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Aufgerichtete weibliche Korper

Zur allegarischen Skulptur im deutschen Faschismus

Grofe Einigkeit herrscht in der Kunstgeschichtsschreibung dariber, dof in der NS-
Kunst die Fraven nur als .Objekte” dargestelltwerden. Spdtestens seit der Frankfur-
ter Ausstellung ,Kunst im 3. Reich” und der Veréffentiichung von Berthold Hinz
(1974a) wird immer wieder von neuem krifisiert: Frauen wirden in Malerei und Pla-
stik des deutschen Faschismus auf die Multerrolle reduzierf und béten sich nur dem
verfigenden, zeugungslustigen Mann an. Eine eigene Sexualitét werde den Frauen
verweigert. — Man kdnnte fast meinen, die Kunstgeschichte sei in der Hand von Femi-
nisten.

Aber waren Frauven nicht schon in der Kunst vor 1933 , Objekt” mannlichen Unter-
werfungsdranges oder zumindest mannlicher Schaulust? Dariber wird in der Kunst-
geschichtsschreibung kaum gesprochen. Die Vermutung drdngt sich mir auf, dofl ein
heimliches Lernziel mancher Kunsthistoriker ist, die Kunst aus der Zeit vor und nach
dem Faschismus zu entasten.

In den konkreten Beschreibungen der Frauenbilder der NS-Kunst werden haufig
rwei weitere Dimensionen benannt. Die Rede ist zum einen von ,entsexualisierten”,
Lunsinnlichen” weiblichen Akten vor allem in der Skulptur und zum anderen von ih-
rem ,prostitutiven Charakter” (Hinz 1974a, 87; Wolbert 1982, 42; Fieischmann 1986,
45f).—In einer jingst erschienenen Publikation heif}t es iber die weiblichen Plastiken
des ‘Nationalsozialismus’: , Die Kdrper wirken verlockend und geben erotische Ver-
sprechungen ab. Das bedeutet jedoch nicht, daB sie tatsdchlich lebendig und sinnlich
wdren. Weiches, Fleischliches wird nicht veranschaulicht.” (Fleischmann 1986, 44). —
Cas ist leicht nachzuvellziehen. Aber welche Skulptur ist denn ,tatsachlich sinnlich®
oder gar ,tatsdchlich lebendig” ? Pygmalions Traum hat sich nur im Mythes erfiillt.
+Weiches, Fleischliches” istin der Skulptur vor 1933 selten zum Thema gemacht wor-
den; deutich verdrangt wurde es in der {neo-)klassizistischen Tradition, die gerade
in der Plastik am besténdigsten fortlebte, In solchen Beschreibungen wie der zitierten
wird nichts anderes benannt als das Charakieristische der Skulptur Uberhaupt, zu-
mindest der letzten 200 Jahre.

Die andere Beschreibung, daf} die Kdrper , erotische Versprechungen” abgdben,
scheint elwas Spezifisches der NS-Kunst zu fassen. Die , Darbietung des weiblichen

Korpers” wird auch als ,eine Form von Prostitution” interpretiert (ebd.). Hervorge-

hoben wird die ,Frontalansichtigkeit” der weiblichen Aktskulptur in der NS-Zeit mit
der ,Betenung ‘weiblicher Formen'” (ebd.). Die vorliegende Literatur legt nun nohe,
in dieser Form der Prasentation werde der ,Objekicharakter” der Frau gbnz offen-
sichilich. Die Frags ist jadoch, wieweit eine Kritik tragt, die auf den Gegensaiz von
- .Subjeki” und ,Objekt” gegriindet ist. Prostituierte bieten ihren Korper als Objekt
miinnlicher Begierde dar, und es geht dabei sicherlich nicht um eine eigenstandige
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weibliche Sexualitét. Aber Prostituierte bieten ihren Kérper an, sind Verké&uferinnen,
oder zumindest Vermieterinnen ihres Kérpers. Domit wiren sie jedentalls auch , Sub-
jekt” im Warentausch. ,Objekt” wairen sie nur, wilrde man unterstellen, dafi Ménner
~Subjekle” seien, insofern sie frei Uber die Frau, iber deren und ihre eigene Sexuali-
tat verfigtlen.

Was in der Kunsitgeschichtsschreibung Uber den ‘Nationdlsozialismus’ als ,immer
schon feministischer Standpunkt” der Kritik erscheinen konnte, ist offenbar mit einer
bestimmten Auffassung des , Menschlichen” verknupft. Mitder Kritik am Cbjekt-5ta-
tus der Fraven wird nahegelegt, zu denken, daBl Mannerimmer schon als ,Subjekte”
lebten und auch immer so dargestellt wurden. Vielleicht cuch, dafd Kinstlerals , Sub-
jekte”, outonom und selbst bestimmi iber die , Objekte” verfiigend Bilder entwerfen
bzw. entworfen haben. Wenn schlieBlich aus der Kritik, def3 N5-Kunst aus Fraven
~Obijekte” mache, der SchiuB gezogen wird, es handele sich bei dieser um Nichi-
Kunst, wird deutlich, daf3 hier fradierte humanistische Denkmuster am Werk sind.,
Unterstellt wird damit: Kunst ist dadurch definiert, dafi sie der , Humanitét” verpflich-
let ist; sie zeige das Bild der Menschen als ,Subjekt” und suche, wo die Selbstver-
wirklichung der sozialen Realitdt verwehrt sein mag, wenigstens das ,Subjekt” im
Bild zu seinem Recht kommen zu lossen.

