. VVgl. Saehrendt 2005 und Fleckner; Stein-

kamp 2015.

650 Zit. nach Fréhlich 1993. Mit ,,Thing* wird auf Freilichttheater verwiesen, die zwischen 1933-1935 gebaut wur-

den. Ausgangspunkt war ein NS-Kulturprogramm, das eine eigene Theaterkultur zu etablieren beabsichtigte. Oftmals
als chorisches Massentheater konzipiert, wurden patriotische Narrative entworfen, die ein ,vélkisches Gemein-
schaftserlebnis® unter freiem Himmel evozieren sowie Mythos und Heroismus im Zusammenhang mit deutscher
Geschichte (vor allem zwischen 1918 bis zur Machtlibernahme der Nationalsozialisten 1933) darstellen sollten. Die
als Kultstatten eingeflihrten Plétze hatten keinen nachhaltigen Erfolg. Einerseits tiberzeugten die neuen Stiicke nicht
und andererseits konnte das Format nicht mit Film und Radio konkurrieren. Der Begriff Thing (Thing oder Ding)
wurde u.a. aus dem Altnordischen, Neuislandischen entlehnt, wo er Volksversammlungen (Volksthing) und Ge-
richtsversammlungen bezeichnete. Der Platz einer solchen Versammlung wurde als Thingplatz oder Thingstéatte
bezeichnet (unter freiem Himmel, h&ufig exponierter gelegen). Vgl. Bosse (2020); Schmitz-Berning 2000, S. 609ff.

! Vgl. Faust 1973.
652
Brenner 1962, S. 35.
63 Epg., s. 35.
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Naturalismus und am Realismus des 19. Jahrhunderts. Die Riickkehr
zur Genremalerei bescherte der Landschaft eine tiberragende Stellung
im Kunstschaffen des Dritten Reiches, gefolgt vom Thema der Bau-
ern, des weiblichen Aktes und des Portréts. [...] Vieles ging, sofern die
rote Linie der Abstraktion nicht iiberschritten wurde.«®**

Die Rickwartsgewandtheit der kunstlerischen Positionen verdeutlicht die Problematik,
dass ein politisch verordneter Kunstbegriff, der dezidiert formale Experimente verbot,
letztlich zur Leerstelle eines spezifischen NS-Stiles fiihrte. Die politisch motivierte Aus-
richtung dessen, was Kunst zu sein hat, wurde zwar intensiv diskutiert, ignorierte dabei
aber vollstandig, was die kinstlerische Produktion ausmacht und antreibt. Zwischen
dem Verbot formaler Experimente einerseits und explizit erwunschter Wirksamkeit der
Werke andererseits blieb letztlich kaum mehr Spielraum. Dass Hitler auch 1939 bei der
GDK konstatieren musste, dass keine Arbeit Uber ein anstandiges Niveau hinausgehe,
war das Ergebnis eines Kunstbegriffes voller Widerspriiche, der ideologisch lberfrach-
tet war und im Kern verbot, mogliche neue Ausdrucksmittel zu entwickeln.

Eine Besprechung des linientreuen Journalisten Rudolf Scholz l&sst vermuten, dass die
Kiinstler*innen sehr wohl versuchten, bildnerische Antworten zu liefern. Scholz‘ AuRe-
rung verweist auf jene Erwartungshaltung, die man als fortgesetzte Hoffnung auf die
neue deutsche Kunst beschreiben kann. So schrieb er 1940 in der Zeitschrift ,,Kunst im
deutschen Reich” tiber die damalige GDK:

,»Aus diesem Gesamteindruck der Ausstellung ergibt sich die Feststel-
lung, dall der heutigen Malerei zwar die sensationellen Wirkungen
fehlen, daR ihre Grundhaltung aber nicht Selbstzufriedenheit ist, son-
dern eine innere Bewegtheit und Lebendigkeit, in der sich der Wille
auspragt, reif zu werden und sich bereitzuhalten fir die groRen Auf-
gaben, die auch die der Malerei nach dem Siege Grol3deutschlands zu-
fallen werden.«®*°

Uber Jahre wurde immer wieder auf die Zukunft verwiesen, in der sich eine befriedigen-
de neue deutsche Kunst entwickeln wiirde. Im Zusammenhang mit diesen Ankiindigun-
gen wurde eine veraltete Asthetik gepaart mit einem konservativen Kunstbegriff aufgeru-
fen. Hitler versprach, dass sich den VVorgaben folgend eines Tages die ,,wahrhaft groRRen
Genies“®° erheben wiirden, die dann endlich die NS-Staatskunst verkérpern wiirden.
Dass man sich letztlich eingestehen musste, die vielfach beschworene neue deutsche
Kunst nicht anndhernd vorweisen zu konnen, fiihrte nicht zuletzt zum Ausweichen auf die
Asthetisierung des Politischen. Dazu heift es bei Hildegard Brenner:

%% Hartewig 2018, S. 33,
655 Scholz 1940, S. 249.
856 Litler, Rede GDK, 1937, S. 76.
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»Waéhrend die nationalsozialistische Kultur- und Kunstpolitik in der
Kampfzeit und Uber diese hinaus noch mit Programmpunkten, ideolo-
gischen Positionen usw. operiert hatte, brachte die Umstellung auf den
neuen Fuhrungsstil deren Liquidierung mit sich. Ohne fixierte Ziel-
punkte, ohne politische Theorie oder Programmatik, ohne Bildungs-
programm, ohne Kunstideologie war die nationalsozialistische Kunst-
politik nunmehr allein auf politischen Dienst verpflichtet worden. Die
auf Kunst gerichteten Malinahmen, ihre Praktiken und Tendenzen,
entziehen sich damit der geistes- beziehungsweise kulturgeschichtli-
chen Begrifflichkeit. Historischen Gehalten war diese Politik nicht
mehr verpflichtet. Stattdessen wurde die Politik zur Kunst erklart.«®>

Der essentialistische, konservativ orientierte Kunstbegriff wurde auf seine ideologi-
sche Funktion reduziert; bestand seine Aufgabe doch vor allem darin, die nationale
Identifikation zu fordern. Dazu passte, dass eben nur noch solche Arbeiten in der Aus-
wahl der GDK zugelassen werden sollten, die gegenstandlichen Themen aufgriffen und
leicht lesbar waren. Der Anspruch, in wenigen Jahren und auf Befehl eine herausragende,
geniale Qualitét zu erreichen, wie man sie exemplarisch Durer zuschrieb, erwies sich als
untauglich, was den Druck auf die Mittler verstarkte. Sie hatten dieses Manko in ihren
Texten auszugleichen; sie sollten einen Kunstbegriff vermitteln, fir den ihnen das not-
wendige Anschauungsmaterial fehlte.

657 Brenner 1963, S. 42.
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6. Analyse des Quellenmaterials

Im vorangegangenen Kapiteln wurden die wesentlichen Positionen der kulturpolitisch
vorherrschenden Rahmenbedingungen im NS erldutert. Die verschiedenen Malinahmen,
die im Zuge der Neustrukturierung ergriffen wurden, dienten von Beginn an dem Ziel,
die Presse und das Feuilleton zu wesentlichen Propagandainstrumenten des NS-Staates
zu machen. Neben unmittelbaren Verboten, die etwa judischen Redakteur*innen die
journalistische Arbeit untersagte, gab es ein umfangreiches Konglomerat an Empfeh-
lungen und Direktiven, mit denen auf die inhaltliche Arbeit und die Textgestaltung Ein-
fluss genommen werden sollte. Das Schriftleitergesetz war auf die Vereinheitlichung
der Presse ausgerichtet und das Kritikverbot sah als Instrument einer neuen Kulturpoli-
tik vor, dass die Kunst die ,,Volkserziehung“®® iibernehmen sollte. Von den Schriftlei-
tern und Mittlern wurde erwartet, dass sie sich gegen die Moderne positionierten und die
neue NS-Staatskunst wirdigten und forderten. Sie sollten eine volkisch angepasste Spra-
che verwenden und einen rassistisch und antisemitisch begriindeten Kunstbegriff propa-
gieren sowie die neue deutsche Kunst so darstellen, dass sie der nationalen Identifikati-
on diente. lhr Auftrag bestand darin, ,,das kostbare Gut der Kultur“®*® dem deutschen
Volk nahe zu bringen und fur den NS-Staat ,.einen geistigen Unterbau von absoluter
Sicherheit«®® zu schaffen.

Diese Anweisungen und Verbote lieferten den Rahmen, an dem die Journalist*innen
ihre Texte fortan auszurichten hatten. Sie werden auch den Schriftleitern der hier unter-
suchten Texte zur Er6ffnung der GDK beim Verfassen ihrer Kunstberichte Malstab
gewesen sein. Das Geflecht aus Erwartungen, Forderungen und eigenen Anspriichen
war den Autoren vermutlich bewusst, so, wie sie sicher auch die Probleme sahen, die
sich in der Anwendung zeigten, weil die mitunter widersprichlichen Aussagen und
formalen Vorgaben sich nicht, wie im funften Kapitel erldutert, ohne weiteres mit pro-
fessioneller journalistischer Arbeit in Einklang bringen lieRen.

Um herauszuarbeiten, ob und in welcher Weise sich die ideologischen wie formalen
MaRgaben in den Artikeln niederschlugen, lassen sich aus dem Komplex an Anweisungen
und Erlassen vier Themenfelder ableiten. Diese werden in der Folge als Grundlage der
Textanalyse herangezogen werden, weil sie in unmittelbarem Zusammenhang mit dem
Ziel der Gleichschaltung der Presse stehen, die zum Sprachrohr der NS-Ideologie
gemacht werden sollte. Da mit dem Kritikverbot eine sachliche Berichterstattung an-

658 Vgl. dazu Hitler: ,,Somit ist der hdchste Zweck des volkischen Staates die Sorge um die Erhaltung derjenigen
rassischen Urelemente, die als kulturspendend, die Schonheit und Wiirde eines hdheren Menschentums schaffen. Wir
[...] vermdgen uns unter einem Staat [...] den lebendigen Organismus eines Volkstums vorzustellen, der die Erhal-
tung [...] nicht nur sichert, sondern es auch durch Weiterbildung seiner geistigen und ideellen Fahigkeiten zur hochs-
ten Freiheit fihrt.« Hitler 1927/1943, S. 434. \VVgl. Reichspressechef der NSDAP, Otto Dietrich, der in einer Rede der
Reichsregierung in Berlin (am 17. und 18. November 1934) die ,,Zeitung als bedeutsamstes Erziehungsinstrument der
Nation* bezeichnete. Ohne Autor, DP, 24.01.1934, S. 7.

659 Steguweit, DP, 29.12.1934, S. 1.

660 iskowsky, DP, 20.09.1934, S. 2.
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geordnet wurde, stellt sich zunéchst die Frage nach der journalistischen Form der Arti-
kel. Im Detail muss erstens untersucht werden, wie die auf der GDK ausgestellten
Kunstwerke in den Texten beschrieben werden, ob sich also tatséchlich ein sachlicher
Sprachgestus ablesen l&sst oder ob Wertungen und subjektive Einschatzungen auftau-
chen. Zweitens ist zu kldren, ob die NS-ldeologie in den Texten abgebildet wird und
also rassistische oder antisemitische Ressentiments reproduziert werden. Es wird also
herausgearbeitet, ob NS-Terminologie genutzt und rassische und volkische Aspekte, die
den Kern der NS-Ideologie bildeten, verhandelt und/oder in Zusammenhang mit den
Werken gebracht werden. Drittens sind die Texte daraufhin zu befragen, wie die neue
deutsche Kunst darin dargestellt ist, ob sie in Opposition zu Strémungen der Weimarer
Republik definiert und als NS-Staatskunst propagiert wird, um die geforderte nationale
Identitit, die auf rassebiologischen Uberzeugungen griindet, zu starken. AuRerdem muss
viertens, um die intendierte Funktion der Feuilletonisten als Mittler ablesen zu kdnnen,
die Rolle des Schreibenden als volkischer Erzieher in den Blick genommen und gekléart
werden, wie sich der Verfasser den Leser*innen gegeniiber positioniert.

6.1. Die GDK-Berichte in der ,,Frankfurter Zeitung und Handelsblatt*

6.1.1. Darstellung der Kunstwerke der GDK

Die grof3e Ernsthaftigkeit, Ausfiihrlichkeit und Seriositét, mit der sich die Autoren der
FZ der GDK widmen, l&sst bei der Lekture keinen Zweifel an der Bedeutung des kultu-
rellen Ereignisses und der Kunst an sich. Die GDK wird auf der Grundlage kunsthistori-
scher Kategorien beleuchtet. Hierzu werden die Werke den tradierten Gattungen Land-
schaft, Genre, Stillleben, Akt und Portrat zugeordnet und es wird zwischen den Techni-
ken Malerei, Grafik und Skulptur unterschieden. Die einzelnen Arbeiten werden meist
mit ein bis zwei S&tzen beschrieben, wobei die Motive dabei mit wenigen pragnanten
Termini eher schlaglichtartig benannt werden. Das Portrdt des Architekten Georg Eh-
mig etwa wird 1938 charakterisiert als ,,ein zahes, fleischiges Gesicht vor dem scharfro-
ten Hintergrund eines Ziegelbaus*,°** tiber Wilhelm Otto Pitthans ,,Bildnis des Reichs-
ministers Dr. Goebbels“®®? heiRlt es im gleichen Artikel: ,feste Spannung des Gesichts,
bleigrau der Anzug.“®® Die Bildmotive werden in einen unmittelbaren Zusammenhang
mit ihrer formalen Umsetzung und der bildnerischen Komposition gebracht: ,,Der woh-
lige Blick wird gleichsam nachgezogen durch die Grundform einer ovalen Vignette, in
deren Kurve Berg und Tal sich fiigen.“®®* An anderer Stelle heiRt es tber das Bild
,,Mann mit dem blauen Paket* von Karl Hanusch:
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,Die blauglanzende Papierpackung tritt ganz nach vorn aus dem Bild
heraus. Und dahinter steht ein breiter, schwerer Mann mit unsagbar fal-
tigem Anzug (stumpf graugrin) und wartet — fast mochte man meinen:
ebenso auf den Betrachter wie auf den weiteren Inhalt der Anekdote,
zu der er gehort.«®®

Nur in Ausnahmen werden Fremdworter verwendet wie ,,anthropomorphe[...] Auffas-
sung«.°®® Fachtermini tauchen dagegen haufiger auf, wobei es sich zumeist um Begriffe
handelt, die kunstinteressierten Leser*innen vertraut gewesen sein durften — wie ,,Duk-
tus*,%" , Kolorismus*,°®® , Allegorie*,°*® , pastos* ®’° oder ,,Bozzetto-Torso“.”* Mitunter
werden Erklarungen ergénzt: ,,Disegno (zeichnerisch-plastische Anschauung)«.®’ Be-
grifflichkeiten wie , Bildideal*, ®”® ,,monumentale[...] Bildordnung*,® altmeisterli-
che[...] Formgebung“®” oder ,,landschaftliche[...] Farbmodulation®’® bringen zum
Ausdruck, dass die Kommentierung der Werke der GDK in erster Linie nach kunstwis-

senschaftlichen Kriterien erfolgt.

Bildinhalte werden in den seltensten Féllen ausgefiihrt oder kommentiert. Aussagen
uber die gesellschaftspolitische, soziale oder ideologische Funktion der ausgestellten
Arbeiten werden an keiner Stelle gemacht oder in seltenen Ausnahmen bestenfalls als
Allgemeinplatz formuliert, wie hier: ,,Seit Jahrhunderten ist das Gruppenportrat auf-
schluBreich fiir die Haltung, die zur Umwelt eingenommen wird.“®’” Auch die Motive,
die die NS-Kunst in besonderer Weise pragen, wie etwa die korperliche Gesundheit,
werden niichtern in den kunstwissenschaftlichen Kontext gestellt und auf Gemeinsam-
keiten hin untersucht, ohne eine moglicherweise gesellschaftspolitische Bedeutung zu
thematisieren: ,,Ein Typus von Herzhaftigkeit und Gesundheit gibt gleichsam die Rah-
menform jeder Familiendarstellung.«®”® Uber die Darstellung von als Mutter lesbaren
Figuren heif3t es:

,»Nur dann treten sie ganz hervor, wenn sie ihr Kind sdugen, sei es im
Kreise der Familie (wie in der Darstellung Willrichs), sei es in der
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goldenen Umgebung eines Getreidefeldes (ein Bild von Erich Er-
Ier).“679

Ernst Benkard und Carl Linfert, von denen fast alle Beitrage zu den GDK-Er6ffnungen
in der FZ stammen, betrachten die Werke also bewusst im Kontext der Kunstgeschichte.
Sie nennen kinstlerische Vorbilder, erlautern, in welcher Weise deren handwerkliche
oder stilistische Eigenheiten kopiert, variiert oder weiterentwickelt wurden. Hierzu wer-
den haufig Kiinstler als Referenz angefiihrt,°® meist ohne Nennung der VVornamen, weil
die Maler offensichtlich als bekannt vorausgesetzt werden: Edouard Manet, Nicolas
Poussin, Tizian oder Anthonis van Dyck. Die kunsthistorischen Querbeziige und Paral-
lelen zu friheren Epochen und Stilen sind vielfaltig — ob zu Raffaels Schule, dem
,Leiblkreis“®®" oder zur spatbarocken Vedutenmalerei, zum bayerischen Barock oder
der ,,Hildebrandtschule*.°® Eine Holzschnittfolge von Richard Schwarzkopf zeige sich
,.an Rethel inspiriert,°®® dann wieder fragt der Autor: ,,Hat nicht Crivelli schon desglei-
chen getan?®®*

In den Artikeln werden die verschiedenen Gattungen, die in der GDK vertreten waren,
meist nacheinander abgearbeitet, wobei auch allgemeine Fragen zur Akt- oder Genre-
malerei verhandelt werden, zu Realismus oder Farbe, aber auch zu Herstellungsart und
Techniken:

,,Die graphischen Techniken besitzen den Vorzug, den Handwerker in

geringerem Male zum Ausgleiten kommen zu lassen. Linie und Strich

binden und verlangen Beherrschung des Kénnens. %
Es finden sich Exkurse zur ,,Grundbedingung aller Monumental-Skulptur<®®® oder zum
Zusammenspiel von Griin und Schwarz: ,,[S]o schwierig diese Farbkombination auch
sein mag; seit Manet haben ganze Malschulen sich daran versucht.“®®” Um die Werke
der GDK besser einordnen zu kdnnen, werden auch groRere Entwicklungsstrange inner-
halb der Kunstgeschichte nachgezeichnet. So schreibt Linfert 1939:

,,Seit dem spéten Mittelalter (bei van der Goes, Direr, Bosch bis zu
Bruegel und weiter hinaus) sind die Bauern Figuren, welche man in
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den reprasentativen Rollen der Bilder noch nicht kannte; nun wurden
sie eine Anregung fur den neuen Realismus. Sie waren schon eher ein
Sonderthema als die Landschaft, aber sie wurden nie ,heroisiert‘. Heu-
te ist es umgekehrt: die Bauernbilder scheinen wie aus einer Vereini-
gung von Landschaft und Genre geboren.«®®

Gelegentlich werden die Innovationskraft und Eigenleistung einzelner Werke und
Kinstler*innen im Kontext der Kunstgeschichte ausgefuhrt:

»Aber was nun als die besondere Eigenleistung des Malers zu be-
zeichnen ist, die helle, fast impressionistisch frische Finesse der Feld-
tone, ist doch wieder ganz neu gegeniiber den Niederlandern.«®%

Kategorienbildung

Auffallend an den Texten ist die hdufig genutzte Strategie, mehrere Werke unter einem
Oberbegriff zu subsumieren wie ,,Vereinigung von Landschaft und Genre“®*® oder Skulp-
turen, die ,,eine ungemeine lineare Feinheit“®®* aufweisen. Solche Auflistungen machten
es den Autoren einerseits maglich, sehr viele Kinstler*innen der GDK namentlich zu
erwéhnen, gleichzeitig dienten sie der Kategorisierung der Gegenwartskunst, fur die die
Autoren erklartermaBen Definitionen finden wollten. Hierzu heif3t es etwa bei Benkard:
»Schlieflich kann an dem zeitgendssischen Gegenstand nicht voriibergegangen wer-
den“®®2 weshalb ,,etwas Grundsatzliches in die Betrachtung* ®** eingefiihrt werde.
Somit zeichnet die GDK-Kunstberichte der FZ aus, dass die Autoren die ausgestellten
Werke kategorisieren und dabei spezifische Merkmale herausarbeiten. Die européische
Kunstgeschichte dient als Referenzrahmen, wobei die Autoren die Kunstgeschichte
fortschreiben und versuchen, hierzu allgemeine Kriterien der gezeigten Kunst zu benen-
nen:

,ZAllméhlich, so meint man beginnt die Physiognomie der Epoche
fassbar zu werden. Dies mdchte man namentlich von den auf das We-
sentliche sich konzentrierenden Bronzekdpfen von Thorak glauben
(Hindenburg, Mussolini, Atatlrk, Dr. Schacht). Aber um dies gleich
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zu sagen, ihre knappe Fassung entspricht einer allgemein vorhandenen
Tendenz.«®%

Es werden mitunter auch eigene Sorten konstruiert wie etwa die der Bauernbilder, die
,.Zum AnlaB einer statuarischen Monumentalhaltung genommen werden“.** Auch eige-
ne Termini werden erfunden wie ,,Verdeutlichungskunst«,®®  Signetcharakter«®®” oder
auch reicher Modellrealismus*,®®® wobei nicht immer klar wird, was Linfert damit
meint. Bei den zahlreichen Querbezigen und Vergleichen mit anderen Gattungen,
Kinstlern und Werkgruppen wird zwar der Eindruck erweckt, spezifische Merkmale der
neuen deutschen Kunst préazise zu fassen, im Ergebnis verflichtigt sich die Botschaft
aber mitunter und die Thesen und Beschreibungen bleiben vage und ungreifbar. So
heilt es zum Beispiel im Kunstbericht aus dem Jahr 1942 tber Bilder, die das Thema
der Industrialisierung aufgreifen:

»Mehr als in den derben Waldarbeitern von Sperl verschwindet hier
die menschliche Beteiligung und Harte, eher versinken, so kdnnte man
es sehen, die Typen der Arbeiter gleich Bestandteilen in dem groflRen
Arbeitsaufbau der Industrie. An dieser Tatsache gemessen, haben die
Farben oft noch eine stimmungsvolle oder gar landschaftliche Weich-
heit.«*%

Da jegliche Motive und Stile in groRere Zusammenhange geruckt werden, vermittelt
sich bei der Lektiire der Eindruck, dass eine tbergeordnete, fachkundige Instanz eine
nichterne Bestandsaufnahme vornimmt, die vor allem deskriptiv ist und sich jeder
personlichen Anteilnahme enthdlt. Die Autoren verhandeln darstellerische Fragen und
allgemeine kunstwissenschaftliche Aspekte, was sich mitunter (oder manchmal) wie
eine regelrechte Flucht ins Formale liest:

,Nichtsdestoweniger ist der gemeinsame Schimmer von Griin, der die
Bilder im Saale verbindet, das Wesentliche. Er bezeichnet eine aus-
weichende Gelassenheit, die keiner allegorischen Kiinstlichkeit verfal-
len mochte, aber dennoch das blof3e Griin der landschaftlichen Natur
in einen traumerischen Schwebezustand versetzt.«’®
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Elaborierte Wortwahl zur Wiedergabe sinnlicher Eindricke

Wahrend die Perspektive der Autoren eine unubersehbar kunstwissenschaftliche ist,
spiegelt die Sprache selbst ein deutliches Bemiihen um eine ausgewahlte und nachgera-
de literarische Wortwahl. Nicht nur durch den Dreiklang von Motiv, Komposition und
Stil sollen sich die Leser*innen ein Bild der beschriebenen Werke machen kdnnen, son-
dern auch durch ein UbermaR an Adjektiven. Man schreibt iiber die ,,flauschige Helle
der Schneelast“"® oder ,,das fressende Dunkel des Sturms*,’% dann wieder ,,verbindet
sich das Erhabene mit weicher Lockung*.”® Die Autoren greifen dabei auch zu indivi-
duellen Wortschépfungen und Komposita, die einen freien, souverdnen Umgang mit
der Sprache und die Lust an individuellen Sprachbildern suggerieren. Da geht es um
,.das graustruppige, halbwilde Aussehen des Landschaftsausschnitts®,”* um |, vibrie-
rende Prallheit“,”® eine ,,weichgeschliffene[n] Schwere*“’® oder um ,,aus purpurbrauner
Nacht in antikischer Kiihle aufgleiBende[n] Felskiisten«.”®” Selbst formale und gestalte-
rische Aspekte werden durch sinnesbezogene Termini ausgedriickt, so finden sich zahl-
reiche kilhne Kombinationen wie ,,dampfige[...] Ténung,’® .in kargen und heiBen
Farben“™® oder ,.ein Griin mit silbrigen und schaumigen Helligkeiten«.”*° Mitunter las-
sen sich diese ambitionierten Sprachbilder nur bedingt nachvollziehen — wie bei einer
Figur in ,,mehr schalig umhullter Form“"*! oder bei einer ,.fast lackartige[n] Tiefe, auf

die allmahlich die helleren Baumrander aufgesetzt werden.«'*?

Die Motive werden so wiedergegeben, als handle es sich um reale, lebendige Szenen,
die die Autoren durch eine dramatisch zugespitzte Sprache zu verlebendigen versuchen,
indem sie vom ,,zischendroten Widerschein des Feuers“’** und dem ,,Blaugriin des Ei-
sens“* schreiben. Viele der Begrifflichkeiten beziehen sich durch die zahlreichen Adjek-
tive auf die sinnliche Wahrnehmung, was vermuten lasst, dass damit die emotionale
Wirkung des Bildes transportiert werden sollte. Vor allem Linfert versuchte hdufig,
sprachliche Aquivalente fiir das Erleben bei der Rezeption der Werke zu finden. Er
schreibt Uber ,,die harte Braune des Erdbodens und die hellen Flecken des warmen
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Lichts«, Uber ,,das stumpfe sommerliche Griin* oder tiber ,,flauschig gelbliche Téne«.”*®

Die an der Kunstwissenschaft orientierte Analyse der Werke wird dadurch sinnlich er-
ganzt. Den Bildelementen, ob motivisch oder kompositorisch, wird sogar eine dynami-
sche Kraft zugesprochen, sie werden sprachlich zu eigenstdndigen Akteuren. Da wirkt
das Selbstportrat von Heinrich Krause ,.fast bedrangt durch den rotgriinen Vorhang und
das trockene Blumengewachs in der Vase.“"*® Auch die formalen Mittel werden als aktiv
tatig dargestellt: ,,Der malerische Ausgleich bemdchtigt sich auch der triben Halbto-
ne.“’*” Damit wird der Eindruck transportiert, dass die Malerei eine Eigendynamik und
Autonomie besitze, womit letztlich indirekt der Gestaltungswille der Schopfenden ein
Stuck weit relativiert wird — und damit im Grunde auch die Mdglichkeit einer politi-
schen Einflussnahme in Frage gestellt wird.

Weitgehender Verzicht auf Wertung

In der FZ-Berichterstattung werden nur gelegentlich eindeutige Urteile formuliert. Da-
bei handelt es sich in der Regel um positive Einschdtzungen einzelner Kinstler*innen,
die etwas ,.treffend zu zeigen vermogen“’*® oder mit einem ,kiinstlerisch gut unter-
scheidendem Blick“’*® ausgestattet seien. Diese wenigen subjektiven Kommentare wer-
den meist mit expertenhaftem Gestus formuliert und beziehen sich auf formale Aspekte
oder handwerkliches Kénnen. Hier wird eine ,,ungemeine lineare Feinheit“’? erwahnt,
dort einem Kiinstler ein ,,besondere[s] Vermogen“"?! zugeschrieben. Mal wird auf die
,.besondere Kraft der Bilder von Heinrich von Richthofen*,"?> mal auf ,,die qualitatsvol-
len Bildnisse von Conrad Hommel“® verwiesen. Positive Wertungen, die nicht durch
Kunstexpertise untermauert sind, werden ins Allgemeine gewendet. So schreibt Linfert:
,Mit Bewegung betrachtet man die Holzschnittfolge von Richard Schwarzkopf«,
,[d]ie Blicke staunen“’® oder auch: ,,Die allgemeine Bewunderung gilt dem Schimmer
der Tropfen, dem gleichsam sichtbaren Aufspringen der Keime und dem Bersten der
alten Wurzeln.“"® Ausnahmen bleiben dagegen eindeutige Kommentare wie ,sehr
schone Arbeiten wie die Bildnisstudien von Josef Pieper, die engen FluRlandschaften
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von Karl Ruter, auch solche mit einer ausgesprochen illustrativen Handschrift von Jo-
hann Thiel.«"?’

Arno Breker ist einer der wenigen Kinstler, die wiederholt eindeutig positiv beurteilt
werden. Linfert bescheinigt ihm ,,eine Virtuositat, die bewundernswert ist.“’* und Ben-
kard schreibt, er sei ein ,fahiger Portratist<.”?® Damit bestatigen beide das Qualitétsur-
teil fur einen Kunstler, der vom Staat besonders gefordert wurde. 1941 scheint Linfert
allerdings enttauscht zu sein von Brekers Beitrag, mildert seine Kritik aber ab, indem er
handwerkliches Konnen als Grund fur die fehlende stilistische Qualitat nennt; er
schreibt dazu: ,,Es ist bezeichnend, dal} mit dieser wachsenden Virtuositét sich die un-
mittelbare Ausdruckspragung mehr und mehr in die Hillen der Vorbilder verliert<™®
und an anderer Stelle heif3t es, dass Breker das Thema Figur ,,durch den Bekleidungsna-
turalismus nicht véllig durchdringt«.”®*

Kritik an Werken l&sst sich allenfalls erahnen, wenn etwa die Blumenbische von Otto
Neubrand und Otto Knopfer als nah an der ,,Starrheit“’3 beschrieben werden oder wenn
es heil3t, ,,die Form liegt nicht im Arrangement, sondern gerade in der Unibersichtlichkeit
(wir nennen Fritz Gartner und Hugo GeiRler).«"** Auch durch die Wortwahl lasst sich
mitunter auf ein Urteil schlieBen: ,,[JU]m so merkwirdiger dann die tberzarte Haut, die
gleichsam nur durch die ungelenke Bewegung mit der b&uerlichen Umgebung verbun-
den wird.«"** Mitunter werden auch verhalten kritische Urteile formuliert, die dann doch
relativiert werden, sodass sich letztlich keine eindeutige Aussage herauslesen lasst:

,,Aber es ist klar, und das zeigt sich in den kalt zersplissenen Formen
des Industriebilder-Saales ganz deutlich, dalR die malerische Ausgie-
bigkeit der Farbe auf eine strenge Probe gestellt wird, auch wenn die
einzelnen Maler bisweilen kaum recht wissen, was ihnen geschieht.
Man darf sogar sagen, dal} gerade diejenigen Maler die schlagkraftigs-
te Form eines veranderten Lebens finden werden, die sich der Farben
mit gentigender Askese gegen illusiondre Reize, ja mit einem gewissen
Mut zur Einténigkeit bedienen.«’®
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Selbst wenn auf ein explizit negatives Urteil verzichtet wird, Iasst sich mitunter eine
distanzierte Haltung der Schreiber vermuten bei Begriffen wie ,,Ornamentspiele*’*®
oder beim Hinweis auf eine ,.ironisierte Rokokomythologie, die Paul Scheurich zu
einem personlichen Stil gemacht hat.“”*” Ohne diese zu bewerten, wird auch die
Ruickwartsgewandtheit von Bauerndarstellungen zum Ausdruck gebracht, ,,denen eine
Wiedererweckung und neue Verlebendigung des bduerlichen Genrebildes vor-
schwebt«.”*® 1938 schreibt etwa Linfert:

,Diese Wiederbelebung des Altmeisterlichen ist wichtig wie ein Pro-
gramm, wenn man bedenkt, dal} allein den Proben, die Peiner davon
gibt, ein ganzer Saal eingeraumt ist.«"**

In der Kunst bewanderte Leser*innen konnten aus vereinzelten Kommentaren Hinweise
zur Gesamtausrichtung der neuen deutschen Kunst in der GDK herausgelesen haben.
Die niichterne Feststellung ,,Es gibt wenige StraBenbilder<™° bei gleichzeitiger Schilde-
rung der zahlreichen Bauernbilder gibt Aufschluss tber die bevorzugten Motive und
weist darauf hin, dass die GroRstadtbilder, die in der Weimarer Republik ein zentrales
Sujet waren, durch landliche Motive abgeldst wurden.

Sonderstellung Ernst Kammerers

Wihrend das Vorgehen Benkards und Linferts zahlreiche Parallelen aufweist, unter-
scheiden sich deren Artikel auffallend von dem einzigen Bericht, den Ernst Kammerer
im Jahr 1939 schrieb. Die 0.g. Strategien, wie die ausgestellten Werke beschrieben wer-
den, lassen sich nicht in Kammerers Artikel nachweisen. Die Auflistung und Analyse
der ausgestellten Werke, die bei den anderen beiden Autoren in der Regel den Hauptan-
teil der Berichte ausmachen, sind bei Kammerer nachrangig. Auch die Beschreibungen
einzelner Arbeiten fallen deutlich knapper aus und beziehen sich einerseits auf das Mo-
tiv wie in dem Hinweis zu den ,,Landschaften wie ,Hochgebirge‘ von Hermann Gradl
mit seinem klar von den dunstigen Felsen herunterschieBenden Wasser.«"** Dann wieder
nennt er formale Aspekte wie bei den ,.beiden Landschaftsszenen von Miller-Wischin
mit dem in allen Schattierungen gemeisterten Griin“.”** Sofern Kammerer Beziige zur
Kunstgeschichte erstellt, sind sie meist eher allgemeiner Art wie etwa in einem Hinweis
auf das Portrét:
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,,Da begegnet man dem Kapitel des Portrats, das von Einflissen Len-
bachs und der alten Munchner Schule bis zu einer modernen Eleganz
kommt.«"*®

Gerade die Ausfihrungen zu Bildkompositionen lassen vermuten, dass Kammerer, der
hauptséchlich als Theaterkritiker tatig war, nicht Gber die breite kunstwissenschaftliche
Expertise seiner Kollegen verflgte. Oftmals wirken sie vage und nicht eindeutig nach-
vollziehbar wie zum Beispiel beim Hinweis auf die ,,Landschaftsstiicke von Hermann
Gradl, die mit freier Komposition in die Tiefe modelliert sind“.”* Es l4sst sich hier
nicht beantworten, ob eine mdglicherweise mangelnde Sachkenntnis oder einfach sein
journalistisches Selbstverstandnis der Grund war, weshalb Kammerer in seinem Artikel
das Augenmerk auf den Gesamtauftritt der GDK richtete und die ausgestellten Werke
nur als Teil davon ansah. Er fuhrte atmospharische Aspekte an, schilderte den Eindruck,
den die Raumlichkeiten auf ihn machten, kommentierte die Hangung und die Rahmung
der Bilder. So heifl3t es:

,Die Reihenfolge der Séle, die Reihenfolge der Themen, die Zu-
sammenstellung des Zusammengehdrenden und Wirkung der sich
gegenseitig steigernden Gegensétze bilden insgesamt eine Ausstel-
lungskomposition, die den Besucher dauernd vor frische Eindriicke
fihrt, so dal3 er das reiche vielgestaltige Leben der zeitgendssischen
deutschen Kunst in einer Folge klar geschiedener Kapitel aufnehmen
kann.«"*

Anders als bei Benkard und Linfert liegt der Fokus seines Kunstberichts also nicht auf
der kunsthistorischen Befragung der Werke, sondern auf dem Ereignis der GDK-
Eroffnung, das der Autor unmissverstandlich positiv bewertet. Die einzelnen Werke als
Beispiele der neuen deutschen Kunst kommentiert er nicht, betont aber mehrfach die Qua-
litat der Ausstellung an sich, spricht von ,,Fiirsorge*,”*® einem neuen ,,Ruhmesblatt der
Ausstellungsordnung“™’ oder der ,,Uberlegenheit, mit der die Ausstellung aufgebaut
ist.«™® Wahrend Benkard und Linfert weitgehend auf Wertungen verzichten, formuliert

Kammerer ein zumindest vordergriindig positiv zu deutendes Fazit:

,,S0 bietet der erste Rundgang den Anblick einer auf das vielseitigste
verzweigten Kunstbetatigung, die durch den Geist des Fleil3es, des
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handwerklichen Konnens und des ernsten, aber lebenbejahenden
Themas verbunden ist.«"*

Kammerer hebt vor allem die Vielfalt der Ausdrucksformen hervor sowie
das gute Handwerk und den Fleil} der Kunstschaffenden.

