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VORWORT

Die amerikanische Rekonstruktion der Ausstellung "Entartete
Kunst" steht im Mittelpunkt der Vortrége der beiden deutsch-
amerikanischen Wissenschaftlerinnen, die sie im Rahmen der
Oldenburger Padagogischen Woche im Oktober 1991 hielten.
Nicht alleine die historische Dimension des Umgangs der
Nationalsozialisten (oder der Deutschen) mit der Moderne des
Jahres 1937 wird dabel ausgeleuchtet, sondern auch das
Verhdltnis von Kultur, Politik und Kunst heute, das nach Jutta
Birmele in den USA von zunehmender Intoleranz bestimmt
wird. Skizziert wird gar ein amerikanischer Kulturkampf, in
dem ein neuer Puritanismus die Autonomie der Kunst bedroht.

Dal die Avantgarde in der Kunst nicht nur in den Nazis ihre
Gegner hatte, dal3 immer auch Museen ihre Ankéufe gegen
eine konservative Offentlichkeit verteidigen muften und miis-
sen und dal3 der Begriff "Entartung" mehr as eine tberholte
Fehlleistung in der Geschichte der Kunst ist, schliefdlich aber
auch, dal3 nicht jede verfolgte Kunst zwingend auch Avant-
garde sai, stellt Frauke von der Horst in ihrer Analyse der
Ausstellung von Los Angeles heraus, nicht ohne einen skep-
tischen Blick auf neudeutsche politische Zeichen.

Mit der Prasentation der selben Ausstellung im Berlin des
Jahres 1992 wird sich zeigen, wie sich das neue Deutschland
zu einem nicht nur historischen Ereignis seiner Geschichte
stellen wird.

Oldenburg, Méarz 1992 Hermann Havekost






JUTTA BIRMELE

Ein Amerikanischer Kulturkampf?
Kunstférderung in der politischen Auseinander setzung

Das Thema der diesghrigen Pédagogischen Woche heifdt:
"Wege entstehen beim Gehen." Beim Gang durch eine Muse-
umsausstellung im Frihjahr und dem anschlieffenden Lesen
von Rezensionen und Kommentaren erdffneten sich mir Fra-
gen, denen ich nachging und die zu im Rahmen der Padagogi-
schen Woche zu einem Vortrag und dann zu diesem Aufsatz
fuhrten. Ausgehend von dem politischen Zankapfel staatlicher
Kunstunterstiitzung, behandelt mein Hauptthema den Kom-
plex der dffentlichen Kulturforderung in den USA im Kontrast
zur Bundesrepublik.

Als Mitte Februar in Los Angeles die Ausstellung Degenerate
Art eréffnet wurde, war der Widerhall in der amerikanischen
Presse ungewohnlich lebhaft. Dieser Versuch einer Rekon-
struktion der deutschen Ausstellung Entartete Kunst von 1937
hatte offensichtlich einen rohen Nerv getroffen, wie Leserzu-
schriften, Kommentare und Kritiken in der lokalen und Uber-
regionalen Tagespresse, in Zeitschriften und in Fachjournalen
bezeugten.l Ein auRerordentlich weitgestecktes Begleitpro-

1 LosAngels Times, 10. Mérz 1991.
The Christian Science Monitor, 7. Juni 1991.
The Wall Street Journal, 30. April 1991.
The New Republic, 6. Mai 1991.
Art Week, 28. Mérz 1991.
Art News, Mai 1991.
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gramm sorgte zudem in Dokumentar- und Spielfilmen, Vor-
tragsreihen, Kabarett- und Theaterauffiihrungen, Konzerten,
Konferenzen, Symposia und einer Gedéachtnisfeier im Simon
Wiesenthal Zentrum daflr, dafl3 dem Publikum in Stidkalifor-
nien der Kontext der nationalsoziaistischen Verfolgung
avantgardistischer Kiinste in allen Phasen von den anfangli-
chen Blicherverbrennungen bis zum spéteren Holocaust ver-
deutlicht wurde. Die eigentliche Ausstellung der 170 Bilder
und Plastiken (von urspriinglich 650) trat dabei in den Hinter-
grund und war buchstéblich der letzte visuelle Eindruck, fast
ein Epilog, dem der Zuschauer ausgesetzt wurde. Wie die
deutsche Ausstellung vor 54 Jahren ist die amerikanische Aus-
stellung im Los Angeles County Museum of Art (LACMA)
ein Politikum ersten Ranges: Es geht 1991 nicht um den &s-
thetischen Wert der Kunstwerke, der heute als unbestreitbar
impliziert ist, sondern um die Autonomie der Kiinste in einer
Phase politischer Auseinandersetzungen um Diversitét, Mul-
tiethnizitdt und Toleranz. Demonstriert wird am Beispiel
national sozialistischer Kunstunterdriickung und -vernichtung
die unheilvolle Rolle des Staates, der sich zum Richter Uber
den Wert der Kunst macht.

Im Zuge zunehmender Intoleranz und sichtbarer Polarisie-
rungstendenzen der politischen Kultur (Neuer Puritanismus
oder auch Neuer Authoritarismus oder New Decency ge-
nannt)? bei gleichzeitigen Sparzwéngen in den offentlichen
Finanzressourcen und unter dem Druck einer Rezession, die
den Fiskus praktisch bankrott vorfindet, gibt es seit 1989 in
den USA eine leidenschaftliche Debatte Uber Sinn und Ziel
staatlicher Kunstférderung und Uber die Legitimation staatli-

The Burlington Magazine, Mai 1991.

The J. Paul Getty Trust Bulletin, Spring 1991.
Arts Magazine, September 1991.

Los Angeles Times Magazine, 24. Februar 1991.

Donald Kuspit, "Sexual Censorship and the New Authoritarianism.” New
Art Examiner, September 1989, 42-44.
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cher Eingriffe in das kulturelle Leben durch politische Steue-
rung oder Entzug von Subventionen. Angefacht wurde diese
Auseinandersetzung durch eine von der National Endowment
for the Arts (NEA) teilfinanzierte Ausstellung am Southea-
stern Center for Contemporary Art (Winston-Salem) in North
Carolina, dem Heimatstaat des al's besonders bigott bekannten
republikanischen Senators Jesse Helms. Stein des AnstofRes
war ein Photo des preisgekronten New Y orker Kiinstlers And-
res Serrano Piss Christ, das ein im Urin des Kiinstlers einge-
tauchtes Kruzifix zum Gegenstand hat. Wahrend in der libera-
len New Yorker Kunstszene Serranos photographische Kom-
positionen mit Korperflissigkeiten (Blut, Samen, Milch, Urin)
offensichtlich akzeptiert wurden, rief Piss Christ in dem kon-
servativen Slidstaat eine Protestaktion hervor, die weite Kreise
ergriff und zu deren Anfihrern sich Senator Helms und der
Prediger Donald Wildmon aus Mississippi machten. Hinter
beiden Mannern stehen maéchtige Interessengruppen, deren
Bestrebung es ist, auch auf kulturellem Gebiet einen Rechts-
ruck zu forcieren. Helms hatte bereits in Zusammenarbeit mit
dem friiheren Bundesstaatsanwalt Ed Meese der Reagan-Re-
gierung besonderen Eifer im parlamentarischen Untersu-
chungsausschuf3 Gber Pornographie zu Tage gelegt. Wildmon
ist Leiter der fundamentalistischen American Family Associa-
tion (AFA), deren Mitteilungsblatt 400.000 Lesern zugeht und
die mit einem Budget von $ 5 Millionen arbeitet. Er ist aul3er-
dem Direktor der Koalitionsgruppe Christian Leaders for Re-
sponsible Television (CLEAR-TV), deren Boykottdrohungen
wichtige Sponsoren veranlaldt haben, sich von "anstoZigen”
Fernsehprogrammen zu distanzieren.3

3 Richard Bolton, "The Cultural Contradictions of Conservatism." New Art
Examiner, Juni 1990, 24-25.
Connie Samaras, "Speakeasy." New Art Examiner, Oktober 1989, 13-14.

Sylvia Hochfield, "Caught in the Cross Fire. Art and the NEA." Art News,
Januar 1990, 146-149.
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Zum zweiten "Kunstskanda" kam es, as im April 1990 am
Contemporary Arts Center in Cincinnati/Ohio (CAC) eine re-
trospektive Ausstellung von 175 Kunstphotos des an AIDS
verstorbenen Robert Mapplethorpe unter dem Titel The Per-
fect Moment einen strafrechtlichen Prozef3 wegen Obszonitét
gegen das Museum und dessen Direktor Dennis Barrie nach
sich zog.* Gegenstand des Prozesses (des ersten dieser Art in
der Geschichte der Vereinigten Staaten!) waren sieben Bilder,
von denen finf explizit homosexuelle Akte und zwei die Ge-
nitalien von Kindern darstellten. Entschieden wurde der Pro-
zel3 durch acht Geschworene, die nach eigenen Angaben Kir-
chengéanger waren, die keinerlei Interesse an Kunst hatten, seit
Jahren kein Museum besucht hatten und sich im Umgang mit
dem Prozef3gegenstand sichtbar unwohl fuhlten. Der Lernfa
higkeit dieser Durchschnittsbirger ("wir haben gelernt, dai
Kunst nicht schtn zu sein braucht") und dem Einfuhlungsver-
mdgen der als Zeugen berufenen Kunstexperten ("die Kiinstler
beleuchten die dunklen Ecken der menschlichen Psyche") ist
es zu verdanken, dal der Prozef in einem Freispruch endete.®

Der Prozel} erzielte nicht nur auf3erordentliche Publizitét, son-
dern resultierte auch in Solidaritatskundgebungen und -bewei-
sen von seiten der kinstlerischen Elite: Barrie erhielt inzwi-
schen mehrere Auszeichnungen, wurde von zahlreichen Orga

Hilton Kramer, "Is Art Above the Law of Decency." The New York Times,
2. Juli 1989.

Carole Vance, "The War on Culture." Art in America, September 1989,
39-43.

Es ist Uberaus ironisch, daf3 Barrie auf Grund eines besonders strikten
Obszonitétsverbots angeklagt worden war, das von der Cincinnati Birger-
vereinigung "Citizens for Decency through Law" initiiert war, einer
Gesellschaft, zu deren Grundern der Geschdftsmann und Finanzier
Charles Keating gehort. Keating ist kirzlich wegen Betrugs und person-
licher Bereicherung auf Kosten einer Sparkasse gerichtlich verurteilt
worden.

