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Magdalena Bushart

Die Bildwerke auf
dem Reichssportfeld in Berlin

Als sich die Stadt Berlin Anfang der neunziger Jahre fiir »Olympia 2000«
bewarb, da verlagerte sich die offentliche Debatte {iber den Umgang mit
dem »Reichssportfeld« von 1936 schon bald von der Gesamtanlage auf
dessen Skulpturenprogramm. Wihrend man den Bauten ihre Funk-
tionalitit, den friihen Beginn der Planungen und die aufrechte Gesinnung
ihres Architekten zugute hielt, galten die Figuren als reine »Dekoration
der Gewalt«, die das menschenverachtende Rasseideal der National-
sozialisten bis in die Gegenwart hinein transportierten, und dies so unge-
brochen, daB sie rechtsradikalen Gruppierungen erneut als Leitbilder zu
dienen vermochten. DaB vor solchen »Schreckbildern«, wie Tilmann
Buddensieg sie nannte,! die gewiinschten »heiteren« weltoffenen Spiele
stattfinden kénnten, daran zweifelten sogar jene Verfechter der Olympia-
bewerbung, die mit der abermaligen Nutzung des Stadions grundsétzlich
keine Probleme hatten. Um der peinlichen Konfrontation ausliandischer
Olympioniken mit der deutschen Vergangenheit vorzubeugen, erwog
man, fiir die Figuren den Denkmalschutz wenigstens zeitweilig aufzuhe-
ben. Die Vorschlidge reichten von kiinstlerischer Verfremdung bis hin zur
musealen Neuaufstellung auf dem Maifeld;2 vereinzelt wurde sogar der
Abtransport des »historischen Schrotts«3 gefordert. Es dringt sich der
Eindruck auf, als habe man dem Bildschmuck die ganze Last der Ge-
schichte zugeschoben, um dann mit dem restlichen Areal etwas unbe-
fangener umgehen zu kiénnen. Skulpturen, und seien sie noch so groB,
lassen sich leichter entfernen als Gebédude. So steht auch angesichts der
aktuellen Uberlegungen zur kommerziellen Nutzung des Olympiage-
lindes zu befiirchten, daB sie die ersten Opfer des Verinderungsdrucks
sein und wie manches Werk vor ihnen auf einem Bauhof landen werden.
Denn welcher Eigenheimbesitzer - um nur eines der Planspiele aufzu-
greifen — mochte schon gerne eine »Deutsche Nike« von Willy Meller
(Abb. 1) in seinem Vorgarten haben? Dabei sind die Figuren, wie die
Architektur und die Freiflichen auch, im Laufe des Entwurfsprozesses zu
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Bestandteilen einer Gesamtkonzeption geworden, mit der an sich hete-
rogene Elemente - zwei Stadien, ein Aufmarschfeld, eine Bithne und eine
Sporthochschule - zu einer gestalterischen Einheit zusammengefat und
zugleich hierarchisiert werden sollten. Bis auf zwei Ausnahmen, Georg
Kolbes »Zehnkimpfer« (1933) und Josef Thoraks »Boxer« (1936), sind
sie explizit fiir ihren jeweiligen Standort gearbeitet, auf den sie formal
und inhaltlich Bezug nehmen. Jede Verinderung dieses genau kalkulier-
ten Zusammenspiels wiirde die Zerstorung des einzigen GroBprojekts
aus dem »Dritten Reich« bedeuten, das erstens vollendet worden ist - di€
meisten Anlagen kamen bekanntlich und aus gutem Grund iiber das
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Planungsstadium nicht hinaus -, zweitens den kulturpolitischen
Zickzackkurs der Nationalsozialisten iiberstanden hat und drittens in
den Nachkriegsjahren nicht klammheimlich als ldstiges ideologisches
Uberbleibsel abgerdumt wurde.

