Museum, Avantgarden, Politik.
Museumsleiter in der Weimarer Republik am
Beispiel Alexander Dorners'

INES KATENHUSEN

»Die groflen internationalen Kunstausstellungen erinnern an einen Zoo,
in dem die Besucher von tausend verschiedenen Bestien zur gleichen
Zeit angestarrt werden.« (zit. nach: Lissitzky-Kiippers 1969: 363). Mit
diesen Worten kennzeichnete der russische Konstruktivist El Lissitzky
Mitte der 1920er Jahre den Ausstellungsbetrieb seiner Zeit. Mit seiner
Einschitzung stand der Kunstler nicht allein; weder in Europa noch in
den USA: Anfang der 1930er Jahre urteilte Gertrude Stein mit Blick auf
das gerade erst gegriindete New Yorker Museum of Modern Art rigoros,
»a museum can either be modern or it can be a museum, but it cannot be
both« (zit. nach: Lynes 1973: 282).

Obgleich internationale Erscheinung, war die Museumskritik im
Deutschland des Wilhelminischen Kaiserreichs und dann der Weimarer
Republik besonders stark. Die Griinde hierfiir sind zuvorderst in der So-
zialgeschichte dieses Eckpfeilers biirgerlicher Kultur zu suchen, in der
Rolle also, die Kunst und Kultur fiir die gesellschaftliche Formation des
deutschen Bildungsbiirgertums spielten (Borgmann 1995; Joachimides

1 Die Verf. dankt folgenden Einrichtungen fiir Forschungsstipendien und
Reisebeihilfen: Fritz Thyssen Stiftung fiir Wissenschaftsforderung, John
Nicholas Brown Center for American Studies/Brown University, Provi-
dence, R.I., Institute for Contemporary German Studies, Washington,
D.C./DAAD, Fulbright-Kommission, Deutsches Historisches Institut, Wa-
shington, D.C., sowie Terra Foundation for American Art, Chicago/John
F. Kennedy-Institut fiir Nordamerikastudien, Berlin. Der Artikel wurde
gefordert mit Forschungsmitteln des Landes Niedersachsen.
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2001; Sheehan 2002). Im Zeichen neuer, sich teils dezidiert antibiirger-
lich gebender kiinstlerischer Stromungen — des Naturalismus, des Ex-
pressionismus, des Konstruktivismus und vollends des Dadaismus —
schien das deutsche Museum als »Weihestitte« zur Verherrlichung der
schonen Kiinste und der Veredelung des Menschen statisch, iiberholt
und zudem Symbol politisch-sozialer Hierarchien, die es, vor allem an-
gesichts der Umwertung der Werte im Verlauf des Ersten Weltkrieges,
zu Uiberwinden galt (Hepp 1992).

Wandervogelbewegung, Blauer Reiter, Schonbergs Zwolftonmusik
und Staatliches Bauhaus — sie alle verband trotz ideologisch-kultur-
politischer Ambivalenz das zivilisationskritische, lebensreformerische
und kunstrevolutiondre Pathos einer jungen Generation im Aufbruch
(Mommesen 1994). Gemeinsames Ziel war nichts weniger als die Rein-
tegration der Asthetik mit dem tiglichen Leben, die Uberwindung der
Kluft zwischen Kunst und Leben, wie sie im biirgerlichen Zeitalter so
charakteristisch fiir das durch Kant und Hegel bestimmte Kunst- und
Kulturleben gewesen war. Auch fiir die Mitglieder des 1919 gegriinde-
ten Bauhauses war kiinstlerisches Engagement moralisch-politisch kon-
notiert. Der »Fiihlung mit dem 6ffentlichen Leben, mit dem Volke durch
Ausstellungen und andere Veranstaltungen« (zit. nach: Hiiter 1976:
208), so die Bauhaus-Satzung, kam gro3e Bedeutung zu. Durch die In-
tegration von Kunst und Leben zu einer neuen >optischen Kulture, so der
Titel einer Veroffentlichung Walter Gropius’ (Gropius 1956), zu erzie-
hen, so lautete eine der Forderungen der Zeit.

Den deutschen Kunstmuseen kam in diesem Reformprozess grofie
Bedeutung zu. An vielen Orten im Deutschen Reich, etwa in Hamburg
in der Tradition Alfred Lichtwarks, in Hagen mit Karl Ernst Osthaus, in
Halle mit Max Sauerlandt und Alois Jakob Schardt und in Mannheim
mit Fritz Wichert und Gustav Hartlaub — tiberall transformierten sich
nach dem Ersten Weltkrieg Musentempel zu Lernorten, wurden zu Fo-
ren der Auseinandersetzung mit der Gegenwartskunst und trugen ent-
scheidend zur Herausbildung jenes experimentierfreudigen und in
kunstpolitischer Hinsicht liberalen Klimas bei, wie es so bezeichnend fiir
die 1920er Jahre war (Luckow 1988; Flacke-Knoch 1995: 19-35).

»Die neuen Museen sollen zu einer lebendigen Chronik der Zeit
werden und die Dinge zeigen, so lange sie noch in Bewegung sind und
nicht erst, wenn sie anfangen, im historischen Sarg zu liegen« (Giedion
1929: 103), forderte der Kunsttheoretiker Siegfrid Giedion Ende des
Jahrzehnts und dachte wie viele andere seiner Zeit an Fiihrungen speziell
fiir Arbeiter, erweiterte Offnungszeiten und lebendigere Museumsfiihrer.
Einer, der das »Lebendigmachen des Kunstbesitzes« und seine »Ein-
gliederung ins Leben« (ebd.) nach Giedions Uberzeugung zu diesem
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Zeitpunkt bereits vorbildlich umgesetzt hatte und dem er seinen Beitrag
mit dem Titel Lebendiges Museum denn auch widmete, war der hanno-
versche Kunsthistoriker und Museumsdirektor Alexander Dorner (Ale-
xander Dorner Kreis 1993; Staniszewski 1998; Gordon Kantor 2002).

