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»UBER SCHLECHTE KUNST
SPRICHT MAN NUR EINMAL«

dolf Hitler, Hermann Géring, Joseph Goebbels und andere nationalso-

zialistische Fithrer umgeben sich Propaganda wirksam mit Kiinstlern
in der Offentlichkeit, geben regelmafig Kiinstlerempfinge und besuchen
Ateliers. Unmittelbar nach der Besetzung Frankreichs am 28. Juni 1939 reist
Hitler nach Paris, begleitet von den Architekten Albert Speer und Hermann
Giesler sowie dem Bildhauer Arno Breker. In seinen Erinnerungen schildert
Speer den Besuch als »Kunstreise«." Die bildende Kunst ist im National-
sozialismus nicht nur Gegenstand zahlreicher politischer Reden auf den
»Reichsparteitagen« der NSDAP, sondern auch eine Herrschaftstechnik in
machtpolitischen Auseinandersetzungen. Staatliche Bauprojekte, Leistungs-
schauen und Ausstellungen stellen sich in der nationalsozialistischen Propa-
ganda als Spiegel eines Neubeginns dar und machen die bildenden Kiinste
zu einem Instrumentarium der Politik. Die Bauten von Albert Speer, die
Skulpturen von Arno Breker und die Malerei von Werner Peiner werden bis
heute als originir nationalsozialistisch betrachtet, auch deshalb, weil sie von
der nationalsozialistischen Propaganda zu Mythen des kiinstlerischen Neu-
beginns verklart wurden.

Mit der Machtiibernahme der Nationalsozialisten 1933 stellt sich die
Kunstpolitik als zerrain vague dar und lenkt damit den Blick auf den in-
stitutionellen Rahmen, in dem Kunst entsteht, und die Limitierungen der
Diktatur. Die politische Instrumentalisierung der Kiinste im Nationalso-
zialismus vollzieht sich auf unterschiedlichen Ebenen. Ein dominierendes
Kennzeichen des vielschichtigen Prozesses ist die Destruktion der Moderne.

I Albert Speer: Erinnerungen, Berlin 1969, 18s.



14 »UBER SCHLECHTE KUNST SPRICHT MAN NUR EINMAL«

Die Verfolgung jiidischer und oppositioneller Kiinstler findet 1937 einen
Hohepunkt in der » Aktion Entartete Kunst«, in der Werke der Moderne 6f-
fentlich verfemt werden.” Parallel zum Prozess der Eliminierung einer kiinst-
lerischen Avantgarde in Deutschland bemiihen sich staatliche und politische
Instanzen um die Forderung einer nationalsozialistischen Gegenwartskunst.
Im Rekurs auf einen antimodernistischen, konservativ-nationalen Kultur-
pessimismus und auf antisemitische Ressentiments verbalisiert die natio-
nalsozialistische Kulturpolitik einerseits populistische Volksnihe, befordert
jedoch andererseits eine an feudalen Vorbildern orientierte Selbstdarstellung
des Regimes.

Da die Kunstproduktion an politische Ereignisse gebunden ist, die teil-
weise offensichtliche, teilweise nur subtile Auswirkungen haben, erfordert
die Beschiftigung mit nationalsozialistischer Kunstpolitik eine Betrachtung
der Verinderungen von Inhalten und Funktionen der Kiinste. Die kunst-
historische Forschung auf die Befragung der Propagandafunktion oder der
ideologischen Interpretation von Malerei, Skulptur und Architektur zu be-
grenzen, bedeutet nicht nur die politischen Entscheidungen, die politischen
und kulturellen Ziele nicht zu berticksichtigen, sondern auch das Interesse
von Staat und Partei an den Rahmenbedingungen des Produktionsprozesses,
cben jenem Betriebssystem Kunst, auszuklammern. Der Blick auf das Inter-
agieren von Kiinstlern und Auftraggebern vereinigt die politische Funktion
der Kiinste mit deren strukturellem Beitrag zur Stabilisierung des Regimes.

Methodisch erweitert diese Betonung von Entstehungsbedingungen,
von zeitlichen Abliufen und des Eindringens des Politischen in Kunstbe-
reiche kunsthistorische Interessen um strukeurhistorische Fragestellungen.
Indem nicht die von der Politik und Propaganda vertretenen Anspriiche
an die Kiinste verhandelt werden, sondern indem ihre operative, politische
Funktion dargestellt wird, kann die zeitgenéssische Kunst als Grundlage fiir
eine Neubewertung von Kunstpolitik im Nationalsozialismus herangezogen
werden. Damit treten zu den Argumentationsfiguren, die eine kausale Ver-
bindungzwischen politischen Entscheidungen und kiinstlerischen Prozessen
herstellen, neue hinzu, die eine wechselseitige Abhingigkeit von politischen
und kiinstlerischen Interessen betonen.

2 Stellvertretend fiir die zahlreiche Literatur: Christoph Zuschlag: »Entartete Kunst«. Ausstel-
lungsstrategien im Nazi-Deutschland, Phil. Diss. Univ. Heidelberg 1991, Worms 1995; »Entartete
Kunst«. Das Schicksal der Avantgarde in Nazi-Deutschland, Ausst. Kat. Deutsches Historisches
Museum, Berlin, hrsg. v. Stephanie Barron, Miinchen 1992.
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So kann fiir den Kunstbereich cher eine Nazifizierung bestehender Insti-
tutionen als eine strukturelle Transformation festgestellt werden. Das heifSt
vor allem, dass die Natur totalitirer Kunstpolitik auf der Adaption von be-
stechenden Strukturen beruht und sich diese einverleibt. Dies spiegelt sich
nicht nur in den Auseinandersetzungen der Jahre 1933 bis 1935 wider oder in
der Diffamierung der Moderne, sondern auch in der Bevorzugung von be-
stimmten Kiinstlern, bestimmten Stilen, bestimmten Sujets und bestimm-
ten Gattungen und Materialien — wie etwa der Monumentalmalerei.

Eine Untersuchung tiber die Einbindung der Kiinste in die Machtstruk-
turen des Nationalsozialismus ist gleichermaflen eine grundlegende Analyse
der Funktionen von Kunst. Auch wenn sie nicht spezifisch fir den National-
sozialismus ist, sind doch fiir diesen Zeitraum die Fragestellungen besonders
relevant, inwiefern die Kunstproduktion limitiert wird und welche Faktoren
dabei entscheidend sind oder durch welche individuellen Entscheidungen
oder strukturellen Bedingungen sie erméglicht werden. Im nationalsozialis-
tischen Deutschland ist dieser Prozess polykratisch; gekennzeichnet durch
Krisen und Konflikte der staatlichen und parteigebundenden Verantwor-
tungstrager, die teilweise opponierende, teilweise gemeinsame Ziele haben.

