der lebhafte Blau-Orangerot-Weif3-Akkord der Protagonisten, kithn die heftig
bewegte Diagonalkomposition mit ihren starken Verkiirzungen. Der Ein-
flul Ludovicos auf den jungen Guercino wird angesichts der Zuschauer
am unteren Bildrand deutlich. Die Zuschreibung der ,Vision des HIl. Mar-
tin“ aus SS. Gervasio e Protasio (Kat. Nr. 202) an Domenico Fetti kann hin-
gegen nach genauem Studium nicht aufrechterhalten werden; im besten
Falle rihrt die Grundidee von Fetti, wédhrend die Ausfithrung sowohl von
Nr. 202 als auch der Wiederholung in Correggio einem Werkstattgehilfen
zu verdanken ist, der von Caravaggio tUberméafig stark beeindruckt war.
Qualitativ reicht das schwach gezeichnete Bild in keiner Hinsicht an Fetti
heran. Einen méafigen Eindruck hinterlief auch Bordones ,Salvator® (Kat.
Nr. 251) wegen seines ruindsen Zustandes, wahrend die Gemélde von
Francesco Bassano (Kat. Nr. 233, sehr frisch in den Farben) und Girolamo
Bedoli (Kat. Nr. 144), Francesco Bonsignoris schéner ,HIl. Sebastian“ (Kat.
Nr. 263) und besonders Giuseppe Bazzanis ,Grablegung Christi“ (Kat. Nr. 145,
um 1750) aus dem Mantuaner Dom das Ensemble der Gemalde wiirdig ver-
vollstandigten. Jirgen M. Lehmann

REZENSIONEN

BERTHOLD HINZ: Die Malerei im deutschen Faschismus, Kunst und Kon-
terrevolution. Munchen, Carl Hanser, 1974 (Kunstwissenschaftliche Unter-
suchungen des Ulmer Vereins fiir Kunstwissenschaft III), DM 34,—.

Mit grofler Verspatung und auffalligem Zégern (wenn man an die Ge-
schichtswissenschaft denkt) ndhert die Kunstgeschichte sich den Problemen,
die die ebenso kurze wie verhéngnisvolle Epoche des Nationalsozialismus
ihr aufgibt. Verspatet und zogernd: Das wird um so deutlicher, wenn man
sich vor Augen halt, dafl das meiste der noch so spéarlichen Literatur von
Vertretern anderer Disziplinen stammt. Fiir Hildegard Brenner (Die Kunst-
politik des Nationalsozialismus, Reinbek 1963) gilt dies ebenso wie fiir Anna
Teut (Architektur im Dritten Reich, Berlin usf. 1967) und Barbara Miller
Lane (Architecture and Politics in Germany, 1918—1945, Cambridge, Mass.
1968). Sieht man von dem nun schon mehr als zwei Jahrzehnte alten Buch
ab, das Hellmut Lehmann-Haupt vercffentlichte (Art under a Dictatorship,
New York 1954), so war es zunachst einzig und allein ein Thema, das un-
ser Fach beschaftigte: Der Angriff des NS-Regimes auf die ,Moderne“, spe-
ziell die moderne Malerei — gipfelnd in der spektakuldren Luzerner Auk-
tion von 1939 und der Verbrennungsaktion im Hof der Berliner Hauptfeuer-
wache (ebenfalls 1939). Paul Ortwin Rave hatte sich zu diesen und anderen
Daten der Kunstverfolgung bereits 1949 mit einer Darstellung zu Wort
gemeldet, die — nach wie vor hochst lesenswert — zu nicht geringen Teilen
Quellencharakter tragt (Kunstdiktatur im Dritten Reich, Berlin 1949). Franz
Roh, Giuinther Busch und Alfred Hentzen sind ihm gefolgt, den Katalog einer
Ausstellung (Miinchen 1962) nicht zu vergessen.
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Abb.1 Miinchen, Marienplatz. Blick auf das alte Rathaus und den
1974/75 neugebauten ,alten Rathausturm (Foto M. Brix)