Veranderungen ab 1941

Ab 1941 ist festzustellen, dass sich bei Linfert, in dessen Handen die Berichterstattung
nun ausschliellich lag, die Textqualitat verandert. Es finden sich zwar noch Fremdwor-
ter beziehungsweise Fachtermini wie panoptikal, ,,symboltréchtige[...] Abbrevia-
tur“">® oder ,,barocke Kavalkade*;* am Dreiklang aus Motiv, Darstellung und kunst-
historischer Einordnung wird festgehalten, der Blick wird nun aber starker auf die Mo-
tive gerichtet, deren Beschreibungen zum Teil auch deutlich langer geraten. So widmet
Linfert sich 1943 zum Beispiel ausfihrlich vier Bildern zu den Tageszeiten von Willy
Kriegel mit Begriffen wie ,,Morgendunst“"*? und ,,Nadelwélkchen“’** und verliert sich
in einem Absatz in sehnsuchtsvollen Naturbeschreibungen. Das Bemiihen um Kategori-
enbildungen ist zwar weiterhin ablesbar wie auch die Tendenz zur Biindelung mehrerer
Werke, der Ton aber verandert sich, die Beschreibungen werden geschmeidiger und
griffiger. Formulierungen wie ,.ein Bild des stillen Glucks, das auf dem Land so leicht
zu haben scheint«,”* sind nun sogar persénlich gefarbt. Der Ton ist weniger niichtern
und Neutralitat und Distanz weichen immer wieder einer starker auf die Empfindung
ausgerichteten Beschreibung und Kommentierung. Da spricht Linfert zum Beispiel von
,einer eigentlimlichen Farbe des Gliicks“.” Gerade auch die auffallend zahlreichen
Beschreibungen von Frauenakten sind lebensnah formuliert (,,oben eine schone, nackte
Frau, die unter ihrem Arm lachend herabblickt),”® oder sie weisen einen begehrlichen
Unterton auf ,,wie bei dem Wagen voll schéner Madchen von Franz WeiB«.”’ Die
Sprache der nach 1941 erschienen Artikel ist zwar ausgewahlt (,,In mirber D&mmrig-
keit«,”® , die glatt gestreichelten Wiesenwélbungen®),” der expertenhafte Gestus aber
wird aufgeweicht und die Motive werden nun starker aus Alltagssicht betrachtet und
dabei vermutlich auch die Wirkung auf das breite Publikum bedacht. Kunstler*innen
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werden nun haufiger mit Vor- und Zunamen genannt und auf bessere Verstandlichkeit
gesetzt. (,,Im Lebensfrilhling — so nennt Johann Schult sein Bild<).”®® Die Texte schei-
nen jetzt starker in der Gegenwart verankert zu sein, aktuelle Motive werden deutlicher
als solche benannt, dabei aber ins Allgemeine gewendet oder in einen Ubergeordneten
Kontext (,,allegorische Anspielung*) gertickt:

,Friedrich Wilhelm Kalb in seinem hohen Berggemaélde, wo blonde
Recken gegen einen Abgrund dunkler Unholde kdmpfen, meint gewif3
auch die sozialen und politischen Kampfe unserer Zeit. Aber dennoch
ist die allegorische Anspielung auf einen sagenhaften Urkampf durch-
aus gewahrt.«"*

Kritische Urteile sind auch nach 1941 selten, beziehen sich allein auf die kunstlerische
Qualitat und werden nicht weiter ausgefihrt. So findet sich 1943 ein Kommentar tber
Jurgen Wegener und ,,die fast klobig ins Rihrende stilisierte Unbeholfenheit, die das
bauerliche Festgefiihl beim Erntedank kundgeben soll*.”®? Die neue Tonart nach 1941
fiihrt zu mehr personlich gefarbten Urteilen wie: ,,Wunderbar auch, wie in dem lachen-
den Médchen, das eine dunkelrote Frucht halt, Elemente von Goya und van Gogh sich
zusammenfinden.«’®

6.1.2. Wiedergabe von NS-ldeologie und -Kulturpolitik

Die wesentlichste Erwartung, die die NS-Kunstpolitik an die Kunstberichte gestellt hat-
te, bezog sich auf die Vermittlung der NS-Ideologie im Rahmen ihrer kulturpolitischen
Zielsetzung und ihres rassepolitischen Programms. Der GDK kam die Aufgabe zu,
einen rassistischen und antisemitischen ,,fundamentalen anthropologischen Status*%
zu etablieren. Dabei war auch das spezifische NS-Vokabular ein effektives Werkzeug.
Allerdings ist festzustellen, dass sich in den GDK-Berichten in der FZ keine wort-
wortlichen rassistischen und antisemitischen Bezeichnungen finden wie etwa Rasse,
gleichgearteter Rassekern oder auch arisches Menschentum und ,,wahrhaft schépferi-
sche Rassen.«"®® Ebenso wenig tauchen in den Artikeln die von den Machthabern nega-
tiv besetzten Termini auf wie etwa der Begriff Verfallszeit.

Eine Betonung der deutschen Identitat wird in den Texten gleichfalls nicht vorgenom-
men. Die Begriffe deutsch, Deutschland oder deutsche Nation werden bis auf die Nen-
nung des Ausstellungsgebdudes HIDK oder des Titels der Ausstellung GDK weitgehend
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vermieden. Sogar in explizit politischen Kontexten wird nur vom ,,Anliegen der neuen
Kunst- und Ausstellungspolitik*"®® gesprochen ohne Betonung des nationalpolitisch
aufgeladenen Deutschen. Nur in wenigen Einzelféllen taucht das Attribut deutsch auf.
Es wird im Hinblick auf die Rezeption etwa mit den Worten ,.das deutsche Auge*’®’
erwahnt oder es wird von ,,Ansichten deutschen Lebens*®® gesprochen, was sich aber
unmittelbar auf die Motive beziehen l&sst und nicht n&her ausgefiihrt wird.

Das im NS-Diskurs géngige Schlagwort neue deutsche Kunst wird von Linfert nicht
ubernommen, stattdessen nutzt er den in der Kunstwissenschaft gangigen Sprachge-
brauch und schreibt von der ,,zeitgendssischen deutschen Kunst“’® oder er schreibt iber
das ,,durch Jahrhunderte fortgesetzte Zwiegespréach zwischen deutscher Malerei und
deutschem Land.«’"® An anderer Stelle thematisiert er die neue deutsche Kunst zwar,
indem er schreibt: ,,Gegenwartig ist die deutsche Kunst in einer Situation, in der sie
noch nie war,”’* eine mogliche Identifikation mit einer nationalsozialistisch ausgerichte-

ten Kunst wird dabei aber nicht zum Ausdruck gebracht.

Auch die im NS ubliche Verschrankung von Volk, Rasse und Korper lasst sich in den
Texten nicht nachweisen. Es finden sich Begriffe wie Schonheit, gesund oder auch
volkstimlich, die im NS im Zusammenhang mit der intendierten Rassenreinheit benutzt
wurden, sie werden aber nicht verknlpft oder als ideologischer Anspruch formuliert, aus
dem sich die Behauptung einer anthropologischen Hochwertigkeit oder Glorifizierung
ablesen lieRe. 1943 findet sich bei Linfert in diesem Zusammenhang eine explizite Aufe-
rung zum Korperideal: ,,Was sich als lebenskraftig und erstrebenswert beweist, kann zum
thematischen Ziel der Kunst werden.“’”> Auch wenn hier eine sprachliche Nahe zur NS-
Terminologie besteht, I&sst sich keine Zustimmung zur damit verkniipften Ideologie
ableiten, sondern er halt nur fest, dass ein solches Korperideal als kiinstlerisches Motiv
auftaucht. Eine positive Konnotation kann man dagegen in Benkards Zusatz zu seiner
Beschreibung der ,,Leichtathletin“ von Eugen Mayer-Fassold vermuten, dass dies ,.ein
Zeugnis fiir das moderne Schénheitsideal*’” sei; was allerdings ebenso gut als neutrale
AuBerung gelesen werden kann.

In Ernst Kammerers Bericht von 1939 findet sich ein Satz, der die Idee des gesunden
deutschen Korpers zu spiegeln scheint:
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»[...] hier sieht man Frauenakte stehend und liegend in der Land-
schaft, — Vorbilder schon und gleichmé&Big entwickelter Korper, die in
ihrer Gesamtheit einer neuen, auf gesamtmenschliche Harmonie aus-
gerichteten und Uber den kinstlerischen Bereich hinaus wirksamen
Lebenshaltung Ausdruck geben wollen.«’"

Eine personliche Zustimmung des Autors zu dieser hier benannten Lebenshaltung, die
eine neue, gesamtmenschliche Harmonie anstrebt, Iasst sich dabei nicht belegen.

Nennung von NS-Politikern

In den Artikeln der FZ wird immer wieder Bezug auf das NS-Regime genommen, auf
Reden oder kunstlerische Motive, in denen das System eine Rolle spielt. Die Parteigro-
Ren und Akteure, die unmittelbar mit dem NS-Staat in Verbindung gebracht werden und
deren Portrats in den Ausstellungen einen groBen Anteil hatten, werden entweder knapp
benannt (,,das treffende Bildnis des Reichsministers He3“’®) oder kurz beschrieben:

,,Der kleine Vorraum zur Rechten zeigt in der Mitte wie stets den Fiih-
rer, diesmal von Hans Schachinger, von einer dunklen Wolke und
seitwarts in die Ferne blickend gemalt.«’"®

Die Dargestellten werden nicht im Zusammenhang mit ihrer politischen Funktion ge-
nannt, sondern als in einem &sthetischen Kontext stehend verstanden, wobei hdufig wie
bei den anderen Motiven auch kunsthistorische Referenzen angefuhrt werden:

,Vvon einer mehr représentativen Vorstellung hingegen ist Heinrich
Knirr ausgegangen, wenn er Adolf Hitler in ganzer Figur darstellt, im
Gesicht aber die angestrengte Beobachtung und zugleich eine grelle,
mittagliche Beleuchtung sehen l&sst. In der Figur selber herrscht die
Darbietungsform, wie sie seit van Dyck vorbildlich geworden ist.«’"’

Abweichungen von dieser bloBen Namensnennung sind selten. Die Bezeichnung Fihrer
taucht in den Kunstberichten insgesamt zwolf Mal auf, einerseits in direkten Bildtiteln
(,,Der Flhrer als Baumeister« von Fritz Erler oder ,,.Der Fihrer spricht“ von Paul Ma-
thias Padua) und in Bezug auf einzelne Werke (,,Bildnisse des Fiithrers“’®). Andererseits
wird die Bezeichnung bei der Berichterstattung tGber Veranstaltungen genutzt, an denen
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Hitler teilgenommen hat, wie etwa der Einweihung des HADK 1937, bei der Benkard
vom ,,Fiihrer und Reichskanzler“”® spricht. AuRerdem taucht die Bezeichnung bei der
Erlauterung kulturpolitischer Zusammenhange auf. 1940 erganzt Linfert bei der Erwéh-
nung Hitlers dessen Funktion als ,,Oberste[r] Befehlshaber der Wehrmacht«, " aber
auch hier wird eine solche Bezeichnung ohne eine weitere Kommentierung in einen
kunstanalytischen Kontext gertickt. Den portrétierten Parteigrolen wird also keine
uberhohte Bedeutung als NS-Politiker zugewiesen, sie werden nicht im Hinblick auf
ihre Bedeutung fur den NS verhandelt, sondern als kiinstlerisches Motiv begriffen. So
schreibt Linfert 1941 tber Bernhard Bleekers Bronzekopf des Staatsministers und Gau-
leiters Adolf Wagner: ,,[Z]uféllige und nervise Ziige sind ganz in die feste Unbeweglich-
keit dieser Form gefangen.“’® Auch bei der Beschreibung von Szenen, die im direkten
Zusammenhang mit dem NS stehen, wird das dargestellte Motiv wie beildufig beschrie-
ben und die moégliche symbolische Bedeutung fur den NS ignoriert; stattdessen wird
nach der kinstlerischen Qualitéat gefragt. Da heil3t es zum Beispiel:

,uUnd das Bildnis eines Hitlerjungen mit der schwarzen Fahne vor
lichtem Himmel von Anton Hackenbroich — Dusseldorf ist deswegen
wertvoll, weil es den Gegenstand mit einer gepflegten Methode be-
handelt.«"®2

Umgang mit den kunstpolitischen Zielen des NS

Die FZ-Berichterstattung zur Eroffnung der GDK richtet den Fokus klar auf die ausge-
stellten Werke. Im Sinne der journalistischen Chronistenpflicht werden dabei die Eroff-
nungsreden erwahnt und Hintergriinde zu Ausstellung und Hangung unkommentiert
benannt. In seinem ersten Artikel 1937 beschreibt Benkard zunédchst die Ehrenhalle,
also die Mittelhalle, die sich an den Eingangsbereich des HIDK anschloss, und ein
Bildnis Hitlers mit dem Hinweis: ,,So wird der Dank an den Griinder des Hauses ver-
sinnbildlicht.«"®* Es werden Anweisungen zur Kunstproduktion aufgefiihrt, es wird darauf
hingewiesen, dass das kiinstlerische Schaffen ,,nach dem Willen der staatlichen Fuhrung
von Jahr zu Jahr gesteigert<’3* werde oder dass Hitler im Vorjahr bekanntgegeben habe,
dass die Auswahl ,,von Jahr zu Jahr strenger werden"® solle. 1941 wird an die Eroff-
nungsrede von 1939 erinnert, in der ,,Reichsminister Dr. Goebbels gesagt [habe], dass
den Kinstlern kein inhaltliches Programm gesetzt werde; die Gegenstande wirden sich
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schon von selbst verdichten, wenn nur die Weltanschauung wirksam sei.“’® Eine
Kommentierung der Zitate oder Paraphrasen findet dabei nicht statt. Wenn Linfert al-
lerdings 1942 im Eingang seines Berichts die Inhalte der NS-Kunstpolitik erlautert,
nutzt er die uberh6hende Darstellung, wie man sie bei den Machthabern in Bezug auf
die GDK auch finden konnte:

,,Heute fuhrt die deutsche Kunst ihr Leben vielfach unter der unmittel-
baren Anregung der Staatsauftrdge oder zum mindesten der groRziigigen,
oft sinnbildlichen, oft stimmungsvoll reprasentativen Kunstideale, die
die leitenden Personen, voran der Fuhrer selbst, zur Anfeuerung und
Bestatigung unseres Staatlebens gefunden haben.«"®’

Formulierungen wie der Fuhrer suggerieren Bedeutsamkeit, wahrend der Terminus
grol3ziigig die vom Staat ausgegebene Behauptung von Hitler als Gonner transportiert.
Dennoch konstatiert Linfert letztlich nur den Einfluss der Politik auf die Kunst, enthélt
sich jedoch einer personlichen Zustimmung oder Ablehnung. 1942 stellt Linfert fest,
dass die GDK eine zentrale Funktion in der NS-Kunstpolitik eingenommen habe:

,Diese Ausstellung der deutschen Kunst, die reprasentativ und unbe-
stritten dastehen darf als Begleitbild des Staatslebens wie auch der da-
rin eingefligten, mehr privaten Lebens- und Schonheitsideale, hat
langst eine feste Tradition.«"®®

Auch wenn Linfert hier nicht explizit Stellung bezieht, kann aus der Formulierung ,,un-
bestritten dastehen darf* eine positive Einschdtzung herausgelesen werden. Wertneutraler
ware gewesen, es als reines Faktum darzustellen, dass die Kunst als ,,Begleitbild des
Staatslebens“"®® dastehe, andererseits unterstreicht ein Wort wie: ,,unbestritten* nur,
dass hier ein politisches Ziel konsequent umgesetzt wurde.

Kunstpolitische Aspekte des NS kommen mitunter auch bei der Besprechung einzelner
Werke zur Sprache. Bei dem Gemélde ,,So war SA“ von EIk Eber weist Linfert etwa
explizit darauf hin, dass es sich hierbei um die ,,Rekonstruktion eines VVorgangs aus dem
politischen Alltag*’®® handle, weil ein Trupp SA-Méanner dargestellt werde, der an
Kommunisten vorbeimarschiert. Die politische Dimension und der gesellschaftliche
Konflikt, den das Motiv aufruft, werden dabei nicht weiter ausgefiihrt und auch die
Machtdemonstration der SA nicht thematisiert. Stattdessen macht Linfert deutlich, dass
Eber die Vorgaben des Regimes umgesetzt hat, indem in dem Bild ,,diejenigen Eigen-
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schaften bildlich unterstrichen [wurden], die durch das politische Ziel gefordert und
hervorgehoben wurden.«™* So vermittelt er zwar die kulturpolitischen Intentionen, gibt
diesen letztlich aber keinen weiteren Raum. Vielmehr schiebt er wiederum eine kunst-
historische Ergdnzung nach und schreibt: ,,Auf diese Weise bleibt eine Spur von Alle-
gorie erhalten, aber sie ist praktisch und ohne Umweg.«’*? Ahnlich beschreibend wer-
den auch die propagandistischen Ziele der NS-Architektur im Kontext ausgestellter
Werke behandelt. So erklart Linfert 1940:

»Weit in die Zukunft greifen die mit steinig hellen T6nen gemalten
Ansichten des Deutschen Stadions (Otto A. Hirth), die in einer kaum
ermeRlichen Konstruktion das geordnete Sport- und Zuschauerleben
einer groRen Menschenzahl veranschaulichen.«"%?

Nach Beginn des Zweiten Weltkriegs spielen Kriegsmotive in der GDK eine wichtige
Rolle und werden entsprechend in den Texten ab 1940 thematisiert: ,,Der Krieg ist ein
ernsteres, aber sproderes Thema.«’** Es wird reflektiert, wie sich Kriegsmotive bildne-
risch aufbereiten lassen und inwiefern das Motiv die kinstlerische Téatigkeit beeinflusst.
So behauptet Linfert, dass die Kémpfer auf den Bildern h&ufig erstarrt wirkten, ,,da man
sie vor dem ruhigen Blick des Malers sich schwer denken kann.“’® Am kiinstlerisch
dankbarsten seien Darstellungen, ,,die einzelne Momente herausgreifen und sie mit den
genauen Umstanden des Ortes verbinden — ohne den Ehrgeiz eines allgemeinen Kriegs-
symbols«.”® Linfert begrenzt hier seine Perspektive auf kiinstlerische Fragen und stellt
keine Beziige zwischen der Kunst und der Wehrfahigkeit der Armee her. Es wird er-
wahnt, dass einige Maler ein ,,zuversichtliches Bild des Kriegs«’®’ skizzieren, ,.das aber
auch seine Schrecken nicht verleugnet.«’*® Letztlich dominiert wiederum der kunstwis-
senschaftliche Blick und es wird beispielsweise erldutert, dass einige Maler ,,mehr illust-
rativ der kriegerischen Tatbestande habhaft werden“’*® oder:

,,Albert Henrich malt, was kaum noch malbar ist, die zerwihlte Erde
und die zerborstenen Reste des Kriegs, zwei durchlécherte Stahlhelme
und ringsum den z&hen Stacheldraht. So grausig die Reste sind und
wie wohl man unwillkirlich die Gesichter unter den Helmen sucht —
die Malart bleibt doch still, fein und gelassen. %
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Die Passagen formulieren keine Verherrlichung des Krieges und zeichnen die GDK
auch nicht als Beleg fiir die militarische Uberlegenheit der deutschen Wehrmacht, son-
dern bleiben beim Muster von szenischer und malerischer Beschreibung, nebst Nennung
von Autor und Titel.

6.1.3. Umgang mit der Moderne und der neuen deutschen Kunst

Wahrend sich in den FZ-Artikeln zur GDK zahlreiche Beziige zur Kunstgeschichte fin-
den, werden Kinstler*innen, die als entartet diffamiert wurden, nicht genannt. Obwohl
die Autoren sehr wohl mit Expressionismus, Dadaismus oder Kubismus vertraut gewe-
sen sein werden, ziehen sie diese weder direkt noch indirekt als Referenz heran. Eine
Abwertung der Kunst der Weimarer Republik wird nicht vorgenommen. Allein der Im-
pressionismus wird als Vorbild erwahnt — etwa im Zusammenhang mit einem Bild von
Paul Potter, dessen ,,helle, fast impressionistisch frische Finesse der Feldtone®* pe-
schrieben wird. An anderer Stelle wird eine impressionistische Auffassung des Motivs
angefiihrt beim Hinweis auf Bilder, in denen ,,die Landschaft weniger auf Lichteffekte
als auf die eindringliche Augenwirkung des Griins in der Natur gestellt war.«%

Auch die Termini Moderne oder Avantgarde tauchen nicht auf, stattdessen finden sich
verklausulierte Formulierungen wie: ,,Was an Stelle dessen, das heute die Vergangen-
heit charakterisiert, geboten wird, ist weniger ein Neues als ein schon seit langerer Zeit
Vertrautes*.*® Die Moderne als Gesamtphanomen, von dem die NS-Kulturpolitik sich
dezidiert absetzen wollte, wird gleichwohl vorausgesetzt und verhandelt. 1937 flihrt Ben-
kard etwa die Intention der ersten GDK aus und benennt dabei den Bruch mit der Mo-
derne:

,Dieser Ausstellung kommt eine Bedeutung auch fir die deutsche
Kunstgeschichte insofern zu, als sie alle Erscheinungen, die seit dem
angehenden 20. Jahrhundert Geist und Gemit der Kiinstler und eines
mit Spannung teilnehmenden, oder vor der gebotenen Problematik un-
einigen Publikums beschéftigt haben, vergessen machen und auslo-
schen will.«8%

Bemerkenswert ist, dass er hierbei durchaus deutlich schreibt, dass der NS-Staat die
Kunst der Weimarer Republik ,,vergessen machen und ausléschen [wolle]*. Ohne selbst
Stellung zu beziehen, beschreibt er den kulturpolitischen Eingriff, die Kontroversen im
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kulturellen Feld, die schon in der Weimarer Republik bestanden und sich im NS fortge-
setzt haben, sowie auch die widerstrebenden Meinungen des Publikums. 1938 wird auch
von Linfert darauf hingewiesen, dass es das Hauptanliegen der neuen Kunst- und Aus-
stellungspolitik sei, ,,die bisherige Problematik der Kunst zu klaren und unwiderruflich
zu beenden. %%

In vereinzelten Passagen werden bestimmte Aspekte der Moderne thematisiert, etwa,
dass sie das breite Publikum angeblich nicht angesprochen habe. So heif3t es 1940:

,,ES entstanden Experimente, die nur zuféllig noch auf ein gleichlau-
fendes Erlebnis trafen und also fur einen groRen Kreis nicht mehr
verbindlich waren.*®%

Die im NS-Diskurs géngige, abwertende Sprachwahl zur Moderne wird dabei nicht
fortgeschrieben, sondern es wird vielmehr die urspringliche Intention der avantgardisti-
schen Kunst erklart — einerseits durch den Hinweis, dass die Experimente vielfaltige
Ausdrucksformen hervorgebracht hatten, andererseits dadurch, dass die Malenden die
Menschen Uber das hatten aufklaren wollen, ,,was ihren Alltagsblicken entgehen moch-
te«. 29" Was sich durchaus als Legitimation einer experimentellen Kunst lesen lasst, wird
allerdings relativiert: ,,Die Willkur selbst wurde zum Zeichen der Lebensformen wie
auch der Bilder.«®®® Dabei kann Willkiir sowohl negativ gelesen werden als auch Aus-
druck dafir sein, dass man eben nicht einer staatlich verordneten Asthetik folgte. Auch
1942 fuhrt Linfert Zige der Moderne noch einmal ex negativo aus, ohne diese grund-
satzlich abzuwerten:

,Die Kunst hat nicht mehr nach dem Schwierigen und seinen Lésun-
gen zu suchen oder gar zu experimentieren, sie schwankt nicht mehr
verloren zwischen den ungewissen oder unbestandigen Wiinschen von
Kunstliebhabern, sondern sie bewéhrt in ihren erfolgreichen Beispielen
durchaus die Richtmalie, die sich im Lauf der groRen Ausstellungen im
Haus der Deutschen Kunst‘ herausgepragt haben.«#%°

Interessant ist hierbei die rhetorische Konstruktion, die zunéchst eine kritische Haltung
der Moderne gegeniber zu vermitteln scheint. Im Detail bleibt der Autor aber deskriptiv
und verrat keine personliche Haltung. Das Signalwort ,,.Schwieriges®, das eine negative
Konnotation der experimentellen Kunst evozieren kdnnte, wird umgehend relativiert
durch die Erklarung der dahinterstehenden Motivation, ndmlich, dass man kiinstlerische
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Losungen fur kinstlerische Fragestellungen habe finden wollen, wobei Lésungen kon-
struktiv und also positiv zu lesen sind. Auch der Hinweis, dass die neue Kunst nicht
mehr verloren schwanke zwischen den Winschen der Kunstliebhaber, scheint auf den
ersten Blick fur die neue deutsche Kunst zu sprechen, was aber gleichfalls durch Hin-
weis relativiert wird, dass das flr die erfolgreichen Beispiele gelte. Das kann allerdings
auch heil3en, dass es ebenso nicht erfolgreiche Beispiele der neuen deutschen Kunst
gibt. Auch die Formulierung, die ,,Kunst hat nicht mehr nach dem Schwierigen zu su-
chen* mag zunéchst als eine direkte Forderung des Autors klingen, tatséchlich verweist
sie erneut auf die staatliche Reglementierung.

Solcherlei dialektische Argumentationen finden sich immer wieder bei Linfert, wenn er
die Moderne thematisiert. So beschreibt er etwa 1941, die Gegenstande hatten ,hinter
der Kostlichkeit des Malens zuriickzutreten, und schliellich zerstaubten sie in Zufall
und Reiz des optischen Eindrucks.«®° Wahrend sich zunéchst ein Gegensatz aufzutun
scheint zwischen ,,Koéstlichkeit* hier und ,,Zufall*“ dort, so differenziert der Autor aber
doch im Detail, indem er auf den Reiz des Ergebnisses verweist. Auch 1943 finden sich
noch Passagen, in denen er einerseits Begrifflichkeiten wie ,,ziellos* nutzt, die im NS-
Diskurs deutlich negativ besetzt waren, gleichzeitig aber die Motivation der Moderne
als durchaus ernstzunehmendes kinstlerisches Interesse darstellt:

,Dal die Kunst ziellos dahingehen misse, dal3 sie etwas zu suchen
sich bemihe und nicht wisse was, wie es in den letzten Jahrzehnten
bisweilen der Fall war, das gibt es nicht mehr.«®**

Auch wenn hier der Gegensatz Moderne versus NS-Kunst aufgerufen wird, liefert der
Autor eine Begriindung fur die Experimente dieser Zeit. Das Verb bemihen bringt
durchaus Einfiihlung in das Ansinnen der Kunstler*innen zum Ausdruck, wobei Linfert
offenlasst, ob er das Bemiihen personlich gutheil3t oder ob er es ironisch als Ausdruck
fur Scheitern versteht.

In seinem Bericht von 1939 verwendet Linfert in Bezug auf die Moderne zweimal das
Adjektiv ,,verwirrt beziehungsweise er grenzt die Moderne von der Malerei friherer
Jahrhunderte ab, die ,,noch nicht verwirrt82 gewesen sei, also noch einer gegenstéandli-
chen Bildauffassung folgte. 1942 schreibt er erneut ,,verwirrt®, diesmal allerdings bei der
Beschreibung eines Bildes von Sepp Hilz: ,,Auf einem Acker rennen verwirrt die Knech-
te und Magde vor dem Gewitter davon.“®'® Er bezeichnet also einerseits kiinstlerische
Formen, andererseits die deutsche Landbevolkerung mit dem Terminus ,,verwirrt®.
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Dadurch verwendet er einen Begriff, der durch Hitler im Sinne von ,,verirrt/verwirrt« 3
in die Sprache des NS aufgenommen wurde. Linfert rickt in den Zitaten von 1939 die
Verbindung der Moderne mit dem Adjektiv verwirrt in die N&he einer ideologisch kon-
notierten Bedeutung. In der Beschreibung einer Gewitterszene auf dem Feld von 1942
klingt mit Verwirrung eher eine alltagliche Erfahrungsebene an.

In seinem Grundsatzbericht von 1939, auf den im folgenden Absatz genauer eingegan-
gen wird, aber auch in den spateren Artikeln werden immer wieder Gegenstandlichkeit
und Auflosung der Form thematisiert, als Wendepunkt wird der Impressionismus als
letzter realistischer Malstil genannt, der ,.die Welt in Impressionen zerstaubt®*® habe.
Bei diesen Ausfiihrungen stehen stets formale Fragen im Vordergrund. Linfert interpre-
tiert die politischen Vorgaben nicht ideologisch, sondern kunstwissenschaftlich:

,Der Wille der Staatsfuhrung geht dahin, dalR der Kunst wieder eine
Einheit von Form und Gegenstand gelinge, mehr noch: dal} der Ge-
genstand gleichsam die Birgschaft gebe fur eine leichtverstandliche,
ansprechende Form.«®®

Auch wenn Linfert nicht explizit schreibt, dass die Einhaltung einer gegenstandlichen
Form eine bewusste Abkehr von Abstraktion und Formaufldsung der Moderne meint,
macht er doch deutlich, dass damit ein Kurswechsel verordnet wird und die Aufgabe
nunmehr sei, dass die Motive ,,in der malerischen Darstellung feste Dinge bleiben, mit
denen man ernsthaft umgehen kann.“®*” Fiir Linfert steht auRer Frage, dass es bei wirk-
lichkeitsfernen Darstellungsformen unmdglich ist, die Motive noch klar zu erkennen.
,»S0llen die Betrachter vor einem Kunstwerk einig sein, so muf3 es das Gel&ufige, leicht
Vorstellbare enthalten.«®'® Die Frage nach einer realistischen Bildauffassung wird auch
anhand konkreter Beispiele vielfach besprochen. Linfert nennt dabei sowohl Chancen
als auch magliche QualitatseinbuRen, die sich aus der ,,besser sichernden Enge des Ge-
genstandlichen (Akt, Portrait, Tier)“®° ergeben und eine Riickwendung zur Gegen-
standlichkeit mit sich bringen wurden:

,Die Natur genau zu nehmen bis zum minutiésen Ausschnitt, braucht
noch keineswegs totes Abmalen und Stilleben zu sein. Es fihrt zwar

814 Hitler sprach etwa in seiner Rede zur GDK 1938 von ,,bolschewistischer Kunstverwirrung* (Hitler, Rede GDK,
19384, S. 229). Und in der Publikation ,,Mein Kampf* (1927/1943) taucht der Begriff ,,Verirrung* mehrfach auf.
Darin schrieb Hitler im Zusammenhang mit der Abwertung demokratischer Verfahren von ,,gefahrliche[r] menschli-
che[r] Verirrung (Hitler 1927/1943, S. 95) und bezeichnete die Ablehnung von Aktiengesellschaften als ,,unglaub-
lichste Verirrung*“ (Hitler 1927/1943, S. 257) sowie die AuRRenpolitik der Weimarer Regierung als ,,allgemeine politi-
sche Verirrung® (Hitler 1927/1943, S. 684).
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meist ganz nah an die Starrheit heran (wie in den Blumenbischen von
Otto Neubrand und Otto Knopfer), aber gerade dann beginnt bei
kinstlerisch gut unterscheidendem Blick, wie ihn Willy Kriegel be-
sitzt, jene unheimliche ,Stimmung‘ von ratselhafter Fremdheit und
Selbstandigkeit auch des kleinsten Stiickchens Natur.«®%

Die im NS geforderte Abgrenzung von der Moderne wird in den Artikeln von Linfert
auf den kunstlerischen Gegensatz von Gegenstandlichkeit und experimenteller Form-
auffassung reduziert — auch im Hinblick auf die jeweilige Rezeption. Die neue Kunst, so
referiert Linfert, habe nicht den Ehrgeiz, ,,neue Formen zu erfinden*,®%! sondern Fun-
dament der Malerei misse ,,die breiteste Verstandlichkeit sein. Eine eindringliche und
ernste Vorliebe fur die Sache.“®?? Der Hinweis auf eine ,,Sachnahe*®* taucht vielfach in
den Texten auf und wird als zentrale Aufgabe der neuen deutschen Kunst benannt wie
auch der ,,nachdriickliche Wunsch, wieder etwas Erzéhlbares mit dem Angeschauten zu

verbinden. 8%

Analyse des NS-Programms

In seinem Text vom 20. Juli 1939 widmet sich Linfert der Frage nach der deutschen
Kunst an sich. Diese Abhandlung l&sst sich als ernsthafter Versuch lesen, die politi-
schen Maligaben und Umstrukturierungen des Kunstfeldes sachlich zu durchleuchten.
Weder verteidigt er sie noch schreibt er sie affirmativ fort, sondern er versucht das Vage
zu deuten und zu erklaren, was die neuen Vorgaben fir die kinstlerische Entwicklung im
zeitgendssischen Deutschland bedeuten. Das kulturpolitische Programm der Machthaber
wird dabei nicht als absolute Setzung dargestellt, sondern es werden nur einzelne As-
pekte herausgegriffen und analysiert. Die Argumentation erfolgt dabei immer im Hin-
blick auf die Kunst selbst — und nicht auf volkische oder nazistische Aspekte. Zugleich
wird die Motivation der Machthaber transparent gemacht, so etwa, dass man der breiten
Bevolkerung Zugang zur Kunst erméglichen wolle, wobei dieser politische Wille nicht
isoliert proklamiert, sondern in den Kunstkontext geruckt wird mit dem Hinweis, dass
die Gegenstandstreue ,,immer noch der volkstiimlichste Zugang zu den Bildern“®? sei.
Linfert schreibt gelegentlich vom ,,ganzen Volk*, ,,dessen Mehrzahl wie jedes Volk aus
naiven Betrachtern besteht« ®2® womit er letztlich die Position eines elitaren Feuilleto-
nisten fortsetzt. Gleichzeitig macht er aber auch deutlich, dass die Kunst sich aus Sicht
der Machthaber von friiheren Anspriichen verabschieden und vereinfacht werden mdis-
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se, um ein in der Kunstbetrachtung nicht versiertes Publikum erreichen zu kénnen. Ent-
sprechend heil3t es:

»[...] nicht mehr — wie noch vor wenigen Jahren und meist auch in
den Werken é&lterer Zeit — stellen die Maler mit ihrer Ausstellung An-
forderungen an das Publikum, es solle seine Vorstellungsgabe an-
strengen, um den malerischen Phantasien zu folgen.«®?’