Die Untersuchung tiber »Mizenatentum und Kunstforderung im Natio-
nalsozialismus: Werner Peiner und Hermann Goring« stellt die Frage nach
der Bedeutung von staats- und parteipolitischer Kunstférderung fir die
Entwicklung der Kiinste im Nationalsozialismus. Die Beschiftigung mit
Werner Peiner und der Hermann Goéring-Meisterschule fiir Malerei ermog-
licht Aussagen tiber die Forderung eines Kiinstlers, die Kiinstlerausbildung
und die Bediirfnisse des Regimes nach Reprisentation und planvoller Kon-
trolle der Bildkiinste. Im Mittelpunkt steht die Karriere des Malers Werner
Peiner, der durch die Protektion Hermann Gorings zu einem nationalsozia-
listischen Staatskiinstler aufsteigt.

Diese Arbeit baut auf kunsthistorischen Arbeiten zum Nationalsozialis-
mus auf, die jedoch bislang nur zégerlich eine systematische Analyse der po-
litischen Geschichte unternommen haben. Wihrend also Propagandastrate-
gien und spezifische politische Ereignisse — wie »Reichsparteitage«, »Grofse
Deutsche Kunstausstellung<, » Aktion Entartete Kunst« — grundlegende Be-
zugspunkte fiir die Kunstgeschichte geworden sind, steht die weitere Erfor-
schung der Bezichungen von Kunstpolitik und Kunstentwicklung und von
auf den ersten Blick nicht kiinstlerischen Faktoren, wie soziale, 6konomische
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und politische Bedingungen, aus. In der Kunstgeschichte dominieren bis-
lang pauschalisierende Darstellungen eines hoch differenzierten Geflechts
von konkurrierenden Interessen, materiellen Bedingungen und Instituti-
onen. Das Ergebnis ist eine Kunstgeschichte, die Politik als ein Ausdruck
von Ideologie begreift statt als funktionales System.

1956 wird in Leichlingen die erste Ausstellung Werner Peiners in der
Bundesrepublik gezeigt. In der Frankfurter Allgemeinen Zeitung wendet
sich der Kunsthistoriker Eduard Trier gegen die Ausstellung: »Es gibt kei-
nen >Fall Peiner<, denn tiber schlechte Malerei spricht man nur einmal und
nicht wieder.«’ Warum also eine Untersuchung tiber schlechte Malerei?

Der Widerstand Triers ist bezeichnend fiir den Kunstvorbehalt, der die
Auseinandersetzung mit Kunst und Architektur im Nationalsozialismus bis
Mitte der 1960er Jahre bestimmit.

Auch spiter noch finden sich Autoren, fiir welche die kiinstlerisch-asthe-
tische Qualitit der Kunstwerke ein Ausweg darstellt, die Bedingungen von
Kunst in der Diktatur zu umgehen, beziechungsweise die Einbindung von
Kunst in Machtstrukturen auszublenden.*

Die selektive Wahrnehmung ist vielmehr allgemein symptomatisch fiir
die deutsche Nachkriegszeit und den kunstwissenschaftlichen Diskurs tiber
die Moderne, dessen Interessen sich auf die abstrakte und gegenstandslose
Kunst, mithin auf die im Nationalsozialismus als »entarter« stigmatisier-
ten Werke konzentrieren.’ Diese Annahme der Kunstgeschichte griindet auf
dem Vorbehalt, dass die nationalsozialistische Kultur schlimmstenfalls eine
Reflexion diktatorischer Praktiken, eine durch auflerkiinstlerische Interes-
sen korrumpierte Kultur oder, wie es Achim Preifd formuliert, ein »Surrogat
von Kunst« sei.’ Begreift man hingegen das Verhiltnis von Kulturakteuren
und Regierungspolitik funktional, erméoglicht dieses Verstandnis einen dif-
ferenzierten Blick auf das Verhiltnis von Kunst und Politik in der Diktatur
und fithrt dazu, die Selbststilisierungen der beteiligten Akteure und ihre
Wirkung fir die wissenschaftliche Rezeption kritisch zu bewerten.

Eduard Trier: Der >Fall Peiner< findet nicht statt, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 11.9.1956, 8.

Jost Hermand: Neuordnung oder Restauration, in: kritische berichte, Jg.12 (1984), H.1, 78-83;

ders.: 1933/4s, in: kritische berichte, Jg.14 (1986), H.4, 18—33; Walter Grasskamp: Die unbewil-

tigte Moderne, Miinchen 1989.

5 Paul Ortwin Rave: Kunstdiktatur im Dritten Reich, Berlin 1949, 6; Adolf Behne: Entartete Kunst,
Berlin 1947, 9.

6 Achim Preif: Das Dritte Reich und seine Kunst. Zum Umgang mit einer Blamage, in: Kunst auf

Befehl?, hrsg. v. Bazon Brock, Achim Preiff, Miinchen 1990, 253-273, 267.

NN



»UBER SCHLECHTE KUNST SPRICHT MAN NUR EINMAL« 17

Denn der »Fall Peiner« findet auch nach 1945 statt. Der Protest rhein-
ischer Kiinstler verhindert ein Wandgemailde im neuen Parlament der Bun-
desrepublik in Bonn. Bereits 1945 hatten die gleichen Kiinstler, darunter
der Maler Georg Meistermann und Mitglieder der Rheinischen Sezession,
der Westfilischen Sezession und der Bergischen Kunstgenossenschaft bereits
die Eroffung einer neuen Meisterschule in Leichlingen verhindert.® Peiner,
den ein Kélner Gericht Ende der 1940er Jahre wegen »Verbrechen gegen die
Menschlichkeit entweder aus politischen, rassischen oder religiésen Griin-
den« anklagt, wird im Mai 1951 freigesprochen.” Die Kontinuitit von nati-
onalsozialistischen Netzwerken in der frithen Bundesrepublik ist bekannt
und zeigt sich fir Peiner nicht nur in seinen Auftrigen fiir den Gerling-Kon-
zern in Ko6ln."”

Mit Hildegard Brenner verfasst bezeichnenderweise eine Historikerin
1963 die erste Untersuchung tiber »Die Kunstpolitik des Nationalsozia-
lismus.«" Basierend auf den Anfang der 1960er Jahre freigegebenen Archi-
valien, bietet ihre Studie einen Einblick in die Instrumentarien, aber auch
in die Widerspriiche der nationalsozialistischen Kulturpolitik. Bis heute bil-
den die Erkenntnisse von Brenner die zeithistorisch-politische Folie fur die
Erforschung der Kunst im Nationalsozialismus. Als Reflex auf die Faschis-
musdiskussion der 1980er Jahre operieren die spiteren kunsthistorischen
Publikationen jedoch mit der einseitigen Vorstellung, dass Kultur staatlich
reglementiert worden und die Lenkung des Kulturlebens im Sinne der na-
tionalsozialistischen Weltanschauung erfolgt sei. An die Thesen der Totali-
tarismustheorie anschliefend, arbeiten die kunsthistorischen Analysen den
ideologischen Gehalt von Architektur und Malerei oder die Gleichschaltung
kiinstlerischer Institutionen kritisch heraus. Die Mechanismen der national-
sozialistischen Kulturpolitik, ihre divergierenden Wertvorstellungen und
die aus diesen resultierenden Konflikte werden in den einschligigen Ar-

N.N.: Viel Lirm um Peiner, in: Die Zeit, 20.10.1949.

