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Vorwort

Revolutionen beschrinken sich niemals auf das rein politische
Gebiet; sie greifen von da iiber auf alle anderen Bezirke mensch-
lichen Zusammenlebens. Wirtschaft und Kultur, Wissenschaft
und Kunst bleiben davon nicht verschont.

Joseph Goebbels, November 1931

ieses Buch handelt von der Geschichte der Kultur im sogenannten
D Dritten Reich. Ich gehe darin insbesondere der Frage nach, wie einzelne
Kultursparten fiir die Kontrolle der Massen dienstbar gemacht und von 1938
an auf das Ziel des Regimes verpflichtet wurden, Europa, wenn nicht die
Welt, zu unterwerfen. Doch geht es mir auch darum zu zeigen, wie sich die
Arbeitsweise des Totalitarismus auf die Kiinste und die Kiinstler selbst aus-
wirkte.

Die Beziehungen zwischen Kultur und Diktatur sind vielschichtig - und
ob Kultur in einem diktatorischen System tiberhaupt moglich ist, bleibt eine
offene Frage. Wenn die Kultur mit der Kraft ihrer Asthetik, Formensprache
und Ethik zum Widerspruch gegen vorherrschende gesellschaftliche und
politische Normen dringt oder gar ungeldste Spannungen thematisiert, wird
sie in einer Diktatur nicht bestehen kénnen. Als Hitler Anfang 1933 an die
Macht kam, erstickten er und seine Gefolgsleute jeglichen &asthetischen
Pluralismus im Keim; weder Kunst noch Literatur gelangten wéhrend der
NS-Herrschaft erneut zu Eigenstdndigkeit und Originalitit. Allerdings gab
es konzertierte Bemithungen, eine nationalsozialistische Asthetik zu ent-
wickeln — und zwar im Zusammenspiel mit der zunehmenden Kontrolle des
Alltagslebens in Deutschland und den Kriegszielen der Nazis. Obwohl wir
im Grofien und Ganzen schon wissen, dass die Kultur von diversen NS-Ins-
titutionen unter Leitung des Propagandaministeriums den totalitiren Zwe-
cken nutzbar gemacht wurde, lohnt sich ein Blick auf die Details. Denn in
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der genaueren Auseinandersetzung damit, wie die NS-Kultur aufgebaut
(und anderes beseitigt) wurde und wie diese Entwicklungen mit den um-
fassenden politischen Zielen — Vernichtung der Juden, Verfolgung politi-
scher Gegner, Streben nach territorialer Hegemonie - in Einklang gebracht
wurden, lernen wir viel iiber das Wesen und die innere Funktionsweise des
nationalsozialistischen Staates. Darum geht es in diesem Buch.

Den Anfang macht das Argument, dass erst Bestehendes ausgeloscht wer-
den musste, ehe eine neue Nazi-Kultur sich durchsetzen konnte. Das betraf
hauptsachlich die kiinstlerischen und intellektuellen Errungenschaften, die
den Nazis am verhasstesten waren, also jene der Weimarer Republik, die sich
durch asthetische und politische Moderne auszeichneten. Die polizeilichen
Kontrollmafinahmen, die Hitler zu politischen und gesellschaftlichen »Séau-
berungen« nutzte, wurden auch gegen die moderne Kunst und ihre Schop-
fer in Anschlag gebracht. Wir werden sehen, mit welchen Mafinahmen die
Nazis noch gegen die moderne Kunst vorgingen und was sie an deren Stelle
setzten. Wir werden auf8erdem sehen, inwieweit die modernen Kiinstler die-
sem Angriff widerstehen konnten und wann sie, wenn iiberhaupt, ihre
Niederlage einrdumen mussten.

Im zweiten Kapitel geht es darum, wie die neue Nazi-Kultur vor dem
Krieg in die Muster der totalitdren Regierungsweise eingepasst wurde. Ob
Musik, Film, Rundfunk, Presse, bildende Kunst und Architektur, Theater
und Literatur — alle Kunstgattungen dienten den Inhalten, mit denen vor
allem Hitlers Spiefigeselle Propagandaminister Joseph Goebbels die Massen
einzuschiichtern oder aufzupeitschen und schlief3lich fiir Hitlers und sein
tyrannisches Regime zu kontrollieren suchte. Auf8erst geschickt schuf er fiir
diese Kunstgattungenbereitsim Herbst1933 ein geschmeidiges Organisations-
system von schliefllich sechs Kulturkammern, die er personlich beauf-
sichtigte und nach seinem Willen manipulieren konnte. In dem Kapitel wird
untersucht, wie diese unterschiedlichen Elemente von Kultur politisch und
gesellschaftlich eingesetzt wurden, wie wirksam die Kontrolle funktionierte
und was in diesem Prozess mit den Kulturmedien und den schopferisch Té-
tigen geschah.

In den Kapiteln drei und vier geht es um Juden im nationalsozialistischen
Kulturbetrieb sowie um die Frage, wie sich die Funktion der Kultur im Krieg
verdnderte. Wir wissen heute, dass Hitler eines seiner Hauptziele bereits am



10

Vorwort

Vorabend des Zweiten Weltkrieges erreicht hatte: den Ausschluss der Juden
aus der deutschen » Volksgemeinschaft«. Weniger allerdings ist bekannt tiber
die Bedeutung von Juden fiir die kulturellen Entwicklungen in der Weima-
rer Republik und dariiber, wie man nach der Machtergreifung mit diesen
Menschen umging. Ich zeige, in welchem Ausmaf3 die NS-Kultur dazu be-
nutzt wurde, die totale Ausmerzung der Juden voranzutreiben, und nach der
Lektiire sollte man besser einschitzen konnen, wie die Kiinste dem Anti-
semitismus im neuen Regime zum Ausdruck verhalfen. Dabei treten viele
menschliche Tragodien zutage. Der Krieg selbst stellte die Kiinste, gleichviel
ob neuerer oder alterer Provenienz, ganz offen in den Dienst der totalitiren
politischen Ordnung. Sie waren schon seit 1938 darauf ausgerichtet worden.
Wir werden sehen, welche besonderen Eigenschaften der Kiinste dafiir nutz-
bar gemacht wurden und wie die Kiinstler selbst davon betroffen waren. Wir
werden auch sehen, wie sich der Kriegsdienst der Kultur fiir Volk und
Fithrerschaft auf das Ergebnis des Konflikts auswirkte.

Bekanntlich fand die deutsche Kultur, ob traditionell oder modern, nach
1933 zum Teil im Ausland ihre Fortsetzung, wo Gegner des Nationalsozialis-
mus Fuf$ zu fassen versuchten. Im fiinften Kapitel geht es um diese Be-
mithungen sowie um Kontinuitaten zwischen der als »deutsch« bezeichneten
Kunst und jener des Exils, wobei der Beginn des Zweiten Weltkrieges mog-
licherweise eine Zasur darstellt. Viele Exilierte haben beschrieben, wie tief-
greifend sich das Leben und eigene Schaffen in der Emigration verdnderten.
In dieser Hinsicht ist der Fall des Nobelpreistragers Thomas Mann, der seine
Arbeit im Exil fast unverandert fortsetzen konnte, ungewohnlich und bedarf
deshalb besonderer Aufmerksamkeit. Warum war Mann, der das Trauma des
Exils bewiltigen und literarisch produktiv bleiben konnte, nach dem Krieg
in Deutschland nicht willkommen? Und warum wollte auch er selbst nicht in
jene Gesellschaft zuriickkehren, deren Mitglied er einst gewesen war?

