
Hans-Ernst Mittig 
»Entartete Kunst«: Künstlerische Rückblicke 

Große Teile der neueren kunstwissenschaftlichen Faschismus-Diskussion gelten 
dem Rückblick auf die Aktion »Entartete Kunst« und der Rückkehr von NS­Moti­
ven in die Gegenwartskunst.1 Diese Themen überschneiden sich in der Frage: kön­
nen künstlerische Rückblicke zum Thema »Entartete Kunst« beitragen? 

Wissenschaftlich sind die Verfolgungsmaßnahmen des NS­Regimes in vielen 
Bereichen erforscht und namentlich beim »Historikerstreit« durch Diskussionen er­
hellt worden, die durchaus nicht auf die Fachkreise der Geschichtswissenschaft be­
schränkt blieben.2 Auf Gebieten, die die Historiker den Kunsthistorikern überlassen 
durften, ist weniger geschehen. Mit der Aktion »Entartete Kunst« war hier ein The­
ma vorhanden, dem schon die Nazis Resonanz in breiter Öffentlichketi verschaffen 
wollten und das nach 1945 populär blieb. Planvolle Forschung auf diesem Gebiet ist 
aber erst seit einer Potsdamer und einer Münchner Ausstellung von 1987/883 zu be­
merken. Daß die Aktion zu verurteilen ist, scheint unter Kundigen festzustehen4, 
Diskussion über ein Für und Wider in breiterer Öffentlichkeit scheint nicht gefordert 
zu sein. 

Und doch gibt es offene Fragen genug, auch solche, die noch zur Stellungnah­
me motivieren, zu einer Stellungnahme, die über den Arbeitsbereich der Kunsthi­
storiker hinaus auch für andere Gruppen von Belang ist, namentlich für die heute le­
benden Künstler. 

Daß das NS­Regime unter dem Schlagwort »Entartete Kunst« eine Kampagne 
führte, gilt heute als ein Ruhmestitel >der< modernen Kunst, aus dem noch die heuti­
ge Avantgarde Ansprüche auf Respekt und auf Schutz gegen vergleichbare Angriffe 
ableiten kann. Daß die Machthaber gegen moderne Kunst vorgingen, wird auch als 
ein unfreiwillig erbrachter Beweis dafür angesehen, wie Kunst Freiheit und Humani­
tät in besonderem Maße symbolisiere. Diese Einschätzungen werden von der Frage 
berührt, ob das NS­Regime die moderne Kunst als einen seiner Hauptgegner be­
trachtete oder ob der Bereich Kunst nur ein Nebenschauplatz der Unterdrückung 
war. In dieser Frage werden die Akzente verschieden gesetzt. Nach der die ältere Li­
teratur beherrschenden Ansicht betrieben Politiker einen Kampf gegen die moderne 
Kunst, bei welchem Schmähungen medizinischer, rassistischer und politischer Pro­
venienz als Hilfsmittel dienten.5 Die Gegenmeinung betont, daß die Kunstverfol­
gung Teil der allgemeinen Verfolgung war, und fragt nach dem politischen Kontext 
der Aktion »Entartete Kunst«. Sie sieht in dem Angriff auf moderne Kunst vor allem 
ein Hilf mittel zu weiterreichenden, nicht mehr kunstpolitischen Zwecken: die Ak­
tion trug danach zur Konstruktion von rassistischen und antikommunistischen 
Feindbildern bei, die das NS­Regime zur Verfolgung von Minderheiten, zur Unter­
stützung seines Eingreifens in Spanien und zur Vorbereitung des Ostfeldzugs benö­
tigte.6 

Auch ohne daß die Argumente hier wiederholt werden, läßt sich diese Mei­
nungsverschiedenheit als eine solche erkennen, die zentral ist und heutige Interessen 
berührt, auch das Interesse von Künstlern an der Rolle, die sie von ihren Vorläufern 
erben können. Jede Arbeit zur Interpretation der Aktion »Entartete Kunst« und 
zum Verbreiten der Ergebnisse muß willkommen sein, auch die von Künstlern. 
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Künstler können dabei Sachverstand und Erfahrungen aus ihrer eigenen Arbeit ein­
bringen. 

Daß insbesondere das Tafelbild zu solcher Arbeit geeignet sei, wurde ange­
nommen , als der Hamburger Ausstellungskatalog »Arbeit in Geschichte ­ Geschich­
te in Arbeit« 1988 folgende Worte Jörg Immendorffs aufnahm, des Künstlers, der 
mit seiner »Lehmbruck Saga« von 1982 Motive der Aktion »Entartete Kunst« verar­
beitet hat: »Ich behaupte, das progressivste Medium, das wir augenblicklich zur Ver­
fügung haben, ist das Tafelbild, weil es das autarkste Medium ist, autarker zum Bei­
spiel als der Film, die Fotografie e t c . « . Er begründete es damit, daß der Künstler 
sich hier nicht technischen Prozessen unterwerfen müsse.7 

Daß sich das Medium Tafelbild für das Thema »Entartete Kunst« eigne, läßt 
sich jedoch auch bezweifeln. Die Aktion »Entartete Kunst« war kein einmaliges Er­
eignis, sondern ein jahrelanger Prozeß: selbst für Historienmalerei und Kunsthisto­
rienmalerei ein Thema von einer Art, die der Darstellung in einem einzigen Tafel­
bild immer schon Schwierigkeiten bereitete und sich als Bildinhalt im 20. Jahrhun­
dert noch weniger anbot als vorher.8 Auch unter den bisher verarbeiteten NS­Moti­
ven in der Gegenwartskunst sind längere Abläufe und selbst Ereignisse selten; es do­
minieren Bauten, Zeichen, Uniformen und dergleichen.9 Daß das Tafelbild zur Ver­
arbeitung zeitgeschichtlicher Prozesse wie der Aktion »Entartete Kunst« geeignet 
sei, läßt sich hier wie sonst auch angesichts seiner begrenzten Adressatengruppen 
vorläufig bezweifeln. 