Die Welt, 24.5.1949.

9 NI Peiner, Beschluss in der Strafsache Peiner wegen Verbrechens gemif8 Are. II, 1c des Alliierten
Kontrollratsgesetzes Nr. 10, 19.5.1951.

10 Fiir den Gerling-Konzern entwirft Peiner 1952 die Wandteppiche Sicherung und Geschick. Sie zei-
gen Allegorien auf Wagengespannen. Thre Anlage folgt den Tapisserien Geist und Fruchtbarkeit,
die Peiner 1940 fiir das Reichsauflenministerium entwirft. Die Wandteppiche Sicherung und Ge-
schick befinden sich heute im Rathaus der Gemeinde Schmidtheim in der Eifel. Infolge des Staats-
besuchs des dthiopischen Kaisers Haile Selassie I. 1954 in Bonn, entsteht im September 1955 der
Wandteppich Zug der Konigin von Saba. N1 Peiner, WVZ, Inv.Nr. 1086.

11 Hildegard Brenner: Kunstpolitik des Nationalsozialismus, Reinbek bei Hamburg 1963.

oo
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beiten kaum thematisiert. Dabei hitte gerade Josef Wulfs frithe, bereits 1964
publizierte Dokumentation weiterfithrende Studien anregen konnen.”

Die Forschungsansitze der 1970er Jahre sind von den gesellschafts- und
kulturkritischen Zielen der studentischen Protestbewegung geprigt. Da-
durch kommt es nicht nur zu einem Paradigmenwechsel in der Auseinander-
setzung, sondern auch zu einer Popularisierung der Thematik. Die Ausstel-
lung »Kunst im 3. Reich - Dokumente der Unterwerfung« des Frankfurter
Kunstvereins 1974 " zeigt den Beitrag der Kunst zur Stabilisierung des NS-
Regimes durch Verschleierung der politischen Realitdt.™

Die von dem Industriellen und Kunstsammler Peter Ludwig 1986 ausge-
loste Diskussion um die Aufnahme von Kunst aus dem Zeitraum von 1933
bis 1945 in Ausstellungen von Kunstmuseen, bleibt geprigt vom Qualitits-
vorbehalt. Kunstpolitische Relevanz erhilt das Thema zu dieser Zeit auch
mit der Riickgabe der »German War Art Collection« durch die Regierung
der Vereinigten Staaten im Jahr 1986.” Heute ist die Absicht der Bundesre-
gierung, NS-Kunst in Dokumentationen der nationalsozialistischen Dikta-
tur in den Geschichtsmuseen des Bundes zu integrieren, zumindest fur das
Deutsche Historische Museum in Berlin realisiert. Jedoch dominiert in der
musealen Praxis die Tendenz, wihrend des Nationalsozialismus entstandene
Malerei, Plastik und Architektur als Propagandawerke zu begreifen und als
[lustrationen von Zeitgeschichte auszustellen.”

12 Josef Wulf: Kultur im Dritten Reich, Bd. 5, Giitersloh 1989 (EA 1964).

13 Kunst im 3. Reich - Dokumente der Unterwerfung, Ausst.-Kat. Frankfurter Kunstverein, Frank-
furt am Main 1974.

14  Otto Thomae: Die Propaganda-Maschinerie. Bildende Kunst und Offentlichkeitsarbeit im Dritten
Reich, Berlin 1978; Reinhold Merker: Die bildenden Kiinste im Nationalsozialismus. Kulturide-
ologie, Kulturpolitik und Kulturproduktion, Kéln 1983; Klaus Backes: Hitler und die bildenden
Kiinste. Kulturverstindnis und Kulturpolitik im Dritten Reich, Kéln 1988.

15 Dic erhaltenen Werke sind Eigentum der Bundesrepublik und im Besitz des Deutschen Histo-
rischen Museums, Berlin. Ein Teil der Sammlung lagert weiterhin in den Vereinigten Staaten im
U.S. Army Center for Military History, Washington, DC.

16 Deutscher Bundestag, 11. Wahlperiode, Drucksache 11/4300, 5.4.1989. Antwort der Bundesregie-
rung auf die Grofle Anfrage der Abgeordneten Dr. Antje Vollmer und der Bundestagsfraktion Die
Griinen, Drucksache 11/2646, 8.7.1988.

17 Die Dauerausstellungen in Bonn und Berlin greifen damit die These auf, nach der Kunstwerke In-
halte der nationalsozialistischen Propaganda asthetisieren: Asthetische Faszination im Faschismus,
Ausst.-Kat. Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst, Berlin 1987; Franz Drége, Michael Miiller: Die
Macht der Schénheit. Avantgarde und Faschismus oder Die Geburt der Massenkultur, Hamburg
1995.
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In den vergangenen zwanzigJahren zeichnete sich auch in der kunsthisto-
rischen Forschung die Tendenz zu einer »historisierenden Anniherung«"
an die Werke und ihre Produzenten im Nationalsozialismus ab. Man greift
damit den Forschungsstand der Geschichtswissenschaft auf, die, eingeleitet
durch den Historiker Martin Broszat, eine Historisierung des Nationalsozi-
alismus gefordert hat.” Der Zugang zum nationalsozialistischen Kunst- und
Kulturverstindnis erschliefit sich also nicht nur iiber eine sozialhistorisch-
kunstimmanente Betrachtung der Werke, sondern auch durch ecine zu-
nehmende Auswertung historischer Quellen und Zeugnisse der Alltagsge-
schichte.” Sie steht damit im Gegensatz zur Geschichtsinterpretation der
1970er und 1980er Jahre, wo geschichtskonstituierende Ereignisse in ihrem
zeitgebundenen Kontext analysiert werden. Erstmalig tibertragen Ingeborg
Bloth in ihrer Dissertation tiber den Maler Adolf Wissel” und Anja Hesse,
die tiber Werner Peiner promovierte™, Broszats Forderung auf die Kunstge-
schichte. Ihre ikonographische Analyse des nationalsozialistischen Werks
beider Maler legt die Dynamik von subjektiven Handlungsspielraumen und
politischer Instrumentalisierung frei.

Die geforderte Historisierung bildet seit Mitte der 1990er Jahre den
Hintergrund fiir eine Reihe von Ausstellungen. Die Ausstellung »Berlin-
Moskau 1900-1950 « konfrontiert in dem Abschnitt »Zeit der Diktaturen«
die staatliche Abhingigkeit von Kunst und Architektur im Nationalsozia-
lismus und im Stalinismus.” In London und Miinchen prisentiert »Ernste
Spiele« Gemilde aus dem Zeitraum von 1933 bis 1945 als Fortsetzung einer
romantischen Tradition in der deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts bis zur

18 Martin Broszat: Plidoyer fiir cine Historisierung des Nationalsozialismus, in: Merkurs. Deutsche
Zeitschrift fiir curopiisches Denken, 39. Jg. (1985), H.s, 373—385; ders.: Der Historiker und der Na-
tionalsozialismus, in: Nach Hitler. Der schwierige Umgang mit unserer Geschichte, hrsg. v. dems.,
Miinchen 1988, 162—-184. Eine Historisierung des Nationalsozialismus in dem Sinne, den Natio-
nalsozialismus als Teil der eigenen Geschichte zu begreifen, forderte auch: Hans Mommsen: Nati-
onalsozialismus und vorgetiuschte Moderne, in: ders.: Der Nationalsozialismus und die deutsche
Gesellschaft, hrsg. v. Lutz Niethammer, Bernd Weisbrod, Reinbek bei Hamburg 1991, 405-427.