Miinchen, Siegestor. Teilwiederherstellung nach der Kriegszer-
storung (1958 abgeschlossen) (Foto M. Brix)
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Abb. 3 Franzdsischer Meister des 14. Jhs.: Madonna. Mantua,
Kathedrale
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Abb. 4 Franzdsischer Meister ,B“: Schrein. Mantua, Kathedrale
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Mehr als verstandlich, daf3 die Generationen, die selbst in begeisterter
Anteilnahme den Durchbruch der ,Moderne“ erlebt, ja mitvollzogen hatten,
hier ein Thema finden konnten. Mehr als verstandlich ferner, dafl die Be-
mithungen, die geschichtliche Entwicklung der Kunst im 20. Jahrhundert
nachzuzeichnen, zunichst an den avantgardistischen Positionen orientiert
waren, daf3 man in deren Interpretation die erste Aufgabe sah und sehen
muflte — nicht in der Verfolgung der Frage, in welchem Umfang daneben
verschiedene altere Stilrichtungen sich am Leben hielten.

Kein Wunder demnach, dafl die von den Nationalsozialisten geférderte
und als Selbstdarstellung propagierte Kunst lange beiseite blieb. Eine
jungere, gegeniber dem Regime in keinem Sinne mehr personlich befan-
gene Generation mufite wohl herangewachsen sein, damit diese Situation
sich &nderte — und zugleich mufite eine Lossagung des Faches von jeder
Form &sthetisch begriindeter Vorauswahl des Stoffes sich vollziehen, eine
von eigenen Gefahren, von neuen Einseitigkeiten bedrohte Belebung des
historischen Interesses, wie sie in der gegenwéirtigen Zuwendung zum
19. Jahrhundert vielleicht am deutlichsten in Erscheinung tritt.

Es war dann zuné&chst die Bautatigkeit der Nationalsozialisten, die die
Aufmerksamkeit auf sich zog. Nicht zufallig wandte man sich damit der
offentlichsten aller Kunste zu — und bestitigte kritisch (so schon Hilde-
gard Brenner), was die Auftraggeber seinerzeit mehr als einmal betont
hatten: Dafl in den verwirklichten und noch mehr in den geplanten ,Re-
prasentationsbauten (wie traditionsgebunden sie immer sein mochten) je-
nes Regime tatsichlich anschaulich wird. Man denke etwa daran, wie un-
mifiverstédndlich dessen pseudo-plebiszitire Legitimationsverfahren in der
JKundgebungs-Architektur® Verkérperung fanden. Im tibrigen setzten 1969
die Erinnerungen Albert Speers als ein nicht hoch genug zu schitzendes
historisches Dokument in diesem Bereich einen starken Akzent.

Sind wir also im Hinblick auf die Architektur inzwischen einige Schritte
weit gekommen, so fehlt andererseits bis heute jede Untersuchung der vom
Nationalsozialismus in Anspruch genommenen — und zumindest durch
Breeker und Thorak signifikant in Erscheinung gebrachten — Skulptur. Von
der Malerei galt bis zum Erscheinen des hier zu besprechenden Buches das
gleiche. Vorarbeit ist nach keiner Richtung geleistet worden — ausgenom-
men die organisatorischen Fragen nationalsozialistischer ,Gleichschaltung®,
wie Hildegard Brenner sie behandelt hat.

Berthold Hinz war dieser Sachverhalt natiirlich nicht verborgen. Er hat
jedoch keine Veranlassung gesehen, ihm ernsthaft Rechnung zu tragen. In
seiner Vorbemerkung (S. 7) weist er gleich eingangs die Hoffnung zurtick,
es konnte in seiner Verodffentlichung um solche Vorarbeit oder — mit
groferem Ehrgeiz — darum gehen, ,der Kunstgeschichte eine neue, von
ihr bis heute ausgegrenzte Provinz zu erschlieffien, d. h. eine kunstge-
schichtliche Epoche zur Anschauung zu bringen und zu bestatigen®. Die der-

367



gestalt formulierte Unterstellung, Kunstgeschichte zu treiben heifie ,affir-
mativ‘ zu handeln (,zur Anschauung zu bringen und zu bestdtigen”), wird
dann sogleich durch eine Absichtserklarung ergéanzt, die uns verdeutlicht,
um welche Art von Affirmation es vielmehr gehen soll. Das Ziel des Ver-
fassers lautet (S. 7), ,eine politisch-6konomisch begriffene — und nur so
begreifbare — Epoche in einer ihrer dsthetischen Emanationen vorzustellen®.