Die Frage, ob und was Gegenwartskunst zum Thema »Entartete Kunst« bei­
tragen kann, braucht aber nicht auf das Medium Tafelbild verengt zu werden; 
Druckgrafik wäre einzubeziehen, in ihren Möglichkeiten zu vergleichen. Zu einem 
solchen Vergleich reicht das vorhandene Material gerade aus. Zweimal wurde der 
Austeilungstitel »Entartete Kunst« zum Werknamen und zum lesbaren Werkbe­
standteil: in Klaus Staecks Plakat und Postkarte von 197910 (Abb. 1) und in Sigmar 
Polkes Gemälde von 1983 (Bonn, Städtisches Kunstmuseum, Abb. 3). Gemeinsam 
ist beiden Arbeiten außer dem Titel auch, daß sie jeweils auf einem zeitgenössischen 
Dokument basieren. 

Staeck machte ein Ausstellungsplakat (Abb. 2) zum Teil seiner Arbeit. Er änderte 
und ergänzte aber dessen Text. Es blieb bei dem Titel »Entartete Kunst« und den ge­
bogenen Zeilen unten links: »was wir in dieser interessanten schau sehen, wurde ein­
mal ernst genommen« mit fünf Ausrufungszeichen. Der ursprüngliche Text »ausstel­
lung von >kulturdokumenten< des bolschewismus und jüdischer Zersetzungsarbeit« 
ist bei Staeck verändert in »ausstellung von >kulturdokumenten< des bolschewismus 
und radikaler Zersetzungsarbeit: Duchamp, Beuys, de Maria und die ganze Clique«. 
Die auf das Wort »Zersetzungsarbeit« ursprünglich folgende Datumsangabe ist bei 
Staeck getilgt, auch der untere Streifen mit näheren Angaben zur Ausstellung entfiel 
zugunsten großformatiger, aktualisierender Zeilen, die aus werbenden Redensarten 
gewonnen wurden: »Demnächst wieder / in diesem Theater / In Sachen Kunst und 
Kultur war München schon immer führend«. 

Als Beleg für diese ironisierte Führungsrolle Münchens ist das zitierte Ausstel­
lungsplakat eingesetzt. Diesen Beleg kann es allerdings nicht erbringen. Das wird 
durch die Tilgung des Datums »1936« verdeckt. Das Plakat hatte zwar eine Münch­
ner Ausstellung »Entartete Kunst« angezeigt, aber nicht die große 1937 in Gang ge­
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1 Klaus Staeck, Entartete Kunst, Postkarte/Plakat, 1979 
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setzte, sondern eine der Vorläufer­Ausstellungen. Diese wurde in Dresden am 23. 
September 1933 eröffnet. Ihr Titel wird in der bisherigen Literatur mit »Spiegelbil­
der des Verfalls in der Kunst« angegeben, lautete aber nach Ermittlungen Christoph 
Zuschlags bereits zu Beginn »Entartete Kunst«. Seit 1934 wurde die Schau als Wan­
derausstellung in weiteren Städten gezeigt; München war eine von diesen acht Sta­
tionen.11 Von schlechter Münchner Tradition kann das Plakat dieser Ausstellung al­
so nicht zeugen. 

Es fragt sich jedoch, ob die von Staeck betont vorgetragene, wenn auch durch 
das Plakatzitat nicht belegte Lokalisierung der bekämpften Tendenzen in München 
überhaupt den Kern der Sache, den Sitz der Gefahr bezeichnen kann. Zwar sehen 
besonders die Bewohner nördlicherer Großstädte Münchens kulturelle Rolle gern 
ironisch, aber was diese Meinung in vorbeugendem Kampf gegen eine neue Kunst­
verfolgung nützen soll, ist unerfindlich. Es interessiert dafür nicht, ob die Aktion 
»Entartete Kunst« 1937 im wesentlichen von Süddeutschen betrieben wurde, wie 
Rave 1949 meinte, oder ob die Hauptakteure aus Göttingen und Hamburg kamen, 
wie Schuster 1987 dagegenhielt.12 

Ergiebiger als die Frage, ob münchnerische oder bayerische Mentalität zur In­
toleranz neige, ist ein anderer Hinweis, den das Plakat von 1936 gibt, den Staeck 
aber nicht aufgegriffen hat (und der in einer neuen Wiedergabe des Plakates13 ­ von 
1988 ­ auch wegretuschiert ist): ein Hinweis darauf, daß Künstlermentalität zur Into­
leranz verführen kann, daß Künstler an der Verfolgung sogenannter entarteter 
Kunst teilnahmen. Ein Künstler hat das Nazi­Plakat signiert: »Vierthaler«, wahr­
scheinlich einer von zwei Brüdern dieses Namens, der 1875 in München geborene, in 
Hannover tätige Ludwig Vierthaler; ein namhafter Künstler, der mit zwei Arbeiten 
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2 Ludwig (?) Vierthaler, Ausstellungsplakat, 1936 
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(von 1906 und 1911) noch 1958 in der Münchner Ausstellung »Aufbruch zur Moder­
nen Kunst« verteten war.14 

Der Beitrag dieses Grafikers zur NS­Propagandä erscheint zwischen Staecks 
massiven Schriftbalken als gekonnte, für unseren Blick schöne Verarbeitung ab­
strakter Kunst und neuer Typographie. Zwei schwarze, geradlinig begrenzte Felder, 
ein dreieckiges und ein rechteckiges, orientieren und stützen sich am Bildrand in An­
tithese zu zwei roten, verschieden unvollständigen Rundscheiben, deren schräge 
Folge gegenüber der Bilddiagonalen absinkt. In einer Kampfzone spaltet das Drei­
eck die runde Scheibe, können Schwarz und Rot in Weiß umschlagen, geradlinige 
schwarze Schriftzeilen mit benachbarten roten, rund geführten die Schrägstellung 
teilen. 