19  Broszat 198s.

20 Preif 1990, 253—-271; Magdalena Bushart: Uberraschende Begegnung mit alten Bekannten. Arno
Brekers NS-Plastik in neuer Umgebung, in: NS-Kunst. so Jahre danach, hrsg. v. Berthold Hinz,
Marburg 1989, 35-54.

21 Ingeborg Bloth: Adolf Wissel. Malerei und Kunstpolitik im Nationalsozialismus, Phil. Diss.
Braunschweig 1990; Berlin 1994.

22 Anja Hesse: Malerei des Nationalsozialismus: Der Maler Werner Peiner (1897-1984), Phil. Diss.
Braunschweig 1993, Hildesheim/Ziirich/New York 1995.

23 Berlin-Moskau/Moskau-Berlin 1900-1950, Ausst.Kat. Martin Gropius-Bau, Berlin 199s.
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Gegenwart.™* Die Moglichkeit einer fundierten Auseinandersetzung wird
vertan beziehungsweise nicht ernsthaft gesucht, insofern sechs Gemilde als
Verbildlichungen vorgeblich nationaler Charaktere figurieren, die kunstwis-
senschaftliche Romantikforschung der Zeit fiir eine Kontextualisierung je-
doch ausgeblendet bleibt. Die Ausstellung »Art and Power. Europe under
the Dictators 1933—-1945« behandelt Kunst in der Diktatur als Phinomen
curopdischer Tragweite, indem sie einen Vergleich zieht zwischen national-
sozialistischer Kunstpolitik und der Kunst in Italien, Spanien und der So-
wjetunion.” Zuletzt parallelisiert die Ausstellung »Kunst und Propaganda
im Streit der Nationen 1930-1950« die staatlichen Kunstpolitiken in totali-
tiren und demokratischen Staaten.** » Aufstieg und Fall der Moderne« wagt
1999 eine Gegeniiberstellung von modernefeindlichen Konzepten im Natio-
nalsozialismus und in der DDR und konfrontiert sie mit abstrakter Kunst
aus der Zwischenkriegszeit. Die erfolgte, wenn auch nicht beabsichtigte,
Gleichsetzung von dem Realismus verpflichteten Kunstpolitiken 16st zwar
in der Geschichtswissenschaft eine Debatte tiber die prinzipielle Vergleich-
barkeit der beiden deutschen Diktaturen aus, iibertragt sich jedoch nicht auf
die Kunstgeschichte.”” Die moralische Frage nach einer politischen Verant-
wortung des einzelnen Kiinstlers, bezichungsweise die Uberbewertung der
Abstraktion durch die Kunstgeschichte, deren Paradigma eine selbstzweck-
haft-idealistische Kunst darstellt, bleibt aber unbeantwortet. Jean Clairs
Dekonstruktion der politischen Radikalisierung in der Zwischenkriegszeit
und der Radikalitit der Avantgarden, die er als Prinzipien der Moderne be-
schreibt, ist fiir das Deutsche Reich wenig zutreffend.*

Im Gegensatz zu diesen polarisierenden Ansitzen untersucht die Aus-
stellung »Deutsche Kunst 193345 in Braunschweig. Kunst im National-
sozialismus«* auf der Grundlage neu erschlossener Quellen sachlich und

24  Ernste Spiele. Der Geist der Romantik in der deutschen Kunst 1790-1990, Ausst.Kat. Haus der
Kunst Miinchen, Miinchen 1995.

25 Art and Power: Europe under the Dictators 1930-45, Ausst.Kat. Hayward Gallery, London, hrsg.
v. Dawn Ades, Tim Benton, David Elliott, lain Boyd White, London 1995 (Deutsches Historisches
Museum, Berlin 1996; Centro de Cultura Contemporania de Barcelona, Barcelona 1996).

26 Kunst und Propaganda im Streit der Nationen, Ausst.Kat. Deutsches Historisches Museum, Ber-
lin, hrsg. v. Hans-Jorg Czech, Nikola Doll, Dresden 2007.

27 Aufstieg und Fall der Moderne, Ausst.Kat. Staatliche Kunstsammlungen zu Weimar, hrsg. v. Rolf
Bothe, Thomas Fohl, Weimar 1999.

28  Jean Clair: Die Verantwortung des Kiinstlers. Avantgarde zwischen Terror und Vernunft, Koln
1998.

29 Deutsche Kunst 1933-1945 in Braunschweig. Kunst im Nationalsozialismus, Ausstellung im Stad-
tischen Museum Braunschweigund im Braunschweigischen Landesmuseum, Ausst.Kat. Stidtisches
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differenziert die Funktionen, die Kunst im politischen Kontext des Natio-
nalsozialismus entfalten kann.

Eine quellengeschichtliche Fundierung unternimmt auch eine Reihe
kunsthistorischer Publikationen zu den Traditionslinien Neuer Sachlichkeit
und der Malerei im Nationalsozialismus. Die Charakterisierung von Adam
C. Ocllers aufgreifend, nach der die Neuromantik zwischen der Kunst der
Weimarer Republik und des Nationalsozialismus vermittelt™, zeigt Olaf Peters
Studie tiber »Neue Sachlichkeit und Nationalsozialismus« die Widerspriiche
der nationalsozialistischen Kunstpolitik anhand detaillierter Bildanalysen
und biographischer Verflechtungen auf Einen vergleichbaren Ansatz wihlt
James A. van Dyke fiir seine detaillierte Untersuchung der Funktionen und
Wirkmechanismen von Kunst am Beispiel von Franz Radziwill.”* Wihrend
Peters Werner Peiner als Maler der zweiten Reihe der Neuen Sachlichkeit
profiliert und insinuiert, sein Aufstieg zum Staatskiinstler sei teilweise gera-
de in dieser kiinstlerischen MittelmafSigkeit begriindet, beleuchtet van Dyke
das Verhaltnis der Maler Peiner und Radziwill unter dem Aspekt des Enga-
gements Peiners fiir seinen Freund angesichts der Repressionen durch das Re-
gime. Fir Kirsten Baumann ist Werner Peiner ein Fallbeispiel im Rahmen
ihrer grundlegenden Problematisierung von vélkischer und nationalsozialis-
tischer Kunstkritik im Zeitraum von 1927-1939.”