Daf} Kunst auch vor dem Faschismus in vielfaltige Beziehungen mit der Macht ver-
strickt war, wird in solchen humanistischen Vorstellungen entnannt. Eine weilerfuh-
rende Kritik der Kunst des deulschen Faschismus muf3 auch die Herausforderung an-
nehmen, Fragenan die Geschichte der europaischen Kunst vor 1933 zu stellen. Das
heifit auch die humanistischen Denkmusier, die elementarer Bestandteil birgerlicher
ldeclogie sind, mit zu hinterfragen {vgl. dazu auch Althusser 1977) — gerade auch
dort, wo mit ihnen bastimmie Vorstellungen von Mannlichkeit bzw. Weiblichkeit ver-
knipft sind.

Zum Verhdalinis von Sexualitat und Macht

Die Aktskulptur sollte als Vorbild fir den ,arischen” Menschen dienen. Dariber gibt
es in der Literatur kaum Dissens. Umstritten scheint jedoch, ob diese Funktion not-
wendig bedingte, dof} der Kérper, bzw. das Bild des Kérpers , entsexualisiert” wer-
den muite. Folgt man kunsthisterischen Beschreibungen der NS-Kunst, so driingt
sich bisweilen der Eindruck auf, dafl dort, wo Macht so offensichilich ist, keine Erotik,
keine Sexualitdt im Spiel sein kénne, weil es nicht sein dirfe. Sexvalitat und Macht
werden hdufig im sirikten Gegensalz zveinander gedacht. Wo Macht ist, mufl Sexva-
litat notwendig unterdrickt sein: dies scheint noch immer Konsens in der Kunstge-
schichtsschreibung zu sein.

Michel Foucault hat diese Repressionshypothese kritisiert und aufgezeigt, wie sie
selbst Bestandteil biirgerlicher Strategien der Sexualitét ist {1977). Im AnschluB
daran hat W. F. Haug gegen die Alternative: Vorbild oder Sexualitat in der Kunst des
‘Nationalsozialismus’ gefragt, ob nicht , gerade die Verlockung des Sich-Auslebens
eingespannt wird in Disziplinierung®” {1986, 155). Fir die Ménnerskulpturen Arno
Brekers hat er die Frage positiv beantwoertet. Seine These einer ,Sexualisierung der
Staatsmacht” im deutschen Faschismus macht er vor allem daran fest, wie in Brekers
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Mannerskulpturen homoerotisches Verlangen eingespannt ist.

Von weiblichen Skulpturen spricht Haug nicht. Aber seine Uberlegungen lassen sich
ein Stick weit auch auf diese Ubertragen. Auch die weiblichen Akte kdnnen als Vor-
Bilder begriffen werden und zugleich kann eine gewisse Sexualisierung nicht geleug-
net werden, — Ein Blick auf die Finordnung der weiblichen Akiskulptur in der NS-Of-
fentlichkeit macht jedoch deutlich, daB eine analoge Frkitrung so einfach nicht auf-
geht. '

Weibliche Akiskulptur in der NS-Staatsarchitektur

Innerhalb der Aufmarscharchitektur des "Nationalsozialismus’ findat man eine Reihe
weiblicher Akiskulpturen, die als Allegorien ausgezeichnet sind, und zwar vor allem
als ,Sieg”. Sie bilden das Pendant zu den mannlichen Allegorien des NS-Staates
{Wehrmachl, Partei, Kameradscheaft), '

Fiir die Bekronung der Haupttribiine des Marzfeldes auf dem Nirnberger Partei-
tagsgeldnde konzipiert Josef Thorak eine Gruppe von ménnlichen Akten, Schwert-
und Schildiragern und Rosselenkern, in deren Mitte leicht erhdhi eine weibliche Akis-
kulptur mit einem [Sieges-)Kranz schwebt (vgl. Férster 1985), Zwei weitere berle-
bensgrofie weibliche Aklskulpiuren mit dem ollegorisierenden Titel ,Ehrung” und
.Glaube” vor Kurt Schmid-Ehmen waren fir die Ehrenhalle bei der Zeppelin-Haupt-
tribine des Parteitagsgeléndes vorgesehen. Im Berliner Reichssportfeld stand Bre-
kers ,Siegerin“ {1936}, ebenfalls eine weibliche Gberlebensgrofie Akiskulptur mit ei-
nem Lorbeerzweig in der Hand. Durch Afiribut oder Haltung als Allegorien ausge-
zeichnete weibliche Akiskulpturen findet manaober nichi nur in der Autmarscharchi-
tektur, sondern zum Beispiel auch vor dem Deutschen Haus, mit dem das nazistische
Deutschland auf der Weltausstellung 1937 in Paris reprasentiert wurde {vgl. Wagner
1986). _ _

Neben dieser Gruppe weiblicher Allegorien gibt es weitere weibliche Akiskulpturen
innerhalb der Staatsarchitektur. Es sind meist allsinstehende Figuren mit Bezeichnun-
gen, die keinen unmittelbaren Bezug zur NS-ldeologie aufweisen. Brekers , Schrei-
tende” und ,Anmut” zum Beispiel waren fijr den Runden Saal der neuen Reichskanz-

lei vorgesehen. Ein weiblicher Akt von Fritz Klimsch stand im Treppenhaus des: -

Reichsministeriums fir Volksaufklérung und Propoganda. Waren diese Skulpturen
im geschlossenen Raum von Regierungsgebduden aufgestellt, se sind sie dennoch
offentliche Skulptur: Sie wurden Ober die Medien, iber Fotoreproduktionen in Bj-
chern, Zeitschriften und Postkarlen verbreitet.

