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I. Einleitung

Arno Breker (1900-1991) ist als der Bildhauer Adalf Hitlers in die kunsthistorische Forschung
eingegangen. Er i heute, ob dem mediden Interesse an sainer Person und Kungt, in breiten
Bevolkerungsteilen ds der Représentant der Kungt im “Dritten Reich™ bekannt und ebenso gefeiert
wie verpont.

Die Anschten zu Breker und seinem Werk sind von einer extremen Gespdtenheit der Lager geprégt.
Die d@nen feiern ihn as Genie und nehmen seine Achtung nach dem “Dritten Reich’ zum Anlass ihn
zum Martyrer, der bis zu seinem Tod seinen Idedlen treu geblieben ig, zu diliseren. Fir se ist
Breker der ,,unbestritten” bedeutendste und letzte ,Bildhauer der klassschen Tradition im 20.
Jahrhundert“. Man schreckt selbst nicht davor zuriick, Breker auf Grund seines mehrjahrigen
Studienaufenthdts in Paris ds enen der erden , Européer, ds noch niemand an die Vison enes
gesinten Europas dachte* zu mythisieren. Diese apologetische Rezeption ist von einer Tendenz der
Enthistorisierung und damit einer Entfaschisierung von Werk und K iingtler gleichermallen geprégt.
Auf der anderen Seite wird Breker ads NS-Propagandakinstler abquadifiziert und der Versuch
unternommen an seinen NS-Werken den spezifisch faschigtischen Charakter festzumachen oder die
Banditét sainer Werke zu beweisen, sai es durch Vergleiche mit Rodin®, Michdangelo® oder auch
Durer®. Eine unvoreingenommene Forschung zu Breker, wie zur NS-Kungt algemein, schien lange
Zeit ausgeschlossen zu sain, so dass, sofern Breker Uberhaupt in der kunsthistorischen Literatur fand,
seine Skulpturen kategorisch a's nationa sozidistische Propagandakungt abgetan und as Instrumente

Verlagsprospekt zu Dominique Egret (Hg.): Arno Breker. Ein Leben fir das Schoéne, Tubingen 1996. Die
Monografie wurde vom Tubinger Grabert Verlag, der auf Grund rechtsextremer Publikationen in den
Schlagzeilenist, aufgelegt.

Hier sei nur eine kleine Auswahl Brekerfreundlicher Verdffentlichungen angefihrt. Probst, Volker G.: Der
Bildhauer Arno Breker. Eine Untersuchung, Bonn/Paris 1978. Arno Breker. Soixante ans de sculpture, Paris
1981. Fuchs, Ernst/Probst, Volker G. (Hg.): Arno Breker. Der Prophet des Schénen. Skulpturen aus den Jahren
1920-82, Miinchen 1982. Zavrel, B. John: Arno Breker. His Art and Life, Amherst 1985. Hallmann, Frithjof:
>Arno Breker — ein deutscher Michelangel o<. In: Nation Europa, Juli 1990. Eine umfangreiche Bibliographie zu
Breker findet sich bel Egret, Arno Breker. Ein Leben fir das Schone, S.347-352.

Damus, Martin: Plastik vor und nach 1945. Kontinuitét oder Bruch in der skulpturalen Auffassung. In: Bushart,
Magdalena u.a. (Hg.): Entmachtung der Kunst. Architektur, Bildhauerei und ihre Institutionalisierung 1920-
1960, Berlin 1985, S.119-140.

* Imdahl, Max: Pose und Indoktrination — Zu den Werken der Plastik und Malerei im Dritten Reich. In: Staeck,
Klaus (Hg.): Nazi-Kunst ins Museum?, Gottingen 1988, S.87-99.

L eber, Hermann: Rodin-Breker-Hrdlicka: Die Entstehung der faschistischen Bildsprache und ihre Uberwindung.
Untersuchungen zu Entstehungsprozel3, politischer Bedeutung und Beurteilbarkeit des Kunstwerks,
Hildesheim/Zirich/New Y ork 1998, S.89.



der Macht abgedehnt wurden. Der durchaus nahdiegende Ausgangspunkt kunsthistorischer
Forschungen, Brekers unter dem Nationdsozidismus geschaffene Werke hingchtlich ihres
propagandistischen  Wirkpotenzids zu beleuchten, fihrte mit auf Grund ener apriorischen
Distanzierungsabsicht von Seiten der Historiker haufig dazu, Brekers Werke kategorisch as Nicht-
Kungt zu entlarven. Und es drangt sSch be der Lektlre so mancher Forschungsmeinung der
Eindruck auf, dass das eigentliche Anliegen darin liegt, Uber den Nachwels der Nicht-Kunst dieser
Werke die eigene politische Korrektheit unter Beweis zu stdllen.

Dass solche Disqudifizierungen letztlich auf der Argumentation basieren, dass Brekers Werke nicht
“autonom’ sondern in Abhangigkeit von Machtdiskursen geschaffen wurden, diese daher eng mit
dem nationasozidistischen Unrechtssystem verquickt sind, unterstelt immer die Annahme, dass
‘wahre’ Kungt nur unter demokratischen Verhdtnissen, in Unabhangigkeit von Machtstrukturen und
herrschenden I deologien entstehen kann.® Darauf, dass an diesem Punkt grundsitzliche Denkmuster
blrgerlicher Ideologie zu hinterfragen snd, hat Silke Wenk verwiesen:

,Dal’d Kungt auch vor dem Faschismus in vidfatigen Beziehungen mit der Macht verdtrickt war, wird
in solchen humanistischen Vorstellungen entnannt.”

Selvertretend fir die Auffassung, dass Kungt eine humanigische Verpflichtung zu erfiillen habe,
sden die enfihrenden Worte von Peter Benz zum 1884 verangdteten Symposum ,,Kungt und
Faschismus® in Darmdtedt zitiert:

»Kungt darf sch nicht zum Biittel des Stastes machen (...). Man mul3 Kiinstler daran messen, wie

konsequent sie den autonomen Kunstbegriff verteidigen.*®

® vgl. die Kritik von Walter Schurian: Kunst und Kitsch im Nationalsozialismus. Eine psychologische
Betrachtung. In: Ehalt, Hubert Christian (Hg.): Inszenierung der Gewalt. Kunst und Alltagskultur im
Nationalsozialismus, Frankfurt aM. 1996, S.303-314, hier S.303: ,,So wird Kunst eingepaldt in das politische
System der Demokratie.”

" Wenk, Silke: Aufgerichtete weibliche Kérper. Zur allegorischen Struktur im deutschen Faschismus. In: Ausst.-
Kat. Inszenierung der Macht. Asthetische Faszination im Faschismus, hrsg. von der NGBK, Berlin 1987, S.103-
118, hier S.105.

8 BegriiRungsrede des Oberbiirgermeisters Peter Benz. In: Wolbert, Klaus (Hg.): Kunst und Faschismus. Politik
und Asthetik im Nationalsozialismus und im italienischen Faschismus. Faschismus und Moderne. Offentliches
Symposium im Ausstellungsgebdude Mathildenhéhe am 6. Mai 1994, Darmstadt 1995, S.19-23, hier S.20. Vgl.
auch eine AuRerung von Bazon Brock, der mit erhobenem Zeigefinger verkiindete: , Jeder sollte wissen, vor
alem aber auch jeder Kunstler: Wenn er sich mit ékonomischer, politischer oder sozialer Macht einl&lt, hat er
deren Schicksal zu teilen. Mit dem Bekenntnis, >meine Ehre, meine Reue<, ist es nicht getan. Aber nicht mal zu
diesem Bekenntnis konnten sich Kinstler aufraffen, die aus Mangel an eigenstandigem konzeptuellem Denken
und Formkraft die Wesensbestimmungen ihrer Werke der totalitéren Macht Uberlassen. So mies waren sie.”
Brock, Bazon: Kunst auf Befehl?. Eine kontrafaktische Behauptung: War Hitler ein Gott?. In: Brock,
Bazon/Achim Preiss (Hg.): Kunst auf Befehl? Dreiunddreif3ig bis funfundvierzig, Miinchen 1990, S.9-20, hier
S.20.



Diese Angicht und der Ausschluss aus der "Kungt® wurde 1987 von Haug ds ,,Akt momentan
herrschender Kunst-ldeologi€® kritisert, Se hdlt sich aber hartnéckig. Haug betonte, dass die Kungt-
Wissenschaft Kungt ,in ihrer fundamentden Zweideutigkeit” zu betrachten habe, ,,deren eines
Gedcht das ideologische ist”. Dabel sa |, genausowenig wie die Integritét der Kunst die der Person
Breker eine sinnvolle Voraussstzung'®. Es wird héufig unterschlagen und angesichts der
kinstlerischen Moderne vergessen, dass es noch in Weimarer Zeit sehr starke Bestrebungen gab,
Kungt und gaatliche Macht enger aneinander zu binden, um auf diesem Wege Uberhaupt erst, so
wurde geglaubt, die Voraussetzungen fur die Entstehung “wahrer” Kungt zu schaffen. Daher darf
auch nicht, wie Schurian vorschlug, — dieser wirdigte den Portrétisten Breker ds enen
»uberzeugend guten Bildhauer* — zwischen ,,Sache und Umstand oder zwischen Kungt und
Regime* ' getrennt werden.

Sofern von nationasozidistischer Plagtik, aber insbesondere von Breker in der kunsthistorischen
Forschung die Rede idt, bezieht man sch in der Regd auf seine ménnlichen NS-Skulpturen.
Ausgeblendet oder nur peripher erwahnt wird, dass Breker auch weibliche Skulpturen und Portréts
unter dem NS-Regime hergestellt hat. Breker wird ds Prototyp des Bildhauers des mannlichen
Korpers herausgestellt, und damit wird das Image Brekers Ubernommen, das bereits im
Nationalsozidismus etabliert worden war, ohne deshab aber auf geschlechtsspezifische oder auch
erotische Agpekte eines Mannlichkatskults einzugehen. Martin Damus begriindete immerhin die
Auswahl fir seine Untersuchung der NS-Plastik:

»Innerhab der programmatischen nationdsozidistischen Plagtik beziehe ich mich auf die ménnlichen
Akte, die sainerzeit im Mittelpunkt des Interesses standen, und die auch heute im Mittelpunkt des
Interesses an den nationalsoziaistischen Plagtiken stehen®

Vidlacht wére hier hinzuzufiigen weil seim Mittelpunkt des heutigen Interesses stehen. Denn kdnnte
das Interesse an der médnnlichen NS-Aktplastik mit dem groferen Faszinationspotenzid dieser
Skulpturen auf heutige (und damdige) Betrachter zusammenhdngen? Als sdbsvergandlich

angenommen wird héufig der Konnex von NSKung mit Gewdt und Genozid. Ein innerer,

drukturdler Zusammenhang zwischen Kungt und Gewdt wird oft berdts in den Aufsaztiteln

° Haug, Wolfgang Fritz: Asthetik der Normalitét / Vor-Stellung und Vorbild. Die Faschisierung des mannlichen
Akts bei Arno Breker. In: Ausst.-Kat. Inszenierung der Macht. Asthetische Faszination im Faschismus, hrsg.
von der NGBK, Berlin 1987, S.79-102, hier S.80.

19 schurian, Kunst und Kitsch, S.307.

"' Damus, Plastik vor und nach 1945, S.119.



impliziert, etwa durch Titd wie ,Kung und nationdsozididische Gewdtherrschaft® oder
,Inszenierung der Gewdt‘'?. Betont wird immer wieder die Matiditét, die ,militante
Gewohnheitsbrutalité“*® der , heroisch-martialische(n) Plastik** der Breker “schen “Kampfroboter”,
deren Ausdruck al's bedingungsose Kampfbereitschaft u.s. gedeutet wird. Uber die Skulpturen des
Berliner Reichssportfeldes aul3erte Hilmar Hoffmann, se saien ,, Prototypen arischer Audesemuster”
und zu ,jeder Untat bereite Muskelménner“™®. Das lasst sich nur schwer nachvollziehen, betrachtet
man etwa Kolbes Plagtik ,, Ruhender Athlet* (Abb.1) oder die Skulptur , Zehnkampfer® (Abb.2),
Brekers Beitrag zum Olympiagelande™®. Und nur bel wenigen Skulpturen Brekers lasst sch m.E. eine
grukturelle Brutditét an den Korperbildern sdbst festmachen. MuskulOse oder, wie Haug gezeigt
hat, disziplinierte und sich selbst disziplinierende Korper', werden vorschndll mit Gewalt- oder
Gewdltbereitschaft in Zusammenhang gebracht. Von Kontinuitéten zu gegenwartigen ménnlichen, wie
weiblichen Korperidedlen sa an dieser Stelle ganz abgesehen. Es drangt sich hier der Verdacht auf,
dass die "Emotionskraft’ der Gewalt, die mit dem deutschen Faschismus gekoppet ist*®, ungleich
faszinierender ist — damas wie heute —, und sich durch diese Bilder des M&nnlichen leichter wecken
lésst. Konnte hierin auch ein Grund fir die Bevorzugung des méannlichen Aktes in der
Forschungditeratur liegen?

Denn zahlenmd3g waren die weiblichen Akte im “Dritten Reich’ im Verhdtnis zu den ménnlichen
keineswegs unterrepraésentiert. Allerdings wurden von Breker wesentlich mehr ménnliche ds
weibliche Korperbilder geschaffen, was ihn grundséizlich von anderen im Dienst des
Nationdsozidismus abeitenden Bildhauern unterscheidet. Hier erhebt sch die Frage, weshdb
Breker, ds der bevorzugte Bildhauer im “Dritten Reich’, den méannlichen Akt bevorzugte, die
weiblichen in seinem NS-Gesamtwerk eine zahlenm&dg untergeordnete Rolle spiden und worin sich

2 Ganglbauer, Stefan: Kunst und national sozialistische Gewaltherrschaft. Zwanghafte Inszenierung der Leere. In:
Ehalt, H.S. (Hg.): Inszenierung der Gewalt. Kunst und Alltagskultur im Nationalsozialismus, Frankfurt aM.
1996, S.37-80. Vgl. auch Wolbert, Klaus: Die Nackten und die Toten des Dritten Reiches. Folgen einer
politischen Geschichte des Korpersin der Plastik des deutschen Faschismus, Giefsen 1982.

B3 Wulf, Joseph: Die bildenden Kiinsteim Dritten Reich. Eine Dokumentation, Reinbek 1966.

“ Damus, Plastik vor und nach 1945, S.120.

5 Hoffmann, Hilmar, in: Siiddeutsche Zeitung 23./24.Januar 1993.

6 vgl. auch die Wiirdigung der Olympiaskulpturen Brekers, die jedoch in schroffen Gegensatz zu Brekers
spateren NS-Werken gestellt werden, bei Leber, S.47-59.

Y vgl. Haug, Asthetik der Normalitdt, S.94: ,Wenn der Muskelpanzer die von auRen auferlegte und
stitzungsbediirftige Disziplin verkorpert, so stellt er gleichsam in einem gespaltenen Koérper, die selbsttétig
ausgelibte Fremdbeherrschung oder die Selbstbeherrschung in fremdem Interesse vor. Der Muskelpanzer
stiinde damit fur einen Typ der vom Individuum selbsttétig ausgelibten Fremdvergesellschaftung. Er wirde
real veranschaulichen die Selbstbeherrschung dessen, der selber der Herrschaft unterworfen ist und
Herrschaftsfunktionen gegen andere ausiibt.”

8 50 z.B. durch Filme und Publikationen von Guido Knopp mit Titeln wie , Hitlers Helfer. Tater und Vollstrecker.



seine mannlichen von seinen welblichen Kaorperbildern unterscheiden. Denn mit Kategorisierungen
wie Gewatsamkeit oder gar Brutditét ist den weiblichen Skulpturen nicht beizukommen.

Eine Ausnahme bilden die Forschungsarbeiten zur weiblichen NS-Skulptur von Silke Wenk. Se
andyderte die Skulpturen hingchtlich ihrer dlegorischen Funktion im Kontext der weiblichen
Allegorie des Sieges des 19. Jahrhunderts und dem offentlichen weiblichen Akt der zwanziger
Jahre"

Wenk unterzog 1987 die Charakteriserungen der weiblicher NS-Skulpturen beziehungsweise der
gemalten Akte in der Forschungdliteratur einer Kritik:

,Grol3e Einigkelt herrscht in der Kunstgeschichtsschreibung dartiber, dal3 in der NS-Kungt die
Frauen nur a's >Objekte< dargestellt werden (...). Frauen wirden in Maerel und Plagtik (...) auf die
Muitterrolle reduziert und bdten sch nur dem verfligbaren, zeugungdustigen Mann an. Eine eigene
Sexuditét werde den Frauen verwelgert. — Man konnte meinen, die Kunstgeschichte saf in der Hand
von Feminigten (...). In den konkreten Beschreibungen der Frauenbilder der NS-Kungt werden
haufig zwel wetere Dimensonen benannt. Die Rede i zum enen von >sxudiderten<,
>unginnlichen< weiblichen Akten vor adlem in der Skulptur und zum anderen von ihrem >progtitutiven
Charakter<.“®

Solcherle Kriterien werden nach wie vor, auch in neueren Arbaiten zur Charakteriserung bemuiht,
S0 etwa von Ganglbauer, der Uber die Akte der NS-Malerel schrieb, dass ,,den porzellanhaften
Frauenakten (...) jede Spur von Erotik* fehle, Maerei sai ,zur Schau gestellte Sterilitét*.? Und
Hilmar Hoffmann glaubte gar in der ,Entzauberung des weiblichen Akts’ ein Schtbares Zeichen
erkennen zu kénnen, némlich den ,,unmittelbare(n) Ausdruck von Unkultur 22

Die Formulierungen zeigen, dass ds sdbstversténdlich angenommen wird, dass Bilder nackter

Waeblichkeit immer fir enen auschliellich ménnlichen Blick - auch den, des “urtellenden’, sch

9 Wenk, Silke: Warum ist die (Kriegs)Kunst weiblich? Frauenbilder auf 6ffentlichen Plétzen in Berlin. In: Kunst
und Unterricht 101, 1986, S.7-14. Dies.: Der weibliche Akt als Allegorie des Sozia staates. In: Barta, I1sebill/Breu,
Zita u.a.(Hg.): Frauen, Bilder — Manner, Mythen. Kunsthistorische Beitrége, Berlin 1987, S.217-238. Dies.:
Aufgerichtete weibliche Korper. In: Ausst.-Kat. Inszenierung der Macht, S.103-118. Dies.: Aufstieg und Fall
Pygmalions. In: Bildende Kunst, H.8, 1989, S.35-38. Dies.: Gotter-Lieben. Zur Représentation des NS-Staates in
steinernen Bildern des Weiblichen. In: Siegele-Wenschkewitz, Leonore u.a. (Hg.): Frauen und Faschismus in
Europa, Pfaffenweiler 1988, S.181-210. Dies.: Volkskorper und Medienspiel. Zum Verhdtnis von Skulptur und
Fotografie im deutschen Faschismus. In: Kunstforum international 114, 1991, S.226-236.

Wenk, Aufgerichtete weibliche Koérper, S.103. Die Zitate stammen aus: Hinz, Berthold: Malerei des deutschen
Faschismus. Kunst und Konterrevolution, Minchen/Wien 1974, S.87. Wolbert, Die Nackten und die Toten,
S.42. Fleischmann, Antje: Das Bild der Frau in der Plastik des Nationalsozialismus. In: Ausst.Kat. Das Bild der
Frau in der Plastik des 20. Jahrhunderts. Wilhelm Lehmbruck Museum der Stadt Duisburg, 1986, S.40-48, hier
S5,

2 Ganglbauer, Kunst und national sozialistische Gewaltherrschaft, S.44.

20



“kennerschaftlich™ gebenden Kungthistorikers - geschaffen sind. Thematisert wurde dies von Anne
Mecke, die aber nicht Uber die Feststellung hinausging, dass die ,, permanente Prasentation” der
Frau ,,fUr und vor dem Mann* von jeher eine ,,unausgesprochene” Tradition gewesen sai. Neu sai
nun aber, dass diesim “Dritten Reich™ offen ,, ausgesprochen” %
enem waealblichen Blick auf den weblichen Akt scheint auf ein Tabu zu treffen, das sorgsam

ausgeklammert wird. Schlieldich wird in dem Kontrast zwischen vermeintlich ménnlicher Brutdlité,

wurde. Das Zulassen der Frage nach

die sch in den Korpern ausdriicke, und traditiondl sich zur Schau stellender schoner Welblichkelt
auf die programmatisch festgel egten Geschlechteroppositionen der NS-1deol ogie riickgeschlossen:
,ES schant, as reflektiere sch die radikd formulierte Gegensitzlichkeit der Geschlechter in dem
Kontrast von martialischer, mannlicher Plastik und weicher weiblicher Aktmalere 2

Und héufig glauben Kunstwissenschaftlerlnnen von der Korperasthetik der weiblichen Skulpturen auf
die Rolle der Frau as Mutter im deutschen Faschismus schliefien zu konnen. Dies scheint mir
genauso durch Vorwissen geprégt wie die Behauptung der Martiditét der ménnlichen Akte.

Zu fragen ig¢ an diesr Sele wie die Gechlechterpolaritét innerhab der NS-Pastik und
insbesondere innerhab Brekers Werk sichtbar wird. Worin bestehen die geschlechtsspezifischen
Unterschiede, und was bedeuten s€? Breker war zwar der Bildhauer des Mannlichen, aber er schuf
auch welbliche Korper und, so die These, e bendtigte die welblichen Korper, nicht nur um
Oppositionen der Geschlechterrollen festzulegen, sondern, weil diese einander bedingen, sich auch
gerade durch ihre Ahnlichkeit in ihrer Gegensitzlichkeit gegenseitig kongtituieren.

Die Skulptur besal3 im “Dritten Reich” einen herausragenden Stellenwert. Sie sollte - was in der NS
Publizistik, ebenso wie in der Forschungditeratur immer wieder betont wurde - das ‘rassische’ |ded
dargelen und fir die Bevolkerung die Funktion einer Orientierungshilfe einnehmen, vorbildhaften
Idolcharakter fur den Einzelnen bestzen. Dieser Anspruch an die NS-Skulptur bedingte eine
Vergédndigung Uber die Normen fir die Darstellung der Korperbilder. Die “Rassenlehre’ konnte
zZwa anaomisch-messbare Variablen festlegen — die, 0 i zu vermuten, von der breten
Bevolkerung mit der Trinitét “grof3-blond-blaudugig™ assoziiert wurden -, aber sie konnte keineswegs

Direktiven Uber das Formrepertoire, das Materid, die Motive, Présentationsweisen etc. in der Kunst

2 Hoffmann, Hilmar: Mythos Olympia. Autonomie und Unterwerfung von Sport und Kultur, Berlin 1993, S.104.

% Meckel, Anne: Animation-Agitation. Frauendarstellungen auf der “GroRen Deutschen Kunstausstellung in
Miinchen 1937-1944, Weinheim 1993, S.124.

# Meckel, Animation-Agitation, S.122.



Auskunft geben. Die Stilkriterien des "Rassischen’ in Opposition zum “Unrassschen’ lieferte die
Kunst des griechisch-romischen Altertums (Abb.3).

Dass Breker selbst mit Klassk den vollendeten, vollkommenen Korper imaginierte, hat er in einigen
AuRerungen der Nachwelt erhalten:

,Was ig denn das grolde Wunder der Schopfung? Der Mensch! Der Mensch in saner
vollkommengten und idedlsten Form. Es gibt kein grof3eres Thema, an dem zu messen es sich mehr
lohnen wiirde. (...) Die Werke der Bildhauer (der Antike; B.B.) ziehen uns noch heute in ihren
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Brekers Ausainandersetzung mit der griechischen Antike war, wie Brands bemerkte, von einer Art
,Ubersinnlicher  Annéherung®® geprégt. Fraglich ist es aber hieraus zu schlieflen, Brekers
Antikenbegriff sd lediglich , Chiffre eines zeitlosen Bildungs: und Gestaltungsideds'®’. Brekers
"Klassk™ ist geprégt durch Zitate aus der Kunst der Antike, der Renaissance und des franzdsischen
Klasszigmus. In Sl und Formrepertoire zeigen sch auch deutliche Beziige zu Rodin und Maillol
(Abb4, 5, 6), die beiden grofen Vorbilder Brekers, mit deren Werken er sich wahrend seines
Parisaufenthdts (1927-1934) intensv auseinandergesetzt hatte.

Brekers erste unter dem NS-Regime entstandenen Skulpturen ,,Zehnkampfer* und , Siegerin®
(Abb.2, 114) zeigen deutliche Ankldnge an archaische Kurosdarstellunger?®. Seine Skulptur
,Bereitschaft” (Abb.143) erweist Michelangelos ,, David” ihre Referenz, aber auch Hubert Netzers
Duisburger Kriegerdenkma (Bronze, nach 1918). Breker war in den Jahren 1920-1925 wahrend
saines Studiums an der Dussddorfer Akademie ein Schiller Netzers. Brekers Stzende Skulptur
»Berufung* (Abb.7) gibt sch as ikonographischen Rickgriff auf den ,, Faustkémpfer* (Abb.8) und
den Negpler ,,Hermes* zu erkennen, weist aber auch deutliche Bezlige zu DeGeyns ,, Saturn® und
Goyas ,,Riesg® (Abb.9 und 10) auf. Anklénge an den franzésschen Klasszismus enes Frangois

* Breker, Aro: Das Wunder der Schdpfung, 1980. In: Ders.: Schriften, Bonn 1983, S.151. In einem 1942
verfassten Artikel wird Brekers Werk a's notwendiger ,, Triumph des Schoénen Uber das Haldliche" gepriesen
und Breker wird mit folgenden Worten zitiert: ,, Wir wissen (...) wie schén der Mensch sein kann. Daraus ergibt
sich fur den Bildhauer eine hohe Verpflichtung: den physisch vollkommenen Menschen darzustellen, den edel
gebildeten, straffen und kréftigen Korper unserer Zeit immer wieder vorbildhaft zu gestalten.” In: Jasser, M.:
Arno Breker. Kinstler und Kampfer. In: Der getreue Eckart, 20.Jg., H.1, Okt. 1942, 0.S. Haug charakterisierte
Brekers Sprache treffend als ,eine einzige Ansammlung” von , Plattitiden”. ,Zur Individualisierung” sei er
unféhig. Wo er charakterisieren mufdte, greift er zu Fertigausdriicken, die sein jeweiliges Objekt als anerkannt
behaupten“. Haug, Asthetik der Normalitét, S.97.

Brands, Gunnar: >Zwischen Island und Athen<. Griechische Kunst im Spiegel des Nationalsozialismus. In:
Brock, Bazon/Preif3, Armin (Hg.): Kunst auf Befehl? Dreiunddreif3ig bis Finfundvierzig, M iinchen 1990, S.108.
" Brands, S.109.
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Rude snd im Brekers ,, Kameradschaft” (Abb.176, 192) Uberdeutlich, ebenso wie die Bezlige zu
Michelangelos ,,Pieta Rondanini“, zu einer Ausdrucksstudie Michdangelos fur die Darstelung des
Jingsten Gerichts in der Sixtina (1536-1541) und zur antiken ,, Pasquinogruppe® (Abb.190). Seine
weibliche Skulptur ,Eos* (Abb.111) gibt sch as Zitat des ,Betenden Knaben® (Abb.112) zu
erkennen. Wie auf Suchbildern lassen sich immer neue Beziige entdecken.®

Aber Brekers ‘Klassk™ erschdpft sch nicht in der Verwendung tradierter, ikonographischer
Antikenzitate, Kompostionsschemata und Pathosformeln. Das Entscheidende scheint mir in dem
Schtbaren, zu sehen gegebenen Bezug zur Antike, zum Klassizisnus oder zu mit “Klassk®
Asoziiertem zu liegen. Denn Breker zitiert so offenkundig und plakativ aus dem kingtlerischen
Formenrepertoire - nicht nur der Antike -, dass sch der Eindruck aufdrangt, dass gerade in der
Adaption eine wesentliche Funktion seiner Werke liegt. Es scheint, so meine These, dass das Zitierte
a's solches gesehen/erkannt werden soll, dass Breker gleichsam einen Wiedererkennungseffekt beim
Betrachter einkalkulierte. *

Breker wurde und wird ds “klassscher™ Bildhauer durchaus ernstgenommen. Auf der Pariser
Breker-Ausstellung 1942 in der Orangerie prégte Maillol den Satz des ,,neuen Michelangelo”, der
den Breker-Mythos begrinden sollte. Bem Festakt der Ausstdlung war die franzédsche
Kiinstlerprominenz darunter Maillol, Despiau, Cocteau, Vlaminck u.a anwesend.® Seit 1983
exigiert auf Schloss Norwenich be Kdln ein “Arno-Breker-Museum™ unter der Leitung von J.G.
Bodengtein. Und in den Vereinigten Staaten wurde in den achtziger Jahren durch John Zavrd, der in
Breker ds dem “Bildhauer des Menschen® die verbindende “Briicke zwischen Europa und Amerika

zu erkennen glaubt, eine ,, Breker Society Internationa” gegriindet.

Brekers Antikenbezug bereitet Schwierigkeaiten. In Brekerfreundlichen Publikationen wird dessen
Werk nicht ausschnittartig auf zwolf Jahre Faschismus reduziert. Seine Arbeiten erscheinen in einen

% Vgl. Leber, S53ff.

# Weitere ikonographische Beziige zur Antike fiihrt Brands an, vgl. besonders S.127-133.

Bereits Haug hat - alerdings ohne auf die Implikationen der Antikenadaption einzugehen - Brekers
bildhauerische Arbeit as Erflllung von Winschen einer Herrenkultur charakterisiert, als einer , geradezu
Uberstiirzenden Erfullung von Sehwiinschen. > Mache ales - kann ales< konnte seine Werbung lauten.”
Haug, W.F.: Asthetik und Normalitét/ Vor-Stellung und Vorbild. Die Faschisierung des ménnlichen Akts bei
Arno Breker. In: Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (Hg.): Inszenierung der Macht. Asthetische Faszination
im Faschismus, Berlin 1987, S.101f.

Der Pariser Rundfunkbericht zur Eréffnung der Ausstellung kann im Originalton Uber Internet abgefragt
werden.
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groleren Werkkontext eingeordnet, der es erlaubt, Brekers wahrend der Zeit des “Dritten Reichs’
gechaffenes Werk ds dessen “klassische Phase' zu eikettieren. Der Mythos, des nur von einer
kleinen, treuen — und solventen - Jingerschar verstandenen Martyrers Arno Breker, gefeert ds
, Prophet des Schonen“®, verdichtet sich in ener verherrlichenden Rezeption, die dem Bildhauer
nahezu Ubersnnliche Fahigkeiten attestiert. So etwa Volker Probst, der 1985 eine ,, verblUffende
Detailéhnlichkeit® zwischen den et 1972 gefundenen ,Riace-Kriegern® und Brekers NS
Skulpturen zu erkennen glaubte®. Auf Grund solcher Ahnlichkeiten schien es moglich, die sich ber
gro3e Zetréume erstreckende seherische Gabe des Kinglers und die Rechtmédigket seines
Schaffens unter der Diktatur durch, zur Entstehungszeit seiner NS-Werke noch nicht bekannte
Skulpturen zu “beweisen” sowie strukturelle, eposchenlibergreifende und damit “zeitlose” Kongtanten
von Klassizitét fir die Gegenwart zu bestétigen.®

Die Berufung auf die antike, abendldndische Tradition gdlt die wohl schafste Waffe um das
Bemuhen einer Rehabilitation Brekers as enes ernstzunehmenden und vor dlem humanen Ideslen
dienenden Kunstlers dar. Denn, dass Brekers Werke im Kontext von, im ersten Drittel des 20.
Jahrhunderts europaweit verbreiteten, neoklassizistischen bildhauerischen Bestrebungen anzusiedeln
9nd, lasst sch kaum leugnen.

Der Klasskbezug im Werk Brekers beziehungsweise die programmatisch sait der Olympiade 1936
verordnete Antikenadaption im “Dritten Reich™ bietet in der Forschung und in den Medien immer
wieder Anlass zur Diskusson. So etwa bel der Ausainandersetzung um den Umgang mit den NS
Skulpturen auf dem Berliner Olympia-Gelande - sait 1986 unter Denkmaschutz - anldsdich der
Bewerbung Berlins fir die Ausrichtung der Olympischen Spiele 2000.

So dellte etwa der Verleger Wolf Jobst Siedler das Skulpturenprogramm des Reichssportfeldes in
den Kontext einer algemein zu beobachtenden ,, Wendung zum monumentalen Klassizismus', in dem
er die Reaktion auf eine ,, Ermattung der Moderne” zu erkennen glaubte. Mit der ,,arischen Doktrinen

des Dritten Reichs' und ideologischen Diskursen hétten diese Skulpturen nichts zu tun.*

% Probst/Fuchs, 1982.

* Probgt, Volker G.: Das Pieta-Motiv bei Arno Breker, Bonn/Paris/New Y ork 1985, S.27.

Stellvertretend fur derlei pseudosakrale Verherrlichungen sei Konrad Adenauer zitiert, der Uber Breker und

seine Kunst dufferte: ,Kunst, die zeitlos die Menschen bewegt, hat ihre Wurzeln im Glauben an das

Uberirdische. Das Werk eines Kiinstlers zeigt dessen geistig-seelische Herkunft und Mission. Da Breker dem

Vollkommenen in seiner kiinstlerischen Gestaltung die Treue hélt, weist er hoffnungsvoll in die Zukunft. Denn:

Ohne Hoffnung gibt es keine Zukunft fur die Menschheit.“ Zit. nach Probst, Arno Breker. Der Prophet des

Schoénen, S.35.

% Abgedruckt in: Hoffmann, Hilmar: Mythos Olympia, S.203-206, hier S.205. Hier auch weitere Stellungnahmen
von Prominenten zum Umgang mit dem NS-Erbe auf dem Olympia-Gelande, S.188-207.
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Dass nun nach dem Zweten Wedtkrieg wieder die antike Tradition in der Funktion ds
Rettungshandiung nach der nationadlen Katastrophe des deutschen Faschismus bemiiht wurde®,
fihrte schliefdich dazu, in einem Umkehrschluss die Antikenadaption im “Dritten Reich™ ds
Missbrauch der klassischen Tradition anzuprangern, ds einen inhumanen Klassziamus, as enen Akt
in dem die hohen humanistischen Idede des Wahren, Guten und Schonen zur Nohbilitierung und
Pregtigesicherung des Regimes unrechtmé&3g reklamiert, ,,insrumentalisert” wurden. Damit ging der
Versuch einher dies an den Werken ds |, Brutdiserung® und “Korrumpierung’ des “authentisch™®’
Klass schen festzumachen.

Gunnar Brands begriindete in seiner ansonsten aufschlussreichen Untersuchung zur Klasskrezeption
und Methodik in der Altertumsforschung der zwanziger Jahre und im Nationdsozidismus die
Disqudifizierung der NS-Skulpturen, insbesondere der Brekers, mit dem Argument eines richtig oder
fasch vergandenen Klasszismus. Zunéchgt, und das scheint kaum verstandlich, wird Breker
angekreidet, er bediene sich ,der Antike wie eines Warenhausangebotes®, ein Vorgehen das, so
wird vom Autor nahegdegt, tatsachlich nicht legitim i, ja nahezu ds anmal3end erscheint. Denn, o
Brands, die Verwendung antiker Motive bel Breker seien ,,gewdtsam aus dem Zusammenhang
gerissen* . Man kann sich kaum des Eindrucks erwehren, dass bereits durch das Zitieren antiker
Kompositionsschemata, der Antike selbst Gewalt angetan wurde und sich auf diese Weise wiederum
in einem Zirkelschluss die gewatsame Struktur oder die Banditét der Werke begriindet. Ebenso
argumentierte Meckd, die Brands Warenhausangebot durch den Terminus ,, Supermarkt” ersetzte:
ds solcher sai die Antike benutzt worden, aus diesem s dles , Brauchbare*® an Formen und
Bildthemen genommen worden. Diese Andcht impliziert eine prinzipiele Unrechtm&igket der Praxis
sch tradierter kiingtlerischer Formen zu bedienen und stelt kaum einen ausreichenden Grund fur die

Disqudifikation von Brekers Werk dar.

% vgl. bei Wolbert ,Die Nackten und die Toten* das Kapitel: ,Die Entnazifizierung des klassischen

Korperideals‘, S.30-33. An dieser Stelle soll noch eine AuRerung aus dem Jahr 1974 von dem “Vater des
Wirtschaftswunders™ Ludwig Erhard zitiert werden, der wie Adenauer ebenfalls einer der prominenten Kunden
Brekers war: ,,Der Wiederaufbau eines Staates bedarf nicht nur der wirtschaftlichen Leistung eines Volkes,
sondern auch der Rickbesinnung auf geistige und kulturelle Werte. Wenn das kinstlerische Werk Arno
Brekers ale politische Gunst und Mif3gunst Uberdauert hat, so auch deshalb, weil sein Fundament
unerschiitterlich ist. Ein Kunstler, der wie Breker wirkt, auf der Grundlage christlicher Ethik dem Guten
verpflichtet, tolerant und unbeirrbar, darf keiner Verteidigung. Breker selbst verteidigt mit seinem Werk die
Freiheit und Wirde des Menschen in der Gesellschaft. Ludwig Erhard, zit. in: Hans Haacke: ,,Bodenlos’.
Biennale Venedig 1993. Deutscher Pavillon, hrsg. v. Klaus Bu3mann und Florian Matzner, Ostfildern 1993.

7 vgl. Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.147,205.

Brands, Gunnar: Zwischen Island und Athen. Griechische Kunst im Spiegel des Nationalsozialismus. In:

Brock/Preiss, Kunst auf Befehl?, S. 103-136, hier S.130.

¥ Meckel, Animation-Agitation, S.104.
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Schligdich habe sch Breker, so Brands, nicht in geblhrender Weise mit dem Antikenzitat
aussinandergesatzt. Denn im Unterschied zu Breker sa fir die Spéklasszigen die Antike ene
»gestalterische Herausforderung® gewesen, ,, die antiquarisch Uberprifbar bleiben” miisse und sich
nicht mit der , Erscheinungshaftigkeit von Antike zufrieden” ° geben diirfe. Die NS-K iinstlerschaft sei
,von der Verpflichtung entbunden® worden, das , Menschenbild der Antike ernst zu nehmen® .
Damit nimmt auch Brands amn Ende wieder die Kehrtwendung zur missbrauchten, daher inhumanen
Klassk. Breker benutzte, wie ich in meiner Untersuchung zeigen werde, eine bereits “missbrauchte’
Antike, eine Antike die schon im Vorfdd in rassstische Kontexte gestdl It worden war und auf diese
Weise eine grundlegende Bedeutungsveranderung und —pragung erfahren hat.

Unangetastet bleibt - und das charakterisert die beiden extremen Positionen der Breker-Rezeption
gleichermalien - die ldeditd des Klassschen in sainer Bedeutung ds normbildendem und
unantastbarem Faktor, der scheinbar unbertihrt von historischen Bedeutungsverschiebungen, in ener
kritikenthobenen, ahistorischen Sphére ds Ort der Referenz angesieddt ist.

Die im “Dritten Reich™ programmatisch verordnete Orientierung an der Antike* as dtilbildendem
Faktor einer neu zu schaffenden nationd sozidistischen Kungt wirft die Frage nach der Bedeutung der
Kategorie des Klassischen in den dreifiger Jahren auf und stelt damit die Immunitét des Begriffs des
‘Klassschen grundsitzlich zur Dispogtion.  Klassk ds umfassendes und  komplexes
, Rezeptiongphanomen' * betrachtet, ist damit auch nicht dlein as theoretischer Hintergrund interner
kiindlerischer Ausainandersstzung zu andyderen. Zu untersuchen snd die mit dem Begriff
verbundenen Implikationen und Bedeutungen. Es erhebt sich die Frage nach den Werten, Inhalten
und &sthetischen Forderungen, Bildern und Gegenbildern sowie  geschlechtsspezifischen
Zuordnungen, die mit diesem Begriff konnotiet waren. Die Andyse der Bedeutung des
Klasskbegriffs beinhatet auch, nach der Schnittstelle von asthetischen Diskursen und kiinstlerischer
Produktion zu fragen. Ein solcher Zugang, der die Untersuchung des Klassschen ds en
Rezeptionsphdnomen behandelt, bedeutet der Frage nachzugehen inwiewet die Rezeption des
Klassschen in der zeitgendssischen Kulturkritik, in der wissenschaftlichen Archéologie und nicht
zuletzt in rassstischen Theorien dilbildend auf das Werk Brekers gewirkt hatten.

“ Brands, S.133.

' Brands, S.134.

2 vgl. die kulturpolitische Rede Hitlers auf dem Reichsparteitag in Niirnberg 1933: , Da es aber besser ist, Gutes
nachzuahmen, als neues Schlechtes zu produzieren, kdnnen die vorliegenden intuitiven Schopfungen dieser
Volker (der Griechen und Romer) heute als Stil ohne Zweifel ihre erziehende und fihrende Mission erfillen.”

* Schmalzriedt, Egidius: Inhumane Klassik. Vorlesung wider ein Bildungsklischee, Miinchen 1971, S.28.
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Damit igt auch darzulegen, dass mit dem Begriff der “Inhdtdeere’ ebenso wenig anzufangen igt, wie
mit der Behauptung der semantischen Eindeutigkeit der Breker “schen Skulpturen.

Die These der “Inhatdeere’ pragte Magdalena Bushart™. Die Skulpturen Brekers sdien insofern
inhdtdeer, ds de an anderen Aufgdlungsorten, in neue Kontexte gertickt, auf Grund ihrer
ungpezifischen Inhdte neue Funktionen tbernehmen und Aussagen vermitten konnten. Die , Leere’
der Werke wurde seit Busharts Aufsatz zu einem Topos in der Breker- und NS-Forschung™. Bernd
Nicola nahm den Gedanken Busharts auf. Durch die Gebarden der ,,durchweg unbekleideten
Figuren* wirden diese zu ,,HUlsen ihrer ideologischen Indienstnahme”. Diese, Leere’ sai notwendig,
,um die Figur Uberhaupt in diesem politischen Snne >bdaden< zu konnen Wie dieses
propagandistisch-ideologische "Beladen’ der Figuren vongtatten geht, so dass die Skulpturen zu

« 46

»|deologietragern ™ werden konnten, wie der ideologische Balast in die Korper “hineingefillt™ wird,
erscheint nicht der Erwéhnung wert. Auch hier wird wieder mit der Opposition “Autonomie’, die
Nicola in der Antikenrezeption eines Ludwig Kasper zu erkennen glaubte, versus “Propaganda
Unkungt™ argumentiert.

Die These der “Inhatdeere’ bezeichnet m.E. nichts anderes, as die Tatsache, dass ein Kunstwerk,
das in unterschiedlichen Kontexten — ob in architektonischen, mediden oder mused inszenierten-
présentiert wird, auch ganz verschiedene Bedeutungen annehmen, verkorpern kann, dso
vereinnahmbar wird fir mdglicherweise ganz neue Inhdte oder der urspringlichen Intention vollig
kontré&re Aussagen; darin und auch in diesr Praxis liegt durchaus nichts spezifisch
Nationad sozidigtisches.

Eine Anayse der Bedeutung des Klassschen und damit im Besonderen des klasssch verstandenen
Korpers im deutschen Faschismus, muss den Prétext, den Bedeutungsgehdt des klassschen
Korpers miteinbeziehen. Esigt zu zeigen, inwieweit sowohl die Rezeption des Klassischen im “Dritten
Reich’, ds auch die Skulpturen Brekers mit ihrem “Klassk'™- Anspruch auf dem geistigen Boden
enes zeitgentss schen Vergtdndnisses des Klassischen stehen.

Die diligische Orientierung der NSKungt an der Antike stand unter dem Vorzeichen des

"Rassischen’. Se tra mit dem Anspruch an, die Kungt dlen Bevdlkerungsschichten zuganglich und

“ Bushart, Magdalena: Uberraschende Begegnung mit alten Bekannten. Arno Brekers NS-Plastik in neuer
Umgebung. In: Hinz, Berthold (Hg.): NS-Kunst: 50 Jahre danach, Marburg 1989, S.35-54.

* Vgl. Ganglbauers Untertitel: , Zwanghafte Asthetisierung der Leere".

¢ Nicolai, Bernd: Tektonische Plastik. Autonome und politische Plastik im Deutschland der dreiRiger und
vierziger Jahre. In: Ausst.-Kat. Kunst und Macht im Europa der Diktatoren 1930 bis 1945. Kunstausstellung des
Europarates. Deutsches Historisches Museum, London 1996, S.334-337, hier S.336f.
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vergdndlich zu machen. Die dezidiert ausgesprochenen Vorbildfunktion der NS-Skulpturen und die
Antikenadaption waren eng miteinander verknipft, verbinden sch doch mit dem “Klassschen’
immer auch Anspriiche nach Allgemeinversténdlichkeit der Werke. Das Deklarieren der rassischen
Vorbildiichkeit der skulpturalen Korper-Bilder auf eine/n Betrachterln verwelst auf die Zidrichtung
ener manipulativen, intentionalen Ausrichtung der Werke. Damit musste fir die Kungtschaffenden
die Rolle des Publikums eine kondtitutive Rolle einnehmen, die sich in den Werken niederzuschlagen
hatte, so dass auch nach Betrachterbeziigen, die sich in den Werken manifestieren, zu fragen ist.
Uber die Art der Wirkung der NS-Skulpturen in ihrer Vorbildfunktion auf ein Publikum herrscht in
der Forschung keine Einigkeit. Preiss etwa billigt dlgemein den Werken der NS-Zet keinerle
propagandistische Wirkpotenz zu.*’ Fleischmann &uerte Uber die weiblichen Skulpturen: , Gezeigt
wurde nur “Pogitives und “Unproblematisches’. Alles sollte schnell und ohne Nachdenken
verstanden werden.“*® Nach Ansicht Thomas Alkemeyers bildeten die Kérperbilder ein , Scharnier
zwischen ,,dem Korper- und Sdlbsterleben der Se betrachtenden Volksgenossen und dem sch in
ihnen as Ordnungsmacht verkdrpernden Staat. Uber den Mechanismus der Identifizierung mit dem
vorbildlichen Korper der Uber sch hinaus auf hdhere Ganzheiten und Ordnungen”  hindeutete,
, konnten die einzelnen imaginér an diesem Hoheren partizipieren.**°

Die Annahme, dass Identifikation nach einem Mechanismus vondatten geht, sollte nicht die Frage
ausklammern, wie dieser funktionieren konnte, erscheint es doch zunéchst keineswegs einleuchtend
oder zwingend, weshab lebendige Menschen sich mit “toten™ Skulpturen identifizieren sollten.

Darauf, dass nun im Nationdsozidismus in bis dahin einzigartiger Weise die Medien genutzt wurden,
um die Koérperidede massenhaft und massenwirksam unters Volk zu bringen, wird in der
kunstwissenschaftlichen Literatur zur NS-Kungt haufig hingewiesen, ebenso wie auf die medid in
Szene gesetzten Verwesungsstrukturen zwischen fotografierten Kunst-Kérpern und  lebenden

4" Preiss, Achim: Das Dritte Reich und seine Kunst. Zum Umgang mit einer Blamage. In: Ders./Brock, Kunst auf
Befehl?, S.253-273, hier S.266: ,, Um die ewige Bedeutungshaftigkeit nicht zu geféhrden, kam natirlich auch kein
Zeitbezug in Frage, weshalb die Nazikunst auch nichts im Sinne des Nationalsozialismus propagierte. Die
algemeine, fur die Nazikunst typische Ausdruckslosigkeit liegt also in der gewollten Gestaltungsunehrlichkeit,
in der Beziehungslosigkeit zum politischen und gesellschaftlichen Geschehen, die verhindert hat, daf3
Uberhaupt irgend etwas ins Bild kam, was den Nationalsozialismus von alen anderen Herrschaftsformen
wirklich unterschied. Es findet sich nichts zur Verfolgung der politischen Gegner, nichts zur brutalen
Ermordung der Juden und der anderen ethnischen Minderheiten, keine Andeutung der irrsinnigen
Allmachtsvorstellungen (...). Die Bilder bleiben stumm vor der immer wiederkehrenden Frage der Generationen,
die nach 1945 geboren wurden, wie die Mechanismen funktioniert haben, die den Nationalsozialismus zur
Macht gebracht und ihn dort gehalten haben (...)."

Fleischmann, S.40.

Alkemeyer, Thomas: Kérper, Kult und Politik. Von der >Muskelreligion< Pierre de Coubertins zur Inszenierung
von Macht in den Olympischen Spielen 1936, Frankfurt a.M./New Y ork 1996, S.377.

49
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Korpern.® Aber die suggestiven Méglichkeiten, die Fotografie und Film durch die Art und Weise
der Aufnahmen erdffnen, wurde kaum reflektiert, ebenso wenig wie die Tatsache, dass
kunstwissenschaftliche Arbeit nicht vor Originden, sondern von in der Zet des “Dritten Reichs
fotografierten  Skulpturen betrigben wird, die wiederum sdbst schon im  Kontext der
nationa sozidistischen Propaganda zu betrachten sind. Erst Silke Wenk machte in ihren Arbeiten zur
weiblichen NS-Skulptur auf die Funktion der Fotografie, die Mediditét der Werke, aufmerksam und
damit auf die Suggestionskraft durch die technischen Moglichkeiten der fotografierten Skulptur im
Wechsaspie mit dem fotografierten, der Skulptur angeglichenen Korper.

Damit ging Wenk Uber HinzZ These der gegensdtigen Bestéatigung und der Beweiskraft der
Fotogrefie hinaus:

,Die These, dal die Fotografie einfach nur die Idede der Skulptur ds ‘rediserte’ bestétigt habe,
reicht be genauerer Betrachtung der Zusammengelungen von fotografierten und skulpturierten
Korpern nicht aus. Die Bilder bestétigen sich nicht einfach nur gegensaitig, Se zeigen unterschiedliche
Formen und Stufen der Imitation von Korperbildern*

Wenk machte damit auf die ,Kluft zwischen Ided und Wirklichket® aufmerksam und sdlte die
Frage ,,0b und wie die Fotografie zwischen den Bildern der Skulptur und gegenwartiger Erfahrung
der Individuen in ihrer reslen Mangd haftigkeit vermitteln konnte>. Sie beschrieb das,, Spiel mit den
mediaen Differenzen” und Ahnlichkeiten, a's einen immer wieder perpetuierten VVorgang:
»Mortifizierung und Verlebendigung Snd zwe Dimensonen, die sowohl in Skulptur wie in Fotografie
feszugdlen snd; im Medienverbund und im Didog, in Angleichung und Wechsd der Medien
werden ihre gegensatige Versarkung und Aufhebung as endloses Spid betrieben. Die rede Fiktion
des NSKorperideds war nur Uber die immer wieder von neuem zu vollziehende medide
Kongruktion zu gewinnen. An dieser Kongtruktion konnte sich jeder beteiligen, die modernen
Medien nutzend. Die Kluft zwischen lded und Wirklichket, zwischen ,Endzid” und aktudler
Gegenwart, war nicht Ausgangspunkt fir eine Deslllusionierung, sondern im Gegentell V oraussetzung
und Mdéglichkeit fir ein breites — um nicht zu sagen massenhaftes — Engagement fir die rede

«53

Falarkeit der llluson im Bild — der Verdlgemeinerung Pygmdions.

* Hierzu grundlegend: Hinz, Berthold: Bild und Lichtbild im Medienverbund. In: Ders. u.a. (Hg.): Die Dekoration
der Gewalt, Gief3en 1979, S.137-149.

1 Wenk, Volkskérper und M edienspiel, S.227.

%2 Wenk, Volkskorper und Medienspiel, S.228.

¥ Wenk, Volkskorper und Medienspiel, S.235.
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Ich mochte welter fragen, auf Grund welcher Kriterien der individudle Koérper ds mangehaft
erfahren wurde und ob sich diese Erfahrung bei Mannern und Frauen auf je unterschiedliche Weise
fassen l&sst. Zu andyseren i, inwiefern das ‘Klasische' Antell ha an der Erfahrung von
Mangdhaftigkeit und dem “Klassischen™ in den Konstrukten des "Rassischen’ eine ordnende Rolle
zukommt. Welchen Antell hat die Fotografie und ihre Verwendung an dieser Erfahrung und inwieweit
snd Brekers Skulpturen durch die Verschrénkung von rassgischer Ideologie und mediden

Bildprégungen bedingt?

Das Zid der Untersuchung liegt nicht darin, en Quditésurtell Uber Brekers Werke zu félen.
Erkenntnideitend ist die Frage danach, wie die Skulpturen wirken konnten, welches
Wirkungspotentia ihnen im zeitgendssischen Kontext des “Klassischen™ eingeschrieben war, durch
welche Zeichen und massenwirksamen Bildprégungen sie mit einem hohen Grad von Versténdlichkeit
rechnen konnten. Die Aneignung des “Klassschen™ fir eine bretenwirksame, populére Antike im
deutschen Faschismus, legt eine Warburg verpflichtete kulturwissenschaftliche Methode nahe, die
der Transformierung der Bedeutung des “Klassischen', insbesondere aber der Metamorphose des
“klassschen™ Kdrpers nachgeht. Da den neuen Medien Fotografie und Film im 20. Jahrhundert eine
wesentliche Funktion hingchtlich der Verflgbarket des Antikenzitats und der Neuinterpretation
tradierter, "klassscher™ Bildformen zukommt, ist insgesamt in der vorliegenden Arbeit Walter
Benjamins “Kunstwerkaufsatz' (1936)>* von besonderem Interesse.

Zunéchg werde ich im zweiten Kapitd mener Untersuchung die Kriterien des Klassschen, wie se
im Dritten Reich’ exemplaisch an Brekes Wek und Breker ds “klassscher
Bildhauerpersonlichkeit benannt wurden, darlegen. Die Andyse der Kommentierungen in der NS
Kungtpublizigtik zu Brekers as klassisch deklariertem Werk erfolgt auch vor der Folie von Brekers
Sdbsvergandnis und seinem Vergandnis von Klasszité, um in Aussage, Sprache und Diktion
Andogien aufzuzeigen, die Breker geradezu fir eine "Verennahmung' disponierten. Die Breker-
Rezeption im "Dritten Reich® macht deutlich, dass mit der Adaption der antiken Tradition nicht nur
aghetisch-kindlerische  Zide verfolgt wurden, sondern mit dem “Klassschen™ vor dlem
waeltreichende gesdlschaftliche, (kultur-)politische und rass sch-ideologische Forderungen verkniipft

waren. Die Kommentierungen zu Brekers ménnlichen Korperbildern verweisen auf, mit dem

* Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1936), Frankfurt 1977.
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Klassschen konnotierte, ds normativ deklarierte Gesetzméldgkeiten. Deren Glltigkeit war nur durch
die fortdauernde Prasenz des Negativen, Auszugrenzenden, zu Uberwindenden antithetisch zu
kongtruieren und aufrechtzuerhdten. Dass die Prinzipien des Klassschen am mannlichen Korper
verhandelt wurden, erdffnet eine Pergpektive von Geschlechterdifferenz und es erhebot sch die Frage
nach dem Stellenwert des Weiblichen in den Konstrukten um das Klasssche, um den klassischen
KOrper.

Das dritte Kapitd der Arbet widmet sch in ener groferen rezeptionsgeschichtlichen
Kontextbetrachtung der Sicht der Antike, der normativen Begriffshestimmung des Klassschen und
den methodischen Prémissen zur Definition des Klassischen sdit etwa der Jahrhundertwende. Dabel
wird das breite Rezeptionsfeld des Klassischen in der Kulturkritik, der Wissenschaftsgeschichte der
zwanziger bis in die vierziger Jahre und innerhdb von Bestrebungen um eine Wiedergeburt der
Antike im “Dritten Humanismus erortert. Auf diesem Weg igt darzulegen, auf welchem geigtigen
Boden die Rezeption des Klassischen, wie se am Beispiel "Breker” verhandelt wurde, stland und wie
das auch noch im “Dritten Reich™ mit Humanitétsdeden asoziierte "Klasssche fur eine dezidiert
rassstische Doktrin kompatibel werden konnte. Dabel e'welst sch, dass die wesentliche
zeitgentssische Brisanz einer Adaption des “Klassschen™ as deutschem Kungt- und Kulturided in
sng dezidiet antifeminigischen Stol¥ichtung lag. Die geschlechtsspezifischen Facetten der
Bedeutung des “Klassschen' geben Aufschluss Uber geschlechterideologische Konstrukte und
Wesensbestimmungen im “Dritten Reich’. Hier werde ich dem Diskurs um die Kongrukte einer
mannlich gedachten Klassk eine Diskusson kontrastieren, die von nationadsoziaistisch eingestellten
Frauen gefuhrt wurde, ene Ausainandersetzung, in der deutlich wird, dass die androzentristischen
Gehdte des Klassschen mit sanen  attifeminigischen Implikationen  rassgtischer
Geschlechterdifferenz gekannt und geldufig waren und von weiblicher Seite einer entsprechenden
Kritik unterzogen wurden, die sich auch an dem Bild des Weiblichen in der NS-Kunst entziindete.
Im Folgenden (Kapite V) werde ich danach fragen, wie und wodurch das Bild des Welblichen im
Kontrast zu einer ménnlichen, ordnenden Klassk definiert wurde. Durch die Rekonstruktion des
Bedeutungskontextes der weiblichen Skulptur des klassischen Altertums in der medizinisch-
ethnologischen Literatur seit der Jahrhundertwende, mochte ich den Lektliremdglichkeiten der
welblichen Korperbilder Brekers auf die Spur kommen. Dabel spidt die Definitionsmacht des Arztes
im Bundnis mit dem Kingler eine entscheidende Rolle, ebenso wie die mediden Inszenierungen
welblicher Koérper. Eine Untersuchung der Rezeptionssituation und -bedingungen eines weiblichen
Publikums soll zeigen, welche Diskurse um das welbliche, rasssche und klassische Korperided
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organigert waren und vor alem durch weche Gehdte, Blick- und Prasentationswveisen sowie
mediae Inszenierungen dieses Ided bestimmt war. Dabei geht es nicht um die Perspektive von reglen
Personen, die sich gedul3ert haben, sondern um die Rekonstruktion eines historischen weiblichen und
méannlichen Blicks auf den weiblichen Akt, eines Blicks, der noch nicht Uberlagert it vom Wissen um
die katastrophalen Folgen des deutschen Faschismus, und ebenso wenig von der Uberzeugung der
Exigenz eines "Mutterkults' im "Dritten Reich’. Darzulegen i, inwieweit dem weiblichen Kérper im
- auch mediden - Bedeutungskontext des “Klassischen' bereits ein Kommunikationspotenzia
eingeschrieben war, das den Skulpturen Brekers, so meine These, eine Art vorikonographischer
Lesbarkeit und Wirkungsméchtigkelt garantierte.

Mit der Adaption des “Klassischen™ beziehungsweise des klasssch rezipierten Stilideds zeichnete
sch en deutlicher Wandd in der bildhauerischen Programmatik &b, der sch in Kontroversen um die
Funktionsbestimmung der Bauplastik und ihrer Materiditét niederschlug. Der aufgehende Stern
Brekers und die Favoriserung seiner dlangchtigen Gips- und Bronzeplagtik ist dabel in einen engen
Zusammenhang zu ‘rassschen’, “klassschen” und vor dlem aber mediden Aspekten zu gelen und
damit im Kontext der Erfordernisse propagandistischer Strategien zu betrachten.

Im finften Teal mochte ich mich den Schnitisdlen zwischen dem Klassschen ds
Rezeptionsphanomen und dem Klassischen a's Produktionsphénomen im skulpturden Werk Brekers
néhern. Dabae snd die Medien Fotografie und FiIm nicht nur in ihrer Funktion massenmedider
Vermittlung, sondern vor alem as interpretierende Bedeutungstrager von entscheidender Bedeutung.
Die Fotogrefie — aso die medid vermittete und damit inszenierte Skulptur - wird hindchtlich ihrer
Interpretationdeistung, ihrer durch die spezifische visudle Umsetzung geschaffenen Betrachterziige,
ihres kommunikativen Potenzials und ihrer Suggestionskraft andydert.

Durch enen Vergleich der weiblichen und ménnlichen Kdrperbilder Brekers werde ich darlegen, wie
Breker dch geschlechtsspezifischer Bildmuster und Présentationsweisen einer gedeuteten und durch
das Medium geprégten Antike bedient. Damit erhdt das Medium sdbst eine drategische und
dilbildende Bedeutung. Die Fotografie hat in Brekers kinglerischer Produktion - in der
Uberlagerung von Zeichen des “Klassischen” und “Rassischen” gleichermalien - die Funktion einer
vermittelnden Ingtanz.

Die fir Breker spezifische ja zetgemdle Klasszitd nimmt moderne Produktions: und
Reproduktionsformen fir sch in Anspruch, die in den Werken und den Fotografien derselben nicht
verborgen bletben. Am Ende der Untersuchung werde ich Verweisungszusammenhénge von Brekers
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Werken zu zeitgentssscher, mit dem Pré&dikat von Klasszitét arbeitender, Populékunst der
Reklame mitsamt ihren werbestrategischen Implikationen aufzeigen, um die Macht der Bilder des
“Klassschen™ auf die Betrachterlnnen in ihrem Wirkungspotenzid zu fassen.

Abschlieffend mochte ich am Beispid der ménnlichen Reiefgruppe , Kameradschaft” die
ikonographischen  und die im ‘klassschen' Zetkontext nahegelegten  komplexen
Lektiremoglichkeiten audoten, um auf diesem Weg nach den konkreten Bertihrungspunkten Breker
“scher Skulpturen zu aulferbildlichen Geschlechterverhdtnissen zu fragen, inwieweit und ob sie, auch
im Kontext des klassisch Rezipierten, ds Reflex auf die propagierte Rolle der nationalsozidigtischen
Frau ds Muitter, ebenso wie auf tatséchliche geschlechterpolitische Mal3nahmen im “Dritten Reich’
lesbar werden.

Il1. Der "klassische® Arno Breker

Zur Rezeption von Werk und Kinstler im “Dritten Reich’

,Die gadige Krise in Europa nach dem Ersten Wdtkrieg war eine sehr vid tiefgreifendere ds nach
1945. Die , Entartete Kungt* sehe ich ds typischen Ausdruck dieser umfassenden Kulturkrise an.
Uns dle erfal¥e der Sog des Zweifds

Breker avancierte erst nach 1936 zum prominentesten Bildhauer des “Dritten Reichs. Mit der
Berliner Olympiade war von offizidler Saite die dilistische Orientierung an der Antike beschlossen
und Brekers figurativer Stil wurde in der Folgezeit dss richtungsweisend fir den neuen deutschen Stil
deklariert. Breker salbst betonte immer wieder die Vergleichbarkait seiner Skulpturen mit Werken
der griechischen Plastik.>® Die durch das olympisches Ereignis erfolgte Annéherung an die Antike galt
ihm riickblickend as , Wendepunkt“®” ssiner Existenz.

Hitler war durch die Skulpturen ,Zehnkampfer* und ,Segerin”, die in der Pfelerhdle des
Sportforums  aufgestellt wurden, auf den bis dahin noch unbekannten Breker aufmerksam

% Arno Breker: , Es gibt keine volksnahe Kulturpolitik mehr.“ Ausziige aus einem Gespréch mit Lutz Lienen. In:
Nation Europa, Juli 1973, S.23-26, hier S.24.

% Breker, Arno: Im Strahlungsfeld der Ereignisse. Leben und Wirken eines Kiinstlers. Portréts, Begegnungen,
Schicksale, Preuf3isch Oldendorf 1972, S.86, 96.
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geworden.® Ein Jahr spédter erhielt Breker seine ersten grolRen Staatsauftrége, die Skulpturen
»Pate” und ,Wehrmacht* fir den Ehrenhof der Neuen Reichskanzle sowie in der Folgezeit
zahlreiche Auftrége fir Skulpturen und Rdiefs ds Ausstattung von Bauten und Pldtizen im Rahmen
der stédtebaulichen Neugestatungsplane in Berlin.

Breker sdbst sah dch, nach eigenen Angaben, von Hitlers scheinbarer Abwertung seiner
Olympiaskulpturen - , Sie arbeiten nach der Antike**® - missverstanden und verwahrte sich dagegen
, Kopien nach der Antike*® zu schaffen. Dennoch verdrangte er in der Folgezeit den Bildhauer Josef
Thorak, der bis dahin in Hitlers Gungt an erser Stelle gestanden hatte, auf Platz zwe in der
nationalsozialistischen K iingtlerhierarchie® und wurde, ob seines , klassischen Stils*®, in den Medien
zum Prototypen des NS-Bildhauers dilisert. Fur diese Einschdtzung Brekers, as dem
, bedeutendsten deutschen Bildhauer der Gegenwart”®,

Nach welchen Kriterien erfolgte die Auszeichnung der Breker “schen Werke mit dem Prédikat des
"Klassischen™?

Zunéchg fdlt auf, dass in der nationdsozidigischen Kungtberichterdattung die Definition der
Kategorie des “Klassischen', die an Brekers Werk exemplifiziert wurde, in erster Linie auf negativem
Weg erfolgte. So wurde immer wieder betont, dass Breker kein Klasszist sdi, sondern sein Schaffen
aus einem ,,echten Erleben der klassischen Formen* ® entspringe, das den eigentlichen Grundstein fiir
eine , neue klassische Kunstbliite*, , aus dem Geiste unserer Zeit*® lege:

»Aber die Begegnung mit der Antike war zugleich auch eine innere Stellungnahme. Breker verlor sch
nicht an e, um in der Nachempfindung zuletzt bei der leeren Form stehenzubleiben. Die antike

* Breker, Strahlungsfeld, S.87.

Vgl. den Dialog zwischen Hitler und Breker bei einem Empfang in der Reichskanzlei. In: Breker, Strahlungsfeld,

S.90. Breker wurde 1935 in der Ausschuss-Sitzung zur skulpturalen Ausstattung des Reichssportfeldes

falschlich noch als,, Brecker bezeichnet. Vgl. die Akten BA Koblenz, BAR 18/5612, Bl.118.

* Breker, Strahlungsfeld, S.90.

% Breker, Strahlungsfeld, S.90. Breker distanziert sich hier wahrscheinlich von Nachbildungen, wie der des

Speertrégers von Polyklet von Georg Romer an der M tinchner Universitét aus dem Jahre 1922.

Vgl. die Einschézung Brekersin einem Interview: ,Alles was ich 1933 bis 1945 getan habe, war absolut richtig.

Ich habe die Themen ohne Ausnahme selber bestimmt. Der erste Mann fur Hitler war der Bildhauer Josef

Thorak. Dann kam ich, meine Arbeit war Blut, Schweif3 und Tranen (...).“ In: Witter, Ben: ,Ich kann von

Muskeln nicht genug kriegen®. Arno Brekers Kunstschaffen geht weiter. In: Die Zeit, 20.6.1980, S.54.

® Tank, Kurt Lothar: Deutsche Plastik unserer Zeit, Miinchen 1942, hrsg. v. Ministerialrat Wilfrid Bade,
Geleitwort von Albert Speer, S.112.

% Arno Breker. Ausstellung Kéln. Hrsg. vom Gaupropaganda-Amt der NSDAP Gau Koln-Aachen, Kéln 1943,
S.34.

* Tank, S.114.

% Sprachregelung im Deutschen Wochendienst (DW) vom 8.5.1942 zu A. Breker. Zit. nach: Thomae, Otto: Die
Propaganda-Maschinerie. Bildende Kunst und Offentlichkeitsarbeit im Dritten Reich, Berlin 1978, S.374.

61
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Kunst wer fir ihn nicht das Ende, sondern der Anstol zu einem eigenen Anfang.“®*Man erhob den
Angpruch ene egene “deutschen Klassk™ schaffen zu wollen und sprach sch gegen den
, Winckemannschen Weg*®” ds einer bloRen Nachahmung der Kunst des griechischen Altertums
aus. , Leere Form* wurde zum Topos fur ,, Akademie-Klassizismus', der ds etwas , Abgeleitetes'
abzulehnen war. Dem gegeniiber hob man Brekers “Klassk' in ihrer “Urspringlichkeit™ hervor, ohne
dlerdings die forma-asthetischen Kriterien dieser “Klassk™ ausschliefdich postiv begrifflich benennen
zu konnen. Die Beschreibungen verlieren sich haufig im Vagen und Pathetischen. Das originére
“Erlebnis’ des Klassischen wurde eher beschworen al's begrifflich, theoretisch erfasst.®

Das “Klassische', das ,,neue und echte Erleben klassischer Formen* °, war auf eine irrationde
Weise intuitiv zu erspiiren und nicht, so die Publizisten, ,,aus Bildungserlebnissen abzulditen” ™. So
heil3 es beispie sweise Uber die Skulpturen ,, Parte” und ,, Wehrmacht* in ihnen sa ,, etwas vom Gelst
des Griechentums aus germanischem Wesen wiedererstianden . Uber Breker wurde geduRert, in
ihm s, der Geist der griechischen (...) Bildséule lebendig”, er gebe seiner Plastik das , klassisch-
antike Geprége' .
Klassk wurde zwar ds en in der griechischen Antike verwirklichtes historisches Phénomen
anerkannt, jedoch zugleich as Uberhistorisches, epochd nicht determiniertes, sondern rasssch
bedingtes und damit prinzipidl wiederholbares Stilprinzip verstanden®, das von wenigen
Ausarwéhliten intuitiv erfasst werden konnte. Man betonte das verwandtschaftliche “Erspiren” der
Antike, das nun im “Dritten Reich’ ,, die Uberfremdung eines Jahrtausends* ™ tlberwinde.
Brekers skulpturder Stil wurde weniger ds Folge sainer personlichen kiingtlerischen Entwicklung
dargestdlt, sondern vidmehr ds kdmpferische Ausainandersetzung, ja ds Bruch mit seiner eigenen

% Sommer, Johannes: Arno Breker, Rheinische Meisterwerke, H.11, Bonn 1942, S9.

® Tank, S.113.

% Tank, S.110.

% vgl. auch die Formulierung Brekers: , Das Jahr 1936, das im Zeichen der Olympischen Spiele stand, brachte
besonders uns Bildhauern, die wir ihm grofRartige Aufgaben danken, das Erlebnis der antiken griechischen
Welt von neuem nahe.” Breker, Arno: Buchbesprechung (ohne Titel). In: Die Dame, 63.Jg., H.26, 1936, S.40. In:
Breker, Schriften, S.41.

" Tank, S.114.

™ Tank, S.108.

” Tank, S.112.

® Tank, S.110.

™ vgl. z.B. Bade, S.12: , Nicht jede Epoche erkennt sicher die Wurzel ihres Seins. (...) Daher sind uns die ewigen
Formen der Kunst wieder nahe und das Griechentum (...) nicht unerreichbares Vorbild, sondern Iebendige
Wirklichkeit. In seinen Werken erkennen wir uns selbst. Dawir einer Wurzel entsprossen sind, so vermdgen
wir (...) in den Plastiken und Tempeln der hellenischen Zeit den grolRartigen Ausdruck unserer Rasse zu
sehen.” Wilfried Bade war Redakteur, Korrespondent, Regierungsrat im Reichministerium fir Volksaufklarung
und Propaganda sowie Mitglied der Presseabteilung der Reichregierung.

™ Bade, S.12.
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bildhauerischen Vergangenheit, ds ein notwendiger ,,neuer Ausgangspunkt* kiingtlerischen Schaffens
im Diengte des neuen Reiches. Der neue Staat erst, so die NS-Publizigtik, biete die ,,Voraussetzung
zur Entstehung eines Stils* "

»Er hat den Ruf des Reiches ds inneren Anruf gehort und dieser Anruf, der seinen Willen traf hat
auch sdinen Stil gewanddlt.* "’

Allerdings schien Breker auf Grund seines kinstlerischen Werdegangs in besonderer Weise dazu
pradestiniert war, an seiner Person und an seinem Werk ideologische und kulturelle “Theoreme™ zu
untermauern. Brekers “propagandistischer Wert™ bestand darin, dass er in den Stand eines
,Vorkampfers' der nationalsozidistischen , Revolution” *® erhoben werden konnte.” Der Stilwandel
innerhab seines eigenen Werkes schien geeignet, den Kampf des "Neuen Reiches gegen den
sogenannten , Kunstbolschewismus® der Moderne und dessen , Zerrbilder*® des Menschen zu
visudisieren. Daher war es auch méglich, auf Breker-Ausstelunger Werke seines frilheren
Schaffens zu zeigen, da diese den Wandd vom ,impressonisischen Ausaenanderfliel3en® zur
, monumentalen Form*#, die erst die neuen NS-Bauvorhaben und die Begegnung mit der Antike
ermdglicht hétten, dokumentieren konnten:

,ES I nicht so, ds wenn er dlen Problemen von vornherein aogeklért und reif entgegengetreten
wére. Die Zet forderte auch von ihm eine kampferische Auseinandersetzung, und er konnte durch se
erst den Weg zu sich sdbgt finden. (...). Seine (Pariser) Werke, meist Kleinplastiken und Bildnisse,
snd im Ausdruck Ubergteigert und auf die optische Wirkung berechnet. (...) Wenn eine Begegnung
Breker von der Uberreizten Atmosphére der zeitgendssischen Kunstauffassung erlésen konnte, so

war es die mit der antiken Kungt.“8

® Jasser, 0.S.

" Tank, S.113.

® Arno Breker. Ausstellung in Potsdam. Garnisonsmuseum Lustgarten, Juni bis September 1944. Veranstaltet
vom General bauinspektor fur die Reichshauptstadt, Reichsminister Albert Speer und vom Gauleiter der Mark
Brandenburg Oberprésident Emil Stirtz, S.6. Vgl. den Aufsatztitel von M. Jasser: ,,Arno Breker. Kiinstler und
Kampfer”.

Bei Sommer heifdt es: ,Er empfindet sich dabei nur als der Vollstrecker eines kiinstlerischen Willens, dessen
Tréger dasVolk selbst ist.* Sommer, S.14f.

Sommer, S.6. Vgl. Schmidt, P.: Deutsche Kunst gegen Kunstbolschewismus. In: Westdeutscher Beobachter,
21.2.1943.

8 \/gl. Arno Breker. Ausstellung in Potsdam, 1944 sowie die Ausstellung in der Pariser Orangerie 1942.

8 Linfert, Carl: Arno Breker und die Franzosen - Deutsche Bildhauer in Paris. In: Frankfurter Zeitung, 29. Mai
1942, S.1f. Vgl. auch Tank, S.111: , Die bisin die Harte gehende Ablehnung optisch-mal erischer Reize.”

Sommer, S.8f. In einem Aufsatz aus dem Jahr 1934 wurde das , malerische”, ,nervise" Element der Breker
“schen Skulpturen noch positiv vermerkt, allerdings verknipft mit der Hoffnung, dass diesem, durch die
Begegnung Brekers mit der Antike in Rom , ausgleichende Elemente” entgegengesetzt wirden. N.N.: Der
Bildhauer Arno Breker. In: Die Kunst, 69, 35.Jg., Miinchen 1934, S.16-20, hier S.16.

79
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Entsprechend befolgte man in der Kunstbetrachtung zu Breker die Direktiven der Sprachregeung, in
der gefordert wurde, seine ,, Auseinandersetzung mit dem Impressionismus (hier ist das Schaffen A.
Brekers in Paris 1927 bis 1933 besonders aufschlureich)“® zu betonen. Dass Breker nicht
Jtraditiondos in der Zeit*® stehe, wurde am Beispid der kiingtlerischen Einflisse auf Brekers
Jugendwerk exemplifiziet. Der Wirkung Rodins ds dem Représentanten des im "Dritten Reich’
abgdehnten maerischen, , stark vom Zuféligen und Wechsdvollen der Wirklichkeit verfiihrten %
Zeitdters auf die Oberflachengestaltung friher Werke Brekers wurde die Begegnung mit dem Werk
Maillols, das “Erlebnis’ der Antike und der Kungt Michelangelos entgegengesetzt. Die besondere
Begabung und Einmdigkeit, die man Breker in NS-Kunstbetrachtungen attestierte, bestehe darin,
dass e sich mit dlen Formproblemen, ,die seit Jahrhunderten die Bildhauer beschéftigten*®’
aussinandergesetzt habe und s0 zu einem eigenen, neuen, aber schwer errungenen Stil gefunden
habe.®® So konnte von NS-Kunstpublizisten hingichtlich der Werke Brekers von einem , erkémpften
Sil*® ads Symbol des Kampfes der Zeit gesprochen werden. Nur einem solchen Stil, der dem
griechischen &hnlich sai, wurde eine ,Uberpersdnliche Bedeutung® und ein ,blebender Wert"
zugebilligt.

Der Kampf - sowohl gegen die sogenannten Verfalserscheinungen der "Kungt-lsmen™ as auch
gegen das subjektive Kunstwollen des Kiingtlers™ wurde ins Innere des Kiinglers verlegt und zum

Stilprinzip erhoben.? Am Topos der Form, und damit der Formung des menschlichen Korpers in

8 Sprachregelung im DW (Deutscher Wochendienst), (8.5.42, 6738) zu A. Breker. Zit. nach Thomae, S.374.

% Tank, S.113.

% Bade, S.32.

¥ Tank, S.112.

8 vgl. Tank, S.113: , Breker hat gewiR fremde Formen aufgenommen. Aber er ist dabei nicht stehengeblieben. Er
hat sie sich anverwandelt.”

¥ vgl. Tank, S.114.

% Tank, S.114.

1 Objektives Kunstschaffen wurde zugleich auch als Kampf des Kiinstlers gegen sich selbst, seine eigene

Individualitét dargestellt. Vgl. Rittich, Ausstellung Potsdam, S.12. Allgemein zur ,Gewatsamkeit des

Klassizismus® vgl. Weitmann, Pascal: Die Problematik des Klassischen als Norm und Stilbegriff. In: Antike und

Abendland, Bd. 35, Berlin 1990, S.170: , Starrer Klassizismus baut gerade auf einer nicht starren Gesellschaft

bzw. Kunst auf, deren weitere (Fehl-)entwicklung er durch einen >Neuanfang< aus der Tradition heraus zu

>(iberwinden< sucht.”

Probst kritisiert, dass in der NS-Zeit keine ,werkimmanente Deutung* der Skulpturen Brekers vorgenommen

wurde, sondern die Beschreibung , von auf3en aufgesetzt”, das Werk nicht ,im Sinne Brekers verstanden®

worden sei. Probst, V.G.: Der Bildhauer Arno Breker. Eine Untersuchung, Bonn/Paris 1978, S.70. Gegen den

Einwand der , Instrumentalisierung® Brekers fiir die Ziele des NS-Regimes sprechen Brekers AuRerungen liber

die ,Kulturkrise" und die , Entartung“ der Kunst eine deutlichere Sprache: , Keine dekadenten Einfllisse haben

mich bewogen das Menschenbild zu modifizieren, zu verfalschen oder gar zu zerstoéren.” In: Breker, Schriften,

S.155. Zu seinen eigenen frilhen abstrakten Versuchen d@uf3erte er sich ganz im Sinne von Hitlers Abwertung

moderner Kinstler als Nichtskénner: ,,Auch ich versuchte, neue Wege zu ertasten und wurde der erste

abstrakte Bildhauer im Westen. (...) Ohne Hemmungen konnte man Formen in den Ather wachsen lassen, die zu

92



23

der Kungt, wurde das Prinzip des Kampfes und Zwingens in der Kunstausiibung exemplifiziert. Wie
der Kindler, der sein subjektives Wollen durch den objektiven Willen bezwinge, werde das
"ZerflieRende’ in der Form und damit die , Zersetzung der Kungtformen® * gebéndigt. Brekers , Wille
zur Form® stehe représentativ fir das , Wollen des GroRdeutschen Reiches' ™. In der Pardldisierung
von Bildhauer und Filhrer, beziehungsvese von naiondsozidisischer “Bewegung'®  und
bil dhauerischem Schaffen, wurde Brekers ,, Kampf um die Form* ds,, Schicksa skampf” um ,,Leben
und Tod* interpretiert und somit das “Klasssche', das im humanigtischen Vergtdndnis traditiondll ds
die Verwirklichung der Ideditrinitét des Wahren, Guten und Schonen gilt, mit der Kategorie des
Agonden um eine Dimendgon erweltert:

»Kungt im Kriege bedeutet vor dlem die Umsetzung des Kampferlebnisses aus der Sphére des
redistischen Schmerzes in die Sphére des kingtlerischen Idedls, der neuen Form (...). Kunst im
Krieg bedeutet Umsetzung der kémpferischen Aktivitét, Darstellungen der Spannungen, unter denen
der Kampf sch vollzient.“®

Der Kampf gegen die "Vefdlserscheinungen' in Kungt und Gesdlschaft, die in der Ausstellung
,Entartete Kungt* am Belspid “deformierter” Korperbilder visudisiert wurden, scheint nun in den
Korpern sdbst ausgetragen zu werden und in diesen &sthetische Gestalt zu gewinnen.”’

Breker hatte, so die NS-Kunstpublizistik, einen “"Kampf® gegen mehrere Fronten zu fihren.® Er
habe, s0 heild es be Linfert, , nichts von Akademie und nichts von Impression®. Ebenso abgeehnt
wurde auch die , alzu treu gewahrte Schale des Naturmodells*®®. Bei Tank fiihrt Breker den Kampf

nichts mehr Verbindung hatten als die Beriihrung mit der Atmosphére. Aber das Spiel wurde mir verdéchtig.
Ich hielt esfir eine Sackgasse (...). Es hat sich jagezeigt, dafd abstrakte Kunst auch diejenigen machen kénnen,
die vom Handwerklichen her keine Begabung erkennen lassen.” In: Lienen, S.25. Vgl. die Rede Hitlers bei der
Erdffnung der ,, Zweiten Grof3en Deutschen Kunstausstellung® 1938. In: DKIDR, 2, 1938, S.229f.
% Tank, S.38.
* Ausst.-Kat. Potsdam, S.4.
% Vgl. Hager, Werner: Der Bildhauer Arno Breker. In: Westermanns Monatshefte, 1938-39. S.101-108, hier S.101:
»Die deutsche Bewegung hat selbst etwas Bildnerisches, deshalb sucht und fordert sie den Bildner.”
% Tank, S.109.
Interessant in diesem Zusammenhang erscheint auch die Parallelisierung des Kampfes des Sportlers und des
Kinstlers. Breker hatte bei der olympischen Kunstausstellung die Silbermedaille fir seinen ,, Zehnkéampfer*
gewonnen. Als Ehrung der beiden Wuppertaler Olympiasieger Runge und Breker sollte auf der Triblne im
Elberfelder Stadion eine Gedenktafel errichtet werden, ,zur Erinnerung und as Ansporn fir kinftige
Geschlechter”. Vgl. den Artikel: Ehrentafel in Stein fir Wuppertals Olympiasieger Herbert Runge und Arno
Breker. In: Generalanzeiger der Stadt Wuppertal, 20. August 1936. Breker selbst erkannte in der
Korperdisziplinierung des Sportlers gegen die Grenzen seines korperlichen Leistungsvermodgens das , harte
Los des Kiinstlers* in seinem Ringen um Vollendung. Vgl. Breker, Schriften, S.179. Zum Zusammenhang von
Sport und Korperdisziplinierung vgl. Gebauer, Gunter und Gerd Hortleder: Die Epoche des Showsports. In:
Dies.(Hg.): Sport-Eros-Tod, Frankfurt a.M. 1986, S.60-87.
Die Kampfmetaphorik in den NS-Texten zu Breker lasst den Bildhauer selbst as Kampfer fir den
National sozialismus erscheinen. Eine "Vereinnahmung™ gegen die Breker sich nie gewehrt hat.
% Linfert, Ao Breker und die Franzosen, 1942.
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gegen die ,radikde Ablehnung des Klassschen®, die ,, Formzertrimmerung®, die im Dadaismus
ende!® In enem Zetungsatiked aus dem Jahr 1944 wurde des ds vollkommen deklarierte
Menschenbild Brekers, das sich in antikischer Nacktheit présentiere, mit Bildern ,zerstlickelter
Korper '™ konfrontiert: ,, Wenn Brekers Bildnis tberhaupt einen Gegensatz duldet, so miifte man
dgch an die Milgeburten erinnern, die eng die Bbswilligkeit eines Otto Dix fur Veteranen des
Weltkrieges ausgab, an die Erfindung eines Elendszuges anatomisch unméglicher Kriippd (...).“ 1%
Neben der Ablehnung der kiingtlerischen Moderne, des Klassizismus und Naturdismus erfolgte mit
der Berufung auf das durch die griechische Antike Uberlieferte Menschenbild die Ablehnung
chrigtlicher ds jensatsorientierter Kungt:

,In dem Augenblicke, in dem das Deutschtum die Uberfremdung eines Jahrtausends berwindet und
zur reinen Form seiner Existenz zuriickkehrt, entstehen nun wieder Werke, die absoluter Stil snd und
daher in ihren reifsten und ede sten den griechischen wieder ebenbiirtig. Indem wir jenen Dudismus
Uberwinden, den der Anhauch des Jensaitigen wéahrend zehn Jahrhunderten auf Europa und damit
auch in dle saine Plagtiken gelegt hat, finden wir wieder zu unserer, zuerst von den Griechen
verkorperten Form, (...) die tatschlich Urform plastischen Gestaltens unseres nordischen Wesens
it

Die Beschéftigung Brekers mit klassschen Formen wurde ds ene Ausainandersetizung mit der
,chritlichen Welt* gedeutet, die nun ,in en letztes entscheidendes Stadium getreten sai* ' In der
Ablehnung ,,christlicher* Kungt manifestiert sich einersaits die Ablehnung einer den Akt verneinenden
Kunst’® und zum anderen die antiklerikale Position der nationadsozidistischen Ideologie, die sich
gegen die chriglich-humanitére Hatung der Né&chgenliebe und des Mitleds mit sogenannten
korperlich und geistig "Minderwertigen” aussprach. Der Auffassung chrigtlicher Kungt wurde die
Diesstigkeit des antiken Korperbildes und der neuen deutschen Kunst Brekers, die dem
zaitgenbssischen , griechischen” 1® Lebensgefiinl entspreche, entgegengesetzt. In dem ,, Hymnus auf

1 Tank, S.113.

9L v/gl. Wenk, Silke: Aufgerichtete weibliche Kérper. Zur allegorischen Struktur im deutschen Faschismus. I nsbes.
das Kapitel ,Entartete Kunst“: organisierte Faszination der Bilder vom zerstiickelten Korper. In: Neue
Gesellschaft f. Bildende Kunst (Hg.): Inszenierung der Macht, S.103-118.

192 Godel, Rolf: Durch Opfer geadelt. Gedanken zu einer Plastik Arno Brekers. In: Briisseler Zeitung, 5. Jg., Nr.46,
16. Februar 1944.

' Bade, S.12.

1% Tank, S.114.

1%vgl. auch Breker, Schriften, S.170.

1%vgl. Bade, S.10: , Menschen sterben, Werke bestehen. Vielleicht ist deshalb auch unsere Zeit am ersten wieder
fahig “griechisch’ zu sein, von jener Diesseitigkeit und Gewil3heit der eigenen Existenz, die das Griechentum vor
allem auszeichnet.”



25

die Vallendung des Menschlichen® und der vidzitierten , gesunden Schonheit*'%’, die man in den
Korperbildern Brekers erkannte, ssh man die , Lebensbejahung der antiken Plastik“'® mit ihrer
Orientierung an der Wirklichkeit widergespiegelt.'®

Widerspriiche, die sch durch den Vergleich mit Werken der griechischen Antike ergaben, liefen
sch mit der Aktuditét einer eigenen "klassschen” Kungblite ausraumen. Anldsdich der Breker-
Ausstdlung in der Pariser Orangerie im Jahr 1942 berichtete Linfert:

»Allerdings entziindete sch fir franzdsische Augen auch ein Zwidicht: wie konnen die ,, klassschet
Ausgewogenheit und die extreme AuRerung der Affekte in einer Form beisammen wohnen.“

Die Inkompatibilitét zwischen der Ausgewogenhet der Idedform der polykletschen, affektlosen
K érperauffassung und der extremen korperlichen Angespanntheit, dem ,, Furor der Aktivitat“ '™, der
an Brekers Skulpturen wahrgenommen wurde, bereitete zwar manchen Autoren offensichtlich
Schwierigkeiten, wurde aber mit dem Hinwels auf die Zeitnéhe und die Aktuaitét eines kampferisch-
germanischen Menschenbildes erkl&t.™? Weigert erkannte gerade im korpersprachlichen Ausdruck
der ,Aktiviti und des ,Willens'™® der ménnlichen Skulpturen Brekers, den eigentlichen
Unterschied zwischen dem “deutschen” Wesen und der Kungt und Lebensart der Menschen der
griechischen Antike'™®. Der Anspruch, Vorhandenes nicht einfach nachzuahmen, sondern einen
neuen, origindr “deutschen’ Sl zu schaffen, der das Wollen der Zeit symbolisere, rechtfertigte
formalésthetische und korpersprachliche Abweichungen.*™ In diesem Sinn &uRerte Sommer sich
Uber Brekers ,, Zehnkadmpfer”:, Das griechische Urbild, auf das ale idede Darstelung des nackten

17 Rittich, Ausst.-Kat., Potsdam. S.7.

1% Sommer, S.9.

1% Zum Zusammenhang von , Idealbild klassischer Schonheit und lebensbejahender Kraft*, vgl. auch Weigert,
Hans: Die Geschichte der deutschen Kunst von der Vorzeit bis zur Gegenwart, Berlin 1942, S.77.

19 Linfert, Arno Breker und die Franzosen, 1942.

" Linfert, Arno Breker und die Franzosen, 1942.

12ygl. z.B. Rittich, Werner: Symbole der Zeit. Zu den Werken des Bildhauers Arno Breker. In: DKiDR, Fol.4, 1940,
S.112: ,Es sind Menschen, die zwar in ihrer korperlichen Erscheinung antikischen Geist tragen, im besonderen
aber Menschen der Gegenwart verkérpern.”

3 Weigert, S.507f. zu den Werken , Partei* und , Wehrmacht* im Vergleich mit den Skulpturen , Doryphoros‘ und
»Diadumenos”.

14 50 auch Rittich, Werner: Zu einigen neuen Werken des Bildhauers Arno Breker. In: DKiDR, 7.Jg., Fol. 11,
November 1943, S.236: Brekers Werke ,, versinnbildlichen in ihrer straffen Form die soldatische Diszipliniertheit
unserer Zeit. Ein ,ricksichtslos sich verkorpernder reiner asthetischer Wille, ein Begriff des Schénen, in dem
neben dem nordischen Rassegefiihl die (...) hinausdréangende innere Ausstrahlung eines bedeutenden Willens
sichtbar wird“ - Alfred Rosenberg grenzte mit diesen Worten die antike Vorstellung der Kultur von der
germanischen ab -, wird in diesen erkennbar.”

115 Zum Problem des Klassizismus vgl. Weitmann, Die Problematik des Klassischen, S.196: , Dain der Regel den
Klassizisten deutlich ist, dal ihre historische Situation nicht mehr die ihrer VVorbilder ist, versuchen sie, die von
den Vorbildern Ubernommenen Inhalte der neuen Zeit anzupassen, die Formen aber, weil ja vorbildhaft,
beizubehalten.” Die Anpassung an neue Inhalte erfordere die ,, neue Verwendungsweise" der Formen.
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Menschen in unserem Kulturbereich zurlickgeht, it mit vollkommener Freihelt betrachtet; was wir
vor uns sehen, ist der durch Leibesiibungen unserer Tage, und zwar am vollkommensten durch den
Zehnkampf ausgebildete Typ. Rassisch und sedlisch gehdrt er der Wirklichkeit unseres Lebens an,
das in sdner Bemihung um Zucht und Schonheit des Leibes der klassschen ldee der
Menschenbildung, wie Se eing gedacht und angewendet wurde, wiederum entgegengewachsen
gt M

Fur den Archéologen Friedrich Matz war die besondere Beziehung in dem deutschen Verhdtnis zu
den Griechen geradezu dadurch geprégt, ,dald es sch in immer neuen und der jewelligen Zeit
bewegenden Fragen entsprechenden Formen*'” dargtelle. Noch im Jahr 1973 inddtierte der
ehemaige NS-Kunsgtpublizist Robert Scholz in seiner Besprechung von Brekers Memoairen ,,Im
Strahlungsfeld der Ereignisse’ auf der Behauptung, Breker verbinde ,, das traditionelle Erbe mit einem
durchaus neuzeitlichen Formgefihl“ ™8, Der Gegenwartsbezug, eingekleidet in die Zeitlosigkeit des
klassschen Korperbildes, sollte diessn Werken ihren Ewigketss und damit zugleich
zukunftswel senden Glltigkeitsanspruch attestieren. So &ul3erte Rittich in einem Aufsatz Uber Brekers
»Symbole der Zeit‘, dass in dessen Werken drel Zeitebenen zum Ausdruck kdmen. Sie sgen
traditionsgebunden, da die Tradition der ,,abendléndischen Plagtik in Gehdt und Gestat® fortgefiihrt
werde, gegenwartsnah ob ihres ,,dokumentarischen Charakters® sowie zukunftsnveisend, da sie ds
Symbole , liber das Zeitgefuinl und das Zeitgeschehen” hinauswiesen.™™ Die Brekerschen Skulpturen
wurden in der NS-Propaganda as zukunftsweisender Neubeginn einer Synthese aus griechischem

Korperidedl und deutschem Wesen dargestelit.

Die Rezeption der Werke Brekers ds ‘klasssch’ l&sst dch ds eine Strategie der
Krisenbewdtigung'®, ds , Rettung im Zerfal der Kungt“'?, der Kultur und Gesdllschaft, die durch
intakte Bilder des Korpers visudisert wurde, beschreiben. Diesem Geschichtskonstrukt liegt ein
Entwicklungsbegriff zugrunde, der nach dem Schema von Verfdlstheorien verfahrt, gepaart dlerdings

1° Sommer, S.103.

" Matz, Friedrich: Auf dem Wege zum nationalpolitischen Gymnasium. Beitrdge zur nationalsozialistischen
Ausrichtung des altsprachlichen Unterrichts. Die griechische Kunst, Frankfurt a.M. 1939, S.6.

8 Scholz, Robert: Arno Brekers Erinnerungen. Der erfolgreichste Bildhauer des Dritten Reichs berichtet. In:
Kliter Blétter, 24. Jg., H.2, 1973, S.12.

9 Rittich, Werner: Symbole der Zeit. Zu den Werken des Bildhauers Arno Breker. In: DKiDR, Fol. 4, 1940, S.112.

20\/gl. Hoffmann-Curtius, Kathrin.: Der Doryphoros as Kommilitone. Antikenrezeption in Miinchen nach der
Réterepublik. In: Mdller, Rudolf Wolfgang./ Gert Schafer (Hg.): , Klassische" Antike und moderne Demokratie.
Arthur Rosenberg zwischen Alter Geschichte und Zeitgeschichte, Politik und politischer Bildung, Gottingen
1986, S.59-90.
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mit einem zum Uberzeitlichen und Uberpersdnlichen “"Kungwillen” umfunktionierten “Kunstwollen™ der
Gegenwart. Dieser ds gewatsam beschriebenen. Das Menschenbild in der Kunst gewinnt hier die
Funktion eines Indikators der umfassenden Krise, des “geistigen Chaos' beziehungsweise eines
gesunden Neuanfangs:

,Und doch war es die Kungt, im besonderen die deutsche Kungt, die im Zeitenende die Zeitenwende
begriff und damit ihrer Zeit vorausging. Sie rang schon um den neuen Menschen, ds e sdbgt sich
seiner Wandlung noch gar nicht bewuld war, und wies ihm dadurch auch den Weg zu sich sdbst.
Den Zerrbildern, die eine verirrte Kunst hervorbrachte (...) traten Bildwerke von Menschen
entgegen, in denen ein neues Lebensgefiihl sich auszudriicken begann.“ 1%

Brekers eigene Anschten gingen mit derle Kongrukten durchaus konform. “Verfdlsstadien™ von
Kungt und Kultur wurden auch von Breker mit der , verfremdenden Umformung* der ,intakten
Form® des menschlichen Korpers assoziiert, die, so Breker, ihren Hohepunkt erst nach 1945 mit der
ganzlichen , Aussperrung der Menschengestalt* erreicht habe™

Das ‘Klasssche in Brekers Werk wurde Uber negativ konnotierte Gegenbilder und Antithesen
definiert, sodass sich die Frage nach den Stilkriterien der ds "klassisch rezipierten Skulpturen stellt.
In den Deutungen der Werke werden immer wieder die Monumentaitét und die heroische Form ds
Kennzeichen seiner ménnlichen Skulpturen und des neuen Stils in den Vordergrund gertickt, wobel
Monumentalitét nicht ausschlieRlich mit GroRenausmalRen gleichgesetzt wurde™  In - der
Monumentaplastik ssh man, im Kontrast zur Naturform des lebenden Moddls und dem
Naturdismus, die Gewdhr fir den Wahrheitss und Glltigkeitsangpruch der Kunst und des
dargestditen Korperbildes. Monumentale Plastik wurde in Andogie zur Architektur ds etwas
, Gebautes'*?  charakteriset und damit ds drikter  Gegensatz zum Naturdismus und zur
Augenblicks und “Zufdlserscheinung” des Impressionismus begriffen. Auch fir Breker war
Monumentalitét gleichbedeutend mit der Abkehr von einer impressi onistischen Oberflachengestaltung
oder naturdigischen Formgebung. So aul¥erte er, unter Verwendung Rieglscher Kategorien,
angesichts der Arbeitstechnik, die er in Parisbel dem Tierbildhauer Pompon beobachtet habe:

" Tank, S.113.

122 Sommer, S.6f.

123 Breker, Der Mensch in der Kunst. In: Breker, Schriften, S.171.

124y/gl. Bade, S.35: , Wir wissen wohl, dai? eine von den unablenkbaren seelischen Kréften eines Volkes gespeiste
Monumentalitdt erst dann geschaffen ist, wenn auch das lebensgrof3e oder kleinplastische Werk eine
monumentale Wirkung erzielt.”

% Tank, S.35. Vgl. auch Scholz, Robert: Die Sendung der Neuen Deutschen Plastik. Zur Arno Breker
Kollektivausstellung in Paris. In: DKIDR, 6.Jg., Fol.7, Juli 1942, S.172-181, hier S.172.
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,Die Unterdriickung jedes unwesentlichen Detalls, jeder Handschrift zugungten ener grolien
monumental wirkenden Gesamtform ergab die optische Wirkung des weil3en Baren. (...) FUr
manchen Betrachter mochte das Fehlen der optischen Reize einer Handschrift, die Spontanitét des
Arbeitsprozesses dgchtbar zu lassen, (...) einen Verlust dargelen. Die Vollendung einer Plastik
wendet sch mehr an den Tastsnn ds an optische Reize, so faszinierend de auch zu wirken
vermogen. Der entscheidende Schritt zur monumentalen Plastik war getan. '

Das Kunstgebilde des menschlichen Kdrpers wurde in der Rezeption zu Brekers Skulpturen in die
Néhe des Architektonisch-Technischen” geriickt und damit die GesetzmaRigkeit des
Architektonischen am Korper betont. Die Skulpturen wurden in ihrer Andersartigkeit und
anatomischen Perfektion gegentber dem natiirlichen Koérper des Modells hervorgehoben, das
Alltégliche und Zufdlige der Naturerscheinung im Vergleich zum Ided abgewertet:

»INn Plagtik, Architektur und Drama offenbart Sch eine Kraft, neue Dinge zu erschaffen, die ihr
Dasein und ihre Form von ihm empfangen und dso saine Geschopfe snd, - und nicht
hervorgewachsen aus der ewigen Wiederkehr des gleichen Lebens der Natur. Uber die natiirliche
Wt wolbt sich strahlend das himmlische All der Kungt.“

Im Gegensatz dazu wurde jedoch auch immer wieder betont, dal3 Breker nach der Natur arbeite,
dass, wie Breker auch sdlbst betone, ,, seine Figuren keinesfals idedisert” sden, ,sondern, dal3
diese durchtrainierten Korper Menschen unserer Zeit zugehérten, fir die ihm sportliche Gestdten
(...) Modell gestanden hétten* '?°. In dieser, so Hoffmann-Curtius, ,, typischen Widerspriichlichkeit*,
wonach ,,einersaits angeblich naturgetreu abgebildet (wird), anderersaits Typen und Idede vermittelt

1% suRert Sich eine seit der Kunsttheorie der Renaissance geléufige Forderung nach

werden sollen
ener mimetischen Auffassung von Kungt enersaits - gekniipft an die Naturanschauung - as auch

nach der ,Vollendung des ,Natirrlichen durch die Kunst“™', beziehungsweise én im Klasszismus

1% Breker, Strahlungsfeld, S.61f.

27vgl. Linfert, Ao Breker und die Franzosen, 1942: ,In der Tat wirkten die ausrufende Entschiedenheit des
»Prometheus® oder des ,Dionysos’ und die schmerzliche Kraft des Reliefs , Kameraden“ zugleich wieder
vollkommen gesammelt und architektonisch bemessen.“ Die Betonung der ,Bindung an das Gesetz des
Architektonischen auch bei Scholz, Die Sendung der Neuen Deutschen Plastik, S.173. Zur Abwertung der
Natur vgl. auch Bade, S.10: ,Aber auch die eng mit ihr (der Plastik) verwandte Kunst der Architektur schafft
eigene und ewige Formen, die nichts zu tun haben mit den gewachsenen Bauerscheinungen der Natur: Hohle,
Dach, Wand.”

% Bade, S.9f.

129 Rittich, Symbole der Zeit, S.100.

30 Hoffmann-Curtius, Die Kampagne , Entartete Kunst*, S.25.

31 panofsky, Erwin: Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie, 1924, 7. Aufl. Berlin 1993,
S.36.
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formulierter Anspruch, der Verbesserung der zuféligen und hélichen Natur durch die Kungt.*** Der
Widerspruch zwischen Naturvorbild und Idedvorgtellung ist in der Brekerrezeption Ausdruck des
“Zweifrontenkampfs’, den Breker sowohl gegen den Naturdismus ds auch gegen Tendenzen der
modernen Kungt sch vdllig vom Naturvorbild zu 16sen, zu fuhren hat. Im Sinn einer ins "Rasssche’
gewendeten Kunsttheorie aul3ert Eberlan:

» Was an Brekers Plagtiken vollkommener ist s beim Moddll, sammt aus der Sedle des Kuinstlers,
der die Absicht der Natur versteht und also verwirklicht, was se nur planen konnte (...). In welcher
Reinheit Breker den im menschlichen Korper verborgenen Naturplan ausfiihrt, zeigt besonders seine
Monumentalkungt.“

Die fur Brekers Werke spezifische Ambivaenz zwischen Naturndhe und Stiliserung wurde zum
Kennzeichen des neuen monumentalen Stils. Die reine Nachahmung der Natur des Modells gdt - ds
dem Zufal unterworfen - nicht ds Kunst, sodass die Abwelchung von der Natur, die Stiliserung und
Darlegung der Gesstzmédigkeit des menschlichen Korpersin der Skulptur zur Voraussetzung fir die
kinstlerische Vollendung des von der Natur gewollten wurde. Man erkannte darin ,,jene Spannung
(...) zwischen dem Menschen as Formgleichnis der ewigen Ordnung und as Formerscheinung des
unendlichen Zufdls'™®. Die Aufgabe der Plastik sd es, das ,dlgemeine Schonheitsgesetz* zu
verkorpern, denn so Ludwig Eberlen:

,Der Mensch fiihit sich beim Anblick der Schonheit mit sich selbst in Ubereingimmung, well er das
Verlangen danach in sainer Brugt trégt. Der kategorische Imperativ des Sittengesetzes findet im
Asthetischen eine Erganzung. Der Schonheit aulRer uns entspricht die Forderung in uns (...). Da der
Pagtiker auschliefdich durch die Form zu uns soricht, wirde dch be ihm das Unschéne zum
Absoluten und Gesetzlosen erweitern.**®

In der Betonung der strengen Begrenzung der Akte, des ,,schafen Umrisses', der ,Linie ds
Ziige“ 1, der ,, anatomisch genauen Durchzeichnung® *¥” und der aktiven Spannung der Kérperbilder
sah man das ,klasssch-antike Geprage’ der mannlichen Skulpturen verwirklicht. Die Korper

132 /gl. Panofsky, S.59f. tiber die Ideenlehre Belloris: , verdammenswert sind die , Naturalisten®, die sich iiberhaupt
keine ldee bilden, und, ,aufs Modell schworend” die Mangel der Naturobjekte kritiklos kopieren” -
verdammenswert aber auch jene, die , ohne die Wahrheit zu kennen®, die Kunst kraft bloRer Ubung betreiben
und, das Studium der Natur verschméahend, ,di maniera’ oder, wie es heilét, aus einer blof3 , phantastischen
Idee" heraus zu arbeiten versuchen.”

133 Eperlein, Ludwig: Arno Breker. Monumental plastik im Dienst der Baukunst. In: Das Reich, 3.5.1942, S.13.

34 Tank, S.11. Vgl. auch Breker, Schriften, S.175f.

'* Eperlein, S.13.

13 Linfert, Arno Breker und die Franzosen, 1942.

7 Tank, S.110.
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erscheinen inihrer “bewegten Starre” ds disziplinierte, insofern, so der NS-Jargon, ihre , stromende’”,
»triebhafte’ Bewegung und Aktivité in der Form durch den Bildhauer ,,gebéndigt” beziehungsweise
durch enen , Willen***® gesteuert werde. Die , Einmaligkeit des Breker “schen Schaffens', liege, so
Tank, ,in dem Gehemnis, die bis an die Grenze des Menschlichen gehende, die Wirde fast

« 139

gorengende und zerreilfende Bewegung dennoch in die Form zu zwingen“ ™. ,Bandigung” der
Bewegung des Korpers bedeutet im Kontext der Rezeption der Werke Brekers, einen Ausgleich zu
schaffen zwischen Formlosigket beziehungsweise dem Sprengen der Form und der Ergtarrung,
indem sowohl mit den Mitteln der abgelehnten Stilrichtungen ds auch zugleich im Kampf mit diesen,
das Neue, der “klassische Stil™ geschaffen wirde. Insofern erscheint es nachvollziehbar, wenn in der
zeitgendssschen  Kunstpublizisik gedul3ert wird, Breker gdinge es, das ,Kennzeichen des
klassischen Stiles, Einheit in der Mannigfaltigkeit zu geben'*. Entsprechend &ulRerte Breker (iber
den Begriff des "Klassschen':

,DieKlassk ist Ausdruck der absoluten Harmonie im Universum. Darin héet ales sainen festen Matz,
eine harmonische Ordnung.”*+

Einheit war gleichbedeutend mit der ,Ordnung‘ des Staetdebens, die sich in der Form des
ssthetischen Gebildes manifestiert.'** Die Definition des “Klassischen® ds einer , &sthetischen und
ethischen *** normativen Ordnung war wesentlich mit dem ménnlichen Akt verkniipft.

Das ‘Klassische' der Werke aul3ert sch in der Monumentaitét, der Form und Ordnung des
mannlichen Koérpers, der in Andogie zum "StaatskOrper” gedacht wird. Das “Kampferisch-
Heroische', der agonde Aspekt der Skulpturen, wird in der disziplinierten und angespannten
Aktivitdt der mannlichen Skulpturen zum Ausdruck gebracht oder motivisch durch Attribute, wie

Schwert und Facke betont.

138 Rittich, Werner: Sport und Plastik. In: DKiDR, 5.Jg., Fol.1, 1941, S.4ff., hier S.8.

¥ Tank, S.106.

10 Tank, S.122.

! Breker, Schriften, S.179.

¥2yvgl. Tank, S.12: , In der heutigen deutschen Plastik sind Schale und Kern nicht mehr zweierlei. Sie driickt weder
abstrakte Ideen aus, noch ist sie gar die hohle Wiederholung zufélliger Naturformen. Sie bindet vielmehr die
einmalige Erscheinung in die ewige Ordnung der Form.” Auf S.38 heifldt es. ,(...) auf die Dauer (wird sich) bei
einer gestorten Reichsordnung keine giltige Kunstordnung behaupten. Wir haben es erlebt. Nur wenige
Bildhauer wahrten in der Nachkriegszeit eine vom Ordnungszerfall nicht erschitterte Form, viele liefen sich
von Fremdem verfihren (...). Das Judentum hatte wie an der Zerstérung des Reichsgedankens auch an der
Zersetzung der Kunstformen entscheidenden Anteil.*

3 Weigert, S.507.
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Die Kriterien der Brekerschen “Klassk™ liefien sich Uber den Kontext des Auszugrenzenden
bestimmen. Methodisch werden zur begrifflichen Bestimmung des “Klassschen' polare Begriffe
herangezogen, die didektisch aufeinander verweisen.**

Neben den bereits dargelegten Gegenbildern, die innerhab der Rezeption die Definition des
‘Klassschen' im Breker'schen Werk kondtituieren, falt auf, dass sich die Deutungen der
Kunstberichterdatter nahezu ausschlieldich - insbesondere mit der zunehmenden Betonung des
agonalen Agpekts des “Klassschen™ sait Kriegsbeginn - auf die ménnlichen Akte beziehen. Die eher
untergeordnete Rolle, die die weiblichen Akte in den Aufsdizen einnehmen, verwels auf den
Stdlenwert des “Klasssch-Mannlichen” ds einer absolut gesetzten Norm, die dlerdings der
Gegenhildlichkeit des Weiblich-Anderen bedarf, um als solche erkennbar zu werden. Denn trotz der
asthetischen und korperlichen Ahnlichkeit zwischen mannlichen und weiblichen Skulpturen, wurden
die weblichen Kdrperbilder zu den ménnlichen Akten in en vergleichendes Verhdtnis gesetzt und in
ihrer Gleichartigkeit einersaits und ihrer Andersartigkeit auf der anderen Sate beschrieben und
gedeutet. Im Gegensatz zur Aktivitst und der , gesammeten Tatkraft***® der mannlichen Akte
offenbare sich, so die NS-Kungtberichterstattung, in den weiblichen Skulpturen ein anderes Prinzip,
das , stiller Ergebung, sinnender Erwartung, milder Hoheit***°. Sie werden in den Beschreibungen
nicht innerhab der Kategorie des mit Maskulinitét konnotierten “Klassschen' gedeutet. Den
monumenta-heroischen Akten wurden die weiblichen Skulpturen des ,,besinnlichen Arno Breker*
gegeniibergestellt, das heroische Schaffen des Kiingtlers mit dem sogenannten |, lyrischen* '’
kontrastiert.

Im “Dritten Reich’ gt Breker gemeinhin ds Bildhauer des méannlichen Koérpers®. So duRerte der
Leutnant Joachim Weinert 1944 in saeiner Besprechung der Breker-Ausstellung in Potsdam in einer
Offizierszeitung, Breker sa ,zwefdlos zum Kinder des Ménnlichen berufen® und wertete
gleichzeitig die weblichen Skulpturen ,Psyche®, ,Hord', ,Anmut* und ,Demut‘ ab, in der

14 Brands spricht angesichts der , plakativen Verwendung* Wélfflin “scher Begriffspaare und einem , Denken in
griffigen Antithesen* bei einem grof3en Teil nationalsozialistischer Kunstschriftsteller von der ,,Banalitét der
mit einem gelehrten Begriffsapparat hantierenden “NS-Strukturforschung™ . Brands, S.123f.

% Frahm, Karl: Paris erlebt Breker. In: Das Reich, 22.Jg., 31. Mai 1942, S.12.

8 Frahm, S.12.

Y7 Rittich, Werner: Zu einigen neuen Werken des Bildhauers Arno Breker. In: DKiDR, 7. Jg., Fol. 11, November
1943, S.238.

“8\/gl. Sommer, S.12: ,Es sind zumeist kraftvolle Ménnergestalten, die wie Urbilder des deutschen Mannes
wirken."
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,Erwartung*, dass Breker ,auf diesem Wege noch Giiltigeres wird schaffen konnen*'®. In der
Kungberichterstattung ssh man sich  dlerdings gegeniber  der  Offentlichkeit  gendtigt,
Rechtfertigungsstrategien zu  entwickdn, um die Prioritdé des Méannlichen innerhab der
Skulpturenproduktion Brekers zu erklaren. Rittich schrieb im Katadog zur Potsdamer Ausstellung,
dassin den letzten Jahren vor dlem die mannlichen Akte in den Blickpunkt gerlickt seien, sodass.
»man schliefdich in Arno Breker nur den monumentalen Gestadter des heroischen Mannestums sah.
Zwa schuf er zur gleichen Zat die funf besnnlichen Figuren fir den Runden Raum der Neuen
Reichskanzlel; man bewunderte Se zwar, dellte Se in der Wertung aber hinter die in schneller Folge
geschaffenen monumentalen Architekturplastiken und Rdiefs, so dass in der Offentlichkeit die
einsdatige Beurteilung Geltung behigt.“*>°

Auch Tank sah sich gezwungen, das heroisch-mannliche Werk Brekers zu verteidigen:
»Monumental-heroische Form bedeutet nattirlich nicht Versteinerung, Ausschlief3ung der mutterlich-
welblichen Welt. Es wird keine Verh&rtung des Herzens gefordert, nur das Bekenntnis zur Aktivité,
die paradox gesprochen auch noch in der Entspannung, in der Ruhe spirbar sein mul3 und bel den
ruhend-bewegten Gestalten Brekers auch spiirbar ist.“ >

Bei der Lektire der NS-Kunstberichte gewinnt man den Eindruck, dass die Kunstpublizisten sich
schwer taten, das von Breker gestdtete Bild des Weiblichen mit der im "Dritten Reich’™ geforderten
“rassschen’ und ideologischen Bestimmung der Frau ads Mutter, dem proklamierten Ideal von
Waeiblichket ds "Hiterin der Art™ und der Prémisse einer naturlichen Differenz der Geschlechter in
Einklang zu bringen.

Der Einhetlichkeit und Eloquenz bel den Beschrelbungen der ménnlichen Akte korrespondieren auf
der Sate der weblichen Akte Unsicherheiten und Widerspriiche. Die Deutungen der weiblichen
Skulpturen gleichen in dem Versuch das Gleichartige zwischen den Geschlechtern einer Rasse zu
betonen und gleichzeitig die nattirliche, wesensmdige Geschlechterdifferenz plausibel zu begriinden,
einem Balanceskt.

Im korperlichen Erscheinungsbild der ménnlichen und weiblichen Akte sah man das ‘rassische und
vorbildiiche 1ded ener sportgestdhlten Jugend verwirklicht. Daher fehite auch nie der Hinwels

9 Weinert, Joachim: Breker in Potsdam. In: Offiziere des Filhrers, 1944, S.55-58. Dort heif}t es weiter, , Breker habe
sich die kiinstlerische Aufgabe gestellt ,, ein politisches und sol datisches Programm zu erfillen.” (S.57).

10 Rittich, Ausstellung Potsdam, S.9.

! Tank, S.114.
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darauf, dass Breker Sportler und Sportlerinnen als Moddlle fiir seine Aktskulpturen benutzte.™* Die
mit der Prédferenz des athletisch-sportlichen kérperlichen Idedtypus verbundene tendenzidle
Aufhebung von geschlechtsspezifischen, weiblichen Koérpercodes der weiblichen NS-Skulpturen ist
von George Mosse gesehen worden:

» S0 Sehr eine gewisse Feminitét akzeptiert wurde, so scheinen doch die Angle chung von ménnlichen
und weiblichen nackten Skulpturen und die wichtige Rolle, die der Frauensport spidte, Zeugnis
gegen dieses dtmodische Image abzulegen.™

Die korperliche Angleichung des wablichen an das ménnlich-athletische Idedbild it in Brekers
Bronzeskul pturen ,, Zehnkampfer® und ,, Segerin® evident und war von Breker urgpriinglich nicht in
dem Mal%e beabsichtigt. Der Kunstausschuss, dem Fotografien der Modelle vorgelegen hatten, hatte
von Breker bezliglich der Korrektur seiner Modelle verlangt, dass er sich weniger eng an die Natur
anlehnen und sdine weibliche Skulptur , straffer in der Kontur*™* gestdlten solle. Die korperliche
Ahnlichkeit wurde zwar in den Kunstkommentaren vermerkt, zugleich aber mit dem Hinweis auf die
neturliche Geschlechterdifferenz relativiert:

,Dem Zehnkémpfer gegentiber steht das Méadchen mit dem Siegerlorbeer. Auch ihre Formen sind
kréftig, dabel von zarter Sprode. (...) Wirkt der empfangende Seger seiner selbst unbewul,
innerlich noch beschéftigt, dabel besonders in den Gesichtszligen wie einer von uns, (Hervorheb.
B.B.) 0 hat die Spenderin dagegen etwas leicht Maskenhaftes in den Ziigen, se berthrt wie en
entferntes Wesen. (...) Der Reiz der Geschlechter ist an diesem (...) jugendlichen Paare sehr zart und
mit tiefer Kenntnis der Natur entwickelt.**>

Aufschlussreicher bel der Bestimmung und der Ausgrenzung des "Weiblichen ads dem “Anderen’
snd die Ausfihrungen zum weiblichen Akt Brekers bei Tank und Weigert. So erkannte Tank in der

152 Breker besal? eine besondere Vorliebe firr athletische, v.a. mannliche Korper. Bis in die 80er Jahre arbeitete
Breker, der nach eigenen Angaben ,von Muskeln nicht genug kriegen® (Witter, S.54) konnte, nach
Sportlermodellen. Als Modelle dienten ihm u.a. der Zehnkadmpfer Jirgen Hingsen, die Leichtathletin Ulrike
Meyfahrt, der Schwimmer Walter Kusch. Hingsen wurde in Siegerpose as ,,griechischer Apoll“ verewigt. In
der Antikisierung erkannte Breker ein einzigartiges ,sakrales Moment in der Sportplastik”. Zit. nach Klaus
Waller, Klick! Fotografie zwischen Aufkléarung und Manipulation, Weinheim/Basel, S.74. Vgl. auch Axel Hecht:
Neue Muskeln, alte Masche. In: Stern-Magazin, Nr.19, 29.April 1976, S.108-112 sowie Peter Sager: Die Kunst
mit Sport zu spielen. In: Zeitmagazin, H.28, 1984, S.18-24.

158 Mosse, George L .: Nationalsozialismus und Sexualitét. Biirgerliche Moral und sexuelle Normen, Miinchen 1985,
S222.

> protokoll der Sitzung des K unstausschusses fiir die Ausschmiickung des Reichsportfeldes am 5. Juli 1935. BA
R 18/5612, BI.362.

%5 Hager, S.104. Der Autor verkennt hier die Platzierung der Skulpturen innerhalb der architektonischen
Gegebenheiten. Die Skulpturen sind in ihrer Kérperwendung nicht ,aufeinander zuschreitend aufgestellt,
sondern axia angeordnet und stehen, bis heute, frontal auf einen Betrachter bezogen in der Pfeilerhalle des
Hauses des Sports auf dem Berliner Olympiagelande.
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Einbindung des Waeiblichen in ene ménnlich-disziplinierte Korperbildung en wesentliches Prinzip der
weiblichen Akte Brekersin ihrer Ahnlichkeit und in ihrer Differenz gleichermal3en:

»Die Schonhet seiner Frauengestalten hat weder etwas Morbides noch etwas Sinnlich-Sidliches, se
hat sich von Vermannlichung ebenso fern wie von geistiger Ubersteigerung, diese Schonheit ist aber
durchaus anders ds die von Klimsch und Kolbe gegebene. Man splirt in ihr, dal3 durchaus das
Damonische der Frauenschonheit begriffen und ausgedriickt, dald es aber nicht mehr ds fessdllos
freie, dles beherrschende Macht erfald, sondern eingeordnet wird in eine méannliche Welt. Der
Widerschen heroischer Anspannung liegt auch Uber den weiblichen Figuren Brekers, gibt ihnen Mal3
und Wirde be voller Wahrung eines gehemnisvollen, dem Manne niemds ganz zuganglichen
Eigenwertes,(...) Wir sagten, auch die weibliche Welt sai bel Breker von der méannlichen bestimmt.
So zwar, dal die Schonheit bis zum Uberirdisch-Damonischen erhoben ist, doch geformt dank jener
Aktivitét (..), die noch die geoste Schonheit der ,Anmut® bis in die Fingerspitzen beherrscht
erscheinen 13 1°

Andog zur Kongruktion des ‘Klassschen mit Hilfe der Diffamierung moderner Kungt wird
Weiblichkeit hier durch die Beschworung von negativen, die mannliche Ordnung bedrohenden,
Kongtruktionen von Waeiblichkeit kondtituiert. Die méannliche Ordnung erscheint in der Formung, in
der Beherrschung und Beherrschtheit des weiblichen Koérpers wiederhergestellt und garantiert. Das
"Welblich-Andere, imaginiert ads Gefahr einer ,fesselos freig(n), dles beherrschenden Macht”,
scheint im Bild des Méannlichen gebéndigt.

In Weigerts AuRerungen zu Brekers Werken in seiner ,Geschichte der deutschen Kungt* ist der
Zusammenhang von Stilprinzipien mit geschlechtsspezifischen Zuschrebungen aufschlussreich. Er
datieret den Beginn des Kampfes gegen die ,, Auflosung der Skulptur® in die Zet der Errichtung von
Kriegerdenkmé&ern nach dem Ersten Wdtkrieg. In den Ehrenméern glaubte er die Vordufen der
gegenwartigen Bildhauerei zu erkennen. Die Gegensdize wurden von Weigert nicht durch den
Vergleich ménnlicher und welblicher Korperbilder aufgezeigt, sondern am Beispid zweer weiblicher
Aktskulpturen, Brekers,, Siegerin® und Kolbes,, Tanzerin®:

% Tank, S.107 und 109. Aufschlussreich ist auch, dass Tank seine Leserlnnen zur Anschauung von , weiblichen
Formen“ auf Brekers Aktzeichnungen verweisen muss. , Wenn wir festgestellt haben, dal? auch die weiblichen
Figuren Brekers bei aller Eigengesetzlichkeit im Bannkreis der méannlich-heroischen Gestaltenwelt stehen, so
darf das nicht dahin verstanden werden, als seien die geldsten weichen Formen verbannt. Im Gegenteil. Man
braucht nur eine weibliche Aktzeichnung Brekers zu betrachten, um Uberrascht und hingerissen die Gel stheit,
die innige und zart modellierende Weichheit, die warme Ténung der Haut zu bewundern.” Tank, S.113.
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,Die Tanzerin von Georg Kolbe ig ganz in dch versunken, scheint die Meodie in den Raum
hinauszuschwingen. Alles ig lese und zat: die Simmung, die Bewegung, jede Hebung des
empfindsam gebildeten Leibes. Die Wirkung Rodins ist noch zu spiiren, seine Offnung der Gedtalt in
die Atmosphéare, seine hintergriindige Besedlung (...). Wahrend Kolbes Plastik ,, Kammermusik fir
den geschlossenen Raum® i, steht die Siegerin draul3en, vor dem Bau, der ihre Haltung ausrichtet,
enen Aufmarsch mit Fanfaren und die ganze Sportgemeinde erwartend, deren Glied Se id. Die
Ténzerin it ensam, ohne jede Beziehung zu anderen Menschen. Se ist eine Spéigeborene, durch ihr
Erbe belagtet und reich. Die Segerin ist gerade und schlicht, robust und unkompliziert in Form und
Gehdt. Se gibt dch keiner Bewegung oder Stimmung hin. Se is en gesunder Anfang, en neuer
Wert, der nur dadurch mdglich wurde, dal3 ein dter vergessen ist. Die beiden Frauen bedeuten ein
Entweder-Oder. Die Feinnervigkeit der Tanzerin und die junge Kraft der Siegerin schlief3en sich aus.
Zwischen ihnen liegt nicht nur ein Menschendter, sondern eine Zetenwende (...). Die Ténzerin
entspricht dem spéten Hellenismus, die Siegerin dem Aufbliihen der Archaik zur Klassk. Die spéter
entstandene Siegerin hat dso die friheren Wahlahnen. Das bedeutet: Die Plagtik hat eine Verjiingung
erlebt, dieihr nun eine fruchtbare Zukunft, wieder eine Klassik verspricht. >’

Am Beispid der korperlichen Erscheinung und der Korpersprache der beiden , Frauengestalten®
werden enander ausschliel}ende Prinzipien mit ihren Oppostionen von “Form’, “objektiver
Ordnung’, “Offentlichkeit’, "Sil* auf der einen und “ZeflieRen', “Individuditét’, “Privatheit’,
"Stillosigkeit™ auf der anderen Seite verhandelt.

Kolbe wurde zwar, wie auch der Bildhauer Fitz Klimsch, im “Dritten Reich’ von
Kunstberichterstattern a's “Kiinstler des Ubergangs', a's “Retter der Form™ geschétzt, doch erfahren
seine Skulpturen im Vergleich zu den Werken Brekers eine deutliche Abwertung. Kolbes ,, Tanzerin®
aus dem Jahr 1912 wird hier - wie auch Brekers Frihwerk - nicht ds ,entartet” diffamiert, jedoch
ds dem ,gédten Hdlenismus’ angehdrend und unter Rodin “schem Einfluss stehend, einem
“Verfdlsstadium™ von Kungt und Gesdlschaft zugeordnet. Der individudigtische, vorgeblich nicht fir
den offentlichen Blick bestimmte Korper der sogenannten “subjektiven und krankhaften
Kungauffassung wird hier mit dem &ffentlichen, “gesunden’, in die Gemeinschaft integrierten,
athletischen Korper der ,Segein® konfrontiet. Mordisch-ethische Wertungen und formd-
kinglerische Beschreibung greifen ineinander Uber. Die Disziplinierung und Verhdtensnormierung
wird am weiblichen Akt ablesbar und geht Hand in Hand mit kiingtlerischen Stil- und Formprinzipien.

57 Weigert, S.507.
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Das Gegensatzpaar von ,, Strengem Stil und Klassk zu Hdlenismus* fuhrte, so Gunnar Brands, im
.,veglech mit der egenen Kundproduktion zu kuriosen Kongdlaionen®, zu der
entwicklungsutopischen  Konsequenz‘™*®, dass die NS-Bildhauere eine , Verjiingung”, einen
»gesunden Anfang“ erlebt habe. Wesentlicher erscheint mir in dieser Geschichtskonstruktion
Weigerts jedoch, dass der ,Wahlahn* der weiblichen Skulptur ,, Siegerin®, der das Versprechen fir
eine ,fruchtbare Zukunft* biete, Sch auf das Bild méannlicher, nackter Kurosdarstellungen bezieht.
Von de Vorbildlichkeit weiblicher Akte der antiken Skulptur it nicht die Rede, zumd aus
archaischer Zat keine weiblichen Akte bekannt sind. Nicht Brekers ,, Zehnk&mpfer” - das méannliche
Pendant der ,Siegerin® - dem immer wieder seine Néhe zu attischen Kurosdarstdlungen attestiert
wurde, dient zur Visudiserung des Kontrasts von Vefdl und Aufsieg, sondern die, diesem
zugeordnete, “weibliche Ausgabe’. Das “Chaotische’ des “Kulturzerfdls™ wird am weiblichen Korper
exemplifiziet und erscheint im ,ménnlichen Urbild“**® ds gebandigt. Stil bedeutet in diesem
Diskurszusammenhang nicht nur ein Problem der Form, sondern wird welblich, beziehungsweise
mannlich konnotiert. ,,Weblichket* riickt in die Néhe der ds “individudigisch® abgeehnten
Stilprinzipien der Moderne.

Eine dmliches Vefadren zur Visudisgerung von kindlerischen Stlprinzipien im  Kontext
gechlechtsspezifischer Implikationen wurde auch in dem Kulturfilm ,Arno Breker'® (1944)
angewandt. Brekers im “Dritten Reich’ geschaffene Skulpturen, die, so der Sprecher, ,,ein Geprége
klassischer Ausgeglichenheit**®* tragen wiirden, wurden seine frilhen Werke gegeniibergestellt. Dies
wird im Flm vor adlem am Beispid weiblicher, meist zusammengekauerter Statuetten demondtriert,
wohingegen der "Wandd zum Monumentden und damit ‘Klassschen' an Beisiid seiner
méannlichen Akte visudisert wird:

,Sie (die frihen Werke) werden das Modische der Zeit, aus der sie stammen, stérker spiegeln'®
(...). Hier igt es die betonte Freude der Kleinplastik, am ruhelosen, perlenden Glanz der Lichter, es
ist das Spid der aufgel ockerten Oberflache, der Glieder, die keine Ruhe gefunden haben. (...) Das
Empfindliche it abgelést durch Kraft, das im funkelnden Licht Zerflielfende durch Harte. (...) Aus

%8 Brands, S.125.

159 Sommer, S.12.

160 Arno Breker* 1944; Produktion: Riefenstahl-Film GmbH u. Kulturfilm-Institut GmbH; Regie: Arnold Fanck;
Text und Schnitt: Hans Cirlis; Kamera: Walter Riml; Musik: Rudolf Perak; Lange: 359m; Vorfihrdauer: 14
Minuten. Ausgezeichnet mit dem Pradikat: kulturell wertvoll und volkshildend. (Gultigkeit bis 31. Oktober
1948). BA Koblenz.

181 Synchronisationstext zum Film , Arno Breker“. Abschrift E./13.1.45. BA Koblenz.
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dem Gesicht des Augenblicks erwuchs das Monument. Die Zeit it hart und das Schwert entscheidet
die Lebendragen der Vadlker. (...) Wie befreit vom mifigen, Uberfliissgen, kleinlichen Wirrsal des
Tages wirken diese Méanner (...). Ihre Stérke gilt dem Vaterlande. Da sind die Wurzeln ihrer Kraft.
Mit der inneren Bedeutung wuchs auch die Form zu aul3erer Grol¥e und zu hoher Vereinfachung.
Gehdlt und Form werden eins'®

Die Vebindung von Stlprinzipien beziehungsveise von ‘Blite- und Vefdlskung™ mit
gechlechtsypezifischen Implikationen, 1&sst sich implizit in zahireichen Aufsdizen, die sich mit dem
Breker “schen Werk befassen, verfolgen. So wird bei Scholz, d@hnlich wie be Weigert, die
,Gesatung ener individudl erfalden Einzel phase enes an einem zufdligen Naturobjekt modifizierten
Empfindungsausdrucks®, der Uberpersonlichen Klarheit eines architektonisch strengen, die letzte
plagtische Prézison erstrebenden  Formungswillens'™®  kontrastiert.  Allein  der  ménnlichen
Aktskulptur - in der , straffen Form* , soldatischer Diszipliniertheit**® - wird a's Gattung der Status
ener gesetzgebenden und autoritdren Indanz zugestanden, der auch der webliche Akt zu
unterwerfen sai. Unterwerfung des “weiblichen™ unter das “ménnliche’ Gesetz wird in den Texten
auch as Unterwerfung von “Natur® und “Materie” inszeniert. Die Gewdtsamkeit, mit der dies durch
den ménnlichen “Kinstlerkampfer*® in seinem Kampf um die “Ordnung’ der Form geschehe,
kommt, so Tank, in den Korperbildern zu Ausdruck:

,Hier wirkt mit eementarer Gewadt ein kinstlerischer Wille, der die Natur sich unterworfen hat,
unterworfen durch Gestaltung in dem Sinne wie Alfred Rosenberg geschrieben hat: ,,Ehe die Natur
Uberwunden wurde, war Se unerbittlich zum Ausdruck gebracht worden.* Auf dem unerbittlich liegt
der Ton, nur wo das Uneittliche die kindlerischen Formenkdmpfe bestimmt, snd de
gleichzusetzen den Kémpfen mit der Waffe und den Kémpfen im Bereich der Wissenschaft, wo auf
Leben und Tod mit dem Problem as dem Gegner gerungen wird. Das Unerbittliche gilt es zu sehen
im Werke Arno Brekers, das Unerhittliche, das viele Betrachter zunéchst erschreckt, das sie

%2 |m Film sind bei dieser Einstellung tatséchlich Spiegel angebracht, die dem Zuschauer ein verwirrendes Bild

dieser Kleinplastiken vermitteln.

Synchronisationstext zum Film ,, Arno Breker”.

184 Scholz, Robert: Die Sendung der Neuen Deutschen Plastik. Zur Arno Breker-Kollektivausstellung in Paris. In:
DKIDR, 6.Jg., Fol.7, Juli 1942, S.172.

1 Rittich, 1943, S.236.

1% | n den Texten wurde auch Brekers , bildhauermaRig kraftige* Erscheinung sowie seine , zwingende Blickweise®
betont. Vgl. N.N.: Der Bildhauer Arno Breker, S.16 und Linfert, Arno Breker und die Franzosen, 1942.

163
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zurtickfahren |8 (...), jenes Unerbittliche, das dem Damonischen des Schmerzes wie der Schonheit

zugehort, jener Schonheit, die (...) des Schrecklichen Anfang ist, den wir gerade noch ertragen.*®

Der Autor hebt in dieser AuRerung den starken Emotionswert der Skulpturen auf die Betrachter
hervor. In dlen Texten der NS-Kunstberichtersattung, die sch mit Brekers Werk beschéftigen,
wurde neben der proklamierten Vorbildfunktion der Skulpturen beziiglich des “rassschen’
Erscheinungsbildes, eine direkte Wirkung'® auf die Rezipienten herbeigeredet. So glaubte Tank,
dass Brekers Kungt ,,dem geistig einfachsten und dem geistig verfeinertsten Menschen in gleicher
Weise" nicht nur zuganglich sei, sondern ,,sogleich jeden Betrachter“'® verwandle. Und bei Rittich
heil}t es, Breker sai fahig, das,, Denken und Filhlen vidler zu pragen® *.

An diesen Aussagen wird zwelerlel deutlich. Auf der einen Sate wird hier der Anspruch an die
‘neue, spezifisch nationalsozidistische Kungt formuliert, die schichtentibergreifend alen Menschen
zuganglich und vergdndlich sein sollte. Einhergehend mit der programmatischen Ablehnung des
“Intellektudismus’ as “jiudisch™ oder “bolschewigtisch-marxigtisch’, barg die Betonung eines wie auch
immer gearteten “Erlebens, eines ‘intuitiven Vegehens diesyr Werke durch dle
Bevdlkerungsschichten, unabhéngig von Bildung oder sozider Klassenzugehtrigkeit, fur die
Rezipienten das Versprechen einer "Demokratiserung” der Kungt.

Diese vorgebliche “Demokratiserungstendenz’ wurde auf der anderen Seite gekoppelt mit dem
aristokratischen “Rassenprimat” des “nordischen” Menschen, d's dessen vollkommene Verkdrperung
man Brekers Skulpturen in ihrer Vorbildlichkeit und Verbindlichket fir die Betrachter herausstelte,
D Angruch der mit der Wirkung diesr ‘klassschen Weke ds ‘rassschen’
Sozidisationsnganzen gekniipft war, l&sst, angesichts der Hoffnungen, die man in die erzieherische
Wirkung der Kunst setzte, an den pédagogisch-idealistischen Impetus von Konzepten der Deutschen

97 Tank, S.111. Der Brutalisierung der Sprache entspricht in der NS-Kunstberichterstattung die Gewalt, die dem
Kinstler in seinem Kampf gegen die Natur bzw. gegen den Naturalismus in der Kunst zugeordnet wird. In
einem Artikel zu Breker aus dem Jahr 1929 wird zwar ganz dhnlich das ,beinah verbissene Ringen um die
Gestaltung“ der Form betont, doch wird es nicht als Kampf dargestellt: ,Esist also nicht flacher Naturalismus,
sondern eben dieses Wissen um geheimste Zusammenhéange, wenn ein Kinstler heute der Wirklichkeitsform
moglichst nahezukommen sucht. Wie er diese Form gestaltet, wie er die Einzelheiten ohne Vergewaltigung
(Hervorheb. B.B,) aufeinander abstimmt, darin liegt der Schwerpunkt des Schaffens.” Straus-Ernst, Luise: Der
Bildhauer Arno Breker. In: Die Kunst, 59.Jg., Mlnchen 1929, S.370-375, hier S.370.

1% Djese Eigenschaft wurde der 6ffentlichen Skulptur allgemein zugesprochen. Vgl. Weigert, S.506: , Die Plastik
strahlt aus in einen Raum und kann dadurch viele Menschen beherrschen. Sie wirkt in einer Zeit, die nicht das
Abbild, sondern das Vorbild sucht, mit ihm Menschen prégen, |deale kiinden will.*

1% Tank, S.106.

0 Rittich, Ausstellung Potsdam, S.7.
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Klassk denken, der im "Dritten Reich’ mit dem “nordisch-rassschen’ Menschenbild und der
Ubergeordneten Autoritét des Staates verbunden und umgewertet wurde.

Fir Breker sdlbst war, wie seine AuRerungen nach 1945 belegen, die Allgemeinverstandlichkeit
sing Werke ein wichtiges Anliegen saines kinglerischen Schaffens. Und ganz auf der Linie der
NS-Argumentation, wurde Breker nicht mide zu verkiinden, dass die Darstdlung eines kérperlich
vollendeten, schonen Korperbildes die Gewdhr fir ene “demokratische und “humane
Kungtauffassung biete. Brekers Kritik gat Kinstlern der Moderne, denen er zum Vorwurf machte,
Kungt nur fur ene kleine Elite zu schaffen. Diese Kunstler bedienten sch, so Breker, ener
,kryptische(n) Formensprache, die sch nur einem kleinen Kras mitteilen kann oder will“*™* und
daher im Grunde eine undemokratische Haltung einndhmen. Seine Aufgabe as Bildhauer sah Breker
darin, wie e bis zu sgnem Tod immer wieder betonte, , breitesten Schichten verstandlich zu
bleiben "2, So kritisierte er im Jahr 1973

»Bé uns gibt es keine volksnahe homogene Kulturpolitik mehr. Das, was heute gezeigt wird, ist dem
Mann auf der Stral3e eine fremde Wdt. Se erreicht ihn nicht. Die Folge i, dal3 Kungt und Volk sich
immer mehr voneinander trennen.*'"

Ein Kingtler habe nach Ansicht Brekers die Aufgabe eine nicht nur asthetischen Kriterien genligende
Kungt zu schaffen - dies hatte er ausdriicklich as undemokratisch zuriickgewiesen — sondern eine
ethische Verantwortung gegentiber der Gesdlschaft zu tragen. Die gegengténdliche Pladtik, ,,die in
die Offentlichkeit ausstrahit**™ und Gemeinschaftsdede versnnbildlichen soll, bot Breker die
Gewdhr seine "Sendung™ as Kingtler, der Kungt und Volk einander néher bringt, zu erfillen. Im
Gegensatz zu dieser durchaus politischen Programmatik wollte sich Breker nach dem Ende seiner

' Breker, Schriften, S.171. Dass Breker sich mit solchen AuRerungen auf derselben kulturpolitischen Linie
bewegt, die im Dritten Reich propagiert wurde, schien von ihm nicht reflektiert zu werden. Vgl. die,, Rede Adolf
Hitlers anl@Rlich der Eréffnung des "Hauses der deutschen Kunst™ in Minchen. In: Vélkischer Beobachter,
19.Juli 1937, zit. nach Mosse, Der nationalsozidistische Alltag, S.41: , Kunstwerke’, die an sich nicht
verstanden werden konnen, sondern als Daseinsberechtigung erst eine schwillstige Gebrauchsanweisung
bendtigen (...) werden von jetzt an den Weg zum deutschen Volk nicht mehr finden!“.

172 Breker, Strahlungsfeld, S.94.

3 Breker, Gesprach mit Lutz Lienen, S.26. Vgl. auch Brekers AuRerungen in dem Film: ,Adolf Hitlers
Hofbildhauer. Ernst Fuchs im Gesprach mit Arno Breker“: , Stalin hatte durch das Auswartige Amt (...) laufend
Fotos von meinen Arbeiten bekommen (...) und dann hat Stalin die Fotos weitergegeben ins Volk, um vom
Volke die Meinung zu héren. (...) Was ich mache kommt im Volke an und darauf kommt es ihm (Stalin) an.”
Brekers AuRerungen erinnern héufig an Parolen Hitlers. Vgl. Hitler auf der Kulturtagung auf dem Nirnberger
Reichsparteitagsgel énde: ,, Wir werden daflir Sorge tragen, daid gerade das Volk von jetzt ab wieder zum Richter
Uber die Kunst berufen sein wird.” Zit. nach Hoffmann-Curtius, Die Kampagne ,, Entartete Kunst“, S.20.

174 Breker, Gespréach mit Lutz Lienen, S.26.
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Laufbahn s Bildhauer Hitlers, unter Berufung auf sein unpolitisches K iingtlerdesein™” vom Vorwurf
des Faschismus freisprechen und betonte daher nach 1945, dass Hitler und Speer ihm jegliche
kiinstlerische Freiheit zugebilligt hétten.* ™

Die Aufhebung der beklagten Trennung von Kunst und Leben wurde von der NS-Kunstpublizistik
as wichtige Aufgabe hervorgehoben. Volksndhe und die lebendige Wechsdbeziehung von Kunst
und Leben war malRgeblich fur die Programmatik der NS-Kunstpolitik.>”” Als Bestreben und
Verdienst Brekers gdt sein Abriicken von der Privetheit einer “ditéren’ Expertenkungt, hin zu einer
“rassisch” bedingten Kunst, die mitten im Volke stehen solle!™®

Mit der, der Kungt zugewiesenen Aufgabe ds enes naionden Bildungamittels wurde auch die
Fuhrungsrolle des Kingtlers in seiner "Misson’ ds Erzieher des Volkes festgelegt. Dem autonom
schaffenden Kingtler, ads dem Prototypen eines, so die NS-Propaganda, vom “Subjektivismus’
geprégten Zeitdters der “Vefdlszeit, wurde der Kindler entgegengesetzt, in dem sich die
,kulturdle Schopfungskraft des deutschen Volkes'*™ und das ,Wollen der Zeit“*® bekunde.
Abgeehnt wurde eine Geniegsthetik im Sinne einer Expression der subjektiven Innerlichkelt des
schaffenden Kunstlers:

» Weder Materid noch Moddl sind entscheidend, und auch der personliche Form-Einfdl ist - salbst
be genidser Prégung - von Uberpersonlichen Kréften abhéngig, dem Wechsd des Lebensgefiinls
oder Welthildes.“ ™"

Die Annahme von solch Uberpersonlich wirkenden, rationa nicht fassbaren Gesetzmédgkeiten, die
der Kinstler erkenne und in der Form des Kunstwerks sichtbar biindle, gdt as Nachwels einer
gesetzgebenden Allgemeinguiltigkelt des Kunstwerks und damit der Normativitét der Korperbilder.

% vgl. auch Scholz, R., 1976, S.13 liber den , nur seinem Werk hingegebenen Kiinstler*: , Ein Umstand, den Breker
sehr nachdriicklich in seinen Erinnerungen betont, verbl iifft seine politischen Kritiker (...): die Tatsache, dal3 er
trotz seiner offiziellen Auftrdge und Position kein homo politicus war, sondern seine Aufgabe als rein
kunstlerische verstand.”

176 Breker duRerte 1973 auf die Frage, ob es eine , Kunstdiktatur* im “Dritten Reich’ gegeben habe mit nahezu
ungebrochener, unverhohlener Bewunderung fur den ,, Fhrer”: ,Dabei hat Hitler gar nicht geahnt, mit welcher
Berserkerswut die Museen ausgeraumt und Sauberungen vorgenommen wurden (...). Hitler (...) war viel zu
bescheiden, (Hervorheb. B.B.) um einen Titel, ein Motiv oder die formale Gestaltung fir einen kiinstlerischen
Auftrag vorzuschlagen. Er war viel begabter als viele heute annehmen wollen und wuf3te, dald man Kunst nicht
diktieren kann.” Breker, Gespréch mit Lutz Lienen, S.25.

" Hitler, Adolf: Rede zur Erdffnung der , Ersten Deutschen Kunstausstellung® 1937. In: Vélkischer Beobachter,
Nr. 200, 19.7.1937.

8 \v/gl. Sommer, S.11. Vgl. die Rezension von Hans Fegers zu Charles Despiaus Buch: Arno Breker, Paris 1942. In:
Deutschland-Frankreich 1943, hier S.144. Despiau betone, so Fegers, die ,soziale Funktion der Kunst Brekers,
»die Uber den Rahmen des Kenners und Liebhabers* hinauswachse und ,, 6ffentliche Bedeutung® erstrebe.

9 Rittich, Ausstellung Potsdam, S.4.

1% Bade, S.15.

' Tank, S.38.
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Die von Breker beklagte , Apathie* des Volkes , gegeniber der Gegenwartskunst“'®? war seiner
Angcht nach untrennbar mit der Auflésung des “ganzen’, “schonen’” Korperbildes verkntipft. Nur
von dem intakten, vollendeten Korper in der Kungt kdnnte eine ,, Ausstrahlung” auf ,, Millionen von
Menschen* *® ausgehen, denn, so Breker, ,, die Sehnsucht nach einem humanen Menschenbild (sei)
tief im Herzen der Menschen verwurzelt*'®. Diese "Wurzeln® des ideslen Menschenbildes siedelte
Breker in die Kunst der griechischen Antike an, in der er die ,Einheit von Geist und Form®*®
verwirklicht sah. Ohne eine bestimmte Epoche oder ein Werk zu nennen, &ulerte Breker Uber antike
Skulpturen:

,Die Werke der Bildhauier ziehen uns heute noch in ihren Bann.*®

Worauf diese Wirkung der Skulpturen auf den heutigen Betrachter beruht, wird von Breker nicht
naher ausgefiinrt. Es fallt aber auf, dass sich die AuRerungen der Kunstpublizitik in diesem Punkt
dhnen. So vermeinte Lutz Lienen 1973, ausgel 0t durch die Skulpturen Brekers, ,eine einzigartige

«187

innere Befreiung und bezwingende Kraft zu versplren. Auch in den Berichten der NS
Kungtpublizigik wurde das einen Betrachter Zwingende und Fesselnde, der Bann oder das, wie
Tank es nennt, ,, Unerbittliche® der Skulpturen hervorgehoben. Charakteriserte noch 1934 ein Autor
die Beziehung zwischen Kunstwerk und Betrachter lediglich ds ,,anregende Kraft* und ds ene
Herausforderung zum , Didlog* *¥8, so wanddlte sich in der Folgezeit die den Werken zugesprochene
Wirkung in ene einsaitig von den Skulpturen ausgehende zwingende, einen Betrachter verwandelnde
Faszination, die nicht durch Versandestétigket reflektiert werde, sondern dlein auf ener
Uberwaltigenden emotionaen Wirkung beruhe.

Brekers Kiunglerfreund, der Bildhauer Charles Despiau wusste 1942 vom |dolcharakter der
Skulpturen Brekers fur die mannliche Jugend zu berichten, der an den Popularitétsgrad des
»Lichtkampfers’ von Fidus erinnert:

»ES (das Werk) wendet sch an dle und wird von dlen begriffen. ,Zum Volke sprechen, es zu

packen und Uber seine dltaglichen Aufgaben emporreil3en: Dies ist die Aufgabe, die Arno Breker

1% Breker, Schriften, S.171.

183 Breker, Gesprach mit Lutz Lienen, S.26.

1% Breker, Schriften, S.172.

1% Breker, Schriften, S.151.

18 Breker, Schriften, S.151. Vgl. auch Sommer iiber Brekers Skulpturen, S5.: ,lhrem Bann vermag sich die
Nachwelt nicht zu entziehen (...)."

87 jenen, Einleitung zum Interview mit Breker, S.23. Lienen bezieht sich auf die Skulpturen auf Brekers
Grundstiick in Dusseldorf. Breker war es gelungen nach Kriegsende einige seiner Skulpturen zurlickzukaufen.
Diese sind noch heute in seinem Garten aufgestelIt.

' N.N.: Der Bildhauer Arno Breker. In: Die Kunst, 69.Bd., 35.Jg., Miinchen 1934, S.16-20, hier S.16.



42

dch gdlte. Sane Pagiken and kolossal, well se nicht mehr nur zum Individuum sprechen und se
zur Gemeinsamkeit im Schonen, im Ideden rufen wollen. Vide seiner Werke snd heute schon
volkstiimlich, ihre Fotografien hdngen in den Zimmern der Studenten und Soldaten, die Jugend denkt
oder sagt Sich angesichts der Helden Brekers, schon in der Form, edd in der Haltung: So mdchteich
werden. Solches zeigt den hohen erzieherischen Wert einer vom Ided erfiillten Kunst.“ %

Breker wollte mit seinen Werken, darin sah er seine eigentliche "Misson’ as Kingler, snngiftend
operieren, er suchte die Interaktion mit der Gesdlschaft, die Aufhebung der Kluft von Kungt und
L eben.

Die haufig beklagte Trennung von Kunst und Leben war zum viddiskutierten Problem geworden, sait
gch die Kung mit Beginn der Moderne aus ihren traditiondlen, gesdlschaftlich-politischen
Einbindungen gd6s hatte. Besonders fur die Skulptur stdllte Sch nach dem Ersten Weltkrieg fur
Bildhauer wie Breker, das Problem der , Obdachlosigkeit***® der Werke, da nur wenige &ffentliche
Auftrage fur représentative Bauten und skulpturale Ausstattungsprogramme ausgeschrieben wurden.
Die Verenigung von Skulptur und Architektur gehdrte seit dem 19. Jahrhundert mit zu den Ziden
einer Rentegration von Kungt und Gesdlschaft.™' Breker hatte das Angebot, das ihm das
nationa sozidistische Regime mit seinen 6ffentlichen Bauaufgaben bot, ds Auswveg aus dem Dilemma

ergriffen.'*

Esig offengchtlich, dass Breker mit dem Beginn seiner Karriere im “Dritten Reich” - einhergehend
mit dem Aufgreifen antiker Vorbilder - einen Stilwandd vollzogen hat. Seine Skulpturen, die Ende
der Zwanziger und zu Beginn der Dreildger Jahre entdanden waren, zeigen in ihrer Moativik, der
Bewegtheit und der aufgel dsten Oberflachengestaltung deutlich den Einfluss Rodins™. Dies wurde in
einem Aufsatz aus dem Jahr 1934 noch pogtiv vermerkt:

189 K arl Frahm zitiert hier die Worte von Despiau, der 1942 ein Buch (iber Breker verfasst hatte. (Arno Breker, Paris
1942). Frahm, Karl: Paris erlebt Breker. In: Das Reich, 31. Mai 1942, S.12.

% Rilke, Rainer Maria: Auguste Rodin (1913), Frankfurt aM. 1984. Breker hatte Rilkes Buch iiber Rodin gekannt.
Nach eigenen Angaben hatte es einen nachhaltigen Eindruck auf ihn ausgelbt. Vgl. auch Grothe, Heinz:
Sinnbilder der neuen Staatsmacht. Der grosse Kréftestrom im Schaffen Arno Brekers. In: Brisseler Zeitung, 10.
Februar 1942: ,Was bei Rodin zur Tragik wurde, dass man nicht wuf3te, wohin mit seinen Arbeiten, dasistin
unserer Gegenwart gelost, da das Volk als Auftraggeber auftritt, da Architektur und Plastik in Einheitlichkeit
geplant werden.”

1Lvgl. Teut, Anna: Architektur im Dritten Reich 1933-1945, Berlin/Frankfurt aM./Wien 1967, S.288.

92vgl. Breker, Strahlungsfeld, S.95 und S.72: ,lch war besessen von der Aussicht, im Rahmen groRer
architektonischer Zusammenhéange meine Skul pturen aufstellen zu kénnen.*

% vgl. etwa das Rodin “sche Vorbild der , Biirger von Calais* (1884-1889) fiir die Skulptur , Sankt Matthaus"
(1927-1930) und den , Torso zum Sankt Matthaus* (1927). Anderer Ansicht ist Hoffmann-Curtius: ,, Uberschaut
man das Oeuvre Brekerscher Mannerakte seit den zwanziger Jahren von einem zarten , Jinglingstorso mit
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»Die Arbeiten Brekers, die an dieser Stelle vor vier Jahren verdffentlicht worden waren, haben einen
garken Sinn fir das Statuarisch-Geschlossene bezeugt. Da war der Aufbau ruhig, die Oberflache
ebenméldig (...). Satdem is sain Stil nervoser (im guten, positiven Sinn nervoser) geworden. Seine
Pagtik hat seitdem mehr Fasern und Fibern ds friher, sie hat gleichsam offene Poren; in die Plagtik
Brekers i mehr Unmittelbarkeit hineingekommen - Unmittelbarkeit im Sinne enes erregten
modernen Lebens. Der plagtische Stil Brekers it in diesen Jahren beweglicher geworden, die
plastische Substanz intimer und warmer (...): das malerische Element ist nun auch in Brekers Plastik
regsam geworden.* %

Im Kontrast zu diesen AuRRerungen wird 1942 die Geschlossenheit der Skulpturen, Brekers Verzicht
»auf jede nervose, interessante Behandlung der Oberflache’ betont und seine ,klare, metalisch
geschliffene Form*, in der eéin ,, Formprinzip der Antike*'® erkannt wurde, hervorgehoben.

Esigt nahdliegend, dass Brekers Antikenadaption und sein Stilwanddl, der sich bereits 1936 in seinen
Skulpturen ,, Segerin® und ,,Zehnkampfer* manifedtierte, in Zusammenhang mit der neuen Funktion
seiner Skulpturen - ds offentliche und snngtiftende, in enen architektonischen Kontext integrierte -
seht. Die Funktion des Stils ist daher nicht dlein as Formproblem zu werten, sondern auch in seiner
Eigenschaft ds anngtiftendes Verwe sungssystem zu andyseren:

,Der Higorismus fuhrt die ,, Freisetzung” der Epochendtile aus den urgpriinglichen gesellschaftlichen
Zusammenhangen zum Extrem und damit auch ihre Veflgbarket ds Zeichen. Nun koénnen
Epochendiile gleichzeitig und nebeneinander operdtiv ds Zeichen, ads Metapher oder dlegorisch
eingesetzt werden.* 1%

In der klassischen Antike sah man ene anthropol ogische Kategorie, die Aushildung eines normativen
“rassschen’ Schonheitsided s des Korpers verwirklicht.

Die Betonung der ,giitigen Formung des Klassischen*™ der Skulpturen Brekers - in ihrer
Vorbildfunktion fir die Betrachterinnen - verweist damit nicht nur auf den Stellenwert des Themes -

gekreuzten Beinen“ zu Beginn bis zu den ehernen Statuen von , Partei“ und , Wehrmacht” (...), dann kann man
schon von der allméahlichen Herausarbeitung eines national sozialistischen Reichsstiles sprechen.” Hoffmann-
Curtius: Die Kampagne ,, Entartete Kunst”, S.40.

19 N.N.: Der Bildhauer Arno Breker, S.16.

%3cholz, Robert: Vorschau auf Paris. Die Botschaft deutscher Plastik. Zu einer Ausstellung neuer Werke von
Arno Breker. In: Volkischer Beobachter, 10.Mai 1942, S.8.

1% Falkenhausen, Susanne von: Stil als allegorisches Verfahren. Totalitdt und Geschlechterdifferenz in Mario
Sironis Entwurf einer faschistischen Universalkunst. In: Schade, Sigrid/Wagner,Monika/ Weigel, Sigrid (Hg.):
Allegorie und Geschlechterdifferenz, Kéln/Weimar/Wien 1994, S.187-203.

7 Frahm, S,12.
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der Formung des vorbildlichen, vollendeten, ‘rassisch™ einwandfreéien Menschen - sondern auch auf
den des”Stils' ds “menschenformendes’ beziehungsweise erzieherisches Element.'*®

Es ig¢ daher danach zu fragen, welche Funktion das “Klassische® im  kulturpolitischen
Erziehungskonzept einnimmt, mit welchem - auch geschlechtsspezifischen - Bedeutungs: und
Assoziationskontexten die Skulptur der klassschen Antike verkniipft war und as dlegorischer
, Préatext*'® bel Breker in die 6ffentliche Monumental gestal tung tberfiihrt wurde.

1% Dagegen sieht Falkenhausen gerade hierin den grundlegenden Unterschied zwischen der faschistischen Kunst
Sironis und der des deutschen Faschismus. Falkenhausen, S.192.
199 Kurz, Gerhard: Metapher, Allegorie, Symbol, Géttingen 1982, S.41.



45

I11. Das ‘Klassische als Problem - Die Klassik-Diskussion in der Altertumswissenschaft

1. Methodische Voraussetzungen

Grundsétzlich werden dem Begriff des “Klassschen™ zwel zentrde Anwendungsfdle verhanddt, ds
Norm und as reiner Epochenbegiff der Geschichtswissenschaft”® Klassik als Norm verstanden,
beinhdltet ene quditative Wertung im Sinn von Absolutheit, Zeitlosigkeit und Allgemeingliltigkeit™®,
ohne dabel den Anspruch des Normativen durch ,,den Malistab, der die Norm begriindet und
garantiert*®” zu reflektieren. Egidius Schmazriedt kritiserte 1971 diesen Klasskbeyriff ds
»idedigtisch (...), wall er grundséizlich von einer Idee des Klassischen ausgeht und diesen an den
Erscheinungen zu verifizieren sucht, dogmatisch (...), well er diesen Agpekt absolut setzt und so eine
Norm der Bewertung dlen Erscheinungen zugrundeegt” sowie ds ,ahigorisch, well er sebgt in
sainer historischen Bedingtheit nicht durchschaut“?® wird. Erst die Enthistorisierung des Begriffs und
sine dogmatische Verwendung, schefft die Voraussetzungen fur die politisch-ideologische
Indienstnahme des Begriffs und damit auch der Kunst der “klassischen” Antike®

Der Boden fir die Freisstizung des normativ-quditativen Begriffs des Klassschen wurde im 17.
Jehrhundert in Frankreich mit der , Querelle des Anciens et des Modernes' bereitet.’® Der dteren
Andcht, dass dlein die griechische Antike eine Klassk hervorgebracht habe und nichts quditativ
Besseres geschaffen werden konne, stand die Auffassung gegeniiber, dass moderne Kunstwerke
von gleichem oder gar htherem Rang geschaffen werden konnten. Die Ausainandersetzung war mit

2 Hinsichtlich der zeitlichen Eingrenzung der “klassischen' Epoche der griechischen Kunst herrscht bis heute
keine Einigkeit. Ubereinstimmend wird nur die Periode von 450 bis 430 v. Chr. der Klassik zugerechnet. Vgl.
Borbein, Adolf Heinrich: Die Klassik-Diskussion der klassischen Archéologie. In: Flashar, Hellmut (Hg.):
Altertumswissenschaft in den 20er Jahren. Neue Fragen und Impulse, Stuttgart 1995, S.205-245, hier S.219.

21 \/gl. Weitmann, S.151. Vgl. auch Borbein, S.213: , In der recht verwickelten nachantiken Geschichte des Begriffs
steht “klassisch® einmal fir “antik’, zum anderen - oder auch zusétzlich - fir “erstrangig” und “vorbildlich™.
Obwohl die Entwicklung nicht geradlinig verlauft, 18t sich die Tendenz festhalten, dal3 die allgemeine,
normative Bedeutung von “klassisch™ sich seit dem 19.Jahrhundert weiter ausbreitet.”

%02 Schmal zriedt, Egidius: Inhumane Klassik. Vorlesung wider ein Bildungsklischee, Miinchen 1971, S.20.

2% Schmal zriedt, S.24.

24 Schmal zriedt halt diesen Klassikbegriff fiir politisch gefahrlich, da er , als ideologisches Klischee der Bildung,
das bar jeder historischen Transparenz ist, (...) primér nicht zum Verstandnis der vielféltigen kausalen
Konstituentien der Werke (...), nicht zu kritischer Einsicht und Reflexion Gber Bedingungen und Absichten
ihrer Entstehung und ihrer Wirkung“ erziehe, sondern, nur ,,zur unkritischen Bewunderung (...) und schlief3lich
zur gehorsamen Subordination unter angeblich absolut gultige Normen“. Schmalzriedt, S.27f.

%5 v/gl. Weitmann, S.157.
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der Gleichstdlung beider Zetdter geschlichtet worden womit die,, absolute Auszeichnung einer dlein
klassschen Kungt aufgehoben war, der Weg zu einem higorisch gleichsetzenden Verhdtnis
gecbnet” . Diese Losung erdffnete nun die Moglichkeit, eine jeweils eigene, nationde Klassk, die
mit der griechischen Klassik as ranggleich eingestuft werden konnte, schaffen zu kénnen.?’

