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Bilder im Kampf gegen den Faschismus 1918-1933

Deutschland 1918: Weltkrieg, Niederlage, revolutio-
nédre Unruhen und Ausrufung der Republik hatten die
Gesellschaft erschittert, aber zugleich die Hoffnung
auf einen positiven Wandel geweckt: auf die Ent-
machtung alter Eliten und die Begriindung einer ge-
rechteren Gesellschaftsordnung. In diesem Prozess
schrieben sich die Kiinstler eine wichtige Rolle zu,
hatte doch das »Politisierungserlebnis« 1914-1918"
ihre Selbstwahrnehmung verandert und ihnen ihre ge-
sellschaftliche Verantwortung bewusst gemacht.
Kunst, so sahen es nun viele Kiinstler, misse Aufkla-
rung und Veranderung bewirken — eine Entscheidung,
die sich meist mit einer politischen Orientierung nach
Links2 verband.

Dabei fragt sich, ob und wie linksgerichtete Kinstler
dabei die vom Nationalsozialismus ausgehende Ge-
fahr vorhergesehen und dargestellt haben. Richard
Hiepe war 1980 zu der Uberzeugung gekommen, es
gehdre »zu den Uberraschendsten Phdnomenen in der
Geschichte der modernen Kunst, mit welcher Schérfe
und in welche Tiefe bildende Kunstler in Deutschland
den aufkommenden Faschismus von seinen ersten
Anféngen [...] bis zum Staatsstreich 1933 sezierten
und brandmarkten«. Die Kunst habe sich damit »an
die Spitze der gesellschaftlichen Erkenntnis und Wirk-
lichkeitserfahrung« gestellt.* Die Vorstellung vom
Kinstler als Prophet wird jedoch, wie nachfolgend er-
lautert wird, der historischen Situation nicht gerecht:
Zwar haben Kunstler wahrend der Weimarer Republik
mit ihren Werken immer wieder Kritik an der Bedro-
hung von Rechts gelbt, aber ihre Kunst entsprang
dabei weniger genialer Vision oder préziser Analyse
als haufiger ideologisch begriindeten Denkmustern
und Uberzeugungen, die es zu erkennen gilt.*

Kunst im Dienst linker Ideale
Ob geméBigt oder extrem, ob mit oder ohne Partei-

buch, ob Sozialdemokraten, Anarchisten, Kommunis-
ten oder intellektuelle AuBenseiter: Die linksgerichte-

ten Kinstler der Nachkriegszeit stimmten darin Uber-
ein, dass Kunst gesellschaftlich und politisch wirken
musse. Die Losung sahen sie in der Abkehr von der
als burgerlich diskreditierten »reinen« Kunst und der
Institution Museum sowie in der Hinwendung zu einer
»Gebrauchskunst«® und neuen Formen der Offentlich-
keit. Damit grenzten sie sich sowohl von der akademi-
schen »Hochkunst« als auch von der kiinstlerischen
Avantgarde ab, die eine mehrdeutige oder individuell
verschlisselte, auf &sthetische Autonomie zielende
Kunst vertrat. Sie strebten nach leichter Versténdlich-
keit und breiter Rezeption, um auch ein Publikum jen-
seits des Burgertums zu erreichen.

Eine ebenso lockere wie zentrale Gruppe innerhalb
dieser Bewegung bildeten die Dadaisten, die sich zu-
erst 1916/17 in Zirich gruppiert, dann 1918 in Berlin
manifestiert hatten. lhre Protagonisten, darunter
George Grosz und John Heartfield, hatten sich unter
dem Eindruck des Krieges zum Ziel gesetzt, tradierte
Normen und Konventionen mit einer die Alltagserfah-
rung integrierenden Anti-Kunst zu durchbrechen.
Haufig als Birgerschreck beléchelt, waren es doch
die Dadaisten, die mit ihren provozierenden Angriffen
auf Militarismus und Nationalismus zu den Wegberei-
tern kritischer Kunst gehdérten. Mit ahnlicher Absicht,
wenn auch weniger ironisch verspielt, wurden nach
dem Krieg viele andere Kunstlergruppen gegriindet.
1918 entstand in Berlin nach dem Vorbild der revolu-
tionédren Arbeiter- und Soldatenrate der Arbeitsrat flir
Kunst, der unter der Leitung von Walter Gropius,
Cesar Klein und Adolf Behne bis 1921 existierte. Sei-
ne Mitglieder forderten eine von staatlichem Einfluss
befreite, anti-elitdre und experimentelle Kunstproduk-
tion: »Kunst und Volk missen eine Einheit bilden. Die
Kunst soll nicht mehr GenuB Weniger, sondern Gliick
und Leben der Masse sein.<® Die ebenfalls 1918 in
Berlin gegriindete und bis 1933 tatige Novembergrup-
pe, deren Name programmatisch auf die Novemberre-
volution verwies, verfolgte ahnliche Absichten: eine Li-
beralisierung des Kunstbetriebes und »engste Vermi-
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schung von Volk und Kunst« unter Einbezug aller »Re-
volutiondre des Geistes« ohne doktrindre kinstleri-
sche Vorgaben.’