Die weibliche Akiskulptur hat in staatlichen Bauprogrammen des ‘Nationalsozialis-
mus’ einen relativ eigenstdndigen Charakter gegeniber den mannlichen Allegorien.
Es gibt auflerdem klare Unterscheidungen zwischen dem, was durch den ménnlichen
Akt reprisentiert werden konnte, und dem, was der weibliche Akt vertreten sollte.
Eine weibliche Allegorie der ,Partei” oder der , Wehrmacht” wurde nicht produziert,
aber auch kaum eine mannliche Allegorie des ,Sieges”. Der weibliche Akt erfiillt
eine Funktion fiir die Reprasentation des NS-Stactes als Allegorie des «Sieges”, aber
offenbar auch ohne allegorische Bezeichnung im Sinne der NS-Ideologie, wie etwa
die Figuren der Reichskanzlei. '
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Das Bild des Weiblichen als Bild harmonischer Ordnung

In der NS-Kunst gibt es eine sehr deutfiche Polarisierung der Geschlechterrollen. Die
geschlechtliche Differenz wird zusdtzlich noch durch unterschiedliche Modellierung
der Korper unterstrichen. Vergleicht man etwa Brekers fast , kantig* geformte Méan-
nerakte mit den weiblichen, so erscheinen diese geradezu , weich” modelliert.

In der varliegenden Literatur wird dies hdufig als unmittelbarer Ausdruck der faschi-
stischen Politik der Aufteilung der gesellschaftlichen Bereiche in eine dominierende
~Ménnerwelt” und eine ihr untergeordnete ,Fravenwelt” gesehen. Das Problem
scheint mir jedoch, da8 man so den Status der weiblichen Allegorien nicht erkléren
kann. ,Der Sieg”, das ist das, wofiir der faschistische Staat die Ménner in den Krieg
schickte. Die Allegorien des Sieges sind weiblich ynd in den angefihrien Figuren-
gruppen stets Uber den ménnlichen angeordnet.

Die Polarisierung der Geschlechter wird in der , Kunstbetrachtung” des ‘Nafionalso-
zialismus’ selbst sehr hdufig thematisiert. Dabei geht es darum, was Bilder des
«Ménnlichen” und des , Weiblichen” représentieren sollen. Die Uberlegungen dozu
sind keineswegs einheillich. Deshalb ist es nitzlich, das Assoziationsfeld zy rekon-
struieren, in dem die Geschlechterpolaritat veranker wird.

Gdngig ist die Unterscheidung zwischen dem ,Heroischen” der Darstellung kém-
pfender bzw. kampfesbereiter Manner und dem ,Lyrischen”, den Frauenbildern (so
vor allem kei Ritfich 1943). Das ,Weibliche” wird in Verbindung gebracht mit dem
«Letzten eines Lebensgefiihls” (Scharer 1932, 169) und auch mit ,hSheren Werten”.
So schreibt zum Beispiel Rittich in einer Klimsch-Monegrafie, dieser sehe zu Rechtam
weiblichen Kérper ,viel mehr Méglichkeiten ... Ausdruckswerie differenzierter Artzu
gestaften” als am mannlichen: , Schénheit, Anmut und Kraft und mit ihnen Lebens-
freude, Lebensbejohung und selbstbewuBter Stolz sprechen aus seinen weiblichen
Figuren so unmittelbar, dof} zu ihrem Erfassen und Erfihlen nichtviel Erklérung ... ge-
geben werden.” Die weiblichen Skulpturen , verkérpern mit ihrer Haltung, ihren Ge-
sten und Gebarden, mit thren Physiognomien Werte, die liber das Korperliche hin-
ausgehen und seelische Ausblicke eréffnen.” (1941, 3) Bilder des Weiblichen, so l&f3t
sich folgern, reprdasentieren nicht nur das ,Leben®, sondern auch ,Werte”, die {ber
das hinausweisen, woran das individuelle Leben unweigerlich geknipft ist: den Kér-
per.