In der Definition des Klassischen ds der Setzung eines normativ geltenden Qualitétsbegriffs ist eine
antithetisch-didektische Struktur, wie se in den Kommentierungen von Brekers Werken zur
Beschreilbung des “Klassischen der Werke bendtigt wurde, implizit angelegt, indem das ds
"klassisch™ bezeichnete immer as Pol der Bewertung - und damit der Ausgrenzung und Abwertung -
fur dle anderen Erscheinungen fungiert. In seinem 1937 erschienen Buch ,,Klassk ds kiingtlerische
Denkform des Abendlandes® aulferte Hans Rose hingchtlich der Bewertungskriterien und der
absoluten Geltung des “Klassischen® fur die Gegenwart:

»Nie aber ist Klassk am Nichtklassschen mefdar geworden, sondern nur an ihrem immanenten
Gestz. (...) Esig dso nicht mdglich, innerhab der abendldndischen Kultur ein prézises Gegentell
des Klassschen namhaft zu machen, es s denn das ,,Unklassische® dlgemein, dso die Viezahl der
dem Klassschen abgewandten Stile, oder aber, wenn ein enziger Gegenpol gesucht wird: das
Barbarische. (...) Die Klassik pflegt jeden Gedanken mit seinem Gegenteil zusammenzudenken.?®
Roses Hoffnung auf einen ,, neuen Klassizismus®® in Deutschland basiert auf der Enthistorisierung
des Klassschen und ha seine Voraussetzung in der Annahme einer Machbarket von Klassk und
damit der prinzipiellen Moglichkeit mehrerer Klassken in der Geschichte. Im “Klassischen™ erkannte
Rose ene higorische Grofe von hochser Dauerhaftigkelt, die ds ,normative Kraft in den
Brennpunkt des Lebens‘#° riicke. Herbert von Einem hatte in seiner Rezenson des Buchs, Roses
methodisches Vorgehen und die mit der Enthigoriserung des “Klassschen'  verkniipfte
Reingtallierung einer normativen Asthetik al's Riickfall der Kunstwissenschaft kritisiert:

»Wir dirfen ds Higtoriker die vornehmste Errungenschaft unserer Wissenschaft, das historische
Bewuldsein nicht preisgeben. Jede Riickkehr zu normativen Wertungen im Sinn des 19. Jahrhunderts

2% Weitmann, S.158.

27 7ur Funktion des kulturellen Paradigmas des Klassischen als | dentitatsangebot und Ersatz fiir die Revolution
in Deutschland, vgl. Weitmann, S.158ff.

8 Rose, Hans: Klassik als kiinstlerische Denkform des Abendlandes, Miinchen 1937, S.12 und S.39f.

® Rose, SVI.

% Rosg, S.10.
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bleibt unfruchtbar. Nur von der Grundlage des historischen Bewuldseins aus konnen wir
weiterkommen.“?*

In von Einems Ablehnung ener normativen Klassk und damit eines &sthetischen Werturteils &uliert
sich der Neuansatz der Kunstwissenschaft seit der Jahrhundertwende, représentiert von der dteren
Wiener Schule, Riegl und Wickhoff, mit ihrem ,,Bemihen um Zugang zu Zeitdtilen, die Sch unter der
Herrschaft der normativen Asthetik positiver Wertung hatten entziehen miissent #2. Alois Riegl hétte
sich von der klasszigtischen Theorie der sogenannten “Verfdlsepochen™ distanziert und damit den
Weg zu ener Erforschung der as gleichberechtigt anzuerkennenden spétantiken beziehungswveise
frihmittdldterlichen Kungt sowie der Kunst des Barock geebnet?® Mit sdnem Begriff des
"Kunstwollens' bezeichnete Riegl das Gesamtwollen, die Wetanschauung einer Epoche, die sich in
der Kungt und in den gleichzatigen Kulturerscheinungen manifestiere. Der Begriff it antinormativ,
indem er sch gegen das biologigtische Entwicklungsdenken ener zyklischen Abfolge von Geburt,
Blite und Verfal der Kung richtet und jeder Epoche ein Wert zugestanden wird.

Im Anschluss an Riegl und mit der Intention, das Riegl “sche Kunstwollen weiterzuentwickeln,
entstand in der Zeit nach dem ersten Wdtkrieg die Strukturforschung™* in der klassischen
Archéologie und Kunsigeschichte. Der Strukturbegriff, der von seinen Vertretern nicht einhetlich und
verbindlich definiert wurde, ersetzte, wie be enem der Hauptvertreter der archédologischen
Strukturforschung, Guido Kaschnitz von Weinberg, den Begriff des Riegl “schen Kunstwollens?®
War das Kunstwollen ds Ausdruck einer Weltanschauung, die die Kunstwerke von auf¥en prégte,
gedacht und damit befasst, die kiinstlerischen Phdnomene im Kontext ihrer Zeit auf ihre Bedeutung
hin zu untersuchen, so wurde Struktur as eine Eigenschaft begriffen, die den Werken sdbst anhafte
und konnte damit as werkimmanente Gesetzmaldgkeit bestimmt werden. Dartiber hinaus erhielten
die Kunstwerke den Status und Charakter von Gleichnissen, insofern angenommen wurde, dass se
metaphysische Gegebenheiten reprasentierten. Struktur it nach der Definition von Kaschnitz, die
Erscheinung enes ,Willens Uberindividudler Art, die dem Einzdnen ds normaive Kraft

' Einem, Herbert von: Rezension zu Hans Rose: Klassik als kiinstlerische Denkform des Abendlandes. In:
Gottingische Gelehrten Anzeigen, Jg.200, 1938, S.396-408, hier S.408.

2 Einem, Herbert von: Der Strukturbegriff in der Kunstwissenschaft. In: Akademie der Wissenschaften und der
Literatur, 2, Jg. 1973, S.3-16, hier S.6.

3 Riegl, Alois: Stilfragen, Berlin 1893. Ders: Spétrémische Kunstindustrie (1901), 5.Aufl. Darmstadt 1989. Ders.:
Die Entstehung der Barockkunst in Rom, Wien 1908.

24 Als wichtigste Vertreter dieser primar kunsthistorisch orientierten Ausrichtung innerhalb der klassischen
Archéologie sind Guido Kaschnitz von Weinberg, Friedrich Matz, Ernst Buschor, Ernst Langlotz, Gerhard
Krahmer und Gerhard Rodenwal dt zu nennen.
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gegentibertritt. Fald man die bildende Kungt ds ein menschliches Gleichnis der Welt und der inihr
wirkenden gottlichen und menschlichen Beziehungen, dann it die Struktur die Wirkungsform jener
Kreft, diein der Kungt as Symbol an die Stelle der kosmischen oder géttlichen Energien tritt, wie Se
in unserer Auffassung (...) Sich spiegeln.?*®

Ahnlich wie Kaschnitz definierte auch der Archdologe Bernhard Schweitzer “Struktur” als einen
Spezidfal von Kunstwollen, as ein gesstzméliges ,, Gleichnis des Lebens*?’. Und Walter Sedimayr
begriff “"Kunstwollen™ ds Kraft, die den Wandd der Formen im Laufe der Stilentwicklung bedinge,
wobei das , Walten eines iiberindividuellen Geistes in den Tatsachen der menschlichen Kultur**® fiir
die Reduktion der Vidfdtigket der Stilentwicklungen auf wenige Gestatungsprinzipien verantwortlich
o,

Um der Bedeutung - dem Sinn des Kunswerks - auf den Grund zu gehen, gingen die
Strukturforscher von der optischen Form des ds Symboltréger aufgefassten Kunstwerks aus, unter
Verzicht auf die dlgemene Gestesgeschichte®*® Die rein kunsimmanente Formanayse wurde s
Konigsweg zum Vergandnis des "Wesens' des Kunstwerks betrachtet, sodass, trotz gegenteiliger
Behauptungen von quas naturwissenschaftlicher Objektivitét, auf Grund der intuitiven Anngherung an
die Werke?® Subjektivismen bei der Interpretation nicht ausbleiben konnten. Erngt Langlotz hob
1942 in sdner Antrittsvorlesung ,Uber das Interpretieren griechischer Plagtik“ as dritte und
elgentliche Aufgabe der Archéologie ,,das Beschreiben und Deuten der Form des Kunstwerkes, die

215 K aschnitz von Weinberg, Guido: Rezension fiir Alois Riegl. Spatrémische Kunstindustrie. In: Gnomon 2, 1929,
S.195-213.

218 K aschnitz, zit. nach Keller, Harald. In: Heintze, Helga (Hg.): Guido Kaschnitz von Weinberg. Kleine Schriften
zur Struktur. Vorwort, Berlin 1965, S.XII.

27 Schweitzer, Bernhard: Strukturforschung in Archéologie und Vorgeschichte. In: Neue Jahrbiicher fiir Antike
und Deutsche Bildung, N.F.1, S.162ff. Zit. nach Wimmer, Hans H.: Die Strukturforschung in der klassischen
Archéologie, Diss. Bern/Berlin/Frankfurt aM. u.a. 1997, S.18.

18 Sedlmayr, Hans: Die Quintessenz der Lehren Riegls, 1929. Wiederabgedruckt in: Ders.: Kunst und Wahrheit.
Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte, Mittenwald 1978, S.32. Zit. nach Wimmer, S.83.

9 Besonders Kaschnitz iibte Kritik an einer , Kunstgeschichte als Geistesgeschichte® (Dvorak). Er befiirchtete
mit diesem System das Ende der Kunstgeschichte und der Archéologie als eigenstéandigen Disziplinen der
historischen Wissenschaften. Vgl. Kaschnitz, Rezension fir Alois Riegl. Auch Hans Rose lehnte diesen
methodischen Zugang als eine theoretische ,Begleiterscheinung des Expressionismus‘ und als eine
~Subjektivistisch gefarbte Methode" ab. Vgl. Rose, S.29. Vgl. auch Friedrich Matz: Auf dem Wege zu einem
national politischen Gymnasium. Die griechische Kunst, H.9, Frankfurt aM. 1939, S.7: , Die griechischen Werke
sind nicht blof3 Illustration zur griechischen Literatur und Geschichte, als die sie nach einer auch heute noch
auf unseren Gymnasien erschreckend verbreiteten Anschauungsweise bestenfalls herangezogen werden
diarfen. Vielmehr wird die Anschauung griechischen Wesens, nach der wir suchen und die wir brauchen, uns
so lange gewil nicht zuteil, als wir nicht bemiht sind, in diesen Werken ihrer eigentimlichen Kraft
nachzuspuren, der Ausdruckskraft ndmlich, die sie an sich nur als kiinstlerische Form besitzen.”

#0\/gl. Kaschnitz von Weinberg, Guido: Mittelmeerische Kunst. Eine Darstellung ihrer Strukturen. In: Heintze,
S21.
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geidtige Interpretation des Bildwerkes ds kinglerische Gestdtung® hervor und degradierte die
, exakte Archéologie® des,, Zeitaters des Positivismus® zur blofen Hilfswissenschaft.

Der konkrete historische Kontext bei der Formanalyse wurde ersetzt durch den Glauben an das
Wirken dnes ,Wdtgastes'® ds ener (bergeordneten Gesetzlichkeit. Damit war das
Erkenntnisinteresse weniger auf die Anadyse der Gesetze oder Ursachen des Wandds von Formen
und Stilen gerichtet, as vilmehr auf das Bleibende, das den Wande Uberdauernde und damit der
Erforschung des Uberzeitlichen und Allgemeingiiltigen. Mit der Annahme von ,, treibenden Kraften',
eines, Wdtgeistes' oder eines,, iberindividudlen Geistes'??, der das Kunstwerk bestimme und zum
Symbol erhebe, war das Anliegen der Strukturforscher, vor adlem Kaschnitz', weniger auf eine
diligische Bestimmung der Werke gerichtet, ds vidmehr auf die Erfassung der Ubergreifenden
Strukturkongtanten, die as in Anschaulichkeit umgesetzte Weltdeutungen interpretiert wurden. Dies
ermdglichte es beziehungswe se setzte voraus, die Untersuchungen epochenibergreifend, Uber sehr
grolie Zeitgpannen hinweg auszudehnen. Kaschnitz nannte al's Aufgabe der Strukturforschung:

»(...) die Grundlagen und die treibenden Kréfte jener Organisation dlgemeiner Art festzugtdllen, auf
denen sich der jeweilige Stil aufbaut (...).“**

Analog aul¥erte Friedrich Matz 1939 Uber die Aufgaben und Ziele der archéol ogischen Forschung im
Dritten Reich:

»Die kunggeschichtliche Entwicklung beschéftigt uns nicht um ihrer sdbst willen, sondern nur
insofern, as se das Schopferische, Uberzatlich Lebendige in den Werken zu beleuchten die Kraft
hat %%

Mit der Methode, die Form des Kunstwerks ds Ausdruck Uberindividudler Gesetzméldigkeiten oder
wie Schweitzer as metaphysischen Daseinssinn der , Kollektivsed e ??® zu deuten und im Sinne Karl
Mannhems™’, des Kunswerk as Dokument und Objektivation einer dahinterliegenden
Wetanschauung zu betrachten, liegt die wesentliche methodische Gemeinsamkeit der Kungtideologie

Z! Langlotz, Ernst: Uber das Interpretieren griechischer Plastik. Antrittsvorlesungen der Rheinischen Friedrich-
Wilhelms-Universitét Bonn a. Rh., Heft 3, hrsg. v. Karl Chudoba, Bonn 1942, S4.

#2\/gl. Codllen, Ludwig.: Der Stil in der bildenden Kunst. Allgemeine Stiltheorie und geschichtliche Studien dazu,
Darmstadt 1921.

3 Sedlmayr, Die Quintessenz der Lehren Riegls, S.32.

24 K aschnitz von Weinberg, Guido: Struktur. In: Enciclopediadell “Arte Antica Classicae Orientale, Bd.7, 1965. In:
Heintze, S.198-202, hier S.198.

5 Matz, 1939, S7.

5 Schweitzer, Bernhard: Das Problem der Form in der Kunst des Altertums, 1931. Wiederabgedruckt in:
Hausmann, Ulrich. (Hg.): Allgemeine Grundlagen der Archéologie, M iinchen 1969. Zit. nach Wimmer, S.205f.

27 Mannheim, Karl: Beitrage zur Theorie der Weltanschauungsinterpretation. In: Jahrbuch firr Kunstgeschichte |
(XV), 1921/1922, S.136ff.
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des Nationdsozidismus, wie e in den Kunskommentaren zum Ausdruck kommt, mit der
zeitgendssschen  Strukturforschung.  Die irrationden, as gegeben betrachtete  Pramissen,
kulminierend in der Annahme einesin der “Kollektiv- oder Volkssedle wirkenden “Wdtgeistes, der
das Kunswek bestimme oder die angenommene Wirkung von ‘Kréftenw waren ds
Legitimationsbass durchaus geeignet die neue Kungst und damit den NS-Staat ds schenbar
objektive Manifestationen eines Uberpersonlichen, damit gleichsam algemeingiiltigen und normativ
Ubergeordneten in Szene zu setzten. Diese Tendenz &ulRart sich im “Dritten Reich™ in der Deutung
der zeitgendssschen Werke, besonders der Bildhauerel. So schrieb Bruno Werner in seinem Buch
»Deutsche Plagtik der Gegenwart”, den Bildhauer Philipp Harth zitierend:

»In der Form offenbart sch der Inhalt; nur was eine schopferische Prégung erhidt, représentiert im
Formausdruck ein ganzes Volk, eine Rasse, ene Kultur und das Wesen eines Landes. (...) Die
W tanschauungen der Griechen, der Agypter, des Mittelalters, kann ein Stiick behauenen Marmors
zum Erlebnis bringen. Der Kungtausdruck it die wahrhaftigge Spiegelung. Nur dort, wo er in
urspriinglichster Weise zustande kommt, ist er Ausdruck der ureigensten Existenz der Sedle eines
Volkes"?*®

Werner meinte im Verblassen eines ,, ibergeordneten Gesetzes® sait dem 19. Jahrhundert den Grund
fur enen beginnenden Vefdl zu erkennen. An Stdle der ,Form, die Chiffre der Transzendenz
gewesen” 4, trete der , Glaube an eine objektive, mefdbare Wirklichkeit und damit der Imitation der
Natur“. Fir die Kungt bedeute dies die ,mderische und zugleich naturdistische Auflésung”,
ausyel 6 durch ene ds individuaistisch kritisierte illusonistische Naturauffassung. Dagegen sai aber
gerade die Bildhauere auf das , Typische, das Uberpersonliche*?® gerichtet. Das Streben nach dem
, Ubergeordneten Gesetz*, der , waltenden Macht**®, das er in der Kunst der griechischen Antike
erkannte, habe die individuaistische Grundhaltung des 19. Jahrhunderts - der das Ubergeordnete
fehle - sait Beginn des 20. Jahrhunderts verdrangt:

»Im zweten Drittd dieses Jahrhunderts i d9e nirgendwo mehr anzutreffen. Die schon in den
zZwanziger Jahren auftauchenden Ided- und Athletengestalten werden haufiger. (...) Nicht mehr den
sedlischen Ausdruck, sondern das tiberpersonliche Gesetz versucht man zur Darstellung zu bringen.
Die Tragik, die Trauer, der personliche Zug verschwinden, wie die Gebdrden und Bewegungen, die
davon zeugten. Der sedische wie der geistige Ausdruck haben sch von der Oberfléche

28 \Werner, Bruno E.: Deutsche Plastik der Gegenwart, Berlin 1940, S.12.
%29 \Werner, S.14ff.
29 Werner, S.28.
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zurlickgezogen, se snd noch ds leise Verhdtenhat splirbar im strengen statischen Aufbau. Je
stérker das politische Schicksa des Volkes den einzelnen ergriff (...), um so deutlicher scheint man
gerade in der Plagtik die unbewegte Ruhe des ewigen menschlichen Seins zu suchen. Ken
persondler Zug ist mehr schtbar. Die Uberpersonliche Bindung it das Thema, der Mensch unter
dem Gesetz. Die besten Kréfte der Zet suchen dieses Gesetz in der Form. Die jungen Bildhauer
kommen nicht mehr von der Mdere her. Rodin liegt fern. Vidlecht noch Maillol, eher das
archaische Griechenland und gelegentlich Agypten sind die grofien Vorbilder %

Die Suche nach ,,Formeln® in der Vergangenhat, die auf Grund ihres gleichbleibenden Wesens
, Allgemeinverbindlichkeit besitzen %2, war, vor dlem ba Kaschnitz - mit seinem Aufgplren von
Strukturkonstanten - methodische Prémisse der Strukturforschung. Betont wurde auch in der NS
Kungtgeschichtsschreibung mit der Annahme einer - ins staatliche gewendeten - “ibergeordneten
Gesetzlichket™ das Bleibende und das Wesenhafte angtatt des Wandel's, gemal3 Hitlers Devise:
,Denn die Kung is nun ma keine Mode. So wenig wie sich das Wesen und das Blut unseres
Volkes dndert, muR auch die Kunst den Charakter des Verganglichen verlieren (...).“%*

Alfred Stange aul3erte 1939, dass Kungt die ,, Verkorperung unerschittterlicher Lebensgesetze und
Wahrheiten* und nun wieder eine ,, Notwenigkeit des ganzen Volkes* sai. Zugleich beklagte er, dass
im kungthistorischen Schrifttum des 19. Jahrhunderts Stil nicht ds ,, etwas Kongtantes, Eingeborenes,
sondern gets sch Wandelndes® bezeichnet worden sai. Dieses Vorgehen bezeichnete er ds
»modisch* und stdllte die Forderung:

» Wollen wir von Stil sprechen, miissen wir die durch Jahrhunderte, ja sait vorgeschichtlicher Zeit fast
unverandert festgehaltene Form, miissen wir die Tatsache der Unverdnderbarkeit mit dem Wort Sl
bezeichnen.*?*

Damit einhergehend wurde fir die Kunstwissenschaft die Forderung der ,Erforschung des
Rassischen” % ds einer strukturellen Konstante gestellt. Auch Herbert von Einem war gegen diesen

neuen Aspekt in der kunsthistorischen Forschung nicht gefeit und setzte Sch mit der Frage nach der

=1 \Werner, S.28f.

2 \Werner, S.203.

%3 Rede Adolf Hitlers anlaRlich der Eréffnung des , Hauses der deutschen Kunst* in Miinchen. In: Vélkischer
Beobachter, 19.7.1937. Zit. nach Mosse, G.L.: Der National soziaistische Alltag, Konigstein/Ts. 1978, S.40.

%4 Stange, Alfred; Stil, Geschichte und Personlichkeit, 1939. In: Ders.: Die Bedeutung des Werkstoffes in der
deutschen Kungt, Bielefeld/L eipzig 1940, S.75f, hier S.81.

%5 Stange, S.34f. Vg. auch Schultze-Naumburg, Paul: Nordische Schonheit. Ihr Wunschbild im Leben und in der
Kunst, Berlin 1937, S.142: So wenig eine Rasse "neu’ ist, so wenig kann ihr kiinstlerischer Ausdruck als neu an
sich gewertet werden.”
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Relevanz der “Kréfte' der "Rasse’, des ‘Blutes und des "‘Bodens’ as “formzeugenden” Méchten
ausainander:

,and se formzeugend, so missen de auch kongant bleiben, oder wo Se aus anderen
geschichtlichen Ursachen geschwicht oder gar erloschen waren, wiedergeboren werden kénnen. 2
Auf densalben methodischen Voraussetzungen basieren die Interpretationen der Werke Brekers in
der NS-Kunstpublizistik. Auf Grund der Annahme von , Uberpersonlichen Kraften*?*’, vom
unveranderlichen ,, Gesetz des Lebens*®®, die sich in der Form des Kunstwerks - in der Antike wie
in der Gegenwart - symbolhaft manifestierten, wurde es mdglich von einem “Erspiren’ des gleichen
Wesens, das von den wenigen "Auserwéhlten” intuitiv erfasst werde, zu sprechen. Die neue
Bildhauerei, dlen voran das Werk Brekers, gdt as in Form umgesetzte Weltanschauung und konnte
auf Grund der Annahme von auch ‘rassschen’ Strukturkongtanten, die sich Uber einen langen
Zditraum gleichbleibend erhalten héten, ds , klassisch und zugleich urspriinglich* 2 gekennzeichnet
werden, denn, so Werner Rittich:

,Vvor der enmaigen Wucht der Gestdtung eines in unserer Zeit lebendigen Fihlens, Sehnens,
Wollens fdlen die Schranken, die die Kunstigeschichte zwischen enzelnen Zeitabschnitten
aufgerichtet hat.*?*

Brekers Werke wurden zum Symbol fir das ,Wollen der Zeit“. In ihnen offenbare sch, im Sinne
Schweltzers, das ,gleichblebende Wesen des Volkes® sowie das ,Erfihlen der gleichen
Substanz* **.,

Mit der Beschwdrung von “Kréften sollte auch die Abgrenzung zum Klasszismus, der ds blof3es
Nachahmen der Formen und nicht ds eine echtes Erfihlen der “klassschen™ Substanz begriffen
wurde, plausbel gemacht werden.

Die uUberzdtliche Gesetzmaligkeit, die ,Uberpersonliche Monumentdlitét“®* oder auch die

, Uberpersdnliche Idee*®®, die man in den Werken Brekers as den Symbolisierungen des Wesens

% Einem, Herbert von: Aufgaben der Kunstgeschichte in der Zukunft. In: Zeitschrift fir Kunstgeschichte. Hrsg.
von Wilhelm Westecker und Ernst Gall, Bd.5, 1936, S.1-6, hier S.5. Von Einem findet zu einem Kompromiss, der
zugleich auch ein gewisses Unbehagen an einer Forschung zum Ausdruck bringt, die sich auf die Analyse von
irrationalen, formgewordenen Kréften stitzt, indem er ,,das einzelne historische Kunstwerk als das Produkt
einer zeitlichen und Uberzeitlichen Konstellation und die kinstlerische Form in ihrem doppelten Gehalt als
etwas Geschichtliches und zugleich Ubergeschichtliches, als etwas Abhéngiges und zugleich Unabhéngiges"
versteht.” S.6. Vgl. auch Ders.: Der Strukturbegriff in der Kunstwissenschaft. In: Akademie der Wissenschaften
und der Literatur, Jg. 1973, Nr.2, S.3-6.

#" Tark, S.38.

% Sommer, S.13.

29 Tank, S.111.

9 Rittich, Werner: Heroische Plastik. In: DKiDR 1937, Fol .8, S.28ff.
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und des Kampfes eines ganzen Volkes zu erkennen glaubte, lésst sch aus den gleichzeitigen

methodischen Grundannahmen der Strukturforschung und ihrem Intuitionismus ableiten.

Neben der methodischen Néhe der NS-Kunsttheorie zur archéol ogischen Strukturforschung wird im
folgenden der ideengeschichtliche Gehdt untersucht, um darzulegen, welche inhdtliche Bedeutung
dem “Klassschen™ zukam und inwiewelt die, dem “Klassschen' zugeschriebene Wertungen in ihrer
historischen Bedingtheit, fir die Genese des Breker “schen “klassischen™ Stilidedls, flr die Rezeption
der Werke und die Stellung beziehungsveise Aufgabe des Bildhauers im “Dritten Reich™ rdlevant

wurden.

1 Rittich, Heroische Plastik, S.28.

#2 Scholz, Robert: Vorschau auf Paris. Die Botschaft der deutschen Plastik. zu einer Ausstellung neuer Werke von
Arno Breker. In: Volkischer Beobachter, 10.Mai 1942, S.8.

#3 Scholz, Die Sendung der Neuen Deutschen Plastik, S.172.

#4 Dies zeigt sich bereits an den Titeln vieler Brekeraufsétze, so z.B. bei Werner Rittich: Symbole groRer Zeit. Zum
Reliefwerk von Arno Breker (DKiDR 1942, Fol.1, S.4-11) oder auch bei Hans Grothe: Sinnbilder der neuen
Staatsmacht. Der grof3e Kréftestrom im Schaffen Arno Brekers (Briisseler Zeitung 10.2.1942).
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2. Der “klassische™ Klnstler

Die Grundannehme der Exisenz ener hoheren gesetz- und formgebenden Ordnung in der
archaologischen Strukturforschung und in der NS-Kungtideologie bedingte die Auffassung Uber
Aufgabe und Stellung des Kindlers. Diese gdlt sch ds ene Ausananderssizung mit dem as
“subjektivigtisch™ und willkdrlich abgewerteten Geniegedanken des autonom schaffenden Kiingtlers
der Moderne enesats und mit der Margindiserung des Kinglers in der zeitgentssschen
Strukturforschung auf der anderen Seite dar.

In Kaschnitz' Arbeiten zur Kungt des Altertums spielte der individuele Kingler, dhnlich wie bel
Codlen, auf Grund der Annahme, ein ,, Weltgeist* fllhre dem “nichtsshnenden” Kiingtler die Hand,
eine nur untergeordnete Rolle. In seinem Geschichtsbild, so Wimmer ,,erscheinen Mensch und
Kingtler ds der Geschichte passv unterworfene “Opfer” der “Strukturen” oder des "Wdtgeistes,
die letztlich dles determinieren. Kungt und Kingler sind nach der Kulturphilosophie der Zeit
Objekte der “Kultur’, nicht deren Subjekte’**. Der Kiingler schopft nicht aus seiner Individualité
und Originalitét, sodass Kungt nicht als Ausdruck der Personlichkelt des Kiingtlers zu werten ist, da
diessr, s0 ba Kaschnitz, an die jewelige Stuation gebunden blebt. Bem Versuch ener
theoretischen Klérung saines Strukturbegriffs aullerte Kaschnitz Uber die Funktion und
Determinierthait des Kundlers:

,ES 9nd die Kingtler, die gebunden an die schopferische Situation, in der se aufwachsen und sich
entwickdn, durch diese sdbe Entwicklung zugleich auch die Struktur, von der sSe ausgehen,
veréndern und Uberwinden und so jene Situation vorbereiten, in der die néchste Generation ihrer
Schiler eintritt. Aus dieser Bindung an die symbolischen Grundformen seiner Zeit kann sch sebst
der grofe Genius nicht befreien, sowenig wie er in seinem Werk den einmal festgelegten Konstanten
zuwiderhanden vermag. Seinem historischen Orte gemd?, bleibt daher der archaische Bildhauer
ebenso an die tektonische Linie gebunden wie Phidias, Lyspp oder der Schopfer des
pergamenischen Altars?*

Eine solche Auffassung des, an die schopferische Stuation und die jewelligen Strukturkonstanten
gebundenen, passiven Kindlers findet sch auch bel den Charakteriserungen der Kunstwerke und
der Bildhauerpersonlichkeit Brekers. So aulierte beispielswveise Werner Hager Uber die , klassische

25 \Wimmer, S.162.
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ErfUllung® in Brekers Skulptur ,,Zehnkdmpfer”, dass, ,ene Geddt von so volliger Wahrhat und
Gegenwartigkeit wie diese (...) nicht aus dem Wollen des Kiingtlers entstehen” konnte, sondern ,, nur
auf einem tragenden Lebensgrunde, der die Werte vorbildet, die hier zusammengefad und zu reinen
gliltigen Formen verdichtet“?* seien. Ahnlich zeigte sich Lothar Tank mit seinen AuRerungen Uber
die Entstehung von “echter” Kunst der Strukturforschung Kaschnitz “scher Richtung verpflichtet:

» Weder Materid noch Modell snd entscheidend, und auch der personliche Form-Einfall ist- selbst
bel genider Prégung - von Uberpersonlichen Kréften abhéngig, dem Wechse des Lebensgefiihls
oder Welthildes.“**

Bruno Werner erkannte 1940 in seiner Untersuchung zur neuen Bildhauerkungt ein ,, Zurticktreten
des sedlischen Ausdruckswillens’, so dass kaum noch ,, Riickschltisse auf personliche Empfindungen
des Bildhauers'®® gezogen werden konnten. Und Friedrich Tamms definierte das “klassisch-
monumentale Werk as “unpersonlich’, da es nicht ,,das Werk des einzelnen” sei, sondern ,, Sinnbild
einer durch ein gemeinsames Ided verbundenen Gemeinschaft*. Der Kiingler im “Dritten Reich’
0% an die Grenzen seiner Willkir. Sein Schaffen aus dem "Gelst der Zet™ heraus wird as en
“Nicht-Anders-Konnen' dargestellt. Dass bei der Gestatung des “Ubergeordneten’ in der
“symbolischen Form™ des Kunstwerks auch die “Intuition” des Kingtlers einen hohen Stellenwert
ennimmt, verwelst wiederum auf die N&he zur zeitgendss schen Strukturforschung:

,Der bildende Kiingtler unserer Zeit aul3ert sich intuitiv durch sein Werk. Er griibelt nicht nach Gber
sein Schaffen, er qudt sch nicht mit dem Suchen nach gedanklichen Formulierungen dessen, was e
aus einem inneren Zwang heraus bildnerisch darstdIt.*

Fur die Inszenierung des nationd sozidistischen Bildhauers ds inspiriertem Medium bot der Fim neue
Moglichkeiten. In dem Kulturfilm ,Armo Breke“®? aus dem Jahr 1944 wurde der
Entstehungsprozess von Brekers Rdief ,Kameradschaft® aufgezeichnet. Breker erscheint as
Schndllbildhauer, der mit ungeheurer Geschwindigkeit ohne Uberlegung und ohne Korrekturen
vorzunehmen das Werk moddliert. Der Eindruck der Miihdosgkeit”® und Schndligkeit der
Ausfiihrung von der “Idee’ bis zum vollendeten Werk wird im Film durch Uberblendungen und

26 K aschnitz, Struktur, 1968, S.201f.

#7 Hager, S.104.

3 Tank, S.38.

9 Werner, S.177ff.

%0 Tamms, Friedrich: Das Grosse in der Baukunst. In: DKiDR, Die Baukunst, Januar 1944, S.47-60, hier S.60.
51 Speer, Albert, Geleitwort zu K.L. Tank: Deutsche Plastik unserer Zeit, Miinchen 1942.

%2 Arno Breker“, 1944. Regie: Arnold Fanck, Text und Schnitt: Hans Ciirlis.
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Schnitttechnik erzidt. Dem entstehenden Kunstwerk wird dabel eine Eigendynamik verliehen, die
von den gelegentlichen Kommentaren des Sprechers noch unterstiitzt wird: ,,Fast unmerklich glétten
sch die Tontelle zur Muskulatur und schlief3en sich zur Haut zusammen®. Die Formverdnderung des
Werkes wird ds quas organischer Relfeprozess inszeniert, die Gestalten scheinen aus dem Materidl
mit Hilfe der Hande des Kingtlers herauszuwachsen. Diese in Szene gesetzte Versdbststandigung
des Arbetsprozesses untersreicht die Auffassung des nationdsozidigischen Kindlers ds
ingpiriertem, von héherem Gesatz gefiihrten Medium, das aus einem “inneren Zwange' seine Werke
schaffen ‘muss’.

Im Widerspruch zu dieser Auffassung steht jedoch der “Kult™ den man im “Dritten Reich™ nicht nur
um die Kunstwerke machte, sondern auch um den Bildhauer as Schopfer des “neuen’, “rassschen’
Menschen', wie er auch in solchen Kulturfilmen, die jewells einen Bildhauer und sein Werk
portrétieren, zum Ausdruck kommt.?** Wiederholt wurde insbesondere auf Brekers Einzigartigkeit
ds,, schdpferischer Genius*®® hingewiesen.

Dieser “Starkult” um den nationa sozidistischen Bildhauer &ul¥ert sch etwa in Publikationen, die zum
Anlass von Geburtstagen oder Ehrungen der Kuingtler verdffentlicht wurden und man die Kingler
zusammen mit ihrem Werk abbildete (Abb.271).

Die heraugragende Sdlung, die im "Dritten Reich’ dem Bildhauer mit dem ihm zugesprochenen
, schopferischen Willen* und seiner ,, Prophetie“®® zukam, l&sst an das Schopfertum in Nietzsches
"Zarathustra® denken, in dem das autonom schaffende Subjekt, in seiner Lod 6sung von Gott ds dem
Schopfer, zum Hervorbringer der neuen Form, zum Schopfer des “Ubermenschen” wird. Im Sinne
Nietzsches aul3erte Wilfried Bade:

» Wir bekennen heute wieder, dal3 es nicht die Aufgabe des Menschen sein kann, sich darin zu
bescheiden, Geschdpf zu sein, sondern wir glauben, dal3 seine vornehmste Méglichkeit die ist selbst
Schépfer zu sain.“%’

Im Schopfermythos um den nationdsozidigtischen Bildhauer und im Besonderen um  den

"klassschen™ Breker kommt eine neue Form des “Geniekults zum Ausdruck. Bal diesem handdt es

%3\/gl. den Kommentar des Sprechers: , Esist erstaunlich, wie leicht und scheinbar miihelos sich die Einzelformen
zum Gesamteindruck abkléaren.”

%4 Neben Breker wurde 1943 noch Josef Thorak in einem Kulturfilm mit dem Titel , Josef Thorak. Werkstatt und
Werk" verewigt. Produktion: Kulturfilm-Institut GmbH, Regie: Hans Cirlis und Arnold Fanck, Kamera: Otto
Cirlis.

5 Ausst.-K at. Potsdam, S.4.

26 Tank, S.109.

*' Bade, S.11.
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gch nicht um die Postulierung ener subjektiven Ausdrucksisthetik des individudlen Kingtlers. Der
herausragende Status des NS-Bildhauers basiert auf besonderen Fahigkeiten des Genies. Dieser
bestze, so die Kongtrukte, die seherische Gabe, objektive und hthere Gegebenheiten zu erkennen,
die handwerklich-kiinstlerische Gabe, um diesen Form zu verleihen und damit dem Kunstwerk den
Angpruch auf Notwendigkeit, Allgemeingiltigkeit und Allgemeinversdndlichkeit zu garantieren.

War die archdologische Strukturforschung mit ihrer formdistischen Kunstbetrachtung weitgehend
ohne den Kingler ausgekommen, so anderte sch dies in den spédten dreifiger Jahren in den
Arbeiten von Erngt Langlotz und Bernhard Schwaltzer, der zur Erkl&rung der Klassk den Kiingtler
und zwa den klassschen Kingler schlechthin, Phidias, bendtigte. Die Verwirklichung des
"Klassschen™ - gleichbedeutend mit der quas prophetischen Vorwegnahme und Gestaltung des
“klassisch-rassischen” Menschenbildes - ohne das genide Kiingtler- und Fihrerindividuum war auch
in der nationdsozidistischen Kunstideologie undenkbar, sodass Schwelitzers Arbeiten durchaus as
Reflex und wissenschaftliche Untermauerung des neuen NS-Geniekults lesbar snd. Schweitzer
wiirdigte zwar in seinem 1942 erschienen Aufsatz ,, Um Pheidias'®® die Klassikforschung der letzten
Jahrzehnte, in der die ,Medgerpersonlichkeit hinter dem namenlosen Strom der Entwicklung'
zugunden ener ,Andgnung der griechischen Form*?® zuriickgetreten sei, hidt es aber fur
unabdingbar die Frage nach der ,,e@nhetlichen, das Ganze tragenden und lenkenden kiinstlerischen
Kraft*®® zu stellen. Dabe ging es nicht nur um die konkrete, historische Kinstlerindividuditét des
Phidias, sondern um die verbindliche, zeitlose “Idee’ des "klassschen” Kinglers. Mittels der
Charakteriserung von dessen Einzigatigkeit und Persinlichkeit gelang es Schweitzer den
, historischen und den tberzeitlichen Aspekt des Klassischen ?** zu verbinden:

»Pheidias war nicht der frihklasssche Medter, der sich in der Tradition hdlt (...). Seine Kunst war
der grofde Spiegd seines Zatdters. Sie vereinigte in sich dle Kréfte der Gegenwart und erhob sich
hoch Uber die Zeit und ihre Grenzen. Noch im Alter war e Bahnbrecher: nicht im gd&ufigen Sinn

%8 Schweitzer, Bernhard: Um Pheidias. In: Berve, Helmut (Hg.): Das neue Bild der Antike, Bd.1, Leipzig 1942, S 256-
271.

9 schweitzer, Um Pheidias, S.270f.

%0 schweitzer, Um Meidias, S.260. Vgl. die Phidiasforschung von Ernst Buschor, dem sich Phidias zum
»Verkorperer, Trager, Fuhrer jener Menschheitsgeschichte” verklarte. Buschor, Ernst: Phidias der Mensch,
Miinchen 1948, S.5. Ders.: Vom Sinn der griechischen Standbilder,Berlin 1942,

*1 Borbein, S.234.
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Neuerer, sondern einer jenen Einsamen, die von den Zeitgenossen kaum erfald werden und weniger
die Gegenwart ds ferne Zeiten befruchten.* 2%

Schweitzer unternahm bel der Definition des klassschen Kinglers eine Graiwanderung indem er
zwar den Fiedlerschen Geniegedanker?™ resktivierte, diesen jedoch mit der Pramisse der
Strukturforscher, die im Kunstwerk das sichtbare Sinnbild der héheren Ordnung, in der Form den
"Spiegdl” des "‘Dasainssinnes zu erkennen glaubten, verknipfte®* Schweitzer entging auf diese
Weise dem Vorwurf, das Kunstwerk habe auf Grund der Individuditét des Kinglers keinen
Anspruch auf Notwendigkeit und Allgemeinglitigkeit. Hatte Kaschnitz den Ablauf der
Kunstentwicklung durch Entelechie erklart, so wurde bel Schweitzer der klasssche Kingtler Phidias
zum ,, Instrument des Kunstwollens?®. Dessen herausragende Stellung as Schopfergenie, die ihn
von der Allgemeinheit unterscheide, verdanke er seinen mit dem Absoluten in Beziehung stehenden
seherischen und prophetischen Anlagen. Somit bleibt das Kunstwerk Ausdruck der “Daseinssinns,
ohne individudigtische Aussage eines im Sinne FHedlers genid versandenen Kiinglerindividuums zu
sein. Kungt entsteht damit auch nicht aus der Anonymitét eines "Kungiwollens’, sondern entspringt
dem schdpferischen Genie:

» Wieken zweiter Meigster der Klassk besitzt er die Kraft der Vergegenwértigung des ewig Glltigen
und der glanzvallen Erhéhung des Gegenwértigen. In dlen Schichten saines Schaffens trégt diese
Kraft Form und Gedanke.*®

Auch der von Nietzsche beanflusse Erngt Langlotz modifiziete die Annaéhme ener
Eigengesatzlichkeit der  kinglerischen  Entwicklung, die ohne die herausragende
Kingtlerpersonlichkeit auskommt. Indem er den Begriff des ,Kunswollens® durch den des

2 schweitzer, Bernhard: Pheidias und der Parthenonmeister. In: Jahrb. d. Deutsch. Arch. Inst. 55, 1940, S.170-241,
hier S.241, zit. nach Schweitzer, Um Pheidias, S.269.

%3\/gl. auch Schweitzer, Das Problem der Form in der Kunst des Altertums, S.163f.

%4\gl. hierzu Wimmer, S.63: ,Der kiinstlerische ProzeR wurde von Fiedler in die Persbnlichkeit des
Kunstschaffenden verlagert. Damit diese Hervorbringungen nun nicht beliebig sind, nicht nur eine irrelevante
private Weltsicht des Kunstschaffenden ausdriicken, sondern allgemein lesbar sind, braucht es V orkehrungen:
Entweder wird dem Kinstler ein hohere, prophetische Sicht zugestanden, die diese Lesharkeit garantiert. Kunst
as Werk des Genies, das entspricht der Genieasthetik Kants und Schellings. Diesen Weg ging Schweitzer mit
seinen Phidias-Arbeiten. Die andere, die "Genie” weder ausschlief3t noch voraussetzt, ist die Annahme, dass
das Kunstwerk Zeichen transportiert, die universell lesbar sind. Diesen Weg ging Kaschnitz: Die Vermittiung
der “Bedeutung” des “Ausdrucks’ des Kunstwerks lauft Gber seine “symbolischen Grundformen’.”

2% Wimmer, S.206.

%6 Schweitzer, Um Pheidias, S.268. Der , Anteil der Personlichkeit* (Schweitzer, S.269) des klassischen Kiinstlers
Phidias wurde 1924 &hnlich von Maximilian Ahrem betont: , Phidias faf3te die religiosen Gefiihle, die das Volk
bewegten zusammen und gab ihnen Form und Antlitz in seinen Statuen (...) Uber das begrenzt Individuelle
geht die Darstellung hinaus zur Umformung allgemeiner Geistesméchte.* Ahrem, Maximilian: Das Weib in der
antiken Kunst, Jena 1924, S.114.
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,unbewurten Ausdruckswillens‘®” ersetzte, erfuhr auch der “klassische Bildhauer™ als aktiver Part,
im Sinne Schweitzers eine neue Wertung ds "Medium™ des Absoluten:

»Neue Kréfte werden schtbar, se bedrangen den Bildner, werden verarbeitet und der Plastik
dnverleibt.“ >

Die Kongruktion eines Schopfermythos, der die zentrde Rolle des Bildhauers ds Seher und
Prophet®® des “Allgemeinglitigen” beriicksichtigte, beinhatete auch die Annahme einer Mittler- und
Fuhrungsrolle von Kungt und Kiingtler.

Die angefihrten Autoren knupften mit ihrer Auffassung des “klassschen' Kinglers an enen
Geniegedanken an, der bereits von dem "Rembrandtdeutschen’ Julius Langbehn und seinen
Anhéngern vertreten worden war.?® Langbehn, der sich in sdnem &uRerst enflussreichen,
kulturkritischen Buch ,,Rembrandt as Erzieher”, mit dem empfundenen "Vefdl™ deutscher Kungt
und Kultur der Griinderzeit auseinandergesetzt hatte, haite ein “Zeitalter der Kunst™®™ prophezeit, in
dem die kiinstlerische und gesdllschaftliche Erneuerung, die , geistige Wiedergeburt2”? Deutschlands,
durch kingtlerische Genies, sogenannte “Geistes- oder Kunstpolitiker™ erfolgen werde:

»Der Kungtpolitiker hat fir die geistige, wie der Physiker fir die materielle Wdt die beherrschenden
Formeln anzugeben. Er hat die inneren Bedirfnisse seines Volkes zu fixieren; er s0ll dessen
Mundstiick in Bildungsfragen sein, Ja, er soll in gewissem Sinne Prophet sein.“?"

Der Anhénger und Nachlassverwalter Langbehns, Benedikt Momme Nissen, bezeichnete Langbehn
in sainem Vorwort zur Auflage aus dem Jahr 1922 sdbst ds einen dem ,, Gesnnungsade”

%7 |_anglotz, Uber das Interpretieren griechischer Plastik, S.8. Vgl. auch die Verwendung des Begriffs bei Werner,
Deutsche Plastik der Gegenwart, S.53 u. S.128. Der Begriff des Kunstwollens wurde hier durch den des
LStilwollens®  ersetzt. Werner spricht auch vom ,bewuften Stilwollen® beziehungsweise von einem
»Kunstwillen®.

%8 |_anglotz, Ernst: Die Darstellung des Menschen in der griechischen Kunst, Bonn 1941, S.13. Langlotz spricht
von der ,Fahigkeit, die es dem seltenen Menschen vergonnt, schopferisch am Kosmos des Lebens
mitzuwirken®. Langlotz, Die Darstellung, S.9.

#9\/gl. hierzu auch die dhnlich zentrale Rolle des Kiinstlers bei Stefan George in seiner Funktion als Seher,
Prophet und Gesetzgeber innerhalb eines elitér-aristokrati schen Gefol gschaftskrei ses auserwahlten Jinger.

0 | angbehn, Julius: Rembrandt als Erzieher. Von einem Deutschen (1890), 50.-55.Aufl., Vorwort von Benedikt
Momme Nissen, Leipzig 1922.

71 \/gl. Langbehn, S.181: , Das perikleische Zeitalter beginnt erst 50 Jahre nach der Schlacht bei Marathon; und so
wird auch Deutschland wohl die ihm von Moltke prophezeiten 50 Jahre Waffenbereitschaft abwarten miissen,
ehe es zu einer neuen Hochbl Ute seines Gei steslebens entgegengehen kann.”

272 |_angbehn, S.226.

7B angbehn, S.234. Uber die Aufgaben des Kunstpolitikers vgl. auch S.233f: ,Seine Tétigkeit muRR eine
umfassende und ganz besonders eine zusammenfassende sein; er muld sich zurlickhalten von den falsch
Gebildeten und muR sich halten an das Volk; und das Volk muf3 zu ihm halten. Die im Volk vorhandenen
kunstlerischen Kréfte zu nutzen, unbekannte ans Licht zu ziehen, neue Kréfte zu wecken und vor allemin einer
der mehreren Kiinste selbst schopferisch zu sein, ist die Aufgabe des Kunstpolitikers.”
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angehorenden deutschen ,, Geistespolitiker“?™ und ds ,, |dedpolitiker*?”. Die der Kunst und dem
Klnstler zugesprochene Fihrungsralle griindete wie bel Schweitzer und Langlotz nicht auf einem rein
individudisischen Kungschaffen. Der Individudismus, so Momme Nissen, s gebunden an
» Tradition und Erbtugend” und daher von einem Pseudo-Individuaismus zu unterscheiden, ,,der auf
Loddsung von nationder, geschichtlicher, rdigidser Lebensgemenschaft oder gar auf eine(r) jeder
gesdIschaftlichen Ordnung feindliche(n) Selbstherrlichkeit“?™ griinde.

Die Rolle des schopferischen Genius ds Fuhrer fand bel Schweitzer im zeitlosen “klassschen
Kindler ihre Erflllung. In seine Arbaiten, ebenso wie in Untersuchungen zur griechischen Plagtik bel
Langlotz, schimmert nicht nur, wie Wimmer anmerkt, ,,der Einflul3 der Menschenbilddiskusson
durch“, wonach der ,(genide Uber-) Mensch (...) an Freiheit gegeniber dem kulturellen
Schicksa“?”" gewinne, sondern auch das Filhrerprinzip auf dem der nationasozidistische Staat
basierte.

Die von Langbehn prophezeite Fihrungsrolle des Kingtlers wurde be Schweltzer konkreter.
Schweitzer beschrieb die hierarchisch gegliederte Arbeitsorganisation zur Zeit des Phidias in den
Worten einer militérischen Rangfolge as eine ,, mehrfach gestufte’, |, die sich Uber einer zahlenmédg
breiten Grundlage von Hilfskréften erhob und an den Kommandogtellen auf ene geringere Zahl
hervorragender Bildhauer”, den ,WerkflUhrern®, verengte. An der Spitze, so Schweltzer unter
Berufung auf Plutarch, sténde der ,, Strategos” a's Filhrer einer ,, Heeresabteilung® 2%

»Das Vorhandensain eines engeren Stabes von Werkfihrern deutet im Sinne der Stufenfolge (...) auf
ene monarchische Spitze der Organisation hin. Die kindlerische Gleichgerichtethait dieses
Fuhrerstabes und die Geschlossenheit der Fries und Giebd Ubergreifenden Stilentwicklung lassen
nach einer enheitlichen, das Ganze tragenden und lenkenden kiingtlerischen Kreft fragen. Se ist
dlenthalben zu spiiren.“”

Phidias avancierte bei Schweitzer zum “Filhrer der Werkscharen'®, an dessen Seite und in

Freundschaft verbunden der andere, politische ,, Schopfer der Kunstbliite Athens‘?*, Perikles, stehe.

24 |_angbehn, Rembrandt als Erzieher. Vorwort Benedikt Momme Nissen, S.5.

"> Momme Nissen, S.25.

2 Momme Nissen, S.43f.

T \Wimmer, S.224.

2’8 schweitzer, Um Pheidias, S.259ff.

?" Schweitzer, Um Pheidias, S.261.

%0 Der Gedanke der , klassischen Werkgemeinschaft* war 1937 auch von Hans Rose, der allerdings die Frage nach
den griechischen Kunstlerindividualitéten und dem Begriff des Genialen als fir die griechische Klassik
irrelevant ablehnte, als Voraussetzung fur die Objektivitdt und Notwendigkeit des klassischen Kunstwerks
genannt worden. Rose, S.127-133. Vgl. auch S.44: , Klassische Werke kdnnen geistvoll sein, aber nicht genial,
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Die Zusammenarbat von gaatlichem und kingtlerischem Fuhrer sowie die Pardldiserung beider
Aufgaben in der Kunstmetepher des “Bildhauers as eines Koérper- und Stastenbildners wurde zu
einer wesentlichen Voraussetzung der Vewirklichung des “Klassschen. Die Langbehn “sche

Vorgtelung des Kinstlers as Filhrer oder des Fihrers as Kiinstler®?

- beiden gemeinsam i die
Schopfung enes neuen Menschengeschlechts in ihrer T&tigkealt der postiven und negativen Audese,
der Selektion und Elektion - wirkte auch bel Hans Rose nach, der sowohl im ,, Filhrergedanken* as
auch im , Rassegedanke’ eine , Wendung**®® hin zum Klassischen zu erkennen glaubte. Uber die
gleichgeartete Tétigkeit von Fihrer und Bildhauer wurde 1934 in einem Aufsatz mit dem Titd ,, Kunst
und Rasse* geduldert:

,Der Nationasozidismus begnigt sich nicht damit, Macht auszullben, er greft gestadtend am
Volkskorper selbst zu, bekennt sich zu den ewigen Gesetzen der Audese (...). Die Aufartung des
Volkes und die Moglichkeiten eines neuen rasssch bedingten, kingtlerischen Gestaltens gehdren
untrennbar zusammen.*?%*

Das Ided des Kungtpolitikers und Kingtlerfiihrers war im “Dritten Reich’, wie schon bel Langbehn
en ditéres, aristokratisches. In Paul Schultze-Naumburgs Buch Uber die ,,nordische Schonheit”
wurde dieser ditére Geniebegriff ins "Rassische’ gewendet. Phidias habe dem Add angehdrt, dso
jenen die ,,das Schonheitanbild des eddsten nordischen Menschen im Blute tragen”, weshalb seine

«285

Werke ,artgemal3* > sden. Dass von solchen “Fihrerquditéten” immer nur wenige beglingtigt
waren, machte Lothar Tank in seinem Kapitel zu Arno Breker deutlich:

,S0 gewdtige, aus der Vison in die Wirklichkeit ragende und se umformende Sedlenspannungen
werden selbst in gtarken Zeiten immer nur in einem Menschen zu finden sain, dies macht seine
Grole, seine Einsamket, seinen Mythos. Die Vdlker fuhlen nur dumpf, dal3 Veranderungen
ungeshnter Art mit ihnen geschehen. (...) Der Kiingtler aber fuhlt, &hnlich und doch ganz anders wie

der politische Fuhrer eine starke Sedlenspannung in sich. Er fuhlt die Verpflichtung, diese Spannung

weil das Geniale eine subjektivistische Geisteshaltung voraussetzt, die der Klassik unbekannt war. Ebenso ist
dasWort ,,KUnstler* in klassischen Zusammenhangen nur bedingt verwendbar.”

%1 Schweitzer, Um Pheidias, S.263.

%2 (Jber der gleichgearteten Aufgaben des Kiinstlers und des politischen Fiihrers als Bildner und Erzieher des
Volkes vgl. auch Momme Nissen, S.39: ,,Manner missen die Masse fihren. In fester Ordnung soll sich der
Volkskorper aufbauen bis zu seinem Haupte hin.(...) Um die Faulnis auszurotten, um den Pobelgeist auf alen
Gebhieten zu wehren, gilt es zu kémpfen: das Edle muf3 sich vom Unedlen scheiden.”

% Rose, S. 11 und 13.

%4 Schulz, Wolfgang.: Kunst und Rasse. In: Volk und Rasse, 9.Jg. 1934, H.9, S.271-274, hier S.274.

%5 Schultze-Naumburg, Nordische Schénheit, S.129.
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in sainem Werke vergeidtigt, entmateridisert, aufzunehmen und - soweit seine Kraft reicht - zu
|6sen. %

Bei Breker ds dem , bedeutendsten deutschen Bildhauer der Gegenwart“?®” wurde wie bei keinem
anderen Bildhauer im “Dritten Reich’ das Image des “klassischen” Bildhauers kultiviert und medid in
Szene gesetzt - wie sch umgekehrt Hitler ds Kingler, Schopfer des “neuen Menschen™ und as
Kungsachvergandiger profilierte. Seit 1941 arbeitete Breker as "Flhrer einer Werkdtatt in
Wriezen - der ,, Steinbildhauerwerkstétten Arno Breker GmbH* - die eher eéinem industriellen
Grofunternehmen ds einem Kingtleratdier glich. Im Jahr 1943 waren dort 46 Personen, darunter
2wolf Bildhauer sowie franzodsche Kriegsgefangene beschiftigt”® Von der GroRe des
Unternehmens gewinnt man in  dem Kulturfilm ,Armo Breke® (1944), dea ds
» Personlichkeitsaufnahme’  charakterisert wurde, einen Eindruck. Eine Filmszene zeigt, wie der
"Bildhauerfihrer” Breker die Werkstait “durchschreitet’, wahrend er die Arbeit seiner namen- und
gesichtdosen ,, Gehilfen* , Uberpriift**®°. Eigens betont wurde, dass es sich bei Brekers Werken nicht
um individuelle kiingtlerische AuRerungen handle, sondern diese aus dem Geist der Zeit entstanden
saien. Dass es sch dabel um eine enge Zusammenarbeit mit den politischen Fihrern handelte, wurde
besonders hervorgehoben. In der Inhdtsangabe zum Brekerfilm wurde betont, dass der Fim die

20 verzeichne. Das

»Wandlung von reiner kiinstlerischer Aussage zu ener politischen Aussage
Einvernehmen zwischen Hitler und Breker beziehungsweise dem Architekten Speer und Breker,
nicht nur auf kiingtlerischer Ebene, wurde in den Medien ausdriicklich erwahnt. So beispidsweisein
dem Wochenschaubericht Uber die gemeinsame Besichtigung und kinstlerische Bestandsaufnahme
des besetzten Paris durch Hitler, Speer, Breker und den Architekten Hermann Giesder.

Die Betonung des "Kampferischen und des “schopferischen Willens' in den Besprechungen zu
Brekers "Genius weist diesem auch einen aktiven, bewussten Part be der Gestdtung der

Kunstwerke zu. Er igt nicht nur passv Gelenkter, nicht nur von "Kréften' bedrangtes "Medium’,

2% Tank, S.108f.

%7 Rittich, Arno Breker. Ausst.-Kat. KéIn, S.34.

%8 7u Brekers Werkstattbetrieb vgl. Magdalena Bushart: Arno Breker (geb. 1900) — Kunstproduzent im Dienst der
Macht. In: Skulptur und Macht, S.155-158. Vgl. auch den Artikel von A. Bische: Landschaft und Werk.
Sommerlicher Besuch bei Arno Breker in Wriezen an der Oder. In: Pariser Zeitung v. 23.8.1942, S.23. Uber die
Breker “sche Bildhauerfabrik wurde auch in Frankreich berichtet. Dass Breker franzdsische Kriegsgefangene
beschéftigte, wurde in der franzdsischen Presse Uberaus positiv aufgenommen. Vgl. den Artikel ,Des
prisonniersfrancais au service del"art. In: L “lllustration, 11, Dez. 1943, S.364.

%9 synchronisationstext zum Film “Arno Breker', BA Koblenz.

0 Der Kommentar im Film lautet: , Diesem leidenschaftlichen Drang zur Verkérperung des Subjektiven konnte nur
ein Wandel im Weltanschaulichen zu der Form kl&ren, die Gber dem Einzelnen wieder das Allgemeine sieht. Das
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sondern hat durch seinen besonderen Status eine ihm auferlegte kédmpferische Aufgabe zu erfillen.
Sein kémpferisches “Flhrertum™ as Bildhauer ruckt ihn in die Ndhe des Geniegedankens, wie er
1937 von Hans Rose formuliert wurde. Zwar s&i, so Rose, das ,, Wesen des Genius* Ausdruck und
Folgeerscheinung der ,, subjektivistischen Denkrichtung”, in der es nur Auffassungen, ,,unzéhlige
subjektivistische Spiegelungen*?* und folglich keine objektive, klasssche Norm mehr gébe. Er
meachte jedoch in seiner Abwertung des Genies eine Einschrénkung. Das Genie kommt bel Rose erst
dann zum Einsatz, wenn in Zeiten des "Vefdls' - d.h. fur Rose in der nachklassschen Zdt sowiein
der eigenen jlingsten Vergangenheit vor der “Machtergreifung” - die “subjektivistische Auflésung’
bereits vollzogen sai und das Genie, auf Grund seiner besonderen Anlage, in seiner einheltsstiftenden
Funktion die , Krafte*? wiedervereinige und so in den Stand eines werteschaffenden Subjekts,
eines Retters erhoben wiirde:

»2Anderersats gehort es aber zu den Gehemnissen des Genies, dal3 es nicht subjektive Launen
erzeugt, sondern dal3 es zum Exponenten derjenigen Gefuihle wird, die die Allgemenheit bewegen.
Insofern ist der genide Einzelne schliefdich doch Sprecher fir das Ganze. (...) Es it daher die
Aufgabe des Genies, sténdig die Kluft zwischen gegenséitzlichen Auffassungen zu tiberbriicken.*?*
Dass derleé Kongruktionen des kéampferischen Kinglergenies ds “Fihrer™ und "Mittler” zu
dlgemeingiltigen, hoheren Wahrheiten auch das Sdbstversandnis Brekers bestimmten, zeigt Sch in
seinem ausgepragten Sendungsbewusstsein ds Kingler und in seiner Hoffnung auf offentliche
Auftrége, die ihm die Verbindung zwischen Kungt und Volk zu gewdahrleisteten schienen. In seinem
Unverstandnis gegentiber der ungegenstdndlichen Kunst der Nachkriegszeit sowie der Moderne
aulert dch das Unbehagen an ener Kungt und Kultur, die keine dlgemenverbindlichen
gedIscheftlichen Idede, keine snnbildlichen Ordnungen fur die Gesdlschaft bereitstelen. Seine
Kritk gdt damit auch dem Kunglerindividuum, dessen Kunst und Formensprache die
Allgemeinverstandlichkeit einbiiRe® Dass e sich mit seinen Aussagen auf dem Boden der
nationdsozidigischen Kungideologie mitsamt ihrer Diffamierung des “subjektivigisch™ arbeitenden
Kinglers befand, war von Breker nicht reflektiert worden. Trotz seinem Bemihen um eine

offentliche Kungt und seinen zahlreichen Staatsauftrégen in der Zeit des deutschen Faschismus

Empfindliche ist abgel 6st durch Kraft (...). Aus dem Gesicht des Augenblicks erwuchs das Monument (...). Das
Werk des Kinstlers wird zum politischen Bekenntnis.* An dieser Stelleist eine Biiste Hitlers eingeblendet.

! Rose, S.131f.

*? Rose, S.128.

% Rose, S.132.

#4v/gl. Breker, Schriften, S.171.
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verdand sch Breker bis zu seinem Tod ds véllig unpolitischer Mensch. Ausgerechnet Robert
Scholz, der Hauptschriftleiter der offizidlen Kungzetschrift im Nationdsozidismus ,,Die Kungt im
Deutschen Reich” aul3erte sich in seiner Besprechung der Memoiren Brekers tiber einen ,, Umstand”,
der die politischen Kritiker Brekers verbl Uffe, dass dieser namlich kein ,,homo politicus® gewesen sl
und seine , Aufgabe ds eine rein kilngtlerische * verstanden habe. Zog sich Breker auch nach dem
"Dritten Reich’ auf saein vermeintlich unpolitisches Bildhauerdasein zuriick, so wird in sainen
AuRerungen sowie in der gpologetischen Nachkriegsrezeption Breker “scher Kunst doch deutlich,
dass er mit seinem gestaterischen Ided des intakten “schénen Menschen™ nicht nur &sthetische
Anschauungen vertrat, sondern - wie saine abwertenden AuRerungen zur Kunst der Moderne
belegen - die Verantwortung splrte, einem breiten Publikum auch ethische Grundanschauungen
durch sein Werk zu vermitteln trachtete. Breker, der Sch in aufwendig gestateten Publikationen gern
ds ,Prophet des Schonen“ feern lield, sent damit in der Tradition des Langbehnschen
"Gegtesaristokraten’ und “1dedl politikers*®, der im Bewusstsein einer ,, umfassenden Kulturkrise*?’
mit kinglerischen und erzieherischen Mitteln zur Reform beziehungsweise “Rettung’ der eigenen
Gegenwart beizutragen hoffte®® In einem Zirkelschluss wollte Breker den Faschismusvorwurf auf
die Kingler der Moderne aowdzen, denen er auf Grund der von Brekers empfundenen
Unvergténdlichket ihrer Kunst undemokratisches Verhdten unterstdite”®. Seine eigene Person
dellte er in das Licht des hehren, “klassschen' Ideden - in der Nachkriegszeit wieder
gleichbedeutend mit humanistischen Idedlen - verpflichteten Kingtlers, der lediglich seine Pflicht

300

gegeniiber dem "Volk™ erflille.

5 Scholz, Arno Brekers Erinnerungen, S.13.

26 Frappierend in diesem Zusammenhang ist auch Brekers Charakterisierung des “Fihrers’, dessen
"Bescheidenheit™ und kiinstlerische Begabung Breker betonte. Lienen, Breker Arno: , Es gibt keine volksnahe
Kulturpolitik mehr*, S.25. Dies erinnert an die Eigenschaften, die Julius Langbehn und Momme Nissen von dem
zukiinftigen FUhrergenie erwarteten: ,, An die Spitze aber gehort - der Bescheidenste. Momme Nissen, S.39.

#7 ienen, Arno Breker: , Es gibt keine volksnahe Kulturpolitik mehr*, S.24.

#8\/gl. Anne Domm-Maurer: Der “klassische’ Hans von Marées und die Existenzmalerei Anfang des 20.
Jahrhunderts, Diss., Frankfurt aM. 1989, S.143: ,Das “Apolitische’ als vermeintlich “deutscher Wesenszug
kennzeichnet das Selbstverstandnis von Intellektuellen und Kinstlern bisin die 40er Jahre.”

29 \/gl. auch Breker, Schriften, S.98: , Niemand, der meiner kiinstlerische Arbeit betrachtet, objektiv beurteilt, kann
guten Gewissens argwohnen, sie diene faschistischem Gedankengut. Die Darstellung des Menschenbildes
nach meiner Vorstellung ist eine klare Absage an alles Inhumane.”

%9 |n einem Artikel in, Nation Europa* wird das K unststiick fertiggebracht Brekers Schaffen firr das “Dritte Reich’
zu unterschlagen. Uber sein , klassische Periode von 1930-1945* wird lediglich geduRert: , Breker widmete sich
in erster Linie dem menschlichen Korper in seiner vollen Nacktheit und Schonheit. Der Staat als Mézen machte
es moglich, Skulpturen in UberlebensgréRe zu schaffen.” In: Nation Europa, Juli 1973, S.22.
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3. Zur historischen Bedeutung des K lassischen':

Deutsch-Griechische Verwandtschaft: “Deutsches Wesen™ und “Deutscher Stil”

,DasWort "klassisch™ hat fr uns etwas Erkdtendes. Man fiihlt sich von der |ebendigen bunten Welt
hinweggehoben in luftleere R&ume, wo nur Schemen wohnen, nicht Menschen aus rotem, warmen
Blut. “Klasssche Kungt™ scheint das Ewig-Tote zu sein, das Ewig-Alte, die Frucht der Akademien;
ein Erzeugnis der Lehre und nicht des Lebens>*

»Die Macht des Klassschen berunt auf dem Eindruck der Fiille, die durch das Mal3 beschrankt ist,
und die Kraft, die durch den Willen beherrscht wird. Durch die abgeklarte Form missen die
Urgewat und die Leidenschaft, die jede groRRe Kungt erfiillen, hindurchleuchten.*3%

Der Verglach zwischen Heinrich Walfflins Empfinden der Ausstrahlung antiker Skulpturen auf einen
Betrachter und Rodenwaldts "Erlebnis’ des Klassschen zeigt, dass sich seit dem Ende des 19.
Jahrhunderts die Rezeption gegentiber griechischer Kunst entscheidend gewanddt hatte. Betonte
Wdlfflin die "Fremdheit’, das “Tote und den "Formadismus griechischer Kungt, so trat bei
Rodenwadt die Unmittelbarkeit des Erlebens und die “Wirkungsmacht', wie se auch Brekers
"klassischen” NS-Werken zugeschrieben wurde, in den Vordergrund. Der Wandel der Beziehung zu
griechisch-klassscher Kungt steht im Zusammenhang mit vor der Jahrhundertwende einsetzenden
Bestrebungen in Deutschland - auch as Reektion auf die beginnende Moderne - einen pezifisch
deutschen Stil zu begriinden beziehungsveise in der kunstigeschichtlichen Forschung nach den
Sonderleistungen der deutschen Kunst zu fragen.®® Die Rezeption des “Klassschen™ im “Dritten
Reich’ und die hieraus resultierende Forderung an die deutschen Kiingtler, sch an den Werken der
griechischen Antike zu orientieren, lief3 Sch nicht ohne Widerstdnde, die vor alem aus den Reihen
volkisch-nationaler und auch feministisch-rassistischer Kreise kamen, durchsetzen. Die Kontroverse
um klass sch-deutsche beziehungswei se germanisch-valkische Kungt wurde in den Zwanziger Jahren
intengv gefuihrt und setzte Sch bisin die Vierziger Jahre fort.

%L \Welfflin, Heinrich: Die klassische Kunst. Eine Einfiihrung in die italienische Renaissance, Miinchen 1899, S.1.

%02 Hege, Walter/Rodenwal dt, Gerhard: Die Akropolis, Berlin 1930, S.3.

83 \/gl. hierzu Mommsen, W.G.: Die Herausforderung der biirgerlichen Kultur durch die kiinstlerische Avantgarde.
Zum Verhdtnis von Kultur und Politik im Wilhelminischen Deutschland. In: Geschichte und Gesellschaft.
20.39., H.3, Juli-September 1994, S424-444,
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Die Kontroverse®™ um die Gdltung der Antike oder der “Alternative™ einer “nordisch-germanischen’
Kung ds Stlided war in Deutschland zunéchst weniger mit dilistisch-formaen Fragestellungen
verbunden gewesen, ds vielmehr mit der Frage nach dem "Wesen' der Deutschen und ihrer Kungt,
es wurde zu enem ,Problem des Lebensgefiihls®®. Die Diskusson, eingddtet durch die
Problematiserung der Dudité des deutschen Geges in Wilhdm Worringers Habilitationsschrift

,Formprobleme der Gotik*3®

, wurde Uber den Konflikt der Gegensatzpaare “klassisch/gotisch®
sowie “faustisches Wesen der deutschen Sedle’ gegeniiber “griechischer Wesensart” ausgetragen.®”’
Die vermeintliche ,, Doppelnatur“>*® der Deutschen wurde von vélkisch-germanischer Seite mit der
Betonung der Eigengandigkeit deutscher Kunst gegentiber fremden Einfllissen nicht anerkannt,
sodass man beispidsweise auch die Renaissance as Uberfremdung germanischer Kunst und des
nordischen Wesens empfand:

»Der deutsche Gelst kennt keine Anleihe! Da die Kunstschdpfung eine Tat der volkischen Sede i,
S0 it klar, dal3 unsere gotischen und friheren Kingtlervorfahren nichts anderes snd ds Gelster von
unserem Geist und Blut von unserem Blut.“3®

Die Kampagne gegen die antike Kunsttradition wurde von Gruppierungen wie der “Deutschen
Kunstgesdllschaft™ und dem “Deutschen Frauenkampfbund® betrieben, die bereits in den Zwanziger
Jahren ebenso gegen die kiinstlerische Moderne polemisiert hatten.*° So beklagte die dem vélkisch-

nationalistischen Spektrum angehdrende Schriftleiterin der “Deutschen Kungtkorrespondenz', Bettina

%4 Ausfiihrlich behandelt bei Wolbert, Klaus: Die Nackten und die Toten des , Dritten Reiches*. Folgen einer
politischen Geschichte des Kérpersin der Plastik des deutschen Faschismus, Gief3en 1982, S.91-111.

3% Weitmann, Die Problematik des Klassischen, S.158.

%% \Worringer, Wilhelm: Formprobleme der Gotik, Miinchen 1911, bes. S.77f.: ,Die Gotik war ihrem innersten
Wesen nach irrationell, Uberrationell, transzendental gewesen: jetzt tritt die verinnerlichte Rationalitét
klassischer Harmonie und klassischer Gesetzméalligkeit als verfuhrerisches Ideal an den zum Individuum
gewordenen Menschen heran, jetzt hofft er, der die Kraft nicht mehr hat zum idealen Uberschwang
transzendentalen Wollens, in jener hohen idealen ratio, durch jene ihm so ferne und unerreichbare klassische
Harmonie von sich selbst loszukommen, sich von seiner inneren Misere zu erlsen.”

%7 Ein Verfechter des deutsch-faustischen Wesens, das im strikten Gegensatz zum griechischen Wesen - ablesbar
an Skulpturen von Phidias und Polyklet - stehe, war Spengler. Vgl. Oswald Spengler: Der Untergang des
Abendlandes - Umrisse einer Morphologie der Weltgeschichte (1919), Minchen 1936, S.322ff.

%8 \/gl. Albert Dresdner: Die Erlebniswelt des Altertums und des Gymnasiums. In: Neues Leben im altsprachlichen
Unterricht, Berlin 1918, S.3-54, hier S.3: ,, Das historische Schicksal der deutschen Bildung ist ihre Doppel natur.
Sie hat eine rein germanische Quelle in jedem Geiste, den wir kurz den gotischen nennen, und hat sich doch
wiederum tief mit dem antiken Geist durchsetzt. Sie strebt mit jenem ewig Irrationalen, Unbegrenzten,
Subjektiven, Mystischen; sie sucht mit diesem das Rationale, Begrenzte, die objektive Form und durchsichtige
Klarheit. Sie kann jenes Element nicht preisgeben, ohne ihre Urnatur, dieses nicht, ohne ihre Geschichte zu
leugnen.” Zit. nach Domm-Maurer, S.173.

%% Steppes, Edmund: Vélkische Kunst. In: Vélkischer Beobachter 188, 14.9.1932. Zit. nach Wolbert, S.94.

810 7y vélkischen Kulturbestrebungen vgl. Hildegard Brenner: Die Kunstpolitik des National sozialismus, Hamburg
1963, S.7-34.
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Feistel-Rohmeder®*! 1930, dass an der Berliner Universitét Vorlesungen Uber griechische und
romische Kunst abgehalten wirden, aber ,,Uber deutsche Kungt” suche man vergebens nach einer
Verangatung®?, denn, so diesalbe Autorin 1931:

» Wir and heute sehr empfindlich geworden gegentiber dlem Fernhergebrachten, und sai es selbst die
hellenistische Schonheit. %'

Aber schon 1933 war Feistel-Rohmeder unter Anpassungsdruck geraten. Sie entschied sich bel der
Kontroverse zwischen Vertretern der ,,gotischen Linie* und denen des ,, mittell&ndischen Stiles®, die
durch die Plane Troosts fur das "Haus der deutschen Kungt™ in Minchen entbrannt war, fur die
Rechtfertigung des,, Mittdlandischen”:

»Ich bin mir bewul¥, dal3 man meine Stellungnahme viderorts fir einen Abfdl von der Lehre des
unbedingten Germanentums erkléren wird (...). Und dasal denn (...) darauf hingewiesen, dal3 gerade
heute die Herrlichkeit der einstigen Mittelmeerkung ds die hochste Blite einer nordischen Kultur,
einer von nordischem Herrenvolk auf einer andersrassigen Unterschicht erzeugten Bildung angesehen
wird. 3

Aber vide Kunstheoretikerlnnen wehrten sich gegen die Ansicht, dass die nordischen Menschen
sch die Kulturen von Griechen und Rémern angesignet héter™™, und beharrten weiterhin auf der
Eigensténdigkeit der germanisch-deutschen Kungt. Als Vorbilder einer wahrhaft deutschen Kunst
gaten auf der Seite der “germanischen’ Vertreter Werke aus der Zeit vor Beginn der Renaissance.
Die amn haufigsten genannten Prototypen nordisch-germanischer Kungt waren die Skulpturen von
Naumburg und der Bamberger Reiter®® Mit der Hervorkehrung der “nordischen’ Wesensart
wurden auch diligtisch-formae Kriterien benannt. So aul3erte Mela Escherich tber das “nordische
Formgefiihl™, Worringers “Formprobleme der Gotik™ zitierend:

311 Feistel-Rohmeder gehérte 1920 zu den Griinderinnen der , Deutschen Kunstgesellschaft“. Uber ihr , Wirken®
berichtet F. Roh: Entartete Kunst. Kunstbarbarei im Dritten Reich, Hannover 1962, S.79-81, in dem Kapitel , Die
grofRe Schimpferin®.

%12 Fejstel-Rohmeder, Bettina: Deutsche Kunstkorrespondenz, Fol. 40/41, Gilbhard/Nebelung 1930. Zit. nach: Dies.:
Im Terror des Kunstbolschewismus - Urkundensammlung des deutschen Kunstberichts aus den Jahren 1927-
33, Karlsruhe 1938, S.109.

13 Feistel-Rohmeder, in: Deutsche Kunstkorrespondenz, Fol. 49, Heuert 1931. Zit. nach: Dies.. Im Terror des
Kunstbol schewismus, S.143.

34 Feistel-Rohmeder. In: Deutscher Kunstbericht, Fol. 74, Ernting 1933. Zit. nach: Dies: Im Terror des
Kunstbol schewismus, S.199f.

#5\gl. George L. Mosse: Ein Volk, ein Reich, ein Fihrer. Die vélkischen Urspriinge des Nationalsozialismus,
Konigstein/Ts. 1979, S.78ff.

38 Auch Wilhelm Pinder, in seinem Bestreben die Sonderleistungen deutscher Kunst zu benennen, stellte die
mittelalterliche Kunst der Deutschen als das Nordische gegen den Schematismus der Kunst der Antike. In:
Ders.: Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zur Renaissance, Berlin 1914. Zu Pinders
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,Das Germanische kennzeichnet sch durch den ornamentalen Charakter, der von den frihesten
Anfangen zur Gotik treibt. Esist der Kult von Linie und Bewegung, in bestandigem Kampf begriffen
und darin zunehmend erstarkend, wider Form und Ruhe, der Antike Wesen. (...) Und die Bewegung
segt. Nie wird die klasssche Ruhe voll erreicht. Sie ist das Idol, nicht das Ideal der nordischen
Kungt (...), aber nicht Art von ihrer Art.“3"

Die "Wesenheftigkeit™ des deutschen beziehungsweise griechischen Menschen und forma-tilistische
Fragen wurden anadlog gebraucht. Antike und Griechentum wurden auf das in der Skulptur
dargestellte Menschenbild verkirzt. Kritiserte man die griechischen Skulpturen in ihrer normativen,
formaen Gesstzmadigkeit, ihrer Harmonie und Ruhe as “undeutsch’ und “wesensfremd’, so sah man
darin zugleich ,,jene Prinzipien in der Kungt weitertransportiert, die man auch in der europédischen
GesdIschaftsentwicklung ds “verderblich™ ausgemacht hatte: den Humanismus, die Demokretie, den
Universdismus, den Intdlekt“ **® Dem “Allgemengiiltigen’ des Menschenbildes setzte man ds
deutsch-germanische Wesensart das Individudle, Willenhafte, Ewig-Strebende, die Innerlichkeit
entgegen:

»chonheit der deutschen Kungt ist innerlich ringende Sehnsucht, nicht dul¥erlich madvolle
Vollendung, und ihre Form umschliefd den Gehdt oft zackig und Kkaentig, oft schmerzhaft
undurchsichtig und unharmonisch im klassschen Sinne**°

Auch ds sch die Orientierung an der Kungt der Antike im “Dritten Reich™ bereits abzuzeichnen
begann und man die Theorie blutm&3ger “Rassenverwandtschaft” von Griechen und Germanen
verbreitete, wurde die Diskussion um das deutsche Stilided fortgesetzt.**® Besondere Probleme
bereitete den Kritikern das humanigtische, friedfertige Menschenbild, das se in der klassschen
Skulptur verwirklicht zu sehen glaubten. Im Gegenzug betonten se den agonden Aspekt und das
, Heldische' ¥ im nordischen Wesen, weshalb die griechisch-klassische Skulptur a's verpflichtendes
Idedl abzulehnen sai:

“germanophilen” Tendenzen vgl. Dagmar Editha Lies: Plastik als Gestaltung. Wilhelm Pinders Aussagen zur
deutschen Plastik in den Jahren 1914-1930, Diss. Bonn 1980, bes. S.151ff.

817 Escherich, Mela: Das nordische Formgefiihl in seinem Verhaltnis zur Antike. In: Zeitschrift fir Asthetik und
algemeine Kunstwissenschaft, Bd. 11, 1916, S.28-30.

%18 \Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.92f.

319 K ursel, Otto von: Eigenes und Fremdesin unserer bildenden Kunst. In: Vélkischer Beobachter, 188, 14.9.1923.

0 Stenzel spricht noch 1943 lediglich von , Wahlverwandtschaft* mit dem Griechentum. Vgl. Hermann Stenzel:
Die Welt der deutschen Kunst. Entwicklung, Wesensart und Inhalt des germanischen Kunstschaffens,
Munchen/Berlin 1943, S.151ff.

1 \/gl. Hubert Schrade: Die heldische Gestalt in der deutschen Kunst, Miinchen 1937, S.19ff.
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»Man vergegenwartige sch nur die Unterschiede in unserer Eingelung zum Kriegerischen, zum
Sportlichen, zur Korperkultur, im Gegensatz zum Griechischen. Unsere Eingdlung ist willensméiger
und zielstrebiger auf ein Ziel gerichtet, in dem das Gemeinschaftsdenken |ebendiger hervortritt 3%

Der Konflikt zwischen der Anerkennung griechischer Tradition und dem Beharren auf einer originér
‘germanisch-nordischen’ Kungt liel3 sch mit der Behauptung einer griechisch-germanischen
Verwandtschaft®* zwar schlichten, aber nie ganz ausrsumen. Nach dieser Theorie, der sogenannten
Dorertheorie, war die griechische Urbevdlkerung ,,ds ein Wanderzug arisch-indogermanischer
Sippen aus dem Norden, aus unseren Ostseegebieten gekommen.“*#* Mit der Proklamierung der
kulturdllen Einheit von Germanen und Griecher?™, auf Grund einer “rassischen’ Blutsverwandtschaft
wurde es moglich, die gegensatige Beainflussung und Befruchtung in préhigorische Zeiten zu
verlegen und die geographischen Grenzen des “germanisch-nordischen” Kulturkreises - von
Schultze-Naumburg as ,, Blutkreis>? bezeichnet - zu sprengen und auf die Gebiete ganz Europas,

Adens des gesamten Mittemearraumes sowie auf Telle Afrikes auszuweiten.®’ Der behauptete

%22 schulz, Kunst und Rasse, S.271.

3 Bereits 1920 hatte Hitler in seiner Rede im Hofbrauhaus am 13. August verkiindet: , Diese Rassen nun, die wir
as Arier bezeichnen, waren in Wirklichkeit die Erwecker all (...) der grof3en Kulturen (...). Wir wissen, daf3
Agypten durch arische Einwanderer auf seine Kulturhéhe gebracht wurde, ebenso Persien, Griechenland (...),
und wir wissen, dal? aul3er diesen Staaten Uberhaupt keine Kulturstaaten auf dieser Erde gegrindet wurden.”
Zit. nach Klaus Backes: Hitler und die bildenden Kiinste. Kulturverstandnis und Kunstpolitik im Dritten Reich,
K&In 1988, S.49.

¥4 Himmler, Heinrich 1937, zit. nach Volker Losemann: Nationalsozialismus und Antike. Studien zur Entwicklung
des Faches Alte Geschichte 1933-1945, Hamburg 1977, S.119. Vgl. Himmlers Interesse an der Erforschung der
Antike durch die SS-Forschungs- und Lehrgemeinschaft ,,Das Ahnenerbe“, mit dem ,Gesamtziel”, ,dem
Nachweis der arischen von der Zentrale Deutschland und dem Ostseebecken ausgehenden nordischen
Menschheit in fast allen Teilen unserer Erde und dem Nachweis auch, heute wenigstens, der geistigen
Weltherrschaft des arischen Germanentums ndherzukommen.” Losemann, S.119.

5 Die Okkupierung fremder Kunst und Kiinstler als deutsch war nichts originar Nationalsozialistisches. Bereits
Julius Langbehn hatte eine ,innere Kunstverwandtschaft der Niederdeutschen mit den Griechen* und
, Ubereinstimmungen in der Tiefe ihres Wesens® gefiihlt. Langbehn, S.297f. Den Rang der Deutschen und
damit den deutsch-germanischen Anspruch auf den Ursprung abendlandischer Kultur, wollte auch Ernst
Krause ,in der Vorzeit sichern“, indem er 1893 versuchte, die nordische Herkunft der Trojasage zu beweisen.
Krause, Ernst: Die nordische Herkunft der Trojasage. Glogau 1893. Zit. nach Annegret Friedrich: Das Urteil des
Paris. Ein Bild und sein Kontext um die Jahrhundertwende, Marburg 1997, S.102.

5 Schultze-Naumburg, Nordische Schonheit, S.137. Diese Geschichtstheorie wurde bereits 1935 an Schulen
gelehrt. Vgl. Jakob Graf: Familienkunde und Rassenbiologie fur Schiler, Minchen 1935, S.107. Zit. bei G.L.
Mosse: Der national sozialistische Alltag. So lebte man unter Hitler, Konigstein/Ts. 1978, S.117.

%7 Schultze-Naumburg trat in ,Nordische Schénheit als Schlichter der Kontroverse auf. Man habe seit
Winckelmann, der die ,Zugehorigkeit zwischen antiker und nordischer Kunst richtig gefuhlt, (...) aber die
falschen SchliuRfolgerungen®, namlich die, der Nachahmung antiker Bildwerke, gezogen habe, die , hohe
Erscheinung der griechischen Kunst falsch gedeutet”. Nicht der Germane habe aus der Antike gelernt, sondern
aus eigenem Artgesetz gestaltet. S.138 und S.123f. Diese Ansicht wurde jedoch nicht vom allen Autoren im
Nationalsozialismus geteilt. Bruno Werner vertrat 1940 noch die dltere Meinung, nach der die deutsche
Wesensart von der antiken beeinflusst worden sei: ,, Das Erbe der Antike hat die européische Kunst seit ihrem
Anfang bestimmt. Bei einem Volk wie dem deutschen, wo das Schweifende, Ungestaltete, as tief empfunden
wird (...), weil es sich selbst nicht as abgeschlossenes Sein, sondern als ein sich Entwickelndes, Werdendes
empfindet, scheint (...) die Begegnung mit den Mittelmeerkulturen und ihrem naiven, urspriinglichen Verhéltnis
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,hordische Ursprung**® der antiken Kultur filhrte in der NS-Kunstgeschichtsschreibung dazu -
“abgesichert” durch die rassische Theorie der sogenannten Sdlbstanziehung ‘rasssch’ “Gleichartiger
- von dem verwandtschaftlichen Ersplren einer Kraft, die von den griechischen Kunstiwerken
ausgehe, zu sprechen. Angesichts der Irrationditdt solcher Postulate dulerte Volker Losemann in
sainer Untersuchung zum Fach Alte Geschichte im “Dritten Reich':

,Die ,Lehren der Antike', die Hitler, Rosenberg und Himmler in typisch unenhetlicher Weise
verbreitet sehen wollten, gehdren eher in den Bereich glaubensmédger Verkiindigung und waren
ernsthafter wissenschaftlicher Vermittlung nur schwer zuganglich.*

Allerdings igt gerade in dieser Irrationditét die methodische und ideengeschichtliche Néhe der
archéologischen Strukturforschung der Zwanziger und Dreiffiger Jahre zur NS-Ideologie und ihren
Geschichtsklitterungen zu sehen. Die programmatisch verordnete Antikenadaption im “Dritten Reich’
war von Archéologen und Kungthigtorikern wissenschaftlich und von Rassetheoretikern “biologisch’
begriindet worden.

Was Himmler durch Untersuchungen und Grabungen durch sein ,,SS-Ahnenerbe’ zu beweisen
hoffte®™, gedlang dem Archéologen Kaschnitz auf “theoretisch-intuitiv-wissenschaftlichem™ Weg.
Dieser beschrieb in seinen Arbeten zur griechischen Kunst sowohl das Wesen der klassschen Kunst
ads auch deren Formprinzipien ds einen Verschmezungsprozess aus der nordischen und der
sidlichen Hatung des Menschen und seines “Lebensgefiinls’. Er gab vor die "Gesetzlichket™ des
hellenischen Menschen ds eine fir die Gegenwart guiltige und vorbildliche zu andyseren.

Mal3geblich sind zwe Arbeiten von Kaschnitz, der Aufsatz ,,Zur Struktur der griechischen Kungt”,
erschienen 1937, sowie der Vortrag , Stétten und Bildwerke der agonaen Idee*®'  aus dem Jahr
1936.

Kaschnitz® Arbeiten zeichnen sich dadurch aus, dass er - dhnlich wie die Rassentheoretiker - um die
Struktur des Klassischen zu definieren, bis in urgeschichtliche Zeiten zurtickging, um, so die
Begriindung, jenen Prozess zu deuten, der ,,die Form zum Tréger eines metaphysschen Gehdltes zu

zur Form und Gestalt zuweilen nétig zu sein, um das schweifende Gefuhl (...) zur Kristallisation zu fihren. So
strdmen Uber ein Jahrtausend (...) unaufhérlich fremde Formprinzipien in die deutsche Kunst ein (...)." Werner,
S.15f.

8 \Weigert, S.18.

%29 _osemann, S.174.

¥0vgl. Losemann, S.119.

1 Kaschnitz von Weinberg, Guido: Zur Struktur der griechischen Kunst. In: Corolla Ludwig Curtius zum 60.
Geburtstag dargebracht, Stuttgart 1937, S.45ff. Wiederabgedruckt in: Heintze, Helga von (Hg.): Guido
Kaschnitz von Weinberg. Kleine Schriften zur Struktur, Berlin 1965, S.84-93. Ders.: Stétten und Bildwerke der
agonalen Idee. Abgedruckt in Heintze, S. 216-227.
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erheben vermag*. Sain Zid war es, die griechische Kung as ene ,,grole Ganzhet* darzustdlen,
»adurch die das Schicksal der europdischen und der Ubrigen Mittddmeerwet von Anfang an
verbunden scheint“**, In dieser Neigung zur Aktuaisierung &uRert sich eine algemeine Tendenz der
Strukturforschung, Kunstwerke auf ihre Bedeutung, weniger fur die Antike, as fir die Lebenswelt
der eilgenen Gegenwart zu befragen:

,Dieser Unterschied galt ds irrdevant, da es auf die Erkenntnis des "Wesens' des Kunstwerks
ankam, das als Ausdruck des Absoluten historischen Wandlungen nicht unterliegt. %

Kaschnitz unterschied im 3. Jahrtausend vor Christus zwel aufeinandertreffende ,, Ordnungen®, die er
as ,, europé sch-eurasi schen Formungswillen® auf der einen und as ,, mittelmeerische Formkongtante®
auf der anderen Seite bezeichnete. Das Wesen der eurasischen beziehungsweise der nordischen
Vélker wurde, der “volkischen Variante™ des vermeintlichen deutschen Wesens entsprechend, dsein
individuelles und kampferisch-aktives Streben, einhergehend mit rastloser Tétigkelt, Bewegung,
Leidenschaftlichkeit und Irrationditét charakterisert. So habe sich, nach Kaschnitz, in der Geschichte
der Germanen gezeigt, dass,, das uner<éitlich Forschende, das zu immer neuem Handeln Treibende”,
das ,, Wesen dles Schopferischen”, den ,, Trieb zum Willen* enthalte, aber auch die Moglichkeit der
eigenen Vernichtung, da ,das Mal3, die Grenze und die ales umfassende Ordnung*®** fehle Die
Wesenscharakteristik des sldlichen Menschen wurde dem  entgegengesetzt, ds objektiv-
beobachtend beschrieben. Das Individuum gelte wenig, da dch der enzene ds Tel ener
Uberpersonlichen Ordnung empfinde. Die Aufgabe der Kunst sei daher, das ,, Bild des Menschen zu
formen“ und in Dargelungen der ,ds gdttlich erkannten Strukturgesetze des ewigen Sains' zu
kleden, in Formen des Mahematischen und Kubischen ener datischen und koérperhaften
Ordnung.®* Die gegenseitige Durchdringung, durch welche die erstarrte siidliche Formkongtante
aufgefrischt worden sa, war, nach Kaschnitz, historisch der Beginn der ,, Entstehung des hellenischen
Menschen“3*, Der Hauptakzent der beiden Arbeiten von Kaschnitz liegt auf dem seit dem 1.
Jahrtausend vor Chrigus dch entwickelnden Menschenbild. Hier treffen sch  Kaschnitz'
Uberzeugungen mit Himmlers “Dorertheorie™:

»(...) durch den Einbruch des letzten indogermanischen Stammes der Dorier (...) wird der Boden der

zukuinftigen hellenischen Kultur bisins Tiefste zerrissen und aufgelockert und ist jetzt bereit, im langen

%2 K aschnitz, Zur Struktur der griechischen Kunst, S.85f.

%33 Wimmer, S.139f.

¥4 K aschnitz, Stétten und Bildwerke der agonalen Idee, S.217.
5 K aschnitz, Stétten und Bildwerke der agonalen I dee, S.218.
%6 K aschnitz, Stétten und Bildwerke der agonalen I dee, S.218.
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Zusammenwirken dles Tétigen, Fassenden und Beharrenden (...) ene neue, wirkliche Einhelt aus
sich hervorzutreiben (...).* %'

In der, s0 Kaschnitz, nun erfolgten ,,Besitznahme der siidlichen Korperlichkeit durch den ruhelosen
nordischen Geig” habe dieser saine ,, Gestaltwerdung und Disziplinierung” erfahren. Und zwar durch
den ,Vezcht* und die ,,Unterwerfung* saines willkirlichen Wesens unter die ,, Gesatzlichkeit des
Kosmischen®, der ,.im Weltall wirkenden ewigen Gesetze* 3%,

In dieser Synthese - herbeigefuihrt durch die Unterwerfung des nordischen Individuums durch eine
hohere, ds objektiv erkannte Gesatzlichkelt - offenbarte sich Kaschnitz der dlgemeinguiltige,
normative und beispiehafte Charakter des "Klassschen'. Damit definierte er Klassk ds Kampf und
Auggleich einander entgegengesetzter Elemente, von Statik und Dynamik, von Gebundenheit und
Freiheit.

In dieser Klasskkonzeption von Kaschnitz wird kein humanistisches Prinzip individudler Freiheit
zugrundegelegt. Der Charakter des Hellenischen beruht nach Kaschnitz auf dem ,,Einbau® der ,, Idee
des Agonalen®, das von den ,Energien des Nordischen - urspringlich eine ungeregete Kraft -
herriihre. Die Freiheit des griechischen Menschen sa daher nicht zligellos-individudigtisch, sondern
liege darin begriindet, dass sich der Mensch durch die , Gesetzlichkeit*>* objektiviere.

Mit der Annahme ener Ein- und Unterordnung des Einzelnen unter eine absolut gesetzte, ewig-
guiltige Ordnung klingt das Motiv der Selbstdisziplinierung des Menschen an, der sch im Leben, wie
in den Kunswerken — genauer der mannlichen klassschen Aktskulptur - &ulere. Die
Formkonstanten wurden as an das "Wesen', das Volk, die "Rasse’ und die geographische Region
gebunden verganden. See Auffassung ener solchermal?en von der Geschichte gedsten, autonom
verlaufendenden Kunstentwicklung kam den nationa sozidistischen Rassen- und Kungtideologen mit
ihren Geschichtskonstrukten durchaus entgegen.

Ahnlich wie Kaschnitz glaubte auch der Archéologe Friedrich Matz 1939 , Grundfragen der Zeit*
sowie die Frage ,nach den Beziehungen von Volksum und Form® vom ,griechischen
Gesetzeshegriff“** her beantworten zu konnen. Fiir Matz verband sich die Kraft der Formen in
,2we machtigen Stromen* mit ,,dem deutschen Leben” der Gegenwart. Zum enen Uber den
Traditionsstrang der Uberlieferung und zum andern tber die Annahme einer , Kraft*, die Sich in der

%7 K aschnitz, Stétten und Bildwerke der agonalen | dee, S.218f.
%8 K aschnitz, Stétten und Bildwerke der agonalen Idee, S.219.
9 K aschnitz, Stétten und Bildwerke der agonalen I dee, S.220.
¥0 Matz, Auf dem Wege zum national politischen Gymnasium, S.6.
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direkten Anschauung der Werke, von diesen quas abstrahlend, auf den Betrachter auswirke. Nun,
im Jahr 1939 s der ,Anruf* der ,, griechischen Form* ,,so grof3 wie seit langem nicht*, da dies der
Wille der Ménner sdi, ,die das Dritte Reich griindeten**. Die Stilentwicklung der griechischen
Pagik verlaufe, so Matz, vom Starren zum Lebendigen. In dieser Entwicklung glaubte er das
Zeichen eines “Konflikts der indogermanisch-dorischen und nichtindogermanisch-ionischen “Rassen’
erkennen zu konnen, die schliefdich in einer Synthese zur griechischen Form und zum griechischen
Wesen verschmolzen seien.®* Hans Wimmer, im Bestreben, die archéologischen Strukturforscher
aus dem Zusammenhang faschistischer Kunstideologie zu 16sen, schreibt solche Gedanken ,, mehr der
Hegelschen Didektik as dem Faschismus' zu. Ein solches ,>Outcome< des Rassenkonflikts'>*
habe das NS-Regime nicht gekannt. Dagegen spricht, dass gerade in der, in die Vorgeschichte
verlegten “Rassenmischung’ die beginnende Entwicklung des hochstehenden arischen Menschen
erkannt und entsprechend auch von NS-Kunsttheoretikern aufgenommen wurde.*** Dass eine solche
Auffassung Uber das Griechentum zum anerkannten Allgemeingut in der archdologischen
Wissenschaft wurde, man das 'Neue dieses spezidl “deutschen’ Antikenbildes geradezu
herauskehren wollte, zeigt der von Helmut Berve herausgegebene Aufsatzband mit dem Titel ,,Das
neue Bild der Antike***. Auch hier wurde in einem Beitrag von Ludwig Englert, unter Berufung auf
die d's “objektiv-naturwissenschaftlich™ anerkannte Rassenforschung, die Ansicht vertreten, dass der
agondle Gedanke von , griechischen Einwanderern aus ihrer nordischen Heimat mitgebracht 3%
worden 9.

Kaschnitz gelang es in seiner , generdlen Strukturanayse*®*, ohne dies jedoch am einzelnen Werk
zu bdegen, en mannlich-kdmpferisches und willenamddges Prinzip mit dem “klassischen
Menschenbild in Einklang zu bringen. Das Prinzip des Kampfes zwischen gegenséitzlichen
"Wesensaigenschaften™ s den Skulpturen sdlbst  eingeschrieber™®, gleichwohl die polaren
Gegensédtze - von Starre-Bewegtheit, Ruhe-Dynamik — nur im “fruchtbaren” Augenblick der

¥1 Matz, Auf dem Wege zum national politischen Gymnasium, S.5.

¥2 Matz, Auf dem Wege zum national politischen Gymnasium, S.8f.

3 Wimmer, S.231.

¥4 Diese Theorien sind alerdings vielfaltig und nicht einheitlich. Einer anderen Rassentheorie zufolge war die
arische Rasse auf ihrer Wanderung von Indien nach Nordeuropa in Griechenland gewesen und habe sich dort
die Errungenschaften der griechischen Kultur angeeignet. Vgl. Mosse, George L.: Das Bild des Mannes. Zur
Konstruktion der modernen Méannlichkeit, Frankfurt a.M. 1997, S.221f.

¥5 Berve, Helmut (Hg.): Das neue Bild der Antike, Bd.1, Leipzig 1942.

5 Englert, Ludwig: Die Gymnastik und Agonistik der Griechen al's politische L eibeserziehung. In: Berve, S.224.

¥7Keller, Harald, in: Heintze, H. (Hg.): Guido Kaschnitz von Weinberg. Kleine Schriften zur Struktur, Vorwort,
SXI.

8 Eswird folglich auch nicht am Beispiel griechischer Kampfszenen exemplifiziert.
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Verwirklichung des Klass schen vortibergehend zum Ausgleich gekommen seien. In der Abhandlung
des Archéologen Ernst Buschor zum , Kriegertum der Parthenonzeit“®*, die, 1943 erschienen, vor
alem fur Soldaten geschrieben war®™, wurde schlieflich der Krieger zur Inkarnation des klassischen
Menschen- beziehungswel se Ménnerbildes schlechthin.

Die Vermischung Uberpersonlicher und wesensmdliger Gesetzmddgkeiten aul3ert dch, so die
Anhanger der Strukturandyse, in Formprinzipien des Kunstwerks. Die Betonung der Einbindung des
“nordisch-willenmé&3gen’, bewegten und kdmpferischen Elements in das dtatisch-gatuarische der
dldlichen Formkongtante im Menschenbild der griechisch-klassischen Skulptur Iésst Sch ds ene
Anpassung an Forderungen der volkischen Fraktion andyseren. Die Ambivaenz von Ruhe und
Affekt, Stare und Bewegung, die in den Kunsgtberichten zu Brekers ménnlichen Skulpturen
beschrieben wurde™”, findet in diesen Analysen zum “Klassischen™ der griechischen Skulptur ihre
Erkldrung, oder umgekehrt: es werden entscheidende Kriterien des as “klassisch™ rezipierten,
méannlichen Korperbildes in der Klasskkonzeption der 30er Jahre benannt. Nicht die affektlose
Ruhe und Ausgewogenheit, das “In-Sich-Versunkensein® galt as klassisches Ided®?, das von den
Bildhauern aufzunehmen sai, noch die andere Variante, einer affektiven, bewegten Korpersprache,
sondern, entsprechend der Konzeption des “Klassischen' in der zeitgentssischen Strukturforschung,
die Synthese beider Ansitze**

lhre Pardlde findet diese Klasskkonzeption in der 1936 ausgetragenen Kontroverse um das
gestalterische Idedl der Sportplagtik.** Im Jahr 1936 hatte Werner Rittich die Forderung erhoben,

9 Buschor, Ernst: Das Kriegertum der Parthenonzeit, Burgb.M. 1943, S.6. Eine gereinigte Fassung erschien 1956.
Ders.: Von griechischer Kunst, M inchen 1959.

%0 Borbein, S.240.

%lyvgl. Linfert, Arno Breker und die Franzosen, 1942. Ders.: Deutsche Bildhauer der Zeit: , Seit dem Ende des
Klassizismus bewegten sich die Bildhauer (...) in einer Darstellungswelt zweckfreier, ruhevoller, ja affektloser
Korperbilder, die wie traumend sannen und schauten. Breker war einer der ersten, die etwas von Zweckgeste,
Zugriff und Aktivitét in die Figuren wieder einlief3en, ohne doch die klassisch ideale Bildung in Proportion,
muskuldser Gliederung und Linie ganz zu verlassen.” Diese Ambivalenz der Formgebung hat auch Autoren in
jungster Zeit beschéftigt. So z.B. H. Hinkel, der die ,verkrampfte Spannung“ von Brekers , Bereitschaft"
beschreibt. Hinkel, Hermann: Zur Funktion des Bildes im deutschen Faschismus, Gief3en 1975, S.10. Vgl. auch
Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.73f, der in dieser Gestaltungsweise jedoch lediglich den , eklatanten
Dilettantismus, der noch den technisch perfektesten NS-Plastiken* anhafte, al's erwiesen sieht.

%2 Diese Kriterien wurden dem K lassizismus zugeschrieben, vgl. Linfert, Deutsche Bildhauer der Zeit, 1942.

$3\/gl. dagegen noch Hausensteins Auffassung 1916: ,Wie ist die klassische Form in der griechischen Antike?
Sie hat etwas Wohltemperiertes. Sie vermeidet jeden Exzef3. (...) Sie vermeidet das Provokante. (...) Sie vermeidet
auch den tiefschirfenden Affekt. (...) Kurz - die klassische Koérpergestaltung bei den Griechen zeigt die
schonste Harmlosigkeit der vollendeten Normalitédt.” Hausenstein, Wilhelm: Der Korper des Menschen in der
Geschichte der Kunst, Miinchen 1916, S.311.

%4 Vgl. hierzu ausfiihrlich Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.188-192.
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be der Dargellung von Sportlerskulpturen, ,,den aul¥eren und inneren Zustand eines Augenblicks zu
fassen**®. Es sollten dso naturdistische, bewegte und individuelle Sportlerdarstellungen gestaltet
werden, die die korperliche Anspannung der Sportler in momentanen Bewegungsphasen zeigen
soliten.®® Vorbildlich firr die weitere Entwicklung der NS-Skulptur - 1936 eingeleitet von Breker mit
seinen Skulpturen ,Segerin® und ,, Zehnkampfer - wurde jedoch nicht die Gestaltung Iebendiger
Aktivitdt, sondern die "bewegte Starre’, die Gestatung der kontrollierten Bewegung, die fir Brekers
Werke charakterigisch ist. 1941 revidierte Rittich seine Vorstellungen mit der Forderung an die NS
Bildhauer, die Gestdtung misse den ,kampferische(n) Charakter” betonen, , Trieb und Willen®,
, sromende und steuernde Kraft“®>” miissten zur , Synthese* gelangen.®®

%5 Rittich, Werner: Der Sport in der Plastik. In: Kunst und Volk, Jg.4, H.1, 1936, S.23f.

$6\/gl. auch die Kontroverse zwischen Lewaldt und W. March zum Plastikkonzept des Reichsportfeldes. In:
Alkemeyer, S.350.

%7vgl. die, von Kaschnitz verwendete Terminologie bei der Beschreibung der nordischen und siidlichen
Wesensart.

%8 Rittich, Werner: Sport und Plastik. In: DKiDR, 5.Jg., Fol.1, 1941, S.4. Dass Breker die “wissenschaftliche
Diskussion um das Bild des “Klassischen™ verfolgte, zeigt eine Buchbesprechung Brekers, die er anlasslich der
Olympiade 1936 verfasst hatte. Breker, Buchbesprechung. In: Die Dame, 63.Jg., H.26, S.40. Zit. nach: Breker,
Schriften, S.41: ,Ich nenne das herrliche Olympiabuch von Hege und Rodenwaldt; dann ein sehr schones
Werk: , Die Plastik der Griechen* von Buschor; in diesem Zusammenhang auch den Katalog der prachtvollen
Ausstellung ,, Sport der Hellenen® im Alten Museum zu Berlin.“ Esist anzunehmen, dass Breker sowohl mit den
ideologisch-"rassischen”™ as auch mit den korpersprachlichen Kriterien, die an die ‘neue’ Klassik gestellt
wurden, vertraut war.



76

4. Die Definition des "Klassischen™: Zur Reingtallierung des "Klassischen™ alsNorm

Fur die Archéologen ds den traditiondlen Vermittlern der Antike und Hitern der klassschen
Bildungdtradition ergab sch mit der Riegl “schen Betrachtungsweise, der Ablehnung organol ogischer
Entwicklungsschemata und der Wirdigung der Eigenwertigkeit jeder Epoche, das Problem der
Wertung klassscher Kungt. Riegls Kunsiwollen erlaubte es nicht mehr, klassische griechische Kungt
quditativ as Hohepunkt einer Kungtentwicklung und damit as normativ und algemeinglitig zu
bewerten. Im Bewusstsain, dass dch durch diese Position Begriindungsschwierigkeiten fur die
Behauptung eines a's absolut gedachten Hohepunktes im Klassischen der griechischen antiken Kunst
ergeben, wurde von Gerhart Rodenwadt 1916 die Frage nach einem ,bestimmt definierbaren
Mal3stab zur Beurteilung der nicht nur relativen, sondern auch der absoluten Vollkommenheit ener
Kunst“®® aufgeworfen. Sain Vorgehen begriindete Rodenwaldt damit, dass ene , andysierende
Forschung” die Berechtigung eines Werturteils verneine:

»3e bedritt das Recht, eine Kungt as die objektiv beste zu bezeichnen, und erkannte nur eine
relative Bewertung an, nach der jede Kungt einer Zeit eben die fur diese beste sai. Darnach gébe es
kein Auf- und Abgteigen in der Entwicklung der Kungt, sondern nur eine gleichmaige Verdnderung,
kein Besserwerden (...).“3®

Rodenwaldts Seitenhieb gat auch der zeitgendssischen, modernen Kungt, der, so Rodenwaldt, die
neue wissenschaftliche Anschauung entgegenkomme und ,aus der skeptischen Resignation des
Werturteils das Recht ableite, in ihrem Schaffen**** an primitive Zeiten und Volker anzukniipfen.
Rodenwaldts Verhaftetsain in bildungsbirgerlichen Ideden is ein Reflex auf die Verunscherung
durch die Moderne, die in wilhedminischer Zeit von breiten Kreisen eines kundinteresserten
Publikums abgdlennt wurde**

In einem weiteren Aufsatz, der im selben Band der , Zeitschrift fir Asthetik® verdffentlicht wurde®,
fihrte Rodenwddt aus, inwieweit Wdlfflins Andysen auf die antike Kungt anzuwenden saien.

%9 Rodenwaldt, Gerhart: Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des Klassischen in der bildenden
Kunst. Eine kunstphilosophische Studie. In: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft,
Stuttgart 1916, Bd.11, S.113-132, hier S.114.

%0 Rodenwaldt, Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des K lassischen, S.114.

%1 Rodenwal dt, Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des K |assischen, S.114.

%2 \/gl. Mommsen, Die Herausforderung der biirgerlichen Kultur durch die kiinstlerische Avantgarde, 1994.

%3 Rodenwaldt, Gerhart: Wolfflins “Grundbegriffe’ und die antike Kunst. In: Zeitschrift fir Asthetik und
algemeine Kunstwissenschaft, 11, 1916, S.432ff.
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Walfflins finf antithetischen Paare seiner , Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe!*** hetten prinzipiell
wertneutralen, beschreibenden Charakter. Hingegen wurden sie von Rodenwaldt benutzt, um das
"Klasssche' zu definieren und, um so die exemplarische Bedeutung klassischer Kungt in ihrer
absoluten Vorrangstellung zu “beweisen’ ¥ Rodenwaldts Absicht war nun, das “Klassische' der
klassschen Kungt aus enander widerdreitenden Begriffen abzuleten und damit den obsolet
gewordenen Normbegriff des “Klassschen' wissenschaftlich zu  begriinden beziehungsweise
wiederherzustdllen.®® Beim Versuch einer solchen begrifflichen Definition des “Klassischen™ bei
Rodenwaldt, wurde das “Klasssche™ as Konfliktlosung festgelegt, eine Andicht, die bis ins “Dritte
Reich’ Gdtung behidt. In Rodenwadts Konzeption entwickdt sich die Klassk aus, im Streit
miteinander liegenden, polaren dilisischen Grundhatungen, die er ds Naturnachahmung auf der
einen und Stiliserung auf der anderen Sdite beschrieh.® Rodenwadt definiete "Kungt™ as
gesatzméldge Stiliserung der Natur. Reiner Naturnachahmung wurde mit der Begrindung, dass
, Natur im ganzen® wieim,, @nzelnen® **® nie schon sai, der Kunststatus abgesprochen:

»Zum Kunswerk wird ein Werk erst, indem es nicht nur nachahmt, sondern von seinem Vorbilde
abweicht. (..) Stiliserung, Gesstzmédgkeit, >innere Wahrheit< snd Namen fir diese jedem
Kunstwerk notwendige Eigenschaft 3%

De Prozess von der Naurnechahmung zur Stiliserung wurde von Rodenwaddt mit Kampf-
beziehungsweise Rettungsmetaphern belegt und ds ,,Besiegung der Natur”, ds ,,befreiende Erl6sung
von der Natur® bezeichnet. In vorklassscher Kunst auf3ere sch en linear-plastisches Prinzip,
wohingegen sich in der nachklassschen ein optisch-mderischer Zug ablesen lasse In der
Versthnung dieser Gegensétze wurde das “Klassische'™ erkannt:

»Die beiden widerdretenden Prinzipien der Kungt snd in ihr zur volligen Harmonie versthnt. Damit
ig en begrifflich zu fassendes letztes und hochstes Zid der Kungt erecht. Klasssch ig en

4wl fflin, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst,
Minchen 1915.

%5 vgl. Rodenwal dt, Wélfflins Grundbegriffe, S.441.

%6 Denselben Anspruch vertrat zwanzig Jahre spéter auch Rose. Auch er verwendete die Wolfflin “schen
Begriffspaare als wertende Hilfsmittel bei seiner Analyse des “Klassischen™ , kritisierte aber Wolfflin, der eine
systematische Untersuchung des “Klassischen™ unterlassen habe, die ,Frage nach dem Klassischen
zurlickgetreten sei , hinter das grundlegende Forschen nach den menschlichen Sehformen und der darin
begriindeten natlrlichen und geschichtlichen GesetzmaRigkeit”. Rose, S.21 und 124f.

%7 Rodenwaldt, Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des Klassischen, S.115f. Dieser Punkt ist nach
Rodenwaldt in Lysipps Apoxyomenos erreicht. Fir Rodenwaldt bezeichneten diese Begriffe objektive
Eigenschaften, anwendbar auf jede Kunst. Er distanzierte sich jedoch davon, diese, im Sinne Worringers, as
. Begriffe psychologischer Asthetik, die sich mit dem Wirken des Kunstwerkes befassen, zu verwenden.
Rodenwaldt, S.114.

%8 Rodenwal dt, Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des K lassischen, S.117.
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Kunstwerk, das vollkommen dtilisert ist, ohne von der Natur abzuweichen, so dass dem Bedurfnis
nach Stiliserung und nach Nachahmung in gleicher Weise Genlige getan id. Erst in diesem Moment
ist eine absolut giiltige Erlésung von der Wirklichkeit erreicht.“™

Rodenwadt verzichtete darauf, seinen Befund des “Klassschen' am einzelnen Werk deutlich zu
machen, sodass nicht klar wird, auf Grund welcher formder Kiriterien sch die "klasssche
"Synthese” ausgerechnet an Lys pps Apoxyomenos vollzogen habe.

Das Argumentieren auf der Ebene abstrakter Begrifflichkeit, mit der , ordnenden Funktion®*™ von
polaren Begriffspaaren, wurde in der archéologischen Klassk-Diskusson sait Rodenwaldt zentral.
Das eigentliche Anliegen war, die normative Asthetik und die qualitative Wertung von Kunstwerken
durch die begriffliche Definition des “Klassschen und das Anlegen verbindlicher Mal3stdbe neu zu
begrinden.*? So efasse auch Matz des “Klasssche' ds Ausgleich zweier gegensitzlicher
Formprinzipien. An Stelle von Rodenwaldts Begriff der Naturwiedergabe trat der Begriff ,Form as
Hingabe* und an Selle von Stliserung die ,Form ds Auferlegung*®2. “Freihat” und
"Notwendigkeit™ as die beiden ,, grolken Konstanten des Weltgeistes**™ wiirden sich in Formen der
Kungt aufern. In @nlicher Weise hatte bereits Arnold von Sdis die drei Zeitabschnitte der
griechischen Kung, in den KapitdUberschriften ds ,Befraung’, ,Gesetze der Frehet”,
»~Auflockerung® mit wertenden Formprinzipien wie ,Entkréftung der Form* sowie ,weiche und
weichliche Art“*” in Verbindung gebracht. Die Begriffsdiaektik zur Erfassung der Eigenschaften des
“Klassischen', die bereits am Beispid der Forschungen von Kaschnitz beschrieben wurde, 1asst sich
bisin die dreil3iger Jahre verfolgen. Die antithetische Struktur des “Klassschen', das “Klasssche' ds
Konfliktlésung und die Verknipfung von dlgemenen, kulturdlen Phénomenen beziehungsveise
Wesenscharakteristika mit as “klasssch™ definierten Formkriterien findet bei Hans Rose enen
Hohepunkt. Fir Rose war die Klassk mit einer ,, objektivistischen Denkrichtung” - fur die ihm das
» Fuhrerprinzip* seiner Gegenwart die Gewahr bot - verknipft. Demgegeniiber stehe das ,,Reich der

%9 Rodenwal dt, Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des K lassischen, S.117.

%70 Rodenwal dt, Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des K |assischen, S.125.

¥ Borbein, S.221.

872 K aschnitz “rettet” seinen antinormativen Anspruch, indem er zwar die griechische Klassik als Héhepunkt und
Ausdruck des Seins bezeichnet, jedoch die ,Ganzheit* der Entwicklung beleuchtet, in der nichts als ,, Unkunst*
ausgeschaltet werden dirfe. Vgl. Kaschnitz, Zur Struktur der griechischen Kunst, 1937, S.86.

83 Matz, Friedrich. In: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 23, 1929, S.70ff. Zit. nach
Borbein, S.222. Mit diesen Begriffen ,,Form als Hingabe" und ,,Form as Auferlegung” hatte Pinder 1926 die
polaren Triebkréfte aller Kunstentwicklung charakterisiert, die in der Klassik zu einem flichtigen Ausgleich
kommen. Vgl. Wilhelm Pinder: Das Problem der Generation in der Kunstgeschichte Europas, Berlin 1926, S.145.

¥"* Matz, 1929, S.74. Zit. nach Borbein, S.222.

%% Sdlis, Arnold von: Die Kunst der Griechen, Leipzig 1919. Zit. nach Borbein, S.218.
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Auffassungen*® mit seinem Subjektivismus, wie er sich in den “Verfalgahren' 1918-1933 &ulere.
Die Begriffspaare von Wdlfflin und Riegl wurden auch bel Rose zu Hilfamitteln, um die jewels
herrschende Wedtsicht in ihrer Beziehung zu einer hoheren Gesstzmédgkeit, insbesondere die, der
Gegenwart im Vergleich zu der, der jingsten historischen Vergangenhait, zu charakteriseren:

,Der Wert verlagert sch aus dem vorgestellten Objekt in den Geist des auffassenden Subjekts.
Damit verlagert Sch zugleich der Schwerpunkt einer plastisch vorgestellten in eine optisch aufgefasste
Wedt. (...) Wer sch mit Klassk beschéftigt, wird sch dieses subjektivistische Auffassungs- und
Wertsystem aus dem Kopf schlagen miissen als etwas Zeitbedingtes, dem sich das Phdnomen der
klassischen Kunst nicht zu beugen braucht und nicht beugen wird.**"”

Klassk wurde fir Rose zur ,zentrden Ordnung®, die zugleich drei Gegenpole bezeichnet: das
"Subjektive’, das “Kollektive und das “Jensaitsgerichtete’ >

Die griechische klasssche Kungt solite in ihrer Gesstzmélgkeit das Anschauungsmaterid fir
gegenwértige ,, Grundfragen *”° liefern, denn das eigentliche Interesse bei den Versuchen einer der
begrifflichen Definition des “Klassschen' lag nicht in der Andyse dilistischer und formaer Fragen,
sondern im Aufzeigen der — sch in der Form manifestierenden - gesellschaftlichen Beziehungen des
Individuums zu einer Ubergeordneten Macht:

»Ja Wir glauben, dald kraft des egentUmlichen Gesetzesbegriffs, der die griechische Kungt
beherrscht, Grundfragen unserer Zeit hier beispidhafte Beantwortung finden, vor alem die nach den
Beziehungen von Volksum und Form (...), zwischen dem Einzelnen und dem Ganzen, zwischen
Freiheit und Gesetz.*%*°

Die begriffliche Definition des ‘Klassschen’, der damit bereitgestdite Malistab und die
Uberzeugung, dass in der Klassik die Versshnung gegensitzlicher, widerstreitender Prinzipien zum
Ausdruck kamen, Iésst sich in der NS-Kunstberichterstattung zu Brekers “klassischen™ Skulpturen
welterverfolgen. Unangetastet - sowohl bel Breker ds auch in der NS-Klassikkonzeption - blieb die
dlgemeingliltig-zeitUberdauernde  Normativitdt des im “Klassschen™ vewirklicht  geglaubten
Menschenbildes. Daneben, auch in diessm Punkt mit der zeitgendssschen Forschung

%® Rose, S.124.

*" Rose, S.125.

%% Rose, S.149.

9 Matz, Auf dem Wege zum national politischen Gymnasium, S.6.

¥0 Matz, Auf dem Wege zum national politischen Gymnasium, S.6. Vgl. Wimmer, S.255: , Die Strukturforschung
macht die urspriinglich dem Werk eingeschriebenen Zeichen wieder lesbar; antike Kunst als Palimpsest.”
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Ubereingtimmend, liferten die Kriterien des “Klassischen' die Begrindung fir die mogliche
Redliserung mehrerer Klassken in der Geschichte®!

Das "Klassische der griechischen Kunst wurde auch von Breker in seiner Bedeutung fur, an den
Formen ablesbare, dahinterliegende Gehdte charakteridert:

,Das Gleichgewicht dler Kréfte, das nenne ich klasssch. Dies ig nicht nur ein Formproblem,
sondern es bezieht sch auf dle Lebensbereiche. Es ig ein geidiges, en Lebensproblem
schlechthin, %%

Dass auch Brekers Denken und seine Auffassung des “Klassschen™ von den Wertungen und
Methoden der Strukturforschung geprégt war, zeigt 9ch in seinem Argumentieren mit polaren
Begriffen, die nicht der wertfreien Charakteriserung von Formen dienen, sondern mit kulturkritischen
Wertungen einhergehen. Auch fiir Breker bedeutete ‘Klassk™ die "Rettung’ aus der “Krise™ %%

Ein dlgemeinverbindlicher Konsens ener begrifflichen Fixierung des “Klassschen™ kam in der
Klassk-Diskusson nicht zustande. Festzuhdten bleibt jedoch, dass die historische Relevanz der
griechischen Klassk as Bezugspunkt anerkannt blieb und dlgemene, didektisch aufeinander
bezogene Kiriterien des "Klassischen herangezogen wurden, die sich innerhab gegensétzlicher
Termini -, Stiliserung und Naturnachahmung ¥, |, Form as Auferlegung und Form a's Hingabe' >,
,Klassik und Romantik“*¥°, | Statik und Dynamik*, ,, Gebundenheit und Freiheit*®’ bewegen.

Die Schwierigkeiten, die sich aus dem Anspruch ergaben, das Normative des “Klassschen der
griechischen Antike wissenschaftlich zu begrinden, baderten auf der gpriorisch gesetzten
Anerkennung dessen, dass es eine Klassk gegeben habe und folglich auch die Kategorie des

“Klassschen™ a's normative Instanz existiert. 3

%1 Breker bindet diese Hohepunkte an die Darstellung des Menschen in der Skulptur und sieht neben der
griechischen Klassik einen weiteren Hohepunkt bei Michelangelo, mit dem Breker sich als dem Letzten in der
Reihe der “wahren™ Klassiker gern vergleichen lief, verwirklicht. Breker, Schriften, S.170.

%2 Breker, Schriften, S.179.

¥ \gl. die Darstellung der , Entarteten Kunst* und der Kunst nach 1945 als , Ausdruck einer umfassenden
Kulturkrise* (Lienen, S.24), die Abwertung abstrakter Kunst a's kryptisch und undemokratisch (Lienen, S.25),
der konstatierte Zusammenhang zwischen ,, dekadenten Einfllssen“ und der Modifizierung, Verféschung und
Zerstérung des Menschenbildes (Breker, Schriften, S.155) sowie der , tief bedenklichen Erscheinungsform® des
Realismus, der fiir Breker nahezu an Blasphemie grenzt (Breker, Schriften, S.155f.).

%4 Rodenwal dt, Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des K lassischen, S.213.

% Matz, 1929, S.222.

%65 Curtius, Ludwig: Die klassische Kunst Griechenlands (Die antike Kunst 11,1), 1938, S.326.

%7 K aschnitz, Stétten und Bildwerke der agonalen | dee, S.221f.

8 \/gl. Schmalzriedt, S.12f. Vgl. Matz, 1939, S.43: , Das Klassischeist allgemeingiiltig und iiberzeitlich.”
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Letztlich war das “Klasssche nicht Uber wissenschaftliche Begriffe, sondern nur Uber das subjektiv,
gefihlsmddige “Erleben’, die ,Uberdgnnliche Anndherung® - wie Brands auch Brekers
Antikenauffassung charakterisiert haite® - der Archzologen fassbar.** Uber die , tragische Situation
des Geigtes’, der sch nicht nur mit der reinen Anschauung, sondern mit der versandesmédgen
Erfassung des Wesens der Kunst des 5. Jahrhunderts auseinandersetzen muss, schrieb Kaschnitz:
»Mit dem unbeschreibbaren Erleben betreten wir eine Sphére, in der es schwer, ja fast unmdglich
erscheint, auf den Zustand der reinen Anschauung zu verzichten. Die Gefiihle, die dieser Anschauung
sofort entspringen, vereinigen sich mit der Vordelung eines reinen Sans, das sdt jeher in uns
beheimatet schien und nun im Betrachten dieser wunderbaren Gestlten unser ganzes Wesen exflillt.
Der Rhythmus der eigenen Existenz wird von etwas Méachtigerem Ubertont (...). Wie durch en
Zauberwort erschliefd sch ein ewiges Reich, zu dem die Erkenntnisformen des Denkens den Zugang
vergeblich suchen.****

Im solchermal3en subjektiv-emotionalen “Erlebnissen’ bel der Beschworung des “Klassschen', dem
ene irrationde Gewdt auf enen Betrachter zugesprochen wurde, gerinnen die Deutungen zu
glaubensm&3gen Verkiindigungen.

% Brands, S.108.

M ygl. Matz, 1929, S.72, hinsichtlich klassischer Kunst: ,Intuitiv, rein erlebnisméRig erfihlen wir ihren
spezifischen Charakter (...). Dieses Erlebnis, diese Schau, die ein historisches und personliches, sehr positives
Faktum ist, gilt es durch eine Definition Uber die Schwelle wissenschaftlichen Bewuf3tseins zu heben und
wissenschaftlicher wie allgemein menschlicher Versténdigung zuganglich zu machen.” Vgl. auch Rose, S.8:
»Das Klassische gilt in seinem Wesen als unfal3bar. Es besteht als | dee und als geschichtliche Wirklichkeit.*

1 K aschnitz, Zur Struktur der griechischen Kunst, S.84.
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5. "Dritter Humanismus' - Die Geltungsfrage des "Klassischen™ fur die Gegenwart

Die antirationdlle Betonung des Erlebnisses des Klassischen war ein charakteristischer Zug in der
Altertumswissenschaft der zwanziger Jahre, der bis in die vierziger Jahre - und durch persondle
Kontinuitét bisin die sechziger Jahre - vorherrschend blieb.

Die wissenschaftliche Diskusson innerhab der Altertumsforschung, die mit einem dezidierten
Gdtungsangpruch fir die a's krisenhaft empfundene Gegenwart auftrat, Uberschneidet sich in diesem
Punkt mit den Zielen der, in den zwanziger Jahren um den klassschen Philologen Werner Jaeger
entstandenen  breiten Bewegung des “Dritten Humanismus®2. Auf der von Jaeger 1930
verangtdteten Naumburger Tagung zum Thema ,,Das Problem des Klassschen und die Antike’
vefolgte dieser das Zid, sain Programm mit Hilfe sainer wissenschaftlichen Mitdreiter kldaren zu
lassen.®® Unter ihnen war auch Bernhard Schweitzer, der sich von den Vertretern der
Strukturforscher am intendgvaten im “Dritten Humanismus engagiert hatte. Programmatisch hatte
Jaeger - dem H.-G. Gadamer riickblickend ,, eine geradezu malllose Autoritét**** in der Altphilologie
atedierte - in der 1925 von ihm gegrindeten Zetschrift ,Die Antike* die Zide der
Altertumsforschung formuliert. Er wollte einen "Neuen Humanismus' in Leben rufen, der ,die
wissenschaftliche Erkenntnis der antiken Kultur fiir das Geistedeben der Gegenwart fruchtbar %
machen sollte. Diese “"Erkenntnis’ der griechischen Antike, die in ihrer Normativitét und Klasszitét
unangetastet blieb, war mit dem Bestreben gekoppet, die eilgene Gegenwart zu reformieren - ein seit
Winckdmann geléufiger Gedanke. Jeegers Klasskbegriff, der sch gegen den Spenglerschen
biologigischen Determinismus und dessen Abspdtung der antiken Kultur von der nachantiken
europdischen Geschichte abgrenzte, bezog aber - um sain eigentliches Anliegen, die Gdtungsfrage

%2 \Werner Jaeger (1888-1961), der heute zu den Emigranten z&hlt, war 1936 eénem Ruf an die Chicago University
gefolgt, nachdem man sich im National sozialismus von ihm distanziert hatte. Uber die Beziehung von Jaegers
"Drittem Humanismus' zur NS-Ideologie, vgl. Beat N&f: Von Perikles zu Hitler? Die athenische Demokratie und
die deutsche Althistorie bis 1945, Bern/Frankfurt aM./New Y ork 1986, S.187-191. Zur Diskussion und Kritik im
"Dritten” Reich vgl. Hans Drexler: Der Dritte Humanismus. Ein kritischer Epilog. Auf dem Wege zum
national politischen Gymnasium, H.10, Frankfurt a.M. 1942,

3 Jaeger, Werner (Hg.): Das Problem des Klassischen und die Antike. Acht Vortrége gehalten auf der
Fachtagung der klassischen Altertumswissenschaft zu Naumburg 1930. Von J. Stroux, W. Schadewaldt, P.
Friedlander u.a., Leipzig/Berlin 1931. Vgl. Manfred Landfester: Die Naumburger Tagung . “Das Problem des
Klassischen und die Antike® (1930). Der Klassikbegriff Werner Jaegers. Seine Voraussetzung und seine
Wirkung. In: Flashar, Altertumswissenschaft in den 20er Jahren, S.11-40. Landfester charakterisiert die Tagung
als einen ,Akt der Selbstvergewisserung Uber eine zwar neue, aber bereits akzeptierte wissenschaftliche
Praxis‘, S.16.

4 Gadamer, Hans-Georg: Philosophische Lehrjahre. Eine Riickschau, Frankfurt aM. 1977, S.48.
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seines Humaniamus fir die Gegenwart zu retten - auch die Renaissancen und die griechisch
besinflusste Kungt mit en.®*® Mit der Konstruktion der Geschichte as Kontinuitét und Erneuerung
konnte die Vorgtelung einer durchgangigen, lebendigen Tradition von der griechischen Kultur bisin
die Gegenwart®™ und damit zugleich auch der Anspruch ener Vorrangstellung der européischen
Kultur®® aufrechterhalten werden. Kontinuitét, das , rettende Zauberwort*>* der Altertumsforscher,
korrespondiert mit der methodischen Pramisse der archdologischen Strukturforscher, nach dem
"Bleibenden’, den Formkonstanten und weniger nach dem tilgeschichtlichen Wandel kiinstlerischer
Formen zu fragen. So konnten dann von Schweitzer beispielsweise der “Bamberger Reiter” und der
"Wagenlenker von Delphi™ in ihrer “Verwandtschaft™ nebeneinander gestellt werden. *®

Mit dem neuen Wissenschaftsverstandnis in der Altertumsforschung war ein dezidierter Anspruch,
werteschaffend wirken verknipft. Man verfolgte das Zid ene, im Sinne Nietzsches, dem Leben
dienende, lebensnahe Wissenschaft®® zu schaffen. Die mit der angestrebten “Gegenwartsreform’
verknipfte Reinddlierung der Klassizitét und Normativitdt der griechischen Antike'® steht in

5 Die Antike. Zeitschrift fir Kunst und Kultur des klassischen Altertums (1.1925-20.1944,2), 1, 1925, S.1

% Jaeger, Werner: Antike und Humanismus, Leipzig 1925, S.19ff.: , Im gewdhnlichen Sprachgebrauch nennt man
Humanismus die Renaissance; von unserem Blickpunkt aus bedeutet es vielmehr die kontinuierliche
bildungsgeschichtliche Traditionsbewegung, die in gewissen Abstanden besondere Gipfel aufweist. Dies sind
die Renaissancen, von denen wir heute im Plural zu sprechen pflegen. Es gibt so viele Arten von Humanismus,
wie es Renaissancen gibt (...). Humanismus ist mit anderen Worten keine voribergehende Kulturerscheinung,
sondern ein dauerndes Aufbauprinzip der abendlandischen Kultur.”

¥7vqgl. die Einschétzung Landfesters, S.22: ,Die Vorstellung, daR sich die griechische Kulturidee bis in die
Gegenwart als lebendige Tradition durchgehalten habe, dai sie ,, Fundament* der Gegenwart sei, war nur ein
frommer Wunsch und konnte auch durch sténdige Wiederholung nicht an Uberzeugungskraft gewinnen. (...)
Nur der eng begrenzte Blick des Liebenden und Verehrenden konnte in der Kultur der Gegenwart zahlreiche
und bedeutende Elemente der griechischen Kultur postulieren.”

%8 Mit der Festlegung der Klassik auf die griechische Antike vertrat Jaeger zwar einen Klassikbegriff im Sinne
Hegels, nach dem die , historische Verwirklichung des Klassischen (...) bei den Griechen aufzusuchen” sei, er
gewinnt jedoch, indem er den Begriff des “Klassischen™ von der moderneren Bedeutung befreit, in der auch
auRereuropdische Kulturen mit dem Préadikat des “Klassischen®™ belegt werden konnten, eine eurozentristische
Perspektive. Vgl. G.W.F Hegel: Vorlesungen iber die Asthetik. Zweiter Teil (1820/21-1828/29), Stuttgart 1977.

9 |_andfester, S.21. Vgl. Tamms, Das Grosse in der Baukunst, S.50: , Das Streben nach Klassik hat es zu alen
Zeiten gegeben, in der Antike, im Mittelalter und in der Neueren Zeit. Es ist ebenso wie die Romantik nicht
eigentlich eine Zeitepoche, sondern eine innere Einstellung.”

“% Schweitzer, Bernhard: Die griechische Kunst und die Gegenwart. In: Die Antike 13, 1937, S.101.

“ Dies zeigt sich, neben programmatischen AufRerungen, auch in der Einschrénkung beziehungsweise dem
Verzicht auf den wissenschaftlichen Apparat in Publikationen.

“2\/gl. die Kritik an der Naumburger Tagung von dem klassischen Philologen Alfred Kérte: Der Begriff des
Klassischen in der Antike. Berichte Uber die Verhandlungen der Séchsischen Akademie der Wissenschaften zu
Leipzig, H.3, Leipzig 1934, S.14f.. ,Natirlich will ich der Gegenwart das Recht, ein ganz bestimmtes Stilided
»Klassisch” zu nennen, nicht bestreiten, aber man muf3 sich bewuf3t bleiben, dal’ diesem Stilideal nur eine kleine
Minderheit der von den Alten selbst als musterguiltig angesehenen griechischen Literaturwerke entsprechen.
Man kann klassisch nicht im antiken Sinne als Wertbegriff beibehalten, wenn man es zu einem eng umgrenzten
Stilbegriff macht. Daran, dal3 sie den Walfflinschen Stilbegriff durchaus in den Vordergrund stellten, den
Wertbegriff aber, bewul3t oder unbewuf3t, beibehielten, krankten manche der Naumburger Vortrége. (...) Wir
darfen bei der Anwendung des Wortes Klassisch auf die Antike niemals vergessen, daf3 fir uns in diesem
Worte Vorstellungen mit inbegriffen sind, die das Altertum nicht kannte.”
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Zusammenhang mit einem ausgeprégten Bewusstsein der Krise der egenen politischen, gastigen und
kulturellen Situation.**

Mit der angestrebten Erneuerung der Gegenwart durch einen lebensnahen Humanismus und eine
neue Klasszté wurde die Antike zum Antipoden der Moderne und zum Hoffnungstréger fur die
Bewdltigung der empfundenen gadtigen, politischen und kulturdlen Krise der Weimarer Republik.
Die Beschworung der ,,Not* war in ,wissenschaftlichen Publikationen zum Ritua“ *** geworden, so
dass Schlagworte kulturkritischer und antimodernistischer Provenienz Eingang fanden. Stellvertretend
fir die Tendenz, die gegenwértige Krise und die damit in Zusammenhang gebrachten
"Zeafdlserscheinungen' ds egentliche Antriebsfeder fir die dringende Notwendigkeit einer
Beschéftigung mit dem “Klassschen' beziehungswveise seiner Erneuerung in der Gegenwart
hervorzuheben, seien zwel Autoren zitiert:

»Begriff und Wert des Klassischen bestimmt sch fur uns durch die eigene Stellungnahme zu dem
antiken Untergrund  unserer  geistigen Kultur. Je grundsétzlicher die Uberprifung dieser
Stelungnahme i, zu der uns die problematische Kulturlage der Gegenwart und die durch se
gestdlte Aufgabe verpflichtet, je befreiter von der Tradition, je bewul¥er in den egenen
Begriindungen, um so Iebensvoller, eigenartiger und fruchtbarer wird diese erneute Hingabe an das
Klasssche, an die einmdigen, die objektiven, die absoluten Werte der Antike, flr unsere Generation
sain4®

Und Lothar Helbing, der Verfechter eines heroisch-nationdistischen Humanismus, aul3erte in seiner
1928 verfassten und 1932 ersmal's verdffentlichten Schrift ,, Der Dritte Humanismus':

,»Der Dritte Humanismus aber konnte nirgends und zu keiner andern Stunde entstehen ds heute auf
deutschem Boden: er i ein Kind unserer Not, er ist entstanden durch die Erfahrungen unsrer
personlichen Verlassenhet im Zerfdl der geltenden Ordnung und der vdlkischen Einsamkeit im Ring
der Staaten.**®

Die neue Deutung und die Konstruktion der Antike als “Rettungsanker der Geschichte', war geprégt

von den empfundenen Missstdnden und dem Bedirfnis nach einer umfassenden Ordnung des

“%3\/gl. Jaeger, Die geistige Gegenwart der Antike, Berlin 1929.

“%* | andfester, S.14.

“% Stroux, Johannes: Die Anschauungen vom Klassischen im Altertum. In: Jaeger, Das Problem des Klassischen
und die Antike, S.1.

“% Helbing, Lothar (=Wolfgang Frommel): Der Dritte Humanismus (1932), 3. Aufl. Berlin 1935, S.11.
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Lebens®. Das ,,Neue Bild der Antike**® wurde damit in seiner Funktion as Gegenutopie nicht
mehr nur as antiquarischer Gegengtand einer positivistischen Wissenschaft aufgefasst, sondern wurde
zum Mittd einer umfassenden Kulturkritik. Trotz der Beteuerungen von strenger, objektiver
Wissenschaftlichkeit, ging es um die Deutung der Antike ,aus dem Erleben und Wollen**® der
Gegenwart.*® Der interpretierende Historiker wurde so zum krestiven, zweiten Schopfer des
Kunstwerkes. Uber die Legitimitat einer Neukonstruktion der Antike bei der Interpretation der
griechischen Skulptur, aus dem Geist der eigenen Zeit aulferte der Archéologe Ernst Langlotz 1942
in sainer Antrittsvorlesung mit dem Titel ,, Uber das Interpretieren griechischer Plastik”:

»Wir konnen unserer ganzen geistigen und leblichen Konditution nach in den griechischen
Bildwerken nur etwas anderes sehen und empfinden wie die Griechen. Aber gerade darin scheint mit
der tiefere Sinn geschichtlicher Betrachtung zu liegen, dal3 firr uns durch die geistige Spannung zu den
betrachteten Werken der Vergangenheit geistige Werte aufleuchten, die die Vergangenhet gar nicht
sehen konnte, eben well ihr diese Werke etwas anderes, viel unmittel bareres bedeutet haben, was se
uns wieder nicht mehr bedeuten kdnnen. Aber gtets ist es das Kunstwerk, das auf den Betrachter
emaniert und durch die Interpretation, die der jewelligen Zeit gemds ist, immer wieder eine neue,
geistig befruchtende und gestaltende Wirkung ausiibt.“

Der Angtof3 zu ener ,,angemessenen Betrachtung und Interpretation” griechischer Plagtik lag auch fir
Erng Langlotz in den "desolaten’ Zeitumsténden begriindet, die fur ihn im ,Verfdl der Plagtik im
friihen 20. Jahrhundert**** anschaulich wurden.

In dem expliziten Antimodernismus, der sich in der Konstruktion um die griechische Klassk aul3er,
manifestiert Sch auf der anderen Seite die "Modernitét™ einer aktudiserten, zur moralisch-ethischen
und verpflichtenden Normvorgabe gewordenen Antikeninterpretation.**®* So ist nicht verwunderlich,

“7\/gl. z.B. die Darstellung der klassischen Antike in ihrer vermeintlichen Identitat und Ordnung von Kultur und
Gesellschaft bei Ahrem, S.185: ,, Der klassischen Kunst entsprach eine rationale Organisation der Welt und des
L ebens, eine klare Bestimmtheit des Menschen im politischen, geistigen und religitsen Leben.”

“% Berve, Das neue Bild der Antike, 2 Bde.,1942.

“® Berve, Das neue Bild der Antike, S.5, 8. Die Wissenschaft vom klassischen Altertum spiegele, so Berve, in
»Gebaren und Zielsetzung die bewegenden Gegenwartskrafte mit seltener Reinheit* wider.

19 7u den Vorbehalten gegeniiber diesem Klassikbegriff, vgl. Alfred Kérte, S.3f., dem es hinsichtlich der antiken
Literatur , nicht ungeféhrlich* erschien, wenn man ,,einen modernen Begriff vom Wesen der Klassik tibertrégt,
der den Alten ganz unbekannt war*.

41| anglotz, Uber das Interpretieren griechischer Plastik, S.20.

42| anglotz; Uber das I nterpretieren griechischer Plastik, S.12.

“3\/gl. den Titel von Ludwig Curtius’ Aufsatz: Die antike Kunst und der moderne Humanismus. In: Die Antike,
3.J9.1927, S.1-16.
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dass sich die Deuter der griechischen Antike, vor dlem Jaeger und Langlotz auf Nietzsche™, den
, Konstrukteur und Vermittler einer >modernen Antike<,* beriefen.**® In Nietzsches "Belebung’
der Antike durch die Verknipfung mit aktuellen Zeitproblemen, gerichtet u.a gegen Demokratie,
Sozidismus und Chrigentum®’, war die Funktion der Antike as Gegenutopie und Mittel der
Krisenbewdtigung vorbereitet, sodass man auf bereits vorgeprégte Inhdte der Antikeninterpretation
inihrer Funktion as Gegenkraft zu modernen Zeittendenzen zurtickgreifen konnte.

Den Angdlpunkt der Bestrebungen, die as eine Art "Hellkur fir die eigene Zeit intendiert waren,
bildete - in ihrer padagogisch-erzieherischen Intention an die Tradition des Neuhumanismus der
Humboldt-Ara ankniipfend, inhdtlich eher Nietzsche verpflichtet - én neuer Humanismus, eng
verknipft mit Jaegers Bestimmung der Klassk ads Paideia und der Forderung ,,Die Griechen as
Erzieher!“*®,

In Jeegers Padeia ging es vorrangig um Staatsethik, um enen zur Stastsgesinnung erziehenden
politischen Humanismus und damit um die Beziehung des individudlen Menschen zum
Ubergeordneten Staat beziehungsweise zu einem “Ubergeordnet-Gattlichen', in den Worten Jaegers,
um das Hineingestdten des , entfessalte(n) Ich in en Normbild ,,des Menschen®, die ,,Bildung des
individuglisierten Ichs zu Uberindividudlem Menschsan® #°. Angesichts der sténdig herbeigeredeten
hitorischen Entwurzelung™ und “Obdachlosigkeit” des “heutigen” Menschen stand die Beschwérung

“4\/gl. Langlotz, Uber das Interpretieren griechischer Plastik, S.7. Fir Langlotz bezeichnen Nietzsches Schriften
.Die Geburt der Tragddie® und ,Vom Nutzen der Historie" den entscheidenden Wendepunkt, der ,zur
Umwertung der ganzen Antike" gefiihrt habe.

45 Cancik, Hubert: Nietzsches Antike. Vorlesung, Stuttgart/Weimar 1995, S.3.

“8\/gl. Nietzsche, Friedrich: Frohliche Wissenschaft. Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Banden,
hrsg. v. Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd.5, Mlnchen 1980, S.439: , Sollen wir das Alte nicht fir uns
neu machen und uns in ihm zurechtlegen? Sollen wir nicht unsere Seele diesem todten Leib einblasen dirfen?
denn todt ist er nun einmal: wie hafdlich ist alles Tote! - So wie die Romer sich die griechische Kultur
aneigneten, so soll sich die Moderne das Griechentum aneignen: diesist der Nutzen der Historie und Philologie
fur das Leben.” In der Klassischen Philologie hatte die Rezeption Nietzsches vergleichsweise spét, sofort nach
dem Ersten Weltkrieg eingesetzt. Vor alem Werner Jaeger war, trotz der Kritik von Ulrich v. Wilamowitz-
Moellendorff an Nietzsches ,, Geburt der Tragodie®, von dessen Kulturkritik beeinflusst. Vgl. Jaeger, Werner:
Humanistische Reden und Vortrége (1937), 2. erw. Aufl. Berlin 1960, S.84.

“71n Jaegers Klassikbegriff wurde allerdings der auch von Nietzsche postulierte Gegensatz von Christentum und
Antike aufgehoben und die ,christliche Antike in den von den Griechen ausgehenden Bildungsprozess®
miteinbezogen. Vgl. Werner Jaeger: Paideia. Die Formung des griechischen Menschen (1933), Bd.1, Einleitung,
Berlin/Leipzig 1936.

“18 Jaeger, Antike und Humanismus, S.15.

419 Jaeger, Antike und Humanismus, S.14f.

“®Das Ende dieser “Entwurzelung und das Wiederankniipfen an die historische Kontinuitdt wurde von
denjenigen Altertumsforschern, die sich nach 1933 mit dem Nationalsozialismus arrangiert hatten in der
politischen Umgestaltung Deutschlands im “Dritten Reich® und der Wiederanngherung an die Griechen
gesehen. Vgl. z.B. Schweitzer, Die griechische Kunst der Gegenwart, S.101 und Berve, Das neue Bild der
Antike, Bd.1, S.6: ,Keime und Ansétze zu dem, was (...) as ein neues Bild der Antike aufzusteigen beginnt,
liegen (..) vor dem revolutiondren Geschehen der letzten Jahre. Freilich, erst der Durchbruch der
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der Normdivité des griechischen Menschenbildes in sainer Vorbildlichket im Zentrum der
Bestrebungen:

»Im gegenwartigen Moment, wo wir aus der Kontinuitét der Geschichte herausgerissen sind und
neue Formen sch noch nicht gebildet haben, wird die Begegnung mit den Griechen uns von neuem
en Weg zur Sdbdgedtdtung (..). Se dnd die Schopfer des objektiven, normativen
Menschenbegriffs. 4%

Dass es sch ba seinem Menschenbild um den zu bildenden |, politischen Menschen® handelte, der
"Dritte Humanismus sich vom Bildungsded des Neuhumaniamus distanziere, betonte Jaeger in
einem 1933 verdffentlichten Aufsatz in Emst Kriecks Zeitschrift , Volk im Werden® *?, womit er sich
auf den Boden des im Nationa sozidismus formulierten Erziehungsidedls begab™:

»(...) das Individuum, das sch vom Staat her und auf diesen hin verstehen soll. Der transformierte
Humanismus gelte eine Briicke dar, Uber die ene im Geas des Neuhumanismus erzogene

Bildungsdite ihren Eingtieg in die neue Herrschaftsform des NS finden konnte.“ 4%

Die Andcht, dass im klassschen Altertum gtaatliche Machtentfaltung und kiingtlerische Hochkultur in
wechsdsaitiger Abhangigkeit gestanden hétten, war sait den zwanziger Jahren zum Allgemeinplatz
geworder® und konnte nach 1933 mit der sogenannten “Neuordnung’ im nationalsozialistischen
Staat in Verbindung gebracht werden.*”® Die Vorsdlung ener inneren Kausditd von
Kungtproduktion beziehungsweise Hochkultur und Macht wurde nicht nur in Kreisen des “Dritten
Humanismus' formuliet worden. Beipidsweise bezeichnete Gottfried Benn in seinem Aufsatz

national sozialistischen Gesinnung hat dem deutschen Volke aus den einzelnen Anléufen und Vorsto3en eine

breite Front werden lassen, die nunmehr bei aller Verschiedenheit der Forscher und ihrer Arbeitsgebiete die

Front der deutschen Altertumswissenschaft ist.”

Jaeger, Die geistige Gegenwart der Antike.

2 Jaeger, Werner: Die Erziehung des politischen Menschen und die Antike. In: Volk im Werden, Jg.1, H.3, 1933,
S.43-49. Das Buch des rassi stischen Padagogen Ernst Krieck ,, National politische Erziehung” aus dem Jahr 1932
galt in der Anfangsphase des “Dritten Reichs’ al's erziehungspadagogisches Standardwerk.

“ZBy\gl. die in der Jugenderziehung geforderte Unterstellung des Menschen unter das Staatsgefiige bzw. die
Verstaatlichung der inneren Natur des Menschen durch die Ubereignung des Korpers an die Nation. V.
Baldur von Schirach, Innenseite des HJ-L eistungsbuchs: ,Hitlerjugend!/ Korperliche Ertlichtigung ist keine/
Privatsache. Die nationalsozialistische/ Bewegung befiehlt den/ ganzen Deutschen zu ihrem Dienst./ Dein
Korper gehort deiner Nation,/ denn ihr verdankst Du Dein Dasein./ Du bist ihr fir Deinen Korper
verantwortlich.* Zit. nach Utz Maas. , Als der Geist der Gemeinschaft eine Sprache fand“. Sprache im
Nationalsozialismus. Versuch einer historischen Argumentation, Opladen 1984, S.100.

2% Orozco, Teresa: Das philosophische , Bild der Antike* und der NS-Staat. Fragen zum Interview mit Hans-Georg
Gadamer. In: Kampfplatz Philosophie. Das Argument. Zeitschrift flr Philosophie und Sozialwissenschaften,
hrsg. v. W.F. Haug und F. Haug, 32.Jg., H.4, Juli/August 1990, S.556-558, hier S.557.

4% g0 fallt auch umgekehrt der ,Untergang der griechischen Staaten” mit dem Verfall der griechischen Kunst
zusammen. Vgl. z.B. Langlotz, Die Darstellung des Menschen, S.29.

“%\/gl. zB. Rose, S.12: , Die Autoritét des Staates scheint die Autoritét der Klassik heranzuziehen.

421
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,Dorische Wdt‘ die Macht, die ihm gleichbedeutend mit Staatlicher Macht war, ds ,die eiserne
Klammer, die den Gesdllschaftsprozel3 erzwingt” und, Jacob Burckhardt zitierend, a's Voraussetzung
fur das “"Emporwachsen’ von ,,Kulturen des ersten Ranges*. Die ,, Geburt der Kunst aus der Macht”
wurde auch in Benns Text an die Erziehung des Individuums riickgebunden:

»(...) der Staat, die Macht reinigt das Individuum, filtert seine Reizbarkeit, macht es kubisch, ,, schafft
ihm Flache, macht es kunstfahig (...).

Benn schilderte in seinem Aufsatz ein Nietzsche verpflichtetes Bild einer kriegerischen, unmoraischen
und grausam-inhumanen Antike*?. In seiner Polemik gegen das konventionelle Antikenbild™ hatte
Nietzsche mit ssinem Model des griechischen Kultur- und Sklavenstaates™ und enem in der
griechischen Antike verwirklicht geglaubten aristokratisch-heroischen und rasssch-dlitéren Idedls die
Werte des biirgerlichen Humanismus - zurlickgehend auf das Winckemann “sche Bild der Antike,
nach dem die kulturelle Hohe der Bildwerke nur unter den frelen Verhditnissen des griechischen
Stadtstaates moglich werden konnte™! - verworfen. In diesem Sinn sprach auch Hans Rose 1937
von ener ,Krise des Humanismus' und verknipfte die Hoffnung auf ene neue "klassische
Kungblite in Deutschland mit der Forderung nach e@nem mit ,weniger mit Humanismus
bel asteten* ** klassischen Stil. Auch Helbing bezeichnete den ,, gangigen Humanismus® des deutschen

“"Benn, Gottfried: Dorische Welt. Eine Untersuchung (ber die Beziehung von Kunst und Macht
(Erstverdffentlichung in: Européische Revue X, 6, 1934, S.364-376). Gesammelte Werke in zwei Banden, hrsg. v.
Dieter Wellershoff, Bd.1, Wiesbaden 1986, S.824-856, hier S.847 und 852.

“%\/gl. Nietzsches Trennung des Humanen vom Menschlichen. In: Nietzsche, Friedrich: Wir Philosophen
(Nachlass 1875), Ges. Werke, Bd.8, S.12 u. 60: ,,Das Menschliche ist nicht zu verwechseln mit dem Humanen.
Dieser Gegensatz ist sehr stark hervorzuheben, die Philosophie krankt daran, dal3 sie das Humane
unterschieben mdchte (...)"“. Nach Nietzsche sind daher die ,, Bekémpfer des Humanismus im Irrthum, wenn sie
das Altertum mitbekéampfen: sie haben da einen starken Bundesgenossen.*

2 Nietzsche, Friedrich: Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik (1872). Samtl. Werke, hrsg. v. Giorgio
Colli und Mazzino Montinari, Bd.1.

% Nach Nietzsche gehort zum , Wesen einer Kultur das Sklaventum®. Seiner Ansicht nach werde die , Neuzeit an
einem Mangel des Sklaventhums zugrundegehen“. , Das Elend der mihsam |ebenden Menschen muf3 noch
gesteigert werden, um einer geringen Anzahl olympischer Menschen die Produktion der Kunstwelt zu
ermdglichen.” Nietzsche, Der griechische Staat, zit. nach Cancik, S.61f. Dass die kulturellen Leistungen der
Griechen auf der Grundlage einer Sklavenhaltergesellschaft hervorgebracht worden sind, hatte auch Marx
betont, und Engels hatte die Sklaverei als zwingende historische Notwendigkeit verteidigt. Karl Marx/Friedrich
Engels: Uber Kunst und Literatur, Bd.1, Berlin 1967. Vgl. auch die Ansicht Max Webers, der das Ende der
spatantiken, rémischen Kultur mit dem Mangel an Sklaven begriindet hatte. Weber, Max: Die sozialen Griinde
des Untergangs der antiken Kultur. In: Ders.: Gesammelte Aufsdtze zur Sozial- und Wirtschaftsgeschichte,
Tibingen 1988.

“1v/gl. Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.122. Zur Rezeption der “inhumanen Antike™ Nietzsches vgl. auch
Cysarz, Herbert: Wagner-Nietzsche-George - Form-Wille und Kultur-Wille, vornehmlich bei George. In: Jb. des
Freien Deutschen Hochstifts, Frankfurt a.M. 1931, S.105: , Das , klassisch-harmonische Hellas zersprengt durch
die Einsicht, dal3 es keine wahrhaft schdne Flache ohne eine schreckliche Tiefe gibt: Unter der marmornen
Plastik brandet und schwillt das Feurig-Fllssige, der dunkel-zwiespaltige Quell der Zeugung und des Mordes.”

“? Rose, S.9.



89

Idedismus, dem ,en Zug gesdttigter Behdbigket® anhafte, ds ene ,,gezéhmte Abat® enes
, ursoriinglichen groRen Humanismus*“®,

Dass dar Gedanke des “inhumanen Altertums sich jedoch 1941 noch nicht breitenwirksam
durchgesetzt haette, zeigt die Notwendigkeit einer Revison des Geschichtsbildes durch den
Rassentheoretikers F.K. Giinther, Nietzsches Antithese von hellenischer und jiidischer Kultur*
exemplifizierend:

,Die Worte "Humanitédt™ und "Humanismus' haben fir vide volkisch denkende Menschen keinen
guten Klang. (...) Die Vefdschung des Humanitétsgedankens, gegen die sch heute in Deutschland
mancher volkisch denkender Mensch wendet, it schon im spétesten Romertum vor sch gegangen;
eingewanderte Morgenlander, besonders Juden (...) haben, um die dte hellenische und rémische
Ablehnung des Barbarentums hinwegzudeuteln, den Humanitéisgedanken in eine Glechheitdehre
umzuwandeln versucht, nach der es vererbte Rassenungleichheit nicht mehr geben und die nur noch
den "Menschen’ sehen sollte (...). An diese morgenlandische Verfad schung des hellenisch-romischen
Humanitétsgedankens hat der stédtisch-demokratische Humanitétsgedanken des 19. Jahrhunderts
angekniipft.«**°

Die Kongruktion der griechischen Kultur ds “inhumane Klassk™ in der Tradition von Nietzsches
Definition von Menschlichket as Inhumanitét wurde von viden Altetumsforschern as wesentliche
Voraussetzung fur die “klasssche Kulturblite - beziehungswveise. einer Renaissance in der
Gegenwart - betont. Dabei hob man die Notwendigkeit des griechischen Sklavenstaates™ und die
Reduzierung der Zahl der adligen griechischen Oberschicht®’ ds entscheidende Faktoren einer
zukinftigen Verwirklichung des idedlen Menschenbildes und des “Rassendtaates’ hervor. Hier sollten
Schonheit beziehungsweise Hasdichkeit ds Gradmesser der Quadifikation oder Disqudifikation
fungieren:

»Nun ware es Scher Romantik, wollten wir annehmen, dle Griechen héiten diese geistig leibliche
Vorgdlung besessen. Es gab sebstvergtandlich unter ihnen auch hédiche, ja sogar mil3gestdtete
Menschen. (...) Esist weiter daran zu erinnern, dal3 die etwa 60000 Sklaven, die in Athen in der Zeit

“® Helbing, S.11.

¥ Diese gehort, so Cancik, zu den “frithesten und dauerhaftesten Elementen in Nietzsches Konstruktion der
Antike". Nach Nietzsche ist die geschwéchte griechische Kultur durch den Sieg des Judentums vernichtet
worden. Vgl. Cancik, S.127f.

% Ginther, F.K.: Humanitas. In: Ders.: Filhreradel und Sippenpflege, Miinchen 1941, S.169f. Zit. nach Wolbert,
Die Nackten und die Toten, S.95.

“% Sehr eindriicklich geschildert in Benns Aufsatz ,, Dorische Welt*, S.831-836.
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des Perikles gelebt haben (...) von der (...) hochsten Ausbildung des Geistes und Korpers
ausgeschlossen worden sind. Aber gerade, well es an haldichen Menschen nicht gefehlt hat, it es
bezeichnend fir griechische Geisteshdtung, dal3 nicht die h&diche, wenn auch noch so interessante
Gedtdt zu sehen begehrt wurde (...), sondern dal3 der vollkommene Mensch der Wunsch dler und

damit der Standard fir die Darstellung des Menschen in der Kunst gewesen ist.“**®

Die Hoffnung auf eine neue aetliche und kulturelle "Blite’ war in der zeitgendssischen Diskussion
eng mit der Utopie der Verwirklichung des angestrebten “neuen’ Menschenbildes verkniipft, dem
man im Griechentum beziehungsweise in der ménnlichen klassschen griechischen Skulptur ansichtig
zu werden glaubte,

Das Interesse am griechischen Menschenbild in seinem Verhdtnis zum Staat™ beziehungsweise zur
griechischen Polis - auf der Folie der Weimarer Republik -, war einer der Hauptakzente der
Naumburger Tagung, auf der gch Schweitzer in die Diskusson um den neuen Humanismus
enschatete und den ,Begriff des Menschen®, der ,durch die Idee und die Form der
Polisgemeinschaft” bestimmt s4i, ds ,, Erweiterung und Erhdhung des Individuums in der rechtlichen
und seelischen Sphére!*° bestimmte.

Nach Borbein® bezeichnet der Humanismugrekurs eine neue Phase der archéologischen
Diskusson. Im Menschenbild konkretisere sich, so Borbein, ,,was sich in abstrakten Begriffen zu
verfliichtigen drohte*, in ihm héite der ,,emotionale und der formae Aspekt des Klassischen zu einer
Einheit***? gefunden. Das Klassische und damit Normativ-Giiltige wurde wesentlich auf das im
Kunswerk sch artikulierende Menschenbild und damit auf die Darstellung der Form, Formung und
Geformtheit des menschlichen Korpers verkirzt. Insbesondere fir Erngt Langlotz war das
"Klassische' der griechischen Kunst mit dessen Inbegriff, dem Bild "des Menschen verkniipft,

“7vgl. auch Helbings Ausfilhrungen iber ein erhofftes ,neues Zeitalter* der ,mannlichen Herrschaft der
Wenigen“. Helbing, S.90.

% |_anglotz, Ernst: Die Darstellung des Menschen, S.6f. Vgl. auch Bernhard Schweitzer: Das Menschenbild der
griechischen Plastik, Potsdam 1944, S.9: ,, Jeder freie Grieche hatte Anteil an diesem plastischen Menschenbild
und konnte es auf sich beziehen. Es ist (...) Stein und Erz gewordener Mythos des Menschen. Nicht des
Einzelmenschen oder gebrechlichen Individuums. Der war auch fir die Griechen nur ein Blatt, das im
Herbstwind zu Boden geweht wird (...)."

% 7u den Darstellungen des politischen Systems in der griechischen Geschichte, vgl. Beat N&f: Deutungen und
Interpretationen der griechischen Geschichte in den zwanziger Jahren. In: Flashar, Altertumswissenschaft in
den 20er Jahren, S.275-302.

“0 schweitzer, Bernhard: Uber das Klassische in der Kunst der Antike. In: Jaeger (Hg.), Das Problem des
Klassischen, S.85.

“I Borbein, S.230.

“2 Borbein, S.231.
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dessen formae und inhdtliche Ausdrucksweisen ihm den Zugang zur griechischen Wirklichkeit zu
gewahrleisten schienen.*® Und fir Schweitzer lag die , besondere Asthetik der Griechen in der
Veranlagung begrindet, ,,die Wet in Kérpern - und nur in Koérpern - zu sehen®, die ihm zum
JAusdruck einer letzten und hochsten Wirklichket“*** wurden. In der Schaffung dieses
Menschenbildes erkannte Schweitzer die grundlegende Leistung der griechischen Kung, , das ds
Uberzeitliches Werteidedl auch fir die Gegenwart fruchtbar werden konnte***°. Hervorgehoben
wurde die Selbsidisziplinierung™® beziehungsweise Triebbeherrschung des griechischen Menschen,
die Doppdtheit von Freiheit und Bindung™’, die freiwillige Anerkennung von Grenzerf®, die man in
der griechischen Skulptur®® zu erkennen glaubte und die ihn von den ,, umwohnenden Barbaren, die
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Sklaven ihrer Begierden* ™" gewesen selen, unterscheide:

,Der klasssche Staat fordert Gleichberechtigung der Menschen unter Mal3gabe der Vorrechte des
griechischen Vollbirgers. Vollberechtigt ist nur der geformte und sch sdbst formende (...)
Mensch.* !

Die wechsdsatige Abhéngigket von Kungt- und Machtentfaltung wurde im Bild der Abhangigkeit

von Menschenbild und Staastsgeflige beziehungsweise der hoheren oder Uberpersonlichen

“3 Auch Kaschnitz sah die griechische Kunst gebunden an die menschliche Gestalt, ihr , ganzes Wesen kann sich
nur in der menschlichen Gestalt ausdriicken und ist (...) mit ihr identisch.* Kaschnitz, Zur Struktur der
griechischen Kunst, S.90.

4 Schweitzer, Das Menschenbild der griechischen Plastik, S.13.

“® Schweitzer, Die griechische Kunst und die Gegenwart, S.97f.

48 \/gl. Stenzel, S.149f.: , Von der Erziehung zur Selbsterziehung. Durch Beherrschung der Krafte des Kérpers und
Willens wird schrittweise aus Erziehung Selbsterziehung. (...) Ohne jede riickschauende Nachahmungsabsicht
kann sich dadurch fir den deutschen Menschen eine dem griechischen Wesen verwandte Erneuerung des
Schonheitsideals entwickeln. Es wird alle Zeichen der Leibeserniedrigung vermeiden, jede Form von
Verstelltsein unter Anfechtung der Sinne.”

“7\/gl. Schweitzer, Das Menschenbild der griechischen Plastik, S.24. Kaschnitz charakterisierte das M enschenbild
as eine ,freiwillige Bindung der Personlichkeit in die Gesetze des Seins (...)". Kaschnitz, Zur Struktur der
griechischen Kunst, S.85.

