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Vorwort

Ein Wiener Titowierer, einer der angesehensten seiner Zunft, dulerte
sich im Rahmen eines Besuches von Volkskundlern programmatisch:
Tattoos mit kleinen Drachen, Totenkdpfen und Blumen, wie sie jetzt
modern seien, pflege er ,,Trachten® zu nennen, denn sie seien , nichts
anderes als in Ideologie erstarrte Konvention”. Wiren die kleine Bege-
benheit und der dezidierte, vor cinigen Teilnehmern der Osterreichi-
schen Volkskundetagung 1995 zum Besten gegebene Sager nicht wahr,
konnten sie fiir dieses Vorwort erfunden sein. Denn der Satz von den
Trachten-Tattoos zielt auf eine Kernfrage dieses Bandes und der
Volkskunst-Tagung, die er dokumentieren soll.

Freilich, das naive Erstaunen iiber die gar nicht naiven Formulie-
rungen des ,Feldes® sollten bereits seit Hans Moser und den Anfingen
der ,,Folklorismus-Debatte der Wissenschaftsgeschichte angehoren.
Dem ist jedoch nicht so; die Verldngerung des Blickes - hier: von der
alten Volkskunst weg zu den kreativen AuBerungen popularer Art - hat
der Volkskunde als dem Fach, das sich fuir solches zusténdig sieht, auch
neue Unsicherheiten eingetragen.

Wie ist das mit der Volkskunst? Hat es sie gegeben? Gibt es sie
noch? Solche und ahnliche Fragen werden sich vorab manche der Teil-
nehmerinnen und Teilnehmer der Osterreichischen Volkskundetagung
1995 gestellt haben. Die Zusammenkunft von iiber hundertzwanzig Wis-
senschaftlerinnen und Wissenschaftlern aus Deutschland, Osterreich, der
Schweiz, Ungarn und den Vereinigten Staaten - davon 24 mit Vortragen
- konnte darauf keine einhellige oder gar verbindliche Antwort geben.
Doch um eine verbindliche, Endgiiltiges suggerierende Klirung von
Begriff und Sache ,,Volkskunst™ sollte es auch auf der in diesem Band
dokumentierten Tagung nicht gehen. Die Intentionen ihrer Veranstalter
zielten auf weniger Spektakuldres - zugleich freilich auch auf Grund-
sétzlicheres.
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Jede Wissenschaft hat sich von Zeit zu Zeit zu iiberlegen, ob sie
{(noch) die richtigen Fragen stellt. ob nicht die¢ Unzufriedenheit mit den
Antworten durch verquere Interessen und schiefe Fragestellungen pro-
grammiert ist. Und unsere Disziplin, die Volkskunde, hat weiters zu
bedenken, ob sie es sich mit ihren angestammten und hinsichtlich so
mancher Prijudizierungen des Erkenntniswillens zu Recht in ein schri-
ges Licht geratenen Arbeitsfeldern in den vergangenen drei Jahrzehnten
nicht zuweilen allzu leicht gemacht hat. In ideologickritischem - dabei
oft nicht minder positivistischem - Impetus wurden mit den Zusténdigkei-
ten auch die Verantwortungen vom Tisch gewischt, ohne zu beriicksich-
tigen, daB in den als obsolet erklarten Themen wie eben der sog. Volks-
kunst doch eine Fiille von Fragen stecken, die auf dem Weg zu einer
reflexiven Kulturwissenschaft der Erorterung harren.

,.,Das ist Volkskunst‘, sagen die Leute, die das sehen®, zitiert Edith
Hérandner am Schlufd ihres Beitrages die Definition aus einem Kinder-
lexikon. Die Existenz solcher Sitze sollte uns daran erinnern, dafl die
sog. Volkskunst mit oder ohne unser Zutun ihr Eigenleben fern aller
wissenschafthichen Diskurse (fort)fithrt - und warum soll zunachst nicht
das als Volkskunst gelten, was als solche verhandelt, prisentiert und
gehandelt wird? Die Mechanismen ihrer Konstruktion und Rezeption
offenzulegen, bleibt allerdings Aufgabe der Wissenschaft, die sich den
Gegenstand einst mit anderen Absichten angelacht und zu seiner Popu-
larisierung so nicht wenig beigetragen hat. Suspekt erscheinen miifite
dabei freilich jedem mit ethnographischem Wissenstransfer Vertrauten
der Versuch, neue Volkskiinste in wiederum (volks)pddagogischer
Absicht zu stilisieren; 1duft doch wie jede, so auch die Moral von heute
Gefahr, einen Nebel auf die Praxis von gestern zu legen und die mit der
Etikette Volkskunst verbundenen Hoffnungen, Kalkile und gesellschaft-
lichen Interessen der klaren Sicht zu entziehen.

Ebenso ambivalent wie in volkskundlicher Reflexion - angesiedelt
zwischen neglektischer Skepsis und bedingungslosem Glauben an das
populare Schaffen und seine Hervorbringungen - wird mit der sog.
Volkskunst in alltdglichen Diskursen verfahren. Der eingangs zitierte
Tatowierer wiirde sich gegen die Etikette nicht weniger verwehren, als er
sich von einer ,,in Konvention erstarrten” Stilistik und Motivik zu
distanzieren weil}: Fiir ihn ist, was Volkskundler als neue Volkskunst
besichtigen wollten, nicht mehr und nicht weniger als ein professionell
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ausgefiihrter Kreativberuf, mithin eine Kunst, die sich allenfalls in ihrem
subkulturellen Touch von den anerkannten Kiinsten unterscheidet. Die
spravenden Kids und ihre wissenschaftlichen Mentoren hingegen haben
das Stichwort Volkskunst langst dankbar aufgenommen und es mittler-
weile sogar in der Rechtsfindung zu einem apologetischen Schliisselwort
aufgewertet, das die strafrechtliche Verfolgung héchst bedenklich
erscheinen laBt. Dagegen ist angesichts einer rigiden Ahndungs- und
Verurteilungspraxis ebensowenig eimzuwenden wie gegen die private
Begeisterung fiir diese oder eine andere Form popularer Kreativitit. DaB
aber das Argument einer besseren, widerstéindigen Volkskunst den Blick
auf nicht weniger manifeste Mechanismen - wie den der Kommerziali-
sierung und den der kulturindustriellen Etablierung - erneut zu verstellen
droht, kénnte eine exemplarische Ermunterung sein, die mittleren Kiinste
konsequenter in ihren individuellen und kollektiven Zusammenhéngen zu
schen.

Ansitze dazu wurden in jiingster Zeit - und insbesondere im Rahmen
dieser Tagung - aus unterschiedlichster Richtung vorgetragen. Nur in
ihrer Verbindung werden sie zu einer priziseren Rede iiber das Phano-
men Volkskunst verhelfen koénnen. Deshalb war es ein Anliegen der
Organisatoren, der historischen Sondierung einer Konstruktion von
Volkskunst und der Verortung rezenter Praxen und Diskurse gleicher-
mafien Platz einzurdaumen. Dies scheint auch insofern von Bedeutung zu
sein, als mit der zunechmenden Distanz zu phdnomenologischen Frage-
stellungen und der Konzentration auf die divergierenden Interessen in
einem Jahrhundert Volkskunstforschung auch eine Spezialisierung einge-
treten 1st, die der Verstandigung iiber Grundfragen wenig zutraglich war
und dic eine Reduktion des Phanomens nach sich zog, wie sie der Bedeu-
tung der sog. Volkskunst als einer Asthetisierungsofferte der Moderne
(und man miifite ergénzen: einer machtigen unter anderen vielfach ver-
wandten) in threr historischen und gegenwirtigen Dimension nicht mehr
gerecht werden konnte.

Im Rahmen der Tagung stand auch eine konkrete Manifestation des
Versuches, neue Umgangsformen fiir die Hinterlassenschaften der
Volkskultur und ihrer Kunst zu entwickeln, zur Debatte. Moderiert von
Klara Loffler, diskutierten Kiaus Beitl, Gottfried Fliedl, Gottfried Korff
und Roman Sandgruber - am Podium - sowie die Teilnchmerinnen und
Teilnehmer der Tagung die Neuaufstellung der Schausammlung zur
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historischen Volkskultur des ,Osterreichischen Museums fiir Volks-
kunde‘. Dabei haben gerade die Reaktionen des Plenums gezeigt, wic
weit die Europaische Ethnologie noch von einem kiihlen Blick auf die
ideen- und dsthetikgeschichtlichen Biirden ihres Gegenstandes entfernt
ist, und daB dic Ent- und Rekontextualisierung alter Volkskunst-Samin-
lungen allzu schnell als Angriff auf liebgewordene - weil stimmungs-
volle - Sehgewohnheiten verstanden wird. Daneben ist cs vor allem der
Glaube an eine (qua Arbeitsfeld und Name) ,populidre® Disziplin, der
komplexere Zuginge nur mit Widerstinden zulassen kann und der
postuliert, da das Publikum in seiner eigenen Sprache (welcher?) zu
unterhalten sei. So sehr also die Sichtweisen differenzierter, Kritik und
Vokabular elaborierter geworden sind, verbergen sich dahinter doch
germe noch iberkommene Vorstellungen von einer Wissenschaft, die
argumentativ aus dem ,_Sitz im Leben™ heraus auf alte oder necue
Verwurzelung zielt. DaB dem so ist, zeigt freilich nur einmal mehr, wie
Altvorderes sog. fortschrittlich-kritischer Gesinnung zum Verwechseln
dhnlich sein kann, und soll nicht sonderlich bekiimmem. Denn daf} das
Wissen des Faches auch in seinen divergenten Standpunkten éffentlich
gemacht und in populdre Felder iibersetzt werden kann, werden, so ist zu
hoffen, die Beitrige dieses Bandes dokumentieren.

Wien, im Mai 1997

Herbert Nikitsch Bernhard Tschofen



Bernward Deneke, Bielefeld

Volkskunst und nationale Identitdt 1870-1914

Der Blick auf hundert Jahre der Wahmehmung und der Sammlung, der
Erforschung und der Wertung von Volkskunst zeigt vielfiltige Anstren-
gungen zur Bestimmung des Gegenstandes, zur Festlegung seiner Kenn-
zeichen, zeigt vor allem hartnickige Bemiihungen um Synthesen in
einem hochst diffusen Feld an Kulturgut. Bei dieser Riickschau sind
zugleich die Briiche und Diskrepanzen nicht zu iibergehen. Schon vor-
dergriindig werden mogliche Schwierigkeiten in der Verstindigung iiber
Begriff und Sache erkennbar, wenn unter gleicher Bestimmung die in
vorindustrieller Zeit zum Gebrauch oder zur Reprisentation hand-
werklich bzw. hausindustriell hergestellten Giiter zusammengefiihrt
werden mit Gestaltungen und Produkten modernen Massenkonsums oder
mit Erzeugnissen populirer Kreativitit der Gegenwart.

Nicht nur diese Befunde sind mit der betrichtlichen Spannweite der
Themen des Programms dieser Tagung angesprochen. Indem Bernhard
Tschofen ein temporales Geriist in dessen Vorspann eingebracht hat, ist
angeregt, iiber Identitit und Wandel in der Auffassung von Volkskunst
und in der Sache der Volkskunst selbst zu sprechen; zugleich aber wird
dort die Zielvorstellung artikuliert, im Rahmen dieser Veranstaltung den
Verflechtungen zwischen der Volkskunst und den iibergreifenden Struk-
turen und wechselnden Konstellationen deutlichere Konturen zu geben.
In beiden Fallen ist die Wissenschaftsgeschichte gefordert. Sie hatte fiir
die o6sterreichische Volkskunde friihzeitig - das heiBt, bevor Wissen-
schaftsgeschichtsschreibung recht in Mode kam - in Leopold Schmidt
einen herausragenden Vertreter. Schmidt wullte vor allem, dab die
Bestimmung von wissenschaftlichen Arbeitsgebieten der Dimension des
Historischen nicht entraten kann. In seinem an Gedanken und Erkennt-
nissen reichen Buch iiber die Volkskunst in Osterreich wies er bei einem
Versuch, die Vielfalt der Dinge unter dem Begriff der Volkskunst
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zusammenzufassen, auf die in den ncunziger Jahren des vorigen Jahr-
hunderts einsetzende Titigkeit von Michael Haberlandt fir das Oster-
reichische Muscum fiir Volkskunde, durch die in seinen Augen dieser
Kunstbereich umrissen wurde.'

Nur bei oberflichlicher Betrachtung scheint dieser objektbezogene
Definitionsversuch des Bezugs zu iibergreifenden Deutungsmustern zu
entraten. Dabei ist jedoch nicht zu iibersehen, daB tragende Elemente
fritheren Umgangs mit der Volkskunst nach und nach der Erosion
anheimfielen, beispielsweise Volkskunst als Produktions- und Existenz-
weise von Dingen abseits der Kunst und des Kunstgewerbes der adeligen
und biirgerlichen Eliten, Anschauungen iiber ihre Zeitlosigkeit oder von
einem verborgenen, in ferne Vergangenheiten zuriickweisenden Sinn
ihrer Zeichen und Bilder, dic Festlegung von Stileigenschaften der
Volkskunst, also cines spezifischen Volkskunststils.

Uberhaupt kommen historische Perspektiven in der Mannigfaltigkeit
der Befunde erst dort stirker zur Geltung, wo die Sachgebiete, die unter
dem Stichwort der Volkskunst mchr oder minder locker zusammengefiigt
sind, als eigenc Bereiche behandelt werden: die Mobel, die Keramiken,
die Geritschafien aus Metallen etc. Im Zeichen der Spezialisierung und
Verwissenschaftlichung verlagert sich damit der Blickwinkel hin zur
Realienkunde, weil diese Chancen eréffnet, die geschichtlichen Beziige
der Dingwelt in ihrer Verinderlichkeit, in ihrer zeitlichen Aufeinander-
folge, in ihren jeweiligen Kontexten zu beschreiben und zu erkliren.”
Demgegeniiber entzichen sich die Werke der Volkskunst einer Erfassung
unter dem Gesichtspunkt ihrer Historizitét; es gibt - so problematisch die
geldufigen Periodisierungen nach Stilkategorien auch sein mogen -
Geschichtsdarstellungen iiber die gewerblichen Kiinste, aber keine
Geschichte ihres Korrelats, der Volkskunst.’ Dabei ist als besonders
gravierender Mangel anzuschen, dal es die Quellensituation nicht ge-
stattet, dic dsthetischen Wahmehmungsméglichkeiten breiterer Bevolke-
rungsschichten vor der Zeit der Durchdringung der Gesellschaft mit

! Leopold Schmidt: Volkskunst in Osterreich. Wien, Hannover 1966, S. 9.

* Dazu Wolfgang Briickner: Volkskunst und Realienforschung. In: Edgar Harvolk (Hg.): Wege
der Volkskunde in Bayern. Ein Handbuch (= Verdffentlichungen zur Volkskunde und Kultur-
geschichte, Bd. 25; Beitriige zur Volkstumsforschung, Bd. 23). Munchen, Warzburg 1987,
S. 113-139.

* Dazu u.a. Bernward Deneke: Volkskunst. Leistungen und Defizite eines Begriffs. In: Jahrbuch
fiir Volkskunde N.F. 15, 1992, 8. 7-21.
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Kunstvorstellungen aufzuhellen. Zurecht ist deshalb die Meinung ge-
dubert worden, dal Volkskunst als eine Riickprojektion von Kunst-
anschauungen der um 1850 einsetzenden Gewerbebewegung auf frithere
Verhiltnisse gelten miisse.

Als symptomatisch fiir Vorgénge der Isolierung und Erstarrung darf
es betrachtet werden, dal es bei einer Riickschau auf hundert Jahre der
Beschiftigung mit der Volkskunst schwerfallt, die Erkundungen dieses
Spezialgebietes nach Art einer Fachgeschichte zu behandeln und etwa
iiber Entwicklungen im Sinne einer Kumulation des Wissens, tiber die
Bewaltigung wechselnder Problemlagen oder die Ausbildung und
Verfeinerung der Methoden zu sprechen. Eine solche Feststellung negiert
keineswegs die weitreichenden Einsichten iiber die Verflechtung der
Auffassungen zur Volkskunst mit den wechselnden kulturellen, sozialen
und wirtschaftlichen Konstellationen. Erkenntnisse in diesem Bereich
sind, wenn man die Differenzierungen Friedrich Tenbrucks aufnimmt,
Gegenstand ciner Wissenschaftsgeschichte, die ein Sachgebiet in den
Referenzrahmen der sich verdndernden allgemeineren Situationen und
Probleme hineinstellt.’ In diese Richtung weisen unter anderem die
grundsitzlichen Uberlegungen, die Tamas Hofer am Beispiel der ungari-
sche;n ,»Volkskunst™ im Kraftfeld wechselnder Interpretationen entfaltet
hat.

Im Laufe der Jahrzehnte waren es in der Regel mehrere Krafifelder
zugleich, die in unterschiedlicher Akzentuierung der Volkskunst
Aufmerksamkeit sicherten, so die verschiedenartigen Wertungen und
Auswertungsmoglichkeiten ihrer kiinstlerischen Qualitdten,® padago-
gische Interessen oder - wenn auch etwas randsténdig - die Rolle als
Studienobjekt zu Frithformen der bildenden Kunst. Bei vielen dieser
Betrachtungen ist der Gesichtspunkt des Nationalen gegenwirtig. Im
deutschen Sprachbereich wird das Kennwort Volkskunst - wie Ernst
Schlee ermittelt hat - schon um die Mitte des 19. Jahrhunderts mit natio-

* Friedrich Tenbruck: Wie kann man die Geschichte der Sozialwissenschaft in den 20er Jahren
schreiben? In: Knut Wolfgang Norr, Bertram Schefold, Friedrich Tenbruck (Hg.): Geistes-
wissenschaften zwischen Kaiserreich und Republik. Zur Entwicklung von Nationalskonomie,
Rechtswissenschaft und Sozialwissenschaft im 20. Jahrhundert. Stuttgart 1994, 8. 23-46.

* Tamas Hofer: Die ungarische ,,Volkskunst* im Krafifeld wechselnder Interpretationen 1890 -
1990. In: Jahrbuch fur Volkskunde N.F, 15, 1992, 8. 67-80.

® Bernward Deneke: Die Entdeckung der Volkskunst fiir das Kunstgewerbe. In: Zeitschrift fiir
Volkskunde 60, 1964, S. 168-201.
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nalpolitischen Anschauungen deutschgesinnter Bevdlkerung in den
damals zum Kénigreich Danemark gehdrenden Gebieten Schleswig-
Holsteins verbunden.” Spater, um 1900, als Volkskunst zu einem der
Leitthemen der auf Lebensreformen zielenden Debatten geworden war,
gewannen dic vermeintlich vorhandenen nationalen Gehalte in der
Kulturpublizistik eine erhebliche Bedeutung, von manchen Kiinstlern
oder Kunstschriftstellern wurden sie im Sinne der dem Historismus
geldufigen Erwdgungen als Grundlage eines zu schaffenden Nationalstils
herausgehoben.®

Das damit angesprochene Problemfeld des Nationalismus hat, nach-
dem dieser in der Nachkriegszeit in Mitteleuropa als Konsequenz aus
furchtbaren Erfahrungen vorausgehender Jahrzehnte im Bewultsein der
Offentlichkeit zuriickgedrangt schien, heute eine ungeahnte Aktualitit
erlangt. Diesen Gegebenheiten entspricht die Intensivierung der Natio-
nalismusforschung, die vor dem Hintergrund der unmittelbar zeit-
geschichtlichen Krisensituationen mit newen Denk- und Wahr-
nehmungsmustern Fragen der Ausbildung von kulturellen und nationalen
Identitéiten in Vergangenheit und Gegenwart untersucht.”

Hier ist davon ausgegangen, dafl in der Gegenwart die iltere, vor
allem im 19. und in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts dominante
Auffassung, dafl die Nation immer schon da war, da} sie quasi natur-
wiichsig oder auf archaischen Traditionen beruhend Menschen mitein-
ander verband, obsolet geworden ist und folglich auch die Anschauung
iber ein zu sich selbst kommendes nationales Bewultsein, iiber das

" Ernst Schlee: Die Volkskunst in Deutschland, Ausstrahlung, Vorlagen, Quellen. Muinchen
1978,8. 7.

8 7.B. Bernward Deneke: Beziechungen zwischen Kunsthandwerk und Volkskunst um 1900, In:
Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums 1968, S. 140-161, bes. S. 148. Zur allgemeinen
Diskussion sind zu vergleichen Gerhard Kratzsch: Kunstwart und Direrbund. Ein Beitrag zur
Geschichte der Gebildeten im Zeitalter des Imperialismus. Gottingen 1969; Karl Ulrich
Syndram: Kulturpublizistik und nationales Selbstverstindnis. Untersuchungen zur Kunst- und
Kulturpolitik in den Rundschau-Zeitschriften des Deutschen Kaiserreiches (1871 - 1914)
(= Kunst, Kultur und Politik im Deutschen Kaiserreich, Bd. 9). Berlin 1989.

® Die kaum Gberschaubare Literatur ist gewichtet bei Dieter Langewiesche; Nation, Nationa-
lismus, Nationalstaat: Forschungsstand und Forschungsperspektiven. In: Neue politische Litera-
tur Jg. 40, 1995, S. 190-236. Die Mdglichkeiten von Revisionen von lange Zeit in den ethnolo-
gisch-volkskundlichen Fichem fraglos giiltigen Annahmen aufgrund der Ergebnisse der neueren
Nationalismusforschung erérterte Gottfried Korff in seinem Vortrag auf der SIEF-Tagung in
Wien vom 12.-17. Sept. 1994. Ich bin Prof. G. Korff sehr dankbar, dall er mir das unver&ffent-
lichte Manuskript zur Einsicht zur Verfiigung stellte.
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,.Erwachen” der Nation, ihre Tragfdahigkeit eingebiit hat. Vielmehr
betrachtet die neuere Forschung die Nation als ,.gedachte Ordnung®
(Emerich Francis)'® oder als ,JImagined Community* (Benedict
Anderson)'" und bringt mit diesen Formulierungen zur Geltung, dab die
Nation ihre Mitglieder aufgrund von kulturellen Gemeinsamkeiten zu
einer geglaubten oder vorgestellten Einheit zusammenfaBt. Damit
gewinnen in der aktuellen Diskussion iiber die Formierung dieser Ein-
heiten Elemente der Fiktion, der Invention und Konstruktion an Gewicht;
zugleich gilt es, den geschichtlichen Ort fiir ein Wirksamwerden dieser
Faktoren auch in Hinsicht der Triebkréfte und des eingesetzten Instru-
mentariums zu erkunden. Ernest Gellner, der die internationalen Erorte-
rungen wesentlich beeinfluite, kennzeichnete es nachdriicklich als
Aufgabe des Nationalismus - der in konsequenter Eingrenzung auf die
Gegebenheiten des 19. und 20. Jahrhunderts dem Entstehen von Natio-
nen immer vorausgeht -, Gesellschaften an die wirtschaftlichen, sozialen
und politischen Verhéltnisse des Industriezeitalters anzupassen.

Nationalismus und Modemisierung sind demnach miteinander ver-
flochten: ,,Nationalism is not the awakening and assertion of (...) mythi-
cal, supposedly natural and given units. It is, on the contrary, the crystal-
lization of new units, suitable for the conditions now prevailing, though
admittedly using as their raw material the cultural, historical and other
inheritances from the pre-nationalist world.«"2

In Zeiten des wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Umbruchs stiftet
die Nation iiber die Integration und kulturelle Homogenisicrung hinaus
Gemeinsamkeit und ibergreifende Bezugspunkte fiir ideal gedachte
Bestimmungen. Im Unterschied zu Gellners brillant vorgetragenem
Standpunkt iiber den Zusammenhang zwischen Nationenentstehung und
Modemitat ist von anderer Seite die Prigekraft der historischen und

' Auf der Grundlage der Erkenntnisse von Emerich Francis beispielsweise M. Rainer Lepsius:
Nation und Nationalismus in Deutschland. In: Heinrich August Winkler (Hg.): Nationalismus in
der Welt von heute (= Geschichte und Gesellschaft, Sonderh. 8). Géttingen 1982, S. 12-27, hier
8. 13 und 26f). Zum Begriff der ,,gedachten Ordnung" vgl. Emerich Francis: Wissenschafiliche
Grundlagen soziologischen Denkens. Bern, Miinchen 1957 (Dalp-Taschenbiicher, Bd. 339),
S. 100-106.

"1 Benedict Anderson: Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Natio-
nalism. London 1983. Dt. Ausg.: Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines folgenreichen
Konzepts. Frankfurt/Main, New York 1993.

12 Ernest Geliner: Nations and Nationalism. Oxford 1983, §. 49. Auch von Gellners Werk
erschien eine deutsche Ubersetzung unter dem Titel Nationalismus und Modeme. Berlin 1991.
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kulturellen Muster aus vornationaler Zeit stirker gewichtet worden. In
diesem Sinne haben vor allem die Untersuchungen von Anthony D.
Smith die ethnischen KomPonenten und Beziige bei der Formung der
Nationen herausgearbeitet.”> Der Kulturbesitz der Ethnien - hierbei
werden Mythen, Erinnerungen, Symbole und Werte besonders genannt -
erweist sich als stabil und wandlungsfihig zugleich, sodall er als
wesentlicher Faktor bei der Fundierung von Nationen angesehen werden
darf. Diese Erorterungen, in denen die geldufige These von der Kultur-
nation (Friedrich Meinecke) gegenwirtig ist, konnen in ihrer Breite und
Vielschichtigkeit und in Hinsicht auf ihre Begrifflichkeit im Felde von
Ethnizitit, Nationalismus und Nation hier nur angerissen werden”;
zunichst diirfte - mit Blick auf unser Vorhaben - in der Abwandlung von
Wendungen des Soziologen Bernhard Giesen zu resiimieren sein, daf
historische, sprachliche, ethnische Faktoren nicht als Ausdrucksformen
einer vorgingig existierenden Nation gelten kdénnen, sondern vielmehr
Faktoren vorstellen, mit deren Hilfe die Identitat der Gesellschaften bei
der sozialen Konstruktion von Nationen behauptet, beschrieben und
geschaffen wird."

Von hier aus lassen sich Fragen zum Umgang mit der Volkskunst
unter Aspekten ihrer ethnischen und nationalen Beziige formulieren,
etwa:

Unter welchen Voraussetzungen wurden Zeugnisse der Volkskunst
fiir die Formierung des nationalen Bewufiseins interessant? Eigneten
im Felde der verschiedenen Basisbedingungen des Nationalismus
(etwa Sprache, Kultur, Religion, Brauchtum, gemeinsame Ge-

13 dnthony D. Smith: The Ethnic Origins of Nations. Oxford 1986, Ders.: National Identity.
London, New York 1991. Zum Forschungsstand in internationaler Perspektive auch John
Breuilly: Approaches to Nationalism. In: Eva Schmidt-Hartmann (Hg.): Formen des nationalen
BewulBtseins im Lichte zeitgendssischer Nationalismustheorien. Vortrige der Tagung des Colle-
gium Carolinum in Bad Wiessee vom 31. Oktober bis 3. November 1991 (= Bad Wiesseer
Tagungen des Collegium Carolinum, Bd. 20). Minchen 1994, 8. 15-38.

" 7.B. Georg Elwert: Nationalismus und Fthnizitit. Uber die Bildung von Wir-Gruppen. In:
Kolner Zeitschrift fur Soziologie und Sozialpsychologie Jg. 41, 1989, 8. 440-464; Friedrich
Heckmann: Ethnische Minderheiten, Volk und Nation. Sozielogie inter-ethnischer Beziehungen.
Stuttgart 1992, Bernd Estel: Grundaspekte der Nation. In: Bernd Estel, Tilman Mayer (Hg.):
Das Prinzip Nation in modernen Gesellschaften. Linderdiagnosen und theoretische Perspektiven.
Opladen 1994, S. 13-81.

% Bernhard Giesen: Einleitung. In: Bernhard Giesen (Hg,): Nationale und kulturelle Identitit.
Studien zur Entwicklung des kollektiven BewuBtseins in der Neuzeit. Frankfurt aM. 1991
(suhrkamp taschenbuch wissenschaft 940), S. 9-20, hier S. 12.
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schichte)'® der Volkskunst spezifische Qualititen? Welches sind die
Mittel, mit denen Volkskunst als eines der Attribute des Nationalen in
der Offentlichkeit dargestellt wurde?

Von vornherein wird dabei einzuschrinken sein, daB sich die folgen-
den Uberlegungen im wesentlichen auf Aspekte der Neubewertung und
Instrumentalisierung von Volkskunst bei Mitgliedern der oberen Gesell-
schaftsschichten eingrenzen werden; auch fiir unser Thema bleiben die
Empfindungen und Meinungen der , kleinen Leute”'’, hier der Hersteller
und dorflichen Verbraucher der ,schénen™ Dinge, angesichts einer
,.Interpretation” dieser Produkte unter dem Vorzeichen des Nationalen
unzugénglich.

Als im Jahre 1890 in Wien innerhalb einer grofien allgemeinen land-
und forstwirtschaftlichen Aussteltung die von dem in seiner Zeit hoch-
angesehenen Technologen Wilhelm Exner geleitete Abteilung zur Haus-
industrie eréffnet wurde, hatten die Eroérterungen um diese Produktions-
form ihren Hohepunkt erreicht. Es ging bei diesen Studien und Analysen
um eine statistische Erfassung der in diesem Bereich tétigen Personen,
um Bestandsaufnahmen der sozialen und Gkonomischen Verhiltnisse
innerhalb der Hausindustrien und dariiber hinaus um eine Bestimmung
ihrer Merkmale, die dazu dienen sollte, die Stellung der Hausindustrie im
Beziehungsfeld der Giitererzeugung festzulegen. Der in Rostock
wirkende Volkswirt Wilhelm Stieda resiimierte in den Schriften des
..Vereins fiir Socialpolitik™ unter Einbeziehung einer Fiille #lterer und
neuerer theoretischer Schriften den damaligen Kenntnisstand'®, wihrend
kurze Zeit spiter Werner Sombart mit einem neuen Charakterisierungs-
versuch das hausindustrielle Betriebssystem als privatkapitalistische
Produktionsweise kennzeichnete und den 6konomischen Nutzen dieser in
seinen Augen antiquierten Wirtschaftsform in Zweifel zog. Nach seiner
Darstellung gehérte es zu deren Hauptméngeln, dab sie zumeist minder-

'Dazu Otto Dann: Der modeme Nationalismus als Problem historischer Entwicklungs-
forschung. In: Otto Dann (Hg.): Nationalismus und sozialer Wandel (= Historische Perspektiven,
11). Hamburg 1978, S. 9-22, hier . 10.

" Erie J. Hobsbawm: Nationen und Nationalismus. Mythos und Realitit seit 1780, Aus dem
Englischen von Udo Rennert. Frankfurt/M., New York 1991, S. 21f.

'® Wilhelm Stieda: Litteratur, heutige Zustinde und Entstehung der deutschen Hausindustrie.
Nach den vorliegenden gedruckten Quellen (= Schrifien des Vereins fiir Socialpolitik, Bd. 39, 1).
Leipzig 1889.



20 Bernward Deneke

wertige Fertigungen hervorbrachte, besonders aber, dal die Kleinpro-
duzenten die Verwaltungen mit unlésbaren Problemen konfrontierten, "

Ein dritter Nationalokonom, Carl Biicher, der dic Volkskunst-
forschung durch seine Wirtschaftsstufeniehre nachhaltig beecinflufite,
nahm die erwihnte Wiener Ausstellung von 1890 zum AnlaB, seine
Betrachtungen zur Entwicklungsgeschichte der Hausgewerbe auf eine
internationale Ebene zu heben. Mit seiner Absicht, dic unterschiedlichen
Arten der Beschiftigung mit der Hausindustrie in den einzelnen Staaten
zu skizzieren, hilt cr einige Stichworte fiir unseren Versuch bereit.
Biicher erwahnt dic Pradominanz von sozialen und wirtschaftlichen
Erwigungen in Deutschland, dic im Vorausgehenden bereits knapp
skizziert wurden, und sctzt davon das besondere Interesse ab, das im
Osten kunstgewerblichen Aspekten der Hausindustrie sich zuwandte.
Dabei wird zufolge seiner Feststellung in Osterreich der Erhaltung und
Veredelung alter Stilformen und Kunsttechniken ganz erhebliche Bedeu-
tung beigelegt, wiahrend in Ruflland, Ruménien und Ungamn die Férde-
rung der Hausindustric als nationale Aufgabe angesehen wiirde.
Padagogische Prinzipien schlieBlich leiten den Umgang mit der haus-
gewerblichen Tétigkeit in den skandinavischen Léndern, in denen der
HausfleiB durch einen ausgedehnten Handfertigkeitsunterricht unterstiitzt
wurde.”

Bei diesen stark von iiberstaatlichen Beziigen bestimmten Darle-
gungen bilden vermutlich die internationalen Ausstellungen eine nicht zu
unterschétzende Informationsquelle; im groflen und ganzen entsprechen
Biichers Befunde den aus AnlaB dieser Veranstaltungen formulierten
Erkenntnissen iiber die Gewerbe und iiber gewerblichen Fortschritt in
den einzelnen Landern. In Osterreich hatte tatsachlich damals, vornehm-
lich durch die Aktivititen des Museums fiir Kunst und Industrie in Wien,
vor allem aber dank der Einrichtung von Fachschulen in zahlreichen

' Werner Sombart: Die Hausindustrie in Deutschland. In: Archiv fiir soziale Geselzgebung und
Statistik, Bd. 4, 1891, S. 103-156, bes. S. 117 und 146.

™ Carl Bitcher: HausfleiB und Hausindustrie. In: Das Handels-Museum, Bd. 5, 1890, S. 531-
537, 551-553. Fiir unseren Versuch ist die fiir den deutschen Sprachbereich mafBgebende Unter-
scheidung zwischen der frithneuzeitlichen Phase der Proto-Industrialisierung und dem mit dem
Durchbruch der Industrialisierung beginnenden Zeitabschnitt der ,,modernen* Hausindustrie
zunichst nicht von Belang. Vgl. dazu Bernward Deneke: Das lindliche Hausgewerbe im Zeit-
alter der frithen Weltausstellungen. Anpassungsprozesse zwischen 6konomischen Zwingen und
der Asthetisierung des Industrieprodukts. In: Jahrbuch fiir Volkskunde 18, 1995, S. 43-65, bes.
S. 48f (mit Lit.).
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Hausindustriclandschaften der Monarchie, die Kunstpflege in landlichen
Bezirken cinen gewissen Vorrang. Dabei artikuliert sich uniibersehbar
die Zielvorstellung ciner Anpassung der Produkte an die Gegenwart; es
galt - so ist in einer Ubersicht iiber diese Fachschulen Osterreichs zu
lesen - ,durch Hebung der Bildung in &sthetischer und technischer
Bezichung (...) die sonst allmdhlig ersterbende primitive und naive
Volkstitigkeit in eine praktische und rationelle umzuwandeln.”’
Zugleich aber bezieht sich auch die erwéhnte skandinavische Hausfleil3-
bewegung bis hinein in ihre Anleitungsbiicher auf das Vorbild lindlicher
Artefakte, die angeblich eine lange tradierte, gelegentlich als (danisch)-
national klassifizierte Kunstibung vorstellen”, und endlich lehrt ein
Blick auf die Verhéltnisse in RuBland und in den Léndern Siidost-
europas, dal} der von Biicher registrierte nationale Impuls nach Ausdruck
in Formungen und Dekorationen suchte. So iiberschneiden sich Biichers
an und fiir sich einleuchtenden Klassifikationen mannigfach unter dem
Vorzeichen einer Asthetisierung der Giitererzeugung.

Allgemein vollzog sich die theoretische und praxisbezogene Be-
schaftigung mit Fragen der kiinstlerischen Gestaltung der Gebrauchs-
und der Reprisentationsgiiter weithin unter Einbindung des historischen
Wissens in den Kommunikationszusammenhang. Zeugnissc der Archi-
tektur, der Skulptur und der gewerblichen Produktion der Vergangenheit
waren wihrend des 19. Jahrhunderts in wechselnden Priferenzen
gegenwiirtig. Stil wurde - zundchst im Rahmen der Architekturtheoric -
zu einem der Leitbegriffe der kunstbezogenen Diskurse; er schuf eine
Ordnung fiir die individuellen Exempla aus der gestalteten Umwelt des
Menschen. Stil erfahrt seine Ausformung durch die Zeit, kennzeichnet
aber auch, um aus einen Text des Jahres 1839 zu zitieren, diejenigen
Eigenschaften der Bauwerke, durch welche uns der Charakter eines
Volkes und eines Landes versinnlicht wird; Baustil ist ,.das gemeinsame
Gepriage aller Gebaude desselben Volkes, desselben Landes und der-

' Albert Ilg: Die kunstgewerblichen Fachschulen des k.k. Handelsministeriums anlaBlich der im
Oktober 1875 im K.K. Oesterr. Museum fiir Kunst und Industrie veranstalteten Ausstellung
derselben. Wien 1876, 8. V.

2 N.C. Rom: Praktische Einfiihrung in die Knaben-Handarbeit fiir Lehrer und Lernende, Sonder-
Ausgabe vom ersten Teile der deutschen Bearbeitung des danischen Werkes Haandgjerningsbog
for Ungdommen. 5. Aufl. Leipzig 1890, S. 139
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selben Zeit ...« > Es wird deutlich, wie unter dem Kennwort von Stil eine
Homogenitit der Dinggestaltung intendiert und letztlich ein Stick
erfahrener Realitit wird, die - wie Differenzierungsversuche der neueren
Kunstgeschichte zeigen - alle Merkmale der Fiktion enthalten. Zurecht
konnte der Mythos vom Einheitstil als einer der folgenschwersten
Kunstmythen bezeichnet werden. Vor allem aber wird ,,Stil“, das ,,Stil-
Haben“, zu einem unverzichtbaren Bestandteil der kiinstlerischen Kultur
von Staaten und Regionen.

Eine besondere Qualitdt wurde der Ausbildung eines Nationalstils,
der von seinen Propagatoren der Muttersprache verglichen worden ist,
beigemessen. In dieser Funktion hatten die Teile der kiinstlerischen
Uberlieferungen der Vergangenheit, die mit dem Attribut des Nationalen
versehen waren, einen herausgehobenen Stellenwert als Vorbild. In
Deutschland zunéchst der Spitzbogenstil, die Gotik, spater, in den sieb-
ziger Jahren des 19. Jahrhunderts, also dem Jahrzehnt, in dem unsere
Betrachtung einen ihrer Schwerpunkte haben wird, die Renaissance, weil
- so lautet eine der Begriindungen - in dieser Geschichtsepoche ebenso
wie nach der 1870/71 vollzogenen Reichsgriindung das Biirgertum den
Kemn der Nation gebildet hitte und zu Beginn der Reformation das
Kulturleben in hohen Graden von nationalen Impulsen getragen worden
wiire.

In der knapp umrissenen Anreicherung des Stilbegriffs reflektiert sich
nicht zuletzt eine Neubewertung der Dinggestaltung. Zu den Merkmalen
der Technik, des Gebrauchswertes, des Preises trat die Dimension des
Asthetischen, wie dies an den Konzepten der gewerblichen Ausbildung
seit den dreiBiger Jahren des 19. Jahrhunderts ablesbar wird und in der
Umwidmung von Erzeugnissen der Gewerbeproduktion der Vergangen-
heit und der Gegenwart zu Objekten des Kunstgewerbes, der Kunst-
industrie, auch der angewandten Kiinste, seinen Ausdruck findet. Kunst
wird, nach einer von Charles Laboulaye verfafBten franzésischen Pro-
grammschrift zur Situation der ,,art industriell* in den fiinfziger Jahren,
dort, wo die Nation im sich verdichtenden universellen Wettbewerb
ihren Erzeugnissen Geltung verschaffen wollte, zu einer ,,condition

B Klaus Dohmer: In welchem Style sollen wir bauen?* Architekturtheorie zwischen Klassi-
zismus und Jugendstil (= Studien zur Kunst des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 36). Minchen
1976, S. 84.
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essentielle de succés™.** Die damals allenthalben einsetzenden, in ihrem
Umfange und in threm zeitlichen Verlauf kaum faBbaren Prozesse der
Verkunstung der gestalteten Umwelt der Menschen lieflen sich in Hin-
sicht der Produktionssphére mit 6konomischen und sozialen Erwiigungen
begriinden. Das Argument, dal} schéne, stilgerechte Formen den Wert
der Waren steigern, zugleich aber auch Chancen erdffnen wiirden, die
Individualitét des Produzenten gegeniiber der Macht des Kapitals und
der Maschine zu wahren, stimulierte Sammlungsintentionen der Museen,
die zu diesem Zwecke Vorbilder bereitstellten, und andere Mafinahmen
zur Erzichung von Hausindustriellen und Handwerkern. Solche Motive
verweisen zundchst auf wirtschaftsbezogene Konnotationen der Ding-
gestaltung, Sie werden anschaulich anlaBlich der grofien Ausstellungen
mit der ihnen eigenen Verflechtung von Transnationalitit, von nationaler
Reprasentation und allgemeinem Wettbewerb, der in vergleichenden
Analysen der Dinge und ihrer Entstehungsbedingungen, aber auch der
Fortschrittsorientierung der in den einzelnen Gewerbezweigen ausstel-
lenden Staaten kodifiziert wurde, also etwa anlédflich der Weltausstel-
lungen zwischen der ,.great Exhibition of the works of industry of all
nations* in London 1851 und der ,,Exposition universelle® in Paris 1900,
die als Enzyklopadie des damals abgelaufenen Jahrhunderts aufgefaft
worden ist. Neben der Orientierung an den Standards des technisch-
industriellen Fortschritts, deren Medien und Umschlagplatz diese Ver-
anstaltungen waren, boten sie in der Regel den AnlaB, Elemente des
Anschaulichen, in denen der Charakter der einzelnen Staaten, Linder
und Landesteile manifest wurde, signalhaft einzubezichen. In einem
vielschichtigen Kommunikationsproze motivierten Ausstellungen die
Lénder zur Visualisierung von charakteristischen Momenten aus ihrer
Vergangenheit und Gegenwart wie zur Typisierung von Merkmalen ihres
gesellschaftlichen und industriellen Daseins zu allgemein erkennbaren
Zeichen. Dies geschah beispielsweise durch Ausstellungsarchitekturen,
durch Deckorationen, aber auch durch die Prasentation spezifischer
Schaustiicke aus der nationalen bzw. regionalen Vergangenheit und

* Georg Maag: Kunst und Industrie im Zeitalter der ersten Weltausstellungen. Synchrone
Analyse einer Epochenschwelle, Diss. Konstanz 1982, 8. 162.
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Gegenwart, durch Zeugnisse der Kunst, der Gewerbe, der Ethno-
graphie.”’

Hier mag nur daran erinnert sein, dafl im Umkreis des ,,Museums fiir
osterreichische Volkskunde™ kurz nach der Griindung des Instituts das
Projekt gehegt wurde, bei der erwahnten Weltausstellung in Paris 1900
eine umfassende ethnographische Darstellung der im Reichsrate der
Monarchie veriretenen Kénigreiche und Lander einzurichten, damit, wie
in einer aufschlufreichen Gedankenskizze zu dieser Darbietung fest-
gehalten wird, ersichtlich wiirde, wie ,.frisch und urwiichsig™ das natio-
nale Leben in Osterreich noch pulsiere, wie viele ethnographische
Besonderheiten in der materiellen und geistigen Produktion und in der
Politik von Wichtigkeit sind und in kriftigem Leben stehen.*® Wenn hier
darauf verzichtet werden muB, méglicherweise bestehende Verbin-
dungslinien dieses Konzepts zum berithmten Kronprinzenwerk, dem vom
Kronprinzen Rudolf angeregten und geleiteten Monumentalwerk ,,Die
osterreichisch-ungarische Monarchie in Wort und Bild* oder gar zum
Huldigungsfestzug fiir Kaiser Franz Joseph im Jahre 1908 zu ziehen®’,
mag doch angedeutet sein, daBl anhand dieser Plane und Unternehmungen
offenkundig wird, wie materieller Kulturbesitz als Kennzeichen ethni-
scher oder nationaler Individualitat auf hochst unterschiedlichen Ebenen
immer wieder in das BewuBtsein der Offentlichkeit geriickt wurde.

So sehr das Konzept aus dem Umkreis des ,,Museums fiir ésterrei-
chische Volkskunde™ auf seinen kulturgeschichtlichen Intentionen
beharrte, war manches der damals, 1898, in seinen ethnographischen
Zusammenhéngen gewiirdigte Zeugnis schon in den zuriickliegenden
Jahrzehnten in den Bannkreis &sthetischer Erwagung geriickt worden.
Dabei boten die eben umrissenen, iiber das 19. Jahrhundert hin wirk-

* Utz Haltern: Die Londoner Weltausstellung von 1851. Ein Beitrag zur Geschichte der biir-
gerlich-industriellen Gesellschafi im 19. Jahrhundert (= Neue Miinstersche Beitrige zur Ge-
schichtsforschung Bd. 13). Munster 1971, z.B. 8. 237-244. Zum Zusammenhang zwischen
Weltausstellungen und ,selfdefinition” und ,selfpresentation nationaler Kulturen vgl. auch
Orvar Léfgren: The Nationalization of Culture. In: Ethnologia Europaea, Bd. 19, 1989, S. 5-23, S. 12.

* Eine &sterreichische ethnographische Ausstellung auf der Weltausstellung in Paris 1900.
In: Zeitschrift fiir dsterreichische Volkskunde 4, 1898, S. 156f.

* Zum Konprinzenwerk jetzt Georg Schmid: Die Reise auf dem Papier. In: Britta Rupp-Eisen-
reich, Justin Stagl (Hg.): Kulturwissenschafien im Vielvélkerstaal. Zur Geschichte der Ethno-
logie und verwandter Gebiete in Osterreich, ca. 1780 bis 1918 (= Ethnologica Austria 1). Wien,
Kdln, Weimar 1995, S. 100-112; Elisabeth Grossegger: Der Kaiser-Huldigungs-Festzug Wien
1908. Mit einem Vorwort von Margret Dietrich (= Osterreichische Akademie der Wissenschaften
Phil-hist. K1. SB Bd. 585). Wien 1992.
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samen Faktoren des Umganges mit dem Kiinstlerischen die wichtigen
Ansitze fiir Zuordnungen und Schematisierungen. Die Ausdehnung des
Kunstbegriffs auf gewerbliche Produkte, die Ausdifferenzierung des
Kenaworts vom Stil als iibergreifendes Klassifikationsprinzip fir die
regionale und zeitliche Homogenitdt der Zeugnisse aus der visuellen
Kultur, die Vorstellung von einer Delermination der Kunst durch natio-
nale Merkmale schufen eine Verstindigungsebene fiir die Wahrnchmung
eines Kunstbesitzes auch in jenen Kulturen, dic iiber ein handwerklich
erzeugtes, den Wechsel der Stile unterworfencs Repertoire an  Formen
und Ormamenten nicht verfiigten. Wihrend die Lander Mittel- und West-
europas sich in eine reich entwickelte Geschichte ihrer Kunst zuriick-
wenden konnten und die Praferenz bestimmter Vorbilder immer wieder -
wie am Beispicl der Neorenaissance verdeutlicht wurde - der historisch
begriindeten Legitimation bedurfte, bot sich der Kunstbesitz in den
Landern des Nordens, des Ostens und des Siidosicns, zumindest nach
dem Kenntnisstand, der in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts
erreicht worden ist, mitunter undifferenziert und gleichférmig, gewis-
sermafien dem zeitlichen Wandel enthoben dar;, wesentliche Besitztimer
der anderwirts den Wechsel der Stile widerspiegelnden Vorbildersamm-
lungen in den Gewerbemuseen waren in diesem Falle die Erzcugnisse
aus den heimischen Hausindustrien. Wiederholt aber wird offenkundig,
daf Kunstbesitz und kiinstlerische Fiahigkeiten zu einem nationalen
Statussymbol geworden waren. Besonders aufschluBreich ist ein um die
Mitte der achtziger Jahre des 19. Jahrhunderts verdffentlichter Aufsatz
aus Skandinavien: ,,Klein und gering sind die Beitrdge, die Norwegen
zur allgemeinen kiinstlerischen Entwicklung Europas geliefert hat, Das
Land war abgelegen, die Bevilkerung zerstreut und arbeitete unter allzu
bedringten Verhiltnissen, als daB die Kunst hier Wurzeln fassen und zur
Bliite kommen konnte. Dab es keineswegs Mangel an Anlage und Bega-
bung war, welche unser Land gezwungen, eine solche zuriickgezogene
Stellung einzunchmen, davon zeugt unter anderem der verhiltnismaBig
hohe Standpunkt, der auf dem Gebiete der Volksindusirie erreicht
worden ist. Der norwegische Bauer zeigt sich im Besitz cines bemer-
kenswerten Form- und Farbensinns (...)**.

