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Der zerstorerische Einfluf§ der nationalsoziali-
stischen Politik auf die unterschiedlichen Fel-
der der Kunst ist in den letzten Jahren ver-
starkt von der kunsthistorischen und zeitge-
schichtlichen Forschung in den Blick genommen
worden. Wesentliche Impulse sind dabei von
angelsachsischen Vertretern der Facher ausge-
gangen. Zu ihnen gehort Jonathan Petropou-
los, der als Professor fiir Geschichte am Clare-
mont McKenna College in Stdkalifornien
lehrt. Er hat sich in einigen Aufsdtzen und
zwei wichtigen Buichern als ein fiihrender
Experte der nationalsozialistischen Kunstpoli-
tik und -praxis ausgewiesen. Den Anfang
machte seine 1996 unter dem Titel A7z as Poli-
tics in the Third Reich (AP) veroffentlichte
Harvard-Dissertation. Sie stellt im ersten Teil
die NS-Kulturpolitik fur den gesamten Zeit-
raum zwischen 1933 und 1945 als eine stufen-
hafte Entwicklung dar, schildert die Protago-
nisten und die aufeinanderfolgenden, von den
tibergreifenden politischen Entwicklungen des
Dritten Reiches nicht ablésbaren Phasen der
Kunstpolitik. Der zweite Teil gibt ein genaues
Bild der Entstehung und des Profils der von
der Nazi-Elite nach der Stabilisierung ihrer
Macht aufgebauten privaten und offentlichen
Kunstsammlungen.

Sein im letzten Jahr erschienenes Buch The
Faustian Bargain (FB) ist komplementar dazu
konzipiert. Darin liegt trotz mancher Wieder-
holung ein unbestreitbarer Vorzug, die inten-
sive Durchdringung des komplexen Stoffes.
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Der Autor wendet sich nun systematisch finf
professionellen Feldern des Kunstlebens im
Dritten Reich zu — dem Museum, dem Kunst-
handel, der Kunstkritik, der Kunstgeschichte
und schlieSlich der bildenden Kunst selbst —,
die er jeweils anhand exemplarischer Biogra-
phien zu erhellen versucht. Besonderes Augen-
merk verdient die Tatsache, daf$ Petropoulos
diese Biographien tber das Jahr 1945 hinaus
verfolgt und so das lange verdriangte Thema
einer personellen Kontinuitit vom Dritten
Reich in die Bundesrepublik aufgreift. Mit sei-
nen beiden Studien ist Petropoulos eine fun-
dierte und tber weite Strecken grundlegende
Darstellung der Vorginge im Dritten Reich
geglickt, auf die zukiinftige Gesamtdarstel-
lungen der NS-Kunstpolitik aufbauen kénnen.
Kommt man zu den in Art as Politics vorge-
stellten Ergebnissen, dann lassen sich nach
Petropoulos zunidchst mehrere Phasen einer
nationalsozialistischen Kunstpolitik unter-
scheiden. So spricht er fur die Jahre 1933 bis
1936 von einer Phase der Gleichschaltung und
dem Versuch einer Etablierung der nationalso-
zialistischen Kulturbiirokratie (AP, 19-50). In
ihr wurden die allgemeinen EinflufSbereiche
der Protagonisten definiert und abgegrenzt.
Die Jahre 1936 bis 1938 heben sich vor allem
durch die Umsetzung der Aktion Entartete
Kunst und staatliche Eingriffe in den Bereich
der Kunst ab, man denke etwa an das von Pro-
pagandaminister Joseph Goebbels 1936 ver-
anlafSte Verbot der Kunstkritik (AP, 51-74).
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Mit der zunehmenden aufSenpolitischen Ag-
gression und Expansion des Dritten Reiches
trat die Kunstpolitik in eine kurze Phase der
Radikalisierung, die fiir den Zeitraum der
Jahre 1938/39 umfassende Konfiszierungs-
und Arisierungsmaf$nahmen brachte. Mit dem
Zweiten Weltkrieg begann die systematische
Auspliinderung der besetzten Gebiete. An-
fanglich betraf dies vor allem Polen und die
Baltischen Staaten (AP, 1oo-122), dann auch
Frankreich und die besetzten Teile der Sowjet-
union (AP, 123-150). Der sich seit Anfang
1943 abzeichnende Untergang des Dritten
Reiches und die Darstellung der immer unko-
ordinierter und chaotischer ablaufenden Vor-
ginge beschlieffen den ersten Teil der Arbeit
(AP, 151-176).