Auffillig ist, dass die genannten Autoren Werner Peiner als originir
nationalsozialistischen Kiinstler wahrnehmen, seine Position innerhalb des
nationalsozialistischen Kunstbetriebes jedoch nicht thematisieren oder hin-
terfragen, sondern reziprok stabilisieren. Auf der Grundlage dieser Pramisse

Museum Braunschweig und der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig, Hildesheim/
Ziirich/New York 2000.

30  Adam C. Oecllers: Zur Frage der Kontinuiti, in: kritische berichte, Jg. 6 (1978), H.6, 42—54; Pa-
vel Liska: Die Malerei der Neuen Sachlichkeit in Deutschland, Osnabriick Phil. Diss., Diissel-
dorf 1976; Heinz E. Mittig: Faschistische Sachlichkeit, in: Realismus. Zwischen Revolution und
Reaktion 1919-1939, Ausst.-Kat. Staatliche Kunsthalle Berlin, Miinchen 1981, 362—372. Neuere
Beitrige stellen die instruktiven Studien von Olaf Peters und von Markus Heinzelmann dar. Olaf
Peters: Zwischen Affirmation und Widerstand, Bochum Univ. Diss. 1997, Berlin 1998; Markus
Heinzelmann: Die Landschaftsmalerei der Neuen Sachlichkeit und ihre Rezeption zur Zeit des
Nationalsozialismus, Reihe: Schriften zur Bildenden Kunst, hrsg. v. Jiirgen Meyer zur Capellen,
Bd. 8, Univ. Diss. Miinster/ Westfalen 1997, Frankfurt am Main 1998.

31 DPeters 1998.

32 James A. van Dyke: Franz Radziwill. The Art Politics of National Socalist Regime, and the Ques-
tion of Resistance in Germany 1930-1939, Chicago 1996, Northwestern University, Univ. Diss.,
unverdffentlicht.

33 Kirsten Baumann: Wortgefechte — volkische und nationalsozialistische Kunstkritik 1927-1939,
Bochum Univ. Diss. 2000, Weimar 2002.
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begreift auch Markus Heinzelmann Peiner als Beispiel fiir die Rezeption der
neusachlichen Landschaftsmalerei im Nationalsozialismus.**

Ahnlich verhilt es sich bei der von Anja Prol8-Kammerer dargelegten
Geschichte der Tapisseriewerkstitten im »Dritten Reich«. Prolfi-Kammerer
begreift die Wandteppichzyklen von Werner Peiner als Beispiel fiir die ide-
ologische Vereinnahmung des Mediums Wandteppich.” Ihre quellenreiche
Darstellung begreift Kunst jedoch als passives Objekt, das »okkupiert, ide-
ologisiert und instrumentalisiert« werde. Diese Perspektive vernachlissigt
hingegen funktionale und biographische Aspekte zugunsten einer additiven
Zusammenstellung der zusammengetragenen literarischen und archivali-
schen Zeugnisse, die quellenkritisch unbewertet bleiben.

Wie kommt es, dass Werner Peiner in unterschiedlichen Zusammenhin-
gen in die Perspektive eines Forschungsansatzes geriicke ist, der die Kunst-
produktion im Nationalsozialismus durch gesellschaftliche und politische
Voraussetzungen kontextualisiert?

Die genannten Autoren beziehen sich hinsichtlich der Deutung Werner
Peiners auf die grundlegende Monographie von Anja Hesse, die Werner
Peiners Wandteppichzyklen ikonographisch analysiert und als Verbildli-
chungen nationalsozialistischer Ideologeme profiliert.”* Thr abschlieRendes
Kapitel umreiffit Griindungsgeschichte und Organisation der Hermann
Goring-Meisterschule fiir Malerei, ohne jedoch Fragestellungen der Kiinst-
lerausbildung und der Protektion zu thematisieren. Die vorliegende Un-
tersuchung baut auf den Ergebnissen von Anja Hesse auf und méchte den
Ausgangspunkt einer kunstzentristischen Wahrnehmung aus anderer Per-
spektive erweitern. Die Hermann Goéring-Meisterschule soll im folgenden
als Instrumentarium der nationalsozialistischen Kunstpolitk begriffen wer-
den, als Vehikel fiir den Aufstieg Peiners zum Staatsmaler. Dafur bediirfen
insbesondere die kulturpolitischen Ambitionen des Schirmherrn der Schule,
Hermann Goring, einer genaueren Analyse, damit weiterfithrend die For-
men der Kunstforderung im Nationalsozialismus bestimmt werden konnen.

Die Untersuchung der Verbindung Hermann Géring — Werner Peiner
greift auf ein funktionales Verstindnis von politischer Geschichte zuriick,

34 Heinzelmann 1998.

35 Anja Prol8-Kammerer: Die Tapisseric im Nationalsozialismus. Propaganda, Reprisentation und
Produktion. Facetten eines Kunsthandwerks im »Dritten Reich«, Erlangen-Niirnberg Phil. Diss.
1999, Hildesheim/Ziirich/New York 2000.

36  Hesse 1995.
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das eine Perspektive dafiir 6ffnet, inwiefern die Kunstproduktion im Natio-
nalsozialismus auf die staatliche und Parteipolitik zuriick wirkt. Gegenstand
sind nicht allein ausgebildete Strukturen, sondern Handlungsprozesse in-
nerhalb des nationalsozialistischen Betriebssystems Kunst.

Fiur die Kunstgeschichte bedeutet diese auf die Personen Hermann
Goring und Werner Peiner zugeschnittene Untersuchung eine Perspektiv-
verschiebung der herkommlichen, durch Hildegard Brenner geprigten,
Konzeption nationalsozialistischer Kulturpolitik, insofern sie die Interessen
beider Seiten — von Staat und Kiinstler — als agierende Subjekte erfasst und
damit multiperspektivisch ist.

Fir die Kunstgeschichte unternimmt erstmals 1988 Klaus Backes in sei-
nem Buch »Hitler und die bildenden Kiinste« den Versuch einer Bewertung
des Verhaltnisses von Auftraggeber und Kiinstler.”” Seitdem konzentriert
sich die kunsthistorische Forschung bei der Beschreibung der nationalsozia-
listischen Kunstforderung stets auf Adolf Hitler.

Winfried Nerdinger prigt dafiir den Begriff »Pseudomizenatentum«**
und stilisiert Adolf Hitler als allein entscheidende Figur der Kunstpolitik,
die er fur seine personlichen Ziele machtpolitisch instrumentalisiere. Vom
heutigen Standpunke erscheint die Annahme einer monolithischen, auf die
Person Adolf Hitlers zugeschnittenen Kulturpolitik verengend, da sie die
polykratischen Machtstrukturen des Nationalsozialismus nicht berticksich-
tigt. Die zeithistorische Forschung entwickelt ein differenziertes Bild der
nationalsozialistischen Kulturbiirokratie und profiliert gerade die oftmals
widerspriichlichen Konzepte konkurrierender Instanzen als Kennzeichen
kunstpolitischer Entscheidungen.”

