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1. Einleitung
1.1 Thematischer Rahmen und Vorgehen

Walter Miller-Wulckow wurde im Jahr 1921 zum Grindungsdirektor des
Landesmuseums fir Kunst und Kulturgeschichte in Oldenburg berufen.
Dies war vierzig Jahre nachdem Wilhelm von Bode* als einer der ersten
deutschen Museumsverantwortlichen die Diskussion um die richtige Prasen-
tation von Kunst, ihre Autonomie und das Verhaltnis der Museen zu ihrem
Publikum anstiel3, die fir die Museumsreformbewegung pragend wurde.
Wenngleich diese Diskussionsstrange im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts
Uber zwei Direktorengenerationen® hinweg bestimmend blieben, so kann
die Museumsreformbewegung dennoch nicht als eine homogene Stromung
mit geschlossenem Auftreten oder institutionellen Zigen gesehen werden.
Unter diesem Begriff werden rickblickend vielmehr jene Museumsdirek-
toren und -mitarbeiter_innen in Deutschland zusammengefasst, die in
Anknipfung an Wilhelm von Bode und Alfred Lichtwark bis zur nationalso-
zialistischen Machtergreifung und zum Teil daruber hinaus nach Wegen der
Neugestaltung ihrer Museen unter dsthetischen und didaktischen Kriterien
suchten und hierUber in Austausch traten.

Die folgende Arbeit soll dazu beitragen, das publizistische Schaffen Walter
Muller-Wulckows (1886-1964) in eben jenen Kontext der Museumsreformbe-

wegung einzuordnen und erstmalig auf museumstheoretische Ansatze hin

1 1890 wurde von Bode zum Leiter der Berliner Gemaldegalerie ernannt,
bevor 1904 das heute nach ihm benannte Kaiser-Friedrich-Museum eroffnet wurde.
Ab 1905 bekleidete er schlieRlich das Amt des Generaldirektors der Staatlichen
Sammlungen. Bis 1888 pflegte von Bode engste Beziehungen zum preuf3ischen
Konigshaus, was zunachst reichliche Ankaufe beginstigte.

2 Bewusst wird an solchen Stellen im Text allein das Maskulinum gewahlt,
an denen beschriebene Positionen Mannern vorbehalten blieben. Dies trifft zum
Beispiel ausnahmslos auf die Leitungspositionen aller in der Arbeit behandelten
Museen wdhrend des gesamten Betrachtungszeitraums zu.



zu untersuchen. In den Blick genommen werden dabei die Jahre 1912-1932
— der Zeitraum von Beginn der publizistischen Aktivitaten Miller-Wulckows
bis zur nationalsozialistischen Machtergreifung in Oldenburg. Die kulturpoli-
tischen Vorgaben des NS-Regimes bedeuteten zwangslaufig einen Bruch in
der Arbeit aller Protagonist_innen der Museumsreformbewegung.

Die Untersuchung ist besonders relevant, da sich bisherige Studien in
diesem Themenumfeld im Wesentlichen auf urbane Zentren des deutschen
Museumswesens wie Berlin, Hamburg oder Minchen beziehen, hier jedoch
die Arbeit eines Protagonisten in der musealen Peripherie in den Blick
genommen wird und so die Strahlkraft der erarbeiteten Konzepte Uber die
Zentren hinaus untersucht werden kann.

Um eine Einordnung der museumstheoretischen Schriften Walter Miller-
Wulckows in den Kontext der Museumsreformbewegung in Deutschland
Uberhaupt zu erméglichen, wird zundchst ein Uberblick Uber deren
wesentliche Ansatze, Ziele und die herausragenden Protagonist_innen
der Bewegung als Folie erarbeitet werden, ohne dabei eine vollstandige
Erzdhlung anzustreben. Die geografische Beschrankung auf den deutschen
Raum liegt darin begrindet, dass eine Rezeption von Einflissen aus dem
Ausland oder Uber die nationalen Grenzen hinweg gefihrte Diskussionen
nicht in relevantem Mal? festzustellen sind (vgl. Joachimides 2001, S. 239).
Dies ist auch auf die im Kaiserreich betonte Konkurrenz zu anderen Nationen
in kulturellen Belangen zurickzufhren, die nicht zuletzt in den Diskussionen
um die Aufnahme der Kunst der franzdsischen Impressionisten in deutsche
Sammlungen und des Entstehens der Kunstgewerbebewegung aus dem
Gedanken der Erhéhung der Konkurrenzfahigkeit deutscher Produkte auf
dem internationalen Markt deutlich wird (vgl. Kap. 2 dieser Arbeit).

Im Anschluss daran konzentriert sich die Arbeit auf das berufliche und publi-
zistische Schaffen Walter Muller-Wulckows in Frankfurt und Oldenburg.
Die Skizzierung der beruflichen Umstande ist dabei fir das Verstandnis der

publizistischen Tatigkeiten unerlasslich; nur so kénnen Verschiebungen in der
inhaltlichen Ausrichtung und ein eventueller Wandel der Publikationsorgane
eingeordnet werden.

Ein eigenes Kapitel widmet sich der parallel zu dieser Arbeit durch die Verfas-
serin Uberarbeiteten Bibliografie Walter Miller-Wulckows. In diesem wird
zum einen eine quantitative Auswertung unternommen; auf der anderen
Seite wird die Auswahl der fir diese Arbeit ausgewahlten Schriften trans-
parent gemacht. Einzelne Publikationsorgane werden auféerdem mit beson-
derem Blick auf Verbreitung und Rezensent_innenkreis kurz beschrieben, um
so einen Eindruck von der &ffentlichen Wirkung der Schriften Walter Mller-
Wulckows zu gewinnen.

Der analytische Kern der Arbeit schlief3lich ist die kultur- und sozialwis-
senschaftlich perspektivierte Analyse der Schriften Mdiller-Wulckows mit
museumstheoretischem Fokus. Den weiteren Ausgangspunkt dabei bildet
die quellenkritische Betrachtung der Texte (vgl. Budde 2008, S. 52-69). Das
weitere methodische Vorgehen besteht im Wesentlichen aus einer Codierung
der Inhalte (vgl. Flick 2007, S. 387-401), um zentrale sprachliche Konstanten
und wiederkehrende Motive und Zeichen herauszuarbeiten.

Nur durch eine konsistente Clusterung der ausgewerteten Texte unter thema-
tischen Gesichtspunkten lassen sich Uber den langen Betrachtungszeitraum
hinweg zum einen Positionsverschiebungen bei Miller-Wulckow selbst
erkennen und zum anderen sinnvoll Vergleiche mit den Zielen der Museums-
reformbewegung im Allgemeinen ziehen.

Durch die Kontextualisierung einzelner ,Aussageeinheiten" (Foucault 1974,
S. 47) mit Originalquellen und Sekundarliteratur zu anderen Akteur_innen
der Museumsreformbewegung tragt Kapitel 5 eher diskursanalytische Zige.3

3 Hierbei erfolgt eine implizite Orientierung an einer von Foucault inspirierten
Diskursanalyse, wobei davon ausgegangen wird, ,daf} in jeder Gesellschaft die
Produktion des Diskurses zugleich kontrolliert, selektiert, organisiert und kanalisiert
wird [...]" (ebd., S. 7).



Hierdurch ergeben sich auf einer Metaebene Fragen nach der Wissenspro-
duktion in fachlichen Netzwerken und den hierin erkennbaren Auseinander-
setzungen um die Funktionsbestimmung und die Deutungshoheit im institu-
tionellen Raum der Museen. Die Diskursanalyse wurde in diesem Fall jedoch
nicht in ,Reinform™ angewandt, da das Ziel der Arbeit der fokussierte Blick
auf die ganz individuelle Auseinandersetzung eines Museumsprotagonisten
mit den Inhalten der Diskurse seines Arbeitsfeldes ist.

Eine Einteilung nach den inhaltlichen Aspekten ,Institution’, ,Publikum’,
,Sammlung’, ,Bau’ und ,Ausstellung’ wird vollzogen, da hiermit die
Kernthemen der Museumsreformbewegung — also die Frage nach der
Funktion der Institution Museum generell —, die innerhalb der Bewegung an
ein modernes Museumsgebaude gestellten Anforderungen, die Diskussion
um didaktisch oder wahrnehmungsdsthetisch optimale Objektprdsenta-
tionen und die Forderung nach Erschliel3ung und didaktischer Betreuung
breiterer Besucherschichten umrissen sind.

In einem auf die Analyse folgenden Kapitel sollen deren Ergebnisse nochmals
in Ganze zusammengefasst werden, um so zu einer abschlieBenden
Einordnung Miller-Wulckows in die Museumsreformbewegung zu gelangen.
Zentrale Fragestellung ist dabei, auf welche im Rahmen der Museumsre-
formbewegung gefihrten Diskussionen Miller-Wulckow in seinen Schriften
explizit oder implizit Bezug nimmt. Dariber hinaus soll im Rahmen der vorlie-
genden Arbeit untersucht werden, ob Mdiller-Wulckow bereits bekannte
Konzepte um eigene Ideen und individuelle L&sungen erweiterte und wenn
ja, wie innovativ er in seinem Schaffen war.

Abschlief3end wird ein weiteres Kapitel die wahrend der Arbeit am Thema
wahrgenommenen Forschungsdesiderate aufzeigen und hierzu, die
Quellenlage am Landesmuseum bericksichtigend, potenzielle weiterfih-

rende Forschungsansatze deutlich machen.

Der Arbeit wird neben einem Verzeichnis der verwendeten Literatur auch
die Bibliografie Walter Muller-Wulckows fir den Betrachtungszeitraum
beigefugt, deren Uberarbeitung als integraler Bestandteil der Arbeit begriffen
wird. Des Weiteren enthalt ein Abbildungsverzeichnis Ansichten der 1923 am
Landesmuseum Oldenburg realisierten Dauerausstellung.

1.2 Forschungsstand

Die Museumsreformbewegung im Allgemeinen wurde im deutschsprachigen
Raum vor allem in den letzten zwanzig Jahren breit beforscht. So erschien
zum einen eine Vielzahl von Werken, die sich einzelnen Museumsdirektoren
wie unter anderem Wilhelm von Bode, Gustav Pauli oder Alexander Dorner
widmen.# Parallel dazu wird in verschiedenen Arbeiten die Entwicklung
der Museumslandschaft in einzelnen regionalen Zentren wie Berlin oder
Hamburg beschrieben.5 Der Kunsthistoriker Alexis Joachimides legte mit
seiner urspringlich als Dissertation eingereichten Arbeit ,Die Museumsre-
formbewegung in Deutschland und die Entstehung des modernen Museums
1880-1940" (Joachimides 2001) eine erste umfassende Gesamtstudie der
Entwicklung der Museumsreformbewegung vor, in der zudem Einflisse
auf diese Bewegung aus Privatsammler_innenkultur und auliermusealer
Ausstellungspraxis aufgezeigt werden.

Eine Reihe weiterer Studien behandelt Teilaspekte wie die Integration der
Kunst derklassischen Moderne in die musealen Sammlungen® oder die Kultur-
politik in Kaiserreich und Weimarer Republik.’Daneben wurde das Schaffen

einzelner Protagonist_innen — wie zum Beispiel des 1920-33 amtierenden

4 Vgl. hierzu z. B.: Flacke-Knoch 1985; Ring 20103, 2010b; Schneider 2004, S.
151-162.

5 Vgl. hierzu z. B.: Gaehtgens 1992; Seemann 1998.

6 Vgl. hierzu z. B.: Ito 2002.

7 Vgl. hierzu z. B.: Kratz-Kessemeier 2007.
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Reichskunstwarts Edwin Redslob® —in Einzelfallstudien detailliert analysiert.
Zuletzt bemuhen sich auch die Museen selbst vermehrt um eine Aufar-
beitung ihrer Ausstellungspraxis in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts;
darunter unter anderem das in der Museumsreformbewegung eine heraus-
ragende Rolle spielende Essener Folkwang-Museum? und nicht zuletzt auch
das fur die vorliegende Untersuchung zentrale Landesmuseum fir Kunst und
Kulturgeschichte Oldenburg. In einem umfangreichen Forschungsprojekt
widmete man sich dort 2010/2011 der Geschichte des eigenen Hauses von
der Grindung 1921 bis zur nationalsozialistischen Machtergreifung und der
Beschlagnahmeaktion ,Entartete Kunst" 1937.

Der Fokus der Forschung lag dabei auf der Integration der bildenden Kunst
der klassischen Moderne in die Sammlungen und Ausstellungen des Hauses
in der Phase vor diesem Einschnitt. Zudem wurden erstmals die Arbeit Walter
Muller-Wulckows am Landesmuseum und sein personliches Engagement
fur die Moderne, welches auch Ausdruck in einer regen privaten Sammel-
tatigkeit fand, umfassend untersucht.* Dritter Gegenstand der Forschung
war die Geschichte der in Oldenburg von 1922-1933 bestehenden ,Verei-
nigung fur junge Kunst", die sich mit Uber 100 Veranstaltungen — darunter
Lesungen, Vortragen, Ausstellungen, Musik- und Tanzabenden — um die
Etablierung moderner Kunstformen in Oldenburg verdient machte. Quellen
der Forschung am Landesmuseum sind zum einen die Alt-Akten, welche
die Arbeit des Hauses bis zurick in die 1920er Jahre dokumentieren. Zum

8 Vgl. Welzbacher 2010.
9 Vgl. exemplarisch: Museum Folkwang Essen 2010.
10 Oldenburg, und Jorg Michael Henneberg, Mitarbeiter der Oldenburger

Landschaft, in kurzen Aufsdtzen die Urspringe des Landesmuseums beleuchtet
(vgl. Reinbold, Michael 1999; Henneberg 1995). Zuletzt gaben Teilnehmer_innen der
Fortbildungsmafiname ,Musealog" eine Broschirre heraus, die auf 38 Seiten grobe
Abrisse zur Vita und Tatigkeit Muller- Wulckows und die Transkription eines 1933 mit
ihm gefihrten Radio-Interviews enthielt (vgl. Brandenburg 1998.)

anderen konnen die Mitarbeiter_innen des Landesmuseums auf den
gesamten schriftlichen Nachlass Walter Muller-Wulckows zurickgreifen.
Dieser umfasst 176 Ordner mit einer Starke von bis zu 400 Blatt und umspannt
nicht nur Miller-Wulckows Zeit als Museumsdirektor in Oldenburg, sondern
seine gesamte Lebenszeit. Enthalten sind neben privaten Dokumenten und
Fotografien, Vorlesungsmitschriften, Korrespondenz mit Kinstler_innen,
Kolleg_innen und Architekt_innen auch die Manuskripte der verodffentlichten
Texte und ebenjene selbst. Das Museum verfigt auf3erdem Uber das schrift-
liche Archiv der ,Vereinigung fir junge Kunst", welches zu jederVeranstaltung
eine Akte umfasst.

Auf Basis der genannten Quellen erschien im Rahmen des Oldenburger
Forschungsprojektes der Katalog ,Der zweite Aufbruch in die Moderne:
Bauhaus, Expressionismus, Neue Sachlichkeit. Walter Miller-Wulckow und
das Landesmuseum Oldenburg 1921-1937" zur gleichnamigen Ausstellung.
Geleistet werden konnten hier erstmalig eine grundlegende Schilderung der
Etablierung der Kunst der Moderne in Oldenburg und eine Aufarbeitung der
Beschlagnahmeaktion ,Entartete Kunst" fir Oldenburg.

In seinem grundlegenden Aufsatz ,»Frische Luft in Oldenburg«. Walter
Muller-Wulckow und das Landesmuseum — eine Sammlungsgeschichte der
Moderne" (Stamm 2011b) beleuchtet Rainer Stamm die Ausgangsvoraus-
setzungen Walter Miller-Wulckows in Oldenburg, also die urspringlichen
Sammlungsbestande, das Bewerbungsverfahren fir den Direktorenposten
in Oldenburg und Miller-Wulckows beruflichen Werdegang, um dann dessen
Engagement fir die Moderne in Oldenburg zu unterstreichen. Den Frankf-
urter Jahren Miller-Wulckows widmet sich zudem ein durch Rainer Stamm
im Katalog , Expressionismus im Rhein-Main-Gebiet. Kinstler — Handler —
Sammler" zur gleichnamigen Ausstellung des Museums Giersch in Frankfurt
verdffentlichter Beitrag (vgl. Stamm 2011a). Diese Aufsdtze und die am
Landesmuseum unverdéffentlicht vorliegende und im Rahmen dieser Arbeit



ergdnzte und Uberarbeitete Bibliografie bilden die wesentliche Basis fir die
Beschreibung der beruflichen Tatigkeit Walter Miller-Wulckows im dritten
Kapitel.

Eine umfassende Analyse der publizierten Schriften, wie sie diese Arbeit
anstrebt, liegt allerdings noch nicht vor. Im Jahr 1961 erschien unter dem Titel
~Aufsdtze zur Museumspraxis und Kunstpflege (1918-1950)" (Oldenburgische
Museumsgesellschaft 1961) ein Reprint von fUnf ausgewahlten theoretischen
Schriften Walter Miller-Wulckows. ** Diese werden im Band allein durch ein
Schriftenverzeichnis, nicht aber durch wissenschaftliche Aufsdtze begleitet.
Aufgrund der mangelnden Beforschung desThemenbereiches fanden Person
und Wirken Walter Miller-Wulckows bislang folglich auch in den allgemeinen
Studien zur Museumsreformbewegung keine Aufnahme — eine Licke, die
diese Arbeit in Teilen zu schliefen helfen hofft.

11 Reprint der Aufsdtze: Die Museen und das Publikum (1918), Kulturkrafte
der bildenden Kunst (1918), Marz-Ausstellung im Kunstverein (1921), Kinder im
Museum (1932), Bedeutung und Aufgaben der Museen (1935), Uber das Verhéltnis
der bildenden Kinste zu der Natur (1947) mit einer Bibliografie bearbeitet von
Ludwig Schreiner.

2. Die Museumsreformbewegung in Deutschland 1880-1932
Museen im 19. Jahrhundert

Ausgangspunkt der Museumsreformbewegung in Deutschland war ab den
1880er Jahren die Kritik an der Museumslandschaft des 19. Jahrhunderts, die
als aulerst heterogen in ihren Vermittlungs- und Inszenierungsstrategien
zu beschreiben ist. Die Museen, die sich der Prasentation kinstlerischer
Arbeiten widmen, lassen sich fir den Betrachtungszeitraum der Arbeit in drei
Typen differenzieren: kunsthistorisch, kunstgewerblich und kulturhistorisch.
Diese sollen in der Betrachtung auch darum im Vordergrund stehen, da die
1921 in Oldenburg vorgefundene Sammlung zunachst einen Schwerpunkt in
den Bereichen Kunst und Kunstgewerbe aufwies und Walter Miller-Wulckow
als Kunsthistoriker und vorheriger Assistent am Stadelmuseum in Frankfurt

sich vornehmlich an eben jenen Museumstypen orientierte.

»Das Museum des 19. Jahrhunderts beruhte auf drei Annahmen in Bezug
auf das Wesen der bildenden Kunst: Erstens glaubte man, dal® Malerei
und Bildhauerei ebenso wie Dichtung, Architektur und Musik zu einer
besonderen Kategorie von Erfahrung gehérten, die man als «Kunst»
definierte; zweitens, daf® Kunst historisch gesehen und verstanden
werden sollte; drittens, daf3 die Menschen aus der Betrachtung der
Geschichte der Kunst sowohl moralische Belehrung als auch staatsbir-

gerliche Tugend beziehen wirden" (Seehahn 2002, S. 207).

Im 19. Jahrhundert wurde mit Entstehen der Kunstgeschichte als universi-
tarer Disziplin und mit zunehmender Historisierung der Wissenschaft (vgl.
Maleuvre 2010) der Wunsch nach Aufstellung eines enzyklopadischen,
chronologischen Uberblicks Gber die historische Entwicklung der Kunst zum

entscheidenden Sammlungskriterium, was zu einer enormen quantitativen



Steigerung der Museumsbestande durch gezielte Ankaufspolitik, der Relati-
vierung dsthetischer Bewertungskriterien und zum Teil sogar zu einer Legiti-
mierung des Einsatzes manueller Kopien fuhrte (vgl. Joachimides 2001, S.

17-18, 24).

+Anstelle des exemplarischen Asthetizismus der Klassizisten und Roman-
tiker herrschte nun eine entwicklungslogische Kunstgeschichte, die sich
vornehmlich mit der Sammlung, Klassifizierung und Systematisierung
historischer Kunst nach Stilen und mit deren Nachahmung beschéftigte"
(Hartung 2010, S. 33).

Allgemein ldsst sich for das 19. Jahrhundert eine Unterteilung der
Sammlungen nach Kunstgattungen feststellen. Die rdumliche Prasentation
folgte dabei einer inneren Systematik, die sich zuerst nach chronologischen,
dann nach topografischen Aspekten und tertidr nach dem Gesichtspunkt
der Einteilung in Regionalschulen richtete. Gemeinsame Merkmale in der
Inszenierungspraxis aller beschriebenen Museumstypen stellten dabei das
Bestreben nach visueller Einheitlichkeit der Rdume, eine enorme Expona-
tendichte ohne erkennbare Bedeutungshierarchien, die serielle Reihung als
optischen Ausdruck eines enzyklopadischen Selbstverstandnisses und die
Einbindung in der Wissensvermittlung dienende Dekorationsprogramme
dar. Diese

.[-..] allein auf Vollstandigkeit ausgerichtete Sammeltatigkeit und das
rein objektiv-wissenschaftliche, ,antiquarische’ Interesse der Museums-
leute an den Objekten, wodurch ,die Seele der Kunstsammlung’ Schaden
nehme, waren loci communes der Kritik auch anderer Museumsleute,
mit denen sie das Versagen der Museen bei der Vermittlung von Kunst-
werken erklarten" (Ito 2002, S. 107).

Der exakte Anbringungsort eines Einzelwerkes war hdufig allein durch
dessen Grof3e und systematische Einordnung determiniert. Gegeniber den
vermutlich als Vorbild zu betrachtenden Akademieausstellungen war oft
allein die Gesamthohe der Prasentationsflache reduziert, allein im Vergleich
zur im 18. Jahrhundert unter Beschneidung ganzer Gemalde vorgenom-
menen Einbindung in Dekorationsprogramme und Wandvertdfelungen

konnte das Werk bereits mehr von seiner Autonomie bewahren.

«Inihrer Gberbordenden Fille suggerierten die Kunstprasentationen ...]
auch einen selbstbewussten Betrachter, der ohne weiteres dazu in der
Lage ware, aus einer Auswahl von zwei- bis dreitausend Gemalden das
schonste, stimmungsvollste und letztlich wohl passende auszusuchen"

(Felderer & Louis 1997, S. 115).

Die Museen sprachen somit ein rein birgerliches Publikum an, welches
durch Vorkenntnisse und asthetische Schulung Qualitat und Systematik
selbststandig erkennen sollte und keiner didaktischen Belehrung bedurfte,
wodurch grof3e Bevdlkerungsteile von der aktiven Kunstbetrachtung ausge-
schlossen wurden (vgl. Bennett 2010).

Mit Ausnahme des kulturhistorischen Museums, welches im Gegensatz
zu den beschriebenen Museumstypen durchaus eine Integration auch der
proletarischen Bevolkerungsschichten in eine staatlich legitimierte Wissens-
vermittlung durch Museen verfolgte und sich daher schon frih didaktisch
ausgerichteter, inszenatorischer Praktiken und Medien wie Objektschildern
und Ausstellungsfihrern bediente (vgl. Joachimides 2001, S. 18-20), ist diese
Tendenz in nahezu allen Hausern bis hin zu naturhistorischen Museen zu
verzeichnen. Verfolgt man zum Beispiel die Entwicklung von Skulpturen-
galerien, so kann hier eine Losung der Skulptur aus dem Kontext der Archi-
tektur generell erst ab dem 19. Jahrhundert beobachtet werden (vgl. ebd.,



S. 36). Oft fand anstelle einer chronologischen oder topografischen Syste-
matisierung zundchst allein eine ikonografische Gruppierung statt. Einen
entscheidenden Impuls erhielt die Inszenierung in Skulpturengalerien jedoch
durch diejenige im 1828 erdffneten Alten Museum Schinkels in Berlin. Die
einseitige Beleuchtung, die relativ schmucklosen Hallen und die Gruppierung
der Skulpturen um dorische S&ulen herum wurden zum verbindlichen Muster
und betonten erstmals die Autonomie des Einzelwerkes. Gleichzeitig wurden
kleinere Sticke wie Portratbisten jedoch bis zur Jahrhundertwende in vielen
Hausern in grofRen Mengen auf Wandregalen prdsentiert (vgl. ebd., S. 39-40).
Das kunstgewerbliche Museum entstand als jingster der drei eingangs
beschriebenen Museumstypen gegen Ende des 19. Jahrhunderts im Umkreis
der sich einer Uberflutung des Marktes durch stilistisch unausgewogene
Massenware erwehrenden Kunstgewerbebewegung und hatte zundchst
den Charakter einer Vorbildsammlung fir Handwerker_innen und Gewerbe-
treibende, die zugleich das Zielpublikum dieser Einrichtungen darstellten.
Geschmacksbildung zur Asthetisierung des Alltages und zur impliziten
Wirtschaftsforderung durch Steigerungen der Marktfahigkeit deutscher
Produkte war das vornehmliche Ziel der Bewegung. Die Prasentation der
Exponate fand hier weniger in chronologischer Folge statt, als vielmehrin der
seriellen Reihung von Material- und Typengruppen. Die Ausstellung erfolgte
dabei zumeist in glasernen Einheitsvitrinen, die eine enorme Objektfille
bei zumeist rein thematischer Sortierung aufwiesen. Die Kunstgewerbebe-
wegung lieferte mit ihrer didaktischen Ausrichtung wichtige Impulse fir die
allgemeine Infragestellung der Prasentationsmodi auch in kunsthistorischen
Museen.

Im 19. Jahrhundert kann das Museumsgebdude in seiner Ausflhrung
zumeist selbst als Gesamtkunstwerk aus Architektur, Raumgestaltung und
Dekoration begriffen werden. Erreicht werden sollte durch diesen Typus des

“*Monumentalmuseums" die Einheit von Sammlung und Gebdude ebenso

wie ein vollkommener Ausdruck der politischen Macht und der padagogi-
schen Absichten des Staates in einer Art Uberwéltigungsasthetik zur impli-
ziten Beeinflussung der Besucher_innen (vgl. Bennett 1995; Muttenthaler &
Wonisch 2006).

Anfange der Museumsreformbewegung

Die in der Museumsreformbewegung kulminierende Kritik an den skizzierten
Inszenierungsarten konnte ab den 188oer Jahren vor allem daher an Wirkung
gewinnen, da neben einer allmahlichen Entwertung des akademischen
Bildungsbegriffes auch die Idee von der Moglichkeit einer historisch vollstan-
digen Prasentation der KunstentwicklungalsUtopie entlarvt wurde. Kinstler_
innen suchten im Museum nun vielmehr nach dsthetischer Erfahrung denn
nach historischer Bildung. Es entwickelte sich eine neue Sensibilitat fur die
Autonomie des Kunstwerkes, die erstmals Stil Gber Ikonografie setzte und
Form als individuellen Ausdruck kinstlerischer Aneignung der Wirklichkeit
begriff, der es im Museum Raum zu geben galt.

.Vor allem die Anhanger einer so genannten Lebensphilosophie wollten
nicht mehr an die Erkenntnis des Geistes einer Epoche glauben, sondern
an die Genialitdt des einzelnen Kinstlers" (Hartung 2010, S. 34).

Ein weiterer, durch die aufkeimende Volksbildungsbewegung beférderter
Kritikpunkt, bei dem man versuchte anzusetzen, war die mangelnde didak-
tische Durchdringung und Begleitung der Ausstellungen. Die Volksbil-
dungsbewegung formierte sich ab 1870 mit dem erstmaligen Empfinden
eines vereinten deutschen ,Volkskorpers®. Zur politischen Motivation der
Bewegung formuliert Andreas Kuntz:



.Nach der Trennung von der sich nun formierenden sozialdemokra-
tischen Arbeiterbewegung wird daher als Gegenkonzept eine straff
organisierte Volksbildungsbewegung fir das Birgertum zur Notwen-
digkeit, schon um dieses Feld nicht der Sozialdemokratie zu Uberlassen®
(Kuntz 1996, S. 18-19).

Bis in die 1880er Jahre war die Bewegung dabei eher auf die positivistische
Wissensvermittlung im Bereich der Naturwissenschaften fokussiert, ab
Ende des 19. Jahrhunderts rickte die Kunstvermittlung in den Mittelpunkt
der Bemihungen. Ein wichtiger Verein der Volksbildungsbewegung war,
neben dem ,Direrbund", der ,Zentralstelle fir Arbeiterwohlfahrtsein-
richtungen" oder der ,Gesellschaft fur Volksbildung" auch der Frankfurter
~Ausschuss fir Volksvorlesungen®, dem Walter Miller-Wulckow angehorte.
Eine Besonderheit dieser Vereinigung bestand in der singularen Einbindung
von Arbeitern in die Vereinsstrukturen und der Verwaltung eigener Lehrwerk-
statten. Erklartes Ziel war hierbei die Entwicklung einer ,einheitlichen Volks-
kultur® (ebd., S. 29), wobei ein Schwerpunkt auch auf die Bildung der Landbe-
volkerung gelegt wurde. Der Aspekt der Partizipation unterscheidet den
~Ausschuss fur Volksvorlesungen" deutlich von anderen Vereinen dieser Art,
die eine alleinige Weitergabe von Inhalten ohne deren Beeinflussung oder
kritische Hinterfragung seitens der Arbeiterschaft aus politischer Motivation
erreichen wollten. In diesem Kontext werden diese anderen Verbande von

Andreas Kuntz kritisiert, wenn er schreibt:

~Diese Trennung von Volk und Wissenschaft zeigt, daf3 auch modern und
elegant formulierte Museumskonzepte (propadeutisch) undemokratisch
sein kénnen, also Wissen als Herrschaftswissen erhalten wollen" (ebd., S.

121).

Erste Bemihungen um eine padagogische Nutzbarmachung der Museen
fielen durch die Bestrebungen der Volksbildungsbewegung bereits ins 19.
Jahrhundert, wie Hildegard Vieregg in ihrer Studie zur ,Vorgeschichte der
Museumspdadagogik" (Vieregg 1991) belegen konnte.

«Wie in den einzelnen Kapiteln referiert, waren besucherfreundliche
Offnungszeiten, Rdumlichkeiten (Bibliotheken, Vortragsraume, Raume
fur didaktische Aktivitaten), Museumsfihrungen (erinnert sei hier auch
an die Kurse fir Museumsbeamte zur Schulung in praktischer Arbeit),
FUhrungszyklen, ,Abendvorlesungen’, ArbeiterfGhrungen durch Volks-
hochschuleinrichtungen, ,Fihrungslinien” und didaktisch angelegte
Handreichungen, Instruktionen beim Rundgang durch die Museen und
bei der exemplarischen Objektbetrachtung als ,didaktische Mittel’ schon
im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts in den behandelten Museums-
stadten [Hamburg, Berlin, Minchen; Anm. d. Verfasserin] (in dieser

Form vor allem in MUnchen) allgemein gebrauchlich® (ebd., S. 324-325).

Es handelte sich dabei jedoch in der Regel um Einzelinitiativen von Museums-
verantwortlichen in den musealen Zentren; erst die Museumsreform machte
hieraus eine allgemeine Forderung.

Neben dem Mangel an didaktischer Aufarbeitung der Museen gerieten auch
die durch historisierende Bildprogramme und Bauschmuck starr konzipierten
und in ihrer Beleuchtung und Raumaufteilung selten optimal gestalteten
Monumentalmuseen immer starker in den Fokus der Kritik. Als Hauptziele
aller Protagonist_innen der Museumsreform um 1900 kénnen somit zusam-
menfassend die Reduktion der Objektzahl zugunsten einer qualitativeren
Auswahl — welche oft mit einer Trennung von Schau- und Lehrsammlung
einher ging —, die starkere Isolierung des Einzelwerkes zugunsten seiner

Autonomie, die differenzierte Ausgestaltung verschiedener Rdume nach
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wahrnehmungsasthetischen Kriterien fir die optimale Wirkung der dort
gezeigten Arbeiten, die Erhhung der Funktionalitdt des Museumsgebdudes
und die Entwicklung didaktischer Programme fir breitere Besucher_innen-
gruppen genannt werden. Auf sammlungspolitischer Ebene muss zudem der
Einsatz fir die Integration der Werke der modernen Kunst — das heif3t bei der
frGhen Direktorengeneration der des Impressionismus’, ab den 1910er Jahren
der des Expressionismus’ —als wesentliches Bestreben der musealen Akteur_
innen genannt werden. Der Kunsthistoriker Takuro Ito betont hierzu in seiner
grundlegenden Studie ,Das Museum und die Gegenwart: Musealisierung und
Musealisierungs-Debatte in Deutschland im 20. Jahrhundert" (Ito 2002) die
Rolle der Museen bei der Férderung zeitgendssischer Kunst und gleichzeitig
den enormen Legitimationsdruck der Verantwortlichen aufgrund des schein-
baren Fehlens allgemein vermittelbarer Qualitatskriterien zur Bewertung

selbiger.

»Das Paradigma der Geschichte durch das der Kunst zu ersetzen und
auf diese Weise den Rezeptionsmodus im Museum von einer blof3
gelehrten, historischen Betrachtung zu einem asthetischen Erleben zu
verandern, war das Anliegen der Museumsmodernisten. Um dieses Ziel
zu erreichen, wurden zwei Malinahmen ergriffen: Zum einen wurden
Bestand und Prasentation der Museen ,enthistorisiert’, zum anderen
wurde die zeitgendssische Kunst in die musealen Sammlungen aufge-

nommen" (ebd., S. 113).

Museen im Deutschen Kaiserreich

Die ersten BemUhungen um eine Reform der Museen fielen in die Zeit des
Deutschen Kaiserreiches. Die Kulturpolitik dieser Jahre war nicht zuletzt
bestimmt durch einen vor allem politischen Blick auf kiinstlesches Schaffen.

LPortrats und Historiengemalde fanden Eingang in die Sammlung
aufgrund der politischen Bedeutung ihres Bildinhaltes, nicht aufgrund
ihrer kinstlerischen Qualitat" (ebd., S. 111).

Nur so ist die bis zum Ersten Weltkrieg durchgdngig gefihrte Debatte um
eine Integration franzosischer Kunst in deutsche Sammlungen zu begreifen.
Derdurch die Vetreter_innen der Museumsreformbewegung aufgrund dsthe-
tischer Kriterien hoch geschatzte Impressionismus fand eine Ablehnung
von staatlicher Seite allein vor dem Hintergrund der politischen Rivalitat zu
Frankreich. Der Kulturwissenschaftler Georg Bollenbeck fihrt die extreme
Politisierung der Kunstdebatten auf die enorme Bedeutung der Kultur for
das Selbstverstandnis des noch jungen Staates zuriick, wenn er als deutsches

Paradigma zusammenfasst:

«Kunstist Ausdruck des Volkes, sie bildet das Individuum wie die Nation,
sie bietet sich als eine héhere Wirklichkeit des schonen Scheins dar, als
ein[e] autonome, zeitenthobene Welt der Freiheit und Sittlichkeit, der
Schonheit und Wahrheit" (Bollenbeck 2001, S. 224).

Eine im Zuge avantgardistischer Kunstbewegungen um die Jahrhundert-
wende jedoch verstarkt wahrgenommene Entfremdung zwischen Kinstler_
innen und konservativem Birgertum und die allein mittels bildungsbirger-

lichem Kanon nicht mehr zu leistende Denotation der Kunst rittelte nun
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an ebenjenem Gleichnis von Nation und Kunst und fihrte zu einer Radika-
lisierung der Debatte von beiden Seiten, die 1911 im sogenannten ,Bremer
Kunststreit" um den Ankauf eines Van Gogh-Bildes einen ihrer Hohepunkte
finden sollte (vgl. Ito 2002, S. 96). Allein der Widerstand gegen den zuweilen
kunstabsolutistischen Anspruch des Kaisers einte temporar beide Lager.
Anlasslich des Bestrebens nach Integration expressionistischer Kunst in die
Sammlungen nach dem Ersten Weltkrieg erhielt die Diskussion jedoch neue
Scharfe und sollte bis in die Zeit der Weimarer Republik hinein fortgefihrt
werden, war doch diese Kunst in ihrer formal scheinbar anarchischen Gestalt
und dem mit ihr verbundenen eher negativen Weltbild noch weniger mit
einem burgerlich-idealistischen Schonheitsideal in Einklang zu bringen (vgl.
Bollenbeck 2001, S. 227).

Durch die beschriebene kulturpolitisch restriktive Haltung und die zu Paris
und London empfundene Konkurrenz auch auf kultureller Ebene wurde
die Aufwertung Berlins als Museumsstandort ab der Reichsgrindung 1871
beférdert. Doch nicht allein die Reichshauptstadt profitierte.

~Auch die hamburger Museen wurden im Kaiserreich starker gefordert
und reichlicher mit staatlichen Geldern bedacht, als dies vorher der
Fall gewesen war. [...] Neben der Finanzierung der reprasentativen
Museumsgebdude stellte der Staat in der Professionalisierungsphase
der Museen erstmals gréfRere Summen fur den Ankauf von Exponaten
zur Verfigung. AulRerdem wurden Direktoren, wissenschaftliche Mitar-
beiter, Sammlungsverwalter, Schreibkrafte etc. fir die Arbeiten in den
Museen eingestellt und vom Staat bezahlt" (Seemann 1998, S. 167).