“8\/gl. Borbein, S.237. Hierin liegt, so Borbein, auch die aktuelle Bedeutung des klassischen Menschen: , Er gibt
das Vorbild ab fir den Menschen, der sich gegen Kollektivismus behauptet und in der Massengesellschaft
seine Personalitét bewahrt. Eingebunden in eine Gemeinschaft, ragte er dennoch in ihr hervor. Da3 man sichim
Deutschland der DreiBiger Jahre den klassischen Menschen, von dem man Heil erwartete als “Fuhrer
vorstellte, mag tragisch sein, kann aber kaum verwundern.” Vgl. z.B. bei Rose, der sich eine Wendung zum
“Klassischen™ in Deutschland vom ,, Fiihrergedanken® erhoffte. Rose, S.11.

“9\/gl. die von Richard Hamann bereits 1916/17 geéuRerte Charakterisierung des Gotischen und Klassischen:
~AUf LebensgroRe verzichtet aber auch die gotische Kirche in ihren Kultbildern nicht, sie fligt aber wie
klassische Kunst tberhaupt den Ausdruck der Herrschaft in der Beherrschtheit des eigenen Korpers hinzu,
jene ldealitét der Haltung und Gemessenheit, die als Herrschaft Gber sich selbst uns auch heute noch eine
Gewahr fur die Herrschaft Uber andere ist. Hamann, Richard: Das Wesen der Monumentalkunst. In: Logos.
Internat. Zeitschrift fir Philosophie der Kultur. Bd. VI, 1916/17, S.142-160, hier S.151

0| anglotz, Die Darstellung des Menschen, S.5.

“! Rosg, S.75.
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Ordnung™?, deren Verdnderungen oder “Verfdlserscheinungen' sich in nachklassischer Zet im
Korperbild der Skulptur spiegdten, exemplifiziert. Der klasssche, ménnliche Korper wurde in das
Bild des Staates eingeschmolzen, man erblickte im geformten Normbild des Menschen zugleich das
Modell des Staates™ beziehungsweise das Symbol ener religiésen oder Ubergeordneten und
objektiven Macht. Umgekehrt sprach Hans Rose vom ,Kunstwerk der Polis'®* ds e@nem
 menschenahnliche(n) Wesen® ***;

»(...) bel der Gestaltung des Stastes ds Kunstwerk steht der Mensch gewissermalien Moddl und
das Kollektive wird nur soweit betont, as es den inneren Erfahrungen des Polishirgers entspricht.
Diee waen dann dlerdings von Saatsberetschaft eflllt. Denn das objektivisische
Normbewulssin war sainerseits in hdchstem Grade staatsbildend.”*°

Korperbild und Staat, beide as Kunstprodukte aufgefasst - verweisen aufeinander, sie werden
austauschbar. Der mannliche Korper wird zum Symbol des Staates. An der Form und Formung des
Korpers 1&sst Sch umgekehrt die Ordnung des Staates ablesen. Seine geformte Ordnung ersetzt die
auf die Staatssphére verwe senden alegorischen Hinweise.

Das von den Deutern der Antike kongtruierte ditér-aristokratische Stasts- und Menschenbild lief3
gch nur auf der negativen Folie des ,, Anderen” und Auszugrenzenden, das auch immer die eigenen
as negativ empfundenen Gegenwartserscheinungen implizierte, formulieren. Die Stastsidee der Polis
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- der ,klassische Staatskorper - von Rose in ihrer Mittdselung zwischen , Tyrannis und
Konigtum® charakterigert, schitze “die vollbirgerliche Individuditét gegen das formlose und darum
normwidrige Ubergewicht der Masse***®, So konnte auch Schweitzer auf Grund der angenommenen
Kongruenz von Menschenbild und Staat Uber die gpotropéische Funktion des ,Stein und Erz

gewordenen Mythos des Menschen” **° folgern:

“2Hier zeigt sich, dass die Auffassung der Strukturforschung, die in der Form des Kunstwerks einen
symbolischen, allgemeingultigen, Uberpersonlichen Gehalt einer htheren Ordnung ablesen zu kdnnen glaubte,
transformiert werden konnte, sodass das Kunstwerk zum Manifest einer sich in diesem &ufernden staatlichen
Ordnung wurde. Die Ubergénge sind zum Teil fliefend.

“3\/gl. Helbing, S.78: , Alle von einer teilhaften menschlichen Méglichkeit ausgehenden Versuche, an Stelle der
Erfullung in der kosmischen Wohlgegliedertheit des Leibes, (wie sie auch dem Staat Umrif3 und Grenze gibt),
eine Erlésung zu suchen (...) sind fir den Dritten Humanismus Zeichen einer Krankheit, von deren
Uberwindung der Bestand der Nation abhangt.”

** Rose, S.69.

“* Rose, S.67. Vgl. auch S.65.

“®Rose, S.72.

“" Rosg, S.10.

% Rose, S.67f.

9 Schweitzer, Bernhard: Das Menschenbild der griechischen Plastik. Potsdamer Vortrége |1, Potsdam 1944, S.9
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»Das plagische Menschenbild der Griechen war ein nationa-hellenisches, aufgerichtet gegen dles
Andersartige, Nichtgriechische, Barbarische. (...) In alen Wiedergeburten des européischen Daseins
taucht eswieder auf und ist stets mit den Kréften der Erneuerung verbunden.”“®

Erngt Langlotz” Formulierung Uber das aus der griechischen Kultur und Kungt Ausgeschlossene -
und damit auch aus der gegenwartigen Kultur zu eiminierende - erinnert an das Schiller “sche
Beyriffgpaar der , Verwilderung und Erschlaffung”, mit denen dieser die , Gebrechen**! seines
Zatdters charakterisert hatte:

»Keine Epoche wie die griechische hat den irdisch vollkommenen geistig und leiblich in gleicher
Weise geformten Mensch so in den Mittelpunkt des gesamten Lebens gestellt. Kein hdfisch-
Uberziichteter, noch Kleinbiirgerlicher Typus war das Vorbild (...).* %

Der Ausgrenzung des “Formlosen™“®, “Triebhaften’, “Nichtgriechischen” aus dem griechischen Staat
und seiner Kultur wurde in Bildern des Sklaven, der “Barbaren’ oder der geographisch nicht néher
verorteten , Herdenvolker des Orients'*** imaginiet und ds sténdige Gefahr beziehungsweise
warnendes Beispid vor Augen geftihrt. Zugleich korrelierten diese Bilder des Auszugrenzenden mit
der im Innern des griechischen Menschen sich vollziehenden und zur Staatsgesinnung erziehenden
Formung und Sdbstdisziplinierung.*® Gleichermalien, wie die geistige und politische , Krise® der
elgenen Gegenwart as Krise des Menschen formuliert wurde, man ds ‘Keim' der zeitgendssischen
Untergangsvisonen den  Subjektivismus®™®  des modernen Menschen, den , schrankenlosem
Individualismus'*®’, entfessdlte Sexudlitét mit ihren Folgen “ressischer” Vermischung zu lokaisieren
glaubte - Zuschreibungen, die sich im "Dritten Reich” im Bild “des Juden” verdichteten -, wurde das

0 Schweitzer, Das Menschenbild der griechischen Plastik, S.5. Vgl. die Formulierung Roses, S.9: ,Auch die
Klassik der Renaissance tritt mit dem Anspruch auf Weltgeltung auf und verdammt alles Andersartige als
barbarisch.”

“61 Schiller, Friedrich: Uber die &sthetische Erziehung des Menschen. Briefe an den Prinzen Friedrich Christian von
Schleswig-Hol stein-Sonderburg-Augustenburg (11. November 1793), Miinchen 1967, S.33.

“2|_anglotz, Uber das Interpretieren griechischer Plastik, S.13.

“\/gl. Helbing, S.31: , Was am Humanismus eindeutig ist, ist sein Formungswille, (...).“

“* Rose, S.63.

“*Diese sah man vor alem in der griechischen Gymnastik, dem sportlichen Agon und der griechischen
Leibeszucht verwirklicht. Uber die , Abhangigkeit der Leibeserziehung von der politischen Situation* vgl. z.B.
Ludwig Englert: Die Gymnastik und Agonistik der Griechen a's politische Leibeserziehung. In: Berve, Das neue
Bild der Antike, S.218-336.

“€\/gl. Helbing, S.30: , Intellektualismus und Individualismus sind aber Zerfallserscheinungen und treten nur da
auf wo Satzung und Bindung eines Weltbildes erstarren oder aufgeldst sind; dagegen meint echter
Humanismus zwar den freien, aus der Tiefe seiner gottlichen Kraft schaffenden, aber nicht den bildungslosen,
unstaatlichen und glaubensfeindlichen Menschen.*

7 Schweitzer, Bernhard: Die griechische Kunst und die Gegenwart, S.101. Auch Julius Stenzel erschien die
»moderne subjektiv-individualistische Haltung“ als Ursache moderner Missstande. Vgl. Ders.: Die Gefahren
modernen Denkens und der Humanismus. In: Die Antike 4, 1928, S.42-65, zit. nach Landfester, S.15.
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griechische Menschenbild in seiner Geformtheit und frewilligen Bindung an den Staat - in den
Worten der Strukturforschung an eine objektive, , hthere Ordnung* % - ds Rettung und as absolut
verpflichtend empfunden.

Entsprechend snd die Aufsdize vider Altertumsforscher mit mordischen, an den Leser und
Betrachter gerichteten Appdlen durchsetzt. Helmut Kuhn &ul3erte in seinem Vortrag auf der
Naumburger Tagung Uber die Wirkung des s "klasssch™ bezeichneten:

»Die Kennzeichnung enes konkreten Phénomens as , klasssch* enthdt etwas wie eén Anerkennen,
Sch-Unteewerfen, Sich-Richten, kurz en willenamddges, ds personde Eingdlung dch
ausdrtickendes Moment; in der Sprache einer heute gdaufigen Methodologie: ein Werturtell. Der
Betrachter muR sich fiir das Klassische oder wider es entscheiden.” %

Diese , Freiwilligket” der Entscheidung des Betrachters bel Kuhn wich 1944 bel Schweitzer einem
vom griechischen Menschenbild ausgehenden Imperétiv, einer den Betrachter direkt ansprechenden
moralischen Kraft. Diese verdeutlichte er, durch ein Zitat aus Rilkes Gedicht ,Archaischer Torso
Apolls*™, das in der , Forderung an den Betrachter: >Du muf dein Leben éndernl<* gipfele*’™
Beraits 1937 hdate Schweltzer in seinem Aufsaiz ,,Die griechische Kungt und die Gegenwart”

verkiindet, der , Anruf der griechischen Kunst. Er richtet sich an den deutschen Menschen” 42,

L andfester spricht von der , moraischen Integritét“™ der Jaegerschen Staatsidee, wonach der Staat
»die egentliche konkrete gaidtig-sttliche Substanz* und damit ,,die Kultur in ihrer hochsten Form
sdber**™ sdi. Der ,MiRbrauch® und die ,Entartung® dieses Staatsbegriffs konne ,nicht ihren
Vertretern angelastet werden”*. Dabel iberseht Landfester m.E., dass fiir die Altertumsforscher

“68 K aschnitz, Zur Struktur der griechischen Kunst, S.85.

489 K uhn, Hellmut: Klassisch als historischer Begriff. In: Jaeger (Hg.), Das Problem des Klassischen, S.125.

4" Rilke, Rainer Maria: Neue Gedichte und Der Neuen Gedichte anderer Teil, Frankfurt aM. 1974 (1908) S.83.

4™ Schweitzer, Das Menschenbild der griechischen Plastik, S.6.

42 Schweitzer, Die griechische Kunst und die Gegenwart, S.102.

" Landfester, S.28.

4 Jaeger, zit. nach Landfester, S.28.

4% |_andfester, S.28. Uber die Legitimitdt danach zu fragen, welche geistesgeschichtlichen Anfange ,dem
Nationalsozialismus sekundierten* und Uber die Berechtigung, ,die zwanziger Jahre im disteren Licht zu
bewerten, das der Nationalsozialismus auf diese Zeit wirft“, vgl. Ines Stahlmann: ,Nebelschwaden eines
geschichtswidrigen Mystizismus*? Deutungen der romischen Geschichte in den zwanziger Jahren. In: Flashar,
Hellmut (Hg.): Altertumswissenschaft in den 20er Jahren, S.303-328, hier S.327f.. ,Bei der Beantwortung der
Frage, welches Gedankengut den national sozialistischen Boden bereitet hat, kann es nicht unstatthaft sein, das
Wissen um das spétere ,, Dritte Reich” in eine Betrachtung der Zeit vor 1933 einzubringen. Wo sonst wiirde
eine solche Wissenschaftsabstinenz, insbesondere in der Wissenschaftsgeschichte, verlangt? Jeder noch so
“historistische™ wissenschaftliche Zugriff setzt die Distanz und den Wissensgewinn (in diesem Fall auch den
an politischer Erfahrung) zu seinem Gegenstand voraus.” Vgl. auch Borbein, S. 141f.: , Die |deologisierung und
Instrumentalisierung der Antike, insbesondere der griechischen Klassik war im “Dritten Reich™ nicht nur



95

die Staatgdee mit dem klassschen und normativen und damit in der Gegenwart zu normierenden
Menschenbild verknlpft war und as Utopie gegen die eigene Zeit den missonarischen Anspruch
einer Wirkungsmacht vertrat. Die Behauptung von Normativitdt und der Anspruch auf Geltung lief3
Sch jedoch nur antithetisch formulieren und war nur durch die Herstellung von Differenz rediserbar.
Diese Kongtruktion des Klassschen, kulminierend im klassschen Staats- und Menschenbild konnte
gerade auf Grund ihrer Voraussetzungen - der Favoriserung antidemokratischer Alternativen
gegentber der Weimarer Republik, ihrer Wurzeln in der zeitgenGssischen Kulturkritik und der auf
Nietzsche baserenden “inhumanen Klassk™ - mit ihren nicht nur impliziten Ausgrenzungsstrategien,
deren inhdtliche, machtpolitische und sexuele Implikationen im folgenden Kapitel untersucht werden,
im deutschen Faschismus attraktiv werden.

Im “Klassischen' und im “Klassik-Begriff” der Strukturforschung sowie der Altertumsforschung im
Umkreis des "Dritten Humanismus' konkretiseren sch Vorgtdlungen und Utopien, die in den
dreifdger und vierziger Jahren die Rezeption des Werkes Brekers bestimmiten.

Die Kriterien des "Klassschen' und die Werturteille des ds “klassisch™ Rezipierten, die in den
Interpretationen zu Brekers Werk im “Dritten Reich® zum Ausdruck kommen, stehen auf dem
geisigen Boden dieser ‘'modernen’ Klasskkonzeption. An Brekers Werken wurden exemplarisch
die Kriterien dieser ‘neuen’ Klassk, des "neuen’ klasssch-maskulinen Menschenbildes in seiner
Bezichung und Andogie zum ‘neuen’ Staat verhanddt, ebenso wie man an s@ner
Kingtlerpersonlichkeit gezidlt das Image des klassischen Bildhauers aufgebaute.

Das an Brekers Werk “klassisch™ Rezipierte steht im Zeichen der “Uberwundenen™ Krise von Kultur,
GesdIschaft und Politik der jingsten Vergangenheit. Das Zeitater der klassischen Antike, dasin der
neuen Klassik- und Humanismuskonzeption zur resktiondren Gegenutopie und zum Antipoden der
Moderne wurde, konkretiserte sch im “klassischen’ Menschenbild. Das normative, in seiner
Bindung an die gaatliche Ordnung disziplinierte Bild des Menschen, wurde in den Kommentaren zu
Brekers Skulpturen as Zeichen der Krisenbewdtigung und Rettung aus dem “Zefdl
hervorgehoben. Auch die Breker-Deuter bendtigten, um das eigentlich “Klassische' von Brekers
Werk zu kondtituieren, die Beschworung des kulturellen und politischen Zerfdls und die Diffamierung

Ausdruck der politischen Uberzeugung oder des Opportunismus einiger Autoren; sie ergab sich auch als eine
mogliche, fast logische Konsequenz aus dem Verlauf der Klassik-Diskussion.” Die Tendenz der
Altertumsforscher, z.B. Schweitzer sich nach dem Ende des National sozialismus wiederum unter Berufung auf
das Klassische auf humanistische Positionen zurtickzuziehen, ohne dessen Implikationen zu reflektieren, zeigt
sich auch in der Nachkriegsrezeption des Werkes Brekers.



96

und Ausgrenzung der vermeintlichen Urheber. Obwohl, so der Tenor, die "Gefahr mit dem Beginn
des nationasozidigischen Staats - anschaulich umgesetzt in der Form und Geformtheit des
kinstlichen, sch sdbst disziplinierenden Menschenbildes der Werke Brekers - as gebannt galt,
wurde diese immer wieder - und darin scheint eine wesentliche Funktion der Werke zu liegen —
vergegenwartigt und a's solche geradezu beschworen.

In der Betonung, dass Breker mit ssinem Werk enen egenen Stil beziehungsweise ene
gegenwartsnahe, deutsche Klassk geschaffen habe, ohne antike Skulpturen lediglich zu kopieren,
was unter dem Topos der “leeren Form™ ds toter Klasszismus abgelehnt wurde, aul3ert sich das
Bedlrfnis nach Aktuditét und Gegenwartsbezug, der in der neuen Interpretation der Antike durch
eine werteschaffende, dem “Leben dienende’ Wissenschaft im Umkrels des “Dritten Humanismus
zum Programm erhoben worden war.

Die Neigung, Klassk einersdts ads Rezeptiongphdnomen zu begrefen, wie Erngt Langlotz und
Hemut Berve, daraus aber zugleich die Legitimaion ener aktudigerten Antikeninterpretation
abzuleiten und die Normativitdt und werteschaffende Gliltigkeit des “Klassschen™ zu betonen,
korreliert mit der Rezeption des “Klassischen™ der Skulpturen Brekers.

Brekers eigenes Vergédndnis des ‘Klassischen' und sein Verhdtnis zur antiken Tradition war
durchaus von solchen Auffassungen seiner Zet gepragt, was sch in saner |, Ubergnnlichen
Anndherung* *’® - von der seine “Schriften” ein beredtes Zeugnis ablegen - ebenso zeigt wie in den
Argumenten flr die Ablehnung moderner Kungt. Auch seine Hdtung gegenlber ener ds
klassizistisch verworfenen Antikenkopie, der er 1936 von Hitler bezichtigt worden sa*’, zugunsten
der aktudiserten, zeitnahen Antikeninterpretation - aus dem “Geist der neuen Zeit” - it ds Reflex auf
eine Wissenschaft lesbar, die mit dem Anspruch einer gegenwartsnahen Audegung des klassschen
Altertums und seiner Kunstwerke auftret.

“7° Brands, S.108.

“" Hitlers Kommentar zu Brekers Olympiaskulpturen, , Sie arbeiten nach der Antike* wurde von Breker as
deutliche Abwertung verstanden. Er fiihlte sich missverstanden und verwahrte sich dagegen ,, Kopien nach der
Antike" angefertigt zu haben. Vgl. Breker, Strahlungsfeld, S.90. Damit wollte er sich sicherlich auch davon
distanzieren, Nachbildungen antiker Skulpturen geschaffen zu haben, wie beispielsweise Georg Romer mit
seiner Kopie des Speertragers von Polyklet (1922), aufgestellt an der Mnchener Universitét.
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6. Klassk alsmannlicher Stil - Kulturgeschichte als Geschlechter kampf

Das "Klassische' war eingespannt in ein Netz von Zuschreibungen, die sich zwischen gegensétzlichen
Polen bewegten und auf die soziden, kulturelen und politischen Zustande der Zeit rekurrierten. Die
das "Klasssche kondtituierenden Kategorien waren wesentlich durch Negation und einem daraus
resultierenden Anspruch auf “Normditét”, kulminierend im “klassischen” Staats- und Menschenhild,
bestimmt. Zusammenfassend l&sst Sich das Kongtrukt des “Klassschen™ as utopische Setzung von
Ordnung gegen Chaos charakteriseren.

Die Rezeption des Klassischen beziehungsweise der klassschen griechischen Kultur und Kungt in
den zwanziger Jehren mit ihrer Neigung zur Aktuaiserung beschrankte sch nicht nur auf den engen
Bereich der Altertumsforschung, die im Kontext neuer wissenschaftlicher Positionsbestimmungen
Uber ein nur antiquarisches Interesse an der Antike, dem |, abgebrauchten Idealbild von Antike**’®,
hinauszukommen trachtete, um zu jener ,Ebene zu gelangen, ,wo die Ideen der Geschichte ds
Offenbarungen des gattlichen Antlitzes, - as Wirklichkeiten und fur das Einzd-Dasain grundlegende
Bindungen - in lebendiger Gegenwart ihr Recht gdtend machen*“®. Dies zeigen eéwa die
AuRerungen Gottfried Benns*® oder auch Hugo von Hofmannsthals Beschéftigung mit der antiken
Tradition in seiner Rede Uber das ,,Verméchtnis der Antike":

,ES it der Mythos unseres europdischen Dasains, die Kregtion unserer geistigen Welt (...), die
Setzung von Kosmos gegen Chaos, und er umschlield den Helden und das Ogpfer, die Ordnung und
die Welhe. Es ig kein angehdufter Vorrat, der veralten kdnnte, sondern eine mit Leben tréchtige
Geigteswdlt in uns salber: unser wahrer innerer Orient, offenes, unverwedliches Geheimnis““®*

Die negetiven Aspekte, die bei der Kongtituierung des “Klassischen™ eine grofe Rolle spidten,
konkretiserten sich in den "Verfdlstheorien' der griechischen Klassk und ihren Auswirkungen auf

“"® Helbing, S.70.

" Helbing, S.69.

“0vgl. Benn, Dorische Welt, S.850: ,, Man kann nicht sagen, das ist weitab, Antike. Keineswegs! Die Antike ist
sehr nah, ist volligin uns, der Kulturkreisist noch nicht abgeschlossen.”.

“! Hofmannsthal, Hugo von: Vermachtnis der Antike. Rede anldRlich eines Festes der Freunde des
humanistischen Gymnasiums (1926). In: Ders.: Gesammelte Werke in Einzelausgaben, Bd.4: Prosa, Frankfurt
aM. 1955, S.317. Der Topos von "Ordnung und Chaos war zum “gefliigelten” Wort geworden, vgl. die
Wortwahl Hans Weigerts, S.37: ,,Der Grieche (...) nimmt den Kampf mit den dunklen Mé&chten in sich und um
sich auf, er wagt mit Hilfe der Gotter (...) dem Chaos der wirklichen Welt den Kosmos einer in der Kunst
gereinigten, erhohten Welt gegeniiberzustellen.” Vgl. auch Helbing, S.20: ,Klassik ist eine Gnade, deren
Entstehen aul3erhalb des menschlichen Wollens sich vollzieht. Humanismus aber beruht auf richtigem Brauch,
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das Staats- und Menschenbild, die mit den angeprangerten Zusténden in der Welmarer Republik und
der “bolschewistischen™ Bedrohung™ ineins gesetzt wurden und daher as Projektionen der
zeitgendssschen Geschichte auf das Bild der Antike beziehungsweise deren Menschenbild zu
verstehen sind.

Neben der behaupteten “rassischen” Vermischung der Griecher™® wurden besonders héaufig die
zunehmende Individuditd und der Subjektivismus zu Urhebern des Ubels beziehungsweise des
Vertals des griechischen Menschenbildes und damit der griechisch-klassischen Kultur gemacht. So
heil¥ es etwa bel Schweitzer:

»Im Bildnis findet die Freihet, aber auch der Damon des Individuums einen selbsténdigen Ausdruck.
(..) Die schone Figur und das redigtische Bildnis snd die Zefalsprodukte der einhetlichen
klassischen Gestalt.“***

Auch der Klasssche Philologe Julius Stenzel hatte 1928 in seinem Aufsatz ,, Die Gefahren modernen
Denkens und der moderne Humanismus® die , subjektiv-individudistische Haltung* *®° ds Ursache
fir moderne Zefdlserscheinungen angeprangert. Be Maximilian Ahrem, der 1924 seinen
popul&wissenschaftlich aufgemachten Band Uber ,Das Weib in der antiken Kunst* verdffentlicht
hatte, heil3t es Uber die Parthenonskul pturen:

»Die wohltuende Wirkung (...) berunt in der freen Unterordnung des Einzedmenschen unter den
héheren Verband. Freiwillige Unterwerfung unter den gemeinsamen Willen addlt diese Menschen.
(...) Noch it kein Storenfried aufgetreten, um mit seinem individuellen Begehren die Harmonie des
Ganzen zu storen.* *°

Und Bruno Werner konnte 1940 mit Blick auf das Regime sainer Zeit im Verglech mit der
demokratischen Vergangenheit resimieren:

,Wéhrend die eigentliche Zidrichtung der Bildhauere auf das Typische, das Uberpersinliche gett,
tritt in solchen Zeiten eine riickl &ufige Bewegung en, die zum Individudlen neigt.“*’

ist Erziehung zur Herrschaft Gber sich und die Welt, ist Fahigkeit zur Pragung, zur Ordnung des andréngenden
Chaos, ist Strenge der Auswahl, Harte der Skepsis.”

“&2\/gl. Helbing, S.70.

“B\/gl. Langlotz, Die Darstellung des Menschen, S.31: , Er (der Untergang griechischer Staaten, zusammen mit
dem Schwinden der Vitalitéat griechischer Plastik; B.B.) hat sich vollzogen durch den ungeheuren Verlust
edelsten griechischen Blutes, das Aufwartsdrangen der unteren und untersten Schichten des griechischen
Volkes und das Verstrdmen griechischen Blutes (...).“ Vgl. auch Rose, S.63: , Die Vermengung der Stémme wird
als Gefahr angesehen und als widernatrlich empfunden (...)."

“ Schweitzer, Das Menschenbild in der griechischen Plastik, S.25.

“® Stenzel, Julius: Die Gefahren modernen Denkens und der Humanismus. Zit. nach Landfester, S.15.

% Ahrem, S.137.

“8" \Werner, Deutsche Plastik der Gegenwart, S.15.
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In dieser Verdammung dles “Individudlen in Kungt und Leben @ul3erte sSch ein Bedirfnis nach
objektiven Kulturwerten und asthetischen Idedlen sowie der Identitdt von Kultur und Politik, die
durch den &sthetischen Subjektivismus der Moderne grundlegend in Zweifd gezogen worden war, O
dass von ener ,idediter homogenen, von dlgemein verbindliichen Wertidedlen getragenen,
birgerlichen Kultur (...) nicht mehr die Rede sain” *® konnte.

Die beschworenen Gefahren des Individuadismus, deren man in der demokratischen Ordnung sowie
der Kultur der Weimarer Republik, der Gleichberechtigung und der Frauenemanzipationsbewegung
andchtig zu werden glaubte, wurden in einen schroffen Gegensatz zur daatlichen Ordnung und
dessen Menschenbild in der klassischen Antike und deren Mannlichkeit gesetzt.

Griechische Klassk und antike Kultur ds Wunschprojektion und Gegenutopie bedeutete - und darin
waren die Autoren Sch trotz aler Differenzen ob der zatlichen Einordnung der griechischen Klassk
enig - méannliche und objektive Kultur, ein mannliches Menschenbild und ein ménnerdominierter,
Frauen grundsétzlich aus Staat, Kultur und 6ffentlichem Leben ausschlief3ender “Ided taat

Be der Kongruktion der ideden Utopie der klassschen griechischen Kultur wurden einander
ausschliel}ende geschlechtsspezifische Prinzipien von Waeiblichkeit und Méannlichkeit verhanddt, so
dass zu fragen i, ob nicht die empfundene Bedrohung durch die “feministische Gefahr' ene
wesentliche Stofl¥richtung fur die Beschéftigung mit der Antike, dem “klassschen” Stasts und
Menschenbild, der Reingallierung der Normativitét der griechischen Klassk sowie der Adaption des
"klassischen™ Idedls im “Dritten Reich’ dargtedlte. Klassisches Menschenbild war, auch wenn nicht
immer explizit ausgesprochen, gleichbedeutend mit M&nnerbild. So antwortete etwa Schweltzer auf
seine Frage, in ,welchem Bilde uns (...) der griechische Mythos vom Menschen” entgegentrete:

»(...) wunderbare Frauenbilder haben die Griechen uns geschaffen, aber sie blieben Frauenbild. Die
Problematik des menschlichen Dasains gestdtete sch im Bilde des Mannes. [hr Menschenbild war
mannlich, noch mehr: es war das Bild des Jinglings, vornehmlich aber - (...) - das Bild des Segers
im Wettkampf (...). Und esist véllig nackt.“*®

Auch fur Erngt Langlotz vollzog sich der Beginn plastischen Gestdtens an dem ,,e@gentlichen, um
nicht zu sagen ausschlieflichen Objekt aler wahren Freiplastik: dem nackten ménnlichen Korper.“**
Umgekehrt stdlte fir Bruno Werner ,,das bildhauerische Schaffen den ménnlichsten Kunstausdruck

“%8 Mommsen, S.441.
8 Schweitzer, Das Menschenbild in der griechischen Plastik, S.10.
% anglotz, Die Darstellung des Menschen, S.11f.
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dar.**" Dass sch die Altetumsforscher in ihrer nahezu ausschlieflichen Beschéftigung mit dem
mannlichen griechischen Akt im Konsens mit der, sat 1936 offizidlen nationasozidistischen
Kunstideologie befanden, zeigt ein Kommentar zur Olympiade von Curt Gravenkamp:

»Im Jahr der Olympiade i es nun wieder deutlich geworden, dal?3 zwischen Deutschtum und
Griechentum ene walt tiefere Verwandtschaft besteht, als zwischen dem Griechentum und der
Wesensart irgendeines anderen Volkes der Erde (...). Nicht von Gedanken, sondern vom Gefuhl
ging (...) ene grof3e Welle der Begeisterung fir das Griechentum durch das geistige Deutschland: in
enem neu entsandenen, dem Hedlenen verwandten Glauben an die weltbewegende Macht der
Jugend gdt die Gedat des Jinglings zum ersten md wieder ds bis an die Grenze des Gattlichen
reichende vollendete Gestalt des Menschen.”*?

Eine nicht unorigindle Begriindung fiir die Ursache der Bevorzugung des ménnlichen Aktes in der
griechischen Antike lidferte 1944 Kaschnitzt von Weinberg in seiner Abhandlung ,Die
mittelmeerischen  Grundlagen der antiken Kungt**®. Er fuhrte das ménnlich-statuarische,
aufgerichtete "Wesen™ des Griechischen auf das Wesen des Phallische ™™, das in préhistorischer
Zat, im Megdithikum in den Menhiren vorgepragt =, zurtick:

»Man spricht vom ,ragenden“ Md und vom , Aufrichten” oder ,,Errichten” eines Mals. Es gehort
adso zum Md ein moglichs senkrecht aufgerichteter und wie es scheint, eher langer ds breiter
Korper (...). Offenbar it das Aufgerichtetsein sehr wesentlich (...). Hier kénnte man an die Gestat
des Menschen selbst denken, dem dlein unter alen Lebewesen der Charakter des Aufrechten
zukommt oder an Form und Zustand des erigierten Phallug“*®

Das Pndlische ds Formkongante, as ein dem Wandd nicht unterworfenes Symbol der ménnlich-
zeugenden Kraft ist demnach das , Urwesen® *®, der , Archetyp“*®” der Pfeiler- und Séaulengedtdlt,

“L Werner, S.11.

“2 Gravenkamp, Curt: Olympia und der deutsche Geist. In: Pfisterer, Hermann A. (Hg.): Jahrbuch fir
Kunstfreunde, Ulm 1937, S.123-126, hier S.123f.

498 K aschnitz von Weinberg, Guido: Die mittelmeerischen Grundlagen der antiken Kunst, Frankfurt aM. 1944,

“% Die Nahe von Kaschnitz® Symbolbegriff zu C.G. Jungs Archetypenlehre ist evident. Verwandt mit Jungs
Theorien ist Kaschnitz® Versuch in Formkonstanten grundlegende, archetypische Vorstellungen der
Menschheit aufzudecken. Vgl. Gétz Pochat: Der Symbolbegriff in der Asthetik und Kunstwissenschaft, Kéln
1983, S.103-149. Vgl. hierzu auch Wimmer, bes. S.179-183.

4% K aschnitz, Die mittelmeerischen Grundlagen, S.14f.

4% K aschnitz, Die mittel meerischen Grundlagen, S.19.

7 K aschnitz, Die mittelmeerischen Grundlagen, S.20.
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aus der sich dann Uber , Zwitterwesen* “® die statuarische, ménnlich-griechische Gestalt entwickelt
habe'*®:

»An die Stele der verehrten zeugenden Kréfte tritt die Lebenskraft des Menschen sdbst. Der
Phallus wird durch die sinnliche Schénheit des ménnlichen Kérpers verdrangt.>®

Mit dem von Nietzsche beeinflussten Bild einer rein "mannlichen Antike' und einer bereits sait etwa
der Jahrhundertwende einsetzenden ,, Maskulinisierung der Kunst“*™* traten auch die homoerotischen
Grundlagen der griechischen Kungt und Gesdischaft - ewa in Hans Blihers Anadlysen Uber
homoerotisch gebundene Mannergesellschaften von der griechischen Antike bis zur Jugendbewegung
der Gegenwart™® - ins Blickfdd.*® Erotische oder homoerotische Implikationen der griechischen
Kungt, wie se von Kaschnitz fir die Genese der griechischen Skulptur geltend gemacht worden sind,
wurden von Langlotz — wenngleich nicht so explizit - fiur die ,Entwicklung zur Klassk*
beziehungsweise fir die nachklasssche Entwicklung ds Bedingungen fir “Blite und “Vefdl
angenommen. Das von ihm verwendete Vokabular, das an zetgendsssche Sexuadiskurse
erinnert™™, suggeriert einen inneren Zusammenhang von mannlicher sexueller Potenz und Hochkungt.
Insofern, so Langlotz, se die Abfolge des plastischen griechischen Korpers ,mehr as ene
dilgeschichtliche Entwicklung®, de gleiche vidmehr enem Lebensvorgang, ,der sch mit der
Notwendigkeit eines biologischen Prozesses vollzogen® *® habe. Damit meinte Langlotz nicht nur die
traditiond| Ubliche Pardldiserung von Kungtentwicklung und dem biologigtischen Erkl&rungsmoddl

“%% Gemeint ist ein Phallus mit Armen und Beinen. Kaschnitz, Die mittelmeerischen Grundlagen, S.23.

“®Erst zu diesem Zeitpunkt, so Kaschnitz, sei in ,die bewegungslose Statik des Megalithischen* das
~Ausdrucksverlangen des Nordischen* eingedrungen (vgl. Kap. 111.3.). Kaschnitz, Die mittelmeerischen
Grundlagen, S.34.

%% K aschnitz, Die mittelmeerischen Grundlagen, S.34. Demgegeniiber steht Alfred Rosenbergs Auffassung, nach
der der Phalluskult in der "Verfallszeit™ der griechischen Geschichte auftrete. Vgl. Rosenberg, Alfred: Der
Mythus des 20. Jahrhunderts. Eine Wertung der seelisch-geistigen Gestaltenkéampfe unserer Zeit (1930), 72.-
82.Aufl. Minchen 1935, S.45.

% Friedrich, S.128. Friedrich erkennt in dieser Maskulinisierung der Kunst im deutschen Reich einen Beitrag der
Kunst und Kunstgeschichte zur ideol ogischen Kriegsvorbereitung.

%2 \/gl. u.a Bliher, Hans: Die deutsche Wandervogel bewegung als erotisches Phanomen, Berlin 1912 und Ders.:
Die Rolle der Erotik in der mannlichen Gesellschaft, Jena 1917.

%3 \/gl. z.B. bei Benn, Dorische Welt, S.838f: , Dorisch ist die Knabenliebe, damit der Held beim Mann bleibt, die
Liebe der Kriegsziige, solche Paare standen wie ein Wall und fielen. Es war erotische Mystik (...). Flr einen
Knaben aber ist es eine Schande, keinen Liebhaber zu finden, das heil3t nicht zum Helden berufen zu sein.”

% | anglotz, Die Darstellung des Menschen. Beispielsweise beschwor Langlotz kérperliche und seelische
Krankheitshilder herauf, die nach landlaufigen V orurteilen durch Onanie verursacht werden. In den Skulpturen,
des nach Langlotz nicht mehr klassischen 4.Jahrhunderts erkannte er, dass diese nicht mehr durch das
+Ruckgrat gehalten* wirden (S.21), der Blick sei ,nervos getriibt oder leicht verhangen“ (S.24) und die
Skulpturen des 2.Jahrhunderts bedirften wegen des ,, erlahmenden Leibgefihls* einer Stiitze (S.28f.).

%% |_anglotz, Die Darstellung des Menschen, S.33.
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von Geburt, Blite und Tod. Die gesamte Entwicklung der griechischen Skulptur - vom ,Sich-
Recken der Gestdten” in der archaischen Kungt Uber den , klassischen Menschen, der ,,ganz in sich
begrenzt“>® und dessen , Kréftestrom* im ,Korper gesammelt® sdi, zu den Gestaten des 4.
vorchrigtlichen Jahrhunderts, charakterisert durch ,das Hinausdrangen ihrer Kréfte in heftigen,
plétzlichen Bewegungsstolen” > zum , exhibitionistisch **® anmutenden 2. Jahrhundert, in dem kein
,StoRen in den umgebenden Raum**® mehr sattfinde, sondern nur noch ein “Verspritzen der
Korperintendtit” andtatt eines michtigen , Hinausschleuderns*®™® - wurde zusammenfassend von
Langlotz in den Worten enes, einen “sexuellen Resktionszyklus assoziierbaren Vorganges
beschrieben:

,Bis zur Klassk eroberte der Plagtiker den Raum, den ein griechischer Korper as solcher einnimmt
(...). Sat der Spétklassk wird der leibliche und geistige Aktionsradius des griechischen Menschen
grof%er, welter. Er graft glechsam Uber die korperlichen Grenzen aus, erst umfangend, spéter
gof3end, dann in verschwenderischer Fille seine Lebensintengtét verschleudernd und schliefdich in
immer schnellerem Takte verzuckend.“ >

InLanglotz “erotisierter” Interpretation des griechischen Menschenbildes wurde der sexuelle Agpekt
der ménnlichen Antike nur implizit durch die Sprache, nicht inhdtlich verifiziert. In der Korperhatung,
der Vitditéd beziehungsweise dem Schwinden der Vitdité des ménnlichen Lelbes erkannte er
symbolhaft die Spiegelung des politischen Schicksds des Staates. Deutlicher noch band Kaschnitz
die erotische mannliche Kraft, symbolisiert im Phallisch-Aufgerichteten, an die Macht des Staates:
»Aufgerichtetsain bedeutet in seinem symbolischen Inhdtswert ja auch heute noch das besonders
Lebendige und Mé&chtige. Aufgerichtet wird das Hohetszeichen wie etwa bel den Romern das
Tropaion im besiegten Lande a's Wahrzei chen Uberlegener Kraft des Sieges, wahrend die feindlichen
Mae dhnlicher Art umgestirzt, d.h. kraftlos am Boden liegen.“**

Mit diesen AuRerungen schlossen sich Kaschnitz und Langlotz einer auch im Umkreis des “Dritten
Humanismus gdaufigen Vorgdlung an, nach der im klassschen Griechenland der ménnliche Eros,
die méannliche Potenz ds “gebandigte’ und transformierte Erotik in den Dienst des Staates gestellt
worden sai und der “Zerfdl® des griechischen “Staatskorpers mit entfesselter Triebhaftigkeit und

%% |_anglotz, Die Darstellung des Menschen, S.19f.
%7 |_anglotz, Die Darstellung des Menschen, S.24.

%% |_anglotz, Die Darstellung des Menschen, S.29.

¥ |_anglotz, Die Darstellung des Menschen, S.26
*9|_anglotz, Die Darstellung des Menschen, S.30.

*!1 |_anglotz, Die Darstellung des Menschen, S.33.

*12 K aschnitz, Die mittelmeerischen Grundlagen, S.16.
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ene daraus zwangdaufig resultierenden Individuation des Menschen einhergegangen sa. Diese
Lesat bot zugleich den Vortell, homoerotische Verdachtsmomente der “ménnlichen’ Antike
auszurdumen. So deutete Helbing die Aufnahme des griechischen Jinglings in den ,,Méannerbund as
eine zweite erotische Zeugung vom geistig-heroischen Bild des Staates her*>**. Auch Ahrems
Interpretation der griechischen Kunst basierte wesentlich auf der Prémisse, dass der Staat vor der
"Vefdlszet die “erotischen Kréfte' |, unerbittlich an sich zog und verbrauchte>™, weshab Plato
versucht hétte das Erotische ,zurlickzudammen®, um die ,feste Organisation des Staates
wiederherzugtellert™.

Das ‘'mannliche Zetdter des Klassschen, in dem , das Erotische (...) von Staatsinteressen, durch
die Hingabe der mannlichen Krafte an den Staet, in Schranken gehalten* °'® worden sei, war bereits
in Langbehns kulturkritischem und einflusseichem Werk ,Rembrandt ds Erziehe in enen
militérisch-kriegerischen Kontext gestellt worden. Langbehn hatte mit seiner Forderung ,,der
ménnlichen Natur der Deutschen (...) innerhalb der heimischen Kunst gerecht zu werden* Y’ vor dem
Hintergrund des Empfindens der Zerstdrung der Kultur seiner Zeit und der Suche nach einem
nationdlen Stl argumentiert. Durch das Nachahmen von Rembrandts Denkweise, nicht seiner
Mawese, sollte, so Langbehn, die ,Gegenwart lernen, wie man klasssch wird, ohne sich von
Klasskern besinflulen zu lassen* **®. Das Verhdtnis zwischen Griechentum und Deutschtum, deren
Kultur innelich verwandt sd, definiete Langbehn durch enen Vergleich der ménnlichen
Korperbilder, in dem der ménnlich-sportliche, griechische Akt entwicklungsgeschichtlich zu ener
Frihform, einer Jugendstufe des militérischen, deutschen Korperpanzers verklart wurde:

,»Der griechische Charakter verhdlit Sch zum deutschen, wie der Mel3d zur schwingenden Saite; wie
das gerade, feingeschnittene, griechische zu dem geschwungenen, scharfknochigen, deutschen Profil;
wie der nackte Athlet zum geharnischten Ritter. Mit der Zeit prégen sich die Ziige des Menschen,

3 Helbing, Der dritte Humanismus, S.46. Helbing bezog in die Tradition seines heroischen Humanismus und
seiner mannerblndischen ldeologie und Staatsauffassung, wie Werner Jaeger, auch das katholische
Christentum als eine , gewaltige, eigene Staatsgrindung”, als ,strengste vaterrechtliche Aristokratie des
Abendlandes*, in der das Triebleben den ,, Stempel der Verwerflichkeit* trage, mit ein. Vgl. Helbing., S.52f.

> Ahrem, S.165.

> Ahrem, S.189.

> Ahrem, S.188.

*'7 |_angbehn, S.110.

*8 |_angbehn, S.110.
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und so auch der Menschhait, dlméhlich schéarfer heraus. Die zarte Unruhe fiihrt zum kiingtlerischen
Empfinden und die harte Unbarmherzigkeit zur kriegerischen Tat der Deutschen (...).“>"

Die begriffliche Verknipfung von deutschem Sil, Klassk beziehungsweise Klasszismus und
dtaatlich-militérisch organisierter und ordnender Mannlichkeit®® kulminierte - in der Nachfolge
Langbehns - in der Forderung nach einer Verbindung von Krieg und Kunst.®® Die Gedanken
Langbehns ber die innere , Zusammengehorigkeit von Krieg und Kunst“®? wurden mit der
Kategorie des "Monumentden” verknipft. "Méannliche Kunst’, “echter Stil” und “echte
Monumentalitét > wurden letztlich synonym gebraucht und in Arthur Moeller van den Brucks Buch
, Der preuRische Stil*>** mit dem preurischen Militarismus und Klassizismus sowie dem soldatischen,
ménnlich-disziplinierten Kérper in Verbindung gebracht>® Dass “monumentale Kunst™ zu einem
Stilbegriff avanciert war, zeigt der Aufsaiz von Richard Hamann aus dem Jahr 1916/17 mit dem Titel
,Das Wesen der Monumentalkunst“®®. Hamann sprach, ohne dlerdings geschlechtsspezifische
Zuschrelbungen zu bemihen, bel seinem Versuch ener inhdtlichen und rezeptionsasthetischen
Andyse bereits vom ,Stil der Monumentdité“®?’, den er mit dem Begriff des “Klassschen
verknipfte. So bezeichnete er die Kunst des vorchristlichen 5. Jahrhunderts der griechischen Antike,
gleichermal?en wie die Gotik ds, klassische Monumentalkungt“*? und folgerte:

9 |_angbehn, S.297. Vgl. auch Langbehn, S.232 iiber sein Ideal des , Kunstpolitikers': , Auch hier méchte man
glauben, dal? die Menschheit, welche im Griechentum Jingling war, im Deutschtum Mann geworden sei.”

0 \/gl. Langbehn, v.a. S.278: ,, (...) mége dies Volk (das Deutsche) aus und nach dem blutigen Streite die Blume
der hochsten Schonheit pflticken. Dann wird seine Bildung ebensosehr eine kriegerische wie kinstlerische und
ebendadurch - eine klassische sein. Der Ausdruck “klassisch™ (...) bezeichnet urspriinglich einerseits den
Normalblrger, civus classicus; andererseits den Normal- oder Liniensoldaten miles classicus. Wenn dieser
Begriff auf die hochsten Kunsterzeugnisse angewendet zu werden pflegt, so liegt darin wiederum ein
Fingerzeig fir die oft bewéhrte innere Zusammengehorigkeit von Krieg und Kunst. Das Klassische ist sogar
dem Preuflischen und, in gewissem Sinne, dem Parademalligen verwandt." Zur Maskulinisierung und
Militarisierung des Klassischen um die Jahrhundertwende vgl. auch Domm, S.113.

%21 \/gl. Hans Hildebrand: Krieg und Kunst, Miinchen 19186.

°22 |_angbehn, S.278.

2 \/gl. Langbehn, S.110.

24 Moeller van den Bruck, Arthur: Der preuRische Stil, Miinchen 1916. Der Kulturhistoriker und Schriftsteller
Moeller van den Bruck hatte als Herausgeber der Zeitschrift "Das Gewissen™ Liberalismus und
Parlamentarismus bekdmpft und sich fir die Idee der “konservativen Revolution™ eingesetzt. Moeller van den
Bruck war von Hitler wegen dessen ,, proletarischer Primitivitat* abgel ehnt worden.

%25 \/gl. die Rezension zu Moeller van den Brucks Buch von A. Baumler, in: Zeitschrift f. Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft, Bd.11, 1916, S. 344.

%25 Hamann, Richard: Das Wesen der Monumentalkunst. In: Logos. Internationale Zeitschrift fiir Philosophie der
Kultur, Bd.IV, 1916/17. Tibingen 1917, S.142-160.

%" Hamann, S.145.

%28 Hamann, S.158.
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» (-..) wir begreifen, warum wir heute, wenn wir monumentale Kunst wieder zu beleben versuchen,
unsere Blicke hinweg zur klassschen, und noch lieber zur mitteldterlichen oder dtéagyptischen Kungt
zuriickkehren. %

Monumentditét, mannliche Kung, ménnlich-soldatischer Akt und Klassk waren as Begriffe
austauschbar geworden. Dass sch diessr ménnlich-heroische Kulturbegriff nicht dlein auf den
Bereich der Kunstproduktion und Kunstrezeption bezog, zeigt das Beispid des Kommandanten und
Propagandisten der Nacktkultur Hans Surém®, der seit den zwanziger Jehren der populérste
Vefechter eines ménnlichen, milité&risch-sportlichen Korperideds war. Im Olympigahr 1936
erschien sain Buch , Der Mensch und die Sonne*>* in einer grundiegend neubearbeiteten Fassung
unter dem Titd ,Mensch und Sonne. Arisch-olympischer Geist*®®. In dieser neuen Ausgabe
entwickelte er unter rassstischen Vorzeichen und unter Berufung auf die Antike eine Art Religion des
Korpers. Als Anschauungsmaterid saines méannlichen Korperideds dienten ihm die ménnliche
Bronzeskulptur, der dch der menschliche Korper durch sportlich-militérische Disziplinierung,
Braunung der Haut und Entfernung der Korperhaare anzugleichen habe*® Die griechische,
mannliche Aktskulptur wurde von Surén seit den zwanziger Jahren in die militérische Ausbildung
integriert, der Vorgesetzte selbst besal? als “Kunswerk™ Vorbildfunktion. Uber die Faszination
dieses Korperideds in seiner ambivaenten Wirkung von Autorité und Gleichhet unter soldatischen
Mannern und den ,Wunsch der Soldaten”, sch dem “bronzenen Vorbild® seines Vorgesetzten
anzugleichen, aulerte ein Anhanger Suréns, der Maler Sascha Schneider, 1923 in der Zeitschrift
»Die Schonheit”:

»3urén und seine Lehren stehen nackt vor ihren Mannschaften. Wo bleibt bei dieser Nacktheit der
Kommandeur? Wo der sichtbare Rang? (...) Viele werden das Uberhaupt nicht verstehen und es

% Hamann, S.160. Bezeichnend bei Hamann ist auch die Abwendung von der Malerei hin zur Skulptur, al's der fir
die Monumentalkunst ,, gewiesene(n) Kunst“: , Die Zeiten monumentaler, fiir den Kultus bildenden Kunst, sind
darum auch die grofRen Zeiten der Skulptur, fast die ganze antike Kunst, das Mittelalter und die Barockzeit.”.
Hamann, S.146. Zur “'monumentalen’ Wandmalerei in der Rezeption seit der Jahrhundertwende vgl. Domm,
S.122-135.

30 Zur Person und der Karriere Suréns vgl. Dietger Pforte: Hans Surén - eine deutsche FKK-Karriere. In:
Andritzky, Michael/Rautenberg, Thomas (Hg.): ,, Wir sind nackt und nennen uns Du“. Von Lichtfreunden und
Sonnenkampfern. Eine Geschichte der Freikdrperkultur, Gief3en 1989, S.130-134.

%31 Surén, Hans: Der Mensch und die Sonne, 1.Aufl. Stuttgart 1924.

%% Surén, Hans: Mensch und Sonne. Arisch-olympischer Geist, Berlin 1936.

%3 7um Bild des Kérpers al's “lebendige Skulptur® vgl. auch Langlotz, Die Darstellung des Menschen, S.8: , Diein
den Gymnasien erzogenen Junglinge sind rétlich und dunkel geférbt von dem Brande der Sonne. (...) Vielleicht
sind aus Freude an bronzefarbenen Athletenkdrpern den Siegern meist Statuen aus Erz errichtet worden. Denn
oft verglich man gut trainierte Koérper mit gut und scharf ausgefihrten Bronzestatuen und ihre Farbe mit dem
des gemischten Erzes. Uber den kriegerischen, gebraunten, griechischen Athletenkorper vgl. auch Benn,
Dorische Welt, S.839.
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unbegreiflich finden, dal3 sich der Vorgesetzte so der Kritik aussetzt, Sch dem Untergebenen derartig
- gleichgtdlt - von einem Piedestd herabsteigt. Surén kann das wagen - gerade das it seine Tat! Ein
Wagnis sch gleichzugtdlen! - Aber steht nicht so der "Mensch’ dem "Menschen™ gegenliber, der
Mann dem Manne. Ist das nicht eine Zurickfihrung auf das Elementare, das Primére? Auf den
Urbegriff? (...) Surén hat se (die Kritik; B.B.) nicht zu furchten! Denn der Soldat seht an seinem
Lehrer nicht nur das Nackte - das Menschliche - (...), sondern (...) er sSeht einen tadellosen,
bronzefarbenen und vor dlem gepflegten und gestéhlten Leib vor sch. Was er nicht kannte - en
Stiick Kultur steht vor ihm!*>%

In der offendgchtlichen Bewunderung des Autors fir den Kunstkérper seines Kommandanten
schwingen zwar homoerotische Untertdne®® mit, die jedoch durch die Einbindung des Korpers in
einen "hoheren” Zweck - Rasse, Militér, Mannerbund und Staet - relativiert werden und ds getilgt
erscheinen. Der mannliche Bronzeakt - ob |ebendes oder redes Kunstwerk - verweist durch seinen
Status a's Kunstwerk, das “Zufélige’, d.h. das Erotische des nackten Korpers tberwindend®*®, auf
die hohere Ordnung und scheint somit bar jeglicher sexueler Verdachtsmomente.

Die Integration der griechischen mannlichen Aktskulptur in militérische Kreisen, zeigt sch auch in
Kriegerdenkmaprojekten der zwanziger Jahre. So wurde bespielsveise die polierte bronzene
Antikenrekongtruktion des Polykletschen Doryphoros von Georg Romer an der MUnchner
Universitét in seiner Vorbildfunktion fur die Jugend zur , Verbildlichung des Revisionssyndroms*>*’,
Die mit dem “Klassschen konnotieten Bedeutungen wurden im “Dritten Reich® in den
Besprechungen nationdsozidigtischer  Kunst  Ubernommen, wobel die Begriffe “klassisch,
“monumental” oder “heroisch™ austauschbar geworden waren. Deutlich wird diesin Friedrich Tamms

%% Schneider, Sascha: Hans Surén. In: Die Schonheit, 19.Jg. 1923, S.42-48. Zu der Vorstellung des , Soldaten als
Kunstwerk® und dem militdrischen Ausbilder as ,Menschenbildner, vgl. Klaus Theweleit:
Mannerphantasien. Mannerkorper - zur Psychoanalyse des weil3en Terrors, Bd.2, Reinbek bei Hamburg, 1980
(1978), S173.

%% Sascha Schneider (1970-1927) war selbst homosexuell und hatte in den zwanziger Jahren die Absicht gehabt
eine , Kraft-Kunst-Schule", also eine Art Body Buildingschule zu griinden, wo er mannliche Kinstlermodelle
ausbilden wollte, was allerdings nicht realisiert wurde.

%% \/gl. Schneider, S.46.

3" Hoffmann-Curtius, Der Doryphoros als Kommilitone, S.80. Dass die Propagierung der Vorbildlichkeit der
antiken Skulptur nicht auf konservativ-restaurative und militérische Kreise beschréankt war, zeigen die
Anklange an das griechische Vorbild in den Korperidealen der Arbeitersportbewegung. So war z.B. der
dtilisierte Diskuswerfer des Myron das Symbol des Arbeiter-Sportfestes in Minchen im Juli 1920. Mit der
Vervollkommnung des Korpers nach dem Vorbild griechischer Athleten wurde die Utopie der
Vervollkommnung des Menschengeschlechts auf dem Weg in die soziadistische Gesellschaft imaginiert. Vgl.
Ronald Lutz: Leibesiibungen als sozialer Protest. Politik und Korper in der Arbeitersportbewegung. In: Ausst.-
Kat. Kunstkorper-Korperkunst. Bilder zur Geschichte der Beweglichkeit. Hrsg. v. Kulturamt der
L andeshauptstadt Stuttgart, Stuttgart 1989, S.53-65.
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Artikel ,Das Grosse in der Baukungt“>®, der sich nicht nur, wie der Titdl vermuten |&sst, auf die
Architektur bezog, sondern die Gesetzmddgkeiten der Baukungt gleichermal3en der Skulptur
unterstellte. Tamms definierte das , Gesetz des Monumentalen® s eine ,in dlen Tellen méannliche
Angelegenhet’. Als Stlkriterien der Monumentalitét flhrte er die strenge, knappe, klare, ,ja
klassische Formgebung® ** an. Mit “"klassscher Form™ assoziierte Tamms den militérischen Korper
von ,betont strenger Haltung*, ,,Harte und Entschlossenheit, Entsagung und Stolz, Festigkeit und
Aufgerichtetheit“>*. Die Kategorien des “Klassischen' beziehungsweise des Monumentalen in der
Kung gingen in einem aktuellen ménnlich-militérischen Ided auf, das nicht nur andere Kunstformen
auszuschlief3en hatte, sondern mit enem reden Rassismus verkniipft wurde:

»Wie im Kampf sch die Gestdt des Fuhrers hértet und dtrafft, um seiner Mannschaft kraft seines
Charakters und seiner Hatung Vorbild zu sein, und er somit Uber sich hinausragend etwas Grof3es
verkorpert, wird diese Zeit von ihrer Baukunst erwarten, dal3 sie (...) durch Zucht, innere Haltung
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digenigen ausmerzt, die, wie auch im Leben das Vorbild des Fllhrenden beeintrachtigen.

Das "klasssche' Menschenbild und mit ihm die Skulptur des griechischen Altertums war in eénem
Uber einen langeren Zetraum verlaufenden Prozess mit dem mannlichen Akt verkniipft worden. Die
welbliche Skulptur wurde grundsiizlich aus der Prédikatiserung “klasssch™  ausgenommen;
weibliche, klassische Skulptur schien ein Widerspruch in sich zu sain.

Die Entstehung des weiblichen Aktes in der griechischen Antike wurde in den Geschichtskonstrukten
mit der einsstzenden "Vefdlszet' in enen ursichlichen Zusammenhang gebracht. So heild es
be spidsweise bel Rose:

,Die Entdeckung des spezifisch Weblichen gdingt erst im Lauf des 4.Jahrhunderts mit dem
Aufkommen der subjektivistischen Auffassungswerte>*

Der “Kenner™ der weiblichen griechischen Skulptur, Maximilian Ahrem, wusste zu berichten, dass die
griechische Kung ds , Folge der politischen Ided€’ ,keinen Sinn fir die Seite der weiblichen
Natur*>* entwickeln konnte. Daher habe man in der “klassisch-mannlichen’ Zeit des Phidias das

,Bild des Weibes* so geschaffen, ,wie es dem Interesse des Staates dienlich war; kraftvoll und

%% Tamms, Friedrich: Das Grossein der Baukunst. In: DKiDR, Die Baukunst, Januar 1944, S.47-60.
¥ Tamms, S.60.

¥ Tamms, S52.

1 Tamms, S51.

*2 Rose, S.97.

>3 Ahrem, S.116.
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méchtig, aber ohne stdrendes Ungestiim, gleichgerichtet dem maénnlichen Wesen*>™. In dem
, Geflige monumentaler Einfachheit und Klarheit*>* der klassisch-ménnlichen Antike war, so Ahrem
,von ene wirklichen Erforschung des weblichen Sedenlebens ads e@nem dem maénnlichen
entgegenstehenden  Eigenwert wenig zu spiren* >, Ahrem folgerte daraus, dass die weiblichen
Skulpturen bis zum 4. Jahrhundert nach dem Vorbild des ménnlich athletischen Ideds geformt
worden seien.®”’ Dass diese Anscht en unhinterfragter Allgemeinplaz war, zeigt auch die
Argumentation von Hans Rose, der, ohne dies durch Bildbeispile belegen zu kénner?™®, in der
klassschen Kungt ene wetgehende Neutrdiserung der spezifischen ,Unterschiede des
Geschlechts>* zu erkennen glaubte:

»Das Weibliche wird der Mannesnorm unterworfen. (...) Offenbar bildet man auch Weibliches Gber
mannlichen Modellen (wie das Ubrigens auch von Michdangdo bezeugt ist), so dal? die Statuen
gewissermalien ein eingeschlechtliches VVolk bilden.“>*

Der “Niedergang” der klassischen Kungt und des griechischen Staates habe erst zu dem Zeitpunkt
begonnen ds sch, so Hans Rose, en , Spannungsverhdtnis zwischen den Geschlechtern*>*

entwickelt héte. Einhergehend mit dem Interesse an welblichen Akten im Altertum s, 0 die

>4 Ahrem, S.116.

5 Ahrem, S.118.

% Ahrem, S.121.

*7\/gl. Ahrem, S.136. So heif’t es z.B. iber die Athena Lemnia, sie habe ,in ihrer Gesamtauffassung (...) etwas
entschieden Méannliches. Das geistige Wesen dieser Frauen wird bestimmt durch mannliche Klarheit, Fahigkeit
der Ubersicht und Ordnung; alles UnbewuRte, Triebhafte, Leidende ist (berwunden durch den denkenden,
formenden Geist. Die Hoheit, welche Phidias in seinen Gottinnen zum Ausdruck brachte, lie3 eine
Berticksichtigung des eigentlich Weiblichen in Korper und Charakter nicht zu. Seine Frauengestalten haben
nichts Aphrodisisches; sie denken nicht an Liebe, weil sie ganz ohne Erganzungsbedirfnis sind.“ Ahrem,
S.116.

*8\gl. die Besprechung von Roses Buch von Margarete Riemschneider-Hoerrer. Sie kritisierte, dass dem
ansonsten ,, disziplinierten und tiefsinnigen Werk“, der ,, Bezug zum Kunstwerk selbst, als lebendiges Beispiel“
fehle. In: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft., Bd.32, 1938, S.312f.

> Rose, S.97.

0 Rose, S.97. Vgl. auch Friedrich Nietzsche: Morgenréte. In: Ders.: Kritische Studienausgabe, 1988, Bd.3, S.152:
~Andere Perspective des Gefilhls. - Was ist unser Geschwétz von den Griechen! Was verstehen wir von ihrer
Kunst, deren Seele - die Leidenschaft fir die mannliche nackte Schonheit ist! - Erst von da aus empfanden sie
die weibliche Schonheit. So hatten sie also fur sie eine vollig andere Perspective, als wir.“ Vgl. auch Lothar
Brieger: Das Frauengesicht der Gegenwart, Stuttgart 1930, S.10: , Die antiken Schénheitsgesetze empfangen
ihre Grundziige vom Manne her. (...) Ein eigentimlicher Versuch wird gemacht, die Stirne des Mannes etwas
niedriger und die Stirne der Frau etwas hoher zu gestalten und dadurch zu einem gewissermalien
geschlechtslosen Idealtyp zu kommen. Aber al das hindert nicht, daf3 diesem Idealtyp restlos die méannliche
Form zugrunde liegt.”

*! Rose, S.97. Vgl. auch Ahrem, S.163: , Frilher (in der Zeit der Klassik; B.B.) suchte man den Gegensatz zu
Uberbriicken, indem man die Frau einfach der mannlichen Erscheinungsform anndherte; sie sollte keine
Sonderberechtigung haben, sondern in den allgemeinen Willen untertauchen. So wollte es die grof3e politische
Organisation, die das Individuelle Giberging.”
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Ansicht Ahrems, ein ,Nachlassen der herben mannlichen Lebenszucht und Kraft*>>? zu beobachten.
War ,die erotische Lust des Mannes in klassischer Zeit in Staatsbahnen gelenkt“>>® worden, so
anderte sch dies grundlegend mit der “Entdeckung des Weiblichen™ in nachklassischer Zeit:

»Das individuelle erotische Verlangen wachst méchtiger auf, und die staatliche Organisation biil¥ an
Absolutheit ein.“>>

‘Die Frau - und ihre Préasenz ds Akt in der Kungt - erscheint in diessm Zusammenhang ds
"Konkurrentin® des Staates, ds Bedrohung fur den ménnlich-militérischen und disziplinierten Mann
und damit der griechischen klassschen Kungt und Kultur. Se “entfessde’ die méannlichen Triebe,
Ziehe Se an Sich, so dass der ménnliche Staatskorper saine Kraft respektive seine Potenz einbiiRe.>®
Fur Helbing, der den griechischen, ménnerblindischen Staat ds ,,eine Grindung erotischer und
rigioser Tiefenkrafte'™® verklat hate, bedeutete das ,Natiirlich-Triebhafte' und damit die
gechlechtliche Heterosexuditét, die nicht der gesteuerten , Erzeugung edler Nachkommenschaft"
diene, zugleich den , Verfal des Staates'™’.

Der kondruierte Zusammenhang zwischen dem “Zerfal™ des griechischen Stastsgefliges und damit
der griechischen klassischen "Kungtbliite” mit der zeitgleichen Individuation des Menschenbildes in
Kungt und Leben beziehungsweise einer welblichen Geschlechtadentitét, ist in diesen Texten immer
ds Reflex auf rede oder imaginierte, ds krisenhaft empfundene Zeiterscheinungen der egenen
Gegenwart zu lesen. Zetgendsssche politische und kulturelle Diskurse sowie Kongtruktionen von
Weiblichkeit>® und Mannlichkeit wurden auf die antike Kultur projiziert und in ihren “gpokayptisch’
anmutenden Auswirkungen beschrieben.

%2 Ahrem, S. 157.

%3 Ahrem, S.161.

4 Ahrem, S.161. Vgl. auch S.188: ,Das Weib zieht den Mann viel stérker in seinen Bann, lenkt ihn vom
offentlichen Interesse ab ins Liebes- und Genuflleben.”

%530 abwegig solche Ansichten heute erscheinen mégen, sind sie doch weiterhin prasent, so zB. im
Sexualverbot vor sportlichen Wettkémpfen. Besonders im Bereich des Méanner- und Mannschaftssports
Furball ist es gangige Meinung, dass mit sexueller Betdtigung vor einem Spiel ein Leistungsverlust
einhergehe.

%% Helbing, S.45.

*"Helbing, S.49f. Vgl. Auch Ahrem, S.116: ,Eine Liebesleidenschaft, die die Grundfesten der Personlichkeit
erschttert, galt diesem Geschlecht als untétiges Leiden, in dem das Wesen des Mannes sich verlor und seine
Wirde und Kraft, die Taten schaffen sollte, zugrunde gingen.“ Vgl. auch Benn, Dorische Welt, S.840f.: , Bei
Euripides beginnt der Mensch, der Hellenismus, die Humanitét. Bei Euripides beginnt die Krise, esist sinkende
Zeit. (...) Die dorische Welt war mannlich, nun wird sie erotisch, es beginnen Liebesfragen, Weiberstlicke,
Welbertitel (...)."

%% Bei Ahrem beispielsweise wird im Gegensatz zur sinnlichen, den Mann bedrohenden Frau, das Bild “positiver’
mutterlicher, dem Staat dienender, also gebarender Weiblichkeit entworfen. So z.B. bei den ,, Frauengestalten*
des Parthenon, die als passiv, ,in sich selbst beschlossen”, ,wuchtig und gesund” sowie in ihrer Tétigkeit
»unabldssig” das Leben hervorzutreiben beschrieben werden. Beruhigt konne ,, das Staatswesen in die Zukunft
blicken, solange solche Frauen sein Ideal der weiblichen Natur* seien. Ahrem, S.141.
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Gottfried Benn kondatierte in seinem Aufsatz ,, Dorische Welt® Iapidar: ,Dorisch it jede Art von
Antifeminismus*>*®. Mit dieser Aussage befand er sich in Einklang mit einer breiten Literatur, die
bestrebt war, das ‘Klasssch-Mannliche' in seiner Ordnungsfunktion gegen die sogenannten
‘widernatlrlichen” Ziele des Feminismus nach Gleichberechtigung entgegenzutreten und historisch zu
begrinden. Kungt- und Kulturgeschichte wurden in solchen Texten mit Mythen und Legenden
verschrankt und auf Geschlechter- und Rassengeschichte reduziert, Realgeschichte erscheint hier as
Geschlechterkampf, den es in der eigenen Gegenwart noch auszutragen gat oder der nach 1933
entschieden wurde. Das Augenmerk in diesen Kongtruktionen historischer Geschlechterkampfe galt
insbesondere der Entstehung und dem Verfal der “patriarchden Idee’. Beschworen Autoren wie
Rose, Helbing oder Rosenberg in ihrem Bestreben, aktudle Bezlige zum Zeitgeschehen herzugtdlen
die "Vefdlszedten, 0 klate Kaschnitz von Weinberg 1944 mittds einer Andyse der
Formkongtanten “Phalus’ und "Hohle™ Uber prahi storische Geschlechterkdmpfe auf, die den Sieg des
Pariachats, glechbedeutend mit der Entstehung des griechischen, maénnlich-phdlischen
Menschenbildes, zur Folge gehabt hétten. Demnach sai das phallische Wesen des Pfellerkultes, ,,das
titanenhaft-méannliche Wesen der megdithischen Gesinnung® im Mittelmeergebiet zur Zeit des
Neolithikums auf eine ,gegensitzliche Welt*®® gestoRen. Kaschnitz charakterisierte diese, der
phdlischen Symbolik ,polar” entgegengesetzte ,andere Gruppe® ds das aus dem Osen
eingedrungene ,, Prinzip des Weiblichen und Miitterlichen®®!. Er beschrieb das "Weibliche' ds Tell
des Orients - d.h. ausgegrenzt aus der identitdtshildenden Tradition der Antike - ds das "Andere’ im
Modus der Fremdhet und des Bedrohlichen. Im Kontrast zum Hellen, Strahlenden, Geistvollen und
der Tagsdite zugekehrten ménnlichen Prinzip wird die weibliche , andere Wdt***? ds unterirdisch,
erdhaft, hohlenhaft, gestaltlos, dumpf und bedrohlich abgewertet.®® Der Sieg des Méannlichen Uber
das Waeibliche erscheint in Kaschnitz Andyse, wie in Bachofens viddiskutietem Buch ,,Das
Mutterrecht**®, ds historischer Fortschritt vom Dunklen zum Hellen und vom Materidlen zum
Geadigen:

, Fur das Dumpfe, Erdhafte, Fruchtschwangere hat diese Oberschicht des Griechischen wenig Ubrig
gehabt. Die dten Erdgottheiten werden entweder ds Lichtgestalten neu verstanden wie Persephoneia

%9 Benn, Dorische Welt, S.838.

%0 K aschnitz, Mittelmeerische Grundlagen, S.37.

%1 K aschnitz, Mittelmeerische Grundlagen, S.36.

%2 K aschnitz, Mittelmeerische Grundlagen, S.37.

%3 5o auRerte sich Kaschnitz auch abwertend tiber die K érperformen weiblicher Kultfiguren, die er as , Statuetten
nackter, fetter Frauen“ bezeichnete. Kaschnitz, Mittelmeerische Grundlagen, S.39.

%4 Bachofen, Johann Jakob: Das Mutterrecht (1861), Frankfurt aM. 1975.
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oder frigen in der Volkgrdigion und im Aberglauben eine zwar méchtige, aber sdten in die Religion
des Kingtlerischen und Poetischen aufsteigende Rolle*

Das ,,Hohlenhafte® wiirde in der Folgezeit aus der ,,gestdtlosen Sphére” in die des Lichtes, ,,des
klaren zeugenden Verstandes*>*® hinaufgezogen. Interessant in diesem “historischen” Prozess sind die
formaen Folgen fir das Bild des Weiblichen in der griechischen Skulptur. In Kaschnitz” Andyse der
Genee der griechischen Kultur erscheint es ds eine notwendige historische Konsequenz des
Geschlechterkampfes, dass man auch welbliche Skulpturen nach ménnlichen Moddlen fertigte. Die,
s0 Kaschnitz, ,,strenge und ewige Ordnung* >*” der phalisch-mannlichen Gestdt &uRere sich auch in
der welblichen. Als Beigpid nannte Kaschnitz die Koren der Erechthelonhdle, die von der
ménnlichen Symbolik des Phallischen beherrscht wirder™®®: Dem Méannlichen angeglichene und
damit gebdndigte Welblichkeit war ihm visudles Zeichen der wiederhergestellten ménnlichen
Ordnung.®® Kaschnitz raumte dem ménnlichen, lichtzugewandten Prinzip in der griechischen Kunst
und Kultur ene gesstzmdige Ausschligdichket en, die dlerdings von dem unterirdisch
“schwelenden’, erdhaften Prinzip des Weiblichen sténdig bedroht wiirde.

Sain Anliegen war es zu zeigen, wie dch die ds wesenhaft begriffenen Spannungen zwischen den
Geschlechtern in der Form der Kunswerke manifedieten. Damit gdang ihm in enem
Umkehrschluss der form- und strukturgeschichtliche "Bewels™ Uber die higtorische Verwirklichung
von - wenngleich kulturdl marginden - matriarchaen Gesdlschaftsstrukturen bzw. préhistorischen
Geschlechterkampfen.

Auch in Alfred Rosenbergs “griechischer Geschichte' in seinem ,,Mythus des 20. Jahrhunderts®
wurde Bachofen zum Gewahramann dafur, dass die ,,wetgeschichtliche Polaritét auf die Spannung
zwischen Ménnlichem und Waeiblichem>™ zuriickzufiihren sai. Er beschwor, wie 14 Jahre spéter
Kaschnitz, die stete Gefahr, der das Griechentum durch das sinnliche, ,,schwelende dunkle,

%% K aschnitz, Mittelmeerische Grundlagen, S.39.

%6 K aschnitz, Mittelmeerische Grundlagen, S.38.

%7 K aschnitz, Mittelmeerische Grundlagen, S.34

%8 |n einer komplexen Analyse zeigte Kaschnitz, wie sich das Nordische in Italien der zweiten Konstante des
Mittelmeerischen, dem M (itterlich-Hohlenhaften beméchtigt habe, indem die Hohle architektonisiert und ans
Licht geholt worden sei. Kaschnitz stiitzte sich in seinen Uberlegungen zur Begriffsverbindung “Hohle-
Mutterscho3-Gewdlbe™ auf C. G. Jungs “Wandlungen und Symbole der Libido™ (1911/1912). In; Jung, C.G. Jung:
Gesammelte Werke, Bd.5, Olten 1972.

*¥Bei Ahrem heil}t es bereits, dass die Koren der Erechtheionhalle nichts ,Hoheres* kennen ,als dieses
Zusammengehen ihrer individuellen Form mit der grofReren Ordnung”. Ahrem, S.145.

0 Rosenberg, Alfred: Der Mythus des 20.Jahrhunderts. Eine Wertung der seelisch-geistigen Gestaltenk&mpfe
unserer Zeit (1930), 79-82.Aufl. Miinchen 1935, S.39.
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chthonische Muttertum' > ausgesetzt sei. Geschichte wurde bei Rosenberg in einer Verquickung von
griechischer Mythologie und Ereignisgeschichte - immer mit Blick auf die aktudle Gegenwart -
vollstandig auf Geschlechter- und Ressengeschichte reduziert. Sie war ihm |, Kronzeugin® > einer
zeitlos-essentidigtischen Geschlechterdifferenz und -identitét. Aus der ,Gegensétzlichkeit in der
Geschichte von Hellas® kondruierte er einen Geschichtsverlauf, der dch bis in die Gegenwart ds
Kampf von Méannerbiinden gegen feminigische Bestrebungen dargelt. In Griechenland sai
~weltgeschichtlich entscheidend der erste grof}e Entscheidungskampf zwischen den rassschen

Werten zugunsten des nordischen Wesens ausgetragen’ °"

worden. Mit , rassschen Werten“ meinte
Rosenberg méannliche und weibliche Werte, wobel die méannlichen as dem nordischen Wesen gemél3
erachtet, weibliche a priori ausgeschlossen wurden:

»Die nordischen StGmme der Hellenen anerkannten (...) vor ihrem Einzug in die spétere Heimat nicht
die Weiberherrscheft ds ,, erste Entwicklungsstufe®, sondern folgten vom ersten Tage ihres Dasains
dem Vatergebot.“ >

Rosenberg erkannte in der griechischen, wie in der nordisch-germanischen Mythologie, dhnlich wie
Kaschnitz in frilhgeschichtlicher Zeit, im Uberwinden des Mutterrechts und des Amazonentums
durch die “nordischen Mannerbiindler’, den ,, Sieg des Lichts Uber die Nacht*.

Die Diskusson dariiber, ob es matriarchde Gesdlschaftsstrukturen gegeben hatte, wurde immer mit
Blick auf die eigene Gegenwart gefiihrt, um daraus die higtorische Legitimierung von welblich
beziehungsveise ménnlich dominierten Gesdlschaftsformen abzuleite?™. Sie gewann mit der
Frauenbewegung in den zwanziger Jahren an neuer Brisanz, zum sdben Zeitpunkt ds dch die
Klassk- und Humanismusdebatte, mit der Reingtdlierung eines normativen, klasssch-ménnlichen
Angpruchs, mit Fragen nach Geschlechtsdentitdt und Geschlechterdifferenz verband. So richtete sich
Helbings "Dritter Humanismus', der sich dsin der Tradition der ,,homerischen Mannerwelt* stehend
vardand, die den ,asatischen Matriarchdismus® Uberwunden habe, explizit gegen die
Frauenbewegung; der Kampf wurde zur historischen Notwendigkeit:

*! Rosenberg, S.45.

*2 Rosenberg, S.496.

*" Rosenberg, S.39. Vgl. auch Helbing, S.52: , Durch sie (die katholische Staatlichkeit; B.B.) wurde Europa zum
drittenmal nach dem Sieg der Zeusreligion Uber die Tochter der Nacht und nach Roms Aufstieg aus dem
Etruskertum Herr Uber die chthonischen, gestaltzersetzenden Einfllisse Asiens.”

** Rosenberg, S.41.

*> Bereits Bachofens Ausfiihrungen waren von der Verunsicherung durch die gesellschaftlichen Veranderungen
und die einsetzenden Frauenbewegungen gepragt. Vgl. Friedrich, S.98.
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»ES wird verkiindet, Europa durfe sch von keinem zweiten Zeus entfiihren lassen, sondern miisse,
as Urmutter thronend, das Uberheblich Méannliche in seine Schranken verweisen und so €n
Friedensreich, eine pax terrena, aufrichten. (...) Hier steht der Humanismus mit ihm (dem
vaterrechtlichen, katholischen Christentum; B.B.) in einer Front. Seine heroisch-tragische Bindung an
den ménnlichen, leb-ergreifenden Logos (Gas) szt ihn in unversthnlichen Gegensatz zu dlem
Feminismus und Materidismus, einer Wetanschauung, die nicht umsonst das Wort mater (Mutter) in
ihrem Wortstamm birgt.*>"

Eine breite Literatur beschéftigte sich sait etwa der Jahrhundertwende mit dem Zusammenhang von
Griechentum respektive patriarchder Macht und matriarchaen, friihgeschichtlichen Strukturen sowie
der Stellung der Frau in dem ménnerdominierten Gesdllschaftssystem im klassischen Altertum.®”’ Das
klasssche Altertum gdt im dlgemeinen zetgendssschen Kontext ds die ,reinde gedankliche
Ausgetatung**” des Patriarchats und war in den meisten, auf Bachofen rekurrierenden Texten mit
der siegreichen Uberwindung matriarchaler Gesdlschaftsformen verbunden. So erkannte auch der
Kunsthistoriker Lothar Brieger 1930, im Bestreben, mit seinem Buch Uber ,, Das Frauengesicht der
Gegenwart” en Bild des Zeitge stes wiederzugeben, die neuen Zeichen der Zeit. Habe man friher in
der griechischen Antike lediglich ,die Begrindung des edlen Mal3es und der abgewogenen
Harmonie gesehen, s0 sa sat Nietzsche deutlich geworden, dass ,,9ch Morgenland und
Abendland, klare Erkenntnis voller Heiterkeit und damonische Begnggtigung hier bekampften und
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durchdrangen” > und er folgerte:

»Das Griechentum igt (...) der Willen des zur Herrschaft gelangten Mannerrechts, von sich aus das
Weibliche tiberhaupt aus der Kulturarbeit zu verdréngen.>*°
Aufklérungsarbeit wurde auch im Organ des 1933 aufgel6sten “Bundes Deutscher Frauenvereine

,Die Frau‘ gdedet. Der Frauenarzt und Medizinhistoriker Paul Diepgen verdffentlichte 1935/36

% Helbing, S.77. Auch Rosenberg zog eine Traditionslinie der Méannerbiinde von Athen (iber Alexander den
Grof3en zum Méannerbund der katholischen Kirche bis zur SA. Vgl. Rosenberg, S.490f.

*"\gl. z.B. Sir Galahad: Miitter und Amazonen. Ein UmriR weiblicher Reiche, (1932), Miinchen 1975. Bergmann,
Ernst: Erkenntnisgeist und Muttergeist. Eine Soziosophie der Geschlechter, Breslau 1932. Rogge-Borner,
Sophie: Zuriick zum Mutterrecht? Studie zu Prof. Bergmanns ,, Erkenntnisgeist und Muttergeist”, Leipzig 1932.
Zum Stellenwert und zur Rezeption von Bachofens Werk vgl. Jost Hermand: All Power to the Women: Nazi
concepts of Matriarchy. In: Journal of Contemporary History, London/Beverly Hills'New Delhi, Bd.19, 1984,
S.649-667.

*” Frobenius, Else: Véter und Téchter, Berlin 1933, S.12.

™ Brieger, Frauengesicht, S.9f. Lothar Brieger (eigentlich Brieger-Wasservogel) betétigte sich als Kunsthistoriker
und Journalist seit 1914 bei der "Berliner Zeitung am Mittag’, der "Vossischen Zeitung® und spater beim
Ullstein-Verlag. Aufgrund seiner jldischen Herkunft emigrierte er 1933 nach Shanghai.

%0 Brieger, Frauengesicht, S.10.
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einen Aufsatz Uber die sozide Stdlung der Frau im Altertum®®, in dem er den Leserinnen in der
vorgriechischen Mittelmeerkultur eine Frauenherrschaft attestierte, die jedoch von einer tendenziell
misogynen Eingtelung des Griechentums, wie de in der Pandorasage zum Ausdruck komme,
verdréngt worden sai. >

Ers die einsstzende Frauenfreiheit®® und “Frauenbewegung in der Antike, imaginiet in
Weiblichkeitshildern der Amazone, Hetdre und Mutter, die mit den zeitgendssschen Bildern
bedrohlicher Weiblichkeit, der Emanze und Hure, korrespondierten, gdt - nicht nur Rosenberg - ds
der Beginn des rapiden kulturelen und stagtlichen Verfdls, der im ,Wesen des Weibes>®
begriindet liege und zugleich die Effeminiserung des Mannes’® zur Folge habe. Ablesbar wiirde
dies, wie Rose - wiederum ohne Beispide zu nennen - nachweisen zu kénnen glaubte, an der
Skulptur, da nun im “subjektivigischen™ Zetdter ,umgekehrt der Typus des Mannes in das

« 586

Waelbliche hinlibergezogen” > werde. Ebenso erkannte Ahrem einen ursichlichen Zusammenhang
zwischen der , Emanzipationsbewegung” im Altertum und dem , Femininen* der ,Manner>®’ des
Praxitees. Fir Rosenberg bedeutete der ,,Pendelschlag® hinweg von der méannlichen Typenbildung
immer e@ne , Zeit der Entartung”, die stets den Untergang der Kultur und Rasse zur Folge habe.>®
Den Gedanken der “typenbildenden’, ménnlichen Kraft, die sich, wie Kaschnitz gezeigt hette, in der
Formkongtante des ,, Phdlischen® manifestiere, griff auch Brieger auf, insofern er das antike Ided ds

» Protest gegen die Typengesatzlichkeit der Frau® begyriff:

%1 Diepgen, Paul: Die soziale Stellung der Frau bei den Griechen und Rémern in der Antike. In: Die Frau, 43.Jg.
1935/36, S.46-52. Diepgen untersuchte in seinen Arbeiten - z.B. “Wissenschaftliche Heilkunde und Kultur, 1935
- v.a. die Beziehung der Medizingeschichte zur Kulturgeschichte.

%2 pufschlussreich fiir die popul drwissenschaftliche Relevanz der Thematik ist auch die lange Literaturliste, die
Diepgen seinem Aufsatz in der Zeitschrift der birgerlichen Frauenbewegung hinzufigte, u.a.: Benjamin, Erich:
Die Krankheit der Zivilisation, Miinchen 1934. Burger, Franz: Die griechischen Frauen, Minchen 1926. Bruns,
Ivo: Frauenemanzipation im Altertum, Kiel 1900. Jaeger, Werner: Paideia. Die Formung des griechischen
Menschen, Berlin u. Leipzig 1934. Kornemann, Ernst: Die Stellung der Frau in der vorgriechischen
Mittelmeerkultur, Heidelberg 1927.

3 \/gl. Rosenberg, S.497: , Das Griechentum gab, wenn auch nicht der Gattin, so doch der Hetére geistige Freiheit.
Aufl3er der lyrisch-sexuellen Sappho ist trotzdem nichts nennenswertes entstanden, vielmehr war gerade diese
Frauenfreiheit ein plastisches Zeichen des hellenischen Unterganges.”

% Rosenberg, S.495.

*\gl. Rosenberg, S.506ff. iiber die ,zarten trippelnden Mannchen in Lackschuhen und lila Strimpfen“ im
»kommenden Frauenstaat”.

%% Rose, S.97.

%7 Ahrem, S.186.

%% Rosenberg, S.500.
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»(...) jede Neugeburt des antiken Ideds it zugleich verknUpft mit einer grundsétzlichen Absicht, die
ganze menschliche Kultur ménnlich zu machen, dem Mann nicht nur das Charakteristische, sondern
auch das Typische zu unterwerfen. >

» Frauenherrschaft* in der historischen Vergangenheit, in diesem Punkt waren sich die Autorlnnen

0 und dem Aufkommen von

enig, ging imme mit dem ,Niedegang der Sittlichkat
hemmungdosem , Hetérentum® **, wodurch der Mann verfiihrt und beherrscht®™? werde, einher.
Hierbei konnte man sich auf eine, in der Folge von Otto Weiningers ,, Geschlecht und Charakter*
entsandene, brete ‘wissenscheftliche Literatur stiitzen. Weininger hate in seinem rassgtisch-
antifeministischen Werk den Gegensatiz der Geschlechter und die Inferioritét des "Welbes zum
kosmischen Prinzip erhoben. So verdffentlichte beispidsweise Lanz-Liebenfels, ein radikaer,
chauvinigtischer 1deologe ener rassstischen Nacktkultur im Jahr 1929 eine zweite Auflage sainer
1909 publizierten antifeministischen Ostara-Broschirenreihe, wobel sich ihm seine “prophetischen’
“Untergangsvisionen™ von 1909, denen zu Folge ,, dles wdtgeschichtliche Unhell (...) das frele Weib
angerichtet“>** habe, riickblickend bestétigten. Die , Geschichte des freien Weibes' wurde ihm zur
, Geschichte menschlicher Bestiditét”, und , zligelloser Pornokratie . Der Sieg des “Weiblichen’
Uber das "Méannliche” wird, so ein weiterer Streiter gegen Frauenrechte, zum ,,Sieg der besinnlichen
Wt Uiber die gaistige>®. Erstaunlich in diesem Kontext ist, dess sich die Phantasien um bedrohliche
Weiblichkeitasmaginationen nicht dlein auf die "Hetdre oder "Emanze’ beschrankten, sondern auf
das Bild der Muitter, respektive der biirgerlichen Frau ausgeweitet wurden. >

9 Brieger, Frauengesicht, S.11.

% Diepgen, S.51. Als ein sich um die Gesundheit der Frauen “besorgt™ gebender Arzt erkannte Diepgen auch
einen urséchlichen Zusammenhang zwischen Frauenfreiheit, geschlechtlicher ,, Dekadenz" und dem Hohepunkt
der ,antiken Gynékologie'. Dieser lieferte ihm den "Beweis’ fir die "Widernatirlichkeit™ einer solchen
Entwicklung, daesja, der Frau dabei gesundheitlich nicht gut ging”. Diepgen, S.51.

1 v/gl. Rosenberg, S.47.

*2\/gl. z.B. Frobenius, S.22: ,Die groRe Hetére als Herrscherin (...) beherrscht den Orient und ragt durch
Vermittlung der Etrusker bis in die romische Welt hinein. Sie erniedrigt den Mann durch ihre
Verfuhrungskinste, um ihn unumschrénkt zu beherrschen. Feindlich steht dieser Welt die des Hellenismus
gegeniiber, die von den vaterrechtlichen Dorern und Achéern geformt wird.”

B \Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter. Eine prinzipielle Untersuchung, Wien 1903. Vgl. auch Paul Julius
Mdobius: Uber den physiologischen Schwachsinn des Weibes (1900), Halle/S. 1902. Ders.: Geschlecht und
Entartung, Halle/S. 1903.

%% |anz-Liebenfels, Jorg von: Die Gefahren des Frauenrechts und die Notwendigkeit des Mannerrechts, Wien
(1909), 2.Aufl. Wien 1929, S.10.

%% Lanz-Liebenfels, Die Gefahren des Frauenrechts, S.6ff.

%% Eberhard, E.F: Feminismus und Kulturuntergang. Die erotischen Grundlagen der Frauenemanzipation (1924), 2.
umgearbeitete Aufl. Wien/Leipzig 1927, S.619.

7 S0 bei Ahrem, S.189 und bei Rosenberg, S.39.
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Der Sexudiderung des Geschlechterkampfes entspricht auf der Sate des verwirklichten Patriarchats
die Militariserung und Vergaatlichung der ménnlichen Sexuditét. So betonte Rosenberg, dass es fir
das ,, Wesen der Vorkdmpferinnen eines ,, Frauenstaates® bezeichnend” s, ,,dald sich ihr Angriff (...)
indinktiv gegen den ,preul@schen Militarismus® richtete, d.h. gegen die zichtende und
typenschaffende Grundlage enes jeden Staates'>*

Methodisch baseren diese aus Mythen und Redgeschichte amagamierten Konsrukte auf
And ogiebildungen, die um so mehr an Uberzeugungskraft gewinnen sollten, a's durch Verwendung
“historischer™ Qudllen eine essentidistische Geschlechterdifferenz erwiesen werden sollte®® In der
Beschworung von Endzeitvisonen, ads deren Ursache “die Frau™ ausgemacht wurde, erscheint
Geschichte ds warnendes Beispiel. Die ,, Rettung” der eigenen, gegenwaértigen Kultur wurde damit
zur Frage des "Kampfs ums Dasein’ des Mannes. Die "Entwicklung® griechischer Kulturgeschichte
bis zum "Vefdl erscheint hier nun nicht mehr ds “naturgesetzlicher’, biologisch-notwendiger
"Alterungsprozess, se sd, S0 etlwa Eberhard, nicht an einem ,,Greisentod” zugrunde gegangen,
sondern habe ein , vorzeitiges Ende* durch die , Krankheit“®® des Feminismus gefunden. Die kurze
Phase der griechischen Klassk wurde zum Paradigma fir die reinste Verwirklichung patriarchaler
Macht. Der "Vefdl’, mit seinen sexudlen und machtpoalitischen Implikationen, lie? sich auf Grund
der angenommenen grukturdlen Kontinuitée von Geschichte auf die eigene Gegenwart riick-

projizieren.

Geschlechterkémpfe auf}ern dch, wie Kaschnitz andydert hate, in der Form des Kunstwerks,
wirden aber umgekehrt auch as "Kampf um die Form™ ausgetragen.

Entsprechend erfolgte die Eintellung der Epochendtile in dieser ahistorischen Geschichtsschreibung -
immer die eigene Zeit im Viser - nach dem Gesichtspunkt der jeweiligen Dominanz des "Mannlichen’
oder "Weiblichen™ . So trégt beispid sweise ein Aufsatz aus dem Jahr 1930 den Titdl ,,Das Zetater

%% Rosenberg, S.495.

¥ vgl. Rosenberg, S.483: ,Man sollte meinen, daR die Anerkennung der alein die Schépfung erhaltenden,
Spannung und Entladung erzeugenden Tatsache der geschlechtlichen Polaritat eine ewige, unerschiitterliche,
weil tausendfach belegte Uberzeugung sein miisse. (...) In Zeiten der &uReren Katastrophen und inneren
Zersetzung erhebt sich der feministische Mann mit dem emanzipierten Weib als Symbol eines kulturellen
Verfalls und staatlichen Untergangs. Die Reden der Medea des Euripides sind von gleicher Art wie die Tiraden
des Fraulein Stocker oder der Miss Pankhurst, ohne dald sich trotz aller Freiheiten der Frau wahrend
Renaissance, Sonnenkénigszeit, Jakobinertum, Demokratie von heute etwas anderes gezeigt hétte, als was
Aristoteles mit wenigen Worten ausdriickt: “Das Weibchen ist Weib kraft einer gewissen Fahigkeitslosigkeit”
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der Vewdberung und Entatung‘®. Fir Rose war das “subjektivistische Zeitater' der
"Auffassungen’ immer mit dem Vorherrschen des "Welblichen' verbunden. Bel Brieger heild es
lapidar, dass ,jeder Wandd der Wdtanschauung® immer nur ,in einer Ursache® grinde, ,,im
Wandd der Geschlechter zueinander®®. So gdt ihm das Rokoko a's én webliches Zeitdlter, in dem
die Anfange der Frauenbewegung zu suchen saien. Kal Smon, en dem George-Kres
nahestehender Autor, bezeichnete des Rokoko ds ene ,snnlich-femining'®® Epoche und
kontrastierte dieser das méannliche Zeitater des Klasszismus. Die ,,Unnatur* des, einen ,weibischen
Charakter tragenden Rokoko*®* sai durch das antike Vorbild und eine , ménnliche Kunst“®® - den
méannlichen Akt — Uberwunden worden. Die geschlechtsspezifischen Bezeichnungen der jeweiligen
Epochen Uberlagern sch hier wieder mit Begriffsoppostionen Wdlfflin “scher und Riegl “scher
Prigung. Dem maderischen Stil der Rokokoplatik, die in Kategorien der “Auflosung” - ds
gelockerte Masse, Zersplitterung, Verschwimmen der Koérpergrenzen - beschrieben wurde, setze
der Klasszismus mit seiner ,, scharfen Betonung der Grenzen®, der Haltung, die ds soldatisch ,, straff,
stramm, vertikal“ ®® beschrieben wurde, einen plastischen entgegen.®® Besonders die Romantik galt
as maerische, weibliche Epoche ,, ohne Begeisterung fiir den nackten ménnlichen Korper“®®. Méller
van den Bruck hatte den "ménnlichen preuischen und soldatischen Stil” ds Gegensatz von
"Monumentditd™ und “weiblicher Romantik®® definiert. Helbing bezeichnete die Romantik ds
,Abgieg zu den Miittern“®°, Weiblichkeit und Romantik beziehungsweise dem romantischen
vawandte Geiseshdtunge™ wurden in ihrer anttithetischen Funktion zu Méannlichkeit,

8% Eperhard, Feminismus und Kulturuntergang, S.589.

%% Fritz, Georg: Das Zeitalter der Verweiberung und Entartung. In: Eberhard, E..F. (Hg.): Geschlechtscharakter und
Volkskraft. Grundprobleme des Feminismus, Darmstadt/Leipzig 1930, S.176-195.

%92 Brieger, Frauengesicht, S.61.

%3 Simon, Karl: Korperlichkeit und Stil im Wandel von Rokoko und Klassizismus. In: Jahrbuch des Freien
Deutschen Hochstifts, Frankfurt aM. 1931, S.126-166, hier S.136.

%4 Simon, S.138.

5 Simon, S.141.

% Smon, S.127.

%7\/gl. auch Ahrem, S.181: ,Das apollinisch Méannliche, die vernunftklare Ruhe, Sicherheit und unbeirrbare
Festigkeit in der wuchtigen, plastisch zusammengedrangten Form macht dem dionysisch Weiblichen, der weich
sinnlichen Hingabe oder der ekstatischen Erregung mit fast mystischer Glut Platz. (...) Infolge der stérkeren
Betonung des Gemuitslebens ging der plastisch-architektonische Stil Uber in einen plastisch-mal erischen.”

%% Simon, S.146.

59 Moeller van den Bruck, S.130f.: , wie der Mann der Gegensatz des Weibes, das Gesetz der Willkiir, die Form der
Lockerung ist. Vgl. auch Langbehn, S.110. Er beklagte, dass in der Kunst ein der ,ménnlichen Natur des
Deutschen® nicht geméRer ,,weiblicher Ton angeschlagen” wirde, man meide , das Heroische* und liebe das
»Sentimentale” der weiblichen , Nuditét”.

%19 Helbing, S.76.

81 Mit Romantik ist in diesem Zusammenhang nicht nur ein Epochenbegriff gemeint, sondern eine grundsétzliche
Geisteshaltung, die mit negativen (weiblichen) Qualitéten besetzt war. Der Gegensatz Klassik - Romantik wurde
v.a. bei Goethe mit Wertsetzungen belegt: ,Das Antike ist niichtern, modest, das Moderne ganz ziigellos,
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Monumentditdt und Klassk zu Synonymen. Der begrifflichen Definition des Klassschen ds
plagtisch, monumenta, heroisch, méannlich, architektonisch wurde das aus dem “Klassschen'
Auszugrenzende in den Termini malerisch, romantisch, lyrisch, dekorativ, feminin kontrastiert.*® So
aulerte Bade im Geist der "neuen Zeit':

»Jede Zet bestzt ene Hauptkunstform. Das Wesen einer Zeit und ihre bestimmte kiinstlerische
Ausdrucksform stehen in einem unmittelbaren Verhdtnis zueinander (...). Eine Zeit der Plagtik hat
andere Idedle ds eine Zeit der Maerel und diese ist in ihrem Wesen anders geartet a's eine Epoche,
in der die Lyrik triumphierte.*®**

Die Antipoden des "Klassschen” und des Monumenta-Heroischen, die es, wie Tamms in der
Zeitschrift ,,Die Kungt im Deutschen Reich” aul3erte, ds ,mannliche Angdegenhat® im Leben
,auszumerzen® ®* und in der Kunst zu Uberwinden galt, wurden in Kategorien des “Weiblichen’
beschricben. Dem ,Wille zum GroRen“®®, dso zur Klassk, widerspréchen ,romantische
GefuihlsAulzerungen®, die er im Gegensatz zur formbindenden und Grenzen schaffenden ménnlichen
Klassk asformlésend, innig, lieblich und warm beschrieb.

Epochengsile und essentidisisch  versandene  Geschlechtsidentitdien  wurden in diesen
Begriffsvermengungen ds identisch angenommen. Es fand eine Uberlagerung und Zusammenfiihrung
von kulturkritischen AuRerungen und Diskursen um die Positionsbestimmungen der Geschlechter
dat. Das "Romantisch-Feminine’ ds Gesteshatung beziehungswel se Wetanschauung und Synonym
fur die “chaotische’ und “bedrohliche” Auflésung der patriarchden “Wetordnung™ wurde mit dem
realen und imaginierten Feminismus in Gegenwart und Geschichte verknUpft.

betrunken. Das Antike erscheint nur ein idealisiertes Reales, ein mit Grofheit (Stil) und Geschmack behandeltes
Redles; das Romantische ein Unwirkliches, Unmogliches, dem durch die Phantasie nur ein Schein des
Wirklichen gegeben wird. Das Antike ist plastisch, wahr und reell; das Romantische tauschend (...). , Klassisch
ist das Gesunde, romantisch das Kranke." Vgl. Goethes Gespréche, hrsg. v. W. Herwig, Bd.2, Zurich/Stuttgart
1969, S.328f. und S.863. Zit. nach Schmalzriedt, S.40. Die geschlechtsspezifische Konnotierung von Goethes
Diktum des “Klassisch Gesunden™ und “Romantisch Kranken™ wurde von Franz Grillparzer vorgenommen. Vgl.
Grillparzer, Franz: Samtliche Werke, Bd.3., hrsg. v. Peter Frank und Karl Pérnbacher, Miinchen 1964, S.282:
»Klassisch ist fehlerfrei. Man kdnnte die klassische und romantische Poesie auch als méannliche und weibliche
(weibische?) bezeichnen.”

2 7um Begriffspaar “architektonisch-lyrisch® vgl. Rosenberg, S.513: ,Architektonik und Lyrik sind der
Doppelklang, Mann und Weib sind die Lebensspannung erzeugenden Pole.* Auf Grund der
Fahigkeitslosigkeit des auf das ,, Pflanzenhafte” und Subjektive gerichteten Weibes (S.483), das ,,an alle Fragen
lyrisch oder intellektuell, nicht architektonisch* (S.495) herangehe, folgerte Rosenberg, dass der Begriff
Frauenstaat , ein Widerspruch in sich* sei, ,wie das Wort Méannerstaat eigentlich eine Tautologie* (S.500)
darstelle.

° Bade, S.9.

® Tamms, S51.

815 Tamms, S.50.
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7. Antifeminismus und Patriar chatskritik

Im Kontext eines herrschenden gesdllschaftlich-kulturellen Krisenbewusstseins - mit den Worten
Werner Joegers, der “Obdachlosigkeit’, dem "Herausgerissensain® aus der Geschichte®™ - als dessen
Ursache auch der ds “naturwidrig® angeprangerte Feminismus verantwortlich gemacht wurde,
erschien die zeitgendssische Geschichte - ds “fehlgdeitete, in ihrer Kontinuitét - der “klassschen
Tradition' - unterbrochene Geschichte®’ An diese gdt es wieder anzuknipfen, um die ds
“naturrechtlich™ présentierte, méannliche Ordnung wiederherzugtdlen. Als ein inneres Motiv fir
Konstruktion des “Klassschen™ - mit seinen Implikationen von “méannlicher Ordnung” - sowie fir die
Adaption des as "klasssch™ Rezipierten im “Dritten Reich™ erscheint die mit der Kategorie des
‘Klassschen' eng verkniipfte Antiemanzipationsstrategie. Dass sich die naiondsozidigtischen
Antipositionen nicht “alein’ auf Antiliberalismus, -parlamentarismus, -samitismus, -sozidismus®® etc.
beschrankten, sondern der Antifeminismus, wenngleich nicht so  offenkundig fassbar und
propagandistisch geduliert, zu den ideologischen Kernbestandteilen des Nationalsozidismus gehérte,
der sch in der Kondruktion einer “klasssch’, militérisch organisierten Mannlichkeit aullerte,
formulierte 1984 Gerburg Treusch-Dieter:

» MUl diese nationdozidistische méannliche Subjektivitét (...) nicht ds eine Kompensationsfigur fir
gedIschaftliche Entwicklungen gesehen werden, in denen nicht nur kepitaistisch-indudtrielle
Momente entscheidend sind, sondern und vor dlem die Frauenemanzipation? Eine ménnliche
Subjektivitat aso, die geschichtlich nicht nur gegen das birgerliche Kapitad, sondern die auch gegen
die Maschine und gegen die Frau auftritt. %

Treusch-Dieter erkennt in der ,doppete(n) Frontstelung® des Nationdsozidismus gegen den
Marxismus und den Kapitdismus, die im Bild “des Juden” kulminierte und zussmmengefasst wurde,
en Umschlagen in ene ,neue webliche Qudité”, in das ,,>Schwein<, zu dem der >Jude< im

615 \/gl. Jaeger, Die geistige Gegenwart der Antike.

7 Diese Haltung duRerte sich im Nationalsozialismus in der Propagierung eines mit dem neuen Regime
beginnenden geschichtlichen Neubeginns.

#87u den Antibewegungen des Nationalsozialismus vgl. Iring Fetscher: Politik und Ideologie des
Nationalsozialismus. In: Wolbert, Klaus (Hg.): Kunst und Faschismus. Politik und Asthetik im
Nationalsozialismus und im italienischen Faschismus. Faschismus und Moderne. Offentliches Symposium im
Ausstellungsgebaude Mathildenhthe am 6.Mai 1994, Darmstadt 1995, S.104-157.

9 Treusch-Dieter, Gerburg: ..Ferner as die Antike...Machtform und Mythisierung der Frau im
National sozialismus und Faschismus. In: Frauen Macht Konkursbuch 12. Zeitschrift fir Vernunftkritik. Hrsg. v.
Claudia Gehrke, Gerburg Treusch-Dieter, Brigitte Wartmann, Tubingen 1984, S.193-217, hier S.197.
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Zeichen der Sexudabwehr des Ordensmannes wird; einer Sexuaabwehr, die Sch aus einer
antifeministischen Frontstelung erklat, in der sch dle drei vom Nationdsozidismus

paranoisch gefalden Pogtionen zum Ungeheuer im Zentrum der >judischen Weltverschworung<
verbinden.“®%

Dass es sch hierbe nicht um ein ,,Umschlagen” handdt, das lediglich auf einer im "Dritten Reich’
angewandten, terminologischen Begriffsverschrénkung beruht, |&sst sich am Beispid ener sait der
Jehrhundertwende verbreiteten antifeministisch und antisemitisch eingestellten “wissenschaftlichen’
Literatur zeigen, in der bereits die faktische® Verschrankung von “judisch” und “weiblich™ im
Gegensatz zu “ménnlich-klasssch’ vorbereitet beziehungsweise vollzogen war.

Damit gdlt sch die Frage nach “Gleichheit’ und "Anderssein’ der Gechlechter einer "Rasse’.
Diesem "Problem™ war in der Antikenrezeption ein hoher Stellenwert eingeraumt worden. Die
ideologische Utopie enes neuen ‘rassisch-klasischen’ Menschenbildes wurde durch das
Rekurrieren auf die Antike mit der Kongruktion geschlechtlicher Differenz innerhdb der
Geschlechter einer "Rasse’ vereinbar. Hier schlield sich die Frage danach an, ob die griechisch-
klasssche Tradition nicht gerade auf Grund der im Vorfdd ausgearbeiteten Implikationen von
geschlechtlicher Differenz fur die nationalsoziaistische Ideologie attraktiv werden konnte und ob die
es 1936 efolgte programmatische Umorientierung von der “gotisch-germanischen” Linie auf die
Tradition der griechischen Antike ds Resktion auf vehemente, aus der Rassendokirin abgeleitete

Egditésforderungen von Frauen zu werten ist.

Der von der NS"Bewegung' propagierte Kampf gelte sich nicht nur as Kampf der “hoheren’
gegen die ‘'minderwertige’ Rasse dar, sondern auch ads Kampf innerhab der eigenen Rasse, ds
Kampf der Rasse mit sch sdbdt. Alfred Rosenberg au3erte in seinem ,,Mythus des 20.
Jahrhunderts® Uber den Kampf des ,nordischen* Griechentums gegen Amazonen, Hetdren und
M itter.* Rosenberg machte deutlich, dass es sich bei diesen “Begebenheiten” um die , erbittertsten
Kampfe zwder Wdtauffassungen as AuRerungen verschiedenster Rassenseden”®?  handdte.
Offengchtlich fand hier eine Verlagerung von der, in der nationalsozidistischen Geschichtsschreibung
“higtorischen™ Kategorie der Rasse, auf die des Geschlechts dtatt, wobel das weibliche Geschlecht
unter der Kategorie der “Minderwertigkeit™ subsumiert wird. Mit Blick auf seine eigene Zeit konnte

%2 Treusch-Dieter, S.198.
62! Rosenberg, S.39.
622 Rosenberg, S.43.
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Rosenberg folgern, dass sich das ,Wesen der Vorkampferinnen eines "Frauendaates™™ immer mit
der , gesamten marxistischen und demokratischen Judenpresse*®® im Einklang befande.®

Der Gedanke den Untergang des griechischen Staates sowohl mit der “Rassenmischung a's auch mit
der im Altertum aufkommenden Frauenfreiheit zu begrinder?®, verwest auf AulRerungen und
Begriffsverbindungen, die von Nietzsche geprégt worden waren. Die ,, griechische Kultur® war, o
Nietzsche in frihen Entwiirfen zu seiner Tragodienschrift, durch die , judische Wet*®%® vernichtet
worden. Die Tradition der hdlenischen Kultur in seiner Gegenwart gat ihm sowohl durch das
Judentum as auch durch das Christentum, das fir Nietzsche nur ene ,besondere Form des
Judentums‘®®  darstellte  bedroht.’® Nietzsche benétigte fir die Verdeutlichung der
Rasengegensiize  die  Projektion  auf  traditiondl  ménnlich  und  welblich  gdtende
Wesenscharakteristika Aufschlussreich fir die in der Folge Nietzsches einsetzende begriffliche und
charakterliche Verbindung von “judisch™ und “welblich™ beziehungsweise "Jude’ und “Frau’, sind die
von Nietzsche verwendeten Gegensatzpaare, in denen sich seine Kongtruktionen von “jldischer
Wet" und “helenischer Kultur' verdichten. Eva und der Sindenfal auf der einen und die
Prometheusegende®™ ds aischer Sindenfalmythos auf der anderen Seite dienten ihm zur
Charakteriserung des semitischen und des arischen Wesens®® Die nationasozidistische Verson
von Nietzsches Mythos zelgen Zeichnungen in Streichers Hetzblatt ,, Der Stirmer® (Abb.11, 12).

Die Charakteridika “judisch’ und “weiblich® wurden in Otto Weiningers antifeministischem Bestsdller
, Geschlecht und Charakter“®*" aufgegriffen. Die Abhandiung Weiningers kulminiert in der radikalen

623 Rosenberg, S.495.

824\/gl. auch Rosenberg, S.502f.: , Wie die Juden uiberall nach , Gleichberechtigung® rufen und darunter nur ihre
V orberechtigung verstehen, so steht die beschrankte Emanzipierte fassungslos dem Nachweis gegentiber, dafd
sie keine Gleichberechtigung fordert, sondern ein Parasitenleben auf Kosten der ménnlichen Kraft (...).“

5\/gl. Rosenberg, S.44-54. Zur Analogisierung des propagandistischen Schlagworts des sogenannten
“assimilierten Juden” mit der “Unterwanderung” des griechischen Staates durch Menschen “niederer Rassen’
vgl. Rosenberg, S.51.

%% Nietzsche, Samtliche Werke Bd. 7, S.100, zit. nach Cancik, S.127.

%27 Cancik, S.134.

528 |m Unterschied zur NS-Rassenlehre und -praxis, setzte Nietzsches Antisemitismus weniger auf “Selektion™ und
"Ausmerze’, as auf die Assimilation der Juden, das ,, Aufsaugen” der Juden und die Ziichtung der reinen
Rasse durch optimale Mischung mehrerer Rassen. Vgl. Cancik, v.a. das Kapitel: Nietzsches Gebrauch der
Rassentheorien seiner Zeit, S.122-132.

9 Die Titelvignette der Tragddienschrift Nietzsches zeigt den , entfesselten Prometheus®. Vgl. Cancik, S.62.

%0 Dem “weiblich-semitischen” Siindenfallmythos, beruhend auf “weiblichen Eigenschaften” wie Neugierde,
Verfuhrbarkeit, Listernheit und Passivitdt, wird der mannlich-aktive, kreative und kulturschaffende des
prometheisch-arischen Mythos kontrastiert. Nietzsche, Friedrich: Die Geburt der Tragodie. Schriften zu
Literatur und Philosophie der Griechen. Hrsg. v. Manfred Landfester, Frankfurt aM. 1994, Kap.9, S.153ff.

81 Weiningers Buch war in sechs Sprachen (ibersetzt worden und wurde bis 1920 jahrlich neu aufgelegt. Dass das
Werk Weiningers nicht nur in konservativ-antifeministischen Kreisen beflrwortet wurde, zeigt die Huldigung
von Karl Kraus nach Weiningers Freitod in der ,,Fackel”. Vgl. ,Die Fackel“, Nr.144 (1903). Vgl. auch den
Nachruf des Schriftstellers Karl Bleibtreu, in: ,, Die Fackel”, Nr.157 (1904), S.19f.. Zit. nach Gabriele Schuster: Die
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Abwertung der Frau. Weiblichket wurde zu einem krankhaften, physiologischen Zustand erklart, fir
den es keine Heillung gébe. 'Der Jude und “die Frau™ gdten ihm auf Grund ihrer verwandten
Wesenscharakteristik  gleicheema3en  ds  ‘niedrige  Kreaturen, gdetet  dlein  von
Herrschaftsanspriichen, sexuelen Trieben und Emotionen. “Die Frau™ wurde generell in die Postion
des "Fremdrassgen’ und damit "Minderwertigen’ gerlickt. Solches Gedankengut fand ihre
Fortsetzung in den Kondruktionen enes Kausdzusammenhangs zwischen ener “judisch-
demokratischen ~ Weltverschworung' und dem ,judisch-demokratisch-feministischen
Mammongaist“®®. Der Streiter des Bundes der ,Blonden und Mannesrechtler Lanz-Liebenfels
pragte in saeinen Verdffentlichungen den Begriff des ,, Sexudbolschewismus®, mit dem “die Frauen’
pauschd ds,, Bolschi- und Judenhuren® ® abqualifiziert wurden. Frauen besien im Gegensatz zum
Mann, keinen ‘rassschen’ Indtinkt. Sie stiinden daher auf einer noch niedrigeren Stufe ds in

Mannerbiinden zusammengeschlossene, , rassereine dunkle Naturvolker®,

In Andogie zur
Geschichte Roms erkannte der Autor die Ursachen des Niedergangs in der Gegenwart darin, dass
sch ,,der sexudl brutae dunkle Tschandale mit Gier Uber das Weib der hdheren Rasse* hermache:
»S0 10t Abkehr des Mannes vom Mannesrecht stets dieselbe Wirkung aus: Zunahme der Dunklen
und Tschandalen, deren sich die blonden Weiber mit ménadenhafter Brunst willenlos hingeben.” ©°
Bed Lanz-Liebenfds l&sst sich, wie auch bei Weininger®™® und spéter bei den Vertretern des “Dritten

Humanismus ene Ablehnung der heterosexudlen Geschlechterliebe erkennen. Die erotischen

Verdrangung der Femme fatale und ihrer Schwestern. Nachdenken CUber das Frauenbild des
Nationalsozialismus. In: Ausst.-Kat. Inszenierung der Macht, S.143-150, hier S.147: ,, Weininger’s Ruhm beruht
(...) darauf, dafd er das Weib als Pflegerin des Naturtriebs und das Judentum als Hohepriester alles Sexuellen
und Anti-Transzendentalen entlarvt und vor diesen Verbiindeten, die sich das 19. Jahrhundert unterwarfen, die
Zukunft warnt.”

832 |_angemann, Ludwig: Die Zusammenhénge zwischen Semitismus, Demokratismus, Sozialismus und Feminismus.
In: Ders.: Der deutsche Zusammenbruch und das Judentum, Minchen, 2. Aufl. 1919 (1915).

83 |_anz-Liebenfels, Jorg: Das Geschlechts- und Liebesleben der Blonden und Dunklen, Ostara Nr.12, 3.Aufl. Wien
1929 (1910). In der Auflage von 1929 triumphierte Lanz-Liebenfels: ,, Das war vorauszusehen und so habeich es
in dieser Abhandlung vor nahezu 20 Jahren vorausgesagt und so ist es geschehen! Niemand lehnt sich
ungestraft gegen den Gott der Rasse auf.” Lanz von Liebenfels, S.16. Nach Ansicht von Peter U. Hein war das
Gedankengut des , dubiosen Ostara-Propheten* als ,Wissensbestand weit Uber den engeren Kreis der
Volkischen hinaus verbreitet“. Vgl. Peter Ulrich Hein: Voélkische und konservative Motive im Denken der
kinstlerischen Avantgarde. Von der Jahrhundertwende zum Dritten Reich. In: Wolbert (Hg.), Kunst und
Faschismus, S.63-86, hier S.65. Zu den antisemitisch-antifemistischen “Verschworungstheorien™ vgl. Ute
Planert: Antifeminismus im Kaiserreich. Diskurs, soziale Formation und politische Mentalitét, Gottingen 1998,
S.83ff.

834 anz-Liebenfels, Das Geschlechts- und Liebesleben, S.5.

55 |anz-Liebenfels, Das Geschlechts- und Liebesleben, S.4f.. Lanz -Liebenfels sah eine besonders groRRe Gefahr in
der Vermischung ,reinrassig blonder und ,reinrassig dunkler* Menschen, da diese , exzessiv erotische
Menschen” hervorbringe, die sich wiederum moglichst rasch fortpflanzen missten, ,,um den Untergang der
neuen Art hinanzuhalten.” S.1ff.
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Energien des Mannes snd — glechsam transformiert ins Militdrisch-Geordnete - auf den
Mannerbund mit seiner ,,unsinnlichen* Ziichtung des Ade sgeschlechtes zu richten.®’

Dass solche Stimmen keine Einzefdle blieben, zeigt die Literatur und die Diskusson um den - im
Unterschied zum birgerlich-traditionellen “Frauenhass - “geistigen’, das heif “naturwissenschaftlich-
medizinicch” “fundieten’ Antifeminismus, der sch nach dem Ergen Wetkrieg besonders in
rechtskonservativen Kreisen etablierte. Die gesdlschaftlichen und politischen Verénderungen nach
dem Krieg wurden as Bedrohung des autoritéren, soldatischen Mannes erlebt und Angstphantasien
nicht nur auf die vermeintliche ,judische Weltverschworung®, sondern besonders auf digenigen
Frauen projiziert, die durch das Frauengimmrecht und ihr berufliches und offentliches Auftreten
zunehmend ads Konkurrenz empfunden wurden. Die Abwehrdrategien gegen dles "Welblich-
Feminigtische” wurden nicht nur polemisch, sondern mit einer “Wissenschaftlichkeit™ betrieben, an der
schvor dlem Arzte®® beteligten:

»Die Wissensbestdnde der weiblichen Sonderanthropologie, die aus physiologischen Merkmaen
psychische und sozide Normen ableitete, gehdrten as >Lehre von den Geschlechtsunterschieden<
zum Curriculum der Medizinsudenten. Daher verwundert es nicht, dal3 misogyne Theorien wiederum
von Medizinern sammten — insbesondere von Anatomen, Nervendrzten und Gynékologen, die
zunehmend die Zusténdigkeit fir Frauen- und Geschlechterfragen an sich zogen.“®%°

Der Feminismus wurde in einer Zusammenfihrung von unterschiedlichen “wissenschaftlichen’
Disiplinen und Diskursen ds “Krankheitssymptom™ am “Gesdlschaftskorper” aufgefasst. Der
Kunstkritiker und -schriftsteller Karl Scheffler &ul3erte hinschtlich der modernen Frauenbewegung,

86 Weininger forderte die sexuelle Enthaltsamkeit des nicht-jiidischen Mannes. Der Geschlechtsakt gehérte, so
der Autor, ,,in das Reich der Saue”. Weininger, zit. nach Huster, S.147.

87\/gl. Lanz-Liebenfels zur , Blonden Erotik”. In: Das Geschlechts- und Liebesleben der Blonden und Dunklen,
3.Aufl. Wien 1929 (1910), S.7f. Vgl. die Ausfiihrungen zu den Verfallstheorien des “mannlichen™ “Staatskorpers’
inKap. I11.6.

%8 Der Autor, auf den man sich neben Weininger am héufigsten berief, war der Neurologe Paul Julius Mébius, der
1900 mit seinem Abhandlung , Uber den physiologischen Schwachsinn des Weibes* Aufsehen erregt hatte.
P.J. Mébius: Uber den physiologischen Schwachsinn des Weibes, 4. Aufl. Hallea.S. 1902.

%39 Planert, S.79.
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die er ds den “zersetzenden Feind im Innern™®®, ds , Danaergeschenk des Privatkapitaismus' und
der , liberden Wdtanschauung* ®** “entlarvte':

»ES gibt Zeitideen, die wie ansteckende Krankheiten wirken und nicht verschwinden, bevor se dle
Teile des soziden Kérpersinfiziert und fiir die Folgeimmunisiert haben.* %

Beispiehaft fiir diese Uberlagerung von kulturkritisch-antifeministischen und medizinischen Diskursen
snd die Vedffentlichungen und Aufsaizsammlungen des Gechéftsflhrers des Bundes zur
Bekampfung der Frauenemanzipation E.F. Eberhard®®. In dem von Eberhard herausgegebenen
Band ,, Geschlechtscharakter und Volkskraft“ &ul3erte sich der 6sterreichische Medizinprofessor
Johannes Duck Uber die ,Stellung der Geschlechter im Staastdeben auf der Grundlage ihrer
natirlichen Veranlagung*®?, um zu dem Schluss zu kommen, dass der ,Untergang des
Abendlandes*® durch die ,, zligellos gewordene Herrschaft der Frau® bedingt sai. Der Regierungsrat
Georg Fritz "bewies im Jargon einer unantastbaren Wissenschaftssprache und unter Anwendung von
Mdobius Diktum Uber den “physiologischen Schwachsnn des Welbes', dass der Feminismus ds
, Herrschaft weibischer Entartung* as ,, Herrschaft der Minderwertigen® ®*° anzusehen sdi. Pazifismus
und Humaenitdé wurden andog zum Humanismusgedanken, der im Umkreis des “Dritten
Humanismus' in einen neuen inhumanen, méannlich-heroischen, das “Minderwertige” ausgrenzenden
Humanismus transformiet worden war, unter Berufung auf soziddarwinigische Lehren mit
‘Weiblichket® und auch mit “Muttedichkeitt  konnotiet und ds  feministische

“Entartungserscheinungen” entwertet:

#07Zu diesem Kontext vgl. auch die 1915 erschienen und 1919 wiederaufgelegten , Schriften des Deutschen
Bundes zur Bekampfung der Frauenemanzipation“, hrsg. von Ludwig Langemann, der sich auf die Fahnen
geschrieben hatte, alle Frauenbewegungen, nicht nur die “radikalen™ sondern auch konfessionellen Gruppen zu
bekdmpfen. In seinem Selbstverstandnis als ,deutscher Wehrverein“, hatte sich der Bund zur Aufgabe
gemacht gegen den ,inneren Feind“ zu ka&mpfen, mit dem Ziel das Volk ,aus den Banden des
volkerverderblichen Feminismus* zu retten. Vgl. Langemann (Hg.): Der deutsche Bund zur Bekampfung der
Frauenemanzipation. Seine Aufgaben und seine Arbeit, Berlino.J.

&1 Scheffler, Karl: Der neue Mensch, Leipzig 1932, S.135.

&2 Scheffler, S.137. Vgl. die AuRerungen des Nervenarztes Kurt Ollendorff, der die Frauenbewegung as
»pSychische Seuche” bezeichnete. Ollendorf, Kurt: Die Frauenemanzipation in &rztlicher Beleuchtung. In:
Langemann (Hg.), Schriften des deutschen Bundes zur Bekampfung der Frauenemanzipation, Nr.3, S.27. Zur
Grundung und Wirkung dieses antifeministischen Bundes, vgl. Planert, S.118-151.

&3 Eberhard, E.F.: Die Frauenemanzipation und ihre erotischen Grundlagen, Wien/Leipzig 1924. Ders.: Feminismus
und Kulturuntergang. Die erotischen Grundlagen der Frauenemanzipation, 2. umgearbeitete Aufl. Wien/Leipzig
1927 (1924). Ders. (Hg.): Geschlechtscharakter und Volkskraft. Grundprobleme des Feminismus,
Darmstadt/L eipzig 1930.

4 Diick, Johannes: Die Stellung der Geschlechter im Staatsleben auf der Grundlage ihrer natiirlichen Veranlagung.
In: Eberhard, Geschlechtscharakter und Volkskraft, S.542-578, hier S.574.

&5 Fritz, Georg: Das Zeitalter der Verweiberung und Entartung. In: Eberhard (Hg.), Geschlechtscharakter, S.176-
195, hier S.195.
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»,Die Humanité, eine Bllte des vordringenden ,,Unegentlichen” im Vollcharakter (Feminismus),
schiitzt das Schwache, Krankhafte, Lebensunwerte gegen das Starke, Gesunde; sie beseitigt damit
die nattrliche Audese, entzient durch &ulerliche Gleichstellung der Geschlechter, das Weib sainer
natiirlichen Aufgabe. 5%

Dass solche sozidbiologistischen Kongrukte im Grunde auf ménnlichen Angsiphantasien basierten,
zeigen AuRerungen, wie die von Fritz, der die drauende Gefahr ds ,Kastratensimme des
Feminismus‘®’ bezeichnete. "Wissenschaftlich™ abgesichert werden konnten diese Theorien nur
indem das weibliche Geschlecht pauschd in seiner “naturgemialen’ Inferionitét®™® ds prinzipidl
minderwertiger, das held ‘rassefremder  Eindringling gebrandmarkt wurde. In Termini
antisemitischer  Hetzpropaganda wurde der  Feminismus unter  Verwendung — der
Krankheitsmetaphorik as , Faulnisstétte” im ,,gesunden Volkskérper und dem ,,gesunden”, adso

mannlichen , Staatswesen® %4°

angeprangert. Nicht dlein die "Rassenmischung wurde ds
Verfdlssymptom ausgemacht, sondern, dieser zaitlich vorausgehend, der Feminismus ds ,,enes der
ersten Zeichen des Niedergangs einer Kultur“®®, dem dann erst auf Grund der “natirrlichen’
Triebhaftigkeit, die das welbliche Geschlecht mit den “minderwertigen’ Rassen gemein habe, der
vollige kulturdle Verfal®™" ds Konsequenz “rassischer” Vermischung folge:

,Das griechische Valk zeigte Zersetzungserscheinungen schon bevor sein Blut ausschlaggebend

Uberfremdet wurde. Es geht dso nicht an, die Zersetzung allein auf die Rassemischung zu schieben,

%8 Fritz, S.177. Nach Fritz |eistet, ganz im Sinne Darwins, das ,Weib (...) nur GroRes als Geschlechtswesen*,
sodass sein Verdikt sich nur auf die,, Rechtsweiberei* bezieht und nicht auf das ,, Weib", das seine , natirliche
Rolle" erfllle. Fritz, S.180 u. 182. Vgl. Charles Darwin: Die Entstehung der Arten durch natiirliche Zuchtwahl
(1859), Darmstadt 1988. Ders.: Die Abstammung des Menschen und die geschlechtliche Zuchtwahl (1871),
Stuttgart 1871.

*7 Fritz, S.195.

8 Dabei berief man sich gern auf Aristoteles als Autoritét. So z.B. Rosenberg, S.483: , Das Weibchen ist Weib
kraft einer gewissen Fahigkeitslosigkeit.“ Vgl. auch Diepgen, S.50, der die Behauptung aufstellte, dass nach
Aristoteles der Mann der Herrscher und das Weib ein , entwicklungsgeschichtlich® nicht fertiger Mann sei.
Fur Lanz-Liebenfels stellte die Frau eine Mittel stufe zwischen Mann und Kind dar, wobei sie nur die schlechten
»Kindlichen Eigenschaften” - Sinnlichkeit, Hysterie und eine besondere Vorliebe fiir den “niederrassigen” Mann
- besitze. Lanz-Liebenfels, Die Gefahren des Frauenrechts, S.3. Bereits Darwin hatte in seiner Evolutionstheorie
den rudimentéren, statischen Charakter der Frau im Gegensatz zum Mann, dessen Eigenschaften sich durch
Konkurrenz und Jagd sténdig verbessert hétten betont und die Frau als zwischen Kind und Mann innehaltend
charakterisiert. Vgl. Darwin, Charles: Die geschlechtliche Zuchtwahl, Leipzig 1909. S.244ff.

&9 Eberhard, Feminismus und Kulturuntergang, S.611.

80 Eberhard, Feminismus und Kulturuntergang, S.590.

%lyvgl. Lanz-Liebenfels, Die Gefahren des Frauenrechts und die Notwendigkeit des Mé&nnerrechts. In der
Neuauflage von 1929, S.10: , Ergebnis: Alles weltgeschichtliche Unheil hat das freie Weib angerichtet. Denn
das Weib steht (in seiner grof3en Masse) immer auf der Seite der Tschandalen, Juden, Revolutionére, Apachen,
Strizzi und Kulturzerstorer!*
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wie Gobineau es tut. Auch ohne Rassemischung kann Se bel einem rassereinen Volk ensatzen,
wenngleich ungltickliche Blutmischung den Verfal beschleunigt. %>

Fur die eilgene Gegenwart bedeutete diese “historische” Erkenntnis:

»Rasserenhdit (...) dlein kann aso auch uns die Rettung nicht bringen, so wenig, wie Se die Griechen
und Romer gerettet hatte. Der vorzeitige Niedergang der gelstigen Kulturen ist nur aufzuhdten, wenn
es gdingt, ihre Uberwucherung durch die materidle Kultur einzuddmmen (...). Denn der Sieg des
Kapitaismus bedeutet Seg des Materidismus und mit ihm des Feminismus, dso Seg der
besinnlichen Wt Uiber die gaistige®®

Der Autor modifizierte die Rassentheorie Gobineaus®™ insofern er nicht mehr nur enen , Kampf ums
Dasain* der Rassen, sondern den Kampf zwischen den Geschlechtern innerhab derselben Rasse ds
priméren podulierte. Die Lehre von der “natirlichen Ungleichheit der Menschen', die die
Unterdriickung der “minderwertigen” durch die "hohere Rasse™ ds Naturgesetzlichkeit erscheinen
lésst, wurde auf das “andere’ Geschlecht ausgedehnt. Auf der Behauptung der Existenz
naturgesetzlich festgelegter Geschlechtscharaktere bas erte auch Rosenbergs Argumentation, der den
,Liberdismus’ mit seinen "Lehren’ der ,Freiheit, Freizlgigket’, des ,Palamentarismus’, der
, Frauenemanzipation, Menschengleichheit, Geschlechtergleichheit usw. ds “feminisert®® und
deshalb ds“Siinde’ , gegen ein Naturgesetz* bezeichnete.®*®

Der Angriff gdt nicht nur den feminigisch eingestellten oder in der Frauenbewegung engagierten
Frauen, sondern war in seinem “naturwissenschaftlich-medizinisch™ abgesicherten Antifeminismus
pauscha gegen das weibliche Geschlecht gerichtet, das in seiner inferioren Stellung gegenliber dem
méannlichen festigdegt wurde. Diesbeziiglich konnte man sch auf eine, in Darwins Evolutionstheorie
wurzelnde Wissenschaft berufen, in der die biologische Geschlechterdifferenz ,, zum Bestandteil eines
Systems der Natur*®’ geworden war und die das weibliche Geschlecht zeitlos auf Fortpflanzung und

82 Eberhard; Feminismus und Kulturuntergang, S.586.

%3 Eberhard, Feminismus und Kulturuntergang, S.619. Zur etymol ogischen Wurzel des Wortes Materialismus von
“mater” vgl. Helbing, S.77.

%4 Gobineau, Joseph Arthur de: Versuch iiber die Ungleichheit der Menschenrassen (1853-55), 5.Aufl. Stuttgart
1939. Zum Sozialdarwinismus vgl. Georg Lukéacs: Die Zerstdrung der Vernunft, Bd.3, Irrationalismus und
Soziologie, (1962), Darmstadt/Neuwied 1981, S.110-195.

%5 Hitler hatte in seinen Volksbeschimpfungen wiederholt den ,femininen Charakter* des Volkes betont. Zu
Hitlers Verachtung des Volkes vgl. Adolf Hitler, Mein Kampf, Minchen 1934, Bd.1, S.201: ,Das Volk ist in
seiner (iberwiegenden Mehrheit so feminin veranlagt und eingestellt, da weniger niichterne Uberlegung
vielmehr gefiihlsméafiige Empfindung sein Denken und Handeln bestimmt.*

%% Rosenberg, S.503.

%7 Scheich, Elvira: Klassifiziert nach Geschlecht. Die Funktionalisierung des Weiblichen fiir die Genealogie des
Lebendigen in Darwins Abstammungslehre. In: Orland, Barbara und Elvira Scheich (Hg.): Das Geschlecht der
Natur. Feministische Beitrage zur Theorie der Naturwissenschaften, Frankfurt aM. 1995, S.270-288, hier S.278.
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Arterhdtung®®, das ménnliche hingegen auf Konkurrenz und Artentwicklung festlegte®™® Eine
aufmerksame Kritikerin des Nationasozialismus, Amalie Lauer, hatte 1932 in ihrer Schrift ,,Die Frau
und ihre Losung durch den Nationdsozidismus® Texte, Programmschriften und Zeitungsartikel
nationalsozididtischer Autoren beziiglich der Stdlung der Frau im “‘neuen’ Staat einer Andyse
unterzogen. In der ,rein biologischen Wertung“ der Frau ds Geschlechtswesen und Mittel zum
Zweck erkannte Se die ,furchtbare Bedeutung‘®® fir die Frauen, da kinftig die
»Geschlechtsveranlagung® ihr ,,einzigstes Recht in Staat” sai und Sein die Néhe der ds “fremdrassig’
definierten Gruppen gertickt werde:

»,Nach Hitler wird die Frau, die gegentiber dem Staet ihre biologische Pflicht erfdllt, zum Lohn
Staatsbirgerin, wahrend se as minderwertige kinderlose Frau nur Staatsangehdrige wie die
Rassefremden, unheilbar Kranken usw. ssin kann. Allerdings Staatsbiirgerin ohne Rechte. %!

Eine entscheidende Modifikation erfunr Darwins Auffassung, nach der sch geschlechtsspezifische
Differenzen, die Geschlechtscharaktere, bei Mensch und Tier durch ,,geschlechtliche Zuchtwahl®
herausgebildet hétten, in der nationa sozidigtischen Rassentheorie. Der Sexuadimorphismus, dso die
Aufspatung in ménnliche und weibliche Eigenschaften wurde nur der “htheren, nordischen’ Rase
zugebilligt. Folglich wiirden sich nur in “wertvollen™ ethnischen Gruppen die Frauen von den Ménnern
unterscheiden. Fir Ménner und Frauen rasssch diskriminierter Gruppen hingegen gdt die Lehre der
,sexuelen Applanation*.®®* Mit dieser Argumentation konnten die , Gleichmachere* des Feminismus
as widernatlrlich™ und “rassefeindlich” sowie in der Frauenbewegung engagierte Frauen, gleichgliltig
welcher Couleurs, ds 'minderwertig™ diffamiert werden.

%8\gl. die Ansicht Rosenbergs, S.483, wonach das ,Weib* nur Wert fiir die ,Blutserhaltung® und die
»Rassenvermehrung” habe.

%9 Ankniipfend an die marxistische Diskussion, die in Darwins Evolutionstheorie eine Projektion der
kapitalistisch-imperialistischen Strukturen der burgerlichen Gesellschaft auf die Natur erkannte und diese
Elemente in einem Zirkelschluss wiederum als Naturnotwendigkeiten erscheinen lassen mussten, wurde von
Wissenschaftlerinnen Darwins Abstammungslenre zum  weiblichen Geschlecht as Reflex auf das
zeitgendssische normative Frauenbild des 19. Jahrhunderts analysiert. Vgl. Hubbard, Ruth: , Hat die Evolution
die Frauen Ubersehen?*. In: List, Elisabeth/Studer, Herlinde (Hg.): Denkverhdtnisse, Frankfurt aM. 1989,
S.301-333. Bleier, Ruth: Science and Gender. A Critique of Biology and its Theories on Women, Oxford 1984.
Fausto-Sterling, Anne: Gefangene des Geschlechts? Was biologische Theorien tiber Mann und Frau sagen,
Mlnchen 1988.

50 |_auer, Amalie: Die Frau in der Auffassung des Nationalsozialismus, Kéln 1932, S.10f.

%L aver, S.15.

%2 Giinther, H.F.K.: Rassenkunde des jiidischen Volkes, Anhang zu Ders.: Rassenkunde des deutschen Volkes,
Minchen 1923, S.421f. Waz, G.A.: Artgleichheit gegen Gleichartigkeit, Hamburg 1938. Zur Rassen- und
Geschlechterpolitik im Dritten Reich vgl. Gisela Bock: Gleichheit und Differenz in der national sozialistischen
Rassenpolitik. In: Geschichte und Gesellschaft. Zeitschrift f. Historische Sozialwissenschaften, 19.Jg. 1993,
S.277-310.
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Biologigtische Deduktionen, die Uber die Stellung der Frau im "kommenden” Staast Auskunft geben
s0llten, gehorten trotz spérlicher programmatischer AuRerungen zur “Frauenfrage’ im “Dritten Reich’
zum feden Bedandtel der nationasozidisischen Geschlechterideologie In e@ner NS
Programmschrift, die Amalie Lauer in ihrer kritischen Broschiire zitierte, heil¥ es:

» EIn Organiamus arbeitet nach dem Grundsaiz der Arbetstellung. Diese hat die Ungleichartigkeit der
Zdlen zur Voraussetzung. Der Nationasozidismus lehnt daher dle Gleichmacherel ds widernattirlich
ab. Es gibt somit fur ihn keine Frauenfrage, daer die Frau nicht as gleichberechtigte Wettbewerberin
dem Manne gegentiberstellt, ja schon die blof3e Frage nach Gleichberechtigung ds sinnlos und daher
as nicht beantwortbar verachtet, sondern die Frau as ein Wesen ehrt und achtet, das ihm von der
Natur gegebene biologische Aufgaben zu erfiillen hat.

Der Feminismus konnte vor diesem Hintergrund as “fehlgeleitete Natur™ des welblichen Geschlechts
erscheinen, as "Aufstand’ der nicht mehr kontrollierten weiblichen, triebhaften Natur, deren
Dominanz die Frau ihrer egentlichen “von der Naur vorgegebenen Rolle der Reproduktion
entfrende. Die nach Glechberechtigung strebenden Frauen wurden so in die Néhe der
“minderwertigen” Gruppen gerlickt, bel denen es auf Grund der ‘rassisch’ bedingten sexudlen
Applanation keine Polaritét der Geschlechtscharaktere gebe.

Kennzeichnend fur die Rolle des AufRensaiters im Nationalsozidismus war der, auch dem weiblichen
Geschlecht pauschd zugesprochene Mangd an sexudler Triebbeherrschung, worauf u.a die
Hetzpropaganda gegen Juden, Homosexuelle, Verbrecher und Geisteskranke basierte® Das
Stereotyp der sogenannten “minderwertigen Rasse’, die von Wollust beherrscht werde, war, so
Mosse, , ein Hauptstiick des Rassismus‘®®. Die zwar s unménnlich und effeminiert geltenden Juden
wurden auf der anderen Saite eines unbandigen Sexualtriebes bezichtigt, der sich auf nicht-jldische
Frauen richte. Mosse betonte in seiner Untersuchung, dass die Juden ,nicht aufgrund ihrer

Homosexuditét ds Gefahr* diffamiert worden waren, sondern ,wegen ihrer heterosexudlen

3| ing, Pidder: Nationalsoziaismus, S.17. Zit. nach Lauer, S.11. Amalie Lauer, in Kenntnis iber den
Zusammenhang von Rassismus und Antifeminismus, kritisierte, dass der Rassenfanatismus des
Nationalsozialismus ,sowohl wissenschaftlich, wie ethisch, wie praktisch staatspolitisch keiner Kritik
standhalten” kénne. Lauer, S.15.

%4 \Vgl. Mosse, G.L.: Nationalsozialismus und Sexualitét, S.170ff.

%5 Mosse, Nationalsozialismus und Sexualitét, S.171. Vgl. auch Theweleit, Mannerphantasien, Bd.2, S.17: ,,An der
so erfolgreichen Codierung der “Lustseuche™ mit diesen beiden (Judentum/Bolschewismus) I8sst sich deutlich
erkennen, wie sehr die Angst vor dem Kommunismus die Angst vor der Befreiung der eigenen Liste ist und
wie sehr das “Judische als Verkdrperung bedrohlicher Luste in Deutschland angesehen werden muR3. Den
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Triebe'®®. Die Frage, weshdb der Rasssmus die Geegenheit ungenutzt gelassen habe den
» reufelskreis des Lagters zu schlief3en” beantwortete Mosse mit dem Hinwels darauf, dass das enge
judische Familienleben nicht zu ignorieren gewesen sd, der Mythos sch auf die Redité stiitzen
miisse.®” Mosse verkennt m.E., dass sich gerade in diesem Stereotyp des “heterosexud|-triebhaften
Juden” ein propagandigtisches Potentid zur Diffamierung des weiblichen Geschlechts, ein kaschierter
Antifeminismus®®, gerichtet gegen Frauen der “eigenen Rasse’ verbirgt. Hatte doch eine andere
Lektlire, entgegen der Theorie von der sogenannten “Selbstanziehung der Rasse, von dem
weiblichen Geschlecht als eéinem Undcherhatsfaktor gesprochen, das bar des ménnlichen, sicheren
"Rassainginkts sch mit "Fremdrassigen’ einlasse. In den Leitspriichen Uber Zucht und Sitte von
»Reichshauernfuhrer Walter Darree heil¥ es.

»(--) in dem Augenblick, wo die ungeschlechtliche, sittliche Freiheit des nordischen Weibes sich in
eine ungttliche, geschlechtliche verkehrt, ist bisher in der Geschichte die Aufldsung des Staates noch
immer mit grauenerregender Schndlligkeit vor sich gegangen.“®%°

Dass man auch in der “nordischen’ Frau auf Grund ihres “latent vorhandenen sexuellen Potentids,
dem ,, Judischen® in der Fraf”, im “Dritten Reich” eine " Gefahr™ fiir die ménnlich-rassische Ordnung
imaginierte, zeigt sch in haufig publizierten propagandistischen Zeichnungen z.B. in Schulblichern
oder Zetschriften wie ,Volk und Rasse® (Abb.13), die an den "Rasseningtinkt” der Frauen
appdllieren sollten und auf die "Gefahr des juidischen Mannes fiir die ‘nordische’ Frau hinweisen.®™

Alfred Rosenbergs Diktum von der ,Emanzipation der Frau von der Frauenemanzipation®

Kampf gegen die menschlichen Liste fuhrte der Faschismus also durch die Codierung mit den Attributen:
weibisch, krankhaft, verbrecherisch, jidisch; alles zusammen: bolschewistisch.”

8% Mosse, Nationalsozialismus und Sexualitét, S.178.

%7 Mosse, Nationalsozialismus und Sexualitét, S.178.

88 Zum Antifeminismus as historische Kategorie vgl. Annette Kuhn: Der Antifeminismus als verborgene
Theoriebasis des deutschen Faschismus. Feministische Gedanken zur nationalsozialistischen Biopolitik. In:
Siegele-Wenschkewitz, Leonore (Hg.): Frauen und Faschismus in Europa. Der faschistische Korper,
Praffenweiler 1988, S.39-50.

%9 Darreé, R. Walter: 80 Merksétze und Leitspriiche tiber Zucht und Sitte. Zit. nach Treusch-Dieter, S.213. Vgl.
auch Rosenberg, S.493: ,Die Frau, die Familie wird angegliedert oder ausgeschlossen, ihre Opferfahigkeit wird
in den Dienst eines Typus gezwungen, und erst die Macht eines anderen Gedankens |6st auch sie aus dem
zlichtenden System, um sie als erregendes Element der Zersetzung (Hervorheb. B.B.) zu gebrauchen, - wiein
der hellenischen Demokratie, im spéten, rasselosen Rom, wie in der heutigen ,, Emanzipationsbewegung (...)."

670\/gl. Theweleit, Mannerphantasien, Bd.2, S.18.

1 Haufig thematisiert wurde die , Rassenschande® in Julius Streichers antisemitischem Hetzblatt , Der Stiirmer*.
Soin einer Erzéhlung Uber die,, Blutsiinde" und das , tragische Ende einer deutschen Familie", ausgel st durch
die deutsche Tochter, die ihren , nattrlichen Rasseinstinkt“ verloren hat. Der deutsche Mann erscheint hier
immer als, rassenfest* wohingegen Madchen als nicht “instinktsicher™ beschrieben werden und sich auf Grund
charakterlicher Schwéchen wie Eitelkeit oder Geltungssucht selbstverschuldet in die Fange des jidischen
Mannes begeben. Vgl. z.B. Der Stirmer, 35, August 1936, S.1; Der Sturmer, 48, September 1936.

672 Rosenberg, S.512. Vgl. auch Hitler 1934: ,Das Wort von der Frauen-Emanzipation ist nur ein vom jiidischen
Intellekt erfundenes Wert, und der Inhalt ist von demselben Geist geprégt.” Hitlers Rede vor der NS
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bedeutet in diesem Kontext die Entsexualisierung des mit judischer “Geschlechtsdemokratie®” und
“triebhaft-entfessdtem’ Feminismus verkniipften Weiblichen.®™ In der NS-Propaganda wurde das
Weibliche ds ene zu bekdmpfende beziehungsweise standig zu kontrollierende Bedrohung immer
wieder neu in Szene gesetzt.*”

Anschaulich wurde die Diffamierung des Weiblichen as dem “inneren Feind™ im “Volkskérper', den
esin Schach zu hdten gdlt, in der Modifikation der “Dolchstoldegende’. Hitler hatte der dlgemeinen
Dolchstol3egende, nach der die Niederlage des Ersten Weltkrieges durch einen Dolchstol3 in den
Rucken des k&mpfenden Heeres durch Demokraten und Sozidisten, die sogenannten
Novemberverbrecher, herbeigefiihrt worden sei, die These hinzugefligt, dass am “Verat™ die Juden
und die von diesen beeinflussten Demokraten schuld gewesen seien. Dieser “jidische Dolchgtol? ist
jedoch eng verknipft mit einem “weblichen Dolchgtol¥’, der sich aus der gemeinsamen
Charakterologie von "Jude’ und "Frau™ ds gleichermal3en “triebhaften Naturen® folgern lief3 Beiden
gemeinsam ig die Zuschrebung der vorsitzlichen Zersetzung und Auflésung des militérisch-
méannlichen Korpers durch eine “Infektion’, die Syphilis, die sogenannte “Judenpest™ (Abb.14).

Frauenschaft am 8.9.1934. Zit. nach M. Domarus (Hg.): Hitler. Reden und Proklamationen 1932-1945, M inchen

1965, S.449-452.

»Der Jude hat uns die Frau gestohlen durch die Geschlechtsdemokratie.“ Deshalb ,, missen (...) wir ausziehen

und den Lindwurm téten, damit wir wieder zum Heiligsten kommen, das es auf der Welt gibt: zur Frau, die Magd

und Dienerin ist.” In: Die Flamme, 26.6.1930. Zit. nach Treusch-Dieter, S.209. Vgl. die von Paula Siber,

Referentin fir Frauenfragen im Reichsministerium des Innern, nach der "“Machtergreifung” verdffentlichte

Schrift zur Frauenfrage im National sozialismus, in der diese die,, Entartung” der burgerlichen und marxistischen

Frauenbewegung ,unter der Herrschaft des demokratischen Gedankens* und der , jidischen Lehre von der

Geschlechtergleichheit und Geschlechterfreiheit” beschrieb. Siber, Paula: Die Frauenfrage und ihre Losung

durch den National sozialismus. Wolfenbuttel/Berlin 1933, S.8f.

674 Beispielhaft fur die “Abspaltung’ des Sexuellen von der Frau und damit des fir den Mann bedrohlichen
Potentials, mit dem Resultat eines Wunschbildes der ungeschechtlichen, asexuellen Jungfrau oder Mutter sind
die drei Weiblichkeitsimaginationen der aktiven, sexuellen Frau, des “ménnerverschlingenden” Vamps und der
passiven, entsexualisierten Jungfrau in Fritz Langs Film ,Metropolis* (1927). Vgl. die Analyse von Andreas
Huyssen: Die Frau als Maschine-Die Maschine as Vamp. Zu Fritz Langs ,Metropolis‘. In: Ziehe,
Thomas/Knodler-Bunte, Eberhard (Hg.): Der sexuelle Korper. Ausgetraumt?, Berlin 1984, S.166-181. Huyssen
zeigt, dass die mannliche Erfindung des weiblichen Maschinenvamps durch seine Sexualitét zur Bedrohung der
mannlichen Herrschaft wird und am Ende zerstort werden muss. Die Erfindung des rein sexuellen Korpers des
Maschinenvamps geht auf Kosten des Charakters der Protagonistin Maria, deren Sexualitét gewaltsam
“abgefiltert” wurde, um diese auf den weiblichen Roboter zu projizieren. Sie wird durch diese Doppelung zu
einer passiv-hilflosen, auf méannliche Hilfe angewiesenen asexuellen Figur degradiert, deren Sexualitét -
zugleich Bedingung fir ihre urspriingliche Aktivitét - ausgel dscht wurde

%% Deutlich wird dies in Veit Harlans Propagandafilm ,, Jud Sii?* (1940). Die “arische’ Protagonistin, gespielt von
der im Volksmund sogenannten ,, Reichswasserleiche” Kristina Soderbaum erliegt gleich zu Beginn des Films
der, von Jud SiR (Ferdinand Marian) ausgehenden Faszination. Ihren mangelnden “Rasseninstinkt™ bilt sie
mit Vergewaltigung und Tod. Auch viele Zuschauerinnen erlagen, trotz der Inszenierung des Films auch als
Lehrstiick fir Frauen, dem Charme des “arischen” Darstellers des,, Jud SU3*, Ferdinand Marian, der, so Gertrud
Koch, , Waschkérbe voller Liebesbriefe bekommen hat“. Vgl. Gertrud Koch: Die Einstellung ist die Einstellung.
Visuelle Konstruktionen des Judentums, Frankfurt aM. 1992, S.173.

673
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Thewdet aulert in seiner Andyse der Freikorpditeratur Uber die Funktion des Kampfes der
deutschen Armee im Ersten Wdtkrieg gegen die “Syphilisfront

,Die Syphilisangs (...) ist wohl nur eine abgdatete Angst. <Syphilis> ist nur ein Name fur die
Auflésung, der der Mann verfdlt, wenn er mit der nach auf3en gesetzten Verkorperung seines
gestorbenen verschlingenden Unbewufden in Berlhrung kommt; aber ein besonders geeigneter
Name, ein reicher Code: er enthdlt das auflosende Weibliche, das Judische, das Verbrecherische
(die Ansteckung geschieht mit Absicht!), den entmannenden Tod.?™

Lanz-Liebenfels bezichtigte in der Neuauflage seiner ,, Ostara-Hefte* 1929 , das Weib* schlechthin
as verantwortlich fur die Kriegsniederlage. Durch Syphilis wirden , Kriege verloren®, das Welb
habe - damit meinte er v.a. die Krankenschwestern im Ersten Weltkrieg - andatt die Soldaten
gesund zu machen, diese verseucht.®”” Dass die Legende der geschlechtskranken Frau, as (wehr-
)zersetzendem Faktor auch im Gedankengut der Nationalsozialisten verankert war, zeigt die Kritik
von Amdie Lauer, die von ene ,Vedchtlichmachung der Kriegerfrauen des Wdtkriegs in
nationa soziadistischen Frauenverangtatungen” berichtete und ds Beleg fir die Frauenverachtung der
Nationasozidisten einen Artikel aus dem V6lkischen Beobachter aus dem Jahr 1931 ztierte. Darin
heil¥ es:

» Wahrend des Weltkriegs hatte die Frau ihre Aufgabe nicht erflillt, indem se es zulief3, dal3 in der
Heimat das Vergniigen, das Laster in den Grol3stadten sich austobte, wahrend draul3en die Kampfer
dem Tode ins Auge schauten. Andere Frauen wieder glaubten, ihre Aufgabe darin zu finden, dal3 se

dem Manne an der Front nicht den Kampfgeist stérkten, sondern im Gegenteil 18hmten. %7

De von dea nationdsozidigisch-méannerbindischen Fraktion vertretene rassisch-biologisch
begriindete Antifeminismus richtete sich nicht nur, wie es auf den ersten Blick den Anschein hat,
gegen Bestrebungen von linken und blrgerlichen Frauenvereinen, die nach der “Machtergreifung’
ausgeschaltet worden waren, sondern vor alem gegen radikde, nationalsozidistisch eingestellte
Feminiginnen. Denn die massvee Kritik am nationasozidigtischen Frauenbild kam aus den eigenen
Reihen.®” Dass die nationasozidistische Rassentheorie auch zum Fundament weiblicher Egdlitéts-
und Machtanspriiche werden konnte, zeigen Argumentationen von  volkisch-nationdistisch

%7 Theweleit, Mannerphantasien, Bd.2, S.19f.

877 Lanz-Liebenfels, Die Gefahren des Frauenrechts, S.10.

878 v ¢lkischer Beobachter, 13. November 193. Zit. nach Lauer, S.20.

9 \/gl. Christine Wittrock: Weiblichkeitsmythen. Das Frauenbild im Faschismus und seine Vorlaufer in der
Frauenbewegung der 20er Jahre, Frankfurt aM. 1983.
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eingestelten Frauen, die ds erklarte Rassstinnen patriarchatskritische Pogtionen vertraten und Gber
den Rasssmus radikae Forderungen nach Egalitét der Geschlechter begriindeten. So kritisierte die
Leterin des ,Bundes Deutscher Madd” Lydia Gottschewski in ihrem Buch ,,Mannerbund und
Frauenfrage’ den wissenschaftlichen Antifeminismus, der die Minderwertigkeit der Frau mit der
Sindhaftigkeit ales Geschlechtlichen zu belegen versuche und in einem Zirkelschluss “Jidin® gleich
"Weib® setze.®®® Sie wandte sich gegen die ,, Ménnerrechtier*, die Sich unter Berufung auf Weiningers
Theorien, nicht nur gegen die radikae und birgerliche Frauenbewegung richten wirden, sondern
681

gegen die Frau ds solche.

Polariserung und Hierarchiserung von Mann und Frau schlicht als “undeutsch'.

Gottschewski verwarf mit rassstischen Argumenten die Ideologie der

Aber vor dlem eine Gruppe von intellektuellen, volkisch-feministisch eingestdliten Frauen, darunter
Irmgard  Reichenau, Yedla Erdmann, Sophie RoggeBorner - dlesamt  erklate
Nationdsozidistinner?® - vertrat in der Zeitschrift ,Die deutsche Kampferin®®® radikde, auf
Gleichgdlung der Geschlechter dréngende Podtionen, gepaart mit einem rassstischen Differenz-
Ansatz. Im Februar 1933 erklarten diese Frauen ihre Vorgelungen vom und ihre Kritik am
national sozidlistischen Frauenbild in einer , Denkschrift an den Kanzler®®. Rogge-Borner kritisierte
in dieser Schrift den ,, sentimentaen Waeliblichketsbegriff* und die ,,romantische Mutterverehrung® ds
unnordisch und orientalisch und betonte, unter Berufung auf egditéare Geschlechterverhdtnisse, die
be den germanischen Vorfahren geherrscht hétten, die Notwendigkeit enes ,flhrenden
Fraueneinflusses* ®° im Staatsdeben. Im Mittelpunkt der Argumentation dieser Autorinnen stand nicht
der Begriff der Mutterlichkeit und en darauf baderender Anspruch auf enen waeibliche

880 Gottschweski, Lydia: Mannerbund und Frauenfrage. Die Frau im neuen Staat, Miinchen 1934, S.41.

%1 Gottschewski, S.45.

%2 \/gl. Elfriede-Luise, Golbig, in: Die deutsche K&mpferin, 1.Jg., H.3, Juni 1933, S.60f., hier S.60, unter der Rubrik
~Invorderster Linie": , Die Auffassung, die der Nationalsozialismus von der Stellung der Frau im Staate hat, ist
der einzige Punkt, in dem wir und die Bewegung nicht Gbereinstimmen.*

%3 Die Zeitschrift , Die deutsche Kampferin“ erschien 1933 und wurde 1937 von der Gestapo verboten. Zu den
Auseinandersetzungen, die zum Verbot der Zeitung gefihrt hatten, vgl. Wittrock, S.170f.

%4 Rogge-Bérner, Sophie: Denkschrift an den Kanzler des Deutschen Reiches Herrn Adolf Hitler und an den
Vizekanzler Herrn Franz von Papen, abgedruckt in: Die deutsche Kampferin. Stimmen zur Gestaltung der
wahrhaftigen Volksgemeinschaft, 1.Jg., Maimond, H.2, 1933, S.17-19. Uber Resktionen auf die Denkschrift heift
es in derselben Ausgabe der ,Deutschen Kampferin“, S.19: ,Unterm 4.Mé&z d. Js. lie3 der Herr
Reichskommissar fir das Land Preuf3en der Einsenderin mitteilen: ,Von der mir am 18.Februar 1933
Ubermittelten Denkschrift Uiber die Neuordnung des Staates habe ich mit Interesse Kenntnis genommen.“ Unter
dem Titel ,Deutsche Frauen an Adolf Hitler”, Leipzig 1934 wurde von Irmgard Reichenau eine
Aufsatzsammlung herausgegeben, in der die oppositionellen Positionen zur Stellung der Frau im
National sozialismus zusammengefasst wurden und in der auch Rogge-Borners Denkschrift wiederabgedruckt
wurde.

%5 Rogge-Borner, Denkschrift an den Kanzler, S.18f.
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Lebengraum™® - wichtige Komponenten der biirgerlichen, judischen und sozidistischen &teren
Frauenbewegung®®’ -, sondern die auf der Gleichberechtigung der Geschlechter basierende
Volksgemeinschaft germanischen Blutes. Ein zentrder Begriff dieser Autorinnen war die Bipolaritét,
die urspringlich doppelgeschlechtliche Natur des “nordisch-germanischen Menschen'. Diese von
den Autorinnen aufgestdlte, offendchtlich an C.G. Jungs Archetypenlehre angeehnte
Polaritétsthess®™ wurde benutzt, um das Patriarchat - d's Herrschaft des “halben™ Menschen - fur
den Untergang des Germanentums verantwortlich zu machen. Se seht in scharfem Gegensatz zu der
Annahme ener auf Sexuddimorphismus baserenden natrlichen Ausbildung spezifischer, polar
entgegengesetzter Geschlechterdifferenze™™. Die Forderung nach einer , Gesdllschaftsordnung des
zweidnigen, des ganzheitlichen Menschen®® beinhdtete ein padagogisches Erziehungsprogramm,
das die weitgehende Angleichung der Geschlechter zum Zid hette:

»Nicht die weibische Frau wird uns erl6sen, ebensowenig wie der ménnische Mann! Sondern die
unter den Frauen, deren ménnliche Eigenschaften ihre weiblichen ergénzen und von den Mannern
jene, deren arteigene Fahigkeiten bereits Erganzung gefunden haben. Diese Wenigen sind es, die
heute wahrhaft zu Fuhrern berufen sind. (...) Da die Entwicklung den bipolaren Menschen zustrebt,
0 heil¥ es schon heute: nicht aufreilen die Kluft, nicht das Trennende betonen zwischen den

%86 \/gl. Sophie Rogge-Borner: Riickblick auf die Ausstellung , Die Frau®. In: Die deutsche Kampferin, 1.Jg, H.3,
Juni 1933, S.62.: , Es gibt keinen , Lebensraum des Mannes* und keinen , Lebensraum der Frau“; es gibt nur
einen Lebensraum der deutschen Menschenkraft, der in allen seinen Bezirken von mannlicher und weiblicher
Schaffenskraft durchpulst sein muf3, wenn das ganze Volk Segen davon gewinnen soll und volkliche
L ebensdauer.”

%7\/gl. Bock, Gleichheit und Differenz, S.293.

%8 \/on der Jung “schen Psychologie und der Theorie von Anima und Animus fiihlten sich damals (wie auch
heute noch) viele Frauen angezogen, da sie ein emanzipatorisches Modell enthielt. Vgl. hierzu Ingrid Riedel:
Neue Konzepte des Weiblichen in der Jung “schen Psychologie. Impulse von Frauen. In: Wege zum
Menschen. Monatszeitschrift fir Seelsorge und Beratung, heilendes und soziales Handeln, 50.Jg., H.5, Juli
1998, S.270-284, hier S.271: ,Die Jungsche Theorie (...), das Mann und Frau als ebenbirtige und in sich
vollkommene Menschen erscheinen lie}, gerade da sie nach diesem Konzept jeweils auch einen
gegengeschlechtlichen Anteil in sich trugen, den es fiir beide Geschlechter besonders von der L ebensmitte an,
zu entfalten gdte. Ein Hauptziel der Jungschen Psychotherapie ist es (...), den in jedem Menschen
natlrlicherweise ablaufenden Individuationsprozef3 (...) in optimaler Weise zu férdern. In diesem Sinne kommt
es fir die Frau darauf an, ihre zunéchst al's unbewufdt geltende mannliche Seite zu entwickeln und damit auch
ihr ungelebtes Schopferisches, das dann nicht langer auf Manner projiziert werden muf3. Ebenso sollten
Manner ihre weibliche Seite zu entfalten lernen, ihre Beziehungsfahigkeit, einerseits hin zu der Frau,
andererseits aber auch innerpsychisch zur unbewuf3ten Psyche hin.”

%9\/gl. Rosenberg, S.482: , Innerhalb dieser weltumspannenden Gegensétze der Rassen und Seelen schwingt das
Leben aber noch auRerdem um zwei Pole: den ménnlichen und den weiblichen.” Die Natur habe die
»geschlechtliche Polaritét geschaffen® und ale Versuche ,zur Aufhebung der geschlechtlich bedingten
Spannungen® fuhrten notwendig eine , Verringerung der schopferischen Kréfte* mit sich.

