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Einleitung

Sie ist schon etwas in die Jahre gekommen - die Bundesrepublik. Am 23. Mai 2024
wird sie 75 Jahre alt. Auf den Tag genau vier Jahre nach dem Ende des unheilvollen
,Dritten Reiches‘ hat sie in Bonn am Rhein das Licht der Welt erblickt. Ihre Paten,
die sie stets begleiteten und beschiitzten, waren die Vereinigten Staaten von Ameri-
ka, Grof$britannien und Frankreich. Die Bilder, die von ihrer Geburt und ihren Kin-
derjahren iiberliefert sind, waren noch schwarz-weif3. Das Fernsehen gab es noch
nicht. Vom Internet wurde nicht einmal getrdaumt. Heute ist die Bundesrepublik
eine dltere Dame, aber immer noch sehr lebendig und ansehenswert. Von schwe-
ren Krankheiten ist sie verschont geblieben. Zu ihren Vorfahren besitzt sie nach an-
finglichen Schwierigkeiten eine rationale Beziehung. Ihr Rat ist weltweit weiterhin
gefragt, ihr Ansehen grof3. Das Verhaltnis zu ihren Enkelkindern indes ist nicht frei
von Konflikten. Diese werfen der alten Dame vor, iiber ihre Verhiltnisse gelebt und
zu wenig an die nachriickenden Generationen gedacht zu haben. In den ersten vier
Jahrzehnten musste sich unser Geburtstagskind von ihrer bésen Verwandtschaft im
Osten abgrenzen, bis diese 1989 friedlich dahinschied. Nachgetrauert wurde ihr nur
von wenigen. Wirklich sicher lebt die Jubilarin aber auch heute nicht. Einige Ewig-
gestrige trachten ihr nach dem Leben.

Die Geschichte unserer alten Dame ist in einem Album mit vielen schwarz-wei-
3en und noch mehr farbigen Bildern festgehalten. Spater gab es auch bewegte Bil-
der von ihr. Mit der Zeit wusste unsere Jubilarin, wie sie sich gekonnt in Szene zu
setzen hatte und welche Bilder man lieber nicht dem Familienalbum anvertraute.
Auch Kiinstler haben immer wieder unser Geburtstagskind portritiert. Karikaturis-
ten haben sich iiber sie lustig gemacht. Geschadet hat es ihr nicht.

Den Bilderschatz unserer alten Dame zu sichten, ist Sinn und Zweck dieses Bu-
ches. Esist keine ganz normale Familiengeschichte, die dabei herausgekommen ist,
und auch kein Bilderbuch, in dem man nur zu bléattern braucht, sondern eine ,Visual
History', eine - verkiirzt iibersetzt - visuelle Geschichte. In Erweiterung der élteren
Historischen Bildforschung handelt es sich bei dieser um ein sich vor allem inner-
halb der Neueren Geschichte und der Zeitgeschichte etablierendes Forschungsfeld,
das Bilder in einem weiten Sinne sowohl als Quellen als auch als eigenstandige Ge-
genstande der historiografischen Forschung betrachtet und sich gleichermafen mit
der Visualitit von Geschichte wie mit der Historizitat des Visuellen befasst. Ihr geht
es darum, Bilder tiber ihre zeichenhafte Abbildhaftigkeit hinaus als Medien und Ak-
tiva mit einer eigenstindigen Asthetik zu begreifen, die Sehweisen konditionieren,
Wahrnehmungsmuster priagen, Deutungsweisen transportieren, die Beziehung his-
torischer Subjekte zu ihrer sozialen und politischen Wirklichkeit organisieren und in
der Lage sind, eigene Realitdten zu generieren. Bilder werden im Folgenden daher
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nicht einfach nur als Abbildungen betrachtet, sondern auch als aktive Medien, die
Einstellungen verstirken, mitpragen oder sogar eigene Handlungswelten erzeugen.
Das bedeutet in der Konsequenz auch, dass Bilder in diesem Buch nicht einfach nur
Ilustrationen eines vorgefertigten Textes sind, sondern oftmals Zitate, vor allem
aber eigenstindige Objekte der Analyse. Visual History* in diesem Sinne ist damit
mehr als eine additive Erweiterung des Quellenkanons der Geschichtswissenschaft
oder eine Geschichte der visuellen Medien; sie thematisiert das ganze Feld der vi-
suellen Praxis sowie der Visualitit von Erfahrung und Geschichte: Aspekte der Me-
diengeschichte, der Asthetik, der Tkonografie sowie Bildpraxen.

Dieses Buch ist daher kein normales Geschichtsbuch und auch keine kunstge-
schichtliche Abhandlung. Vom konventionellen Geschichtsbuch unterscheidet es
sich dadurch, dass es Bilder als Ausdruck und als gestaltende Kraft der Geschich-
te ernst nimmt, von der kunsthistorischen Darstellung dadurch, dass es den Blick
nicht nur auf Schopfungen der Hochkunst richtet, sondern Bilder in ihrem gesam-
ten Spektrum vom Logo bis zum Spielfilm berticksichtigt und diese in ihrem jeweili-
gen historischen Kontext betrachtet.

Unterteilt habe ich die Geschichte unserer dlteren Dame in die der ,Bonner Re-
publik‘ der Jahre 1949 bis 1989, die der ,Berliner Republik‘ der Jahre zwischen 1990
und 2021 sowie die der ,Ampelrepublik’ seit 2021, die sich nicht nur in ihrer Poli-
tik, sondern ebenso in ihrer Asthetik, in ihrer Ikonografie sowie in ihren Bildpraxen
unterschieden und denen wiederum unterschiedliche visuelle Leitmedien entspra-
chen.

Die Geschichte der Bundesrepublik werde ich im Folgenden auf drei Ebenen
betrachten. Zunichst untersuche ich die asthetische Selbstdarstellung der jeweili-
gen Republik in ihren architektonischen Schopfungen, die Bild- und Imagepolitik
ihrer Kanzler und ihrer Kanzlerin, deren Pathosformeln und sonstigen medialen
Darstellungen. Alle drei Republiken haben eine eigenstindige, sich voneinander
unterscheidende Ikonografie hervorgebracht, die die dsthetische Kennung ihrer
Zeit bestimmten, sowie bestimmte Bildpraxen und Umgangsformen in der Ausei-
nandersetzung mit der Vergangenheit und mit dem anderen Teil Deutschlands. Auf
einer zweiten Ebene verfolge ich die Geschichte der bildenden Kunst, der Kunst-
fotografie und der technischen und elektronischen Bildmedien, deren Auf- und Ab-
stieg, wie sie historische Ereignisse verarbeitet und zum Teil auch gepragt haben.
Auf einer dritten Ebene schliefllich geht es um Bildpraxen wie die zunehmende
Uberwachung des 6ffentlichen und des privaten Raums, um den Einsatz des indi-
viduellen wie des kollektiven Korpers als Medium sowie um die Nutzung moderner
Bildmedien im Terrorismus. Die Geschichte und die Bilder der DDR spielen nur am
Rande eine Rolle, insbesondere dort, wo die Bundesrepublik auf sie reagierte. Dass
Bilder in der Lage sind, auch Mauern und Regime zu Fall zu bringen, haben uns die
Bilder und Bildmedien im Oktober/November 1989 demonstriert, in denen sie re-
gelrecht zu ,Mauerbrechern‘ wurden.

In der Geschichte der Bundesrepublik fungierten Bilder immer wieder als Me-
dien der kollektiven Identitatsfindung und -bildung, entweder negativ durch Ab-
grenzung oder positiv durch Identifikation. Dabei wurde deutlich, dass die ,Bonner
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Republik’ ein anderes Modell verfolgte als die ,Berliner Republik’. Wahrend sich
die ,Bonner Republik‘ primér durch die Abgrenzung zur DDR sowie insgesamt zum
Totalitarismus definierte und in den Segnungen des wirtschaftlichen Aufschwungs
und der Deutschen Mark starke Verbiindete hatte, musste sich die ,Berliner Repu-
blik‘ nach 1990 neu definieren und auch den Biirgern der ehemaligen DDR neben
der neuen Wahrung neue positive Identifikationsmoglichkeiten anbieten. Auch die
,Ampelrepublik’ - die erste Regierungskoalition links von der Mitte nach mehr als
70 Jahren, sieht man einmal von dem kurzen Zwischenspiel der rot-griinen Regie-
rung des Gerhard Schroder ab - musste neue Identititspunkte setzen. Stichworte
hierzu sind: die 6kologische Transformation der Wirtschaft, eine neue feministi-
sche Auflenpolitik, eine antikoloniale Identitdt sowie Diversitdt und geschlechtliche
Gleichstellung.

Neben der Frage nach der kollektiven Identitatsfindung und -bildung durch Bil-
der geht es im Folgenden auch um allgemeinere Fragen nach dem Strukturwandel
des Offentlichen infolge des Aufstiegs immer neuer Bildmedien, zunéchst des Fern-
sehens, spiter des Internets. Dabei wird deutlich, dass gerade auch die Bildmedien
den Herausforderungen einer distanzierten und reflektierenden Berichterstattung
nicht immer gerecht wurden, sondern sich in entscheidenden Situationen zu Kom-
plizen von Kriminellen, Terroristen und Kriegsherrn machen liefen. Einige Frage-
stellungen wie die nach den Bilddiskursen zu Gender und Diversity sowie zu Okolo-
gie und dem Umgang mit Krisen und Katastrophen durchziehen das gesamte Buch.
Dabei zeigt sich: Die Republik wurde zunehmend bunter, vielgestaltiger, diversifi-
zierter, aber auch uniibersichtlicher. Andere Themen ,ploppen‘ demgegeniiber nur
kurz auf.

Stets geht es zudem um allgemeinere Fragen. Wie wurden und werden Krisen
und Katastrophen durch die Brille von Bildmedien wahrgenommen bzw. wie form-
ten diese unsere Sicht- und Verhaltensweisen gegeniiber Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft? Und schliefdlich: Wie verdnderten bzw. gegebenenfalls wie gene-
rierten Bildmedien den Gegenstand, {iber den sie berichteten?

Die folgende Darstellung ist keine linear-chronologische Geschichte, die es real
ja auch gar nicht gibt. Sie ist vielmehr verschachtelt, teils mosaikartig und beriick-
sichtigt so auch das Ungleichzeitige im Gleichzeitigen. Chronologischen Passagen
folgen immer wieder Riickblenden und vertiefende Analysen einzelner Bilder und
Bildergeschichten sowie Verweise auf verwandte Passagen des Buches.

Blattern wir das Album unserer élteren Dame durch, so fallen einige stets wie-
derkehrende Motive auf. Es sind dies Gebaude, Symbole und Farben, die der Ge-
schichte unserer Jubilarin eine bestimmte dsthetische Kennung gaben. Diese traten
in immer neuen Gestaltungen auf, ob in Fotografie und Film, in Malerei und Grafik
oder in Skulptur und Architektur. Zu ihnen gehdren der Berliner Reichstag mit sei-
ner imposanten Kuppel, das Brandenburger Tor gleich in unmittelbarer Nachbar-
schaft, die schwarz-rot-goldene - genauer: rapsgelbe - Nationalflagge, der Adler als
Wappentier, aber auch bis 1989/90 die Negativsymbole Stacheldraht, Dimme und
Mauern. Auch einige archaische Symbole wie das Auge und die Sonne tauchen bis
in die Digitalmoderne immer wieder auf] ob als Logo von TV-Sendungen oder als
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Objektiv von Fernseh- und Uberwachungskameras oder wie die Sonne auf Trans-
parenten und politischen Plakaten. Wir begegnen vielen Bekannten, die uns auf
unserem medialen Lebensweg begleiteten, bis sie wie Werner Hofer oder das HB-
Minnchen plotzlich wieder von der Bildfliche verschwanden. Wir blicken hinter die
Fassaden uns bekannter Personlichkeiten und sehen diese in neuem Licht. Hier und
da miissen wir feststellen, dass uns so manche Bekannten hinters Licht fiihrten und
wir uns von ihrem schonen Schein blenden liefden.

In der Darstellung habe ich thematisch oder ikonografisch verwandte Bilder zu
Bildblocken montiert, die sich wie ein Bildessay zu einzelnen Themen, etwa den
Bildern des Kalten Krieges oder denen des ,Wirtschaftswunders, ,lesen’ lassen. Bei
einigen Bildern erschien es mir sinnvoll, sie genauer zu beleuchten. Das Spektrum
dieser 21 vertiefenden Bildanalysen ist breit gefichert. Es reicht vom Wahlplakat
iiber das Historiengemailde iiber ausgewahlte Fotografien der Publizistik und der
Kunst tiber Standbilder aus Filmen, Ikonen der Politik und der Werbung bis hin zu
berithmten Comic- und Werbefiguren, dem Cover einer Zeitschrift, einem Pikto-
gramm, einem Selfie und Medienereignissen, bei denen sich verschiedene Bildme-
dien gegenseitig erginzten. Zwei Analysen widmen sich Bildpraxen wie der Insze-
nierung eines Pressefotos und einer Kunstaktion im 6ffentlichen Raum. Viele der
Bilder dieses Buches werden die Leser und Leserinnen kennen, andere werden sie
vergessen haben und hier neu entdecken, einige diirften unbekannt sein. Dennoch
ist dieses Buch keine Widerspiegelung der Bildgeschichte der Republik und schon
gar keine reprisentative. Diese kann es gar nicht geben. Die im folgenden Buch ge-
troffene Bildauswahl hat letztlich einen subjektiven Charakter. Sie spiegelt nicht
zuletzt auch die Bilderwelt des Autors wider, der fast so alt ist wie unsere Jubilarin.

Quellen dieses Buches sind eine eigene Bildersammlung, die ich seit mehr als
30 Jahren aufgebaut habe, eine Sammlung von Ausstellungskatalogen der letzten
Jahrzehnte sowie unzahlige Aufsitze und Biicher, in denen ich mich immer wieder
auch mit der Geschichte der Bundesrepublik beschaftigt habe. Nennen méochte
ich meine Gesamtdarstellung Bilder des Krieges/Krieg der Bilder (2004) liber die
Visualisierung des modernen Krieges, meinen unter dem Titel Das Jahrhundert der
Bilder erschienenen zweibindigen Bilderatlas (2008/09), den Band BilderMACHT
(2013) mit exemplarischen Tiefenbohrungen zu einzelnen Bildern und Bildclustern,
die unter dem Titel Das visuelle Zeitalter/Punkt & Pixel (2016) erschienene Visual
History* der Moderne sowie die beiden Béande Bilder einer Diktatur (2020) und
Nationalsozialismus (2022; zusammen mit Michael Wildt), in denen es vor allem um
die Vorgeschichte der Bundesrepublik geht. An die beiden zuletzt genannten Binde
kniipft dieses Buch unmittelbar an. Dabei habe ich zum Teil Formulierungen und
ganze Absitze aus den genannten Biichern tibernommen, ohne diese im Einzelnen
zu kennzeichnen. Die dem Buch zugrunde liegende Literatur ist am Ende in einem
Literaturverzeichnis aufgelistet. Ansonsten wurden nur direkte Zitate in den An-
merkungen belegt.

Als weitere Quellenbasis stand mir ein breites Spektrum von Tages- und Wochen-
zeitungen wie der Frankfurter Allgemeinen Zeitung (FAZ), der Siiddeutschen Zeitung
(SZ) und der Welt, der tageszeitung (taz) und der Neuen Ziircher Zeitung (NZZ), aber
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auch von Regionalzeitungen wie der Stuttgarter Zeitung und dem Flensburger Tage-
blatt zur Verfligung. Daneben habe ich die grofen illustrierten Blitter und Maga-
zine der Republik wie die BILD-Zeitung, den SPIEGEL und den Stern zurate gezogen.
Zusitzlich habe ich die Archive der grofden Bildagenturen durchforstet, wie die der
Agenturen dpa-picture alliance, akg-images und das digitale Bildarchiv des Presse-
und Informationsamtes der Bundesregierung. Das Manuskript habe ich Anfang Juni
2023 abgeschlossen.

