Klaus Herding/Hans-Ernst Mittig
OBJEKTANALYSEN ZUR NS-KUNST — REAKTIONEN UND PERSPEKTIVEN

Die kiirzeste Publikation, die je in der , Kunstchronik’’ besprochen wurde, hat
dort die bisher langste Stellungnahme ausgeldst. Am Ende behauptet der Rezensent,
sonst Verfechter einer ,,mikroskopischen Perspektive'’ (Festschrift Swarzenski, Ber-
lin 1973, 110), der Gegenstand sei zu geringfligig, um in einem Buch behandelt zu
werden (dessen reiner Textumfang den der Besprechung nur wenig Ubertrifft).
Seltsame Widerspriiche, die sich nur aus groBeren Zusammenhangen heraus erklaren
lassen. Die Rezension unserer Publikation ,,Kunst und Alltag im NS-System. Albert
Speers Berliner StraRenlaternen’ (GieBen 1975) durch Tilmann Buddensieg (in:
Kunstchronik 29, 1976, 148—164) konnte man rechts liegen lassen, ware es nicht
gerade im Interesse einer kritischen Kunstwissenschaft notwendig, Strukturen und
bevorzugte Inhalte einer entstellenden, riickwarts gewandten Diffamierungskam-
pagne aufzudecken und durch weiterfiihrende Fragen zu iiberwinden.

Es ist nicht (mehr) iiblich, daB Rezensionen von den kritisierten Autoren selbst
beantwortet werden. Diese Konvention in allen Fallen hochzuhalten, hieRe jedoch,
unsachgemaRe Angriffe gegen genaue Widerlegung abzusichern, herrschende Vorur-
teile durch Stillschweigen noch zu bestatigen. Einwande wie die von B. werden auf
allen institutionellen Ebenen geliefert; sie dienen zur Ablehnung nicht genehmer
Lehrpléane, Seminarziele, Examensarbeiten, Forschungsvorhaben und Stellenbe-
setzungen. Auseinandersetzungen, die die Entlarvung und Widerlegung riickwarts
gewandter Scheinargumentation erfordern, werden vielen Kunstwissenschaftlern
und -padagogen in abhdngigen Stellungen aufgezwungen. Sie haben Anspruch auf
die Mitarbeit auch derer, die sich ihre Diskussionspartner freier wahlen und Invek-
tiven wie die hier besprochene unbeachtet lassen konnten.

Ausgangspunkt der Verfasser war das haufig benannte Bediirfnis, die allzu summa-
rischen, vom Gegenstand vielfach abstrahierenden Ansatze historisch-materialisti-
scher Forschung zu Beginn der 70er Jahre durch eine Reihekonkreter Objektanaly-
sen fortzuentwickeln und damit zugleich offene methodologische Fragen aufzugrei-
fen, u.a. das Verhaltnis zwischen der individuellen Arbeit eines Kiinstlers und den
generellen Voraussetzungen und Interessen in der ihm vorgegebenen historischen Si-
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tuation. Im vorliegenden Fall wurde versucht, Albert Speers 1938 auf der ehemali-
gen Ost-West-Achse in Berlinerrichteten StraRenlaternen zu analysieren und dabei
die historischen Ursachen ihrer Entstehung und Wirkung im Zusammenhang der
Berliner Stadtplanung zu ermitteln. Dazu gehdrte fiir uns auch die Frage nach der
gegenwartigen Nutzung dieser vom Nationalsozialismus geprégten Laternen, die
ohne vorausgehende Diskussion fiir mehrere Millionen DM restauriert werden.

Das Buch wurde in Tageszeitungen und Publikumszeitschriften, ausfiihrlicher in
,,Kunst und Unterricht* (35, 1976, S.7; H. Hinkel) und in ,,NCR Handelsblad, Cul-
tureel Supplement’’ (6.2.1976; L.D. Couprie) besprochen und fiihrte zu Inter-
views im Rundfunk und Fernsehen (SFB bzw. WDR). Dem Mitteilungsorgan des
Verbandes Deutscher Kunsthistoriker blieb es vorbehalten, in der Negation zu ver-
harren und ein weiteres Glied in die Kette jener Besprechungen einzufiigen, mit de-
nen Aufsitze zu kritischer Kunstwissenschaft bekampft werden sollen. B.s Bemii-
hung hebt sich von vergleichbaren Invektiven durch ihre iberaus muntere Diktion,
ihre verbale Scharfe und die haufige Bezugnahme des Rezensenten auf die eigene
Person deutlich ab. Doch erst ein Vergleich mit der Publikation selbst macht die
fundamentale Eigenschaft dieser Besprechung erkennbar: Die alles Ubliche iiber-
treffende Irrefiihrung des Lesers liber den Inhalt und die Ziele des Buches.

Die Verfasser sind B.s Darstellung in einer Erwiderung (Maschinenschr., 11 Seiten,
ersch. am 25.6.1976) Punkt fiir Punkt entgegengetreten. Der Fall regt indessen zu
weiteren Uberlegungen an: iiber Techniken und wissenschaftspolitische Absichten
tendenzioser Kritik (1) sowie liber Mdglichkeiten, die im Buch versuchte Sach-
forschung weiterzutreiben (11).

|

B. bespricht nicht das Buch, das wir wirklich geschrieben haben. Er stiitzt seine An-
griffe auf zahlreiche falsche Angaben iiber den Inhalt der Publikation; er dichtet
hinzu, konstruiert Liicken und verdreht ganze Kapitel.