Im sechsten Kapitel befasse ich mich mit der Frage, auf welche Weise die
Schicht der kreativ Tétigen nach 1945 in einem Deutschland, das sich von der
NS-Vergangenheit l6sen wollte, die wahre Kultur wiederzubeleben suchte.
Ich werde zeigen, wie diese Versuche durch ehemalige NS-Funktionire, die
im Kulturbetrieb tiberwintert hatten, behindert und verzégert wurden, in-
dem sie frische Initiativen fiir die neue Demokratie sabotierten. Wenig hilf-
reich, sondern eher hinderlich waren auch politische Wendehilse.
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Dieses Buch handelt nicht nur, wie (notgedrungen) unvollstindig auch
immer, von der Geschichte der Kultur im nationalsozialistischen Deutsch-
land, sondern es erzdhlt auch die Geschichte des Dritten Reiches aus einer
neuen Perspektive: jener der Kultur, ihrer Protagonisten und Kritiker. Es
baut auf bereits veroffentlichten Studien zur Kultur in Deutschland aus mei-
ner Feder auf, darunter einige mit dem Schwerpunkt Musik, doch den ent-
scheidenden Anstof3 gab das bahnbrechende Miller-Symposion tiber die
Kiinste im Dritten Reich. Die Veranstaltung, organisiert von Francis R.
Nicosia und Jonathan Huener, fand im Frithjahr 2004 an der Universitit Ver-
mont statt.2 Den beiden gebiihrt noch heute das Lob dafiir, neue Fragen ge-
stellt und die Teilnehmer - darunter mich - dazu ermutigt zu haben, genauer
hinzuschauen und mégliche Antworten zu formulieren.

Bisher gibt es, von Ausnahmen abgesehen, keine in einem Band zu-
sammengefasste Geschichte der Kultur im NS-Staat.3 Einen frithen Meilen-
stein stellt Joseph Wulfs fiinfbandiges Werk dar. Jeder Band befasst sich mit
einem anderen Aspekt der Kultur im Dritten Reich. Es handelt sich dabei um
eine von Wulf bearbeitete Sammlung von Primérquellen, zumeist Zeitungs-
und Zeitschriftenartikel, nicht um eine tibergreifende Analyse. Des Weiteren
gibt es einige wichtige, bisweilen sogar bahnbrechende Untersuchungen zu
Teilgebieten. Herausragende Interpretationen zum Film im Dritten Reich
tindet man bei Eric Rentschler, David Hull und David Welch, jiingst auch
eine von Bill Niven vorgelegte Arbeit. Untersuchungen zur Presse liefert
Bernd Sésemann, die Literatur wurde kundig von Ralf Schnell und die Musik
von Fred K. Prieberg, Erik Levi und Pamela M. Potter analysiert. Fiir die bil-
denden Kiinste sind die Schriften von Jonathan Petropoulos seit Langem
mafigebend, und er wie auch Pamela Potter haben in jiingerer Zeit wichtige
Monographien publiziert, die, jede auf ihre Art, einer umfassenderen Dar-
stellung der Kiinste unter Hitler nahekommen.

Die Arbeit an diesem Buch geht zum Teil auf eine Zeit zuriick, als die
Unterstiitzung durch den mit meiner Professur verbundenen Forschungs-
fonds der York University begann (eine Unterstiitzung, die ich auch heute
noch geniefie). Hinzu kam die Forderung durch vier grofie Stiftungen. Zu-
erst gab es, in den siebziger Jahren, ein Guggenheim-Stipendium. Dann ge-
wahrte mir die Canada Council Killam Foundation (Ottawa) zwei Mal ein
Senior-Killam-Stipendium, sodass ich fiir insgesamt vier Jahre von meinen
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Lehrverpflichtungen befreit war. Drittens unterstiitzte mich der Social
Sciences and Humanities Research Council of Canada (SSHRC) in Ottawa
iiber Jahrzehnte hinweg viele Male durch Forschungsfinanzierung. Und
schlie3lich verlieh mir die Bonner Alexander von Humboldt-Stiftung einen
Konrad-Adenauer-Forschungspreis, der meine Arbeit tiber die neunziger
Jahre hinaus unterstiitzte. Allen diesen Institutionen, ohne deren Hilfe die-
ses Buch nicht hatte geschrieben werden konnen, bin ich von Herzen dank-
bar. Die jiingste Forschungsarbeit in Kanada wurde durch das Fernleihesys-
tem der York University erméglicht, wo ich zu meinem Gliick von vier
versierten Bibliothekarinnen - Gladys Fung, Mary Lehane, Samantha
McWilliams und Sandra Snell - unterstiitzt wurde. Wie schon zuvor haben
sie mir nicht nur in ihrer Eigenschaft als fahige Bibliothekarinnen geholfen,
sondern auch als Forschungsassistentinnen, die mir Zugang zu Quellen ver-
schafften, die ich fiir nicht erreichbar gehalten hatte.

Mit Freunden wie William E. Seidelman, Herman Schornstein und Kevin
Cook fiihrten meine Frau Barbara und ich zahllose Diskussionen iiber
Problemfelder und konfrontative Situationen, die vielleicht Parallelen zur
heutigen Zeit aufweisen, da die Weltpolitik sich erneut in Richtung autori-
tarer Herrschaft zu bewegen scheint. Das schafft ein politisches Klima, in
dem Ubergriffe auf Kultur, die samt ihren Manifestationen immer als auto-
nom und unangreifbar verstanden werden sollte, nur allzu leicht geschehen.
Nicht zuletzt mit diesen Gedanken im Hinterkopf wurden Teile meines
Manuskripts von klugen Kollegen — Peter Loewenberg, Hans R. Vaget und
Claudio Duran - sorgfiltig gepriift. Jeder las ein Kapitel und gab mir ein
konstruktives Feedback, wofiir ich duf3erst dankbar bin. Alex Ross las das ge-
samte Manuskript, und seine hilfreichen Vorschlidge schitze ich sehr. Ein
grofies Dankeschon geht schliefSlich an Heather McCallum, Marika Lysand-
rou, Rachael Lonsdale und Clarissa Sutherland von der Yale University Press.
Heather stand mir immer zur Seite — mit grofiziigigen, aber strikten Vor-
gaben, wihrend Marika, Rachael und Clarissa mit ihrer Erfahrung dazu bei-
trugen, aus dem Manuskript ein Buch zu machen. Etwaige Fehler gehen ganz
allein auf mein Konto.



Kapitel 1
Die Zerschlagung der Moderne

ach ihrer Machtiibernahme am 30. Januar 1933 gingen die National-
Nsozialisten tiberall in Deutschland systematisch daran, der Kunst die
Moderne auszutreiben. Sie wollten Platz fiir ihre eigene Art von Kultur
schaffen. Geplant hatten sie dies schon seit Jahren. Sie wiinschten sich eine
deutsche Kultur, in der sich die zentralen Werte der NS-Ideologie nieder-
schlagen sollten: gegenstindlich, nicht abstrakt, klar und sauber, nicht
krumm und schief, inspiriert von den vermeintlichen Tugenden der »nordi-
schen Rasse«. Die natiirliche Schénheit der Landschaft war rithmend hervor-
zuheben gegen die Hisslichkeit von Industriestddten; die Kultur sollte Starke
und Selbstvertrauen eines »reinrassigen« germanischen Volkes verstromen,
scharf abgegrenzt gegen fremde und insbesondere jiidische Einfliisse. Diese
Kultur galt es grofitenteils neu zu erschaffen; was in der Vergangenheit als
niitzlich sich erwiesen hatte, mochte geschickt integriert werden, sofern die
Traditionen der Vorfahren fiir die aufstrebende Generation als dienlich er-
achtet wurden.

Doch zunichst musste jene moderne Kunst getilgt werden, die fiir das
kulturelle Leben der Weimarer Republik (1918-1933) charakteristisch war,
auch wenn deren Schopfer nur eine Minderheit darstellten. Thre oft kithnen
Bestrebungen lieflen sich nicht zuletzt als Reaktion auf die Schrecken des
Ersten Weltkriegs verstehen, fiir den die alte Ordnung unter Kaiser Wil-
helm II. und den spielbiirgerlichen Eliten verantwortlich gemacht wurde.
Parallel zur modernen Kunst entstand daher auf politischer Ebene eine
demokratische Republik, die in gewissem Sinne ebenso ein Experiment war
wie die Kultur. Manche modernen Kunstformen wie der Expressionismus in
der Malerei oder die Opern Elektra und Salome eines Richard Strauss stamm-
ten allerdings schon aus der Vorkriegszeit, und ldngst nicht alle Vertreter der
Moderne waren republikanisch oder politisch links eingestellt.! Umgekehrt
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setzten auch der Konvention verpflichtete Kiinstler durchaus Vertrauen in
eine neue, demokratische Regierungsform.

