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AuBenansicht des Deutschen Pavillons, Architekt: Albert Speer,
Bronzeadler: Kurt Schmid-Ehmen

DEUTSCHE KULTURWOCHE

Das mit 1000 Platzen groRte Kino auf dem Ausstellungsgelande
befand sich in dem von Frankreich gestifteten Internationalen
Filmpavillon direkt unter dem Eiffelturm. Hier wurden mehrmals
wochentlich nach der franzosischen Wochenschau mit englischen
Untertiteln auch deutsche Kultur- und Spielfilme vorgefiihrt. Zu-
dem wurden deutsche Filmproduktionen auch im Filmtheater mit
240 Sitzplatzen unter dem Ehrenpodium des Deutschen Pavillons
gezeigt, meist in der Abfolge Wochenschau, Kultur- und Spielfilm.

Als Rahmenprogramm zur deutschen Prasentation fand
vom 3. bis 12. September die Deutsche Kulturwoche statt. Sie
gab Einblick in das Kunstschaffen des »neuen Deutschland«,
spiegelte unter Leitung des Propagandaministeriums allerdings
einseitig die NS-Kulturpolitik wider. Charakteristisch fiir die gezielte
Filmauswahl im Einklang mit der sonstigen Reichspropaganda in
Paris, die darauf abzielte, Deutschlands modernes Gesicht zu
prasentieren, Deutschland als Reiseland zu bewerben und die
deutsche Wirtschaft anzukurbeln, war gleich der erste Tag: Nach
der Wochenschau wurden im Internationalen Pavillon der Farbfilm
Deutschland und der Ufa-Spielfilm Patrioten vorgefiihrt. Der im
Linsenrasterverfahren Opticolor gedrehte Klangfilm Deutschland
von Svend Noldan sollte in Konkurrenz mit den Entwicklungen
anderer Lander, beispielsweise dem franzosischen Farbfilmver-
fahren von Louis Lumiére, die Wettbewerbsfahigkeit des Deutschen
Reiches im Medium Farbfilm belegen. In naturnahen Farben wollte
die Inszenierung von Deutschlands wirtschaftlichem Aufstieg
und seinen sozialpolitischen Neuerungen seit 1933 kombiniert mit
romantischen Landschaftsbildern den Zuschauer bannen. Obwohl
Unrentabilitat und Uberempfindlichkeit des Verfahrens bekannt
waren, bewarb das Propagandaministerium Opticolor als »das
deutsche Farbfilmverfahren«, als Triumph der modernen Technik.
Allerdings scheiterte es schon 1938, als die empfindlichen Filter-
linsen beim Transport wahrend des Filmdrehs zu Hitlers Italien-
reise Schaden nahmen.

Zur deutsch-franzosischen Volkerverstandigung, ganz im
Zeichen der von Karen Fiss beschriebenen Appeasement-Politik,
sollte insbesondere der Film Patrioten beitragen, der von der
Liebe einer Franzosin zu einem deutschen Offizier und den daraus
entstehenden Konflikten handelte. Am Ende siegte jedoch ganz
realitdtsnah auf beiden Seiten die Vaterlandstreue tber die trans-
nationalen Ideale.

GLAS

Zentrale Bedeutung hatte im Deutschen Pavillon der Werkstoff
Glas. In den Abteilungen 19—-22 wurden seine vielfaltigen Einsatz-
maoglichkeiten und seine Bedeutung fiir Wirtschaft und Wissenschaft
sowie die deutsche Vormachtstellung auf diesem Gebiet vorgefiihrt.
Unter den technischen Errungenschaften waren optische Glaser
des damaligen Weltmarktfiihrers Carl Zeiss aus Jena. Siemens, die
Askania-Werke aus Berlin, Zeiss-Ikon aus Dresden und die Ernst
Leitz GmbH aus Wetzlar waren mit diversen technischen Apparaten
fir wissenschaftliche und militarische Zwecke vertreten. Publikums-
wirksam waren die Vorfiilhrungen des Glasblasers Max Becker, der
aus Hohlglasrohrchen Tierfiguren blies.

In Abt. 22 wurden Glaswaren fiir den Alltagsgebrauch und zur
Dekoration sowie traditionelles Kunsthandwerk gezeigt, u.a.
Schneidearbeiten in Bergkristall, Glas und Stein von Wilhelm von
Eiff (Grand Prix), Arbeiten des Steinacher Glasblasers Emil C. Wittig
sowie Glastiere der Lauschaer Glasblaser Alois Miiller-Bauer und
Ernst Precht. In groRen Vitrinen und auf einem Tisch dazwischen
standen Glaswaren des taglichen Gebrauchs der namhaftesten
deutschen Hersteller. Infolge der Ausstellung gelangten die Ver-
einigten Lausitzer Glaswerke (VLG) mit der von Wilhelm Wagenfeld
entworfenen Rautengldser-Produktlinie zu nationaler und inter-
nationaler Anerkennung. Die Service Oberweimar und Lobenstein
sowie die Vase Paris aus dieser Linie waren nicht nur ausgestellt,
sondern bewahrten sich im Dachrestaurant im praktischen Gebrauch.
Wagenfelds Entwiirfe fir die VLG und die Jenaer Glaswerke erhielten
einen Grand Prix und eine Goldmedaille.

Wagenfelds Produkte entsprachen genau den Vorstellungen
und der Ideologie im Nationalsozialismus, sie waren formvollendet
im Design, schlicht, zweckmaRig und rohstoffsparend wie preis-
glinstig in der Produktion. VLG-Service avancierten daher schnell
zum Kantinengeschirr mancher NS-Organisation und fanden zum
Beispiel in Einrichtungen von KdF Verwendung.

Die Auswahl der Glasexponate stand ganz im Zeichen der
deutschen Autarkiepolitik, der Exportorientierung und der Ristungs-
wirtschaft. Neben schnell zu produzierenden vereinheitlichten
und ressourcenschonenden Massenprodukten wurden vor allem
technisch hoch entwickelte optische Spezialglaser fiir Laborzwecke
und militarische Nutzung gezeigt, deren Qualitat bis zum Kriegs-
ausbruch die Grundlage der Vormachtstellung der deutschen
Glasindustrie bildeten und im Krieg zunachst die technologische
Uberlegenheit der Wehrmacht sicherten.