5% Rogge-Borner, Denkschrift an den Kanzler, S.17.
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Geschlechtern, sondern Uberbrticken und den Begabteren auf den vernachldssigten Gebieten des
Werdensin den VVordergrund stellen.*®**

Diese Argumentation basert auf dem kategorischen Nichtanerkennen der Naturgesetzlichkeit
essentidistisch-evolutionérer Unterschiede der Geschlechtscharaktere. “"Weiblichkeit™ wird, ebenso
wie "Mannlichkeit™ ds sozide Kongruktion begriffen, deren gesdlschaftlicher “Sinn’ in der setigen
Wiederhersellung des patriarchden Herrschaftssysems bestehe. Mit dieser  Argumentation
schlossen sich diese Feminigtinnen an eine bereits 1920 in Kreisen der Jugendbewegung gefiihrte
Diskusson an, die durch die historisch-soziologische Streitschrift von Elisabeth Busse-Wilsorf* -
gerichtet gegen den “geistigen’, biologigtischen Antifeminismus Hans Blihers - ausge 6t worden war.
Busse-Wilson hatte in ihrer Schrift naturwissenschaftliche und biologische “Erkenntnisse’ tiber das
» Wesen der Frau*, der >natirlichen Bestimmung der Frau<, ihrer >Gebundenheit an die Natur< und
der Veweisung in den Bereich des Miitterlichen*®® ds Vertuschung ménnlicher, politischer
Interessen  gebrandmarkt. In ihrer  Andyse  pariachder  Herschafts  und
Unterdriickungsmechanismen verwarf se “Naturgegebenheiten™ biologischer Geschlechtscharaktere
as Konstruktionen und verwies auf deren Zustandekommen durch herrschaftstechnisches Kalkul
und sozide, gesdlschaftliche und politische Prozesse. Im Gegensatz zu der im linken Spektrum
angesieddten Busse-Wilson bezogen sch die volkisch-nationdigtisch eingestditen Feminigtinnen im
Umkreis der ,Deutschen Kampferin® mit ihren Forderungen nach ener "“Neuordnung™ der
Geschlechterverhdtnisse und nach weiblichem Fuhrertum im nationalsozidistischen Steet auf die
Lebensweise in dtgermanischer Vergangenheit®™ ds Legitimationsbesis fir die urspriingliche
Artgleichheit und Ebenbirtigkeit der Geschlechter. Mit dem Argument, dass auf Grund der
angesehenen und hohen Stellung der Frau bel den Germanen, die Frauenbewegung ,,nordischen

%1 Rogge-Borner, Sophie: Die arteigene Berufung des Mannes und der Frau. In: Die deutsche Kampferin, 1.Jg.,
H.6, Sept. 1933, S.102-105, hier S.105. Die prinzipielle Gleichartigkeit und Gleichwertigkeit bezog sich jedoch nur
auf die Geschlechter der “nordischen” Rasse und nicht auf andere ethnische Gruppen. Feministische
Egalitatsforderungen wurden hier nicht durch universelle Menschenrechtskonstruktionen begriindet, sondern
durch die Zugehorigkeit zur selben Rasse. Uber das Selbstversténdnis dieser rassistisch-feministischen
Gruppe im Vergleich zu Ansichten neofaschistischer Frauen vgl. den Aufsatz von Gudrun-Axeli Knapp: Frauen
und Rechtsextremismus. , Kampfgefdhrtin® oder ,Heimchen am Herd“. In: Welzer, Harald (Hg.):
National sozialismus und Moderne, Tbingen 1993, S.208-239.

%92 Busse-Wilson, Elisabeth: Die Frau und die Jugendbewegung. Ein Beitrag zur weiblichen Charakterologie und
zur Kritik des Antifeminismus (Hamburg 1920), MUnster 1989. Vgl. hierzu Marion E.P. de Ras: Korper, Eros und
weibliche Kultur. M&adchen im Wandervogel und in der Biindischen Jugend 1900-1933, Pfaffenweller 1988.

%3 Busse-Wilson, S.11.

% \/gl. Rogge-Borner, Denkschrift an den Kanzler, S.17: , Die Beziehung der Geschlechter untereinander und zum
Gemeinwesen sind engstens und unmittelbar an die rassische Wesenheit, an den blutlichen Herkommensgrund
eines Volkes gebunden. Da wir Deutsche unser Herkommen von der nordischen Rasse ableiten, ist es
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Ursprungs'®® sd, unterstelte man den antifeminisischen Méannerbiindlern “undeutsches” und
unhistorisches Denken. Im germanischen "Frauentum’  imaginiete man die gleichberechtigte
Kampfgefahrtin von gestahlter Korperkraft, die Richterin und Priegterin. Mit diesem “germanischen’
Frauenbild konnte mit Blick auf die Gegenwart die Forderung nach Zugang zu dlen beruflichen und
politischen Praxisgebieten gestel It werden.

Kritik an dem sogenannten “germanisch-nationalen’ Feminismus kam 1930 von weiblicher Seite. In
gnem Aufsatz, erschienen in dem antifeministischen Sammelband ,, Geschlechtscharakter und
Volkskraft*, prangerte die Autorin Emma Witte, Frauen wie Sophie Rogge-Borner an ,, Feminismus
unter nationaler Flagge" - @ne , der unerfreulichsten Niederungserscheinungen unserer Zeit“®® — zu
betreiben:

»Zwischen Rasssmus und Feminismus die verbindende Linie zu finden, ein an die Quadratur des

Zirkels erinnerndes Problem, ist dem Scharfsinne der vilkischen Feministin gelungen.®

« 698

Witte untergellte dem ,, Feminismus, der mit dem Rassegedanken® ™ operiere, sich der ,,nordischen
Bewegung an die RockscholRe zu héngen”. Die ,,Emanzipationsbewegung der Frau“ sai nicht
deutschen Ursprungs’, sondern Folge der franzGsischen Revolution, initiiert von ,,Damen der
Halbwelt*®%, ebenso wie die Stellung der Frau in germanischer Vorzeit, so die Ausfilhrungen Wittes,
ds,,Volksmutter* eine vallig entrechtete gewesen sai.

Hier wird offengchtlich, dass der "Rassengedanke’ und der Blick der “volkischen Fraktion™ auf die
‘germanische’ Vorzeit - und weniger auf die Zeit des klassschen Griechenlands - ein Potentid
enthidt, das Frauen, unter Berufung auf die "Hoherwertigkeit” der “nordischen Rasse, fur ihre
Forderungen nach Gleichberechtigung™® geschickt zu nutzen wussten. Die Ansicht, (iber die hohe

Stellung der Frau in dtgermanischer Zeit’™, in der fast mutterrechtliche Zusténde geherrscht hétten,

notwendig, eine klare Vorstellung zu bekommen von der Geschlechtergeltung unter unsern friihnordischen
Vorfahren und daraus die Nutzanwendung auf unsere L ebensform des 20. Jahrhunderts zu ziehen.”

8% K ijhn, Leonore: Nicht ohne uns - nicht wider uns. Betrachtungen zur Aufbruchsbewegung der nordischen
Frau. In: Die deutsche Kampferin, 1.Jg., H.4, Juli 1934, S.66-68, hier S.67.

5% \Witte, Emma Die Stellung der Frau im Leben und Recht germanischer Vélker. Feminismus unter nationaler
Flagge. In: Eberhard, E.F. (Hg.): Geschlechtscharakter und Volkskraft, S.77-124.

*7 Witte, S.81.

3 Witte, S.81.

%9 Witte, S.82.

™Es ging diesen nationalistischen Feministinnen jedoch nicht - und das verbindet sie mit den
nationalsozialistischen Mannerbiindlern - um die Befreiung und Gleichberechtigung der Masse der Frauen.
"Weibliches Fuhrertum™ war ein aristokratisch-elitares I deal, das nur den begabten Frauen der "hdheren™ Rasse
zustehen sollte.

" Meist bleibt bei den Ausfiihrungen faschistischer Autorlnnen tiber das Germanentum véllig unklar auf welche
konkrete historische Geschichte sich diese Vorstellungen beziehen. Dies zeigt andererseits auch wie weit diese
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war weit Uber den Krels dieser radika-rassstischen Feminigtinnen hinaus verbreitet. Die Legitimation
aus der Vergangenheit, die d's historische Projektionsfléche fur weibliche Herrschaftsutopien diente,
bezogen diese Frauen aus ener “nationasozidigtisch-volkischen' Geschichte der Frau, die etwa
1500 v. Chr. mit der germanischen Oda sbauerin beginnt und, gestiitzt auf Tacitus, Plutarch Uber die
|dand-Sagas weitergef iihrt wurde.

In ihrer Untersuchung belletristischer “Frauenliteratur” und der NS-Frauengeschichte der dreifiger
Jahre hat Godele von der Decken™ dargelegt, dass dem Nationalsoziaismus nahestehende Frauen
ein besondere Vorliebe fir ,, autonome Frauenbilder, die ihr Leben unabhangig vom Mann fihren® "
hatten und ebenso fur Geschichten, in denen sich die Rollen von Mann und Frau verkehren. Fir
solche weiblichen Machtphantasen bot inshesondere das Bild der Germanin en Sarkes
| dentifikationspotentidl:

,Da3 im Nationdsozidismus die sebstndige, freae Germanin zum Vorbild fir die deutsche Frau
wurde, mit dem dch zahlreiche Frauen offenschtlich gut identifizieren konnten, héngt eng mit ihrer
Kriegsarfahrung zusammen und damit, dal3 eine Staatsfiihrung gezwungen war, die unabhédngige
Kreft, die Sch dort entwicket hatte, irgendwie zur Kenntnis zu nehmen. (...) Es kam zu der
paradoxden Stuation, dald das regressve nationdsozidistische Frauenbild en starkes Element
anerkannter Emanzipation enthidt (...).“ "

Der Rekurs auf die germanische Mythologie und die freie Germanin ds Leitbild war auch in der
biirgerlichen Frauenbewegung verbreitet’®. Ein Artikel aus dem Jehr 1933 in der Zeitschrift , Die
Frau“ von Hedwig Fitzler™ spiegdt die Hoffnungen, die kurz nach der “Machtergreifung” an das
“germanisch-valkische Frauenbild geknlpft wurden. Darin heild es, dass der ,Sieg unseres
Fuhrers' nur dann ,,Ewigkeitswert” habe, wenn Manner und Frauen ,,das echte Germanentum in
sch auferstehen ™ lieRen. Im Gegensaiz zu den méannerbiindischen Endzeitvisionen, die mit der
Emanzipationsbewegung der Frau in Geschichte und Gegenwart ds “zerfalsaudsendem™ Faktor

zum anerkannten “Allgemeingut” gehérten, sodass man es selten fir notwendig erachtete historische Quellen
zu bemuhen.

2 Decken, Godele von der: Emanzipation auf Abwegen. Frauenkultur und Frauenliteratur im Umkreis des
Nationalsozialismus, Frankfurt a.M. 1988. Analysiert wurden in dieser Arbeit u.a. Romane von Ina Seidel (Das
Wunschkind, 1930) und Lene Bertelsmann (Die Mdller vom M&llenbeck, 1942).

"% \on der Decken, S.140.

7 \on der Decken, S.136.

" Auch in der sozialistischen Frauenbewegung besalRen kampferische, atgermanische Frauengestalten
Vorbildcharakter.

7% Fitzler, Hedwig: Die germanische Frau der Vorzeit. In: Die Frau, 1.Jg., H.4, November 1933, S.2f.

" Fitzler, S.2.
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operierten, wurde der “Untergang” der "Rasse’ in diesen “weiblichen” Geschichtskonstruktionen in
einen kausalen Zusammenhang mit der Unterdriickung der Frau gesetzt:

,Diexe dtgermanische Wertung der Volksgenossn weil3 noch nichts von der Einschéizung des
Weibes ds eines Menschen “zweiter Klasse'. Erst die aus dem Munde der Kirchenvéter sprechende
judisch-orientalische Kultur (...) wanddte die stolze germanische Frau in eine "Eva, in das "Prinzip
der Siinde” schlechthin, und besiegdte ihren endgiltigen Sieg Uber die nordische Rasse durch eine
Herabwiirdigung des weiblichen Geschlechts, diein ihrer Art wohl einzig sein dirfte. "

Es ig nicht verwunderlich, dass sch diese volkisch-feminigisch eingestellten Frauen gegen das
griechische und rémische Altertum und die mit diessr konnotierten partiarchden Geschichte ds
historischem Bezugsort fir den “neuen’ nationa sozidistischen Staat wandten:

olhr (der germanischen Frau; B.B.) herber Mund redet von dolzen Tagen nordischen
Herrschertums, (...) ehe die griechisch-rémische Wt die Entwicklung durchschritt. (...) Nicht dasist
die deutsche Frau, die uns aus der Quelle des Frihmitteldtertums entgegenblickt, schon gewertet
durch eine atfremde, orientaisch-chrigliche Wetauffasssung. (...) Bis zu Tacitus und den
Geschichtsschreibern der Vélkerwanderung miissen wir gehen.* ™

Dass das klasssche Altertum auch von in der Frauenbewegung engagierten Frauen mit Mannlichkeit
und Patriarchat verknipft war und entsprechend abgelehnt wurde, zeigt ein Aufsatz von Leonore
Kihn 1932 in der Zeitschrift ,Die Frau* Uber die , Entthronung der Frau im Wadthild“. Die
Frauenbewegung der Gegenwart wurde auch hier ds ,, Wiedererlangung und Resktivierung eines
uraten Zustands* "*° legitimiert:

»Auch die "klassschen” Griechen und Romer waren eben Menschen, und zwar schon einer relativ
gpodten, gelockerten Periode, die die inbringige, ernst gemeinte Frommigkeit friherer
muttergebundener Zeiten schon hinter sich haben.* ™

® Fitzler, S.3.

™ Fitzler, S.2. Auch Witte &uRerte sich in ihrer Polemik gegen den “Feminismus unter nationaler Flagge' tber die
Einstellung der volkischen Feministinnen zu den , verheerenden Wirkungen der Uberméchtigen christlich-
antiken Kulturwelt.” Witte, S.86.

™0 K {ihn, Leonore: Die Entthronung der Frau im Weltbild. In: Die Frau, 39.Jg., H.6, Mérz 1932, S.328-334, hier,
S.330. Kiihn bespricht in diesem Aufsatz drei Werke, die sich mit der ,, Stellung (...) des weiblichen Prinzipsin
Kultur und Weltgeschichte in eingehender, weltanschaulicher Weise beschéftigen® (Kuhn, S.328): Sir Galahad:
Mitter und Amazonen. Ein Umrif3 weiblicher Reiche, Miinchen 1932; Ernst Bergmann: Erkenntnisgeist und
Muttergeist. Eine Soziosophie der Geschlechter, Breslau 1932; Ottfried Eberz: Vom Aufgang und Niedergang
des ménnlichen Weltalters, Breslau 1931.

™ Kiihn, Die Entthronung der Frau, S.333. Leonore Kiihn veréffentlichte in der Zeitschrift der biirgerlichen
Frauenbewegung "Die Frau™ und in der “deutschen Kampferin®. Vgl. Kiihn, Nicht ohne uns - nicht wider uns,
S.86: ,Die edle Veleda verhillt trauernd ihr Haupt: Rom und der Geist des Orients haben wieder einmal
Germaniabesiegt.”
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Die Diskusson engagierter Feminigtinnen und Nationa sozidigtinnen um weibliche Egditétsanspriiche
fand auf dem Gebiet der Kungt ihre Fortsetzung.”? Mit der Ablehnung des griechischen und
romischen Altertums as historischem Ort des deutschen “Ursprungsgeschlechts' korrespondierte die
Ablehnung der griechischen Kunst ds“undeutsch’ 2. Hatte Bettina Feistel-Rohmeder, wie in K apitel
[11.3 dargelegt wurde, noch 1930 die , hellenigtische Schonheit* ** ds dem germanischen Wesen
nicht gemd? verurtellt, 0 war Se bereits 1933 auf die dSch abzeichnende, offizidle Partelinie
eingeschwenkt. Dieser ,Abfal von der Lehre des unbedingten Germanentums'™ in der
nationalsozidigtischen Kunstproduktion wurde so nicht von alen nationasozidistisch eingestellten
Frauen hingenommen. Vor dem Hintergrund der auf die “hochgeachtete Germanin® projizierten
Idedle von Stérke, Macht, Kampfesmut, Gleichheit und weiblichem Fuhrertum erwarteten viele
Frauen von der nationdsozidistischen Kungt eine entsprechende, “aktudisierte’ Darstellung der Frau
in der deutschen Kungt. Sophie Rogge-Borner kritiserte 1933 die Ausstellung ,,Die Frau® in ihrer,
die Frauen zu passven Objekten, zu Gegengtdnden ,der Offentlichen Schau* degradierenden
Funktion:

,und unter den viden aus Zweckmd3igkeitsgrinden auszustellenden Gegengténden erscheint von
Zet zu Zeit auch immer ma wieder die Frau ds Gegengand von besonderer Attraktion. Warum
kommt niemand auf den Gedanken, eine Aussdlung ,,Der Mann* zu machen? Well der Mann
Personlichkeit der Gesdllschaftsordnung ist. Der Frau it es bis heute nicht gelungen, ihrer Wertung
ds Gegenstand ein Ende zu machen.* *°

Neben der Kritik an der Ausstdlungskonzeption beméangete Rogge-Borner das Fehlen der
Dargdlungen von weiblichem ,, Fuhrertum* und , kingtlerischer Frauenleisung®. Darin &ul3ert sch
eine Erwartungshdtung, die zeigt, dass diese Frauen sich und ihre Lebensreditét™’ in der
nationa sozidistischen Kungt représentiert sehen wollten. Deutlich wird diesin einer Besprechung der

™2\/gl. beispielsweise die Besprechung zu der Berliner Ausstellung , Frauen in Not“ von Emmy Wolff, die diese
Ausstellung als ,,moralische Anstalt® und die Aufgabe der Kunst as ,Dienerin im Kampf um neue
Gesellschaftsformen® charakterisierte. Die Kunst musse eine ,Waffe sein im Kampf der Frauen und der
Masse". Wolff, Emmy: , Frauen in Not“. Betrachtungen zu einer Kunstausstellung. In: Die Frau, 39.J9., H.2,
November 1931. S.99-104, hier S.99.

™ \/gl. die Kontroverse um den “deutschen Stil™ in Kap. 111.3 dieser Arbeit.

™ Feistel-Rohmeder, Im Terror des Kunstbolschewismus, S.143.

™ Feistel-Rohmeder, Im Terror des Kunstbolschewismus, S.200.

% Rogge-Borner, Riickblick auf die Ausstellung , Die Frau“, S.61.

™7y/gl. auch die Kritik von Editha v. Moers-Koenig an der Ausstellung , Schaffendes Volk*: , Wenn man als Frau
durch die Ausstellung wandert, ist man versucht, sie nicht , schaffendes Volk" zu nennen, sondern ,der
schaffende Mann“. Die Frau scheint zu fehlen.” Moers-Koenig, Edithavon: Auf der Ausstellung ,, Schaffendes
Volk“. In: Die Frau, 44.)9., H.11, August 1937, S.599-604, hier S.602.
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Exponate der , GroRRen Deutschen Kunstausstellung 1941 von der Nationalsozidlistin |1se Reicke™®,
Polemisch gellte Sein ihrem Artikd die Frage nach dem Wandd in der Dargtellung der Frau sait der
wilhelminischen Zeit, um zu dem Schluss zu kommen, dass ein solcher auf dieser Ausstelung nicht zu
verzeichnen sg, die deutsche Frau nicht in ihrer Bedeutung gewurdigt wirde. Reicke erkannte in der
Ausstdlung und in der Auswahl der Exponate grundlegende Unterschiede zwischen ménnlichen und
weiblichen Présentationsweisen:

1S doch die ménnliche Fihrerschaft unserer Zeit in zahireichen Bildern dlen vor Augen gedtellt,
werden doch die neugepragten Typen des deutschen Mannes, der Soldat, der Arbeiter, der Bauer
immer wieder in sehr enpragsamer Welse schtbar. Sollte nicht am Ende auch der zweifelos
vorhandene Wandd des biologischen, rassemddigen Frauenideals schon in der Kungt zu erkennen
sin?' ™

Verwundert zeigte sich Reicke Uber das ,Materid” des in der Ausstdlung vermittelten Idedls
deutscher Weiblichkeit, das sich fast ausschlieflich auf den entindividuaisierten, stereotypisierten,
klasszidischen, einen méannlichen Voyeurismus bedienenden Akt in Skulptur und Mdere
beschrénke:

»~Auch die unzdhligen lebenggrolen Plagtiken und die viden Statuetten geben durchweg den
unbekleideten Frauenkorper, und nach einer Schwester der Nike von Samothrake™™ oder der
Gegtdten Schadows oder Rietschels hielte man vergeblich Ausschau. Diese Frauen der Ausstellung
haben, biologisch gesehen, eigentlich ale den gleichen Kérpertypus - Beispide die Statuen von
Sealler, Zschorsch, Brumme (...) Breker (...) usw. Esist der klassizistische Korper, dessen Ahnin die
runende Amazone des Polyklet und die Venus von Milo he3en konnten (...) fort vom Typ der
Medicdergréber in der Richtung Canovas. Sie snd aber genau so wie die gemdten Akte (...)
~westischer* as unsere Wirklichkeit (...) weniger durchgepragt von Koérperkultur und Arbeit - eben
nur ,,schén® im atherkdmmlichen Sinne des “pour plare al’homme’ im atherkémmlichen Sinne
Auch Bettina Feigd-Rohmeder zeigte sch in ihren Hoffnungen, die Se in die neue deutsche Kungt
gesetzt hatte, sichtlich enttduscht. In ihren Besprechungen aul3erte sie Uber die, auf der "Grof3en

8 Reicke, Ilse: Die deutsche Frau al's Gegenstand heutiger Kunst. Eine Betrachtung zur groen Kunstausstellung.
In: Die Frau, 48.J9., H.11, August 1941, S.351-353.

™ Reicke, Die deutsche Frau al's Gegenstand heutiger Kunst, S.351.

™ Die Nike von Samothrake als Emblem besaf in der Bildpropaganda der internationalen Frauenbewegung einen
groRen Stellenwert. Vgl. z.B. Richard, Pankhurst: Sylvia Pankhurst. Artist and Crusader, London/New Y ork
1979.
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Deutschen Kungtausstdllung'™ gezeigten Akte, die Sie d's pornographisch ablehnte, dass diese ,, nicht
dem Volk, sondern anderen Interessent ? dienten: ,Wir Nationdsozidistinnen der Kampfzeit
wiinschen nicht, dal? findige Kunsthistoriker spéter eéinma Vergleiche spinnen kdnnen zwischen
unserer ehrlichen Freude am schdnen Menschenkorper und den Finessen eines Boucher oder
Fragonard.” "%

Neue deutsche Weiblichket hatte nach Auffassung der Ausstellungskritikerin Ilse Reicke in diese
Ausstdlung nicht Einzug gehdten. Abgesehen davon, dass Kiinglerinnen auf der Ausstdlung nicht
vertreten waren, vermisste Reicke das ,individuelle Frauenbildnis ™, die , Gestalt der deutschen
Arbeterin, der ,Mutter aus dem Grol3stadtvolke”, wie se von Kéthe Kollwitz gestaltet wurde und,
was Reicke ,,bel der biologischen Verehrung des Weibes und der besonderen Verehrung der jungen
Mutter unserer Zeit* besonders befremdlich fand, das , Thema ,Mutter und Kind* ", Das auf der
Ausstelung vermittelte Bild der Frau a's der anlehnungsbedirftigen und vom Mann abhangigen ,,Frau
vom Lande’ schien Reicke unzeitgemd?. Es sai die aktive, berufstétige, gebildete und kampferische
Frau, die weibliche Fuhrerpersinlichkeit, die nach Anscht der Autorin das Sdbstverstdndnis der
Frau im Nationa sozialismus bestimme und so auch auf der reprasentativen Minchner Ausstellung zu
sehen gegeben werden sollte.

Das bdiebte Weblichkeitsmuster der ‘freien Germanin, der Mannesmut, Tapferket,
»Verbundenhat mit dem Gottlichen® und - man berief 9ch auf Tacitus - etwas Helliges und
Prophetisches' "® eigen gewesen sdi, verbunden mit der Vorstellung frihnordischer Matriarchate
wurde im “Dritten Reich’ weiterhin diskutiet. Man bemiihte sch von offizidler Sate um ene
"Entradikadiserung” der germanischen Vorzet. Bereits Rosenberg hatte sich in seinem ,Mythus des
20. Jahrhunderts® veranlasst gesehen, die Behauptung zurlickweisen, dass be den Germanen

2! Reicke, Die Deutsche Frau als Gegenstand heutiger Kunst, S.351. Positiv besprochen wurden hingegen die
“nordisch herben™ Akte der vorjahrigen Ausstellung von Klimsch, Milly Steger und vor allem Kolbe, dessen
Arbeiten in der Zeitschrift ,, Die Frau” haufig gewurdigt wurden.

"2 Feistel-Rohmeder, Bettina. In: Das Bild 10, 1940, S.154-160, hier S.156.

3 Feistel-Rohmeder, Bettina. In: Das Bild 10, 1940, S. 158. Viele Frauen zeigten sich indigniert iber die
zahlreichen, in Zeitschriften abgebildeten Akte. Besorgte Mtter flrchteten angesichts der gewagten Posen,
die das Schamgefihl der Frauen verletzten um die Moral der weiblichen Jugend, die sich den dort vermittelten
Vorstellungen von Weiblichkeit anzugleichen versuche. Vgl. Rita Thalmann: Frausein im Dritten Reich, Berlin
1987, S.214. Zur Kritik an den ausgestellten Akten - z.B. zu P.M. Paduas “Leda mit dem Schwan® - durch NS
Frauenverbénde vgl. Thomae, S.45. Zur Diskussion um die zahlreichen weiblichen Akte in der NS
Kunstproduktion, vgl. Robert Scholz: , Problem der Aktmalerel”. In: DKIDR, Fol. 10, 1940, S.292-301 sowie Fritz
Funk: Kritik an der Aktmalerei. In: Deutsche L eibeszucht, Fol.9, 1941, S.81-87.

724 Reicke, Die deutsche Frau, S.351.

"2 Reicke, Die deutsche Frau, S.352.



141

~mutterrechtlichen Zugstande® geherrscht hétten, hingegen, so behauptete Rosenberg, s& das
, Vaterrecht restlos verwirklicht*"?" gewesen. In lllustrierten der dreiliger Jahre finden sich ganze
Fortsetzungsserien zum Thema, Wer kennt Germanien” %%, die das Bild der “deutschen Vorzeit™ ins
rechte Licht riicken sollten. Auch der Katalog zur Ausstellung ,, Frau und Muitter - Lebensquell des
Volkes* aus dem Jahr 1942 musste sich noch mit der Theorie matriarchaler Strukturen bel den
Germanen auseinandersetzen. Das |, nordische-indogermanische Sippenrecht” habe, wie mit Hilfe
einer Karte veranschaulicht wurde, bereits vor 4000 Jahren das , siidlich-fremde Mutterrecht” "

gebrochen.

Die programmetische Umorientierung von der germanischen Frihzeit auf das klasssche Altertum im
"Dritten Reich’ stdllte nicht nur, wie Wolbert darlegt™, fir vide Nationasozidisten und volkisch
denkende Méanner ein Problem dar, sondern inshesondere fir die ansonsten regimetreuen
Anhéngerinnen des Nationdsozidismus. Hitlers Absage an germaniserende Tendenzen und
germanische Traumwelten auf dem Reichsparteitag 1934, sein Veréchtlichmachen der volkischen
Linie sowie die Proklamierung der Wesensverwandtschaft von Griechen und Germanen lasst sch
auch ds Reflex und Resktion auf die feministischen Tendenzen der Frauen in den eigenen Reihen
lesen. Denn mit ihrer Berufung auf die germanische Vorzeit waren Forderungen nach welblicher
Fuhrerschaft verknipft, die der nationa sozidistische Mannerbund nicht duldete. Es it méglich, dass
Hitler diese Forderungen bekannt waren, denn nur wenige Monate vor dieser Reichsparteitagsrede
war der offene Brief, die "Denkschrift’ Rogge-Borners direkt an seine Adresse gegangen. Hatten die
nationalsozidistischen Frauen in der Zeit vor der “Machtergreifung” weitgehend autonom’* agiert

% Fitzler, S.3.

2" Rosenberg, S.485.

728 K 6hn-Behrens, Charlotte: Wer kennt Germanien? Deutsche Vorzeit wird lebendig. In: Illustrierter Beobachter,
9.J9., Fol.1, 6.Jan.1934, S.8 bis 9.Jg., Fol.5, 3.Februar 1934, S.156.

™ Hagemeyer, Hans (Hg.): Frau und Mutter - Lebensquell des Volkes, Miinchen 1942, S.37. Dass man sich in
dieser, “der Frau™ gewidmeten Ausstellung auf das Germanentum berief und die “deutsche Frau™ as
"Kampfgefahrtin® des Mannes angesprochen wurde, hangt sicherlich mit den Erfordernissen des Krieges und
der notwendigen Mobilmachung der Frauen zusammen. Vgl. Hagemeyer, S.28: ,So steht in diesem neuen
GroRRdeutschland wieder die Frau Schulter an Schulter mit dem Mann als Gefahrtin, wie die Ahnmutter friher
Volkerzeit mit dem Heerzug der Méanner zogen: Trégerin lebendiger Zukunft und Fihrerin einem jungen
kommenden Frauengeschlecht, dem sie inneren Auftrag und ewige Berufung der Frau weitergibt.”

0 Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.83f.

31 Die Frauen der NSDAP hatten bis zur "Machtergreifung” duRerst selbstandig gearbeitet und waren bis dahin
von den mannlichen Mitgliedern eher ignoriert worden. Nach Koonz arbeiteten sie unter dem ,, Deckmantel der
Unterwirfigkeit” innerhalb der Partei fur die Interessen der Frauen. Zu den Aktivitdten der NS-Frauen vgl.
Claudia Koonz: Frauen schaffen ihren ,Lebensraum® im Dritten Reich. In: Schaeffer-Hegel, Barbara (Hg.):
Frauen und Macht. Der alltégliche Beitrag der Frauen zur Politik des Patriarchats, Pfaffenweiler 1988, S.47-57,
hier S51.
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und war die "Frauenfrage’ in der nationdsozidigtischen Programmatik wahrend der "Kampfzeit’
vernachldssigt worden, so sah man sch nun mit dem Selbstversténdnis loyaer Frauen und deren
Egditésforderungen konfrontiert, die nicht mehr zu ignorieren waren. Die Dringlichkeit der
sogenannten “Lésung der Frauenfrage™ war, so Kuhn, von einer ,,noch entscheldenderen Bedeutung
fur die faschistische Herrschaftssicherung ds die "Lésung der Arbeterfrage’ und die "Losung der
Judenfrage™ 2. In Schriften wie der von Paula Siber 1933, die auf die,, Lésung der Frauenfrage s
einer der ,,wichtigsten Volksfragen Uberhaupt” drangte, heif¥ esim VVorwort:

»In sanem ménnlichen Kampf um die Erringung der Macht im Staste konnte fUr den
Nationasozidismus das Problem der Frauenfrage (...) nur eine untergeordnete Rolle spiden. Aber
heute (...) ist fir ihn die Aufgabe der Lésung der Frauenfrage (...) Gebot geworden (...)."*

Die Orientierung am griechischen Altertum und die Adaption des “Klassschen™ ds dem offizidlen
Kunsttil im “Dritten Reich’ l&sst sich ds verdeckte “Antiemanzipationsstrategie "* verstehen. Das
"Klassische ads Stil war in der zeitgendssischen Rezeption weder rasse- noch geschlechtsneutral.
Der ds ‘klasssch™ deklarierten Kategorie einer méannlichen Ordnungsmacht gegentiber dem, ds
‘weiblich® imaginierten “Anderen’/ Fremdrassigen” korrespondierte die  Hierarchiserung  der

Geschlechter innerhalb derselben "Rase .

32 Kuhn, A nnette, Der Antifeminismus, S.39.

™ Siber, S.12.

" Damit soll nicht behauptet werden, dass nicht auch Prestigeerwagungen Griinde fiir die Antikenadaption
darstellten. Vgl. hierzu die AuRerungen Hitlers nach Albert Speers Erinnerungen: , Warum stofRen wir die ganze
Welt darauf, dal3 wir keine Vergangenheit haben? Nicht genug, dal3 die Romer schon grof3e Bauten errichteten,
as unsere Vorfahren noch in Lehmhdtten hausten, fangt Himmler nun an, diese Lehmdorfer auszugraben und
gerét in Begeisterung Gber Tonscherben und jede Steinaxt, die er findet. Wir beweisen damit nur, dafd wir noch
mit Steinbeilen warfen, als sich Griechenland und Rom schon auf hdchster Kulturstufe befanden.“ Speer,
Albert: Erinnerungen, Berlin 1969, S.108.
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V. Kulturpathologie des Weiblichen im antikisch-rassischen K ontext

1. Kingtler und Arzt als Former am “defizitaren™ weiblichen K orper

Hingchtlich seines Sozidstatus befand sich der Kindler, insbesondere der Bildhauer im “Dritten
Reich’ auf einer Stufe mit dem nationdsozidistischen Arzt. In seiner Fihrungsposition wurde der
Bildhauer, wie der Arzt am ,,Volkskorper”, as Schopfer des zukinftigen Menschenbildes mit der
rasssch-eugenischen Politik und Praxis verbunden.” Die Aufgabe des K iingtlers, insbesondere des
Bildhauers, sollte, so Goebbels, darin bestehen, ,,zu formen, Gestadt zu geben und Gesundem freie
Bahn zu schaffen* ™. Umgekehrt handelte es sich bel der Tétigkeit der Arzte nach deren
Sdbsiversténdnis um die , Herrschaft von Kiingtlern®."’

Ein Gemdde des im Nationdsozidismus tétigen Mders Georg Poppe mit dem Titd ,, Fuhrerbild im
Frankfurter Arztehaus® illudtriert die Aufgaben die dem Arzt und dem Bildhauer im “Dritten Reich’
gleichermal3en zukamen (Abb.15). Im Zentrum des Bildes ist Hitler als Fuhrer dargestellt, dem das
Volk - Mtter, Bauern, Soldaten, Werktétige, Hitlerjugend - seine Huldigung entgegenbringt. Eine
neben Hitler zentrde und hervorgehobene Figur in der linken Bildndfte i eén Mann, der vor der
Ankunft Hitlers gerade im Begriff schien, die Skulptur eines menschlichen Korpers mit Hammer und
Meil3d zu bearbeiten, wie die am Boden liegenden Materidabfélle und die Bildhauerwerkzeuge in
dessen Handen dokumentieren. Ergtaunlich i, dass die Kleidung dieses Bildhauers eher der eines
Arztes ds der eines Kingtlers gleicht. Zwar gehdrte der weil3e Kittel im “Dritten Reich™ sowohl zur
Berufskleidung des Arztes as auch zu der des Bildhauers™®, jedoch wird die Person im Bild auf
Grund ihrer Kopfbedeckung, einer Chirurgenhaube™®, eindeutig as Arzt charskterisert, zumal

5 vgl. Kap 111.2. dieser Arbeit.

73 7it. nach Susan Sontag: Faszinierender Faschismus. In: Dies.: Im Zeichen des Saturn. Essays, Frankfurt aM.
S.96-125, hier S.113.

¥ \Wuttke, Walter: Die Herrschaft von Kiinstlern. Zur &rztlichen Methodenlehre. In: Doehlemann, Martin (Hg.):
Wem gehort die Universitét? Untersuchungen zum Zusammenhang von Wissenschaft und Herrschaft
anlédlich des 500jahrigen Bestehens der Universitét Tubingen, Lahn-Gief3en 1977, S.177-200. Vgl. auch W.F.
Haug: Die Faschisierung des birgerlichen Subjekts, Berlin 1986, S.150.

8 \gl. zB. die Aufnahmen von im Nationalsozialismus arbeitenden Bildhauern in den Kurzbiographien bei
Werner, S.205-213.

™ Zur Funktion der Chirurgenmetapher vgl. Haug, Die Faschisierung, S.26: , Wie der Arzt als Fithrer, so wird der
Fihrer als Arzt erfaldt (...). Vor alem der Chirurg verkorpert den tberragenden autoritéren Fihrer, von dem
schicksalhaft Leben abhangt. In der Politik artikuliert sich der autoritére Fihrer als Chirurg, der den kranken
V olkskorper operieren muf3.”
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ansongen in dem Gemdde keine Parson endeutig ds zu dieser Berufsgruppe zugehdrig
identifizierbar wére.

Pardlden zu der Koppelung und gleichen Rangstdlung von Arzt und Kingler as Fihrer und damit
der Disziplinen Medizin und Kungt, lassen sch auch im NS-Sprachgebrauch verfolgen. So wurde
Hitler as ,Arzt des deutschen Volkes'™ und ds Bildhauer oder Steinmetz am Volkskorper
bezeichnet.”** Ein Geméde von Fritz Erler mit dem Titd , Bildnis des Fihrers' (Abb.16) zeigt den
"Kiingtler” Hitler in seiner Funktion as ,, Baumeister des Tausendjahrigen Reiches* . Die zu seinen
Fuken liegenden Bildhauerwerkzeuge weisen Hitler zwar nicht zwangdaufig ds ausftihrenden
Bildhauer aus, jedoch ds die Person, die ein solches Werk erst erméglicht. Hitler erscheint hier ds
prometheischer Schopfer eines an der griechischen Skulptur orientierten und durch Physiognomie
und Attribute - Reichsadler, SS-Kurzschwert - aktudiserten ménnlichen Aktes, gedtaltet im
bildhauerischen Stil eines Breker oder Thorak.

Dem antikiserenden Akt ds normativer Instanz, gestdtet vom mannlichen Bildhauer, liegt, wie in der
zeitgendssi schen Rezeption der Skulpturen Brekers deutlich wurde, ein mannlicher Kanon zugrunde.
Dieidede Verbindung von Medizin und Kungt sah Hans Rose im griechisch - klassschen Altertum in
einer mannlich konnotierten normativen ,, Kanon-ldes* verwirklicht. Der Begriff Kanon habe wie in
der Kungt auch in der , klassschen Medizin Verwendung® ds algemenverbindliche Norm gefunden,
wobei es schwer zu beurtellen sei, ob die Idee des Kanons ,,aus der Kungt (Baukunst) auf die
arztliche Wissenschaft* Ubergegriffen, ,,oder ob se den umgekehrten Weg* genommen habe, ,,aus
der medizinischen Norm zur plastischen Jinglingsgestat”, die ,idedistische Hellkunst® verwende
,den Ausdruck im Sinne der gesunden Norm'* ™2,

Dass man sich be der Kondtituierung der gesunden rassschen Norm auf das Menschenbild der
griechischen Antike berief, scheint zundchst nicht erstaunlich, konnte man sch doch auf ene
etablierte Tradition stitzen, die in der "“Menschenbilddiskusson™ des "Dritten  Humanismus
modifiziert und mit aktudlen, auch rassgtischen und antifeministischen Inhdten angereichert worden
war. In der Diskusson um das klasssche, dso militérisch-ménnliche Menschenbild und dessen

Formung und Geformtheit waren inhdtliche Implikationen, wie die gpotropdische Funktion des

0 7it. nach Haug, Faschisierung, S.26.

™vgl. z.B. ein Gedicht aus der NS-Parteilyrik: , Wir werdend Volk sind roher Stein/ Du unser Filhrer sollst der
Steinmetz sein/ (...) schlag immer zu/ Wir halten duldend still/ Da deine strenge Hand uns formen will“. Zit.
nach Klaus Kreimeyer: Die Ufa-Story. Geschichte eines Filmkonzerns, M tinchen/Wien 1992, S.293.

™2 Hinz, Berthold: Die Malerei im Deutschen Faschismus. Kunst und Konterrevolution, Miinchen 1974, S.31.

™ Rose, S.157.
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méannlichen, disziplinierten Korpers gegen die vermeintlich bedrohliche, sexudle und auflésende
Weiblichkeit in ihrer Gefahr fir Mann, Stast und Ordnung mittransportiert worden und sind im
Kontext aktudler antifeminigtischer Tendenzen ds Strategien der Krisenbewdtigung zu verstehen.
(Vgl. Kap. 111.6/11.7).

Vor diesem Hintergrund erscheint es zunéchgt ds ein Widerspruch, dass im “Dritten Reich’ die
Dikusson um die Formung und Umformung des menschlichen Korpers nach “rassschen’
Gesichtspunkten insbesondere um den welblichen Korper - in seiner Normativitét visudigert in der
weiblichen, antikiserenden Aktskulptur - kreigte. Paradigmatisch zeigt sSch diese Tendenz in der
nationasozidistischen Neuauflage des Kinslermythos von Pygmdion™. Der ,Mythos von
Pygmdion*, so aulerte der Autor Hans Bodengtedt 1942 in der medizinisch-rassenbiologisch
aufgemachten Schrift , Zucht und Sitte®', sai , zum Gleichnis unserer Zeit* ™ geworden. Dem Kiinstler
wiirde die Aufgabe zufalen, , das lebensnahe Audesevorbild des Menschen zu gestaten” ™®, dem
bespidswveise - so wird durch die Illugration des Textes nahegdegt - die webliche Skulptur
»~Anadyomene* von Fritz Klimsch gerecht wirde. Durch die Macht des Kunstwerks, ,,die Sprache
der Kinste*™, solle sich die Pygmdionaufgabe erfiillen, Menschen nach dem im Kunstwerk
verkorperten , Audesevorbild® zu erschaffen. Dass hier nicht alein die Kunstler aufgefordert waren,
sondern vor alem Arzte und Rassebiologen gefragt waren an der Gesundheit, die mit der Schonheit
beziehungsweise der rasssch schonen Norm identisch war, mitzuarbeiten, zeigen die in der
Bildpropaganda im “Dritten Reich™ vorgefihrten Identitdten beziehungsweise Oppositionen von
gesund/schon und krank/h&sdich, die in der Pathologiserung Moderner Kunst und Kiinstler auf der
Ausstedlung , Entartete Kungt® einen Hohepunkt erreichten. Der Arzt sollte pygmdiongleich am
lebenden Kdrper gestaten und formen. Im Jahr 1938 hatte die Nationasozidistin Elisabeth Bosch in
ihrem Buch ,,Vom Kampfertum der Frau, ganz im Sinne von Hans Roses ,, idedlistischer Hellkungt®
die Forderung nach dem , kiingtlerischen Arzt* gestdlt. Dieser solle,, nicht nur den kranken, sondern
(...) auch den gesunden Leib* ™ betreuen und “hoherwérts' fihren.

Die Zusammenarbeit von Arzten und Kinglen und die hieraus resultierenden gemeinsamen

Aufgaben in Bezug auf den welblichen Korper hat ene léngere Tradition. Mit der von Hans

™ Bodenstedt, Hans: Pygmalion. Ein Gleichnis von Hans Bodenstedt. In: Zucht und Sitte. Schriften. Die
Neuordnung unserer L ebensgesetze, 2.Fol., 1942, S.24-30.

" Bodenstedt, S.29.

7% Bodenstedt, S.30.

" Bodenstedt, S.29.

78 Bosch, Elisabeth: Vom Kampfertum der Frau, Stuttgart 1938, S. 65.
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Bodengtedt formulierten sogenannten “Pygmaionaufgabe’ des Kinglers und der Kungt, der
Konstruktion und Formung enes idealen, weiblichen Korperbildes wurde an eine wissenschaftliche
Diskusson angekniipft, die sdt ewa der Jahrhundetwende von Kinglern, Arzten,
Sexudwissenschaftlern und Anthropologen intensiv gefiihrt wurde. Ende des 19. Jahrhundert hatte
dch en wissenschaftlich-rassstischer Diskurs Uber die vermeintlich geféhrdete Schonheit des
weiblichen Kérpers in Kunst und Leben herausgebildet™®, in dem vor dlem Gynékologen in ihrer
Position ds Kontrolleure weiblicher Reproduktionsfahigkeit und Sexuditét eine herausragende Rolle
spidten. ,Das Wissen Uber die Frau* war, so Annegret Friedrich ,geradezu zu einer universitéren
Disziplin aufgewertet* *° worden:

»Ein immens hoher Stdlenwert it auch im medizinisch-sexuawissenschaftlichen Schrifttum um die
Jahrhundertwende dem Thema der weiblichen Schonheit eingeréumt, insofern, ds die , Liebeswvahl®
unter dem Eindruck der Lektlire Darwins von enem soziden zu einem rein biologischen und
physiologischen Vorgang uminterpretiert wurde. Der auch in Deutschland sehr bekannte Arzt und
Sexuadwissenschaftler Havelock Ellis bestimmte Schonheit gar zum ,,sekundéren weiblichen
Geschlechtsmerkma® - das heil¥ aso, eine Frau, die nicht ,, schén® ist, was auch immer das heil3en
mag, ist per definitionem keine Frau.* ™!

Die asthetisch-wissenschaftliche Wahrnehmung des welblichen Korpers in der Medizin korrdierte
mit enem rein &thetischen kennerschaftlichen Blickwinkel, unter dem in Kungtpublikationen der

™2 Dass die

»Frauenleib” in der Kungt ,,im Wandd der Zeiten* unter die Lupe genommen wurde.
medizinische Debatte um “die Frau™ und ihre scheinbar geféhrdete Schonheit und Gesundheit zeitlich
mit dem offentlichen Auftreten der dteren Frauenbewegung zusammenfalt, ist scherlich kein Zufdl.

In einem kritischen Essay der Frauenrechtlerin Hedwig Dohm, ,Drei Arzte ds Ritter der Mater

™ vgl. z.B. Alexander Walker: Beauty in Woman: Analysed and classified with acritical view of the hypothesis of
the most eminent writers, painters and scul ptors, Glasgow/London, 5.Aufl. 1892; Heinrich Ploss. Das Weib in
der Natur- und Volkerkunde, 2 Bde, Leipzig 1889. Bess Mensendieck: Korperkultur des Weibes, 1.Aufl.
Minchen 1906. Zum wissenschaftlichen Diskurs um die weibliche Schonheit vgl. Annegret Friedrich: Das
Urteil des Paris, bes. Kap. I11. Dies.: Kritik der Urteilskraft oder: Die Wissenschaft von der weiblichen Schonheit
in Kunst, Medizin und Anthropologie der Jahrhundertwende. In: Friedrich, Annegret/Haehnel, Birgit/Schmidt-
Linsenhoff, Viktoria/Threuter,Christina (Hg.): Projektionen. Rassismus und Sexismus in der Visuellen Kultur:
Beitrage zur 6. Kunsthistorikerinnen-Tagung, Trier 1995, Marburg 1997, S.164-182. Vgl. auch Planert,
Antifeminismus, bes. das Kapitel , Die Visualisierung der Andersartigkeit. Medizin und Mediziner”, S.79-92.

7 Friedrich, Das Urteil des Paris, S.151ff.

1 Friedrich, Das Urteil des Paris, S.153. Ellis, Havellock: Mann und Weib, Leipzig 1894.

™2 Krauss, Friedrich S.: Die Anmut des Frauenleibes. Mit nahe an 300 Abb. nach Orig. Phot., Leipzig 1904.
Moreck, Curt: Das weibliche Schonheitsideal im Wandel der Zeiten, Minchen 1925. Eine ausfiihrliche
Literaturliste bei Friedrich, Das Urteil des Peris, S.264.
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Dolorosa, die bereits 1874 die Zulassung von Frauen zum Medizinstudium™? gefordert hatte, wies
diese auf den Zusammenhang von Antifeminismus und ménnlich-medizinischer Wissenschaft hin:

,Dal es vorzugsweise die Arzte Sind, die zu einem Kreuzzug gegen die Frauenbewegung, der seim
voraus die Grabrede hdten, rigten, ist erklarlich. Hanniba ante portas. Die Ausiibung der Medizin
ist das erste Eroberungsgebiet auf das die Frauen bereits ihren Fuld gesetzt haben.* ™

Im Kontext der wissenschaftlichen Diskusson um die Gesundheit und Schonhet des weiblichen
Geschlechts ist der Mediziner C.H. Stratz hervorzuheben. Er hatte sich as Frauenarzt, Kungtkritiker
und ‘Kinglerm am weblichen Korper besonders engagiert. In seinen  zahlreichen
popul &rwissenschaftlichen Verdffentlichungen tberlagern sch unterschiedliche Diskurse - auch durch
die Verwendung von fotografischem Materia aus verschiedenen Praxisgebieten - und verbinden sich
Zu einem neuen, aussagekréftigen Konglomerat.

Der in Heidelberg promovierte Gyndkologe (1859-1924) war in den Jahren 1883-1886 ds
Frauenarzt in Berlin und ds Chirurg in Heidelberg tétig. In den Jahren 1887-1892 diente er der
holléndischen Kolonidmacht auf Java ds Sanitétsarzt. Studienaufenthdte in Amerika, China und
Japan vervollgéndigten seine Audandsarfahrungen, bel denen sain Interesse ausschlieldich dem
Korper des welblichen Geschlechts unterschiedlicher ethnischer Gruppen gdt. In den Jahren
zwischen 1898 und 1924 verdffentlichte er zahlreiche Bildbande Uber die weibliche Schénheit, die
sine Erfabrungen ds Arzt und sane "Kapazitd® ads "Frauenkenner™ dokumentieren. Sein
fotografisches Materid findet bis heute in Anatomie- und Kunstbiichern Verwendung. Stratz™ Biicher
Uber ,, Die Rasseschonheit des Weibes' und ,, Die Schonheit des weiblichen Korpers' ™ waren so
populé&r, dass se bisins Jahr 1941 immer wieder neu aufgelegt wurden.

In sainen reich mit Fotografien und Zeichnungen bebilderten Werken unterzog er nicht nur nackte
lebende weibliche Korper unterschiedlicher ethnischer Provenienz einer eingehenden Untersuchung,
sondern erstelte auch “Krankhdtsanamnesen an Werken der bildenden Kungt sowie an
Gipsabglissen welblicher Leichen. Die Kompetenz zur Beurtellung von Korperdarstellungen in der
Kunst bezog er aus seiner Stdlung und seinem Selbstverstandnis ds Arzt und Anatom:

»Diese naurwissenschaftliche Kunstbetrachtung geht aus von dem nattirlichen normaen Korper,
welcher ihr nach Ausschatung der minderwertigen und krankhaften Teile einen Mal3stab gibt, den se

3 \/gl. Hedwig Dohm: Die wissenschaftliche Emancipation der Frau, Berlin 1874.

™ Dohm, Hedwig: Drei Arzte als Ritter der Mater Dolorosa. In: Dies.: Die Antifeministen, Berlin 1902, S.34-79.

™5 Stratz, Carl Heinrich: Die Schonheit des weiblichen Kérpers. Den Miittern, Arzten und Kiinstlern gewidmet,
Stuttgart 1898, 44. Aufl. 1941. Ders.: Die Rasseschonheit des Weibes, Stuttgart 1901, 22. Aufl. Stuttgart 1941.



148

auf die Werke der bildenden Kungt Ubertragt. (...) Die Kunstigeschichte unterscheidet gute und
schlechte Werke, die Naturwissenschaft schéne und héldiche, gesunde und kranke Korper. (...) Da
es sch dabel auch um die richtige Erkenntnis krankhafter Zustdnde handdt, so it aul3er der
andomischen auch die &azliche Erfahrung efordelich. Eine Mittdsdlung zwischen
Kunstwissenschaft und Naturwissenschaft nehmen die Kunstanatomen ein, deren Aufgabe esig, den
Kinstler mit dem Bau des menschlichen Korpers vertraut zu machen, ihm das Naturverstandnis zu
erleichtern und zu vertiefen.*™°

Sain Werk ,,Die Schonheit des weiblichen Korpers' war, so scheint es auf den ersten Blick, ds
Ratgeberhandbuch fir ein welbliches Massenpublikum konzipiert, Stratz hette es jedoch den
,Mittern, Arzten und Kunglern* gewidmet. Die auf Grund zahlreicher Aktfotografien, die zum
grof3en Tell nicht in der Arztpraxis aufgenommen wurden, pornographisch und padophil anmutenden
Stratz “schen Werke wurden nicht nur von Frauen oder “besorgten” Arzten und Miittern gelesen,
sondern snd auch in wissenschaftlichen Kreisen mit Interesse wahrgenommen worden. In ener
Rezension in der , Zeitschrift fir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenscheft* wiirdigte Emil Utitz
1916 Stratz’ Buch ,,Die Dargtellung des menschlichen Koérpersin der Kungt“. Es sei zwar, so Utitz,
ene , periphere Betrachtung® die Kunst unter dem Aspekt der Naturwissenschaft zu beurtellen, er
hob jedoch den Nutzen des Werkes d's anatomisches Lehrbuch fur den Kingtler in seinem Studium

der Anatomie ,,der aul}eren Korperformen® hervor:

78 Stratz, Carl Heinrich: Die Darstellung des menschlichen Kérpersin der Kunst, Berlin 1914, S.1.
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»,Darum erscheinen mir auch derartige Werke recht niitzlich, besonders wenn se von einer so guten
Sachkenntnis getragen werden, wie se Stratz bestzt, und so verschwenderisch reich mit
vortrefflichem Anschauungsmateria ausgedtattet sSnd. Sehr dankbar begrifde ich die verschiedenen
Gegeniiberstellungen von Kunstwerk und Moddll (...).“ ™’

Interessant an den Bulchern von Stratz it die Verschrankung von kolonidherrschaftlichem Blick,
Ethnographie und Fotografie”® Die Relevanz der wissenschaftlich aufgemachten Arbeiten des
Frauenarztes liegt darin, dass Se ds Reaultat seiner Erfahrungen mit européisch-kolonidistischen
Praktiken und ethnozentristischen Blickweisen auf das ‘rasssch™ “Fremde’ zu betrachten sind und
daher in einen grof¥eren Kontext ethnologischer Publikationen gestellt werden missen. Die Werke
liefern dem/r heutigen Leserln neben dem eigentlichen Forschungs- und Abbildungsgegenstand, dem
“schdnen/gesunden’ beziehungsweise “hédsdichenvkranken™ weiblichen Kérper in Kunst und Leben,
auch Informationen tiber das Salbstverstdndnis und die Blickwel sen des Autors und der Fotografen.
Sat etwa der Mitte des 19. Jahrhunderts waren in Europa zahlreiche ethnologische und
anthropologische Gesdllschaften gegriindet worden, die sich neben der Thematik zur Kultur der
Vdlker vor dlem mit biologischer Rassenkunde und der Aufgabe einer typologischen Inventur der
gesamten Menschheit befassten. In Stratz™ inventariserenden Vorgehen und seinem Anspruch auf
Vollséndigkaeit manifestiert Sch das angestrebte Zid der ethnologischen Wissenschaft seiner Zeit,
eine umfassende Bestandsaufnahme und Archivierung aler “Rassen’ zu leisten.™ Menschen fremder
Kulturen wurden in der Ethnologie und der biologisch orientierten Physischen Anthropologie mit ihrer
anthropometrischen Vermessungstechnik ausschlieldich as Vertreter der Rasse vorgefuhrt und auf

7 Utitz, Emil: C.H. Stratz, Die Darstellung des menschlichen Kérpers in der Kunst (1914). In: Zeitschrift fir
Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft, Bd.11, Stuttgart 1916, S.352. Ganz anders wurde die Kompetenz
des Arztes als Kunstkritiker noch 1886 von dem Arzt J. Kollmann beurteilt, der ein anatomisches Lehrbuch fir
Kunstler verfasst hatte. Darin heifdt es. , Jede Versuchung, die Idee eines Kunstwerks oder seine Ausfiihrung
prifend zu beurteilen, habe ich widerstanden, weil das strenggenommen nicht in das Gebiet der Anatomie
hineingehdrt. Diese Zuriickhaltung mag wohl manchen Uberraschen, der unter plastischer Anatomie statt der
Beschreibung der Muskeln und des Skelettes eine kritische Prifung von Kunstwerken versteht, allein ich bin
der Meinung, dal3 derartige Betrachtungen Uber das innere Wesen eines Kunstwerkes in das Gebiet der
Archéologie und der Kunstgeschichte gehoren. Kollmann, J.: Plastische Anatomie des menschlichen Korpers.
Ein Handbuch fur Kinstler und Kunstfreunde, Leipzig 1886, Vorwort S. V.

78 |_obend wurde Stratz daher im biographischen Lexikon der hervorragenden Arzte aus dem Jahr 1933 erwéahnt:
»Seine Werke bedeuten eine Bereicherung nicht nur der gyndkologischen Fachliteratur, sondern auch der
Kunstliteratur, da er sie mit eigenen kunstlerischen Abbildungen versah.” Fischer, J. (Hg.): Biographisches
Lexikon der hervorragenden Arzte der letzten fiinfzig Jahre, Berlin 1933, S.1521.

™ Grundlegend hierzu Michael Wiener: lkonographie des Wilden. Menschen-Bilder in Ethnographie und
Photographie zwischen 1850 und 1918, Miinchen 1990. Steiger, Ricabeth/Taureg, Martin: Korperphantasien auf
Reisen. Anmerkungen zum ethnographischen Akt. In: Kéhler, Michael und Gisela Barche (Hg.): Das Aktfoto.
Ansichten vom Kérper im fotografischen Zeitalter. Asthetik Geschichte Ideologie, Miinchen/Luzern 1985,
S.120-140.
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ihre Funktion als Merkmaltrager reduziert.”® Von groRRer Bedeutung fiir die Pragung des Bildes “des
Fremden” war die Verbreitung von fotografischem Materid dsillustrierende Dokumentation, das den
inventariserenden Blick und die eurozentristisch-kolonidistischen Vorstellungen der Forscher, unter
denen sich zahlreiche Arzte befanden, dokumentiert. Ein breiter Fundus von Fotosammlungen liferte
das Maerid fur Messen und Ausstellungen. Auch in den zahireichen Buchpublikationen nutzte man,
wie auch Stratz, neben eigens vor Ort aufgenommenen Bildern, solche bereits vorhandenen
Sammlungen. Zur Verbreitung des ethnographisch-kolonidistischen Materids trug die Erfindung der
Pogtkarte (sait 1889) und vor allem die kostengtingtige illustrierte Massenpresse bel, die Ende des
19. Jahrhunderts zu einem wichtigen Hebel der Volkshildung avanciert war. Durch se konnte ein
breiter Leserkrels, auch die unteren Schichten, erreicht werden. Se trug dazu be, in der
europdischen Bevolkerung einen breiten Boden fir kolonides Bewusstsein zu bereiten sowie
Vorurteile Uber die “natlrliche’ Unterlegenheit und “Minderwertigkeit™ fremder Kulturen zu
befestigen. ™ Daneben leisteten auch “live shows', die Vélkerschauen, auf denen importierte “Wilde'
zum voyeurigischen Ergétzen des europdischen Publikums vorgefihrt wurden, ihren Beitrag zur
Betonung der Unterschiede zwischen dem Eigenen und dem Fremden sowie zum Bewusstsein
Zivilisatorischer Uberlegenheit:

,Die Zuschrebung der Ethnizitdé von den ,Welen® auf das ,Andere’, dso jene
Bevolkerungsgruppen, die durch , rasssche® Merkmae ds das ,,Andere* erkennbar sind, offenbart
die ,weil¥e' Sebswahrnehmung as etwas Universdes, Uber die Ethnizitét Erhabenes, kurz: ds die
Norm.* "%

Das Fotomaterid selbgt, das zum grof3en Tell zu rein kommerzidlen Zwecken aufgenommen wurde,
Zidte darauf, neben der Exotik, den Eindruck der Andersartigkeit, Rickstéandigkeit und
"Minderwertigkeit™ der Fotografierten und deren Kultur zu vermitteln und das, seit der Antike
exigente ethnogrgphische Letmotiv der Kulturvolk-Barbaren Antithese durch den anerkannten
Sdlenwert der Fotografie als Bewesmittd abzusichern und zu erhérten. Neben der Inszenierung des
Exotischen in der Fotografie und nicht zuleizt auch des Exotisch-Erotischen - die
Wissenschaftlichkeit  rechtfertigte die  Abbildung nackter "Wilder im  sexudl-repressiven

0 v/gl. Wiener, S42.

8! |n Deutschland wurde seit 1884 die , Deutsche Kolonialzeitung® als Organ des Deutschen Kolonialvereins
herausgegeben.

62 K tihn, Ingrid: Ethnizitét im Film. Die Relevanz feministischer Filmtheorie firr die Entwicklung eines ethnischen
filmtheoretischen Modells. In: Frauen in der Literaturwissenschaft. Film. Rundbrief 42, August 1994, S.11-13,
hier S.12.
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wilheminischen Deutschland mit seinen strengen Zensurbestimmungen®® - war die tatsichliche und
damit auch die fotografische Anngherung an das Fremde bis ins frihe 20. Jahrhundert von der
rassstischen Verachtung gegentiber den Koloniserten geprégt. Ethnologische Perspektiven waren -
neben dem Anspruch ein wissenschaftliches Theoriegebaude abzusichern - auf das Aufspiren des
enersats Angsterregenden anderersaits Faszinierenden der Menschen aul3ereuropéischer Kulturen
gerichtet: dem Mongtrdsen, Abartigen, der Wildheit, Gefahrlichkeit, sexuelen Triebhaftigkelt etc..
Ende des 19. Jahrhunderts erschienen in hohen Auflagen die ersten Buchpublikationen exklusiv nur
Uber die Frauen der Naturvolker’®, jahrzenntelang “Standardwerke’, die erklértermaen mit dem
Anspruch Uber Kultur, Sitten und Brauchtum sowie die Uber physische und psychische Eigenschaften
zu berichten, auftraten. Bemerkenswert hierbei ist zum einen, dass es entsprechende Werke Uber
“den” Mann dlein nicht gab und zum anderen, dass in diesen Blichern nicht “nur” Bilder “fremder
Weblichkeit gezeigt wurden, sondern, wie bei Strratz, auch Frauen der “eigenen’ Rasse
miteinbezogen wurden. Waren noch in Friedenthds Werk ,,Das Weib im Leben der Volker* “nur
die ethnisch “anderen’ Frauen nackt abgebildet, hingegen die européischen Frauen bekleidet, was se
ds zviliset und damit as Uberlegen auszeichnete, s0 hate Sch zuvor bereits bei Straiz ein
entscheildender Wandd  angebahnt. Unterschieddos présentierte er in seinen Werken dem -
vordergriindig nur “wissenschaftlich und kulturdl™ - interesserten Betrachter Frauen und Méadchen
dler "Rassen’ und rdligioser Zugehorigkeit in bekleidetem und héufiger noch unbekle detem Zustand,
wodurch die kulturelle Ortlosgkeit der Frauen betont wird. Hatte bidang die eigene Kultur as
Malistab fir das Fremde gedient, bzw. das kongruierte "Andere’ as Spiege fur die eigene
Uberlegenheit fungiert®, so (iberlagert sich hier der Blick auf das Fremde mit dem Blick auf das
Eigene.

Dies ist um so bemerkenswerter as es in anatomischen Lehrbuichern fir den Kinstlerbedarf Gblich
war, den méannlichen Korper ds “den’ menschlichen dealliert zu beschreiben. So wurde
be spidswese in Kollmanns ,, Anatomie des menschlichen Korpers* (1886) Uber nahezu funfhundert
Saten der ,menschliche® Koérper am Bespid von mannlichen Akten nach Zeichnungen
Micheangelos durchexaminiert. Die ,,Anatomie des Weibes® wurde gesondert behandelt. Ihr

3 vgl. z.B. Max Weiss: Die Vélkerstamme im Norden Deutsch-Ostafrikas, Berlin 1910, S. VIIf.

" Ploss, Das Weib in der Natur- und Vélkerkunde. Friedenthal, Albert: Das Weib im Leben der Vélker, 2 Bde.,
Berlin 1911. Stratz, C.H.: Die Rassenschonheit des Weibes.

" \gl. hierzu Hinrich Fink-Eitel: Die Philosophie und die Wilden. (ber die Bedeutung des Fremden fiir die
européi sche Geistesgeschichte, Hamburg 1994. Vgl. auch Birgit Rommelspacher: Fremd- und Selbstbilder in der
Dominanzkultur. In: Friedrich, Annegret/Haehnel, Birgit u.a. (Hg.): Projektionen. Rassismus und Sexismus in
der Visuellen Kultur, S.31-40.
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widmete der Autor im zweiten Tell des Buches ganze df Seten.”® Auch der Ethnologe Gustav
Fritsch, den Stratz haufig ds Kapazitdt erwdhnte und dessen Proportionskanon er Gbernahm,
handdte die mannliche Physis unter der Uberschrift , Allgemeine Entwicklung des Kdrpers' ab und
bendtigte ein gesondertes Kapitel iber die , Koérperbeschaffenheit der Frau® . “Waiblichket
nimmt in diesen Werken den Ort des “Nicht-Mé&nnlichen'™®® ein. Wurde auf diese Weise das
"Welbliche” ds das "Andere’ bestimmt, so Uberlagert sich in Stratz' Publikationen die Identifikation
von Weiblichkeit mit dem "Anderen’ mit den Bildern kulturdler und rassscher Fremdheit. Die
Korper der Frauen der eigenen Rasse wurden hier nicht “nur ds Abweichung, ds das “Nicht-
Mannliche' prasentiet, sondern auch in ihrem ehnischen, adso ‘rassischen’ Anderssan
charakterigert. In diesen Werken werden se nicht primér as der europédischen, “ziviliserten” Kultur
zugehtrig dargestellt - etwa durch die Kleidung - , sondern as das “Andere’ in den etablierten
Kontext femininer und nun auch ‘rassscher” “Minderwertigkeit™ gestlt.

De Ethnozentrismus erhdt in diesr Doppeung welblicher Minderwertigkeit eine zusitzliche
androzentrische Perspektive, die den Grundgstein fir einen rassstischen naturwissenschaftlich-
pornographischen Antifeminismus legen ollte, der Frauen nicht nur as das “Andere innerhab
derselben "Rasse’ kongtruierte, sondern ihre Minderwertigkeit aus der Zugehodrigkeit und sexuellen
Affinitét zu “niederen Rassen’ ableitete. Mehr noch: implizit immer auch den Topos des ,,edlen
Wilden" aufgreifend, erscheint die modebewusste, europdische Frau mit dl ihren vermeintlichen
Beschédigungen und  Zivilisationskrankheiten  minderwertiger und  korperlich  ruinierter  ds
beispidsweise die “natlirlich™ gebliebene und unverdorbene Javanerin. Dem liegt die verbreitete
Andcht zu Grunde, nach dar man in den aulereuropdischen Menschen Rdikte
menschheitsgeschichtlicher Vorstufen zu erkennen glaubte. ™ Die ziviliserte Frau erschien somit im

768 Auch Gottfried Schadow ermittelte in seinem Atlas von 1834 , Polyclet oder von den Maassen des Menschen
nach seinem Geschlechte und Alter* primér die |deal mal3e des Mannes.

"8 Fritsch, Gustav: Die Eingeborenen Siid-Afrika’s. Nebst einem Atlas, enthaltend dreissig Tafeln Racentypen,
Bredau 1872.

88 \/gl. hierzu auch ein 1890 herausgegebenes 3 bandiges Werk mit dem Titel , Mann und Weib. Ihre Beziehungen
zueinander und zum Kulturleben der Gegenwart”, hrsg. von R. Kofmann und Jul. Weil3,
Stuttgart/Berlin/Leipzig 0.J. Das erste Kapitel mit dem Titel ,Der Mann“ befasst sich ua mit dem
»menschlichen Koérperbau“ wohingegen im zweiten Teil ,das Weib* und dessen ,, Korperbau“ ,, verglichen mit
dem des Mannes* abgehandelt wird.

™ vgl. etwa die Werke von Heinrich Schurtz, der in den Mannerbiinden bei Naturvélkern die Anfange des
modernen Staatswesens zu erkennen glaubte und ihm damit Hierarchien und das Verhdtnis der Geschlechter
durch eine "natiirlich™ gegebene biologische Ordnung festgelegt erschienen. Schurtz, Heinrich: Altersklassen
und Mannerblinde. Eine Darstellung der Grundformen der Gesellschaft, Berlin 1902. Zur Mannerbund-
Ideologie von Schurtz bis zur SS, vgl. Jirgen Reulecke: Das Jahr 1902 und die Urspriinge der Mannerbund-
Ideologie in Deutschland. In: Volger, Gisela/Welck, Karin v. (Hg.): Mannerbande Méannerbiinde. Zur Rolle des
Mannesim Kulturvergleich, Bd.1, Kéln 1990, S.3-10.
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Vergleich zur Frau bestimmter “Naturvolker’, ob ihres negativen, ja degenerativen
Evolutionsprozesses  ds fehlgdeitete  Natur. Dem  Grundgedanken ener  urspringlichen
Zweckmaligkeit der Natur folgend, war nun, so der Gedanke, die "naturwidrige Frau durch
kiingliche und kinglerische Eingriffe in einen Zustand urspringlicher Natur zurlickzufthren und
somit der Kontrolle und Verbesserung durch den Arzt und den Kiinstler bedirftig.

Die ldentifikation von “minderwertiger” Waelblichkeit mit “rassscher Minderwertigkeit', sollte
schlie@ich in der Folge Weiningers in antifeminisisch-konsarvativ - eingestditen Kreisen zum
Allgemeinplatz werden. Mit solchen Kongtruktionen sollte im “Dritten Reich’ - von rassgtischen
Nationdsozidigtinnen in den zwanziger und dreifiger Jahren heftig kritigert (vgl. Kap. 111.7.) - die

Diffamierung und der Ausschluss der Frauen aus der “hdheren Rasse™ begriindet werden.

An welchem normativen Ided und kérperlichen Vorbild solliten sich die Kingler und Arzte
orientieren? Stratz- Angpruch as "Spezidist™ auf dem Gebiet weblicher Schonheit, war es, en
umfassendes Kompendium und objektives Gesetzbuch Uber diese zu verfassen. Was lag néher ds
sch auf durch Tradition abgesicherte Werte, die , unsterbliche(n) Muster des Griechentums* "™ zu
berufen. Grundsétzlich bot nach Stratz die bildende Kungt fir das Erkennen und Gestalten weiblicher
Schonheit keinen objektiven Malistab, da die Korperdarstellungen in der Kungt bereits durch die
jewelige zeitgendssische Mode bedingt’”* oder durch |, fehlerhafte Modelle® verursacht worden
sden’?, dne Andcht, die noch im ‘Dritten Reich’ in der Auffassung tber das Modell

770 Schiller, Friedrich: Uber die dsthetische Erziehung des Menschen, Brief v. 13. Juli 1793, S.25.

" Esist unverkennbar, dass hier Schillers Kritik an einer den Zeitgeist nachahmenden Kunst durchschimmert,
alerdings von Stratz banalisiert und auf den weiblichen Korper fokussiert. Vgl. Schiller, Uber die &sthetische
Erziehung, S.25: , Die Gesetze der Kunst sind nicht in den wandelbaren Formen eines zufélligen und oft ganz
entarteten Zeitgeschmacks, sondern in dem Notwendigen und Ewigen der menschlichen Natur (...) begriindet.
(...) Damit aber der Kunst nicht das Ungliick begegne, zur Nachahmung des Zeitgeistes herunter zu sinken (...),
so mul} sie Ideale haben, die ihr unaufhorlich das Bild des hdchsten Schénen vorhalten, wie tief auch das
Zeitalter sich entwirdigen mag (...)".

2 50 diagnostizierte Stratz referierend auf den Botticelli-Kult um die Jahrhundertwende, dass Botticelli fiir seine
Venus ein schwindsiichtiges Modell benutzt habe und so das Schonheitsideal der Schwindstichtigen von
dessen Bewunderern und Nachfolgern trotz gesunder Modelle weitertradiert worden sei. Stratz, Die Schonheit
1941, S.28. Entsprechend auflerte noch 1993 Stefan Grofning in seinem, die Emanzipationsleistung durch den
Frauensport verklérenden Aufsatz ,Die Wiederkehr der Artemis* Uber die Veranderungen des weiblichen
Ideals um die Jahrhundertwende, dass Botticellis Venus mit ihrem ,rachitischen Korperbau“, den
»herabhdngenden Schultern® und ihren ,kraftlosen Armen sowie der weif3en ,,ungesunden Haut* den
Mythos der ,, schwachen Frau“ verbildlicht habe. Grof3ning, Stefan: Die Wiederkehr der Artemis. Der Wandel
des Weiblichkeitsideals durch den Einfluf3 des Sports um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert. In: Ehalt,
Hubert, Ch./Weil3, Ottmar (Hg.): Sport zwischen Disziplinierung und neuen sozialen Bewegungen, Wien 1993,
S.30-44, hier S.30.
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beziehungsweise die sogenannte “Ismenkunst” vorherrschte’”. Lediglich @nzelnen Skulpturen der
Kung des griechischen Altertums hilligte Stratz absolute Vollkommenheit und damit Vorbildfunktion
fir seine “lebenden’ "Objekte’ zu. Damit machte Stratiz zugleich Front gegen die Kungt des
Naturalismus und die zunehmende Entfernung von der Idedliserung des menschlichen Korpersin der
Kunst der Moderne.””* Im Gegensatz zu Werken moderner Kungt, aus denen sich nach Angicht von
Stratz ,ein reichbesetztes Krankenhaus zusammengtelen liee! ", bliebe dldn die griechische
Schonheit, vermittelt durch antike Skulpturen, mal3stab- und normsetzend’”®. Mit dem Anlegen des
klasssch-normativen  Kanons befindet sich Stratz auch auf dem Boden der Bildtradition
ethnologischer Dargellungen. Antikiserende Projektionen, klassischen Vorbildern nachempfundene
Korperhatungen und Physiognomien bel der Darstellung von Bildern der ,, Wilden® in ethnologischen
Zeichnungen, waren bis zur Erfindung der Fotografie gang und gébe.””’ Erst das fotografische Abbild
bot die Moglichkeit “redistischere’ Bilder anzufertigen.””® Dadurch wurde aber auch die Diskrepanz
zum klassschem Ided anschaulich. Die idede klasssche Vergleichsnorm blieb bestehen und konnte
nun, wie bel Stratz, den Abbildungen Iebender, nackter Korper, die dieser Norm nicht gerecht
wurden, kontrastiert werden, um korperliche “Abweichungen™ ds”Abnormitéten” hervorzuheben.

Zur Beurtellung der Schonheit und zur Erfassung einer absolut gliltigen Norm des nackten weiblichen
Korpers unter rasssch-eugenischen Gesichtspunkten wandte er die kunsthistorische Praxis des
“vergleichenden Sehens' und die in der Ethnologie erprobte Methode der Anthropometrie, die
metrische und numerische Erfassung von Koérper- und Skelettmerkmalen an. Eine Fortsetzung fand

M vgl. z.B. Tank, S.34f. iber Georg Kolbe: , Dieinnere Form-Vorstellung ist so méchtig, daR sie alles Zuféllige des
Modells dem geheimnisvollen personlichen Bildgesetz unterordnet. (...) Das Modell dient zur Korrektur, es
bewahrt vor der Erstarrung"”.

™ Allerdings war Stratz ein Bewunderer Rodins, den er als gewaltigen , Schopfer neuer Werte* wirdigte. Vgl.
Stratz, Die Darstellung, 1914, S.185-195, hier S.185.

™ Stratz, Die Schonheit, 1898, S.187. In der Auflage von 1941 beklagte Stratz, dass die moderne Kunst , ohne
Wahl gesunde und kranke, schéne und halliche Kdrper* nachbilde. Stratz, Die Schonheit 1941, S.36.

8 «Die Statue der Venus (Vatikan) entspricht allen Anforderungen an einen normalen weiblichen Kérper. - Die
M odedame (Ladanseuse von Falguiére) hat einen kiinstlich durch Kleidung zusammengedriickten Rippenkorb,
fehlenden Ansatz der Brust, verschniirte Hiften, leichte O-Beine, ein schweres Sprunggelenk, und man findet
sie trotzdem schon, weil sie dem Ideal entspricht, das man unter den Kleidern vermutet.“ Stratz, Die Schonheit
1941, S3.

"\vgl. Wiener, S.29.

8 So &uRerte Fritsch noch 1872 iber die Verwendung fotografischer Vorlagen, nach denen die Illustrationen zu
seinem Buch angefertigt wurden: ,, Die Ueberzeugung der Unzulénglichkeit, welche mich beim Durchstudieren
selbst der besten nach Handzei chnungen dargestellten Portraits fremder Volker stets erfasste, bildete die erste
Veranlassung (...) den Plan zu verfolgen, mit Hilfe der Photographie Vorlagen zu schaffen, um so das fast
unvermeidliche Zurickfallen der Zeichner in europdische Formen auf ein controllierbares Maass
zuriickzufhren.  Fritsch, Gustav: Die Eingeborenen Sid-Afrika's. Atlas, enthaltend dreissig Tafeln
Racentypen, Breslau 1872, S.3. Zit. nach Steiger/Taureg, S.122.
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diese Vorgehensweise im “Dritten Reich’ in aztlichen Rassendiagnosen, beispidsveise be der
Bestimmung der Ehetauglichkeit.””

Die wesentliche Voraussetzung fir die Schaffung des griechischen Schonheitsdedls in Kunst und
Leben war nach Stratz’ Auffassung der ,kindlerische Blick”, den die griechischen Kingtler
verinnerlicht gehabt hétten; die Ubung des Auges durch das Studium und Vergleichen nackter
K 6rper® sowie die hohen Anforderungen des Publikums, das téglich mit nackten, auch weiblichen
Korpern konfrontiert gewesen sei. Dem modernen Menschen ermangele es, so beklagte er, an

, unbefangenem kiingtlerischen Sehen &

, S0 dass dieser ,,in den herrlichen Bildwerken der Vorzeit
seine Schwestern und Briider " nicht mehr erkennen konne. Der moderne Arzt und der bildende
Kingtler besif3en noch diesen objektiv vergleichenden Blick. In Hinblick auf die Selektion von
Individuen unter asthetischen Kriterien entspréche der &ztliche dem kingtlerischen Blick. Beide
verbinde, so Stratz, neben der Pflicht des ,, Ausmerzens der Fehler* die Entsinnlichung des Blicks.”
Die gnnliche Erregung ,verschwinde, sobald der Kingtler nur das Schone, der Arzt nur das
Menschliche® sehe, und se erlosche ,sehr rasch be der Gewohnung an den Anblick des
Nackten.""® Das Insistieren auf einem sittlich reinen Blick, erworben durch die berufliche Praxis, in
der Kunstler und Frauenarzt sténdig dem Anblick des nackten welblichen Korpers ausgesetzt snd,
entspricht dem, in der Korper- und Nacktkulturbewegung geforderten, durch Gewdhnung zu
erwerbenden, unbefangenen, asthetischen Blick auf das Nackte, wie er beispidswveise von dem
rassistischen Propagandisten der Nacktkultur Richard Ungewitter™® verfochten worden war. Ahnlich
argumentierte der ménnerblindische, Langbehn und Nietzsche verpflichtete Autor Wilhelm Bredt
1910 in sainem populdren Buch mit dem Titd ,Sittliche oder ungttliche Kungt“, indem er das
betrachtende Subjekt, das ,, Auge des Betrachters® und nicht das Bild des Nackten zum Tréger der

, Unzucht* machte:

M \/gl. Ute Benz (Hg.): Frauen im Nationalsozialismus. Dokumente und Zeugnisse, Miinchen 1993, S.129f.

"% Stratz, Die Schonheit 1941, S.10.

" Stratz, Die Schonheit 1941, S.22.

"8 Stratz, Die Schonheit 1941, S.22. Dieser Hinweis auf die “nordisch-griechische’ Verwandtschaft wurde erst in
den spéteren Auflagen hinzugefigt.

8 Zur Problematisierung des Blicks auf das Nackte um 1900 vgl. Jutta Kolbenbrock-Netz: Kunst und/oder
Pornographie. Ein Beitrag zur Diskursgeschichte der Zensur im 19. und 20. Jahrhundert. In: Lindner,
Ines/Schade, Sigrid/Wenk, Silke (Hg.): Blick-Wechsel. Konstruktionen von Méannlichkeit und Weiblichkeit in
Kunst und Kunstgeschichte, Berlin 1989, S.493-499. Sowie Silke Wenk: Der offentliche weibliche Akt: Eine
Allegorie des Sozialstaates. In: Barta, Ilsehill/Breu, ZitalHammer-Tugendhat, Daniela (Hg.): FrauenBilder
MannerMythen. Kunsthistorische Beitrége, Berlin 1987. S. 217-238.

" Stratz, Die Schonheit 1898, S.6. Der Titel der Dissertation von Stratz lautet: Die gynékologische Untersuchung
von 1000 javanischen Frauen. In: Zentralblatt der Gynakologie, Nr. 39, 1892.
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Kritiseren wir dso endlich uns und andere ds Betrachter Sttlicher und ungttlicher Bildwerke. Das
Strafgesetzbuch fordert ja nur dann Strafe an, wenn ein Werk auf eine Person ungittlich gewirkt hat.
(..) Wenn nun aber der Richter eine Wandlung der Gefiihle des Bildbetrachters sehr wohl
berticksichtigt, wird er doch, wie dle, die zur Leitung, Uberwachung und Erziehung des Volkes
berufen sind, auch an ene Verbesserungsfahigkelt unserer Bildbetrachtung glauben und eine solche
anstreben miissen®."®°

Unter Berufung auf den abgestumpften ,nudistische(n) Blick auf das Nackte'”®’, dem rein
agthetischen, unbefangenen Blick der ,,interessdlosen Anschauung” mit dem man jegliches erotische
Interesse beim Betrachten des welblichen nackten Korpers vehement leugnete, wurde auch en
zchterischer Blick auf das Nackte favorisert. Siratz' Ansicht, dass nicht ,,das Nackte' ungttlich s,
,sondern die Augen des Beschauers', der die , éigene Unvollkommenheit auf den Gegenstand* "%
Ubertrage, macht deutlich, dass es darum ging das ,,Laienauge’ zu erziehen, der Betrachter dso , ds
Resultat gdungener oder millungener Bildung* ™ erscheint. Der “reine’ unsnnliche Blick auf
weibliche Nacktheit wurde im “Dritten Reich’ zu einer rassschen Angeegenheit. So warnte man in
der antisemitischen Bild- und Textpropaganda die Frauen und Mé&dchen vor dlem vor judischen
Gynékologen, die des undttlichen Verhdtens gegentiber “nordischen” Frauen in der Arztpraxis
bezichtigt wurden® (Abb.17).

Auf den Sachverhdt, dass dem interessdosen Blick @n snnlicher vorausgehe™, dieser den
‘scheinhelig’ asthetischen bedinge, hat Jirgen Manthey in seinem Buch ,Wenn Blicke zeugen
konnten® hingewiesen:

,Im Begriff der ,,interessalosen Anschauung’”, in der firr Kant das Asthetische definiert ist, ist gerade

die Betonung der Interessdloggkeit ein Indiz, was flr einem urspriinglichen Interesse sie abgewonnen

8 Ungewitter, Richard: Die Nacktheit in entwicklungsgeschichtlicher, gesundheitlicher, moralischer und
kinstlerischer Bedeutung, Stuttgart 1907.

"8 Bredt, Ernst Wilhelm: Sittliche oder unsittliche Kunst? Eine historische Revision, Miinchen 1910, S.2f. Zit. nach
Friedrich, Das Urteil des Paris, S.131.

87 Duerr, Hans Peter: Nacktheit und Scham. Der Mythos vom Zivilisationsproze3, Frankfurt aM. 1994, S.150-164.

"% Stratz, Die Schonheit, 1898, S.6.

™ Wenk, Der 6ffentliche weibliche Akt, S.229. Dass die Erziehung zum &sthetisch-medizinischen Blick nicht bei
jedem funktionierte, zeigt sich an einem Band von Stratz ,, Schonheit des weiblichen Kérpers* aus dem Jahr
1941, dessen Abbildungen von einem/r Betrachterln mit zahlreichen “obszénen® Kritzeleien versehen worden
sind.

™ y/gl. z.B. Emst Hiemer, Der Giftpilz, Niirnberg 1938. In: Milller, Arnd: Geschichte der Juden in Niirnberg 1146-
1945, Nirnberg 1968, S.263-264.

! Uber die Anstrengungen, die in Nudistencamps bis in die sechziger Jahre unternommen wurden, um sinnliche
Nebenwirkungen auszuschlief3en, vgl. Duerr, S.150ff.
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wurde. In der rettenden Digtanz blelbt die Kontinuitét einer freudigen Bezliglichkeit gewahrt, im
asthetischen GenuR erhét sich das Lustvolle der erfiillenden Eingtimmung.* "

Im dem besorgt sSch gebenden wissenscheftlichen  Zugriff  auf  den  “defekten,
“zivilisationsgeschédigten™ weiblichen Korper der Gegenwart, verglichen mit dem idedlen, gesunden
Korper der griechischen Antike verbinden sich die Blickweisen von Arzt und Kingler. Der, s0
Stratz, urspriinglich dem Mann “angeborene " &sthetisch-medizinische Blick sollte grundsétzlich mit
Hilfe einer Blickschulung, wie Stratz Se mit seinen Blichern zu bieten glaubte, von jedem Mann
wiedererworben werden.

Begrindet wurde die Rdevanz enes sachversdndigen Untells Uber die Frauenschonheit ohne
snnliche Nebengedanken, durch den as Frauenfreund sich ausgebenden Gyndkologen mit der
darwinigtischen Auffassung, die dem welblichen Geschlecht den Part der Erhdtung der Art zuweist.
Insofern erschien es auch nicht notwendig “den” Mann einer solchen Prozedur zu unterziehen oder
gar diese dillschweigende Unterlassung eigens zu begriinden. Die Aufgabe des Mannes bestand
darin, den biologigtischen Blick zu erwerben, um sich nicht, wie etwa der verliebte Mann, von
AuRarlichkeiten blenden zu lassen. Die ,, Ligbeswahl* beziehungsweise der |, liebende Blick* sollte,
wie auch Paul Schultze-Naumburg in seinem Buch ,,Nordische Schonheit” argumentierte, durch die
~wunschlose Betrachtung des Schonen” ersetzt werden. Erst diese wirde das Erkennen ,,des
Schonheitsinbildes einer Rasse* ™ gewéhrleisen. Der ménnliche Betrachter it nicht nur zum
richterlichen Urtell Uber die weibliche Schonhet aufgerufen, sondern muss zugleich in einer géndigen
Sdbdireflektion seinen eigenen Blick und seine Emotionen Uberprifen. Im Jahr 1908 hatte der
Tubinger Gynékologieprofessor Hugo Sdllheim in einem in Stuttgart gehdtenen Vortrag Uber |, Die
Reize der Frau und ihre Bedeutung fur den Kulturfortschritt” vor dem ,, Deutschen Frauenverein fur
Krankenpflege in den Kolonien®*, die Auffassung vertreten, dass dlein ,,der Mann kompetent fir die
Beurtelung der Welblichkat® sa. Der Frau hingegen sdien ihre Reize ,,éin gewaltiges Mittd im

2 Manthey, Jirgen: Wenn Blicke zeugen kénnten. Eine psychohistorische Studie tiber das Sehen in der Literatur
und Philosophie, Minchen 1983, S.148. Deutlich wird dies besonders bei Ahrem, dem es sichtlich
schwerzufallen schien sein erotisches Interesse durch den wissenschaftlichen Kennerblick zu verbrdmen. So
heif3t es beispielsweise Uber die Wirkung der Syrakusanische Aphrodite: ,, Mit wachsendem Entziicken gleitet
das Auge Uber den sinnlich Uppigen Koérper, der vor Lebensfille strotzt. Durch einen unmittelbaren Konnex
teilt sich die Empfindung des Gesichtes dem Tastsinne mit (Hervorheb. B.B.), so dal3 man die Formen unter
gleitenden Handen sich heben und senken fihlt. Sie schmiegen sich hinein in die Flache der Hand, die kosend
Uber sie hin zu tasten vermeint. Ungebrochene Wollust atmen diese natirrlichen Gewéchse, ein Traum von
schwelgerisch sinnlichem Genief3en webt sieein.” Ahrem, S.218f.

3 Stratz, Die Schonheit, 1898, S.79.

94 Schultze-Naumburg, Nordische Schénheit, S.11ff.
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Kampfe nicht aleén ums Dasdin, sondern auch ums Dablebent ™

, womit in Anspidung auf den
darwinigtischen Konkurrenzgedanken die Bedrohung des Ausmerzens mitschwingt. Dass die Rolle
des Priifenden und Wahlenden'® unter der Bedingung eines biologistisch-entsubjektivierten Blicks,
dlein dem mannlichen Geschlecht zukommen sollte, machte 1942 auch Hans Bodengtedt in seinem
Pygmdionglechnis deutlich:

“Schonheit und Anmut, Gesundheit und Blutsadd snd beim jungen Madchen unserer Art
Leisungsmerkmale, an die sch der Mann haten kann, wenn er sch ein Bild von der zukinftigen
Mutter seiner (...) Kinder machen will. Das Wissen von den leiblichen und sedlischen Werten eines
jungen Mé&dchens ist daher beim Manne eine der wesentlichen Voraussetzungen, um den Fragen der
Aufartung unseres Volkes nicht bléde gegeniberzustehen. Der artgerechte Mann unseres Volkes
(-..) wird zukiinftig geschult sein miissen, das Audesavorbild des Weibes sainer Art erkennen und
beurtallen zu kdnnen. Diese Schulung zum artgerechten Sehen it die Pygmdionaufgabe der Kungt
unseres Aufbruchs. ™’

Frauenkorper wurden rasssch inventarisert, kataogisert, zu Waren verdinglicht. Bereits Stratz
sprach Uber seine Forschungsobjekte - lebenden weiblichen Korpern und Artefakten - as von
"Gegengtdnden’, die mit kiingtlerisch-&rztlichem Sachverstand unter die Lupe zu nehmen sdien. Die
aus der Gleichbehandlung von kinstlichem und Iebendem Korper resultierende Verdinglichung der
Frau, korrdieret mit der Entsubjektivierung des ménnlichen Blicks auf den nackten weiblichen
Korper.

Be Stratz is am Beispid des ds rassenbiologisch “minderwertig™ deklarierten weiblichen Korpers
vorweggenommen, was im “Dritten Reich® zum kinglerischen Programm, beziehungsweise zur
arztlichen Praxis gehdren sollte. Gat ihm as ,,Endzweck” des Kiindlers die ,, Verherrlichung des
nackten menschlichen Korpers'™® und damit die Darstellung des , Audesevorbildes' ™, vermittelt
durch die skulpturalen VVorbilder der griechischen Antike, so sah er in “logischer” Umkehrung dessen,
die Aufgabe des Arztes darin ,, vorerst dle Individuen auszumerzen, die aus irgend einem Grunde den

Angpruch auf Normalitét verloren haben®:

% Der Vortrag wurde am 17. Dezember 1908 gehalten und 1909 verdffentlicht. Sellheim, Hugo: Die Reize der Frau
und ihre Bedeutung fur den Kulturfortschritt, Stuttgart 1909, S.10.

6 \/gl. Friedrich, Das Urteil des Paris, bes. das Kap. ,, Zuchtwahl oder: der &rztliche Blick*, S.189-228.

" Bodenstedt, S.30.

" Stratz, Die Schonheit, 1941, S.14.

" v/gl. Bodenstedt, S.29.
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»,Normal in diesem Sinne it aer auch (...) schdon. Um lebende weibliche Schonhet objektiv zu
beurteilen, muRR man auf negativem Wege gehen: die Fehler ausmerzen %

Auch die von Stratz geforderten weitreichenden Entscheidungskompetenzen der Arzte ds die
Richter Uber die Schonheit und die Vollstrecker der "Ausmerzung’ von ds “minderwertig
deklarierten Menschen sollten sich im “Dritten Reich” erfiillen.® Im Jahr 1943 hatte es Konrad
Lorenz unternommen Schonheit a's rasssches Audesemuster sowie die Ausrottung “Minderwertiger
wissenschaftlich zu begrinden.®” Die Gattenwahl wirde demnach durch ein angeborenes
Auslesemuster gesteuert.®”® Die Audesefunktion kérperlicher Schinheit galt dem weiblichen Teil der
Bevilkerung. Das Kriterium “Schonheit” wurde hingegen fir den Mann abgelehnt. So heild es
belspiel sweise in H.W. Fischers Bildband ,, Menschenschénheit” aus dem Jahr 1935:

,Der Mann zuma hat andere Sorgen; es it fur ihn weniger wichtig, schon zu sain, ds fir die Frau,
denn sein Feld ig die Tat und nicht das Sein, er prégt seines Wesens Abbild ausdrucksvoller in
sdner Leistung, asin sainer Erscheinung (...). Im algemeinen (...) |8 sich am AuReren einer Frau
mehr ablesen as an dem eines Mannes, darum ist Schonhet fur das welbliche Geschlecht
wichtiger.&

Fischer hatte sein Buch ds “Schule’, die der ,, Erziehung zum Sehen” der Schnheit diene, deklariert.
Unternahm dieser den Versuch die menschliche “Rassenschonheit” vorzufiihren, so ging Stratz zu
demsdben Zweck den umgekehrten Weg und legte in Wort und Bild ausfihrlich die korperlichen
Mangd sainer welblichen Studienobjekte dar, um dem Kinsler - der einer auch biologisch-
rassi schen Aufgabe gerecht werden sollte - die Moglichkeit zu geben, ideale Korper zu schaffen:

»ES giebt nur zwel Wege. Entweder ein taddloses Moddl oder die sachversténdige Verbesserung
und Verdeckung der Fehler.“8%®

Dem Kinstler wurde zugestanden, aus Ermangelung perfekter Modelle ,, minderwertige Kérper zu

nehmen und deren Fehler, sO gut es geht zu verbessarn®, wobel ihm hierbel ,aul3er seinem

89 Stratz, Die Schonheit 1941, Einleitung 0.S.

81 Jber den Richterstatus der Arzte im “Dritten Reich® vgl. Haug, Faschisierung, S.26: , An alen Knotenpunkten
der Vernichtungsapparatur, die das “lebensunwerte’ Leben beseitigen sollte, wirkten Arzte mit.

82 |_orenz, Konrad: Die angeborenen Formen mdglicher Erfahrung. In: Zeitschrift fiir Tierpsychologie, Bd.5, H.2,
1943, S.236ff. Als Anschauungsmaterial fir die “arteigene” "Wildform™ des mannlichen Korpers diente ihm die
Skulptur ,,Dionysos* von Arno Breker. Ausfihrlich zu Lorenz™ Aufsatz vgl. Klaus Wolbert: Die Nackten und
die Toten, S.222-232.

83 \/gl. Haug, Faschisierung, S.150.

4 Fischer, Hans W.: Menschenschénheit. Gestalt und Antlitz des Menschen in Leben und Kunst. Ein Bildwerk in
sieben Schau-Kreisen geordnet und gedeutet von Hans W. Fischer. Unter Mitwirkung fihrender Lichtbildner,
Berlin 1935, S.7.

%5 Stratz, Die Schonheit 1898, S.189.
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kiingtlerisch geschulten Blick auch die Erfahrung des Arztes zustatten®® kame. Das normativ-
klasssche Kunstwerk wird so mit &rztlicher Hilfe “machbar” ebenso wie aus medizinischer Sicht das
griechische Ided durch Ziichtung, Formung, Moddlierung oder auch “Ausmerzung’ lebender Frauen
und M&dchen “machbar” erschien.

Der feste Mastab weblicher Schonhet, der “wissenscheftlich™ fundiert durch detallierte
Ausmessungen an lebenden Koérpern und Skulpturen gewonnen wurde, sollte, so Stratz, dl denen
zugutekommen, ,,die heranwachsende Madchen zu Uberwachen haben®. Den Arzten, die mit der
,Gesundheit die Schonheit” erhdten sollten, den Mittern, die in die Pflicht genommen werden, ,,den
knospenden Lelb des zukinftigen Welbes vor dlen Schédlichketen® zu bewahren und bel den
heranwachsenden Tochtern Fehler vermeiden, den Kiingtlern, um ihnen die Wahl eines perfekten
Modells zu erleichtern sowie den Kungkritikern, die das Kunstwerk nicht nach kinstlerischen
Quditdten, sondern nach den normsetzenden Kriterien der ideden Schonheit des welblichen
Korpers zu beurteilen hétten.®*” Den tbrigen weiblichen Leserinnen sollte ein ,, Spiegd” vorgehaten
werden, ,in dem se ihre guten und schlechten Eigenschaften”®® erkennen lernen sollten, um ihren
“rassischen’ Gattungspflichten, der Erhaltung der Art nachkommen zu konnen.®® Als , Spiegd” und
Vergleichsnorm fungierte die Aktskulptur des griechischen Altetums. Als Prototyp normetiver
Waeblichkeit gdt Straz die ,Venus von Milo“. Die dawinigische Bestimmung des nicht auf
Evolution programmierten weiblichen Geschlechts wurde im Bild-Text-Zusammenhang mit der
antiken weiblichen Aktskulptur gekoppelt. Mit der “Rickfihrung™ der Frau zur “Schonheit™ dsihrem
elgentlichen, natlrlichen Geschlechtscharakter beziehungsweise sekundaren Geschlechtsmerkmd,
sollte diese ihre verlorengegangene “naturgesetzliche und ewige Bestimmung wiedererlangen.

Neben den Arzten und Kiingtlern as den Richtern Uber die Schonheit des weiblichen Korpers und
ihrer “rassschen Vewertbarkeit™ wurden hier auch die Mitter und Kungkritiker ds zusétzliche
Instanzen in die Kontrolle, &ffentliche Musterung und Formung des weiblichen Korpers in Skulptur
und Leben eingespannt. Diesen ,, niederen Sterblichen” wurde geraten, ihre ,,ungelibten Sinne* an

80 Stratz. Die Darstellung 1914, S479.

%7 Stratz, Die Schonheit, 1941, SA77f.

%8 Stratz, Die Schonheit, 1941, S.490.

89 Stratz ging von einem Selbstverschulden der , Fehler* und kérperlichen Méngel aus, die es durch richtige
L ebensfiihrung zu vermeiden galt. Gesundheit und die damit einhergehende Schénheit wurden zur allgemeinen
Pflicht erhoben. Vgl. hierzu die Artikulation von Krankheit als Versagen im “Dritten Reich’. Wuttke-Groneberg,
Walter: Medizin im National sozialismus, Tubingen 1980, bes. S.92ff.
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den Werken der echten Kiindtler, deren ,geweihten Augen die Schonheit erblickt haben®°, zu
schulen.

Die Stratz “sche Methode der ,, Naturwissenschaftlichen Kunstbetrachtung” mit der Zidsetzung einer
Verbesserung welblicher Schonhet wurde zu Beginn des Jahrhunderts von der Gymnastiklehrerin
Bess Mensendieck, der Begrinderin der bis in die Dreil§iger Jahre be Frauen populéren
Mensendieck-Gymnastik aufgegriffen.®™

Glech Stratz verortete auch Mensendieck den ideden, weiblichen Korper in die Antike,
enhergehend mit einer Polemik gegen moderne Kung. Frauen wurde jegliches Kunstverstandnis
abgesprocherf™, denn , dagenige, was uns Frauen in der bildenden Kunst am néchsten angeht (sind)
norma entwickelte Korper. Darstellungen menschlicher Korper, wie die moderne Kunst se unter
dem Namen von Impressonismus, Futurismus und anderen Ismen gibt, lehren uns nichts, daSe sch
nur beflaRigen, dles hdlich Gewordene extra herauszuholen®™® In ihrem Bemihen um die
Ausschaltung hésdicher weiblicher Kérperformen, dem , Ungeziichteten der Fleischmassen® 4, mit
dem Zidl der "Rassenerhdtung” und der ,, Rassenverschonerung' 8%°, forderte sie Arzte, Kiingtler und
Frauen - insbesondere Mitter - auf, an der Hoherziichtung der Frauen und Tochter mitzuwirken.
Arzte sollten ds Schonheitsberater tatig zu werderf™®. Im Zusammenwirken von medizinischer
Wissenschaft und Kunst wie ,be den dten Griechen® sollte eine ,,Briicke zwischen Kungt und
Alltagdeben* 8! entstehen:

»Die Kung igt berufen, Einfluf auf die Entwicklung der gesamten Kultur - auch der Kérperkultur -

zu haben.(...) Warum wollen die Kingtler nur exklusv flr Sch goperzipieren und mit ihrem Wissen

#1° Stratz, Die Schonheit 1941, S.481.

811 Mensendieck, Bess M.: Korperkultur der Frau. Praktisch hygienische und praktisch &sthetische Winke, 8.Aufl.
Minchen 1924 (1.Aufl. 1906, bis 1908 Korperkultur des Weibes). Dies.: Funktionelles Frauenturnen, Miinchen
1923. Das Mensendieck-System wurde durch Schulen verbreitet, wofiir eigens Mensendieck-L ehrerinnen
ausgebildet wurden.

82« Eine Frau interessiert nur, was mit ihr in einem gewissen lebendigen Zusammenhang steht. Es ist fir die
Durchschnittsfrau von viel weniger Wert zu wissen, in welchem Jahrhundert dieser und jener Kiinstler gelebt
(...), ob die Statuen bemalt sein durfen oder nicht - das alles hat keinen integrierenden Wert fir die schauende
Frau. Von Wert wére fir sie zu lernen, auf welche Weise ein Modell dazu kam, seinem Korper durch
Anweisung des Kunstlers die schone LinienflUssigkeit, den Ausdruck der Leiblichkeit in den Gliedern, den
Ausdruck der Erhabenheit in der Kopf- und Brusthaltung (...) zu geben usw.“ Mensendieck, Kdrperkultur,
S.116.

813 Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.121.

814 Mensendieck, K érperkultur S.119.

815 Mensendieck, K érperkultur, S.117.

815 An Stratz® , Schonheit des weiblichen Kérpers® kritisierte sie, dass er keine Anleitungen zur Eliminierung der
Fehler geben wirde. Mensendieck, Korperkultur, S.56.

817 Mensendieck, K érperkultur, S.111.
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nur auf und durch Leinwand und Marmor wirken, andtatt auch auf |ebendiges Menschenmaterid in
unserm Sinne?®*®

Vom Kindler forderte Se, seiner Berufung nachzukommen und sich mit seinem &sthetischen Einfluss
an der ,Vevolkommnung der Rasse’ zu beteligen, indem er Frauen gebildeter Kreise, die
Verantwortung fur Rassegeftinl und Zichtungsgefiinl besil3en, ds ,, Schopfungsmaterid® fir seine
Kunstwerke benutze.*™

Neben Arzten und Kinglern sind es, wie bereits bei Sratz, die Miiter, die die eigentliche
Erziehungsarbeit am weiblichen Korper zu tbernehmen haberf?. Hier konnten sich sowohl Straiz als
auch Mensendieck auf eine langere Tradition stiitzen, die Se der Mitarbelt der Mtter Scher lassen
sein konnte. Mittelstndische Frauen waren schon im 19. Jahrhundert zu engen “Verbiindeten™ der
Arzte geworden. Die &ztliche Gesundheitspropaganda hatte den biirgerlichen Ehefrauen in
Frankreich, England, Deutschland und den USA ein geachtetes Wirkungsfeld erschlossen, indem sie
diee vor dlem im "Prozess der hygienischen Ziviliserung der Arbeaterfamilie und damit der
Arbeiterfrauen, in ihre Aufkldrungs und Erziehungskampagnen enspannte® Mittelsténdische
Frauen waren, so Frevert, im 19. Jahrhundert die engsten Verbiindete der Arzte, denn:

»Nur mit ihrer Kooperation war der &rztliche Traum einer medikaliserten Gesdllschaft, die unter der
Kontrolle der Medizin und nach ihren Anweisungen arbeitete, a3, schlief, Kinder zeugte und starb,
Uberhaupt zu verwirklichen. 8%

Dass be Mensendieck nicht Hellung oder Hygieniserung im Vordergrund standen, sondern die
Formung von gesunder, und damit &sthetisch schoner Normalitét des weiblichen Korpers, zeigt der
Aufruf von Mensendieck an die Mtter:

»(...) den Menschen schaffen genligt nicht. Menschen korperlich norma zu haten und tauglich zu
meachen, darauf kommt es an. Und wenn die Mitter diese Aufgabe nicht erfiillen wollen, so kénnen
sSejafir diese gezidle Korperbeaufschtigung ihrer Kinder diplomierte Hilfe mieten. Esist dies ein
Erziehungsgebiet, auf dem Frauen enmd sdber denken und entscheiden soliten. (...) Die

818 Mensendieck, K érperkultur, S.115.

819 Mensendieck, K érperkultur, S.120.

80 K {instler und Mediziner werden als ,, Hilfstruppen® der Frau bezeichnet. Mensendieck, Die K érperkultur, S.113.

81 \/gl. hierzu Ute Frevert: , Firsorgliche Belagerung®: Hygienebewegung und Arbeiterfrauen im 19. und friihen
20. Jahrhundert. In: Geschichte und Gesellschaft, 11.Jg. 85, H.4, S.420-446.

82 Frevert, , Fursorgliche Belagerung®, S.423. Ein Werk das wohl in keinem biirgerlichen Haushalt fehlte, war
Anna Fischer-Duckelmanns Buch ,, Die Frau al's Hausérztin®, das 1908 bereits 500 tausend mal verkauft worden
war und 1911 as 800 tausendste Jubildumsausgabe erschien. Fischer-Dickelmann, Anna: Die Frau als
Hausérztin. Ein &rztliches Nachschlagebuch, Stuttgart 1911.
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Korpererzienung der Frauen sollte ausschliefldich Frauenarbeit sein. Jedes Individuum  bringt
individuelle Aufgaben fir Uberwachung und K érperunterricht.%2

Deswegen, so Mensendieck, miisse man bei der Auswahl des ,Lehrerinnenmaterials‘®* sehr
vorgchtig sain. Ausgebildete Lehrerinnen sollten verharatet sein und die Aufgaben, denen die
biologische Multter nicht gewachsen 4, erflllen. Auf diesem Gebiet ssh Mensendieck die eigentliche
Aufgabe und zugldéich die emanzipatorische Perspektive®™ der Frau. In der Verpflichtung der
"Rasseerhdtung” und der Tétigkeit der gebildeten Frau ds der berufenen ,Priesterin der
Schinheit*® verbinden sich Machtanspriiche gegeniiber Frauen, deren Kérper und Lebensweise zu
kontrollieren sind sowie auch gegeniber Mannern, denen ein drategisches Interesse an dem
“defekten’ Zustand des weiblichen Korpers ds Mittel patriarchder Machterhatung unterstel It wurde.
Machtanspriiche wurden von Mensendieck nicht aus der biologisch-nattrlichen Mutterschaft oder
moraischen Integritét abgelatet™’, sondern aus der soziden Aufgabe, die gerade die biologischen
Mtter nicht imstande seien zu erflllen:

,Waum will die gebildete Frau nicht in unserem von Kulturnachtelen, von Syphilis und
Gedankenfaulheit geschaffenen Gesundheitschaos das Banner ergreifen, auf welchem kurz und
bindig geschrieben steht: ,, Krankheit ist Schande® - Gesundhelt ist Pflicht! (...) Wilke die Frau,
welch einen Zauberstab e sch sdbst damit in die Hand drtickt, wie sie mit Errichtung der Rdligion
der Gesundheit den hochsten Gipfel der Menschheit besteigt (...). Sie wirde sich nicht gedankenfaul
in eine solch abscheuliche Verungtatung finden, wie der dicke Bauch sie dargtellt. %%

Mensendieck forderte jedoch die Zusammenarbeit von Kiinglern und Arzten, um den Frauen,
gechult durch den Anblick ideder, weiblicher Korper, ihren “defizitéren’ Zustand bewusst zu
meachen. Die eigentliche Erziehungsarbeit und Kontrolle aber sollte, ds Dritte im Bunde, der rassisch
verantwortungsbewussten und sozia hohergestellten Frau in die Hande gelegt werden. Uber die

83 Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.12.

84 Mensendieck, K érperkultur, S.133.

85 Eswird zwar die emanzipatorische Forderung nach einem eigenverantwortlichen, sel bstbestimmten Umgang mit
dem eigenen Korper herausgestellt, aber durch das Motiv der ‘rassischen” Zweckdienlichkeit und der
Disziplinierung des Korpers nach herrschenden sozialen Werten - Fortpflanzung und &sthetisches
Schonheitsideal - wieder untergraben.

825 Mensendieck, K érperkultur, S.102.

87« Es konnte freilich von hausbackenen Menschen der kategorische Einwurf erschallen: , Ach was, Schonheit!
Das ist nicht die Hauptsache! Vortrefflichkeit, Sittlichkeit, Mitterlichkeit - darauf kommt es an!“ Wenn sichs
beim heutigen Zustand des Frauenkdrpers nur um Schonheitsverluste handelte (...). Aber jegliche
Schonheitssiinde ist die Grundlage zu einer Gesundheitssiinde...(...) Sie (die verfettete, sittliche, mutterliche
Frau) ist in al ihrer sonstigen Vortrefflichkeit ein Gebilde, das von sich nicht mit Uberzeugung sagen kann: , Ich
bin die Erzeugerin kiinftiger starker Geschlechter!* Mensendieck, K orperkultur, S.133.

88 Mensendieck, K érperkultur, S.102.
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unerwartete Hilfe bel der “Arbeit” am welbliche Korper von Seiten einer Frau aul3erte man sich in
Arztekreisen auRerst positiv. So heifdt esin einer Rezension zur ,, Korperkultur der Frau® im Reichs-
Medizind-Anzeiger:

»Dieses Buch konnte nur von ener Frau geschrieben werden; nicht der Arzt, nicht der Hygieniker,
nicht der Kingler hétten, trotzdem se in Theorie und Praxis mit den in dem Buche gegeldten
Misssténden wohl vertraut snd, mit solcher Eindringlichkeit, mit solchem Freimut, mit solcher
Begeisterung und Uberzeugungskraft dem modernen Frauengeschlecht den Spiegd vorhdten und
das ihr vorschwebende Ided ener besseren Zukunft predigen konnen, as die eigene
Geschlechtsgenossin. - Wir kénnen das Buch jedem, dem die Entwicklung der kiinftigen Generation

«829

am Herzen liegt, dringend empfehlen.

89 7it. nach Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.326.
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2. Normative und selektive Antike

Der aus der Vermessung welblicher Korper nach dem “Fritschschen Schllissd™ abgeleitete und
absolut gesetzte Mal3stab weiblicher Schonheit sollte in den Werken von Straiz mit Hilfe der
Ausmessung weiblicher Skulpturen bestétigt werden (Abb.18) Der &sthetische Proportionskanon der
Antike effuhr so durch das “‘moderne’ wissenschaftliche Messverfahren ihre Bestétigung und
Legitimation fur die aktudle Gegenwart. Auf diese Weise etablierten sich die Stratz “schen Blicher in
ihrer behaupteten Objektivitéat ds “algemeingliitige’ Standardwerke. Beinahe erleichtert klingt eine
Rezension aus dem Jahr 1899:

»Zum ersten Mae erhdlit man aus dem Buche befriedigenden Aufschluss Uber die Frage, warum die
klasssche Kungt der Alten von den Epigonen niemds Ubertroffen wurde und Ubertroffen werden
kann. Man erféhrt auch, dass es wirklich eine Normalgestdt, ein Schonheitsded giebt, das alerdings
individuell sehr verschieden sain kann, aber doch stets denselben Gesetzen unterworfen i, da
vollendete Schonheit und vollkommene Gesundheit sich decken.%*°

Sowohl Mensendieck ds auch Stratz diagnogtizierten in der modernen Kunst dieselben Defekte wie
beim zeitgendss schen welblichen Korper. Allein in der Blitezelt der griechischen Plagtik fand Stratz
relativ “fehlerfreie’ Gestdten, wohingegen die helenistisch-romische Zeit vom Ided des schonen
Menschen abweiche. Die ménnlichen Idedlgetalten eines Praxiteles und Lysipp erschienen ihm ds
vergattlichtes Ided des schnen Menschen. Im Vermeiden ,,zufdliger Eigentimlichkeiten” wiirde der
gdauterte ,Kern edddter, reinster Menschlichkeit festgehalten“®*, wohingegen in  der
soédthdlenigischen Epoche mit zunehmender Redidik die Idedfigur zu verschiedenen Typen
,mutiere”.

Das welbliche antike Ided wurde nicht dlein durch wissenschaftlich-anatomische Vermessung
ermittelt, sondern auch nach rein &thetischen Kriterien beurteilt, die an ménnliche Korper nicht
angelegt wurden. Als “schon’ und damit bildwiirdig bezeichnet wurden von Stratz lediglich sehr junge
Frauen und Médchen, da ,,in der nackten Welt der weiblichen Antike* die vollerblhte, schlanke

Jungfrau herrsche, wohingegen man ,,knospende M é&dchen, Frauen mit vollen, Uppigen Formen® nur

80 Die Gesellschaft, 1899, Nr.6. Zit. im Anhang zu Stratz, C.H.: Die Frauenkleidung, Stuttgart 1900.
81 Stratz, Die Darstellung, 1914, S.74.
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sdlten und ,, Weiber mit héngenden Briigten und Greisinnen gar nicht*®# antréfe. Altere Frauen hétten
sich zu verhilllen sobald ihre , Reize verbliint seierf™, Nur die Kérper und Gesichter jungfréulicher
Médchen und Skulpturen verbiirgten Idedlitét, da bel diesen ,kein einziger Zug auf eine bestimmte
Individualitzt schlieRen*®* lasse. Jugend, Entindividudiserung und die Vermeidung jeglicher
Charakterigtik sind die “Sdlektionskriterien’, die bel Stratz die Voraussetzungen fir das klasssche
Idedd bilden. Am Beisiid der kapitolinischen Venus wurde der unklassische-mitterliche
Korpertypus vorgestdlt. Unklassisch seien demnach grof3e Briuste, weiblich-volle Korperformen,
das nicht kanonisch-idedle persinliche Geprage der Gesichtstelle und der durch Fettansammlung
“fehlerhaft” gebrochene Umriss der Kontur des Korpers.

Von besonderem ,,psychologischen Interesse’, so Stratz, sai die ,,Umwandiung des goéttlichen
Aphroditemotivs zur menschlichen Venus*®®. Die Unterscheidung zwischen vollendetem, géttlichem
Ided und niederer menschlicher individudller Natur geschient, abgesshen von anatomischen
"Defekten’, in der Art und Weise der Présentation der Nacktheit, der Geste, der Korperhaltung und
der Blickweisen der Skulpturen und fotografierten Frauen.

Die Vorgtdlung von idedler Weiblichkeit und klassscher Ideditédt im weiblichen Akt ist besonders
vor dem Hintergrund der héufig beobachteten ,exhibitionistischen*®® Zurschaustellung  der
welblichen Skulpturen Brekers und der im Nationdsozidismus nach wie vor aktuelen Debatte um
"hohere’, adso ungnnliche Nacktheit in der Aktskulptur im Gegensaiz zum Eindruck des
"Ausgezogenen’ beim , entkleideten, nackten Weib aufschlussreich.

Stratz unterschied in seinen Ausfihrungen Uber den weiblichen Akt der griechischen Blitezeit am
Beigpie der ,, Aphrodite von Knidos* und weiblichen Akten der spéthellenistischen Periode zwischen
der Nacktheit der Gottin und der des Welbes. Der Gdttin unwirdig sei demnach die ,, schamhafte
Bedeckung® mit der Hand. Hohere Nacktheit der griechischen Skulptur wurde von Stratz an die
»Keusche Unnahbarkeit” des , gottlichen Welbes* und das Motiv des ,Zeigens’ des nackten

82 Stratz, Die Darstellung, 1914, S.91.

83 Stratz, Die Darstellung, 1914, S.109.

84 Entgegen der herrschenden NS-Frauenideologie, die die Mutterschaft ins Zentrum riickte, besitzt das Bild der
Mutter einen untergeordneten Stellenwert in der nationalsozialistischen Skulpturenproduktion. Den Kriterien
von Stratz entsprechend, wurden in der 6ffentlichen Skulptur im “Dritten Reich’ lediglich junge, ,, blihende®
Menschenbilder gestaltet. Bei Bodenstedt heifdt es: , Sie (die Jugend) ist das Material, aus dem die Kunst (...)
den Menschen zum Leben erwecken kann, den die Jinger Pygmalions in bildnerischer Schau der Wirklichkeit
vorausahnen.” Bodenstedt, S.29.

85 Stratz, Die Darstellung, 1914, S.91.

85 Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.37.
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K érpers vor einem Publikum, einer , andéchtigen Menge'®*” gekoppelt. Das Zeigen von Scham - sdi
es durch die Geste oder das Feigenblatt - gat dem Autor as dem Griechischen fremd, ds
»Kungtschdndung® und as ,,Zeichen unlauterer Mord*. Das ,,géttliche Welb* darf nicht schamhaft
sain, dlerdings ebenso wenig schamlos und kokett wirken, wie am Beispid der Venus Kalippygos
demondriert wird. Die Skulptur ist neben der Abbildung einer Naturaufnahme in Rlckenanscht
aufgenommen (Abb.19).

Die Entblof3ung wird hier ds ein bewusster Akt, der auf Snnenreiz beim Manne hin berechnet s4,
beschrieben. Unterschieden wird zwischen einem selbsttétigen Akt der Entbl63ung des nur schonen
Weibes und einer unbewussten, quas fremdbestimmten, keuschen EntbloRung der Gottin.®® Auch
der Archéologe Heinrich Bulle erkannte 1912 be die Venus von Medici den Beginn ,des
Herabsteigens von der keuschen Hohe der Knidierin® und zwar aus dem Grund, da se sich ,,der
Macht ihrer Schonheit* deutlich bewusst s8®° (Abb.20). Ahnlich argumentierte auch Ahrem. Die
Venus von Medici erscheine , kecker bewegt und gezierter”, , kédme Se gerade die Laune an, s0
wirde se ihn (den Betrachter; B.B.) mit einem hetérischen Lachein begliicken. Aphrodite und
Hetére wirden ihrem Wesen nach kaum noch geschieden; die Gattin ist ebenso genul3spendendes
und -sichtiges Weib“ Und auch Ahrem wusste, dass ,gemachte Scheu ohne nave
Schamhaftigkeit*, den ,,sinnlichen Reiz* erhdhe® In der abwertenden Haltung dieser Autoren wird
deutlich, dass die, den distanzierten Blick ins Wanken bringende kokette, schamhafte oder schamlos
dargebotene Nacktheit as bedrohliche Gefahr imaginiert wurde, die auf dem Anerkennen der
Existenz einer weiblich-erotischen Macht basiert.

Die Wertungen der weiblichen Skulpturen des Altertums blieben diesen ménnlich-kennerschaftlichen
und oft nur milhsam kaschierten erotiserten Blickwe sen weiterhin verpflichtet, wobe jedoch die Art
und Weise der Présentation der Nacktheit mit dem entsubjektivierten Blick korrespondiert, d.h. es
findet eine Verschiebung vom Blick auf das "Wie des Abgebildeten sat. Denn sdbst der
»hudistische Blick* eines Richard Ungewitter war nicht gegen erotische Reize gefait:

87 Stratz, Die Darstellung, 1914, S.79.

88 Dies halt Stratz jedoch nicht davon ab, sich ausgiebig iber die Vorziige des weiblichen GeséRRes auszul assen,
Stratz, Die Darstellung, S.99.

89 Bulle, Heinrich: Der schoene Mensch im Altertum. Eine Geschichte des Kérperideals bei Agyptern, Orientalen
und Griechen, Minchen 1912, S.338.

80 Ahrem, 1924 (1914), S.220.
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»Nicht das Nackte an sch, nicht das wirkliche Kunswerk gefahrdet die Unschuld, sondern das
habverhlllte, das bis zur &ul¥ersten Grenze geschickt verdeckte Bild reizt die Gier, mehr sehen zu
wollen, erweckt die Sucht, den Schleier ganz zu liiften. %"

Dass hierin noch im “Dritten Reich® ein Problem gesehen wurde, zeigt sich in der Kritik am
pornographischen Charakter der im Nationalsozialismus ausgestellten Aktmaleral.®*? Robert Scholz
verteidigte in seinem Aufsatz Uber ,, Das Problem der Aktmdere” die nationa sozidistischen Akte mit
dem Hinweis auf die, sait ,,Urzeiten* bestehende Tradition der ,, Darstellung des nackten Menschen
in der bildenden Kunst“®*. Deutlicher wurde Fritz Funk in saner Erwiderung auf Scholz in seinem
Betrag , Kritik an der Aktmalera” in der Zetschrift , Deutsche Lelbeszucht®, indem er zum einen die
Unterscheidung zwischen keuscher, korperlicher und koketter, entkleideter Nacktheit machte und
diese zum andern mit dem wissenschaftlichen beziehungsweise dem sinnlichen und heimlichen Blick
des Voyeurs in Verbindung brachte. Die ,,Nacktheiten* der Aktmalerel seien, so Funk, ,,alesamt
nicht nackt, sondern entkleidet und er betonte:

»Ja, bel manchen Bildern (oft sogar bel den maerisch besten) kommen wir uns irgendwie taktlos vor,
dal3 wir - was man sonst im Leben nicht tut - einer Entkleidung zusehen. (...) als ob Dritte nicht
sehen durfen, wenn wir hinsehen. (Hervorheb., B.B.)*®*

Funks Fazit war, dass die weiblichen Aktbilder, im Gegensatz Ubrigens zur nationasozidistischen
Aktskulptur, an die ,Sinnlichket* - und er figte hinzu ,,an die des Mannes* - gppellieren wiirden,
die man aus dem heutigen L eben zu streichen hétte®*

Neben der Art und Weise der Prasentation der Nacktheit wurde bel Stratz mit der Forderung nach
der Blicklosgket der Skulpturen en weteres Kriterium klassscher Schonheit ds Zeichen der
Perfektion angefihrt. Stratiz befindet sich mit dieser Hatung auf dem Boden ener klasszidisch-
asthetischen Auffassung, die die Vorgdlung ener bunten Antike ablennte. Stratz reflektierte daher
auch nicht die Tatsache, dass die Augen der griechischen Skulpturen urspriinglich nicht schematisert

81 Ungewitter, S.47.

#2\/gl. auch Kap.I11.7 dieser Arbeit sowie Anne Meckel: Animation-Agitation. Frauendarstellungen auf der
»Grofen deutschen Kunstausstellung” in Minchen 1937-1944, Weinheim 1993, S.96f.

#3 Scholz, Robert: Das Problem der Aktmalerei. In: DKiDR 10, 1940, S.292-301, hier S. 292.

84 Funk, Kritik an der Aktmalerei, S. 82. Vgl. auch eine AuRerung eines Autors in der , Deutschen Leibeszucht*
bei der Beschreibung einer Bronzeskulptur von Klimsch: ,Ich kann mich nicht trennen von diesem
wunderbaren Werk, dem die Griechen sicher einen Tempel erbaut hétten (...). Von alen Seiten darf ich es
anschauen (Hervorheb. B.B.) und immer neue Schonheiten der Linien und Formen, der Licht- und
Schattenwirkungen erkennen.” Dr. Capellen: Meisterwerke der Plastik. In: Deutsche Leibeszucht, Fol. 9, 1941,
S.76-79, hier S.79.

5 Funk, S.87.
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und blicklos, sondern bemalt gewesen waren, aso einen Blick besallen.®* Die weibliche Skulptur
sollte ihren Korper ,,in unbewulder Nacktheit Gber Scheu und Scham erhaben® zeigen, ,,.Se selbst
aber geht dlein, von ungchtbaren Schranken umgeben, in einsamer Hohe und Seht nicht die zu ihr
aufstrebenden Blicke'®’. Sie muss ihren Korper zeigen und dabei zugleich zeigen, dass Se ihn zegt.
Sie s0ll blicken, das hell¥ nicht schamhaft oder verschamt die Augen niederschlagen, jedoch selbst
nicht sehen. Erst dies mache sie zur nackten Gdittin und unterscheide sie vom , entkleideten Weib*®%,
An diese Merkmde s, so Stratz. neben der anatomischen Perfektion die , klasssche Auffassung®
des weiblichen Korpers gebunden. Erst in der hellenistischen Periode verltre sich die griechische
Aphrodite an die romische Venus. Die Griinde hierfir seien in den Kulturzusténden zu suchen, damit
dem Eintreten Alexanders und der Romer in die griechische Geschichte die Kungt internationa
geworden sai und damit aus der Géitin das Weib2*

,Die Gottin der Hellenen steht unbefangen da und schamt sich ihres Koérpers nicht; sobald das
Schamgefiinl zum Ausdruck kommt, it se nicht mehr eine nackte Gattin, sondern ein entkleidetes
Weib. Hier die unbewul®e Nacktheit, dort die bewulde Entbl6Rung, das ist der fundamentae
Unterschied zwischen Aphrodite und Venus.*®°

Der Schamesgestus wird an Hand von “Naturaufnahmen’™ junger Médchen demongtriert, so dass die
Unterschiede der Haltung beim Lesen vergleichend nachvollzogen werden kdnnen. Beschrieben und
mittels Fotografien illugtriert wird nicht nur die Schamhaftigkeit der Frau beim Betrachtetwerden,
sondern auch die zusammengekauerte Haltung des weiblichen Korpers beim Uberraschtwerden
durch énen ménnlichen Betrachter®™'. Koérperliche Perfektion, géttliche Ideditét wird mit dem
aufrechten oder eéinem fr und in einem Blick sch aufrichtenden weiblichen Korper gekoppdt, wie er
sich am Reinsten in der griechischen weiblichen Skulptur présentiere.®?

Aufrechte und ausgerichtete Hatung wurde auch bel Mensendieck zur Bedingung einer guten
Kdrperhatung, die an griechischen Skulpturen geschult werden kdnne:

0 Zur Polychromiediskussion vgl. Karina Tirr: Farbe und Naturalismus in der Skulptur des 19. und 20.
Jahrhunderts, Mainz 1994.

7 Stratz, Die Darstellung, S.81.

8 Stratz, Die Darstellung, S.94.

9 Stratz, Die Darstellung, S.95.

0 Stratz, Die Darstellung, S.95f.

®luDer Rumpf wird gekriimmt und nach vorn gebeugt, das Haupt und die Blicke gesenkt, die Schultern
emporgezogen und beide Arme (iber der Brust gekreuzt, der SchoR wird durch Ubereinanderschieben der
Oberschenkel méglichst verborgen®. Stratz, Die Schonheit, 1941, 0.S. Vgl. auch: Die Darstellung, S.97.

82 Zur Unterscheidung von Akt und Nacktheit vgl. John Berger: Sehen. Das Bild der Welt in der Bilderwelt,
Hamburg 1974, S.51: , Als Akt wird man von anderen nackt gesehen (...). Ein nackter Korper muf3 als Objekt
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»,Das heute dlgemein Ubliche Nachéffen der griechischen Gesdten in der sogenannten Rhythmik
Uberseht ganz und gar, dal? die griechischen Frauen und Méanner ihre Brust hoch und frel trugen. Die
Griechen hatten nichts zu tun mit den schiaff héngenden Schultern, und dem eingesunkenen Thorax
(...). So igt mir keine Statue der Blitezeit der Antike bekannt, die X-Beine bel ener Frauengestat
aufweist (...) %%,

Be Wolfgang Willrich, dem Autor des Buches , Die Sauberung des Kunsttempels‘®, werden die
Fotografien zweler weblicher Tord, einer nicht néher bezeichneten , antiken Gattin der Schénheit”
und ener ,den Gottern gleiche Wirklichkeit* as vorbildlich edle Madchenkdrper bezeichnet, as
»Wahrzeichen edlen Blutes und guter Gesundheit® (Abb.21). Hervorgehoben wurde auch hier die
»ungeziert freimitige Haltung ohne Koketterie - ein Wahrzeichen aufrechten und selbstbewussten
Stolzes. Das hat es gegeben, das gibt es leibhaftig und - das verpflichtet. %>

Ers der frele, offentliche Blick auf den nicht schamhaft bedeckten nackten, weiblichen Korper, so
Mensendieck, bote die Voraussetzung zur korperlichen Hoherentwicklung der Frauen. Im Blick des
andern wirde der nackte Korper einer Kritik exponiert und ziichte sich daher zwangdéufig - wiein
der griechischen Antike - in Richtung der Vollkommenheit. Ihr ging es nicht nur darum, die Scham
vor der Nacktheit abzulegen, sondern - und damit ging sie Uber Stratz noch hinaus - ,,die Scham vor
der Halichkeit zu erwerben®®. Um die “Ziichtung’, beziehungsweise den ziichterischen Blick auf
das Nackte zu ermdglichen, mussten Vorkehrungen getroffen werden, die man in der griechischen
weiblichen Skulptur bereits verwirklicht glaubte. “Nackte Weiblichket™ hatte Sich so zu présentieren,
dass keine, wie auch immer geratene Irritation des méannlichen blickenden Gegentibers entsiehen
sllte. Die dawinidisch-rasssische Auffassung von Waelblichket, die die Frau in ihrer
essentidigischen Aufgabe fedtlegte, Se damit aus der, dem Mann vorbehdtenen Evolution
ausschloss, wurde mit dem zengerten Bild nackter Weiblichkeit verkniipft.

gesehen werden, um zu einem Akt zu werden. (...) Nacktheit enthlllt sich selbst; ein Akt wird zur Schau
gestellt.”

83 Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.121.

84 Willrich, Wolfgang: Die Sauberung des Kunsttempels - Eine kunstpolitische Kampfschrift zur Gesundung
deutscher Kunst im Geiste nordischer Art, Minchen/Berlin 1937.

85 Willrich, Wolfgang: Des Edlen ewiges Reich, Berlin 1939, S.6.

86 Mensendieck, K érperkultur, S.120.
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3. Naturprodukt und Kunstwerk - Der weibliche Korper als Bild des Kultur zerfalls

Die Ausfuihrungen von Stratz und Mensendieck zur weiblichen Schénheit in Kunst und Leben waren
von der Sorge um die Verbesserung der "Rasse’ gepragt, wobel bel Stratz “auf negativem Weg' die
auszumerzenden “Objekte’ in der Fotografie ausgestellt wurden.

In der "Besorgnis um die Schonheit des weiblichen Kérpers ging esin der grof3eren kulturpolitischen
Diskusson nicht dlein um die Verantwortung der Frauen zur Vervollkommnung und Erhatung der
"Rase’ vor dem Hintergrund der Angst eines drohenden “Volkstodes, sondern auch um die
Zuschreibung der Verantwortung, ja der Schuld der Frauen an “Chaos’, “Staats- und Kulturzerfall™.
War be Stratz die ,Internationditét” der Kunst und Staetsfihrung noch dafir verantwortlich, dass
kein idedles Frauenbild in der griechischen Skulptur mehr zustande kam, so wurde diese Behauptung
bel anderen Autoren umgekehrt. Die Schonheit des weiblichen Kérpers in Natur und Kungt besitzt
nicht nur Indikatorfunktion fir GréfRe und Ordnung oder Chaos und Verfdl, se erscheint in der
Folge as primé und bildet die Voraussetzung fir die Grolee der Kultur. Ohne die Schonhelt der
Frau, so Gustav Langenberg, hétte:

»kein Dichter (...) zu Sngen gdernt. Kein Mder zu mden, kein Bildner zu meil3dn. Kein Kingler
ware uns erstanden und keine Kungt. Wir wiirden |eben ohne zu leben: Denn auch keine Heldentaten
wéren geschehen. Nichts. Und die Welt wére ohne Geschichte. %

In diesem Aufstz wurde in ene “higorisch-wissenschaftlichen Andyse versucht, enen
nachweisbaren Zusammenhang zwischen der Schonheit der Frau, Uberliefert durch die Kunstwerke
der Vergangenhet, und der Entwicklung des Landes herzugelen. Lief3en dch aus solcherle
Geschichtskonstruktionen von weiblicher Seite auch Machtanspriiche ableiterf*®, so bedeutete die
Umkehrung des Verfahrens andererseits die Schuldzuschreibung des nationden, ‘rassschen’ und

87 |angenberg,Gustav: Ihre Schonheit. In: Israel, N.: Die Frau im Jahrhundert der Energie 1813-1913, Berlin 1913,
0.S.

88 Zum Symbolkomplex moderner Weiblichkeit und weiblichen Machtphantasien, wie sie z.B. in dem Album ,Die
Frau im Jahrhundert der Energie” zum Ausdruck kommen, vgl. Karin Bruns. Das Moderne Kriegsweib. Mythos
und Stereotyp heroischer Weiblichkeit 1890-1914. In: Pelz, Annegret u.a. (Hg.): Literatur im historischen
Prozess. Frauen-Literatur-Politik, Neue Folge 21/22, Hamburg 1988, S.132-144.
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“kulturdlen” Verfdls an die Frau.®*® So hdilt es noch 1942 im Kataog zur Ausstellung ,, Frau und
Muitter. Lebensquell des Volkes':

»Ma&dchen, Frauen und Mtter in ihrer schonsten Weiblichkeit haben die Kunst und Kultur aler
Generationen durch ihr Bild und Vorbild schdpferisch beainflusst. Verherrlichung der Frau, aber auch
die Abirrung von ihrem Schonheitsanbild kennzeichnen eine ganze Epoche, kennzeichnen den Willen
zum Leben wie den Willen zum Untergang. Im Welb sah die grol3e Kungt dler Zeiten den
gehemnisvollen Lebensoudl des Volkes und saner Ewigkeit.“%%°

Von (frauen) &ztlicher Sete - hervorzuheben ist der bis 1950 as Direktor der Tibinger
Frauenklinik praktizierende Gynékologe August Mayer - wurde den ,,Neuen Frauen® der Zwanziger
Jahre die Verantwortung fur die , Kultur der Dekadenz* as der , Krankheit des neuen Menschen' #*
angdagtet. Im Biindnis von Kinstlen, Kunshistorikern, Arzten und im besonderen den
Gynékologen, entdand eine Kette von Schuldzuschreibungen, die dlesamt um den “defizitéren’
Koérper der Frau und ihrer Schonheit kreisen. Ihr vor dlem durch das Tragen des Korsetts
“deformierter” Korper wurde 1901 von dem damaigen Kunstmaer und Architekten Paul Schultze-
Naumburg, dem spéteren Kampfbundaktivisten und Autor der Bicher ,,Kunst und Rasse” (1928),
»Kampf um die Kungt® (1932) und ,Nordische Schonheit* (1937), fur die Schwierigkeiten
verantwortlich gemacht, angesichts nicht perfekt antikisch gebauter welblicher Moddle Kungt zu
produzieren.®? K iinstlerische Tétigkeit war, wie auch Stratz ausgefiihrt hatte, as ein Verbessern der
Natur, und zwar der, des weiblichen Korpers zu begreifen.®® Der Bezug zu einer, nunmehr auf den

89 | n kulturpolitischen Debatten der Zwanziger Jahre wurde die Krise der Familie zum , Zeichen des Niedergangs®,
wobei den Frauen die Schuld am Verfal zugesprochen wurde, die in ihrem ,Egoismus’ ihre natiirliche
Bestimmung verrieten. Vgl. Ute Frevert: Frauen-Geschichte. Zwischen Birgerlicher Verbesserung und Neuer
Weiblichkeit, Frankfurt aM., 1986, S. 180.

80 Hagemeyer, Hans: Vom Sinn der Lebensquelle des Volkes. In: Ders. (Hg.): Ausst.-Kat. , Frau und Mutter -
Lebensquell desVolkes, Berlin 1942, S.13.

81 Mayer, August: Deutsche Mutter und deutscher Aufstieg, Berlin 1938, S.33. Mayer (1876-1968) hatte sich
bereits vor der “Machtergreifung” fir Zwangssterilisierungen eingesetzt und sich 1935 fiir die Errichtung einer
zentralen Erbgesundheitsklinik in Tubingen stark gemacht. Zum Skandal anlasslich der daraufhin abgesagten
Gedachtnisveranstaltung zum 100. Geburtstag Mayers vgl. Schwabisches Tagblatt/Tubinger Chronik v.
15.11.1976. Zu Mayers Vertffentlichungen aus dem “Dritten Reich’, verglichen mit denen nach 1945, vgl.
Wuttke-Groneberg, S. 270ff.

82 Schultze-Naumburg, Paul: Die Kultur des weiblichen Kérpers als Grundlage der Frauenkleidung, Leipzig 1901.
Zu der offentlichen Diskussion um die Frauenmode um die Jahrhundertwende, vgl. Friedrich, Das Urteil des
Paris, S.122ff. In diesem Zusammenhang ist auch Oskar Kokoschkas Vision eines perfekten weiblichen
Modellkorpers zu erwahnen, den er sich von der Puppenmacherin Hermine Moos anfertigen lie. Uber die
prézisen Anweisungen geben seine Briefe an Fraulein M. Aufschluss, die in Paul Westheims
~Kunstlerbekenntnissen“ (Berlin 0.J., S. 243-254) vertffentlicht wurden. Vgl. hierzu Hans Ulrich Reck, Der
perfekte Modellkorper. In: Brock, Bazon u. H.U. Reck (Hg.): Stilwandel as Kulturtechnik, Kampfprinzip oder
Systemstrategie in Werbung, Design, Architektur, Mode, Koln/Berlin 1985, S.294-300.

83K ritik kam 1903 von Ludwig Volkmann, der die ansonsten ,verdienstvollen* Ausfiihrungen kunstliebender

Arzte, wie Ernst Briicke und Stratz wiirdigte, diese jedoch im ,, Ausmerzen von Naturfehlern die einzige oder auch
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weiblichen Kérper fokussierten, Ideenlenre®® und zur gesetzgeberischen klassizistischen Asthetik ist
offendchtlich. Sie bildet das Fundament und kunsthistorische Korrelat solcher theoretischen
AuRerungen. Bel Stratz liegt die Vorstellung zu Grunde, dass es nicht die Aufgabe des Kingtlers sd,
die Natur zu kopieren, sondern diese dsihr Rivae zu verbessern, um in der Korrektur der Natur, in
der Ausgleichung ihrer "Méange”, die von der Natur nie ganz redisierte Schonheit zu erschaffen.®®
Auch Stratiz' Attitide, den Kinstlern einen Kanon fester, wissenschaftlich begrindeter Regeln fur
ihre schopferische Tétigkeit liefern zu wollen, ist ein Erbe der Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts. Die
Instanz einer Ubersubjektiven, htheren Ordnung und unbedingter objektiver Gesetzmédgkelt nimmt
nun, im Zechen pogtividischer Wissenschaeftlichket, der Arzt  beziehungswese der
Naturwissenscheftler ein und “erhebt” damit auch die Kungt sowie die Kunstigeschichte und
Archéologie in den “Stand” der Wissenschaften. Nicht das subjektive, individudle Geschmacksurtell
des Kuingtlers kann demnach die Gewéhr fir die ideale Proportion bieten, sondern - in traditioneller
Manier unter Berufung auf das Zeugnis antiker Statuen, deren Ideditd& nun durch die
wissenschaftliche Vermessung abgesichert scheint - der naturwissenschaftlich verserte Mediziner. In
Stratiz Hatung manifestiert sich eine Auffassung der klassizistischen Kungttheorie, inihrer ,,doppelten
Abwehrgtdlung*®® gegen den Naturdismus, ds ener wahl- und kritiklosen Wiedergabe der
“fehlerhaften” Natur einerseits sowie gegen das Vernachlassigen des Naturstudiums im Manierismus
anderersaits. So betonte er zwar, dass seine Erkenntnisse dlein aus der Natur gewonnen seien. Purer
Naturdismus aber bedeutete ihm das Kopieren des “fehlerhaften” Models. Wie in der
klassizigtischen Agthetik sellte fir Stratz die “Idee’ nichts anderes ds ene ,,vollkommene Ding-
Vorgdlung'®’ dar, en Ided. Der plastisch dargestellte Mensch erscheint vollkommener as der
natlrliche, der im Verglech ds "‘minderwertig’ abqudifiziert wird. Die Ursachen fir ene
‘minderwertige’ Kungt und Kultur wurden nun bei Autoren wie Stratz und Schultze-Naumburg nicht
in der Ermangelung der “Idee’ beim Kiingtler gesucht, sondern pauschd in dem “defizitéren” Zustand
des weblichen Kérpers. Die Reinigung der Natur durch die Kungt, war nun am “fehlerhaften’
"Naturmaterid”, dem weiblichen Kdrper, sebst zu vollziehen.

nur wichtigste Téatigkeit des Kiinstlers* erblickten. Dies tréfe jedoch nicht ,, das Wesen der Kunst”, dem allein die
LKunstlerische Vorstellung* zugrundel &ge. Ludwig Volkmann: Naturprodukt und Kunstwerk. Vergleichende Bilder
zum Verstandnis des kiinstlerischen Schaffens, 2.Aufl. Dresden 1903, S.58. Vgl. Ernst Briicke: Schénheit und
Fehler der menschlichen Gestalt (1890), 2. Aufl. Wien 1891.

84\v/gl. Panofsky, |dea.

85 vgl. Panofsky, S.24.

86 panofsky, S.59.

87 panofsky, S.60.
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Diese an der klasszigtischen Programmetik orientierte "Kunsttheorie’ sollte auch die Kungtideologie
im “Dritten Reich’ bestimmen. Der “Zweifrontenkampf™ Brekers, so die zeitgentssische Rezeption,
bezog Stellung sowohl gegen die mimetische Nachahmung der “hésdichen™ Natur, d's auch gegen die
Entfernung vom Naturvorbild, ausgiebig visudisert am "Feindbild” der modernen “Kungt-lsmen'.
Dass diese auch in den dreiffiger Jahren mit dem Bild des "Weiblichen™ konnotiert waren, zeigen
etwa die AuRerungen des Kunsthistorikers Lothar Brieger, der Uber die Unmdglichkeit einer
einheitlichen Stilentwicklung und Kunstproduktion angeschts der Vidfdt von individudlen
Frauentypen klagte. Den Kingtlern sa ,der gemeinsame Boden fur eine Walterentwicklung des
Frauenbildnisses entzogen®, daesin der Reditét seit 1900 kein gemeinsames asthetisches |ded mehr
gébe. Da die ,typische Frau, die typische Schonheit* versunken sai, kdnne sich gar kein Stil mehr
entwickeln. Die Schuld an den ,,Kungt-lsmen® der Weimarer Republik, triigen die Frauen, deren
Individuditét eine Gefahr fur die ménnliche Gesdllschaftsordnung bedeute sowie digenigen Méanner,
die ihre Macht an die Frauen abgegeben hétten, denn die Maer konnten angesichts dieser Situation
nicht mehr Frauen, sondern nur noch Kunstrichtungen malen.®® Erst der Einfluss des , Griechischen®
ds Korrektiv bot Brieger die Gewahr dafiir, den ,aten Frauentyp von neuem zu schaffen.“%*
Bildwurdig s& nur das Moddll, das einem einhetlichen Frauentypus entspréche, denn ,,je mehr die
Frau vom Typus abweicht, je individudler ihre Zlge Snd, desto uninteressanter wird Se dem Mdler,
as desto hdldicher empfindet er Se. (...) Jereiner die Frau sich dem Typus néhert, desto mehr gilt Se
as schon. 5

Der empfundene drohende Vefal wurde auch in den kulturreformerischen Bestrebungen der
Korperkultur der Zwanziger Jahre mit dem weiblichen, “deformierten” Korper in Kungt und Leben in
Verbindung gebracht. Angesichts der ,Entartung® der zeitgentssischen Kungtentwicklung ds der

,Idee von der Minderwertigkeit des Leiblichen*®*

, oriff man wiederum auf die Skulptur der
griechischen Antike in ihrer normativen Vorbildlichkeit zurlick. Mit diesem Ided wurde, wie im
"Dritten  Humanismus, keineswegs humanigisches Gedankengut assoziiert. Die  perfekte
Korperbildung der Griechen fuhrte man auf die ,groffartigen und ricksichtdosen Mitte der

griechischen Rassehygiene* zuriick, die heutzutage, so wurde bedauert, ,nicht zur Verfiigung* 2"

%8 Brieger, S.1f.

89 Brieger, S.24.

80 Brieger, S.5. Zur Diskussion um die , typische® und , schéne* Frau um 1928 vgl. Susanne Meyer-Biiser: Das
schonste deutsche Frauenportrét. Tendenzen der Bildnismalerei in der Weimarer Republik, Berlin 1994,

871 Winther, F.H.: Kérperbildung als Kunst und Pflicht, Miinchen 1923, S.33.

2 Winther, S.5.
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ganden. Die sogenannte ,, kiingtlerische K érperbildung” nach dem Vorbild antiker Skulpturen wurde
as Kulturfaktor betrachtet, der sich in erster Linie Frauen zu unterziehen hatten.®”® Den Kiingtlern
aber sdi es,, heute wie noch nie vorbehaten, vor allem den Frauenkdrper umzumodellieren® 5™,

Vor dem Hintergrund dieses Diskurses erhdt auch der nationdsozidistische ,Mythos von
Pygmaion® ene neue Dimenson. War be Ovid die , Lasterhaftigkeit des Weibergeschlechts® der
Anlass fur die Formung eines idealen weiblichen Korpers, so heif¥ es bel Bodenstedt lediglich, dass
sich Pygmalion ,.in einer Welt des Niedergangs und der Entartung® ®° die Statue einer Frau schuf.
Auf vier Saiten wird die Skulptur , Anadyomene* von Fritz Klimsch dem Betrachter in Stratz “scher
Manier in dlen ihren Ansichten gezeigt (Abb.22). Der Welt der "Entartung™ wird hier ein weiblicher
Skulpturenkorper  entgegengesetzt. Dieser |&sst zugleich auch immer den defizitdren, reden,
“entarteten” welblichen Korper mitdenken. Die Aufforderung zu ,, artgerechtem Sehen® d's Bedingung
fur die,, Aufartung* 8 des Volkes richtete sich an den Mann, der den defizitéren, weiblichen Korper
mittels des Vergleichs mit dem Skulpturenkérper erkennen lernen sollte, um auf diese Weise der
kulturdllen und “rassschen” “Entartung” entgegenzuwirken. Mit “Entartung” und “rassisch-kulturdllem®
Niedergang wurde auch bei Bodenstedt der rede, as “'mangelhaft” erscheinende weibliche Korper
assoziiert.

Diesar kungt- und kulturtheoretische Diskurs um den weiblichen Korper setzt und kodiert “ruinierte
Weiblichkeit ds , Metapher firr eine ruinierter Nation®”’. Es findet ein Prozess der Feminiserung
von nationadler und kultureller Geschichtserzéhlung dtait, der die geschlechtsspezifische Lesbarkeit
von komplexen kulturellen Prozessen garantiert. Eine fragwurdige Kontinuitét erféhrt diese Strategie,
wie Irit Rogoff in ihrem Aufsatz Uber die ,,Feminigerung von Faschismus in deutschen historischen
Museen® dargdlegt hat, in gegenwartigen Ausstellungen zum deutschen Faschismus:

83 \/gl. Wilhelm Pragers und Nicholas Kaufmanns Film , Wege zu Kraft und Schénheit* (1925). Eine Sequenz des
Films zeigt in ,reziproker Mimesis‘, der Nachahmung der Kunst durch die Natur, die Verwandlung eines
klassischen, weiblichen Skulpturenkdrpers in einen fleischlichen Akt. Besonders beim weiblichen Kérper sah
man dringenden Handlungsbedarf, diesen mit Hilfe der griechischen Kunst umzuformen. In der Inhaltsangabe
zu ,Wege zu Kraft und Schonheit* heifdt es: ,, Vor dem Kriege wurde fast allein durch die militérische Erziehung
unsere mannliche Jugend kdrperlich durchbildet, der weiblichen Jugend ermangelte eine solche Durchbildung
leider vollig.* Zit. nach Hilmar Hoffmann: Mythos Olympia. Autonomie und Unterwerfung von Sport und
Kultur, Berlin 1993, S.53. Zu Kaufmanns kinstlerischen Beratern gehtrte der im “Dritten Reich™ populare
Bildhauer Fritz Klimsch.

¥4 Winther, S.32.

¥ Bodenstedt, S.24.

¥ Bodenstedt, S.30.

87 Rogoff, Irit: Von Ruinen zu Triimmern. Die Feminisierung von Faschismus in deutschen historischen Museen.
In: Baumngart, Silvia/Birkle, Gotlind/Fendt, Mechthild (Hg.): Denkrdume zwischen Kunst und Wissenschaft,
Berlin 1993, S.258-285, hier S. 260.
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,Was flir ene Neuschrebung der Geschichte findet egentlich datt innerhdb von museden
Darstelungen des Zeitdters des Faschismus, wenn se wie gegenwaértig durch eine Ubergewichtige
Dargelung vom Leben der Frauen (...) auffallen, wenn die Ausstelungsformen selber in Widerstand
zu  feden, kohérenten und ununterbrochenen naretiven  Strukturen  der
Geschichte/Geschichtsschreibung stehen und angtelle solcher Strukturen historische Trimmerstiicke
setzen? Waeiterhin, was fir eine dternative higtorische Erzéhlung wird kondruiert, wenn man eine in
ene Opferrolle begriffene Weiblichkeit ds Metgpher fir und Struktur der Identifikation
g lvertretend firr eine ganze Nation der Opfer einsetzt?:

Nicht nur in Buchpublikationen wie etwain Briegers ,, Frauengesicht” befasste man sch mit dem Bild
von Weiblichkeit beziehungsweise dem Bild der deutschen Frau. Das Thema gewann besonders in
den 20er und 30er Jahren auf Aussdlungen wachsende Bedeutung.’”® Die &sthetische
Erscheinungsweise der zeitgendssschen Frau war, wie Susanne Meyer-Blser in ihrer Arbalt Gber
den , Georg-Schicht-Preis* fir das schinste deutsche Frauenportrét®° darlegt, nicht lediglich eine
Angelegenheit der Mode oder Kosmetikindudtrie, sondern in ihrer Koppelung mit kulturellen und
historischen Prozessen von nationder Bedeutung.

878 Rogoff, Von Ruinen zu Triimmern, S.265.

89 \/gl. hierzu: Ausst.-Kat.: Georg-Schicht-Preis fiir das schonste deutsche Frauenportrét 1928, Galerie Fritz Gurlitt,
Berlin 1928. N.N.: Wie man heute die Frau darstellt. Experimente moderner Kinstler. In: Uhu, 7.Jg., H.7, 1931,
S.36-40. Amtlicher Katalog und Fihrer der Ausstellung ,, Die Frau“, Berlin 1933. Fihrer durch die Ausstellung
»Frauund Volk", veranstaltet v. Institut f. Deutsche Wirtschaftspropagandae.V. Berlin 1935, Disseldorf 1935.

80 Meyer-Buser, Susanne: Das schonste deutsche Frauenportrét. Tendenzen der Bildnismalerei in der Weimarer
Republik, Berlin 1994,
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4. Mediale Préasentation des weiblichen Korper s als Studienobj ekt

Die Vewissenschaftlichung des Blicks auf den weiblichen Koérper durch die Praktiken von Kiingtlern
und Arzten sowie die Nationdiserung des Diskurses um des Bild des weiblichen Korpers ist
unmittelbar an die Verénderung der visudlen Medien gekoppelt. Ohne die technische Reproduktion
von Kunstiwerken beziehungsweise lebenden Akten in der Fotografie wére die Wahrnehmung von
"Normalitét/Schonheit” und “Abweichung/Krankheit™ nicht in enem solchen Ausmald méglich

geworden. Die dokumentarische “Beweiskraft™ der Fotografie®™

war weitaus Uberzeugender ds
elwa noch akademische Zeichnungen des 19. Jahrhundets. Naiondsozidisische
Visudiserungsstrategien zur Unterscheidung von schén/hésdlich und gesund/krank sind das Erbe der
um 1900 entwickelten Bildideologien. Ergt die Schwarzwel(3-Fotografie mit ihrer Eigenschaft der
Nivellierung der abgebildeten Objekte - sei es “tote’ Skulptur oder lebendiger Korper® - liel? den
pathologischen Befund an Skulpturen und weiblichen Kérpern tiberzeugend erscheinen und konnte
von einem Betrachter vergleichend und bestitigend nachvollzogen werden.®® Die technische
Reproduktion ermaglichte es, wie Wdter Benjamin in seinem Kunstwerkaufsatz ausfiihrte, ,,das
Abbild des Originds in Situationen® zu bringen, ,,die dem Origind selbst nicht erreichbar sind* %
Kunstwerke werden durch die Reproduktionstechnik ,, aus dem Bereich der Tradition”®° abgel 6,
frel verfligbar und benutzbar:

»Folglich wird die Reproduktion, so wie se auf dasihr zugrunde liegende Origindbild hinwelst, selbst

zum Bezugspunkt fir andere Bilder. Die Bedeutung eines Bildes wird verandert durch das, was man

8lyv/gl. hierzu Susan Sontag: Uber Fotografie, Frankfurt aM. 1980, S.86: ,Das Bild tberwatigt nicht nur den
Erfahrungsmodus des einzelnen, sondern schiebt sich als vorgetauschte Realitét vor die Realitét, wird zu ihrem
Ersatz durch den Realitétsanspruch der Photographie, gerade weil Photographie als Beweis (...) gilt, obgleichin
ihr gerade jegliche Manipulation der Sicht und jegliche Falschung mdglich sind.”

82\/gl. Sigrid Schade: ,Die Spiele der Puppe* im Licht des Todes. Das Motiv des Mannequins in der
Auseinandersetzung surrealistischer Kiinstler mit dem Medium der Fotografie. In: Fotogeschichte, Jg.14, H.51,
1994, S.27-38, hier S.31. Zur Mortifizierung in der Fotografie vgl. auch Silke Wenk: Volkskérper und
Medienspiel. Zum Verhdltnis von Skulptur und Fotografie im Deutschen Faschismus. In: Kunstforum
international, Bd.114, 1991, 226-235, hier S.234f.

83\/gl. hierzu André Malraux: Psychologie der Kunst. Das imagindre Museum, Hamburg 1957, S.19f.: ,Die
Rahmung eines Bildwerks, Aufnahmewinkel und vor allem bewuf3te Ausleuchtung kénnen oft etwas, was sich
vorher nur als anregende Vermutung anbot, zu einer zwingenden GewiRheit erheben. Uberdies bringt die
Schwarzwei 3-Photographie eine gewisse ,, Verwandtschaft* ihrer voneinander sonst noch so weit entfernten
Darstellungsobjekte zustande. (...) Sie verlieren ihre Farbe, ihre Materie, (...) ihr Format”.

84 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1936), Frankfurt aM.
1977,S.12.
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unmittelbar daneben seht oder was unmittelbar darauf folgt. Die im Bild erhdtene Autoritét erstreckt
sich auf die ganze Umgebung, in der es erscheint.*#°

Auf die Tatsache, dass sich die Bedeutung und Bildaussage von fotografierten Skulpturen nicht erst
durch ihre Beziehung zu anderen Bildern verandert, sondern berdts durch die Art und Weise der
Aufnahme salbst - etwa durch die Wahl der Perspektive, den Blickwinkd, die Abweichung von der
Hauptansicht etc. - hatte schon im Jahr 1896 Heinrich Walfflin®®” hingewiesen. Walfflin hatte mit
seinen Arbeiten, in denen er nach der &sthetisch und psychologisch “richtigen” Auffassung von Kungt
beziiglich ihrer Gehdtsdeutung in der Fotografie fragte, deutlich gemacht, dass die Fotografie nicht
nur as dokumentarisches Bewelamittd zu versehen sd, sondern vor dlem ds Sprache, durch
welche Skulpturen einem Rezipienten auf unterschiedliche Weise vermittelt werden konnen.

Mit der Themdiseung des Mediums hate Wdlfflin  implizit Benjamins Feststdlung
vorweggenommen, nach der die technische Reproduzierbarkeit von Kungt das ,Verhdtnis der

Mase zur Kunst“®®

verdndere. Mit der Fotografie wurden Kunstwerke, reproduziert in
unterschiedlichgten, nicht nur kunsthistorischen Kontexten, bellaufig. Dies heil¥ nicht, dass die Kungt
selbst auf Grund ihrer technischen Reproduzierbarkeit margina wurde oder ihre Autoritét einblfite,
sondern, dass se durch ihre Veflgbarkeit in dltégliche Lebenszusammenhénge integriert werden
konnte.

Die Verglechbarkeit von Kungt und Leben/Natur in der Fotografie fihrte zu Modifizierungen der
jeweligen Bildaussage und damit auch zur Vedndeung von Sehgewohnheten und
Wahrnehmungsprozessen. Wenn Rodenwaldt 1916 in seinem “Klassk’'- Aufsatz kondetierte, dass
»der durch die Kungt erzogene Mensch* die Fahigkeit erwerbe , die Erscheinungen der Natur for
sch zu isolieren und damit die Natur der Kungt* anzupassen, 0 setzte er bereits die fotografische
Reproduktion des Kunsiwerks as ein zum Sehen erziehendes Medium voraus. Nicht die Kunst ist
auf ihre Naturtreue zu hinterfragen, sondern umgekehrt die Natur sai, so Rodenwaldt nach dem
Mal3stab des Kunstwerks zu beurteilen:

83 Benjamin, Das Kunstwerk, S.13.

80 Berger, Sehen, S.29. Dass der Wechsel des Mediums auch eine Verdnderung der Bedeutung der Bilder
beinhaltet, zeigt sich in der Sittlichkeitsdiskussion und dem Bilderstreit seit den 90er Jahren des 109.
Jahrhunderts. ,Anerkannte Werke der Hochkunst®, so Annegret Friedrich, ,von der Antike bis zu
Michelangelo, Signorelli und anderen, deren sittlich-moralische Erhabenheit fir jeden Gebildeten erwiesen
war“, wurden, , ausgestellt in Schaufenstern und somit aus dem Kontext der Kunst gelst, von Ubereifrigen
polizeilichen Sittenwéchtern (...) beschlagnahmt (...)“. Friedrich, Das Urteil des Paris, S.118f.

87 \Walfflin, Heinrich: Wie man Skulpturen aufnehmen soll. In: Zeitschrift fir bildende Kunst, 7, 1896, S.224-228.
Widerabgedruckt in: Ausst.-Kat: Skulptur im Licht der Fotografie. Von Bayard bis Mapplethorpe. Hrsg. v. Erika
Billeter, Bern 1997, S.409-417.
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»Lustikov hat zuerst den Grunewaldsee gemdt und in kiingtlerische Form gebracht; erst seine Bilder
haben der grof3en Masse (...) diese Landschaft schon erscheinen lassen, well Se diesdbe jetzt nach
der Anleitung seiner Bilder (Hervorhebungen; B.B.) betrachten.*®®

Dass das fotografische Abbild von Personen, das immer zum Vergleich mit der natUrlichen
Erschenung herausfordert, verdndernden Einfluss auf Asoziaionsmuger, Seh-  und
Rezeptionsverhdten besitzt, dul¥ert sSch in der Attitlide, die berets in Brekers Selbstzeugnissen
auffid, den lebendigen Korper am lded des kunglichen zu messen und dadurch zugleich den
voyeurigischen Blick auf das Nackte zu legitimieren sowie umgekehrt in der Tendenz die Skulpturen
S0 zu beschreiben, ds ob es sch um agierende, |ebende Personen handle,

Ers mit dieser Verlebendigung der Kunstwerke durch den Text und durch die Ambivalenz von tot
und lebendig in der Schwarzweil3-Fotografie wurde es moglich, neben dem &sthetischen Blick des
Kungigelehrten auch einen mordisch-medizinischen Blick an Bilder von welblichen Skulpturen
anzulegen. In Verdffentlichungen wie in denen von Straiz wurde die sdektive Wahrnehmung auf
welbliche Skulpturen beziehungsweise lebende webliche Kérper nach medizinisch-moralischen
Kriterien eingelibt. Die Bildunterschriften - etwa ,, Schlecht gebaute Brust® oder ,, Hautfalten Uber der
(rechten) Hiifte bei geneigter Haltung des Beckens'*®®° - informieren neben dem Text zusitzlich tiber
die zu andyserenden Detals. Die “Ideditét” der griechischen Skulptur lield sich nur mit Hilfe des
neuen Mediums in eénem solchen Ausmal3 in medizinisch-moraische Kontexte riicken. Das Medium
ist, wie Peter Sager 1973 auierte, die Wirklichkelt:

»Wirklich ig (...) was zu sehen (...) ist. Dieser optische Pogitivismus hat Ausweitung und Verengung
unsres Bewuldsains zur Folge. (...) Reditdt wird zum Bild der Redité, eine Uber- und
Ersatzredlitét. "

Die Wissensvermittlung und der wissenschaftliche Blick auf den weiblichen Korper be Straiz
unterscheidet sch von sainen Vorgdngern durch die Art und Weise und den Umfang der
Visudiserung sowie durch die Koppe ung von asthetisch-kiingtlerischem und medizinisch-rassschem
Diskurs. Das Neuartige des Werkes und damit Stratz weitreichender “Verdienst™ wurde bereits um

die Jahrhundertwende in einer Besprechung des Buches positiv hervorgehoben:

88 Benjamin, S.32.

89 Rodenwal dt, Gerhard: Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des Klassischen, S.127f.

80 Stratz, Die Schénheit, 10. Aufl. 1901, S.142 und 169.

81 Sager, Peter: Neue Formen des Realismus. Kunst zwischen Illusion und Wirklichkeit, Kéln 1973, S.9.
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»Endlich enmd en Buch, das grindlich, sachlich und zuverldssg der Aesthetik des welblichen
Korpers in jeder Beziehung gerecht wird und ales, was bereits auf diesem Gebiete vorhanden i<,
weit hinter Sch 1&sst, ein Buch fir das es nur eine zutreffende Bezeichnung giebt: klassisch. Wéhrend
seine Vorganger sich nicht mit dem schdnen Koérper an und fir sch, sondern in Beziehung zu den
Nachbildungen desselben durch die Kunst beschéftigen oder wohl sehr sorgféltig dle anatomischen
Thatsachen behandeln, die pathologischen jedoch nur sehr flichtig streifen, sieht der Verfasser, ein
feingebildeter, vid beschéftigter Frauenarzt, den weiblichen Koérper nicht alein vom Standpunkte des
Anatomen und des Kiinstlers, sondern auch noch mit dem scharfen Auge des Arztes an.*%%

Diese Werke mit ihren zahlreichen Aktdargdlungen waren nicht dlen an en medizinisch-
wissenschaftliches oder kunstliebendes Fachpublikum adressiert, wie auch die hohen Auflagen bisin
die vierziger Jahre zeigen. Einem sehr grofen Publikum wurde es erméglicht an Hand der
popul&wissenschaftlich aufgemachten Werken den Blick auf den weiblichen Korper zu “schulen'.
Den Leser- und Betrachterlnnen wurden damit ganz neuartige Méglichkeiten der Kunstbetrachtung
geliefert; vor dlem aber die Betaligung an ener kulturdlen Diskussion, die bis dahin nur ditéren
Zirkeln von Kinglern und Wissenschaftlern vorbehdten war und die nun gar zu staatspolitischer
Wichtigkeit avancierte. Sicherlich ist neben dem offensichtlich pornographischen Charakter der
Werke hierin ein Grund fir die grof3e Beliebtheit der Stratz “schen Verdffentlichungen zu sehen. Se
waren dazu geeignet Vorurtelle Uber moderne Kung, die viden unvergandlich war, zu bestétigen
und boten mit der Methodik der “naturwissenschaftlichen Kungtbetrachtung™ ein Instrumentarium,
das fUr jedermann - vorausgesetzt er erwarb den “richtigen” Blick - anwendbar war.