Doch schon kurz darauf kam es zu einem entschei-
denden Bruch: Nach der blutigen Niederschlagung
des »Spartakusaufstandes« durch Regierungstruppen
im Januar 1919 und dem Versagen der SPD-Regie-
rung angesichts des rechtsextremen »Kapp-LUttwitz-
Putsches« im Mé&rz 1920 distanzierten sich viele Linke
von der Republik und riefen nach radikalerer Verande-
rung. Otto Dix, George Grosz, Rudolf Schlichter und
andere Mitglieder warfen der Novembergruppe vor,
dass diese die Ildee der »proletarischen Revolution«
verrate, indem sie mit Blirgertum und Regierung kolla-
boriere. Die Kunst misse hingegen »in Ablehnung die-
ser Asthetik und Gesellschaft eine Uberwindung der
Individualitat zu Gunsten eines neuen Menschtypus«®
suchen. Aus dem Kreis dieser Novembergruppen-Op-
positionellen ging die von 1924 bis circa 1927 beste-
hende Rote Gruppe hervor, deren Vorstand Grosz,
Schlichter und John Heartfield bildeten. Sie vertrat die
Uberzeugung, dass sich die Kiinstler ganz in den
Dienst des Klassenkampfes zu stellen hatten: mit Zei-
chenkursen fiir Arbeiter, die Gestaltung von Propa-
ganda-Abenden und Wanderausstellungen oder mit
Bildmaterial fur Betriebszeitungen.® Die meisten ihrer
Mitglieder traten spater der KPD-nahen Kunstlerverei-
nigung ASSO bei.

Nach den heftigen Auseinandersetzungen der Grin-
dungszeit konnte sich die Weimarer Republik um
1924 ansatzweise etablieren. Es begann eine kurze
Phase der Stabilisierung, in der die Hoffnung der
Kommunisten auf eine baldige Revolution nach russi-
schem Muster in die Ferne riickte. Die Kommunisti-
sche Partei realisierte daher, dass sie zunachst ande-
re Wege wirde gehen missen, um das proletarische
Bewusstsein der Arbeiterschaft zu wecken. Mit Blick
auf das Vorbild Sowjetunion wurde — unter anderem
auf dem X. Parteitag 1925 — der verstérkte Einsatz
kinstlerischer Mittel diskutiert. Im Folgejahr griindete
die Partei ein zentrales Atelier fir Bildpropaganda im
Rahmen ihrer Agitpropabteilung. Mitarbeiter dieses
Ateliers initiierten wiederum Anfang 1928 die Assozia-
tion Revolutionérer Bildender Kunstler Deutschlands
(ARBKD, genannt ASSO). Sie richtete ihre Zentrale
ebenfalls im Haus der KPD ein und koordinierte bald

deutschlandweit mehrere Ortsgruppen. |hr Manifest
verkindete: »Die Kunst eine Waffe, der Kinstler ein
Kéampfer im Befreiungskampf des Volkes gegen ein
bankrottes System!«™® In diesem Kampf sollten sich
die Kunstler der Vorgabe unterordnen, dass jegliche
kiinstlerische AuBerung »stilistisch wie inhaltlich den
Bedirfnissen der Arbeiterschaft angepasst« werden
muisse." Formale Experimente und komplexe Bot-
schaften waren demnach zu vermeiden. Am besten
schien dem »proletarischen Kampf« mit der realisti-
schen Darstellung von Arbeiterelend und Unter-
driickung gedient.