In der Tat bedeutet das Buch den Versuch, diesen Weg zu gehen. Leider
aber erweist sich auch als zutreffend, was der eben zitierte Satz aufgrund
seiner allzu groflen Zuversichtlichkeit beflirchten 1483t: Daf3 hier nicht offen
und im Sinne kritischer historischer Forschung verfahren wurde, sondern
allzu folgsam im engen Rahmen materialistischer Scholastik; daf3 alles, was
erst einmal bewiesen und gewissenhaft aus den Quellen dargelegt wer-
den miufdte, ohne Umschweife als das Gegebene vorgestellt wird. Samtliche
Méngel der Publikation sind von diesem &uflerst doktrindren Ausgangs-
punkt her zu ,verstehen®. Das Hantieren mit Theorien ist beinahe alles,
das Argumentieren aus dem historischen Material heraus beinahe nichts.
Wer gehofft hatte, bisher vernachléssigte Fragestellungen und Verfahren
an einem vernachlassigten Problem bewahrt zu sehen, mufy enttduscht sein.

Der Autor hat sich nicht entschlieflen kénnen, den Phanomenen versuchs-
weise unvoreingenommen gegenuberzutreten und sie als vergangene Wirk-
lichkeit ernst zu nehmen. Es ist quélend zu verfolgen, wie sich die Realitat
hier ins Schemenhafte verfliichtigt, wie der Nationalsozialismus ein Popanz
geworden ist, ein in grobsten Ziigen hingemaltes Schreckbild spatblrger-
lich-kapitalistischer Verfinsterung, wie es einseitiger und undifferenzierter
kaum gedacht werden kann. Das will sagen: Der Verfasser hat sich erklar-
termaflen den kommunistischen Faschismus-Begriff zu eigen gemacht, ohne
ihn zu prifen und als das politische Kampfinstrument, das er war und ist,
identifizieren zu koénnen. Konsequent sprich er denn auch vom Faschismus
oder deutschen Faschismus. Wie einfach dieses Geschichtsbildi Wider-
spriuche und Grenzen des historischen Erkenntnisvermoégens gibt es nicht
— alles wird fur durchschaubar erklart und scheint leicht durchschaubar;
alles gerinnt zur griffigen Formel.

Bezeichnend ist in diesem Sinne, daf3 die entscheidenden politischen
Figuren tberhaupt nicht in Erscheinung treten. Dies gilt z. B. fur Hitler —
und der Autor apostrophiert denn auch, folgerichtig, pauschal und mit un-
lberhorbar politischem Akzent, die angeblich auflebenden ,politisch wie
wirtschaftlich opportunen, die faschistische Fiihrerideologie reproduzie-
renden Versuche, mit biographischen Mitteln den Faschismus schreiben,
ihn aus Hitlers Subjektivitat resultierend weismachen zu wollen®. Welcher
seriose Historiker sollte sich in dieser Zuspitzung getroffen finden kénnen?
Wir erfahren keinen einzigen Namen! Im tubrigen hat diese seine Einstel-
lung den Verfasser nicht gehindert, dem Buch einen dokumentarischen
Anhang beizugeben, der ausschliefilich aus einigen nicht weiter kommen-
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tierten Hitler-Reden besteht. Hier wird deutlich, wie wenig inneren Zu-
sammenhang die Publikation besitzt; denn die mitgeteilten Reden spielen
in ihr — wie Hitler tiberhaupt — durchaus keine Rolle. Es wire gut ge-
wesen, der Autor hatte (wie Hildegard Brenner dies vorbildlich tat) andere
Dokumente, Belege seines Sinnes, zusammengestellt. Dafl es nicht geschah,
zeigt einmal mehr, dafl Beweise in dieser Untersuchung einen zu geringen
Platz einnehmen.

Fur den umfangreichen und zweifellos sehr nititzlichen Abbildungsteil
gilt das gleiche. Er bietet in guten Reproduktionen eine Auswahl der vom
Nationalsozialismus geforderten Malerei. Aber die Verbindung zum Text
ist dinn. Von den etwa 200 Abbildungen wird nur ein kleiner Teil irgend-
wo mit dem Titel genannt, ein nochmals kleinerer tatsdchlich besprochen.
Im tibrigen ist es bedauerlich, daf3 zu den Reproduktionen keinerlei Daten
gegeben werden. Ich méchte gewify keinem unbedingten Katalog-Ehrgeiz
das Wort reden. Doch wire es gut, die Entstehungszeit der Bilder (oder,
wenn das nicht, die Zeit der Ausstellung bzw. der Veroffentlichung) zu
kennen. Denn wer sich mit dieser Malerei beschiftigt, der fragt — wie
tbrigens auch der Verf. (S. 110 f) — irgendwann nach etwaigen ,Entwick-
lungen®, nach Akzentverschiebungen in Stil und Ikonographie, und méchte
dann seine Informationen haben..