Wie aber kam es zur Aufstellung der Figuren, und welche Funktion
war ihnen innerhalb des »Gesamtkunstwerks« Reichssportfeld zuge-
dacht?4 Dazu gilt es zunichst, einen Blick auf die historische Ent-
wicklung zu werfen. Skulpturen und Plastiken gehorten bis in die zwan-
ziger Jahre hinein zum selbstverstindlichen Programmpunkt reprisen-
tativer Sportbauten; wollte man diese doch nach dem Vorbild antiker
Arenen weniger als Sportplitze denn als nationale Kunst- und
Feierstitten verstanden wissen, in denen sich der »Kulturwille« eines
Volkes manifestiere. In diesem Sinne galt etwa Otto Marchs »Deutsches
Stadion« mit seinem aufwendigen Baudekor und reichen Bildschmuck
den Zeitgenossen als »Stitte der Kunst«.5 Auch fiir Werner March bilde-
te die Verbindung von Kunst und Sport den Ausgangspunkt seiner
Planungen. So schlug er 1926 in seinem preisgekronten Wettbewerbs-
projekt fiir das »Deutsche Sportforum« ein mehrteiliges Hofschema vor,
das durch hohe Pylonen und frei aufgestellte Plastiken aufgelockert wird.
Mit dieser im Vergleich zu den Projekten der Mitbewerber Max Taut und
Hans Poelzig etwas altmodisch wirkenden Losung kam er nicht nur den
Vorstellungen des Bauherrn, des Deutschen Reichsausschusses fiir Lei-
besiibungen, entgegen, sondern kniipfte auch an das Konzept des Vaters
an. Sechs Jahre spiiter, als er den Umbau des Deutschen Stadions iiber-
nahm, hatte er sich davon jedoch verabschiedet. Plastische Arbeiten wa-
ren nun nicht mehr vorgesehen. Selbst die markante Sdule an der ehe-
maligen Schwimmbahntribiine, die der Entwurf von 1926 noch zitiert
hatte, war verschwunden und hatte einem iiberdimensionierten Fahnen-
mast Platz gemacht. DaB es nicht Sparsamkeit war, die March zu diesem
Schritt bewog, zeigt ein Blick auf seinen Vortrag »Kunst und Technik im
Stadionbau«, erschienen im September 1933.6 Anders als der Titel sug-
geriert, geht es darin nicht um »Kunst am Bau«,” sondern ausschlieBlich
um die gestalterische Losung funktionaler Probleme. Der Kunstanspruch
War vom Dekor auf die Architektur selbst {ibergegangen.

Daran dnderte sich auch nichts, als die nationalsozialistische Regie-
rung die Ausrichtung der Spiele iibernahm und statt des Umbaus den
Weitaus griBer dimensionierten Neubau vorgab. Hitlers Wunsch nach
»etwas Grossartige[m] und Schone[m]«® bezog March vor allem auf den
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Einsatz neuester Technik und eine besonders aufwendige Ausstattung -
letzteres iibrigens sehr zum Arger der zustéindigen Finanzbeamten. Die
Gliederung des riesigen Areals iibernahmen Tirme und Briistungs-
mauern, die wie plastische Elemente eingesetzt wurden; die grofen
Baukorper der Stadien, des Tribiinenwalls und der Biithne verstand
March als die eigentlichen »selbstindigen Gebilde freier Kunstschop-
fung«.9 Erst im Spédtsommer 1934 kamen die Skulpturen ins Spiel.
In einer Denkschrift legte March dem zustdndigen Staatssekretir des
Innenministeriums Pfundtner seine Gedanken iiber die »harmonische
Ausgestaltung der Bauten auf dem Reichssportfeld mit Werken der frei-
en bildenden Kunst« dar.10 Zwar ist die Denkschrift selbst nicht erhalten,
doch diirften, wie der weitere Gang der Ereignisse zeigt, die darin
geduBerten Vorstellungen nicht allzu konkret gewesen sein. Lediglich fiir
das Sportforum, wo der Architekt auf alte Pline und bereits vorhandene
Sockel zuriickgreifen konnte, und fiir die beiden Eckpfeiler der Dietrich-
Eckart-Biithne waren sie so weit gediehen, daf8 mit der Suche nach geeig-
neten Kiinstlern begonnen werden konnte. Hingegen standen fiir Stadion
und Aufmarschgelinde offensichtlich weder Programm noch Plazierung
fest; beides wurde erst im folgenden Jahr von einer eigens eingesetzten
Kunstkommission erarbeitet. Was March iiberhaupt zu seinem Sinnes-
wandel bewogen hat, ist nicht ganz klar. Moglicherweise gab er dem
Druck einzelner Mitglieder des Bauausschusses nach. So hatte es wohl
im Vorfeld zu diesem Thema Gespriache mit Eugen Honig gegeben, dem
Prisidenten der Reichskammer der bildenden Kiinste;!1 auch der Prisi-
dent des Organisationskomitees der Spiele, Theodor Lewald, konnte
seine Vorstellungen iiber eine kiinstlerische Ausstattung frithzeitig ins
Spiel gebracht haben.12 Vielleicht aber waren dem Architekten selbst
Bedenken gekommen, dafl das Areal ohne Bildschmuck allzu monoton
und niichtern wirken konnte und seine Bestimmung als moderne Kult-
stitte nicht deutlich genug zum Ausdruck gebracht wiirde. In seinem
Buch »Bauwerk Reichssportfeld« jedenfalls wies er 1936 den Skulpturen
genau diese Funktion zu: ndmlich die strenge architektonische und land-
schaftliche Gestaltung aufzulockern, sie zu »beseelen«.13

