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Nationalsozialismus

Christoph Zuschlag

or orange-rotem Hintergrund erhebt
Vsich die Gestalt Adolf Hitlers |Abb. 1|.
Er ist in Dreiviertelansicht, frontal und von
schrig unten zu sehen, den Blick ent-
schlossen in die Ferne gerichtet. Von links
oben fillt Lichtauf den Korper und erzeugt
Helldunkeleffekte. Die Untersicht monu-
mentalisiert und iiberhoht die Figur, ver-
leiht ihr einen statuarischen Charakter. Im
Bildhintergrund ist eine Industrieland-
schaft mit Fabrikschloten zu sehen, deren
Rauch nicht aufsteigt, sondern nach
rechts wegzieht. Am unteren Bildrand be-
findet sich, gleich einem Sockel fiir die
Figur, ein Schriftblock, in dem in hellen
Lettern vor dunklem Fond zu lesen ist:
«Gebt mir/vier Jahre Zeit/Ausstellung Ber-
lin 1937 vom 30. April bis 20.]Juni». Es
handelt sich um ein Ausstellungsplakat in
sechsfarbigem Offsetdruck, das in gigan-
tischer Auflage erschien: 100 ooo Stiick im
Format 42 mal 29,7 Zentimeter auf Karton
mit Ose, 75 0oo Stiick im Format 238 mal
84 Zentimeter fiir Plakatsiulen, 15000
Stiick im Format 119 mal 84 Zentimeter fiir
Aufsteller, 6000 Stiick im Format der Wo-
chenschaurahmen. Zusitzlich wurden im Kup-
fertiefdruck 1,2 Millionen dreiteilige Faltblitter
im Format 33,5 mal 30 Zentimeter hergestellt
und vertrieben." Dieser enorme technische und
okonomische Aufwand entsprach der propagan-
distischen Bedeutung der Ausstellung. In seiner
ersten Rede als Reichskanzler hatte Hitler am
1. Februar 1933 im Rundfunk versprochen, daR
er sich nach vier Jahren an seinen Leistungen
messen lassen wolle: «Die Parteien des Marxis-

GEBT MIR '™
VIER JAHRE ZEIT

Ausfiellung Berdin 1937- vom 30.April bis 20.Juni

1 1 Unbekannter Graphiker: Ausstellungsplakat «Gebt mir vier Jahre
Zeit», 1937, Offsetdruck, 119 x 84 cm, Miinchen, Bayerisches Haupt-

staatsarchiv, Plakatsammlung

mus und seiner Mitldufer haben 14 Jahre lang
Zeit gehabt, ihr Konnen zu beweisen. Das Ergeb-
nis ist ein Triimmerfeld. Nun, deutsches Volk,
gib uns die Zeit von vier Jahren, und dann urteile
und richte uns/»* Sinn und Zweck der Ausstel-
lung «Gebt mir vier Jahre Zeit» — einer riesigen
Leistungsschau von Wirtschaft, Industrie und
Militdr — war es, Rechenschaft tiber die ersten
vier Jahre nationalsozialistischer Herrschaft und
«Aufbauarbeit» abzulegen und deren vermeint-
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HITLER

2 | Hans Herbert Schweitzer (Entwurf) u. Heinrich Hoffmann
(Fotografie): Wahlplakat der NSDAP zur Reichsprésiden-
tenwahl, 1932, Offsetdruck, 84 x 57,5 cm, Berlin, Deutsches
Historisches Museum

liche Erfolge vor Augen zu fiihren. Dieser pro-
pagandistischen Funktion entsprechend sym-
bolisieren die rauchenden Fabrikschlote den
wirtschaftlichen Aufschwung, die Farben der
Morgenrote sollen Aufbruchstimmung verbrei-
ten. Zugleich riickt das Plakat die Person isoliert
ins Zentrum, der das deutsche Volk all das zu
verdanken habe, den «Fiihrer».