Begleiten Sie mich nun auf meiner Entdeckungsreise durch das Familienalbum
unserer Jubilarin, der ich noch viele gute Jahre wiinsche.






l. Die ,Bonner Republik®
(1949-1989)
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[1/1] Erna Wagner-Hehmke, Unterzeichnung des Grundgesetzes, Bonn 23.5.1949
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Das Bild besitzt alles, was die friihe Bun-
desrepublik charakterisiert. Es zeigt - mit ei-
ner Ausnahme - ausschlieBlich feierlich ge-
kleidete Herren in dunklen Anziigen sowie
sechs mannliche Fotografen bzw. Kamera-
manner, die ein Geschehen im Bild festhal-
ten. Zwei von ihnen werden teilweise von ei-
ner Fahne verdeckt. Sie alle wohnen einem
Ereignis bei, dessen Bedeutsamkeit sowohl
durch die Anwesenheit der Medienvertreter
als auch durch die Ausleuchtung der Sze-
nerie mit Scheinwerfern unterstrichen wird
und das Geschehen als Medienereignis aus-
weisen. Zum Teil geraten sich die Fotografen
bzw. Kameramanner gegenseitig ins Bild. Die
Fotografie dokumentiert zugleich die Anwe-
senheit der spater zur ,vierten Gewalt® auf-
steigenden Journalisten, hier in Gestalt der
Bildreporter. Nicht zu sehen bzw. zu identifi-
zieren sind die ebenfalls anwesenden Regie-
rungschefs der Ladnder und die Landtagspra-
sidenten sowie Vertreter der Westalliierten
und weitere Gaste aus Politik und Gesell-
schaft.

Anlass der Aufnahme ist die Unterzeich-
nung des wenige Tage zuvor angenom-
menen Grundgesetzes, des eigentlichen
Griindungsdokuments der Bundesrepub-
lik Deutschland, durch die Angehorigen des
Parlamentarischen Rates. Zuvor hatten sich
auch die Militargouverneure geeinigt, mit ei-
nigen Vorbehalten dem Entwurf zuzustim-
men, und auch die Landtage der Westzo-
nen - mit Ausnahme Bayerns - hatten das
Grundgesetz bestatigt.

Die Aufnahme wie der feierliche Akt er-
scheinen durchkomponiert. Beide zeugen
von Sinn fir Stil und Inszenierung. Dabei
sind wesentliche ikonografische Elemen-
te der kiinftigen Republik erkennbar: das
auf dem Tisch zur Unterzeichnung liegende
Grundgesetz, die Bundesflagge und eine ba-
rocke, im Original goldfarbige Tischskulptur
mit zwei Engeln. Alle drei Elemente bilden
das optische Zentrum der Fotografie. Die-
se ist formal in zwei etwa gleich groBe Tei-

le untergliedert: die groBe Fensterfront des
Raumes, durch die das Tageslicht eindringt
und den Raum beleuchtet, sowie die Grup-
pe der versammelten Festgaste, die dem Akt
der Unterzeichnung beiwohnen.

Das eigentliche Zentrum des Bildes,
leicht unterhalb der Bildmitte situiert, ist
ein aufgeschlagenes Buch, um das es an
diesem Tag geht: ,Deutschlands wichtigs-
tes Buch®, wie es oft heiBt, die Urschrift
des Grundgesetzes. Das Licht des Schein-
werfers ist exakt auf es gerichtet. Was nicht
zu erkennen ist: Die 1.400 Gramm schwe-
re Urschrift ist 35 Zentimeter hoch und 24
breit sowie 2,7 Zentimeter dick. Der Text ist
auf schwerem und rauem Blittenpapier ei-
ner nahen Papierfabrik gedruckt. Schlagt
man den von der Bonner Druckerei Rudolf
Stodieck hergestellten Band auf, fallt der
Blick zunachst auf die schwarz-rot-golde-
ne Praambel. Der groBere Teil des Textes
ist schwarz getdnt; die Landernamen sind
in roter Farbe gedruckt; die Initiale ist in
Gold eingeprégt. In seiner urspriinglichen
buchmateriellen und schriftbildlichen Ge-
stalt, so der Kunsthistoriker Horst Brede-
kamp, zeige das Grundgesetz einen ,be-
zwingenden Sinn fir Stil“ und erreiche eine
seigene Form des Sublimen®. Die Urkunde
des Grundgesetzes zeichne sich dariiber hi-
naus durch einen modernen Schrifttyp aus,
der sich bewusst von traditionellen Schrift-
bildern absetze. Damit distanziere sich das
Grundgesetz nicht nur von der bisherigen
Staats- und Verfassungstradition Deutsch-
lands, es negiere zugleich den herrschaftli-
chen Charakter des Dokuments.

Uber dem Tisch mit dem zur Unterzeich-
nung ausgelegten Dokument ist die schwarz-
rot-goldene Bundesfahne platziert. Sie sticht
beim Betrachten des Bildes als Erstes ins
Auge. Optisch dominiert sie die Szene, zu-
mal sie auch die beiden Bildteile, die Grup-
pe der Versammelten und die transparente
Fensterfront, verbindet. Sie scheint das Ge-
schehen zu weihen.
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Exakt vor dem Unterzeichnenden und
dem Dokument befindet sich eine hellstrah-
lende Tischskulptur mit zwei Engeln, die
ein kristallenes Tintenfass tragen, mit des-
sen Tinte das Grundgesetz besiegelt wird.
Sie bildet den optischen und symbolischen
Kontrapunkt zur Flagge sowie zu der insge-
samt sachlichen Zeremonie. Die beiden En-
gel mit den ausgebreiteten Schwingen schei-
nen die Unterzeichnung zu beurkunden und
dem Akt dadurch eine christliche Note zu
geben. Adenauer hatte ausdriicklich um die
prachtvolle Skulptur aus dem Koélner Rat-
haus gebeten. Die Tischskulptur mit ihrer
christlichen Symbolik erscheint in der Foto-
grafie gleichsam als Fundament der Staats-
symbolik.

Der einzige Akteur auf dem Bild ist Tho-
mas Dehler, einer der drei einflussreichen
Redakteure des endgiiltigen Verfassungs-
textes, der soeben seine Unterschrift unter
das Dokument setzt. Flir den Akt der Unter-
zeichnung hat er auf einem einfachen Sche-
mel Platz genommen. Dehler ist einer von
insgesamt 59 Unterzeichnern und 4 Unter-
zeichnerinnen. Die beiden kommunistischen
Mitglieder des Parlamentarischen Rates ha-
ben sich der Unterzeichnung verweigert.
Dehler ist 51 Jahre alt und Rechtsanwalt
von Beruf. Im ,Dritten Reich® hatte er immer
wieder auch jlidische Mandanten vertre-
ten. Verheiratet ist er mit Irma Frank, einer
Jiidin, weshalb seine Ehe von den National-
sozialisten als ,Mischehe’ betrachtet wurde.
Trotz wiederholter Aufforderungen, sich von
seiner Frau zu trennen, hielt er an der Ehe
mit ihr fest.

Politik - auch das zeigt die Aufnahme -
ist noch ganz Mannersache, so wie die frii-
he Bundesrepublik in ihrer optischen Pra-
sentation noch weitgehend eine Sache von
Mannern war. Die wenigen in der Aula an-
wesenden Frauen sind mit einer einzigen
Ausnahme - eine Frau mit Hut in der linken
oberen Bildecke - nicht zu sehen. Um wen
es sich bei ihr handelt, um eine Presse-
vertreterin oder eine Politikerin, ist nicht zu
erkennen.

Weder der Ort noch das Datum der Un-
terzeichnung sind zufallig gewahlt. Beide
verweisen auf Kontinuitaten, in denen man
sich definiert. Die Aula der Padagogischen
Akademie in Bonn ist ein zwischen 1930 und
1933 in der Tradition des Bauhauses errich-
tetes Gebaude, fiir das der preuBische Re-
gierungsbaumeister Martin Witte als Archi-
tekt verantwortlich zeichnete. Bereits Ende
1948 ist auf Beschluss des nordrhein-west-
falischen Landeskabinetts der Diisseldor-
fer Architekt Hans Schwippert beauftragt
worden, einen Plan fiir den Umbau der ehe-
maligen Akademie in ein dauerhaftes Parla-
mentsgebaude vorzulegen. Da sich dieses im
Mai 1949 noch im Bau befindet, weicht man
fiir die Unterzeichnung des Grundgesetzes
auf die groBe, liber zwei Geschosse reichen-
de Aula der ehemaligen Akademie mit ihrem
groBen Sudfenster aus. Durch dieses wird
der Blick nach auBen in Richtung Rhein und
Siebengebirge gedffnet. Nur im Vergleich
mit anderen Bildern ist zu erkennen, dass
die groBe Fensterfront zum Teil gedffnet ist,
um auch diejenigen Géste an dem Ereignis
teilhaben zu lassen, die nicht mehr in der
Aula selbst Platz gefunden haben. Der spa-
tere Parlamentsbau von Schwippert wird die
Materialikonografie der Aula aufnehmen und
die Transparenz noch verstéarken.

Auch das Datum der Unterzeichnung, der
23. Mai 1949, ein Montag, scheint bewusst
gewahlt worden zu sein. Auf den Tag genau
vor vier Jahren, fast zur selben Uhrzeit, hat
mit der ganzlich unspektakularen Festnah-
me der Geschaftsfiihrenden Regierung des
GroBadmirals Karl Dénitz durch die alliier-
ten Siegerméachte in Flensburg die letzte Re-
gierung des ,Dritten Reiches’ und damit das
Deutsche Reich aufgehort zu existieren. Mit
dem Datum unterstreichen die Unterzeich-
ner, dass sie sich als Nachfolger des 1945
untergegangenen Reiches verstehen.

Fotografin des Bildes ist - auBergewohn-
lich genug - eine der wenigen Frauen im
Saal: die 44-jahrige, urspriinglich aus Bres-
lau stammende Fotografin Erna Wagner-
Hehmke. Durch ihre exakte Arbeitstechnik



und objektive Bildsprache lasst sie sich der
Neuen Sachlichkeit zuordnen. Als Inhaberin
der bekannten Duisseldorfer ,Lichtbildwerk-
statt Hehmke-Winterer* und profilierte Indus-
triefotografin ist Wagner-Hehmke im Rhein-
land seit zwei Jahrzehnten bekannt. Den
Auftrag hat sie nicht zuletzt erhalten, weil ihr
betont sachlicher und distanzierter Blick Ge-
wahr daflir bietet, den Festakt bildnerisch
von den pompdsen Selbstinszenierungen des
totalitdren NS-Regimes abzusetzen.

In ihrer Aufnahme erscheint die Griin-
dung der Bundesrepublik als souverdner Akt
des deutschen Volkes, da es ihr gelingt, die
Vertreter der Westalliierten, die am Rande
der Versammlung Platz genommen haben
und diese gleichsam rahmen, aus der Auf-
nahme auszublenden bzw. durch die Fahne
zu verdecken. lhre fotografische Dokumen-
tation des Geschehens vermeidet jede Uber-
héhung der Protagonisten und jedes Pathos.
Der Blick auf die Symbole des neuen Staa-
tes bleibt sachlich und zurlickhaltend, wo-
durch es gelingt, das Selbstverstéandnis des
neuen Staates mit fotografischen Mitteln zu
stilisieren. So wie auf Wagner-Hehmkes Auf-
nahme, so diirfen wir vermuten, wollen sich
die Griindungsvater und -miitter der ,Bon-
ner Republik’ gerne gesehen wissen: in der
demokratischen Tradition von Schwarz-Rot-
Gold, in der libergeordneten christlichen
Tradition, als sachliche und als mannliche
Republik.

Auftragsfoto: Bonn, 23.5.1949 25

Die in Wagner-Hehmkes Fotografie fest-
gehaltenen Kontinuitdten zu Weimar sind
insgesamt bestechend: die schwarz-rot-
goldene Fahne, die Architektur des Rau-
mes, eine Fotografin des Neuen Sehens
sowie eine fast ausschlieBliche Mannerge-
sellschaft. Zugleich fallt ein entscheiden-
der Unterschied zu Weimar auf. Die Unter-
zeichnung des Bonner Grundgesetzes ist ein
Medienereignis, das von Fotografen und Ka-
meramannern festgehalten wird. Die Unter-
zeichnung der Weimarer Reichsverfassung
durch Reichsprasident Friedrich Ebert am
11. August 1919 demgegeniiber hatte, soweit
heute bekannt ist, noch ohne Medienvertre-
ter in dessen Urlaubsort im thiringischen
Schwarzburg stattgefunden. Von dem Akt
existiert nicht einmal eine Fotografie.

Das Grundgesetz wurde gemaB Artikel
145 Abs. 3 in der ersten Nummer des Bun-
desgesetzblattes noch am Tag der Unter-
zeichnung veroffentlicht. Es trat am Tag da-
nach, also am 24. Mai 1949 und damit etwa
viereinhalb Monate vor der Griindung der
DDR, in Kraft. Seine Urschrift wird heute
in einem Panzerschrank des Bundestages
in Berlin aufbewahrt. Die Tischskulptur mit
den beiden Engeln ist heute Teil der stan-
digen Ausstellung im Bonner Haus der Ge-
schichte der Bundesrepublik Deutschland.
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(Nach-)Bilder von Nationalsozialismus und Krieg

Bonn war nicht Weimar. Deutlich stirker als die Republik von Weimar griindete
die ,Bonner Republik‘ von Anfang an auf Transparenz und Sichtbarkeit. Statt aber
in Architektur, Fotografie und bildender Kunst neue und zeitgemafde Formen de-
mokratischer Sichtbarkeit zu entwickeln, rekurrierte die Bundesrepublik in ihren
Anfiangen asthetisch zunichst auf Formen der untergegangenen Republik. Deren
Diskreditierung durch die Nationalsozialisten als ,entartet’ oder ,kulturbolsche-
wistisch' hatte diese nach 1945 geradezu zum ,, Leitstern postfaschistischer Kultur*
(Paul Betts) geadelt, zumal auch die DDR zur gleichen Zeit die Moderne als ,biirger-
lichen Formalismus‘ und ,amerikanischen Kulturimperialismus* ablehnte. Die Re-
priasentation der ,Bonner Republik® in den ersten Jahrzehnten war daher nie wirk-
lich frei. Thre Bilderwelt war vielmehr durch eine doppelte Abgrenzung gepragt:
durch eine diachrone zu den Bildschopfungen der NS-Zeit sowie eine synchrone zu
den Symbolen, Bildproduktionen und Bildpraxen der DDR.

Als Hypothek fiir die zweite deutsche Republik erwies sich von Beginn an, dass
visuelle Artefakte der NS-Zeit in Illustriertenpresse und Schulbuch, in Film und
Fernsehen, in Skulptur und Architektur weiter existent waren. Uberall war man um-
geben von visuellen Zeugnissen, die weiterhin einer rassistischen Deutung der Welt
sowie kriegerischer Gewalt huldigten. Diese rahmten die Versuche der neuen Repu-
blik, auch bildlich eine eigenstdndige Identitét zu entwickeln.