Marchs Vorschlag wurde fast begierig aufgegriffen; so als hitten alle
langst darauf gewartet. Fiir die Eingangspfeiler schrieb man einen
Wetthewerb aus, fiir die Werke auf dem Sportforum sollte March zusam-
men mit Honig geeignete Kandidaten zu Vorschligen auffordern, die
dann von dem bereits erwédhnten »Kunstausschuf« begutachtet wurden.
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Die endgiiltige Entscheidung lag, wenigstens nominell, bei Hitler.14 Weil
bislang keiner der Kostenvoranschldge einen Posten fiir kiinstlerische
Ausgestaltung vorsah, wurde die Finanzierung unter den drei betrof-
fenen Ministerien aufgeteilt: Ausschreibungs- und Vorbereitungskosten
itbernahm das fiir die Organisation der Spiele verantwortliche
Innenministerium. Das Reichsministerium fiir Wissenschaft, Erziehung
und Volksbildung beteiligte sich am Sportforum, das die Sporthochschule
beherbergen sollte; das Propagandaministerium finanzierte die Reliefs
an der Dietrich-Eckart-Biihne, die Reichskanzlei eine von Hitler favori-
sierte Boxer-Figur von Josef Thorak. Der Lowenanteil wurde durch die
»Olympiaspende der deutschen Industrie« abgedeckt. Der Plan, nach
dem Vorbild des »Foro Mussolini« den Figurenschmuck von Regional-
verbédnden, also von den Gauen der NSDAP, bezahlen zu lassen, scheint
hingegen nicht ausgefiihrt worden zu sein.15