Die Verfasser stellen die Frage nach der Kontinuitat ,,im GeschichtsprozeR der
letzten Jahrzehnte’’ (H/M 8), greifen also ein seit langerem in der Geschichtswis-
senschaft diskutiertes Thema auf; sie vermissen gegeniiber dem Nationalsozialismus
— bei allen Unterschieden in der staatlichen Organisation — eine ,,prinzipielle Ver-
anderung im Wirtschaftssystem*, weisen auf die damals wie heute privatkapita-
listische Wirtschaftsverfassung hin und kritisieren am Schlul’ ,,die inzwischen noch
fortentwickelte Gesellschaftsstruktur, die den Nationalsozialismus ermdglicht hat*
(H/M 57, 60) — einen Tatbestand, den selbst die CDU nach dem Kriege zugegeben
hat. B. leugnet keinen dieser Sachverhalte, sondern konstruiert eine in jeder Rich-
tung lber sie hinausgehende Geschichtsklitterung, die er den Autoren anlastet: sie
behaupteten eine ,,auf unveranderlich stehende deutsche GroRBwetterlage, die vom
Feudalismus und Absolutismus zum wilhelminischen GroRbiirgertum, dessen Re-
stauration in Weimar bis zum Nationalsozialismus' usw. bis zur Gegenwart reiche
(B 149). Sogar von einer ,,geschichtlichen Kontinuitat von Feudalismus bzw. Abso-
lutismus bis zum Spatkapitalismus’’ liber- Deutschland hinaus ist die Rede (B 157).
B. kann sich mit keinem Element dieser Geschichtsauffassung auf die Verfasser be-
rufen, daher auch kein Zitat hierfiir beibringen. Dennoch macht er diese Konstruk-
tion zu einem Grundpfeiler seiner Argumentation; er widerholt die gleiche Unter-
stellung noch mehrfach ohne Beleg. DaR historisierende Kunst nicht notwendig
Kontinuitat, sondern haufig neue und spezifische Interessenlagen anzeigt, liegt auf
der Hand. Auch Riickgriffe auf absolutistische oder auf biirgerliche Kunst des 19.
Jahrhunderts konnen Fortschritte und Innovationen enthalten. Dies ergeben die im
Text (Anm. 50) zitierten Untersuchungen zum Problem des Historismus.
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Der Verzicht auf methodische Sorgfalt in der Frage der Kontinuitatiiberrascht nicht;
die Weiter - und Wiederverwendung nationalsozialistischer Formen in der Bundesre-
publik ist fiir deren Kunsthistoriker kein Thema. Schon beim Kunsthistorikertag
1970 wurde das Referat einer Studentengruppe abgelehnt, in dem die Hauptnieder-
lassung des Gerling-Konzerns . als Fortsetzung nationalsozialistischer Architektur
interpretiert werden sollte. Dagegen kann ein Versuch, von der Wiederaufnahme
nationalsozialistischer Formen in der DDR zu sprechen, offenbar nicht undifferen-
ziert genug ausfallen. Im Text war auf Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwi-
schen den 1952 errichteten Laternen der ehemaligen Stalinallee in Ostberlin und ih-
ren Vorbildern, den Speerschen Laternen, und auf die ,,Halbheit dieser Absage an
die Formen eines iiberwundenen Regimes” hingewiesen worden. Die irrefiihrende
Unterstellung, die Verfasser hatten den Ostberliner Laternen,, Absolution erteilt’
(B 159), soll ,,den erfiillten Befehl zu Leninscher Parteilichkeit’” (B 160) sug-
gerieren.

Nur Lesern, die zwar die Kunstchronik, nicht aber das Buch zur Hand nehmen,
kann B. seine zahlreichen Textverfalschungen glaubhaft machen — vor allem mit der
Tendenz, den Verfasseren eine feindselige Einstellung zur Formanalyse vorzuhalten.
Z.B. wird so getan, als hatten wir Formgeschichte fiir irrelevant erklart, weil sie
nach unserer Auffassung nicht im Schul- und Hochschulunterricht vermittelbar sei
(B 160); wir hattenumgekehrt Objektanalysen geradezu als Priifstein unserer Metho-
de bezeichnet (H/M 6). Um sein Tauschungsmanover zu stiitzen, mu B. behaupten,
vier Vergleiche mit anderen Laternen seien ,,der ganze reale kunstgeschichtliche Ge-
halt des Buches” (B 156). Die u.a. mit den Abbildungen 25, 26, 30, 31, 32 ver-
bundenen Analysen werden verschwiegen, damit der Vorwurf erhoben werden
kann, die Verfasser versuchten, ,,die Kunstgeschichte der jiingsten Vergangenheit
auf die Materialbasis der Urgeschichte zu reduzieren’ (B 156); alle dariiber hinaus
dargestellten Beziige zu auRerkiinstlerischen Bereichen des Geschichtsablaufs jedoch
werden als ,,Exzerpte und Paraphrasen aus lauter vermutlich richtigen und be-
kannten Einsichten anderer Disziplinen’’ (ebd.) beiseite geschoben. Diese storrische
Abwehr interdisziplinaren Verfahrens zeigt, wie eingeengt B. (trotz anderslautender
Beteuerung auf S. 157) Kunstgeschichte versteht. Eine Abhandlung iiber Laternen
hat sich eben auf Vergleiche mit anderen Laternen zu beschranken! Dieser Hori-
zontverlust ist freilich nicht zufallig oder vereinzelt, sondern kennzeichnet die tra-
ditionelle Kunstgeschichte seit langem und bringt sie um die notwendige gesell-
schaftliche Wirksamkeit und Unterstiitzung. Diese Abwehrhaltung gegeniiber ande-
ren Disziplinen auch noch auf Forschungen zur NS-Kunst zu iibertragen, ist ein be-
sonders eklatanter Widerspruch, da gerade sie nahezu unbestritten als politisch
dienstbar, auBerkiinstlerischen Interessen unterworfen gilt.

