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ABSTRACT: Zur Zeit des Nationalsozialismus etablierte sich ein neues Raumkonzept fiir Ausstellungen,
das die ideologischen Grundmuster der faschistischen Kunstauffassung transportierte. Wahrend zuvor der
Raum mit dem Bereich zwischen Objekten und Subjekten gebildet wurde, konstituierte das neuere Mo-
dell die Wand als abgrenzende Hiille. Umgeben von diesem architektonischen Element konnten Dinge
und Menschen kontrolliert werden. Im Kontext der Ausstellung wurden sie so zum Teil des politischen
Systems, was den Dogmen des totalitdren Regimes entsprach. Dieser Paradigmenwechsel soll in diesem
Essay anhand der beiden Ausstellungen Groffe Deutsche Kunstausstellung (GDK, 1937-1944) und Entar-
tete Kunst (1937) aufgezeigt werden. Das neue Konzept beeinflusst die meisten musealen Rédume bis
heute. Spétestens in den 1970er Jahren wurde dieses Modell unter dem Label ,,White Cube* zu einer der
populdrsten Gestaltungsweisen von Ausstellungsrdumen.

SCHLAGWORTER: Grofe Deutsche Kunstausstellung — Entartete Kunst — White Cube

ABSTRACT: During the Nazi era, a new spatial understanding emerged for exhibitions that conveyed the
basic ideological framework of the fascist concept of art. Whereas space had previously been understood
as the area between the objects and the subjects, this new model established the wall as that which demar-
cates space. Things and people could be controlled within this architectural element. The context of the
exhibition made it possible for them to become part of the political system in line with the totalitarian
regime’s dogmas. In the following essay, this paradigm shift will be illustrated with the exhibitions Grofle
Deutsche Kunstausstellung (Great German Art Exhibitions, 1937-1944) and Entartete Kunst (Degenerate
Art, 1937). This new concept of space influences most museum spaces even today. Under the label “white
cube,” this model has become one of the most popular ways to design exhibition spaces and has been so
since the 1970s at the latest.

KEYWORDS: Great German Art Exhibitions — Degenerate Art — White Cube

Prolog

Das heutige Haus der Kunst in Miinchen wurde 1937 eroffnet und zdhlt zu den ersten
offentlichen Bauten der NS-Zeit. Nachdem der Architekt Paul Ludwig Troost' kurz
nach der Grundsteinlegung 1934 verstorben war, iibernahm seine Frau Gerdy” die wei-
teren Planungen fiir das Gebdude. An ihrer Seite stand Leonhard Gall, ehemaliger Mit-
arbeiter ihres Mannes. Die Aufgabenteilung zwischen Gall und Gerdy Troost ist bis
heute nicht eindeutig gekliart. Unter dem damaligen Namen ,,Haus der Deutschen
Kunst*“ (HADK) fand von 1937 bis 1944 jahrlich die Grofie Deutsche Kunstausstellung
(GDK) statt, eine Représentations- und Verkaufsschau mit vom nationalsozialistischen

Regime geforderter Kunst.’

" Paul Ludwig Troost (1878-1934) war ab 1928 in Alfred Rosenbergs ,,Kampfbund fiir deutsche
Kultur* und der konservativen Fachgruppe ,,Deutsche Architekten und Ingenieure® aktiv und ab 1930
Mitglied der NSDAP. Troosts erster Auftrag unter Hitler war die Umgestaltung des Palais Barlow
(Brantl 2007, S. 29-36).

Gerdy Troost (1904-2003) und die anderen Mitglieder der ersten Jury wurden von Heinrich Hoff-
mann abgeldst (Niillein 2012, S. 169-179).

1937 wurden etwa 900 Werke von etwa 560 Kunstschaffenden gezeigt. Ab 1938 nahm die Zahl der

Werke enorm zu (Meifner 1988, S. 277).
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Einen Tag nach der GDK erdffnete die Ausstellung Entartete Kunst in der Miinch-
ner Gipssammlung des Archédologischen Instituts. Urspriinglich sollte die Ausstellung nur
wenige Wochen laufen.* Wegen des enormen Erfolgs wurde sie schlieBlich verlangert
und zog bis 1941 als Wanderausstellung durch insgesamt zwélf Stidte Deutschlands.’

Die GDK und die Entartete Kunst stehen am Ubergang zweier Raumkonzepte.
Nach dem éilteren Verstindnis wurde Raum als der Bereich zwischen den Objekten
aufgefasst. Raum war demnach das Dazwischen der Kunstwerke oder der Abstand zwi-
schen den Betrachtenden und den Werken.