5 Robin Cembalest, "The Obscenity Trial." Art News, Dezember 1990, 136-
141.
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nisatoren zu Vortrégen eingeladen, die Prozef3kosten sind von
privaten Stiftungen Ubernommen worden und die Mitglieder-
schaft in seinem Museum, sowie die Besucherzahl haben sich
mehr as verdoppelt. Ein finanzieller Schaden (neben dem
psychologischen) ist dennoch entstanden: Zuwendungen aus
Geschéftskreisen sind schlagartig zuriickgegangen, eine Er-
fahrung, die auch viele andere kulturelle Einrichtungen inzwi-
schen teilen.® Die Ausstellung in Los Angeles Degenerate Art
hatte also sichtlich einen Sub-Text, der in der Presse und in
Leserzuschriften auch deutlich zum Ausdruck kam.

Artikel z.B. in der Uberregionalen Tageszeitung Los Angeles
Times, der New York Times, Wallstreet Journal und in der
New Republic befaldten sich nicht nur mit der Ausstellung
selbst, sondern auch mit dem in der Ausstellung implizierten
Hinweis auf die zunehmende Intoleranz in der &ffentlichen
Debatte um Kunst und Kunstforderung, eine Intoleranz, die
sich auch in anderen Themenkreisen bemerkbar macht, so
z.B. in der Auseinandersetzung um Abtreibung, um Quotenre-
gelung auf dem Arbeitsmarkt, hinsichtliche der Zunahme anti-
katholischer AuRerungen, oder um die angeblich von der poli-
tischen Linken beherrschte, tonangebende politische Stim-
mung an den Universitdten ("Political Correctness’, P.C. ge-
nannt, ein Code-Wort stellvertretend etwa fur "multicultura-
lism"). Wie ein Kommentar im britischen Economist 7 es
nannte, "a new orthodoxy" habe sich in den USA bemerkbar
gemacht, die den amerikanischen Respekt fur "civil liberties"
bedrohe. Ein weiterer Anlal3 zu Streitschriften bietet die kom-
mende Christopher Columbus-Feier zum 500. Jahrestag der
"Entdeckung" Amerikas, ein Thema, bei dem traditionelle und
revisionistische Historiographie aufeinanderprallen, und be-
reits jetzt Begriffe wie "Phallozentrismus’, "Eurozentrismus’,

Art News, Februar 1991, 31-33.

7 "From thereto intolerance.” The Economist, 20. Juli 1991.
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"Arroganz der Européer”, "Okologischer Imperialisnus’ und
"Elitismus" als Schimpfworte ins Feld gefiihrt werden®.

Als letztes Beispiel fur das Phénomen eines derzeitigen ame-
rikanischen 'Kulturkampfes' soll die hitzige Reaktion im Mai
d.J. auf eine Ausstellung am National Museum of American
Art in Washington genannt werden, die unter dem Titel The
West as America: Reinterpreting Images of the Frontier,
1820-1920 den Mythos der Erschlieffung des Wilden Westens
zum Gegenstand hat. An Hand der im 19. Jahrhundert gemal-
ten Bilder soll die Rolle der Kunst bei der Schaffung nationa-
ler Mythologie, heroischer Legenden und der darauf aufbau-
enden nationalen Identitét kritisch befragt werden.® Nach der
Ausstellung zu urteilen, unterstiitzten die Kinste Mitte des
letzten Jahrhunderts vollauf die damalige Version der "Mani-
fest Destiny", d.h. die unangezweifelte nationale Aufgabe der
Vereinigten Staaten, sich den Westen zu erobern und die In-
dianer a's minderwertige Rasse aus ihrem Raum zu verdréan-
gen. Der Frontiergeist der Trapper, Cowboys und ersten Sied-
ler sollte den "true American spirit", den amerikanischen Indi-
vidualismus in seiner besten Manifestation personifizieren,
ein Mythos, der bis auf den heutigen Tag zusammen mit To-
poi wie die Landung des Columbus, Plymouth Rock und
Thanksgiving und die Schlacht um den Alamo zu den funda
mentalen Bestandteilen des amerikanischen Selbstversténdnis-

8  Charles Krauthammer, "Hail Columbus, Dead White Male." Time, 27. Mai
1991.

9 Michael Kimmelman, "Old West, New Twist at the Smithonian." New
York Times, 26. Mai 1991.
Eric Foner, Jon Wiener, "Fighting for the West." The Nation, 29. Juli
1991, 163-166.
Robert Hughes, "How the West Was Spun. A Big Controversial Show in
Washington Stirs Revisions of Frontier Art." Time, 13. Mai 1991.
Robert Cembalest, "Tempest in a Peephole." Art News, September 1991,
31-32.
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ses z&hlt.10 Den Veranstaltern der Ausstellung, die unter der
Obhut des Smithonian Institutions, also einer aus Bundesgel-
dern finanzierten Organisation, steht, wurde prompt von der
mainstream press "Political Correctness’ zum Vorwurf ge-
macht; so z.B. die New York Times (Michael Kimmelman),
die New Republic (Charles Krauthammer) und eine zornige
Eintragung im Museumsgastebuch von dem renommierten
Bibliothekar der Library of Congress, Daniel Boorstin. Dinesh
D'Souzas Bestseller Illiberal Education! bezeichnet diese Art
der revisionistischen Geschichtsinterpretation, die den Mythen
des amerikanischen Western aus Hollywood widerspricht, als
"thought police", Gedankenpolizei. Die Mehrzahl der Muse-
umsbesucher, nach ihren Kommentaren zu urteilen, schien
diese Meinung zu teilen. Im amerikanischen Oberhaus melde-
ten einige Senatoren Protest an gegen die angebliche Verzer-
rung der amerikanischen Geschichtsdarstellung. Budgetkr-
zungen fur das Museum wurden in Aussicht gestellt, unlogi-
scherweise, denn die Ausstellung selbst war alein aus priva
ten Mitteln ($ 500.000) finanziert worden. Die Presse erinner-
te an das Spektakel um Mapplethorpe, das Senator Helms ein
Jahr vorher vom Zaun gebrochen hatte. Jedoch auch Zustim-
mung fir die politische Absicht der Ausstellung wurde in
einer Reihe positiver Besprechungen in Kunst- und politi-
schen Journalen gedulZert, Stimmen, die zweifellos auch an-

10 Wistorikerin Patricia Nelson Limerick von der University of Colorado hat
eine revisionistische Geschichtsforschung des Westens eingeleitet: in
einem Ausehen erregenden Buch The Legacy of Conquest: The Unbroken
Past of the American West. New Y ork 1987.

11 Kirzichim Spiegel besprochen, "African Queen, Nr. 33, 1991.
C. Vann Woodwards Rezension in der New York Review of Books, 18. Juli
1991 und Catharine R. Stimpson, "Big Man on Campus." The Nation, 30.
September 1991.
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[&Rlich der Christopher Columbus Feiern und Ausstellungen
zu héren sein werden.12

Wie nun steht es mit den offentlichen Kunstférderungspro-
grammen, mit deren Kiirzung oder Vorenthatung auf der po-
litischen Blhne in letzter Zeit sténdig gedroht wird? Woher
kommen die finanziellen Mittel, die das Kunstleben in den
USA ermdglichen, und wie sieht diese Situation im Vergleich
zu der Kunstférderungspolitik in der Bundesrepublik aus?

Vorauszuschicken ist, daf3 es unerwartet schwierig ist, genaue
Daten Uber den staatlichen Gesamtfinanzaufwand auf dem
Gebiet der Kunst zu finden.13 Das hangt mit der speziellen
Staatsstruktur beider Lander zusammen. Kennzeichnend fur
das kulturelle Leben der USA, wie auch der Bundesrepublik,
ist der Polyzentrismus, d.h. die Kunst, bzw. Kultur, ist Lan-
dersache: die Kulturhoheit liegt bei den einzelnen Bundesstaa-
ten oder Bundesldndern und deren Gemeinden, sie sind vor-
rangig zustandig fir Fragen von Bildung, Erziehung und Kul-
tur. Nur wenige Kulturinstitutionen werden z.B. ausschlief3-
lich in der BRD vom Bund finanziert: Die Deutsche Biblio-
thek in Frankfurt (1984: 23.4 Mill. DM) und das Bundesar-
chiv in Koblenz gehdren dazu. Der Bund ist erheblich beteiligt
an den Kosten der Stiftung Preuf3ischer Kulturbesitz und dem
Kulturprogramm der Stédte Bonn und Berlin. - Insgesamt ste-
hen in der BRD etwa 1% aller offentlichen Haushalte fur die
offentliche Finanzierung der Kulturarbeit zur Verfigung, das
sind ales in alem ca 5 Milliarden DM. Etwa 60% davon

12 Alan Trachtenberg, "Contesting the West." Art in America, September
1991, 118-123, 152.

13 Mmiltonc. Cummings, Jr., Richard S. Katz, Government and the Artsin the
Modern World: Trends and Prospects." The Patron Sate. Government and
the Artsin Europe, North America, and Japan, New Y ork 1987, 359.
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brachten die Gemeinden auf, 38% die Lander und ca. 2% der
Bund.14 Nach Angaben im Spiegel sind den deutschen Kultur-
ausgaben gegenwaértig die Lander mit 35%, die Gemeinden
mit 60% und der Bund (einschlieflich Auslandsaktivitéten
wie etwa das Goethe Institut) mit 5% beteiligt.1®> Allein die
Kosten der offentlichen Theater, z.B. in der Bundesrepublik
beliefen sich in der Spielzeit 1988/89 auf insgesamt 2.486
Milliarden DM, von denen nur 403 Millionen, d.h. 16.2%
durch eigene Einnahmen (Verkauf von Eintrittskarten) ge-
deckt wurden, die Theater also zu 83.8% auf staatliche Zu-
schiisse angewiesen waren.16 - In den USA dagegen betrégt
der Anteil der Eigeneinnahmen bei den Theatern durchschnitt-
lich 65-70%. Selbst die Opern mit ihren sehr kapitalintensiven
Programmen spielen in den USA beachtliche 45-55% ihres
Haushalts selbst ein. Wie erklért sich dieser gewaltige Unter-
schied in der Finanzierung von Kulturinstitutionen?