Die vielen Form- und Motivvergleiche der Verfasser passen nicht in B.s Konzept.
Daher nimmt er Zuflucht zu zahlreichen Wortverdrehungen. Ein Musterbeispiel
bietet er S. 155. Wir schrieben: ,,Da'die Bedeutung der Laterne im Absolutismus
sowie der Symbolwert der dorischen Ordnung, des Pinienzapfens und des Cippus
nur wenigen Bildungsbiirgern geldufig waren, kdnnten der Hinweis auf solche Mo-
tive als eine kunstwissenschaftliche Operation erscheinen, die iiber die Wirkung der
Laternen wenig besagt. Aber erstens kann auch das Unverstandene wirken. Auch die
griechischen und romischen Namen von Lichtspieltheatern, die aus den alten Spra-
chen ableitbaren Bezeichnungen vieler Waren, appellieren nicht nur an Absolventen
des Gymnasiums . . ... Aber noch aus einem zweiten Grund ist es von Interesse,
auf wieviel humanistische Wissenstradition die Laternen Bezug nehmen ... (H/M
31). Daraus macht B. : ,,Mit dieser ,kunstwissenschaftlichen Operation’, fiir die man
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sich zu Recht entschuldigt (S. 31), argumentiert man sich das angebliche Zitat
des Herrenvolkes der dorischen Griechen und des imperialen Rom, den kleinbiirger-
lichen Humanismusbegriff der Nazis in die Tasche und scheint zu meinen, eine fort-
schrittliche, aufklarerische und materialistische kunstwissenschaftliche Praxis zu be-
treiben . .... “ (B 155). Wer sich hier tatsichlich etwas ,,in die Tasche liigt"”’ — so
die insinuierte Redensart — moge der Leser entscheiden.

B. verbaut oder erspart sich den Zugang zum Gegenstand dadurch, daR er auf Var-
urteile fixiert bleibt, die die genaue Auseinandersetzung mit historisch-materiali-
stisch fundierten Arbeiten iiblicherweise ersetzen. Den Versuch, historisch-materia-
listische Theorie mit der Analyse von Kunstwerken zu verbinden, setzt er bereits
mit einer MiBachtung des individuellen Anteils an der Kunstentwicklung gleich.
Im Text wurde allerdings die Personalierung von Geschichte, die sich in der zum
Teil rehabilitierenden Welle von Hitler- und Speer-Biographien zeigt, abgelehnt.
B. behauptet allen Ernstes, die Alternative der Verfasser bestehe in einer ,,konse-
quenten Vermeidung von Namensnennungen’’ (B 159). Im Text ist auch nicht in
einem einzigen Fall der Name eines Kiinstlers verschwiegen. Aber das Gespenst der
Anonymitat macht sich zur Diffamierung immer gut. Groteskerweise will B. seine
Behauptung von der Einfiihrung einer ,,namenlosen Kunstgeschichte’’ ausgerechnet
mit der Laterne des Bayrischen Gesandtschaft beweisen, deren Schopfer, C. Kram-
me, im Text gleich zweimal genannt ist (H/M 30 und 33 als Abbildungsunter-
schrift). B. verschweigt auch, da im Text (H/M 48/49) die subjektive Einstellung
Speers anhand der zuganglichen Quellen behandelt und im Anhang ein Brief Speers
wiedergegeben wurde, in dem dieser (in Kenntnis des Manuskriptes) bereits auf ein-
zelne Thesen des Buches eingegangen war.

Speers Laternen sind unabhangig von der Frage nach ihrer kiinstlerischen Qualitat
uniibersehbare Geschichtszeugnisse. Daher wurde (H/M 60) eine Teilrestaurierung
von insgesamt 116 Laternen gefordert. B. macht daraus ,,happy few’ und unter-
stellt mit dem Kalauer , Laternoklasten’ (B 157) plumpe Zerstorungsabsichten.
Nachtraglich lieR er die Verfasser davor warnen, ,, ,happy few’ im Sinne einer reinen
Mengenangabe mit ,wenige’ zu libersetzen”, da dies ,,eine Entstellung des Wortsin-
nes’’ sei. Das Sachproblem iibergeht er. Die Verfasser fordern namlich, daR die
Erhaltung eines Kunstwerkes auch begriindet werden kann. DalR B. dies im Fall
der Speerschen Laternen, die er schlicht ,,schlimm’’ findet (B 148), nicht vermag,
ist seine Sache. Wenn er den Autoren Unklarheit tiber die Konsequenzen der Unter-
suchung vorwirft, indem er suggeriert, sie wollten Objekte aus friiheren historischen
Phasen in aller Herren Lander zerstoren, ist dies eine jener lrrefiihrungen, die auf
eine angebliche Kunstfeindlichkeit der ,Linken’ abzielen soll — ,,ein gangiger Vors
wurf, wonach Reflexion, zumal zu asthetischen Gegenstanden, potentiell schon eine
Form der ,Bilderstirmerei’ darstellt’ (Bildersturm, hrsg. von Martin Warnke =
Kunstwissenschaftliche Untersuchungen des Ulmer Vereins Bd.1, Minchen 1973,7).
Gerade umgekehrt: Weil in Ost und West schwerste irreparable Unterlassungen be-
gangen wurden, tun Uberlegungen dariiber not, wie Kunstwerke als Geschichtszeug-
nisse trotz aller notwendigen Veranderungen erhalten werden kénnen. Aber ,Lin-
ke’ versuchen bekanntlich, geschichtliche Empirie wenigstens verbal ,auszuradie-
ren”, entweder um ihre Thesen halten zu kénnen (B 164) oder einfach aus ,,Anti-
pathie gegen die geschichtliche Vielfalt und Besonderheit’’ (B 156).