In den ersten Monaten nach der ,Machtergrei-
fung® verblieb das Gebiet der Kultur zunichst
noch in den Handen der traditionell zustindi-
gen Ministerien und Behorden, beispielsweise
beim Innen- oder dem Wissenschaftsministe-
rium. Erst im Zuge der zunehmenden Macht-
konsolidierung ~ versuchten neu formierte
Ministerien und staatliche Behorden wie das
Reichspropagandaministerium (RMVP) sowie
Vertreter der Partei, Zugriff auf die Kultur zu
erlangen. Die hierbei auftretenden, z. T.
grundsitzlichen Konflikte zwischen Goebbels,
Bernhard Rust, Alfred Rosenberg und Robert
Ley schildert Petropoulos auf der Basis griind-
licher Archivrecherchen anschaulich und
spannend. Die Darstellung des usurpatori-
schen Geschicks von Goebbels, seines tiber
Jahre gewachsenen Vertrauensverhaltnisses zu
Hitler, seines Interesses an moderner Kunst
und seiner unverhohlenen Ablehnung der ,v6l-
kischen Kunst® entwirft ein klares, wenngleich
nicht neues Bild des Reichspropagandamini-
sters und Leiters der Reichskulturkammer
(RKK). Goebbels wiinschte anfinglich ein
lebendiges Kunstleben im Dritten Reich (AP,
26) und war bereit, dazu flexible und ver-
gleichsweise undogmatische Losungen zu su-
chen. Dem stellt der Autor zu Recht die rela-
tive Erfolglosigkeit seines argsten Widersa-

chers Rosenberg, des vermeintlichen Chef-
ideologen des Dritten Reiches, des Leiters des
Kampfbundes fir deutsche Kultur (KfdK)
sowie des ,Beauftragten des Fiihrers fiir die
Uberwachung der gesamten geistigen und
weltanschaulichen Schulung und Erziehung
der NSDAP* gegentiber. »Two factors stand
out as key to these adminstrative shortco-
mings: Rosenberg’s inability to focus his atten-
tion on any one project or sphere, and his
repugnant personality« (AP, 34). Man kann
ergianzen, dafs der Mystizismus seiner Weltan-
schauung von Hitler innerlich und im vertrau-
ten Gesprach scharf abgelehnt wurde. Er be-
safs weder bei Hitler noch bei anderen hoch-
rangigen NS-Fiihrern ideologischen
Riickhalt, wie ihm erst auf der Anklagebank in
Nirnberg schmerzlich zu BewufStsein kam.

Gleichwohl setzte Rosenbergs gegen die
Moderne gerichtete Agitation Maf3stabe fur
die weitere Entwicklung, und Goebbels be-
diente sich im Zweifelsfall einiger Anschau-
ungen Rosenbergs, wenn er sich davon einen
Vorteil erhoffte. Zugleich kritisierte er die
recht spontan und unkoordiniert umgesetzten
,Schandausstellungen® (AP, 31ff.), die gerade
von radikalisierten lokalen Vertretern des
KfdK in der Siegeseuphorie der ,nationalen
Revolution® ins Werk gesetzt wurden. Doch
nicht nur seine Ablehnung von Rosenbergs
,volkischer Position® gab Goebbels Grund zu
Kritik, wie Petropoulos auszumachen scheint:
sein etatistisches ~ Staatsverstindnis  (vgl.
Volker Dahm, Die Anfinge und Ideologie der
Reichskulturkammer. Die ,Berufsgemein-
schaft® als Instrument kulturpolitischer Steue-
rung und sozialer Reglementierung, in: Vier-
teljabrshefte fiir Zeitgeschichte 34, 1986, 53-
84) stand im Gegensatz zum Vorgehen der
,Schandausstellungen®, deren konkrete Umset-
zung er jedoch spiter teilweise kopierte.
SchliefSlich lag in ihnen eine Wurzel fiir die
Ausstellung Entartete Kunst (1937), die inner-
halb kiirzester Zeit unter der mafSgeblichen
Regie von Goebbels realisiert wurde, und in
der ausgerahmte Meisterwerke der Moderne

einen
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propagandistisch wirksam an den Pranger
gestellt wurden.

Mit Goebbels und Rosenberg sind jedoch nur
zwei Hauptfiguren der weichenstellenden
Anfangsjahre des NS-Regimes umrissen, und
Petropoulos weist zu Recht auch auf Ley, den
Leiter der Deutschen Arbeitsfront (DAF), und
den Wissenschaftsminister Rust hin. Sie alle
hatten Teil an einer Entwicklung, die von
ihnen und den zwischen ihnen zeitweilig ge-
schmiedeten Allianzen mafSgeblich bestimmt
wurde, so lange keine klare kulturpolitische
Auflerung vom ,Fiihrer¢ erfolgte (AP, 44f.).
Hitlers Verdikt der Moderne provozierte ab
1935 eine sich radikalisierende Entwicklung,
die auf die Aktion Entartete Kunst zusteuerte,
wenngleich das Olympiajahr 1936 der inkri-
minierten Moderne noch eine Atempause ver-
schaffte (AP, 52) und es — was Petropoulos in
diesem Zusammenhang leider, aber aufgrund
des gewihlten personalistischen Zugriffs fol-
gerichtig ausblendet — festzuhalten gilt, dafs
die Moderne aus dem offentlichen oder halb-
offentlichen Leben nie ganz verschwand, auch
wenn ihr Spielraum entscheidend eingegrenzt
wurde.