Im HdDK wurde Raum jedoch mit der Wand als umschlieBende Hiille, als Kiste
oder auch Schachtel®, konstituiert. Die Wand begrenzte ihren Inhalt, definierte und
kontrollierte ihn. Mit der rdumlichen Konditionierung und Gestalt der GDK beschéftigt
man sich bis heute nur wenig, obwohl gerade gegenwirtige Ausstellungsarchitekturen
in Kunstmuseen kaum vom Raumkonzept der GDK abweichen: Insbesondere sind ihnen
die weiBe Wandfarbe, die Oberlichter und die fehlenden Fenster gemein. Brisanz ge-
winnt die Thematik nicht nur wegen der Popularitit des Raumtyps, sondern vor allem

wegen seiner historischen Herkuntt.

Fotografierte Riume
Die Konstruktion von Raum erfolgt {iber viele Mittel: Soziale Interaktionen im Raum,
sprachliche oder auch visuelle Medien vermitteln seine Strukturen und Grenzen. Zur An-
schauung beschrinke ich mich auf das visuelle Material. Besonders relevant waren beim
HdDK die Innenaufnahmen.’” Verbreitet wurden diese unter anderem iiber die populire
Zeitschrift Die Kunst im Deutschen Reich, ab 1944 in Die Kunst im Dritten Reich
umbenannt, die auch von Leonhard Gall mitherausgegeben wurde. Rund ein Sechstel aller
Beitrdage zwischen 1937 und 1944 befasste sich mit der GDK, was die Ausstellung zu dem
meistbesprochenen und wichtigsten Kulturereignis in Nazi-Deutschland werden lieB.®

Die ungemein grof3e Zahl fotografischer Dokumente zur GDK zeugt von der Rele-

vanz dieser Vermittlung. Die Fotografien sind so stark komponiert worden, dass davon

Engelhardt 2007, S. 95 und 98.

Brantl 2007, S. 95.

O’Doherty 1996, S. 80.

Besonders viele Fotografien und Verlinkungen findet man auf der Website GDK Research:
http://www.gdk-research.de/db/apsisa.dll/ete (letzter Zugriff: 5. Juni 2020).

®  Schmidt 2010, S. 111.
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Abb. 1: HdIDK, GDK 1937, Raum 14, Wandabwicklung. Die drei Motive bilden
offensichtlich eine Einheit. Die beiden Gebaudeansichten rahmen das Portrét
des Architekten Paul Ludwig Troost in der Mitte; Foto: Wilhelm Nortz

ausgegangen werden kann, dass sie einer Idee von Raum Abbild verleihen sollten. Sie
hatten also nicht nur einen dokumentarischen Wert, sie waren selbst konstruktiver Teil
bei der Herausbildung der Vorstellungen von Raum. Die Fotos zeigen zu einem groflen
Teil Dreier- oder Vierer-Arrangements, meist ohne Besuchende, und sparen die Raum-
hohe aus, was die Proportionen der Werke vollig verzerrt (Abb. 1). Die Bildreihen an
den Winden und die Linien des Oberlichts strukturieren die Raumfluchten. Ferner
scheint es kein Zufall, dass die weiBe Wand genau die farbliche Ubersetzungskraft der

Schwarz-Weil3-Fotografie erfiillt. Obendrein wurde mit einem elektrischen Oberlicht fiir
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Abb. 2: HIDK, GDK 1937, Raum 15. Die Abbildung zeigt einen der beiden
zentralen, groBBen Ausstellungsraume des HdDK; Foto: Kurt Huhle

die Fotogenitit der Rdume gesorgt.” Diese aufwendige und kostspielige Technik ermog-
licht eine gleichmaBige Verteilung von Licht. Hier wandelten sich die Ausstellungsraume
in jene steril-fotogene Studiosituation, in der sie fotografisch vermittelbar waren. Dass
ausgerechnet der Berufsfotograf Heinrich Hoffmann in kuratorischer Funktion fiir die
GDK titig war, bestirkt die These propagandistisch eingesetzter Fotografien (Abb. 2).