Nach dem Waffenstillstand vom November 1918 waren, so Peter Gay, »alle
oder doch fast alle Kiinstler von dem quasi-religiosen Eifer ergriffen, alles
neu zu machen«.2 Waghalsige Experimente sollte es geben, mit neuen For-
men und Inhalten, sei es bezogen auf Kunstobjekte oder Verfahrensweisen.
Kiinstler wie Bertolt Brecht, Kurt Weill, Alban Berg, Paul Hindemith und
Walter Gropius fanden in der »Novembergruppe« zusammen und ver-
kiindeten im Dezember 1918: »Die Zukunft der Kunst und der Ernst der jet-
zigen Stunde zwingt uns Revolutionire des Geistes (Expressionisten, Kubis-
ten, Futuristen) zu Einigung und engem Zusammenschluss.«3

Im Gefolge kam es schon kurz nach Ausrufung der Republik 1918 zur
kiinstlerischen Herrschaft der Bauhaus-Bewegung. Die Kunstschule sollte
der Weimarer Ara in kultureller Hinsicht ihren Stempel aufdriicken. Unter
der Leitung von Walter Gropius konzentrierten sich die Kiinstler und Kiinst-
lerinnen am Bauhaus auf neue Formen in Gestaltung und Malerei, zunichst
ab April 1919 in Weimar selbst, dann ab 1925 in Dessau, wo die Architektur
in den Mittelpunkt riickte. Das dort errichtete Schulgebdude verkorperte mit
seinen klaren, rechtwinkligen Linien und dem Flachdach geradezu lehr-
buchhaft Gropius’ Ideen.4

Im Spédtsommer 1923, noch in Weimar, veranstaltete das Bauhaus eine
Ausstellung mit Vertretern praktisch jeder wichtigen kiinstlerischen Diszi-
plin. Die Musik und journalistische Musikkritik reprasentierte Hans Heinz
Stuckenschmidt, ein Anhdnger der Zwolftonmusik, die zu jener Zeit mit Ar-
nold Schoénberg als ihrem Pionier entstand. Stuckenschmidt beteiligte sich
in Weimar an einem »Musikalischen Cabaretc, fiir das er eine von Dada in-
spirierte, avantgardistische Partitur geschrieben hatte. Hermann Scherchen,
der neben Otto Klemperer progressivste Dirigent der Weimarer Zeit, leistete
ebenso einen Beitrag dazuwie Paul Hindemith, der seinen kurz zuvor kom-
ponierten Liedzyklus Marienleben — Ausdruck seiner neuen Vorliebe fiir die
Polyphonie - zur Erstauffithrung brachte. Auch Ernst Krenek, dessen Jazz-
oper Jonny spielt auf 1927 die deutschen Opernbiihnen erobern sollte, lief§
sich sehen.>

Das Bauhaus hatte eine eigene Jazzkapelle, und Jazz, der, aus den USA
kommend, bereits in England und Frankreich Furore gemacht hatte, wurde
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auch in Deutschland ein Hit. Dass das - fiir dieses Land - typisch iiber-
betonte Schlagzeugspiel an Marschmusik erinnerte, dnderte daran nichts.
Gespielt wurde Jazz in den Zwanzigern in den Grof3stidten, hauptsédchlich
in Berlin, von deutschen Combos in darauf spezialisierten Klubs wie dem
Rio Rita oder dem Moka Efti, aber auch in groflen Musik- und Varieté-Thea-
tern wie der Scala oder dem Wintergarten, die Adolf Hitler und sein
Propagandafachmann Joseph Goebbels bisweilen ebenfalls aufsuchten (al-
lerdings wegen der Operetten, die dort zur Auffithrung kamen). Schliellich
gab es Jazz in Cabarets, wo Stars und Sternchen aus Film und Operette, etwa
die junge Trude Hesterberg, auftraten. Auch im Film konnte man Jazz horen,
so zum Beispiel im ersten bedeutenden deutschen Tonfilm Der blaue Engel
(1930), fiir den der Jazzpianist Friedrich Hollaender die Musik geschrieben
hatte. Hollaender sollte spater in Hollywood Karriere machen; Marlene Diet-
rich wiederum, die mit diesem Film berithmt wurde, hatte in Weimar Geige
studiert, als das Bauhaus dort seinen Anfang nahm.6

Filmschaffende als solche waren zwar nicht auf der Bauhaus- Ausstellung
von 1923 vertreten, aber einige der Kiinstler waren an Film oder Fotografie
interessiert, etwa der Maler und Designer Laszlé6 Moholy-Nagy, zu dessen
neu entwickelten Techniken die Herstellung von Fotogrammen gehorte, die
entstehen, wenn man Objekte direkt auf einem unbelichteten Film platziert,
der dann belichtet wird. Drei herausragende Filme aus der Zeit der Weima-
rer Republik sind bis heute als Grof8kunstwerke der Avantgarde berithmt:
Das Cabinet des Dr. Caligari (1920), Metropolis (1927) und Mddchen in Uni-
form (1931). Die Handlung im Cabinet des Dr. Caligari spielte in Raumen mit
verzerrter Optik: Der Hintergrund war verwinkelt, es gab schriage Wénde
und schiefe Decken. Die Protagonisten wirkten zwielichtig, waren moralisch
gut oder bose oder beides zugleich; der Zuschauer war verwirrt, iiberall lau-
erte der Horror. Auch in Fritz Langs Metropolis spielte der Gegensatz von Gut
und Bose eine wichtige Rolle; hier schliipfte ein boser Roboter namens Maria
in die Rolle eines an Korper und Seele schonen Midchens, das ebenfalls
Maria hief}. Die Handlung von Mddchen in Uniform enthélt Andeutungen
lesbischer Liebe, ein Zeugnis fiir die vergleichsweise tolerante Haltung der
Republik in Fragen der Sexualitit. Zugleich kritisiert der Film kaum ver-
hohlen die autoritar-hierarchischen Verhiltnisse an Privatschulen als hart-
nickige Uberbleibsel einer vergangenen Zeit.”

15
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Unter den Malern, die an der Ausstellung von 1923 teilnahmen, waren
auch die Bauhaus-Kiinstler Wassily Kandinsky und Paul Klee. Kandinsky
hatte schon um 1910 die ersten abstrakten Bilder gemalt und schuf in Wei-
mar 1923 unter anderem ein Olgemilde mit dem Titel Auf Weif3 II: Vor einem
abstrakten Hintergrund aus gelben und rétlichen Dreiecken, einem schwar-
zen Kreis und weiteren geometrischen Gebilden auf weifler Leinwand kreu-
zen sich zwei schwarze, lanzenformige Spitzen. Klee malte etwas weniger
geometrisch und abstrakt, aber haufig kleinformatig. Sein 1921 entstandenes
Bild Der Angler ist fein ziseliert; die Figur steht auf einem diinnen Brett {iber
dem Wasser und handhabt, vor einem zartblauen und weifSen Hintergrund,
elegant eine Angelschnur.?