Beim so gefiihrten Abwehrkampf gegen ,linke’ Wissenschaft werden zunehmend
auch Erkenntnisse und Grundbegriffe biirgerlicher Wissenschaft wieder preisgege-
ben. So glaubt B., sich iiber den ,,Einsatz des Lieblingsbegriffes der ,Widerspriichlich-
keit' ... ** (B 158) lustig machen zu kénnen. Der Hegelsche Begriff des Widerspruchs
(und nur davon ist bei H/M 46 die Rede) leistet freilich mehr als B.s agnostische Be-
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griffsfeindlichkeit wahrhaben will: Er zielt auf jene von B. selbst aus Pinder zitier-
ten ,,geschichtskritischen Komplikationen, die Ursache fiir einander entgegenge-
setzte Formen bilden kénnen. DaR Pinder dergleichen noch begreifen konnte und —
ahnlich Sedlmayr — optische Gegensatze noch als Ausdruck historischer Widersprii-
che am Kunstwerk feststellen konnte, B. aber nicht mehr (vgl. B 158/159), gibt
iiber den vom Rezensenten vertretenen Stand heutiger Kunstgeschichtsschreibung
zu denken.

Gegen Ende seiner Exegese versucht B., den Gegenstand mittels einer von ihm selbst
,,herkémmlich** genannten Methode, die nicht spezifisch auf nationalsozialistische
Kunst bezogen ist, naher zu kommen. Er wahlt andere Vergleichsbeispiele als die
Verfasser, verzichtet indessen auf genaue Vergleichskriterien. Erst durch ihre groR-
flachige Zylinderform schlieBen sich Speers Laternen einer begrenzbaren und von
der Berliner Tradition deutlich abgehobenen Gruppe von Laternen an. B. dagegen
erscheinen polygonale, vielfaltig unterteilte Leuchtkorper als von Speer ,,nachge-
ahmt’ (B 161 zu Abb. 4 a), als ,,nahezu identisch mit Speers Laterne’’ (B 163 zu
Abb. 3 b). Die Legende, nach der eine konservative Einstellung eine genaue Form-
analyse verbiirgt, wird von B. besonders liberzeugend widerlegt.

Dall Speer die traditionelle Kandelaberform mit Architekturmotiven besetzte, er-
zeugt Ahnlichkeit mit friher Eisenarchitektur, erméglicht aber keine , Ableitung”
von daher. B. glaubt jedoch sogar, die geriefelte Saule an einer Vorhallenstiitze der
London Bridge Station (B Abb. 4 b) kdnne ,,Speers Formgebung als entartete
Kannelierung begreifbar machen . .. .. ‘(B 163). Die Londoner Bahnhofshallen-
stitze ware durch eine ahnlichere auf dem S-Bahnhof Savignyplatz Berlin (1895/
1896) zu ersetzen — wenn auf diesem Wege wirklich etwas zur Interpretation der
Speerschen Kadelaber zu gewinnen ware. Hiervon jedoch konnen B.s Vergleiche
nicht einmal ihn selbst liberzeugen. Schon zu Beginn seiner Ausfiihrungen ,,befindet
sich der Rezensent insofern in einer merkwiirdigen Lage, als iiber das Endergebnis
des Buches im Grunde kein Dissens moglich ist” (B 148); die am SchluR versuchte
,,herkdmmliche Ableitung, ... die man leicht als Bestatigung der Thesen von H. und
M. miRverstehen kann' (B 164) begriindet tatsichlich keine Aussage iiber Speers
Laternen, die irgendwo von der der Verfasser abwiche.

B. kann also mit seinem Material nichts Weiterfiihrendes anfangen. Nicht zuletzt da-
rin zeigt sich, dal8 bei ihm kein auf den Gegenstand gerichtetes Interesse am Werk
ist, sondern der Wunsch, sich die Anerkennung einer bestimmten Gruppe von
Kunsthistorikern zu sichern. Nachdem B. im Verbandsvorstand von 1968 bis 1970,
als ein ,Hauch von links’ gefiel, Reformbestrebungen und Methodenkritik teilweise
konzedierte, hat er heute besonderen Grund, sich konjunkturgerecht als zuverlas-
siger, sogar brillanter Kadmpfer gegen die ,Linken’ dazustellen.

Diese ,Brillianz’ wird programmatisch mit Mitteln der Sprache erstrebt. Bei B.s vor-
satzlicher Begriffsfeindlichkeit verwundert es kaum, daR er die Ausdrucksweise der
Verfasser als akademisch bezeichnet (zu diesem Standardvorwurf vgl. schon Herding/
Mittig in: Kritische Berichte 1, 1973, H. 3, 62-65). Seine Diktion ist auf den allge-
meinen UberdruR an der diirren Sprache positivistischer Literatur berechnet und
hebt sich von dieser formal auch wirklich ab.