In Linferts Artikeln kommt unmissverstandlich zum Ausdruck, dass die Veranderungen
auf den ,,ordnenden und leitenden Eingriff<®?® eines Machthabers zuriickgehen. Im Ruf
nach Gegenstandlichkeit zeige sich ,,die Forderung eines einzelnen Mannes, nur eben
nicht zugunsten seiner eigenen Geschmacksneigung, sondern im Namen eines ganzen
Volkes“®® — wobei unklar ist, ob Linfert dies selbst glaubte, oder ob er hier nur die Pro-
klamation wiederholte. Dass es sich dabei um eine diktatorische Geste handelt, wird
nicht kommentiert, aber indirekt durch den Hinweis zum Ausdruck gebracht, dass dieser
Alleinanspruch ,,zunachst nicht anders als im Barock*“®* geltend gemacht werde, womit
der Zusammenhang zu einem absolutistischen Herrschaftsanspruch hergestellt wird.
Linfert fuhrt an, dass schon in friilheren Epochen ,,politische Macht in allen Kunstange-
legenheiten lenkenden EinfluR iibte 2! sieht aber einen entscheidenden Unterschied zur
Einflussnahme der Souverdne der Barockzeit: ,,nie brauchte der First die Form selbst zu

hiiten, sie lag bereit. %%

Linfert diskutiert immer wieder, ob es sich bei den Vorgaben der NS-Kulturpolitik
uberhaupt um ein Programm handelt, weil fir ihn ein Programm offenbar nur VVorgaben
beziglich Inhalt und Motiv meint. In nachgerade argumentativer Spitzfindigkeit legt er
entsprechend dar, dass es eben kein Programm gebe, sondern dass die VVorgaben allein
dazu dienten, erst ein solches hervorzubringen — dass sich also durch die gegenstandli-
che Form die gewtinschten Motive entwickeln wirden. Dazu schreibt er:

.[...] dieses Erbe zur Sicherung der Form ist nicht aus sich schon ein
Programm. Es soll, wie wir sahen, erst ein Programm ermdglichen.
Vorerst dient es dazu, eine moglichst breite Verstandigung, tber das
Gegenstandliche der Kunst herzustellen‘®®,
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Linfert vertritt also die Position, dass die Politik letztlich keinen Einfluss auf die kiinst-
lerischen Motive nimmt und ,,statt einer Vorschrift Uber den Inhalt“®3* ausschlieRlich
fordere, die Form zu hiten, sich also der erkennbaren Gegensténdlichkeit verschreibe.
Er unterscheidet damit zwischen einer inhaltlichen Einflussnahme und formalen, stilis-
tischen Vorgaben, die, wie gesagt, aus seiner Sicht kein Programm darstellen. Linfert
versucht, die politischen Vorgaben beziiglich der Gegenstandlichkeit intellektuell zu
durchdringen und in allen Konsequenzen zu durchdenken. Dass die Politik sich nicht in
die Inhalte einmische, begrundet er aus kunstimmanenter Sicht: Bei einer nichtgegen-
stdndlichen Wiedergabe lasse sich das Motiv kaum mehr ablesen, daran &ndere auch
,.ein inhaltlicher Auftrag“®® nichts. Um die Rezeption zu erleichtern, gelte darum ,.aller
Eifer jetzt der dinghaften Oberflache«.®® In seiner Argumentation weist der Autor al-
lerdings auch auf Widerspriiche hin. So zitiert er etwa Goebbels™ Behauptung, dass man
kein Programm und ,,bestimmte Formvorschrift“®*’ vorgebe, sondern allein die Leistung
gelte. Aus der heraus sollten sich die Programme dann entwickeln. Fur Linfert ist das
ein Hinweis dafur, dass ,,also doch wohl vom Kunstinhalt das Wesentliche erwartet< %
werde, dass dieser Inhalt aber ,.gar nicht eigens genannt zu werden“® brauche. Es
bleibt also die Frage offen, ob er tatséchlich davon tberzeugt ist, dass sich Inhalt und
Form trennen lassen.

Auch wenn Linfert bereits 1939 stilistische Tendenzen in der GDK ausmacht, sieht er
innerhalb des vorgegebenen Rahmens Mdglichkeiten kiinstlerischer Vielfalt. So schreibt
er, dass der Realismus ,keine starren, sondern dehnbare Grenzen“®*° habe. Und auch
1940 betont er wieder, ,,man bewegt sich tberhaupt nicht auf schmaler Spur. Es ist ein
grolRer Wettbewerb aller, die ein Erlebnis haben und es kunstlerisch zu formen wis-
sen.«84

In Linferts Artikeln in der FZ wird wiederholt die Frage aufgegriffen, inwiefern Ein-
fluss durch die Politik ausgetibt wird und welche konkreten Kriterien sich dadurch fur
die Kunst ergeben. Neben der Debatte um Gegenstandlichkeit taucht 1940 wieder der
Hinweis auf, dass die Bilder nicht nur verstandlich sein sollten, sondern auch ,,eine see-
lische Empfindung mitgeben“®*? sollen. Der Autor fasst die NS-Programmatik insofern
wie folgt zusammen: ,,Es herrscht also ein MaRstab der Sachtreue und zugleich der
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Stimmung.«®*® Damit klammert er allerdings aus, dass zur NS-Kunstkonzeption neben
der Gegenstandlichkeit auch ideologische und nationale Aspekte gehorten.

Bei seinen Uberlegungen zur Programmatik spielt eine Rolle, dass immer wieder Nach-
justierungen von Seiten der Politik vorgenommen werden. So weist Linfert 1940 zwar
darauf hin, dass Hitler bereits eine striktere Auswahl der Werke angekindigt habe und
auch 1943 greift Linfert wieder die These auf, dass es sich bei den Vorgaben der
Machthaber nicht um ein Programm handle. Er hélt aber zunédchst daran fest, dass sich
die Vorgaben nicht auf die dargestellten Inhalte beziehen wiirden, sondern allein auf die
Art der kunstlerischen Gestaltung, die gegenstandlich sein misse und schreibt:

,»90 sind denn nicht nur die kunstlerischen Wege, auch die Ziele in
dieser Ausstellung klar und fest gesteckt. Sie ergeben sich nicht durch
ein Programm, sondern durch die Fiille der Lebensregungen, die ein
Kunstlerauge erspahen kann.«%%

Damit hélt Linfert weiterhin an seiner Ansicht fest, dass der Staat keine Inhalte
vorschreibe, sondern eine gegenstandliche Kunst fordere, die dazu fiihre, dass
zwangslaufig Motive aus der Lebenswirklichkeit und dem Alltag der Menschen
gemalt wiirden, wie er es bei seinen Rundgéngen beobachtet. Ob er damit auf die
geforderte volksnahe Motivik anspielt, lasst sich nicht eindeutig sagen.

Darstellung der neuen deutschen Kunst

Die grundséatzlichen Gedanken zum kulturpolitischen Auftrag der GDK und dessen
Auswirkungen auf die kunstlerische Produktion werden in der FZ differenziert und
durchaus anspruchsvoll ausgefiihrt; sie erfordern ein gutes MaR an Wissen um die Kern-
fragen der Kunst. Auch diesbezlglich ist der Vorbericht von Ernst Kammerer aus dem
Jahr 1939 eine Ausnahme, der pauschal und ohne Begriindung die Behauptung aufstellt,
,daB hier ein neuer Geist wirk[e], der alle ausstellenden Kiinstler erfalt ha[be].<®*
Kammerer spricht von einem Programm, das er allerdings nicht weiter zu beschreiben
versucht, stattdessen verweist er darauf, dass es den Kiinstler*innen die Arbeit nicht
erleichtere:

.»[...] es gilt nunmehr erst recht, das Personliche zu lautern und in er-
zieherischen Einflu® zu nehmen und gleichzeitig die Verbindung mit
dem Geist der Zeit auf das Innigste lebendig zu halten.«®*°
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Kammerer scheint die ideologische Ausrichtung der GDK zu unterstiitzen. Obwohl sei-
ne Kollegen weniger eindeutig Zustimmung zum Programm signalisieren, sondern sich
— wie gesagt — eher distanziert ausdriicken, kommt es dort doch auch stellenweise zu
deutlicheren Wertungen, die jedoch in eine andere Richtung weisen, wie etwa wenn
Benkard (durchaus kritisch) formuliert: ,,Alles in Allem: Der Weg, der vor uns liegt, ist,
soll er zu erfolgreichen Zielen flhren, langwierig und mihevoll. Daruber kann kein
Zweifel herrschen.“®

Linfert hingegen stellt auch positive Aspekte der neuen Kunstpolitik heraus. So kriti-
siert er, dass Kinstler in friheren Jahrhunderten die Wunsche ihrer Kundschaft hatten
erraten mussen und, ohne es weiter auszufuhren, scheint er in der ,,neuen ausdriicklichen
,Auftrags-Kunst®*® dagegen einen Vorteil zu sehen, weil die Kiinstler*innen nun un-
mittelbar die Wiinsche des Publikums bedienen kénnten.®*® Mit groRer Ernsthaftigkeit
benennt er dabei auch Innovatives oder zumindest Markantes in der Gegenstandlichkeit.
Er entdeckt Neues in der Wiederanknipfung an eine monumentale Bildordnung auf
Bauernbildern oder hebt die Vielfalt der realistischen Bilddarstellung hervor: ,,sie wirkt
wie die Versicherung und erneute Wahrmachung des Wirklichkeitsbildes«.*° Sein Fazit
der GDK von 1941 fallt dementsprechend positiv aus:

,Der Anblick dieser finften Ausstellung im Haus der deutschen Kunst

gibt allen Grund zu der Annahme, dass die Qualitat des Bildwerks,

das an der repréasentativsten Stelle des deutschen Kunstlebens gezeigt

wird, sich konsolidiert und ausgeglichen hat.*®*
1942 nimmt Linfert eine Gesamteinordnung der , richtungsweisende[n] Ausstellung:®?
vor, die man ,,geradezu als das Begleitbild des 6ffentlichen Lebens ansehen“®>® kdnne.
Seine Ausfiihrungen riicken wiederum ausschliefRlich die kinstlerische Produktion in
den Fokus — und nicht die damit verbundene politische Indienstnahme. Der Ausstellung
gehe es:

.»[...] um eine Bildsubstanz, die in selbstgewissen, gleichsam autorité-
rem Glanz verharrt, die Krafte des Volkes ebenso wie die Opulenz
und Feierlichkeit der Macht verherrlicht, aber dennoch zugleich die
anekdotische Reichhaltigkeit des Alltags nach ihrer intimen wie nach
ihrer rauen, ja grimmigen Seite auszuschopfen bestrebt ist. Dies alles
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zudem ohne kritische Bitterkeit, vielmehr mit einer gutmutigen und ver-
trauensvollen Ernsthaftigkeit, welche die genuRreichen Schonheitsidea-
le ebenso wie die strengen Bilder der Arbeit und des Kampfes durch-
zieht.«®>*

Zunéchst zahlt er hier die unterschiedlichen Sujets auf: Darstellungen von Macht, Auto-
ritdt und Volk einerseits und Genreszenen und Motive aus der Gegenwart der 1940er
Jahre andererseits. Die Formulierung ,,aber dennoch zugleich“ bringt zum Ausdruck,
dass hier ganzlich unterschiedliche Themenfelder nebeneinander stehen. Bei der Be-
schreibung, wie diese Inhalte umgesetzt werden, greift er mehrfach zu Wortpaaren, die
widersprichlich erscheinen und in ihrer Ambivalenz gegensétzliche Lesarten eréffnen.
So lasst er ahnen, dass die Alltagsszenen die Note und Schattenseiten der Lebensrealitét
wahrend des Krieges spiegeln (,,rauhe, ja grimmige Seite*), dies aber ,,ohne kritische
Bitterkeit tun, also letztlich unkritisch und beschdnigend, wenn nicht sogar naiv
(,,qutmutig und vertrauensvoll®).

Benennung konkreter Merkmale der neuen Kunstproduktion

Die FZ-Autoren sind sichtbar bemdiht, die Merkmale der neuen Kunst konkret zu be-
nennen. Dabei sind es in erster Linie Themen, die sie als konstitutiv erachten, wéhrend
sie immer wieder darauf hinweisen, dass innerhalb einzelner Motivgruppen die ,,vielfal-
tigsten Varianten zu beobachten“® seien. So konstatiert Benkard 1938, dass die Land-
schaftsmaler bevorzugt ,.die griine Flur®®® zeigten, weist aber auch hin auf ,.eine ganz
andere Art von Landschaft, die nicht minderreich vertreten ist.“*>” Auch sprachlich wird
die Vielfalt verstarkt durch Formulierungen wie etwa ,,wieder andere«.*® Das einzig
mehrfach benannte Attribut ist die stilistische Ruckwértsgewandtheit, wobei 1939
durchaus auch auf Werke verwiesen wird, die sich von der ,,streng bewahrten“®>° Ge-
genstandlichkeit 16sten und bei denen sich ,.erste Ansatze einer ,Stilisierung <% her-
ausbildeten. 1941 behauptet Linfert, dass ,,Klarheit und stimmungsvolle Geschlossen-
heit der Ausdrucksweise diese ganze Ausstellung kennzeichnet®®! und erwahnt nun
mehrfach die Stimmung als Kriterium dieser neuen Kunst (,,aus dem Sinnbild ist ein
Stimmungsbild geworden“®®?). Dennoch lassen sich in den Artikeln keine Hinweise auf
eine homogene neue Kunstproduktion oder einen erkennbaren Stil der neuen deutschen
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Kunst finden, vielmehr wird tber die Jahre hinweg durchgéngig eine weiterhin vorherr-
schende stilistische Vielfalt betont und beschrieben. Indem die Autoren bemiht sind,
verbindliche Tendenzen abzulesen, wird im Grunde sogar der Eindruck verstarkt, dass
sich noch keine einheitliche Kunstrichtung herauskristallisiert habe:

,,Da das Leben der Kunst in diesen breiten Bahnen weitergeht, ist auch
ihr Wirken mehr von den groRen und kleinen Gegenstéanden als von
formalen Reizen oder rein anschaulichen Subtilitdten bestimmt. Die
einmal angeschlagenen Themen werden ausgesponnen und mit Freude
an der Abwechslung ausgebreitet.*®®

Auch hier spricht Linfert der Kunst jenseits aller VVorgaben ein Eigenleben und eine
stete Weiterentwicklung zu. Selbst bei der GDK 1943 wird die Differenz zwischen einer
festen Rahmung einerseits und gegenstandlich angelehnter Vielfalt andererseits be-
nannt. Es kommt zum Ausdruck, dass die Werke nicht ann&hernd der proklamierten
Vorstellung einer konsistenten und wegweisenden neuen deutschen Kunst entsprechen:

,»Man malt und meiRelt auf die verschiedenste Art, wie sie der Anlage
jeweils am besten dient [...], ein Bilderbuch des deutschen Lebens,
das zahllose Seiten hat. Ein Reichtum der Motive ist angesammelt,
von dem nur annahernd eine Vorstellung iibermittelt werden kann.« %%

Kontextualisierung der damals aktuellen Kunstproduktion

Auffallend ist, dass in den Texten statt von der neuen deutschen Kunst haufig von der
jingeren Generation gesprochen wird. Dadurch entsteht der Eindruck, es mit einem
gangigen Phdnomen zu tun zu haben, das die Kunstgeschichte von jeher begleitet und
das der jeweils nachgekommenen Generation frische Impulse zuschreibt. Schon im ers-
ten Bericht 1937 wirft Benkard die Frage auf, ob die ,,Rlickwendung der Methode ein
Symptom der Jugend“®®® sei. Die neuen Impulse werden dabei als riickwartsgewandt
bezeichnet und auch spéater wird immer wieder konstatiert, dass sich die ,,blankdingliche
Malweise des letzten Jahrzehnts ganz unversehens mit einer patronisierenden altmeis-
terlichen Formgebung“®® verbinde, wobei diese Wiederbelebung des Altmeisterlichen
,wichtig wie ein Programm‘®®” sei. Die wiederholten Hinweise auf die jiingere Generati-
on und die regelmé&Rige Einbettung der Arbeiten in einen grofieren kunstgeschichtlichen
Kontext vermitteln im Grunde, dass es sich bei der in der Ausstellung gezeigten Kunst
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lediglich um ein Kapitel unter vielen handle — und nicht, wie von der Politik prokla-
miert, um die ewige, zeitlos gultige neue deutsche Kunst im NS. Die politisch verordnete
Vorstellung wird mehrfach relativiert durch Bemerkungen, dass die Kunst sich — letztlich
unabhéngig von politischer Einflussnahme — standig weiterentwickle und auch diese
Etappe vortibergehen wiirden, was auch das folgende Zitat zeigt: ,,Es ist keineswegs so,
dal mit jenem festen Fundament die Kunst nun ein fur alle Mal geregelt sei. Die Kunst
wird sich weiterbilden, und dieses an ihr bleibt in FluR.%®

6.1.4. Funktion als Mittler

Um einschatzen zu kénnen, ob die FZ-Autoren wie gefordert offensiv als Mittler agier-
ten und NS-ideologisch erziehend auf die Leser*innen einwirkten, gilt es zu untersu-
chen, wie sie ihre Rolle als Autoren thematisieren beziehungsweise ob tberhaupt eine
Mittlerfunktion in den Texten ablesbar ist. Wichtig sind dabei die verwendeten Erzahl-
modi. Festzustellen ist etwa, dass die Autoren nie zur Ich-Form greifen, wie es der feuil-
letonistischen Tradition entspricht. Benkard nutzt fir sich gelegentlich das Generalpro-
nomen man, womit er offenkundig dem Eindruck der Subjektivitat entgegenwirken will.
Auch bei Kammerer taucht mehrfach ein allgemeines man auf, er spricht aber auch héau-
fig vom Publikum, auf das er seine eigenen Eindriicke Ubertragt und diese somit als
allgemeingultig darstellt:

,Jeder Besucher wird zundchst mit Genugtuung empfinden, welche
ausstellungstechnische, ja, man darf wohl sagen ausstellungskunstleri-
sche Sorgfalt das Haus der deutschen Kunst seinen Kinstlern ange-
deihen 14Rt. %%

Linfert schreibt dagegen regelmaRig von wir und verweist damit klar auf seine Rolle als
Journalist. Er bezieht das Personalpronomen entweder auf seine eigenen Ausfiihrungen
oder auf die vorausgegangene Berichterstattung in der FZ. Wenn er von Bildern berich-
tet, ,.die wir bisher nannten“ ®”° wird deutlich, dass hier keine anonyme Instanz schreibt,
sondern dass sich der Autor als schreibendes Subjekt zu erkennen gibt, das die GDK aus
der eigenen Perspektive heraus beschreibt und eine dementsprechende Auswahl trifft.

So heif3t es zum Beispiel:

,,Begnligen wir uns, aus deren groRen Zahl nur zwei namhaft zu ma-
chen: den Kopf des Reichsleiters Dr. Ley von Walther Wolff und ei-
nen in sehr dichten Flachen gefassten Kopf von Alex Walterfang.“®"*
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In den Texten wird also auf verschiedene Weise deutlich gemacht, dass hier ein Autor
tatig ist, der sich seiner Leser*innen bewusst ist. Um diesen die Lektire zu erleichtern,
wird das VVorgehen innerhalb der Artikel benannt:

,von diesem Einklang, der sich bei einem Rundgang wie aus einem
Bilderbuch der Gefuihle und Ansichten deutschen Lebens herausfinden
laRt, wollen wir zundchst eine Vorstellung vermitteln, ehe wir in ei-
nem spateren Aufsatz den Wegen und Zielen im einzelnen nachge-
hen.«®"?

Linfert dient die Verwendung von wir auch dazu, um die Struktur des Artikels immer
wieder ins Gedéchtnis zu rufen. Er nutzt Formulierungen wie ,,wie wir sahen“®® oder
»[d]amit sind wir am anderen Ende der Ausstellung angelangt, die mit jenen weiten und
beruhigten Griinlandschaften begonnen hatte.“®”* Er versucht also, seine Leser*innen
durch den Text zu leiten. Hierzu werden Gedanken auch paraphrasiert, um sicherzustel-
len, dass einzelne Botschaften die Leser*innen tatsachlich erreichen. So fasst er etwa
1941 noch einmal zusammen:

»Schon an dem weitgespannten Kreis der Bilder haben wir gesehen,
dal? Klarheit und stimmungsvolle Geschlossenheit der Ausdruckswei-
se diese ganze Ausstellung kennzeichnet.«®”

Sowohl Benkard als auch Linfert schreiben wiederholt, dass sie eine Gesamteinschét-
zung der GDK vornehmen wollen, was allerdings eine groRe Herausforderung sei. In
diesem Sinne formuliert Benkard 1937:

,Dieser VVorbericht sieht sich vor eine doppelte Aufgabe gestellt. Ein-
mal muss er von dem an diesem Sonntag durch den Fuhrer und
Reichskanzler eingeweihten, Haus der Deutschen Kunst als von einem
Beispiel sprechen, dem fir den baulichen Ausdruck des neuen
Deutschlands vorbildliche Bedeutung zukommt. Des Weiteren will
dieser Vorbericht versuchen, einen ersten Eindruck des Bestandes der,
im ,Haus der Deutschen Kunst¢, erdffneten ,GrolRen Deutschen
Kunstausstellung® zu tbermitteln, soweit sich dieser Eindruck wéh-
rend einer Vorbesichtigung gewinnen lieR.«®"
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Der Autor sieht seine Aufgabe hier offensichtlich darin, sowohl die politische Intention
des Neubaus zu vermitteln als auch dem Publikum einen ersten Eindruck der ausgestell-
ten Werke zu geben. Allerdings sehen sich Linfert und Benkard aufgrund der enormen
Menge an Werken nicht in der Lage, nach einem ersten Rundgang bereits ,,eine Ueber-
sicht zu geben“®””, was sie als Problem benennen.

Sorgfaltige Recherche und ,,aufmerksame Muhewaltung*

Wiederholte Hinweise auf den eigenen Anspruch, vor dem Schreiben erst verantwor-
tungsvoll und tiefgriindig zu recherchieren, sind ein wesentliches Merkmal der FZ-
Artikel zur GDK. 1937 erklart Benkard, wie er seine Arbeit als Kunstberichterstatter
sieht und formuliert indirekt, welchen Anspruch er an sich selbst hat: ,,Diese Ausstel-
lung fordert genaues Einarbeiten und aufmerksame Mihewaltung.“®”® Benkards journa-
listisches Selbstverstandnis setzt also eine umfassende, sowohl fundierte als auch ar-
beitsintensive und offenbar muhsame Untersuchung der Ausstellung voraus. Damit
macht er deutlich, dass feuilletonistisches Schreiben nicht etwa auf einem subjektiven
Urteil basiert, sondern ihre Berechtigung erst durch ein intensives Studium des Ausge-
stellten erhalt. Die journalistische Pflicht, schnell auf Ereignisse zu reagieren, wider-
spricht letztlich seinem Berufsethos, sodass er in seinem ersten Bericht, den er selbst als
,.Vorbericht“®”® bezeichnet, erklart, nur ,.einen ersten Eindruck“®® zu geben, ,,obwohl
man sich der Gefahr bewusst ist, vielleicht etwas voreilig in seiner Mitteilung zu sein.«®*
Auch an anderer Stelle betont er: ,,Was diese Ausstellung selbst anlangt, so kann wie
schon erwahnt wurde, vorerst keine schliissige Betrachtung gegeben werden.“®¥ Auch
Ernst Kammerer betont 1939 das nur ,vorbereitende Kennenlernen des Gebotenen<©8
und verweist auf die Notwendigkeit einer ,,griindliche[n] Beschaftigung mit den Bildern
und Plastiken. <%

Dass die Autoren auffallend oft auf die Fille an Werken Bezug nehmen, verweist auf
die enorme Grolie der GDK, geschieht aber auch, um daran zu erinnern, dass man dem
eigenen Anspruch deshalb nicht gerecht werden konne. Benkards Formulierung der
Mihewaltung macht deutlich, dass hier eine Art Dienstleistung erbracht wird, hinter der
hoher Arbeitsaufwand und solide Recherchen stecken. Es ist also davon auszugehen,
dass sich die Autoren an einem wissenschaftlichen VVorgehen orientierten, was auch in
der Kiritik Linferts zum Ausdruck kommt, dass ,,der Katalog keine chronologischen
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Anhaltspunkte“®® biete. Zu einem solchen wissenschaftlich gepragten Denken gehort
auch, dass die Autoren immer wieder ausftihren, nach welchen Kiriterien sie ihre Beispiele
ausgewdhlt haben. Sie wollten qua Profession einen reprasentativen Eindruck der GDK
herausdestillieren. Als Grundlage hierfur wird der Vergleich von Werken angefuhrt,
wobei die Kriterien dabei nicht ndher erlautert werden. So heif3t es bei Linfert: ,,Darum
seien einige Beispiele gegeben, die auch fiir zahlreiche andere stehen kénnen.«#%

Das Ziel der Auswahl wird aber sehr wohl benannt — ndmlich, hervorstechende Eigen-
schaften der gezeigten Kunst herauszuarbeiten. So schreibt Linfert 1938:

»Dieser Reichtum vielfaltiger Kunst macht es schwer maoglich, jeder
einzelnen wichtigen Leistung zu gedenken. Deshalb mége man diesen
wie die folgenden Aufsétze als eine auswahlende Betrachtung der
Wege verstehen, auf denen sich die deutsche Kunst nach dem von der
GroRen Deutschen Kunstausstellung vermittelten eindrucksvollen Ge-
samtbild befindet.«*’

Auch Ernst Kammerer sieht es als seine Aufgabe an, darzustellen, wie sich die deutsche
Kunst entwickelt hat, indem er schreibt:

,»Erst die griindliche Besch&ftigung mit den Bildern und Plastiken, die
das Haus fullen, zeigen, welche Fortschritte das Leben der neuen
deutschen Kunst seit dem letzten Jahr gemacht hat.« %%

Die FZ-Autoren lassen die Leser*innen also teilhaben an ihrem grindlichen Vorgehen,
bringen implizit aber ebenfalls zum Ausdruck, dass sie keineswegs beliebig und subjek-
tiv agieren.

Stilmittel Reportage

Die Uberfiille an Werken, mit der die Autoren sich konfrontiert sehen, hat auch Aus-
wirkungen auf die journalistische Darstellungsform der Artikel. So scheint es Benkard
,,das Natirlichste, zu Beginn den Eindruck zu vermitteln, mit dem die Ausstellung emp-
fangt.«% Er wahlt also zunachst die Form der Reportage,®® bei der der Autor in die

885 Benkard, FZ, 27.07.1937, S. 1.

880 | infert, Fz, 17.07.1942, S. 1.

887 | infert, FZ, 16.07.1938, S. 9.

888 Kammerer, FZ, 15.07.1939, S. 1.

889 Benkard, FZ, 27.07.1937, S. 1.

890 Zur Wort-, Begriffs-, und Sachgeschichte vgl. Miiller 2007, S. 266ff. VVgl. Haller 2008, Kdmper 2019.

151



Rolle der Ausstellungsbesucher*innen schlipft und den Leser*innen beschreibt, was
auch sie bei einem Rundgang erwartet:

,,Aus der im Vorbericht bereits erwahnten Ehrenhalle betritt man, den
Fuhrungslinien folgend, das Vestibll zu Rechten (Saal 1) dessen
Stirnwand drei Olbilder tragt: ein Bildnis Adolf Hitlers (von Heinrich
Knirr — Staudach/Obb.) und ihm jeweils seitlich zugeordnet, ,Die letz-
te Handgranate® und ,Appell am 23. Februar 1933 (von Elk Eber —
Minchen). [...] Gleich beim Betreten des groRen Saales 1 steht man
den kolossalischen Bildwerken von Josef Thorak gegenuber. (Weit
uberlebensgrofles Monument in ,Kameradschaft‘. Zwei Hochreliefs in
Stein: ,Jagd‘ und ,Fischerei darstellen.) Die Langswénde werden ge-
gliedert, in dem zwischen den Bildern plastische Gestalten Platz ge-
funden haben; die jenseits des Eingangs liegende Schmalwand zeigt
eine Probe aus dem Wandfries in Mosaik. (Hermann Kaspar — Min-
chen; fir den Kongresssaal des Deutschen Museums; Stil: hellenisti-
sche Antike.)« %"

Bei Kammerer ist der gesamte Kunstbericht als Gang durch die Ausstellung konzipiert,
sodass die Leser*innen bei der Lektlire quasi an seiner Statt hindurchgehen. Diese
unmittelbare Augenzeugenschaft ist ein zentrales Stilmittel der Reportage, die in den
1920er Jahren gerade auch durch die so genannte Sozialreportage eine Blute erfuhr.
Deshalb beschreibt er nicht nur die Raumlichkeiten, sondern auch die Gesamtat-
mosphére inklusive der Gerduschkulisse und den Eindrucken, die nicht direkt mit der
Kunst zu tun haben:

,Die Séle sind von den Spuren der Ausstellungsarbeiten geséubert,
und wahrend drauen auf den Stral3en noch die Hammerschldage vom
Triblnenbau hereinschallen, ist es im Haus der Kunst schon still ge-
worden. Die Photographen verrichten ihre Arbeit, und die deutschen
und auslandischen Kunstschriftleiter die fiir das grof3e Fest nach Miin-
chen gekommen sind, haben Gelegenheit, einen ersten Blick in die
Ausstellung zu tun. 5%

Kammerer versucht, die Leser*innen an der Begeisterung, die das HADK und die GDK
offenkundig bei ihm auslésen, teilhaben zu lassen. Anders als in den Artikeln von Ben-
kard und Linfert ruckt er aber nicht die Werke ins Zentrum seiner Berichterstattung,
sondern versucht, den Eindruck der GroRRausstellung zu wiirdigen beziehungsweise zu
loben und dabei jene Wahrnehmung zu skizzieren, die ein nicht fachkundiges Publikum
beim Rundgang haben konnte:
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,Dal die schonen Rahmen von der Ausstellungsleitung bis ins einzel-
ne aufeinander abgestimmt wurden, dal3 die Ténung der Plastiken in
Einklang mit der Umgebung gebracht wurden, oder daR in Fallen in
denen Einzelplastiken einer farbigen Tonung ermangelten, eine To6-
nung ganz neu angebracht wurde, gehdrt nur zum AuReren dieser Fiir-
sorge. Intimer und innerlicher wird das, was die Ausstellungsleitung
ihrem Kunstgut als Mitgift spendet, bei dem Rundgang fiihlbar.«®%

Auch bei der Benennung einzelner Werke bleibt er dem reportagehaften Format treu
und leitet die Leser*innen durch die Rdume des HdDK. Beginnend beim ,,westlichen
Trakt des Hauses“,®*in dem die Malerei vorherrsche, beschreibt er von dort aus den
,vorbereitenden Eingangssaal“,®® gefolgt vom ,,Hauptsaal der Malerei«,%% tber die
,Fluchten der westlichen Seitenkabinette*,®” hin zu Eck- und Verbindungssaal, um
schlie3lich im Osttrakt tber die dort ausgestellten Plastiken zu berichten. Auch Benkard
und Linfert versuchen in ihren Texten, die Leser*innen auf einen Rundgang mitzuneh-
men, tun dies allerdings nicht konsequent. Die Schilderungen verzichten auf die Wie-
dergabe der unterschiedlichen sinnlichen Eindriicke und sind nichterner als die Kam-
merers. So lenkt Benkard bei der ersten GDK 1937 den Fokus zundchst auf architekto-

nische Fragen und Baumaterialien:

,Im Inneren ist der Bau so Ubersichtlich aufgeteilt, wie es sein AuRe-
res erwarten machte. In der Mitte durchschneiden den Bautrakt nach
der Tiefe zu die drei gleich hohen Schiffe der gerdumigen Ehrenhalle;
nach rechts und links tut sich der Blick in die groBen Ausstellungsséle
auf, welche ihrerseits wieder von einer Abfolge kleinerer Séle flan-
kiert werden. Die Anordnung ist so einfach getroffen, da man sich
sogleich zurechtfindet. Der Geschmack, der diese Raume geschmdickt
hat, arbeitet mit dem echten Material deutscher Marmorsorten; doch
wendet er das Kostbare sinnvoll an, sodal3 alles reich und gediegen,
ohne Uberladung wirkt. [...].«<®%

Linfert beschreibt zwar auch die Raumlichkeiten, aber weniger, um einen Rundgang zu
simulieren, sondern um den Leser*innen die Orientierung zu erleichtern:

,Das Haus der Deutschen Kunst ist in zwei gleiche Hélften geteilt.
Der kleine Vorraum zur Rechten zeigt in der Mitte wie stets den Fih-
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rer, diesmal von Hans Schachinger [...]. Daneben zwei Darstellungen
des Marsches durch Minchen von Paul Herrmann [...]. Im Ubrigen
sind U-Bootbilder, ein Handgranatengriff und Gobelins in dem Raum
verteilt. Der folgende groRe Saal ist wie auch sonst der Skulptur ge-
widmet, aber diesmal (berziehen einen groRen Teil der Langwénde
zwei Gobelinkartons von Werner Peiner [...]. Die eine Stirnwand
nimmt Brekers Relief ,,Der Wéchter ein, die andere eine fast schwe-
bende Figur von Thorak [...].«®

In Linferts letztem Kunstbericht aus dem Jahr 1943 dndert sich sein Ton und es ist ab-
lesbar, dass er die Leser*innen noch stérker einbeziehen will, indem er nun auch atmo-
sphérische Aspekte erwéhnt. So schreibt er, dass man sich ,,beim Gang durch die Séle
von zusammenklingenden Stimmungen umgeben“®® sehe.

Das Eindenken der Leser*innen beziehungsweise der Ausstellungsbesucher*innen l&sst
sich an einigen Stellen in den Berichten ablesen; so schreibt Linfert: ,,Damit ist das We-
sen vieler Bilder dieser Ausstellung und zugleich der Eindriicke umschrieben, die die
Besucher davon haben.“®* Er stellt fest, dass es ,,[g]lewiR nicht nur diese eine Farbe
[ist], die das Gluck beschwdrt und die Besucher zu einem sichtlich ehrfiirchtigen Genuf3
anleitet.”® Er erwahnt auch Reaktionen des Publikums vor Ort;

,,Die Besucher sah man oft vertrdumt und zugleich mit gebannten Au-
gen davor stehen, Da werden einem die Fii3e leicht, man schwebt
richtig” dergleichen Worte sind mehrfach zu héren. <%

Vermittlung kunstwissenschaftlicher Aspekte

Sowohl Benkard als auch Linfert widmen sich in ausfihrlichen Passagen konkreten
Werken, die sie, wie oben ausgefiihrt, den Leser*innen prézise zu beschreiben versu-
chen — und ziehen hierzu formale, stilistische und inhaltliche Kriterien hinzu. Gleichzei-
tig vermitteln sie kunsthistorisches Wissen, das sie in Verbindung mit den Werken brin-
gen. Wie beschrieben kommt dabei auch fachspezifisches VVokabular zum Einsatz, zu-
gleich sind die Autoren bemiht, dabei fir ein breites Publikum verstandlich zu bleiben.
Wahrend Kammerer in erster Linie versucht, seine Eindriicke weiterzugeben, scheint
Benkard seine Aufgabe anders verstanden zu haben, wie der von ihm genutzte Begriff
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des ,,Dolmetsch“®®* vermuten lasst. Er wollte offenbar die kiinstlerischen AuRerungen in
eine fur die Leser*innen verstandliche Sprache (bersetzen. Damit kann Zweierlei ge-
meint sein: einerseits der Transfer eines &sthetischen Ausdrucks in die verbale Sprache,
andererseits die Ubersetzung einer fachkundigen Analyse des Experten in eine fiir das
allgemeine Publikum nachvollziehbare Sprache. Benkards Hinweis, dass die Bilder an-
fangen mdassten, selbst zu sprechen, ist in jedem Fall mit der klaren Botschaft verbun-
den, dass er als Rezensent keine Interpretation vornimmt, sondern nur das in Worte fas-
sen mochte, was das Werk selbst zu sagen hat. Damit behauptet er, als Dolmetscher qua
Definition sachlich zu agieren und sich einer Kommentierung zu enthalten. Seine Auf-
gabe benennt er also als pure Ubersetzungsleistung. Deshalb versucht er sich in die Rol-
le der unwissenden Leser*innen hineinzuversetzen und zu thematisieren, was sie sich
fragen konnte (,,Wie aber, wird man fragen, ist die Einheit zwischen Ziigel und Ziegler
herzustellen?%),

Allerdings beschrénken sich weder Benkard noch Linfert darauf, die ausgestellten Wer-
ke zu analysieren. Im Gegenteil ist deren Untersuchung eher als VVorarbeit zu begreifen,
denn Hauptmovens aller Berichte ist es, allgemeine Schllsse zur ausgestellten Kunst in
der GDK zu ziehen und diese den Leser*innen nahezubringen. Immer wieder versuchen
die Autoren sich in Definitionen und Grundsatzlichem. Auch Linferts ausfuhrliche Ex-
kurse zum gegenstandstreuen Abbilden und zu der als ,,verwirrt“*®® bezeichneten Form
der Moderne dienen dazu, die neuen kiinstlerischen Stromungen zu klassifizieren:

,,Gegenwartig ist die deutsche Kunst in einer Situation, in der sie noch
nie war. Auch wer nach einem anndhernden Vergleich in der Vergan-
genheit suchen wollte, wiirde ihn wohl nicht finden.«%°

Der Blick in die Kunstgeschichte dient zudem einer besseren Einordnung der kunstpoli-
tischen Zusammenhénge: ,,Es ware verfehlt, wollte man die nationalsozialistische
Kunstpolitik nur als den Gegensatz von Heute zu Gestern sehen.“*®® Auch die leichte
Zugéanglichkeit ist ein Merkmal, das angefiihrt wird wie auch die Vielzahl an Stilen, die
es letztlich verunmogliche, eine klare Tendenz auszumachen. So versucht der Autor,
den Leser*innen die Griinde flr eine gegenstandliche Kunst begreifbar zu machen, er
erlautert aber auch die Intention der abstrakten Kunst — und dies jeweils kunsthistorisch
argumentativ, sachlich und ohne Wertung.