28 M. Grosch: Norwegische Volksindustrie. In: Kunstgewerbeblatt 2, 1886, S. 145-149. Fiir den
textilen Bereich vgl. Marta Hoffmann: 1880 - Arenes nye Billedvev i Norge og litt om utvi-
klingen senere. In: Vestlandske Kunstindustrimuseum Arbok 1963 - 1968, S. 66-106.
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Als dieser Text zu Mitte der achtziger Jahre niedergeschrieben
worden ist, war im Kreis des Museums fiir Kunst und Industrie zu Wien
zur Kennzeichnung des mehr oder weniger festumrissenen Gebietes der
vor- und aubBerhandwerklichen Giiterproduktion die Bezeichnung der
,.hationalen Hausindustrie” entstanden. Diese Klassifikation beeinflufite
die FErorterungen um die Sache in der mannigfachsten Weise, zumal
beide Teile der Wortverbindung auf charakteristische Situationen hin-
deuten. Die begnffliche Einordnung von Zeugnissen der Volkskunst
unter die Betriebsform der Hausindustrie formte den Umgang mit der als
kunstgewerblich erkannten ldndlichen Giiterproduktion bis in die neun-
ziger Jahre hinein; in den abstrakien, das Produkt und dessen Konsum
vernachldssigenden Untersuchungen der Volkswirtschaft entfaltete das
Stichwort von der nationalen Hausindustrie eine spezifische Wirksam-
keit und beschrieb hier - dies ist ein Ergebnis des beriithmten statistischen
Kongresses zu Budapest 1876 - als cigene Kategorie das Teilgebict der
mit der Wiirde des Alten, des Traditionellen ausgezeichneten Neben-
beschéftigung ackerbautreibender Bevilkerung. Diese Tatigkeit mit
ihren fliefenden Ubergangen zum HausfleiB unterschied sich in syste-
matischer Betrachtung strikt von jener anderen Art der Hausindustrie,
dem dezentralisierten Grofbetrieb mit der fiir ihn kennzeichnenden
Abhingigkeit der Produzenten vom Verleger und der Tendenz zur Mas-
senproduktion. Vor allem aber war die Form des Wirtschaftens, die fiir
die nationale Hausindustrie charakteristisch ist, bezogen auf die ideal-
typische Konstruktion der autarken Haushaltungen, die angesichts des
Industrialisierungsprozesses eine eigentiimliche Ausstrahlungskraft, die
dann auch die nationalékonomische Literatur erreicht, entfalten konnte.
Auf dieser Konstruktion beruhte méglicherweise die fiir die Betrachtung
der Volkskunst in ihrer nationalen Perspektive wichtige Auffassung, daf
einzelne Fertigungen von allen Teilen der Bevélkerung, gewissermalien
von jedermann, geiibt wurden. In diesem Verstande ist es aufschluBireich,
dab schon im frithen Ausstellungswesen im Volkskunstbereich in der
Regel Muster und Gattungen der Erzeugnisse anonym, also keine mit
dem damals wohl mitunter noch bekannten Namen der Hersteller
bezeichneten Werkstiicke gezeigt worden sind. Die Strukturierung und

* Stieda (wie Anm. 18), S. 12.
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Typisierung des Volkskunstbestandes in Richtung auf seine nationale
oder regionale Provenienz scheint damit vorbereitet.

Weitere dkonomische Faktoren sind in diesem Zusammenhang nicht
zu vernachlidssigen, stand doch der Begriff der Hausindustrie in den
Jahrzehnten, in denen er fiir die Volkskunst benutzt wurde, in einem
positiv besetzten Bezugsfeld, zumal damals die Auffassung, daB ein
kiinstlerischer Charakter sich den Dingen nur iiber den Gebrauch der
Hand mitteilen lieBe und die Fortexistenz der durch die Maschine
bedrohten Handwerker gewiahrleisten kénnte, noch nicht durch die fakti-
schen Entwicklungen widerlegt war. Hausindustrie wies ganz im Sinne
der allenthalben angestrebten Expansion von Produktion und Konsum,
des Ziels einer Steigerung der Industriositit anhand von qualititvollen
Waren, auf eine wirtschaftlich titige Bevolkerung und damit auf ein
nationales Leistungspotential, das als entwicklungs- und anpassungsfihig
betrachtet wurde. Langst hatten die Agenturen der Gewerbeférderung in
Zentral- und Westeuropa ein auf individuelle Befunde hin modifizier-
bares Instrumentarium geschaffen, handwerkliche Erzeugung zu ver-
bessern und dem gewandelten Bedarf konform umzugestalten, wie denn -
um aus der Fiille an Belegen nur ein Beispiel zu zitieren - ein fiir die
Handels- und Gewerbekammer in Czernowitz 1888 erstelltes Gutachten
eine Verfeinerung der Technik, eine Intensivierung des Unterrichts, die
Erschliefung von Mirkten als primédre Unterstiitzungsmafinahmen fiir
die Hausindustrie vorschlagt.*’

Analog zu gleichen Programmen aus Mittel- und Westeuropa ist
dabei der Riickbezug auf die Vorrdte an regionalen Mustern selbst-
verstandlich; vor allem sah man es als Aufgabe des in Czernowitz ein-
gerichteten Gewerbemuseums an, die Spezifik der Ornamente aus der
eigenen Vergangenheit zu umreifien und einer Anwendung zuzufiihren.
Diese und dhnliche Pléane verhieBen den Produzenten eine Aufholung von
Riickstiandigkeit, vielleicht gar einen gewissen Wohlstand fiir die Bevél-
kerung, schienen dariiber hinaus aber zu gewéhrleisten, daB ein, wenn
auch begrenzter Grad an Autonomie oder Individualitit gewahrt blieb
und kein radikaler Bruch mit der Vergangenheit vollzogen werden
mubite. Vor allem aber spiegeln sich in vielen Berichten und Analysen
um die Hausindustrie Vorgidnge der sozialen und ékonomischen Akti-

% Hubert Wigsitzky: Die Bukowinaer Hausindustrie und die Mittel und Wege zur Hebung
derselben. Bericht an die Handels- und Gewerbekammer in Czernowitz. Czernowitz 1888, S. 18f
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vierung. Die Hausindustrie wird in einen umfassenderen Bezugsrahmen
eingebunden, in jene Wandlungsprozesse der Technik, der Wirtschaft,
des Verkehrs, die als konstituierend fir den modernen Nationalismus
betrachtet werden. Der Historiker Otto Dann folgert aus vergleichenden
Studien zu Entstehungsbedingungen und Funktionen des Nationalismus,
dab eine Gesellschaft bereits in Richtung auf eine Modernisierung mobi-
lisiert sein muf, wenn in ihr eine nationale Bewegung entstehen soll.*'
Erst die sich dndernden Strukturen machen Substanzen der heimischen
Kultur definierbar und stellen diese gleichzeitig in ein Netz erweiterter
und verdichteter Organisationssysteme hinein.

Die Klassifikation, die Hausindustrie als national kennzeichnet,
besagt, um aus den Programmschriften des grofien Stichwortgebers
Jakob Falke, in den siebziger Jahren Kustos am schon éfters erwihnten
Museum fiir Kunst und Industrie in Wien, zu zitieren, daBl diese
Erzeugnisse Formen und Ornamente besitzen, die ,,bestimmten Volker-
schaften, bestimmten Provinzen, Ortschaften und Dorfern bleibend
eigentiimlich sind und so gut wie die Volkstrachten zum Unterschei-
dungszeichen dienen oder dienen kénnten. Zufolge dieser Konzeption,
die dann anldBlich der Weltausstellung in Wien 1873 fiir die Einrichtung
einer eigenen Abteilung iiber die nationale Hausindustrie mafgebend
wurde, galt das Interesse kaum den Lebensverhiltnissen der Dinge, die
vielleicht den Ethnographen beschiftigten oder wie sie der National-
okonom sporadisch und an der Peripherie in seine Erkundungen einbe-
zog, sondern fast ausschlieBlich zunichst den kinstlerischen Eigen-
schaften.*

Diese Einsichten finden im Programm der Wiener Ausstellung von
1873 einen beredten Anwalt: Damals sah man in den Gegenstdnden
,.viele altere, zum Theile uralte kiinstlerische Motive, an langst vergan-
gene Kunstperioden und Kunststile erinnernd, und somit bedeutungsvoll
vom geschichtlichen Gesichtspunkte; man fand an ihnen vor allem eine
Fille hochst origineller und gesunder Formen, ererbte und fir die
moderne Kunst verloren gegangene oder aus der Ubung gekommene
technische Weisen, zahlreiche Omamente und farbige Ormamentations-
arten, die ebenso durch ihre Richtigkeit wie durch ihre Einfachheit und

¥ Dann (wie Anm. 16), S. 12.
32 Jakob Falke: Die nationale Hausindustrie. In: Gewerbehalle Jg. 10, 1872, 8. 1-3, 17-19, 33-
36, 49-50.
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Ungewdhnlichkeiten das Auge fesselten®.* Die Gegenstande also gerie-
ten unter Bedingungen, die fiir die Tatigkeit der Kunstgewerbemuseen
charakteristisch sind; sie wurden in ein modernen Erwartungen und
Forderungen konformes Bezugssystem iiberfithrt. Die Dinge pafiten sich
den neuen Zwecken an; sie wurden zu Mustern im Kontext eines diffusen
Spektrums an Bedeutungsfeldern. Die Naivitdit und Originalitit
vermeintlich urspriinglicher Produktionsweisen schien sie iiber das
verfeinerte artifizielle Industricerzeugnis der Gegenwart herauszuheben,
wie die Stilisierung und die Farbigkeit der Dckore die Gestaltungsweisen
moderner Fertigungen ibertrafen und in dieser Beschaffenheit eciner
Reform des Gewerbes im Verstandnis der Lehren Gottfried Sempers
forderlich sein konnten. Endlich hatten manche Produzentengruppen alte,
chedem im europédischen Kunsthandwerk verbreitete Techniken bewahrt,
die nun dazu dienen konnten, das Repertoire der zur Oberflichenge-
staltung im spéteren 19. Jahrhundert unabweisbaren Dekore anzurei-
chern. Im Ganzen wurden die Sachgebiete der nationalen Hausindustrie
einbezogen in die spezifischen Formen der Weltaneignung des
(kiinstlerischen) Historismus. [hre ErschlieBung vermehrte die Massen
an Vorbildern aus allen Kunstperioden und so mancher Lander, die im
letzten Drittel des 19. Jahrhunderts unter asthetischen Gesichtspunkten
gewichtet oder geprift, propagiert und genutzt wurden. Wenn auch nur
auf untergeordneter Ebene, gehorten sie zu einem Fundus, mit dem der
Kapitalismus danach strebte, um der Steigerung der Gewinne willen
Teile des Hausrates jenem beschleunigten Wechsel der Moden, der bis-
her nur der Kleidung eignete, zu unterwerfen.

Nicht zuletzt aber geraten die Dinge als Erzeugnisse des Kunst-
gewerbes in cine Sphére von Erérterungen, in denen das Ordnungs-
gefiige der Nationalititen einen hohen Rang hatte. Dieses Prinzip iiber-
spiclte hdufig dic Bindung des Kulturguts an o&rtliche oder regional
begrenzte Produktionsverhaltnisse. Aufgrund ihrer Anlage tendieren
Ausstellungsberichte zu solchen Generalisierungen, insbesondere, wenn
sic - wie etwa gelegentlich der Pariser Weltausstellung 1900 - im Lén-
dervergleich die Lage und Zukunft der Volkskunst darzustellen beab-

** Das Programm ist abgedruckt bei Carl. Th. Richter: Die nationale Hausindustrie (Gruppe
XXI). In: Officieller Ausstellungs-Bericht hrsg. durch die General-Direction der Weltausstellung
1873, Nr. 73. Wien 1874, 8. 1-5.
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sichtigten.®® Falke hingegen wollte das Kennwort von der nationalen
Hausindustric im Sinne des VolksmiBigen, des volksmifig Originellen,
verwendet wissen. Diese Produktionsart unterlicgt keinem modischen
Wechsel; sie ist in seinen Augen das Eigentiimliche der unteren Klassen,
insbesondere des Landvolkes in Gegenden, die von der modernen Zivili-
sation noch nicht erreicht waren.

Eine solche Bestimmung konnte vermutlich insofern mit Resonanz
rcchnen, als sic in einigen ihrer Elemente den lange weiterwirkenden
Konzepten von Johann Gottfried Herder verhaftet ist, hatte dieser doch
zuerst die Bedeutung der Fertigkeiten von Ungelchrien aus dem Volke
fir die nationale Kultur herausgehoben.”> Dem gleichen Gedanken-
bereich entstammt die Wertschitzung, die Falke den regionalen, ethni-
schen und nationalen Individualititen in ihrem Verhalinis zum weltldu-
figen Allgemeinen entgegenbrachte, wie denn - um eine Wendung von
Thomas Nipperdey aufzunehmen - seit Herder das Singulére und Beson-
dere, das Charakteristische, Vorrang und eigentlichen Wert beanspru-
chen durfte.*® Diese Individualitit fand aufgrund von Pramissen, die hier
eingehender dargelegt worden sind, auch in der zur Volkskunst umge-
widmeten Gewerbeproduktion landlicher Bevélkerung ihre Veranschau-
lichung, man sprach beispielsweise mit betrdchtlicher Emotion iiber die
Entdeckung, dal} die siidslavischen bauerlichen Omamente in ihrer iiber-
raschenden Schonheit ausschlieBlich Eigentum der Bevolkerungsgruppe
ihrer Produzentinnen seien.’’ Unter bestimmten kulturellen Konstella-
tionen konnte demnach Volkskunst in das Feld jener spezifischen Merk-

3 dlbrecht Kurzwelly: Lage und Zukunft der Volkskunst. In: Richard Graul (Hg.): Die Krisis
im Kunstgewerbe. Studien iiber dic Wege und Ziele der modernen Richtung. Leipzig 1901,
S. 88-108.

* Vel. 2.B. Wolfeang Frithwald: Die Idee kultureller Nationbildung und die Entstehung der
Literatursprache in Deutschland. In: Otto Dann (Hg.): Nationalismus in vorindustrieller Zeit
(= Studien zur Geschichte des neunzehnten Jahrhunderts, Abhandlung der Forschungsabteilung
des Historischen Seminars der Universitit zu Kéln, Bd. 14). Miinchen 1986, S. 129-141, bes. S.
137f; Gonthier-Louis Fink: Vom universalen zum nationalen Literaturmodell im deutsch-
franzésischen Konkurrenzkampf (1680 - 1770). In: Wilfried Barner, Mitarbeit Elisabeth Milller-
Luckner (Hg.): Tradition, Norm, Innovation. Soziales und literarisches Traditionsverhalten in der
Frithzeit der deutschen Aufkldrung (= Schriften des Historischen Kollegs. Kolloquien 15). Miin-
chen 1989, S. 33-67, bes. S. 62f.

38 Thomas Nipperdey: Deutsche Geschichte 1800 - 1866. Biirgerwelt und starker Staat.
Miinchen 1983, S. 301.

37 J. Krinjavi: Uber den Ursprung der siidslavischen Ornamentmotive. In: Mitteilungen des K.K.
QOesterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie N.F. Bd. 3, 1891, S. 462-469, s. S. 463.
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male cinbezogen sein, die als charakteristisch fiir Nationalititen galten
oder entwickelt wurden, deren Sprache, deren Kulturgemeinschaft, deren
gesellschaftliche Uberlieferung. Dabei unterlag sie - was noch niher zu
erldutern sein wird - analog zur Sprache Modernisierungen, die eine
Anpassung an Verhiltnisse der Gegenwart bewirken sollten, Selektionen
im Sinne der Geltung eines bestimmten Formenrepertoires, Standardisie-
rungen.”®

Spétestens durch die Forschungen von Miroslav Hroch iiber die Vor-
kampfer der nationalen Bewegung bei den kleinen Vélkern ist an die
Bedeutung der Patrone, Sprecher, Ideologen, Propagandisten, die in
unterschiedlichen Funktionen und auf unterschiedlichen Plattformen
nationales Bewu[’stsem stimulierten und zusammenfiihrten, nachhaltig
erinnert worden.” Wir wissen noch zuwenig, ob und wieweit Sammler,
Dokumentare, Autoren, die sich mit der Volkskunst beschiftigten, dem
von Hroch untersuchten Kreis zugehtrten bzw. wer die Ergebnisse ihrer
Tatigkeit in verstirkendem Sinne beeinflubte. Eine Personlichkeit, die
hier genannt werden darf, ist Felix Lay, der zunichst Kaufmann in Esseg
war und sich dem Studivm und der Propagierung der siidslavischen
Hausindustrie widmete. Lay war ein Mann von befrichtlicher Welt-
laufigkeit; er besuchte bereits 1867 die Weltausstellung in Paris mit
einer Kollektion aus der siidslavischen Hausindustrie, wie er dann spiter
so manches Museum, darunter auch das Germanische Nationalmuseum
in Niirnberg, mit einem Vorrat an Nadel- und Webarbeiten aus dem
Terrain seiner Erkundung versorgt hat. Er war Pfleger dieses Instituts in
seinem Heimatgebiet, das heiBt, er vertrat dort dessen Interessen und
zahlte zu den Mitgliedern der landwirtschaftlichen Gesellschaft in Wien.
Bleibende Zeugnisse seines Wirkens sind zunachst die Dinge, die er in
die Museen einbrachte, vor allem aber ein Tafelwerk iiber siidslavische
Omamente™, dem bald dhnliche Veréffentlichungen aus anderen Bezir-

3 Uber die dort sogenannten Kriterien der Nationalitit ist nach wie vor aufschluBreich die
Darstellung von Eugen Lemberg: Nationalismus, Bd. 2, Reinbek 1964 (rowohlts deutsche
enzyklopidie), S. 34-52. Zur Sprache insbesondere auch Hobsbawm (wie Anm. 17).

* Miroslav Hroch: Die Vorkampfer der nationalen Bewegung bei den kleinen Volkern Europas.
Eine vergleichende Analyse zur gesellschafilichen Schichtung der patriotischen Gruppen (= Acta
universitatis Carolinae, Philosophica et Historica Monographica 24, 1968). Praha 1968.

4 Sindslavische Omamente, gesammelt ... und nebst einer Abhandlung iber die Verbreitung und
Cultur der Sudslaven, hrsg. von Felix Lay ... der omamentale Teil von Friedrich Fischbach.
Hanau 1872.
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ken folgen sollten, beispielsweise eine Folge von bildlichen Reproduk-
tionen zur ungarischen Hausindustrie oder eine Prasentation der Haus-
industric und Ornamentik der Erzeugnisse ruthenischer Bauern, die das
Gewerbemuseum in Lemberg herausbrachte.*' Sie alle konnten, dhnlich
wie der entsprechende Besitz in den lokalen und regionalen Gewerbe-
museen, zu Kristallisationsfeldern fiir die Wahrnchmung nationaler und
regionaler Gemeinsamkeiten werden.

Unsicher bleibt zunéchst, in welchem Umfange die erwihnten Abbil-
dungsserien zu Medien des Austauschs iiber eine eigenstandige, national
oder ethnisch geprigte Kunsttitigkeit in den Herkunftsgebieten der von
ihnen reproduzierten Mustern wurden. Jedenfalls aber gehdren auch die
Tafeln in das Netz der Kommunikationsmoglichkeiten, dessen Verdich-
tung zufolge der bekannten These von Karl W. Dcutsch eine entschei-
dende Funktion bei der Formicrung von Kollektiven und dem Zusam-
menhalt von Gesellschaften wie bei deren Unterscheidung und Abgren-
zung beizumessen ist. AufschluBreich ist schon dic Etiketticrung der
Mustcrsammlungen nach nationalen oder ethnischen Kategorien; es war
ihr Ziel, Vorbildliches festzuhalten und, um eine Formulierung von Lay
abzuwandeln, in das Bewubtsein der Produzenten zu heben, was bislang
selbstverstidndlich geiibte Praxis war. Unter Umstdnden steuerten
manche Tafelwerke auch eine Standardisierung der Muster, dies
namentlich, wenn sie in strenger Stilisierung von einem in der Textil-
gestaltung vielbewanderten, im Bereich des Kunstgewerbes hochange-
schenen Fachmann, von Friedrich Fischbach, in das Gitterwerk der
Blétter eingetragen wurden.

Diese Art der Darbietung mag die Akzeptanz der Ornamente beim
Biirgertum wie beim Adel gesteigert haben, denn oft ist berichtet, dafl
diese Kreise sich der Pflege der Zeugnisse des landlichen Sachguts
annahmen. Die Gegenstéinde erhielten eine neue Qualitit dadurch, daf
sie damit in das Gravitationsfeld der Hochkultur gerieten. Erst jetzt
wurden sie zu einem Faktor nationaler Orientierung, die, wie hier exem-
plarisch erkennbar wird, ihre Impulse aus der hohen Kultur und weniger

* Ornamente der Hausindustrie Ungarns. Text Carl v. Pulszky, Zeichnung Friedrich Fischbach.
Budapest 1878; (Ludwig Wierzbicki:) Omamente der Hausindustrie ruthenischer Bauern, hrsg.
vom Stidtischern Gewerbe-Museum Lemberg 1880-1889.

2 Karl. W, Deutsch: Nationalism and Social Communication. An Inquiry into the Foundations of
Nationality. 2. Ed. Cambridge, Mass., London 1966.
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direkt aus der Volkswelt, der ,,folkish culture expressed in the customs
and language of a geographic area™ empfingt.*’ Bereits vorher hatten
Sammlungskonzepte und Ausstellungsunternehmen Erzeugnisse der
nationalen Hausindustrie in ein neues, von kulturellen Eliten und vom
Wirtschaftsbiirgertum geprigtes Bezugssystem transferiert und die Auf-
fassungen iiber den #sthetischen Rang dieser Produkte erhirtet. Sie
signalisierten nach auflen hin fiir mehr oder minder vage umrissene
Gebiete das Vorhandensein einer kinstlerischen Kultur und leiteten
etwas von dem Anschen und Prestige, das Kunst in der Offentlichkeit
verleiht, zuriick auf die Gesellschaften, in denen die Hersteller und ihre
Forderer heimisch waren. Kollektive Identitat - so scheint sich zu besta-
tigen - entwickelt sich nur aufgrund wirklicher oder vorgestellter
Gemeinsamkeiten, die auch von anderen so gesehen werden.

Allerdings muBl es aufgrund der Forschungssituation, die sich im
wesentlichen auf die Funktionen der Sprache bei der Nationenentstehung
konzentriert hat, im Unbestimmten bleiben, welche Bedeutung den
Zeugnissen der visuellen Kultur bei der Formierung und bei der Wahr-
nehmung von kollektiven Identitédten zukam.

Die Strukturierung der Wahrnehmung der Dinge der Volkskunst als
anonyme Produktion, als gemeinsamer Besitz einer mehr oder minder
fest umrissenen ethnischen (nationalen) Gruppe, als Zeugnis fiir eine in
dieser Gruppe weitverbreitete Kunstiibung bot unter den Pramissen, von
denen so manche Erdrterung um Politik, Kultur, Okonomie im 19. Jahr-
hundert durchzogen war, reichlich Ansatze fiir cine Akzentuierung
nationaler Beziige. Zu diesen Kriterien trat immer wieder die Auffassung
von einem hohen Alter des kiinstlerisch gestalteten Sachguts, wie denn,
neben der kulturellen Homogenitit, die Erzeugung des Wissens von einer
weit zuriickreichenden Kontinuitit fiir die Herausbildung von Gemein-
samkeiten als ein wesentlicher Faktor betrachtet wird (Ernest Gellner).
Georg G. Iggers hat iiber den Glauben der Nationalisten gesprochen, daB
die Nation das Ergebnis einer langen Geschichte sei, ,.an entity, which
grew organically and continuously through the ages“.** Formen und

* Raymond Grew: The Construction of National Identity. In: Peter Boerner (Hg.): Concepts of
National Identity. An Interdisciplinary Dialogue. Interdisziplinire Betrachtungen zur Frage der
nationalen Identitat. Baden-Baden 1986, S. 31-43, hier S. 38.

* Georg G. Iggers: Changing conceptions of national history since the French Revolution. A
critical comparative Perspective, In: Erik Lénnroth, Kari Molin, Ragnar Bjork (Hg.): Concepti-
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Ornamente veranschaulichten - auf welchen Irr- und Abwegen die Ablei-
tungen der rezenten Uberlieferungen aus alten Kulturzustéinden auch
immer sich bewegten - die historische Dimension von vermeintlich
geschichtslosen Gesellschaften (Friedrich Engels). Felix Lay vermittelte
bei der Prasentation seines Tafelwerks iiber siidslavische Omamente
dafiir aufschluBreiche Beispiele. Nach seinen etwas verwirrenden Dar-
legungen haben die Siidslaven ,,treu eine Ormamentik von Jahrhundert zu
Jahrhundert bewahrt (...), welche vor Jahrtausenden mit geringer Ande-
rung dieselbe war®. Ganz selbstverstindlich negiert der Sammler allen
fremden EinfluB und bedient sich - nicht ganz unerwartet - der in der
nationalen Geschichtsdarstellung zum Topos gewordenen Fiktion von der
goldenen Vergangenheit: ,,Man muf} diese hausliche Industrie geradezu
als das Vermichinis fritherer besserer Zeiten, das sich trotz schweren
Verhangnisses bis auf unsere Zeit gerettet hat, ansehen®. Immer aber lief
die Erschliefung und Interpretation von Gegenstanden als auch auf frii-
here Zeiten bezogenen Urkunden diese teilhaben an der Bedeutung, die
der Historiographie fiir die Formung des nationalen Bewufitseins
zukommt.*

Die historischen Deduktionen und die Zuordnung des iiberkommenen
Volkskunstfundus zu bestimmten Ethnien oder Nationen, wie sie von F.
Lay vorgelegt wurden, sollten sich gelegentlich, etwa mit Bezug auf die
komplexen ethnischen Strukturen Siidosteuropas®, als konflikttrachtig
erweisen. Aber auch in solchen Auseinandersetzungen zeigt sich die
nationale Bedeutsamkeit, die Produkte landlicher Handarbeit in den
siebziger Jahren erlangt hatten. Wieweit die Ergebnisse der verwissen-
schaftlichten und professionalisierten Kunstforschung die umlaufenden
Thesen iiber das hohe Alter und die nationale Bindung der Muster ein-
schrianken konnte, muf) hier dahingestellt bleiben.

ons of national history (= Proceedings of Nobel Symposium 78). Berlin, New York 1994, S. 132-
150, hier 8. 133.

3 ygl. auBer der bereits genannten Literatur zum Nationalismus auch Gerhard Brunn: Historical
Consciousness and Historical Myths. In: Andreas Kappeler in collaboration with Fikret Adanir,
Alan O'Day (Hg.): Comparative Studies on Governments and Non-dominant Ethnic Groups in
Europe, 1850-1940. Vol. 6. The Formation of National Elites. Dartmouth, New York 1992, S.
327-338.

4 Z.B. Stefan Troebst: Ethnien und Nationalismen in Osteuropa. Drei Voriberlegungen zur
vergleichenden historischen Forschung. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichte 5, 1994, S, 7-22.
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Alois Riegl, der mit seinen Studien zur Geschichte des Ormaments die
Revision gangiger Urteile vorantrieb, hat mit dem Blick auf Osterreich-
Ungam davon gesprochen, dafl die in ihren Formen als relativ eigen-
standig geltende Giiterproduktion unter dem Kennwort von der natio-
nalen Hausindustrie Aufmerksamkeit auf sich zog, nachdem in den
spaten sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts die Nationen der Habs-
burgermonarchie als solche Beachtung zu fordern begonnen und diese
auch erhalten hatten.*” Allerdings ist man bei Konkretisierungen solcher
Zusammenhinge zunichst auf Vermutungen angewiesen; beispiclsweise
140t sich die Frage, ob Beziehungen zwischen Lays Engagement fiir die
siidslavische Ornamentik und der siidslavischen Idee, wie sie von dem
Bischof Josip Jurai StroBmayer und dem Historiker Franjo Racki vertre-
ten wurde, bestehen, noch nicht beantworten.® Die Erforschung des
Nationalititenproblems hat - so konnte es scheinen - noch nicht ausrei-
chendes Studienmaterial aufbereitet, um die Rolle der visuellen Kultur in
den hier behandelten Beziigen im Vergleich zu anderen Faktoren - der
Sprache, der Dichtung, dem Schrifttum - fiir dic Schaffung von Identi-
titen kennenzulernen. Erst neuerlich ist die Bedeutung des Bildhafien
(und damit auch von anderen Anschauungsgiitern) fiir die Konstruktion
von Kollektiven in das BewuBtsein geriickt worden. *

Als Folge des weitverbreiteten Interesses an Volkskunst wurden
Uberlegungen angestellt, wic sich der Wirtschaftsfaktor, den das Origi-
nal-Eigentiimliche mittlerweile darstellte, bei allen unumginglichen
Modemnisierungen bewahren liehe.” Diese Absichten verweisen auf die
Institutionalisierung der Ausbildung kiinstlerischer Fertigkeiten und
damit auf dic Schule als Pflegestitie des nationalen Gedankens. In

"7 Alois Riegl: Textile Hausindustric in Osterreich. In: Mitteilungen des K.K. Oesterreichischen
Museums fur Kunst und Industrie. N.F. Bd. 2, 1889, S. 411-419, 431-435, S. 4151,

“® Z.B. Mirjana Grof: EinfluB der sozialen Struktur auf den Charakter der Nationalbewegung in
den kroatischen Lindern im 19. Jahrhundert. In: Theodor Schieder [unter Mitwirkung von Peter
Burian (Hg.)]: Sozialstrukiur und Organisation europiischer Nationalbewegungen (= Studien
zur Geschichte des neunzehnten Jahrhunderts. Abhandlung der Forschungsabteilung des Histori-
schen Seminars der Unmiversitdt Kéln, Bd. 3). Miinchen, Wien 1971, S. 67-92.

* Hans Petschar: Nation? Volk? Rasse? Antwort auf die Frage: Wie man Kollektive
(1dentifikationen) schafll. In: Ders. (Hg.): Identitit und Kulturtransfer. Semiotische Aspekte von
Einheit und Wandel sozialer Kérper (= Nachbarschaften. Humanwissenschafiliche Studien, 2).
Wien, Kéln, Weimar 1993, 8. 223-250, S. 246.

*® Wiadimir Graf Dzieduszycki: Galizien. In: Wilhelm Exner (Bearb.): Die Hausindustric
Osterreichs. Ein Commentar zur hausindustriellen Abtheilung auf der Allgemeinen Land- und
Forstwirthschafilichen Ausstellung Wien 1890. Wien 1890, 8. 106-157, S. 154 .
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welchem MaBe solche Erziehung zur Handarbeit mit nationalen
Zwecken durchsetzt sein konnte, hat Ernst Schlee an den Verhéltnissen
in Nordschleswig eingehend dargelegt.’"

Die weiterreichenden Bestrebungen zielten indessen darauf, den
Erzeugnissen der Kunstindustrie unmittelbar auf der Grundlage lind-
licher Gestaltungen ein besonderes nationales Geprage mitzuteilen. Fiir
ein solches Vorhaben hatte in der Epoche gesteigerter Durchdringung der
Gesellschaft mit der Nationalstil-Ideologic Rublland anlaflich der
Wiener Weltausstellung 1873 ein weithin wirkendes Exemplum geschaf-
fen, Fiir das russische Ausstellungsgut waren Muster des landlichen
Sachguts aktiviert worden, sodaB dieses fiir den sachkundigen Beob-
achter zum Ausdruck brachte, wie innig die gesamte russische Industrie
mit dem nationalen Leben und Wesen verbunden war.*? In einem Milicu,
das stark von antiquarischem Interesse durchsetzt war, wurden viele
Mbobel und dazu auch Hausgeritschaften in Formen und Dekoren vorge-
stellt, die deutliche Anklénge an heimische Ausstattungen trugen. Sie
zeigten, um denn einen der Ausstellungsberichte zu zitieren, Motive, wie
sie im russischen Bauernhaus iiblich waren, wenngleich nicht in alltdg-
licher Gestalt, so doch in anndhernd urspriinglicher Beschaffenheit. Es
mufd hier dahingestellt bleiben, wieweit eine solche Darbietung als
reprasentativ fiir die damalige russische Mobelindustrie betrachtet
werden darf oder ob sie nicht vielleicht auch Systemzwéngen von Aus-
stellungen mit dem Trend zur Profilierung der eigenen Sonderkultur
genﬁgte.53

Jedenfalls wird ein Imitationseffekt erkennbar, der sich zu Ketten
verkniipfen 1aBt. Beispielsweise stimulierte das russische Exemplum
dhnliche Uberlegungen in Teilen der Habsburgermonarchie, in Galizien,
in Ruthenien wie in anderen Gebieten. Als besonders bezeichnend fiir
den kiinstlerisch-nationalen Impetus darf es angesehen werden, daf in
Ungarn eine grofle Landesausstellung in Budapest 1885 allgemeine
Beachtung fand, weil sie, was weltweit mit Erstaunen und Befremden

*! Ernst Schlee: Scherrebeker Bildteppiche (= Kunst in Schieswig-Holstein, Bd. 26). Neumiinster
1984, bes. S. 19-26.

*2 Richter (wie Anm. 33), 8. 13.

%3 Justus Brinkmann: Die Erzeugnisse der Mobeltischlerei mit ihren Hilfsgewerben. In: Amt-
licher Bericht tiber die Wiener Weltausstellung im Jahre 1873. Erstattet von der Centralkommis-
sion des Deutschen Reiches fiir die Wiener Weltausstellung. Bd. 3, Abt. 2, Braunschweig 1874,
S.372-545, 8. 412-417.
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aufgenommen wurde, ein iiberreiches Studienmaterial fiir die Entwick-
lung eines eigentiimlichen ungarischen Stils bot. Wir erfahren von einem
grofien Fundus an rein ungarischen autarken Motiven (deren Existenz
von anderer Seite langst bestritien worden war), von dem Bemiihen der
Kunsthandwerker, diesen Vorrat modernen ésthetischen Anschauungen
anzupassen, von Ubertragungen des bei einzelnen Sachgruppen als
charakteristisch Erkannten auf Werkstiicke aus anderen Materialien und
aus der Feder der Kenner auch von den ethnischen Problemen, die dabei
iiberspielt wurden.>*

Skeptiker notierten kritisch, ob denn dieser als national bestimmte
Bestand 1n seiner ganzen Eintonigkeit und seiner unverkennbaren Einfalt
wohl ausreichend sei, iiber den fliichtigen Reiz des Unkonventionellen
hinaus auf Dauer das Interesse der Verbraucher zu fesseln. Letztendlich
ging es damit um die Frage, ob die Formen und Muster dieser
,.nationalen” Produktion dem Grad und der Mannigfaltigkeit an kiinst-
lerischer Kultur entsprachen, die sich in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts entwickelt hatten.*®

Unter den Inauguratoren der Kunstgewerbebewegung des letzten
Drittels des 19. Jahrhunderts erkannte Rudolf Eitelberger von Edelberg,
Griinder und erster Direktor des Museums fiir Kunst und Industrie in
Wien, frithzeitig, dal mit manchen der erwdhnten Unternehmungen die
Bestrebungen der Gewerbeforderung, wie sie in seinem Hause intensiv
vorangetriecben wurden, eine Entwicklung genommen hatten, die sic weit
von den urspriinglichen Ansitzen wegfiihrie. Es ging nur noch sekundir
um kiinstlerische und kulturelle Aspekie der Hausindustrie, vielmehr
erblickten zufolge seiner Feststellung die Tréger der nationalen Bewe-
gung bei cinzelnen Vélkern, die in Osterreich lebten, in ihr ein Mittel,

** Aus einer Vielzahl von Berichten sind aufschluBreich Heinrich Gliicksmann; Ungarisches
Kunstgewerbe. In: Allgemeine Kunstchronik, Bd. 9, 1885, S. 521-525; Heinrich Gliicksmann:
Ungarische Keramik. In: Allgemeine Kunstchronik Bd. 9, 1885, S. 546f; J. Folnesics: Die
Kunstindustrie auf der Budapester Landesausstellung 1885. In: Mittheilungen des K.K. Qester-
reichischen Museums fiir Kunst und Industrie Bd. 10, 1.10.1885, S. 493-500. Fur die spiteren
Entwicklungen: Peler Handk: Der Garten und die Werkstatt. Ein kulturgeschichtlicher Vergleich
Wien und Budapest um 1900 (= Kulturstudien, Sonderbd. 13). Wien, Kéln, Weimar 1992;
M. Lacké: Cultural Revival in Hungary during the first Decade of the 20™ Century and the new
Folklorism. In: Etudes historiques hingroises 1, 1985, S. 645-657.

3% AufschluBreich ist Ladislaus Ritter von Loziffski: Kunstindustrie. In: Die dsterreichisch-
ungarische Monarchie in Wort und Bild. Bd. Galizien. Wien 1898, 8. 771-796, S. 795, weil hier
Beflirchtungen iiber eine langweilige Einseitigkeit, iber ein Festhalten des Primitiven bei Aus-
wertungen der nationalen Hausindustrie geduBert werden.
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die nationale Unabhiangigkeit auch auf industriellem Gebiete gegeniiber
anderen Lindern zu erwerben. Eitelberger legt dar, dafi die Funktionali-
sierung des Konstrukts Volkskunst in dieser Richtung scheitern miisse,
weil die Bruchstiicke der alien Hausindustrie nicht ausreichen, mit ihnen
eine nationale Industrie in Gang zu setzen.”® Jenseits von Eitelbergers
rationalen Griinden aber hatte dic Instrumentalisierung des Konstrukts
Volkskunst damals schon eine Eigendynamik entfaltet, die, wenn auch
unter anderen Konstellationen, weit in das 20. Jahrhundert hinein wirken
sollte.

Lingst ist die Auseinandersetzung mit den Auffassungen und Funk-
tionalisierungen von Volkskunst, denen wir hier Aufmerksamkeit wid-
men durften, formuliert; man ist geneigt, den Begriff und den in dieser
Weise gekennzeichneten Sachbereich beiseite zu legen. Allerdings ist in
jeder Negation, in jeder Alternative ein Stiick von jener komplexen
Wirklichkeit enthalten, die durch Wissensbildung geschaffen worden ist.
Insofern reicht die Wissenschaftsgeschichte - und dies ist eine Lehre von
LeoPold Schmidt - bis in die Substanz der Erkenntnisméglichkeiten hin-
ein.”’ Fiir den Museologen ist dies besonders einsichtig, vollzieht sich
doch seine Arbeit mit den Dingen vor dem Horizont von Selektionen, die
aus einem unermeflichen Fundus an Sachgiitern unter bestimmten, zeit-
gebundenen Anschauungen und Praferenzen getroffen wurden.

* Rudolf Eitelberger von Edelberg: Zur Frage der Hausindustrie mit besonderer Beriicksich-
tigung osterreichischer Verhaltnisse. In: Mittheilungen des K.K. Oesterreichischen Museums fiir
Kunst und Industrie, Bd. 10, 1885, 8. 25-34, 55-57. Di¢ Kritik Eitelbergers an den Erwartungen,
die sich mit dem Kennwort Nationalindustrie verbanden, bezieht kunsthistorische Befunde ein.
Vgl. dessen Aufsatzsammlung Oesterreichische Kunst-Institute und kunstgewerbliche Zeitfragen
(= Eitelberger v. Edelberg, Gesammelte kunsthistorische Schriften, Bd. 2). Wien 1879, 8. 270 f.
Uber Eitelberger und das Museum fiir Kunst und Industrie in Wien vgl. Gottfried Fliedl: Kunst
und Lehre am Beginn der Moderne. Die Wiener Kunstgewerbeschule 1867 - 1918. Wien, Salz-
burg 1986.

Vgl dazu Otto Gerhard Qexle: Sozialgeschichte - Begriffsgeschichte - Wissenschafis-
geschichte. Anmerkungen zum Werk Otto Brunners. In: Vierteljahrschrift fir Sozial- und Wirt-
schaftsgeschichte 71, 1984, S. 305-341, bes. S. 308f



Konrad Kostlin, Wien

,, Volkskiinste

Asthetische Programmatik
in Lebensentwiirfen der zwanziger Jahre

,.-Volkskunst und personale Identitat” konnte der Titel meines Textes
lauten - in Analogie und zugleich in Abgrenzung zu Bernward Denekes
Uberlegungen zum Zusammenhang von Volkskunst und nationaler
Identitét in diesem Band. Ich hétte mit diesem Titel zwar kurz gegriffen,
aber dafiir - holzschnittartig verkiirzt - eine bemerkenswerte Akzcentver-
lagerung von der nationalen Identitét zur Harmonie der Idee einer indivi-
duellen Identitdt in den 20er Jahren deutlich gemacht, um die es hier
gehen soll.
Nach dem verlorenen Krieg und dem Scheitern des imperialen Gestus
schien in Osterreich wie in Deutschland ja nicht nur der Riickzug auf
stammliche Bescheidenheit angesagt. Die Kultivierung von Person und
Identitidt standen im Vordergrund. Das zuriickgestutzte GroBmacht-
Vaterland wurde ausdriicklicher zur kleinrdumlichen Heimat und damit
nicht mehr nur national gedacht. Heimat wurde auf die Person bezogen
zum ,.geistigen Wurzelgefiihl“, das sich freilich, wie die Geschichte
zeigen sollte, kimpferisch aktivieren lie. Eduard Sprangers ,,.Vom Bil-
dungswert der Heimatkunde®, ein Text aus dem Jahre 1923 und als
Reclam-Bindchen bis in die 60er Jahre immer wieder aufgelegt, gipfelte
padagogisch in dem Ausruf ,,Weh dem, der nirgends wurzelt!“
,-Volkskunst™ wurde weiter gedacht und gefalBt als um die Jahrhun-
dertwende. Sie war nicht mehr nur an der Okonomie von Hausfleif und
Hausindustrie orientiert, umfalite also nicht mehr nur die volkskundlich-
asthetisch verkldrte Heimarbeit, war auch nicht mehr ausdriicklich natio-
nal. Sie wurde dariber hinaus zum einen kleinrdumiger, regional-
stammlich, zum andern aber, und das vor allem, transnational allgemein

! Eduard Spranger: Vom Bildungswert der Heimatkunde. Stuttgart 1953 (1923).



40 Konrad Kostlin

menschlich und humanistisch-kiinstlerisch pointiert.” Gewil lift sich das
Regionale bereits der Jahrhunderwende zuzuordnen. Robert Mielke hatte
schon 1903 notiert: ,,Die buntscheckige Landkarte (...) hat wenigstens in
der Kunst bewirkt, dal dem gemeinsamen Boden der nationalen Kultur
eine fast unendliche Reihe von individuellen Bildungen entspriefien
konnte.*® Josef Nadler hatte seine Literaturgeschichte der deutschen
Stamme bereits 1917 vorgelegt.*

Dennoch muf}, was sich seit der Mitte der 20er Jahren fast selbstre-
dend verstand, heute ausdriicklich betont werden. Volkskunst, im Plural
gedacht, will alle Ausdruckformen der Volkskultur, die immer mehr mit
dem natiirlichen Ausdruck des Menschen gleichgesetzt werden, verste-
hen. ,,Arts et traditions populaire lautete in diesen Jahren die franzosi-
sche Devise. Der Volkskunst-KongreB, der 1928 unter der Agide des
Vélkerbundes in Prag stattfand, wies in diese Richtung einer Huma-
nisierung und Verbesserung der Menschheit, er vervolkskunstete Morris’
und Ruskins Denkfiguren. ,,Volkskiinste™ also: der Plural mag andeuten,
dabB es sich nicht nur um die im Museum versammelte Dingwelt handelte,
die man unter Volkskunst subsumierte.

Es geht in meinem Text um die Erinnerung an einen Diskurs iiber
Volkskunst, der bis in die dreifiger Jahre hinein breit und keineswegs
auf die Volkskunde beschrinkt angelegt war und als gesellschaftliches
Thema in eine Vielzahl von Reformiiberlegungen reichte. Die breite
Volkskunstperspektive liefe sich vielfaltig anlegen. Die Architekten des
Werkbunds suchten nach dem ,,reinen Raum™ und ,,ewigen Formen®, das
Volkshaus wurde diskutiert’ und die Asthetik landlicher Architektur
dabei immer wieder mitgedacht.

2 H. Th. Bossert: Volkskunst in Europa. Berlin 1926. Teile dieses Werkes wurden unter dem
Titel ,,Omamente der Volkskunst* nach dem 2. Weltkrieg (Folge I ,,Gewebe-Teppiche-Sticke-
reien” 1949, 4. Aufl. 1958 und Folge II , Keramik-Holz-Metall v.a.*“ 1949, 4. Aufl. 1962) bei
Wasmuth in Tiibingen neu aufgelegt.

* Robert Mielke: Das Dorf. In: Kunst auf dem Lande. Ein Wegweiser fiir die Pflege des Schénen und des
Heimatsinnes im deutschen Dorfe. Bielefeld, Berlin und Leipzig 1905, S. 3.

* Josef Nadler: Literaturgeschichte der deutschen Stimme. Wien 1917.

* Wilfried Nerdinger: Das Volkshaus als biirgerliches Gesamtkunstwerk. In: Theodor Fischer.
Ausstellungskatalog. Miinchen 1988, Romana Schneider: Volkshausgedanke und Volkshaus-
architektur. In: V.M. Lampugnani: Reform und Tradition. Moderne Architektur in Deutschland 1900 bis
1950. Ausstellungskatalog Frankfurt 1992.
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Korperkunst und Kunstkorper

Neben den bekannten Verbindungen zur klassischen Moderne in der
bildenden Kunst war - mehr als uns heute bewufit ist - der #sthetische
Fundus kérperlicher Ausdrucksméglichkeiten der Volkskultur, vor allem
also Tanz und Musik, nicht nur zum Bestandteil konservativer Bilder
vom Menschen, sondem auch fortschrittlich und reformerisch gestimmter
Lebensentwiirfe vom Menschen als Gesamtkunstwerk geworden. Kor-
perkulte, die ,,Volkskultur“ und deren kiinstlerischen Ausdruck als
addquate Spiegelung gesellschaftlicher Zustdnde deuten und daraus
Habitus und Menschenbilder konturieren, gehéren zu jener #sthetisch
dominierten Programmatik jener Zeit, die weit in eine neue korperliche
Praxis reicht.