Die technische Reproduktion von Kunstwerken und deren Gegentiberstelung mit sogenannten
"Naturaufnahmen nach dem Leben” ermdglichte es, neuartige Verweisungsstrukturen herzugtellen.
Erst die Uberzeugungskraft der Bilder lielRen die Konstruktionen um den weiblichen Korper in seiner
Verantwortung fur Kkulturdlen Aufgieg beziehungsweise Vefdl und Chaos massenwirksam
anschaulich und glaubhaft werden. Die wissenschaftliche Aufmachung erlaubte enen freien, scheinbar
nicht voyeuristischen Blick auf den nackten weiblichen Korper, der damit - aus der Privatheit und
Intimitét entlassen - zur Gffentlichen, kulturpolitischen Angelegenheit wurde. Die Blickschulung am
weiblichen Korper wurde legitim und sollte schlieldich im “Dritten Reich™ zur staatsbirgerlichen
Pflicht von Mannern und Frauen erhoben werden.®® Das Idealbild der weiblichen Skulptur des

griechischen Altertums blieb, nunmehr angereichert durch und verengt auf medizinisch-rasssches

82 Dje Gesellschaft, 1899, Nr.6. Zit. im Anhang von Stratz, C.H.: Die Frauenkleidung, Stuttgart 1900.
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Fachwissen der normativ verbindliche Mal3stab und bildete das Raster zur Ermittlung “rassisch-
enwandfreier’ beziehungsweise “minderwertiger, “lebensunwerter” Koérper.

Auch in diessm Punkt zeigt sich der Diskurs eng mit der Tradition der klassizistischen Asthetik
verbunden, vor dlem in der Hatung ,,Bewese fir die Taisache zu héufen, dal? der gemdte oder
plagtisch dargestellte Mensch vollkommener s oder zum mindesten vollkommener sein kénne und
misse, ds der natlrliche’. Und es ist weterhin en kinglerisch-literarischer Gemeinplatz, die
»hochste Schonheit eines |ebendigen Wesens durch den Vergleich mit einem Gemdde oder einer
Bildsiule® auszudriicken beziehungsweise in der ,Wirklichkeit kein Beispid des vollendet
Schénen*® finden zu kénnen. Aber erst durch die beweiskréftige Fotografie lieRen sich solche
Topoi - wie Se etwa in Schultze-Naumburgs Klage zum Ausdruck kommen, dass dem Kinstler nur
noch minderwertige weibliche Moddlle zur Verfligung sténden - nicht primé& as Problem der Kunst
in ihrem Verhdtnis zur Natur, sondern der weiblichen, “fehlgeleiteten” Natur betrachten, so dass
zunéchgt, 0 der Zirkelschluss dieser Autoren, in einem negativen “Sedlektions - beziehungsweise
"Ausmerzungsprozess bel der Natur - dem welblichen "Materid™ - anzusetzen sei, um wieder die
Voraussetzungen fur die Schaffung wahrhaft schner Kungt zu bieten. So erkannte man auch in der
Besprechung von Stratz Werk in der Zetschrift ,, Kungt fir ale* ganz richtig:

»Nicht um en klasszigtisches Programm handdt es sch, sondern um eine erhéhte Kritik der Natur
gegentiber. So gut es besonders schon ausgebildete Individuen giebt, giebt es auch das Gegentell
davon, und es it neben der naiven Nachbildung auch ein Zid des Kindlers, diese Formen von
enander unterscheiden zu lernen. Dies kann der moderne Kungtler jedoch dlein mit Hilfe der

Wissenschaft.“ &%

Die Leserlnnen der Stratz “schen Werke sind mit zahlreichen Abbildungen, deren Anzahl mit jeder
neuen Auflage stieg, konfrontiert: mit Skulpturen, Geméden, Studiofotografien fir den “erotischen’
Bedaf, Fotografien nach dem Leben sowie Gemédden und Skulpturen nachgestellten Aufnahmen.
Mit Hilfe des visudlen Maerids und den nach Fotografien gezeichneten anatomischen
Proportionsschemata konnte der weibliche Kérper - unterschieddos sowohl Skulpturenkérper als
auch Korper |ebender, européischer und aul3ereuropéischer Frauen — einer eingehenden Prifung, in
der kaum etwas ausgelassen wurde - unterzogen werden (Abb.23). In der Auflage aus dem Jahr

83 \/gl. Bodenstedt, S.30 und Fischer, S.5.
84 panofsky, |dea, S.62f.
85 Kunst fur Alle. 14. Jg., H.20, 1899. Zit. im Anhang von Stratz, C.H.: Die Frauenkleidung, Stuttgart 1900.
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1941 aul¥erte der nlchtern-wissenschaftliche Schonheitsforscher Uber die fotografischen Richtlinien,
die ein sachliches Urtell Uber die Korper ermdglichen sollten:

,um dlen Anforderungen an eine objektive Beurteillung weiblicher Schonheit gerecht werden zu
konnen, bedaf man der &ztlichen Untersuchung, der Betrachtung und Messung des nackten
Iebenden K érpers oder einer photographischen Aufnahme in aufrechter Stellung von vorn, von hinten
und im Profil, wo mdglich einer Gegenliberstellung des nackten und bekleideten Kérpers. Die
Photographie i die wissenschaftliche Beglaubigung des durch Anschauung und Messung
erworbenen Urtells und ermdglicht auch einem Dritten, Sch von der Richtigkeit des gefundenen
Ergebnisses zu Uberzeugen. Das Urtell nach Photographien [&% sch um so besser begriinden, je
mehr Aufnahmen ein und derselben Person in verschiedenen Stellungen zur Verfiigung stehen. 8%
Solche Visudiserungsstrategien wie das Ablichten der Frauen und Skulpturen von alen Seiten nach
Art der Verbrecherfotografie®™” oder die Gegeniberstellungen “angezogen-ausgezogen’ sollte bel
den Betrachterlnnen zu Blickpragungen fuhren, die auch im t&glichen Leben die Blickweisen auf
Frauen zu bestimmen hatten. Auch in kungthistorischen und archéol ogischen Verdffentlichungen war
es zur Konvention geworden Skulpturen des griechischen und rémischen Altertums von mehreren
Sditen abzulichten (Abb.24). Die ménnlichen Betrachter erhidten von Stratz Anweisungen, wie se,
sofern ihnen der Blick auf den nackten, weiblichen Korper nicht gedtattet sei, den bekleideten
Korper zu betrachten hatten, ihn quas mit "Blicken ausziehen sollten. Auch die ,sSchtbaren

Korperteile® wiirden ,fir die Gestaltung dessen, was unter den Kleidern verborgen®®®

s,
Anhaltspunkte geben. Am Ende seines Buches Uber die ,, Schonheit des weiblichen Korpers® stdlte
Stratz sogar hoch eine Reihe von Tabelen mit Daten und Mal3en des perfekten beziehungsweise
fehlerhaften welblichen Korpers auf, mit der Aufforderung an den Leser das Gelernte nunmehr
praktisch anzuwenden und in ener Art wissenscheftlicher Detektivarbeit, die Abbildungen wie
Suchbilder zu benutzen, um dort ,, zahireiche, nicht immer erwahnte Fehler aufzusuchen ®°,

Mit der Praxis des Vorfihrens des "Kranken' oder “Abartigen’ und damit in diesem Kontext
"Minderwertigen” wird die Schaulust geweckt und der "Emotionswert” des Bedingstigenden, das aber
immer auch das Fazinierende i, einkakuliert. Festzuhdten ist, dass Stratz mit der negativen

Differenzierung bel der Aussdlung “minderwertiger™ Korper nicht nur Bildideologien des

%% Stratz, Die Schonheit 1941, S.467.

87\/gl. das visuelle Material im Werk des Arztes Cesare Lombroso. Lombroso, Cesare/Ferrero,Giugliedmo: Das
Weib als Verbrecherin und Prostituierte, Hamburg 1894.

%8 Stratz, Die Schonheit, 1941, S.468.

%9 Stratz, Die Schonheit, 1898, S.169.
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Nationdsozidismus vorwegnahm, sondern eine Praxis, fur die erst nach 1933 in der Reditét die
rechtlichen Grundlagen geschaffen waren. Haug hat darauf aufmerksam gemacht, dass be den
Augrottungsprektiken der Nazis auch eine ,,umgekehrte Audess’ dattgefunden hat, um das
"Auszumerzende’ noch filmisch vorfuhren zu kdnnen, so dass

»extrem eende und miljgedtatete Kranke zum Téten zurlickgestdlt werden, bis se gefilmt snd.
Solche Filme sollten die todlich werdende Unterscheidung schén/hésdich mit den daran héngenden
Artikul ationsketten des “|ebens (un)werten Lebens' im Volksvorurteil einpréagen.%®

Offengchtlich fihrten Sch vide Frauen die Stratz “sche Lektlre Uber die , Frauenschonheit® zu
Gemiite™, denn nach Stratz” eigenen Angaben in der Ausgabe von 1941 waren ihm von Frauen
Fotografien zugeschickt worden, mit der Bitte um kennerschaftliche Prifung der Schonheit ihrer
Korper, auf denen dieser erste Friichte seiner Arbeit zu erkennen glaubte. In der breiten Akzeptanz
des Frauenarztes as Kontrollinstanz zeigt sch die Beratschaft von Frauen, die Verantwortung fir
den eigenen Korper an die Autoritét des Facharztes zu ddegieren. Die Vorstdlung vom weiblichen
Korper as krankhaft und daher der besonderen Kontrolle bedirftig war von diesen Frauen in ihrer
Bitte um “Absolution” interndisiert worden. Stratz hette auch die Erlaubnis erhdten die eingesandten
Bilder fir sain ,,Buch zu verwerten®. Die Verdffentlichung von Fotografien seiner Leserinnen war
dlerdings im Jahr 1941 an bestimmte Auflagen gebunden, von denen in den ersen Auflagen noch
nicht die Rede war, jedoch bereits 1913 in ,,Die Darstellung des menschlichen Kérpers in der
Kungt* bel der Beschreibung der Présentationsweisen der Skulpturen vorformuliert war. So aulerte
Stratz im Jahr 1941:

%0 Haug, Faschisierung, S.147f.

% Bereits im Vorwort zur 7. Auflage 1900 schrieb Stratz: ,Nebst zahlreichen &dusserst schmeichelhaften
Zuschriften aus Kinstlerkreisen ist namentlich die Zustimmung der Frauen selbst, fiir deren Wohl ich schrieb,
mein schonster Lohn gewesen.”
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»Abgesehen davon, dal3 se (die Bilder, B.B.) mir beweisen, wie die unbefangene Betrachtung des
unbekleideten Korpersin der von mir angestrebten Welse ein weitgehendes Versténdnis findet, legen
se fir den guten Bau des welblichen Korpers gerade in besseren Kreisen oft ein sehr gingtiges
Zeugnis ab. Vidlecht vermif manche die erwartete Wiedergabe. Ein zum Tell verhillter Kérper, ein
verschleiertes Gesicht verdirbt den Gesamteindruck nattirlicher harmloser Nacktheit. (...) Ungeeignet
fur mein Buch snd dle verschleerten und ,, verschdmten” Aufnahmen, die meiner ganzen Auffassung
widersprechen.* 9%

In Stratz ,,Schonheit des welblichen Korpers® aus dem Jahr 1904, gestand dieser denselben
"héheren’, europdischen Frauen noch - im Gegensatz zu den aul¥ereuropdschen Frauen, die
wahrschenlich nicht erst gefragt wurden - die schamhafte Bedeckung ihrer Blof3e oder die
Verschleierung des Gesichts zu. Er befand sich damit noch, so Annegret Friedrich, auf dem Boden
ener ,, Auffassung der Geschlechterideologen, dal3 Scham stets ein Zeichen der héheren Kultur und
des ausdifferenzierten Geschlechtscharakters ™ sd. Die webliche Scham galt beispilsweise auch
dem bereits erwdhnten Havellock Ellis und dem Sexuasoziologen Ivan Bloch ds natirliches
sekundéres Geschlechtsmerkmal “héherer™ Weiblichkeit.*

Welbliche Schamhaftigkeit schien bereits vor Beginn der Zwanziger Jahre und spéter im “Dritten
Reich™ nicht mehr fir die Présentation von weiblicher Nacktheit geeignet. In der neuen Wertung
beziehungsveise der Abwertung von welblicher Schamhaftigkelt &ul3ert sch eine Verschiebung
zurtick vom Blick auf das Bild. Nun wurde nicht mehr dlein der ménnlich-sinnliche Blick auf Bilder
welblicher Akte problematisert und in einen entsubjektivierten Blick - der vorgeblich dem Arzt und
Kinstler eigen s& und den jeder Mann anhand dieses “Gesetzbuches' erlernen konne - transformiert,
sondern damit korrespondierend, sollte auch das Bild des Weiblichen in der Fotografie mit der
Tilgung der Scham “entsinnlicht” werden.

%2 Stratz, Die Schonheit, 1941, S.476.
%3 Friedrich, Das Urteil des Paris, S.216.
%4 Bloch, Ivan: Das Sexualleben unserer Zeit in seinen Beziehungen zur modernen Kultur, Berlin 1907, S.139.
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Die fotografische Reproduktion des |ebenden weiblichen Kdrpers und dessen dffentliche Publikation
wurde be Stratz an eine bestimmte einzunehmende Koérperhdtung und an die Art und Weise der
Aufnahme gebunden.

Der Fotograf solle zwar ein objektives wissenschaftliches Dokument™ liefern, aber miglichst wie
dar Kindler "Fehler kaschieren und sein ,Objekt* kingtlerisch bis ,an die Grenzen der
mechanischen Wiedergabe* °® &sthetisieren:

,Der Korper muld as Hauptsache wirken und der Gesichtsausdruck so natirlich sein, dal die
Nacktheit sch weder herausfordernd vordrangt noch as gezierte Entbl63ung empfunden wird. Alle
kinstlichen Drapierungen mit durchschtigen Schieiern, tibel angebrachte Theaterschmuckstticke und
dhnliche Zutaten missen vermieden werden, um die natirliche Dasainsherechtigung des nackten
Korpersin seiner reinen Form nicht zu storen.* %’

Hier wurde formuliert, auf welche Weise sch die Frauen dem Blick des Fotografen und fir einen
Offentlichen Blick darzubieten hatten. Es wurden dieselben Selektionskriterien angdegt, die man an
der perfekten griechischen weiblichen Skulptur zu “erarbeitet” hatte (Abb.25). Der Kérper sollte in
aufrechter Haltung, ohne Schamesgeste und ohne Koketterie in ganzlicher Nackthelt fir den Blick
freigegeben werden. Die abzulichtende Frau hatte etwa durch Heben der Arme zu zeigen, dass se
ihren Korper présentiert. Ihre Nackthelt sollte nicht durch Attribute motiviert sain, die den &ztlichen
und jeden ménnlichen Blick aulZer Kontrolle geraten lassen konnten. Erst die Schamesgeste oder die
einer kokett zur Schau gestdllten Scham hinterlie3e den Eindruck des ,, Ausgezogenen® und fuhre
damit zur Sexudiserung des Aktes. Mit diesen Kriterien fur die Aufnahme der aozulichtenden Frau
lehnte Sch Stratiz an gandardiserte Aufnahmeverfahren der rassekundlich typologischen Fotografie
an, Uber die speziele Handbiicher Auskunft gaber?®. Ethnologische Aufnahmen sollten, so bei dem
von Stratz héaufig erwahnten Ethnologen Gustav Fritsch, um ihre wissenschaftliche Verwertbarkeit zu
gewdhrlesen den ganzen Korper zeigen, moglichst ohne Schmuck und Kledung, um nicht die
Messbarkeit zu beeintréchtigen. Erwinscht waren mehrere Anschten dersdben Person vor
neutralem Hintergrund, um eine gute Audeuchtung zu erzider?®.

%5 Stratz, Die Schonheit, 1941, S.488.

% Stratz, Die Schonheit 1941, S.483.

%7 Stratz, Die Schonheit 1941, S.484.

%8 \/gl. Gustav Fritsch: Praktische Gesichtspunkte fir die Verwendung zweier dem Reisenden wichtigen
technischen Hulfsmittel: das Mikroskop und der photographische Apparat. In: Neumayer, Georg von (Hg.):
Anleitung zu wissenschaftlichen Beobachtungen auf Reisen, Berlin 1875, S.591-625.

%9 Zum Kriterienkatal og anthropometrischer und typol ogischer Fotografien, vgl. Wiener, S.119.
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Die von Stratz geforderte Inszenierung der Fotografien nach ethnologischen Richtlinien nimmt der zu
fotografierenden Frau die Mdoglichkeit der Sdbstinszenierung fir die fotografische Aufnahme. Sie
verliert, wie in ethnologischen Fotos die Einheimischen, die sich im koloniden Umfdd héufig unter
Zwang entkleiden und ablichten lassen mussten, jeglichen Einfluss auf die Gestdtung der Fotografie
und wird zum passven, den Regieanweisungen des Fotografen ausgdieferten Objekt degradiert, ds
Ware verfigbar. Das Moment des Abbildens und damit zur Schaugtellens in ener nicht selbst
gewahlten Pose tritt in den Vordergrund.

Nacktheit wird hier auch nicht wie in verschiedenen Publikationen der Korperkulturbewegung der
Zwanziger Jehre in natUrlicher, scheinbar zwangloser Bewegung in freier Natur in Momentaufnahmen
présentiert und durch “Natiirlichkeit™ legitimiert®, sondern in der Pose des sich Zeigens, wie Seim
Bild des klassischen weiblichen Skulpturenkorpers verwirklicht schien. Zitiert wurden bel den von
Stratz verwendeten Fotografien Stellungen und Haltungen von Skulpturen - einige der Frauen sind
auf Sockeln ausgestdlt - jedoch nicht deren Materiditét. Die Nacktheit sollte auf diese Weise nicht
nur legitimiert werden, sondern zu einer “Entsexudisierung’ des welblichen Aktes fihren, das heild
die Bilder selbst sollten demondirieren, dass Se keinen anderen Zwecken as medizinisch-rassschen
dienten. Dem entsnnlichten, entsubjektivierten Blick des Arztes, Kinglers und jeden Mannes
kommt die Art und Weise dieser Aufnahmen in ihrem rein “wissenschaftlich-rassschen’, damit auch
zlichterischen Interesse am weiblichen Korper entgegen.

Durch die "Entschafung der Bilder und die umfassende Kontrolle des Fotografen und
Wissenschaftlers Uber die abzubildende Person in ihrem Objektstatus sollte eine Bedrohung, die mit
der sinnlichen Macht der Frau imaginiert wurde ausgeschatet werden. Was zurlickgewiesen wird ist
eine ,webliche Verfihrungsmacht“®*, die man mit asexuellen Kérperansichten tilgen zu kénnen
glaubte. Fir einen Betrachter smulierte Gefiihle wie Scham, Koketterie sowie “verfihrerische’
Gesten oder Kleidungsstiicke der abgebildeten Frauen zeigen auch immer an, dass sich die Frau
ihrer Schonheit oder sexudlen Ausstrahlung und damit ihrer Macht gegentiber dem ménnlichen
betrachtenden Subjekt bewusst igt. Mit deren Ausschdtung wird zugleich angezeigt, dass kein
sexuelles, weibliches Begehren den Betrachter irritiert.

Mit den geforderten Kriterien fir die Fotografien wurde auch die Trennungdinie zwischen Kungt und
Pornographie gezogen. Was ds Kunst beziehungsweise ds Schund zu definieren sai, wurde Gber des

%10 Bejspielsweise in den Zeitschriften , Lachendes Leben*, , Sonniges Land“, , Kérperbildung Nacktkultur. Bléatter
freier Menschen. Freude am Korper® (Hg. A. Koch), Die neue Zeit.
" Friedrich, Das Urteil des Paris, S.115.
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"Medium’ des weiblichen Korpers verhandelt und wiederum an diesen und damit pauschd an das
welbliche Geschlecht zurtickgebunden.

Wie man sch die idedle Présentationsiveise im Medium vorzustellen hatte, liefd sch am besten durch
Kunstwerke zeigen. Bereits in der Ausgabe aus dem Jahr 1898 von ,, Die Schonheit des weiblichen
Korpers® beanspruchte Stratz die Dienste der Kingtlerin Cornelia Paczka, von der er zwel
Algraphien in seinem Buch verwendete (Abb. 26, 27). Diese Graphiken, die den Akt eines jungen
Mé&dchens zeigen, wurden von Stratz hinschtlich der Schonheitsmerkmae und der kiingtlerischen
Fehlervermeidung analysert. Der abgebildete Akt prasentiert Sich in der von Stratz - alerdingserst in
goédteren Auflagen explizit - geforderten Art und Weise und wurde von der Kingtlerin in der zweiten
Darsdlung in der Rickenanscht gezeichnet, so dass durch Umblétern ein Betrachten von zwel
Seiten mdglich ist. In der 10. Auflage von 1901 wurden von der Maerin Therese Schwartz eigens
fir sain Buch Bilder gemadt, die die Wirkung des Frauenkorpers vor farblich unterschiedlich
gehdtenen Hintergriinden andyseren helfen sollten (Abb.28).

Diese Werke waren eigens zum Zweck der Demondtration hergestellt worden. Hier zeigt Sch zum
einen, wie sch ‘rasssche Forderungen, die an den weblichen Korper gestelt wurden mit
kingtlerischer Produktivitdt wechselsaitig durchdringen und zum anderen, dass unter solchen
Voraussetzungen das Kunswerk, ,in immer steigendem Mal3e die Reproduktion eines auf
Reproduzierbarkeit angel egten Kunstwerks* **2 wird.

Auch bei Mensendieck ging es um die Angleichung von realen Korpern an Skulpturenkdrper, nach
dem Vorbild der in den griechischen Skulpturen verkorpert geglaubten idedlen Korperformen und
Hatungen. Die Art und Weise der Kérperdarstellungen, mit denen ihre gymnastischen Ubungen
illustriert wurden, entsprachen in noch starkerem Mal3e den von Stratz aus der ethnologischen
Fotografie adeptierten Kriterien. Sie forderte, wie ,fir den Mann eine Musterung auf seine
Tauglichkeit zur kérperlichen Leistung* ¥ beim Heer, die kérperliche Musterung von Frauen:

Der Geburtsakt wird ihr zur moralischen Verpflichtung gegen Staet, Familie und Vaterland gemacht,
aber der Staat ist nicht darauf bedacht (...) die korperliche Leistungskraft fir die Erhatung des

%12 Benjamin, Das Kunstwerk, S.17.
3 Mensendieck, K érperkultur, S.44.
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Vaterlandes auch in der Frau systematisch heranzuziehen. Zum Kindergeb&ren sind auch tadellose
Muskeln vonnaten.

Dem militérischen Ided entsprechend erscheinen auch die fotografierten weiblichen Akte in stramm
auf- und ausgerichteter Haltung. Der Ausstellungscharakter und Zeigegestus des weiblichen Kérpers
wird in diesen Abbildungen dadurch verstérkt, dass diese ds Illugtration fir die beschriebenen, von
einer Betrachterin nachzuturnenden gymnastischen Ubungen dienten. Im Unterschied zu Stratz”
Anschauungsmaterid, das telwese im Kontext zetgendssscher ,, Animierbilder” anzuseddn i,
zeigen diese Abbildungen die Entwicklung des weiblichen Korpers nach dem Prinzip vorher-nachher
an nur enem waeblichen Moddl. Diee sollten ener Berachterin die egene korperliche
Mangdhaftigkeit beim vergleichenden Betrachten bewusst machen. Wurde bel Stratz trotz der
Aufgdlung enes dlgemen glltigen, &bsolut gesetzten Schonheitskanons durch  das
Abbildungsmaterid, das Frauen in unterschiedlichen Stellungen und Umgebungen zeigt, noch en
gewise individudle Vidfdt suggeriert, so efolgte ba Mensendieck eine Stereotypiserung in der
Dargdlung des weiblichen Kérpers. Es ig immer dersdbe Korper, der in unterschiedlichen
Korperhdtungen, ausgeleuchtet vor einem dunklen Hintergrund, fotografiert ist, so dass das
Muskdrelief einzelner Korperteile und die Korperkonturen betont werden (Abb.29, 30). Dass es
sch ba diesen Illudrationen, die erklartermal3en fur enen weibliches Publikum bestimmt waren, nicht
wie ba Stratz um sexigtische Animierbildchen in wissenschaftlicher Verpackung handelte, ergibt sich
aus dem Anliegen der Buicher, Anleitung zum Nachturnen zu sain. In diesen Fotografien - die Autorin
hidt es nicht fur notwendig, sch tUber die Art und Weise des Fotografierens weiblicher Korper
auszulassen wie noch Stratiz - wurden gerade digenigen Forderungen an die “wissenschaftlich
korrekte' Aktfotografie, die Stratz in seinen Werken aufgestdlt hatte, konsequenter eingehaten.
Abgebildet wurden fast ausschliefdich Koérper in streng aufgerichteter, angespannter, sogenannter
energiserter Korperhaltung, wie es das Programm der Mensendieck-Gymnastik erforderte® Se
werden dem Blick vdllig offen und in unterschiedlichen Andchten dargeboten. Zugleich mit der
Ubung wurde auch der Korper in der gymnastischen Pose préasentiert, so dass hier jeglicher Anflug
enes Schamegestus ausgeschlossen wird. Im Gegensatiz zu Mensendiecks erssem  Buch
»Korperkultur der Frau®, in dem die Korper vollig nackt présentiert und auch die Gesichter gezeigt

9% Mensendieck, Kérperkultur, S44. Die ,Musterung der Frauen zur Ehe" aus rassenhygienischen Griinden
wurde 1902/03 auch in der ,, Politisch-Anthropol ogischen Revue® ( H.4, S.320) gefordert.

5 An der kauernden Venus im Vatikan wurde demonstriert, wie selbst im Niederhocken die geforderte aufrechte
Kérperhaltung gewahrt bleibt. Mensendieck, Korperkultur, S.38f.
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wurden, wurden in ihrem Werk ,, Funktiondles Frauenturnen* (1923) die Korper “entsexudisiert’,
indem der Schambereich der abgebildeten Frauen und die Gesichter durch Ticher verdeckt
wurder™® (Abb.31, 32). Die Verhiillung wirkt hier gleichsam wie eine Markierung. Das Modell
erscheint in der fotografischen Abbildung wie ein geschlechts- und blickloses, vollig stereotypisiertes
Wesen. Der Blick sowohl des Fotografen, des Betrachters™ und as auch des weiblichen Publikums
auf den nackten Korper wird nicht durch den Blick des abgebildeten Modells gestort oder ds
Voyeurshlick entlarvt, der sich im Blick des Modells selbst zu sehen bekéme. Das Moddll posiert fur
das Medium und den Blick eines Betrachters. Es it ein Korper, der sch im kontrollierenden Blick
der Lehrerin ds selbstkontrollierter Korper™® prasentiert und gerade auf Grund dieser Pose den
Blick des Betrachters exponiet®® In diese Koérper ist der Blick as gewaltloses
Herrschaftsinstrument und ,,immateridller Kontrollmechanismus**° eingeschrieben. Der Blick kann
jedoch auf Grund der Augenverhillung des weiblichen Modells nicht zurtickgegeben werden. Die
Frau zeigt ihren aufgerichteten Korper, zeigt, dass Seihn einem Blick zeigt und gibt vor, diesen Blick
nicht zu sehen.”** | Die Funktion des Blicks as Teil der mediaen Struktur der Fotografie*®? wird
mitinszeniert und ausgestellt. In diesen Dargtelungen des weiblichen Korpers ist mit der erfolgten
“Uberwindung der Scham’ die Forderung eingelost, den Korper beim Fotografiertwerden wie die

9°Bei den Aufnahmen in , Korperkultur der Frau® ist der Blick der abgebildeten Frau in eine imaginierte Ferne
gerichtet, der Ausdruck scheint entleert. Auch hier wird der Betrachter nicht direkt angeblickt beziehungsweise
durch den Blickkontakt gestort. Zu weiblichen Blickweisen vgl. Gertrud Koch: ,Was ich erbeute sind Bilder”.
Zum Diskurs der Geschlechter im Film, Frankfurt aM. 1989, S.125ff.

7 Die Biicher von Mensendieck, die selbst Arztin war, wurden auch von Arzten gelesen und Frauen zur Lektiire
empfohlen. So heifdt es beispielsweise in einer Buchrezension des ,, Zentral bl atts fir gesell schaftliche Therapie"
zur ,Korperkultur der Frau“: ,Wir Arzte kénnen das vorziiglich ausgestattete Werkchen nur willkommen
heifen und wiinschen, dal3 es jede Frau besitze und benitze.” Zit. nach: Mensendieck, Funktionelles
Frauenturnen, S.326.

8«Dije Korper sollten, soviel wie méglich, unbekleidet sein, damit das Auge der Lehrerin und der Lernenden
erkennt was vor sich geht." Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.13. Vgl. W.F. Haug zu Brekers
mannlichen Aktskulpturen: ,Nackt ist der kontrollierte Korper doppelt, als Korper der Selbstkontrolle (...) und
als von oben auf Selbstkontrolliertheit hin kontrollierter Kérper.“ Haug, W.F.: Asthetik der Normalitét/ Vor-
Stellung und Vorbild. Die Faschisierung des mannlichen Akts bei Arno Breker. In: Ausst.-Kat. Inszenierung
der Macht, S.79-102, hier S.97.

%19 Zur Unterscheidung von Pose und Gebérde am Beispiel der nationalsozialistischen Skulptur vgl. Sigrid Schade:
Ist der Nationalsozialismus darstellbar? Ein Streifzug durch die Kritiken an der Ausstellung ,,Inszenierung der
Macht“. In: NGBK (Hg.): Erbeutete Sinne. Nachtrége zur Berliner Ausstellung , Inszenierung der Macht”,
Asthetische Faszination im Faschismus', Berlin 1988, S.49-58, hier S.57: , Eine Gebarde ist eine Pose, die nicht
zu sehen gibt, dal? sie eine Pose ist. Dem Betrachter scheint die Haltung z.B. einer Skulptur als nicht fur ihn
gemacht, wahrend eine , posierende” Skulptur den Betrachterblick deutlich exponiert.” Nicht Uberzeugend ist
m.E., die Meinung Schades, dass der Effekt, den eine Pose erzeuge, Scham sei. Scham wird erzeugt, wenn ein
Betrachter sich beim voyeuristischen Betrachten eines Bildes ertappt fuhlt. Vgl. auch Funk, S.82.

%0 Gisela Schneider und Klaus Laermann: Augen-Blicke. Uber einige Vorurteile und Einschrénkungen
geschlechtsspezifischer Wahrnehmung. In: Kursbuch 49, 1977, S.36-58, hier S.47.

%LVgl. hierzu die Analyse von Sigrid Schade zur Funktion des Blicks in der Fotografie von Bellmers Puppen.
Schade, ,, Die Spiele der Puppe”, bes. S.34f.
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klassische griechische Skulptur ,, Uber Scheu und Scham erhaben* enem Publikum zu préasentieren,
ohne sdbst die Blicke sehen oder zurlickgeben zu konnen. Der entsubjektivierte Blick des
Fotografen ist ins Bild eingeschrieben. Er korrespondiert mit der “Scham’-losen Haltung bei der
Présentation des weiblichen Korpers. Scham ds sdbstbewertende, wenngleich unangenehme
Emotion it ganzlich diminiert. Die Vermadung der Schamesgeste bel den abgebildeten Frauen
dgndisert, dass hier keine Sdbgbewertung oder etwa ene fir enen Betrachter smulierte
Sdbdtinszenierung datfindet, se wird vom Fotografen in einen reinen “Anblick” verwandet. Die
fotografischen Arrangements zeigen dem/r Betrachterin, dass sich die Abgebildeten der Bewertung
durch andere gtellen.

Die Abhildungen bei Mensendieck sind keine illusionigtischen Fotografien, in der Art, as ob das Bild
nicht gesehen wirde. Wie die Fotografien aus der klinischen Praxisbel Stratz zeigen Se an, dassse
mit dem “Gesehenwerden’ rechnen. Die Kérperhdtung und die ,Blendung‘ % des Blicks des
Modédls demonstrieren, dass Se eigens zum Zweck des Erblicktwerdens aufgenommen wurden. Sie
gdlen sch offensv zur Schau. Der Bild- und Demongtrationscharakter der Fotografien wird durch
den Zeigegestus immer mitexpliziert. Bespidsweise auch durch ein auf den Korper aufgemdtes
Skelett (Abb.33).

Die Fotografien snd mittels dieser “Zeigefiguren” der welblichen Korper, die zugleich auch den
perfekten, beziehungsweise defekten Korper vorfihren, an die Betrachterin adressiert, indem se
zum Nachturnen, das heif% auch zum Angleichen des eigenen Korpers an den abgebildeten,
auffordern wollen. Der Bildtext enthd8lt ein Identifikationsangebot, indem er die Betrachterin zur
"Komplizin® der Lehrerin macht und sie dazu angehdten wird, die Defekte an den abgebildeten
Korpern und Korperhdtungen vergleichend nachzuvollzienen. Die Fotografien geben dch in
Verbindung mit dem Text in ihrer Appdlstruktur zu erkennen. Die Betrachterin wird mit Hilfe dieser
Rezeptionsvorgaben in Bild und Text an einem Kommunikationsvorgang betelligt, der Se dazu
anleiten soll, ihre egene "Mangdhaftigkeit” as solche zu erkennen und durch diszipliniertes Turnen zu
Uberwinden. Der weibliche Blick auf den nackten Kérper wird nicht tabuisiert, sondern eingebunden
in die &ztlich-wissenschaftliche Blickweise, ds Blick der Kontrolle und Sdbstkontrolle. Zu

kontrollieren war, so Mensendieck, nicht nur der eigene Korper sondern auch derjenige der

922 Schade, , Die Spiele der Puppe®, S.35.
93 7um Begriff der ,doppelten Blendung® und der Reglementierung des weiblichen Blickverhaltens vgl.
Schneider/Lagrmann, S.54.
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,Mitschwester* ebenso sowie waebliche Korperdarstdlungen in der  zeitgendssschen
K unstproduktion. %%

Die psychisch-emotionde Wirkstruktur solcher  Anleitungsbiicher mit ihren zur  Nachahmung
animierenden Illudrationen l&sst sch vor dem Hintergrund des entsubjektivierten, mannlichen,
beziehungsveise aztlichen Blicks und dem von Frauen durch solche Werke zu interndisierenden
Priferblicks andyseren. Einen Hinwes auf die intendierte Wirkung gibt Mensendieck mit ihrer
Aussage, dass die Frauen Scham vor ihrer eigenen Hasdichkeit empfinden sollten.®® Allein
gesdlschaftlich sanktioniert ist die “Scham'-lose, schone, blicklose Nacktheit standardisierter
Waeiblichkeitsoilder, die einem Priferblick standhdten kénnen. Die Betrachterin sollte angesichts der
vorbildlichen Dargellungen Uber das Geflihl eigener Mangdhaftigkeit Scham fur ihren Korper
empfinden und sch durch Interndiserung des prifenden &ztlichen Blicks einer Selbstbewertung
unterziehen.® Ergt durch das Einnehmen der Postion und des Blicks des abstrahierenden,
unbertihrbaren Prifenden sind die Voraussetzungen daflr geschaffen, dass die betrachtende Frau in
die unterlegene Podgtion gebracht wird, sch angesichts “pefekt’ erscheinender weiblicher
Korperbilder zu schdmen. Zur Kl&rung der emotionden Wirkung solcher Blickstrukturen ist die
Andyse méannlicher Blickwe sen und welblicher Scham im Blick des ménnlichen Beobachters wiese
von Gertrud Koch durchgefiihrt wurde, aufschlussreich. Koch ging der Frage nach, weshab sich
eine Frau angesichts eines Mannes schamt, der, wahrend er Aktfotos von Frauen betrachtet, einen
abschétzenden Blick auf die Frau wirft und weshab nicht der Mann, der eigentlich in der Rolle des
Voyeurs ertappt wurde, Scham empfindet. Nach Koch kann der Mann die Scham tbersehen, indem
er seinen ,Blick “entsubjektiviert” zu einem informativen, unberihrbaren” und ,,auf die sozide Stufe
der Verdinglichung, die der Abstraktion” Ubergeht. Er , vergleicht abschétzig das sandardisierte Bild
der Frau mit der konkret-snnlichen. Diese Konfrontation sellt sich fur die angeblickte Frau
folgendermalien dar:

»(...) e hat (...) aufgrund ihrer gesellschaftlichen Position nicht die Méglichkelt, auf der Ebene der
abgtrahierenden Verdinglichung auszuweichen, fir se stdllt das sandardisierte Bild der Frau auf dem
Titelfoto einen Teil der virtuden soziden Identitét dar an der gemessen ihre aktude, sozide Identitét

%4\/gl. Mensendieck, K érperkultur, S.108.

5 \/gl. Mensendieck, K érperkultur, S. 120.

96\/gl. Berger, Sehen, S.43f.: ,Méanner handeln und Frauen treten auf. Manner sehen Frauen an. Frauen
beobachten sich selbst als digjenigen die angesehen werden. Dieser Mechanismus bestimmt (...) auch die
Beziehung von Frauen zu sich selbst. Der Prifer der Frau in ihr ist mannlich - das Gepriifte weiblich. Somit
verwandelt sie sich in ein Objekt, ganz besondersin ein Objekt zum Anschauen - in einen “Anblick’™.”
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nur ds Abwechung, ds Stigma, erlebt werden kann. (...) Obwohl dso die Frau die starke
Ausgangssituation hat, dald ihr Blick den Voyeur entlarvt, wird se aufgrund des Auswechmandvers
des Mannes in die Situation der Scham lanciert.* %’

Fotoreportagen in Zeitschriften Gber die Ausstellungen ,, Entartete Kunst“ und der pardle zu dieser
inszenierten ,,Grof3en Deutschen Kungtausstdlung® liefern ein Dokument fir solche oder dhnliche
emotionale Wirkstrukturen. Haufig publiziert wurden gerade Fotografien, in denen Parteifunktionére
oder ménnliche Bildhauer zusammen mit einer oder mehreren Frauen Bilder des nackten “entarteten’
beziehungsveise “klasssch perfekten” weiblichen Korpers betrachten (Abb.34). Der ménnliche,
abschétizende Prifer des weiblichen Korpers wird ins Bild gesetzt. Eine dhnliche Stuation wird in
einem 1940 erschienen Bilderwitz geschildert, in dem die angesichts des unerreichbaren “Idedlbildes
der weiblichen Skulptur l&cherlich erscheinende, aussichtlose Situation der reden Frau “vor' dem

Empfinden von Scham gezeigt wird (Abb.35).

2" K och, , Wasich erbeute sind Bilder*, S. 140.
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5. Weibliche Selbstformung im Zeichen der Antike

Die Bilder der nackten weiblichen Korper - der Skulpturen wie der reden welblichen Kérper -
présentieren zum enen ein Korperided, das sch an welblichen Skulpturen des griechischen
Altertums orientiert, Se sind aber vor alem Vorbilder in der Art, wie Se das Korperided - Haltung,
Gedtus, Blickweisen - in der Fotografie prasentieren. Diese standardiserten, blicklosen
Waelblichkeitshilder sollten, wie von Mensendieck am Belspiel der Nike von Paionios ausgeftihrt
wurde, alein durch ihren Korper sprechen:

»Diese Beine sagen zu dlen modernen Mudigkeitserscheinungen einfach: ,nein!* Esig kein Gescht
mehr vorhanden, und doch - wie spricht gerade hier der Korper dlein s Anwadt der Gesundheit,
Elatizitdt und Schonheit. (...) Auch der Leib kann durchgeistigt werden, nicht nur des Gesicht.* %%
Diese Korper werden zu Garanten fur Idedlitét und Schonheit.”® Die Betrachterin ist aufgefordert,
ihren Blick an den Kérperbildern zu schulen und ihren eigenen Korper sowie auch den anderer
Frauen durch das Raster dieser Bilder einer kritischen Betrachtung zu unterziehen:™

»--3emifde (...) durch das lebendige Studium an ihrem eigenen Korper so vid (...) kennen, dal3 se
in jedem Kunstwerk entweder die Bestatigung des ihr am eigenen Korper bekannten findet, oder
dal3 ihr eine neue Uberraschende Wendung des Schonen offenbar wird, die se noch nicht kennt und
die se sch anzueignen vornimmt, oder endlich eine Pose, die de fir unausfiihrbar hdt, und mit der
se sch gleichwoh! durch Nachdenken und Nachiiben auseinandersetzen mu3* %%

Allen in der Ausanandersstizung mit der griechischen Skulptur, beispiesveise durch das
»Nachiben* der Stellungen schoéner Akte, konne en ,Umsaiz der Kungt in das lebendige
Menschenmaterial* °** gtattfinden.

Anderersdits biete erst die Ideditat weiblicher Schénheit und der , Ordnungssinn am Korper®* die
Gewshr, dem Cheos des kulturdlen Verfdls wie er sich in den , pathologischen Préparaten %

928 Mensendieck, K érperkultur, S.64f.

9 Die , Erbschaft der Antike" als einer , Durchdringung des K iinstlerischen und Gesunden“ wurde in Winthers
»Korperbildung als Kunst und Pflicht* neben dem Mensendieck-System in zahlreichen Korper-Schulen als Ziel
hervorgehoben. Vgl. Winther, S.19.

90 Mensendieck, K érperkultur, S.131.

%! Mensendieck, Krperkultur, S.115f.

%2 Mensendieck, K érperkultur, S.65.

93 Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.123.
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moderner Kunst &uiRere, entgegenzutreten.®® In dieser Wechsdwirkung zwischen K érperentartung’
und “Kunstentartung’ sei die Lehrende, so Mensendieck, ,, Bildhauerin an lebendigen Korpern® %,
Diese Tétigkeit hebe sSe auf dassdbe Niveau mit der Tétigkeit des Arztes, insbesondere des
Chirurgen. Mit beiden, dem Bildhauer und dem Arzt, verbindet se ihr extrem funktionalistisch-
mechanistischer Blick auf den weiblichen Korper, der lediglich unter wissenschaftlichen Agpekten ds
, Korpermasching' %, ds , zusammengesetztes (montiertes) Gebilde!®*® zu betrachten und zu
andysieren s4.%* Die Mechanisierung des Korpers bietet die Voraussetzung fiir die Moglichkeit der
Formung durch die Lehrerin, sowie der sdbsitédtigen Korperbildung am eigenen Leib®
Korperbildung wird artikuliert im Bindnis von Kungt und Medizin. In enem Artikd im Organ der
blrgerlichen Frauenbewegung ,,Die Frau® von 1932 helld es auf die Frage ,Was kann die
Gymnastik den Frauen der Gegenwart geben?*, die Gymnastik miisse ,,ihre Motivierung aus der
Kungt* nehmen, denn:

»,Das Konnen des eigenen Korpers soll mehr sain ds blofe Geschicklichkelt, ein umfassendes
anatomisches Wissen, ein Streben in den Bahnen der Kungt i unerlddich, ein unabléssges
Abarbeiten an der eigenen Gesamtbildung.”%*

Das erklarte und hochste Zid der Korperbildung aber sai es, die Frauen ,,dem Ewigen des Wahren,
Schénen, Guten® ** néherzubringen.

%4 Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.121.

%5 \gl. auch Winther, S.102: ,Esist klar, die Plastik ist verkniipft mit den Bestrebungen eine nationale Kultur zu
schaffen...” (gemeint ist die Korperplastik; B.B.). S.31: , Die rhythmische Plastik wird viel Unharmonisches, bis
zur Karikatur Charakteristisches wegraumen, aus dem Leben und damit der charakteristischen Kunst ein Gebiet
einschranken: die Schonheit im Hadlichen. (...) Wie die Griechen den Marmor beredt machten, wird die
rhythmische Plastik unseren Leib wieder sprechen lehren...”.

9% Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.155. Brieger bezeichnete die Frau as ,Maler und Bildhauer* am
eigenen Korper, Brieger, S.33.

%7 Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.7. Vgl. auch Fischer, Menschenschonheit, S.6: , Jede Maschine
wird um so schoner, je zweckmaf3iger sieist, denn nur des Zweckes willen ward sie erzeugt.”

98 Mensendieck, Funktionelles Frauenturnen, S.93.

99 Zur funktionalen Betrachtung des Kérpers als Maschine bis heute vgl. Michael Klein: Vom , ganzheitlichen
Athleten* zum , einsamen Muskelmann“? KorperbewuR3tsein und Body-Building. In: Ausst.-Kat. Kunstkorper-
Korperkunst, 1989, S.107-117, hier S.108f.

%0 Eher unkritisch beurteilt GroRning die damaligen Gymnastiksysteme von Mensendieck, Rudolf Bode oder
Hedwig Kallmeyer, as, Protest des Lebens’ gegen den mechanistischen Geist des 19. Jahrhunderts sowie als
~emanzipatorische Wirklichkeiten in der Befreiungsbewegung der Frau“. Sie seien deutlich von ,,der militérisch
anmutenden Schwedischen Gymnastik” zu unterscheiden und ,, Ausdruck weiblichen Empfindens und Wollens
(Hervorheb. B.B.) und darin eine echte Neuschopfung in der Bewegungskultur”. Grof3ning, Die Wiederkehr,
S.34.

¥ Utz, S.: Was kann die Gymnastik den Frauen der Gegenwart geben? In: Die Frau, 39.Jg., Mérz 1932, S. 355-361,
hier S.355 und 358.

%2 Utz, S.361. In der Mé&dchenschule fiir Kérperbildung Loheland wurden neben dem Hauptfach Gymnastik die
Nebenfécher Anatomie und Plastik (Modellieren von Kdrpern in Ton) angeboten.
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Der Korper erscheint im Blick auf die normsetzende, antike Skulptur nicht s biologisch-nattrlicher
Leib, sondern wird im Modus des Technischen ds eine Zidvorgelung formuliert, die durch
Disziplinierung und Training hart zu erarbeiten ist.>*

3 Zum plastischen weiblich-antiken Ideal vgl. auch Erich Salten: |hr Wesen. In: Israel, N.: Die Frau im Jahrhundert
der Energie, 0.S.: , Plastisch tritt es (das Weib) aus unserer Zeit heraus, plastisch hebt es sich aus seinem
Kostime heraus. Schlanke, freie Gestalten personifizieren das Weib, und die es nicht sind, leiden, um es zu
scheinen.”
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6. M utterlich - Weibliche Blickkontrolle

Ein von Udo Wendd um 1938 gemdtes Bild mit dem Titd ,Die Kunstzeitschrift® zeigt einen
Kungmaler zusammen mit seinen Eltern bei der Lektire der nationalsozidistischen Kundtzeitschrift
, Die Kunst im Dritten Reich**** (Abb.36). Die drei dargestellten Personen betrachten die weibliche
Aktskulptur ,, Die Schauende’ von Fritz Klimsch. Auf einen heutigen Betrachter des Bildes wirkt vor
dlem die dtere, dreng blickende Mutter bem Betrachten eines Akthildes - zusammen mit zwel
Mannern - befremdlich. Auch der Kinstler schaut mit unbewegter, diganzierter Miene auf die
reproduzierte Skulptur. Allein der Vater, dessen Blick durch das Hochschieben der Brille markiert
wird, demongtriert durch das Weglegen seiner eigenen Kunstzaitschrift Uberraschtes Interesse. Sein
AuReres l&sst sich nicht durch Attribute einem bestimmten Berufsstand zuordnen. Es zeichnet ihn
aber ds gebildeten, wohldigtinguierten, dteren Herrn aus. Folgt man einer Umfrage zum ,,Arztbild
Deutscher Unterprimanerinnen”®®, so liefe sich bei dem Vater durchaus das Bild des Arztes
asoziieren.

Dieses Bild verrdt mehr ds, wie Berthold Hinz &ul3erte, das ,, Eindringen faschistischer Projektionen
(...) in die Privatsphéare*®*; hier werden innerhalb eines Gemédes “richtige’ Blickweisen auf den
weiblichen Akt verhanddt. Es wird gezeigt, wer blicken darf, wie und worauf geblickt werden soll.
Demondtriert wird der entsnnlichte, distanzierte, wissenschaftliche Blick des Kiingtlers, der Mutter
und des Mannes auf einen jungen weiblichen Koérper. Dass es sch ba diesem Blick keineswegs um
einen VVoyeursblick handelt, wird eéigens markiert, indem der Akt gemeinschaftlich zu Dritt betrachtet,
ja abgeschétzt wird und diese Blickweisen einem Betrachter des Gemddes oOffentlich vorgefihrt
werden. Das Gemélde gibt den Betrachtenden Rezeptionsvorgaben fir das eigene Betrachten von
weiblichen Skulpturen.

Im Medium der Mdere wird nicht nur ein weiblich-miitterlicher Blick auf die Kunst thematisiert,
sondern im Speziellen der weibliche Blick auf das Bild des weiblichen Aktesin der Skulptur.

%4 Es handelt sich um den Jahrgang 2, 1938, 3, S.84. Vgl. Hinz, Die Malerei im deutschen Faschismus, S.132
(Abb.6).

%5 Das Arztbild Deutscher Unterprimanerinnen. In: Lincke A.: Ist das nordische Inbild der Besitz eines jeden
Deutschen? In: Rasse 5, 1938, S.412-417. Zit. nach Wuttke-Groneberg, S.276-278. Es fallt auf, dass bei den
Beschreibungen des Arztes besonders die Augen und der &rztliche ,durchdringende” Blick betont werden.

*® Hinz, Maerei, S.132.
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Entgegen der digemein in der Forschungditeratur vertretenen Andcht, die welblichen Akte in der
Skulptur und vor dlem der Mdere des “Dritten Reichs sden enem dlein mannlichen Blick
zugedacht geweser™’, zeigt sich hier, dass ein weiblicher Blick auf die nackten Bilder des
Weiblichen zugdassen und auch erwiinscht war.

Frauen hatten sch bereits in den zwanziger Jahren an Hetzkampagnen und Bilderstirmen gegen die
Kungt der Moderne beteiligt, wobei deren Augenmerk insbesondere auf die Frauendarstellungen
gerichtet war. So bezeichnete bei spiel sweise Elisabeth Bosch die , entartete Kungt* ds ,, Mif3achtung
und Entrechtung des echten Weibtums***, Und Feistel-Rohmeder, deren Kritik sich insbesondere
an Weiblichkatshildern von Kéthe Kallwitz und Otto Dix entziindete, unterstiitzte in einem Aufruf an
den ,Frauenkampfbund den Bildersurm auf Lehmbrucks ,Kniende® durch Duisburger
Schiilerinnen im Jahr 1927.%%

Dass die nationdsozidigtische Kunsipropaganda zielgruppenorientiert arbeitete, zeigen auch die
Sprachregelungen des Deutschen Wochendienstes, in denen es 1942 zu Breker heifld:

»~Aufgabe der dt. Zeitungen igt es, die Leser durch vidsaitige und versténdnisvolle Betrachtungen und
gute Abbildungen zum Vergtdndnis der Werke A. Brekers hinzuftihren. (...) es mogen die Frauen-
und Familienzaitschriften durch Abbildung der wunderbaren und harmonisch vollendeten weiblichen
Gestalten A. Brekers zum Interessenkreis ihrer Leser einen Zugang suchen (...). %

Weibliche Blickweisen auf Aktskulpturen und auf bekleidete oder unbekleidete Frauenkorper
wurden in Zeitschriften, Ausstellungskatalogen mit Hilfe von Fotografien vorgefhrt. Im Folgenden
sollen enige Baspide erlautert werden.

%7vgl. Meckel, Animation — Agitation, S.96. Fleischmann, Antje: Das Bild der Frau in der Plastik des
Nationalsozialismus. In: Ausst.-Kat. Das Bild der Frau des 20. Jahrhunderts, Wilhelm Lehmbruck-Museum der
Stadt Duisburg 1986, hrsg. v. Christoph Brockhaus, S.40-48, hier S.45ff. Poley, Stefanie: Rollenbilder im
Nationalsoziaismus - Umgang mit dem Erbe, Bad Honnef 1991, S.25 ,In der nationalsozialistischen
Kunstproduktion bietet sich die Frau dem Mann an, sieist Sexualobjekt und Sklavin (...); so verhédlt es sich bei
der Uberwiegenden Zahl der Arbeiten.” Wenk, Silke: Aufgerichtete weibliche Korper. Zur allegorischen
Skulptur im deutschen Faschismus. In: Inszenierung der Macht, S. 116/117: ,,...sie bietet sich dem mannlichen
Gegenilber als klare Spiegelungsflache dar. Der Mann kann sich ihr gegentiber aufrichten und sich darin als
Ganzes imaginieren (...).“ Wenk vermutet jedoch, dass gerade das ,Ende der Scham” ein Ansatzpunkt sein
konnte fUr eine Faszination von Frauen.

8 Bosch, Vom K ampfertum, S.19.

9 Uber die Beteiligung von Frauen an den A useinandersetzungen um L ehmbrucks Skul ptur schreibt die Autorin:

»1n Duisburg wurde die im Torhallengarten aufgestellte ,, Kniende* von Lehmbruck von Lyzeumsschilerinnen

(...) vom Sockel heruntergerissen und zertrimmert. Es mufd dabei hervorgehoben werden, dal3 vorher von

einigen Duisburger Frauenvereinen gegen die offentliche Ausstellung dieses bemerkenswert hafilichen und

das Kunstgefihl groblich verletzenden Bildwerkes Verwahrung eingelegt worden war.” Feistel-Rohmeder,

Bettina, in: Deutsche Kunstkorrespondenz, August 1927, Fol.3 Il. Zit. in: Feistel-Rohmeder, Im Terror des

Kunstbol schewismus, S.19f.

Sprachregelung im Deutschen Wochendienst (8.5.42) zu A. Breker. Zit. nach Otto Thomae, Die Propaganda-

Maschinerie. Bildende Kunst und Offentlichkeitsarbeit im Dritten Reich, Berlin 1978, S.373.

950
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Eine Fotoreportage der ,, Woche* zeigt, wie leichtbekleidete BDM-Mé&dchen unter Anleitung einer
Lehrerin in die Kungt des richtigen Sitzens, Aufrichtens und Stehens eingeweiht werden.®! Die
Fotografien wurden vor dem Haus des Deutschen Sportsin Berlin, wo seit 1936 Brekers,, Siegerin®
aufgestellt war, aufgenommen. Die Méadchen présentieren sich auf Steinsockeln und Treppenwangen
nicht nur dem Blick des Fotografen, sondern dem kontrollierenden Blick der Lehrerin und der
Zuschauerinnen. Sowohl die Présentation auf Sockeln, as auch der erklarende Text verweisen auf
das Bild des Skul pturenkorpers.”?

In Zetungsreportagen wurden Besuche von BDM-Mé&dchen und ihren Fihrerinnen bel fuhrenden
Bildhauern des “Dritten Reich's dokumentiert und anhand von Fotomateriad illustriert.®* Eine
Aufnahme zeigt den Bildhauer Fritz Klimsch - im Arztkittel - wie er FrauenfUhrerinnen seine Skulptur
,Die Woge*, die sch im Zentrum des Bildes, dem Betrachter zugewandt befindet, erlautert. Ein
kleines Tonmodell der ,, Woge* zeigt dem Betrachter die Riickenansicht, aso den Blick, der sich den
Betrachterinnen bietet™* (Abb.37).

Im Ausstdlungskatalog ,,Frau und Mutter - Lebensquell des Volkes' aus dem Jahr 1942 werden
nicht etwa Fotografien zeitgentssscher Frauen oder Mtter gezeigt, wie das Thema suggerieren
konnte, sondern neben Zeichnungen aus der ,Jetztzat* und der ,germanischen Vorzet® die
Skulpturen ,, Speerwerferin® von Agricola und ,Junges Weib* von Kolbe (Abb.38). Diese
Skulpturen demongtrieren mit ihrem Koérperbild ein eher durchtrainiertes, wehrhaftes Korperided
enes jungen Mé&dchens und lassen sch vordergrindig kaum im Kontext der Thematik der
Ausstdlung ,,Frau und Mutter” lesen. Biologische Mutterschaft, das vermentlich ideologische
Lethild der nationdsozidigischen Frau, wurde im Abbildungstel nur an Rand gedreft. Die
Darstdlung der Frau ds biologische Mutter war im Skulpturenprogramm des “Dritten Reiches’ so

%1 K 6hn-Behrens, Charlotte: Die Kunst des Sitzens. In: Die Woche, 30, 1940, S.18. Die Abbildungen der
weiblichen Korper lassen in ihren Haltungen und Gesten Brekers Skulpturen ,Kniende" und , Schreitende*
assoziieren. In derselben Ausgabe der Woche ist die Skulptur ,, Anmut” von Breker abgebildet (S.5).

%2 |n dem Bildtext von Charlotte Kéhn-Behrens heif’t es: , Unter fréhlichem Geléchter der Kameradinnen werden
hier Beispiel und Gegenbeispiel demonstriert. Wahrend Lieselotte in der gestreckten schénen Haltung den Ball
auffangt, so dafd sie auf ihrem Steinsockel einem Bildhauer als Modell fir eine Skulptur dienen kénnte, hat sich
Eva den Ball direkt vor den Magen werfen lassen und hélt ihn in plumper Heftigkeit krampfhaft fest.” Die
Woche, 1940, Nr. 30, S.18.

%3 Horn, Walter: Schonheit als L ebensgefiihl unserer Zeit. Ein Atelierbesuch bei Professor Klimsch. In: Zucht und
Sitte, 1.Folge 1941, S.91-94.

%4V/gl. auch die Abbildung in einer Verdffentlichung des BDM-Werks , Glaube und Schonheit“. Die Fotografie
zeigt junge Méadchen beim Betrachten einer weiblichen Aktskulptur. In: Castell, Clementine zu (Hg.): Glaube
und Schonheit, Miinchen 0.J., S.22
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gut wie verschwunden, eine Tendenz die sich auch in der NS-Maerd abzeichnete™. Wie diese
Skulpturen sich in den Kontext einer den Frauen und Mttern gewidmeten Ausstellung einfligten,
wurde am Beispid einer Zeichnung mit dem Titd ,Frau und Rass2’ illudriert (Abb.39). Eine
bekledete, dtzende Frau begutachtet, &dhnlich den zeitgendssschen Dargtelungen des
, Parisurteils %, den Kérper eines Ma&dchens, das sich in ihrem Blick enthilllt und zeigt. Dass es Sich
be der sch Enthillenden nicht um enen Skulpturenkdrper handdt, wird lediglich durch den
fehlenden Socke markiert.

Die Abbildungshespidle zeigen, dass der Blick auf die Akte fur enen weblich-miitterlichen
Kontrollblick freigegeben waren.

Mutterschaft ist im “Dritten Reich’ nicht unmittelbar mit kérperlicher Mutterschaft gleichzusetzer™’,
sondern wurde as das organisierende Moment, das Gemeinsame der “rassisch-wertvollen™ Frauen
im “Dritten Reich’ ds ,wesentlicher Ausdruck des spezifischen welblichen Seins zur Hatung
erklart %8, Diese funktiondisierte Miitterlichkeit zeigt sich innerhab der typischen “weiblichen’
Berufe, in denen Mitterlichkeit professionalisiert wurde® Mutterschaft gewann im “Dritten Reich’
eine gesdlschaftliche Dimension.*® Es wurden zahireiche dffentliche Positionen geschaffen, in denen
‘mitterliche’ Frauen am Vollzug daatlicher Macht partizipieren konnten.®* Frauen wurden
insbesondere im Gesundheitsvesen ds |, berufene Wachterinnen der  Volksgesundheit“®?, in
flrsorgerischen Berufen, der NS-Volkswohifahrt, Sozidarbeit und auf dem Gebiet der weiblichen
Korperbildung eingesstzt. Die Firsorgetétigkeit war nicht Selbstzweck, sondern diente as
zielbewusstes Mittel zur ,,Reinigung und Gesundung der Art*, der rassenbiologischen Kontrolle und

%5 \gl. Meckel, S.80f. Darstellungen von Miitter-Bildern und Mutter - Kind Darstellungen waren auf der GrofRen
Deutschen Kunstausstellung in Minchen deutlich unterreprésentiert und wurden von Jahr zu Jahr weniger,
die Bildgattung ,, Familie" war praktisch ohne Bedeutung.

%6 \/gl. alg. Annegret Friedrich: Dekonstruktion des Mythos - Beispiel Parisurteil. In: Barta (Hg.): FrauenBilder
Manner-Mythen, S.304-318.

%7Vgl. hierzu den Anspruch der biirgerlichen Frauenbewegung in der Weimarer Republik durch ,geistige,
alumfassende Miitterlichkeit* den weiblichen Kultureinfluss auf allen Gebieten zur Geltung zu bringen. Zum
»menschlich-mitterlichen Wirken* der Frauen vgl. beispielsweise Gertrud Baumer: Die Frau in der Krisis der
Kultur, Berlin 1927.

%8 Klinksiek, Dorothee: Die Frau im NS-Staat. Schriftenreihe der Vierteljahreshefte fiir Zeitgeschichte, Nr.44,
Stuttgart 1982, S.85.

% Vvgl. Ina Paul-Horn: Faszination Nationalsozialismus. Zu einer politischen Theorie des
Geschlechterverhdtnisses, Pfaffenweiler 1939, S.138: ,Das quasi natlrliche Verhdtnis zu Mutterschaft wird
verwandelt in ein funktionales qua Organisation. Damit ist es|ogischerweise als natiirliches aufgebrochen, (...).
Hier scheint mir die Trennung von Mutterschaft in eine natrliche und eine funktionelle, die uns bis heute
beschéftigt, historisch-politisch am radikalsten organisiert.”

%0 Zur Forderung einer , Wiederaufziichtung des Muttergeistes* vgl. Ernst Bergmann: Erkenntnisgeist und
Muttergeist.

%L \/gl. Frevert, Frauen-Geschichte, S.233f.

%2 Rees, Hanna: Frauenarbeit in der NS-Volkswohlfahrt, Berlin 1938, S. 32.
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der Ausschdtung ,Minderwertiger“. Uber das miitterliche Wirken der Frauen in der NS
Volkswohlfahrt nach dem Sdlektionsprinzip schreibt Hanna Rees:

»die Frauen, die hier sehen, miissen vides in sch vereinigen, was sich in der menschlichen Natur
nicht immer harmonisch zusammenfindet; mitterliche Gite und Tellnahme (...) und dazu en
unbestechliches Urtellsvermogen, das sch auf Lebensreife und Menschenkenntnis griindet und das
gecharft wird von dem Willen (...) nicht das kleingte Tellchen seiner Opfergaben an Unwiirdige zu
verschwenden.* %

Funktion&rinnen der Frauenschaft und der Volkswohlfahrt hatten die Aufgabe, die weibliche Klientd,
besonders die heranwachsende Jugend zu erziehen, zu kontrollieren und zu formen. Formende
Betétigung am weiblichen Korper war nicht alein dem ménnlichen Schopfer, dem Kinstler und dem
Arzt vorbehdter™, die Kontrolle und Formung des weiblichen Kérpers wurde in erster Linie an
Frauen ddegiert, die, so die Reichsfrauenfuhrerin Gertrud Scholtz-Klink, ,das neue gesunde
Geschlecht, das wir erhoffen, heranbilden konnen' %

» Wir dle missen, ganz gleich wo wir nun stehen, ob hier im Arbeitsdiens, in der NS-Frauenschaft,
in der Arbeitsfront oder im Frauenwerk, Menschen formen, die bereit sind fir Deutschland. Man
moge uns nicht kommen mit der bequemen Ausrede, der liebe Gott wird schon ales machen!“%°
Dass man sich angesichts der “rassischen Minderwertigkeit™ des Weiblichen und dem “defizitéren’
Zugtand des weiblichen Kérpers nicht auf die Natur berufen konnte, sondern es der ques
kiingtl eri sch-schdpferischen Téatigket der Frau und Mutter oder der Kunst bediirfe, darin waren sich
sowohl Anhéngerinnen der nationasozidigtischen, as auch der birgerlichen Frauenbewegung enig.
Das letzte Zid der Mutter und Schopferin, so fuhrte eine Autorin 1932 in der Zetschrift ,, Die Frau®
am Beispid der Bildhauerin Kéthe Kollwitz aus, s8 es, ,sdbsténdige und aufrechte Menschen
heranzubilden“. Das heilige Vorrecht der miitterlichen Frau, verlehe ,jedem weiblichen Wesen
menschenbildendes Vermdgen - nach Art des Kindlers, der im Aufnehmen schon formt und
gestaltet* %’

Eine Autorin der national sozidistischen ,, Deutschen Frauenfront” &uf3ert 1933 Uber die Aufgaben der
Muitter und die,, Stellung der deutschen Frau zur Kungt im Dritten Reich”:

3 Rees, S.27.

%4\/gl. Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.231. Vgl. August Mayer, Deutsche Mutter, S.36 tiber den Wert der
~mutterlichen Frau“ fur die Allgemeinheit ,,a's Erzieherin zum wahren vollendeten Menschtum®.

%5 Scholtz-Klink, Gertrud. In: Frau und Mutter-L ebensquell des Volkes, S.9.

%65 Scholtz-K link, Gertrud: Rede der Filhrerin der deutschen Frauen in Niirnberg am 8. September 1934. Zit. nach
Benz, Frauen im Nationalsozialismus, S.53.

% Dietrich-Troeltsch, Martha: Vom Urwesen der Frau. In: Die Frau, 39.Jg., H.5, 1932, S.304.
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,Die dlerwichtigste Aufgabe aber bleibt der Frau im Kinde vorbehdten. (...) Sie mul3 in die zarte
Kindersede schon senken den Ken der Liebe und des Verstandnisses zur deutschen Kunst

Uberhaupt, und das Kraftvoll-Schdne muld zum Vorbild dienent %%

%8 K ottnov, Jutta von: Die Stellung der deutschen Frau zur Kunst im Dritten Reich, In: Die deutsche Frauenfront,
1.Jg. 1933, H.2, S.15.



202

V. Das Klassische' der Skulpturen Brekers

1. Die skulpturale Auffassung seit 1936 im Kontext der Bewertung des M aterials

Im Werk Brekers zeichnet sich die Tendenz einer zunehmenden Losung der Skulpturen aus dem
architektonischen Verbund ab. Auch in den fotografischen Abbildungen werden sie haufig aus ihrem
tatsachlichen oder projektierten Zusammenhang mit der Architektur isoliert. Dies i um O
ergtaunlicher, ds dch in der zeitgentssschen Literatur und Propaganda ,, die Entwicklung der Plastik
im Dritten Reich (...) ds eine Geschichte der Bauplastik prasentiert“®®. Mit dem ,Kunst-am-Bau-
Erlad vom 2261934, enem Arbetsheschaffungsorogramm des Rechaminigers  fir
Volksaufklarung und Propaganda, Joseph Goebbds, fir ,kunst- und kulturschaffende
Menschen® *°, wurde programmatisch eine im Verbund mit der Architektur stehende Bauplastik
gefordert. Der Ubergeordneten Rolle der ,Baukunst as Sinnbild des Staatsebens'®* war der
skulpturale Dekor ein- und unterzuordnen In dem Erlass heifd es unter Punkt finf:

»1ch bitte ferner Vorsorge zu treffen, dal3 das mit dem Bau verbundene oder innerhab des Baues
angebrachte Kunstwerk nicht um seiner selbst willen, ds zwecklose Zutat, sondern snnvall in
Beziehung zu dem Zweck des Gebaudes, zu den ortlichen Begebenheiten und zur Umgebung
gebracht wird.“*"

In der Hierarchie der Gattungen war die Skulptur der Architektur erkl&rtermal3en nachgeordnet. Der
plastische Schmuck sollte ,,den wetanschaulichen Stellenwert, welcher der Architektur zugemessen

wird, bildlich umsetzen und die Funktion enes Bauwerks illustrieren“ ", Die, so auRerte Werner

Rittich in seinem Buch Uber die , Architektur und Bauplastik der Gegenwart®, ,aus der Idee

%9 Bushart, Magdalena: Bauplastik im Dritten Reich. In: Dies/Schuster, Wolfgang/Nicolai, Bernd (Hg.):
Entmachtung der Kunst. Architektur, Bildhauerei und ihre Institutionalisierung 1920-1960, Berlin 1985, S.104-
113, hier S.105.

90 Auftrage an bildende Kinstler und Kunsthandwerker bei Bauaufgaben der Staatshochbauverwaltung.
Abgedruckt bei Anna Teut: Architektur im Dritten Reich 1933-1945, Frankfurt/Berlin 1967, S.289f., Hier S.290.
Der “Kunst-am-Bau-Erla®® verordnete fir Bauvorhaben in offentlicher Tragerschaft, dass eine bestimmte
Summe fir Werke der bildenden Kunst verwendet werden musste.

91 Auftrége an bildende Kiinstler, Teut, S.289.

972 A uftrage an bildende Kiinstler, Teut, S.290.

973 Bushart, Bauplastik, S.106.
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stammende Architektur brauche ,, die Platik zu ihrer eigenen Vollkommenheit*®™

sowie umgekehrt
die Skulptur nur durch die Architektur ihre Sinngtiftung und Legitimation erhalte.

Im ,Kungt-am-Bau-Erlal3* wurden keine konkreten Angaben Uber formale, thematische oder
inhdtliche Direktiven gemacht, an denen sch die Bildhauer des “Dritten Reiches zu orientieren
hétten, so dass dch bis zum Olympigahr 1936 - ds sich mit der Antikenassoziation und der
Orientierung an der Aktskulptur ein offizidles kunstpolitisches Programm abzuzeichnen begann -
noch keine themaische und dilistische Einhetlichkelt innerhadb der nationadsozidigtischen
Skul pturenproduktion verzeichnen lasst.*

Als Schnittstdle der skulpturden Auffassungen von Bauplastik ist die Ausstaitung des Berliner
Reichssportfelds in Berlin zu betrachten. Hier manifestiert sich in einem recht breiten Stilspektrum
unterschiedlicher Lésungen und der Verwendung verschiedener Materidien der Wendepunkt und die
ideologische Perspektive einer sait 1936 programmeatisch verordneten Antikenadaption. Die hier der
Offentlichkeit prasentierte dilisische Auffassung sollte ds richtungsweisend fir die zukiinftige
nationalsozialistische Plastik deklariert werden.®”

Die Bildhauer, die die Richtung einer architekturgebundenen Skulptur vertraten, wie Josef Wackerle,
Willy Mdler und Adolf Wamper, lieferten Skulpturen, die entsprechend dem in der Architektur
verwendeten Materid aus Muschelkalkquadern geschichtet snd und materidbedingt zu einer Einhalt
mit der Architektur verschmelzen oder, wie die Muschekakreliefs von Adolf Wamper am
Eingangsbau der ,, Dietrich-Eckart-Freilichtbihne’, (heute Waldbihne) mit der Wand in ener Einheit
verbunden bleiben (Abb.40, 41). Die Materidstruktur der blockhaft wirkenden Skulpturen, der
Charakter des Naturmaterids des pordsen Steins bleibt - im Sinne der in der zeitgendssischen
Diskusson relevanten Maxime der Materialgerechtigkeit - sichtbar. Hierin aul3ert sich - neben einer
ideologischen Interpretation, die in dieser Einordnung des figurlichen Schmucks in die Architektur,
as dem ausgewiesenem “Sinnbild des Hoheren', ein Gleichnis fir die freiwillige Unterordnung des
Individuums unter die politische Ordnung erkennen mag - zum einen eine kiingtlerische Anschauung,
die dem Maeid sdbgt im Sinne eingr ,maeridisischen Ashetik® eine ,eementare und

974 Rittich, Werner: Architektur und Bauplastik der Gegenwart, Berlin 1938, S.174.

9 7ur , Reifezeit des faschistischen Kérperideals* bis zur Berliner Olympiade, vgl. Wolbert, Die Nackten und die
Toten, S.112ff.

9 Zur skulpturalen Ausstattung des Reichssportfeldes vgl. Bettina Giildner und Wolfgang Schuster: Das
Reichssportfeld. In: Ausst.-Kat. Skulptur und Macht. Figurative Plastik in Deutschland der 30er und 40er Jahre,
Berlin 1983, S.37-48. Zur Denkmal skonzeption des Reichssportfeldes als nationale Kult- und Gedenkstétte, vgl.
Andrea Hollmann: Das ,, Reichssportfeld* Berlin. Untersuchungen zur Architektur, Magisterarbeit an der Fak. f.
Kulturwissenschaften, Tibingen 1987/88.
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kongtituierende Rolle"®”" zuschreibt und zum anderen eine bildhauerische Auffassung von blockhaft
geschichteter, “tektonischer Plagtik "8,

Auch der Bildhauer Josef Thorak hatte vor 1937 nach dem Prinzip der tektonischen Schichtung
gearbeitet und wurde noch 1942 von Tank as ,Mester der architektonischen Plastik” bezeichnet.
Diee “tektonische® Schichtung des Steins (Abb.42), die fir zahlreiche Skulpturen des
Reichsportfeldes - etwa Wackerles ,Rossefuhrer”  (Abb.43) am ,Marathontor*  des
Olympiagtadions - charakteristisch idt, zeigt sch noch be Thoreks ,Sicherheitsdenkma®“, dem
Denkmal der neuen Turkel unter Kemal Atatlrk in Ankara, das Thorak in den Jahren 1934-1936
ausgefuihrt hatte (Abb.44).%” Die noch rdiefartig mit der Wand verbundenen Figuren des,, Denkmals
der Sicherheit* emanzipierten sich 1937 in der Bronzegruppe ,, Kameradschaft” (Abb.45), aufgestel It
vor dem deutschen Pavillon auf der Weltausstdllung in Paris, sowohl durch ihre Lod6sung aus der
Wand ds auch durch ihre Materiditét von der Architektur und lassen sch trotz ihrer Aufstelung im
architektonischen Kontext ob ihrer rundplastischen Ausfiihrung ds autonome Plastiken bezeichnen.
Auf dem Beliner Olympiagddnde zeichnete sch mit Brekers Skulpturen ,Segerin® und
,Zehnkampfer*®® (Abb.114, 2) die , Abkehr von der germanisch-tektonischen Steinskulptur, die
sdit ca 1905 in Gebrauch gewesen war“ !, ab.

Die auf Muschelkakquadern stehenden Bronzefiguren wiederholen in ihrer srengen Aufgerichtetheit
und Frontditét die Vertikditét der Pfeler, snd jedoch leicht zurlickgesetzt. Dadurch erscheinen se
as Bedandteil der Saulenordnung, heben sch jedoch durch ihre Farbigkeit und ihre bronzenen
Standfl&chen deutlich von der Architektur ab. In ihrer streng vertikden und erstarrten Haltung
scheinen se dch an da Sadlenordnung zu orientieren, behdten jedoch auf Grund ihrer

97 Bandmann, Giinter: Der Wandel der Materialbewertung in der Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts. In:
Koopmann, Helmut/Schmoll, J. Adolf gen. Eisenwerth (Hg.): Beitrdge zur Theorie der Kinste im 19.
Jahrhundert, Bd.1, Frankfurt aM. 1971, S.129-157, hier S.137.

8 Der Begriff ‘Tektonik® bezeichnet in der Architektur seit dem Klassizismus (Gilly, Schinkel) einen klar
entwickelten Gliederbau und wurde von Adolf von Hildebrand auf die Bildhauerei Ubertragen, um den
Larchitektonischen®, ,inneren” Bau zu bezeichnen. Vgl. Adolf von Hildebrand: Das Problem der Form in der
bildenden Kunst, Stral3burg 1893, Vorwort.

9 Thorak, der in den zwanziger Jahren zu den Berliner Sezessionisten gehorte, hatte sich noch 1931 in einem
Aufsatz in der Zeitschrift ,Die Kunst fur Alle® zu einer Bildhauerei bekannt, die im Sinne der
Materialgerechtigkeit die Blockhaftigkeit der Skulptur betonen sollte. V on mechanischen Vergrof3erungen hatte
er 1931 noch nichts gehalten, was sich in der Folgezeit jedoch éndern sollte. Thorak, Josef: Uber Plastik. In: Die
Kunst, Jg. 32, Bd. 63, 1931, S.245f. Zit. nach Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.113f.

%0 Die Skulpturen sind noch heute im Pfeilerportikus des , Hauses des deutschen Sports* auf dem Berliner
Olympiagel ande aufgestellt.

%! Nicolai, Bernd: Tektonische Plastik. Autonome und politische Plastik im Deutschland der dreiiger und
vierziger Jahre. In: Aus-Kat. Kunst und Macht im Europa der Diktatoren 1930 bis 1945. XXIII.
Kunstausstellung des Europarates. Deutsches Historisches Museum Berlin, 11. Juni - 20. August 1996,
London 1996, S.334-337, hier S.336.
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rundplastischen Gestaltung und der Materidtonung ihre Autonomie®®? Ihre Bezugnehme auf die
Pfeilerarchitektur unterscheidet Se zugleich von einer weiteren, auf dem Olympiagelande vertretenen
Auffassung von autonomer Plagtik, wie se in Georg Kolbes Bronzeskulptur ,,Ruhender Athlet
(Abb.l) zum Ausdruck kommt. Der gelost liegende Akt ist as von der Architektur vollig
unabhdngige Skulptur konzipiert.

Breker knipfte mit seinen beiden fir das Olympiagdande geschaffenen Skulpturen an ene
Antikenrezeption archaischer Plagtik an, die nach dem Erden Wdtkrieg, gleichfadls unter der
Bezeichnung , tektonische Plagtik“®®, den Versuch darstellte, archaische Plastik mit abstrahierenden
Elementen zu verbinden und ,, die Autonomie und Modernitét der Skulptur“®®* zu bekréftigen. Breker
haite - vor ssinem Romaufenthat und seiner “Begegnung” mit Skulpturen Michdangelos - mit der
archaderenden Stiliserung der Skulptur bereits in den zwanziger Jahren experimentiert, wie an
gnigen im Jahr 1927 entstandenen Skulpturen deutlich wird® (Abb.46). Die archaisierende
Richtung und die ,formaen Experimente® verbinden Breker mit der Richtung der “archaisch-
modernen’ Antikenrezeption Ludwig Kaspars, der zwar im “Dritten Reich™ geduldet war, dessen
Skulpturen jedoch ob ihrer Ausdruckdosigkeit und In-Sich-Gekehrthelt - von Bernd Nicola ds
,Denkbilder und ,meditative Fixpunkte*®® charakterisert - fir die NSBild- und
Rassepropaganda nicht verwertbar ware™®’ (Abb.47). Die rassigtische Kunstprogrammatik des
Nationalsozidismus forderte eine Kung, die ein appdlatives und - trotz dler AuRerungen tber die
"Zeatlosigkeit” oder die “Uberzeitliche Gliltigkeit” der nationasozidigtischen Kungt - vor dlem en

%2\/gl. Bushart, Bauplastik, S.107f.: , Es ist die Anpassungsfahigkeit an samtliche VVorgaben, die den Plastiken
Arno Brekers in der Pfeilerhalle des ,Hauses des Deutschen Sports® auf dem Reichssportfeld, dem
LZehnkdmpfer" und der , Siegerin®, zum Erfolg verhilft. Sie stehen nicht nur am Beginn von Brekers Karriereim
Dritten Reich, sondern bezeichnen auch den Anfang einer neuen ideologiegebundenen Auffassung von
Bauplastik.”

%3 \/gl. die Verwendung des Begriffs bei BrunoKroll: Tektonische Plastik. Neue Arbeiten von Ludwig Kaspar. In:
Die Kunst fur Alle 54, 1938/39, S.99-105.

%4 Nicolai, Tektonische Plastik, S.335.

%5 \/on Probst werden diese Experimente Brekers mit der , reinen Form* ebenfallsin den Kontext einer archaischen
Modernitét gestellt. Breker habe, beeindruckt von der Formvereinfachung Brancusis, versucht ,diese Idee im
gegenstandlichen Bereich anzuwenden® und mit der archaischen Antike zu verknlpfen: ,Trotz der
anatomischen Richtigkeit der Muskulatur stilisiert Breker Formen bis hin zur Kantigkeit an Brust und Armen.
(...) Die Kantigkeit und Formvereinfachung lassen an agyptische Standfiguren des Alten Reiches und Plastiken
des archaischen Griechenlands denken. Probst, Volker G.: Der Bildhauer Arno Breker. Eine Untersuchung,
Bonn/Paris 1978, S.23f. Uber Brekers Begeisterung von Brancusi vgl. Breker, Im Strahlungsfeld, S.60.

%0 Nicolai, Tektonische Plastik, S.335.

%7\/gl. die Charakterisierung Werner Haftmanns 1939: , Diese Bildhauerei ist in der Absicht unpersonlich. Sieiist
weder impressionistisch noch expressionistisch. Sie steht aulferhalb der algemein menschlichen
Ausdrucksfahigkeit. Der Gegenstand und sein Eindruck sind insofern wichtig, als sich an ihm die imaginierte
Figur entwickeln kann, die innere Logik seiner Schonheit. Sie ist ausdruckslos, insofern sie nicht Tréger eines
Gefhlserlebnisses wird, sondern eine neue Existenz schafft, die sich selbst gentigt.“ Werner Haftmann: Der
Bildhauer Ludwig Kaspar (1939), Minchen 1978, S.25.
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aktudles Potenzid enthidt. Gerade im "WirkenWollen™ der dffentlichen Skulptur auf einen
Betrachter &ul3ert sch der Angpruch einer aktuadiserten Klasskrezeption, einer der eigenen Zeit
angepassten Antikenauffassung, der ds Gegenutopie zu aktuellen Zetproblemen die Funktion einer
umfassenden Krisenbewdtigung zukam.

Mit Brekers Rezeption archaischer, autonom wirkender Kurosdarstdlungen in ihrem lockeren
Verbund mit der Architektur sowie der Verwendung von Bronze as Materid schien das Fand fur
eine programmatische Antikenrezeption reprasentativer, Offentlicher Skulptur im “Dritten Reich’
gestzt. Brekers in der Folgezeit geschaffene, vor dlem ménnliche Skulpturen sollten sch in ihrem
expressiven - auf einen Betrachter bezogenen - Ausdrucksgehalt steigern.

Dass es Sch be der Suche und den sich abzeichnenden Kontroversen um eine einhdtliche tilistische
Ausprégung nationasozidistischer Skulptur - ob architekturgebunden oder freiplastisch-autonom -
nicht dlein um formae Problemertrterungen handdte, sondern um damit in engem Zusammenhang
stehende “rasssch-ideologische, wird an der Auseinandersetzung um das in der Bildhauerel zu
verwendende Materia deutlich.”® Seit Ende des 19. Jahrhundert wurde, auch im Umkreis des
Deutschen Werkbundes, die Diskusson um die Materidechtheit und die Materialgerechtigkeit des
Kunstwerks gefiihrt. Dabel ging es um die Anerkennung des Materids a's beherrschender “Macht’,
der dch der Kiungler be der Bearbaetung des Materids zu fligen habe. Bereits Adolf von
Hildebrand hatte ein solches Vorgehen, bei dem nicht mehr die Form absolute Prioritét vor der
Materie besitzt, firr die Bildhauerei gefordert.** Die Vertreter dieser Auffassung wandten sich gegen
ein sat Plato in der Kunsttheorie geldufiges Modell, nach dem das Materid der kiinstlerischen Form
untergeordnet is®. Dem Bildhauer falt nach dieser Auffassung die Aufgabe zu, den ds ,,lebendes

%8 Diese "Entwicklung’ Breker “scher Plastik von einer meditativen, ruhigen In-Sich-Gekehrtheit der Kérperbilder
Zu einer expressiveren, gelockerteren Behandlung der Skulpturen, die ein Gegentiber einbeziehen, wurde bereits
1934 von einem Kunstautor in der Zeitschrift ,Die Kunst® erkannt und positiv gewdrdigt: , Die Arbeiten
Brekers, die an dieser Stelle vor vier Jahren verdffentlicht worden sind, haben einen starken Sinn fur das
Statuari sch-Geschlossene bezeugt. Da war der Aufbau ruhig, die Oberflache ebenmaliig, ja beschwichtigt und
das Ganze in eine ziemlich schwere plastische Dichtigkeit verfaldt. Seitdem ist sein Stil nervéser (im guten,
positiven Sinn nervdser) geworden. (...) in die Plastik Brekers ist mehr Unmittelbarkeit im Sinne eines erregten
modernen Lebens. (...) Die frihen Arbeiten sind stiller, mehr an sich selbst zurtickgebunden. Von den neueren
Arbeiten geht eher eine anregende Kraft aus; sie fordern zum Dialog heraus; (...). N.N.: Der Bildhauer Arno
Breker, S.16. Der Autor bezieht sich auf den Artikel von Luise Straus-Ernst: Der Bildhauer Arno Breker. In: Die
Kunst, Bd. 59, Miinchen 1929, S.370-375.

%9 \/gl. das Kap. , Holz und Granit gegen Marmor und Bronze* bei Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.100-104.

% Hildebrand, Das Problem der Form in der bildenden Kunst, S.79ff. Anderer Auffassung war 1911 Georg Simmel,
der nur fir die Baukunst die Anerkennung der ,, Eigengesetzlichkeit des Materials* geltend machte. In Malerei
und Plastik dagegen sollte das Material der kiinstlerischen Idee und Formvorstellung untergeordnet werden.
Simmel, G.: Die Ruine. In: Philosophische Kultur. Gesammelte Essays, Leipzig 1911, S.137-154.

%L yv/gl. z.B. Henry van de Velde: Die Belebung des Stoffes al's Prinzip der Schénheit. In: Velde, Henry van de: Zum
neuen Stil, Weimar 1907, S.175. Positive AuRerungen zur Materialgerechtigkeit finden sich in der Zeitschrift



207

Wesen* %2 begriffenen Werkstoff durch seine Arbeit zu “beseden’. Mit der Forderung nach
Materia gerechtigkeit ging haufig die Favoriserung einer mit der Architektur harmonierenden Plastik
enher:

,Die seinerne Plastik am steinernen Bau, das hdlzerne Schnitzwerk an Pfosten und Knagge miissen
aus anderem Gelgt geboren sein ds die Skulptur, die sch aus fremdem Werkstoff geformt, vom
Hintergrunde des Bauwerks abheben will. Der gleiche Werkstoff bindet Bauplastik und Bildwerk
enger aneinander, Rundfigur und Rdief greifen stérker in das Wandgeflige en und Ubernehmen
zugleich eine tragende Funktion, **

Die Diskusson um die Bedeutung des Materids hatte der Moderne entscheidende Impulse gegeben
- elwa in der Mdere mit der Anerkennung der Farbe nicht nur ds Medium, sondern in ihrem
selbgstandigen Eigenwert - aber auch Kulturtheorien volkisch denkender Kritiker waren davon
geprégt. So gdten in solchen Kreisen Naturmaterialien wie Holz und Stein, insbesondere Granit, ds
“urdeutsche’, germanische Materidien. In der Festlegung auf die zu verwendenden Materidien, diein
ihrer Bedeutung mit “rassschen’ Werten aufgeladen wurden, ging es immer auch um die Opposition
von deutscher und klassischer Kunst. Noch 1940 beharrte Alfred Stange in seiner Abhandlung tiber
,Die Bedeutung des Werkstoffes in der deutschen Kunst“®* auf der von vélkischen Theoremen
beanflusten “griechisch/romisch’-" deutsch/germanisch’ Antithese. Nach Stange war Holz das
»Materid des germanischen Menschen. Das Arbeiten mit Holz sai ,, flr deutsches und germanisches
Schaffen dhnlich bezeichnend wie der Marmor fiir die griechische Kungt“®®. Die Griinde fur die
Verwendung bestimmter Materidien wurden im urspringlichen Wesen des germanisch-deutschen
Menschen gesucht. Holz beispidsveise sa in saeiner Wirkung, so Stange:

~weniger snnlich ds Marmor und Bronze, (...) weniger langlebig, aber Scher ist es wie kein anderer
Werkstoff empfanglich fir die Art seines Bearbeiters(...). Die Phantasie eines Kiingtlers findet in ihm
leichtere Erflllung seines Verlangens dsin Stein oder Metall. (...) Denn anders as der Stein selt es
nicht den Anspruch grofen Mal3stabes (...), dga (...) fur den Deutschen Monumentditét nicht
unbedingt die Forderung des Aulerordentlichen und Gbermenschlichen Mal3stabes einschliel®. Das
Holz gibt vidmehr seiner Neigung zum Kleinen und Unscheinbaren Raum.” %%

»Der Kunstwart” (1887-1932, hrsg. v. Avenarius). Vgl. G. Kratzsch: Kunstwart und Direrbund. Ein Beitrag zur
Geschichte der Gebildeten im Zeitalter des Imperialismus, Gottingen 1969.

92 Apell, Heinrich: Plastik am Bau. Aus dreieinhalb Jahrtausenden européischer Baukunst, Berlin 1944, S.12.

93 Apell, Plastik am Bau, S.14.

94 Stange, Alfred: Die Bedeutung des Werkstoffesin der deutschen Kunst, Bielefeld/Leipzig 1940.

95 Stange, Die Bedeutung, S.14.

9% Stange, Die Bedeutung, S.31.
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Ahnlich wie bei der Verwendung des Hol zes pladierte Stange auch bei der Steinbearbeitung firr eine,
im Sinne der Maxime der Materidgerechtigkeit des Kunstwerks, ,naturhafte Verwendung des
Seines' in der Kung, die er bei den Germanen be ihrer ,Gestdtung helliger Bezirke®, dso
, monumentalen Auf 97 verwirklicht glaubte.

Dem “germanischen’ Charakter in der Bildhauerel des Nationdsozidismus wurde ba offentlich-
reprasentativen Ausstattungsprogrammen nach 1936 kaum mehr Rechnung getragen. Klaus Wolbert
hat darauf hingewiesen, dass.

»(..) dle diese vilkischen Konsrukte von Nationdcharakter, deutschem Materid und
kingtlerischem Wesen im Diritten Reich keine wirkliche Kontinuitét hatten. Weder das Holz noch der
Granit waren von grofer Bedeutung fir die Plastik innerhalb der NS-Staatsreprésentation.” %%

In der Debatte um die Materidgerechtigkeit des Kunstwerks spielten nicht dlein irrationae volkisch-
ashetische Kongrukte vom “deutsch-faustiscchen’ Wesen eine Rolle  Verfechtern der
‘materidigtischen’ Asthetik ging es in ihrer Verdammung der Ton- und Bronzeproduktion
beziehungsweise des ausfiihrenden Kiingtlers auch um die Abwertung des Hergtellungsverfahren ds
unkingtlerisch. Noch im Jahr 1931 aul3erte ausgerechnet Josef Thorak in der Zetschrift ,, Die Kunst
fur Alle* Uber die materialgerechte Arbeit des Bildhauers am Steinblock:

,Man kann sagen, dad die Bildhauere s bem Steinblock beginnt. Mechanische
VergrofRerungsmaschinen fihren nicht zur grof3en Form, sondern nur zu einer vergroferten
Gedankenattrappe (...).“ %%

Diese Hildebrand verpflichtete Haltung gegeniiber dem ,fréien Heraushauen aus dem Stein*'%®
aulert sch auch in der Abwertung des Moddlierens in Ton, das nach Hildebrand dlen
Studienzwecken dienen sollte™. Noch 1939 hatte Alexander Hellmeyer die Bildnere im Ton, die
Vorstufe fiir die Bronzeskulptur, a's Plastik ohne ,, festes architektonisches Riickgrat“*** bezeichnet.
Alfred Kuhn betrachtete die Tonplastikproduktion as ,,widernatirliche Onani€” , heutiger Kinstler”.
Er kritiserte, dass eine ,Figur nach der anderen aufgefihrt wirde, ,,in Gips abgeformt und zur
Ausstdllung geschickt.“'®® Angeprangert wurde hier auch die Uneigenhéndigkeit des Abguss.,

%7 Stange, Die Bedeutung, S.52f.

9% Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.101.

%9 Thorak, Uber Plastik, S.245.

109" Hijldebrand, Das Problem der Form, S.108.

1001 Hijldebrand, Das Problem der Form, S.120.

1902 Heilmeyer, Alexander: Miinchner Plastik. In: DKiDR, Jg. 3, Fol. 7, Juli 1939, S.204ff., hier S.208.

1003 K uhn, Alfred,: Die neuere Plastik von achtzehnhundert bis zur Gegenwart, Miinchen 1921, S.15f. Zit. nach
Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.103.
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VergroRerungs- und Punktierverfahrens, das eine rein handwerklich-technische Ubertragung des
Moddls in den Stein elaubt. Die verurtelten und ds unkinglerisch abgewerteten
Reproduktionstechniken wurden nicht vom Bildhauer sdbst ausgefiihrt, sondern von Steinmetzen
oder Bildgief3ern. Als eigentliches "Origind™ und kiingtlerische Hauptarbeit dient hier, wie auch im
Klasszismus, besonders seit dem 19. Jahrhundert oder etwa bel der Porzellankeramik, das
Gipsmodedl.

Die Abwertung des in Ton und Gips schaffenden Kinstlers schwingt noch 1940 in Bruno E.
Werners niichterner Beschreibung des Herstdlungsverfahrens einer nicht eigenhéndig geschaffenen
Steinskulptur mit:

»Der Arbeitsvorgang vallzieht sich im 19. Jahrhundert und auch heute meist so, dal3 der Kiingtler ein
kleines Tonmodell und spéter ein grof3eres Gipsmodell herstellt. Er braucht dazu die Bearbeitung des
Steins nicht selbst zu beherrschen. Durch das Punktierverfahren, ein mathematisch durchdachter,
technischer Vorgang, kann dann der Steinmetz auf rein mechanische Weise Punkt fur Punkt der
Padtik auf den Stein Ubertragen. Es igt hierzu keinerlel kiingtlerische Fahigkeit nétig, jader Steinmetz
braucht nicht einma eine Vorgtellung von der ganzen Skulptur zu haben. Er kann eine Hand, einen
Fuf3, ein Glied mechanisch Ubertragen. Was dabel entsteht, ist zundchat nichts anderes dls die Kopie
eines Gipses, auf der der betreffende Bildhauer durch personliche Uberarbeitung die Spuren des
M echanischen auszul dschen versuchen kann, wenn er selber die Arbeit am Stein beherrscht.*®

Halb entschuldigend aul3erte sch Werner Uber den, seiner Ansicht nach, Vorlaufigkeitscharakter der
im Jahr 1940 sch abzeichnenden Tendenzen in der NS-Skul pturenproduktion:

,Das Vorherschen der Bronzeplastik und ihres Arbeitsprozesses (..), ferner aber die
Notwendigkeit, sch mit dem Materiad des Tons und Gipses zu behdfen, sind kennzeichnend fir den
groiden Tell des plastischen Schaffens in unseren Tagen, wie es auch auf den Akademien gelehrt
wird. Keineswegs dle Bildhauer haben eine Lehre der Steinbildhauerel hinter sich. Bildhauere im
drengen Snne, dso die persinliche Arbet aus dem Stein, wird vorl&ufig nur von vereinzelten

K iinstlern ausgetibt.” 1%

9% Werner, S.13.

105 Werner, S.12f. Werner favorisierte deutlich die “tektonisch’® geschichtete Steinskulptur. So galten ihm
beispielsweise Karl Albikers , Diskuswerfer” auf dem Reichssportfeld als die ,glicklichsten Versuche der
neuen Monumentalplastik”. Werner, S.41.
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Ahnlich abwertend beurteilte auch Heinrich Appe in seinem 1944 erschienenen Buch , Plastik am
Bau* die Stuation der Bauplagtik sowohl in der Weimarer Zeit ds auch - nach einem kurzem
Intermezzo in den Jahren 1933-1936 - der Gegenwart:

.Nach ener Zet bedenklicher Stilungcherheit folgt der Radikdismus ener konstruktiven
Sachlichkeit, in dessen gedanklich kihler Atmosphére der Bauplastik keine Lebensmdglichkeit
bleibt. Die Bildhauere versdbgandigt sch wieder, wird individudle Ausdruckss und
Erkenntniskunst, und es gelingt ihr nur schwer zum Bauwerk mit seinen grof3eren Bindungen an das
Allgemeinmenschliche zuriickzufinden. Als Plagtik vor dem Bau versucht se in den Jahren vor dem
2weiten Wdtkrieg, sch auf das hinter ihr sehende Bauwerk auszurichten und zu ihm in eine neue
Beziehung zu treten. Grol3e Staatsauftrége schaffen die auleren Voraussetzungen daftr, dass Sich die
Werke der Bildhauer nun wieder auch im engsten Verbund mit der Architektur bewdhren dirfen, bis
der GroRe Krieg dem vidversprechenden Beginnen ein vorl &ufiges jahes Ende setzt.**®

Appds Hoffnungen auf ene neue baupl astische Gesnnung nach der Beendigung des Krieges waren -
wie die geplanten architektonischen und plastischen Projekte beweisen - scherlich illusorisch, se
zeigen aber, wie stark der Symbolgehalt architekturgebundener, der Architektur untergeordneter
Mastik mit dem Bedirfnis nach kollektiver Sinngtiftung verquickt war:

Im Rahmen eines gewaltigen Aufbauprogramms wird die Zukunft auch der Plastik am Bau ungeshnte
Maoglichkeiten der Entfatung bereithdten. Man daf erwarten, dal3 es nicht bei geegentlichen
bildhauerischen Auftrégen bleiben wird, sondern dal3 sSch eine neue Gemeinschaft der Werktétigen
am Bau herausbildet, die Voraussetzung fir ene gute handwerkliche Tradition auch im
bauplastischen Schaffen sein mul3. Solange der Bildhauer die Stenarbeit ausschliedich dem
Steinmetzen Uberl& und nicht am Geriist selbst in die besondere Arbeits- und Denkweise des
Dieners am Bau hineinwéchgt, wie das heute nur wenige vermdgen, wird eine Gesundung nicht
aufkommen, ™’

Aus Appds Enttduschung Uber das "Ende’ des sich zu Beginn des "Dritten Reichs' abzeichnenden
Wiederauflebens architekturgebundener Plastik und aus Werners leicht bedauernden AuRerungen
Uber den "Behdf™™ mit Gips und Ton zu arbeiten sowie Uber die mechanischen Mdglichkeiten der

Reproduktion von Kunstwerken spricht sich eine verbreitete Haltung aus, die maschingl produzierte

1006 Appel, Plastik am Bau, S.18f.

1007 Appel, Plastik am Bau, S.19. Unter Appels 204 Bildtafeln finden sich nur drei Werke, die in der Zeit des
National sozialismus entstanden sind. Die zeitliche Grenze liegt im Jahr 1936. Abgebildet sind zwei Werke von F.
v. Graevenitz (ein “Adler” (Hechingen) und der "Markus-Lowe™ (Turm der TUbinger Stiftskirche)) sowie ein
Relief im Schwimmstadion des Reichssportfeldes von Max Lauger (Amazone, 1936).
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und durch Ersatzmateridien verbilligte Kunsterzeugnisse - dsin der idedlistischen Asthetik wurzeinde
Tami-Aristokratenkunst etikettiert - kategorisch ablehnte. Dieser , Demokratisierung des Luxus' %
im 19. Jahrhundet durch die indudridle Fertigung “minderwertiger Kunstgegenstdnde war
wiedeeum die ,Ehrlichkeit der Materidgerechtigkeit® entgegengesetzt worden. Die
Reformbestrebungen waren darauf gerichtet, die maschinellen Erzeugnisse des technischen Zataters
durch Handwerklichkeit einem Regenerationsprozess zu unterziehen,

Im “Dritten Reich™ gab man sch, zusammengefasst unter dem Schlagwort “Blut- und Bodenkungt',
zwar den Anschen von handwerklich traditionsbewusster Gediegenheit, Aufwertung von
kingdlerischer Qudité und Originditét, aber letztendlich blieb dies Lippenbekenntnis und
Propaganda. Gerade die Produktion der verschméahten so genannten “Talmi-Kungt™ hatte in der Zeit
des Nationdsozidismus, vor dlem im Bereich der indudridlen Herstellung von Klenskulpturen -
héufig weibliche Akte und Hitlerblisten - absolute Hochkonjunktur. Beispiehaft hierfir it etwa die
seridle Fetigung von fir jedermann erschwinglichen Klenplagtiken renommierter NS-Bildhauer
durch die Firma Rosenthd, die in der pateegenen offizidlen Kungzetschrift ,Die Kungt im
Deutschen Reich* zahireiche Werbeinserate geschaltet hatte.'*°

Die Allianz von moderner Technik und vermentlicher Bodenstdndigket zeigt sch auch bem
Olympiastadion. Nur vordergriindig wurde das Materid ausgestdlt. Aber die Plattenverkleidung aus
Muschelkalk kaschierte nur die technisch moderne Stahlkongtruktion der Anlage™. Das
» Wahrheitsethos* it hier weder hinsichtlich des Materids noch in Hinblick auf die Sichtbarmachung
der Konstruktion eingehalten. 0%

1008 gchumacher, Fritzz Im Kampf um die Kunst, StraBburg 1899. Zit. nach Bandmann, Der Wandel der
Materialbewertung, S.153.

1009 v/gl. Bandmann, Der Wandel der Materialbewertung, S.153.

1010 vgl. z.B. , Die Liegende* von Klimsch, in: DKiDR, 3.Jg., Fol.2, 1939, S.IV. Mit solcher “Tami-Kunst™ fiir den
“gehobenen (ménnlichen) Geschmack”, den sogenannten ,multibles’ verdiente sich auch Breker in den 80er
Jahren ein Zubrot. Vgl. den Artikel von ThomasFrend: Der neue Boom: Erotik in Bronze. In: LUI, dt. Ausgabe,
Februar 1981, S.86-92.

1011 vgl. auch die Architektur des deutschen Pavillons auf der Weltausstellung in Paris, 1937. Der Turm war eine
Stahl skelettkonstruktion, die mit kannelierten Natursteinplatten verdeckt wurde.

1012 y/gl. Bandmann, Der Wandel der Materialbewertung, S.140: Wie es im Hinblick auf das Material ein
Wahrheitsethos gibt, so auch in der Architektur im Hinblick auf die Sichtbarmachung der Konstruktion.”
Vertreter dieser Auffassung sind, so Bandmann (S.143) ,, der Ansicht, daf3 kein Ding darstellend in Erscheinung
treten durfte, das nicht wirklich durch Funktion und Konstruktion begriindet sei, eine Forderung, die erst
spater auch im Hinblick auf das verwendete Material vorgetragen wurde, daf3 namlich das Material nicht zum
Scheine ein anderes darstellen solle*. Uber die Auseinandersetzungen im 19. Jahrhundert vgl. E. Hempel:
Material und Strukturechtheit in der Architektur, Berlin 1956.
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Dass sch an dem von Werner kondatierten Stand der Dinge im Bereich der 6ffentlichen Skulptur
nichts Entscheidendes @ndern sollte, zeigt das Beispid Breker, der, ob ener fast sechgahrigen
Ausbildung as Steinmetz, die Stenbearbeitung beherrschte, wie frihe Werke Brekers,
bespidsweise die 1924 in Sandstein gearbeitete Skulptur ,Aurord’ belegen (Abb.4). Breker,
dessen Skulpturen im “Dritten Reich’ meist fir den Guss in Bronze vorgesehen waren, nutzte
maschinell-technische Reproduktions- und Vergrof3erungstechniken. Former und Gipser arbeiteten
nach kleinen Entwirfen Brekers an den mal3stéblichen Vergrofierungen der geplanten Reliefs und
Skulpturen. Breker hatte zu diesem Zweck 1940 in Paris in der Werkstatt Haigon, die fur ssine
Reproduktionen und VergrofRerungen zusténdig war, zehn Maschinen gekauft, um das Arbeltstempo
in Deutschland zu beschleunigen. Bel diesen handdte es sch um dreidimensond  arbeitende
VergroRerungsmaschinen, sogenannte Panthographen. %'

Mit der Entschedung fir die wetgehend autonome Bronzeplastik und damit gegen
materia &sthetische Maxime™*, wurde sowohl der kiinstlerischen Moderne as auch der vélkisch
denkenden Kulturkritik eine deutliche Absage erteilt.

Von grofder Bedeutung fur die NS-Staatskulptur wurde das Materid Bronze und das Gipsmodell,
die fir den Guss notwendige Negativform, wohingegen das Arbeiten am Stein - das michdangdeske
Befrelen der Form aus dem Block - zuriicktrat. Die Favorisierung der Bronzeplastik im “Dritten
Reich’ flhrte zu ener Aufwertung auch der vorbereitenden Materidien Gips und Ton sowie zur
"Rehabilitierung” des " Bildformers’, der noch von Kuhn véllig aboudifiziert worden war®™. Uber die
Vorziige der Arbeit des ,, Bildformers® gegenliber der des Bildhauers aul3erte Bade:

,Der Bildhauer, und ebenso der Bildschnitzer seht die Form im Block von Stein oder Holz. Aus
diesem Block befreit er de. (...) Der Bildhauer kann an seinem Werke immer nur das Richtige

verbessern, aber nie das bereits schon nicht mehr Richtige wieder gutmachen. Anders ist es bel der

1013 Auch nach dem Krieg wurde in dieser Werkstatt fiir Breker gearbeitet. Vgl. die AuRerungen von Robert
Haigon in dem Filmportrait Uber Arno Breker: , Zeit der Gotter”, Regie: Lutz Dambeck, 1992.

1014 Noch in der jiingeren Forschung dienen material &sthetische Kriterien und die damit héufig verkniipfte Frage
nach der “Lebendigkeit” einer Skulptur als Argumente fur die kiinstlerische Abwertung der Breker “schen
Werke. So beschreibt beispielsweise Thomas Alkemeyer die Olympiaskulpturen folgendermal3en: ,Zwar ist
auch die Korperstellung der Steinskulpturen Wackerles und Albikers dhnlich gereckt und erstarrt, aber
immerhin (Hervorheb. B.B.) I&3t ihre rohe Steinsubstanz noch ein Mindestmal? an Lebendigkeit assoziieren.”
Weshalb grob behauener Stein “lebendiger” wirken soll al's gegléattete Bronze beziehungsweise “Lebendigkeit”
Uberhaupt als kunstlerisches Wertkriterium gilt, bleibt unklar. Weiter heifét es dort: ,Wéahrend das Travertin
materialbedingt pords und unregelméafiig bleiben mui, kann der ménnliche Korper in Brekers Bronzeplastik in
eine leblose, porenfrei-glatte, ganzlich undurchléssige Form gebracht werden.” Alkemeyer, Thomas: Kdorper,
Kult und Politik. Von der >Muskelreligion< Pierre de Coubertins zur Inszenierung von Macht in den
Olympischen Spielen von 1936, Frankfurt/New Y ork 1996, S.369. Dieselbe Argumentation auch bei Wolbert, Die
Nackten und die Toten, S.118.
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Arbeit des Bildformers, er deht das kinftige Werk ds geidige Erscheinung frel im Raum, seine
Aufgabe i es, Se zu materidiseren. Er verleiht ihr nach und nach Kérperlichkeit und 18 das Werk
0 auf die genau entgegengesetzte Art entstehen as der Bildhauer. Der Bildformer kann beides
korrigieren, das Zuviel aber auch das Zuwenig.* 10

Bade markierte hier deutlich die Unterschiede beider Arbatstechniken. Der Bildhauer ist von seinem
Materid abhangig, die Form ist apriori im Stein eingeschlossen, so dass der Bildhauer dem Materid
und den durch das Materid vorgegebenen Grenzen “gehorcht’. Demgegentber besitzt der

"Bildformer” eine“Idee, der das Materid vallig untergeordnet ist.

Mit der Bevorzugung der autonomen Skulptur und der traditionell as “undeutsch™ geltenden Bronze
as dem hauptséchlich verwendeten Materid in der nationdsozidigtischen Bildhauere war zugleich
eine programmatisch-ideologische Entscheidung zugungten ener ins 'Rasische  gewendeten
idedlistischen, gegeniiber der materidistischen Asthetik gefdlen. So uRerte dann 1937 sdlbst Paull
Schultze-Naumburg - 1907 Mitbegriinder des Deutscher Werkbundes - unter dem Eindruck der
Theorie der “germanisch-griechischen Verwandtschaft™®’, mit deren Hilfe er nun auch den
Bronzeguss fur die aten Germanen beanspruchen konnte, Uber die untergeordnete Rolle des
Materias:

»Letzten Endes igt ja auch nicht Baustoff und Technik der eigentlich schopferische Inhat der Kung,
sondern die Form ist Ausdruck eines gewissen rasseméldg bestimmten Schonheitswunschbildes. 18
Hinter Schultze-Naumburgs AuRerung steht die Vorgtellung vom , geringeren Rang des Materias
(...) gegenlber der kindtlerischen Bearbeitung®, der Form. Eine Vorgdlung die das natirliche
Materid “verleugnet’, in diesem nur ein ,,Medium” Seht, das dazu dient die Idee zu veranschaulichen.
Eine Kungtheorie - wie se sch auch in der zeitgendssschen archéologischen Strukturforschung
manifetierte -, die die Form des Kunswerks in erser Linie ds Tréger einer Idee, eines
metaphysischen Gehdtes betrachtete, musste eine Wirdigung einer eigenen Asthetik  oder
Bedeutsamkeit des Materials ausschliefsen:

,Die idedidische Aghetik, sowohl in ihrer antik-humanigischen as auch in ihrer chriglich-
mittelaterlichen Formulierung kennt die materielle Natur nur in ihrer negetiven Bewertung, denninihr

1015 K uhn, Alfred: Die neuere Plastik von achtzehnhundert bisin die Gegenwart, Miinchen 1921, S.15f.
1016
Tank, S.16.
1017 Schultze-Naumburg war in der Kontroverse als Schlichter aufgetreten. Vgl. Ders.: Unsere Sehnsucht und das
griechische Menschenbild. In: Die Sonne, 6, 1929, S.416f.
1018 Schultze-Naumburg, Nordische Schonheit, S.132.
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ist das vollkommene Ided bzw. der gottliche Schopfungsentwurf nur versteckt redlisert, sozusagen
von der Materie verschluckt, die unzuldnglich und verganglich ist. Die Aufgabe des Kiindlers ist es,
im Concetto die natlrliche Gegebenheit wieder zu sublimieren, stofflos zu machen, um die Idee
beziehungseise Gottes Entwurf stofflos zu machen.“*™°

Die Bezeichnung ,Wunschbild® des ideden Rassekorpers in Schultze-Naumburgs AuRerung
impliziert, dass es dch ba dem zu geddtenden ‘rassschen’ Idea um en in der Natur nicht
beziehungsweise nicht mehr vorhandenes Ided handdlt, das erst in der zu gestaltenden kiingtlerischen
Form redisert werden kann. In der nationasozidistischen Kunst sollte ein perfektes rasssches
Korperided présentiet werden, das gegenlber den reden Menschen erklartermalden
Vorbildfunktion erflllen sollte, zetlberdauernde Allgemeinglltigkeit und Ewigkeitswert fir sich
reklamierte. Se konnte sich nicht auf eine Ashetik berufen, deren Verfechter mit zum Tell
missionarischem "Wahrheitsethos' der naturhaften Materie zu ihrem “Recht” verhelfen wollten und fir
die auch ,die Spuren des natlrlichen Alterns, die an Stein dchtbar werden, eine postive
Qudita“**® darstellten. AulRerungen Hitlers sowie der NS-Kunstpublizisten belegen, dass es ein
erklértes Zid der nationdsozidigtischen Architektur und Plagtik war, fir die Ewigket bestimmt zu
sain, zur ,Symboliserung des auf “ewige Dauer™ angelegten Herrschafts und Machtsystems' %2,
basierend auf den “ewigen Gesetzen' der "nordischen Rasse'. In der NS-Kungtideologie hatte man
es gleichermal3en wie im ,Rahmen der idedistischen Agthetik“ ds ,Vorzug angesehen, dass der
Stein nicht im Laufe der Zdt in sainen natdrlichen Zustand zurtickfdlt, sondern sein Signum as vom
Menschen gegen die Verganglichkeit gerichtetes Monument bewatrt 9%

Dassim “Dritten Reich” Granit in Architektur und Skulptur Verwendung finden sollte - beispidsweise
sollten Brekers Reliefs fir den geplanten Triumphbogen in Berin in polietem Granitporphyr
ausgefuirt werden™®® - hat weder mit Maximen der Materialgerechtigkeit, noch mit “urdeutschem’
Wesen zu tun. Besonders der polierte Granit war von enem der ,Prophet(en) der

Materidgerechtigkeit*!®*, Fritz Schumacher, kategorisch ds “prunksiichtig' und in sdner

1019 Bandmann, Der Wandel der Materialbewertung, S.155.

1020 Bandmann, Der Wandel der Materialbewertung, S.156.

1021 petsch, Joachim: Kunst im Dritten Reich. Architektur Plastik Malerei Alltagsasthetik, 2. Aufl., Kéln 1987
(1983), S23

1022 Bandmann, Der Wandel der Materialbewertung, Anm. 123, S.157.

192 Epenso einige Adler und die beiden Reliefs an der Engangshalle der “Soldatenhalle’. Vgl. BA R 120/3460a,
fol.1, Bl.4, BI.5.

1024 Bandmann, Der Wandel der Materialbewertung, S.156.
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kinglerischen Gestdtung as nicht mit der Natur verbunden verworfen worden.’” Die
Wertschdtzung des Granits im “Dritten Reich’ beruhte vidmehr auf den, diesem Geden
zugesprochenen Wertigkeiten von Dauer, Haltbarkeit'®® und Harte, Eigenschaften, die zugleich mit
, Vorgtellungen von Mannlichkeit* %’ korrelierten.

Die Sein- und Holzskulptur war nicht nur auf Grund der Tasache ihrer Blockhaftigkeit
beziehungsweise der, durch das Materid bedingten Grenzen ungeeignet das “arisch-nordische’
Korper- und Rassenidedl zu versinnbildlichen'®?®, sondern auch auf Grund der von beiden Systemen
mitgefihrten Inhdte. Die Brisanz des Themas der Maeridverwendung ergibt sich erst vor dem
Hintergrund der Implikationen von, den auf die ldeenlehre applizieten ‘rassischen’ Konganten
enersats und der Berufung auf die naturhafte Erscheinung anderersaits.

Bandmann fiihrt das idedlistische System sowie das im 19. Jahrhundert aufkommende Bewussisain
fur das Materid auf anthropologische Grundstuationen zurtick. Die negative Eingtdlung des
Menschen zur Natur, S0 Bandmann, fihrte zur Distanzierung von der Natur und ihrem Materid. Als
Widersacher der Natur mache sich der Mensch durch Gegensténde unabhéngig und [6se ,,die mit
der Materie gegebenen Fessaln* %°, Erst durch die Umkehrung des Verhdtnisses zwischen Mensch
und Natur gegen Ende des 18. Jahrhunderts und der neuen Wertschédtzung einer unverfaschten
Natur ds hochger Instanz konnte sch demnach eine Wirdigung der nattirlichen Erscheinungen des
Materials entwickeln, sich der Naturgenuss ,, auf Gebilde von Menschenhand*** tibertragen:

»Von der der kiingtlerischen Praxis vorausgehenden Idee, vom Concetto, der hochsten Kategorie
der idedligtischen Agthetik, ist nicht mehr die Rede. Die gdttlich inspirierte Idee ist wahrend der
zweiten Hafte des 19. Jahrhunderts aus dem kingtlerischen Schaffensprozeld suspendiert worden

(...).“ 1031

1025 Schumacher, Fritz, 1899 in einem Essay (iber Grabmalkunst. In: Ders.: Im Kampf um die Kunst. Zit. nach
Bandmann, S.156.

10% \/gl. die AuRerung Hitlers zum Ewigkeitswert von Granit: , Wir nehmen als Baustein Granit. Selbst die &ltesten
Findlinge aus Urgestein in der norddeutschen Ebene zeigen kaum einen Anflug von Witterung. Diese Bauten
werden, wenn inzwischen nicht wieder das Meer die norddeutsche Ebene Ubersplilt, unverandert noch in
zehntausend Jahren stehen (...) und jeden Uberwdltigen, der an sie herantritt.“ In: Jochmann, Werner (Hg.):
Adolf Hitler. Monologe im Fuhrerhauptquartier 1941-1944. Die Aufzeichnungen Heinrich Heims, Hamburg 1980,
S.101f. Zit. nach Backes, Hitler und die bildenden Kiinste, S.192.

1027 \Wagner, Monika: Form und Material im Geschlechterkampf oder: Aktionismus auf dem Flickenteppich. In:
Caduff, C./Weigel, S. (Hg.): Das Geschlecht der Kiinste, Kln/Weimar/Wien 1996, S.176.

1028 v/gl. diese Auffassung bei Bushart, Bauplastik, S.107.

1029 Bandmann, Der Wandel der Materialbewertung, S.155.

1030 Bandmann, Der Wandel der Materialbewertung, S.156.

1081 Bandmann, Der Wandel der Materialbewertung, S.152.
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Die nationdsozidistische Asthetik, die ds Resktivierung einer ins "Rassische’ transponierten und
trividisierten idedistischen Asthetik zu verstehen ist, wandte sich mit dieser Adaption und der -
wenngleich kaschierten - Ablehnung der "‘maerididtischen’ Einfihlungsésthetik gegen eine im
zeitgentss schen Kontext aktuele ésthetische Theorie, die aus der Natur ihre Rechtfertigung bezog.
Auf die Natur ds Quelle der Autoritét konnte sich die nationalsozidistische Rassenideologie, die das
Zid einer sysematischen “Aufnordung” durch einen gewatsamen Eingriff in die “fenlgeleitete’ Natur
verfolgte, nicht berufen Ebenso wenig eine Kungt, deren Aufgabe es war die Idee, das Ided des
“nordischen” Menschen antizipierend, ,, seherisch* %% zu gestalten,

In Brekers bildhauerischem Werk Iésst sich nach 1936 eine weiter zunehmende Emanzipierung seiner
Skulpturen von ihrer, in der Textpropaganda herausgestellten, “bauplastischen” Bestimmung'®®
beobachten. Im Jahr 1938 sah sch Werner Rittich in seiner Abhandlung zur ,, Architektur und
Bauplastik der Gegenwat® ob der dch abzechnenden Tendenzen innerhdb der
nationasozidigtischen Skulptur zu Zugestandnissen gendtigt. Rittich beharrte zwar auf dem Prinzip
der Bauplagtik, doch miisse nun, ob der ,,gemeinsamen Sinnbestimmung der Architektur und Plastik
aus ener Idee (Hervorheb. B.B.) heraus* der ,, Begriff der Bauplastik welter gefaldt werden®:

»S0 umfald die Bauplastik der Gegenwart nicht nur die dem Bau einkomponierten Reliefs und die
ihm nahestehenden Rundplastiken, sondern z.B. auch jene Dargtellungen sportlicher 1dedgestalten,
die in der Néhe eines Schwimmstadions stehen und z.B. jene Gestaltungen von Bogenschiitzen, die
auf freen Plédizen an den Standorten der Luftwaffe symbolisch die Bestimmung und den Galst der
dort gtationierten Mannschaften umreif3en und fir Sch gesehen auch eine Bewertung as >free<
Plastiken zulassen wiirden.* %

Selbst bel Brekers Reliefs, gestdtet fir die Sockelzone des projektierten Triumphbogens, dem
,Grolken Bogen* auf der Nord-Sid-Achse in Berlin (Abb.48), wird die nahezu vollplastische
Moddlierung der Figuren, die nicht aus dem Stein heraus entwickdt dnd, sondern wie saine
Skulpturen as Gipsmodelle gestaltet wurden, deutlich (Abb.49).

1032 Bodenstedt, Hans: Pygmalion. Ein Gleichnis von Hans Bodenstedt. In: Zucht und Sitte. Die Neuordnung
unserer Lebensgesetze, 2. Folge, 1942, S.24-30, S.29.

183 Es wurde in den Kommentaren immer wieder betont, dass die skulpturalen ,Riesenwerke nicht fir
Ausstellungen geplant worden sind, sondern in den Rahmen kiinftiger gewaltiger Bauvorhaben gehoren.” Vgl.
Heinz Grothe, Arno Breker, Konigsberg 1943. Allerdings sollten ,Hinweise auf Einzelheiten der
architektonischen und plastischen Ausgestaltung der Reichshauptstadt, insbesondere auf die
Monumental bauten an der Nord-Siid-Achse* vermieden werden. Vgl. Thomae, S.372.

1034 Rittich, Architektur und Bauplastik, S.293f.



217

De Sechverhdt der zunehmenden Autonomiserung der Skulpturen Brekers, die Sch in der
weitgehenden Unabhédngigkeit von der architektonischen Ordnung &ul3ert, wurde von Werner Rittich
gesehen und as Novum in der NS-Skulpturenproduktion herausgestellt. Uber Brekers , Berufung',
ene von vier dtzenden Skulpturen fir den Grofen Platz vor dem geplanten ,Fihrerbau” in

1935 schrieb er:

Belin
,S0 bedeutet die monumentae Figur des Stzenden Mannes, die er Berufung nennt, nicht nur
innerhab saines eigenen Werkes, sondern innerhalb der gesamten deutschen Plastik der Gegenwart
etwas Neues. Es igt nicht die Tatsache, dal3 dieser Mann aus selbstsicherer, in sich versunkener
Hatung heraus den Kopf hebt, (...) esist vielmehr die Tatsache, dal3 hier sait langer Zeit wieder eine
monumentale Rundplagtik geschaffen wurde. (...) Hier erhdt somit die Komposition der Rundplastik
ihre innere Berechtigung aus dem, dem Werk innewohnenden Ausdrucksgehalt. %%

Ahnliches zeigt Sich bei Brekers beiden , Atlanten®, entworfen fir die zweite Modd Ifassung (1941)
der ,,Grof3en Halle* am Konigsplatz in Berlin (Abb.50,51). Den Architekturelementen der ,, Groféen
Hale' Turm, Kupped und Saule entsporechen die jeweiligen Herrschaftssymbole: Quadriga,
Hohetszeichen, Adler auf einer Weltkugd ds Bekronung und Feuerschden. Der Saulenhdle sind
Treppenwangen vorgelagert, die ds Postamente fir Brekers ,Atlanten” dienen <ollten. Die
Skulpturen Ubernehmen weder wie die Ubrigen plastischen Elemente eine die Architekturelemente
illugtrierende Funktion noch snd se durch ihre Maeridité auf diese bezogen. Gegenlber der
Ubrigen skulpturden Ausstaitung bewahren Brekers Skulpturen ihre Unabhangigkeit von der
Architektur.’®" Sie sind auch nicht as Bestandteil der Saulenordnung lesbar, wie noch die , Siegerin®
und der ,Zehnkampfer in der Sdulenhdle des ,,Hauses des deutschen Sports’, sondern vallig frel
vor dem Bauwerk aufgestellt. Angesichts der Hohe des Bauwerks von 300 Metern kann auch nicht

mehr von einer Mittlerfunktion der Skulpturen zwischen Bau und Betrachter gesprochen werden'®,

155 Forster dagegen vermutet, dass die Figur fiir einen Brunnen auf dem Reichsparteitagsgelande in Niirnberg
vorgesehen war. In den Akten Uber den ,, Stand der tatséchlichen Leistung” Brekers fur den ,, Grofen Platz* am
Fihrerbau in Berlin im Mérz 1945 werden jedoch die beiden Skulpturen ,,Berufung” und ,, Der Verwundete* a's
zwei der vier projektierten ,sitzenden Figuren* angefiihrt. Vgl. BAR 120/3460a, fol.1, BI.10. Vgl. Karin Forster:
Staatsauftrége an Bildhauer fir das Reichsparteitagsgel énde in Nirnberg. In: Bushart u.a. (Hg.): Entmachtung
der Kunst, S.156-182, hier S.164f.

10% Rittich, Werner: Neue deutsche Plastik. In: DKiDR, 5.Jg., Fol. 8/9, 1941, S.260.

1057 vgl. Wolfgang Schuster: Kunst Macht Architektur. In: Bushart u.a. (Hg.): Entmachtung der Kunst, S.44-54,
hier S.50f.

1038 v/gl. Bushart, Bauplastik, S.109.
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Die Festgdlung Busharts, dass sch die Entwicklung der Plagtik im “Dritten Reich’ ds ene
Geschichte der Bauplastik préasentiere’®®, gilt lediglich fiir Behauptungen in den schriftlichen Quellen,
in denen héufig auf den projektierten Zweck der Skulpturen im architektonischen Verbund
hingewiesen wurde'™. Dies entspricht aber keineswegs der tatsachlichen Entwicklung. Denn es |&sst
sch beobachten, dass Bildhauer, die noch 1936 auf dem Berliner Olympiagdande gemd? den
Prinzipien der Materialgerechtigkelt arbeteten und die Richtung ener mit der Architektur im Verbund
sehende Auffassung von Bauplastik vertraten, sch nach 1936 an der skulpturden Auffassung
Brekers und Thoraks — beziehungsweise am Kunstmarkt - orientierten, wie etwa das Beispiel der
Bildhauer Wamper und Mdller zeigt (Abb.52, 53).

1039 56 Bushart, Bauplastik, S.106.

1090 55 etwa bei Rittich, Architektur und Bauplastik, S.182: , Diese Bauplastik, wird spaterhin mit den Bauten
unserer Gegenwart zusammen nicht nur im Mittelpunkt des kinstlerischen Interesses, sondern des Lebens
Uberhaupt stehen und mit der Architektur unserer Gegenwart zusammen das Lebensgefiihl und das
Kulturwollen unseres Zeitaltersin stérkerem Mal3e an die Nachwelt weitergeben alsfreie Plastik (...)."
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2. Zur neuen Propagandafunktion der Skulpturen seit 1939

Eine grofl3e Anzahl der Skulpturen, die Breker in der Zeit des "Dritten Reiches geschaffen hatte, it
nie zur Aufstelung gekommen. Der Grund hierfir liegt nicht dlein in der Tatsache, dass seine Figuren
bis Kriegsende nicht fertiggestel It wurden, sondern in erster Linie daran, dass die Bauwerke lediglich
in Modd|fassungen exidtierten. Schon im November 1939 war der Bau aler ,nicht kriegswichtigen
Neubauten”** aus Mange an Materia und Arbeitskréften eingestellt worde™®?2, Das Bauverbot
gdt auch fUr die Bebauungsplane in Nirnberg, Minchen und Berlin. Dennoch wurde die Produktion
des plastischen Schmucks weiter angekurbelt und in den Medien as Signum der ungebrochenen
politischen und kulturellen Aktivitét herausgestdlt. Absolute Vorrangstellung genoss, neben Josef
Thorak, Arno Breker, dessen Atdier bis kurz vor Kriegsende zu enem indudriellen
Grof3unternehmen ausgebaut worden war. Bereits Ende 1938 war der Atelierneubau fUr Breker
vorgeschlagen worden und im Juni 1941 konnte in Wriezen mit der Arbeit begonnen werden™™®.
Und obwohl in Deutschland seit 1940 wegen der Materialknappheit Gussverbot herrschte, konnte
Breker seine Skulpturen bei Rudier in Paris gieflen lassen.™™* Aufschiuss tber lediglich einen kleinen
Bruchtell des immensen Auftragsorogramnms, das Breker zu absolvieren hette, gibt en Vertrag vom
10.12.1941 zwischen dem Deutschen Reich und Arno Breker, der 'nur die Ausfihrung des
plastischen Schmucks fiir den “Grofken Bogen' in Berlin beinhdtete’®: 60 Granitrdiefs (4,40m
hoch) und 15 Pferde. Hinzu kamen dlein fir den “Grof3en Bogen™ zwei Pferdegruppen - je zwel
Pferde mit zwel Fihrern aus Bronze (geplante Hohe 12m) - sowie vier Figuren aus Bronze (6m
Hohe), die Uber der Durchfahrt Aufstellung finden sollten.***

Das hildhauerische Schaffen Brekers schien nun, mit der Eingellung der Bauvorhaben, enen
immensen propagandistischen Stellenwert erhaten zu haben. Breker klagte in seinen “Erinnerungen’
Uber ene Auftragsflaute infolge der Negativkritik Gber seine Olympiaskulpturen durch Hitler und die
Presse. Erg im November 1938 erhidt er, nach eigenen Angaben, mit seinen Skulpturen ,, Partel”

%! Teut, S.378.

1042° A brissarbeiten wurden in Berlin noch bis zum Jahr 1941 durchgefiihrt.

1043 v/gl. Bushart, Magdalena: Arno Breker (geb. 1900) - Kunstproduzent im Dienst der Macht. In: Ausst.-Kat.
Skulptur und Macht, S.155-157, hier S.157.

19 BAR 120/1768, BI.47.

1045 Abschrift des Vertrages, BAR 120/3460a, fol 1.
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und , Wehrmacht* firr den Innenhof der ,, Neuen Reichskanzlei* die ersten Staatsauftrage'™’, gefolgt
von weiteren Auftrégen, funf Bronzeskulpturen und zwel Marmorrdiefs fir den ,,Runden Sad” im
Inneren der Reichskanzlel. Das Auftraggprogramm Brekers wurde nach dem Baustopp 1939
immens erweitert. So weisen beispielsweise weder Hitlers Skizze der ,, Grofien Halle“ noch der erste
Entwurf Speers aus dem Jahr 1938 figurlichen Schmuck auf. Erg in der zweiten Modd Ifassung
Speers aus dem Jahr 1941 sind die von Breker zu gestaltenden ,, Atlanten” vorgesehen. Ebenso war
fur das ,,Deutsche Stadion” in Nurnberg, wie die Modellfassungen zeigen, erst im dritten Entwurf,
von Reichsadlern abgesehen, eine figirliche Ausstattung vorgesehen (Abb.54).

1944 prasentierte Breker seine Werke in Potsdam der Offentlichkeit. Um den immensen Aufwand
der daetlich finanzierten Skulpturenproduktion Brekers einem zum damaligen Zetpunkt vom Krieg
gezeichneten Publikum versténdlich zu machen, schrieb Albert Speer im Katal ogvorwort:

,Die Notwendigkeiten des Krieges haben es bewirkt, dal3 das baukinstlerische Schaffen
zurlickgestdlt werden multe. Materid und Arbetskraft haben uneingeschrankt der Ristung und
Kriegsproduktion zur Verfligung zu stehen. Der schopferische Genius aber, der sich im Bildhauer
Arno Breker bekundet, soll nach dem Willen des Fihrers sein Werk auch unter den erschwerten
Umsténden des Krieges unbeirrt weiter entwickeln, (...). Breker hat schon heute Plastiken flr solche
Bauten entwickdt und fertiggestellt, die der Offentlichkeit jetzt noch nicht eénma in der Planung
bekannt gemacht werden konnen. In der Stille und doch mit dem grofien Geschehen der Gegenwart
ledenschaftlich verbunden, formt der Kinstler sainen Stil. Die Kraft ssiner Monumentaitét tritt
immer souverdner hervor. Siewird zum Zeugnis fir die geschichtliche GroRe der Zeit 1%

Breker, und mit ihm andere vom Kriegsdienst freigestellte Bildhauer, waren adso bereits Ende 1939
mit dem Paradox konfrontiert, Bauplagtik fir eine nicht oder nur im Modell vorhandene Architektur
zu <chaffen. Diessr Sechverhdt schloss eine mit der Architektur verbundene, “tektonisch-
architektonische' Bauplagtik, wie se noch am Olympiastadion présentiert worden war, aus. Die
Bildhauere hatte nun, wenngleich in “Stdlvertreterfunktion’, die propagandistische Rolle der
Architektur ds ,, Sinnbild des Stastdebens’ zu Ubernehmen. Mit der von der représentativen
Staatsarchitektur nunmehr unabhangigen propagandistischen Funktion der Skulptur zeichnete sich

1046 v/gl. auch Breker, Im Strahlungsfeld, S.99: , In der Durchfahrt standen iiber dem séulenbestiickten Eingang je
eine Gewandfigur in Bronze von 12 Metern Hohe. Die Bekronung Ubernahm auf der Vorder- wie auf der
Ruckfront je eine Pferdegruppe, ebenfallsin Bronze; ihre Hohe betrug 18 Meter.*

147 Breker, Im Strahlungsfeld, S.90. Breker hatte bereits 1937 Auftrage von der Wehrmacht fiir einen “Ikarus’ fiir
die Dresdner Luftkriegsschule und von Goebbels 1937/38 fiir einen “Prometheus’ angenommen.

1048 Speer, Albert. In: Ausst.-Kat. , Arno Breker*, Potsdam 1944, Vorwort, 0.S.
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der dilistische Wandd und die Anlehnung an Stil, Materia und Formensprache der Skulptur des
klassschen Altertums ab, einhergehend mit der in der NS-Kungtpublizistik zogerlich einsstzenden
und von Kontroversen (vgl. Kap. 111.3) und Missversténdnissen begleiteten Rezeption des
"Klassischen’, genauer der ménnlich klassischen Aktskulptur ds Symbol des “Klassischen'
schiechthin.

Mit der Adaption des “Klassschen™ im ménnlichen Bronzeskt griff man in der Folgezeit in der NS
Kungtpublizigik Inhdte des “Klassischen™ auf, die im Umkreis des “Dritten Humanismus' und der
archéologischen Strukturforschung sowie in der Korperkulturbewegung geprégt worden waren. Mit
der Stiladaption, visudisert im geformten Normbild des ménnlichen Korpers lield sich das Modell
des nach architektonischen Prinzipien gebauten Staatskorpers beziehungsweise der hoheren
kosmischen Ordnung vermitteln: der ménnliche Korper as Bild der Ordnung; der geformte, sich
selbst formende Korper als Metapher und Spiegel des Staatsapparates. (vgl. Kap. 111.5, 111.6). Auf
Grund der angenommenen Kongruenz des klassschen, geformten Menschenbildes mit dem
Staatskorper, ob der Anaogie des Korpers zum Konstruktionscharakter der Architektur, konnte auf
die Architektur as ,Sinnbild des Staates* verzichtet werden und der “klassische’ Stil sdbgt as
menschenformendes Element fungieren. Vor dlem hierin liegt das propagandistische Potentid des
antikiserenden Bronzesktes, denkt man begpidswese an die enorme Populaité der
Verdffentlichungen des Korperkulturreformers Hans Surén mit fotografischen Abbildungen, die
vorwiegend mannliche, (6l-) glénzende, im Diengt an Staat und "Rase’ sich selbdttétig trainierende
und disziplinierende lebende ménnliche Akte in der angespannten Pose des Kampfers zeigen, die
nichts mehr von “klasssche” Ruhe und Gedassnhdt haben, sondern sch in ener, im
Bodybuilding'®® so genannten Hatung des “classicdl posing” in angespannter Ruhe présentieren
(Abb.55).

Bel Brekers mannlichen Korperbildern wird das Kongruierte und Gebaute der Korper nicht
verleugnet, sondern eigens markiert. Einzelne Koérperteile bis zur Binnengliederung des Koérpers snd
in enzene Muskddgrange und -pakete unterteilt und mit ener Akribie herausgetrieben, die an
anatomische Modelle erinnern, die sait der Renaissance ds Studienvorbilder in Gebrauch waren
(Abh.56). Jedoch scheinen die einzelnen Tele im Gegensaiz zu ener natlrlichen, organischen
Gliederung des Korpers bal Brekers Skulpturen, entsprechend dem Arbeitsverfahren, in dem die

149 | n der Bodybuilding-Literatur wird fiir das “posing’ héufig die Metapher der Statue verwendet. Vgl. Gebauer,
Gunter/Hortleder Gerd: Die Epoche des Showsports. In: Dies. (Hg.): Sport Eros Tod, Frankfurt aM. 1986, S.60-
87, S.77.
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Skulpturen produziert wurden, eher nach dem Baukastenprinzip technisch, industridl montiert. Das
von "Materidastheten” angeprangerte Vergrof3erungsverfahren und die Herstellung von Gipsmoddlen
fir den Guss wurde in Verdffentlichungen zu Breker noch betont und durch Fotografien der
unvollendeten Werke mediad in Szene gesetzt. Der Arbaits- und Herstdllungscharakter wurde eigens
herausgestdlt. Haufig verdffentlicht wurden Aufnahmen der enzdnen Gipsfertigtele, die zu enem
Ganzen zusammengefligt wurden, wobei die "Néhte nicht kaschiert oder gegléttet sind, so dass -
ahnlich wie bel der “tektonischen™ Schichtung von Steinskulpturen - der Eindruck des “Gebauten™ der
Korper, der “architektonischen” Gliederung suggeriert wird (Abb.57).

Die ds "klasssch rezipierten ménnlichen Skulpturen Brekers konnten auf Grund der durch die
Stiladaption mitgefiihrten Bedeutungen eine Art  Stelvertreterfunktion fir die  Architektur
Ubernehmen. Damit trat zugleich auch die propagandistische Aufbereitung der Werke in den Medien
FIm und Fotografie auf den Plan. Medid inszeniert wurden nicht nur die Werke, sondern auch der
Arbatsprozess. Breker arbeitete nicht mehr in ergter Linie in Hinblick auf eine zukiinftige Aufstellung
im architektonischen Ensemble, sondern, wie im Folgenden darzulegen i, mit Blick auf die mediden
Reproduktionsmoglichkeiten sainer Skulpturen. Insofern l&sst sich das von Bernd Nicolai 1996
kondatierte Ergebnis seiner Anadyse Breker “scher Plagtik, wonach diese ihre , spezifische
Bedeutung® ausschlieflich ,vor dem architektonischen oder propagandistischen Rahmen® 2%
entwickeln konnten, nicht bestétigen.

Vide der Skulpturen Brekers waren der Offentlichkeit nicht oder nur auf Ausstellungen zuganglich,
adso von vornherein nicht flr ein “Originderlebnis’ vorgesshen, wie etwa die ,Parteé” und die
» Wehrmacht”, aufgestellt am Portal des Innenhofs der ,,Neuen Reichskanzle® in Berlin (Abb.58),
ebenso wenig die fir den ,Runden Raum® in der "‘Neuen Reichskanzle® vorgesehenen funf
Skulpturen und die Ausstattung des Raumes mit zwei Rdliefs. Einen Eindruck der Werke, die an fir
die Offentlichkeit unzugénglichen Gebzuden Aufgtellung finden sollten, wurde Uiber die Medien Film
und Fotografie vermittelt.

Ahnlich verhdlt es sich mit der skulpturalen Ausstattung an 6ffentlichen und zuganglichen Bauwerken.
Beispidsweise war das geplante Rdiefband am Triumphbogen fir die Gesamtkomposition des

150 Nicolai, Tektonische Plastik, S.336f. In diesen , propagandistischen Rahmen* bezieht Nicolai die Inszenierung
der Skulpturen im Medium nicht mit ein. Er bezeichnet damit die NS-Textpropaganda die die Plastiken
inhaltsschwer* aufgeladen und zu ,1deologietragern® gemacht habe. Nicolai nimmt im Ubrigen nur die
mannlichen Akte Brekers wahr (ernst ?).
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Bogens reativ belanglos. Bel einer geplanten Hohe des gigantischen Triumphbogens von 120 Metern
und ener Anbringung der Rdliefs in einer Hohe von , zehn oder fiinfzehn Meter(n)*'®* waren die
Bildmotive, trotz der projektierten Hohe der Reliefs von 4,40 Metern'®?, ener unauffalig und kaum
detailliert Sichtbar gewesen. ' Man héite das Reliefband, wie bereits Schuster anmerkte, , durch ein
Mé&andermotiv ersetzen konnen oder die Sockelzone auch in bosserten Mauerwerksquadern
ausfiihren konnen® 1%* (Abb.48).

Auch der ménnliche Bronzeskt , Bereitschaft’, eines der im "Dritten Reich™ mestverdffentlichten
Werke, wére trotz der geplanten Grolie von 11 Metern, an der sehr hochgelegenen Stelle des 45
Meter hohen Mussolini Denkmals auf dem ,, Adolf-Hitler-Platiz* - dem jetzigen Theodor-Heuss-Platz
- wo die Skulptur aufgestdlt werden sollte, so detailliert wie in der Fotografie und im FHIm kaum
wahrnehmbar gewesen. (Abb.59). Das Moddl| der , Bereitschaft* wurde zudem fir das Moddlfoto
des Ensambles in ihre Hauptansicht gedreht. Wére Se rediter so aufgestellt worden, hétte man die
Skulptur von der Hauptachsenstral?e aus nur in ihrer Seitenangicht wahrgenommen.’® Es handdt
sch hier um ene synthetische und die reden Gegebenheiten aul3er acht lassende Présentation der
Skulptur fur die mediae Inszenierung.

Die Beispide zeigen, dass die Skulpturen Brekers zunéchgt auf ihre Wirkung und Wahrnehmung in
den Medien hin konzipiet waren. Erg in der Fotogrefie beziehungsveise im FHIm war die free
Betrachtung der Skulpturen, ungeachtet ihrer vorgesehenen architektonischen Einbindung moglich.
Damit |&sst sch die Gestdtung der Skulpturen as Rundplagtiken in ihrer Allanschtigkeit und ihrer
Emanzipierung vom bauplastischen Kontext auch as Antwort auf das reproduzierende Medium und
auf propagandistische Erfordernisse lesen. Die Werke - einschlieldich der Rdiefs in ihrer nahezu
vallplastischen Gestatung - kommen ihrer mediden Inszenierung in grolerem Mal3 entgegen, dsim
Verbund mit der Architektur stehende Bauplastik.

Das kungtinteresserte Publikum konnte sch einige der Werke auf Ausstellungen im Origind ansehen
oder auf Reproduktionen in Form von massenhaft verbreiteten Kunstpostkarten,
Ausstdlungskata ogen oder Zetschriften zuriickgreifen beziehungsveise sch in den Kulturfilmen, die

%! Tank, S.115.

1052 y/gl. die Angaben in der Rechnungsaufstellung fiir Brekers Honorarforderungen. BA R 120/3460a, fol.1, Bl.4.

1053 Zum Vergleich: Der Arc de triomphe in Paris, das Konkurrenzobjekt des geplanten Berliner Bogens, hat eine
Hohe von 42 Metern. Das Reliefdekor, z.B. Frang ois Rudes ,, Aufbruch der Freiwilligen 1792 (1833-1836) ist
12,70 Meter hoch und 8 Meter breit. Zur Veranschaulichung der megalomanen Ausmal3e des Bauwerks. Vgl.
Breker, Strahlungsfeld, S.99: ,, Die Durchfahrt hatte eine Héhe von 60 Metern. Der Arc de Triomphe in Paris, 42
Meter hoch, hatte bequem im Torbogen Platz gefunden®.

1% schuster, Kunst Macht Architektur, S.51.
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st dem 17. Jli 1934 ds Vorprogramm fir Spidfilme verpflichtend'®® waren, iber die
zeitgendss sche Kunstproduktion informieren. Im Jahr 1934 schétzte man die Besucherzahl fir jeden
FIm auf 5 Millionen Menschen. Hierin erkannte man die ,,aul3erordentliche Bedeutung, die in
Deutschland dem ,,Belprogramm” zukam sowie den Grund fir die ,, Aufmerksamkelt, die ihm die
zustindigen Regierungsstdlen '’ zollten. Dass mit Hilfe der reproduzierenden Medien, in ihrer
Eigenschaft ,dem Aufnehmenden entgegenkommen'®®, das Interesse an der “neuen deutschen’
Kung in weiten Kreisen der Bevolkerung deutlich angestiegen war, wurde in den gehemen
Lageberichten des SS-Sicherhatsdienstes erwédhnt. Die Werke, so der Tenor, wirden primér in
ihrer fotografischen und filmischen Aufbereitung rezipiert. So sa8 beispidsweise in der Bevolkerung
beklagt worden, dass von der ,, GrofRen Deutschen Kunstausstellung”® 1941/1942 in Minchen kein
Bildbericht in der Wochenschau gesendet worden sei. Uber das Rezeptionsverhdten heifit es an
derselben Stelle:

,Wet Uber Minchen hinaus war (...) der Ausstellungskatadog besonders von Volksgenossen
begehrt, die selbst nicht die Ausstellung besuchen konnten. In viden Berichten hell} es, dass der
Ausstdlungskatalog von Hand zu Hand gehe und dass die Ausstdlung héufig nach dem Kataog
beurteilt werde. 1>

Aufschlussreich igt ferner die in den SS-Lageberichten nicht revidierte Bemerkung tber e@n in der
Offentlichkeit kursierendes Geriicht, nach dem die Ausstellung der Werke in Miinchen davon
abhinge, ,,0b der Kiinstler sein Werk zur Vervidfatigung freigebe 1%,

Insbesondere das Beispiel der Skulpturen an und in der ,,Neuen Reichskanzle® legt die Vermutung
nahe, dass die nach Kriegsbeginn in Auftrag gegebenen Werke in ergter Linie zum Zweck ihrer
Reproduktion und deren massenhaften Verbreitung im Volk geschaffen wurden, war doch die ,,Neue
Reichskanzle“ letztendlich sdbst nichts anderes ds ein fir die Propaganda in den Medien

15 Djese Beobachtung bei Forster, Staatsauftrage an Bildhauer, S.164.

10% v/gl. den Hinweis bei Hermann Grieving, Aufgaben des deutschen Kulturfilmschaffens. In: Jahrbuch der
Reichsfilmkammer, Berlin 2.Jg., Berlin 1938, S.130-137, hier S.131.

%7 Die Lage des Kultur- und Lehrfilmwesens in Deutschland. In: Der Kinematograph, Berlin, 9. Oktober 1934,
Nr.195, S.Af.

105 Benjamin, Das Kunstwerk in Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S.13.

159 Boberach, Heinz (Hg.): Meldungen aus dem Reich. Die geheimen L ageberichte des Sicherheitsdienstes der SS
1938-1945, Bd.9, Herrsching 1984, S.3397.

1% Boberach, Bd.9, S.3398.
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gechaffenes Schaudtiick, das auf langere Sicht nicht fur Hitlers Regierungsgeschéfte vorgesehen

war. 1061

3. Fotografie und Film alsVorlage und Arbeitsmittel

Brekers bildhauerisches Schaffen in der Zeit des Nationa sozialismus war von den Erfordernissen der
fotografischen und filmischen Reproduzierbarkeit der Werke geprégt. Die Fotografie diente Breker
aber zugleich auch ds Vorlage, der Film ds Arbetsmittd. Der Blick der Kamera prégte die
kingtlerische Ausarbeitung seiner Skulpturen mit.

Brekers bildhauerische Arbeit unter Zuhilfenahme fotografischer Abbildungen des menschlichen
Korpersin der Zeit seines Schaffens fir die Machthaber im “Dritten Reich’ kann - im Gegensatz zu
seinen spéteren Werken, die zum Teil nach rekongtruierbaren fotografischen Vorlagen entstanden
and - fur die mesen seiner Werke nur mittelbar erschlossen werden. So erinnert belspidsweise
Brekers 1941 entworfenes Relief , Vergdtung® frappierend an den Schattenriss einer Skulptur aus
dem 1939 produzierten Spidfilm , Befreite Hande* ' (Abb.60, 61).

Breker besald eine besondere Vorliebe fir méannliche Sportlerkorper, fir grole Gesten und
Segerposen, fur Pahosformeln. Einem breiten Publikum dcherlich bekannte Fotografien von
Sportlern dienten ihm as Vorlage fir die kiingtlerische Umsetzung in Gips und Bronze. Fir seine
zwischen 1937 und 1940 entdandene Skulptur ,Der Verwundete® lief3 er sich nach eigenen
Angaben von einer Momentaufnahme des 1930 auf der Tour de France gestiirzten Radrennfahrers
André Leducq inspirieren (Abb.63, 64). Breker nahm die nach dem Sturz aufgenommene
Fotografie, ,,die Geburtsstunde einer meiner wichtigsten Arbeiten”, folgendermalien wahr:

»IN einsamer Gegend am Chausseerand (...) sald der Athlet mit blutenden Knien, zerschirften

Handen und schmerzverzertem Gesicht auf einem Steinblock in einer Haltung, die das schreckliche

1061 Bereits 1934 war beschlossen worden, dass Hitler nach dem Durchbruch der Nord-Siid-Achse am K énigsplatz
residieren sollte. Die vorlaufige , Neue Reichskanzlei* sollte 1950 von Rudolf Hef3 bezogen werden, vgl. hierzu
Angela Schonberger, Die Neue Reichskanzlei von Albert Speer. Zum Zusammenhang von
national sozialistischer |deologie und Architektur, Berlin 1981.

1062 Befreite Hande*, Deutschland 1939, nach einem Roman von Erich Ebermayer, Regie: Hans Schweikert. Zur
Rolle der Bildhauerin in diesem Film vgl. den Aufsatz von Barbara Schrédl: Pygmalions Geschopf und
Gefahrtin. Die Reprasentation von Kinstlerpaaren im Spielfilm des NS. In: Hoffmann-Cutius, Kathrin/Wenk,
Silke (Hg.): Mythen von Autorschaft und Weiblichkeit im 20. Jahrhundert, Marburg 1997, S.249-258.
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Verhdngnis geprégt hattee Symbol der Hoffnungdosigkeit, der Verzweflung, des Entsagens. Man
konnte glauben, eine neuentdeckte Monumental statue Michelangelos vor sich zu haben %
Wahrend Brekers Wirken fir den NS-Staat wurde ihm as Modell fir seine bildhauerische Arbet
der Zehnkampfer Gustav Stihrk, der, so Breker, ,,zu der Zeit bestaussehende(r) Sportler - eine
Einheit kérperlicher Kraft von Kopf bis FuR*®*, zur Verfiigung gestellt. Noch in den 70er und 80er
Jahren arbeitete Breker, der nach eigenen Angaben ,, von Muskeln nicht genug kriegen” 1% konnte,
nach Sportlermodellen, die er ene fotografische Pose nachddlen lied. So verewigte er
beispidsweaise den Zehnkampfer Jirgen Hingsen in ener Uberlebensgrolien Bronzeskulptur. Er liefd
Hingsen zu diesem Zweck die Hatung einesim ,, Stern® verdffentlichten Fotos nachstellen, das diesen
nach seinem Zehnkampf-Weltrekord 1982 in Siegerpose, kniend mit erhobenen Armen zeigt.'*®
Aus dem Sportler machte Breker einen , griechischen Apoll“*®”:  Mit meiner Arbeit kommt zum
erstenmal ein sakrales Moment in die Sportplastik* 1%, kommentierte Breker sein Werk.

Dass Breker auch wahrend sainer Schaffensperiode in der Zeit des Nationdsozidismus nach und mit
Hilfe von Fotografien arbetete it wahrscheinlich. Daflr sprechen verschiedene, fir sein Werk
pezifische Eigenhaten. Die Bewegungen, vornenmlich seiner méannliche Akte, erscheinen wiein ener
schnellen sportlichen Bewegungsphase erstarrt. So etwa bel dem 1938 entstandenen ,, Rossef Uhrer®,
der die Hatung eines Speerwerfersim Augenblick ener, in der Fotografie arretierten Bewegung kurz
vor dem Abwurf einnimmt. (Abb.65, 66, 67, 68).

Deutlicher noch ds bel den Skulpturen wird das Motiv der arretierten Bewegung bei den Reliefs.
Diese Figuren snd dle in einer Handlung begriffen. Dennoch wirken se nicht bewegt, sondern
egentimlich ergarrt. Se scheinen immer in dem Augenblick kurz vor einer entscheldenden Handlung
begriffen oder in ihrer Bewegung innezuhdten. So ist beispidsweise der ,,Récher” gerade im Begriff,
der Schlange mit einem letzten entscheidenden Schlag den Garaus zu machen (Abb.49). Die Figur
»Vergdtung® hdt Gber dem Kopf einen gigantischen Felsbrocken, der im néchsten Moment auf ein
nicht dargestdltes Zid geworfen werden wird.

1055 Breker, Strahlungsfeld, S.358f.

1054 Breker, Strahlungsfeld, S.97.

1055 Witter, ,, Ich kann von Muskeln nicht genug kriegen“, S.54.

1086 vgl. Waller, Klick!, S.74.

1067 Brekers Kommentar zu dem Foto lautete: ,Der sieht aus wie ein Apoll oder wie eine Gestalt aus der
frihchristlichen Mythol ogie beim Empfang der htheren Sendung.” Zit. bei Waller, S.74.

1088 7it. bei Waller, S.74. Neben Hingsen wurden von Breker noch weiter Sportlerinnen modelliert. So der
Zehnkampfer Kurt Bendlin, die Hochspringerin Ulrike Meyfahrt und mit besonderer Vorliebe der Schwimmer
Walter Kusch. Vgl. Hecht, Neue Muskeln, alte Masche; Peter Sager: Die Kunst mit Sport zu spielen, S.18ff.
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Breker gedtatete die Figuren im Augenblick eines Sekundenbruchtells einer Bewegungsphaese, die
fir das menschliche Auge s0 nicht wahrnehmbar wéare. Deutlich wird dies beim Vergleich von
Brekers ,Vergdtung® mit Josef Thoraks ,, Prometheus’ (Abb.61, 62). Beide Figuren stehen im
Begriff enen Felsen zu werfen. Thoreks ,,Prometheus’ ist jedoch in ener stabilen, hockenden
Hatung dargestdlit. Der Betrachter gewinnt den Eindruck, ds ob die Figur noch sein Zid anpeile und
den Felsen ohne dlzu groen Kraftaufwand hdte. Dagegen ist Brekers ,Vergdtung” in ener
Bewegung begriffen, die aus physologischen Grinden nur fir ene sehr kurze Zeatspanne
eingenommen werden kann. Daher ruhrt der Eindruck einer erstarrten Dynamik oder, wie von
Kritikern der Breker “schen Skulpturen héufig formuliert wurde, der “leblosen Starre™ ™, Diese
Wirkung erzielte Breker durch die Gestaltung von einander entgegengesetzten Bewegungsrichtungen,
indem er sch enes fotografischen Redismus bediente, wie se fur die (Studio)-Sportfotografie
charakterigtisch war. (Abb.68). Zur Verdeutlichung seien zwei Be spiele angefiihrt:

Bea dem Rdief ,Der Rufer (Abb.69) bewegt dch die dargestellte Figur nach Korperhatung,
Schreitmotiv und der Bewegung des Umhangs nach links. Die Arm- und Kopfhdtung sowie die
Blickrichtung sind jedoch auf ein imagindres Gegentiber nach rechts gerichtet. Entsprechend der
Korperbewegung nach links misste nun das Feuer der Fackel nach rechts, andtatt, wie dargestellt,
nach links weisen. Auf diese Weise wird der mit dem blofen “unbewaffneten” Auge nicht, jedoch mit
der Kamera wahrnehmbare Bruchtell des Moments dargestellt, in dem der ,Rufer” seine
Bewegungsrichtung éndert. Auf dhnliche Weise verfuhr Breker bei der Figur ,, Vergdtung® (Abb.61),
bel der die Richtung, in die die Haare wehen, im Gegensaiz zur Bewegunggrichtung der Beine und
des Umhangs seht. Die Gestaltung der Figuren kurz vor der eigentlichen Handlung stellt es einem
Betrachter anheim, die intendiete Bewegung zu vollenden, ,in enem unbewussten
Erganzungsprozess die Starre zu |sen® 17,

Solche in bestimmten Augenblicken und Umschlagstuationen angehdtenen Bewegungsphasen
wirken wie Bilder der Schnappschussfotografie. Wadlende, in der Bewegung ergarrte Umhange
unterdreichen diesen Eindruck. Breker machte sich den Blick des Kameraauges zunutze. Die
Ambivaenz von Starre und Bewegung ist ein Effekt der Phasenbilder schneller Bewegungsabléufe,

1059 vgl. z.B. Wolbert, Die Nackten und die Toten, v.a. das Kapitel , Sportplastik und NS-Kérperideal - Das Prinzip
der Starre, S. 188-192. Vgl. auch Max Imdahl, Pose und Menschenbild. Anmerkungen zu Plastiken von Arno
Breker. In: Die Zeit, 11.12.1987. Kritisch zu dem von Imdahl herangezogenen Vergleich von Brekers
»Bereitschaft” (tot) mit Michelangelos ,, David® (Iebendig) aul3erte sich Sigrid Schade in ihrem Aufsatz: Ist der
Nationalsozialismus darstellbar? Ein Streifzug durch die Kritiken an der Ausstellung ,, Inszenierung der Macht".
In: Erbeutete Sinne, Berlin 1988, S.49-58.

1070 Scharf, Aaron, zit. nach Stelzer, Otto: Kunst und Photographie, Miinchen 1966, S.106.
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wie se Eadweard Muybridge in seinen ,, human figurein motion® *°* (1901) zerlegt und aufgezeichnet
hatte. Die enzene fotografiete Figur wirkt nicht bewegt, sondern in ener “gefrorenen’
Bewegungsphase erstarrt (Abb.70).

Breker gestatete auch die Bewegungszerlegung in einem Bild, die an die Chronofotografien von
Etienne-Jules Marey und an die stroboskopartigen Aufnahmen von Thomas Eakins erinnern.’”?
Auffdlend i dies beispidsweise be der Darstelung der Pferde des Reliefs ,, Auszug zum Kampf*
(Abb.71, 72). Die erste Sequenz zeigt das Pferd in ruhigem Trab, wahrend der Reiter sch nach
hinten wendet. In diesem Augenblick baumt sch das zweite Pferd auf, das mit dem im Vordergrund
befindlichen Pferd ansongten vdllig identisch ist. Dadurch, dass das zweite Pferd im Hintergrund
leicht versetzt nach rechts sichtbar wird, entstent der Eindruck eines Zeitkontinuums und der
Bewegung eines Pferdes.

Brekers Skulpturen und Reliefs zeigen in ihrer eigentimlichen Ergtarrung keine “lebendige
Bewegtheit auf, dennoch wird ein hoher Grad an Aktivitét und Dynamik suggeriert, die neben den
bereits ausgefiihrten Gestatungamitteln auch in der einsatig gerichteten diagonaden Linienfihrung,
héufig betont durch die Gréatschstdlung der Beine, begriindet liegt. Diese “Schwellensituation™ des
festigehdtenen Ubergangs bei Brekers Skulpturen wurde auch von einem zeitgenossischen
Kommentator beobachtet und ins Innere der Skulptur und des Bildhauers gewendet. Die Gestaltung
von Brekers,, Berufung” beschrieb Carl Linfert folgendermalen:

»Ein Mann Stzt da, fast 1&ssg, jedenfalls unentschlossen, nur den Kopf wirft er herum. Er ruht, aber
die zusammengeraffte Miene &% erkennen, wie sehr noch Zweifd und Glaube miteinander straiten.
Der né&chge Augenblick mul3 entscheiden. In der gespannten Ruhe zeichnet sch schon aullerste
Erregung ab (...). Esist genau die Schwelle zwischen Uberlegung und Aktivitét, die wir sehen sollen.
Man konnte sagen: die Skulptur selbst ist auf dem Sprung, der das Wesen des Bildhauers

kennzeichnet* 1073

Breker benutzte Fotografien nicht nur as Vorlagen, auch die Ausarbeitung seiner Skulpturen erfolgte
unter Zuhilfenshme von fotografischen und auch filmischen Aufnehmen. Dies wurde dlerdings in
zaitgendssschen Kunstberichten mest verschwiegen, obwohl man schtlich Wert darauf legte,

1071 Muybridge, Eadweard: The human figure in motion (1901), New Y ork 1955.

972 Uber den Einfluss der Phasenfotografie auf Malerei und Plastik, vgl. Aaron Scharf: Art and Photography,
London 1969, S.167-178 und 199-212.

19% Linfert, Carl, zit. nach Tank, S.110.
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Brekers ,,vorbildliche Mesterung der technischen und handwerklichen Schwierigkeiten” sowie das
, Herstdlungsverfahren” , von der Skizze zur Monumentalplastik“'° in dem , mit alen neuzeitlichen
Einrichtungen verseheng(n) Staatsatdier”, in Wort und Bild (Abb.73) darzulegen. Die Ausfiihrung
der Skulpturen nach und mit Hilfe von Fotografien hétte dem Dogma des vom "Wetgeist
inspirierten, die “ldee’ gestatenden Kinstlers widersprochen. Er hatte, so der NS-Jargon, den
~innere(n) Auftrag der Zet®, den ,wdtanschaulichen Inhdt” in der Vewirklichung enes
,|dedlbild(es) plastischer Korperlichkeit s Sinnbild“'°™ der Zeit zu gestdten. In nur ener der
Verdffentlichungen zu Breker findet Sch @n Hinwels auf das von Breker in Anspruch genommene
Arbeitsmittd. Nach den Angaben Werner Rittichs'®® fertigte Breker zunéchst eine ,zwanzig
Zentimeter hohe Skizze* an, die ,nur das Motivische, die Hatung und die Geste festhdten” solle.
Von diesem Tonmodel wurde eine Aufnahme gemacht, um mittels des ,, vergrof3erten Lichtbildes’
den ,,Eindruck des Fertigen” zu erzidlen. Breker fertigte fir seine Skulpturen keine Vorzeichnungen
an, sondern arbeitete, wie immer wieder betont wurde, ,gleich mit dem Ton*'°”. Mit Hilfe
zahireicher Arbeitsaufnahmen des unvollendeten Werks erfolgte die Ausarbeitung seiner Skulpturen.
Die intendierte Wirkung der Skulpturen sollte in der Fotografie der Modelskizzen, die zu diesem
Zweck teilweise bronzefarben getont wurden'®”, vorweggenommen werden.