Der Bericht Kammerers von 1939 unterscheidet sich von denen der beiden anderen Au-
toren. Auch er versucht, Bilanz zu ziehen, untermauert diese aber nicht mit nachvoll-
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ziehbaren Argumenten, sondern erstellt, wenn auch in eher vager Formulierung, einen
Zusammenhang mit den politischen Intentionen:

,,Doch belehrt auch der erste Blick schon auf das anschaulichste, dal3
hier ein neuer Geist wirkt, der alle ausstellenden Kinstler erfaldt hat.
Ein Zweifel Uber das Grundsatzliche kann heute nicht mehr bestehen.
Trotzdem ist es nicht etwa so, daR es die Kinstler leichter hétten, weil
sie endlich einmal auch in der Kunst ein geltendes Programm vor sich
haben. Im Gegenteil, es gilt nunmehr erst recht, das Personliche zu
lautern und in erzieherischen EinfluB zu nehmen und gleichzeitig die
Verbindung mit dem Geist der Zeit auf das innigste lebendig zu hal-
ten. <999

So lasst sich zusammenfassen, dass die Autoren dem Publikum einen mdglichst umfas-
senden Eindruck der Ausstellungen geben wollen — was der grundsatzlichen Aufgabe
des Journalismus entspricht. Sie versuchen dabei, den Rundgang durch das HdDK und
die darin ausgestellten exemplarischen Werke plastisch zu beschreiben, damit die Le-
ser*innen sich ein Bild machen kdnnen. Die Autoren sind sich ihrer Leser*innen be-
wusst und sehen ihre Aufgabe darin, ihre auf Fachkenntnis gestiitzte Einschatzung der
GDK so zu verbalisieren, dass sie fur ein breites Publikum verstandlich wird. Dabei ist
fiir alle drei Autoren das erklarte Ziel, Merkmale der neuen deutschen Kunst herauszu-
arbeiten und eine entsprechende Definition zu formulieren. Eine Vermittlung, die die
ausgestellten Werke in einen Zusammenhang mit den ideologischen Zielen des NS oder
einer nationalen ldentitat stellt, findet dabei nicht statt.

909 Kammerer, FZ, 15.07.1939, S. 1.
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6.2. Die GDK-Berichte im ,,Volkischen Beobachter
6.2.1. Darstellung der Kunstwerke der GDK

Die Berichte, die zur Erdffnung der GDK im VB erschienen, wurden fast ausnahmslos
von Robert Scholz geschrieben und sind in einfacher und wenig elaborierter Sprache
verfasst. Nur vereinzelt tauchen Fremdworter oder Fachbegriffe wie etwa ,,Tripty-
chon“®*® auf. Die Untersuchung einzelner Kunstwerke nimmt in der Berichterstattung
der ersten Jahre eine untergeordnete Rolle ein und die Motive selbst werden meist nur
sehr knapp erldutert. So heif3t es in einem Absatz tber Bauernbilder:

»Aus dem Erlebnis der schlichten GrolRe des Bauerntums schopfen
Mackensen in seinem groRen Bilde ,Gottesdienst am Moor*, Adolf
Wissel in dem streng gezeichneten Bilde ,Bauernfamilie, Hans List in
seinem alten Bauernpaar, Ferdinand Spiegel in seinen bekannten mo-
numentalen Gestaltungen der Sarntaler Bauern, ebenso Baumgartner,
Gerhardingen, Ehmig und Franz Eichhorst in ihren malerisch reichen
Schilderungen des Bauernlebens.«**!

In vereinzelten Féllen versucht Scholz, den sinnlichen Eindruck eines Werkes zu ver-
sprachlichen und erwéhnt zum Beispiel Hans Larwin mit seinem ,,humorvollen Bild
eines Feuerwehrmannes von kostlicher Frische der Farbe“.**? Gleichzeitig ist er bemiiht,
den Eindruck zu erwecken, Kunstexperte zu sein. So verzichtet er mitunter darauf, die
Vornamen von Kinstlern zu nennen, als seien sie gemeinhin bekannt, oder er erwéhnt,
dass Kiinstler mit ,in dem fiir sie charakteristischen Stil vertreten“®*? seien, um zu sig-
nalisieren, dass er mit dem aktuellen Kunstgeschehen vertraut ist. Partiell geht Scholz
auf die formale Gestaltung einzelner Werke ein und nutzt hierzu Ausdriicke wie ,,FI&-
chenkomposition“®* oder ,,handwerklich strenge Technik“®*®. Beziige zur Kunstge-
schichte werden dabei nicht hergestellt. Nach 1940 ist allerdings ablesbar, dass Scholz
der Beschreibung der Werke insgesamt mehr Bedeutung einrdumt und nun auch verein-
zelt kunstwissenschaftliche Einordnungen vornimmt, allerdings bleibt es zumeist bei
der Behauptung ohne weitere Erléduterung oder erklarende Vertiefung. So spricht er
1942 vom ,,Stil eines stiddeutschen Neubarocks im Sinne der Schule Wackerles“®*® oder
schreibt an anderer Stelle:
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,,Die Landschaft ist diesem Kiinstler in einem ahnlichen Sinne wie bei
den grofRen deutschen Malerromantikern zum reinen Trager seelischer
Empfindungen geworden.***’

Scholz beschreibt die ausgestellten Arbeiten meist eher ungenau, stattdessen neigt er bei
seinen auch hdufig positiven Darstellungen der Werke zu Wiederholungen, wie etwa
dem Wort malerisch. So heif3t es im Kunstbericht 1942:

,Das in seiner malerischen Kraft groRartige Bild ,Bergan‘ von Julius
Paul Junghanns, das in seiner malerischen Klarheit vorzgliche Tier-
bild von Franz Xaver Stahl, die figlrlich sicheren Bilder von Dachauer
[...] die malerisch so Giberaus stimmungsvollen Tierbilder des Dussel-
dorfers Weil3gerber und das malerisch virtuose Figurenbild ,Bacchus
und Ariadne von Karl Truppe®*%,

Auch in den spateren Artikeln verwendet Scholz sein Vokabular ungezielt und geht
kaum ausfuhrlicher auf die Arbeiten ein. Er lobt hier die ,,Beherrschung der Kompositi-
on“,” dort die ,,formal bewuRte Anschauung*,*® die ,,monumentalen Sinnbilder<;** er
spricht von einem ,,sehr begabten Relief“°*? oder von ,,vorziiglichen Bildnisse[n]«,**
von ,plastischen Spitzenleistungen« *** oder ,,Vertiefung und formale[r] Verfeine-
rung“.”® Eine ernsthafte wissenschaftliche Beschaftigung vermitteln aber auch diese

spateren Artikel im VB nicht.

Der Beitrag des Kunsthistorikers Wilhelm Rdudiger, der im Jahr 1939 fiir die GDK-
Berichterstattung im VB zustandig war, unterscheidet sich diesbeziiglich deutlich von
denen seines Kollegen Scholz. Rudiger erklart in seinem Bericht, was flr ihn bei der
Kunstbetrachtung relevant sei: ,,[Zur] Malerei und zur poetischen Empfindung im Bilde
gehort erganzend als drittes die gebaute Form, die Komposition.«®* Entsprechend ver-
bindet er in seinen Beschreibungen Motiv, Gestaltung und mitunter auch Bildwirkung
und schreibt zum Beispiel, dass man ,,iiber dem zauberhaften Ineinanderspielen von
grundlos verschwebenden Farbtonen Thema und Inhalt der Bilder fast vergiBt.«%’
Ridigers Beschreibungen sind griffig, wobei er um sinnliche Formulierungen bemdht

N7 Seholz, VB, 27.06.1943, S. 4.

918 Seholz, VB, 05.07.1942, S. 7.

919 Ebd.

920 £,

921 Ebd.

922 epg.

923 Ebd.

924 Epg.

92 Epd,
926 .
Ridiger, VB, 15.07.1939, S. 6.

o2 Ebd.

158



ist — etwa bei Georg Sieberts Gemélde eines jungen Bauern, ,,der sich in saftiges, griines
Gras gelagert hat“*?%, oder wenn er schreibt:

,»Mit romantikhafter Andacht und doch zugleich fast wissenschaftli-
cher Genauigkeit versenkt sich W. Kriegel in das feuchte Erdleben am
Bachufer und im Waldboden.«®?°

Radiger nimmt auch kunsthistorische Querverweise vor, sei es zu ,,Meuniers Naturalis-
mus“®*°, zu Aristide Maillol, der Leibl-Schule, der Ziigel-Nachfolge, zur ,,deutschen
Plastik um 600!, dann wieder weist er darauf hin, dass Leo Samberger ,.die Maler-
faust Lenbachs geerbt hat“.**? Riidiger beschreibt die Werke plastisch und sprachlich
ausgefeilter als Scholz. Er schreibt von ,,der gefiihlvollen Melodie einer Médchenge-
stalt“**® oder vermerkt zu dem Maler Ludwig Bock, dass ,,dessen Porzellan- und Friichte-
stilleben exotisch schimmern wie seidenbestickte Mandarinengewander.«*** Die Land-
schaften des Munchener Malers Miiller-Wischin werden als ,,klingende Symphonien im
Griinen“**® bezeichnet, wobei das poetische Sprachbild eigens in Anfilhrungszeichen
gesetzt wird. Bei Scholz dagegen erfillt sich die Forderung von Goebbels nach einer
literarischen Qualitat der Kunstberichte nicht, er schreibt bestenfalls von ,,poesievollen
Landschaften«.%*® In seinen spéteren, starker auf die Werke selbst ausgerichteten Texten
ist aber eine Zunahme literarisch anmutender Formulierungen festzustellen, so schreibt
er nun von ,.feierlich zarten Landschaftsdichtungen“®’ oder auch:

,Die formal strengen Bauernbilder von Georg Ehming, das farbig
kostbare und gedankenvolle mythologische Triptychon von Kalb. Die
von musikalischer Empfindung beseelten Figurenbilder von Eisen-
menger [...] wéren ebenso hervorzuheben wie die malerisch souveré-
nen Blumenbilder und Landschaften Miiller Wischins.

Ergéanzende Informationen

Statt die Werke stilistisch oder kunsthistorisch einzuordnen, erstellt Scholz bei der Dar-
stellung der Kunstwerke haufig Beziige zur Gegenwart. Gerade in den Berichten der
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ersten Jahre werden sie im Kontext des HIDK genannt und er betont zum Beispiel ,,die
klare Beziehung, in die hier die ausgestellten Kunstwerke zu der Architektur des Hauses
gebracht sind.“®*® Auch 1940 bringt er zum Ausdruck, dass das Zusammenspiel von
Ausstellung und Geb&ude bewusst und gekonnt inszeniert worden sei:

,Im groBen Plastiksaal ist es unter der groflen Anzahl meisterlicher
Werke an erster Stelle das 5 Meter hohe Relief ,Kameraden‘ von Arno
Breker, das den Blick auf sich zieht. Dieses Werk ist in doppelter
GroRe in grinem Granit ausgefihrt fir einen Monumentalbau an der
Berliner Ost-West-Achse bestimmt.«°

In den VB-Berichten werden zudem haufig Hinweise geliefert, fur wen oder welchen
Ort eine Arbeit in Auftrag gegeben wurde. Es werden die Luftwaffe, das Haus des deut-
schen Fremdenverkehrs in Berlin oder der Festsaal des Deutschen Museums genannt.?*
In Ridigers Bericht von 1939 heilit es: ,,Einen besonderen Platz und Rang nehmen die
beiden musikalisch empfundenen Reliefs, die Josef Wackerle flr das Teehaus des Fih-
rers auf dem Obersalzberg schuf, ein.“%*? Scholz verweist darauf, dass die grofRe
,,Olympia“ von Fritz Klimsch sich ,,im Besitz von Reichsleiter Rosenberg“943 befinde
und der ,,Prometheus® von Arno Breker ,,im Auftrag von Dr. Goebbels*®** geschaffen
worden sei.

Des Weiteren spielt die Herkunft der Kinstler eine wichtige Rolle. Bei Rldiger wird sie
schlicht genannt:

,,Die beiden Miinchener Dietz, Elmar und Lothar, der Dusseldorfer
Zschorsch, der heraldisch schnittige Tierplastiker Wilhelm Krieger
aus Herrsching, der Minchener Josef Henselmann mit einem reizen-
den Kinderkopf, der junge Berliner Staatspreistrager Agricola, der
tichtige Stuttgarter Brellochs (,,Liegende®), der Darmstadter
H.Geibel, Schmid-Ehmen, der Adlermodelleur, mit einem innig zarten
weiblichen Akt [...].«9%*

Auch stilistische Aspekte werden bei Rldiger regional verortet:

,,Die feine kultivierte Tonmalerei, die sich vor allem im Stilleben mit
Flaschen, Korben, Fruchten, Weingladsern usw. auslebt, das Ver-
machtnis groRen Zeit der Malerei, als Leibl, Schuch und Trubner leb-
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ten, ist heute noch in Minchen und Wien sicher beheimatet. (Kirmai-
er, Platzéder, T. Roth, Miiller-Schnuttenbach, Schachinger.)«**

Bei Scholz wird die Herkunft dagegen herangezogen als eine Art Kategorie, unter der
mehrere Kinstler zusammengefasst werden — und es etwa um ,,eine ganze Anzahl wei-
terer wertvoller Kiinstler der Ostmark*®*’ geht.

Erstellung von Beztigen zwischen Kunst und NS-Ideologie

Anders als in der FZ wird die Motivik der Werke in Zusammenhang mit der aktuellen
Gesellschaft gebracht beziehungsweise Behauptungen aufgestellt, wie die Gegenwart
einzuschétzen sei. So wird eine Doppelfigurengruppe von Josef Thorak als ein Werk
beschrieben, ,,das in seiner imposanten Wucht die Dynamik unserer Zeit zwingend aus-
driickt.“**® Karl Leipolds Schiffsmotiv wird als ,.ein Bild von tiefer Zeitsymbolik«®*
bezeichnet, dann wieder heillt es bei Scholz, dass ,,die formal strenge Figur des
,Bergmanns® von Fritz Koelle, ein Sinnbild des neuen Ethos der Arbeit in unserer
Zeit“*? sei. Auch bei Rudiger lasst sich im Zusammenhang mit einzelnen Motiven die
Né&he zu NS-Idealen ablesen. So schreibt er vom Pathos der Arbeit oder dem Pathos des
Sports, fiihrt aber verhaltnisméRig nlchtern aus, dass:

,[...] der Vorgang bei einer sportlichen Ubung (Diskuswerfer von
Fritz Nuss und E. Gutmann) statt zum lebenden Bild zu erstarren in
echter groBer Form zu einem einzigen Ausdruck zusammengefalit
wird. <%t

Bei Scholz fallt das Bestreben auf, bei der Beschreibung der Werke klare Beziige zum
politischen System zu erstellen, einerseits durch die Nennung der Motive etwa einer
,Fuhrerbiiste“®2 oder einer ,,Bildnisbiiste Gorings“®3, andererseits, indem die Werke
explizit mit den kunstpolitischen Forderungen verknupft werden:

,,Das Fuhrerbildnis von Heinrich Knirr und das Bildnis von Rudolf
Hel von Horn sind Beispiele einer der zeitdokumentarischen Aufgabe
gewachsenen Bildniskunst.«%*

946 Ebd.
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Das kulturpolitische Programm des NS wird immer wieder zitiert und ausgefihrt, bei
Rudiger werden die Werke der GDK hierbei als Beispiele fiir dessen Realisierung her-
angezogen:

,und hier im Bilde mit der Gestalt des Fuhrers, der das Wort:
,Deutsch sein heil3t klar sein® an den Anfang der neuen deutschen
Kunstentwicklung stellte, hier wird der Wille zur Form, zur fest ge-
flgten klaren architektonischen Form, nun zum gewichtigen, die Be-
zirke des Nur-Kinstlerischen bereits wieder Uberwachenden Sym-
bol.«%°

Scholz macht deutlich, dass im NS-Kunstbetrieb das Regime die kiinstlerischen Leitli-
nien ausgibt, denen die Kinstler*innen zu entsprechen haben:

,,Wie gewaltig die Aufgaben sind, die das Dritte Reich den Kiinstlern
stellt, verdeutlicht diese Figur, denn sie ist nur das erste, jetzt in halber
OriginalgroRe fertiggestellte Fragment der ,Bekronung‘, welche die
Bauten des Marzfeldes in Niirnberg erhalten werden. %

Eine kritische Hinterfragung der kulturpolitischen Ziele wird von ihm ebenso wenig
vorgenommen wie eine differenzierte Auseinandersetzung mit der Frage, wie sich diese
auf die Kunstproduktion auswirken. Auch l&sst sich an der Beschreibung einzelner
Werke eine Identifikation des Autors mit dem NS ablesen, wenn er etwa Uber ,,zwin-
gende Sinnbilder des Heroismus des Frontsoldaten und des Soldaten der Bewegung“®’
schreibt.

Klare positive Wertungen

In den GDK-Berichten im VB werden haufig unmissverstandlich positive Urteile aus-
gesprochen — sei es, dass von ,,ausgezeichneten Tierbildern“®®® oder einer ,,groBartige[n]
Farbsymphonie“®® geschrieben wird. Scholz nutzt immer wieder Termini wie hervorra-
gend, wundervoll oder hochwertig. Josef Thorak bezeichnet er als einen ,,genialen Bild-
hauer“*®® oder er hebt ein Bild hervor, das ,,mit bewundernswerter Sicherheit“*** gemalt
sei. Auch Rudiger spricht positive Urteile aus in Bezug auf handwerkliche Aspekte. So
schreibt er, Paul Padua sei ,.ein echter Maler von virtuosem Konnen“®®? oder beschei-
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nigt anderen Kinstlern echtes Malertum. Kunstler werden auch gebtindelt als bedeutend
genannt ohne Begrundung einer solchen Bewertung: ,,.Daneben sieht man meisterliche
Bildnisse von Hommel, Pfannschmidt, Paul Schroter, Gustav Wimmer und Samberger,
um nur einige zu nennen.«*** AuRerdem werden pauschal Sektionen der Ausstellung lo-
bend erwéhnt, was sich durchaus als Synonym fur die neue deutsche Kunst lesen l&sst.
So konstatiert Scholz 1937, dass die Landschaftsmalerei ein ,,sehr hohes kunstlerisches
Niveau“®®* habe und Riidiger nennt 1939 , hohe Leistungen auf dem Gebiet der Plastik,
der Malerei und der Graphik“.”® Grundsétzlich werden diese beifélligen Urteile mit
keiner Begrundung versehen. Sofern Beispiele angefiihrt werden, die die Einschatzung
belegen, werden diese hdufig wie 0.g. in Zusammenhang mit dem NS-Staat gebracht:

,Hervorragende Beispiele dieses heroisch monumentalen Stils unserer
heutigen Plastik sind auch die wundervolle, im Besitz von Reichsleiter
Rosenberg befindliche groRe ,Olympia‘® von Fritz Klimsch, der im
Auftrag von Dr. Goebbels geschaffene ,Prometheus® von Arno Breker
und die formal strenge Figur des ,Bergmann® von Fritz Koelle, ein
Sinnbild des neuen Ethos der Arbeit in unserer Zeit.«%®

Scholz greift haufig zu Beschreibungen, die ein Hochstmal? vermitteln, spricht von einer
,.dramatischen Wucht der Bewegung und meisterlichen Klarheit“®®" und nutzt Begriffe
wie imposant, monumental und tief verinnerlicht. Solcherlei gefuhlsbasierte Heroisie-
rung und ldealisierung dienen dabei weniger der Beschreibung der Kunst, sondern sind
ein euphorisches Pladoyer fir die vermeintlich neue deutsche Kunst unter dem Einfluss
der NS-Ideologie. So gibt Scholz etwa vor, aus den Bildern herauszulesen, sie seien
,.der kiinstlerisch erfalite Ausdruck des heldischen Ethos, der diesen Werken den Rang
von Sinnbildern unserer Zeit gibt.«®

6.2.2. Wiedergabe der NS-ldeologie und -Kulturpolitik

Die Kunstberichte von Robert Scholz sind uniibersehbar ideologisch motiviert und ver-
handeln Uber weite Passagen hinweg kulturpolitische Aspekte, wahrend die konkrete
Auseinandersetzung mit den ausgestellten Werken nachrangig ist. Scholz verwendet
wiederholt Begriffe, die im NS-Diskurs eine zentrale Position einnahmen — etwa den
Terminus Volk, der in verschiedensten Komposita und Ableitungen auftaucht. Er
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spricht von einer ,,[a]rtgemaRe[n] Volkskultur<®®, einem ,,[v]olksfremden Asthetizis-

mus“®, von ,,vélkisch gebundene[r] Kunst“*"* oder schreibt iiber die ,,ungebrochene
schopferische Kraft des deutschen Volkes*.?’? Selbst wenn sich aus dem Kontext klar
erschlie3t, dass es sich um die Bevolkerung des Landes handelt, betont er eigens, dass
es um das deutsche Volk gehe, so, wie er auch immer wieder hervorhebt, dass es sich
bei den ausgestellten Arbeiten um deutsche Kunst handle. Er nutzt Formulierungen wie
,echte deutsche Kunst“*’®, beschwort das ,,Wesen der deutschen Kunst“*’* oder bringt
einzelne Kunstsparten explizit in Zusammenhang mit der deutschen Nation und erwahnt
zum Beispiel eine ,,starke neuklassische Tendenz in der deutschen Plastik der Gegen-
wart“.”® Diese Betonung einer als deutsch klassifizierten Kunst wird haufig mit Bildern
des Aufbruchs in die Zukunft verbunden, indem er das ,,Werden der grof3en deutschen
Kunstiiberlieferung*®® hervorhebt oder eine ,,ganz neue deutsche Kunstentwicklung
und Kunstbliite®”” behauptet. Und ab 1940 ist schlieBlich vermehrt die Rede vom ,,auch
im Kriege ungebrochenen kulturellen Lebenswillen des deutschen Volkes«.?”® Die Be-
tonung deutscher Identitét riickt noch stérker in den Fokus:

,,DaRk Deutschland diese machtvolle Uberschau der deutschen Kunst in
Minchen in einer Zeit geben kann, in der das deutsche Heer sich im
Osten dem Erzfeind aller Kultur siegreich entgegengestellt hat, ist ein
Sinnbild von geschichtlicher Bedeutung.«®"

Explizit antisemitische Termini finden sich in den GDK-Berichten des VB nicht, die
Konzeption von neuer deutscher Kunst versus ,,Entarteter Kunst wird hingegen wie-
derholt aufgegriffen. So grenzt Scholz die deutsche Gesellschaft als Volkskérper ab von
der Moderne als einer ,,Periode der Entartung*,”®° die er mit Krankheit und Zerstérung

in Zusammenhang bringt:

,Haben wir aber den Kunstbolschewismus und alles, was ihm unter
dem Mantelchen eines scheinbar harmlosen Geschmécklertums zuge-
hort, als den Bazillus der Zerstorung jeder artgemaRen Volkskultur
und Kunst erkannt, dann gilt auch fir den Kunstbolschewismus in al-
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len seinen Verkleidungen das Wort Bismarcks: ,Mit Bazillen und Un-
geziefer verhandelt man nicht, die vernichtet man. <"

Der neuen, vermeintlich gesundeten Gesellschaft schreibt Scholz , Lebenskraft«*®? zu.
Er skizziert das Bild, dass die moderne Kunst zu einer Entfremdung geflihrt habe, was
er an einer ,,in die Irre geratenen rein intellektuellen Asthetik*®®® festmacht. Er wertet
Intellektualitat ab und stellt ihr in seinem Artikel 1938 das ,,gesunde Empfinden und
de[n] gesunde[n] Menschenverstand“*®* gegeniiber. Die Uberwindung der vormals in-
tellektualisierten Asthetik filhre zu einer neuen Epoche ,.einer organischen und artge-
maRen Entwicklung der deutschen Kunst«.*®® Auch wenn er von ,.der natiirlichen An-
schauung des Volkes“*® spricht, evoziert Scholz die Vorstellung, dass die neue Kunst-
entwicklung eine Ruckkehr zu einer reinen, unverdorbenen und naturgegebenen Exis-
tenz bedeute. Diese als echt bezeichnete neue deutsche Kunst definiert Scholz als zeitlos
und ewig gultig; sie richte ,,den Blick auf das Ideal einer liber Zeit- und Geschmacksur-
teilen stehenden Meisterschaft®’ und habe einen ,Drang nach dem Metaphysi-
schen%®,

Sprachrohr des NS

Scholz macht sich deutlich zum Sprachrohr der NS-Machthaber. In den Artikeln von
1937 und 1938 wird der Nationalsozialismus mehrfach explizit benannt und vom natio-
nalsozialistischen Prinzip oder von der nationalsozialistischen Weltanschauung gespro-
chen. Scholz hebt die Intentionen des ,,Nationalsozialismus als politische Bewegung
und als Staat“*® heraus und fiihrt aus:

,,Sein grolRes Ziel war von Anfang an die Schaffung eines neuen le-
bensbejahenden, seelisch gesunden und geistig harmonisch entwickel-
ten Menschentyps. %

1937 zitiert er direkt die ,,FUhrerworte[n], die tber dem Eingang dieses Hauses [dem
HdDK, Erg. W.T.] stehen: ,,Kunst ist eine erhabene und zum Fanatismus verpflichtende
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Mission“®** und fuhrt auch in den Folgejahren immer wieder das kulturpolitische Pro-

gramm des NS aus:

,Dazu gehort in erster Linie die Entwicklung und Veredlung des
Schonheitssinnes, und das ist der Grund, warum der neue Staat, wie
nie ein Staatswesen zuvor, gerade der bildenden Kunst eine ganz be-
sondere Pflege und Forderung angedeihen l&i3t, denn der Nationalso-
zialismus bejaht und fordert die bildenden Kunste als Ausdruck der
hochsten lebensformenden Krafte der Nation. %%

Die Instrumentalisierung der Kunst durch die Politik und ihre gesamtgesellschaftliche
Aufgabe werden dabei nicht kommentiert oder erldutert. Scholz vermittelt die politi-
schen Intentionen nicht sachlich, sondern unterstreicht deren Bedeutung durch einen
euphorischen Duktus, wenn er etwa von einer ,.groBe[n] Mission“®*® schreibt. Er sieht
in der GDK ,,auch als Ganzes ein machtvolles Bekenntnis des Optimismus und der
Lebenskraft, die der Nationalsozialismus im deutschen Kunstschaffen wiedererweckt
hat.“%** Und er grenzt ihn kulturpessimistisch gegen die kiinstlerischen Strémungen der
Weimarer Republik ab. Scholz macht deutlich, dass er die Ziele des NS mittragt und
vertritt sie mit Nachdruck, wenn er schreibt:

»|...] alle positiven Kréafte des deutschen Kunstlebens werden dem
Fuhrer dankbar dafir sein, dal durch diese Ausstellung endgdiltig alle
jene einer Uberwundenen Zeit geistig zugehorigen destruktiven Kréfte
und Tendenzen ausgeschaltet wurden. <%

Gerade in den Artikeln der ersten Jahre erweckt Scholz den Eindruck, sich vollstandig
mit dem NS zu identifizieren. Er paraphrasiert die kulturpolitischen Ziele nicht, sondern
macht sie sich zu eigen und dabei den Leser*innen gegenuber nicht transparent, dass er
politische Vorgaben wiedergibt. Von 1940 an wird die Wehrféhigkeit ein zentrales
Thema der Berichterstattung, wobei Scholz erklart, dass die ,,Verbindung von Kampf
und schépferischer Arbeit“®*® immer ,,schon nationalsozialistisches Prinzip“®®’ gewesen
sei und er deshalb einen unmittelbaren Zusammenhang zwischen der GDK und dem
Krieg herstelle:

,Die am Samstag in Minchen im Haus der Deutschen Kunst feierlich
eroffnete GroRRe Deutsche Kunstausstellung 1940 ist einer der starks-
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ten Beweise flr die innere Sicherheit und Siegesgewil3heit, von der
Fuhrung und Volk in diesem Kampf um GroRRdeutschlands Schicksal
erfiillt sind.«*®

Scholz weist der Ausstellung im HdADK also eine wichtige Funktion fur das Land zu
und sieht in ihr eine moralische Stitze, die Erfolge im Kriegsgeschehen sichert. Er in-
terpretiert das kulturelle Schaffen als ,.eine einzigartig eindrucksvolle Demonstration
des schopferischen Lebenswillens des deutschen Volkes“.**® Ein aktives Kulturleben
wird also als Indiz fur nationale Stérke herangezogen. Dass die GDK auch 1942 inmit-
ten des Krieges wieder stattfinden kann, bezeichnet er als ,,stdrksten Beweise fur die
Sicherheit des geistigen Fundamentes, auf dem unser Volk in diesem Schicksalskampf
steht“!®® und schreibt in selbigem Artikel auch, dass das ,,der starkste Beweis unserer
moralischen Uberlegenheit«“*®" sei. Noch deutlicher als in den Vorjahren dient sich
Scholz nach Kriegsbeginn weiterhin als Sprachrohr des NS an. Dies l&sst sich ablesen
an der Behauptung, dass die neue deutsche Kunst sogar direkte Auswirkungen darauf
habe, wie grolie Teile der Bevolkerung die Gegenwart erlebten:

,»Als vornehmstes Erziehungsmittel des nationalen SelbstbewuRtseins
hat das Erlebnis der zukunftsweisenden schopferischen Kunstleistun-
gen der Zeit unendlich vielen den Glauben an das Recht und den Sieg
unseres Verteidigungskampfes gestarkt.«*°%

Scholz weist der neuen Kunstproduktion also eine persuasive Kraft zu, die zu einem
positiven Nationalempfinden flihre und damit die VVoraussetzung schaffe, auch auf dem
Schlachtfeld zu gewinnen. Die GDK wird damit als Ereignis funktionalisiert und die
Berichterstattung (ber sie dient dem Ziel, jenseits des realen Kriegsgeschehens und oh-
ne Beleg die kriegerische Macht der Armee zu unterstreichen.

Kéampferischer Sprachduktus

Scholz greift oft zu Substantiven aus dem militarischen Kontext wie Schicksalskampf,
zukunftsbewuf3te Sicherheit sowie auf Termini mit emotionaler Signalwirkung wie see-
lische Starke, geistige Gesamthaltung, Sinnbild des tieferen Sinns oder auch Sinnbild
von geschichtlicher Bedeutung, wahrend die kulturellen Leistungen stets positiv aufge-
laden werden mit Begriffen wie Kulturleistungen oder auch innere Zeitverbundenheit
unserer Kunst. Er formuliert pauschal und absolut, verzichtet auf argumentative Herlei-

998 Ebd.

99 pg.

1000 Scholz, VB, 05.07.1942, S. 7.

1002 g onolz, VB, 28.07.1940, S. 7.

1002 Ebd.

167



tungen seiner Behauptungen und gibt sie als unumstéilich aus mit Aussagen wie ,,wie
alle Anzeichen beweisen*.'** Dieser sprachliche Duktus fiihrt dazu, dass vor allem seine
Kunstberichte aus den Kriegsjahren in den allgemeinen Passagen eher politischen Reden
gleichen als journalistischen Artikeln, deren Aufgabe es ist, Ereignisse wiederzugeben. So
heil3t es etwa 1942:

,Der Lebens- und Siegeswille der deutschen Nation offenbart sich in
diesem Kriege nicht nur in dem unvergleichbaren Heldentum und der
Durchschlagskraft unserer Soldaten, sondern dieser Prozel} eines tota-
len inneren Aufbruchs der Nation hat auch die Sphare des geistigen
und kunstlerischen Lebens in der Tiefe erfalRt und der Kunst, trotz al-
ler natiirlichen Behinderungen des Krieges, die Kraft gegeben, die mit
dem Durchbruch der nationalsozialistischen Weltanschauung begon-
nene Aufwartsentwicklung zielbewuRt weiterzufiihren.«t%

Verwendung von Superlativen

Auffallend ist in den Artikeln von Scholz der hdufige Einsatz von Superlativen. So greift
er vielfach zu Begriffen wie grof3 oder auch monumental — einerseits bei der Darstellung
der Kunstwerke oder kinstlerischer Tendenzen, die er wie 0.g. mit einem ,,heroisch mo-
numentale[n] Stil“'°* versieht oder als ,,Ausdruck des monumentalen Stilwillens«!°®
ausgibt. Die sprachliche Uberhéhung findet aber auch im Hinblick auf die Kunstpolitik
des NS ganz allgemein statt:

,,Der monumentale Bau des Hauses der deutschen Kunst in Miinchen
ist das stérkste Sinnbild dieses groRRartigen kiinstlerischen Wollens des
neuen Deutschlands. In der architektonischen GroRe und Klarheit die-
ses Bauwerks dokumentiert sich aber auch eindeutig die geistige Rich-
tung dieses Wollens.«!%’

Mitunter wiederholt Scholz den Terminus monumental sogar in mehreren Satzen hin-
tereinander. Mit der steten Betonung von Grolie wird der Eindruck von Grandiositéat,
Qualitat und Bedeutung aufgerufen — sowohl in Bezug auf die neue deutsche Kunst als
auch im Hinblick auf die kulturpolitischen Strategien, wenn Scholz mit pathetischer
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Formulierung zum Beispiel darauf hinweist, dass der Fihrer der deutschen Kunst mit
dem Bau des HdDK ,.ein Ausstellungsgebaude groRen Stils geschenkt“%® habe.