Damit geht es in dieser programmatischen Diskussion, die zu skiz-
zieren ist, um ein, wenn nicht um das Grundproblem der Moderne, nidm-
lich um die Vermittlung von Gemeinschaft und Individuum. DaB diese
Diskussion mit Zuschreibungen und Hoffnungen, die Volkskunst umkrei-
sen, verkniipft sind, will erldutert werden.

Volkskiinste - und dieser Plural wird wichtig - wollen den Menschen
und seine Umgebung als ,,Gesamtkunstwerk™ verstechen, Richard
Wagners Begriff aus dem 19. Jahrhundert ist hier erlaubt. Volkskunst
tendiert in Richtung Autopoesie, Schopferkraft und Volksvermégen, Die
asthetische Komponente ist deutlich akzentuiert, es wird mehr als nur ein
handwerklich-bildnerischer Ausdruck gesucht, mehr als der biirgerliche
Landblick der Sommerfrische und der Jahrhundertwende.® Volkskunst
wird neu gesehen,; sie ist allseitig ndher am Menschen, ganzheitlich, und
sogar naher am Korper. Die eher korperferne, akademische Diskussion
um Volkskunst, wie sie im Fach Volkskunde gefiihrt wurde, erscheint als
eine Arabeske eines breiten gesellschaftlichen Diskurses um Ausdrucks-
formen, von denen unser inzwischen verengter Begriff von Volkskunst
nur einen Ausschnitt reprasentiert. Soweit meine Hypothese.

8 Konrad Kostlin: Heimatpflege und GroBstadt. In: Schinere Heimat 83, 1994, Sonderheft 10,
S. 1-4.
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Volkskunst in der Volkskunde

Diecse Breite sah man auch in der Volkskunde. Als Arthur Haberlandt
1928 vom Prager Volkskunstkongrefl berichtet, bedauert und beméngelt
er, daB der deutsche Volksgesangverein in Osterreich (also der 1889
gegriindete Josef-Pommer-Club) keinen Vertreter entsandt habe.” Der
KongreB 146t sich als Signal dafiir deuten, daB international der Volks-
kunst in vielen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens eine besondere
Aufmerksamkeit zugedacht wurde. Der deutsche Reichskunstwart Edwin
Redslob, trotz seines heute mifiverstindlichen Blockwart-Titels ein
hochgebildeter, liberaler Mann (Redslob war nach dem 2. Weltkrieg
Griindungsrektor der Freien Universitit Berlin), hatte seit 1923 eine
Buchreihe mit dem Titel ,,Volkskunst™ herausgegeben. Das waren nach
stammlichen Prinzipien eingeteilte und am volkskundlichen Kanon ori-
entierte und durchaus bibliophil gestaltete Binde. Waren Texte und Bil-
der der Béinde auch unter den Begriff ,,Volkskunst™ subsumiert, so ziel-
ten die von fithrenden Fachleuten verfabten regionalen Volkskunden
doch auf das Inventar des ganzen Lebens. Volkskultur war identisch mit
Volkskunst und war zugleich selbst Volkskunst, Volkskultur war eine
Angelegenheit Asthetischer Repriasentation. Volkskunst war die Totale
einer #sthetisch in sich stimmigen historischen Volkskultur. Diesen
dsthetischen Akzent hatte bereits zu Beginn des Jahrhunderts die
Miinchner Zeitschrift ,,Volkskunst und Volkskunde™ durch die hierar-
chische Anordnung der beiden Begriffe gesetzt.

Das 1929 programmatisch neu erdffnete Innsbrucker Volkskunde-
Museum nannte (und nennt) sich ausdriicklich ,,Museum fiir Volks-
kunst™. Das bezog sich auf einen Anspruch, auch eine geschmacksbil-
dende Mustersammlung zu sein, wie sie im Innenhof die Exempelsamm-
lung der Grabkreuze bis heute zeigt. Aber die schmiedeeisernen Grab-
kreuze stehen als Topos, als Symbole des Léndlichen, aber auch als
Hinweis auf einen als selbstverstindlich angesehenen, sozusagen
,.hatiirlichen” Zusammmenhang von Material- und Funktionsrichtigkeit.
In Miinchens Prominentenfriedhof Bogenhausen werden solche Kreuze
bis heute gesetzt. Von Priestern gesammelt und neu arrangiert, wurden

" Michael Haberlandt: Der 1. Internationale VolkskunstkongreB in Prag und seine Ergebnisse. In:
Wiener Zeitschrift fitr Volksiunde 33, 1928, 8. 129-134, 5. 8. 129.
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sie in Chammiinster, auf dem Habsberg in der Oberpfalz und anderswo
eingehegt und musealisiert. Ein solches Arrangement ist nicht neu. In die
kleiner gewordene landliche Welt wird eine vorfindbare Harmonie hin-
eingesehen. Landliches, vorindustrielles Leben steht als apriorische
Natur und damit als Gesamtkunstwerk gegen das kiinstliche Leben in der
Moderne.

Des Innsbrucker Museums zweiter Akzent, das Volkskundemuseum,
meint denn auch einen geschlossenen und &sthetisch durchgeformten
Fundus historischer Volkskultur, der insgesamt als Volkskunst zu begrei-
fen sei. Der gegenwiirtige Direktor hat 1982 deshalb auch véllig konse-
quent gemeint, daB zu diesem Fundus nichts mehr dazukommen werde.
,.Die Sammlung ist abgeschlossen, aus der Gegenwart wird wohl nichts
mehr dazukommen®®

Dieses Innsbrucker Museum ist einerseits ein Klassiker, dem 19.
Jahrhundert verpflichtet, und es ist zugleich fortschrittlich. Neben der
Forderung der formalen Bildung des Handwerks hat es die Asthetisie-
rung von Volkskultur und Volk im Programm. Das Moderne an ihm ist,
dab es der Rede von den asthetisicrten Lebenswelten vorgreift. Unter
dem Stichwort Volkskunst ist, dhnlich wie in der zeitgleichen Buchreihe
des Reichskunstwarts, das Programm ecines stammlich-regionalen Ver-
stindnisses von Volkskultur als ganzheitlichem und einem harmonisch
geordneten Prinzip folgenden Leben subsumiert, dessen asthetischer
Ausdruck in der Ganzheitlichkeit selbst enthalten sei. Was Peter Behrens
fir die AEG entwickelt und durch kodifizierte und zur Entschliisselung
auffordernde Signale erkennbar gemacht hatte: eine durchgéngige dsthe-
tische Qualitit, die Produktionsstitte, Produzent und Produkte einte und
als zusammengehorig erkennbar machte, Turbinenhaus und Glithbirme
also iiber dsthetisch zusammengehorige Chiffren verband, das schien als
cine Art Signet volkskultureller corporate identity apriorisch lingst und
schon immer existent und mufite nur zur Entschliisselung aufbereitet und
sichtbar gemacht werden. Das Wahrnehmungsmuster der stidtischen
Kultur hatte sich auch im Blick aufs Land durchgesetzt, und die Kultur
der 20er Jahre war auch in der Provinz eine stidtisch geprigte.” Der
Diskurs spielte sich iiber medial verbreitete Bildinszenierungen ab.

8 Schone Welt. Das Kunden-Magazin der Deutschen Bundesbahn. 2/1982.
® Reinhard Johler, Herbert Nikitsch, Bernhard Tschofen: Schones Osterreich. Heimatschutz zwischen
Asthetik und ldeologie (= Kataloge des Osterreichischen Museums fiir Volkskunde 65). Wien 1995.
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Die Verengung des Begriffs

Die normative Kraft des Faktischen ldBt sich gut am Beispiel der
Muscen zeigen. Zur Volkskunst gehore, was in den Museen als Volks-
kunst gesammelt wird, so hatte Leopold Schmidt praktikabel dekretiert.
Das 1Bt sich auch auf die spéteren Text- und Bildbande zur Volkskunst
iibertragen. Sie sind zu Institutionen der Deutung, aber auch zu unseren
und der Offentlichkeit eigenen lieux de memoire'® geworden. Als
Monumente haben sie Begriff und Sache Volkskunst auf den bildne-
rischen Bereich eingeschriinkt. Die Weite der schonen Kiinste gab es fir
die Volkskultur spéter nicht mehr. Dic Beschriankung des Begriffs
Volkskunst auf den Bereich der bildnerischen Titigkeit, wie er sich in
und durch Volkskunstpublikationen und durch die Museen etabliert hatte,
ist es, die uns fachspezifisch den Blick verengte, Die Diskussion um
Volkskunst wurde nicht nur von Volkskunde und vielleicht am Rande
von der Kunstgeschichte (ich denke hier an den Grenzginger Wilhelm
Fraenger'') gefiihrt.

Der Diskurs war tatséchlich breiter, sozusagen ,,gesellschaftlicher”
angelegt. An ihm nahmen viele Kiinste und Disziplinen und am wenig-
sten vielleicht die Volkskunde teil. Das bezieht sich nicht nur auf den
Gegenstandsbereich selbst, sondern auch auf damit verbundene Frage-
stellungen, an der Padagogik und Psychologie und ihre Therapieformen,
Musiktheorie und Tanzpraxis ihre Anteile hatten. In den Kreativitéts-
potentialen und den asthetischen Ausdrucksformen der Volkskunst spiirte
man den Moglichkeiten fiir die Reform der Gesellschaft und einer neuen
Sicht des Menschen nach.

Insofern waren die 20er und 30er Jahre, riickblickend und grob ska-
lierend, ein Abschnitt in der Geschichte unseres Fachs, in dem
.. Volkskunst™ zentral und zumal in den Texten Hans Naumanns'? im
Kreativitdtskontext umfassend thematisiert wurde. Die dann in unserer
Fachhistoriographie monumentalisierte Diskussion um Reproduktion

' Mare Augé: Orte und Nichtorte. Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit. Frankfurt/M.
1994,

! Es ist der Wilhelm Fraenger gemeint, den Carl Zuckmayer in seiner Biographie ,,Als wir’s ein Stiick
von mir..."* so hinreiBend geschildert hat - natiirlich auch der Fraenger, der ,,Die Volkskunde und ihre
Grenzgebiete" betreut hat.

2 Hans Naumann: Primitive Gemeinschaftkultur. Jena 1921.
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oder Umformung, um Rezeptionstheorie und Produktionstheorie, der
Hick-Hack um gesunkenes oder autonom angeeignetes Kulturgut war,
gemessen an der Breite der Diskussion, sehr speziell, eng und eher rand-
standig,

Der Musikwissenschaftler und -kritiker (und Adorno-Kontrahent)
Heinz-Klaus Metzger hat 1956 dic - auch, aber nicht nur - friihfaschi-
stischen Affinititen dieser zitierten Volkskiinste in hermeneutisierendem
Verfahren dingfest gemacht. Der ,.erzichliche Wert der Blockflote* und
dic Rede ,,von Volksliedpflege und (...) gemeinschaftsbildenden Kraf-
ten, so schrieb er, geistere bis heute durch die Methodik der Seminare
fur Schulmusik. Und er fiigt an: ,,Von Gliick ist noch zu sagen, wenn
nicht die rhythmische Gymnastik nach Jacques-Dalcroze fir obligato-
risch erachtet wird.“"® Das sind in der Tat die gemeinten Felder: die
Blockfléte als Quasi-Natur-Ton, cine cinfache Form, fast so rein wie die
Stimme, vom Vorkriegs-Wandervogel bereits der Vagantenwelt zuge-
trdumt, die Korpererfahrung durch Eurythmie, wic sie in den (immer
wieder auch mal volkstimelnden) Steiner-Zirkeln (eine ,,anthropo-
sophische Tanzschule voller Derwische und Derwischinnen aus der
guten Stube, doch sehr kosmisch'!) zelebriert wurde und wie sie im
Keulenschwingen in den Turnhallen als spezifisch frauliche Bewegung'”
allgegenwartigen Eingang gefunden hat. Hier entstanden neue Korper-
bilder - fiir dic Frau und den Mann.

Es geht um das Grundschichtliche, die ,, Kérperutopie der Zwanziger
Jahre® und den ,,Befreiungsgdiskurs iiber den Kérper®, mit denen man
,.hach der Ablésung einer Schicht kulturellen Verhaltens die authentische
AuBerung menschlicher Natur entdecken™ wollte.'® Im Ausdruckstanz
sollte gewissermaBen unterhalb der angelernten Kultur eine Schicht einer
sozusagen naturlichen Kultur freigelegt werden. Ignaz Gentges, der Her-
ausgeber eines Sammelbandes ,,Tanz und Reigen® (1927), sieht den
Tanz im ,,Rahmen groflerer Kulturaufgaben®. Die Volkskunst ist , freie

" Heinz-Klaus Metzger: Musikalischer Faschismus. Kritisches zur Jugend-und Schulmusikbewegung
(1956). In: Ders.: Musik wozu. Literatur nach Noten. Frankfurt 1980, S. 4347,

' Ernst Bloch: Das Prinzip Hoffnung. Frankfurt 1974, Band 3, S. 461.

' Siehe die Schilderung einer solchen , Keulenriege® bei Albrecht Lehmann: Das Leben in cinem
Arbeiterdorf. Eine empirische Untersuchung iiber die Lebensverhiltnisse von Arbeitern (= Gét-
tinger Abhandlungen zur Soziologie 23). Stuttgart 1976, S. 124,

18 Inge Baxmann: Tanz und die Materialitit des “Korpers®. In: K Ludwig Pfeiffer und Michael Walter
(Hg.): Kommunikationsformen als Lebensformen. Miinchen 1990, .S. 155
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Kunst“. Mit diesen anderen, korpernahen und kérperbildenden, aber
auch kdrperwarmen Kiinsten 14t sich argumentieren. In ,, Tanz und Rei-
gen®, der Jahresgabe des Biihnenvolksbundes, notiert Gentges 1927:
..Man mochte dem Kérper wieder sein Recht zuteil werden lassen, seine
Ausdrucksfihigkeit iiben, steigern und verwenden, ihn gesund und tiich-
tig zum Leben, geschmeidig, schon bedeutsam (im Wortsinne) zur all-
taglichen und festlichen Kunst bereiten...."

Tanz und Reigen

Tanz und Reigen werden zu Metaphern fiir Gesellschaft und Gemein-
schaft. Der Tanz steht in diesem Konzept fiir das Individuelle, der Rei-
gen meint den Gruppentanz der Gemeinschaft. Beide sollen verkniipfi
werden, zum individuellen Ausdruck in der Gemeinschaft fithren. Der
.neue Tanz™ meint ,,Tanz und Landschaft” ebenso wie ,,niederdeutsche
Volkstdnze®”, ., Tanz und Pantomime®™ und ,mechanisches Ballett™. Es
sind keinec Hinterwildler, die sich da duflern. Max von Boehn, Frank
Thiefl, Mary Wigman, Rudolf von Laban, Oskar Schlemmer und Martin
Luserke gehoren zu ihnen. Helmut Lethen hat kirzlich auf Strategien
jener Dekade hingewiesen und als ,,Verhaltenslehren der Kalte“'® cha-
rakterisiert. Ein Versuch der Verhaltenslehre der Kilte wire etwa das
triadische Ballett des Bauhausoskars Schlemmer. Die Wirmestrategie
dagegen, und uns vertrauter, wiren Heimatliteratur, waren Deutungen
des Ausdruckstanzes, dic sogar dessen Heroine Isadora Duncan zur
Gefithlsdeutschen machen wollen, es wiiren aber auch die christlichen
Bemiihungen um ,,das Dorf entlang“' und die Dorfkirchenbewegung®™
bis hin zu Heinrich Sohnreys ,,Spinntrupp im deutschen Volkstum™
(1939). Sohnrey folgte eklektisch Karl Biichers Analyse von ,,Arbeit und
Rhythmus® (Leipzig 1899) insoweit, als er deren Zusammenhang von
der _ technischen Entwicklung fast ganz zertreten® sah.”'

Der als ,.deutsch® deklarierte Ausdruckstanz der 20er feiert heutzu-
tage - sowohl auf Symposien, wic auch als zitierfahiger Lifestyle-Patch

Y Janaz Gentges: Tanz und Reigen. Berlin 1927, 8. 3.

'® Helmuth Lethen: Verhaltenslehren der Kilte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. Frank-
furt/Main 1994.

' Joseph Weigert: Das Dorf entlang. Ein Buch vom deutschen Bauemntum. Freiburg 1923.

® Georg Koch: Die biuerliche Seele. Berlin 1935,

* Heinrich Sohnrey und Hugo Schroder: Der Spinntrupp im deutschen Volkstum, Berlin 1939, S. 181.
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seine EinpaBbarkeit in gegenwirtige Empfindungswelten, die ihn wieder
gegen eine als verkopft denunzierte Kultur, als den Bauch, den Leib, den
Kérper aufbieten. Tanz und Kérper: ,,Das TanzTheater Skoronel wurde
1984 gegriindet. Der Name bezieht sich auf Vera Skoronel, eine bedeu-
tende Ausdruckstinzerin der zwanziger Jahre. Das TTSK will in stren-
ger Form Geschichten erzéhlen mit all den Méglichkeiten, die der Tanz,
die Sprache, das Spiel und die Musik bereithalten: Geschichten, die vom
Fremdgg erziahlen und zugleich preisgeben, wie und wo der Erzihler
steht.*

Er ist ein modisches Thema geworden, der Ausdruckstanz.” Deshalb
wissen wir iiber ihn mehr, auch iber seine Volkskunstaspektc. Was in
heutigen Seminaren als Kritik des Rationalistischen geduBert wird, 1aBt
sich als das Zitieren einer zugeneigten Stimmung der intellektuellen
Szene fiir die 20er Jahre zeigen. Kiirzlich hat Inge Baxmann den Tanz
als ,,Metasprache™ fiir die ,,Gesellschaftsutopie in der Kultur der zwan-
ziger Jahre™ gedeutet und ihn als Kritik an der Schriftkultur interpre-
tiert.”* Den Akzent auf Korperkultur auszufithren, hieBe Bekanntes -
etwa von Ronald Lutz formulierte ,,Thesen zur Anthropologie der Kor-
perthematisierung*> - zu wiederholen. Doch lohnt sich ein Blick in das
Umfeld der Reformgedanken um die Idee des Menschen als Gesamt-
kunstwerk, das mit Hilfe der Volkskiinste gewonnen werden konne.
Dabei wird die Opposition von Reigen und Tanz wird immer wieder in
kultur- und gesellschaftsgeschichtlicher Argumentation als Parabel fiir
das Begriffspaar ,,Gemeinschaft und Gesellschaft“ verwendet. Es ist
niitzlich, sich daran zu erinnern, daf} in e¢ben diesen 20er Jahren Ferdi-
nand Ténnies” Werk von 1887 iiber ,,Gemeinschaft und Gesellschaft™
mehrere Auflagen erlebte. Dafl die deutschsprachige Soziologie dieser

2 Iudith Kuckart, Jorg Aufenanger: Ein Tanzwut. Das TanzTheater Skoronel. Frankfurt am Main
1989, Einleitung,

 Siehe dazu besonders Baxmann (wie Anm. 16), S. 149- 168.

24 Inge Baxmann: ,Die Gesinnung ins Schwingen bringen”. Tanz als Metasprache und
Gesellschaftsutopie in der Kultur der zwanziger Jahre. In: Hans Ulrich Gumbrecht und K. Ludwig
f?@i)fer (Hg ): Materialitit der Kommunikation. Frankfurt/Main 1988, S. 360-373.

* Ronald Lutz: Tumer, Wandervogel, Laufbewegte. Kérperthematisierung als ErinnerungsprozeB. In:
Brigitte Bénisch-Brednich (Hg): Erinnem und Vergessen. Vortrige des 27. Deutschen Volkskunde-
kongresses Gattingen 1989. Gottingen 1991, S. 485- 492, S. 488fF.
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Jahre vor allem mit Gemeinschaftskategorien operierte, war dem Sozio-
logen Raymond Aron aufgefallen.”

Das einfache Leben als Volkskunst

Volkskunst spielt, das ist mehrfach bemerkt worden, auf verschiedenen
Ebenen der Gesellschaft in biirgerlich-stiddtischen Diskursen bis in
Freiluftleben und Nacktkultur der 20er eine Rolle. Die Landkommunen
des ,,Zuriick zu Dir o Mutter Erde**’, die Ulrich Linse beschrieben hat,
suchen Traume des 19. Jahrhunderts wirklich zu werden zu lassen. Ein-
fache Truhen, einfache Lieder und einfache Tanze stehen vielfach als
einfache Vehikel zu einem direkteren, cinfacheren, gesiinderen Leben,
dessen erdgebundene metaphorische Anlethen bis hin zur Zuchtwahl
reichen. Die Dinge, so hoffte man, triigen, wie die Erde selbst, ihre
Handlungsanweisung in sich.

Die biindischen Lehrergilden fanden in den deutschen Sprachinseln
Siidosteuropas das Gesamtkunstwerk Volkskultur noch lebendig. Die
Artamanen (Heinrich Himmler stand ihnien nahe) praktizierten volkische
Siedlungspolitik, die durch Ernteeinsidtze und Ansiedlung in deutschen
Ostprovinzen die polnischen Landarbeiter zu verdringen suchte.”® Die
Erdung im miitterlich warmen Schofd der Erde, die den fetten Boden mit
Lust und die Mutter mit der handisch getdpferten Keramikschiissel”
gefiillt mit glinzendem Salat voller Rithrung wahrnahm, hatte auch im
linken Spektrum Konjunktur. ,,Volk™ konnte allemal ins Kommunistisch-
Sozialistische reichen. Die Linien kreuzen sich. Der Maler Heinrich
Vogeler, dessen Barkenhoff in Worpswede Anfang der 20er Jahre zum
Ziel eines roten Exkursionstourismus geworden war, wollte mit den
Arbeitern, aber auch vom kiinstlerisch veredelten Lande her, von der
Erde her, das alte Gesellschaftsleben emeuern. Er sah bei den germa-

¢ Raymond Aron: Deutsche Soziologie der Gegenwart. Stuttgart 1961, S. 21ff. 8. auch zB. Hans Riehl:
Othmar Spamn. In: Alpenlandische Monatshefte fiir das dewtsche Haus, Jg, 1925-26, S. 494-499.

¥ Ulrich Linse (Hg.): Zuriick, o Mensch, zur Mutter Erde. Landkommunen in Deutschland 1890-1933.
Miinchen 1983.

* Ulrich Linse: Ruckzug aufs Land - Isolieung vom Land. Die ruralen Kommunen der
Jugendbewegung, In: Anna Dorothea Brockmann (Hg): Landleben, Ein Lesebuch von Land und
Leuten. Reinbek 1977, 8. 151.

* Konrad Késtlin: Explikation des Tndlichen. Symbolische Ortshezogenheit - Das Beispiel Gottfiied
Kolwel. In: Siegftied Becker und Andreas C. Bimmer (Hg.): Lindliche Kultur. Symposion fiir Ingeborg
Weber-Kellermann. Gottingen 1989, 8. 89-105.
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nischen Vorvitern in deren ,,Symbolen der Sonnenordnung (...) Zeichen
einer klassenlosen Volkseinheit, geleitet von der Riteordnung®. Vogeler
weiter: ,,Erst wenn sich die ganze Jugend zusammenschart unter der
roten Fahne der Liebe, unter der Fahne Baldurs, der Friihlings und des
Werdens, und iiber thren Hauptern der Hammer Thors und die Sichel
Friggas sich kreuzen (...) erst dann beginnt die Morgenrote einer neuen
Zeit.“*® Vogeler, auch das verdient erinnert zu werden, hatte beim ersten
niedersachsischen Volkstrachtenfest, das 1902 in Scheefel stattgefunden
hatte, gemeinsam mit dem Altonaer Museumsdirektor Otto Lehmann in
der Jury gesessen, die die Trachtengruppen zu bewerten hatte.’’ Die
ScheeBeler iibrigens haben, von diesem Ereignis angestoBen, eine musi-
kalische und trachtliche Volkskunsttradition entwickelt, die ithnen vor
einigen Jahren den Volkskunstpreis der F.V.S.-Stiftung eingebracht hat.
Vogeler hat nach dem ersten Krieg mehrfach Tanzerinnen gemalt und
auch sein Gemailde ,,Der neue Mensch™ 1aBt sich als cine nackte Tanze-
rin deuten, ebenso die Titelvignette seiner Broschiire ,,Das neue Leben.
Ein kommunistisches Manifest“ aus dem Jahre 1919.>* Nun ist der 1924
nach Moskau emigrierte Vogeler gewiB nicht die Regel, aber er ist auch
kein Einzelfall. Immerhin und nebenbei: die auffillige Beziehung des
sozialistischen Realismus zur Volkskunst und ihre Beziige zu den Bewe-
gungen der Lebensreform wire eine eigene Untersuchung wert.

Tanz als Volkskunst

In den Diskursen der 20er Jahre spielt der Tanz eine zentrale Rolle,
Ahnlich wie die Farbigkeit der Hinterglasbilder und der Votivtafeln fiir
die Malerei der klassischen Moderne™, dhnlich wie der Primitivismus
zum Beginn des Jahrhunderts - Gottfried Korff hat uns darauf aufmerk-

% Heinrich Vogeler: Symbole der Zeit! In: Junge Menschen. Melle-Hamburg-Werther. 4(1923), Heft 2,
8. 22; zit. nach Bernd Stenzig: Worpswede-Moskau. Das Werk von Heinrich Vogeler. Katalog zur
Ausstellung im Barkenhof und in der Worpsweder Kunsthalle 29.Juli bis 8. November 1989.
Worpswede 1989, S. 145.

31 Siehe dazu Konrad Kostlin: Gemaltes Trachtenteben. Volkslebensbilder in der Gesellschaft des 19,
Jahrhunderts. In: Kieler Blatter zu Volkskunde 15, 1983, S. 41-68.

32 Abb. bei Stenzig (wie Anm.30), S. 133.

3 Max Picard: Expressionistische Bauernmalerei. Miinchen *1922; siehe dazu Jingst Wolfgang
Briickner: Der Blaue Reiter und die Entdeckung der Volkskunst als Suche nach dem inneren
Klang. In: Gottfried Boehm, Helmut Pfotenhauer (Hg.): Beschreibungskunst - Kunstbeschrei-
bung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart. Miinchen 1994, 8. 519-542.
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sam gemacht® - von der Exotik des Fremden zur Binnenexotik oszil-
lieren, ist er Gegenstand der intellektuellen Diskussion gewesen. Die
Exotik des Fernen, die BarfiiBigkeit Josephine Bakers und die Exotik der
Nihe gerieten zueinander - so nahe, daB selbst Autoren wie Fred
Hildenbrand oder Ernst Bloch ins Schwarmen gerieten, als seien sie
Volkskundler;: War der Naturschmelz weg, wandte man sich ab. Fred
Hildenbrandt: ,,Josephine Baker (...) Glanzkappe aus schwarzen Haaren,
sicher war sie herrlich eine Zeit lang. Dann kam mit Europa allméhlich
der Schliff. Vorbei“.*

Der Volkstanz hatte ,.eine Wiedergeburt in den Herzen und Gliedern
unserer wandernden Jugend erlebt™*® Hans W. Fischer, der dies 1928
feststellt, sicht in den Volkstinzen ,,noch die Naturfeste, in deren Mitte
der Pfingstbaum und der Holzstol der Sonnenwende steht Die
.. Mittellage zwischen Entfesselung und Erstarrung, zwischen Umnatur
und Uberkultur, zwischen Rausch und BewuBtheit“ fanden sie in ,,diesen
alten, aber nicht veralteteten Formen™. Michael Haberlandt, der immer
wieder reflektierende, urbane Direktor des Osterreichischen Museums
fiir Volkskunde in Wien, an dessen wissenschaftlicher Kompetenz Leo-
pold Schmidt kaum ein gutes Haar gelassen hat, sah die Sache 1925
kritischer: ,,Aus Spiel und Tanz der lindlichen Welt holt man fiir das
Vergniigen seiner iibersattigten Seele neuen und unverbrauchten Reiz.**’

Tanz und Reigen, Gemeinschaft und Gesellschaft, Individuum und
Gruppe - Rudolf von Laban wibhlte fiir den 3. deutschen Ténzerkongref
in Miinchen als Thema fiir die Vollversammlung ,,Tanz und Gemein-
schaft - der Laientanz in kultureller und padagogischer Bedeutung.“*® In
der Folkwang-Schule, die 1927 von Miinster mit Kurt Jooss nach Essen
ging, gab es die Ficher , Historischer Tanz* und ,,Nationaltanz.* 1925
iibersiedelt die ,,Schule fiir Rhythmus, Musik und Kérperbildung Hel-
lerau bei Dresden®, die bei einem Gastspiel in Wien neben Mozarts

3 Gotifried Korff Volkskunst und Primitivismus. Bemerkungen zu einer kulturellen
Wahmehmungsform um 1900. In: Osterreichische Zeitschrift filr Volkskunde 48/97, 1994,
S.373-394.

%3 Fred Hildenbrandr. Tanzerinnen der Gegenwart, Zarich-Leipzig 1931, S. 8f

38 Hans W. Fischer: Korperschonheit und Korperkultur. Sport, Gymnastik, Tanz. Berlin 1928, S. 192f,
37 Michael Haberlandr: GroBstadt und Volkskunst. In: Alpenlandische Monatshefte 1925/26,
8. 500-502.

38 Zit. nach Jlse Loesch: Mit Leib und Secle. Erlebte Vergangenheit des Ausdruckstanzes. Berlin 1990,
S.72.

3 J oesch (wie Anm. 38), S. 77.
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petits riens ,, Tanze nach Volksweisen™ aufgefiihrt hatte, nach Laxenburg
bei Wien.” Die Erwihnung Helleraus macht uns darauf aufmerksam,
wie sehr die 20er Jahre (und unsere 80er) kulturell von der Vorkriegszeit
leben, und wie breit aber auch die Debatte nach dem Krieg gefiihrt wor-
den 1st. Der Kulturbegriff, dem ,.Der Kunstwart vor 1914 huldigte,
hatte mit dem Stichwort ,,Ausdruckskultur alle Lebensformen, auch die
gute Form fiir den Alltag, gemeint. "

Der VolkskunstKorper

Die Betonung des Korpers, die ja kein Phanomen unserer Dekaden ist,
sah im Tanz eine Kunst, den Kérper zu formen, und sie sah in der Cho-
reographie eine Technik, den geformten Karpern zusitzlich eine gemein-
same Form zu geben. Es ging um traditionelle Kérper und um neue Kér-
perbilder, die formale Anleihen im Ausdruckstanz nehmen. Die Choreo-
graphie machte beim Gruppentanz, beim Reigen und bei der Idee der
Gemeinschaft inhaltliche Anleihen; das mag hier als Ausblick auf die
weitere Geschichte stehen.

In ihrer Autobiographie erzihlt Ilse Loesch von der Praxis des linken
Massentanzes. Nach der Haftentlassung im Jahre 1933 arbeitete sie in
der Tschechoslowakei und entwickelte dort den Massentanz mit der
»zugrundliegenden Idee™ vom ,Kampf des Proletariats gegen den
Faschismus™*. 1936 wird in Deutschland der . Reichsbund fiir Gemein-
schaftstanz* gegriindet, in dem der aus Ungarn stammende Rudolf von
Laban, aus dem Umbkreis des Monte Verita durch viele Fotografien
bekannt, eine zentrale Rolle spiclte.

»Wo freilich alles zerfallt, verrenkt sich auch der Kérper miihelos
mit. Roheres, Gemeineres und Diimmeres als die Jazztinze seit 1930
ward noch nicht geschen.” - Soweit Ernst Bloch*, und ganz dhnlich zum
Jazz auch Adorno. Will sagen, so einfach ist die Geschichte nicht. Ahn-
lich hatte sich 1951, also fast 20 Jahre spéter, auch Richard Wolfram ge-

4 Ioesch (wie Anm. 38), S. 14.

# Jennifer Jenkins: The Kitsch Collections and the Spirit in the Furniture; Cultural Reform and
National Culture in Germany. In: Social History 21 (1996), S. 123-141.

42 | pesch (wie Anm. 38), S. 88.

B Harald Szeemann: Monte Verita. Lokale Anthropologie als Beitrag zur Wiederentdeckung einer
neuzeitlichen sakralen Topographie. Mailand 1979,

* Ernst Bloch: Das Prinzip Hoffnung, Frankfurt 1974, S. 457.
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aublert, als er moderne Ténze als eine ,,Weltkrankheit™ beschrieb und
Brutalitéit, Zerstoren und narkotisches Berauschen im Gefolge sah.*

Bloch als Thearetiker der Volkskunst

Hiitten die ganzen Suchbewegungen der 20er Jahre es einfacher haben
konnen? ,,Was da so kiinstlich gesucht wurde®, kritisierte Bloch, hitte
jederzeit dort ,,gefunden werden kénnen, wo die Menschen sich einzig
naturhaft bewegten - im Volkstanz.** Der brauche ,.kein Kunstgewerbe
(...) um gut in den Leib eingehéngt zu sein.“ Das ,noch™ der Relikt-
denker gilt auch fiir Bloch: ,,Die bauerlichen Gebiete haben diesen Tanz,
auch nach der kapitalistischen Vernichtung der Trachten, der Verwii-
stung der Festbrduche, noch lange erhalten; eine neue sozialistischen
Heimatlicbe belebt ihn wieder und macht ihn wahr.* Volkskultur als
Volkskunst wird zum Gesamtkunstwerk. Als préstabilierte Harmonie
von Basis und Uberbau ist sie dem Kunstgewerbe weit iiberlegen: , Jeder
Volkstanz ist so Ubereinstimmung, die Zeit der Gemeinwiesen, des
Gemeinackers ist noch darin erinnert, mitsamt uralten pantomimischen
Formen.*

Denn: ,,aus dem gleichen Zerfall, der in breiten Kreisen den ameri-
kanischen Unflat hochbrachte®, sei, so Bloch, ,.einc Art Reinigungs-
bewegung™ aufgekommen, sie schien sich der Reform des Kunstgewer-
bes zu verdanken. Er hatte angemerkt, daB dic neuen Tanzschulen
.weltanschaulich® sein miiiten. Was Bloch betrieb, war mehr als cine
Archiologie der Lebensformen. Sie setzte eine Art anthropologisch-
historisches Kérperwissen voraus, das in die Vision vom besseren, har-
monischen Menschen einflielen sollte. Der Korper erinnerte im Tanz die
urspriingliche Lebensordnung und widersetzte sich der kapitalistischen
Rationalitdt der Moderne. Die gute Ordnung war mit den Sinnen ver-
kniipft, sie ziclte auf einen anderen Umgang mit den Sinnen und ver-
kniipfte im Tanz dic Subjektivitat des Individuums mit der groflen Ord-
nung der Welt-Gemeinschaft. Volkskultur und Harmonie gehdrten zum
Traum von der Ubereinstimmung, zur kosmischen Volkskunde. Machen
wir also Bloch zum Volkskundler, dann st er vielleicht zu kritisieren, die

* Richard Wolfram: Die Volkstinze in Osterreich und verwandte Tinze in Europa. Salzburg 1951,
S. 12f
“ Bloch (wie Anm. 44), S. 458.



. Volkskiinste 53

traditionellen Volkskundler der 20er und 30er Jahre wiren dann nicht
nur reaktionire Charaktere.

Exotik, Natur, Wildheit, ja selbst die Tier-Natur gehéren in diesen
Bild-Diskursen (dhnlich wie bei Josephine Baker) vor allem zum Frau-
enkoérper. Die Tédnzerin Niddy Impekoven gerat dem Kritiker und Jour-
nalisten Fred Hildenbrandt sowohl zum Naturstiick wie auch zum
Kunstwerk: ,.Jemand, der weder eine Schule, noch eine einzige Schii-
lerin, noch einen Manager, noch e¢in Bureau jemals im Leben besaf,
sondern nur sich selber und thren Tanz. Sie ist der Gréssten cine, die
Deutschland hat. Etwas, wovor man nicht zu iiberlegen braucht, sondern
nur zu schauen, etwas wovor man nicht nachzudenken hat, weil es so
schén ist; es ist einfach schoén und herrlich. Soviel Musik, soviel Rhyth-
mus, soviel Humor! Sie hat Hunderttausende hingerissen, die niemals
erklaren konnten und auch nicht wollten, warum sie hingerissen waren,
sie waren es, und welches Argument fiir ein Kunstwerk wiire méchtiger
und unwiderlegbarer?*’ Natur pur als Kunst? Emst Bloch halt dagegen:
»Noch spieig wirkte das (der wilde Aufruhr ,gegen das Menschenbild
Bourgeois’, der keiner war) bei der Impekoven, wenn sie unkenntlich
aufgeputzte Genrebilder tanzte®, sie suchte, ,,miflverstandlich-irrational*
einen ,Rapport mit unkontrolliertem Anderssein, mit unzivilisierter
Fremde®.*

Der Volkskunde-Diskurs um das gesunkene Kulturgut (das dann
spiter zur Faustformel fiir Gebildete mutierte) hat damals die Offent-
lichkeit kaum berithrt. Wo von Volkskunst die Rede war, da war sie ein
Jungbrunnen der Erneuerung und zielte auf den Versuch einer Neuver-
wurzelung der Person in der Gemeinschaft, die in den 20er und 30er
Jahren viele Namen hatte.

Die Sehnsucht der Reformer galt einer Harmonie, die sich in der alten
Lebensordnung wie von selbst einzustellen schien: ,,Das alte Leben
schuf und schafft mit ein paar Saitengriffen so tiefen harmonischen
Klang in unserem Gemiit”, so erkannte Michael Haberlandt - und man
méchte dieses ,,in unserem Gemiit™ hervorheben. Denn diese umsere
Harmonie verband Basis und Uberbau: ,Denn was* die Volkskunst
lebendig erschuf, war gar nicht die Liebe zur Kunst sondern gar vieler-
lei Lebens- und Arbeitsfreude, Licbe zum Médel, zum Vieh, zum Haus-

47 Hildenbrandt (wie Anm, 35), S. 11f
“® Bloch (wie Anm. 44), 8. 461.
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stand, mit dem sie bediirfnismaBig und zweckvoll verbunden war“.*

Wie sagte doch Ernst Bloch?

“ Arthur Haberiandr: Begriff und Wesen der Volkskunst. In: Vom Wesen der Volkskunst, Jahrbuch filr
Historische Volkskunde IL, hg, von Wilhelm Fraenger. Berlin 1926, S. 20-32, hier S. 32.



Nina Gorgus, Hamburg

Die deutsche Volkskunde und die Volkskunst
Der Prager Kongref§ 1928 und die CIAP

Wer sich mit Volkskunst im frithen 20. Jahrhundert beschiftigt, stoBt
unweigerlich auf den ,beriihmten Volkskunstkongre 1928 in Prag™’,
Wer nun mehr iiber den KongreB erfahren méchie, hat Pech: Zwar
erscheint der Kongrel auch in der deutschsprachigen Fachliteratur als
legenddrer Meilenstein, alles weitere jedoch bleibt im Dunkeln. Allge-
mein bekannt ist immerhin, und das wird dann und wann aufgegriffen,
dal} der erste VolkskunstkongreB eine Veranstaltung des Volkerbundes
war, die der Professor fir Kunstgeschichte an der Sorbonne, Henri
Focillon, angeregt hatie. Im Anschlul daran war die internationale
Volkskunstkommission CIAP gegriindet worden, auBerdem erschien
dazu cin Tagungsband in franzésischer Sprache.”> Wolfgang Briickner
hat unlédngst daran erinnert und den Prager KongreB neu in dic Fach-
diskussion cingefiihrt.*

Weshalb wird der VolkskunstkongreB heutzutage als berithmt
bezeichnet, wenn er in der deutschsprachigen Fachliteratur immer nur
am Rande auftaucht? Wird seine Bedeutung méglicherweise iiber-
schitzt? Oder setzte mit dem KongreB nicht vielleicht doch eine inter-
national anspruchsvolle Volkskunstforschung ein, dic spiter wieder in
Vergessenheit geriet?

! Gottfried Korff: Volkskunst als ideologisches Konstrukt? In: Jahrbuch fiir Volkskunde 1992,
S.23-49,s.8. 34.

* Henri Focillon (Hg.): Art populaire. Travaux Artistique et Scientifiques du ler Congrés Inter-
national des Arts Populaires Prague 1928. Paris 1931. 2 Bde.

* Insbesondere hat Wolfgang Briickner auf die Beteiligung der Deutschen in Prag hingewiesen.
Ders.: Der Reichskunstwart und die Volkskunde von 1923 bis 1933. In: Bayerisches Jahrbuch
fiir Volkskunde 1993, S. 93-118, s. S. 95f; vgl. auch Marion Brandstetter-Kéran: Volkskunst
und Realienforschung in Frankreich (= Veroffentlichungen zur Volkskunde und Kulturgeschichte
30). Wiirzburg 1988, s.S. 35ff.
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Diese und andere Fragen stchen im Mittelpunkt meines Beitrags.
Dabei interessiert mich nicht so sehr die thematische Diskussion um
Volkskunst im Speziellen, sondern vielmehr der Diskurs, der iiber Volks-
kunst im Zusammenhang mit dem Prager KongreB gefithrt wurde. Ich
werde zundchst einige der Ereignisse herausgreifen, dic den Kongrefl
und seine Folgen niher beschreiben, und im zweiten Teil nach den
Intentionen und Interessen der Teilnehmer fragen.*

L

Da sich die Vorgeschichte auch auf den Ablauf und die Folgen
auswirkte, ist es unabdingbar, zu beschreiben, wie es iiberhaupt zu
einem KongreB dieser GréBenordnung kam.

Als Henri Focillon im Januar 1926 in der Sitzung der Sektion
,.Lettres et Arts* der Internationalen Kommission fiir Geistige Zusam-
menarbeit in Genf seinen Bericht zur Griindung einer internationalen
Museumsorganisation vorlegte, unterbreitete er dem Gremium auch
einen Vorschlag, der die musealen Aktivititen ankurbeln sollte. Sein
Plan war es, einen Kongref und eine Ausstellung zur Volkskunst zu
organisieren.’ Die Idee erhielt von der Kommission viel Beifall, hatte sie
sich doch zum Ziel gesetzt, den internationalen Kulturaustausch wieder
aufzubauen, der durch den 1. Weltkrieg unterbrochen worden war. Von
der Volkskunst erhoffie man sich einen grofien Beitrag zur interkulturel-
len Verstindigung.® Der Vélkerbund - die iibergeordnete Institution -
befiirchtete hingegen, daB ein VolkskunstkongreB eher groBe Konfron-
tationen zwischen den einzelnen Nationen auslésen wiirde und nahm den
Plan mit groBer Zuriickhaltung zur Kenntnis. Doch die Kommission

* Wenn nicht anders nachgewiesen, stiitze ich mich dabei auf die Archivalien im UNESCO-
Archiv in Paris und im Osterreichischen Museum fiir Volkskunde, Wien. Die UNESCO hat als
Rechtsnachfolger des IICI den Bestand ibemnommen; Unterlagen zum Prager KongreB und zur
CIAP werden hier klassifiziert unter; Arts populaires F.IX. 1-85a und LL.C.I. Boite 425. Im
Archiv des OMYV befinden sich im Dossier CIAP Korrespondenz, Broschiiren und Resolutionen
zur CIAP.

* Rapport de H. Focillon, Professeur  la Sorbonne, membre de la Sous-Commission des lettres et
des arts sur la question d’un Office International des Musées. Sociéte des Nations. 7. Januar
1926. UNESCO-Archiv, Paris. Dossier LI.C.I. Boite 529, Sous-Commission des lettres et des arts
1925-1931.

¢ Société des Nations - Institut International de Coopeération Intellectuelle: Cahiers des
relations artistiques. La Coopeération Intellectuelle et les Beaux-Arts. Paris 1927, s. 8. 12.
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setzte sich durch, und ihre Pariser Vertretung, das Institut fiir Geistige
Zusammenarbeit (IICI), wurde mit der Organisation betraut.” Dort kon-
stituierte sich ein Komitee, dem mehrere franzosische Kunsthistoriker
angehorten. Die Volkskunde wurde dabei von Amold van Gennep
vertreten. Beratend wirkten auch Ethnologen mit, denn schlieBlich sollte
ja, was oft vergessen wird, die Volkskunst aller fiinf Kontinente thema-
tisiert werden.

Dieser Kreis entwickelte ein Programm, kontaktierte Experten aus
der ganzen Welt, regtc zur Griindung nationaler Komitees an und wihite
den Tagungs- und Ausstcllungsort aus. Zur Diskussion standen Stidte
wie Bukarest, Wien, Stockholm, Bern und Prag. Letztere bekam
schlieBlich deshalb den Zuschlag, weil alleine die tschechische
Regierung Finanzierungshilfen in Aussicht gestellt hatte; die Stadt Bern
erklérte sich bereit, die Ausstellung auszurichten. Doch auch weiterhin
fielen die grundsétzlichen Entscheidungen in Paris, wobei der belgische
Kunsthistoriker Richard Dupierreux, der am Institut die Sektion
,Relation artistique® leitete, und Amold van Gennep mabBgeblich dic
Programmatik und Organisation gestalteten.

Die Féden waren gespannt, die Teilnehmer eingeladen, Ort und
Termin bestimmt - wie definierte man nun den Gegenstand, iiber den
man verhandeln wollte?

Die Kongrefankiindigung verzichtete darauf, Volkskunst allzu exakt
cinzugrenzen, um den Diskussionen auf dem KongreB nicht vorzu-
greifen. Die Verlautbarungen sprachen stets im Plural von Volkskunst.
Wissenschaft und kiinstlerische Praxis sollten gleichermalien im Mit-
telpunkt stehen. Alle nur méglichen Themen, die nicht nur mit Volks-
kunst, sondern mit dem gesamten Kanon des Faches Volkskunde zu tun
haben kénnten, waren zugelassen. Dagegen betonten die Veranstalter
besonders das pazifistische Anlicgen: ,,Ce Congres aurait 1’avantage de
mettre en ¢vidence, a travers les apports et les particularités qui attestent
Ioriginalité des diverses nations, le fond qui leur est commun® ®

? Zur Erinnerung: Der Vélkerbund war im AnschluB an den 1. Weltkrieg 1920 in Genf gegriindet
worden. Das Deutsche Reich wurde 1926 aufgenommen (Austritt Oktober 1933). 1922 erfolgte
die Griindung der Commission Internationale de Coopération Intellectuelle (CICC). Im Januar
1926 weihte man das Institut de Coopération Intellectuelle (IICI) in Paris ein, das das aus-
fithrende Organ der CICC sein sollte.

® Commission Internationale de Coopération Intellectuelle de la Société des Nations: Congres
International des Arts Populaires. Prague 1928. Fontenay-aux-Roses 1928, S, 5.
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Die Resonanz auf dic KongreBankiindigung war grof: Uber 300
Referatsmeldungen aus der ganzen Welt wurden registriert. Zwischen
dem 7. und 13. Oktober 1928 fanden sich, je nach Quelle, zwischen 200
und 400 Personen aus 23 Nationen in Prag ein’. Einige namhafte Volks-
kundler aus Deutschland waren ferngeblieben. Warum, davon soll spéter
dic Rede sein.