Dachterrasse mit Freiluftrestaurant, Gestaltung: Woldemar Brinkmann

Gegeniiberstellung: Der Deutsche Pavillon (links), der Sowjetische Pavillon (rechts)
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Ausstellungsvitrinen mit der von Wilhelm Wagenfeld entworfenen Paris Vase,
© VG Bild-Kunst, 2017

Vase Paris, Entwurf: Wilhelm Wagenfeld, 1936, Ausfiihrung: Vereinigte Lausitzer
Glaswerke AG (VLG), © VG Bild-Kunst, Bonn 2017

Ausfiihrung: Bayrische Kunstmadbelfabrik Willy Franke, Miinchen und Firma
Gebr. Weber, Stuttgart

DACHGARTEN

Auf dem Flachdach der Ausstellungshalle lag in mehr als 20m
Hohe eine Terrasse mit Dachgarten und Ausblick Uber das Aus-
stellungsgelande. Die Bar im zweiten Turmobergeschoss offnete
sich auf ein Freiluft-Restaurant, gestaltet vom Innenarchitekten
des Deutschen Pavillons, Woldemar Brinkmann. Zu Seiten eines
Springbrunnens erstreckte sich je ein langes, mit Tischen und
Stiihlen ausgestattetes Festzelt — ein luftiger Kontrast zu dem
mit Natursteinplatten verkleideten wuchtigen Turm. Zwei seitlich
anschlieBende Dachpromenaden saumten das Oberlicht der Halle,
auf dessen Briistungen Werbetafeln des Berliner Grafikdesigners
Werner Beucke Deutschland als Reiseziel anpriesen. Die an-
schlieBenden Griinanlagen hatte der Berliner Gartenarchitekt
Fritz Herfort im Auftrag des Propagandaministeriums gestaltet.
Den Auftakt zum symmetrisch angelegten Garten bildete
ein halbovales Pflanzbeet mit der Keramik Fohlengruppe von Else
Bach und einem staudenumstandenen zentralen Wasserbecken
mit kleiner Fontane — im offiziellen Bildband zum Deutschen
Pavillon »Marchen-Idyll« genannt. In Achse stand ein kleiner
oktogonaler Pavillon mit der Auskunftsstelle der Reichsbahnzentrale
fir den Deutschen Reiseverkehr. Tische, Lehn- und Liegestiihle,
Sonnenschirme und Pergolen gestalteten den Bereich zum Ruhe-
platz, wo deutsches Schrifttum auslag und ebenfalls fiir Deutschland
als Reiseziel warb. Hinter dem Pavillon beeindruckte umgeben
von weiteren Beeten, jeweils bunt bepflanzt mit Margeriten und
Stauden vor dunkelgriinen Kiefern, die iiberlebensgroRe Bronze-
plastik Wisent des Bremer Bildhauers Ernst Gorsemann von 1935.
Thre Auswahl war ideologisch motiviert, denn der Wisent galt
als typisch deutsches Tier und als bevorzugtes Jagdwild der
Germanen, schlug damit den Bogen zu den deutschen Vorfahren.
Die Gartenanlage sollte »deutschen Charakter« vermitteln,
daher kamen alle Materialien und Pflanzen sowie ein GroRteil der
Pflanzerde aus Deutschland. AuBerdem waren ihr weitere asthe-
tische wie propagandistische Aufgaben zugedacht: Sie sollte einen
»reizvollen Gegensatz« zum Turm bilden, eine Verbindung zur Natur
und eine »lebendige Atmosphare« herstellen, »liebenswiirdige
Intimitat« ausstrahlen sowie ein »Gefiihl des Behagens« hervor-
rufen. Die entscheidende Botschaft der Gestaltung war dem offi-
ziellen Katalog zufolge, »daB das Deutschland des Dritten Reiches
ein Land der unversiegbaren Kraft ist, ein Land der freudigen
Arbeit und ein Land lachelnden Friedens.« Der Kontrast zur Realitat
konnte kaum groRer sein.

MOBEL

Machtpolitischer Anspruch pragte nicht nur den AuRenbau des
Deutschen Hauses. Auch die iberdimensionierte Ausstellungshalle
mit ihrer luxuriosen Einrichtung sollte den Besucher beeindrucken
und einschiichtern, durch den traditionalistischen Stil der Aus-
stattung zugleich aber ein vertraut wirkendes Ambiente erzeugen.
Ein Mittel der Herrschaftstechnik, das fiir den Reprasentationsstil
der Staatsbauten bestimmend war: Die preisintensiven, hoch-
wertigen Einrichtungs- und Gebrauchsgegenstande stammten von
Kiinstlerhand und griffen (iberwiegend Stilelemente vergangener
Epochen in historischer Legitimationsabsicht auf. Ernst Bloch cha-
rakterisierte die konventionell-prachtige Einrichtung des Deutschen
Pavillons mit der Metapher der »guten Stube«.

In der Pariser Prasentation kombinierte man technologischen
Fortschritt mit ambientalisierten Hochstleistungen althergebrachten,
deutschen Kunsthandwerks, denen sich das Ehrenpodium widmete.
Elf kostbare Mabel, alles von namhaften deutschen Architekten
wie Paul Ludwig Troost oder Woldemar Brinkmann entworfene
Einzelstiicke, sollten fiir den Export werben und zugleich Holz als
deutschen Werkstoff vorfiihren, allerdings wurden auch Edelholzer
wie Palisander oder Amboina verwendet. Derartige Luxusobjekte,
teils mit Marmorplatten seltener Art und Farbung, wurden dem
deutschen Volksgenossen aus ideologischen Griinden selbstver-
standlich nicht zugestanden. Im Inland propagierte die NS-Welt-
anschauung hingegen schlichte Einrichtung. Der landlichen Bevolker-
ung wurde ein bauerlich-rustikaler Stil nahegelegt, fir die stad-
tische Bevolkerung sollten die Gestaltungen maglichst rationell
sein, um industrielle Herstellung unter Einsparung kriegswichtiger
Rohstoffe zu gewahrleisten. Das Design durfte nicht modisch,
historistisch oder individualistisch sein, sondern sollte Ewigkeits-
anspruch erheben: schlicht, subtil, dekorlos und funktional. Aus
pragmatischen Grinden musste das Regime dafir auf die vom
Deutschen Werkbund und dem Bauhaus, der 1933 als kultur-
bolschewistisch geschlossenen Dessauer Institution, entwickelte
Formensprache zuriickgreifen. Daraus lasst sich keineswegs
ableiten, dass die Nationalsozialisten Sympathie fiir die Moderne
hegten, denn das sachlich-funktionale Gebrauchsdesign wurde
von seiner Entstehungsgeschichte und seinen Entwerfern gelost,
ideologisiert und damit vereinnahmt. Es wurde nicht aus Bejahung
der neuen Asthetik ibernommen, sondern wegen seiner ideo-
logischen Kompatibilitat. Die kulturpolitische Position des Regimes
mit dem reprasentativen Einrichtungsstil, wie er in Paris 1937
vorgefiihrt wurde, war reaktionar und widerlegt die These von der
Modernefreundlichkeit des Dritten Reichs.