Die Bundesrepublik definiert sich u.a. auch als Kulturstaat,
und wie in anderen Landern im kontinentalen Europa hat das
offentliche Mé&zenentum lange Wurzeln. Eine Verdffentli-
chung des Presse- und Informationsamts der Bundesregierung
von 1988 Uber die Kulturférderung des Bundes stellt katego-
risch fest:

Die Bundesrepublik Deutschland ist ein Kulturstaat. Sie hat
ein grof3es kulturelles Erbe zu wahren und die Entwicklung
von Kunst und Kultur in Gegenwart und Zukunft zu schit-
zen und zu férdern. Kunst und Kultur sind nicht anderen
Zielen unterzuordnen oder dienstbar zu machen. Vielmehr

14 Wolfgang Ismayr, "Cultural Fedralism and Public Support for the Arts in

the Federal Republic of Germany." The Patron State, 46.
15 Der spiegel, Nr. 36, 1991.

16 Giobus Zahlenbilder, Quelle: Deutscher Buhnenverein. Erich Schmidt
Verlag.
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hat der Staat die Autonomie der Kunst und ihre freie Entfal-
tung zu garantieren.1’

Der SAdtetag und der Deutsche Sédte- und Gemeindebund
sehen in der offentlichen Kulturforderung keine freiwilligen
Finanzzuschiisse, sondern eine permanente Verpflichtung, die
auch in Zeiten von finanziellen Schwierigkeiten weiterzuer-
fullen ist. Das Leitmotiv ist hier: "Kultur fir alle, mit und von
allen".18

Wie Deutschland haben auch kontinental européische Lander
wie Italien, Osterreich und Frankreich andere Traditionen in
Hinsicht auf die Finanzierung des Kunstsektors als die anglo-
amerikanischen Lander, in denen erst vor wenigen Jahrzehn-
ten substantielle offentliche Kunstférderungsprogramme ent-
standen (in Grofbritannien etwa in den 40er Jahren, in Irland
und Kanada ein Jahrzehnt spéter und in den Vereinigten Staa-
ten erst in den 60er Jahren). Dagegen haben Feudal herren und
Kirche, besonders ausgepragt in den absolutistischen Monar-
chien, auf dem Kontinent jahrhundertelang Konzertsdle und
Opernhduser, Museen, Bilder, Musikkompositionen, Orche-
ster, Denkmaler u.a. Kunstobjekte oder Kunstinstitutionen in-
itiiert, geférdert und unterhalten. Ohne &ffentliches M &zenen-
tum wéren Michelangelo, Bach, Wagner oder Racine nicht
denkbar. Nur in den Schwerpunkten etwa unterschied sich die
jeweilige Kunstférderungspolitik: Wahrend die Habsburger
z.B. mehr in den Kunstbereich der Musik investierten, haben
die Bourbonen hauptsichlich das Theater geférdert.l® Die
Uberzeugung, dal3 Kunstmézenentum des Staates eine Tugend
sei, ist ein so fester Bestandteil vieler européischer Kulturen

17 Mehr Raum fiir Kultur. Kulturférderung des Bundes. Hrsg. Presse- und

Informationsamt der Bundesregierung, Bonn 1986, 8.

18 Ismayr, aa0, 47ff.

19 Mmiltonc. Cummings, Jr., Richard S. Katz, "Government and the Arts: An

Overview." The Patron State. Government and the Arts in Europe, North
America, and Japan. New Y ork, 1987, 6.
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geworden, daf3 sie den Niedergang der Monarchien Uberdauert
hat und in den Demokratien feste Verankerung fand in den
staatlichen Leistungsprogrammen, die die "Lebensqualitéat"
aller Birger garantieren sollen. Nur in England hatte sich, im
Gegensatz zum européischen Kontinent, nie eine grof3e staat-
liche Kulturforderungstradition entwickelt. Kultur wurde
weitgehend als ein "privates’ Vergniigen betrachtet, das sich
auf kommerzieller Basis etablieren mufte und auf private
Auftraggeber und Mé&zenen, etwa die reiche Elite, angewiesen
war. Eine Ausnahme stellten die Geméadesammlungen und
Museen dar: das Britische Museum wurde 1753 gegriindet, die
National Gallery 1823, das Victoria und Albert Museum 1852
und die National Portrait Gallery und Tate Gallery 1856 und
1892. - Diese Situation hat sich im und besonders nach dem 2.
Weltkrieg auch dort gedndert. Aus zwel im Jahre 1939 ent-
standenen privaten Kunstorganisationen Entertainment Natio-
nal Service Organization und Council for the Encouragement
of Music and the Arts (CEMA), die mit staatlicher Finanzhilfe
zur kulturellen Unterhaltung von Militar- und Zivilbevélke-
rung eingesetzt wurden ("to prevent cultural deprivation on
the home front"), wurde nach dem Kriege The Arts Council of
Great Britain, Englands groftes staatliches Kunstforderungs-
programm, das der kraftvollen Unterstiitzung John Maynard
Keynes viel, wenn nicht seine Existenz, zu verdanken hat.20
Eswurde in Kanada und in den USA zum Modell fir die eige-
ne Kunstférderungspolitik. Der Labourregierung in Grof3ori-
tannien (1964-1979) ist es gelungen, dem Staat dort eine akti-
ve Rolle im Kulturleben zugeordnet, die selbst die konservati-
ve Thatcher-Regierung nicht aus der Welt geschaffen hat.
Heute haben ale grofReren Industrienationen, inkl. Japan, ein
extensives Kulturférderungsprogramm.

20 Milton €. Cummi ngs, Jr., Richard S. Katz, "Government and the Arts in
the Modern World: Trends and Prospects.” The Patron State, 358.
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Die 1960er Jahre brachten auch fir die USA eine neue Kultur-
politik. Der der amerikanischen Geschichte zugrunde liegende
Puritanismus hatte den Kinsten immer mit Mif3trauen gegen-
Ubergestanden. Amerikanischer Pragmatismus verlangte greif-
bare, moglichst in Geld mefbare Resultate fir Investitionen
des Fiskus.2! Die traditionelle laissez faire Einstellung in Sa-
chen Kultur fand es leichter, Kultur als Markt oder Geschéft
zu betrachten und z.B. die Verknipfung urbaner Wiederbele-
bungsprojekte, besonders in den maroden Innenstédten, mit
dem Bau von Kulturzentren als finanziell attraktiv zu unter-
stiitzen. Das Lincoln Center in New York, wie auch in Lon-
don das Barbican Centre und der National Theater Komplex
oder das National Center for the Arts in Ottawa verdanken
ihre Existenz der Partnerschaft von offentlicher Hand und
freier Wirtschaft.22 Direkte Einkiinfte aus kiinstlerischen Ver-
anstaltungen werden um ein Vielfaches Ubertroffen von den
indirekt der Gemeinde zuflielenden Geldern, die besonders
dem Dienstleistungssektor zugute kommen (z.B. Restaurants,
Transport). Als z.B. 1975 die New Yorker Theater vier Wo-
chen streikten, entging alein den Taxifahrern ein Verdienst
von ca. $ 468.000, und bei Vermietungen von Privatparkpl&t-
zen machten sich Einkommensriickgange von $ 50.000 gel-
tend.23 Fiir die Stadt New Y ork wird geschétzt, da? das kultu-

21 Vgl. Lawrence Mankin, "Government Patronage: An Historical Over-
view." Public Policy and the Arts, hrsg. von Kevin V. Mulcahy,
C. Richard Swaim, Boulder 1982, 111-140.

Milton C. Cummings, Jr., Richard S. Katz, "Government and the Arts in
the Modern World: Trends and Prospects.” The Patron State. Gover nment
and the Arts in Europe, North America, and Japan. Hrsg. Milton C.
Cummings, Jr., Richard S. Katz, New Y ork 1987, 350-368.

23 Arthur Svenson, "State and Local Arts Agencies." Public Policy and the
Arts, 195-237, besonders 215.
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relle Angebot in einem gesamtwirtschaftlichen Posten von
mehreren Milliarden Dollar resultiert.24

Wie eingangs erwéhnt, bezogen sich die melodramatischen
Auseinandersetzungen der letzten beiden Jahre um Kunst und
staatliche Forderung im amerikanischen Kongref3 auf die Na-
tional Endowment for the Arts (NEA). Dieses auf Bundesebe-
ne wichtigste Kunstférderungsprogramm erhélt sein Budget
direkt vom Kongref zugewiesen, kann dort also leicht zum
Spielball der politischen und ideologischen Auseinanderset-
zungen werden. Die NEA existiert erst seit 1965 und verdankt
seine Konzeption weitgehend der Regierung John F. Kenne-
dys. Unter dem Nachfolger Lyndon B. Johnson wurde eine
Kulturpolitik realisiert, die u.a. das John F. Kennedy Center
for the Performing Arts in Washington, die NEA und die Na-
tional Endowment for the Humanities (NEH) im Bundeshaus-
halt verankert hat. Damit wurde die bis zu diesem Zeitpunkt
mal3gebliche Bundespolitik der sporadischen, oft indirekten
und marginalen Kunstsubventionen aufgegeben und eine per-
manente, wenn auch umstrittene Verpflichtung der Kunstfér-
derung aus Bundesmitteln eingegangen. Bis dahin kannte die
amerikanische Geschichte nur wenige Beispiele bundesstaatli-
cher Subventionen im Bereich der Kiunste: anzufiihren wére
etwa die Smithonian Institution, 1846 vom Kongref3 gegriindet
und seitdem im Bundeshaushalt gefihrt. Ein weiteres Beispiel
fur ein finanzielles Engagement Washingtons auf dem Gebiet
der Kunst ist erst unter Prasident Franklin D. Roosevelt as
Sozialhilfeaktion im Rahmen des New Deal Programms zu
finden: Von der groRRen Arbeitslosigkeit der dreiltiger Jahre
waren auch viele Kiuinstler betroffen. Allein 20.000 darstellen-
de Kinstler waren arbeitslos. Arbeitsbeschaffungsprogramme

24 Report of the Mayor's Committee on Cultural Policy, New York 1974, 7.
S.a Issuesin Supporting the Arts. An Anthology Based on the Conference
The Economic Impact of the Arts, Caroline Violette , Rachelle Tagqu,
Cornell University 1982.
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hatten in der Regierung Roosevelt absolute Prioritdt. Aus der
Einsicht in die Notwendigkeit der Arbeitsbeschaffungspro-
gramme wurde der Staat, aber nur voribergehend, in den
Markt der Kulturforderung hineingezogen: Das Public Works
Art Project (PWAP) gab 3750 Kinstlern Beschaftigung.
15.600 Kunstobjekte resultierten aus diesem Bundespro-
gramm.2> Nach sieben Monaten wurde es im Juni 1934 einge-
stellt und durch ein Programm "Section on Fine Arts' ersetzt,
das hauptséchlich zur Verschonerung von offentlichen Gebau-
den eingesetzt wurde. Erst im 2. Weltkrieg, 1943, wurde auch
dieses Programm beendet. Das bekannteste Kunstférderungs-
programm in der amerikanischen Geschichte ist das Works
Progress Administration (WPA), 1935 begonnen, umfalite es
fUnf verschiedene Projekte: fUr Theater, fir Schriftsteller, Bil-
dende Kinstler, Musiker und Kunstgeschichtliche Program-
me. Im Jahre 1936 erreichte es seinen Hohepunkt, als es
30.000 Kinstlern Arbeit gab. Dieses Bundesprogramm wurde
seinerzeit als kommunistisch infiltriert von der politischen
Rechten angegriffen. Im Congress kam es wiederholt zu De-
batten Uber die Verwendung von Steuergeldern fir Kunstpro-
jekte, die radikal den Staat kritisierten, Uber kinstlerischen
Wert der finanzierten Projekte, oder der offentlichen Hand
wurde grundsétzlich das Recht abgesprochen, sich in Dingen
der Kultur einzuschalten.26 Nach 1939 wurde dieses massive
Programm merklich gekdirzt.