Inhaltlich vertritt B. freilich noch einen Entwicklungsstand der Faschismuskritik,
bei dem man es fiir ausreichend hielt, dem Objekt mit Gesten subjektiver Empo-
rung zu begegnen (,,schlimm’’) oder ihm Qualitatsmangel zu bescheinigen (falsche
Grammatik in Hitlers ,,Mein Kampf, B 159; Abwertung Speerscher Laternen ge-
geniiber solchen von Behrens, B 161). Oder dem Objekt wird entsprechend einem
von den Verfassern in Anm. 8 analysierten, inzwischen aufgegebenen Topos der er-
sten Nachkriegszeit die Eigenschaft als Kunstwerk, dem Entwerfer die als Kiinstler
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ohne Begriindung abgesprochen (B 159), Analyse durch eine Art Exkommunika-
tion ersetzt. Auch wer NS-Kunst nachtraglich als Kunst bezeichnet, gerat in Ver-
dacht. B. selbst vergibt zwar Dissertationen aus dem Gebiet der NS-Kunst, seinen
Lesern jedoch will er allen Ernstes vormachen, die Autoren beabsichtigten, eine
,triste Diktatur der Unkunst im mibrauchten Namen der Kunst" zu errich-
ten (ebd.).

Die verwendete Sprache ist nur scheinbar origineller als die vorgetragenen Inhalte.
lhr auffallendstes Merkmal ist die standige, z.T. diametral sinnverkehrende Para-
phrasierung von Redensarten und Sprichwértern. Sie dient dazu, das Aussprechen
und Begriinden von Thesen durch vages Andeuten zu ersetzen. Diese Undeutlich-
keit schafft ein sprachliches Ambiente, in dem Vermutungen und Unterstellungen
lanciert werden konnen, ohne schon durch ihre Formulierung aufzufallen — ein
Riickschritt gegeniiber der Wissenschaftssprache des Positivismus.

Statt zu argumentieren, bewegt B. sich an mindestens zehn Stellen mutmaRend in
der Welt der Affekte. Die Verfasser schreiben ,,zur Langeweile des Lesers’’, aber sie
,,geben sich empfindsam*’ (B 159); sich selbst sieht B. einem ,,Wustvon...suggestiven
Empfindungen’’ ausgesetzt (B 155), hat ,, einen geradezu unangenehmen Zug em-
pfunden’” (B 158), mochte sich ungern , Gemiitsschwache’” vorwerfen lassen
(B 160).

Redensart- und Sprichwortphrase, kalkulierte Undeutlichkeit und Emotionalitat
als Argumentationshilfe — das sind zentrale Merkmale der gegenwartigen Reklame-
sprache; sie haben sich bisher nicht derartig auffallig in einem kunstwissenschaftli-
chen Text durchgesetzt. Unseres Erachtens miiBte eine Revision der kunstwissen-
schaftlichen Fachsprache an andere Qualitaten der Umgangssprache ankniipfen. Re-
klamehafte Effekthascherei zerstort wissenschaftliche Kommunikation; wo dieser
Zweck dominiert, verfallt die Fahigkeit zu rationaler Argumentation.

]

Eine weiterfiihrende Auseinandersetzung als sie mit B. mdglich ist, wére vor allem not-
wendig, um die schon im Titel der Publikation genannte, vom Rezensenten iiber-
gangene Alltagsproblematik weiterzuentwickeln. Auch gilt es, eine Reihe offener
Fragen zu klaren, die in unserer Abhandlung erst angedeutet wurden.

Im Text wurde ausgefiihrt, dal Begriff und mogliche Bezugspunkte einer Reprasen-
tation demokratischer Werte ,,auch von den Mitgliedern des Bauhauses unzurei-
chend bedacht worden waren'* (H/M 52). DaR B.s Einwande gegen diese Feststel-
lung an der Sache vorbeigehen, wurde in der genannten hektographierten Erwide-
rung nachgewiesen. Dié bis heute ungeldste Frage ist aber, wie die Werte der Demo-
kratie reprasentativ dargestellt werden kénnten. Die bei B. (162) angefiihrten Bei-
spiele der Weimarer Zeit treffen insofern nicht, als sie keineswegs fiir reprasentative
StralBen gedacht waren; Laternen in Siedlungen finden sich in geniigender Zahl.
Auch Julius Posener vermochte trotz seiner fundierten Kenntnis dieser Jahre kein
Beispiel zu nennen, wo die Angehodrigen des Bauhauses ,,Demokratie’’, ,,Gemein-
schaft” usw. entweder explizit oder implizit zum Zweck der Reprasentation dieser
Werte thematisiert hatten. Autoritare Systeme wie der Nationalsozialismus, d.h. Ge-
sellschaften, die auf Flihrerpersonen und Rituale fixiert sind (ohne daR dies die ein-
zigen Bestimmungen waren), lassen sich offenbar leichter reprasentativ darstellen.