Im Alltag waren die Bundesbiirger zwischen Flensburg und Berchtesgaden umge-
ben von architektonischen Uberresten der NS-Zeit, von Stitten der Machtdemons-
tration, von Kultstétten der Volksgemeinschaft’, von Orten der Verherrlichung von
Parteiund Staat, die mehr oder minder unbeschadet NS-Herrschaft und Krieg iiber-
standen hatten und sichtbar Aspekte der NS-Ideologie zum Ausdruck brachten.
Die visuelle Entnazifizierung des 6ffentlichen Raumes direkt nach 1945 hatte sich
weitestgehend auf die Entfernung von Hitler-Biisten und -Bildern beschréinkt, auf
die Umbenennung etwa von auffilligen Ortlichkeitsnamen sowie auf die Demon-
tage von Hakenkreuzen. Nur vereinzelt waren Uberreste wie das goldene Haken-
kreuz iiber der Haupttribline des Niirnberger Parteitagsgeldndes unmittelbar nach
Kriegsende gesprengt worden. Ohne Bedenken weiter genutzt wurden von den Na-
tionalsozialisten errichtete Stitten wie das Olympiastadion von 1936, das Reichs-
bankgebiude oder der Flughafen Tempelhof in Berlin. In Miinchen waren es der
,Fiihrerbau‘ am Konigsplatz und das Haus der Kunst, in Niirnberg grofle Teile des
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Parteitagsgelidndes, in Sonthofen und in Vogelsang in der Eifel die dortigen Ordens-
burgen, in Kassel das Wehrkreisdienstgebdude, in Karlsruhe die Oberpostdirektion,
in Koln der Dienstsitz der Gestapo, in Saarbriicken das Staatstheater, in Laboe bei
Kiel das Marine-Ehrenmal usw. usf.

Den Krieg liberdauert hatten auch in der Vorkriegszeit erstellte NS-Mustersied-
lungen wie das Dorf im Warndt im Saarland, die Schlagetersiedlung in Diisseldorf,
der Adolf-Hitler-Koog in Schleswig-Holstein und die ,Stadt des KdF-Wagens* bei
Fallersleben, das spitere Wolfsburg, als - wie es zeitgenossisch hief3 - ,,Orte geleb-
ter Volksgemeinschaft“. Erhalten geblieben waren zudem etliche Thingplatze, wie
die Waldbiihne in Berlin und das Kalkbergstadion in Bad Segeberg, die bis in die
Gegenwart fiir Grof3veranstaltungen genutzt werden.

Skulpturen aus der NS-Zeit schmiickten Parks und Tiergérten. Allein fiir Berlin
weist eine Datenbank iiber 70 zwischen 1933 und 1945 aufgestellte Skulpturen nach,
bei denen es sich aber zumeist um ,harmlose’ Objekte handelte, denen man ihre
Herkunft nicht ansah. Da Skulpturen im 6ffentlichen Bewusstsein nicht als Propa-
ganda, sondern als Kunst galten, fanden auch die tonnenschweren Pferde von Jo-
sef Thorak oder die Skulptur Die Wehrmacht von Arno Breker, die einst vor Hitlers
Reichskanzlei gestanden hatte, bei Sammlern in Garten und Hallen eine neue Hei-
mat. Dass diese Skulpturen einem rassistischen Menschenbild huldigten, das ur-
sachlich fiir die Verbrechen der Nazis verantwortlich war, gehorte nicht zur Grund-
iiberzeugung der meisten Bundesbiirger.

Auch die Medien trugen ihren Teil dazu bei, dass die Bildproduktionen der NS-
Zeit und die in ihnen eingeschriebenen Selbst- und Fremdbilder virulent blieben.
Wihrend Werke der bildenden Kunst des Regimes zumeist in den Magazinen der
Museen verschwanden, wurden Fotografien aus NS-Bestdnden wie die Aufnahmen
der Bildberichter der Propagandakompanien (PK) der Wehrmacht von Presse und
Publizistik unbedenklich weiter als vermeintlich authentische Zeugnisse der NS-
Zeit genutzt und oft weiterhin mit den alten Bildlegenden vertrieben.

Geradezu stereotyp reproduzierten bundesdeutsche Medien NS-Propaganda-
fotos wie das vom 1. September 1939 an der Grenze von Danzig zum polnischen
Umland, das den Bruch und die Demontage des polnischen Grenzbaumes zeigte,

[1/2] Titelbilder des SPIEGEL 15/1989; 14/1973; 5/1964; 43/1999
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als Spiegel des Weltkriegsbeginns und erhoben dieses damit in den Status einer
diachronen Ikone. Auf diese Weise transportierte das Bild bis in die Gegenwart die
propagandistische Deutung des Uberfalls auf Polen als harmloser, fast spielerischer
Polizeiaktion, obwohl dieser der bis dato brutalste und massivste Militdrschlag ei-
nes Landes gegen ein Nachbarland in der Geschichte war. Ahnliche Beispiele gibt
es zuhauf.

Aufnahmen von NS-Fotografen fungierten als publizistische Eyecatcher. Mit
Fotografien aus NS-Bestinden wie dem Standbild vom Niirnberger NSDAP-Reichs-
parteitag aus Leni Riefenstahls Parteitagsfilm Triumph des Willens machten nam-
hafte bundesdeutsche Historiker ihre Biicher zum ,Dritten Reich’ auf. Gewiss un-
beabsichtigt, transportierten auch sie damit die damals gewiinschte Sicht auf den
Nationalsozialismus. Indem diese Bilder der Masse eine klare Ordnungsstruktur
verpassten, vermittelten sie zugleich propagandistische Idealvorstellungen der NS-
Volksgemeinschaft® als disziplinierter, geschlossener und gesichtsloser Masse, die
so geschlossen, diszipliniert und gesichtslos keineswegs war.

Fotografien von NS-Inszenierungen machten nach 1945/49 Karriere auf den
Titelseiten von Magazinen, in unzdhligen Dokumentationen sowie in Ausstellun-
gen und Geschichtsbiichern, ohne dass sie kommentiert und hinterfragt worden
wiren. Etliche erlangten erst jetzt ikonischen Status. Allein der ,grofe Diktator
zierte mehr als 50 Titelseiten des SPIEGEL: mal frontal vor schwarzem Hinter-
grund, mal in Feldherrenuniform und mal als Privatmann, mal zusammen mit sei-
nen Widersachern, mal als Inkarnation des absolut Bosen, mal als Pressebild und
mal als Karikatur. Auch Goebbels und Himmler erhielten via Pressebild, Film und
Fernsehen mediale Unsterblichkeit.

Ahnlich schleppten sich zudem die Bilder der Kameraminner der PKs vom in-
dustrialisierten Schlachtfeld als unbegriffenem Erbe in unzahligen Fernsehdoku-
mentationen fort. Insbesondere die streng durchkomponierten Aufnahmen der
Deutschen Wochenschau wurden noch Jahrzehnte spiter als authentische Spiegel der
Zeit in Dokumentationen des Fernsehens eingeschnitten, ohne dass auch nur eine
einzige Einblendung auf die Tatsache hingewiesen hitte, dass es sich um Propagan-
damaterial handelte. Historikern und Regisseuren gerieten die Wochenschauen
naiv und unkritisch zur Quelle. Insbesondere die Fernsehdokumentationen und Bii-
cher des ZDF-Chethistorikers Guido Knopp trugen zum Nachleben der NS-Bilder
beiund bescherten diesen Unsterblichkeit.

Geradezu liberschwemmt wurden die Zeitgenossen mit Filmen aus der Produk-
tion der Ufa. Im DDR-Fernsehen besafden sie sogar einen eigenen Sendeplatz. Noch
1957 iiberstieg die Zahl der gesendeten (1/3-6) Unterhaltungsfilme aus der Zeit des
,Dritten Reiches’ mit den Ufa-Stars Hans Albers, Heinz Rithmann, Zarah Leander,
Marika Rokk & Co. im Westfernsehen diejenige von Beitragen iiber den Nationalso-
zialismus. Oft reichte es aus, ein Hakenkreuz, ein ,Kraft durch Freude'-Plakat oder
eine Sequenz zu entfernen, in der verdchtlich iiber Juden gesprochen wurde, um
wieder gespielt zu werden. Die zwischen 1936 und 1944 gedrehten Filme mit Zarah
Leander sahen in ARD und ZDF mehr Menschen als vor 1945. Im ,Bildschirm-Baro-
meter‘ von TV Horen und Sehen rangierte Ufa-Star Leander noch 1979 unangefoch-
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[1/5] [1/6]

Renaissance von NS-Filmen

[1/3] Die Feuerzangenbowle, Kinoplakat (1944); [1/4] Der Blaufuchs, Kinoplakat
(1938); [I/5] Miinchhausen, Kinoplakat (1943/1953); [I/6] Unter den Briicken,
Kinoplakat (1945)
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ten auf Platz 1 und damit weit vor zeitgenossischen Fernsehstars wie Hans Rosen-
thal und Peter Alexander. Zum Teil wirkten bis weit in die 1960er Jahre einzelne
visuelle Stereotype der NS-Propaganda fort, wie in dem beliebten Pferdefilm Die
Mddels vom Immenhofvon 1955, in dem ein Geldverleiher mit einem Menora-Leuch-
ter im Bildhintergrund als durchtriebener Jude dargestellt ist, was damals nieman-
dem sonderlich auffiel.

Fiktionale Nachkriegsproduktionen reproduzierten nahezu 1:1 die propagandis-
tischen Selbstdeutungen des NS-Regimes. Im Kontext der Wiederbewaftnung etwa
deutete Helmut Kautner nicht nur Carl Zuckmayers Drama Des Teufels General in
ein Rechtfertigungsstiick der deutschen Wehrmacht um, er vermittelte zugleich
das Bild einer weitestgehend ehrenhaften Truppe und grundierte damit visuell die
zéhlebige Legende von der ,sauberen Wehrmacht', wie sie sich schnell nach 1945
herausgebildet hatte. Mitunter reinszenierten Spielfilme noch nach der Jahrtau-
sendwende Propagandamaterial der NS-Wochenschau mit der Attitiide, so sei es
gewesen. Selbst in Grafik und Wandtatoos lebten Versatzstiicke von Propaganda-
motiven der NS-Zeit wie das Bild der ,Volksgemeinschaft‘ und das des ,ewigen Ju-
den’ weiter.

Auf diese Weise pragten Inszenierungen und Klischees, die das NS-Regime
von sich geschaffen hatte, tiber Jahrzehnte auch die Vorstellungswelt und die Er-
innerungskultur der Bundesbiirger, weshalb es vielen Menschen schwerfiel, sich
eindeutig und engagiert von dem Vorldufer der ,Bonner Republik‘ zu distanzie-
ren. Wihrend das ,Dritte Reich’ physisch nach zwolf Jahren am Ende war, wurden
seine Selbstbilder und Pseudorealititen insbesondere durch das Fernsehen auf
Dauer gestellt. Thre wahren Triumphe feierten Goebbels & Co. erst in der Bundes-
republik, oder wie es der Filmhistoriker und Essayist Georg Seefdlen {iberspitzt
formulierte: ,,Das faschistische Bild erweist sich als dominant gegeniiber dem Bild
vom Faschismus.*!
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Umgang mit den visuellen Erblasten der Vergangenheit

Politik und Gesellschaft der jungen Bundesrepublik gingen mit Hitlers wichtigsten
Bildpropagandisten - mit Heinrich Hoffmann, Leni Riefenstahl, Hans Schweitzer,
mit Arno Breker und Walter Frentz - ganz unterschiedlich um. Keiner der Genann-
ten, das einte sie, konnte an seine Erfolge von vor 1945 ankniipfen. Der Adenau-
er-Staat zeigte ihnen die kalte Schulter. Indes: Wihrend Hitlers Leibfotograf Hein-
rich Hoffmann gesellschaftlich als diskreditiert galt, umgab sich die Miinchner
Schickeria ohne Scham mit Hitlers Regisseurin Leni Riefenstahl, suchte geradezu
ihre Nihe, lud sie zu Pressefesten und Talkshows im Fernsehen ein. Keine neue
Karriere gelang Hitlers ,Reichsbeauftragtem fiir kiinstlerische Formgebung’, Hans
Schweitzer, alias ,Mjolnir‘. Er blieb politisch wie gesellschaftlich ein Aufenseiter.
Hitlers Lieblingsbildhauer Arno Breker fand zwar nach 1949 keine staatlichen Auf-
trage mehr, wohl aber private. Die Filmarbeit von Walter Frentz, dem ,Kamera-
mann des Fiithrers', blieb in der neuen Republik von geringer Bedeutung. Aufler
einigen kleineren Tourismus- und Lehrfilmen war er von grofderen Filmprojekten
ausgeschlossen.

Ganz anders sah dies bei den Propagandisten aus der zweiten Reihe aus und so-
mit bei denen, die vor 1945 nicht unmittelbar im Rampenlicht gestanden hatten.
Viele von ihnen vermochten an ihre Karriere von vor 1945 anzukniipfen. Ahnlich
wie das Gros der Juristen und Polizeibeamten, das an Hitlers Verbrechen mitge-
wirkt oder Nationalsozialismus und Krieg verherrlicht hatte, erhielten auch sie eine
,zweite Chance'. Einer der Griinde hierfiir war: Gemalde, Plakate, Fotografien, Fil-
me, Skulpturen und Architekturen galten den meisten Deutschen und selbst den
alliierten Befreiern - zumindest denen im Westen - nicht als Propaganda. Sie be-
trachteten diese vielmehr als unpolitisch, wodurch ihre Produzenten bis auf wenige
Ausnahmen vom Verdacht befreit waren, mit Nationalsozialismus, Rassismus und
Krieg irgendetwas zu tun gehabt zu haben.

Mit deren visuellen Erblasten gingen Politik und Gesellschaft pragmatisch um.
Ein Bilder- bzw. Denkmalsturz, gar das Schleifen von 6ffentlichen Gebauden fand
mit wenigen Ausnahmen nicht statt. Die Bildwerke der braunen Vergangenheit wan-
derten in die Magazine von Museen oder wurden von den Alliierten beschlagnahmt
und aufler Landes gebracht. (I/7) Nach 1933 errichtete Nazi-Gebdude konnten fiir
demokratische Zwecke umgenutzt oder zu Gedenkstétten umfunktioniert werden.
Den fotografischen Bilderberg der Nazis tibernahmen Agenturen und Archive und
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[1/7] Dokumentationszentrum Reichsparteitagsgelande, integriert in die unvollendet gebliebene
Kongresshalle, Niirnberg, Aufnahme 2007
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nutzten diesen gewinnbringend. Eine breite gesellschaftliche Auseinandersetzung
mit den Bilderwelten von Nationalsozialismus und Krieg, gar eine visuelle Entnazi-
fizierung der Kopfe, fand - wenn iiberhaupt - erst spit statt.

Die Sprengung und der Abriss von architektonischen Uberresten der NS-Ver-
gangenheit blieben auf wenige markante Orte beschréankt, die zumeist mit Hitler
direkt verbunden waren und noch vor der Griindung der Bundesrepublik durch die
Alliierten stattfanden: auf die Sprengung der Reste der Neuen Reichskanzlei und
von Hitlers privatem Domizil auf dem Obersalzberg bei Berchtesgaden, auf Teile
des Geldndes der Niirnberger NSDAP-Reichsparteitage. Die meisten NS-Bauwerke
dagegen wurden von Behorden weiter genutzt oder spater in Gedenk- und Erinne-
rungsorte umgewandelt.