Fiir eine Darstellung nationalsozialistischer
Kulturpolitik spielt der gewahlte theoretische
und interpretatorische Zugriff eine zentrale
Rolle. Als theoretische Grundlage seiner Skiz-
ze der NS-Kunstpolitik orientiert sich der
Autor fast ausschliefSlich an der ilteren, frei-
lich, wie im Fall von Martin Broszats Analyse
der Polykratie des Systems in Der Staat Hitlers
(zuerst Miinchen: dtv 1969) immer noch
grundlegenden Literatur. Andere Schriften wie
Peter Diehl-Thieles, gleichwohl nicht unpro-
blematisches Standardwerk zur fortdauernden
Rivalitit von Partei und Staat (Partei und Staat
im Dritten Reich. Untersuchungen zum Ver-
haltnis von NSDAP und allgemeiner innerer
Staatsverwaltung 1933-1945, Miinchen: Beck
1971) und Dieter Rebentischs methodisch
grundlegende, den Ansatz Broszats weiter-
fithrende Darstellung zum Fiihrerstaat (Fiih-
rerstaat und Verwaltung im Zweiten Welt-
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krieg. Verfassungspolitik und Verwaltungspo-
litik 1939-1945, Stuttgart: Steiner 1989) wer-
den nicht beriicksichtigt. Dies fiihrt dazu, daf$
der Autor beeindruckend fakten- und kennt-
nisreiche — hier unmoglich zu referierende —,
aber {iber weite Strecken additive Darstellun-
gen liefert, die selten zu einer verdichtenden
Synthese und Interpretation durchdringen.
Fiir den ersten Teil von Art as Politics hétte
dies aufgrund des selbstgestellten Anspruchs
und der bisherigen Forschungen zum Natio-
nalsozialismus aber durchaus erwartet werden
durfen.

Der geschilderte Sachverhalt fillt insbeson-
dere in den Passagen auf, die Unentschieden-
heit dariiber verraten, ob das nationalsoziali-
stische System eher als ,Totalitarismus® und
JFithrerabsolutismus® (AP, 9, 94 oder 145)
oder stirker durch seinen polykratischen Cha-
rakter, seine Rivalititen, Machtkiampfe und
Widerspriiche charakterisiert werden soll (AP,
42ff. oder 87f.). Dabei liefSe sich auch die
Frage vertiefen, in welchem MafSe beide Kom-
ponenten Bestandteile des ,organisierten Chaos
des Dritten Reiches waren und wie sie sich in
den einzelnen Politikfeldern konkret ausform-
ten. Gerade an neuralgischen Punkten der kul-
turpolitischen Entwicklung, wie der im folgen-
den exemplarisch herausgegriffenen Realisie-
rung der Ausstellung und Beschlagnahmungs-
aktion Entartete Kunst (Abb. 1), wird diese
Unentschiedenheit bzw. fehlende weiterge-
hende theoretische Fundierung zu einem un-
tibersehbaren Nachteil der Studie und fithrt zu
einer Unterschitzung des verheerenden Ein-
flusses lokaler Initiativen der unteren Satrapen
des Systems. Zwar schildert Petropoulos das
genaue Zustandekommen der Ausstellung und
ihre fatalen langfristigen Konsequenzen fiir
die Kunst der Moderne (AP, 52ff.). Doch eine
Interpretation der aus heutiger Perspektive er-
staunlichen Tatsache, dafs eine der treibenden
Krifte hinter dem Unternehmen, Propaganda-
minister Goebbels, wenige Wochen vor Eroff-
nung der Schau in Miinchen noch gar nicht
wufSte, dafS sie dort stattfinden wiirde (vgl. die
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Abb. 1

Joseph Goebbels,

Adolf Hitler und
Heinrich Hoffmann
besichtigen ,entartete’
Kunstwerke im Speicher-
haus Képenicker StrafSe,
Berlin, Januar 1938
(Rudolf Herz, Hoffmann
& Hitler. Fotografie als
Medium des Fiibrer-
Mythos, Miinchen 1994,
S. 43)