° BSB, Abteilung Nachlassreferat der Abt. Handschriften und Alte Drucke, Mappe zum Haus der
Deutschen Kunst, Nachlass Paul Ludwig Troost, Inv.Nr. Ana 325, B [622] / Mappe Korrespondenzen,
Briefwechsel des Atelier Troosts ab Dezember 1934. Ebenso wurden 1935 Experimente fiir eine
optimale Beleuchtung durchgefiihrt. Das Gutachten erstellten Prof. Conrad Hommel, Prof. Joseph
Wackerle und Generaldirektor Ernst Buchner. Leider ist das Gutachten nicht mehr vorhanden (BSB,
Abteilung Nachlassreferat der Abt. Handschriften und Alte Drucke, Nachlass Paul Ludwig Troost,
Inv.Nr. Ana 325, B [622] / Mappe Korrespondenzen, Brief vom 13. April 1935).



Maximilian Wahlich Die weille Zelle des Faschismus

welmehiy (s vm gy
o At ous o \osy eyl mid
Qastukin, o mon sk s XD
tadpobarib ¢ g

ol

Abb. 3: HADK, GDK 1937, Raum 37, Obergeschoss. Das Obergeschoss wurde mit Stellwénden in viele
Nischen unterteilt, in denen kleinformatige Gemélde und Grafiken hingen; Foto: Wilhelm Nortz

Der Raum als Behilter

Die beiden Etagen im HADK unterscheiden sich in den Proportionen der Raume. Im
Erdgeschoss befinden sich grofle Séle, welche durch ihre enorme Hohe und Weite auf-
fallen. Im oberen Geschoss sind die Rdume erheblich niedriger und wurden anlésslich
der GDK mit Zwischenwénden zahlreich untergliedert. Die jeweils &hnlich bemessenen
Kabinette wirkten intimer (Abb. 3). Im ganzen HdDK wurden die Werke einreihig und
in regelméBigen Abstinden gehéngt, womit sich eine grofle weille Flache iiber und zwi-
schen den Werken bildete. Die groBziigigen Zwischenrdume entzerrten das Binnen-
verhéltnis der Werke — Spannung konnte zwischen ihnen nicht entstehen.

Die grofen Sile im unteren Geschoss des HIDK waren durch sogenannte Hohl-
kehlen ausgezeichnet, eine konkave Kriimmung zwischen Wand und Decke (vgl.
Abb. 2). Die weiche Ausformung dieses Ubergangs war zu der Zeit noch sehr verbreitet.
Der Raumabschluss nach oben hin kam also ohne harte Winkel aus, somit zog sich die
Wandflache optisch in die Hohe. Bei einem geraden Raumabschluss hétte das Ende der

Wand den Blick gestoppt und die Decke wére separat wahrgenommen worden.
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Im HdDK wurden die Winde nur verputzt, es gab keine Tapeten oder Stoffe, die
einzelne Raumabschnitte mit textilen Oberflichen strukturiert hitten. Dass Decke,
Hohlkehle und Wandfldche im HdDK gleichbleibende Farbe und Materialitdt hatten,
verstirkte den Eindruck einer zusammenhingenden Umhiillung.'® Um einen passenden
Satz von dem Kunsthistoriker Frederik Schmidt-Degener von 1934 zu zitieren: Der
Raum ,,definiert sich schlicht durch die Oberfldchen, die ihn begrenzen“.11 Auffallend
ist, dass Schmidt-Degener nicht von der architektonisch gebauten Wand schreibt, son-
dern bereits ihre papierene Verkleidung als Grenze wahrnahm.

Weill ummantelt Personen und Objekte. Verstirkt wird dieser Eindruck noch
dadurch, dass nur das Innere des HADK weill gestrichen wurde und sich eine Art
Verschalung gegeniiber dem ,farblich ambivalenten Durcheinander der profanen
AuBenwelt“'? bildete. Selbst die milchigen Oberlichter verhinderten den Ausblick.
Vermittelt wurde damit, dass sogar ein kurzer Fluchtmoment aus der grellen Helligkeit
nicht vorgesehen war. Der Blick wurde immer wieder auf die Personen im Rauminneren
gerichtet.

Weil} als Wandfarbe kam erstmals um 1900 in Ausstellungen der Secession in
Wien und Miinchen auf. In diesen Ausstellungen verteilten sich die einreihig gehidngten
und weit voneinander entfernten Werke auf hellfarbigen, teils weilen Seidentapeten mit
feiner Musterung.'® Die Wand war damit Teil eines ganzheitlichen Arrangements. All-
gemeiner Konsens in den Museen war zur selben Zeit jedoch immer noch die mehrfar-
bige Wandgestaltung.'*

Erst allmdhlich klarten die Farben der Wénde auf, hiufig dienten gestreifte Tape-
ten aus edlen Stoffen als Hintergrund der Bilder. Selbst bei Ausstellungen, wo der rein
weille Fond vorbildlich war, liefen dem Rand der Wand entlang oft noch ornamentale

Verzierungen.'” Parallel etablierte sich eine Reformbewegung, die aus der Museums-

' Troost 1933, S. 4.