Vierthaler knüpfte weit zurückgehend an die Form und die politische Farbsym­
bolik von El Lissitzkys Plakat »Schlagt die Weißen mit dem roten Keil« (1919)15 an. 
In Vierthalers Plakat spaltet ein schwarzer Keil einen roten Kreis. Entweder glaubte 
der Künstler damit das parodistische Bild einer überholten Verrücktheit zu liefern, 
die auch noch auf den Kopf gestellt sei. Oder er sah in den schwarzen Elementen 
Ordnung und Kraft, die mit den roten, labileren aufräumten und dazu auf das 
Schlachtfeld der »Entarteten Kunst« ausgerückt seien. In beiden Fällen wurde ab­
strakte Kunst für »entartete« gesetzt. 

Kunst mit dem »roten Segen als Staatsangelegenheit« hieß die abstrakte Kunst 
noch bei Willrich 1937. Er stellte allerdings spöttisch fest, nicht einmal mehr in Ruß­
land sei sie geschätzt.16 Und so spielte die abstrakte Kunst unter den unmittelbaren 
Angriffszielen der Ausstellung »Entartete Kunst« 1937 nur noch eine Nebenrolle. 
Der vielzitierte Ausstellungsführer »Entartete Kunst«, der nach Andreas Hünekes 
Analyse auf die Berliner Ausstellungsversion vom Frühjahr 1938 vorbereitete17, bil­
dete 56 Arbeiten ab, darunter nur 4 abstrakte. Keines der bisher ermittelten Ausstel­
lungsplakate bezog sich nochmals auf abstrakte als angeblich entartete Kunst.18 

Staeck, das sei zunächst nur konstatiert, ging auf solche Tendenzentwicklun­
gen von 1936 bis 1938 nicht ein, ließ es stattdessen bei einer verbreiteten Meinung, 
die die späteren Verfechter der abstrakten Kunst erzeugt haben: abstrakte Kunst sei 
der wichtigste Impuls, den der »Angriff des Totalitarismus« unterbrochen habe, und 
die entschiedenste nachträgliche Absage an die »Kunstdiktatur«.19 

Der Plakattext von 1979 verundeutlicht allerdings auch diese Botschaft der Pla­
katform, indem er als neuerdings potentiell verfolgte Künstler »Duchamp, Beuys, 
de Maria...« nennt, deren Arbeiten so wenig der abstrakten Kunst zugerechnet wer­
den wie das Plakatwerk von Staeck selbst.20 

Dies führte in der Diskussion über mein Referat am 19. Mai 1990 zu der Frage, 
warum Staeck nicht statt Vierthalers Plakat das bekanntere gegenständliche Bild­
und Schrift­Motiv auf dem Umschlag des Ausstellungsführers »Entartete >Kunst<« 
von 1937/3821 gewählt hat. Otto Freundlichs Darstellung des »Neuen Menschen« in 
der dort verwendeten Fotografie22 würde jedoch noch heute auf erhebliche Teile des 
Publikums befremdlich wirken. Vierthalers Plakat dagegen vermittelt, nachdem ab­
strakte Kunst weitgehend akzeptiert ist, eine erste Anmutung, an die Staeck viel 
leichter anknüpfen konnte: den Eindruck einer von den Nazis vergeblich parodier­
ten, zu Unrecht angegriffenen Modernität. 

Der Versuch, über Staecks Arbeit nachzudenken, stößt auf Widersprüche und 
Unstimmigkeiten, deren Bearbeitung nicht zu einem dialektischen Erkenntnispro­
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zeß führt, sondern zu dem Eindruck, der Künstler selbst habe sich mit stagnierenden 
Publikumsmeinungen abgefunden. So fällt auch das Informationspotential des be­
nutzten Münchner Plakats von 1936 zum Teil unter den Tisch, und zwar da, wo es die 
Geltung verbreiteter Gemeinplätze und bequemer Überzeugungen stören könnte. 
Es ist bequem, Nachwirkungen brauner Kulturpolitik in einer Stadt zu lokalisieren, 
Künstler nur als Verfolgte statt auch als Verfolger in Augenschein zu nehmen und 
die Nachkriegslegende auf sich beruhen zu lassen, die Nazis hätten vor allem die ab­
strakte Kunst diffamiert. 

Diese Feststellungen nun in einen kunstkritischen Vorwurf münden zu lassen, 
wäre, wenn überhaupt von Interesse, jedenfalls verfrüht. 

Zunächst schon deshalb, weil Staeck damit als ein über der Sache stehender, je­
de Wahlfreiheit genießender Unbeteiligter verkannt werden würde. Stattdessen 
kann sein Entschluß, der Wiederholungsgefahr in puncto »entartete Kunst« die Prio­
rität zu geben und Jahreszahlen Jahreszahlen sein zu lassen, als Resultat seiner eige­
nen Situation erklärt werden. 

Staeck war von dem Verdikt »entartete Kunst« selbst betroffen, sogar auf zwei­
fache Art. Seine Arbeiten waren häufig wie die seinerzeit verfolgte Kunst ge­
schmäht, mit dazugehörigen Bezeichnungen wie »Mist« belegt worden.23 Man kann 
von Künstlern nicht verlangen, daß sie sich gegenüber solchen Angriffen auf die 
überwiegende, ja regierungsamtliche Hochschätzung der vorher »entartet« genann­
ten Kunst verlassen, statt sich selbst zu wehren. Aber auch die entgegengesetzte Ak­
tualisierung hatte Staeck getroffen, der Vorwurf nämlich, er selbst verwende Metho­
den der damaligen Verfolger, indem er Bild und politische Parole verbinde.24 Gegen 
diesen Vorwurf hilft es Künstlern durchaus nicht, daß die Aktion »Entartete Kunst« 
heute offiziell verdammt wird, und gegenüber diesem Vorwurf ist es auch eines der 
möglichen Argumente, an Künstler als damalige und potentielle neue Opfer zu erin­
nern. 