Van Klimschs ,5chauvender” (1932) heifdt es, sie bote eine ,uniiberbietbare Klarheit
des Umrisses”: , Jede Silhoueite, von welcher Seite man die Figur auch sieht, und
iede einzelne Kurvung des Kérpers ist ein melodisches Mofiv in einer Harmenie iber-
zeitlicher korperlicher Erscheinung” {ebd.; 4). ,Harmonie”, ,Klarheit des Umrisses*
— dies steht im Gegensatz zu Chaos, Unklarheit, Verschwommenheit, Aufldsung von
Kérpergrenzen. Das Bild des Weiblichen ware somit dazu da, das Harmonische,
Uberzeitliche und dos hdhere Ideal zu reprdsentieren, nicht einfach nur die Frauen,
bzw. ihren Ortin der faschistischen Politik. -

Weitere Verknipfungen lassen sich in den folgenden Beschrejbungen finden: In der
weiblichen Akiskulptur ,Beschaulichkeit” (1939, aufgestellt im Reichsministerium fir
Volksaufklarung und Propaganda) habe Klimsch ,sein Idealbild lebensbejahender
Haltung ins Monumentale” gesteigert (ebd., 5). In dessen ,Maya“ {ebenfalls im
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Reichsministerium) entdeckt Rittich ,mit ihrem hoheitsvollen Ausdruck ebenfalls eine
Steigerung ins Maijestdlische”, ferner ,die Erhéhung des Ausdrucks ins Monumen-
tale durch Geschlossenheit der Kemposition und durch ungesuchte, selbstverstandli-
che, aber bedeutsame Haltung und Gebdrde” (ebd.).

Das , Monumentale” und das ,Majestdtische” verweisen auf das Bild des Herrschers
bzw. des Staates. Das Biid des ,geschlossenen”, ,harmonischen”, man kénnte auch
sagen, des ,ganzen”, weiblichen Kérpers ist offenbar auch als Bild der Macht, als
Bild der durch den faschistischen Stoat organisierten Grdnung zu verstehen.

<Entartete Kunst“: organisierte Faszination der Bilder vom zerstiickelten Kérper

Um das Bild des ,ganzen Kdrpers” ging es auch in der nazistischen Kampaogne ge-
gen die ,entartete Kunst*, Dies zeigt bereits ein Blick in den Ausstellungskatalog von
1937. Darin finden sich (bis auf eine Ausnahme} nur Bilder von menschlichen Kérpern
und Gesichtern — von Beckmann Uber Grosz und Dix zu Nolde. Was die Faschisten
auszugrenzen versuchten, waren Bilder von aufgeldsten Kérpern, von durchbroche-
nen Kdrperpanzerm. Es waren Bilder, in denen der Blick, der nach Vereinheitlichung,
nach dem Ganzen sucht, in Frage gestellt wurde —was zum asthetischen Programm
der Moderne gehorte [vgl. dazu auch Schade 1987).

Als ,entartel” wurden zum einen Kunstobjekte bekaimph, in denen es auch um die
Folgen des Krieges ging: Bilder, in denen der Zusammenbruch des soldatischen
Mannes thematisiert wurde. Zum anderen waren as Bilder von zerstrten, zerstiickel-
ten weiblichen Kérpern. Der Kriegskrippel, der alte Mann und die Frau als Prosfite-
ierte oder als Opfer des ,Frauenmérders” — diese Themen hatten gerade Dix und
Grosz mit einer ungeheuren Kompromifi- und Schonungslosigkeit ins Bild gesetzt.
Sie fehlten in keiner Darstellung der ,Entarteten”. — In dem nazistischen Angriff ge-
gen den Kult des sogencnnten Primitiven in der Kunst seit der Jahrhundertwende, vor
allem der Exprassionisten, ging es um die Rettung des iberlieferten — westeuropdi-
schen —ganzheitlichen Knrperldecls

Der Konflikt, um den es in der Ausgrenzung der Moderne ging, war nicht sinfach das
LUnverstandene” der Moderne, oder die , Entfremdung” zwischen den kleinbirger-
lichen und mittelstandischen Schichten und der Kultur {wie es u.a. Hinz 1977 nahe-
legt). Dies Erkl&rungsmuster nimmt die nazistische Propoganda zu wérlich und
droht, ihrem manifesten Inhalt aufzusitzen. Gewifd ist nicht von der Hand zu weisen,
daf} die nationalsezialistische Kuburpropaganda auch den Hafl gegen den auf Auto-
nomie bestehenden Kinstler modernen Typs und gegen den , Intellektualismus® als
HaB ,von unten” mobilisiert. Aber dies ist nur ain Element.

Die Art und Weise, wie die Ausgrenzung der Moderne veransicltet wurde, gibt mehr
Aufschluf} Gber dos Problem, um deas diese Politik kreiste. Die Form der Ausgrenzung
war die der Verdffenilichung, eina Form, die man vergleichen kann mit demalten Ri-
tual des An-den-Pranger-Stellens. Die Ausstellung ,Entartete Kunst” 1937 war eine
der bestbesuchtesten Ausstellungen der NS-Zeit. Sie war vielleicht Gberhaupt die
Ausstellung der Moderne vor 1945 mit den héchsten Besucherzahlen. Das kann man
weder erkltiren mit dem Wunsch, noch ein letztes Mal diese Kunst zu sehen, noch da-
mif, das .Unverstandliche” zur Kenninis nehmen zu wollen.
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Die Form der Verfolgung der sogenannten Entarteten arbeitete mit deren Faszination
- und produzierte sie auch geradezu mit. Die Ausstellung wurde hegleitet durch eine
Verdffantlichungskampagne in verschiedenen Medien. Im Jahr der Aussiellungse-
réffnung erschien W. Willrichs Gber 200 Seiten starkes Buch ,Sauberung des Kunst-
tempels” mit einer brsiten Dokumentation von Bildern und Texten dadaistischar, ax-
pressionistischer und anderer Kinstler. Ein Jahr spétar folgte A, Dreslers ,Deutsche
Kunst und entartete "Kunst'” [1938).