" Schmidt-Degener 2010, S. 158.

2 Steyerl 2009, S. 135.

"% Joachimides 2001, S. 122, 137 und 138. Die Wiener Secession setzt bei ihren Ausstellungen VIII und
IX auf edle Stofflichkeiten und dekorative Wandgestaltung. Sie sollten die Werke akzentuieren.
Ackermann 2003, S. 50. Argument dieser Gestaltung war neben der Unterscheidbarkeit der Rdume
auch ihre Abstimmung auf die jeweiligen gezeigten Werke.

Beispielhaft sei an die Berliner Jahrhundertausstellung 1906 in der Nationalgalerie erinnert. Die
Ausstellung wurde von Peter Behrens gestaltet. Nicht anders verhielt es sich bei der Wiener
XX. Sezessionsausstellung 1904, wo sdmtliche Raumelemente als Ensemble schwarz gerahmt wurden.
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krise um die Jahrhundertwende erwachsen war.'® Zunehmend wurden Stimmen laut
nach neuen Konzepten, die das Vorurteil verstaubter und {iiberfrachteter Museen
aufzubrechen suchten. Daraufthin wurde die Zahl der Werke stark reduziert,17 die Wand-
farbe variierte von Raum zu Raum und diente als eine Art Leitsystem durch die Ausstel-
lung.'® WeiB fand nur in begriindeten Ausnahmefillen Verwendung.'” Die Exponate
selbst wurden in ein, maximal zwei Registern libereinander gehingt, allerdings mit gro-
Ben Abstinden dazwischen. Sie konnten daher separat und aus der Ndhe betrachtet wer-
den.”® Dieser Raumtyp sollte schlicht wirken, um neutral auf die Werke zu fokussieren
und ihre Autonomie zu starken.

Ab 1930 begann die breitenwirksame Akzeptanz weiler Wande. Das Museum
wurde nun als ein lebendiger Organismus verstanden, die Inszenierungen sollten formal
und inhaltlich schneller und leichter verindert werden konnen.?' Diese Gestaltung
ermoglichte das flexible Umschreiben der Narrative, ebenso konnten Neuerwerbungen
ohne Aufwand integriert und immer wieder anders kombiniert werden.** Prozesshaf-
tigkeit wurde mit Lebendigkeit gleichgesetzt; es sei Aufgabe des Museums, an das ,,Le-
ben der Gegenwart anzuschlieBen®.”® Dabei spiegelte die Wandfarbe die Farbpalette der
Werke nicht mehr wider. Sie schien starr, ihrer Verwendung gegentiber gleichgiiltig.

In seiner luziden Klarheit iiberstrahlte das Wei3 seine eigene Textur und
Materialitdt. Die Wand wirkte vollkommen flach, ohne Tiefe. Jedes Volumen trennte

sich von der kérperlosen Fliche, an der plastische Dinge abprallten.”* In diesem Prozess

Aus der Neuausrichtung der Begriffe von Autonomie und Aura der Werke und der scharfen Kritik am
Museum als Ort der Aufbewahrung vergangener Objekte (ein prominenter Vertreter dieser Richtung
war Paul Valéry mit seinem 1923 publizierten Aufsatz Das Problem der Museen) entstanden Ende des
19. Jahrhunderts die neuen Inszenierungen (Joachimides 2001, S. 51 und 100).

"7 Joachimides 2001, S. 148.

'* Joachimides 2001, S. 105-107.

Weil} stand zum Beispiel bei Alexander Dorner fiir die rdumlich-geometrische Exaktheit der Renais-
sance. Bei Hugo von Tschudi und Georg Gronau wurde Weil} fiir die protestantischen Holldnder
benutzt. Ludwig Justi wiederum sah im Weil} die Sachlichkeit der Moderne (Scholl 1995, S. 213, 216
und 218).