Né&he zu politischen Grolien

Hitler wird in den VVZ-Artikeln in der Regel nicht mit Namen genannt, sondern als Fiihrer
bezeichnet. Goebbels wird Dr. Goebbels genannt ohne Hinweis auf dessen politische
Funktion. Weitere NS-Akteure werden in Verbindung mit ihren Portrdts angefuhrt wie
,Reichsminister Speer<!%®® oder ohne Vorname und Funktion ,,Rust“'*°(d.i. Bernhard
Rust, der Leiter des Reichsministeriums fur Wissenschaft, Erziehung und Volksbil-
dung). Politiker werden auch namentlich genannt, wenn sie Ankaufe getétigt oder Wer-
ke in Auftrag gegeben haben wie im Fall ,,d[er] wundervolle[n], im Besitz von Reichs-
leiter Rosenberg befindliche[n] groBe[n] Olympia von Fritz Klimsch«!°*! etc. Mit sol-
chen Hinweisen wie auch der wiederholten Nennung des Fuhrers scheint Scholz den
Leser*innen vermitteln zu wollen, dass er mit den politischen Hintergriinden und kul-
turpolitischen Ambitionen dieser Akteure bestens vertraut sei — etwa wenn er an die
,Mahnung des Fihrers zur Selbstbesinnung'®* erinnert, wenn er behauptet, dass
,durch den Fuhrer der endgiltige Trennungsstrich gezogen‘*°** worden sei oder wenn
er von der ,,genialen Willenskraft des Fiihrers!°** schreibt. Diesen Eindruck, in unmittel-
barer Ndhe zum politischen Zirkel der Mé&chtigen zu stehen, erzeugt auch Riidiger, indem
er vom ,,Kunsthaus des Fiihrers“!®™ schreibt oder darauf hinweist, dass die Reliefs von
Josef Wackerle , fiir das Teehaus des Fiihrers auf dem Obersalzberg“'°*® entstanden seien.

Sonderfall Wilhelm Rudiger

Wilhelm Rudigers Artikel aus dem Jahr 1939 unterscheidet sich in vielerlei Hinsicht
von denen, die Robert Scholz verfasst hat. Er nennt hinsichtlich der Konzeption der
GDK ..die allgemeine Verstandlichkeit das einzige Programm '’ erlautert die kultur-
politische VVorgabe, dass die Kunst, ,,zu einer allen und jedem verstandlichen Naturlich-

keit der Darstellung zu gelangen'®*® habe und vermittelt die rassistisch und nationalis-
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tisch ausgerichtete Ideologie mit Begriffen wie ,,Gesundung und Befreiung“.'**® Die
kunstpolitischen Ausfiihrungen sind wie eine Art Klammer gesetzt und konzentrieren
sich auf den Beginn des Textes und dessen Schluss, an dem Rudiger mit dem Zitat von
Hitler endet: ,,deutsch sein heift klar sein“.**?® Auch wenn Riidiger starker bemiiht ist,
das Kunstprogramm und die Abgrenzung zur Moderne argumentativ zu untermauern, so
ist auch bei ihm eine N&he zum NS ablesbar. So bezeichnet er das HdDK als ,,Kunst-
haus des Fihrers«.'%?! Ebenfalls skizziert er die Vorgaben unkommentiert und ohne
Distanz, macht also nicht deutlich, dass er diese als Journalist nur wiedergibt. Im Ge-
genteil erweckt Rudiger mitunter den Eindruck, dass er selbst es sei, der die neuen Re-
geln des Kulturbetriebs vorgebe:

,Denn das Haus der Deutschen Kunst ist keineswegs ein Ausstel-
lungsgebdude beliebiger Art und gewissermalien neutralen Charakters,
in dem jeder tun und lassen und zeigen darf, was er gerade will und
fir gut halt: Das Haus der Deutschen Kunst ist vielmehr eine kultur-
politische Griindung, entstanden in der Abwehrstellung gegen eine

Kunstbetatigung, die sich immer mehr in Hysterie und Mache verlor
[“.].“1022

6.2.3. Umgang mit der Moderne und der neuen deutschen Kunst

In der GDK-Berichterstattung von Scholz ist der Gegensatz zwischen Moderne und
neuer deutscher Kunst konstitutiv. Namen von als entartet diffamierten Kiinstlern wie
Otto Dix, Max Beckmann, Otto Freundlich oder George Grosz werden zwar nicht ge-
nannt, auch Begriffe wie Moderne, Avantgarde oder Juden-Kunst tauchen nicht explizit
auf, sondern nur der Terminus Kunstbolschewismus. Ein wesentlicher Bestandteil der
Texte besteht aber darin, die Moderne als Feindbild fortzuschreiben. Hierzu wird eine
deutlich pejorative Wortwahl genutzt. In langen Passagen reiht Scholz abwertende Ein-
schatzungen aneinander. Sie beziehen sich einerseits auf die kinstlerische Darstellung
der ,.ewig Gestrigen®,'%?® denen er ,,innere Haltlosigkeit“'°** und ,,auRere[n] Durftigkeit
und Stillosigkeit«'°?® bescheinigt oder deren Wirken er als ,,Periode der Entartung und
schopferischen Schwache“X9% bezeichnet. Fiir Scholz ist die moderne Kunst Ausdruck
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eines ,,geistig wurzellose[n] Intellektualismus*;**?” auf Seiten ihres Publikums prangert

er ,die Reste und Rickstdnde einer snobistischen international gefarbten Kunstge-

schmacklereit%?8 an,

Die Zuschreibungen von Scholz vermitteln den Eindruck, dass es sich bei der Avant-
garde nicht um einzelne kunstlerische Positionen, sondern letztlich um einen gesamtge-
sellschaftlichen Verfall handle — ein kulturpessimistisch geprégter Begriff, der vielfach
auftaucht. Scholz schreibt von ,Verfallskultur<*°* und einem ,,inneren Verfall[s] der
Kunst selbst in den letzten Jahrzehnten“!®° oder einem ,rein auRerlichen Verfall des
Ausstellungslebens der Vergangenheit«.'®! Der Topos des Verfalls wird durch For-
mulierungen verstarkt, die eine destruktive Kraft konnotieren — wie krankhaft oder
seelischer Zusammenbruch. Das Motiv des Kranken transportiert er auch mit Ausdri-
cken wie ,,Bazillus der Zerstdrung jeder artgemaBen Volkskultur und Kunst. %2

Wenn Scholz einen ,.extrem individualistischen und intellektualistischen“!%*® Kunstbe-
trieb kritisiert, vermittelt er indirekt, dass derartige kunstlerische Positionen das Gemein-
schaftsgefiihl im Land untergraben hatten. Immer wieder erstellt er einen Zusammenhang
zwischen Kunstproduktion und Lebensgefiihl an sich. In Bezug auf die Moderne macht
er deren Kinstler*innen fur einen ,driickenden Pessimismus“!%* verantwortlich. Er
bringt wiederholt zum Ausdruck, dass die Kunst unmittelbar mit Wert und Wesen der
Nation verkniipft sei und spricht von einem ,,[v]olksfremden Asthetizismus*“*®** oder
behauptet:

,,Dieser Verfall hatte der Kunst selbst und dem Volke das Bewusstsein
des Wertes und der Wirde der bildenden Kunst genommen, und das
Kunstwerk war zum Massenprodukt degradiert worden. %%

Der Gegensatz zwischen Moderne und neuer deutscher Kunst wird auch klar politisch
instrumentalisiert und gleichgesetzt mit der Machtiibernahme durch die Nationalsozia-
listen. Er schreibt von einer , historischen Wende*®*” oder einem Trennungsstrich, der
,ganz kompromiBlos gezogen“ *°® worden sei oder benutzt eine technisch-
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militaristische Sprache, wenn er etwa anfiihrt, dass die ,,destruktiven Krafte und Ten-

denzen ausgeschaltet wurden<,19%

Gleichzeitig werden Erlosungsformeln gebraucht, die die neue Kunst mit ,,Gesundung
und Befreiung“'®? in Zusammenhang bringen. Scholz deklariert die Ausstellung 1942 als
Beweis fiir die seelische Stérke des deutschen Volkes im Zweiten Weltkrieg. Er konsta-
tiert wie gesagt eine ,,zukunftsbewuRte Sicherheit“*°*! und einen ,,lebensbejahenden Op-
timismus“.***? Die neue deutsche Kunst wird als Ausdruck einer deutschen Identitat ver-
standen und sei, so Scholz, ,,aus der Volksgemeinschaft gewachsen«.!*** Deutschsein

wird dabei als Synonym fir Gesundheit gesetzt:

,,Das gesunde Empfinden und der gesunde Menschenverstand wurden
als Richtschnur kinstlerischen Werturteils anstelle einer in die Irre ge-
ratenen rein intellektuellen Asthetik wieder eingesetzt.*!%*

Positive Pauschalurteile tber die Werke, denen ,,Meisterschaft<!*> bescheinigt wird,
dienen dazu, ein positives Gemeinschaftsgefiihl zu schiren, indem Kunst und NS-
Herrschaft sprachlich verknipft werden und vom ,,groRartigen kunstlerischen Wol-
len[...] des neuen Deutschlands“'®*® gesprochen wird. Scholz schreibt immer wieder
von ,.einer gesunden, wieder rassisch und volkisch gebundenen Kunst, wie sie der Nati-
onalsozialismus als Ausdruck seiner weltanschaulichen Haltung fordert.«'*” Dabei wird
der Kunst die Fahigkeit zugesprochen, jenseits asthetischer Fragestellungen konkret die
NS-Gesellschaft zu gestalten:

,|...] der Nationalsozialismus bejaht und fordert die bildenden Kiinste
als Ausdruck der hochsten lebensformenden Krafte der Nation. <104

In seinem Kunstbericht von 1942 stellt Scholz die Krafte, die er der Malerei zuspricht,
sogar in direkten Zusammenhang mit der kriegerischen Leistung des deutschen Volkes:

,Die in den Hauptsaal der Malerei diesmal vereinigten Werke sind als
ein eindrucksvoller Beweis anzusehen, da auch die Malerei in ein Sta-
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dium der Entwicklung eingetreten ist, das sie zur Bewaltigung grol3er
Aufgaben befahigt.«1%%

Der Topos, Zukunft zu gestalten, wird vielfach aufgerufen, ohne allerdings zu erklaren,
in welcher Weise die ausgestellten Werke einen solchen Wandel konkret bewirken
konnten. Stattdessen wird behauptet, dass die neue Kunst — und damit die neue Gesell-
schaft — bereits existiere:

,,Ebenso kann man feststellen, dal3 auch das kiinstlerische Niveau der
Ausstellung einen Fortschritt darstellt. Sie gibt nicht nur einen umfas-
senden Querschnitt durch das lebendige und vielgestaltige Kunst-
schaffen unserer Zeit.«'%*°

Auch wenn Scholz die gesellschaftliche Dimension der deutschen Kunst anfhrt, greift
er sprachlich haufig zu Uberhéhung und Pathos, schreibt vom Tempel der deutschen
Kunst oder bezeichnet die GDK als ,,historisches Ereignis von tief einschneidender Be-
deutung*.’%! Mit solchen Ubersteigerungen oder Formulierungen wie ,,Leistungssteige-
rung**%2 setzt Scholz auf Bilder, die GrofRe und Erhabenheit insinuieren. So heilit es, es
sei:

.»[...] der deutschen Kunst wieder der grof3e innere Auftrag und die
Richtung gegeben, die sie wieder dazu fihren wird, nicht nur einem
kleinen Kreis von Astheten zu dienen, sondern dem ganzen Volke ei-
ne Steigerung des LebensbewuRtseins zu geben.«1%>*

Er verquickt auch kinstlerische Qualitat und moralische Integritat miteinander und stellt
diesen Verbund als gesellschaftliche Verpflichtung dar:

»[...] ein Bekenntnis zu dem Werden der groflen deutschen
Kunstiuberlieferung, ein Bekenntnis zum Koénnen und zum kiinstleri-
schen VerantwortungsbewuRtsein. <%

Kunst als Hinfiihrung zu einer gottgleichen Ordnung

Wie die neue deutsche Kunst konkret aussehen sollte, formuliert Scholz bereits 1937:
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,,Das Ziel ist eine im Charakter echte deutsche Kunst, und fiir den
Charakter der deutschen Kunst sind Naturliebe, der Wille zur Klarheit,
die handwerkliche Grundlichkeit, aber auch der Drang nach dem Me-

taphysischen und der Reichtum der Phantasie entscheidende Fakto-
<1055
ren.

Was sich vordergriindig als eine Beschreibung stilistischer und motivischer Aspekte lesen
lasst, behauptet zugleich kiinstlerische AuBerungen, die unmittelbar mit einer deutschen
Identitat verknlpft seien, wobei dieses Deutschsein auch in einen direkten Zusammen-
hang mit einer metaphysischen, also gottgleichen Ordnung gestellt wird, also im Grunde
als in der Schopfung der Welt bereits verankert deklariert ist.

Rudiger widmet sich dagegen ausfuhrlicher der Charakterisierung der neuen deutschen
Kunst. Auch er entwertet unmissverstandlich die Moderne und spricht von ,,Hysterie
und Mache*,"%® auBerdem wirft er ihr Unverstandlichkeit vor, bezieht sich aber starker
auf Fragen der Gegenstandlichkeit und erklart: ,,[D]ie allgemeine Verstandlichkeit ist
das einzige Programm«.'®’ Diese Verstandlichkeit sei allerdings nicht ,mit billiger
Gewshnlichkeit gleich bedeutend“.*®® Stattdessen setzt er den Naturalismus gleich mit
Gesundheit und sieht die Aufgabe der Kunst darin, ,,zu einer Gesundung und Befreiung
und zu einer allen und jedem verstandlichen Naturlichkeit der Darstellung zu gelan-
gen“.*®° Rudiger versucht in kunstwissenschaftlichem Duktus, die Qualititen der ge-
genstandlichen Kunst herauszustellen, was sich mitunter wie eine Rechtfertigung liest,
bei der er das Gegenstandliche tiberhéht und ihm, wie Scholz auch, eine tber die profa-
ne Realitat hinausgehende Dimension zuweist:

,»90 ist die Natur, die man mit Recht die grole Lehrmeisterin der
Kunst nennt, dennoch nicht das Ziel, sondern nur das Mittel der
Kunst. Erlebt wird im wahren Kunstwerk nicht ihre Wirklichkeit wie
im Spiegel, sondern erlebt wird die Seele des Kinstlers, wie sie in
Schwingungen stand, wie sie gliihte und in jubelnden Linienmelodien
sang, als sie dieses Stiick Schonheit der Welt erlebte. !

Rudiger sieht in der reinen Abbildlichkeit den Ausdruck eines allgemeingiiltigen, exis-
tenziellen Grundzustands des menschlichen Seins, weshalb er auch von wahrer Kunst
spricht:
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,»[...] die Kunst ist eben nicht Wirklichkeit, sie ist nur ein Als ob, sie
lebt in einem idealen Raume, in dem alle unsere sogenannten nattrli-
chen Gefiihle und Empfindungen nicht mehr angesprochen wer-

Rudiger bringt die neue deutsche Kunst letztlich auch in Zusammenhang mit einem
gottlichen Universum und weist ihr die Aufgabe zu, den Menschen Einblicke in eine
ubergeordnete kosmische Ordnung zu ermdglichen oder mehr noch, die Welt in einen
ursprunglichen, ewig giltigen Urzustand zurlickzuftihren:

,,0enn die Kunst ist kein Mittel, sondern ein Endziel. Unmerklich
wird man vor einem echten Kunstwerk von den dargestellten natirli-
chen Dingen, die uns vertraut erscheinen und anfangs als solche inte-
ressieren mogen, losgeldst und hinweggehoben in eine héhere Ord-
nung und Harmonie der Formen, Farben und Linien, eine Harmonie,
die selig in sich selbst ruht, und die uns anruhrt, unfabar und unbe-
greifbar, wie eine wundersame Melodie.*°*2

6.2.4. Funktion als Mittler

Die VB-Autoren verwenden in ihrer Berichterstattung nie das Personalpronomen ich,
geben sich aber trotzdem gelegentlich als Verfasser der Texte zu erkennen und verwen-
den hierzu ein generalisierendes man oder das Personalpronomen wir, das allerdings in
unterschiedlichen Bedeutungen auftritt.

Ridiger etwa benutzt das Wir, um sich als Vertreter der Redaktion des VB zu erkennen
zu geben. So leitet er seinen Text ein mit den Worten: ,,Wir waren in der neuen Ausstel-
lung im Haus der Deutschen Kunst“'°®® und wird damit zum personalen Erzahler, der
sich als Teil des Publikums sieht. An anderer Stelle versteht er das Pronomen wir als
Synonym fir sich als Autor, der seine Gedanken in Formulierungen vermittelt wie zum
Beispiel: ,,Wir denken an Myrons Werfer<'°®* oder ,,[a]us der groBen Kolbe-Nachfolge
nennen wir den Alemannen Fahrner.*°®® Das Wir wird von ihm aber auch als struktu-
rierendes Element eingesetzt, um den Leser*innen das Vorgehen des Autors zu erldu-
tern und sie durch den Text zu leiten: ,,Wir missen noch einmal beginnen mit den
Landschaften des Miinchener Malers Miller-Wischin. %6

1061 Ebd.

1062 Ebd.

1063 Ebd.

1064 Ebd.

1065 Ebd.

109 g,

175



Die wenigen Male, wo Rudiger das Wort man benutzt, versucht er, es als eine Art Uber-
geordnete Instanz einzusetzen und dabei das Publikum und dessen Rezeption in den
Blick zu nehmen:

,»Gewill kann man eine Ausstellung durchschreiten mit einer Neugier-
de, wie man etwa ein Bilderbuch oder etwa eine illustrierte Zeitung
durchblattert, aber der Gegenstand wird transparent werden und sich
verfliichtigen, sobald durch ihn wahre Kunst zu reden beginnt.**%®’

Das Man meint also hypothetische Ausstellungsbesucher*innen, wobei der Autor sich
selbst durchaus auch in der Rolle eines Ausstellungsbesuchers sieht. Selbst wenn Ruidi-
ger seine Position dabei nicht prazise definiert, vermittelt das Man doch den Versuch,
durch eine Versachlichung einer unkritischen Identifikation entgegenzuwirken, selbst
wenn er auf seine eigenen Gefuihle anspielt:

,Doch in Hans Happs stillem Figurenzweiklang ,Abendlied* wohnt
jene groRe in sich ruhende Ordnung, die man in so bewuRter Form
vielleicht auch vor Fritz Erlers Fiihrerbildnis empfinden kann.«!%%®

Auch wenn Ridiger immer wieder auf die Rezipient*innen verweist oder behauptet,
dass die illusionistische Malerei ,,die Menschen anzieht*, ' so lasst sich aus seinem
Aurtikel doch ablesen, dass er sich der unterschiedlichen Akteur*innen im Kunstbetrieb
bewusst ist. Das zeigt sich etwa an einem Kommentar zum Aktbild, das ,,innerhalb we-
niger Jahre wieder ganz in den Mittelpunkt des Interesses von Ausstellungsleitung,
Kiinstlern und Publikum geriickt“!*® sei. Auch wenn er also mitunter verallgemeinert,
ist die Rollenverteilung zwischen Autor hier und Leser*innen dort erkennbar.

Bei Scholz taucht die Bezeichnung wir nur selten auf. Bei seiner Behauptung, ,,dal wir
heute in einer Zeit einer Renaissance der deutschen Plastik stehen*,'°* lasst sich als
Stimme der deutschen Gesellschaft deuten, als deren Teil er sich darstellt. An anderer
Stelle kann das Wir auch im Sinne einer Identifikation mit dem NS gelesen werden,
zumal er sich in diesem Zusammenhang den NS-Diskurs zu eigen macht und dabei
deutlich zu erkennen gibt, dass er als Autor den Kampf gegen die Moderne ebenfalls
unterstitzt:

,Haben wir aber den Kunstbolschewismus und alles, was ihm unter
dem Maéntelchen eines scheinbar harmlosen Geschmécklertums zugehort,
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als den Bazillus der Zerstorung jeder artgemalRen Volkskultur und
Kunst erkannt, dann [...].«*"2

Deutlich haufiger findet sich bei Scholz das Wort man, das in Einzelfallen synonym fur
den Autor selbst steht, der etwa behautet, ,,dal} man keine Ermidung wie sonst in derar-
tigen groBen Ausstellungen empfindet*.*°”® Auffallend ist dabei, dass er das generalisie-
rende Man in der Regel in Verbindung mit positiven Bewertungen der neuen deutschen
Kunst bringt oder einer Abwertung der Moderne:

,»Man erhalt hier einen imposanten Eindruck der grofen kinstle-
rischen Hohe des gegenwartigen plastischen Schaffens. %™

Das Man dient dem Autor also dazu, den Gegensatz von ,,Entarteter Kunst* und vol-
kisch ausgerichteter Kunst als allgemeingltig zu behaupten.

L»Will man die Bedeutung dessen ermessen, was durch diese neue
wegweisende architektonische Gestaltung des duf’eren Rahmens die-
ser Ausstellung [...] in unserer Zeit eingreifend bewirkt wurde, dann
mull man sich, zuriickblickend, nicht nur des inneren Verfalls der
Kunst selbst in den letzten Jahrzehnten, sondern auch der Unwiirdig-
keit der duReren Formen erinnern [...].<!%"

Scholz gibt sich in seinen Texten nicht als schreibendes Individuum zu erkennen, das
sich vermittelnd an ein Publikum wendet, sondern stellt die eigene Position als Aus-
druck einer unumstéiilichen Wahrheit dar. Zwar weist er partiell indirekt auf die journa-
listische Tatigkeit hin und schreibt etwa: ,,Es reicht hier nicht der Platz aus, diesen rein
4uBerlichen Verfall des Ausstellungslebens der Vergangenheit aufzuzeigen.“!°’® Derlei
Hinweise dienen aber weniger dazu, die Rolle des Berichterstatters gegeniiber seinen
Leser*innen zum Ausdruck zu bringen, sie sind vielmehr als rhetorisches Stilmittel zu
deuten, um die Tragweite des Verfalls, der hier betont werden soll, noch dramatischer
darzustellen.
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Politische Ausfliihrungen statt Reportage

Mit seinem ersten Satz, ,,Wir waren in der neuen Ausstellung im Haus der Deutschen
Kunst*,**"" gibt Riidiger seinen Leser*innen eine erste Handreichung, um die es im Fol-
genden gehen wird. In seinem Bericht flihrt er im Sinne der journalistischen Chronis-
tenpflicht die relevanten Aspekte aus, nennt die Intention der GDK, die kulturpolitische
Vorgaben und gibt einen Eindruck von der ausgestellten Kunst. Scholz legt den
Schwerpunkt der Berichterstattung dagegen deutlich auf die politische Relevanz der
GDK, auf die der politischen Akteure und die mit der Kunst in Zusammenhang stehen-
den ideologischen Erwartungen. Seine Texte lassen sich eher als politische Stellung-
nahme einordnen und vermitteln weder, dass der Autor seine Leser*innen durch den
Text noch durch die Ausstellung leiten will. Immer wieder beschreibt Scholz zwar die
Raumlichkeiten und Arbeiten in einzelnen Sélen:

,Den Mittelpunkt bilden die rechts und links an die Ehrenhalle sich
anschlieBenden beiden Hauptséle. Der rechte Saal ist in der Hauptsa-
che den groRen plastischen Werken eingeraumt.«°"®

Diese Angaben werden allerdings nicht reportagehaft vermittelt, um den Leser*innen
plastische Eindriicke zu verschaffen, vielmehr kehrt der Autor wiederholt zu theoreti-
schen Abhandlungen und allgemeinen Ausfiihrungen zuriick. Scholz sieht seine Aufga-
be also offensichtlich nicht darin, ein moglichst anschauliches Bild der jeweiligen GDK
zu vermitteln. Selbst dort, wo er die konkrete Hangung von Werken nennt, ist es kaum
maoglich, sich beim Lesen ein eigenes Bild der Situation vor Ort zu machen:

,In einem der Hauptséle sieht man zwei fiir das Wiener Rathaus von
Eisenmenger geschaffene groRRe Wandgemalde, die den Kampf der na-
tionalsozialistischen Bewegung der Ostmark in freier Weise versinn-
bildlichen und die in der sicheren Beherrschung der Figurenkomposi-
tion und farbigen Gestaltung der Wandflache den kiinftigen Weg der
Wandmalerei andeuten.«*°"®

Keine Benennung der journalistischen Intention

In den GDK-Berichten des VB finden sich Hinweise, dass die Autoren der Uberfiille an
Exponaten in ihren Text nicht gerecht werden konnten:
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,,GroB ist die Zahl der Bilder, die jedes fiir sich einer eingehenden
Wirdigung wert wére. Es ist aber auch bei dieser Ausstellung, die
iiber 1150 Werke umfasst, nicht méglich, in dieser ersten Uberschau
mehr als einen summarischen Gesamteindruck zu skizzieren.«!%%

Nach welchen Kriterien Scholz seine Beispiele auswéhlt, schreibt er nicht. Er liefert in
seinen Artikeln auch keinen Hinweis, worin er seine grundsatzliche Aufgabe als Be-
richterstatter sieht, will diese fur seine Leser*innen also offenkundig nicht transparent
machen. Seine Artikel reproduzieren tber weite Passagen den NS-Diskurs, sei es, dass
er die politischen wie kunstpolitischen Ziele paraphrasiert, sei es, dass er direkt zitiert —
wie die 0.9. Fuhrerworte Uber dem Eingang des HADK. Die ausfihrliche Darstellung
der politischen Zwecke l&sst keinen Zweifel daran, dass Scholz sich als Teil der ,,Bewe-
gung*®®! verstand. Insofern fungierte er als Mittler, der nicht die Kunst im Sinne einer
kunsthistorischen Perspektive beschrieb, analysierte und einordnete, sondern die politi-
schen Ziele vermitteln wollte. Da er auch keinerlei Argumente flr seine Behauptungen
lieferte, war ihm offenbar auch nicht daran gelegen, die Leser*innen durch Argumente
zu Uberzeugen. Stattdessen formulierte er seine eigenen Urteile wie auch die von ihm
unterstutzte Neuausrichtung von Kulturbetrieb und Gesellschaft als bereits gegeben:

,,50 bedeutet die in dieser Ausstellung durchgefiihrte klare Scheidung
der Geister eine in der Auswirkung historische Wende der deutschen
Kunstentwicklung. %2

Auch in den Folgejahren stellt Scholz Behauptungen als unumstoliche Tatsachen dar,
wie etwa oben bereits zitiert, dass die GDK ,.einer der starksten Beweise fur die innere
Sicherheit und SiegesgewiRheit<*°®® des deutschen Volkes im Krieg sei.

Der Autor will unzweifelhaft die kunstpolitische Linie vermitteln, allerdings tut er dies
nicht in Bezug auf konkrete Arbeiten. Er erstellt keinen Zusammenhang zwischen NS-
Ideologie und einzelnen Werke, sondern nennt diese bestenfalls als Beispiele, ohne den
Leser*innen darzulegen, ob und in welcher Weise die propagierte Ausrichtung an ihnen
sichtbar wird. Im Hinblick auf die Frage der volkischen Erziehung unternimmt er nicht
den Versuch, die Arbeiten der GDK tatsachlich zugéanglich zu machen. Vielmehr setzt
und wiederholt er das politisch Gegebene auf vielfache Weise ohne weitere Ausfiih-
rung:

,»Als vornehmstes Erziehungsmittel des nationalen Selbstbewuftseins
hat das Erlebnis der zukunftsweisenden schopferischen Kunstleistun-
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gen der Zeit unendlich vielen den Glauben an das Recht und den Sieg
unseres Verteidigungskampfes gestarkt.«'%%
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7. Fazit: Die GDK-Kunstberichte im Spiegel kulturpolitischer Vorgaben

Die Analysen der Artikel zur Eréffnung der GDK in der FZ und dem VB haben klare
Unterschiede bei der Vermittlung der neuen deutschen Kunst sichtbar gemacht. Das
journalistische Selbstverstandnis der Autoren differierte deutlich: Wéhrend in den Arti-
keln des VB politische Propaganda betrieben wurde, folgten die FZ-Autoren einer feuil-
letonistischen Tradition und verstanden sich als Experten, die vor allem kiinstlerische
Fragen diskutierten, die Kunstgeschichte als Referenz heranzogen und formale Merk-
male der neuen deutschen Kunst zu benennen versuchten. Im Abgleich mit den im flnf-
ten Kapitel zusammengestellten Forderungen, die die NS-Machthaber an die Kunstbe-
richte stellten, ergibt sich im Detail jedoch ein ausgesprochen komplexes Bild. Die FZ-
Autoren kamen zahlreichen Vorgaben nach, widmeten sich ausfthrlich der ausgestellten
Kunst und den Auswirkungen der kulturpolitischen Ziele auf die Kunstproduktion, blen-
deten dabei die ideologischen Aspekte aber weitgehend aus. Die VB-Artikel dagegen
propagierten zwar unmissverstandlich die NS-ldeologie, kamen den Erwartungen an die
Kunstberichte aber oftmals nicht nach und erfillten auch nicht annéhernd die Aufgabe
des erziehenden Mittlers von neuer deutscher Kunst.

7.1. Die GDK-Kunstberichte in der ,,Frankfurter Zeitung und Handelsblatt*

Die Berichte, die zwischen 1937 und 1943 zur Er6ffnung der GDK in der FZ veroffent-
licht wurden, verhandelten vor allem kinstlerische Fragestellungen. Die Autoren ver-
standen sich als Experten auf ihrem Gebiet und referierten fir ihre Leser*innenschaft
ausfihrlich die Konzeption der GDK, den Aufbau der Ausstellung sowie Themenfelder
und formale Gestaltungsfragen der Kunstwerke. Einen hohen Stellenwert rdumten sie
zudem der Auseinandersetzung mit der neuen deutschen Kunst an sich ein, deren Spezi-
fik und Entwicklung sie wiederholt zu fassen versuchten, indem sie die zahlreichen aus-
gestellten Gemaélde, Papierarbeiten und Skulpturen kategorisierten und stilistisch ein-
ordneten. Die Annaherungen an formale Kriterien dieser Arbeiten wurden nicht ideolo-
gisch begriindet oder unterlegt. Die Autoren folgten der Erwartung, dass der Kunstbe-
richt sachlich zu sein habe, sie wurden aber auch dem Anspruch gerecht, in einer ge-
danklich nicht flachen Form zu schreiben, wie es der Leiter der Presseabteilung des
Reichsamtes der NS-Kulturgemeinde Rudolf Ramlow gefordert hatte, damit das kostba-
re Gut der Kultur bewusst gemacht werde. Carl Linfert, der den Grof3teil der hier unter-
suchten FZ-Artikel verfasste, benutzte Fremdwdrter, kunsthistorische Fachtermini und
stellenweise komplexe Formulierungen, womit zweifellos markiert wurde, dass er tber
ausreichende Vorbildung auf dem Kunstgebiet verfugte, die fir Goebbels eine zentrale
Voraussetzung fur feuilletonistisches Schreiben war.

Bei der Beschreibung einzelner Kunstwerke verwendeten Linfert und Benkard eine dif-
ferenzierte, bildhafte und stellenweise fast poetische Sprache. Die Ubersetzung ihrer
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visuellen Eindriicke in Sprachbilder kdnnte der Vorstellung Goebbels™ entsprochen ha-
ben, der nicht Journalisten, sondern Literaten als grolle Kritiker bezeichnete und be-
hauptete, dass man selbst groRe schopferische Leistungen hervorgebracht haben masse,
um kinstlerische Werke mit der geforderten Ehrfurcht vor der Leistung des anderen beur-
teilen zu konnen. Allerdings gerieten gerade die Artikel von Linfert durch ihre elaborier-
te Sprache anspruchsvoll und waren stellenweise schwer verstandlich. Sie stehen in
dieser Hinsicht also nicht fir eine einfache und allgemein zugéngliche Form, die Ram-
low ebenfalls vorgegeben hatte. Leicht verstandlich ist einzig der GDK-Artikel von
Ernst Kammerer von 1939, dessen Fokus nicht auf der kunsthistorischen Befragung der
Werke lag, sondern den er als Erlebnisbericht verfasste und darin einen weniger sachli-
chen Ton als seine Kollegen anschlug.

Die Kunstschriftleiter waren angehalten, diesen proklamierten Kunstbegriff weiterzuge-
ben, der transzendent, nazistisch und voélkisch ausgerichtet war und scharf gegen die
Avantgarde abgegrenzt wurde. Der Dualismus Moderne versus neue deutsche Kunst
wurde in den FZ-Artikeln wiederholt aufgegriffen und die Forderung nach Gegenstand-
lichkeit ausgefiihrt, allerdings ohne dabei die Kunst der Weimarer Republik im Sinne
der NS-ldeologie abzuwerten. In diesen Texten finden sich weder eine diskriminierende
Sprache noch pejorative Begriffe wie etwa Verfallszeit. Auch auf den im NS géangigen
aggressiven Ton gegenuber judischen und anderen Vertreter*innen der Avantgarde
wurde vollstandig verzichtet, im Gegenteil hat man deren kiinstlerische Strategien sogar
vereinzelt begriindet. Die Autoren verhandelten vielfach die klare Form, die unter ande-
rem von Carl Albert Drewitz gefordert worden war, um das kulturelle Chaos der Ver-
fallszeit zu Uberwinden. Linfert setzte sich sogar intensiv mit Fragen zu gegenstandli-
cher und ungegensténdlicher Kunst auseinander, ohne aber je Position zu beziehen, eine
naturalistische Kunst zu priorisieren oder ihr eine hohere Wertigkeit zuzusprechen, wie
es die NS-Machthaber taten — auch wenn er die ungegenstandliche Kunst mitunter mit
NS-nahen Begriffen wie verwirrt beschrieb. Er verhandelte die ausgestellte Kunst als
ein weiteres Kapitel in der sich stets fortentwickelnden Kunstgeschichte, womit er im-
plizit der Vision einer ewigen deutschen Kunst widersprach und so unausgesprochen
auch in Abrede stellte, dass Gegenstandlichkeit spezifisch deutsch sei. Auch die Be-
hauptung, dass ,,deutsch sein damit logisch und vor allem auch wahr sein“'°®® bedeute,
wurde in den FZ-Artikeln nicht aufgenommen oder fortgeschrieben. Eine nationale Iden-
tifikation mit der Kunst der GDK spielte in den Artikeln keine Rolle, die neue deutsche
Kunst wurde nicht mit rassebiologischen Konzeptionen in Zusammenhang gebracht und
auch nicht als ,,Mal3stab fir die richtige, weil dem Lebensgesetz unseres Volkes ent-
sprechende Weise“!%% bezeichnet, wie es etwa Hitler tat.

Obwohl sich Linfert offensiv mit den Auswirkungen des NS-Kulturprogramms auf die
klnstlerische Produktion und den Ergebnissen befasste, lieferten seine Berichte also
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nicht den ,,geistigen Unterbau fir den NS-Staat“*®®’, was Ramlow als zentrale Aufgabe
der Kulturberichte ausgegeben hatte. Selbst wenn nach 1941 vereinzelt NS-
Begrifflichkeiten wie lebenskréaftig auftauchten, fanden nazistische Positionen und die
Idee vom Wiederaufstieg des deutschen Volkes keine Erwahnung. Die vielfach disku-
tierte Vorstellung, dass der kulturelle Teil in der Presse neben der Politik, so Ramlow,
zum dritten Hauptteil der Zeitung erhoben werden solle, wurde zwar insofern Rechnung
getragen, dass Uber die GDK prominent und groRflachig berichtet wurde, inhaltlich erfull-
ten die Texte aber nicht die Aufgabe, die notwendige Ergénzung der politischen Fiihrung
zu sein.

Die FZ-Autoren folgten in allen untersuchten Artikeln eindeutig dem 1936 ausgegebe-
nen Kritikverbot, vermieden subjektive Urteile und eine superlative Berichterstattung.
Auf der anderen Seite bedeutete das, dass eben nicht in mehr oder weniger warmen To6-
nen die Kunstdarbietungen oder das Kunstwerk gefordert wurden, wie man es in der
KPK Ende 1936 verlangt hatte. Sofern die Qualitat einzelner Kiinstler*innen oder Wer-
ke hervorgehoben wurde, geschah dies allein im Hinblick auf konkrete formale, hand-
werkliche oder kinstlerische Aspekte.