Die Referatsbeitrige - es konnten etwa 100 vorgetragen werden -
verteilten sich auf fiinf Sektionen, wobei die Volkskunst und Volkskunde
Europas den Schwerpunkt bildete.'® Zur Auswahl standen Themen wie
.Das Freilichtmuseum in Skansen™, , Bemalte Ostereier in Ruminien™
oder ,.Das japanische Bauernhaus®. Insbesondere die erste Sektion, in
der cs um Theorie und Methoden sowic um den Begrift Volkskunst ging,
war wegbereitend fiir den internationalen Austausch und seine Institu-
tionalisicrung. Digse Sektion leitete Henri Focillon selbst. Sie setzte sich
im SchluBplenum sehr massiv fiir ein gemeinsames Vorgehen in der
Volkskunstforschung ein. Damit war die CIAP, die Internationale Volks-
kunstkommission, aus der Taufe gchoben. Sie bestand aus jeweils einem
Vertreter aller anwesenden Nationen. Die Kommission wihlte aus ihrer
Mitte fiinf Personen in das Organisationskomitce, dem sogenannten
Bureau. Muscumsdircktor Otto Lehmann aus Hamburg erhielt dabei die
meisten Stimmen und wurde zum Prisidenten der CIAP ernannt.'’ Das
Institut fiir Intellektuelle Zusammenarbeit in Paris diente weiterhin als
Koordinationsstelle.

® Eine Auswahl der Tagungsberichte: Richard Dupierreux: Les arts populaires et I'esprit inter-
national. In: La Coopeération intellectuelle. 15. Januar 1929, Nr. 1, S. 15-17; Arthur Haberlandt:
Der 1. Internationale VolkskunstkongreB in Prag und seine Ergebnisse. In: Wiener Zeitschrift fir
Volkskunde. Dezember 1928, Heft 6, 8. 129-134; Otto Lehmann. Der 1. Internationale Volks-
kunstkongreB in Prag. In: Minerva-Zeitschrift. Mai 1929, Heft 5, S. 79-80; Albert Marinus: Art
populaire. Briissel 0.J. (wohl 1929) Broschiire. Die Teilnehmerliste selbst (Stand Oktober 1928)
nennt 170 Namen. Archiv Osterreichisches Museum fiir Volkskunde, Wien, Dossier CIAP.

19 Sektion I: Historique; méthode; généralités; muséologie. Sektion 1I: Arts plastiques et déco-
ratifs du bois et des metaux; ceramique; verre, etc. Sektion III: Arts plastiques et décoratifs des
tissus, vannerie, papier, etc. Sektion IV: Chanson (inidividuelle et collective); musique instru-
mentale. Sektion V: Danse; representations dramatiques. Die Restimees der eingesandten Themen
wurden vorab verdffentlicht: Societés des Nations: Congres des arts populaires. 7.-13. Oktober
1928. Résumées. Paris, Institut de Coopeération intellectuelle. Paris 1928.

" Gewahlt waren auBerdem: Arthur Haberlandt/Osterrreich, Horak/Tschechoslowakei,
Julien/Frankreich und Jos Schrijnen/Niederlande. Haberlandt verzichtete dann zugunsten von
Albert Marinus/Belgien auf seine Mitgliedschaft.
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Wie ging es nun weiter mit dem Konzept einer grenziibergreifenden
Forschung? Es gab drei Phasen: Die erste (1928 -1931) verhieB einen
vielversprechenden Anfang; in der zweiten Phase (1931-1936) verfiel
die CIAP cinem Dornroschenschlaf, in der dritten erfolgte 1936 ein
Wiederbelebungsversuch. 1937 schlieBlich fand dann der erste
europdische VolkskundekongreB in Paris statt. Der 2. Weltkrieg bereitete
den Bemiihungen, ein internationales Forschungsnetz aufzubauen, ein
vorldufiges Ende.

Zur ersten Phase: Die Mitglieder des Bureaus trafen sich schon im
Januar 1929 in Paris. Dort kiilmmerten sie sich zundchst um dic Ver-
wirklichung der Prager Winsche, dic keineswegs bescheiden waren.
Geplant war die Schaffung eines internationalen Volksliedarchivs, ein
Atlas fiir Volkskunst, ein Filmarchiv, ein Verzeichnis der Museen sowie
die Publikation einer volkskundlichen Bibliographic. AuBerdem sollten
die im Anschlufl an den Kongref gegriindeten nationalen Kommissionen
betreut werden. Ganz oben auf der Wunschliste standen der Folge-
kongreB in Antwerpen 1930 und dic Volkskunstausstellung in Bern
1934.

Auch wenn es an konkreten Zielvorgaben nicht mangelte, kamen die
Diskussionen um inhaltliche Vorstellungen zu kurz. Statt dessen stritt
man sich hauptsichlich um organisatorische und technische Fragen.
Welches Verstindnis von Volkskunst in diesem Rahmen vertreten wer-
den solite, hatten namlich weder die Prager Diskussionen noch spiter die
CIAP klaren konnen. Im Statut der CIAP, das auf der ersten Voll-
versammlung im September 1929 in Rom abgesegnet wurde, hieB es
etwas lapidar: , Il est constite¢ une Commission Internationale des Arts
populaires (CIAP) qui a pour objet I’¢tude, I’encouragement et la
defense des arts populaires de tous les pays - Constituée dans un but
scientifique et artistique, la CIAP poursuivra ¢galement son action en
cherchant dans ce domaine & favoriser la compréhension mutuelle des
peuples par la coopération intellectuelle internationale™.> Die mit
Absicht so vage gehaltene Formulierung liel vieles offen und 18ste
manche Kontroverse aus. So spielte etwa die inhaltliche Besetzung von
Volkskunst ¢ine sehr wichtige Rolle. Dies zeigten nicht zuletzt die

12 Statuts de la Commission Internationale des Arts populaires. Titre I. But de la C.LAP. Articles
1. Abgedruckt in: Georg Schreiber: Nationale und Internationale Volkskunde. Diisseldorf 1930,
S. 159,
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Diskussionen um die fiir 1934 geplante Berner Ausstellung. Bereits die
erste Konzeptsitzung im Mai 1929 lieferte hierzu AnlaB fiir eine erhitzte
Debatte iiber Volkskunst und Volkskunde, an der sich dic Bureau-
Mitglieder und weitere hinzugezogene Wissenschaftier und Politiker
beteiligten. Fiir die besagte Ausstellung waren namlich Pavillons
geplant, die die teilnchmenden Nationen selbst bauen und bestiicken
sollten, sowie eine grofe Halle, in der eine vergleichende Prisentation zu
speziellen Themen der Volkskunst (darunter Bauernstuben, Spielzeug
und Masken) gezeigt werden sollte. An der Konzeption dieser Halle nun
entbrannte ein Streit um die ‘richtige’ Definition von Volkskunst. Im
Brennpunkt standen dabei drei grofe Fragenkomplexe: 1. Soll man
Volkskunst mehr mit &4sthetischen oder mehr mit ethnologischen
Kriterien erfassen? 2. Ist Volkskunst ein Teil der Volkskunde oder ist sie
dasselbe? 3. Bezieht sich Volkskunst auf die Vergangenheit und/oder
Gegenwart? Diese Fragen prigten leitmotivisch die Auseinandersetzung
mit Volkskunst in der CIAP. Sie blieben am Ende jedoch unbeantwortet.

Obwohl die Berner Kommission sich doch noch auf eine sehr
grofziigige Auslegung von Volkskunst einigen konnte, ficl dic Ausstel-
lung letztendlich ins Wasser. Die meisten der eingeladenen Nationen
zogerten ihre definitive Zusage hinaus, insbesondere weil die
Auswirkungen der Weltwirtschafiskrise in Europa eine Teilnahme in
Frage stellten. Die Schweiz konnte und wollte den finanziellen Aufwand
nicht alleine tragen und sagte schlieBlich die Ausstellung ab."

Im Spitsommer 1930 fand cin zweiter Volkskunstkongrell in Ant-
werpen, Liége und Briissel statt. Dies ist hierzulande kaum bekannt, da
keine Verdffentlichung dazu erschien.'* Genau 83 Referate zum Thema
., Volkskunst und &ffentliche Feste™ sind hier vorgetragen worden. Der
KongreB zog sich iiber 10 Tage hin. Er hatte insgesamt den Charakter
eincr Exkursion, wobei nicht nur die internationale Ausstellung in Ant-
werpen als Rahmenprogramm diente. Die Teilnehmer besichtigten

13 Un beau projet enterre. In: Journal de Généve. 24. Februar 1932, S. 4. Erst 1937 wurde das
Projekt vollstindig fallengelassen. Vgl. : L’Exposition internationale des arts populaires. In:
Mousein - Supplément Januar 1937, S. 6.

Y Albert Marinus: Le deuxieme congrés Intemationale des Arts populaires. In: Folklore
Brabagon Nr. 58-59, Februar-Mirz 1931, 8. 313-319; ders.: Un programme International
d’Etude des Arts populaires. In: Ebd,, 8. 301-312 (Eréffnungsvortrag). Der Beitrag von Eduard
Hoffmann-Krayer wurde verdffentlicht in: Individuelle Triebkrafle im Volksleben. Vortrag,
gehalten am II. Intemationalen KongreB fiir Volkskunst in Antwerpen. In: Schweizer Archiv fiir
Volkskunde 1930, S. 169-182.
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auBerdem noch zahlreiche Museen und Ausstellungen in ganz Belgien
und besuchten folkloristische Veranstaltungen.

Den Auftakt zur zweiten Phase bildete die Umstrukturierung des
Pariser Instituts fiir Geistige Zusammenarbeit zu Beginn des Jahres
1931. Die CIAP wurde der Internationalen Museumsorganisation unter-
stellt, ohne daf sie dagegen Einspruch erheben konnte. Das hatte eine
engere formale und finanzielle Bindung an das Institut und den Vélker-
bund zur Folge - eine Zisur, die der CIAP offensichtlich nicht gut
bekam: Zwar trafen sich die Mitglieder des Bureaus weiterhin, doch alle
anderen Veranstaltungen fielen aus.

So wurde es zundchst einmal ruhig um die CIAP, bis Ende 1936
Generalsekretir Foundoukidis von der Internationalen Museumsorgani-
sation mit einem Wiederbelebungsversuch die dritte Phase einleitete.
Foundoukidis schiug eine Umbenennung der CIAP in ,,Commission des
arts et traditions populaires” vor, um die Themenpalette noch mehr zu
erweitern. Deutschland, Osterreich, England und Skandinavien waren
nun gar nicht mehr vertreten. Das Projekt der Neuorganisierung verlief
schlieBlich im Sande.

Als der erste europiische Volkskundekongrefl im Sommer 1937 in
Paris stattfand, schien es, als sei Volkskunst fiir den internationalen
Gebrauch ad acta gelegt. Dessenungeachtet sollte nun zukiinftig im
Namen der Volkskunde die internationale Zusammenarbeit erprobt und
weitere Treffen und Kongresse ins Auge gefaBt werden.’ Eine erneute
Anngherung war jedoch erst nach dem 2. Weltkrieg moglich. Dabei
erwiesen sich die Prager Kontakte als duferst hilfreich.

I

Wer hatte eigentlich Interesse am KongreB und an einem internationalen
Austausch? Wie unterschiedlich wurden Wissenschaft und politische
Interessen bewertet? Im Vorfeld hatte es ja schon manifeste Hinweise
gegeben, dafl Politik und Nation eine mindest ebenso groBe Rolle in der
CIAP spielten wie wissenschaftliche Belange. Die kulturelle Objekti-
vation Volkskunst selbst wiederum eignete sich als variables Konstrukt

' vgl. Publications du Département et du Musée National des Arts et Traditions populaires:
Travaux du ler Congreés International de Folklore. Tours 1938.
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gleichermafen fiir wissenschaftliche Vorhaben und politisch-nationale
Zielsetzungen. Dies sei an zwei Beispiclen verdeutlicht:

1. Empfindlichkeiten: Beim Prager Kongrel waren einige der deut-
schen Teilnehmer ferngeblieben. Die Deutschen waren schlichtweg
beleidigt. Sie meldeten sich zwar zahlreich fiir Prag an, zeigten sich aber
gleichzeitig dariiber verirgert, weil das fiir volkskundliche Forschung
renommierte Deutschland nicht als Austragungsort fiir den Kongrefl zur
Diskussion stand. Zudem waren als Kongrefisprachen nur die Sprachen
des Volkerbundes, englisch und franzésisch, vorgesehen. Auch einige
organisatorische Versdumnisse verstirkten den Unmut der Deutschen:
Das Institut in Paris hatte vergessen, die offiziellen Einladungen an die
Delegierten der deutschen Regierung zu versenden und die Vortrags-
meldungen zu bestitigen. Deutschland drohte daraufhin mit einer kom-
pletten Absage, schickte dann aber doch eine dezimierte Delegation.'®
Spéter duberte Konrad Hahm die Vermutung, daBb der Prager Kongrefd
nur der ,,Durchsetzung franzosischer Hegemonialpléne™ innerhalb des
Vélkerbundes gedient hétte.'”” Hahms Anklage bezog sich auch auf die
offizielle Sprachenregelung. Er stellte fest, daB scine Landsleute fast
ausschlieBlich aber nur deutsch gesprochen hétten. Dem schlossen sich
nach seiner Beobachtung die Vertreter der Ostlichen Lénder an.
Gleichzeitig entlarvt Hahm die deutschen Interessen hinsichtlich einer
wissenschaftlichen Vorherrschaft in Europa mit der Aussage: ,,Es war
ein deutscher Sieg auf dem Gebiete der Geisteswissenschaften “'®
Hahms riickblickende Verurteilung des Kongresses war ideologisch -

' Die Referatsliste (Stand Juni 1928) nennt: Bossert, Doegen, Fehrle, Fraenger, Hahne,
Lehmann, Mersmann, Pessler, Pfleiderer, Redslob, Riezler, Schrinemann, Schwindrazheim,
Seyffert, Spamer, Steirling. Weismantel. UNESCO-Archiv, Paris. Dossier Arts populaires F. IX.
51. Teilgenommen haben: Doegen, Hahne, Pessler, Ritz, Spamer; Lehmann und Hahm als Dele-
gierte der Reichsregierung. Vgl: VII. Internationaler Volkskunstkongrefl in Prag (7.-13. Okto-
ber 1928). In: Mitteilungen des Verbandes deutscher Vereine fiir Volkskunde Nr. 37 (1928),
S. 18-22, s. 8.19. DaB das Versiumnis kein gewollter Faux-pas war, wird daran deutlich, daB das
Institut es vergessen hatte, auch die beiden franzoésischen Delegierten der Regierung, den Biblio-
thekar Tiersot und Henri Focillon, rechtzeitig offiziell einzuladen; Tiersot sagte verargert ab.

'7 Konrad Hahm: Deutsche Volkskunstkommission. In; Volkswerk 1941, 8. 299-300, S. 299.

¥ Ebd., 8. 300. Nicht erst 1941, sondern bereits 1928 lassen sich vergleichbare AuBerungen
nachweisen: Volkerbund und Volkskunst. In: Frankfurter Zeitung, 17.10. 1928, S.1; vgl. auch
Georg Schreiber (wie Anm. 12), 8. 39; Margarete Rothbarth: Die deutschen Gelehrten und die
internationalen Wissenschaftsorganisationen. In: Heinrich Konen/Johann Peter Steffens (Hg.):
Volkstum und Kulturpolitik. Gewidmet Georg Schreiber zum Funfzigsten Geburtstage. Kéln
1932, 8. 143-151. Zudem war Président Lehmann ein Vertreter der rassisch-vélkischen Volks-
kunde.
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man denke an die Zeit ihres Erscheinens - aufgeladen. Doch ist auch
bekannt, dafl sich die offiziellen deutsch-franzosischen Bezichungen
schon ab 1928 verschlechterten. Da die CIAP im Auftrag des Volker-
bundes arbeitete, war mit Hitlers Machtiibbemahme das Aus fiir die deut-
schen Mitglieder vorprogrammiert: Im Oktober 1933 trat NS-
Deutschland aus dem Vélkerbund aus und untersagte den Volkskundlern,
sich weiter fiir die CIAP zu engagieren - Otto Lehmann mufte deshalb
als Prasident zuriicktreten.

2. Idealismus: Zum Prager Kongref kam auch der Journalist und
Volkskundler Albert Marinus aus Namur. In Belgien und Frankreich gilt
er als der heimliche Griinder der CIAP, da er sich innerhalb des Faches
immer wieder fir ein gemeinsames, grenziibergreifendes Vorgehen ein-
setzte.'” In Prag hatte er fiir den internationalen Austausch ein Programm
vorgelegt, das die Einrichtung eines neunkopfigen Gremiums vorsah.
Weiter sollten nationale Kommissionen einberufen und die Koordination
auf internationaler Ebene gesichert werden. Nicht die Frage der nati-
onalen Zugehérigkeit, sondern allein die wissenschaftliche Reputation
sollte ausschlaggebend fiir die Mitgliedschaft sein. Der international
renommierte dsterreichische Volkskundler Arthur Haberlandt hat diesen
Vorschlag massiv unterstiitzt. Dennoch wurde er unter groBem Protest
abgelehnt - man wollte lieber die vorgeblich demokratischere Variante
der Reprisentation aller Nationen in der CIAP.*

Wie konnte nun insgesamt eine Bilanz von Prag aussehen? Un-
eingeschrankt positiv zu verbuchen ist, dall der Kongrefl erstmals ein
grofles Forum fiir volkskundliche Studien bot. Volkskunst prisentierte
sich in vielen Facetten, zundchst einmal unbewertet und nicht hierarchi-
siert. Prag diente als Kontaktbérse fiir Wissenschaftler unterschiedlicher

'® Vgl. Roger Lecotté: Pensée réaliste et probité scientifique. In: Albert Marinus: Renovateur
d’une Science humaine: Le Folklore. Briissel 1967, 8. 12-16.

* Albert Marinus (wie Anm. 9); Arthur Haberlandt (wie Anm. 9). Ubrigens war es Marinus, der
zusammen mit Sigurd Erixon, Amold van Gennep und Georges-Henri Riviére nach dem 2.
Weltkrieg die Neugrindung der CIAP maBgeblich vorantrieb. Sitz der ersten Nachkriegs-CIAP
war das Museée des arts et traditions populaires in Paris. Vgl dazu: CIAP: Statuts. In: Nouvelle
Revue des Traditions populaires, Nr.1, Januar/Februar 1949, S. 93-96. Arnold van Gennep
setzte sich verstiirkt fiir eine einheitliche Begriffsfindung in der CIAP ein. Ders.: De la nécessité
d’une terminologie internationale dans les sciences ethnographiques. In: Nouvelle Revue des
traditions populaires, Nr. 2, Mérz/April 1949, S. 189-190. - 1964 schlieflich erfolgte eine kom-
plette Neugriindung der CIAP in Form der SIEF.
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Provenienz und steht damit am Anfang einer ganzen Reihe von Treffen
auf internationaler Ebene.

Was in Prag machbar erschien, stellte sich nach kurzer Zeit als nicht
praktikabel heraus. Dies betraf vor allem die Zusammenarbeit der ein-
zelnen Lindervertreter in der CIAP: Zum einen befanden nur einige
Wenige iiber den Stoff, aus dem Volkskunst gewebt scin sollte. Zum
anderen enipuppte sich der Modus der nationalen Reprisentation und die
enge Verbindung zum Vélkerbund als Hemmschuh. Volkskunst erwies
sich schlieBlich vor allem dann als funktional, wenn es darum ging, nati-
onale Eigenheiten zu betonen. Zu einer Aufwertung der eigenen Volks-
kunst trugen im hohen MaBe die jeweiligen nationalen Volkskunst-
kommissionen bei. Sie waren zum Teil aulerordentlich aktiv und inno-
vativ fiir die Forschung, sorgten aber dadurch eher fiir eine Distanz und
nicht fiir eine Vermittlung zwischen den cinzelnen Lindern.”!

Es scheint, als hitte es in den 1930er Jahren nur einen Bereich gege-
ben, auf den sich alle einigermaBen unbefangen einlassen konnten: auf
die Volksmusik. Eine international besetzte Volksmusikvereinigung
konstituierte sich schon in Antwerpen, die u.a. zwei Verzeichnisse zum
Stand der Volksmusikforschung innerhalb und auflerhalb Europas
herausgab.”” Wenn man vom Prager Tagungsband einmal absieht, so
blieben dies die einzigen Verdffentlichungen der CIAP in der Zwischen-
kriegszeit. Auch sonst standen Musik- und Tanzdarbietungen wéhrend
der CIAP-Veranstaltungen an prominenter Stelle: Unter dem Moito
,beim Schunkeln kommt man sich ndher prasentierte das Kongref-
komitee in Antwerpen iiber 200 sing- und tanzfreudige Akteure aus
Belgien, Deutschland, Frankreich, Holland, Appenzell und Java. Doch
anstelle eines grofien, internationalen Potpourris gerieten Gesang und
folkloristisches Spektakel auch hier wieder zu einem heimlichen Wett-
streit zwischen den Nationen.

2 Vgb. zur Dt. Volkskunstkommission: Gotifried Korff (wie Anm. 1), s. 8. 40. In Ttalien setzte
sich Stefano Cavazza mit Volkskunst auseinander: Ders.: Arte popolare, intellettuali e questione
artigiana: Edwin Redslob e la mostra di Dresda. In: Rivista di storia contemporanea Nr. 1 (1991),
S. 131-162.

3 Musique et Chanson populaires (= Les Dossiers de la Coopération intellectuelle). Paris 1934;
Folklore Musical. ( Les Dossiers de la Coopération intellectuelle) Paris 1939. Nicht verwirklicht
wurde etwa das lang geplante ,,Annuaire des arts populaires®.
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Abschliefend machte ich auf die eingangs formulierte Frage nach der
Bedeutung des Kongresses zuriickkommen. In Prag trafen sich zu einer
Zeit, als die Nationalitdtenfrage die europédische Tagespolitik bestimmte,
Reprisentanten aus Landern, die in sehr spannungsreichen Beziehungen
zueinander standen. Mitglieder des Vélkerbundes befiirchteten peinliche
Wortgefechte oder lautstarke Auseinandersetzungen. Nichts von alledem
passierte. Die KongreBteilnchmer diskutierten sachlich in drei Sprachen
(und daher meist aneinander vorbei), warben um Verstindnis und waren
insgesamt um Harmonie bemiiht. Der Prager Kongrefl war ein Wagnis.
Und obwohl das Ergebnis fachlich bescheiden blieb, setzte er fiir den
wissenschaftlichen Austausch Zeichen.






Elisabeth Katschnig-Fasch, Graz

Eine Geschmacksfrage?

In der Beschiftigung mit der alltagskulturellen dsthetischen Produktion
der Konsumgesellschaft der Gegenwart sieht man sich unweigerlich mit
einer Kategorie konfrontiert, die im klassischen Kontext einer in Tradi-
tion, Brauchtum und sozialpsychische Formationen ecingebundenen, erb-
und geschichtsfolgenden ,,Volkskunst™ auszuschlieBen ist. Es ist dies die
Frage nach dem Geschmack - jenem Kriterium eines prinzipiellen und
gerade in der Massenproduktion wirksamen Gestaltungs- und Bewer-
tungswillens. An sozialer Orientierungskraft in den siebziger und achi-
ziger Jahren entschirft, scheint der Begriff nunmehr - in chamileon-
artiger Verwandlung - unter der wiederaufflammenden Asthetisierungs-
sucht einen neuen Zuschreibungsinhalt zu generieren.

Zumindest bis in die siebziger Jahre gebardete sich die Frage nach
dem Geschmack als verbindlicher Priifstein. Scheinbar harmlos, aber als
machtvolle Attitude wirkte er vor und hinter den kulturellen Produkten
und verlich den Dingen und ihren Benutzern sozialen Wert. Eine
Zuschreibungskategorie des iber die simple Gebrauchsfunktion hinaus-
reichenden gesamten Bereiches der Dingaustattung und -gestaltung: wic
ein gutes Gefiihl, das zeitlose Natiirlichkeit beansprucht und mit eben
diesem normativen Anspruch als kultur- und vor allem als sozialstiftende
,,Geheimwaffe™ eingesetzt wurde. Geschmack zu haben hieB, jenes Mah
des symbolischer Kapitalbesitzes zu erfiillen, das die grofiie soziale
Distanz herzustellen imstande ist, wie dies Bourdieu noch zu Beginn der
80er Jahre in Die feinen Unterschiede' diagnostiziert.

Das Menschenbild, das Geschmack als beinahe genetische Qualitit
eines 6. Sinnes beansprucht, entstammt einem frithen biirgerlichen Ideal,

! Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschafllichen Urteilskraft. Frankfurt
a.M. *1984 (Originalausgabe: La distinction. Critique sociale du jugement. Paris 1979).
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das sich auf Eigentum, Humanitit und Bildung bezieht.” In seinem nor-
mativem Anspruch hat seine Anrufung auch immer Rechit, wenn in kaum
verborgener Absicht Position fiir und gegen Menschen bezogen und die
soziale Realitét - unhinterfragt - hergestellt wird.

Ich erinnere an zwei Positionen: zundchst jener H. Bausingers, der
der Alltagskultur in der modernen Industriegesellschaft attestiert, ,,nicht
mehr aktiv geformte Volkskultur zu sein, die ,,nicht nur unmittelbaren
Zweck entbehrt”, und ,,dariiber hinaus auch sinnlos [ist], da sie im
Grunde nichts vertritt, gewissermaflen nur die Représentation repré-
sentiert, blofe Fassade ist.“® Dieser iiberraschend wertenden Sichtweise®
bietet Bausinger insofern eine zusatzliche Perspektive an, als er auch die
Hochkultur seit dem 19. Jahrhundert zumindest an der Grenze zum
Kitschigen sieht, als Kultur, die schablonisierte Gefiihle als Sentimen-
talitit produziere, Damit reiht sich Bausinger in die endlose Reihe der
kulturpessimistischen Positionen wie jener Henri Lefebvres, der den
Verlust von Stil fiir den Auseinanderfall von Alltdglichem und Nichtall-
taglichem verantwortlich macht und fiir seine Wiedergewinnung pléadiert.

Eine andere Sicht bietet Ina-Maria Greverus an, die in diesem
Zusammenhang die Verbindung zum iibergeordneten Begriff der Asthe-
tik herstellt. Asthetisches Vermégen ist fiir sie die Imaginationsfahigkeit
des Menschen, ein ,,Grundtalent, das sich in der Symbolfahigkeit artiku-
liert*®. Als solches ist es nicht nur eine materielle Bediirfnisbefriedigung,
sondern Bediirfnis nach Gestaltung und Gestaltungswahrnehmung und
damit ein sinnvoller Bestandteil der ,,Konstruktion von Wirklichkeit™,

Dieser Standort profiliert sich durch seine Unterscheidung von der
vorherrschenden Asthetikauffassung, die den Begriff Geschmack auf ein
L.richtiges™ und ein . falsches® Wahrnehmungsvermoégen reduziert und
damit auch festlegt, wer Stil hat und wer nicht. Zudem distanziert sich
Greverus’ Sicht von Asthetik von jener auf einen abgehobenen Nicht-

% Roland Walther: Geschmack - Reflexionen zu einem Begriff. In: Kulturjahrbuch 3, 19384
(= Wiener Beitrage zu Asthetik und Gesellschaft, Kulturwissenschafi und Kulturpolitik. Hg, v.
Hubert C. Ehalt u.a.), Wien 1984, 8. 11-36, hier 8. 21.

* Hermann Bausinger: Volkskultur in der technischen Well. Frankfurt a.M. 1986 (Stuttgart
1961), 8. 145f.

4 Siche auch Heinz Schilling: Wandschmuck der unteren Sozialschichten. Untersuchung zu
einem kulturalen Problem und seiner Vermittlung (= Europiische Hochschulschriften XIX, Bd
4). Frankfurt 1971,

5 Ina-Maria Greverus: Alitagswelt und Zsthetisches Verhalten. In: Asthetik im Alltag. Form und
Lebensform. Kolloquium 3, 1977, hg, v. d. Hochschule fiir Gestaltung, Offenbach 1979, S. 13-18.
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Greverus® Sicht von Asthetik von jener auf einen abgehobenen Nicht-
Alltag reduzierten. Die kreative Produktion, die sich als jeweiliger
Geschmack (Stil, Ausstattung) immer als ein symbolischer Ausdruck
entschliisseln 14Bt, ist nach Greverus nicht mit den herkémmlichen Kate-
gorien der Asthetik zu fassen. Im Gegenteil, ihre Position setzt per se
eine Kritik der Asthetik voraus; eine Voraussetzung, mit der auch Pierre
Bourdieu sein Werk Die feinen Unterschiede eileitet, aber letzlich zu
einem anderen Schluf} gelangt.

Die asthetischen Urteile, so argumentiert Bourdieu, welche die Ange-
hérigen der verschiedenen Klassen féllen, sind von derselben Logik dik-
tiert. So ist die Beurteilung eines Kunstwerkes kein Ergebnis einer all-
gemeingiiltigen oder einer spontanen #sthetischen Empfindung, denn
dieses Urteil sei, wie alle Geschmacksurteile, Produkt eines Erziehungs-
prozesses.’ Jede kunsttheoretische Position aufer acht lassend, geht es
Bourdieu zunéchst um eine soziologische Konstruktion des Geschmacks,
um seinen sozialen Code. In seiner Studie mit dem Titel
,-Gesellschaftliche Kritik des Geschmacksurteils™ exponiert er seine
These an der philosophischen Asthetik Kants. Danach sieht er in den
vorherrschenden  dsthetischen Urteilen nur Produkte bestimmter
Geschmacksempfindungen, deren Geltungsbereich aber immer ein uni-
versaler zu sein vorgibt.

Der Schlilssel zu Bourdieus gesellschaftlicher Kritik der
Geschmacksurteile ist ein Kulturbegriff, der alle Lebensgewohnheiten,
Geschmacksstile und -urteile umfaft. In diesem Rahmen versucht er die
Logik der Geschmackseinstellungen zu entritseln. Dic unterschiedlichen
GeschmacksduBerungen und -einstellungen sind die wesentlichsten
Strategicn des Konkurrenzkampfes einer nach 6konomischen, symbo-
lischen und sozialen Kapitalressourcen geordneten Gesellschaft. In diese
zentrale Dimension der sozialen Machtkdmpfe positioniert Bourdieu
seine Frage nach den kulturellen Produktionsmechanismen. Danach
haben die unterschiedlichen Geschmacksstile der Alltagsgestaltung und
der Gewohnheiten den Erwerb und die Akkumulation, aber auch das
Ein- und VerschlicBen der Ressourcen quasi als Antricbsmotor in sich,

Die Stellung im hierarchisch geordneten ,,sozialen Raum® ist vorge-
geben - dem Geschmack seiner Klasse kann man (wenn angenommen

® Bourdieu (wie Anm. 1), S. 120fF.
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wird, daB dieses Modell auch in der Gegenwart noch seine Giiltigkeit
hat) kaum entkommen, Verinderungen bleiben innerhalb einer vorge-
gebenen Méglichkeitspalette begrenzt; sie sind vor allem nie einer freien
Wahlentscheidung iiberlassen.

Geschmack ist demnach eine AuBerung der 6konomischen und der
historischen Situation, in die Menschen hineingeboren werden - in einer
kapitalistischen Klassengesellschaft” eine zentrale Strategie als Status-
symbol, die zur sozialen Sicherung und zur Statusverbesserung einge-
setzt wird und sich iiber Dinge und Gesten nach auflen wendet. Die
Unteren - so der Ansatz dieses Modells - wollen nach oben, wihrend die
Oberen versuchen, dies mittels Distinktionsmechanismen zu verhindern.
Immer dann, wenn es den Nachdridngenden gelingt, sich den Geschmack
oder einzelne Symbole der vermeintlich oberen Klasse anzueignen, miis-
sen Angehorige letzterer Klasse neue Zeichen setzen oder die Annéhe-
rung der Nachriickenden entwerten, wie dies etwa mit Hilfe der Bewer-
tungskategorie ,,Kitsch geschieht.

Als Sichtbarmachung des kulturellen Wissens und des kulturellen
Kapitals hat ,,Geschmack® daher nur dann Wert und Geltung, wenn der
Begriff mit dem Flair gesellschaftlicher Uberlegenheit ausgestattet ist.
Eine Geschmacksiullerung trigt somit die Absicht, die Strategie oder
den Anschein in sich, etwas Hoherwertiges, etwas Uberlegenes zu sein -
womit auch Volkskunst zur ,,wahren Ware gegeniiber dem Massen-
produkt des ,,Scheinbaren® erhoben werden kann.

Auf diesen Mechanismus der distinktiven Abgrenzung berufen sich
die kulturellen Prozesse in Bourdieus Gesellschaftstheorie. Der Begriff
_Distinktion“® hat Schliisselfunktion - wobei sich Bourdieu immer auf
herrschende Klassen bezieht.

Die Macht kultureller Hoherwertigkeit inkludiert, so argumentiert
Bourdieu weiter, ein einheitliches Bezugssystem in einer durch Besitz
definierten Distanz: ,,die einen haben Geschmack, die anderen nicht™.
Wenn also die herrschende Klasse sich in ihrer Freiheit vom Zwang des
Uberlebenskampfes durch einen reinen ,.Freiheitsgeschmack® auszeich-
net, so ist es der sogenannte , Notwendigkeitsgeschmack®, der anti-

? Gerhard Schulze bezeichnet diese Gesellschaft als kompetitiv - eine Bezeichnung, die der Autor
gegen Bourdieus Gesellschafistheorie einsetzt. Gerhard Schulze: Die Erlebnisgesellschaft.
Kultursoziologie der Gegenwart, Frankfurt/New York 1992, S. 139.

# So auch der Originaltitel des Hauptwerkes Die feinen Unterschiede (wie Anm, 1),



Eine Geschmacksfrage? 71

thetisch dazu den ,,Geschmack®™ der Unterschichten kennzeichnet: ein
Geschmack, der nicht einmal per s¢ beschrieben werden kann, weil er
nur als Negation des herrschenden Geschmacks wahrgenommen wird. So
geschen ist der Geschmack der herrschenden Sozialschichten die
gemeinsame Verneinung des pragmatisch-funktionierenden Geschmacks,
welcher den Lebensstil der unteren Klasse pragt. Mit schlagenden
Oppositionen zeichnet Bourdieu einen prinzipiellen Gegensatz zwischen
funktionsorientieriem vulgirem Geschmack der einen und formbe-
dachtem gehobenem Geschmack der anderen - quantititsbestimmter
ordindrer hier 1m Gegensatz zu qualititsorientiertem  distinguiertem
Geschmack dort.” - Zwei Welten also?"’

Den unteren und den mittleren Sozialschichten, so sicht es Bourdieu,
fehle es sowohl am notigen Bildungswissen als auch am nétigen Vermo-
gen, um an der Konkurrenz der Geschmiécker teilzunehmen. Die Mittel-
schichten scien in ithrem Habitus erstarrt: das absteigende Kleinbiirger-
tum geprigt vom ,Ethos der Gewisscnhaftigkeit”, das aufsteigende
Kleiﬂbﬁrgertmn durchdrungen von Strebsamkeit und Bildungsbeflissen-
heit.

Diese Sicht provoziert Emwinde: Der ,,Schauplatz der symbolischen

Kampfc“12 ist langst nicht mehr die ,herrschende Klasse™. Einmal abge-

schen davon, daB eine Ubertragung der Einblicke in die bourgeoisc

® Eine dhnliche Dichotomisicrung war Ende der siebziger Jahre auch aus der Auscinander-
setzungsreihe um ,,Asthetik im Alltag” zu héren. Hier hat beispielsweise Heiner Treinen Asthetik
als eine Herstellung bedeutungsvoller Artefakte mit Kreativitdt in Beziehung gesetzt, die in
haheren Schichten auf symbolisches, auBengerichtetes Handeln zielt, wogegen in unteren Sozial-
schichten, bei denen er einen Zerfall der Symbolwelten diagnostiziert, der Nutzen den Geschmack
prigl. Hier, so Treiner, sei Geschmack nicht auf eine AuBenwelt gerichtet, sondern auf eine
Innenwelt oder 18se sich - wie etwa bei den Nicht-SeBhaften - im ZerfallsprozeB einer Person
auch selbst ganz auf. Die Vernachlassigung der Kleidung und der Wohnung sind ihm eindeutiges
Symptom hierfiir. Heiner Treinen: Asthetik im Alltag. Ein soziologischer Deutungsversuch. In:
Asthetik im Alltag, Form und Lebensform, hg. Hochschule f. Gestaltung, Offenbach 1978, 8 50-
55. Eine Argumentation, die man vom Standpunki der Volkskunde und vor allem mit dem
empirischen Wissen (dazu verweise ich vor allem auf Rolands Girtlers Untersuchungen zu
Wiener Unterwelten und AuBenwelten) um die Bedeutung, dic ctwa auch Sandler in Kleider
legen, nicht teilen kann, Roland Girtler: Der Adler und die drei Punkte. Wien/Koln/Graz 1983.
'° Die feinen Unterschiede bezichen sich, so die heftige Kritik des Sozialwissenschaftlers Axel
Honneth an dieser dichotomen Geschmackstheorie Bourdieus, nur auf die nuancierten
Geschmacksunterschiede der konkurrierenden Welt der distinguierten Lebensstile. Axel
Honneth: Die zerrissene Welt der symbolischen Formen. Zum kultursoziologischen Werk Pierre
Bourdieus. In: Kélner Zeitschrift fiir Soziologie und Sozialpsychologie 36 (1984), S. 147-164.

" Bourdieu (wie Anm. 1), S. S00ff.

'2Ebd,, S. 395.
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Gesellschaft Frankreichs auf mitteleuropéische Verhiltnisse nicht ohne
weiteres moglich ist, sind im Unterschied zu den 50er Jahren die
Distinktionsmechanismen in den 60er und 70er Jahren gerade in jenen
mittleren sozialen Gruppierungen und Schichten virulent geworden, die
Schelksy (und jiingst auch noch Ulrich Beck) vorschnell mit dem Begriff
der , nivellierten Mittelstandsgesellschaft“ bezeichnet.'> Damit sind wohl
jene sich differenzierenden Milieus gemeint, die sich nach dem Ver-
schwinden der Arbeiterklasse und der Auflésung des Biirgertums zwar
nach einem allgemeinen 6konomischen Lebensstandard ausrichten, ohne
dabei jedoch ihre eigenstindige Identitét zu verlieren.

Den zweiten Einwand formuliert bekanntlich Norbert Schindler, der
den Bourdieuschen Geschmacksbegriff als eine ,,biirgerliche® Interpre-
tation kritisiert: in der iiberheblichen Manier des elitdren Blickes von
oben nach unten sei fiir Bourdieu der Geschmack jener sozialen Schich-
ten, die sich in materiellen Zwingen einrichten miissen, nicht mehr eine
Frage der Kulturfihigkeit, sondern eine der reinen Notwendigkeit. Als
Distanzmal sei Geschmack sogar die Negation, also Ungeschmack bzw.
Unkultur'. Damit wird die Geschmackstheorie Bourdieus in ihrer mate-
rialistischen Sichtweise fiir die volkskundliche Untersuchung und Ana-
lyse von vornherein als verdéchtig ausgewiesen.

Trotz seines eingangs zitierten Versuches, die Asthetik des
Geschmacks zu relativieren, bleibt Bourdieus Geschmacksdefinition eine
Kategorie'® mit hegemonialer Projektionsleistung. Sie verkérpert somit
doch ein soziales Werturteil, das besonders dort sichtbar wird, wo sich
der Geschmack der Unterschichten angeblich durch eine besondere Vor-

1 Zum Konkurrenzkampf der Geschmicker zwischen Arbeitern und Angestellten: Elisabeth
Katschnig-Fasch: ,Der feine Unterschied”. Stidtische Arbeiterwohnkultur der Gegenwart am
Beispiel der Arbeitersiedlung der Maschinenfabrik Graz-Andritz. In: Olaf Bockhorn u.a. (Hg.):
Auf der Suche nach der verlorenen Kultur. Wien 1989, S. 149-164.

" Norbert Schindler: Jenseits des Zwanges? Zur Okonomie der Kulturellen innerhalb und
auBerhalb der biirgerlichen Gesellschaft. In: Zeitschrift fir Volkskunde 81 (1985), S. 192-212,
hier S. 209.

% Allerdings weist Bowurdieu selbst auf die Schwierigkeiten des sogenannten
JNotwendigkeitsgeschmacks®™ hin, der in der biirgerlichen Geschmacksdefinition entweder oko-
nomisch begriindet (,.sie essen Bohnen, weil sie sich nichts anderes leisten kénnen*) oder mit
rassistischer Schlagseite charakterisiert wird (wie Anm. 1; S. 290). Aber Bourdieun schreibt diesen
Umgang mit dem Begriff Geschmack fort, weil er auch bei ihm auf dem Zweifel bastert, ob die
unteren Sozialschichten mit ihrer schlechteren ékonomischen Ausstattung iiberhaupt je an dem
realen und symbolischen Kapital, welches die bilrgerliche Gesellschaft zur Aufrechterhaltung
einer autonomen Kultur aufbringen muB, teithaben kénnen.
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liebe fiir alles Gemeine, Triviale und Grobe auszeichnet. Eine positive
Bestimmung von kreativem Ausdruck nicht privilegierter Milieus einer
industriellen Klassengesellschaft 1st ihm so gesehen nicht mehr méglich,

Soviel steht also fest: mit der von Bourdieu in der Tradition der mar-
xistischen Kapitaltheorie postulierten wechselseitigen Anhéngigkeit von
Okonomie und Kultur 1aBt sich kein Zugang zu den kulturellen Forma-
tionen der verschiedenen Milieus finden. Meist sind si¢ nur aus deren
Jjeweiliger innerer Logik erfahrbar.

Hier ist an jenen Kulturbegriff zu erinnern, der AuBerungsformen
nicht allein als ein System von habituellen Normen, Werten und Symbo-
len begreift, sondern als ein Medium sozialer Erfahrung und sozialen
Handelns, das sich erst als Ausdruck der Lebenspraxis verstehen 140t
Unter diesem Gesichtspunkt ist - ganz abgeschen von der eingangs
erwihnten Sicht Ina Maria Greverus’ - methodisch wie theoretisch eine
Anlethe bei Clifford Geertz’ kulturanthropologischem Konzept der
Dichten Beschreibung'® zu nehmen, das nicht nach , abstrakten Regel-
miBigkeiten sucht, sondern symbolische Handlungen und Denkmuster
in ihrer Bedeutung fiir die Mitglieder einer Gruppe aufzuspiiren sucht.
Die Lebensaufierungen sind in der Komplexitit ihrer jeweiligen differen-
ten Bedeutungszusammenhénge und nicht allein aus einem allgemein-
giiltigen Zusammenhang zu erschlieflen. Auch wenn in weniger begiiter-
ten Milieus die Knappheit des ckonomischen Kapitals die alltigliche
Bewailtigung und die Ausstattung der Lebenswelt bestimmen mag, so
sagt das noch nichts iiber einen Mangel an kultureller Bewiltigung aus,
die sich durchaus nicht als bloe Hinnahme oder Unterwerfung unter die
materiellen Zwinge formiert. Als &sthetische AuBerung ist ihr
,.Geschmack® dann freilich ¢in anderer als ein ,,biirgerlicher, aber seine
kulturelle Bedeutung ist nicht zwangsliufig eine marginale, wie dies
iiber das Schema eines Okonomischen Determinismus gezogen stets
angenommen wird.

Der Begriff Geschmack gibt also keinen neutralen Zugang zu seiner
Verwendung frei; sie bleibt vielmehr selbstversténdlich und unhinterfragt
an die kausale Wirkung der 6konomischen Bedingungen einer Klassen-
gesellschaft gebunden. Jede asthetische und kulturelle Produktion ist
jedoch immer aus ihrer spezifischen Disposition zu interpretieren. Der

'S Clifford Geertz: Dichte Beschreibung. Beitrage zum Verstehen sozialer Probleme. Frankfurt
a.M. 1987, 8. 21.
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Soziologie Norbert Schindler'” fragte als einer der ersten (und auf volks-
kundlichem Parkett als einer der wenigen) schon 1985, ob Bourdieus
,,Distanznahme-Modell* iiberhaupt geeignet ist, die Kultur der unteren
Schichten zu beschreiben. Seine Skepsis war berechtigt, weil das Ver-
hiltnis der Unterschichten zur sozialen Wirklichkeit kein interpretic-
rendes, sondern ein wesentlich praktisches ist und die Konstruktion einer
Wirklichkeit nie mit der Konstruktion einer anderen Wirklichkeit gleich-
gesetzt werden kann.

Wenn die einen iiber die Freiheit der Distanz zu den 6konomischen
Zwingen verfiigen und sich wie auch immer deflinierte ,,Kunst® als
asthetischen Ausdruck ihrer besonderen Alltagsausstattung leisten, bleibt
den anderen die Freiheit von Normen und Werten oder thr Widerstand,
woraus ihre autonome Kultur, ihre Kreativitdt als Gestaltungswille
erwichst. Dic Anwesenheit oder Abwesenheit bestimmter Giiter sagt
noch nichis iiber die Kulturfdhigkeit aus. Es ist nach wie vor nach der
Leistung zu fragen, mit dem Notwendigen und dem Vorhandenen kreativ
umzugehen, nach der Uberlebensklugheit und nach eigenstandiger kultu-
reller Identitétsbildung.

Matericlle Zwinge bzw. Freiheiten sind als Mal jedenfalls kein
brauchbares Instrumentarium zur Einsicht in kulturelle Bewiltigung.
Damit sei hier allerdings nicht einem génzlich relativistischen Kultur-
verstindnis das Wort geredet. Vielmehr ist es mit Norbert Schindlers
Argument, die ,,Dialektik von Abhéngigkeit und Eigensinn..., [die] der
Kultur (und vor allem ihrer dsthetischen Produktion) erst ihr eigenes
Gesicht [verleiht]“."

Nun noch ein weiterer wesentlicher Aspekt, der dic Kategorie
Geschmack iiberdenken lassen mufl: Der Begriff und seine Verwendung
ist als einc gescllschaftliche Ordnungskategorie an eine liberal-kapita-
listische Klassengesellschaft fixicrt, cin sozialer Wertbegriff mit hierar-
chischer Formationskraft. Aber unsere Gesellschaft hat sich in den letz-
ten Jahrzehnten grundlegend gedndert. Nach dem Aufbruch in die
sozialmoralisch ambitionierten Lebensstile mit ihren demonstrierten
Natur-, Harmonie- und Sozialbediirfnissen und spéter in die hedonistisch
bewegten Lebensformen scheinen alle klassenspezifischen Strukturen

1 Norbert Schindler hegt Zweifel, ob Bourdieus Distanznahme-Modell fiir unsere Perspeklive
geeignet ist - Schindler (wie Anm. 14), 8. 211.
*Ebd., 8. 212.
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obsolet geworden zu sein. Eine Pluralitit der Milieus, in der die Hierar-
chie des alten Schichtkonzeptes nicht mehr hilt, ist Realitdt geworden. In
dieser spitkapitalistischen Gegenwart, die als Postmoderne in einem
bisher nicht moglichen Ausmah ihre Kapriolen schlagt, hat die Astheti-
sicrung der Lebensstile hohe Bedeutung. Dics verrdt nicht nur dic
Uberwindung von Normen und Verpflichtungssystemen, die die Gesell-
schaftsstrukturen und -identitéten bisher gepragt haben (ich spreche nicht
von den Verfallsformen - selbst sie wiirden das ,,neue kulturclle Prinzip
nicht widerlegen), sondern entspricht gleichzeitig dem untriiglichen Zei-
chen neuer Sinnstiftungen.