**" Joachimides 2001, S. 105.

I Beispielsweise pliadierte Fritz Traugott Schulz, Direktor des Niirnberger Germanischen National-
museums, fiir das lebendige Museum: ,,Ich bekenne mich zu einem Verfechter eines mehr lockeren,
unter allen Umsténden aber jederzeit lebendigen Gefiiges. Ein Kdrper kann nur dann leben, wenn ihm
immer wieder neue Nahrung zugefiihrt wird. Die einzelnen Glieder miissen bewegt, das Blut muf}
wieder aufgefrischt [...] werden [...]. Wiederholte Umgruppierungen sind ein willkommenes Mittel,
um die Bestdnde immer wieder in neuem Licht erscheinen zu lassen [...]* (Schulz 1933, S. 150).
Dieser Vorteil wurde auch schon vor 1930 erkannt: Dedekam 1905, S. 90.

* Joachimides 2001, S. 4.

** Ullrich 2003, S. 224: ,[...] WeiB als das Antikorperliche und Antiseptische [...].*

22
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wurde die Wand zum eigenstindigen Triger, der den planen Fond fiir die Werke bil-
dete. Die Bilder hoben gewissermaflen ab und gewannen an Eigenstindigkeit. In den
Worten der Kunsthistorikerin Maren Ziese entpuppte sich die Galeriewand damit als
,.Differenz schaffende[s] Medium* zwischen den Bildern.” Die Werke lagen scheinbar
kontaktlos auf der flichigen Ebene und schienen von ihrer Umgebung entkoppelt. Die-
selbe Wirkung hatte die weile Wand jedoch auch auf den menschlichen Korper, der
damit auf sich selbst zuriickgeworfen wurde. Die Besuchenden wurden sich ihrer eige-
nen Korperlichkeit bewusst. In dieser Gestalt waren sie aktiv wahrnehmend, aber stets
der Selbstbeobachtung und Selbstdisziplinierung unterworfen.*® Bereits der Maler Jean
E. Hammann formulierte in den 1930er Jahren, dass ,,reine Weil} [...] warnend Beach-
tung* fordere, weil es ,.jeden Fehler* zeige und betone.”” Als Korrekturmatrix offenbart
es, was abseitig und delinquent ist.”® Wie bei Michel Foucaults Panopticon wird das
Abseitige ausgeleuchtet, sichtbar gemacht, seine (soziale) Schwiche offenbart und von
der Scham der betroffenen Personen selbst reguliert.”’ Die kontrollierende Instanz ist
nicht sichtbar, aber stets priasent®® — das HdDK ist einerseits ideologische Biihne,
andererseits machen die weillen Wénde jede politisch-ideologische Prisenz abkémm-
lich, da sich die Besuchenden selbst in den Fokus nehmen. Gewalt gewann dieses Set-
ting dadurch, dass die Winde ein vermeintlich auswegloses und abgegrenztes System
festigten. Der Raum definierte seinen zu kontrollierenden Inhalt, die Besuchenden. Sie
schienen angesichts der manifesten, statischen und streng geometrischen Architektur
fehlerhaft und verdichtig.

Gegeniliber dem weilen Raum erscheint alles Zusétzliche deplatziert, fremd,
korperfeindlich.?' Der Wille, jeden menschlichen Makel zwanghaft zu entfernen und
hygienisch zu machen, wurde auch von dem Kunstkritiker Paul Ortwin Rave bei der
Beschreibung der Rdume im HADK erkannt, der schreibt, Letztere seien von ,,weiller

Sauberkeit, wie bei einer Badeanstalt.** Der Drang, die sterile Atmosphire sogar zu

¥ Ziese 2015, S. 331.

% Steyerl 2009, S. 137 und 138.

*" Hammann 1930, S. 122.

# Wigley 1995, S. XXVI.

* Foucault 1976, S. 257.

**" Foucault 1976, S. 258.

' Vom weiBen Arztkittel iiber die weifie Kochschiirze scheint WeiB ideal als Arbeitskleidung, weil es
sich durch Bleichen reinigen ldsst. Das Konzept der Farbe Weil} ist das restlose Entfernen, antisep-
tisch wirken weifle Oberflachen.

* Rave 1987, S. 98.
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Hause fortzusetzen, wird auch von der Zeitzeugin Else Peitz, die 1937 die GDK be-
suchte, beschrieben: ,,Es war so schon, es gab ihr ein solches Gefiihl der Reinheit, daf3