HEINRICH HOFFMANN
UND DAS STEREO-/RAUMBILD

Obwohl die Stereofotografie seit ihrem Boom Mitte des 19. Jahr-
hunderts ein Nischenprodukt war, erkannte Heinrich Hoffmann ihren
Propagandawert und begann den darauf spezialisierten Schonstein-
Verlag besonders zu fordern. Der erste gemeinsame Bildband
widmete sich den Olympischen Sommerspielen 1936. Der Folgende
zur Pariser Weltausstellung stand im Zeichen der Selbstinsze-
nierung des Deutschen Reiches als weltoffener internationaler
Handelspartner. Er richtete sich auch an ein internationales Publi-
kum und bot in Deutsch, Englisch und Franzosisch eine historische
Einfiihrung sowie in Text und 100 Raumbildern einen Uberblick Giber
die Weltausstellung. Das Deutsche Haus wurde zwar besonders
haufig und positiv herausgestellt, im Zuge der Selbstdarstellung
Deutschlands als tolerantes Land blieben aber Bildsprache und
Text gegenuber den anderen Landerpavillons neutral.

Hoffmann entwickelte den Verlag nach seiner Zwangsiiber-
nahme 1939 zum wichtigsten Vertrieb von Raumbildern im Dritten
Reich. Hoffmanns Position fiihrte dazu, dass die Reichsstelle zur
Sicherung des deutschen Schrifttums ihre Ansicht zur Stereo-
fotografie abrupt anderte. Hatte es 1935 noch geheiBen, der Film
habe das Stereobild beziiglich Eindriicklichkeit und Lebendigkeit
langst Gberholt, war 1937 unter Betonung der Raumwirkung das
Gegenteil zu lesen. Das Spektrum der Stereobildbande reichte von
GroBveranstaltungen iber Hitler und Mussolini bis zur Wehrmacht.
Als wertvoll erwies sich das Medium fiir die Kartografie, daher
wurde der Verlag 1943 als kriegswichtig eingestuft.

Jenseits der propagandistischen und militarischen Nutzung
lieB sich das Medium auch ideologisch vereinnahmen, wie die
semantische Verschiebung von »Stereo«- zu »Raumbild« zeigt.
Das Raumbild reflektiere gleichsam die einmalige Veranlagung der
»nordischen Rasse« zur Beherrschung des Raumes, zudem habe
es das Potential, die Menschen vom abstrakten zuriick zum an-
schaulichen Denken zu fiihren — das Raumbild als Instrument des
nationalsozialistischen Anti-Intellektualismus.

Wenngleich das Raumbild im Dritten Reich keinen tberragen-
den Einfluss entwickelte, so ist seine kurzfristige Wiederbelebung
und Inszenierung als moderne Technologie dennoch typisch fiir
die propagandistische Vereinnahmung aller verfiigharen visuellen
Medien, fiir die Ubertragung des politisch-territorial aufgeladenen
Raumbegriffs in asthetische und didaktische Diskurse und nicht
zuletzt fir das widerspriichliche Verhaltnis des Regimes zur
Modernitat.

MALEREI

Die bildende Kunst im Deutschen Haus war, von einigen klein-
formatigen Gemalden auf dem Ehrenpodium abgesehen, primar
Monumentalkunst im Dienst der NS-Selbstdarstellung: tberdi-
mensionierte Mosaiken, Gemalde, Wandteppiche und Glasmalerei
gaben dem Raum visuell und inhaltlich seinen Rahmen. In streng
symmetrischer Anordnung und einheitlichem Format von fiinf zu
vier Metern fillten Gemalde die stoffbespannten Wandabschnitte
mit stilisiertem Swastikadekor zwischen den Wandpfeilern der
Seitenwande. Fast sakral inszeniert setzten sie in plakativer Um-
setzung auf Fernwirkung und sollten ohne Bildtitel oder Beischriften
selbsterklarend inhaltlich die 22 Abteilungen widerspiegeln, teils
in direkter raumlicher Korrespondenz, und ein allgemeingiiltiges
Bild von Deutschland zeichnen, definiert Gber Volk, Kultur, Natur,
Wissenschaft und Technik. Anders als im russischen Pavillon wurde
das Staatsoberhaupt gar nicht ins Bild gesetzt.

Mehrfach vertreten war der Industriemaler Erich Mercker, der
fir seine vier Gemalde, darunter Niederfinow, eine Goldmedaille
erhielt. Den zum Mythos stilisierten Autobahnbau thematisierte
u.a. Wolf Panizza in Autobahnkreuzung im Schnee.

Industrieanlagen und Stadtansichten erganzten den Zyklus.
Aus dem Rahmen fiel Rudolf Hengstenbergs Maifeier im Lust-
garten Berlin, insofern es sich im Gegensatz zu den anderen Ge-
malden um ein vielfiguriges Ereignisbild mit konkretem Zeitbezug
handelte, das zudem nach barockem Kompositionsprinzip gestaltet
worden war.

Der Leitgedanke des Gemaldezyklus fiigte sich der tibergeord-
neten propagandistischen Zielsetzung der deutschen Prasentation
ein: der Welt ein traditionsbewusstes, kulturliebendes, produktives
und friedliches Volk vorzufiihren. Das von Karen Fiss allgemein
festgestellte Nebeneinander von Tradition und Moderne im Deut-
schen Haus ist auch im Gemaldezyklus zu beobachten: Fortschritt-
liche Bildsujets wie Industrie und Wirtschaft wurden mittels asthe-
tisch riickschrittlicher Stilmittel prasentiert, die ihrerseits zu den
modernen Hightech-Exponaten kontrastierten. Die beschaulichen
Motive in zivilisiert anmutender Umgebung erscheinen heute bei
gleichzeitiger Ausstellungsbeteiligung von Ristungsbetrieben
durchaus paradox. Ganz im Sinne der Propaganda versuchte man
mit einem fortschrittlich erscheinenden Auftritt in Wissenschaft
und Technik vor der Kulisse traditionsverhafteter Kultur von den
militarischen und machtpolitischen Bestrebungen abzulenken.

Der Gemaldezyklus vermittelte diese Botschaft in leicht verstand-
licher Bildsprache mit einfachem Farb- und Formenrepertoire in
wohlbekannter Manier.

Besucherandrang: Blick in die Ausstellungshalle

TAGUNG

FORMGEBUNG IM
NATIONALSOZIALISMUS
25.—26.06.2017

SONNTAG, 25.06.

Institut fir Kunstgeschichte Universitat Leipzig
Wiinschmanns Hof, Dittrichring 18—20, 04109 Leipzig,
(Raum 5/15, 5.Etage)

13:30 Uhr

BegriiRung

Michael Lingohr (Universitit Leipzig)

Olaf Thormann (GRASSI Museum fiir Angewandte Kunst Leipzig)

13:45 Uhr
Michael Lingohr (Leipzig]
Formgebung — zur Einfiihrung

14:00-15:30 Uhr

Gudula Mayr (Jesteburg)
Johann Bossards »Eddasaal« (1932-1935) in Jesteburg —
ein Beitrag zu einer »germanischen Renaissance«

Felix Steffan (Miinchen)
Uber die Bedeutung regionaler Kunstszenen im Dritten Reich.
Das Kiinstlersozialgefiige Rosenheims zwischen Tradition
und Propaganda

15:30-16:00 Uhr Kaffeepause

16:00-18:15 Uhr
Kristina Lemke (Marburg)
Dr. Paul Wolff: eine Fotografenkarriere im Nationalsozialismus
Renate Voget (Kdln)
Halbschatten und Unscharfen: Forderung kommunistischer
Kiinstler im Nationalsozialismus am Beispiel von Fritz Cremer
Michael Lingohr (Leipzig]
Sonderfall NS-Zeit? Methodische Uberlegungen zur
Erforschung der materiellen Kultur

19:30 Uhr
Offentlicher Abendvortrag

MONTAG, 26.06.