Zu fragen ist allerdings, ob Staeck sich dabei in die dritte Methode verstrickte, 
die Erinnerung an die Aktion »Entartete Kunst« falsch zu aktualisieren. Der Begriff 
wird ja auch dazu benutzt, Kritik an modernen Kunstwerken als angebliche Wieder­
holung faschistischer Aggressivität abzuwehren. Als Erben nationalsozialistischer 
Kunstverfolger werden auch machtlose Laien abgefertigt, die für ihre Wut über ein­
zelne moderne Kunstwerke nicht die anerkannten Vokabeln finden. 

Im »Fall Staeck« agierten jedoch nicht nur verärgerte Einzelne. Zu den Ein­
drücken, die sein Plakat von 1979 motivierten, gehörte sicherlich noch der Eklat, 
den eine Staeck­Ausstellung in der Parlamentarischen Gesellschaft in Bonn am 30. 
März 1976 ausgelöst hatte.25 Mehrere seiner Plakate waren abgerissen und zertram­
pelt worden. Die Erinnerung an den Akteur Philipp Jenninger (aus Württemberg) 
ist 1988 aufgefrischt worden; die Täter waren jedoch eine ganze Gruppe von CDU­
und CSU­Abgeordneten, also von politischen Funktionsträgern, und diese handel­
ten nicht spontan. Als politisch intendierter, organisierter Angriff auf Kunstwerke 
rechtfertigte dies wirklich den Vergleich mit Teilen der Aktion »Entartete Kunst«. 
»Wehren wir den Anfängen« hatte der Bremer Bürgermeister Koschnick bei der 
Wiedereröffnung der Ausstellung am 9. April 1976 ausdrücklich gesagt.26 

Solche Anfänge zeigten sich von neuem Ende 1979, dieses Mal in München: bei 
der Auseinandersetzung um den Ankauf des Beuys'schen Environments »zeige dei­
ne Wunde«.27 Zeitungsartikel, Leserbriefe und Zuschriften an die Städtische Gale­
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rie im L e n b a c h h a u s en th ie l ten alle b e k a n n t e n Sche ina rgumente gegen die >moderne 
Kunst< - mit A u s n a h m e di rekt ant isemit ischer Bele id igungen; ganz paral lel zu d e m , 
was 1987 dann in Berlin durch den »Skulp turboulevard« 2 8 ausgelöst wurde . U n d 
auch in M ü n c h e n äuße r t en sich nicht nur macht lose einzelne Zei tungsleser und 
Küns t le r . E in L a n d t a g s a b g e o r d n e t e r n a n n t e Beuys ' E n v i r o n m e n t ein »abart iges 
M a c h w e r k « ; es wirke wie »die A u s g e b u r t eines V e r r ü c k t e n oder das W e r k eines 
Schar la tans«. D e r G e n e r a l d i r e k t o r der Bayer i schen S taa t sgemäldesammlungen 
griff u . a . auf den al ten Ve rdach t zurück , m o d e r n e Kuns t we rde von politisch Ver­
schworenen gemanag t ; sein Hinweis auf eine »kleine, aber äußers t agile Cl ique 
se lbs te rnann te r Me inungsmache r« l iefer te ein St ichwort zu Staecks Plakat »Entar te ­
te Kuns t« , nämlich zu d e m Text te i l »und die ganze Clique«. 

Mit se inem Plaka t ergriff Staeck nicht nur fü r seinen F r e u n d u n d Fö rde re r 
Beuys Par te i . E r n a n n t e auch Wal t e r de Mar i a , der wegen seines »vert ikalen Erdk i ­
lometers« auf der sechsten d o c u m e n t a 1977 ein besonder s angefe inde te r Künst ler 
war . 2 9 A u c h D u c h a m p s N a m e war , w e n n ich recht e r innere , 1979 in M ü n c h e n gefal­
len. 

M e h r f a c h ha t t en schon Te i l nehmer dieser Presse­Diskuss ion vor e inem Rück­
fall in faschist ische Kuns tve r fo lgung gewarnt . Staecks P laka t fo rde r t u n ü b e r s e h b a r , 
in den g röß ten e ingesetz ten Le t t e rn , diese Aktua l i s ie rung; das D o k u m e n t von 1936 
leistet Hi l fsdiens te , o h n e wei ter be f rag t zu w e r d e n . 

Nochmal s ist dabei zu b e d e n k e n , welches M e d i u m hier zum Pro tes t gegen neue 
A n f ä n g e 1979 gewählt wurde . H ä t t e Staeck nicht ein P laka t , sondern eine histori­
sche A b h a n d l u n g gel iefer t , so m ü ß t e krit isiert w e r d e n , daß Vers tändl ichkei t auf Ko­
sten d i f fe renz ie r te r I n f o r m a t i o n ers t reb t w o r d e n sei. Ge rech t e r , vor al lem medien­
gerechte r scheint aber die E inschä tzung: es ist d e m Plaka t womögl ich angemessen , 
eine Aussage , hier den Pro tes t gegen g e f a h r d r o h e n d e Ähnl ichke i ten mit f r ühe re r 
Kuns tver fo lgung , zu b e t o n e n u n d ande re Kor rek tu rmögl ichke i t en vorers t auf sich 
b e r u h e n zu lassen. Diese r Einschätzungsversuch f ä n d e sich mit Ver lus ten ab, die auf 
d e m W e g vom his tor ischen Stoff zur ak tua l i s ie renden Vera rbe i tung e in t re ten , viel­
leicht e in t re ten müssen ­ und mit d e n e n doch m a n c h e unzuf r i eden ble iben werden . 

Wicht iger als b e d a u e r n d e B e m e r k u n g e n dazu ist es aber , diese Ver lus te gegen 
Def iz i te ande re r M e d i e n abzuwägen . 

Mi t Polkes Tafelbi ld »En ta r t e t e Kuns t« (1983, 2 x 3 M e t e r , B o n n , Städtisches 
K u n s t m u s e u m , A b b . 3)30 wird eine zei tgenössische Fo togra f ie (Abb . 4) durch ver­
g r ö ß e r n d e Ü b e r t r a g u n g in Lack auf Le inwand , durch W i e d e r g a b e von Ras t e rpunk­
t en u n d durch Ü b e r m a l u n g s tark ve rände r t , aber so, daß nichts von ihrem Geha l t an 
his tor ischer In fo rma t ion ver lo rengeht . 