sie heim gehen wollte, um die Wohnung zu séubern !>

Das Verhalten der Besuchenden in der Ausstellung

Der Zeitzeuge Peter Guenther erinnert sich von seinem Besuch der GDK als junger
Erwachsener vor allem an die Ruhe dieser Rdume: ,,Ich erinnere mich noch genau, wie
mich die Stille beeindruckte: man fliisterte allenfalls miteinander.“>* Der entscheidende
Effekt der Lautlosigkeit war, dass Gerdusche erst recht zu horen waren. Nicht nur, dass
iber das Herausstechen singulédrer und additiver Laute die Gerduschlosigkeit durchbro-
chen wurde, die Gerdusche vermehrten sich sogar wie bei einem Echo um ein Vielfa-
ches. Die Besuchenden nahmen sich nicht nur untereinander, sondern auch selbst akus-
tisch wahr. Der oder die Verursachende des Gerduschs spiirte die beobachtenden Blicke
geradezu korperlich, das eigene Verhalten wurde zum zu kontrollierenden Vorgang und
das Individuum zum verdéchtigen Subjekt. Bewachung und natiirlich auch Selbstregula-
tion waren dabei die beiden relevantesten Mechanismen, welche, dhnlich den Konturen
vor weillen Wanden, Gerdusche heraushoben. Die mahnende Prasenz umfassender Stille
fiigte sich in das Gebot, keine Kritik zu duBlern. Ein Reden iiber die Werke schien hier
untersagt, blof3 hinter vorgehaltener Hand wagten manche unter den strengen Augen des
Wachpersonals zu fliistern.

Subtiler beeinflusste die Hingung die Besuchenden. Die eintonig wechselnde Ab-
folge von Gemaélden und Figuren liel das Tempo beim Ausstellungsbesuch gleich blei-
ben. Alle Werke wurden in der GDK minimal {iber Augenhohe (1,60 m) auf Unterkante
gehédngt. Durch die einreihige Hangung auf einer Hohe konnten die Werke aus néchster
Nahe betrachtet werden. Die lineare Reihe konnte einfach abgelaufen werden, ohne den
Abstand zu den einzelnen Werken justieren zu miissen. Dagegen positionierte man sich
bei den tlippigen Ausstellungsformaten vor der Museumsreformbewegung zwangslaufig
immer wieder neu. Wéhrend die groBBen Formate in den obersten Registern nur von der
Raummitte aus sichtbar waren, forderten kleinformatige Arbeiten die Betrachtung aus
der Nahe (Abb. 4). Die Besuchenden konnten sich selbst eine Raumiibersicht verschaf-

fen. Sie interagierten insgesamt aktiver und bewusster zu den Werken und zum Raum.

3 Wistrich 1996, S. 96.
3 Guenther 1992, S. 34-36.

10
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Abb. 4: Johann Lorenz MaaB, Alte Pinakothek, Miinchen, um 1891, Ol auf Leinwand, 101 x 125,7 cm,
Bayerische Staatsgemildesammlungen, Miinchen. ,,Rubenssaal* (Raum 6), Inszenierung unter Franz von
Reber. Deutlich erkennbar ist die Verteilung der Besuchenden im Raum, um die Werke mit dem richtigen

Abstand betrachten zu kdnnen. Zu sehen ist auch die hohe und aufwendig verzierte Hohlkehle.

Im HdDK wurden die Besuchenden von der Hangung sozusagen sortiert, geordnet
gingen sie die Bildreihen ab. Das Weill wurde zur Linse ihres Verhaltens. Noch heute
hat WeiB3 eine dhnliche Wirkung, allerdings fiigen sich die heutigen Besuchenden in die
designte Aufgerdumtheit ein. Sie werden Statisten des instagramtauglichen Settings und

vermarktungsstrategisch verwertet als Human Resources.

Die Ausstellung Entartete Kunst 1937

Fiir die Entartete Kunst 1937 in Miinchen zeichneten der Propagandaminister Joseph
Goebbels und der Prisident der Reichskammer der bildenden Kiinste Adolf Ziegler
verantwortlich. * Beratend standen ihnen die beiden Rassentheoretiker und Kunst-

historiker Wolfgang Willrich und Walter Hansen zur Seite.*®

> von Liittichau 1998, S. 92.
36 Zuschlag 1995, S. 172.

11
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Abb. 5: Entartete Kunst, Miinchen 1937, Raum 3, Obergeschoss. Aufnahme: Juli 1937,
Foto: unbekannt

Zur Anbringung der Werke in der Ausstellung Entartete Kunst wurden die ohne-
hin schmalen Raume mit Stellwidnden zugestellt (Abb. 5). Diese Wénde standen so vor
den Fenstern, dass sie die Rdume verdunkelten und ,,das Auge durch die tibrigbleiben-
den Luken immerfort geblendet wurde®.” Insgesamt hingen etwa 600 Werke von
120 Kunstschaffenden in verschiedenen Héhen dicht nebeneinander.’® Hinzu kamen
27 Biicher iiber moderne Kunst in Vitrinen.”