Neben dieser staatlichen Hoherbewertung, die allerdings gleichzeitig eine
verstarkte Einflulinahme mit sich brachte, wurden Museen in Deutschland
erstmals auch als Bildungsinstitutionen fir breite Bevélkerungsschichten

wahrgenommen. Dies lasst sich unter anderem am 1903 durch den von
der Arbeiterwohlfahrt organisierten Kongress ,Museen als Volksbildungs-
statten" belegen, der die Forderung nach Demokratisierung und Populari-
sierung der Museen aufstellte (vgl. Joachimides 2001, S. 111). Aufgrund der
konzisen Zusammenfassung der Entwicklungen sei hier ein Aufsatz Karsten

Borgmanns ausnahmsweise sehr umfangreich zitiert:

+Wahrend es der Industriearbeiterschaft bis 1918 kaum gelingen konnte,
Elemente einer prestigetrachtigen Lebensfihrung zu entwickeln und
damit am kulturellen Geschehen teilzunehmen, spielten Fragen des
Geschmacks und der dsthetischen Gestaltung des Alltags in den stark
differenzierten, gebildeten Mittelschichten eine zunehmende Rolle. Die
Rollen der Rezipienten und der ,Macher" des kulturellen Geschehens
blieben allerdings trotz aller mittelstandischer Bemihungen um eigene
asthetische Ausdrucksformen klar verteilt. Erst die Kunstauffassung
der burgerlichen Elite und ihre Definition von ,Hochkultur* waren in
der Lage, eine gesamtgesellschaftliche Verbindlichkeit zu erwirken"
(Borgmann 1995, S. 107).

Will man die Entwicklungen in ihrer sozialhistorischen Einbettung verstehen,
mussen parallel zur politischen Stimmung auch die ab dem letzten Drittel des
19. Jahrhunderts in Deutschland propagierten Impulse der Lebensreformbe-

wegung in den Blick genommen werden.** Anknipfungspunkte zur Kunst

12 Unter diesem Begriff werden eine Reihe von Reformbewegungen zusam-
mengefasst, die direkt oder indirekt auf die negativen Begleiterscheinungen der
Industrialisierung auf politischer Ebene (durch Grindung von Parteien und Gewerk-
schaften) und auf der sozialen Ebene reagierten. Ziel war eine grundlegende
Veranderung des Individuums und seiner sozialen Verhaltensweisen. Als Erschei-
nungsformen der Lebensreform auf sozialer Ebene kdnnen dabei verschiedenste
Siedlungsbewegungen wie zum Beispiel die Gartenstadtbewegung und Bodenre-
formbewegungen ebenso genannt werden wie die Antialkohol-, die Nacktkultur-

12



waren dabei ,der Jugendstil [...], der Ausdruckstanz, der die Korper-See-
le-Harmonie versinnlichen wollte, sowie die auf das Schlichte und Natir-
liche abzielende Kunstgewerbebewegung" (Krabbe 2001, S. 29). Angestrebt
wurden somit ganzheitliche Ansatze, die die Lebenswelt des Menschen auch
asthetisch aufwerten und damit die Utopie einer sozial harmonischeren Welt
realisieren helfen sollten. Diese Entwicklung lasst sich nicht zuletzt auch in
der publizistischen Landschaft Deutschlands ablesen. Das Anliegen der von
Ferdinand Avenarius herausgegebenen Zeitschrift ,Der Kunstwart" war
daher, die Trennung der Kunstgattungen aufzuheben und das ,dsthetische
Empfinden in breite Bevolkerungsschichten zu tragen®™ (Buchholz 2001, S.
47)-

Auch Zeitschriften wie die im Umkreis der Darmstadter Kinstlerkolonie
Mathildenhdhe publizierte ,,Deutsche Kunst und Dekoration" propagierten
die Asthetisierung des Alltages bei gleichzeitig durchaus nationalistischer
Betonung der Notwendigkeit der Qualitatssteigerung vor dem Hinter-
grund des internationalen Wettbewerbes (vgl. ebd., S. 48). Kinstlerische
Bildung als wertvolle Grundlage fir die kdorperliche, geistige und seelische
Entwicklung von Kindern und damit verbundene kunsterzieherische Fachdis-
kurse bekamen durch Zeitschriften wie , Die Kunst im Leben des Kindes" und

»Kind und Kunst" erstmals eine Buhne (vgl. ebd.).
Wilhelm von Bode und das Kaiser-Friedrich-Museum
Der fihrende Protagonist PreufRischer Museumspolitik in Berlin war Wilhelm

von Bode, der bereits 1883 als Mitautor einer durch den Kronprinzen Friedrich
lll. herausgegebenen Denkschrift zur Entwicklung der Berliner Museen

und die Naturheilbewegung oder der Vegetarismus. Neue Impulse ergaben sich
jedoch auch in der Sexualreform, der Frauenbewegung, der Kleidungsreform oder
derJugendbewegung in VerknUpfung mit der nun aufkommenden Reformpadagogik
und der Volksbildungsbewegung. Vgl. hierzu: Krabbe 2001, S. 25-27.

hervortrat, inderdie UniformitatvonAusstellungsrdumenundihremangelnde
wahrnehmungsasthetsiche Ausrichtung auf die gezeigten Werke, sowie die
rein enzyklopddisch orientierte Inszenierungspraxis und deren mangelnde
didaktische Durchdringung scharf kritisiert wurden und eine gattungsiber-
greifende Prasentationsweise in Epochenrdaumen zum besseren Verstandnis
gefordert wurde (vgl. Joachimides 2001, S. 56-58). Bei der durch von Bode
geleiteten Konzeption des Neubaus des Kaiser-Friedrich-Museums auf der
Museumsinsel erhielt dieser erstmals Gelegenheit, Gebaude und Konzeption
nach seinen Vorstellungen zu realisieren. Das Gebdude selbst erfillte dabei

noch den Anspruch eines Monumentalmuseums mit staatlicher Reprasenta-
tionsaufgabe, so schreibt von Bode:

«DieBasilika[...] verweist den Betrachter auf eine Epoche der Geschichte,
die in ihrer Vorbildlichkeit erkannt, als Voraussetzung und Quelle aller
neuzeitlichen Kunst und Kultur in die preufBische Tradition integriert
worden ist. [...] Name wie Gestaltung des Gebdudes vergegenwartigen
die Umpragung des bereits Tradition gewordenen Bautyps Museum im
Sinne preul3ischer, kaiserzeitlicher Reprasentationsarchitektur" (Bode
zitiert in Gaehtgens 1992, S. 40-41).

Bei Inszenierungen von Ausstellungen und Prasentationen begann von Bode,
sich von an Typologie und Vollstandigkeit orientierten Hangungsprinzipien
zu l6sen und stattdessen den Blick auf eine harmonische Gestaltung der
Gesamtdisplays und eine ausreichende Wirkungsflache fur das Einzelwerk
zu richten. Erstmals wurden auch die Gesamtasthetik und der Genuss der

Besucher_innen zu Kriterien der Bildauswahl und -hangung.
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~Statt der bis dahin in den 6ffentlichen Galerien fast allgemein Ublichen
dichten Behangung der Wande mit Gemalden bis an die Decke hinauf,
suchte ich in einer lockeren Aufstellung der Gemalde durch maoglichste
Abwechslung in Format, Darstellung und Farbe jede Wand zu einem
ansprechenden Bilde fir sich zu gestalten" (Bode 1922, S. 66),

beschreibt von Bode selbst seine Vorgehensweise. Innerhalb der Prasenta-
tionen wurde dabei die Trennung der Kunstgattungen aufgehoben. Statt-
dessen entstanden epochal gegliederte, rdumliche Inszenierungen, die den
Besucher_innen einen umfassenden Einblick in Kunst und Lebensgefihl
einer Epoche ermdglichen sollten. Damit aber tatsachlich ein harmonischer
Gesamteindruck enstehen konnte, misse laut von Bode eine Kunstgattung
Uberwiegen, die Stickzahl reduziert werden und zu prdsente oder zu grell
farbige Sticke muissten von einer Aufstellung ausgenommen werden.
Anhand des folgenden Zitats von von Bode kann belegt werden, dass dieser
eine vollkommen illusionistische Erzeugung ganzer Wohnraume, wie diese
bereits seit dem spaten 18. Jahrhundert in vielen Freilicht-, Heimat- und
anderen kulturhistorischen Museen vorgenommen wurde, ablehnte. Er
wollte demnach nicht die Illusion einer anderen Wirklichkeit und Epoche
in seinen Raumen erstehen lassen, sondern durch die gattungsibergrei-
fende Prasentation lediglich einen GesamtUberblick Gber das Schaffen einer
Epoche ermdglichen, ohne die Einzelwirkungen der Werke aufzuheben.
Der Charakter der musealen Kombination und Prasentation sollte fir die
Besucher_innen kenntlich bleiben.

SWir wollten vermeiden, dal% durch moderne Dekoration der Eindruck
gestort wirde und suchten daher durch alte dekorative Mobel, Gobelins,
Wappen, einzelne alte Portale, Decken und Kamine aus der Zeit der

Kunstwerke, die fir die Raume bestimmt waren, diesen eine zeit- und

ortsgemaf3e Ausstattung zu geben. [...] Wdre man bis zur Nachahmung
von alten Zimmern gegangen, so wirde man die monumentale Wirkung
der Kunstwerke beeintrachtigt, Charakter und Bedeutung der Museen
beschadigt haben" (Bode 1930, S. 149).

So wurde die Kombination verschiedener Gattungen in der realisierten
Ausstellung gegeniber der urspringlichen Konzeption stark reduziert, die
Hangung erfolgte symmetrisch und in maximal zwei Registern, wobei den
Einzelwerken viel Raum gelassen wurde und diese zum Teil architektonisch
gerahmt wurden. So konnte eine optische Hervorhebung von Hauptwerken
erzielt werden. Mobel wurden unter Betonung ihres Objektcharakters auf
Sockeln prasentiert und das wandfeste Mobiliar bestand aus wertvollen,
handbemalten Stoffen, die in ihrer Farbigkeit den Werken angepasst wurden.
Erganzend wurden einzelne originale Wandbehange, Holzdecken oder Archi-
tekturfragmente installiert und die sonst Ublichen Einheitsrahmen wurden
durch originale oder stilistisch stimmige Rahmen ersetzt (vgl. insgesamt:
Gaehtgens 1992, S. 29-65).

Zwarnenntvon BodeinseinenTexten keine explizit padagogischenAbsichten,
dennoch wird deutlich, dass seine Hangungskriterien dem Erzeugen &stheti-
schen Reizes und dem Aufbrechen von Monotonie und dariber dem Erzeugen
neuer Erkenntnismdglichkeiten und Zugange dienen sollten. Betont werden
muss dabei allerdings seine personliche Ausrichtung eher auf das Burgertum
denn auf proletarische Schichten und sein Vorzug &sthetischer Kriterien
gegenuiber zeitgendssischen Bildungsgedanken. ,Bode versuchte also, seine
Museumsasthetik nicht kulturhistorisch, sondern wahrnehmungsasthetisch
zu legitimieren" (Joachimides 2001, S. 94). Er stimmt darin mit den meisten

Direktoren der ersten Generation der Museumsreformer_innen Uberein.
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Museum und Volksbildung - Alfred Lichtwark und die Hamburger
Kunsthalle

Mit Alfred Lichtwark hielt 1886 an der Hamburger Kunsthalle ebenfalls
museumsreformerisches Gedankengut Einzug, wobei fir den studierten
Lehrer und Bauernsohn Lichtwark eine padagogische Durchdringung der
Ausstellungen und die Demokratisierung musealer Wissensvermittlung
besondere Relevanz hatten und er sich mehr als alle Direktoren zuvor der
Volksbildungsbewegung verbunden fihlte. So war Lichtwark 1903 Mitautor
einer Schrift zu dem eingangs erwdhnten Kongress mit dem gleichnamigen
Titel ,Das Museum als Volksbildungsstatte" der Arbeiterwohlfahrt.

Bei Lichtwark kam der aktiven Geschmacksbildung in breiten Bevolkerungs-
schichten besondere Bedeutung zu.

.Ziel war es, die Sensibilitat fir Formenschonheit in Natur, Alltag und
Kunst, und am besten in dieser Reihenfolge, zu entwickeln und die
kunstlerische Produktion Deutschlands auf einer so verdnderten gesell-
schaftlichen Basis im Niveau zu heben" (Starz 2001, S. 230).

Bereits 1899 publizierte Lichtwark zu diesem Zweck seinen programmati-
schen Aufsatz ,Die Erziehung des Farbensinns®, in dem er seine Forderung
nach schulischer und heimischer Kunsterziehung zur Férderung von Kreati-
vitat und Sensibilitat bekraftigte (vgl. ebd.). Lichtwark ging dabei entgegen
vieler seiner Kolleg_inn(?)en in innovativer Weise von einem von Bildungs-
stand und Vorwissen unabhangigen Sehen aus, welches die Integration aller
Bevolkerungsschichten in die museale Arbeit selbstverstandlich machte.

«Nicht mehr das Wissen, sondern die Wahrnehmungstechnik [...]
befdhigt einen zum selbstbewul3ten Sehen — ein Gedanke, der in seiner

Abwendung vom Primat des birgerlichen Bildungskanons nicht allen

Zeitgenossen behagen mochte" (ebd.).

Dabei ging es Lichtwark nicht um eine Entwertung ikonografisch-kunsthisto-
rischer Zugange, sondern vielmehr um die innerliche Offnung der Betrachter_

innen fir die Kunst. So formuliert Nobumasa Kiyonaga in seiner umfang-

reichen Studie zu den kulturpolitischen Vorstellungen Alfred Lichtwarks:

+Er sah die Gefahr, dass die blof3e Vermittlung von kunstgeschichtlichem
Wissen davon ablenke, ein einzelnes Kunstwerk unvoreingenommen
anzusehen. Man ware dann namlich nur darauf bedacht, dass gegebene
Objekt voreilig in die bereits gelernte geschichtliche Reihenfolge einzu-
stufen. [...] Dies verhindere, dass sich der Betrachter mit neuer Kunst
konfrontiere. Dieses Beharren auf einem unvoreingenommenen Sehen
kennzeichnete Lichtwarks Gedanken Uber die Kunstbetrachtung. Fir ihn
war diese Neigung der Deutschen zur Theorie der maf3gebliche Verhin-
derer einer kinstlerischen Erneuerung" (Kiyonaga 2008, S. 421-422).

Lichtwarks Programm schloss dabei neben einer Vielzahl popularwissen-
schaftlicher Vortrage auch regelmaRige Ubungen mit Schulklassen vor
Gemalden ein, deren Gesprachsmitschriften 1897 gar publiziert wurden.

.Neben den Erwartungen, die an die kinstlerische Bildung fir die
Entwicklung des Kindes geknupft waren, entsprach Lichtwarks vorge-
schlagene Methode der Gesprachsfihrung mit Schilern den Vorstel-
lungen der Reformpadagogen nach »menschlichem Kontakt« zwischen

der erziehenden Generation und der Jugend" (Deppner 2010, S. 15).
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Dabei galt das Augenmerk der ErschlieSung formaler Zusammenhange von

Farbe und Raum; Ausgangspunkt war zumeist die Kunst der Moderne.

+Als Resultat eines genief3enden Zuganges zur Kunst erwartet Lichtwark
den Geschmack [...]. Daf3 er damit kein geschmadcklerisches, passives
Publikum heranbilden wollte, sondern eher einen handlungsorientierten
Zugriff auf die dsthetische Gestaltung des Lebens verfolgte, belegen
seine bestandigen Verweise und Abhandlungen zur Forderung einer
vielseitigen und breit gefacherten Dilettantenbewegung auf allen kinst-
lerischen und kunsthandwerklichen Gebieten. Von einer entwickelten
Dilettantenkultur versprach er sich eine Wiedergewinnung von Kultur,
mit der der Mensch identisch sein konnte und deren Fehlen er immer
wieder beklagte" (ebd., S. 30).

Sammlungspolitisch 6ffnete auch Lichtwark sein Haus der modernen Kunst,
wobei er den singularen Weg wabhlte, anerkannten Kinstlern des deutschen
Impressionismus, wie zum Beispiel Corinth oder Liebermann, Auftrage fur
Ansichten Hamburgs zu erteilen, die so einen Sammlungsschwerpunkt
bildeten. Ziel war es, dem Hamburger Publikum durch vetraute Motive den
Zugang zu formal neuartiger Kunst zu erleichtern (vgl. Starz 2001, S. 231).
Auch die Einrichtung offentlicher Bibliotheken an Museen gehdrte zu den
erklarten Forderungen Lichtwarks. Dieser machte sich neben den padago-
gischen Museen vor allem auch um eine Optimierung der LichtfGhrung und
Raumgliederung in Kunstmuseen verdient (hohes Seitenlicht, Laternenober-
lichte, Vermeidung von Enfiladen fir mehr Kontemplation, abwechslungs-
reicher Grundriss, Vortragssaal (vgl. Ring 2010b, S. 47)), welche erim Neubau
der Hamburger Kunsthalle erstmals umzusetzten gedachte.

Inhaltlich ist Lichtwark vor allem auch die Wiederentdeckung der Kunst der
Romantiker im Rahmen der mit Hugo von Tschudi organisierten Jahrhunder-

tausstellung in der Berliner Nationalgalerie zu verdanken. Wahrend seine
Offnung zur zeitgendssischen Kunst in Form einer Zusammenarbeit mit dem
~Hamburgischen Kinstlerclub" um die Jahrhundertwende von vielen Konser-
vativen misstrauisch bedugt wurde, schaffte Lichtwark es gegen Ende seiner
Karriere nicht mehr, sich der Kunst des Expressionismus zu offnen, die er
grundsatzlich ablehnte (vgl. ebd., S. 45).

Weitere museumsreformerische Bestrebungen vor dem Ersten Weltkrieg
und der Einfluss der Wiener Secession.

In Gustav Paulis Zeit als Direktor der Kunsthalle Bremen hielt die Kunst
der Moderne auch dort Einzug. Im Jahr 1911 entbrennt um den Ankauf des
Gemaldes ,Mohnfeld" von Vincent van Gogh der bereits erwdhnte ,Bremer
KUnstlerstreit". Wenngleich in Paulis Amtszeit bislang dem Ankauf von
sechzehnWerken franzésischer Kinstler vierundachtzig angekaufte deutsche
Werke gegeniberstanden, formierte sich eine landesweite Opposition
deutscher Kinstler_innen gegen die Aufnahme internationaler Kunst in
deutsche Museen, die in der Verfassung der Schrift ,Ein Protest Deutscher
KUnstler" durch CarlVinnen mindete. Pauli bezog daraufhin publizistisch und
in zahlreichen Vortragen aktiv Stellung fUr die internationale Ausrichtung der
Sammlung und entkraftete den Vorwurf der mangelnden Forderung natio-
naler Kunstschaffender.

In diesem Geist agierte auch Hugo von Tschudi, von 1896-1909 Direktor der
Berliner Nationalgalerie und von 1909-1911 Leiter der Staatlichen Kunst-
sammlungen Minchen. Er machte sich in beiden Hausern verdient um die
Integration der modernen (impressionistischen) Kunst in die Sammlungen
und eine Bewertung und Hangung von Kunst nach formalen Kriterien (vgl.
ebd., S. 146-148). Die Inszenierung von Tschudis in Berlin war dabei durch
eine Zuricknahme der Ausstattung, eine grof3ere Reduktion der Einzel-
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werke, das Bemihen um farbliche Harmonien zwischen den Werken eines
Raumes und seinen darauf angepassten Wandbespannungen, die Akzentu-
ierung von Hauptwerken und den Einsatz luxuridser Stoffe und Lederbespan-
nungen gepragt (vgl. ebd., S. 148-151). Eine Integration von kunstgewerb-
lichen Objekten lehnte von Tschudi jedoch strikt ab; die Skulpturen wurden
separat und nach Materialitat sortiert prasentiert.

In der Alten Pinakothek in Minchen verfuhr von Tschudi dhnlich und vollzog
eine Hangung in zwei auf der Augenhdhe der Besucher_innen angepassten
Registern in authentischen Rahmen. Die Wande wurden hier abwechselnd
rot und grin bespannt und bildeten so einen Kontrast zu den Werken, auf die
sie in diesem Fall nicht exakt abgestimmt waren.

Die Stoffe waren dabei im Gegensatz zur Inszenierung in Berlin nicht
gemustert und weniger luxurids, nahmen sich also starker zurick. Um die
frhere enfiladenartige Serialitat der Raume zu brechen, wurden Tiren
versetzt und Zwischenwande eingezogen (vgl. insgesamt: Ring 2010b, S.
150-165).Die Prasentationsstrategien von Tschudis legen einen Vergleich mit
den zur selben Zeit stattfindenden Ausstellungen der Secessionen®in Berlin
und Minchen, insbesondere aber auch in Wien nahe, die fir die Neugestal-
tungen der Museen im Rahmen der Museumsreform generell als richtungs-
weisend beschrieben werden muss.

Betrachtet man die secessionistische Ausstellungsgestaltung in Wien
chronologisch, so kann man mit dem Wechsel des jeweilig verantwortlichen
Architekten auch Veranderungen in der Inszenierungspraxis erkennen.
Herrschten in der Ara Olbrich (1898-1900) noch geschwungene Linien,
vegetabile Formen, Pflanzenarrangements und Stoffdraperien vor, wie wir
sie eben auch bei Tschudi zunachst vorfinden, so fand unter Hoffmann (1900-

13 Die Secessionsbewegungen eint in ihrem Charakter als freie Kunstler_
innengemeinschaften das Bestreben nach Autonomie von staatlicher Kunstpolitik
und dem Kunstmarkt und haufig der Wunsch nach der Etablierung neuer Stilformen.

1902) ein bereits beschriebener Wandel hin zu geometrisch-strengen Formen
statt. So ist zum Beispiel die Ausstellungsarchitektur der 1902 stattgefun-
denen ,Beethoven-Ausstellung" als puristisch, auf geometrische Formen
reduziert und von nahezu monochrom weif3er Farbgebung zu beschreiben.
Eine differenzierte Strukturierung der Wandflachen wurde allein durch den
Wechsel von rauem zu glattem Putz und flache Wandvorlagen erreicht. Die
einzelnen Exponate waren in geringer Dichte im Raum verteilt, was sie trotz
des “Raumkunst"-Primates im Vergleich zu anderen Prdsentationsformen

der Zeit in ihrer Autonomie unterstrich (vgl. hierzu: Krdmer 2009).

.Die fur die meisten Ausstellungen typische dichte Hangung wurde
vermieden, so daf jedes Kunstwerk einzeln fir sich und nicht nur als
Verkaufsobjekt betrachtet werden konnte. Zur kreativen Freiheit der
modernen Kunst trat so noch die physische Freiheit, eine Ausstellungs-
gestaltung, die die Wirkung auf den Betrachter maximieren sollte"
(Shedel 1997, S. 14).

An der Prasentation der Exponate lief3 sich weder eine Systematik, noch eine
enzyklopadische Absicht ablesen, sondern ausschlief3lich eine Gestaltung
nach asthetischen Prinzipien.

~GegenlUber dem pluralistischen Vielerlei der normalen Salonausstel-
lungen, bei denen die Werke beziehungslos die Wande fillten, stellt die
asthetische Durchformung des Raumbildes in den Ausstellungen der
Secession mit Kunst for Kunst realisiert, ein Novum dar, ohne das der

Erfolg der Sezession nicht zu verstehen ist" (Bussmann 1992, S. 44).

Diese Inszenierungsform, wie wir sie in der Beethoven-Ausstellung verwirk-

licht finden, stellte jedoch nur eine Vorstufe zu den Entwicklungen unter
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Koloman Moser (1903-1905) dar, die als Radikalisierung Hoffmann’scher
Ideen begriffen werden kdnnen (vgl. Joachimides 2001, S. 137). Die Wande
wurden nun ohne jeglichen Dekor und jegliche Struktur gestaltet und
einzeln von dunklen Holzleisten umfangen, sodass sie das ausgestellte Werk
gleichsam wie ein Passepartout umgaben und erstmalig tatsachlich zur
bloRen Folie des Exponats wurden. Auch die Ausstellungen der deutschen
Sezessionsbewegungen in Berlin und Minchen wiesen im Gegensatz zu
gleichzeitigen musealen Prasentationen bereits Ende des 19. Jahrhunderts
eine starke Zuricknahme der Ausstattung und eine Reduktion der Objektzahl
mit maximaler Hangung in zwei Registern auf.

Wahrend in Minchen luxuriose, farbig gemusterte Wandbespannungen
und der Einsatz von Mdbeln und Pflanzenarrangements noch die Anmutung
eines Wohnraumes entstehen lassen konnten, war das Erscheinungsbild in
Berlin bereits weniger opulent und es fand keinerlei Integration von Kunstge-
werbe statt. Erzeugt werden sollte hier, inspiriert auch von den Ausstellungen
der Impressionisten in Paris, der Eindruck des auf das Werk fokussierten
Atelierraumes (vgl. ebd., S. 123-128), der auch fir die Raumgestaltungen
der Museumsreform wegweisend werden sollte.Von Tschudis Nachfolger in
Berlin und vorheriger Direktor am Frankfurter Stadel (1904) und Sekretar der
Akademie der Kinste Berlin (1905-1909), Ludwig Justi, setzte sich bei der
durch ihn geleiteten Umgestaltung des Stadel (1904-1905) sogar gegen den
Willen des Kaisers fir eine Integration impressionistischer Kunst in die Frank-
furter Sammlungen ein. Dabei hdngte er die moderne in einem Register vor
hellen, gestreiften Wandbespannungen, die alte Kunst in zwei Registern vor
monochrom dunklen Hintergrinden und integrierte bei ersterer moderne
Kleinplastik, bei zweiterer sparsam historische M&bel. Justi folgte dabei im
Wesentlichen der Inszenierungsstrategie von Tschudis, wahrend er sich von
von Bode deutlich abgrenzte (vgl. ebd., S. 171).

Auch bei der spateren Gestaltung der Berliner Nationalgalerie 1911-1914
fand Justi zu einer gleichmafdigen Hangung, wobei die Symmetrie von
Tschudis zugunsten einer gleichtaktigeren, an der unteren Rahmenkante
ausgerichteten Rhythmisierung vernachldssigt wurde. Die Umfassung
der Wandflachen durch dinne Holzleisten erinnerte dabei stark an die

beschriebene Inszenierungspraxis der Wiener Secession. Die Wandbehdnge
waren in ihrer Farbigkeit differenziert und oft stark ornamentiert. Justi selbst
beschreibt die Notwendigkeit hierzu:

~Wenn man aber statt Marmor und edlen Hoélzern nur Stuck zur
Verfigung hat und dann auf Profile und Ornamente verzichtet, so
entstehen die lediglich negativ wirkenden Rdume, in denen man jetzt hie
und da Kunstwerke ausstellt; sie rangieren mit Zollspeichern. In dlteren
Geb&uden, die einst mit Sorgfalt und architektonischer Empfindung
gebaut sind, wirken solche Raume besonders geistlos und ordinar* (Justi

1914, S. 36).

In ihrer impulsgebenden Wirkung fir die Entwicklung museumsreformeri-
scher Gestaltung nicht zu unterschatzen ist schlief3lich auch die 1912 in K&ln
stattgefundene ,Sonderbund-Ausstellung®. Ihre Wandgestaltung folgte im
Wesentlichen der der Wiener Secession und wies mit ihren schlichten, hellen,
nur von schwarzen Leisten umfangenen Wanden einen fir Deutschland
erstmaligen Purismus auf, der fir die Weiterentwicklung musealer Inszenie-
rungen hier vorbildlich werden sollte (vgl. Schneede 2010, S. 91).
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Kunst- und Kulturpolitik in der Weimarer Republik

Die Revolution in Deutschland und die Grindung der Weimarer Republik sind
auch fir die Museumsreformbewegung pragend. 1917 kommt es durch eine
Initiative verschiedener Museumsvertreter, darunter unter anderem Georg
Swarzenski vom Stadelmuseum Frankfurt, Gustav Pauli und Karl Koetschau,
Leiter der Stadtischen Kunstsammlungen Dusseldorf, zur Grindung des
Deutschen Museumsbundes. Diese ist mit der Hoffnung verbunden, nach
den im Kaiserreich noch starken politischen Eingriffen in Sammlungs- und
Ausstellungspolitik und der bevorzugten Forderung der Berliner Museums-
landschaft nun freier agieren zu kdnnen. Als Ziele werden die Schaffung allge-
meiner musealer Standards, Richtlinien zum Umgang mit privaten Forder-
mitteln und eine umgreifende didaktische Durchdringung der Ausstellungen
formuliert. In der zentralen Aufsatzsammlung ,Die Kunstmuseen und das
deutsche Volk" von 1919 werden als konkrete didaktische Mittel Vortrage,
Exkursionen, Kurse zur Kunsterziehung, Publikationen wie Flugblatter,
FUhrer oder Ausstellungskataloge und erstmals auch didaktisch orientierte
Wechselausstellungen genannt (vgl. Joachimides 2001, S. 188).

In seinen Forderungen noch wesentlich radikaler agiert ab 1918 der
JArbeitsrat fir Kunst", bestehend aus Vertreter_innen der kinstlerischen
Linken, wie den Expressionist_innen, und deren Firsprecher_innen. Hatte
der Museumsbund in seiner Schrift deutlich von den Inszenierungspraktiken
von Bodes Abstand genommen, so deutete der Arbeitsrat diese mit Verweis
auf die Volksbildungsbewegung padagogisch um. Noch weit Gber von Bode
hinausgehende kulturhistorische Kontextualisierungen wurden dabei vor
allem von der politischen Linken als Verweis auf herrschende soziale Bedin-
gungen begrif3t.

Die Diskussion um diese Art der Inszenierung kulminierte im sogenannten

JValentiner-Streit" um die Veroffentlichung der Schrift ,Die Umgestaltung

der Museen im Sinne der neuen Zeit" 1919 durch den zuvor am ,Metropo-
litan Museum®" tatigen Kurator Wilhelm R. Valentiner im Namen des Arbeits-
rates. Besonders Ludwig Justi trat dem Bekenntnis Valentiners zu einer
gattungsiUbergreifenden Prasentation entschieden entgegen. Er betonte, die
Rezeption von Gemadlden konne durch die Einbindung des stilistisch grund-
satzlich minderwertigen Kunstgewerbes nicht erleichtert werden, zumal
eine historisch korrekte Rekonstruktion von Epochenraumen generell nicht
moglich sei (vgl. Flacke-Knoch 1980, S. 53).

Eine zweite Forderung Valentiners, namlich die Zusammenfassung aller
musealen Sammlungen Deutschlands in einer hierarchisch neu struktu-
rierten Museumslandschaft (ein Museum fir internationale Kunst in der
Mitte Deutschlands, Museen fir nationale Kunst als Volksstatten in Kombi-
nation mit anderen 6ffentlichen Einrichtungen wie Sportplatzen oder Biblio-
theken und ,Sammlungen der Werke lebender Kinstler" (vgl. ebd., S. 50-51))
ohne Ricksicht auf bestehende Museen, konnte sich nicht durchsetzen
und befdrderte bei konservativen Museumsvertreter_innen allein die Angst
der Vereinnahmung der Kunst durch die politische Linke (vgl. Joachimides
2001, S. 191-194). Neben seinen Forderungen nach einer Umstrukturierung
der Museumslandschaft zeichnete Valentiner in seiner Schrift auch das Bild
eines idealen neuen Direktor_inn(?)entyps, der ihre_(?)seine Aufgabe nicht
allein in der weltabgewandten Forschung, sondern auch in der Bildung des
Publikums und der Forderung der zeitgendssischen Kunst sehen sollte (vgl.
Flacke-Knoch 1980, S. 52). Die 1921 von Karl Scheffler veréffentlichte Schrift
.Der Berliner Museumskrieg" bereicherte die gefGhrten Debatten um den
Aspekt der Kritik am reprasentativen Charakter der Berliner Museumsneu-
bauten und forderte an ihrer Stelle die Schaffung intimerer Meistersamm-
lungen mit Ateliercharakter:
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.Skeptisch gegenUber jeder politischen Vereinnahmung der Museen
pladierte Scheffler hier aus der Perspektive des elitar denkenden
Astheten fUr ein Museumsverstandnis, das im Sinne des I'art pour I'art
in erster Linie der Autonomie der Kunst und einem freien Kunstgenuss

Rechnung tragen sollte" (Kratz-Kessemeier, Meyer & Savoy 2010, S.
259).

Es kann jedoch zusammengefasst werden, dass auch Uber die Revolution
hinweg trotz neuer Impulse und verdnderter politischer Rahmenbedingungen
eine grofde Kontinuitat der Ziele und der in verantwortlichen Positionen
befindlichen Vetreter_innen der Museumsreform zu beobachten ist. Moder-
nistische Positionen erhielten nun jedoch durchaus staatliche Anerkennung,
was sich nicht zuletzt in der Einrichtung des Amtes des ,Reichskunstwartes"
1920 zeigte, an dessen Entstehen der ,Deutsche Werkbund*" entscheidenden
Anteil hatte. Der Reichskunstwart war strukturell dem Innenminister unter-
stellt und fUr alle Aspekte staatlich-kinstlerischer Reprdsentation zustandig.

,Der Reichskunstwart sollte [...] als Vermittler zwischen Politik und
Kinstlern den Symbolhaushalt der neuen deutschen Demokratie
kreieren, Chiffren und Codes, um die Birger zur dauerhaften Identifi-
kation mit ihrem Staat aufzufordern, einem Staat, der sich nicht mehr
nur als politisches Abstraktum (Uber die neue Verfassung, die Geset-
zestexte und seine Organe), sondern anschaulich, emotional-sinnlich

darstellen wollte" (Welzbacher 2010, S. 13).

Mit Edwin Redslob bekleidete wahrend der gesamten Zeit der Weimarer
Republik ein Kunsthistoriker das Amt, der den Zielen der Museumsreformbe-
wegung in seiner eigenen Zeit als Direktor des Erfurter Museums am Anger
zugetan war und sich im ,Deutschen Werkbund" engagierte. Das Bestreben,

seine Arbeit 6ffentlich zu machen und zur Diskussion zu stellen, zeigte sich
auch in einer quantitativ Uberdurchschnittlichen, deutschlandweiten Presse-

arbeit, die einen Schnittpunkt zum Schaffen Walter Miller-Wulckows bildet.

»Seine Zuneigung zur Presse zeigt sich zundchst in der eigenen, quanti-
tativ atemberaubenden publizistischen Arbeit. Aber auch einige der
wichtigsten zeitgendssischen ,Kunstschriftsteller’ — so die damals
gebrduchliche Bezeichnung — wusste der Reichskunstwart auf seiner
Seite. Mit Max Osborn, Autor der renommierten Vossischen Zeitung und
Paul Westheim, Herausgeber der Zeitschrift ,Kunstblatt", war Redslob
verbunden. Fritz Stahl und Walter Muller-Wulckow wiederum, beide
konservativer im Urteil, waren durch ihre ideelle Ndhe zum Werkbund an
einem einflussreichen Reichskunstwart interessiert." (ebd., S. 37).

In der AusUbung seines Amtes war Redslob jedoch durch konservative Ressen-
timents und eine mangelnde Ausstattung mit Machtbefugnissen staatlicher-
seits deutlich eingeschrankt, sodass das Amt nahezu ein symbolisches blieb.*
Tatsachlich lag die Verantwortung fir die politische Forderung von Kunst und
Kultur in der Weimarer Republik im Wesentlichen bei den Landern. Aufgrund
der innerdeutschen Machtverhaltnisse waren die Hauptkompetenz und der
grofRte Etat daher weiterhin in den Handen der preuf3ischen Regierung,
die an den Grundzigen ihrer Kunstpolitik nach 1918 festhielt. Von einer
deutschlandweiten staatlichen Museumspolitik kann daher nicht gesprochen
werden, auch wenn sich, wie soeben angedeutet, Uberregionale Tendenzen
und Zustandigkeiten festmachen lassen (vgl. Kratz-Kessemeier 2010, S. 233).
Die Grundzige einer landesumfassenden Kulturpolitik im Allgemeinen fasst

Kristina Kratz-Kessemeier zusammen, wenn sie schreibt:

14 Allerdings war es Redslob, der sich fir die Anstellung Miller-Wulckows in
Oldenburg stark machen sollte. Vgl. Kap. 3.2.
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.Bei der Neudefinition des kunstpolitischen Anspruchs nach 1918 waren
fir das preufRische Kultusministerium zwei Aspekte wesentlich: Zum
einen wurde in Abgrenzung von der einseitigen Kunstpolitik Wilhelms
Il. die Kunstfreiheit zur Grundmaxime der demokratischen Kunstpolitik
erklart. Zum anderen stilisierte das Ressort angesichts der gesellschaft-
lichen Identitatskrise nach dem Ende der Monarchie und des Negativ-
konsenses Versailles Kunst und Kultur zu neuen Integrationspunkten.
Der daraus folgende nationalintegrative Kunstpolitikanspruch setzte
auf drei Ebenen an: 1. auf individueller Ebene. Uber die Beschaftigung
mit Kunst hoffte man, sozial und differenziert denkende Personlich-
keiten heranbilden zu kénnen, die Fundament der neuen Gesellschaft
sein sollten. 2. auf innergesellschaftlicher Ebene. Durch Bewul3tmachen
nationaler Traditionen und Leistungen in der Kunst sollte das Selbst-
wertgefuhl der verunsicherten Nachkriegsgesellschaft gestarkt werden.
3. auf internationaler Ebene. Uber kulturelle Kontakte wollte man der
Wiedereingliederung Deutschlands in die Staatengemeinschaft den
Boden bereiten." (Kratz-Kessemeier 2007, S. 601).

Die Museumsreform nach dem Ersten Weltkrieg in den urbanen Zentren

In seiner Hamburger Amtszeit ab 1914 Ubernahm Gustav Pauli die Fertig-
stellung und Einrichtung des von Lichtwark geplanten Neubaus der Kunst-
halle und engagierte sich vor allem fir die Innenausstattung, deren Gestal-
tungsmaximen er detailliert in einem Brief an die Baukommission darlegte.*s
Pauli forderte darin eine allein an den prasentierten Werken orientierte
Gestaltung, eine Deckenhdhe von mindestens 3,5 Metern, Ful3leisten und

niedrige Turrahmen in dunklen, matten Farben, einen Boden in neutralfar-

15 Vgl. Brief an die Kommission fir die Verwaltung der Kunsthalle vom
01.08.1914 in Ring 20103, S. 29-35.

bigem Linoleum, mit Goldleisten umfangene Wandbespannungen aus Jute
oder Leinen und farbige Wande, vorzugsweise in grin, rot und grau mit
Musterung durch dem Stil des Bildes angepasste Schablonen.