Ein frither Theaterfachmann am Bauhaus war Lothar Schreyer. Der viel-
seitige Gelehrte, der nicht nur malte, Prosa verfasste und eine Kunstzeit-
schrift herausgab, sondern zudem an der Universitit Heidelberg in Jura pro-
moviert hatte, schrieb und inszenierte ein Mondspiel, das Anfang der
zwanziger Jahre in Weimar auf die Bithne kam, aber leider nur wenig Auf-
merksambkeit erregte. Oskar Schlemmers Triadischem Ballett war spater
mehr Erfolg beschieden. (Schlemmer war, wie Klee und Kandinsky, Maler
am Bauhaus.) In Berlin spielte nach wie vor Max Reinhardt eine wichtige
Rolle, obwohl er als Theaterdirektor bereits vor dem Weltkrieg den ersten
Hohepunkt erreicht hatte. Nun war er vorwiegend als Lehrer titig. Seine be-
rithmtesten Kollegen als Dramaturgen waren Leopold Jessner und Erwin
Piscator, beides entschiedene Sozialisten, die wie der marxistische Stiicke-
schreiber Bertolt Brecht die Notwendigkeit betonten, dass das Theater den
Massen — und damit der Gesellschaft - dienen miisse.9 Als Schauspieler
machte Mitte der zwanziger Jahre Gustaf Griindgens von sich reden. Andro-
gyn und bisexuell, war er kurzzeitig mit der gleichfalls bisexuellen Erika
Mann verheiratet. Die Tochter Thomas Manns verhalf ihm zu Auftritten im
Kabarett, wahrend er als Bithnenschauspieler lautstark fiir das revolutionére
Theater eintrat. Er brillierte als Mephisto in Goethes Faust sowie in Stiicken
der neuen expressionistischen Dramatiker Frank Wedekind, Carl Sternheim
und Georg Kaiser. 1928 sollte Max Reinhardt Griindgens nach Berlin holen.°

Zwar gab es unter den Multitalenten am Bauhaus einige, die Lyrik und
Prosa verfassten, doch die herausragendsten Schriftsteller der Weimarer Re-
publik waren Gerhart Hauptmann und Thomas Mann. Dem neuen Weima-
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rer »Sturm und Drang« standen beide, da sie intellektuell und dsthetisch eher
in der Vorkriegszeit verankert waren, allerdings fern. Typischer fiir den
neuen Geist waren der sozialistisch inspirierte Bertolt Brecht und Alfred
Daéblin, ein jidischer Arzt in Berlin, der sich, mit tiefem Verstandnis und
Mitgefiihl fiir die gesellschaftlich Abgehingten, der Mittellosen annahm.
Franz Biberkopf, der Protagonist seines 1929 erschienenen Romans Berlin
Alexanderplatz, kommt aus dem Gefingnis mit dem festen Entschluss, nun-
mehr den geraden Weg zu gehen, gerit aber durch seine Umgebung erneut
in Schwierigkeiten. Doblin veranschaulicht in seinem Buch die Notwendig-
keit gesellschaftlicher Verdnderung ebenso wie jene individueller Anteil-
nahme. Er warnt aber auch vor dem aufstrebenden Nationalsozialismus.™

An gesellschaftlicher Veranderung, ganz zu schweigen von den damit ver-
bundenen politischen Risiken, waren die Nationalsozialisten in den zwanzi-
ger Jahren nicht besonders interessiert. Uber eine nennenswerte kulturelle
Agenda verfiigten sie in der ersten Hilfte des Jahrzehnts erst recht nicht.
Noch waren sie vorwiegend damit beschiftigt, sich politisch zu etablieren,
was aufgrund ihrer regionalen Beschréinktheit — sie waren hauptséchlich in
Bayern présent —, Hitlers fehlgeschlagenem Miinchner Putschversuch vom
November 1923 und seiner bis Weihnachten 1924 wihrenden Festungshaft in
Landsberg an Grenzen stief3. Nach seiner Freilassung war Hitler vollauf mit
dem Aufbau neuer Auflenposten in ganz Deutschland beschiftigt und damit,
Unterstiitzung in der Bevolkerung zu finden, beides immer wieder erschwert
durch Auftrittsverbote in den deutschen Landern.

Erst 1927 lief} sich ein erstes Interesse fiir kulturelle Angelegenheiten er-
kennen. Auf dem Parteitag im August in Niirnberg verkiindete Hitler einige
undurchsichtige Richtlinien fiir eine - aus seiner Sicht - kulturelle Erneu-
erung.’> Das waren weder Pline fiir einen »Kulturstaat«, noch verband sich
damit, wie jiingst behauptet wurde, die Ansicht, Politik sei als »hochste Form
der Kultur« zu verstehen.!3 Dafiir gibt es auch in der weiteren Entwicklung
bis und nach 1933 keine Anhaltspunkte; die Kultur war der Propaganda
untergeordnet und hatte ihr zu dienen; die Formulierung »Politik als Kultur-
form« st in diesem Kontext nur ein Ausdruck ohne Bedeutung. Aber Alfred
Rosenberg, ein frither Mitstreiter Hitlers aus der Miinchner Zeit, der sich
zum Chefideologen der Bewegung aufgeschwungen hatte, griff den Hinweis
vom Parteitag auf und griindete den Kamptbund fiir deutsche Kultur (KfdK).
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Er wurde hauptsichlich von politisch rechtsgerichteten Angehorigen der
kulturellen Elite wie dem Miinchner Publizisten Hugo Bruckmann und sei-
ner Ehefrau Elsa sowie von Winifred Wagner (Richard Wagners Schwieger-
tochter) in Bayreuth unterstiitzt. 1928 folgte die Griindung als Verein, fiir den
im Mai desselben Jahres weitere Griindungsmitglieder geworben wurden. In
einem von Alfred Rosenberg verfassten Manifest rief dieser seine Anhanger
dazu auf, gegen die zeitgendssische Literatur und die liberale, zumeist grof3-
stadtische (jidische) Presse wie etwa die Frankfurter Zeitung vorzugehen.
Implizit wurden auch die moderne Musik, Architektur, Malerei und Plastik
als Ausdrucksformen des Expressionismusindiesen Angriffeingeschlossen.*
Schon bald griindeten sich Ortsgruppen des Kampfbunds, so auch in der
Goethe-Stadt Weimar unter Leitung des NSDAP-Mitglieds und vdlkischen
Journalisten Hans Severus Ziegler. In seiner Griindungsansprache machte
Ziegler sofort deutlich, wer als einer der Hauptfeinde des Nationalsozialis-
mus zu gelten habe: Sein Vortrag trug den Titel »Der Bolschewismus bedroht
die deutsche Kultur«.s

1929 begann der Kampfbund, mit Verleumdungen Front gegen Errungen-
schaften der Weimarer Republik zu machen. Mittlerweile zeigte sich die
Avantgarde auf vielen Gebieten: Da gab es die satirischen Gemalde von
George Grosz und Otto Dix, das Bauhaus in Dessau, in Berlin wurde die
Dreigroschenoper von Brecht und Weill gegeben, und die Weintraub Synco-
pators verdrehten der Stadt mit Jazzmusik den Kopf. Einer der bosartigsten
Vertreter des Kampfbunds war jetzt der Gropius-Rivale und Architekt Paul
Schultze-Naumburg, der fiir eine traditionelle Architektur eintrat. Er bevor-
zugte Hauser mit Giebel- statt Flachdach und mit reicher, ornamentaler
Innenausstattung wie in den alten Ozeandampfern. Er entwickelte sich zum
ersten Verfechter einer volkischen Kunst im nationalsozialistischen Sinne
und war viel auf Vortragsreisen unterwegs. 1932 verglich er in einer Bro-
schiire Werke der modernen Malerei mit Erzeugnissen von Psychiatrie-
patienten. Im selben Jahr organisierte er in Miinchen eine 6ffentliche Aus-
stellung zu einem ahnlichen Thema.’® Im Frithjahr 1932 geiflelte der
rechtsnationale Autor Hans Friedrich Blunck auflerdem in einem Vortrag
vor Universititsstudenten die vulgire Erotik, die der modernen Kunst und
manierierten Musik der Weimarer Epoche innewohne.’7 Als die Republik
ihrem Ende entgegenging, hatten die Nationalsozialisten bereits schwarze
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Listen vorbereitet. Schauspieler, die sie fiir Juden oder Marxisten hielten —
darunter Fritz Kortner, Heinrich George und Gustaf Griindgens - sollten
von Intendanten und Filmgesellschaften fortan boykottiert werden.'® Gegen
»Jazzband, Niggersong und Negerplastik«, auflerdem »fremdrassige Erotik«
sowie »bolschewistische Agitation« seien sie in der Weimarer Zeit zu Felde
gezogen, fassten rechtsnationale Autoren, darunter Rosenbergs Marionette
Walter Stang, ihren Kampf gegen das, was sie als Auswiichse der republika-
nischen Avantgarde betrachteten, zu Beginn von Hitlers Herrschaft zu-
sammen."