Die enge Hangung war nicht das Ergebnis zufélliger Entscheidungen, wie die vie-
len detaillierten Aufnahmen einzelner Werkarrangements bezeugen (Abb. 6). Sie bele-
gen die Bemiihungen um Uberlappungen von Werk, Text und anderen Medien. Was in
Miinchen nur einmal vorkam und spiter haufige Praxis werden sollte, war das Eingrei-
fen mit Zetteln in den Bildraum.*

Ein dhnliches Moment waren die vergroferten Motive ausgestellter Bilder, welche

als Hintergrund auf Winde gemalt wurden (Abb. 7). Die Bereiche zwischen den Bildern

7 Rave 1987, S. 103.

¥ von Liittichau 1988, S. 289.

%" Hiineke 2006, S. 230. Die Biicher stammten aus der Bibliothek des Schlesischen Museums in Gorlitz.
%0 Zuschlag 1995, S. 244.
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Abb. 6: Entartete Kunst, Miinchen 1937, Raum 3, Obergeschoss; Foto: Kurt Huhle

Abb. 7: Entartete Kunst, Miinchen 1937, Raum 3, Obergeschoss. Die Uberlappung verschiedener
Kommentare in unterschiedlichen Medien erinnert an das Verfahren der Collage; Foto: Georg Schodl
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betrugen kaum mehr als eine Handbreit und machten den ungestorten Eindruck eines
Bildes unmoglich. Teils waren es farbliche Kontraste, teils unpassende GréBenverhilt-
nisse, die den schmalen Spalt aufluden. Zusitzlich gesprengt wurden die Bereiche zwi-
schen den Bildern mit den vielfdltigen Text- und Bildebenen auf der Ausstellungswand
— die Zwischenrdume 16sten sich auf, was die Eigensténdigkeit der Werke negierte und
sie in einen gesamtheitlichen Kontext stellte. Diese Ausstellungsgestaltung erinnert an
die avantgardistische Formensprache der Weimarer Republik sowie an repridsentative
Héngepraktiken um 1800/1850. Diese Reminiszenzen dienten der Lesbarkeit und
Interpretation der ausgestellten Werke im negativen Sinne. Thre Inhalte wurden nicht
nur einer diskreditierten Epoche (Weimarer Republik) zugeschrieben, sondern auch der
herrschaftlichen Rhetorik dekadenter Schaulust zugeordnet.

Die Besuchenden wurden in mehrfacher Hinsicht zu einer aktiven Bewertung der
Werke aufgefordert.*' Da die Gemilde oftmals in mehreren Registern iibereinander
hingen, hétten die Besuchenden — vergleichbar mit der Petersburger Hangung — sténdig
ihren Standort dndern miissen, um alle Werke gut sehen zu kénnen. Wenn sie sich das
Ausgestellte genau ansehen wollten, mussten sie sich entweder hinknien oder mit wei-
tem Abstand zur Wand stehen. Ein derartiger Bewegungsraum war allerdings wegen der
Menge an Besuchenden schlichtweg nicht vorhanden. Entweder rempelte man jeman-
den an oder man musste sich den Platz geradezu erobern, was die Stimmung in den

Ausstellungsrdumen nachhaltig pragte.

Resiimee
Die groBziigige Weitldaufigkeit, die gleiBende Helle der Rdume und die kiihle Optik der
iiberbelichteten Fotografien definieren noch heute unser Bild vom Ausstellungssetting
im HdDK.

Die Schattenseite dieser Gestaltung war die akustische und farbliche Unterdrii-
ckung, bei der jedes Gerdusch heraussticht, jeder Gegenstand betont vorgestellt wird,
jede Bewegung sicht- und horbar ist und jeder Satz durch die Sile hallt. Es schien, als
wiirde alles registriert. Stille und Armut an Informationen entzogen den Besuchenden
thre Mittel zur MeinungsduBerung. Sie wurden zur passiven Anschauung gezwungen
und konnten keine direkte Stimme abgeben. Dennoch hatten sie natiirlich eine Meinung

zu den Werken, die sie allerdings nicht laut zu duBBern wagten. Dieser Kritik wohnte

1 Ziegler 1998, S. 218.
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beinah ein subversives Element inne, wobei offen bleibt, wer sich zu dieser Kritik
eigentlich befihigt fiihlte.*