Wihrend Hitlers Star-Architekt Albert Speer die Jahre 1945 bis 1966 hinter Git-
tern verbrachte, machten einige seiner Mitarbeiter in der neuen Republik schon
bald wieder Karriere. Hans Freese und Ernst Neufert, die noch 1944 in Hitlers Liste
der ,Gottbegnadeten‘ aufgenommen worden waren, wirkten aktiv am Wiederauf-
bau mit und erhielten ohne Bedenken Auftrage von Staat, Kommunen und Wirt-
schaftsunternehmen. Hans Freese, der vor 1945 fiir Speer als Generalbauinspektor
fiir Berlin tatig gewesen war, Monumentalgebdude entworfen und Zwangsarbeiter-
lager hatte errichten lassen, bekam Anfang der 1950er Jahre den Zuschlag fiir die
Planung des Auswartigen Amtes in Bonn, des damals grofiten Verwaltungskom-
plexes in Deutschland. Neufert, seit 1943 Reichsbeauftragter fiir Baunormung und
ebenfalls zum engeren Kreis um Speer gehorend, plante nach 194§ weiterhin Indus-
triebauten wie etwa das Versandzentrum des Quelle-Versandhauses in Niirnberg.

Eine ,zweite Chance’ erhielten auch Kiinstler und Grafiker sowie Fotografen und
Regisseure. Materielle Unterstiitzung und ideologische Hilfe bekamen sie dabei
etwa von Netzwerken, die sich um Publizisten wie den Chefredakteur des Stern,
Henri Nannen, und den Mitgriinder der documenta, den Kunsthistoriker Werner
Haftmann, gebildet hatten, die tiber jeweils besondere Moglichkeiten verfiigten,
den einstigen Bildpropagandisten Hitlers Auftrige zu verschaffen, ihnen neue Be-
titigungsfelder anzubieten oder sie gesellschaftlich zu unterstiitzen. Zu diesen
Netzwerken gehorten auch Prominente und Unternehmer, die Chefredakteure von
Ilustrierten und Magazinen, aber auch eine Partei wie die friithe FDP und zeitweise
sogar die amerikanische Besatzungsmacht.

Etliche der ,gottbegnadeten’ Bildhauer waren auf diese Weise nach 1945 weiter
beruflich titig. Sie konnten ihre Werke in Ausstellungen prisentieren oder als Kunst-
am-Bau-Projekte im oOffentlichen Raum platzieren. Sie wirkten an der Gestaltung
von Offentlichen Gebauden mit, unterrichteten an Kunsthochschulen und erhielten
Ehrungen des neuen Staates. Einige von ihnen dnderten ihre Formensprache, ande-
re mussten sich weniger verbiegen und blieben ihren bisherigen Bildthemen treu,
die hiufig aus der antiken Mythologie oder der abendlandischen Symbolik stamm-
ten und oftmals gefallene Soldaten und trauernde Miitter zeigten.

Ein Beispiel ist Richard Scheibe - einer von Hitlers ,Gottbegnadeten', vor 1945
Mitglied der Preuflischen Akademie der Kiinste und seit 1937 mit seinen Skulptu-
ren regelmifig auf der ,GrofRen Deutschen Kunstausstellung' vertreten. (1/8) Von
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[1/8] Errichtung des Ehrenmahls fiir die Opfer des 20. Juli 1944 im Hof des Berliner
Bendlerblocks von Richard Scheibe, Aufnahme der ehemaligen NS-Fotografin Liselotte
Orgel-Kohne (1953)

ihm stammte das Ehrenmal fiir die Widerstandsgruppe des 20. Juli 1944 um Claus
Schenk Graf von Stauffenberg. Im Auftrag des Berliner Senats wurde Scheibes
Skulptur - ein an den Handen gefesselter nackter Jiingling - am 19. Juli 1953 in An-
wesenheit von Kanzler Adenauer und des Berliner Oberbiirgermeisters Ernst Reu-
ter im Hof des Bendlerblocks enthiillt, dort, wo Stauffenberg erschossen worden
war. Scheibe wurde Ehrendoktor der Freien Universitit Berlin. Er erhielt das Bun-
desverdienstkreuz und den Verdienstorden der Bundesrepublik Deutschland ver-
liehen.

Der, wie der SPIEGEL schrieb, ,,am meisten von Hitler gehitschelte Kiinstler®,
war zweifellos Arno Breker. Seit 1941 war er Vizeprasident der ,Reichskammer der
Bildenden Kiinste‘ gewesen. Seine bekanntesten Monumentalskulpturen waren Die
Partei und Die Wehrmacht fiir den Ehrenhof der Neuen Reichskanzlei gewesen. Ob-
wohl nach 1945 als ,Mitlaufer* eingestuft, konnte er in der jungen Bundesrepublik
mit keinen offentlichen Auftrigen mehr rechnen, wohl aber mit privaten. Zu sei-



LZweite Chance®

nen Auftraggebern zdhlten Industrielle wie die Briidder Quandt, Hermann Josef Abs,
Rudolf-August Oetker, Gustav Schickedanz, Kiinstler wie Ernst Fuchs und Salvador
Dali, der Schriftsteller Ernst Jiinger sowie ausldndische Staatsfiihrer wie Kaiser Hai-
le Selassie und Léopold Senghor. Der Gerling-Konzern liefd seine Kolner Zentrale
mit Reliefs von Breker ausstatten. Die Stadt Wuppertal bestellte bei dem Sohn ihrer
Stadt eine Statue der Kriegsgottin Pallas Athene. Alt-Kanzler Ludwig Erhard beauf-
tragte Breker mit einer Portratbiiste. Auch von Kanzler Adenauer fertigte Breker
nach fotografischen Vorlagen eine Biiste an, ohne sie allerdings der Familie des Ex-
Kanzlers verkaufen zu konnen.

[1/9] (/1]

Mecki & Mercedes -
Hitlers Zeichner nach
1945

[1/9] Werbeplakat Hans
Liska (1952); [1/10] Titel-
seite Wilhelm Petersen
(1957); [1/11] Wahlplakat
Hans Schweitzer (1953)
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Einige Maler aus Hitlers Umfeld setzten nach 1945 ihre Karrieren ebenfalls fort.
Paul Mathias Padua etwa, der in seinen Gemélden Hitler und dessen Krieg verherr-
licht hatte, eroffnete am Tegernsee eine Galerie und spezialisierte sich auf Portrat-
malerei. Zu seinen Kunden zéhlten u.a. die Industriellen Friedrich Flick und Hel-
mut Horten sowie die Politiker Josef Ertl und Franz Josef Strauf3. Die Bilder des
Parteitagsmalers Ernst Vollbehr lebten auf den Titelseiten von Ausstellungskata-
logen und historischen Sachbiichern weiter. NS- und Marinemaler Claus Bergen
durfte erleben, wie sein Monumentalgemalde zum Untergang des Schlachtschiftes
,Bismarck’ in der Marineschule der Bundeswehr in Flensburg-Miirwik als Symbol
der Traditionspflege der Bundeswehr aufgehéngt wurde.

Andere Kiinstler, die wie Emil Nolde Hitler ideologisch nahegestanden und
dessen Rassenpolitik unterstiitzt hatten, erhielten durch Werner Haftmann - dem
Chefideologen der documenta in Kassel - eine ,zweite Chance’. Haftmann gelang
es, Nolde zum ,,existenziellen Antifaschisten” umzustilisieren und seine Werke der
,inneren Emigration’ zuzuordnen, womit sie fiir die Nachkriegsgesellschaft salon-
und hoffihig blieben. Nolde war mit seinen Bildern nach 1955 gleich auf mehreren
Kasseler Kunstausstellungen préasent. Einen dhnlichen Identititswandel erlebte
auch der Lithograf A. Paul Weber, einst Propagandazeichner von Goebbels. Thn
wertete die Nachkriegsgesellschaft gar zum ,antifaschistischen Kiinstler‘ auf. Fiir
Nolde wurde 1957 im nordfriesischen Seebiill und fiir Weber 1973 auf der Dominsel
in Ratzeburg ein eigenes Museum errichtet. Die Bewunderung fiir beide Kiinstler
war parteitibergreifend. Sie reichte bei Nolde von Helmut Schmidt bis Angela Mer-
kel und bei Weber bis hin zu Gustav Heinemann, dem ersten sozialdemokratischen
Bundesprésidenten, der es sich nicht nehmen lief3, 1973 personlich das ,A. Paul We-
ber-Museum' zu erdffnen.

Eine zweite Karriere nach 1945 gelang auch dem einstigen Starzeichner der Ber-
liner Illustrierten Zeitung und der Auslandsillustrierten Signal Hans Liska, der wih-
rend des Krieges einer Propagandakompanie angehort hatte. 1948 gehorte er zu den
Mitgriindern der Zeitschrift Quick; spater war er erfolgreicher Werbegrafiker (1/9) fiir
Daimler-Benz, fiir Ford, die Kauthof-AG, fiir DEGUSSA, fiir Marklin, Quelle usf. (1/10)
Wilhelm Petersen, bekannter Kriegszeichner und Rassenfanatiker, fand durch Ver-
mittlung von Hérzu-Chefredakteur Eduard Rhein 1950 eine Anstellung als Comic-
zeichner in der neuen Rundfunkillustrierten. Auflerdem illustrierte er bis 1964
zwolf der beliebten Mecki-Kinderbiicher, die allesamt einem geméfiigten Rassismus
huldigten. Ab 1964 gehorte Petersen der rechtsradikalen NPD an.

Obwohl er sich gegeniiber den Entnazifizierungsbehorden erfolgreich als ,unpo-
litischer Kiinstler‘ ausgegeben hatte und als ,Mitlaufer" eingestuft worden war, blieb
Hitlers Plakatmaler und Karikaturist Hans Schweitzer eine grofdere Nachkriegskar-
riere versagt. Fiir (> 1/46) die FDP und den weit rechts angesiedelten (I/11) Gesamt-
deutschen Block/BHE fertigte Schweitzer einige Plakate an. Im Wettbewerb um das
offizielle Adenauer-Portrit indes hatte er das Nachsehen. Beruflich fand er voriiber-
gehend eine Beschaftigung bei der amerikanischen Besatzungsmacht, die entweder
von seiner Vergangenheit nichts wusste oder nichts wissen wollte. Um 1960 arbei-
tete er als Maler und Dekorateur auf der US-Air-Base in Ramstein, wo er nun Kino-,
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Revue- und Veranstaltungsplakate sowie Prospekte und Speisekarten entwarf. Wie
Petersen war Schweitzer in den 1960/70er Jahren fast nur noch fiir die NPD aktiv.
Hunderte seiner Zeichnungen erschienen in rechtsextremen Zeitschriften wie Das
Neue Reich, Nation und Europa, MUT und in der Deutschen Wochenzeitung. In Stil und
Inhalt kniipften sie an Schweitzers Karikaturen fiir den Vélkischen Beobachter und
fiir Goebbels’ Angriffan.

Nahezu ohne Ausnahme fanden die Fotografen Hitlers in der Illustriertenland-
schaft der jungen Bundesrepublik neue Beschiftigungsverhéltnisse, so bei Horzu,
bei Quick, dem Stern und dem SPIEGEL. Nicht wenige von ihnen saen dort auf
Herausgeber- oder Chefredaktionssesseln. PK-Fotograf Benno Wundshammer
etwa war zeitweise Chefredakteur des Prominentenblattes Revue. Er fotografierte
die Stars der neuen Zeit wie Brigitte Bardot, Marilyn Monroe und Romy Schneider.
Auflerdem begleitete er Kanzler Adenauer 1960 auf dessen Auslandsreisen in die
USA und nach Japan. Giinther Beukert - ehemals Bildredakteur bei Heinrich Hoff-
mann - wurde Bildchef des Stern. Mit Erich Anders, Max Ehlert, Roman Stempka,
Hilmar Pabel und Hanns Hubmann waren gleich mehrere ehemalige PK-Fotografen
fiir den SPIEGEL titig. Keinem anderen Nazi-Fotografen gelang es, so nahe an die
Michtigen der Zeit heranzukommen, wie Hanns Hubmann. Er begleitete Kanzler
Adenauer bei dessen legendiren Besuchen in Paris und Moskau. 1970 fotografierte
er den (> 1/43) historischen Kniefall von Willy Brandt in Warschau.

Auch das Personal des NS-Films konnte, von wenigen Ausnahmen abgesehen,
nach 1945 ungehindert weiterarbeiten. Schon bald nach Kriegsende fand sich ein
Grofteil der Regisseure des ,Dritten Reiches’ in ihren alten Berufen wieder. Einer
von ihnen war Wolfgang Liebeneiner - ehedem Regisseur des ,Euthansie’-Films Ich
klage an, Leiter der Fachschaft Film der Reichsfilmkammer, Produktionschef der
Ufa sowie Mitglied des Présidialrats der Reichstheaterkammer. 1947 inszenierte
er in Hamburg die Urauffithrung von Wolfgang Borcherts Drama DraufSen vor der
Tiir, das er zwei Jahre spiter unter dem Titel Liebe 47 auch verfilmte. In der Bundes-
republik fiihrte Liebeneiner bei einigen aufwendigen TV-Produktionen Regie, so
bei dem ZDF-Abenteuervierteiler Die Schatzinsel und Tom Sawyers und Huckleberry
Finns Abenteuer.

Ein anderer Regisseur war Alfred Weidemann, einst Regisseur von Werbe-
filmen fiir die HJ und Mitglied der Reichsjugendfithrung der NSDAP. Zusammen
mit seinem Freund Herbert Reinecker, der mit Serien wie Der Kommissar, Derrick
und Das Traumschiff einer der meistgefragtesten TV-Regisseure der ,Bonner Re-
publik® war, hatte Weidemann 1943/44 den Propagandastreifen Junge Adler rea-
lisiert. In den frithen 5oer Jahren fiihrte er Regie in dem Spielfilm Canaris. Svend
Noldan - Trickfilm-Spezialist u.a. in Riefenstahls Parteitagsfilm und in den Propa-
gandastreifen Feldzug in Polen und Der ewige Jude sowie Regisseur des Kriegsfilms
Sieg im Westen - produzierte spater Werbefilme fiir die BASF iiber Schidlings- und
Unkrautbekdmpfung. Felix von Eckhardt - unter Goebbels Autor von Drehbiichern
fiir Revue-, Kriminal- und Propagandafilme - machte die vielleicht {iberraschendste
Nachkriegskarriere. Er wurde Leiter von Adenauers Bundespresseamt und Presse-
sprecher der Regierung.
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Bei einigen Filmproduktionen tummelte sich das technische und kiinstlerische
Filmpersonal der NS-Zeit geradezu, so etwa bei den beliebten Heimatfilmklassi-
kern der Immenhof-Serie. Einige der Schauspieler hatten ihre Karrieren im ,Drit-
ten Reich’ begonnen. Die Filmmusik stammte von keinem Geringeren als Norbert
Schultze, der vor 194§ nicht nur unzihlige Kampf- und Soldatenlieder komponiert
hatte, sondern von dem auch die Musik des NS-Kriegsfilmklassikers Feuertaufe
stammte. Auch Regisseur und Kameramann hatten an NS-Filmen mitgewirkt.

Abgesehen von der Fertigstellung des Films Tiefland und einigen kleineren Do-
kumentarfilmen konnte Hitlers Starregisseurin Leni Riefenstahl keine grofieren
Filmprojekte mehr realisieren. Eine neue Karriere gelang ihr dagegen als Fotogra-
fin. Aufsehen erregten ihre Fotoserien liber die Ethnie der Nuba, die sie ab 1964 in
mehreren dekorativen Bildbanden sowie in den grof3en illustrierten Magazinen bis
hin zum Life Magazine veroftentlichte. Im Dezember 1969 brachte der Stern eine
mit 20 Aufnahmen illustrierte Titelgeschichte mit den Nuba-Fotos heraus, ohne
Riefenstahls Wirken zur Zeit des Nationalsozialismus irgendwo zu thematisieren.
Die Asthetik ihrer Nuba-Fotos schloss fast nahtlos an die Korperdarstellungen ihres
Olympia-Films von 1937 an. Zum Teil trieb Riefenstahl die Stilisierung noch wei-
ter, indem sie ihre Modelle ganz aus ihren Lebens- und Alltagszusammenhingen
16ste, sie in Untersicht und gegen den klaren Himmel fotografierte. Kritiker der Ver-
offentlichungen sahen in den Publikationen nicht nur eine Riefenstahl-Nostalgie,
sondern eine NS-Nostalgie im Allgemeinen.