Damit bin ich beim Textteil des Buches. Mangelnden Zusammenhang
mufl man leider auch an ihm feststellen. Die historischen Tatsachen, die
der Autor vor allem von Hildegard Brenner tibernahm, sind kaum einmal
ausreichend anschaulich referiert und wachsen mit den ehrgeizigen theo-
retischen Erdrterungen nicht plausibel zusammen. Immer wieder schliagt
eine deutliche Voreingenommenheit verhidngnisvoll durch. Die reform-
betonte Ungeduld, die der Verfasser aller herkémmlichen Kunstgeschichte
gegeniiber an den Tag legt, wirkt sich denkbar negativ aus. Man mufl
kein unkritischer Verehrer des Ublichen sein, um hier zu konstatieren, daf
niemand ungestraft auf bewéhrte Verfahren einer Disziplin verzichtet.

Zunachst einige Worte zu der Verarbeitung der vorliegenden (zugestan-
denermafien noch tberall unzureichenden) Literatur. Es 148t sich in diesem
Punkt nur von erheblichen Nachlidssigkeiten sprechen. Hinweise auf das
andernorts bereits Gesagte fehlen an vielen Stellen, wo ein Zitat sehr wohl
geboten gewesen wére; und mehr als einmal werden Autoren geradezu
irrefithrend charakterisiert. Dieses Stilisieren oder auch Verschweigen der
Konkurrenz findet man tiber Details hinaus selbst in grundsatzlichen Text-
passagen. So im Hinblick auf eine der Kernthesen der Publikation. Der
Autor betont zu Recht und mit dem notwendigen Nachdruck, daf in Ge-
stalt der vom Nationalsozialismus gefoérderten Malerei die Tradition noch.
einmal ihre Chance bekam; was durch das Vordringen der ,Moderne‘ mehr
und mehr in den Schatten geraten war, ohne doch voéllig abzusterben, das
wurde wieder an die Rampe geholt.
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Deshalb — so der Verf. — kénne von einer revolutionidren Kunst nicht
die Rede sein. Es handle sich vielmehr um eine Scheinrevolution im Be-
reich der Kultur (in Parallele zu der Scheinrevolution im Bereich der So-
zialpolitik). Niemand wird diesen Feststellungen widersprechen wollen; sie
liegen auf der Hand. Und niemand hat denn auch von revolutionarer
Malerei im ,Haus der deutschen Kunst‘ oder von einem revolutionédren
Kunstgeschmack Hitlers gesprochen. Im Gegenteil! Der Verf. hingegen
stellt seine Erkenntnis immer wieder als eine durchgreifende Korrektur
aller bisherigen Uberzeugungen dar. Davon kann nicht die Rede sein. Wo
man sich (gewifl immer zu knapp, wie wir heute meinen) zur NS-Malerei
duferte, da konstatierte man ihre Bindung an die Uberlieferung. So ge-
schah es schon in Besprechungen der ersten Ausstellung im ,Haus der deut-
schen Kunst® 1937. (Vgl. B. E. Werner, abgedruckt in: Joseph Wulf, Die
bildenden Kunste im Dritten Reich, eine Dokumentation, Reinbek 19686,
S. 210, oder G. H. Theunissen, zitiert von Percy Ernst Schramm in der Ein-
leitung zu Hitlers Tischgesprachen im Fuhrerhauptquartier 1941/42, Stutt-
gart 1963, S. 64.) Und die Scheinhaftigkeit dieser ,realistischen® Kunst — sie
ist von Hildegard Brenner bereits unmifiverstandlich angedeutet worden.

Auffalliger noch wird die Einseitigkeit des Verf. vielleicht dort, wo er mit
dem Wort ,Faschismus® operiert. Da dies in seinem Buch — nicht tber
den Details, sondern eher an Stelle aller Details — der entscheidende Be-
griff ist, ware eine grundliche Erorterung des heutigen Standes der Fa-
schismus-Diskussion am Platz gewesen. Man sucht sie vergeblich.