In dessen Vorwort heifit es: . Wer in der Houplstadt der Bewegung die Ausstellung
‘Eniartete Kunsl’ besuchte, der hatdas entschleierte, aller Tarnung bare, ans helle Ta-
geslicht gezogene Antlitz des Judentums des Bolschewismus gesehen.” (Ebd., 5) Sug-
gerient wird, die moderne Kunst hétte erst durch den NS-Staat ans Licht der Offent-
lichkeit gezerrt werden missen, als hatten die Kbnstler nicht selbst und oftmals mit
spekiakuléiren Aktionen die Offentlichkeit geradezu gesvcht. Die Moderne wird so
als etwas Chszénes konstruiert,

In der Ausstellung selbst und dem dazugehérigen Kataleg wurde die Kunst der Mo-
derne anti-musea! und gewissermafien anti-auratisch présentiert. Die Objekte selbst
wurden mit denen von , Geisteskranken” und ,Juden” gleichgesetzt, von denjenigen
also, die kaum eine Chance halten, der Ausrottungspalitik des Naticnalsozialismus
zu entkommen. Zugleich werden die Absichten und Taten der ,Entarteten” mit einer
Ausfihrlichkeit zitiert und einer Weitschweifigkeit geschildert, die an manche ,sexu-
alwissenschafiliche” Literatur des 19. Jahrhunderts denken 1GBt, wenn sie Gber die
Praktiken der ,Perversen” berichtete — ebenso wie an Berichte Gber Yergewaltigun-
gen in der Boulevardpresse heute.

Exemplarisch méchte ich hier aus Willrichs Kampfschrift (1937) zitieren. Es ist auf-
schluBireich, welche Oppositionen er in der Charakterisierung der ,entarteten”
Kinstler zusammenbringt, so zum Beispiel: sie seien ,mide” und ,(berzichtet, fie-
berkrank” (ebd., 29); in ihren Taten kémen ,gebrochene” und ,verrohte Instinkte”
durch {ebd.}; man entdecke ,ungeliftete Brunst” und ,Ekelwollust” {ebd., 35). Ge-
meinsam mit diesen Beschreibungen zum einen eine Frontstellung gegen den Intel-
lektuellen, der mit dem Kraftlosen und ,Unmannlichen” assoziiert wird: .mide*/
.feige”/ ,gebrochener Instinki“/, Versuchskolschewist” (ebd., 32)/,ungelifiete
Brunst”; zum anderen die Konsiruktion eines hemmungslosen Mannes: _fieber-

- krank®/ ,blutdirstig” (ebd., 17)/,Nihilist” (ebd., 32)/,wolllstig an dem, was Ekel

veryrsacht”/, Machibolschewist” (ebd., 38), Die Phantasien werden also gleichzeitig
in zwei Richtungen gelenkt: Aufldsung jedweder Moral und die Aufrichtung einer
Gegenkraoft. Diese Amkivalenz bestimmt die Kampagne gegen die ,Entartete Kunst”
insgesamt. Die Aufldsung von Moral und jeder damit verkniipften Form werden nicht
nur présentiert als Bild des Schreckens, sondern zugleich als Gegenstand, an dem
sich die Phantasie sntfasseln kann, als Objekt von Faszination.

Wdhrend 1937 in der Ausstellung ,Entartete Kunst” und in Begleitverdffentlichungen
Bilder des aufgelosten Karpers der Moderne pr&senﬁerl werden, wird in der ersten

.GroBen Deutschen Kunstausstellung” die ,neve” Kunst des Nahonqlsozmllsmus

~ gefeiert.

Phontosien der Auflésung der Form, der ,Zerstickelung® der Kérper und Phantasien
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der Vollkommenheit scheinen sich gegenseitig zu bedingen (vgl. dazu cuch Seitter
1984). Phantasien und Angste der Zerstiickelung setzen ein, so lassen sich psycho-
analytische Erkenntnisse zusammenfassen, wenn die narzistische ldentifizierung mit
Vor-Bildern verloren geht eder auch nurirritiert wird. Wenn das Kérper-Bild in Frage
gestelltwird, das ,dem Subjekt die erste Form* gab, ,das zu situieren, was Ichistund
... was es nicht ist” (Lacan 1978, 105), dann ist das ,Subjekt” selbstin seinem Narzis-
mus gekrdnkt. Es sieht so aus, als ob mit der Kampagne gegen die , Entartete Kunst”
der Schrecken angesichts solcher Krénkung und die damit verkniipfte Faszination in
eine staatlich organisierte Bewegung eingespannt worden sind.

Auf der Basis von Theweleits Untersuchungen der , Ménnerphaniasien” |68t sich dies
noch historisch konkretisieren. Er hat gezeigt, wie die politischa, zentralisierte Ord-
nung, in der sich der soldatische Mann spiegelte, als funktionsgleich mit dem eigenen
Kérperpanzer erfahren wurde (1980, |, 248f.). Der drohende Zusammenbruch dieser
Ordnung, die politischen Auseinandersetzungen darum seit dem Ende des 1. Welt-
krieges provezieren nicht nur die Angste und Phantasien der Auflésung, des Zerflie-
Bens und Verschlungenwerdens — womit Fraven und Kommunistén gleichermaBen
identifiziert werden: sie produzierten auch die gewalttéitige — phantasierte und reale
— Abwehr. Die Irritation der politischen Qrdnung, als Zusammenbruch der eigenen
,Ordnung” erlebt, wurde ausgelebt als Revolie gegen die Vater — im Namen ,des
Vaters”, fir den Schuiz seiner Form, in der sich seine Ordnung reprisentierte (vgl.
auch ders,, I, 360f.).