Das «Fiihrerbildnis», Ausdruck des Kultes um
Hitler, spielte in der NS-Propaganda, in den
Massenmedien und in der Kunst von Anfang an
eine Schliisselrolle, es war im offentlichen wie
auch im privaten Raum omniprisent. Schon
1932 bei der Reichsprisidentenwahl hatte die
NSDAP mit einem Plakat geworben, das als Bild
nur den Kopf des Mannes sowie als Text nur das
Wort «HITLER» zeigte |Abb. 2|. Die Forschung

hat diese Allgegenwart entsprechend gewiirdigt:
«Der «Fiihrer des Deutschen Volkes» hatte perso-
nell allgegenwirtig zu sein, einer Mischung aus
Gott, Kaiser und Vorarbeiter gleich. Das Bild
Adolf Hitlers war, wie frithere Herrschaftsbilder
auch, Symbol des Schutzes und Demonstration
der Macht zugleich.»3 In Malerei und Plastik wa-
ren «Fiihrerbildnisse» auch fester Bestandteil
der von 1937 bis 1944 jdhrlich stattfindenden
Groflen Deutschen Kunstausstellungen im Haus der
Deutschen Kunst in Miinchen. Wihrend die
kiinstlerische Moderne der ersten drei Jahrzehn-
te des 20. Jahrhunderts von den Nationalsozia-
listen pauschal als «entartet» diffamiert,> in den
Museen beschlagnahmt, in Wanderausstellun-
gen an den Pranger gestellt, vernichtet und «ver-
wertet» wurde, sollten die GrofSen Deutschen Kunst-
ausstellungen ihrem eigenen Anspruch nach einen
reprisentativen Querschnitt der besten «deut-
schen» Kunst zeigen. Doch unter welchen Be-
dingungen wurde diese geschaffen, und wie sah
sie aus?

Zusammenfassend 1Rt sich sagen, daR der
Staat der Kunst die ausschlielliche Funktion zu-
wies, seine Ideologie zu illustrieren und zu ver-
breiten. Voraussetzung dafiir war die «Gleich-
schaltung» und zentrale Lenkung des gesamten
kulturellen Lebens. Ein wichtiges Instrument
hierfiir war die Reichskulturkammer mit sechs
Einzelkammern, die per Gesetz vom 22. Sep-
tember 1933 eingerichtet wurde und dem von Jo-
seph Goebbels gefiihrten Reichsministerium fiir
Volksaufklirung und Propaganda unterstand.’
Mit totalitiren Mitteln hob der NS-Staat die Frei-
heit der Kiinste auf, die — als Reaktion auf die
Zensur im kaiserlichen Deutschland - in der Ver-
fassung der Weimarer Republik garantiert und
staatlich geschiitzt worden war (* Zensur). Die
vollige Liquidierung der Autonomie der Kunst
entsprach dem totalen Macht- und Autoritits-
anspruch des NS-Staates, Kunst wurde als Herr-
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schaftsinstrument eines menschenverachtenden
Systems eingesetzt, willfihrige Kiinstler dienten
als Mittiter (+ Diktatur).

Hauptthema nationalsozialistischer Kunst war
das Menschenbild, das von der rassistischen
Ideologie bestimmt war. Offentlich manifestier-
te es sich vor allem in Monumentalplastiken, mit
denen Gebiude von Staat und Partei, Auf-
marschgelinde — etwa das von Werner March
entworfene «Reichssportfeld» (Olympiageldn-
de) in Berlin und das von Albert Speer gestaltete
Zeppelinfeld auf dem Reichsparteitagsgelinde
in Niirnberg — und Plitze ausgestattet wurden.
In einem Erla vom 22. Mai 1934 hatte Goebbels
bestimmt, dal? bei allen Hochbauten der 6ffent-
lichen Hand «grundsitzlich ein angemessener
Prozentsatz der Bausumme fiir die Erteilung von
Auftrdgen an bildende Kiinstler und Kunsthand-
werker aufgewendet» werden miisse, eine Be-
stimmung, die als Kunst-am-Bau-Vorschrift bis
heute existiert.” AuRerdem waren Dienstriume,
Feierstitten und Ehrenhallen in Ausstellungen
mit Reliefs und Bildnissen geschmiickt. Der gro-
Re offentliche Bedarf an plastischen Arbeiten
zeigte sich auch in den GrofSen Deutschen Kunstaus-
stellungen. In diesen nahm einer Aufstellung in
der Zeitschrift Die Kunst im Dritten Reich aus dem
Jahr 1939 zufolge der Anteil der Bildhauerei kon-
tinuierlich zu: von 200 Plastiken im Jahre 1937
und 380 Plastiken 1938 auf 630 Plastiken im Jah-
re 1939.8 Generell dominierte die an der Antike
und an der klassischen Tradition der europii-
schen Bildhauerei orientierte Aktfigur.?