Nach dem Kriege Ubernahm der amerikanische Bund haupt-
séchlich die Unterstiitzung internationaler kultureller Aus
tauschprogrammen, finanzierte die asthetische Gestaltung 6f-
fentlicher Gebaude und die Sammlung der National Gallery of

25 Gary O. Larson, The Reluctant Patron. The United States Government and
the Arts, 1943-1965. Philadelphia 1983, 13-23.

26 Auch heute wird die von Ral ph Waldo Emerson geéulierte Meinung ver-
treten: "Je weniger Staat, desto besser" und in die Debatte um Sinn und
Zweck von offentlichen Kunstférderungsprogrammen eingebracht.
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Art. Private Stiftungen wie die Rockefeller, Carnegie, Mellon
und Ford Foundations waren urspriinglich mehr an sozia-wis-
senschaftlichen, wissenschaftlichen und technologischen Pro-
jekten interessiert as an einer Kulturforderung, anderten aber
in den 1970er Jahren ihre Richtung.2”

Alsim November 1960 John F. Kennedy zum Pré&sidenten der
Vereinigten Staaten gewdahlt wurde, erhielten namhafte K inst-
ler Einladungen ins Weil3e Haus. Die Regierung Kennedy
schmiickte sich vom ersten Tag an mit internationa bekann-
ten Kinstlern wie Arthur Miller, Robert Lowell, Mark Roth-
ko, Franz Kline, John Steinbeck. Robert Frost hielt eine Rede,
in der er eine "neues Augustinisches Zeitalter, ein goldenes
Zeitalter" der Synthese von "Poesie und Macht" verkindig-
te.28 Das Bild von Pablo Casals beim Solokonzert im WeilRRen
Haus ging um die ganze Welt. Unter den amerikanischen Po-
litikern, die sich zu Aposteln eines staatlichen Kunstférde-
rungsprogramms machten, sind vor alem die Senatoren J.
William Fulbright und Hubert Humphrey, sowie Arthur Gold-
berg und Daniel Patrick Moynihan anzufiihren, und a's Bera-
ter der Kennedyregierung Arthur Schlesinger Jr. und Pierre
Salinger. Trotz des offensichtlichen Glanzes, den die Kinstler
und Intellektuellen der Regierung in Washington verliehen,
dauerte es einige Jahre, bis kurz nach der Ermordung Kenne-
dys dann im Congress die ndtige Mehrheit der Abgeordneten
fUr ein Bundesprogramm zur Forderung der Kunst abstimm-
te.29 Das Programm begann zunéchst sehr bescheiden mit nur
$ 2.5 Millionen und einem Mitarbeiterstab von 28. Fiinfzehn

27 W. McNeil Lowry, The Arts and Public Policy in the United States,
Englewood Cliffs, 1984, 3-10.

Milton C. Cummings, Jr., "To Change a Nation's Cultura Policy: The
Kennedy Administration and the Arts in the United States, 1961-1963."
Public Policy and the Arts, 144f.

29 ¢, Richard Swai m, "The National Endowment for the Arts: 1965-1980."
Public Policy and the Arts, 169-194.

28
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Jahre spéter, 1980, beschéftigte die Verwaltung bereits 245
Bearbeiter und hatte ein Budget von $ 154 Millionen. Heute
kann es jahrlich Forderungsmittel in Hohe von ca. $ 175 Mil-
lionen vergeben.

Die NEA ist eine Stiftung, die die Aufgabe hat, die kulturellen
Errungenschaften des Landes zu préservieren, die Entwick-
lung und Entfaltung der Kinste zu unterstiitzen und den
KunstgenuR zu demokratisieren, d.h. einer breiten Bevolke-
rungsgruppe zuganglich zu machen und dafir die materiellen
Voraussetzungen zu schaffen. Nach der GroRRe ihres Budgets
zu urteilen (weniger as 0,1% des Bundeshaushalts), wirde
man dieser Ingtitution wenig Bedeutung zumessen. Ein Ver-
gleich dazu mit der Bundesrepublik: Allein fir Bewahrung
der Kulturinstitutionen und -programme in den Funf Neuen
Bundesléndern will Bonn aus den Mitteln des Bundesinnen-
ministeriums im Jahr 1991 noch 1.2 Milliarden DM zur Ver-
fiigung stellen! 30 | nsgesamt belaufen sich die staatlichen Sub-
ventionen fir kulturelle Programme in der BRD auf Uber DM
5 Milliarden. - Zu betonen ist hier, daf3 die NEA dennoch be-
deutend ist, weil sie erstens fur die kleineren, weniger eta-
blierten Kunstprojekte geradezu lebensnotwendig ist, zweitens
aber vor alem darf ihre Bedeutung als Katalysator fir ein
ganzes Netz privater ($ 1.4 Milliarden) und &ffentlichrechtli-
cher Kunststiftungen der Lander und Gemeinden ($ 500 Mil-
lionen) nicht unterschétzt werden, die sich nach Entscheidun-
gen Uber die Forderungswirdigkeit eines Projekts der NEA
richten und oft ihre Unterstiitzung folgen lassen, wenn bereits
NEA-Mittel zugesagt sind.3! Der gesamte Bereich der Kunst-
subventionen (privat und staatlich) wird in den USA auf Uber
$ 8 Milliarden geschétzt!32 Die Generositdt der amerikani-

30 Der Spiegel, Nr. 36, 1991, 250-254.
31 W. McNeil Lowry, a20, 16.

32 Vince Passaro, "Funds for the Enfeebled. The NEA wrangle: A no-win
situation for artists." Harper's Magazine, Dezember 1990.
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schen Burger ist sprichwortlich und zeigt sich in dem gewalti-
gen Ausmald der Spenden, die jahrlich in den USA erbracht
werden: Fir 1990 waren es insgesamt $ 123 Milliarden, von
denen 5% von Geschéftsfirmen, und 6% von Stiftungen her-
rihrten, also 89% von Privatbirgern! Der Geschéftssektor be-
teiligt sich bel finanziellen Zuwendungen vorwiegend fur die
Gebiete der Gesundheitspflege und Medizin und der berufli-
chen Ausbildung! Man hat errechnet,33 da? Amerikaner im
letzten Jahr mehr fir gemeinniitzige Angelegenheiten als fir
Ol und Benzin ($ 94 Milliarden) ausgegeben haben. Der groR-
te Teil dieser Spenden, insgesamt 54%, kam den Kirchen zu-
gute (in den USA gibt es keine Kirchensteuer, die der Tren-
nung von Staat und Kirche widerspréche). Fir Kunst und Kul-
tur im engeren Sinne, aso ohne Kunsterziehung etwa, blieben
6.4%, d.h. $ 7,9 Milliarden, allerdings weniger a's insgesamt
fur Kosmetik ausgegeben wurde (die Kosmetikindustrie ist ein
$ 18-Milliarden-Geschéft!).34

Auf dem Sektor der Kunst- und Kulturvorhaben sind zudem
die Arts Council der Stadte und Gemeinden a's Finanzierungs-
und Koordinierungsinstrument von grofter Wichtigkeit. Sie
sind u.a. auch durch die NEA-Initiativen (National Endow-
ment for the Art's City Spirit Programm) in zahlreichen Ge-
meinden, besonders in den 1970er und 1980er Jahren entstan-
den (ihre Zahl wird auf 1.000 - 2.500 geschétzt), die in bezug
auf Grofe, Professionalismus und Effizienz sehr unterschied-
lich sind. lhre Urspriinge sind in den 40er und 50er Jahren zu
suchen, wo ihnen der Arts Council von Grof3britannien Mo-
dell stand.3> Allerdings sahen die amerikanischen Arts Coun-
cils von vornherein, im Gegensatz zu ihrem englischen Vor-
bild, ihre Aufgabe darin, private Foérderungsmittel ausfindig

3 The Economist, 17. August 1991 zitiert Giving USA, hrsg. Nathan Weber.
34 ibid.

35 Nina Freedlander Gibans, The Community Arts Council Movement.
History, Opinions, Issues. New Y ork, 1982, 17-26.
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zu machen. Die Arts Councils haben es a's eine ihrer wichtig-
sten Aufgaben angesehen, ein breiteres Publikum fir die Kin-
ste zu gewinnen und alle Sozialschichten der Bevolkerung an-
zusprechen. lThrem Engagement ist es zu verdanken, da3 der
Begriff der Kunst sich erweiterte und heute nicht mehr nur die
traditionellen Kinste einschliefd, sondern auch populérere
Formen kinstlerischer Tétigkeiten, wie z.B. Jazz und Kunst-
handwerktraditionen (crafts) vieler ethnischer Bevolkerungs-
gruppen.36

Diese Diversifizierung des Kunstmarktes und das Losldsen
der kulturellen Programme und Einrichtungen von der tradi-
tionellen Europa-Orientierung zu einer bewuf3t multi-kulturel-
len Kunstférderung hat eine "unheilige Allianz" von neo-kon-
servativen Intellektuellen und religidsen Fanatikern auf den
Plan gerufen, die ihren Protest in eine Rhetorik einkleiden, die
an die Zeit McCarthys, an die Polemik der WPA-Kritiker der
dreiRiger Jahre und an die Nazizensoren erinnert3’ und die
den Veranstaltern der Degenerate Art-Ausstellung in Los An-
geles offensichtlich vor Augen schwebte. Die heterogene, ge-
zielt auf ein weites Streuungsfeld hinarbeitende Kulturpolitik
der NEA wird angegriffen, weil sie angeblich "Pornographie”
mit Steuergeldern unterstiitze. Bedenkt man, dal? die NEA ca.
90.000 Projekte finanziert hat, von denen ca. zwei Dutzend
kontrovers sind, wird das Ausmald dieser Hysterie oder be-
wulten Verzerrung offensichtlich.38 Der bekannte Kolumnist
Patrick Buchanan spricht von "blasphemischem Dreck" und

36 ipid. 29.