Die Strategie der ,zweiten Chance’ ging auch bei Hitlers Bildpropagandisten auf.
Die grof3e Mehrheit von ihnen arrangierte sich mit der neuen Demokratie und fiigte
sich - sieht man von wenigen Einzelfillen wie Schweitzer, Petersen und Riefenstahl
ab - dsthetisch mehr oder minder in deren Formensprache ein. Ihre Bildproduktio-
nen der Nazi-Zeit lebten zur gleichen Zeit ungehindert fort. Gefahren irgendwel-
cher Art gingen von ihnen indes nicht mehr aus.
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Die Prasentation der jungen Republik

Wihrend Asthetik und Bildersprache des ,Dritten Reiches in unterschiedlicher
Weise nachwirkten, entwickelte das offizielle Bonn seine Reprisentation nach in-
nen wie nach auflen bewusst in Absetzung von den Symbolen und Bilderwelten
der NS-Ara. Die neu gewonnene staatliche Legitimitit sollte auch optisch deutlich
werden. Wenn es auch umstritten ist, ob Demokratie iberhaupt der Anschauung
und der symbolischen Représentation bedarf, waren sich die Griindungsviter und
-miitter der zweiten deutschen Demokratie darin einig, dass sich die neue Republik
im Unterschied zur nationalsozialistischen Asthetisierung von Politik und Gesell-
schaft bei der Wahl ihrer Staatssymbole, ihres Staatszeremoniells und seiner archi-
tektonischen Reprisentationen als niichtern, rational und symbolarm darstellen
sollte. Im Streit um die Nationalhymne hatte Bundesprasident Theodor Heuss hier-
fiir die Formel vom ,,Pathos der Niichternheit® geprégt. Gerade im Fehlen affirma-
tiv-bindender Images und in der Visibilitat seiner Entscheidungsfindungen sah der
postfaschistische Staat den Bruch mit der politischen Kultur seines Vorgangers. Zu
Recht ist die junge Republik daher als ein ,,symbolarmer Staat® (Herfried Miinkler)
bezeichnet worden. Der 6ffentliche Raum sei nur sparlich und zuriickhaltend mit
Symbolen besetzt worden. ,,Die Abgrenzung von den gigantischen Selbstinszenie-
rungen des Nationalsozialismus erfolgte durch einen weitgehenden Verzicht auf
politisch-rituelle Selbstdarstellungen und durch ein bescheiden-zuriickhaltendes
Staatszeremoniell.“?

»,Demokratie als Bauherr*
Selbstdarstellung in Architektur und Staatsbesuch

Anschaulich zeigten sich der neusachliche Charme der ,Bonner Republik‘ und das
,Zurtick’ zur architektonischen Moderne von Weimar in vier reprasentativen Ge-
biuden: im Bonner Bundeshaus, im deutschen Weltausstellungspavillon in Briissel,
im Kanzlerbungalow sowie im Gebdude des Bundesverfassungsgerichts in Karls-
ruhe. Die ,kriegs- und teilungsbedingte Symbolarmut“ (Thomas Maria Schaffrath-
Chanson) spiegelte sich in diesen architektonischen Objekten ebenso wider wie die
Vorlaufigkeit des Bonner Provisoriums. Gerade in ihrer Abgrenzung zur neoklassi-
zistischen Bedeutungsarchitektur der vorangegangenen NS-Architektur speerscher
Priagung sowie zur sich abzeichnenden DDR-Architektur stalinscher Provenienz
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[1/13]

war dennoch auch die frithe Architektur der ,Bonner Republik‘ politisch motiviert
und folgte einer spezifischen Ikonografie. Ahnlich wie in bildender Kunst und De-
sign spiegelte sich in den neuen Reprisentationsbauten im Wesentlichen eine west-
liche gemafligte Moderne wider.

Vorbilder und Ankniipfungspunkte hatten diese in dem vom Bauhaus inspirier-
ten, international anerkannten Neuen Bauen, das als Symbol von Freiheit und Indi-
vidualismus galt und u.a. in Mies van der Rohes Pavillon zur Weltausstellung 1929
in Barcelona zum Ausdruck gekommen war. Mit einer Architektur der Offenheit,
Transparenz und Leichtigkeit und der Ablehnung alles Pathetischen und Geschicht-
lichen demonstrierte die junge Republik sowohl ihre Zugehorigkeit zur Architektur
des,freien Westens‘ wie ihre Ablehnung der monumentalen und geschlossenen Re-
prasentationsarchitektur, wie sie das NS-Regime etwa mit dem Berliner Olympia-
stadion, dem Pariser Weltausstellungspavillon sowie der Neuen Reichskanzlei ge-
schaffen hatte.

War die bisherige Geschichte des Parlamentsbaus ,,eine Geschichte der Adaption
demokratischer Parlamente an eine vordemokratische Bausubstanz“3 gewesen, wie
sie die Frankfurter Paulskirche und der Berliner Reichstag darstellten, sollte sich
der neue Parlamentsbau vom NS-Regime abgrenzen und dies explizit auch sichtbar
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[1/16]

Modern, transparent, dauerhaft — Staatsarchitektur der ,Bonner Republik*

[1/12] Bundeshaus, Bonn (1961); [1/13] Alter Plenarsaal mit den Wappen der Bundeslander an
der Stirnwand wéhrend der konstituierenden Sitzung des ersten Deutschen Bundestages am

7. September 1949; [1/14] Bundesverfassungsgericht, Karlsruhe (0. D.); [I/15] Deutscher Pavillon,
Weltausstellung Briissel (1958); [1/16] Bonner Kanzleramt (nach 1976)

zum Ausdruck bringen. In einem viel zitierten Vortrag mit dem Titel ,,Demokratie
als Bauherr” stellte der SPD-Kronjurist und Architekturkritiker Adolf Arndt spiter
einen Zusammenhang ,,zwischen dem Offentlichkeitsprinzip der Demokratie und
einer dufleren wie inneren Durchsichtigkeit und Zugénglichkeit ihrer 6ffentlichen
Bauwerke" her. Der umbaute Raum fungiere als Bedeutungstrager demokratischer
Werte.4 Dahinter verbarg sich der keineswegs neue Gedanke, dass ,,die Form [das]
Vehikel des Inhalts“ sei, wie es 1951 der Kunsthistoriker Glinter Bandmann formu-
liert hatte.

(1/12) Bei der Suche nach einem neuen Parlamentsgebédude fiel die Wahl auf die
von Martin Witte in der Formensprache des Bauhauses errichtete, 1933 eingeweih-
te Padagogische Akademie in Bonn, die als Musterbeispiel der sogenannten ,wei-
Ren Moderne‘ galt und nun von Hans Schwippert fir die Zwecke eines modernen
Parlamentsgebdudes umgestaltet wurde. In seinen vom Dessauer Bauhauskom-
plex inspirierten Planen schwebte dem Architekten ,ein Haus der Offenheit, eine
Architektur der Begegnung und des Gesprichs“ (Hans Schwippert) vor. Im Zentrum
von Schwipperts Umbau stand der mit schlichten Materialien und dezenter Farbge-
bung ausgestattete, seitlich verglaste Plenarsaal. Transparenz, Licht und Offenheit
schienen ihm in besonderer Weise dem Offentlichkeitsgebot des Grundgesetzes zu
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entsprechen. Glas und Kreis galten Schwippert materialikonologisch und politik-
ikonografisch als addquater Baustoff und architektonische Form der modernen De-
mokratie. Nicht durchzusetzen vermochte sich der Architekt allerdings mit seiner
Idee eines kreisrunden Plenarsaals als Symbol von Harmonie und Egalitarismus.
Stattdessen wurde auf personlichen Wunsch Adenauers eine einem Horsaal dhnli-
che Sitzordnung realisiert. (1/13) Auch mit den Staatssymbolen ging Schwippert spar-
sam um. Die Stirnwand des Plenarsaales schmiickten, der Idee des Foderalismus
entsprechend und im Gegensatz zum Zentralismus der Nazis, zunichst die Wappen
der Bundeslander. 1953 wurden diese durch einen grofden Bundesadler ersetzt.

Neben Schwippert priagten in den 1950/60er Jahren vor allem die Architekten
Egon Eiermann, Sep Ruf und Paul Baumgarten die architektonische Selbstdarstel-
lung der Republik. (I/15) Dem Sitzungsgebdude des Bonner Bundeshauses nicht un-
ahnlich war Eiermanns Briisseler Weltausstellungspavillon von 1958. Auch er stellte
eine ,visuelle Antithese zu Speers iiberwiltigendem, vertikalen Pseudo-Klassizis-
mus'S dar. Das flache, unscheinbare, geradezu bescheidene Gebidude im Stil des
Neuen Bauens mit seinen grofen Fenstern galt als architektonischer Ausdruck des
Wirtschaftswunders und der neuen Demokratie. Auf jegliches Pathos verzichtend
und lediglich durch seine zuriickhaltende Eleganz bestechend, zeigten sich der
Kanzlerbungalow von Sep Ruf von 1963/64 und (1/16) das neue Bundeskanzleramt
aus dem Jahr 1976, das Bundeskanzler Helmut Schmidt spiter an den ,,Charme
einer rheinischen Sparkasse® erinnern sollte. In die Reihe der schlichten und funk-
tionalen Reprisentationsbauten reihte sich 1969 auch das Gebaude des Bundesver-
fassungsgerichts in Karlsruhe von Paul Baumgarten ein (1/14), das ebenfalls pragen-
de Elemente der Pavillonarchitektur aufnahm. ,,Die zuriickhaltende Form, welche
die Weigerung, zu représentieren, zum Stil der Reprisentation selbst machte®, so
der Kunsthistoriker Horst Bredekamp, ,wurde zu einer bis in die neunziger Jahre
reichenden Verbindlichkeit.“¢ Die staatsreprasentative Unanschaulichkeit und ge-
ringe formaldsthetische Kraft der weiteren Bonner Staatsbauten veranlasste den
Leiter des Deutschen Architekturmuseums, allgemein eine Reprasentationsmisere
und einen mangelnden Reprasentationswillen der Demokratie zu beklagen und von
einer ,,Rechnungshof-Architektur zu sprechen, ,,in der die Institutionen der Repu-
blik zwar Unterkunft, doch kein Image®” gefunden hétten.

Erst der von Giinter Behnisch entworfene neue Plenarsaal des Bundestages von
1992 stimmte die Architekturkritiker versohnlicher. Behnisch hob mit seinen zu
Hallen sich erweiternden Fluren und der kreisformigen Sitzordnung der Parlamen-
tarier nicht nur den von Adenauer durchgesetzten Horsaalcharakter des Bundesta-
ges auf und verhalf dem neuen Verstindnis der reprisentativen Demokratie damit
zum adiquaten Ausdruck, sein Neubau verkiindete architektonisch zugleich das
Ende der Bonner Provisorien und das Ende der Nachkriegszeit.

Transparenz und Sachlichkeit waren immer nur die eine Seite der Medaille. So
transparent, wie die Bonner Staatsarchitektur suggerierte, war die Politik ndmlich
realiter nie. Wichtige Entscheidungen wurden weiter wie bisher in Hinterzimmern
getroffen. Die groflen Skandale und Korruptionsaffaren der ,Bonner Republik’
wie Absprachen bei der Besetzung von hohen politischen Posten, die Zahlung von
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Bestechungsgeldern bei der Beschaffung von Riistungsgtlitern, der Skandal um die
gewerkschaftseigene ,Neue Heimat‘ 1982 und der um die Kieler Staatskanzlei 1987
hinterlief3en sichtbare Spuren immer nur im Nachhinein und dann, wenn sie auf-
gedeckt wurden. Die Diffamierung sozialdemokratischer Remigranten wie Willy
Brandt und Herbert Wehner als Vaterlandsverriter® hatte mit Sachlichkeit nichts
zu tun. Das Bauen der Niichternheit und Schlichtheit und die Verabsolutierung des
architektonischen Prinzips ,form follows function’ fand seine hassliche Fortsetzung
in den in den 1960er Jahren entstandenen tristen Grofiwohnsiedlungen am Rande
der Stidte wie dem Mérkischen Viertel in West-Berlin oder dem Mettenhof in Kiel.

Neben den Reprisentationsbauten lieferten vor allem die Staatsbesuche der
jungen Republik Gelegenheiten, um sich im Bewusstsein ihrer Biirger zu etablie-
ren sowie sich gegeniiber dem Ausland darzustellen. Staatsbesuche wie der des
athiopischen Kaisers Haile Selassie . bereits 1954 waren eine besondere Form der
Staatsarchitektur. Sie ermoglichten es den fiihrenden Représentanten der Republik,
sich selbst und das Land o6ffentlich in Szene zu setzen. Zu diesem Zweck bildete die
,Bonner Republik® ein ,,ausgefeiltes Bildprogramm und ein breites darstellerisches
Repertoire” (Simone Derix) heraus.® Die Orte der Inszenierung selbst hatten hiufig
symbolische Qualitit, wie das Volkswagenwerk und die Kruppwerke als Orte des
Wiederaufbaus und des ,Wirtschaftswunders', die Berliner Mauer und das Branden-
burger Tor als offene Wunden‘ der deutschen Teilung und das Bonner Ehrenmal,
die Gedenkstitte Plotzensee sowie die KZ-Gedenkstitten als ,Narben‘ der Vergan-
genheit. Zum Standardprogramm der Staatsbesuche zihlte wie einst im antiken
Drama der obligatorische Blick iiber die Mauer auf das sich dahinter verbergende
Grauen, so auch bei der Deutschlandreise von John F. Kennedy 1963, die einen
Hohepunkt in der symbolischen Politik des ,Kalten Krieges' darstellte.

Die Zuschauer bei diesen bis ins Kleinste durchchoreografierten Staatsbesuchen
waren allerdings nur als Staffage eingeplant. Nach und nach indes emanzipierten
sich diese aus der ihnen zugedachten Rolle, wie etwa bei den Gegendemonstratio-
nen aus Anlass des Schah-Besuches 1967 in Berlin. Die offizielle Politik verlegte ihre
Selbstrepréasentation als Reaktion darauf zunehmend von der Strafde zuriick in die
Arkanbereiche von abgeschirmten Veranstaltungen mit geladenen Gisten, da sich
diese visuell effizienter planen und polizeilich besser kontrollieren lief3en.