Natirlich gab es immer auch Gegner die kommunisti-
schen Kunstdoktrin, linke Kinstlergruppen wie bei-
spielsweise die 1918 begriindete Kdlner Gruppe pro-
gressiver Kinstler um Franz W. Seiwert, Heinrich
Hoerle und Gerd Arntz. Sie vertraten die aus Sicht der
KPD bedenklich »anarchistische« Haltung, dass sich
eine revolutiondre Kunst nicht primar durch Inhalte,
sondern in einer progressiven Formensprache aus-
driicke. Diese Gruppen besaBen jedoch weit weniger
Gewicht, zumal die KPD die Bildkiinste immer ge-
schickter fur ihre Agitation nutzte. Sowohl die ein-
flussreichsten Kunstlervereinigungen als auch die auf-
lagenstérksten Propagandaorgane dieser Zeit waren
der KPD zumindest ideologisch, wenn nicht sogar di-
rekt organisatorisch verbunden.

Medienvielfalt der kommunistischen Agitation

Es ist fur die Aufbruchstimmung dieser Zeit und die
Offenheit des neuen Kunstbegriffes bezeichnend,
dass viele ihrer Akteure nicht auf einen gradlinigen
akademischen Lebenslauf zurlickblickten: Sie stamm-
ten haufig aus kleinen Verhaltnissen, hatten zunachst
eine Lehre gemacht, an Kunstgewerbeschulen ge-
lernt, als Gebrauchskiinstler, Pressezeichner oder II-
lustratoren gearbeitet, wie beispielsweise Otto Dix,
Conrad Felixmdller, Otto Griebel oder John Heartfield.
Entsprechend gering waren ihre Berlihrungséngste
vor massenhaft produzierten Auflagen. So publizierten
sie ihre Bilder in Zeitungen und lllustrierten, als preis-
werte Broschiren, auf Plakaten oder Postkarten. Auf
vielféltige Weise durchdrangen sie mit ihren Bildern
Offentlichkeit und Alltag: auf Demonstrationen, in
Aushangen, Schaufenstern und Verkaufsrdumen, im
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Theater oder bei Partei- und Vereinstreffen. Eine wich-
tige Rolle spielten dabei Bildmedien, die von der kom-
munistischen Partei unmittelbar oder mittelbar geleitet
wurden oder ihr verbunden waren. Die KPD setzte seit
Mitte der 1920er Jahre intensiv Bilder fiir ihre Propa-
ganda ein, nachdem sich auch bei der Parteiflhrung
die Erkenntnis durchgesetzt hatte: »Die Wirkung eines
Bildes war besser als 100 gesprochene Worte.«" Da-
mit war die KPD eine Ausnahmeerscheinung in der
Weimarer Republik, deren politische Kultur sehr lange
durch das Wort geprédgt wurde.” Berechtigterweise
hat daher Klaus Petersen in seiner Studie zur politi-
schen Zensur der Weimarer Zeit konstatiert: »Unter
den politischen Parteien haben zuerst die Kommunis-
ten die Mdglichkeiten im ModernisierungsprozeB3 der
Offentlichkeit in der Form einer breit gefacherten Agi-
tationskultur zu nutzen gewuBt.«* So publizierte die
KPD im eigenen Verlag unter anderem die Parteizei-
tung Die Rote Fahne und die Satirezeitung Der Knup-
pel (1924-1927), unterhielt — wie bereits erwdhnt —
eine eigene Agitpropabteilung und beherbergte in ih-
rer Zentrale die Kinstlervereinigung ASSO.

Darlber hinaus verflgte sie mit der Internationalen Ar-
beiterhilfe praktisch Uber einen ganzen Medienkon-
zern. Die IAH, urspriinglich von Lenin anlésslich der
Hungerkatastrophe 1921 in Sowijetrussland initiiert,
war von Willi MUnzenberg — ab 1924 Mitglied im Zen-
tralkomitee der KPD — zu einem vielféltigen Unterneh-
men ausgebaut worden. Dazu gehdrten Filmproduk-
tionen, eine Buchgemeinschaft, der Neue Deutsche
Verlag mit seinen auflagenstarken Zeitschriftentiteln
Arbeiter-lllustrierte-Zeitung (A-I-Z), Eulenspiegel und
Roter Pfeffer, sowie die sogenannte Kunstlerhilfe, die
Veranstaltungen organisierte und Publikationen her-
ausgab. Die zahlreichen Zeitschriftentitel verweisen
bereits darauf, dass die Kommunisten besonderes
Gewicht auf die illustrierte Presse legten — war sie
doch vergleichsweise preiswert zu produzieren und
zudem das ideale Medium, um das Zielpublikum Ar-
beiterschaft zu erreichen. Wéhrend die Abbildungen
auch weniger gebildete Leser unmittelbar ansprachen,
dienten beigeflgte Titel, Bildunterschriften und kurze
Texte der Erlduterung, erschlossen weitere Bedeu-
tungsebenen, zeigten Gegensiize auf oder spitzten
die propagandistische Botschaft wirkungsvoll zu.'
Diese enge Einbindung der Bilder in einen textlichen

