RICHARD HAMANN UND DER ,,KUNSTSCHUTZ* DES ERSTEN
WELTKRIEGES IN BELGIEN
Tanja Schmidt

Zur Person Richard Hamanns

Im Jahre 1879 wurde Richard Hamann (Abb.1l) als Heinrich
Richard bei Magdeburg geboren und wuchs in ,kiimmerlichen
dubBeren Verhaltnissen™ auf.! Er zeichnete sich durch
seinen stetigen Drang nach sozialer Gerechtigkeit aus,
der selbst durch die einschneidenden Ereignisse iber
sein Leben hinweg, nicht zu verschwinden schien.? Er
schloss als ,Primus omnium“ seine Schullaufbahn ab und
studierte mittels eines Stipendiums der Stadt Magdeburg
an der Koéniglichen Friedrich-Wilhelms-Universitdt in
Berlin. Nach seinem abgeschlossenen Studium mit den
Schwerpunkten der Philosophie und Germanistik, erhielt
Richard Hamann 1902 seinen Doktortitel der
Philosophischen Fakultat.? Darauf folgte 1905 ein
weiteres Stipendium. Er wendete sich verstarkt der
Kunstgeschichte zu, aufgrund einer grdReren Leserschaft
und besseren beruflichen Mdglichkeiten. Auf die
Beendigung seiner Habilitation folgte eine dreimonatige
Reise durch Frankreich, bei der ihn zum ersten Mal seine
Fotokamera begleitete.? Richard Hamann hatte zwischen
1910 und 1913 bei seinen Reisen in Frankreich begonnen
mittelalterliche Bauwerke und Plastiken fotografisch
aufzunehmen und begann so eine umfassende Sammlung
zusammenzustellen.®
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Abb. 1: Unl‘)ekannte*’r Fotograf*in, Richard Hamann wédhrend dér Kunstschutz-Kampagne des Ersten
Weltkriegs beim Fotografieren im Chor der Basilika St. Martin in Halle (Brabant), 1917/18,
Bildarchiv Foto Marburg

1913 wurde Hamann als Professor an die Universitat in
Marburg berufen, nachdem er zuvor bereits Professor an
der PreubBischen Akademie in Posen war. Ein wirkliches
Kunsthistorisches Institut in Marburg gab es vor seiner
Ankunft nicht. Lediglich die Stelle eines Privatdozenten
war besetzt. Ein jadhrlicher Etat von 300 Reichsmark
standen Hamann zum Aufbau einer Seminarbibliothek und
eines Lichtbilderarchivs zur Verfiigung. Recht schnell
brach er die akademische Etikette und bot ein
Lehrangebot Uber seine Verpflichtungen hinaus an.°®
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Darunter fielen auch Veranstaltungen iiber Fotografie,
die es zuvor an keiner anderen Universitdat in dieser
Form gegeben hatte. Damit profilierte er sich als
Pionier auf diesem Gebiet. Richard Hamann ergriff jede
M&glichkeit, um sich gesamtpolitisch zu engagieren.
Dabei fiel er besonders durch seinen Durchsetzungsdrang
auf.’” Innerhalb seiner Arbeit war ihm besonders die
Vermittlung der Kunstwissenschaft an breite Schichten
der Bevolkerung von groBer Bedeutung.s