Giedion stand mit seiner Wertschitzung nicht allein. Alexander
Dorner war zu diesem Zeitpunkt, 1929, auf dem Hohepunkt seiner Kar-
riere. Progressive Museumskollegen aus ganz Europa und den USA ka-
men in die norddeutsche Stadt, die sich ganz entscheidend auch seinet-
wegen in den 1920er Jahren von kiinstlerisch-kulturpolitischer Mittel-
miBigkeit zu einem international beachteten Zentrum der Moderne ent-
wickelt hatte (Katenhusen 1998). Serge Chermayeff, Designer und Ar-
chitekt an der Harvard University, urteilte riickblickend: »I don’t believe
that what has happened to the Museum of Modern Art could have hap-
pened without the preliminary work of Dorner in Hannover.«* Diese
Einschétzung ist auch heute symptomatisch fiir die Beschiftigung mit
Alexander Dorner, einem Museumsreformer, der durch die Komplexitat
und Widerspriichlichkeit seiner Person bestens geeignet war, die, wie
Joan Ockman es nennt, paradoxe Rolle eines »avant-garde museum di-
rectors« (Ockman 1997: 82), ja vielleicht des Avantgarde-Museums-
direktors des vergangenen 20. Jahrhunderts per se einzunehmen.

Zudem ist Alexander Dorner sozusagen Schutzpatron einer Reihe
kuratorischer Experimente, etwa des Museum of Museums in Hagen oder
des in Wien gegriindeten museum in progress, das Prasentationen von
Kunst in den Massenmedien lanciert. Die 1998 gegriindete Union of the
Imaginary, permanentes Forum fiir Themen, die sich mit kuratorischer
Praxis in zeitgenossischen Gesellschaften beschiftigen, formierte sich
gar ausdriicklich im Gedenken an Dorner, und die experimentielle Aus-
stellung Laboratory 1999 in Antwerpen nahm im Titel bereits einen der
zentralen Begriffe Dornerscher Arbeit auf — das Museum als sich stindig
selbst veranderndes Labor von Ideen und Konzepten.

Treibende Kraft hinter vielen dieser Projekte ist ein Team von welt-
weit tdtigen Kuratoren, von denen einige zum Kreis der Documenta-
Macher gehéren. Uberhaupt hat sich die Documenta als eine der wich-
tigsten internationalen Ausstellungen visueller Kultur immer wieder in
ihrer mehr als fiinfzigjdhrigen Geschichte der Tétigkeit Alexander Dor-
ners erinnert. Zuletzt tat dies der Co-Curator der Documenta 11 2002,
Carlos Basualdo, der vor allem die Wirkung Dornerscher Arbeit auf
Museumskonzeptionen in den Vereinigten Staaten hervorhob. »Dorner

2 Serge Chermayeff aus Anlass der Gedéchtnisfeier fiir Alexander Dorner,
Busch-Reisinger Museum, Cambridge, Ma., Juli 1961 (Busch-Reisinger
Museum/Harvard Art Museums, Charles L. Kuhn Papers, Ordner Dorner
Archive: Mrs. Lydia Dorner).
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is a very significant — I would even say iconic — figure for those of us in-
terested in the history of exhibitions and curatorial practice.«’

Dies war, zugegebenermallen, eine lange Vorbemerkung zum eigent-
lichen Thema, dem Leben und der Arbeit Alexander Dorners in Hanno-
ver. Sie war es umso mehr in Anbetracht der heute eher spérlichen
sichtbaren Spuren. Da ist der 1926/27 eingerichtete, im Nationalsozia-
lismus zerstérte und Ende der 1960er Jahre wieder hergestellte Raum fiir
abstrakte Kunst an Dorners erstem Wirkungsort, in Hannover (Nobis
1991; Nobis 1993). Da sind die fiinf Rdume an der zweiten und letzten
Arbeitsstitte an der US-amerikanischen Ostkiiste, die er zwischen 1938
und 1941 schuf (Mathes Woodward/Westcott Robinson 1985: 38ff.). Da
ist das Buch The Way beyond »Artc (deutsch: Uberwindung der »Kunstc),
erstmals 1947 in New York verdffentlicht, Rechenschaftsbericht seines
theoretisch-konzeptionellen wie des praktischen Museumsengagements,
ein anspruchsvolles, beziehungsreiches Buch, das weder auf dem US-
Markt noch in der bundesrepublikanischen Fachwelt nennenswerte Be-
achtung gefunden hat. Und schlieBlich The Living Museum (Das Leben-
dige Museum), die Biographie, an der Dorner akribisch mitgearbeitet hat
und deren Fertigstellung er nicht mehr erlebte (sie erschien zwei Monate
nach seinem Tod, Anfang 1958), ein weit ausgreifender Bericht eines
Lebens, der immer wieder von programmatischen Texten zu jenem Be-
reich unterbrochen wird, von dessen Geschichte, Gegenwart und, mehr
noch, Zukunft Dorner Zeit seines Lebens gefangen blieb, dem Museum.
Alles in allem also ein schmales sichtbares Erbe dieses, so Yve-Alain
Bois, »grand champion« der Museologie des 20. Jahrhunderts (Bois
1989: 67), der soviel plante und so wenig nur realisieren konnte. Mogli-
che Antworten auf die Frage zu finden, warum sich dies so verhalten
konnte, ist Aufgabe der folgenden Uberlegungen, die auch einen Blick
auf zentrale Projekte Dornerscher Arbeit werfen werden, einen Blick,
der zugleich die Rezeption seitens anderer Museumskollegen in der
Weimarer Republik und dann in den USA und damit auch die Einord-
nung und Kontextualisierung in Museumsreformbewegungen allgemein
nicht auBler Acht lassen soll.