Neben der Fotogrefie hatte der Film, nach Brekers eigenen Angaben, noch entscheidendere
Funktion fur die Ausfiihrung der Skulpturen. Seit April 1939 wurde der Propagandafilm ,,Das Wort
aus Stein*'®®, in dem acht Bauprojekte in Miinchen, Augsburg, an Chiemsee und in Belin
vorgestellt wurden, in den Kinos gespidt. Mit Ausnahme der ,, Neuen Reichskanzle“ in Berlin war zu
diessm Zetpunkt noch keines dieser Bauwerke fertiggestdlt. Mittes Tricktechnik wurden die
Modelle der nationd sozidistischen Grofdauvorhaben as vorweggenommene Redlitét smuliert. Auch
Arno Brekers fir den ,Runden Platz* an der ,Nord-Siid-Achse’ gestaltete Brunnenskulpturen -
Apollo auf dem Sonnenwagen, begleitet von tanzenden Manaden®® - waren lediglich in Modelen
fertiggestelIt. Diese wurden jedoch nach Angaben Brekers so inszeniert, ,,ds wére das Projekt eine

107 gprachregelungen im Deutschen Wochendienst (8.5.42, 6738) zu A. Breker. Zit. nach Thomae, S.372 und 374.

19%% Scholz, Robert. In: Aust.-Kat. Meisterwerke der Plastik, K iinstlerhaus Berlin 1940, Berlin S.4.

107 Rittich, Symbole der Zeit, S.112.

1977 v gl. Bodenstein, Joe F. (Hg.): Arno Breker. Skulpturen - Aquarelle - Zeichnungen, Bonn 1974, S.8.

107 7ur Bronzeténung der Modelle , Partei“ und , Wehrmacht“, vgl. Breker, Strahlungsfeld, S.95.

107 Regie: Kurt Ruppli, Kamera: Reimar Kunze, Ufa 1939.

1080 Geplant war ein 8 Meter hoher Apoll mit Adler, vier 8 Meter hohe Pferde fiir den Wagen und sechs 4 Meter
hohe Figuren am Brunnenrand. Vgl. BA R 120/3460afol.1, BI.6.
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bereits fertige, abgeschlossene Angdlegenheit**®* (Abb.74, 75). Diese Filmaufnahmen nutzte Breker
nun flr die endgiltige Fassung seiner Skul pturengruppe:

»In diesem Mal3stab (1:20) konnte man nicht nur den architektonischen Tell verbindlich festlegen,
sondern auch die endguiltige Hohe der Figuren sowie ihre Bewegungen, die von dlen Sdten
betrachtet ein harmonisches Ganzes zu bilden hatten. Auch die LichtfUhrung fir néchtliche oder
fedliche Anld3e wurde gepriift und erwies sch bei der Vorfuhrung des Films ds vollkommen

«1082

gelungen.
Der Film bot Breker die Moglichkelt, den Standort der Skulpturen in der Topographie der
projektieten gédtebaulichen Gegebenheiten zu fixieren und de darauf abzustimmen. Die
Filmaufnahmen betonen die Konturen und den Materideffekt der Bronzeskulpturen in verschiedenen,
sch gséandig verandernden Lichtverhditnissen. Durch die Kamerafahrt konnte die Nahsicht der
Skulpturen sowie deren Wahrnehmung auf Distanz erprobt werden. Der FIm wurde, neben
fotografischen Arbeitsaufnahmen, zum wichtigsten Korrektiv der intendierten Wirkung.’®** Dabei
gdlt Sch nun die Frage, ob bea diesen Smulationen die Wirkung ener Originabegegnung mit den
Kunstwerken getestet werden sollte, oder ob vidmehr die Aufnahmen der Moddlle der Skulpturen
zum propagandistischen Selbstzweck wurden und somit die Arbeatsfotografien nicht nur as
Korrektiv einer unmittelbaren Wahrnehmung vor Ort dienten, sondern ds ein Testen der Begegnung
des Betrachters mit dem reproduzierten Werk.

1% Breker, Im Strahlungsfeld, S.99.

1982 Breker, Im Strahlungsfeld, S.99.

1988 Auf ganz &hnliche Weise, mit Techniken der Filmindustrie, arbeitete der Architekt Albert Speer. Seine
Methode mit Attrappen, leeren Kulissen, zu arbeiten, ist mit der Arbeitsweise Brekers vergleichbar. Speer
fertigte zunéchst Fassadenkulissen sowie Innenraumteile im Mal3stab 1:10 an, von denen er Gipsmodelle im
Malstab 1:1 herstellen lief3. Durch solche , naturgroRen Modelle’ lie sich auch nach Kriegsbeginn in
Veroffentlichungen zumindest der “Bauwillen” des Dritten Reiches demonstrieren. Vgl. Rudolf Wolters:
Deutsche Kinstler unserer Zeit. Albert Speer, Berlin 1943. Vgl. hierzu Angela Schonberger: Architekturmodelle
zwischen Illusion und Simulation. In: Dies/Internationales Design Zentrum Berlin (Hg.): Simulation und
Wirklichkeit. Design - Architektur - Film - Naturwissenschaften - Okologie - Okonomie - Psychologie, Kéln
1988, S41-54.
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4. Fotogr afie als inter pr etier endes Reproduktionsmedium

Das "Kungerlebnis' breiter Bevolkerungsschichten im “Dritten Reich™ und die damit in engster
Wechsd beziehung stehende Koppelung mit korperlich-"rassischen’ Kriterien war, wie am Beispid
der Stratz “schen Verdffentlichungen dargelegt wurde, stark von den Medien Fotografie und auch
RIM'®* pestimmt. Kunswerke, in enen rassschen Bedeutungskontext gestellt, dienten ds
, Photoersatz fir die Vergangenhait**®® und besalRen somit Beweisfunktion fir as essentidistisch
présentierte historisch-"rasssche’ Kontinuitéten. So aullerte beispielsweise Paul Schultze-Naumburg,
dass Werke der bildenden Kungt, die vor der ,,Erfindung der Lichtbildkunst” entstanden seien, der
»Anschauung der nordischen Rasse* dienten:

»Die Kungt gleicht gewissermal3en einem Fernrohr, das wir weit in die Vergangenheit richten kdnnen,
wéhrend uns das unbewaffnete Auge nur die néchste Umgebung, hier die Gegenwart, erkennen
| &3 1080

Die mediae Présentation von Kunstwerken erreichte im "Dritten Reich™ einen Stellenwert, der Uber
lediglich textillugtrierende Funktionen wet hinausreichte. Die fotografisch-technische Inszenierung der
Skulpturen- und Architekturmodelle verweist auf die Funktion der Fotografien und der Filmbilder ds
interpretierende Bedeutungstréger. Die Faszination, der sich auch heutige Betrachter dieser
Aufnahmen aus der Zeit des Nationadsozidismus kaum entziehen konnen, ist letztlich dadurch
bedingt, dass es sich um suggestiv wirkende, ansprechende Fotografien handelt.’®®’ Hinzu kommt,
dass man - und dies wird vor dlem be den Architekturmoddlaufnahmen deutlich - die Bauprojekte
wie etwa der Berliner ,, Triumphbogen® und die ,, Grofe Hale" aus solchen Perspektiven, wie sein
ihrer fotografisch-synthetischen Présentation gewahlt wurden, im Origind nicht héite wahrnehmen
konnen, dlenfals vom Hugzeug aus (Abb.76).

1084 v/gl. den 1925 uraufgefiihrten Film ,Wege zu Kraft und Schonheit*, Drehbuch und wissenschaftliche
Bearbeitung: Nicholas Kaufmann, Regie: Wilhelm Prager.

1085 Bandmann, Giinter: Das Kunstwerk als Gegenstand der Universalgeschichte. In: Jahrbuch firr Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft, hrsg. v. Heinrich Litzeler, Bd. 7, 1962, S.146-166, hier S.156. Fotobande boten
den Betrachtern eine Art “Zeitreise’ zu den “nordisch-rassischen™ Urspriingen beziehungsweise "Urbildern™ der
Vergangenheit. Weitreichendere Mdoglichkeiten bot in dieser Hinsicht der Film, wie die zahireichen
“historischen™ Filmproduktionen, dieim "Dritten Reich™ hergestellt wurden, zeigen.

108 schultze-Naumburg, Nordische Schonheit, S. 21f. Vgl. auch den Band von Fischer, Menschenschonheit.

1087 v/gl. die Beobachtung Schonbergers zu Architekturmodellen Speers: , Speers Grofe Halle beeindruckt nicht
etwa, obwohl wir nur Fotos des Modells kennen, sondern weil wir nur diese Aufnahmen haben.” Schonberger,
Architekturmodelle zwischen Illusion und Simulation, S.49.
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Auch Brekers Skulpturen — vorausgesetzt, man kennt die Skulpturen durch Reproduktionen aus der
NS-Zet - gehen m.E. be der Betrachtung vor dem Origind ihrer dlein durch die Aufnahmetechnik
und -dramaturgie hervorgerufenen Suggestionskraft verlugtig. Die im “Dritten Reich™ fotogrefierte
Skulptur wird ds “schoner” empfunden, die Skulptur bei einer Realbegegnung oder in einer neueren
Aufnahme eher ds Erniichterung erlebt. (Abb.77, 163).

Auch ene vergleichende Betrachtung von im “Dritten Reich™ aufgenommenen Fotografien Breker
“scher Werke mit Aufnahmen derselben Skulpturen, etwa von Herbert List im zerbombten Berlin,
zeigt darlber hinaus, dass nicht dlein dem Sujet, der Skulptur selbst, eine bestimmte, eindeutig
lesbare Wirkung zukommt, sondern die Fotografie entscheidenden Antell an der Interpretation der
Werke hat und Manipulationen, was beispiesweise die Grofle der Werke anbeangt, in der
Fotografie Tur und Tor gedffnet sind (Abb.78, 79, 80). Eine "monumentae’ Skulptur wird in
Buichern und Postkarten auf ein handliches Mal3 verkleinert, umgekehrt kann ein nur zehn Zentimeter
grofRes Moddl in ener grol¥ormatigen Abbildung “monumenta” wirken.

Der Tatsache, dass die Skulpturen damals wie heute nahezu ausschlieldich ds fotografierte Abbilder
rezipiert wurden beziehungsweise nur auf diesem Weg rezipierbar waren, ist bel der Interpretation
der Skulpturen Rechnung zu tragen, denn, so Hélene Pinet:

»Nun fasziniert uns das Bild der Skulptur, nicht mehr die Skulptur selbst. Diese Verdoppelung des
Werkes zwingt uns zu zwel Sprachen, einer bildhauerischen und einer fotografischen. Manchmd it
es (...) schwierig, Werk und Reproduktion zu trennen: beide beeinflussen sch gegensaitig so s,
dass wir Se ds Einheit wahrmehmen.*1%%

In neueren Untersuchungen Uber die ,Wirkmuster der NS-Skulpturen wird der Stellenwert
fotografischer Aufnahmetechnik héufig vallig ignoriert oder mit eénem Hinwels auf die massenhefte
Verbreitung der Aufnahmen der Skulpturen und den Popularitdtsgewinn in breiten Kreisen der
Bevolkerung abgehandelt. '

Man muss sich bel der Andyse der Werke bewusst darliber sein, dass es sich um “Bilder” von
Skulpturen handdlt, was besonders hindgchtlich der in der Forschung haufig gedul¥erten
“|ldentifikations- oder Unterordnungsthesen” relevant wird. So akzentuierten zum Beispied die
Autorinnen Magddena Bushart und Ulrike Miller-Hofstede in ihrem Aufsatz Uber die NS

1088 pinet, Héléne: >Das Wichtigsteist, zu zeigen<. Rodin und die Fotografie. In: Ausst-Kat. Skulptur im Licht der
Fotografie. Von Bayard bis Mapplethorpe. Wilhelm Lehmbruck Museum Duisburg, Bern 1997, S.71-79, hier
S72.

1089 v/gl. z.B. Wagner, Frank/Linke, Gudrun: Mé&chtige Kérper. Staatsskulptur und Herrschaftsarchitektur. In:
Ausst.-Kat. Inszenierung der Macht, S.63-79, hier S.63 und 72.
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Aktplagtik sowie Antje Fleischmann in ihrer Arbet Gber die welbliche Aktskulptur die These vom
Identifikationspotential der Skulpturen fir enen Betrachter.’®® Dem gegeniber steht in der
Forschung héufiger noch die Distanzierungshypothese. Bussmann kam 1974 in seiner Anadlyse zu der
Schlussfolgerung, dass es dem ,einzelnen Betrachter (...) aufgrund der weit Uber sein Mal3
hinausgehenden Abmessungen der Figuren unmdglich® gewesen s, ,diese durch Identifizieren,
durch "Hineinversstizen' nachzuvollziehen”, so dass ,personlich individudles “Einflhlen” (...)
abgewiesen worden sa.'®'  Mittig hob 1979 die enschiichternde , angsterregende
Machtdemonstration* ' der Skulpturen hervor, was mE. dlenfdls noch auf die mannlichen
Skulpturen zutreffen konnte, die weiblichen enthalten nichts Angsterregendes®. Wolbert folgte
dieser Argumentation indem er auf die,, olympische Distanz* *** der Skulpturen zum Volk verwies.
Dem gegentiber gteht die Forschung von Silke Wenk, die der Funktion fotografischer Reproduktion
und Inszenierung bei der Andlyse der weiblichen Skulpturen im “Dritten Reich” Rechnung trug. Wenk
verwies auf den Stellenwert der Fotogrefie in ihrer Tendenz der , Intimisierung des Offentlichen®
sowie umgekehrt der , Verdffentlichung des“Intimen™:

»INn den zum Tell monumentalen Aktskulpturen, die der Reprasentation des NS-Staates dienten, snd
nicht nur Aufforderungen zur Unterselung enthdten, sondern zugleich Angebote imagindrer
Uberwindung eigener Mange haftigkeit und Endlichkeit. Solche Angebote werden tiber das Medium
der Fotografie nicht nur dem Betrachter ganz nahegebracht, sondern auch auf eine signifikante Weise

verstarkt.«10%

1% Fleischmann, Antje. Das Bild der Frau in der Plastik des Nationasozialismus, S.46. Bushart,
Magdalena/Mller-Hofstede, Ulrike: Aktplastik. In: Ausst.-Kat. Skulptur und Macht, S.13-23, hier S.13.

1 Bussmann, Georg: Plastik. In: Aust.-Kat. Kunst im 3. Reich. Dokumente der Unterwerfung, Frankfurter
Kunstverein, Frankfurt aM. 1974, S.110-120, hier S.120.

%2 Mittig, Hans, E.: Die Reklame as Wegbereiterin der nationalsoziaistischen Kunst. In: Hinz, Berthold u.a
(Hg.): Die Dekoration der Gewalt. Kunst und Medien im Faschismus, Gief3en 1979, S.31-52, hier S.41.

198 Haug kritisiert zurecht, dass es nicht viel mehr , als hilflose Kraftwérter* seien, wenn man von >stumpf-
brutalen Muskelméannern des Meisters< sprache: ,, Wéren Brekers faschistische Bildwerke damit gefaldt, wére
es unverstandlich, wie (...) bei der groRRen Breker-Ausstellung in Paris 1942 >die Créme der Pariser Kunst-,
Theater- und Filmwelt (...) offenbar beeindruckt war<.“ Haug, Asthetik der Normalitét, S.97. Haug zitiert hier
eine AuRerung von G. Liehr: Arger um den Marmor-Arier. In: Vorwérts, 23. April 1983, S.29.

199 Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.109: , Der deutsche Faschismus wollte auch in seiner kiinstlerischen
Symbolik nicht auf die propagandistische Erzeugung von Loyalitét setzten. Die Ubermacht hatte den Gehorsam
desVolkes zu erzwingen.”

10% Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.229. Hervorzuheben ist in diesem Zusammenhang auch ein Aufsatz
von Wolfgang Hesse, der am Beispiel von Fotografien der Evangelistensymbole an der Tubinger Stiftskirche -
1933 gestaltet von Fritz von Graevenitz - die Fotografie in ihrem bedeutungsstiftenden und auch
propagandistischen Stellenwert analysiert. Hesse, Wolfgang: Arbeitsmittel und Bedeutungstrager. Funktionen
von Fotografie in einem Werk des Bildhauers Fritz von Graevenitz. In: Fotogeschichte. Beitrége zur Geschichte
und Asthetik der Fotografie, Jg.3,H.8, 1983, S.53-62.
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Be der Frage nach Diganzierung oder Identifikation spidt die Présentation der Skulpturen in der
Fotografie eine entscheldende Rolle. Beide Hypothesen stiitzen sich im Wesentlichen auf in der NS-
Publizistik wiederholt betonte Aussagen Uber die dezidierte Vorbildfunktion der Skulpturen fiir einen
Betrachter beziehungsweise deren Ubergeordnete Dignitét. Wenig ausgesagt ist dabel Uber die Art
und Welse der Vermittlung und Uber den Modus einer bel einem/r Betrachterln in Gang gesetzten
Identifikation. Der Versuch ener Andyse der Wirkungsstrukturen der Skulpturen kann nicht
unabhangig von ihrer gpparaiven Présentation erfolgen, die Fotografie ist daher nicht dlein ds en
technisches Hilfamittd zu werten, sondern in ihrer interpretativen Funktion in die Andyse
miteinzubeziehen.

Nicht nur das in der Fotografie abgebildete Sujet, sondern die Art und Weise der Présentation und
die Nutzung der spezifischen bildnerischen Moglichkeiten der technischen Apparatur macht die
Fotografie fur die Interpretation von Skulpturen bedeutsam. Der nackte Korper, Skulptur oder
lebender Akt war im “Dritten Reich’ das bevorzugte Ausstelungsobjekt, das in dlen Medien
gegenwartig war, und es musste ein Konsens dartiber bestehen, wie die Akte in der Fotografie
einem grofen Publikum zu présentieren waren.**®

Uber die Problematik der “richtigen’, “plastischen’ Darstellung von Skulpturen im reproduzierenden
zweidimensonalen Medium reflektierte Bade:

»Jede Plagtik und jedes Bauwerk entziehen sich naturnotwendig der Darstellung durch eine andere
Kungtform, der réumliches Wesen ermangdt (...). Jede zweldimensionale Abbildung, mag se nur
durch ene Zeichnung, eén Gemédde oder en Lichtbild vorgenommen werden, beraubt die Skulptur
oder das Bauwerk gerade dessen, was ihr eigentliches Wesen ausmacht. (...) Nur der erlebt und

begreift Plastik, der sie mit den Augen abzutasten vermag, dem es moglich ist, ihre Formen, indem er
de umschreitet, und ihre raumliche Funktionen erfassend, im Raume zu sehen. %%’

1% Fiir das richtige’ Fotografieren von “lebenden’ Akten gab es im “Dritten Reich® fiir den Amateurfotografen
zahlreiche Anleitungsbiicher. Vgl. z.B. Othmar Helwich: Der Freilicht - Akt. Neue Wege der Lichtbildkunst,
Wien 1940 sowie R. Ottwil Maurer: Skulpturen aus Fleisch und Blut. Ein Buch Uber Aktfotografie. Fotofreund-
Schriftenreihe, Bd.3, Berlin/ Wien/Leipzig 1940.

%7 Bade, S.14.
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Bade rihmte die in dem Werk enthdtenen 150 Stereoskophbilder, ,,Raumbilder” genannt, as neue
technische Errungenschaft, die es im Unterschied zu friheren fotografischen Abbildungen erstmals
ermagliche, Skulpturen dreidimensiona wiederzugeben'®:

,ESig erd in unserer Zeit moglich geworden, auf fotografischem Wege das Raumbild im Buche so
zu nutzen, dald dch dem Beschauer tatsschlich im Abbild ein dredimensonder Eindruck
dredimensonder Erscheinungen mittellt. Erst diese technische Mdglichkeit hat die Voraussetzung
gechaffen, Plagtik an jedem beliebigen Orte und von jedem beliebigen Menschen plastisch erleben
zu lassen. Jetzt kdnnen die grof¥en Werke der Vergangenheit wie der Gegenwart, gleichgultig wo se
sch befinden, so wiedergegeben werden, wie se wirklich snd. Mit dem Raumbild verfliigen wir Uber
diese Mdglichkeit.“ 1%

Abgesehen von der Hervorkehrung der nur scheinbar neuen technischen Moglichkeiten im “Dritten
Reich’, deutete Bade an diesr Stelle nichts anderes an, ds die 1936 von Walter Benjamin
kongatierten Verdnderungen, die durch die technische Reproduktion und Reproduzierbarkeit von
Kunstwerken in Gang gesetzt wurden. Zum einen die Entwertung des ,,Hier und Jetzt* des durch die
Fotografie transportabel gewordenen Kunsiwerks und die damit in Zusammenhang stehende
Verdrangung des Kultwertes des Kunstwerks zugunsten des Ausstellungswerts. Zum anderen die
Tatsache, dass die Reproduktionstechnik ,,der Reproduktion erlaubt, dem Aufzunehmenden in seiner
jeweiligen Situation entgegenzukommen %, Gerade in der Isolierung des Kunstwerks aus seinem
gegebenen Kontext sowie in der dadurch bedingten Rezipierbarkeit von Kunst durch die grole
Masse, deren “Uberfilhrung ins Leben’, spricht sich auch bei Bade die Hoffnung aus, Kunst zu einem
Begsandtell der Massenkultur zu machen. Die nicht nur von Nationdsozidisten beklagte Zerrissenhait
von Kungt und Leben sollte mit Hilfe der neuen Medien gekittet werden.

Noch weitaus grofere Moglichkeiten fir die massenhafte Verbreitung von Kunsiwerken erkannte
man in der filmischen Aufberaeitung. Hervorzuheben sind an dieser Stelle die Kulturfilme und die diese
begldtenden Verdffentlichungen und theoretischen AuRerungen des Kulturfilmpioniers Hans

1% Das Stereoskop bzw. die Stereofotografie war keineswegs eine neue Erfindung. Die erste Stereokamera wurde
1856 von J.B. Dancer zum Patent angemeldet. Die Stereoskopie war besonders in der zweiten Héfte der 19.
Jahrhunderts @uf3erst populér.

19% Bade, S.14f.

10 Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S.13 und 21. Benjamins
Kunstwerkaufsatz wurde 1936 in franzosischer Ubersetzung in der “ Zeitschrift fur Sozialforschung® (5.Jg., 1936)
und erstmals 1955 in Benjamins “Schriften™ (Frankfurt a.M. 1955) in der deutschen Fassung veréffentlicht.
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Cirlis™'®. Dieser verstand sich in seiner Eigenschaft as Regisseur s “Entdecker” des Kunstwerks
mit den Mitteln filmischer Dramaturgie. Jedoch wies er den Vorwurf zurlick, mit seinen
Inszenierungen subjektive Deutungen zu liefern:

,Der Alm soll zeigen, wie unbegreiflich gut en Kunstwerk ist. Dieser Absicht gegentiber hat dles
andere zuriickzutreten. Nichts liegt mir ferner ds die Deutung ,,ich und das Kunstwerk®. (...) Mir lag
von Anfang an in erger Linie daran mit Hilfe des Fims die ewige Welt der bildenden Kungt an die
Mase heranzubringen. Bis zu eénem gewissen Grade sollte dso der FIm bewuld ds Mittd
angewandt werden, um es noch etwas hérter auszudriicken: a's reproduzierendes Mittel 1%

Clrlis nutzte mit missonarischem Eifer den FIm ds Inganz der Vermittlung. Sain erklartes Anliegen
war es, ein breites Publikum an Kunst heranzufiihren, indem er den Versuch unternahm, en, auch mit
Musikuntermalung, unterhaltsam aufbereitetes K unsterlebnis zu bieten, ™'

Im “Dritten Reich™ - von Bade ds die , neue Epoche in der Wiedergabe skulptureler Kung“''*
gefeet - sstzte man auf die neuen Medien mit ihren Mdglichkaten die brete Bevolkerung zu
erreichen ebenso wie in ihren bedeutungsstiftenden Eigenschaften. Der Hauptakzent lag de facto
nicht mehr auf der kollektiven Sinndtiftung durch das Zusammenwirken von offentlicher Skulptur und
Architektur, sondern auf der Mittlerfunktion der Aufnahme fur die Kommunikation zwischen
Kunstwerk und Betrachter. Denn anders ds in der Stuation einer Betrachtung von Kunstwerken im
Origind zeigt eine fotografierte oder “verfilmte Skulptur zundchst immer an, dass se mit dem
Betrachtetwerden rechnet, dass Se fir einen Betrachter daist. Seeist dlein schon durch ihren Status
asfotografierte Skulptur, ds Bild, auf Rezeption und Kommunikation hin angelegt.

101 Der Regisseur und Leiter des Berliner , Instituts firr Kulturforschung eV*, Hans Ciirlis, der , Altmeister des
deutschen Kulturfilms®‘, hatte bereits in den zehner Jahren begonnen, Kulturfilme herzustellen. Als sein
bekanntestes Projekt gilt der Filmzyklus , Schaffende Hande: Maler bei der Arbeit” (1924) und , Schaffende
Hénde, die Bildhauer* (1927). Zum umfangreichen Kulturfilmschaffen von Cirlis bis in die sechziger Jahre vgl.
Rolf Burgmer: Katalog der deutschen Filme zu bildender Kunst, Kunststétten und Museen 1916 - 1966. In: Film
im Museum, hrsg. v. d. Deutschen UNESCO-Kommission, Kéln 1967, S.127-203.

192 Ciirlis, Hans: Kunstwerk vom Film entdeckt. In: Der deutsche Film. Zeitschrift fur Filmkunst und
Filmwirtschaft, Berlin, 4.Jg., H.6, Berlin 1939, S.118-120, hier S.119.

13 1955 AuRerte Ciirlis tiber die verschenkte Mdglichkeit durch den Kulturfilm eine groRe Masse zu erreichen in
einem Rechenbeispiel: ,Nehmen wir nun einmal ein Beispiel aus dem Gebiet des zahlenméldig groften
optischen Umsatzes, aus dem Verbrauch des Kulturfilmes im Lichtspielhaus als Bestandteil des Programmes.
Wenn, wie es in Deutschland bis 1945 Vorschrift war, ein Kulturfilm als Bestandteil des Programms mitgespielt
werden mifte, so konnte heute in der Bundesrepublik einschliefflich Westberlins mit etwa 600 Millionen
Viertelstunden gerechnet werden, die einem, allgemein gesagt, kulturellen Thema gewidmet wéren und die 600
Millionen Zuschauer bedingungslos mitnehmen muiten.* Cirlis, Hans: Das Problem der Wiedergabe von
Kunstwerken durch den Film. In: Rohde, Georg u.a. (Hg.): Edwin Redslob zum 70. Geburtstag. Eine Festgabe,
Berlin 1955, S.172-187, hier S.174.

1% Bade, S.14.
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Die "wesenggerechte Abbildung von Skulpturen in FiIm und Fotografie, die Umsstzung der
dredimendgonden Skulptur in den zweidimensonden Bildtréger machte Vorentscheidungen
fotografisch-technischer Regie hingchtlich der Perspektive, der Andcht, der Lichtflhrung, der
Hintergrundgestaltung und des Abstands notwendig.

Dass in dieser Hinsicht Uberlegungen angestellt wurden, zeigt der Vergleich zwischen im “Dritten
Rech' verdffentlichten mit unversffentlichten Aufnahmen derselben Sujets™'®. Den Fotografen und
Bildtechnikern gab man vor der Publikation auf der Ricksete der Fotografien Anweisungen zur
Verbesserung oder Uberarbeitung der Abbildungen. Der zu verdffentlichende Ausschnitt einer
Aufnahme wurde an den Randern der Fotografie markiert. Bel der unteren Begrenzung war héaufig
der Sockd anzuschneiden. Fir die Verdffentlichung sollte, so der Grundtenor, der Hintergrund
»enhdtlich” gehaten werden, so dass bal Atdier- und Frellichtaufnahmen oder bei auf Ausstellungen
aufgenommenen Skulpturen auch Pogtivretuschen an den Abzligen vorgenommen wurden. Diese
Aufnahmen machen deutlich, dass mit den technischen Méglichkeiten des Apparates experimentiert
wurde, dass man unterschiedliche Helligkeitsstufen, Aufnahmestandpunkte und Ansichten der
Skulpturen erprobte.

Dass hierbel nur die Illuson enes Origina erlebnisses vermittelt wurde, zeigt Sch in der Tendenz, die
Skulpturen in der Aufnahme aus ihrem lokaen architektonischen oder st&dtebaulichen Kontext zu
|6sen. Denn trotz einer bereits erfolgten Aufstellung der Skulpturen wurden diese haufig vor einem
enhatlichen, nicht architektonischen Hintergrund aufgenommen, sodass Se in ihrer fotografischen
Inszenierung ortlos wirken. (Abb.81, 82).

Die in den Fotografien vorgenommene Isolierung der Skulpturen aus dem se umgebenden Raum hat
Konsequenzen fur die Wahrnehmung der Skulpturen. In ihrer Isolierung vom Redraum der
Architektur erscheint die Skulptur nun im komponierten, kiingtlichen Raum der Bildanlage von redlen
Zusammenhangen unabhangig. Sie wirkt weitgehend autonom, indem se selbst nun die Bedingungen

fUr den Raumzusammenhang setzt.

Fur die Aufnahmen von Brekers Skulpturen war die Fotografin Charlotte Rohrbach zusténdig, die
seit spétestens 1934 mit Breker zusammenarbeitete'® Inwieweit durch ihre Fotografien das

1% vgl. unversffentlichte Aufnahmen im Zentralinstitut fiir Kunstgeschichtein Miinchen.

1% v/gl. Breker tiber die,, groRartigen Aufnahmen* der Totenmaske Max Liebermanns von Charlotte Rohrbach, in:
Strahlungsfeld, S.22. Dass den Fotografien der Skulpturen im “Dritten Reich® ein selbststandiger kiinstlerischer
Wert zukam, zeigt die Erwédhnung der Fotografin im Titel der Bildermappe , Arno Breker. Lichtbilder von
Charlotte Rohrbach®, hrsg. v. Verlag der Deutschen Arbeitsfront in Paris, Paris (0.J.).
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Erlebnis der Skulpturen Brekers beanflusst wird, diese erst mittels des Mediums ihre spezifische
Bedeutung erfahren, ist im folgenden am Beispid der Rezeptionsvorgaben, die einem Betrachter
durch die Fotografie mitgetellt werden, darzulegen. Hierzu gehdren die Hintergrundgestaltung, die
Lichtfihrung, das Hohenniveau, die Perspektive sowie die Behandlung des Sockels. Auf diesem
Weg lésst sch - etwa durch die in der Fotografie gewéhite Perspektive, die immer auch die
geforderte Haltung eines Betrachters festlegt - das Verhdtnis des Betrachters zum aufgenommenen
Kunstwerk, die vom Werk geforderte Haltung charakteriseren. Die Ansicht, die Perspektive oder
die Ausschnittwahl ist in der Fotografie festigelegt, wohingegen die Betrachtung im Origind die
Bewegung des Betrachters voraussetzt, ,, dessen Wahrnehmung und asthetische Erfahrung sich im
Raum bildet* 1",

Bel der Wahl des Hohenniveaus im Bildraum ist der Sockel von Bedeutung. Er dient zunéchst ds
»optisches Augrufungszeichen” und betont ds Trager der Skulptur ihre ,herausgehobene
Bedeutung* . In der Fotografie suggeriert er wahrnehmungspsychologisch die Dreidimensionditét
der Rundplagtik, indem er ihr Raum erschlield. Als Kompositionsdement spidt er eine wesentliche
Rolle bel der Begegnung des Betrachters mit dem Werk, der Situierung des Betrachters zum Werk.
Der Sockd oder die Standfléche der Skulpturen it in den Fotografien, mit Ausnahme von
Detailaufnahmen, immer mit abgebildet. Die Fotografien der Skulpturen Brekers zeichnen sich durch
leichte bis, vor dlem be den mannlichen Werken, extreme Untersichten aus. Haufig wurde der
Sockd am unteren Bildrand horizontal abgeschnitten, so dass nicht die gesamte Sockelzone schtbar
wird (Abb.83, 84). Die Eindringlichkeit der Begegnung eines Betrachters mit der Skulptur wird auf
diese Weise gesteigert und durch die Nahgichtigkeit der Aufnahme, wie bel der Fotografie der
»Schreitenden”, noch verstérkt. Die Figur scheint geradezu nach “vorn', in Richtung des Betrachters
zu kippen. Gegenlber dem Betrachter ist die Skulptur in der Fotografie erhoht, der Blick wird nach
oben gelenkt. Zugleich wird auch be kleinen Mode laufnahmen Grofie suggeriert. In der intendierten
Begegnung des Betrachters mit der Skulptur wird diesem eine hierarchisch unterlegene Podtion
gegentiber der Skulptur zugewiesen. Die Vereinzeung aus der reden Umgebung, zusammen mit der
Pergpektive extremer Untersicht spiegdt die inszenierte Unterwerfung des Fotografen gegentiber
dem abzubildenden Objekt wider. Diese Abbildungskonvention wurde auf ghnliche Weise von dem

107 Billeter, Erika: Der Dialog zwischen Fotografie und Skulptur. In: Dies. (Hg.): Aust.-Kat Skulptur im Licht der
Fotografie, S.15-36.

1% gSpringer, Peter: Rhetorik der Standhaftigkeit. Monument und Sockel nach dem Ende des traditionellen
Denkmals. In: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 48/49, Kdln 1987/88, S. 374. Zit. nach Silke Wenk: Versteinerte
Weiblichkeit. Allegorien in der Skulptur der Moderne, Koéln/Weimar/Wien 1996, S.83.



239

im "Dritten Reich’ ds,, Meister der Lichthildkungt“*'*® hoch geschétzten Fotografen und Kulturfilmer
Wadter Hege praktiziert. Hege verstand seine Tétigkeit ds , ehrfurchtige Einfihlung im Diengt des
Kunstwerks':

,Das Erhabene der geinernen Gestdten betonte er einersaits mit der Lichtfihrung, anderersaits
indem e de aus der Peagpektive des ebenerdigen, zu ihnen aufblickenden Betrachters
wiedergab.« 10

Inwieweit dlein durch die Wahl der Perspektive eine Skulptur in der Fotografie ihre Interpretation
erfahrt, zeigt ene Kritik Bernhard von Tieschowitz an der Fotografie des olympischen Apollons, von
Walter Hege frontd und in nur ldchter Untersicht aufgenommen.™™ Der Apollon miisse, so
Tieschowitz ,,von unten photographiert werden”. Denn:

»betrachtet man den Kopf des olympischen Apoll aus seiner eigenen Augenhhe, dann erscheint ein
schmd zulaufendes, rddiv vergedtigtes Jinglingsgesicht, seht man ihn aber “richtig” von schrég
unten, dann verwanddt sich der Eindruck in den monumentaen eines heroischen Gottes, wie er fur
diese erste Stufe hellenischer Klassik bezeichnend it M

Die Bilder der Skulpturen Brekers veranschaulichen die Unterordnung unter das Objekt. Die
Fotografien, haufig abgebildet in grol¥ormatigen Zatschriften wiein der ,, Kunst im Drittern/Deutschen
Reich®, zwingen den Betrachter, die Skulptur mit den Augen des Fotografen zu sehen und ene
dhnlich devote Hdtung gegentber dem Wek enzunehmen. Die Skulptur in ihrer
Stelvertreterfunktion firr die Architektur, dem , Gesamtbild (...) einer politischen Ordnung® ™2,
spiegdt in ihrer mediden Aufbereitung das Unterwerfungsmoddl, wie es laut Propaganda, im
Zusammenwirken von Skulptur und Architektur veranschaulicht werden sollte. Das intendierte
Verhdtensschema, das im Zusammenwirken von Skulptur und Architektur symbolisch verbildlicht*
werden sollte, wird nun vom Medium Ubernommen und durch fotografische Aufnahmetechnik

verwirklicht.

1% schappe, Wilhem: Meister der Kamera erzéhlen, Halle 1937, S.5.

MO villinger, Verena: Der Fotograf zwischen Kunstwerk und Kunstgeschichte. Aufnahmen von Skulpturen des
Mittelalters und der friihen Neuzeit. In: Ausst-Kat. Skulptur im Licht der Fotografie, S.59-69, hier S.65.

™ Es handelt sich um das Titelfoto fir den Bildband zur XI. Olympiade in Berlin. Rodenwald/Hege, Olympia,
Berlin 1936.

2 Tieschowitz, Bernhard von: Die Photographie im Dienste der kunstgeschichtlichen Forschung. In: Festschrift.
Richard Hamann zum 60. Geburtstag. 29. Mai 1939, Burg bei Magdeburg 1939, S.151-163. Zit. nach Friedrich
Kestel: Walter Hege (1893-1955). , Rassekunstphotograph® und /oder ,Meister der Lichtbildkunst*? In:
Fotogeschichte, 8.Jg., H.29, 1988, S.65-73, hier S.72.

13 Rittich, Architektur und Bauplastik, S.168.
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FUr eine derartige Wirkungsweise der Brekerschen Skulpturen in ihrer fotografischen Inszenierung
snd sowohl die Hintergrundgestatung ds auch die Lichtregie von zentrder Bedeutung. Die haufig
einhatlich schwarze oder in Grautnen abgestufte Hintergrundzone erschlield den Skulpturen einen
nur durch das Bildformat begrenzten, unendlichen Raum. (Abb.86). Die Skulptur scheint sich aus der
Dunkeheit des se umgebenden, “auratischen’ Raumes wie ene Erschenung ds Zentrum
herauszulésen. Die dunkle Hintergrundzone kontrastiert mit dem Materid des Gipses, wodurch die
Konturen der Skulpturen betont werden.

Durch die Audeuchtung der Gipsplagtiken in schragem Gegenlicht vor meist dunklem Hintergrund
wirken diese salbst ds Lichtquele. Das Licht konzentriert Sch auf die geglétteten Gipskorper, es
scheint den Skulpturen inhdent zu sein und ds innerer Bedtandtell ihrer Form von diesen
auszudtrahlen. Unterstiitzt durch die Vortéuschung des leeren, dunklen Raums erhdt der Tréger des
Lichts, die Skulptur, die wie von eéinem Spotlight erstrahlt scheint, quas ds hehre “Lichtgestdt” aus
dem Nichts erscheinend, eine mystische, surreale Aura. Durch die Lichtregie und “Ortlosigkeit™ tritt
die abgebildete Figur dem Betrachter ds eine Ubersinnliche, kosmische Erscheinung gegeniiber. Der
negative Raum und die durch diesen in ihrer Dreidimensonditét betonte Skulptur vereinigen Sch im
komponierten Bildtrager der Fotografie zu einer Wirkungseinheit. Die Art und Weise, wie die
Skulpturen ins Bild gesetzt and, nimmt Bezug auf das Verhdtnis, das ein Betrachter dem Kunstwerk
gegentber einnimmt. Die durch die Untersicht festgelegte untergeordnete Situierung des Betrachters
zur abgebildeten Skulptur wird durch die Autonomie der Skulptur, die aus einem Redraum gelogt in
einen undefinierbaren, irreslen Raum gestellt i, verstérkt.

Anderersaits aber wird durch solche Inszenierungen und durch die Heraud Gsung der Skulpturen aus
einem definierbaren Raum der Anschein erweckt, d's ob die Skulpturen auf einer Bihne auftréten. Es
werden Effekte des Thesatralischen, oft Pathetischen in Szene gesetzt oder verstérkt. Auf diese Weise
wird auch mitgeteilt, dass die Skulpturen “fur ein Publikum agieren. Es wird immer markiert, dass
einem Betrachter offendchtlich etwas "gezeigt” werden soll.

Das "Wirken-Wollen™ der abgebildeten Figuren, der Didlog mit einem Betrachter einersaits sowie die
geforderte Unterordnung andererseits war bereits 1916/17 von Richard Hamann zum Kennzeichen
monumentaler Kungt - im Gegensatz zum rein &sthetischen Gebilde, in dem sich die Person nicht an

elnen Betrachter wende - erkl&rt worden:

4 vgl. Bushart, Bauplastik, S.106: , Das Zusammenwirken von Architektur und Skulptur wird als politisches
Gleichnis interpretiert, das Fuhrerprinzip auf die Kinste Ubertragen. Die Bildhauerei unterwirft sich den
Anforderungen der Baukunst*.
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»1Im Monumentalbild (...) sehen uns die Personen an, sprechen auch zu uns in bedeutender Geste, se
wollen von uns gesehen werden und respektiert werden, sie sind fur uns da, snd mehr oder anders
ads wir, und rechnen darauf, dass dieses Gegenilber zweler Personen sich in bestimmten
GefUhlsbeziehungen kundgibt, hier im Bilde der Représentation, dort beim Beschauer der
Devotion.”

»Die Monumentalkunst will auf unswirken (...), Seist von vorn herein auf die Wirkung hin gestaltet.”
,»Fur die Monumentakung ist die Plagtik die gewiesene Kungt, nicht nur, well Se die Personen ds
solche stérker isoliert, sondern auch, well Se diese Korper (...) leibhaftiger darstelt, ds die Mdere,

dsDing in unserem Raum (...), Platz in unserer Dasainssphére beanspruchend.”

Erklartermalien sollte, so der Konsens in der NS-Publizistik und in der neueren Forschung, die
nationalsoziadistische Aktskulptur das Idealbild des “arisch-rassereinen’ Korpers darstellen und dem
Betrachter in Hatung, korperlicher Beschaffenheit und Verhdten ds Vorbild dienen. Dies setzt
jedoch voraus, dass bel einem Betrachter ein Prozess der Identifikation in Gang gesetzt werden
beziehungsweise in diesem der Wunsch zur Imitierung geweckt werden sollte. Der Umstand, dass
eine ‘tote’ Gips- oder Bronzeskulptur fir Menschen Vorbildfunktion tbernehmen kann, wird in der
neueren Kunstgeschichtsschreibung héufig von der NS-Publizisik ds selbstversandliche Tatsache
Ubernommen*°. Damit wird den Skulpturen eine spezifische Wirkungsmacht unterstellt, ohne dass
deutlich gemacht wird, welche Mechanismen bel eéinem Betrachter in Gang gesetzt werden sollten
oder welches Vorwissen aktiviet wurde, damit er die steinernen Koérperbilder ads Leitbilder
annehmen konnte. Anders Silke Wenk, die in ihrem Aufsatz ,,Volkskorper und Medienspid® das
Medium Fotografie in ihre Andyse mit einbezieht:

,Die mediden Bilder scheinen unterschiedliche Angebote zur Uberwindung dieser Kluft (zwischen
Ided und Wirklichkeit, B.B.) zu machen. So sdlt sch die Frage, ob und wie die Fotografie
zwischen Bildern der Skulptur und gegenwartiger Erfabrung der Individuen in ihrer reden
Mangd haftigkeit vermitteln konnte*

"5 Hamann, S.143, S. 146.

6 vgl. die Kritik W. F. Haugs, Asthetik und Normalitét, S. 81: , Hier wird Vorwissen ausgebreitet ohne direkten
Bezug zu den Plastiken, von denen die Rede ist, jedenfalls ohne spezifische, an der Sache diskutierbare
Kriterien.* Und S.82f: ,Die meisten Kommentatoren teilen ihre Assoziationen ohne weitere Analyse mit, falls
sie sich nicht ganz aus der Interpretation heraushalten, und allzu oft bewegen sich diese im Rahmen der
Rezeptionsvorgaben aus dem >Ministerium fir Volksaufklarung und Propaganda< (...), wenn sie sich nicht
damit begnligen, sie wortlich zu wiederholen.”

M7 Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.228.
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Die fotografierte Skulptur I&sst neben der in der Abbildung inszenierten “ehrfurchtgebietenden’
Diganz auch eine gewisse Vergleichamoglichkeit des Betrachters mit der Skulptur zu. Ein Betrachter
unterstellt bei der Begegnung mit einer “mal3stabdosen’ fotografierten Skulptur, publiziert in Blichern
oder Zeitschriften, in etwa Lebensgrolie der Figur. Ob se nun im Origind zwanzig Zentimeter oder
zwanzig Meter hoch igt, wird nicht reflektiert, sofern in der Bildunterschrift keine Angaben zur
tatsachlichen OrigindgrofRe gemacht werden, wie es im Dritten Reich Konvention war. Die
hierarchische Distanz zwischen Skulptur und Betrachter, die alein schon durch die projektierte Hohe
der Skulpturen erzidt worden wére, wird auf diese Weise rdativiert. Ba Aufnahmen, die den
Kingler bel der Arbeit zeigen und die Skulpturen durch Vergleichsobjekte in ihrer ganzen
Monumentditét erscheinen, steht nie die direkte Konfrontation des Betrachters mit der Skulptur im
Vordergrund, sondern die Grof3e der zu bewdtigenden Aufgabe des Kiinstlers sowie die Faszination
Uber die fast unvorstellbaren Ausmalie, die die Skulpturen erhaten sollten (Abb.87).
Vergleichbarkait zwischen Betrachter und Skulptur wird auch durch zeitgebundene, modische
Elemente der Korper erzidt. So sind Brekers Skulpturen durch ihre im Gegensatz zu der
naturdigischen Korpermodellierung, dtark diliseten Haare as “Zeitgenossen®  ausgewiesen.
Besonders die weiblichen Figuren scheinen nach der aktuellen Mode “frigert’, was durch die starke
Stiliserung eigens markiert wird (Abb.88).

Der Naturaliserungseffekt in der fotografischen Inszenierung der Skulpturen wird durch die Art der
Lichtregie, die Audeuchtung der Skulpturen vor einem dunklen Hintergrund erzidlt. Das Licht nimmt
Bezug auf das Materid der Skulptur. Die Marmoramulation des geglétteten Gipses weist in viden
Aufnahmen keinerle Bearbetungsspuren oder Unebenheiten auf. Das Maerid erscheint in der
Schwarz-Weil3-Bindung der Fotografie nicht monochrom weil3 oder bronzefarben, sondern in zarten
Grauabstufungen wie menschliche Haut, oder préziser, wie die Haut eines fotografierten Aktes. Die
"Entriicktheit” der Skulpturen wird durch solche weichzeichnerischen fotografischen Effekte
relativiert. Von “lebenden” Aktmoddlen lassen se sch haufig lediglich durch den mit abgebildeten
Sockd und be Ausschnittaufnahmen durch stark diliserte Detalls, wie Augen und Haare, von
Fotografien “|ebender” Aktmodelle unterscheiden.

Ein dhnlicher Effekt wird auch bel den ménnlichen Skulpturen, die bereits in Bronze gegossen oder
bronzefarben getont waren, erzielt. Im Unterschied zu den Gipsmodelen sind Se vor einem hdleren
Hintergrund aufgenommen. Der Materideffekt tritt hier sérker in den Vordergrund. Die Oberflache
der polierten Bronze scheint aufgrund der durch die Lichtregie erzeugten Glanzlichter zu leuchten,
wodurch hértere Licht-Schatteneffekte erzeugt werden. Dadurch entstent der Eindruck einer
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undurchldssigen, panzeratigen Struktur der Korper. Diese Aufnahmetechnik entspricht der
zeitgendssschen Aufnahmekonventionen von antiken mannlichen Skulpturen. (Abb.89, 90). Das
Metalische der mannlichen Korper wird jedoch durch die Schwarz-Weil3-Bindung leicht
abgemildert. Unterstiitzt wird diese Wirkung héufig durch die Grobkornigkeit der Aufnahme oder
durch die Punktrasterung be Abbildungen in Tageszeitungen, in der harte Kontragte in ener zarten
Hell-Dunkelschattierung zerflieRen (Abb.92).*2

Brekers Werke erinnern in ihrer fotografischen Inszenierung evident an die zelitgendsssche
Aktfotografie, deren Zid es war skulpturde Effekte des nackten Korpers zu erziden. Der “ds
, Lebende Bronze*° gestatete menschliche Kérper diente auch noch in den dreiRiger Jehren der
Legitimierung des Akthildes, indem er as kingtlerisch vereddter ins Bild gesetzt wurde.

Seht man von starken Stiliserungen und dem Sockd ab, lassen sich Brekers ménnliche Skulpturen
durchaus mit zeitgendssschen Aktfotografien mannlicher, gebraunter und eingedlter Korper
vergleichen, wie Se etwain den Publikationen von Hans Surén abgebildet waren (Abb.91).1'%°

Eine Voraussetzung fur solche erst durch das Medium ermdglichte Assoziationen sind durch die
Fotografie vorgeprégte Wahrnehmungsweisen. Der Schwarz-WeilsTechnik  kommt  hier en
entscheidender Stellenwert zu. Im Vorwort zu Tanks Buch ,Deutsche Plastik unserer Zeit®
reflektierte Wilfrid Bade tGber die zu nutzenden technischen Reproduktionstechniken:

» Was die Farbfotografie und der moderne Farbdruck fir die Wiedergabe von Gemaden bedeutet,
Tonfilm und die Schallplatte fir die Reproduktion musikalischer Werke, das bedeutet das Raumbild
fiir die wesensgerechte Darstellung der Raumkunstwerke %

Wennglech hier mit ,, Raumbild“ primér die dreidimensionde stereoskopische Abbildung gement i,
wird doch deutlich, dass man sch im Gegensatz zur Farbreproduktion bei Gemdden fur die

18 v/gl. die Abbildungen , Der Verwundete* und der , Bereitschaft* in: Briisseler Zeitung 10. Februar 1942 und 16.
Februar 1944.

9 vgl. Hellwich, Der Freilicht-Akt, S.28.

120 Brekers Beziehung zur Kunst des Altertums war von einem standigen Assoziieren geprégt. So zog er immer
wieder Vergleiche zwischen den, seiner Ansicht nach, vollkommenen Korperbildern der Menschen seiner
Umgebung sowie seinen Modellen und Kunstwerken der Antike oder mythol ogischen Themen. Beispielsweise
erinnerte ein Zigeuner, dessen Portrét er modellierte an Amenophis (vgl. Amenophis IV, um 1350 v. Chr.,
Agyptisches Museum, Berlin). Als Modell seiner , Siegerin® war , Deutschlands Speerwerferin ausersehen,
deren durchtrainierter Korper den Vergleich mit der griechischen Plastik heraufbeschwor. Beim
voyeuristischen Beobachten einer Schlafzimmerszene mit einem Fernglas erinnerte ihn die nackte Frau an eine
»Vollendete Plastik”, ,ein Modell das selbst einen Phidias begeistert hétte (...). Breker, Strahlungsfeld, S.71, 86,
54, 40. Eine Fotografie, die den Zehnkdmpfer Jirgen Hingsen in Siegerpose zeigt, wurde von Breker
folgendermal’en kommentiert: ,Der sieht aus wie Apoll oder wie eine Gestalt aus der frihchristlichen
Mythologie beim Empfang der héheren Sendung.” Zit. in: Waller, Klaus: Klick! Fotografie zwischen
Aufklarung und Manipulation, Weinheim/Basel 1984, S.74.

"2 Bade, S.15.
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‘wesensgerechte” Ablichtung der Skulptur der Schwarzweil¥otografie zu bedienen habe, was auch
einem heutigen Betrachter durchaus ds Sdbstversténdlichkelt erscheint und weitgehend der noch
immer gangigen Aufnahmekonvention entspricht. In der Tat finden Sch beispidsweise in der
gesamten Ausgabe der Zetschrift ,Die Kunst im Dritten/Deutschen Reich® kaum Farbaufnahmen
von Skulpturen, wohingegen zahlreiche Gemdde farbig abgebildet wurden. Lediglich in ener
Ausgabe dieser Zeitschrift wurden Farbabbildungen von Bronzeplastiken Brekers reproduziert™?.
Der Vergleich von Farbfotografie und Schwarzwei(¥otografie verdeutlicht zum enen die vdllig
unterschiedliche Wirkung derselben Skulpturen und zum anderen, gerade well die Farbaufnahme
néher am Origind blebt, dass sch hier die vergleichende Assoziation zwischen kinglichem und
lebendem Akt nicht mehr eingdllt.

Die Schwarzweil¥otografie wird zum bedeutungsstiftenden Medium. Erst die fotografische
Inszenierung vermittelt eine Art “Leben’ der Skulpturen, insofern diese auf fotografierte lebende Akte
verweisen konnen. Die Skulpturen gleichen nicht redlen Korpern, sondern fotografierten Kérpern in
ihrer Schwarzweil3-Bindung. Dass Breker diesen Verweisaspekt durchaus einkakuliert hatte, zeigt
sch etwa in der Verwendung von Mativen, bel denen das Spid zwischen lebendem Kérper und
Skulptur zum Thema gemacht und die Ununterscheidbarkelt in der Fotografie perfektioniert wurde,
So verwels beispiesweise die welbliche Skulptur |, Schreitende® in Hatung und Gebérde auf en
tableau vivant, das Olga Desmond, eine bekannte Nacktdarstellerin vor dem ersten Weltkrieg, in
einer ihrer Posen ds “lebendige” Statue zeigt. (Abb.84; 85).

Die Schwarzwel3-Technik blendet die Farbe der Skulpturen aus. Gips erscheint wie menschliche
Haut, Bronze 18sst den gebraunten, eingedlten Korper assoziieren. Das Fehlen der Farbe wird auf
Grund von Wahrnehmungsgewohnheiten nicht vermisst. Rudolf Arnheim bdeuchtete dieses
Phénomen 1932 in seinem Aufsatz Uber den ,,Film als Kungt*:

» ESist aul¥erordentlich bemerkenswert, dal3 der Wegfall der bunten Farben, diese betréchtliche, man
sollte meinen: grundlegende Abweichung von der Wirklichkeit so gar nicht empfunden wird, ehe man
am Farbenfilm zu arbeiten begann. Denn die Reduzierung dler Farbwerte auf Schwarz-Well3, die
nicht eénmd die Helligkeitswerte der Wirklichkelt unversehrt |8 (...) andert das Bild der Welt sehr
stark. Dennoch akzeptiert jeder Filmbesucher die Wet der Leinwand ds eine naturgetreue; das
hangt mit der Erscheinung der >partidlen Illuson< zusammen. Er revoltiert nicht gegen die Wdlt, in
der der Himmd diesdbe Farbe hat wie eéin Menschengesicht (...). nicht nur ist die bunte Welt in eine

1122 y/gl. DKiDR, 6.Jg., Fol.7, 1942.
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schwarzwel 3e transponiert, sondern es snd auch dadurch ale Tonwerte untereinander verschoben,
indem Glechheiten auftauchen, von denen in der bunten Wdt keine Rede ig; indem Dinge
gleichfarbig 9nd, die in der Wirklichkeit keine oder eine ganz andre farbliche Beziehung zueinander
haben %

Breker und mit ihm vide fir den NS-Staat arbeitende Bildhauer folgten in ihrer Ausainandersetzung
mit der griechischen Skulptur nicht der Richtung eines polychromen Klasszismus, die sait der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts eingesetzt hatte™**, nachdem um die Jahrhundertmitte archéologische
Erkenntnisse Uber die urgpriingliche Bemalung antiker Skulpturen ,,dem Dogma des reinen Well3 der
antiken Skulptur die Argumentationsbasis‘**® entzogen hatten. Die marmorne Blasse gdt noch
Maillol ds Symbol der Zeitlosigkeit und stand im Widerspruch zur der von ihm abgeehnten Farbe,
die ener Skulptur zwar Lebendigkeit, damit aber zugleich den Charakter der Verganglichkeit, den
Verlust der Ungterblichkeit verleihe 2

Der blasse Marmor wurde von Breker weitgenend durch Gips ersetzt, was in der mediden
Aufbereitung kaum einen Unterschied machte.**?” Durch die Ténung von Gipsmoddlen —im Ubrigen
eine Konvention des 19. Jahrhunderts, um Gipsabguisse antiker Skulpturen ihren Originden in ihrem
Materideffekt anzugleichen - konnte der Eindruck von Bronze beziehungsweise gebréaunter Korper
vorgetauscht werden. Anhand der Bilder 1&sst sich haufig nicht mehr Uberpriifen, ob es sch um die
Fotografien “echter” Bronze- oder Marmorskulpturen handelt oder um die Aufnahmen von eigens fur
die Fotografie praparieten Moddlen. Brekers Klasszismus kann ds en die neuen Medien
einkakulierender charakterisert werden. Es ist nicht die Mderd, die der Skulptur den Lebensatem
eénhaucht, wie in Gé&émes Gemdde ,Sculpturee Vitam Inauffla Picturd’, sondern die

12 Arnheim, Rudolf: Film as Kunst (1932). In: Ders.: Film as Kunst, Miinchen 1974. Wiederabgedruckt in:
Albersmeier, Franz-Josef (Hg.): Texte zur Theorie des Films, Stuttgart 1990, S.179-203, hier S.185f.

1124 |n Deutschland vertreten durch Arthur Volkmann, Hermann Hahn und Max Klinger. Vgl. hierzu Karina Tirr:
Farbe und Naturalismus in der Skulptur des 19. und 20. Jahrhunderts, Mainz 1994. Zur neuen ,Sicht der
Antike" vgl. auch Annegret Friedrich, Das Urteil des Paris, S.95ff.

1125 B|iihm, Andreas: Die |konographie des Pygmalionmythos 1500-1900, Bern/Frankfurt/New Y ork 1988, S.149.

1% vgl. Tirr, Farbe und Naturalismus, S.170ff. Maillol folgt damit der Richtung Hildebrands, der die Bemalung
Jisolierter Skulptur* ablehnte: , Insofern die Natur stets eine farbige Umgebung ausmacht, darf die Figur, um
harmonisch zu wirken, nicht eine Liicke bilden. Da andererseits die Natur al's ein Naturprodukt farbig ist, nicht
kunstlich geférbt, so muss auch die Figur als Naturprodukt farbig wirken, nicht als ein farbig Dargestelltes,
wobei die Farbe als Ausdruck des Dargestellten benutzt wird. (...) So stellt sich als dasim allgemeinen Richtige
heraus, dem Stein wenn nétig eine Tonung, der Bronze eine Patina zu geben. Alle Bemalung vom
Gesichtspunkte der direkten Naturwahrheit aus ist eine Rohheit.“ Hildebrand, Das Problem der Form in der
bildenden Kunst, S.62f.

127 \/on Breker in Marmor ausgefiihrt waren die Reliefs , Der Genius* und , Der Kampfer“ im , Runden Saal* der
»Neuen Reichskanzlei“.
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Schwarzwel(¥otografie in ihrer Eigenschaft der Nivdlierung unterschiedlicher Objekte von tot und
lebendig, beziehungsweise des Oszillierens zwischen diesen Zustanden.

Die Leistung der Verlebendigung der Artefakte wurde in der NS-Kunstgeschichtsschreibung dem
Bildhauer zugeschrieben. Er verleihe, so Tank:

»(...) diesen Menschen, die keine Lungen und Herzen haben, diesen kdten Gebilden aus Stein en
solches Leben, dald sie zu atmen scheinen und uns néher sind s unser Nachbar 1%

Nicht der Bildhauer, wie Tank meint, sondern die Fotografie verleiht den Skulpturen ein virtuelles
L eben. Dabei zehrt die fotografierte Skulptur von der Bedeutung fotografierter, skulpturaler Akte.'?
Es scheint, “ds ob’ de lebendig waren. Ergt die fotografische Inszenierung, die eine solche
Asoziations und Verweisungsstruktur einkakuliert, ermdglicht die Suggestion der, so im NS
Jargon, , Glaubhaftigkeit des Wirklichen und der Echtheit des Idedlen ™.

Verglechbarkat des Betrachters mit der Skulptur stellt sch auf Ebene des Mediums, nicht auf der
der Reditét oder der Begegnung mit dem COrigind, en. In eénem von Martin Warnke in einem Band
Uber den Bildhauer Fritz Klimsch gefundenen Brief schrieb ein Mann seiner ,, Geliebten':

»(...) darf ich mit diesem kleinen Klimsch zu Dir kommen und (...) winschen, Dich auch so zu
bestzen, wie manche Plastiken von dem Kinstler gebildet sind (...) ich glaube, dal3 Dein Korper
auch so schén wére im Bild (Hervorheb. B.B.).“ 13

Der Blick auf die Reditét erscheint hier ds vom Medium Uberlagert, die Wahrnehmung durch die
Fotografie gebrochen. Sie schiebt sch as Korrektiv und ads Malistab der Kontrolle vor die
Reditéswahrnehmung. Im Konjunktiv ,,ware* driickt sch die Moglichkelt aus, den redlen Korper
ds Ided im Bild zu inszenieren; durch ihn vermittdt der Autor zugleich die Vorgdlung reder
Mangdhaftigkeit angeschts des fotografieten Vorbilds. Die Sdbstwahrnehmung oder die
Wahrnehmung anderer erscheint vor dem Hintergrund des medid inszenierten skulpturden Aktes
defizithr und geht, wie ba diesem Briefschraber, mit dem Wunsch enher, die korperliche
Mange haftigkeit im Medium, ,,im Bild*, zu Uberwinden. Die Anerkennung des Skulpturenkorpers as

"% Tank, S.23.

129 Umgekehrt, so Wenk, kann , eine Aktfotografie nach dem Muster einer Statue von deren Bedeutung zehren.
Skulpturen sollen nicht nur aus Marmor und Bronze, sondern auch ,,aus Fleisch und Blut“ gemacht werden,
d.h., auch der lebendige Korper kann - tber fotografische Manipulation - die , Uberlebensfahigkeit* der
Marmorskulptur erreichen; Sterbliches als leblos Unsterbliches im Foto fixiert*. Wenk, Volkskérper und
Medienspiel, S.234f.

"% Tank, S.24.

131 vgl. Martin Warnke: Ein unveréffentlichtes Dokument zur Antikenrezeption im deutschen Faschismus. In:
Hephaistos. Kritische Zeitschrift zu Theorie und Praxis der Archéologie, Kunstwissenschaft und angrenzende
Gebiete, 2/1987, S.67. Zit. nach Wenk: Volkskorper und Medienspiel, S.226.



247

Vorbild war nur durch das medide ,Spid“*® zwischen in der Fotografie mortifiziertem
fotografiertem Akt und fotografierter lebendig erscheinender Skulptur zu erreichen.

Idedl und Wirklichkeit werden auf der Ebene des reproduzierenden Mediums vergleichbar, sofern
ein Betrachter sich oder andere ds fotografierten, kiingtlerisch “veredelten™ Korper, a's Skulptur aus
,Fleisch und Blut“** imaginiert und zugleich das skulpturale Korperbild as verlebendigt wahrmimmt.
Die Fotografie vermittelt zwischen Skulptur und Betrachter, indem durch Se reale Korper und idede
Skulpturenkorper vergle chbar werden.

Das Verhdtnis des Betrachters zur reproduzierten Skulptur ist somit nicht eindeutig festzulegen. Den
fotografierten Korperbildern it eine gewisse Ambivadenz inhérent. Einerseits wird dem Betrachter
durch die Veglechbarket der Skulpturen mit der Aktfotografie die Maoglichkeit ener
identifizierenden EinflUhlung in das Dargestdlte geboten und damit ein Angebot zur mediden
Imitierung gemacht. Zum anderen wird ihm immer auch, angeschts der medid inszenierten

Entriicktheit der Skulpturen, die Haltung des unterténigen Bewunderers zugewiesen.

132 y/gl. Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.235.
1133 v/gl. Maurer, Skulpturen aus Fleisch und Blut.
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5. Inszenierung der Bewegung

Die Art der fototechnischen Suggestion, die durch das wechsdsaitige Zitieren der Materiditét die
Verglechbarkeit von lebendem Korper und Skulptur auf der mediden Ebene inszeniert, erinnert an
Praktiken der Kunstbetrachtung, durch die der , Unterschied zwischen Lebendigem und Totem' 34
eiminiert werden sollte, etwa durch Versuche, Skulpturen oder Abgisse im Antikensad durch
nechtliche Fackelbeleuchtung, mittels der Effekte des flackernden Lichts wie lebendig erscheinen zu
lassen.

Mit Hilfe der Abbildungstechnik geang es den Skulpturen Brekers enem solchen
“pygmdiongtischen’ Betrachterbedirfnis™® nach “Verlebendigung® durch die Suggestion von
"Bewegung” nachzukommen, wie im Folgenden ausgefiihrt werden soll:

Bei einigen der Aufnahmen Breker “scher Skulpturen ist der Sockel beziehungsweise die Standflache
nicht bis an den unteren Bildrand geftihrt (Abb.93, 94). Durch den so entstehenden leeren Raum
zwischen Sockdl und unterer Bildkante entsteht der surresle Eindruck des Schwebens oder
Heruntergleitens der Skulptur.

Auch ba den Aufnahmen der Reliefs versuchten die Fotografen die Bewegtheit der Figuren zu
geigern. In den Abbildungen sind gerade die unvollendeten Gipsversonen der Reiefs kaum von
vollplastisch ausgefiihrten Skulpturen zu unterscheiden. Die Wand wirkt hier nicht ds fléchige
Begrenzung, der die Figuren untergeordnet sind. Dieser Eindruck wird durch das Fehlen enes die
unvollendeten Rdieffiguren begrenzenden Rahmens verstarkt (Abb.95-98). In den 1936 fUr das
Gebaude der Nordgternversicherung von Breker gestalteten Rdliefs sind die Figuren ds Vallplastiken
augyefiihrt, aber de passen dch in den Se begrenzenden Raum en und erscheinen in ihrer
Bewegungsfreiheit von diesem determiniert und deutlich eingeschrénkt (Abb.99, 100). Im Vergleich

1134 Batschmann, Oskar: Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plastik und Malerei in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts. In: Kemp, Wolfgang (Hg.): Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und
Rezeptionsasthetik, Kdln 1985, S.237-278, hier S.253.

135 Dies wird in der Forschungsliteratur haufig nicht gesehen und die Erfiillung oder Nichterfillung des
Wunsches der lllusion von Lebendigkeit erscheint zudem as Wertkriterium, um den Nachweis der
"Minderwertigkeit™ der Werke Brekers zu erbringen. So etwa bei Max Imdahl, der (iber Brekers , Bereitschaft"
urteilte: , Fragen nach organischer Plausibilitét bleiben ohne Antwort, sie sollen verdrangt sein im Anblick
einer detailgenauen Bodybuilding-ldealitét. Aber ist Uberhaupt noch vorstellbar, dal3 die Figur von sich aus
den Kopf bewegen kénnte oder dal? sie noch féhig wére, zu atmen? Wie sollte man bei aledem die Figur noch
as lebendiges Wesen oder gar noch als Person denken?* Imdahl, Max: Pose und Indoktrination — Zu den
Werken der Plastik und Malerei im Dritten Reich. In: Staeck, Klaus (Hg.): Nazi-Kunst ins Museum?, Géttingen
1988, S.87-99, hier S.89.
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zu diesen snd die Rdiefs fir den projektierten Berliner Triumphbogen zwar fléchiger, aber, daken
Rahmen mitabgebildet idt, vidmehr Uberhaupt kein durch architektonische Gegebenheiten
festigelegter Rahmen exidierte, erscheinen sein der Abbildung eher ds Rundplastiken in einem nicht
determinierten Aktionsraum.

Be anigen Reliefdarstellungen wurden Telle der Skulptur aus dem Zusammenhang der Fléche gd 64,
um S0 ein Heraudtreten der Figur aus dem Bild zu suggerieren. Eine Aufnahme des Reliefs ,, Aufbruch
der Kampfer* zeigt enen stehenden, nackten Krieger. In der rechten Hand hdlt er mit
ausgestrecktem Arm sein Schwert in die Hohe, wahrend die linke Hand des nach unten gestreckten
Armes zur Faust gebdlt ist (Abb.101). Der graue Hintergrund kontrastiert an der oberen und rechten
Bildkante mit dem hellen Passepartout. Das Schwert und die Faust, sowie der walende Umhang,
der die Figur umspidt, sind bis in die hdle Flache hinausgefiinrt. Die Figur scheint aus der se
begrenzenden Féche herauszutreten, so as ob Se ihren begrenzten Wirkungsraum verliel}e, um in
die Wirklichkeit des Betrachters einzutreten.

Besonders bemerkenswert it auch, dass in Publikationen oft ein und diesdbe Skulptur, in ener
Bildfolge mehrerer Angchten, tellweise in Kombination mit Detailaufnahmen présentiert wurde, so
dass der Eindruck hervorgerufen wird, die Figur wirde sich in dieser Bewegung fur einen Betrachter
drehen beziehungsweise sch direkt an diesen wenden. Eine Aufnahme des ,Kinders® in der
Wehrmachtsschrift , Bereitschaft” zeigt die Skulptur in schrager Untersicht. Der Sockd it nur am
linken Eckpunkt der Vorderkante leicht angeschnitten. Dadurch wird nicht nur ene Art
Schwebezustand suggeriert, sondern auch ein Herantreten auf den Betrachter zu. Bléttert man die
Sdate um, i man mit einer weiteren Aufnahme konfrontiert, in der die Skulptur in der Saeitenanscht
présentiert wird, so dass man den Eindruck gewinnt, dass sich die Skulptur nach verschiedenen
Saiten hin wende (Abb.102, 103). Im Unterschied zur der beliebten Konvention antike Skulpturen
von unterschiedlichen Anschten auf ener Sate abzulichten (Abb. 89), wird hier durch das
Umblé&ttern der Sate das Erlebnis eines filmischen Eingtdlungsvechsds geboten, so dass Sch die
Figur, ahnlich wie bei einem “Daumenking’, zu bewegen scheint.***® Es hat den Anschein, dass man
schin der fotografischen Présentation den spezifischen Mitteln des Films bediente.

Denn gerade der FIm bot neben der Fotografie wetreichende Mdaglichkeiten ener
“verlebendigenden’ Kunstbetrachtung, die in dem 1944 von Hans Ciirlis gedrehten Film ,,Arno
Breker” voll ausgeschépft wurden.
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Die Bewegung, die ein Betrachter vor dem Origina durch Herangehen oder Umgehen ausfihrt, wird
in der filmischen Prasentation von der Skulptur oder durch die Kamerafahrt geleistet. Riickblickend
aullerte Clrlis Uber die spezifischen zu nutzenden Moglichketen des Films, dass die Aufnahme
gsehender Bilder ,den nur dem FIm eigenen Moglichkeiten, némlich der Bewegung des Gezegten

und der bewegten Kamera“'®

grundsitzlich widerspreche. Uber die Vewandiung des
beobachtenden, reflektierenden Betrachters vor dem Origina in einen geniel¥enden, passiven
Zuschauer wiahrend der ,, smultane(n) Kollektivrezeption® **® im Kino schrieb Ciirlis:

,Er (der Betrachter; B.B.) it ndmlich Zuschauer und wird zum Objekt dessen oder derer, die den
HIim hergdlen, in unvergleichlich vid htherem Ma3e ds ba dler anderen Wiedergabe, kombiniert
mit der Funktion der Projektion. (...) Die Projektion schatet eigene Willensregungen optischen
Abweichens aus. Die Dunkdheit isoliert den Zuschauer. (...) Und nun tbernehmen die projizierten
Vorgange die Fihrung, optisch und inhatlich. Was er sehen s0ll, ist dem Betrachter unabénderlich
vorgeschrieben (...). Nicht mehr er bestimmt, sondern die Projektion. Er ist dem optischen VVorgang
>ausgdiefert<.“ 1%

Die auch fiur Kulturfilmer Uberaschende Wirkung vefilmter Kunswerke schien ene
auRerordentliche Faszination zu besitzen, wie zahireiche zeitgendssische AuRerungen belegen. Zur
"Verlebendigung™ der Werke kam nun die "Bewegung’ ds die dem Fim egentliche Fahigkeit hinzu.
In dieser Hingcht &ulerte Cirlis:

,Die Moglichket, durch Lichtfihrung das Plastische zu unterstreichen, mul¥e verlocken. Zudem
lassen sch Bildwerke drehen, die Kamera kann um sie herumfahren, auf se zufahren, kurz ein
Ubertragbares Leben ins Bild bringen. Besondere Aufmerksamkeit haben wir stets den Kopfen
gewidmet. Und da ergeben sch dlerdings ganz Uberraschende Resultate. Die Gesichter wurden
geradezu lebendig. Und das war in der Tat eine vdllig neue Erscheinung. Die Grol3aufnahmen vieler
Kopfe, die sch vor dem Beschauer langsam drehen, nehmen gern etwas Unwirkliches an, etwas, das
man mit dem Auge am Origind kaum wahrnehmen kann. (...) Das Antlitz einer Madonna, die fir den
durchschnittlichen Museumsbesucher, wenn nicht unbeachtet, so doch ds eine von vieen Figuren

dastent, erfahrt im Film eine Wandlung ins unmittelbar Lebendige ™+

1% vgl. auch die Abbildungen von Fritz Klimschs , Anadyomene* in Bodenstedts Aufsatz zum ,Pygmalion-
Mythos*. Vgl. Kap. IV.3.

37 Ciirlis, Das Problem der Wiedergabe von Kunstwerken durch den Film, S.175.

1138 Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter, S.33.

139 Ciirlis, Das Problem der Wiedergabe von Kunstwerken durch den Film, S.174.

140 Ciirlis, Kunstwerk - vom Film entdeckt, S.120.
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Die mit Mitteln des Films verlebendigende Prasentation von Plastiken wurden in manchen
Produktionen wie in dem FIm ,Lebendiger Stein“ durch lebende Dargtdlerinnen erganzt. In dem
Ufafilm ,,Die Pritzel puppe”, in dem die Puppen Lotte Pritzels vorgestellt wurden, verstérkte man das
Spid der Vewandlung zwischen tot und lebendig durch ene as ,Pritzepuppe verkleidete
Tanzerin“ ** Noch 1954 wurde der Film des Regisseurs Curt Oertel ,, Michdlangelo. Das Leben
eines Titanen" aus dem Jahr 1940 von einem Rezensent auf Grund der Fahigkeit Oertels, ,,den Stein
lebendig zu machen* **?, ds besonders verdienstvoll hervorgehoben. Oertd sdbst &ulerte Uber
sinen FIm, in dem die Persinlichkeit Micheangdos ohne Schauspider und nur durch dessen
,»Gedanken und Werke" charakterisiert werde:

»(...) die bewegte Kamera und das kinstlerisch gefiihrte Linsenauge verschaffen die Moglichkeit,
auch dem primitivsten Zuschauer diese Werke im Lichtspidhause zum Erlebnis werden zu lassen.
(...) Dem Kenner aber vermittelt dieser FIm neue Ansichten und Standpunkte, die ihm o oft (...)
Abgebildetes (...) in véllig neuem Licht und tberraschender Lebendigkeit erscheinen lassen.* 42
Uber die Wirkung, die mittels der Drehung von Skulpturen sowie durch die ,, Umwandlungen der
Kamerd' entsteht, schrieb ein Rezensent anl&sdich des Flms dber Thorak, mit dem Titdl ,, Josef
Thorak, Werkstatt und Werk" 24

»Mit diesen Umwandlungen tritt der gestdtete Block aus der Flachigkeit des Lichtbildes heraus,
erwecht er, gleichsam erlést durch das Wechsdspid von Licht und Schatten, zu seinem eigengten
L eben und entfaltet nun erst den ganzen Harmonieklang seiner Mehrsaitigkeit.“ %

Beeindruckt von der ,, Uberraschende(n)“ Wirkung der “Verlebendigung™ von im Film, insbesondere
im ,, Farbenfilm®, reproduzierten Gemdden, zeigte Sch auch Segfried Kracauer in senem 1938
erschienen Aufsatz ,Film und Maere“ **°, Solche villig neuartigen Effekte hervorzurufen sd, so
Kracauer, auch , die beste Photographie nicht féhig*. Das ,,ungeahnte Leben*, das Kunstwerke im
FiIm erlangten, fihrte Kracauer auf die filmische Technik - wie Lichtregie und Kameraftihrung -

141 vgl. Ciirlis, Hans: Bildende Kunst im Film. In: Das Kulturfilmbuch, Berlin 1924, S.210-216, S.214f.

142 Hopger, Wolfgang: Lebendig gewordener Stein. In: Zeit-Wende. die neue furche, 25.Jg., Hamburg 1954,
S.789f ., hier S.790.

143 Oertel, Curt: Die verfilmte Biographie Michelangelos. In: Der Film, Nr. 39, 2. Beilage, Berlin 1938.

14 Josef Thorak. Werkstatt und Werk, Produzent: Kulturfilm-Institut GmbH, Regie: Hans Ciirlis und Arnold
Fanck, Kamera: Otto Cirlis

145 Kames, Alfred W.: Filmarbeit auf neuen Wegen. Bildende Kunst im bewegten Bild. In: Film-Kurier, 26.Jg.,
Nr.33, 25. April, Berlin 1944, S.1f., hier S.2. Ubrigens arbeitet Thorak in diesem Film nicht am Steinblock,
sondern, wie Breker am Ton- und Gipsmodell. Die Terminologie von Kames verrét jedoch das Verhaftetsein in
Erfordernissen einer nach material sthetischen Prémissen gestalteten Bauplastik.

146 Kracauer, Siegfried: Film und Malerei. In: Neue Ziricher Zeitung, 15.5.1938. Wiederabgedruckt in: Witte,
Karsten (Hg.): Siegfried Kracauer. Kino. Essays, Studien, Glossen zum Film, Frankfurt aM. 1974, S.53-57.
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zurlick, ebenso wie auf Wahrnehmungsgewohnheiten des Zuschauers, der vom ,HIm die
Wiederspiegelung der dreidimensionden und aktuellen Redlitét” erwarte und daher ,,diese Reditét
unwillkiirlich auch dort* ™" unterschiebe, wo diese nicht gegeben sai.

Faziniet von den technischen und interpretatorischen Mdglichkeiten von im HIm gezeigten
Kunstwerken kondatierte Kracauer, dhnlich wie Benjamin in seinem Kunstwerkaufsatz, dass mit
solchen Filmen ,,zum ersenma Reproduktionen® entstehen, ,die das reproduzierte Gemade zu
neuen Aussagen zwingen M, Auch Kracauer beschrieb in seinem Aufsatz das , Phénomen”, dass
die Filmbilder ,&in Leben aussrahlen, das man nicht immer gleich im Origina entdecken kann* *4°,
Aber im Gegensatz zu Benjamin, der enen Velust der Aura des reproduzierten Kunstwerks
beschrieb, erkannte Kracauer in der filmischen Reproduktion eine Art von Auragewinn, der durch
die "verlebendigende’ Prasentation des Werks hervorgerufen werde™°. Uber einen russischen Film
schrieb Kracauer:

,Der russsche Filmdrefen enthdt enen franzésschen Frauenkopf, der dem 18. Jahrhundert
entsammen mag: die junge Frau verflgt auf der Leinwand Uber eine solche Dasainskraft, dal3 der
Beschauer nicht die Reproduktion des Geméldes, sondern die seines Urbildes vor sich zu haben
glaubt. Des Urbildes? Es ist vidmehr, as habe das Frauenportrait selber korperliche Existenz
angenommen und sich dann filmen lassen. Und wer hundertmd well3, dal3 dem Filmbild ein gemaltes
Origina zugrunde liegt, kann angesichts dieser Augen und dieses Lachelns nicht die Vorgedlung los
werden, das Origina s&i dem Gemélde entstiegen und erfiille einen imaginéren Raum, ™

Das Filmbild verwelst nicht mehr auf das Origind, sondern evoziert den Eindruck des Lebens der
abgebildeten Figur, die vom Zuschauer eher ds sdbst agierende lebendige Schauspiderin
wahrgenommen wird. Damit erfahrt die im Gemal de abgebildete Person, so der Eindruck Kracauers,
eine Aktudiserung. Das zetlich Ferne wirde im FiIm in einer Unmittelbarkeit erlebt, dass bem
Zuschauer die lllusion erzeugt wirde, der abgebildeten Person ,,gestern Uber den Weg gelaufen zu
sain‘ %2, Geschichte und Gegenwart scheinen im Film zusammengefiihrt. Uber diese tauschende

147 Kracauer, Film und Malerei, S.56.

1148 Kracauer, Film und Malerei, S.53.

149 Kracauer, Film und Malerei, S.54.

1150 Seine Aussagen relativierte Krakauer allerdings am Ende des Aufsatzes, indem er die Ansicht vertrat, dass
das ,,Mehr an Lebensfiille und Gegenwartsnahe, das die filmische Reproduktion nicht selten vor ihrem Original
vorauszuhaben scheint” im wesentlichen die ,, Frucht der Bekenntnisse" sei, ,,die das Original selber im Film
ablegt”. Insbesondere der Farbfilm wirde , keine Gegebenheiten* veranschaulichen, die nicht bereits vom
Kunstwerk vorgegeben seien. Kracauer, Film und Malerei, S.57.

15! K rakauer, Film und Malerei, S.54.

152 K racauer, Film und Malerei, S.54.



253

Uberwdtigung der Wahrnehmung beim Betrachter duRerte Kracauer, beziiglich der filmischen
Wiedergabe von Werken der Mderel, dass die ,, Reproduktionen” (...) mit einer erstaunlichen Kraft
ins Heute!*™** einbrachen. Kracauer hob den erzieherisch-padagogischen Wert einer solchen
Kunsvermittlung hervor. Kungt werde so ,dem Publikum auf eine sehr zetgemdlle, sehr
eindringliche Weise nahegebracht” >

Die Suggestion von Bewegung und Lebendigkeit von Kunstwerken im FIm schien in den dreil3iger
und vierziger Jehren zu einem der Hauptkriterien des propagandistisch eingesetzten Kulturfilms
geworden zu sein. Besonders prédestiniert fir eine derartige Inszenierung war, ob ihrer
Dreidimengonditét, die Skulptur, und im besonderen Mal3e die Rundpladtik, die von der Kamera
umschritten werden konnte und die Méglichkeit der Drehung bot. Die ersten Kulturfilme von Hans
Cirlis aus dem Jahr 1919 beschrankten sich aus wirkungsasthetischen, wie auch aus technisch-
pragmeatischen Griinden zunéchgt auf die "Verfilmung' von Skulpturen:

»Jede dieser Plagtiken stand auf enem Drehsockd und wurde enmd langsam um ihre Achse
gedreht.“ 11>

Interessant it in diesem Zusammenhang auch eine von Breker 1980 in enem Interview balaufig
gedul3erte Bemerkung:

,und nun sehen Se die Plagtiken und Rdliefs, die mir von Uber achthundert geblieben sind, es mdgen
dreiRig sein. Sie miiten dle einen drehbaren Sockel haben.“ >

Es erscheint nicht schlissig, weshab Skulpturen und inshesondere Reliefs, die fir eine feste
Aufgdlung im architektonischen Kontext vorgesehen waren, beweglich sain sollten. Die Aussage

1% Kracauer, Film und Malerei, S.55.

115 Kracauer, Film und Malerei, S57. Im Ubrigen sah Kracauer, anders a's Benjamin, der durch die technische
Reproduzierbarkeit eine tiefgreifende , Funktionsverdnderung von Kunst® (Benjamin, Kunstwerk, S.22)
konstatierte, lediglich eine Funktionsveranderung der Institution des Museums voraus. Kracauer betonte in
erster Linie den Vermittlungsaspekt der filmischen Aufbereitung von Kunstwerken. So heif3t es am Ende seines
Aufsatzes: ,, Schon jetzt steht fest, dafd sich die grof3en Museen Uber kurz oder lang diesem Zustand der Dinge
anpassen mussen. Sie werden zur Anlage von Farbenfilm-Archiven und vielleicht zur Errichtung von
Vorflhrraumen gendtigt sein; ihre ganze Funktion wird sich durchgreifend andern. Eine Epoche hebt an, in
deren Verlauf sie sich aus sogenannten Kunsttempeln zusehends in Forschungsstétten und Laboratorien
verwandeln werden." Kracauer, Film und Malerei, S.57.

155 Ciirlis, Das Problem der Wiedergabe, S.175. Es handelt sich dabei um zehn Filme, die Ciirlis unter der Mitarbeit
von Carl Koch gedreht hatte, darunter die Filme ,Kopfe”, ,, Negerplastik“, , Bronze", , Plastische Bildwerke",
LKleinplastik®. Vgl. Burgmer, Katalog der deutschen Filme, S.131ff. Cirlis berichtete riickblickend von
Kontroversen Uber die Legitimitét der Darstellung von bewegten Skulpturen im Film. Seine Filme seien, so
Cirlis, in Fachkreisen zu Beginn der zwanziger Jahre noch durchweg auf Ablehnung gestof3en: , Eine Plastik
habe zu stehen und sich nicht zu bewegen. Ein Grund fir die Ablehnung galt wohl dem Film an sich. In
>gebildeten< Kreisen war die Beschaftigung mit dem Film noch anrtchig“. Cuirlis, Das Problem der
Wiedergabe, S.175.

1% Witter, ,, Ich kann von Muskeln nicht genug kriegen“, S.54.
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Brekers legt den Verdacht nahe, dass die technischen Erfordernisse fotografischer und filmischer
Dramaturgie die kiingtlerische Konzeption der Skulpturen entscheidend mitbestimmte. Damit lief3e
sch die Orientierung an der Freiplastik, ob ihrer Allanschtigkeit, Drehbarkeit und Beweglichkeit,
auch as Resktion auf und as Zugesténdnis an die neuen Medien interpretieren. Eine mit der
Architektur im Verbund dehende Bauplastik hétte nicht diesdben Mdoglichkeiten der
dramaturgischen Inszenierung geboten.

Mit den Mitteln des Films, der bewegten Kameraftihrung, der Bewegung der Skulpturen selbst, dem
gesprochenen Wort und der Untermadung mit Musik, konnte der Eindruck des "Lebens der
Skulpturen in hohem Mal? redisert werden, wie der Film ,,Arno Breker* in endriicklicher Weise
zeigt. Hans Cirlis hatte den “Kulturfilm™ in Zusammenarbeit mit Arnold Fanck, der sch ds
Spidfilmregisseur zahlreicher heroischer Bergfilme @nen Namen gemacht hatte™ hergestelt.
Produziert wurde er von der Riefenstahl-Film-GmbH und der Kulturfilminstitut GmbH"®,

Der FHimaufbau |&sst ch grob in vier Telle gliedern: Nach ener enletenden Bildfolge folgt im ersgen
Tell die Présentation von Portréts und Kleinplastiken, die Breker vor seiner Kollaboration mit den
NS-Machthabern geschaffen hatte, im zweiten Teil die Kontragtierung dersalben mit Brekers im
"Dritten Reich’ hergestdllten Pladtiken, Breker im Atdier und im vierten Tell die Aufzeichnung der
Entstehung des Reliefs ,Kameradschaft”. In den “Film-Nachrichten™ lautete der Kommentar, der
FIm zeige den ,Entwicklungsgang des Kindlers von der Eigenwilligkeit seiner kleinplagtischen
Friihwerke bis zur klassischen Ausgeglichenheit seiner tiberdimensionalen Meisterschdpfungen® °.
In der einlatenden, nur von Musk begleteten Fimszene wird der Ehrenhof der ,,Neuen
Reichkanzle® in néchtlicher Beeuchtung mit den Skulpturen ,, Parteé” und ,, Wehrmacht” eingeblendet
(vgl. Abb.58). Zunéchst gibt der FIm fir einen sehr kurzen Moment den Blick auf den Hof fre,
wahrend sch die Kamera gleichzeitig vom Hof entfernt. Der Zuschauer gewinnt den Eindruck as ob
ein Tor gedffnet wirde, um sofort wieder geschlossen zu werden. Die folgende Einblendung eines
schwarzen Flmbildsin der néchsten Sequenz scheint wie bel einer Theatervorstellung den “Vorhang
wieder zu schlieffen. Nach diesem “spannungssteigernden” Effekt wird der Blick auf den Ehrenhof
freigegeben. Das Licht in dem dunklen Hof scheint von dem Adler Uber dem Eingangsportd

1157 Zu den Filmen Arnold Fancks vgl. Ausst.-Kat. Berge, Licht und Traum: Dr. Arnold Fanck und der deutsche
Bergfilm, Munchner Stadtmuseum/Filmmuseum 21. November 1997 bis 11. Februar 1998, hrsg. von Jan-
Christopher Horak, Minchen 1997.

1% Musik: Rudolf Perak, Kamera: Walter Riml, Sprecher: Hans Ciirlis, Lange: 13 Minuten. Ausgezeichnet mit dem
Prédikat kulturell wertvoll und volksbildend. Diese Anerkennung sollte bis zum 31. Oktober 1946 Guiltigkeit
besitzen.

1% Film-Nachrichten vom 12.12.1944.
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auszudrahlen. Durch diese Art der Lichtregie wird der Konturbezug der zunéchst nur als schwarze
Silhouetten erkennbaren Skulpturen betont sowie deren Schlagschatten sichtbar. Nach dieser sehr
kurzen Totdaufnahme gleitet die Kamerain Nahsicht von der Standarte zur ,, Wehrmacht”. Zunéchst
wird die Skulptur ganz gezeigt, danach Ubergangdos in einer schnellen Schnittfolge nur der
Oberkorper mit dem Schwert in der Hand, um sofort wieder zur Angicht der ganzen Skulptur
zurtickzukehren. Mit einem sehr schnellen Kameraschwenk wird daraufhin ohne Schnitt zur ,, Partel®
mit der Fackel hintibergewechsdlt. Diese Eingtellung wird rasch und nahezu unmerklich von Brekers
»Prometheus’ mit Fackel Uberblendet. In drel aufeinanderfolgenden Schnitten wird die Skulptur in
die Nahaufnahme herangeholt, um daraufhin von enem weteren Facketréger, der ,Pata |1,
Uberblendet zu werden (vgl. Abb.83) Das Verhdten der Kamera ist keineswegs dem natirlichen
Verhdten eines Betrachters, der auf eine Skulptur zugeht, verweilt und seine Blicke schweifen lasst,
angepasst. Die  Skulpturen  werden dem  Zuschauer  nur  bruchstiickweise,
interpretationschronologisch in der Reihenfolge “Adler-Standarte-Schwert-Facke™ von der Kamera
freigegeben. ™ Die Geschwindigkeit, in der die Filmbilder in schneller Abfolge gezeigt werden, |&sst
dem Zuscheauer keine Zeit zu verwellen. Er wird von den Bildern Uberwdtigt. Be dem schnellen
Wechsd der Eingellungen kann nicht regitriert werden, dass drel unterschiedliche Skulpturen, dle
mit demselben Attribut der Fackd, eingeblendet werden. Vidmehr wird die lllusion erzeugt, ds ob
immer diesdbe Figur in unterschiedlichen Bewegungssituationen gezeigt werde.

Hans Cirlis versuchte den Skulpturen im HIm ene dake Eigendynamik zu verleghen. Er
perfektionierte die Bewegungssuggestion im zweiten Tel des FIms durch die Montage nicht
identischer Skulpturen in unterschiedlichen Bewegungsstadien. In ener in Brekers Atelier gedrehten
Szene ndhert sich die Kamera aus der Totalen der Skulptur ,,Der Verwundete® (vgl. Abb.64). Das
anféngliche Kreisen da Kamera um die Figur herum geht fast unmerklich in ene langsame
Drehbewegung der Skulptur selbst Uber. Ein pldtzlicher Eingelungswechsd zeigt darauthin die
Skulptur ,,Berufung®. In der darauffolgenden Sequenz wird noch einma der ,Vewundete!
eingeblendet. Die Skulptur wird nun von der Kamera detailreich in Nahaufnahmen abgetastet. Die

1% Ganz ghnlich erfolgte die dramaturgische Inszenierung in dem Propagandafilm , Das Wort aus Stein“ aus dem
Jahr 1939. Auch hier wurde die Innenhofsituation gefilmt. Die néchtliche Szenerie wird auch hier zunéchst von
der Lichtquelle, die von dem Adler auszugehen scheint, illuminiert. Nach einer kurzen Totalaufnahme, in der die
Skulpturen als Silhouetten gezeigt werden, néhert sich die Kamera in starker Untersicht der , Partei“. Die
Kamera gleitet, eine Welle beschreibend, von der rechts gehaltenen Fackel zu Hand, Arm, Schulter, Brust,
Kopf, weiter zur linken Hand, um dann zur Faust der , Wehrmacht* zu wechseln. Von hier aus beschreibt die
Kamera in umgekehrter Reihenfolge den Weg bis zur Fackel. Das Wort aus Stein, 1939, Universum-FIm-AG,
BA Koblenz.
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Kamera gleitet von der Hand zum Korper zum Kopf um wieder, wie dem Zuschauer Glauben
gemacht wird, zur Hand zurlickzukehren. Diese gehdrt jedoch zur ,,Berufung”, die nun zum
zweitenmd ds ganze Figur gezeigt wird. Beide Skulpturen sind stzende Akte dessalben Typus. Der
» vVerwundete® beugt seinen Kopf nach vorn, wéhrend die ,, Berufung” aufgerichtet auf einem Stein
stzend dargestdllt ist. Durch das filmische Mittel des Hinter- und Ubereinanderblendens der beiden
Skulpturen wird dem Zuschauer auf verblUffende Weise der Eindruck vermittelt, as ob der
» Verwundete® sch vor ssinen Augen aufgerichtet habe.

Eine ganz &hnliche Tricktechnik zur filmischen Animation von Skulpturen wurde bereits von Sergg
M. Eisengein in seinem 1925 produzierten Flm ,, Panzerkreuzer Potemkin® angewandt, in dem durch
die Montage von drei Léwen-Skulpturen in unterschiedlichen Bewegungssituationen der Eindruck
entsteht, als ob ein Lowe aus der anfanglichen liegenden Position aufsprénge (Abb.104). Eisengein
hatte das Phénomen der Wahrnehmung von Bewegung beim Zuschauer in einem 1929 verfassten
Vortragsmanuskript folgendermal3en erklart:

» Wir wissen, dal3 das Bewegungs-Phdnomen des Films darin liegt, dal3 zwel unbewegliche Bilder
eines bewegten Korpers in aufeinanderfolgender Position bei schnellem Nacheinander in Bewegung
verschmelzen. (...)

Dea Bewegungs-Begriff (Empfindung) entsteht im Prozeld der Superpostion des behdtenen
Eindrucks der ersten Position des Objekts und der (s zweite) schtbar werdenden Position des
Objekts.” Mo

Im weiteren Verlauf des zweten Tells des Films setzen sich im Hintergrund des “Geschehens' zwel
weltere, wahrscheinlich auf Rollen geschobene Skulpturen in Bewegung. Die ,, Schreitende” gleitet
zusammen mit der ,Partei [I“ an der ,Berufung” wie in ener Art Schwebezustand vorlber.
Waéhrend dieser Szenerie tritt der Sprecher zurlick und Uberlésst den Betrachter ganz den
Filmbildern bewegter Skulpturen und der den Bewegungen angepassten Musik.

Die folgende Szene ig die eindriicklichste des Films. Die Skulptur ,Beraitschaft* scheint, so die
Illusion, tatiséchlich ds lebendiger Schauspider zu agieren. Gezeigt wird nur der Bronzekopf der

181 Ejsenstein, Serge) M.: Dramaturgie der Film-Form. Der dialektische Zugang zur Film-Form, 9. April 1929. In:
Albersmeier, Franz-Josef (Hg.): Texte zur Theorie des Films, S.278-307, hier S.283f. In diesem Text beschrieb
Eisenstein auch die Léwenszene (S. 293f.): ,,Aus drei unbeweglichen Marmorléwen des Alupka Schlosses
(Krim) zusammengeschnitten. Eines schlafenden. Eines erwachenden. Eines sich erhebenden. Der Effekt wurde
erzielt, da die Lange des mittleren Stiickes richtig berechnet war. Superposition mit dem ersten Stlick ergab den
ersten Ruck. Zeit zur Einpragung der zweiten Position. Superposition durch die dritte - zweiter Ruck. Endgtiltig
erhoben.” Der Vortragstext wurde von Eisenstein in deutsch verfasst und erschien in amerikanischer
Ubersetzungen in ,, Close Up*, 31.9.1929 und 1932-34 in ,, Experimental Cinema".
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Skulptur vor dunklem Hintergrund (Abb.105). Dieser wird in der ersten Eingellung um die eigene
Achse gedreht. Die zunéchst gleichmé3ge und relativ langsame Bewegung des Kopfes geht in der
Folge in eine abrupte, zackige Bewegtheit Uber, so dass dieser in schndlem Wechsd wiederholt
frontal und im Profil Schtbar wird, wahrend er Sch gleichzeitig dem Zuschauer bis zur Grofsaufnahme
rasch ndhert. Diese Filmszene ig von sehr eindringlich gesprochenen Worten des Sprechers
begleitet. In der letzten Sequenz, in der der Kopf der , Bereitschaft* in GroRaufnahme™® auf der
Leinwand erscheint, gehen die Worte des Sprechers zur direkten Rede Uber, so dass jetzt nicht mehr
der Filmsprecher, sondern die,, Bereitschaft* selbst zu sprechen scheint:

,Diesar Kopf erzéhit nicht die Geschichte eines Einzelmenschen. Er spricht. >ich bin die gebdlte
Manneskraft, ich bin der Grimm gegen das Feige, ich hasse den Feind meines Volkes, du misstest
sinwieich<.

Diese “SchlUsselszene’ des Films, in der der Zuschauer regelrecht erschreckt, ja eingeschiichtert
wird, dem zugleich aber auch das Angebot sch zu identifizieren, sch anzuschliefl3en gemacht wird,
gleicht ener NS-Propagandarede. Der Zuschauer wird sowohl aus der filmischen Illusion ds auch
aus seiner genielfenden Haltung der Zerstreuung gerissen. In der vermeintlich sicheren Anonymitét
des dunklen Kinosades wird er — so scheint es - von den dles durchdringenden Augen der
,Beratschaft gesehen, erkannt, direkt angesprochen. Wie zur Bestétigung des Appells an die
Zuschauer, um zu zeigen in welchem Auftrag die Skulptur “Bereitschaft” spricht und agiert, wird in
der darauffolgenden Sequenz der Kopf Hitlers, ds Kunstwerk — und an dieser Stelle vermischen sich
nun vollends Redlitét und Illusion - in GroRaufnahme eingeblendet™®,

Der Eindruck eines schauspiderischen Agierens der Skulpturen lie3 sch im FHIm mit Hilfe
dramaturgischer Mittel perfektionieren. In der Inszenierung, dem Zusammenwirken der Bilder mit der

Musik, der Kamerafiihrung und der Bewegung der Skulpturen erhaten diese Szenen spidfilmartige

192 Die Frage, ob die GroRaufnahme ein Kunstwerk verandern koénne, war in Fachkreisen im Jahr 1938 von
Filmschaffenden auf einem Filmseminar diskutiert worden. Einer der Vortragenden, Niels von Holst, hatte die
Meinung vertreten, dass Kunst fir die Kamera nicht ,vogelfrei“ sein dirfe, dass das Kunstwerk durch die
GrofRaufnahme verféscht werde. Die Gegenseite betonte die , eigenkinstlerische Bedeutung des Films®, der
den Werken eine neue Deutung verleihen konne, wahrend ja der Bestand des Werks unangetastet bliebe. Einig
war man sich tber die grof3e volkshildende Bedeutung des Films. Vgl. den Artikel: Kann die Grossaufnahme ein
Kunstwerk falschen? Dr. Niels v. Holst sprach in der Lessing-Hochschule tber ,, Bildende Kunst im Film®. In:
Der Film, 23.Jg., Berlin 1938, 1. Beilage zu Nr.45. Uber die maRstabsverfaschenden Effekte durch das Filmbild,
vgl. auch Rudolf Arnheim, Film als Kunst, S.189.

1% Dije Sequenz ist mit folgenden Worten unterlegt: , So hat sich das Bildnis gewandelt. Aus dem Gesicht des
Augenblicks erwuchs das Monument. Die Zeit ist hart und das Schwert entscheidet die Lebensfragen der
Volker. Das Werk des K iinstlers wird zum politischen Bekenntnis.”
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Elemente. Mittels der Dynamisierung des Vorgefiihrten durch Musik*'®*, durch die Lichtregie und die
héufig sehr raschen Eingdlungswechse, wird der Zuschauer emotiona stark in das “Geschehen’
eingebunden, was zweifdlos noch durch &ul¥ere Faktoren wie dem Projektionsverfahren auf der
Leinwand und der Rezeption in der Dunkeheit des Vorfuhrraums begiingtigt wird.

Die gezeigten Werke efahren im FIm eine eigene, spezifische Interpretation und eine ganzlich neue
filmkinglerische Gegtdtung, die bemiht idt, die neuen technischen Mittd fur unerwartete und
verblUffende Effekte voll auszuschopfen. Der erklarte Anspruch des Kulturfilmers Cirlis, ,ein Diener
der Kungt* zu sdin, der auf ,, Originae hinweisen® ™% muss, ist hier mitnichten eingehdten. So erfahrt
der Zuschauer beispidsweise Uberhaupt nichts Uber enen projektierten Aufgellungsort der
Skulpturen, ebenso wenig Uber Entstehungszeit, Titdl oder Materid der Werke und nur mittelbar
Uber den Auftraggeber. Abgesehen von dem Réief |, Kameradschaft*, dessen Entstehungsprozess
gezeigt wird, wird kein Werk Brekers ndher besprochen. Der Hauptakzent liegt auf der
Herauskehrung der bewegten Bilder und Skulpturen.

Breker war von den Moglichkeiten der filmischen Inszenierung seiner Skulpturen im FIm &hnlich
begeigtert wie vide sainer Zeitgenossen, o0 dass man sch fragen konnte, ob dieser die mediae
Wirkung in die Gestdtung der Skulpturen bewusst einkakuliert hatte, dass er seine Skulpturen fir
solche Bildfolgen, die in der Zuschauerwahrnehmung enen Bewegungseindruck entstehen lassen,
konzipiert hatte. Die Ahnlichkeit der Kérper und der Attribute, die bis auf die Bewegungssituation
der Arme und Beine nahezu identisch sind, sprechen fur diese These. Breker schuf zwel Versonen
der Skulptur ,,Prometheus®, die, ohne den Titd, auf Grund des Attributs der Fackel ebenso gut als
Personifikation ,,Partel” interpretierbar ware (Abb.107, 108). Wirden die beiden Skulpturen im
Film in rascher Folge hintereingeblendet werden, lief}e sich die Bewegung des Ausholens zum Wurf
der Fackel darstellen.

18 Zum Stellenwert der Musik im Kulturfilm vgl. Cirlis, Das Problem der Wiedergabe, S.186: ,Da sie dem
Kulturfilm anhéngt, beeinflusst sie den Gesamteindruck. Es gibt Filme, die nach der Musik (...) geschnitten
sind. Daist das Kunstwerk nicht mehr optisch allein, es wirkt im Rhythmus der Musik. Da es einmal sein muf3,
pflege ich den Musiker zu veranlassen, seine Komposition meinem Bildschnitt anzupassen.” Und Kracauer
schrieb Uber die “verlebendigende” Wirkung der Filmmusik: , Es unterliegt keinem Zweifel, dal3 musikalische
Begleitung den stummen Bildern Leben einhaucht (...). Musik wird beigefligt, um den Zuschauer ins Zentrum
der stummen Bilder hineinzuziehen und ihr fotografisches Leben erfahren zu lassen. Kracauer, Siegfried:
Theorie des Films. Die Errettung der duReren Wirklichkeit, Frankfurt a.M. 1964, S.188.

1% Ciirlis, Das Problem der Wiedergabe, S.187.
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Brekers Skulpturen wurde in ihrer fotografischen und filmischen Inszenierung durch technische Regie
und Dramaturgie der Anschein von “Lebendigkeit” verliehen. Einem Betrachter wird jedoch nie die
vollsandige llluson vermittelt, es konne sich taisichlich um lebende Akte oder Skulpturen
angeglichene Akte handein. Die Werke suggerieren in ihrer mediden Aufbereitung vidmehr den
Eindruck “ds ob™ de lebten. Der Unterschied l&sst Sich auf der Ebene des Mediums durch einen
Vergleich mit hyperredistischen™® Skulpturen, beispidsweise von John de Andrea (Abb.109)
verdeutlichen. Zumindest in der Fotografie lasst sich bel dessen Werken nicht mehr feststellen, ob es
sich um fotografierte Personen oder um Skulpturen handelt. Anders bel Breker, dessen Werke in der
Fotografie zwar redigisch scheinen, en vollsgandiger fotoredistischer trompe | oall Effekt jedoch
verhindert wird.

Die ,,Unterschiede zwischen den Medien®, so Silke Wenk, ,, bleiben présent, werden bisweilen sogar
markiert*™'®’. Diese Strategie der Markierung der Differenz wird bei den Uberblendungen von
Skulptur und Mensch in Leni Riefengtahls Prolog des Olympiafilms deutlich (Abb.110). Der Grund
dafir lag nicht, wie angenommen werden konnte, an den noch unausgereiften filmtechnischen
Méglichkeiten der dreiliger Jahre. Die, so Hilmar Hoffmann, , reziproke Mimesis* % war bereits in
dem Film ,Wege zu Kraft und Schonheit® (1925) perfektioniert worden. In einer Sequenz dieses
Films wird dem Zuschauer in einem Uberraschungseffekt tatsichlich die Illusion der Verwandlung,
der Verlebendigung einer Skulptur in eine , fleischliche Nackte* **° vorgefiinrt. Demgegeniiber bleibt
der Status der Breker “schen Skulpturen ds Artefakte, as kingtliche menschliche Korper in der
medialen Darbietung immer prasent:

»SKulptur und Korper werden im Medium (...) vergleichbar gemacht. Aber se werden nicht gleich,
es bleibt ein Unterschied erkennbar.“

Auch die Bewegungsnszenierung im HIm geht nie so welt, dass dem Zuschauer Glauben gemacht
wird, die Skulpturen verwanddten sich tatsachlich in Iebendige, autonom handelnde menschliche
Wesen. Es wird immer deutlich, dass die "Bewegungen’ der Skulpturen nicht aus eigenem Antrieb
efolgen, sondern dass se bewegt werden. Sie wirken wie von unschtbarer Hand gelenkte

Marionetten. Martin Damus hatte 1981 Brekers Skulpturen ads Akte charakterisert, die ,in

1% v/gl. Umberto Eco, Die Realismus-lllusion. In: Ders.: Uber Spiegel und andere Phénomene, Miinchen/Wien
1974, S.86f.

157 Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.227.

1% Hoffmann, Hilmar: Mythos Olympia, S.59.

1% Hoffmann, Hilmar, Mythos Olympia, S.59.

170 Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.223.



260

« 1171

gekingeltem Ausdrucksverlangen wie Laenschauspieler, die Sch selbst spiden sollen ergarren.
Damus abwertend gemeinte Kritik an Brekers Werken wurde von Haug verifiziert, der auf das
Abschtsvolle dieser Darstellungsform verwies. Damus verkenne, so Haug, ,,dass es sich hier um das
routinierteste Bdlett“ handle, ,,das gewollt manieristisch ist, dles Gewlnschte zeigt, und auch noch
zeigt, dassesdas zegt”:

.Er (Breker; B.B.) macht Imagindres ds solches. Es ig dles gepidt. Es is der totae
Histrionismus“

Auch Wolbert bezeichnete die Skulpturenproduktion Brekers, ohne néher auf den Gehdt seiner
eigenen Charakterisierung einzugehen, ds,, Choreographie olympisch nackter Gestalten* 72,

Auf Grund der offendchtlich schauspielhaften Momente bel der Présentation der Korper bleibt einem
Betrachter immer bewusst, dass er ener Inszenierung beiwohnt, dass eine Art von Schauspid eigens
fur en Publikum inszeniert wird, dass etwas gezeigt werden soll. Der Betrachter wird durch das
Herauskehren des “In-Szene-Setzens' zum Zuschauer. Auch Wenk betonte in ihren Arbeiten zur
weiblichen Aktskulptur des Nationasoziaismus das Absichtsvolle des Zeigegestus, in dem Se enen
Sgnifikanten der nationa sozidigtischen, welblichen Aktskulptur erkannte:

»Die Aktskulpturen und weiblichen Allegorien stdlen sch offengv zur Schau; Se zeigen, dassse sSch
zeigen. Es gibt kein Verhtllen, keine schamvolle Geste. Die Figuren posieren, und der Zuschauer ist

damit stetsim Spid.“ 1"

17 Damus, Martin: Sozialistischer Realismus und Kunst im National sozialismus, Frankfurt aM. 1981, S.54.

172 Haug, Asthetik der Normalitét, S.103.

117 \Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.63.

17 Wenk, Volkskorper und Medienspiel, S.229. Vgl. hierzu auch den Beitrag von Schade, Ist der
National sozialismus darstellbar. In: Erbeutete Sinne, S.49-58.
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6. Vergleichende Betrachtung der weiblichen und mannlichen Skulpturen Brekers

Brekers Skulpturen zeichnen sich durch Charakterigtika aus, die gerade deswegen ins Auge fdlen,
well de im Gegensatz zu der in der Fotografie sehr naturdistisch erscheinenden gegléiteten
Oberfléchenmodelierung der Korper durch starke Stiliserungen ads Bruch wahrgenommen werden.
Wolbert sah in der Diskrepanz zwischen ,,Naturndhe® einerseits und ,, Stiliserung* auf der anderen
Sdite lediglich einen ,, expliziten Widerspruch® und zugleich den fir die NS-Plastik charakterigtischen
,Dilettantismus' ™. In der Tat bildet die redigtische Kérpermoddlierung zu den diliserten Details
enen auffdligen Kontrast. Se werden auf diese Weise markiert und damit ds Signifikanten
wiederum “gezeigt’. Hervorzuheben snd hierbei besonders die Behandlung der Augen, die
Ausarbeitung der Gesichtsziige, der Gechlechtstelle, der Haare und - in enger Beziehung zu dem,
s0 Wenk, ,kunsthistorischen Stein des AngtoRes’, der , Ausstelung der Pose™”® - auch die
Gestaltung des Sockels.

Breker bediente mit der Markierung von Details sowie dem “schauspielhaften Poseren™ der Akte
durchaus programmetische Direktiven der NS-Kunstdoktrin. Seine Werke machen immer deutlich,
dass ge egens fir den Blick eines Betrachters gemacht sind. Damit erflllen se ene wesentliche
Forderung einer auf Interaktion mit dem Betrachter angelegten Kungt, die, so die NS-Diktion , kein
Eigenleben fiihren* ™" diirfe. Bei Wolfgang Willrich heil es, dass es die Aufgabe des Kiingtlers sdi,
,Vorbilder des deutschen Wesens in Gestalt, Haltung und Ausdruck“*”® zu gestalten. Auf sainen
Gehdt befragt bedeutet diese Aussage, dass es nicht mit der Darstdlung kérperlicher
Vollkommenheit des “rassisch-hoherwertigen’ Menschen getan war, sondern, dass es immer auch
um die Art und Weise der Présentation der Korper, den korpersprachlichen Ausdruck und damit
auch des Blicks ging. Diese Kriterien waren, und dies schien von Breker erkannt worden zu sein -
a's Rezeptionsvorgaben fr einen Betrachter zu markieren.

Inwieweit nun in Brekers asthetischer Produktion “rasssche’ Direktiven beziehungsweise “rasssch-
klasssche' Kodierungen in die Gestdtung integriert wurden, die einem Betrachter Orientierungen

75 Wolbert, Klaus, Nackten und die Toten, S.73 und 74.

176 Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.229.

177 Weiss, Wilhelm: Kunstbetrachtung, eine politische Aufgabe. In: Der deutsche Schriftsteller 1, 1938, S.2-4, hier
S4.

178 Willrich, S.280.
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bieten sollten, wie die Werke zu lesen Sind, 18sst sich Uiber die geschlechtsspezifischen Unterschiede
der Korpersignifikanten seiner Skulpturen analysieren.

Denn nicht nur durch den Zeigegestus in der Korperhaltung der Skulpturen Brekers, sondern auch
durch die genannten Markierungen, die be den ménnlichen und weblichen Skulpturen je
unterschiedlich gestdtet snd, wird dem Betrachter etwas gezeigt, wird Uber Markierungen auf
gechlechtsspezifische Unterschiede hingewiesen. Das “Zeigen' wird, unterstitzt durch die medide

Préasentation, zu e ner wesentlichen Funktion der Werke.

Strategie der Imitation:

Waéhrend Brekers méannliche Skulpturen einen hohen Grad an Aktivitét und Bewegthelt aufweisen,
wirken die weiblichen Akte eher verhdten, in ihren Bewegungen ruhig. Die Posen, in denen Se sich
présentieren - etwa in der Haltung mit manieriert vom Korper weggehatenen oder erhobenen Armen
oder in der Posg, die eine Enthillung durch das vom Kérper weggehatene Tuch andeutet - lenken
die Aufmerksamkeit eines Betrachters auf die Korper, deren Nacktheit und anatomische
Beschaffenheit.

Im Gegensatz zu den weiblichen Figuren weisen die mannlichen Akte Uber ihre muskelgestéhlten
Korper hinaus. Se agieren und snd mit ihren oft expressven Gesten auf ein imaginéres, fir den
Betrachter melst nicht schtbares Gegentiber gerichtet oder scheinen wie beispiesweise die Figur
,Prometheus’ vor @nem Publikum innezuhdten, um etwas mitzutelen. Die weblichen Akte
referieren auf nichts aul¥erhab ihrer Korper Liegendes. Se vermitteln den Eindruck, as ob se sich,
wie Silke Wenk beobachtet hat, eigens fir das Fotografiertwerden in Szene setzten:

»Die Pose in der Aktskulptur des NS erscheint ds Resktion auf das neue Medium, insofern se
durch die Fotografie gestiitzte und verbreitete Haltungen aufnimmt. "

Aber es handdt es sch um Skulpturen, nicht um lebende Menschen. Damit kommt eine weitere
Dimengon ins Spid. Die naturdiserende, verlebendigende Aufnahme, in der Gips wie menschliche
Haut ausseht, 1&sst Se enem Betrachter as Lebewesen erscheinen. Dieser Eindruck, der dem

Wunsch nach der Lebendigkeit der Skulpturen entgegenkommit, kollidiert jedoch sténdig mit dem

179 Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.231.
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Wissen darum, dass es dch um tote Gipsskulpturen handelt, was egens durch die
Detailstiliserungen, besonders der Haare, betont wird.

In der Wahrnehmung des Betrachters findet eine Uberlagerung stait zwischen lebendigem Moddll
und toter Skulptur. Das Owzillieren zwischen diesen Zustdnden in der Betrachter-Wahrnehmung
erscheint ds Reaktion auf das Schauspiel der Verwandlung, das die Skulpturen, die in der Fotografie
lebenden Akten angeglichen sind, zeigen. Das Gespidlte, das “Als-Ob’ der Darstellung bleibt immer
présent und war auch den NS-Kunstautoren nicht entgangen. Die , katen Gebilde aus Stein*, so
Tank, besdl3en ,en solches Leben, dass se zu amen scheinen und uns néher snd as unser
Nachbar* ™,

Die medide Inszenierung der Skulpturen erinnert in ihrer Wirkung an das sait dem 18. Jahrhundert
beliebte Gesdllschaftsspiel der Attitiden und der Lebenden Marmorbilder, in dem Schauspiderinnen
Kunstwerke nachgtellten und sich in diesen Posen einem Kungtided anngherten:

,Die bestandigen Ubergange von einem Bild ins andere setzen zwe  Identitdten ein, die
verschiedenen Ordnungen angehdren: zum enen die dargestdlte Figur (...), zum anderen die
darstellende Figur, die Schauspielerin. %

Die weiblichen Akte Brekers flihren dem Betrachter das "Spiel™ der Imitation vor. Sie zeigen einem
Betrachter den Vorgang des Nachgedlens von Skulpturen des klassschen Altertums
beziehungsvese die Anverwandlung an ein vermentlich klasssches Skulpturenided. In der
Fotografie werden die unterschiedlichen Ordnungen nicht gleich, aber kompatibel.

Diese schauspielerische Strategie [ésst Sch an Brekers Skulptur ,,Eos* aufzeigen. Die welbliche Figur
- mit ihrer modisch-dauergewellten, hablangen Frisur gibt Se sch ds Zeitgenossin zu erkennen -
posiert im Orantengestus. Die Skulptur 183 sich as Zitat des ,,Betenden Knaben (Abb.111, 112)
lesen. Das Motiv besal3 einen hohen Popularitdtsgrad und hatte im 20. Jahrhundert in den
unterschiedlichsten Kontexten Verwendung gefunden. Brekers ,,Eos* demondriert dem Betrachter
das Schauspid der Nachahmung, in der Art wie beispidsweise Anhdnger der Freikorperkultur sich
fur die Fotografie in eine solche Pose setzten. (Abb.113). Die Figur erscheint in der Fotografie as
ein der Skulptur angeglichenes “lebendes Bild', zugleich aber auch ds Iebendige Skulptur.

"% Tank, S.23.

181 Hoff, Dagmar v./Meise, Helga: Tableaux vivants — Die Kunst- und Kultform der Attitiiden und lebenden
Bilder. In: Berger, Renate/Stephan, Inge (Hg.): Weiblichkeit und Tod in der Literatur, Kéln/Wien 1987, S.69-86,
hier S71.
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Was bal solchen Abbildungen gezeigt wird, sind nicht allein perfekte Korperidede. Das Thema, das
in dieser Dargtdlungsform immer impliziert i, ist der Vorgang der Imitation selbgt. Die Pose soll ds
Pose von dem Betrachter durchschaut werden. Der Vorgang der Angleichung an das Kungt-Idesl
wird durch das fotografiete Werk selbst demondriert. Daher rihrt auch der Eindruck des
Geddlten, Eingudieten und “Eingefrorenen’ und, wie Damus angemekt hate, des
Schauspiderischen. Vor diesem Hintergrund erscheint es auch vorschnell, in der Pose der Skulpturen
Brekers ,,den korpersprachlichen Sichtbarkeitsausdruck fur die Vernichtung von Freiheit und
Individuditét” zu erkennen, wie Max Imdahl in seinem Bemihen ,die Gewdtsamkeit as ene
Struktur des Werks selbst bewult zu machen” 1'%,

Die Skulpturen gleichen in der Art und Weise ihrer Korperprasentation Personen, die sich eigens fur
das Fotografiertwerden in Szene setzen. Sie scheinen in dem Moment festgehdten zu sein, bevor
,das Klicken des Auddsers' das ,, Leichentuch der Pose zerreift“*®. Die Pose, so Schade, ,as
zentrales Moment des fotografischen Settings macht jedes Foto zur theatralischen Auffiinrung 2.
Die mimetische Nachahmung von Kunstwerken, bevorzugt von Skulpturen des klassischen
Altetums, gdlte nicht nur en Spid, ene Kundform oder ene kinglerisch-technische
Herausforderung fur Fotografen dar. Das Nachgtellen von Werken der bildenden Kunst war ein
zentraler Bestandteil der NS-Bildideologie und -propaganda™® und durch Werke wie die von
Stratz, SchultzeeNaumburg, Surén und anderen Koérperkultur-Reformern in einen rassstisch-
ethnologischen und medizinischen Diskurs mit  bevdlkerungspolitischer Bedeutung eingebunden
worden. Stratz hatte von den Moddlen gefordert, sich entsprechend der Richtlinien ethnologisch-
rassigischer Fotopraxis ablichten zu lassen, die er in den Stellungen “idedler” Skulpturen bestétigt
glaubte (vgl.Kap.IV.). Die fotografierten Frauen posierten - im Falle der aul3ereuropéischen Frauen
scher haufig dazu gezwungen - als ,, Aphroditen, als ,Grazien* etc., in der Art und Weise, wie
Brekers ,Eos‘ sch als ,,Betender Knabe' présentiert und damit zu Erkennen gibt, dass se en
Schaugpiel vorfihrt. Und erst dadurch, dass sich die Skulpturen als “klassische in Szene setzen,
erscheint auch ihre Nackthet fir einen zeitgendssschen, mit rassistischen Bildideologien vertrauten
Betrachter nicht unmotiviert, sondern durchaus folgerichtig. Die weiblichen Akte bendtigen - und an
diesam Punkt scheinen se fur den heutigen Blick auf ein Tabu zu treffen - keine anekdotische

182 Imdahl, Pose und Indoktrination, S.88 u. 90.

1183 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie (1980), Frankfurt aM. 1985, S.24.

18 Schade, Posen der Ahnlichkeit, S.74.

185 vgl. Hinz, Berthold: Bild und Lichtbild im Medienverbund. In: Ders. u.a. (Hg.): Die Dekoration der Gewalt.
Kunst und Medien im Faschismus, Giefien 1979, S.137-149.
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Motivierung zur Legitimierung ihrer Nackthelit und der auf de treffenden Blicke, be spie sweise durch
eine Schamesgeste oder erklérende Attribute. Der Hinwels auf das “Klasssche' beziehungswel se auf
das klasssch Rezipierte in Ausdruck und Korperhatung oder auch durch die Titelgebung schien
ausreichend. [hre Korperposen bekréftigen, dass sie angeblickt werden dirfen und sollen. Sie legen
ene/n zatgendssische/n Betrachterln auf eine wissenschaftlich verbramte Schaulust fest.

In einem 1942 von der Wehrmacht herausgegebenen Tornisterheftchen ,, Bereitschaft”, betitelt nach
der gleéichnamigen Breker “schen Skulptur, findet sch ein Gedicht zur Skulptur ,Siegerin®, das
sowohl das Spie des Owzllierens zwischen zwe Identitdten as auch das immer mitbedachte
Publikum thematisert:

»Da du zum Wettkampf gerufen,/versummte der Menge Geton,/stiegst du hinab die Stufen/wie eine
Gottin so schon. (...) Standest noch eine Sekunde/vom schimmernden Licht wie geblendet,/ein
wirbelnder Krels, aus der Rundefflog die Schebe zum Sege entsendet. Nun zum Lorbeer
gerufen,jjauchzt dir der Menge Getén,/steigst du hinan die Stufen/wie eine Géttin so schon. 8¢

Die auf der gegenliberliegenden Seite abgebildete Skulptur ,, Siegerin® erfahrt durch den Text-Bild-
Bezug sowie durch die aktiven Verbformen im Gedicht fir dervdie Leserin/Betrachterln eine Art
Verlebendigung (Abb.114). Der Dichter beschreibt eine “lebende’ Sportlerin, die im Wettkampf den
Sieg davontrégt und ob ihrer kérperlichen Schonheit zugleich ds Géttin erscheint. Der wiederholte
Vers ,wie eine Gottin so schin® &8sst eine antike Skulptur assoziieren. Das Kunstwerk erféhrt eine
Naturdiserung, wahrend der im Gedicht geschilderte natirliche Korper durch den Vergleich mit der
Skulptur as Artefakt vorgdlbar wird. Die Skulptur ,, Segerin“ scheint die Rolle der Skulptur zu
gpilen. Die Zusténde von Iebendem Korper und toter Skulptur Uberlagern sch in der mediden
Présentation, se verschwimmen in der Wahrnehmung des Betrachters, ohne je zur vollstandigen
Deckung zu gelangen. Es snd Vexierbilder, die enen Betrachter in ihrer Uneindeutigkeit verwirren
und durch die Uberschreitung von gewohnten Wahrnehmungsgrenzen zugleich auch faszinieren. Die
egentimliche Ambivaenz zwischen lebendiger Starre und erdarrtemn Leben in e@nem Bild, wurde
auch von NS-Publizisten wahrgenommen und folgendermal3en beschrieben:

,Die plagtische Gestdt amet mit uns diesdbe Luft, Se steht in dem gleichen Licht (...), wir leben
réumlich neben und mit ihr, die in gewadtigerer Ergarrung lebt und in gewaltigerem Leben erdarrt i,

aswir esje vermochten %’

118 Bereitschaft. Sonderschrift des Oberkommandos der Wehrmacht Abt. Inland. Gedichte von Helmut Dietlof
Reiche, Berlin, 0.J. (1942), S.40.
187 Binding, zit. Bei Tank, S.23.
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Die Pose;

Brekers ,, Segerin“ wurde auf einem hohen Sockel aufgestellt und in sehr starker Untersicht
fotografiert. Der Betrachter, das Publikum oder, wie es im Gedicht heil¥, die ,Menge®, schaut von
unten auf die erhdhte Gestalt des weiblichen Akts. Den Segerzwelg prasentierend, deutet Se durch
ihre Haltung an, dass Se den Blicken eines Publikums ausgesetzt ist. Der Text des Gedichts legt
nahe, dass es Sch ba dem Sockel um ein olympisches Siegerpodest handdt. Es it das Ritud der
Segerehrung, das unter den Augen einer Menge dattfindet, ein fir das Publikum inszeniertes
Schauspid, in dem Pose und Gesehen-Werden nicht unabhdngig voneinander denkbar sind.
Deutlicher noch werden die Anklange an die olympische Segerehrung in einer auf der ,,Grof3en
Deutschen Kungtausstdllung® 1937 aufgenommenen Fotografie (Abb.115). Das Arrangement zeigt
die ,Segein® auf einem Podest stehend, flankiert von zwe kleineren welblichen Akten. Der
Bedeutungsmal3stab verweist auf deren, im Vergleich zur ,, Siegerin®, untergeordnete Stellung. Diese
Aufnahme 1&s3t zugleich auch das Thema des , Parisurteils® assoziieren: Brekers Skulptur erscheint
hier ds Siegerin ener vorangegangenen Schonheitskonkurrenz und der durch eine Jury getroffenen
"Audese.

Was hier gezeigt wird, gleicht einer Show nach feststehenden Regeln und Regieanweisungen. Im
Spid ig - imaginiert man, wie im Gedicht nahegelegt wird, ene lebende Person - immer en
kontrollierender Blick des Publikums und des Fotografen.

Auch das Gegeniiber der , Siegerin“ vor dem ,,Haus des deutschen Sports’, der ,, Zehnkampfer”,
posiert fir ein Publikum (Abb.2). Allein durch die Titelgebung ist er ds Sportlerplastik identifizierbar.
Das Handtuch, der einzige Hinwels auf den sportlichen Kontext, wurde bereits bel der Prasentation
der Skulptur auf der ,,Grof3en Deutschen Kunstausstellung® in Minchen 1937 weggdassen. Die
Korperhdtung des ,,Zehnkdmpfers' lasst auf keine bestimmte Sportart schlief3en. Prasentiert wird,
wie be der ,Segerin, der sportgestéhite, nackte Korper, nicht jedoch der Bewegungsablauf
wahrend der sportlichen Betétigung oder die Andrengung im Kampf gegen die egenen
physologischen Grenzen. Brekers Sportler gdelt wie en Bodybuilder das Resultat seiner
korperlichen Betétigung zur Schau. Die Funktion des Sports scheint, so wird einem Betrachter
suggeriert, ausschlieldich in der Erlangung eines perfekt gestylten Koérpers und seiner Ausstellbarkeit
zu liegen. Mit diesr auf dem Reichssportfed gezeigten Auffassung von Sportplastik war ein
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deutlicher Bruch vollzogen worden, denn noch in der ersen Ausstellungsphase des Sportforums
1928 waren Sportlerdarstellungen gewdhit worden, die den Kampf oder das Spid ds
Bewegungsablauf zeigten™®. Was Gebauer und Hortleder (iber die Austauschprozesse von Mode
und Sport am Beispid von Sportlerfotografien seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts
aufzeigen konnten, scheint sich in der Skulptur des Nationasozidismus nach der Kontroverse um die
nationa soziaistische Sportplastik bereits angekiindigt zu haben:

,Die >Freihat<, die durch sportliche Merkmae symbolisert wird, hat den Sport selbst ergriffen:
vorbe ig die Zeit, wo der Sportler seine Trainingsarbeit und seine Tugenden in Miene, Kleidung, auf
der Hautoberflache und mit schweil3nassen Haarstréhnen zum Ausdruck brachte (...). Auf Athleten-
Portraits seht man heute smarte Gesichter in Ruhestdlung mit Hairstyling-Frisuren und dem
Ausdruck von Anlageberatern.

Wie im Bereich der Mode tellt Sch der Sport in eine offentliche, in den Medien présentierte Saite der
Sdbsdargdlung und eine andere verseckte, nur Inddern zugangliche Sete der Arbat und
Angtrengung, die oft genug Ziige von Sdlbstverachtung aufweis. In dffentlichen Bildern ist der Athlet
sein Korper — eine glanzende, sensuele Personlichkelt, die Animalisches und Genidisches ausagiert.
Im Innern (...) auf den (...) harten Trainingsstrecken hat der Athlet seinen Korper, as Objekt, als
Gegner der Uberwunden und geformt werden mul3. (...) der Sport ordnet seine Tétigkeiten nach den
Prinzipien der Mode in enen Offentlichen Vorzeigee und enen nicht-Gffentlichen
Vorbereitungsbereich an."*

Auch der ,Zehnk&mpfer”, der gleich der ,Segerin“ auf enem hohen Sockd seht, sdlt seinen
Korper einem Publikum zur Schau.

Jedoch zeichnete sch in der Folgezeit von Brekers bildhauerischem Schaffen fir die NS
Machthaber ein deutlicher Wandd in der Behandlung der ménnlichen Akte im Unterschied zu den
weiblichen Figuren ab. Mit ener im Vergleich zum ,, Zehnkampfer” zunehmenden Expressivité der
mannlichen Skulpturen ging auch ein Wande in der Sockelbehandiung einher. Wahrend die Sockel
von Brekers mannlichen Skulpturen haufig naturdisert sind, beispiesveise as Stein, Felsbrocken
oder Hugel bearbeitet wurden (Abb.80, 107, 108), bleibt bei den welblichen Akten die Sockelzone
oder Standflache ds kingtlich gestatetes, bearbeitetes Podest immer erhdten (Abb.116). So wird
be zahlrechen mannlichen Akten, die nach 1938 entsanden sind, eine “natlirliche Umgebung

188 \/gl. hierzu Giildner/Schuster, Das Reichssportfeld, S.47.
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vorgegeben. Eingebunden in gestdtete "Natur™ und héufig auch ausgedtattet mit den Attributen
Fackd und Schwert, erscheint die Handlung und Présenz der Akte nicht unmoativiert. Auch Brekers
mannliche Skulpturen présentieren sich bewusst einem Gegentiber, jedoch stellen Se ds Handelnde,
eingebunden in eine nicht kiingtliche Umgebung, nicht alein ihre Korper zur Schau. Sie handeln oder
unterbrechen ihr Tun, um auf en Publikum zuzugehen. Die ménnlichen Akte dgndideren,
beispielsweise durch das Heben der Hand, dass se mit einem Gegentiber in Kontakt treten.
Demgegeniber betonen die welblichen Skulpturen die Tatsache der Expostion ihrer Kérper. Sie
Setzen Sch, so wird einem Betrachter suggeriert, selbst s Ausstellungsexponate in Szene.

Das Neuartige der weiblichen NS-Skulptur wird beim Vergleich mit Sportlerinnendarstellungen aus
den zwanziger und dreiRiger Jahren deutlich.™™*  Die Skulptur , Schwimmerin® von Ernst Wenck™**
(1928) sowie der Bronzeakt ,, Schwimmerin“ von Bernhard Graf Plettenburg (1937) (Abb.117),
aufgestdlt in der Schwimmhalle der ,Rechssportfeldes’, snd in Korperhatung und kiinstlerischer
Bearbeitung mit Brekers ,, Siegerin“ vergleichbar. Beide geben den Blick auf ihren Korper fre,
exponieren sch jedoch (vorgeblich) nicht ds Schauobjekte. Ihre aufgerichtete Korperhatung
erscheint durch eine aulRere Handlung sowie durch den Aufgelungsort motiviert. Auf Grund des
narrativen Kontextes wird einem Betrachter Glauben gemacht, einer Sportlerin kurz vor dem Start
beizuwohnen. Diese welblichen Akte stdlen nicht in erger Linie ihren Korper aus. Se verweisen
durch ihre Korperhdtung auf etwas Uber ihre Korper Hinausgehendes. [hre Aufgerichtetheit und
Angpannung ist ds Konzentration deutbar; ihr in die Ferne gerichteter Blick 1&sst ihre Kdrperhaltung
as von einem Publikum unabhéngig erscheinen. Nicht die auf Se gerichteten Blicke, sondern die
bevorsehende Handlung bedingen ihre Hatung. Dem gegentiber Snd es umgekehrt gerade die
Blicke ener Zuschauermenge, die die Korperhatung von Brekers ,Siegerin® kondituieren. Die
»Segerin® zeigt, dass e sich tber und flr einen Betrachterblick in Pose setzt. Weder die Pose noch
der Blick auf den nackten weiblichen Kdrper werden hier durch Narration legitimiert.

Der Ausstellungscharakter der weiblichen Akte wird doppelt markiert. Se weisen durch die Art und
Weise ihrer Korperprésentation und durch die Inszenierungskontexte immer auf ihre reine
Ausstdlungsfunktion hin. Dies geschieht zum enen durch das ThematiSeren der Imitationssrategie
und zum anderen durch das Ambiente, in dem die Skulpturen einem Publikum gezeigt werden. So

1189 Gebauer/Hortleder, Die Epoche des Showsports, S.72f.

190 Zur Kontinuitét des éffentlichen weibliche Aktes als Sportlerin zur NS-Aktskul ptur, vgl. Wenk, Der weibliche
Akt as Allegorie des Sozid staates. In: Bartau.a. (Hg.): Frauen - Bilder Manner - Mythen, S. 217-238, S.237f.

198 Stadtbad Schéneberg, Berlin.
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waren 9e, mit Ausnahme von Brekers NS-Ergtlingswerk ,, Siegerin®, ausschliefdich fir Innenréume
besimmt, die der Offentlichkeit nicht zugénglich waren.***? Rezipiert werden konnten diese
Skulpturen in den Medien Fotografie und Fim sowie auf Ausstdlungen. Thre Reproduzierbarkeit in
den Medien schien von vornherein einkakuliert. Den welblichen Skulpturen Brekers sollte keinerlel
Funktion im offentlichen Raum zukommen, s0 dass auff Grund der goriorisch festgeegten
Rezeptionsstuation eine unvoreingenommene Begegnung mit den Skulpturen oder eine unabhdngige
kunsthigtorische Bewertung nicht ermdglicht wurde.

Blickregie:

Der die Hatung der Skulpturen bedingende Blick eines Betrachters geht auf der Seite der welblichen
Akte mit deren Blickverlugt einher. Berets bel der , Siegerin® ig die Pose des Sich-Zeigens, die
Ausstdlung des Kaorpers, mit dem Blickverlust gekoppelt. Auch im Text des oben zitierten Gedichts
- ,vom schimmernden Licht wie geblendet“**** —wird ihr “Nicht-Sehen-Kénnen™ angedeutet.

Die wablichen Skulpturen Brekers unterscheiden sch, wie bereits Haug in seinem Beitrag zu
Brekers méannlichen Akten beobachtet hat, durch die Augenbehandlung in sgnifikanter Welse von
den mannlichen:

,De&r menschliche Korper, der Leib, ds Objekt der Begierde und as Tréger von Bedeutung, der
gezeigte menschliche Korper, der zum Gesehenwerden disponierte, das ist Brekers Objekt. Zwel
Korper gestdtet er vor dlem: das Objekt des VVoyeurismus und das Voyeursgesicht. Auch Gesichter
snd eine Art von Kérper. Breker gedtatet - mit ganz wenigen Ausnahmen (...) fast nie den
weiblichen Blick; fast nur as Objekt der Besichtigung kommen Frauen, kommt der weibliche Korper
in Brekers Werk vor %

Im Unterschied zu den meist schematiserten “griechischen’, blicklosen Augen der weiblichen Akte
wurden die mannlichen Augen auf besondere Weise ausgearbeitet. Der Blick der méannlichen

Skulpturen wurde von Breker as bestimmendes Element hervorgehoben und, wie im Folgenden

darzulegen ig, ds spezifisch méannlicher Blick markiert. Von enem stark gewdlbten Augapfd hebt

192 Eine weitere Ausnahme bilden die, allerdings bekleideten, ,Manaden“, die als Begleitpersonal fiir Apoll
gedacht waren.

119 Bereitschaft, Sonderschrift des Oberkommandos der Wehrmacht, S.40.

19 Haug, Asthetik der Normalitét, S. 98f.
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gch be den ménnlichen Akten eine plastisch ausgefiihrte Iris ab. Zur Dargtellung der Pupille wurde
die Iris haufig sehr stark ausgebohrt (Abb.118-120). Eine weitere Variante zur Betonung des
méannlichen Blicks bildete das Herausschneiden der Augen in der Gips-Verson, wie beisiesweise
bel dem Kopf der ,Bereitschaft” (Abb.121). Diese Art der Augengestaltung lief3 zugleich Werke des
griechischen Altertums assoziieren. Die Augen der , Beraitschaft” erinnern an die des sogenannten
,Kritiosknaben* ' (Abb.122), dessen herausgebrochene Augen in der Fotografie wie bei der
,Beratschaft* mit dem hellen Materid kontrastieren und auf diese Weise hervorgehoben werden.
Ohne zu bedenken, dass die Skulpturen des klassischen Altertums urspringlich u.a durch Bemalung
einen Blick besal¥en, aul3erte Hans Weigert Uber diese Art der Augenbehandlung am Beispiel von
Brekers Skulpturen ,,Parte” und ,, Wehrmacht”:

»Von den griechischen Wettkampfern unterscheiden sich diese beiden Gestalten durch eine andere
Betonung der Kréfte. In den griechischen Statuen war das Auge behandelt wie jedes Stiick des
Lelbes. Breker aber 18% die Spannung mit der er Uber die l&ssge Angewohnheit der Griechen
hinausgeht, in den Augen sich entladen. Aus ihnen bricht der Wille, mit dem Partel und Wehrmacht
gesiegt haben, derselbe, dessen Ausdruck die Gesichter der heutigen Fihrer bestimmt und aus dem
Volke heraushebt.“

Der Blick der ménnlichen Skulpturen wurde in der NS-Kungtpublizigik immer wieder thematisiert.
So etwa von Hager, der das ,,Maskenhafte’ der ,,Siegerin“ im Unterschied zum  Ausdruck des
»Zehnkadmpfers® betonte:

»Der Blick geht unter scharf gezeichneten Brauen geradeaus, eine steile Falte Uber der Nasenwurzel
zeigt die Gewdhnung an rasche Anspannung des Willens“

Die ménnlichen Skulpturen Brekers erhdten durch die Uberbetonung der Augen und der damit
einhergehenden Blickmarkierung in der Fotografie einen stark richtungsbetonten, héufig auch dister
entschiedenen Ausdruck. Diessr erinnert, wie auch Weigert bemerkt hatte, an den ménnlich
konnotierten  nationdsozidigtischen,  “dechenden”  Blick, der in  Fotografien  von
Fihrerpersonlichkeiten des Nationa sozidismus haufig durch Retuschen erzidt wurde

Y% |m Zuge der Dreharbeiten des Olympiafilms in Athen hatte der Fotograf Hermann Wagner 1936 die
Genehmigung erhalten, Skulpturen des Akropolis-Museums, darunter den , Kritiosknaben* unter freiem
Himmel zu fotografieren, um kontrastreiche Aufnahmen zu erzielen.

1% Weigert, S.507.

19 Hager, S.103.

19 v/gl. Schirach, Baldur von: Die Pioniere des Dritten Reiches, 1934.
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Die deutliche Akzentuierung der Augen der ménnlichen Akte geschah sicher nicht in Hinblick auf die
Fernwirkung der Skulpturen. Auch bei den Portrét-Biisten und be kleinen Gipsmodellen wurden die
Augen verhdtnismd3dg grol3 ausgefiihrt oder ganz herausgeschnitten (Abb.123, 124). Breker trug mit
dieser fast schon grotesk wirkenden Art der Augenbehandlung und ménnlichen Blickbetonung
rassischen Direktiven Rechnung. Das Auge beziehungsveise die Art und Weise des Blickenswar en
wichtiger Bestandtell der nationalsozidistischen Propaganda-Ikonographie. Das ,,nordische Auge”,
30 schrieb Schultze-Naumburg, sollte eine ,, grof3 geschnittene Form* besitzen und ,,ganz frei und wie
gemei 3t erscheinen:

,Der Augapfd sdbst erscheint nicht zwischen den Lidern eingeklemmt, sondern scheint sich frel
zwischen ihnen zu bewegen.“ %

Die Augen der Busten von NS-Grofien wurden von Breker bis an die Grenze der Karikatur tilisert.
Sie sind meist weit aufgerissen, der Blick wirkt starrend. Uber ein von Breker gestatetes Konterfei
von Goebbels aulerte Hager:

»Hier sreben ale Formen aufwérts und vorwarts, wie im Ansprung; der Blick geht aus welt
gedffneten Augen auf én Zid (...).“ %

Der Blick gdt in der NS-ldeologie und MannergesdlIschaft ds ménnliches Privileg. Thewdeit aul¥erte
in sainer Analyse des nationd sozialigtischen Blicks Uber das nur ménnlich denkbare blickende Auge:
Das Auge (...) kann sowohl <ménnlich> wie auch <weiblich> agieren. Das strahlende harte aktive
Auge bekommt phalische Geddt (...). Augen konnen aber auch aufnehmend, verschwimmend
passv funktionieren, Sch in ein vaginaartiges Gebilde am Manne selbst verwandeln — in eine <gute>,
nicht kagrierende Vagina (...) Entscheidend ist dabel die Fahigkelt zur Verwandlung und zur
Gleichzetigkeit der beiden Funktionen: dasselbe Auge kann eénmd selbst aktiv strahlen (<ménnlich>
s2in), en anderma passv die Strahlen trinken (<weiblich> sain), und es kann, in der Verquickung
mit dem anderen Blick, beides tun: ins andere Auge eindringen und dessen Blick aufnehmen.* 2%
Worauf in der von Thewdet untersuchten Literatur jewells abgehoben wird, ig die prinzipidle
Doppdfunktion des Auges. Seine Reziprozitd unterscheidet es von anderen Sinnen, wie
beispidsweise dem Gehér. Es igt ,,gebend und nehmend zugleich. Indem es blickt, erféhrt esin der
Gegensditigkeit des Blickkontakts, dass (und wie) es erblickt wird**?®, Es ist das Vorrecht des

19 Schultze-Naumburg, Nordische Schénheit, S.68 und 69.
1200 Hager, S.107.

201 Theweleit, Méannerphantasien, Bd.2, S.134.

1292 schneider/Laermann, S.51.
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Fuhrers, Blicke auszusenden, wohingegen der Untergebene oder die Masse den Blick des Fihrers
aufnimmt. Nach Thewelet wurde in der ,Frihzeit der Bewegung (...) mit diesem Blick (...) die
Aufnahme in die SA besegdt*™®. Die Filhrerpersonlichkeit zeichnet sich dadurch aus, dass se
einen eindimensonden, scharfen Blick, den “ménnlichen’, bestzt. Das aktive Auge as gewatloses
aber wirkungsvolles Herrschafts: und Zwangamittd scheint Blicke auszusenden, ohne wirklich zu
sehen:

»Mit dem Auge beherrscht er die Menge, zwingt Se in seinen Bann, derwell sain starker Arm der
Massen Leidenschaften in straffem Ziigel halt.« 2

Breker gedtatet ba seinen ménnlichen Skulpturen fast immer den eindimensonden aussendenden
Blick. Und vor dlem dadurch, und weniger durch ihr Handeln oder ihre Waffen, erhdten seine
mannlichen Akte den Ausdruck von Kompromisdosigkelt, fanatischer Einsatzbereitschaft und damit
auch potenzieller Gewatsamkeit (Abb.125). Es snd keine Augen, die enen Didog zulassen. Der
ménnliche nationasozidistische Fihrerblick ist in seiner Eindimensionditét nicht auf Gegensatigkeit
angdegt. Diese Augen senden aus, verschliel3en sich aber zugleich gegentiber dem Eindringen des
Blicks eines Gegenibers in die eigenen Augen. Deutlich wurde dies in den oben ztierten
AuRerungen: die Augen ,entladen* sich, der ,Willg* , bricht“ aus den Augen (Weigert), der Blick
geht ,,geradeaus’, er ist ,auf en Zid" gerichtet (Hager). Ein solcher nach aul3en gerichteter, kater
Blick, der nichts einlésst und keinerlei Gefihlsregung zeigt, war bereits in der 1917 formulierten
Definition bei Hamann ein wichtiges Merkma fur die Wirkung monumentaer Kunswerke:
»Zurickhatung schon in der dlzu individudlen Aushildung des Gesichtes it der Monumentalkunst
Pflicht, so dal? nicht der dargestdllte ds ein beliebiger Mensch wie andere empfunden wird; vor dlem
aber Zurtickhdtung in dlen Geflinlen, in dlem, was uns die Figuren menschlich nahe bringen konnte,
aber auch se sabst ihre Haltung nach aullen vergessen liefl3e: Denn damit verlieren die Gestdten die
Herrschaft Uber sich und uns. Auch in dieser Herrschaft schreitet die archaische Kunst voran mit
dem daren Blick geometrisch umschriebener Augen, den kondruierten Zigen, in denen keine
Regung auf n Inneres schliefen 1434 2%

Das ndiondsozidisische Auge kann, soweit Thewdets Andyse, ménnlich und weiblich agieren.
Dies heif¥ dlerdings nicht, dass auch Frauen einen Blick bestzen dirfen. Von Schultze-Naumburg

1208 Theweleit, Mannerphantasien, Bd.2, S.131.

1204 Wittmann, Hans: Erinnerungen der Eisernen Schar Berthold, Oberviechtach 1926, S.123. Zit. nach Theweleit,
Bd.2, S.132. Vgl. auch Schultze-Naumburg, Nordische Schénheit, S.73 Uber die mannlichen Augen, deren
Lblofder Blick" ,, zum Gehorsam® zwinge.

2% Hamann, S.152.
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erféhrt man, dass der weiblich ,,nordische’ Blick etwas “Strahlendes’ besitze, der Autor betonte
dlerdings zugleich das , Kindliche!?* dieser Augen. Weibliche, auch “nordisch™-weibliche Augen
tellen nichts mit, Se bestzen letztendlich in ihrem Ausdruck kindlicher Einfalt Gberhaupt keinen Ergt
zu nehmenden Blick. Wenn doch, so Thewelat, bedeutet dies fir den Mann eine Gefahr:
,Geschlossen missen Frauenaugen sein, wenn se mit <Hdle, Wérme, Liebe> assoziiert werden
sollen. Gedffnet waren de dunkd. Das offene Frauenauge evoziet wohl sogleich den
verschlingenden Abgrund, in seinen Wimpern zucken die Zdhne der vagina dentata. Aus dem Kino
wissen wir: die bam Kuld gedffnet bleibenden Augen einer Frau snd scheres Zechen ihres
kommenden Veraes, se |d¥ ewas anderes herein, wéhrend se in sainen Armen liegt und
verbindet sch mit etwas anderem. Die Augen sind ein Eingang und ein Ausgang, <Fender der
Sedle> wurden sie genannt. Beim geschl ossenen Auge bleibt ales Schreckliche ausgeschaltet. 2%’
Breker bediente mit der unterschiedlichen Augengestaltung bei seinen ménnlichen und weiblichen
Figuren geschlechtsspezifische Konstruktionen der nationalsozidistischen Rassentheorie und es ist
anzunehmen, dass diese Differenzierungen von Breker mit Bedacht vorgenommen wurden.*?®® Er
gedatete bei seinen welblichen Skulpturen keine geschlossenen Augen, vermied jedoch, unter
Ruckgriff auf das klassizistische Idedl der schematiserten Augen, die vollsténdige Ausarbeitung der
welblichen Augen. Der Blick von Brekers welblichen Skulpturen is weder empfangend noch
("phalisch’)-aussendend, noch deutet das Schlief¥en der Augen auf einen sdlbststandigen Willensakt.
Dagegen falt auf, dass Jossf Thorak seine welblichen Skulpturen héufig mit geschlossenen Augen
ausstattete. Die weiblichen Skulpturen Thoraks entziehen sch auf diese Weise eéinem Betrachter. Ihr
Ausdruck vermittelt oft etwas Ekstatisches oder auch In-Sich-Gekehrtes (Abb.126, 127).

Auch das weibliche Auge wird von Breker markiert, jedoch — seht man von enigen wenigen

weiblichen Portrait-Busten ab - ohne einen Blick zu gestalten (Abb.128). Brekers Behandlung des

1206 sehultze-Naumburg, Nordische Schénheit, S.73.

207 Theweleit, Mannerphantasien, Bd.2, S.141.

28 Dje Frage nach der Gestaltung des Auges bei der Skulptur war in Bildhauerkreisen durchaus diskutiert
worden und wurde von Fritz Lange in seinem Buch ,, Die Sprache des menschlichen Antlitzes* aufgegriffen.
Zur Anschauung lief3 Lange auf Fotografien die schematisierten Augen griechischer Skulpturen retuschieren
und stellte die mit Augen versehenen Skulpturen den Originalen gegeniber. Das ,, Augenproblem® in der
Bildhauerei war nach Langs Ansicht noch nicht geldst. Deutlich wird in seinen Ausfihrungen, dass der Blick
in erster Linie den méannlichen Werken vorbehalten war: ,, Die modernen Bildhauer machen entweder die Augen
irislos, wie Thorwaldsen, oder sie wenden die Bemalung oder die plastischen Methoden an. Aber Augen,
welche die ganze geistige Bedeutung eines Mannes wiedergeben, sieht man selten auf modernen Bisten (...).
Ein junger Bildhauer bestétigte meine Vermutung, indem er sagte: ,, Wir Bildhauer wissen mit den Augen nichts
anzufangen.” Andere Bildhauer umgehen diese Schwierigkeit dadurch, dass sie den Kopf etwas nach vorn
sinken lassen. Dann liegt das Auge im Schatten, man sieht keine Einzelheiten, aber man sieht auch wenig von



274

welblichen, schematiserten, iris- und pupillenlosen Auges macht geradezu die Blicklosgkeit und die
damit einhergehende vdllige Ausdruckdosigkeit dieser Gesichter zum Thema. Der Markierung des
Blicks der ménnlichen Skulpturen korrespondiert die Markierung der Blicklosigkeit seiner weiblichen
Akte. Thematisert wird das Nicht-Blicken, die "Blindheit™ der weiblichen Gestalten im Gegensatz zur
Blickbetonung der méannlichen Skulpturen. Breker gedtdtet bel den weblichen Geschtern die
Trennung von Auge und Blick. Zwar wird die weibliche Augenpartie betont, etwa durch modisch
“gezupfte’ Augenbrauen oder durch die Grof3e der Augen, zugleich wird aber der Blick entleert. Der
Ausdruck dieser Gesichter erinnert an die , doppelte Blendung* ** beim sogenannten “Belladonna-
Effekt’. Dieser wurde durch ein auf Atropin baserendendes Augenwasser verursacht, das noch bis
ins erste Drittel des 20. Jahrhunderts bei Frauen in Gebrauch war. Das Gift bewirkte enersaits eine
Erweiterung der Pupillen, adso eine Uberbetonung der Augen, zu dem Zweck ene erotische
Ausstrahlung vorzutduschen, anderersaits die L&hmung der Akkommodationsfahigkeit der Augen,
wodurch die Umgebung von diesen Frauen nur noch verschwommen wahrgenommen werden
konnte:

»Ihr gebrochener Blick konnte den Glanz, den er aussandte, selbst nicht mehr einfangen. Eine
perfektere Unterwerfung, 18% sich nicht denken. Die narzisstische Selbstgentigsamkeit der Dame,
deren Damenhaftigkeit eben darin bestand, vom snnlichen Begehren des ménnlichen Blicks
unbertihrt zu bleiben, war hier vollendet. Denn der Belladonna-Blick konnte zwar noch wahrnehmen,
dal? er Blicke auf sich zog. Die sinnliche Quditét dieser Blicke jedoch blieb aulferhab seiner
Wahrnehmung.“ 4%

Wahrend Brekers Mannerauge dadurch ausgezeichnet ist, dass es blickt, ohne einen Didog
zuzulassen, it das weibliche Auge weder empfangend noch aussendend. Die Pose der weiblichen
Figuren 1&dt den Betrachter ein zu schauen, Se dient dazu, die Blicke anzuziehen. Die poserende
Skulptur ist as eine Projektion des Betrachterblicks, der mit dem inszenierenden Blick der Kamera
identisch i, begreifbar. Die Blickentsch&rfung der weiblichen Skulpturen [&sst einen freien Blick auf
die Skulpturen zu. Sie kénnen die auf Se treffenden Blicke nicht erwidern oder durch einen eigenen
Blick ihr betrachtendes Gegentiber verunsichern oder diesen ds Voyeur ertappen. Die weibliche
Schaulugt ist ausgeschdtet, wahrend die welblichen, poserenden Korper zum Angeschautwerden

einem geistigen Ausdruck.“ Lange, Fritz: Die Gestaltung des menschlichen Antlitzes, Minchen/Berlin 1937,
S.76ff., Zitat S.78.

1209 schneider/L aermann, Augen-Blicke, S.54.

1210 schneider/L aermann, Augen-Blicke, S.54f.
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auffordern. Der Blick it verhangen, ihr Nicht-Blicken-Konnen ist fir einen Betrachter markiert,
genau o wie die Augen der Moddlle in Bess Mensendiecks Lehr- und Abbildungswerk durch ein
verhiillendes Tuch gerade in ihrer Eigenschaft der Blindheit markiert werden (vgl. Abb.31, Kap.l1V).
Die Pose zusammen mit der Blickentleerung der weiblichen Aktskulptur wurde zur Voraussetzung
fUr das offentliche und stagtlich legitimierte Exponieren des Schautriebs.

Die &hetische Visudisgerung von mannlichem Blick und weblicher Pose zusammen mit der
Blicklosgkeit erfolgte in Dargtellungen des Parisurtells. Das Thema war im “Dritten Reich’ in Kungt
und Werbung &ul3erst populéar (Abb.129-131). Auch eine von Breker gestaltete Skulpturen-Gruppe
is ds Dargelung des Parisurtells interpretierbar. Se setzt Sch aus zwel ménnlichen Akten ,, Wager”
und ,, Wéger* (Abb.132,133) leshar ds Paris mit seinem Ratgeber Hermes, und den drel weiblichen
Figuren ,Eos’, ,Psyche’, ,Anmut® zusammen (Abb.94, 111, 163). Die Gruppe war fur den
»Runden Raum® der ,Neuen Reichskanzle“ bestimmt. Allerdings kamen die Skulpturen nicht zur
Aufgdlung und auch in der Fotografie kam das Arrangement nicht zustande. Im neuen Flhrerbau
sollte die Zahl der weiblichen Akte auf vier erhdht werden?*!. Die Stereotypie der Gesichter und
Korper der weiblichen Akte sowie die steigende Anzahl der weiblichen Skulpturen macht deutlich,
dass es ba der Présentation der Gottinnen nicht um die Dastdlung von erwlnschten
beziehungsveise abzulehnenden weiblichen Rollenmustern, entsprechend den
Weiblichkeitskategorien der Jungfrau, Mutter und Hure'?2, ging, sondern der Akt des Sehens und
der Gedanke der Wah! beziehungsweise der “rassschen” Selektion im Vordergrund stand.

Haufig publiziert wurde Thoraks Entwurf einer Brunnenanlage, die das Thema des Parisurtells zum
Gegendand hat. In Verdffentlichungen wurden unterschiedliche Ansichten der Szene présentiert
(Abb.134, 135). Der blickende "Protagonist™ ,, Paris’ wurde haufig nicht, oder in der Riickenansicht
abgebildet, s0 dass nun en Betrachter aufgefordert war, sich in dessen Rolle zu imaginieren.
Aufschlussreich ist Gunnar Brands abwertende Kritik an dieser Gruppe, in der e implizit den
"Pegpshow - Charakter dieses Arrangements betont:

» Thoreks “Urtell des Paris’ (1943) bietet die drel Gottinnen im Unterschied zur Antike nackt und
verkehrt durch den Schitissellochblick auf die sich unbeobachtet fiihlenden Gottinnen den Sinn des
Mythos in sein Gegentell. Die aufdringlich sexistischen Posen der Figuren haben in der antiken Kunst

211 vgl. BAR 120/3460a fol.1. Fir die Innengestaltung des Fiihrerbaus waren sechs Bronzeplastiken projektiert:
»Psyche*,  Flora", ,Demut”, , Aufschauende", , stehender Jiingling“, ,, schreitender Jingling®.

212 7ur Darstellung weiblicher “Dreiheit™ um die Jahrhundertwende, vgl. Friedrich, Das Urteil des Paris, besonders
das Kapitel ,Die Weiblichkeitskategorien der Jungfrau, Mutter und Hure", S.155-165.



276

sebg bea offendchtlich sexudler Thematik nicht ihresgleichen und werten damit die antike Erzéhlung
und die Charaktere der Betelligten ins Erotische um. Vom Charakter der Hera as Géttin der Ehe,
»Schitzerin der Frau in aler Not der Frau“ und méchtiger Gotterkonigin ist angesichts des sich
unausgeschlafenen rékelnden Film-Sternchens wenig zu splren. Fast Uberfliissg zu sagen, dald die
Gottin mit dem im Korperbau der "Hera' offen angeschlagenen Aspekt der Fruchtbarkeit nicht
dienen kann.“ 14

Das von Kunsthigtorikern kritiserte Verwerfliche solcher Szenen scheint nun offensichtlich darin zu
liegen, dass man sch im “Dritten Reich® keine Mihe gab, den fir einen heutigen Blick
offendchtlichen Sexismus zu kaschieren. 1 es die scheinbare Freiwilligkeit und Offenherzigkeit, die
in den Posen der weblichen Skulpturen zum Ausdruck kommt, die en Tabu welblicher
Verhdtensreglementierungen brechen und heutige Betrachter verunsichern?

Und it es nicht gerade im Gegentell so, dass die von Brands angeprangerten ,, sexistischen Posen®
vom Blick des Betrachters und Urtellenden abhangig sind, diese erst durch diesen Blick zustande
kommen? Auch , Flm-Sternchen” rékeln sch nicht einfach aus Lust und Laune, wenngleich dieser
Eindruck in den Medien Glauben gemacht werden soll. Thre Posen sind bedingt und determiniert
durch Anweisungen des Regisseurs sowie durch den Kamerablick, der letztlich immer auf einen
Zuschauerblick abzidt. Und ge spiden immer eine Ralle. Sie fihren etwas vor. Die ,, Gottinnen® in
Thoraks ,,Parisurteil” fihlen sich nicht unbeobachtet, sie wissen um diesen Blick, geben dlerdings
vor, diesen nicht zu sehen. Wie song wére en derat manieriertes Verhdten von eigens auf
Postamenten ausgestellten Figuren nachvollziehbar. Die weiblichen, nackten Figuren kakulieren den
auf Se gerichteten mannlichen Blick ein und “spiden” eigens fir ein betrachtendes Subjekt die Rolle
von (Ausstdlungs) Objekten. Sie zeigen sich in einer Pose, nackt ohne Scham oder verschamt-
lockender Koketterie.

Vor dem Hintergrund der kakulierten Blickregie und daraus resultierender Pose gleicht die Stuation
der Prasentation der welblichen Skulpturen tatschlich der in einer Pegpshow. Die nackte Person
well3, dass sie gesehen wird, verbirgt dieses Wissen jedoch vor dem Betrachter. Sie selbst seht den

1213 Brands, Zwischen Island und Athen, S.132. In Brands Deutung ist véllig unklar, woher dieser ‘wei8’, welche
der weiblichen Skulpturen nun "Hera™ darstellen soll und durch welche Zeichen dieser Kérper den Eindruck
von , Fruchtbarkeit* signalisiert. Die drei weiblichen Akte sind véllig stereotyp gestaltet, sie dhneln sich und
sind auch nicht mit Attributen, die eine eindeutige Zuordnung zulassen wiirden ausgestattet. |hre I dentitét als
Hera, Aphrodite und Athene wird nicht preisgegeben. Das "who is who™ scheint bei dieser Darstellung
Uberhaupt nicht von Interesse zu sein. Zudem zeigt Brands in seiner merklich um political correctness
bemiihten AuRerung ein ahistorisches Mythenverstandnis, indem er die Rezeptionsgeschichte sowie die
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Betrachter/V oyeur nicht, ihre Pose aber i vom Wissen um diesen Blick abhangig. Der Betrachter
well3 um die Tauschung und die Inszenierung des nackten Korpers eigens fir seinen begehrenden
Blick. Dieser macht ihn zum Schopfer der welblichen Pose. Der Blick wird hier zum kreativen und
zugleich auch meachtvollen Akt.

In der offenkundigen Néhe diesr Art und Wese da Korperinszenierung zum  heutigen
Showgeschéft, z.B. zum Striptease, liegt m.E. das irritierende Moment in dieser vermeintlichen
Sdbgtdarstellung nackter Weiblichkeit. An dieser Stelle soll noch der Eindruck von Klaus Wolbert
zitiert werden:

,Der Vidzahl der Frauendarstellungen entsprechen die offenkundig progtituierenden Momente, die
sch aus den einem Betrachter in darbietenden Korperposen zugewendeten Haltungen fast immer
heraudesen lassen. Oftmas unterdreicht ein herabgelassenes Tuch den  exhibitionigtischen
Eindruck.“ %

Fur den heutigen Blick erscheint es ungewohnlich, dass progtitutiv sich gebende Waeiblichkeatsbilder
im Nationalsozidismus nicht an einen privaten oder tabuisierten Gebrauch gebunden waren, sondern
das Intime in enen Saetlich-offentlichen Kontext geste It wurde.

Die Pose fur die fotografische Aufnahme und damit das Exponieren und die Disponiertheit der
abgebildeten Person fir das Gesehen-Werden war im medizinisch-rassischen Diskurs en Tell der
Strategie zur Legitimierung des méannlichen Blicks und gand in der &ztlich-kinglerischen
Argumentation gleichsam in engem Zusammenhang mit der Enterotiserung des weiblichen Akis
Diesdlbe Argumentetionsstrategie war noch im “Dritten Reich™ verfolgt worden, ds die NS
Aktmaere auf Grund der fir damdige Wahrnehmungsgewohnheiten und Blickpréagungen, zu
offenkundigen Erotik ins Kreuzfeuer geraten war und die Aktskulptur im Vergleich mit der
Aktmaere lobende Erwahnung fand.