In der Nachfolge von Backes unterliegt einer Vielzahl kunsthistorischer
Arbeiten eine monolithische Wahrnehmung des Nationalsozialismus, die
Hitler als allein maf3gebliche Bezugsperson aller politischer Strukturen und

37  Klaus Backes: Hitler und die bildenden Kiinste. Kulturverstindnis und Kunstpolitik im Dritten
Reich, Kéln 1988.

38  Winfried Nerdinger: Das Pseudomizenatentum Adolf Hitlers, in: Sammler, Stifter und Museen.
Kunstférderung in Deutschland im 19. und 20. Jahrhundert, hrsg. v. Ekkehard Mai, Peter Paret,
Koln 1993, 255-264. Nerdingers Aufsatz stiitzt sich ausschlieflich auf die Ergebnisse der Disser-
tation von Klaus Backes, dic er in verkiirzter Form zusammenfasst, ohne diese um den Aspekt des
Mizenatischen zu erweitern. Peter Reichel charakterisiert die mizenatischen Akte des Nationalso-
zialismus als »staatliches Mizenatentum«. Peter Reichel: Der schone Schein des Dritten Reiches.
Faszination und Gewalt des Faschismus, Miinchen/Wien 1991.

39  Reinhard Bollmus: Das Amt Rosenberg und seine Gegner, Stuttgart 1970; Michael H. Kater: Das
»Ahnenerbe« der SS 1935-1945. Die Forschungs- und Lehrgemeinschaft in der SS, Miinchen 2001
(EA Heidelberg 1966); Wulf 1963.
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Mafinahmen betrachtet. Die Bedeutung der Kunstférderung hinsichtlich
ihrer Rickwirkung auf die zeitgendssische Kunstproduktion wird nicht pro-
blematisiert. Um so auffalliger ist es, dass Backes” Fragestellung im engeren
Sinn, nimlich die Untersuchung der Bezichung zwischen Auftraggebern
und Sammlern von Kunstwerken und den beauftragten Kiinstlern, bisher
kaum eine Weiterfiihrung aus kunsthistorischer Perspektive gefunden hat,
nicht zuletzt deshalb, weil fir Autor und Leser die vorgeblichen Interessen
der Auftraggeber feststehen. Obschon das Motiv des uneigenniitzig-idea-
listischen Interesses an Kunst als Handlungsparadigma ohne Fundament
ist, wire die Frage eigentlich naheliegend, warum die nationalsozialistische
Herrschaftselite so ungeheure Summen in die Kunstférderung investiert
hat. Ausstellungen, groffe Neubauten, Skulpturen und Gemilde sind nicht
nur hiufig Gegenstand der zeitgendssischen medialen Berichterstattung,
sie fungieren auch als Instrumente der staatlichen Propaganda. Die soziale
Funktion von Kunstwerken thematisiert zuletzt der amerikanische Histori-
ker Jonathan Petropoulos, dessen grundlegende Untersuchung, »Kunstraub
und Sammelwahn. Kunst und Politik im Dritten Reich«, die kunstriube-
rischen Sammlungsaktivititen fihrender Vertreter des Nationalsozialismus
als Macht stabilisierenden Faktor innerhalb der nationalsozialistischen
Fihrungselite profiliert.** Petropoulos stellt die 6ffentlichen und privaten
Sammlungen von Adolf Hitler, Hermann Goring, Joseph Goebbels und an-
deren Mitgliedern der nationalsozialistischen Fithrungselite vergleichend ne-
beneinander und beleuchtet damit die Widerspriiche und selbstinszenierten
Mythen des Systems. Er charakterisiert damit nicht nur das Sammeln von
Kunst als Herrschaftstechnik, sondern deutet den Kunst- und Kultur-
gutraub als integralen Bestandteil nationalsozialistischer Kulturpolitik.
Petropoulos leitet die Widerspriiche in der Kulturpolitik tiberzeugend
aus den personlichen Rivalititen und strukturellen Konkurrenzen ab.
Kunstsammeln wird von ihm als Instrument des sozialen Aufstiegs und
der Behauptung des erreichten Status charakterisiert. Neben Adolf Hitler
verleiht Petropoulos Hermann Goéring als mafigeblichem Faktor kunstpo-
litischer Steuerung Profil. Doch trotz iiberzeugender Quelleninterpretation
bleiben seine Schluffolgerungen zum »Kunstsystem Géring« kursorisch.
Die Hermann Goéring-Meisterschule bleibt fiir ihn eine »Wandteppich-

40 Jonathan Petropulos: Kunstraub und Sammelwahn. Kunst und Politik im Dritten Reich, Berlin
1999 (amerikanische EA 1996).
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fabrik«, fur die sich die Schirmherrschaft Goérings in der Namensgebung
erschopft.”

Die Erforschung der Sammlerambitionen historischer Fithrungsgruppen
etabliert sich nur langsam. Eine Vielzahl von Einzelstudien entsteht hingegen
im Kontext der Provenienzforschung, deren Beitrige den Konnex von staat-
lich sanktioniertem Kunst- und Kulturgutraub, Kunsthandel und Museen
darstellen.*” Ein Grund fiir das geringe Interesse an der Wechselbeziehung
von Kunstforderung und Kunstproduktion ist zweifellos in den Quellen zu
suchen, die bei der Auseinandersetzung herangezogen werden. Traditionelle
literarische Quellen wie Kiinstlerviten oder kunsttheoretische Traktakte
fehlen fiir diesen Zeitraum oder sind bislang nicht als Gegenstinde einer dis-
kursanalytischen Auseinandersetzung eingefithre. Ist diese Art der Quellen
zur Erforschung der Beziechungen zwischen Kiinstlern und Auftraggebern
fir andere Zeitriume ein inzwischen akzeptiertes Verfahren®, konzentiert
sich die kunsthistorische Forschung zum Nationalsozialismus vorwiegend
auf Zeugnisse der gesellschaftlichen Realitit. Die Konsequenz ist evident.
Wihrend die Kunstpatronage als soziale Rolle der Michtigen in der frithen
Neuzeit als ein Handlungsparadigma feudaler Kulturen akzeptiert wird,
bleibt die Analyse mazenatischer Strukturen im Nationalsozialismus zu-
riickhaltend. Ein 1960 erschienener Beitrag des amerikanischen Historikers
Robert Koehl, der die feudalen Erscheinungsformen der nationalsozialisti-
schen Herrschaft problematisiert, wird auch von der historischen Forschung

41 Ahnliche Kurzschliisse finden sich immer wieder bei der Bewertung der Hermann Goring-Meister-
schule; so bezeichnet Weihsmann das Gebiude als » Schulburg« [sic!] der » Deutschen Arbeitsfront«.
Helmut Weihsmann: Bauen unterm Hakenkreuz: Architektur des Untergangs, Wien 1998, 8s.