GRASSI Museum fiir Angewandte Kunst Leipzig
Johannisplatz 5-11, 04103 Leipzig

10:00-12:15 Uhr

Christoph Wowarra (Stuttgart)
Das Kunsthandwerk auf den Architektur- und Kunsthandwerk-
ausstellungen 1938 und 1939 in Miinchen

Ingrid Holzschuh (Wien]
Das Wiener Kunsthandwerk im Nationalsozialismus

Gabriella Cianciolo (Miinchen)
»Wunder aus Glas«. Mosaik und Glasmalerei im Nationalsozia-
lismus und der heutige Umgang mit einem schwierigen Erbe

12:15-13:45 Uhr Mittagspause

13:45-16:00 Uhr
Ruth Heftrig (Halle/Saale)
Zielgruppenmarketing. Die Burg Giebichenstein 1933-1945
Christian Lechelt (Fiirstenberg]
Ideologische Umdeutung von Porzellanentwiirfen aus der Zeit
der Weimarer Republik im Nationalsozialismus
Marlen Topp (Berlin)
Reichsmarschall Goring und die franzosische Porzellanmanu-
faktur Sevres — ein unbekanntes Kapitel nationalsozialistischer
Reprasentationspolitik zwischen 1940 und 1944

16:00-16:30 Uhr

AbschlieBende Plenumsdiskussion

Eine Tagung des GRASSI Museum fiir Angewandte Kunst Leipzig
und des Instituts fiir Kunstgeschichte der Universitat Leipzig
Gefordert von der Sachsischen Landesstelle fiir Museumswesen
an den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden

EINTRITT FREI: Gaste sind willkommen

ANMELDUNG erforderlich bitte bis zum 04.06.2017 an:
PD Dr. Michael Lingohr, Institut fir Kunstgeschichte,
Universitat Leipzig, Dittrichring 1820, 04109 Leipzig
michael.lingohr@uni-leipzig.de

PARIS 1937

GRASSI

FUR ANGEWANDTE KUNST LEIPZIG

FUR ANGEWANDTE KUNST LEIPZIG

Johannisplatz 5—11, Leipzig, Tel.: (0341) 2229 100
www.grassimuseum.de, grassimuseum@leipzig.de

0006

Offnungszeiten: Di—So, Feiertage 10—18 Uhr, montags geschlossen
Eintritt: € 8,— (ermaRigt € 5,50 / € 4,-); bis 18 Jahre frei;

Gruppen ab acht Personen € 6,— p.P.

Parkmoglichkeiten: Taubchenweg, Dresdner StraRBe, SalomonstraRe;
Tiefgaragen Augustusplatz, Gutenbergplatz

Zugang uber Eingang Rabensteinplatz/Taubchenweg

Die Ausstellung »Weltausstellung — Paris 1937« ist
vom 31.03.-02.07.2017 im Foyer des Museums zu sehen.

Die vollstandigen Texte dieses Faltblattes sind einsehbar unter:
www.gko.uni-leipzig.de/kunstgeschichte/forschung-und-projekte

Sachsische Landesstelle fiir Museumswesen
an den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden

Abbildungsnachweis:

Hoffmann, Heinrich: Deutschland in Paris — Ein Bild-Buch,
Miinchen 1937

Ruppel, Julius: Internationale Ausstellung Paris 1937 fiir
Kunst und Technik- Deutsche Abteilung in Paris, Berlin 1937
L'Tllustration Exposition Paris 1937

Schonheit der Arbeit, H.5, 1937

The Studio: an illustrated magazine of fine and applied art
Objektfotos: Esther Hoyer

Gestaltung: Oberberg.Seyde, Leipzig
Druck: Lohnert-Druck



Abendansicht: der Deutsche Pavillon (links), der Sowjetische Pavillon (rechts)

EINFUHRUNG

Vom 25. Mai bis zum 25. November 1937 fand in Paris eine Welt-
ausstellung, die Exposition Internationale »Arts et Techniques
dans la Vie moderne«, statt. Fiir das Dritte Reich war die Pariser
Schau nach dem groften inlandischen Medien- und Propaganda-
ereignis des Vorjahres, den Olympischen Sommerspielen in Berlin,
das wichtigste Projekt zur Selbstdarstellung im Ausland. Unter den
mehr als 40 Nationen, die ihre Erzeugnisse iiber 30 Millionen Be-
suchern prasentierten, trat das Deutsche Reich mit dem von Albert
Speer entworfenen und schlieBlich mit einem Grand Prix ausge-
zeichneten Ausstellungsgebaude, dem sog. Deutschen Haus, hervor.
Der fiir den Innenbau verantwortliche Architekt, Woldemar Brink-
mann, zog seinerseits fiir die Ausgestaltung alle Register propagan-
distischer Inszenierung. In der ca.142m langen, 22 m breiten und
18 m hohen Halle, die sich an den Turm, das Wahrzeichen der
deutschen Prasenz, anschloss, sollten im Zeichen iiberdimensionierter
nationaler Symbole die neue Volksgemeinschaft, ihre Produktivitat
und Wirtschaftskraft augenfallig werden — die nicht unterteilte Halle
symbolisierte die nationale Einheit. Den Auftakt bildeten Modelle

Blick in die Ausstellungshalle, im Vordergrund: Modell des Nirnberger
Reichsparteitagsgelandes
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der sog. »Fiihrerbauten«, gleichsam stellvertretend fiir den bildlich
nicht prasenten Hitler und seinen alles lenkenden Willen. Auf der
Hauptachse folgten vier Schranke mit deutschen Gesteinsarten,
dahinter eine Aufreihung technischer Meisterleistungen: ein Refrak-
tor der Firma Zeiss, der Weltrekord-Rennwagen von Mercedes-Benz,
das Modell eines KdF-Schiffs, ein Zeppelinmotor und ein Kranaufbau
aus dem Metallbaukasten Stabilo. Zu Seiten der Hauptachse ent-
wickelte sich die Produktvielfalt in 22 Sektionen.

Insgesamt errangen die deutschen Aussteller 317 Grands
Prix, 192 Ehrenurkunden, 278 Goldmedaillen, 158 Silbermedaillen
sowie 17 Bronzemedaillen. Eine politisch motivierte Bevorzugung
Deutschlands, wie sie vermutet wurde, lasst sich daraus allerdings
nicht ableiten, da die Vergabe von Preisen in Paris insgesamt
inflationare Ausmale annahm und die Mitwirkenden aus dem
Deutschen Reich im Gesamtklassement zwar auf Platz zwei vor
Italien, Belgien und Osterreich rangierten, allerdings weit abge-
schlagen hinter dem Gastgeberland Frankreich.