Was im Text wirklich zum Bauhaus bemerkt wurde, sollte dem Irrtum vorbeugen,
als hatte dieses ,,schlechterdings richtige’’ Problemldsungen erarbeitet, die im
Deutschland der Nachkriegszeit ,,nur zu wiederholen gewesen’* waren (B 160). Um
einer Uberforderung wie einer Uberschatzung des Bauhauses entgegenzutreten,
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ware auch nach der Tatigkeit anderer Institutionen mit kunstpadagogischer Aufga-
benstellung zu fragen. Fiir Uberlegungen zur kiinstlerischen Selbstdarstellung der
Republik war vor allem der Reichskunstwart (seit 1919) zustandig. Da bereits
im Kaiserreich eine Bild- und Zeichenpropaganda gepflegt worden war, die natio-
nale und monarchische Gehalte systematisch miteinander verflocht, war es eine
schwierige Aufgabe, nunmehr zwar nationale Kontinuitat faRlich zu machen, aber
monarchische durch republikanisch-demokratische Wertvorstellungen zu ersetzen.
Wo man in Edwin Redslobs Tatigkeitsbericht ,,Die kiinstlerische Formgebung des
Reichs (Berlin 1926) die Reflexion dieses Problems erwarten wiirde, stehen stil-
geschichtliche Hinweise: ,,Die Zeit des neuen Deutschen Kaiserreiches fiel in die
Zeit der Wiederaufnahme der Renaissance, und so gestaltete sie auch ihr Adlerbild
in Formen, die man damals fiir Merkmale der Zeit der letzten Ritter ansah. Unsere
Zeit sieht grundsatzlich anders...” (S. 6). Die Wolfflinsche Vorstellung von einer
Geschichte des Sehens tritt vor eine kritische Sicht der realen Geschichte; ihre wirk-
lichen Akteure werden samtlich durch den Begriff ,,Zeit’’ ersetzt. Selten wird so
deutlich, wie kunstwissenschaftliche Lehrsatze einen politischen Verantwortlichen
von Reflexion ablenken konnen. Geradezu umgekehrt stellt sich der Abschnitt
,.Staatlicher Feiern" (S. 27—28) dar: hier betonte Redslob die gegeniiber dem Kai-
serreich neuen Anlasse und Inhalte, ging aber mit keinem Wort auf das Problem
ein, ob dafiir spezifische Ausdrucksformen gefunden werden konnten. Das ein-
drucksvolle Lichtfest, mit dem der Verfassungstag von 1928 schloR, ist zwar am
SchluB von Redslobs Aufsatz ,, Taten des Lichts' (in: Die Reklame 21, 1928, 667-
669) erwahnt, aber in eine Reihe mit Beispielen kommerziell orientierter Stadtewer-
bung gestellt, nicht etwa auf spezifische Mittel zur Selbstdarstellung einer modernen
Republik befragt worden.

In einer spateren Untersuchung Redslobs (Des Reiches Strae, Leipzig 1940, 475)
verdeckt wiederum der Zeitbezug der Formen ihre konkrete politische Reprasenta-
tion: ,,Die folgenden Jahre gaben der West-Ost-Achse der Reichshauptstadt im Sin-
ne der Zeitgeschichte die Weihe, sie lieBen gleichzeitig mit den groRen stadtebauli-
chen Planungen ein neues Kapitel Berlins als der Hauptstadt des GroRdeutschen
Reichs anheben®’.

Eine gefestigte Vorstellung von demokratisch engagierter Kunst und Stadtplanung
hatte solche Einschatzungen verhindert. Es 1aBt sich nicht ausschlieBen, daR die un-
vollkommene Herausbildung demokratischer Traditionen im visuell-dsthetischen
Bereich schwerer wiegende Folgen hatte. Sie erleichterte es den Nationalsozialisten,
unbefriedigte und unreflektierte Schau- undSelbstdarstellungsbediirfnisse der Mas-
sen mit Mitteln anzusprechen, die von der Republik weder genutzt noch problemati-
siert worden waren. Sie erschwerte es nach 1945, adaquate Alternativen zur nationa
sozialistischen Reprasentationskunst zu finden. Diese denkbaren Ursachen jedoch
von anderen Kausalfaktoren zu isolieren, die im Nachkriegsdeutschland auftraten,
wire eine wiederum abwegige Uberschatzung der Determination durch Formtra-
ditionen.

Im Buch wie in der Rezension ist eine noch weiter zu klarende Frage aufgeworfen.
B. wirft den Verfassern ein assoziierendes Interpretationsverfahren vor, dasie erwah-
nen, woran verschiedene Motive ,erinnern’, worauf sie ,,verweisen’ und welchen
anderen sie ,,ahnlich’’ sind (vgl. bes. B 150). Indessen ist das Assoziieren eine un-
entbehrliche Grundlage des kiinstlerischen und wissenschaftlichen Denkens. Berech-
tigt ist die Ablehnung einer ,Assoziationskunstgeschichte”, sind Einwéande gegen
das in Publikationen und Vorlesungen haufige Darlegen personlicher Assoziationen,
die nicht darauf untersucht werden, ob sie auch solche der Kiinstler, der Auftrag-
geber und des Publikums gewesen sein konnen. Anderes gilt fiir unseren Versuch,

52



den zur Entstehungszeit vorhandenen Interessen- und Vorstellungsrahmen zu be-
zeichnen, auf den sich der Entwerfer Speer beziehen konnte. Die dabei sichtbar ge-
wordenen Zusammenhénge sind (entgegen B 157/158) nicht ausschlieRlich an den
Laternen oder sogar an einem einzelnen Motiv abgelesen worden.