Als der 26jdhrige Alexander Dorner, Sohn aus einflussreicher ost-
preuBlischer Theologenfamilie, nach Kriegsdienst und Studium 1919 am
hannoverschen Provinzialmuseum, dem heutigen Niedersdchsischen
Landesmuseum, zu arbeiten begann, da unterschied das zu diesem Zeit-
punkt knapp 70 Jahre alte Haus wenig nur von Museen anderer Stidte.
Verwickelte Besitzverhéltnisse hatten aus dem Vierspartenmuseum (Ur-
und Frihgeschichte, Naturgeschichte, Volkerkunde und schlieBlich

3 So Carlos Basualdo in einer eMail an die Verf., 04.09.2003.
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Kunst) ein Raritdtenkabinett gemacht, in dessen Kunstabteilung die Bil-
der einem Briefmarkenalbum gleich die Winde bedeckten und ein Altar
gleich neben einem ausgestopften Wildschwein keine Besonderheit war
(Flacke-Knoch 1985: 36; Katenhusen 2002b). Begiinstigt durch den be-
reits angesprochenen Reformeifer dieser Zeit, zudem mit Ideen, Elan
und Durchsetzungsvermdgen ausgestattet, {ibernahm Dorner schon bald
die Verantwortung fiir die Neuordnung der Bestdnde. Sein Gestaltungs-
konzept besteht im Kern darin, den Ablauf kunstgeschichtlicher Ent-
wicklung bis in die Gegenwart der 1920er Jahre darzustellen, und zwar
durch die Einrichtung so genannter Atmosphérerdume (Germundson
2005).

Vielleicht auch durch die Freundschaft zu Walter Gropius und den
Austausch tiber die Moglichkeiten der Verséhnung von Kunst und Le-
ben, ging es ihm hier darum, die einzelnen Kunstwerke weder als iso-
lierte Objekte noch als Bestandteile der so genannten Atmosphéren-
raume, also seiner Uberzeugung nach unstatthafter Simulierung be-
stimmter Kunstepochen, allein zu zeigen. Stattdessen bemiihte er sich
unter anderem dadurch, dass er die Winde unterschiedlichen tiinchen
lieB (die Renaissancerdume beispielsweise in grau, Barock in roten
Samt), dem spezifischen Kunstwollen fiir jede Epoche auf die Spur zu
kommen. Auf diese Weise gelang es ihm, die Aufeinanderfolge, also das
dynamische Element, aber auch das spezifische Neue jeder kunsthistori-
schen Phase in der Entwicklungsgeschichte zu spiegeln.

Neben der rdumlichen Umstellung integrierte er erste, aus heutiger
Sicht aulerordentlich vorausschauende Vermittlungskonzepte. So wur-
den iiberall Texte zum Hintergrund der jeweiligen Epoche unter-
gebracht, die informativ, aber nicht belehrend wirken sollten. Ein drei-
teiliger Katalog informierte dariiber hinaus {iberblicksartig und wieder-
um mit dem Ziel verfasst, das Ineinanderwirken von Politik, Wirtschatft,
Gesellschaft und Kunst zu beleuchten, die einzelnen Abschnitte der
Kunstentwicklung. Bereits 1928 entwickelte Dorner Uberlegungen zu
Audiofiihrungen, also zum Einsatz von Lautsprechern und Kopthorern
in den Ausstellungsrdumen, die allerdings zundchst aus technischen
Griinden fruchtlos blieben (Katenhusen 2002a).

Dorner, der 1923 mit gerade 30 Jahren die Leitung der Kunstabtei-
lung des Provinzialmuseums iibernahm, war zeitweise nicht nur der
jlngste Museumsdirektor Europas. Seine vielféltigen Kontakte in der
deutschen wie der internationalen Museumsszene lieBen ihn auch welt-
weit zu einem ersten Kédufer der Werke jener Kiinstler werden, die einer
jungen, avantgardistischen Generation angehorten — seiner Generation.
Arbeiten etwa von Piet Mondrian, Fernand Léger oder Alexej Jawlensky
wurden fiir Hannover angekauft und dauerhaft ausgestellt. Die neuesten
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Ergebnisse kiinstlerischen Schaffens als Ausdruck der Gegenwart zu
présentieren, war logische Konsequenz seines Konzepts von kultureller
Progression durch Sukzession, fiir das er in Interviews und Artikeln
nicht miide wurde zu werben (Katenhusen 2009b).

Hohe- und gleichzeitiger Endpunkt seiner Reise durch die Entwick-
lungsgeschichte der abendldndischen Kunst war der 45. Raum der Ge-
mildegalerie, das so genannte Abstrakte Kabinett, das Alexander Dorner
1926/27 von El Lissitzky einrichten lieB. Er selbst schilderte diesen
Raum so:

»In die Winde des Raums waren schmale Zinnstreifen eingelassen, die recht-
winklig zur Wandfldche standen. Da diese Streifen auf der einen Seite schwarz
bemalt waren, auf der anderen grau und weil an den Kanten, dnderte die
Wand ihren Ausdruck mit jedem Schritt des Beschauers. Die Tonskala war in
dem Teil des Raumes verschieden. Daher kann man sagen, dass diese Kon-
struktion eine tiberrdumliche Umgebung fiir die ungerahmten Kompositionen
schuf.« (Dorner 1959: 144)

Und schlieBlich, nicht ohne Stolz auf das Erreichte zusammenfassend:
»Dieser Museumsraum enthielt viel mehr sinnliche Bildeindriicke, als
ein starrer Raum enthalten kann. Die Beweglichkeit explodierte ihn so-
zusagen.« (Ebda.)