Die in Paris vorgefiihrten Produkte deckten in ihrer Hetero-
genitat und in ihrer Widerspriichlichkeit zwischen modernem
High-Tech und groBbiirgerlicher Luxusausstattung die Kriterien Arts
et Technigues bestens ab. Aspekte der Vie moderne waren immer-
hin mit Telekommunikation und Kino vertreten, aber das prasentier-
te Deutschlandbild hatte mit der allgemeinen Lebensrealitat in
Deutschland wenig zu tun. High-Tech, Luxus und Individualismus
hatten in einer klassenlosen Gesellschaft, wie sie der National-
sozialismus durchzusetzen versuchte, keine Berechtigung. Umge-
kehrt hatten schlichte, dekorlose, in Massen preiswert herstellbare
Waren in einer auf Exportforderung deutscher Wertarbeit und
allgemein auf Werbung fiir Deutschland ausgerichteten Auslands-
prasentation keinen Platz. Dies wurde dem damaligen Besucher
kaum bewusst, ihm sollte das Deutsche Reich als zuverlassiger
Handelspartner, als ideales Reiseland und als »ein Land der freu-
digen Arbeit und ein Land lachelnden Friedens« erscheinen. Aus
heutiger Sicht wird die Diskrepanz offenbar, wenn man sich klar-
macht, dass und wie in Deutschland zeitgleich die Ausstellungs-
events Schaffendes Volk in Disseldorf, die Berliner Ausstellung
Gebt mir vier Jahre Zeit! sowie in Miinchen parallel die Kunstaus-
stellungen Entartete Kunst und 1. Grofe Deutsche Kunstausstellung
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MODELLE DER »FUHRERBAUTEN«

Im vorderen Bereich der Ausstellungshalle wurden den Besuchern
des Deutschen Pavillons die sogenannten »Fuhrerbauten« in Form
von sechs Architekturmodellen prasentiert. Das Modell des Nirn-
berger Reichsparteitagsgelandes war als Blickfang mittig in der
Raumachse positioniert. Die gigantische Anlage mit Luitpoldarena,
Kongresshalle, Deutschem Stadion, Aufmarschplatzen, Bahnhafen
und Lagern war noch unter Paul Ludwig Troost begonnen und ab
1934 von Albert Speer zur Inszenierung der Parteitage als Pro-
pagandafeste weitergeplant worden. Rechts davon befanden sich
Modelle der Kongresshalle in Niirnberg und eines Abschnitts der
Reichsautobahn. Vor der linken AuRenwand standen Modelle des
Adolf-Hitler-Platzes in Weimar und von »Prora«, dem von Clemens
Klotz im Auftrag der Deutschen Arbeitsfront fiir Riigen geplanten
KdF-Seebad fiir 20.000 Urlauber.

Am Kopfende der Halle befand sich das Ehrenpodium, das als
kronender Abschluss der Ausstellung den Fokus auf Kunst und
Handwerk richtete. Folgerichtig stand in der Mitte das schon vom
Eingang aus sichtbare Modell von Paul Ludwig Troost fiir das Haus
der Deutschen Kunst in Miinchen, das zwischen 1933 und 1937
erbaut und parallel zur Weltausstellung eroffnet wurde.

Die herausgehobene Positionierung der Modelle zum Auftakt
und zum Abschluss der Prasentation zeigt, welchen hohen Stel-
lenwert diese Bauprojekte im Dritten Reich einnahmen. Durch sie
versuchte das NS-System, international Anerkennung als Kultur-
und Kunstnation zu finden. Dass dies gelang, verdeutlichen die
15 Grands Prix fiir die Modelle. Im NS-Verstandnis driickten sich in
den Modellen zu unterschiedlichsten Bauaufgaben — Reprasenta-
tionsbauten (Weimar, Niirnberg), Kulturbau (Miinchen), Freizeitbau
(»Prora«) und Infrastruktur (Autobahn) — das technische und
kiinstlerische Konnen, der Arbeitswille und die Leistungsfahigkeit
des deutschen Volkes aus. Sie fiihrten zudem die lberragende
Bedeutung der arischen Rasse und des Deutschen Reiches sowie
den Willen des »Fihrers« vor Augen, ohne dass dieser im Pavillon
bildlich in Erscheinung trat. Das Modell des Hauses der Deutschen
Kunst, das einzige im Original erhaltene Modell, stand altargleich
auf dem chorahnlichen Ehrenpodium und demonstrierte den heraus-
ragenden Stellenwert der Kunst im Dritten Reich. Die ausschlie-
liche Fokussierung auf Handwerk und Kunst als kronender
Abschluss stellte die gesamte Prasentation mit ihren vielen techni-
schen Exponaten visuell und faktisch unter das Zeichen einer natio-
nalsozialistischen kulturellen Einheit.

fir die Volksgenossen medienwirksam inszeniert wurden. Den
Erfolgen in Paris kam dabei als internationale Riickbestatigung
innenpolitisch hoher publizistischer und propagandistischer Wert
fir das Regime zu.

AuRenbau, Monumentalitat und Lichtinszenierung des Deut-
schen Hauses sind im Kontext nationalsozialistischer Herrschafts-
architektur vielfach thematisiert worden. Der prunkvolle und ge-
diegene Innenbau und seine Ausstattung sind jingst von Karen
Fiss als Mischung aus Moderne und Konservativismus, fiir die Ernst
Bloch seinerzeit den Begriff »gute Stube« gewahlt hatte, charakteri-
siert und im Rahmen der politischen Situation in Frankreich und der
Appeasementpolitik sicher richtig kontextualisiert worden. Erstaun-
licherweise aber fehlen bisher Detailanalysen, und die deutschen
Exponate sind weitgehend unbekannt geblieben. Mit bislang unbe-
rucksichtigten Aspekten der deutschen Prasentation in Paris hat
sich eine Gruppe von Studierenden unter Leitung von PD Dr. Michael
Lingohr im Rahmen eines Seminars am Institut fir Kunstgeschichte
der Universitat Leipzig auseinandergesetzt. Die Rechercheergeb-
nisse von Guido Becker, Marie Christin Becker, Sarah Brandt,
Johanna Laub, Judith Ley, Oliver Luckner, Helene Mager, Constanze
Mudra, Anne Oswald, Domenik Pasemann, Sophia Pietryga, Laura
Rosengarten, Lisa-Marie Totzke, Vincent Welz, Donata Zeume sind
im folgenden in Kurzform zusammengefasst. In Ganze sind sie
abzurufen unter: www.gko.uni-leipzig.de/kunstgeschichte/
forschung-und-projekte.