37 peter Selz, Kunstprofessor der Universitét Berkeley, weist ausdriicklich
auf diesen Zusammenhang hin: "There is more of a continuum between
Nazi suppression and present censorship than most of us would like to
admit." "Degenerate Art Reconstructed.” Arts Magazine, September 1991,
60.

Nicols Fox, "Cultural Cowardice, Conservative Clout." New Art Examiner,
September 1989, 38-41.

38
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behauptet, da3 eine "kleine Clique" sich in die Kulturdmter
"eingenistet" hatte und systematisch die echten amerikani-
schen traditionellen Werte "verfremde". Nach der "politischen
Revolution" der achtziger Jahre sollen die neunziger eine
"Kulturrevolution" einleiten.39 Die konservative Washington
Times spricht von "subventionierter Perversion”, von "&stheti-
schen Kretins', die ihre "Korperflissigkeiten Uber das gesun-
de amerikanische Volksempfinden schmieren" und sich wie
"Schweine durchfiittern” lassen.*0 Die Tiraden richten sich
besonders gegen kiinstlerische Darstellungen im Themenbe-
reich von Sexuaitdt und Religion. Pladiert wird von den
NEA-Feinden fir eine "morally correct art" (tugendhafte
Kunst), fur eine Kulturhegemonie, die auf dem allgemeinen
Volksempfinden und der judeo-christlichen Tradition basiert.
George L. Mosse weist im Katalog der Degenerate Art Aus-
stellung darauf hin, dal3 geradezu gesetzmafdig Zeiten relativ
grof3er Toleranz in Bezug auf Sexualitét einmiinden in purita-
nische Einengung des Zul&ssigen.#!

Ist der amerikanische 'Kulturkampf' ein "tempest in the tea-
pot", ein "Sturm im Wasserglas'? Obwohl er oft |acherlich an-
mutende Ausmal3e annimmt, sollte er nicht isoliert gesehen
werden. Er ist ein Aspekt der augenblicklichen Bemiihungen
bestimmter Kreise, die politische Agenda neu zu definieren in
Richtung auf eine Eingrenzung des Pluralismus. In Hinsicht
auf ihre eigene | dentit&t42 befinden sich die USA in einer Kri-
se, die durch die derzeitige Rezession der Wirtschaft nur ver-

39 ibid.
40 Washington Times, 14. September 1990

41 George L. Mosse, "Beauty without Sensuality. The Exhibition Entartete
Kunst." Catalogue, 31.

Das 1930 gegrindete Whitney Museum of American Art versucht z.B.
gemal seiner Bestimmung eine zeitgemalle Neudefinierung von "ameri-
kanischer Kunst". Susan Hapgood, "The Whitney: How American is It?"
Art in American, September 1991, 112-117.

42
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scharft wird. Gegen den sichtbaren Autoritétsverlust und be-
stimmte a's "modern” empfundene Phdnomene wie Homose-
xualitét, Abtreibung, freie Meinungséufierung und multikultu-
relle Lebensformen werden "alte Werte" mobilisiert. In Zeiten
kulturellen und wirtschaftlichen Umbruchs, scheint es, gerét
besonders die staatliche Kunstférderung unter Beschul3. Sie
gibt in den USA eine leicht zu treffende Zielscheibe ab, denn
auf Bundesebene héangen wenige finanzielle Interessen und
damit unmittelbar betroffene Wahler davon ab. Die Aufgabe
der Kulturpolitik soll neu definiert werden und vorwiegend
zur kulturellen Konsensbildung beitragen. Kunsttraditionen
bewahren und restaurieren, statt Kreativitét, Dialog und Kritik
zu unterhalten, ist die Ansicht der NEA-Kritiker. Esist einfa-
cher, den "Uberbringer der Katastrophennachricht” umzubrin-
gen (to kill the messenger), as sich mit den Problemen aus-
einanderzusetzen: sich etwa Uber die Obszonitét in dem Stein
des Anstof3es "Piss Christ" zu emporen, statt die von Serano
angeprangerte Travestie der Vermarktung der Religion, die
von Fundamentalisten schamlos im Fernsehen betrieben wird,
zu verurteilen*3 In dem Uberaus politischen Film Batman
konnte man dem Joker (die Personifizierung des homo ludens
als Kunstler, Asthet und Umkehrer aller Werte) dabei zuse-
hen, wie er die kronenden Werke unserer abendl&ndischen
Kultur (von Renaissance bis Barock) bel seinem vandalisti-
schen Tanz durch ein Kunstmuseum barbarisch schéndete,
aber bel dem sichtbar einzig modernen Kunstwerk ausrief:
"Now that's my kind of art!" Gleichzeitig entlarvt der Joker
die Vision von der "kinder and gentler society" as die dieser
Rhetorik zugrunde liegende Reklamesprache der Abfihrmit-
telindustrie: "This town needs an enema." Jesse Helms dage-
gen sieht sich als tugendhafter Gegenspieler zum Joker und
macht sich zum Mundstiick der moralischen (tugendhaften)

43 Charles Hagen, "After the Storm." Art News, September 1991, 61-62.
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Mehrheit, wenn er im amerikanischen Senat erklért: "Ich mag
schone Dinge, nicht diese moderne Kunst."44

Es ist nicht das erste oder das letzte Mal in der Geschichte,
dal3 Kunst das moralische und/oder religiose Empfinden vie-
ler, vielleicht der Mehrheit der Zeitgenossen beleidigt und lei-
denschaftliche Kritik herausfordert. Die Tatsache, da3 die
Kunstférderung in den USA dezentralisiert, weitgeféchert und
primé& im privaten Finanzsektor angesiedelt ist, 183 es un-
wahrscheinlich erscheinen, daf? eine staatliche Kontrolle oder
Zensur sich zu etablieren vermag. Kampagnen etwa des Whit-
ney Museums mit Anzeigen in der Washington Post und New
York Times vom 7. September 1989 unter dem Titel "Are you
going to let politics kill Art?' und etwa Prozesse der Ameri-
can Civil Liberties Union , der National Campaign for Free-
dom of Expression (NCFE) und des Center for Constitutional
Rights zeigen, dal? die amerikanische Offentlichkeit, und spe-
ziell die Kunstwelt, durchaus nicht gewillt sind, die Attacken
auf das Fundamentalrecht der freien Meinungsaufl3erung still-
schweigend hinzunehmen oder es zuzulassen, den Bereich der
legitimen Kunst von Jesse Helms & Co. oder Batman definiert
zu sehen. Wie es bei einer Demonstration in Chicago auf
einem Banner hief3: "Not the Church. Not the State, we decide
when Art is great."4°

44 Unter dem Titel "Caution: This Art May Offend" weist die New York
Timesv. 11. August 1989 darauf hin, dafd auf Grund der von Helms gefor-
derten Definititionen von Obzonitét Werke von Rembrandt, Shakespeare,
Euripides, Wagner, Rubens verboten werden miften.

45 Ralies in four cities protest Helms amendment.” New Art Examiner,

Oktober 1989.



28

JUTTA BIRMELE




FRAUKE VON DER HORST

Die "entartete Kunst" im Los Angeles County Museum of Art

Ich heiRe Se herzlich willkommen zu der "Entarteten
Kuns&." Das Schicksal der Avantgarde im Naz-Deutsch-
land.

Mit diesen freundlichen wie geschliffenen Worten eines pro-
minenten Nachrichtensprechers beginnt die Audio-Fuihrung
durch die Ausstellung, die es den Angelinos im Frihjahr 1991
mdglich machen sollte, im LACMA - dem Los Angeles Coun-
ty Museum of Art - die "entartete Kunst wie in Minchen 1937
zu erleben.

Alsich von dem Projekt horte, eine Ausstellung aus den drei-
Biger Jahren im LACMA zu rekonstruieren, fiel mir ein Bild
aus den Kinderbtichern ein, mit denen ich meinem Sohn eine
amerikanische Kindheit zu gestalten versuchte. Es handelt
sich um Humpty Dumpty, eine "Mother Goose" Gestalt, die
bei uns als Versund Illustration jedem Kind vertraut ist. Mot-
her Goose liefert die Bilder und Verse, die so notwendig sind
flr den "common sense" oder das gemeinsame Urteil Uber
das, was die Andern richtig oder falsch machen.

In fast allen Ausgaben der Mother Goose Nursery Rhymes ist
dieillustrierte Misere von Humpty Dumpty enthalten. Dieser
Typ wird da als ein Ei auf einer Mauer dargestellt, der nach
einem unglicklichen Fall auch von des méachtigen Konigs Ar-
meen nicht wiederhergestellt werden kann. Schalen, Dotter
und die farblose Masse des Eiweil3 hinterlassen Spuren, die

1 Meine Ubersetzung des Audio-Begleittextes zu der Ausstellung "Degene-
rate Art" The Fate of the Avant-Garde in Nazi Germany. Los Angeles
County Museum of Art, 17. Februar bis 12. Mai 1991.
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eindeutig darauf hinweisen, dald hier einmal ein Ei war. Die
Substanzen sind aber so durcheinander gewdirfelt, dald man
den traurigen Haufen wohl kaum ein Ei nennen wrde.

Diese Bilder begleiten nun auch mein Verstandnis selbst in so
komplexen Angelegenheiten, wie die vermeintliche Begeg-
nung mit einer Vergangenheit, die mich ganz personlich as
deutsche Emmigrantin in Los Angeles und professionell als
Kunsthistorikerin der Moderne betrifft: Ich sehe etwas ghnlich
rigoros Unwiderrufliches in der zuriickliegenden Gegenwart.
Jedes Heraufbeschworen von vergangenen Ereignissen kann
niemals darin resultieren, dal?3 jene Gegenwart noch einmal
gelebt werden kann, sondern nur in einer Fiktion, die als Ver-
gangenheit sich eine Bresche in unsere Gegenwart schlégt.
D.h. eine Konstruktion, mit dem uns zur Verfligung stehenden
Material - Sprache und Objekte.