Bedauerlich, dafl in Hinsicht auf die Bewaltigung der kunsthistorischen
Probleme ebenfalls nur Kritik anzumelden ist. Niemand wird im Ernst er-
warten, dafl man die vom Nationalsozialismus propagierte Malerei Bild fiir
Bild analysiere, um sie dann, Kunstler fur Kunstler, biographisch abzu-
handeln. Wohl aber darf man — solange diese Bilder als Zeugnisse bean-
sprucht werden — verlangen, dafy exemplarische Interpretationen in nicht
zu geringer Zahl geboten werden; im Interesse einer anschaulichen Dar-
stellung und einer Uberzeugenden Beweisfiihrung bleibt dies unverzicht-
bar. Der Verf. ist hier entschieden zu kurz angebunden. Er begniigt sich
iiber weite Strecken mit der affirmativen Zitierung von Bildtiteln und
eher feuilletonistisch zu nennenden Wendungen — so, wenn es z. B. von
einem Gemalde mit den klugen und torichten Jungfrauen — einem auf-
falligen Thema gewifi — hei3t (S. 114), da sei , Exemplarisches’ in die An-
thropologie® gebracht worden. Auch dort, wo ein Motiv einmal exkursartig
abgehandelt ist, bleiben die Deutungen pauschal. Der Versuch (S. 88 ff),
aus der Themenwelt der NS-Malerei die Rolle abzulesen, die damals der
Frau zudiktiert wurde, its fiir meine Begriffe nur zum geringsten Teil
gelungen. Gewifl bedarf es keines Scharfsinns, um die zahlreichen Darstel-
lungen von Miittern und kinderreichen Familien in eine Beziehung zur
offiziellen Doktrin zu bringen. Wenn der Verf. aber meint, aus der Ikono-
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graphie des Paris-Urteils analoge Schlisse ziehen zu konnen, so vermag
ich ihm nicht zu folgen. Die von ihm in diesem Zusammenhang herange-
zogenen Bilder der dreiffiger Jahre bezeugen alles andere als eine einheit-
liche Auffassung dieses Sinnes; sie bringen im tbrigen gegentiber der Tra-
dition, dem spéaten 19. Jahrhundert, nichts definierbar Neues. ,Der Paris
verlangert das terroristische Prinzip, unter dessen Gewalt er selber steht,
auf seine Einstellung der Frau gegentiiber® (S. 92): Diese Quersumme ist
reine Spekulation; sie ergibt sich aus dem sehr disparaten Material nicht.
Unzureichend bleibt die Analyse auch an anderen Punkten des Buches.
Wer sich der Kunst der totalitdren Weltanschauungsstaaten unseres Jahr-
hunderts zuwendet, der hat es — gleichgtiltig in welcher Gattung — vor-
rangig mit Traditionsproblemen zu tun. Da fithren vom Kaiserreich zum
Nationalsozialismus, vom alten Akademiebetrieb zum ,Tempel® an der
Minchner Prinzregentenstrafle viele Wege, die es aufzusuchen gilt. Man
kann dem Verf. nur immer wieder bestatigen, dafi er diesen Sachverhalt in
aller Deutlichkeit erkannte — aber den daraus resultierenden Fragen hat er
sich dann doch eher entzogen als gestellt. Wenn er von der Geschichte
der ,Gattungsmalerei* seit dem 17. Jahrhundert und deren Wiederhervor-
treten unter dem NS-Regime spricht, so rithrt er vieles an, was untersucht
werden miufite. In solchen Passagen erweist sich mit besonderer Schirfe,
wie weit wir tatséchlich von der Méglichkeit einer wissenschaftlich tiefgrei-
fenden Darstellung der NS-Malerei entfernt sind. Was wissen wir konkret
— nach Thema und Stil — von den akademischen Uberlieferungen, die
hier ihre Rolle spielten; was von den Erwartungen, die sie umgaben, und
was von dem Publikum, das sie trug? Wie wenig kennen wir die kiinstleri-
sche Gesamtsituation vor dem Ersten Weltkrieg, da fiir uns die damaligen
Revolutionare noch immer vor einem so gut als leeren Horizont stehen!
Wie ungeklart ist nach wie vor die Frage, wie man die ,Neue Sachlichkeit®,
den Realismus der zwanziger Jahre, in diesen Zusammenhéngen zu bewer-
ten hitte! Denn so einfach getrennt, wie man es mochte, waren diese Stil-
richtung und die nach 1933 geforderte Malerei doch nicht — man denke
an Werner Peiner, Adolf Wissel, Udo Wendel. Und weiter: Wie vollzog
sich die Durchsetzung dessen, was der Nationalsozialismus als seine Kunst
in Anspruch nahm? Mit dieser Frage ist der Zeitraum von 1933 bis zur
Eroffnung der Ausstellung ,Entartete Kunst‘ und der ,Weihe“ des ,Hauses
der deutschen Kunst®, beides 1937, gemeint. Wir wissen bisher nur von den
organisatorischen Mafinahmen des Regimes (die Reichskulturkammer), von
den Auseinandersetzungen um das Kronprinzenpalais (die moderne Ab-
teilung der Berliner Nationalgalerie), von wenigen parallelen Ereignissen.
Diirfen wir behaupten, das sei genug? Und schlieflich: Welches waren die
JIdealvorstellungen® Hitlers und seiner Gefolgsleute hinsichtlich der Ma-
lerei? Wohin sollten die Kinstler sich ,entwickeln“? Aus publizistischem
Material miite eine Antwort zu erhalten sein. Eines steht jedenfalls fest:
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Zufrieden war man mit dem, was da ins Haus kam, nur zum Teil — das
laBt sich aus mehr als einer Rede der mafigeblichen Manner heraushoren.