Im Foyer des Grassi Museums fiir Angewandte Kunst wird vom
31.3. bis 2.7.2017 eine kleine Auswahl an Exponaten vorgestellt,
die im Deutschen Haus auf der Pariser Weltausstellung prasentiert
wurden und dort mit Auszeichnungen bedacht worden sind.

In der gemeinsam vom Institut fir Kunstgeschichte der
Universitat Leipzig und dem Grassi Museum fiir Angewandte Kunst
Leipzig veranstalteten offentlichen Tagung Formgebung im Natio-
nalsozialismus werden am 25. und 26. Juni 2017 weitere Aspekte
des Kunsthandwerks und Designs in Deutschland zwischen 1933
und 1945 thematisiert.

Grundriss des Deutschen Pavillons

LICHTINSZENIERUNG

Fir die Beleuchtung des Deutschen Pavillons zogen die Architekten,
Albert Speer am AuRenbau, Woldemar Brinckmann im Inneren, alle
Register der damaligen Lichttechnik in Europa. Speer verwendete
fur die Inszenierung des AuRenbaus dem Blick verborgene Punkt-
strahler und Reflektoren sowie Flutlichtstrahler und als Blickfang
eine Reihe antikisierender Kandelaber. Die gesamte AuRenbeleuch-
tung wurde von den Siemens-Schuckertwerken in Berlin geliefert.

Das Hauptelement zur Inszenierung des Pavillons als
Machtsymbol war seine nachtliche Beleuchtung. Diese belieR den
Hallenbau im Dunkeln und beschrankte sich auf den Turm, der zu
einem kannelierten, aufragenden Lichtmonument wurde und durch
die hinter den Pfeilerkanten verborgenen Lichtquellen inwendig zu
leuchten schien. Er wirkte wie eine hohe Halle, deren immaterielles
Inneres einer Lichterscheinung glich.

Der fensterlose Innenbau wurde durch ein riesiges Oberlicht
und prachtige Beleuchtungskorper, Kronleuchter, Wandarme und
Kandelaber, allesamt von der Firma Riedinger Bronzewarenfabrik in
Augsburg, sowie zusatzlich durch die Vitrinenbeleuchtung erhellt.
Die Massigkeit der Leuchtkarper und ihre Positionierung gestaltete
den Hallenraum, zugleich blieb dadurch die gesamte Wandflache
dem Gemaldezyklus vorbehalten. Die ganz auf Reprasentation
gestimmte Beleuchtung lieR Parallelen zur lichttechnischen Aus-
stattung der NS-Reprasentationsgebdude in Berlin, so beispiels-
weise zur Reichskanzlei, erkennen, die Macht und Pracht reflektieren
sollte. Das Oberlicht stammte andererseits aus der Museums-
architektur, zuletzt im 1937 eroffneten Haus der Deutschen Kunst
in Munchen eingesetzt, war in Paris aber Uber die Beleuchtungs-
funktion hinaus auch zum Reprasentationsmotiv aufgewertet.

Lichteffekte waren Markenzeichen der Uberwiltigungsstra-
tegie und der propagandistischen Inszenierungen des Regimes,
besonders spektakular der Lichtdom, den Albert Speer im
September 1936 auf dem Reichsparteitagsgelande in Niirnberg
realisierte. Der Wille zur effektvollen Inszenierung wird auch am
Deutschen Haus erkennbar, hatte allerdings direkt gegeniiber im
russischen Pavillon ernstzunehmende Konkurrenz. Im Innern
folgte die Lichtregie naturgemaR einer anderen Zielsetzung: der
Veranschaulichung von Pracht und Luxus einer exportfahigen
Kulturnation. Allerdings brachte das Deutsche Reich verglichen mit
der Lichttechnik anderer Landerpavillons keine wesentlichen Neue-
rungen hervor. So kann man eine Diskrepanz zwischen iiberstei-
gerter Machtinszenierung und mangelnder Innovation feststellen.

ARCHITEKTUR

Die offizielle Einladung zur Pariser Weltausstellung erhielt das
Deutsche Reich im Dezember 1934. Wenngleich die Zusage erst im
Oktober 1936 erfolgte, hatte Hitler personlich den Architekten
Albert Speer (1905-1981) bereits im August mit dem Entwurf des
deutschen Reprasentationsgebaudes beauftragt. Im Januar 1937
erfolgte nach Aushandlung zahlreicher Sonderrechte die Grundstein-
legung. Um einen raschen Auf- und Abbau zu garantieren, wurden
die Bauteile in Deutschland vorfabriziert und durchnummeriert.

Bis zu 1000 deutsche Bauarbeiter ermoglichten, dass der Bau als
einer der wenigen termingerecht am 26. Mai eingeweiht wurde.

Turm und Halle ruhten auf einer von 500 Betonpfeilern ge-
tragenen Plattform (ber der Avenue de Tokio und bestanden aus
einer mit Jurakalkplatten verkleideten Stahlkonstruktionen, ent-
sprachen somit wie alle NS-Monumentalbauten keineswegs der
stets propagierten Materialgerechtigkeit und Ehrlichkeit, sondern
verliehen der unsichtbaren modernen Industrietechnik hand-
werkliche Anmutung. Die breite Freitreppe zur Plattform flankierten
Josef Thoraks kolossale Bronzegruppen Kameradschaft (links) und
Familie (rechts), riesige Hakenkreuz-Fahnen auf dem Vorplatz und
antikisierende Kandelaber komplettierten das Ensemble.

Hauptmotiv war der mit dem riesigen Bronzeadler von Kurt
Schmid-Ehmen fast 65 m aufragende Turm. Kannelierte, rechteckige
Pfeiler mit schmucklosen Basen und Deckplatten strukturierten die
Turmwand und trugen ein machtiges abgestuftes Gesims, die zu-
ruckliegenden Wandflachen waren mit goldenem Swastika-Dekor
auf rotem Grund mosaiziert. Der blockhafte Turm in der fiir den
NS-Reprasentationsbau typischen neoklassizistisch-kargen Formen-
sprache wurde durch die zwei kleinen Portale zusatzlich monu-
mentalisiert. Die anschlieBende gut 140 m lange Halle erschien bis
auf das kraftig auskragende Gesims als ungegliederter Monolith,
einzige Offnung und damit einzige natiirliche Lichtquelle war das
langgestreckte Oberlicht.

Das Deutsche Haus wurde im Kontext von Speers Lichtinsze-
nierungen besprochen und u.a. mit Sakral-, Reprasentations- oder
Krematoriumsbauten verglichen, vor allem aber in Folge von Speers
mythenbildender Autobiographie als dessen Antwort auf den
russischen Pavillon verstanden, als architektonisches Symbol fiir
Deutschlands Rolle als Bollwerk gegen den bolschewistischen
Ansturm. Die Gegeniiberstellung zum russischen Pavillon war
allerdings eine Setzung der Veranstalter. Diese wie auch die Insze-
nierungen beider Pavillons konterkarierten das Ziel der Organisa-
toren, das friedliche Miteinander der Nationen zu veranschaulichen.