Tagebucheintrdge vom 5. Juni und 19. Juni
1937 in: Die Tagebiicher von Joseph Goeb-
bels. Simtliche Fragmente, hrsg. v. Elke Froh-
lich, Teil I: Aufzeichnungen 1924-1941, Bd. 3,
Miinchen u. a. 1987, 166 und 178), wird dem
Leser vorenthalten. Auch der bekannte Sach-
verhalt, daf8 das Regime in kurzer Zeit ca.
17.000 Kunstwerke beschlagnahmte, diese —
erst auf mehrfache Initiative des Minchner
Museumsleiters Franz Hofmann — zum Teil
vernichtete, zum Teil ins Ausland gegen Devi-
sen zu verkaufen versuchte und die ,rechtliche
Grundlage* fiir dieses Vorgehen erst im Nach-
hinein schuf, miissen m. E. bewertet werden
und zeugen nicht gerade von einer zielorien-
tierten, durchdachten Kulturpolitik des natio-
nalsozialistischen Systems. Vielmehr spricht
aus einem solchen Unterfangen mitunter
blofer Aktionismus und der Versuch, Kompe-
tenzen im Bereich der Kulturpolitik zu errin-
gen, wobei ein verbrecherisches, moglichst
radikales Handeln durchaus als probates Mit-
tel angesehen wurde, sich des Wohlwollens
und der Autoritait Hitlers zu versichern.
Insofern war Hitler der notwendige Relations-

punkt bei der Durchsetzung der skizzierten
Politik, aber der tiberaus hohe, wenn nicht gar
entscheidende Eigenanteil der initiativ wer-
denden, die allgemeinen propagandistischen
AuBlerungen des ,Fiihrers® interpretierenden
und umsetztenden Figuren im zweiten Glied
verdient besondere Aufmerksamkeit. Es zeigt
sich, daf$ die NS-Kulturpolitik nicht die plan-
mafige Umsetzung eines feststehenden Pro-
gramms war, sondern chaotische und improvi-
sierte Zuge trug, die die vielfach beobachtbare
kunstpolitische Inkonsistenz erkliren kénnen.
Petropoulos leistet in dieser Hinsicht ohne
Zweifel etwas Entscheidendes, allerdings ohne
diese Einsichten selbst auszufiihren oder zuzu-
spitzen. Nicht etwa Hitler hat die Zerstérung
von Kunstwerken angeordnet oder initiiert,
sondern eine solche Aktion resultierte aus der
Eigeninitiative und Verantwortung sekundi-
rer Figuren, die sich allerdings seiner Riicken-
deckung sicher sein konnten. Gerade bei der
tiefergehenden Analyse und Interpretation des
prominenten Falles der Aktion und Ausstel-
lung Entartete Kunst zeigt sich ein hektisches
Improvisieren und der Wunsch nach einem

3II
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kurzfristigen propagandistischen Erfolg. Die-
ser hatte zudem uber das fast vollstandige
Scheitern einer offiziellen, konformen Kunst-
produktion in der komplementaren Veranstal-
tung Groffe Deutsche Kunstausstellung hin-
wegzutduschen. Hitlers Wutausbruch ange-
sichts der mediokren Produktion ist uber-
liefert. Man vermifSt bei der Darstellung die
klarenden, interpretierenden Hinweise auf
diese oder dhnliche Begebenheiten, die das
angestrebte vollstindige Bild der NS-Kultur-
politik weiter konturieren koénnten. Dabei
erweist es sich als ein Nachteil der Studie, dafs
sie ihre Untersuchung zeitlich erst mit dem
Jahre 1933 einsetzen lafSt. SchliefSlich leiten
sich die hier skizzierten Vorgehensweisen aus
der Kampfzeit der NSDAP vor der ,Machter-
greifung* ab. Spezifische Strukturmomente der
Bewegung wirkten in der Regimephase fort,
mit zerstorerischen Folgen. Die Sonderrolle,
die z. B. ad hoc geschaffene und mit ,Fihrer-
befehlen® autorisierte Institutionen wie Speers
Generalbauinspektion als fihrerimmediate
Sonderbehorden spielten (AP, 166ff.), resul-
tierten eben hieraus und verdienen uber die
blofle Schilderung ihrer Existenz hinaus eine
Situierung in den Strukturmomenten der
NSDAP und der spezifischen Herrschaftstech-
nik Hitlers. Die Nationalsozialisten besafSen,
nicht zuletzt aufgrund ihrer Geschichte als
ausgesprochene Protestpartei der Weimarer
Epoche, zu keinem Zeitpunkt ihrer Herrschaft
ein ausgearbeitetes politisches Konzept fur
den Bereich der Kultur. Weder als sie zu
Beginn des Jahres 1933 die Macht in Handen
hielten, noch bis zum Zeitpunkt ihrer Nieder-
lage im Jahre 1945 waren sie in der Lage, ein
solches zu entwickeln. Die von Petropoulos
immer wieder geduflerte Annahme einer —
trotz der vorgetragenen eigenen Ergebnisse
des Autors, die andere Schliisse zulassen und
nahelegen — relativ stringenten, ideologisch
fundierten Kunstpolitik verstellt den Blick auf
die strukturell bedingten, z. T. antagonisti-
schen Widerspriiche des Systems.