42 Darunter Anja Heuss: Kunst- und Kulturgutraub. Eine vergleichende Studie zur Besatzungspolitik
der Nationalsozialisten in Frankreich und der Sowjetunion, Frankfurt am Main 1999 Univ. Diss.,
Heidelberg 2000; Hanns Christian Léhr: Das Braune Haus der Kunst: Hitler und der >Sonderauf-
trag Linz<: Visionen, Verbrechen, Verluste, Berlin 2005; Birgit Schwarz: Hitlers Museum. Die Fo-
toalben Gemildegalerie Linz: Dokumente zum >Fithrermuseum<, Wien/ Kéln/Weimar 2004; Ilse
von zur Mithlen: Die Kunstsammlung Hermann Gérings. Ein Provenienzbericht der Bayerischen
Staatsgemildesammlungen, Miinchen 2004.

43 Als Beispiel sei die vor 40 Jahren publizierte Studie von Francis Haskell genannt. Francis Has-
kell: Patrons and Painters. A Study in the Relations between Italian Art and Society in the Age
of Bernini, London 1963 (dt. Ausgabe: Maler und Auftraggeber. Kunst und Gesellschaft im itali-
enischen Barock, Kéln 1996). Zur Propagandafunkion der Kunstproduktion in der frithen Neu-
zeit vgl. grundlegend: Peter Burke: die Inszenierung des Sonnenkénigs, Berlin 2001 (EA London
1991). Grundlegend zum Verhiltnis von Kunst und Gesellschaft: Martin Warnke: Hofkiinstler.
Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Kéln 198s; fiir den Zeitraum der Moderne vgl. Oskar
Bitschmann: Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere im modernen Kiinstlersystem, Kéln 1997;
Wolfgang Ruppert: Der moderne Kiinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte der kreativen Indivi-
dualitit in der kulturellen Moderne im 19. und frithen 20. Jahrhundert, Frankfurt am Main 1998.



26 »UBER SCHLECHTE KUNST SPRICHT MAN NUR EINMAL«

lange nicht rezipiert.** Zwar konstatiert etwa Joachim Petsch fur die Malerei
eine Feudalisierungstendenz, die sich in einer Zunahme von legitimierenden
Motiven und allegorischen Bildthemen der antiken Mythologie sowie des
germanischen Sagenbereichs niederschligt®, dennoch bleibt eine analoge
Hypothese fiir die Konstruktionen von Kiinstler-, Sammler- und Auftrag-
geberhabitus aus. Indes konnte die kulturgeschichtliche Untersuchung des
Historikers und Soziologen Manuel Frey tiber die Formen und langfris-
tigen Entwicklungen des Mizenatentums in Deutschland Anlass fiir eine
vertiefte Auseinandersetzung mit der Kunstforderung sein.* Gerade weil er
die Kunstforderung fithrender Vertreter des »Dritten Reichs« mit Formen
des biirgerlichen Mizententums vergleicht, gelingt es ihm tiberzeugend, die
Illegitimitit des nationalsozialistischen Mazenatentums zu begriinden. Je-
doch lenkt auch der von Frey gewihlte Ansatz den Blick ausschliellich auf
die Initiativen von Adolf Hitler, der wiederum als zentrale kunstpolitische
Bezugsfigur begriffen wird.

Dabei ergeben sich aus der machtpolitischen Konstellation eines mobilen,
hochkompetitiven und repressiven Sozialklimas besondere Anforderungen
an die Kiinste und Kunstproduzenten. Patronage soll dementsprechend im
folgenden nicht ausschliefSlich als gezielt eingesetztes Instrument zur Legi-
timierung und Reprisentation von gesellschaftlicher Macht betrachtet wer-
den. Eine Erweiterung der Perspektive um die Produzenten erméglicht es,
die Triebkrifte und Wechselwirkungen von staatlichem Kunstdirigismus
und subjektiver Anpassungzu bestimmen.

Erst die Protektion Gorings ermdglicht Werner Peiners Aufstieg zum na-
tionalsozialistischen »Staatskiinstler«. Dabei wirken die Staatsauftrige,
erst von Hermann Goring, spater auf Initiative von Albert Speer als An-
triebskrifte einer Karriere, die von Seiten des Regimes mit Ehrungen wie
der Ernennung zum Mitglied der Preuflischen Akademie der Kiinste 1937,
der Auszeichnung als Preuflischer Staatsrat 1940 und der Aufnahme in die
Liste der »unersetzlichen Kiinstler« im Herbst 1944 bestitigt wird. Die-

44  Robert Kochl: Feudal Aspects of National Socialism, in: American Political Science Review, Jg.
LIV. (1960), H.4, 921-933.

45 Joachim Petsch: Kunst im Dritten Reich. Architektur, Plastik, Malerei, Alltagsasthetik, Kéln
1994.

46 Manuel Frey: Macht und Moral des Schenkens. Staat und biirgerliche Mizene vom spiten 18. Jahr-
hundert bis zur Gegenwart, i.d.R. Biirgerlichkeit, Wertewandel, Mazenatentum, Bd. IV,, hrsg. v.
Thomas W. Gachtgens, Jiirgen Kocka, Reinhard Riirup, Berlin 1999.
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se Karriere ist nur auf der Grundlage der systematischen Destruktion der
Moderne durch die nationalsozialistische Kunstpolitik méglich. Erst durch
die Ausschaltung visueller Alternativen 1937 kénnen die nationalsozialis-
tischen Fithrer zu Mizenen aufsteigen und als Forderer einer neuen Kunst
wahrgenommen werden. Dies bedeutet auch, dass fir die Etablierung einer
staatlichen Kunstelite die personlichen Bindungen erfolgreicher sind, als
die strukturellen Eingriffe etwa des Reichministeriums fir Wissenschaft,
Erziehung und Volksbildung.*” Mit der Griindung der Hermann Goéring-
Meisterschule fiir Malerei schafft Goring einen Ausnahmetatbestand und
damit die strukturellen Voraussetzungen fiir eine Regime konforme Kunst.
Die Untersuchung setzt deshalb zwei Schwerpunkte: In einem Teil werden
Voraussetzungen, Griindung, kiinstlerische und asthetische Ziele sowie In-
stitutionalisierung der Hermann Goéring-Meisterschule im nationalsozia-
listischen Kunstbetrieb dargestellt. Ein zweiter Teil behandelt die Funkti-
onalisierung von Werner Peiner und der Meisterschule als kunstpolitische
Instrumentarien.