Zum fiihrenden, von Hitler besonders geschiitz-
ten und mit zahlreichen Staatsauftrigen verse-
henen Bildhauer stieg ab 1936 Arno Breker auf,
in dessen Werk sich wie in keinem anderen das
nationalsozialistische Menschenbild konkreti-
siert. Auf der GrofRen Deutschen Kunstausstellung des
Jahres 1939 stellte er die drei Meter hohe Gips-
version der Plastik Bereitschaft aus |Abb.3|. Die

3 | Arno Breker: Bereitschaft, 1939, Bronze, Hohe 3 m, Nach-
la3 Arno Breker

Figur war als elf Meter hohe Bekronung des ins-
gesamt rund 45 Meter hohen Mittelteils eines fiir
Berlin geplanten Mussolini-Monuments konzi-
piert."® Dargestellt ist eine stehende ménnliche
Aktfigur mit iiberbetonten Muskelpartien in
Oberkorper, Armen und Beinen. Das rechte
Bein dient als Standbein, das linke ist auf einer
Bodenerhebung in der Plinthe abgestiitzt, der
Kopfzur Seite ins Profil gewendet. Der grimmig-
entschlossene Blick geht in die Ferne. Entschei-
dend sind Geste und Titel der Plastik: Die Akt-
figur ist im Begriff, mit ihrer rechten Hand
ein Schwert aus der mit der linken gehaltenen
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4 | Josef Thorak: Fravenakt, vermutlich 1940, Gips, Verbleib
unbekannt

Scheide zu ziehen (> Gestik). Entstanden in dem
Jahr, in dem das Deutsche Reich mit dem Angrift
auf Polen am 1.September 1939 den Zweiten
Weltkrieg entfesselte, sollte die aggressive mar-
tialische Kimpferfigur die Idee des Kampfes in
symbolisch-zeitloser Weise verkérpern und dem
Volk eine Mahnung sein, zur kriegerischen Aus-
einandersetzung mit dem vermeintlichen Feind,
zum «Schicksalskampf», bereit zu sein. Im Vor-
feld des lange geplanten Krieges ging es also
darum, den «Wehrwillen» (ein Begriff aus der
zeitgendssischen Rezeption der Breker-Plastik)
der Bevolkerung zu stirken, diese, wenn man so
will, ideologisch aufzuriisten, einzuschiichtern,
geistig zu unterwerfen.

Neben minnlichen Aktfiguren spielten auch
Frauendarstellungen eine wichtige Rolle. Ein
typisches Beispiel ist der Frauenakt (auch Stehende

oder Hingebung betitelt), den Josef Thorak 1940
als Gipsmodell auf der Grof3en Deutschen Kunstaus-
stellung zeigte: ein wie tinzerisch stehender
weiblicher Akt mit leicht angewinkelten Knien
und weit ausgebreiteten Armen |Abb.4|. Die
nach oben gewendeten offenen Handflichen,
der in den Nacken und zur Seite gelegte Kopf,
die geschlossenen Augen und geoffneten Lippen
driicken Passivitit, Anmut und Hingabe aus.
Hier zeigt sich, da Mdnner- und Frauenakte im
Nationalsozialismus meist nicht nur einen sym-
bolisch-allegorischen wie auch erotischen Ge-
halt hatten, sondern zugleich Ausdruck fest-
gelegter Rollenbilder waren: «In genauer Ent-
sprechung zur Aktmalerei werden auch in der
Aktplastik Mann und Frau klar definierte
Rollen
entsprechend reaktiondr biirgerlichen Denk-

geschlechtsspezifische zugewiesen,
mustern, die als naturgegeben hingestellt und
deren Erfiillung als wolkische Pflicht ausge-
geben wird.»"!

Entgegen dem eigenen Anspruch, eine «revolu-
tiondre», eine «neue deutsche Kunst» zu schaf-
fen, erweist sich die NS-Kunst in erster Linie als
kontramodern und restaurativ. Das zeigt sich am
deutlichsten in der Malerei, in der die traditio-
nelle Gattungsmalerei des 19.Jahrhunderts —
Historienmalerei, Allegorie, Portrait, Akt, Gen-
re, Landschaft, Stilleben — wiederbelebt, eine
Riickkehr zur altmeisterlichen Malerei propa-
giert und das Handwerkliche betont wurden
(» Historienbild)." Auch wenn es keinen einheit-
lichen Stil gab, war die stilistische Bandbreite
gering, weil eine «volksnahe» naturalistische
Gegenstindlichkeit gefordert war. Thematisch
ging es auch hier ausschliel3lich um eine Illu-
stration der NS-Propaganda und um Rollen-
klischees: die Frau als Mutter, als «Lebensquell»,
als «Hiiterin des Lebens» oder «Hiiterin der Art»
(» Frau), der Mann als Bauer, Handwerker, Held,