Das bedeutet fir mein Projekt, die "entartete Kunst" fir ein
amerikanisches Publikum als Erlebnis gestaltet zu analysie-
ren, dal3 ich mein Augenmerk darauf richte, wie die materielle
Gegenwart, also das Museum und der Ausstellungsapparat,
sowohl ein geschichtliches und als auch kunstgeschichtliches
Verstandnis vermitteln. Was ich fur mich zu beantworten ver-
suchte, sind folgende Fragen. Wie kann diese Ausstellung ein
so problematisches Thema wie Entartung im dritten Reich vi-
suell komplex gestalten? Was trégt das Museum as physi-
sches und ideologisches Umfeld zum Verstandnis des ausge-
stellten Materials bei?

In meiner Betrachtung gehe ich von der These aus, dal3 wir
Gefahr laufen, die Konstruktion von 1991 zu Ubersehen, wenn
wir unseren Blick nur auf die Rekonstruktion der Ausstellung
von 1937 richten. Die Bilder, die damals as Synekdoke der
Entartung in der deutschen Kunst, Kultur, Gesellschaft und
Rasse gezeigt wurden, mit dem entsprechenden Gegenbild rei-
ner deutscher Kultur, Gesellschaft und Rasse im Haus der
deutschen Kunst, erfahren hier keine viel liebevollere Be-
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handlung, wenn sie wie damals in den Zeugenstand gerufen
werden, damit sie ihre Aussage fur ein a priori gefélltes Urteil
Uber das Verstandnis der Moderne abgeben. Im LACMA wer-
den ale Werke, die in der Ausstellung von 1937 gezeigt wur-
den, zu Meisterwerken der Moderne, die jetzt beweisen sol-
len, dai die Kunst im Dritten Reich vergewaltigt wurde. Sie
wurde es in der Tat, aber auch hier wird ein Rahmen gesetzt,
der einen offenen Zugang zu den ausgestellten Werken unter-
miniert.

Der Titel der Ausstellung bedeutet entweder in paralleler Aus-
sage: die degenerierte Kunst als das Schicksal der Avantgar-
de. Diese Version ist nur dann zu akzeptieren, wenn man auch
Objekten ein Schicksal zuschreiben will. Die zweite Lesart
wére: die degenerierte Kunst und das Schicksal der Avantgar-
de in Nazi Deutschland. Versteht man aber das Konzept
Schicksal a's einen anthropomorphen Begriff, dann sind Kunst
und Kunstler symbiotisch thematisiert.

Der Ausdruck Avantgarde ist ein problematischer und viel
diskutierter Begriff. Hier wird er fir "Kunst und Kinstler der
Moderne" eingesetzt, also fUr das, was wir haufig mit den
Worten "historische Avantgarde" umreif3en, um es von der ge-
genwartigen Avantgarde zu unterscheiden.

Bilder, Dokumente, Filme und Berichte sind das Materia fur
gewisse Vorstellungen, die wir zu einem Bild formen, das zu
einem Verstandnis vergangener Vorgange fuhrt. Dieses zu
vermitteln, sehe ich als eine legitime Aufgabe geschichtlicher
und damit auch kunstgeschichtlicher Arbeit. Das historische
Material existiert aber in einer materiellen und diskursiven
Umwelt, welche die Beziehungen zwischen den Teilen zu
einem Text formt. In diesem Sinne trégt auch das Museum als
Rahmen zu der Ausstellung zu einem gesellschaftlich spezifi-
schen Verstandnis der ausgestellten Objekte bei. Es liefert so-
zusagen die Einleitung.
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Der Umgang mit Geschichte gehort fir das LACMA zum All-
tag, angesichts der noch brodelnden Olsiimpfe mit ihren pr&
historischen Knochenfunden, die sich gleich hinter dem Mu-
seum ihren Platz in der modernen Welt weiterhin behaupten.
Wenn wir uns durch den Vordereingang der Ausstellung né-
hern, die den Anspruch stellt, eine getreue Nachbildung zu
sein, mussen wir zundchst vergessen, dal3 wir uns im Jahre
1991 in Los Angeles befinden und uns zurlickversetzen nach
Minchen 1937, um an dem versprochenen Erleben teilzuneh-
men. Vergessen sollen wir den Kontext Los Angeles, auch das
Los Angeles County Museum of Art mit der einst offenen und
einladenden Geste einer weit angelegten Treppe, die zu dem
aus drei Gebaduden bestehenden Komplex fihrte. Man ging
mit dem Platz noch verschwenderisch um. Mit den Menschen
haben sich auch die Kulturgiter vermehrt und die Gebaude,
die zu diesem Zwecke zeitgemald ihre Aufgabe den Passanten
und Besuchern signalisieren. Aus der Anlage der Moderne ist
ein Komplex der Postmoderne geworden.

Das steil am Wilshire Boulevard aufsteigende Anderson Ge-
baude, in dessen helle Fagade Doppelreihen aus lindgriinen
Glasziegeln und schwarzen Ziersteinen sparsame Akzente set-
zen, rahmt den Zugang zur Linken mit einer schlicht weifRen
ondulierenden Flache und bel&f3t fir das Besteigen der Uber-
dachten Treppe der Rechten die volle Aufmerksamkeit. Das
Plétschern des Wasserfalls, der sich zwischen drei Becken er-
gieldt, Uberspielt den StraRenlarm und erlaubt volle Konzen-
tration fUr das Studium der in schwarzen Marmor gemei3elten
Namen der Benefaktoren auf der Mauer jenseits des Wassers.
Die Szene ist ganz kostbares Material von erlesenem Ge-
schmack als Vorspiel fir den HochgenuR der Meisterwerke,
die den Liebhaber der schtnen Kinste erwarten.

Nach dieser Einstimmung, einer Orientierung auf dem Vor-
platz, dem Kartenkauf und der Wahl des zusténdigen Gebau-
des, beginnt das erwartete Erlebnis. Am Eingang in die Aus-
stellung empfangen, begleiten oder beobachten uns auf dem
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Weg in die Ausstellung in fotographischer Abbildung Uberle-
bensgrof3e K opfe von Mé&nnern, zu denen wir aufschauen miis-
sen. Die Geste suggeriert, dafd wir nicht nur physisch zu den
Kunstlern aufschauen, sondern dald wir sie im Ubertragenen
Sinne auch als Vorbild und Autoritét bewundern. Dies ist un-
sere erste Handlung in der Ausstellung. Unter den grofien
Kopfen sind ihre Ausspriiche in Ubersetzung zu lesen:

1* "My little boat is sinking fast. The louder the Heils roar,
instead of roaring and raising my arm in Roman attitu-
des, the more | pull my hat over my eyes." Ernst Barlach,
1933

2*  "What was art is outlawed." Schmidt-Rottluff, [n.d.]

3* "Where | am, there is Germany. | carry my German
culture in me. | have contact with myself and | don't
consider myself fallen." Thomas Mann, 1938

4*  "Here | am; there is no place for me in Germany." Paul
Klee, 1933 on arriving in Switzerland.

5* "When Hitler came, the feeling came over me like that of
aboxer; | felt asif | had lost." George Grosz, 1958

6* "The paintings burn, the ashes are burried, and a few
more years living like a vegegable, as though | had never
existed as a painter." Emil Nolde, 1942

7* "I painted laudscapes. That was paramount to
emigration." Otto Dix, [n.d.]

8 "My anti-Nazi film, The last Will of Dr. Mabuse, in
which | put Nazi slogans and beliefs into the mouths of
other pathological criminals, was banned, of course...|
left Germany the same evening." Fritz Lang, [n.d.]

[Dieses Panel hangt allein auf der gegenliberliegenden Seite

und reprasentiert das Randthema Film.]

9* "The new German Government doesn't want to hear
about so-called abstract painting - which means that
German museums are closed to this type of painting. On
the other hand, some collectors lose interest in this type
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10*

11*

12*

13*

14*

15*

16*

17*

18*
19*

of art if the museums are indifferent - what a vicious
circle!" Wassily Kandinsky, 1933

"I am cut to the quick for the first time by political
events. If it continues...then | will nof be able and do not
wish to remain in Germany any longer." Oskar
Schlemmer, [n.d.]

"The side on which the muses stand is always the side of
victory." Franz Werfel, 1942

"The greatest danger that threatens mankind is
collectivism. Everywhere attempts are being made to
lower the happiness and way of living of mankind to the
level of termites. | am against these attempts with al the
strength of my being." Max Beckmann, [n.d.]

"Believe me, we all suffer collectively and deeply. We
feel pain and shame. And indignation." Kaethe Kollwitz,
1938

"Production is threatened, as is the product. It is
forbidden to produce degenerate art and it is dangerous
for the producers should it become known." Willi
Baumeister, [n.d.]

"l left because of Hitler. He is a painter too, you know,
and there didn't seem to be room for both of us in
Germany." George Grosz, 1942

"About my work, other than the fact that | work, | want
to say nothing. | believe it is better to remain silent. |
will only say, that | hope..." Lionel Feininger, 1935
"Freedom is the essence of art and literary production.
There can be no art or literature without freedom."
Alfred Doeblin, 1938

"The exilestrade is. hoping." Bertold Brecht, 1943

"All aquaintances and friends want to provide me with
canvas, colors, paper and brushes. No one seeks to loosen
my bound hands...no one can do it." Emil Nolde, 1933
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20* "My opponents are a well organized superior force, so
that on March 1, 1938, | will most probably pack up as a
"degenerate” and alien Swiss." Johannes Itten, 1938

21* "| believe, in fact, that for the duration of the present
European dark age, the center of Western culture will
shift to America." Thomas Mann, 1938

Der Kuratorin wurden von akademischen Mitarbeitern aus den
verschiedenen Bereichen Zitate fir diese Zusammenstellung
zur Auswahl geliefert.2 Der Bezug zu dem spezifischen
historischen Standort spielte hier keine Rolle: nur finf Zitate
datieren vor 1937, sieben sind nicht datiert.

Die ersten beiden Tafeln, Ernst Barlach und Schmidt-Rottluff,
formulieren das Thema der Ausstellung as Schicksal des
Kunstlers und der Kunst. Das Signawort Heill nimmt den
ersten Bezug zum Nationalsozialismus auf, unter dem das,
"was Kunst war, verboten" ist. Uber die Frage, was Kungt ist,
haben sich Philosophen und Asthetiker seit Jahrhunderten
gestritten. Diese zwei Zitate kldren den Streit und geben eine
einfache und klare Antwort: Kunst ist, was die Natio-
nalsozialisten verboten haben.