Eine schlichtere oder gar weif3e Wandfarbe lehnte Pauli kategorisch als
ungeeignet ab. Die Musterschablonen umfassten Ornamente, Ranken,
Blumen, Sterne, Granatapfelmotive, Streifen und zum Beispiel Zickzack-
Linien fUr Nolde und die Expressionisten, die einen Farbton dunkler als die
Wandfarbe aufgebracht wurden (vgl. Ring 2010b, S 67).

Die Anzahl des wissenschaftlichen Personals wurde erhéht, ein Papierrestau-
rator eingestellt und die Bibliothek neu sortiert.

»Mit den Instrumenten der Kunstfihrer und Kataloge gelingt es Pauli
verschiedene Interessengruppen anzusprechen. Auf der einen Seite
erzielt er die Anerkennung der wissenschaftlichen Fachkollegen und
auf der anderen Seite spricht er das interessierte Laienpublikum an und
steht in der Tradition Lichtwarks, die Hamburger Kunsthalle weiter als
Volksbildungsstatte der Kunst zu etablieren® (ebd., S. 81).

Einen umstrittenen Schritt ging Pauli mit dem Verkauf von ,minderwer-
tigen" Gemalden, grafischen Doubletten und einem Teil der Minzsammlung
zur Aufstockung des Ankaufsetats. Aus diesem erwarb er in den folgenden
Jahren neben Werken der Alten Meister und des 18. und 19. Jahrhunderts vor
allem auch Arbeiten der deutschen Impressionisten und ab 1916 zundachst
zogerlich auch Werke der Expressionisten. Der konstruktivistischen,
abstrakten Kunst verschloss Pauli sich jedoch komplett wie auch spater den
Arbeiten des Bauhauses; allein in der Malerei der Neuen Sachlichkeit sah er
einen sammlungswuirdigen neuen Impuls in der Kunstentwicklung (vgl. ebd.,
S. 257-267). Diese Haltung bescherte Pauli in progressiveren Kreisen harsche

Kritik, die nicht zuletzt auch durch seinen Kollegen am Hamburger Museum
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fur Kunstund Gewerbe von 1915 bis 1933, Max Sauerlandt, 6ffentlich gedufRert
wurde.

Sauerlandt selbst hatte sein Haus in grofRem Umfang der Kunst des Expres-
sionismus geoffnet, denn fir ihn lag gerade in der modernen Kunst der
Schlissel zum Versténdnis dlterer Werke, stellte sie doch eine Verbindung zur
Lebensrealitat der Menschen dar (vgl. ebd., S. 270). Konsequent erweiterte
er daher die Sammlungen des MKG um Sticke expressionistischen Kunst-
handwerks bis in die Moderne. Auf zwei Tagungen des Deutschen Museums-
bundes in Danzig (1929) und Essen (1930), die sich vor allem der Frage nach
der Integration zeitgendssicher Kunst in museale Sammlungen widmeten,
bezog Sauerlandt prominent Stellung.

Die durch ihn gepragte ,Essener Resolution" betont die Bedeutung der
Museen fir die nationale Kunstférderung, auch durch implizite Anregung
von Sammlern, und die Aufgabe der Publikmachung neuesten kinstle-
rischen Schaffens gegeniber einer internationalen Offentlichkeit. Paulis
Meinung stand hierzu in klarem Kontrast. Dieser lehnte die Rolle der Kunst-
forderung fur Museen vollkommen ab, sah in Ankdufen vor allem den Zweck
der Stitzung vorhandener Sammlungen und verbat sich jegliche Einfluss-
nahme von aufRen auf die individuelle Sammlungspolitik von Museen (vgl.
Ring 2010b, S. 274). Im Museum fir Kunst und Gewerbe selbst richtete Max
Sauerlandt einen entwicklungsgeschichtlichen Rundgang zur angewandten
Kunst ein, der auch die zeitgendssische Kunst mit einband und alle Kunst-
gattungen gemeinsam prasentieren sollte, weshalb er auch fir sein Haus
bildende Kunst ankaufte. Die Objekte wurden dabei in rdumlich und zeitlich
abgegrenzten Themenrdaumen in zum Teil wohnraumartigen Arrangements
vor oft stark farbigen und nach wahrnehmungsasthetischen Kriterien gestal-
teten Wanden gezeigt. Vereinzelt wurden dabei auch Architekturfragmente
integriert (vgl. Schapire 1921, S. 383-389). Vom Grundprinzip dhnelte diese
Aufstellung stark der von Bodes, die Objektzahl war im Vergleich jedoch

nochmals reduziert, die Symmetrie in der Hadngung vernachlassigt und die
materielle Ausstattung der Rdume wie auch diese selbst betrachtlich weniger

opulent, was dem Einzelwerk deutlich mehr Raum gab.

.Die Aufgabe, die Kunstgewerbemuseen heute zu l6sen haben, faf3t
Sauerlandt in seinem kurzen Fihrer dahin zusammen, dafd sich Museen
nicht mehr vorzugsweise an Kunstgewerbetreibende oder Gelehrte
wenden, sondern an jeden einzelnen in der grof3en Volksgemeinschaft,
den der Wunsch nach Belehrung und das Verlangen nach kinstlerischem
Formempfinden treibt" (ebd., S. 389).

Zur selben Zeit wartete auch auf Ludwig Justi mit der Einrichtung des Berliner
Kronprinzenpalais als Neue Nationalgalerie ab 1919 nach dem System-
wechsel eine anspruchsvolle Aufgabe. Die dort etablierte Prasentation kann
vor allem in ihrer umfassenden Integration der Kunst des Expressionismus
und der Etablierung des Prinzips der regelmafRigen Sonderausstellungen
als ein entscheidender Meilenstein in der musealen Entwicklung betrachtet
werden. In einer permanent eingerichteten ,Galerie der Lebenden" prasen-
tierte Justi Werke vor allem des Expressionismus in einregistriger Hangung
vor monochromen, aber zum Teil stark gefarbten Wanden, auf die im unteren

Bereich eine Sockelzone in dunklen Tonen aufgemalt wurde.

+Wie im Stadel hatte die Farbe Rdume und Raumgruppen zu differen-
zieren und darUber hinaus den jeweiligen Kunstrichtungen eine unter-
stUtzende Tonigkeit zu bieten, durch die die farbliche Qualitat der Werke
am besten zur Geltung kommen wirde. Zwischen Werk und Hintergrund
sollte so eine Harmonie geschaffen werden, die auf die asthetische
Wirkung der Kunst abzielte" (Scholl 1995, S. 210).
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Die Gemadlde wurden dabei asymmetrisch unter Bericksichtigung des
optimalen Betrachter_innenstandpunktes gehangt. Auf Mobel verzichtete
Justi fast vollstandig und die Wandbespannung bestand aus einfachen
Papiertapeten (vgl. ebd., S. 211-215). Die Prasentation der modernen Kunst
stand damit in starkem Kontrast zu der der Kunst des 19. Jahrhunderts, wo
weiterhin luxuriose, seidene Wandbespannungen und goldene Wandprofile
zum Einsatz kamen. Bei einer erneuten Uberarbeitung der Ausstellung
1932 entschied sich Justi fir eine weitere Reduktion der Prasentation und
nahm zum Beispiel die Wande in ihrer Farbigkeit nochmals zurick, sodass
diese in hellen, den gezeigten Gemalden angepassten Farben erschienen.
Weilse Wande konnte er sich jedoch allein fir die Kunst der Bauhaus-Maler
vorstellen, da diese ja fir ebenjene entstanden sei (vgl. ebd., S. 213-214).

Die Museumsreform nach dem Ersten Weltkrieg in anderen deutschen
Stadten

Neben den bislang aufgrund ihres richtungsweisenden Charakters und ihrer
prominenten Stellung in der deutschen Museumslandschaft ausfihrlich
beleuchteten Beispielen machten sich auf3erhalb der musealen Zentren
Berlin, Minchen und Hamburg zahlreiche weitere Direktoren an grof3en und
kleinen Hausern um die Museumsreform verdient, deren innovative Beitrage
zur Entwicklung der Museumslandschaft hier kurz zusammengefasst seien.
So vollzog Hans Posse als Direktor der Neuen Staatlichen Gemaldegalerie
Dresden eine Reduktion der Prasentation bis hin zum erstmaligen Einsatz
weilRer Wande und machte sich dort ebenfalls um eine Erweiterung der
Sammlungen auch um Werke des Expressionismus verdient. In der Hdngung
verzichtete er ebenso wie Justi auf Symmetrie und richtete sich nach didakti-
schen Kriterien (vgl. Joachimides 2001, S. 220-224).

In unmittelbarer geografischer Nahe zu Oldenburg setzte Emil Waldmann
an der Kunsthalle Bremen die Tatigkeit Gustav Paulis in dessen Sinne fort,
engagierte sich jedoch darUber hinaus fir eine Etablierung der Kunst des
Expressionismus. Bis auf Ankdufe aus den Bereichen der Neuen Sachlichkeit
und des Fauvismus blieb neuesten Kunststrémungen wie dem Kubismus oder
dem Konstruktivismus jedoch der Einzug sein Haus verwehrt (vgl. Borgmann
2006, S. 48).

Alois Schardt entwickelte in Halle die Idee des ,Schopferischen Museums"
und lud Lyonel Feininger ein, als Stipendiat des Museums Kunst nicht nur
zu prasentieren, sondern vor Ort in Auseinandersetzung mit der Umgebung
entstehen zu lassen, wie dies einst auch Alfred Lichtwark in Hamburg
angeregt hatte. In der Moritzburg |6ste er die gattungsibergreifende Prasen-
tation seines Vorgdngers Max Sauerlandt auf und orientierte sich starker an
dem Prinzip eines ,farbigen Museums", welches er von Ludwig Justi, dessen
Assistent bei der Einrichtung des Kronprinzenpalais er zuvor gewesen war,
Ubernahm. Seine Auseinandersetzung mit Fragen der Farbigkeit der Wande
und der Beleuchtung nahm dabei eine ungewohnliche Tiefe an und Gber eine
Vielzahl von Lichtbildvortragen erreichte er eine breite Offentlichkeit (vgl.
Schneider 2004, S. 153-157).

In Mannheim prasentierten Fritz Wichert, wie auch Walter Miller-Wulckows
ehemaliger Assistent Georg Swarzenskis am Frankfurter Stadel, und sein
Nachfolger Gustav Friedrich Hartlaub in der 1909 gegrindeten Kunsthalle
neben der Kunst des Impressionismus, Expressionismus und der Neuen
Sachlichkeit auch abstrakte Werke und modernes Kunsthandwerk und
entwickelten ein breites didaktisches Programm. Takuro Ito beschreibt zur

Museumspraxis in Mannheim:

.Das Ziel der Kunstbetrachtung, und damit auch eines Museumsbe-

suchs, wurde nach diesem Verstandnis zu nichts Geringerem als einer
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asthetischen Erziehung der gesamten Personlichkeit des Betrachters
durch die Meisterwerke im Museum. So benannte Fritz Wichert das Ziel
des Museumsbesuchs als ,die Erlangung personlicher Kultur durch tiefes
inneres Erleben der objektiven Werte" (Ito 2002, S. 119-120).

Am Provinzialmuseum Hannover richtete Alexander Dorner einen entwick-
lungsgeschichtlichen Rundgang zur Kunst ein, der im abschlieRenden
.Kabinett der Abstrakten" seinen Hohepunkt fand. Dieser ,auf Partizipation
angelegte Kunst-Raum" (Schneede 2010, S. 103) war in Zusammenarbeit
mit dem russischen Konstruktivisten El Lissitzky entstanden und setzte
wahrnehmungsasthetisch neue Malf3stdbe. So waren die Wande mit auf
einer Seite weif3, auf den anderen Seiten grau und schwarz gestrichenen
Nirostaplatten verkleidet, wodurch sich die Wandfarbe und damit der
Wahrnehmungsrahmen je nach Besucher_innenstandort dnderte und in der
Bewegung nahezu eine eigene raumliche Wirkung entfaltete. Die Objekte
waren auf an der Wand angebrachten Schieberegistern montiert, wobei die
Besucher_innen mittels einer vorgeblendeten schwarzen Platte selbst Werke
abdecken oder aufdecken konnten.*® El Lissitzky trieb bei der Konzeption
der Wunsch an, den musealen Raum haptisch erlebbar zu machen. ,Er
wollte den Raum als Kunstwerk begreifen, das die traditionellen Seh- und
Rezeptionsweisen von Kunst in Frage stellen sollte" (Flacke-Knoch 1985, S.
71). FUr Alexander Dorner war das Hauptmotiv einer von ihm propagierten
Entwicklungsgeschichte die Auflésung des Raumes in der kinstlerischen
Darstellung, weshalb ein Engagement El Lissitzkys nur folgerichtig erscheint.
Nach didaktischen Kriterien richtete sich daher auch die Auswahl der Werke

fUr den Raum. Vetreten waren hier zum Beispiel Werke von Lissitzky selbst,

16 Vgl. zur Gestaltung des ,Abstrakten Kabinetts": Flacke-Knoch 1985, S.
64-71.

Mondrian, Picasso, Léger und Skulpturen Archipenkos. In Vitrinen wurden

zudem Anwendungsbeispiele moderner Gestaltung gezeigt.

.Das Museum als Vermittlungsort zwischen der Kunst und dem
,Leben'sollte auch diese Verbindung selbst evident machen. Neben
den kubistischen und konstruktivistischen Kunstwerken wurde in den
Vitrinen der Alltag ausgestellt, also das ,Leben'. Wie befruchtend die
Kunst auf das Leben wirke, sollte der Besucher noch kurz vor Beendigung
des Rundganges erfahren. Tapetenmuster, Geschédftspapier, Schaufens-
terdekorationen, Reklame und Architektur, Entwirfe konstruktivisti-
scher Kinstler mochten ihn davon Gberzeugen, daf? Kunst nicht obsolet
geworden sei, und er selbst in seinem Alltagsleben von dieser Kunst
beeinflulst werde" (ebd., S. 76).

Dorners in den folgenden Jahren mit dem Bauhaus-Kinstler Laszlo
Moholy-Nagy angestellten theoretischen Uberlegungen zu einem ,Raum
der Gegenwart" gingen in der Einbindung des neuen Mediums Film und
von Lichtinstallationen noch weit Uber das realisierte Kabinett hinaus und
setzen seine entwicklungsgeschichtliche Vorstellung konsequent fort (vgl.
ebd., S. 77-99).Am Folkwang Museum in Hagen verband Karl Ernst Osthaus
seine Museumskonzeption mit den Ideen der Lebensreform. Osthaus hatte
dabei die Idee ,vom Museum als vitalem, anregendem, offenem Ort, der
verschiedene Kinste integriert und jenseits von Klassengrenzen eine starke
Ausstrahlung auf die Region hat" (Kratz-Kessemeier, Meyer & Savoy 2010,
S. 98). Neben der Entwicklung einer innovativen Sammlungspolitik, die
dieses Museum zum ersten deutsche Haus mit Werken Matisses, Gaugins
und van Goghs werden lief3, erarbeitete er Konzepte fir eine Gartenstadt,
eine Reformschule und kunstgewerbliche Modellschulen und lud fihrende
Kinstler_innen und

Tanzpddagog_innen, Tanzer_innen, Literat_innen,
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Reformpadagog_innen nach Hagen ein, um hier das Konzept einer ganzheit-
lichen Bildung zu propagieren (vgl. Stamm 2001, S. 493-495).

»1909 erganzte er sein Netzwerk zur asthetischen Erziehung um das
,Deutsche Museum fir Kunst in Handel und Gewerbe', das — mit Unter-
stUtzung des Werkbunds — als mobiles »Wandermuseumc« zeitgemal3e
Gewerbeproduktion ausstellen, anregen und fordern und auf Produ-
zenten wie Konsumenten geschmacksbildend wirken sollte" (ebd., S.

493).

Deutschlandweit einzigartig war die bereits ab 1912 vollzogene Einbindung
aulRereuropdischer Kunst in die Ausstellungen der Moderne, die dem
Folkwang den Anspruch eines Weltkunstmuseums verliehen, welches vom
Folkwang-Verlag durch die angestrebte Publikation von Kunstbanden zu

allen Epochen und Regionen der Erde auf anderer Ebene erweitert wurde.

.Nicht nur die Mdglichkeit, in Hagen den Werken der modernsten
Kinstler begegnen zu kénnen, sondern auch das neue ,Ausstellungs-
prinzip', das Uber historische und geografische Grenzen hinweg ,Stilver-
wandtschaften' behauptete und anschaulich zu machen versuchte, lief3
das Museum Folkwang fir junge Kinstler als ,ein Himmelszeichen im

westlichen Deutschland' (Emil Nolde) erscheinen" (Stamm 2010, S. 35).

Nach der Ubersiedlung der Bestande ins neue Ausstellungshaus in Essen nach
dem Tod Karl Ernst Osthaus' 1921 fihrte Ernst Gosebruch diese Konzeption

dort mit gleicher Innovationskraft weiter.

»Durch die Erweiterung der eigenen um die herausragenden Osthaus-Be-
stande und die zusatzlichen gezielten Ankdufe von Ernst Gosebruch

war die betonte Gegenwartsorientierung, zumal die Sammlung alterer
Meister sehr begrenzt war, von vornherein gewahrleistet, ja ein entschei-
dender Programmpunkt und zwar eine Gegenwartsorientierung auf
beiden Feldern, der franzdsischen wie der deutschen Kunst. Jedoch
sollte diese Sammlung erst 1929 durch den Erweiterungsbau ihre volle
Wirkung entfalten" (Schneede 2010, S. 93).

Mit der nationalsozialistischen Machtergreifung wurden mit Gustav Pauli,
Ludwig Justi, Max Sauerlandt, Georg Swarzenski, Ernst Gosebruch und vielen
anderen nahezu alle Direktoren aus ihren Amtern entfernt, die sich zuvor fir
die Ziele der Museumsreform und damit oft zugleich fir eine Integration der
Kunst der nun verponten klassischen Moderne eingesetzt hatten. An ihre
Stelle traten in der Regel regimekonforme Kunsthistoriker, die sich zum Teil
an den auf Uberwéltigung und Pathos setzenden Inszenierungen der Natio-
nalsozialist_inn(?)en orientierten. Die Museumsreformbewegung hat so
einen Bruch erfahren, den es lohnen wirde, genauer in den Blick zu nehmen.
Auch in der Arbeit Walter Miller-Wulckows in Oldenburg zeigt sich dieser
Bruch trotz seiner Belassung im Direktor_innenamt, wie die Analyse seiner

Schriften im Folgenden zeigen wird.

25



3. Berufliche und publizistische Tatigkeit von Walter Miller-Wulckow
3.1 Die Frankfurter Jahre 1914-1921

Nach dem Studium der Kunstgeschichte, Archadologie und Philosophie in
Berlin, MUnchen, Heidelberg und Straf3burg, wo Walter Miller-Wulckow bei
Georg Dehio Uber Bildarchitekturen in der deutschen Grafik des 15. Jahrhun-
derts promoviert hatte, begann dieser seine berufliche Karriere 1911-12
zunachst als Assistent am Straf3burger Kunstgewerbemuseum. Von April
1912 bis Juli 1913 war er an der dortigen Universitdt als Assistent am kunst-
historischen Institut beschaftigt. Die in diesem Rahmen begonnene wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit Kunstgewerbe und Architektur sollte
fur die gesamte berufliche Laufbahn Muller-Wulckows pragend bleiben und
begrindet seine breite wissenschaftliche Ausrichtung Uber die bildende
Kunst hinaus.

Im Jahr 1914 verlegte Miller-Wulckow seinen Wohnsitz nach Frankfurt
zurick, wo er seine spate Kindheit und Jugend verbracht hatte. Durch eine
Erbschaft von 200.000 Reichsmark nach dem Tod seines Vaters im Jahre 1910
war es dem jungen Kunsthistoriker dort moglich, selbst als Sammler aktiv
zu werden. Waren erste Ankaufe im Wesentlichen auf franzésische Kinstler
wie Corot, Matisse oder Camoin ausgerichtet, lasst sich ab 1915 eine Fokus-
sierung auf zeitgendssische deutsche Kunst konstatieren, die durch Ankaufe
von Werken Hoetgers, Babbergers, Rohlfs’, Noldes oder Kirchners belegt
werden kann (vgl. Stamm 20113, S. 305-306).

Die private Faszination fir die neuesten Entwicklungen der deutschen
Kunst fand ihren Niederschlag auch in der publizistischen Tatigkeit Miller-
Wulckows. Als standiger Mitarbeiter der Frankfurter Zeitung verfasste er
zahlreiche den Vetreter_innen der zeitgendssischen Kunst gewidmete Artikel
und war zudem in der Uberregionalen Fachpublizistik zur Kunst breit vetreten
(siehe Kapitel 3.3). Einen weiteren inhaltlichen Schwerpunkt der Artikel der

Frankfurter Jahre bildete die Beschaftigung mit der zeitgendssischen Archi-
tektur, die in die Konzeption von vier Banden zum Neuen Bauen in der Reihe
der ,Blauen Bicher" des Karl-Robert-Langewiesche Verlages mindete. Die
Veroéffentlichung erfolgte allerdings erst wahrend der Tatigkeit in Oldenburg
ab 1925. Die Auseinandersetzung mit dem zeitgendssischen Kunstgewerbe
wiederum kommt besonders in zwei fir den ,Ausschuss fir Volksvorlesung*
in Frankfurt gehaltenen Vortragen unter den Titeln ,Die Stilwandlungen der
deutschen Kunst von den Befreiungskriegen bis in die Gegenwart" (1915)
und ,Geschmacksbildung durch Materialkunde" (1916) zum Ausdruck. Diese
lassen bereits im Titel Muller-Wulckows Ubereinstimmung mit den Zielen der
Kunstgewerbebewegung erkennen und wurden von ihm durch Artikel publi-
zistisch begleitet.

Walter Muller-Wulckow gehdrte zu den Grindungsmitgliedern der ,Verei-
nigung fir Neue Kunst Frankfurt®, die sich im Mdrz 1917 mit dem Ziel der
Erh6hung der Akzeptanz zeitgendssischer Kunst und ihrer Integration in
museale Sammlungen formierte. Durch Artikel auch in der Uberregionalen
Presse sorgte er als Vorstandsmitglied fur eine Popularisierung von Zielen
und Aktivitaten der Vereinigung.” Parallel zur Arbeit fir die ,Vereinigung fir
Neue Kunst" und die Frankfurter Zeitung war Miller-Wulckow als Assistent
der Stadtischen Galerie Frankfurt unter Georg Swarzenski von Juni 1917
bis zum Januar 1919 vornehmlich mit der Neuaufstellung der Skulpturen-
sammlung im Liebieghaus betraut.

Im Jahr 1919 war er ebenfalls Grindungsmitglied des ,Rates fUr kinstlerische
Angelegenheiten" in Frankfurt, der als ,regionale Parallele zum ‘Arbeitsrat
fur Kunst’ beziehungsweise zur ‘Novembergruppe’ in Berlin® (Stamm
20113, S. 307) betrachtet werden kann. Zentrale Forderung des Rates war

ein Mitspracherecht aller Kunstschaffenden in den kunst- und kulturpo-

17 Vgl. zur Gestaltung des ,Abstrakten Kabinetts": Flacke-Knoch 1985, S.
64-71.
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litischen Angelegenheiten Frankfurts (vgl. ebd., S. 308). Miller-Wulckow
selbst bekleidete dabei das Amt des Obmannes der Architektursektion. Im
zentralen Organ des Rates, den ,Neuen Blattern fir Kunst und Literatur®,
veroffentlichte er zahlreiche Artikel — zum Teil in direkter Bezugnahme auf
museumstheoretische Themen. In seiner ab September parallel ausgefihrten
Funktion als Obmann des Presseausschusses des ,Bundes fir angewandte
Kunst Frankfurt am Main" griff er in einem o6ffentlichen Vortrag unter dem
Titel ,,Die Méglichkeit einer Zentralstelle fir Kunst und Gewerbe in Frankfurt
am Main" auf die Vorschldge Valentiners zur Zentralisierung des Museums-
wesens zurick.

Im Marz 1919 bewarb sich Miller-Wulckow auf die Nachfolge Max Sauer-
landts in Halle, da dieser die vakant gewordene Position Justus Brinckmanns
am Hamburger Museum fur Kunst und Gewerbe antrat. Seine Bewerbung
jedoch wurde von Sauerlandt persénlich mit der Begrindung mangelnder
Kenntnisse im Bereich der dlteren Kunst abgewiesen (vgl. Stamm 2011b,
S. 15). Bis zu diesem Zeitpunkt hatte man Muller-Wulckow in der Offent-
lichkeit im Wesentlichen in der Rolle eines ,Anwaltes" der Moderne kennen-
gelernt, wenngleich seine Tatigkeit am Kunstgewerbemuseum StralRburg
und zahlreiche kunstgewerblich orientierte Fachaufsatze durchaus auch
auf breite Kenntnisse der Kunst friherer Epochen hatten schlieRen lassen
konnen.*® Mit seiner Anstellung in Oldenburg ab 1921 rissen Muller-Wulckows
Tatigkeiten als Syndikus des ,Bundes deutscher Architekten" (1920-1931),
sein publizistisches Eintreten fir moderne Kunst und Architektur und seine
engen Kontakte zu Kinstlern, Handlern und Sammlern der Moderne indes
nicht ab.

18 Vgl. Miller-Wulckow, Walter: Die Ausstellung der ,Vereinigung fir Neue
Kunst" in Frankfurt am Main. In: Das Kunstblatt, Jg. 1917, Heft 8 (August), S. 241-245.
[Potsdam]

3.2 Museumsdirektor in Oldenburg 1921-1932%

Im Jahr 1920 entschloss sich das Oldenburger Parlament zur Einrichtung
eines Landesmuseums im Schloss, welches seit dem Rickzug der grof3her-
zoglichen Familie im Zuge der Revolution leerstand. Vereint werden sollten
dabei die Sammlung des 1888-1914 bestehenden Kunstgewerbemuseums
am Stau, welche spatestens seit 1910 auch die grof3herzogliche Alterti-
mersammlung umfasste, die in Oldenburg verbliebenen 236 Gemalde aus
dem Bestand der grof3herzdglichen Gemaldegalerie, die ab 1908 angelegte
sogenannte ,Staatliche Galerie Neuer Malerei* und Werke aus der in staat-
lichen Besitz Ubergegangenen ,Rdsicke-Sammlung™ mit Gemalden aus der
wilhelminischen Zeit.

Viele Objekte waren zum Grindungszeitpunkt Uber &ffentliche Gebaude
in der gesamten Stadt verteilt. Die Bestande des Kunstgewerbemuseums
wurden nach dem Kriegstod des Direktors und Brinckmann-Assistenten
Theodor Raspe zu grof3en Teilen eingelagert, da das alte Museumsgebaude
1914 abgerissen wurde. Urspringlich war die Errichtung eines Neubaus
vorgesehen gewesen, zu der es aufgrund von Krieg und Inflation aber nicht
mehr kommen sollte. Die groRherzégliche Gemaldegalerie wurde weiterhin
an ihrem angestammten Ort im Augusteum gezeigt. Von staatlicher Seite
konnte man jedoch nicht verhindern, dass die Herzogsfamilie selbst sie durch
Verkauf ihrer besten Sticke beraubte (vgl. Stamm 2011b, S. 15-16). Allein
die unterschiedlichen Ursprungsbestande machten eine Anlage des Landes-
museums als Mehrspartenhaus unumganglich. Zudem kam ihm die Aufgabe
der Prasentation einiger historischer Schlossrdume in situ zu.

Ab dem Frihjahr 1920 begann das Parlament unter Leitung von Ministerpra-
sident Theodor Tantzen mit der Suche nach einem geeigneten Grindungs-
direktor fUr das Haus. Bereits in der Ausschreibung wurde dabei seitens der

19 Vgl. insgesamt: Stamm 2011b.
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Landesregierung der Wunsch nach einem Direktor mit Bezug zum Publikum
und zu den neuesten Strémungen in bildender Kunst und Kunstgewerbe
geaulRert (vgl. Henneberg 1995, S. 12). Beraten liel3 man sich hierbei durch
Max Sauerlandt und Karl Schafer, der sich als Direktor des Museums fir Kunst
und Kulturgeschichte Libeck und als Direktor des Kunstgewerbemuseums
K&ln einen Namen gemacht hatte und in Oldenburg als Verfasser eines ersten
FUhrers durch die grofRherzogliche Gemaldegalerie bekannt war. Schnell
kristallisierte sich innerhalb des Auswahlverfahrens mit elf Bewerbern eine
Grundsatzfrage heraus: Sollte man sich fir einen Kollegen mit Renommee
im Bereich des Sammlungsschwerpunktes alten Kunstgewerbes entscheiden
oder fur einen didaktisch orientierten Kunsthistoriker aus dem Dunstkreis der
Museumsreformbewegung (vgl. Stamm 2011b, S. 9)? Miller-Wulckow selbst
hatte in seinem siebenseitigen, am Landesmuseum vorliegenden Bewer-
bungsschreiben® seine Ambitionen der Offnung der Museen fir ein breiteres

Publikum betont. So sehe er den vordringlichsten Auftrag darin,

.vor allem den aufgespeicherten, vielfach brachliegenden Besitz
einer breiten Schicht der Bevélkerung durch anschauliche und kinst
lerisch gewinnende Aufstellung nutzbar zu machen, damit Gber die
Pflicht der Pietat und der Konservierung des Kulturgutes vergan-
gener Zeiten nicht vollig die Erfordernisse der Gegenwart, die ihrer
seits neue Werte schaffen soll, vernachlassigt wirden."*

Zudem legte Muller-Wulckow seiner Bewerbung insgesamt 24 Zeitungs-
artikel bei, die Ausdruck seiner ,seit Jahren mit wachsender Bestimmtheit
aufgestellten Richtlinien fir ein zeitgemasses Museumsprogramm"* sein

20 Vgl. LMO MW-145 (= Muller-Wulckow-Archiv des Landesmuseums fur
Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg, Akte 145)

21 Ebd.

22 Ebd.

sollten. Des Weiteren betonte er Volksbildung, Materialkunde und gattungs-
Ubergreifende Prasentationsweisen als Ziele seiner Arbeit und bekannte sich
zu einer aktiven Forderung der Kunst der Moderne sowie zu bedeutenden

Vorbildern der Museumsreformbewegung, wenn er schrieb:

,Und ich bekenne mich zu der Auffassung Lichtwarks und Paulis, dass
auch eine historisch-kritische Betrachtung aus dem Geiste unserer
Zeit geboren sein musse. [...] Nur das aus einem lebendigem Gefhl
erwachsene Urteil vermag Aufschluss zu geben in allgemeinverbind-
licher Weise."*

Trotz starker Widerstande — auch von Max Sauerlandt, der dhnlich wie im
Bewerbungsverfahren fir Halle argumentierte — ernannte das Parlament
den jungen Kunsthistoriker aus Frankfurt 1921 zum Grindungsdirektor in
Oldenburg. Dieser hatte unter anderem in Reichskunstwart Edwin Redslob
einen starken Fursprecher gefunden.

In seiner ersten Konzeption fir das Landesmuseum griff Miller-Wulckow
auf das durch von Bode etablierte Konzept der gattungsiubergreifenden
Epochenrdaume zurick und passte sich dabei der vorhandenen Raumstruktur
des Schlosses an, auf die er baulich ohnehin keinen Einfluss nehmen konnte.
Grundlegend fur seine Konzeption waren zudem die noch unter Raspe
entstandenen und im Jahr 1917 durch eine hierfir eingesetzte Kommission
erweiterten Plane zur Neuaufstellung des Kunstgewerbemuseums (vgl.
Reinbold 1999, S. 30, 33). So entstand im Erdgeschoss und im zweiten
Obergeschoss ein chronologischer Rundgang von der dgyptischen Antike bis
zur Zeit des Biedermeiers.

Im ersten Obergeschoss wurden die Prunkraume in ihrem Zustand belassen,
wobei die grof3herzdgliche Familie ihr Mobiliar mit sich genommen hatte.
23 Ebd.
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Neben dem dem Hofmaler Wilhelm Tischbein gewidmeten Saal und dem
Idyllenzimmer zeigte ein anderer Saal die Werke Ludwig Philipp Stracks
und auch die Reste der grof3herzdglichen Geméaldesammlung zogen vom
Augusteum in diese Raumlichkeiten um.

In Teilen des Erdgeschosses behielt sich Muller-Wulckow Flachen fir die
Einrichtung wechselnder Ausstellungen vor. In den zehn Jahren von 1922
bis 1932 realisierte er 41 Sonderausstellungen. Im Ruckblick zdhlen die
Werkschauen von Christian Rohlfs und Paula Modersohn-Becker, eine
Ausstellungsreihe zur Neusachlichen Fotografie, die Tischbein-Jubila-
umsausstellung und verschiedene Schauen zu zeitgendssischem Kunstge-
werbe zum Beispiel des Bauhauses oder der Worpsweder Werkstatten zu
den Highlights. Aber auch der Numismatik, historischem Kartenmaterial,
BUhnenbildnerei, asiatischer Kunst oder historischen Waffen widmete er
Prasentationen, um kurz die Breite des Themenspektrums anzudeuten.
Diese enorme Aktivitat ist umso erstaunlicher, da Miller-Wulckow in seinen
ersten Jahren in Oldenburg nur Gber dufRerst knappe Mittel verfigen konnte.

»An Kultur als offentlicher Aufgabe war seit Kriegsende in Stadt und
Land Oldenburg nicht zu denken. Alle diesbeziglichen Plane der ersten
Stunden zerstoben im rauhen Wind einer dauerhaften, defizitéren
Kommunalgeldwirtschaft, wesentlich verursacht durch die Erzberg-
schen Finanzreformen seit September 1919. [...] Unter diesen Pramissen
konnte stadtische Kulturpolitik in der Weimarer Republik eigentlich nur
als eine einzige Didtkur fUr Hungerkinstler erscheinen® (Haupt 2002, S.
60).

24 Zu den Sonderausstellungen am LMO vgl. Keinert & Kenzler 2011, S.
291-294.

Dennoch fand das kontinuierliche Streben Miller-Wulckows fur eine Integ-
ration moderner Kunst in die Sammlung bereits bei Er6ffnung des Museums
durch die Einrichtung einer ,Galerie der Gegenwart" Ausdruck. Er hatte
gleich mit Amtsantritt begonnen, Erwerbungen fir sie zu tatigen. In diesem
Raum wurden neben Werken der Bricke-Kinstler_innen auch Arbeiten von
Paula Modersohn-Becker und dem jungen Franz Radziwill prasentiert. Eine
Erweiterung um Werke der neuesten Stromungen des Konstruktivismus'’
oder Kubismus’, wie zum Beispiel Alexander Dorner am Provinzialmuseum
Hannover sie vollzog, fand jedoch nicht statt. Auch Werke der Bauhaus-
Meister Feininger, Klee oder Kandinsky sind am Landesmuseum nicht

vertreten. Wie Rainer Stamm erlautert,

[...] hatte sich Muller-Wulckow im Laufe seiner Oldenburger Jahre vom
Mainstream der Avantgarden entfernt und verstarkt dem vermeintlich
niederdeutschen Sonderweg der Moderne zugewandt, der sich in seinen
Augen in den Werken von Paula Modersohn-Becker, Bernhard Hoetger
oder Willi Ohler manifestierte" (Stamm 2011b, S. 26).

Dennoch muss Muller-Wulckows Eintreten fur die Moderne als entscheidend
fur Oldenburg gewdirdigt werden, regte er doch 1922 — nicht zuletzt aus
der Not knapper finanzieller Ressourcen und Einschrankungen im Ankauf
moderner Kunst durch die nétige Abstimmung mit einer eher konservativen
Museumskommission heraus — die Grindung der ,Vereinigung fur junge
Kunst" in Oldenburg nach Frankfurter Vorbild an. Diese organisierte in den
elf Jahren ihres Bestehens Uber 100 Veranstaltungen, darunter Vortrage von
Walter Gropius, Lesungen von Bertolt Brecht, Else Lasker-Schiler, Erich
Kastner oder Alfred Doblin, Tanzabende mit Gret Palucca und Mary Wigman
oder Klavierabende mit Paul Hindemith und eben eine enorme Vielzahl von

Ausstellungen moderner Kunst. Hier waren Kinstler_innen der Bricke oder
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Worpswedes ebenso vetreten wie Otto Dix, die Bauhaus-Meister Feininger
und Klee oder Lovis Corinth und Oskar Kokoschka.? Bereits in ihrer Satzung
hatte es sich die Vereinigung dabei zum Ziel gesetzt, aus den Ausstellungen
Ankdufe zu tatigen und diese Werke dem Landesmuseum zukommen zu
lassen. Dies stellte fir die Bestande des Hauses eine enorme Bereicherung
dar.

Neben der Konzeptionierung des Landesmuseums und den BemUhungen
um eine Integration der Kunst der Moderne in die Sammlungen muissen
parallel aber auch Mdiller-Wulckows Engagement fir die Denkmalpflege
(seit seiner Ernennung zum Denkmalpfleger fir das Land Oldenburg am 13.
Marz 1921), seine Arbeit als Syndikus des ,Bundes Deutscher Architekten",
seine Teilnahme an den Werkbundtagungen, unter anderem in Weimar und
Mannheim, und die Herausgabe der bereits erwdhnten ,Blauen Bicher" zum
Neuen Bauen von 1925-1930 mit einer Gesamtauflage von 136.000 Exemp-
laren, die ihn landesweit zum Bestsellerautoren werden lieRen, erwdhnt
werden. Die Beschaftigung mit den neuesten architektonischen Strémungen
und deren fotografischen Zeugnissen begrindete wohl auch die fir den
gesamten deutschen Sprachraum als innovativ zu bezeichnende Prasen-
tation und den Ankauf von Bauhausmobeln ab 1927 und von Fotografien
Aenne Biermanns und Albert Renger-Patzschs aus dem Bereich der Neuen
Sachlichkeit und des Neuen Sehens ab 192g9.