Gewif3: Niemand vermag alles das allein und auf Anhieb zu bewéaltigen.
Dennoch bleibt der Verf. zu kritisieren, weil er aus dieser Situation nicht
die Konsequenz zog, sich zu konzentrieren, sondern in Scheinerklarungen
eine Losung suchte. Was nititzt es, wenn angesichts der Tendenzen zur
Monumentalisierung vieler Bildthemen in der Malerei vor 1914 nichts weiter
gesagt wird als: Diese Kunst sei eben ,so ,faschistoid’ (gewesen), wie es
starke Krafte in Wirtschaft, Politik und Kultur bereits lange vor dem Er-
sten Weltkrieg waren . . . (S. 109)?

Nicht weniger unbefriedigend sind viele andere Passagen. So stimmt es
nicht, daf} die Nationalsozialisten die ,Moderne“ zielsicher trafen, ,ohne
eine Definition zu versuchen“ (S. 19). Der Fihrer durch die Ausstellung
~LEntartete Kunst‘ (1937) enthalt die Kategorien, die man entwickelt hatte:
primitive Kategorien, die vor der Vernunft nicht standhalten — gewif;
doch darum geht es nicht, sondern allein um die Tatsache, dafl jedenfalls
formuliert war, was man —und warum — bekampfte, und dafl viele diese
S<Argumente® einzusehen bereit waren.

Oder: Es ist eine halbe und nichtssagende Wahrheit, wenn der Autor
(S. 36 ff.) angesichts des ,Hauses der deutschen Kunst‘ konstatiert, in ihm
trete ein eklatanter Widerspruch zutage: Was tatsachlich ein Gebaude fiur
Verkaufsausstellungen war, das habe mit der Anlehnung an Schinkels
,Altes Museum® einen sehr viel héheren, auf die ,Ewigen Werte“ abzielen-
den Anspruch angemeldet. In der Tat — doch was ist daran erstaunlich und
widerspriichlich? ,Die Baukunst ist keine nachahmende Kunst, sondern eine
Kunst fur sich, aber sie kann auf ihrer hochsten Stufe der Nachahmung
nicht entbehren . . .; sie Ubertragt die Eigenschaften eines Gebidudes aufs
andere . . .“ (Goethe: Baukunst, 1795). In der Saulenfront des ,Hauses der
deutschen Kunst‘ zeigt sich nur, dal man — vermutlich sehr publikums-
wirksam — die Behauptung zu unterstreichen versuchte, man setze die
wahre Kunst wieder, und noch dazu als eine lebendige, in ihre altange-
stammten Rechte; man baue ihr den ,Tempel®, der ihr gebiihre. Das archi-
tektonische Zitieren, dem wir hier begegnen — von der Antike tiber Schin-
kel zu Troost — ist alles andere als spezifisch.