Den hier hervorgehobenen grundsatzlichen
Problemen und Fragen stehen jedoch die
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unbestrittenen Vorziuge der Untersuchungen
von Petropoulos gegeniiber, die in anderen
Bereichen liegen. Hervorzuheben ist die
Genauigkeit, mit der er die sich weiter radika-
lisierende — ebenfalls ein mit den Ergebnissen
der neueren Zeitgeschichtsforschung (vgl.
Hans Mommsens Begriff der ,kumulativen
Radikalisierung®)  weiter zu erhellendes
Moment — Kulturpolitik beschreibt. Der Ver-
such, die Moderne zu zerstoren, und das Aus-
pliindern der vor allem judischen Sammlungen
im besetzten Europa sind dann auch die bei-
den entscheidenden Ereignisstriange des ersten
Teils des Buches. Sie zeigen drastisch die
Unfahigkeit des Regimes, eine produktive
Kulturpolitik zu entwickeln. Die Realisierung
der ,negativen Weltanschauungsziele (Broszat),
die Petropoulos leider hiufig nur implizit her-
ausarbeitet, ist demgegentiber {iber weite
Strecken in schrecklicher Konsequenz durch-
fithrbar. Die Schaffung einer ,deutschen®, das
entstehende Vakuum ausfiillenden Kultur ist
dagegen weitgehend Fiktion und Blendwerk
der nationalsozialistischen Propaganda.

Ein zentrales Ergebnis von Petropoulos liegt in
dem Nachweis, dafl mit der Machtkonsolidie-
rung in den spaten 1930er Jahren eine ,Feuda-
lisierung‘ des Lebensstils der nationalsoziali-
stischen Fiihrer einsetzte. Damit kann er fiir
die Kunstpolitik eine bereits von Robert Koehl
(Feudal Aspects of National Socialism, in:
American Political Science Review LIV, 1960,
921-933) in den frithen 1960er Jahren formu-
lierte Erkenntnis belegen, daf$ jene sich nicht
zuletzt in einer ausgedehnten, reprisentativen
Zwecken dienenden Sammeltitigkeit aus-
driickte und auf die unrechtmifige oder zwei-
felhafte Provenienz manches Beutestiicks
keine Riicksicht nahm. Neben der administra-
tiven Konkurrenz um EinflufSbereiche und
Betitigungsfelder spielte bei dem heute aktuell
diskutierten Feld des Kunstraubs im besetzten
Europa das personliche Konkurrenzverhiltnis
der einzelnen Fihrungspersonlichkeiten eine
entscheidende Rolle, wenn es darum ging,
eigene Sammlungen aufzubauen oder sie mit
geeigneten Stiicken zu erginzen und zu erwei-
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tern. Der Autor schildert, gestiitzt auf die
Ergebnisse von Lynn Nicholas (Der Raub der
Europa. Das Schicksal europdischer Kunst-
werke im Dritten Reich, Miinchen 1995), ein-
dringlich den verbrecherischen Wettlauf der
Nazi-Elite um die besten Sammlungsstiicke,
die man sich mitunter gegenseitig zum
Geschenk machte (Abb. 2). An ihm beteiligten
sich alle Nazigroffen scheinbar ausnahmslos.
Sie bedienten sich dabei einer ganzen Anzahl
von Experten, ohne die diese Politik nicht
durchfiihrbar gewesen wire. Zugleich wird
deutlich, wie unterschiedlich der Kunstge-
schmack und die sich daraus ableitenden Sam-
melleidenschaften im einzelnen aussehen
konnten. Die fiir die Unternechmungen seiner
Satrapen normenstiftende Vorliebe Hitlers fiir
die deutsche und osterreichische Kunst des 19.
Jh.s ist bekannt, tberrascht ist man von der
eindeutigen Priferenz der Eheleute Ribben-
trop fiir die franzosische Moderne (AP, 201-
S1073))

Die Umsetzung und Durchfiithrung der natio-
nalsozialistischen Kulturpolitik wire nicht
ohne die weitgehende Unterstiitzung von
Fachleuten in allen traditionellen Feldern der
Kulturpolitik und den ihnen zugeordneten
Institutionen moglich gewesen. Diesem zen-
tralen Aspekt wendet sich Petropoulos in sei-
nem zweiten Buch The Faustian Bargain (FB)
zu. In ihm stellt er die Teilhabe fithrender Ver-
treter unterschiedlicher Kulturbereiche an der
Kunstpolitik des Dritten Reiches, ihre jeweili-
gen Verantwortlichkeiten und individuellen
Karrieren dar. Das Museum (Ernst Buchner),
der Handel (Karl Haberstock), der Journalis-
mus (Robert Scholz), die Kunstgeschichte
(Kajetan Mithlmann), und die bildende Kunst
(Arno Breker) werden dabei in Form von Fall-
studien in den Blick genommen.