Bei der Frage nach den von Speers Laternen ausgelosten Assoziationen wurde viel-
mehr davon ausgegangen (H/M 31), daR dasselbe Kunstwerk von verschiedenen Re-
zipientenschichten verschieden verstanden wird und unter Umstanden verstanden
werden soll, daB es also keine ,einzig richtige’, ohne Bezugnahme auf konkrete
‘Kommunikatoren: und Rezipienten feststellbare Bedeutung gibt (vgl. Herding/Mit-
tig in: Kritische Berichte 1, 1973, H. 3, bes. S. 115). Auch daraus folgt, daB der In-
halt eines Kunstwerkes nicht auf das begrenzt zu sein braucht, was dem Kiinstler
bei seiner Arbeit bewuRt ist. Hiervon geht Speer selbst (s. Anhang) in der zentralen
Passage seines Briefes vom 5.12.1975 aus, wo er freilich diesen Faktor nicht mit der
Industrie in Verbindung bringt; seine Absicht, zur Aufklarung iiber das NS-System
beizutragen, hat an derselben Stelle Grenzen, an der auch die traditionelle Kunst-
wissenschaft mit ihren Untersuchungen zur NS-Kunst innehalt. Eine fortfithrende
Abhandlung kénnte dagegen die Bedeutung der GroRfirmen als Ausfiihrende oder
als Auftraggeber fiir die Entwicklung der NS-Kunst genauer untersuchen. Die in der
Geschichtswissenschaft gefiihrte Diskussion (zu ihrem Stand vgl. Henry Ashby Tur-
ner, Jr., GroBunternehmertum und Nationalsozialismus 1930— 1933, in: Histori-
sche Zeitschrift 221, 1975, 18—68) ware in den Bereich der Kunstpraxis zu verlan-
gern. In dem hier gewahlten Fall spielte die AEG eine besondere Rolle als Mither-
stellerin der Laternen (H/M 13), als Verkauferin von Nachahmungen (ebd. 39) und
als ein Unternehmen, das Erfahrungen des von Speer geleiteten Amtes ,,Schonheit
der Arbeit’’ auswertete (Anm. 25). Solche punktuellen Verbindungen auf breiter
Basis firmengeschichtlicher Forschungen zu diskutieren, bleibt ein Desiderat. Schon
jetzt 13Rt sich aber feststellen, dal die Nationalsozialisten intensiv die Beleuchtungs-
techniken nutzten, die fiir den ,,werbenden Straen-Aufmarsch der Ware'* (Gamma
in: Dt. Bauzeitung 68, 2, 1934, 789) entwickelt worden waren. B.s Vergleich mit
modernem Geschaftsstralenlicht trifft zwar weniger die Ost-West-Achse, die im Ost-
teil kilometerweit durch den waldigen Tiergarten fiihrt, sondern lieRe sich besser auf
die geplante Nord-Siid-StralRe beziehen; er kann dann aber in der Tat verdeutlichen,
daR die nationalsozialistischen Entwerfer die damals sogenannte ,,Lichtarchitektur’
(von innen erleuchtete Glas- und Kunststofflachen) ablehnten. Flutlicht und Schein-
werferstrahlen (vgl. z.B. Speer 1969, 40, 71) wurden dagegen vielfach verwendet.
Der Kontrast zwischen diesen vorherrschenden Wirkungsmitteln nationalsozialisti-
scher Propagandakunst und den niedrigen Laternenketten der ehemaligen Ost-West-
Achse diirfte zu dem Eindruck von Wohnlichkeit beigetragen haben, der dort gegen-
iber anderen Wirkungskomponenten besonders dann hervortrat, wenn die Laternen
im Alltag ohne beleuchtete Pylonen, Adlerwande und Fahnen zur Geltung kamen.

In dem damit angeschnittenen Beziehungsfeld von Reklame und Propaganda sind
u.E. noch weitere Forschungen nétig. Im Text wurde nur der Nachweis versucht,
daR Hoheitsmotive dieser nationalsozialistischen Kunstwerke nicht die pratendier-
te Erhabenheit iiber die Motivwelt des kommerziellen Alltags leisten konnten (H/M
39). Die Frage nach konkreten Beziehungen zwischen diesen Bereichen ist offen.
Fille, in denen die Reklame die Propagandamittel des NS-Systems verwertete, sind
in groBer, leicht noch vermehrbarer Zahl benannt worden (vgl. auch Berthold Hinz,
Die Malerei im deutschen Faschismus = Kunstwissenschaftliche Untersuchungen
des Ulmer Vereins Bd. 3, Miinchen 1974, 87/88, 117/118; Hermann Hinkel, Zur
Funktion des Bildes im deutschen Faschismus, GieBen 1975, 28, 32, 48, 66, 82—
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84, 104). Ursachen fiir den Erfolg der nationalsozialistischen Propaganda werden
eher da sichtbar, wo die Reklame zur Wegbereiterin der NS-Kunst wurde. Sie gab
den Kiinstlern auBer formal progressiven auch ausgesprochen altertimelnde Mittel
an die Hand, vor allem jedoch stimmte sie das Publikum ein: auf stereotype Motiv-
wiederholung im ganzen Reich wie im einzelnen Bauwerk, auf Antiken- und Germa-
nenkult, auf mittelalterliche Stilisierung von Bild und Schrift und anderes mehr.
Eine Untersuchung wie die von Gerhard Voigt, Goebbels als Warentechniker (in:
Warenasthetik, Beitrage zur Diskussion ... = edition suhrkamp 657, Frankfurt a.M.
1975, 231—260) wird auch fiir den Bereich der NS-Kunst anzustellen sein.

Doch ist nicht nur nach mdglichen Erkenntnisfortschritten zu fragen, sondern zu-
gleich danach, wie Information und Kritik zur 6ffentlichen Kunst des Nationalso-
zialismus dem Publikum vermittelt werden kénnen, insbesondere dem Alltagspubli-
kum, dem die Werke des Nationalsozialismus als Determinanten im StraRenbild, als
Amtsgebdude, als Arbeits- und Erholungsstatten weiterhin gegeniibertreten.