Noch bevor der erste Auftrag vergeben war, stand mit der Auswahl
der Kommissionsmitglieder die ungefihre Richtung fest. Neben March
und Honig gehorten dem AusschuB3 Vertreter der geldgebenden Mini-
sterien an, ferner der Bildhauer Ludwig Isenbeck, Generalsekretir der
Reichskammer der bildenden Kiinste und zugleich Spezialist fiir Krieger-
ehrenmale, der Miinchner Akademieprofessor Joseph Wackerle, der sich
durch seine Zusammenarbeit mit Hitlers Lieblingsarchitekten Paul
Ludwig Troost fiir diese Aufgabe empfahl, sowie der Miinchner Maler
Fritz Erler, der als Vertreter eines heroischen Menschenbilds frith zu na-
tionalsozialistischen Ehren gekommen war. Alles in allem konservative
Kiinstler, die sich zudem durch eine gewisse Linientreue ausgezeichnet
hatten. Insbhesondere der EinfluB Wackerles scheint groB gewesen zu
sein. Von ihm stammte die Idee der Skulpturenreihe am westlichen Ab-
schluB des Stadionbaus. Sein kolossaler »Neptunbrunnen, seit 1935 fiir
den alten Botanischen Garten in Miinchen in Arbeit, gab tiberdies for-
male Orientierungshilfe fiir die Gestaltung der Berliner Figuren. Das
Verfahren selbst trug groteske Ziige. Zum einen nidmlich schanzten sich
die Kommissionsmitglieder die grofSiten Brocken selbst zu. So gehen die
»Rossefiihrer« am Marathontor auf einen Vorschlag Joseph Wackerles
zuriick, der auch gleich die Entwiirfe dafiir anfertigte und damit nicht
allein die umfangreichste Arbeit auf dem Reichssportfeld {ibernahm, son-
dern vor allem mit einem Honorar von 90 000 Reichsmark die eintrig-
lichste.16 Zum anderen setzte der AusschuB3 rigoros seine eigenen
gestalterischen Vorstellungen durch. Der Wettbewerb fiir die Dietrich-
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Eckart-Biihne wurde kassiert, die ersten Preistriger fiir unfihig befun-
den.17 Statt dessen ging der Auftrag an den jungen Bildhauer Adolf
Wamper. Er war zwar im Hinblick auf etwaige Ankdufe erwdahnt worden,
sollte nun aber in Absprache einen ganz neuen Entwurf einreichen. Nicht
viel anders verfuhr man mit Arno Breker, auch er unter den Wett-
bewerbsteilnehmern. Er wurde mit zwei Figuren fiir das »Haus des
deutschen Sports« auf dem Sportforum betraut, die er nach den Anwei-
sungen der Kommission so lange verdandern mufte, bis sie endlich deren
Vorstellungen von Architekturplastik entsprachen. Trotzdem lohnte sich
fiir diese beiden Kiinstler der Einsatz, begann mit ihm doch ihre Karriere
als Staatsbildhauer im »Dritten Reich«. Gerade in ihrer Anpassungs-
fiahigkeit erwiesen sie sich als echte Talente im Sinne nationalsozialisti-
scher Kiinstlerforderung.

Bei den iibrigen Beteiligten scheint vor allem der personliche Kontakt
zu einem der AusschuBmitglieder wichtig gewesen zu sein. Waldemar
Raemisch, Max Laeuger, Arno Lehmann und Adolf Striibe waren von
Haus aus Maler beziehungsweise Kunstgewerbler und bislang nicht mit
groBeren bauplastischen Arbeiten in Erscheinung getreten. Lediglich
Willy Meller, nach Wackerle der zweite GroBverdiener an dem Projekt
und mit insgesamt drei Auftrigen betraut, konnte mit seinen Krieger-
denkmélern und Skulpturen fiir die »Ordensburg Vogelsang« einschlagi-
ge Erfahrungen vorweisen. Die Bildhauerprominenz der Weimarer Re-
publik dagegen wurde entweder ausjuriert, wie Wilhelm Gerstel, Ulfert
Janssen, Rudolf Knecht, Bernhard Bleeker, oder, wie Karl Albiker und
Richard Scheibe, erst im Nachgang bestellt. Eine Ausnahme bildete
Georg Kolbe, dessen »Ruhender Athlet« (Abb. 2) von Anfang an zur Aus-
stattung gehorte, wenn auch an abgelegener Stelle im Sportforum; mog-
licherweise spielte hier die Tatsache eine Rolle, daB bereits im
»Deutschen Stadion« eine Arbeit des Bildhauers gestanden hatte.!8 Doch
zeigt gerade sein Beispiel, daB sich die etablierten Vertreter der Zunft
wohl kaum in gewiinschtem MaBe den Vorgaben der Kunstkommission
untergeordnet hitten. Kolbe ndamlich kam der Aufforderung der Kom-
mission, seine Figur zu straffen, nicht nach, mit dem Ergebnis, dafBl sie
als »einseitig kiinstlerisch« abqualifiziert wurde.19 Offenkundig war sie,
wie der Bildhauer in einem Brief klagte, »gar nicht das, was man da
drauBBen will [...].«20