Wenn auch in einem von Kiinstler und Museumsdirektor gesetzten
Rahmen, so konnte der Besucher doch in diesem ersten konstruktivisti-
schen Gesamtkunstwerk in der Kunstgeschichte durch Betdtigung von
Holzpanelen mit montierten Bildern die Gestaltung des Raums selbst
mitbestimmen — ein Element, das El Lissitzky in den spéten 1920er Jah-
ren so beschrieb: »Wenn der Besucher wihrend seines Gangs entlang
der Ausstellungswinde in eine gewisse Passivitit versetzt wurde, so
sollte unser Raum ihn im Gegenteil aktivieren« (zit. nach: Lissitzky-
Kiippers 1967: 362); - ein Element aber auch, das beispielsweise in der
heutigen Diskussion tiber den Einsatz von digitalen Medien auch, aber
nicht nur im Museum eine grof3e Rolle spielt (Gough 2003).

Dass seine Vorstellungen in die Konzeption des Abstrakten Kabi-
netts einflossen, wird auch noch an einem anderen, fiir Dorner typischen
Element deutlich: In Vitrinen und beweglichen Trommeln wurde die
»Wirkung der abstrakten Kunst auf die Grundziige des tdglichen Le-
bens« (zit. nach: Cauman 1961: 113) thematisiert; hier stand die Alltags-
tauglichkeit zeitgendssischer Malerei, Graphik und Plastik fiir Drucker-
zeugnisse, Werbung, Mode und moderner Architektur auf dem Prif-
stand. Modernes Design, Gebrauchsgegenstiande des tdglichen Lebens in
Kunstausstellungen zu prisentieren, war fiir deutsche Museumsleiter der
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spiten 1920er Jahre ein Novum — und ist es, so kann hinzugefiigt wer-
den, auch heute vielfach noch. Nicht von ungeféhr hat die erste Docu-
menta 1955 zwar ostentativ den Anschluss an die durch den Nationalso-
zialismus zerstorte Klassische Moderne der Weimarer Republik gesucht,
ohne indes dem Design und der angewandten Kunst, die doch im Zei-
chen von Werkbund und Bauhaus so zentral fiir die visuelle Kultur der
1920er Jahre gewesen waren, auch nur anndhernd so grof3e Bedeutung
zu schenken (Grasskamp 1988).

Auch das, das frithe Interesse an Gebrauchskultur und die Bereit-
schaft, ihr als Produkt zeitgendssischen Kunstschaffens einen gleichbe-
rechtigten Platz in Museumsausstellungen zu verschaffen, hatte Serge
Chermayeff von der Harvard University im Sinn gehabt, als er riickbli-
ckend #uBlerte, ohne die vorbereitende Arbeit Dorners hitte die Ge-
schichte des Museums of Modern Art in New York eine andere Rich-
tung genommen. SchlieBlich hatte man in New York frith damit begon-
nen, Design im gleichen Rang zu zeitgendssischer Kunst zu zeigen. Der
Griindungsdirektor des MoMA, Alfred H. Barr, jedenfalls urteilte Mitte
der 1950er Jahre, das Abstrakte Kabinett in Hannover sei »probably the
most famous single room of twentieth-century art in the world« gewesen
(zit. nach: Cauman 1961: 108; Helms 1962: 195).

Dorner, bei Fertigstellung des Abstrakten Kabinetts dreiunddreifig
Jahre alt, gab sich mit dem Aufsehen, das es ihm bescherte, nicht lange
zufrieden. Gemeinsam mit dem Bauhaus-Kiinstler Laszl6 Moholy-Nagy
und bezeichnender Weise hervorgegangen aus einer Werkbund-
Ausstellung, die neue Entwicklungen der Gestaltung zeigte (Bauhaus
Archiv 2007; Hemken 1994), konzipierte er einen Raum der Gegenwart,
der, wiederum, dem Aspekt der Dynamik und stetigen Selbstverdnde-
rung Rechnung tragen sollte. Seine Absicht hitte sein sollen, die neues-
ten Produkte westlicher visueller Kultur exemplarisch zu zeigen. Wie-
derum sollte den Besuchern Gelegenheit zum aktiven Umgang mit Aus-
stellung und Exponaten gegeben werden. Wiederum auch sollten mo-
derne Architektur und Industriedesign fester Bestandteil des Konzepts
sein. Ja, hiertiber, also iiber die Intensitéit des Einsatzes von Beispielen
der Alltagskultur, waren Moholy-Nagy und Dorner gar unterschiedlicher
Auffassung: Wihrend ersterer das dynamisch-produktive Gesamtkon-
zept in den Vordergrund stellte, legte Dorner groferen Wert darauf,
moglichst viel Design zu integrieren: Stoffe, Tapeten, Mobel, Geschirr,
Konstruktionsskizzen von Autos und Flugzeugen — all dies sollte sein
Raum der Gegenwart zeigen (Ockman 1997: 97).