M a n e rkenn t auch auf d e m G e m ä l d e wa r t ende Menschen , überwiegend Män­
ne r in H u t u n d Man te l , die vor der Auss te l lung »En ta r t e t e Kunst« eine Schlange bil­
den . In der Dars te l lung des G e b ä u d e s bleibt deut l ich, daß die Auss te l lung »Entar te ­
te Kuns t« in H a m b u r g nicht e twa h in ter d e m Tempelg iebe l der Kunstha l le am Glok­
kengießerwal l s ta t t fand . Sie war wenig en t fe rn t in e inem Schulauss te l lungsgebäude 
e inger ichte t , das v o r h e r und nachher un t e r a n d e r e m Auss te l lungen zur Fö rde rung 
der Volksgesundhe i t behe rbe rg t hat . 3 1 In H a m b u r g wurde auch insofern ein G r u n d ­
gedanke des M ü n c h n e r A r r a n g e m e n t s von 1937 for tgese tz t , die Gegenübers te l lung 
von >Kunsttempel< und >Lehrschau<.32 D i e H a m b u r g e r Kunstha l le war 1937 von so­
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3 Sigmar Polke, Entartete Kunst, Lack auf 
Leinwand, 1983 

4 Vor der Ausstellung »Entartete Kunst« in 
Hamburg, 1938 
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genannter entarteter Kunst »gereinigt« worden. Die flachbogigen Schulhaus-Fen­
ster des Backsteinbaus, in dem die >Lehrschau< »Entartete Kunst« stattfand, sind in 
Polkes Gemälde erkennbar geblieben. 

Die Vergröberung des Rasterbildes, die einige Einzelheiten tilgt, holt den Be­
trachter andererseits nahe an die Szene heran: nicht wie einen Zeugen der Szene von 
1938, sondern wie den Betreachter eines vergrößerten Fotos, ja den Leser eines be­
stimmten Buches. 1983 war das Foto in dem Ausstellungskatalog »Verfolgt und Ver­
führt. Kunst unterm Hakenkreuz in Hamburg« mehrfach abgedruckt worden.33 Zu­
nehmend groß abgebildet hatte es beim Durchblättern der ersten Buchseiten die 
Vorstellung vermittelt, daß der Betrachter immer näher an die dargestellte Men­
schenmenge herantrete. Ein solches prozeßorientiertes Layout konnte auf einer 
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Bildtafel nicht realisiert werden. Immerhin betont Polkes Tafelbild die im Buch 
schon verdeutlichte Reproduktionstechnik. Das Gemälde verbindet den Bildaus­
schnitt der ersten drei Buchreproduktionen mit einer Körnung, die an die der vierten 
Reproduktion anknüpft, und zwar nicht nur durch ein mechanisches Vergrößern. 
Polke hat das Foto nicht nur in seine Rasterpunkte aufgelöst, sondern diese erweitert 
und verbunden, als entständen unabsichtlich Schriftzeichen und Chiffren. Hinter 
den Köpfen der Wartenden hat Polke ein Band aus schwarzen Strichen hinzugemalt 
und das Fotobild der Ausstellungsbesucher so zu dem einer unübersehbaren Men­
schenmenge erweitert. Damit ist zunächst akzentuiert, was an der Fotografie bei ih­
rem Erscheinen zur Zeit der Ausstellung »Entartete Kunst« erstaunt haben muß: 
daß sie Warteschlangen in Krieg und Wirtschaftskrisen ähnelte und doch nicht etwa 
Lebensmitteln galt, sondern versprochenen Erlebnissen wie »Einblick«, »Erschütte­
rung und Ekel«, »Grauen«.34 

Aber nicht nur die gegenständlichen, historischen Angaben der Fotografie 
wurden bearbeitet. Intensiv hat Polke sich und die Betrachter auch mit den Berei­
chen beschäftigt, in denen die Foto­Vorlage leeren Raum anbot, besonders auf der 
rechten Seite. Der Blick geht hinten auf die dunstverschleierte Häuserfront einer 
Querstraße, vorn auf nasses, spiegelndes Asphaltpflaster. Diese Details wurden ge­
tilgt. Das Ende der Warteschlange ist in ein halb rhombisches, halb amorphes Farb­
feld einbezogen, dessen Blauviolett schwächer auch in die unteren Bildpartien ge­
strichen und getupft wurde. Das Schwarz des Fotorasters und die Vertikalität der ru­
hig dastehenden Menschen korrespondieren auch mit einem weiteren fast aufgelö­
sten, ockergelben Farbfeld entlang dem rechten Bildrand. In diesem Bereich lassen 
große Krakeluren ein violettes Gitterwerk entstehen. Die gelben Lasuren setzen sich 
blasser nach links durch das ganze Bild fort: in Schwaden, als ob die Farbe sich selbst 
frei verteilt hätte. 

Und doch führt der Farbauftrag über Kunsterinnerungen zum Gegenstand zu­
rück. Am rechten Bildrand erinnern blauviolett­gelbe Farbwölkungen an Schwaden 
feuchter Luft in Gemälden William Turners.35 Vorn/unten bildet sich wie bei einigen 
oft reproduzierten Musikbildern (Adolph Menzel, Flötenkonzert in Sanssouci, um 
1849­1852; Lionello Balestrieri, Beethoven in der Boheme, 190036) eine von allen 
Gegenständen geräumte, reflektierende Bodenfläche, die Licht und Schall in den 
Raum des Betrachters zu lenken scheint. Von Schall und Resonanz sprechen Foto­
grafie und Gemälde allerdings nur im übertragenen Sinne: mit dem Schlachtruf37 