Dic herkémmlichen Geschmacksnormen und Distiktionsmechanismen
wollen in einer Zeit und in ciner Gesellschaft |, Jenseits von Stand und
Klasse® nicht mehr greifen. Und trotzdem - oder gerade deswegen -
verzeichnet der Begriff Geschmack selbst eine unglaublich Konjunktur.
Paradox, aber diesc Ambivalenz entspricht dem Grundproblem der
Gegenwart, dem Gordischer Knoten der Postmoderne. Jetzt sprechen die
Apologeten der Individualisicrungsthese oder der freiverfiigbaren
,.Erlcbnisgesellschaft™, z.B. G. Schulze, von ,,Geschmackskulturen*,
von unendlichen Geschmackskulturlandschaften, von , Bastelidenti-
titen”, vom , Sinnbasteln“'®. Was hat dieser Befund zu bedeuten?

Der Geschmack fungiert nicht mehr nach den Gesetzen von Normen
und Verpflichtungssystemen, die dic Gesellschaftstruktur bisher geprigt
haben - nach dem ,,Haben® -, sondern vielmehr als Symbolisicrung ihrer
Auflosung und, immer deutlicher in den frithen 80er Jahren, nach der
Lust an der Darstellung des individuellen, der Wiedereinholung des leib-
lichen ,,Scins®.

Nicht mehr das AuBeninteresse entscheidet von nun an in den alter-
nativen und postalternativen Milieus iiber den Geschmack, sondern der
nach innen orentiertc Genuf. Eine Neuorienticrung der kulturcllen
Identititsbildung, die tief in dic allgemeine Alltagspraxis gedrungen ist,
hat um sich gegriffen: Nicht mehr allein nach einer sozialen Zugehérig-
keit orientiert sich das Individuum, nach seinem erworbenen Habitus,

'* Vgl. Ronald Hitzler: Sinnbasteln. Zur subjektiven Aneignung von Lebensstilen. In: Ingo
Mérth/Gerhard Fréhlich (Hg.): Das symbolische Kapital der Lebensstile. Frankfurt a. M./New
York 1994, S. 75-92.
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sondern in erster Linie nach seinem _guten Gefiihl“. Das allein, so sug-
geriert auch die Werbung, ist das Schonheitskritierium.*’

Hierin liegt ein Angelpunkt der postmodernen Wende: die Kategorien
des auBenorientierten Gewinnes édsthetischer Gestaltung niitzen sich ab -
Nutzen zielt nicht auf Sozialprestige traditioneller Provenienz, sondern
auf das Subjekt, auf den Triger oder die Akteurin selbst, sich immer
mehr lésend von sozialer Zeit und sozialem Raum. Verschwunden ist
damit auch die Angst, sich mit Geschmacklosigkeit sozial zu gefidhrden.
Darin kiindigt sich cine tiefgreifende Umgestaltung kultureller Orientie-
rung an - cine Neuorientierung von kultureller Identitit und Wahrneh-
mung.

In der empirischen Wirklichkeit ist der kulturelle Wandel freilich
noch kein Auftakt in die grenzenlose postmoderne Belicbigkeit, in der
nur noch die Lust am Wihlen bestimmt. Wenn die Orientierung des
Geschmacks fiir die einen (und dies scheint ¢ine Schichte von relativ
jungen Menschen zu sein) auch Ausdruck von Enttraditionalisierung und
neuer Selbstbezogenheit geworden ist, so bedeutet sie fiir die anderen
noch Klassenzugehdorigkeit. Die Stile agieren als plurale ,,Geschmacker™
noch nicht auBlerhalb des sozialen Ringplatzes, nicht génzlich frei in
unendlichen Moglichkeiten toleranter Anerkennung und Férderung. Aber
das jedenfalls: Sie werden zunehmend zum Transporteur einer neuen
Selbstbestimmtheit und so zum markantesten Kennzeichen des kultu-
rellen und sozialen Wandels.

Gleichwie die Befunde zum Wandel der unterschiedlichen
Geschmackseinstellungen und Geschmacksformen auch sein mégen - ob
asthetizistische Geschmackslust cntdeckt wird, der Geschmack aus
reiner Lust am Wihlen oder Geschmack als Ausdruck einer ékonomisch
definierten und schichtspezifisch agierenden Geschmacksmacht oder cin
Geschmack, der sich nunmehr und immer deutlicher als Uberlebenskunst
in der Art postmoderner und postindustrieller Bricolage ergibt - ob aus
virtuosen Formen der Anpassung an das Notwendige oder aus bewuliter
Haltung eines demonstrierten Abschieds von Konsumzwiéngen des Ferti-
gen: das Wie und Wodurch muB} jeweils neu entdeckt und definiert

®Wenn der Ausdruck von individuellem Gestaltungswillen sich dann doch als
.selbstgebastelter* Geschmack, als Stil, einem #sthetischen Schema anpaBt, so nur deshalb - so
verstehe ich Schulze -, weil man sich nur in einem iberindividuellen Bezugssystem wiederer-
kennen kann,
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werden. Der zum Ausdruck gebrachte Geschmack kann nur in Bezie-
hung gesetzt werden, in eine Bezichung, die auf ein einheitliches, durch-
gehendes Theoriensystem verzichten muf und sich &dhnlich wie das
Objekt der Interpretation selbst nur aus verschiedenenen Zugéngen und
Theorieversatzstiicken erkldren 1aft.

Fiir die gegenwirtigen Lebensentwiirfe und ihre symbolischen Aus-
drucksformen reicht das Geschmackskonzept Bourdieus jedenfalls nicht
mehr aus. Jetzt gilt es, die Symbolik der Lebensstile einer pluralistischen
Gescllschaft mit anderen Mitteln zu deuten, um sic in einer Zeit der
scheinbar unbeschrankten Moglichkeiten in ihren soziokulturellen
Zusammenhéngen und Bedeutungen wenigstens ansatzweise entschliis-
seln zu kénnen. So wie es Bourdieu gelungen ist, Claude Lévy-Strauss
zu iiberwinden, muf} offensichtlich Bourdieus Konzept iiberwunden
werden, will man sich den geédnderten regionalen und sozialen Bezie-
hungsstrukturen und Gleichzeitigkeiten nahern.

Was sich in der Bedeutungsveridnderung des normativen Begriffes
Geschmack zu ,,Geschmicker™ als ,.kulturclle Schubumkehr™ (um cine
Metapher Robert Menasses zu verwenden) abzeichnet, wird noch mar-
kanter an der Bedeutungsveranderung des Begriffes ,.Kitsch®, der, wic
wir spétesten seit der unendlichen Debatte in den 70ern wissen, als
asthetisches Wertmall eine Aussage treffen will, viel unmittelbarer
jedoch eine soziokulturelle Abwertung als Distanzsicherung impliziert.
So wurde , Kitsch® auch zum Synonym fiir den gesamten Lebensstil der
Massen, der weniger Gebildeten oder auch der , Neureichen®, die durch
die Verwendung von Imitaten gefdhrlich nahe an den Lebensstil der-
jenigen, die ,,Kultur bzw. Kunst haben®, heranreichen - wire thnen nicht
die Sicherung im Wissen um den Besitz der Authentizitit, der Echtheit,
als Sicherung im Wissen um die Méglichkeit des EinschlieBens und
AusschlieBens.

Bekanntlich sah Adorno im Kitsch den Ausdruck der Unwahrheit,
Broch sogar das Bose schlechthin; damit war nicht mehr das kunstlose
Objekt gemeint, sondern das, was ,,in jedem von uns“ steckt. Daf} Kitsch
nichts anderes ist, ,,als ein sozial-aggressives idsthetisches Werturteil mit
der Funktion, soziale Hierarchien zu markieren und zu verfestigen®, das
fithrte uns Martin Scharfe vor Augen, als er Adomos und Brochs Defini-
tionen als ,,Schaumschlidger-Anthropologic®, als ,.faustdicke Ideologie*
entlarvte, mit der die einzig hicb- und stichfeste Definition von Kitsch
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geschickt umgangen werde, weil Kitsch doch nichts anderes ,,als ein
sozial-aggressives ésthetisches Werturteil ist, mit der Funktion, soziale
Hierarchien zu markieren und zu verfestigen.*!

Trotz aller Theoriediskussionen blieb ,,Kitsch jedenfalls bis in die
80er Jahre am negativen Ende jener Geschmacksskala angesiedelt, die
vom guten (@sthetisch-biirgerlichen) Qualitatsausdruck zu seinem min-
derwertigen Gegenstiick reichte: ein Wertbegriff, ein sozialwirksames
Formkriterium, bei dem an urteilender Abwertung und Abschottung
nichts offenblieb - auch wenn die Richtung von oben nach unten nicht die
alleinige war. Die Bezeichnung Kitsch fiir eine Lebenshaltung, auch fiir
Kunst, die nicht vertraut ist und die nicht verstanden wird, wurde ebenso
gegen den ,,biirgerlichen” Geschmack eingesetzt - hier nicht als Aus-
druck der Distinktion gegeniiber Wertlosem, sondern als ohnmachtige,
hilflose Reaktion auf erfahrene Erniedrigung, zur trotzigen Rettung und
Rechtfertigung des Eigenen.”

Kitsch in Gefiihlsbeziehung und Gegenstandsbedeutung als Aufe-
rung einer Entfremdung in Beruf und Wirklichkeit auf sogenannte untere
Schichten zu beschridnken, sagt noch gar nichts iiber die besondere
Wirklichkeit aus, die durch Bilder, durch Bediirfnisse mittels Imitation
hergestellt werden.” Dahinter verberge sich, so Scharfe, eine nie aufge-
arbeitete intellektuelle Angst vor der Popularisierung der Kunst - auch
im Falle der Bestmmungsschwierigkeiten der Volkskunst ein berech-
tigtes Argument. Die Kritik am Kitsch ist die Kritik an der Massen-
kultur. Der darin gebundene Vorwurf der vorfabrizierten Effekte miifite
jedoch heute eben der gesamten kulturellen Alltagsausstattung der
Gegenwart - quer durch alle sozialen Schichten und Milieus - gelten,
denn kaum ein Produkt ist ohne geplanten Effekt, ohne Berechnung her-
gestellt. Die Krititk am Kitsch mufl sich spétestens dann iberschlagen,
wenn sie ernst genommen werden will, denn ist nicht gerade der Effekt

2 Martin Scharfe: Die Volkskunst und ihre Metamorphose. In: Zeitschrift for Volkskunde 70
(1974), 8. 215-245. Ders.: Wandbilder in Arbeiterwohnungen. Zum Problem der Verbiirger-
lichung. In: Zeitschrift fiir Volkskunde 77 (1981), 8. 17-36.

2 8o auch Scharfe 1974 (wie Anm. 21).

 Margot Trinkle vertritt beispielsweise dic These, daB Kitsch durch eine unbewufte, unreflek-
tierte gefihlsmiBige Bindung an Objekte in der Zuordnung von existentiellen Werten zu eindeu-
tigen Klischees entstehe. Ein Zusammenhang, der an sich stimmen mag, aber in der ausschlief-
lichen Anbindung an soziale Unterschichten eine fragwiirdige ideologische Konstruktion ist.
Margot Trankle: Wohnen und Alltagsisthetik. In: Asthetik im Alltag. Form und Lebensform, hg.
v. Hochschule fir Gestaltung. Offenbach 1979, 8. 75-85.
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auch jene Motivation, unter der Kulturproduktion der industriellen
Gesellschaft ausschlieflich begriffen werden kann?

Die Verdnderung der gesellschafisordnenden Kategorie Geschmack
brachte folgerichtig auch eine grundsitzliche Umwertung des Begriffes
Kitsch. Bereits Ende der 60cr Jahre schwappte mit der Alternativ-
bewegung cinc erste Welle der nostalgischen Begeisterung fiir alles Ver-
schnorkelte in die bis dahin eindeutige Welt der dsthetischen Zuordnun-
gen - eine lustvolle Begeisterung fiir dic Geborgenheit in der kitschigen
Ubertreibung. Anders der #sthetische Ausdruckswille in den ncuen
Milieus der 80cr Jahre, wo das archaische Gefiihl und sein aufklireri-
sches Gewissen mit Punk, New Wave und den Yuppics sehr schnell
wieder verabschiedet wurde. Zunachst fast unbemerkt - am Ende dieses
Jahrzehntes immer deutlicher - wird der dsthetische Ausdruck als ironi-
sches Zitat beobachtbar, als Ausdruck der Lust am Kitsch, der Lust am
Traum, zur kunstvollen Gestaltung der Personen selbst stilisiert. Kitsch
wurde ohne politischen Impetus zur Waffe der umgekehrten Bewertung,
zum Signum des Besonderen, des Eigenen, eines sozial aufgeklarten und
zugleich hedonistischen Lebensgefiihls mit Hilfe von Attributen einer
irrealen Welt voller Schnérkel und Verkleinerungen; nicht mchr demiiti-
ger, sondern selbstbewuliter Ausdruck einer neuen Orienticrung, jenseits
der klassenkulturellen Verortung und auch jenseits des Massen-
konsums.* In zunehmendem MaBe drehte sich mit den Jahren die nega-
tive Bedeutungszuschreibung zu ciner durch Bilder, durch Imitation,
durch Gegenstinde des Gefiihls herstellbaren Wirklichkeit,

Kitsch als negative Anbindung ist sclbst ,effektlos™ geworden;
Oberfliche und Inhalt sind eins geworden. . Der verachtete Plunder*
bekam zunehmend Bedeutung, weil er Mythen zu schaffen imstande ist,
und weil er das untriiglichste Zeichen ist, daf ,,die Schranken zwischen
zwischen Kunst und Vergniigen niedergerissen sind“?.

Der Kitsch hat sich in einer neuen Position eingerichtet: nicht mehr
Abzuwertendes wird gemeint, auch nicht mehr Solidaritit mit den
Abgewerteten, sondern ein ironisches Zitat als Ausdruck der Lust am

* Wesentlich ist es, den Geschmack als Epochengeschmack auch analytisch zu fassen und das
Phinomen der Erniedrigung und der Demitigung mitzubeobachten.

%5 Umberto Eco unter Hinweis auf Leslie Fiedler, der die populiren Abenteuer lobt. ,Und er
(Fiedler) 1Bt uns dabei die Freiheit, daB die Triume nicht unbedingt mit verséhnenden Bildern
getrostet werden. Umberto Eco: Postmodernismus. Ironie und Vergniigen. In: Wolfgang Welsch
(Hg.): Wege aus der Moderne. Weinheim 1988, S. 78.
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Geschmacklosen, der Lust am Traum, der auch ein Alptraum sein darf -
ohne politischen Impetus, zur Waffe der ,,umgekehrten Bewertung, als
Signum des Besonderen, des Eigenen, eines sozial aufgeklirten und
zugleich hedonistischen Lebensgefiihles mit Hilfe von Attributen einer
irrcalen Welt; auch als Symbol dafiir, dal man es sich leisten kann,
kitschig zu sein, und damit demonstriert, jenseits der sozialen Skala der
durch Geschmackwerte beurteilten und gedemitigten sozialen Realitit
angelangt zu sein.

Die Gesetze der Tradition der Moderne funktionieren nicht mehr. Die
Stilisicrungen des immer deutlicher werdenden Selbst als lustvolle Dar-
stellung der neuen Kérperlichkeit, ob im Wohnen, in der Kleidung oder
im gesamten Lebensstil, gewinnen hingegen an Bedeutung - unterstiitzt
von den virtuellen Bildern der Herstellbarkeit der je eigenen Wirklich-
keit in Werbung und Medienkultur. Dafl dies nicht nur ein kultureller,
sondern ein tiefgreifender sozialer Wandel ist, der trotz immer wieder
auftauchender Zeichen von Riickf#llen doch darauf hinauslaufen konnte,
daB sich Pluralitit mit dem Ideal der demokratischen Anerkennung ganz
gut vereinen lieBe, bleibt zumindest zu hoffen. Ob hinter der neuen
Asthetisierungstust der hedonistischen Lebensstile, hinter der hektische
Heiterkeit und dem zwanghaften Unernst bestimmter Milieus allerdings
eine Angst steckt, ein Versuch, mit der bizarren Belicbigkeit einer
selbstgebastelten Lebensstilasthetik die Bedrohung durch soziale und
wirtschaftliche Katastrophen zu iiberténen, bleibt als Verdacht *°

Und doch: Ob 4sthetizistische Geschmackslust entdeckt wird oder
Geschmicker, die sich nunmehr und immer deutlicher als Uberlebens-
kunst in der Art postmoderner Bricolage ergeben - ob aus virtuosen
Formen der Anpassung an das Notwendige oder aus bewuBter Haltung
eines demonstrierten Abschieds von den Konsumzwéngen des Fertigen -
Bourdieu ist noch nicht und vielleicht nic zu vergessen”’. Geschmack als
Ausdruck einer noch ékonomisch definierten und schichtspezifisch agie-
renden Geschmacksmacht hat sich nicht verabschiedet. Wenn
Geschmacksorienticrungen der industriellen Klassengesellschaft fiir die

% So auch Verena Flick: Der KlumpfuB. In: Asthetik und Kommunikation 19 (1979), H. 70/71
(= Lebensstile), S. 123-131. Der Spielwiesencharakter unseres gegenwirtigen Zeitgeist-
geschmacks verliere sich zunehmend, weil sich gleichzeitig auch das aufklarerische Gewissen
verabschiedet habe.

¥ Wie dies Schulze (wie Anm. 7) vorschlagt.
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einen noch Mafigabe sind, so sind sic fir andere Zuflucht zu nostal-
gischen Traumwelten oder zu sich selbst, fasziniert von der ehemals
korrumpierten Welt des Ramsches und des Kitsches, von Reklame und
Fantasy.” Der jeweils zum Ausdruck gebrachte ,,Geschmack® kann
deshalb nur in Bezichung gesetzt werden, in eine Beziehung, die auf ein
einheitliches, durchgehendes Theoriensystem verzichten mubl. Fiir die
spitkapitalistischen und postindustricllen Lebensentwiirfe und ihre sym-
bolischen Ausdrucksformen gilt es jedenfalls, die Symbolik der
Lebensstile mit anderen Mitteln zu deuten, um sie in ihrer Pluralitit (von
der manche Skeptiker behaupten, sie sei eigentlich Indifferenz), in ihren
soziokulturellen Zusammenhéingen und Bedeutungen verstehen und ent-
schliisseln zu kénnen. Die Fragen nach Liige oder nicht Lige, billiger
Scheinwelt, Kunst oder Surrogat sind jedenfalls zuriickgetreten hinter die
Fragen nach den subjektiven Motiven und Gefiihlswelten.

Das Phanomen ,,Geschmack® ist jedenfalls kein schichtspezifisches
mehr, sondern eine sozialpsychologische und analytische Kategorie, dic
an Stilisierungen verschiedenster Art zu eruieren ist. Es geht auch gar
nicht mehr um den Geschmack per se, sondern um die Fragen nach der
Verarbeitung, der Reaktion und dem Ausdruck jeweiliger Wirklichkeiten
auf der Suche nach dem ,,gutem Leben* (Dieter Kramer). Darin liegt das
Mab der kreativen Moglichkeiten, die in gesecllschaftlichen Prozessen
und Zustanden noch freigesetzt werden kénnen, als Indikator fir da-
hinterstehende Abhéngigkeiten und Freiheiten.”

DaB nie individuelle Entscheidungen einen bestimmten Geschmack
ausmachen, sondern dieser immer als kollektive Reaktion und gruppen-
spezifische Verarbeitung in eine Zeittypik eingebettet ist und sich auch
nur so zum Ausdruck bringen kann, soll einem oft formulierten MiBver-
standnis der Individualisierung™ entgegengehalten werden; Die

™ Ich erinnere an das fast in allen Bereichen der Popkulturen verbreitete Stilmittel Trash, das
urspiinglich durch Andy Warhols Factory auch in den intellektuellen Kiinstlerkreisen populir
geworden ist und nunmehr seit den 90er Jahren (als Reaktion auf die Yuppie-Epoche) mit seiner
Begeisterung fiir alles Wertlose (die Asthetik der Barbie-Puppen oder Sperrholz-Mabel) sich nur
noch als eine der Spiclarten asthetischen Ausdrucks verstehen kann. Dazu Christa Hollhumer:
Zwischen Subkultur und Life-Style. Jugend im Diskurs der Postmodemne. Dipl, Graz 1995.

* Darauf verweisen dic volkskundlichen Arbeiten der siebziger Jahre zum Wandschmuck, einem
der wesentlichen Paradigmata der Dingwelt des Wohnens: Wolfgang Briickner: Kleinbiirger-
licher und wohlstandsbiirgerlicher Wandschmuck im 20. Jahrhundert. In: Beitrige zur deutschen
Volks- und Altertumskunde 12 (1968), S. 35 - 66; Schilling (wie Anm. 4); Scharfe 1981 (wie
Anm. 21).
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Geschmicker sind verschieden - aber sie sind es nur im MaBe ihrer
identitatsstiftienden Funktion. Génzlich frei und beliebig sind
GeschmacksauBerungen nur als Fluchtpunkt. Als reale 4sthetische Aule-
rungen bleiben sie Ausdruck eines ganzen Netzwerkes von Bedingungen.

Das in der Kitschdiskussionswelle der 80er Jahre von Harry Pross
angezogene Kriterium des Kitsches, ,,...daB er der Wirklichkeit aus dem
Wege geht, in dem er sich selbst als Wirklichkeit setzt“™, ist das Signum
der gesamten gegenwértigen dsthetischen Alltagsproduktion, ob wir sie
als Kunst, Kitsch oder guten Geschmack bezeichnen. Die eigentliche
Aussagekraft liegt eine Schicht tiefer: in der Bedeutung. Wenn man diese
moralisch sehen will, wiire der Befund immer ein Mafistab der Entfrem-
dung der Gesellschaft vom Menschen®' - aber man kénnte genauso zum
Schluf kommen, daB gerade er die Riickkehr zur individuellen Gestal-
tung, dem Ausdruck seines Gefiihls und damit einer neuen Leiblichkeit
Ausdruck zu verschaffen verspricht. , Kitsch ist fortwahrende Mystifi-
kation**” und kein Problem, das an den Dingen hingt, sondern am Ver-
halten der Menschen. Auf jeden Fall scheint dieses Verhalten als Aus-
druck emer Gefiihlsinszenierung ¢in Merkmal postmoderner Lebensstile
zu sein. Geschmickerpluralitdt ist Podium und Zeichen der Auflésung
von Orientierungen; wenn Kitsch von Avantgarde™, , hoher Kunst,
populdrer Kunst und kommerzieller Kunst nicht mehr getrennt sein will,
dann kénnte sich die Demokratisierung als Projekt der Moderne doch zu
verwirklichen beginnen. Traum oder Alptraum? Auch das ist nicht mehr
eindeutig zu beantworten und der kreativen Gestaltung der Phantasiewelt
anheimgestellt.

Wenn ich mich in diesem Zusammenhang an die knappe Definition
des Kommunikationsphilosophen Vilém Flusser erinnere, der den Kitsch
als ,,eine Methode™ bezeichnet, ,,angesichts des Absurden des Mensch-

* Harry Pross: Kitsch oder nicht Kitsch? In: Ders. (Hg.): Kitsch. Soziale und politische Aspekte
einer Geschmacksfrage. Miinchen 1985. 8. 19-30, hier S. 25

S0 formuliert von dem Kommunikationswissenschaftler Abraham Moles: Kitsch als isthe-
tisches Schicksal der Konsumgesellschaft. In: Pross (wie Anm. 30), S. 31-38, hier S. 35.

3 Umberto Eco: Apokalyptiker und Integrierte. Zur Kritik der Massenkultur. Frankfurt a.M.
1984, S. 64.

* Vgl. dazu den Diskurs zur Postmodeme in: Andreas Huyssen/Klaus R. Scherpe (Hg.): Post-
modeme. Zeichen eines kulturellen Wandels. Hamburg 1986
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seins gemiitlich zu sterben“**, dann ist zu erwarten, dal wir jedenfalls
mit einer sehr kitschigen Jahrtausendwende rechnen miissen.

3 Vilem Flusser: Gesprich, Gerede, Kitsch. Zum Problem des unvollkommenen Informations-
konsums. In: Harry Pross (Hg.): Kitsch. Soziale und politische Aspekte einer Geschmacksfrage.
Miinchen 1985, 8. 47- 62.






Ronald Lutz, Erfurt

Das Chaos, die Kunst und das Volk!

Zur Einstimmung

Friedrich Schlegel wubte es: ,Nur digjenige Verworrenheit ist ein
Chaos, aus der eine Welt entstehen kann®; der ,,Anfang aller Poesie* sei
es, ,,den Gang und die Gesetze der verniinftig denkenden Vernunft auf-
zuheben und wieder in die schone Verwirrung der Phantasie, in das
urspriingliche Chaos der menschlichen Natur zu versetzen™ (Schlegel
1980, 164). Nietzsche lieB Zarathustra eine konkrete Utopie daraus for-
men: ,,(...) man muf noch Chaos in sich haben, um einen tanzenden Stern
gebdren zu konnen. Ich sage euch: ihr habt noch Chaos in euch®
(Nietzsche 1966, 284). Heidegger philosophierte in seinen Nietzsche-
Vorlesungen: Rausch ist Befreiung vom Diktat der Gegensitze, einem
Oktroi der Vernunft, es ist nicht BewubBtlosigkeit, nicht Taumel als
harmloser Exzefl; Chaos ist nicht bloBe Rebellion gegen Ordnung und
Form, es ist als urspriingliche Gewalt zu begreifen, cin sich 6ffnender
Abgrund, ein Schrecken, dem die formgebende Kraft des Ich begegnet,
ohne ihn bannen zu wollen (Heidegger 1961).

Was hat das mit der Gegenwart zu tun? Insbesondere in der Kunst, so
die aktuelle Debatte, werde mitten in der entzauberten Modeme die
Tradition mythischer Bilder fortgesetzt (Grimminger 1990), in denen das
Denken wurzele und die chaotisch begéannen (Woldeck 1989). Leiden-
schaft, Kreativitidt und Asthetik entfalteten sich aus dem Chaos, seien
Emergenzen des Lebens, die sich zu Kunst verdichteten.

Chaos als der Grund des Wirklichen, ,.der in aller scheinbaren Ord-
nung bestimmend bleibt* (Hackenesch 1989, 103), wird zudem als Kraft
diskutiert, angesichts derer sich die Ordnungsphantasie der Vernunft als
scheinhaft erweist. Klassische Wissenschaften sind so ,.eine durch deren
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Ordnungsvorstellungen gepragte Weltsicht (...), die darauf beruht, daf
Ausnahmen - Inseln des RegelmaBigen - zum Geriist der Welt erklart
wurden® (Krohn/Kiippers 1989, 69).

Dionysische Qualititen des Menschen finden sich in vielerlei alltig-
lichen Ereignissen, so insbesondere auf 6ffentlichen Straflen und Platzen;
darin wird Chaos als Zustand schépferischer Instabilitat sowie als Anar-
chie der Ereignisse in dsthetischer Praxis greifbar!

1. Vom Verschwinden der Begriffe

In unserem Alitag formt sich eine Fiille von Bildern, die, wie Korff es
ausdriickte, ,,im langen Schatten der mass-culture eine populére dsthe-
tische Praxis erhalten und ausgebildet™ haben (Korff 1986, 6). Doch die
Volkskunde reagierie auf diese ,,Bild-Kreationen®, so wiederum Korff,
,Jratlos und duberst zuriickhaltend - vor allem was die Verwendung des
Begriffes Volkskunst anbetrifft“; paradox daran sei, da Volkskunst in
dem Moment historisiert wurde, da die ,,Produkiionen einer anonymen
Kreativitit in ihrer Vielgestalt und Masse uniibersehbar wurden® (Korff
1986, 6). Die Frage nach der Volkskunst heute verliert sich in der Viel-
falt der Bilder: ,,Dahinter verbirgt sich vieles - (...) die Fassaden-Graf-
fiti, die Schock-Asthetik der Punk-Bewegung. Die Formen sind uniiber-
sehbar geworden und die Funktionen wahrscheinlich auch® (Korff 1986,
7):

Die ordnenden Versuche, Alitagsisthetik im Begriff Volkskunst zu
bannen, offenbaren schon immer ein Problem: ,Wir kénnen nicht
begrifflich bestimmen und definieren, was ein Werk zum Volkskunst-
werk macht; wir kénnen hichstens beschreiben, was ein Volkskunstwerk
ist (...)* (Kriss-Rettenbeck 1972, 2). In Adornos ,,Asthetischer Theorie®
hingegen wird diese Unbestimmtheit zur Methode: ,,Wesentlich an der
Kunst ist, was an ihr nicht der Fall ist, inkommensurabel dem empiristi-
schen Mal aller Dinge* (Adormo 1970, 499).

Vielleicht mubite heute der ordnende Zugriff vor allem auch deswegen
scheitern, da die Phidnomene nicht mehr zum Fall verdichtet werden
konnten; ihre Inkommensurabilitat lautete moglicherweise den Auszug
der Volkskunst-Debatte aus der Gegenwart ein. Das hat vielleicht seine
Vorteile: Die Vielfalt der asthetischen StraBenereignisse, die ich als
StraBenkunst begreifen will, demonstriert namlich jenseits ordnender
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Begriffe faszinierend Eigensténdiges, das, wie Adorno es fiir Kunst ganz
allgemein diskutierte, jenseits der Herrschaft des Allgemeinen danach
fragt, wie ,,ein Besonderes irgend méglich sei” (Adorno 1970, 521).

Kunst, Volkskunst und StraBenkunst verschwimmen zu einem nicht
fixierbaren Ganzen asthetischer Praxis, in dem Grenzzichungen nur noch
als scheiternde Versuche einer ordnenden Vernunft erscheinen, Asthe-
tische Bediirfnisse, Werkzeugcharakter, magische Funktionalitit,
Gebrauchswert sowie die Verwobenheit des Niitzlichen mit dem Scho-
nen gehen ineinander iiber. Das entscheidende Kriterium bleibt ein Pro-
zeh: die subjektive Aneignung und Angleichung der Umwelt durch
Umformung in der je spezifischen Alltagswelt, um sich Selbstdar-
stellung, Lebensverklarung und Lebenssicherung zu verschaffen
(Greverus 1978, 132); Kunst ist darin ein Werkzeug der Kulturfahigkeit
des Menschen. Noch in ihrer strikten Absage an Gesellschaft, so
Adorno, ist Kunst deshalb ,,gesellschaftlichen Wesens und unverstanden,
wo jenes Wesen nicht mitverstanden wird“ (Adorno 1970, 519).

Der Zerfall groBer und rechfertigender Erzahlungen, das Verschwin-
den von verallgemeinernden Ordnungen also, wie es postmodernes Den-
ken formuliert, lenkt das Interesse auf die kleinen Geschichten und das
narrative Gewebe des Alltags; es bildet sich eine neue ,,Sensibilitit fiir
Differenz’ und fir das , Inkommensurable™ (Bolz 1992, 104f.). Erkenn-
bar wird, was hinter den Begriffen als das Besondere zu verschwinden
droht: ,,Reste lebensweltlicher Vielfalt, die sich einfach nicht beugen
wollen* (Grimminger 1990, 104). Dazu gehéren alle zufilligen Ereig-
nisse, alle ereignishaften Zufille, eben auch populére dsthetische Praxis,
Strafenkunst. Was sich nicht beugt, das erhebt Protest, das formuliert
Utopien, das offenbart lebensweltliche Sperrigkeit, das aktiviert Krea-
tivitat und Chaos, die sich gegen ordnende Zugriffe stellen.

2. Straflenkunst und Straflenarrangements

Unter StraBenkunst verstehe ich eine widerspriichliche Vielfalt
asthetischer Ereignisse, ohne sie auch nur im Ansatz begrifflich fixieren
zu wollen, die von Punks bis zu inszenierten Ereignissen der Kultur-
gesellschaft reicht und zwischen Protest und Ausdruck oszilliert. Sie
haben eine lange historische Tradition, die u.a. auf Jahrmérkte und Feste
verweist, darin aber auf das Auferalltdgliche und Besondere. In diesen
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StraBenarrangements wird das Zitat wesentlich: die Ubernahme ver-
blichener Zeichen des Gewesenen in einen aktuellen Kontext.

2.1. Kunst, Korper, Bilder

Im Zentrum der , Beat-Generation fanden sich Kunst und der Kiinstler:
,.Kunst driickte aus, was dic Bewegung fiihlte und wollte, benutzte ihre
formlos-wilde Sprache und schaffte - fern aller Konvention und jed-
weden Akademismus - Euphorie, Ekstase, Rausch und neues Leben®
(Hollstein 1979, 25). Diese ersten Erfahrungen verldngerten sich in die
neuen sozialen Bewegungen, die sich bis heute bei ihren Protesten,
Aktionen und Vergesellschaftungsformen vielfach kiinstlerischer Mittel
bedienen.

An die Stelle biirgerlicher Ordnung sollte dabei das kreative Chaos
treten, aus dem sich neue Wahrheit und schlielich Wandlung ergebe.
Kunst und Kultur hatten die Freiheit zum Ziel, die Freiheit von biirger-
licher Ordnung und Enge. Der kiinstlerische Ausdruck suchte nach neuen
Wegen des Lebens, es ging um eine Neuschépfung des Daseins. Dabei
orientierte sich die asthetische Praxis in ihrer identititsstiftenden Funk-
tion vorwiegend auf die eigene Gruppe. Was sich im Zentrum histori-
scher Volkskunst findet, die Zugehérigkeit zu einer lebensweltlichen
Gruppe symbolisch abzubilden, wurde in diesen Bewegungen essentiell.

Auch die Punks wollten uranfinglich mit ihrer Musik und ihrer Mode
fiir das Leben cinen neuen Sinn gewinnen; darin waren sie chaotisch-
vielfaltig: ,,Punk ist fiir jede(n) etwas anderes” (Hahn/Schindler 1982,
17). Sie liefen herum wie lebende Kunstwerke: ,,Sie steliten ithr Lebens-
gefiihl zur Schau, prisentierten sich selbst mit den Versatzstiicken ihrer
Umwelt. Kurz: Sie entwickelten einen eigenen Stil* (Hahn/Schindler
1982, 27). Doch daraus wuchs schnell einzig Provokation, die sich gegen
dic AuBenwelt richtete (Hollow/Ott 1983).

Der Punk-Kérper wurde zum , Protest-, Konfrontations- und Verwei-
gerungskorper™: |, Der intime, primitive Kérper tritt provozierend in die
Offentlichkeit, nicht um Gesundheit, Natiirlichkeit und Fitness anzustre-
ben, sondern um sich im Rahmen eines surreal-expressiven Aufbe-
gehrens als Kreatur des Rinnsteins, als Auswurf der Moderne herunter-
zustilisieren® (Bettc 1989, 123). So aber zclebrieren dic Punks Kiinst-
lichkeit: ihnen wird ihr Kérper zum Kunstobjekt, das dffentlich ausge-
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stellt ist. Darin formt Kunst sich zum Protest gegen die ,,Plastik-, Neon-
und Beton-Kultur, die lebenszerstorendes in sich trigt. Punks prasen-
tieren ihre Kunstwerke in ,street-action”, die zum Schock fiir den
Zuschauer wird, der sich zudem seines Zuschauens nicht erwehren kann.
Durch diese ,,street-action” wird das Kunstobjekt Punk-Kérper in den
Alltag hineingetragen und inszeniert, es wird zur situativen Kunst, die
sich im Augenblick realisiert, in einem Augenblick, der hierfiir nicht
vorgeschen ist: ,,Die Stadtkerne werden durch Punks zu Biihnen einer
auf Provokation angelegten Korpershow umfunktioniert (Bette 1989,
127).

Der Kunstkérper der Punks gewinnt Funktionen, die iiber das Kunst-
werk an sich hinausweisen: ,Das chaotische, bunte und aggressive
AubBenseitertum, das sich des Mittels der Uberstilisierung ins Unnor-
male, Dreckige, Ausgesonderte und Tricbhaft-Sexuelle bedient und die
HiBlichkeit des Korpers bewulit herstellt, um etablierte Normen licher-
lich zu machen, ist eine Reaktion darauf, was von jugendlichen Stadt-
bewohnern als moderne Gesellschaft wahrgenommen und abgelehnt
wird. Der Ekel gegeniiber dem Normalen, Alltaglichen wird als Ekel am
und iiber den Kérper nach auBen zur Schau gestellt” (Bette 1989, 127).
Darin wird eine These Adornos dsthetische Praxis: ,, Kunst ist tatsachlich
die Welt noch einmal, dieser so gleich wie ungleich” (Adorno 1970,
499). Kunst wird Medium eines ,,Wir-Gefiihls“, das sich ansonsten
kaum noch herzustellen scheint; sie stiftet Identitdt, indem sie Grenzen
zicht, die als Protest aufleuchten.

War bei der Kunstproduktion der neuen sozialen Bewegungen die
Rezeptionsebene noch eindeutig auf die eigene Gruppe gerichtet, so ver-
liert sich dies beim Punk. Die Rezeption verlduft nach innen und auflen
zugleich, wobei das Auflen sich als Ablehnung formt. Verliduft diese
Interaktion noch in einem direkten Austauschverhaltnis, so verindert sich
dies grundlegend bei der nédchsten aus Protest entworfenen Ausdrucks-
form populérer dsthetischer Praxis, den Graffiti. Die Rezeptionsebene ist
vom Produzenten vollstindig getrennt, die Reaktionen schwanken
zwischen heller Begeisterung und lauter Ablehnung, die bis zur Krimi-
nalisierung und strafrechtlichen Verfolgung reicht. Graffiti werden zu
einer illegalen Ausdrucksform #sthetischer Praxis.

Die Bilder sind vielschichtig und weitldufig: ,,Provokation, Protest,
Aggression, Militanz, Bluff, Spott, Chaos, Klamauk, Parodie, Ironie,
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Humor, Sprachwitz, Phantasie und spielerische Intuition prigen die
heute zum alltaglichen Stadtbild gehorenden Graffiti-Wande™ (Suter
1994, 8). Wie die Kunst der Punks weicht auch dies von der kommuni-
kativen Norm ab; Graffiti durchkreuzen die Erfahrungsebenc des Alltags
und versuchen, offizielle Zeichensysteme zu dekodieren und neue zu
ermoglichen. Sie richten sich gegen die ordnende Kraft der Vernunft, die
Stidte zu Beton- und Kommerzwiisten verengt. Sie blockieren dabei den
Wahrnehmungsfluf der Stadt: sie ,nehmen Stadtraum in Besitz und
versuchen, ihn anders zu organisieren” (Suter 1994, 121); darin sind sie
desorientierend, chaotisch, urspriinglich und fremd. Die Graffiti sind
,,wilde Zeichen®, die fiir Baudrillard eine ungestiime Offensive gegen dic
terroristische Macht der Medien, der expliziten Zeichen und der herr-
schenden Kultur darstellen (Baudrillard 1978). Sic verletzen gesell-
schaftliche Codes und sind Ausdruck des Untergrunds, der gegen die
Betonierung und Normierung des Alltags Kunst setzen will.

Als Reflex von Subkulturen sind sic zudem Abbild sozialer Pro-
bleme, aus denen Widerstand gegen herrschende Verhiltnisse generiert.
Zugleich formen diese Subkulturen sich iiber ihre Zeichen, mitunter wird
so der stiddtische Raum gegen herrschende und gerade Linien in krumme
Reviere gegliedert. Als kanalisierter Ausdruck ciner Rebellion kommt es
den jugendlichen Kiinstlern darauf an, ,die Stadt zuriickzuerobern*
(Farkas 1995).

Graffiti sind, so der Sprayer von Ziirich bereits 1978, ,,eine Kunst der
StraBe™ und keine der Galerien und Kunsthiuser: ,.Diese Kunst kann
nicht vom Ort losgeldst werden, da sonst ein GroBteil ihrer Bedeutung
verloren geht™ (Suter 1994, 155). Auch werden die Bilder immer wieder
vernichtet, indem Hauserwinde geweist oder Ziige gewaschen werden.
Diese Kunst ist fiir den Moment, sie ist situativ und augenblicksbezogen
in radikaler Form. Ihre Rezeption verlauft individuell und ist vom Produ-
zenten nahezu vollstindig abgekoppelt.

In einem Tiibinger Forschungsprojekt zur Volkskunst wurde iiber das
Phanomen der Autobemalung gearbeitet, iiber ,,Bilder zum Drauf-
Abfahren”. Darin wird der ungenormte Augenblick, in dem Kunst
wichst, erkennbar: ,,Das war cher so eine Notsituation, die Ente anzu-
malen. Da hab ich einen Unfall gehabt und mufite alle méglichen Teile
wieder ‘reinschweiflen. Es sah reichlich bunt aus, und da hab ich
gedacht, ich mal's jetzt halt einfach an“ (Dieterich/Goebel 1986,
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13/149). Deutlich wird kreatives Chaos, der Vorgang des Kunstschaf-
fens als spontane Aktion: ,,Also das Anmalen finde ich etwas ganz Her-
vorragendes. Du nimmst den Pinsel, hast dieses duBllige gelbe Auto,
fahrst einmal driiber und dann ist’s plotzlich ganz anders. Das ist was,
was einfach Spafl macht! Und da kann ich also in ‘nen richtigen Wahn
reinkommen. Letztes Mal hab ich den Kotfliigel rot gemacht, weil ich
noch Farbe im Pinsel gehabt hab* (Dieterich/Goebel 1986, 14).

Asthetische Praxis lebt aus und in dem Augenblick, sie verdichtet
sich zu Farben und Bildern, dic dem toten Gegenstand Auto ein Stiick
Leben beimischen. Die als zweckmiBig definierte Funktionalitit des
technischen Objekts wird durch den Pinselstrich verwandelt; das Auto
erhilt eine verdnderte Bedeutung, es wird gewissermalen mit Leben
aufgefiillt. Die Autoren schreiben hierzu: ,,Die Bemalung ist mehr als ein
bloBes Dekorum. Durch die mit ihr verbundenen persénlichen Vorstel-
lungen und Empfindungen wird sie als Ausdruck eigenen Lebensgefiihls
gewertet und somit im Laufe der Zeit zu einem Erinnerungsstiick eigener
Geschichte” (Dieterich/Goebel 1986, 15). Produktion und Rezeption
konzentrieren sich auf den individuellen Ausdruck und den SpaB daran.
Asthetische Praxis realisiert sich in und fiir das eigene Dasein, fiir das
vielfiltige Bilder entworfen werden, nicht nur bemalte Autos, sondermn
auch Kleingartenskulpturen oder Wohnzimmergemalde.

2.2. Musik, Theater, Inszenierung

Die beschriebenen Elemente populdrer dsthetischer Praxis kumulieren in
inszenierten Ereignissen der Strallenarrangements, die Kunst, Musik und
Theater zum Ausdruck oder zum Protest nutzen, und die in ihrer Rezep-
tion dulerst widerspriichlich sind. Auf &ffentlichen Plitzen und Strafien
ereignet sich namlich Ungewohntes, die Szenerie ist hektisch, ein akusti-
sches Spektakel, und bunte Bilder prigen sie: ,,.Der Pianist héingt ver-
ziickt iiber den Tasten, der Saxophonist bringt sich stilgerecht beim
Chorus und dem hohen C in Riicklage wie weiland Charly Parker, der
Unvergessene™ (FR vom 13.3.91). Im Sommer verwandelt sich die
Innenstadt in ein melodisches Wechselbad: ,,Am Brunnen wenige Meter
zeilaufwirts verbreiten fiinf Latinos die Atmosphére einer siidlandischen
Swimmingpool-Disco, und wenn das Mahrentrio Pause macht, weht aus
der anderen Richtung eine Reminiszenz ans vorige Jahrhundert heriiber:
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Leierkasten-Tone* (FR 28.8.90). Am Nachmittag schlieBlich fiihit man
sich fir Momente in eine Bar in New Orleans versetzt, ein paar
Augenblicke lang beherrscht Backstage-Atmosphdre die Szenerie. Sie
sind im Sommer einfach iiberall, lamentiert die Tageszeitung: ,,Bald
kann kein Berliner mehr einen Schritt vor die Tiire tun, ohne, so unver-
meidlich wie sonst nur in Hundekacke, in Original-Hauptstadtmusik zu
treten” (taz vom 22.4.93).

Die kiinstliche und durch Straflen-Kiinstler inszenierte Bricolage
kennt keine Grenzen (FR 26.2.91):. ,Das Quartett aus englischen
Studenten in der B-Ebene spielt vorziiglich Vivaldi. (...) Am Kaufhof
lirmen die Peruaner mit Volksmusik aus den Anden, landestrdchtig
gewandet mit ihren bunten Umhiingen und Breitkrempen-Hiten. Volks-
musik hat Konjunktur, weiB man, und so fahren sie die Scheuer ein.
Teatro de la Calle (...) steht auf dem schwarzen ausgebreiteten Tuch am
Boden, und der Peruaner zeigt Parterre-Akrobatik, scheinbar bar jegli-
chen Gelenks®.

Aufgehoben sind kulturelle Grenzen, fiir den Augenblick durchmischt
sich alles; die schopferische Instabilitat beherrscht Strafien und Platze.
Alles scheint méglich, und dennoch entsteht etwas, das von den Rezi-
pienten als Kunst genossen wird. Doch diese Rezeption verlduft entlang
vollig neuer Linien: Menschen unterbrechen ihren Alltag, sei es nun ein
Einkaufsbummel, ein Flanieren durch die Stadt oder ein Dienstgeschifi;
fiir eine bestimmte Zeit, deren Linge sie selbst bestimmen, werden sie
Zuhorer, Zuschauer, eben Kunst-Konsumenten; doch auch soziale Diffe-
renzierungen scheinen aufgehoben: |, Tiitenbeladene Einkdufer und Her-
ren im dunklen Zweireiher, Schlenderer und Berber, grofe und kleine
Leute aller Hautfarben umringen das Trio.” (FR 28.9.90).

Die StraBenmusik selbst zeigt mittlerweile vollig neue Seiten und 16st
seitherige Grenzen auf (taz vom 22.4.93). ,Das offentliche Singen
draufien an frischer Luft - das wird gegen Ende des zwanzigsten Jahr-
hunderts nunmehr von ausgebildeten Kammersédngem, fest angestellten
Staatskapellen und kompletten Chéren erledigt. Die sogenannte Hoch-
Kultur hat es der sogenannten Gegen-Kultur nachgemacht, sie zieht
woodstockmifig aus den fest gesicherten Musentempeln hinaus ins Freie
und ist damit plotzlich, was sie nie so recht sein wollte: popular.®

Doch es gibt andere Téne, und auch dies pafit in die Beliebigkeit, die
Auflésung grofier Erzdhlungen: Viele beklagen das ,,ohrenbetidubende
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Gerausch®, das in thre Biiros oberhalb der Plitze weht und sie bei ihrer
Konzentration auf Wesentliches stort; so zetert einer: ,Ich leide unter
permanenten Schlafstorungen; vor allem die Musik der StraBenmusi-
kanten ist unertraglich® (taz vom 29.6.94). Manche Anlieger erwigen
sogar, ihren Arbeitsplatz in eine ruhigere Gegend zu verlagern; anderc
bedauern, daB es kein Gesetz, keine Regeln gibt, die das Chaos beenden
und in geordnete Bahnen zwingen (Fr vom 6.1.92). Die Stadt Gicfien hat
1993 reagiert und ,,Spielregeln fiir Straflenmusikanten™ verordnet, die
mit einer Reihe von ,,Rechten und Pflichten™ das Chaos bannen (FR vom
15.11.93).