Oder das Kapitel ,Faschistische Allegorik und Eliten-Asthetik® (S. 110 ff.):
Man ist einer Reihe von Behauptungen konfrontiert, nicht jedoch einer
Ausbreitung und Analyse des einschligigen Materials. Man bleibt voller
Skepsis, da man tUber die Themen und die Placierung der Allegorien so
liberschlégig unterrichtet wird. Und wenn der Verf. sagt, diese Bildgattung
habe infolge einer Loyalitatskrise zwischen Volk und Fihrung erst seit
Kriegsausbruch eine wirkliche Rolle zu spielen begonnen, so entspricht
das kaum den Tatsachen. Ein Regime, das die Kinste propagandistisch
einzusetzen gewillt ist, kommt aller Voraussicht nach sehr rasch zur poli-
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tischen Allegorie als einer eindeutig ubersetzbaren Bildersprache. Daf}
aber andererseits mit dem Nationalsozialismus eine Unzahl von Klein-
biurgern zur Geltung kam und nun ,feudal” aufzutreten begehrte — z. B. mit
grofien, auf andere Weise allegorischen Bildern tiber dem Kamin — das
sollte ebenfalls nicht erst mit Kriegsausbruch zu erwarten sein. Die Zeit-
schrift ,Die Kunst im Dritten Reich® (ab 1937 erschienen) bestétigt diese
Vermutungen — um so mehr dann, wenn man im Unterschied zum Autor
nicht vergifit, einen Blick auch auf die Monumentalmalerei, auf Mosaiken,
Wandbehénge usf. zu werfen.

Am Ende bleibt die Frage: Inwieweit es in diesem Buch gelang, das ein-
gangs gegebene, hier auch zitierte Versprechen einzulésen und die natio-
nalsozialistische Malerei ,im Sinne des ¢konomischen Primats® (S.8) zu er-
lautern. Abgesehen von einer langeren Passage, in der ohne dis notwen-
dige Kritik die Moglichkeit erdrtert wird, die moderne Kunst mit einer
Theorie der ,Warenasthetik® verstandlich zu machen, sind es zwei Stellen,
an denen der Verf. sich expressis verbis zu diesen Problemen aufdert.

In einem abschliefenden Kapitel (S. 120 ff.) moéchte er die Repréasenta-
tionsarchitektur des Regimes aus der ,Verwertungspolitik des Kapitals®
als der einen, entscheidenden Wurzel ableiten. Am Anfang, so immer der
Autor, stand das vom Nationalsozialismus geforderte Profitinteresse der
Bauwirtschaft. Die propagandistische und herrschaftstechnische Funktion
der Grofibauten, ihre denkmalhafte Signalwirkung als Verkoérperung eines
tiberméchtigen Staates, und erst recht alles Stilistische — seien sekundér:
,JMonumentalitit und Denkmalscharakter entlarven sich . . . als pure Funk-
tionen im Rahmen spezifischer Kapitalverwertungsinteressen (S. 129).