In seiner politischen Haltung, die sich iber die
Jahrzehnte und Kriege hinweg hielt, sprach er sich stets
gegen herrschaftlichen Personenkult aus. Als besonders
bedeutsam stellten sich die Zwischenkriegsjahre fiir ihn
dar. Die Anzahl an Kunstgeschichtestudierenden in
Marburg war zu dieser Zeit sehr gering. Um dennoch ein
groBeres Publikum flir seine Ideen zu mobilisieren,
grindete Hamann 1921 den Marburger Verlag des
Kunsthistorischen Seminars.® 1928/29 wurde das Marburger
Kunsthistorische Lehr- und Forschungszentrum, welches
spater in Ernst von Hiilsen-Haus umbenannt wurde, durch
Hamann und mit Hilfe des preuRischen Wissenschafts-
ministeriums errichtet. Es beheimatete ein Museum, einen
Konzertsaal, ein Archdologisches Institut, eine Prasenz-
bibliothek, die fiir alle Interessierten gedffnet war,
das Kunsthistorische Seminar, sowie das Fotoarchiv. Er
erbaute damit in Marburg das fiir lange Zeit groéblte
Bildarchiv auf, das bereits zu diesem Zeitpunkt 25.000
Glasplattenaufnahmen besaB.!? Hinsichtlich der immer
weiter verbreiteten nationalistischen Gesinnung der
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Bevdlkerung Marburgs, die in der Machtiibernahme der
Nationalsozialisten 1933 kulminierte, wurde die
Situation fir Hamann prekdrer. Besonders da fiunfzig
Prozent der Marburger Studierendenschaft Anhanger des
Nationalsozialismus waren. Ihm wurde von Kollegen und
Studenten unter anderem eine regimefeindliche Haltung
und die Veruntreuung von staatlichen Geldern vor-
geworfen.!! Trotz seiner ,Beurlaubung", die nur fir kurze
Zeit anhielt, schaffte er es weiterhin, seine Ideen
umzusetzen. Beispielsweise stellte Joseph Goebbels
infolge eines Gesprachs mit Hamann 100.000 RM fir den
Ausbau der Fotosammlung in Marburg zur Verfiigung. Hamann
bewies Opportunismus im Umgang mit den National-
sozialisten und nutzte sein weltweites Ansehen dafiir.1?
Am 3. September 1957 wurde Richard Hamann emeritiert.?3
Gegen Ende seines Lebens war er aufgrund seiner
politischen Ausrichtung weder im Osten noch im Westen
Deutschlands besonders angesehen. In der BRD wurde er
immer starker als ,Handlanger des Kommunismus™“
angesehen. Seine Ablehnung des sozialistischen
Personenkultes verhinderte einen Aufstieg in der DDR.H
Dies hielt ihn keineswegs davon ab auch weiterhin an
Publikationen zu arbeiten, besonders an
epochentibergreifenden Banden.!> Am 9. Januar 1961
verstarb Richard Hamann in Immenstadt im Allgdu.l® Die
Bedeutung seiner Leistungen spiegelt sich in erster
Linie in dem von ihm gegriindeten Bildarchiv Foto
Marburg, welches iber 250.000 kunsthistorisch wertvolle
Aufnahmen umfasste.l’
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Abb. 2: Unbekannte*r Fotograf*in, Paul Clemen als Kunstschutzbeauftragter
vor einer Kriegsruine, 1914-1918, LVR-Amt fiir Denkmalpflege im Rheinland,
Nachlass Paul Clemen, Brauweiler
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,Kunstschutz" im Ersten Weltkrieg und die Zerstdérung

von Lowen

Der Begriff des ,Kunstschutzes™ wurde 1914 mit Ausbruch
des Ersten Weltkrieges gepragt. Wahrend man dies dem
heutzutage gebrauchlichen Begriff des ,Kulturgutschutzes
bei bewaffneten Konflikten“ oft gleichgesetzt, ist unter
sKunstschutz“™ nicht notwendigerweise dasselbe zu
verstehen. Es ist nicht nur das Schiitzen von
Kulturgiitern vor Beschadigungen, Zerstdrungen oder Raub
zu verstehen, vielmehr meinte der ,Kunstschutz“ eine
militdrische Einheit, die flir den Kulturgutschutz und
die Denkmalpflege auf feindlichem Gebiet zustandig war
oder dies zumindest nach auBen hin vermittelt hat.!® Dazu
zahlten auch die fotografische Aufnahme der sowohl
unbeschadigten als auch der zerstdrten Denkmaler, die
Inventarisierung, das Ausstellen wie auch die
Publikation von Forschungsergebnissen. Dagegen konnte
die Evakuierung von Museumsgut aus besetzten Gebieten
teilweise bereits als Kunstraub oder Pliinderung
interpretiert werden.!® Ausschlaggebend fiur die
Entwicklung des ,Kunstschutzes"“ waren die Zerstdrungen
von Denkmédlern in Nordfrankreich und Belgien durch
deutsche Truppen im Jahr 1914. Von groBer Relevanz war
die Bombardierung der Kathedrale von Reims und der Brand
der Universitatsbibliothek in Ldowen, auf den nun nadher
einzugehen sein wird. Der Einmarsch deutscher Truppen in
das neutrale Belgien am 4. August 1914 steht am Beginn
den Ersten Weltkriegs.?0 Dem voraus ging der bereits 1905