Die Rezeption verlduft zufallig, chaotisch und nicht planbar, sie ist
dem Augenblick verhaftet, situativ. Kommunikationsprozesse zwischen
Produzenten und Konsumenten unterlicgen dabei demselben Muster: sie
werden vom Zufall gepriagt. Grenzen verschwimmen, neue entstehen und
sind im Moment schon wieder aufgehoben. StraBenkunst verdichtet die
Vielfalt lebensweltlicher Reste zu einer Inszenierung dsthetischer Praxis,
in der Widerspriichliches gleichzeitig méglich scheint.

Solcherlei StraBenarrangements konnen jenseits von Ausdruck und
Spafh zudem andere Bedeutungen realisieren, die Bricolage noch einmal
verdichten. Eine ,,StraBentheater-Aktion* der OTV Berlin offenbart den
latenten Protest-Charakter, der sich in dsthetischer Praxis mitunter zeigt:
»Nackte Tatsachen gestern auf dem Wittenbergplatz: Aus Protest gegen
dic geplanten Bonner Sparmafinahmen im Sozialbereich zogen sich
gestern Arbeitslose bis auf die Unterwische aus™ (taz vom 11.8.93).
Diese Aktion Betroffener wollte mit Mitteln des StraBentheaters symbo-
lisieren, was die Politik mit thnen vorhat.

Eine Aktion der Landesarbeitsgemeinschaft Mobile Spielaktion
Berlin-Brandenburg machte auf dic ungewissc Zukunft der Spiclmobile
aufmerksam: ,,Spielmobile aus mchreren Bezirken verwandelten am
Samstag nachmittag den Platz unter dem Fernsehturm in einc bunte
Wicse aus SpaB und Unterhaltung. Zum Beispiel stellte sich ein
Groschen- und Strallenthater vor, Kinder konnten mit Ton modellieren,
in den Schminkkasten greifen, mit Kreide malen oder jonglieren und
basteln™ (taz vom 10.5.93).

Der soziale Aspekt dieser Aktionen wird in einem weiteren Beispiel
wieder aufgehoben und auf cinem anderen Niveau neu entwickelt: Die
,.Blaue Karawane™ ist eine bunt gewiirfelte Truppe aus Sozialarbeite-
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rInnen, KunstudentInnen, MusikerIlnnen, Theaterleuten und Irren. Sie
tingelt durch die Stidte, um zum einen atemberaubende Theaterstiicke
auf 6ffentlichen Plitzen vorzufiithren, zum anderen aber zu demonstrie-
ren, wie lebensfihig und kreativ ehemalige Irrenhausbewohner sind. Ein
Zeitungsartikel iiber eine solche Auffihrung zeigt noch einmal in ver-
dichteter Form, was Straflenkunst ist, dabei wird der Artikel selbst zur
Poesie (taz vom 20.8.94):

,,Am vergangenen Mittwoch ficl die Blauec Karawane in Leipzig ein;
und zwar als bunt geschminkter, maskierter und phantastisch verkleide-
ter Haufen mit Blechmusik. Beim Stadion der verflossenen 'Lokomotive
Leipzig' wurden die Zelte aufgebaut. Dann zog die Besatzung durch die
Stadt und machte "Jux und Dellerei’ in der piekfeinen neuen Midler-
Passage des fliichtigen Herrn Schneider. Mit Handzetteln, auf denen es
schlicht *Grenziiberschreitung!" hief, versuchte man die Voriibergehen-
den in den Bann zu zichen. Was auch gelang: Die kiinstlerischen Pro-
duktionen mit Irren haben, wie die Besucher feststellen mullten, etwas
Fesselndes. Die Leipziger, die der Einladung zum Werner-Seelenbinder-
Platz Folge leisteten und sich StraBentheater und Musikdarbietungen
ansahen, waren zwar nach der Show nicht schlauer als vorher, was die

Ziele der Blauen Karawane anging, aber nach Hause wollte offensicht-
lich keiner.*

3. Ereignisproduktion aus dem Chaos

StraBenkunst ist ein nach allen Seiten offenes Spiel; insofern stellt sie ein
chaotisches System dar, daB trotz deterministischer Faktoren empfindlich
auf Anderungen der Ausgangsbedingungen reagiert (Woldeck 1989).
Die Wirkungen der StraBenarrangements ndmlich sind im Gewimmel der
StraBen und Plidtze nicht vorhersehbar, sie bleiben zufillig und unge-
regelt. Thre Ausdrucksfahigkeit ist vielfiltig, wird von lebensweltlicher
Sperrigkeit gepragt und realisiert widerspriichliche Bedeutungen. Mit-
unter wird Altes kombiniert, alte Zeichen werden in neue Bedeutungs-
systeme gesetzt oder vollig neue erstehen.

Dabei fehlt das, was man die letzte Feile nennt, jenes Schmirgeln an
Ecken, Kanten und krummen Linien, aus denen ein Kunstwerk wird, das
sich den Begriffen fiigt. So aber entfalten sich Aktionen gegen eine ord-
nende Vernunft, es wachsen Erfahrungen, die als besondere quer zum
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Alltag liegen. Sie verzaubern Zuschauer, die, fiir Momenie aus ihrem
Alltag enthoben, in eine andere Wirklichkeit entfiihrt werden. Diese
situative Kunst lebt vom Augenblick.

In der Debatte um eine Okologie der Zeit wurde die Bedeutung des
Augenblicks herausgearbeitet (Nowotny 1990; Held/Geilller 1993). Die
Moderne gibt dem Takt, dem Zeitmall des Mechanischen, der linear
gegliederten und reglementierten Zeitordnung gréBere Bedeutung. Dem
stehen aber Ansétze und soziale Praxen gegeniiber, in denen auf den
Rhythmus des Lebens, der quer zum Takt liegt, Bezug genommen wird.
Der Rhythmus gliedert zwar auch die Zeit, er teilt und reglementiert sie
aber nicht; er 1aBt sie flieBen, gibt ihr Gestalt, ohne sie einzuengen. Die
Zeit ist darin ein flexibles Entwicklungsmodell, das auf Zyklen und Pro-
zesse baut, in denen der Augenblick ein spielerisch-kreativer Moment
ist, der ,.alles erméglicht und aus dem Geschichte flieBt“ (Nowotny
1990, 16), da er die lineare Zeit still stellt und Blicke in andere Welt-
entwiirfe 6ffnet. Das schopferische Spiel kann im Augenblick einer
anderen Zeiterfahrung, so Helga Nowotny, fiir Produzenten und Rezi-
pienten eine besondere Leistung entfesseln, ,,die Regeln aufbricht und
Ordnungen aufler Kraft setzt und so dem Spielenden die Méoglichkeit
gibt, durch fruchtbares Chaos hindurch ein wenig selbst Kulturschépfer
zu werden® (Nowotny 1990, 156).

Darin verdichtet sich das Spielerische der StraBlenkunst zu jenem,
was Adorno in den ,Minima Moralia® fiir die Kunst allgemein in
Anspruch nahm: ,,Aufgabe von Kunst heute ist es, Chaos in die Ordnung
zu bringen* (Adorno 1951, 298).

Dahinter verbirgt sich vor allem ein gesellschaftskritischer Aspekt:
das Chaos in der Kunst soll dic Ordnung der Gesellschaft selbst als
chaotisch und somit als falsch entlarven (Bolz 1992, 67); durch die
Kunst sollen Utopien des Lebens antizipiert werden. Das erinnert an
Blochs Diktum, dal in der Kunst der Vorschein einer besseren Welt
leuchte und man an einem anderen Ort auftauchen kdnne (Bloch 1985).

Heidegger sprach von einem Stof ins , Un-geheure®, den Norbert
Bolz als Verwandlung denkt (Bolz 1992, 22): , Der Stof verwandelt die
gewohnten Weltbeziige, widerlegt das Bisherige und stéfit das Vertraute
um. Das Kunstwerk ist insofern ein StoB des Dal} ins Offene, als es
unabhingig von jedem Inhalt manifestiert, daB es ist und nicht vielmehr
nicht; das macht seinen Ereignischarakter aus. Dall Kunst das Chaos
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wagt und ins Ungeheure hineinreit, eréffnet den Streit mit der vertrau-
ten Welt. Dieser Streit wird vom Kunstwerk nun aber nicht geschlichtet
oder entschieden, sondern festgestellt in die &sthetische Gestalt™.
StraBenarrangements vom Punk bis zur Blauen Karawane eroffnen die-
sen Streit; sie setzen reglementierender Ordnung ihre Ausdrucksfahigkeit
entgegen. Dabei ist ihre Intention ein StoB in Offenes und Ungeformtes.
Es entstehen anarchische Ereignisse, deren Fortgang im Moment des
Entstechens vollig unklar ist; das Ereignis selbst und der ungeregelte
ProzeB, der daraus folgt, sind essentiell, nicht aber Bilder und Begriffe,
denen sie folgen sollten.

Martin Scharfe hat in seinem Essay iiber die ,,Stralle darauf hinge-
wiesen, dab die urspriingliche Okkupation derselben sich vor allem auf
diec Aneignung der chaotischen Sedimente alltiglicher Produktion und
Reproduktion bezog;, dabei ergab sich cin iiberall dhnliches Bild:
.~Abwesenheit von Ordnung - oder besser: Abwesenheit der Ordnung,
die dem aufgeklirten Biirgertum des 19. Jahrhunderts zugesprochen
wird“ (Scharfe 1979, 174). Die Moderne hat dieses chaotische Sediment
der Stralilen bereinigt, Stralen wurden u.a. zum symbolischen Ausdruck
von Herrschaft. Es gab aber immer wieder Versuche, ,,die mit Hilfe der
Strale und auf der Strafle (...) durchgesetzte politische und kulturelle
Macht der herrschenden Klassen zu brechen durch Wiederaneignung der
StraBie’ (Scharfe 1979, 187). Solche neuen Versuche, so Scharfe schon
1979, sind: ,,Demonstrationen, Transparent, Fahne, Sprayparole,
Wandinschrift, go-in, sit-in, Straflentheater, Hausbesetzung, Menschen-
kette, Menschenteppich, lebende Mauer, Biirgerinitiative, Stralen-
blockade, oder ganz einfach und allgemein: Storung der Gffentlichen
Ordnung® (Scharfe 1979, 190). Straflenarrangements gehoren in dieses
Tableau einer neuerlichen Ckkupation der Strafien, als asthetische Praxis
stellen sie Versuche dar, zur Ordnung quer zu liegen, sie sind eine
Ereignisproduktion aus dem Chaos, in denen Aufbriiche des Lebens
antizipiert werden. Die urspriingliche Okkupation und die Wiederan-
eignung stehen zwar in der Tradition eines anarchischen Charakters
historischer Gassenkultur, doch Scharfe wies darauf hin, dafl Anarchie
nie Abwesenheit von Regelung bedeutete, sondern nur Abwesenheit von
Herrschaft (Scharfe 1979, 178).

Reste lebensweltlicher Vielfalt, die in den StraBenarrangements
kiinstlerisch verdichtet werden, sind somit Widerstinde gegen Herr-
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schaft. Aus dem Chaos Geborenes ist dann die Suche nach einer anderen
Ordnung, die als Ereignis und ProzeB zu denken ist und jenseits herr-
schaftlicher Bevormundung durch ecine reglementierende Vernunft
beginnt. Gernot und Hartmut Boéhme haben die Funktionen dieser regle-
mentierenden Vernunft in ihrer Kant-Analyse kategorisch verdichtet:
..Neuzeitliche Vernunft setzt die Grenzen selbst, 1hr Territorium reicht
so weit, wie sie sich ihr Anderes aneignen kann* (Béhme/Béhme 1985,
13). Rolf Grimminger hat dies noch einmal zugespitzt: fiir ihn bestimmt
die Sprache der Vernunft, ,welche Ordmung in der Geschichte
erscheint’, ndmlich die ihre (Grimminger 1990, 57). Die somit kritisierte
naufgeklarte Vernunft® sei eine ,Schule der Vereinheitlichung*
(B6hme/Bohme 1985), der die wuchernde Vieldeutigkeit menschlicher
Praxen zum Opfer gebracht werde. Das Andere der Vernunft, das von
dieser im Kontext des Zivilisationsprozesses ins Vergessen abgedringt
wurde, lage in der Natur, dem menschlichen Leib, der Phantasie, dem
Begehren und dem Gefithl (Bohme/Béhme 1985). Dies Andere suche
sich dort, wo es zum Vorschein dringe, zur herrschenden Ordnung quer
liegende Formen des Ausdrucks.

Strafenkunst steht als Praxis in der Tradition vernunftkritischer
Ansitze, die gegen diese Ordnung mit Kunst , rebellieren”. Es werden
Phantasien und Gefiihle mobilisiert, die von der ,,Schule der Vereinheit-
lichung™ noch nicht normiert wurden bzw. sich ihr entwinden. Vielfalt,
Widerspriichlichkeit, Offenheit, urspriingliche Okkupation o6ffentlicher
Réume verweisen auf das Besondere, auf die auch mégliche Unge-
ordnetheit und Vielfalt des Lebendigen.

4. Buntheit der Welten und Begriffe

Rolf Grimminger hat auf die Chance und die Notwendigkeit des Wider-
spriichlichen im Gleichzeitigen hingewiesen (Grimminger 1990, 43):
..Keine Gesellschaft kann zu einer widerspruchslosen Vernunfieinheit im
Kanon universal geltender Normen finden, sie kann es nicht, sie soll es
auch nicht versuchen. Sie soll keine Einheit anstreben, sondern cine
Vielheit rivalisierender Gruppen und Lebenswelten bleiben, deren Ver-
nunft sich erst zeigt, wenn sie thre Widerspruchsmasse nur regulieren
will, ohne sie iiber die Inthronisierung irgendeiner zentralistischen Ein-
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heit zugunsten einer Majoritéit und zuungunsten aller anderen beseitigen
zu wollen.“

Die Buntheit der Welten ist ein Element des Auftauchens an einem
anderen Ort: ,,Dic Kunst wagt und gewinnt das Chaos®, so Heidegger in
seinen Nietzsche-Vorlesungen (Heidegger 1961, 668); darin liegt ihre
uniibersehbare Bedeutung. So aber mul gerade die Kunst von Einhelits-
obsessionen und umversalistischen Ganzheitsbestrebungen Abstand
nehmen und auf die Kultivierung und Mobilisierung der Differenzen
setzen (Paslack 1989).

Das sogenannt postmoderne Kunstwerk, in dem auch die Vielfalt der
StraBenkunst aufgehoben liegt, ist ein solch offencs Ercignis, in dem
heterogene Stile und Sprachen in einen spannungsreichen Dialog treten.
Eine Welt des Zufalls und der gleichzeitig moglichen Welten wird
mobilisiert; sic funktioniert ,,als Stimulanz des Lebens, Alarmsystem der
Gesellschafl und Sonde der Wirklichkeitserforschung™ (Bolz 1992, 101).
Fiir den postmodernen Kiinstler heifit dies, daf er sich sowohl ,.trivialer™
Bediirfnisse des alltéiglichen Gebrauchs als auch eines differenzierten
Rezeptionsbedarfs des , raffinierten dsthetischen BewubBtseins bedienen
muB; er wird zum Doppelagenten des Genusses. Die Grenzen im Kunst-
diskurs heben sich darin endgiiltig auf. Abgrenzungen von Kunst, Volks-
kunst oder Straflenkunst erbringen somit nur noch dann Sinn, wenn sie
sich jenes Vermunftmodells bedienen, das als ,.Schule der Vereinheit-
lichung* allerdings an sein historisches Ende gekommen ist.

Eine reflexive Wissenschaft hingegen mufl sich der Vielfalt stellen;
das aber geschieht kaum noch iiber fixierende und normierende Begriffe,
die ausgrenzen, ausschlieffen und festschreiben, sondern weitaus stirker
iiber die Rezeption der Prozesse und Ereignisse, in denen Welten sowie
Kunstwerke wachsen und wirken. Als Abbildung von Wirklichkeit mufy
sich Wissenschafl namlich die Besonderheiten dieser zu eigen machen.

Und Wirklichkeit folgt nicht einem einzigen Modell, sie ist konflikt-
haft und dramatisch strukturiert, Einheitlichkeit gewinnt sie nur in spezi-
fischen Dimensionen, nicht aber im ganzen (vgl. Paslack 1989). Wolf-
gang Welsch hat dies in seiner Arbeit ,,Asthetisches Denken® beispiel-
haft formuliert: ,,Ambivalenz ist das Mindeste, womit man bei den
gegenwirtigen Weltverhéltnissen rechnen muf. Die letzten Jahre der
Diskussion um Moderne und Postmoderne haben gezeigt, dafl keine
Wirklichkeitsbeschreibung tragfihig ist, dic nicht zugleich dic Plausi-
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bilitdt der Gegenthese verfolgt™ (Welsch 1990, 192). Stralenkunst als
Alarmsystem und als Sonde der Wirklichkeitserforschung belegt dies in
mitunter beeindruckender Weise. Daraus resultiert fiir dic Wissenschaft
aber jenes, was Clifford Geertz vor einigen Jahren bereits an die
Gemeinde der Ethnologen als Forderung richtete: ,,Die eigentliche Auf-
gabe der deutenden Ethnologie ist es nicht, unsere tiefsten Fragen zu
beantworten, sondern uns mit anderen Antworten vertraut zu machen, die
andere Menschen - mit anderen Schafen in anderen Talern - gefunden
haben, und diese Antworten in das jedermann zugingliche Archiv
menschlicher AuBerungen aufzunehmen® (Geertz 1983, 43).

So ist auch der Begriff Volk im Diskurs iiber Kunst nur noch wenig
aussagekriftig, da das ,,Volk™ eine in vielerlei Milieus und Lebensstile
sich ausdifferenzierende Heterogenitit darstellt. Insbesondere die Thesen
Ulrich Becks und Gerhard Schulzes zur Auflgsung traditionaler Sozial-
beziehungen, zur Individualisierung und zum Erlebnismuster der
Moderne belegen, dal Rezeption und Aneigungsverhalten sich immer
mehr subjektivieren und vervielfiltigen; lediglich iiber wechselhafte
Moden werden neue Vergesellschaftungsmuster etabliert (Beck 1986,
Schulze 1992). In der ,,patchwork-society* tragen differente Stile zu
unterschiedlichen Identitatskonstruktionen bei; Kunst wird zur Kunst des
Subjekts, das Formprinzip heift Bricolage (Beck/Beck-Gernsheim
1994). So entsteht eine Asthetik des Augenblicks, aus der individuell je
spezifische Geschichten wachsen.

Asthetik ist ein ,,Werkzeug®, mit dem sich Menschen in ihrem Alltag
verschieden einrichten. Dieser Werkzeugcharakter offenbart, daB sich
Jenseits der Begriffe im Leben das durchsetzt, was als das Andere nach
neuen Praxen dréngt. Volkskunst lag als asthetische Praxis des Alltags
schon immer quer zu diesem, sic war schon immer ein Reservoir des
Anderen; so wird in der StraBenkunst auch das eigentlich Essentielle von
Volkskunst deutlich: sich besser und schoner einzurichten als vorher und
sich darin kreativ gegen Bevormundung zu wehren.
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Zur Ausstimmung

Wird das Chaos zur neuen Erlosungslehre? Grimminger stellt im Blick
auf Nietzsche fest: ,,Was vorher gut war, die Disziplin der Vernunft,
verkehrt sich zum Irrsinn der Normalitit; das Bosc aber, das Chaos der
menschlichen Natur, ihrer Sinnlichkeit und ihrer Begierden, steigt zur
neuen Erlésungslehre auf* (Grimminger 1990, 27). Nietzsche holte
immerhin Dionysos, den vertriebenen Gott, aus dem Exil, damit ,,dieser
ckstatische Gott die allméchtige Vernunft der Moderne ebenso wie einst
der Teufel den christlichen Gott der Exerzitien” bekiampfe (Grimminger
1990, 26).

Dieser Gott gilt auch heute einer verregelten, faden und biederen
Welt als Hoffnung. Chaosfihige Kunst wird darin aber nicht zur neuen
Lehre, zur Ideologie, sie kann es auch nicht werden, da es threm Cha-
rakter widerspricht! Adorno hat dies fiir die Kunst allgemein und unmif-
verstandlich klar gestellt: ,,Deutbar ist Kunst nur an threm Bewegungs-
gesetz, nicht durch Invarianten. Sic bestimmt sich im Verhéltnis zu dem,
was sie nicht ist. (...) Sie ist nur im Verhélinis zu ihrem Anderen, ist der
Prozef damit™ (Adomo 1970, 12). Kunst ist immer nur fiir den Moment
Kunst, sie festzuschreiben widerspriche ihrem Charakter. So aber bleibt
das Chaos der Kunst ein vertrdumter Abgrund, der immer wieder neue
Sterne gebirt!

Lassen Sie mich deshalb meine Ausfithrungen widerspriichlich been-
den (Hackenesch 1989, 104): ,,Es scheint amiisant, mit Abgriinden zu
kokettieren, und das Chaos der Gefiihle zeigt sich, so betrachtet, als cine
wohltempericrte Inszenierung, ab und zu unterbrochen von Augenblicken
des Emstes. Aber niemand muB sich éngstigen, Distanz bleibt gewahrt.*
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Bernhard Purin, Niirnberg

,» Wo ein jiidisches Herz wirklich ausruhen kann... "

Notizen zur jidischen Volkskunst im Museum

Wenn man die vor 1938 erschienene deutschsprachige Literatur biblio-
graphiert, finden sich sofort zahlreiche Belege zum Stichwort , jiidische
Volkskunst”, und auch in den letzten Jahren sind im angelsichsischen
Bereich und in Israel zahlreiche Veréffentlichungen zu konstatieren, die
sich mit ,,Jewish folkart“ beschéftigen. Doch so hiufig sich dieser
Begriff einer jiidischen Volkskunst findet, so undeutlich bleibt das, was
damit gemeint ist. Im folgenden sollen einige Hinweise zur Geschichte
dieses Begriffs gegeben werden, die zum Teil eng mit der Geschichte der
Jidischen Museen verbunden ist, zum Teil aber auch in direkter Oppo-
sition zu diesen stand.

In Wien begann in den frithen neunziger Jahren des vorigen Jahrhun-
derts der Maler Isidor Kaufmann, der sich bis dahin vorwiegend mit
belangloser, den Geschmack des griinderzeitlichen Biirgertums bedie-
nender Genremalerei beschaftigt hatte, die Welt der Judendérfer in
Mihren und der Schtetl in Galizien zu entdecken. Kaufmann, ein aus
Ungarn stammender, assimilierter Jude, malte auf seinen Reisen Por-
traits von Rabbinern und Talmudschiilern, Ansichten von Synagogen
und Stuben, in denen galizische Juden den Schabbat feierten. Und
Kaufmann begann auch zu sammeln. Als 1899 das Kuratorium des
Wiener Jidischen Museums Kaufmann um Mitarbeit bei der Ausgestal-
tung des Museums ersuchte, setzte dieser seine Stuben-Interieurs im
Raum um: Mit den von ithm gesammelten Mobeln, Hausrat und Wand-
schmuck gestaltete er ein - in den Museumsfithrern als ,,von der Mei-
sterhand unseres Collegen Isidor Kaufmann geschaffene ‘Gute Stube’,,
bezeichnetes - Ensemble, das sich zum einen dadurch auszeichnete, daf
es sich um das erste Stubenensemble in einem Museum handelte, das
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Isidor Kaufmann: Rabbiner in der Holzsynagoge von Jablonow, um
1897/98
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Holzsynagoge von Gwozdiec (Ukraine)
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keinen Anspruch auf Authentizitit erhob, und zum anderen erstmals
Objekte in ein Jiidisches Museum brachte, die nicht als Meisterwerke
des Kunstgewerbes verstanden wurden. Das, was Kaufmann gesammelt
hatte, waren einfache Ritualobjekte fiir den  Schabbat,
Papierschnittbilder und grobes Porzellan mit der Aufschrift , jomteftig™.'

Als der Arzt und Ethnograph Samuel Weissenberg aus Elisabethgrad
in der Ukraine 1905 erstmals die ,,Gute Stube™ in Wien sah, falite er
seine Eindriicke so zusammen: ,,Der Raum aber, wo ein ‘jiidisches
Herz’ wirklich ausruhen und an dem es Gefallen finden kann, ist die von
Isidor Kaufmann erbaute ‘gute Stube’. Es iiberkommt einen ein weh-
miitiges Gefiihl iber die mie mehr wiederkehrende schone, gute, alte
Zeit, man fiihlt sich in seine Kinderjahre versetzt und man schaut sich
unwillkiirlich um, die GroBeltern suchend, um ihnen ‘a guten Schabbes’
zu wiinschen.*

Zur Entstehung und Gestaltung der ,, Guten Stube “

Am 31. Mai 1899 berichtete Isidor Kaufmann in einem Brief aus
Wierzbnik in Galizien, er habe ,,gewill bei zweihundert Stuben gesehen,
die mehr oder weniger gut waren, aber bei jeder fehlt etwas.“® Dies ist
der einzige Hinweis auf Stuben in Kaufmanns Briefen, aber er fillt
genau in jenes Jahr, als er fiir das Wiener Jiidische Museum in der Rat-
hausstrabe seine ,,Gute Stube™ einrichtete. Uber die Entstehungs-
geschichte dieses Raumes wissen wir relativ wenig: Treibende Kraft
innerhalb des Museums diirfte wohl Baurat Wilhelm Stiassny (1842-
1910) gewesen sein, mit dem Kaufmann schon vor seiner Téatigkeit fiir
das Museum in Kontakt stand. 1898 beriet er den Présidenten der
,.Gesellschaft fiir Sammlung und Konservierung™ beim Ankauf eines
Bildes von Moritz Oppenheim.”

! Zur ,,Guten Stube* von Isidor Kaufmann vgl. auch: Bernhard Purin: Isidor Kaufmanns kleine
Welt. Die ,,Gute Stube® im Wiener Jidischen Museum / Isidor Kaufimann’s Little World. The
,Sabbath Room* in the Jewish Museum of Vienna. In: G. Tobias Natter (Hg): Rabbiner-
Bocher-Talmudschiiler. Bilder des Wiener Malers Isidor Kaufmann 1853-1921, Wien 1995,
S. 128-145.

% Samuel Weissenberg: Jiidische Museen und Jodisches in Museen. In: Mitteilungen zur jiidi-
schen Volkskunde, 10. Jg., H. 23 (1907), 8. 77-88, hier S. 87.

3 Brief vom 31. Mai 1899, Jiidisches Museum der Stadt Wien, Inv. Nr. 1022.

* Briefe an Wilhelm Stiassny vom 4. u. 13. Juni 1898, Jidisches Museum der Stadt Wien, Inv.
Nr. 1022.
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Aus verschiedenen Berichten in Publikationen des Jidischen Mu-
seums geht hervor, daf Kaufmann die Einrichtung der ,,Guten Stube®
aus eigenen Mitteln bestritt. So wurde beispielsweise 1914 ,.die von
Meister Isidor Kaufmann aus eigenen Mitteln installierte sogenannte
‘Gute Stube’,’erwihnt und in einem Riickblick auf die 25-jshrige
Tatigkeit des Museums 1920 wurde die Stube als ,,sein ureigenstes gei-
stiges und zum groBen Teile matericlles Eigentum® bezeichnet.® Tat-
s#chlich diirfte es so gewesen sein, daB Kaufmann die meisten Ausstat-
tungsstiicke des Raumes selbst erwarb und dem Museum iibergab, ohne
daB je die Besitzverhaltnisse geklirt wurden. Denn bis zum Ende des
Museums im Jahr 1938 wurden die meisten Objekte der ,,Guten Stube™
nicht als Museumsbestand inventarisiert. Die Gestaltung der Stube 148t
sich anhand der erhalten gebliebenen Fotografien sowie eines 1938
angefertigten Inventars detailliert rekonstruieren. Allerdings stammen
die Aufnahmen von verschiedenen Aufstellungsorten, denn das Jiidische
Museum hatte wahrend seines gesamten Bestehens mit Raumproblemen
zu kimpfen und war zu mehreren Umziigen gezwungen.” Die ,,Gute
Stube® wurde bereits im ersten Museumslokal in der Rathausstrale
installiert und mufite (einschlieBlich des Transports zur Internationalen
Hygiene-Ausstellung in Dresden 1911) fiinf Ubersiedlungen iiber sich
ergehen lassen, bis sie schlieflich 1911 im Gebiude Malzgasse 16
untergebracht wurde. Obwohl das Ensemble bei den Ubersiedlungen
immer wieder den rdumlichen Gegebenheiten angepalit werden mubite,
blieb die Aufstellung doch im wesentlichen so, wie sie von Isidor Kauf-
mann fiir das Museumslokal in der Rathausstrabe entworfen worden
war. Als 1911 der letzte Umzug in dic Malzgasse stattfand, hatte Isidor
Kaufmann nicht nur die¢ Neuaufstellung iiberwacht, sondern auch in den
anderen Museumsrdumen ,,mit grolem Zeitaufwande das Arrangement

¥ Gesellschaft fir Sammlung und Konservierung von Kunst- und historischen Denkmalem des
Judentums (Judisches Museum). Sechster Jahresbericht. Wien 1914, 8. 15.

® Siegmund Stiassny: Das ,Jidische Museum® 1895-1920. In: Mitteilungen, hrsg. von der
Gesellschaft fir Sammlung und Konservierung von Kunst- und historischen Denkmilern des
Judentums (Jidisches Museum), Nr. 50 (1920), S. 3-5, hier 8. 3.

" Das Museum befand sich an folgenden Standorten: RathausstraBe 13 (1895-1902), Kruger-
straBe 8 (Februar - November 1902), Praterstraie 23 (November 1902 - Mai 1908), PraterstraBe
28 (Mai 1908 - Mai 1911) und schlieBlich Malzgasse 16 (Mai 1911 - Mirz 1938),
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Die ,,Gute Stube™ von Isidor Kaufmann
Teilrekonstruktion des Jiidischen Museum Wien
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der Museumsobjekte mit anerkannt kiinstlerischem Geschmacke
durchgefiihrt* *

Die Stube war ein Raum mit den AusmaBen von ungefihr 4 mal 3.5
Metern.” Zumindest in der urspriinglichen Anordnung war der Raum von
einer auf Unterzichern ruhenden Bohlendecke iiberspannt; auf den Bal-
ken befanden sich gemalie hebriische Inschriften mit Bezug auf den
Schabbat.'” Der Besucher, der den Raum durch die Stubentiire betrat,
fand links eine kleine Etagere, auf der Waschbecken und Kanne zum
Waschen der Hande standen. In der Raummitte stand ein Tisch, auf dem
sich neben einem vierarmigen Kerzenstinder auch ein Kidduschbecher
sowie, halb von einer bestickten Barchesdecke bedeckt, Barches fiir den
Schabbat befanden. Um den Tisch waren lederbezogene Sessel grup-
piert, und dariiber hing ein achtarmiger Messingluster. Uber der Stuben-
tiire hingen zwei kleine Papierschnittbilder, links und rechts davon zwei
Wandleuchter. Rechts von der Tiir befand sich einc Ofenattrappe, auf
deren Sims verschiedenes Zinngeschirr und eine siebenarmige Messing-
Menora standen.

Auf der gegeniiberliegenden Seite der Stube stand cine dreiladige
Holzkommode mit verschiedenen Objekten: Auf der ilteren Aufnahme
von 1903 sind eine spitbarocke Stutzuhr, mehrere ledergebundene
Biicher, verschiedenes Porzellangeschirr (darunter eine zweihenkelige
Suppentasse) sowic Glaser zu erkennen. Uber der Kommode hing ein
Spiegel in schnitzverziertem Rahmen, flankiert von zwei Messing-
Wandleuchtern. Dic spéter, wohl um 1928 in der Malzgasse entstan-
denen Aufnahmen zcigen cine Reihe weiterer Objekte: Auf der Kom-
mode befinden sich nun auch einige Kerzenleuchter aus Messing, Por-
zellankriige und cine einfache Bessamimbiichse; links von der Kommode
hangt ein Zinnteller und ein Portraitgemélde. Auflerdem sind ein aus

® Sechster Jahresbericht (wie Anm. 5), S. 13. Obwohl Isidor Kaufmann Mitglied des Museums-
Kuratoriums und in vielfiltiger Weise mit dem Museum verbunden war, befand sich kein
Gemilde von ihm in der Sammlung.

® Zur detaillierteren Beschreibung der erhalten gebliebenen und im Bestand des Jidischen
Museums der Stadt Wien befindlichen Objekte vgl.: Felicitas Heimann-Jelinek: Aus der Schab-
batstube / Inventory of the Sabbath Room. In: G. Tobias Natter (Hg.): Rabbiner-Bocher-Tal-
mudschiiler. Bilder des Wiener Malers Isidor Kaufmann 1853-1921, Wien 1995, S. 146-163.

'° Die Inschriften sind auf den Fotografien nur fragmentarisch zu erketinen. Auf dem ersten
Balken: ,,Die Isracliten sollen [den Schabbat] halten®, zweiter Balken: ,,Kommt der Schabbat,
kommt die Ruhe, Freude und Jubel”, dritter Balken (mit fehlerhafter Grammatik): ,.Schabbat,
wenn ihr ithn haltet....
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Blech gefertigter Tora-Schrein mit der Jahreszahl 5584 (1823/1824) und
ein Bild (viclleicht cin Misrach) mit der Darstellung von Moses und
Aron zu erkennen.

Die ,,Gute Stube™ zihlte zweifcllos zu den Hauptattraktionen des
weltweit ersten Jiidischen Museums, und in den meisten Berichten steht
sie im Mittelpunkt. Thre eigentliche Beriithmtheit und Vorbildwirkung
erlangte die Stube aber durch die Prisenz bei der von Rabbiner Max
Grunwald gestalteten jiidischen Abteilung der , Internationalen Hygiene-
Ausstellung®™ in Dresden 1911. Rabbiner Grunwald, der schon in Ham-
burg die Griindung eines Jiidischen Museums anregtc und unterstiitzte,
war nach seiner Berufung nach Wien an den Tempel im 15. Bezirk in
engem Kontakt mit dem Jidischen Museum und wurde auch zum
Schriftfithrer der ,,Gesellschaft fiir Sammlung und Konservierung von
Kunst- und historischen Denkmalern des Judentums® gewihlt.” Bei
scinem Konzept fiir die jiidische Abteilung der Dresdner Hygiene-Aus-
stellung wollte Grunwald wmstrittene und von einer antisemitischen
Offentlichkeit diskutierte Riten wie die Beschneidung oder das Schéch-
ten aus ihrer Geschichte auch einem nichtjiiddischen Publikum vermitteln.
Im Mittelpunkt stand dabei die Wiener Schabbatstube als Versinnbild-
lichung fiir , die treue Bewahrung der alten Vorschriften der Heiligung
dieses Tages, der hygienisch als Ruhetag in die Erscheinung tritt“'*.
Grunwalds Versuch, sich vor allem auch an ein nichtjiidisches Publikum
zu wenden, brachte ihm allerdings auch zum Teil heftige Kritik ein, weil
nicht wenige durch die starke 6ffentliche Prisenz im Rahmen eines so
aufsechenerregenden Ereignisses wie der Dresdner Ausstellung weniger
Aufkldrung als vielmehr Bestatigung alter Vorurteile erwarteten. Der um
Mitarbeit ersuchte Pariser Rabbiner Lévi schrieb beispielsweise an
Grunwald: ,,Sie werden in Paris keine Institution noch eine Person bereit
finden, fiir diese Ausstellung auch nur den geringsten Beitrag zu leisten.
Wir stehen hier der Niitzlichkeit dieser Ausstellung sehr skeptisch
gegeniiber.“"?

" Christoph Daxelmiiller: Dr. Max (Meir) Grunwald, Rabbiner, Volkskundler, Vergessener.
Splitter aus der Geschichte des jiidischen Wiens und seines Museums. In: Wiener Jahrbuch fiir
judische Geschichte, Kultur und Museumswesen, Bd. 1 (1994/1995), 8. 89-106.

12 Internationale Hygiene-Ausstellung Dresden 1911. Historische Abteilung mit ethnogra-
phischer Unterabteilung. 2. Aufl., Dresden 1911, 8. 22.

'3 Max Grunwald: Bericht iber die Gruppe ,,Hygiene der Juden* in der Intemationalen Hygiene-
Ausstellung Dresden 1911, Wien, 0.3, S. 7.
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Trotz der teilweise verweigerten Mitarbeit wurde die jiidische Abtei-
lung der Hygiene-Ausstellung zu einem beachtlichen Erfolg, wie zahl-
reiche Zeitungsberichte - auch in der nichtjiidischen Presse - belegen,
und wiederum stand die ,,Gute Stube™ im Mittelpunkt der Berichter-
stattung. Die ,Neue Hamburger Zeitung™ schrieb in einem Ausstel-
lungsbericht: ,,Wie gebannt steht man vor dem préichtig ausgedachten
und durchgefiihrten Milieu einer Sabbatstube in natiirlicher Gréfie. Der
Tisch mit den Leuchtern, den Sabbatbroten, der Kamin mit den Zinn-
schiisseln und anderem jiidischen Hausgerdt, das Waschbecken mit
Kanne, selbst die Sabbatblumen fehlen nicht.“'* Ahnlich beschrieb auch
der Berichterstatter der ,,Posener Zeitung® seine Empfindungen: ,,Sabbat
und Festtag liefen den Juden des Mittelalters alle Last und Pein der
Werktage vergessen, weilte er in seiner Sabbatstube, dann hatte er
gleichsam einen anderen Menschen angezogen. Und in der Tat, wir
empfinden es, wenn wir die von Prof. Isidor Kaufmann in Wien in der
Ausstellung ausgestattete Sabbatstube in Augenschein nehmen.“" Die
Allgemeine Zeitung des Judentums® zitierte schlieBlich stolz den Gene-
ralsekretdr der Hygieneausstellung, der meinte, ,,dal die 99 Abteilungen
der Ausstellung nichts enthalten, was sich an Bedeutung mit dem Sabbat
messen kénne, wie er hier sein ergreifendes Symbol in der Sabbatstube
gefunden habe '

Isidor Kaufmanns fiir das Wiener Jidische Museum arrangierte
Stube wurde nicht zuletzt durch die breite Berichterstattung iiber die
Dresdner Hygiene-Ausstellung zu einem Modell fiir die Darstellung
jiidischer Geschichte und Kultur in Museen und Ausstellungen. Im Hei-
matmuseum Uffenheim (Franken) richtete 1914 der Lehrer Abraham
Strauss mit einem ,,Jidischen Zimmer* einen ,,ei%enartigen, wohl in
keinem Lokalmuseum anzutreffenden Raum® ein.'” Im gleichen Jahr
fand in Stuttgart eine ,,Ausstellung fiir Gesundheitspflege™ statt. Der
koniglich-wiirttembergische  israelitische  Oberkirchenrat Theodor
Kroner wurde mit der Konzeption einer jiidischen Abteilung beaufiragt,

'* Neue Hamburger Zeitung, 8.7.1911, zit. nach: Max Grunwald (wie Anm. 13), 8. 25.

15 posener Zeitung, 23.5.1911, zit. nach Max Grunwald (wie Anm. 13), 8. 26 £,

'® Allgemeine Zeitung des Judentums, 7.7.1911, zit. nach Max Grurwald (wie Anm. 13), §. 38.
'7 4braham Strauss: Das Heimatmuseum in Uffenheim. In: Die Frankenwarte, November 1918,
unpag,, zit. nach Christoph Daxelmilller: Jadische Museen - Jidisches in Museen. Anmer-
kungen zur Geschichte der jiidischen Museologie. In: Anzeiger des Germanischen National-
museums 1989, S. 15-26, hier S. 22.
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in deren Mittelpunkt neben einer rituellen Kiiche ebenfalls eine Schab-
batstube stand, die durch eine lebensgroffie Puppe belebt war. Kroner
wollte allerdings ,,nicht ohne weiteres eine Kopie von Dresden® schaffen
und lehnte deshalb sein Ensemble an die Gemalde Moritz Oppenheims
an."® Auch nach dem Ersten Weltkrieg blieb die ,,Gute Stube* unver-
zichtbarer Bestandteil von Ausstellungen: Im jiidischen Pavillion auf der
GESOLEI, einer Hygieneausstellung, die 1926 in Diisseldorf stattfand,
arrangierte Berta Eschelbacher, die Gattin des Diisseldorfer Rabbiners,
eine Schabbatstube ebenfalls nach dem Vorbild eines Gemaildes von
Oppf:nheim.19 Auch in dem 1922 in Frankfurt gegriindeten ,,Museum
jiidischer Altertimer™ wurde ein Wohnraum eingerichtet, der sich an
Oppenheims Interieurs orientierte.”® DaB bei der Gestaltung von
Ausstellungsensembles auf Oppenheim’sche Schabbatszenen zuriick-
gegriffen wurde, liegt sicher nicht nur an dessen Popularitat in Deutsch-
land. Seine biirgerlichen Intericurs entsprachen mehr der Vorstellung
eines emanzipierten, aufgeklirten Judentums, als es die einem osteuro-
paischen Milien entnommenen, einfachen, oft auch drmlichen Darstel-
lungen in Kaufmanns Bildern taten. In Osterreich hingegen finden sich
eine Reihe weiterer Beispiele von Museums- und Ausstellungsesembles,
die sich an dem von Kaufmann eingefithrten Bild der ostjtidischen
Stuben orientierten.”’

¥ Vgl. dazu (mit zwei Abb.) Theodor Kroner: Die judische Abteilung auf der Stuttgarter
Ausstellung fur Gesundheitspflege. In: Ost und West, 14. Jg. (1914), Sp. 569-572.

' Falk Wiesemann: ,Hygiene der Juden® auf der Dusseldorfer Gesolei 1926. In: Geschichte im
Westen. Halbjahres-Zeitschrifl fiir Landes- und Zeitgeschichte, 8. Jg., H. 1 (1993), S. 24-37, hier
S. 32, Eine Abb. der Stube in: Jitdisches Lexikon, Bd. 1V/2, Berlin 1930, Sp. 23.

*Vgl. dazu die Abb. in Felicitas Heimann-Jelinek, Anne-Margret Kigfl: Zur Geschichte des
Museums jitdischer Altertimer in Frankfurt am Main 1922-1938. In: Felicitas Heimann-Jelinek
(Red.): Was iibrig blieb. Das Museum jiidischer Altertiimer in Frankfurt 1922-1938. Frank-
furt/M. 1988, S. 13-38, hier S, 20,

2 Bernhard Purin: Isidor Kaufimanns kleine Welt (wie Anm. 1), 8. 136 £,
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Zeugnisse jiidischer Volkskunst im Museum

Nachdem Samuel Weissenberg das Wiener Jiidische Museum besucht
hatte, reifte in ihm der Entschlulb, seine eigene ethnographische Samm-
lung dem Wiener Jiidischen Museum zu iibergeben. Er hatte bereits seit
Jahren zahlreiche Objekte gesammelt, die bis dahin nicht als sammel-
wiirdig empfunden wurden: einfache Purimratschen aus Weifiblech,
Chanukka-Treidel aus Holz und Blei, Amulette und Schiwiti-Tafeln in
Form von Papierschnittbildern, geschnitzte und bemalte Torazeiger und
vieles mehr. Als er sie nach Wien sandte, schrieb Weissenberg in einem
Begleitschreiben an den Prasidenten des Museumsvereins: ,.Die Schnar-
ren aus Blech, sowie andere Gegenstinde meiner Sammlung werden Sie
vielleicht mit einem herablassenden Léicheln betrachten, ich aber als
Ethnograph schitze alles gleich hoch, auch das scheinbar ganz bedeu-
tungslose Stiick, und glaube, dass die Volkskunde nichts verwerfen darf,
was auf Sitte und Brauch irgend eine Beziehung hat “*

1911 stellte der Rabbiner und Volkskundler Max Grunwald sowohl
die Stube Isidor Kaufmanns als auch zahlreiche Objekte aus der Samm-
lung Weissenberg in der von ihm gestalteten jiidischen Abteilung der
Hygiene-Ausstellung in Dresden aus und brachte diese Objekte ciner
breiteren Offentlichkeit nahe. In diesen Jahren vor dem ersten Weltkrieg
setzten nun vielerorts Bestrebungen ein, die als Zeugnisse jiidischer
Volkskunst erkannten Objekte vor dem Verlust zu retien, In Eisenstadt
begann der WeingroBhandler Sandor Wolf, eine auch éffentlich zuging-
liche Sammlung anzulegen, in der er zahlreiche westungarische Objekte
bis hin zu Kacheléfen mit Darstellungen aus der jiidischen Tradition
ausstellte. In RuBland organisierte der Ethnograph Solomon Rappaport,
der vor allem unter dem Namen An-Ski als Verfasser des , Dibbuk*
bekannt wurde, 1911 eine groBangelegte Forschungsexpedition mit dem
Ziel, Objekte judischer Volkskunst, einen umfassenden Fundus asch-
kenasischen Kunstschaffens, anzulegen.®

% Briefwechsel Samuel A. Weissenberg - Wilhelm Stiassny, Jodisches Musem der Stadt Wien,
Inv. Nr. 2194/358,

® Vgl. dazu Tracing An-Ski. Jewish Collections from the State Ethnographic Museum in St
Petersburg. Zwolle-Amsterdam 1992.
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Amulett fiir eine Wochnerin und das Neugeborene
Papierschnittbild, 2. Halfte des 19. Jahrhunderts
(Jidisches Museum der Stadt Wien)
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Misrach aus Papiercanevas
Jerusalem 1903/1904
(Jiidisches Museum der Stadt Wien)
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Durch die Prisentation jiidischer Kultur und jiidischer Tradition sollte
einerseits die enge Verbindung und Verkniipfung, aber auch der Anteil
der Juden mit und an der Kultur der Mehrheitsgesellschaft dokumentiert
werden. Gleichzeitig sollten die Sammlungen aber auch einen Riickgriff
auf die eigene Tradition ermoglichen. Die Voraussetzungen fiir den
Wandel vom Kult- zum Kunstobjekt oder den ,,Sieg der Kunst iiber die
Vorschriften des Cultus®, wie es David Kaufmann nach dem Besuch der
Ausstellung der Strauss-Sammlung in Paris 1878 ausdriickte™, sind ein
halbes Jahrhundert frither zu suchen. Mit der Musealisierung jiidischer
Kult- und Ritualobjekte wurde letztlich nur jener tiefgreifende Wandel
in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, der als ,,Historisierung des
Judentums“? bezeichnet werden kann, auch auf die materielle Uberlie-
ferung iibertragen. Diese frithen Sammler und Beschreiber von Zeugnis-
sen jiidischer Kunst sahen sich durchaus in eine europdische Kultur
eingebettet, sie thematisierten auch die Wechselbezichungen zwischen
jiidischem und nichtjiidischem Kunsthandwerk und Volkskunst, und sie
sahen sich damit bald in eine Diskussion dariiber verwickelt, was denn
nun jiidische Kunst sei.