In einem dulBerst vetrauten Verhdltnis stand Walter Miller-Wulckow zudem
zu Ludwig Roselius, dem bedeutendsten Sammler von Worpsweder Kunst
und Stifter der Bottcherstraf3e Bremen. Miller-Wulckow hatte sich bereits
zu Frankfurter Zeiten um eine dortige Prasentation der Werke Paula Moder-
sohn-Beckers verdient gemacht und als Rezensent Ausstellungen der

Worpsweder Kinstler in ganz Deutschland kommentiert. Vor diesem Hinter-

25 Vgl. zur Geschichte der Vereinigung fir junge Kunst: Heckotter 2011, S.
31-45; Reindl 1992, S. 17-28.

grund nahm er bald den Rang eines personlichen Beraters fir Roselius ein
und verfasste als erste_r Kunsthistoriker_in zur Eroffnung der Boéttcher-
straf3e 1927 einen Fihrer zu den Werken und Raumlichkeiten. Im selben
Jahr wurde Walter Miller-Wulckow schlief3lich auch Mitglied im Deutschen
Museumsbund. In den drei Jahren ihres Erscheinens 1931-1933 war er zudem
festes Mitglied der Redaktion der von Ludwig Justi initiierten Zeitschrift
~Museum der Gegenwart", in der die innovativsten Kulturschaffenden Artikel
verdffentlichten, die vor allem auch ihrer Forderung nach einer Integration
zeitgendssischer Kunst in die Sammlungen Gewicht verliehen. Trotz des
beschriebenen vielseitigen Engagements Muller-Wulckows wurde seiner
Arbeit in Oldenburg vergleichsmaf3ig wenig Aufmerksamkeit zu Teil. Korre-
spondenz mit Kolleg_innen liegt nur mit Ernst Gosebruch in grof3erem
Umfang vor. Rainer Stamm erklart sich dies auch Uber den — so lasst sich
aus zeitgenossischen Quellen schlief3en — durchaus schwierigen Charakter

Mdller-Wulckows, wenn er schreibt:

~Auch personlich blieb Miller-Wulckow an der Peripherie. Seine umfang-
reich erhaltene Korrespondenz zeigt, dass es ihm manches Mal an diplo-

matischem Geschick fehlte [...]" (Stamm 2011b, S. 26).

30



4. Die Bibliografie Walter Miller-Wulckows - ein Uberblick

Erste Bestrebungen zur Erstellung einer Bibliografie Walter Miller-Wulckows
fallen in das Jahr seines dreifdigsten Dienstjubildums 1951. Zu diesem Anlass
fertigten langjdhrige Mitarbeiter_innen und Weggefahrt_innen als Unikat ein
Album mit Texten Miller-Wulckows, Artikeln von ihnen selbst und eben einer
ersten bibliografischen Skizze an. Im Rahmen der bereits beschriebenen
Vero6ffentlichung ,Aufsatze zur Museumspraxis und Kunstpflege 1918-1950"
zum 75. Geburtstag Miller-Wulckows im Jahr 1961 wurde die Bibliografie
durch Ludwig Schreiner entscheidend erweitert und erstmals veréffentlicht.
Eine erneute Uberarbeitung und Erweiterung erfolgte durch Peter Reindl in
den Jahren 1991-2002; diese Version wurde allerdings nicht publiziert.

Im Rahmen des beschriebenen Forschungsprojektes der Jahre 2010/11 wurde
jedoch deutlich, dass die Bibliografie noch immer [icken- und fehlerhaft war,
weshalb die Verfasserin im Rahmen der hier vorliegenden Masterarbeit von
Seiten des Landesmuseums damit beauftragt wurde, eine erneute Uberar-
beitung und Korrektur via Autopsie an den Originaltexten vorzunehmen.
Diese lagen dabei zu circa 75 Prozent am Haus selbst vor, allerdings verteilt
Uber verschiedenste Aktenbestande und Archive. Nicht am Haus befindliche
Texte wurden im Original beschafft. Zum diesem Zeitpunkt darf die Uberar-
beitung der Bibliografie als vorm Hintergrund der aktuellen Quellenlage
abgeschlossen gelten. Fur den Zeitraum der publizistischen Aktivitaten
Muller-Wulckows von 1912-1962 wurden rund 380 Aufsatze und Artikel
aufgenommen und um Reprints neueren Datums ergdnzt.

Im Rahmen der Masterarbeit wurde zudem eine erste quantitative Untersu-
chung der rund 250 bekannten Veréffentlichungen des Untersuchungszeit-
raumes von 1912 bis 1932 vorgenommen. Anhand der folgenden Grafik lasst
sich ablesen, wieviele Schriften im jeweiligen Jahr insgesamt veroffentlicht

wurden.

Grafik 1: Veroffentlichungen / Jahr in absoluten Zahlen; erstellt durch Verfasserin auf
Basis der zum Zeitpunkt der Einreichung vorliegenden Bibliografie; Daten kénnen
minimal von finaler Bibliografie im Anhang dieser Publikation abweichen.

Die Grafik (Grafik 1) macht klar, dass Muller-Wulckow Uber den gesamten
Betrachtungszeitraum veroffentlichte. Deutlich zu erkennen ist hierbei der
Hohepunkt der publizistischen Aktivitdten in den Jahren 1919 und 1920,
in denen Muller-Wulckow hauptamtlich als Redakteur fir die Frankfurter

Zeitung beschaftigt war.

.Die Frankfurter Zeitung war, als sie 1918 Uberzeugt und engagiert fir
die erste deutsche Republik antrat, ein fihrendes birgerliches, fir den
deutschen Liberalismus beziehungsweise fir seine sidwestdeutsche
Auspragung reprasentatives, aber in seiner Wirksamkeit dariber hinaus
in alle politischen und wirtschaftlichen Kreise ausstrahlendes, auch inter-
nationales Organ der deutschen Tagespublizistik" (Todorow 1996, S. 83).
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Mit Amtsantritt in Oldenburg ging die Anzahl der Veroffentlichungen
zunachst drastisch zurick, da nun die Erstellung einer ersten Konzeption fir
das Landesmuseum beruflich in denVordergrund trat. Das erneute Ansteigen
der Veroffentlichungszahlen im Jahr 1927 lasst sich durch die Eréffnung der
BottcherstralRe in Bremen erklaren, da Miller-Wulckow diese publizistisch
umfangreich begleitete.

Fur die folgende Grafik (Grafik 2) wurden die Verdffentlichungen thema-
tisch gegliedert, um so inhaltliche Schwerpunkte oder Konstanten in der
Arbeit Miller-Wulckows erkennbar zu machen. Die in der Grafik mit ,Kunst &
Kunstgewerbe" beschriebene Kurve umfasst dabei alle Veroffentlichungen,
die sich mit Arbeiten aus bildender Kunst und Kunstgewerbe oder Publika-
tionen aus diesem Themenkreis beschéftigen, ohne dabei auf Prasentations-
strategien oder bestimmte Museen einzugehen. Identisch verhdlt es sich mit
den Schriften aus dem Bereich der Architektur. Die grine Kurve unter der
Bezeichnung ,Museen" fasst die fUr diese Arbeit relevantesten Schriften, die
museumstheoretische oder ausstellungsanalytische Bestandteile enthalten,
zusammen. Vertreten sind hier Texte zu allgemeinen museumstheoretischen
Fragestellungen, zur Konzeption des Landesmuseums, zur Sammlungs-
politik und auf Fragen der Prdsentation eingehende Ausstellungsrezen-
sionen. Unter ,Sonstige" wurden schlie3lich einzelne Aufsatze zu weniger
breit vetretenen Themen wie Literatur, 6ffentliches Leben und Politik oder
(Landes-)Geschichte zusammengefasst.

Natirlich lassen sich einige Aufsatze nicht vollig trennscharf zuordnen.
Dennoch ergeben sich grundsatzliche Erkenntnisse aus der Auszahlung. So
bleibt zum Beispiel festzuhalten, dass die Themengebiete bildende Kunst/
Kunstgewerbe und Architektur im betrachteten Zeitraum kontinuierlich am
breitesten vertreten sind und Architektur, nicht zuletzt durch die Herausgabe
der ,Blauen Bicher" zum Neuen Bauen, auch parallel zur Tatigkeit am
Landesmuseum ein bestimmendes Thema im Schaffen Muiller-Wulckows

Grafik 2: Veroffentlichungen nach Themengebieten im Betrachtungszeitraum in
absoluten Zahlen; erstellt durch die Verfasserin auf Basis der zum Zeitpunkt der
Einreichung vorliegenden Bibliografie; Daten kénnen minimal von finaler Biblio-
grafie im Anhang dieser Publikation abweichen.

bleibt. Auch die Beschaftigung mit ausstellungs- und museumstheoretischen
Fragestellungen bildet eine Konstante, jedoch sind in den Jahren 1919 und
1923 eindeutige Spitzen zu erkennen. Dies ldsst sich zum einen mit Muller-
Wulckows Engagement im ,Arbeitsrat fur kinstlerische Angelegenheiten*
in Frankfurt erklaren, der sich intensiv in die nach der Revolution gefihrte
Diskussion um die zukinftige Ausrichtung deutscher Museen einbrachte.
Zum anderen war Muller-Wulckow im Jahr 1923 mit Er6ffnung des Landes-
museums bestrebt, dessen Konzept einer breiteren Offentlichkeit bekannt zu
machen.

In einer letzten Grafik (Grafik 3) soll nun deutlich gemacht werden, in welcher
Art von Publikationsorganen Miller-Wulckow seine Texte wann verdffent-

lichte. Dabei wurde eine Einteilung in Tagespresse Uberregional (z. B. , Frank-
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furter Zeitung", ,Minchner Neueste Nachrichten®, ,Elsdsser Rundschau"),
Tagespresse regional (z. B. ,Oldenburgische Staatszeitung", ,Oldenburger
Nachrichten fir Stadt und Land") und Fachpresse und literarisch-kinstle-
risch ausgerichtete Zeitschriften (z.B. ,Das Feuer", “Deutsche Kunst und
Dekoration", ,Der Industriebau™) vorgenommen. Ziel ist es hierbei, eine
grobe Vorstellung vom Verbreitungs- und Leser_innenkreis der Schriften
Walter Miller-Wulckows zu erlangen. Der Verfasserin ist bewusst, dass auch
bei dieser groben Zuordnung Unscharfen in der Trennung vorliegen. So lie3en
sich die ,Oldenburger Nachrichten" aufgrund ihres damaligen Verbreitungs-
kreises auch der Uberregionalen Tagespresse zuordnen. Die Begriffswahl
Jregional® lasst sich in diesem Fall somit eher mit ,auf den eigenen beruf-
lichen Wirkungskreis beschrankt™ umschreiben.

Grafik 3: Veréffentlichungen nach Publikationsorganen im Betrachtungszeitraum
in absoluten Zahlen; erstellt durch die Verfasserin auf Basis der zum Zeitpunkt der
Einreichung vorliegenden Bibliografie; Daten kénnen minimal von finaler Biblio-
grafie im Anhang dieser Publikation abweichen.

Anhand der Grafik ist zu erkennen, dass Muller-Wulckow bis zu seinem
Amtsantritt in Oldenburg fast ausschliel3lich in der Gberregionalen und in der
Fachpresse publiziert hat, wodurch er nicht nur den Leser_innen der Gberre-
gionalen Tageszeitungen, vor allem der ,Frankfurter Zeitung", bekannt
gewesen sein dirfte, sondern auch dem Fachpublikum. In seinen Olden-
burger Jahren publizierte er weiterhin in Gberregionalen Organen, wenn auch
in wesentlich geringerem Umfang. Wahrend dieser Zeit wurde jedoch die
Vermittlung der Arbeit am Landesmuseum an eine breite Leser_innenschaft
vor Ort zu seinem zentralen Anliegen. Neben den Texten, die unter seinem
Namen veréffentlicht wurden und somit Aufnahme in die Bibliografie fanden,
erschienen regelmaRig kurze Texte wie ,Neues aus dem Landesmuseum"
oder ,Kunstwerk des Monats", die jedoch nicht signiert und nachweislich in
Teilen von Assistenten des Hauses verfasst wurden, sodass sie im Rahmen
dieser Arbeit keine Bericksichtigung finden kénnen.

Zum Bereich der Fachpresse und kinstlerisch-literarischen Zeitschriften lasst
sich sagen, dass Muller-Wulckow mitdem , Kunstblatt", der,Deutschen Kunst
und Dekoration" oder der ,Museumskunde" im Wesentlichen in etablierten,
weniger politisch orientierten Organen veroffentlichte. Allein die Publikation
der Glosse ,Vom Zukinftigen"2¢ erfolgte mit den ,Weil3en Blattern" in einem
deutlich progressiveren Blatt. ,Neben dem »Sturm« und der »Aktion« sind
die »Weil3en Blatter« das einflussreichste und beste Organ der expressionis-
tischen Literaturbewegung geblieben" (Raabe 1964, S. 13). Zu den Zielen der

Zeitschrift schreibt der Literaturwissenschaftler Carl Paschek:

.Vor allem starken und festigen die Blatter die visionaren gesellschafts-
politischen Beimischungen des Expressionismus und radikalisieren die

26 Vgl. Miller-Wulckow, Walter: Glosse ,Vom Zukinftigen®. In: Die weif3en
Blatter, Jg. 3, 1916, Heft 11 (Nov.), S. 176-178. [ZUrich, Leipzig]
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Tendenz zur Errichtung einer Herrschaft des Geistes aus der gewaltfreien
Haltung des christlich orientierten Sozialismus" (Pascheck 1983, S. 65).

Tatsachlich forderte Muiller-Wulckow im 1916 dort verdffentlichten Text
eine radikale Abkehr von der Romantisierung der Vergangenheit zugunsten
einer absoluten Zukunftsorientierung. Parallel zur Veroffentlichung in dieser
sozialistisch orientierten Zeitschrift erreichten andere Texte von ihm eine
grofRe Radikalitdt in ihren nationalistischen Tendenzen — eine politische
Ambivalenz, die, wie noch zu zeigen sein wird, Gber den gesamten Betrach-
tungszeitraum pragend blieb. Im Jahr 1930 schlief3lich wurde Walter Mller-
Wulckow sténdiges Mitglied der Zeitschrift ,Das Museum der Gegenwart".

»Sie wurde von Ludwig Justi herausgegeben und z&hlte die wichtigsten
Museumsleute, die sich fir die moderne Kunst einsetzten, zu ihren
Mitarbeitern. Die Zeitschrift, die nur in drei Jahrgangen zwischen
1930 und 1933 erscheinen konnte, unterstitzte die Bemihungen der
Museumsleute um die Musealisierung zeitgendssischer Kunst und infor-
mierte Uber die Sammeltatigkeit der Museen. Zudem wurden Berichte
Uber Ausstellungen und Ankdufe einzelner Museen sowie programma-
tische Texte zum Problem der Musealisierung zeitgendssischer Kunst
abgedruckt" (Ito 2002, S. 101).

Muller-Wulkow veréffentlichte selbst nie in der Zeitschrift. Seine Aufnahme
in die Redaktion zeigt — relativer fachwissenschaftlicher Isolation zum Trotz
—die auch um 1930 noch bestehende Wahrnehmung des Direktors als Propa-
gandisten der Moderne.

ResUmierend lasst sich auf Basis der erhobenen Daten sagen, dass das
Verfassen und Veroffentlichen von Fachtexten im gesamten Berufsleben
Walter Muller-Wulckows eine zentrale Rolle spielte und Schriften in einem

enormen Gesamtumfang vorliegen. Hier spiegelt sich, wie im gesamten
Schaffen Muller-Wulckows, ein breites, gattungsibergreifendes Interesse
an architektonischen, kunstgewerblichen, kinstlerischen und historischen
Themen wider. Auch die dezidierte Beschaftigung mit museumstheoreti-
schen Fragestellungen, der sich diese Arbeit widmet, stellt eine Konstante
dar.
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5. Museumstheoretische Ansatze in den Schriften Walter Miller-
Woulckows?
5.1 Die Institution Museum

Will man die Ideen Walter Miller-Wulckows zu Aufgaben und Strukturen der
Institution Museum verstehen, so muss man sich zunachst seine Uberein-
stimmung mit den Zielen von Kunstgewerbebewegung und Deutschem
Werkbund und seine Vision von der gesellschaftsverandernden und -verbin-
denden Macht der Kunst vor Augen fihren, die der Autor in seinen Frank-
furter Jahren von 1918-1920 in zahlreichen Schriften zum Ausdruck bringt.
Bereits in seinem 1916 erschienenen Artikel , Die Kulturarbeit des Deutschen
Werkbundes" verleiht Miller-Wulckow seinen ,Hoffnungen des sich anbah-
nenden Zusammenschlusses“?® aller Kinstler_innen Uber die Gattungs-
grenzen hinweg Ausdruck und leitet seine weiteren Uberlegungen mit dem
Zitataus der Satzung des Deutschen Werkbundes ein: ,Der Zweck des Bundes
ist die Veredelung der gewerblichen Arbeit im Zusammenwirken von Kunst,
Industrie und Handwerk durch Erziehung, Propaganda und geschlossene
Stellungnahme zu einschldgigen Fragen."* Diese Zielsetzung bestimmte
auch Muller-Wulckows personliche Anschauung und kommt in allen Texten
der Jahre 1916-1920 deutlich zum Tragen. So heif3t es bei ihm weiter:

27 Da in den folgenden Kapiteln 5.1 bis 5.5 ausschlief3lich in der angefigten
Bibliografie (s. u.) angegebene Schriften Walter Miller-Wulckows zitiert werden,
wird hier auf eine Angabe des Autors verzichtet. Die hier zitierten Schriften werden
dort hervorgehoben. Nach einmaliger Nennung der vollstandigen bibliografischen
Angaben wird mit Kurzangaben — Titel, Erscheinungsdatum / -zeitraum — fortge-
fahren. Die bibliografischen Angaben erscheinen hier ausschlief3lich in Ful3noten.

28 Die Kulturarbeit des Deutschen Werkbundes. In: Frankfurter Zeitung,
23.03.1916.
29 Ebd.

.Niveau hebend, hebend in ganzer Breite, nicht an einzelnen Stellen nur,
wird der Werkbund also nur sein, wenn er stets gleichermal3en fir erstre-
benswert halt: weitgehende Vereinheitlichung bei héchster Steigerung
der Einzelleistungen."s°

Bei Miller-Wulckow erhielten diese Forderungen in ihrer oftmals ohnehin

bereits nationalistischen Tendenz einen besonders scharfen Ton. So schreibt

er:
.Eine Beeinflussung der Leipziger Messe in Hinsicht des guten
Geschmacks ist angesichts der franzosischen Konkurrenzbestre-
bungen jedenfalls eine noch dringlichere Aufgabe. Dem Produzenten
ein gewisses Verantwortungsgefihl und dem Konsumenten eine ruhige
Sicherheit in dem uniberblickbaren Vielerlei der Erscheinungen wird [...]
die Anbringung von Ursprungsmarken auf kunstgewerblichen Erzeug-

nissen wecken."3

In Bezug auf die Wirkungsmacht und die Ambitionen des Werkbundes figt

Muller-Wulckow im Kriegsjahr 1916 gar an:

Werkbund und Mitteleuropa sind aus dem gleichen und zu dem gleichen
Formgesetz geworden, — im Willen wie im Ziel. Dieses Formgesetz ist
das organische Prinzip, das im Werkbund seinen kinstlerischen und
in Mitteleuropa seinen politischen Ausdruck gefunden hat. Dieses
organische Prinzip ist im Grunde der deutsche Sinn, der deutsche Geist,
das deutsche Wesen, nur uns Deutschen bisher eigen, so daf3 die Organi-
sation des Werkbundes — wie schon aus der Nachahmung durch andere

Staaten, neuerdings durch England, hervorgeht — und die Organisation

30 Die Kulturarbeit des Deutschen Werkbundes, 23.03.1916.
31 Darmstadter Museumsfragen. In: Frankfurter Zeitung,15.03.1916.
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von Mitteleuropa nurvon Deutschland geleistet werden kann. [...] Dieser
Krieg zerbricht das mechanische Prinzip der alten Form der Weltbeherr-
schung und dieser Friede sichert das organische Prinzip in der deutschen
FUhrung ohne Gewaltherrschaft."s

Trotz aller nationalistischer Parteinahme schwingt hier auch die utopische
Vorstellung einer positiven Veranderung der Gesellschaft durch die Kunst
mit, wie sie durch frihere Gesamtkunstwerkkonzepte und den Jugendstil
bereits eingefihrt worden waren und vom Deutschen Werkbund sowie kurz
darauf auch vom Bauhaus umgedeutet werden sollten. Eine gewisse Radika-
litdt gewinnen die Schriften Muller-Wulckows jedoch durch die rigorose
Ubertragung kinstlerischer Utopie auf die internationale Politik und die
alleinige Inanspruchnahme kunstgewerblicher Entwicklung fir Deutschland,
obwohl entscheidende Impulse in der Mitte des 19. Jahrhunderts doch eben
gerade von der Arts & Crafts-Bewegung in Grof3britannien ausgingen.
Wenngleich Miller-Wulckow, wie bereits angedeutet, dem ,schrankenlosen
Individualismus"3 der Vorkriegsjahre eine deutliche Absage zugunsten einer
Vereinheitlichung der Kunst erteilte, so betont er an anderer Stelle dennoch
die Qualitat der Kinstler_innen als Seismograph_innen und Seher_innen, die
einer Gesellschaft neue Impulse verleihen kdnnen. So heif3t es in einem nach
dem Kriegsende 1918 verfassten, in einigen Passagen bezeichnender Weise
Nietzsches ,Unzeitgemal3e Betrachtungen II" (Colli & Montinari 1999, hier S.
278) zitierenden Text:

.In der Entwicklungskurve der Kunst ist das welterschitternde Ereignis
dank der FeinfUhligkeit der Kinstlerseele schon zu einer Zeit registriert

32 Zukunftsfragen der deutschen Arbeit: Die Werkbund-Tagung in Bamberg.
In: Rheinisch-Westfalische Zeitung, 20.06.1916. [Essen]
33 Die Kulturarbeit des Deutschen Werkbundes, 23.03.1916.

worden, in der noch niemand bewusst die Ursachen fir die Aberration
der Entwicklungslinie erkennen konnte. [...] Kinstler und Publikum aber
hatten die FUhlung verloren. Beide sollen geben und beiden soll gegeben
werden. Die Isolierung ist eine Notlage fir beide. Das Publikum verarmt
seelisch, der Kinstler materiell. Umgekehrt steht einer seelischen
Hypertrophie ein materieller, mit der inneren Lebensgestaltung nicht in
Einklang gebrachter Luxus gegeniber. [...] Die wahren Kinstler standen
immer schon jenseits des trennenden Zwiespalts. Darum konnen sie
Euch winken und Zeichen geben. Folgt Ihr ihnen aber, vielleicht kommt
lhr ihnen nah, und es wird aus der Uberbriickung des Gegensatzes ,die
deutsche Einheit in jenem hochsten Sinn, die wir erstreben und heil3er
erstreben als die politische’, weil sie der Grundstein ist: ,die Einheit des
deutschen Geistes und Lebens nach der Vernichtung des Gegensatzes
von Form und Inhalt, von Innerlichkeit und Konvention."34

Was hier gleichfalls zum Ausdruck kommt, ist die auch innerhalb des
Werkbundes als zentrales Problem empfundene Entfremdung des Publikums
von der Arbeit der Kinstler_innen, die zu einem Mangel an Qualitatsgefihl
und einer seelischen Verarmung fihre. In seinem Kommentar zu einem durch
denVerband bildender Kinstler Berlins verdffentlichten Aufruf zur Grindung
eines ,Kunstler-Kartells" definiert der Autor, erneut unter Rickgriff auf die
Nietzsche3:

34 Die Kinstler und diese Zeit. In: Frankfurter Zeitung, 08.11.1918.
35 hierausden “UnzeitgemdfRen Betrachtungen|, Kap. 2", vgl. Colli & Montinari

1999, S.163.
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.Kultur aber, in diesem Sinne als Lebensnotwendigkeit erkannt, ist nicht
das Hochtreiben widerspruchsvoller, im Raffinement sich Uberstei-
gender Einzelleistungen nach dem Schlagwort der Kunst fur die Kunst,
sondern ist ,Einheit des Stils in allen Lebensauf3erungen eines Volkes.""3¢

Neben der volksvereinenden Kraft der Kunst wird der_die Kinstler_in auch
hier zur_zum gesellschaftsverdandernden Vordenker_in, wenn es heif3t:
.Wahrend die Umwalzung sich nun auf die Ubrigen Lebensgebiete Ubertrdgt,
gelingt es den Kunstlern auf dem schwankenden Boden schon wieder Fuf? zu
fassen. Geistig hat sie die Revolution am wenigsten Uberrascht. Und deshalb
ahnen sie auch als die ersten, worauf es trotz allem eingebirgerten Materi-
alismus letzten Endes ankommt. [...] Die Anregungen der verschiedensten
Kunstler kommen alle aus einheitlicher Gesinnung und dem gemeinsamen
GefUhl der geistigen Not und richten sich auf die beiden grofRen Aufgaben:
Ruckgewinnung der Einheit der Kunst und Ruckgewinnung der Einheit
zwischen Kunst und Volk."¥

In einem Text, der sich der Umgestaltung der Darmstadter Museums-
landschaft widmet, Ubertragt Muller-Wulckow die Ziele des Deutschen
Werkbundes erstmals konkret auf die Institution Museum. Er tut dies, indem
er die Museumslandschaft Basels aufgrund des ,Ineinandergreifens der
gewerblichen Unterrichtsanstalten [...] und der Vorbildersammlung und
Bibliothek":® als vorbildliches Beispiel heranzieht. Diese Art der institutio-
nellen Gliederung entsprach der Forderung des Deutschen Werkbundes nach
der Nutzbarmachung der Museen zur asthetischen Schulung mit dem Ziel
derVerbesserung der Qualitadt der kiinstlerischen Produktion in Deutschland,
welche durch die Kunstgewerbebewegung am Ende des 19. Jahrhunderts

36 KUnstler-Kartell. In: Frankfurter Zeitung, 04.05.1920.
37 Kinstler-Kartell, 04.05.1920.
38 Darmstadter Museumsfragen, 15.03.1916.

aufgestellt worden war. An anderer Stelle heif3t es zum inhaltlichen Aufbau
des idealen Museumes:

«Der Unterbau aller Kunstmuseen hat also in einem technologisch nach
Qualitatsprinzipien, nicht historisch zusammengestellten Kunst-Gewer-
bemuseum zu bestehen. Dariber wird sich erst in einem zweiten Kreis
das kunstgewerbliche Material nach lokalgeschichtlichen, kulturhisto-
rischen und schlief3lich ethnographischen Gesichtspunkten aufbauen

konnen."3?

Deutlich wird hier das Primat der Geschmacksbildung und der Entwicklung
von Qualitatsgefihl als unbedingte Voraussetzung des Erlangens kunsthisto-
rischen Wissens, welches selbst im sogennanten ,zweiten Kreis" der kultur-
historischen Bildung nachgeordnet ist. In Bezug auf Basel erdrtert der Autor
daran anknipfend auch sein Idealbild des modernen Museumsdirektors,

wenn er sagt:

»Nicht ein Architekt, woran man zu denken scheint, sondern ein padago-
gisch wie organisatorisch gleich interessierter Fachmann, der alle Zweige
gewerblicher Produktion gleichmafRig Gberblickt, birgt fir die Nutzbar-
machung des Vorhandenen zu allseitigem Vorteil."+

Eindeutig kommen bereits in diesem kurzen Absatz die Forderung nach
padagogischer Durchdringung und Offentlichmachung der Sammlungen
und die Ablehnung des Typus des rein fachwissenschaftlich interessierten
Gelehrten ohne Publikumsbezug als Direktor zum Ausdruck. In mehreren

39 Eine Zentrale fir Kunst und Gewerbe in den Rheinlanden. In: Mitteilungen
des Verbandes der Kunstfreunde in den Landern am Rhein, Heft Januar/Februar
1919, 0. Pag. [DUsseldorf]

40 Darmstadter Museumsfragen, 15.03.1916.
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Texten fordert Miller-Wulckow in Anknipfung hieran eine Starkung der
Position des Museumsdirektors, damit dieser seine Aufgaben ungehindert
ausfihren kann. So schreibt er in seinem zentralen Aufsatz ,,Die Museen und
das Publikum" in der Frankfurter Zeitung im April 1918:

~Denn einsetzen muss die Wandlung, auch wenn man noch so viele
Anzeichen des Umschwung da und dort konstatieren kann, bei der
Personlichkeit, die im Schnittpunkt der Kunstinteressen produktiver
wie konsumierender Art steht, ndmlich bei dem Museumsorgani-
sator, der schlieRlich auch den privaten Sammlern Vorbild und Berater
sein soll. Autoritat kann er nicht auf Grund irgendeines Spezialwissens
sein, sondern indem er alle Gebiete von dem Standpunkt seiner Zeit
aus beherrscht und daher mit beiden Fif3en fest auf dem Boden der
Gegenwart steht. [...] Denn dann wird nicht nur der Vergangenheit am
ehesten gedient werden mit dieser warmen, niemals Uberheblichen
Ehrfurcht und einem zweckbewu(3ten Verstandnis, sondern es wird auch
die Unsicherheit der zeitgendssischen Kunst ohne weiteres beseitigt

sein. '+

Betont wird hier neben dem Wunsch nach unangefochtener Autoritat der
Person des ,Museumsorganisators" — wobei allein die Bezeichnung schon
eine Verschiebung im Berufsverstandnis andeutet — auch die Notwendigkeit
nach Offnung der Sammlungen fir die zeitgendssische Kunst. Beide Impulse
leiten Uber in die Forderung nach mehr Autonomie in der Ankaufspolitik,
wenn es heif3t es sei

.€ine Reform des Ankaufswesens unserer Museen [...] notig — und
zwar der Form, dem Umfang wie der Tendenz nach. Durch die Abhan-

41 Die Museen und das Publikum. In: Frankfurter Zeitung, 20.04.1918.

gigkeit von hin und wieder zusammentretenden Kommissionen ist der
fur verantwortlich geltende Museumsdirektor im fluktuierenden Markt
nicht aktionsbereit. [...] Wenn ein Museumsleiter mit Recht die Fesseln
einer Kommission als Uberflissig empfindet, dann muss sein Standpunkt
so zeitgemadl’ und gefestigt sein, daf3 er fir die Erfordernisse breitester
Oeffentlichkeit sein Programm unumstoéRlich aufbaut und hierin die
Rechtfertigung findet [...]."+

In diesem Abschnitt wird auch die Selbstreflexion der musealen Arbeit seitens
der Verantwortlichen gefordert, die folgerichtig in ein schlissiges Konzept
zur Arbeit des Hauses minden muisse und nur so eine Autoritdt begriinden
konne. Durch den Zusatz:

»Man sollte meinen, dal eine Zeit, die gezwungen worden ist, Schwindel
erregende Summen auszugeben fir die kriegerische Zerstorung von
Kulturbesitz (euphemistisch ausgedrickt: —zurVerteidigung des eigenen
Kulturbesitzes); daf? diese Generation auch in den Aufwendungen fir
solchen Besitz grof3ziigiger geworden sein sollte." (FN: Die Museen und

das Publikum. In: Frankfurter Zeitung, 20.04.1918)

scheint bei Miller-Wulckow erstmals noch wahrend des Krieges eine Kritik
an selbigem durch, was angesichts der weiten Verbreitung der Frankfurter
Zeitung von einigem Mut zeugt. Es ldutet jedoch keinesfalls ein generelles
Abweichen von seinen nationalistischen Vorstellungen ein, sondern mindet
in einer umso starkeren Betonung der Verpflichtung zum Erhalt deutscher
Kultur.

Noch vor der Veroffentlichung von Wilhelm R. Valentiners Schrift
~Umgestaltung der Museen im Sinne der neuen Zeit" Anfang des Jahres

42 Die Museen und das Publikum. In: Frankfurter Zeitung, 20.04.1918.
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1919 erdrtert Miller-Wulckow im besprochenen Text ,Die Museen und das
Publikum" ausfuhrlich das Problem der intermusealen Konkurrenz durch sich

Uberschneidende Sammlungsgebiete. So heil3t es bei ihm:

.BisjetztrthmenwirunsnureinerMehrzahlvonMuseen, derenInteressen
sich — hdufig selbst am gleichen Ort — durchkreuzen und Uberschneiden.
Viele Museen sind so Uber das (zweifellos nétige) Sammelstadium noch
kaum hinausgewachsen. Jetzt erst gilt es, sie wohnlich einzurichten und

die Bestande lebendig nutzbringend zu machen."

Aus dieser Kritik sollte bereits im Folgemonat ein eigenes Konzept Muller-
Wulckows zurNeuausrichtungder Museumslandschaft Frankfurtserwachsen.
Er suchte es bis zum Mai 1919 publizistisch vor allem vor Ort durch ingesamt
funf Aufsatze in der Frankfurter Zeitung, der Frankfurter Kleinen Presse, den
Mitteilungen des Verbandes der Kunstfreunde in den Landern am Rhein und
in den Neuen Blattern fir Kunst und Literatur, dem Zentralorgan des ,Rates
fur kunstlerische Angelegenheiten Frankfurt", zu popularisieren.

Ausloser fUr die Erarbeitung eigener Vorschldage war neben dem Unver-
standnis Uber die wahrgenommene Konkurrenzsituation zwischen den
Museen und einem Unbehagen beziglich der bereits im Vorfeld der Verof-
fentlichung Valentiners im Umfeld des Arbeitsrates gedufRerten Impulse zur
Zentralisierung der deutschen Museumslandschaft auch die generelle und
bereits seit dem Kaiserreich bestehende Angst vor der alleinigen Férderung
Berlins. So heif3t es im Artikel:

~Frankfurt wird sich am wirksamsten gegen die Zentralisierung auch
des Kunstlebens in Berlin erwehren, d. h. es wird den ihm von altersher
gebUhrenden Rang behaupten, wenn es in seinem eigenen Bereich dem

43 Die Museen und das Publikum. In: Frankfurter Zeitung, 20.04.1918.

zeitgemaf3en Grundsatz der Konzentration selbst Geltung verschafft.
Solange sich aber hier die Krafte zersplittern in den Sonderinteressen
verschiedener sich teilweise Uberschneidender Museen und Bildungs-
anstalten, solange aus den reichen Sammlungsbestanden keine durch
charakteristische Fassung imponierende Einheit geworden ist, wird das
Kunstleben der Stadt sich nicht selbst behaupten, geschweige denn mit
Berlin konkurrieren konnen. [...] Der verscharfte Wettbewerb mit Berlin
sollte eben dazu anspornen, aus dem begrenzent, kinftighin schwer nur
zu erweiternden Besitzstand gerade den Vorteil desto Ubersichtlicherer
Anordnung zu ziehen. "4

Zentrale Forderung ist hier eine durch Besinnung auf die eigenen Bestande
und deren Beforschung zu erreichende Qualitdtssteigerung der musealen
Prasentation, da die bisherigen Dauerausstellungen Muller-Wulckows
Ansprichen der Ubersichtlichkeit und damit letztlich der didaktischen
Wirkung auf das Publikum nicht zu genigen schienen. Im Rahmen einer
umfangreichen Neuordnung der Bestande zur didaktischen Aufarbeitung
und zur Profilscharfung, wie Muller-Wulckow sie fur alle deutschen Hauser
vehement fordert, wirde es zwangslaufig zu einer Bewegung des Entsam-
melns kommen missen, die der Autor befirwortete. In diesem Kontext
schlagt Miller-Wulckow vor:

.Diese bereits einsetzende Bewegung bedirfte gewissermalfden eines
Clearinghauses. Einer solchen Ausgleichstelle in Frankfurt brachte man
vermutlich grol3eres Vetrauen von allen Seiten entgegen, als Berlin, von

dem man firchten muf3, dal$ es selbst alles zu erwerben trachtet."4>

Lt Die Frankfurter Museen. In: Das Mittagsblatt: Kleine Presse. Pfingstbeilage
JFrankfurt als Grof3stadt", Ifd. Nr. 115, 18.05.1918, S. 5.
45 Ebd.
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Weitere in diesem frihen Text gestellte Forderungen beziehen sich auf die
Integration der zeitgendssischen Kunst in die Frankfurter Sammlungen, die
Errichtung einer Kunsthalle und das Heranziehen zeitgendssischer Kinstler_
innen zu 6ffentlichen Bau- und Gestaltungsaufgaben. SchlieRlich wird auch
der Vorschlag zum Ausbau Frankfurts zur Zentralstelle fir Kunstgewerbe
erstmals angedeutet, der im Folgenden durch Miller-Wulckow weiter ausge-

arbeitet werden sollte. So schreibt er:

WVielleicht konnte Frankfurt auch eine Fihrerrolle in den Geschmacks-
bildungsbestrebungen erringen, wofir das Kunstgewerbemuseum das

Anschauungsmaterial aufzubereiten hatte."+

Basis der Zentralisierung in Frankfurt soll die Schaffung einer neuartigen,
staatlichen Behorde sein, die es auch im Rest Deutschlands nach Frankfurter

Vorbild zu grinden gelte:

~AndieStelle deseinseitig, bureaukratisch geleiteten Bauamtes wird eine
Kunstdeputation als ,imperative Behorde der Kultur' zu treten haben, die
die einheitliche Zusammenwirkung der verschiedenen Kinste gewahr-
leistet. Diese Vereinigung von beauftragten Fachméannern wird also nicht
nur die einheitliche Gesinnung im Bauwesen verbirgen, sondern auch
die Ausstattung der Bauten durch Plastik und Malerei sich angelegen
sein lassen, den vorhandenen offentlichen Gebauden und Schulen
Geschmack zufGhren und durch Ausleihen von Wanderkollektionen, den
Kunstbesitz der Stadt in jeder erdenklichen Weise nutzbar machen und
schlief3lich auch eine Kontrolle ausiben Uber die Herstellung von Repro-
duktionen als dem Anschauungsmaterial fir die breiten Volksmassen.
Selbstverstandlich liegt dieser Instanz auch die Pflege der vorhandenen
46 Ebd.