Die argumentative Hilflosgkeit ba der Abqudifizierung der Werke erwelst sich in dem Versuch, die
erotische Aussrahlung der Figuren zu kunsthistorischen, methodischen Kriterien zu erheben. ™
Abgeschen von der Legitimitét der gangigen Praxis, die Frage nach Asexuditét oder Erotik as

Gradmesser von Kunstwerken gelten zu lassen, muss doch deutlich gemacht werden, dass innerhab

modernen Aktualisierungen des Mythos kompl ett ausklammert und die Darstellung unter Berufung auf neuere
Forschungen direkt zu antiken Darstellungsmustern in Beziehung setzt.

1214 Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.42.

1215 vgl. hierzu auch die Kritik von Friedrich, Das Urteil des Paris, S.93. Friedrich verweist auf ein ,in der
bundesdeutschen Kunstgeschichtsschreibung einzigartiges , feministisches® Engagement, etwa wenn man
sich (...) gegen die sexistische Zurichtung und Ausbeutung des weiblichen K érpers emport (...)."
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des klasssch-medizinischen Begrindungsrahmens mit seinen rassistischen Inhdten solche Bilder

gesehen werden durften, ja sollten.

Annegret Friedrich zegt in ihrer Untersuchung zu Dargtdlungen des ,Parisurtells®, dass des
»Schonhetsurtell“ ds ein ,ggnifikanter Mythos der Moderne* zu betrachten i, insofern er sch
durch die Immateriditét seines Materids von anderen gangigen Kiinglermythen, wie den Legenden
von Zeuxis und Pygmdion unterscheide:

,Die Faszination am Parisurtell liegt entscheidend darin begriindet, dal3 hier weder mit den Handen
und mit dem Materid sdbst gearbetet werden mul3, wie ba Pygmdion, noch dal3 die Neu-
Schopfung nach der Auswahl der einzelnen fir schon beurteilten Kérperteile erst zu beginnen héite,
wie bel Zeuxis, sondern dal3d der Akt des Sehens und Differenzierens, des Sdlektierens und Urtellens
selbst den eigentlich kreativen Moment bildet — mithilfe des Parisurtells wird der ménnliche Blick auf
den weiblichen Kérper zur “kiingtlerischen” Tétigkeit schlechthin aufgewertet.“ 21

Der Blickende und Urteilende erschafft durch seinen Blick die posierende und gleichsam durch den
Blick ergtarrte Walblichkat. Im imitierenden Poseren verwanddt sich die lebende Frau wie beim
Tableau vivant in en Bild, ene lebendige Skulptur. Jeder Mann kann auf Grund saines Blick-
Vermogensin den Status eines Kingtlers erhoben werden.

Interessant in diesem Zusammenhang is die Néhe dieses Dargelungsschemas, be dem en
mannlicher Protagonist drei auf Sockeln ausgestdlte welbliche Akte unter die Lupe nimmt, zu einer
mit der Prostitution aufs Engste verkniipften Borddlpraxis, die in Ivan Blochs Standardwerk ber
,Das Sexudleben in unserer Zeat im Kapitd Uber sexudpathologische Phénomene unter der
Bezeichnung , Pygméionismus‘*#" abgehanddt wurde. Dabel handelt es sich um eine Praxis, bei der
eine Uberlagerung der Mythen von Pygmalion und des Parisurteils stattfindet:

»Die ldee des Lebens der Statuen tritt noch deutlicher hervor im sogenannten ,, Pygmaionismus®,
ener Nachdffung der dten Sage von Pygmdion und der Gaahea und Ausbeutung dersdben zu
erotischen Zwecken. Nackte lebende Weiber stehen hier ds ,Statuen* auf entsprechenden
Fedestalen und werden von den Pygmalionisten angebetet, wobel se sich dlmahlich beleben. Diese
ganze Szene verschefft denselben — melst dten, abgelebten Wistlingen — einen sexudlen Genul.

'21% Friedrich, Das Urteil des Paris, S.219.

1217 Bloch, Das Sexualleben. Zum Begriff , Pygmalionismus® vgl. auch John Cohen: Golem und Roboter. Uber
kunstliche Menschen, Frankfurt a. M. 1968, S.133: , Genaugenommen bedeutet Pygmalionismus, dal3 der Mann
von der Frau verlangt, daf3 sie wie eine Statue auf einem Podest steht und allméhlich Leben bekommt*.
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Conler hat aus Pariser Borddlen derartige Praktiken beschrieben, bel denen einmd sogar drel
Progtituierte ds die Gottinnen Venus, Minerva und Juno auftraten.* 4

Eine ebensolche Szene schildert auch Breker in seinen Lebenserinnerungen. Das Erlebnis in eénem
Pariser Lokd, das er ds ene ,,Mischung von Bar, Tanz und Borddl” charakteriserte, schien ihm
Wert, der Nachwelt erhalten zu werden:

»Unverhofft wurde ich Zeuge einer so0 oft in der Mdere und Plastik dargestdlten lieblichen Szene
der Antike. Dre entbl6l3te Grazien lockten mit den unterschiedlichsten Quditéten ihrer kérperlichen
Vorziige den gegeniibersitzenden, aber noch unschllissgen Paris nebst seinem zu Rate gezogenen
Hermes. Es wére vermessen, die beiden Letztgenannten mit den griechischen Vorbildern identisch zu
werten. Statt ihrer sal3en hier, wenn auch gleich prifenden Blickes, zwei schnauzbértige Bauern
zwischen 50 und 60 Jahren, massige Typen mit pralen violett-roten Kopfen, die eine tiefe Neigung
zum Beaujolas verrieten, und rangen mit der Problematik einer schwierigen Entscheidung. 2%

Das mythologische Motiv des Parisurtells bildet in den geschilderten Szenen das Rahmenthema fir
eine sexudle und pathologisierte, aber bis heute durchaus gangigen Praxis, in der der "Freler” das
Objekt seiner erotischen Begierde auswahlt. Umgekehrt scheint nun in der Kungt im “Dritten Reich’
ene im Leben anrlichige zatgenGsische Praxis aus der Halbwet aufgegriffen zu werden. Die
offenkundige Néhe der dargestdlten Situation zu diesem Milieu gdlt sch en, sofern man sch fr
einen Moment die Skulpturen ds Lebendige vorgdlt. Diese Art der pygmadionistischen Betrachtung
wurde, wie oben bereits ausgefiihrt wurde, durch die fotografische Aufbereitung der Skulpturen,
durch das “Als-ob” e lebendig sden, durchaus nahegd egt.

Die heute empfundene Ubertretung der Geschmacksgrenzen hat entscheidend mit der offentlichen
Rezeption der Thematik zu tun. Zwar war das ,,Parisurtell” bis in die Gegenwart ein beliebtes Sujet
der Maerd, jedoch kein Thema der dffentlichen Skulptur, damit auch nicht primér, wie zunéchgt die
Malerei, an den privaten Gebrauch gebunden.

Das eigentliche Irritationamoment liegt in der Rezeptionsstuation begriindet. Die Blicke, die auf die
nackte Skulptur treffen und die durch ihre kingtlerische Ausfiihrung, ihren Zeigecharakter immer
mitinszenieren, erfolgen nicht versohlen®®, heimlich durch die Schitissdlllochperspektive oder im

128 Bloch, Das Sexualeben, S.710. Bloch bezeichnete die ,Tableaux vivants' as ,leichtere Form solcher
pygmalionistischer Schaustellungen®.

1219 Breker, Strahlungsfeld, S.40.

120 Dje Veréffentlichung des in der Sexualwissenschaft pathologisierten , Pygmalionismus®, von Bloch auch als
L~Venus statuaria’ bezeichnet, findet sich auch — nunmehr ins Positive und Ideologische gewendet - in
Kauffmanns Film , Wege zu Kraft und Schonheit”.

1221 vgl. engl. , to peep* = verstohlen hinsehen.
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anonymen, méannlich dominierten abgeschlossenen, privaten Bereich, sondern kollektiv und offentlich.
Die Betrachtung findet in den Medien oder im sskraisierten Raum des Museums dtait.

Das von Kunshistorikern diagnostizierte Obszone/Prodtitutive/Sexudiserte etc. diessr Art und
Weise der Dar- und Ausstellung weiblicher Korper liegt m.E. keineswegs an dem immer wieder
angeprangerten Lustobjekt- oder Warencharakter dieser weiblichen Skulpturen und dem damit
schndl unterstellten Pornographie-Charakter dieser Werke, denen deshab in einem Zirkeschluss
gern der Kunst-Status abgesprochen wird.*? Die Emporung gilt nur vordergriindig der Abwertung
des Weiblichen oder der Verdinglichung der Frau zum Objekt. Vidmehr scheint doch das eigentlich
Anrtichige und Irritierende an der fir den heutigen Blick denunzierenden dffentlichen Zur- Schau-
Stellung ménnlicher Blickweisen auf nackte, weibliche Korper zu liegen, die durch die Art und Weise
der KOrperprésentation diesen Blick immer mit ausstelen, auch dann wenn kein ménnliches
Gegeniiber gestaltet wurde.'??

Die Beobachtungen Haugs zu einer von Breker 1980 geschaffenen ménnlichen Skulptur ,, Junges
Europa 1980" lassen sich durchaus auf den spezifischen Darstdlungsmodus der weiblichen NS-
Skulpturen und der immer mitgestalteten Blickregie tbertragen:

»Das Objekt (...) stelt seinen Korper aus wie ein Dressman ein Kleidungsmodéll. (...) Und doch ist
es nicht die Haltung eines salbstbewuld protzenden, denn der Kopf ist zur Seite gedrent, folgsam, ds
ob der Voyeur nicht durch den Gegenblick des Betrachtenden gestort werden sollte. (...) Sie (die
Statue; B.B.) ig zugleich en Sinnbild der grausg-komischen Widerspriiche enes gewissen
Mannlichkeitskults. Der junge Mann, der sich hier entbldl¥, die Beine breit macht, mit den Handen
seinen Phdlus umrahmt und den Kopf diskret wegdreht — er ist ein Wunschbild ménnlicher Gewdlt,
und zugleich seht man, wie der Tréger dieses Bilds in der Gewalt des zahlungskréftigen Voyeurs i,
seht man ihn willfahrig tun, was >man< von ihm erwartet, passver junger Mann, der zum Genul
seiner Herren passiv die Aktivitét darstellt.“ 2

Eine ansongten Uberzeugte Nationdsozididtin, llse Reicke, prangerte diese ausgestdlten Korper ds
,sch darbietende* an, die lediglich fir das ,pour plaire a |"homme‘*#® geschaffen worden sdien.
Ein intimer Voyeurismus wird hier verdffentlicht und vor dem Hintergrund der ordnenden und

1222 y/gl. hierzu K olbenbrock-Netz, Kunst und/oder Pornographie.

1223 y/gl. auch Schade, st der Nationalsozialismus darstellbar?, S.57: , Auch im Bodybuilding-K érper ist die Pose,
die Zurschaustellung des Betrachterblicks gespeichert. Die Empoérung tber eine solche Pose ist die Empdrung
Uber die Exponierung des eigenen Blicks, des eigenen Blick-Wunsches.”

1224 Haug, Asthetik der Normalitat, S.99.

125 Reicke, Die deutsche Frau als Gegenstand heutiger Kunst, S.351.
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legitimierenden Folie des "‘Rassschen’ und “Klassschen' in enen offentlichen Voyeurismus
transformiert.

Nun lag das erklérte Ziel, das laut NS-Propaganda mit den Aktdarstellungen erziet werden sollte,
eben gerade nicht in der erotischen Stimulation des Betrachters’Zuschauers. Im Gegentell, diese
Akte gdten - im Gegensatz zur harsch kritiserten, weil sinnliche “Nebenwirkungen™ evozierenden,
noch “ungesunden’ NS-Aktmalere - geradezu as Zeichen und Manifestation der Uberwindung
sexudler Triebhaftigket.

Und dennoch schrieb Hans Bodenstedt 1943 in der Schriftrethe ,, Zucht und Sitte”, der ,,Mythos von
Pygmdion® s&i ,zum Gleichnis unserer Zdt geworden**?®. In seinem Artikd fihrte er einem
Betrachter eine Art Bloch “schen ,,Pygmaionismus’ vor Augen, indem er eine weibliche Aktskul ptur
Uber vier Saten hinweg ,kreisen” lief3, um diese von dlen Saten vorzufihren und Se in der
Vorgdlung eines Betrachters zum Leben zu erwecken (Abb.22). Der begleitende Text spricht
dagegen von der Pygmdionaufgabe der Kunst™?’, die dazu ausersehen sdi, das Audesevorbild des
‘neuen’ Menschen vorausschauend zu gedtdten. Die Kungt solle ads Anschauungsmaterid und
Schablone fur die bevorstehende Wahl, d.h. im rassstischen Kontext der geschlechtlichen Zuchtwahl
dienen, die der Mann zu leisten habe. Denn, so Bodengtedt, das ,,Wissen von den leiblichen und
sedischen Werten enes jungen Méadchens' sa ,beém Manne ene de wesentlichgen
Voraussetzungen, um den Fragen der Aufartung unseres Volkes nicht bldde gegentiberzustehen. Der
artgerechte Mann unseres Volkes, der Kinder* haben wolle, miisse ,, zukiinftig geschult sain®, um
,das Audesevorbild des Weibes seiner Art erkennen und beurteilen zu konnen.* %%

Die Legende von Pygmdion war in den dreif3ger Jahren ein durchaus beliebtes Themain der Kunst
und der Aktfotografie (Abb.136, 137) und wurde auch in der Warenreklame und Bilder-Witzen
kolportiert.

Der Sinn von Bodengtedts Text erschlield sich im Zusammenhang mit der Bildillugtration. Dem Lesen
geht das Betrachten der Fotografien voraus. Zunéchst wird beim Betrachter der pygmaionistische,
erotisch geférbte Wunsch nach Belebung und Besitz geweckt. Dabel lag das Gewicht weniger auf
dem schopferischen Aspekt des Kiinstler-Mythos, as vidmehr auf der Herausforderung, den Akt
der Verlebendigung zu sehen zu geben. Die Fotografie bot in diesr Hingcht neuartige und

126 Bodenstedt, S.29.

127 Der erotische und auch inzestudse Aspekt des Pygmalionmythos bleibt in Bodenstedts Ausfilhrungen
ausgeklammert. Dazu heil3t es lapidar: ,lhr (der Venus; B.B.) KuRR erweckte das Weib des Pygmalion zum
L eben und gab ihm die VerheiBung des Empfangnis, die Weihe des Muttertums*. Bodenstedt, S.24.

128 Bodenstedt, S.30.
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faszinierende Dargtdlungsmoglichkeiten. Deutlich wurde dies auch bea der fotografischen
Inszenierung der NS-Skulpturen, die in der Phase des Ubergangs zwischen toter Skulptur und
lebendigem Korper festgehdten zu sein scheinen. Der Gedanke der Belebung wird nun bel
Bodengtedt mit dem der Wahl verknUpft. Aber es ist keine egoistische Wahl, wie beim Paris des
griechischen Mythos, dem die schongte Frau versprochen wurde, und auch keine Wahl, die einem
subjektiven Empfinden weiblicher Schonheit folgt. Die Wahl und damit die Entscheidung wird
gleichsam gefiltert durch das Raster der Kungt, as der verbindlichen normativen Darstellung des
rassschen ldeds. Unter Anrufung der Rasse wird die individudle Wahl in ene Sdektion
trandformiert, der eotische Blick in enen biologistisch-medizinischen, wissenschaftlichen
umgewandelt.

Zu Sehen Gewtinschtes wird zur Schau gestellt, wéhrend der Blick zugleich diszipliniert werden soll.
In Thoraks ,, Parisurteil” wird dieser disziplinierte, wissenschaftliche, entsubjektivierte Blick durch die
Dargdlung des abschétzenden Peris lehrhaft mitgdliefert.

Das intime, erotische Begehren wird in der Didektik von dffentlichem Voyeurismus und
wissenschaftlichem Blick in die Strategie der rassschen Sdlektion eingespannt. Es ist ein urtellend
kontrollierender und zugleich ein sch selbst kontrollierender Blick, der sich in seiner Aufgabe der
rassschen Wahl immer auch dffentlich Uberwacht weil3.

Die weiblichen Skulpturen, die ihre Korper in der Pose fur einen Betrachter in Szene setzen, stellen
neben ihren Korpern immer auch die auf Se gerichteten Blicke aus. Ihre Gesichter und Kérper sind
dereotypisert, so dass Se weder ds Gottinnen noch ds Darstellungen von Waeiblichkeitskategorien
identifizierbar snd. Welche der weiblichen Figuren ewéhlt wird, lést sch auf Grund ihrer
physiognomischen Gleichheit nicht entscheiden, der Ausgang der Wahl bleibt ungewiss. Es wird
deutlich, dass sich bel diesen Dargtdlungen des ,Parisurtals® das Interesse verlagert. Der
Hauptekzent liegt auf der Visudigerung von as geschlechtsypezifisch definierten Verhdtensveisen.
Auf der Sete des Betrachters/Paris it es der, fir die geschlechtliche Zuchtwahl unabdingbare
urteilende Blick. Auf der der weiblichen Skulpturen die méglichst glingtige Inszenierung des Korpers.
Die (Schonheits) Konkurrenz unter Frauen erscheint vor dem Hintergrund des "Rassischen” ds
nattrliche Folge biologischer Naturgesetzlichkeiten. Die Gleichhelt der weiblichen Korper sowie die
Glechzatigkeit ihrer Korperinszenierung, die auch fir die Dargdlung des Themas in der NS
Aktmaderel charakterigtisch it (Abb.129) |ésst an das "Drei-Grazien-Motiv™ denken. Im Gegensatz
zu diesem Sujet treten die national sozidistischen weiblichen Akte jedoch in keinerlel korperliche oder
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affektive Beziehung zueinander. Wéhrend in der NS-Skulpturenproduktion und Mderel héufig
mehrere mannliche Akte in der Beziehung ener Manner- oder Soldatenfreundschaft gestatet
wurden, treten webliche Figuren nie mit ener glechgeschlechtlichen Partnerin auf oder de
demondtrieren, wie im Parisurtell, in ihrer Ausgerichtetheit auf ein betrachtendes Gegentiber geradezu
die Beziehungdosigkeit zu ihrer Nachbarin. Damit tritt neben dem Gedanken der (Zucht-) Wah! der
Gedanke der “natrlichen” Konkurrenz unter Frauen in den Vordergrund, der auch in dem musealen
Arrangement, in dem die ,,Seegerin® présentiert wurde, thematisert wird. Hier wurde zunéchst das
dem Sportbereich zugehdrende Thema der Segerehrung in das Rahmenthema des Parisurtells
eingebettet. Jedoch sah man bel diesem szenischen Arrangement spéter davon ab, die Skulptur as
segreiche Schonheit zu présentieren. Eine Fotografie der Skulptur, aufgenommen auf der ,, Grof3en
Deutschen Kungtausstellung® 1937, zeigt die ,Segerin® ohne ihr Attribut, den Lorbeerzweig. Sie
erscheint nun weder ds Segerin des sportlichen Wettkampfs noch einer Schonheitskonkurrenz,
sondern lediglich ds tellnehmende Konkurrentin, die sch dem “Kampf ums Dasain” gdlit.

Das Kostiim der Nacktheit:

Die weiblichen Korper snd sowohl durch ihre anatomische Beschaffenheit ds auch durch die Art
und Weise der Korperinszenierung einander angeglichen. Sie stellen nicht nur rasssch-anatomische
Kriterien zur Schau, die von einem Betrachter ds normative Selektionskriterien erkannt werden
sollen, sondern in erger Linie digenigen Kiriterien, die mit den Bedingungen der Présentation
welblicher Koérper fir einen wissenschaftlich-entsubjektivierten Blick zusammenhangen. Galt doch
die Présentation des aufgerichteten weiblichen Korpers, der sch in der Fotografie ohne Anzeichen
von Scham ablichten und ausstellen ligf3, ds geaignetste Methode der kennerschaftlichen Beurteilung
von korperlich-rassscher “Vollkommenheit® oder "Minderwertigkeit. Erst die schamhafte,
schamlose oder kokette Pose wirde, so die zeitgentssische Definition, auf ein erotisches Interesse
der Figuren schlief?en lassen und wére damit wiederum geeignet, das sexuelle Begehren enes
Betrachters auddsen. Diese poserenden weiblichen Akte efillen Richtlinien medizinisch-
rassskundlicher  Abbildungspraxis und  damit  zugleich die Voraussstzungen flr  ene
“naturwissenschaftliche’ Kunstbetrachtung. Vordergrindig stellen sie nicht ihre korperlichen Reize
aus, sondern ihre Korper, um diese auf ihre ‘rasssche Perfektion oder auch korperliche
"Mangdhaftigkeit™ hin beurteilen zu lassen.
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Wie zweischneidig und uneindeutig diese Art der weblichen Korperausstdlung i und wie
unkakulierbar individudle Wirkungen, zeigen nicht zuletzt die Unsicherheiten heutiger Kunsthistoriker
bei der "kennerschaftlichen” Beurteilung der erotischen Ausstrahlung dieser Skulpturen. So kénnen
bel ein und demselben Autor durchaus widerdtreitende Gefiihle und Einschétizungen auf den Plan
treten. Beispidsweise betont Wolbert, dass die korperlichen Merkmae der ,,Frauen* |, eindeutige,
erotische Versprechungen“**® abgében. Im Fdle der dré Akte, die fir die Reichskanzlei
vorgesehen waren, meint er, Se seen zur , erotischen Stimulation der NS-Elite’ ,, betont snnlich und
animierend  gestatet*'?*.  Andererseits, so beobachtet dersdbe Autor, sé be den
nationalsozialistischen Akten das ,Weiche' und das ,,Fleischliche’ nicht ,,anschaulich erlebbar”. Die
,Haut* der nationdsozidigischen weblichen Aktskulpturen s& nicht die ener ,lebendig-
durchbluteten. Man kann sch fragen, ob ,,Lebendigkeit’ oder die Wirkung ,,snnlicher Einfiihlung
asintendierte Wirkung auf einen Betrachter von einer Skulptur zu erwarten wére, oder ob bel diesen
AuRerungen nicht der , Mythos von Pygmalion* as Mythos des Kunsthistorikers Pate gestanden hat.
Trotzdem ist eine Beobachtung Wolberts aufschlussreich. Er merkt an, dass ,,die Anatomie wie von
ener gleichmédg ales kaschierenden Folie Uberzogen” wirke. Sie besitze keine ,,nachgiebig sanfte
Stellen”. Wolbert folgert:

,Vor dieser indifferent glatten Folie stockt jeglicher Ansatz von sinnlicher Einfiinlung.“*#*

Inwieweit die weiblichen Skulpturen ein sexuelles Begehren eines Betrachters auszuldsen vermégen,
héngt sicherlich auch von individudlen Vorlieben &b und sei dehingestdllt. Festzuhdlten ist jedoch,
dass in der Schwarz-Well3Wirkung der Fotografie die Korper wie von einer enganliegenden,
fdtenlosen, zweiten Haut bespannt erscheinen, wodurch die Geschlechtsmerkmae verdeckt und
markiert zugleich werden. Der zu sehen begehrende Betrachter scheint davon angezogen und
abgestoRen zugleich. Die weiblichen Korper versprechen durch ihre “Scham-lose™ Hatung dles
Gewlinschte zu sehen zu geben, se wirken jedoch eigentiimlich “entsexudisiert”.

Breker markiert bel sainen weiblichen und ménnlichen Skulpturen neben den Posen und den
Blickweisen auch die Geschlechtstelle auf unterschiedliche Weise, So zeichnen sich die mannlichen
Skulpturen geradezu durch ene akribisch-detallierte Ausarbeitung der Schamhaare und des
Geschlechtgtells aus. Es it ins Zentrum des Korpers gertickt, haufig auch genau in der Mitte der

1229 Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.71.

1230 Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.221. An anderer Stelle konstruiert er einen inneren Zusammenhang
zwischen , starrender Muskulatur der méannlichen Akte und dem , fruchtversprechenden Sex Appea“ der
weiblichen. Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.135.

2 Wolbert, S.71.
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Fotografie am Schnittpunkt der Diagonaen des Bildes platziert, also fir einen Betrachter derart
exponiert, dass man den Eindruck gewinnt, as ob die Skulpturen, so die Charakteriserung von

« 1232

Wagner und Linke, ,,von ihrem Gechlecht zusammengehdten wirden. Einige der ménnlichen
Skulpturen Brekers und auch Thoraks muten in der offenschtlichen Présentation der Geschlechtgteile
fast exhibitionistisch an (Abb.138, 139). Dass die mannlichen Gestdten dabel ohne Schamesgeste
présentiet  werden, it auf Grund traditiondler Zuschrelbungen geschlechtsspezifischen
Rallenverhatens nachvollziehbar. Ein Sch schamhaft gebender nackter Mann kame auch heute sehr
schnell in den Verdacht der Homosexudité™#*, Dass auch die weiblichen Skulpturen generdll ohne
Schamesgeste gestatet wurden, ist eher ungewohnlich, denn, so Silke Wenk:

»Die friheren dffentlichen Aktskulpturen liegen oder hocken, nur in sdtenen Félen stehen se. Thr
Kopf it héufig gesenkt, oder, wenn Se in aufrechter Haltung vorgestellt werden, zur Seite gewandt.
Haufig bedecken se >schamvoll< ihre Briste. Anders die dlegorischen weiblichen Akte von
Thorak, Schmid-Ehmen, Breker oder auch von Klimsch (...): |hr Korper wird ds >ganzer<
présentiert, gedffnet, mit markiertem Schamdreieck und vor alem immer wieder betonten, geradezu
erigierten Bristen.* #**

Das Schamdreieck der Skulpturen ist zwar, wie Wenk beobachtet hat, stark betont, aber im
Vergleich zur detalllierten Ausarbeitung des mannlichen Geschlechtgtells, das keine Blickwiinsche
mehr offen lasst und nahezu dles zu sehen gibt, sehr sark schematisert. Die Bearbeitung der
weiblichen Geschlechtgteile erinnert an die Konvention innerhab der Aktfotogrefie, die weiblichen
Schamhaare wegzuretuschieren®®, um den sexudllen Sinnenreiz beim Betrachter zu vermeiden,
wobel Schamhaare umgekehrt als Signal fur die Sinnlichkelt der Frau galten. (Abb.111, 140, 141).
Wédhrend das méannliche Geschlechtstell der Akte Brekers durch seine mikroskopisch genaue
Audfihrung und zentrde Plazierung unweigerlich ins Blickfeld gerét, geschieht dies bel den
welblichen Skulpturen eher durch die Nichtexisenz des Geschlechts Das Schamdreieck ist
kaschiert, gegléttet, wegretuschiert und dennoch hervorgehoben. Im Kontrast zu den mannlichen

Akten erscheinen de ds geschlechtdose Mangewesen. Wie in Mensendiecks Abbildungsstrategie

1232 \Wagner/Linke, M&chtige K érper, S.67.

1233 Aber auch in homosexuellen Kreisen der zwanziger Jahre grenzte man sich in Publikationen wie der
Homosexuellen-Zeitschrift ,, Der Eigene* von Darstellungen “verweiblichter” Homosexueller ab. Im Vordergrund
stand die Verehrung des homosexuellen, griechischen Méannlichkeitsideals, das, so die Hoffnung und
Zielrichtung, eine Wiederbel ebung erfahren sollte.

1234 \Wenk, Aufgerichtete weibliche K érper, S.116.

1255 | m Gegensatz zur NS-Skul ptur zeichnete sich die Aktmalerei gerade durch eine detailgenaue Ausarbeitung der
weiblichen Schamhaare aus.
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(Abb.31, 32) reaultiert aus der Augen- und Schamverhillung des Kérpers, dem das Zeigen ds
primére Funktion eingeschrieben i, geradezu die Markierung des Verhillten.

Und in dieser kaschierenden Dargtellungsstrategie lésst sich auch die im “Dritten Reich™ nach wie vor
aktudle Diskusson um das “ungttlich Ausgezogene' im Gegensatz zur idedlen, gesunden und auch
"klassischen’ Nacktheit Stuieren. Es ist das Motiv, das Jeean Baudrillard as ,zwete Haut*
bezeichnete, das die Kungt wie auch die Kungtfotografie- und Reklamefotografie (Abb.142) letztlich
vom Pornographie-Verdacht und den Betrachter vom ,,VVoyeur-Verdacht* freispricht:
»Charakteristisch dafur ist in der Werbung die Omniprésenz des >fast nackt<, des >nackt ohne
nackt zu sein, aber 0 ds ob Se es waren<, den Strumpfhosen, in denen >Sie noch nackter snd ds
ohne se<. (...) Das Interessante ist, dal? die Nacktheit hier as zweite Nacktheit definiert wird: esist
die Nacktheit der Strumpfhose X oder Y, die aus so transparentem Materid sind, >dal3 Sie selbst
durch diese Transparenz veréndert werden<. 2%

Brekers weibliche Akte wurden meist in Gipsversionen abgebildet. Ihre "Haut™ erscheint in der
Fotografie wie von einem enganliegenden Trikot Uberzogen. Zitiert wird hier nur mittelbar das
Materid der Marmorskulptur, vidmehr wird auf die Materiditdt des einer Marmorskul ptur
angeglichenen, |ebenden Aktes Bezug genommen. Die mannlichen Skulpturen wurden, sofern diese
fertiggestdIt waren, meist ds Bronzen fotografiert. Wéhrend die welblichen, hdleren Korper eher
wie “imprégniert” wirken, erscheinen die méannlichen as zwar gldnzende aber hohle, mechanisch
funktionierende Hullen, as panzerartige Ristungen, unter denen kein Skelett oder ein mit Organen
ausgestatteter Korper vorstellbar ist™?*” (Abb.143, 144).

Insbesondere im Umkrels der Freikorperkulturbewegung taucht das Motiv des ,, Verglasen(s) der
Nacktheit“'#*, des "Nackten ohne nackt zu sein’ auf. Die Anhénger der Freikorperkultur waren, so
deren Diktion und legitimierende Argumentation, nicht nackt sondern in ein keusches, Lichtkleid* %
gehiillt. Der Topos des , Lichtkleids® oder des gebrdunten Korpers léasst sich ds eine Strategie

charakterigeren, die ,,im ideologischen Rahmen des Licht-Haut-Kultes den weil3-erotischen Lelb

1236 Baudrillard, Jean: Der symbolische Tausch und der Tod, Miinchen 1991, S.163.

237 Uber die "naturgesetzliche’ Erklarung fiir den “Sachverhalt’, dass weibliche Kérper heller seien als mannliche,
vgl. z.B. Magnus Weidemann: Die Korperfarbe. In: Die Schonheit. Mit Bildern geschmiickte Zeitschrift fur
Kunst und Leben, 19.Jg., 1923, S.128-138, hier S.134: , Fir beide Geschlechter gilt hierbei nicht ganz das Gleiche.
Wenn fir das Weib in der Regel eine hellere Ténung vorgezogen wird, ist das schon auf urgeschichtliche
Verhdltnisse zurlickzuf ihren. Der Mann war durch Kampf, Jagd und Arbeit mehr der Luft ausgesetzt, das Weib
blieb mehr in der Hiitte oder Hohle, gewdhnte sich dabei friiher an Kleidung und blieb deshalb heller gefarbt,
und diese Eigentimlichkeit des weiblichen Geschlechts wurde sicherlich durch den Geschmack des Mannes
(Zuchtwahl) im Laufe der Generationen gefordert."”

2% Baudrillard, S.164.
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durch den sonnengebraunten Korper ersetzt**2*. Der weile Leb bezeichnet in diesem Diskurs den
verdrangten, den tabuisierten Korper, der vormas unter Kleidern versteckt war und eben ,,durch
sdine Verdrangung ein starkes sexuelles Potential“ **** besald. Auch die unterschiedlichen Richtungen
der Korperreformkultur, die sich die "Befreiung’ des Korpers auf die Fahnen geschrieben hatten,
bendtigten aso eine die erotisch-sexuele Nacktheit verdeckende Hille. Esist nun der gebréunte und
makellose Korper, die glatte Haut auf die noch eine zusitzliche Schicht Ol aufgetragen wird, die den
erotischen Korper nach auflen hin abschlief}t.’**

Das itdienische Wort “abbronzatura (abbronzars = sich bréunen) fir “Sonnenbréune sellt
deutlicher den Bezug zu einem zweiten, nicht mit der Haut identischen Materid her, ds das deutsche
Wort “braunen’. Im Deutschen wurde der Terminus der “Bronzeskulptur' bemiht, um, wie
bei spiel sweise Hans Surén, die mit der Verwandlung einhergehende Schutzfunktion zum Ausdruck zu
bringen (Abb.91, 145, 146):

»1ch habe vidfach die Erfahrung gemacht, dal3 der behaarte Korper, besonders bel blasser Hat,
wie ,,ausgezogen” erscheint, jaauf viele anstdldig, ja sogar erregend wirken kann.”

Und Surén folgert aus dieser Beobachtung:

» Prachtgestaten, wie wir se in den Bildern bewundern, snd nur mdglich und zu erreichen, wenn die
Haut gepflegt, en wenig gedlt und an enigen Sellen vom Haarwuchs gestubert ig. Wollen wir
Vorbild mit trainiertem nacktem Korper geben, so mul der Korper wie eine Statue, wie ein Bild

wirken und von alem gereinigt sein, was an EntbloRung und Entkleidung erinnern konnte.' 2%

1239 7.B. bei Surén, Der Mensch und die Sonne, Stuttgart 1924, S.67.

1240 |_inse, Ulrich: Zeitbild Jahrhundertwende. In: Andritzky, Michael/Rautenberg, Thomas (Hg.): >Wir sind nackt
und nennen uns Du<. Von Lichtfreunden und Sonnenkdmpfern. Eine Geschichte der Freikorperkultur, Gief3en
1989, S.10-26, hier S.24.

1241 Baudrillard, S.149. Zu dieser Argumentation vgl. Weidemann, Die Korperfarbe, S.132: , Die Behauptung
moraleifriger Gegner der Korperkultur und die Befurchtung zartfUhlender Zweifler, dald der Anblick des
menschlichen Korpers in der Regel geeignet sei, die Sinnlichkeit aufzureizen, beruht zum grof3en Teil auf der
Vorstellung des unter Luftabschluf? gebleichten und also sichtbar verbildeten Kérpers. Man empfindet ganz
richtig, dal3 die weil%e, lichtentfremdete und allzu weiche, allzu empfindliche Haut des nur ausnahmsweise
Entbl 63ten unmittelbar den Eindruck des Ungewohnlichen und darum Aufreizenden machen kann.”

1242 \/gl. Baudrillard, S.164: ,, Die Haut selbst wird nicht als >Nacktheit< verstanden, sondern als erogene Zone:
as sinnliches Medium des Kontakts und des Austauschs, als Stoffwechsel von Absorption und Exkretion.
Diese pordse Haut mit ihren Lochern und Offnungen, die den Koérper nicht begrenzt und die nur von der
Metaphysik als Demarkationslinie des Korpers festgelegt wird, wird zugunsten einer zweiten Haut negiert, die
nicht porosist, die keine Ausdiinstungen und Exkretionen hat, die weder heil3 noch kalt ist (sieist >frisch<, sie
ist >sanft<, eine optimale Klimatisierung), ohne Narben und Unebenheiten (sie ist >weich<, sie ist >samtig<),
ohne eigenes Volumen (die >Transparenz des Teints<), vor allem aber ohne Offnungen (sie ist >glatt<). Sie
wird a's Cellophanfolie funktionalisiert. Alleihre Eigenschaften (...) sind Eigenschaften der Abschliel3ung — ein
Null-Wert, der aus der Negation ambival enter Extreme resultiert.”

1243 gyrén, Mensch und Sonne. Arisch-olympischer Geist, S.145. Vgl. den Eindruck von Gebauer/Hortleder iiber
die fotografische Wirkung von gebréaunten Bodybuilding-Korpern: ,Die Bodybuilding-Frau schreitet in ihrer
Theaterrolle mit einem Kostiim bekleidet, das von ihrem wirklichen Korper gebildet wird. Auf den Fotos von
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Hans Weidemann bemihte in seinem Artike Uber die ,Korperfarbe® ds Erkldrung fir die
“natrliche” Transformation der Kdrperoberflache den Begriff der Mimikry:

» Vom rassegeschichtlichen Standpunkt aus ergibt sich die weltere interessante Erkenntnis, dal3 die
Farbigkeit des braun-rosigen Korpers eine Anpassung an die Umgebung, die Natur darstellt, und
aso in Urzaten, wo der Mensch noch natrliche Feinde zu flrchten hatte, eine Schutzfarbe war
(Mimikry)* 124

Heutzutage, 0 liefe sch aus solcherle Ausfiihrungen folgern, lauern die Gefahren nicht mehr in der
feindlichen Natur, sondern in den sexuellen Trieben, die nicht an die Oberfl&che gelangen dirfen und
durch die Umwandiung der weil¥-erotischen Haut in die braune abgeschlossene Bronzehaut negiert
werden.”” Die die Nacktheit umgebende Hillle bietet einen gleichsam doppelten Schutz, in dem
Sinne, dass auch der gnnlich geféarbte Blick auf diesen ided gebréunten Skulpturenkdrper aus
,Fleisch und Blut* — eine in der zeitgendssischen (Foto-) Literatur haufig gebrauchte Wendung'* -
jegliches erotisches Begehren an der Hautoberflache “abpralen’ last und diesen, so der
zeitgendssische Diskurs, in enen unsnnlichen ‘rasssch-gesunden’ verwanddt. Letztlich igt die
Transformation, der die Korper unterzogen werden - durch die Braunung oder das Trikot, das
Marmor assoziieren s0ll - keine Mimikry sondern ene Mimese, genaugenommen eine Allomimess:
die Anpassung eines |ebenden Organismus an die Materiditét eines unbe ebten Objekts. Auch in der
Biologie bezeichnet der Terminus enen Schutzmechanismus. Die tduschende, mortifizierende
Vewandlung, die Metamorphose von Feisch zu Stein, von Leben zu Tod bestzt auch
gpotropai sche Funktion. Der durch eine hermetische Schutzschicht abgeschlossene Korper wehrt die
Sinnlichkeit der auf den Korper treffende Blicke ab, ebenso den "Feind im Innern’, die eigene
sexudle Triebhaftigkelt, die nicht an die Oberfléche zu dringen vermag. Die zweite Nacktheit wird as
die natrlich-gesunde und idede definiert, die darunterliegende, negierte ds die sexuele und
pathol ogische.

Bodybuilderinnen wirkt die Kérperoberflache (...), im Glanz der aufgetragenen Olschicht, wie (ibergeworfen. Es
entsteht der merkwdrdige Eindruck, als sei die unbekleidete Bodybuilderin — auf Robert Maplethorpes Akten
von Lisa Lyon — in Wirklichkeit angezogen. Der Entkleidungswunsch, der so manche bekannte erotische
Phantasie belebt, stot hier auf ein unlésbares Paradox: die Entkleidete der die Nacktheit fehlt.
Hortleder/Gebauer, Die Epoche des Showsports, S.77.

2% Weidemann, S.131.

129 vgl. hierzu auch einen Artikel im , Schwarzen Korps®, in dem ,, Fir echte und edle Nacktheit* pladiert wurde:
»(...) unsere gesunde und sel bstsichere Weltanschauung ist ein Todfeind jeder Priderie. Unsere aus einfachen
und klaren Naturgesetzen abgeleitete Moral will nicht meinen, dafd Gott etwas Unanstandiges geschaffen hétte
und dal3 die Schénheit ein Teufel sei, den man in Nonnenkitteln ersticken musse. (...) Wir haben
bleichgesichtige und “schwéarmerische® hdhere Tochter durch braungebrannte und sportgestéhlte Mé&del
ersetzt." Das Schwarze Korps, 20.10.1938, S.10-12.
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Die ds Kostiim oder zweite Haut definierte ideale Nackthelt bestzt eine langere Tradition. Einen
wesentlichen Einschnitt in der klassizistischen Asthetik markierte die Auffassung Hegels. Dieser hatte
die Idedisierung des nackten Korpers a's das Aquivaent zur Kleidung in ihrer priméren Funktion der
Abschlielung des Kérpers definiert. Zwar waren, so Wolbert, , Schonheit und Nacktheit“'®' in
Hegels Bestimmung des klassischen Ideds nunmehr nicht weiter tautologische Begriffe, aber in
Heges AuRerung manifestiert sich eine neue Tautologie, digienige zwischen idedler Nacktheit und
Bekleidung :

,Was die idedle Kungt Uberhaupt an jeder einzelnen Partie tut, die Bedlrftigkeit des animalischen
L ebens in seinen ausfihrlichen Angtalten, Aderchen, Runzeln, Harchen der Haut usf. zu vertilgen und
nur die geigsige Auffassung der Form in ihrem lebendigen Umrif3 herauszuheben dies tut hier die
Kleidung. Sie verdeckt den UberfluR der Organe, die fir die Sabsterhatung des Leibes, fir die
Verdauung usf. freilich notwendig, sonst aber fiir den Ausdruck des Geistigen tberfliissig sind.“ 2%
Durch die Kleidung wird der vergangliche, dternde und von Bedirfnissen bestimmte Korper
verdeckt und geleugnet. Dasselbe geschient in Hegels Gedankengang durch die Idediserung des
Korpers. Ideale Nacktheit kann nicht entkleidet sein, well der Korper durch die idediserende
kingtlerische Bearbeitung von einem “Kostim' der idealen Nacktheit bekleidet ist.

Eine Pardlde zur Bestimmung von |dedlitét as zweiter, , bezeichneter'?®, d.h. entsexudisierter
Nacktheit |&sst sch zu der Kontroverse um die Sportplastik, einer Art nationalsozidistischem
Kostiimgtreit, ziehen. Nach 1936 verzichtete man auf die Darstelung von bewegten oder vor
Angtrengung ausgezehrten Sportlerkorpern. Korper, die organische Funktionen zu erfiillen haben,
die ‘offen’ snd, schwitzen, eéne Haut mit Poren bestzen, wurden zugunsten dauarischer,

gechlossener, makdloser, dereotypiderter und vor dlem - und darin war Breker der

1250 1251

uneingeschrankte Meister - glatter Korper" aus dem Programm gestrichen.

129 v/gl. z.B. Maurer, Skulpturen aus Fleisch und Blut.

1247 Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.133f.

1248 Hegel, G.W.F.: Vorlesungen tiber die Asthetik, 3 Bde, Frankfurt aM. 1970, S.404f.. Zit. nach Wolbert, S.134.

1249 Baudrillard, S.164. Die Differenzierung in zwei unterschiedliche Arten von Nacktheit werden auch in neueren
Untersuchungen als Argumente fir die qualitative Minderwertigkeit der NS-Kunst ins Feld gefihrt.
Beispielsweise spricht Brands von ,idealer Nacktheit*, wenn er klassizistische (gute) Kunst beschreibt und
von , drittklassigen Nuditéten”, sofern diese der Produktion der NS-Bildhauer entstammen. Brands, S.134 u.
135.

1250 Breker gléttete den Hohlkdrper fiir den Guss mit sehr feinem Drahtgewebe, um ungewollte Unebenheiten der
Form zu vermeiden. Die glatte Oberflache der Skulptur bewirkte, so Breker, dass sich das ,einfallende Licht
gleichmélig Uber die Korperpartien ausbreitete. Diese Technik, die Breker wahrend seinem Parisaufenthalt bei
dem Tierbildhauer Frang ois Pompon gesehen hatte, erschien Breker als eine wesentliche Voraussetzung fur die
"Monumentalitét™ einer Plastik: ,Das Schleifen des Gipsabgusses mit feinstem Drahtgewebe brachte eine
Vollendung, die alle bisherigen Bemihungen in den Schatten stellte. (...) Die Unterdriickung jedes
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Ebenso wenig wie die naturdigische Skulptur konnte sich die polychrome Skulptur im “Dritten
Reich’ durchsetzen. Der Angpruch auf Ewigkeit und Ungterblichkeit war mit Skulpturen, die auf
lebende, sterbliche Korper verwies, nicht zu erflllen. In der Argumentation gegen die polychrome
Skulptur im letzten Dritte des 19. Jahrhunderts wurde der weil’e Marmor ds ,vétement
d' immortdité& ?>? bezeichnet. Die kolorierte Skulptur wurde von deren entschiedenen Gegnern auf
Grund der zu grofien Néhe zur Banditét des Lebens verworfen und mit Modelkopfen in den
Audagen von Friseurgeschéften oder Wachspuppen verglichen.

Die Farbigket evoziert eine grol¥ere Reditésnéhe. Vidleicht liegt darin mit en Grund fur die heftige
Kritik an der nationadsozidigtischen Aktmderd, die, so der Tenor, ,,im Gegensatz zur Plagtik (...)
sehr oft den Eindruck des “Ausgezogenen™*®* mache. Wie bei der Aktskulptur wurde auch in der
Madere durch “nordische’ Physognomien und modische Frisuren der Bezug zur Gegenwart
gechaffen. Aber sebst bel gleicher Thematik fehlt diesen Akten auch in ihrer Schwarzweil3-
Reproduktion die Ahnlichkeit mit der Skulptur oder zu dem der Skulptur angeglichenen Korper
(Abb.147). In der eine grolkere Reditétsndhe evozierenden polychromen Maerel kénnte auch der
Grund dafir liegen, dass ménnliche Akte in der naiondsozidistischen Mdere bis auf wenige
Ausnahmen fagt ganzlich fehlen, was sowohl von weiblicher as auch von ménnlicher Saite beméngdit
wurde™*, Ein naurdigisch gemdter ménnlicher Akt wiirde auch heute eher ds Tabubruch
empfunden werden ds en mannlicher Marmor- oder Bronzeskt oder en in der Fotografie,
beispidsweise durch Weichzeichner “kiingtlerisch™ “vereddter” ménnlicher Korper. Die gemdten
Korper besitzen kein “Kostim der Nacktheit’, keine ihre “ausgezogene’ Nacktheit schiitzende
Hdlle.

Waéhrend in der NS Aktmalerel teilweise auch Entkleidungsszenen dargestellt wurden, wie z.B. auf
dem Bild ,,Bauernvenus’ von Sepp Hilz, snd die weiblichen Skulpturen immer schon nackt. Dies gilt

unwesentlichen Details, jeder Handschrift zugunsten einer grof3en monumental wirkenden Gesamtform ergab
die optischen Wirkung eines weil3en Béren. (...) Fir manchen Betrachter mochte das Fehlen der optischen
Reize einer Handschrift, die Spontanitét des Arbeitsprozesses sichtbar zu lassen, (...) einen Verlust darstellen.
Die Vollendung einer Plastik wendet sich mehr an den Tastsinn als an optische Reize, so faszinierend sie auch
zu wirken vermdgen. Der entscheidende Schritt zur monumentalen Plastik war getan.” Breker, Strahlungsfeld,
S.61f.

121 Selbst digjenigen Korper Brekers, die im Begriff stehen eine Aufgabe zu bewdltigen, die eine sehr groRe
korperliche Anstrengung erfordern wirde, wie beispielsweise der , Récher” oder die ,Vergeltung”, zeigen
keinerlei Anzeichen von Mihsal oder Erschopfung.

22 Der Ausdruck stammt von dem franzosischen Bildhauer David d “Angers. Zit. In: Henri Jouin, David
d"Angers, savie, son oeuvre, ses écrits es ses contemporains, Bd.2, Paris 1878, S.95f. Zit nach Tirr, Farbe und
Naturalismus, S.171

1253 Boberach, Meldungen, S.3398.
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auch fur die Dargdlungen des Parisurtells in der NS-Skulptur. Auf den vorhergehenden
beziehungsweise nachfolgenden Akt der An- oder Entkleidung, etwa durch auf dem Boden liegende,
bereits abgel egte Kleidungsstiicke, wird nicht angespielt. Abgesehen von der Skulptur ,, Schreitende®
ist auch keine von Brekers weiblichen Akten im Begriff Sch an- oder auszukleiden. Und sdlbst bel
dieser Skulptur erflillt das Tuch nicht die Funktion des (koketten oder schamhaften) Verbergens
oder Enthillens, sondern lasst sich vidmehr ds Reminiszenz zur “Scham-losen” Zeebrierung des
Korpers zu lesen (Abb.39, 84).

Die Kriterien des rass sch-klassischen Korper-1deds:

Im "Dritten’ Reich wurde an keiner Stelle pogitiv formuliert, wie sich die Frage nach Rassereinheit
beziiglich der &sthetischen Formulierung auszuwirken habe. Die AufRerungen zur kiinstlerischen
Anwendung blieben vage. So helld es beispidsweise, Kungt sa ,in ihrem Geschehen keine
asthetische Angelegenheit, sondern eine biologische* ™. An anderer Stelle wurde geraten, Kunst
slle mit ,Hilfe von Biologie und Rassenpsychologie® zur ,Resse vorstoRen*®, Die
nationdsozidistischen Akte, dartiber bestand damds wie auch in der neueren Forschung kaum
Dissens, sollten in ihrer perfekten anatomischen Physiognomie das ‘rasssche’ Ided illustrieren und
zugleich vorbildhaft auf den Betrachter wirken. Aber die mit der Forderung ener rasssch-
biologigtisch geprégten Kungt verbundenen Schwierigkeiten und auch Undcherheiten, die sch aus
solcherlel Direktiven fur die Kungschaffenden wie auch fir die Kunstberichterstattung ergaben,
zeigen AuRerungen wie beispidsweise digenige des deutschen Pressechefs Otto Dietrich im Jahr
1937:

»<0 unbestreitbar die Tatsache der rassischen Bedingtheit unseres Schonheitsbegriffes ist, so wenig
verwendbar ist natUrlich der Begriff des Rassschen an Sch in der Kungtausstellung. Ich kann beim

Anblick eines Kunstwerkes empfinden, ob es mehr oder weniger dem Schonheitsdea meines

1254 \/gl. Feistel-Rohmeder, Bettina: Miinchen 1940. In: Das Bild 10.1940, S.154-160, hier S.155. Vgl. auch Funk,
Kritik an der Aktmalerei, S.87.

1255 Ridiger, Wilhelm: Grundlagen deutscher Kunst. In: Nationalsozialistische Monatshefte 34, 1933, S.465-472,
hier S.469.

1256 Rassencharakter der bildenden Kunst. In: Zeit im Querschnitt 6.1940, S.93. Zit. nach Meckel, Animation-
Agitation, S.116.
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Volkes entspricht und nahekommt, ich kann aoer nicht etwa die rassische Gegenstandlichkeit
(Hervorheb,; B.B.) in ihm suchen.“*%’

Eine prézissre Vorgabe fur Kungschaffende wie Kungpublizisen bildete die verordnete
Orientierung an dem Korperideal der griechisch-klassischen Skulptur, das der nordischen Rasse am
néchgen komme. In der Adaption des Klassschen ig nicht lediglich eine von offizidler Sate
angeordnete Direktive zu sehen, wie ewa Anne Meckd in ihrer Arbeit Uber die
» Frauendarstellungen® der Aktmalerel vermutet:

,KOrperided im Nationalsoziaismus bedeutete Rassaided. Antike Plastik war nur deshab
vorbildlich, well se nach offizidler Sprachregdung den indogermanischen, dso aischen Kérper
reprasentierte.” 12

Eine solche Sicht, die nicht nach den Moglichkeiten der Wirkungsméchtigkeit des Klassischen fragt,
versperrt den Blick auf die pezifischen Implikationen des Klassischen im zeitgentssischen Kontext,
die mit dieser Adaption mitgefihrt wurden. Denn das Bild des klassischen Korpers war durchausin
unterschiedliche populére lebens- und dltagsnahe Zusammenhénge eingebunden. Rasssche und
klass sche Konstruktionen besal3en andoge Strukturen, die sich in einem langeren Prozess, in dem es
um die Hygieniserung des Kdrpers mit dem Zid einer Gesundung des “Volkskorpers ging,
herausgebildet hatten. In der Uberlagerung der Disziplinen von Kunst und Naturwissenscheft, von
medizinischem und kinstlerischem Diskurs, kongtituiert sich der “rassisch-gesunde” Korper Uber die
Naturdiserung kinglerischer Gesetzmédgkeiten wie umgekehrt das Klasszieren in der Kungt ,,ds
das Befolgen natirlicher Gesetze angesehen*'®® wurde. Auf Grund dieser tautologischen
Argumentations- und daraus resultierender Abbildungsstrategie erblickte man im “klassschen’
Korper den Garanten fir das “rassisch™ Gesunde, das as das “Natirliche’ definiert wurde.

Vor dem Hintergrund des rassisch-biologistischen Kérperverstandnisses, das durch den Rekurs auf
die Kungt immer auch en technifiziertes war, sowie der griechischen Antike ds dem verordneten
historischen Begrindungsrahmen der NS-Skulptur ist zu fragen, inwiewelt sich in Brekers Werken
die Modifiketionen des "Klassschen und damit auch die Implikationen geschlechtlicher Differenz

127 Dietrich, Otto: Volk, Kunst und Presse. Rede des Reichspressechefs der NSDAP, Dr. Otto Dietrich, beim
Presseempfang des In- und Auslands zum ,Tag der deutschen Kunst 1937“ in Minchen. In:
Nationalsozialistische Parteikorrespondenz, 16. Juli 1937, B. 1-5. Zit. nach Meckel, Animation-Agitation, S.117.

1258 Meckel, Animation-Agitation, S.116.

129 Schmidt, Hans-Werner: Klassizitst als Norm-Klassik als Abstraktion. Aspekte der Wert- und
Wirklichkeitsauffassung in den dreilfiger Jahren. In: Ausst.-Kat. ,Die Axt hat gebliht...”. Européische
Konflikte der 30er Jahre in Erinnerung an die frihe Avantgarde, Stadtische Kunsthalle Dusseldorf, hrsg. v.
Jurgen Harten, Dusseldorf 1987, S.91-101 hier S.98.
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manifestieren, die das Bild des klass schen Korpers seit dem beginnenden 20. Jahrhundert prégten.
Gemdl3 den Forderungen nach einer aktuelen, zeitnahen Klassk und der mit dieser verknipften
kategorischen Ablehnung einer verponten I'art pour I'at Ashetik musden die Werke, die
erklatermal3en auf einen Betrachter wirken, diesen gleichsam verandern sollten, aktuelle Bezlige
enthdten, ,die es erlauben, den Sinn des Werkes im Rezeptionsbewuldsein des Empfangers zu
kondtituieren***®, Im Verbund mit ihrer mediden Inszenierung sind Brekers Skulpturen
Aktudiserungen eingezeichnet, die sch mit zaeitgenbsssche Diskursen, Abbildungsstrategien und
Bildtechniken um den “klassschen” und “rassischen” Kdrper verbinden.

In der Uberlagerung von klassisch und rassisch bedingten Kriterien, denen im medizinischen Diskurs
die Funktion der gegensatigen Bestétigung zukam, erhdt nicht nur das Thema, die Rasse, einen
besonderen Stellenwert innerhdb der Visudiserung der korperlichen, rassschen Vorbildlichkelt,
sondern vor dlem der “Stil™ ds ein wirkungsméchtiger menschenformender Fektor. Denn es igt die
Stiladaption, vidmehr der ds "klassisch™ rezipierte Korper, der einem Betrachter Anleitungen gibt,
die Bedeutung der Werke zu verstehen.

Brekers Skulpturen snd Zeigekorper, die eéinem Rezipienten ihre Funktion as Exponate ener
Aussdlung demondtrieren. Das Wissen um ihre Ausstdlbarkeat ist den Akten eingeschrieben. Sie
machen sch sebst zum Objekt enes Blicks und werden in ihrer Pose vom Betrachter in ihrem
Objektcharakter wahrnehmbar. Damit tragen sie einer gangigen Abbildungspraxis des menschlichen
- gesunden wie pahologiseten - Korpers Rechnung. Diesr war ds Zeigekérper, ds
Anschauungsmaterid  im  klassschrmedizinischen  Diskurs zu  e@nem  Klassfizierungs  und
Erkennungsprinzip**®* funktionaisiert worden. In der offenkundigen Selbstausstellung von Brekers
Akten présentieren und denunzieren sich die Figuren ds Zeiger. Eine kontréare Angicht vertritt Max
Imdahl, der gerade in der Nicht-Durchschaubarkeit der Pose und der normativen,
‘entindividudiderten’  (=zwanghaften) Korperprésentation das  Identifikationss und  damit
Wirkungspotentia der Skulpturen vermutet:

»2Anders (ds in den Posen der Warenwerbung; B.B.) verhdt es sch dann, wenn die Pose
ideologischer Werbung dienstbar i, wenn aso das Individuum erst gar nicht zu seinem Recht
kommt und auch nicht kommen darf in Hinblick auf ideologisch fundierte Imperative. Dann némlich
soll die in der Pose enthdtene Entindividudiserung des Poserenden oder des in Pose Versatzten
keinesfdls durchschaubar sein as ein mogliches Als-Ob, vidmehr ist Entindividudisierung Uberhaupt

1250 K emp, Der Anteil des Betrachters, S.32.
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die eigentliche Forderung. Die Kungt im Dritten Reich kann dieser Forderung entsprechen, indem se
die Pose einersaits in en ergarrtes Verhaten seigert und anderersaits das Unwahre und Zwanghafte
dieses VVerhatens moglichst zu verbergen, es sozusagen wegzutauschen sucht. 2%

Der Gedus des Zeigens, dies it an diesr Stelle zunéchst festzuhdten, ist innerhadb der Medien
Ausstellung und Fotografie nicht zu vermeiden. Dass aber die Skulpturen, und dies gilt insbesondere
fir die weblichen Akte des Nationdsozidismus, neben ihren Koérpern immer auch ihre
Ausstdlungsfunktion mitexplizieren (Abb.38), zeigt der Vergleich der NS-Skulpturen mit dem
Museumskorper des amerikanischen Durchschnittsmenschen. Im Jahr 1943 wurden in dem, in den
dreiliger Jahren gegrindeten Hedth Museum in Clevdand zwe  Gipsskulpturen mit den
Titelbezeichnungen ,Norma' und ,Normman® ausgestellt, die den Museumsbesuchern das
korperliche Norm-Idedl des amerikanischen weiRen Durchschnittsmenschen vorfilhren sollten. '
(Abb.148, 149). Die Figuren sind erhoht, werden auf Sockeln présentiert und in der Fotografie
durch Lichteffekte in ene pseudosskrde Sphéare gerlickt. |hre angespannt stramme, streng
aufgerichtete Korperhatung Iésst an ein Ubergeordnetes imaginéres Gegenliber aus dem militérischen
Bereich denken, fur und in dessen Blick se sch aufrichten. Ihre Korperhdtung zeigt, dass die
Figuren fUr einen betrachtenden Blick posieren. Und sie werden nicht primé& ds Werke der Kunst
deklariert, sondern ds auf Grund einer wissenschaftlichen Studie berechnete Moddlkorper, die ds
deren Ergebnis zu lehrhaften Demongrationszwecken fir die Aufstelung im naturwissenschaftlichen
Museum eigens produziert wurden. Der Besucher eines Gesundheits- oder Hygiene-Museums, wie
das Dresdener Pendant bezeichnet wird, ist sich dieser Tatsache bewusst. Ebenso wusste der
kungtinteressierte NS-Zeitgenosse, unter welchen Gesichtspunkten er die ds Ideale angepriesenen
Korper zu betrachten hatte. Spétestens seit dem Hohepunkt der Pathologisierung moderner Kunst
auf der Ausstdlung ,Entatete Kungt, die sch as Inszenierung zerstiicketer, krankhafter,
deformierter Korper lesen I&sst, zusammen mit der demondtrativen Gegenausstellung neuer deutscher

“gesunder” Kungt 1937 in Minchen wurde offengichtlich, dass eine kiingtlerische Betrachtung von

Korperbildern unter naturwissenschaftlichen, adso medizinisch-rassschen  Gesichtspunkten  zu

1281 Foucault, Michel: Sexualitét und Wahrheit. Der Wille zum Wissen, Bd.1, (1976), Frankfurt aM. 1983, S.59.

1252 Imdahl, Pose und Indoktrination, S.87f.

128 Dje KérpermaRBe der Durchschnittsmenschen ,Norma* und ,Normman“ berechneten sich aus der
Vermessung eines ausschlieflich weilfen Bevolkerungsquerschnitts. Vgl. Ausst-Kat. Der Neue Mensch.
Obsessionen des 20. Jahrhunderts, Deutsches Hygiene-Museum Dresden vom 22. April bis 8. August 1999,
hrsg. v. Nicola Lepp, Martin Roth, Klaus Vogel, Ostfildern-Ruit 1999, S.224f.
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erfolgen hatte beziehungsweise enzutiben war. Die Skulpturen Brekers in ihrer auf ein Gegenlber
berechneten Pose fungieren damit immer auch as Spiegd einer erwiinschten Rezeptionshatung.

In der m.E. offenkundigen Theatrdiserung der weiblichen Ausstdlungskérper Brekers ds einem
durchschaubaren und vom Betrachter zu durchschauenden Schauspid der Imitation verweisen se ds
Anschauungsmaterid nicht dlein auf ihre messbaren perfekten Proportionen, sondern auch auf die
Regeln der Inszenierung, die immer auch die Bedingungen fir das Betrachtendirfen bilden. Diese
sehen in engem Zusammenhang mit dem dokumentarischen und inventarisierenden Fotografieren des
rassschen, lebendigen Korpers. Dessen Reglement leitete sch zunéchst aus den Erfordernissen
beziehungswelse Bedurfnissen der rasssch-ethnologischen Fotografie ab, und man glaubte diese
fotografischen Kriterien der Korperprasentation, die eine eindeutige Korper-Rasse-Klassfizierung
zuliel¥en, an der Skulptur der Antike wiederzuerkennen. Die am Beispid von Kunstwerken,
welblicher antiker Akte, verifizierten Abbildungs- und Proportionskriterien waren von der rassstisch-
ethnologischen Abbildungspraxis vereinnahmt worden, so dass Sch in dieser Fusonierung die Balle
zwischen rassschen und klassschen Korper-Kongruktionen hin und herwerfen lielien. Die
Stiladgption mit ihren Implikationen und Regeln der fotografischen Darstelung des rassschen
Korpers lieferte die Kriterien des Klassischen und damit der rassischen Bewertung.

Brekers welbliche Skulpturen zeigen die Normen des klassschen Koérpers der Rasse, der sich nicht
lediglich in enem Schonheitskanon des weblichen Korpers erschopft, sondern eng  mit
legitimierenden wie reglementierenden Direktiven fotografischer Présentationsweisen verbunden war.
Solche  Abbildungsmodi, entsdanden as enem mordischer Kodex und  ener
Rechtfertigungsstrategie, dienten einersaits dazu, den Blick auf den nackten Korper zu entsinnlichen,
ihn in enen fachménnischen medizinisch-naturwissenschaftlichen zu transformieren, sowie die
fotogrefierten Akte zu entsexudiseren. Damit war durch definitive Setzung ein spezifischer
Abbildungs- wie auch Wahrnehmungskode geschaffen und etabliert worden, durch den das Nackte
Uber den Umweg der Autoritét der Antike nicht nur gesdllschaftsféhig wurde, sondern auch der Blick
auf den nackten Kérper ds “rassische’ und bevolkerungspolitisch notwendige Mal3nahme erscheinen
konnte.

Breker bediente mit der Gestaltungsweise seiner welblichen Skul pturen wesentliche V oraussetzungen
und Bedingungen des ds “klassisch’ rezipierten Korpers. Die Sdektions- oder Audesekriterien, in
denen sich die , rasssche Gegenstandlichkeit***** seiner weiblichen Figuren meanifestiert, werden

1284 Dijetrich, Volk, Kunst und Presse. Zit. nach Meckel, Animation-Agitation, S.117.
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enem Betrachter vor Augen gefihrt: durch Stiliserung, durch Bedeutungsmarkierungen in der
augenfdligen Differenz kinglerischer Gestdtung be ménnlichen und weiblichen Kérpern sowie
durch das kaschierende und damit markierende Verhillen.

Die Allandchtigkeit seiner Skulpturen war eine der wesentlichen Vorbedingungen fir die Beurtellung
von korperlich-"rassischer” "Hoher- oder Minderwertigkeit'. Die aufgerichtete Pose des Sich-
Zeigens, die Prasentation der keuschen, d.h. auch durch seine Materiditét entsexuaisierten Koérpers
ohne Zeichen von Scham vor einer Menge, deren Blicke durch keinen Gegenblick gestort werden,
gdt ds en wichtiges Kriterium der klassschen ebenso wie der fotografischen Norm fir ene
rassische Beurtellung. Die ausgetUftelte Blickregie, die mit dieser Art der “klassschen™ Présentation
der Korper erzidt wurde und in den Parisurteilen des Nationalsozidlismus visuel umgesetzt wurde,
war von Straz in sainer letzten Auflage zur ,Schonheit des welblichen Korpers' 1941
(vol.KeplV.4) zur Bedingung fur de Vedffentlichung wvon Aktfotografien in  sainen

popul &wissenschaftlichen “Lehrbiichern” erhoben worden.

Der demondrative Zeigegestus, das "Scham-lose’ Poseren und die ‘Blendung” der weiblichen
Skulpturen Brekers, lasst sich somit nicht nur allgemein as éine , Resktion auf des neue Medium' 12
verdehen, sondern zudem as eine Abletung aus explizit rassstischen Abbildungsdirektiven, die
wiederum auf ds normativ-gesetzte Vorbilder der Aktskulpturen des klassschen Altertums
rekurrierten. Rasssche Perfektion und damit die Kriterien fir eine Selektion wurden nicht nur mit
Hilfe des Mediums erfahrbar, sondern erscheinen geradezu durch die medide Abbildungspraxis
bedingt.

Beztiglich der weiblichen Akte wird auch deutlich, dass es nicht notwendig war, sch auf dezidierte
historische Vorbilder der klassischen Skulptur zu berufen, zuma es sich bel den weiblichen Figuren
der griechischen Klassk um Gewandfiguren handelt. Das ‘Klassische' der weiblichen NS-Akte
Brekers war, abgesehen von antikiserenden Titeln wie ,Eos’, ,,Psyche’, ,,Ford“ etc., Uber tradierte
Bildideologien und assoziative Kontexte erfahrbar. Es kondtituiert sch tiber Abbildungsregelungen
und -reglementierungen der mediaen Inszenierung des ‘rassischen” Kérpers.

Die weiblichen Skulpturen Brekers sind “klasssch™ kodierte Korper der “rassischen’ Norm. Brekers

Klassk l&sst gch nur Uber ein medid vermitteltes Bild des Klassschen erschliel¥en. Zugleich braucht

1255 Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.231.
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Breker das Medium um saine Skulpturen in den populdren Kontext einer aktudlen Klassk, in den

Zeitgeschmack einer “lebendigen Antike' einzugliedern.
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7. Brekersmoderne Klassik

Reproduzierbarkeit und Serienproduktion

Wie kein anderer Bildhauer hatte Breker im “Dritten Reich’ die Mdglichkeit erhdten, seine
Skulpturen in nahezu indudriedlem Ausmal zu produzieren. Die im Sommer 1942 gegriindeten
» teinbildhauerwerkstétten Arno Breker GmbH* in Wriezen/Oder waren 1943 in Reichsbesitz
Ubergegangen und damit zu ener dlenigen Einrichtung der Generdbauingpektion (GBI)
geworden®®. In diesem groRR angelegten bildhauerischen Staatsunternehmen stand Breker neben
modernsten technischen und filmischen Hilfsmitteln ein grof3er Mitarbeiterstab - im Jahr 1943 haite er
46 Mitarbeiter - von Bildhauern, Giel3ern und VergroRerern zur Verfligung, die an seinem
gigantischen Auftragsorogramm mitarbeiteten. Breker ds “phidiasgleicher” Werkdattleiter (vgl. Kap.
[11.2) schien dabel eher die Rolle des "Designers’, ds die des ausfiihrenden K instlers inne zu haben.
Die eigentliche Ausfiihrung der Arbeiten sowie deren Reproduktionen Gbernahmen seine Mitarbelter.
In den zahireich publizierten Abbildungen, die das Thema “der Kingtler bel der Arbeit” oder “der
Kingler im Atelier zum Gegenstand haben, wurde Breker in pathetischen Posen oder beim
Moddllieren des Tonmodells gezeigt (Abb.150). Im Film ,Arno Breker* wurde er dem Kino-
Publikum as “Chef in Weil3' beim Uberpriifen und Kontrollieren der Arbeit sainer “Angestellten’
présentiert.

Neben der mediden besal? die handwerkliche Reproduktion und Reproduzierbarkeit der Werke
einen aul¥erordentlich hohen Stellenwert. Heute noch kann man Reproduktionen von Brekers, oft nur
leicht modifizieten, Werken in Kunghandlungen und Uber Vekaufskaidoge der Gderie
MARCO™ easehen (Abb.151). Auch ds Statuetten sind die sogenannten ‘multiples in
einschldgigen Mannermagazinen zu erwerben. Inzwischen erfolgt der Handel auch Uber das Internet.
Die Frage nach dem Origind ist hingchtlich Brekers Werken kaum zu beantworten.

126 7ur Struktur und den AusmalRen des Unternehmens vgl. Bushart, Arno Breker (geb. 1900) — Kunstproduzent
im Dienst der Macht, S.157.

1267 vgl. z.B. Bodenstein, Arno Breker. Skulpturen-Aquarelle. Der Preis einer etwa 40 Zentimeter grofRen Skulptur
lag im Jahr 1974 zwischen 8000 und 15000 DM.
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Breker schien das “Problem des Originals' erkannt zu haben, denn nach seiner Ansicht exidtierten
mehrer Originde derselben Skulptur. In seinen "Memoiren” brachte er diese Feststellung mit den
Produktionsbedingungen der Skulpturen in einen ursdchlichen Zusammenhang:

»Um das monumentale Ausmal3 der Figuren zu beherrschen, hatte sich im Laufe der Entstehung eine
Technik herauskrigdlisert, die sufenformig in vier Abschnitten dch bis an die Endgrole
herantastete. Jede einzelne diessr verschiedenartigen Zwischenstadien wurde bis zum  letzten
durchfeilt, so dalz man jede GrofRe al's abgeschlossene Arbeit betrachten konnte. '

Brekers AuRerung verrét, dass er die Gipsversionen der Werke nicht lediglich as Vorarbeiten
begriff, sondern diese fir ihn berets egenstdndige Kunstwerke darstellten. Tatsache aber i, dass
die Frage nach den Originden in Brekers im deutschen Faschismus geschaffenen Werk irrdlevant i<t
Breker ligferte lediglich die Moddlle, dso die Entwiirfe fur die handwerkliche und technische
Produktion der Arbeiten. Und fur die Wirkung der fotografischen und filmischen Reproduktionen
war es gleichglitig, ob die Skulpturen, wie bespidsweise der ,Apoll”, nun in acht Metern oder
achtzig Zentimetern Hohe oder in Gips, Bronze oder Marmor ausgefiihrt waren. Materideffekte
konnten durch Ténung des Gipses vorgetauscht werden. Der Eindruck von “Monumentditét™ war in
der mediaen Reproduktion ebenso mit kleinen Modellen zu erziden, sofern keine Vergleichsobjekte,
wie zum Beigpie Architektur- oder Landschaftsdemente im Bild erschienen. Hans Cirlis hette in
dem Effekt des im FHIm reproduzierten Werks gegentiber dem einer Originabegegnung gar einen
Vorteil fir den Betrachter erkannt:

»ES mag san, dald der Laie — und das ist haufig vorgekommen — etwas enttéuscht ist, wenn er im
Museum solch einen Poka wiederfindet. Er hat ihn sich pomposer — nicht besser vorgestelt.“*2%°

Im Ubrigen gdt in der zeitgendssischen Fachmeinung gerade der Grad ener moglichen
VergroRerung eines kleinen Kunstobjekts geradezu a's Qualitétskriterium eines Werks™™.

Obwohl heute noch NS-Skulpturen von Breker erhdten sind, exidtierten im “Dritten Reich™ nur
wenige vollendete Skulpturen, jedoch zahlreiche Tonmodelle und Gipsversonen sainer projektierten
Werke. Gipsversonen wurden aber auch dann noch publiziert, wenn das betreffende Werk bereitsin

125 Breker, Strahlungsfeld, S. 98.

129 Ciirlis, Hans: Kunstwerk —vom Film entdeckt, S.119.

1210 ygl. Ciirlis, Kunstwerk — vom Film entdeckt, S.120: , Es kann sich also nicht um die Schaffung einer sonst
nicht vorhandenen Qualitét, sondern nur um ein Deutlichmachen oder Herausstellen einer dem Werk
innewohnenden Qualité handeln. Auch die aul3erordentliche Vergroferung ganz kleiner Plastiken gehdrt in
das gleiche Gebiet. Ein Musterbeispiel ist das kaum drei Zentimeter hohe Gesichtchen des Conrad Meid um
1520 (...). Esvertrégt die VergroRerung und kdnnte der Kopf eines Riesendenkmals sein. Das spricht untriiglich
fr die geniale bildhauerische Fahigkeit des Conrad Meid.”
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Bronze gegossen war. Das vollendete Werk, das egentliche Origind, schien fur die
Propagandazwecke im ‘Dritten Reich’ zunéchst zweitrangig gewesen zu sein. Sdbst auf
Ausstdlungen wurden Gipsversonen gezeigt. Brekers Werke waren immer schon bereits im
Modelzustand gpparativ présentiert worden und hatten ihre egentliche, dauerhafte Existenz den
Reproduktionsmedien verdanken. In der Versdbststandigung der mediden Présentation gewinnt die
Fotografie den Status eines eigenstdndiges Kunstwerks.

Die Werke sind zum Zweck ihrer Reproduktion fir die Medien gemacht worden. Eigens fur die
filmische Aufnéhme moddlierte Breker das zu diessm Zetpunkt bereits fertiggeselte Relief
»Kameradschaft* ein zweites Md in Ton. Allerdings wurde der aufwéndige Arbetgprozess, der
zwischen der Herstellung des ersten Tonmodells und dem fertigen Produkt stettfand, nicht gezeigt. Im
Film findet an dieser Stelle eine magisch anmutende Uberblendung vom kleinen Tonmodel zum
vollendeten Kunstwerk oatt. Auch der auf Dokumentation angelegte Arbeitsprozess des
ausfihrenden Kinstlers wurde ausstellbar und den Erfordernissen der Reproduzierbarkeit
untergeordnet. Hierin kdnnte mit ein Grund fir die Aufwertung des nicht nach materidésthetischen
Maximen abetenden Kindlers liegen, denn die Arbeit am Tonmodel lie3 sch wesentlich
beaindruckender und ohne groleren Aufwand filmisch dokumentieren ds ene langwierige
bildhauerische Arbeit am Steinblock.

Breker passte seine Kunstproduktion weitgehend mediaen Erfordernissen an und machte damit auch
die Exigenz sainer Werke in zunehmendem Mal¥e von Reproduktionstechniken abhéngig. Die
Originale verloren auf Grund der Notwendigkeit publikumswirksamer medider Vermittlung im NS
Propagandakontext vallig ihre Relevanz.

In der in Brekers Werk zu beobachtenden Tendenz der Eliminierung des Originals aul3ert sich auch
en modern zu nennender Aspekt. Die zunehmende Emanzipation des fotografieten Werks
gegentiber dem Dargestellten riickt diese Praxis in die Nahe der surredistischen Fotografie etwa
Hans Bellmers oder Man Rays, die ihre Objekte ausschliefdich fir die Kamera arrangiert hatten. Die
Puppen Bdlmers beispid sweise fhrten, so Sigrid Schade, ihre ,,eigentliche Exigtenz (...) innerhab
der Fotografie® und waren meis egens ,fur die Fotografie erst geschaffen” worden. Das
fotografierte surredistisches Objekt exidtiert ,,a's solches aul¥erhab der Fotografie nicht* oder ist nur
,in der Fotografie Uberliefert***"™,

1271 Schade, , Die Spiele der Puppe*, S.32 und 33.
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Ein Anliegen dieser Kiingler war es, die Wirkungs- und Wahrnehmungsbedingungen innerhab der
Fotografie zu reflektieren, etwa die Irritation, die sich beim Betrachter eingdlt, wenn Skulpturen
oder Puppen mit lebenden Korpern kombiniert werden.

Die Nutzung der Fotografie nicht nur ads Vehikd der Vemittlung in ihrer Abbildungs- und
Zegefunktion, sondern in ihrer eigengténdigen Bedeutung ds ein das Werk interpretierendes Medium
war fUr die Wirkung der Skulpturen Brekers von entscheidender Bedeutung. Das Reflektieren tiber
die Art und Weise der Aufnahme kakuliert die Rezipientenperspektive mit ein. An dieser Stdle it
etwa Brancus's fotografisches Werk anzufiihren, von dem Breker nachhaltig besindruckt gewesen
war. Diesar hatte seine Skulpturen zunéchst abgdichtet, um Interessenten seine Werke zu zeigen und
dabe die Moglichkeiten der Fotografie s ein das Werk interpretierenden Bedeutungstrager erkannt
und genutzt. ">

Im Unterschied zu Brancug, der seine Skulpturen im fertigen Zustand selbst fotografierte, wurden die
Werke Brekers nicht von diesem selbst aufgenommen und zudem bereits im Moddlzustand durch
das Medium publik gemacht.

Dass vide der NS-Skulpturen Brekers heute nur noch in der Fotografie existieren, hat nattrlich
andere Grinde. Zweifellos waren sie, sofern die architektonischen und skulpturalen Grof3projekte
vollendet worden wéren, auch in ihren Bronze- bzw. Steinversonen aufgestellt worden. Aber bis
Kriegsende waren die Werke hauptséchlich zum Zweck ihrer Reproduktion fir das Medium und
dessen fotografisch-kiingtlerischer Inszenierung gestaltet worden.

In Anbetracht des mediden Aufwands und der Effekte, die in der Fotografie und im FIm erzidt
wurden, l&sst 9ch vermuten, dass die Werke erst in ihrer mediden Prasentation ihre eigentlich
Vollendung finden. Nur durch fotografische Technik konnte bespiedsveise bei den weiblichen
Skulpturen das weiche Sfumato der wie menschliche Haut erscheinenden Oberflache erzidt werden.
Und erst der Film machte die llluson der Beweglichkeit der Skulpturen maglich.

1272 74 Brekers Wiirdigung des fotografischen Werks Brancusis, vgl. Breker, Strahlungsfeld, S.59: , Weltweite
Bedeutung erzielten die Verdffentlichungen seiner suggestiv wirkenden Fotos. Plastik lebt vom Wechsel spiel
des Lichtes und der Schatten. Im Bewultsein dieser Erkenntnis sah er in der besonderen gezielten
Lichtflhrung auf seine Werke die erzieherische Aufgabe, dem Besucher das Wesentliche seiner Schépfungen
sogleich Uberzeugend nahe zu bringen. (...) Mit berechtigtem Stolz wies er die Besucher immer wieder auf die
sensationellen Aufnahmen hin“. Zu Brancusi als Fotograf seiner Werke vgl. Jirgen Partenheimer: Die Skulptur
Brancusis in der Deutung seiner Fotografie, Diss., Minchen 1976. Bach, Friedrich Tega Brancusis
Photographie — Die Kunst der Ubersetzung. In: Hollander, Hans/Thomsen, Christian, W. (Hg.): Besichtigung
der Moderne: Bildende Kunst, Architektur, Musik, Literatur, Religion. Aspekte und Perspektiven, Kdln 1987,
S.133-145.
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Breker hatte ein riesges Auftragspensum zu bewdtigen, so dass er rationdle Produktionsmethoden
entwickelte, die Sch an modernen, industriellen Grol3unternehmen orientierten.

Scherlich mit aus Grinden der Effektivitét arbeitete Breker mit motivischen und anatomischen
Wiederholungen, indem er einzelne Korpertelle seiner Skulpturen immer wieder neu montierte,
Daher rihrt auch der Eindruck, dass, wie Haug bemerkte, die einzelnen Werke wie seridl gefertigte
Produkte aussehen:

,und immer wieder das Montageprinzip (...). Jedes Gestdtungsdement verblUfft durch seine
Seridité (Schenkd ds solche, Gesten ds solche) und durch seine Abweichung in Richtung des
Ubertriebenen.* 27

Brekers "Recydling’ bedingte die starke Ahnlichkeit der Figuren untereinander. Bereits vorhandene
Gussformen enzelner Korpertelle waren wiederverwendbar und konnten immer wieder fir
Reproduktionen benutzt werden, was zwangdaufig zu der auffallenden Uniformitét und Stereotypie
der Kérperphysiognomien fiihren musste.#”

Zur Verdeutlichung sollen an dieser Stelle einige Beispiele genannt werden:

Die Tord nahezu dler weiblichen Skulpturen sind véllig identisch. Fur die ,,Kniende* (Abb.168)
wurden der Torso und die Oberarme der ,Eos* (Abb.111) verwendet. Das linke Bein der ,Eos” it
identisch mit dem der ,,Hord' (Abb.165). Den Arm und die linke Hand erhidt die ,,Flord® von
Brekers weiblichem Prototyp der ,, Siegerin® (Abb.114). Deren einziges Unterscheidungsmerkmal
liegt in der Frisur und in den Armbewegungen.

Die ménnliche Skulptur ,Atlas‘, die Breker fur die ,Grofe Hale* an der ,Nord-Sid-Achse’
entworfen hétte, ist eine Variante des ,,Prometheus* aus dem Jahr 1937, wobe die Facke lediglich
durch eine Weltkugel ausgetauscht werden musste?”. Das linke Bein des , Réchers' (Abb.49) ist
identisch mit dem des Alteren der , Kameraden® (Abb.176) und wurde ein weiteres Ma beim Relief
des ,,Rufers’ (Abb.69) verwendet. Das linke Bein des jiingeren der ,, Kameraden® entspricht dem
des , Opfers'(Abb.202). Auch zwischen den nahezu vollplastisch ausgefiihrten Rdiefs und den
Skulpturen konnten Gliedmal3en ausgetauscht werden. Der ,, Rufer” beispielsweise wurde mit Beinen
und Unterkorper der ,, Wehrmacht* (Abb.81) ausgestattet. Und auch innerhab eines einzigen Reliefs

123 Haug, Asthetik der Normalitét, S.102.

2% |m Film ,Arno Breker* sind in einer sehr kurzen Sequenz in der Szene in der Brekers Werkstatt présentiert
wird, zahlreiche nebeneinander stehende génzlich identische méannliche Gipstorsi zu sehen.

1275 Diese Beobachtung bei Magdalena Bushart: Uberraschende Begegnung mit alten Bekannten. Arno Brekers
NS-Plastik in neuer Umgebung. In: Hinz, Berthold (Hg.): NS-Kunst: 50 Jahre danach. Neue Beitrége, Marburg
1989, S.35-54, hier S.43ff.
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operierte Breker mit Wiederholungen. Bem ,,Auszug zum Kampf* (Abb.71) snd die zweite sowie
die letzte Figur bis auf die Arme und den Kopf gleich. Der zweitletzte des Zuges erhidlt die Beine des
Anfihrers.

Diesig nur eine kleine Auswahl in der Liste der ausgetauschten und puzzleartig wiederverwendeten
Korpertelle innerhdb des Skulpturenprogramms Brekers, se konnte weiter fortgefihrt werden.
Noch bis in die achtziger Jahre zehrte Breker von seinen im “Dritten Reich™ entworfenen Skulpturen,

um diese zu recycen?™®

. S0 wurde bereits Mitte der finfziger Jahre aus dem Torso und dem rechten
Arm der ,Psyche’ (Abb.163), kombiniert mit den Beinen und dem linken Arm der , Eos*
(Abb.111), eine ,Diana mit dem Speer” (Abb.152). Aus dem , Facketrager” (1941) entstand
vierzig Jahre spéater mit neuem Kopf und ausgetauschten Attributen ein ,, Alexander der Grofe”,
versehen mit dem Adler, der urspringlich fir die in Planung befindliche ,, Soldatenhdl€’ von Wilhelm
Kreis besimmt gewesen war'?”’. Ein neues Ensemble schuf Breker mit seiner Skulpturengruppe
»Ewiges Leben*, aufgestdlt 1970/71 vor der Weserbergland-Klinik in Hoxter. Hier kombinierte er
die Anfang der vierziger Jahre entstandenen Skulpturen ,,Herold* (1943) und ,,Flora’, die nun den
“zeitloseren’, “griechischen” Kopf der ,, Demut” trégt, mit eénem neu hinzugekommenen Kind zu einer
Figurengruppe.?”® Aus der , Berufung* wurde um 1950 ein , Merkur 4™,

Das Prinzip der Montage (Abb.57) und der Wiederverwertung von Gliedmal3en und Tord hat
Auswirkungen auf die asthetische Gestatung der Skulpturen und darf sicherlich ds ein Grund fir die
sehr gatisch und mechanisch wirkenden Kérperhdtungen angesehen werden. Um sain effektives
"Baukagten-Prinzip” aufrecht erhaten zu kdnnen, musste Breker bel seinen ménnlichen Skulpturen
auf den Kontragpost weitgehend verzichten. Dieser it zwar in der Bein- oder Schrittstelung héufig
angedeutet, hat jedoch kaum Auswirkungen auf die Stellung von Hifte und Schulterglrtel, die
jewells in der Waagerechten bleiben.”® Vor dlem die méannlichen Korper suggerieren in ihrer
Detallgenauigket lediglich den Anschein anatomischer Richtigkeit. Jedoch nur die einzelnen
Korperteile sind anatomisch korrekt ausgefiihrt, was den Anschein einer “unnatiirlichen’, maschindl-
technischen Pefektion dieser Korper vermittdt. Sie folgen nicht den Gesetzen natirlicher

1276 v/ gl. hierzu ausfiihrlich Bushart, Uberraschende Begegnung, S.35-54.

1277 Bushart, Uberraschende Begegnung, S.50. Breker hatte im Jahr 1961 die nach der Breker-Ausstellung 1942 in
Paris verbliebenen Bronzen tber Mittel sleute zurtickkaufen kénnen.

1278 \Weitere Beispiele zu Brekers Recycling, vgl. Bushart, Uberraschende Begegnung, S.43ff.

1279 Abgebildet bei Egret, Abb. 298.

1280 Demgegeniiber steht die Ansicht von Probst, der beispielsweise bei der Figur ,Wager* einen ,halben®
Kontrapost erkennt. Die waagerechte Schulterpartie, die nicht auf die Hifthaltung eingehe, charakterisiert er
as, Einatmungseffekt” des Brustkorbs. Probst, Der Bildhauer Arno Breker, S.31.
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Korperbewegungen. Die senkrechte Rickenachse ist bel Brekers Skulpturen immer |otgerade,
obwohl bei einer anatomisch korrekten Darstelung, je nach Beingelung, eine leichte bis sarke
Krimmung des Rickgrats erforderlich gewesen wére. Hingichtlich dieser Art der Kérperhatung
machte Hermann Hinked 1975 am Beispid von Brekers ,Bereitschaft auf die ,verkrampfte
Spannung” dieser Figur aufmerksam (Abb.143). Diese wirde verstéarkt ,well sch Uber dem
Spielbein nicht wie erwartet” die Hiifte herauswdlbe, und somit ,,der klassische Kontrapot (...) nicht
eingehdten“® sai. Die beobachtete Abweichung vom klassischen Kontrapost deutete Hinkel
schlieflich ds Zeichen firr , bedingungdose Kampfbereitschaft'®2, An dieser Stelle kann aber
lediglich festgehdten werden, dass diese Art und Welse dar Korperdarstelung eine starke
Vereinfachung bedeutete und den Erfordernissen einer sehr raschen Produktion und Montage von
andomischen Einzdtelen zuarbetete, somit ds0 in eder Linie ds en Zugestdndnis an die
Produktionsbedingungen zu deuten ist. Fur die Gestaltung neuer Skulpturen waren tellweise nur
minimale Verdnderungen der bereits vorhandenen Gussformen notwendig. Und gerade das
offengchtlich Zusammenmontierte von vereinfachten, stereotypiserten Korpertellen vermittelt den
Eindruck einer starren Korperoberflache und einer roboterartigen Beweglichkelt der Gelenke der
Figuren. In dieser beweglichen “"Unbeweglichkeit” und eingeschrénkten Bewegungsfreiheit erinnern
sie an Gliederpuppen (Abb.153).

Brekers Arbaiten snd Serienprodukte — beliebig oft und in unterschiedlichen Gréfien und immer
neuen Varianten reproduzierbar. Ob ihrer Detailgenauigkelt, der Suggestion von Kleinteiligkeit in der
Fotografie und ihrer Variahilitét durch oft nur geringfigige Verénderungen der Gesten, Geschter,
Frisuren oder Attributen wirken se isoliert betrachtet jedoch wie kiingtlerische Unikate.

Aber ba Brekers Skulpturen fdlt nicht dlein die Wiederverwertung von Einzdteilen sowie ihre
daraus zwangdaufig resultierende augenscheinliche Ahnlichkeit unteréinander auf. Seine NS
Skulpturen zeichnen sich zudem durch zahlreiche motivische Wiederholungen aus. Die Themen sind,
unabhangig von der Titelgebung, immer wieder diesdben.

1281 Hinkel, Zur Funktion des Bildes, S.10.

1282 Hinkel, S.12. Derselben Argumentation folgt Petsch, Kunst im >Dritten Reich<. Architektur uPlastik U Malerei,
S.42: “Die Figur trégt eine herausfordernde und aggressive Pose zur Schau. Sie wirkt aufdringlich und
abschreckend fur den, der sich nicht identifiziert. Ausschlaggebend fur diese Wirkung ist der Verzicht auf den
Kontrapost (...). Es wird der Eindruck bedingungsloser Kampfbereitschaft vermittelt”. Vgl. die Kritik an
solcherlei Deutungen bei Haug, Asthetik der Normalitét, S.84: , Denn woher ,weil¥* der Kommentator, was hier
was ,, bedeutet“ ? AulRer der Abweichung vom klassischen Kontrapost gab er uns kein objektives Kriterium®.
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Das Mativ des ménnlichen Paares, erlssmdig von Breker im Ehrenhof der ,, Neuen Reichskanzle” ds
»Parte” und ,Wehrmacht* (Abb.82, 81) gedtdtet, sollte im Inneren der Reichskanzlel durch en
weiteres mannliches Paar, ,Wager" und ,Wéger* (Abb.133), hier ohne die Attribute, ergénzt
werden. Die Bronzen , Partei® und ,Wehrmacht® interpretierte Rittich ds ,Kréfte, die das neue
Reich schufen und erhaten 2% und ganz ghnlich deutete Breker das Paar spéter ds die, Saulen” auf
denen ,jeder Staat” ruhe, dem ,Mann des Geistes — durch die Fackel dargestdIt” und dem
Schwerttréger ds dem , Verteidiger des Reiches'?®*, Der thematische Bezug zwischen den beiden
mannlichen Paaren entging auch den Kommentatoren nicht. Im Innern, so Rittich, habe Breker,
,hoch einmal die Typen des aktiven und des philosophischen Mannes' 2%° gestaltet. In Publikationen,
wie beispidsweise dem Kdlner Ausstdlungskatalog, wurde dersalbe thematische Bezug geschaffen,
indem das Relief eines Facketrdgers mit dem Titd ,, Rufer zum Strait* (Abb.69) - im Jahr 1941
wurde aus Brekers Mann des "Geigtes’ ein Aggressor - und das eines Schwerttrégers, betitelt mit
,Aufbruch der Kampfer* (Abb.101), auf einer Doppel saite abgebildet wurden. ™2

Neben solchen motivischen Wiederholungen oder immer wiederkehrenden standardiserten Gesten,
verwertete Breker auch identische Skulpturen fir unterschiedliche architektonische Gegebenheiten.
So war baspiesweise die schwertziehende ,, Beraitschaft” fir mehrere Aufstellungsorte vorgesehen.
Die df Meter hohe Skulptur sollte in Berlin das ,, Mussolini-Monument” krénen und war zugleich as
Pendant zum ,, Kinder* fr den Triblnenaufbau des Zeppelinfeldes in Nirnberg vorgesehen. Fur
den , Kinder“ wiederum plante man eine Zweitverwendung auf dem ,,Grof3en Platz* in Berlin ds
Figur fir éine Brunnenanlage®’ Ebenso sollten Skulpturen des , Runden Raums® der , Neuen
Reichskanzlei im Inneren des , Fuhrerbaus® ein weiteres Ma verwendet werden. Dabel handelt es
sch um die weibliche Skulptur , Psyche® sowie um zwe , Jinglinge' 2%, von denen angenommen
werden kann, dass es sch um den ,, Wager* und den ,Wéger* — ausgedtattet mit neuen Frisuren -
handdt. Sdbst der ,,Zehnkdmpfer und die ,Siegerin® erhielten in einem nicht offentlichen — jedoch
medid 6ffentlich gemachten - Bereich an einem Schwimmbeckenrand im Garten des Landgtzes eines

128 Rittich, in: Ausst.-Kat. Arno Breker, KéIn, S.10.

1284 Breker, Strahlungsfeld, S.95.

1285 Rittich, in: Ausst.-Kat. Arno Breker, Kéln, S.10, 23. Adolf Wamper hatte bereits 1936 ein Muschelkalkrelief
eines,, Schwert- und Fackeltrégers* fur die Dietrich —Eckart-Biihne in Berlin hergestellt.

2% Ausst-Kat Arno Breker, Koln, S. 44f. Abb. 41 u. 42.

1287 v/gl. Bushart, Magdalena: L eere Form und wechsdnde Absicht. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 14.Januar
1989.

%% BAR 120/3460a, fol.1, B.6.
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Dr. A. ein zweites Zuhause™®. Dariiber hinaus waren auf Kosten der GBI kleinere Abgiisse von
Brekers Skulpturen hergestellt worden, die as Werbe-,, Geschenke* Speers an ,,leitende Personen
von Partel, Wehrmacht und Wirtschaft* *#*° zu verteilen waren.

Fur Breker war die Rationdiserung seiner Skul pturenproduktion durch Wiederholung Recycling und
Vaidion eén aulerst lukratives Geschéft. Allein durch die mit Hilfe technischer Fabrikation
hergestellten VergroRerungen seiner Modelle, fir die er noch zuséizlich ein Entwurfhonorar erhidlt,
verdiente er je nach Grole der Figuren ein Vidfaches. Fir eine lediglich leicht Uberlebensgrof3e
Figur wie der ,,Psyche" (2.2 Meter) sollte Breker “nur” 45000 RM erhaten. Eine sechs Meter grof3e
Skulptur kostete schon 250000 RM und fir eine dreilfig Meter hohe Figur, wie beispielsveise der
, Facketrager*, konnte Breker bereits 1.250000 RM veranschlagen. ™

In Brekers &ul3erst effektiver Skulpturenproduktion lassen sich die Grenzen zwischen kiinstlerischem
und industridlem Produkt nicht mehr klar abstecken. Er machte Uber neun Jahre hinweg, und
dariiber hinaus, Skulpturen, die sdmtlich auf wenige nahezu beliebig reproduzierbare Muster
zuriickgefihrt  werden  konnen.  Mit der Orientieeung am  Vorbild moderner, rationeller
Warenproduktion, mit der Mdglichkelt in kurzer Zeit sehr grof3e “Stlickzahlen™ herzugtellen, und der
Tendenz zur Kommerzidiserung wird die Trennung zwischen technischer Reproduktion und
Serienproduktion verwischt, der Bildhauer it nicht mehr ausfUhrender Kingler sondern
Entwerfer,?*

Kung im Diend der Reklame

1289 \Weber, Roland: Der Garten. In: Die Kunst. Monatshefte fiir freie und angewandte Kunst, Bd.90, 45.Jg., 2. Teil:
Angewandte Kunst, Minchen 1944, S.13-16.

2% |n der , Abrechnung der Honorarforderungen des Herrn Professor Breker nach dem Stande vom Mérz 1945
heif}t es. ,In den Jahren 1938 bis in die neueste Zeit wurden etwa 60 Kleinplastiken und Portréts des Fihrers
fir diese Zweck bereitgestellt, ferner die Richard-Wagner-Biste, der Kopf des Verwundeten, Bronze-Relief des
»Opfers*. Einzelheiten sind nicht mehr feststellbar. Daher pauschal bewertet mit RM 60.000.-“. BAR 120/3460a,
fol.1., BL.8.

12! BAR 120/3460a, fol.1., Bl.5 und 6.

1292 y/gl. Marianne Kesting: Die Diktatur der Fotografie. Von der Nachahmung der Kunst bis zu ihrer
Uberwaltigung, Miinchen 1980, S.60.
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Die haufigen Wiederholungen und die physiognomischen Ahnlichkeiten der Skulpturen Brekers
sollten den Betrachtern keineswegs verborgen bleiben. Von Kunskommentatoren wurde immer
wieder auf die Analogien aufmerksam gemacht. Uber die Figur des,, Herold* schrieb Rittich:

»Armo Breker salbst bezeichnet den >Herold< als eine Variation jenes ausdrucksmadgen Themeas,
das er in den Figuren der >Partei< und des >Kinders< gestatet hat. Der Vergleich dieser Werke,
deren Entstehung etwa vier bzw. finf Jahre auseinanderliegt, zeigt die aus der Aufgabe begriindeten
Ahnlichkeiten, erweist aber zugleich éine Steigerung, die in der Entwicklung des Gesamtwerkes
begriindet liegt.“ >

An anderer Stelle betonte er, dass der ,, Erleuchtung” bringende ,, Prometheus’ mit der Fackd auf die
»Parte” verweise und diese wiederum auf den ,,Heros mit Fackel®, bei dem Breker ,,das Motiv der
,Partei noch einma gebieterischer“'*** abgewanddt habe. Rittich machte auch auf die Ahnlichkeit
der Skulpturen untereinander aufmerksam. Die grundsézliche ,Glechheit des korperlichen
Typus''?® erschien ihm ds ein Schtbarer Bewe's der Heraushildung eines enheitlichen Stils im
Nationalsozidismus. Denn ,, Stilbildung”, so der Kungtautor Tank, ,,bedeutet Vereinfachung” und die
,Einhet in der Mannigfatigkeit, die er in Brekers Werken erkannte, gdlt ihm ds,, Kennzeichen des
klassischen Stils***® schlechthin, Mit der Stereotypisierung der Koérper und Gesichter sollte auch
“rassschen’ Anforderungen an die "neue deutsche Kungt™ Genlige geleistet werden. Zu diesem Punkt
aullerte Hitler in seiner Rede zur Er6ffnung der ,, Grof3en Deutschen Kungtausstellung® in Minchen
1937:

» Trotzdem aber wollen wir, die wir im deutschen Volk das sch alméahlich heraushildende
Endresultat dieser geschichtlichen Entwicklung sehen, uns ene Kungt wiinschen, die auch in ihr
immer mehr der Veranhetlichung dieses Rassengefliges Rechnung tréagt und damit enen,
einheitlichen, geschlossenen Zug annimmt.“*%’

Dass mit dem Prinzip der nicht nur mediden Wiederholung und Wiederholbarkeit der Skulpturen
Propagandainteressen der NS-Machthaber erfillt werden sollten, deutete Rittich im Potsdamer
Ausstellungskatalog an. Uber das mannliche Paar ,, Partei und ,, Wehrmacht* schrieb er:

129 Rittich, Werner: Zu einigen neuen Werken des Bildhauers Arno Breker, S.236.

2% Rittich, Ausst.-Kat. Arno Breker, Potsdam 1944, S.7ff.

12% Rittich, Ausst.-Kat. Arno Breker, KéIn, S.8.

2% Tank, S.112 u. 114.

1297 Rede Hitlers bei der Eréffnung der , Ersten GroRRen Deutschen Kunstausstellung® 1937, zit. nach Hinz, Die
Malerei im deutschen Faschismus, S.159f.
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»Von ihnen sagte der Flhrer enmd, dal? Se zum Besten gehdren, was in Deutschland je geschaffen
wurde, sie sind heute ebenso in die Vorgtdlung vider eingegangen wie die ,, Bereitschaft* und der
»Kunder, die Arno Breker fir das Reichsparteitagsgelande in Nurnberg schuf und mit denener (...)
dokumentierte, in welchem MaR er fahig ist, das Denken und Filhlen vider zu préagen. 2%

Rittichs Aulerung verrét nicht nur die Absicht, mit den Skulpturen eine eingangige Wirkung bei
enem/r Betrachterln erziden zu wollen, sondern er deutet auch die Methode an, mit der dies zu
rediseren war. Es dnd die gdndig sch wiederholenden und in verschiedenen Arrangements
variierten, stereotypiserten Motive, die den Effekt des Wiedererkennens beim Betrachter in Gang
setzen S0llten. Angestrebtes Zid war die Kenntnis und die Akzeptanz der Werke in breiten Tellen
der Bevdlkerung:

»Sane Bildwerke sind jedem vergéandlich, se ringen dem schlichten, unverbildeten Betrachter
ebenso Bewunderung ab wie dem echten Kenner“ .

Die Charakterigtika von Brekers Skulpturen, wie Typiserung und starke Vereinfachung, wurden in
der Kungt-Publizistik lobend erwahnt. ,Bei ihm ist dles klar, sauber, einfach und gro3***®, schrieb
en Zetgenose,

In dem Prinzip der Wiederholung und Abwandiung desimmer Gleichen - ein pragendes Kennzeichen
auch der Diktion der Kunstberichte und der ideologischen Wort- und Bild-Propaganda des
Nationdsozidismus — lassen dch Andogien zu zeitgendssschen Methoden der Warenreklame
erkennen. Zumd Hitler und Goebbels war bewusst, dass die Reklame, und damit Methoden der
Wirntschaftsverbung, fur die politisch-ideologische Werbung unentbehrlich war. Besonders die
Strategie der “einhdmmernden’ Wiederholung, wie se von der Wirtschaftsverbung praktiziert
wurde, war von Hitler in ,Mein Kampf* flr die Partepropaganda as wesentliches Mittel der
Manipulation eingestuft worden:

»Jede Reklame, mag sie nun auf dem Gebiet des Geschéfts oder der Politik liegen, trégt den Erfolg in
der Dauer und der gleichméigen Einheitlichkeit ihrer Anwendung (...).“ =%

So hatte Hitler auch das Reklame- beziehungsweise Propagandaprinzip der Wiederholung unter
geringfigiger Abwandlung dessdlben Inhdts as wesentlich fir die Eingangigkeit und Akzeptanz
beim Rezipienten erkl&rt:

12% Rittich, Ausst.-Kat. Arno Breker, Potsdam, S.7.

129 Jasser, 0.S.

130" Jasser, 0.S.

1301 Hitler, Adolf: Mein Kampf, Bd.2, Miinchen 1934, S.203.
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»Die Masse braucht in ihrer Schwerfdligkelt immer eine bestimmte Zeit, ehe Se auch nur von ener
Sache Kenntnis zu nehmen bereit ist, und nur einer tausendfachen Wiederholung einfachster Begriffe
wird se endlich ihr Gedéachtnis schenken. Jede Abwechdung darf nie den Inhat des durch die
Propaganda zu Bringenden verandern, sondern muld stets zum Schlusse das Gleiche besagen
(...). 1302

Dass Politik und Reklame sich gut vertriigen, ja ,,eine fruchtbare Gemeinschaft” eingehen sollten,
verkiindete Ernst Jackh 1931 in der Fachzeitschrift , Die Reklame' ™, Politik, so Jickh, habe
»reklamehaft‘ zu sein und zwar vor dlem durch die ,Mittel der Wiederholung und Einprégsamkeit”:
»(...) €ne der Wesensalgenschaften der Reklame: die Wiederholung — so lange und so griindlich, so
nachdriicklich und so einprégsam, dal3 Sie sitzt und bleibt und schafft (...). 3%

Werbung gdt ds Ubergeordneter Begriff , die Reklame und die Propaganda - ein Terminus, der in
den dreiRiger Jehren noch positiv besetzt war - ds Teilgebiete der Werbung.*® Berdits 1933 zeigte
gch die Tendenz einer offenen Allianz von politischer und wirtschaftlicher Werbung, ds in der
Zeitschrift ,, Seidels Reklame" die Forderung erhoben wurde, ,,alle Mittel, Thester, Literatur, Presse,
Kung, Plakate, Verangtatungen und was es songt im Lexikon des Werbefachmanns gibt, voll und
ganz in den Diengt einer sittlichen Staats- und Kulturideg* *® zu stidlen. Es wurde zum erkl&rten Zid
vider deutscher Werbefachleute, der ,, Reklame eine deutsche Prégung® zu verleihen, sich,, deutscher
Kiinstler, deutscher Vorbilder und deutscher Ausdrucksformen zu bedienen' .

1392 Hitler, Adolf: Mein Kampf, Bd.2, S.203. Bewundernd &uRerte sich ein Autor in , Seidels Reklame* 1932 iiber
die zentrale Bedeutung und Inszenierung des Hakenkreuzes als ,, Reklame-Fetisch” der Nationalsozialisten:
»Der Erfolg Hitlers beruht zum grof3en Teile auf der ausgezeichneten Reklame, die besonders wirksam ist, weil
die Gegenseiten ihr nichts annghernd so Wirksames gegenuiberstellen konnten. Der Reklame-Fetisch der Nazis
ist das Hakenkreuz, das besser propagiert wird als je ein Fabrik- oder Handel szeichen. Growald, Ernst: Reklame
— Fetische an die Front!“. In: Seidels Reklame. Das Blatt fir Werbewesen und Verkaufstechnik, Jg.16, H.9,
September 1932, S.319.

3% Jickh, Ernst: Politik und Reklame. In: Die Reklame, 24, 1931, S.113.

3% Jickh, S.113.

3% vgl. Kurt Wehlau: Das Lichtbild in der Werbung fiir Politik, Kultur und Wirtschaft, Diss., Oldenburg 1938,
S2.

3% Schlenzka, Peter: Nationalsozidistische Staatspropaganda 1933. In: Seidels Reklame, H.12, Dezember 1933,
S.392-399, hier S.393. Wie willfahrig sich manche Werbefachleute 1933 in den Dienst des Regimes begaben,
zeigt dieser Artikel von Schlenzka, hier S.391:“ Sie (die Staatspropaganda; B.B.) wurde al's eine der wichtigsten
Saulen fur digenige Macht im Staate erkannt, die die Voraussetzung fir jedes Aufblihen einer
V olksgemeinschaft bildet, denn das alte Sprichwort von dem ,, M ens sanain corpore sano“ hat nirgends so viel
Gultigkeit, wie fir das Staatsgefiige. Ein gesunder Geist, Leistungsfahigkeit und Erfolg des Volkes und des
Staates kdnnen nur bestehen und gedeihen, wenn der ganze Staatskorper kréftig und gefestigt dasteht und die
gleichméafige Reaktion jeder Zelle dafiir burgt, dald sich jede im Sinne der Erhaltung des Korpers zur Abwehr
aler Schadigungs- und Krankheitskeime bereithdlt. Ein Volk lasst sich zu unglaublichen Leistungen und
Opfern anspornen, wenn es weil3, wof Ur es diese bringt.“

397 Gronow, Wisner von. In: Seidels Reklame, 1933, S.110b.
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Dass man sch auf beiden Gebieten — Wirtschaft und Politik - auch der Kunst zu bedienen hatte, war
in den zwanziger Jahren programmatisch formuliert worden:

»Reklame ist die bewule Massenbeainflussung durch Wort, Bild, Plastik, Architektur (...) auf das
Denken und Verhdten anderer, um (...) ein geeignetes Urteil oder Winsche beztiglich des Objektes,
einer Person (...) oder einer Idee zu erregen.” 3%

Die Kooperation von Wirtschaft und Staat wird im werbewirksamen Einsatz der Kungt zur
offentlichen Sdbstdargtellung offensichtlich. So waren in der Zeitschrift ,,Die Kunst im Deutschen
Reich* zahlreiche Werbeinserate von Firmen geschdtet, die beispielsweise mit dem Hoheitszeichen —
einem Adler mit dem Hakenkreuz in den Fangen — nicht nur fUr ihre Produkte, sondern zuglech for
das NS-Regime und fir die Kinsler warben, die Staatsauftrége erhaten hatte™®, Auch
Abbildungen der ,,Neuen Rechskanzleé” wurden von ausfihrenden Firmen zur Sdbsidarselung
verwendet™. Die Firma ,Rosenthd Porzdlan® warb mit Kleinplastiken und Hitlerbiisten
renommierter NS-Staatshbildhauer (Abb.154). Auch die Autofirma Mercedes-Benz verwendete
Kunstwerke, etwa Josef Thoraks Modell seiner Autobahnskulptur ,, Denkmal der Arbeit”, mit der sie
fir den , Ausdruck kraftvoller Schonheit“*** ihrer Fahrzeuge warb. Auf Grund dieser Teilidentitét
von wirtscheftlicher und politischer Werbung, die scherlich auch as Demondration der engen
Zusammenarbait und Geschlossenhat von Politik und Gesdllschaft fungieren sollte, wurde eine sich
gegensaitig bestédtigende Veweisungsstruktur erzeugt, bel der dch die Grenzen zwischen
kiinglerischer Selbstdarstellung, staetlicher Machtdemondration und industridlen, kommerziellen
[ nteressen verunklaren.

Aber die Verbindungen von NS-Kunst und Reklame reichen Uber diesen Konnex von politischen,
kinstlerischen und wirtschaftlichen Interessen hinaus. Zum einen erfolgte eine Ubernahme von
Mativen der Warenreklame in die nationdsozidisische Kung, wie Hans-Erng Mittig in seinem
Aufsatz ,,Die Reklame ds Wegbereiterin der nationasozidistischen Kungt® dargelegt hat, und zum
anderen, und dies ig hingchtlich der Plagtiken Brekers wesentlich, wurden ,in der Reklame
entwickdte Verfahren Ubernommen beziehungsweise in das Medium Kunst versetzt****2, Die
Anwendung und Verankerung von reklamepsychologischen Prinzipien in der &sthetischen Struktur

138 paneth, E.: Entwicklung der Reklame vom Altertum bis zur Gegenwart, Miinchen/Berlin 1926. Zit. nach
Wehlau, S.3.

1309 vgl. die Anzeige der BildgieRerei Noack mit einem Hoheitszeichen des Bildhauers Koelle, in: DKiDR, Januar
1939, 3.Jg., Fol.1, S.VII sowie die Anzeige von WMF, in: DKiDR, August 1938, 2.Jg., Fol.8, S.III.

1310 y/gl. den Anzeigenteil in: DKiDR. 1939, 3.Jg., Fol.10, SI-XVIII.

B Anzeigein: DKiDR, 4.Jg, Fol.8/9, 1940, SVII.

812 Mittig, Hans-Ernst: Die Reklame als Wegbereiterin der national sozialistischen Kunst, S.47.
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der Werke konnte Mittig unter anderem am Beispid der NS-Staatsarchitektur zeigen. Als en
,Merkma der nationdsozididischen Baukungt® machte er die monotone und sereotype
Wiederholung®, die ,,auffalende Mativwiederholung innerhalb eines Bautells, eines Bauwerks oder
baulichen Ensembles*™*** aus,

Brekers Reklamekunst

Brekers Skulpturen wurden fir die werbende Sdbstdarstellung des Regimes in Wort und Bild
verwendet. Der Staat war Brekers Auftraggeber und warb umgekehrt ebenso fur den Bildhauer.
Ken Kungtautor versaumte, in den Besprechungen von Brekers Werken und Ausstellungen den
»Ausdruck des Reichsgedankens® oder das , fruchtbare Zusammenwirken von politischem Auftrag
und kiingtlerischer Gestaltung® **** zu betonen.

Die Kunswerke Brekers wurden nicht nur fur die nationdsozidisische Rassen- und
Krieggoropaganda in Diengt genommen, “ingrumentdisiert’, ebenso wenig wurden se, wie in der
Brekerfreundlichen Literatur gerne behauptet wird, ohne Zustimmung Brekers fir ideologische
Zwecke missbraucht™®*®, vielmehr wurden die Skulpturen eigens zu dem Zweck der Reichswerbung
Uberhaupt hergestelit.

Wollten “deutschdenkende” Werbeleute “deutsche” Kunst fir eine “deutsche’ Reklame verwenden,
war im Gegenzug eine Kungt erforderlich, die fir diese Reklame und fir die ideologische und
rassstische Propaganda tauglich war.

Damit hatten die Werke nicht dlein die Aufgabe, inhdtlich ideologische Werte zu trangportieren,
sondern se mussten vor alem werbestrategisch erforderliche Kriterien erfillen, die schliefdich die
Garantie dafir bieten sollten, dass die ‘ldee™® - das rassgtische NS-Menschenbild —

wahrgenommen wurde.

813 Mittig, Die Reklame, S.38.

1314 K ommentaranweisung des Zeitschriftendienstes vom 8.5.1942. Zit. nach Thomae, S.92.

B35 vgl. z.B. bei Probst, Der Bildhauer Arno Breker, S.70: ,Es wurde keine werkimmanente Deutung
vorgenommen, sondern eine Beschreibung von auf3en aufgesetzt (...). Die Frage stellt sich, ob Breker sich hétte
distanzieren mussen und kénnen. Er sagt: >Was nun die Ausfihrungen von Journalisten, Kunstkritikern oder
Funktiondren von damals — wie heute betrifft, so ist zu sagen, daf? darauf ein Kinstler, der sich um politische
Dinge kaum kiimmert, am wenigsten Einfluf3 hat."

315 Eine Grundpramisse der Warenreklame, eine , Idee* zu verkaufen und damit Bedirfnisse zu wecken, war
schon 1933 fir die Staatspropaganda entdeckt worden. Bei  Schlenzka heifdt es: ,,Wenn wir von Werbung
Uberhaupt sprechen, so sind wir gewohnt, sie immer als ein Mittel zu einem hoheren Zweck zu betrachten. Bei
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Die Reproduzierbarkeit der Skulpturen war fir die Propagandastrategie von Brekers Auftraggeber
unentbehrlich. Die ds reklamewirksam anerkannten Prinzipien von Gleichheit und Innovation, von
Wiederholung und Variaion des immer Gleichen unter geringfUgiger Abwandlung, wurden von
Breker in seiner Skulpturenproduktion konsequent gehandhabt.

Brekers ausgeprégtes  Sendungsbewusstseink musste den Propagandainteressen  seiner
nationasozidigischen Auftraggeber entgegen gekommen sein. Die rassistische Kungtdoktrin, die
programmatisch mit dem Versorechen ener Aufhebung der Kluft zwischen Kunst und Leben,
zwischen Elite- und Massenkultur angetreten war, machte die Produktion von “volksnaher *'" Kunst
erforderlich. Es war eine populére, dem Massengeschmack entgegen kommende Kunst herzugtellen,
die in den Medien vidsatig einsetzbar war und in weite Telle der Bevolkerung transportiert werden
konnte.

Die immense Anzahl der der Offentlichkeit media prasentierten Werke konnte propagandistisch
zunéchgt fir das ,,unbeirrte Weiterschaffen*, das ,, Durchhdten” einer Kriegsnation gefelert werden.
Die Praxis, auch mit klenen Modelen — dso im Falle Brekers dem Entwurf des auszufiihrenden
Werks - in der Fotografie Reditét zu fingieren oder "Monumentditét”™ zu smulieren, gehdrte ebenfdls
zur Trick-Kiste der Werbefachleute. Wehlau weist auf das recht verbratete Verfahren hin, ,,durch
Wachs- und Gipsfiguren® fir einen Betrachter in Moddlaufnahmen en ,wahres Geschehen
vorzutéuschen '8 |

Mit dem einheitlichen Gesamtbild seines Werkes, das von heutigen Apologeten Brekers as dessen
.Klasssche Phase® bezeichnet wird, bediente Breker reklamepsychologische beziehungsweise
propagandistisch-werbestrategisch ds wirkungsvoll anerkannte Forderungen nach Einheitlichkelt,
Dauer und Variation innerhadb einer erkennbaren Uniformitét. Dass hier auch mit System an ener
Vereinhetlichungstendenz der Bildhauerkungt gearbeitet wurde, erwelst sich in der Vorbildstellung
und der Dominanz, die Breker auf dem Kunstmarkt genoss, die wiederum andere Bildhauer unter

Anpassungsdruck setzte, sofern sie auf 6ffentliche Auftrage angewiesen waren. ™3

der Wirtschaftswerbung denken wir in erster Linie daran zu verkaufen, und in den meisten Félen nur eine
Ware, aber schon der Amerikaner braucht den Begriff ,sell an idea*, aso auch Werbung fiir eine Idee, und
wenn wir einmal den |deenkomplex des Verkaufens (...) betrachten, so ergibt sich, daf? dieser nur dann erfolgen
kann, wenn ein Wunsch nach Besitz besteht.” Schlenzka, National sozialistische Staatspropaganda, S.391.

17 Brekers einem Interview 1973 geduRerter Satz, es gébe ,keine volksnahe homogene Kulturpolitik mehr*,
bezieht sich im Wesentlichen nicht auf die Politik, sondern auf die zeitgentssische Kunst selbst. Arno Breker
im Interview mit Lutz Lienen, Es gibt keine volksnahe Kulturpolitik mehr, S.26.

318 wehlau, S.9

319 Das Wissen darum zeigt beispielsweise eine AuRerung in einem Artikel iiber den Miinchner Bildhauer G.
Brenninger: , Diese Bildwerke intimen Charakters beweisen, daf3 nicht alle deutschen Bildhauer dem Weg
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Die Stereotypiserung der Kunst-Produkte machte diese erst fir die NS-Propaganda verwertbar.
Nach dem Mugter grategischer Prinzipien der Markenartikelreklame verweisen die Kérper — und
diese Botschaft wird dem Rezipienten durch den Text oder die Bildkombinationen immer mitgeteilt -
auf den Staet, die "'neue’ Ordnung und die rassistische Ideologie.

Die Anwendung von reklameerprobten Prinzipien |&sst Sch an der Ausstattung des Ehrenhofs der
»Neuen Reichskanzlei* (Abb.58) ablesen. Die Skulpturen ,,Partei* und ,, Wehrmacht* waren um das
Eingangsportal gruppiert. Uber ihnen prangte der Reichsadler mit dem Hakenkreuz in den Fangen,
das Symbol der Ubergeordneten Staatsmacht. Diese Anordnung kann zwar, so Linke/Wagner, ds
&N kleines staatliches Unterdriickungsmoddll“ **2 interpretiert werden, |&sst aber dariiber hinaus an
en gangiges Musgter von Abbildungen der Markenartikelreklame denken. Der Adler mit Hakenkreuz
bestzt hier die Funktion enes — im dlgemeinen Bewusstsein verankerten — feststehenden
Makenzeichens. Die beiden Skulpturen werden auf en monopolistisches Niveau, die
nationalsozidistische Staatsmacht, zuriickgefuihrt. Die Monopolisierung von politischen Zeichen im

"Dritten Reich’ ,,nach dem Vorbild der ékonomischen® ¥

war beim Hakenkreuz konsequent
angewandt worden, so dass es gesetzlich verboten war, das Parteisymbol fir nicht politische
Zwecke zu verwenden. Die Skulpturen wurden hier as varigble Elemente mit dem "Warensignet™ des
»,Nationalsoziaismus® verknlpft. Brekers dereotypiserte Korper dnd durch seinen ersen
Staatsauftrag d's Produkte der Macht festgeschrieben und der Bevolkerung in dieser Verknipfung
im Postkartenformat, in Reklameanzeigen und Wochenschaufilmen “eingenémmert” worden'*??, Dass
das Bronze-Paar bereits ein Jahr spéter seine Botschaft ohne den Hinweis auf das "Markenzeichen’
verbreiten konnte, zeigt ein Stich von Hans Liska mit dem Titd ,, Partel und Wehrmacht schiitzen den
Frieden des Reiches®, bel dem die Figuren nun selbst die Macht symboliseren (Abb.155).

Inihrer Funktion as variable aber wiedererkennbare Zeichen, die konstant immer dieselbe Botschaft

trangportieren sollten, konnten die Skulpturen werbewirksam in unterschiedlichen Kontexten —

folgen, der ihnen durch A. Breker gewiesen wird, der gemaR den grof3en Auftrégen Kolossalfiguren zu
schaffen verstanden hat“. In: Brisseler Zeitschrift ,Le Nouveau Journal® am 10.2.1943. Zit. nach Thomae,
S.517. Von Brekers Skulpturen befanden sich an Kunstakademien auch Gipsabgusse, die zu Studienzwecken
genutzt wurden.

1320 |_inke/Wagner, Machtige K rper, S.72.

1321 voigt, Gerhard: Goebbels as Markentechniker. In: Warenssthetik. Beitrdge zur Diskussion,
Weiterentwicklung und Vermittlung ihrer Kritik, Frankfurt aM. 1975, S.240. Zit. nach Mittig, Die Reklame ds
Wegbereiterin, S.33.

1322 | inke und Wagner berichten von der ,immensen“ Verbreitung des ,Ehrenhofs* durch Postkarten.
Wagner/Linke, Mé&chtige Korper, S.72.
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,Politik*, , Jugend und Erziehung®, , Kultur®, , Frau®, , Bild und Unterhaltung® **** — verwendet und
zidgruppenspezifisch  unters Volk gebracht werden. Die Anwelsungen zu Breker in den
Sprachregelungen des Deutschen Wochendienstes lesen sich unter diesem Agpekt wie en
ausgekliigeltes werbestrategisches Programm. Hier wird die Verarbeitung und Ubertragung
Okonomischer Werbetechniken fir enen propagandistischen Feldzug des NS-Regimes
offensgchtlich. Dabe fdlt auf, dass man nach dem Prinzip der “unaufféligen’ Propaganda vorging,
denn es war eine unter Werbefachleuten herrschende Uberzeugung, dass die Suggestionskraft der
Reklame versage, sobald die Werbeabsicht zu aufdringlich in den Vordergrund trete™*:

»~Aufgabe der dt. Zetschriften ist es, die Leser durch vidsatige und versténdnisvolle Betrachtungen
und gute Abbildungen zum Versténdnis der Werke A. Brekers hinzufiihren. Dabel soll jeder
Schematismus vermieden werden. Es mag eine Zatschrift stérker von den landschaftlichen Einfliissen
auggehen — A. B. i Rhanldnder -, eine andere Zeitschrift wiederum mehr den Einflul? der Zeit, die
politische Aufgabe und besonders die Wirkung des Reichsgedankens untersuchen; es mogen die
Frauen- und Familienzeitschriften durch Abbildung der wunderbaren und harmonisch vollendeten
weiblichen Gestalten A. Brekers zum Interessenkreisihrer Leser einen Zugang suchen; es mogen sich
die Sport- und Erziehungszeitschriften mit den herrlichen Plastiken Brekers im Reichssportfeld, die
politischen Zeitschriften mit den Symboliserungen der gewdtigen Schicksdsméchte unserer Zeit
beschéftigen; es mdgen die reinen Kunstzeitschriften in der dlméhlichen und organischen
Entwicklung des Stils A. Brekers eine immer reinere Entfaltung des dt. Kunsischaffens im letzten
Jahrzehnt erkennen — dlen Betrachtungen gemeinsam wird die Erkenntnis sain, dal3 sch im Werk
von A.B., wie es schon Goethe gefordert hat, “die Wiirde des Menschen innerhab der menschlichen
Geddt™ aufs schtngte zeigt, dal3 vor dlem die Verbindung von Staat und Kungt hier erst die grof3en
L eistungen ermiglicht hat. 2

Die Anweisung zeigt, dass die Fguren Brekers ads "“Werbetrdger in  unterschiedlichen
Verwendungskontexten vielsatig ensstz- und ausstellbar waren. Das NS-Regime setzte auf die
Wirkungsmechanismen der Reklame, was ein bretes dilistisches Spektrum der Kunstwerke as
wirkungsasthetisches Mittel ausschloss. Einer der filhrenden Werbestrategen der Zeit, Hans Kropff,

1323 gprachregelungen im Deutschen Wochendienst. Zit. nach Thomae, S.373f.

1324 vgl. Wehlau, S.84. Vgl. auch Growad, S.319, der in Deutschland eine , Reklamemiidigkeit und eine
»Feindschaft gegen die Reklame an sich zu bemerken glaubte, da sich das ,, Publikum beeinfluf3t* fihle und
dadurch erst recht der ,, Widerspruchsgeist* geweckt wirde.

3% gprachregelungen im Deutschen Wochendienst. Zit. nach Thomae, S.373.



315

der ds Werbeberater der Kosmetikfirma , Elidd’ tétig war, hidt dies fir durchaus entscheidend fur
die Wirkung einer Reklame:

»Eine Reklame, die dch enes dlzupersinlichen Stiles oder einer dlzupersinlichen Kungtrichtung
bedient, schrankt den Wirkungskreis des ganzen Feldzuges ein“ 3%

Der im deutschen Faschismus mit Methoden der Markenartikelreklame betriebenen , Asthetisierung
der Politik****’ antwortet die Kunst mit der (Selbst-)Beschrénkung kiinstlerischer Individualitét, der
Stereotypiserung und der Tendenz zur Reproduzierbarkeit und damit der Seriaiserung der Werke.
Brekers Skulpturen scheinen perfekt und die augenscheinliche stiliserte Perfektion, ihre , artitische,
formae Vollkommenheit***?® ist Brekers Markenzeichen. Die serielle Fertigung der Arbeiten und
deren Affinitét zu Produkten der Warenwelt it im Falle Brekers scherlich nicht mit dem individuellen
Ausdruck enes modernen kindlerischen Prinzips zu verwechsdn. Mit sainen normierten
Korpertellen - fur Breker und die nationdsozidisische Kungautoren gleichbedeutend mit
Idediserung - und deren maschindl reproduzierendem Herddlungsverfanren wandte e sch
keineswegs programmatisch gegen herrschende Auffassungen von Autorschaft, kingtlerischer
Geniditét oder der Originditét des Kunstwerks. Solche durchaus modern zu nennenden Aspekte
siner Kunstwerke sind notwendige Begleiterscheinungen einer monopoligtisch orientierten, leicht zu
vermarktenden Kungt, die enen hohen Wiedererkennungsvert garantieren <ollte und dem
Bekenntnis zur Notwendigkeit einer “Einhetlichkeit” des Stils, ds Ausdruck der Homogenitét des

"Rassengefiiges .

3% K ropff,H.F.J.: Psychologiein der Reklame als Hilfe zur Bestgestaltung des Entwurfs, Stuttgart 1934, S.181.
1327 Benjamin, Das Kunstwerk, S.44.
1328 | infert, Arno Breker und die Franzosen, S.387.
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Die Wirkungsmacht des “Klassischen” im Kontext der Reklamegestaltung

» Erzeugten schdne Menschen schéne Bildsaulen
s0 wirkten diese hinwiederum auf jene zuriick,
und der Staat hatte schonen Bildsiulen

schone Menschen mit zu verdanken.* 3%

In Anbetracht der sait den zwanziger Jahren zahlreichen und unterschiedlichen Versuche die
‘nordisch-rassische’ “Wiedergeburt™ des Griechentums nicht nur verba zu beschworen, sondern
auch maglichgt publikumswirksam medid zu inszenieren, wie beispiesweise in dem FHIm ,,Wege zu
Kraft und Schonhet® oder in Riefendahls Prolog des Olympiafilms, gilt es die spezifische,
propagandistische Wirkungsméchtigkeit, die man dem ds “klasssch’ rezipierten Korper und der
"klassschen® zeitgentssischen Skulptur beimal3, zu betrachten. Denn es ging, wie Brands betont hat,
im "Dritten Reich™ scherlich nicht ernsthaft darum, ,,den Rang griechischer Kunst archéologisch-
kunsthistorisch zu begriinden und erfahrbar zu machen®, die , Vermittlung setzte viedmehr zunehmend
und forciert auf gefilnlsméliges und assoziatives Erfassen von Zusammenhéngen® **°. Dem igt bei
ener Untersuchung der Antikenrezeption im deutschen Faschismus Rechnung zu tragen. Denn wie
das ‘Klassische' mit seinen konnotativen Bedeutungen “geflhlsmédig™ von der breiten Masse der
Bevolkerung aufgenommen oder “assozidiv' versanden werden konnte, it nicht alein durch die
Verwendungskontexte des “Klassschen™ in der "hohen” Kungt der NS-Bildhauerel bedingt, sondern
insbesondere durch die “trivide Sphére der Gebrauchskungt. Zu beleuchten sind daher nicht nur die
,Abweichungen® der faschistischen Werke von den antiken ,, Urbildern” ***!, etwa am Beispid des
vernachlassgten Kontraposts der Skulpturen Brekers. In Hinblick auf die Verflgbarkeit der
Traditionsbestdnde der Kungt durch die neuen Medien geht es vidmehr um den Prozess der

1329 | essing, G.E.: Laokoon. Gesammelte Werke, Bd.2, Berlin 1927, S.236. Lessings Diktum wurde im “Dritten

Reich® sehr haufig und in unterschiedlichen Kontexten zitiert und ebenso oft abgewandelt. Zitiert
beispielsweise bel Heinrich Koch. In: Ders./Braune, U.H.: Von deutscher Filmkunst. Gehalt und Gestalt, Berlin
1943, S.7. In Langlotz' “Anleitung’ zum ,, Interpretieren griechischer Plastik* heifdt esin einer leicht modifizierten
Fassung ohne Angabe der Quelle: , Die Sieger in den Wettkdmpfen erhielten in den Heiligtlimern Statuen, und
so erzeugten schone Menschen schone Bildwerke. So wirkten diese wiederum auf jene zurlick, und der Staat
hatte schonen Bildwerken schéne Menschen mit zu verdanken.* Langlotz, Uber das Interpretieren, S.13.

3% Brands, Zwischen Island und Athen, S.113f.

131 Schmid, Hans-Werner: Klassizitdt as Norm-Klassik as Abstraktion. Aspekte der Wert- und
Wirklichkeitsauffassung in den 30er Jahren. In: Ausst.-Kat. ,,Die Axt hat gebluht...“, 1987, S.91-101, hier S.94.
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, Besetzung von Formstrukturen durch (...) ideologische Gehalte*** sowie um die Ubernahme und
damit die Trandformierung von kunstheoretischen Bedeutungen in Bereiche der populdren

Massenkultur.

Die Wirkungsmacht der as "klasssch™ definierten Werke Brekers wurde in der Kunstpublizigtik bei
der Beschrelbung der Skulpturen sténdig herbeigeredet. Neben der immer wieder behaupteten
Vorbildiichkeit dieser Figuren betonte man die auf einen Betrachter gerichtete Intentionaitét. Einer
der Autoren koppelte in seiner AuRerung Uber die vermeintliche Wirkung von Brekers Skulpturen
das Aufgehobensain des Individuums in einer bestandigen, normativen, snngtiftenden Ordnung mit
einem | dentitétsversprechen:

»AUs diesen Gestalten spricht das Leben unmittelbar zum Menschen. (...) Der Betrachter empfindet,
dal3 die Geddlt (...) nicht um ihrer selbst willen geschaffen igt, sondern um in ihm einen Widerhdl zu
wecken, durch den e sich Uber den Widerdtreit des Alltags zum unverdnderlichen Gesetz des
L ebens erhoben fihlen soll. Mit jedem dieser Bildwerke wird der Mensch sich selbst geschenkt. So
meg sich die sarke Teilnahme erkléren, mit der die Werke Brekers aufgenommen werden. See sind
Eigentum des Volkes geworden. Dasist es, was der Kiingtler ersehnte 3%

In seiner ,Kritik an der Aktmaerel® aul¥erte sch Fritz Funk Uber die psychologische Wirkung der
nationdsozidigischen Aktskulptur und deren intendierter  Wirkungsabsicht, die zwischen
Identifikation und Unterwerfung pendle. Er benutzte, um die Wirkung insbesondere der weiblichen
Skulpturen zu beschreiben, die Metapher des Spiegels. Dieser Spiegel sollte nicht lediglich den
Status quo wiedergeben. Die Werke hétten vidmehr die Funktion eines idediserenden Reflektors.
Sie gdlten das Wunschbild der nach korperlicher Vollkommenheit strebenden Betrachterin dar:

» (--.) SO muten uns diese ,,Menschen® durchaus wahr und echt an; obschon se es nicht sind (...).
Aber diese Statuen treten uns entgegen wie nach innen und aul3en leuchtende Spiegel unseres
Dasains, und darum beahen wir e sofort. Ergriffen von Andacht und Stolz und erschittert von der
summen Mahnung, die ausgeht von diesen — man kénnte alerdings sagen brilliantenen “Spiegen,
erhdt unser eigenes Leben neue Impulse zur Aktivitét.”

Wie die visudle Umsetzung der Beobachtungen Funks Uber die intendierte oder zu erzidende
Wirkung der Skulptur mutet ein Titelblatt aus dem Jahr 1935 der Zeitschrift ,,die neue lini€ an. Das

1332 Reck, Hans Ulrich: Von Warburg ausgehend: Bildmysterien und Diskursordnung. In: Kunstforum
International, Bd.114, Juli/August 1991, S.198-213, hier S.199.
133 Sommer, Arno Breker, S.13.
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Titelblatt zum Themenheft Gber Goldschmiedekunst wurde von Herbert Bayer gestaltet (Abb.156).
Die Fotocollage zeigt einen von einer |ebendigen Frauenhand gehdtenen Spiegd, der das Bild ener
weiblichen “antiken” Skulptur wiedergibt. Die mit dieser Kontragtierung von Heisch und Stein
implizierte Metamorphose ener lebendigen Frau zum Idealbild der griechischen Skulptur scheint, so
die werbestrategische Intention, durch das ins Bildzentrum gertickte zu vermarktende Produkt, den
Hasanhénger, ausgdést worden zu sein. Die antikiserende Skulptur, die mit den Zeichen der
zeitgendssi schen Mode ausgedtattet i, vereinigt Spiegebild und idedisiertes Vorbild.

In dieser modernen Bildgestdtung wird die Ware mit enem entindividudiserten, aber auch
attraktiven, gaottlich-mondanen skulpturalen Leitbild der Mode gekoppdt, durch das Uber die hier
angebotene Identifizierung mit dem “klassschen” Normbild der Kaufanreiz in Gang gesetzt werden
2ll. Vorauggesstzt wird en ldentifikationsvunsch mit dem “klassschen” Leithild, dso die
Anerkennung und zugleich die Unterwerfung unter das as normativ-schon vermittelte Bild des
Welblichen, das hier asidedigertes Selbst der Betrachterin inszeniert ist.

Die Betrachterin der Collage soll sch sdbst as Protagonistin imaginieren. Zwar wird se durch
keinen begleitenden Text direkt angesprochen, aber se wird wahrend des Augenblicks der
Betrachtung, und hierin liegt das Faszinierende diessr Gestaltung, quas ins Bild und damit in ene
virtuele, “schonere’ Redlitét hineingezogen. Indem nur das ds vorbildlich inszenierte skulpturde
Spiegelbild ener lebendigen Frau gezeigt wird, wird der Betrachterin suggeriert, ihr eigenes
idedisertes Konterfei zu sehen zu bekommen, so wie Se sdbst aussehen konnte, vorausgesetzt se
wirde, so das Angebot bel dieser Werbung, das ins Bildzentrum gertickte Produkt kaufen und
tragen. Die Betrachterin wird hier ohne Worte auf geschickte und unauffallige Weise durch die
Abbildung der Skulptur im Spiegel angesprochen. Gezeigt wird das zu vermarktende Produkt sowie
das mogliche zukinftige Bild ihrer sdlbgt. In ihr soll der Wunsch geweckt werden, sch dem
skulpturalen Lathild anzugleichen, der ds medide Redlitét berats redisert erschant.

In Bayers Gestdtung wird der Ubergang zur Skulptur durch den Spiegd markiet, die
Metamorphose geht aber nahezu bruchlos vondatten. In einer ganz dhnlichen, zwe Jahre friher
entstandenen kiingtlerischen Reklamegestaltung fur die Firma ,Pérole Hahn" (1933) (Abb.157)
findet eine dekongtruierende Brechung der Kombination statt. In dieser Darstellung, gestatet von den
Fotografinnen Ellen Auerbach und Grete Stern - bekannt unter den Namen ,Ringl“ und ,Pit“ - wird
auf humorvolle Weise mit der Gleichsstzung von Frau und in diesem Fal der Puppe gespidt. Die
Kombination von lebender Hand und zur Entstehungszeit bereits offenkundig atmodischem
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Mannequin aus der Mittergeneration der Fotografinnen, macht dieses Kongtrukt geradezu ds

solches durchschaubar und a's | dentifikationsmuster unbrauchbar. 2%

Anges chts des geschickten Ineinanderschiebens von Antike und Gegenwart in der Werbegestatung
Bayers ig zu fragen, worin der propagandistische Reiz und die spezifische Wirkungsmacht der
antiken oder antikiserten, auf die Gegenwart verweisenden Skulptur begriindet liegt. Die mediae
Inszenierung der Vorhildlichkeit der “klassischen” NS-Skulptur as ‘rasssches” oder “arisches’ 1dedl
basierte auf einem ganz dhnlichen werbestrategischen Prinzip, der Abwertung des ds “mange haft’
und unvollkommen angeprangerten lebenden Korpers und dem Versprechen der Uberwindung und
Verbesserung des “"Defizitéren’ im "Spiegel” der “klassisch-rassischen” skulpturalen Norm.

So wurde in den Kunskommentaren immer wieder betont, dass die Ided-Korper nach
menschlichen Modellen geschaffen worden saien:

» Ein korperliches Ided, das dem der Hochzeiten abendl&ndischer Kunst nahekommt, aber nicht nur
ertraumt ist, sondern von unseren Sportstétten, aus unserem heutigen Menschtum genommen und as
Signum hingestellt wird.“**** Andererseits hief es, die Skulpturen sollten ein, in der Gegenwart noch
nicht verwirklichtes Bild des “"Neuen Rasse-Menschen™ veranschaulichen.

Anaog zu Werbestrategien wurde der Versuch unternommen, das Bewusstsein Uber den “Status
Quo der "Mangelhaftigkeit” des natirlichen Korpers schiren. Dies gdt insbesondere fir den
weiblichen Koérper. Kongtrukte Uber den defizitéren, “degenerierten’ Charakter des weiblichen
Korpers, wie sie im Kontext des “Klassischen™ erdrtert und mit Hilfe der Uberzeugungskraft des
Mediums "bewiesen’ wurden, waren nun durchaus kein spezifisch nationasozidigtisches Novum,
sondern st Jahrzehnten fest verankerter Bestandtell weiblicher Sozidisation. Eine wochentlich
erscheinende Wiener Frauenzeitschrift der zwanziger Jahre aus dem sozidistischen Lager hatte das
Bawusstsain der korperlichen Minderwertigkeit programmatisch zum notwendigen Seins-Zustand
der Frau deklariert. Die Zeitschrift mit dem Titel ,, Die Unzufriedene’ verkiindete als Motto: ,,In der
Unzufriedenheit liegt der Fortschritt der Menschheit”. Dass es dabel, zumindest was die sozidigtisch
denkende Frau anging, um die Unzufriedenheit mit dem eigenen Leb ging, wird unmissverstdndlich
atikuliert. Auf der Titdsaite ener Ausgabe aus dem Jahr 1928 erschien ein Artikd mit der

1334 vgl. den Aufsatz von Maud Lavin: Maskeraden weiblicher Bildlichkeit. ,Ringl + Pit* und die Werbefotografie
der Weimarer Republik 1929-1933. In: Fotogeschichte, Jg.8, 1988, H.29, S.39-48.
1355 Rittich, Symbole der Zeit. In: DKiDR 4.Jg., April 1940, S.112.
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Schlagzeile: , Seid mit eurem Kérper unzufrieden!*3* Propagiert wurde auch hier, wenngleich mit
ganz anderen Zidsatzungen, eine am Griechentum orientierte Korperkultur as Hoffnungstréger der
Vervollkommnung des "Neuen sozidigischen Menschen' beziehungsweise ds Garant  der
Verwirklichung ener sozidigtischen Gesdlschaft.

Eng verbunden mit der Setzung des welblichen Korpers ds degeneriert oder krankhaft war die, nicht
nur bel Nationasoziaisten vorherrschende Auffassung tber des “nattirliche’ Unvermogen der Frau
zu kinstlerischer Kreativitét. Die schopferische Gabe der Frau wirde sich “naturgemd? und
“notwendig” auf den eigenen, “mangel haften” Korper beschrénken, denn, so beispiel sweise Scheffler
Uber die Beziehung zwischen Frau und Kungt:

»(...) das Naturell der Frau (ist) mit der Kunst verwandt, jede Frau macht aus sich etwas wie ein
Kunswerk, niemas war es der Frau (...) ein Bedurfnis, ihre Gefuhle in (...) Formen (...) zu
verwandeln.“ %%

In diesem Akt der Sdbsttransformation dient die Kungt ds Vorbild und Anleitung zugleich. Die
“formende’ Macht der Kungst erweist sich darin, dass die Frau, so der Topos, sdbsttétig zur
Bildhauerin an ihrem egenen Korper wird, denn, so Baudrillard, Gber diese nach wie vor aktuelle
Strategie:

,und wenn Frauen kene Fetischigen gnd, dan deshdb, wel ge diese dandige

Fetischisierungsarbeit auf sich selbst anwenden, weil Sie sich zur Puppe machen.* 3%

Paradoxerweise war nun die vielbeschworene "Belebung” der Antike, die in der NS-Rassendoktrin
mit der Redidgerung des "'neuen’, ‘rassschen’ Menschentypus gekoppet war und den auch die
Warenwerbung ds idedles Leitbild fir sich reklamierte, nur Gber die Versteinerung und damit der
Mortifizierung des Lebendigen fotografisch darstdlbar. Pygmdions Wunsch nach Belebung der
vollkommenen weiblichen Skulptur schien nur in der Umkehrung des Mythos visudiserbar. Welche
Versprechen hdt die Skulptur fir eine Betrachterin bereit? Als Darstelung einer Metamorphose |ésst
sch die Collage von Bayer mit dem Schauspid der Attitliden und der tableaux vivants vergleichen.
Das Faszinierende der Imitation von Skulpturen des klassschen Altertums, so Hoff/Meise, liegt
darin, , das Bedeutsame des eigenen Lebens mit dem Bedeutsamen der Kungt zusammenfallen **°

13% pay., Josef: Seid mit eurem K érper unzufrieden! In: Die Unzufriedene., 6.Jg., Nr.21, Wien 26.Mai 1928, S.1f.
137 Scheffler, 1932, S.157.

1338 Baudrillard, Der symbolische Tausch und der Tod, S.171.

3% Hoff/Meise, S.77.
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zu lassen. Aufschlussreich hingchtlich dieses "Bedeutsamen’ der Kungt it eine Bemerkung von Hans
Johgt in einem mit griechischen Skulpturen illugrierten Aufsatz mit dem Titd ,,Der Glaube an die
Schonheit*, der den Ausfihrungen Hans Bodengtedts zur nationasozidistischen “Pygmdion-
Deutung’ direkt vorausgeht. Dort heif} es:

“Der letzte Sinn dler Schonheit ist die Uberwindung der Verganglichkeit* %

Hinsichtlich der oben beschriebenen Reklamegestdtung Bayers wirde dies bedeuten, dass die
Bildreklame, die mit der klassschen Skulptur operiert, nicht nur die Autoritdt der Kunst nutzt,
sondern, dass das Bild der klassischen, griechischen Skulptur das Versprechen von Ungerblichkelt
und ewiger Dauer fir eine Betrachterin bereithdlt. Das "‘Bedeutsame’ liegt in der imagindren
Uberwindung der eigenen Sterblichkeit im Bild der Skulptur.

Mit der Skulptur der Antike werden so trivide wie populde Bedeutungen von Ewigkelt,
Allgemenguitigkeit, Ungterblichkealt transportiert. Dass Sch die Bildreklame der antikiserenden
Skulptur ds Werbetrager bedient(e), hat sainen Grund in diesem mit der klassschen oder
klasszigischen Skulptur im dlgemeinen Bewusstsein eng verknipften Assoziationsnetz. Die
Werbung, insbesondere die Kosmetikreklame, nutzt diese Konnotationen fir ihre Versprechen von
ewiger Schonhat, Gesundheit und Jugend. In der Bildreklame werden mit den Implikationen des
"Klassschen™ - jugendliches Aussehen, Konsarvierung, Vollkommenheit - Versprechen von
persOnlichem  Glick, beruflichem Erfolg oder sexueler Anziehungskraft gekoppet. Die
Verganglichkeit, der nattrliche Alterungsprozess des jugendlichen Korpers oder der Haut erscheint
im Bild des Klassschen' gebannt.*** Die Bildreklane hat mit solcherld Kombinations- und
Asoziagtionsverfahren Anschluss an die Mythensyseme der Kunst beziehungswelse der
klassizistischen Asthetik gefunden und fir ihre Zwecke in Dienst genommen.

139 Johst, Hanns: Der Glaube an sie Schénheit. In: Zucht und Sitte, 2. Fol., 1942, S.21-23, hier S.22. Hanns Johst
war ein bekennender nationalsozialistischer Schriftsteller und war 1935-1945 Prasident der Akademie fur
Deutsche Dichtung und der Reichsschrifttumskammer.

B34 |n diesem Zusammenhang ist die langere literarische Tradition mit dem Thema des weiblichen, kiinstlichen
Korpers (Skulptur, Schaufenster- und Schneiderpuppe) als Objekt des mannlichen Begehrens zu erwahnen.
Dabei ist — abgesehen von der erotischen Faszination des ,sex-appeal des Anorganischen (Benjamin) -
festzuhalten, dass in den dort geschilderten mannlichen Phantasien, die lebendigen Frauen gerade ob der
Verganglichkeit ihrer Schonheit im Vergleich zu den leblosen Objekten den Kiirzeren ziehen und die Frauen
diese wiederum auf Grund deren auf ewig konservierten, jugendlichen Schonheit beneiden sollen. Vgl. Nicole
Parrot: Mannequins, dt. Ausgabe, Bern 1982. Braun, Herbert: Schaufensterpuppen. In: Koéhle-Hezinger,
Christel/Gabriele Mentges u. e. Projektgruppe des Ludwig-Uhland-Instituts der Universitét Tubingen (Hg.):
Der neuen Welt ein neuer Rock. Studien zu Kleidung, Korper und Mode an Beispielen aus Wirttemberg,
Stuttgart 1993, S.257-266. Ausst.-Kat. Maschinenmenschen, NGBK, Berlin 1989. Gendolla, Peter: Anatomien der
Puppe. Zur Geschichte der MaschinenMenschen bei Jean Paul, E.T.A. Hoffmann, Villiersde L‘Isle Adam und
Hans Bellmer, Heidelberg 1992.
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Das “zetlos "Klasssche ds ahigorisches, asthetisch-normatives Prinzip, in der NS-ldeologie
gleichbedeutend mit dem “Rassisch-Hoherwertigen', erhdt die Funktion einer ,, Rettungshandlung am
Verganglichen® 1%,

Die Utopie des "Neuen Menschen erscheint so Uber den "Umweg des “Klassischen' redliserbar.
Die Skulptur des Altertums oder die mit Antike assoziierte Skulptur wurde in der Reklame und NS
Bildpropaganda ads "Missng link zum "Neuen Menschen in Szene gesetzt. An die ‘rassische
“Entwicklungskette', die, so das historische Kongtrukt, in der Gegenwart und Kultur der Weimarer
Republik - die as degenerierte Endzeit angeprangert wurde - abgebrochen schien, war mit der
Orientierung an der skulpturden Hinterlassenschaft des vermeintlich “Nordischen” und “Rassisch
Hochwertigen™ anzuknipfen. Im Bild des “klassischen™ Korpers sollte eine Art von “Neugeburt™ s
einer vermeintlichen Riickkehr zu einem “gesunden’, “nattrlichen” Anfang imaginiert werden. Gleich
einer Taufe bedingen in diesem Konstrukt Tod und Neugeburt einander. Zwischen dem “dten” und
dem “neuen” Menschen steht der Tod.

Bildreklame und NS-Skulptur nutzten die Wirkungsméchtigkeit des “klassschen' Korpers, se
verwiesen in ihrer Aussage aufeinander, bestétigten Sch gegensaitig. Im Bild der antikiSerenden
Skulptur des Nationdsozialismus leuchtet das Bild des Korpers der Mode und der Reklame auff.
Zetgendsssches verbindet Sch, zumindest virtudl, mit geschichtlich Vergangenem, Heisch mit Stan,
lebendig Scheinendes mit Totem.

Weiblicher Blick auf den weiblichen Akt

Der Macht der Bilder wurde in der Reklametheorie der dreifdiger Jahre ein sehr hoher Stellenwert
eingeraumt. Uber Bilder konnten Waren mit Zusatzwerten versehen werden, Leitbilder geschaffen
und bem Rezipienten Winsche produziert werden. Theoretische Anleitungen von fihrenden
Werbefachleuten wie beispie sweise von Kropff geben Auskunft dartiber, welche Wichtigkeit man
dem Bild in der Werbung beziiglich seiner Bewe's- und Suggestionskraft einréumte:

,Bilder erregen Winsche: Die Funktion des Bildes, die verschiedenartigsten Wiinsche zu erwecken,
i s0 dt wie das Bild salbst. Es gibt kaum einen Wunsch oder ein Bedlrfnis, das nicht durch Bilder
erweckt, kaum eine Gewohnheit, an deren Befriedigung durch Bilder nicht appelliert werden kann.

1342 pinder, Wilhelm: Georg Kolbe. Werke der |etzten Jahre, Berlin 1937, 0.S.
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Die Zeichnung und Mdere dler Zeiten haben diesen Effekt hervorgebracht. Die Zweckkunst der
Propaganda und der Agitation haben sich ihrer sait jeher ebenso stark bedient wie bestimmte sozide
oder palitische Kreise, die durch das Bild die Masse erziehen, abschrecken oder ihr schmeicheln
wollen. (...) Jeder natiirliche und erworbene Wunsch kann erregt werden.* 3

Eine Voraussetzung fir eine wirkungsvolle Bildreklane war, s0 argumentierten digenigen
Werbefachleute, die sch auf neuere psychologische Erkenntnisse stiitzten, die Schonheit und die
Ganzheit des Abgebildeten. Gegenlber , korperlicher Wohlgestdt® oder ,,Kraftleistungen® wirde
»ingtinktiv Anerkennung gespendet, wahrend Hésdliches das Gegentell bewirke:

»Warum haben schone Inserate mehr Zugkraft ds h&ldiche? Einfach deshdb, well schone Dinge
anziehen und hél3iche abstol¥en. Das Schone fesst das Interesse, das Hadiche ruft Ekel hervor.
Das Schone schert vortelhafte Aufmerksamkeit und Goodwill, das H&diche ruft Unbehagen
hervor 3%

Ferner wusste der Autor, dass ,,angenehme Reize (...) die Menschen optimigtisch® stimmiten, was zur
Folge habe, dass Se sich , leichter Giberzeugen' *** lielken.

Ein weiteres der ,, unumstoRlichen Gesetze! '**® des Werbeberaters  Kropff, und in diesem Punkt
waren sich die Reklamefachleute schon sait Beginn des Jahrhunderts einig, war die Wirksamkelit der
,Anwendung des sex apped“ ™"’ in der Werbung. Die Reklameberater argumentierten in ihrem
internen Schrifttum wesentlich fremUtiger in punkto Nacktheit und Sexuditét. Hier finden sch kaum

deratige Verschleerungs- und Legitimationstaktiken, die in den medizinischen, pédagogischen und

134 K ropff, S.143.

134 Kropff, S.96.

3% Kropff, S.183. Wie stark die Diskurse iiber Kunst und Politik im Nationalsoziaismus von Strategien der
Werbung gepragt waren, zeigt die Inszenierung eine der “groften” der NS-Propagandakampagnen. Die
Ausstellung “Entartete Kunst™ und die gleichzeitig ausgerichtete Gegenausstellung “neuer” “deutscher™ Kunst
wurde nach psychologischen Erkenntnissen der Reklametheorie aufgezogen. Man baute in der “deutschen’
Ausstellung auf Akzeptanzphanomene des “Schénen/Ganzen/Gesunden™ im Gegensatz zu der in der , Entartete
Kunst* Ausstellung als faszinierendes “Gruselkabinett™ inszenierten Moderne, in dem die Kunst als das
“Sexuell-Obszone', “Zerstlickelte’, "Hassliche® und "Ekel” hervorrufende an den Pranger gestellt wurde. Vgl.
hierzu auch die Argumentation von Schurian, dem es in seiner Untersuchung zur NS-Kunst erklartermal3en
weniger darum geht, nach dem ,Wesen* dieser Kunst zu fragen, sondern um deren
wahrnehmungspsychol ogische Wirkung. Nach Schurian kamen die Nazis mit ihrer Schénheitsprogrammatik als
dem Grundpfeiler der asthetischen Auffassung einem allgemeinen , Bedlrfnis nach Schonheit* und nach
~gefdlliger Kunst” entgegen. Schurian, Walter: Kunst und Kitsch im Nationalsozialismus. Eine psychologische
Betrachtung. In: Ehalt, Hubert Christian (Hg.): Inszenierung der Gewalt. Kunst und Alltagsieben im
Nationalsozialismus, Frankfurt aM. 1996, S.303-314, hier S.312. In diesem Zusammenhang interessant sind
einige AuRerungen im Besucherbuch der Ausstellung ,Inszenierung der Macht* 1987. Dort heif’t es z.B.:
~Besser Breker als Vostell“. Oder: ,,Um ehrlich zu sein: Mir pers. Geféllt Breker besser a's irgendsoeine be...
Absperrgitterskulptur oder ein Beuys. (...) Anmerkung: Ich bin kein Neonazi!“. Diese u.a. AuRerungen sind
abgedruckt in: Erbeutete Sinne, S.91 und 93.

134 Kropff, S.182.

1347 Kropff, S.34.
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moraischen Diskursen zur Dargtelung des nackten Korpers préagend waren. Dem Appell an den
Sexudtrieb mal3 man in Werbekreisen, referierend auf Freud, eine Uberaus grolie Bedeutung bel.
Durch den Appell an diesen seien beinahe ,, dle Dinge der Welt zu verkaufen® *3*, Den Grund dafiir
ekannte ein Autor in der sozid und gesdlschaftlich geforderten Triebunterdriickung und -
modifizierung, die erst das egentliche Potenzid fir die Wirkungsméchtigkeit des Nackten freisetze,
Die repressve Sexudkontrolle wird hier geradezu as notwendige Voraussetzung und ganz
wesentliche Bedingung fur die Wirksamkeit der Werbung entdeckt:

»Indem die Erziehung die Befriedigung der Wiinsche modifiziert — indem sozider Druck in der
verschiedensten Form den nattrlichen Sexudtrieb eindammt und hindert, wird diessr an sich
eindeutige und primitive Trieb sublimiert. So bildet er den Hintergrund fir aul3erordentlich vide
Handlungen, denn der Mensch ist zu jeder Zeit fiir den Sexualtrieb empfindlich.“***

Angesichts der Tatsache der aulRerordentlichen Werbewirksamkeit durch den Blickfang des
welblichen Aktes, bezog man dch noch zu Beginn des Jahrhunderts — gezwungen durch den
moraischen Legitimationsdruck - as Begriindung fir dessen Verwendung auf den erprobten Topos
des ,, &sthetischen Wohlgefdlens® eines,,norma empfindenden Menschen”:

» ES entspricht dem innersten Wesen jeder Propaganda, dal3 sie zur bildlichen Wiedergabe stets das
Subjekt wahlt, welches enmd die Aufmerksamkeit des Beschauers fessdt und dann unbewul3 en
gewisses Wohlgefallen audést.“***°

Aber wesentlich abgeklérter argumentierte Ende der zwanziger Jahre Paul Englisch in sainer Schrift
Uber die ,eotische Fotografie ds Blickfang. Ohne jegliche Legitimationss oder
Verschleierungstaktik beziiglich der Unterscheidung zwischen “gesunder” und “triebhafter” Sexuditét
oder zwischen “ausgezogener’, d.h. im Zeitkontext “obszoner” Nacktheit und rassisch’ gesunder,
dso kindlerisch “vereddter Nacktheit, machte er sSch Erkenntnisse der ,modernen
Sexudwissenschaft und Psychoandyseg®  zunutze, wonach ,der grofe Tell der menschlich
bedeutungsvollen Handlungen und GefUhlsregungen  irgendwie auf ene sexudle Wurzd®
zuriickgingen ,,und somit das ganze menschliche Leben mit Erotik durchtrankt****! sei. Fir die

Reklame sa die Verwendung der erotischen Fotografie und das damit verbundene ,, Anknipfen an

3% Kropff, S.32

1349 Kropff, S.33.

30 Freytag, Kurt: Das nackte Propagandabild. In: ASA, 3.Jg., Nr.9, 1909. Zit. nach Kohler: Stimmen zu Nacktheit
und Sex in der Werbung. In: Ausst-Kat. Das Aktfoto, S.626-333, hier S.326.

1351 Englisch, Paul: Die erotische Photographie als Blickfang. In: Ders., Irrgarten der Erotik, Leipzig 1927. Zit. nach
Kohler, Stimmen zu Nacktheit und Sex. Eine Dokumentation, S.327-328, hier S.328.
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die Geschehnisse der Sexuditéa” unentbehrlich, da mit der ,,ziebewulden Verwertung menschlicher
Sehnsiichte”  zugleich immer auch der ,Geschmack der Masse® getroffen wirde. Uber das
Versprechen und die Wirkung des erotischen Bildes in Reklame-Abbildungen, die mit der
VerknUpfung von Ware und sexuellem Begehren geschaffen wird, &ul3erte Englisch:

, Das erotische Bild soll gewissermal3en einen Vorgeschmack von den zu erwartenden Gentissen, auf
die es hinwed, geben. Es kitzdt zunéachst durch die verhellfenden Anpreisungen die
Sexudnervendrange, setzt die Phantasie in Bewegung und sellt Erfillung des eratischen Begehrens
in Aussicht. Wurde beispielsveise in einem Progpekt eines Seebades das Gruppenbild mehrerer
augdlassener Seenixen in unternenmungdustiger Herrengesdlschaft enmontiert, so gaukdt dem
mannlichen Erlebnishungrigen seine Phantasie fr ihn noch aufgesparte erotische Genlisse vor, die er
gerade in diesem Seebad zu erleben sich einbildet. >

Aber, und hier fihrt der Autor einen Aspekt an, der fur die Wirkungskraft einer solchen
Reklamestrategie wesentlich igt. Nicht dlein die ménnlichen Betrachter sollten mit dem erotischen
Bild angesprochen werden. Auch en dezidiet weiblicher Blick auf den entbldfden weiblichen
Korper war gedtattet und sogar erwiinscht. Man mal dem weiblichen Akt in der Bildreklame eine
geradezu enorme verkaufsfordernde Wirkung bei, denn, so derselbe Autor:

»Ha (...) en gutstzendes Badekostiim das Wohlgefallen eines Beschauers gefunden, so sucht er am
Badestrande das ihm vorgetéuschte Idealbild wieder. Anderersaits kleiden die weiblichen Betrachter
des fraglichen Reklamebildes sch nach diessm Muger und kommen dem mannlichen
Wunschbegehren so auf halbem Wege entgegen. %

Diese Reklamedrategie und die ihr zugesprochene Wirkung erscheint wie eine Umsetzung von
Nietzsches Credo, nachdem der Mann ,,sich das Bild des Weibes* mache, ,,und das Weib* sich
,nach diesem Bilde* *** bilde.

Die Uberzeugung von Reklamefachleuten Uber den Erfolg der suggestiven Wirksamkeit des
welblichen Aktes auf die Frau ds potenzidler Kéuferin und die Praxis in den drelf3iger und vierziger
Jahren exzessv mit dem waeiblichen Akt beziehungswveise dem ,médg, zlchtig und trotzdem

%2 Englisch, zit. nach Kéhler, S.327. Wie bel der Wirtschaftswerbung setzte man im skulpturalen
Ausstattungsprogramm des Nationalsozialismus auf den ‘Blickfang” des nackten Korpers. Die
Herrschaftssphare wird nach dem Vorbild der Industrie sexualisiert. Die Einbindung von Aktskulpturen in
okonomische Machtbereiche war seit etwa der Jahrhundertwende bei der Ausstattung von Banken und
Geschéftshausern gangige Praxis. Vgl. hierzu Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.142ff.