Der Streit um die ., wahre “ jildische Kunst

Der zuvor in Wien titige Bildhauer Boris Schatz griindete 1906 in Jeru-
salem, ideell unterstiitzt vom ZionistenkongreB, die Bezalel-Kunst-
schule®®. Schon der gewihlte Name war programmatisch: Bezalel
wurde, wie wir aus der Haggada wissen, gemeinsam mit Oholiab von
Gott bestimmt, das Stiftszelt, die Bundeslade, die heiligen Gerite, den
Altar und die Priesterkleider zu zimmern, zu schmieden und zu weben
und galt damit als erster Handwerker und Kiinstler Israels. Die Idee fiir
diese Kunstschule ging vom 5. Zionistenkongref in Basel 1905 aus, wo
Martin Buber ein vielbeachtetes Referat ,,Von jiidischer Kunst™ hielt, in
dem er ihr Fehlen monierte. ,,Eine vollendete jidische Kunst wird®, so

* David Kaufmann: Etwas uber jiidische Kunst. In: M. Brann (Hg.): David Kaufmann.
Gesammelte Schriften, Bd. 3, Frankfurt/M. 1915, S. 150-153, hier S. 152.

 Uber den im 19. Jahrhundert deutlich werdenden Wandel des judischen Geschichtsverstand-
nisses vgl. Yosef Hayim Yerushalmi: Zachor: Erinnere Dich! Jiidische Geschichte und judisches
Gedichtnis. Berlin 1988,

% Zur Bezalel-Kunstschule vgl. [lona Oltuski: Kunst und Ideologie des Bezalels in Jerusalem
(= Frankfurter Fundamente der Kunstgeschichte). Frankfurt/M. 1988.
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Buber, ,.erst auf jiidischem Boden méglich sein, ebenso wie eine voll-
endete jiidische Kultur iiberhaupt. 77 Im Grunde ging es also um die
Frage, ob in Eretz Israel alle Briicken zur Vergangenheit abgebrochen
werden, um so, wie auch Theodor Herzl gehoftt hatte, eine , Nation wie
alle anderen Nationen™ mit threr eigenen Kultur zu werden, oder ob das
Band zur Diasgpora bewahrt und in eine Kultur von Israel eingebracht
werden sollte.”

Boris Schatz entschied sich in seiner Kunstschule fiir den ersten Weg
und versuchte, bei seinem kunsthandwerklichen Schaffen die Diaspora-
Traditionen - was ithm freilich nur bedingt gelang - zu negieren. Gleich-
zeitig nahmen von jidisch-nationaler Seite die Angriffe auf die in der
Diaspora entstandenen Zeugnisse jiidischer Volkskunst zu, in der sie
eine blofie Nachahmung der Kunst der Mchrheitsgesellschaft sahen.

Nur wenige jiidische Volkskundler und Kunsthistoriker, die sich mit
europdisch-jiidischer Volkskunst befafiten, stellten sich dieser Diskus-
sion. Eine dieser wenigen war die Ethnologin und Judaistin Rachel
Wischnitzer. In einem programmatischen Aufsatz, 1927 in der in Wien
und Frankfurt erscheinenden Zeitschrift ,,Menorah® mit dem schwiir-
merischen Titel ,,Zauber der Volkskunst™ erschienen, hielt sic fest, dal3
das, was sie unter Volkskunst verstand, selbstverstandlich von der
Umgebung mitgepragt war: ,,Die jiidische Volkskunst™, so Wischnitzer,
,ist ein Produkt der kleinen Stadtchen und Ortschaften in der Ukraine, in
Litauen, in WeiBruBland, in Polen, desjenigen Grenzgebietes, welches
stets ost- und westeuropéische Einfliisse aufgenommen, das durch Kreu-
zungen und Mischungen entstandene Formen hervorgebracht hat, gleich-
giltig, ob die Trager dieser Verbindungen Ukrainer, Huzulen, Polen
oder Juden waren. Die Momente, die in der Volkskunst der Karpathen
wirksam waren, machten sich auch in der jiidischen Volkskunst geltend,
das retardierende und das verwischende Moment némlich. (...) Der
Volkskiinstler wiederholt unzihligemale Altes, ohne das Bediirfnis zu
fithlen, es von Grund auf umzugestalten. Er ist nicht schépferisch, aber
eine kindliche Erfindungsgabe ist ihm eigen, die er im kleinen, im Detail

¥ Heinrich Strauss: Die Kunst der Juden im Wandel der Zeit und Umwelt. Das Judenproblem
im Spiegel der Umwelt. Tibingen 1972, S. 119.

2 Ziva Amishai-Maisels: 1 iter, Auflenseiter. Modeme jiidische Kinstler im Portrait, In:
Andreas Nachama u.a. (Hg.): Jadische Lebenswelten. Essays. Berlin 1992, S. 165-184, hier S. 180.
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betatigt. Seine Schépfungen wirken nie unreif, sie sind weise, wie die
AuBerungen Alter und Kinder. So ist Volkskunst.“*

Max Eisler, Professor fiir Kunstgeschichte in Wien, der sich immer
wieder mit Fragen jidischer Kunst beschaftigte®®, wollte nicht soweit
gehen. In einem Beitrag, ebenfalls in der Menorah, schréinkte er ein:
,.Nur weniges von den iiberkommenen Arbeiten des Kunsthandwerkes
ist frische, naive und darum auch késtliche Volkskunst, alles andere ist
Lehnkunst - jildisch nur in der gesetzlichen Vorschrift, der es folgt, (...)
sonst aber nach Arbeit und Form Anleihe und Nachlese. Und selbst
diese wesentliche Unterscheidung wird nicht immer getroffen, wird
jedenfalls nicht in ihrer ganzen, entscheidenden Tragweite erkannt.“*!
Max Eisler verband diese Kritik mit heftigen Angriffen auf das jiidische
Muscumswesen, dem er vorwarf, durch seine Oberflachlichkeit die
Vermischung von Echtem und Imitiat zu forden.

Dieser Angriff Eislers ging freilich zum Zeitpunkt seiner Formulie-
rung bereits ins Leere: 1931 stagnierte die Entwicklung Jidischer
Museen weitgehend. Das Wiener Museum, dessen Inventarkatalog zum
Ende des Ersten Weltkriegs ca. 4.000 Objekte verzeichnete, erweiterte
seine Sammlung in den nédchsten 12 Jahren nur um wenige hundert
Objekte und fiihrte auch keine Ausstellungen mehr durch.*

Viele von denen, die sich mit jiidischem Kunstgewerbe und mit jiidi-
scher Volkskunst beschéftigten, hatten langst die Biihne jidischer
Museen und jiidischer Zeitschriften verlassen und fanden Nischen, die
fir eine kurze Periode die Chance boten, die Erforschung jidischer
Volkskunst in einen groferen Rahmen zu stellen: Schlomo An-Ski bei-
spielsweise iibergab noch vor der Revolution seine Sammlung dem
Ethnographischen Museum in St. Petersburg, weil es fiir ihn von Bedeu-
tung war, die von ihm als jiidisch-national verstandene Volkskunst
gemeinsam mit der russischen zu zeigen.

¥ Rachel Wischnitzer-Bernstein: Der Zauber der Volkskunst, In: Menorah, 5. Jg. (1927), H. 1,
S. 58-64, hier 8. 62.

3% Max Eisler (1881-1937) war eigentlich Spezialist fiir niederlindische Malerei. Dariiber hinaus
verbffentlichte er zahlreiche Artikel zu Fragen des gegenwirtigen jiidischen Kunstgewerbes und
war auch Mitautor einer Monographie iiber osteuropdische Holzsynagogen.

3! Max Eisler: Aus dem Kunstleben. In: Menorah, 9. Jg (1931), H. 3/4, S, 125-134, hier 8. 127 f,
32 Zur Krise der jidischen Museen zu dieser Zeit vgl. auch Kar! Schwarz: Das jidische Museum
- eine Kulturforderung. In: Jahrbuch filr jiidische Geschichte und Literatur, Berlin 1931, S. 210-225.



. Wo ein judisches Herz wirklich ausruhen kann... 119

Auch in Wien bestand zu Beginn der zwanziger Jahre die Méglich-
keit, eine umfangreiche Sammlung jiidischer Volkskunst in ein ethno-
graphisches Museum zu integrieren. Maximilian Goldstein, ein Beamter
der Osterreichischen Creditanstalt in Lemberg, begann um 1910 mit dem
Sammeln von Judaica, und sein Hauptinteresse galt, dhnlich wie bei An-
Ski oder Weissenberg, der bisher wenig beachteten Volkskunst-Produk-
tion: Seine Sammlung umfafite zahlreiche Papierschnittbilder, Amulette
und sogar Purim-Gebéck, daBl er eigens anfertigen lie. In Lemberg
bemiihte er sich um die Errichtung eines Jiidischen Museums, scheiterte
aber an der Ignoranz der in der Gemeinde Verantwortlichen. Nach dem
Fall Lembergs im Ersten Weltkrieg fliichtete Goldstein nach Wien und
kniipfte erste Kontakte mit Michael Haberlandt und dem Volkskunde-
museum, dessen korrespondierendes Mitglied er bereits 1915 wurde.
1921 bot er seine umfangreiche Sammlung dem Wiener Volkskunde-
museum zum Kauf an. Es ist immerhin bemerkenswert, dafl das Volks-
kundemuseum zumindest Interesse an dieser Sammlung zeigte und sogar
ein Schitzgutachten einholte. Zu diesem Zeitpunkt besald das Museum
bereits eine kleine, aber hochst qualitatvolle Judaica-Sammlung, dic
zum Teil wihrend Forschungsexpeditionen vor dem Weltkrieg und durch
Ankaufe von der , Patriotischen Kriegsmetallsammlung* entstanden war.
DaB der Ankauf der Sammlung Goldstein doch nicht zustandekam, lag
letztendlich vor allem an den etwas unrealistischen Preisvorstellungen
des Sammlers, denen die finanziellen Verhiltnisse des Volkskunde-
museums zu dieser Zeit diametral entgegenstanden. Goldstein fand auch
keinen anderen Kéiufer. Nach dem Angriff der Deutschen auf die
Sowjetunion brachte er seine Sammlung im Ethnographischen Museum
von L’wow in Sicherheit. Goldstein selbst wurde in einem Ghetto
ermordet. Seine Sammlung wurde erst vor vier Jahren in L wow wieder-
entdeckt und war 1994 im Beth Hatefutsoth (Museum of the Jewish
Diaspora) in Tel Aviv erstmals ausgestellt.”

In Diisseldorf begann der aus Oberdsterreich stammende Kunst-
historiker Heinrich Frauberger (1845-1920) am Kunstgewerbemuseum
eine Vorbildersammlung zur jildischen Kunst anzulegen. Frauberger
zihlte zu den wenigen nichtjiidischen Kunsthistorikern, die sich, dhnlich

* Gabriele Kohlbauer-Fritz: Judaica-Sammlungen zwischen Galizien und Wien. Das Jidische
Museum in Lemberg und die Sammlung Maximilian Goldstein. In: Wiener Jahrbuch fir jiidi-
sche Geschichte, Kultur und Museumswesen, Bd. 1 (1994/1995), S. 133-146.
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wie Eduard Hoffmann-Krayer in der Volkskunde, fiir jiidische
Geschichte und Kultur interessierten und in ihrem Bereich, in diesem
Fall im Museum, sich damit auseinandersetzten®’. Die Satzungen der
von ihm fiir diesen Zweck gegriindeten ,,Gesellschaft zur Erforschung
jiidischer Kunstdenkmaler belegen seinen umfassenden Anspruch,
wenn als Zweck und Ziel formuliert wird, ,,die gewonnenen Samm-
lungen in geeigneter Weise fiir wissenschaftliche und kiinstlerische
Zwecke nutzbar zu machen. Um diesen Zweck moglichst vollstindig zu
erreichen, miissen die Gesichtspunkte, welche fir ein Historisches
Museum, ein Kunstgewerbemuseum, fiir ein Museum fiir Volkskunde
und fiir eine Denkmalstatistik maBgeblich sind, combinirt werden. **
Frauberger war damit einer der ersten, der sich nicht als Laie, son-
dern als Kunsthistoriker und Museumsmann mit Sachzeugnissen jiidi-
scher Kultur befaBte. Er tat dies unabhingig und losgelGst von den
dilettierenden kleinen jiidischen Museen und leitete damit zumindest in
Deutschland eine Entwicklung ein, die die reelle Chance bot, jiidische
Kunst und jidische Volkskunst gemeinsam mit den entsprechenden
AuBerungen der Mehrheitsgesellschaft zu erforschen und zu présen-
tieren. Der Kasseler Kunsthistoriker Rudolf Hallo (1896-1933) fiihrte
ab den zwanziger Jahren die Arbeit Fraubergers in der von thm gegriin-
deten Gesellschaft fort und richtete im Hessischen Landesmuseum in
Kassel auch eine bedeutende Judaica-Abteilung ein. In anderen deut-
schen Museen, etwa im Landesmuseum in Braunschweig, wurden eben-
falls solche Abteilungen eingerichtet. Und es scheint auch kein Zufall,
daf die fundiertesten Arbeiten iiber Zeugnisse jidischer Volkskunst
nicht aus den Jiidischen Museen, sondern aus diesem Umfeld kamen. In
unserem Zusammenhang ist hier vor allem das 1928 erschienene Buch
von Rudolf Hallo iiber , Jiidische Volkskunst in Hessen® zu erwihnen,
auch heute noch die profundeste Auflerung zu diesem Thema. Hallo war
sich bewuf}t, daB mit dem Beginn der Erforschung von Volkskunst auch
ihr Ende markiert war, ,,Volkskunst einfangen wollen®, so Hallo, ,,heifit
eigentlich schon sie austreiben. Uber sie schreiben kann nur der, der

3% Heinrich Frauberger verdffentlichte u.a.: Uber alte Kultgegenstinde in Synagoge und Haus.
Frankfurt/M. 1903; Verzierte hebréische Schrift und judischer Buchschmuck. FrankfurtM. 1909,

% Heinrich Frauberger: Zweck und Ziele der Gesellschaft zur Erforschung jiidischer Kunst-
denkmiler. Frankfurt/M. 1900.
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nicht in ihr lebt, der ihr gegeniiber steht wie ein neugieriger Fremder,
von dem sie nichts wissen will, weil sie von sich selbst nichts weiff*,*

Im Mittelpunkt seiner Untersuchung standen aber die Entstehungs-
bedingungen von jiidischer Volkskunst, die unmittelbar mit der Entwick-
lung in der Mehrheitsgesellschaft verbunden waren. ,,Was wir unter
Jidischer Volkskunst umfassen®, fithrte Hallo in der Einleitung zu
seinem Buch aus, ,das st leicht und auch wieder schwer zu sagen.
Zunichst all das, was jidische Ménner und Frauen mit ihren eigenen
Hénden geschaffen haben, mithin was sie geschnitzt, geritzt, gestickt,
was sie gemalt, geschrieben, gestochen haben. Aber damit ist nur das
einfachste gesagt. Denn mit diesen ihren handwerklichen Verrichtungen
konnte nie und nimmer all der Bedarf befriedigt werden, der nach
Befriedigung verlangte. Man brauchte Schranke neben den Schriftrollen,
Binke neben den Kissen, Leuchter neben den Wiirzbiichsen, Kanzeln
neben den Kapseln, man brauchte schlieBlich Grabsteine und Bethiuser!
Das Volk brauchte es, und dem Volk wurde es gegeben. Das heibt,
andere, Nachbarn, Nicht-Juden gaben das her, was mangelte, halfen aus,
sprangen ein, trugen das Gut ihres Volkstums in die umhegte Stille der
‘Judischkeit’. Hier liegt eine zweite, kaum beachtete dennoch echte
Wurzel jidischer Volkskunst. Nicht darin allein liegt diese Zuge-
horigkeit der Nachbarn, daB sie durch die iiberragende Dichtigkeit ihrer
Vorbilder ganz unabhingig vom Einzelfall stilbildend wirkten (...) denn
das ist so unabweisbar, dal} es zum Selbstverstindlichen gehért: spani-
sche Juden gestalteten spanisch, italienische italienisch, deutsche
deutsch. Die Zugehorigkeit liegt vielmehr in dem weit Ernsteren, Tie-
feren und Unergriindlichen der wirklichen Begegnung von Fall zu Fall,
in dem Ausgleichen, Abwigen, Einspielen der Krifte der Gebetenen auf
dic Wiinsche der Bittenden. Hier liegt ein Feld von (...) medialer Volks-
kunst vor, fiir das unser hessisches Gebiet die iiberraschendste Fiille von
Beispiclen bietet, Beispiele solch echten Eingreifens, solch liebevollen
und fruchtbaren Sichhineinversetzens der zwei Partner ineinander, daB
jeder theoretische Zweifel an der Zulassigkeit der Erweiterung des
Bf:g,riﬁ“s3 7der Volkskunst an der Tatsachlichkeit der Erzeugnisse zer-
bricht.*

*$ Rudolf Hallo: Jadische Volkskunst in Hessen. Festschrift der Sinai-Loge zu Kassel, herausge-
geben aus AnlaB ihres 40jihrigen Bestehens. Kassel 1928.
7 Ebd,, S. 328f.
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Rudolf Hallos leidenschaftliches Plddoyer fiir eine Definition judi-
scher Volkskunst, dic den Einflul der nichtjiidischen Umwelt mit-
einschlieft, mag heute, wo wir den weiteren Lauf der Geschichte ken-
nen, von naiver Hoffnung geprégt erscheinen. Fiinf Jahre spiter began-
nen mit der Machtergreifung durch die Nationalsozialisten die ersten
Ausgrenzungen und zehn Jahre spiter wurde der grofite Teil jener
Zeugnisse jiidischer Volkskunst, die Hallo in seinem Buch beschrieb,
zerstort.”

Nach 1945 fand in Osterreich und Deutschland kaum mehr eine
Beschiftigung mit diesem Themenkomplex statt, und in Israel negierte
die Forschung lange Zeit einen Zusammenhang von jiidischer Volks-
kunst mit ihrer Umwelt in der Diaspora. Der Mangel an vergleichenden
Untersuchungen von Wechselwirkungen jiidischer und nichtjiidischer
Volkskunst ist an vielen Stellen schmerzhaft spiirbar, und ich denke, dafl
hier gerade in Osterreich und Deutschland vieles noch zu bearbeiten
wiire, was uns dann manche neue Sichtweise ermdglichen wiirde. Nie-
mand, der sich mit barocken Spitzenbildern beschiftigt hat, hat bisher
genauer jiidische Spitzenbilder angeschaut, dic, wic Beispicle etwa aus
dem Israel Museum (Jerusalem) belegen, auf den gleichen, offensichtlich
vorgeschnittenen Blittern gemalt wurden.” Oder was konnte uns ein
Sederteller erzihlen, wie er kiirzlich in den Handel kam, der auf der
Vorderseite die iiblichen hebrdischen Inschriften, auf der Riickseite
jedoch den Besitzvermerk ,,Joseph Lob Adler anno domini 1786°%
tragt. Aber bei vielen Volkskundlern ist Ratlosigkeit zu konstatieren,
wenn sic mit Relikten jiidischer Kultur konfrontiert sind. Da werden
dann schon einmal Schichtmesser als Beschneidungsmesser klassi-
fiziert, Torawimpel wie Torarollen prisentiert, oder es offenbaren sich
finstere Vorstellungen iiber den jiidischen Kult: Vor einigen Monaten
erhielten wir im Jiidischen Museum den Brief eines Volkskundlers, der
fiir ein Lexikon Beitrdge zur Nahrungsvolkskunde zu verfassen hatte,
auch etwas iiber jiidische Speisen schreiben wollte und uns deshalb um
Informationen iiber jiidische Speisegesetze bat, falls diese - so wortlich -

38 Uber den Umgang mit Bestinden jiidischer Museen nach 1938 vgl. Bernhard Purin (Hg.):
Beschlagnahmt. Die Sammlung des Wiener Jidischen Museums nach 1938. Ausstellungs-
katalog, Wien 1995.

* Abgebildet in Joseph und Yehudit Shadur: Jewish Papercuts. A History and Guide. Berkley
SCal.)—Jerusalem 1994, Bildtafe] 22.

® Der Sederteller befindet sich in der Gross Family Collection, Ramat Aviv (Israel).
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nicht der Geheimhaltung unterliegen. Die Beispiele lieen sich beliebig
fortsetzen, und die Nichtbeachtung jiidischer Sachzeugnisse in der For-
schung iibertragt sich dann natiirlich auch auf die Prisentation: Im
Volkskundemuseum in Wien wurde bei der Neuaufstellung im ver-
gangenen Jahr ein Ensemble mit zahlreichen Objeckten geschaffen, dic
als Dekoration den Doppeladler tragen. Im einleitenden Text wird dieses
Symbol als eines der herausragendsten Motive der Volkskunst, als Beleg
eines kollektiven Gedachtnisses erklart. Jener Sederteller oder jener
Chanukkaleuchter aus der Sammlung des Museums, die ebenfalls Dop-
peladler tragen, blicb aber im Depot des Museums.

Bernward Dencke hat des 6fteren bezweifelt, ob ,,iiber die Bruchlinie
im nationalsozialistischen Dcutschland hinaus Sachiiberlieferung in
jener Dichte und Intensitit bewahrt werden konnte, daB fiir dic einzelnen
Landschaften ein Quellenmaterial in jenem reprasentativen Umfange
verfiigbar ist, wie es eine eingehendere wissenschaftliche Untersuchung
als Grundlage bedarf.“"' Ich denke hingegen, daB die Bruchlinic der
Schoa nicht so schr die Dichtc und Intensitdt der Sachgiiter betroffen
hat, sondern viclmehr das Wissen um sie. Hier miifite angesetzt werden,
und hier wire, meine ich, auch die Volkskunde gefordert.

4 Bernward Deneke: Zur Dokumentation judischer AMterlimer im Museum. In: Rainer Hof~
mann (Hg.): Jadische Landgemeinden in Franken. Beitrige zur Kultur und Geschichte einer
Minderheit. Tuichersfeld 1987, S. 19-24, hier S. 23.






Kincsd Verebelyi, Budapest

Stilfragen in der Volkskunstforschung

Mit ungarischen Beispielen

Seit den Anfingen der Volkskunstforschung konnten die Wissenschaftler
die sich ihnen bietenden Probleme auf zwei verschiedene Weisen an-
gehen. Die eine leitet ihre Thesen vom Wesen der Volkskunst ab. In
diese Gruppe gehoren, wenn wir sie nicht zu eng fassen, alle Bestre-
bungen, die die Volkskunst als eine kunstsoziologische Erscheinung
auffassen und sich dementsprechend das Ziel setzen, jene Tétigkeits-
formen, deren Ergebnisse wir zusammenfassend und traditionellerweise
,»Volkskunst nennen, in das System der gesellschaftlichen Tatigkeiten
einzureihen. Natiirlich sind innerhalb der einzelnen Annéherungsweisen
verschiedene Varianten moglich, und wenn man cine Gesamtpanorama
erstellen wiirde, kénnte man sicher sehr unterschiedliche Ansichten zur
selben Gruppe zéhlen. Als Beispiel will ich nur an den alten Gegensatz
zweier Auffassungen erinnern: der einen erscheint die Volkskunst quasi
als Vulgirlatein neben der Stilkunst (B. Deneke), der anderen als quali-
tatsvolle kiinstlerische Schopfung. Jedenfalls zihlen zu dieser Gruppe
jene Werke der europiischen Fachliteratur, die die GesetzmaBigkeiten
der volkskiinstlerischen Schépfung erfassen wollen.

In die zweite Gruppe meiner groben Einteilung gehéren solche
Schriften, die sich in einem lokalen, nationalen oder europiischen Rah-
men mit einzelnen Gegenstandsgruppen beschaftigen.

Freilich kann man auch in der ersten Gruppe eine Tendenz beobach-
ten, konkrete Gegenstandsgruppen - ctwa ,,Volkstiimliche Keramik®,
,-Volkstiimliche Mobel* oder ,,Volkstiimliche Graphik™ - zur Grundlage
fiir Veraligemeinerungen zu nehmen. Und auch jene Forscher, die den
kiinstlerischen Wert der behandelten Gegenstinde nicht bestreiten,
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bedienen sich einer in der internationalen Praxis der Volkskunst-
forschung iiblichen Einteilung nach Stoff und Technik wie Keramik,
Holzarbeiten, Textilien usw., wenn sie die Volkskunst einer bestimmten
Region untersuchen, Eine weitere, ziemlich verbreitete Methode ist die
Einteilung nach dem Gebrauch, etwa Wohnung, Arbeitsgerit, Licbes-
gaben.

Nur hin und wieder stoflen wir jedoch auf Anndherungsweisen, in
denen Volkskunst nur nach dsthetischen Gesichtspunkten unterteilt wird;
diese Arbeiten beschiftigen sich fast ausschlieBlich mit der Ornamentik.
Es muBl wohl nicht betont werden, dal man auch in der ungarischen
Volkskunstforschung nicht von dieser allgemeinen Tendenz abweicht.

Sowohl in der internationalen als auch in der ungarischen Fachlite-
ratur stoft man nur gelegentlich auf Versuche, cine umfassende Gat-
tungsstruktur der Volkskunst auszuarbeiten und die in der Kunstge-
schichtsschreibung entwickelten Gattungskategorien anzuwenden. Auch
wenn die Abgrenzung der Volkskunstgattungen aufgrund der lingst
erkannten Tatsache, dal die Grenzen zwischen den Merkmalen durchaus
fliefend sind, nicht gerade leicht ist, ist sie doch moglich. Diese Art der
Klassifizierung also, dic innerhalb der Volkskunst die folkloreartige
bildende Kunst von der folkloreartigen angewandten Kunst unter-
scheidet, macht auch eine weitere Nuancierung méglich. Mit der
Aufzihlung der Untergattungen der bildenden und der angewandten
Kiinste ist nicht nur eine leichtere Handhabung des Materials méglich;
wir konnen auch die Charakferistika der sogenannten volkstiimlichen
Schopfungsweise klarer sehen, wenn wir die zu den einzelnen Unter-
gattungen gehorenden Funktionsstrukturen - im Sinne P. Bogatyrevs und
der tschechischen funktionalistischen Asthetik - mitaufdecken.

Eine Klassifizierung, die die Gesichtspunkte der kiinstlerischen Gat-
tungen zur Geltung bringt, ist natiirlich erfolgreicher, wenn man als
Hintergrund die bildende Kunst und das Kunstgewerbe in der entspre-
chenden Epoche mitberiicksichtigt. Einfacher formuliert: Die in der
Volkskunst ablaufenden Prozesse und Anderungstendenzen kann man
nicht nur anhand der gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Stellung des
Schopfers und des Verbrauchers erklaren, auch die bildende Kunst der
untersuchten Region spielt als Gestaltungsfaktor eine Rolle. So drang
etwa in den westeuropdischen Liandern die volkstiimliche Graphik
schneller zu breiteren Schichten als in Osteuropa, beispielsweise in
Ungarn, wo die Gattung des Bilderbogens praktisch unbekannt blieb.
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Dab die Gattung der russischen Luben sich entwickeln konnte, hat
offensichtlich einen geschichtlichen, wirtschaftlichen, gesellschaftlichen
und gattungsgeschichtlichen Hintergrund. Schon durch dieses Beispiel
wird klar, daB die Gruppierung von Gebieten der Volkskunst nach Gat-
tungsstrukturen auch die vergleichende Untersuchung in einem interna-
tionalen Rahmen erleichtert. Sie erleichtert die Bestimmung des Zeit-
punktes der Trennung der Volkskunst von der nicht volkstiimlichen
Kunst und des Zeitpunktes der Auflésung der traditionellen Volkskunst.

Die Beriicksichtigung von Gesichtspunkten der kiinstlerischen Gat-
tungen macht auch eine Analyse moglich. Eine solche Analyse nach
stilistischen Gesichtspunkten macht es erforderlich, die Komponenten
des Stils - formale und inhaltliche Elemente - und die auf dem Gebiet der
Folklore sich zeigenden weltanschaulichen Komponenten der Stilepo-
chen noch einmal vor Augen zu fithren.

Hinsichtlich der ungarischen Volkskunst, deren Bestandteile nicht vor
dem 18. Jahrhundert entstanden sind, kénnen wir eine elementare funk-
tionale Formenwelt beobachten, deren Bindung an die Technik sich nicht
nur in der Formgebung, sondern auch in der geometrischen Dekoration
und in der Anordnung der Verzierungen nach ganz einfachen Komposi-
tionsprinzipien manifestiert. Die Renaissance ist jene Stilepoche, die in
Ungam den tiefsten und am langsten nachwirkenden Eindruck ausgeiibt
hat. Das hat unter anderem auch historische Griinde. Hier will ich nur
darauf hinweisen, dal die Epoche der Renaissance auch in der Kunst der
Eliten iiber ihre Zeit hinaus gedauert hat. Nattrlich kénnen wir auch
noch von durch den Barock und durch den Klassizismus geprigten
Gegenstianden sprechen.

In der ungarischen Volkskunstforschung wurde in den vergangenen
Jahrzehnten der Erkundung von geschichtlichen und regionalen Wand-
lungsprozessen volkskiinstlerischer Gegenstandsgruppen grobte Auf-
merksamkeit geschenkt. Das Interesse galt der Aufdeckung und Rekon-
struktion von traditionellen Zustédnden. Die Rekonstruktion vollsténdiger
Gegenstandsinventare von Bauernhaushalten wurde aber, von einigen
Ausnahmen abgesehen, nicht durchgefiihrt, und wenn doch, dann hielt
dies die Zustinde des 20. Jahrhunderts fest. So kénnen wir uns kaum auf
die geschichtliche Gegenstandstypologie stiitzen, obwohl solche Daten
bei der Untersuchung von bestimmten Stilrichtungen, die in einer biuer-
lichen Umgebung auftauchen, dulerst wichtig sein wiirden. Ich will diese
Behauptung mit einem Beispiel veranschaulichen: Wenn ein neuer
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Gegenstandstyp in einer bauverlichen Umgebung auftaucht, dann besitzt
er noch lange die Stilmerkmale, die er zur Zeit der Ubernahme gehabt
hat. In der Niederungarischen Tiefebene etwa, in der Umgebung der
Zentren der Mébelherstellung, dic iiber eine groBe Tradition verfiigen,
wic Hodmezovasarhely, Totkomlos, Békéscsaba, gibt es in den Stuben
Wandspiegel von barockartigem Charakter. Andernorts bewahrte der aus
Holz geschnitzte, in einen Rahmen eingespannte, viereckige oder runde,
mit Stinder, oft aber auch im unteren Teil mit Schubladen versehene
Tischspiegel seinen Biedermeier-Charakter auch, als er bereits auf der
Drechselbank hergestellt wurde.

Einstige stilistische Merkmale verindern sich in der béuerlichen
Umgebung, und sind oft kaum mehr zu erkennen. Manchmal bewahrt
sich nur in den Gesten, die sich in den Gegenstanden selbst offenbaren,
ctwas von deren chemaligem Stil. Erlauben Sie mir ein weiteres Bel-
spiel: Bis ins zwanzigste Jahrhundert ist es in einigen Gebieten Ungarns
Sitte geblicben, in kleinen Glasschrinkchen des . Herrgottswinkels™
Marienbilder oder kleine Skulpturen aufzustellen. Diese stammen
meistens aus Wallfahrtsorten, vor allem aus Sasvar. Weil sich hinter der
Ausfithrung dieser Bilder oder Skulpturen bzw. des Schrinkchens und
hinter dem dazugehérigen Brauch der Andacht barockes Gedankengut
verbirgt, haben fiir uns diesc Gegenstande auch im 20. Jahrhundert
barockartigen Charakier.

Es ist also nicht nur méglich, sondern auch erforderlich, auf dem
Gebiet der Volkskunst nicht nur vom Weiterleben der kiinstlerischen
Stilrichtungen zu sprechen, sondern auch digjenigen Gegenstinde, die die
Stilmerkmale innerhalb der gegebenen Stilepoche tragen, von jenen
unterscheiden zu lernen, die in einer spateren Epoche entstanden sind,
aber die fritheren Stilelemente bewahrt haben. Diesen Unterschied kon-
nen wir auch sprachlich verdeutlichen: renaissanceartig, barockartig. Die
Bliitezeit der ungarischen Volkskunst ist das 19. Jahrhundert. Abhiingig
von der Region und von der Gegenstandsgruppe tauchen zu verschie-
dencn Zeitpunkten bestimmte Gegenstéinde auf, die sich anhand der fir
den Klassizismus bzw. die Biedermeier-Zeit typischen Stilmerkmale
nicht mehr beschreiben lassen.

Firr diese Erscheinungen, die meist schon mit einem bestimmten
Schépfer oder einer bestimmten Werkstatt in Verbindung gebracht wer-
den koénnen, gebraucht die ungarische Forschung den Terminus des soge-
nannten ,,biuerlichen Stils*. Die volkskiinstlerischen Erscheinungen
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gehoren aber immer noch zur Folklore; wenngleich man auch schon die
Tendenz beobachten kann, daB die volkstimlichen Gegenstiinde nicht
mehr nur fiir die gesellschaftlichen Schichten derer gemacht werden, die
die Folklore sclbst tragen. Das schlieBt aber nicht aus, daB die alteren
Techniken, Formen, Verzierungen und Omamente weiter am Leben
erhalten werden konnen, vor allem in den weniger biirgerlichen Gebie-
ten. Dic Bestimmung der ncueren Erscheinungen als lokale biuerliche
Stilrichtungen deutet auf eine Selbstindigkeit der folkloreartigen
Kunstsphire hin. Hinsichtlich der kiinstlerischen Formen weisen dic
beide Fragen nach dem ,,Woher* und dem ,,Wohin“ in Richtung Folk-
lore.

Noch eine dritte Erscheinung miissen wir in Betracht zichen: In den
Bauernhaushalten kommen auch solche Einrichtungsgegenstinde vor, dic
bei anderen Gesellschaftsschichten gleichfalls zu finden sind. Wir kon-
nen etwa in den bauerlichen Stuben Thonetstithle finden (aber keine
ganzen Thoneteinrichtungen mehr). Allem Anschein nach kénnen wir die
Stilkategorien solange als Mittel der Beschreibung verwenden, als sie
zumindest teilweise auf die Frage ,,woher™ cine Antwort geben. Der
Begriff des Stils als eine Kategorie wird von der Kategorie des
Geschmacks abgelost, die eher eine wertende Dimension hat und deshalb
weniger zu Erfassung der dsthetischen Bestimmtheit taugt.

Das Bezichungssystem von Form, Inhalt und Funktion (einschlieflich
der gesamten Funktionshierarchie) wird mit dem Verschwinden der tra-
ditionellen Volkskunst zunehmend starrer. Hier denke ich daran, daB
frither ein bestimmter Gegenstandstyp wie beispielsweise das Tuch nach
Bedarf verschiedene Funktionen haben konnte, polyfunktional war. Ein
Tuch konnte (anstatt eines Bildes) dic Wand des Zimmers schmiicken,
wihrend einer Liebesbeziechung wurden einander oft Tiicher geschenkt,
das Tuch konnte als Geschenk in allen Briuchen, die zu den Lebens-
welten gehdrten, erscheinen. Ab der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts kénnen wir auch auf dem Gebiet
der Folklore die allgemeine zivilisatorische Erscheinung beobachten, daB
die zu den Gegenstinden gehdrenden Inhalte und Funktionen immer
weniger werden, anders gesagt: sie werden immer spezieller. Parallel
dazu wird dic Heterogenitit der dominante Charakterzug bei den
Gegenstandsgruppen in weitem Sinne (Zimmereinrichtung, Dorfbild) wie
auch bei den Gegenstinden selbst. Um diese Heterogenitit beschreiben
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zu konnen, miissen wir statt der Stilfragen die Stilisierungsfragen beant-
worten.

Das Problem der Stilisierung taucht in verschiedenen Zusammen-
héngen im 20. Jahrhundert in der Volkskunst auf. In den osteuropdischen
Léandern - so auch in Ungarn - stellt sich die Frage der Stilisierung vor
allem in den letzten fiinfzig Jahren im Zusammenhang mit den traditio-
nellen Gegenstandsformen und Verzierungen, welche wir auch als eine
spezielle Form von Folklorismus beschreiben kénnen. Das sogenannte
volkstiimliche Kunstgewerbe bedeutet eine Formenwelt, welche die fri-
heren, traditionellen, volkstiimlichen Charakteristika als eine 4sthetische
Qualitit betrachtet. Mit all seinen Unzuldnglichkeiten, regionalen und
Gelegenheitserscheinungen und ohne auf historische Schichtungen zu
achten, wird ,,der ungarische volkstiimliche Stil* gepragt.

Eine andere Art und Weise der Stilisierung bedeutet es, wenn die
Gegensténde, die nicht im Rahmen einer volkstiimlichen Kultur entstan-
den sind, bei den nicht elitdren gesellschaftlichen Schichten so behandelt
werden, als wiren sie traditionelle Volksgegenstinde. An die Winde der
Kiiche hdngt man nicht mehr bunte Teller oder Glasmalereien, sondern
es werden leere Flaschen von ausldndischen Markengetrinken oder
Bierdosen usw. auf den Kiichenschrank gestellt. Die kiinstlerische
Sphire bleibt folkloreartig und der Gebrauch der Gegenstéande entspricht
der Natur der Folklore im allgemeinen. Die Gebiete der folkloreartigen
bildenden Kunst und der folkloreartigen angewandten Kunst - und folg-
lich auch ihre Formen - beziehen ihre Elemente aus dem Gegenstands-
reichtum der industrialisierten Gesellschaft. Schlieflich mufl erwihnt
werden, daB wir auch damit rechnen sollen, dafl nicht nur Elemente
iibernommen werden, sondern ganze Gattungen folkloristisch werden
koénnen, z.B. das Photo oder das Video.

Der Terminus ,folkloreartig™ scheint zur Bezeichnung eines kultur-
soziologischen Aspektes richtig zu sein; ob er auch fiir stilistische und
asthetische Fragestellungen brauchbar ist, miissen allerdings noch wei-
tere Untersuchungen unter Bewelis stellen.
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Hermann Steininger, Perchtoldsdorf

Volkskunst in Niederdsterreich

Von den ,, schonen Dingen",
ihrer Funktion, dem Wertewandel und neuer Asthetik

.. Volkskunst ist ein merkwiirdiges Wort, es erschien lingere Zeit nicht
sonderlich modern, sich damit zu beschaftigen. Freilich, es vermittelt
substantiell Inhalte an sich, die mehr oder weniger interessant erschei-
nen. Wenn man den Begriff hinterfragt, weill keiner so genau, was es
damit auf sich hat. Da helfen kaum Definitionen; Erklirungsversuche
sind da besser dran, sic bleiben Versuche, die ganzheitliche Erklarungen
nicht oder kaum erwarten lassen.

Mein Beitrag mdchte Volkskunstthemen und -objekten, dsthetischen
Kriterien in Ostosterreich nachspiiren und speziell anhand von nieder-
osterreichischen Beispielen aufzeigen, welche Fundbelege vor Ort mit
der Begrifflichkeit ,, Volkskunst™ in Beriihrung kamen, seit wann und wie
lange dies schwerpunktmafig der Fall war usw. Wenn ich von Fund-
belegen spreche, stellt sich auch die Frage nach den ,,Befunden®, der
Dokumentation und Interpretation von Objekten durch die Forschung,
threr Aufarbeitung und Eingliederung in verschiedene Fachbereiche.
Erfreulicherweise kann ich hier beziiglich memes regionalen Themas
schon auf einige umfassende osterreichische Vorarbeiten aus den letzten
Jahren zuriickgreifen, infolgedessen ich mich etwas kiirzer fassen kann,
Es sind dies zunichst ein Aufsatz von Franz Grieshofer mit dem Titel
,.Erforschung und Bewertung von Volkskunst in Osterreich®, eine um-
fassende wissenschaftshistorische und begriffliche Abhandlung aus dem
Jahr 1992, und ein diesen ergdnzender Bericht von Olaf Bockhorn mit

! Franz Grieshofer: Erforschung und Bewertung von Volkskunst in Osterreich. In: Jahrbuch fiur
Volkskunde 15, 1992, S. 81-104.
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der Thematik ., Volkskunst: Gestern - Heute - Morgen® (1995)°. Bock-
horns in Spittal an der Drau bei der Fachtagung ,,Von der Handwerks-
kunst zum Kunsthandwerk® gehaltenes Referat erdrterte hauptsichlich
dic Entwicklung der letzten Jahrzehnte sowie zukiinftige Aspekte. Vor
diesem Hintergrund kann sich also mein eher knapper Abrifl ,,Volkskunst
in Niederosterreich® erfreulicherweise manches ersparen, dafiir aber
einige Details auflisten, die fiir eine lokale Beschiftigung mit volks-
kiinstlerischen bzw. dsthetischen Betitigungen nicht ganz uninteressant
erscheinen. Ich méchte dabei vor allem hinweisen auf weniger bekannte
Sammlungsbestrebungen und kaum gelaufige Literaturdokumentationen
im Bereich der lokal- und heimatkundlichen Forschung,.
Niederdsterreich, das Land um Wien mit seinen je zwei Landes-
vierteln nérdlich und siidlich der Donau, ist offensichtlich kein Gebiet
wie etwa der iibrige Alpenraum, in dem Volkskunstobjekte eine grofe
Rolle gespielt haben, wie wir bercits aus der Forschungsgeschichte wis-
sen. Es geht dies u.a. recht deutlich hervor aus der 1966 erschienenen
,,Volkskunst in Osterreich™ Leopold Schmidts, in der das Land Nieder-
dsterreich im Literaturnachweis auf S. 189 iiberhaupt nicht als Volks-
kunst-Landschaft aufscheint wie iibrigens auch Vorarlberg und Wien.®
Ist so Niederdsterreich wohl offensichtlich keine Landschaft mit einer
ausgeprigten Volkskunst-Tradition, so vermitteln die Bibliographien wie
auch dic Literaturzusammenstellung bei Schmidt wohl etwas mehr an
Information, wenn man einzelne Kapitel der gangigen Grundstoffe
(beginnend bei Alraun und Bilwis bis Metalle), formale Gesichtspunkte
(Pflanzliches, Tierisches, Menschliches, Zeichenhaftes), kulturland-
schaftliche Belege und Realien (von Hof und Haus iiber Gerite, Texti-
lien und Tracht, Brauchkunst, Religidse Volkskunst, Schiitzenscheiben,
Graphisches usw.) betrachtet. Hingegen fiihrte Schmidt nicht weniger als
26 niederdsterrcichische Museen namentlich an, dic seiner Meinung
nach Volkskunstgegenstinde beinhalteten;* von den von ihm genannten
insgesamt 88 Osterreichischen Museen ist das fast ein Drittel. Das ist
doch ectwas merkwiirdig. Dieses Verhaltnis, diese Diskrepanz zwischen

2 Olaf Bockhorn: Volkskunst: Gestern - Heute - Morgen. In: Jahrbuch fiir Volkskunde und
Museologie des Bezirksheimatmuseums Spittal/Draun &, 1994, S. 13-30.

* Leopold Schmidt: Volkskunst in Osterreich. Mit 120 Bildtafeln, davon 24 in Farben, 42
Zeichnungen. Wien, Hannover 1966.

*Ebd., 8. 197, 199; vgl. ebd. S. 198 die Karte ,,Osterreichische Museen mit Bestinden an alter
Volkskunst".
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der relativ hohen Anzahl von Museen mit Volkskunstgiitern und der
sparlichen Information und folglich kaum Literatur dariiber deutet damit
hin auf cinen wenig erfreulichen Forschungsstand, der sich scit dem
Erscheinen von Schmidts ,,Volkskunst® (1966) kaum verbessert zu
haben scheint. In seiner ,,Volkskunde von Niederésterreich® schreibt
Schmidt: ,,Fiir einen betréichtlichen Teil dieser Erscheinungen sind die
Stoffe nicht sehr gut vorgesammelt, und noch weniger zurecichend verdf-
fentlicht. Die oft reichen Bestinde der Heimatmuseen sind fast durch-
wogs nicht verdffentlicht, vor allem nicht durch Abbildungen erschlos-
sen. Dadurch ist das Gesamtbild der niederésterreichischen Volkskunst
schon von den Stoffen und Formen her zunichst noch liickenhaft, stel-
lenweise unausgedeckt. Auf manchen Gebieten dagegen, etwa auf dem
der Sinnbildforschung, haben voreilige Deutungsversuche mehr verhin-
dert als gefordert. Inhaltlich hingegen kénnen wir auf dem, was
Schmidt in seinem Niederdsterreich-Kapitel ,,Bildende Volkskunst und
Dorfhandwerk™ an Sachkulturgut anfiihrt, durchaus auf- und weiter-
bauen. Hier nur einige Stichworte: Volkskunst besitzt im Gesamten der
Volkskultur keine cigenstandige fithrende Stellung; kiinstlerisch gestal-
tetc Dinge werden ganz sclbstverstdndlich funktionell verwendet.
Beziiglich eciner ,angewandten Kunst™ ist Niederésterreich in viele
Kleinlandschaften von grofler Verschiedenheit aufgefiichert, wobei die
Unterschiede meist geschichtlich und wirtschaftlich zu verstchen sind.
Der volkstimlichen Phantasie freien Lauf lassen cine Reihe von Mate-
rialien wie seltsame Gebilde aus Stein, alraunenartige Wurzeln ctc.
Grundstoffe fiir eine handwerkliche Volkskunst sind Holz, Leder, Texti-
lien, Ton, Eisen, Kupfer. Der Formenschatz ergibt sich aus clementaren
Gestaltungen, vieles 146t sich aus dem christlichen Symbolgut, aber auch
aus pflanzlichen, tierischen und menschlichen Formen ableiten. In der
Praxis 1aBt sich ein betriachtlicher Teil der Volkskunst an der Kulturland-
schaft (Flur, Siedlung, Haus, Hof, Arbeitsgerét) ablesen. Ein grofier Teil
der sogenannten ,,Volkskunst™ ist als jahres- und lebenszeitlich gepragte
Brauchkunst anzusprechen. Vor allem Textilien und Keramik enthalten
zahlreiche als volkskiinstlerisch anzusprechende Elemente.

Verfolgen wir kurz die Entwicklung volksésthetischer Sichtweisen.,
Die Emeuverung und Belebung heimischen Kunstgewerbes geht

* Leopold Schmidt: Volkskunde von Niederssterreich. 2. Bd. Mit 65 Abb. auf Taf, Hom 1972,
S. 56.
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bekanntlich auf Rudolf Eitelberger von Edelberg (1817 - 1885) zuriick,
der Vorschlige zur Hebung und Forderung der heimischen Kunstindu-
strie und Geschmacksbildung mit Hilfe eines Museums entwickeln sollte.
Eroffnet wurde dicses Muscum als ,,Osterreichisches Museum fiir Kunst
und Industrie” im Jahre 1864. Die Folge war nach Griindung von
Kunstgewerbeschulen im gesamten Bercich der Monarchic eine
Erncuerung des heimischen Kunstgewerbes und damit die Herausbildung
des sogenannten , Altdeutschen Stils“. 1873 sah man im Rahmen der
Wiener Weltausstellung erstmals Arbeiten der nationalen Hausindustrie,
wofiir der Mitarbeiter Eitelbergers am Museum fiir Kunst und Industrie,
Jacob von Falke (1825 - 1897), ein entsprechendes Programm ausge-
arbeitet hatte; es ging darum, Produkte zu férdern, die im Haus fiir das
Haus, also fiir den eigenen Gebrauch, angefertigt wurden. Diese Pro-
dukte anonymer Kiinstler machten jedoch auf das Publikum einen riick-
stindigen Eindruck und trafen keinesfalls das damals géngige Stilemp-
finden, doch erschienen diese Produkte Eitelberger und Falke als die dem
Volkscharakter angemessene Kunst, die 1876 als ,,Volkskunst™ benannt
wurde; Falke verwendete spiter dafur den Begnff ,nationale
Hausindustrie”. Den Erzeugnissen nationaler Hausindustrie bzw. sol-
chen Volkskunsterzeugnissen blieb jedoch der Erfolg versagt, die Kunst-
richtung des Historismus fand hingegen ein weites Betatigungsfeld.