Kunstdenkmaler ob, weil sie nur aus einem lebendigen Gegenwartsbe-
wuf3tsein heraus jeweils die richtige Entscheidung treffen kann Gber die

Art der Restaurierung und Konservierung des Uberlieferten."+

Muller-Wulckow bettet mit dieser Forderung den Museumsbesitz in das
breite Netz einer kommunalen Kunstforderung ein, die allumfassend die
Geschmacksbildung befordern soll. Oberstes Ziel ist auch hier die moglichst
breite Unterrichtung aller Bevolkerungsgruppen, wobeiihm zu diesem Zweck
auch der Einsatz von Reproduktionen und die Mobilisierung von Museumsgut
legitim scheinen. Politisch begrindet der Autor seine Forderungen auch Uber
die Knappheit an Rohstoffen, deren nutzbringender Einsatz daher einer
wesentlich starkeren Kontrolle bedurfe.

»Es geht nicht an, dal3 der einzelne auf Kosten der Gesamtheit Experi-
mente macht oder durch unsachgemdfRe Verarbeitung Miflsbrauch
mit dem kostbar gewordenen Rohmaterial treibt. Die klare Einsicht
in die Zweckmaf3igkeit der Formgebung und Materialgemaf3heit der
Verarbeitung bietet hierbei die Grundlage der Beurteilung, die sich
also keineswegs auf individuelle Geschmacksrichtungen zu stitzen
braucht."+

An anderer Stelle heil3t es hierzu weiter:

Rohstoff- und
Kohleknappheit) drangen gleichermalRen zur Betriebsvereinfachung

.Betriebstechnische Schwierigkeiten (hohe Ld&hne,

47 Eine Zentrale fir Kunst und Gewerbe in den Rheinlanden, Januar/Februar
1919.
48 Frankfurt als Zentralstelle fir Kunstgewerbe. In: Neue Blatter fir Kunst und

Literatur. Mitteilungen des Rates fUr kinstlerische Angelegenheiten, Jg.1, 1919, Heft
10, 07.04.1919, S.100. [Frankfurt a. M.]
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durch Verminderung der Muster und Modelle, was allmahlich zu einer
Typisierung der geeigneten Formen fUhren wird. [...] Nur daf? es sich hier
um viel umfassendere, bleibende Dinge handelt, um die Ausgestaltung
unserer Lebensformen in allen sichtbaren Dingen, wodurch die Einheit
der kinstlerischen Kultur angebahnt wird."

Die beschriebene Einrichtung in Frankfurt sollte des Weiteren durch eine
Ubergeordnete Zentralstelle fir Kunstgewerbe mit umfassenden Befug-
nissen ergdnzt werden, die mustergiltige Objekte der aktuellen Produktion
aufnehmen und so die gesamte kunstgewerbliche Entwicklung Deutschlands

von Frankfurt aus beeinflussen sollte.

»Es gdlte also in Frankfurt, die gesamte technisch-geschmackliche
Produktion in der gleichen Weise zu kontrollieren, wie dies z. B. fir das

Buchgewerbe in Leipzig unbestritten geschieht.">°

Es war vorgesehen, dass die so entstehende Stelle als ,Zentralstelle fir die
industrielle und gewerbliche Produktion und als Unterbau fir den Zusam-
menhang der Ubrigen Museen"s* dient. Auch wenn Miller-Wulckow seine
Vorstellungen an dieser Stelle nicht weiter ausfihrt, lasst sich auf Basis
vorausgegangener Aussagen vermuten, dass es sich bei der Zentralstelle
somit um eine Art zentrale deutsche Mustersammlung handeln sollte, die

49 Frankfurts kulturpolitische Aufgaben. Eine Zentralstelle fir Kunst und
Gewerbe. in: Das Mittagsblatt: Kleine Presse, 14.05.1919. [Frankfurt]. — Dieser
Auszug lasst bereits die Grundideen Miller-Wulckows zu Fragen der Gestaltung
erkennen, die ihn zu einem fihrenden Propagandisten fir die im wesentlichen
Ubereinstimmenden Ideen des Bauhauses werden lassen sollten.

50 Eine Zentrale fir Kunst und Gewerbe in den Rheinlanden, Januar/Februar
1919, S. 5.
51 Kunst in Frankfurt a.M. In: Muinchner Neueste Nachrichten,

24.12.1918.

als hervorragend empfundene Produkte des Kunstgewerbes sammeln und
sie zur Weiterbildung des Publikums und der Produzent_innen zur Verfigung
stellen wirde. Dabei ist von einer Prasentation nach typologischen, materi-
ellen oder technischen Kriterien auszugehen, wie sie Miller-Wulckow bereits
zuvor als ,Basisabteilung" in jedem Museum gefordert hatte. Damit ist
bereits das Verhdltnis zu den anderen Museen Frankfurts angedeutet, deren
Prasentationsmodi sich vermutlich weiterhin deutlich unterscheiden und
kulturhistorische Zusammenhange aufzeigen sollten. Der Wunsch nach der
Anlage von Mustersammlungen erkldrt auch die vielfach durch den Autor
vorgetragene Ablehnung von eigens fir die Museen geschaffener Kunst und
damit auch der Vorstellungen Lichtwarks und Schardts, die Kinstler_innen
einluden, in der Auseinandersetzung mit Standort und Haus schopferisch
tatig zu werden. Bei Miller-Wulckow heif3t es hierzu stattdessen:

»Kunst soll also nicht fir Museen geschaffen werden. Erst die aus dem
lebendigen Zusammenhang ausscheidenden Werke sollen magaziniert
werden. Und nur die ganz hervorragenden Kunstwerke, die zu ihrer Zeit
und an ihrem Platz sich bewahrt haben, sind in Weihestatten zu verei-

nen.">?

Es folgt in allen Texten eine umfassende Legitimierung des Standortes
Frankfurt. Hierbei wird Minchen als in seiner Eigenart nicht reprasentativ
fur Deutschland dargestellt, Leipzig aufgrund seiner angeblich mangelnden
Aufgeschlossenheit gegeniber den Ideen des Werkbundes verworfen und
betont,

52 Kunst in Frankfurt a.M., 24.12.1918.
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»dald Frankfurt als einer der bedeutendsten Finanzpldtze den Markt
kontrolliert und die vollig neutrale Messe bildet fur die Vermittlung

zwischen Produzenten und Konsumenten."s3

An der Erorterung seines Motives zur Erstellung der Vorschldge wenige
Monate nach Kriegsende wird erneut die nationalistische Schlagrichtung der
Schriften Miller-Wulckows deutlich. So schreibt er:

.Das Eintreten fUr die hier entwickelten Ideen ist aber nicht aus lokalen
Rucksichten und Ambitionen so dringend erwinscht, sondern aus dem
tiefen Nationalbedirfnis. Wenn das deutsche Volk seinen Platz in der
Welt behaupten will, dann kann es dies nicht vermdge seines materiellen
Besitzes, sondern einzig und allein durch seine Geisteskrafte, indem
es nicht nur die Ideen, die aus ihm hervorgehen, so klar gestaltet, dal3
sie auch den Widerstrebenden Uberzeugen missen, sondern indem es
Uberdies die materielle Produktion mit der es den Weltmarkt wiederzu-
gewinnen hofft, so einwandfrei durchformt, daf® es dann alle Wettbe-

werber Ubertrifft."s+

Festzuhalten bleibt, dass alle Vorschlage Muller-Wulckows — auch die zur
Konzentration und Zentralisierung—im Gegensatz zu den Pldnen zum Beispiel
Wilhelm R. Valentiners immer regional auf den Groldraum Frankfurt und
spater auch auf das Landesmuseum Oldenburg bezogen waren. Tendenzen
zur Entwicklung einer umfassenderen, vielleicht gar allgemeingiltigen
Museumskonzeption sind in den Schriften Miller-Wulckows zu keiner Zeit
erkennbar. Auch beschranken sich die Vorschldge nie allein auf die Institution

Museum, sondern betrachten diese immer nur als einen Teilbereich eines

53 Ebd.
54 Kunst in Frankfurt a.M., 24.12.1918.

umfassenden Konzeptes zur Geschmacksbildung. Dies wird besonders dort
deutlich, wo eine Loslésung von Objekten aus dem musealen Kontext zur
Volksbildung an anderen Orten gefordert wird. So heif3t es im hierfir exemp-
larischen Text , Kunst ins Volksbildungshaus" von 1919:

»Kunst ins Volksbildungshaus! Dort gehért sie hin, mehr als in die
Museen. Denn wenn der Berg, die schwerfallige Masse des Volkes, nicht
in die Museen kommt, dann muss die Kunst eben zum Volke hinge-
tragen werden, dorthin, wo es sich bisher schon daran gewohnt hat,
hinzugehen. [...] Gerade im Interesse der Museumsverwaltung muf3 es
erwinscht sein, den dafir geeigneten Besitz an dem so viel wirksameren
Ort zur Geltung kommen zu lassen [...]. Die Kinstler werden frohlocken,
wenn ihre Leistungen, aus den Museumsgefangnissen und erst recht aus
den lichtlosen, weil unsichtbaren Magazinen befreit, nun in den Licht-
kegel der 6ffentlichen Beachtung gerickt werden. [...] Wenn dieser Ort
die Brucke bildet, die zum Verstandnis der Zeugnisse der Vergangenheit
fuhrt, dann wird man kinftig auch den Weg in die Museen finden."ss

Neben der Entwicklung von Perspektiven fir die Frankfurter Museums- und
Kulturlandschaft war Mdiller-Wulckow in den Jahren 1919-1920 Uberdies
bemUht, die Arbeit des ,Rates fUr kinstlerische Angelegenheiten Frankfurt®,
in dem er selbst aktiv tatig war, und des Reichskunstwartes Edwin Redslob
einem breiteren Publikum bekannt zu machen. In einem am Heiligabend des
Jahres 1918 erschienenen Artikel fasst Miller-Wulckow die Ziele des Rates
zusammen. FUr den Bereich der Kinste und der Museen bedeutete dies:

~Forderung an Theater und Konzerte: nicht Nahrung im Brot allein,
sondern Geist durch Kunst fir alle Teile des Volksganzen. Daher Kampf

55 Kunst im Volksbildungshaus. In: Frankfurter Zeitung, 08.11.1919.
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gegen die kapitalistischen Schranken. Aber Zuganglichmachen der
Museen, Verbilligen der Abonnenten-Theater ist noch keine Soziali-
sierung der Kunst. Volkskunst tragt eigenen Wertmal3stab in sich. Nur
das Beste ist der vertausendfachten Wirkung wirdig. Der individualisti-
schen Sonderung der Kiinste stellt die geeinte Masse des Volkes auch die

Forderung der Kunsteinheit entgegen: Sie muf3 zum Stil fhren."s®

Der Arbeit des Reichskunstwartes widmet sich unter anderem der im Juli
1920 erschienene Bericht ,Kinstler und Kaufmann®,5 der unmittelbar auf
die kurz zuvor veroffentlichte Denkschrift ,Die Werbekraft der Qualitat"
von Edwin Redslob Bezug nimmt. Neben dem deutlich wohlwollenden Ton
in der Kommentierung der Arbeit des Reichskunstwartes und der erneuten
Forderung nach mehr Qualitat in Kunst und Kunsthandwerk greift Miller-
Wulckow hier erstmals in Anlehnung an Redslob das Argument der negativen
Auswirkungen der Entfremdung des Arbeiters von seiner Tatigkeit und Ware
im industriellen Fertigungsprozess auf. Im Umkehrschluss formuliert er:

~Der Wille zur Qualitat festigt die soziale Verbindung aller, die mit der
Ware zu tun haben. Macht doch das innere Verhaltnis zur Arbeit den
Wert des Menschen aus. Kaufmann und Kinstler, beide kénnen vonei-

nander lernen."s®

Der Arbeit des Reichskunstwartes widmet sich auch einer der ersten Artikel
Muller-Wulckows an seiner neuen Wirkungstatte in Oldenburg.s

56 Kunst in Frankfurt a.M., 24.12.1918.

57 Kinstler und Kaufmann. In: Stuttgarter Neues Tageblatt, 30.10.1920.

58 Ebd.

59 Die Wirkungsmdglichkeiten eines Reichskunstwarts. In: Nachrichten fir

Stadt und Land, 30.10.1921. [Oldenburg]

Ausfuhrlich erlautert der neue Direktor des Landesmuseums dem Olden-
burger Publikum hier den Aufgabenbereich Edwin Redslobs und erldutert die
Zielsetzung des Amtes parallel zu seinen Ambitionen in Oldenburg:

.Dennvorallem gilt es, dal® kulturvernichtende MifRverstandnis zu besei-
tigen, als habe Kunst mit dem praktischen Leben nichts gemein und

konne nurin Zeiten des Reichtums ,,schmuickend" verwendet werden."®°

Damit wird deutlich, dass Muller-Wulckow zumindest in seinem ersten
Jahr in Oldenburg seine Ambitionen in Bezug auf das Landesmuseum Uber
Tendenzen im gesamtdeutschen Kunstbetrieb legitimierte und versuchte,
dem Publikum vor Ort die Kulturpolitik der Weimarer Republik und auch
des Deutschen Werkbundes nahezubringen. In seinem ersten programma-
tischen, in Oldenburg veréffentlichten Artike'® fasst er seine Ziele fur das
Landesmuseum pragnant und mit deutlichem Anklang an seine in Frankfurt

geduf3erten Positionen wie folgt zusammen:

~Denn es gilt, durch den Hinweis auf die Leistungen der Vorfahren den
Glauben an die Schopferkraft des deutschen Volkes zu starken, in der
Jugend Ideale wieder zu wecken und durch den Umgang mit Qualitats-
leistungen die ins Wanken geratene Moral endlich zu festigen. [...] In
dem materialisierten vorigen Jahrhundert hat sich Schoénheit fast nur
noch auf die von Menschenhand unberihrte Landschaft beschrankt.
Die kinstlerische Ehrlichkeit der Gestaltung aber wieder allen uns
umgebenden Dingen und damit unserer gesamten LebensfGhrung zu
ermdglichen, ist die hohe Aufgabe der Kunstpflege im Landesmuseum.

60 Ebd.

61 Vgl.: Die Bedeutung des Landesmuseums fir Oldenburg. In: Der
Ziehbrunnen. Oldenburger Bldtter fur Theater, Literatur und bildende Kunst, 1921,
Heft 1 (Marz) 1921, S. 25-26.
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Auf unserer Vergangenheit einzuschlafen, dazu sind die Zeitverhaltnisse
nicht angetan. Daher soll das Museum nicht etwa weltabgewandten
Forscherinteressen dienen, sondern die treibenden Krafte der Tradition
den schopferischen Fahigkeiten der Gegenwart zufihren und dadurch
an dem Aufbau der Zukunft mitwirken. Indem die Hochstleistungen der
Vergangenheit ins rechte Licht gerickt und in der Erinnerung immer
wieder belebt werden, kann das Museum den Mal3stab bieten, an dem

die Fortschritte jeweils zu messen sind."®

FUr Muller-Wulckow besteht der Sinn einer Ausstellung historischen Kunst-
handwerks somit in der Vorbildwirkung der Objekte zur positiven Beein-
flussung der zeitgendssischen Produktion. Wenngleich er sich in grof3em
Umfang fir die Férderung der Kunst der Moderne einsetzt, geht er doch
immer auch von einem Lernen fir die Zukunft aus der Vergangenheit aus und
Ubertragt den Wunsch nach Qualitatshebung von der Produktion sogar auf
eine ethische Ebene, wenn er die Hoffnung nach einer Festigung der Moral im
Allgemeinen ausspricht.Kurz nach der Eréffnung des Landesmuseums sucht
Muller-Wulckow seine Konzeption durch einen Artikel in der ,Museums-
kunde" einem breiteren Fachpublikum bekannt zu machen.®* Vom Ideal
einer grundlegenden Muster- oder Materialsammlung wich Miller-Wulckow
zugunsten eines historischen Rundgangs von der dgyptischen Antike bis zur
Zeit des Biedermeiers ab, legitimierte dies jedoch durch die vor Ort raumlich
und sammlungstechnisch gegebenen Bedingungen.

Auch zum urspringlichen Plan der parallelen Einrichtung einer Kunstgewer-
beschule im Schloss, wie er diese noch am bereits erlduterten Baseler Beispiel
gelobt hatte, dufRert er sich duf3erst ablehnend, wenn es heil3t:

62 Die Bedeutung des Landesmuseums fir Oldenburg, Mérz 1921, S. 25.
63 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte in Oldenburg. Bericht
Uber die Nevaufstellung. In: Museumskunde, 1923, Band 17, S.113-130. [Berlin]

+War doch urspringlich auch die Einrichtung einer Kunstgewerbe-
schule des »Werkhauses« in einem Seitenfligel des Schlosses geplant,
von welcher rdumlich engen, Museum wie Schule in der Entfaltung
hemmenden Verbindung erst nach Beschaffung anderweitiger Unter-
kunft fir die Schule abgesehen wurde."®

Deutlich ist hier eine Abweichung von urspringlichen Idealvorstellungen
zugunsten der optimalen Ausnutzung der in Oldenburg gegebenen Verhalt-
nisse zu erkennen. Generell |asst die Reflexion groferer kulturpolitischer und
museumstheoretischer Zusammenhange in der Publizistik Miller-Wulckows
mit Eréffnung des Landesmuseums deutlich nach.

Stattdessen widmet er sich der extensivenVermittlung der praktischen Arbeit
des Landesmuseums in der regionalen Presse. Hierbei tritt erstmals deutlich
die Betonung des Heimatgedankens in den Vordergrund. So richtet der
Direktor parallel zum historischen Rundgang im Dachgeschoss des Schlosses
eine eigene Abteilung zur regionalen ,Volkskunst" ein. Hier werden vor allem
Mobel und Haushaltsgegenstdande aus dem Land Oldenburg in rdumlichen
Inszenierungen, die bis zum Nachbau von Gebaudeteilen reichen, gezeigt.
In seinem Artikel ,Niederdeutsche Volkskunst im Oldenburger Landes-
museum"®s heif3t es dann zwar:

~Volkstimliche Kunst ist aus dem Leben der Gegenwart fast ganz
verschwunden. Wenn daher ein Museum es als eine seiner wichtigsten
Aufgaben ansieht, an den Kunstformen der Vergangenheit Liebe und
Verstandnis furdasWurzelechte zu wecken, so geschieht dies keineswegs
in romantischer Abwendung von der Gegenwart, vielmehr in leben-

64 Das Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte in Oldenburg. Bericht
Uber die Nevaufstellung, 1923, S.113-130.S. 116.
65 Niederdeutsche Volkskunst im Oldenburger Landesmuseum. In: Velhagen

& Klasings Monatshefte, Jg. 41, 1926, Heft 1 (September), S. 41-56. [Berlin]
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digem Erfassen eines neuerdings verstarkt sich duf3ernden Verlangens

nach bodenstandiger Kultur."¢

Die weitere Beschreibung der Dauerausstellung als solcher tragt jedoch
deutlich romantisch verklarende Zige in der Beschdnigung sozialer Verhalt-
nisse und dem Ausgehen von einer einheitlichen nordischen Kultur in sich. So

schreibt Miller-Wulckow zum Beispiel weiter:

.Das Flett ist die schonste und in der Vielseitigkeit seiner Benutzung
bedeutendste Raumform, die von urtimlicher nordischer Baukunst
geschaffen wurde. Das Leben der Familie in Gemeinschaft mit dem
Gesinde entfaltet sich hier vom Spiel der Kinder bis zur Aufbahrung der
Toten auf der mit Sand bestreuten Diele."®

In einem zum selben Thema in der ,Hannoverschen Illustrierten* veroffent-
lichten Beitrag® beschreibt der Autor die Tendenz zur Besinnung auf die
materielle Kultur der Heimat gar als natirliche Reaktion auf eine offent-
sichtlich als negativ empfundene Internationalisierung:

.Die fortschreitende internationale Angleichung der duf3eren Lebens-
formen |8st zugleich ein starkeres Gefuhl fir das besondere Geprage des
eigenen Volkes aus. Und je bewul3ter die Einheit des deutschen Volkes
erlebt wird, desto lebhafter besinnt sich der eigene Stamm auf das ihm

eigentimliche, das er an Tradition sein eigen nennt."®

66 Ebd., S.48.

67 Ebd.

68 Niederdeutsche Volkskunst im Oldenburger Landesmuseum. In: H. A. lllus-
trierte Zeitung, Beilage zum Hannoverschen Anzeiger, 26.09.1926.

69 Niederdeutsche Volkskunst im Oldenburger Landesmuseum, 26.09.1926.

In der Vermittlung eben jenes von ihm als eigentimlich empfundenen
norddeutschen ,Volksgeistes" sah Miller-Wulckow nun eine der Hauptauf-
gaben des Landesmuseums; Ziele der gesamtdeutschen Wirtschaftsfor-
derung treten parallel zumindest in seinen publizierten Schriften deutlich
zurick.Ein Bereich, in dem Miller-Wulckows Arbeit jedoch weiterhin deutlich
progressivere Zige trug, war die Ausrichtung einer Vielzahl von Sonderaus-
stellungen.

Genannt seien hier exemplarisch die im gesamten deutschen Sprachraum
fur diesen frihen Zeitraum singuldre Ausstellungsreihe zur Neusachlichen
Fotografie mit monografischen Ausstellungen zu Aenne Biermann oder
Albert Renger-Patzsch bereits ab 1928 oder die Ausstellung ,Die billige
Wohnung" mit Arbeiten aller Bauhauswerkstatten im Jahr 1931. In einem zur
Jahreswende 1924 erschienenen Artikel™ duf3erte Miller-Wulckow, befragt
zu seinen Winschen fir das Jahr 1925, dann auch bereits die Hoffnung auf

mehr finanzielle Mittel fir Sonderausstellungen.

~Deshalb hoffe ich im kommenden Jahr die Moglichkeit zu haben, durch
wechselnde Ausstellungen, wie zum Beispiel die vom Werkbund veran-
staltete Wanderausstellung »Die Formg, fir Oldenburg Anregungen
zu gewinnen, woflr bisher die geringfigigen Etatmittel [...] einfach
gestrichenwaren. Die dezentrale Lage des Landes macht dieVeranschau-
lichung dessen, was anderwadrts geleistet wird, erst recht winschens-

wert."7*

Stattfindende Sonderausstellungen wurden in der lokalen Presse daher auch
immer breit durch Artikel aus dem Landesmuseum, sowohl vom Direktor

70 Vgl. [Antwort auf die Umfrage:] Was wird uns 1925 bringen? Winsche und
Hoffnungen fuhrender Oldenburger Personlichkeiten fir das kommende Jahr. In:
Oldenburgische Landeszeitung, 24.12.1924.

71 Ebd.

45



selbst als auch von seinen Assistenten, begleitet. Besonders an der umfang-
reichen Anzahl von Artikeln zur Wilhelm-Tischbein-Gedachtnisausstellung im
Jahr 1930, vor dem Hintergrund der Weltwirtschaftskrise, wird die Selbstver-
pflichtung Miller-Wulckows deutlich, die eigene Arbeit nicht nur zu popula-
risieren, sondern auch zu reflektieren und Uber die Begrindung der Relevanz
der prasentierten Themen offentlich zu legitimieren. Dies wird deutlich,

wenn er schreibt:

~Aber man konnte vielleicht fragen, ob gerade jetzt der richtige
Zeitpunkt gekommen sei, um sich dieser von vielen gewil’ nicht als
dringlich empfundenen Dankespflicht zu entledigen, da uns doch die
eigenen Sorgen so schwer bedricken. Die Aufschlisse und Hinweise fur
Gegenwart und Zukunft [...] sind es jedoch grade, die diese Ausstellung
im eigentlichen Sinne rechtfertigen. Denn dieser Kunstler spiegelt, wie
wenige seiner Zeitgenossen, die rasch einander abldsenden und vielfach
sich Uberkreuzenden Stromungen jener bewegten Zeit, in der es galt,
nach der Erschitterung der gesicherten Tradition ein neues weltan-
schauliches Fundament zu grinden."7

Wenngleich sich im faktischen Aufbau des Museums also durchaus Abwei-
chungen vom friheren Museumsideal Muller-Wulckows zeigen, so bleiben
doch wichtige Grundtendenzen auch in Oldenburg bestehen: das Primat
der Volksbildung, die Forderung nach Bezug des Gezeigten auf die reale
Lebenswelt des Publikums und der Glaube an die gemeinschaftsverdndernde
und -bildende Macht von Kunst, deren Ausschopfung als Ziel musealer Arbeit
formuliert wird.

72 Die Wilhelm- Tischbein-Geddchtnis-Ausstellung (Teil I). In: Nachrichten fur
Stadt und Land, 17.08.1930. [Oldenburg]

5.2 Das Museumspublikum

Nachdem bereits im vorangegangenen Kapitel die Bedeutung des Museums
als Volksbildungsstatte fur Walter Miller-Wulckow herausgearbeitet werden
konnte, soll in diesem Abschnitt die Frage nach konkreten didaktischen
Ansatzen des Autors gestellt werden. Den Ausgangspunkt aller seiner Uberle-
gungen bildete dabei immer die empfundene Entfremdung des Publikums
vom aktuellen Kunstschaffen. Von dieser Annahme ausgehend, schien ihm
ein Einsetzen der Vermittlung im Bereich des Kunstgewerbes eher geboten
denn im Bereich der bildenden Kunst, da er hier die grof3ere Schnittmenge

zur Alltagswelt des Publikums sah. Bei ihm heil3t es hierzu:

+Es wirde also nichts nitzen, den Kitsch als Zeugnis der Unkunst zu
beseitigen, es mul3 der ganze Inbegriff von Kunst in der neuen sozialen
Ordnung erst wieder verwurzelt werden. Diese Bemihungen kénnen
sich daher folgerichtig zundchst nur auf die angewandten Kinste bezie-
hen[...]".73

Muller-Wulckow zielte dabei zunachst auf eine Umformung des schulischen
Kunstunterrichts ab. Dabei sollte in Zukunft ein auf das Erlangen von Materi-
algefihl gelegt werden und die klassische Vermittlung kunsthistorischen

Faktenwissens in den Hintergrund treten.

«Leider erkennen wir nur das Wissen Uber die Dinge als Bildung an. Aber
man kann sehr viel wissen und doch ganz ungebildet sein, wenn man
kein Gefuhl fir die Dinge hat. [...] So entwickelt sich aus dem GefGhl fir
das Material die Liebe, ja eine Art von Begeisterung dafir. [...] In unserer

73 Eine Zentrale fir Kunst und Gewerbe in den Rheinlanden, Januar/Februar
1919, S. 4.
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kunstlerischen Kultur wird es erst wieder aufwarts gehen, wenn ein
grundsatzlicher Wandel in der Art unserer Erziehung eintritt. Mit dem
theoretischen und dufRerlichen Betreiben kinstlerischer Fragen kommen
wir Uber Postulate nicht hinaus. Kunst hat wenig mit dem Verstand zu
tun, sehr viel aber mit GefGhl und Empfindung. [...] Das Handwerk ist die
Schule, durch die alle hindurch missen."7#

Neben dem Aspekt der Forderung nach Materialgefihl zur Verbesserung
der Produktion scheint in diesem Abschnitt auch deutlich der Wunsch nach
ganzheitlicher, auch emotionaler Bildung, begleitet von der Vorstellung der
intuitiven Zuganglichkeit von Kunst fir jeden Menschen, durch, wie Miller-
Wulckow sie schon 1917 als Reaktion auf die Ablehnung expressionistischer
Kunst durch breite Kreise gedul3ert hatte.

.Der Grundirrtum des zu kinstlerischer Intuition unfahigen Publikums
steht auch den Absichten der Expressionisten im Wege: als ob kinst-
lerisches Erfassen in der Uberwindung der Deformation bestande und
eine Anstrengung des Auges erfordere, die dann in einem duf3erlichen
Erkennen, einem Identifizieren des Dargestellten ihre Rechtfertigung
fande."7s

An anderer Stelle schreibt Miller-Wulckow hierzu noch eindringlicher:

.Von der Uebermittelung von Wissenstatsachen und natirlichen Kausa-
litatserklarungen zum innerlich bewegenden Erleben seelischer Empfin-

74 Materialgefuhl. In: Frankfurter Zeitung, 20.03.1918.
75 Die Ausstellung der ,Vereinigung fir Neue Kunst" in Frankfurt am Main,
August 1917, S. 242.

dungen, zur spielenden Loésung der schwersten Ratsel — durch die
Kunst."7¢

In einem spateren Artikel verstarkt er diese Aussage noch. Er betont, wie
bereits Jahre zuvor Lichtwark und andere, dass ein Verstandnis alter Kunst
nur Uber die Auseinandersetzung mit neuer Kunst moglich sei und bekraftigt
damit nochmals indirekt das Primat des Vorrangs der Form vor den Inhalten
und damit die intuitive Wahrnehmbarkeit von Kunst, wenn er schreibt:

+Weil nur aus dem lebendigen Verstandnis der Gegenwart heraus
mafgebend auch das Ueberlieferte beurteilt und wahrhaft verstanden

werden kann und nicht umgekehrt, wie man es bisher versuchte."””

Wie aber stellte sich Miller-Wulckow konkret den von ihm geforderten
neuvartigen Kunstunterricht als Basis dieses neuen Kunstverstandnisses vor?

Hierzu erlautert er ausfuhrlich:

~HervorhebungdesAnschauungsunterrichtsund seine Kontrolle nach der
geschmacklichen Seite: einerseits ausibend im Zeichen- und Handfer-
tigkeits-Unterricht, bei dem die angeschauten und vorgestellten Dinge
auf ihre dsthetische Form hin zu beurteilen sind. Andererseits rezeptiv
durch den Geschichtsunterricht, der kinftig den Nachdruck mehr auf
die kulturhistorische Bildung als auf die Kriegsgeschichte legen muf3.
[...] Wenn also der Anschauungsunterricht gewissermaféen das Rohma-
terial kennen lehrt und der Zeichenunterricht die Fahigkeit entwickelt,
die Eindricke festzuhalten, so wird denn die Nutzanwendung dieser sich

76 Kunst im Volksbildungshaus, 08.11.1919.
77 Kulturkrafte der bildenden Kunst: Vorschldge zu ihrer Vereinheitlichung. In:
Frankfurter Zeitung, 09.02.1919.
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ausbildenden Fahigkeiten fruchtbar werden fur das Verstandnis und die
Kenntnis der kulturellen Zusammenhange. Es wird dabei auszugehen

sein von dem engeren lokalhistorischen Kreis in der Heimatkunde [...]."7®

An anderer Stelle verleiht Miller-Wulckow seinen Forderungen insofern noch
Nachdruck, als er die Vorteile asthetischer Bildung fir das gesamte soziale
Gefige hervorhebt. Dort heif3t es:

,Die Ubung des asthetischen Urteils ist aber ein wesentliches Mittel
der Charakterbildung, auf die es in der freien Ordnung doch vor allem
ankommt."7? Und auch in einem den Zielen des Rates fur kinstlerische
Angelegenheiten gewidmeten Aufsatz geht Miller-Wulckow in seiner
Zielsetzung Uber die praktische Produktionsforderung weit hinaus, wenn
er formuliert:,Aesthetisches Urteilen bildet den Charakter. Der gute und

damit einheitliche Geschmack Uberbrickt soziale Gegensatze."®

Die positive Beeinflussung der Produktion durch Materialkenntnis und
Geschmacksbildung blieb fir ihn jedoch auch weiterhin ein wichtiges
Anliegen, wozu er auch eine umfassende Unterrichtung von Arbeitern und
Handlern, die immer vom konkreten Arbeitsalltag ausgehen musse, fur
unerlasslich hielt. In seinem vor dem Hintergrund der erhofften Grindung
einer ,Hohen Schule fir Arbeit" in Frankfurt verfassten Pladoyer ,Der volks-
wirtschaftliche Nutzen der Arbeiterakademie"® schreibt Miller-Wulckow
daher:

78 Kulturkrafte der bildenden Kunst: Vorschlage zu ihrer Vereinheitlichung,
09.02.1919.

79 Eine Zentrale fur Kunst und Gewerbe in den Rheinlanden, Januar/Februar
1919, S. 5.

80 Kunst in Frankfurt a. M., 24.12.1918; Hervorhebung im Original.

81 Der volkswirtschaftliche Nutzen der Arbeiterakademie. In: Die Volks-

stimme, 16.08.1920. [Frankfurt a. M.]

JVerliert doch theoretisches Studium, selbst wenn es vom praktischen
Leben ausgegangen ist, meist nach kurzer Zeit den Zusammenhang mit
diesem, wird Selbstzweck und damit dinkelhaft und unfruchtbar. [...]
Wenn jedoch die Schaden der kapitalistischen Wirtschaftsgliederung von
innen heraus beseitigt werden sollen, dann ist dies nur durch den prakti-
schen Einflufl3 der sachkundig im Betrieb wirkenden Arbeiter méglich.
[...] Nicht nur die wirtschaftlichen Zusammenh&dnge muissen sie kennen
lernen, sondern sie missen auch ein selbstandiges Urteil gewinnen Gber
die Produkte selbst. Sie missen sie beurteilen nach Zweckmafigkeit,
Materialgerechtheit und Handwerklichkeit. [...] Nur die Freude an der
Arbeit, am Tun wie am Werk, kann wiederum Freude Erzeugendes
hervorbringen. [...] Eine solche Erkenntnis wird eines Tages die Arbeiter
dahin bringen — falls sich inzwischen die Verhdltnisse nicht andern — die
Herstellung alles dessen zu verweigern, was keinen prazis bestimmten
Sinn und Nutzen hat und was nicht von der Gegenwart eines vernunftge-
mafen, folgerichtigen Gedankens zeugt und eine in sich ruhende klare
Schonheit besitzt."

Dieser in Bezug auf betriebliche Prozesse nahezu sozialutopische Zige
tragende Textauszug begrindet den Nutzen der Volksbildung zwar
tatsdchlich im Wesentlichen volkswirtschaftlich, dennoch wird auch hier das
Ausgehen von Bildungschancen in der kinstlerisch-asthetischen Erziehung
fur alle sozialen Klassen, unabhangig von jeglicher Vorbildung, deutlich.

In Bezug auf die Museen selbst konstatierte Miller-Wulckow 1918:

82 Ebd.
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~Gestehen wir es uns doch endlich ein: fir den geringen Bruchteil der
Bevdlkerung, der allenfalls noch hin und wieder die Museen besucht, ist

es—wenn Uberhaupt — ein recht mUhsamer Genuf3."%

Die Losung sah Muller-Wulckow in seinen Frankfurter Jahren, wie bereits
im letzten Kapitel angedeutet, in der engeren Verbindung der Museen mit
kunstgewerblichen Lehranstalten, der Aufstellung der Sammlungen nach
didaktischen Kriterien, regelmdfigen Sonderausstellungen mit Bezug zur
Lebenswelt der Besucher_innen und einer Offnung der Hauser gegenuber
der zeitgendssischen Kunst im Kontakt zu privaten Sammler_innen. Zusam-

menfassend schreibt er hierzu 1919:

.Dem einheitlichen Aufbau der Erziehung muld aber weiterhin eine
umfassende Programmatik der bisher zusammenhanglosen Museen
entsprechen. Auch hier ist als reales Fundament fur jegliche Art von
bildender Kunst, die an die Anschauung sich wendet, eine eingehende
Kenntnis und ein immer lebendig zu erhaltendes Gefihl fir das Material,
die Bearbeitungsweise unddiedadurcherzielbare Qualitatzufordern. Der
Unterbau aller Kunstmuseen hat also in einem technologisch und nach
Qualitatsprinzipien, nicht historisch zusammengestellten Kunst-Gewer-
bemuseum zu bestehen. [...] Erst wenn diese kleinen, in den Alltag sich
einordnenden Gebrauchsgegenstande des Haushaltes und der Wohnung
wieder geschmackvolle, selbstverstandliche, nicht mit jeder Saison einer
Modelaune zuliebe sich @andernde Modeformen angenommen haben
werden, wird auch der Oberbau der freien bildenden Kinste wieder ein

normales Gefuge erlangen kénnen."8

83 Die Museen und das Publikum, 20.04.1918.
84 Eine Zentrale fir Kunst und Gewerbe in den Rheinlanden, Januar/Februar

1919, S. 5.