Bereits die der Hermann Goéring-Meisterschule vorausgehende Land-
akademie in Kronenburg baut auf einem anachronistischen Kunstbegriff
auf. Die Leitziele der Ausbildung, eine realistisch-abbildhafte Kunst, die
handwerkliche Durcharbeitung der Malerei, Allgemeinverstindlichkeit
und Schoénheit konvergieren mit den Hauptanforderungen des Regimes an
Kunst. Die Konzeption einer Kunst, die aus einer gemeinschaftlichen Struk-
tur hervorgeht, erscheint angesichts der gesellschaftlichen Realitat einer
modernen Massengesellschaft widerspriichlich, reflektiert hingegen die Hie-
rarchie stindischer Gesellschaftsmodelle, die seit der nationalsozialistischen
Machtiibernahme 1933 ofhizielle Staatsdoktrin sind. Das Zusammenleben in
der festen Hierarchie eines Werkstattverbandes in der landlichen Peripherie
wird stilisiert als Volksverbundenheit und reflektiert das staatliche Gemein-
schaftsethos, das an die Stelle von Gesellschaft getreten war. Die Restaurati-
on der Gattungshierarchie und die Ausbildung eines Gruppenstils sind pro-
grammatisch und werden zu Grundlagen einer vorgeblichen »Erneuerung
der deutschen Kunst« aus dem Geist der Antimoderne. Politisch positio-
niert sich Peiner bereits 1933 mit seinen Werken und lenkt damit die Auf-
merksamkeit nationalsozialistischer Machthaber auf sich. Gemilde, wie das
1933 entstandene Deutsche Erde, zihlen zu den charakteristischen Tendenz-

47  van Dyke 1996, 20
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arbeiten der Frithphase des Nationalsozialismus. Neben der personlichen
kiinstlerischen Anpassungsleistung versucht Peiner nach seiner Berufung
zum Professor fiir Monumentalmalerei an der Staatlichen Kunstakademie
in Disseldorf, strukturell Einfluss auf die Kiinstlerausbildung zu nehmen.
Seine Vorschlige zur Reform des Kunststudiums durch Dezentralisierung
der Akademien zugunsten von Meisterateliers zielen auch auf grofitmaog-
liche Unabhangigkeit von Eingriffen der NSDAP in den Akademiebetrieb
fur sich selbst. Die Griindung der Hermann Goring-Meisterschule bin-
det Peiner zwar an den Schirmherrn und Namensgeber, stirke jedoch zu-
gleich seinen unabhingigen Status gegeniiber staatlicher und parteilicher
Instanzen. Als selbststindige Kunstschule hat die Hermann Goéring-Mei-
sterschule Modellcharakter, da sie ein asthetisches Konzept mit einem hie-
rarchischen Ausbildungsprinzip verbindet. An die Stelle der pluralistischen
Akademiestruktur tritt hier der Kinstlerfithrer. Die Ausrichtung auf eine
Kiinstlerpersonlichkeit folgt dem Prinzip von »Fithrung und Gefolgschafi<,
auf dem das nationalsozialistische Staatsverstindnis aufbaut. Gleichzeitig
bietet die Meisterschule erst die materiellen Voraussetzungen zur Realisie-
rung der Staatsauftrige an Werner Peiner. Dies nicht zuletzt deshalb, weil
sie die Vorstellung einer abrufbaren Kunst, einer »Kunst auf Kommando«
scheinbar ermégliche.*

Die Herstellung von Bildteppichen erfordert eine Infrastruktur: grofie
Réume zur Erstellung der Webvorlagen, Webereien, welche die Ausfithrung
tibernechmen. Der von Emil Fahrenkamp konzipierte Atelierkomplex reagiert
auf Anforderungen von Monumentalmalerei, insbesondere den Entwurf von
Wandteppichen. In der Konzeption der Ateliers und bei den unterschied-
lichen Planungen fiir eine Erweiterung der Meisterschule um eine eigene
Weberei, die 1943 in der Griindung der »Bildteppichwerkstitten GmbH<«
in Wriezen/Oder miinden, zeigt sich auch die Einbindung in staatliche und
parteiliche Machtstrukturen. Diesen Prozess, den die Griindung der Meis-
terschule 1937 einleitet, reflektiert auch die zeitgendssische Rezeption in der
Tagespresse, in Kunstzeitschriften und akademischen Publikationen.

Daran schliefSt eine Diskussion der kunstpolitischen Funktionalisierung
Peiners und der Hermann Goéring-Meisterschule an. Abhingig von den Vari-
ablen der nationalsozialistischen Kunstpolitik, werden die unterschiedlichen

48 »[...]l'assurdo nazista dell’Arte su commandamento [nationalsozialistische Aburditit einer Kunst
auf Kommando].«, R.E.D.: Arte e Regime, in: La Tribuna, 7.2.193s.
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Beweggriinde der verschiedenen Auftraggeber gewichtet und in Bezichung
zueinander gesetzt. Dabei zeigt sich, dass der Nationalsozialismus wie der
italienische Faschismus zwei Moglichkeiten fur die gesellschaftliche Defini-
tion des Kiinstlers anbietet: das redimensionierte Konzept des Ausbildungs-
kiinstlers und das konservative Modell des Kiinstlerfiirsten der Renaissance
mit dem Regime als Mizen.

Auch wenn die Hermann Goring-Meisterschule und der Preufiische
Ministerprasident als ihr Schirmherr nur ein begrenzter Ausschnitt der na-
tionalsozialistischen Kulturpolitik sind, ermoglicht gerade diese Beschrin-
kung eine exemplarische Analyse der Mechanismen einer politischen Instru-
mentierung von Kunst. So zeigt die Beschiftigung mit der Institution die
Hinfalligkeit des Konzepts einer monolithischen, zentralisierten, planvoll
gesteuerten Kunstpolitik. Vielmehr sind auch zufillige Begegnungen, neben
personliche Initiativen, entscheidende Faktoren, die fiir den Karriereverlauf
eines Kiinstlers entscheidend sein kénnen. Zur Bestimmung der charakte-
ristischen Faktoren von Kunstpatronage wihrend des Nationalsozialismus
soll die Protektion Gérings hinsichtlich der Behauptung, dass Kunst und
Herrschaft in einem Verhiltnis gegenseitiger Legitimation stehen kénnten,
untersucht werden.

Die weitgehende Autonomie Peiners und der Meisterschule im Vergleich
zu den bestehenden Kunstakademien beruht zunichst allein auf der Pro-
tektion Hermann Gorings, dessen Agieren Ausdruck und Resultat macht-
politischer Mechanismen ist. Diese sind gepragt von biirgerlichen Vorstel-
lungen wie dem Engagement des Staates fiir die Kiinste einerseits und von
feudal-reprisentativen Elementen zur Selbstinszenierung andererseits. Diese
Verbindung kennzeichnet nicht nur das Verhiltnis von Werner Peiner und
Hermann Goring, sondern findet sich als Konstellation bei anderen Regime-
Kinstlern: Arno Breker, Leni Riefenstahl und Albert Speer.*” Da inner-
halb der nationalsozialistischen Fithrungsschicht Machtbereiche verindert
und Kompetenzen verlagert werden, soll neben Géring auch die Bedeutung
von Albert Speer und Adolf Hitler fiir die Etablierung Werner Peiners als
»Staatskiinstler« dargestellt werden.

49 Nicht nur hinsichtlich ihrer persénlichen Bindung an das Regime durch Protektion von Mitglie-
dern der nationalsozialistischen Fithrungselite. Thre Werke sind an Grofprojekte des Deutschen
Reiches bezichungsweise Groflereignisse der NSDAP gekniipft und Bestandteil der offiziellen
Staatsreprasentation. Zudem sichert das Deutsche Reich Speer, Riefenstahl, Breker, Peiner und an-
deren die materielle Existenzgrundlage, indem es die kiinstlerischen Organisationsformen finanzi-
ell unterstiitzt oder in staatliche und semi-staatliche Strukturen einbindet.