Es gehort zu den erschreckenden Erkenntnis-
sen der neuen Studie, in welch erheblichem
Mafle der professionelle Teil der ,Kunstwelt*
mit dem Regime kooperierte, es bis zu seinem
Untergang unterstiitzte und nach dem Krieg

Abb. 2 Heinrich Himmler iiberreicht Adolf
Hitler ein Gemadilde Menzels zum Geburtstag am
20. April 1939 (Petropoulos, AP S. 274)

rehabilitiert wurde. Ziel des Buches ist es, fiir
die bestiirzende Tatsache Griinde zu finden,
daf$ sich gut ausgebildete, zu einer intellektu-
ellen Elite zdhlende Forscher und Wissen-
schaftler in die verbrecherische Politik des
Regimes verstrickten und sie oftmals gar aus
eigenem Antrieb unterstitzten. Gerade die
Museumsleute waren in iiberdurchschnittli-
chem MafSe Anhinger der NSDAP und neben
den Physikern »one of the most highly nazified
professions« (FB, 14). Der Kunsthistoriker
Ernst Buchner (1892-1962) fungiert hierbei
als paradigmatischer, zugleich widerspriichli-
cher und facettenreicher Fall. Er studierte bei
Heinrich Wolfflin in Miinchen, promovierte
iiber Jan Polack und genof lebenslang einen
ausgezeichneten Ruf als Kenner der altdeut-
schen Malerei. Der Autor stellt ausfiihrlich
Buchners Karriere dar, der, nach einer Zwi-
schenstation als Direktor des Wallraf-Ri-
chartz-Museums in Kéln, 1932 Direktor der
Bayerischen Staatsgemildesammlungen (BSGS)
wurde. Daneben war er weiter als Wissen-
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schaftler produktiv und publizierte wichtige
Arbeiten zur altdeutschen Kunst. Noch vor
der ,Machtergreifung wurde Buchner also
zum Direktor der BSGS bestellt, eine Position,
die er jedoch erst im Mérz 1933 antrat. Den-
noch wurde er wenig spiter, als einer der vie-
len ,Mairzgefallenen®, Mitglied der NSDAP.
Petropoulos erklirt dies mit der inzwischen
eingetretenen politischen Verinderung, zumal
Buchner partieller Kritik der Nationalsoziali-
sten ausgesetzt war (FB, 22). Abwigend und
ohne vorschnelle moralische Wertungen skiz-
ziert der Autor im folgenden Buchners Partizi-
pation an der Kunstpolitik des Regimes, etwa,
wenn er Leihgaben fir propagandistisch
gepragte Ausstellungen zur Verfiigung stellte.
Gleichzeitig kann er vorfithren, daf§ Buchners
Rolle im Dritten Reich nicht eindimensional
beurteilt werden kann. So verhinderte er
Beschlagnahmungen moderner Kunst und
erwarb doch zwischen 1939 und 1944 minde-
stens 28 Bilder aus judischem Besitz — u. a.
von Delacroix und Tribner — fir seine
Sammlungen. »Buchner played an important
role in the seizure of Jewish Collections and
the Aryanization of Jewish art dealerships in
Munich« (FB, 29).

Doch damit nicht genug: Buchner veraufSerte
Bilder aus Museumsbestianden an das geplante
JFithrermuseum* in Linz und war 1942 maf3-
geblich an der ,Rickfithrung des Genter
Altars nach Deutschland beteiligt. In der Mitte
des Krieges war er Teil der ,Auspliinderungs-
biirokratie®, die sich in den besetzten Gebieten
festsetzte (FB, 37). Das Einstehen fiir die
Moderne, die Bereicherung am Besitz der not-
leidenden und enteigneten Juden, die unbe-
strittene fachliche Autoritit, die Verkiufe aus
den Sammlungen der BSGS, der Erwerb heute
im Depot aufbewahrter mittelmifSiger Werke,
die Beteiligung am Kunstraub im besetzten
Europa und schlieflich die Sicherstellung und
Einlagerung gefiahrdeten Kulturguts sind die
unterschiedlichen, mitunter widerspriichlich
scheinenden Mosaiksteine, aus denen das
komplexe, irisierende Bild eines der fithrenden
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Museumsdirektoren des Dritten Reiches ent-
steht. Nach dem Krieg ist Buchner als ,Mitldu-
fer* eingestuft worden, und er konnte seine
Karriere im wesentlichen ungebrochen fortset-
zen. Der Wunsch der westdeutschen Nach-
kriegsgesellschaft nach einer Riickkehr zur
,Normalitat® und Wiederaufbau ging Petro-
poulos zufolge mit einem partiellen Gedacht-
nisverlust einher, der solche Kontinuitit
ermoglichte.