Zusammenhang mochte Uberdies Winschen konser-
vativer Parteigenossen entsprochen haben, die der
Vieldeutigkeit und Eigendynamik der Bilder misstrau-
ten, hatten sich doch Bilder wie Kilinstler in den Dienst
der Parteiziele zu stellen.

Diese gut organisierte kommunistische Bildagitation
entwickelte sich mit neuen Publikationsideen und
Bildstrategien rasch zur Konkurrenz fur die altehrwir-
digen Flaggschiffe der sozialdemokratischen lllustrier-
tenkultur, die einst die politische lkonografie der Lin-
ken gepragt hatten — wie der 1879 gegriindete Wahre
Jacob, der 1882 erstmals erschienene Slddeutsche
Postillon und der ab 1896 publizierte Simplicissimus.®
Besonders erfolgreich wirkte die A-I-Z (Arbeiter-Illus-
trierte-Zeitung), die 1921 unter dem Titel Sowjetruss-
land im Bild. Die illustrierte Zeitung gegriindet worden
war und zeitweise in einer Auflagenhdéhe von 500 000
Heften erschien.'” Damit war sie die zweitgréBte deut-
sche lllustrierte nach der politisch gemaBigten, bir-
gerlich-liberalen Berliner lllustrirten aus dem Ullstein
Verlag, die etwa zur selben Zeit eine Auflage von
knapp zwei Millionen erzielte. Die A-I-Z war weder Sa-
tirezeitschrift noch Parteizeitung, sondern sprach mit
unideologischem Tonfall, breiter Themenwahl und
Uber funfzigprozentigem Fotoanteil vor allem Arbeiter-
haushalte an. Ein Schwerpunkt lag auf der Sportbe-
richterstattung; hinzu kamen Reportagen Uber politi-
sche Themen, fremde Lander, Ingenieursbauten und
Sexualaufklarung, eine Schach- und Ratselecke, die
Kulturseite »Kunst/Blhne/Film«, eine Seite mit Haus-
haltstipps, Fortsetzungsromane, Preisausschreiben
und ab 1930 sogar eine Rubrik fur Kinder. Gestaltung
und Bildsprache waren sachlich-klar und, wie bei den
lllustrierten anderer Verlagshduser, frei von kiinstleri-
schen Avantgardismen.

Die berGhmten Fotomontagen John Heartfields, mit
denen die A-/I-Z heute assoziiert wird, waren also fir
den Stil der Zeitschrift nicht typisch, sondern stachen
als Solitare heraus. Nachdem die klnstlerische Avant-
garde in Deutschland schon seit vielen Jahren mit Fo-
tomontagen arbeitete, war es Heartfield, der diese
Technik unter dem Eindruck sowjetischer Vorbilder als
spektakuldres Novum in den journalistischen Kontext
einfiihrte.”® Mit wachsender Souverédnitat kombinierte
er Ausschnitte aus Pressebildern, eigens inszenierte
Fotos, lllustrationen und Texte, um wie mit dem
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Brennglas die vordringliche politische Botschaft in der
Vielfalt der Berichte, Meldungen und Rubriken der A-I-
Z auf den Punkt zu bringen. Dabei entwickelte er eine
Bildsprache, die bewusst mit bekannten Motiven, Ste-
reotypen und Mustern spielte. Ein typisches Beispiel
ist das Blatt Krieg und Leichen — Die letzte Hoffnung
der Reichen, das am 24. April 1932 anldsslich des