KONTINUITATEN

In Paris sollte sowohl ein wirtschaftlich starkes als auch ehrbares
und ideologisch geeintes Land prasentiert werden. Im Deutschen
Pavillon erdffnete, anschlieRend an die Modelle der »Fiihrerbauten,
Industrie-Design aus Porzellan, Keramik und Glas die Warengalerie.
Wilhelm Wagenfelds Rautenglas, Trude Petris Urbino und Hermann
Gretschs Arzberg 1382 — neusachliche Entwiirfe aus der von den
Nationalsozialisten geachteten »Systemzeit« — traten in formal-
asthetischen Kontrast zur Ausstellungshalle, die in Ausstattung,
Bildprogramm und pseudosakralem Aufbau einer konservativen
Konzeption folgte.

Nicht nur das Industriedesign im Deutschen Haus war der
kiinstlerischen Moderne verpflichtet, sondern auch der deutsche
Auftritt im Internationalen Pavillon kam — ganz im Gegensatz zur
reprasentativen Ausstellungshalle — im Stil der Neuen Sachlichkeit
daher. In diesem Teil der Ausstellung wurden dem Besucher
technische Errungenschaften, Ersatzstoffe, Erzeugnisse der Jenaer
Glaswerke sowie Thonet Freischwinger in modernster Ausstellungs-
ausstattung und -gestaltung prasentiert. Die deutsche Textil-
Sonderschau beispielsweise hatte die Bauhausmeisterin Lilly Reich
gestaltet.

Ahnlich wie auf dem Gebiet der Architektur, wo neben klas-
sizistischen, monumentalistischen und volkstiimlichen Strukturen
auch Industriebauten im Stil des Neuen Bauens entstanden, nutzte
das NS-Regime in Paris je nach Kontext die propagandistisch an-
gemessene Form. Die Prasentation von Bauhauserzeugnissen im
Deutschen Pavillon sowie sichtbare Kontinuitaten personeller und
formaler Art beim deutschen Auftritt insgesamt verdeutlichen ganz
konkret, dass Nationalsozialismus und Moderne keine Antagonisten
sind, sondern zusammen gedacht werden missen. Offensichtlich
verfolgten die Nationalsozialisten im Umgang mit der kiinstleri-
schen Moderne jedoch keine konsistente Praxis, sondern ordneten
ihre Entscheidungen propagandistischem Kalkul unter. In der
Forschung fiihrte ein einseitiges, normatives Moderneverstandnis
bis in die 1980er Jahre jedoch dazu, zentrale Wirkmechanismen
des volkischen Regimes, die sich gerade in seiner ambivalenten
Haltung zur Moderne zeigen, zu verunklaren und die Verstrickungen
einzelner Akteure zu verkennen. Demgegeniiber offnet ein am-
bivalentes Moderneverstandis den Blick dafiir, welche Strategien
die Nationalsozialisten nutzten, um ihre Ideologie zu verbreiten.

In verschiedenen Bereichen machten sie sich dafir moderne
Gestaltungsmittel zu eigen. Das Wahrnehmen des NS-Regimes als
Teil der Moderne erfordert jedoch unbedingt, die modernistischen
Faktoren in libergeordnete ideologische Zielsetzungen einzubetten.

Blick in den Innenraum, gestaltet vom Innenarchitekten Woldemar Brinkmannn
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Innenraumgestaltung der Ausstellungshalle

KERAMIK

Keramik bildete den Auftakt der Vitrinenprasentation im Deutschen
Haus (Abt. 1-3), hatte einen zweiten Schwerpunkt um den Gedeck-
ten Tisch (Abt.17), zudem belebten Pflanzgefale, Vasen, Lampen
und Figuren den Raum sowie eine Vitrine auf der Estrade.
Technisches Porzellan wurde im Internationalen Pavillon prasentiert.
Erfolg und Vielseitigkeit der Keramikauswahl belegen die
fast 50 Preise. Grands Prix erhielten: Paul Dresler, Otto Lindig,
Gusso Reuss, Staatliche Majolika Manufaktur Karlsruhe (Keramik];
Rosenthal, die Staatlichen Porzellan-Manufakturen Berlin, Meissen
und Nymphenburg (Porzellan); Gerhard Marcks, Trude Petri, Richard
Scheibe, Paul Scheurich, Josef Wackerle (Kiinstlerische Mitarbeiter).
Die Auswabhl iiberging, einige Westerwalder Stiicke ausge-
nommen, die im Inland propagierte Volkskeramik, brachte sonst
aber keine Uberraschungen, bevorzugte vielmehr schlichte, »zeit-
lose« Modellentwiirfe, bedeutende Keramiker und herausragende
Glasurtechniker. Unter den Porzellanmodellen dominierten sachliche
Entwiirfe wie Hermann Gretschs Arzberg 1382 (1931) fiir die Por-
zellanfabrik Arzberg und Trude Petris Urbino (1931) fiir KPM, die
zwar aus der Zeit der Weimarer Republik stammten, aber von der
NS-Kulturpolitik ebenso wie die ausgestellten Keramiker verein-
nahmt wurden. Die inlandisch postulierte Schlichtheit der Entwiirfe
wurde in Paris durch besonders kostbare Ausfiihrung und ein
sog. Stilservice konterkariert. Somit bestatigt sich Karen Fiss’
Charakterisierung der deutschen Prasentation als prunkvoll, gedie-
genen und konservativ-retrospektiv, von Ernst Bloch als »gute
Stube« bezeichnet. Besonders bei der Porzellanplastik trium-
phierten retrospektive Stilphanomene, Neoklassizismus in
Wackerles und Neo-Rokako in Scheurichs Entwiirfen. Modern im
Sinne der NS-Kulturpolitik, ohne das Rassenideal iiberzubetonen,
waren lediglich zwei Aktfiguren von Fritz Klimsch fiir Rosenthal.
Die Ausstellungsleitung prasentierte das Beste, Teuerste,
technisch Hochwertigste und Kunstfertigste auf keramischem
Gebiet, und besonders die Staatsmanufakturen Nymphenburg und
KPM, letztere beispielsweise mit einer von Else Mockel (Goldme-
daille) bemalten groRen Deckelvase, trugen der Exportorientierung
Rechnung. Die vielen Auszeichnungen deutscher Keramik lieferten
schlieBlich eine willkommene internationale Bestatigung fir die
NS-Kulturpolitik. Diese kam in der Keramikabteilung ohne offen-
kundige NS-Beziige aus, zumal eine ideologische Einbettung durch
die Gesamtinszenierung mit Uberdimensionierten sowie flachen-
deckenden Hoheitszeichen evident war.