»Entartete Kunst«. Seine Zeile wird im Gemäde deutlicher vom Grund abgehoben 
und durch den Farbauftrag nach rechts verlängert. Neben der Schrift »Entartete 
Kunst« ist eine dunkelgelbe Farbschliere zu erkennen: aus einem starken Querstrich 
bildeten sich offenbar während des Malvorgangs Rinnsale, die in ungefähr gleichen 
Abständen nach unten liefen. Auch nachdem sie erstarrt sind, bleibt der Eindruck 
bestehen, daß dort Farbe auf die gemalte Warteschlange herabrinnt. Damit ist kei­
nesfalls nur der Regen umgesetzt, der vor der Aufnahme der Fotografie gefallen sein 
muß. Polke hat ein Hakenkreuz hinzugemalt, das im Herabsinken aus Rasterpunk­
ten zu entstehen scheint. Das Hakenkreuz weist den Farbschlieren Bedeutung zu: 
vordergründig ist zweifelsfrei die Berieselung mit den Parolen der Ausstellung im 
Obergeschoß gemeint. Blau, Grün und Schwefelgelb hatte Hitler in seiner Hetzrede 
am 18. Juli 1937 als Farben genannt, die die »Entarteten« bei Wiesen, Himmel und 
Wolken empfänden.38 Farbe für Sprache zu setzen, hatte Polke um 1983 auch mit ei­
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nem thematisch und koloristisch verwandten Bild unternommen: der ähnlich großen 
Lackmalerei »Lingua Tertii Imp.«. Dieses Bild zitiert den gelehrt­ironischen Titel 
von Viktor Klemperers Abhandlung über die Sprache des sogenannten Dritten 
Reichs: mittels der Abkürzung »LTI« (Lingua Tertii Imperii); auch dieses Gemälde 
knüpft also an ein Buch an, an das Medium, das für die Darstellung von Zusammen­
hängen besonders geeignet ist; in diesem Falle an ein Buch, das wirklich Zusammen­
hänge an der Sprache aufweist.39 

Auf die Zusammenhänge, in denen die Ausstellung »Entartete Kunst« stand, 
gibt das Bild der in Hamburg wartenden Menschen schon selbst einen besonders ein­
dringlichen Hinweis. Das zugrundeliegende Foto muß zwischen dem 11. November 
1938, dem Tag der Ausstellungseröffnung, und dem 17. November, dem Veröffent­
lichungsdatum, aufgenommen worden sein. In der Nacht vom 9. zum 10. November 
1938 hatte auch in Hamburg die blutige Phase der öffentlichen Judenverfolgung be­
gonnen. Handgreiflicher als noch in München 1937 und Berlin 1938 zeigte sich in 
Hamburg der Zusammenhang mit Ausplünderung und Terror, wenn in der Ausstel­
lung ähnliche antisemitische Parolen zu lesen waren40 wie in den Berichten vom Ta­
ge, vom Novemberpogrom. Am 12. November 1938 wurde in einer Besprechung bei 
Göring der Massenmord an den Juden ins Auge gefaßt; am 24. November kündigte 
ihn die Zeitschrift »Das Schwarze Korps« für den Kriegsfall an.41 Bald danach waren 
auch in den größeren deutschen Städten Kolonnen und Schlangen Deportierter zu 
sehen.42 Die Erinnerung an Fotos davon (Abb. 5­8) ermöglicht es, Polkes Hinweise 
auf diesen Kontext der Ausstellung »Entartete Kunst« zu bemerken. Die dichtge­
drängten Menschen, die einem schwach erkennbaren, nicht einschätzbaren Eingang 
entgegenstreben, sich schon vor dem Betreten aufzulösen scheinen, erinnern so auch 
an Warteschlangen vor Gaskammern, die durch Berichte noch bekannt sind oder 
sein könnten. Die Menschenschlange als ein Erinerungsbild des Vernichtungprozes­
ses wurde kürzlich nochmals beschworen: in der Fernsehdokumentation von Rosh 
und Jäckel, die sich damit auf ein Bild in Paul Celans »Todesfuge« bezog; diese sagt 
vom Mörder: »... er hetzt seine Rüden auf uns er schenkt uns ein Grab in der Luft er 
spielt mit den Schlangen ,..«.43 

Den Gedanken an Menschen, die den Tod finden werden, unterstützt das gifti­
ge Gelb­Blauviolett des Polke'schen Bildes. Die Farbschlieren über der Warte­
schlange in der rechten Bildhälfte lassen auch an die »Brausen und Leitungsröhren« 
unter der Decke von Gaskammmern denken ­ und an die in Auschwitz gebräuchli­
che Mitteilung, die die Erkenntnis des Bevorstehenden verzögern sollte: die War­

5 Deportation von Würzburger Juden über 
das Durchgangslager Nürnberg­Langwas­
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tenden würden mittels Duschen nur entlaust werden.44 Das dann in die Gaskammern 
gestreute Zyklon B ist kristallisierte Blausäure. Blausäure wird aus gelbem Blutlau­
gensalz hergestellt und mittels eines blauen Niederschlags bestimmt. Polke verwen­
dete um diese Zeit giftige Chemikalien als Pigmente45 Und um die gleiche Zeit verar­
beitete er in ähnlicher Technik auch ein KZ­Foto, ein Foto von den Elektrozäunen in 
Auschwitz, zu dem ebenfalls sehr großen Gemälde »Lager«.46 

Letzte Zweifel daran, daß die Farbschlieren gleichzeitig Metapher für Nazi­Pa­
rolen und für tödliches Gift sein könnten, gab ich auf, als ich bei Klemperer die LTI, 
die Sprache des »Dritten Reiches«, metaphorisch als eine »Wechselbrause« und 
auch als ein die Sprache durchtränkendes Gift bezeichnet fand.47 

Sinnlich direkt nahm Polke also den Kontext mittels Medienmaterials und 
Chemie auch in das Bild »Entartete Kunst« auf, brachte moderne Reproduktions­
und Vernichtungstechnik in die farbige, giftige Substanz des Gemäldes, das den An­
blick von hier noch freiwillig Zusammengeströmten in die Erinnerung an Gefangene 
transformiert. Und zwar nicht erst, weil sich eine entsprechende Absicht des Künst­
lers erschließen ließe, sondern auf Grund der objektiven Beschaffenheit und Reali­
tätsnähe des Gemäldes. 