Kampfer und Soldat, die «arische» Familie als
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51 Adolf Ziegler: Die vier Elemente, 1936, Ol/Lw., 171 x 109,8 cm (Mitteltafel), 170,3 x 85,2 cm
(linker Fligel), 161,3 x 76,7 cm (rechter Fliigel), Minchen, Pinakothek der Moderne

Keimzelle der «Volksgemeinschaft» sowie die
Landschaftals Ausdruck von Heimat, als Symbol
der Verwurzelung in der «deutschen Scholle»,
als Bestandteil der Blut-und-Boden-Ideologie
(¢ Landschaft, politische)."3

Eines der bekanntesten Bilder aus der NS-Zeit
ist Adolf Zieglers Triptychon Die vier Elemente,
das zur «programmatischen Bildkunst» zihlt
|Abb. 5|. Ziegler war 1936 zum Prisidenten der
Reichskammer der Bildenden Kiinste, einer der
sechs Einzelkammern der Reichskulturkammer,
ernannt worden; im Juli 1937 fiihrte er die erste
von zwei landesweiten Beschlagnahmungen
«entarteter Kunst» durch, die der Bestiickung der
gleichnamigen Miinchner Ausstellung diente.
Das 1936 gemalte Triptychon hatte Hitler fiir die
«Wohnhalle» in seinem Miinchner Dienstsitz,
dem «Fiihrerbau», erworben, einem monumen-
talen, 1933 bis 1935 von Paul Ludwig Troost er-
richteten Bau in der Arcisstrae. 1937 war es ei-
nes der Hauptwerke auf der Grofen Deutschen
Kunstausstellung, gleichzeitig schmiickten Die vier
Elemente als Gobelins den deutschen Pavillon auf
der Pariser Weltausstellung. Auffallend ist zu-
ndchst die Wahl des Triptychons, einer sakra-

len, aus dem christli-
chen Kultus entlehnten
Bildform.
sind in naturalistisch-

Dargestellt

penibler Malweise -
deretwegen Ziegler vom
Volksmund als «Reichs-
schamhaarmaler» ver-
spottet wurde — vier auf
einer Bank sitzende, py-
ramidal  angeordnete
Frauenakte, Allegorien
der vier Elemente Feuer,
Wasser, Erde und Luft.
Aufden ersten Blick un-
politisch wirkend, steht
das Triptychon doch in enger Beziehung zur NS-
Programmatik und zum nationalsozialistischen
Rassenideal.™#

Weitverbreitet waren Darstellungen des Bauern.
Dabei beschworen die Bilder bauerlicher Arbeit
und Lebensweise eine agrarische, vorindustriel-
le Idylle, die mit der Wirklichkeit der hochtech-
nisierten Gesellschaft im NS-Staat nichts zu tun
hatte ( Bauer). Hier zeigt sich exemplarisch, wie
die Kunst des Nationalsozialismus sich zwar
volkstiimlich gab, in Wahrheit aber verlogen
war, indem die tatsichlichen gesellschaftlichen
Verhiltnisse und Widerspriiche verschleiert
wurden. Typisch ist Adolf Wissels Olbild Kalen-
berger Bauernfamilie, das als Beitrag zu dem 1937
vom «Amt Rosenberg» ausgeschriebenen Wett-
bewerb «Das Familienbild» entstand, 1939 auf
der Grofen Deutschen Kunstausstellung prisentiert
und dort von Hitler fiir die Reichskanzlei erwor-
ben wurde |Abb.6|."> Das grofRformatige Bild
entspricht der nationalsozialistischen Rassen-
und Familienideologie sowie der erwihnten
Fixierung der Geschlechterrollen. Wissel zeigt
vor einer weiten Landschaft drei Generationen
einer biuerlichen «arischen» Grof3familie im
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6 1 Adolf Wissel: Kalenberger Bavernfamilie, 1939, Ol/Lw.,
150 x 200 cm, Berlin, Deutsches Historisches Museum

Sonntagstaat, auf einer Terrasse am langge-
streckten Tisch sitzend. Der Vater als Oberhaupt
der Familie, als ihr «Fiihrer», {iberragt in der py-
ramidalen Komposition der Gruppe alle anderen
Anwesenden, ein sinnfilliger Ausdruck der pa-
triarchalischen Familienstrukturen.