20 Thomas Goege, Kunstschutz und Propaganda im Ersten Weltkrieg. Paul
Clemen als Kunstschutzbeauftragter an der Westfront, in: Paul Clemen.
Zur 125. Wiederkehr seines Geburtstages (=Jahrbuch der Rheinischen
Denkmalpflege, 35), Koéln 1991, 149-168, 149.
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konzipierte Schlieffen-Plan, der eine bewusste
Verletzung der Neutralitat der Staaten Luxemburg,
Belgien und den Niederlanden als ,Notwendigkeit™ fir die
Verfolgung des Planes und die Konzipierung einer
Westoffensive rechtfertigte.?! Eine belgische Stadt, die
im Besonderen unter den Angriffen der deutschen Truppen
litt, war Lowen. Sie wurde am 19. August 14 besetzt,
sechs Tage spater griff die belgische Armee die
deutschen Stellungen in der Stadt an.?? Um dies zu
svergelten wurden 209 unschuldige Einwohner erschossen,
1081 Hauser wurden zerstdrt und die
Universitatsbibliothek wurde in Brand gesetzt, was
darauffolgend als ungewolltes, unglickliches Ereignis
dargestellt wurde. Die Zerstdrung Lowens, einer Stadt
von kultur- und architektur-geschichtlicher Bedeutung,
fiihrte zu einer Alarmierung der Weltoffentlichkeit.?23 Im
Besonderen der Brand der Bibliothek formte das Bild der
Deutschen als kultur-zerstdrende Nation. Es folgten
weitreichende Proteste gegen die deutsche ,Barbarei™.
Viele Kunsthistoriker bangten um die Kulturglter in den
umkdmpften Gebieten und forderten einen Schutz der
beweglichen und unbeweglichen Kunstdenkmdler an der
Westfront.?® Dem folgte die Angliederungen einer Vielzahl
der Kunstschutzbeauftragten an Armeeoberkommandos in den
Jahren 1917 und 1918. Die Haager Landkriegsordnung wvon
1907 bildete zwar einen vdlkerrechtlichen Rahmen und die
Grundlage des ,Kunstschutzes™, da sie die bewusste
Zerstdrung und Raub von feindlichen Kulturgiitern
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behandelt, doch beinhaltete diese keine klare Regelungen
hinsichtlich speziell eingerichteter Kunstschutz-
einheiten auf fremden Territorien. Hierdurch wird
einerseits der progressive Charakter des militd@rischen
,Kunstschutzes"™ deutlich; zugleich tritt aber auch
dessen ambivalenter Charakter hervor.2?> Die denkmal-
pflegerischen Elemente wurden der Kriegsfihrung stets
untergeordnet, sodass MabBnahmen je nach militd@rischer
Lage sofort zurlickgenommen werden konnten.?¢ Das
Rheinland spielte angesichts der geopolitischen Lage als
Grenzgebiet nach Westen eine wichtige Rolle. Der Impuls
fiir den ,Kunstschutz“ ging vor allem von bedeutsamen
Kunsthistorikern, Denkmalpflegern und Museumsdirektoren
aus. Hierbei ist insbesondere Paul Clemen (Abb. 2) zu
nennen.?’” Der Provinzialkonservator und Professor am
Kunsthistorischen Institut Bonn wurde im Oktober 1914
zum Kunstschutzbeauftragten bei der deutschen
Zivilverwaltung im Generalgouvernement Belgien ernannt.?28
Dass die Einrichtung des ,Kunstschutzes™ nicht wvon
vornherein geplant war, sondern vielmehr eine Reaktion
auf die aufkommende Empdrung war, lasst sich aus einer
Aussage Paul Clemens von 1923 heraushéren, da ,fir alle
moglichen Zweige der Verwaltung in den besetzten
Gebieten von langer Hand vorgedacht war“, jedoch ,die
Frage einer Kunstpflege in den Vorarbeiten fir die
Mobilmachung auBer Acht gelassen wurde.“?? Zum ersten
Arbeitsschritt des ,Kunstschutzes“ zadhlte die Aufnahme
der Baudenkmdler und der ihnen zugefiigten Schaden,