Anders als das Abstrakte Kabinett sollte weniger Kunst als in einer
standigen Entwicklungslinie stehend, sich an Traditionen orientierend
gezeigt werden, sondern hier, am Ende des Gangs durch die Kunstabtei-
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lung des Provinzialmuseums, sollte den neuen Mdglichkeiten kiinstle-
risch-kultureller Reproduktion Raum gegeben werden: Fotographie,
Film — und zwar sowohl zeitgendssischer Dokumentarfilm, etwa von
Sergej Eisenstein, als auch abstrakter Experimentierfilm etwa von Hans
Richter hitten wie die modernen Printmedien im Raum der Gegenwart,
dieser einzigartigen Multimediagalerie (ebda.), einem Museumsraum,
der fast ganz ohne Originale ausgekommen wire, gezeigt werden sollen.
»Was lehrt uns die Geschichte fiir die Gegenwart?«, das wire die Frage
gewesen, mit der Dorner die Besucher des Raums der Gegenwart entlas-
sen wollte (Lange 1988; Katenhusen 2009a).

»Hitten — sollen« — der Konjunktiv deutet an, dass der Raum der
Gegenwart nie realisiert wurde. Dies hatte mehrere Griinde. Einer be-
stand darin, dass es unter Kiinstlern wie Museumskollegen wenige gab,
die nicht gelegentlich mit Dorners Risikobereitschaft und Selbstvertrau-
en kollidierten und dass jede Zusammenarbeit mit ihm ein Wagnis war.
Selbst vielen seiner aufgeschlosseneren Kollegen war Dorner zudem
gewissermaflen >zu modern<. Als er 1929 mit der Ausstellung Original
und Reproduktion die Moglichkeiten moderner Reproduktionsmittel vor
Augen fuhrte — sechs Jahre, bevor Walter Benjamins Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit erschien — und in die-
sem Zusammenhang behauptete, »dass die Moglichkeiten der Malerei,
die den herkdmmlichen Aspekt von Realitét darstellten, erschopft« seien
(Dorner 1929), brachte dies einige Kollegen voriibergehend erheblich in
Rage: Wenn auch letztlich erfolglos, so wurde ein Verfahren vor dem
Ehrenrat des Deutschen Museumsbundes erwogen. Dorners Aufnahme-
antrag in den renommierten Verband Internationaler Museumsbeamter
freilich wurde abgelehnt.

Die Realisierung des Raums der Gegenwart scheiterte also an Diffe-
renzen mit Museumskollegen und Kiinstlern, aber auch an den finanziel-
len Problemen dieser Zeit der Weltwirtschaftskrise. Und ein weiterer
Aspekt kam hinzu: Im Zeichen eines sich radikalisierenden kunst- und
kulturpolitischen Klimas verschlechterten sich die Chancen rapide, ein
derart progressives Projekt auf den Weg zu bringen. Vollends nach der
nationalsozialistischen Machtiibernahme war daran nicht mehr zu den-
ken.

Noch vier Jahre verblieb Alexander Dorner auf seiner Position am
hannoverschen Museum. Kollegen an anderen deutschen Hausern, die
ghnlich wie er zeitgendssische Kunst angekauft und kuratorische Expe-
rimente verfolgt hatten, wurden, einer nach dem anderen, aus ihren Am-
tern entlassen. Nicht so in Hannover. Hier setzte der Leiter der Kunstab-
teilung des seit Sommer 1933 von Provinzial- in Landesmuseum umbe-
nannten Hauses mit Billigung seiner Vorgesetzten sein ganz eigenes
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Konzept um. Fortan wurde im Abstrakten Kabinett El Lissitzkys darge-
legt, inwiefern eine Buchgestaltung durch die Typographie und die »frei
im Raum« stehenden Kopfe Paul von Hindenburgs und Adolf Hitlers
»das neue und freie Lebensgefiihl« spiegelten (zit. nach: Kurzhals 1993:
97), und ein Werbeblatt fiir den Roman Das Dritte Reich des Rechtsin-
tellektuellen und Antiliberalisten Arthur Moller van den Bruck sollte be-
legen, dass der Charakter des Raumes, in Dorners Worten, »nach auf3en
hin durchaus im gedachten Sinne verdndert«, seine Bedeutung aber
»nicht verloren« sei.* Offenkundige Bereitschaft zur Anpassung und
kunst- und parteipolitische Lippenbekenntnisse ermdoglichten wie die ge-
suchte und gefundene Nédhe zu Funktionstrigern im neuen Staat nicht
nur die Fortsetzung seiner Arbeit, sondern — und dies war einzigartig in
der deutschen Museumslandschaft — sie gestatteten sogar, dass Dorner
die Werke als jentartet< geltender Kiinstler in der Ausstellung belief3
(Wendland 1999; Katenhusen 2008). Erst Anfang 1937 dnderte sich
dies, erst dann war er, der als politisch unzuverlassiger »Salonbolsche-
wist« galt,” nicht linger zu halten. Offenbar einer Verhaftung durch die
Gestapo vorbeugend, ersuchte er um seine Entlassung, der mit Blick auf
»erhebliche[.] Dienstvergehen« und unter Aberkennung seines Professo-
rentitels und seiner Pensionsberechtigung entsprochen wurde.® Im
Sommer 1937 emigrierte Dorner auf Einladung des alten Freundes Wal-
ter Gropius mit seiner Frau in die USA (Katenhusen 2004).

Seine Reputation und die Fiirsprache Barrs, Gropius’ und anderer si-
cherten ihm schon bald eine Stelle als Direktor des Museums der re-
nommierten Rhode Island School of Design an der US-amerikanischen
Ostkiiste. Sie hatte gegen Ende des 19. Jahrhunderts, vornehmlich zur
Ausbildung des dsthetischen Empfindens ihrer Studierenden, ein Muse-
um gegriindet und dort, vornehmlich aus privatem Besitz, eine erlesene
Kunstsammlung zusammen gebracht, présentiert nach einem Konzept,
das einzig von dem individuellen Geschmack des Leiters bzw., wichti-
ger noch, der privaten Eigentiimer abhingig blieb. Wie dieser Ge-
schmack aussah, machte die Prisidentin der Schule Mitte der 1920er
Jahre deutlich, als sie ein neues Museumsgebdude dieses »temple of art«
mit den Worten einweihte: »In the thronging years before us may we

4 Schreiben Alexander Dorners an Schatzrat Hartmann, 09.01.1934 (Lan-
desarchiv Hannover, Hann. 151, Nr. 172.

5 Notiz Georg Grabenhorsts, Niedersdchsisches Kultusministerium,
25.7.1957 (Landesarchiv Hannover, Nds. 401, Acc. 2000/155, Nr. 32).