In seiner Antrittsrede in Oldenburg betonte Miller-Wulckow seine Intention,

durch die Dauerausstellung

»--- €ine historische Entwicklung, die auch dem Laien die Uebersicht
ermdoglicht, in Einklang zu bringen mit einer Ricksichtnahme auf die
Eigenart mancher Raume, deren Erhaltung winschenswert war. [...]
So Ubersichtlich also fir einen eiligen Rundgang die Aufreihung der
Kunstschatze auch angeordnet sein mag, so ist doch andererseits
auch manches darauf angelegt, den Besucher an einzelnen Stellen zu
langerem Verweilen zu veranlassen. [...] Noch fehlen vielfach erldu-
ternde Beischriften, und manches muf3te aus Mangel an Glasschranken
enger zusammengedrangt werden. Aber ein solches Museum soll ja,
wenn es Uberhaupt seine Aufgaben zu erfillen weif3, lebendig bleiben
und sich weiter entwickeln. Und dazu bedarf es des Interesses der Allge-

meinheit."®

Das Museum soll den Besucher_innen also eine von Muller-Wulckow
angenommene Entwicklungsgeschichte der Kunst vor Augen fihren, sie zum
genaueren Hinschauen anregen und ihnen Hintergrundinformationen bereit-
stellen. Die Dauerausstellung war damit schon im Kern didaktisch ausge-
richtet, in Gesamtgliederung und Objektprasentation auf Ubersichtlichkeit
angelegt und verfolgte (im Stil einer Meistererzahlung) ein klares Konzept,
wie Miller-Wulckow dies bereits in seinen Frankfurter Jahren gefordert hatte.
Die Verantwortung fur eine nutzbringende Rezeption des Dargebotenen
verlagert er im Folgenden jedoch auf die Besucher_innen selbst, ohne auf

85 Ansprache zur Eréffnung des Landesmuseums. Teil des Artikels: Eréffnung
des Landesmuseums im ehemaligen grof3herzoglichen Schlosse. In: Nachrichten
fur Stadt und Land, 28.02.1923 [Oldenburg]. Identisch in: Oldenburgische Landes-
zeitung, 01.03.1923.
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museumspadagogische Angebote oder dergleichen einzugehen, wenn er
schreibt:

+Wiewohl somit alle an der Durchfihrung des Planes Beteiligten keine
MUhe gescheut haben, die Darbietung der Kunstwerke und Denkwirdig-
keiten so eindrucksvoll zu gestalten, wie es bei der Ungunst der Zeitver-
haltnisse und bei der unerlaflichen Sparsamkeit moglich war, so liegt es
doch letzten Endes in der Hand des Publikums, was es aus dem Museum
macht, welch einen Nutzen es daraus zieht, ob es eine lebendige Quelle
der Anregung in ihm findet und vor allem die Dinge unvoreingenommen

auf sich wirken 18(3t und sich geistig mit ihnen erfullt."

Betrachtet man diesen Absatz isoliert, so scheint es fast so, als sehe Mdller-
Wulckow seine Aufgabe als Museumsdirektor mit der Konzipierung der
Ausstellung und deren publizistischer Vermittlung als erfillt an. Das Publikum
scheint laut seiner Aussage bei einer wirklich stimmigen Konzeption
keiner weiteren Anleitung innerhalb des Museums zu bedurfen. Allein die
Konzeption sollte neben wissenschaftlichen Kriterien bereits Vorlieben und
Sehgewohnheiten des Publikums einbeziehen.

So begrindet Miller-Wulckow die Ablehnung einer thematischen Gliederung
der Schaurdume Uber die Konditionierung des Publikums, wenn er schreibt:

,Um nun dies [Uberbordende Materialvielfalt und —fille, Anm. d. Verfas-
serin] zu vermeiden, und aufserdem den in erster Linie beim Publikum
vorauszusetzenden historischen und kulturgeschichtlichen Interessen
gerecht zu werden, wurde die Anordnung der Kunstgewerblichen

Sammlung in zeitlicher Abfolge gewahlt."®

86 Ebd.
87 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht

An anderer Stelle wird deutlich, dass Miller-Wulckow museumstheoretische
Fragestellungen wie den Aspekt der Polyphonie (vgl. Scholze 2004, S. 24ff.),
also der Vieldeutigkeit jeglicher Prasentation in ihren impliziten Aussagen,
oder der Beeinflussung der Rezeption von Vergangenem durch die gegen-
wartige geistige Haltung durchaus reflektiert. So schreibt er hierzu:

»Je mannigfaltiger also die Gesichtspunkte sind, unter denen der
Aufbau des Museums erfolgt, desto vielseitigere Betrachtungen
wird es zulassen. Man wird kulturgeschichtlich die Aenderungen der
Gebrauchsgegenstande betrachten kénnen wie auch den allmahlichen
Wechsel der Formensprache, um dann, vom Einzelnen zum Wesent-
lichen vordringend, den Wandel der Gesinnung und die entscheidenden
Gegensatze des Weltgefihls in den aufeinanderfolgenden Zeitaltern zu
erfassen. Aber stets wird die Beschaftigung mit diesen Kulturtragern,
auf deren Schultern wir stehen, dennoch abhangig sein von dem Stand-

punkt der Gegenwart, in der wir selber leben."8

Trotz dieser Erkenntnis ging Miller-Wulckow anscheinend davon aus, das
Publikum sei der Vielzahl von Deutungsmaoglichkeiten und der kritischen
Reflexion gewachsen. Das dies nicht fir alle Besucher_innen gelten konnte,
musste ihm jedoch klar sein. Tatsachlich aber finden sich in den in Oldenburg
bis 1932 verfassten Texten keine Vorschldge zum konkreten Umgang mit
Publikum im Museum. Themen sind hier allein die schulische Vorbildung,
die fUr das Sehen im Museum vorbereitet, und die Motivation der Besucher_
innen fir einen Museumsbesuch. Hierzu gehorte fir Miller-Wulckow auch

die Offnung des Schlosses fur aufermuseale Veranstaltungen.

Uber die Nevaufstellung, 1923, S. 114.
88 Kleiner FGhrer durch das Landesmuseum fur Kunst und Kulturgeschichte zu
Oldenburgi. O. Oldenburg: Landesmuseum 1922, S. 5.
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.Diese Gemdcher [die furstlichen Reprasentationsrdume in der Belletage
des Schlosses, Anm. d. Verfasserin] eignen sich besonders auch als
wirkungsvoller Rahmen fir bedeutsame Veranstaltungen der Regierung.
Sie mogen gelegentlich auch fir Kongresse weiteren Kreisen dienen. So
6ffnen sich die Museumsraume dem pulsierenden Leben der Gegen-

wart."®

Auch die bereits am Beispiel des Volksbildungshauses beschriebene
Forderung nach auf3ermusealer Betdtigung musealer Akteur_innen hielt
Muller-Wulckow noch in Oldenburg aufrecht. Als Museumsdirektor betonte
er nun jedoch starker den Objektschutz und sprach sich fir eine sichere,
zentrale und allgemeinzugangliche Aufbewahrung historischer Objekte
ausschlief3lich im Museum aus, nachdem er fur die Verbringung mittelalter-
licher Altare aus den Kirchen des Umlandes nach Oldenburg scharf kritisiert

worden war.

~EigentUimer ist der Staat, also die Gesamtheit der Birger. Und gerade
aus diesem wechselseitigen Interesse folgert auch die Notwendigkeit,
zunachst einmal zentral zusammengefal3t und damit allen gleichmafig
und gleichzeitig in allen Bestandteilen erreichbar zu sein. Das Gesamtbild
ist bei weitem wirkungsvoller und gewichtiger als im Falle der Verstreu-
ung."e°

Um die Menschen aber weiterhin auch aufRerhalb des Museums fir die Kultur
gewinnen zu konnen, legte Miller-Wulckow neben seiner umfassenden

publizistischen auch eine rege Vortragstatigkeit an den Tag, die sich Uber

89 Ansprache zur Er6ffnung des Landesmuseums, 01.03.1923.
90 Zusammenfassung und Ausstrahlung der Kultur. in: Bi't FUer, Sonntags-
beilage zum Ammerlander, 1923, Nr.47, 15.12.1923. [Westerstede]

seinen personlichen Nachlass belegen lasst. Zugleich legte er in Oldenburg
eine Lichtbildzentrale an. Hierzu schreibt er:

»~Das Museum aber, wird man einwenden, kann doch nicht im Lande
umhergefahren werden? Aber warum sollen nicht Lichtbilderserien
gezeigt werden, die gewif3 nicht die Gesamtwirkung vermitteln kdnnen,
dafir aber den Vorzug besitzen, selbst fir ein zahlreiches Publikum
der Erlauterung zu dienen, besser selbst als bei FUhrungen, die nur
eine engbegrenzte Teilnehmerzahl zulassen. Solche erlduternden
Darbietungen bereiten aber die Aufnahmefahigkeit vor und schulen
die Beobachtungsgabe derart, daf3 der seltener zu ermdglichende
Museumsbesuch viel fruchtbarer wird als ohnedies."*

Wenngleich Miller-Wulckow in diesem Abschnitt den Einsatz von Repro-
duktionen zur Vermittlung von Kunst rechtfertigt, so betont er dennoch die
Unersetzbarkeit der unmittelbaren Anschauung des Originales, zu der jede
Schulung auf3erhalb des musealen Raumes hinleiten soll. Somit

»handelt es sich bei der Kunsterziehung nicht um die Uebermittlung von
Wissensstoff durch die Kunstgeschichte, sondern um das Erleben der
Kunstwerke, das eigentlich nur durch unmittelbare und farbige Wirkung
der Originalwerke ausgelost werden kann."9*

Eine publizistisch hdufig betonte Konstante in Miller-Wulckows Ansichten zur
Kunsterziehung blieb auch in Oldenburger Jahren das bereits beschriebene
Ausgehen von einem intuitiven, von Vorbildung unabhangigen Zugang zur

91 Ebd.
92 Bildbetrachtung und Kunstverstandnis. In: Nachrichten fir Stadt und Land,
19.11.1928. [oldenburg]
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Kunst, welcher der emotionalen Bildung diene. In einem von ihm verfassten
FUhrer durch die im selben Jahr eréffneten Museen in der Bottcherstral3e in

Bremen hebt er hervor:

.Derheutigen Rationalisierung, —der Formungdes duf3eren Lebensdurch
den Verstand, — mul eine Verinnerlichung, eine seelische Vertiefung
durch die Phantasie entgegenwirken."s

In seinem Text ,Kunst und Korperkultur® aus dem Jahr 1925 setzt der Autor
diese Forderung sogar in Bezug zur kérperlichen Schulung durch Sport und
zeichnet dadurch ein noch umfassenderes Konzept ganzheitlicher Bildung,
wenn er schreibt:

,Durch die Ubermittlung der in Bichern niedergelegten Wissenstat-
sachen war vor allem das Gedachtnis in Anspruch genommen, die
lebendige Betdtigung der eigenen Urteilskraft und die Klarung und
Festigung des Willens jedoch vernachlassigt worden. Seitdem hat nun
die Ausbildung des Korpers durch Turnen und Sport einen Ausgleich
gebracht, dersicherstallmahlichin seinemvollen Nutzen auswirken wird.
Zur allseitigen Harmonisierung des Menschen mufd aber noch die Ubung
der hoheren Sinnesfunktionen, namentlich des Auges hinzukommen.
Liefert doch der je nach unserer Aufgeschlossenheit reiche Schatz an
Augenerlebnissen Material zur Betéatigung der schlummernden Urteils-
kraft. [...] Deshalb mdgen auch die Ungeduldigen von einem einmaligen
Museumsbesuch enttduscht sein, weil dessen Nutzen nicht greifbar
auf der Hand liegt, sowenig, wie einmaliges Turnen die Spannkraft des

93 Die Paula Becker-Modersohn-Sammlung des Ludwig Roselius in der
Bottcherstralde in Bremen, Katalog. Bremen: Angelsachsen Verlag 1927, S. 15.

Korpers verandert. Ebenso ist ein Zuviel in beiden Fallen von Schaden.
Nur die stete Ubung bringt Gewinn."%

Erstmals wird in diesem Abschnitt die Schulung des Auges als Notwendigkeit
zu einem tieferen Verstandnis von Kunst angesprochen. Hier wird deutlich,
dass Miller-Wulckow zwar weiterhin davon ausgeht, dass prinzipiell jeder
Mensch Zugang zur Kunst erlangen kann, dies jedoch die Arbeit an der
eigenen Auffassungsgabe voraussetzt, um so neue Formen der Kompo-
sition begreifen und sich vor allem auch neuer Kunst und Architektur vorur-
teilsfrei und ohne Fixierung auf ikonologische Inhalte ndhern zu kénnen. In
einem zweiten FUhrer durch die Bottcherstralse aus dem Jahr 1930 beschrieb
Miller-Wulckow diese Notwendigkeit ausfihrlich am Beispiel der Architektur
Bernhard Hoetgers. Dort heif3t es:

.Zweifellos besitzt unsere Zeit in ihrer Reizsamkeit nicht die plastische
Vorstellungskraft, um die Vielfaltigkeit der Wirkungen und Eindricke
eines solchen von Lebendigkeit strotzenden Werks als einheitliches
Phanomen zu erfassen. Die genetische Entwicklung des Sehvermdgens
wird auch hier Wandel schaffen, wie sie sich im Verlauf von zwanzig
Jahren den von Paula Becker-Modersohn beabsichtigten Wirkungen
allmahlich angepaf3t hat. Das ungewohnte der Hoetgerschen Archi-
tektur beruht einmal in dem plastischen Durchbilden der Baukdrper,
dem unser vorlaufig flachiges Sehen ratlos gegenUbersteht. Hoetger
baut mit starkerer Betonung des Korperlichen und Kubischen, als wir
bisher gewohnt sind. Wir glauben dagegen noch immer nur aus der
Projektion moglichst rechtwinklig sich durchdringender Flachen einen

94 Kunst und Korperkultur. In: Deutsche Turnerschaft Kreis 5 (Hrsg.): Festbuch
fur das 27. Kreisturnfest in Oldenburg. Oldenburg: KaufmannVerlag 1925, S. 126-28.

52



Korper oder Hohlraum allseitig umgrenzen zu kénnen. Unsere Methodik

ist auf Grund unterschiedlicher Vorstellungsprozesse eine andere."%

ImselbenJahrveroffentlichte Walter Méller-Wulckow inder,,Museumskunde*"
den Artikel ,Frankfurter Museumsfragen. Zu Georg Swarzenskis Neugestal-
tungsplanen®.®® In diesem gab er die im Artikel ,Museumsfragen®™ (1928)
geaulRerten Positionen seines Mentors aus Frankfurter Jahren im Wesent-
lichen wieder, ohne dabei jedoch kritisch dazu Stellung zu nehmen oder
weiterreichende Vorschlage anzuknupfen. Man kann daher davon ausgehen,
dass Muller-Wulckow mit den Ansichten Swarzenskis weitestgehend Uberein-
stimmte und sich eher als Multiplikator sah, der diesen Uber die Verbreitung
in der deutschlandweiten Fachpresse mehr Geltung verschaffen wollte.
In einem Abschnitt des vorliegenden Textes jedoch ging Muller-Wulckow,
wenngleich an Swarzenski angelehnt, deutlich Gber eine Zusammenfassung
der Vorlage hinaus. Dieser liest sich nahezu wie eine konzise Zusammen-
fassung eigener friherer Texte, weshalb sie hier abschlief}end umfassend
zitiert werden soll. So heif3t es:

+AnStelle desWissens, in dessen Bereich auch die Kunst gezogen worden
war, will heute das Museum das kinstlerische Erlebnis Gbermitteln. Es
will Ausstrahlung der kinstlerischen Krafte selbst, die fir den geistigen
Organismus der Menschheit wesentlich sind; daher seine Notwendigkeit.
Seiner eigentlichen Funktion nach steht das Museum in einer Linie nicht
mit einer Lehranstalt, sondern eher mit dem Konzertsaal. Und deshalb
sollte, wie bei diesem, dem kinstlerischen Erlebnis auch im offent-

95 Das Paula Becker-Modersohn-Haus in Bremen. Fihrer und Plan. (Buchge-
staltung und Erganzungen von A. Theile). Erschienen als: Schriften der Bottcher-
straf3e in Bremen, Bd.2. Bremen: Angelsachsen-Verlag 1930, S. 27.

96 Frankfurter Museumsfragen. Zu Georg Swarzenskis Neugestaltungspldnen.
In: Museumskunde, Jg. 2 (Neue Folge), 1930, Heft 1, S. 14-18. [Berlin]

lichen Rahmen die Reinheit und Ungestortheit erhalten werden und alle
Bemihungen um das verstandesmafRige Erkennen und das historische
Wissen beziglich des Museumsinhalts mit FeingefGhl und aller Verant-
wortlichkeit sich vollziehen. Zweifellos wird das Museum dem ethischen
Bewulf3tsein und der geistigen Phantasie viel reiner Vorschub leisten,
wenn alles, was der Projektion auf die Ebene der begrifflichen oder
historischen Erkenntnis dient, sich getrennt davon mit Hilfe der techni-
schen Reproduktionsmittel vollzieht. Ein Erstarken der kinstlerischen
Erlebnisfahigkeit, die zweifellos als Voraussetzung dieser Zieldnderung
vorhanden ist, wird nicht durch solche gewif? auch notwendige Wissen-
sorientierung gefordert, sondern, wie mir scheinen will, durch unser
verandertes Verhaltnis zur Natur, durch ein neues Lebensgefihl.

Nur durch das Erfassen der eigensten, den BedUrfnissen der Zeit
gerecht werdenden Aufgaben des Museums klart sich sein Verhdltnis
zum Publikum. Da es allen ohne Unterschied des Standes, Berufes
und Vermdgens offen steht, verwirklicht es das moderne Prinzip
einer demokratischen Geisteskultur in freierer und breiterer Weise als
irgendeine andere Einrichtung kinstlerischer oder wissenschaftlicher
Art. Aber es wendet sich an den Einzelnen, setzt personliches Erleben
voraus und steht dabei bei dem, der keine Beziehung zu seinem Inhalt
hat, im Verdacht der Exklusivitat."s

Das Museum wird hier zu einem Ort rein asthetischen Genusses und Verstand-
nisses stilisiert. Auf einen Besuch vorbereitende kinstlerische Schulung soll
sich auf3erhalb des musealen Rahmens in LichtbildvorfGhrungen, im Schul-
unterricht sowie Uber Vortrage und Publikationen vollziehen. Das Museum

aber ist fr MUller-Wulckow allein der Rahmen fur die individuelle Konfron-

97 Frankfurter Museumsfragen. Zu Georg Swarzenskis Neugestaltungspldnen,
1930, S. 15-16.
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tation mit Kunst. Diese Einstellung erkldrt erneut, warum der Autor in einer
Vielzahl von Schriften zwar Bezug auf die aulsermuseale Kunstpadagogik,
den Zweck der Kunsterziehung oder die Notwendigkeit einer strukturierten
und Ubersichtlichen Ausstellung nimmt, nie aber Vorschlage zu konkreter
museumspadagogischer Arbeit macht.

5.3 Die museale Sammlung

Im Vergleich zu den schriftlichen AuRerungen Muller-Wulckows zu den
Themen der institutionellen und strukturellen Gliederung der Museen und
zur Kunsterziehung werden die Bereiche der Sammlungspolitik und des
Umgangs mit Objekten in seinen Texten nur sporadisch behandelt. Vieles von
dem, was sich in diesem Kontext zusammenfassen lasst, wurde in den letzten
Kapiteln bereits unter einem anderen Aspekt der Betrachtung angesprochen
und soll hier zusammengefasst und erganzt werden.

Als zentral zu nennen ist hier die Forderung nach Konzentration der Museen
auf ihre Bestande und damit einer Scharfung des Sammlungsprofils, die in
der Forderung nach Objekttausch zwischen den Museen mindete, fir deren
Koordination die Einrichtung einer Schiedsstelle in Frankfurt gefordert
wurde.

Dieser Forderung kam Mduller-Wulckow dann auch selbst als Direktor in
Oldenburgnach, woeram Landesmuseum, wie bereits eingangs beschrieben,
aulRerst disparate Einzelsammlungen zu einem grof3en Ganzen zusammen-

zufassen hatte. Hierzu schreibt erim Juni 1925:

.Die naturgemal® gegebene, in friheren Werdestadien des Museums
nicht immer eingehaltene topographische Begrenzung auf den
Nordwesten wurde durch Ausscheidung einzelner Teile, z. B. einer

umfangreichen Sammlung siddeutschen Schmiedeeisens, wieder
starker zur Geltung gebracht."s®

Parallel zur Eingrenzung des Sammlungsbereiches richtete der Direktor eine
~im Dachgeschoss untergebrachte Studiensammlung fir besonders zahlreich
im Museum vertretene Gebiete"? ein — ein Vorgehen, das sich bereits seit
Anfang des 20. Jahrhunderts sukzessive durchgesetzt hatte.An anderen
Stellen wird jedoch parallel die rege Sammeltatigkeit Miller-Wulckows unter-
strichen. So wird diese in den regelméafRig in der Presse erscheinenden Reihen
~Neues im Landesmuseum" oder ,Schenkungen an das Landesmuseum"
einer breiten Offentlichkeit publik. Spender_innen werden namentlich
benannt und die Birger_innen zum Einreichen von Objekten animiert. Das
Ziel aller Sammeltatigkeit beschreibt Miller-Wulckow wie folgt:

.Denn es gibt noch genug Licken zu schlief3en, um den Museums-
besitz abzurunden, und seinen kinstlerischen Wert auf eine mdoglichst
hohe Stufe emporzuheben. Der Reichtum des Oldenburger Landes an
Kunstdenkmalern, besonders volkstimlicher Art, die, haufig wenig
beobachtet, noch an verborgener Stelle ruhen, ist so grof3, daf3 noch
mancherlei Winsche offen bleiben, bis das Landesmuseum ein vollstén-
diges und abgeschlossenes Bild dieser starken und unverfdlschten
Stammeskultur wird zeigen kénnen."*°

98 Die Neugestaltung des Oldenburger Museumsbesitzes. In: Hanseatische
Wochenschau. Bremer BUhnen-Rundschau (Bremer Kunst). lllustrierte Wochen-
schrift fur alle kulturellen Angelegenheiten. Offizielles Organ des Kinstlerbundes
Bremen, Jg.2, 1925, Nr.25/26 (45/46), 2. Sonderheft Werkbundtagung Bremen,
21.06.1925, S. 11.

99 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht
Uber die Nevaufstelltung, 1923, S. 117.
100 Schenkungen an das Landesmuseum (seit 1921). In: Nachrichten fir Stadt

und Land, 24.12.1922. [Oldenburg]

54



Diese Aussage erstaunt insofern, als hier eine nahezu naive Vorstellung von
den Mdglichkeiten zum einen der Vervollstandigung einer Sammlung und
zum anderen der absoluten Darstellbarkeit der Eigenarten einer Region Uber
Objekte durchscheint, die unter den Vertreter_innen der Museumsreform-
bewegung zu diesem Zeitpunkt langst nicht mehr thematisiert wird. Diese
Einstellung erklart neben dem geringen Ankaufsetat jedoch die haufige
Publikation der bereits erwahnten Aufrufe zur Einreichung von Objekten.
Nach seinen Winschen fir das Jahr 1925 gefragt, antwortet Miller-Wulckow

unter anderem:

+Aber auch, um nur noch dieses Beispiel zu nennen, ein Wandteppich
mit dem Wappen Anton GUnthers [...] ist in diesem Jahr nicht von dem
Oldenburger, sondern vom Berliner Schlof3museum erworben worden.
In solchen Fallen auf dem Platze zu sein, sollte als eine Ehrensache des

Landes angesehen werden."**

Die Sammlungstatigkeit beschrankte sich jedoch in der Amtszeit Miller-
Wulckows nicht allein auf Objekte aus der Region; diese wurden zudem um
mit ihnen in Bezug stehende Exponate erganzt, wie das folgende Beispiel

verdeutlicht.

.Da das Museum einen besonders reichen Besitz an Delfter Fayencen
aufzuweisen hat, kam es der Museumsverwaltung vor allem darauf an,
eine Reihe von guten Proben chinesischen Porzellans zu beschaffen,
um in ihnen die Vorbilder dieser hollandischen Kunstwerke in Form und

malerischem Dekor deutlich zu veranschaulichen."*?

101 Was wird uns 1925 bringen?, 24.12.1924.
102 Neuerwerbungen des Landesmuseums. In: Nachrichten fir Stadt und Land,
24.11.1923.

Die Sammlung wurde nicht nur um gezielte Ankaufe und Spenden erweitert,
auch Kunstwerke aus den Kirchen und anderen historischen Gebduden der
Region wurden ins Landesmuseum verbracht, was Mdiller-Wulckow, wie
schon erwahnt, seitens der Landbevolkerung breite Kritik einbrachte. Er
begrindet diese MalRnahmen jedoch konservatorisch, wenn er schreibt:

»Nein, beraubtsind die Gotteshduserdieser Dinge nicht worden, vielmehr
waren diese langst dem natirlichen Wandel des Zeitgeschmacks zum
Opfer gefallen und haben als VerstofRene oder Obdachlose im Museum
Aufnahme und - liebevolle Pflege gefunden. Denn ohne die Bergungs-
tatigkeit eines Kunstfreundes [...] ware von den jetzt im Museum gebor-
genen Bruchsticken, - es sind durchweg Bruchsticke, — Uberhaupt

nichts mehr vorhanden "

Bereits im letzten Kapitel wurde der Stellenwert deutlich, den der Autor
der Kunstbetrachtung des Originales beimalf3, wenngleich er den Einsatz
von Reproduktionen zu didaktischen Zwecken fir legitim erachtete. In
besonders abstruser Weise verlieh Miller-Wulckow der Bedeutung von Origi-
nalen bereits im Kriegsjahr 1915 Ausdruck, als er angesichts der Kriegszer-
storungen in Frankreich die BemUhungen ,des Heilens der Wunden, wie
wir sie ungewollt den Denkmalern friherer Zeit schlagen muf3ten® 104, der
Denkmalpfleger_innen(?) lobt, ohne dabei die Zerstérungen des Krieges an
sich zu kritisieren. Vier Jahre spater rechtfertigt Miller-Wulckow im bereits
analysierten Text ,Kunst ins Volksbildungshaus" (1919) jedoch die Bescha-
digung von Objekten bei ihrer Verlagerung in auf3ermuseale Bildungsstatten
mit der Erreichbarkeit eines breiteren Publikums, wenn er schreibt:

103 Zusammenfassung und Ausstrahlung der Kultur, 15.12.1923.
104 Uber den Wert von Originalfragmenten. In: Frankfurter Zeitung, 16.09.1915.
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»Dieser mit stadtischen Mitteln erworbene Besitz ist aber doch da, um
in der Oeffentlichkeit genUtzt und — soweit es unvermeidlich ist — auch
abgenitzt zu werden. [...] Ist es aber nicht besser, dafd von hundert
Werken einige vernichtet werden, wenn diese hundert auf diese Weise
nun wirklich lebendig nutzbar geworden sind, als daf3 nach der bishe-

rigen Praxis hunderte kaum gesehen der Vergessenheit anheimfallen."s

Mit Antreten der Stelle in Oldenburg traten derartige Ansichten jedoch
zugunsten der hdufigen Betonung konservatorischer Notwendigkeiten
zurick.Der Wunsch Mdller-Wulckows nach Erweiterung der Sammlungen
hin zur zeitgendssischen bildenden Kunst und zum zeitgendssischen Kunst-
gewerbe wurde ebenfalls deutlich. In seinem noch vor Stellenantritt in
Oldenburg verdffentlichten Artikel zur Mérz-Ausstellung des Oldenburger
Kunstvereins halt Miller-Wulckow ein leidenschaftliches Pladoyer fir die
Moderne und fordert die Oldenburger_innen zu mehr Offenheit gegeniber
der neuen Kunst auf. Pathetisch schreibt er:

Verge(3t dabei nicht, eine unbekannte Speise will erst probiert sein,
ehe man daruber urteilt. Wer satt zu Tisch kommt, vermag nicht tichtig
zuzulangen. Wer gleich den Kopf schittelt, geht leer aus. Nicht jedes
Gericht ist fUr alle Gaumen schmackhaft. Der hungrige Gast aber ist der
dankbarste. [...] Nicht Richtungen sind an ihren divergierenden Winkeln
abzumessen, sondern da wie dort gilt es, das Positive zu wagen. Und
wenn wenig oder nichts vorhanden ist, soll es uns schmerzlich sein. Den
Uberblick, der fir die Bewertung unerlaf3lich ist, hat in der Regel erst die
Uberndchste Generation. Uns aber bleibt die warmherzige Aufgabe der

Fursprache fir unsere Zeitgenossen."*®

105 Kunst im Volksbildungshaus, 08.11.1919.
106 Die Marz-Ausstellung im Kunstverein. In: Oldenburger Landeszeitung,

Dem Problem der Legitimierung des Ankaufes zeitgendssischer Kunst
aufgrund des Fehlens eines allgemein anerkannten Qualitatsmal3stabs
sah sich wie viele seiner Kollegen auch Walter Miller-Wulckow gegeniber-
gestellt. Bereits in einem frihen Text zur ,Vereinigung fir Neue Kunst" in

Frankfurt resimierte er hierzu:

+Es mag billig bezweifelt werden, daf3 Liebe und zeitlich rdumliche Nahe
geeignete Grundlagen fir ein objektives Urteil seien. Wir wollen gar
keine Endgultigkeit, wir wollen vielmehr wieder eine Giltigkeit."*

Gerade in Museen sah Muller-Wulckow zu diesem Zeitpunkt noch eine
geeignete Bihne zur Prasentation kontrarer Positionen in der Kunst. Die
Anregung offentlichen Diskurses schien ihm dabei bedeutsamer als das
Treffen einer sammlungspolitisch optimalen Entscheidung. Hierbei diffe-
renzierte er allerdings zwischen kleineren Hausern und Museen nationaler

Bedeutung. Er schreibt:

»Hier hatte jede Provinzstadt vor der durch Konventionen gebundenen,
auf hochste Qualitat festgelegten Berliner National-Galerie die Aufgabe
einer beweglichen Vorinstanz zu erfillen, bei der verhaltnismafig
geringe Mittel durch geistige Regsamkeit und Initiative vervielfacht
werden kénnen."#

Die tatsachliche Sammeltatigkeit im Bereich der modernen Kunst war
fur Muller-Wulckow indes stark eingeschrankt, da er sich — eine Ironie
des Schicksals — permanent mit einer dufRerst konservativ agierenden

05.03.1921.
107 Die Ausstellung der ,Vereinigung fir Neue Kunst" in Frankfurt am Main,
August 1917, S. 241.

108 Die Frankfurter Museen, 18.05.1918.
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Museumskommission abstimmen musste. Dass dennoch eine Vielzahl von
Werken der klassischen Moderne ihren Weg in das Landesmuseum fand,
war vor allem der Tatigkeit der ,Vereinigung fur junge Kunst" in Oldenburg
geschuldet, deren Grindung Mdller-Wulckow angeregt hatte. Eigene
Ankéaufe des Landesmuseums beschrankten sich im Wesentlichen auf Werke
mit einem regionalen Bezug in Bildthema oder Herkunft der Kinstler_innen
(z. B. in Dangast entstandene Werke der Bricke-Kinstler_innen, Arbeiten
des Delmenhorsters Franz Stuckenberg oder Franz Radziwills, oder Worps-
weder Kunst). Die Vereinigung erganzte die Sammlungen ebenfalls in diesen
Bereichen, aber auch um bedeutende Werke der Neuen Sachlichkeit, Lovis
Corinths, George Grosz', Lyonel Feiningers und vieler mehr. Eine Erweiterung
der Bestande hin zur abstrakten oder konstruktivistischen Kunst erfolgte
jedoch vermutlich auch aufgrund der personlichen Kunstanschauung des
Direktors nicht. So formuliert er noch 1928:

.Das vollige Abstrahieren vom Bildinhalt bedeutet naturgemaf} eine
ebensolche Einseitigkeit, wie es zuvor das ausschlief3lich inhaltliche
und meist literarisch betonte Interesse war. Immerhin kdnnen diese
abstrakten und konstruktiven Bildgestaltungen dem Publikum wieder
die Wirkungsmittel der Kunst bewul3t machen. Das Ziel muf3 jedoch die

Uebereinstimmung von Inhalt und Form sein."

Trotz der Forderung nach von ikonologischen Inhalten losgeldster Bildbe-
trachtung kann Miller-Wulckow den letzten, vielleicht konsequenten Schritt
hin zum absoluten Primat der Form nicht gehen. Seine Forderung nach
permanenter Auffrischung der Sammlung durch neueste Kunsterzeugnisse

wird von diesem Punkt ab von ihm selbst nicht mehr durchgesetzt.

109 Bildbetrachtung und Kunstverstandnis, 19.11.1928.

Will man zusammenfassen, welche obersten Pramissen Miller-Wulckow
in der Sammlungspolitik verfolgte, so kénnen fir seine Frankfurter Jahre
die Begriffe Originalitat, Qualitat, Aktualitat und Alltagsbezug als emble-
matisch genannt werden. In den Jahren als Grindungsdirektor des Landes-
museums tritt das Motiv der Regionaltypik hinzu. Zugleich weicht das Motiv
der Geschmacksbildung zur Produktionsverbesserung sukzessive dem des
Bewahrens regionaler Eigenart zur Evokation von Heimatliebe und Natio-

nalstolz. Im Jahr 1926 fasst er zusammen:

~Dierasche und stetige Umwandlung unserer Lebensformen in Kleidung,
Hausrat undVerkehrsmitteln wird uns eigentlich nur durch das Bleibende,
nicht mehr sich Aendernde so recht zu Bewul3tsein gebracht. So mul} es
kommen, daf3 gerade die Gegenwart, in der die Technik das Eigen- wie
Gemeinschaftsleben immer mehr umformt und auch die Kleidung eine
weitgehende Vereinfachung im Schnitt erfdhrt, daf gerade diese neue
Epoche besonderes Interesse zeigt fir das Vergangene."*

Aus der Sicht heutiger Reflexion des musealen Betriebes ldsst sich Miller-
Wulckows Begrindung der Notwendigkeit des Sammelns wohl am ehesten
in die ,Kompensationstheorie" Hermann Libbes einordnen, wonach der sich
beschleunigende Wandel der duf3eren Welt eine aus seiner Entfremdung von
der Umwelt resultierende Angst im Individuum ausldst, der es durch Konser-
vierung materieller Artefakte vergangener Alltagswelten Herr zu werden
sucht.»

110 Niederdeutsche Volkskunst im Oldenburger Landesmuseum, 26.09.1926.
111 Vgl. zu Libbes Kompensationstheorie in Bezug auf Museen zum Beispiel:
Korff 2007.
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5.4 Das Museumsgebaude

Aufgrund der Expertise Walter Miller-Wulckows im Bereich der modernen
Architektur liegt es nahe, seine Schriften auch auf Positionen zur Gestaltung
von Museumsgebduden hin zu untersuchen. Schnell wird dabei jedoch
deutlich, dass sich seine Reflexion zu dieser Thematik nur in sehr geringem
Umfang publizistisch niedergeschlagen hat und Miller-Wulckow zu keinem
klaren Konzept in dieser Frage gelangte.

Besonders deutlich wird dies an einem knappen Absatz aus dem 1928 erschie-
nenen Band ,Bauten der Gemeinschaft" aus der Serie der ,Blauen Bicher", in
der Miller-Wulckow vier Bande zum Neuen Bauen veroffentlichte. Hier heif3t

es zum Thema des Museumsbaus:

,FUr Museen und Kunstausstellungen, denen im letzten Jahrzehnt
vielfach historische Bauten nutzbar gemacht wurden, ist kein endgiltiger
Bautypus geprdgt worden, denn mit den fir wechselnde Ausstellungen
geeigneten, im Inneren ungeteilten Hallen [...] ist weder das Grundrif3-
noch das Belichtungsproblem dauernder musealer Gestaltung geldst."*

NatUrlich mussen samtliche Aussagen aus der Zeit nach 1923 vor dem Hinter-
grund der gegebenenTatsachen in Oldenburg gesehen werden, wo es Miller-
Wulckow ob seines Amtes schwer mdéglich war, die museale Nutzung histori-
scher Gebaude zu kritisieren oder gar Forderungen nach Museumsneubauten
laut werden zu lassen. Doch schafften es in den Bildteil des Bandes das durch
Wilhelm Kreis fir die GeSoLei*3in Disseldorf geschaffene Gebaude, welches

112 Deutsche Baukunst der Gegenwart: Bauten der Gemeinschaft. Erschienen
in der Reihe: ,Die Blauen Bicher". Konigstein i.T. u. Leipzig: K.R. Langewiesche
Verlag 1928 (1. Aufl. 1.-12.Tsd.), S. 8.

113 Grofde Ausstellung DuUsseldorf 1926 fir ,Gesundheitspflege, soziale
Firsorge und Leibesibungen*.

heute das Museum Kunstpalast beherbergt, und die Kunsthallen Darmstadt
von Joseph Maria Olbrich und Mannheim von Hermann Billing. Und auch in
denTexten aus der Zeit vor 1923 finden sich bis auf einen kurzen Abschnitt zur
inneren Gliederung eines Museums keine Passagen zu dem Thema. Deutlich
wird allein die im Rahmen der Museumsreform bereits seit von Bode beste-
hende ablehnende Haltung gegeniber Enfiladen und anderen gleichfor-
migen Raumfolgen aufgrund der dadurch entstehenden Monotonie.