In der Kampagne gegen die ,Entarteten” wurden die Zerstiickelungséingsie noch-
mals in ihrer symbolischen Bearbeitung durch die modernen Kinstler veréfentlicht
und nochmals jedem ganz nahe gebracht. Zugleich wurden diejenigen, die die Ang-
ste ins Bild setzten, der Verfolgung, der (zumindest symbolischen) Zerstuckelung aus
Not- und Gegenwehr freigegeben.

Die Faszination der ,Zerstiickelung” wird in Gang geselzt, zugleich wird zweierlei
dagegen gesetzt: zum einen die neve Ordnung des Ganzen, ihr Bild in der Statue, de-
ren Material Doverhoftigkeit und deren Monumentalitét Unbezwingbarkeif garan-
tieren; zum anderen die Drohung der Ausrottung.

Der ,Fravuenmérder” als Mérder weiblicher Allegorien

Ein Schwerpunkt der Kampagne gegen die ,Entartete Kunst” waren Bilder der.Frau
als Obijekt und Opfer von sexuellen und sadistischen Phantasien. Bilder vom ,Frau-
enmorder” - bei Dix, Grosz und Beckmann zu finden —wurden immer wieder verof-
fentlicht. Verfolgt wurde die ,Beschmutzung der Frau” (Dresler 1938, 44).-,Die ent-
artete Kunst kannte keine Wirde der Frau und Mutter mehr ... Sie verherrlichte die
Dirne ynd beschimpfte die Mutter. Damit war sie Teil des bolschewistischen Greflan-
griffes auf die Familie und die Gesundheit des Volkes.” {Ebd.) Bilder der Moderne, in
denen das Bild der ,ganzen Frau” irritiert wird, werden so zu unmitielbaren Angrif-
fen gegen die Institution der Fomilie und damit gegen das . Volk”. :

Schlagt man Willrichs ,Séuberung des Kunsitempels” auf, so findet man gleich ge-
genibker dem Titel das erste Bild: eine stehende, blonde Frau in einem langen weiten
Gewand, die Hénde Ukherm SchoBl gefaliet pésentiert sie sich als Schwangere, Es
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handelt sich um Willrichs Gemélde ,Huterin der Art”, Das Bild der Frau ist hier ohne
Umschweife im unmitteloaren Kontext der Rasseerhaltung artikuliert, Das Bild der
Frau als Bild des Uberlebens der Rasse, das ist es offenbar, was im ,gesduberten”
Tempel wiedererrichtet werden soll. So ware das, was mit dem Bild des , Fravenmar-
ders” verfolgt wird, die Zerstérung des Bildes vom ganzen weiblichen Kérper als Re-
prasentant von etwas anderem, Der , Fravenmarder” wirde damit als der Zerstérer
cllegorisier‘rer Weiblichkeit verfolgt.

Enihul!ung der Allegorie

Die wichtigsie weibliche Allegorie des Faschismus ist die des Sleges Die Skulptur
des ‘Nationalsozialismus’ kniipft damit an eine lange Tradition an. ,Yiktoria® ist aus
der Denkmalsplastik des 19. Jahrhunderts nicht wegzudenken. Sie hatte eine Funk-
tion fur die Selbstunterstellung der preuflischen Ménner unter den Staat, fir den sie
notfalls quch in den Tod zu gehen bereit sein sollten, Das Bild des Weiblichen fun-
gierte cls Bild einer ,imaginaren Gemeinschafilichkeit”, Es verwies auf Mutter und
Braut und war zugleich als versteinsrier |[dealkdrper entriickt, transformiert zu etwas
Unzugdnglichem. Die Allegerie als in Mormor gehauene Weiblichkeit ist zugleich
anziehend und abstoBend, begehrte und unnahbare ,|deal-Mutter”. Das Begehren
wird in ein , Jenseits” verschoben und scheint nur Gberden Tod des ,Ménnlichen” er-
reichbar (vgl. dazu Wenk 1986), :