6 Abschrift des Schreibens des Oberprésidenten der Verwaltung des Provin-
zialverbandes an Alexander Dorner, 02.02.1937 (Landesarchiv Hannover,
VVP 21, Nr. 114).
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come into this quite place out of the rush and hurry of the world, and
commune here with beauty as with a friend.« (Radeke 1926)

Diese Vorstellung von einer das Leben verschénernden und den
Menschen erhebenden Kunst spiegelte eine Position, die, wie bereits an-
gesprochen, nur kurz zuvor iiberall in Europa und besonders in Deutsch-
land hart umkédmpft und fiir die meisten Kunstmuseen als ungeeignet
und antiquiert verworfen worden war. So auch in Hannover, so auch und
gerade von Alexander Dorner. Warum man sich in Providence ausge-
rechnet fiir ihn als einen der entschiedensten Neuerer der Museumsszene
entschied, bleibt damit aus heutiger Sicht schwer versténdlich, zudem —
und das mag zynisch klingen, bleibt aber Tatsache — zu dieser Zeit auf-
grund der nationalsozialistischen Restriktionspolitik jede US-amerikan-
ische Bildungseinrichtung und mithin auch das RISD-Museum aus einer
Fiille hoch qualifizierter Emigranten wéhlen konnte. Dorner jedenfalls
dachte nicht im Entferntesten daran, in Providence von seinen muse-
umskonzeptionellen Uberzeugungen abzuriicken. Vier Wochen nach
seiner Anstellung, Ende Januar 1938, hielt er an der nahen Harvard Uni-
versity einen in der US-amerikanischen Museumswelt viel beachteten
Vortrag mit dem Titel What can Art Museums do today?, in dem er u.a.,
als ndhme er direkt Bezug auf die eben erwihnte Rede der RISD-
Prasidentin, dazu aufforderte, »a new way of looking upon history and
art history« zu entwickeln, welcher »does not see to grasp the so-called
eternal elements in each artistic period, but the changing ones«.”

Eben jenes, die Suche nach einem dynamischen, sich selbst stindig
#ndernden Konzept von visueller Kultur, priagte Dorners Arbeit auch am
Museum der Rhode Island School of Design. Binnen weniger Monate
transformierte er, sich an dem in Hannover bew#hrten Konzept orientie-
rend, fiinf Rdume in seinem Museum zu »Stimmungs«- oder »Atmo-
sphiarerdumen«. Hier zeigte er die Entwicklung vom antiken Orient bis
ins 15. Jahrhundert. Nun endlich konnte er sein pidagogisches Konzept
mit einem Lautsprechersystem unterstiitzen, das iiber Kopthorer erkla-
rende Texte plus fiir die jeweilige Periode typische Musik- und Tondo-
kumente bereit hielt, nicht um die jeweilige Zeit zu imitieren, sondern
um sie mit der Distanz des Zeitgenossen der 1940er Jahre zu rekon-
struieren. Um seine Uberzeugung zu vermitteln, »that an art museum
can do more than teach beauty and refine the taste«,” hielt er — in gebro-

7 Redemanuskript What can Art Museums Do Today? Harvard University,
27.01.1938 (Busch-Reisinger Museum/Harvard University Art Museums,
Alexander Dorner Papers, Ordner 469-471).

8 Quarterly Report of the Museum Committee to the Board of Trustees, Oc-
tober 1, 1940 — January 1, 1941 (Busch Reisinger Museum/Harvard Uni-
versity Art Museums, Alexander Dorner Papers, Ordner 35).
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chenem Englisch — Rundfunkansprachen, veranstaltete Preisausschrei-
ben und lud die unterschiedlichsten Clubs und Verbinde in Rhode Is-
land zu Themenabenden ins Museum ein. Die enge Zusammenarbeit mit
vielen Schulen fiihrte ebenso wie die Griindung eines Clubs fiir Kinder
und Jugendliche dazu, dass das RISD-Museum sich im ersten Dorner-
Jahr vor Besuchern kaum retten konnte. Die Zahl stieg auf das rund
Dreifache, knapp 90.000 Menschen kamen 1939 — zum Vergleich: Pro-
vidence hatte zu diesem Zeit etwa eine Viertelmillion Einwohner.