Wesentlich fiir die Wirkung war die Funktion der weilen Wénde als Umhiillung
der Objekte.*® Dieser Effekt war die Folge eines neuen Raumentwurfs. Dieser funktio-
nierte gerade durch die Betonung der Wand. Wolfgang Kemp prigte mit seiner Uberset-
zung von O’Dohertys Buch Inside the White Cube in den 1980er Jahren die Vorstellung
einer ,,weilen Zelle®, eines hermetisch abgeschlossenen Raumes. In der Zelle erschien
die Kunst nicht nur als Sperrgut jener niichternen Orte. Viel eher verwandelte die rdum-
lich fixierte Rahmung alltigliche Objekte in Kunst und lud sie mit der Aura des
Einmaligen auf. Dieser Mechanismus funktionierte beim HdDK insofern, als die
vermeintlich ,,unschuldigen* Motive erst mit dem Einzug in das HADK politisisiert
wurden. * Umgekehrt ldsst sich dieser Effekt fiir heutige Ausstellungen feststellen,
wenn Werke im ,,White Cube* dsthetisiert werden und ihr gesellschaftspolitischer Ge-
halt im cleanen Ausstellungsraum irreal erscheint.

Der ,,White Cube* avanciert spétestens in den 1970er Jahren zu einem der
hdufigsten und international bekanntesten Gestaltungsmodi in Museen und Galerien.
Die Verwandtschaft heutiger Ausstellungen mit der damaligen GDK beschrinkt sich auf
die architektonische Gestaltung. Ausstellungsmachende vertreten andere Ideale und
Werte, vermitteln diese aber liber die gleichen und zur géngigen Praxis gewordenen
Traditionslinien des weillen Raumes. Die Wirkung des weiBlen Raumes bleibt dabei
bestehen: Noch heute ist in Ausstellungen eine Atmosphire vorherrschend, die zu leisen

Stimmen, vorsichtigen Schritten und zaghaften Interpretationen anhilt.

** Der Kunstgeschichtsstudent von Erffa erinnert sich an den Spott seiner Kommilitonen: von Erffa
1998, S. 313.

* Arnheim 2011, S. 210.

# Zum Verwandlungseffekt: O’Doherty 1996, S. 9. Viele Besuchende grenzten sich von den dezidiert
politisch-ideologischen Arbeiten ab und lobten wiederholt die technischen Fertigkeiten und die Natur-
treue der Werke. Die ausgestellten Gemélde wurden hiufig als unpolitisch wahrgenommen, auch
wenn sie eindeutig in den ideologischen Kanon der NS-Zeit passen (Neumann 1991, S. 372 und 375).
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Abb. 1: Stadtarchiv Miinchen, Signatur: DE-1992-FS-NS-00591, https://stadtarchiv.muenchen.de/
scopeQuery/bild.aspx?VEID=462071&DEID=10 (letzter Zugriff: 15. Juni 2020). — Abb. 2: Stadtarchiv
Miinchen, Signatur: DE-1992-FS-NS-00433, https://stadtarchiv.muenchen.de/scopeQuery/bild.aspx?
VEID=461945&DEID=10 (letzter Zugriff: 15. Juni 2020). — Abb. 3: Stadtarchiv Miinchen, Signatur: DE-
1992-FS-NS-00443,  https://stadtarchiv.muenchen.de/scopeQuery/bild.aspx?VEID=461958 &DEID=10
(letzter Zugriff: 15.Juni 2020). — Abb. 4: Bayerische Staatsgeméldesammlungen, Miinchen,
https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artwork/y7GEJ1e4PV/deutsch-19-jahrhundert/der-rubenssaal-
in-der-alten-pinakothek (letzter Zugriff: 15. Juni 2020). — Abb. 5: Stadtarchiv Miinchen, Signatur: DE-
1992-FS-NS-00174,  https://stadtarchiv.muenchen.de/scopeQuery/bild.aspx? VEID=462187&DEID=10
(letzter Zugriff: 15.Juni 2020). — Abb. 6: Stadtarchiv Miinchen, Signatur: DE-1992-FS-NS-01573,
https://stadtarchiv.muenchen.de/scopeQuery/bild.aspx?VEID=462209&DEID=10 (letzter Zugriff:
15. Juni 2020). — Abb. 7: Stadtarchiv Miinchen, Signatur: DE-1992-FS-NS-00123, https://stadtarchiv.
muenchen.de/scopeQuery/bild.aspx?VEID=462214&DEID=10&SQNZNR=1 (letzter Zugriff: 15. Juni
2020).
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