Nach 1941 nahm Linfert dann hdufiger personlich gefarbte Einschdtzungen vor, sodass
man in diesen Artikeln von einer partiell bejahenden Kritik sprechen kann, die nach wie
vor auf allen Gebieten erlaubt und erwiinscht war. In seltenen Féllen Ubte er negative
Kritik. Seine Sprache wurde griffiger, seine zuvor betont distanzierte Haltung weichte
auf, aullerdem flihrte er mit teils sexualisierendem Unterton Akte und Motive mit nack-
ten Frauen an. Letzteres war moglicherweise eine Reaktion auf die 1940 auf der KPK
formulierte Anweisung, dass die Autoren in Eigenarbeiten eine vom personlichen Tem-
perament gefarbte Ubersicht bringen sollten.

Goebbels hatte als Begrundung fiir das Kritikverbot 1936 ausgefuhrt, man solle dem
Publikum die Mdglichkeit geben, ,.sich selbst ein Urteil zu bilden, ihm Ansporn sein,
aus seiner eigenen Einstellung und Empfindung sich tber kunstlerische Leistungen eine
Meinung zu bilden.«'°®® Ob die anspruchsvollen Artikel v.a. von Linfert dies tatsachlich
erflllten, lasst sich schwerlich nachweisen.

In den FZ-Texten ist der auktoriale Erzdhlmodus vorherrschend, was der feuilletonisti-
schen Tradition entsprach; es wurde also keine neue Erzéhlform entwickelt, die das
Publikum im Sinne eines vereinheitlichenden Wir einbezieht. Es finden sich auch keine
pragnanten Hinweise, dass sie sich mit dem Ausstellungspublikum gemein machen
wollten, sondern es wurde weiterhin zwischen dem schreibenden Experten hier und dem
lesenden Gegenuber dort unterschieden.
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Die Autoren der FZ sahen sich dennoch in der Rolle des Mittlers, was sich daran able-
sen lasst, dass sie ihr Vorgehen partiell thematisierten und sich als eine Art Bindeglied
verstanden, das den Leser*innen die Ausstellung vorstellte, was aber auch ihrem journa-
listischen Selbstverstandnis geschuldet war. Die ausfihrlichen Erlauterungen der Werke
und das Aufzeigen stilistischer Zusammenhdnge verraten das Interesse, der Le-
ser*innenschaft grundlegende Aspekte von Kunst und Kunstgeschichte nahebringen zu
wollen. Der Funktion als Mittler und ,,Dolmetsch* wurde also entsprochen, aber auf
kunstimmenente Fragestellungen beschrankt, sodass es sich um ein ,,Mittlertum zwi-
schen Kunstwerk und KunstgenieRendem«*°®® handelte. Allerdings waren die Autoren
gleichzeitig angehalten, auch als Mittler zwischen Staat und Volk zu fungieren, was in
den FZ-Texten nicht umgesetzt wurde. Sie sollten die Einigung der vermeintlich ge-
spaltenen Gesellschaft bewirken und die Leser*innenschaft beziehungsweise die da-
malige deutsche Bevolkerung kultivieren. Diese Erwartungen waren zweifellos (ber-
zogen und wurden von der FZ nicht erfullt, obwohl die Autoren an sich die erwiinsch-
ten Voraussetzungen zum Teil mitbrachten, die Alfred-Ingemar Berndt, der Leiter der
Presseabteilung des RMVP, wie folgt benannte: ,,[...] Bildung, Takt, Respekt vor den
fremden Leistungen, Gewissenhaftigkeit, Gute, Herzenswarme und eine sorgsame
Hand.«10%

7.2. Die GDK-Kunstberichte im ,,Volkischen Beobachter

Robert Scholz, der den GroRteil der untersuchten Artikel im VB verfasste, widmete sich
in ausfihrlichen Passagen der neuen deutschen Kunst, wobei nur eine oberflachliche
Auseinandersetzung mit Motiven und kunstlerischen Aspekten stattfand. Anders als
Wilhelm Rudiger, der seinen GDK-Bericht 1939 aus der Perspektive eines kunstwissen-
schaftlichen Experten schrieb, Werke plastisch und sprachlich ausgefeilt darstellte und
kunsthistorische Beziige vornahm, lasst sich bei Scholz keine kunstwissenschaftliche
Expertise ablesen. Stattdessen lieferte er Informationen zu Auftraggebern oder Eigen-
timern und brachte die Arbeiten in Zusammenhang mit der NS-ldeologie. Damit ent-
sprach er zumindest im Ansatz der Forderung von Heinz Steguweit, dem Kulturredakteur
des ,,Westdeutschen Beobachters®, die Kunstberichte in ,,suggestiver Form“%* der , dis-
ziplinierten Haltung des neuen Staates“'°*? anzugleichen.

Die Sprache von Scholz war einfach. Poetische Sprachbilder finden sich nicht in den
Texten, auRerdem wurden sowohl bei den kulturpolitischen Abhandlungen als auch den
zumeist positiven Darstellungen der Werke Formulierungen vielfach wiederholt und

1089 GlaR, DP, 04.07.1942, S. 30. Uber den Autor lasst sich nichts weiter herausfinden.

1090 Zit. nach Bloch 1972, S. 167.
1091 g1equweit, DP, 29.12.1934, S. 4.

1092 Ebd.
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somit nicht die Vision einer ,,[v]olkhafte[n] Dichtung“'°®® umgesetzt, die Steguweit fiir

das Feuilleton vorsah. Kinstlernamen und Werke wurden vielfach summarisch anei-
nandergereiht und verraten keinerlei journalistische Kompetenz oder gar Finesse, was
sich auch an zahlreichen redundanten ideologischen Proklamationen ablesen l&sst. Die
Handlungsanweisung, dass im Kulturteil Langeweile vermieden werden solle, wurde
folglich nicht umgesetzt.

Auch Rudolf Ramlows Erwartung, dass der kulturpolitische Schriftleiter ein ,,Mensch
besonderer Pragung, vielseitiger Kenntnisse und von personlichem Eigenwert«!%®* zu
sein habe, erfullte Scholz in Bezug auf seine GDK-Berichterstattung nicht anndhernd.
Da er keine vertiefende Betrachtung der Werke vornahm, fungierte er auch nicht als
Mittler zwischen Kunstwerk und KunstgenieRendem. Weder benannte er seine journa-
listischen Intentionen noch gab er sich in seiner Rolle als Autor zu erkennen, der ver-
suchte, den Leser*innen seine Eindriicke zu schildern. Stattdessen machte sich Scholz
die Ziele des NS zu eigen, die er Uber weite Passagen hin reproduzierte und damit seine
Identifikation mit dessen Wertesystem zum Ausdruck brachte und die Vorstellung
transportierte, dass der NS-Staat fur den Aufbruch in eine neue Zeit stehe. Sofern bei
Scholz von einer Mittlerfunktion gesprochen werden kann, bezog sich diese nicht auf
eine Auseinandersetzung mit der ausgestellten Kunst, sondern erfolgte im Sinne politi-
scher Propaganda durch absolut gesetzte Thesen. Wilhelm Rudiger kam der Aufgabe
des Mittlers naher, da er in seinem Bericht 1939 zumindest das am Gegenstand orien-
tierte Kunstideal ausfihrte.

Scholz war offensichtlich bemiiht, an der weltanschaulichen Erziehungsarbeit mitzuwir-
ken, dennoch erfullte er letztlich nicht die Forderung von Goebbels nach einer politischen
Erziehung der Nation, weil er sich darauf beschrankte, kunstpolitische Proklamationen zu
wiederholen, statt den Zusammenhang zwischen NS-Ideologie und NS-Kunstbegriff ver-
standlich zu machen. Er betrieb Propaganda, die in ihrem Sprachduktus Uber weite
Passagen politischen Reden glich und dabei die politische Erziehung durch redundante
Phrasen letztlich ad absurdum flhrte. Scholz begriff sich selbst offensichtlich als Auto-
ritdt, was man mit dem Kritikverbot doch gezielt hatte unterbinden wollen. Mit der ste-
ten Wiederholung von Schlagworten tat er sogar das, was Hitler an den Kunstkriti-
ker*innen der Weimarer Republik moniert hatte, ndmlich die Leser*innen so einzu-
schuchtern, ,,dal’ es diese dann nicht mehr wagten, gegen den dauernden Strom solcher
Phrasenfliisse ernstlich und offen anzukampfen.«1°%

Scholz und Rudiger befolgten das Kritikverbot aber auch, da sie auf negative Einschat-
zungen verzichteten und die neue deutsche Kunst wie gewinscht wirdigten, indem sie
einzelne Arbeiten lobend hervorhoben und pauschal Genres und Techniken ein ,,sehr ho-

Ramlow, DP, 10.11.1934, S. 7.
1095 itler, Rede GDK, 1937, S. 75.
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hes kiinstlerisches Niveau“!°®® bescheinigten. Dabei erwecken ihre pauschalen Formu-
lierungen den Eindruck, dass sich die behauptete Qualitat nicht nur auf einzelne Werke,
sondern im Grunde auf die gesamte gezeigte Kunst beziehe. Die Euphorie, mit der
Scholz die GDK verhandelte, kann als die eingeforderte Ehrfurcht vor der Leistung des
anderen gelesen werden. Seine Uberhoht aufgeladenen Formulierungen, die Qualitat,
GroRe und Erhabenheit insinuierten, widersprachen dabei aber grundlegend der Forde-
rung nach Sachlichkeit — und offenbaren den konstitutiven Widerspruch der kulturpoli-
tischen Vorgaben, denn in den GDK-Berichten der ersten Jahre wurde das Problem des
Subjektiven der Vermittlung ideologischer Prinzipien nachgeordnet, nach 1940 war die
personliche Farbung offiziell wieder erwiinscht, womit Scholz mit seinen bersteigerten
positiven Urteilen den Erwartungen von da an entsprach.

Scholz beschrieb die deutsche Gesellschaft als Volkskorper, den er in Anlehnung an den
NS-Diskurs abgrenzte von der Avantgarde. Kinstler*innen oder Kunstrichtungen wur-
den nicht explizit diffamiert, Scholz transportierte aber sehr wohl die Vorstellung einer
,krankhaften Kunstproblematik der Verfallszeit'®®’, der er eine ,.gesunde[n], wieder
rassisch und volkisch gebundene[n] Kunst“'°®® gegeniiberstellte. Seine Artikel basieren
somit auf dem in der NS-Argumentation grundlegenden Topos vom Verfall Deutsch-
lands, fur den Scholz ein abwertendes kulturpessimistisches VVokabular nutzte. Auch der
von Hitler postulierte Glaube ,,an die volkische Gebundenheit und damit an die zeitliche
Unverganglichkeit™ der Kunst kam in den Artikeln vielfach zum Ausdruck wie auch die
Idee, die neue deutsche Kunst sei Teil einer metaphysischen Ordnung, die sowohl von
Scholz als auch 1939 von Rdiger aufgegriffen wurde.

Der nachdriickliche Ton der ideologisch agitierenden Passagen, die einen unauflosli-
chen Zusammenhang zwischen neuer deutscher Kunst und vélkischem Leben formu-
lierten, zeigen, dass Scholz sich als K&mpfer fiir den neuen Staat verstand, wie ihn Wil-
helm WeiR, der Leiter des Reichsverbandes der Deutschen Presse forderte. Er prokla-
mierte das Nationale und behauptete eine ,,moralische Uberlegenheit<'°*® der deutschen
Kultur und kam damit der Erwartung nach, dass die Kulturberichterstattung die not-
wendige Erganzung der politischen Flhrung sei. Ab 1940 widmete Scholz sich ausfihr-
lich den Kriegsmotiven und schrieb die von Goebbels behauptete These fort, dass das
deutsche Kunstschaffen als moralische Stltze Kriegserfolge sichere. Damit richtete er
wie gewinscht den Fokus auf den Krieg, ignorierte aber die Forderung, dass man nicht
in Siegesstimmung machen solle.

1096 g enolz, VB, 20.07.1937, S. 5.

1097 seholz, VB, 10.07.1938, S. 1.

1098 Ebd.

1099 s holz, VB, 28.07.1940, S. 7.
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7.3. Ausblick

Die Kunstberichte der FZ sind umfanglich, nutzen komplexe Satzkonstruktionen und
besitzen einen aus heutiger Sicht ungewohnten Sprachduktus, sodass sich bei einer ers-
ten Lektlre nicht ohne weiteres vermittelt, wie die Autoren die nationalsozialistischen
Direktiven im Einzelnen umsetzten. Da sie sowohl die Rahmenbedingungen der GDK
referierten als auch einzelne Aspekte des kunstpolitischen NS-Konzepts thematisierten,
kann der Eindruck einer affirmativen Haltung entstehen — zumal sich in den Texten
auch Begriffe wie deutsch, monumental, Volk und Fuhrer finden, die in der Sprache
des NS zentral waren. Erst bei einer detaillierten Untersuchung der Texte, der kritischen
Analyse einzelner Passagen und Satzkonstruktionen und durch einen Vergleich mit dem
VB ergibt sich ein vielschichtigeres, weniger polarisierendes Bild.

Die Vorstellung, in welcher Weise sich die Autoren als Vermittler (Mittler) begriffen,
lasst sich anhand des Einsatzes ihres Blickwinkels ablesen, von der aus sie die Ausstel-
lung betrachtet und also den Leser*innen das Gesichtete weitergeben haben. Die ver-
wendeten Erzahlmodi**® entsprechen dabei der Tradition feuilletonistischer Schreib-
weise."™® Insofern ist die auktoriale Perspektive, die am haufigsten verwendete in den
Texten, also jene Position, von der aus die Kunstschriftleiter (als Experten) eher distan-
ziert auf die Ausstellung blickten.

Es lasst sich also sagen, dass vor allem in den Kunstberichten der FZ keine neue Form
der Perspektive eines Mittlers entwickelt wurde, die etwa das Publikum im Sinne eines
vereinheitlichenden Wir umschlossen hatte. Folgt man den Forderungen von verschie-
denen Autoren in der DP, dass der Kunstberichterstatter ,,zwischen den Gebenden und
Nehmenden im kulturellen Leben der Nation“!%? zu arbeiten und als solcher Teil ,im
Leben unseres Volkes«!'% zu sein habe, dass also die Presse als ,,Mittlerin zwischen
Staat und Volk“!'® zu dienen habe, dann ware vorstellbar gewesen, dass die Unter-
scheidung zwischen Autor und Publikum viel weniger deutlich gewesen ware. Tatsach-
lich aber blieb es bei der Trennung zwischen Expert*innen und Leser*innen in den
Kunstberichten.

Eine Ausnahme bildet der Text von Ernst Kammerer in der FZ.**% Dieser entspricht als
Reportage einem Erlebnisbericht, der die Leser*innen einband. Kammerer machte deut-
lich, dass er mitten im Geschehen stehe, dass er unmittelbar aus eigener Anschauung die

1100 Folgt man dem Literaturwissenschaftler Franz Karl Stanzel, existieren vier grundlegende Erz&hlmodi: der aukto-

riale, der personale, der neutrale Erzahlmodus sowie die spezifische Form der Ich-Erzéhlung. VVgl. Stanzel
1979/2008.

1101 Kernmayer; Jung 2017.
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Ausstellung erfahre. Insofern setzte er nicht auf eine distanzierte Berichterstattung, die
er aufgrund seiner Expertise verfasste, sondern betonte die eigene Wahrnehmung des
Gesamtauftrittes der GDK stellvertretend fur das Publikum. Ausgehend vom lateini-
schen Verb reportare — in der Bedeutung des Zusammentragens bzw. Zurlickbringens
(des Gesehenen nach Hause) — skizziert der Medienwissenschaftler Michael Haller jene
Erzahlform, die in den 1920er Jahren eine Blite erfuhr, z.B. in Form der so genannten
Sozialreportage.'® Mit Kammerers Text wird somit eine Form der Erzahlung realisiert,
die weniger auf einer kunsthistorischen Perspektive basiert als vielmehr das Ereignis
GDK durch unmittelbare Augenzeugenschaft nachvollziehbar machen sollte.

Die Kunstberichte, die anlésslich der GDK-Er6ffnungen erschienen, wurden mit der
vorliegenden Arbeit nun erstmals ausfuhrlicher untersucht. Der Fragenkatalog, der aus
dem kulturpolitischen Diskurs des NS abgeleitet wurde, hat dabei die Analyse struktu-
riert und auf konkrete Einzelfragen hin fokussiert, wobei sich weitere Fragestellungen
ergeben, die noch zu untersuchen waren, um das Bild zu prézisieren. So liel3en sich die
FZ-Artikel in einem ndchsten Schritt jenen Kritiken der gleichen Autoren gegeniber-
stellen, die vor 1933 erschienen sind und in denen etwa Carl Linfert deutlich provokan-
ter schrieb.™®” Auch die Schreibweise, speziell bei Linfert, kénnte noch weiter analy-
siert werden; etwa als Vergleich jener vor und nach 1933."% Méglich wére zudem, die
Gesamtstruktur und die Dramaturgie der Artikel sowie die Auswahl der benannten
Kunstwerke und das Verhéltnis zwischen Werk und Beschreibung noch ausgedehnter
zu analysieren.

Auch die FZ-Berichte zur Ausstellung ,,Entartete Kunst* 1937 wurden in der Forschung
bisher nicht genauer untersucht. Es ware in dem Zusammenhang zum Beispiel zu Kkla-
ren, in welcher Weise die von der NS-Pressepolitik forcierte Gegenuberstellung von
GDK und der Ausstellung ,,Entartete Kunst* darin aufgegriffen wurde. Tatsachlich
wurde in der FZ am Tag vor der Ero6ffnung der Ausstellung ,,Entartete Kunst“ eine kur-
ze Meldung des Deutschen Nachrichtenbiiros**® abgedruckt, die die bekannten Ressen-
timents beinhaltete und den Erwartungen der NS-Machthaber entsprach.**°

Ein ausfihrlicherer Kunstbericht zur Ausstellung ,,Entartete Kunst* findet sich in der
FZ erst viel spater, namlich kurz vor deren Ende am 30. November 1937.**'* Carl Lin-

1106 1alter, Michael 2008.

1107 So finden sich in der FZ etwa Texte von Carl Linfert, in denen er seine persoénliche Perspektive formuliert und

anhand von Argumenten belegt. Beispielsweise befasste sich Linfert im Juli 1931 mit einem ,,Kunststreit®, der ent-
standen war, nachdem Paul Klee den Ruf an die Dusseldorfer Kunstakademie angenommen hatte. Der Autor reagier-
te mit einer ausgesprochen differenzierten Argumentation auf den Vorwurf eines Kollegen, dass Klee ,,nicht wert sei,
zu den Kinstlern gerechnet zu werden®. Linferts Schreibweise ist dabei die eines Kunstkritikers, der nicht beftirchten
muss, VVorgaben zu missachten oder gemaRregelt zu werden. Linfert, FZ 21.7. 1931, S. 1.

8 Vgl. Kamper 2019.
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fert beschrieb darin die Arbeiten dhnlich komplex, wie er es in den Berichten tber die
GDK getan hat. Er ging in den Texten uber die Ausstellung ,,Entartete Kunst* so weit,
auf die politische Instrumentalisierung der Ausstellung explizit hinzuweisen, indem er
unter anderem schrieb: ,,[DJies Unternehmen [hat] einen polemischen, verurteilenden
Zweck“.'*? Die Berichte iiber diese Ausstellung lieBen sich dariiber hinaus auch noch,
etwa anhand der auf die Ausstellung von 1937 folgenden sogenannten Wanderausstel-
lung ,,Entartete Kunst“, genauer untersuchen.**3

Tatsachlich liegt der Fokus der hier vorgenommenen Untersuchung aber nicht auf der
propagandistischen Gegentiberstellung von GDK und ,,Entarteter Kunst“, sondern auf
dem Umgang mit der reglementierten Hinfuhrung zur neuen deutschen Kunst in den
Berichten tber die GDK selbst. Vor diesem Hintergrund hatte die vorliegende Arbeit
das Ziel, Belege dafiir zu finden, ob und wie die Instrumentalisierung des Kulturteils
konsequent umgesetzt wurde. Es konnten konkrete Strategien*** — im Sinne eines ziel-
gerichteten VVorgehens — der FZ-Autoren beziehungsweise der FZ als Tageszeitung im
NS sichtbar gemacht werden, die Rickschlisse auf die Umsetzung der politischen In-
tention erlauben. So fallt auf, dass Carl Linfert und Ernst Benkard durchgangig aus der
Sicht kunsthistorischer Experten schrieben. Beim Versuch, markante ,,Kennzeichen*!**®
der neuen deutschen Kunst herauszuarbeiten, lenkten sie den Fokus auf formale Fragen
und referierten auf die Kunstgeschichte beziehungsweise auf vorausgegangene Epochen,
Kinstler und Programme. Dabei ignorierten sie konsequent die vorgeschriebene ideolo-
gisierte Mittlung. Mit dem betont wissenschaftlichen Duktus der ausfuhrlichen und ge-
wissenhaften Betrachtungen vermittelten sie gleichzeitig den Machthabern, deren Inten-
tionen ernst zu nehmen und sich substanziell damit auseinanderzusetzen. Dieses augen-
fallige Entgegenkommen ist strategisch zu lesen — versuchte man sich doch durch die
differenzierten Ausfuhrungen unangreifbar zu machen, obwohl eine politische Positio-
nierung vermieden wurde. Insofern lieRen sich diese Journalisten der FZ nicht instru-
mentalisieren. Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass vor allem die Texte
von Carl Linfert immer wieder den Eindruck erwecken, den politischen Vorgaben zu
entsprechen, was die genaue Befragung einzelner Textpassagen aber keineswegs besta-
tigt. Er befasste sich zwar wie gewtinscht intensiv mit Fragen der Gegenstandlichkeit, es
lassen sich aber keine eindeutigen Beweise daflr finden, dass er sie hoher bewertete als
die Moderne und damit die politisch entscheidende Abgrenzung vorgenommen hétte. In
komplizierten Satzkonstruktionen wurden vordergriindig Thesen formuliert, die sich bei
sorgfaltiger Lektiire mitunter sogar ins Gegenteil verwandeln. Auch wenn keine explizit
antisemitischen oder rassistischen Begriffe verwendet wurden, finden sich bei Linfert

M2 gy,

1113 Nach der Ero6ffnung der Miinchner Ausstellung wurde eine Wanderausstellung (1938-1941) durchgefiihrt, die

den gleichen Titel trug und teilweise die Arbeiten der urspriinglichen Ausstellung in mehreren deutschen Stadten
zeigte (u.a. Berlin, Salzburg, Hamburg). Ob weitere Berichte dazu im VB bzw. der FZ erschienen sind, entzieht sich
meiner Kenntnis.

114 Vgl. Digitales Worterbuch der deutschen Sprache. https://www.dwds.de/wb/Strategie (abgerufen am
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Termini, die auf die Sprache des NS verweisen. Sie wirken wie Signalwdrter und schei-
nen den herrschenden Diskurs zu bedienen, was sich aber wiederum im Detail nicht
belegen l&sst, weil keine ideologische Aufladung ablesbar ist. Insofern kann von einer
Transformation des herrschenden Diskurses gesprochen werden, indem sich hier der
Sprachgebrauch im NS abgrenzen lasst von der Sprache des NS.'**

Die Untersuchung der Frage, wie sich die NS-Direktiven konkret in der GDK-
Berichterstattung im Feuilleton niederschlugen, bestatigt damit die Ergebnisse von Phi-
lipp Dreesen und Hagen Steinhauer, die FZ-Artikel vom Januar 1939*** im Hinblick
auf ,,alltagliche Resistenzformen!**® untersucht haben und auf Widerstandigkeit in Form
von ,,Schweigen, von Zitieren und Distanzieren“***® oder auch von ,,[k]alkulierte[r] Ver-
unklarung**?° verweisen. Derartige Resistenzformen lassen sich auch an den GDK-
Kunstberichten ablesen.

Da die NS-Machthaber strategische Interessen hatten, die FZ als liberales und an-
spruchsvolles Medium weiterexistieren zu lassen, stellt sich gleichwohl die Frage, ob
die Schreibenden dadurch nicht doch auch Anteil an der Aufrechterhaltung eines totali-
taren Staates hatten. Es muss auch offenbleiben, ob die Nutzung der Freirdume als Un-
terlaufen des NS-Systems interpretiert werden kann. Die Unmdglichkeit eindeutiger
Antworten verweist auf die Gratwanderung, die journalistisches Schreiben im NS be-
deutete, zumindest in einem vergleichsweise liberalen Blatt wie der FZ, und macht das
Dilemma deutlich, in dem sich die Autoren befanden. Gleichzeitig spiegelt das komple-
xe und widerspriichliche Gesamtbild die Konzeptlosigkeit des kunstpolitischen Pro-
grammes des NS, was sich auch daran ablesen l&sst, dass sogar die Propaganda im VB
den Vorgaben letztlich zuwiderlief, weil sie zu plump vorgetragen wurde. So entschlos-
sen die NS-Diktatur ihre Ziele durchsetzen wollte, so offenbart die Untersuchung doch,
dass Anspruch und Realitat in der Umsetzung der NS-Kunstpolitik stark auseinander-
klafften; ein Widerspruch, den Christian Fuhrmeister als ein ,,prinzipielles Struktur-
merkmal des nationalsozialistischen ,Betriebssystems Kunst“''?! bezeichnet hat. Vor
diesem Hintergrund ist eine wesentliche Erkenntnis der vorliegenden Arbeit, dass lauten
und aggressiven politischen Proklamationen rechtsradikaler und rechter Denkweisen
mit Differenzierung und Analyse begegnet werden kann, um sie zu entkraften.

1116 Vgl. Kémper 2019.
1117

Kunstberichte iber die GDK gab es m.E. in diesem Zeitraum keine; insofern waren diese auch nicht Teil der
Untersuchung.
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Beigefligtes Textmaterial im Originalwortlaut
Exemplarische GDK-Kunstberichte aus ,,Frankfurter Zeitung und Handelsblatt*
und ,,Volkischer Beobachter«

Um einen Einblick in die originalen Quellen zu ermdglichen und einen Eindruck von
den GDK-Kunstberichten aus der FZ und dem VB zu bekommen, werden vier Artikel
exemplarische Artikel angefiigt: Ernst Benkards FZ-Beitrag aus dem Jahr 1937 befasst
sich mit der Eroffnung der ersten GDK. Der zweite FZ-Artikel, 1939 von Carl Linfert
geschrieben, stellt eine Art Grundsatztext dar, weil der Autor hier ausfihrlich Fragen
der gegenstandlichen Kunst verhandelt. Der dritte Beitrag aus der FZ stammt ebenfalls
von Linfert und ist im Juli 1943 kurz vor dem Verbot des Blattes erschienen. Aus dem
,Volkischen Beobachter wird ein Beitrag von Robert Scholz aus dem Jahr 1937 ange-
fugt.

Der urspriingliche Seiten- und Spaltenumbruch ist in der Transkription ebenso wenig
berlicksichtigt wie der Textumlauf auf hinteren Seiten. Die Seitenbezeichnung findet
sich als Zusatzangabe von mir im Text selbst (in kleiner Schrift). Die Abséatze wurden
tibernommen, ebenso Uberschriften, Titel, Zwischentitel, Einzlige, Hervorhebungen und
Autorenplatzierung. (Vermutete) Druckfehler sind kenntlich gemacht. Die Originaltexte
erschienen in Frakturschrift, einzig der FZ-Artikel aus dem Jahr 1943 erschien in Antiqua.

Frankfurter Zeitung, Nr. 362 vom 19.07.1937
,Grole Deutsche Kunstausstellung Miinchen 1937.«

(seite 3) Dieser Vorbericht sieht sich vor eine doppelte Aufgabe gestellt. Einmal muss er
von dem an diesem Sonntag durch den Fihrer und Reichskanzler eingeweihten ,,Haus
der Deutschen Kunst*“ als von einem Beispiel sprechen, dem fiir den baulichen Aus-
druck des neuen Deutschland vorbildliche Bedeutung zukommt. Des Weiteren will die-
ser Vorbericht versuchen, einen ersten Eindruck des Bestandes der im ,,Haus der
Deutschen Kunst“ eroffneten ,,GroRen Deutschen Kunstausstellung® zu
ubermitteln, soweit sich dieser Eindruck wahrend einer VVorbesichtigung gewinnen liel3.
Eine ausfuhrliche Betrachtung des gesamten auf dieser Ausstellung vorhandenen
Kunstgutes soll einem in kurzer Frist folgenden Aufsatz vorbehalten sein.

Es darf daran erinnert werden, dal? der Gedanke an einen monumentalen Nach-
folgebau fir den im Jahr 1931 durch Brand zerstérten Miinchener Glaspalast von der
Bayerischen Staatsregierung nach der Machtiibernahme durch die NSDAP sogleich
aufgegriffen und gefordert worden ist. Am 13. Oktober des Jahres 1933 wurde der
Grundstein fur das ,,Haus der Deutschen Kunst* durch Adolf Hitler gelegt. Schon wah-
rend der dreieinhalb Jahre Bauzeit trat es mehr und mehr hervor, daR mit dem ,,Haus der
Deutschen Kunst“ nicht einfach ein Ersatzbau fur den Glaspalast erstellt wurde. Baufor-
men wuchsen aus dem Erdboden, durch ihr Erscheinen einer verpflichtenden Haltung
Ausdruck gebend, durch ihr Dastehen Forderungen erhebend, die notwendigerweise
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auch auf die Kunstwerke tbertragen werden mussten, denen einmal die Innenrdume
dieses Hauses Herberge bieten sollte. Die Idee des Baumeisters Paul Ludwig Troost
ist nur mit dem Kennwort ,,Tempel der Kunst* zu umreif3en: daher seine Wendung zum
horizont-vertikal geordneten System der griechischen Antike, also zum Gesetz von
Kraft und Last, zu S&ule und Architrav, weil abendlandischer Vorstellung kein deutli-
cherer Ausdruck feierlicher Représentation gegeben ist. Nirgends besser als in Miinchen
wird diese Bausprache aus dem Stadtbild heraus verstanden, nachdem seit Konig Lud-
wig |. die Stadt ihr Geprége erhalten hat. Aber niemand wird sich angesichts der Schop-
fung von Troost im Unklaren daruber sein, daB sie nicht ein Tempel im historischen
Sinn sein will. Zwar halten 20 S&ulen von 11 Meter Hohe vor der langgestreckten Ein-
gangsfront nach der Prinzregentenstrale die Wacht; 20 gleiche S&ulen sind ebenfalls
vor der Fassade nach dem Englischen Garten aufgereiht. Indem jedoch der rechteckig
hingelagerte Baublock nach beiden Seiten Uber die Zone der Sdulen mit glattem
Hauptsteingewande noch weiter hinausdringt, bleibt kein Zweifel tbrig, dal das, was am
AulRenbau tektonische Fanfare ist, erst in den Innenrdumen als durchgeklérte Melodie
dem Auge ertdnen soll. In dem mit nichterner Kraft gezeichneten neuen Tempel wird
nicht nur ein einziges Gotterbild Wohnung nehmen, vielmehr sind seine Rdume der
Bildnerei einer ganzen Nation errichtet.

Im Inneren ist der Bau so (ibersichtlich aufgeteilt, wie es sein AuBeres erwarten
machte. In der Mitte durchschneiden den Bautrakt nach der Tiefe zu die drei gleich ho-
hen Schiffe der gerdumigen Ehrenhalle; nach rechts und links tut sich der Blick in die
grolRen Ausstellungsséle auf, welche ihrerseits wieder von einer Abfolge kleinerer Sale
flankiert werden. Die Anordnung ist so einfach getroffen, da® man sich sogleich zu-
rechtfindet. Der Geschmack, der diese Rdume geschmiickt hat, arbeitet mit dem echten
Material deutscher Marmorsorten; doch wendet er das Kostbare sinnvoll an, soda alles
reich und gediegen, ohne Uberladung wirkt. Besonders prégt sich der Gegensatz zwi-
schen der Ehrenhalle und den Ausstellungssalen ein. Jene ist, einschliellich des stein-
geplatteten FulRbodens, in rostbraunem, weillgesprenkelten Tegernseer Marmor gehal-
ten; die Rdume fur die Gemaélde und Plastiken sind in Solnhofener Stein ausgelegt, des-
sen warmgelblicher Ton vorziglich zu den weil3getiinchten Wéanden steht; die Tdrlei-
bungen sind ebenfalls mit Solnhofener Stein umkleidet. Empféangt die Ehrenhalle mit
Warme so wollen die Ausstellungsséle die Aufmerksamkeit auf die Werke lenken, die
an ihren Wanden hangen. Ferner bietet ein durch sechs wohlgefiihrte Treppen zu errei-
chendes, baulich geschickt untergebrachtes Emporengeschof gute Verhaltnisse flr
die Darstellung grafischer Blétter.

Was die Ausstellung selbst anlangt, so kann wie schon erwahnt wurde, vor-
erst keine schlussige Betrachtung gegeben werden. Wenn man erféhrt, dall zu dieser
ersten GroRen Deutschen Kunstausstellung des Neuen Reiches 15.000 Werke einge-
sandt worden sind, und daf3 das als vorhanden zu Sehende einen letzten Extrakt aus die-
ser Riesensumme kiinstlerischer Arbeiten bedeutet, so wird man erst dann verstehen wie
sehr es gegen das Gefiihl der Verantwortung sprechen wiirde, heute schon eine abgewo-
gene Charakteristik zu schreiben. Diese Ausstellung fordert genaues Einarbeiten und
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aufmerksame Mihewaltung. Erst, wenn die Bilder angefangen haben, selbst zu spre-
chen, wird man sich zum Dolmetsch ihrer Aussage machen durfen.

Dennoch soll tber einen ersten Eindruck nicht geschwiegen werden, obwohl
man sich der Gefahr bewusst ist, vielleicht etwas voreilig in seiner Mitteilung zu sein.
Die 900 vorgezeigten Werke machen hier durch ihre Gesamtheit klar, dai3 die deutschen
KunstaulRerungen nicht auf irgendeine bestimmte Manier, auf eine Marschroute fest-
gelegt werden sollen. Obwohl im Rahmen menschlicher Maglichkeiten gute Grundlagen
des malerischen und des bildhauerischen Schaffens als selbstverstandlicher Anspruch
gelten, reichen die stilistischen Spannungen von der deutsch-impressionistischen Traditi-
on des Minchner Kreises um Leibl bis zu den voéllig anders ausgerichteten Auffassun-
gen der allegorischen Figurenbilder (etwa neo-klassizistischen Stiles, wenn dieser nicht
gluckliche Ausdruck hier erlaubt ist), die in Professor Adolf Ziegler ihren bezeich-
nendsten Meister finden. Auch werden ohne Scheu die Werke ,,der Alten* (Heinrich v.
Zugel, E. H. Compton, Hermann Gradl, Angelo Jank, Wilhelm Schulz, Fritz Klimsch,
Fritz Rhein, Leo Samberger, Raffael Schuster-Woldan, Mackensen Worpswede u.a.m.)
in die Gemeinschaft mit den Jingeren und Jungen einbezogen, wohl in der Absicht,
dem guten Vorbild Raum zu geben. Doch (berwiegen naturgeméfR die Arbeiten von
zeitgendssischen Kiinstlern im engeren Sinne.