Auch Polkes Werk »Entartete Kunst« wird durch solche Interpretation nicht 
mit einer historischen Abhandlung verwechselt. Es beweist den Zusammenhang zwi­
schen Kunstschmähung und Menschenvernichtung ja nicht, aber es zeigt ihn, so daß 
die bisherige Rezeption zur Probe darauf wird, ob wir diesen Zusammenhang sehen 
wollen. Das Gemälde stellt, wie die Rezeption des Bildes zeigt, keine unübersehbare 
Forderung auf, sondern verbildlicht die Frage, ob wir uns erinnern oder nicht. 

Polkes Hinweise auf eine Funktions­Abfolge von Überredung und Gewalt sind 
treffend, drohen aber andererseits zu verschleiern, daß die Besucher der Ausstel­
lung »Entartete Kunst« keineswegs sämtlich Opfer waren, die der Überredung 
durch eine anonyme Macht namens »Nationalsozialismus« nur unterworfen gewesen 
wären. Dieser wiederum bequemen Vorstellung stehen Bilder und Nachrichten vom 
Publikum der Ausstellung »Entartete Kunst« entgegen. Denn Genugtuung und Be­
stätigung suchten im Anblick sogenannter entarteter Kunst auch Funktionsträger 
des Regimes. Und viele, die nicht Täter waren oder bald wurden, gehörten doch zu 
dem Bürgertum, dessen Ressentiments so viel zu dem Faszinierenden der Ausstei­
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hing beigetragen hatten.48 Ganz sachgerecht vermied Polke es aber, die Wartenden 
zu nur bemitleidenswerten Opfern zu stilisieren. Das Bild der andrängenden Menge 
signalisiert ­ in skeptischer Weise ­ auch massenhafte Zustimmung. Die Schrift an 
der Wand zeigt, welchem Kampfruf die Zustimmung Vieler galt. Der leere Raum am 
unteren Rand und der mehrfache Blick aus dem Bilde können auch als Frage an den 
heutigen Betrachter gelesen werden, ob er sich der Schlange anschließen würde. 

Vielleicht warnt die Schrift gegenwartsbezogen vor mediengesteuertem, poli­
tisch genutztem Kunst­Hochbetrieb.49 Auch dafür eignet sich ­ im Gegensatz zu ande­
ren Menschenansammlungen ­ gerade die Warteschlange. Ihr Bild ist überwiegend 
negativ besetzt; es zeigt auch heute, wo es in den Medien auftaucht, meist Versor­
gungsnot und Staatsversagen an. Die einzigen uns geläufigen Warteschlangen, auf die 
die Veranstalter heute jeweils stolz sind, sind die vor Museen und Ausstellungen. ­

Die vergleichende Ausgangsfrage ergibt bei Polkes Werk, daß er dem verar­
beiteten Fotodokument nichts an thematischer Information nimmt, aber dessen 
Zeugnischarakter noch weiter entfaltet: zu einem Bild, das den politischen Kontext 
des Begriffs »Entartete Kunst« einbezieht, die Kunstverfolgung als Schritt zur Men­
schenverfolgung enthüllt. Bis dahin stellt sich das Tafelbild als ein geradezu optima­
les Medium dar, und seine Handhabung durch Polke bezeichnet überdies einen Ent­
wicklungsschritt. Statt einer eindeutigen antifaschistischen Botschaft, der die Be­
trachter nur noch beipflichten sollen, wird ihnen hier eine Entschlüsselungsarbeit 
angesonnen, bei welcher Reiz und Mitteilungsfähigkeit der peinture als konkurrie­
rend oder als konvergierend erlebt werden können. 

Was aber danach kam, wurde im Reader der Tagung thesenhaft bezeichnet: 
»Der Informationsanteil, der bei Staeck zwischen der historischen Vorlage von 1936 
und dem Werk von 1979 verlorenging, ging bei Polke auf dem Weg zwischen seinem 
Werk von 1983 und den bisher hervorgetretenen Rezipienten verloren.« Das zeigen 
drei 1987 und 1988 im Druck erschienene Versuche, Polkes Bild zu verstehen. 

Georg Bussmann50 fand Polkes Gemälde irritierend schön, bemerkte »ein 
leuchtendes Gelb, das wolkig oder in Tropfen gerinnend mit hellem Violett sich mi­
schend, alles in einen lichten farbigen Nebel hüllt«. Daß die Farbe irgendetwas zum 
Thema des Bildes vortrüge, blieb diesem Betrachter völlig verborgen. Er bemerkt 
»Soviel Glanz, soviel Schönheit«, ja: »Glamour«, und fährt ärgerlich fort: »aberwar­

7 Deportation in ein Vernichtungslager, 
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um dieses Thema, so fragt man, und vom Bild zurück kommt nichts als ein >Warum 
nicht?<, was keine Antwort ist. Ist das Thema vielleicht gar nicht mehr vorhanden 
...?« 

Peter­Klaus Schuster51 empfand, daß die Malerei (»eine Lackmalerei von ho­
hen ästhetischen Reizen«) etwas mit dem Thema mache: Polke verrätsele und ver­
fremde das betroffen machende Sujet. Der kurze Text stellt eine vorhin angeschnit­
tene Frage, ohne allerdings eine Aussage des gemalten Bildes dazu zu benennen: 
»Was sind das für Leute und mit welchen Erwartungen warten sie hier, sind es Täter 
oder Opfer, Verfolger oder Verführte?«. 