Neben Buchner wirft der Autor noch einen
kurzen Blick auf Hans Posse, Otto Kimmel
und Graf Klaus von Baudissin: sehr unter-
schiedlich gelagerte Beispiele, die eine Verall-
gemeinerung der Erkenntnisse kaum zulassen.
Auf der Grundlage der Darstellung lifst sich
akzentuieren, daf§ selbst ausgezeichnete Ex-
perten wie Buchner im Dritten Reich einer all-
gemein deutlich werdenden Tendenz der Auf-
gabe professioneller Standards unterlagen.
Was auch immer als die ,positive Umsetzung*
einer freilich noch genauer und individuell zu
bestimmenden nationalsozialistischen Ideolo-
gie herausgestellt werden mag, der beobacht-
bare weitreichende Verlust wissenschaftlicher
und damit verbundener ethischer MafSstibe
fallt schwer ins Gewicht. So wurde es moglich,
daf§ z. B. die Strukturen gewachsener Samm-
lungen angetastet und Meisterwerke ver-
schleudert wurden, ohne den entstandenen —
damals wohl kaum versptirten — Verlust auch
nur annahernd kompensieren zu konnen. Man
bereicherte sich vor dem Hintergrund militiri-
scher Erfolge an den Sammlungen unterworfe-
ner Volker, auch wenn man mitunter verzwei-
felt bemiitht war, dafir eine legalistische
Fassade aufrechtzuerhalten (FB, 32f.) Profes-
sionelle Deformationen machten im Dritten
Reich nicht vor den auch heute noch aner-
kannten Experten halt und sind — neben der
Flucht der meisten wirklich fithrenden Person-
lichkeiten — eine der gravierendsten wissen-
schaftlichen Folgen der nationalsozialistischen
Herrschaft.

Petropoulos urteilt demgemafs: Die Kunsthi-
storiker, die in Deutschland blieben, hatten
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Teil an der NS-Kulturpolitik, leisteten aber
kaum noch etwas Nennenswertes fiir ihre Dis-
ziplin (FB, 170). Mit dem gebiirtigen Osterrei-
cher Kajetan Miithlmann (1898-1958) stellt er
einen der wohl grofSten Kunstriuber des Drit-
ten Reiches in das Zentrum seines Kapitels
uber die Zunft der Kunsthistoriker, was inso-
fern zu einem einseitigen, ja schiefen Bild
fihrt, als die konkrete fachwissenschaftliche
Arbeit von herausragenden Vertretern des
Faches von vornherein aus der Betrachtung
ausgeklammert wird. Miithlmann studierte in
Innsbruck und Wien, wo er 1926 uber ein
Thema des osterreichischen Barock promo-
viert wurde. Seine Karriere wird vom Autor
aus den lokalen Gegebenheiten in Osterreich
und seinen frihen Kontakten zu den dortigen
Vertretern des Nationalsozialismus, insbeson-
dere zum Osterreichischen Reichsstatthalter
und spiteren Reichskommissar in den besetz-
ten Niederlanden Arthur Seyss-Inquart, und
personlichen Bekanntschaften, etwa zu Her-
mann Gorings Schwester Olga, erklirt (FB,
173ff.). Trotz einiger liberaler Vorstellungen
im Bereich der Kunst teilte Mithlmann die ras-
sistische Vorstellungswelt seiner Umgebung
und unternahm keine Versuche, die antisemiti-
sche Politik des Regimes zu mildern. Im
Gegenteil, er nahm an Treffen teil, in denen
iiber das arisierte jiidische Vermogen entschie-
den wurde, und spielte so eine Rolle in der
administrativen Vorbereitung und Durch-
fithrung der ,Endlésung’ (FB, 182); ein Begriff,
der zu diesem Zeitpunkt jedoch noch nicht die
physische Vernichtung der europdischen
Juden meinte, wie der Autor nahezulegen
scheint.

Nach dem Anschluff Osterreichs konnte
Miihlmann seine Stellung in Wien nur kurz
behaupten. Aufgrund interner Rivalititen
wurde er im Juni 1939 von Gauleiter Josef
Biirckel entlassen. Mit dem Krieg gegen Polen
nahm sein Schicksal eine andere Wendung.
Reichsmarschall Hermann Géring machte ihn
zu seinem Sondergesandten zur Sicherung des
polnischen Kunstbesitzes. Doch im besetzten
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Abb. 3 Hans Frank und Kajetan Miihlmann in
Krakau, 1939 (Petropoulos, FB, S. 171)