15. Jahrestages der russischen Antikriegsdemonstra-
tionen von 1917 erschien. Obwohl die Erinnerung an
den ErstenWeltkrieg den Hintergrund der Darstellung
bildet, geht ihre StoBrichtung gegen die aktuelle natio-
nale und internationale Politik. Heartfield zeigt eine
Hyéne, Inbegriff des verschlagenen Aasfressers, auf
einem mit Toten bedeckten Schlachtfeld. Die Hyéane,
die den Betrachter mit aggressiv aufgerissenem Maul
herausfordernd anzublicken scheint, ist durch Zylinder
und Orden, dessen »Pour le Profit«-Inschrift ironisch
auf den militarischen Orden »Pour le Mérite « anspielt,
als Verkdrperung des »Kapitalisten« gekennzeichnet.
Die Bildunterschrift fasst die Bildaussage noch einmal
in Worte: dass Kriege letztlich nur ein Mittel des »Ka-
pitalismus« seien, Macht zu erhalten und Profit zu er-
zielen. Keine Rolle als Kriegsfaktoren spielen aus die-
ser Sicht Ubersteigerter Patriotismus und Nationalis-
mus — widerspréche dies doch der Vision einer alle
Lander Ubergreifenden kommunistischen Internationa-
len.

Freund- und Feindbilder der kommunisti-
schen lkonografie

Angesichts der umfangreichen Forschung zur natio-
nalsozialistischen Bildpropaganda ist das Fehlen einer
grundlegenden Studie zur politischen lkonografie der
Weimarer Republik auffallig und schmerzlich. Aller-
dings gibt es bereits zahlreiche Publikationen zu Ein-
zelaspekten, die reiches Bildmaterial bieten.” Die
Sichtung dieser Bilder erweist, dass sich die linke
Bildproduktion eines Repertoires sozialer Typen be-
diente, das sich trotz vielfacher ideologischer Abgren-
zungen und politischer Umbriiche wenig wandelte.®
Fir diese auffallige Schematisierung mogen unter-
schiedliche Griinde gesprochen haben: Zunachst er-
leichterte die kopier- und variierbare Formelhaftigkeit
der Bilder ihre Produktion und Verbreitung,?' zugleich
unterstitzten gut versténdliche Identifikationsfiguren

und Feindbilder — Biurgertum, Kapital, Kirche und Mili-
tar — ihre agitatorische Wirkungskraft.?

Frauen treten in diesen Bildern nur als drei Stereotype
auf: die Arbeiterfrau mit Schwangerschaftsbauch und/
oder Kind an der Hand, dazu die reiche Blirgerfrau als
Kontrastfigur sowie die Prostituierte als Attribut des
bigotten Biirgers. Das Repertoire an Mannerfiguren ist
groBer und differenzierter: Man findet einerseits den
Typus des ausgemergelten Arbeiters, der haufig als
Opfer von Militdr und Justiz, als resignierter Arbeitslo-
ser oder verzweifelter Selbstmdrder dargestellt wird,
andererseits den Typus des starken und selbstbe-
wussten Arbeiters, oft mit Fahne in der Hand oder im
gemeinsamen Marschschritt mit Genossen. Das
Spektrum der negativ konnotierten Mannertypen um-
fasst den deutschnationalen SpieBburger mit Kneifer
und Kaiser-Wilhelm-Bart, den brutalen Militér, den eli-
taren Monokeltrager, den bigotten Kirchenmann, den
kaltschn&uzigen Juristen, den blasierten Parlamentari-
er, den korrupten Journalisten, den dimmlichen
Korpsstudenten, den Polizisten mit Kniippel und nicht
zuletzt den dickbduchigen Kapitalisten mit Frack, Zy-
linder und Zigarre. Nicht diesem Freund-Feind-Sche-
ma zuzuordnen ist der Typ des Kriegskruppels, der
ebenso wie die Prostituierte dazu dient, die desolaten
gesellschaftlichen Zustande zu illustrieren.

Am héaufigsten findet sich dieses Typenvokabular in
der agitatorischen Publizistik, doch auch in der Male-
rei gibt es zahlreiche Beispiele, sei es bei Otto Dix
oder George Grosz*. Eine &hnlich charakteristische
Konstellation zeigt Otto Griebel in seinem Aquarell
Marzipan-Kriegsgedenkblatt von 1922 (siehe Abb. 1).