Was aber wollte man »da drauBen«? In erster Linie eine Gestaltung,
die die Figuren als Teile des Architekturensembles lesbar machen sollte.
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2 Georg Kolbe, Ruhender Athlet, 1935, Bronze, 117 x 238 cm, auf
Travertinpostament; Aufnahme aus dem Jahr 1992

Um den angestrebten homogenen Eindruck zu erreichen, mufBten sie
sich in Material und MaBstab an den Bauten orientieren und dariiber
hinaus bestimmte stilistische Eigenheiten aufweisen wie geschlossenen
UmriB, Statuarik, Verzicht auf lebhafte Oberflichenbehandlung und Bin-
nenzeichnung. Der Architekt begriindete dies vordergriindig mit dem
Hinweis auf die neuartige Aufgabenstellung, implizit aber mit den ver-
dnderten politischen Verhiltnissen, wenn er schrieb: »Gleich ihrer
Schwesterkunst, der Architektur, fallt die Plastik unter die neuen Gesetze,
die in gemeinsamem Streben aufzufinden sind und fiir die die Erfahrung
aus bisherigem Schaffen nicht ausreicht.«21 Fiir die einzelnen Bildhauer
bedeutete die Mitarbeit eine weitgehende Nivellierung der eigenen kiinst-
lerischen Auffassung. Das bekam etwa Gerhard Marcks zu spiiren, des-
sen Vorschlige fiir eine Gruppe an der Osthecke des Stadions als nicht
monumental genug abgelehnt wurden: »Ich [...] bedaure sehr«, schrieb
March in seiner Absage, »dal} eine Angleichung, wie ich nach verschie-
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denen IThrer neueren Arbeiten gehofft hatte, nicht maglich ist.«22 Marcks’
Reaktion — »Schade um die schonen verpafBiten Gelegenheiten; sie wissen
nicht, was sie tun«23 - belegt umgekehrt den hohen Stellenwert, den das
Projekt im allgemeinen BewuBtsein einnahm. SchlieBlich schien hier ein
Traum wahr zu werden, dem auch — oder gerade - die kiinstlerische
Avantgarde bis in die Jahre nach dem Ersten Weltkrieg nachgehangen
war: der Traum von der stilbildenden Vereinigung aller Gattungen im
»Gesamtkunstwerk«.