Polen war Miihlmann nicht nur in dieser
Funktion titig. Uber Reinhard Heydrich
erhielt er offenbar Direktiven Hitlers, und
auch Generalgouverneur Hans Frank nahm
Miihlmanns Dienst bei der Beschaffung un-
rechtmifig erbeuteter Kunst in Anspruch
(Abb. 3). Petropoulos erklart die nachfolgende
tiefe Verstrickung Miihlmanns in die Politik
des Regimes mit den besonderen Umstinden
und der Notlage, aus der heraus Goring sich
seiner annahm. Welche Kenntnis das SS-Mit-
glied Miithlmann wihrend dieser Zeit von der
systematischen Ermordung der Juden in Polen
gewann, muf$ vermutlich offen bleiben. Aller-
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dings war er seit seinen Wiener Tagen mit dem
ebenfalls der SS angehorenden Odilo Globoc-
nik bekannt, der als SS- und Polizeifiihrer des
Distrikts Lublin im Friithjahr 1942 die sog.
,Aktion Reinhard beaufsichtigte, bei der bis
zum Sommer 1943 mehr als 1,5 Millionen
Juden ermordet wurden. Ob aber Globocnik
oder Frank die auf eine Geheimhaltung der
,Endlosung® zielenden Sprachregelungen je-
mals gegentber Mihlmann durchbrochen
haben, ist nicht zu ermitteln und darf bezwei-
felt werden. Unabhingig von diesen Spekula-
tionen, die hier deshalb erwdhnt werden, weil
Petropoulos immer wieder einen direkten
Zusammenhang zwischen Kunst- und Ver-
nichtungspolitik zu postulieren scheint und
fir Mihlmann eine konkrete Kenntnis der
Vernichtungsaktionen annimmt (FB, 197),
kann er zeigen, daf§ dieser froh war, als sich
ihm die Moglichkeit bot, den Osten zu verlas-
sen (FB, 193). In den Niederlanden sah sich
Mihlmann dann immer starkerem Druck der
NS-Fiithrer ausgesetzt, Kunst zu beschaffen
und wertvolle Stiicke nicht den jeweiligen
Konkurrenten in der NS-Elite zu uberlassen.
Dabei drohten ihm Goring, Bormann — als

Sprachrohr Hitlers — oder Frank wechsel-
weise mit der Internierung in einem Konzen-
trationslager, sobald sie ihre Interessen

schlecht vertreten sahen (FB, 195). Man
gewinnt bei der Lektiire einen Eindruck von
den psychischen Belastungen — von einer rea-
len personlichen Gefihrdung sollte man trotz
der wohl eher rhetorisch aufzufassenden Dro-
hungen wohl besser nicht sprechen —, unter
denen Mithlmann z. T. agierte.

Ausfihrlich widmet sich Petropoulos dem
erstaunlichen Schicksal Mihlmanns nach dem
Kriege. Aus der Gefangenschaft geflohen, hielt
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sich er sich jahrelang in Bayern versteckt, ohne
von Behorden ernsthaft behelligt zu werden.
Dabei unterhielt er fortwahrende Kontakte zu
seiner Familie und zu ehemaligen Bekannten
und Freunden, u. a. zu Leni Riefenstahl. Aus
diesem Kreis rekrutierten sich auch Abnehmer
von Kunstwerken, wobei die wihrend des
Krieges geraubte Kunst als eine Art Pension
Mihlmanns fungierte. Sie konnte auf einem
grauen Markt abgesetzt werden und ist ver-
mutlich in den Sammlungen von Sympathisan-
ten der NSDAP bzw. ,volkischer® oder ver-
wandter Kunst noch heute zu finden. Es ist
eines der grofSen Verdienste seiner Studie, daf
Petropoulos der Frage nach dem Umgang mit
den ,Titern‘ nach 1945 breiten Raum
gewahrt. Hier gibt es — mit Blick auf die fun-
damentalen zeitgeschichtlichen Arbeiten von
Gotz Aly und Susanne Heim (Vordenker der
Vernichtung. Auschwitz und die deutschen
Pline fiir eine neue europdische Ordnung,
Hamburg: Hoffmann und Campe 1991) oder
von Ulrich Herbert (Best. Biographische Stu-
dien iiber Radikalismus, Weltanschauung und
Vernunft 1903-1989, Bonn: Dietz 1996) —
fiir die Kunstgeschichte noch einiges nachzu-
holen. Diesen unbequemen Fragen wird in
weiten Teilen immer noch ausgewichen, und
deshalb ist zu hoffen, daf$ Jonathan Petropou-
los’ Arbeiten in dieser Hinsicht weiter anre-
gend wirken werden. Uberhaupt darf man
abschliefSend feststellen, daf$ die beiden Arbei-
ten unser Verstindnis der Vorgange im Dritten
Reich wesentlich vertiefen und der Forschung,
die in den letzten Jahren verstirkt daran
gegangen ist, die grundlegenden Studien der
1970er Jahre zu ergdnzen und methodisch
weiterzufithren, weitere Impulse geben.

Olaf Peters