Besucher die etwa gemeint haben, es wirden Darstellungen aus dem Leben der
Partei und ihrer Gliederungen in einem dem Charakter der Ausstellung bestimmenden
MafRe zur Geltung kommen, werden ihre Erwartungen zurtickschrauben mussen. Wie es
naturlich ist, konnte die bildende Kunst an diesem Gegenstand nicht, ohne ihn zu sehen
und zu erleben, vorbeigehen. In Plastik und Bildnismalerei sind an die Stelle des ano-
nymen Charakterkopfes die Portraits und Portraitkopfe von Mannern unserer Zeitge-
schichte getreten. Auch begegnet man Versuchen, aus den Lebensformen der HJ der SA
und SS zu neuen Bildgestalten vorzudringen. Hieran mag man die Anfange einer Kunst
begrilien, von der der Ausdruck des Gemeinschaftslebens zu erwarten sein wird. Als
vorherrschend Ubermittelt sich zunéchst jedoch der Eindruck, in welch immer wieder
erstaunlichem Malie Auge und Hand des deutschen Kiinstlers nicht miide werden, von
der Natur in der angestammten Heimat Zeugnis abzulegen und die Bewunderung fur
den nackten Menschen oder die Schonheit des Tieres in rege Form zu kleiden. Wer seine
Blicke durch die Rd&ume gehen l&sst, muss dessen inne werden, dal3, neben aller Hero-
ik, die die Stunde fordert, Idylle und liebevolle Versenkung nicht ihren Platz aufgege-
ben haben. Dies wére auch nur schwer denkbar; denn der deutsche Mensch ist aus
beidem gemacht, aus Kraft und Weichheit, was niemand besser erfahren hat als die
Generation der Frontsoldaten des Weltkrieges.

Eines darf zum Schluss noch ausgesprochen werden: Diese Ausstellung wird
ohne Zweifel dazu beitragen, dafl Misstrauen des Volkes gegen eine wurzellose Kunst
zu festigen; sie ist als nicht mehr und nicht weniger, denn als die Paroleausgabe fur das
Schaffen des deutschen Kinstlers hinzunehmen und zu verstehen.

Ernst Benkard.
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Frankfurter Zeitung, Nr. 364 vom 20.07.1939
»Im Spiegel der Malerei. Aus der Grolien Deutschen Kunstausstellung.«

Minchen, im Juli.
(seite1) Gegenwartig ist die deutsche Kunst in einer Situation, in der sie noch nie war.
Auch wer nach einem annéhernden Vergleich in der Vergangenheit suchen wollte, wiir-
de ihn wohl nicht finden. Zwar haben die Zeitumstande es 6fters mit sich gebracht, dal
politische Macht in allen Kunstangelegenheiten lenkenden EinfluR Gbte. Aber auch
dann war es anders als heute. Die Souverdne der Barockzeit regten Programme an, in
deren Bahn sich die
Darstellung der Maler halten sollte. Denn die Kinstler dienten dem Ruhm und dem re-
prasentativen Stil der Herrscher; sie folgten dem Programm, das den Inhalt der Kunst-
werke vorausbestimmte. Doch nie brauchte der Furst die Form selbst zu huten, sie lag
bereit. War noch nicht verwirrt. Wie es erst unsere Zeiten erfahren haben. Heute also ist
es umgekehrt; heute wird durch die Anteilnahme der politischen Fihrung die Form
gehutet (statt einer Vorschrift Gber den Inhalt). Aber selbst dies geschieht nicht in einem
asthetisch-akademischen Reglement, sondern ohne Programm. Bei der Tagung der
Reichskammer der bildenden Kiinste hat Reichsminister Dr. Goebbels gesagt, daf} nicht
ein Programm die Leistung hervorlocken solle, sondern dal? allein und zuerst die Leis-
tung gelte und daR sich erst aus ihr die Programme ergeben sollten.

Was ist aber diese Leistung? Da keine bestimmte Formvorschrift angekundigt
ist, wird also doch wohl vom Kunstinhalt das Wesentliche erwartet. Dieser braucht gar
nicht eigens genannt zu werden. Denn auf jeden Fall ist ein anstandiges Formniveau
vorausgesetzt. Und darin zeichnet sich ein Inhalt bereits ab. Der Wille der Staatsfiihrung
geht dahin, daR der Kunst wieder eine Einheit von Form und Gegenstand gelinge, mehr
noch: daR der Gegenstand gleichsam die Burgschaft gebe fiir eine leichtverstandliche,
ansprechende Form. So ist eine Forderung an die Maler gestellt: nicht mehr — wie noch
vor wenigen Jahren und meist auch in den Werken alterer Zeit — stellen die Maler mit
ihrer Ausstellung Anforderungen an das Publikum, es solle seine Vorstellungsgabe an-
strengen, um den malerischen Phantasien zu folgen. Dal3 es nun umgekehrt zugeht, da-
rin zeigt sich — zun&chst nicht anders als im Barock — die Forderung eines einzelnen
Mannes, nur eben nicht zugunsten seiner eigenen Geschmacksneigung, sondern im Na-
men eines ganzen Volkes, dessen Mehrzahl wie jedes Volk aus naiven Betrachtern be-
steht. Es waren, wie Adolf Hitler es in seiner Eroffnungsrede umschrieb, jene ,,Zeiten
schneller revolutiondrer Entwicklungen® gekommen, in denen die ,,Anpassung an die
herrschenden Ideen nur durch einen ordnenden und leitenden Eingriff von oben gesche-
hen kann“. Man sieht sogleich welch ein Unterschied besteht zu jedem Eingriff eines
friheren Machthabers in die Kunst. Fir eine Macht, die kiinstlerische Auftrage zu ver-
geben hatte, waren eben (zum Beispiel im achtzehnten Jahrhundert) die MaRstébe der
Kunst noch nicht verwirrt. In der Gegenwart aber scheinen sie so schwer auffindbar,
dalR nicht einmal ein inhaltlicher Auftrag genligt, sie wieder zutage zu férdern. Deshalb
die Betonung des allgemeinen Formniveaus und die Zurtickstellung solcher Kunstwer-
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ke, die sich zwar um die grof3en zeitgeschichtlichen Inhalte bemdihten, aber wie der
Fuhrer hervorhob, jenes allgemeine Niveau nicht einhielten.

Doch es hat nun dieses geforderte Niveau einer wirklichkeitsnahen Form aufer
dem populéren auch ein geschichtliches Gewicht. Es wére verfehlt, wollte man die nati-
onalsozialistische Kunstpolitik nur als den Gegensatz von Heute zu Gestern sehen.
Denn das Gestern, will sagen: jene Abwendung der Nachkriegszeit von der ,realisti-
schen“ Kunst, war noch keine Selbstverstandlichkeit geworden. Die meisten Menschen
lebten weiterhin in der Vorstellung, dal ihnen die Kunst vor allem die wirklichen Seiten
dieser Welt in Erinnerung zu rufen habe. Das war aber nichts anderes als die Quintes-
senz eines langen Zeitraums, eben der funf Jahrhunderte Realismus, die der Kunst zum
Grundmald ihrer Existenz geworden waren. Mochte es wéhrend dieser Zeit noch so viele
Abweichungen von der strengen Gegenstandstreue geben — man denke nur an den Ba-
rock—, so bildeten doch auch fiir sie Rahmen und Voraussetzungen: der Realismus, die
Offenheit gegendiber der Natur, die erst im 15. Jahrhundert zu einem Prinzip der Kunst
geworden war. Vorher gab es gar keine Malerei, die durch Effekte der Natur, durch ih-
ren Zusammenhang in Gestalt einer liickenlosen Wirklichkeitsillusion angeregt war. Es
gab hingegen erzéhlende Bilder, die sich der Naturformen als der nédheren Angaben zu
ihrer szenischen Symbolik bedienten. Man darf diese jahrhundertelang wahrende Wand-
lung der Kunst nicht zu gering einschétzen. Heute wird sie wieder von neuem verteidigt
— und zwar vom Gegenstand aus. Hatte bis weit ins 19. Jahrhundert sich der Realismus
noch in den wechselvollsten Stilarten gekleidet, so galt gegen Ende — jetzt abgesehen
von den ungegenstandlichen Kunstrichtungen — nur noch die gegenstandstreue Form.
Diese wird als Grundsatz heute wieder aufgenommen. Deshalb kann es hier kein Pro-
gramm eines Inhalts geben, ebenso wenig wie ein Programm eines bestimmten maleri-
schen Stils. Die Gegenstandstreue — mit der sich kunstvoll-malerischer Vortrag
durchaus verbinden mag — ist immer noch der volkstumlichste Zugang zu den Bildern.
Dafur ist die Grofl3e Deutsche Kunstausstellung ein Beweis.

Aehnlichkeit und Stimmung.

Der Realismus ist genau umgrenzt. Man wird bestimmte umgrenzte Erwartun-
gen auf die Ausstellung setzen dirfen. Der letzte realistische Malstil, der Impressionis-
mus, hatte die Welt in Impressionen ,,zerstaubt“. Dementgegen sieht man nun, wie alles
wieder mit einer stofflichen Oberflache gleichsam Uberzogen wird. Das geschieht auf
die verschiedenste Weise, ohne dal man einfach sagen konnte, es sei die emailfeste
[sic] Art der alten Meister oder die weich flauschige der barocken und nachbarocken
Malerei wiedergekehrt. Vielmehr gilt aller Eifer jetzt der dinghaften Oberflache. Mit
ahnlichen Wirkungen &lterer Malerei ist er nicht zu vergleichen. Denn jener Eifer ist ins
Zentrum gertickt. Man verlaf3t sich nicht auf den damals allgemeinen Respekt vor der
Kunst, welche durch die wenigen Méchtigen veranlalit wurde. Denn die Gegenwart be-
sitzt nun einmal nicht mehr den zwingenden Stil. Stattdessen wird zunéchst und vor
allem die Einigkeit der vielen hergestellt. Sollen die Betrachter vor einem Kunstwerk
einig sein, so muB es das Gel&ufige, leicht Vorstellbare enthalten. Dies ist besonders
wichtig. Es ist keineswegs blof3 das Naturgemaélie wie es jeder, der ein offenes Auge hat,
rings in der Welt sieht. Hinzu kommen gewisse Formeln oder Erinnerungsbilder der
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Stimmung, von denen sich die Betrachter gemeinhin angezogen fiihlen. Auch diese sind
gegenstandlich. Ein Bild als Beispiel (es war im Schaufenster eines Kunsthandlers zu
sehen): aus Nebeln tritt mit Kuppeln und Turmen die Silhouette einer Stadt. Zwei Inte-
ressierte treten davor hin. Im Herankommen sagt der Eine: ,,Dresden. Beim Lesen der
Unterschrift zeigt sich: es ist Venedig. Aber keiner von beiden findet den Unterschied
sehr erheblich. Das Wesentliche war die Formel einer Stimmung. Sie ging zwar diesmal
unter dem Namen eines wirklichen Orts. Den gleichen Dienst hatte aber auch eine bild-
hafte Konstellation getan, die ganz unwirklich sein mochte, falls sie nur bestimmten
malerischen Requisiten der Wirklichkeit benachbart blieb. Daher die sehr reale ,,diessei-
tige* Wirkung eines Bildes wie Bocklins Toteninsel auf die meisten Betrachter, obwohl
es zugleich jedem traumbhaft scheint.

Damit ist das Wesen vieler Bilder dieser Ausstellung und zugleich der Eindri-
cke umschrieben, die die Besucher davon haben. Die meisten Landschaften erfillen die
Erwartung einer realen ,,Aehnlichkeit* und zugleich einer ,,Stimmung®, die ebenso aus
der Eigenart des Orts wie aus einem Farbeffekt entspringt. Beides zu verbinden, sind
besonders die Ausblickpunkte geeignet, wie sie Hermann Gradl malt. Das Grin ist
schattig und erhebt sich aus erdigem Braun. Der wohlige Blick wird gleichsam nachge-
zogen durch die Grundform einer ovalen Vignette, in deren Kurve Berg und Tal sich
fugen. Bei einer FluRlandschaft (Mainz) hat er diese Form durch die breitgefacherte
Vedute ersetzt. Auch sie dient einer Stimmung, die die gegenstandliche Erkennbarkeit
von weitem umkreist. Anton Miller-Wischin verwendet unmittelbarer die stim-
mungsvolle Farbe, wenn er in algigem Griin das Waldinnere, in steinigem oder mond-
lichbleichem Gruin die Bergschroffen [sic!] darstellt. Man bemerkt, wie sehr der Realis-
mus hier bereits um eine einheitliche Gefuhlsfarbe bemuht ist. Ganz offenkundig wird
solche Farbe erst in den blauenden Hohenblicken, deren eine ganze Gruppe begegnet:
von Otto Blof3, Walter Rose, Erik Richter, Richard Holst: ja selbst eine Niederung
von Maximilian Leo hat diese leichte Bldue. Nicht selten ist ein Gebirgssee mit hinein-
gemalt (Otto Goebel, Max Zaeper) und aus den Worten der Betrachter, wie klar doch
das Wasser aussehe, ist zu entnehmen, welch tiefen Eindruck es macht, wenn genaue
Stimmung und feine Idealisierung miteinander verknupft sind. Spiegel und Stille sind es
uberhaupt, welche auch derart symbolische Bilder wie die von Friedrich Wilhelm Kalb
als echte Naturwinkel aufnehmen lassen. Mdgen Nymphen dabei sein und mag der
Waldsee kihl glanzen wie blaue SteinflieRen, es wird doch in dem dunn verwdlkten,
grottenhaften Licht ein naturnahes Wunschbild empfunden, mag es auch anndhernd
drauBen anzutreffen sein. Selbst die Phantastik ist gleichsam von einer realistischen
Vorstellung eingerahmt. Aehnlich steht es mit den graudurchrieselten, von mikrosko-
pisch feinen Blumen bewachsenen Idyllen von Edmund Steppes; in ihrer marmornen
Stille ist kein Laut zu horen, aber ihre Abgelegenheit bedient sich nattirlicher Form. Ihre
Wirkung ist die eines raren Geschmeides der Natur. Mag sie der Kiinstler erfunden ha-
ben. lThr Glanz wird nicht weniger real genommen als der Augenflug Uber die topogra-
phisch weiten Landschaftsbecken, deren majestatische Stimmung mit Naturtreue deut-
lich verbunden sein mdchte (wir nennen: Hermann Dietze, Otto Goebel, Emil Ernst
Heinsdorff und die Bergschachte der S&chsischen Schweiz von Oskar Graf).
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Zeit und Ort in der Landschaft.

Gegen jene mehr hymnischen Ansichten der Landschaft treten die anderen zu-
rick, die sich mit ihrem bestimmten zeitlichen Zustand befassen. Zwar ist ein so ausge-
pragtes Bild der Jahreszeit wie der Winter in mannigfachen Beispielen zu sehen. Selte-
ner findet sich schon das kahle, frischleuchtende Grau des Vorfrihlings wie in dem Bild
von Wilhelm Brandenburg oder der Nebel des Moorlandes, das Ludwig Dill malt.
Auch der griine Bergsee im Zwielicht des Abends (Walther Klemm) oder das einsame
Gehoft von Max Hofmann heben sich heraus durch intensive zeitliche Ténung. Ande-
re wieder, wie Max Hartwig, finden im Profil der Seen und baumbestandenen Hgel
einen arkadischen Ton, der gleichwohl dem festen Ortsmotiv anhéngt. Die pralle Som-
merhitze nicht blof} abzubilden, sondern in der ganzen Malweise den trockenen, wie
gebackenen Grundton zu finden, ist die besondere Kraft der Bilder von Heinrich von
Richthofen. Der genau erkennbare, zumal der stédtische Ort, ist hin und wi[e]der
zum Thema gewadhlt, besonders glicklich in einem Bilde des Naumburger Doms von
Karl Walther.

Die einsamen Gegenden der Natur — neben den Berghthen besonders das Meer,
als imposantes Bild der Wellen so sehr beliebt — sind diesmal seltener zu sehen. Aber
sie verdienen Erwéhnung, wenn sie das abweisende Meergrin (Seite 2) (Leo Nyssen)
oder das fressende Dunkel des Sturms (Kurt Haase-Jastrow) so treffend zu zeigen
vermdgen. Auch das salzige, geddrrte Griin in dem italienischen Hafenbild von Oscar
Oestreicher gibt die eigentliche Physiognomie der Meerkuste.

Die Natur genau zu nehmen bis zum minutiésen Ausschnitt, braucht noch kei-
neswegs totes Abmalen und Stilleben zu sein. Es flhrt zwar meist ganz nah an die
Starrheit heran (wie in den Blumenbuschen von Otto Neubrand und Otto Kndpfer),
aber gerade dann beginnt bei kiinstlerisch gut unterscheidendem Blick, wie ihn Willy
Kriegel besitzt, jene unheimliche ,,Stimmung“ von ratselhafter Fremdheit und Selb-
standigkeit auch des kleinsten Stiickchens Natur, wie sie in der optischen, einschmei-
chelnden Stimmung eines Landschaftsiiberblicks nie auch nur annéhernd zutage tritt.
Man mag daraus entnehmen, wie sehr auch die Landschaft noch Spiegel einer anthro-
pomorphen Auffassung statt wirkliches Bild der Natur ist. Kriegels Bachrédnder, Baum-
wurzeln und nicht bewachsene Schollen sind nicht Stilleben, sondern Abril} des Wachs-
tums selbst. Man wird auch nicht sagen kdnnen, dal3 hier ein Naturpraparat wie mit der
Mechanik einer Gberscharfen Linse hergestellt sei. Dazu sind die Farben und Striche zu
sehr ausgewahlt nach ihrem graphischen Bezeichnungswert. Die allgemeine Bewunde-
rung gilt dem Schimmer der Tropfen, dem gleichsam sichtbaren Aufspringen der Keime
und dem Bersten der alten Wurzeln. Die Blicke staunen wie vor dem Geéder eines ba-
rocken Blumenbildes. Aber tiefer gesehen, ist es doch nicht die Naturkopie, die Staunen
erregt, sondern die Entdeckung des Kleinen und Verborgenen in der Natur. Es ist jener
Antrieb, aus dem vor flnf Jahrhunderten die Fahigkeit erwuchs, die Natur im groRen
[sic!] erst nach ihren Gesetzen zu erfassen. Sie ist nicht das Hauptmotiv der seitherigen
Kunst, aber eine ihrer Grundlagen. Man sieht: die Neigung, sie zum A und O der Kunst
zu machen, ist auch heute nicht erloschen.

221



Genre und Erzahlendes.

Denken wir im Vergleich dazu an die Tierbilder, so ist leicht ersichtlich, wie
sehr in ihnen wieder die menschliche Stimmung sich mit dem Naturausschnitt ver-
mengt. Pferde und Weidevieh werden von Julius Paul Junghanns, Franz Yaver Stahl
und anderen mit dem Spiel des Lichts auf dem Fell dargestellt und oft in eine freundli-
che Gruppe geordnet, die berall den Blick des genieRenden Wanderers erkennen laft.
Es ist Erinnerung des Landlebens vor allem, die sich im Bilde der Tiere darstellt. Wie-
viel mehr noch ist das der Fall in den Jagdbildern. Schon in der Farbe ist das graustrup-
pige, halbwilde Aussehen des Landschaftsausschnitts betont, der ja nur die Folie des
jagdbaren Tieres ist. So als Rand der Natur, als graue Unordnung und als Vorfeld des
Jagdabenteuers sieht in der Tat der Jager seine Jagdgrinde. Nicht mehr ,,Ansicht* wie
sonst ist die Landschaft, sondern verwilderter Ausschnitt: so dndert die ,,Stimmung®, die
der Darstellungsabsicht beigegeben ist, auch das ganze sonstige Bildideal. Auf andere
Weise ist es auch bei den Industriebildern so: sie haben alle den zischendroten Wider-
schein des Feuers und das Blaugrun des Eisens; die Form liegt nicht im Arrangement,
sondern gerade in der Unubersichtlichkeit (wir nennen Fritz Gartner und Hugo Geil3-
ler).

Mit allem Ernst, der zur Sache gehort, zeigt sich die gleiche Strenge, ja dumpfe
Bildanordnung und Farbgebung in den Kriegsdarstellungen. Besonders zu erwahnen das
grauschwarz zersetzte und tberschwemmte flandrische Schlachtfeld von Otto Blof3 und
der schluckende Sumpf mit den verstreuten Uniformstiicken von Otto Engelhardt-
Kyffhéauser.

Bauernbilder.

Zwar haben die Darstellungen von Bauern meist einen erzahlenden Zug, ob sie
nun in Leibls Art gemalt sind (Robert Frank-Krauf3, Hans Best) oder ob sie steinern
und wirdevoll wirken (Erwin Puchinger), Hans Schroedter) oder ob sie endlich in
ihrer verrunzelten Sonderbarkeit gezeigt werden (Thomas Baumgartner). Aber den
Bauernbildern kommt doch unter dem Gesichtspunkt der jahrhundertealten naturnahen,
realistischen Grundlage der Malerei noch eine besondere Bedeutung zu. Seit dem spaten
Mittelalter (bei van der Goes, Direr, Bosch bis zu Bruegel und weiter hinaus) sind die
Bauern Figuren, welche man in den représentativen Rollen der Bilder noch nicht kann-
te; nun wurden sie eine Anregung fiir den neuen Realismus. Sie waren schon eher ein
Sonderthema als die Landschaft, aber sie wurden nie ,heroisiert”. Heute ist es umge-
kehrt: die Bauernbilder scheinen wie aus einer Vereinigung von Landschaft und Genre
geboren. Man sieht das an der anekdotischen Breite und pastosen Stoffmalerei von Hans
Schmitz-Wiedenbrick, an der samtigen Stillebenfarbe, die Sepp Hilz auch den
rauhesten Dingen gibt, ebenso wie an der landschaftlichen Farbmodulation in dem Bild
des Bauernmédchens von Paul Plontke. Aber daneben zeigt sich noch etwas Neues:
gaben vor Jahrhunderten die Bauern dem noch verbliebenen monumentalen Bildschema
eine realistische Note, so dienen sie heute leichter als andere Figuren zur Wieder-
ankniipfung einer monumentalen Bildordnung. Einen Versuch in groRem Format gibt
das Bild ,,Abend“ von Oskar Martin-Amorbach. Grau und in steinern schwerer T6-
nung tritt der derbe jugendliche Bauer zu den Alten und Jungen in der Vorhalle des
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Bauernhofs. DraulRen wird der Wagen ausgeschirrt, und in der Ferne sieht man das zahe
Grin der heiBen Landschaft. Zur eigentlich heimischen und natirlichen Farbe aber ist
das Grau geworden. So ist zu sehen, wie auch bei der Anndherung an eine monumentale
Form der Realismus die Schlisselstellung innehat und eins seiner altesten, urspriinglich
nie monumental gemeinten Motive wiederaufgreift. Die realistisch ausgepréagte und als
malerisches Genre am leichtesten verstandliche Figur des Bauern wird auch am ehesten
einer Stilisierung fur wert gehalten. Die faRbare Gegenstandsnéhe, die die ganze Aus-
stellung beherrscht, scheint hier nun zugleich nach der Seite einer weniger naturnahen
Symbolik hin gesichert.
Zwischen Mythologie und AKkt.

Es ist klar, daR im gleichen Sinne auch die mythologischen Themen, die in der
Ausstellung zu sehen sind, ihre realistische Seite haben. Das wird am deutlichsten an
der ,,Leda mit dem Schwan*“ von Paul M. Padua. In einer gleilend silbrigen Umge-
bung mit fein verschwimmenden Hautténen wird der unmittelbare erotische Gehalt der
Szene gemalt, nicht trdumerisch, wie es wohl zur Renaissancezeit geschah, sondern voll
angespannter Erregung. Auch Adolf Zieglers ,,Urteil des Paris®, so sehr es in die fast
bewul3t matte Gestik des Mythologischen eingeschlossen ist, zeigt doch an einigen
Merkmalen des Selbstportrats im [sic!] Kopf des Paris und auch an sonstiger Modell-
treue die Nahe der Wirklichkeit. Hinwiederum besitzen Aktbilder eine Entriicktheit, die
sonst nur in mythologischen Bildern vorzukommen pflegt, so das dammrige, in Tonen
Poussins gehaltene ,,Abendlied“ von Hans Happ oder das genau (bis zur Wahl der
Fischgratenleinwand) an Tizian orientierte ruhende Mé&dchen von Richard Klein.
Meist aber wird die Waage gehalten zwischen Privatheit und ausgewahlter Schonheits-
geste, so in den Alten von Johann Schult, Hans List (in perlmutternen Nebenton ge-
hallt), Kurt Kempin, Ivo Saliger (der Glatte des Ingres nacheifernd) und besonders
in dem plastisch schattenschweren Zweifigurenbild von Johannes Beutner. Einen ei-
gentumlichen Zusammensto3 zweier Bildgattungen — des Akt- und des Bauernbildes —
hat Sepp Hilz in seinem Bauernmadchen vor dem Schlafengehen gemalt; ,,Bduerliche
Venus* wird es genannt. Vom Bett bis zum Ledersessel und den Holzbohlen ist das
Frugale, Rauhe, Gutgebrauchte dargestellt; um so merkwirdiger dann die Uberzarte
Haut, die gleichsam nur durch die ungelenke Bewegung mit der bauerlichen Umgebung
verbunden wird. Das Bild ist bezeichnend fur die verschiedenen Schichten des Realis-
mus, die in dieser Ausstellung zusammengefiihrt sind und bisweilen in den Kunstzeilen
eines und desselben Malers sich verbinden.

An solchen Beispielen sieht man wie mit einem Schlage, was das Wesen dieser
Ausstellung ausmacht. An formalen Darstellungswegen ist tberall der grofite Wechsel.
Aber die gegenstandliche Deutlichkeit — man konnte sagen: der Gegenstandstil — ist
nirgends verlassen. Hatte aber vor funf Jahrhunderten das ,,realistische Bild“ den Cha-
rakter einer plotzlichen, fur die damaligen, mehr in abgekirzten Zeichen erschaffenden
Augen erstaunlichen Entdeckung, so wirkt es heute anders. Wir sind es gewohnt, ,,rea-
listisch“ zu sehen. Die Vielfalt realistischer Bilddarstellung dient als Spiegel, sie wirkt
wie die Versicherung und erneute Wahrmachung des Wirklichkeitsbildes, das zwar nie
verlorengegangen war, aber zum mindesten in der Kunst fir einige Zeit in Unordnung
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geriet und angezweifelt wurde. DaR der Realismus indessen keine starren, sondern
dehnbaren Grenzen hat, soll in einem abschlieBenden Aufsatz, der Portrat und Plastik
behandelt, gezeigt werden. Carl Linfert

wFrankfurter Zeitung*, Nr. 355, vom 15.7.1943
»Wege und Ziele der Kunst. In der GrofR3en Deutschen Kunstausstellung.«
Minchen, im Juli.

(Seite 1) ZU Beginn unseres Zeitalters, also finf Jahrhunderte zurlick, waren die Natur-
kunde und Naturerfahrung ein Programm. Erfolge der Wissenschaften und der naturbe-
herrschenden Technik waren die eine Seite dieses neuen Wegs, Gleichwertigkeit jedes
Darstellungsgegenstandes in der Kunst die andere. Wenigstens im Prinzip war es so:
Altdorfers Durchblick durch den Wald galt nicht weniger als des Rubens meergottum-
rauschte Staatszeremonie. Aber seither ist die Kunst noch mancherlei Wege gezogen,
um Auswahl und Rangfolge der Gegenstande und also einen Stil zu wahren. Erst im
neunzehnten Jahrhundert begannen die Gegensténde selbst hinter der Kdostlichkeit des
Malens zurtickzutreten, und schlieBlich zerstdubten sie in Zufall und Reiz des optischen
Eindrucks. Gleichwohl blieb in der Spanne zwischen dem Reprasentativen und dem
Intimen noch vieles zurtick, was je nach Stimmung und Bestreben zum neuen Zeitideal
der Kunst umgestaltet werden konnte. So bewies sich, nachdem die Einseitigkeit der
Stile (noch der Klassizismus rechnete dazu) abgeworfen war, eine gegenstandliche Fulle
und Vielseitigkeit der Kunst, die etwa zum Beginn unseres Jahrhunderts auf ihrem Ho6-
hepunkt angelangt war. In der groBen Ausstellung zu Minchen, die fir die themenrei-
che Zuversicht der Kunst in ganz Deutschland malRgebend ist, sieht man Schritt um
Schritt die Zeugnisse und Ergebnisse dieser Entwicklung.” Die Wege, auf denen zu
ihrer kunstvollen Arbeit, voranzugehen sei, finden die Kinstler wie seit Jahrhunderten
offen. Ueber die Verfahren kann sie kein Zweifel ankommen, denn die Akademien wie
die mannigfachen unakademischen Schulrichtungen, die mit dem Realismus des vori-
gen Jahrhunderts zu erstehen begannen, haben die Mittel an die Hand gegeben. Man
malt und meil3elt auf die verschiedenste Art, wie sie der Anlage jeweils am besten dient.
Blieb nur, dal} im Lauf der Zeit und nicht zuletzt unter dem Anstol3 der groflen Umwaél-
zungen, in denen wir leben, ein Zweifel an den Zielen und Gegenstanden der Kunst
hatte entstehen konnen. Aber da dank dem Willen der Staatsfiihrung trotz aller Aende-
rung die Substanz des deutschen Lebens erhalten bleibt, konnte auch an die Kunst ein
Verlangen gestellt werden, das Tradition und Gegenwart gleichermaen umfal3te. So
sind denn nicht nur die kiinstlerischen Wege, auch die Ziele in dieser Ausstellung klar
und fest gesteckt. Sie ergeben sich nicht durch ein Programm, sondern durch die Flle
der Lebensregungen, die ein Kiinstlerauge erspahen kann. Was sich als lebenskréftig
und erstrebenswert beweist, kann zum thematischen Ziel der Kunst werden. Wir finden
deshalb im Kulturdokument dieser Ausstellung, wie es der Direktor des Hauses der Deut-

R Siehe den ersten Ueberblick in der Nummer 322.

224



schen Kunst, Kolb, ausdrickte, ,,Ernst und Besinnlichkeit, Traumbild und Allegorie,
Sinnenfreudigkeit und Humor, Front und Heimat, Arbeit und Erde, und hinter allem
klingt die gewaltige Symphonie des Krieges auf. Dal3 die Kunst ziellos dahingehen
musse, dal’ sie etwas zu suchen sich bemuhe und nicht wisse was, wie es in den letzten
Jahrzehnten bisweilen der Fall war, das gibt es nicht mehr. Im Gegenteil erweist sich
die Ausstellung als ein Bilderbuch des deutschen Lebens, das zahllose Seiten hat. Ein
Reichtum der Motive ist angesammelt, von dem nur anndhernd eine Vorstellung Uber-
mittelt werden kann.
Die innere Stimme.

Wo der erzahlerische oder anekdotische Gehalt seine Macht ausubt, ist er in eine
Innerlichkeit getaucht, die zugleich die weit verbreiteten Empfindungen der Oeffent-
lichkeit anruft. Fir solche Bilder ist weniger der darstellerische Realismus als das in
ihm erweckte Gefuhl kennzeichnend. Deshalb kénnen auch die verschiedensten Bild-
gattungen solcher Wirkung dienstbar werden. Alle sind, von welcher Ferne sie auch
ansetzen mogen, auf ein Anliegen der Gegenwart gerichtet. Mahnung ist nicht das letzte,
was sie bezwecken. So finden sich etwa zwei Waffenstilleben, von denen das eine (,,Fi-
nis von Armin Reumann) zwischen blutigem Ristzeug, durchstoRen von einem Bajo-
nett, ein zerknilltes Blatt mit der gotischen Aufschrift ,,VVersailler Vertrag“ zeigt, das
andere (,,1813“ von Albert Henrich) eine derbe Pritsche und auf die gettinchte Wand
geschrieben ,,Und wenn ihr die schwarzen Gesellen fragt...“. Aber auch der Alltag
spricht deutlich: die sonntaglich gekleidete Spaziergdngergruppe am Miinchener Sieges-
tor, ein paar Hitlerjungen halten ihre Blchse hin, das kleine Mé&dchen aber wie die Mutter
schauen mitleidig und etwas befangen auf den einbeinigen Soldaten, der an Kriicken vor-
beihumpelt, wéhrend im Hintergrund eine schwarzgekleidete Frau mit einem Kinderwa-
gen sichtbar wird (,,Das groRRere Opfer“ von Adolf Reich). Ein Schiffsbild zeigt in
schwerem Sturm — von Oscar Oestreicher in pastos dunklem Glanz gemalt — ein alter-
timliches, aber symbolisches Schiff und tragt den Titel ,,Durch!*. Weit in die Zukunft
greifen die mit steinig hellen Ténen gemalten Ansichten des ,,Deutschen Stadions* (Ot-
to A. Hirth), die in einer kaum ermeR3lichen Konstruktion das geordnete Sport- und Zu-
schauerleben einer grof3en Menschenzahl veranschaulichen, wie umgekehrt die lichtvol-
le Erinnerung an eine andere Form solcher Willensdemonstration in dem umféanglichen
Aquarell vom Zapfenstreich am Nurnberger Parteitag (Paul Herrmann) zu sehen ist. Ein
andermal ist es die fast klobig ins Rihrende stilisierte Unbeholfenheit, die das bauerli-
che Festgefuihl beim Erntedank kundgeben soll und das schonste M&dchen mit der Garbe
an der Spitze des Zuges zeigt, wie von Sonne Ubergossen (Jirgen Wegener). Ueberhaupt
sind es Figuren der L&ndlichkeit, die hier dem Wunsch nach einem helleren Leben so
gern entgegenkommen und am leichtesten die mahnende innere Stimme vernehmen und
vernehmen lassen, wie jener Bauernjunge aus der Lineburger Heide, der auf dem einen
Bild versonnen rastet, auf dem andern frisch ausschreitet (Georg Sluyterman van Lan-
geweyde). Das intimste Gefiihl solcher Art wird am derben Ursprung nicht weniger
gesucht als in dem pretiosenhaft ddmmernden Todeszimmer Friedrichs des Grofen
(Kurt Hoppe-Camphausen) oder dem Friichtestilleben, das ein mit Vaterhausrat und
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familienbiographischen Dokumenten ausgestattetes Wohnzimmer erfullt (Heinrich
Repke).

Aber es ware falsch, mahnende Erinnerung einzig in solchem Genre der Bedeut-
samkeit zu erblicken. Was als innere Stimme solcher Bilder sich einprdgen mdchte, hat
gewild auch mit dem gesellschaftlichen Selbstbewuf3tsein zu tun, das in Bildern noch
Ideale und Bestatigungen zu sehen vermag. Deshalb sind die Personen der Portréts so
bedeutsam. Denn das sind die Menschen, die jene Anrufe der vorgenannten Bilder ver-
stehen, oft auf sich beziehen und mit freudiger Sicherheit ihr Wesen wie ihre Existenz
im Bilde gleichsam noch einmal verteidigen. So sind sie auch gemalt, hier ernst, dort
heiter beherzt ihrer Umwelt verpflichtet. Manchmal zieht sich die Grenze des Portréats
bis in die Ratsel einer freien, zeitentriickten Person hinuber wie jenes Bild einer Matro-
ne von Raphael Schuster-Woldan. Dann wieder ist eine Dame mit all ihrem heutigen
Zufall an schnellfertiger Knappheit und doch reizvoll z6gernder Konvenienz gezeigt,
wohinter sie den weiblichen Wunsch, zu gefallen, passend verbirgt (Adolf Ziegler).
Eine andere redet selber die AuRenwelt an, wie jene grauhaarige, aber in glanzvoll hell-
blaue Seide gekleidete Dame, die so lebenslustig dreinblickt (Hans Schlereth). Da gibt
es Leichtigkeit (Alfred Gerstenbrand), dort Tlchtigkeit (das nd&hende Fraulein von Hans
Happ) oder auch derbe SelbstbewuRtheit zu sehen (Hans Schachinger), aber alle sind
mit dem wachen Anspruch versehen, den man auch sonst im Alltag von manchen Ge-
sichtern lesen kann.

Von oOffentlichen Personen seien die Bildnisse des Reichsministers Dr. Goebbels
(Rudolf G. Zill malte Umsicht und besorgte Energie vor allem) und des Gauleiters Kon-
rad Henlein erwéhnt (Franz Plischke verbindet [mit] der sachlichen Uniform ein ver-
schwiegenes, distanziertes Gesicht).

Traum und Sage.