Schon im Januar 1930 waren die Nationalsozialisten nach Landtagswahlen
in Thiiringen mit seiner Hauptstadt Weimar in einer Koalitionsregierung an
die Macht gekommen. Hitler gelang es, einem seiner Vertrauten, dem Juris-
ten Wilhelm Frick, mit zwei Ministerposten — Inneres und Volksbildung -
im Kabinett eine Vormachtstellung zu sichern. Frick machte sich sofort an
eine regelrechte Sduberung der thiiringischen Kultureinrichtungen. Nicht
zuletzt dank dieser Razzien und weiterer Verdnderungen politischer und
wirtschaftlicher Art, die die Nationalsozialisten in Thiiringen durchsetzen
konnten, experimentierten sie hier erstmals mit der Manipulation von
Demokratie; denn sie betrachteten sich durchaus zu Recht als die Sieger in
einem verfassungsmaflig einwandfreien Wahlvorgang. Das machte sie aller-
dings nur gefahrlicher, weil sie unter dem Deckmantel der Legalitit umso
unheilvoller wirken konnten. Fiir die Weimarer Kultur der Moderne lief das
auf Zerstérung hinaus. Hans Severus Ziegler, zundchst Ministerialreferent
fir Theater und Kunst im thiiringischen Volksbildungsministerium, wusste
seine Befugnisse zu nutzen. 1933 wurde er gar zum Staatskommissar fiir die
Landestheater und zum Generalintendanten des Nationaltheaters Weimar
ernannt. Die Inszenierung moderner Stiicke war nun ebenso verboten wie
die Auffithrung von Jazz und atonaler Musik oder der Besuch von Kabaretts
und gewagten Varieté-Darbietungen. Als Schultze-Naumburg das, was vom
Bauhaus noch {iibrig war, {ibernahm, liefS er Wandgemalde und Fresken
Oskar Schlemmers im und am Dessauer Werkstattgebaude zerstoren. Sieb-
zig expressionistische Gemilde, darunter Werke von Kandinsky und Klee,
wurden aus den Ausstellungsraumen des herzoglichen Museums entfernt.
Filme wurden vor ihrer Auffiihrung simtlich zensiert, insbesondere solche,
die auch nur einen Hauch von Erotik enthielten.2°
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Wer nicht der »Bewegung« angehorte, dem missfielen die Storaktionen
und Schandungen durch NSDAP-Anhinger, die sich angesichts wachsender
Arbeitslosigkeit in den spaten zwanziger Jahren um die Partei scharten und
zunehmend radikalisierten. Insbesondere, wer der Moderne aufgeschlossen
gegeniiberstand und zum Beispiel die Filme von Fritz Lang oder einen klu-
gen Kommentar in einer biirgerlich-liberalen Zeitung schitzte, riimpfte die
Nase. Vermutlich wiren die nationalsozialistischen Kulturvermittler erfolg-
reicher gewesen, wenn sie nicht nihilistische Zerstorung betrieben, sondern
in Kunst und Kultur Neues hervorgebracht hitten, auf einer Linie mit ihrer
Ideologie und unleugbar originell sowie leicht zu konsumieren. Aber das ge-
lang ihnen von Anfang an nicht: Zeugnisse einer eigenen NS-Kultur waren
rar gesit und zudem von armseliger Qualitdt. So gab es keinen von einer NS-
nahen Filmgesellschaft produzierten Streifen, der das Heldentum brauner
Straflenkdmpfer gefeiert hitte, und nur wenige, gegen Ende der Weimarer
Republik erschienene Romane schilderten das Erstarken der Partei wihrend
dieser Zeit.?* Stattdessen sahen die Nationalsozialisten sich gezwungen, auf
traditionelle Kulturprodukte zuriickzugreifen. Diese seien, erklarten sie, un-
gerechtfertigterweise vernachléssigt worden und miissten nun endlich die
verdiente Beachtung finden. Verwendbares Material entdeckten sie in der
konventionellen deutschen Kunst zumeist des 19. Jahrhunderts, in der Wohl-
fithlarchitektur a la Schultze-Naumburg und Romanen iiber deutsche Idole
des Ersten Weltkriegs. Da die Nationalsozialisten davon nur wenig als Eigen-
produkt ausgeben konnten, behaupteten sie eben, dass jede neue politische
Bewegung Vorldufer brauche und dass in jhrem Fall der inhdrente Zweck
dieser fritheren Kulturgiiter darin liege, NS-eigenen Hervorbringungen den
Weg zu ebnen. Tatsdchlich waren die meisten spateren Produkte synkretisch
und griindeten auf einer gegenstdndliche Darstellungsweisen bevorzugen-
den, reaktiondren Kultur.

Fiir seine anfinglich zumeist aus der konservativen Bildungsschicht stam-
menden Anhanger stellte der Kampfbund nach und nach ein konventionelles
Kulturprogramm auf die Beine. In seiner Zeitschrift, der Deutschen Kultur-
Wacht, wurde die Leserschaft mit »einer Mischung aus ernsthaften Beitrdgen
zum Thema Kultur und volkischen Traktaten« unterhalten.?? Schultze-
Naumburg forderte eine »rassische Erneuerung« der Kunst mittels Riickkehr
zu volkischen Quellen und organisierte Ausstellungen mit Bildern deutscher
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Kiinstler aus dem 19. Jahrhundert (u.a. Wilhelm Leibl, Franz Defregger und
Hans Thoma), aber auch mit Werken der deutschen Renaissance.?3 Be-
sonders eifrig war der Kampfbund, wenn es um die Unterstiitzung national-
sozialistisch eingestellter Musiker ging, die aus dem einen oder anderen
Grund die Moderne ablehnten. Ein Beispiel ist der Geiger Gustav Have-
mann, der mit dem international bekannten Havemann-Quartett Schonberg
und Hindemith gespielt hatte, 1932 jedoch in die NSDAP eintrat und die Lei-
tung des Kampfbund-Orchesters iibernahm. Von da an diente er den Nazis
treu ergeben, indem er nur noch traditionelle Werke zur Auffithrung brach-
te.24 Andere Musiker, die nun Karriere machten, waren die Komponisten
Max Trapp und Paul Graener, eher unbedeutend in der deutschen Musik-
welt, aber einflussreich als Lehrer an der Akademie der Kiinste und am
Stern’schen Konservatorium.

Streng beobachtet durch die Leiter des Kampfbunds, wo nicht gar durch
Hitler und Goebbels selbst, entfalteten sich am duflersten rechten Rand des
politischen Spektrums kiinstlerische Aktivititen von Film bis Kunstkritik,
aber stets der Tradition verhaftet. So drehte etwa der Studtiroler Luis Trenker,
Weltkriegsveteran und Skilehrer mit Naturburschen-Charme, gegen Ende
der zwanziger Jahre Filme tiber die Naturschonheit der Alpen, wenn er sich
nicht gerade mit einer jungen, bergbesessenen Schauspielerin namens Leni
Riefenstahl zum Rendezvous traf. Trenkers Filme appellierten an das deut-
sche Nationalgefiihl: Sie zeigten die Verwurzelung der Menschen in den Ge-
birgstilern, feierten die Eroberung von Alpengipfeln und beschworen dabei
die grenziiberschreitende Einheit von Bayern, ésterreichischen Tirolern und
den deutschsprachigen Anverwandten im italienischen Alto Adige.>® Hier
war bereits ein stark nationalistischer, gar chauvinistischer Subtext am Werk.
Gegen Ende der Weimarer Republik wurden mehr kitschige Romane iiber
das Landleben als je zuvor verdffentlicht, in denen Deutschland als Heimat
einfacher, aber treu-biederer Bauern geschildert wurde.?” Schultze-Naum-
burg wagte in riskanten Analysen den Vergleich zwischen Kunstwerken der
Moderne und einem deutschen Klassiker, dem Bamberger Reiter, einem bei
autoritdren Nationalisten besonders beliebten Standbild. Hans Friedrich
Blunck pries deutschen Volkstanz und deutsches Volkslied und hoffte auf
eine Wiedergeburt teutonischer Stammeswerte und darauf, dass sie unter
Hitler in eine angemessene Form gegossen werden wiirden.?
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Die Weimarer Kultur wird gesaubert