Ahnlich wie zehn Jahre zuvor in Hannover, so tiberschlugen sich
nun auch in Providence und weit dariiber hinaus die Lobesbekundungen
und Gliickwiinsche. Genau aber wie im Hannover zu Beginn der 1930er
Jahre, so gab es auch in Providence der frithen 1940er Jahre viele, die
Anstof3 an der Person wie der Arbeit Alexander Dorners nahmen. Nach
ihrer Uberzeugung zollte Dorner den Mizenen und insbesondere dem
Direktorium der Rhode Island School of Design nicht ausreichend Re-
spekt, er verfahre, so hieB3 es, mit ihren Stiftungen nach Gutdiinken und
lehne es ab, iiber seine Schritte — auch das Finanzielle betreffend — Re-
chenschaft abzulegen. Sein Interesse fiir zeitgendssische europdische
Kunst — wiederum war er einer der ersten Museumsdirektoren, diesmal
in den USA, die Werke etwa von Ernst Ludwig Kirchner oder Franz
Marc ankauften — erschien vielen zu modern und iiberdies wenig patrio-
tisch. Uberhaupt geriet Dorner, vor allem nach Beginn des Zweiten
Weltkrieges und im Zuge einer sich schnell verschirfenden anti-
deutschen Haltung in den USA, immer stirker in das Blickfeld jener, die
sich daran storten, dass dieser Posten, der in ihren Augen einem US-
Amerikaner zustand, von einem Angehdrigen des Feindstaats Deutsch-
land, einem enemy alien also, besetzt wurde. Und dann noch von diesem
Deutschen: SchlieBlich trat Dorner in Providence mit unverdndertem
Selbstbewusstsein auf, wenig geneigt, sich amerikanischen Teamgeist zu
eigen zu machen; kurz: ein, so heiflt es in den Akten, typischer deutscher
Herrenmensch (Katenhusen 2005).

Polemisch zugespitzt: Einer der einfachsten und schnellsten Wege,
sich in dieser Zeit dieses Fremdkorpers in der stidtischen Offentlichkeit
zu entledigen, bestand darin, ihn unamerikanischer Umtriebe zu bezich-
tigen. Und eben dies geschah: Die von der Schuldirektion nach Provi-
dence gerufenen FBI-Beamten vermochten zwar trotz genauer Suche
letztlich keine Nazi-Spitzeltitigkeit des unbequemen Deutschen zu er-
mitteln, der Wirbel aber, den die Untersuchungen in der Stadt verursach-
ten, war in den Augen der Verantwortlichen nicht mit der Wiirde der
Rhode Island School of Design und ihrem Museum vereinbar. Dorners
Vertrag wurde nicht verldngert (ebs.). Nicht nur wurden er und seine
Frau in sozialer Hinsicht diskreditiert, auch sein Ruf als innovativer Mu-
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seumsfachmann erlitt empfindlichen Schaden — durch das Verhalten ei-
ner stidtischen Offentlichkeit, die dem Deutschen wie dem Museums-
neuerer wenig Toleranz entgegen brachte, aber auch durch die Haltung
dieses deutschen Museumsbeamten, der jedwede Anpassungsangebote
und -gebote an US-amerikanische Lebens- und Arbeitsweisen ignorierte.

Von einem Museumsbegriff im traditionellen Sinn hatte sich Ale-
xander Dorner zu diesem Zeitpunkt allerdings bereits lange geldst. Ein
herkdmmliches Galeriemuseum, das an den Traditionen der Pflege
schoner Kiinste festhalte und mit der Gegenwart moglichst nichts zu tun
haben wolle, sei — so seine Uberzeugung — nicht mehr in der Lage, der
ungeheuren Dynamik des Lebens in den 1950er Jahren Rechnung zu
tragen — eines Lebens, das durch den Kalten Krieg, die Atombombe und
andere immer neue, sich oft parallel zu den visuellen Kiinsten vollzie-
henden Entdeckungen in den Naturwissenschaften gekennzeichnet war.

Diesen Entwicklungen diirfe sich das Kunstmuseum nicht verschlie-
Ben, sondern, im Gegenteil, es misse sich zu ihrem Deuter machen. Mu-
seen bisherigen Typs stiinden fiir die »Flucht vor dem Leben« (Dorner
1959: 180f.); Museen neuen Typs oder, nach Dorner, besser: Kultur-
institute der Zukunft hingegen wiirden »eher einem Kraftwerk gleichen,
einem Erzeuger neuer Krifte« (ebda.: 181), seien Ratgeber und Helfer
des tiglichen Lebens aller Menschen. Aus dieser Uberzeugung heraus
entwickelte Dorner in den letzten zwei Jahrzehnten seines Lebens eine
Fulle von Planen fuir ein >Museum der Zukunft(, das seiner politisch-
sozialen Verantwortung gerecht werden sollte (Petermann 1993). Da
war einmal das Faksimilemuseum, das die Idee von der Reproduktions-
ausstellung in Hannover 1929 wieder aufnahm. Warum sollten vor allem
die kleineren Museen in den USA Originale minderer Qualitit ankaufen,
wo doch ein reisendes Kunstinstitut viel besser die bedeutenden Werke
der Kunstgeschichte vor Augen fithren kénne? In vierzehn Kulturperio-
den von der Préhistorie bis zur Gegenwart sollten diese mobilen Ausstel-
lungen die Entwicklungen visueller Kultur, illustriert durch Filme, Foto-
graphien, Fotomontagen und Musik in Reproduktionen vor Augen fiih-
ren. Begleitet werden sollte die Wanderausstellung des Faksimile-
Museums durch Biicher und Informationsmaterialien, die von Kunsthis-
torikern ebenso wie Physikern, Medizinern, Okonomen, Linguisten und
Anthropologen gemeinsam zu leitenden Institut fiir Konstruktive Kunst-
geschichte erstellt werden sollten.

Der Konzeption des Instituts fiir Konstruktive Kunstgeschichte folg-
ten in rascher Folge weitere entwicklungsgeschichtlich motivierte Pléne:
Da waren etwa das Institute for the Growth of Vision oder auch das Pla-
netary of Mental Growth. Schon die Titel vermitteln einen Eindruck von
der Tiefe und Breite der Interessen Alexander Dorners in diesen Jahren.
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Unermiidlich war er nun, gegen Ende seines Lebens, den in seinen Au-
gen so evidenten Parallelentwicklungen in den visuellen Kiinsten und
den Naturwissenschaften auf der Spur. Die Physiker Werner Heisenberg
und Robert Oppenheimer, der Philosoph des Pragmatismus John Dewey,
der in Dorner seit den frithen 1940er Jahren einen tiberzeugten Anhinger
gefunden hatte, die Kiinstler Alexander Calder, Jackson Pollock und
Robert Motherwell und immer wieder der Architekt Walter Gropius: sie
alle sollten ihm helfen, seine Plidne zu realisieren, ihnen allen waren in
seinen Institutsplédnen wichtige Positionen zugedacht.