Diese These 1aBt sich nicht halten. Man kann sie nur behaupten, wenn
man den ,0konomischen Primat“ im Sinne totaler Gultigkeit fiir langst be-
wiesen hilt. Gewifl wird niemand leugnen wollen, dafl eine tiber allen so-
zialen Nutzen hinauszielende Monumentalarchitektur fir das Regime
eine sehr wesentliche Rolle gespielt hat, und dafl in den ersten Jahren
nach der ,Machtergreifung jedenfalls beim Bau der Autobahnen wirt-
schaftliche Interessen (Arbeitsbeschaffung) eine fundamentale Rolle spiel-
ten. Damit ist jedoch im Sinne des Verf. nichts bewiesen. Denn: 1. Was in
den ersten Jahren der Herrschaft Hitlers in Miunchen, Nirnberg und an
wenigen anderen Orten architektonisch geschah, war — im Gesamtvolumen
der Volkswirtschaft gesehen — ein sehr geringer Posten; von profitorien-
tierter Initialziindung kann nicht die Rede sein. Was danach, etwa ab
1936/37, geplant (und bekanntlich nur ansatzweise gebauty wurde, zeigte
entschieden andere, gewaltige Dimensionen; dies aber zu einem Zeitpunkt,
da die Aufriistung bereits das alles beherrschende wirtschaftliche Problem
geworden war. — 2. Wenn man sich konkret mit den nationalsozialistischen
Grofbauten einlaft, dann entdeckt man hinter ihnen sehr bald (und zwar
beweisbar!) die Gestalt Hitlers und dessen schrankenlosen Willen, in sol-
cher Architektur sich und die Macht zur Darstellung zu bringen; was
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Goebbels in anderen Medien exerzierte, das forderte Hitler (und forderten,
ihn nachahmend, dann andere) von den Grofibauten: Man wollte Uber-
waltigung. Diese Tendenz (dem Inland wie dem Ausland gegentber) 148t
sich jedoch an keiner Stelle auch nur halbwegs plausibel als ein Resultat
volkswirtschaftlicher Interessen verstehen. Im Gegenteill Der Drang zu
monumentaler Selbstdarstellung war so grof3, dafd man z. B. wertvolle De-
visen ausgab, um aus Skandinavien Baumaterial (Granitsorten) importieren
zu koénnen. So unbestreitbar sich in den schier wahnwitzigen Planungen ein
extrem unsoziales Denken spiegelt — der von Hinz beschworene okonomi-
sche Begrundungszusammenhang bleibt spekulativ.

Das gleiche Urteil gilt fur die Passage, wo es um die Malerei und die
Basis geht. Gefesselt von dem Glaubenssatz, dafl ein wahrnehmbarer Wech-
sel der Kunstszene ohne wahrnehmbare Wandlungen im wirtschaftlichen
Bereich schlechterdings nicht gedacht werden konne, moéchte der Autor
einer ,Anderung der Verwertungsstrategie des Kapitals® (S. 58) die be-
wegende Kraft zuschreiben. Seien die Gesetze der ,Warenasthetik® fiir das
Geschehen in den ,Weimarer Jahren“ entscheidend gewesen (in der Kunst
wie in der Reklame der moglichst rasche Wechsel), so habe der National-
sozialismus mit dem ,Abbau des Massenkonsums“ andere Marktgesetze
geschaffen und damit ,auch der modernen Kunst den Boden® entzogen
(S. 58). Diese kithne Theorie wird leider weder kritisch erértert noch zu
allen sonst mitgeteilten Tatsachen in Beziehung gesetzi. Wie sollen wir nun
den schon wahrend der zwanziger Jahre (ja vor dem Ersten Weltkrieg) ge-
fuhrten Kampf gegen die ,Moderne“ verstehen, und wie alle Gewaltakte
(einschlieBlich der Ein-Mann-Jury Hitlers im ,Haus der deutschen Kunst‘)?
Will der Autor uns im Ernst glauben machen, auch ohne diese brutalen
Eingriffe hatte die Kunstszene sich in so radikaler Weise &ndern miissen?
Wir verlieren hier vollends den Boden unter den Fufien. Aufgrund seiner
Voreingenommenheit kann der Verf. das Phanomen des totalitdren Welt-
anschauungsstaates nur in grotesker Verzerrung wahrnehmen. Wenn es
Hitler als dem, der die NS-Politik letztlich préagte, um die Macht ging, so
waren doch mit dieser Besessenheit in ihm und in seinen Gefolgsleuten an-
dere — und eben auch kulturelle — Besessenheiten verkntiipft. Wir kennen
inzwischen die Geschichte der im Nationalsozialismus so furchtbar kulmi-
nierenden ,Ideen“ gut genug, um einer kapitalistischen ,Verwertungs-
variante* (wenn sie denn wivrtschaftsgeschichtlich korrekt gekennzeichnet
ist) die Rolle des deus ex machina zu bestreiten.

Der Autor beschwort mehrfach — besonders deutlich und nicht ohne Pathos
auf S. 119 — das Prinzip ,Realismus® als Gegengift gegen alles Faschi-
stische. Wer wéare nicht bereit, diesen Gedanken aufzugreifen, um ihm
freilich eine Wendung zu geben: Die Wirklichkeit des Gewesenen, wieweit
sie immer rekonstruierbar sein mag, als die grofie Instanz gegentiber aller
ideologischen Vereinfachung. An dem Buch, das hier zu besprechen war,
fallt nichts so sehr auf wie der Mangel an Realitit. Karl Arndt
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