Abb. 1 Otto Griebel: Marzipan—KriegsgéekIatt, 192. o
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Diese Darstellungen zeugen von der Distanz der
Kinstler gegenliber einer Republik, die in ihren Augen
die Idee der Revolution verraten und die Machtstruk-
turen der Kaiserzeit statt zu zerschlagen nur um Ge-
schaftemacher, Opportunisten und Zutrdger berei-
chert hatte. Aus dieser Perspektive wirkten die Vertre-
ter aller Parteien, ob nun SPD oder NSDAP, nahezu
unterschiedslos wie »Hampelmanner« der Bourgeoi-
sie. Dementsprechend traten die Nationalsozialisten in
Darstellungen der 1920er Jahre noch nicht als neuer,
eigener Typus auf. Vielmehr erschienen sie als eine
Facette des international erstarkenden Faschismus
oder wurden unter Rickgriff auf das bereits bestehen-
de Negativtypen-Repertoire allein durch Hinzufiigung
eines Hakenkreuzes als Nationalsozialisten gekenn-
zeichnet. Ein Beispiel fir diese Praxis ist Grosz’ Ge-
malde Stiitzen der Gesellschaft von 1926, das der
Kinstler bereits 1921 als Karikatur unter dem Titel Wir
treten zum Beten vor Gott den Gerechten! vorformu-
liert hatte.> Auf beiden Darstellungen wird der Mann
im Vordergrund durch Attribute wie Monokel, Schmis-
se und Paragrafen als ehemaliger Offizier, »Paragra-
fenreiter« und Mitglied einer schlagenden Verbindung
charakterisiert. Auf der Karikatur noch ohne Parteizu-
gehdrigkeit, zeigt Grosz ihn funf Jahre spéter in der
gemalten Fassung mit Hakenkreuz-Krawattennadel.
Wo er nicht als SpieBbirger oder Reprasentant der al-
ten Eliten auftritt, da erscheint der Anh&nger des Na-
tionalsozialismus zundchst meist als Militdr, so bei-
spielsweise in den Karikaturen der im KPD-nahen Ma-
lik-Verlag erscheinenden Satire-Zeitschrift Die Pleite:
George Grosz kennzeichnet hier den &ltlichen, mono-
keltragenden Offizier oder Freikorps-Mann, Georg
Scholz den elitér-effeminierten Offizier und John He-
artfield den primitiven Reichswehrsoldaten mit dem
Hakenkreuz-Symbol. Ebenso haufig wird der Natio-
nalsozialist als Geschéaftemacher oder Kapitalist mit
den typischen Insignien Frack, Zylinder und Bauch
dargestellt.*® So kombiniert Heartfield in seinen Foto-
collagen flr die A-I-Z das Hakenkreuz mit dem Indus-
triellen-Zylinder oder stellt Nationalsozialisten und De-
mokraten als gemeinschaftliche Handlanger des »Ka-
pitalismus« dar.

Attribute wie Zylinder, Monokel, Schmisse, Pickelhau-
be, Stahlhelm, Bierseidel, Verbindungsfarben und Ha-
kenkreuz erschienen offensichtlich bis zu einem ge-

wissen Grade austauschbar und frei kombinierbar.
Aus dieser Warte wurde der Nationalsozialismus nur
als ein Merkmal gesellschaftlicher Zerrittung wahrge-
nommen, reprasentiert durch Beamtentum, Justiz, Mi-
litdr und Industrie. Diese Beobachtung traf durchaus
zu, denn tats&chlich rekrutierten sich Mitglieder und
Wahler der NSDAP aus diesen Uberwiegend repu-
blikskeptischen oder -feindlichen Gruppierungen. Zu-
gleich vernachlassigte dieses Bild allerdings, dass die
NSDAP groBe Anziehungskraft gerade auf junge Men-
schen quer durch alle sozialen Schichten bis hin zur
Arbeiterschaft ausiibte.?® So waren die Nationalsozia-
listen keineswegs die Toélpel, SpieBbirger und kaiser-
zeitlichen Relikte, als die sie von linken und linksextre-
men Kiinstlern gerne dargestellt wurden (so beispiels-
weise auch im sozialdemokratischen Wahren Jacob,
wie die Karikatur von Hermann Groth zeigt, siehe
(Abb.2),
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Abb.2 Hermann Groth: Zwei Gegne des »Wahren Jacob«, 1929

sondern bildeten zunehmend eine sozial dynamische
und moderne, in ihren politischen Ideen eigensténdige
und immer besser organisierte Bewegung von geféhr-
licher Attraktivitat.

Erst 1930 ist ein pl6tzlicher und deutlicher Bruch in
der Darstellung zu verzeichnen:* Waren Nationalso-
zialisten bis dahin zumeist als hésslich-plumpe, fast
lacherliche Gestalten aufgetreten und nicht deutlich
von anderen rechtsextremen Stereotypen zu unter-
scheiden gewesen, so treten sie nun erstmals in eige-
ner Physiognomie auf, ndmlich als SA-Manner in Uni-
form, mit Kappen und Stiefeln. Die Bilder vermitteln
nun auch Bedrohlichkeit, zeigen die Dargestellten
haufig mit Pistole, Dolch oder Schlagring bewaffnet.