Medienkanzler
Die Reprdsentation der Reprdsentanten

Das Dilemma, zwischen der Abgrenzung von den Reprisentationen des ,Dritten
Reiches’ und der Notwendigkeit staatlicher Darstellung in der neuen Demokratie
einen Platz zu finden, brachte Konrad Adenauer auf den Punkt: ,,‘ne neue Goeb-
bels brauchen wir nicht und wollen wir nicht, aber ein wirksamer Apparat mit einem
presseerfahrenen Mann an der Spitze - das muss unbedingt sein.“9 Mit der Hilfe
eines solchen Apparates, zunichst in Gestalt des Bundespresseamtes, spater dann
professioneller Medienberater, avancierten die Kanzler nach 1949 zu regelrech-
ten Medienikonen, die von Millionen Menschen als personale Reprisentanten der
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Konrad Adenauer (1949-1963)

[1/17] Plakat Bundestagswahl (1953); [1/18]
Adenauer am 15.6.1956 in Milwaukee/USA;
[1/19] CDU-Wahlplakat 1957, Entwurf Paul
Aigner; [1/20] Fernsehansprache Adenauers
(1962); [1/21] Standbild aus dem CDU-Werbe-
film Keine Experimente (1957); [1/22] SPIEGEL-
Cover 37/1957
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neuen Demokratie wahrgenommen wurden. Das Attribut, ein ,Medienkanzler‘ zu
sein, traf keineswegs nur auf Gerhard Schrdoder zu. Alle Kanzler der Republik wa-
ren ,Medienkanzler’, wobei sich deren Verhiltnis zu den Medien durchaus unter-
schiedlich gestaltete. Wihrend sich Konrad Adenauer primér der ,klassischen’ Me-
dien Plakat, Fotografie und Film bediente, Willy Brandt medial eher ein Kanzler des
Ubergangs war und alle Medien bespielte, handelte es sich bei Helmut Schmidt um
den ersten ,Fernsehkanzler der Republik. In ihrer Darstellung hatten alle Kanzler
zwischen den Anspriichen staatlichen Zeremoniells und der Notwendigkeit zivil-
gesellschaftlicher Zuriickhaltung zu balancieren.

Eingebunden waren diese Kanzler in ihrer medialen Prasentation in einen Struk-
turwandel der politischen Reprdsentation, den vier Merkmale kennzeichneten:
»1. eine immer stirkere Medienfixierung des politischen Systems verbunden mit
einer Boulevardisierung von Politik durch vermehrte Auftritte von Politikern in Un-
terhaltungsformaten, 2. eine immer grofdere Rolle der Berater und Agenturen und
die Verlagerung der PR-Aufgaben weg von Parteifunktioniren hin zu professionel-
len Politikvermittlern, 3. die immer grofdere Bedeutung von Personen statt Inhalten,
4. die Dominanz des Fernsehens in der Politikvermittlung.“1°

Konrad Adenauer, Bundeskanzler von 1949 bis 1963, war bei seinem Amtsantritt
bereits 73 Jahre alt. Medial blieb er ein Kanzler auf Distanz. Im Unterschied zu den
Reichsprisidenten der Weimarer Republik war er sich aber durchaus der Bedeutung
von Bildern, Symbolen und Inszenierungen sowie der Risiken der Performanz be-
wusst. Dies hatte bereits die Inszenierung der Unterzeichnung des Grundgesetzes
1949 in der Aula der Padagogischen Akademie Bonn deutlich gemacht. Und dass
Adenauer auch keine Scheu besaf3, sich kompetenter Medienberater zu bedienen,
verriet seine Bestellung des ehemaligen NS-Drehbuchautors Felix von Eckardt zum
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Leiter des Bundespresseamtes, zum Pressesprecher der neuen Regierung sowie zu
einem seiner wichtigsten Berater iiberhaupt. Wie wichtig dem ,Alten’ die Arbeit des
Bundespresseamtes war, zeigte sich darin, dass sich dessen Etat zwischen 1950 und
1957 von 2 auf mehr als 20 Millionen DM verzehnfachte und sich die Mitarbeiter-
zahl in den 1950er Jahren mehr als verdreifachte. Mit dem Bundespresseamt hatte
sich Adenauer eine staatliche Dienstleistungsagentur fiir Offentlichkeitsarbeit ge-
schaffen.

Den ersten Wahlkampfder neuen Republik pragten noch stark Praktiken und Stil-
elemente der Weimarer Zeit. Dieser wurde hauptséichlich mit Plakaten, Broschiiren
und offentlichen Versammlungen gefiihrt. Dem ersten Kanzler der Bundesrepublik
begegneten die Bundesbiirger vor allem in den klassischen Medien der Zeitungs-
fotografie und des Plakats. Im Unterschied zur Fotografie spielte das Fernsehen zur
Amtszeit Adenauers noch eine untergeordnete Rolle. (1/20) Gleichwohl liefen sich
Tendenzen ,zu einer verstarkten Bildhaftigkeit, verbunden mit einer Boulevardi-
sierung“** auch wihrend seiner Kanzlerschaft festmachen. In seinen medialen Dar-
stellungen inszenierte sich der Kanzler vor allem als tiberparteiliche Fithrerfigur mit
prasidialen Ziigen.

Mit Adenauer setzte sich zugleich der Politikstil der Personalisierung durch. Im-
mer wieder lud der Kanzler Journalisten und Pressefotografen in sein Haus nach
Rhondorf oder in sein Feriendomizil nach Cadenabbia am Comer See ein, um sich
dort als Rosenziichter, Bocciaspieler und Familienvater ablichten zu lassen. Bei
allen diesen scheinbar privaten Ereignissen entstanden Bilder und Geschichten,
die den ,Menschen Adenauer’ in die Wohnzimmer der Deutschen brachten. Ein
Tauschhandel begann sich zu etablieren: Die mediengerecht bereitgestellten Infor-
mationen und Homestorys brachten den Zeitschriften Kiaufer und Abonnenten ein,
dem Kanzler wiederum verschaftten sie ein Mehr an Publizitat.

Die Auftritte Adenauers waren in der Regel symboltrachtig organisiert. Die vom
Bundespresseamt gemeinsam mit einer PR-Agentur vorbereiteten Reisen 1953 und
1956 in die USA liefden eine Vielzahl symbolischer Aufnahmen entstehen, die alle
das Ziel verfolgten, Deutschland wieder als gleichberechtigtes Mitglied in den Kreis
der Nationen einzubringen. (1/17) Wahlplakate prasentierten den ,Alten‘ daher ganz
modern als Netzwerker, der ,,die Fiden zur freien Welt* kniipfte. (1/18) Beriihmt
wurde ein Foto, das Adenauer mit indianischem Federschmuck in Milwaukee zeigt,
wihrend er eine Friedenspfeife raucht und Blutsbriiderschaft schliefdt. Der CDU-
Werbefilm Ein Mann wirbt fiir sein Volk, der Aufnahmen von Adenauers erstem USA-
Besuch 1953 kompilierte, zeigt den Kanzler als Kapitan auf der Briicke eines Ocean-
liners, als unermiidlichen Arbeiter auch auf Reisen, als Gast im New Yorker Waldorf
Astoria, beim Besuch des US-Prasidenten Eisenhower sowie bei einer Kranznieder-
legung in Arlington. (1/21) In dem Zeichentrickfilm Keine Experimente von 1957 - dem
Geburtsjahr der TV-Werbespots mit dem HB-Méannchen ,Bruno’ (>1/194) - agierte
Adenauer zeitgemaf$ als Trickfigur in einem modernen Produktionsbetrieb an den
,Schalthebeln’ der Macht. Professionell legt er die Hebel um auf Frieden bzw. pré-
sentiert sich als tlichtiger Verwalter und Garant fiir Stabilitit. Wie etliche seiner
Nachfolger nutzte er Staatsbesuche immer auch als Gelegenheit, um sich durch
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symbolische Gesten massenwirksam in Szene zu setzen und seine politischen Ab-
sichten visuell zu unterstreichen.

Adenauer wurde zu einem der meistfotografierten Mianner Europas. Dabei be-
safd er keine Bedenken, sich auch von ehemaligen NS-Propagandafotografen ab-
lichten zu lassen. Aufnahmen wie das ,offizielle’ Kanzlerportrét von Theo Schafgans
zeigten den Kanzler zumeist ernst, nachdenklich, zuweilen verschlossen, immer
auf Distanz bedacht und selten nur liachelnd. Auf den meisten Fotografien schaut
er an dem Fotografen und damit an dem Betrachter vorbei oder fixiert diese allen-
falls skeptisch. Es waren eher einer vordemokratischen Asthetik verhaftete Bilder,
die den Kanzler abgehoben und ungenau kontextualisiert prasentierten. Eine Be-
ziehung zum Betrachter bauten sie nur selten auf. (1/22) Eines der bekanntesten
Adenauer-Portrits stammte von dem Kolner Fotografen Carl-Heinz Hargesheimer,
alias Chargesheimer, das dieser 1957 fiir den SPIEGEL gemacht hatte und den Kopf
des Kanzlers vor schwarzem Hintergrund ohne Bezug zu Korper, Raum und Be-
trachter zeigt. Adenauers Kopf war - vermutlich ganz entgegen der Intention des
Auftraggebers - zur Skulptur von archaischer Qualitdt geraten. ,,Der Mythos Ade-
nauer hatte endgiiltig seine Form gefunden, und Chargesheimer gab ihm die erste
Tkone.“*? Die Fotografie filigte sich ein in die Medienstrategie der CDU, den Kanzler
als iiber den Parteien stehenden Ubervater ins Bild zu setzen.

Wie sehr Adenauer aber auch selbst an seinem eigenen Mythos arbeitete, mach-
te seine Umdeutung der sogenannten Teppichszene deutlich. Bei einem Besuch
der drei Hohen Kommissare der Westalliierten im September 1949 auf dem Peters-
berg bei Bonn war der frisch gewihlte Kanzler entgegen dem Protokoll zuféllig auf
denselben Teppich geraten, auf dem auch die drei Kommissare standen. In seinen
Memoiren deutete Adenauer die in einer Fotografie festgehaltene Szene spiter zu
einem bewussten politischen Akt um, mit dem er den Alliierten die wiedererlangte
deutsche Souveranitat und volkerrechtliche Gleichberechtigung habe demonstrie-
ren wollen - eine Deutung, die gleich von einer ganzen Riege bundesdeutscher His-
toriker iibernommen wurde.

Dass Adenauer um die Risiken von Performanz und Sichtbarkeitspolitik wuss-
te, zeigt sein letztlich gescheiterter Versuch zu Beginn der 1960er Jahre, mit der
Deutschland-Fernsehen GmbH als Dachgesellschaft ein Staatsfernsehen zu etab-
lieren, sowie der von ihm betriebene Ausbau des Bundespresseamtes. Beides lasst
sich als Bemiihen deuten, die Bildproduktion der Bundesregierung institutionell
kontrollieren zu wollen.

Im Unterschied zu Adenauer prasentierte sich Willy Brandt - Jahrgang 1913,
Kanzler von 1969 bis 1974 - als Politiker zum Anfassen. Schon als Regierender
Blirgermeister von Berlin war er zum ,,populiren Medienhelden® (Lars Rosumek)
geworden. Deutlich stirker als Adenauer orientierte sich Brandt an den Bediirf-
nissen der Medien und deren Prisentationslogiken. ,,Dies schlug sich in einer
grofdziigigen Informationspolitik, einer an den Medien ausgerichteten Politikdar-
stellung sowie in der medialen Inszenierung der eigenen Person nieder.“*3 Brandts
Wahlkampftouren waren minutiés durchgeplante, auf Medienwirkung ausgerich-
tete Veranstaltungen (1/27).
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Seit seiner Zeit als Regierender Biirgermeister setzten Brandt und seine Berater
auf die mediale Inszenierung und Visualisierung von Politik. Deutlicher als Ade-
nauer bedienten sie das Interesse des Boulevardjournalismus an Prominenz und
Homestorys. Brandt dringte regelrecht ins Blitzlichtgewitter der Pressefotografen.
Die Folge: Obwohl Brandt eigentlich kein Familienmensch war, stellte er seine Frau
und seine Sohne offentlich zur Schau, was sichtlich ungelenk wirkte. (1/23) Wie in
der Werbung prasentierten sich die Brandts, traditionelle Rollenklischees bedie-
nend, in einem Wahlfilm von 1961 als moderne und gliickliche Mittelstandsfamilie.
Dariiber hinaus versuchten seine Berater, die Popularitit des amerikanischen Prési-
denten John F. Kennedy auf Brandt zu iibertragen, um ihn als kiinftigen Staatsmann
zu profilieren. (1/25) Gezielt brachte man daher Bilder in Umlauf, die Brandt zusam-
men mit Kennedy zeigten. (I/24) Mediengerecht studierte Brandt seine Posen und
Gesten bei oOffentlichen Auftritten mit dem renommierten Werbefachmann und
Fotografen Charles Wilp ein (> 1/184, 196).

(»1/128) Der Mauerbau 1961 bescherte Brandt eine mediale Dauerprisenz im
Fernsehen, die man gar nicht besser hitte planen konnen. Anders als Adenauer und

Willy Brandt (1969-1974)

[1/23] Willy Brandt mit Gattin Rut und den drei S6hnen (1961); [1/24] Brandt mit Charles Wilp
beim Proben 6ffentlicher Auftritte (1968); [1/25] Brandt mit Kennedy u. Adenauer in Berlin
(26.6.1963); [1/26] SPD-Plakat 1957; [1/27] Friedensnobelpreis-Verleihung an Willy Brandt, Oslo,
(10.12.1971), Uberreichung der Urkunde und Medaille durch Aase Lionés in der Aula der Universi-
tat Oslo; [1/28a] SPD-Wahlkampf 1972
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seine unmittelbaren Vorgianger Ludwig Erhard und Kurt Georg Kiesinger gelang es
Brandt, seine charismatische Wirkung auch im Medium Fernsehen zu entfalten.
Zugleich war Brandt wie kein anderer Politiker der Zeit diffamierenden Angriffen in
Text und Karikatur ausgesetzt, die vor allem auf seine Zeit im Exil rekurrierten und
ihn als Vaterlandsverriter verunglimpften.

Noch stirker als bei Adenauer fiihrte die Politik der Personalisierung bei Brandt
zu einer Fokussierung auf dessen Gesicht. Dieses erschien den Zeitgenossen als
Ausdruck der Seele und als Spiegel von Authentizitdt. Portritaufnahmen und
Kopfplakate Brandts vermittelten zwei Images: das des ,Smiling Willy‘ und das
des ,Fighting Willy", des entschiedenen Antikommunisten und Betliner Freiheits-
kampfers. In seinen Bildern présentierte sich Brandt jugendlich, braun gebrannt,

[1/25]
[1/26]
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stets dem Betrachter zugewandt und ldchelnd, so erstmals 1957 auf einem Titelblatt
des SPIEGEL und dhnlich auch (1/26) auf einem Wahlplakat aus demselben Jahr aus
Berlin. Indem Brandt den Betrachter direkt fixierte, stellte er eine Beziehung zuihm
her und zog diesen in das Bild hinein. Viele Aufnahmen zeigten Brandt inmitten
von Menschenmengen, als Mann aus dem Volk oder in konkreten Alltagssituatio-
nen wie beim Weg zur Arbeit oder im Speisewagen der Bundesbahn. ,,Sieh da, ein
Mensch" titelte der Stern 1973 in einer Bildreportage {iber Brandt mit Fotografien
von Robert Lebeck. Brandt war die ,,Ikone einer neuen Ara“ (Daniela Miinkel).
Trotz der insgesamt wohliiberlegten Bildpolitik Brandts gab es auch Auftritte, die
urspriinglich medial nicht oder nicht so geplant worden waren. Dies traf sowohl auf
(»1/43) den Kniefall Brandts in Warschau als auch auf dessen Begegnung mit dem
Vorsitzenden des Ministerrats der DDR, Willi Stoph, am 19. Mirz 1970 in Erfurt
zu, das international viel beachtete erste deutsch-deutsche Gipfeltreffen. Zu foto-
grafischen Ikonen des Treffens wurden jene Aufnahmen, die Brandt am Fenster
des Hotels ,Erfurter Hof‘ exakt in jenem Augenblick zeigten, als es dem Besucher
aus dem Westen angesichts der von der Masse vor dem Hotel angestimmten ,,Willy,
Willy“-Rufe vor Rithrung in Sprache verschlagen hatte und Brandt fiir eine Minute
wie versteinert, fast erschiittert auf die jubelnden Menschen auf den Platz blick-
te. Die Aufnahmen gingen ins gesamtdeutsche Gedachtnis ein. Trotz Versamm-
lungs- und Fotografierverbots war es auch Hobbyfotografen aus der DDR wie (I/28b)
Glinther Hergt oder Otto Brandt gelungen, Brandt aus der Anonymitét und aus dem
Schutz der Menge heraus zu fotografieren und ihre Aufnahmen dem Zugriff der
DDR-Sicherheitsorgane vorzuenthalten. Fiir den Stern hatten solche Bilder ,Mauer-
brecher‘-Qualititen, da sie das ,,Ende der Eiszeit* zwischen Deutschland-West und
Deutschland-Ost eingeldutet hitten. Brandt - so schien es - hatte die Mauer des
Schweigens zwischen den beiden deutschen Staaten durchbrochen und mit seiner

[28b]

[1/28b] Giinther Hergt, Willy Brandt am Fenster des Hotels ,Erfurter Hof* am 19.3.1970
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[1/28c] Henri Bureau, Erfurt, 19.3.1970

Politik des ,Wandels durch Anndherung® ein neues Kapitel in den deutsch-deut-
schen Beziehungen aufgeschlagen.