Die Themen waren zwar in der Regel nur vage formuliert, doch redu-
zierte sich die Auswahl letztlich auf archaisierende Mannerakte. Frauen
tauchen nur am Rande auf; zeitspezifische Sportplastik, in den zwanzi-
ger Jahren en vogue, war ganz verpont. Innerhalb des Gesamtareals
wurde nach verschiedenen Bereichen differenziert, so daB sich tiber die
Ausstattung auch die Hierarchie der Bauteile erschlof. Wéhrend fiir
die zentralen Bereiche Stadion, Aufmarschgeldinde und Dietrich-Eckart-
Biihne Gleichférmigkeit, Monumentalitit und Idealitit gefragt waren,
sollten im Schwimmstadion, das zugleich als 6ffentliches Freibad konzi-
piert war, Max Laeugers Keramikreliefs mit weiblichen Akten fiir
»Anmut« und »menschliche Wirme« sorgen.24 Die grof3te Bandbreite an
Kiinstlern, Themen und Materialien hat das Sportforum mit seiner
Mischung aus nichtoffentlichen Sport- und offentlichen Reprédsenta-
tionsbauten vorzuweisen — ein Umstand der sich aus der Planungs-
geschichte erklaren ldft, im Resultat aber durchaus gewollt war. Der
beschaulichen Hofanlage am Jahnplatz mit den sogenannten »Wasser-
stieren« Adolf Striibes und Georg Kolbes liegendem Ménnerakt steht im
Portikus des »Hauses des Deutschen Sports« jenes straff organisierte
Zusammenspiel von Architektur und Plastik gegeniiber, das den spéteren
Erfolg Arno Brekers begriinden sollte. Die Figuren des »Zehnkdmpfers«
und der »Siegerin« richteten sich als unmittelbar erfahrbare, korperliche
Vorbilder an die Sportler-Elite, die hier ausgebildet werden sollte. Mit
ihrer starren Frontalitit und mit den in die Pfeilerordnung integrierten
Postamenten waren sie zugleich Teil der Sdaulenhalle des Gebdudes, in
dem der Reichssportfithrer residierte. Der Betrachter konnte sich mit
ihnen identifizieren und sah in ihnen zugleich sein Verhalten zur umge-
benden Architektur respektive der hier residierenden Behorde vor-
gebildet. In diesem Sinne jedenfalls interpretierte sie wenig spiter die
offizielle Kunstberichterstattung: Die »Siegerin«, so schrieb beispiels-
weise Hans Weigert 1942, stehe »drauBen, vor einem Bau, der ihre
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Haltung ausrichtet, einen Aufmarsch mit Fanfaren erwartend, deren
Glied sie ist.«2%

Von den riesigen Skulpturen auf dem Stadiongeldnde lie sich Glei-
ches nicht sagen. In Muschelkalk gefertigt wie die Bauten und »geschich-
tet« wie diese, sind sie vielmehr Teil eines architektonischen Bezugs-
systems aus Straf8en, Mauern und Tiirmen. Die beiden Médnnerpaare von
Karl Albiker (Abb. 3) dstlich des Stadions antworten sowohl auf dessen
Pfeilergliederung als auch auf die Doppeltiirme des Eingangs. Zusammen
mit den »Siegerstelen« und der abschlieBenden Hecke zeichnen sie iiber-
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4 Joseph Wackerle, Rossefiihrer, 1935/36, Gauinger Travertin, Hohe je 6 m,
inkl. Postament; Aufnahme aus dem Jahr 1992

dies die Form des Stadions ein zweites Mal nach. Thre raumbildende
Funktion wird durch die Gestaltung zusétzlich betont; die Bossen weisen
sie als »Verkorperungen« von Architektur aus. DaB dies zu Lasten der
kérperlichen Idealitit gehen muBte, wurde bereits von der zeitgendssi-
schen Kritik bemerkt.26 In vergleichbarer Weise eingesetzt sind die Figu-
ren an der westlichen Begrenzung des Stadiongeldandes. Hier kommt die
wechselseitige Annéiherung von architektonischen und figiirlichen Ele-
menten besonders deutlich zum Ausdruck. So nehmen die »Rossefiihrer«
von Joseph Wackerle das Motiv des Marathontors auf, dessen Pfeiler
ihrerseits wie Skulpturen ausgebildet sind. Gemeinsam mit den beiden
Turmpaaren rechts und links akzentuieren sie die Zugénge vom Maifeld
her. Die Reihe vertikaler Elemente wird an beiden Enden der Trenn-
mauer von Mellers »Deutscher Nike« und den sogenannten »Sportkame-
raden« von Sepp Mages fortgesetzt. Die »Nike« bildet den nérdlichen
Abschlufl der Trennmauer und fungiert als Eingangspfeiler vom Sport-
forum her. Die »Sportkameraden« im Siiden sind zwar leicht aus der
Reihe geriickt, doch erklirt sich dies aus ihrer doppelten Aufgaben-
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stellung. Sie sind Bestandteile des Figuren-Turm-Ensembles und gleich-
zeitig als Blickfang vom Marchtunnel aus, der ZufahrtsstraBe der Polit-
prominenz, konzipiert.