Ende Februar 1933 erhielt der Schauspieler Hans Otto, zu der Zeit beschéftigt
am Preuflischen Staatstheater in Berlin, die Mitteilung seiner Kiindigung.
Nach iiber 100 Bithnenauftritten in der Spielzeit 1932/33 gab er nun Ende Mai
zum letzten Mal den Kaiser in Goethes Faust II. Angebote von Theatern in
Wien und Ziirich schlug er aus, weil er dem Druck der Nazis nicht weichen
wollte. Stattdessen ging er in den Untergrund, wurde aber Mitte November
in einem Café am Viktoria-Luise-Platz von SA-Leuten verhaftet, im SA-
Quartier, spater im Gestapo-Hauptquartier und in der Vof3kaserne, dem Sitz
der NSDAP-Gauleitung, bis zur Bewusstlosigkeit misshandelt und dann aus
dem Fenster gestiirzt. Am 23. November starb er in einem Berliner Kranken-
haus.?®

Der junge, gut aussehende und enorm populire Hans Otto war ein typi-
scher Vertreter jener Weimarer Kultur, die die Nationalsozialisten zerstoren
wollten. Er hatte in klassischen Stiicken ebenso geglidnzt wie in modernen
Schauspielen von Wedekind oder Strindberg. Aber er war auch Mitglied der
Kommunistischen Partei. Jan Petersen war ebenfalls Kommunist; er arbei-
tete von Berlin aus als Journalist. Zu seinem Gliick wurde er nicht auf-
gegriffen und konnte ein Buch {iber das proletarische Leben in der letzten
Phase der Weimarer Republik schreiben, das die Nazis nicht verschonte. Das
Manuskript wurde in einen Kuchen eingebacken und von dem als Ski-
touristen verkleideten Petersen Weihnachten 1934 tiber die Grenze zur
Tschechoslowakei geschmuggelt. Das Buch konnte im Ausland veréffent-
licht werden, und Petersen gelang Mitte der dreif3iger Jahre die Flucht tiber
die Schweiz nach Grofibritannien.3°

Ein weiterer kommunistischer Schauspieler war Wolfgang Langhoff aus
Diisseldorf. Der 32-Jahrige verbrachte die meiste Zeit des Jahres 1933 in den
Konzentrationslagern (KZ) Papenburg-Borgermoor und Lichtenburg. In
Papenburg schrieb er mit am Text fiir das Moorsoldaten-Lied, das mit sei-
nem trotzigen Refrain — Wir sind die Moorsoldaten/und ziehen mit dem Spa-
ten/ins Moor — von vielen zukiinftigen KZ-Héftlingen gesungen werden
wiirde. 1934 wurde Langhoff aus der Haft entlassen und floh in die Schweiz,
wo der junge Mann mit den, wie Thomas Mann notierte, »ausgeschlagenen
Zahnen« in einem Transitlager auf die Familie des Autors traf.3!
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Andere in der Weimarer Republik bekannte Kinstler konnten Deutsch-
land leichter verlassen, weil sie nicht zur Linken gehorten. Der Dirigent
Erich Kleiber zum Beispiel, Osterreicher und ein Liebhaber der Musik Alban
Bergs, wurde 1935 vertrieben. Dabei war seine Haltung gegentiber dem
Nationalsozialismus durchaus zwiespiltig. Denn zunichst hatte er, zu-
sammen mit Wilhelm Furtwingler, als Mitglied eines NS-Gremiums fiir
Filmzensur Hermann Goring unterstiitzt. Im Juni/Juli 1934, wihrend des so-
genannten R6hm-Putsches, soll Kleiber im engen Freundeskreis auf Sylt die
Hoffnung gedufiert haben, dass Hitler, »dem Erretter Deutschlands«, nichts
geschehen sei. Dennoch musste er aufgrund seiner Férderung der Avant-
garde-Musik scliefilich ins Exil gehen und fand Zuflucht in Argentinien.3?

Manche flohen in den Suizid. Der 1880 geborene Maler Ernst Ludwig
Kirchner, zunéchst beeinflusst von Kandinsky und franzosischen Neo-Im-
pressionisten, hatte 1905 zusammen mit Erich Heckel und Karl Schmidt-
Rottluff die Dresdner Kiinstlervereinigung Die Briicke gegriindet. Das Jahr
1911 verbrachte er in Berlin; Straflen- sowie Zirkus- und Variétészenen be-
stimmten nun seine Bilder. Durch die Gesellschaft, in der er sich befand -
hauptsachlich Prostituierte —, geriet er an Morphium und trank schliefllich
einen Liter Absinth am Tag. Er meldete sich als Freiwilliger im Ersten Welt-
krieg und erlitt einen Nervenzusammenbruch. Bis 1917 hielt er sich in einem
Sanatorium in Davos auf und blieb anschlieflend in der Schweiz. Aber der
Hauptabsatzmarkt fiir seine Bilder war nach wie vor Deutschland, und
Kirchner betrachtete sich selbst als deutschen Patrioten. Dass die National-
sozialisten seine Kunst bei ihrem Machtantritt als »entartet« ablehnten, ver-
wirrte und drgerte ihn. Doch auch seine Bilder hingen im Juli 1937 in der NS-
Ausstellung »Entartete Kunst«, und aus der Preuflischen Akademie der
Kiinste wurde er ausgeschlossen. Kirchner verzweifelte an seinen Siichten,
der Abwertung seiner Bilder und der politischen Stimmung in Deutschland
nach dem » Anschluss« Osterreichs. Im Juni 1938 erschoss er sich in der Nihe
seines Hauses bei Davos.33

Ungeachtet ihrer politischen Haltung galten Kirchner und seine kiinst-
lerisch ebenso modernistischen Gefahrten den meisten NS-Politikern seit
dem Januar 1933 als Verfechter einer Kultur, die ausgeloscht werden musste.
Entschiedener noch als in der ausgehenden Weimarer Republik setzten diese
Politiker die kulturellen Strémungen der Moderne, die im Gefolge des
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Ersten Weltkriegs hervorgebrochen waren, in Beziehung zur deutschen
Niederlage, zur vermeintlichen Vorherrschaft von Juden als Kiinstlern oder
Kulturmanagern, zu linker und anarchistischer Politik und einer &stheti-
schen Verzerrung von Form und Inhalt. » Verdrehte« Sexualitat, abweichen-
des Verhalten, Atonalitit, »Nigger-Jazz«, unanstindige Tanzstile, Zuhélter
und Huren, Bilder von Kriippeln und Bettlern - fiir die NS-Kritiker waren
all das Phdnomene einer » Asphaltkultur.

Was als Dada, Kubismus, Expressionismus oder Lart pour lart bezeichnet
wurde, galt ihnen als wertloses Treibgut der Grofistadt, ohne organische Ver-
bindung zur Sittlichkeit des Landes. Die Kultur sei in Deutschland in den
Bann fremdldndischer Einfliisse geraten und dadurch »undeutsch« ge-
worden. Das Individuum zdhle mehr als die Gemeinschaft, verstanden als
eine nationale Gemeinschaft, die sich durch die »Blutsreinheit« ihrer Mit-
glieder auszeichne. »Kranke und Irre gehoren nicht auf eine Bithne«, wet-
terte Propagandaminister Goebbels. Der Expressionismus miisse bekdmpft
werden, weil er, so der Kunstrezensent Karl Hans Biihner, »das Schrille, das
Unharmonische und das Kranke« anziehe.34