1353 Englisch, zit. nach Kohler, S.327

135 Nietzsche, Friedrich: Die fréhliche Wissenschaft, Ges. Werke, Bd.3, 1988, S.427.



326

anlockend entkleideten” ***> Frauenkorper fir zahlreiche Produkte — Schlankheitsmittel, Badedfen,
Kosmetikartikel, Strimpfe - zu werben, sollte herrschende Ansichten rdativieren, die nur einen
méannlichen Blick auf weibliche Akte der NS-Kunst zulassen mogen. So beispielsveise Meckd, die
Uber den Animationscharakter der nationasoziaistischen Aktmalere, die ihres Erachtens exklusiv fur
einen mannlichen Blick bestimmt war, &ul3erte:

,Die auschliefdich auf den weblichen Korper konzentrierte Aktmaere mit ihrer Schtbar
voyeuristischen Tendenz beweist ohnehin, dal3 Frauen mit diesen Bildern gar nicht angesprochen
werden sollten.* 1%

Die Bildreklame im Dritten Reich’ spricht eine andere Sprache. Die zahlreichen un- oder
halbbekleideten weiblichen Korper in der Warenwerbung sollten in erster Linie Frauen ansprechen,
zuma Frauen die Hauptzielgruppe der Werbung waren, und dies auch fir solche Produkte, die fir
den Mann bestimmt waren*’. 1932 wurden etwa 85 Prozent aler Waren an Frauen verkauft**®
Beraitsim Jahr 1909 wusste Kurt Freytag:

» Naturgemdl3 richten sich dle Reklamezeichnungen, die den nackten oder nur mit dem propagierten
Gegengland bekleideten Korper zeigen an die Frau, die, wie uns die in diesen Dingen wohl
unterrichteten Amerikaner bewiesen haben, die grolde Kauferin ist — nicht nur in den Dingen des
elgenen Bedarfs, sondern auch in denen des Haushats und ... des Mannes. Wenn man aso die Frau
mit der Darstllung ihres eigenen Geschlechts fir eine Sache (...) gewinnen will, so zeugt das dafir,
dal3 man das &sthetische Vergniigen der Frau an der Schonheit des weiblichen-eigenen-Korpers
richtig einschétzt und weit davon entfernt ist, auf die niederen Geliste der Massen, oder was in
diesem Fall dassalbe ist, des Mannes, zu spekulieren, der s Kaufer gar nicht in Frage kommt.* 3%
Im Unterschied zur heutigen mit Aktbildern operierenden Werbung wurde in den dreif3iger und
vierziger Jahren aufféllig darauf abgehoben, dass die abgebildete Frau von einer Betrachterin nicht
nur as Vorbild, sonden zudem ds Sexudkonkurrentin  wahrgenommen wurde. Die
Sexuadkonkurrenz unter Frauen wurde in den Anzeigen thematisert und sollte ds kaufaud Gsender

Anrez fungieren. Mit solchen ,, Suggestivmitteln®, so Paul Englisch, wende sich der ,, Unternehmer

3% Englisch, zit. nach Kohler, S.327.

13% Meckel, Animation-Agitation, S.113.

1357 vgl. den Aufsatz von Hans Wolf: Autoreifen an Frauen verkaufen!“. In: Die Reklame, 24, 1931, S.114. Der
Autor plédiert in seinem Artikel dafur, die Frau zur ,,Werbehelferin fir Dinge" zu machen, ,die der Mann
braucht”. Denn, so analysierte Wolf angesichts einer , Auto-Reifen-Reklame-Gestaltung”, ,,wer die Frau hat,
der hat auch den Mann“.

3% Dijese Angabe bei Lavin, Maskeraden, S.39.

359 Freytag, zit. nach Kohler, S.326.
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ebensosehr an die Frau wie an den Mann®. In der Frau solle durch solche Gestdtungen ,,der
Wunsch rege werden, sich der angepriesenen Artikel zu bedienen, um im Kampfe um den Mann den
Sieg (iber die Nebenbuhlerin davonzutragen.”***°

Besonders die Kosmetikartikel-Industrie bediente sich solcher Strategien. ,,Blicke folgen Blonden®
(Abb.158) heil® es in ener Reklame-Gestdtung fur ein Haarférbemittel und Waschungen mit
»Sakrotan sollten Frauen den Erfolg garantieren, “auserwéhit” zu werden. ,Fir Se hat er sich
entschlossen” (Abb.159) welld ene Anzeige zu berichten. Am linken Bildrand im Hintergrund
erscheint auch die nicht erwahlte webliche Konkurrenz. Der ménnliche Blick auf die Auserwahite
wird wie bem “Parisurtal” mitinszeniert und enkakuliert. Der Mann erscheint in diesen
Reklamegestdtungen nicht nur, wie Baudrillard bemerkte, , ds narzifdische Absicherung, die der
Frau hilft sich sdbst zu gefalen® %%, In Werbeanzeigen der dreiliger und vierziger Jahre &uRern sich
deutliche Beziige zur rassstisch-antifeministischen Ideologie des Nationasozialismus. Hingchtlich der
Kongdrukte rassigsischer Geschlechterdifferenz war die Warenwerbung auf der Linie der
nationalsozidigtischen, soziddarwinistischen Doktrin. Der Konkurrenzgedanke unter Frauen — in
Kungt und Bildreklame héufig durch Abbildungen des “Parisurtells dargestdllt - gewinnt unter dem
Vorzeichen des Rasssmus, der sch beisiidsveise in den haufiger werdenden Anzeigen fur
Blondiermittd &ul3ert, ene durchaus neue Quditdt. Die Reklame nutzte die soziddarwinigische
Auffassung Uber die sexudle Zuchtwahl, die in der herrschenden Ideologie der Frau nicht dlein
“positiv’, pronatdigtisch die Rolle der “"Huterin der Art™ zuwies, sondern mit der Demondtration des
"Audese-Korpers Repression und auch Drohung ausiibte. Der eigentliche "Kampf~, den die Frauim
Nationdsozidismus zu bestehen hatte, lag grundsétzlich nicht in der vor dlem nach Kriegsausbruch
notwendig propagierten “Geburtenschlacht’, sondern, wie in einer Broschire des BDM verkiindet
wurde, im ,,Kampf ums Dasain untereinander”. Dort helld es, die , Erhatung des guten Aussehens
gehdrt mit als Schutzwaffe zum Existenzkampf* *%?, Angesichts der korperlichen Leitbilder, wie siein
Kungt und Reklame ds ‘rasssche Idole présentiert wurden, waren Frauen dazu aufgefordert, in
einem standigen Prozess des Vergleichens nach Anhatspunkten von Ahnlichkeit und Differenz bel
sch und anderen Ausschau zu hdten. Die Konkurrenzstuation im Kampf darum “erwéhit™ zu

werden, hédtte sch in ener naiondsozidisischen Nachkriegszeit deutlicher krigdlisert und

13%0 Englisch, zit. nach Koéhler, S.3271.

%! Baudrillard, S.168.

1362 Maschner-Sieber, Felicitas/Kurz-Gollé, Friedl: Sieben silberne Stufen. Das Erfolgsbuch fir Médchen und
Frauen, Wien 1942, S.8.
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wesentlich verschérft, insofern geplant war, dass, wie Hitler berets in ,Men Kampf“ verkindet

hatte, nur verheirateten Frauen die Staatsbirgerschaft verliehen werden sollte.

Allen Weiblichkeatsbildern im Kontext der Gebrauchsform der Warenreklame it der Gestus des
Zeigens gemeinsam. Gezeigt und ausgestellt wird der “schone’, auch sportlich geformte Korper in
Zusammenhang mit dem zu verwendenden Produkt, das der Kéuferin ein solches Aussehen fir die
Zukunft verspricht. Neben weiblichen Skulpturen (Abb.160) oder Puppen bediente man sich héufig
“kiinstlerisch vereddter” weiblicher Aktaufnahmen, bei denen es tellweise nicht auszumachen igt, ob
es sch um Aufnahmen von lebenden Frauen oder um Puppen beziehungsveise um Skulpturen
handelt. (Abb.161).

Die in der Werbegestaltung abgebildete Figur zeigt neben dem Produkt auch dessen Wirkung. In der
Reklame fur Kosmetikartikel und Kleidung ist es der vollkommene Korper, der ds Versprechen und
Reaultat der erfolgreichen Verwendung vorgefihrt wird. Die Figur, ob |ebende Frau, Skulptur oder
Puppe, stellt ihren Korper ds Anreiz fur den Blick einer weiblichen Betrachterin aus.*** Deutlich
wird dies in der Koérperhatung von unbekleideten Schaufensterpuppen, die ihr Dasein dlein dem
Zweck des Ausstellens des Modekorpers verdanken (Abb.162, 163). Der Demonstrationszweck
verbietet die schamhafte Geste, die eher verbergen as zeigen wirde und den Betrachtenden das
Gefuihl des Verbotenen vermitteln wirde. Die Blicke sind erwiinscht, die Posen der Figuren laden
zum Betrachten ein, fordern geradezu dazu auf. Sie wollen Aufmerksamkeit erregen und bel der
Betrachterin Bediirfnisse wecken.*** Die geziert wirkende Gestik und K érperhaltung dieser Puppen
soll auf die Korper beziehungsweise deren Kleidung hinweisen, so dass immer mitgetellt wird, dass
die Puppen ihre Korper ausschlieldich fir diesen Blick inszenieren (Abb.164, 165). Mittels des
zentrden Moments der Sdlbstinszenierung und des zugleich fremdbestimmt Schauspielhaften des
"Modds wird angezeigt, dass der Kontakt zur Betrachterin as potenzidler Kauferin ausdriicklich
erwlnscht ist.

Aufschlussreich i, dass nicht nur in der sogenannten Lichtbildreklame Skulpturen oder Puppen as
Vorfuhrmodedle zum Einsatiz kamen, sondern dass in der Schaufensterreklame der dreif3iger Jahre

3% |n Fischers Buch ,Menschenschonheit wurde die Schaufensterpuppe geradezu as vorbildlich fir die
deutsche Frau herausgestellt. Fischer kontrastierte den kinstlichen Korper der Puppe mit den von ihm
abgelehnten Moden der zwanziger Jahre. Es sei , trostlich, zu sehen”, dass die Frau ,,dennoch wieder zu einer
edlen und reinen Form* zurlickgekehrt sei, wie sie ,sich in der Schaufensterpuppe” darstelle. Fischer,
Menschenschonheit, S.196.

138 vgl. Braun, Schaufensterpuppen, S.257-266.
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Kleidung tatsachlich mittels Skulpturen prasentiert wurde, die in ihrer Néhe zu Breker “schen Akten
und fotografierten “skulpturden’ welblichen Akten frappieren (Abb.166-169). Eine
Schaufensterdekoration der Firma ,Benger* aus dem Jahr 1934 fihrt drel identische, in
enganliegende Badeanzlige gekleidete, kniende weibliche Tors vor, die mit erhobenen Armen den
Blick auf ihre trikotbekleideten Korper freigeben. Die sogenannten ,Werbeplastiken®, so der
kommentierende Text in der Fachzeitschrift ,, Schaufenster-Kunst-Technik”, stellten im Kontext der
traditiondlen Werbegestdtung ene Z&sur in der Dargdlung idediserter Weiblichket dar. Se
wirden anzeigen, dass ,,in der deutschen Kunst und im Kunstgewerbe ein frischer Wind“ wehe, der
»die bolschewigtische Atmosphére” reinige. Der proklamierte historische “Neubeginn™ wird durch
Bilder des Welblichen visudisert. Die "Reinigung’ as negativer higtorischer “Prozess wird hier ds
Uberwindung des “defizitaren” Weiblichen artikuliert.

Die Tonplastiken, die, wie es im Text heil¥, auf den Beschauer anziehend und fessaind wirkten,
vermitteln noch mehr ds traditiondle Schaufensterpuppen die Moglichkeit der Formbarket des
Korpers und zwar den jewelligen Anforderungen der modischen Kleidung entsprechend. Die Mode
wird, wie Baudrillard beobachtet hat, ,zu eénem immer bedeutenderen Phénomen, indem se zur
Inszenierung des Kérpers wird*. Der Kdrper wird zum Medium der Mode**** (Abb.170, 171) und
ist, wie das Beigpid der ,Benger”-Schaufengter-Gestaltung zeigt, im Kontext der faschistischen
Ideologie mit dem Korper der "Rasse’ identisch.

Die &sthetischen Gestdtung der mit ‘'modisch™ gewedlten Kurzhaarfrisuren versehenen, ihre Korper
zur Schau ddlenden welblichen Skulpturen Brekers, ist in der Art und Weise der
Korperprésentation mit populéren, zweckmadgen Koérpern der Reklame vergleichbar. Der in der
Korperhadtung zum Ausdruck gebrachte Zeige-Gestus der Skulpturen mit ihren unmotiviert und
manieriert wirkenden Gesten spiegdt nicht nur die fotografische Pose. Breker war offensichtlich
daran gelegen, assoziative Beziige zu den Korpern aktueler Reklamegestaltungen der Mode- und
Koametikindustrie zu schaffen. Denn auch im Unterschied zu starr und bewegungdos sich urtellenden
Blicken aussetzenden Korpern wie die der amerikanischen Ausstedlungsfiguren ,,Normd‘ und
»Normman* (Abb.148, 149), die in ihren bewegungdosen Posen eher den NS-Skulpturen Kolbes
oder Klimschs gleichen, sind die weiblichen Figuren Brekers nie bewegungsos. Wie Manneouins*®

13% Baudrillard, Der symbolische Tausch, S.146f.

3% Der Begriff des Mannequins, der mittlerweile zu Bezeichnung lebender Fotomodelle verwendet wird,
symbolisierte historisch eine Unentschiedenheit von Natur und Kinstlichkeit, Leben und Tod, wie sie an der
Gliederpuppe erfahren wurde.“ Schade, Die Spiele der Puppe, S.27f.
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and se in wechen, eher langsamen, manchma drehenden, oft wie flief¥end erscheinenden oder
wiegenden Bewegungen erfasst. Die oft geziert gespreizten Finger und ihre Bein- und Armhatungen
vermitteln den Eindruck des Téanzerischen, der Sockd erscheint as Bihne. Die langsamen,
verhdtenen Bewegungen umgeben den Korper wie bel einem Striptease-Tanz, mit einem ,, Spiel der
Gesten* ¥/,

Breker bediente sich be der kérpersprachlichen Gestaltung seiner weiblichen Skulpturen einer
KOrperésthetik der Mode und der Warenreklame. Seine Werke machen damit Zugestdndnisse an
einen modischen Massengeschmack. Sie verweisen auf populére Lethilder und zehren von deren
Bedeutung, vor dlem aber von deren Wirkungsmecht. In ihrem Zeige-Gestus artikulieren ge die
Attraktivitét und Exklusivitét des Modekorpers ds "Rassekdrper” und erheben, wie die Mode, die
Forderung nach - letztlich normierender — Nachahmung und Verdnderung.

In diesem Kontext ist auch der Wandd herrschender “wissenschaftlicher™ Ansichten zur vorma's as
naturgesetzlich geltenden Schamhaftigkeit der Frau zu betrachten. Diese Kongruktion musste
zwangdaufig mit den “Notwendigkeiten' rassstischer Abbildungsstrategien, aber auch mit
werbestrategischen Erfordernissen und ihrem offensven Demongrationsgestus in Konflikt geraten
und daher eine grundsitzliche Umwertung erfahren. Sicherlich liegt in dem , Ende der Scham %,
das diese Welblichkeitsoilder demondrativ zur Schau stdlen, auch eine gewisse Attraktivitét for
Frauen, waren doch im Zetkontext mit dem Bild des skulptural wirkenden, nackten Kérpers auch
durchaus positive Implikationen von salbstbewusster, sportlicher Korperbefreiung, Ldsung aus einer
antiquierten Sexuamora und weiblicher Emanzipation verkniipft.

Die "Uberwindung” der Scham bildet die Voraussetzung fir die Moglichkeit der Formbarkeit und
der selbsttétigen Formung des eigenen Korpers, ebenso fur dessen Ausstdlbarkeit. Interessant in
diesem Zusammenhang sind die Beobachtungen des franzdsischen Journdisten Roger Salardenne,
der zu Beginn der dreif3ger Jahre die Nacktkultur in Deutschland beobachtete und die Haltung der

1387 Zur Inszenierung des Kérpers beim Striptease vgl. Baudrillard, Der symbolische Tauch, 167-172, hier S.168.
Vgl. auch Roland Barthes. Mythen des Alltags, Frankfurt aM. 1992, S.68-72. Vgl. auch die Beobachtungen
Wolberts zur weiblichen NS-Skulptur in ihrer Néhe zum Striptease, die er jedoch nur mit einem “obszénen®
mannlichen Blick in Verbindung brachte. Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.74: ,, Gerade die auf weiblichen
Appeal geschminkten Frauendarstellungen (...) entlarven und entbld3en ihre Aporien. Im alzu deutlichen
Bestreben, das Weibliche (...) noch hingebungsvoller, noch schéner (...) herauszubilden, kippte der Ausdruck
meist von seinem hohen Anspruch weg in jene Richtung, aus der der NS-Elite offenkundig ihre erotischen
Tagtraume zugekommen waren: In die Richtung der Tingel-Tangel-Variétés, in denen durch betont
LKunstlerische Darbietung” die affektierte Erotik der Entkleidungskiinstlerinnen zu , etwas Besserem fur den
gehobenen Geschmack” aufgewertet wurde(...)."

138 \Wenk, Aufgerichtete weibliche Kérper, S.116.
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dort angetroffenen nackten Waeiblichkeit mit der von Mannequins und zugleich mit ,,Moddle(n) for
die Akademie ***° verglich. Uber den Berliner Reichsbund fiir Kérperkultur berichtete er:

»Die Gruppe (...) will angeblich politisch neutrd sain, ist aoer doch rein nationdistisch eingestellt. Fr
vornehme Leute ist es Mode dieser Gruppe anzugehtren (...) Die nacktbadenden Frauen vom
Lungpark sind gut gebaut. Bem Zur-Schau-Stellen ihrer nackten korperlichen Reize empfinden se
die gleiche Befriedigung wie die Mannequins mit ihren herrlichen neuen Kledern auf den

Rennbahnen.“ 370

Zur “unklassischen™ Appellstruktur der Skulpturen Brekers

Korper-Bilder waren im “Dritten Reich’ in ihrer Funktion des Zeigens, des anschaulichen Beweisens
die Ausstellungsobjekte schlechthin, Exzessv wurden, wie in der Bildreklame, mit Korper-Bildern
richtige. und ‘fdsche ideologische Pogtionen vorgefihrt, Gesundes/Schones mit
Krankhaft/Hasdichem, "Gutes mit "‘Bdsem’” etc. kontragtiert. Das normative Ragter bildete die
griechische oder die auf die Antike verweisende Skulptur.

Der Ort, an dem sich das "Rasssche’ und das “Klasssche in ihrer Funktion des demondrativen
Zeigens Uberschneiden, ist das Museum as der Ort der medizinisch-anatomischen Aufklarung. Hier
werden die Korper beider Systeme als kausal voneinander abhéngige und identische inszeniert. Die
Geschichte dieser Uberlagerung des “Medizinisch-Rassischen” mit dem “Klassischen™ besitzt im 20.
Jahrhundert eine langere, bis heute andauernde Ausstellungstradition™"*, die an dieser Stelle kurz
Kizziert werden soll:

Im Jahr 1926 fand die groe Sozidausstdlung fir ,Gesundheitspflege, sozide Firsorge und
Lebesiibungen, kurz ,,Gesole®, in Dusseldorf statt. Der Architekt Wilhem Kreis hatte die zentralen
Gebaude der Ausstdlung entworfen und konnte als Mitglied des Ausstellungskomitees auich Breker
einen Auftrag fur die Skulptur ,,Aurord’, ein aus dem Liegen sich aufrichtender weiblicher Akt,
vermitteln (Abb.172). Zu beiden Seiten des Eingangs der Abteilung ,,Der durchsichtige Mensch®

13%9 Salardenne, Roger: Bei den nackten Menschen in Deutschland, Leipzig 1930, S.120. Zit. nach Wolbert, Die
Nackten und die Toten, S.181.

3% salardenne, S.46. Zit. nach Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.180.

1371 vgl. die Exponate der Wanderausstellung , Kérperwelten. Die Faszination des Echten“. Die Plastinate des
“Kunstlerarztes' Gunther von Hagens zitieren Kdrperhaltungen u.a. antiker Skulpturen, verbunden mit einem
Gestus der Sel bst-Présentation.
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waren zwe antike Skulpturen — der "Hellenigtische Herrscher™ und die "Amazone Sciarra
(Abb.173) - platziert worden. Die Ausstdlung, auf der eine Zahl von 7,5 Millionen Besuchern
verzeichnet werden konnte, war ein Ereignis, das von bevdlkerungspolitischen Interessen geprégt
war, bei dem, o hief? es in der Prospektbellage, ,,der Wiederaufstieg und die Gesundung des
deutschen Volkes'**”? zu demonstrieren war. Ein wahrer Publikumsmagnet war schlieflich auch die
Il. Internationde Hygieneausstellung 1930 in Dresden, auf der erstmds der ,,Glaserne Mensch®
(Abb.174), en durchschtiger, aufrecht stehender, intakter, mannlicher Korper aus glasghnlichem
Materid zu sehen war. Der ,Gladserne Mensch® war nach dem populéren antiken Muster des
, Betenden Knaben* mit erhobenen Armen gestatet worden.**® Die Pathosforme des Oranten - die
Geste ,des Lebens, der Kraftgewinnung durch kosmische Méachte'™™ - wurde in diesem
Ausstdlungskontext in einen Gestus der Selbst-Présentation transformiert. Der Aufklérungsmpetus
des didaktischen Zeigeskts — auf der Ausstelung noch zusétzlich durch die langsame Drehung der
Figur um die Korperachse betont - verbindet sich bel dieser Figur mit dem Bild des “Klassischen'.
Antiker und “rasssch-gesunder” Ausstellungskorper as Anschauungsmateria wurden hier nicht mehr
as Getrennte présentiert wie noch auf der ,, Gesole” 1926. Der naturwissenschaftlich einsehbare, auf
seine Funktionen reduzierte, kiinstliche und “rassische” Kérper™™ wurde mit der antiken Skulptur in
ens gestzt. ,Der Glaserne Mensch® ig das Produkt und Dokument der Verschmelzung ener
rassgisch-medizinischen  Naturwissenschaft mit  der  antiken  Tradition, die hier  ds
sdbstverstandlicher, integrierter Bestandteil der Wissenschaft prasentiert wurde.**™

1372 7it. nach Martin Roth: Menschendkonomie oder Der Mensch als technisches und kiinstlerisches Material. In:
Beier, Rosemarie/Ders. (Hg.): Der glaserne Mensch — Eine Sensation. Zur Kulturgeschichte eines
Ausstellungsobjekts, Stuttgart 1990, S.39-67, hier S.52.

3Dje Haltung einer Figur mit im Orantengestus erhobenen Armen besaR seit Fidus “Lichtgebet” in weiten
Bevolkerungskreisen einen hohen Popularitétsgrad und hatte in der Folgezeit in ganz unterschiedlichen
Kontexten Verwendung gefunden, etwa in der Warenreklame a's Logo einer Heizkorperfirma oder auch in der
Bedeutung als Lebensrune im Kontext der faschistischen Ideologie. Von Fotografen war die Pathosformel in
unterschiedlichen Varianten, insbesondere innerhalb der Koérperkulturbewegung immer wieder aufgegriffen
worden. Ein besonderer Stellenwert ist auch der Rezeption und Wertschdtzung des “Betenden Knaben™ im
Homosexuellen-Milieu beizumessen. Zur Antikenrezeption in Homosexuellen-Kreisen vgl. Andreas Sternweiler:
Kunst und schwuler Alltag. In: Ausst-Kat. Eldorado. Homosexuelle Frauen und Méanner in Berlin 1850-1950.
Geschichte, Alltag und Kultur. Berliner Museum, 26.Mai-8.Juli 1984, Berlin 1984, S.74-92

137 Beier, Rosemarie: Der Blick in den Kérper. Zur Geschichte des glasernen Menschen der Neuzeit. In:
Beler/Roth (Hg.): Der Gléserne Mensch, S.13-38, hier S.27.

3% vgl. Roth, Menschendkonomie, S.52: ,Im Gléasernen Menschen driickte sich einerseits ein neues
Korperbewul3tsein aus — der eigene, nicht mehr enteignete Korper des >neuen Menschen< des
demokratischen Staates sollte symbolisiert werden. Andererseits wurde durch den Glasernen Menschen der
enge Zusammenhang von biol ogisch-medizinischer Aufklarung, Eugenik und (...) Rassenkunde deutlich.”

3% Der ,Glaserne Mensch® wurde in den Medien als Sensation gefeiert und schlieflich 1935 auf der
nationalsozialistischen Propaganda-Schau ,, Wunder des Lebens* vorgefiihrt. Herbert Bayer hatte fir den
Katalog dieser Ausstellung einen Entwurf gestaltet, der nach dem Modell des,, Doryphoros* einen glésernen
Korper vor einer riesigen Eizelle als Symbol des Lebens projizierte. Bayer, in seiner damaligen Tétigkeit als
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Menschliche, einsehbare Korper in ihrer Funktion als Ausstellungsexponate erlebten in den Dreildiger
Jahren eine Hochkonjunktur. Auf der Berliner Ausstdllung ,, Gesundes Leben - Frohes Schaffen” im
Jahr 1938 wurden schlieldich eine ménnliche und eine weibliche Figur gezeigt, deren einsehbare
Oberkorper dem Betrachter die, so der begleitende Text, korperliche und sedische Verschiedenhelt
von Mann und Frau, auch gleicher ‘rassscher” Herkunft unter Beweis stellen sollten (Abb.175).

Der Koérper der Skulptur des griechischen Altertums sdlt in al diesen Inszenierungen die héhere
Autoritét dar. Als gemeinsamer Nenner bildet er die normsetzende, unantastbare Instanz sowohl im
Rahmen der Warenreklame ds auch der medizinisch-eugenischen Rassendoktrin. Die Einbindung
des "Klassischen™ ds Pathosformd in den Kontext der eugenischen Rassenlehre, der Hygieniserung
und die damit einhergehende Transformationen der Bedeutung des “klassschen” Kérpers mit seinem
offenkundigen Demondtrationscharakter, konnte auch Breker, der gerade diesem System einen

sener ersen dffentlichen Auftrage zu verdanken haite, kaum entgangen sain.

Die an das ‘Klassische gekoppete Zeigefunktion mit ihren Implikationen geschlechtsspezifischer
Selektionskriterien und -markierungen ist in Brekers Werken bestimmend. Breker bediente damit
eine wesentliche Forderung an die "neue, “deutsche Klassk, wie se bereits im Umkrels des
"Dritten Humanismus theoretisch diskutiert und in der faschistisch-rassstischen Klassikrezeption
festgeschrieben worden war. Der aufklarerische und appellative Impetus dieser Klassk-Konzeption,
die mit Blick auf die Moderne das Zid der Re-Integration der Kungt in die gesdlschaftliche
Wirklichkeit verfolgte und mit der Forderung nach Zeitnéhe, der Hoffnung auf die Bewdtigung einer
empfundenen gesdischaftlich-politischen Krise und damit enem dezidieten Anspruch nach
Veranderung auftrat, musste sich in ihrem Bestreben, den Weg zu einem breiten Publikum zu ebnen
und zu wirken, mit dem System der Mode und der Reklame mit ihren werbepsychologischen
Strategien verbinden'®””.

Werbegestalter, hatte das Motiv des ,, Betenden Knaben“ wiederum 1937 fir die Reklamegestaltung der Firma
»Chlorodont* verwendet. Auch in Fischers Prachtband , Menschenschonheit“ wurde der ,, Gléserne Mensch*
gewdrdigt. Dort heif3t es: , In der Gebérde des anbetenden Jinglings tritt uns der Glaserne Mensch entgegen:
wohl ziemt dem Menschen Andacht vor dem Wunderwerk des menschlichen Leibes. Es zeigt sich in dieser
Gestalt, die nach der genauen Kenntnis heutiger Wissenschaft durchgearbeitet ist, fest umrissen und doch bis
ins feinste Innengerét durchsichtig ein meisterhafter Aufbau von tragenden Knochen, schwellenden Muskeln
und rieselnden Stromen. Auch wer nicht alle Einzelheiten des organischen Gebildes zu deuten weil3, erfal3t auf
den ersten Blick die auf Ordnung und Gesetz gegriindete Vollkommenheit des Ganzen und die Macht endguiltig
gepréagter lebendiger Form." Fischer, Menschenschonheit, S.12.

37" paradoxerweise ging die Forderung nach Verdnderung, Neubeginn und einer Z&sur mit dem Anspruch der
Festschreibung ewiger, as zeitlos gliltig deklarierter Formen einher. Aber, wie Baudrillard anmerkt, auch , die
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Auch die Kunskommentare zu Brekers Plastiken dhneln in ihrem Sprach-Duktus Werbetexten. See
klingen eher gesprochen d's geschrieben und erinnern inhdtlich an Versprechen und  Aufforderungen,
wie se in da Waenreklame verwendet wurden. Betont wurde etwa die ,Vollendung des
Menschlichen®, die, lebensbejahende, gesunde Schonheit”, die ,, Anmut und Hoheit“ der welblichen
Figuren oder die , Kraft und Energie* **® der ménnlichen.

Dass eine Veranderung am individuelen Menschen und auch am Koérper ds dem Ange punkt
anzusetzen habe, dariber bestand Konsens. ,Du misstest sein wie ich*, wusste Brekers
,Beretschaft* den Kinozuschauern im Filmportrét Uber Arno Breker mitzuteilen und wandte sich
damit dem ménnlichen Tell des Kinopublikums zu, das von der Kinolenwand aus in recht
eindrucksvoller Weise angesprochen wurde. Die direkte Ansprache, durch die der Kontakt mit dem
Publikum aufgenommen wird, war ein agitatorisch-didaktisches Mittel des politischen Theeters. Die
Strategie, in den Bildmedien eine direkte verbale Botschaft oder Aufforderung mit einer optischen zu
verbinden, war etwa sait dem ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts im Bereich politischer
Propaganda-Gestaltungen angewandt worden.**”® Aber das Durchbrechen der 1llusion im Film war
ein Novum.

In dieser Sequenz des Breker-Films wurde unumwunden die Botschaft, der gppellative Impetus der
Breker “schen Skulpturen, verdeutlicht, die mit dem Anspruch auf Imitation und Angleichung an das
“rasssche’ Normbild auftrat. Der werbegsthetische Antiillusionismus von Brekers Skulpturen in ihrer
Art sch sabst zu présentieren, “aufzutreten’ und zu zeigen, dass Se vom Blick des betrachtenden
Gegentibers abhdngig sind, machte se fur solche mediaen Propagandakontexte disponibel.

Und es sind gerade die affektgeladenen und appellativen Momente der Breker “schen “klassischen’
Skulpturen, die auf ein betrachtendes Gegenlber hin berechnet sind, die bereits zeitgendsssche
Kommentatoren irritierten. So gellte Carl Linfert in seiner Besprechung der Pariser Breker-
Ausstdlung die Frage: ,,wie konnen die , klasssche® Ausgewogenheit und die extreme Aeul3erung

der Affektein einer Form beisammen wohnen?* 3%

Mode ist niemals aktuell; sie rekurriert auf tote abgestorbene Formen und deren Aufbewahrung als Zeichen in
einem zeitlosen Raum*. Baudrillard, Der symbolische Tausch und der Tod, S.136.

1378 Rittich, Ausst.-Kat. Arno Breker, Potsdam, S.6.

137 vgl. das bekannte Plakat von John Montgomery Flagg ,, | want you for U.S. Army* aus dem Jahr 1917, das in
der russischen Revolution zahlreich nachgeahmt wurde. Das direkte Agitieren von der Kinoleinwand herab
durch das Ansprechen der Zuschauer wurde in den USA wéhrend des Zweiten Weltkriegs erstmals in
propagandistischen, antideutschen Zeichentrickfilmen der Warner Brothers angewandt.

3% | infert, Arno Breker und die Franzosen.
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Der hier wahrgenommene innere "Widerspruch™ wurde auch von Wolbert ds ,,Dichotomie von
Affekt und antikischem Gedtdtzitat" beschrieben, nicht zuletzt in der Absicht objektive Kriterien fur
die Abwertung der Werke benennen zu konnen. ,, Der exzessive Anspruch” des Regimes, der sch in
diesem “Korper-Design” &ulere, habe ,, zum Exzef der Form® > getrieben:

»Doch nicht nur en expliziter Widergpruch zwischen Naturndhe und Stiliserung bestimmte die NS
Padik, auch der Konflikt zwischen dem drangenden affektiven Ausdruck von Gelst und
Willensenergien und dem gleichzetigen Versuch, en Bild klassscher Ruhe und Hohelt zu gedtalten,
prégte die Erscheinungsweise der Skulpturen,” 3%

Hatte Breker wirklich die Abscht, ein Bild klassscher Ruhe zu gestdten? Abgesehen von seinem
»Zehnkampfer, be dem noch das Bild archaischer Ruhe und diller “In-Sich-Gekehrtheit™ der
Plagik des "Strengen Stils aufleuchtet, 1&sst dch ein derartiges Bemihen um einen Ausdruck
gelassenen "Versunkenseins  schwerlich erkennen. Auch bel Wolbert muss schliefdich die
Vernachldssgung der Ponderation as Nachwels fir den "Missbrauch™ des “klassischen’ Ideds
herhalten:

»(...) trotz der Anlehnung ans ,klasssche Ided” wurde der Kontrapost, das vornehmste
Geddtungsprinzip des klassischen Kanons, auffdlig vernachldssgt. Der in saner elgenen
Konstruktion ausbalancierte Korper tber Stand- und Spielbein, das ,, sdige In-sch-Ruhen*, stand
den Abdgchten, gespannte Hatung und geidige Aktivitd exzessv zum Ausdruck zu bringen,
entgegen.“*%

Und Wolbert spannt seine Uberlegungen wie folgt weiter:

, Genaul besehen demondtrieren sie vor dlem die aufgeladene Pracht ihrer Leiber. 2%

Hinzuzufligen wére, die mit Bedeutungen des “Klassischen™ aufgeladenen Leiber. Diese Kérper snd
in ihrer verweisenden Zeichen- und Bedeutungssiruktur zu verstehen. Breker verbindet das
Antikenzitat mit den as ‘klasssch’ deklarierten Kriterien ener medid présentieten und in
"Rassische’ gewendeten, transformierten und auf Korperbilder reduzierten Antike. Kongtituierend fir
diese ‘rasssche Konzeption des “Klassschen' ist gerade das offenkundige "Wirken-Wollen™ der

Werke, die ihre Appdlsrukiur nie verleugnen, bei denen der Zeigegestus ds eine wesentliche
Funktion geradezu markiert wird. In dieser Theatrdiserung des “Klassschen' liegt ein wesentlicher

1381 \Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.70.
1382 \Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.73.
1383 \Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.75.
1384 \Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.76.
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Unterschied zum tradierten klasszistischen Ided. Die aowertenden Beurtellungen Wolberts haben
ihre Wurzeln in der Bestimmung asthetischer Wertmal3stébe des Klassizismus. Bel Urtellen Uber den
“richtigen” Gebrauch oder den "Missbrauch™ des “Klassischen™ ist der Tatsache Rechnung zu tragen,
dass die Bestimmung der Kriterien des klassschen Ideds immer auf Setzungen basieren, die — wie
auch immer geartet - mit dem Anspruch des Normativen auftreten.

Das Argument der “missbrauchten” Antike unterstdlt der klassischen oder klassizistischen Skulptur
zumeist einen durch und durch humanigtischen Gehdlt. Das von Wolbert charakteriserte klasssche
“In-Sich-Ruhen” hangt auf engste mit der Uberzeugung zusammen, dass eine klassische oder
klasszigtische Skulptur nicht wirken will und darf, sondern ohne AulZenbeziige in Abgeschlossenheit
und innerer Ruhe existiert. Wolbert bleibt damit enem idedlistischen Antikenbild verhaftet, das von
Winckdmanns Diktum der ,edlen Einfdt und dillen Grofe*, die sch in ideden Proportionen,
formaer Ausgeglichenheit in Stellung und Ausdruck der Werke manifestiert und mit der Idee
gttlicher Hatung und gttlichen Ausdrucks eng verbunden igt, geprégt is. Die Darstdlung von
Affekten, redigtische oder erzéhlerische Tendenz wurden abgdehnt. Auch im 19. Jahrhundert und
bisins 20. Jahrhundert blieb die Antike ideales Vorbild fur das kiinstlerische Schaffen.

Dass die kundtheoretische Diskusson vor dlem im 19. Jahrhundet um die Antagonismen
"klassisches' Ided oder Redismusin der zeitgentssischen Bildhauere kreisten, verstellt den Blick auf
die, mit dieser Kontroverse in enger Beziehung stehenden Positionierung des Rezipienten. Die den
Rezipienten ausschlief3ende, von diesem wegzeigende Theorie hat ihren Ursprung in der idedlistischen
»Autonomie-Agthetik* im 18. Jahrhundert, in der die Kunsitheorie, so Wolfgang Kemp, ,,die neue
Digtanz as Grundvoraussetzung kiingtlerischen Schaffens'**® pries. In der Griindungsschrift der
idedigtischen Kungtlehre von Karl Philipp Moritz (1785) wurde ein wirkungsasthetischer 1mpetus
negiert. Die Werke, die ,nicht um ihrer sebst willen gestdtet and”, sden nichts ,, Ganzes und
Vollendetes'*%. Auf Grund des Anspruchs an das Werk, keinen “&uReren Zweck’, sondern eine
“innere Zweckméldigkeit™ zu besitzen, wurde as Wirkung auf den Betrachter das ,, Vergniigen oder

Gefdlen*, das ,, SiRe Staunen” *3¥’ zugdlassen.

1385 Kemp, Wolfgang: Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik. In: Ders. (Hg.): Der Betrachter ist im Bild.
Kunstwissenschaft und Rezeptionsésthetik, Berlin 1992, S.7-27, hier S.12.

1386 Moritz, Karl Philipp: Versuch einer Vereinigung aller schénen Kiinste und Wissenschaften unter dem Begriff
des in sich selbst Vollendeten. In: Berlinische Monatsschrift 5, 1785. Widerabgedruckt in: Moritz, K.P.:
Schriften zur Asthetik und Poetik, hrsg. V. H. J. Schrimpf, Tubingen 1962, S.3ff., hier S.7f. Zit. nach Kemp,
Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, S.13.

387 Moritz, Versuch, zit. nach Kemp, Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, S.13.
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Alle ,wesentlichen Interessen der idedidischen Kungauffassung“, so Kemp, ,zeigen vom
Betrachterpol weg* ***8. Er beschreibt die weitreichende K onsequenzen:

,S0 wurde das Nicht-Wirken-Wollen zum Wesensmerkma >echter< Kunst erhoben — ene
Eingdlung, die zunehmend den Blick fir die zetgendsssche, auch die >echte< Kunst unscharf
werden lief, die natirlich im Kampf um die Aufmerksamkeit des Publikums wirken wollte und multe
und dabe en ganzes Regiger wirkungsméchtiger Rezeptionsvorgaben hervorbrachte, ene
Eingellung, die grof3e Kontinente der Kunstgeschichte untergehen lief3 und ganze Kungtgattungen in
MilXredit brachte, eine Eingdlung schliefdich, die gravierende Vorentscheidungen fir die
beginnende wissenschaftliche Behandlung der Kunst getroffen hat.“ %%

Auch in Hegds Auffassung der klasssch idedlen Skulptur war diese vom Rezipienten sich deutlich
distanzierende Haltung wesentlich. Hegel definierte sein Idedl des , einfachen Beisichsain(e)™%, der
»Sdigen Beschlossenhet” ohne die ,, Mannigfdtigkeit von Bewegungen® ds en ,,in Sch versunkenes
Dastehen oder Liegen* in Oppodition zur Skulptur, die auf einen Betrachter wirken will:

» Das Herausgegangensain aus sich, das Sichhineinrei3en in die Mitte einer bestimmten Handlung, die
Andrengung des Augenblicks, die nicht so aushdten kann und will, Snd der ruhigen Ideditét der
Skulptur entgegen (...). Der Effekt durch gewaltsame Affekte und deren voriibergehenden Ausbruch
tut zwar saine sofortige Wirkung, dann aber hat er se auch getan, und man kehrt dahin nicht gern
zuriick %

Hegds Auffassung des ‘Klassschen” war zwar durchaus wertbesetzt, aber se gdt ihm nicht
zwangdaufig as verbindlich fur die Bildnauerd sainer egenen Zet. Damit lief3 Hegd fiur die
zeitgendsssche Kungt auch die , externe Relation des Kunstwerks'**% zu. Das Kunstwerk, so
Hegd, exidtiere nicht , fir sich, sondern fr uns, fir ein Publikum, welches das Kunstwerk anschaut
und genielt“ %,

Die idedistische Autonomie-Asthetik bestimmt auch heute noch weitgehend die Interpretation
beziehungsweis liefert die Folie fir die Abqudifizierung des bildhauerischen Werks im deutschen

138 K emp, S.14. Prinzipiell gilt —und hierin zeigt sich auch das Paradox der idealistischen Auffassung — dass, so
Kemp, das Kunstwerk , als intentionales Gebilde fur Betrachter konzipiert* ist. Dies ,gilt fUr alle Werke, auch
for digjenigen, die AuRenbeziige scheinbar demonstrativ verneinen“. Kemp, Kunstwissenschaft und
Rezeptionsasthetik, S.20.

1389 K emp, Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, S.16.

3% Hegel, G.W.F.: Vorlesungen iber die Asthetik, Bd.2, Frankfurt a.M. 1970, S.524.

B39 Hegel, G.W.F.: Vorlesungen iber die Asthetik, Bd.2, Frankfurt aM. 1970, S.400, zt. nach Wolbert, Die Nackten
und die Toten, S.133.

1392 K emp, Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, S.18.

3% Hegel, G.W.F.: Vorlesungen iiber die Asthetik, Bd.1, Stuttgart 1977, S.371.
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Faschismus, insbesondere aber der Skulpturen Brekers ds dem herausragenden Exponenten der
Bildhauere im “Dritten Reich’. Damit soll nun nicht ener Brekerfreundlichen oder verherrlichenden
Rezeption das Wort geredet werden, sondern darauf hingewiesen, wie Auffassungen ener
idedligtischen Asthetik des Klassischen nach wie vor as normative Ragter firr die Bestimmung von
"hoher Kungt®™ bemiht werden. Wolbert, der zwar in sehr detalllieten Untersuchungen die
Trandformationen der Bestimmung des "Klassschen' von Winckemann Uber Goethe, Hegd,
Nietzsche bis zu den Idedlen der Kérperkultur analysiert, verstelt sich wiederum sdbst den Blick, in
dem er dennoch an einem normeativen humanistisch-klassschen Ided festhdt, so etwa wenn er von
dem , authentischen “klassischen Ided™ ™% goricht, an dem gemessen die “nationasozidistische’
"Klassik™ in ihrem Kunststatus hoffnungdos abzuqualifizieren sei.*3%

Dass die Kungt im deutschen Faschismus fur propagandistische Zwecke benutzbar zu sein hétte,
dartber besteht kaum Dissens in der neueren Forschung. Von entscheidender Wichtigkeit in der
Konzeption des "Klassschen' im “Dritten Reich™ war der enge Kontakt zwischen Werk und
Rezipient. Der Betrachter sollte durch theatralische Effekthascherel, durch die Darstelung von
Affekten, Korperhatungen, erzahlerischen Elementen angesprochen, miteinbezogen werden. Eine
Programmatik, die mit einer breitenwirksamen Kung ds einem Insrument der Propaganda Einfluss
auf die Rezipienten nehmen wollte, konnte mit Konstruktionen des klassischen Idedls, die jegliches
kommunikatives Potenzia leugnete, nicht operieren. Der didaktische, antiillusonigtische
Zeigecharakter der Werke Brekers [ésst Sch ds wirkungsdsthetisches, damit auch reklamehaftes
Prinzip an den Werken festmachen. Das Appellative, die extreme Nach-Aul}en-Gerichtethelt der
Skulpturen, die zeigen, dass Se en Publikum, die Rezipientenperspektive as notwendige Ergénzung
brauchen und einkakulieren, spit bal den Skulpturen eine kondtitutive Rolle.

Von Brekers Werken wurde behauptet, Se ssien unmittelbar ,den Sinnen zugdnglich®, de
verwanddlten , sogleich jeden Betrachter*®. Im gleichen Atemzug verwarf man das Nachahmen
griechisch-antiker Formen sowie der , klasszigtischen Schonheit” ds ,,leeren Klasszismus'. Denn es

ging im "Dritten Reich” keineswegs wie in der theoretischen Kunstliteratur und -kritik des 18. und 19.

3% Wolbert, Die Nackten und die Toten, S.146. Vgl. auch die Kritik von W.F. Haug zu Wolbert, dem sich, so
Haug, , rickblickend die Schoénheit der klassizistischen Darstellung des nackten mannlichen Korpers* verkléare.
Haug, Asthetik der Normadlitét, S.87.

3% Auch Brands kritisiert die Tendenz der , Hypostasierung der >Antike< und der >Antikenbegriffs<, die einem
dezidiert historischen Phénomen wenig angemessen erscheint. Brands, S.103f.

3% Tank, S.108 und 106.
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Jahrhunderts darum, das “klassische' Ideal — im wechsainden Versténdnis seines Wesens und seiner
Aussage - in sainer Vorhbildlichkeit fir das bildhauerische Schaffen der egenen Zeit ds verbindlich zu
definieren. Vidmehr <ollte das griechische Ided, ds das vermentliche "Verméchtnis des
"Rassischen’ in seiner Verbindlichkeit und Vorbildlichkeit fir den Rezipienten in Szene gesatzt
werden. Mit diesem Paradigmenwechsd  war das lded des “Klassschen' neu zu bestimmen. Eine
idedigtische Autonomie-Asthetik hitte den Anspriichen an en solches Wirkungspotentia nicht
Genlige leisten kdnnen.

Slke Wenk charakteriserte den Klasszismus der Skulpturen des deutschen Faschismus ds
“modern’, insofern das "Posieren’ der Skulpturen einen Reflex auf durch die Fotografie gepragte
Hatungen darstdle:

,Das Poseren fir den Betrachter it in der Fotografie nichts Ungewohnliches. Es findet sich im
Familienfoto, auf dem Pal3oild ebenso wie in der Pornographie. Die Pose in der Aktskulptur des NS
erscheint ds eine Resktion auf das neue Medium, insofern se durch die Fotografie gestiitzte und
verbreitete Hatungen aufnimmt. Hierin unterscheidet sch die Skulptur der dreifdiger und vierziger
Jahre vom tradierten Klasszismus und kann ,,modern* genannt werden. Diese Modernitét bleibt
sicherlich in enem fixierbaren Rahmen. Das Posieren bleibt in der Ordnung — und orientiert auf das
grole Ganze* %

Dartiber hinaus kann aber festgehaten werden, dass Breker einen modisch aufgepeppten Rasssmus
inszenierte, indem er mit der Pose Abbildungskonventionen nicht nur algemein fotografischer Art,
sondern auch rassstischer Bildideologien bediente und diese mit dem Korperbild und der
Physiognomie zeitgendssischer Modekdrper verkniipfte. Sein Klasszismus kann ds Konglomerat
des Traditionsbestandes des griechischen Altertums und medid vermittelten, mit rassstischen
Implikationen aufgeladenen Korperbildern einer popul@en Massenkultur charakterisert werden.
Dies ig hingchtlich der weblichen Skulpturen, die in Aussehen, Hatung und fototechnischer
Inszenierung starke Ahnlichkeiten mit dem modischen Korper aufweisen, besonders pragnant und
irritierend, da de mit dem von viden NS-Ideologen propagierten Mutterideal des deutschen
Faschismus doch sehr wenig gemein haben. Die wie geschminkt erscheinenden Gesichter der
weiblichen Skulpturen, deren Konturen durch ein weichzeichnerisches Sfumato in der Fotografie
gemildert dnd, ewesen ihre Referenz eher den fotografieten Geschtern  bekannter
Filmschauspidlerinnen der Zeit. Ganz Ahnliches gilt im Ubrigen auch fur die ménnlichen

1397 Wenk, Volkskérper und Medienspiel, S.231.
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Physognomien; S0 einnen Brekers "Mannergesichter” in ihrem  Ausdruck  verbissener
Entschlossenheit stark an die ,, Gebirgskopfe® der “Heroen der Berge' aus den in den zwanziger und
dreildiger Jahren populdren Bergfilmen eines Arnold Fanck oder Stefan Konig (Abb.106). Brekers
Werke konnten a's populérklassizistische M ode-Gestaltungen bezeichnet werden. Er zitiert aus dem
Fundus der Antike, der Renaissance und dem Klasszismus as ener historisch etablierten
Zeichensprache, bedient sich in seinem Eklektizismus, wie Brands kritisert hatte, der Antike ds eines
, Warenhausangebotes' **®, blieb aber deutlich dem Geschmack seiner Zeit verpflichtet. Dass er
sch, noch in der Zeit nach dem Faschismus, immer wieder selbst ztierte, seiner glétenden,
“idediderenden’ Arbeitsveise treu blieb, hat scherlich auch darin seinen Grund, dass Brekers
Werke einen Massengeschmack des “Schonen” bedienten, der sich auch nach seiner Achtung im
offentlichen Kunstbetrieb sehr gut vermarkten lief3,

Brekers ‘Klassk™ ig¢ medid gepragt und zugleich vom Medium abhangig. Breker nutzte und
Ubernahm moderne Produktionss und Reproduktionstechniken. Die auf Reproduzierbarkeit
angdegten Werke mutierten im propagandistischen Verwendungskontext zu einem Warenzeichen
des NS-Regimes. In ihrer Appdlsruktur und ihrer medialen Interpretation wurden Brekers
Skulpturen nicht zu Mittlern zwischen Kindler, kinglerischer Intention und Betrachter - en
Anliegen, das Brancus mit seinen Fotografien verfolgte —, se sollten die Funktion eines Mittlers
zwischen dem Rezipienten und dem machtstaatlichem Anspruch an diesen Gbernehmen.

Achim Preiss gdlte in seinem Aufsatz zur Kungt des “Dritten Reichs, mit dem Untertitd ,,Zum
Umgang mit einer Blamage® die Frage nach der ideologischen ,, Wirkungspotenz‘ der NS-Kunst
jensdits ihres asthetischen Wertes'*®, die er im Ubrigen unterschieddos in énem Rundumschlag
s einen - gillschweigend und kollektiv verabredeten - sthetischen , Totalausfall“ **® bezeichnete. In
seinen zum Tell recht widerspriichlichen Ausfiihrungen spricht er den Werken jeglichen Zetbezug
und damit auch ihr ideologisch-propagandistisches Wirkungspotentid ab. Zugleich kritisert und
diskreditiert er den Forschungsansatz, der ,,den Angpruch einer suggestiven Quditét der Kungt as
gegeben* angeht und folgert, dass von dieser Kungt ,, keine Massensuggestion, keine Erziehung des
Volkes zur nationasozidistischen Gesinnung ausgehen *** konnte. Diese Werke, so Preiss, bligben

13% Brands, S.130.

3% Preiss, Achim: Das Dritte Reich und seine Kunst. Zum Umgang mit einer Blamage. In: Brock/Preiss, Kunst auf
Befehl?, S.253-273., hier S.255.

1% Prejss, S.260 und 263.

1O Preiss, S.270.
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,summ“ %2 Auch bei dner ,autonomen Kunstbetrachtung® — was immer der Autor darunter
verstehen mag — blieben sie vollkommen , bedeutungd os* 1%,

Preiss argumentiert mit Busharts These der ,, Inhdtdeere’ der Skulpturen Brekers, die nach dem
Ende des Nationalsoziaismus sowohl auf einem sowjetischen Truppensportplatz der DDR as auch
vor einem Krankenhaus ds plastischer Schmuck aufgestelt wurden. Die Plagtiken Brekers, so
Préiss, wiesen ene ,Vewendungsbeliebigkeit* auf, ,die an die von Schaufensterpuppen® *4*
heranreiche. Dem Autor entgeht, dass die neuen Aufstellungsorte so unspezifisch nicht snd. Die NS
Skulpturen Brekers wurden in “dtbewéhrten” Bedeutungskontexten, in Zentren medizinisch-&ztlicher
sowie militérisch-gaatlicher Macht platziert. Hier lief¥en sch durchaus auch Kontinuitéten erkennen,
S0 dass die Kompatibilitét der Skulpturen nicht zwangdaufig einen Bewes fir deren “inhdtdeere
Bdiebigket darzustellen braucht. Ebenso erweist sich der Vergleich mit der Schaufensterpuppe ds

Polemik, die mit der Unterscheidung zwischen “hoher™ und “niedriger™ Kungt argumentiert.**®

Die ‘braunen Hecken' auf Brekers Skulpturen sucht man vergeblich. Se tragen keine
Hakenkreuzabzeichen, die es dem Higtoriker leicht machen wirden, die Werke unabhéngig von
ihren  Publikationskontexten as NS-Propaganda zu  dikettieren.™®  Das  spezifisch
Propagandistische, ihre ,, Wirkungspotenz®, 1asst sich jedoch im Kontext der media gestiitzten und
inszenierten medizinischen, rassstischen und kinglerischen Diskurse, die nicht auf zwdlf Jahre
Faschismus in Deutschland beschrénkt werden konnen, aud oten.

Die Werke Brekers waren ein Mittd der Propaganda. Es wurde en enormer finanzidler und
medider Aufwand betrieben, um diese Werke unters Volk zu bringen. Mit dem Terminus
»Massensuggestion* ist hier wenig anzufangen, da die Rezeption in erder Linie im privaten Bereich
efolgte. Tatsache ist, und dies erweist nicht zuletzt der augenscheinliche Unterschied von Brekers
Skulpturen zur klasszigtischen idedlen Auffassung des Korperidedals, dass mit erprobten Methoden

1% Preiss, S.266.

% Preiss, S.270.

1% Preiss, S.260.

105 gchaufensterpuppen haben im Laufe ihrer Entwicklung in ihrem &sthetischen Erscheinungsbild und in ihren
Verwendungskontexten spezifische Wandlungen erfahren und stehen in ihrer jeweiligen Gestaltung durchaus
in einer Relation zu ihrer Entstehungszeit. Sie sind nie nur Ankleide- oder Vorfiihrmodelle, sondern immer auch
Reflex auf Moden, Leitbilder des Korpers sowie Ausdruck der begehrenden mannlichen und weiblichen Blicke
auf diesen.

1% Mit einer Ausnahme: eines der Reliefs Brekersim , Runden Raum® der , Neuen Reichskanzlei“ zeigt eine, auf
Grund der muskuldsen Ausbildung des Kdorpers nicht eindeutig als weiblich erkennbare Figur in einer
anatomisch unmaglichen Kérperdrehung und Schrittstellung, die ein Liktorenbiindel mit Adler und Hakenkreuz
in der Hand halt.
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der Reklamepsychologie der Versuch ener am Individuum orientierten Suggestion unternommen
wurde. Inwiewelt diesen Strategien ein tatsichlicher Erfolg beschieden war, 1&sst sich heute kaum

mehr rekongruieren.

Be ener Untersuchung, die der Frage nach der — nicht nur propagandistischen —,, Wirkpotenz*, aso
der moglichen oder intendierten Suggestionskraft von Werken nachgeht, gilt, dass ,,es ohne Kontext
keine Bedeutung gibt“**”’, sodass ,, die Rezeptionssituation oder Rezeptionsredlitét**® der Objekte
zu rekondruieren i, um die jeweiligen Assoziationsfelder und damit die Lektiremdglichkeiten der
Werke aufzuspuiren.

Wie uneindeutig Bilder in ihrer jeweligen Aussage snd und vom jewelligen Kontext, in den de
gestelt werden, in ihrer Bedeutung abhangen, demondrierten gerade die Nazis auf bis dahin
einzigartige Weise be der Inszenierung der Modernen Kungt ds “entartet”. Ebenso nutzten die NS-
Propagandisen die durch die neuen mediden Reproduktionsmitte beliebige Verfligbarkait von
Kunstwerken fur ihre ideologischen Zwecke, der Etablierung einer rassistischen Bildsprache.

Brekers Skulpturen sind weder inhatdeer noch in ihrem Sinngehdt eindeutig. Als Agenten der
rassstischen NS-Propaganda lassen se sch sowohl innerhab ihrer Verwendungskontexte der
dreil3ger und vierziger Jahre ds auch im Kontext der Rezeption des Klassischen deuten.

Am Ende dieser Arbet soll am Beispied von Brekers Relief ,, Kameradschaft® das Netz der
Lektiremoglichkeiten, die m.E. gerade in diesem Werk gebiinddt sind, in Hinblick auf die mit der
Klasskrezeption verknipften konnotativen, geschlechterspezifischen Bedeutungen beleuchtet

werden.

Y07 Bateson, G.: Geist und Natur. Eine notwendige Einheit, Frankfurt aM. 1982, S.27f. Zit. nach Kemp,
Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, S.24.
1408 K emp, Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, S.24.



V1., Einen Besseren findest du nicht...."

Schlussbetrachtung zu Brekers,, Kamer adschaft”

Inggesamt wurden im “Dritten Rech™ im Verhdtnis wesentlich mehr welbliche ds ménnliche
Aktskulpturen her- beziehungsweise ausgestellt. Es wurden etwa doppelt so vide weibliche wie
ménnliche Akte produziert*®. Bei der Gesamtproduktion der Breker “schen Skulpturen verhét es
gch umgekehrt. Auf mehr ds dra ménnliche Skulpturen beziehungswveise Rdiefs kommt nur en
weblicher Akt. Beden Statidiken gemeinsam igt jedoch - und dies i angesichts der im
Nationalsoziaismus propagierten Rolle der Frau ds Mutter erstaunlich - das nahezu ganzliche Fehlen
von Skulpturen, die, durch den Titel oder das “Attribut™ als Mutterdarstellungen gedeutet werden
konnten sowie ds solche betitelte welbliche Siegesdlegorien. Innerhab von Brekers Gesamtwerk bis
zum Jahr 1945 |éss dch st senen Olympiaskulpturen zudem die Tendenz einer deutlichen
Akzentverlagerung auf den ménnlichen Akt feststellen, so dass vermutet werden kann, dass Breker
auf Grund der offiziellen Adaption der griechischen Antike as dem verbindlichem Kanon der NS
Bildhauerei bedtrebt war, ein mit der zeitgendssschen Rezeption des Klassschen vereinbares
Menschen- beziehungswveise Mannerbild zu schaffen, das sich in den ideologischen Kontext des
Regimes eingliedern lield

Breker war im “Dritten Reich™ der Bildhauer eines “klasssch’™ geprégten, ausgesprochen ménnlichen
Korperideds und ds solcher damas wie heute populér. Seine “Klassk™ lasst sich zusammenfassend
as Reflex auf Neuformulierungen und Setzungen des “Klassschen' interpretieren, die den mannlich-
klassischen Korper ds Organisationsmoddl**° in seiner Andlogie zum totditéren und patriarchal
geprégten Steat fedtlegten. Klassscher Sl wurde gleichgesetzt mit Maskuliniserung  und
Monumentditét, die letztlich s Begrifflichketen austauschbar geworden waren. Im Konstrukt des
mannlichen, maschinenghnlich Befehle ausfiihrenden Kérpers, wie er in dem Ausstellungsobjekt des

“®Djese zahlenméaRige Erfassung erschloss sich aus den auf der “GroRen Deutschen Kunstausstellung’
ausgestellten und der in der offiziellen Kunstzeitschrift “Die Kunst im Deutschen Reich® bis 1944 reproduzierten
Akte.

410 vgl. den 1913 gehaltenen Vortrag von Karl August Lingner, einem der Véter des “glésernen Menschen®, mit
dem Titel ,,Der Mensch als Organisationsvorbild”, in dem dieser die Auffassung vertrat, dass der Kdrper nach
hierarchischen Strukturen und nach dem Prinzip der Arbeitsteilung organisiert sei und die Korperteile lediglich
Befehle ausfiihrende Glieder seien: , Zur Leitung eines ganzen Staatswesens ist ein Oberhaupt eingesetzt, das
an hdochster Stelle im Organismus thront. Esist Tréger der Macht und Intelligenz und bildet im Verein mit den
vermittelnden Unterinstanzen die Staatsleitung”. Lingner, Karl August: Der Mensch als Organisationsvorbild.
In: Berner Universitétsschriften, 4, 1914, S.15. Vgl. Martin Roth/Klaus Vogel: Vorwort zum Ausst.-Kat. Der neue
Mensch, S.6-8.
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, Glasernen Menschen *** anschaulich geworden und wissenschaftlich untermauert worden war,
verdichtete sch im Gewand des “Klassschen™ eine Utopie des "Neuen Menschen', in einer Zeit , die
meinte, ales planen, flgen, vorausberechnen zu konnen. Von der Produktion von Autos zu einem
gesunden Volk oder méngd freiem Nachwuchs' 42,

Der antikisete mannliche Korper gdt ds Zeichen der ‘neuen’ beziehungsweise der neu zu
schaffenden Ordnung. In seiner Funktion as Norm bezeichnete e immer auch dessen Gegenhild,
das zu bewdtigende, im Zeitkontext mit "Weiblichkeit™ verknipfte “Chaotische'.

Mit Hilfe der klassischen Skulptur war in medizinischen und kiinglerischen Diskursen der defizitére
Charakter des Weiblichen festgeschrieben worden, wahrend der méannliche Korper innerhab des
Kongrukts der klasssch-méannlichen Leib- und Stastsmetaphorik zum Symboal fir eine umfassende
Bewdltigung der gesdllschaftlich-politischen, dkonomischen sowie mordisch-ethischen Krise wurde
und nicht zuletzt mit einem dezidierten rassstischen Antifeminismus und der Forderung nach enem
faktischen Ausschluss von Frauen aus dem gesdllschaftspolitischen Leben verkniipft war.

Das ‘'ménnlich-klasssche’ Korper- und Staatsmodell und die dezidiert ds “méannlich-monumental”
rezipierte Klassk as demondratives Zeichen der Ordnung benttigte d's kongtituierende Opposition
zu diesem Kongtrukt die negative Gegenbildlichkeit des welblich konnotierten “Defizitéren'.

Erg durch die Bildideologien und die medide Allgegenwartigkeit von “klassschen® und
“unklassischen™ Korper-Bildern in unterschiedlichsten Publikationskontexten wurden Uber Jahrzehnte
hinweg Wahrnehmungsgewohnheiten etabliert und geprégt, so dass der Rasssmus und der darin
enthdtene Antifeminismus Uberzeugend erscheinen konnten. Das “Klasische' as der Agent der
"Rase’ gdlte vor dlem fir Frauen eine Ubergeordnete Macht dar, eine Ingtanz, die immer —ob im
Bereich der Medizin, der Kunst oder der Kosmetikreklame - mit der Forderung nach Selbstformung
und Selbstnormierung auftret.

Inwieweit kann Brekers Uberwiegend mannliche Skulpturenproduktion nicht nur ds en Reflex auf
Konstrukte einer mannlichen Klassik, sondern zugleich as eine zu Sehen gegebene Uberwindung des

"Welblichen™ gewertet werden?

Y1 Der “glaserne Mensch™ war ménnlich. Sein weibliches Pendant, das bis Kriegsende noch nicht fertiggestellt
war, wurde nicht als "Mensch’, sondern als “gléserne Frau™ bezeichnet. An dieser Konvention hat sich bis
heute nichts gedndert. Auch auf der Mannheimer , Kérperwelten® — Ausstellung wurden die nach dem
Plastinierungsverfahren hergestellten “"Exponate” als "Menschen™ und “Frauen' tituliert.

112 Beier/Roth, Einfiihrung, Der glaserne Mensch, S.10.



345

Besonders aufschlussreich fir den zunehmenden Ausschluss und die Substituierung von Bildern des
Weiblichen durch ménnliche Akte in Brekers NS-Gesamtwerk it sein, in den Jahren 1939/1940
entdandenes und neben der Skulptur ,Bereitschaft® mest publizietes Werk, das Réief
» Kameradschaft“ (Abb.176), ein Thema das auch in der NS-Bildpropaganda einen herausragenden
Stellenwert besald (Abb.177,178). Das Motiv be dem ein dterer Mann enen jungeren, offenbar
toten Kameraden in den Armen hdt und davontrégt und gehért im zetlichen Kontext zum Bereich
der Heldengedenkméler, die nach dem Ersten Wdtkrieg aufgestellt worden waren. Ikonographisch
ist die ,Kameradschaft* auf das Rahmenthema des vertikden PietaTypus zurtickzuftihren, der in
der Weimarer Zeit auch in zahlreichen profanierten Varianten fir Kriegerdenkmder verwendet
wurde (Abb.179, 180). Brekers ,, Kameradschaft* war alerdings nicht as retrospektives Denkmal
konzipiert, sondern sollte ds Zeichen des neuen Krieges und Sieges am projektierten Triumphbogen
an der ,Nord-Siid-Achseg* (Abb.181) in Berlin angebracht werden. Der Publikationskontext der
gleichfals fir den Triumphbogen geplanten ,, Vergetung” verdeutlicht diese Botschaft (Abb.92).

Die "Genee’ der ,, Kameradschaft”, bel der die weibliche Marienfigur durch einen mannlichen Akt
ersetzt wird, 1&sst Sch schrittweise innerhab von Denkmal sprojekten und Werken Brekers ablesen
und soll im Folgenden kurz skizziert werden. ™

Brekers frihegter, nicht erhatener Pieta-Entwurf entstand in den Jahren 1922-23 im Rahmen eines
Wettbewerbs fir die Ausstattung des Elberfelder Ehrenfriedhofs. Nach Probst, dem Breker eine
Rekongtruktionszeichnung vorgelegt hatte, handdlte es sch um eine ,,Mutter-Sohn-Gruppe® des
horizontalen Pieta Typus.**** Wahrend seines Romaufenthalts im Jahr 1932 beteiligte sich Breker an
enem weteren Wettbewerb fir einen Soldatenfriedhof. Auf enem deutschen Kriegerfriedhof in
Fricourt (Frankreich/Departement Somme) sollten zwel Steinplatten zu Ehren gefdlener deutscher
Soldaten angebracht und plastisch ausgestaltet werden (Abb.182). Brekers Entwurf** zeigt zwei
mit Uniformen des Ersten W tkriegs bekleidete Soldaten, von denen einer seinen toten Kameraden
hat. Der Vertikd-Typus dieser profanierten Pieta-Gruppe 18sst kompositorisch auf das Vorbild der
Pieta Rondanini Michelangdos schlief3en. Im selben Jahr hatte Breker in Rom eine Rekonstruktion
der ersten Fassung von Michelangdlos Pieta gestdtet, die auch in Fachkreisen Erwahnung gefunden

113 7u Brekers Pieta-Entwiirfen, vgl. V.G. Probst: Das Pietd-Motiv bei Arno Breker, Bonn/Paris’/New Y ork 1985.

114 Probst, Das Pietd-Motiv, S.7. Die Bleistiftzeichnung entstand am 29.11.1982 und befindet sich im Besitz von
V.G. Probst

“15 Das Denkma sollte in einer Grofe von 190 cm x 120 cm ausgefilhrt werden. Der Entwurf ist nur as
Reproduktion in einer Zeitschrift erhalten. Vgl. Probst, S.25.
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hatte.*'® Nachdem er eine Kopie (Abb.183) hergestellt hatte, fertigte er mit Hilfe der Zeichnung
einer Kreuzabnahme Michelangelos — der Skizze links auf dem sogenannten Oxford-Blait (Abb.184)
- eine Rekongtruktion von Michdangelos Pieta (Abb.185) in 37 cm Hohe, die er 1934 in einer en
Meter grofien, heute verschollenen Fassung™!’ (Abb.186) in Gips gestatete. Der schwer |astende
Korper Jesu wird von Maria mit einem Band gehdten. Der Kopf Marias ist nun stérker dsin der
ersten Rekongtruktionsgestatung nach links gewendet, wahrend der Kopf Jesu nach rechts falt. Hier
l&sst sch in der Kopfhdtung beider Figuren und der Beinhatung des toten Jesus berets eine
Vorstufe zur ,, Kameradschaft® erkennen.

Einen weteren PieaEntwurf, von dem vermutet werden kann, dass e ebenfdls fur en
Kriegerdenkma bestimmt war, lieferte Breker mit einem Relief aus dem Jahr 1934 (Abb.187). Zwei
bekleidete Frauen haten, wie be Brekers Rondanini-Rekonsiruktion enen toten, unbekledeten
Mann mit Hilfe eines Bandes, wahrend hier die Beine des Toten nach rechts zeigen und der Kopf
nach links Die Figuren lassen dch nicht endeutig ds Maia Maia Magddena und Jesus
identifizieren, und es it anzunehmen, dass der Entwurf as eine profanierte Variante des vertikaen
FPetaTypus fir ein Kriegerdenkma konzipiet war. Weiter lasst sch schlief3en, dass diee
Konzeption wahrscheinlich von Breker sdbst verworfen worden ist, da bereits 1934 Peta
Losungen, die welbliche Figuren abbildeten fir Kriegerdenkméder dlgemein abgdehnt worden
waren. Denn schon seit 1933 war durch Denkmalsstiirze von Kriegerdenkmédern der Weimarer
Republik von offizidler Seite deutlich gemacht worden, welche Themen und Mative in der Skulptur
abgelehnt wurden. Die christliche Pieta ds Denkmalstypus, ob in der vertikalen oder horizontalen
Variante, wurde programmatisch gleich zu Beginn des NS-Regimes vllig verworfen, 2

Und an dieser Stelle zeigt sich auch, dassim “Dritten Reich™ durch einen negativen Prozess, Kingtler
bereits sehr friih dartiber Direktiven erteilt wurden, welches motivisch-thematische Repertoire, vollig

115 Baumgart, F.: Die Pietd-Rondanini. In: Jahrbuch der PreuRischen Kunstsammlungen, Bd.56, 1935, S.44-56.
Einem, Herbert v.. Bemerkungen zur Florentiner Pieta Michelangelos. In: Jahrbuch der Preulischen
Kunstsammlungen, Bd.61, 1940, S.77-99.

117 vgl. die Abbildung bei Herbert v. Einem, Bemerkungen zur Florentiner Pieta, S.83.

18 |n einem Rundbrief der NSDAP Kreisleitung Adelsheim wurde die Anweisung erteilt, dass es kiinftig zu
vermeiden sei, dass , Kriegerdenkméer und dhnliche Ehrenméler auf kirchlichem Grund erstellt* wirden, ,da
sonst erfahrungsgemal von kirchlicher Seite irgendeine Pieta-Losung zur Bedingung der Aufstellung
gemacht* wirde. NSDAP Kreideitung (Kulturabteilung) Adelsheim, Rundbrief vom 16.11.1934, Stadtarchiv
Osterburken. Zit. nach Volker Probst: Bilder vom Tode. Eine Studie zum deutschen Kriegerdenkmal in der
Weimarer Republik am Beispiel des Pieta-Motivs und seinen profanierten Varianten, Hamburg 1986, S.42.
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unabhdngig von diligisch-kiinglerischen Vorgaben, offizidl erwinscht war oder verworfen
wurde.***

Das Programm Uber das Abzulehnende konkretiserte sch 1934 in der Diskusson um Fehrles
GoOppinger Pieta, dessen Sturz bereits kurz nach der “Machtiibernahme’ geplant worden war.
Fehrles Ehrenmal, eine chrigtliche Beweinungsszene des vertikden Typus, wurde ds fir die "neue
Zeit unpassend abqualifiziert, es sa8 kein ,Sinnbild der Treue und Opfermut und des Kampfes fir
unser Vaerland“, sondern gdt ds den ,Pazifismus' verherrlichend™® (Abb.188). Favorisiert
wurden in der Folgezeit profanierte Mann-Mann Gruppen (Abb.189), die sich, wie im Fale von
Brekers ,, Kameradschaft”, am plastischen Vorbild der ,,Pasquino-Gruppe“ (Abb.190) orientierten.
Im gleichen Jahr ds Fehrles Pigta versetzt und dtattdessen eine Kameradschaftsgruppe aufgestellt
wurde, konzipierte Breker seine ,, Kameradschaft® (Abb.176).

Breker verwendete in seiner “"Kameradschaft™ die Pieta as Rahmenthema und ersetzte die weibliche
Figur durch enen ménnlichen Akt. Dass Breker mit seiner Gruppe wahrscheinlich nicht die Tradition
der “Chrigus-Johannes-Gruppe aufgriff, erweist sich — abgesehen von der aggressven
Geschtsmimik des hdtenden Kameraden - in der offenkundigen Néhe zu Michdangdos Pieta
Rondanini ebenso wie zu Gruppen, in denen ein dterer Mann einen jungeren, sterbenden oder
hilflosen halt*** wie beispielsweise in Hildebrands Relief , Dionysos* (Abb.191).

Der Grund, weshab sehr rasch darlber Einigkeit herrschte, die christliche sowie die profanierte
Christus-Marien-Gruppe abzulehnen und die weibliche Figur der Maria durch eine ménnliche Figur
zu subdituieren, 1&sst dch nicht dlein mit dem Argument einer im deutschen Faschismus dlgemeinen
Ablennung der chridlichen Tradition erkl&ren, sondern is in Hinblick auf die mit der

Marienverehrung verkniipften Implikationen von “Mitterlichkeit” zu betrachten, die in Kreisen der

Y19 Uber Denkmalsstiirze und Ergénzungen an Denkmalern der Weimarer Republik im nationalsozialistischen
Deutschland vgl. ausfihrlich Meinhold Lurz: Kriegerdenkméler in Deutschland. Drittes Reich, Bd.5, Heidelberg
1986. Eine erste Welle von Denkmal sstiirzen war bereits 1933 erfolgt, nachdem der ,, Fiihrer-Rat der Vereinigten
Deutschen Kunst- und Kulturverbande® in seiner Programmschrift ,Was die Deutschen von der neuen
Regierung erwarten* verkindet hatte, ,dal3 die vom Volksempfinden abgelehnten Standbilder oder
Bildhauerwerke* zu verschwinden hétten, , seien die Urheber auch noch so geniale Leute wie Lehmbruck oder
Barlach“. In: Deutsche Kunstkorrespondenz, 1933, S.173. Zit. nach Lurz, S.55f.

120 schreiben des Sturmbann 111/ 414 Géppingen an die Stadtverwaltung von Goppingen vom 8.8.1934. Zit. nach
Lurz, S.59. Zahlreiche Stimmen — einschliefdlich Fehrle selbst - hatten sich gegen das Pieta-Motiv erhoben, so
dass es 1937 zur Ausschreibung eines neuen Wettbewerbs kam. Man zog keineswegs Fehrles kiinstlerische
Qualitaten in Zweifel; es ging hier einzig und allein um das Motiv der Pieta, das , nicht mehr der heroischen
L ebensauffassung des national sozialistischen Deutschlands® (Gemeindeprotokoll Goppingen v. 17.8.1937. Zit.
nach Lurz, S.59) entspreche. Fehrles Pieta wurde schliefflich 1939 abgebaut und auf den Friedhof versetzt. Den
Zuschlag fur das neue Denkmal erhielt Fritz Nuss mit der Gestaltung zweier uniformierter, stiirmender Soldaten.
Vgl. Probst, Bilder vom Tode, S.42.



348

birgerlichen und ketholischen Frauenorganisationen mit einem Konzept “geidtiger” Mitterlichkeit
verbunden war. Aber "Mitterlichkeit” ads essenziell welbliche Eigenschaft war im deutschen
Faschismus, wie Gisda Bock in ihren Arbeiten dargelegt hat, geradezu zum ,, Objekt rassstischer
Polemik* geworden. Se gdt zusammen mit chriglicher Caritas, dem katholischen Marienkult und
der von Nietzsche angeprangerten ,Herdenmord”® des Marxismus ds ,verwerfliche
Humeanitétsdusale“ **# und Mitleidsmora. Die mit , Miitterlichkeit* oder mit “geistiger” Mutterschaft
konnotierte Humanitét, die nicht zwischen "Hoher- und Minderwertigkeit™ unterschied, waren
unvereinbar mit dem Rassen- und dem Revanchismusgedanken as der Kerndoktrin  der
nationasozidigtischen Ideologie, ebenso wie Se der faktischen, rassstisch-eugenischen Biopalitik
und den Austrottungs- und Sterilisationspraktiken diametral entgegen stand.

Der Marienkult gdt dlgemein ds eine , Verherrlichung des Muttertums**** und war eng mit der
Vorgdlung der weiblichen Konkurrenz zum Mannerbund, also dem Geschlechterkampf, verknupft.
In den Geschichtskonstrukten eines Helbing heild es etwa, dass zu gewissen Zeiten der ,, Marienkult
die ménnliche Vorherrschaft***2* zuriickgedréngt habe, und somit die Humanitét angtatt des vormals
mannlich heroischen Humanismus zur Vorherrschaft gdangt sa. Auch im Kontext des “klassisch-
rassistischen” Mannlichkeitshildes mit den Geschichtsphantasien und —klitterungen um den patriarcha
organisierten griechischen Staat hatte das "Weiblich-Mtterliche keinen Plaiz. Der Gedanke des
"Klasssch-Mannlichen” war schon im préfaschistischen Gedankengut eng mit dem einer Tilgung des
"Weiblich-Mtterlichen’, des “"Weiblich-Erotischen™ und dessen Substituierung durch das "Mannlich-
Heroische' verbunden. ™

Breker kombinierte seine “ménnliche Pigta ganz offenkundig mit einem weiteren, ihm zweifdlos aus
eigener Anschauung bekannten, weiblichen Vorbild. Der entgegen der Laufrichtung nach hinten

gewandte Kopf des hdtenden Kameraden mit seinem zum Schrel getffneten Mund und den weit

421 vgl. z.B. Pierre-Jean David d"Angers , Der Tod des Epaminondas’ (1811, Flachrelief, Gips 110x148cm). Jean-
Baptiste Roman ,, Tod desNisus und der Euryale* (1822-1927, Marmor, Hohe 167cm), Paris, Louvre.

122 y/gl. Bock, Gleichheit und Differenz in der national sozialistischen Rassenpolitik, S.292.

2 Frobenius, Else: Véter und Téchter, Berlin 1933, S.24.

124 Helbing, S.77.

% Die christliche Pieta war nach dem Ersten Weltkrieg ein bevorzugter Typus des Kriegerdenkmals von in
Frauenorganisationen engagierten Frauen. Erwahnt sei an dieser Stelle das Denkmal von Ruth Schaumann in
der Krypta der Frankfurter Frauenkirche, die, wie die Pieta Schaumanns, auf Initiative von Frauen des
Katholischen Deutschen Frauenbundes als Gedenk und Mahnstétte fir den Frieden gebaut und 1929
konsekriert wurde. Vgl. hierzu ausfiihrlich Probst, Bilder vom Tode, S.158f. Zur Kritik an der Verknipfung
christlicher Opfervorstellungen mit dem Kriegs-"Opfer’, als einer Sakralisierung von , Téten und Getotet-
Werden* und der Rechtfertigung der Wiederholung des “Opfers’ fiir die Gemeinschaft, vgl. Kathrin Hoffmann-
Curtius. Ein Mutterbild fir die Neue Wache in Berlin. In: Frauen Kunst Wissenschaft, 6.Jg., H.16, November
1993, S44-46.
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aufgerissenen Augen i ein deutlicher Ruckgriff auf die webliche Figur der ,Marsaillaisg® aus dem
Rdief , Aufbruch der Freiwilligen 1792* von Francois Rude am Pariser Arc de Triomphe de |'Etoile
(1833-1836) (Abb.192, 193). Ein Tonmoddl des Kopfes befindet sich im Louvre und war Breker
zweifdlos bekannt. Dass Breker dieses Motiv in seine "Pieta-Gruppe integrierte, erscheint
hingchtlich der projektierten Anbringung am Triumphbogen in Berlin, der in seinen megaomanen
Ausmalien den Pariser Triumphbogen Ubertreffen sollte, nachvallzienbar.

Rudes berihmte, zum Kampf rufende welbliche Figur sellt eine Siegesgdttin mit ausgebreiteten
Fligeln dar. Aber ds hdbménnliche Erscheinung, ausgestattet mit aigisatigem Brudtpanzer, Waffe
und dem Gorgonenhaupt an der Brugt, wird die Géttin des Sieges bel Rude mit der kriegerischen,
triumphierenden Athenegestdt verschmolzen. Die expressve Geschtamimik dieser Athene-Nike-
Gedtalt bezeugt zudem die , Abstammung von Eris, der Gottin des Streits‘**®° ebenso wie die
Aufnahme von Darstellungstraditionen der Rache und auch des Entseizens'*?’. Rudes gefliigdte
Athenegedtdt, die zum patriotischen Kampf aufruft, hatte as Typus des weiblichen Kriegsaufbruchs-
oder Siegesgenius in Deutschland und Frankreich zahlreiche Nachahmer gefunden'®® (Abb.194).
Als ein weiteres wichtiges Vorbild fur Brekers ,,Kameradschaft“ it ein von Rodin gestalteter
Denkma sentwurf zu betrachten (Abb.195). Die Bronzeskulptur mit dem Titel ,, Ruf zu den Waffen®
wurde von Rodin im Rahmen eines Wettbewerbs fir ein Denkmad der Vertedigung (La Défense)
gedtdtet. Erinnert werden sollte an den Deutsch-Franzésischen Krieg von 1870/71. Rodin entwarf
einen welblichen, schreienden, gefliigelten Kriegsgenius Rude “scher Provenienz, der den nackten
Korper enes sterbenden Kriegers Uberragt, der mit seinen nach links abgewinkelten Beinen
wiederum an Michdangdos Pieta erinnert. Die Darstdlung Rodins ist ds eine Heroiserung der
franzosschen Niederlage und des Heldentodes lesbar und wird mit enem patriotischen
Revanchegppell verkniipft.

In Brekers ,, Kameradschaft* verschmilzt das Bild der Rude “schen Athene-Nike-Gestalt mit der
chriglichen Pigta. Er schuf mit seinen ,,Kameraden* durchaus keine ,Mahnung zum Frieden”, wie
Probst im Einvernehmen mit Breker salbst das Werk auf Grund des ,ikonographischen Typus des

12 \Warner, Marina: In weiblicher Gestalt. Die Verkorperung des Wahren, Guten und Schénen, Reinbek bei
Hamburg 1989, S.186.

127 yvgl. z.B. die Zeichnung ,Der Verdammte* von Michelangelo (um 1522) oder das , Medusenhaupt* von
Caravaggio (um 1597; Florenz Uffizien).

1428 \/gl. Sigmar Holsten: Allegorische Darstellungen des Krieges 1870-1918. Ikonol ogische und ideol ogiekritische
Studien, Diss. Bonn 1974,
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weltlichen Pietd-Motives*? gedeutet sehen will. Er gestdtete, in dieser Hinsicht Rodin folgend, zu
Beginn des Zweiten Wetkriegs das Bild enes revanchistischen Kriegsgenius. Diese Deutung wurde
bereits im "Dritten Reich™ nahegdlegt, ds das Rdief auf der “GrofRen Deutschen Kunstausstellung®
1940 in Minchen gegentiber von Wampers ,, Genius des Sieges® (Abb.53) aufgestellt wurde, so
dass beide Werke in ihrer Bedeutung aufeinander verwiesen. Breker gestaltete auch kein, wie Probst
ment, ‘'memento mori’, weder zum Gedenken der Toten des Ersten noch der des Zweiten
Weltkrieges. Vor diesem Hintergrund verwundert es nicht, dass der Film ,,Arno Breker”, in dem die
»Kameradschaft“ in ihrem Entstehungsprozess ausfiihrlich gezeigt wurde, nicht am Heldengedenktag,
jedoch aber am hochgen kirchlichen Feertag, an Karfretag sowie am Buldag gezeigt werden

durfte 14%°

Breker markiert mit diessm Werk einen Bruch, sowohl mit der Denkmalstradition der weiblichen
Allegorie des Sieges ds auch mit dem PetaTypus des Kriegerdenkmas. Die webliche
Personifikation des Krieges und Sieges und die Darstelung der mitleidenden, trauernden Mutter
verschmelzen zu einem Bild ménnlicher Kameradschaft, in dem der Opfertod Christi zum arischen
Opfermythos mutiert. Brekers ménnliche Allegorie it ds Zeichen und Bild der Innovation zu lesen,
das zugleich sain sichtbares Gegenbild enthdt. Das Bild des "Mtterlich-Weiblichen” wird hier ds
Uberwundenes, gleichsam Verschlungenes in einem Prozess der Aneignung und der Ausgrenzung in
Szene gesetzt und erscheint ds Bild einer ménnlichen Athenegestalt. Dieser doppelte und kontrére
Vorgang er6ffnet eine weitere Dimengon der Lektire des Rdliefs:

Gezegt wird en Bild des Ausschlusses des Weblichen. Das Vefawren der Eliminierung
beziehungsweise des Verschlingens der Bilder des Welblich-Mitterlichen evoziert die Assoziation
mit dem griechischen Mythos der Geburt der griechischen Gottin Athene aus dem Kopf des
Gottervaters Zeus. Die Voraussetzung fur die ménnliche Kopfgeburt der Pdlas Athene ig im
griechischen Mythos nach Hesiod das Verschlingen der schwangeren, prahistorischen Muttergéttin
Metis, Zeus ester Frau. Wahrend der Schwangerschaft, so die Legende, habe Zeus Mdis
verschlungen, daer auf Grund einer Weissagung Konkurrenz von dem Kind zu befirchten hatte: von

einer Tochter ihm ebenblrtige Weisheit, von einem Sohn saine eigene Entthronung. In voller Riistung

42 probst, Das Pieta-Motiv bei Arno Breker, S.21. Breker habe die , mitleidende Maria durch den mitleidenden
Kameraden ersetzt*, damit sei der ,, Schmerz um den Verlust des Gottessohnes* zum ,, Schmerz um den geliebten
Menschen geworden, sei es Kamerad, Bruder, Sohn oder Vater.

130 Filmpriifstelle 18.10.1944, BA Koblenz.
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s0ll nach dem Verschlingen seine Tochter Athene aus seinem Kopf entsprungen sain. Athene ist ds
Vatersochter nicht Rivain, die die véterlich-patriarchde Macht in Frage stellt, sondern gehorsame,
geidige Tochter. Sie ist Kriegerin und parthenogenetisch gezeugte, nicht miitterliche, jungfréuliche
Géttin (Athena parthenos), die salbst nicht gebdren kann*®, Die Athena Aigis besitzt kriegerischen
Charakter. Se war Siegesgottin (Athene Nike) und wurde ds Stadtgéttin Athens in perikleischer
Zdt verehrt.

Dass die Zeus “sthe “gedige Kopfgeburt am mannlichen Kinglermythos des (itaienischen)
Faschismus und der Moderne neben dem Pygmdion-Mythos einen bedeutenden Stellenwert
ennahm, hat Susanne von Fakenhausen in ihren Audfihrungen zu Geschlechterdifferenz und
mannlicher Totditd im Werk Mario Sironis dargelegt: das ,Mannliche ,,schluckt” das Weibliche -
wie im Geburtsmythos der Athene****,

Als von einem Mann geborenes “Kunstprodukt™ wurde im “Dritten Reich™ in Athene die Gdttin der

%2 50 die NS-Kommentare tiber

Kunst und des Krieges gleichermal3en geschétzt. Krieg und Kun
Breker, wirden enander bedingen, ,,Kriegfihrung und Kunstgestdtung® seien ,,beide unerbittlich
und grof3***** schrieb Tank. Das Bild der behelmten Athene in ihrer Funktion als Gottin des Krieges
und der Kung fand im naiondsozidigtischen Bilderkreis brete Vewendung. So erschien se
ersmals auf einer Plakette des Parteitags im Jahr 1933'®, 1937 wurde das nahezu identische Motiv
ds Titdblatt des Katadogs der “Grofen Deutschen Kungtausstellung™ in Minchen benutzt. Dieser
Athenekopf, versehen mit Facke, Reichsadler mit dem Hakenkreuz in den Fangen, wurde schliefdich
1938 as standiges Titdblatt der Zeitschrift ,, Die Kunst im Deutschen Reich* verwendet und so zum
Logo “deutscher’, nationdsozidigtischer Kungt - “geboren’ aus “griechischem Geigt™ - schlechthin
(Abb.196).

131 Zum Bild des Weiblichen in der Athenegestalt vgl. Warner, In weiblicher Gestalt, S.154-184.

32 Falkenhausen, Susanne von: Stil als allegorisches Verfahren. Totalitét und Geschlechterdifferenz in Mario
Sironis Entwurf einer faschistischen Universalkunst. In: Sigrid Schade/Monika Wagner/Sigrid Weigel (Hg.):
Allegorien und Geschlechterdifferenz, Kéln/Weimar/Wien 1994, S.187-203, hier S.200.

33 Der Gedanke der Zusammengehérigkeit von Krieg und Kunst, der sich in der Gestalt der Gottin Athene
verdichtet, findet sich schon bei “Rembrandtdeutschen” Julius Langbehn: , Ares und Hephaistos, der Gott des
Krieges und der Kunst, waren bei den Griechen bezeichnenderweise die Séhne des hdchsten Gotterpaares;
und beide jene Geistesrichtungen finden sich, veredelt und gesteigert, in der geistgeborenen Lieblingstochter
des Zeus, in Athene vereinigt. (...) Tapferkeit und Schopfungskraft. Athen halt, was Athene verspricht.” In
Brunhild erkannte Langbehn die deutsche Variante der griechischen Athene: ,,Brunhild, die kriegerische Maid
(...) sie trégt nicht nur den Goldhelm, sondern auch den Eisenpanzer (...). In ihrer &uf3eren Erscheinung gleicht
sie der griechischen Kriegs- und Kunstgéttin Athene; sie erscheint dadurch Rembrandt wie dem Griechengeist
gleich sehr verwandt; und man kénnte sie wohl als Bannertragerin der streitbaren deutschen Kunst ansehen.
»Krieg und Kunst“ ist eine griechische, eine deutsche, eine arische Losung.“ Langbehn, Rembrandt als
Erzieher, S173.

¥ Tank, S.113.
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Mit dem Mythos der Geburt der Athene wurde aber vor dlem der Konkurrenzgedanke zwischen
leiblicher Mutterschaft/Geburt und der “Geistesgeburt” des Werkes aus dem Kopf des mannlichen
Kinglers verhandelt. So beschrieb Hanns Johst in Andogie zur weiblichen, natlrlichen und
verganglichen Schopferkraft bei der Geburt das "hohere’, well “ewige’, méannliche Schopfertum,
dem, wie im Mythos, eéinem durchaus gewatsamer Akt an der schwangeren Multter vorausgeht:

»Als der Mann saine Liebe in den Wehen der Geburt sah, erschrak er Uber die gnadenlosen
Momente der Schopferkraft, die sich da offenbarte. Er sah das Schopferische schlechthin. Er sah es
an den Leib des Weibes gebunden. Da erwachte in ihm die Lust, es dem Welbe gleich zu tun und
das geliebte Wdthild, so wie es sich ihm im gelebten Leben darbot, schopferisch zu gestdten. Er
nahm die Dinge und Gegenstande, die Geflinle und Gedanken nicht mehr nur wahr, er nehm se auf,
und er nehm se in beide Hande. Er entrif3 sie dem naturlichen Leib (Hervorheb. B.B.) ihres
Werdeganges und gab ihnen eine geistige Sendung, indem es Se von Sch her wiederholte. Er holte
de wieder aus dem Kredauf ihrer fllchtigen Exisenz heraus, gab ihnen Frieden und Glick des
Verharrens und Verweilens, und so geschah es, dalR die Geschichte der Gleichnisse begann... 4%
Der sichtbare, zu-sehen-gegebene Ausschluss des “Waeiblichen™ spieget ein fundamentales Prinzip
des “Klassischen™ ds einer maskulinen Ausschliefldichkeit. Brekers Gruppe "Kameradschaft™ ist ds
Visudiserung des ménnerbiindisch organiserten NS-Staates und seiner rassstisch antifeministischen
Programmatik lesbar. Breker gestdtete mit seiner ,, Kameradschaft* zugleich en Bild des “Stils
‘ménnlich-klassischer’, nationdsozidigtischer Kung, ein Bild méannlicher Totdité, des die Zeichen
von WelblichkeittMutterschaft usurpiert, sich diese “enverleibt’. Dies wurde auch von NS
Kungtautoren propagiert. In eher rechtfertigendem Tonfal schrieb Tank Uber Brekers ménnliche
Skulpturen, ,, monumental-heroische Form™ bedeute ,,natrlich nicht Versteinerung, Ausschlief3ung
der miitterlich weiblichen Welt.****” Aber sdine Beschreibung der weiblichen Skulpturen Brekers
wels in eine andere Richtung. ,,Das Welbliche® sa bel Breker nicht as ,fessdlos frele, dles

beherrschende Macht erfaldt, sondern eingeordnet (...) in éne ménnliche Welt .14

1435 vgl. die Abbildung bei Theweleit, Mannerphantasien, Bd.2, S.401.

1% Johst, Hanns: Der Glaube an die Schénheit. In: Zucht und Sitte. Die Neuordnung unserer L ebensgesetze, 2.
Folge 1942, S.21.23, hier S.22. Die Metapher einer mannlich-parthenogenetischen Zeugung des Kunstwerks aus
dem Geist des méannlichen Kinstlers lasst, abgesehen von ,vulgérpsychologischen Erwéagungen zum
mannlichen Gebarneid* (Falkenhausen, S.200), der in Johsts Text zum Ausdruck kommt, an Moeller van den
Brucks Credo fir eine monumentale, mannliche Kunst denken: ,Parthenogenetisch entstand sie in der Seele
des Mannes, als Mann, Held und Kunstler noch eins waren.” Vgl. Moeller van den Bruck, Der preuf3ische Stil,
S.130.

7 Tank, S.114.

¥ Tank, S.107.
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Aufschlussreich in diesem Zusammenhang ist en Essay von Gottfried Benn mit dem Titd ,Pdlas’,
der die enander widerstreitenden Oppositionen um Athene ds jungfrauliche, mutterlose Géttin und
Maria gruppiert. Zeus habe das , Unférmliche, Ungebildete, Unbegrenzte® , vertilgt“**°. Athene, ds
das wabliche, mutterfeindliche Kungt-Produkt dieses Vorgangs représentiere  ene
, Vaterrechtsethik”, die in Benns Text wegen ihres , ungttliche(n) und gewadlttétige(n) Geist(es)“**4°
ds verwerflich angeprangert wird, well in ihr eine Abkehr vom Naturzustand, von dem ,,geheimen
Muttersinn der Dinge'*** zum Ausdruck komme. Das Resultat der Unterwerfung von, bei Benn,
walblich konnotierter , natirliche(r) Natur* sai die , bearbeitete Natur, stilisierte Natur — Kunst* 442,
Esig ein gewatsamer, kriegerischer Prozess, der der “ménnlichen” "Geburt™ von Form, von Kungt
vorausgeht. Er wird im Vorgang des Kunstmachens nicht nur ds Gestatgebung formloser Materie
beziehungsweise “chaotischer’, “weiblicher™ Natur sondern ds Untewerfung des “Waeiblich-
Mtterlichen™ und “Natirlichen™ zugunsten von Form und Gestaltung in Szene gesetzt.

Auf der Ebene nationdsozidigischer Geschichtsprojektionen und ihren Konstruktionen von
Gechlechterdifferenz gdt, wie in Benns Text beschrieben, Athene ds Zeichen und Sinnbild der
Uberwindung des M utterrechts gegeniiber dem Vaterrecht %,

Dass in den drefdger Jahren der Athene-Mythos auch ds gesdlschaftliches Moddl fur die
Geschlechterordnung im “neuen Staat™ relevant war, zeigt ein von Else Frobenius verfasstes, 1933
erschienenes, popul&wissenschaftliches Buch mit dem Titd ,Véaer und Tochter'**. Die
Umschlagsgestatung zeigt die Silhouette einer Athenegestalt. Uber den Prototyp der Vaterstochter
heil¥ es:

»Die gattliche Tochter erscheint im Mythos gleichzeaitig mit der Erhebung der véterlichen Gottheit zu
hochster Machtfillle. Sie verkorpert den Sieg des Patriarchats (iber das Matriarchat.“ 4

39 Benn, Goittfried: Pallas (1943). In: Gesammelte Werke in zwei Banden, hrsg. v. Dieter Wellershoff, Bd.1,
Wiesbaden/Zirich 1968, S.924-932, hier S.931.

140 Benn, Pallas, S.925.

41 Benn, Pallas, S.927.

1442 Benn, Pallas, S.929: , Es gibt kein Zuriick. Keine Anrufung Ischtars, kein Retournons a la grande mére, keine
Beschworung der Muttereiche, keine Inthronisierung Gretchens Uiber Nietzsche kann daran etwas andern, dal3
es einen Naturzustand flr uns Uberhaupt nicht mehr gibt. Wo Mensch im Naturzustand vorhanden, hat er
pal dontol ogischen und museal en Charakter.”

1443 Benn, Pallas, S.926: Pallas, die den Mann beschiitzt, die klare, wo doch ales Urgrund, UrschoR und
Urmunkel bleiben solltel“ Vgl. auch Rosenberg, S.42ff.

4 Frobenius, Else: Véter und Tochter, Berlin 1933. Vgl. auch die Rezension des Buches in der Zeitschrift “Die
Frau’, 40.Jg., H.12, Sept. 1933. Dort heifd es: ,Das Vater-Tochter-Verhdltnis wird in seiner Bedeutung as
Menschheits- und Gegenwartsproblem aufgerollt und als Quelle und Kraft des Gliicks gewertet.”

445 Frobenius, Vater und Téchter, S.21.
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Die Autorin, die sch dem Leser ds Tochter des Oberhauptes der Landeskirche vorgelte,
unterminierte in ihrem Buch jegliches traditiondle oder in der birgerlichen Frauenbewegung
reklamiertes weibliches Rollen- und Sdbstversténdnis. Sie liefd weder den traditionell hdudichen Ort
der Frau ds Mutter und Ehefrau, noch die Rolle geigtiger Mtterlichkeit, noch ein Sdbstverstandnis
von weiblichem “Anderssein’ gdten. Sdmtliche weibliche Selbgtentwiirfe wurden zugunsten eines
Identitétsentwurfs der Frau as Tochter, die, gleich Athene, dem Vater ds ihrem geistigem Fihrer
zwar selbststéndig aber willfahrig folgt und dient, verworfen. Mit Blick auf ihre eigene Zeit erhob se
die Forderung, dass die ,Véterlichkeit® einen ,neuen Lebensraum” - de reklamierte hier enen
spezifisch feminigischen Begriff des “weiblichen Lebensraums’ fir Manner - gewinnen miisse, und
die , Tochter* ihre , Beraitschaft*!**® entgegenzubringen hétten. Den Vorzug, den sSe in dieser
Konstruktion erkannte, lag fiir Frobenius im Ende des , Kampfes der Geschlechter* ', auf Grund
der Unwirksamkeit sexudler Leidenschaften in der Vater-Tochter-Beziehung.

Den Geburtsmythos der Athene deutete Sie positiv ds Ersetzen des , vaterlosen Muttertums® durch
das ,mutterlose Vatertum****®, Fir Benn stdlte dieses mythologische Ereignis den Beginn der
»Entthronung der Frau ds priméres und supremes Geschlecht® und deren , Erniedrigung”® zu

,besambarer  Hetare! 14

dar. Auch Frobenius agumentiete mit der  Oppostion
Vaersochter/Athene contra Mutter/Maria. Der Hellene, so Frobenius, erhebe sch , kdmpfend*
Uber das ,, Muttertum®, fur ihn liege ,,die Quelle der Ungterblichkeit nicht mehr in dem gebédrenden
Webe‘. Die ,Annahme rein geistiger Zeugung, enes mutterlosen, dler Materiditét entkleideten
Vatertums® gdt auch Frobenius ds mal3geblich fur die ,, Entwicklung des ganzen Abendlandes®, es
komme noch im Chrigentum im méannlichen Gott-Vaer und der Autoritét des Pgpstes zum
Ausdruck. Interessant ist auch hier die Feststellung, dass mit dem Aufkommen des Marienkultes die
patriarchale Gesdllschaftsordnung, die der Frau den Ort der dem Vater dienenden Tochter zuwelst,
untergraben worden sai, was schlieflich wieder eine ,, Verherrlichung des Muttertums****° zur Folge

gehabt habe.

1446 Frobenius, Véater und Téchter, S.20.

47 Frobenius, Véter und Téchter, S.26.

48 Frobenius, Véater und Tochter, S.23. An dieser Stelle zeigt sich, dass es der Autorin nicht darum ging, die
. Tragodie” (S.11) des von der Kindererziehung ausgeschlossenen Vaters zu beenden, wie dies von
Frauenrechtlerinnen, wie beispielsweise Gertrud Baumer gefordert wurde, sondern die Einfluss-Sphére der
Frauen und insbesondere der Mtter radikal zu beschneiden.

149 Benn, Pallas, S.924.

% Frobenius, Véater und Téchter, S.22f.
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Die Texte von Benn und Frobenius snd hindchtlich der Zuweisung von Geschlechterpositionen im
Nationdsozidismus aufschlusseich. Sie reflektieren mit unterschiedlicher Bewertung die Relevanz
des Mythos in Hinblick auf dessen Zusammenhang mit Konzepten von Méannlichkeit und
Waeiblichkeit mit seinen aktuellen gesdischaftlichen, antifeminitischen Implikationen. Die Aktuditét
des Mythos |&sst sich auf der Ebene tatsichlicher biopolitischer Programme und Praktiken verfolgen,
die die Auffassung einer dlgemeinen Mtterverehrung in ein neues Licht riicken. Die Tasache, dass
im deutschen Faschismus ein propagandistischer Aufwand betrieben wurde, in dem lebliche
Mutterschaft - ‘rasssch-wertvoller™ Frauen — scheinbar aufgewertet wurde, um eine hohere
Geburtenrate zu erziden, sollte nicht dartiber hinwegtéuschen, dass die antinatdistischen Ma3nahmen
des Regimes wie die sat Mitte 1933 gesatzlich verankerte Praxis der Zwangssteriliserung, fur das
Vorantreiben der sogenannten “Aufnordung” des deutschen Volkes weitaus forcierter betrieben
wurden. Hier erwelst sich zudem, dass Frauen ds Frauen und insbesondere as (werdende) Mitter
faktisch diskriminiert wurden. Selbst die auf den ersten Blick, pronatdistischen Reformen, so die
Faschismusforscherin Gisda Bock, ,,bezogen sich nicht auf das weibliche, sondern auf das ménnliche
Geschlecht. Die Reformen formulierten geradezu einen Vater- und Méannerkult“***, der sich letztlich
in der volligen Entrechtung der Frauen as Miitter und Erzieherinnen ihrer Kinder &uRerte.'*?

Mit dem im Nationdsozidismus forciert betriebenen Versuch einer “Neuordnung™ der Rollen und
Definitionen von "Mannlichkeit” und "Waeiblichkeit™ in der Verschrankung von Antifeminismus und
Rassismus, wurde die , Naturgesetzlichkeit* des ,Vatertums® innerhab der , nordischen Rasse*
betont. Daher hie3 der ,Kern, das Novum und Spezifikum der naiondsozidistischen

1 Bock, Gleichheit und Differenz, S.295.Die familienbezogenen Reformen und finanziellen oder materiellen
Beihilfen, wie Ehestandsdarlehen, Kindergeld, Freibetrége, richteten sich an Manner. ,,Vaterschaft“, so Bock,
~wurde aufgewertet und war mehr Wert als Mutterschaft, und der “Familienlastenausgleich® sollte nicht etwa
die Unterschiede zwischen der Last von Mttern und V atern ausgleichen, sondern diejenigen zwischen Vétern
und Junggesellen.“ Ledige Mtter erhielten, sofern der Vater nicht bekannt war, kein Kindergeld. Bock zeigt
weiter, dass dieser geschlechterpolitische Aspekt des ,Pronatalismus’ ebenso fir die Sozialsysteme Italiens
und Spaniens charakteristisch war, wohingegen in européischen Demokratien die Frauen das Kindergeld
erhielten und zwar nicht erst ab dem flinften und spéter nach dem dritten Kind, wie in Deutschland , sondern
nach dem ersten und zweiten Kind. Vgl. Bock, Gleichheit und Differenz, S.294ff.

52 |n Benns Text gilt die Gestalt der Gottin Athene, als der , Befiirworterin des Muttermordes® als Symbol und
Personifizierung dieser Entrechtung. Vgl. Benn, Pallas, S.924: , Athene sagt: Nicht ist die Mutter ihres Kindes
Zeugerin, sietragt und hegt das aufgeweckte Leben nur. (Aschylos: Die Eumeniden, 458v.Chr.)

%% Giinter, Rassenkunde, S.354; S.274ff. Zit. nach Bock, Gleichheit und Differenz, S.295. Reichsminister Hans
Frank hatte 1937 erklart, der ,Begriff Vater" sei ,eindeutig” und misse ,,in den Mittelpunkt der steuerlichen
und sonstigen MaBnahmen gestellt werden“. Hans Fanck im Ausschuss Uber Rassen- und
Bevolkerungspolitik (Reichsministerium des Innern), Referat Uber Familienzulagen 18.11.1937, BAK R 61/130.
Zit. nach Bock, Gleichheit und Differenz, S.295.



356

Geburtenpolitik”, so Gisda Bock, ,,nicht Pronatalismus und Mutterkult, sondern Antinatalismus und
Vaterkult- bzw. Méannerkult*.**>*

Schelich passte man sch im Nationasozidismus be der Zuweisung der geschlechterspezifischen
Roallen den jewelligen gesellschaftlich-politischen und 6konomischen Erfordernissen an. Aber bel dler
Uneinhetlichkeit in punkto Frauenpolitik und Frauenbild im Nationalsozidismus igt festzuhdten, dass
jegliches welbliche Sdbstversténdnis, das eén mit Mutterschaft verknlpftes Bild von weiblicher
Differenz und dem "Recht’ gleichwertigen "Anders-Seins’ enthielt, dso Positionen, von denen aus
Egditésangpriiche gestellt werden konnten, negiert und unterbunden wurden.

Die sait der Nachkriegszeit vorherrschende Meanung eines pronatdistischen NS-Mutterkults as
eines antifeministischen Spezifikums des deutschen Faschismus entpuppt sich vor dem redl politischen
Hintergrund und dem der national sozidistischen Propaganda al's Mythos™**°.

Das Sdbgthild von im “Dritten Reich’ jugendlichen, “rassisch-hochwertigen” Médchen |&sst sich eher
as Bild der “heroischen Tochter” beschreiben, die sch selbst und ihr Handeln “Fihrer und Volk®
Uberantwortet und sch, ohne auf weibliches Anderssein zu beharren, mit den vermittelten Werten
identifiziert, diese verteidigt. Die Forderungen der dteren birgerlichen Frauenbewegung und auch
zum Tell der engagierten nationasozidistischen Frauen'®® nach, wie auch immer im Spezidlen
vertretener, gleichwertiger weiblicher Differenz wurde in der partellichen Madchenerzienung durch
das dort vermittelte Gefihl der Besonderheit, der Auserwahltheit des “rassisch-nordischen” "Adels
ersstzt und kompengert. Die traditiondle Familien- und Erziehungsstruktur war letztlich mit der NS
Mannerbundideologie unvereinbar. Die ,, Zelle des Staates* war, dies zeigt Sch im Erziehungssystem
des Nationdsozidismus, trotz dler Lippenpropaganda ,nicht die Famili€‘, sondern der auf einen
Zweck ,, zidstrebig eingestellte(n) Mannerbund(es)* >’

145 Bock, Gleichheit und Differenz, S.296.

%5 Die antinatalistischen MaRnahmen wurden keineswegs geheimgehalten. Fir deren Durchsetzung und
Akzeptanz wurde seit 1933 ein enormer Propagandaaufwand betrieben. Vgl. Bock, Gleichheit und Differnz,
S.291. Vdl. auch Dora Traudisch: Mutterschaft mit Zuckergu3? Frauenfeindliche Propaganda im NS-Spielfilm,
Pfaffenweiler 1993. Interviews mit Frauen, die zur Zeit des "Dritten Reichs” Kinder waren und zum Tell im BDM
organisiert, zeigten, dass das Thema M utterschaft keinen oder einen nur geringen Stellenwert besal3. Vgl. Paul-
Horn, Faszination Nationalsozialismus, besonders S.129-139. Roberts, Ulla: Starke Mitter — Ferne Véter.
Tochter reflektieren ihre Kindheit im National sozialismus und in der Nachkriegszeit, Frankfurt a.M. 1994,

1456 v/gl. Claudia K oonz, Miitter im Vaterland. Frauen im Dritten Reich, Reinbek bei Hamburg 1994.

5" Rosenberg, Der Mythus des 20. Jahrhunderts, S.485f. Vgl. Koonz, Miitter im Vaterland, S.211: Wahrend die
Propagandadie Familiealsdie,,Keimzelle" (...) der Gesellschaft pries, trieben die Forderungen des neuen Staats
faktisch ihre Auflésung voran. Die absolute Treueverpflichtung dem Fuhrer gegenilber stellte die
Familienbande und die elterliche Autoritét in Frage. Der Staat erhob Anspruch auf alle , rassisch Wertvollen®
Kinder und betrachtete die Miitter als Konkurrentinnen um ihre ergebene Liebe.”
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Vor dem Hintergrund des im Nationdsozidismus forciert betriebenen Kults um den Mé&nnerbund ds
dar ‘Kemzedle des Staates und der mit diesem ideologischen Geschlechterkonstrukt eng
verknlpften Entrechtung von Frauen gerade in ihrer Funktion as biologische Mitter und
Erzieherinnen ihrer Kinder, l&sst sch die Abnahme von Mutterschaftsdarstdllung - profanen wie
chriglichen - ds Reflex auf die Kongrukte von Geschlechterdifferenz interpretieren. Die im
méannerblindisch  organiserten  faschigischen Staat  vertretene  Wertehierarchie  unter  den
Gechlechtern konnte die Forderungen von Frauen nach glechwertigem Anderssein, ene
Konsequenz, die vide Frauen, besonders nationalsozidistisch denkende, aus der Rassendoktrin
ablaiten zu konnen glaubten, nicht dulden. Ebenso wenig durfte die Kung, die durchaus ds
ideologisch-poalitische Propaganda verstanden wurde, ein weibliches Selbsthbild oder Rollenangebot
vermitteln, das den ménnlichen Dominanzanspruch untergraben hétte konnen.

Breker folgt mit seiner “Kameradschaft* der sch schon sait 1933 abzeichnenden Tendenz einer
Eliminierung von Mutterschaftsdarstelungen in der 6ffentlichen Skulptur. Sdbgt in der Mdere
zeichnete sich dn auffalender Mangel an Mutter- und Familienbildern ab™®. Nur wenige der im
National sozidismus entstandenen weiblichen Skulpturen lassen sich entsprechend dem propagierten
Leitbild ads Dargelung der “Frau ds Mutter” beziehungsweise ds "Hitterin der gesunden Rasse’
interpretieren. Auch die Lesart der weiblichen NS-Skulpturen as Allegorien des Sieges™®® trifft mE.
lediglich auf einige der weiblichen Akte Josef Thoraks zu, wie beispidsweise auf die Gruppe ,, Letzter
Flug“ (Abb.197), oder auf die weibliche Skulptur der Figurengruppe, die fir die Bekronung des
Mérzfeldesin Nurnberg vorgesehen war (Abb.198).

Brekers weibliche Akte sind sich zu sehen gebende jugendlich-sportliche "Mode-Kérper”, die in
ihren Korperformen - kleine Briste, schmae Hiften, relativ breite Schultern - ebenso wie in ihrer
muskul 6sen Oberfléchenstruktur den ménnlichen angeglichen sind. Diese Anpassung mit der Tendenz
ener Verwischung der korperlichen Geschlechtsunterschiede zwischen weiblichen und ménnlichen
Korpern - im Ubrigen im Zeitkontext ein Zeichen des “Klassischen**® und “Rassischen 4

gleichermal3en - zeigt Sich in Brekers Werk am Deutlichsten bei den Rdliefs. Die weiblichen Figuren

1458 \/gl. hierzu Meckel, Animation-Agitation, S.90ff.

159 vgl. Wenk, Aufgerichtete weibliche Kérper, S.118.

180 vgl. leitmotivisch bei Ahrem, z.B. S.110 iber die weblichen klassischen Kérperdarstellungen: ,Ein
gegensétzlicher Wert wird ihnen nicht zugesprochen, sie sollen sich dem méannlichen Wesen anschlief3en, um
das Ideal eines kriegerischen, an Kérper und Seel e ungeschwéachten Geschlechtes zu verwirklichen.”

161 v/gl. die Beschreibung des Kérperbaus der “nordischen™ Frau bei Schultze-Naumburg, Nordische Schonheit,
S.102. Sie sai ,nur im Verhdltnis zum Mann“ in den , Schultern schméler” und in den , Hiften breiter”. Im
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wesen en sehr sak konturiertes Muskdrdlief auf, das jedoch bei dem jeweiligen mannlichen
Pendant deutlich stérker ausgeprégt ist (Abb.95, 96). Diese weiblichen Korper erscheinen ds
"Nachbilder''*? des Méannlichen; die Assoziation mit énem - legt man geschlechtsspezifische
Korpercodes zugrunde - fruchtversprechenden, fllligen oder “weichen” “Mutterkérper” scheint von
Breker bai sainen weiblichen Figuren ganz bewusst vermieden worden zu sein.

Auch die welbliche Allegorie des Sieges wurde bel Breker einer einschneidenden Transformation
unterzogen, wie sch nicht nur ba ssnem Rdigf ,Kameradschaft® zeigt. Seine  Skulptur
,Beratschaft’, die ua as Bekronung des ,,Mussolini-Monuments® gedacht war, [&sst sich im
Kontext der stédtebaulichen Umgestatungsplane Berlins ds eine Subtituierung des Welblichen oder
viedmehr der Weiblichkeit der Siegesdlegorie durch einen nackten, ménnlichen Heros interpretieren.
Die kaisrzeitliche Siegesstule mit Viktoria (Johann Heinrich Strack, Platiz der Republik, Berlin
1865-73) sollte nach ihrer seit Mal 1938 erfolgten Versetzung auf die ,, Ost-West-Achse® auf den
,Grofien Stern” im Tiergarten zusammen mit dem Brandenburger Tor das sogenannte “Forum des
Zweiten Reiches bilden, von dem das neue, “Dritte Reich’ seinen Ausgang nehm*.**®® Das
»Mussolini-Monument” mit der ,, Bereitschaft* sollte as Pendant der , Segessaule’ ebenfals auf der
,OF-West-Achse’, auf dem ehemdigen Rechskanzler-Platz - heutiger Theodor-Heuss-Platz,
damals Adolf-Hitler-Platz - eine zentrale Pogition einnehmen. Zusammen mit der ,,Bereitschaft” wére
es zwar niedriger ds die Siegessaule gewesen, hétte aber, da auf dem hochsten Punkt der Achse
gelegen, diese deutlich Uberragt und damit den zentrden st&dtebaulichen Ordnungspunkt gebildet.
Damit wére ein Dominanzverhdtnis zwischen weiblicher Allegorie und ménnlichem Heros zugungten
des letzteren schtbar gemacht worden. Demondtriert wurde durch diesen Achsen- und Blickbezug
beider Denkméler nicht nur historische Kontinuitdt, sondern auch ein deutlicher Bruch. Die
kaserzeitliche Siegessaule mit Viktoria konnte als Denkmal dreier gewonnener Kriege Deutschlands

durchaus in den gtédtebaulich ideologischen Kontext eingefiigt werden. Se war im algemeinen

Vergleich zu ,anderen Rassen* sei sie jedoch ,breit in den Schultern und schmal in den Huften“. Die
“nordische’ Frau sei eine “abgemilderte “Wiederholung® des ,, heldischen Menschen".

162 ygl. die Charakterisierung der weiblichen Kérper in Riefenstahls Prolog des Olympiafilms durch Heide
Schltppmann: ,Verdrangung des Weiblichen bestimmt im Ubrigen die Angleichung der Frauenkérper an die
der Ménner: durchtrainierte, fast busenlose Oberkdrper erscheinen 6fter als Beine und Unterleib im Bild. Alles
in allem wird die Frau nicht als Unterschiedenes, sondern als das Niedere oder das Nachbild des Mannes
inszeniert (...)“. Heide Schllppmann, Faschistische Trugbilder weiblicher Autonomie. In: Koch, Gertrud/Dies.
(Hg.), Frauen und Film, Faschismus, H. 44/45, 1980, S.44-66, hier S.49

18 Zur Entkontextualisierung der Siegessiule vgl. Bernd Nicolai: Das Denkma und sein Standort.
Rezeptionsgeschichtliche Uberlegungen zu Monumenten der >Ost-West-Achse< in Berlin. In: Mai,
Ekkehard/Schmirber, Gisela (Hg.): Denkmal-Zeichen-Monument. Skulptur und offentlicher Raum heute,
Miinchen 1989, S.103-109.
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Bewusstsain insbesondere mit dem deutsch-franzésischen Krieg verknipft und wurde im Zuge der
NS-K riegspropaganda von einem , retrospektiven Denkma“ zu einem ,, offensiven Monument* 4%
gegen Frankreich umgedeutet. Der Beginn der neuen, naiondsozidistischen Herrschaft und des
neuen Krieges im Ogten ds dem Hauptziel der sogenannten “Lebensraumerweiterung wurde aber
durch den schwertziehenden Helden représentiert. Es ist anzunehmen, dass die ,,Bereitschaft* mit
Blickrichtung nach Ogten aufgestellt worden wéare, wahrend die Viktoria im Zuge ihrer Versstzung
nach Westen, aso in Richtung Frankreich**® hin ausgerichtet worden war. Der Neubeginn wird im
Sinne des Revanchismusgedankens ds Kontinuitét aber zugleich as Bruch in Szene gesetzt, markiert
durch die Geschlechtsumwandlung der das totditére Regime représentierenden offentlichen Skulptur.
Das Usurpieren von traditionell weiblichen Personifikationen in der représentativen Skulptur zeigt
sich auch in anderen Werken Brekers. Die Ausmal3e seiner in einer Hohe von 30 Metern geplanten
»Parteé”, einem um 1941 entstandenen “Fackeltréger’, 1&sst vermuten, dass, so Bushart, ,,Planer und
Kiingtler dabei an ein deutsches Gegenbild zur amerikanischen Freiheitsstatue gedacht haben' 14%°,
Mit dem klassizistischen Brandenburger Tor (C.G. Langhans1788-91) mit Quadriga und
Siegesgéttin (G. Schadow, 1789-94) auf der “Ost-West-Achse' hétte auf der “Nord-Sid-Achse’,
dem eigentlichen Machtzentrum des Regimes, der gigantische Triumphbogen, bekront von Brekers
» Rossebandigern* konkurriert.

Brekers "Kameradschaft™ erscheint ads ein Werk, in dem das Usurpieren traditionel weiblich
figurierter Dargtellungsmuster mit der Tilgung des Weiblichen a's biologischem Geschlecht einhergeht.
Die Bilder des Weiblichen — Athene Nike und trauernde Maria gehen in dem Bild eines ménnlichen
unbewaffneten Aktes auf, bleiben aber ds Rahmenthemen prasent.

Die wesentliche Bedeutung dieser Gruppe erschliefd sch aus dem Motiv des Hadtens und des
Emporschwebens, der Bewegungsrichtung nach oben. Der geteilte wallende Umhang des haltenden
Kameraden lasst noch an die Schwingen von Rudes ,Marsallaisg’ denken und unterstiitzt den
Eindruck des Emporfliegens der beiden Gestaten. Als emporschwebendes, nacktes "Paar” it
Brekers , Kameradschaft* auch im Kontext eines sait Kriegsbeginn wichtigen neuen Bildtypus von

1% Nicolai, Das Denkmal und sein Standort, S.105.

% Die damit intendierte Aggressionshaltung gegen Frankreich war so offensichtlich, dass 1946 von der
franzosischen Besatzungsmacht die Sprengung der Siegessdule beantragt wurde, die sich allerdings
hinauszdgerte und die Franzosen sich schliefdlich damit zufrieden gaben, die Viktoria, geschmiickt mit der
Trikolore, kurzerhand al's Siegesdenkmal Frankrei chs umzudeuten. Vgl. Nicolai, Das Denkmal und sein Standort,
S.105.

14 Bushart, Uberraschende Begegnung, S.49.
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“Vereinigungsszenen' anzusiedeln, wie se Josef Thorak mit Skulpturen wie ,,Zwel Menschen™ (1941)
(Abb.199), "Letzter Flug' (1942) (Abb.197), "Francesca de Rimini® (1943) u.a. bildhauerisch
geddtet hatte. Ba diesen handdt es sch um Szenen, in denen sich die Geschlechter nicht mehr
getrennt gegentiberstenen, sondern in erotischen Szenen miteinander verbunden sind. Silke Wenk
unterschied drel Typen dieser , Vereinigung der Geschlechter*#”:

»die Verenigung zwischen dem toten Mann und der Frau (...), die Vereinigung zwischen dem
(mythologisch) verwandeten Mann und der Frau (...) und schlieldich die letzte Form, die Vereinigung
zZweier dem Tod Geweihter. 4%

Wenk interpretierte diese Bilder ds ,, Szenen der Wieder-Vereinigung mit der zuriickgel assenen und
abgestol¥enen, damit idediserten und verjensatigten lded-Frau-Mutter. Damit wirde ,die
"Rickkehr™ zur Frau im Tod (...) angedeutet d's sexuelle Vereinigung, oder der Tod (...) présentiert
ds mogliche Erfiillung eines sexudlen Verlangens'*® Wenk verwies auch auf den offenkundigen
Tabubruch, die solche Szenen darstellen:

»Nach der tradierten Sexudvorgdlung, die auch im Faschismus im Verbot von Pornografie einen
Ort hette, gilt diese Erflllung ds ,,obszon*, das heild, Se soll nicht dffentlich in Szene gesetzt werden.
In den Skulpturen Thoraks wird se in Verbindung mit dem Tod in Szene gesetzt. Schrecken des
Todes und Obszones werden verkniipft — und ermdglichen die Faszination.“ 4"

Nackte mannliche Paare waren von Breker bis dahin zwar ds zusammengehdrige, aber korperlich
voneinander getrennte Skulpturen gestatet worden. Der Tabubruch in Brekers Rdiefdarstdllung, die
ein gleichgeschlechtliches ménnliches Paar zeigt, misste ungleich grofi3er gewesen sein. Denn im Bild
ene vermannlichten Pieta zeigt Brekers Rdlief zwar den Ausdruck von Rache und Revanchismus,
aber auch, und dies im Kontrast zu Rudes und Rodins Gestalten, Riickzug, Trauer und — wie bel
einer Beweinungsszene - zértliche Untertdne, hier in der Beziehung zweier Manner.**"* Dass es sich
bel dem gehdtenen jingeren Kameraden um enen Toten oder enen in ener kriegerischen
Ausainandersetzung gettteten handdt, lasst sch nur mittdbar aus der Entstehungszeit, der

ikonographischen Analyse und dem Wissen um den projektierten architektonischen und narrativen

“87 Wenk, Silke: Gétter-Lieben. Zur Représentation des NS-Staates in steinernen Bildern des Weiblichen. In:
Siegele-Wenschkewitz, Leonore/Stuchlik, Gerda (Hg.): Frauen und Faschismus in Europa. Der faschistische
Korper, Pfaffenweller 1990, S.181-210, hier S.191.

1% Wenk, Gotter-Lieben, S.194.

1% Wenk, Gotter-Lieben, S.199.

70 Wenk, Gotter-Lieben, S.199.

Y7L 7u den homoerotischen Implikationen in Brekers , Kameradschaft“ vgl. auch Haug, Asthetik der Normalitat,
S.90-103.



361

Kontext - zusammen mit Darstellungen der ,Vergdtung”, des ,,Ré&chers’ ua - erschliel¥en. Der
ezéhleische Zusammenhang it - betrachtet man die Dadedlung isoliet, wie im NS
Publikationskontext - nicht so eindeutig, o dass eine weitere Lesart, die ein freundschaftliches oder
auch intimes Verhdtnis der beiden méannlichen Akte ins Zentrum riickt, in den VVordergrund tritt. Eine
solche homoerotische Variante der Lektire wurde beispidsweise durch eine im “Dritten Reich’
vertffentlichte Fotografie nahegelegt, bei der nur das Detail des Kopfes des toten Kameraden in
einer Drehung des Bildes um 90 Grad nach rechts abgebildet ist (Abb.200). Hier, wie in anderen
Detailaufnahmen des Jingeren (Abb.201), erkennt ein Betrachter lediglich einen schlafenden Jingling
in der liebevollen Umarmung seines Freundes. Die Uneindeutigkeit war wohl auch Breker bewusst.
Ganz offendchtlich war ihm daran gdegen, den Verdacht einer explizit sexudlen Handlung zu
vermeiden, so dass er, um Geschmacksgrenzen nicht dlzu offenschtlich zu Uberschreiten, zwischen
den beiden Korpern ein Tuch drapieren musste.

Dea Tod scheint geradezu die unabdingbare Voraussetzung fur die Dargdlung von derart
sexudiseten Szenen zu san, e wird zur Legitimation fur die Verdffentlichung der Abbildung des
Tabuiserten und fir die Enttabuisierung des Obszonen*’. Dies trifft in besonderem Male auf
Brekers ,Kameradschaft® zu. Denn was hier zu sehen gegeben wird, gleicht ener
“Verenigungszene gleichgeschlechtlicher, ménnlicher Partner, im "Dritten Reich” von und innerhab
der SS streng geahndet.

Folgt man dem Wenk “schen Funktionsmodell, das die Wirkungsmacht des "Weiblichen™ in der
Allegorie mit ihrer Begehrensstruktur zwischen Mann/Sohn — Fraw/Mutter'*” beschreibt, so markiert
Brekers ,Kameradschaft® enen deutlichen Bruch innerhdb der Dargdlungdtradition der
Segesdlegorie und der Pigtadarstellung. Die Aufmerksamkeit wird auf ein homosexuelles Begehren
gelenkt und damit die Hegemonie eines heterosexudlen Blicks unterminiert. Hier wird nicht der

72 | n dem Wehrmachtsheftchen , Bereitschaft* wird die Abbildung der , Kameradschaft* von einem Gedicht mit
dem Titel ,,Den Toten Kameraden“ begleitet. Bereitschaft, S.30f.

73 Wenk fuhrt dies u.a. am Beispiel der Berliner SchloRbriickengruppen aus: , In der ersten Skulptur dieser
Gruppe, ,,Nike lehrt den Knaben Heldengeschichte® (E. Wolf), weist die Allegorie des Sieges den kleinen Mann
— von sich weg — hin auf die Namen der grof3en Véter, deren Gesetz er zu befolgen hat (...). In der letzten
Gruppe, ,,Nike fuihrt den Gefallenen Krieger zum Olymp* (A. Wredow), liegt der tote Krieger inihren Armen—in
der Horizontale, wéhrend sie in die Vertikale strebt und entschwebt. Dem Blick, der sich von unten auf diese
Skulptur richtet, entzient sich die tédliche Wunde; er trifft jedoch auf ein sanftes Lacheln des tddlich
getroffenen. Durch den Tod, so 183t sich folgern, kann er “zurtick™. Die Liebe zur “Frau™ wére damit jenseits der
mannlichen Ordnung, die die Einhaltung des Gesetzes fordert, “wieder” zu gewinnen — jenseits des durch sie
bestimmten Lebens, durch den Tod. Das Begehren wird in ein Jenseits verschoben, in ein Jenseits auerhalb
der méannlichen Ordnung, ihrer Gesetze und ihrer Konkurrenz — und so mit dem Jenseits dessen verknipft, was
der Staat der Moderne as ,,imagindres Gemeinwesen” zu sein verspricht. Wenk, Versteinerte Weiblichkeit,
S.121f.
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weibliche Koérper voyeuristisch exponiert, sondern der junge, ménnliche und unversehrte Korper ds
,schone Leiche***™ dem dffentlichen, in erster Linie ménnlich-soldatischen Blick freigegeben.

Klaus Thewdeit ha in seinen , Mannerphantasien” erlautert, dass “abweichende” Sexuditét in den
internen Machtkdmpfen der Nazis das ,, Hauptkampfmitte“ schlechthin war. Zu dem “double-bind™ in
ener mannlich-soldatischen Gemeinschaft — ,,du soll Manner lieben, aber du dafst nicht
homosexud! sen“ — gedlte 9ch en weiterer in dem Gebot, zu tun was von dem jewels
Méchtigeren verlangt wird und damit Uber das Verbotene zur geheimen Elite zu finden, dabel aber
immer auch Gefahr zu laufen denunziert und bestraft zu werden. ™"

Vor diesem Hintergrund erscheint in Brekers Rdief der Tod glechsam ds Verhdlung ener
Auflésung der Widerspriiche innerhadb der ménnlich-kameradschaftlichen Gemeinschaft. Eine
deutlichen Bezug zum Kriegstod liefert das Relief ,, Opfer (Abb.202), das den falenden Jingling mit
abgebrochenem Schwert und Schild zeigt™*"®.

In Brekers Jingling-Mann-Verbindung, in der ménnlich-griechischer Eros*”” und Opfertod
miteinander verquickt sind, leuchtet en Versprechen auf. Der Heldentod wird nicht, wie in der
traditiondllen Denkmalskulptur des 19. Jahrhunderts beziehungsweise in den von Thorak
gemedten Szenen as ene in ein Jensdts verschobene Ruckkehr zur Frau, ds die Erfullung enes
heterosexudlen Wunsches im Tod angepriesen und verklat, sondern as Versprechen ener
Auflésung des mann-ménnlichen Sexudverbots innerhdb des ménnerbiindisch, soldatischen
Verbandes in der Reditét des Krieges. Breker hatte dieses Werk 1939 punktlich zu Kriegsbeginn
gechaffen. Es war zu keinem Zeitpunkt as ein Denkmal zum Gedenken der Toten gedacht, sondern
as Propaganda fUr den zukinftigen Krieg, as Aufforderung zum “Selbstopfer’, operierend mit dem

1474 7um Begriff der “schénen Leiche’ vgl. Elisabeth Bronfen: Die schéne Leiche. Weiblicher Tod als natiirliche
Konstante von der Mitte des 18. Jahrhunderts bis in die Moderne. In: Berger Renate/Stephan, Inge (Hg.):
Weiblichkeit und Tod in der Literatur, Koln/Wien 1987, S.87-116.

Y% Theweleit, Mannerphantasien, Bd.2, S.331ff.

76 Der Abbildung der , Kameradschaft* in dem Wehrmachtsheft , Bereitschaft* folgt die des , Opfers*, begleitet
von einem Gedicht, in dem es in der zweiten Strophe heif3t: ,, Nirgendwo singt das Leben so hell,/als wenn in
gewaltiger Stunde/du miindest zurtick in den ewigen Quell/im Lauf der vollendeten Runde”. Bereitschaft, S.32f.

YT An dieser Stelle kann auf einen Zusammenhang zum privaten Gebrauch von Skulpturen der Antike und der
Renaissance als Schauobjekte in Homosexuellen-Kreisen lediglich verwiesen werden. Kopien griechischer
Skulpturen fanden sich, wie Magnus Hirschfeld berichtet, in den Wohnungseinrichtungen Homosexueller.
Beliebt waren neben Skulpturen des griechischen Altertums wie dem ,Dornauszieher, dem ,Hermes* des
Praxiteles, dem , Betenden Knaben®, der sowohl in der Bezeichnung als “Antonius’ wie auch als “Ganymedes’
mit homosexueller Uberlieferung in Verbindung gebracht wurde, Michelangelos Jiinglingsgestalten und den
mannlichen Korper deutlich exponierende Darstellungen des Martyriums des Heiligen Sebastian. Beliebt waren
Personen, deren homosexuelle Freundesliebe durch Mythologie oder Geschichte Uberliefert waren. Magnus
Hirschfeld, Die Homosexualitét des Mannes und des Weibes, Berlin 1914, S.66. Vgl. hierzu Manfred Baumgardt:
Die Homosexuellen Bewegung bis zum Ende des Ersten Weltkriegs. In: Ausst.-Kat. Eldorado, S.17-27. Andreas
Sternweiler: Kunst und schwuler Alltag. In: Ausst.-Kat. Eldorado, S.74-91.
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Versprechen einer Erfillung von homoerotischem Begehren unter Verwendung traditiondll weiblicher
Dargtdlungsmugter.
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1 Georg Kolbe, Ruhender Athlet, Bronze, 1935. Jahnplatz vor dem
Schwimmbhallengebéude, Olympiagelande Berlin. Eigene Aufnah-

2 Arno Breker,
Zehnkampfer, Bronze, 1936.
Haus des deutschen
Sports, Olympiagel énde
Berlin. Aus: Rittich, Archi-
tektur und Bauplastik, 1938
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3, DieVenusdes Juden Epstein“. Aus: Der Stur-
mer, 9, 1938



4 Arno Breker, Aurora, Sandstein, 1924. Aus: Probst, Der
Bildhauer Arno Breker, 1978

5 Aristide Maillol, Studie zum Denkmal fiir Cézanne, 1912.
Aus: Probst, Der Bildhauer Arno Breker, 1978

6 Arno Breker, Torso des
Sankt Matthaus, 1927, 56 cm.
Foto: Charlotte Rohrbach.Aus:
Probst, Der Bildhauer Arno
Breker, 1978



7 Arno Breker, Berufung, Gips, 1941. Foto: Char- 8 Sitzender Faustkampfer, Mitte 1.Jhd.,
|otte Rohrbach. Aus: Ausst.-Kat. Arno Breker, Rom, Museo Nazionale Romano. Aus:
Koéln 1943 Buschor, Die Plastik der Griechen, 1937

o

9 Francisco de Goya, Der Riese, um 1819, 10 Jacques de Gheyn (1565-1629), Saturn, Kupfer-
Aquatinta, Berlin, Staatliche Museen Preul3ischer stich, Warschau Privatbesitz
Kulturbesitz, Kupferstichkabinett
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11, Giftschlange Juda‘. Aus: Der Stirmer, 35, 1936 Dic Juden sind unser Unglilck!
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12 ,Die Schlange”. Titelseite aus:
Der Stirmer, 40, 1942

14 ,Das Gespenst der Syphilis*. Aus: Theweleit, Man-
nerphantasien, Bd.2, 1978

Eime Aniwerd

13 Johann Schult, Eine Antwort, Gemalde.
Aus: Volk und Rassg, 11, H.9, 1936



15 Georg Poppe, Fiihrerbild im Frankfurter Arztehaus, Gemalde. Aus: Hinz, Male-
rel, 1974
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17 ,Das Raubtier”. Aus. Der Stirmer, 13, 1935

16 Fritz Erler, Bildnis des Fuhrers,
Gemaélde. Aus. DKIiDR, 3, 1939
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18 Venus von Milo und ihre Proportionen
(Mitte 2. Jn., Paris, Louvre). Aus. Stratz, Die Darstel-
lung des menschlichen Korpersin der Kunst, 1914
19 Venus Kallipygos (Kopie
nach Vorbild um 100 v.Chr.,
Neapel, Museo Archeologico
Nazionale). Aus: Stratz, Die
Darstellung des menschli-
chen Kérpersin der Kunst,
1914
S
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20 Venus von Medici und M adchen mit ver- 21 ,,Anti ke Gottin der Schonheit — Der Gotter
schanter Haltung. Aus: Stratz, Die Darstellung gleiche Wirklichkeit*. Aus: Willrich, Der Edlen

des menschlichen Kérpersin der Kunst, 1914 ewiges Reich, 1939



22 Fritz Klimsch, Anadyomene, Marmor. Aus: Bodenstedt, Pygmalion 1942



23 ,Die Grazien von Siend’ (Marmor, Ende 2.Jh. v. Chr.,

(Siena, DomMuseum) — ,,Drei javanische Mé&dchen*,
Doppelseite. Aus: Stratz, Die Darstellung des menschlichen Kor-
persin der Kunst, 1914

24 K apitolinische Aphrodite (Marmorkopie nach Vor-
bild um 150/120 v.Chr., Rom, Museo Capitolino). Aus:
Ahrem, Das Weib in der antiken Kunst, 1924

L

25 ,Dunkle Bayerin von neunzehn Jahren— Berlinerin von finf-
zehn Jahren. Aus: Stratz, Die Rasseschonheit des Weibes, 1941



26 Cornelia Paczka, Junges Mé&dchen, Algraphie. 27 Cornelia Paczka, Rickenansicht einesjungen
Aus: Stratz, Die Schonheit des weiblichen Maéadchens, Algraphie. Aus: Stratz, Die Schon-
Korpers, 1898 heit des weiblichen Korpers, 1898
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28 Therese Schwartz, Frauenkorper auf weifl3em und schwarzem Hintergrund. Aus: Stratz:
Die Schonheit des weiblichen Korpers, 1901
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29 ,Stramme" und ,energisierte” Korperhaltungen. Aus. Mensendieck, Kor-
perkultur, 1924
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30 Korperhaltungen vorher und nachher. Aus: Mensendieck, Korperkultur,
1924



31,Kleine Kniesage". Aus: Mensendieck, Funktionelles
Frauenturnen, 1923

32, Armunarten und —Defekte". Aus: Mensendieck, Funk-
tionelles Frauenturnen, 1923

33,.Beinhochziehen von der Zentrale®. Aus: Mensen-
dieck, Funktionelles Frauenturnen, 1923



34 Ausstellung , Entartete Kunst*, Disseldorf 1938. Eréffnungsrundgang der
Parteiprominenz am 18. Juni 1938. Akten des ehem. Stadtischen Kunsthauses
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35, Ich glaube, ich werde geliebt...”. Aus: Die Wo-
che, 37,1940

36 Udo Wendel, Die Kunstzeitschrift, Geméalde,
1939. Aus. Hinz, Malerei, 1974
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37 BDM -Fihrerinnen mit Fritz Klimsch vor der ,Woge" (1942). Pres-
seillustrationen Heinrich Hoffmann. Aus: Pini, 1992
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38 Rudolf Agricola, Speerwerferin, 1940. Georg Kolbe, Junges
Weib, Bronze, 1938. Aus. Hagemeyer, Frau und Mutter, 1942

Sram b Ralfy

39, Frau und Rasse". Aus:
Hagemeyer, Frau und Mutter, 1942
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40 Adolf Wamper, Monumentalrelief am Eingang der Dietrich-Eckart-
Freilichtbiihne, Berlin, Muschelkalk, 1936, Hohe ca. 2,8 m. Foto: Char-
lotte Rohrbach. Aus; Werner, Deutsche Plastik, 1940

41 Willy Meller, Siegesgottin, nordlich zwischen Olympiastadionund
Maifeld, Berlin, Travertin, 1936. Aus: Werner, Deutsche Plastik, 1940
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42 Edwin Scharff, Rossebandiger, Granit, 1936-1939, Dusseldorf. Aus:
Werner, Deutsche Plastik, 1940

43 Josef Wackerle, RossefUihrer vor dem Marathontor des Reichssportfelds,
Berlin, Muschelkalk, um 1936. Aus: Werner, Deutsche Plastik, 1940



44 Josef Thorak, Denkmal der Sicherheit
(Ausschnitt), Stein, 1934-1936. Aus: Ausst .-
Kat. Kunst und Macht, 1996

45 Josef Thorak, Kameradschaft, Gips,
1936/37. Unvollsténdige Gruppe der, vor
dem deutschen Pavillon auf der Pariser
Weltausstellung 1937 aufgestellten
Skulpturengruppe. Aus: Die Kunst, 38, H.12,
1937



46 Arno Breker, Akt mit gebeugten Armen, Gips, 1927.
Foto: Charlotte Rohrbach. Aus: Probst, Der Bildhauer Arno
Breker, 1978

47 Ludwig Kasper, Speertréger, Bronze,
1938. Aus: Werner, Deutsche Plastik, 1940




49 Arno Breker, Der Récher, Gips, 1940. Foto: Char-
lotte Rohrbach. Aus: Bereitschaft, 0.J. (1942)



50 Albert Speer, Modell der Grof3en Halle an der Nord-Siid-Achse,
Aufnahme 1941. Landesarchiv Berlin

51 Adolf Hitler, Skizze einer Kuppelhalle, um 1925. Aus: Backes, Hitler und
die bildenden Kiinste, 1988



52 Willy Méller, Ehrenmal fir die Gefallenender
Bewegung, Ehrenraum der Ordensburg VVogel-
sang in der Eifel, Bronze, um 1940. Aus. DKIDR,
5,1941

53 Adolf Wamper, Genius des Sieges,
Gips, 1940. Aus: Werner, Deutsche
Plastik, 1940



54 Albert Speer, Deutsches Stadion, 1. — 3. Fassung. Aus. Wolters, Albert Speer, 1943
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55, Alt Hellas*. Foto: R. Sturm. Aus: Surén, Der Mensch und die Sonne, 1924

56 Pierre Franqueville (1548-
1615),

~Muskelmann“, Bronze, H6-
he: 42 cm, Krakau Universi-
tatsmuseum Jagiell bnskiego




57 Arno Breker, Vergrof3erungsarbeiten an der
»Kameradschaft, Gips, 1940. Aus. Probst, Das Pieta-Motiv, 1985

58 Albert Speer, Ehrenhof der ,,Neuen Reichskanzlei“, Berlin. Aus:
Wolters, Albert Speer, 1943

59 Albert Speer, Modell des M ussolini-Platzes, 1939-1940. L andesarchiv Ber-
lin



60 Standbild aus dem Spielfilm ,Befreite Hande", Deutschland 1939,
Regie: Hans Schweikart
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- ) 62 Josef Thorak, Prometheus, Gips, 1943. Aus. DKIDR,
61 Arno Breker, Vergeltung, Gips, 1941. 7,1943
Foto: Charlotte Rohrbach. Aus: Bereitschaft,
0.J. (1942)
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63 Der gestiirzte Radrennfahrer André Leducq (Foto aus: L “auto, 1930). Aus: Arno Breker.
Soixante ans de sculpture, 1981
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64 Arno Breker, Der Verwundete, Gips, 1938-1940.

Foto: Charlotte Rohrbach. Aus: Ausst.-Kat. Arno Breker,
Kdéln 1943
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66 Speerwerfer. Foto: R. Sturm. Aus: Surén, Der
Mensch und die Sonne, 1924

65 Arno Breker im Atelier mit Modellen des
»Rossefihrers*, Ton und Gips, 1938. Aus: Arno
Breker. Soixante ans de scul pture, 1981
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67 Speerwerfer. Foto: Julius Grof3. Aus: Surén, Der
Mensch und die Sonne, 1924

68 Lionel Strongfort, um 1900. Aus:
Andritzki/Rautenberg, 1989



70 Eadweard Muybridge, Man having 75 LB. Boulder, um
1887. Aus: Muybridge, The human figurein
motion, 1955

69 Arno Breker, Der Rufer, Gips, 1941. Aus:
DKiDR, 6, 1942

71 Arno Breker, Auszug zum Kampf, Gips, 1940. Foto: Max Karjewsky. Aus. Ausst.-Kat. Arno
Breker, Koln 1943

72 Wilhelm Kreis, Modell der
Soldatenhalle mit Reliefs von
Arno Breker, 1939
Landesarchiv Berlin
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74 Modéell des Runden Platzes mit Brekers Apollo-Brunnen.
Aus: DKIDR, 3, 1939

75 Modell des Runden Platzes mit Brekers Apollo-Brunnen.
Aus:. Breker, Strahlungsfeld, 1972



76 Albert Speer, Blick durch das Modell des Triumphbogens auf die grof3e
Kuppelhalle, Berlin um 1940. Landesarchiv Berlin

77 Links: Arno Breker, Psychein Brekers
Garten in Dusseldorf, Bronze, 1942. Aus:
Fuchs/Probst, Prophet des Schénen, 1982.
Oben: Arno Breker, Flora, Gips, 1943. Foto:
Charlotte Rohrbach. Aus: DKiDR, 7, 1943




78 Herbert List, Gipsabgusse in der zer-
storten Akademie, Minchen, Winter
1945/1946. Aus. Derenthal/Pohlmann,
Herbert List 1945, 1995

79 Josef Thorak, Modell fir das Denkmal
der Arbeit an der Reichautobahn,
1938/1939. Fato: Heinrich Hoffmann. Aus:
DKiDR, 3, 1939

80 Arno Breker, Berufung, Gips,
1941. Foto: Charlotte Rohrbach.
Aus: Bereitschaft,

0.J. (1942)




81 Arno Breker, Wehrmacht, Bronze (?), 1939.
Foto: Kauffmann. Aus: DKIDR, 3, 1939

82 Arno Breker, Partei, Bronze (?7), 1939. Foto:
Kauffmann. Aus: DKIDR, 3, 1939



83 Arno Breker, Fackeltrager |1 (Partei 1), Gips,
1941. Aus: Die Kunst, 87, 1942

84 Arno Breker, Schreitende, Gips, 1940. 85 Olga Desmond als Marmorskul ptur. Aus:
Foto: Charlotte Rohrbach. Aus: DKIDR, 6, 1942 Andritzki/Rautenberg, 1989



86 Arno Breker, Anmut, Gips, 1938/1939. Foto: Charlotte
Rohrbach. Aus: DKIDR, 4, 1940

87 Arno Breker bel der Arbeit am
Prometheus |, 1934-1935. Foto:
Charlotte Rohrbach

88 Arno Breker, Flora, Gips, 1943. Foto: Charlotte
Rohrbach. Aus: DKIDR, 7, 1943




89 Speertrager von Polyklet, Rekonstruktion von Georg Rémer, Bronze 1922 (Criginal

um 450 v. Chr.), Miinchen, Ehrenhof der Universitdt. Aus: Schuchhardt, Die Kunst der
Griechen, 1940

90 Sogenannter Thermenherrscher, 150 v. Chr., Rom 91 Hans Surén als

Thermenmuseum, Bronzenachguss, Stettin Museum. Doryphoros. Aus:
Aus: Schuchhardt, Die Kunst der Griechen 1940 Andritzki/

Rautenberg, 1989
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93 Arno Breker, Berufung, Bronze, Hohe: 55
cm, 1940. Foto: Charlotte Rohrbach

e Helden
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92, Sie starben damit Deutschland lebe”, Titelseite
des ,Vdlkischen Beobachters® (Berliner Ausga-
be), 4.2.1943. Arno Breker, Vergeltung, Gips, 1941.
Foto: Charlotte Rohrbach

94 Arno Breker, Anmut, Gips,
1938/1939. Foto: Charlotte
Rohrbach. Aus: Bereitschaft, 0.J.
(1942



95 Arno Breker, Der Genius, Relief, Neue Reichs- 96 Arno Breker, Der Kdmpfer, Relief, Neue Reichs-
kanzlel Berlin, Marmor, 1938. Aus: Wolff, Die Neue kanzlel Berlin, Marmor, 1938. Aus: Wolff, Die Neue
Reichskanzlei, 0.J. Reichskanzlei, 0.J.

97 Arno Breker, Der Genius, Gips, 1938. Foto: Nie- 98 Arno Breker, Der Kampfer, Gips, 1938. Foto: Nie-
mann. Aus. DKIDR, 3, 1939 mann. Aus; DKIiDR, 3, 1939



99 Arno Breker, Relief am Gebaude der
L ebensversicherung Nordstern, Berlin, Stein,
1936. Aus. DKIDR, 2, 1938

100 Arno Breker, Relief am Gebaude der Le-
bensversicherung Nordstern, Berlin, Stein,
1936. Aus. DKIDR, 2, 1938




101 Arno Breker, Aufbruch der Kampfer,
Gips, 1940/1941. Aus. DKIDR, 6, 1942

102 Arno Breker, Kiinder, Bronze,
1940. Foto: Charlotte Rohrbach. Aus:

. 103 Arno Breker, Kiinder,
Bereitschaft, 0.J. (1942) "

Bronze, 1940, Seitenansicht.
Foto: Charlotte Rohrbach. Aus:
Bereitschaft, 0.J. (1942)



104 Sergej M. Eisenstein, Sequenz aus dem Film
~Panzerkreuzer Potemkin® (1935). Aus. Kesting, Dik-
tatur, 1980

ey

105 Arno Breker, Kopf der Bereitschaft, Bron- . _ ~
ze, Standfoto aus dem Film 106 Luis Trenker indem Film ,,Der

,Arno Breker* (1944). Aus: Ausst-Kat. Berg ruft”, 1937, Regie: Stefan
Berge, Licht und Traum, 1997 Konig, Standfoto. Aus: Ausst.-Kat.

Berge, Licht und Traum, 1997



107 Arno Breker, Prometheus |, Gips, 108 Arno Breker, Prometheus 11, Gips,
1934/1935. Foto: Ingeborg Becker. 1936/1937. Foto: Charlotte Rohrbach
Aus: Bereitschaft, 0.J. (1942)

110 Leni Riefenstahl, Sequenz aus dem Prolog des Olympiafilms
~Fest der Volker — Fest der Schonheit, 1938. Erwin Huber als
“lebende Statue’. Myron, Diskuswerfer, um 450 v. Chr., Rom Vatikan
(Korper), Rom Thermenmuseum (Kopf). Aus. Ausst-Kat. Leni Rie-
fenstahl, 11 ritmo, 1996

109 John de Andrea, Das Paar,
Acryl und Polyester, Haare, Hohe
173 cm (Mann) und 158 cm (Frau),
1971, Paris, Musée d”Art Moder-
ne, Centre Georges

Pompidou



111 Arno Breker, Eos, Gips, 1941/1942. Foto:
Charlotte Rohrbach. Aus: Ausst.-Kat. Arno Bre-
ker, K6ln 1943

112 Betender Knabe, aus dem
Umkreisvon Lysipp, 310-300
v. Chr., Berlin
Pergamonmuseum

113 Julius Grof3, Sonnengebet. Aus: Surén, Der
3 Mensch und die Sonne, 1924.
| Archiv Burg Ludwigstein
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114 Arno Breker, Siegerin, Bronze, 1936. 115 Arno Breker, Siegerin, Bronze, 1936, Grol3e
Haus des deutschen Sports, deutsche Kunstausstellung in Miinchen 1937.
Olympiagel&nde Berlin. Aus: Werner, Deut- Aus DKIDR, 1, 1937

sche Plastik, 1940

B et
116 Arno Breker, Demut, Gips, 1944. Aus. 117 Bernhard Plettenburg, Schwimmerin,
Ausst.-Kat. Arno Breker, Potsdam 1944 Bronze, 1937, Reichssportfeld Berlin/

Schwimmhalle. Aus; Davidson, 1988



118 Arno Breker, Der Wéchter, Ausschnitt, 119 Arno Breker, Der Wager, Ausschnitt, Gips,
Gips, 1940/1941. Aus. Grothe, 1943 1939. Foto: Charlotte Rohrbach

120 Arno Breker, Berufung, Ausschnitt, Gips,
1941. Aus: Grothe, 1943



121 Arno Breker, Kopf der Bereitschaft, Gips, 1939.

Aus: Bereitschaft, Titelseite, 0.J. (1942)

123 Arno Breker, Der Fuhrer, Gips, 1938. Foto:
Wilhelm Niemann. Aus: Bereitschaft, 0.J.

(1942)

122 Sog. Kritios Knabe, um 490 — 480 v.
Chr., Marmor, Héhe: 86 cm, Athen,
Akropolis— Museum. Aus: Buschor,
Die Plastik der Griechen, 1937

124 Arno Breker, Richard Wagner,
Gips (?), 1939, Foto: Charlotte Rohrbach.

Postkarte




126 Arno Breker, Kniende, Ausschnitt, Gips, 1942.
Foto: Charlotte Rohrbach. Aus: Grothe, 1943

125 Arno Breker, Bereitschaft, Ausschnitt, Gips
19309. Foto: Charlotte Rohrbach

127 Josef Thorak, Morgenrote, Marmor, 128 Arno Breker, Iris, Gips, 1941.

um 1940. Aus. Davidson, 1988 Aus: Ausst.-Kat. Arno Breker,
Potsdam, 1944



129 Ivo Saliger, Das Urteil des Paris, Gemalde, 1939.
Oberfinanzdirektion Minchen
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130 Atikah Zigaretten-Reklame. Aus. Die 131 Parisurteil-Witzzeichnung. Aus. Die Woche, 19, 1940
Woche, 36, 1936



133 Arno Breker, Der Wéager und der Wager, Gips, 1939. Aus:
Grothe, 1943

132 Arno Breker, Der Wager, Gips,
1939. Foto: Charlotte Rohrbach. Aus:
DKiDR, 4, 1940

134 Josef Thorak, Géttinnen des Urteil des
Paris, 1941. Aus. DKIDR, 5, 1941

135 Josef Thorak, Urteil des Paris, 1941, Grol3e
deutsche Kunstausstellung M tinchen, 1941




136 Georges Platt Lynes, Mann mit Frau al's 137 Fritz Erler, Die Bildende
Marmorstatue, 1936. Paris, Photothéque du Kunst, Mosaik in der K assen-
Musée National d “Art Moderne halle der Reichshauptbank

Berlin. Aus. DKiDR, 4, 1940

139 Josef Thorak, Danziger Freiheitsdenkmal, Gips,

! ) 1942. Aus: DKIDR, 7, 1943
138 Arno Breker, Der Sieger, Gips,

1941/1942. Aus. DKIiDR, 6, 1942



140 Gerhard Riebicke, Diana, ca. 1927 Pri-

vatsammlung. Minchen
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141 Josef Thorak, Frauenakt, Gips, Grof3e deutsche
Kunstausstellung Miinchen 1940. Aus: DKIiDR, 4, 1940

142 ,Nackt ist sachlich”,
Rogo — Strumpfreklame. Aus. Pini, 1992
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143 Arno Breker, Bereitschaft, Bronze 1939, Doppelseite aus. Bereitschaft, 0.J. (1942)

Foto: Charlotte Rohrbach

144 Arno Breker, Flora, Ausschnitt, Gips,
1943. Foto: Charlotte Rohrbach



145 Links: Hans Surén bei der Selbstmassage.

Aus:. Surén, Selbstmassage, 1939

Unten: Sterbender Gallier, Marmorkopie nach einem
Origina um 230-220 v. Chr., Rom, Museo Capitolino
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146 Moderne Korperkultur, Titelblatt der Arbeiter —
Turnzeitung, 1, 1911
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147 Johann Schult, Erwartung, Geméalde, Postkarte

148 Norma, Average American Woman, 149 Normman, Average American Male, U.S.
U.S.A., Native White, Gips, Hohe: 93 cm, A., Native White, Gips, Hohe: 101 cm, 1934.
1934. Health Museum Cleveland. Aus: Health Museum Cleveland. Aus: Ausst.-Kat.

Ausst.-Kat. Der neue Mensch, 1999 Der neue Mensch, 1999



150 Arno Breker mit dem Entwurf der 151 Schaufenster in Tubingen 1998 mit Skulp-

LPartei“, 1939. Foto: Charlotte Rohrbach. turen Brekers. Mannlicher Kopf,
Aus: Ausst.-Kat. Skulptur und Macht, 1983 Bronze und Verliebtes Mé&dchen, Bronze, 1977.
Eigene Aufnahme

152 Arno Breker, Dianamit dem Speer, Bron-
ze, Mitte flinfziger Jahre, Bonn-V enusberg.
Foto: Maisch. Aus. Generalanzeiger Bonn,
20.7.1999



153 Anonym, Greniers. Mannequins, débris et poussiéres, 1929. Aus. Scha-
de, Die Spiele der Puppe, 1994

154 Rosenthal — Reklame. Aus: DKIiDR,

3,1939 155 Franz Liska, Partei und Wehrmacht schiitzen
den Frieden des Reiches. Aus: Berliner Illustrierte
Zeitung, 16, 1939



157 Reklame fir Petrole Hahn, 1933. Gestaltung:
Ringl + Pit (Ellen Auerbach/Grete Stern). Aus: Lavin, 1988

156 Die neuelinie, 7, 1936/1937, Titelblatt, Ge-
staltung: Herbert Bayer
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159 ,Fir sie hat er sich entschlossen®,
Reklame fiir Sagrotan. Aus: Pini, 1992

158, Blickefolgen Blon-
den“, Reklame fir Nur-
Blond. Aus: Pini, 1992
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160 Naturmedizin, Reklame. Aus: Die Woche,

21,1940
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162 Mannequin, 1936.
Archiv Siegel und Stock-
mann, St. Queen. Aus:. Par-
rot, 1982
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161, Die Seife der Schonheit”, Reklame fir
Kaoderma. Aus. Die Dame, 1938

163 Arno Breker, Psyche, Gips, 1941.
Foto: Charlotte Rohrbach. Aus: DKIiDR, 5,

1941
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164 Schaufensterpuppen. Aus. Schaufenster —
Kunst und —Technik, 10, 1934

165 Arno Breker, Flora, Gips,
1943. Foto: Charlotte Rohrbach.
Aus: DKIDR, 7, 1943
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166, Die plastische Kunst im Dienste der
Schaufensterwerbung”. Aus: Schaufenster —-Kunst
und —Technik, 10, 1934

168 Arno Breker, Kniende, Gips (?7), 1942.
Foto: Charlotte Rohrbach. Aus: DKIiDR, 6,
1942

167 Kniender weiblicher Akt. Aus: die neueli-
nie, 1941
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169 R. Ottwil Maurer, Skulpturen aus Fleisch
und Blut, 1940. Montage aus. Forum
Mussolini Rom (Foto: A. Bogner und

H. Weizécker) und Madchenakt (N. Ruehe)




BELLING-
GLIEDER-PLASTIK
MODELL 1934

DRF

171 Siegel — Mannequins, Mitte zwanziger
Jahre. Foto: George Hoyningen-Huene.
Archiv Siegel und Stockmann, St. Queen.
Aus: Parrot, 1982
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170 Belling— Glieder — Plastik. Aus; Schaufen-
ster — Kunst und —Technik, 10, 1934




173 Abteilung ,,Der durchsichtige Mensch* auf der
»Gesolei* Dusseldorf 1926. Aus: Beier/Roth, Der glaserne
Mensch, 1990

Ausstellungskomplex ,,Gesolei* Dusseldorf.
Arno Breker, Aurora, Stein, 1925.
Aus: Schache, 1991

174 Ausstellung ,Wunder des L ebens" 175 Ausstellung ,,Gesundes L eben — Frohes
Berlin 1935. Deutsches Historisches Schaffen” Berlin 1936. Ullstein Bilderdienst Ber-
Museum. Aus: Beier/Roth, Der glasene lin. Aus: Beier/Roth, Der gléserne Mensch,

Mensch, 1990 1990



176 Oben: Arno Breker, Kameradschaft, Gips,
1940. Foto: Charlotte Rohrbach. Aus: DKiDR, 4,
1940.

Rechts: Arno Breker, Entwurf der Kameradschaft,
1939. Aus: Probst: Das Pieta-Motiv, 1985
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177 ,Kameraden®, Titelblatt aus: Der Stiir- 178,,Blutzeugen”. Aus: Der Stirmer, 42, 1941
mer, 43, 1941



179 Emil Hipp, Kriegerdenkmal, 180 Ernst Paul Hinckeldey, Kriegerdenkmal,

Muschelkalk, 1935, Wildbad Wal dfried- Bronze, Einweihung 1927, Herford,

hof. Aus: Probst, Bilder vom Tode, 1988 ehem. Minsterplatz, im Zweiten Weltkrieg
eingeschmolzen. Aus: Probst: Bilder vom To-
de, 1988

182 Arno Breker, Entwurf zu einem Kriegerdenkmal fr
Fricourt, 1938/1939. Aus: Probst, Das Pieta-Motiv, 1985

181 Modell der Nord-Stid-A chse zwischen
Stidbahnhof (unten) und der Grof3en Halle
(oben), Planungszustand 1942. L andesar-
chiv Berlin. Aus: Schéche, 1991



183 Arno Breker, Kopie der Pieta Rondanini von Michelangelo,
Bronze, Hohe: 37 cm, 1932. Aus: Pobst, Das Pieta-Motiv, 1985

284 Michelangel o, Studien zur Grablegung und Pieta, ca. 1514, Ashmolean Museum Oxford. Aus:
Von Einem, Bemerkungen zur Florentiner Pietd, 1940



185 Arno Breker, Rekonstruktion 186 Arno Breker, Rekonstruktion

der Pietd Rondanini, Bronze, 1932, der Pietd Rondanini, Gips, 1934.
Hohe: 36 cm. Aus: Probst, Das Aus: Von Einem, Bemerkungen zur
Pieta-Motiv, 1985 Florentiner Pietd, 1940

e e
187 Arno Breker, Pieta, 1934. Aus:
Probst: Das Pieta-Motiv, 1985



189 Christian Neuper, Gefallenendenkmal, Granit, Einweihung
1933, Mittenteich. Aus: Probst: Bilder vom Tode, 1988

188 Jakob Wilhelm Fehrle, Pieta,
Gefallenendenkmal, Muschelkalk,
Einweihung 1920, Goppingen Friedhof.
Aus: Probst, Bilder vom Tode, 1988
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191 Adolf von Hildebrand, Relief, gebrannter Ton,
136 x143 cm. Ehemals Bayrische

Staatsgemal desammlungen. Im Krieg verschollen.
Aus: Turr, 1979

190 Menelaos und Patroklos, Rekonstruktion,
200— 150 . Chr., Kopf Menelaos: Rom Vatikan.
Aus; Schuchhardt, 1940



193 Arno Breker, Kameradschaft,
Ausschnitt, Gips, 1940. Aus: DKIDR, 4,
1940

192 Francois Rude, LaMarseillaise, 1933-1837,
Paris, Arc de Triomphe

195 Auguste Rodin,
Lithographie. Aus. Jugend, 27.2.1909 LaDéfense, Bronze, 1879.
Musée Rodin, Paris
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196 Titelblatt des offiziellen Fuhrersdurch die,,

Grof3e Deutsche Kunstausstellung“ in Mln-
chen 1937. Gestaltung: Richard Klein

198 Josef Thorak, Mittelfigur der Be-
krénungsgruppe des Mérzfeldes,
1938. Foto: Kaminski. Aus: DKiDR, 5,
1941

197 Josef Thorak, Letzter Flug,
1942. Aus DKIiDR, 6, 1942

199 Josef Thorak, Zwei Men-
schen, 1941. Foto: Charlotte
Rohrbach. Aus. DKiDR, 5, 1941




200 Arno Breker, Kameradschaft, Ausschnitt, 201 Arno Breker, Kameradschaft, Ausschnitt,
Gips, 1940. Aus: Grothe, 1943 Gips, 1940. Foto: Charlotte Rohrbach

202 Arno Breker, Opfer, Gips, 1940.
Foto: Charlotte Rohrbach. Aus:
Bereitschaft, 0.J. (1942)