Neben dem Rundfunk war der Film das ent-
scheidende Propagandainstrument und Massen-
medium des NS-Regimes. Die Tinzerin, Schau-
spielerin, Fotografin und Regisseurin Leni
Riefenstahl drehte drei Filme tiber die Reichs-
parteitage der NSDAP: {iber den 5. Reichspartei-
tag 1933 den Film Sieg des Glaubens (Urauffiihrung
am 2. Dezember 1933), tiber den 6. Reichspartei-
tag 1934 den Film Triumph des Willens (Urauffiih-
rung am 28. Mirz 1935) und iiber das Mandover
der Wehrmacht wihrend des 7. Reichsparteitags
1935 den Kurzfilm Tag der Freiheit — Unsere Wehr-
macht (Urauffithrung im Dezember 1935). Fiir
Triumph des Willens, einen Film von fast zwei
Stunden Linge, der heute als Inbegriff des NS-
Propagandafilms gilt, drehten achtzehn Kame-
rateams mit insgesamt 170 Mitarbeitern mehr
als sechzig Stunden Rohmaterial. In spektakula-
ren Bildern, mit speziellen Kameraeinstellungen
und GroRaufnahmen, ungewdhnlichen Blick-
winkeln und Schnitten sowie mit theatralischen

7 | Olympia — Fest der Vélker, aus: Mitteilungen an die Film-
freunde, Nr. 53, Berlin 1938, Berlin, Deutsches Historisches
Museum

Licht- und Musikeffekten wurde die Gemein-
schaft zwischen «Volk» und «Fiihrer» zelebriert,
wurden die Menschenmassen inszeniert, die
fithrenden Nationalsozialisten, allen voran Hit-
ler, in eine mythische Atmosphire geriickt und
die Ausdruckskraft der NS-Symbole eindringlich
betont.™
Den hier gefundenen neuen Stil des propagan-
distischen Dokumentarfilms entwickelte Rie-
fenstahl in ihrem vierstiindigen Olympiafilm
(1. Teil Fest der Volker, 2. Teil Fest der Schonheit, Ur-
auffiihrung 20.-21. April 1938) weiter |Abb. 7|."7
Vom 6. bis 16. Februar 1936 wurden in Gar-
misch-Partenkirchen die IV. Olympischen Win-
terspiele, vom 1. bis 16. August in Berlin die
XI. Olympischen Sommerspiele ausgetragen.
Obwohl die Nationalsozialisten den olympi-
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8 | Franz Wirbel (Entwurf): «Olympische Spiele», 1936, Pla-
kat, Farblithographie, 101,3 x 63,2 cm, Berlin, Deutsches
Historisches Museum

schen Gedanken der Vélkerverstindigung prin-
zipiell ablehnten, wollten sie die Spiele fiir ihre
propagandistischen Zwecke nutzen, um sich vor
der Weltoffentlichkeit als friedliebendes, tole-
rantes und wirtschaftlich aufstrebendes Land zu
prédsentieren. Hinter den perfekt organisierten
Spielen blieb den mehr als drei Millionen Besu-
chern aus dem In- und Ausland die Realitit des
Hitlerregimes verborgen, das bereits erste Kon-
zentrationslager gebaut hatte und die Verfol-
gung der Juden sowie seine Kriegspline syste-
matisch vorantrieb. Sowohl in Riefenstahls
Olympiafilm, fiir den die Regisseurin einen Stab
von 300 Mitarbeitern zur Verfiigung hatte, als
auch in Franz Wiirbels Olympiaplakat mani-

festieren sich — ebenso wie in den oben erlduter-
ten Beispielen aus den Bereichen Plastik und
Malerei — Ideologie, Korperkult und Menschen-
bild der Nationalsozialisten |Abb. 8|. Das Plakat
verzichtet auf eine vordergriindige propagandi-
stische Stellungnahme und bindet den Ort der
Olympischen Spiele geschickt in seine Gestal-
tung ein.”® Nur drei Jahre spater zeigte die NS-
Diktatur jedoch ihr wahres Gesicht, indem sie
die Welt in den schlimmsten Krieg aller Zeiten

stiirzte.
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