Was in die Gegenwart zu sprechen bestimmt ist, ist zugleich oft der trdumeri-
schen und sagenhaften Gebilde méachtig. Friedrich Wilhelm Kalb in seinem hohen
Berggemélde, wo blonde Recken gegen einen Abgrund dunkler Unholde k&mpfen,
meint gewil3 auch die sozialen und politischen K&émpfe unserer Zeit. Aber dennoch ist
die allegorische Anspielung auf einen sagenhaften Urkampf durchaus gewahrt. Und
selbst in diesem Traum wird noch ein zweiter Traum hineingelegt: ein besseres Land,
auf dessen Wiesen ein sonnenhelles Madchen trdumt, dies tragen die Kampfer wie einen
Schild Gber ihren Hauptern. Dergleichen sagenhafte Tatkraft beherrscht zumeist die
Traumgefilde, etwa in Ferdinand Staegers ,,Abwehr ostischer Einfélle, einem Reiterkampf
in rubenshaft verknduelter Komposition, aber auch in dem Sturm- und Siegestraum, den
Otto BloRR aus zerrissenen Segeln und Strandgut am Schwarzen Meer gebildet hat. Das
Wagnis ist stets dabei, wie aus der angestrengten Miene des Ikarus (Herbert Kampf) zu
lesen bleibt, der mit Schwingen aus Vogelfeldern auffliegt und seinen Vater erschreck-
ten Gesichtes zurlcklait. In seiner kaltbunten Férbung erscheint das Bild fast wie der
Absprung aus der Sage selbst.

Doch gelangt man auch in sanftere Breiten des Traums beim Anblick der Gra-
zien (Hans List), die mit heraldischer Exaktheit zueinander gestellt sind, der Frauen am
Brunnen (Rudolf H. Eisenmenger), die ihr Tun sinnend unterbrochen haben, des
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Orpheus (Georg Ehmig), der mit hellhdutig herben Frauen, im Vereine schwéarmt, des
sportlich nackten Geigenspielers (Rudolf Bottger ,,Das Lied*), der von singenden Mad-
chen umgeben ist, oder gar in den mannigfachen Akt-Bildern, die oft einfach Sommer-
traume sind (Richard Klein, Harold Bengen, das Médchen im Kahn von Ernst Zoberbier
und die reich aus den Farbtiefen herausleuchtenden Frauen von Anton Lutz). Bisweilen
wird eine ausgesuchte Geste gefunden — bei Karl Truppe ist es das stdndige Motiv der
Ueberdachung des gewundenen und langsam aufgedeckten Korpers —, die das Akt-
Thema Uberhoht oder durch ein neckisches Sprichwortspiel — wie bei dem Wagen voll
schoner Madchen von Franz Weil3 — verkleidet hat. Anderswo verspricht der Wider-
spruch zu der profanen traumlosen Welt eine auffallige Wirkung: Sepp Hilz, neuerdings
in einer dunkelgoldenen Tonung, erstrebt sie mit der trunken lachelnden nackten Frau,
welche (ber einen golden an den Boden geschriebenen Vers von Hans Carossa in die
Unterwelt eingeht, aber in das Gerede der hinter ihr herpolternden Alten gerét. Auch der
Zugriff im Schlaf darf wohl als Wunschtraum figurieren, der hier durch den Titel ,,Raub
der Proserpina“ (Hans Happ) monumentalisiert wird. Die fremdartige Entriickung durch
Mythologie und zugleich die kiihle Gegenwartigkeit solchen Experiments findet man
allein wohl in Josef Piepers ,,Entfiihrung der Europa“ die in dem punktelnden Leuchten,
in dem zerflogenen [sic!] Prunk einer widerspruchsvollen Welt, gemalt ist. Meist aber
wird die luftig dahinschwimmende arkadische Landschaft (Hans Albert Simon-
Schaefer) oder eine wolkig spriihende Sinnbildlichkeit (,,Die Gefangene* von Raphael
Schuster-Woldan) bevorzugt. Das Traumhafte ist hier kaum von anderer Art als in ver-
grabenen, stillen Parks (Anton Miuller-Wischin, Oskar Kreibich) oder dem bunten Di-
ckicht, das unter seinem gebrochenen Farblicht einer herbstlichen Vision des Jugend-
stils &hnlich sieht (Arthur Illies). Mag der Traum auch burgerlich begliickt und tétig
(seite 2) heraufsteigen. Es gibt die plumpe, fast sackige Gewéchsform (Walther Klemm), in
Waldniederungen glimmende, tréchtige Buntheit (Josef Steib), die nahezu starr gebackene
Sonnenkruste der Landschaft (Heinrich von Richthofen), aber auch in weichen Valeurs
kann die sichere Stille des Wachstums ganz versammelt sein (Maria Henseler). Eine alte
Stadt wéchst weniger still, aber doch ebenso fest ergriffen aus dem vernarbten, dulden-
den Boden. Mehr den strichligen Zufall der Strallen malt Karl Walther, aber die ge-
spannte, aufgebdumte Gliederung, die brutende Luft Roms ist vollkommen in die aus-
gezeichneten, farbig wie gemortelt aufgetragenen Bilder vom Quirinal und dem
Trajansforum eingegangen, die Friedrich Schiiz gemalt hat.
Tatig, hart und wacker.

Wie die Ausgeglichenheit der Natur fiir die meisten dieser Bilder das erste Ziel
ist, so wird auch die Arbeit, die der Natur ihre Friichte abnimmt, gern in verklarendem
Lichte gesehen. Dal} die Natur oft genug ihre Friichte nicht willig hergibt, kann der Ma-
ler ja wohl nur andeuten. Am ehesten stellt er uns die Lockung des tbermitigen Ge-
winns vor Augen, deren Urbild etwa die Jagd ist. Vergnugt blinzelnd wartet der Jager
am Anstand. Wie sehr das Bild der Jagd dem Wohlgefiihl entstammt, zeigt die Tatsa-
che, daR die Szene leicht in historische Kostlime zu entriicken ist: eine barocke Kaval-
kade jagt durch den Wald, und hinter dem Ueberflul} einer steinernen Blumenvase la-
gert eine Gesellschaft im Watteaustil schmausend unter den Baumen (Max Fuhrmann).
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Dann wieder ist es die pittoreske Fremde, die als Kleid der Anstrengungen dient (wie in
dem Stierkampfbild von Wilhelm Kohlhoff). Der Zahl nach aber steht die Hausarbeit im
Vordergrund (etwa in den Bildern der strickenden und spinnenden Frauen von Josef
Hengge, Berhard Dorries, Walther Matthes und Wilhelm Kehl) oder die Versammlung
der Familie zum Essen (Hans Jakob Mann, Rudolf Otto und — mit stidlichen Typen —
Ludwig Angerer). Stets ist die bauerliche Arbeit als der Hintergrund dabei zu spdiren,
mitunter ganz nah wie beim Mittagsmahl am Acker (Hans Bacher). Weide-ldyll und
geruhsame Feldarbeit sind die Doméne von Julius Paul Junghanns, am ausgepragtesten
in dem grof3en Bild des alten Mannes und der strickenden Frau, die mit dem Vieh am
Weidegatter beieinander stehen. Es fehlt nicht das trockene karge Genuigen der Berg-
bauern (Wilhelm Dachauer), das kraftige Zugreifen der Holzfaller (Josef Hengge), die
Behabigkeit der Fischer auf dem Eis (Otto Priebe) oder der Bauer, der die Sense dengelt
(Peter Paul Morandell). Die groRe Mihe erkennt man aus dem lastvollen Gehabe eines
alten Mannes in dem schattendusteren Bild von Sepp Hilz, aber am Ende ergibt sich stets
die saubere, etwas linkische Ordentlichkeit wie in den Bauernmédchen von Adolf Wis-
sel oder gar die brave kleinburgerliche, bei aller Selbstgefalligkeit stets ein wenig ver-
angstigte Schrulligkeit, die Peter Philippi in der Sonderschau seiner meist aus Trier
stammenden Bilder ausbreitet. Die Arbeit ist in solchem bildhaften Ausschnitt ein stilles
Dahinleben, bei dem sich Lasten und Annehmlichkeiten freundlich ablésen.
Die Gewalten.

Sowie die Industrie in den Bildern erscheint, wird der Vorgang der Arbeit selte-
ner gezeigt. Hochstens das stumme Wirken zwischen den Schleifsteinen unter dem
Oberlicht eines kahl gemauerten Solinger Fabriksaals (Karl Joest) 1alt die einzelnen
Arbeiter erkennen. Sonst verschwinden sie eher hinter breitbristigen Werken und hohen
Maschinen in dem feurigen Zischen der schweren Arbeit. Die anonymen Gewalten der
Industrialisierung gelten mehr als die Einzelnen, die von den aufgewachsenen Gebirgen
ihrer Machinationen umfangen sind. In der weiten Sicht tber die Briickenketten hin
(Carl-Theodor Protzen) bemerkt man kaum noch die Manner, die mit den Niethammern
arbeiten, und die babylonischen Bauten der Bunkerwalle, die in ihrem griinlich festge-
schmolzenen Grau vor uns aufragen, verraten mehr Gesicht als die ameisenhaft herum-
irrenden Menschen, die sie errichtet haben (Richard Gel3ner). Vollends das ,,Arbeiten
unter dem Druck der Gewalten, die sich im Krieg verwandelt haben, sieht anders aus als
alles, was ein Kiinstler sonst sich trdumen lat und die Ausstellung in anspornender
Verklarung oder auch gutartiger Derbheit uns vor Augen stellt. Der Verwundete, den
die Gebirgsjager davontragen (Hans Strobl), wird zwar noch von dem Leuchten der
Schneesonne gestreift, das dahinstirmende U-Boot neben dem brennenden Wrack des
bekampften Schiffes (Richard Schreiber) und auch der spritzende See, durch den das
Geschutz jagt (Herbert Schnirpel), enthélt noch die belebende Aufregung, die selbst
Hértestes ertragen 1aRt. Aber schon das Warten der kdmpfenden Soldaten im Ger6ll der
StralRen (Friedrich Schwarze, Wilhelm Sauter) gibt die z&he Spannung zu spuren, deren
es gegen die Bitterkeit stdndiger Drohung bedarf. Wie schwer anzudeuten aber ist bei
aller Deutlichkeit der Inhalt jenes Bildes, das ,,Erinnerung an Stalingrad* heif3t (Franz
Eichhorst) und dessen Erdgraben, worin die Soldaten mit ihren Wunden und zerfetzten
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Uniformen liegen, nur ein schmerzvoller Hafen fur kurze Frist sein kann. Die Kunst der
Farbe wird hier rauh und kalt, in anderen Kampfbildern (Rudolf Lipus, Richard Ru-
dolph) versinkt sie in dumpfes schmutziges Grin. Man wird sogar bemerken, dal} die
tote, ganz erkaltete und zerlaufene Farbe noch ausreichend, den grausamen Anspruch
des Krieges kundgibt, wenn nur der gesehene Ausschnitt selbst das Kriegshandwerk
schlagkréftig umreillt (so in dem verschneiten Unterstand von Franz Gebhardt-
Westerbuchberg). Wer hingegen Uber eine vieltdnige Farbskala verfligt (wie Leo
Nyssen in seinem Bild ,,Vormarsch*), wird mit der Kahnbriicke, die ber den weiten
FluR geschlagen ist, ein endloses Bild aus undurchsichtigem Grau und verdecktem Griin
entrollen, das allméhlich erst den Boden wirklicher Anschauung sichtbar werden laRt.
Zuvor indes wird man gefangen sein in der bebauten, aber stets zerstampften Wiiste des
Krieges, die eigentlich eine verzweifelte, fast unmogliche Aufgabe fiir die Malerei ist.
Gleichwohl gewinnt an diesem Thema das Bild den kréftigsten Anstol3, hinter dessen
harter Gegenstandlichkeit alle anderen Aspekte sich in bliihende Hoffnungen oder ferne,
schone Formspiele verflichtigen. Die Kunst aber liebt am leichtesten das, was sich in
Schonheit festhalten l4t. Schon immer freilich war die lebendige Harte der einzige
Wetzstein, damit an ihm die Schonheit selbst an Widerstandskraft, ja an eigener Hérte
gegen den Schrecken gewinne.
Plastisches MaR.

In dieser Hinsicht war die Skulptur schon aus dem Material heraus einem be-
stimmten und stets auch gewagten Ziele der Kunst néher. Oft zwar wird sie zugleich die
aktivistische, martialische Schérfe der Inhalte selbst erstreben, wie es Arno Breker in
manchen seiner Werke beispielhaft gezeigt hat. Diesmal ist es fur ihn nicht ein solches
Thema, wohl aber die Form selbst, die sich in ihrer reinen, blendenden Sicherheit erweist
(,,Die Schreitende®). Dal3 dieser Bildhauer seit langem schon solch reichen und genauen
Griff besitzt, hangt nicht zuletzt mit der treffsicheren Fiille seiner Bildniskunst zusam-
men. Vor allem der Portratkopf des Reichsministers Speer ist in seiner kithlen und emp-
findlichen Festigkeit ebenso verschlossen wie aufschlu3reich. Auch die harte Aufmerk-
samkeit im Kopf des Ministers Dr. Goebbels und die gedankenverlorene Spannung in
dem des Ministers Rust umkreisen die zentralen Merkzeichen. Die scharfe Realistik ist
erstaunlich auf das Ganze hin bemessen. Sonst sind, offenbar um den belebten VVorgang
fir die skulpturale Form zu bewahren, mehr als sonst Reliefs flr die Ausstellung gefertigt
worden, vor allem die von Willy Meller, Josef Wackerle und Philipp Flettner. Bei den
Standbildern Gberwiegt eine feierliche, standkraftige Formgebung die stiirmende und ge-
spannte. Das zeigt vor allem Josef Thorak, dessen Arbeiten (zumal der kénigliche Reiter,
Paracelsus und Francesca da Rimini) mehr und mehr auf die schwebende, ausgreifende,
fast wolkige Modellierung zuriickgreifen, die er in seiner friihen Zeit an der Wachsplastik
gelibt hatte. Aber diese Weitkurvigkeit mit dem Gewicht zu verbinden, das er sonst be-
vorzugt hatte, will ihm nun gelingen. Es gibt daneben aber die schmeichelnd und glatt ge-
schlungenen Frauenleiber, deren Modellierprinzip in Gestalt der ,,Morgenrdte von Robert
Ullmann — einer weichen Pyramide schoner Frauen, die eine schlank aufgerichtet, die beiden
andern wohlig um den Fels gekauert — zum Zielpunkt des groRRen Saales gemacht ist. Hier
Uberwiegt der Reiz der UberlebensgrofRen Leiblichkeit das MalR der plastischen Aus-
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druckskraft, welches im Ubrigen das Ziel der Bildhauer bleibt und auch in dieser Ausstel-
lung mannigfach belegt ist. Es wére schwer, die Fulle bildnerischer Bemiihung in ange-
messener Form zu schildern. Es gentige deshalb die Erwédhnung der kleinen Statuen von
Kolbe (der tibrigens auch ein markantes Portrat zeigt) und Scheibe. Auffallend schien uns
uberdies die verharrende, sanfte Hoheit in der weiblichen Figur von Fritz von Graevenitz.
Alfred Sachs gelang es, festes Mal} und Zierlichkeit in dem leicht vorschreitenden ,,Mad-
chen mit Blume* zu verbinden. Dennoch ist in vielen Sélen das Bestreben nicht zu ver-
kennen, die malRvollen Gesten der Skulptur jener ausgebreiteten Umweltlichkeit anzuna-
hern, welche der Malerei vergonnt ist.

Carl Linfert.
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Volkischer Beobachter (Wiener Ausgabe), Nr. 201, vom 20. Juli 1937
Zentralverlag der NSDAP Frz. Eher Nachf. G.m.b.H., Minchen-Berlin-Wien

»Historische Wende der Kunstentwicklung durch klare Scheidung der Geister
Ein Gang durch die Kunstausstellung im Haus der Deutschen Kunst*

Von Robert Scholz

(seite 5) Da der Sinn und die Bedeutung dieser ersten groRen Kunstausstellung im neuen
Hause der Deutschen Kunst in Minchen von den fiihrenden Mannern der Bewegung,
die an diesem Werk mitgeschaffen haben, in den letzten Tagen wiederholt dargelegt
wurde, und der Fihrer in seiner Eroffnungsrede dieser Ausstellung die Sinnbestimmung
einer historischen Wende der deutschen Kunstentwicklung gegeben hat, soll dieser Be-
richt in der Hauptsache nur einen Begriff von der grof3artigen Wirkung und eine Vor-
stellung des Inhalts der Schau geben.

Neu und einmalig ist die klare Beziehung, in die hier die ausgestellten Kunst-
werke zu der Architektur des Hauses gebracht sind. Will man die Bedeutung dessen
ermessen, was durch diese neue wegweisende architektonische Gestaltung des dufReren
Rahmens dieser Ausstellung nicht nur im Sinne einer &ufReren Représentation, sondern
tief ins Geistige des Kunstentwicklungsprozesses unserer Zeit eingreifend bewirkt wur-
de, dann muf3 man sich, zuriickblickend, nicht nur des inneren Verfalls der Kunst selbst
in den letzten Jahrzehnten, sondern auch der Unwirdigkeit der duReren Formen erin-
nern, unter denen die bildende Kunst in den vergangenen Jahrzehnten dem deutschen
Volke dargeboten wurde. Es reicht hier nicht der Platz aus, diesen rein duRerlichen Ver-
fall des Ausstellungslebens der Vergangenheit aufzuzeigen. Dieser Verfall hatte der
Kunst selbst und dem Volke das BewuBtsein des Wertes und der Wiirde der bildenden
Kunst genommen, und das Kunstwerk war zum Massenprodukt degradiert worden. Die
innere Haltlosigkeit und die Tatsache, dal} sich die Kunst dieser Zeit selbst aufgegeben
hatte, dokumentierte sich auch in der duBeren Durftigkeit und Stillosigkeit der Kunst-
ausstellungen dieser vergangenen Zeit. Die Rilckwirkung dieses Zustandes auf die
Kunst selbst blieb nicht aus. Die Kunst wurde zu einer marktschreierischen Sensations-
mache, und das Volk fluchtete aus der niederdriickenden Atmosphére dieser Kunstwa-
renhduser.

Wenn man daran zurlickdenkt, dann begreift man erst, daf} der Fihrer mit dem
Bau dieses monumentalen Hauses der Deutschen Kunst nicht nur ein Ausstellungsge-
baude groRen Stils geschenkt hat, sondern dal} er der bildenden Kunst durch diesen
Rahmen ihre Wirde wiedergegeben und eine Verpflichtung fir die Zukunft auferlegt
hat. In den Fuhrerworten, die Uber dem Eingang dieses Hauses stehen:

L,Kunst ist eine erhabene und zum Fanatismus
verpflichtende Mission“
ist der deutschen Kunst wieder der groRe innere Auftrag und die Richtung gegeben, die
sie wieder dazu fiihren wird, nicht nur einem kleinen Kreis von Astheten zu dienen,
sondern dem ganzen Volke eine Steigerung des LebensbewuRtseins zu geben. Dieser
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Zielsetzung dient auch die erste grol3e Ausstellung, die jetzt in diesem Hause durch den
Fuhrer eroffnet wurde. Diese Ausstellung zieht eine strenge Grenze zwischen
der krankhaften Kunstproblematik der vergangenen Periode eines extrem
individualistischen und intellektualistischen Kunstbetriebs und der Kunst, wie sie
die Weltanschauung des Nationalsozialismus fordert. Dieser Trennungs-
strich ist ganz kompromif3los gezogen worden. Sicher ist, dal den ewig Gestrigen, die
da hofften, die Reste und Ruckstéande einer snobistischen international gefarbten Kunst-
geschmécklerei in das Kunstleben des neuen Deutschland einzuschmuggeln, dieser
Schnitt als zu radikal erscheinen wird, aber alle positiven Kréfte des deutschen Kunstle-
bens werden dem Fuhrer dankbar daftr sein, daf durch diese Ausstellung endgdiltig alle
jene einer Uberwundenen Zeit geistig zugehorigen destruktiven Kréafte und Tendenzen
ausgeschaltet wurden. Die Vertreter eines Volksfremden Asthetizismus haben in den
letzten vier Jahren immer wieder versucht, dem Nationalsozialismus die Produkte der
Verfallskultur als revolutiondre Kunst aufzuschwatzen. Haben wir aber den Kunstbol-
schewismus und alles, was ihm unter dem Mantelchen eines scheinbar harmlosen Ge-
schmacklertums zugehort, als den Bazillus der Zerstérung jeder artgemalien Volkskul-
tur und Kunst erkannt, dann gilt auch fir den Kunstbolschewismus in allen seinen Ver-
kleidungen das Wort Bismarcks: ,,Mit Bazillen und Ungeziefer verhandelt man nicht,
die vernichtet man.

So bedeutet die in dieser Ausstellung durchgefiihrte klare Scheidung der Geister
eine in der Auswirkung historische Wende der deutschen Kunstentwicklung. Das, was
in dieser Ausstellung gezeigt wird, bedeutet ein Bekenntnis zu dem Werden der
groBen deutschen Kunstuberlieferung, ein Bekenntnis zum Konnen
und zum kunstlerischen VerantwortungsbewuRtsein. Diese Ausstellung
gibt wieder einen festen Wertmafstab fiir wirkliche Leistung, und sie richtet den Blick
auf das Ideal einer Uber Zeit- und Geschmacksurteilen stehenden Meisterschaft. Damit
wird der Inflation individuell schwankender, nur &sthetischer Werturteile, die die Kunst
in den Verfall geflihrt haben, eine Kunst gegenuberstellt, die wieder auf festem Boden
steht, weil sie aus der Volksgemeinschaft gewachsen, wieder mit der naturlichen An-
schauung des Volkes verbunden ist. Das Ziel ist eine im Charakter echte deutsche
Kunst, und flr den Charakter der deutschen Kunst sind Naturliebe, der Wille zur Klar-
heit, die handwerkliche Grindlichkeit, aber auch der Drang nach dem Metaphysischen
und der Reichtum der Phantasie entscheidende Faktoren. Aber jeder dieser Werte baut
sich organisch auf den anderen auf, und es war ein Grundfehler der vergangenen Kunst-
periode, zu glauben, dal} die Phantasie der Kiinstlers und sein metaphysischer Aus-
druckswille des organischen Unterbaues von Handwerk und Kodnnen, des Fundaments
der Naturanschauung und des Charakters entbehren kann. Es ist daher vollkommen lo-
gisch und organisch gedacht, da3 in dieser richtunggebenden, die endgiiltige Bilanz der
vergangenen Kunstentwicklung ziehenden Ausstellung zunéchst das Schwergewicht auf
das handwerkliche Kénnen, auf Charakter und Gesinnung gelegt wurde, und dal} man
auf diese Ausgangslinie fiir eine kommende Kunstentwicklung nur solche Werke ge-
stellt hat, die im Sinne dieser Grundbedingungen als beispielhaft anzusehen sind. In
diesem Sinne ist diese Ausstellung trotz ihrer erreichten Vollendung und Geschlossen-
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heit als ein Anfang und ein Auftakt auf ein Ziel hin anzusehen, das gro3 genug ist, die
Vielfalt deutscher kinstlerischer Schopferkraft zu umfassen. Welch strenger Malistab
an diese Ausstellung angelegt wurde, geht schon daraus hervor, dass aus 15 000 zur
Prifung eingegangenen Werken insgesamt nur
900 Werke der Malerei, Plastik und Graphik

ausgewahlt wurden. Wenn dabei aus Raumbeschrankungsgriinden mancher Kinstler
nicht aufgenommen werden konnte, der zu den positiven Kraften des zeitgendssischen
Kunstschaffens zu rechnen ist, aber der zu Hoffnungen berechtigt, so wird das fur die
wirklichen Begabungen, die diesmal hier nicht Eingang gefunden haben, nur ein An-
sporn sein, fir die kommenden Ausstellungen dieses Hauses etwas Besonderes zu leis-
ten.

Diese 900 Werke, sicher schon eine sehr statthafte Zahl, bieten sich dem Be-
schauer in einer so abwechslungsreichen und das Auge immer wieder erfrischenden
Form dar, daR man keine Ermudung wie sonst in derartigen groRen Ausstellungen emp-
findet.

Es reicht selbstverstandlich hier der Raum nicht aus, auch nur einem Teil der
Werke dieser Ausstellung gerecht zu werden. Dies soll noch spéteren Berichten vorbe-
halten sein. Es kann im folgenden nur ein summarischer Uberblick tiber den Aufbau der
Ausstellung und die hier vertretenen Kinstler gegeben werden.

Den Mittelpunkt bilden die rechts und links an die Ehrenhalle sich anschliel3en-
den beiden Hauptsale. Der rechte Saal ist in der Hauptsache den grofien plastischen
Werken eingerdumt. Man erhalt hier einen imposanten Eindruck der grollen
kinstlerischen Hohe des gegenwartigen plastischen Schaffens. Es besta-
tigt sich auch hier die allgemeine Beobachtung, daR die Plastik bereits entschiedener
und grundlegender als die anderen Kiinste sich aus der schopferischen Lethargie der
Vergangenheit freigemacht hat. Die starkere Gebundenheit an das Material und die
meist klarere Zweckbestimmung geben die natirliche Erklarung. Den groRen Saal be-
herrscht eine acht Meter hohe Doppelfigurengruppe von Josef Thorak, ein Werk, das
in seiner imposanten Wucht die Dynamik unserer Zeit zwingend ausdriickt. Daneben
sieht man, von der gleichen plastischen Energie erfllt, zwei groRe Steinreliefs dessel-
ben Kinstlers und seine in der monumentalen Pragung des Wesens der Personlichkeit
einzigartigen Bildnisse Mussolinis, Atatlrks, Hindenburgs und des Reichshankprésiden-
ten Dr. Schacht. Die Hohe der heutigen Plastikkunst wird im selben Saal durch groRRe
Figurenplastiken von Arno Breker, Scheibe, Kolbe, Ottmar Obermaier, Kolle
und die formal grof3artigen Bildnisplastiken, wie der Kopf des Gauleiters Streicher von
Schmidt-Ehmen, dem Beschauer zum eindringlichen Erlebnis. Und wenn man die auf
die Ubrigen Rdume des Hauses wirkungsvoll verteilten plastischen Werke von Wa-
ckerle, Ulfert Janssen, Richard Klein, Klimsch, Richard Knecht, Albiker,
Kasper, Esser, Fritz Behn , Mikorey, Franz Bernhard, Krieger, Ferdinand
Liebermann, Christian Metzger, Fritz Roel, Hans Stangl, Volland, Viertha-
ler, Willi Zlgel, Felix Kupsch, Fritz von Grévenitz, Anton Grauel, und Fritz
Nuf3 gesehen hat, dann kommt man mit Recht zu dem Glauben, da wir heute in einer
Zeit einer Renaissance der deutschen Plastik stehen. DaR aber auch in Osterreich die
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Plastik auf einem sehr hohen kunstlerischen Niveau steht, beweisen die ganz hervorra-
genden Skulpturen der Osterreicher Riedl und Margarete Hanusch.

Im Hauptsaal der Plastik haben auch einzelne Hauptwerke der Malerei ihren
Platz gefunden. So sieht man hier einen in der Komposition und Linienfiihrung grofRen
Mosaikentwurf von Kasper, Miunchen, daneben eine in der malerisch visiondren Kraft
groRartige Farbsymphonie von Karl Leipold, ein mit machtigen Segeln dahinfahren-
des Vollschiff, ein Bild von tiefer Zeitsymbolik.

Der grof3e Hauptsaal der Malerei wird beherrscht von einem groRen allegori-
schen Figurentriptychon von Professor Ziegler. Hier findet man auch Karl Storchs
malerisch reiches, représentatives Damenbildnis, und hier, sowie in anderen Séalen ver-
teilt, begegnet man Max Zdpers von tiefer Naturliebe und echter deutscher Romantik
erfullten farbig leuchtenden Landschaften, deren geradezu fanatische handwerkliche
Feinheit der Ausfiihrung wohl den stérksten Gegensatz zu der handwerklichen Nachl&s-
sigkeit der vergangenen Kunstverfallszeit darstellt.

Ebenso reich wie die Mannigfaltigkeit kunstlerisch personlicher Ausdrucksform,
ist auch der Kreis der gestalteten Motive. EIk Eber hat in den Bildern ,,Die letzte
Handgranate* und ,,Appell am 22. Februar 1933 zwingende Sinnbilder des Heroismus
des Frontsoldaten und des Soldaten der Bewegung gestaltet. Aus dem Erlebnis der
schlichten GréRRe des Bauerntums schopfen Mackensen in seinem grof3en Bilde ,,Got-
tesdienst am Moor*, Adolf Wissel in dem streng gezeichneten Bilde ,,Bauernfamilie®,
Hans List in seinem alten Bauernpaar, Ferdinand Spiegel in seinen bekannten mo-
numentalen Gestaltungen der Sarntaler Bauern, ebenso Baumgartner, Gerhardin-
gen, Ehmig und Franz Eichhorst in ihren malerisch reichen Schilderungen des
Bauernlebens. Daneben sieht man meisterliche Bildnisse von Hommel, Pfann-
schmidt, Paul Schroter, Gustav Wimmer und Samberger, um nur einige zu nen-
nen. Das Fuhrerbildnis von Heinrich Knirr und das Bildnis von Rudolf Hel} von Horn
sind Beispiele einer der zeitdokumentarischen Aufgabe gewachsenen Bildniskunst.

Ein sehr hohes kinstlerisches Niveau hat auch die Landschaftsmalerei. Bei ei-
nem ersten Gang durch die Ausstellung bleiben die Arbeiten von Werner Peiner, Willi
ter Hell, Lebrecht, Stoll, Karl Walther, Walther Klemm, Richard Kaiser,
Wilhelm Hofelich, Traub, Terstegen, Gradl, Pfitzner, Sieck, Steppes,
Brél, Hodiener, Otto Scheinhammer, und Willi Tiedsen haften. Den Willen der
jungeren Generation nach altmeisterlicher Strenge der Zeichnung reprasentieren Tie-
bert und Wilhelm Petersen in seinem Bildnis einer jungen Friesin. An den Altmeister
der Tiermalerei, Heinrich von Zugel, schlieBen sich mit ausgezeichneten Tierbildern
Richard Miller, Junghanns und Bollschweiler an. Die Namen Schuster-
Woldan, Angelo Jank, Philippi, Protzen, Fritz Reihn, Schmurr, Otto Seeck,
Hans Spiegel, Bartning, Otto Roloff, Siebert, Hoyer, Jorzig, Willi Krie-
gel, Willrich, Lanzinger, Paul Hermann, Ddrries, Bastanier, Ferdinand
Stéager, Richard Schaupp, Rudolf Scheller, Hans Happ, Otto Dill, Max Claren-
bach, Bernhard Broker, Bruno Breil, sollen einen Begriff der Reichweite dieser
Schau geben.
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Dazu kommt im ObergeschoR noch eine auserlesene Graphikschau, die die bes-
ten Namen der zeitgendssischen deutschen Graphik aufweist, tber die noch besonders
zu berichten sein wird.
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Anordnung zur Beseitigung der Kunstkritik

Das neue Amt des Kunstschriftleiters
Die Anordnung Dr. Goebbels zur Beseitigung der Kunstkritik

Quelle: Deutsche Presse, 05.12.1936 (S. 594)

Der Reichsminister fur Volksaufklarung und Propaganda gibt folgendes bekannt:

,,Die Kunstkritik ist im Rahmen der Neuformung des deutschen Kulturlebens
eine der Fragen, deren Ldsung am dringlichsten, aber auch am schwierigsten ist. Ich
habe seit der Machtergreifung der deutschen Kunstkritik vier Jahre Zeit gelassen, sich
nach nationalsozialistischen Grundsétzen auszurichten. Die wachsende Zahl der Be-
schwerden Uber die Kunstkritik sowohl aus den Reihen der Kunstschaffenden selbst als
auch aus allen anderen Teilen der Bevolkerung, gaben mir vor einem Jahr Veranlas-
sung, eine Kritikertagung einzuberufen. Ich habe auf dieser Kritikertagung den deut-
schen Kiritikern Gelegenheit gegeben, sich mit den namhaftesten Vertretern des deutschen
Kunstschaffens ausfihrlich tber das Problem der Kunstkritik auszusprechen, und ab-
schlieBend selbst meine Auffassungen zur Kunstkritik noch einmal unmiRverstandlich
dargelegt. Ich habe ferner die ,,Nachtkritik* verboten.

Da auch das Jahr 1936 keine befriedigende Besserung der Kunstkritik
gebracht hat, untersage ich mit dem heutigen Tage endgultig die Weiterfuhrung der
Kunstkritik in der bisherigen Form.

An die Stelle der bisherigen Kunstkritik, die in volliger Verdrehung des Begriffs
,Kritik in der Zeit judischer Kunstiiberfremdung zum Kunstrichtertum gemacht wor-
den war, wird ab heute der Kunstbericht gestellt; an die Stelle des Kritikers tritt der
Kunstschriftleiter. Der Kunstbericht soll weniger Wertung, als vielmehr Darstel-
lung und damit Wirdigung sein. Er soll dem Publikum die Mdglichkeit geben, sich
selbst ein Urteil zu bilden, ihm Ansporn sein, aus seiner eigenen Einstellung und Emp-
findung sich Gber kinstlerische Leistungen eine Meinung zu bilden.

Wenn ich eine derartig einschneidende MafRnahme treffe, dann gehe ich dabei
von dem Gesichtspunkt aus, daB nur der kritisieren darf, der auf dem Ge-
biet, auf dem er kritisiert, wirkliches Verstandnis besitzt. Wer selbst
schopferisch begabt ist, wird sich weniger mit Kritik beschaftigen, als vielmehr den
Drang nach eigener schopferischer Leistung haben. Ich erinnere dabei daran, dal die
grolRen Kritiker des vorigen Jahrhunderts, Lessing, Kleist, Tieck, Brentano, Fontane,
Gustav Freytag und viele andere mehr, schon groRe schopferische Leistungen vollbracht
haben, ehe sie Kritiken schrieben. Die Form, in der sich diese mit der Kunstkritik be-
schéftigten, ist auch fur unsere Zeit noch vorbildlich. Die groRen Kritiker des vorigen
Jahrhunderts wollten nur Diener am Kunstwerk sein. Sie gaben Rechenschaft mit der
Achtung und Ehrfurcht vor der Leistung des anderen, aber sie warfen sich nicht zum
unfehlbaren Richter tber fremde Leistungen auf. Dies blieb den jldischen Literaten von
Heinrich Heine bis Kerr tberlassen, auf die die bisher noch tbliche Form der Kunstkri-
tik zum Teil zurlckgeht.
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Der kunftige Kunstbericht setzt Achtung vor dem kinstlerischen
Schaffen und der schopferischen Leistung voraus. Er verlangt Bildung, Takt,
anstandige Gesinnung und Respekt vor dem kinstlerischen Wollen. Nur Schriftleiter
werden in Zukunft Kunstleistungen besprechen kénnen, die mir der Lauterkeit des Her-
zens und der Gesinnung des Nationalsozialismus sich dieser Aufgabe unterziehen. Es ist
daher auch mit Recht immer wieder verlangt worden, da der Kunstbericht nicht ano-
nym erfolgen darf.

Ich ordne daher an: In Zukunft ist jede Kunstbesprechung mit vollem
Namen des Verfassers zu zeichnen.

Das Amt des Kunstschriftleiters wird in der Berufsliste der deutschen
Presse an eine besondere Genehmigung geknlpft sein, die wiederum abhéngig ist
von dem Nachweis einer wirklich ausreichenden Vorbildung auf dem Kunstgebiet, auf
dem der betreffende Schriftleiter kiinftig tatig sein will. Da die Beschaftigung mit kinst-
lerischen Leistungen eine gewisse Lebenserfahrung und Lebensreife bedingt, mussen
Kunstschriftleiter mindestens dreiBig Jahre alt sein, ehe sie fiir diesen Té&-
tigkeitszweig der deutschen Presse zugelassen werden kénnen.*
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