Diese Tradilion wird in der Skulptur des ‘Nofionalsozialismus’ aufgenommen aber
auch gebrochen. Die Vikioria des 19. Jahrhunderts war bekleidet, wie iiberhaupt fast
olle weiblichen Allegorien dieser Zeit. Die Allgorie des ,Sieges” im Faschismus wird
als Nockte, als Entkieidete vargestallt, Damit nimmt die NS-Skulptur auch eine an-
dere Traditionslinie der 6ffentlichen Skulptur auf: den weiblichen Akt, wie er etwa sei
1900 zunehmend auf &ffeniliche Platze gestellt wurde (vgl. dozu Wenk 1987). Die in
Steingehauenen Bilder des nackten Weiklichen haben keine Attribute.und keine Be-
zeichnungen, die sie unmittelbar-mit dem Staat in Verbindung setzen. Abar die histo-
rische Durchsetzung der Darstellung der nackien Frau in der offentlichen Skulptur
und die Bedeutungszusammenhdnge, in denen die &ffentliche weibliche Akiskulptur
zundichst auftaucht, |63t erschliefien, daB es sich dabei ouch immer um den Mutter-
Karper handelt. Dieser wird présentiert in einer Weise, die den Schutz des Mannes,
die Verantwortung der Manner assoziieren |aBf. Die Bilder des nackien Weiblichen
in der Aktskviptur sind als Bilder fiir die ménnliche Leistung zu lesen, die Reproduk-
tion der Gattung und der Natur zu sichern, und verbinden sich mit vielfaltigen Strate-
gien der Bevoikerungspolitik, dem Aufstieg des ,Sozialen”, Die weiklichen Akts-
kulpturen kénnen als Allegorien des , Lebens”, zugespitzter noch als Allegorien des
Sozialstaates begriffen werden (Wenk 1987). Die &ffantfiche Skulptur im Nationalso-
zialismus kann auch ouf diesen Typus zuriickgreifen. Sieg und Fortpflanzung des
~deuvtschen Volkes” werden so miteinander verknipft.

Die weiblichen Aktskulpturen des deutschen Faschismus unterscheiden sich jedoch
auch auf markante Weise von ihren Vorlauferinnen aus der Zeit vor 1933: Sie sind -
aufgerichtet, hdufig stehen sie und ihr Kérper wird offen prisentiert.

Die frilheren 6ffentlichen Akiskulpturen liegen oder hocken, nur in seltenen Fallen
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stehen sie. lhr Kopf ist haufig gesenkl, oder, wenn sie in aufrechter Haltung vorge-
stellt werden, zur Seite gewondt, Haufig bedecken sie ,schamvall” ihre Briste. An-
ders die allegorischen weiblichen Akfe von Thorak, Schmid-Ehmen, Breker cder
auch von Klimsch, wie sie fiir die Staatsarchitekiur des ‘Nationalsozialismus’ vorge-
sehen waren: lhr Kérper wird als ,ganzer” prasentiert, gedfinet, mit markiertem
Schamdreieck und vor allem immer wieder betonten, geradezu erigierien Bristen.!
Die weibliche Allegorie der NS-Skulptur verdecks, umhiillt weibliche Kérperlichkeit
und Zeichen threr Sexualitat nicht, sondern verspricht, sie ,ganz” zu zeigen. Sie mo-
bilisiert die Lust am Schaven —und gibt zugleich vor, sie voll zu befriedigen. Es scheint
kein Verbot, gegen das man sich durchsetzen muf}, und kein Geheimnis mehr zu ge-
ben, Kein Blick durchs SchiGsselloch ist mehr vonnoten,

Die weiblichen Akiskulpturen prasenfieren sich, und sie zeigen zugleich, dafi sie sich
zeigen. Nich$ nur die Einheitlichkeit der Ausrichtung der sekundaren Geschlechts-
merkmale auf den Betrachfer ist von Interesse, sondern cuch die Art und Weise, wie
diese nochmals markiert werden, Brekers ,Schreitende” zeigt ebenso wie Klimschs
stehender weiblicher Akt noch den Vorgang der Enthillung: das Tuch, das sie vom
Leib genommen hat, umrahmt ihren SchoB. ,Psyche” von Breker fafit mit offener
Armhaltung ihren Schofl ein, Thoraks Akie heben durch verschiedenste Armbewe-
gungen thre Brliste hervor, so auch die Allegorie des Sieges, die iber den mainnlichen
Aktskulpturen auf dem Mérzfeld engeordnet sein sollte. Sie zeigt ihren Kdrper unver-
deckt und frontal. _
Die weibliche Allgorie wird insofern sexualisient, als die ,ganze Wohrheit” verspro-
chen wird, jedes Tabu und jedes Verbot aufgehoben scheini. Das macht den |, prosti-
tutiven Charakier” aus, von dem in der Literatur immer wieder die Rede’ist. Zu prazi-

sieren ware allerdings, dafd dos Prostitutive hier nicht als tabuisierte Form der Sexua-

litat prasentiert wird, sendern eher ols 6ffentliche, staatlich garantierte Form. leder
kann potentiell an ihr teilhaben. Der Staat prasentiert sich im Bild des Weiblichen,
das jedem versprochen wird —unter der Voraussetzung, er unterstellt sich dem Staat,
wie die organisierte Masse im Reichsparteitagsgelande vor der Fihrer-Tribine, Gber
der die Allegorie des Sieges schweben sollte.

Diese Voraussetzung scheint in Thoraks Figurengruppe fiir das Marzfeld durch die
Anordnung der ménnlichen Aktskulpturen untersirichen. Sie présentieren sich frontal
und standhaft, mit Schild und Schwert, neben der hohergesteliten weiblichen Allego-
rie ebenfals als ganze Karper. Von ihnen kann der Blick zur weiblichen Allegorie ge-
hen. :

Der weibliche Korper ist in zweifacher Hinsicht aufgerichtet: die Frau im Bild des Sie-
ges hat sich aufgerichtet, und sie bietet sich dem mdnnlichen Gegeniber als klare
Spiegelungsfidche dar. Der Mann kann sich ihr gegeniber aufrichten und sich darin
selbst als Ganzes imaginieren, dem keine Gefahr droht.