Während diese Kollegen über die Kenntnis von Ort und Zeit der Hamburger 
Ausstellung verfügten, meinte Frank Wagner52, das Foto sei 1937 aufgenommen, 
verkannte schon deshalb die Gleichzeitigkeit des Ausstellungsaufbaus mit den No­
vemberpogromen und blieb hinter der schon gestellten Frage »... Täter oder Opfer, 
Verfolger oder Verführte?« wieder zurück. Eine Ähnlichkeit mit Warteschlangen 
Verfolgter wird auch in diesem ersten Aufsatz über das Gemälde nicht bemerkt. Das 
Hakenkreuz an einer herabtriefenden Farbschliere konnte auch dieser Betrachter 
nicht entdecken.53 Die Farblasuren erinnerten ihn stattdessen »an das Ergebnis feh­
lerhafter Entwicklungs­ bzw. Fixiermethoden«54; der Künstler spiele auf »foto­che­
mische Entwicklungsverfahren« an, die das Foto vielleicht zerstörten, vielleicht ret­
teten. Die so zwar in beliebige Richtungen wandernden Fragen bleiben trotzdem 
kunstimmanent, als Gegenstand von Bedrohung und Ausgrenzung wird nur Kunst 
genannt. Aber auch ein am Bild erkennbares ausstellungstechnisches Mittel der 
Kunstausgrenzung, die Gegenüberstellung von Kunsttempel und >Lehrschau<, blieb 
diesem Betrachter verborgen; er konnte das Gebäude in der Spitalerstraße nicht von 
der Kunsthalle unterscheiden, sagte dazu vielmehr: »Es ist tatsächlich die Hambur­
ger Kunsthalle vor der sich die Menschen ... zur Wanderausstellung >Entartete 
Kunst< 1937 drängeln«. 

Veröffentlichte Zeugnisse der Rezeption dieses Gemäldes zeigen also, daß die 
gemalte These, der Hinweis auf die Verfolgung von Menschen, nicht erfaßt wurde; 
hinderlich war insoweit jeweils, daß kein weiteres Fotodokument aus dem Gedächt­
nis der Betrachter aufstieg und daß grundlegende Daten zur Aktion »Entartete 
Kunst« ungenutzt blieben. Vergeblich hatte Polkes Gemälde selbst darauf hingewie­
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sen, daß Fotodokumente aus der NS-Zeit betrachtet werden können; vergeblich hat­
te Klaus Honnef im Kunstforum International 1984 Polkes Gemälde »>Lager< und 
>Entartete Kunst<« nebeneinandergestellt.55 Der Künstler hatte mit seinem Druck­
technik­inspirierten Bild auch ein datenreiches Katalogbuch zum Thema in Erinne­
rung gebracht ­ vergeblich. 

Darin scheint sich eine Entwicklung zu zeigen, auf die Nicolas Hepps Tagungs­
referat hinwies: unsere Erinnerung an Deportation und Massenmord ist so an den 
Tatorten und Gedenkstätten lokalisiert und domestiziert, daß man sich woanders 
weit vom Schuß wähnt, auch beim Besuch von Kunstausstellungen und sogar beim 
Betrachten von NS­Motiven in Werken der Gegenwartskunst. 

Es mag sich zugleich eine Kunsthistoriker­Haltung ausgewirkt haben, die auch 
an vielen Abhandlungen zur NS­Kunst sichtbar wird ­ bis in die Literaturverzeich­
nisse. Wie sonst versucht man sich in die Phänomene zu versenken, ohne sich durch 
die ­ hier quälende ­ Lektüre geschichtswissenschaftlicher Arbeiten auch zum Ver­
stehen vorbereitet zu haben: eine traditionsreiche Lust, im Farbenrausch von der 
Geschichte zu abstrahieren. 

Wenn die Neigung dazu nun auch noch an Werken zu NS­Themen ausgelassen 
wird, nimmt wirklichkeitsflüchtiges Kunstbetrachten besondere Funktionen an. 
Noch fällt es ja als sachfremd auf, wenn die Kunst des NS­Regimes selbst mit anderer 
egalisiert wird, indem Kunsthistoriker sogar sie als reines Formphänomen bereden, 
sogar ihr gegenüber bei Stil­, Genre­ und Einfluß­Kunstgeschichte stehenbleiben. 
Die kunstimmanente Verharmlosung von NS­Kunst wird einen Grad plausibler, 
wenn sich außer den ­ nicht besonders angesehenen ­ Kunstschreibern auch noch die 
Kunstmacher der Gegenwart an ihr beteiligen ­ oder wenn Kunsthistoriker doch so 
tun, als bekräftigte die Kunst der 1980er Jahre vor allem einen faszinierten Rück­
blick auf die Reize der NS­Kunst, der von Geschichtslast befreit wäre. 
Die Neigung, das jeweilige Thema verschwinden zu sehen, wird erfahrungsgemäß 
von großen Teilen des Publikums nicht geteilt.56 Sie fragen weiterhin nach dem, was 
dargestellt ist. 

Ihnen sollte eine Kunstgeschichte des Wirklichkeitsbezugs57 entgegenkom­
men. Deren Vorgehen beginnt damit, sich nicht nur einzufühlen, sondern sich auch 
emzvdesen. Dazu regt Polkes Werk von 1983 selbst an; hier wäre es offenkundig un­
angemessen, wenn die Schreiber weniger lesen wollten als der Maler. Wie aber sol­
len wir uns zu einer Arbeit wie der von Staeck verhalten, die sich nicht auf wünschba­
re Geschichtskenntnisse, sondern nur auf bereits verbreitete Schlagworte und Mei­
nungen einfacher Art bezieht, Jahreszahlen und Orte der verschiedenen Ausstellun­
gen »Entartete Kunst« selbst schon durcheinanderbringt, die Richtung des ge­
wünschten Aktualisierens aber mit der Deutlichkeit eines Verkehrszeichens an­
zeigt? Selbst wenn Plakate so sein müßten, weil die Gattungsbedingungen so wären, 
bliebe es doch beim Besprechen solcher Werke eine Aufgabe, über das vermutlich 
funktionierende direkte Verstehen hinaus die historischen Daten als Störfaktoren 
geltend zu machen, als Faktoren, die die rasche und vermeintlich klare Rezeption 
aufhalten, sich dem Werk widersetzen: herausgefordert durch die Komplexität des­
sen, was Faschismus genannt wird. 
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