Judith Prokasky

Besser als 100 gesprochene Worte

kunsttexte.de 1/2009 - 6

Dieser ikonografische Wandel mag mit dem Einzug
der NSDAP in den Thiringischen Landtag im Januar
1930 und dem Beginn der Présidialkabinette unter
Heinrich Briining zusammenhangen, die den endguilti-
gen Niedergang der Republik einlduteten. Doch ent-
scheidender fUr die verdnderte Wahrnehmung der Na-
tionalsozialisten war vermutlich, dass diese nun im-
mer stirker und provozierender in der Offentlichkeit
auftraten und sich zunehmend blutige StraBen- und
Saalschlachten mit Kommunisten lieferten. Zu dieser
Zeit begann die A-I-Z regelmé&Big vom »Hakenkreuz-
Terror« sowie schweren und tddlichen Angriffen von
SA- und Stahlhelm-Mannern auf Arbeiter zu berichten.
So wurde das Bild des Nationalsozialisten um eine
neue, wichtige Facette reicher, die nun auch seine
Aggressivitdt und Gewalttatigkeit wiedergab. Doch
auch diese Darstellung verkannte, dass die National-
sozialisten — ob nun Parteimitglieder oder Sympathi-
santen - langst ein Teil der Gesellschaft geworden
waren: Die stereotype Uniformierung der NS-Figuren
lenkte davon ab, dass fast jeder Mann auf der Stra3e
— auch der »kleine Mann« und der Arbeiter — National-
sozialist sein konnte.

Auf der anderen Seite verdnderte sich um 1930 auch
die Typisierung des Arbeiters: Auf Drangen der Partei
stellten die Kinstler immer weniger elende, verharmte
Proletariergestalten dar, sondern zunehmend starke,
selbstbewusste Arbeiter. Das Kampferische spielte
nun ebenso wie im Alltag auch in der Ikonografie eine
immer groBere Rolle. Symptomatisch fir diesen Wan-
del ist eine AuBerung des kommunistischen Schrift-
stellers Alexander Graf Stenbock-Fermor, der zu die-
ser Zeit einen Trauerzug flr zwei Opfer von NS-Schla-
gern beschrieb: »Aber es sind nicht die Proletarier, die
Kathe Kollwitz zeichnete, mide, verzweifelte und zu
Boden gedriickte Menschen. Es sind leidenschaftliche
Kampfer, Soldaten der Revolution.«*® Auch die Dar-
stellung der Kleidung &nderte sich: Arbeiter wurden
jetzt haufiger in betont »proletarischer« Bekleidung
mit Schirmmitze und offenem Kragen oder — parallel
zum zunehmend uniformierten Auftreten der National-
sozialisten — in der Uniform des Rotfrontkdmpferbun-
des dargestellt. Richard Hiepe hat diese Tendenz mit
dem Stichwort »Rote Riesen und faschistische Zwer-
ge«* auf den Punkt gebracht: Ein typisches Motiv —
beispielsweise in Karikaturen oder auf Wahlplakaten —

war nun der Uberdimensionierte »Proletarier«, der mi-
niaturisierte Vertreter der anderen Parteien und alten
Eliten verlacht, vertreibt oder zerschmettert. Das dar-
gestellte Kréafteverhéltnis suggerierte einen baldigen
Sieg der Arbeiterklasse, ein Moment, das haufig auch
mit einem Faust- oder Hammerschlag oder einer dy-
namisch flatternden Fahne versinnbildlicht wurde.

Vision oder Agitation?