Den Auftakt zu der zusammenhdngenden Reihe bietet
Thomas Mann, der auch das SchluRwort liefert. Warum wer-
den Thomas Mann, George Grosz und Emil Nolde zweimal
genannt? lhre Zitate wie die gesamte Reihe der Aussagen sind
nicht diachronisch angeordnet und stellen keinen Anspruch
auf geschichtliche Entwicklung. Die Logik der Ordnung liegt
in der Zusammenstellung der Zitate als Text mit seiner
eigenen inneren Dynamik. Nur so macht es Sinn, dal3 Thomas
Mann mit zwei Zitaten von 1938 am Anfang und am Ende der
Reihe erscheint, zundchst vertritt er die Kuinstler in
Deutschland und am Ende die Emigranten in Amerika.

2 Aus einem Gespréach mit dem Sekretér der Kuratorin auf meine Frage
nach der Quellenangabe.
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Stellvertretend fir die europdische Avantgarde macht er den
Schritt nach Amerika, wo die Kinste sich in Freiheit weiter-
entwickeln kénnen.

Als Zitate tragen die Worte der Kinstler einen Kern der
Geschichtlichkeit, doch sie sind aneinandergereiht, um einen
Einblick zu geben in die Themen, die die Ausstellung an-
spricht. In dieser Funktion ergeben sie eine Aussage, die "das
Museum" macht, und damit eine Auffassung gegentiber dem
historischen Material. Mit dem Bild von Humpty Dumpty
ausgedriickt, sehen wir die Eierschalen, aber nicht das Ei.
Wenn auch die Textteile genauen Daten zugeschrieben sind,
so haben die Beziehungen zwischen den Aussagen doch
wenig mit der Vergangenheit zu tun. Sie sind Material, Uber
welches das Museum frel verflgt.

Am Ende des schmalen Ganges 6ffnet sich vor dem Besucher
der erste Ausstellungsraum, der nun auf weiteren Tafeln
Eindricke und Informationen Uber die "Entartete Kunst"
vermittelt. Die verkirzten Selbstaussagen der Kiinstler werden
jetzt erkennbar in ihrer Funktion als Einfihrung und Teil der
Ausstellung selbst: namlich als Dokumentation zum Schicksal
der Avantgarde. Ich sehe diese Ahnengalerie der Moderne als
paradigmatisch fir die Logik der ganzen Ausstellung. Die
Zitate als Text gelesen ergeben in diesen wenigen Zeilen, was
auch in den folgenden Raumen durch weitere Dokumente
belegt werden soll. Die Kunst der Moderne wurde unter der
Zensur der Nazis in Europa erstickt und fand einen neuen
Platz fir den Fortschritt der Avantgarde in der Freiheit
Amerikas.

Unser Blick wird an derselben Wand entlang auf die Informa-
tion Uber Museen und ihre Direktoren, die sich in der Samm-
lung der Moderne hervorgetan hatten. Aus diesen Hausern
wurden die grofiten Besténde moderner Kunst beschlagnahmt.
Es werden vorgestellt die Kéampfer fir die Moderne; erwahnt
wird nicht, dal3 sie auch schon vor dem Dritten Reich ihre
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Ankaufe gegen eine konservative Offentlichkeit zu
verteidigen hatten.

Wenden wir uns in diesem Raum nach rechts auf die Poster
fr die entarteten Kunstausstellungen, und die Schaukasten in
dem Raum wie auch das Video, so kdnnen wir hier erfahren,
wie das dritte Reich ihre Ausstellung orchestriert hatte. Durch
Umzlge in den StralRen Minchens mit Pomp, Fanfaren und
Fuhrerrede wurde die Erdffnung des neuen Hauses der
Deutschen Kunst zu einem offentlichen Spektakel. Eine
eiligst zusammengestellte Auswahl von Bildern der Moderne
sollte in den Raumen des archdologischen Instituts das un-
deutsche Gegenbild - den Kulturbolschewismus der Weimarer
Zeit anprangern.

Was will die Ausstellung "entartete Kunst"? lautete die Frage,
die in dem Ausstellungsfuhrer 1937 wie folgt beantwortet
wurde:3

Sie will am Beginn eines neuen Zeitalters fir das Deutsche
Volk anhand von Originaldokumenten algemeinen Ein-
blick geben in das grauenhafte SchluRkapitel des Kultur-
zerfalles der letzten Jahrzehnte vor der grof3en Wende.

[Die Originaldokumente fir die Ausstellung sind die Bilder,
von denen hier angenommen wird, dai sie die erwartete Aus-
sage machen werden. Es ist etwas verstorend den Ausdruck
der "Wende" hier zu finden. Was sie einleitete, sehen wir
heute as gerade das, was jetzt als Uberwunden bezeichnet
wird.]

Sie will, indem sie das Volk mit seinem gesunden Urtell

aufruft, dem Geschwétz und Phrasendrusch jener Literaten-
und Zunft-Cliguen ein Ende bereiten, die manchmal auch

3 Fuhrer durch die Ausstellung Entartete Kunst zitiert nach dem Ausstel-
lungskatalog "Degenerate Art" The Fate of the Avant-Garde in Naz
Germany. Ed. Stephanie Barron. Los Angeles County Museum of Art,
1991. S. 360 und 362.
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heute noch gerne bestreiten mochten, dald wir eine Kunst-
entartung gehabt haben.

[Der Appell an den gesunden Menschenverstand ist ein Be-
standteil des demokratischen Prozesses. Allein was jeweils
unter dieser Sorte Verstand gemeint ist, andert sich von Fall
zu Fall mit dem Appellanten und bedeutet meistens, ein vor-
ausgesetztes Einvernehmen mit dem eigenen Urteil. Das ist
der Fall auch im County Museum in der Annahme, daf3 bei
den geretteten Meisterwerken eine Diskussion um deren Qua-
litét nicht mehr aussteht.]

Sie will zeigen, dal? es sich hier auch nicht um einen "not-
wendigen Gérungsprozef3' handelte, sondern um einen
planméfigen Anschlag auf das Wesen und den Fortbestand
der Kunst Uberhaupt.

Sie will die gemeinsame Wurzel der politischen Anarchie
und kulturellen Anarchie aufzeigen, die Kunstentartung als
Kunstbol schewismus im ganzen Sinn des Wortes entlarven.

Sie will die weltanschaulichen, politischen, rassischen und
moralischen Ziele und Absichten klarlegen, welche von den
treibenden Kréften der Zersetzung verfolgt wurden.

Sie will auch zeigen, in welchem Ausmald diese Entartungs-
erscheinungen von den bewufdt treibenden Kraften Uber-
griffen auf mehr oder weniger unbefangene Nachbeter, die
trotz einer friher schon und manchmal spéater wieder
bewiesenen formalen Begabung gewissen-, charakter- oder
instinktlos genug waren, den algemeinen Juden- und Bol-
schewistenrummel mitzumachen.

Sie will gerade damit aber auch zeigen, wie geféhrlich eine
von ein paar judischen und politisch eindeutig bol schewisti-
schen Wortfuhrern gelenkte Entwicklung war, wenn sie
auch solche Menschen kulturpolitisch in den Dienst der bol-
schewistischen Anarchieplane stellen konnte, die ein par-
teipolitisches Bekenntnis zum Bolschewismus vielleicht
weit von sich gewiesen hétten.
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Sie will damit aber erst recht beweisen, dal3 heute keiner
der an dieser Kunstentartung damals irgendwie beteiligten
Manner kommen und nur von "harmlosen Jugendeseleien”
sprechen darf.

Aus aledem ergibt sich schliefdlich auch, was die Ausstellung
"Entartete Kunst" nicht will:

Sie will nicht die Behauptung aufstellen, dal3 alle Namen,
die unter den ausgestellten Machwerken as Signum pran-
gen, auch in den Mitgliederlisten der kommunistischen Par-
tei verzeichnet waren. Diese nicht aufgestellte Behauptung
braucht a so auch nicht widerlegt zu werden.

Sie will nicht bestreiten, dal3 der eine oder andere der hier
Vertretenen manchmal - friher oder spéter - "auch anders
gekonnt" hat. Ebensowenig aber durfte diese Ausstellung
die Tatsache verschweigen, dal? solche Manner in den
Jahren des bolschewistisch-jlidischen Generalangriffes auf
die deutsche Kunst in der Front der Zersetzung standen.

Sie will nicht verhindern, daf? digjenigen Deutschbliitigen
unter den Ausgestellten, welche ihren jidischen Freunden
von ehedem nicht in das Ausland gefolgt sind, nun ehrlich
ringen und ké&mpfen um eine Grundlage fir eine neues,
gesundes Schaffen. Sie will und muR aber verhindern, dal3
solche Mé&nner von den Zirkeln und Cliquen einer so diiste-
ren Vergangenheit dem neuen Staat und seinem zukunfts-
starken Volk gar heute schon wieder as "berufene Ban-
nertréger einer Kunst des Dritten Reiches' aufgeschwatzt
werden.

Damit waren die Intentionen der Ausstellung von 1937 ganz
klar umrissen. In der Ausfiihrung mufdte nun, wenn wir einmal
annehmen, dal die Bilder im Einzelnen und an sich schon
diese Erwartungen nicht erfillen, die Anordnung und die
Beschriftung dafiir sorgen, dai die ausgestellte Kunst auch in
diesem Sinne verstanden werden konnte. Das bedeutet doch,
da damals ein kultur-politischer Standpunkt durch die
Originaldokumente bezeugt "erfahren" werden sollte. Die
Haltung zu den Werken wurde in dieser Aktion als negativ
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vorausgesetzt. Eine andere Reaktion sollte im ablehnenden
Einverstandnis der Besuchermassen erstickt werden.

Wenn die Ausstellung ohne ein Einvernehmen im Vorurteil
das eingel6st haben konnte, was sie sich zur Aufgabe machte,
dann wére es allerdings hochst fatal, sie abzustauben und in
die gute Stube der Hochkultur zu stellen. Es handelt sich bei
der Ausstellung von 1937 und dem Begriff der "Entartung”
um mehr al's eine Uberholte Fehlleistung in der Geschichte der
Kunst. Ist dieser Begriff damit erschdpft, dal’ gezeigt wird,
dal’ die Nazis ihn im Kulturbereich eingesetzt haben? War es
die Absicht der Ausstellung in Los Angeles, das Museum als
Schauplatz politischer Aktionen sichtbar zu machen? Welche
Aussage konnen diese Werke in der Zusammenstellung
Uberhaupt machen? Es geht, wie der Titel sagt, um das
Schicksal der Kunst. Der anschlieende Ausstellungsraum fir
Literatur macht das ganz deutlich.