INNENGESTALTUNG

Von der Ehrenhalle im Turm des Deutschen Hauses gaben kolossale
Turen mit Hakenkreuzmuster Zugang zur Ausstellungshalle, deren
enorme Tiefenwirkung durch den Verzicht auf Einbauten und
Stiitzen sowie durch das langgestreckte Oberlicht betont wurde.
Einzig 24 Pilaster mit bronzenen Wandkandelabern strukturierten
die AuRenwande und rhythmisierten im Zusammenklang mit

12 riesigen Lustern den Raum. Ziel und Blickfang war das erhohte
Ehrenpodium am anderen Ende der Halle, dessen Riickwand ein
kiinstlich beleuchtetes farbiges Glasfenster komplett ausfiillte.

Entgegen der modernen Tendenz zur monochrom weil3en
Wand bedeckten hier aufwandige Nesseltapeten mit braunem,
rotem und goldfarbenem Hakenkreuzmuster die Wandflachen.

Nur die Deckenflachen, die Pilaster sowie der Eingangsbereich der
Halle, in dem die Mosaiken Kraft durch Freude und Arbeit

und ein hakenkreuztragender Reichsadler tiber den Portalen
Akzente setzten, waren einheitlich cremefarben gestrichen. Der
von Woldemar Brinkmann traditionalistisch gestaltete und ausge-
stattete Innenraum, von Ernst Bloch als »gute Stube« bezeichnet,
stand nicht nur im Kontrast zum schlichten neoklassizistischen
AuRenbau, sondern auch zu vielen Ausstellungsobjekten, die den
technischen Fortschritt dokumentieren sollten. Ahnlich kontrastierten
die Sujets der riesigen Gemalde an den Hallenwanden, die mehr-
heitlich ebenfalls die technische Modernitat Deutschlands illust-
rierten, das allerdings in der formalasthetischen Erscheinung,
welche die konservativ-reaktionare Kunstauffassung des Dritten
Reiches veranschaulichte.

Oftmals wurde der Nationalsozialismus als »politische
Religion« charakterisiert. Die Innengestaltung des Deutschen
Hauses veranschaulicht diese Vorstellung: Ein Saalbau, dem Krypta,
erhohter Chor mit dem Modell des Hauses der Deutschen Kunst
als Ersatz-Altar und die vielfache Wiederholung des Hakenkreuzes
pseudosakralen Charakter verliehen. Der hakenkreuztragende
Reichsadler im Glasfenster am Kopfende der Halle konnte nach
GroRe und markanter T-Form als das »Kruzifix« der Chorsituation
gelesen werden.

Alfred Rosenberg hatte in seinem Mythus des XX. Jahrhun-
derts von 1930 erklart, dass das Hakenkreuz als Stellvertretersym-
bol alle Ideen des Nationalsozialismus impliziere und in inhaltlicher
und formaler Prasenz mit dem christlichen Kreuz gleichzusetzen
sei. Das Hakenkreuz hatte folglich fiir die Reprasentation des Dritten
Reiches essentielle Funktion, so auch im Deutschen Pavillon, in
dem man angesichts seiner Omniprasenz auf politisierte Runen
weitgehend und auf Hitlerportaits ganzlich verzichten konnte.
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Tafelservice Urbino, Entwurf: Trude Petri, 1931, Ausfiihrung: Staatliche Porzellan-
Manufaktur Berlin (KPM), Schenkung I.und W.Funke

Ausstellungsvitrine mit der GroRen Deckelvase von Else Mackel
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GroRe Deckelvase, Entwurf: Else Mockel, 1937, Ausfiihrung: Staatliche Porzellan-
Manufaktur Berlin (KPM)

AUSSTELLUNGSKONZEPTION

Die deutsche Beteiligung an der Weltausstellung setzte nicht nur
mit der Turmfront des Deutschen Pavillons auf Uberwaltigung durch
Monumentalitat, sondern auch mit der Innengestaltung. Nach dem
Durchqueren der sogenannten Ehrenhalle im Turm wurde der Besu-
cher zunachst mit den Modellen der »Fiihrerbauten« konfrontiert.
Daran anschlieRend entfaltete sich bis zur Estrade die Handwerks-
und Industrieausstellung entlang der besonders betonten Mittel-
achse. Diese war in Laufrichtung durch einen speziellen FuBboden-
belag aus Gummiersatz optisch hervorgehoben, der mit dem
Oberlicht in der Decke korrespondierte. Pilaster an den AuRen-
wanden gaben die Struktur fir die Ausstellungssektionen vor, die
einen oder mehrere Raumabschnitte umfassten.

Der GrofRteil der Exponate wurde in Vitrinen prasentiert.
Raumbestimmend wirkten die groRen Nussbaumvitrinen der
Bremer Firma J.H. Schafer & Co. In vielfacher Wiederholung und
dominanter Anordnung bildeten sie zusammen mit den Decken-
leuchten, der Wandgliederung und der Raumhohe von 18 m eine
optische Einheit, die auf iberwaltigende Monumentalitat der Halle
abzielte. Die schweren raumgreifenden Vitrinen fungierten zugleich
als vertikale Abgrenzung der Sektionen voneinander und bisweilen
als seitliche Rahmung frei stehender Ausstellungsstiicke. Diese
Binnengliederung des Raumes ermaglichte eine starke Lenkung des
Besuchers. Die Nussbaumvitrinen visualisierten ihm deutlich, wo
ein Bereich endete und ein neuer begann, leiteten ihn durch die
einzelnen Sektionen und immer wieder auf die Mittelachse zurtick.
Hier waren freistehend die herausragenden Exponate der Hochtech-
nologie prasentiert. Hervorgehoben durch eine besondere Gestaltung
ihrer Sockel waren dabei der Mercedes Benz Rennwagen [Welt-
rekord 1936/37) und der Zeppelinmotor: Sie waren mit indirekt
beleuchteten Lichtpanelen ausgestattet, wie sie sonst nur fiir Film
und Telekommunikation eingesetzt wurden.

Zwei moderne Ganzglasvitrinen mit Glaseinbauten der Firma
Glasbau Heinrich Hahn aus Frankfurt (Grand Prix und Goldmedaille)
in der Abteilung 4 fir Schmuck- und Stahlwaren bildeten im
Deutschen Pavillon auffallige Ausnahmen. In den Themenpavillons
fanden entsprechende Modelle fiir die deutsche Prasentation durch-
aus Anwendung, zur Lenkung des Besucherstroms und zur Raum-
teilung eigneten sie sich jedoch nicht.

Resiimierend kann man feststellen, dass die Ausstellungs-
konzeption des Deutschen Pavillons der gezielten Besucherlenkung
diente und sich als Instrument der nationalsozialistischen Propa-
gandainszenierung interpretieren lasst.

Kaffeekannen Service 639, Entwurf: Wilhelm Wagenfeld, 1934, Ausfiihrung:
Porzellanmanufaktur Fiirstenberg, Schenkung I.und W.Funke, © VG Bild-Kunst,
Bonn 2017

Rohkostservice, Entwurf: Gerhard Marcks, 1929, Ausfiihrung: Staatliche Porzellan-
Manufaktur Berlin (KPM), © VG Bild-Kunst, Bonn 2017

Bllck in dle Ausstellungshalle