2% Robert Born - Beate Stértkuhl, Apologeten der Vernichtung oder
Kunstschiitzer?. Kunsthistoriker der Mittelmdchte im Ersten Weltkrieg,
in: Dies. (Hgg.), Apologeten der Vernichtung oder »Kunstschiitzer«?
Kunsthistoriker der Mittelmdchte im Ersten Weltkrieg, Koln - Weimar -
Wien 2017, 9-28, 10.
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woraus sich das Erarbeiten von geeigneten Schutz-
maBnahmen anschloss. Anhand von Besichtigungsfahrten an
der Westfront wurde der Zustand, Schadensumfang und -
ursache der Bauwerke festgestellt.30

Die ,Kunstschutz“-Beauftragten Richard Hamann und Paul
Clemen und deren Fotosammlungen

Die Fotografie brachte im Ersten Weltkrieg eine
grundlegende Veranderung hinsichtlich Kriegspropaganda
mit sich. Wahrend die Zerstdrungen durch Gegner bewusst
inszeniert wurden, wies man auf die eigenen Schutz-
maBnahmen im militdrischen Konflikt hin.3! Die foto-
grafische Bestandsaufnahme der durch die deutschen
Truppen besetzten Gebiete gilt als ein wichtiger Teil
der ,Kunstschutz“-Kampagne im Ersten Weltkrieg.32 Die
rasche fotografische Erfassung moglichst vieler
Denkmdler in ihrem Urzustand vor einer bevorstehenden
Zerstorung aufzuzeichnen, stellte dabei nur eine Absicht
des ,Kunstschutzes"™ dar. Eine weitere Rolle spielte die
wissenschaftliche Einverleibung der Kunst in den
besetzten Gebieten, im vorliegenden Fall besonders
Belgiens.33 Unter dem Deckmantel des ,Kunstschutzes“ bot
sich fir viele Kunsthistoriker die Moglichkeit des
eigennititzigen Forschens in den besetzten Ladndern und
dafiir Fotografien anzufertigen, um diese auszuwerten.
Paul Clemen gab in der Nachkriegszeit an, die Fotografie
weder systematisch erstellt noch kommerziell genutzt,
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sondern rein aus privaten Zwecken angefertigt zu haben.34
Gleichzeitig wurde die Kampagne als ,behordliches
Unternehmen" durchgefithrt und schloss eine private
Arbeit aus, was Clemen in einem Brief an Hamann deutlich
machte.? Dies sollte als Rechtfertigung der immer mehr
aufkommenden Kritik an den Tatigkeiten des ,Kunst-
schutzes"™ insbesondere von belgischer Seite
entgegenwirken. Im Rahmen der Reparationen erhielt die
Universitatsbibliothek in Lowen einen kompletten Satz
der Negative.3® Eine Gemeinsamkeit zwischen Richard
Hamann und Paul Clemen kann in deren Eifer des Sammelns
von Fotografien gesehen werden. Der rege Briefwechsel
zwischen Richard Hamann und Paul Clemen in den Kriegs-
jahren lasst Schlisse dariiber ziehen, wie die
Vereinbarungen iber die ,Kunstschutz“-Kampagne getroffen
wurden, sowie Ubersendungen von Aufnahmen Hamanns
zwischen Marburg und Bonn durchgefithrt wurden.3’ Im Mai
1917 schrieb Clemen etwa an Hamann, um dessen Mitwirken
in Belgien sicherzustellen.3® Unter anderem macht die
Tadtigkeit der beiden im ,Kunstschutz™“ deutlich, wie
verwoben beide Institute waren. Das Kunsthistorische
Institut in Bonn beherbergt heute noch eine umfangreiche
Sammlung an Abzugen der ,Kunstschutz“-Kampagne des
Ersten Weltkriegs. Wie Clemen in einem Brief vom 11. Mai
1917 an Hamann schreibt, ,war [es] sonst beabsichtigt,
die Platten und das iUbrige Material in dem
Kunsthistorischen Institut in Bonn zu deponieren.“3?

37 Marburg, Universitdtsbibliothek Marburg, NL Hamann, Ms 1026/994-
1059, Paul Clemen, 28.06.1916.
38 Marburg, Universitdtsbibliothek Marburg, NL Hamann, Ms 1026/994-
1059, Paul Clemen, 04.05.1917.
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1059, Paul Clemen, 11.05.1917.