Viele »Mafinahmen« gegen Kunst und Kiinstler wurden gerade in der
Frithzeit des Regimes spontan von paramilitarischen Gruppierungen wie der
SA, der SS oder der Veteranenorganisation Stahlhelm ergriffen, die auf die
Riickendeckung der neuen Herrscher zédhlen konnten. Andere Mafinahmen
wiederum beruhten auf Gesetzen wie etwa der Reichstagsbrandverordnung
vom 28. Februar und dem Erméchtigungsgesetz vom 23. Médrz 1933. Beide
hatten ihre Grundlage in der Notverordnung (Artikel 48) der Weimarer Ver-
fassung, die noch nicht aufler Kraft gesetzt war.3> Auch wurden Sonder-
gesetze die Kultur betreffend erlassen, darunter das Schriftleitergesetz vom
4. Oktober 1933, das die freie Tatigkeit von Redakteuren aufs Auflerste ein-
schriankte und die Gleichschaltung der Presse beforderte.3® Aber als flexi-
belstes und regelrechtes Totschlaginstrument in der Hand der neuen Zenso-
ren erwies sich das Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums,
das am 7. April 1933 verkiindet wurde. Paragraf 4 sah vor, dass Personen von
zweifelhafter politischer Uberzeugung, die nicht riickhaltlos den neuen Staat
unterstiitzten, aus dem Dienst entlassen werden konnten und nur noch drei
Monate lang Anspruch auf ihre Beziige hatten. Paragraf 3 nahm auf dieselbe
Weise Juden ins Visier, wihrend laut Paragraf 2 Beamte, die nicht tiber die
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entsprechende Vorbildung oder Eignung verfiigten, zu entlassen seien.3” Das
Gesetz verfolgte den Zweck, Beamte und Beschiftigte im 6ffentlichen Dienst
ohne Riicksicht auf deren hergebrachte Anspriiche auf lebenslange An-
stellung bzw. Pensionsbeziige auszuschalten. Es war daher hochst geeignet,
um »verdachtige« Kiinstler aus 6ffentlichen Einrichtungen zu dréingen, sei es
auf stadtischer, regionaler oder nationaler Ebene — das galt etwa fiir Opern-
sanger, die an der Preuflischen Staatsoper in Berlin arbeiteten, ebenso wie
fir Schauspieler an Stadttheatern in Hamburg und Diisseldorf. Doch das
Gesetz zielte nicht nur auf den 6ffentlichen Dienst; es lief3 sich auch gegen
Vereinigungen wie Lehrerverbinde oder Arztebiinde in Anschlag bringen.
Im Kultursektor konnte sich letztlich jede NS-Gruppierung mit moderne-
feindlichen Einstellungen dieses Gesetzes bedienen, um unliebsame Kolle-
gen loszuwerden.

Der Ausschluss aus der Preuflischen Akademie der Kiinste in Berlin,
einem Symbol des Weimarer Kulturlebens, sollte die Betroffenen auflerdem
in den Augen aller anderen Mitglieder, gleich welcher Kunstgattung, dis-
kreditieren. Ein frithes Opfer war Heinrich Mann, der Prasident der Sektion
Dichtkunst. Ihn setzte Akademieprasident Max von Schillings am 15. Feb-
ruar 1933 vor die Tiir.3® Der Komponist Arnold Schénberg, ein Kollege Max
von Schillings, der seit 1925 an der Akademie gelehrt hatte, wurde im Mérz
ausgeschlossen, nachdem von Schillings erklért hatte, der »jiidische Ein-
fluss« in der Akademie miisse beseitigt werden. Er floh mit Frau und Kind
nach Frankreich und kam am 17. Mai in Paris an.3° Ebenfalls im Mai erklirte
Max Liebermann, Ehrenprasident der Akademie und Jude, seinen Riicktritt
und sein ganzliches Ausscheiden aus der Akademie. In einem von der Presse
veroffentlichten Schreiben begriindete Deutschlands bedeutendster Im-
pressionist seinen Schritt so: Er habe sein ganzes Leben der deutschen Kunst
gewidmet, und Kunst habe »weder mit Politik noch mit Abstammung etwas
zu tun«.4° In den folgenden Monaten und Jahren wurden jiidische, linke
oder ausgesprochen modernistische Kiinstler entweder direkt entlassen
oder, wie der Bildhauer Ernst Barlach, unter Druck gesetzt, »freiwillig«
zuriickzutreten.#' Protest kam nur von der hochgeschitzten Schriftstellerin
Ricarda Huch, die zwar politisch eher rechts der Mitte stand, aber fiir Tole-
ranz eintrat. Sie lief§ von Schillings wissen, dass sie »verschiedene der in-
zwischen von der neuen Regierung vorgenommenen Handlungen« ablehne,
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darunter die Aufforderung an die Akademiemitglieder, eine Loyalitatserkla-
rung gegeniiber dem Regime zu unterzeichnen. Ricarda Huch ging richtig
davon aus, dass ihr Protest den sofortigen Bruch mit der Akademie zur Folge
haben wiirde. Sie zog sich ins Privatleben zuriick.4?

Wenden wir uns nun den einzelnen Kunstgattungen zu. Allein die deut-
schen Biithnen - ohne Beriicksichtigung der Filmindustrie - verloren in den
ersten Monaten der NS-Herrschaft zehn Prozent ihres Vorkriegspersonals
und ein Drittel der Intendanten, von denen viele Juden waren. In Miinchen
wurde der umtriebige Intendant Otto Falckenberg, der Stiicke von Brecht
und anderen modernen Autoren aufgefiihrt hatte, von der Geheimpolizei in-
haftiert, nach kurzer Zeit aber wieder freigelassen.4? Falckenberg hatte ge-
rade jene Genres in den Mittelpunkt geriickt, die jetzt tabu waren: den
Naturalismus der Jahrhundertwende und anschlieffend den Expressionis-
mus, der noch vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs seinen Anfang ge-
nommen hatte. Die naturalistischen und expressionistischen Dramen setz-
ten sich mit der Psychologie von Individuen in ihren zwischenmenschlichen,
oftmals konfliktreichen Beziehungen auseinander, wiahrend die National-
sozialisten eine in »rassisch« bestimmten Gemeinschaften positiv-dyna-
misch verlaufende Handlung bevorzugten. Zu den naturalistischen Autoren,
deren Werke wihrend der Weimarer Republik fast die Halfte des Repertoires
ausgemacht hatten und jetzt offiziell verbannt wurden, gehérten Hermann
Sudermann, Arthur Schnitzler, Frank Wedekind, Walter Hasenclever, Ernst
Toller und Carl Zuckmayer.44 Georg Kaiser, der produktivste expressionis-
tische Dramatiker der zwanziger Jahre, brachte sein neuestes Stiick Der
Silbersee, ein quasi-sozialistisches Lehrstiick, Ende Februar 1933 gleichzeitig
an drei Theatern — in Magdeburg, Leipzig und Erfurt - zur Premiere. Die
Musik stammte von Kurt Weill. In Magdeburg spielte der Kommunist Ernst
Busch die Hauptrolle. Der Stahlhelm und NSDAP-Funktionare erkldrten die
Auftihrung fiir verboten und erwirkten die vorzeitige Absetzung des Stiicks.
Ahnliches geschah in Erfurt und in Leipzig, wo der jiidische Komponist Gus-
tav Brecher die Auffithrung musikalisch leitete. Brecher musste spiter flie-
hen und nahm sich 1940 im belgischen Ostende das Leben.45