Ausdruck der ersten freien Willenskundgebung in der DDR seit dem 17. Juni 1953
waren indes vor allem die Aufnahmen der Brandt zujubelnden und die Absperrun-
gen der DDR-Sicherheitsorgane durchbrechenden Erfurter Biirger (1/28c) wie jener
dlteren Frau mit ihrer XXL-Handtasche, die dem franzosischen Fotografen Henri
Bureau vor die Kamera geraten war. Der langjdhrige US-Deutschland-Korrespon-
dent David Binder notierte am 22. Marz in der New York Times: ,,Es war ein Aufschrei
aus dem Innersten, der sich an die Deutschen in allen Teilen des Landes richtete
und zu besagen schien: Wir sind ein Volk!‘“

Fiir die Stasi war das Gipfeltreffen in Erfurt ein Grof{kampftag. Angesichts der
sich auf dem Platz vor dem ,Erfurter Hof* abspielenden Jubelszenen, die sich auch
durch den massiven Einsatz der Sicherungsorgane nicht unterbinden lieen, hatte
sie alle verfligbaren Fotografen nach dort beordert, um die ,,Krakeeler - wie sie im
Stasi-Jargon genannt wurden - fotografisch flir spatere Auswertungen zu fixieren.
Die zahllosen Abziige und Negative fiillten spater 17 Aktenordner.

Nach der (1/27) Verleihung des Friedensnobelpreises 1971 an Brandt wegen des-
sen Beitrag zur Entspannung zwischen Ost und West dnderte sich Brandts Prisenta-
tion in der Offentlichkeit. Seine Person wurde nun zunehmend iiberhéht dargestellt
und den Niederungen des taglichen Parteienzwists entriickt. Der einstige ,Kanzler
zum Anfassen’ inszenierte sich nun ,als ein von der Aura der Geschichtlichkeit
umstrahltes Denkmal, als Kanzler und moralischer Erneuerer der Nation, als deut-
scher Staatsmann statt als Parteivorsitzender der SPD*.*4
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(1/28a) Der gesamte Wahlkampf 1972 - Brandt befand sich auf dem Zenit seiner
Popularitdt - wurde mit einem einzigen ikonenhaften Portridt Brandts von Harry
Walter bestritten, das die bisherigen Merkmale von Brandts visueller Reprisenta-
tion biindelte. Hinzu kam eine neue Strategie, die man der studentischen Protest-
bewegung abgeschaut hatte: das offentliche Bekennen durch mehrere Millionen
(»1/256a) Buttons, Autoaufkleber, Briefaufkleber, T-Shirts usf. Eine Neuerung in der
Wahlkampfkommunikation war auch, dass die politischen Fernsehsendungen des
Vortages in Flugblattern mit dem Titel ,TV-intern‘ bereits am kommenden Morgen
in Massenauflage analysiert und kommentiert wurden und vor Fabriktoren, in Fuf3-
gangerzonen und an Bahnhofen zur Verteilung kamen.

Auf Pressefotografien mit Willy Brandt - ob als Koffertrager auf Wahlkampfrei-
sen, bei (1/29) Kundgebungen hinter Brandt, als Begleiter im Urlaub - tauchte seit
1972 nun immer Ofter im Hintergrund ein jiingerer Mann mit vollem schwarzem
Haar und dunkler Sonnenbrille auf. Bei ihm handelte es sich um Brandts person-
lichen Referenten Gilinter Guillaume, der eine mustergiiltige Parteiarbeiterkarriere
im rechten SPD-Milieu hingelegt hatte. Wie sich 1974 herausstellte, war Guillaume
Offizier im besonderen Einsatz des Ministeriums fiir Staatssicherheit der DDR. Sei-
ne Enttarnung durch den Bundesnachrichtendienst (BND) entwickelte sich zur so-
genannten ,Guillaume-Affire', als dessen Folge Brandt noch im selben Jahr als Bun-
deskanzler zuriicktrat.

Wie Adenauer lief$ sich auch Brandt nur ungern portritieren. Dennoch wurde
kein anderer Politiker der deutschen Nachkriegsgeschichte in bildender Kunst und
Skulptur zu seinen Lebzeiten und auch noch nach seinem Tode so oft und in unter-

schiedlichen Stilen dargestellt wie Brandt, ob
in den Bildern von Andy Warhol und Otto Her-
bert Hajek oder in den Skulpturen von Gerhard
Marcks und Rainer Fetting.

Obwohl selbst Fernsehkritiker, der ankniip-
fend an Neil Postman einen ,,neuen Analpha-
betismus® als Folge des Fernsehens beklagte,
wurde Helmut Schmidt - Kanzler von 1974 bis
1982 - zum ersten wirklichen Fernsehkanz-
ler der Republik. Vollig anders als bei Brandt
handelte es sich bei Schmidt um eine Person-
lichkeit, die vermeintlich jeder Form von tiber-
hohter Theatralik skeptisch gegeniiberstand.
Grofde Kanzlerkampagnen lehnte er ab. Sein
Umgang mit dem Fernsehen war ungezwungen

[1/29] Kanzler Brandt bei einer Wahlkampfveranstaltung
am 8.4.1974 in einem Braunschweiger Kohlebergwerk, hin-
ter ihm mit Sonnenbrille sein Referent Giinter Guillaume
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Helmut Schmidt (1974-1982)

[1/30] Helmut Schmidt als Hamburger Innensenator wéhrend der Flutkatastrophe im Februar
1962 vor einer Karte mit den Flutgebieten; [1/31] SPD-Plakat zur Bundestagswahl 1969; [1/32]
Schmidt an seinem neuen Arbeitsplatz im Bonner Kanzleramt, im Riicken ein Bildnis von August
Bebel (Juli 1976); [1/33] Schmidt und der franzosische Staatsprasident Giscard d’Estaing in der
Kellerbar von Schmidts Privathaus in Hamburg (1978); [1/34] Schmidt mit Ehefrau Loki im Garten
des Bonner Kanzleramtes (1974); [1/35] Titelblatt DER SPIEGEL 22/1981
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und selbstbewusst, was ihm bisweilen den Ruf des ,,arroganten Routiniers” (Astrid
Zipfel) einbrachte.

(1/32) In Fotografien inszenierte sich Schmidt routiniert als oberster Angestell-
ter der Republik: als geschiftsmiflig, sachlich-schnorkellos, kompetent, entschei-
dungsfreudig und immer wieder als Macher. (I/34) Familie und Privatleben spielten
in Schmidts Prasentation allenfalls Nebenrollen, sieht man von seiner Ehefrau Loki
ab, die er gerne als eigenstdndige und souverine Partnerin prasentierte. (I/33) Aus-
gewihlten Fotografen gewihrte er auch einmal einen Blick in die Kellerbar seines
Hamburger Privathauses, so anldsslich eines Besuches des franzosischen Staatspra-
sidenten Valéry Giscard d’Estaing. Ansonsten habe sich Schmidt geweigert, seine
Person nach den Gesetzen der Medien zu prasentieren. Sein Image sei das ,,Anti-
Image“ gewesen, so Lars Rosumek.

(1/31) In Wahlkampfen lief sich Schmidt von seiner Partei gerne als Mann der Tat
und als Modernisierer Deutschlands priasentieren. Interviews und Fernsehdokumen-
tationen schilderten ihn geradezu stereotyp als Pragmatiker und als Macher - ein
Image, dass er sich als Hamburger Innensenator wahrend der Sturmflutkatastrophe
von 1962 erworben hatte, als er sich bei der Rettung der vom Wasser eingeschlosse-
nen Menschen wenig um rechtliche Grenzen gekiimmert und die Bundeswehr zum
Eingreifen bewogen hatte. (I/30) Pressefotos zeigten ihn an Karten bei der Planung
von Rettungseinsitzen und im Bundeswehrhubschrauber, als er sich ein Bild der
Lage verschaffte, als ,,Herr der Flut“ und selbst ernannter Krisenmanager. Dieses
Image begleitete Schmidt bis zu seinem Tode. Es wurde vor allem von etlichen TV-
Dokumentationen und SPD-Politikern zu einer Art National-Mythos aufgebaut, der
nicht mehr kritisch befragt wurde. Seit 2018 ist das Macher-Image am Brockeln. Aus-
gerechnet ein Historiker der Universitat der Bundeswehr, die nach Schmidt bekannt
ist, hegt seitdem Zweifel am ,,Sturmflut-Mythos“ des Helmut Schmidt. ,,Flutheld
oder nur ein ,Staatsschauspieler ?“ fragte das Hamburger Abendblatt 2022.

(1/35) Die Karikaturisten nahmen Schmidt wie einst Bismarck als Machtpolitiker
ins Visier. Sein Beharren in der Nachriistungsdebatte brachte ihm den Vergleich mit
dem ,eisernen Kanzler‘ ein. Das SPIEGEL-Cover vom 25. Mai 1981 zeigt Schmidt
in Gestalt des Hamburger Bismarck-Denkmals. Statt des eisernen Schwertes hilt
er eine Pershing-Rakete in den Handen. Mit dem Austritt simtlicher FDP-Minister
aus seinem Kabinett scheiterte die von Schmidt gefiihrte sozialliberale Koalition.
Der SPIEGEL vom 20. September 1982 zeigte Schmidt nun in Anlehnung an eine
Karikatur der englischen Karikaturenzeitschrift Punch von 1890 zur Entlassung Bis-
marcks durch Wilhelm II. als Lotsen, der das Staatsschiff verlasst.

(1/36-39) Dem Hanseaten Schmidt folgte von 1982 bis 1998 der Pfilzer Helmut
Kohl als sechster Kanzler der Bundesrepublik Deutschland. Dessen mediale Repri-
sentation und sein Verhiltnis zu den Medien unterschieden sich wiederum grund-
legend von denen seiner Vorginger. Kohl - geprigt von einem tiefen Misstrauen
gegeniiber den Medien, insbesondere dem Fernsehen - war ein ,,kommunikativer
Phlegmatiker (Lars Rosumek), der die neuen Moglichkeiten der Fernsehkom-
munikation einschliefflich des Privatfernsehens in der ersten Hélfte seiner Kanz-
lerschaft bis zur Wiedervereinigung nur begrenzt einzusetzen verstand. Erst nach
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[1/36] Helmut Hohl vor dem Kapitol in Washington,
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1989/90 gelang es Kohl, in seiner neuen Rolle als ,Kanzler der Einheit’ sein Verhalt-
nis zu den Medien zu normalisieren und sein mediales Image zu verbessern. Bis da-
hin verfiigte Kohl iiber das Image eines ,Medientollpatsches’, dem keine medialen
Pannen und Ungeschicklichkeiten fremd waren, (1/36) so etwa als er sich 1972 von
Robert Lebeck - damals war er noch Ministerpriasident von Rheinland-Pfalz - vor
dem Kapitol in Washington in Napoleonpose fotografieren liefs.

Kohls Verhiltnis zur Kunst war konventionell. Als Kanzler der von ihm ausgeru-
fenen geistig-moralischen Wende wies er ihr die Funktion zu, ,,zur Selbstfindung
der Bundesrepublik Deutschland® beizutragen. Schon bald nach seinem Amtsan-
tritt 1982 lief3 er die Nolde-Gemalde seines Vorgingers aus seinem Dienstzimmer
abhingen und durch Gemailde pfilzischer Maler wie Max Slevogt und Hans Purr-
mann ersetzen. Expressionismus und Abstraktion gehorten nicht zu Kohls Welt.

Helmut Kohl war bis dato der am meisten verspottete Kanzler der Bundesrepub-
lik. Kein Inhaber dieses Amtes zuvor hatte so viel Spott und Hame bis hin zu person-
lichen Verletzungen ertragen miissen wie er, und dennoch hielt er sich langer im
Amt als alle seine Vorgénger: ein Hinweis auf die letztlich begrenzten Wirkungen
von Medien und Images. Zum Teil bot Kohls Unvermdgen, sich mediengerecht zu
prasentieren, selbst Anlass fiir Attacken. Allen voran die Bildmedien pragten das
Image Kohls als ,,ungelenken, spieSbiirgerlichen Provinzlings aus der Pfalz“.s In
Anlehnung an die Charivari-Karikatur des franzosischen Konigs Louis-Philippe von
Charles Philipon aus dem Jahr 1834 wurde Kohl stereotyp als Birne karikiert, so auf
dem SPIEGEL-Cover vom 23. August 1976, (1/38) auf etlichen Titelseiten des Satire-
magazins Titanic oder auf einem Plakat von Klaus Staeck von 1983. Kohl als Birne
wurde zur visuellen Erfahrung einer ganzen Generation: ,,Birne - das war Kohl und
Kohl war Birne.“*¢ Zum Hohepunkt der Birnen-Polemik geriet der Wahlkampf 1987,
bei dem CDU-Plakate mit dem Konterfei des Kanzlers massenhaft von Graffiti-
Sprayern mit dem Slogan ,,Knips die Birne aus” ibermalt und damit unbrauchbar
gemacht wurden.

(1/39) Die CDU ging darauthin in die kommunikative Offensive, schaltete wie im
SPIEGEL, der zehn Jahre zuvor zu den Vorreitern der Birnen-Polemik gehort hat-
te, doppelseitige Hochglanzanzeigen mit einem Foto, das den Kanzler beim herz-
haften Biss in eine Birne zeigt. ,,Auf treffende Weise findet sich hier wieder, was
Heinrich Heine in einer dhnlichen Situation angesichts der Verspottung des franzo-
sischen Konigs Louis-Philippe geschrieben hatte. ,Die Menge solcher Spottblitter
und Zerrbilder wird tédglich grofler und tiberall, an den Mauern der Hiuser, sieht
man groteske Birnen. Noch nie ist ein Fiirst in seiner eignen Hauptstadt so sehr ver-
hohnt worden wie Ludwig Philipp. Aber er denkt, wer zuletzt lacht, lacht am besten;
Thr werdet die Birne nicht fressen, die Birne frisst Euch.’ Die offensive Strategie der
CDU im Wahljahr 1987 war der Anfang vom Ende der Birnenpolemik gegen Helmut
Kohl. Das Symbol war gebrochen. Dem Stachel war die Schirfe genommen und (...)
mit dem Fall der Mauer sollte Kohl das Image des tumben Provinzpolitikers sowieso
ginzlich hinter sich lassen.“*

Trotz aller Differenzen in ihrem 6ffentlichen Auftreten weisen die offiziellen Por-
tréts aller Kanzler vor Gerhard Schrdder in der ,Ahnengalerie’ des Berliner Kanzler-
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amtes einige Gemeinsamkeiten auf. Die von Helmut Schmidt ins Leben gerufene
Galerie sollte, so die Absicht ihres Begriinders, die ,,Kontinuitat der Demokratie®
mithilfe von Bildern sichtbar machen. Der Gedanke, eine bundesrepublikanische
Tradition zu begriinden, war flir Helmut Schmidt wesentlich. Die Kiinstler, die mit
Kanzlerportrits beauftragt wurden, reprisentierten indes weder zeitgendssisch
reprasentative Kunststile noch die Spitze der bundesdeutschen Malerei. Vielmehr
spiegelten sich in der ,Ahnengalerie’ die kiinstlerischen Vorlieben und der Ge-
schmack der jeweiligen Auftraggeber wider.