Damit wéren wir beim Problem der inhaltlichen Deutung angelangt.
Wiihrend Albikers »Staffettenlaufer« und »Diskuswerfer« eindeutig als
Athletendarstellungen zu lesen sind und damit auf das olympische
Ereignis unmittelbar Bezug nehmen - eine nationale Konnotation erhal-
ten sie nur durch den Kranz der Siegerstelen, auf denen die deutschen
Olympiasieger verzeichnet wurden und bis heute werden —, so ist dies bei
den Figuren am WestabschluB nicht mehr der Fall. Wohl eher zufillig
kristallisierte sich in den Sitzungen der Kunstkommission und anhand
der eingereichten Entwiirfe ein politisches Programm heraus, das die
unterschiedlichen Funktionen der einzelnen Bereiche betonte. Anders als
das - wenigstens wihrend der Spiele — international genutzte Stadion,
war das Maifeld von Anfang an ausdriicklich als nationale Feierstitte fiir
die staatliche Selbstdarstellung in Kundgebungen und Aufmérschen aus-
gewiesen. Fiir sportliche Ereignisse konnte es iiberhaupt nur durch be-
helfsméBige Einbauten tauglich gemacht werden. Die »Rossefiihrer«
(Abb. 4), ein Motiv, das ganz allgemein die lenkenden Krifte des Men-
schen symbolisiert, werden in diesem nationalen Kontext zum Sinn-
bild staatsmidnnischer Fithrung, die »Siegesgottin« mit ihrer deutschen
Eiche, die als profane Immaculata der Schlange des »Bosen« auf den
Kopf tritt, steht fiir die siegreiche Bekampfung des Feindes, die beiden
»Kameraden«, die statt eines Sportgerdts das Schwert mit sich fithren,
fir die Wehrhaftigkeit des neuen Reichs. Das gleiche Programm, natiir-
lich in anderer Konzentration und Hierarchisierung, findet sich in den
Entwiirfen Josef Thoraks fiir das Mérzfeld des Niirnberger Reichspar-
teitagsgelindes (Abb. 5), dem Nachfolgebau des Maifelds. Hier stand die
Siegesgottin in der Mitte, »beschiitzt von Schwert- und Schildtréiger, die
symbolisch die Waffentriger der Nation verkérpern, und umgeben von
zwei Rosselenkern, die die Verkorperung der Staatsfithrung sein sol-
len«.27 Wie wichtig das Reichssportfeld fiir die Herausbildung einer poli-
tischen Ikonographie im »Dritten Reich« war, zeigen auch die Reliefs
Adolf Wampers an der Dietrich-Eckart-Biihne. Das Ménnerpaar mit
Schwert und Fackel, das die »Vaterlindische Feier« — als Gegensatz zum
»Musischen Weihespiel« — symbolisiert, wurde zwei Jahre spiter in Arno
Brekers Figuren fiir die Neue Reichskanzlei als Fackel- und Schwert-
triager zu Verkorperungen von Partei und Wehrmacht.
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5 Josef Thorak, Figurenensemble fiir das Mdrzfeld des Niirnberger Reichs-
parteitagsgelindes, Modell, 1941; aus: Die Kunst im Deutschen Reich, 1941

Den zeitgendossischen Berichterstattern galten die Bildwerke auf dem
Reichssportfeld als Ausweis der stilbildenden Kraft der nationalsoziali-
stischen Ideologie. Das an sich schon fragwiirdige Kunstideal von der
Einheit der Kiinste war zum politischen Gleichnis mutiert. Die »neuen
Gesetze« seien es, die Architektur und Plastik die Suche nach einer
neuen Formensprache auferlegten, behauptete March - und das war
durchaus doppelsinnig gemeint. Der Unterordnung der Bildhauer unter
ein verbindliches Kunstideal wurde als Negativbeispiel der Stilplura-
lismus gegeniibergestellt, den die verschiedenen Lédnderbeitrige der
(internationalen) »Olympischen Kunstausstellung« vorfiihrten: »Wieviel
gesiinder und kiinstlerisch stirker erweist sich im Gegensatz zu dieser
Ausstellungskunst das, was drauBBen am Reichssportfeld an Bildwerken
geschaffen wurde: aus zwingender Notwendigkeit geboren, an eine
festumgrenzte Aufgabe gebunden, fiir alle Zeiten eingebaut in den
Rahmen einer groBen Architektur, hat diese Plastik nicht nur rein prak-
tisch ihren zugehorigen Platz gefunden. Sie ist vielmehr auch ideell ein-
bezogen in den Bezirk jenes neuen Geistes, von dem die Olympischen
Spiele 1936 ein Beweis waren, die den Stempel unserer Zeit und unse-
res Lebens trugen.«28