Einige Abziige der Kampagne kdnnen sowohl in der
Marburger als auch in der Bonner Fotografie-Sammlung
gefunden werden. Beispielhaft wird hier eine Fotografie
(Abb.3) angefiihrt, die die zerstorte
Universitédtsbibliothek in Loéwen zeigt. Wahrend der
Marburger Bildindex den Fotografen als unbekannt
angibt, 4’ wird die Fotografie in der Datenbank des
Koéniglichen Instituts des Kulturerbes in Briissel Richard
Hamann zugeschrieben.4! Dieselbe Aufnahme findet sich
ebenfalls in der Sammlung des Bonner KHI. Im Vorhaben
der Denkmalinventarisation anhand fotografischer
Aufnahmen in Belgien trafen sich die Interessen Hamanns
und Clemens. Vor dem Hintergrund der bereits
angefertigten Fotografien Hamanns in Frankreich 1911 und
der eigenen Absicht, in Belgien zu fotografieren,
schloss er sich dem ,Kunstschutz"“ an.%? Urspriinglich
sollte sein Mitwirken in Belgien iiber ein Stipendium
finanziert werden. Dies war jedoch aufgrund mangelnder
staatlicher Mittel nicht umsetzbar. Daraufhin einigte
man sich auf eine anderweitige Form der Verglitung.43 Mit
dem Kriegsverlauf zu Beginn 1917, der die Arbeit der
Kunsthistoriker in den besetzten Gebieten immer mehr
erschwerte, schien ein weiterer Zugriff auf die Objekte
und Denkméler bald nicht mehr mdéglich zu sein. Paul
Clemen hielt viel von der Arbeit Hamanns.?%* Jedoch gingen
die Vorstellungen der beiden hinsichtlich des weiteren
Umgangs mit dem Projekt in unterschiedliche Richtungen.

40 Siehe URL:
https://www.bildindex.de/media/obj20390761/fm197154smedium=fm197154?pa
rt=0 (letzter Zugriff 05.09.2023).

41 Siehe URL:
https://balat.kikirpa.be/photo.php?path=B019550&0bjnr=118156&lang=en—
GB&nr=266 (letzter Zugriff 09.09.2023).

Abb. 3: Richard Hamann (zugeschr.), Die zerstérte Universitédtsbibliothek in Léwen, 1918,
Fotografie, 225 x 170 mm, Fotosammlung des Kunsthistorischen Instituts Bonn

Clemen nannte als Absicht des ,Kunstschutzes“, die
sAufnahmen der deutschen Kunstwissenschaft mdoglichst
zuganglich zu machen“. Wéhrend Hamann Jjedoch die
Kampagne durch Zeitungsmeldungen publik machen wollte
und einen Vertrieb der Bilder durch einen Verlag
vorschlug, wollte Clemen die Sammlung seines Instituts

42 Matyssek 2009 (Anm. 32), 179.

43 Marburg, Universitdtsbibliothek Marburg, NL Hamann, Ms 1026/994-
1059, Paul Clemen, 20.07.1917.

44 Matyssek 2009 (Anm. 32), 179.
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unter Ausschluss der Offentlichkeit weiter vergroRern.4s
Ein GroBteil der Aufnahmen sollte von Hamann angefertigt
werden, vor allem die ,ganz besonders wichtige[n] und
schwierige[n] Objekte [..].“ Richard Hamann arbeitete in
groRen Stickzahlen und erfasste dabei eine umfassende
Auswahl an Aufnahmen.?® Nach seinem Aufenthalt in Belgien
von August bis Oktober 1917 konnten allein 600
Fotografien aus Tournai und 400 aus Gent gezd&hlt werden.
Seine wichtige Stellung im ,Kunstschutz“ wird ebenfalls
dadurch verdeutlicht, dass Richard Hamann nicht nur
selbst tatig war, sondern dariiber hinaus neu angestellte
Fotografen anlernte. Auf der anderen Seite kam seine
Arbeit nicht nur einmal ins Stocken. Es kam zu
unpinktlichen und unvollstandigen Lieferungen von
Abzlgen, doppelten Aufnahmen,?’ da eine Abgleichung der
bereits fotografierten Objekte nicht stattfand. Dies
ergab sich durch das nachl@ssige Arbeiten Hamanns, sowie
seinen Unwillen, sich in einer Gruppe einzufinden.48
Aufgrund der hohen Produktionszahlen nahm er das
Fotografieren bei schlechten Licht- und Wetter-
bedingungen in Kauf, was dazu fihrte, dass Clemen zum
Teil die Qualitat der Aufnahmen kritisierte. In einem
Schreiben vom 13. Februar 1918 schrieb er an Hamann:
Sie haben Sich ja selbst liberzeugen miissen, dass die
verschiedenen widrigen Umstande, das schlechte Wetter
und die unglinstigen Beleuchtungsverhaltnisse es doch
verhindert haben, dass Ihre Aufnahmen eine gleichmidssig
gute Qualitat aufweisen.*?