In Oldenburg musste Miller-Wulckow sein museales Konzept den gegebenen

Raumlichkeiten anpassen. Hierzu schreibt er 1925 resimierend:

.Die Anpassung dieses durch den Sammlungsbestand dem Umfang
nach vorgezeichneten historischen Rundgangs an das vorhandene
Bauwerk mit seiner fast korridorlosen kompakten Lagerung der Rdume
um die Treppen an den Angelpunkten hat sich ohne wesentliche Schwie-
rigkeiten und Veranderungen ermoglichen lassen. Dies bestdtigt auch
hier die Erfahrung, daf® ein fir Lebensbedirfnisse organisch gewach-
senes Bauwerk zweckmal3iger und befriedigender wirkt als ein durch
Unterbindung lebendigen Gestaltungsdrangs entstandenes ,neutrales'
Museumsgebaude.Die Erdgeschof3raume hatten zwar fir die Aufnahme
der mittelalterlichen Skulpturen etwas hoher sein dirfen, im wesent-
lichen genlgte aber eine Neutralisierung der seit der Erbauung im

Anfang des 16. Jahrhunderts haufig veranderten Innenausstattung."*

Die abwertende AuRerung zum Bestrebnis der Schaffung méglichst neutraler
Museumsrdume verwundert aufgrund des personlichen Einsatzes Muller-
Wulckows fur das Bauhaus in seiner Scharfe und erhartet daher umso mehr
die Vermutung der Verteidigung der in Oldenburg gegebenen Bedingungen.
Die positive Haltung gegeniber der Nutzung historischer Gebaude kann

114 Die Neugestaltung des Oldenburger Museumsbesitzes, 21.06.1925.
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jedoch auch auf den Einfluss Georg Swarzenskis in Frankfurt zurickgehen,
der Miller-Wulckow 1919 mit der Neuaufstellung der Skulpturensammlung
im historischen Liebieghaus betraut hatte und in seiner von Miller-Wulckow
rezipierten Schrift ,Frankfurter Museumsfragen" ein nachdrickliches
Pladoyer auf die museale Bespielung historischer Gebdude hélt, welches
Muller-Wulckow mit folgenden Worten wiedergibt:

.Die Uberwiegend ginstigen Erfahrungen, die man gerade im letzten
JahrzehntmitderUnterbringungvonSammlungenin historischen Bauten
gemacht hat, haben auch in dem gesinnungstichtigsten Museums-
fachmann den Glauben ins Wanken gebracht, als kdnne nur in einem
rationellen, technisch vollkommenen Zweckbau der museale Gedanke,
wie ihn das 19. Jahrhundert entwickelt hat, aufs beste verwirklicht
werden. Und erst recht haben die Neubauten der jingsten Zeit gezeigt,
wie fragwirdig das Ergebnis eines solchen Unterfangens ausfallen kann.
[...] Es ware jedenfalls absurd, sagt Swarzenski in treffender Antithese,
jene historischen Baudenkmaler, die durch einen konformen kinst-
lerischen Inhalt am besten in Gebrauch und lebendigem Bewulf3tsein
erhalten werden konnen, fir Zwecke wie Verwaltung, Schulen, wissen-
schaftliche Institute, Krankenhauser, Altersheime zu verwenden, die nur
ein moderner Bau den Anforderungen der Zeit entsprechend erfillen
kann, — und umgekehrt fir Kunstwerke und Altertimer, die in jenen
einen natirlichen Rahmen finden kdnnen, einen modernen Zweckbau
um jeden Preis zu fordern. [...] Die Verwendung historischer Bauten
soll aber nicht etwa nur eine Entlastung der Museen, sondern etwas
Einheitliches, in sich Ruhendes zeitigen, je nach der Art des Bauwerks,

das sich fUr eine bestimmte Sammlung oder deren Abteilung am besten

eignet. Es lief3en sich auch Grenzfalle denken, »deren Eigenart zwischen
Museum, Raumkunst, Denkmal und Reprasentation lagen«."*

In seinen eigenen Texten geht Muller-Wulckow nur duf3erst sporadisch auf
Fragen der Raumaufteilung oder der allgemeinen baulichen Veranderung der
Schlossraume ein. So beschreibt er 1921 in einem ersten Fihrer durch das
Landesmuseum die Wiederherstellung urspringlicher Raumsituationen aus
denkmalpflegerischem Bewusstsein heraus. Dort heif3t es knapp:

4Hier ist der schiefwinklige Grundrif3 des Raumes, der in samtlichen
Stockwerken, dem verdnderten Geschmack spaterer Zeiten entspre-
chend, begradigt worden war, wiederhergestellt und der Boden in einer
dem urspringlichen Zustand dhnlichen Art gepflastert; auch sind die
Deckenbalken freigelegt."*®

Auf diese, dem urspringlichen Zustand angeblich dhnliche Pflasterung griff
man auch im Erdgeschol? zurick, erklart ihre besondere Eignung hier aber
Uber ihren angeblich regionaltypischen Charakter.

»Fundamentsenkungen hatten die Béden aus der Nivellierung gebracht,
sie muldten neu gelegt werden, statt des Parketts wurden aber die
schonen, landeseigentimlichen Klinkersteine verwandt, die zu diesem
Zweck von den Bockhorner Klinkerwerken in dankenswerter Weise
gestiftet wurden."*

115 Frankfurter Museumsfragen. Zu Georg Swarzenskis Neugestaltungsplanen
,1930, S. 15.

116 Kleiner FGhrer durch das Landesmuseum, 1922, S. 6.

117 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht

Uber die Nevaufstellung, 1923, S. 117-118.
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Eine Forderung, die Muller-Wulckow an einigen Stellen in dhnlicher Form
wiederholt, ist die Korrespondenz von Raum und gezeigten Objekten.
Aus diesem Impuls heraus erklart er seine nunmehr ablehnende Haltung
gegeniber einer urspringlich von ihm zum Mal3stab erhobenen Aufstellung
nach typologischen oder materiellen Gesichtspunkten, wenn er schreibt:

,Ein im Bauamt ausgearbeitetes Vorprojekt, das eine Ubertragung
des einstigen Neubauprogramms des Kunstgewerbemuseums auf das
Schlof3 versuchte, hatte den Sammlungsbestand in Materialgruppen in
zwangloser, mehr den Ausmalen der Rdume als ihrem Charakter sich
anpassender Weise verteilt. Zum Beispiel sollten die zahlreichen Renais-
sanceschrdnke in den keine Stellflache bietenden Saal mit den Wandde-
korationen von L. Strack (1820) gelangen, ein ehemaliger Tanzsaal mit
vieltUriger, symmetrisch aufeinander bezogener Empiregliederung
in einen »Kirchensaal mit Taufsteinen und kirchlicher Kleinkunst«
verwandelt und an anderer Stelle auf eingelegten Parkettboden —
landwirtschaftliche Gerdte gestellt werden."»2

Stattdessen versuchte Miller-Wulckow, die Sammlung so auf die Rdume zu
verteilen, dass die Raumform und der noch vorhandene Bauschmuck seiner
Meinung nach die Wirkung und die Aussage der prasentierten Sticke unter-
strichen. Aus diesem Grund zeigte er die Inszenierungen von Wohnraumen in
einem Gebaudeabschnitt, den er ungeachtet des eigentlichen Kontextes wie
folgt beschreibt:

»An dem hier anschlief3enden Korridor liegen nun eine Reihe kleiner

Raume, wie sie charakteristisch sind fir das Ende des 18. Jahrhunderts,

118 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht
Uber die Neuvaufstellung, 1923, S. 113-114.

in dem in den grof3eren Stadten die Hauser bereits in Mietwohnungen
aufgeteilt wurden."*

Die Gebdudeform wird hier zu Gunsten der Authentizitdt der Inszenie-
rungen umgedeutet, eine bauliche Veranderung daher nicht vorgenommen.
Deutliche Eingriffe in den Baukdrper erfolgten nur dort, wo es galt, den
urspringlichen optischen Eindruck der Enfiladen im Schloss zu durch-
brechen, um so — wie bereits an anderer Stelle positiv vermerkt — Monotonie
zu vermeiden und Spannung aufzubauen. Hierzu schreibt Miller-Wulckow in
seinem 1923 fur die ,Museumskunde" verfassten Artikel zur Konzeption des

Landesmuseums:

«Dennoch sind, aulRer bei einer Flucht von 5 Reprdsentationszimmern im
Hauptgeschol3, weite Durchblicke vermieden, vielmehr abschnittsweise

in kirzerer Distanz Blickpunkte geschaffen worden."*»°
Weiter heif3t es hierzu:

,Uberflissige Turen und Querverbindungen wurden durch Zumauern in
Nischen verwandelt, in denen auf hohlgemauerten, leicht auch wieder
zu andernden Klinkersockeln eine sitzende Madonna, eine Pieta usw.
ihren Platz fanden."**

Neben der gezielten Lenkung der Blicke der Betrachter_innen und der impli-
ziten Einflussnahme auf ihre Bewegungsrichtung und ihr Bewegungstempo
aus didaktischen Uberlegungen, zielten die Veranderungen vor allem auch

119 Kleiner FGhrer durch das Landesmuseum, 1922, S. g.

120 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht
Uber die Nevaufstellung, 1923, S. 115.

121 Ebd., S. 118.
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darauf, ,dal} eine klare Raumfolge langs der West- und der Ostfront sich
ergab",*?sodass die Orientierung in der Ausstellung erleichtert wurde, jedoch
auch kein selbstbestimmtes Abweichen von der vorgegebenen, entwick-
lungsgeschichtlich orientierten Reihenfolge der Rdume mehr mdoglich war.
So wurde der Rezeptionsrahmen der Besucher_innen durch die Vorgaben
Muller-Wulckows eng gesteckt und die Chance zu einer freieren Wissenspro-
duktion durch das Flanieren, das Schweifen-Lassen des Blickes und die damit
verbundene assoziative Verknipfung von Seheindricken stark beschrankt.
Man konnte also von einer entwicklungsgeschichtlichen Meistererzahlung
sprechen, der man baulich wohl nicht entkommen konnte und deren Meister,

um es drastisch auzudricken, allein Walter Miller-Wulckow war.

5.5 Museale Ausstellungen

Das folgende Kapitel ist den Ansdtzen Walter Muller-Wulckows zur
konkreten Ausstellungsgestaltung gewidmet. Hierbei geht es nicht darum,
die in Oldenburg realisierte Ausstellung im Detail zu beschreiben; vielmehr
werden allgemeinere Grundsatze des Direktors zur optischen Gestaltung der
Raumlichkeiten, zur Objektbehandlung in Ausstellungen und zu Inszenie-
rungsstrategien aus seinen Aussagen abgeleitet und zusammengefasst.

In seinen Frankfurter Jahren unterstrich Walter Miller-Wulckow vielfach
seine Forderung nach einer Ausstellungsgliederung unter materialdstheti-
schen Gesichtspunkten als Unterbau fir eine sich auf einer zweiten Ebene
anschlieRende, kunst- und kulturhistorisch gegliederte Prasentation. Diese
Forderung bekraftigt er zum Beispiel anhand der positiven Erwdhnung der

Neuvaufstellung der Darmstadter Kunstgewerbeausstellung und schreibt:

122 Ebd., S. 128.

.Die nach finf Materialgruppen gesonderten Gegenstande kommen
auf dem hellen, neutralen Hintergrund bestens zur Geltung. Die Rdume
bilden gewissermal3en einen sich gleichbleibenden festen Rahmen um
den Oberlichtsaal, in dem wechselnde Ausstellungen die Produktion des
Tages sowohl zur Geltung bringen wie andererseits auf diese anregend
einwirken sollen."*s

Neben der Gliederung in Materialgruppen und der Praferenz fir neutrale
Hintergrundfarben und Schaumébel ist es hier das dialogische Zusammen-
spiel von historischen und zeitgendssischen kunstgewerblichen Objekten,
das Mdller-Wulckow positiv hervorhebt. Eine zweite zentrale Forderung
ist die, ,eine Ubersichtliche Entwicklungsreihe zu ermdglichen™.*2* Um die
Orientierung der Besucher_innen weiterhin zu verbessern, befirwortet
Muller-Wulckow zudem die Anbringung von Objektschildern. Er betont:
.Besonderen wissenschaftlichen Wert haben die mit dusserster Sorgfalt
angebrachten Marken und Erlauterungen."**

Ausfihrlicher geht der Autor in den Texten bis 1921 allein in einem Artikel
zur ,Badischen Woche" auf das Thema Ausstellungsgestaltung ein. Hierbei
thematisiert er die Schwierigkeit der Hangung einer fir die Raumlichkeiten
eigentlich zu grof3en Anzahl von Werken, lobt die Kombination von Gemdlden
und grafischen Skizzen und resimiert schliefRlich:

.Den schonen Raumen ist wohl selten wirkungsvoller eine derartige

Zahl der verschiedenartigsten Werke eingegliedert worden, dank

123 Darmstadter Museumsfragen, 15.03.1916.
124 Die Museen und das Publikum, 20.04.1918.
125 Aus dem Kunstgewerbemuseum der Stadt StralRburg, 1913, S. 29.

61



gediegenerAuswahl, feinsinniger Gruppierung und belebendem Wechsel

von Malerei und Plastik."**®

Hatte MUller-Wulckow sich in seinen Betrachtungen bislang auf die Prasen-
tation von kunstgewerblichen Arbeiten beschrankt, so widmet er sich hier
erstmals auf einer austellungskritischen Ebene der bildenden Kunst. Dabei
wird deutlich, dass er die im Rahmen der Museumsreformbewegung haufig
diskutierte Kombination verschiedener Gattungen durchaus befirwortet —
ein Umstand, der fir seine Arbeit in Oldenburg von Bedeutung ist. Zunachst
jedoch hélt er nach Amtsantritt auch dort noch an seinem materialdstheti-

schen Prasentationsansatz fest. Hierzu schreibt er 1921:

.Zeitweilig hat man vorschnell der Vergangenheit gleichzukommen
gesucht durch deren Nachahmung. Dieser Irrtum wird sich vermeiden
lassen durch die klare Sonderung des Materials in einen kunstbewer-
tenden, technologischen, nach Qualitatsprinzipien geordneten und
einen kunst- und kulturgeschichtlichen Teil. Der eine lehrt erkennen, was
aus den Eigenschaften der Rohstoffe mittels verschiedener Techniken
fur bestimmte Zwecke erreicht werden kann. Der andere zeigt, wie
diese Moglichkeiten sich den wechselnden seelischen Antrieben gemafd
im Laufe der Jahrhunderte gewandelt haben. Erst wo beide Linien der
Erkenntnis zusammenlaufen — dieser Schnittpunkt liegt in der Gegen-

wart."7

In der tatsachlich realisierten Konzeption fir das Landesmuseum Oldenburg

setzt Miller-Wulckow ein solch zweiteiliges Konzept in keinster Weise um.

126 Die bildende Kunst auf der Badischen Woche. In: Frankfurter Zeitung,
27.09.1920.
127 Die Bedeutung des Landesmuseums fUr Oldenburg, Mdrz 1921, S. 26.

Dass dies zunachst wohl eher den dulderen Umstdnden, nicht aber einem
Wandel der inneren Uberzeugung geschuldet ist, macht folgender Abschnitt

aus dem Jahr 1925 deutlich:

~Anstatt der zuvor geplanten technologischen Aufstellung der gesamten
Kunstgewerbe-Sammlung wurde nun, gewissermaf3en als dsthetische
Vorschule fir den Anschauungsunterricht im Sinne des Werkbunds, eine
kleine, die verschiedenen Werkstoffe und ihre Verarbeitungsmaglich-
keiten vorstellende Abteilung vorgesehen, die ohne Ricksicht auf histo-
rische Bedingtheit die Formgestaltung in ihrer Zweckmaf3igkeit und
Materialgerechtigkeit beobachten lehrt. Die Auswahl dieses Materials
und seine Unterbringung im Erdgeschof3 an Stelle vorldufig anderweitig
in Anspruch genommener Rdume ist noch im Werden. Das Kunstgewer-
bemuseum selbst aber wurde, um maoglichst stark die Einheit der kultur-
geschichtlichen Entwicklung in Erscheinung treten zu lassen, historisch
geordnet."*?®

Da ein Zustandekommen dieses fur Muller-Wulckow wichtigen Projektes
keinerlei Niederschlag in der Presse fand, ist zu vermuten, dass es nie zu
einer Realisation kam. Stattdessen schuf Miller-Wulckow in Erdgeschoss
und zweitem Obergeschoss einen geschlossenen Rundgang aus Epochen-
rdumen; im ersten Obergeschoss blieben die historischen Reprasentations-
raume erhalten und nahmen die Gemédldesammlung in sich auf, unter dem
Dach wurde eine grof3flachige Ausstellung zur Volkskunst der Region mit
der Inszenierung historischer Wohnstuben geschaffen und im Erdgeschoss
fanden sich zwei den Sonderausstellungen vorbehaltene Raume. Zusam-
menfassend erldutert Miller-Wulckow sein Konzept fir die Raume der Kunst-
gewerbeausstellung im Fihrer zur ,Oldenburger Woche 1922", wo es heil3t:

128 Die Neugestaltung des Oldenburger Museumsbesitzes, 21.06.1925.
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.Denn wenn es bei einer fir die Bihne geschaffenen Dichtung schon
auf die richtige Inszenierung und Beleuchtung ankommt, dann spielt
die Darbietung von Kunstwerken der verschiedensten Art und Zeit, die
fur ganz andere Umgebungen gedacht waren, eine gerade durch die
dauvernde Wirkung noch viel wichtigere Rolle. Hier gilt es erst recht,
die Dinge ins wirksamste Licht zu ricken und sie gewissermalf3en zu
verschmelzen in einer schonen und wirkungsvollen Umgebung, in einer
Atmosphare von Gestaltungsfreudigkeit und verstandnisvoller Liebe.
So stark aber dieses vereinheitlichende Band auch wirken soll, es darf
sich andererseits doch nicht vordrangen und die Gegensatze selbst
Ubertonen. Das GerUst der in vier Stockwerken sich ausbreitenden
Sammlung ist somit die wissenschaftliche Ordnung und die dadurch
gewonnene und — was wohl das Schwierigste war — dem vorhandenen
Bau angepasste zeitliche Abfolge. Sie machen das Dargebotene auch
dem Laien Ubersichtlich und sind fir die belehrende Wirkung nicht zu
entbehren. DarUber hinaus aber muss fir den freudig Geniessenden
die Zusammenstimmung durch Massverhaltnisse und Farben erzielt
werden. Und damit wird die abgeleitete historische Zusammengeho-

rigkeit zu einer neugewonnenen kinstlerischen Einheit."**

Was hier angedeutet wird, ist die Ein- und gegebenenfalls auch Unter-
ordnung des Einzelobjektes in bzw. unter ein nach historischen und asthe-
tischen Kriterien gestaltetes Raumkonzept, welches den Anspruch an
einen harmonischen Gesamteindruck zu erfillen hat. In der tatsdchlichen
Umsetzung erinnerten die entstandenen Rdume dabei sehr an die Gestaltung
des Kaiser-Friedrich-Museums durch Wilhelm von Bode Uber zwanzig Jahre

zuvor; mit dem Unterschied, dass Miller-Wulckow ein historisches Gebaudes

129 Das Landesmuseum im Schlof3. In: Oldenburger Woche 21. — 31.05.1922.
FGhrer durch samtliche Veranstaltungen. Oldenburg: Essich 1922, S. 54

einrichten musste. So wurden auch in der Ausstellung in Oldenburg (Abb. 1 -
5) kunstgewerbliche Sticke in geringem Ausmaf3 mit ,,dazwischen verteilten
Bildern"=°und Plastik kombiniert, ,ohne dafd irgendwelche historisch nachah-
mende Raumstimmung angestrebt worden ware".=* Eine Ausnahme bildete
dabei die Inszenierung historischer Wohnstuben in der Volkskunstabteilung
im Dachgeschoss, welche jedoch auch nicht in den entwicklungsgeschicht-
lichen Rundgang des Kunstgewerbes integriert war. Die gattungsibergrei-
fende Prasentation war dabei ein grundsétzliches Anliegen Miller-Wulckows.
In Bezug auf das Landesmuseum schreibt er:

JVielleicht ware bei einer rascheren Klarung all dieser Vorbedingungen
eine innigere Verschmelzung der Gemaldebestande mit dem Mobiliar
maoglich gewesen. Es hatte damit ein erster und in den vorhandenen
AusmalRen durchaus mdéglicher Versuch der Wiedervereinigung zusam-
mengehdriger, von dem analytischen Streben des vorigen Jahrhunderts
getrennt gehaltener Kunstgebiete gemacht werden kénnen. So aber
wurde dieser prinzipiell fir ein Museum kleineren Umfangs durchaus
fur richtig, mindestens aber fir entwicklungsnotwendig gehaltene

Grundsatz nur andeutungsweise verwirklicht."32

In diesem Ansatz wird die — trotz aller Unterschiede — in der Umsetzung und
Argumentation bestehende Kontinuitat im Gedankengut Muller-Wulckows
deutlich, der bereits mehr als funf Jahre zuvor die Aufhebung der Trennung
der Kunstgattungen als oberstes Ziel einer Neugestaltung von Kunst und
Alltag gefordert hatte.

130 Kleiner FGhrer durch das Landesmuseum, 1922, S. 5.
131 Ansprache zur Er6ffnung des Landesmuseums, 01.03.1923.
132 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht

Uber die Neuvaufstellung, 1923, S. 116.
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Die historischen Raumlichkeiten fasste Miller-Wulckow als einen Rahmen
auf, in dem nach seiner Auffassung thematisch stimmige Objekte gezeigt

werden konnten. An einer Stelle schreibt er hierzu exemplarisch:

LUnter Benutzung zweier reichgeschnitzter und durchbrochener
RokokotUrenundeinerSockelvertafelungmitzweigleichfallsverschieden
grofRen Nischen entstand ein Raum, dessen in sich geschlossene und
durch die Sprossenverglasung der Wandflachen wiederum gelockerte
Wirkung den stimmungsvollsten Rahmen fir das dem Rokoko eigen-
tOmlichste Material des Porzellans bildet."33

Was Miller-Wulckow hier betont, ist der Wunsch nach ,Stimmung" der
Raumlichkeiten durch die Korrespondenz von historischer Innenausstattung
und Objekten. Um dies auch in den schlichteren Rdumen des Erdgeschosses
zu gewabhrleisten, griff Miller-Wulckow, wie zuvor bereits von Bode, auf den
Einbau von zeitgerechten Architekturfragmenten und wandfesten Mobeln
zuriick. Sowurdenzum Beispiel einzelne Raume eines Porzellankabinetts , mit
gleichfalls eingebauten, die Entwicklung bis zum Zopfstil weiterfGhrenden
Turen"+ verbunden, historische Kassettendecken eingebaut und , das Stein-
portal und die an den Wanden eingemauerten Inschriften"5, welche vom
Oldenburger Rathaus abgebrochen waren, in die Wande der sogenannten
~Anton GUnther-Halle" (Abb. 2) eingelassen. An einigen Stellen wird jedoch
deutlich, dass hierbei ein ,Epochen-Mix" in Kauf genommen wurde. So
schreibt Miller-Wulckow in seinem ersten FUhrer durch das Landesmuseum:

133 Ebd., S. 125.

134 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht
Uber die Nevaufstellung, 1923,S. 126.

135 Kleiner FGhrer durch das Landesmuseum, 1922, S. 6-7.

+Einen festlichen Glanz entfaltet der Salon, dessen Wandverkleidung
zwar aus den siebziger Jahren stammt, dem aber der nach Entwurf von
Jean Bérain in Beauvais gewebte Gobelin vom Anfang des 18. Jahrhun-

derts sowie ein Fayenceofen eingefigt wurde."3¢

In seiner Antrittsrede heil3t es hierzu von Miller-Wulckow sogar, der Raum
habe beide Objekte ,als Schmuck erhalten".?” Nicht nur anhand dieser
Aussage wird klar, dass die Schlossraume fir Miller-Wulckow eben doch nicht
allein Rahmen —schon gar nicht neutraler Rahmen —fir die Objekte, sondern
vielmehr selbst Akteure waren (Abb. 3). Dies tritt auch dann hervor, wenn
der Direktor Oldenburger Birger_innen fir die Spende von Mobeln dankt,
mit denen er die geplanten Kongressraume, zum Teil jedoch auch die Schau-
rdume ausstatten mochte und Erwerbungen auf diesem Gebiet erldutert:

.Die Mobel mufRten natirlich dem vornehmen Charakter dieser
Umgebung entsprechen. [...] Aus dem kleinen Palais neben der Haupt-
wache wurde ein gelber Empireofen mit Palmettenverzierung nach dem
Turmzimmer im ersten Stock Ubertragen. Fur diesen Raum entwarf und
bemalte der Maler Linnemann verschiedene Mobel [...] im Geschmack
unserer Zeit."3#

Deutlich wird, dass Miller-Wulckow die Wirkung des Einzelwerkes, und damit
seine Autonomie, in breiten Teilen dem Primat der harmonischen Gesamt-
wirkung unterwarf. So orientierte sich die Positionierung der Objekte und
die Hangung der Gemalde dann auch nicht am optimalen Betrachter_innen-

136 Ebd., S. 8.

137 Ansprache zur Er6ffnung des Landesmuseums, 01.03.1923.

138 Neuerwerbungen des Landesmuseums (SchluR). In: Oldenburger
Nachrichten. Oldenburg 18.01.1923. (ohne explizite Autorennennung, MW sehr
wahrscheinlich)
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standort, sondern folgte Kriterien der Symmetrie. Es wurde ,eine Gliederung
der Wande durch rhythmische Gruppierung angestrebt oder eine Bindung
durch alternierende Reihung erzielt".”® Dies lasst sich exemplarisch an der
Beschreibung eines Raumes im Ergeschoss ablesen.

+Eine der Schiefwinkeligkeit des Raumes entsprechende rhythmisch
freie Symmetrie bindet die Mannigfaltigkeit zu einem Gesamteindruck.
[...] Um den Raum luftiger und hoher erscheinen zu lassen, ist dort ein
Wandsockel, der die eingebauten Sticke in Kampferhdhe bindet, in

dunklem, persischrotem Ton gestrichen."°

Muller-Wulckow widerspricht mit einer Ausstellung dieser Art deutlich den
aktuellen Tendenzen, die, wie in Kapitel 2 bereits ausfihrlich beschrieben,
seit Beginn des Jahrhunderts auf eine immer starkere Vereinzelung der
Objekte und auf eine sukzessive Reduktion der gestalterischen Mittel, mit
dem Ziel der Angleichung an eine vermeintlich neutrale Ateliersituation,
ausgerichtet waren — von den im Vergleich nahezu revolutiondr anmutenden
Ideen eines Alexander Dorner einmal vollkommen abgesehen. Dies drickt
sich auch deutlich in der Auswahl der Wandfarben und der Schaumobel aus.
Zur Farbgestaltung schreibt Muller-Wuckow:

,DadieWadnde in diesem und dem folgenden Raum lediglich in Rauhputz
ausgebessert wurden, mulf3te ein farbiger, die Staubablagerungenanden
Unebenheiten zeigender Anstrich und ein gradliniger oberer Abschluf3
vermieden werden. Der Raum fir die romanischen Sachen wurde

deshalb auf grauem Grund mit rotviolettem Sandsteinton gewickelt und

139 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht
Uber die Neuvaufstellung, 1923, S. 118.
140 Das Landesmuseum fur Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht

Uber die Nevaufstellung, 1923, S. 124.

mit Rot, Griin und Gelb leicht gespritzt, so entwickelt die Wandfarbe sich
aus den von rotbraun bis graphitblau schimmernden Klinkersteinen des
Bodens, sie verbindet die grof3en trapezférmigen Sargdeckel aus rotem,
vergrautem Sandstein, und diese heben sich doch genigend von dem
lebhaften gespritzten Grund ab."**

Neben pragmatischen Uberlegungen ist es hier die farbliche Harmonisierung
von Boden, Wand und Objekten, die bei der Gestaltung im Vordergrund steht.
Das Objekt geht damit férmlich in seiner raumlichen Umgebung auf, anstatt
sich von ihr als einer moglichst neutralen Folie abzuheben. An einer anderen
Stelle schreibt Muller-Wulckow:

»Aus dem bereits erwdhnten Grunde wurde auch der frihgotische Raum
fleckig naf? in nal® mit zwei Nuancen von Blau und einem graubraunen
Ton gestrichen; allerdings zeigt nur die Probe in der Tirleibung véllig
die beabsichtigte Wirkung. Das wolkig Bewegte und Verschwimmende
des Anstrichs vergréfRert scheinbar den Raum, es laf3t die Wandflachen
zurickweichen "2

Auch hier werden wiederum pragmatische und wirkungsasthetische Kriterien
fur die Auswahl einer offenkundig sehr unruhigen Wandgestaltung heran-
gezogen; eine Begrindung der Farbe Uber den Charakter der Werke erfolgt
jedoch nicht. Dies scheint allerdings in der Beschreibung eines anderen
Raumes durch, wo es heil3t:

+Wdhrend der vorhergehende, nach Norden liegende Fayenceraum

mit elfenbeinfarbigem Holzwerk und Vergoldung einen karmin-

141 Ebd., S.118.
142 Ebd., S. 118-19.
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roten Wandton als wirksamsten Hintergrund fir die vorwiegend blau
dekorierten Geschirre erhielt, gibt dem nach Siden gehenden Porzel-
lankabinett lichtes Grin und gebrochenes Weil3 die Stimmung. Die
Stoffauskleidung der Wandschrénke ist in lachsrosa getont."

Die Vielfalt der hier angedeuteten Raumfarben und Stoffe lasst in ihrer zu
vermutenden Prasenz und in dem Wissen um die zusatzliche Ausstattung der
Raume mit Mobeln der jeweiligen Zeit nahezu an museale Inszenierungen
des 19. Jahrhunderts denken, wofir auch die Nutzung historischer Mobel zur
Aufnahme anderer Sammlungsobjekte wie Porzellan spricht.

Allein bei einigen fir das Erdgeschoss neu angefertigten Vitrinen scheint sich
Miller-Wulckow um gréfRere Neutralitat bemUht zu haben. Hierzu heif3t es:

.Die Mitte des zweifensterigen Raumes nimmt ein Doppelschaupult
ein. Dieses mehrfach wiederholte Modell ist aus grauem Eichenholz in
schlichtesten Formen hergestellt, es kann auch getrennt als Wand- oder
Fensterpult aufgestellt und in Verbindung mit Glasstulpen verschie-
dener Hohe verwendet werden. [...] Und zwar wurde durchweg Bedacht
darauf genommen, dal’ die Vitrinen, rings verglast, spaterem Zuwachs
an Mobiliar dadurch Platz an den Wanden machen kénnen, dald sie frei

in den Raum zu stellen sind."4

Eine Sonderstellung im Rundgang durch die kunstgewerbliche Ausstellung
nahm fior Miller-Wulckow der sogenannte ,Zunftraum" ein. Dieser stellte
neben der jedoch andersartig inszenierten ,Anton Ginther-Halle® den

einzigen Raum zu einem historischen Themenkomplex dar und nur hier

143 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht
Uber die Nevaufstellung, 1923, S. 126.
144 Ebd., S. 118.

wurden daher mit historischem Zunftgerat und Urkunden auch Objekte aus
dem Bereich der Regionalgeschichte gezeigt. Der Grund fur die exponierte
Betrachtung dieses Themenkomplexes ist in Muller-Wulckows Wunsch
nach der Vereinigung aller Kunstgattungen und Kinstler_innen zu sehen.
Diese sah er, ebenso wie die Kinstlern des Bauhauses, die sich bereits im
1919 veroffentlichten Bauhaus-Manifest auf das Ideal der mittelalterlichen
Dombauhitte bezogen hatten, in den mittelalterlichen Zinften realisiert.
So schreibt Miller-Wulckow 1926 rickblickend zu seiner Motivation der
Einrichtung:

»In den Vorschriften fir die praktische Ausbildung des Nachwuchses,
in dem personlichen Verantwortungsbewuf(3tsein wie in dem das
Pfuschertum bekampfenden Solidaritatsgefihl der Meister liegen die
Wurzeln fir die gediegene Qualitat damaliger Leistungen.">

Bei der Einrichtung der Gemaldesammlung im ersten Stock des Schlosses
versuchte Mdller-Wulckow parallel zum Kunstgewerbe ebenfalls eine
Ubereinstimmung von gezeigten Werken und den Représentationsraumen

zu erreichen. So

~wurde im ehemaligen Bibliotheksfligel in acht Kabinetten ein knapper
Entwicklungsgang der Malerei vom 16. bis 18. Jahrhundert veranschau-
licht. Den eigentlichen Festraumen des dlteren SchloRbaues wurde in
etwas zwangloserer Abfolge eine deren Ausstattung entsprechende

Auswahlvon Bildern, im wesentlichen aus dem 19. Jahrhundert, zuteil "¢

145 Niederdeutsche Volkskunst im Oldenburger Landesmuseum, September
1926, S. 42.
146 Ansprache zur Eréffnung des Landesmuseums, 01.03.1923.
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Im Jahr 1928 vollzog der Direktor eine erste Umgestaltung der Gemalde-
galerie, die er in der Presse ausfihrlich erlauterte. Entgegen vorheriger
AuRerungen beinhaltete diese auch die Verbringung der Werke der Malerei
aus der Kunstgewerbeabteilung in die Gemaldegalerie. So ,konnten einzelne
schone Sticke, die sich zum Teil in der Kunstgewerbe-Abteilung befanden,
eingefigt und mit ihren Zeitgenossen vereinigt werden."*” Von seinem
eigentlichen Ziel — der gattungsibergreifenden Prasentation — rickte Mller-
Wulckow, wie zuvor schon von dem einer materialkundlichen Ausstellung,
hiermitimmer weiterab. In Fragen der Raumgestaltung erfdhrt seinVorgehen
jedoch auch 1928 noch keinerlei neue Impulse. Hierzu heil3t es in dem Artikel:

»Der Raum, in den nun die franzosischen Meister der klassischen Zeit
gelangt sind, hat einen neuen terrakottafarbenen Anstrich erhalten,
der eine ausgezeichnete Folie bildet fir diese durchweg goldgerahmten
Bilder mit vielfach von Poussin bestimmter Farbigkeit. An der RGckwand
steht — gemald dem Prinzip, einzelne Mobelbeispiele jeweils mit der
bildenden Kunst ihrer Zeit zusammen zu zeigen — ein neu-erworbener
NulRbaumschreibschrank [...]."%8

Allein der Raum der ,Galerie der Gegenwart" mit Werken der Bricke-
KUnstler_innen, Radziwills und Paula Modersohn-Beckers erhielt bereits zur
Er6ffnung 1923 einen weilRen Anstrich, wobei die Wandflachen von dunklen
Holzleisten umfangen wurden — eine Gestaltung, die sehr an diejenigen
Kolomann Mosers im Wiener Secessionsgebdaude um 1905 erinnert.

Gegen Ende seines zentralen, sein Konzept fir Oldenburg dem Uberregio-
nalen Fachpublikum prdsentierenden Artikels in der ,Museumskunde" im

147 Neuordnung in der Gemaldegalerie des Landesmuseums. In: Nachrichten
fir Stadt und Land, 16.11.1928. [Oldenburg]
148 Ebd., 16.11.1928.

Jahr 1923 kommt Muller-Wulckow zu einer eigenen, sich mit den beschrie-
benen Beobachtungen weitestgehend deckenden Einschdtzung seines

Vorgehens, welche hier daher in einiger Ausfihrlichkeit wiedergegeben sei:

~Wenn mithin dem selbstverstdndlichen musealen Prinzip, jeden
einzelnen Gegenstand in seiner Eigenart und nach seiner Qualitat zu
Geltung zu bringen, die Zustimmung und Vereinheitlichung mit seiner
Umgebung in Raum und Farbe sich Gberordnete, so kann an dem Kréafte-
ausgleich beider Faktoren ermessen werden, wie weit sie in reziproker
Wechselwirkung sich aufeinander abgestimmt haben. Jenes vorwal-
tende Streben nach synthetischer Zusammenfassung durfte jedoch
sich nicht mit der Harmonisierung einzelner Raume begnigen, sondern
mulSte darUber hinaus zu der kinstlerischen Einheit des Ganzen zu
gelangen suchen, um sinnféllig an einem solchen Beispiel die Einheit
der Kultur in allen Lebensduf3erungen eines ganzen Volkes zu veran-
schaulichen. Denn schlief3lich kann nur durch solche Verschmelzung zu
neuer geistiger Einheit die systematisch aufreihende Sammeltatigkeit
einer voraufgegangenen Epoche weiterhin fruchtbar gemacht und den
Forderungen einer schopferisch aufbauenden nach metaphysischen
Bindungen verlangenden Zeit Genige getan werden."*9

Zentral ist auch hier die Forderung nach allumfassender Synthese in der
Ausstellung, welche Miller-Wulckow noch 1930 als herausragendes Merkmal
der Museen der Bottcherstralde lobt, wenn er schreibt:

»Kein neutral gestaltetes, d. h. fir jeden Fall geeignetes und daher fir

keinen vollauf passendes Museum kann die ihm anvertrauten Kunst-

149 Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg. Bericht
Uber die Nevaufstellung, 1923, S. 130.
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werke mit solcher Eindruckskraft darbieten wie dieses von Hoetger mit
personlichster Einfuhlung durchgebildete Haus, das daher mit beson-
derer Berechtigung den Namen der Kinstlerin tragt, deren Werk es
gewidmet ist. [...] Die notgedrungen auf der Staffelei entstandenen,
nicht fUr einen bestimmten Platz geschaffenen Bilder verwachsen hier
mit den Wanden und gewinnen eine Einheitlichkeit, die fir unsere des

synthetischen Schauens entwdhnte Zeit unerhort ist."*°

Das ,synthetische Schauen®, also die Wahrnehmung aller Gestaltungsele-
mente eines Raumes in ihrem Zusammenspiel, so wird hier deutlich, ist
es, das Muller-Wulckow auch durch seine Ausstellungen schulen will, da er
diese Fahigkeit als eine Basis einer anzustrebenden Synthese der Kunst in
der Alltagswelt der Menschen sieht. Das harmonische Gesamtkunstwerk im
musealen Raum soll empfanglich machen fir die Schonheit der Kunst und die

kunstlerische Durchformung der Lebenswelt.

150 Das Paula Becker-Modersohn-Haus in Bremen. FGhrer und Plan, 1930, S.
26.

6. Walter Miller-Wulckow und die Museumsreformbewegung —
eine Einordnung

Die in Muller-Wulckows Frankfurter Jahren gedufRerten Vorschldge zur
Abgrenzung von Sammlungsbestanden und damit zu einer Konzentrierung
der Museen auf ihre Schwerpunkte lassen eine Anregung durch den allge-
meinen, durch die Vorschlage Wilhelm R. Valentiners und den , Arbeitsrat fir
Kunst" ausgeldsten Diskurs zur Neugliederung der Museumslandschaft in
Deutschland erkennen, ohne sich jedoch direkt darauf zu beziehen. Miller-
Wulckows Vorschlage zur Errichtung einer ,Zentralstelle fir Kunstgewerbe"
in Frankfurt und einer ,Clearingstelle® fir den intermusealen Objektaus-
tausch sind dabei durchaus als eigenstandiger, wenn auch nur regionalbezo-
gener Beitrag zu werten.