Die im Text vorgeschlagenen Informationstafeln — von B. ungeachtet ihrer Inhalte
als ,,Riickfall in das dunkle Mittelalter * (B 157) bewertet — gehoren im Bild vieler
Stadte schon langst zu den Selbstverstandlichkeiten. Gerade jetzt beginnt die Er-
kenntnis durchzudringen, da eine Denkmalpflegedidaktik entwickelt werden muR
(Harold Hammer-Schenk in: Kritische Berichte 4, 1976, Heft 2/3, 83—85). Unter
ihren Medien kann die Informationstafel nur die kleinste Miinze sein. Umso weniger
ist einzusehen, warum sie allein den touristisch genutzten und auratisch dargebote-
nen Kunstwerken vorbehalten bleiben soll. Eine addquate Information kénnte im
vorliegenden Fall z.B. auch im Berlin-Pavillon (nahe S-Bahnhof Tiergarten) ange-
bracht werden. Derartige Raume, auch Etagen giinstig gelegener Museen diirften ein
unentbehrliches Medium sein, einer entstehenden Denkmalpflegedidaktik (iber die
Anbringung von Schrifttafeln hinaus) die Mittel und Erfahrungen der Museumsdi-
daktik zunutze zu machen.

Anhang
Brief Albert Speers an die Verfasser vom 5. Dezember 1975

Haben Sie herzlichen Dank fiir die Ubersendung lhres Buches iiber die Berliner Laternen! Nie
hatte ich, als ich damals die Laternen zeichnete, geahnt, dal sie Gegenstand einer grundsatzli-
chen Erwigung werden kénnten. Diese Uberraschung fiihrt auch dazu, lhnen zu schreiben.

Zu der umstrittenen Frage, inwieweit die Industrie nun wirklich eine Art Trager- Funktion iber-
nommen hatte, mochte ich mich nicht duBern. Mich interessierte an lhrer wertvollen Ausarbei-
tung eher, daR ich unbewuRt viel mehr einer Zeitstromung zum Ausdruck verhalf, als ich das
bisher angenommen habe. Auch ich konnte mich mit dem Gedanken befreunden, daR ich mich
damals in einer alles umfassenden ,,Bewegung’’ befand, der ich Ausdruck geben wollte.

Mir scheint gerade aber das unbewuRte Schaffen von Voraussetzungen, das Schaffen von Wir-
kungen, wie Sie sie in Ihrem Buch zusammengestellt haben, ein interessantes Faktum zu sein.
Wie weit ist das auf Kiinstler oder Architekten beschrankt oder wie weit ist es ein Spezifikum
jeder Periode, auch der heutigen, daR intellektuell Hochstehende sich mit den Gegebenheiten
identifizieren? Die Fahigkeit zu adaptieren, die ich zwanzig Jahre in Spandau iiben konnte,
menschliche Gleichgiiltigkeit, aber auch die Nestwarme einer unisonen ,Volksgemeinschaft’
kumulieren sich zu einer suggestivwirkenden Faszination.

Diese kunsbeflissenen Schreiber wie Rittich oder sogar Schrade, wurden von mir nicht ernstge-
nommen. Ich fand damals ihr Bemiihen, einen ideologischen Unterbau zu dem zu schaffen, was
ich ohne sie gestaltet habe, unfruchtbar und manchmal auch lacherlich.

Ob wir gelegentlich einmal dariiber diskutieren sollten, was ich von den Zielen, die diese Lam-
pengalerie hatte, bewuRt tat und was vielleicht nur im UnbewuBten vorhanden war?
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ZU DEN DREI FOLGENDEN BEITRAGEN

Die drei nachfolgend abgedruckten Beitrage erwidern Rezensionen, die gegen Ver-
offentlichungen der kritischen Kunstwissenschaft gerichtet waren. Als Ort der Ent-
gegnung hatte sich die Kunstchronik, in der der groRte Teil dieser Besprechungen
erschienen ist, angeboten. Auf Grund ihrer Redaktionsstruktur sah und sieht sich
die Kunstchronik entgegen ihrer eigenen Tradition aus den fiinfziger Jahren nicht
in der Lage, als Forum einer solchen Auseinandersetzung zu dienen.
Der Beitrag von Warnke geht auf eine Anfrage der Redaktion der KB zuriick, auf
ahnliche, auch weiter zuriickliegende Besprechungen einzugehen — obwohl iiber den
Sinn der Antwort auf Angriffe gegen kritische Publikationen grundsatzliche Zweifel
bestanden. Hinz lehnte es ab, die Rezension seiner Arbeit zum Bild im deutschen
Faschismus zu kommentieren, weil er sein Buch im Gegenstand der Besprechung
(Arndt, ebenfalls Kunstchronik) nicht wiedererkannte.
Repliken auf Rezensionen geraten immer in die Gefahr, als Ausdruck von Empfind-
lichkeit oder Beckmesserei gewertet zu werden. Trotzdem sind sie hier erschienen,
nicht nur um Details zu widerlegen, sondern um die Art und Weise zu charakteri-
sieren, in der die Auseinandersetzungen bisher gefiihrt wurden. Die Beitrage verste-
hen sich nicht als ein Aufruf zur Beendigung der Diskussion im Fach Kunstgeschich-
te, sondern als eine Aufforderung, eine Grundlage herzustellen, auf der eine qualifi-
zierte Auseinandersetzung erst begonnen werden kann.

Redaktion
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