45 Marburg, Universitdtsbibliothek Marburg, NL Hamann, Ms 1026/994-
1059, Paul Clemen, 11.05.1917.

46 Matyssek 2009 (Anm. 32), 179.

47 Marburg, Universitdtsbibliothek Marburg, NL Hamann, Ms 1026/994-
1059, Paul Clemen, 11.07.1918.

48 Matyssek 2009 (Anm. 32), 180.

4% Marburg, Universitdtsbibliothek Marburg, NL Hamann, Ms 1026/994-
1059, Paul Clemen, 13.02.1918.

Fortan forderte Clemen dazu auf, sich bei den
Fotografien auf die festgelegten Bauwerke zu beschrédnken
und auf den ,Rekord der vielen Platten“ zu verzichten.?5°
Clemen zielte dabei auf das Anfertigen von kiinstlerisch
wertvollen Platten ab, die womdglich als Vorlagen seiner
Publikationen dienen konnten. Dabeil verwies er darauf,
dass es nicht nur um ,Studienmaterial fir den
arbeitenden Kunsthistoriker"™ ginge.® Hamann hingegen
wollte moéglichst viel Material erstellen.®? Die
aufkommenden Diskrepanzen der beiden fihrte dazu, dass
Richard Hamann zweimal versuchte, sich aus der Kampagne
zuriickzuziehen. Clemens Ton ihm gegenliber wurde harter.
In einem Schreiben vom 18. Marz 1918 machte Clemen die
Meinung des Geheimrates Bodenstein deutlich. Dieser sei
der Auffassung, dass Hamann verpflichtet sei, sowohl die
Abzige zu liefern als auch ,die aus dem Verhdltnis vom
vorherigen Sommer resultierenden Verpflichtungen“ zu
erfiillen. Dariiber hinaus habe er dem Projekt gegeniiber
eine moralische Verpflichtung zur Mitarbeit, da aus
staatlichen Mitteln eine Unterstitzung fir ihn selbst
und das Marburger Institut ermdglicht worden sei.® Es
ist nicht klar aus welchem Grund sich Hamann zurickzog,
jedoch ein Erklarungsansatz konnte in seiner wachsenden
Kritik am Krieg liegen. Im April 1918 war Richard Hamann
zurliick in Belgien und fotografierte dort in Hal,
Littich, Gent und Loéwen. Um seine Arbeit unabhdngig von
Clemen durchfithren zu koénnen, wandte sich Hamann an die

50 Marburg, Universitdtsbibliothek Marburg, NL Hamann, Ms 1026/994-
1059, Paul Clemen, 13.02.1918.

51 Marburg, Universit&dtsbibliothek Marburg, NL Hamann, Ms 1026/994-
1059, Paul Clemen, 12.06.1918.

52 Matyssek 2009 (Anm. 32), 180.

53 Marburg, Universitdtsbibliothek Marburg, NL Hamann, Ms 1026/994-
1059, Paul Clemen, 18.03.1918.



Messbildanstalt in Berlin, mit der es zu einer
Kooperation in Laon kommen sollte. Die Entwicklungen des
Krieges und die immer weiter in den Westen verschobene
Frontlinie fihrte dazu, dass Hamann letztendlich doch
allein fotografierte.® Im Rahmen der von Paul Clemen
herausgegebenen Publikation Belgische Kunstdenkmidler
sollte auch Hamann einen Beitrag verfassen. Dies wurde
in der letzten Projektsitzung in Belgien im Sommer 1918
unter Abwesenheit Hamanns beschlossen. Trotz vermehrter
Versuche, sich von der Publikation zu distanzieren,
sagte er zu und schrieb nach Aufforderung des
Ministeriums seinen Beitrag. Richard Hamann wollte nicht
in Verbindung mit den propagandistischen Publikationen
und Zielen Clemens stehen. Dennoch bot ihm die Kampagne
die M6glichkeit der breitflachigen fotografischen
Aufnahme der besetzten Gebiete wie auch eine finanzielle
Unterstiitzung seines Instituts.>®®
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