Viele deutsche Bithnenschauspieler waren auch im Film titig, wo ebenso
Verbote ausgesprochen wurden. Wer in einschldgigen Filmen der Weimarer
Zeit gespielt hatte, verlor seine Stellung, so wie die vormals beliebte Hertha
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Thiele, die in dem linken, expressionistischen Klassiker Kuhle Wampe oder
Wem gehort die Welt? von 1932 mitgewirkt hatte. Mitautor des Drehbuches
war Bertolt Brecht, die ménnliche Hauptrolle spielte Ernst Busch. Nachdem
Thiele es abgelehnt hatte, in einem Film Erna Janicke zu verkorpern, die
Freundin des1930 von Mitgliedern des Rotfrontkimpferbunds umgebrachten
SA-Manns und NS-Helden Horst Wessel, erhielt sie Berufsverbot und ging
in die Schweiz. Nicht nur Kuhle Wampe, auch viele weitere in der Republik
produzierte Filme wurden verboten; entweder galten Thema oder Stil als in-
akzeptabel oder fithrende Beteiligte als Juden. Fritz Langs Das Testament des
Dr. Mabuse (1933) wurde beispielsweise abgelehnt, weil es den Zensoren zu
expressionistisch war, ganz abgesehen davon, dass Langs »Ahnenreihe«
nicht iiberzeugte. Nach dem Januar 1933 wurden diverse Sondergesetze zur
Ermoglichung von Verboten erlassen. Das wichtigste war das Lichtspiel-
gesetz vom 16. Februar 1934, das eine allumfassende Filmzensur vorsah.46
In einem kulturellen Milieu, das auf einer Skala von eins bis zehn Richard
Wagner auf die Zehn und Jazz sowie atonale Musik auf die Eins setzte, stan-
den die Uberlebenschancen fiir traditionelle Musik gut, fir die meisten
Werke der Moderne dagegen schlecht. Das galt insbesondere fiir konsequent
atonale Kompositionen wie die von Schonberg und dessen Schiiler Alban
Berg. Die Nationalsozialisten begingen allerdings den Fehler, die Atonalitat
mit jeglicher Form von »Katzenmusik« in einen Topf zu werfen, worunter sie
nicht nur Jazz, sondern auch moderne, wenngleich nicht zw6lftonig kompo-
nierte Stiicke wie die von Paul Hindemith oder Hermann Reutter verstanden.
Noch im Januar 1938 sprach sich Goebbels wegen dessen vermeintlich ato-
naler Kompositionen gegen Reutters Anstellung im Frankfurter Konserva-
torium aus, die Bernhard Rust, Minister fiir Wissenschaft, Erziehung und
Volksbildung, ins Auge gefasst hatte. (Der Konflikt zwischen zwei Ministern
war typisch fiir die heterogenen Regierungsstrukturen im sogenannten Drit-
ten Reich. Im Kulturbereich war zumeist Goebbels der Sieger; auf diese un-
gewohnliche Kompetenzenkonstellation in Hitlers Regierungsmodell wer-
den wir in Kapitel 2 néher eingehen.)4” Was Berg betraf, so stieflen sich die
Nazis nicht nur an der Atonalitét seiner Oper Wozzeck, sondern auch an
deren gesellschaftlicher Botschaft, in der sich humanitdre Impulse der Nach-
kriegszeit widerspiegelten. Ablehnung erfuhr auch Bergs andere Oper, Lulu,
die Geschichte einer sexuell freiziigigen Frau. Aufgrund einer Berliner Auf-

27



28

Die Zerschlagung der Moderne

fithrung von Orchester-Ausziigen musste Erich Kleiber, urspriinglich kein
Gegner der Nationalsozialisten, Deutschland verlassen. Auch andere Musi-
ker wichen gezwungenermafien ins Ausland aus, wihrend weitere, nachdem
sie ihre Anstellung bei einem Opernhaus oder einem Orchester verloren hat-
ten, sich irgendwie durchzuschlagen suchten. Zu Ersteren gehorten Paul
Hindemith und Vladimir Vogel, ein moderner, aber nicht atonaler Kompo-
nist, der jedoch als solcher gebrandmarkt wurde. Alban Berg starb am Weih-
nachtsabend 1935 in seiner Heimatstadt Wien an einer durch einen Bienen-
stich ausgeldsten Infektion.+®

Eine letzte Opernauffithrung a la Weimar gab es am 12. Februar in der
Berliner Staatsoper. Monatelange Proben waren ihr vorausgegangen, und ihre
Schopfer gehorten simtlich der Avantgarde an: Regisseur war Jiirgen Fehling,
das Dirigat hatte Otto Klemperer, das Bithnenbild stammte von Oskar Strnad.
Gegeben wurde Wagners Tannhduser, dessen in Teilen surreale Interpretation
sich gegen Bayreuth und den von Wagners farblosem Sohn Siegfried dort ge-
pflegten, von den Nationalsozialisten geschétzten Stil richtete. Aber Klempe-
rer und Strnad waren Juden und beide verlieffen das Land. Klemperer ging
in die USA und Strnad in seine Heimat Osterreich, wo er 1935 starb. Fehling
dagegen blieb in Berlin und arrangierte sich mit dem Regime.4°

Musik wurde dem Publikum nach wie vor hiufig tiber den Rundfunk zu
Gehér gebracht. Dessen Struktur und Inhalt wurden nun gravierenden An-
derungen unterworfen. Bis zu ihrer Machtergreifung hatten die National-
sozialisten den Wert des Radios als Propagandainstrument noch nicht in
vollem Umfang realisiert, und zwar aus zwei Griinden: Zum einen hatte Hit-
ler nach seiner Haft in Landsberg 1924 nur begrenzte Moglichkeiten zur 6f-
fentlichen Ansprache, weil die Genehmigung seiner Auftritte den Zensur-
behorden der jeweiligen deutschen Lander oblag. Einer Prasenz im Radio
war das nicht forderlich. Zum anderen war der Rundfunk eine Schopfung
der Weimarer Republik und in Funktion und Idee daher aufs Engste mit ihr
verbunden, weshalb Propagandaexperten der NSDAP wie Goebbels ihm mit
Misstrauen begegneten.s°

Das dnderte sich mit der Machtergreifung. In einer am 18. August 1933 ge-
haltenen Rede versicherte Goebbels seinen Gefolgsleuten, das Radio sei ein
ausgezeichnetes Instrument zu politischer Kontrolle und miisse daher in den
Dienst des »Fithrerprinzips« gestellt werden. Doch zuvor seien die Miss-
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brauchlichkeiten des alten Personals — Korruption, Pfriitndenwirtschaft, auf-
geblahte Gehilter - zu beseitigen, von inhaltlichen Anderungen gar nicht zu
reden.s' Die nun einsetzenden Sduberungen zielten vor allem auf das
Fithrungspersonal, darunter die Intendanten fast aller lokalen Sender der
fritheren deutschlandweiten Reichs-Rundfunk-Gesellschaft (RRG). Einige
von ihnen wie der Begriinder des deutschen Rundfunks Hans Bredow wur-
den nach der Entlassung vor Gericht gestellt; andere wihlten den Freitod.5?
Ernst Hardt, der den Westdeutschen Rundfunk in Koln leitete, hatte schon
als Intendant des Nationaltheaters in Weimar Erfahrungen mit Angriffen
von rechts gesammelt. Wie viele seiner Kollegen war er ein aufrechter Sozial-
demokrat. Obwohl seine Gefangnishaft in Koln nur ein paar Tage wihrte,
stand er danach mittellos da und suchte Zuflucht bei seiner verheirateten
Tochter in Berlin.3

Goebbels, der seit seiner Ernennung zum Minister fiir Volksaufklarung
und Propaganda im Marz 1933 durch Hitler offiziell fiir alle Aspekte des
Rundfunks Verantwortung trug, sorgte neben den personellen Sduberungen
auch im Programm fiir Verdnderungen. Zunédchst nahm er sich die moderne
Musik vor: »Niggerjazz« erhielt Sendeverbot. Darunter fielen Stiicke von jii-
dischen oder - in NS-Diktion - halb-jlidischen Komponisten ebenso wie ei-
nige ausldndische Kompositionen. Stattdessen sollte die Musik »deutscher
Komponisten«in den Vordergrund riicken. Insbesondere die Werke Beetho-
vens galten als starkes Gegengift »zum Dissonanzensport, zur Unzucht der
Harmonie und zum Chaos der Form«.54

Mit einer Mischung aus paramilitdrischen Gewaltmafinahmen und
gesetzlichen Regelungen wurde auflerdem die Presse in die Knie gezwungen.
Zuerst nahm man die linksorientierten Zeitungen aufs Korn: den Vorwiirts
der SPD und die Rote Fahne der KPD. Die gewaltsamen Ausschreitungen er-
hielten durch ein Notstandsgesetz vom 4. Februar 1933 den Anschein von
Legalitdt, und im Marz waren alle linken Presseorgane ausgeschaltet.’s In
kurzer Folge fielen auch viele Zeitungen und Zeitschriften der biirgerlichen
Mitte dem Regime zum Opfer, ebenso die konfessionellen Blétter. Sie wur-
den direkt verboten, mussten fusionieren oder wurden auf Linie gebracht.
Hatte es im Januar 1933 noch mehr als 3000 Zeitungen gegeben, waren es vier
Jahre spiter nur noch an die 2000. In vielen Fallen wurden nicht nur die Be-
schiftigten der alten Redaktionen entlassen oder inhaftiert, sondern auch

29