Mit dem ersten offiziellen Kanzlerportriat wurde 1986 der DDR-Kiinstler Bern-
hard Heisig beauftragt. Das Gemalde zeigte Schmidt, wie er sich selbst sah: als Ma-
cher mit abgelegter Brille und mit Zigarette in der Hand nach geleisteter Arbeit. ,,Es
ist das Portrait eines Mannes, der darauf verweisen mochte, seine Arbeit mit viel Be-
stimmtheit erledigt zu haben.“*® Auch Helmut Kohl wurde von einem DDR-Kiinst-
ler gemalt, dem Heisig-Schiiler Albrecht Gehse. Das von Blautonen beherrschte
Bild lie} den Kanzler in seiner ganzen Korperfiille nahezu mit dem Hintergrund
verschmelzen. Nur seine Hiinde und sein Kopf waren deutlich ausgearbeitet. Uber
der rechten Schulter Kohls und damit gleichsam in seiner Vergangenheit situiert,
war schemenhaft als Verweis auf die deutsche Wiedervereinigung das Brandenbur-
ger Tor angedeutet. Dieser Verweis stellte zugleich den einzigen patriotischen Mo-
ment in der Galerie der Kanzlerportrits dar. Die Bildnisse von Konrad Adenauer,
Ludwig Erhard, Kurt Georg Kiesinger und Willy Brandt wurden nicht eigens fiir die
Galerie angefertigt oder von den Portritierten selbst ausgewdhlt. Das Portrit des
ersten Kanzlers stammte aus einer Serie des Portratmalers Hans-Jiirgen Kallmann
aus dem Jahr 1963. Das bedeutendere Bildnis Adenauers von Oskar Kokoschka in-
dessen hing lange im Biiro von Angela Merkel. Auseinandersetzungen gab es auch
um das Portrat Willy Brandts von Georg Meistermann, das die Presse als ,,Brandt
in Ol und ohne Nase", als ,apokalyptischen Reiter* oder als ,,Olbild nach Siure-
anschlag® verhohnte. Helmut Kohl machte sich die Kritik zu eigen. Er lie das Bild
abhingen und durch ein neues, eher herkdmmliches und unauffalligeres Portrit des
Diisseldorfer Malers Oswald Petersen ersetzen.

Allen Kanzlerportrats war gemeinsam, dass sich auch in ihnen dhnlich wie in
der Bonner Staatsarchitektur eher Sachlichkeit und Niichternheit widerspiegelten
als Pomp und Pathos. Damit standen und stehen sie im Gegensatz zu den eher im
monarchistischen Stil inszenierten offiziellen Staatsfotografien franzdsischer Pra-
sidenten, auf denen immer auch traditionelle Macht- und Nationalinsignien wie
Orden, Fahnen, Uniformen oder Amtssitz und Bibliotheken als Symbol von Klug-
heit Abbildung fanden. In Asthetik und Symbolik erinnerten die ,,schlichten Kanz-
lerportraits an die Zurtickhaltung des Bundeskanzleramts in Bonn. Nach der bis zur
Utopie iibertriebenen staatlichen Selbstdarstellung der Nationalsozialisten soll-
te auch in den Bildnissen Sachlichkeit vorherrschen. Auf nationale Symbole oder
staatstragende Attribute wurde folglich verzichtet.“¥9

Insgesamt jedoch spielte die Darstellung der ,Bonner Republik® in traditionellen
kiinstlerischen Gestaltungen nur eine marginale Rolle. Langst hatten Regisseure
und Kameraleute Bildhauer und Maler abgelost. Staatliche Sichtbarkeitspolitik
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hatte sich von Grund auf gewandelt. Kein politischer Reprasentant, so der Kunsthis-
toriker Martin Warnke 1988, der auf ,,der Hohe der technologischen Einflussmog-
lichkeiten® operiere, exponiere sich noch als Denkmal oder lasse sein Bild ,,durch
irgendeine Form eines ,crimen laesae majestatis‘“ schiitzen. Lingst konne man der
»archaischen, handwerklichen Intuition von Kiinstlern“ entbehren. Vielmehr ver-
traue man sich der ,Manipulationskunst von psychologischen Feinstmechanikern
wie Kameraménnern, Regisseuren, Werbefachleuten und Demoskopen an, die die
»Rolle der Meilelschlager und Farbvirtuosen vergangener Jahrhunderte iibernom-
men hitten. An die Stelle des originalen Bildnisses oder Denkmals sei ein sorgsam
fabriziertes und gepflegtes ,Image’ getreten, das dem Vorbild des Konsums nach-
eifere. Dieses mediale Image habe das steinerne bzw. bronzene Abbild ersetzt.>°

Handedruck - Gebet - Umarmung - Kniefall
Pathosformeln der Politik

Weit mehr als irgendwelche Vertrige zeigten pathetisch inszenierte Symbolhand-
lungen der Korpersprache - sogenannte Pathosformeln - der deutschen wie der
internationalen Offentlichkeit, wie sehr Deutschland in den Jahrzehnten nach dem
Weltkrieg bemiiht war, wieder in die Weltgemeinschaft aufgenommen zu werden.
Mit dem Begriff der ,Pathosformel’ hatte der Kunsthistoriker Aby Warburg wie-
derkehrende, normativ bestimmte Bewegungen des Korpers bezeichnet, die die
Kiinstler der Renaissance der Antike entliehen hatten, um grofie Leidenschaften in
Superlativen der Gebirde auszudriicken. Solche besonderen Formen des Gebarens
konnten der Handedruck, das gemeinsame Verharren im Gebet oder auch der Knie-
fall sein - allesamt Gebarden, deren sich auch Politiker noch im 20. Jahrhundert be-
dienten, um ihr Verhéltnis zu anderen Politikern oder Nationen zum Ausdruck zu
bringen. Solche markanten, weil augenfilligen Bilder konnen gleichermafen tiber
Fotografien, Plakate wie iiber Filmausschnitte und Videosequenzen kommuniziert
werden. Aufgrund ihrer besonderen Bedeutung und Asthetik sind sie in der Lage,
unabhangig von ihren materiellen Tragern Handlungen wie Schmerz, Protest oder
Freude auszuldsen.

Eine in der europdischen Kunst-, Kultur- und Politikgeschichte bereits tiber Jahr-
hunderte verwendete Pathosformel war der Handschlag bzw. der Hindedruck, der
Verbundenheit, Anerkennung oder Versohnung ausdriicken sollte. Nicht erst Willy
Brandt, sondern bereits Konrad Adenauer beherrschte das Spiel mit solchen Hand-
lungen perfekt. Mit einem symbolischen Handschlag besiegelte er so etwa 1954
mit dem franzdsischen Premierminister Pierre Mendés France in Paris die Unter-
zeichnung der Pariser Vertriage und das mit ihm geregelte Saarstatut. 1955 folgte der
Héndedruck zwischen dem Bundeskanzler und Nikolai Bulganin, dem Vorsitzen-
den des Ministerrates der UdSSR, anldsslich der Verhandlungen tiber den Allein-
vertretungsanspruch der Bundesregierung fiir alle Deutschen, tiber die Aufnahme
diplomatischer Beziehungen zwischen der Bundesrepublik und der Sowjetunion so-
wie iiber die Entlassung der letzten deutschen Kriegsgefangenen aus sowjetischem
Gewahrsam.
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(1/40) Dabei ging besonders jene Szene in die Geschichtsbiicher ein, die sich am
Abend des 10. September 1955 in der Ehrenloge des Bolschoi-Theaters - der ehe-
maligen Zarenloge - abspielte, als Adenauer und Bulganin vermutlich spontan das
steife Protokoll durchbrachen und sich vor den Augen des Beifall spendenden Pub-
likums die Hande reichten und diese herzlich schiittelten. Genau das hatten zuvor
auf der Biihne iiber den Grabern ihrer Kinder Romeo und Julia die Tanzer der ver-
feindeten Grafen Montague und Capulet in Prokofjews Ballettversion von Shakes-
peares Drama getan. Von wem die Initiative ausging, ist bis heute umstritten. So-
wohl Adenauer als auch Bulganin wussten, was sie dem Publikum schuldig waren.
Schon beim ersten Applaus, als sie die Loge betraten, hatten sich beide die Hénde
gereicht. Nun, am Ende der Vorstellung, unter dem Eindruck der Verséhnungsszene
auf der Biihne, mussten sie den Zuschauern eine grofiere Geste bieten.

Eine richtige Umarmung war es nicht und schon gar kein Bruderkuss. Adenauers
Dolmetscher, der hinter beiden stand, beschrieb die Szene so, dass Adenauer und
Bulganin sich wie alle anderen im Saal zum stehenden Applaus fiir die Téanzer von
ihren Sitzen erhoben. ,,Sie standen zunachst nebeneinander. Dann drehte sich Ade-
nauer seinem Nachbarn zu und legte ihm eine Hand auf die Schulter. Nun wandte
sich auch Bulganin ihm zu, und beide standen sich kurze Zeit Auge in Auge gegen-
iiber, bis Adenauer Bulganins Hand ergriff und anschlief3end beide sich wohl eine
Minute lang mit grofdem Ernst an beiden Handen hielten. Es gab grofden Beifall, als
der Kanzler mit hocherhobenen Armen diesen Handschlag der Menge zeigte.“* In
seinen Memoiren kommentierte Adenauer die Szene: ,,Meine Handlung geschah
impulsiv.“?? Das Foto der haufig als Verbriiderung’ fehlgedeuteten Szene ging durch
die Weltpresse. Geriichte um ein neues deutsch-sowjetisches Geheimabkommen
machten die Runde. Wenige Tage spiter berichtete die Tagesschau in bewegten Bil-
dern tiber den Adenauer-Besuch tiber die Szene.

Mit der Korpergeste der beiden Politiker schien das Eis gebrochen, konnten die
Verhandlungen erfolgreich abgeschlossen werden und in der Folge die letzten deut-
schen Kriegsgefangenen zuriickkehren. Spiter wurde behauptet, Bulganin habe die
urspriinglich auf dem Programm stehende Oper Boris Gudonow von Mussorgski ab-
setzen und gezielt durch Romeo und Julia mit der beeindruckenden Abschlussszene
ersetzen lassen.

(1/41) Eine in ihrer Bedeutung dhnliche Pathosformel war das gemeinsame Ver-
harren von Adenauer und dem franzosischen Staatsprisidenten Charles de Gaulle
im Gebet anlisslich des Staatsbesuchs des Kanzlers am 8. Juli 1962 in der Kathedra-
le von Reims. Mit dieser ins Bild gesetzten Geste hoftten beide Politiker, symbolisch
der deutsch-franzosischen ,Erbfeindschaft’ ein Ende zu setzen, was schlieflich
wenige Monate spiter im Elysée-Vertrag tatsichlich gelang und schriftlich besie-
gelt wurde. (1/42) Erst jetzt fielen sich Adenauer und de Gaulle vor den Kameras der
Weltpresse in die Arme und gaben sich den Bruderkuss.

(1/43) Die Pathosformel der bundesdeutschen Nachkriegspolitik indes war der
Kniefall von Bundeskanzler Willy Brandt am 7. Dezember 1970 am Denkmal fiir
die Kampfer des Gettoaufstandes 1943 in Warschau, mit der Brandt - so die Deu-
tung der Szene - um Vergebung fiir die von Deutschen wihrend des Weltkrieges,
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insbesondere an den Juden, begangenen Verbrechen bat. Er habe das getan, ,,was
Menschen tun, wenn die Sprache versagt® - mit diesen Worten beschrieb Brandt in
seiner Autobiografie spiter die Szene.

Der Kniefall avancierte zum ,,Hohepunkt medienbezogener Symbolpolitik“
(Lars Rosumek) in Deutschland. Brandt, so lautete der Tenor des Presseechos, habe
mit seiner Geste nationale Schuld anerkannt, indem er vor den Opfern des Holo-
caust auf die Knie fiel. Dass sich die Opfer von Warschau 1943 erbittert gewehrt
hatten, war kaum einmal der Erinnerung wert. Time Magazine machte Brandt 1971
zum ,,Man of the Year“ und widmete ihm ein Cover. Heute erscheint der Kniefall
von Warschau als ein fotografisch fixierter, zur Ikone geratener Augenblick der Ge-
schichte.

(1/44) Am 22. September 1984 - dem 70. Jahrestag des Ausbruchs des Ersten Welt-
krieges und fast 30 Jahre nach dem Handedruck von Moskau - kam es vor dem Bein-
haus von Douaumont bei Verdun zum Handedruck zwischen dem franzdsischen
Staatsprisidenten Francois Mitterand und Bundeskanzler Helmut Kohl. Mitterand
hatte nach Bekunden von Kohl spontan seine Hand ergriffen, um anschlief3end
schweigend mit ihm vor einem mit den Fahnen beider Lander bedeckten Katafalk
minutenlang im stromenden Regen zu verharren. In seinen Memoiren erinnerte er
sich am Ende seiner Ausfiihrungen zu der Zeremonie gewiss nicht zufillig an das
Bild der beiden Katholiken Charles de Gaulle und Konrad Adenauer 1962 in der Ka-
thedrale von Reims. Sowohl Kohl als auch Mitterand verbanden mit dem Ort ihrer
Begegnung auch personliche Erinnerungen: Helmut Kohl hatte in Gesprachen mit
seinem Vater von der ,Hoélle von Verdun'’ erfahren, wihrend Frangois Mitterand bei
den Kampfen an diesem geschichtstrachtigen Ort bei einem deutschen TiefHlieger-
angriff wihrend des Zweiten Weltkrieges verwundet wurde und anschlieflend in
deutsche Kriegsgefangenschaft geraten war.

Die Szene von Verdun ging als Sinnbild der deutsch-franzosischen Aussohnung
in die Geschichtsbiicher ein. Sie avancierte zu einer viel zitierten fotografischen
Ikone des 20. Jahrhunderts. Die Herausgeber des deutsch-franzdsischen Schulge-
schichtsbuches Histoire/Geschichte platzierten das Foto prominent in und auf ihrem
Buch. Schnell fand das Foto seinen Platz auch aufderhalb der deutsch-franzosischen
Beziehungen. Zu sehen war es etwa im Vorfeld der Wahlen zum Europaparlament
von 1988. Als Motor der Europdischen Integration nutzten es 1992 die Befiirworter
des Vertrages von Maastricht, die mit dem Bild beim Referendum in Frankreich fiir
das ,oui‘ warben.

Der Gebrauch dieser Pathosformeln war eine Form symbolischen Handelns, mit
der glaubhaft Politik gemacht wurde, nicht einfach nur Ersatzpolitik wie etwa 2022
beim Tragen der ,one love‘-Binde durch die Fulball-Nationalmannschaft. Brandt,
Adenauer und Kohl nahm man ihre Handlungen ab. Gerade dadurch war ihre Wir-
kung stark und konnten sich ihre Gesten - siecht man einmal vom Handedruck Ade-
nauers in Moskau ab - nachhaltig ins kollektive Bildergedichtnis der Deutschen
einschreiben.