In dem feurigroten Raum - so soll die Farbe nach dem Archi-
tekten-Designer Frank Gehry empfunden werden - lauft das
Video mit Dokumentaraufnahmen von Blcherverbrennungen
die, mit einem Zitat von Heinrich Heine, "Wo man Bicher
verbrennt, werden auch Menschen verbrandt" belegt,
zwangslaufig zum Verbrennen von Menschen filhren. So en-
det denn die Bildfolge auch mit einem Bild, das den Blick
freigibt auf die verbrannten Reste eines Menschen im Ofen
des Krematoriums in Auschwitz. Dieser absolute und konse-
guent ausgefiihrte Antisemitismus, in der Sprache der Na-
tionalsozialisten als Endlésung kaschiert, stand als ideologi-
scher Anspruch auch hinter der Ausstellung in Minchen.

Wenn der Antisemitismus hier als Momentaufnahme margina-
lisiert wird, kann ich diese Geste nur as Groteske verstehen:
Die Glut des Feuers as farblicher Akzent schmiickt den
Raum. Die Reaktion des Entsetzens und der Empoérung gilt
der Behandlung der Kulturgiter, insbesondere der Diffamie-
rung der Meisterwerke der Moderne. Etwas Uberspitzt gesagt -



DIE ENTARTETE KUNST 41

aber angesichts der eindimensionalen Reizfunktion der Bilder
berechtigt: wir finden hier Auschwitz als Innendekoration.
Nach einem kurzen, aber noch vertréglichen Blick in die
Gruselkammer der Nazis, die so unsagbar grausam mit dem
Schicksal der Avant-Garde gespielt haben, "wenden wir uns
nun zu dem anderen Teil dieses Raumes, wo wir Exemplare
der Blcher aus der Nazizeit in den Schaukésten finden." So
lenkt die Stimme auf dem Tonband von dem gerade erlebten
Schock zuriick in die Wirklichkeit der Ausstellung. So wird
im Rahmen des Museums auch die Schoah &sthetisiert.

Den Besuchern wird dann in Vitrinen eine Auswahl von BU-
chern angeboten, zu denen Wandtafeln Erlauterungen tber die
Reaktionen der Autoren auf die Kulturpolitik des Dritten
Reiches liefern. Eine Weltkarte identifiziert die Orte, zu
denen die Emigranten unter den Kinstlern gefliichtet waren,
wobei sich Los Angeles eindeutig als ein Schwerpunkt profi-
liert. Ahnliches war in dem der Musik gewidmeten Raum zu
erleben, wo statt der Vitrinen Kopfhorer ausgewéhlte Bei-
spiele entarteter und offizieller Tone abspielten.

Nach dieser ausfihrlichen "Einleitung" ertffnen sich der
Besucherin nun die Ausstellungsraume mit den Werken, die
authentisch 1937 in Munchen dabeigewesen waren. Hier soll
nun - so Gehry - den Bildern das Wort gegeben werden, denn
die Kunst spricht angeblich auch ohne Vermittler.

Viele Besucher fragten schlicht "Was ist denn an dieser Kunst
entartet?' In den Ausstellungsraumen konnte man viel Ver-
wirrung horen. Der Informationsapparat war nicht von allen
SO zu verstehen, dal3 es sich hier um einen Begriff handelte,
der im Dritten Reich an diese Objekte herangetragen wurde,
um sie in den Augen der Besucher zu entwerten, und nicht um
eine erfahrbare Qualitdt in den Objekten selbst. Diese
Verwirrung dokumentierten Besucher, indem sie kom-
mentierten, dal3 sie gewisse Werke wohl as degeneriert
verstehen konnten, andere aber nicht.
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Es gibt wohl keinen Kunsterzieher, der noch annimmt, dai3
Kunstwerke fir sich selber sprechen. Wenn sie es téten, wéren
wir alle miteinander arbeitslos oder in einer anderen Branche
tétig. Wenn Museen noch so tun kénnen, als ob die Bedeutung
der Werke eindeutig und selbstevident sei, dann ist das nur ein
Beweis dafir, da3 es eine dominante Konvention der
Kunstinterpretation gibt, die keiner Erwdhnung bedarf. Hinter
jeder Ausstellung, die sozusagen die Aussage verweigert,
steht ein Biicherregal voll kunstgeschichtlicher Arbeit, das die
Kuratoren mit grof3er Wahrscheinlichkeit konsultiert haben.
Dartiberhinaus wird eine Ausstellung von institutionellen
Entscheidungen,  6konomischen und  kultur-politischen
Bedingungen bestimmt, die bei dem Versténdnis der Besucher
zum Tragen kommen.

Die Ausstellung von 1937 wurde auch in Los Angeles 1991 zu
einem kulturellen Ereignis. mit thematisch verwandten Aus-
stellungen andernorts, Vortrdgen, Programmen im Goethe
Institut, im Wiesenthal Zentrum, in der Konzerthale, im
Radio.* Zusammen boten sie ein vielfédtiges und dif-
ferenziertes Bild, das zu einer umfangreichen Resonanz in den
Medien fuhrte.

Doch als Museumsbesucherin fand ich in den Gegentiberstel-
lungen von Nazis und Juden, Nazis und Avantgarde, Nazis
und Deutsche, Kunst und Kitsch, Kunst und Propaganda,
damals und heute ein Prinzip der Verabsolutierung, das zur
Schwarz-wei3-Malerei tendiert: Dieses Schema ergibt ein pre-
kéres Bild, das den gerade vereinten Deutschen so etwas wie
eine Absolution erteilt. Eine neue Generation - jetzt - hat an
diesen Ausschreitungen und Uberschreitungen oder auch

4  "Degenerate Art" The Fate of the Avant-Garde in Nazi Germany. Related
Events Guide. Eine Broschire von 21 Seiten gibt Uber die Veranstal-
tungen von zehn Organisationen im Zusammenhang mit der Ausstellung
zum Thema entartete Kunst.
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asthetischen Fehlgriffen von damals keinen Anteil: sie sind
Deutsche und nicht Nazis.

Gleichzeitig erschrecken aber Paralelen zwischen den
"Anderen" von damals und heute in den Ausschreitungen ge-
gen die Asylanten in den neuen Bundesstaaten.

Was in die Ausstellung demonstrierte, ist das Diktat der
Norm. Der Anspruch des verbindlichen Urteils in der Ausstel-
lung wurde thematisiert und gelibt Er kam gerade zur Zeit der
Diskussion um den Golfkrieg, wo Uber neunzig Prozent der
Amerikaner ihrem "Fihrer" zujubelten. Ich erfinde dieses
Wort nicht: "We have to unite behind the leader" war der oft
zitierte Anspruch in der Regierungsdebatte. Fir deutsch-
amerikanische Ohren hat die Aufforderung, im Zeichen
nationaler Interessen das eigene Urtell aufzugeben und dem
Fuhrer zu folgen, eine historische Resonnance, die die
Sprache der Konfrontation mit dem Gegenbild Hitler as das
Mal} alles Bbsen absurd klingen 1&fd. In der Auseinanderset-
zung mit Irak wurde Saddam Hussein von aler ernsthaften
Diskussion ausgeschlossen, indem er a's ein Hitler keine Wahl
zulief?. Das Reduzieren komplexer Verhdtnisse auf eindeutige
Identifikation mit vertrauten Bildern, deren negative Wertung
- auf die Gegenwart Ubertragen - ein eigenstandiges Urtell
unterminiert, haftet sowohl der Ausstellung wie auch der
Debatte um den Golfkrieg an.

Es bleibt kein geschlossenes Thema innerhalb der Institution
Museumsausstellung. Vielmehr kann man den Text als Repra-
sentation von Geschichte lesen: Zeitzeugnisse, Dokumente als
Bestdtigung einer schon lange gehaltenen Uberzeugung, die
gefestigt und bestétigt wird durch die lllusion, dabei gewesen
Zu sein.

Ich hoffe, dal3ich in der Auswahl gezeigt habe, wasich in der
Fille des Stoffes bestétigt sah. Die Kunstausstellung von 1937
war ein Politikum, das die ablehnende Haltung gegeniber der
Kunst der Moderne nutzte, um die Produzenten solcher Werke
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als staatsfeindlich und judisch-bolschewistisch beeinflufdt
sichtbar zu machen. Die Bilder sollten dieses "aus-der-Art-
schlagen" dem Besucher bezeugen. Dabei kann die Qualitét
der Kunst kaum al's Kriterium so benutzt worden sein, wie es
fir eine Sammlung oder Ausstellung heute zum Tragen
kommt.

Dennoch waren in der Los Angeles Ausstellung zahlreiche
Werke, die den Besuch zu einem kunsthistorischen Erlebnis
machten. Ich meine aber, dal3 die Artikulierung dieser Aus-
stellung aler Werke als Meisterwerke der Moderne, dem
asthetischen Aspekt zuviel Gewicht beimifdt und den Prozef3
der Politisierung von Kunst im Zusammenspiel von offentli-
cher Meinung und manipulierter Deutung nicht sichtbar
macht. Eine Rekonstruktion war von vornherein ausgeschlos-
sen, da man aus ethischen Griinden den anti-semitischen
Grundton nicht kritiklos Gbernehmen konnte. Eine einfache
Umkehrung der Wertung von Gut und Bdse erweist sich as
fatal und zeigt die autoritére Stimme der Institution hinter den
ausgewahlten Texten, ihrer Anordnung und ihrer Arti-
kulierung as Belege fir eine schon lange akzeptierte Reha-
bilitierung der Moderne.

Die Ausstellung vollzieht einen Urteilsspruch tber die natio-
nalsozialistische Ideologie nach und geht dabel am Kern der
ideologischen Brutalisierung der Bevolkerung durch eine
kultur-politisch gezielte Ausstellung vorbei. Der Blickpunkt
bleibt hier auf die in den Kunstlern verkorperte Kunst der
Moderne gerichtet, deren Avant-Garde in Amerika und in Los
Angeles inshesondere ihren neuen Standort findet.

Die Organisation der Ausstellung nimmt einen labyrinthi-
schen Charakter an, wenn man versucht, ihrem Ausgangs-
punkt auf die Spur zu kommen. Die Lesart, die ich vorschlage
und durchaus als berechtigt ansehe, ist eine mégliche und
plausible. Die Ausstellung aber, wie jeder andere Text auch,
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&3t unterschiedliche Interpretationen zu, Uber die man
ernsthaft streiten kann.
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