Die wenigsten dieser Spezialisten freilich antworteten auf seine An-
fragen. Dies mochte auch damit zusammen héngen, dass Dorner oft be-
leidigend auftrat, vor allem, wenn er, oft, doch nicht immer ohne Grund,
in den Schriften der anderen ein Plagiat seiner Ideen wihnte. Auch tibte
er scharfe Kritik an den Bauhaus-Freunden, hatten sie doch nach seiner
Uberzeugung zugunsten gefilliger Stilkunst die einstigen Ziele der Wie-
derverbindung von Kunst und Leben verraten. Vielen — amerikanischen
Zeitgenossen ebenso wie aus Deutschland emigrierten Kollegen — galt
Dorner so als komplizierter Sonderling, reizbar und oft unversténdlich in
seinen AuBerungen (Katenhusen 2004). Zu Lebzeiten gab es in dem
Land, in dem er zwei Jahrzehnte gearbeitet und dessen Staatsangehdri-
ger er 1943 erworben hatte, denn auch nur sehr wenig Ansétze, sich mit
der Arbeit Alexander Dorners auseinander zu setzen und innovatives Po-
tenzial darin zu entdecken.

Seine Antrage auf finanzielle Unterstiitzung der Institutsgriindungen
wurden von allen groflen Stiftungen des Landes abgelehnt — mit zwei
Ausnahmen: Forderung erfuhr er von der zweiten Frau John D. Rocke-
fellers jr., einer Bewunderin aus den Tagen in Providence. Und von der
Carnegie-Stiftung, wo man seine ungewdhnlichen Uberlegungen iiber
Methoden der Museumspédagogik eingangs zu schitzen wusste und sei-
ne Arbeit am RISD-Museum auch zunichst groBziigig finanziell unter-
stiitzte. Dies aber dnderte sich rasch, nachdem Geriichte iiber eine Spit-
zeltdtigkeit Dorners in Diensten des faschistischen Deutschland laut ge-
worden waren. Gefragt, ob ein bereits weitgehend fertig gestelltes Ma-
nuskript mit dem Titel Why have Art Museums? mit Carnegie-Mitteln
gedruckt werden solle, lehnte die zustidndige Sachbearbeiterin bedauernd
ab, sie glaube, Dorner sei »a psychiatric case now and will doubtless get
worse«.” Hinsichtlich seines Antrags hief es im November 1941, seine
Ideen seien vielleicht zehn oder fiinfzehn Jahre noch innovativ gewesen,
nun aber offenbarten sie eine vollige Unkenntnis und Ignoranz dessen,

9 Bericht Lydia Bond Powels, Forschungsassistentin, an den Prisidenten der
Carnegie Foundation, November 1941 (Columbia University Archives,
New York, Bestand Carnegie Corporation, Ordner Alexander Dorner).
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was seitdem in amerikanischen Museen geleistet worden sei und gerade
geleitet werde. Sachlich traf dies keineswegs zu — wobei zu kldren sein
wird, wie progressiv Dorners Ideen in den 1940er und 1950er Jahren in
den USA tatsdchlich waren; hier reicht es z.B. nicht aus, allein die Mu-
seumsszene in New York in den Blick zu nehmen.

In jedem Fall war an eine Forderung nach diesem Urteil nicht mehr
zu denken. Auch, weil dem deutsche Museumsdirektor, der die Stereo-
type vom deutschen »Herrenmenschen« in geradezu vorbildlicher Weise
zu erfiillen schien, gerade zu diesem Zeitpunkt, 1941/42, nicht zugebil-
ligt werden konnte, zu den Reformen im amerikanischen Museumswe-
sen entscheidend beizutragen? Es fillt auf, dass erst einige Jahre nach
dem Ende des Zweiten Weltkriegs und vollends erst nach dem Tod Ale-
xander Dorners im November 1957 in jenem Land, in dem er zwei Jahr-
zehnte arbeitete und dessen Staatsangehdériger er wurde, wieder begon-
nen wurde, sich mit seiner Arbeit auseinander zu setzen.

Zum Abschluss und Ausblick: Carlos Basualdo, der Co-Kurator der
Documenta 11 im Jahr 2002, hat auf die Frage, inwieweit Alexander
Dorners Nationalitdt und seine offensichtliche Unfahigkeit, sich in der
Emigration an kulturelle Assimilationsangebote und -gebote zu halten,
ausschlaggebend fiir die skizzierte Auseinandersetzung mit seinen Ideen
in den USA und auch letztlich fiir sein Scheitern hier waren, geantwor-
tet, sicher habe dies zu seiner Ablehnung beigetragen. Basualdo spricht
dann aber noch einen anderen Aspekt an, und der ist im Zusammenhang
mit den zentralen Themen im Zusammenhang von Avantgarden und Po-
litik, vielleicht nicht uninteressant. Er schreibt:

»] wonder how much of the whole problem was caused by his sheer unwill-
ingness to submit to the administrative bureaucratism of early American cor-
porate culture — that ultimately colonized the entire museum world of the U.S.
It is an extremely important topic to me, as I see that very culture as stifling
innovation, and I am trying to understand shows like Documenta as possible
exits from it.«'

10 E-Mail Carlos Basualdos an die Verf., 04.9.2003.
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