So gesehen war das Reichssportfeld in mehrfacher Hinsicht richtungs-
weisend. Zum einen wurden hier neue Modelle fiir das Zusammenspiel
von Architektur und Skulptur erprobt, die schlieBlich von Speer, Thorak
und Breker in den riesigen Bauvorhaben fiir Niirnberg und Berlin
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perfektioniert wurden. Zum anderen wurde die Gleichsetzung von kiinst-
lerischem und politischem Ideal erstmals in einem Prestigeprojekt dieser
GroBenordnung vorgefithrt. War die stilistische Einheit 1936 aus den
Vorgaben der Kunstkommission entstanden, so machte man es sich spé-
ter einfacher, indem man den Kreis der offiziosen Bildhauer rigoros
reduzierte und fiir Staatsauftrige praktisch nur noch zwei in Frage
kamen: Arno Breker und Josef Thorak. Der GroBeinsatz von architekto-
nisierter Skulptur fand allerdings keine nennenswerte Nachfolge, sie
eignete sich nur bedingt fiir die Darstellung korperlicher Idealitét, wie sie
Hitler 1937 in seiner Eroffnungsrede zur »Grofen Deutschen Kunstaus-
stellung« eingefordert hatte. Das einzige Projekt, das in seinen Dimensio-
nen dem Berliner Vorbild vergleichbar war, die Diisseldorfer Reichsaus-
stellung »Schaffendes Volk« von 1937, geriet deshalb zum Flop. Die
Figuren entsprachen so wenig »den vom Fiihrer gegebenen Richtlinien,
daB sie schon wenige Monate nach ihrer Aufstellung wieder abgerdumt
wurden. Abbildungen der »Rossebidndiger« Edwin Scharffs waren kurz-
fristig sogar in der Ausstellung »Entartete Kunst« zu sehen.29 Verwen-
dung fanden die tektonisierten Muschelkalkskulpturen in den folgenden
Jahren vor allem an Verwaltungsgebduden: Versicherungen, Bauten fiir
Handel und Industrie, Finanzdmtern. Sie sind, wie die Figurengruppen
Adolf Wampers vor den Messehallen, oft erst in den letzten zwanzig
Jahren und meist ganz nebenbei bei UmbaumaBnahmen aus dem Blick-
feld der Offentlichkeit verschwunden. Um so dringender ist trotz leerer
Kassen die Erhaltung des Gesamtensembles »Reichssportfeld« anzu-
mahnen. Nur wenn die Zeugnisse des »Dritten Reiches« noch in Augen-
schein zu nehmen sind, ist jenes von Hans-Ernst Mittig so nachdriicklich
eingeforderte »kritische Betrachten« moglich, »das die Kunstwerke des
Nationalsozialismus zum Begreifen des damals Geschehenen nutzt.«30
Zugleich kann nichts so wirkungsvoll einer Mystifizierung der Skulpturen
entgegenwirken wie die Konfrontation mit den Originalen an ihrem
angestammten Platz.

Anmerkungen

BA = Bundesarchiv; GNM = Germanisches Nationalmuseum Niirnberg

1 Gutachten zum Olympiagelinde vom September 1992; zit. nach: Hilmar
Hoffmann: Mythos Olympia. Autonomie und Unterwerfung von Sport und
Kultur. Berlin/Weimar 1993, S. 188.
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