Die Forderung nach gezieltem ,Entsammeln" stellte allerdings keine Novitat
dar, waren doch bereits zuvor Direktoren, wie exemplarisch Gustav Pauli,
in dieser Weise vorgegangen. Basis des Wunsches nach einer Konzent-
ration der musealen Beschdftigung in Frankfurt mit Kunstgewerbe waren
vor allem Muller-Wulckows Ubereinstimmung mit den Zielen der Kunstge-
werbebewegung und deren Modifikation durch den Deutschen Werkbund
und die Angst vor einer Konzentration musealer Kompetenzen in Berlin.
In der Aufhebung der Gattungsgrenzen in der musealen Prdsentation und
schlief3lich auch in der 6ffentlichen Bewertung sah er die grof3te Chance zu
einer grundlegenden Durchdringung des Alltags mit einer diesem dienenden
und allgemeinverstandlichen Kunst, wie sie zuvor die Vetreter_innen des
Jugendstils und zeitgleich die von ihm unterstitzten Protagonist_innen des
Bauhauses propagiert hatten. Das Museum war fir ihn dabei ein Raum, in
dem durch die Anschauung vorbildhafter Sticke der Vergangenheit positiv
auf die Produktion der Gegenwart eingewirkt werden sollte. Vor diesem
Hintergrund war eine zundchst von ihm geforderte Aufstellung nach materi-
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ellen und typologischen Kriterien allerdings bereits Ende des 19. Jahrhun-
derts in ersten Hausern erfolgt. Miller-Wulckows formulierte Anforderungen
an einen ,Museumsdirektoren neuen Typs' mit klaren didaktischen Zielen
und einer starken Publikumsorientierung bei gleichzeitigem Interesse fir die
neuesten Stromungen in bildender und angewandter Kunst gleichen denen
Wilhelm R. Valentiners nahezu vollkommen und kénnen daher als von dessen
Schrift inspiriert gelten.

Vor allem in seinen vor 1921 erschienenen Texten wird der nationalistische
Impetus Miller-Wulckows deutlich. Trotz seines gleichzeitigen Engagements
im eher linksgerichteten ,Rat fUr kinstlerische Angelegenheiten® und seinen
positiven AuRerungen zur Demokratie im Allgemeinen, bleibt diese Tendenz
auch in Oldenburg bestehen und mag eine Bricke hin zur Tatigkeit in der
Zeit des Nationalsozialismus’ gebildet haben. In Oldenburg betont Miller-
Wulckow dementsprechend auch primar die Aufgabe des Landesmuseums
zur nationalen und regionalen Identitatsstiftung; zuvor formulierte Ziele
treten daneben stark in den Hintergrund.

In der Auseinandersetzung mit Muller-Wulckows Positionen zur Didaktik
wird in der Zusammenschau deutlich, dass das Museum fir ihn immer nur ein
Lernort in einem durch die Museumsverantwortlichen zu betreuenden Netz
von Bildungseinrichtungen ist. So entwirft er Konzepte zu einem Material-
kunde und Geschmacksbildung in den Fokus rickenden schulischen Kunst-
unterricht, fordert eine rege Vortragstatigkeit der Wissenschaftler_innen in
Volksbildungseinrichtungen und auf dem Land, legt eine museumseigene
Lichtbildzentrale an und unterrichtet die Offentlichkeit in zahlreichen Artikeln
in der regionalen Presse Uber die Ausstellungen und Objekte am Landes-
museum, um sie auf einen Besuch vorzubereiten. Ein Zugang zur Kunst ist
furihn, wie dies zuvor bereits unter anderem von Lichtwark geaufRert wurde,
nicht von Vorbildung oder Alter abhangig und kann intuitiv geschehen;
notig sind jedoch Geduld, die Ubung der optischen Wahrnehmung und das

Erlangen von MaterialgefGhl. Letzteres gedenkt er Gber Kurse in Schulen und
fur Produzent_innen und Konsument_innen zu verbreiten; der Schulung der
Wahrnehmung muss sich Uberdies jedes Individuum fir sich widmen. Diese
Einstellung erklart, weshalb die Schriften Muller-Wulckows keine Ansatze
zu museumsdidaktischen Verfahren enthalten. Mit der Gestaltung einer
qualitatvollen und Ubersichtlichen Ausstellung, die den Besucher_innen
eine Orientierung vorgibt, scheint er seine Aufgabe im musealen Raum als
erledigt anzusehen.

In der Sammlungspolitik verfolgt Muiller-Wulckow eine Scharfung des
Sammlungsprofilesauf dereinenund eineVervollstandigung der Sammlungs-
bestande, in Bezug auf die Darstellung der Stilgeschichte der Region, auf der
anderen Seite. Wie viele Museumstheoretiker_innen der Zeit, darunter zum
Beispiel Max Sauerlandt, geht er dabei von einer universellen Entwicklungs-
geschichte der Kunst aus. Befremdlich aber bleibt, dass Muller-Wulckow nach
eigener Aussage die Vollstandigkeit der Sammlung anstrebte und tatsachlich
fur moglich hielt und zudem glaubte, Gber die Objekte dieser Sammlung ein
vollkommenes Bild der kinstlerischen Entwicklung der Region zeichnen zu
konnen. Diese Ansichten hatten sich im allgemeinen Bewusstsein langst
Uberholt; das allein enzyklopadische Sammeln des 19. Jahrhunderts wurde
von Protagonist_innen der Museumsreformbewegung gar einhellig verur-
teilt. Im Rekurs auf seinen Mentor Georg Swarzenski tut auch Miller-Wulckow
dies an einer Stelle*s* widerlegt diese Aussage jedoch in zahlreichen Texten
zur Sammlungspolitik des Landesmuseums. Auch der Integration zeitgends-
sischer Kunst waren bei Walter Miller-Wulckow strikte Grenzen gesetzt. Zwar
engagierte er sich auch in seinen frihen Jahren in Oldenburg stark fir diese
und setzte mit der Anregung der Grindung der ,Vereinigung fir junge Kunst"

und der Einrichtung der ,Galerie der Gegenwart" klare Zeichen; durch seine

151 Frankfurter Museumsfragen. Zu Georg Swarzenskis Neugestaltungspldnen,
1930, S. 17.
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ablehnende Haltung gegeniber ungegenstandlicher Kunst fanden neueste
Strémungen wie der Konstruktivismus im Landesmuseum Oldenburg, im
Gegensatz zum Beispiel zum Provinzialmuseum Hannover unter Alexander
Dorner, keinen Eingang.

Den Muller-Wulckow hier durchaus zu unterstellenden Mangel in der Objekti-
vitdt bei der Beurteilung von Kunst durch die Gebundenheit des Individuums
an die Stromungen seiner Zeit kommentiert er an anderer Stelle selbst. In
kritischer Auseinandersetzung mit der Forderung Georg Swarzenskis nach
einer vollkommenen Freimachung von den Kriterien der Entstehungszeit
und des Entstehungsortes bei der Bewertung von Objekten schreibt Miller-

Wulckow 1930:

~Gewild wird eine Antithese von alter und neuer Kunst fir den nicht
ausschlie3lich historisch eingestellten Menschen wesenlos. Und die
praktische Konsequenz fir das Museum ist die gleichmdRige Pflege
beider. Die Uberzeugung jedoch, dal® die Auflésung der primitiven
Antinomie von Geist und Leben, die sich nach Swarzenkis von den
entscheidensten geistigen Sublimierungen durchdrungenen Darle-
gungen »letzten Endes in dem Kampf zwischen alter und neuer Kunst
verbirgt«, uns unabhangig zu machen vermag von dem jeweils jetzt und
hier Bedingten, das greift mit einem bewundernswerten Glauben an »die
Moglichkeit eines geistigen Lebens« der Verwirklichung der Wandlung
und Synthese sicherlich voraus."*s

In Fragen der Museumsarchitektur fand Mdiller-Wulckow trotz seiner
Expertise auf dem Gebiet des Neuen Bauens zu keiner klaren Position; es

|asst sich jedoch eine Praferenz der Nutzung historischer Bauten ablesen,

152 Frankfurter Museumsfragen. Zu Georg Swarzenskis Neugestaltungspldnen,
1930,5.17-18.

deren AulRerung sowohl der in Oldenburg gegebenen Verhaltnisse als auch
der Orientierung an der Einstellung Georg Swarzenskis geschuldet sein mag.
FUr den Kontext der Ausstellungsgestaltung lassen sich als Hauptanliegen
Muller-Wulckows das Primat der Didaktik und die Ablehnung vermeintlich
neutraler Raumsituationen ablesen. Vehement forderte er dabei eine
schlUssige, transparente Gesamtkonzeption, die zur Orientierung der
Besucher_innen beitragen sollte. In der konkreten Raumgestaltung zeigte
sich Mller-Wulckow duf3erst konservativ. Zwar wird hierbei die Orientierung
an der Austellungsgestaltung Max Sauerlandts am Museum fir Kunst und
Gewerbe Hamburg deutlich, durch den vorgegebenen Rahmen der Schlos-
sraume und den reichlichen Einbau von Architekturfragmenten erinnert die
Prasentation jedoch stark an die Inszenierungsstrategien Wilhelm von Bodes
fur das Kaiser-Friedrich-Museum. Muller-Wulckow zeigte Objekte verschie-
dener Gattungen in stark farbigen Raumen in symmetrischer Hangung.
Oberstes Ziel fUr ihn war die Erzeugung eines harmonischen Gesamtein-
druckes, wobei er auch zeittypische Mobel und wandfestes Mobiliar in die
Raume verbringen lief3. In einzelnen Rdumen kam es hierbei sogar zu einem
+Epochen-Mix". Die Gemalde im ersten Stock wurden entweder in die histo-
rischen Schlossraume integriert oder vor in der Farbe auf ihren Charakter
abgestimmten Stoffbespannungen gezeigt und von Mdbeln des Entste-
hungszeitraumes begleitet. Muller-Wulckows Prdsentationsstil muss in
seiner Ablehnung der Reduktion der Stilmittel im Museumsraum als nahezu
anachronistisch beschrieben werden. Harsche Kritik demgegeniber dul3erte
auch der von ihm als Vorbild verehrte Max Sauerlandt, wobei dieser vor allem
die seiner Ansicht nach mangelnde Hervorhebung der Spitzensticke kriti-
sierte. Er schrieb:

+Mein Eindruck von Ihrer

Aufstellung der kunstgewerblichen

Sammlungen [...] ist der, dass hier ein ganz unertraglicher Dilettan-
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tismus gewaltet hat. Ich habe die Uberzeugung gewonnen, dass Sie
die wissenschaftliche und kinstlerische Bedeutung dieses Oldenburgi-
schen Museumsbesitzes in seinen mannigfaltigen Abstufungen selbst
nicht richtig erkannt haben und dass Sie diesen Besitz auch nicht in der
museumstechnisch richtigen Form zur Darstellung gebracht haben."s3

Die Autonomie des Kunstwerkes unterlag bei Miller-Wulckow noch einmal
dem Primat der harmonischen Gesamtwirkung. Neue wahrnehmungstheo-
retische Ansatze, wie sie zu gleicher Zeit Alexander Dorner fir sein ,,Kabinett
der Abstrakten" in Hannover entwickelte, finden sich bei Miller-Wulckow
nicht. Es bleibt fraglich, ob die Dauerausstellung in dieser Form tatsachlich
so publikumsfreundlich war, wie Miller-Wulckow es annahm, denn Objekt-
tafeln und auch der im Rahmen dieser Arbeit analysierten FiGhrer von 1922
geben keinerlei Hinweise auf kulturhistorische Hintergrinde der prasen-
tierten Epochen. Sie nennen allein das Thema des Raumes und beschreiben
detailliert einzelne Objekte. Ob tatsachlich alle Birger_innen Oldenburgs,
die Miller-Wulckow ohne Unterschied als Publikum wahrnahm, sich auf eine
rein stilgeschichtliche Betrachtung einlassen konnten und duch selbstan-
digen Vergleich zu eigenen Erkenntnissen gelangen konnten, mag bezweifelt
werden.

Abschlief3end lasst sich zusammenfassen, dass Miller-Wulckow in Frankfurt
aktiv Impulse fir eine Reorganisation der stadtischen Museen lieferte,
wenngleich auch diese nicht innovativ waren, sondern eher eine Ubertragung
allgemein diskutierter Ansdtze auf ein konkretes Beispiel darstellten. In
Oldenburg ldsst seine Reflexion museumstheoretischer Ansatze deutlich
nach. Fraglich bleibt, ob dies an der alleinigen Fokussierung auf sein prakti-

sches Aufgabenfeld am Landesmuseum oder an einem allgemeinen Abebben

153 Max Sauerlandt an Walter Miller-Wulckow, Brief vom 28.02.1923, Abschrift
vom Manuskript, Nachlass Max Sauerlandt. Zitiert nach: Stamm 2011b, S. 19.

der Diskussionen nach staatlicher Akzeptanz museumsreformerischer
Zielsetzungen in der Weimarer Republik lag. Deutlich wird jedoch in allen
Schriften, dass Muller-Wulckow Uber alle museumsrelevanten Diskussionen
in der Fachwelt im Bilde war. Er erweiterte diese jedoch nicht um eigene
Ideen und wirkte somit nicht erneuernd. Dennoch setzte er sich nahezu
unermudlich vor allem fir die Kunstdidaktik publizistisch ein und entwickelte
auch fir den aufermusealen Lernort Schule Konzepte. Unbestritten muss
Uberdies seine Funktion als Multiplikator erachtet werden, der nicht nur den
Ideen Georg Swarzenskis und Edwin Redslobs publizistisch eine breitere
Bihne zu bereiten suchte, sondern auch die am Landesmuseum geleistete
Arbeit in neuem Ausmal? offentlich und damit transparent machte. Auch
Uber das — von ihm bereits ab einem hierfir allgemein als frih zu beschrei-
benden Zeitpunkt breit genutzte — Medium der Sonderausstellung setzte er
von Oldenburg aus inhaltlich neue Impulse.
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7. Ausblick auf sich anschlieRende Forschungsfragen

Durch die mit der vorliegenden Arbeit gewonnenen Erkenntnisse wurde
deutlich, dass Walter Muller-Wulckow zwar nicht zu den fGhrenden Theore-
tiker_innen der Museumsreformbewegung zdhlte, deren grundsatzliche
Anliegen jedoch in seinen Schriften reflektierte und in eigene konzeptio-
nelle Ansatze einband. Spannend wdre es daher, die am Landesmuseum
Oldenburg realisierten Sonderausstellungen und didaktischen Angebote
sowie Muller-Wulckows aufRermuseale Vermittlungsarbeit durch Vortrdge
und Lichtbildschauen weitergehend zu untersuchen, um das Bild seiner
Tatigkeiten abzurunden und so zu einem abschlieRenden Urteil gelangen zu
konnen. Aufgrund der Aktenlage am Landesmuseum fir Kunst und Kultur-
geschichte ware dies mdglich. So befinden sich im schriftlichen Nachlass
Muller-Wulckows zahlreiche Manuskripte zu Vortrdgen und unausgewertetes
Quellenmaterial zu dem am Haus gezeigten Sonderausstellungen. Das Altak-
tenarchiv des Museums wiederum beinhaltet in Uber 1500 Akten umfang-
reiches Material zu Geschichte und Aktivitaten des Landesmuseums. Eine
systematische Analyse dirfte auch hier zu neuen Erkenntnissen in Bezug auf
die praktische Umsetzung der durch Miller-Wulckow vertretenen museums-
theoretischen Ansichten fihren.

Eine weitere Chance bietet die Auswertung der reichen Korrespondenz
Muller-Wulckows mit Kunst- und Kulturschaffenden seiner Zeit. HierUber
liel3e sich, ebenso wie Uber eine Analyse der am Landesmuseum verwahrten
privaten Bibliothek des Grindungsdirektors, Einflissen auf die theoretischen
Reflexionen Miller-Wulckows durch Fachliteratur und direkten Kontakt mit
Kollegen nachspuren, wodurch eventuell seine personliche Einordnung in das
Netz der museumsreformerisch orientierten Direktoren prazisiert werden

konnte.

Von besonderem Interesse muss aber eine Erweiterung des Betrachtungs-
zeitraumes auch Uber das Jahr 1932 hinaus sein. Wurden mit Max Sauerlandt,
Gustav Pauli, Ernst Gosebruch, Georg Swarzenski oder Alexander Dorner —
um nur einige Namen zu nennen — nahezu alle herausragenden Direktoren
der Museumsreformbewegung aus ihren Amtern entfernt, blieb Walter
Muller-Wulckow, wie nur wenige andere Kollegen, bis in das Jahr 1952 im
Amt, wenngleich er in der Ausstellung ,Entartete Kunst" in Minchen 1937
als sogenannter ,Kritiker der Systemzeit" offentlich diffamiert wurde. Er
war damit insgesamt in vier unterschiedlichen Staaten und Staatsformen
beruflich aktiv, in dreien davon am selben Haus. Hierdurch bietet sich die
nahezu einmalige Chance, die Auswirkungen unterschiedlichster politischer
Einflussnahme auf die praktische Arbeit am Landesmuseum Oldenburg zu
untersuchen. Zu hinterfragen ware hierbei, welche Anpassungsstrategien
Muller-Wulckow vor allem in der Zeit der nazionalsozialistischen Herrschaft
entwickelte und wie er es schaffte, sich auch in der Zeit der Bundesrepublik,
trotz gefUhrter Entnazifizierungsprozesse, im Amt zu halten und eine Konti-
nuitat in seiner Arbeit zu gewahrleisten.

Der Historiker Peter Bahlmann, der sich im Rahmen des genannten
Forschungsprojektes zur Geschichte des Landesmuseums fir Kunst und
Kulturgeschichte der Zeit des Nationalsozialismus’ dort widmete (vgl.
Bahlmann 2011), zeichnet in einem ersten Uberblick ein ambivalentes Bild
aus Selbstbehauptung und Verstrickungen Miller-Wulckows, das es zu prazi-
sieren gelte. Dass dieses Unterfangen durchaus lohnenswert ware, wird
bereits daran deutlich, dass Muller-Wulckow zwei seiner umfangreichsten
Texte zur Museumsdidaktik in den Jahren 1932 und 1936 verdffentlichte.
So beschreibt er im Aufsatz ,Kinder ins Museum"** den Vorteil unvorein-

genommener, intuitiverer Betrachtung von Kunst durch Kinder und fordert

154 Vgl. Kinder im Museum. In: Unsere Kinder, Oldenburgische Elternzeitschrift
Jg.6, 1932, Heft 8 (September), S. 93-96.
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Erwachsene zum gemeinsamen Museumsbesuch auf, fir den er zugleich
didaktische Ratschldage erteilt. Die ab 1936 im Landesmuseum verteilte
Broschire ,Gesprach zur EinfGhrung in die Museumsbetrachtung" sollte
die_den Besucher_in in die richtige Art der Objektbetrachtung einfihren
und bietet auf acht Seiten einen detailierten Einblick in die didaktischen und
wahrnehmumgsasthetischen Vorstellungen Walter Miller-Wulckows. Zudem
setzte sich der Autor in Artikeln wie ,Wie soll man Museen betrachten?":s5
oder ,Die Einheit in Kunst und Reich“***weiterhin &ffentlich mit kunst- und
museumstheoretischen Fragestellungen auseinander. Auch in bundesrepu-
blikanischen Zeiten reflektierte Miller-Wulckow retrospektiv seine dreif3ig-
jahrige Tatigkeit in Oldenburg.”” Als Ziel einer weiteren Beschaftigung mit
dem Wirken Walter Muiller-Wulckows lief3e sich zusammenfassend also
die Analyse von Wechselwirkungen staatlicher Kulturpolitik und realem
Kulturschaffen in vier Systemen beschreiben, welche sich durch die extrem
dichte Aktenlage an diesem Beispiel exemplarisch vollziehen lief3e und im
Optimalfall allgemeinere RickschlUsse auf die Auswirkungen von Kulturpo-
litik auf konkrete museale Arbeit zuliel3e.

155 Wie soll man Museen betrachten? In: Nachrichten fir Stadt und Land,
22.07.1934. [Oldenburg] Identisch in: Oldenburgische Staatszeitung, 22.07.1934.
156 Die Einheit in Kunst und Reich. In: Oldenburgische Staatszeitung, Sonder-
beilage ,Das Reich der Deutschen", 10.04.1938.

157 Die Sammlungsbestdnde des Landesmuseums und Neuerwerbungen
1921-1951. Festvortrag zum sojdhrigen Bestehen der Oldenburgischen Museums-
gesellschaft (Galerieverein) e.V. 1959. Erschienen in: Berichte der Oldenburgischen
Museumsgesellschaft 2, 1959, S. 7-19.
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Der 14.Tag fUr Denkmalpflege. In: Nachrichten fir Stadt und Land,
03.11.1921.



1922

Nutzbarmachung der Wertsteigerung fir den Kinstler. In:
Oldenburger Landeszeitung, 02.02.1921.

Die Marz-Ausstellung im Kunstverein. In: Oldenburger
Volksblatt, 04.03.1921.
Identisch in: Oldenburger Landeszeitung, 05.03.1921.

Kleiner FGhrer durch das Landesmuseum fir Kunst und
Kulturgeschichte zu Oldenburg i. O. Oldenburg: Landesmuseum
1922.

Das Landesmuseum im Schlof3. In: Oldenburger Woche 21. -
31.05.1922. Fihrer durch samtliche Veranstaltungen. Oldenburg:
Essich 1922, S. 52-55.

Der Maler Richard Seewald. In: Deutsche Kunst und Dekoration, 25.
Jg., Heft 4 (Januar 1922), S. 187-193. [Darmstadt]

Zeitschriften neuer Baugesinnung. In: Feuer, 3. Jg., 1922, Heft g9
(Juni), S. 123. [Saarbricken u. a.]

Hildebrandts funf Bucher Uber ,Wandmalerei®
[Rezension zu Hans Hildebrandt]. In: Frankfurter Zeitung,
08.03.1922.

Der ,Cicerone". In: Nachrichten fir Stadt und Land, 24.02.1922.
[Oldenburg]

Schenkungen an das Landesmuseum (seit 1921). In: Nachrichten
fUr Stadt und Land, 24.12.1922.

1923

1924

Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte in
Oldenburg. Bericht Gber die Nevaufstellung. In: Museumskunde,
1923, Band 17, S.113-130. [Berlin]

Zusammenfassung und Ausstrahlung der Kultur. In: Bi't Fier.
Sonntagsbeilage zum Ammerlander, 1923, Nr.47, 15.12.1923.
[Westerstede]

Figurale Wandmalerei [Rezension zu Joseph Popp]. In: Frankfurter
Zeitung, 16.01.1923

Ansprache zur Ero6ffnung des Landesmuseums. Teil des Artikels:
Eroffnung des Landesmuseums im ehemaligen groBherzoglichen
Schlosse. In: Nachrichten fir Stadt und Land, 28.02.1923.

[Oldenburg] Identisch in: Oldenburgische Landeszeitung,

01.03.1923. 86
Erna Pinner: Das Schweinebuch [Rezension]. In: Nachrichten fir

Stadt und Land, 23.10.1923.

Die Werkbundtagung in Weimar. In: Nachrichten fur Stadt und Land,
22.10.1923.

Neuerwerbungen des Landesmuseums. In: Nachrichten fir Stadt
und Land. Oldenburg 24.11.1923.

Worpswede als Kinstlerkolonie. In: Niederdeutsche Heimatblatter.
Monatsschrift fir Volkstum, Geschichte und Heimatschutz des
gesamten Niedersachsen, 1. Jg., 1924, Heft Oktober, S. 61-62.
[Hannover]



1925

Neuerwerbungen des Landesmuseums. In: Nachrichten fir Stadt
und Land, 18.01.1924. [Oldenburg]

Riuckkaufe hollandischer Bilder fir das Landesmuseum. In:
Nachrichten fir Stadt und Land, 28.09.1924

Deutsche Volkskunst: Die Rheinlande [Rezension zu Max Creutz]. In:
Nachrichten fir Stadt und Land, 22.12.1924.

Christian Rohlfs. Dem Ehrenbirger der Stadt Hagen zum 75.
Geburtstag. In: Nachrichten fir Stadt und Land, 22.12.1924.

[Antwort auf die Umfrage:] Was wird uns 1925 bringen? Wiinsche
und Hoffnungen fGhrender Oldenburger Personlichkeiten fir das
kommende Jahr. In: Oldenburgische Landeszeitung, 24.12.1924.

Deutsche Baukunst der Gegenwart: Bauten der Arbeit und des
Verkehrs. Erschienen in der Reihe , Die Blauen Bicher". Kénigstein
i.T. & Leipzig: K. R. Langewiesche Verlag 1925 (1.-20. Tsd.; 2. Aufl.
21.-36.Tsd.: 1926; 3. Aufl. 37.-50. Tsd. 1929).

Paula Modersohn-Becker im Rahmen nordwestdeutscher Kunst.
Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Oldenburger
Landesmuseum Febr. - Marz 1925. Oldenburg: Landesmuseum
1925.

Die gute Ausstattung des Volksschulhauses. In: Aus dem
Oldenburgischen Volksschulwesen. Denkschrift zur
Oldenburgischen Volksschulwoche 1925. Hrsg. Schmidt, H.
Delmenhorst: Horstmann Verlag 1925, S. 208-212.

Kunst und Korperkultur. In: Deutsche Turnerschaft Kreis 5 (Hg.):
Festbuch fir das 27. Kreisturnfest in Oldenburg. Oldenburg:
Kaufmann Verlag 1925, S. 126-132.

Zum Geleit. In: Paul Paravicini aus den Jahren 1898-1925. Ausst. Kat.
Frankfurter Kunstverein 11.-29.10.1925. Frankfurt 1925, o. P.

Hamburg: Paula Modersohn-Becker- und Bernhard Hoetger-
Ausstellung. In: Der Cicerone, 17. Jg., 1925, Heft 2 (April), S.103.
[Leipzig]

Das Haus Bernhard Hoetgers in Worpswede. In: Die Baugilde.
Baukunst — Bautechnik — Bauwirtschaft, Zeitschrift des BDA, 7. Jg.,
1925, Heft 5, S. 241-245, Abb. S. 257-261. [Berlin]

Die Neugestaltung des Oldenburger Museumsbesitzes. In:
Hanseatische Wochenschau. Bremer Bihnen-Rundschau
(Bremer Kunst). lllustrierte Wochenschrift fir alle

kulturellen Angelegenheiten. Offizielles Organ des Kiinstlerbun
des Bremen, 2. Jg., 1925, Nr.25/26 (45/46), 2. Sonderheft
Werkbundtagung Bremen, 21.06.1925, S. 9-12. [Bremen]
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Die Tagung des Deutschen Werkbundes [in Bremen]. In:
Frankfurter Zeitung, 04.07.1925.

Der 75jdhrige Christian Rohlfs. In: H. A. lllustrierte Zeitung,
Wochenbeilage des Hannoverschen Anzeigers, 08.03.1925.
[Hannover]

Niederdeutsche Plastik des Mittelalters im Oldenburger
Landesmuseum. In: H. A. Illustrierte Zeitung, Wochenbeilage des
Hannoverschen Anzeigers, 26.04.1925.

Die Tagung des Deutschen Werkbundes [in Bremen]. In: Nachrichten
fur Stadt und Land, 04.07.1925. [Oldenburg]



1926

(o) Niederdeutsche Plastik des Mittelalters. In: Oldenburgische
Landeszeitung, 26.4.1925.

Ungewdhnliche Steinskulpturen. In: Oldenburgischer Volkskalender.
Ein unterhaltender und bildender Heimatkalender auf das Jahr 1927.

Oldenburg: Verlag F. Bittner 1926, S. 56-61.

Kleinwohnungsanlage und Altenheim der Stadt Ristringen in
Oldenburg. In: Deutsche Bauhitte. Zeitschrift der deutschen
Architektenschaft, 30. Jg., 1926, Nr. 15. Hannover 14.07.1926, S.
200-203. [Hannover]

»Sudergast" [Rezension zu Georg von der Vring]. In: Literaturblatt der
Frankfurter Zeitung Nr. 7, v. 02.1926.

Niederdeutsche Volkskunst im Oldenburger Landesmuseum. In:
Velhagen & Klasings Monatshefte, Jg. 41, 1926, Heft 1 (September),
S. 41-56. [Berlin].

Das Gesicht der neuen Bottcherstral3e in Bremen. In: Die Woche im

Bild. lllustrierte Wochenbeilage der Coburger Zeitung, v. (?).12.1926.

Niederdeutsche Volkskunst im Oldenburger
Landesmuseum. In: H. A. lllustrierte Zeitung, Beilage zum
Hannoverschen Anzeiger, 26.09.1926.

Eine moderne niederdeutsche Weihnachtskrippe. In: H. A.
lllustrierte Zeitung, Beilage zum Hannoverschen Anzeiger,
12.12.1926.

Grabmaler als Ausdruck der Zeit. In: Nachrichten fir Stadt und
Land, 28.02.1926. [Oldenburg]

1927

Der Oldenburger Maler Ernst Willers: Zur Ausstellung seiner
Landschaftsstudien im Landesmuseum. In: Nachrichten fUr Stadt
und Land, 29.08. (Teil I) und 31.8.1926 (Teil II).

Die Paula Becker-Modersohn-Sammlung des Ludwig Roselius
in der BottcherstrafRe in Bremen. Katalog. Bremen: Angelsachsen
Verlag 1927.

Bernhard Hoetgers Paula-Becker-Modersohn-Haus in der
Bottcherstral3e in Bremen. Bremen: Angelsachsen Verlag 1927.

Il. Die linke StrafRenseite. In: Miller-Wulckow, Walter (Hrsg.): Die
Bottcherstralde in Bremen. Erschienen in der Reihe: Norddeutsche
Kunstbicher, Bd. 7. Wienhausen: Niedersdchsisches Bildarchiv 1927,
S. 8-15.
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Die Sammlung der Werke von Paula Becker-Modersohn. In: Manfred
Hausmann (Hg.): Die Bottcherstral3e in Bremen. Eine EinfGhrung.
Bremen: Angelsachsen Verlag: 1927, S. 23-24.

Das Bremer Rathaus. In: Hermann Entholt (Hg.): Das Rathaus zu
Bremen. Erschienen in der Reihe: Norddeutsche Kunstbicher, Bd.
12. Wienhausen: Niedersachsisches Bildarchiv 1927, S. 3-11.

(auch erschienen als Separatdruck. Bremen: Hauschild o. J.).

Das Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte. In:
Theodor Goerlitz (Hg.): Die Landeshauptstadt Oldenburg. Berlin:
Dari-Verlag 1927, S. 52-60.

~Julia Capulet am Hochzeitsmorgen". In: Oldenburgischer
Volkskalender. Ein unterhaltender und bildender Heimatkalender
auf das Jahr 1928. Oldenburg: Verlag F. Bittner 1928, S. 98-101.



Stadttheaterumbau in Vegesack. In: Bauamt und Gemeindebau.
Zentralblatt der deutschen Stadt-, Kreis- und Landbaudmter, 1927,
Heft 6, S. 85. [Hannover]

Het Bremer Raadhuis. In: Buiten. Geillustreerd Weekblad, 21. Jg.,
1927, Nr. 30, 23.07.1927, S. 352-353. [Amsterdam]

Wesergauhduser. In: Deutsche Bauhitte. Zeitschrift der deutschen
Architektenschaft, 31.Jg., 1926, Nr. 6, 09.03.1927, S. 76. [Hannover]

*Landwirtschaftliches Bauwesen. In: Deutsche Bauhitte. Zeitschrift
der deutschen Architektenschaft, 31. Jg., 1926, Nr. 14, 29.06.1927, S.
181.

Wandfestes Mobiliar. In: Die Frau und ihr Haus. Zeitschrift fir
Kleidung, Gesundheit, Korperpflege und Wohnen, 8. Jg., 1927,
Heft 9 (September), S. 269. [Berlin]

Die Heimat auf dem Lande. In: Die Frau und ihr Haus. Zeitschrift fir
Kleidung, Gesundheit, Korperpflege und Wohnen, 8. Jg., 1927, Heft
9, S.269-270.

Die Sammlung der Werke von Paula Becker-Modersohn. In: Die
Weser. 6. Jg., 1927, Heft 4, S. 210-211. [Bremen]

Einweihung des Paula-Becker-Modersohn-Hauses. In: Frankfurter
Zeitung, 08.06.1927.

Vorbildliche deutsche Industriebauten. In: H. A. lllustrierte Zeitung,
Beilage zum Hannoverschen Anzeiger, 18.09.1927.

(o) Zur Ostwaldschen Farbenlehre. In: Nachrichten fUr Stadt und
Land, 26.4.1927. [Oldenburg]

1928

1929

Deutsche Baukunst der Gegenwart: Wohnbauten und Siedlungen.
Erschienen in der Reihe: ,Die Blauen Bucher". Kénigstein i.T. u.
Leipzig: K. R. Langewiesche Verlag 1928 (1.-12. Tsd.; 2. Aufl.: 13.-20.
Tsd.: 1928; 3. Aufl. 21.-28.Tsd.: 1929).

Deutsche Baukunst der Gegenwart: Bauten der Gemeinschaft.
Erschienen in der Reihe: ,Die Blauen Bicher". Konigstein i.T. u.
Leipzig: K. R. Langewiesche Verlag 1928 (1.-12. Tsd.; 2. Aufl.: 13.-
20.Tsd.: 1928; 3. Aufl. 21.-26. Tsd.: 1929).

Soll das Oldenburger Landestheater fortbestehen? Allgemeine
Umfrage der Intendanz des Oldenburger Landestheaters (Carl
Werckshagen). [Kommentar]. Erschienen als: Rotationsdruck der
Oldenburgischen Landeszeitung, v. (?).08.1928.

Kinstlernot und Dorfkirche [zu Oeltjens Altarbild fir Jaderberg]. 89
In: ? 1928. [Oldenburg]

*Neuordnung in der Gemaldegalerie des Landesmuseums. (Vom
Landesmuseum wird uns geschrieben:). In: Oldenburger
Nachrichten fir Stadt und Land, 16.11.1928.

Bildbetrachtung und Kunstverstandnis. In: Oldenburger
Nachrichten fir Stadt und Land, 19.11.1928.

Deutsche Baukunst der Gegenwart. [Sammelband ,Bauten der
Arbeit und des Verkehrs", ,Wohnbauten und Siedlungen" und
~Bauten der Gemeinschaft"], Gesamtausgabe mit Register.
Erschienen in der Reihe: ,Die Blauen Bucher". Kénigstein i.T. u.
Leipzig: K. R. Langewiesche Verlag 1929.



1930

Die Idyllen Wilhelm Tischbeins. In: Schinemanns Monatshefte, Jg.
1929, Heft 6 (Juni), S. 717-728. [Bremen]

Wilhelm Tischbein: Zum 26. Juni 1929. In: Oldenburgische
Landeszeitung, 26.06.1929.

Neuerwerbungen im Roseliushaus. In: Weser Zeitung, 22.03.1929.
[Bremen]

Plastik Bernhard Hoetgers. In: Weser Zeitung, 14.11.1929.

Die Deutsche Wohnung der Gegenwart. Erschienen in der Reihe:
.Die Blauen Bicher". Kénigstein i.T. u. Leipzig: K. R. Langewiesche
Verlag 1930 (1.-12. Tsd.; 2. Aufl.: 13.-20. Tsd.: 1930; 3. Aufl. 21.-26.
Tsd.: 1931; 4. Aufl. 27.-32. Tsd.: 1931).

Das Paula Becker-Modersohn-Haus in Bremen. Fihrer und Plan.
(Buchgestaltung und Erganzungen von A. Theile). Erschienen
als: Schriften der BottcherstrafRe in Bremen Bd.2. Bremen:
Angelsachsen-Verlag 1930.

Wilhelm Tischbein-Geddchtnis-Ausstellung im Oldenburger
Landesmuseum. Katalog. Oldenburg: Landesmuseum 1930.

Die deutsche Wohnung der Gegenwart. In: Der Baustein.
Monatsschrift fir Wohnbau und Siedlungswesen, Heimkultur und
Gartenpflege. 1930, Heft 6 (Juni), S. 1-2.

[Textauszug aus dem gleichnamigen Buch] [0. O.]

Der Edewechter Altar vom Anfang des 16. Jahrhunderts. In: Heimat-
und Adressbuch der Gemeinde Edewecht. Oldenburg: 0. V. 1930, S.

47-49.

1931

Deutsche Baukunst der Vergangenheit und Gegenwart. In: Das
Deutsche Buch. Monatsschrift fir deutsche Neuerscheinungen, 10.
Jg., 1930, Heft 5/6, S. 132-135. [Leipzig]

Bernhard Hoetger, Bildhauer. In: Das Deutsche Buch. Monatsschrift
fur deutsche Neuerscheinungen, 10. Jg., 1930, Heft 11/12, S. 357.

Frankfurter Museumsfragen. Zu Georg Swarzenskis
Neugestaltungsplanen. In: Museumskunde, 2. Jg. (Neue Folge),
1930, Heft 1, S. 14-18. [Berlin]

Vom neuen Bauen [Rezension zu Erich Mendelsohn ,Das
Gesamtschaffen des Architekten"]. In: Nachrichten fUr Stadt und
Land, 17.02.1930. [Oldenburg]

Die Wilhelm- Tischbein-Gedachtnis-Ausstellung. In: Nachrichten
fir Stadt und Land, 17.8. (Teil I), 25.08. (Teil II), 31.08. (Teil IIl),
18.09. (Teil IV) und 20.09.1930 (Teil V).

*Die billige Wohnung. Nachtrag Geschirr. In: Nachrichten fir Stadt
und Land, 08.04.1931. [Oldenburg]

Verlor das Landesmuseum Bilder der Romantiker? In: Nachrichten
fur Stadt und Land, 27.06.1931.

Vermdchtnis Wilhelm Meyer: Sonderausstellung im Schlosssaal. In:
Nachrichten fir Stadt und Land, 20.09. (Teil I) und 04.10.1931 (Teil
.

Ausstellung moderner Jugendherbergen im Schlof3. In: Nachrichten
fUr Stadt und Land, 22.11. (Teil 1) und 28.11. 1931 (Teil Il).
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Ein wertvolles Buch der Menschenkunde [Rezension zu Max Picard
,Das Menschengesicht']. In: Nachrichten fir Stadt und Land,
14.12.1931.

Photo-Ausstellung im Landesmuseum. In: Nachrichten fir Stadt
und Land, Oldenburg 20.12.1931.
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