Zahllose Studien haben mittlerweile differenziert,
welch unterschiedliche Faktoren zum Scheitern der
Weimarer Republik beigetragen haben: vor allem das
Fehlen einer demokratischen Tradition, die Last des
Versailler Vertrages, das Ausbleiben einer Industrie-
und Agrarreform, das autoritdre Denken von Beam-
tentum, Justiz und Militér, die Folgen der Weltwirt-
schaftskrise, der weitverbreitete Kulturpessimismus,
der beherrschende Nationalismus und die generelle
Wahrnehmung der Republik als ungeliebter Kompro-
miss. Gegen diese Kréfte lie3 sich mit den Mitteln der
Kunst kaum ankommen, und so ist der antinationalso-
zialistischen Bildpropaganda schwerlich ein Versagen
vorzuwerfen: De facto haben kommunistische Kinst-
ler zwischen 1918 und 1933 immer wieder klare und
scharfe Kritik an Gesellschaft und Politik ihrer Zeit ge-
Ubt. Problematisch war jedoch die StoBrichtung ihrer
Bilder. Denn die Uberzeugung, dass das Versagen der
Weimarer Republik mit dem »birgerlich-kapitalisti-
schen« System zu begrlinden sei, verstellte den Blick
auf die nationalsozialistische Gefahr. Der Untergang
der Republik war nach marxistischer Logik zwangs-
laufig, der »Faschismus« nur ein Versuch der »Bour-
geoisie«, den Untergang hinauszuzégern.

In der Fixierung auf einen Faschismusbegriff, der nicht
nur alle faschistischen Bewegungen, sondern auch
die SPD und andere demokratische Parteien, den Vol-
kerbund in Genf und letztlich alle nicht-sozialistischen
Lénder einbezog, Ubersah man die Eigentimlichkeit
des Nationalsozialismus.*® Kaum ein Kiinstler erkann-
te, wie diese Bewegung schon lange vor der Macht-
Ubernahme die Gesellschaft durchdrungen hatte. Die
Ergebnisse der Reichstagswahl vom Juli 1932, aus
der die KPD als drittstarkste Partei hervorging, befor-
derten zudem eine verhangnisvolle Siegesgewissheit,
die im Bild vom »Riesen Proletariat« ihren Ausdruck
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fand. Diese fur die kommunistische Agitation so cha-
rakteristische Typisierung behinderte eine differenzier-
te Analyse. Es ist bezeichnend, dass die meisten der
berihmten antinationalsozialistischen Collagen von
John Heartfield, die von ihren Interpreten haufig zu
hellsichtigen Visionen stilisiert werden, erst ab 1933 in
der Emigration entstanden, als das »Dritte Reich«
langst Realitat war.
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Abb. 1: Otto Griebel: Marzipan-Kriegsgedenkblatt,
1922, Bleistift, aquarelliert, 43,8 x 50,3 cm

Berlin, Deutsches Historisches Museum
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Abb. 2: Hermann Groth: Zwei Gegner des »Wahren
Jacob«, 1929, Aus der Zeitschrift Der Wahre Jacob,
Nr. 1, 5.1.1929
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Zusammenfassung

Der Erste Weltkrieg war fiir viele Kunstler ein »Politi-
sierungserlebnis«, das ihnen ihre gesellschaftliche
Verantwortung bewusst machte. Die Nachkriegsjahre
sahen die Grindung zahlreicher linksgerichteter
Kunstlergruppen, die sich eine Kunst zum Ziel gesetzt
hatten, die im Dienste des Klassenkampfes wirken
sollte. Ob und wie diese Kinstler den Faschismus
schon frih als Gefahr erkannten, ist eine in der Litera-
tur haufig gestellte Frage. Eine zentrale Rolle hierbei
spielte die KPD, die nach sowjetischem Vorbild eine
fur Weimarer Verhéltnisse ungewéhnlich vielfaltige
und fortschrittliche Bildpropaganda betrieb. Sie bot
einerseits eine breite Palette von Publikationsmdglich-
keiten, aber forderte andererseits auch bestimmte
Feindbilder. Kommunistische Kiinstler zeichneten Fa-
schisten lange stereotyp als Vertreter kaiserzeitlicher
Eliten, Kapitalisten, brutale Militdrs oder Spiegesellen
der verhassten SPD-Regierung. Hiervon zeugen bei-
spielsweise die Fotocollagen John Heartfields fir die
populdre KPD-Zeitschrift A-I-Z oder die Karikaturen
von George Grosz in dem KPD-nahen Satireblatt Die
Pleite. Dabei verkannte diese lkonografie, dass die
Nationalsozialisten langst eine moderne, immer bes-
ser organisierte Bewegung von gefahrlicher Attraktivi-
tat bildete.

Dieser Text ist die leicht gekiirzte und Uberarbeitete
Fassung eines Katalogessays im Rahmen der Ausstel-
lung »Kassandra. Visionen des Unheils 1914-1945« im
Deutschen Historischen Museum, Berlin, 19. Novem-
ber 2008 bis 22. Februar 2009. Siehe auch: http://ww-
w.dhm.de/ausstellungen/kassandra/index.html.
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