Das Bild des ganzen Weiblichen: Ausbllck in den Tod

An der Allegorie des Sieges von Thorak kénnen wir verfolgen, wie das Bild des nack-
ten weiblichen Kérpers in Blick dber den Kérper hinaus leitet. Es geschieht hier etwas,
was sich auch an anderen Skulpturen verfolgen liefBe, hier aber besonders konzen-
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triert und verdichtet erscheint. Verschiedene GestoHungselemente sind hier gebin-
delt.

Die Gesamigruppe der ménnlichen und weiblichen Aktskulpturen ist in der Form ei-
ner Pyramide aufgebaut. Vergleichbores finden wir bei den beiden Gruppen ,Fami-
lie” und ,Kameradschaft” vorm Deutschen Haus in Paris. Die Pyramide ist ein Monu-
ment des Toten- und Ahnenkultes, eine Form, in der Staatsmacht sakralisiert wurde,
Die weibliche Allegorie bildet in dieser Anordnung die Spitze.

Die Bewegung der weiblichen Figur ist eine, die sie ent-riickt. Das Bild des Weibli-
chen wird présentiert und entschwebt zugleich —und bleibt als Entschwebendes doch
auch fest: als Monument, das alles Gberdavern kann.

Uber ihrem klar gegliederten, fast symmetrisch gebauten Kérper hélt die Siegesalle-
gorie einen Lorbeerkranz, nicht einen Zweig, sondern einen Kranz, also eine eben-
falls geschlossene Form, die die Form des Karpers zu wiederholen scheint. Der Blick
wird nicht nur durch ihre Bewegung des Entschwebens, sondern auch durch diesen
{versprochenen) Kranz an threm Kdrper hinaufgefihri und endet im Biick durch den
Kranz. Er kann Sieges-, aber auch Totenkranaz sein.

Der Blick auf den nackien ganzen weiblichen Kérper wird damit zum Blick auf ein
Jenseits gemacht. Auch hier scheint jede Gefahr, jede Drohung der Autosung des
.Gonzen” gebannt. Der weibliche Kérper wird aufgerichtet, iberhdht, sein Bild ent-
rickt — und domit wird auch der Blick auf dos Bild des Begehrens verschoben —in ein
Jenseits, in dem der Tod zum (imagindren} Sieg wird.

Ein solches Bild des , Weiblichen” war es affenbar, was die NS-Kunstkritik gerade in
Zeiten des Krieges neben der Darstellung ,heroischer” Manner fir unentbehriich
hielt (so z.B. Rittich 1943, 99#.}. K. L. Tank weif} in seiner Besprechung von Klimschs
Skulpturen von einem persnlichen Erlebnis on der Front 1939 zu berichten: ,Mona-
telang hatten wir keinen Zivilisten, kein weibliches Wesen gesehen,” Es war eine Zeit
der Ruhe, des Wartens ouf die néchsten Angriffe. , Wir iberlegien, wie die Frauen in
dieser Zei... wohl aussehen wiirden. Aber kein Bild stand uns bei den nachtlichen
Wachen, beim Stollenbau und Kobellegen vor den Augen.” (1942, 47} Diesem Man-
gel an kenkreten Bildern sollte ein Bild gbhelfen: in der Sonntagsbeilage einer Berli-
ner Tageszeitung erschien eine Reproduktion vem Klimschs ,Maja”: Die meisten sei-
ner Kameraden ,verstanden sofort, daB hier nicht nur der unendliche Zauber weibli-
cher Anmut und Ruhe wiedergegeben war, die wir enibehrten, sondern weit mehr:
diese Frauengestalt war uns Sinnbild ol der wartenden zuversichilich-ernsten deut-
schen Frauen daheim, Ein magischer Zauber ging von der ... Wiedergabe aus. Das
Bitd préigte sich ein. ... Taglich stand es uns mit der gleichen eindringlichen Gewalt
vor unseren Augen, ein Sinnbild des Krieges, obgleich nicht das Mannlich-Kémpferi-
sche, sondern daos Bewchrend-Frauliche den Schicksalsernst der Zeit und die deut-
sche Siegeszuversichi wiedergab.” (Ebd., Hervarh. d. d. Vert.)

Auch eine weibliche Akiskulptur, die nicht allegorisch ausgezeichnet ist, kann offen-
bar als Bild von Krieg und Sieg fungieren. Der ,Sieg” kann allerdings letzien Endes
nur der Sieg der Gatung, der ,,Rasse und des Stacies sein, Dieser soll das Indivi-
duum berleben.

Das Bild des weiblichen uufgerlchferen Kérpers, der ,alles verspricht” — ahne Ge-
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fahr —, tberflihrt den Blick auf sich in den , Ausblick” auf den Tod. Dafl dieser Tod mit
dem Sieg, dem Uberleben des anderen ,Ganzen”, dem faschistischen Staat ver-
knipft ist, daran erinnerte die weibliche Allegorie des Sieges auf dem Mérzfeld: Sie
entschwebd, entriickt den Blick und ist zugleich ewig, weil aus Stein.

aus: Inszenierung der Machi, Asthetische Faszination im Foschismus, hrsg. von der

NGBK, Beriin 1987, 5. 103-1189.
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