In Niederosterreich hatten sich aus verschiedenen Griinden, 1m
Gegensatz zu anderen Lindern der Monarchie, kaum volkstiimliche
Hausindustrien entwickeln kénnen. Zunichst gab es keine sehr eigen-
stindige Gewerbeentwicklung im Lande, da der uniibersehbare Einflufl
Wiens und dessen reich entwickeltes Gewerbe und ausgreifender Handel
im Land um Wien dominierte. Auflerdem war dieses Land wirtschaftlich
nicht unterentwickelt, eher kulturell abhingig; kunsthandwerkliche
Traditionen, die in einem Hausgewerbe hatten aufblithen sollen, waren
daher kaum vorhanden, und nur ganz lokal hattc sich dieser oder jener
Uberrest einstigen volksmafigen Hausfleifes kurzfristig entwickeln
konnen, so z.B. die Produktion bauerlicher Majolika in verschiedenen
Orten des Steinfeldes, die Verfertigung von Hausleinwand im Raum
gegen das oberésterreichische Grenzgebiet, da und dort im kleinstadti-
schen Bereich schlieBlich die Erzeugung von Gold- und Spitzenhauben
und dhnliches. In der von Michael Haberlandt beschriebenen Ausstellung
osterrcichischer ,,Hausindustric und Volkskunst® mm K.K. §ster-
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reichischen Museum fiir Kunst und Industrie in Wien (1905)° war dies
nur allzu deutlich sichtbar geworden, und dic ,,Osterreichische Volks-
kunst“ Michael Haberlandts’ und seiner Zeitgenossen und seine ,,Werke
der Volkskunst“ kennen kaum Objekte einer speziell eigenstindigen
niederdsicrreichischen Volkskunst mit Ausnahme eciniger Textilien,
Inmmgsgegenstinde und wenig Keramik.® Haberlandt beklagt dies mit
den Worten: ,,(...) hierzulande ist die Verarmung an eigenartigem ange-
stammiem Besitz langst eine erschreckend grofle geworden, und wie die
alte Tracht, ist dem niederdsterreichischen Bauern auch die altertiimliche
Wohnweise, sein naturwiichsiger Hausrat und worin sonst der Volkssinn
ein Zeugnis schaffen mochte, vollig abhanden gckommen. An volks-
tiimlichen Resten fithrt Haberlandt an: ,,(...) wenige Auszierungen an
buntem Kratzputz (Sgraffito), unscheinbarc Heiligenbilder in
Freskomalerei an verputzten Auflenmauern sind nichts Seltenes, (...)
bemalte Mébel sind wie sonst in den Alpen, Hirtenkunst gibt es lediglich
im Otschergebiet, weiters gibt es Hafnerarbeiten, volkstiimliche Texti-
lien aus biirgerlichen und nicht béuerlichen Haushalten in der Sammlung
des Notars Dr. Frischauf im Krahuletz-Museum Eggenburg, weiters
Grabkreuze und Grabschilder, cisernes Beleuchtungs- und Herdgerit aus
dem niederosterreichischen Alpenanteil (..)*.° Erst allmahlich hatten
einige Museen begonnen, élteres Volkskunstgut zu sammeln wie z.B. das
Osterreichische Museum fiir Volkskunde in Wien, das Kaiser Franz
Josef-Museum in Baden (seit 1893) und seit Jahrhundertbeginn auch
emige Stadtmuseen. Um 1911 erschien dann ein Werk mit dem Titel
,, Volkstimliche Kunst. Ansichten von alten heimatlichen Bauformen,
Land- und Bauernhiusern, Hofen, Girten, Wohnriumen, Hausrat etc.

8 ausstellung Ssterreichischer hausindustrie und volkskunst. k.k. dsterr. musewm fiir kunst und
industrie in wien. november 1905 - februar 1906. Wien 1905, Michael Haberlandt: Ausstellung
dsterreichischer Hausindustrie und Volkskunst. In: Kunst und Kunsthandwerk, IX. Jg., H. 1,
Wien 1906, S. 24-52 (61 Abh.).

" Michael Haberlandt: Osterreichische Volkskunst. Aus den Sammlungen des Museums for
osterreichische Volkskunde in Wien. I, Abt.: Textilien und Keramik. Wien 1910; Ebd. II. Abt.:
Glas - Holz - und Metallarbeiten. 1911; Ebd., Illustrierter Textbd.

8 Werke der Volkskunst. Mit besonderer Beriicksichtigung Osterreichs. K.K. Museum fiir dster-
reichische Volkskunde. Mit Unterstiitzung des k.k. Ministeriums fiir Kultus und Unterricht hg. v.
M. Haberlandt. 1. Bd. Wien 1914.

® Michael Haberlandt: Hausfleiss, Volkskunst und kunstgewerbliche Hausindustrie in Oster-
reich. Nieder- und Oberdsterreich. In: qusstellung Osterreichischer hausindustrie und volk-
skunst. k.k. Ssterr. museum fir kunst und industrie in wien. november 1905 - februar 1906.
Wien 1905, S. 1-6.
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Photographisch aufgenommen von Martin Gerlach®, ein Werk, das
immerhin versuchte, auch einiges von niederdsterreichischen Volks-
kunsterzeugnissen aufzulisten und abzubilden.' Hier werden abseits
offiziell volkskundlicher Dokumentationen aus der Sicht des Denkmal-
pflegers Fotos eines Fotografen mit dem Blick auf Volkskulturzeugnisse
dargeboten, die durch ihre reiche Fiille iiberraschen; angefangen von
Héusern, Hofen, StraBenansichten, Gérten, Gartenhédusern, Hausdetails
wie Rauchfinge, Hauszeichen, Tore, Tiirgitter, Brunnen, Bildstécke bis
hin zu verschiedenen Einrichtungsgegenstinden und unterschiedlichem
Sachkulturgut.

Im klein gewordenen Deutschésterreich nach 1918 hatte man sich
eher bescheiden auf das Verbliebene konzentriert und sich mit dem
zufrieden geben miissen, was entweder in den Museen schon vorhanden
war oder damals in neu entstehenden Sammlungen Aufnahme fand. Es
galt hier, was Oberlehrer Josef Blau fiir B6hmen in seinem Buch ,,Alte
Bauernkunst in deutscher Schul- und Volkserzichung, Heimatschutz und
Wohlfahrtspflege™ schrieb: ,,Die von den fritheren Geschlechtern
geschaffenen Hiuser, Mébel, Haus- und Wirtschafisgerite liefen in den
zusammengehdrenden Gegenstianden eine gewisse Ubereinstimmung
erkennen, eine und dieselbe Art (...) jetzt dagegen sind die Innenrdume
der Jahrhunderte alten Bauernhiuser in ihren Mobeln und Geréten nicht
selten mit neuzeitlichem Fabriksschund gefiillt (...)*."" Stattdessen fiillten
sich Privatsammlungen mit dem, was landauf, landab kaum mehr
geschatzt wurde, der Antiquitdtenhandel fegte zum Teil das Land leer,
das wenigste davon freilich gelangte in dic offentlichen Sammlungen,
obzwar das ,,HeimatbewuBtsein“ durch schulische und erwachsenen-
bildnerische Erziechungstendenzen vor allem der béauerlichen Kreise
allméhlich doch im Wachsen begriffen war, In Niederosterreich freilich
lieB sich nicht so viel Antiquarisches holen wie in den Alpenlidndern, und
so ist es auch nicht zu verwundern, daB etwa im Osterreichischen Volks-
kundemuseum Volkskunstzeugnisse aus den Alpenldndern zahlenméfig
weitaus besser vertreten sind als entsprechende Materialien aus
Ostosterreich. Versténdlicherweise hat sich die akademische Forschung

Y Martin Gerlach: Volkstiimliche Kunst. Ansichten von alten heimatlichen Bauformen, Land-
und Bauvernhiusern, Hofen, Girten, Wohnrdumen, Hausrat ete. Photographisch aufgenommen v.
M. Gerlach. Vorwort v. Joseph Aungust Lux (= Die Quelle V1.). Wien, Leipzig (1911).

! Josef Blau: Alte Bauernkunst in deutscher Schul- und Volkserziehung, Heimatschutz und
Wohlfahrtspflege. 2. verm. Aufl. M. 50 Bildem. Wien, Prag, Leipzig 1922, 8. 61.
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auch eher an den Beispiclen des zahlreicher vorhandenen Materials ori-
entiert, und so befaBite sich etwa der Volkskunstkenner und -theoretiker
Karl von SpieB kaum mit niederdsterreichischen Volkskunstbelegen.
Eher haben sich da schon denkmalpflegerische Kreise mehr um ¢in-
heimische Gebrauchskunst gekiimmert, z.B. Emmerich Siegris in seiner
Monographie ,,Alte Wiener Hauszeichen und Ladenschilder (1924)'?;
Alois Kieslinger hat sich 1935 umfassend mit dem Stcinhandwerk in
Eggenburg und Zogelsdorf befalit, was in einer so denkmalreichen Land-
schaft nordlich der Donau verstandlich erscheint. Zwei Monographien,
die sich Themen der bildenden Kunst widmen, haben als Autoren Fritz
Weninger und Johann Ritter. Weninger hatte als gelernter Maler und
Restaurator im Zusammenhang mit dem Aufbau des Stidtischen Hei-
matmuseums Neunkirchen die Zeugnisse der dortigen alten Schiitzen-
gesellschaft, darunter zahlreiche kulturhistorisch wichtige Schiitzen-
scheiben, retten und damit teilweise museal sichern kénnen.'> Johann
Ritter hingegen war ein sogenannter Bauernmaler in der Buckligen Welt
nahe der steirischen Grenze. Er hatte aber nicht nur Bilder gemalt, son-
dern auch eine aufschluBreiche Lebensbeschreibung verfalit, die von
seinem kargen ,,Leben mit der Kunst* beredt Zeugnis gibt.

1938 erschien Otto Lehmanns Werk , Deutsches Volkstum in Volks-
kunst und Volkstracht™, das der Autor als einen ,,unvollkommenen Ver-
such™ versteht, obzwar er als den echtesten, innersten Wert der Volks-
kunst ihre ,,Bindung (...) an Blut und Boden® ansieht.'* Osterreich bleibt
in dicsem Werk ausgespart ,aus mangelnder cigener Kenntnis
auslandsdeutscher Gebiete (...) (und) weil es an cinschligigen, in
gleicher Richtung liegenden Vorarbeiten fehlt“.”® Hingegen beurteilt dies
Karl von SpieB groBziigiger, wobei er generell neuc Aufgaben in der
Uberbriickung des alten Gegensatzes zwischen , nordrassischem Bauern-
tume* und .,siidlidndischen stidtischen Mischkulturen™ sieht. Uber Nie-
derosterreich erscheinen nun innerhalb der néchsten Jahre Arbeiten, die
sich verstarkt mit Volkskunst und Sinnbildthemen befassen. So hat der

2 Emmerich Siegris: Alte Wiener Hauszeichen und Ladenschilder. Mit 88 Abb. auf 60 Taf, u.
vollstandigem Denkmilerverzeichnis (= Osterreichische Biicherei, 1. Bd.). Wien 1924.

13 Fritz Weninger: Schittzengesellschaft Neunkirchen. 200 Jahrfeier 1736 - 1936. Neunkirchen,
Wien 1936.

" Otto Lehmann: Deutsches Volkstum in Volkskunst und Volkstracht. Mit 10 farbigen u. 40
einfarbigen Tafeln (= Deutsches Volkstum, 1. Bd.). Berlin 1938, S. 30.

'* Ebd., S. 60.
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Kenner niederdsterreichischen Winzerbrauchtums, Dr. Hans Plockinger
aus Krems, der scit 1928 als Forderer des dortigen Weinmuseums gilt, in
seinem Werk ,,Volkskunst und Brauchtum der Winzer in Niederdonau™
immerhin eine umfassende Monographie geschaffen, dic freilich so gut
wie alle Gegenstinde aus dem Bereich der Weinkultur als volkskiinst-
lerisch relevant anspricht, darunter Weingartentore, Kellertiiren, Wein-
pressen, Brustriegel mit dem Feigensymbol, FaBbdoden, Weinzeiger,
Stammtischzeichen, verschiedenste Plastiken, Keramikkriige, Wein-
hiiterrealien usw. Bemerkenswerterweise ergeht sich diese niederoster-
reichische Weinvolkskunde in keinerlei Spekulationen, was sie als
regionale Monographie in Form eines Inventars dieses Museums bis
heute wertvoll erscheinen 146t."® Ebenso hier zu nennen ist Franz Biber-
schiks 1942 publizierte Materialsammlung eiserner Grabkreuze im
Kremser Stadtmuseum.'” Voll ins Spekulative hingegen gerit die knappe
Ubersicht ,,Germanische Sinnbilder in der deutschen Volkskunst im Gau
Niederdonau™ der damaligen Kustodin am Eggenburger Krahuletz-
Muscum, Angela Stifft-Gottlieb, wobei hier zahlreiche angefiihrte
Schmuckformen gerne grofziigig interpreticrt, ja bis in tagespolitische
Interpretationen umgemiinzt werden.'® Diesem Werk in der Aussage schr
ahnlich, jedoch inhaltlich umfassender ist das Biichlein von Hans Heinz
Dum ,,Sinnbilder im Waldviertel (1943)", welches ebenfalls regionale,
volkskiinstlerisch verbrimte Zeichen (Lebensbaum, Sonnensymbole,
Sterne, Knoten, Runen, Tiersymbole aus Bestinden des Hébarth-
museums Horn und des Krahuletzmuseums Eggenburg) enthilt. Eher als
Dokumentation Waldviertler Volkskunst und bezeichnenderweise ohne
Textbeigaben ist das kleine Bildwerk von Rudolf Koppensteiner mit dem

' Hans Plockinger: Volkskunst und Brauchtum der Winzer in Niederdonau. Nach den
Bestanden des Kremser Weinmuseums. Mit 6 Taf. (= Niederdonau, Natur und Kultur, 3. H.).
Wien, Leipzig 1940; Harry Kiihnel: Das Weinbaumuseumn in Krems an der Donau. Hg. v. d.
Kulturverwaltung der Stadt Krems an der Donau. Krems an der Donau 1965; Ernst Englisch:
Fithrer durch das Historische Museum und Weinbaumuseum der Stadt Krems an der Donau. Hg.:
Kulturverwaltung der Stadt Krems an der Donau. Krems an der Donau 1981.

Y Franz Biberschick: Schmiedeeiserne Grabkreuze im Museum zu Krems. Mit 12 Taf
(= Niederdonau, Natur und Kultur, 20. H.). Wien,Leipzig 1942.

'8 Angela Siifft - Gottlieb: Germanische Sinnbilder in der deutschen Volkskunst im Gau Nieder-
donau. Eggenburg (0. J.).

¥ Hans Heinz Dum: Sinnbilder im Waldviertel (= Niederdonau, Ahnengau des Fiihrers, H. 95).
St. Polten 1943.
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Titel ,, Germanische Sinnbilder in der Heimat der Ahnen des Fiihrers® *
Hingegen etwas umfangreicher wurde ein Heft mit dem Titel
,» Volkskunst im Aufbruch. Die geistigen und kiinstlerischen Grundlagen
der Werkschule Gloggnitz™ von Gustav Resatz, erschienen in der stark
verbreiteten Reihe ,Niederdonau, Ahnengau des Fiihrers™, herausge-
geben vom Gaupresseamt Niederdonau der NSDAP.*' Dieses Heft bot
Anleitung fir den volkskiinstlerischen Werkunterricht verwundeter
Soldaten mit einer damit verbundenen politischen Schulung, so auch mit
den Inhalten Rasse, Blut, Volksgemeinschaft, NS-Weltanschauung und
NS-Moral. Richard Kurt Donins wissenschaftliches Werk ,,Das Biirger-
haus der Renaissance in Niederdonau®, erschienen 1944 als Band 30 der
Reihe ,Natur und Kultur®, auf kiinstlerische Aspekte des bildungs-
beflissenen Renaissance-Biirgertums in Krems hinweisend, ist dagegen
sachlich gearbeitet.”

Nach Ende des Zweiten Weltkrieges kam es nebenher zu unter-
schiedlichen Entwicklungen. Einerseits haben hausindustrielle Tenden-
zen mit Forderung volkskiinstlerischer Bestrebungen durch die Heimat-
werke eine Reihe von Einrichtungen geschaffen, um die volkstiimliche
Sachkultur zu fordern und weiter zu entwickeln. Man begann hier fiir
Niederosterreich mit der Trachtenerneuerung und der gezielten
Einkleidung wvon Volkstumsgruppen; 1954 entstand eine kleine
Trachtenwerkstétte in Wien, man bemiihte sich aber auch um die Schaf-
fung von Volkskunstobjekten und suchte diese zu verkaufen. Anwiltin
dieser auf Tracht und Volkskunst gerichteten Bestrebungen war Frau Dr.
Gertrud Hef-Haberlandt, die Vorlagen fiir erncuverte nieder-
Osterreichische Frauentrachten schuf sowie sich um Kreuzstichstickerei
verdient machte.”> Man besann sich hier trotz des Problems, daB boden-

*® Rudolf Koppensteiner: Germanische Sinnbilder in der Heimat der Ahnen des Fiihrers . { 0. 0.),
(0. L.).

™ Gustav Resatz: Volkskunst im Aufbruch. Die geistigen und kiinstlerischen Grundlagen der
‘Werkschule Gloggnitz (= Niederdonau, Ahnengau des Fithrers, H. 89/90). St. Pélten 1943.

2 Richard Kurt Deonin: Das Birgerhaus der Renaissance in Niederdonau, Mit 64 Taf,
(= Niederdonau, Natur und Kultur, H. 30). Wien, Leipzig 1944.

¥ Franz Lipp: Volkskunst und Handwerk der Gegenwart in Osterreich. Zum Anlass der
gleichnamigen Ausstellung hg. vom Kuratorium Osterreichisches Heimatwerk. Mit 27 Textabb.
u. 24 Tafeln. Wien, Linz 1957, S. 74; Gertrud Hef-Haberlandt: Frauentrachten aus Nieder-
Ssterreich. Zusammengestellt und erliutert im Aufirag des niederdsterreichischen Heimatwerkes
mit 58 Textabbildungen und 6 ganzseitigen Tafeln v. G. HeB-Haberlandt unter Mitwirkung v.
Barbara Laaber. Hg. vom N.O. Heimatwerk. Vier handkolorierte Bildtafeln v. Dorothea Koch.
Wien 1952,
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stindige Handwerkskunst aufgrund starker Urbanisierung und Ausrich-
tung auf den Stil der Residenz friiher als in anderen Bundeslindern zum
Erliegen gekommen war, auf Traditionelles und produzierte verschiedene
Kunstschmiedearbeiten, schuf Holzbemalungen, Handwebereien, Tep-
piche, Stickereien, Taschen und Korbe, weiters Bettzeug, Keramik,
Zinnfiguren, FaBbodenschnitzereien, Glaserzeugnisse usw.”® Anderer-
seits erschicnen im Bereich der lokalen Volksforschung Arbeiten tiber
volkskiinstlerisch gestaltete SchloBblechformen®™ an den Weinkellern im
Mittel- und Ostteil des Weinviertels, Geritschaften wie z.B. die Ring-
stocke der Hirten im Siidostteil des Landes und farbige niederoster-
reichische Volksmabel von L. Schmidt, dann eine Monographie iiber
Téauflingstrachten®, weiters Trachten”’ ebenso wie Monographien cin-
zelner Berufszweige und ihrer Produkte™, welche oftmals kiinstlerische
Ausgestaltung erfahren hatten wie z.B. das Sachkulturgut der histo-
rischen Schiitzengilden bei ihren Festen und Feiern seit der frithen Neu-
zeit.” Dazu kamen auch mehrere cinschligige Ausstellungen im Oster-
reichischen Museum fir Volkskunde - die erste 1946 iiber
,.Osterreichische Trachten in der Volkskunst und im Bilde*®, eine
andere zeigte neu erworbene Votivbilder’' -, und schlieBlich, wichtig fiir
unser Thema, kam es zur Neuaufstellung zweier Museen im Jahr 1965,
die von Anfang an als Volkskunstmuseen konzipiert waren: das bereits

* Lipp, Volkskunst a.a.0., 8. 44-46, 2 Abb.

» Walter Berger: Die SchloBblechformen an den Weinkellern im Mittel- und Ostteil des nieder-
dsterreichischen Weinvieriels. Wien (1983).

* Luise Wache: Die Tauflingstrachten in Osterreich. Mit 53 Bildem. (= Niederdsterreichische
Volkskunde, Bd. 2), Wien, Miinchen, Baden bei Wien 1966.

¥ Helene Gritnn: Die ,Emeuerten Trachten® Niederosterreichs. In: Franz Lipp, H. Griinn:
Volkstracht in Niederdsterreich. Emeuerte Tracht (Volkstracht in Niederdsterreich, 3. T.),
(= Niederdsterreichische Volkskunde, Bd. 8). Linz 1973; Christl Schoffer, Hannelore Rosen-
berger: Trachten aus und rund um Wien. Alte Volkskunst. Ein Werkbuch mit Schnittmuster-
bogen. Graz, Stuttgart, Wolfsberg 1985.

*® Helene Gritnn: Die Pecher, Volkskunde aus dem Lebenskreis des Waldes. Hg. im Auftrag des
Niederosterreichischen Heimatwerkes. Mit 24 Bildem, 2 Kin. u. 2 Notenblittern
(= Niederosterreichische Volkskunde, Bd. 1). Wien, Miinchen 1960.

* Hermann Goja: Die sterreichischen Schiitzengilden und ihre Feste 1500 - 1750. Studien zu
ihrer Geschichte, Wien 1963.

3° Leopold Schmidt: Osterreichische Trachten in der Volkskunst und im Bilde. Ausstellung.
Museum fiir Volkskunde, 8. Oktober 1946 bis 31. Juli 1947. Katalog. Wien, 1946.

31 Votivbilder aus Osterreich. Neuerwerbungen 1946 - 1958 (= Kataloge des Osterrcichischen
Museums fiir Volkskunde, 6). Wien 1959,
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crwihnte Kaiser Franz Josef-Museum in Baden™ und das Weinbau-
museum Krems.*® Karl Piatys ab 1962 entstandene private béuerliche
Volkskunde-Sammlung in Waidhofen an der Ybbs zihlt mit ihren
Bereichen ,,Religiose Kleinkunst. Bauerliche Volkskunst™ konzeptionell
ebenfalls hierher.**

Nachdem 1966 Wilhelm Huditz seinen Artikel , Volkskunst im
Triestingtal” mit einer Auflistung aller ihm bekannten Objekie dieser
Talschaft versffentlicht® und aus seiner regionalen Sicht dargelegt hatte,
was Volkskunst fiir die ,.kleinen Leute, aber auch fir die Rezipienten
der Volksforschung bedeutet, wire nidher aul Leopold Schmidts
.. Volkskunst in Osterreich® hinzuweisen, das bekannte, sehr umfassende
Werk, in dem die niederosterreichische Volkskunstforschung und die
niederdsterreichischen Volkskunstobjekte, wie in seiner Niederdster-
reichischen Volkskunde, umféinglich beschrieben wurden, nicht blof als
Werke der Volkskunst, sondern selbstverstdndlich eingebunden in kul-
turelle Phidnomene, zumindest dem damaligen Forschungsstand ent-
sprechend. Schmidt, der bereits 1952 ein umfangreiches Buch mit dem
Titel ,,Gestaltheiligkeit im baucrlichen Arbeitsmythos**® verfaBt hatte,
das damit auch Anspruch erhob, sinnbildhafte Volkskunst
monographisch darzubieten und manches Gedankengut des Karl von
Spief 7 einschloB, hatte seine umfangreiche ,,Volkskunst* versffent-
lichen kénnen, weil der Forum-Verlag in einer Reihe von 6ster-
reichischen Kunstmonographien auf das Thema hin vom Autor ange-

* Fihrer durch das Kaiser-Franz-Josef-Museum Baden. Zusammengestellt v. Roxane Cuvay.
Baden, Wien, 1965 (anlaBlich der Wicderersffnung des Museums im Ierbst 1965 vom Verein
LNiederdsterreichische Landesfreunde* herausgegeben).

* Harry Kthnel: Das Weinbaumuseum in Krems an der Donau. Hg, v. d. Kulturverwaltung der
Stadt Krems an der Donau. Krems an der Donau 1965.

* Karl Piaty: Bauerliche Volkskunde-Sammlung mit ,,Ybbstaler Bauernstube®, 1614. Religise
Kleinkunst. Béuerliche Volkskunst. Bauerlicher Hausrat. 1962 - 1977. Waidhofen an der Ybbs 1977.

* Wilhelm Huditz: Volkskunst im Triestingtal. In: Heimatkundliche Nachrichten. Beiblatt zum
Amtsblatt der B.IL Baden, 88. Jg., Nr. 17, Baden, 25. Aug. 1966, S. 37 £; Nr. 18, 8. Sepl. 1966,
S. 39 f; Nr. 19, 22. Sept. 1966, S. 42; Nr. 20, 6. 10. 1966, S. 43,

% [eopold Schmidt: Gestaltheiligkeit im bauerlichen Arbeitsmythos, Studien zu den Ernte-
schnittperiten und ihrer Stellung im europdischen Volksglauben und Volksbrauch
{= Verdffentlichungen des Osterreichischen Museums fiir Volkskunde, [). Wien 1952.

%7 Karl Spiefi: Deutsche Volkskunde als ErschlieBerin deutscher Kultur. Mit 54 Abb. im Text u.
auf Tafeln. Berlin 1934; Ders.: Marksteine der Volkskunst. 1. T. Mit 225 Abb. im Text u. auf 80
Tafeln (= Jahrbuch fir historische Volkskunde, V., VI. Bd. ). Berlin, Leipzig 1937, Ders.:
Deutsche Volkskunst. Mit 64 Abb. (= Stubenrauchs deutsche Grundrisse. Die Schwarze Reihe:
Deutsche Kultur, Bd. 3/4). Berlin 1940.
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sprochen worden war und er diese Thematik seit Jahren als Museums-
direktor durch entsprechende Volkskunst-Ausstellungen nicht nur im
eigenen Haus, sondern auch in den Museumsdependancen des Oster-
reichischen Museums fiir Volkskunde™ - darunter im niederdster-
reichischen SchloB Gobelsburg™ und im Stift Geras™ - propagiert hatte.
Er konnte auBerdem zu dieser Zeit sogar eine ,,Wiener Volkskunst aus
fiinf Jahrhunderten vorlegen *' Eine Zusammenfassung seiner wichtig-
sten einschlégigen Arbeiten erschien schlieflich als Sammelband unter
dem Titel , Werke der alten Volkskunst 1979.** Merken wir uns den
Begriff der ,,Alten Volkskunst*!

Dab sich in diesem Fahrwasser Schmidts auch seine Mitarbeiter und
Schiiler mit Volkskunstthemen beschaftigen durften, ist bekannt. So etwa
Helene Griinn®, die in der vom Niederdsterreichischen Bildungs- und
Heimatwerk herausgegebenen Reihe mehrere umfangreiche Mono-
graphien zur niederésterreichischen Volkskunde, darunter iber
beschnitzte FaBboden, Volkstrachten, Tir und Tor, herausbrachte,

Schmidt hatte bekanntlich 1967 die Sammlung Religiése Volkskunst
im ehemaligen Wiener Ursulinenkloster aufgestellt.* Auffallend ist, dab
in weiterer Folge in einer Reihe niederésterreichischer Museen, u.a. in
Waidhofen an der Thaya, Volksfrommigkeit und Wallfahrt thematisiert
wurde. DaB beispielsweise etwa in Thaya seit diesem Zeitraum Pfarrer
Florian Schweitzer sogar die Bildstocke der Region betreute und unab-

38 Leopold Schmidt (m. Beitragen v. Klaus Beitl u. Kurt Ganzinger): Sammlung Religitse
Volkskunst mit der alten Klosterapotheke im ehemaligen Wiener Ursulinenkloster. Mit 2 Ktn. im
Text u. 16 Abb. auf Tafeln (= Verdffentlichungen des Osterreichischen Museums fir Volks-
kunde, XII). Wien, Horn 1967.

% Leopold Schmidt, Klaus Beitl: Schlossmuseum Gobelsburg, Sammlung Altésterreichische
Volksmajolika und Waldviertler Volkskunst. 2., erw. Aufl, Wien 1968; Leopold Schmidit:
Volkstiimlich geformtes, bemaltes, geschliffenes Glas. Ausstellungskatalog, Osterreichisches
Museum fiir Volkskunde, AuBienstelle SchloBmuseum Gobelsburg, Wien 1975,

* [ eopold Schmidt: Die Groteske in der Volkskunst. Ausstellungskatalog, Osterreichisches
Museum fiir Volkskunde. Wien 1975, 8. 37, Ders.: Volkskunst im Zeichen der Fische
(= Kataloge des Osterreichischen Museum fiir Volkskunde, 24). Wien 1976.

" Ders.: Die Kunst der Namenlosen. Wiener Volkskunst aus finf Jahrhunderten. Salzburg,
Stuttgart 1968.

42 Ders.: Werke der alten Volkskunst. Gesammelte Interpretationen (= Rosenheimer Rarititen).
Rosenheim, Nordlingen 1979.

3 Helene Griinn: FaBbinder. FaBboden. Handwerk und Kunst. Mit 82 Bildern, davon eines in
Farben (= Niederosterreichische Volkskunde, Bd. 3). Wien, Milnchen, Baden bei Wien 1968,
Dies.; Volkskunst um Tiir und Tor. Mit. 202 Bildern, davon 133 in Farbe (= Nieder-
osterreichische Volkskunde, Bd. 14). Wien, Horn 1982.

4 Schmidt, Sammlung Religitse Volkskunst mit der alten Klosterapotheke (wie Anm. 38).
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héngig davon sich fachliche Arbeitskreise allenthalben mit Themen der
Bildstockforschung und -pflege befaBiten, sei hier nur am Rande ver-
merkt.* Wic ja iiberhaupt seit Anfang der sicbziger Jahre das Interesse
an ,Naiver Architekiur in Niederésterreich zunahm® - spiter unter
Obhut des Landes gefordert, war diese zunéchst, nicht zuletzt nach
Vorarbeiten von Hans Haid im Rahmen des Niederdsterreichschen
Bildungs- und Heimtwerkes, vor allem von jiingeren engagierten
Architekten in ihren zahlreichen Facetten dokumentiert, analysiert und
diskutiert worden und hatte dann in einem schwierigen Prozef} allméhlich
an Wert gewonnen.

Ich selbst hatte neun Jahre lang, von 1964 bis 1973, die Aufgabe, dic
Volkskundesammlung am NO. Landesmuseum nach der Stagnation der
Nachkriegszeit weiter auszubauen. Ich erinnere mich, daB in dieser Zeit
zahlreiche Objekte ins Haus kamen, die auch volkskiinstlerisch wichtig
waren und die zum Teil in Sonderausstellungen einer interessierten
Offentlichkeit gezeigt werden konnten (Andachtsbildersammlung Klar,
Krippen, Mébelsammlung Pfaffenbichler usw.) Mein inzwischen pen-
sionierter Nachfolger Wemer Galler konnte nicht zuletzt aus diesem
Fundus spdter mehrere interessante Ausstellungen, zum Teil unter
Beriicksichtigung privater Volkskunstsammler, gestalten, dic ein umfas-
sendes Bild élterer Volkskunst und fritheren Volkslebens in Niederdster-
reich zeigten.*’

Als man gegen Ende der sechziger Jahre im Zuge einer Aufbruch-
stimmung fachintern die Volkskunstvorlieben, Sammelleidenschaft und

4 Friedrich Schadauer: Bericht iiber die Ausstellung ,,Volkskunst in Kirche und Haus® In:
Heimatkundliche Nachrichten. Beiblatt zum Amtsblatt der Bezirkshauptmannschaft Waid-
hofen/Th., 2. Jg., F. 20, Waidhofen/Th., 1. Sept. 1975, (S. 1 f.); Ders.. Thaya. Bilanz zur Aus-
stellung ,,Volkskunst in Kirche und Haus“. In: Ebd., F. 22, 1. Nov. 1975, (S. 1 ).

* Gerd Endmayr u. a.: Naive Architektur in Niederosterreich. Dokumentation der Planungs-
gruppe ZS1. Wien 1975; Djes.. Studien zur naiven Architektur. Entwurf eines Gesamtkonzeptes
zur Forderung des Gedankens der Erhaltung und Entwicklung der naiven Architektur Nieder-
osterreichs im Wirkungsbereich des Niederdsterreichischen Bildungs- und Heimatwerkes. Naive
Architektur in Niederdsterreich. Wien, Febr. 1975; Johann Krifiner: Naive Architektur in
Niederdsterreich. Mit einem Vorwort v. Rob Krier. 3. Aufl. St. Pélten 1981; Ders.: Naive
Architektur, Zur Asthetik lindlichen Bauens in Niederdsterreich, II. St. Pslten, Wien 1987,

¥ Weerner) Galler, Hfans) Scholm: Volkskunst aus Niederdsterreichischem Privatbesitz. Son-
derausstellung des NO. Landesmuseums. 2.4, - 23.5. 1976 (= Katalog des NO. Landesmuseums,
N. F.,, o. Nr.). Wien 1976; W. Galler: Volkskunst und Volksleben in Niederosterreich. Objekte
aus dem NO. Landesmuseum. MI u. Hg.: Osterreich-Haus Palais Palffy, Wien 1. Wien, Deutsch-
Wagram (1984).
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Interessen mancher Fachleute belidchelte und diese als ,,Stoffhuber”
titulierte und aufgrund dessen sicher zu sein glaubte, niemals wieder
werden sich Volkskundeinteressierte mit Volkskunst befassen, hatte man
sich offensichtlich getiuscht. Zur Sichtweise traditioneller volkhafter
Kunstvorstellungen trat allmahlich die Erkenntnis, daB es so etwas wie
die Schaffensfreude bislang kaum in Erscheinung Getretener gibt, wie
etwa jene dsterreichischen Arbeiter und Angestellten, die Beispiele ihres
hobbymiBig betriebenen Freizeitschaffens bereits 1958 in Wien
zeigten®®; darunter waren z B. der niederdsterreichische Feilenschleifer
Franz Spielbichler aus Lilienfeld oder die damals 22jahrige Hausfrau
Martina Eisenkélbl; von 18.000 fiir diese Schau eingereichten Arbeiten
konnten immerhin iiber 2.500 Werke ausgestellt werden. Inzwischen
sind die Produkte von Laienmalern, einer ,neuen Volkskunst™ auch
fachwissenschaftlich akzeptiert, wie eine Ausstellung im Museum fiir
Deutsche Volkskunde in Berlin 1979 bewies.* Erscheinen solche Belege
eher vereinzelt, weil sich die breite Offentlichkeit mehr am géngigen
Kunstschaffen bildender Kiinstler orientiert, so wissen wir seit damals
allenthalben vom Interesse, welches kunsthandwerkliche ,,Volkskunst-
kurse® jeder Art, etwa in Laienkreisen der Volkshochschulen und der
Volksbildungsbewegung, finden, z.B. im Hobbyzentrum Stift Geras™,
aber auch im Rahmen privater Freizeit- und Urlaubsgestaltung. Eine
Bewertung dieser Dinge brauchen wir hier nicht vornehmen. Es gibt sub-
jektive Kriterien fiir Geschmacksfragen: Kunst, Volkskunst, Kunst fiir
die Masse, Kitsch®' - das Unasthetische ist lediglich eine andere Art von
Asthetik. Auch ich méchte also den Begriff Kitsch als beurteilend und

“® Talente, entdeckt - erweckt, Festschrifi. Eine kulturelle Schau der Schaffensfreude oster-
reichischer Arbeiter und Angestellter. Wiener Ktinsterhaus. 19. Marz bis 13. April 1958. Wien 1958.

* Wiener und niederdsterreichische Beispiele s. Laienmaler aus Deutschland und Osterreich.
Die Sammlung des Museums fiir Deutsche Volkskunde. Ausstellung der Stiftung Preussischer
Kulturbesitz in Bonn - Bad Godesberg vom 14. Dezember 1979 bis zum 27. Januar 1980. Aus-
stellung im Museum fir Deutsche Volkskunde, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz
Berlin vom 2. Midrz 1980 bis zu 21. September 1980. Vorwort u. Katalog: Theodor Kohlmann.
Einfithrung: Lothar Pretzell (= Schriften des Museums fiir Deutsche Volkskunde Berlin, Bd. 5).
Berlin 1979, S. 61-65, Abb. 46 - 50, 1 Portr.; 8. 124-127, Abb. 115-117, 1 Portr.

% Jeh mache mir mein Steckenpferd. Hand-Werk und Volkskunst. Schnitzen, Tépfemn, Weben,
Vergolden, Restaurieren, Stoffdrucken, Hinterglasmalen, Buchbinden, Holz bemalen, etc. ete.
Das Handbuch aus dem Hobbyzentrum Stift Geras. Hg. u. eingel. v. Joachim Angerer. Redaktion
u. lektoratsmaBige Betreuung ... Christoph Wagner. Graphik v. Renate Habinger. Mit. 137
Illustationen. Wien [u.a.] 1981.

5! Ludwig Giesz: Phinomenologie des Kitsches. Frankfurt am Main, Leck 1994.
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nicht verurteilend angewandt sehen.” Auf Niederosterreich bezogen
heiBt dies, daB Objekte, wie sie zB. im Katalog , Gartenzwerg und
Muschelgarten™ dokumentiert sind, eben Zeugnisse einer alternativen
Asthetik und dementsprechend ernst zu nehmen sind. Im Katalog dieser
Ausstellung heiBt es lapidar™: ,Diese Produkte stellen (..) Erschei-
nungsbilder einer selbst gefundenen Lebensauffassung dar”; dem ist
eigentlich nichts hinzuzufiigen. So betrachtet kdnnte die Volkskunde als
Wissenschaft vom Menschen und seiner vielfaltigen Eingebundenheit in
gesellschafiliche Beziige unter Zuhilfenahme kunstpadagogischer
Methoden eine fruchtbare zwischenmenschliche Vermittlungstitigkeit
inaugurieren.”

Die Volkskulturforschung wird im Bereich volkskiinstlerischer
Sichtweisen sich zukiinftig einerseits mit weiteren historischen Volks-
kunstthemen beschiftigen und manches davon in Ausstellungen zeigen,
wie dies vor einiger Zeit auch im Osterreichischen Museum fiir Volks-
kunde geschah, wo Nora Czapka nostalgisch ,,Waldviertler Heimat-
Bilder“ dokumentierte™, aber jeder von den grausamen Zusammen-
héngen mit der Vertreibung der einheimischen Bevolkerung aus diesem
Gebiet des Truppeniibungsplatzes Déllersheim/Allentsteig wuBlte; diese
gezeigten Bilder sind Quellen und vermitteln Sachthemen mit dem Blick
zurtick, die uns heute Ausschnitte des Vergangenen zeigen. Andererseits
geht das Leben weiter, auch neue Formen und Gestaltungen kiinstle-
rischer Art sind Realitét; jedenfalls haben viele Zeitgenossen mit Kiinst-
lerischem Freude und zeigen dies auch in angewandter Pflege da und
dort, ja sogar in weltweiten Zusammenkiinften wie z.B. den Internatio-

%2 Gotthard Fellerer: Stellungbezichen. Zur Problematik Kunst - Kitsch - Volkskunst mit
Beriicksichtigung der dsterreichischen Volkskunst nach 1945. FEine Broschiire des NO.
Dokumentationszentrums fiir modeme Kunst und des NO. Kulturforums. Schwechat, St. Palten,
Wiener Neustadt 1982, S. 19-23.

** Beatrix Bastl: Gedanken zur Wertigkeit alternativer Asthetik. In: B. Bastl, Friedrich Bastl:
Gartenzwerg und Muschelgarten. Beispiele altemativer Asthetik aus Niederdsterreich. Eine
Fotodokumentation (= Katalog des Niederdsterreichischen Landesmuseums, N.F., Nr. 130).
Wien 1983, 8. 7.

% Johann Berger: Industriekultur als Gegenstand wissenschaftlicher und kunstpadagogischer
Tatigkeit. Volkskundliche und kunstpidagogische Aspekte von Aktivititen zur Industrickultur
(= Beitrége zur Volkskunde und Kulturanalyse, Bd. 4). Wien 1990, S, 21.

> Nora Czapka: Waldviertler Heimat - Bilder. Studien zur Sachkultur vor 50 Jahren. Sonder-
ausstellung mit Werken von Milly Niedenfithr, Hans Neumiiller, Helmut Deringer, Franz Bilko
und Friedrich Stadler. Osterreichisches Museum fur Volkskunde. Katalog mit 53 Abb. u. 1 Kte,
Wien 1993.
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nalen Volkskunstfestspielen.% DaB die menschliche Gemeinschaft
iiberall und mehr denn je erfreuliche Begegnungen und Toleranz braucht,
seien sie auf dieser Ebene oder anderswo, soll uns recht sein.

% 1. Arbeitskonferenz der JOV 1980. Internationale Organisation fir Volkskunst. Hg.: Landes-
verband der Trachten- und Heimatvereine fiir Niederdsterreich. Modling, Wels 1980; 10. Inter-
nationale Volkskunstfestspiele Krems/Donau 1987 im Rahmen der NO. Landesmesse verbun-
den mit dem Wachauer Volkfest vom 28. August bis 6. September 1987. Hg.: IOV - Intema-
tionale Organisation fiir Volkskunst. Modling, Krems 1987.



Editha Horandner, Graz

Wa(h)re Volkskunst

Jede Zeit hat die Volkskunst, die sie verdient, die sie braucht und die sie
sich selbst schafft. Das gilt fiir Namen und Sache zugleich.

Als Axel Olrik zur Bestiirzung und Erziirnung seines Lehrers Gron-
bech auf die Zeitgebundenheit von Begriffsinhalten hinwies (,,Friede® in
biblischer Zeit sei etwas anderes als der ,,Friede® der Germanen), geriet
ein anscheinend bis dahin stabiles System von konstanten Gréflen ins
Wanken. Aber das ist lange her, Langer noch als die nun auch schon
iiberwundene Konzeption der - auch fiir die Volkskunst wichtigen -
linearen ewigen Kontinuitat.

Wie Tracht, Volksmusik und andere sogenannte ,,Kanonbereiche ist
auch Volkskunst ein Begriff der Retrospektive und Reflexion. Die Her-
steller bezeichnen ihre Erzeugnisse als Ware (,,Viechtauer War*), die
Abnehmer konkretisieren die Produkte in der Bezeichnung (ein
,.Wachsstockel“ oder ,,Wachsstiirzel“ war ein solches und nicht ein
L religioses Volkskunstobjekt™). Nicht einmal aus der Zeitdistanz der
Entfernung von dieser Alltagswelt rekurriert man auf den Volkskunst-
Begriff. Das ,,Wachsstockel“ (um bei diesem Beispiel zu bleiben) der
GroB- oder UrgroBmutter ist hier nicht Volkskunst, sondern - vom per-
sonlichen Bezug her - ,,Andenken”, allgemein ein , Altertum® (Zeuge der
Vergangenheit, Realie aus einer fritheren Welt). ,,Altertum® ist ein -
wahrscheinlich durch den schulischen Heimatkunde-Unterricht vermit-
telter - Begriff aus der Fachsprache der Relikte-Suche(r); denn eigentlich
ist das ausrangierte Ding, das - seines eventuellen Gefiihlswerts als
Memorialobjekt entkleidet - nicht mehr gebraucht wird und das keiner
mehr so richtig will, das im ,,Glaskastl (der Schauvitring) allmahlich
verstaubt oder im Wischekasten zunehmend im Weg ist, Plunder, wert-
und nutzlos gewordenes Zeug, ein ,,Glumpert®, das bestenfalls auf dem
Dachboden landet (sofern es nicht weggeworfen wird).
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Der Schauplatz des Geschehens ist in besonderem Mabe der land-
liche Bereich. Trotz des charakteristischen (, gesunden™) Verhiltnisses
zu Besitz und Geld schaltet der Bauer nicht schnell genug und geht lange
nicht auf wirtschaftliche Distanz zu der von den Stadtern mit Entziicken
und Bewunderung entdeckten ,,Volkskunst™ (vgl. z.B. Fischer 1992,
103"). Der Exotismus der Giiste, das Bestaunen baucrlichen Lebens, kam
den Bestaunten selbst ihrerseits exotisch vor. Zum Gaudium der Ein-
heimischen legten die ,,Stadtischen™ das von ihnen selbst zugunsten
stidtischer Mode abgclegte ,,Gwand* an und stiegen im ,,Almerkittel*
bzw. , Stallgwand™ auf dic Dachbéden und Speicher auf der Suche nach
dem am Hof selbst unbeachteten ,,Glump®. Der Vorgang hatte fiir die
Bauern Unterhaltungswert und stiel auf Verstindnislosigkeit.

Noch nach dem Zweiten Weltkrieg, in der Aufbauzeit der Nach-
kriegsjahre, raumten ,,Profis* billig ab: Schon der Tausch einer alten
Truhe gegen einen neuen Resopal-Tisch galt als gutes Geschift. Zu den
Sammlern zihlten viele Standespersonen vor Ort, denen auf Grund ihres
Berufes und des ihnen entgegengebrachten Respekts Einblick gewihrt
wurde (wie Arzte und Lehrer, was deren oft becindruckende Kollektio-
nen erklart). Handler versorgten sich, aber auch den Antiquititenhandel,
denn der ,,Handel mit der Vergangenheit™ ist ein lukratives und prestige-
trachtiges Geschaft mit Dauerbedarf. Volkskunst ist dabei ein konkur-
renzfihiges Pendant zur Hochkunst.

Mit dieser Gegeniiberstellung bietet sich der Ubergang zur reflektic-
renden Betrachtungsweise an. Die Fiille definitorischer Zuginge ist mehr
bedriickend als beeindruckend. Es dominicrt dic Impression, dafl das von
der Homéopathie in ihrem Zustidndigkeitsbereich jeweils postulierte
Allheilmittel im vorliegenden Fall erst gefunden werden miisse. Die
zufriedenstellende, umfassende Gesamtdefinition von Volkskunst steht
trotz der Fiille der Einzelleistungen noch aus. Martin Scharfe: , . Man
miilite die Frage (Was ist Volkskunst?) nicht stellen, wenn sie vollstéin-

! Das Schénste des Sommers war der alljihrliche Kirtag, das groBe Jahrmarkisfest. Der Markt-
platz, ja, das ganze Dorf Unterach, stand voller Buden, in denen man alles, was das Herz
begehrte, kaufen konnte. Die Bauern brachten schone, alte Sachen aus ihrem Besitz zum Ver-
kauf, ihre alten seidenen Tiicher, bunt gestickte seidene Dirndlkleider, gestickte Westen mit
silbernen Knépfen und Schniiren und vor allem ihren alten Bauemschmuck, die breiten Hals-
binder, die aus vielen aneinandergereihten Ketten bestanden, um ihren Kropf zu verbergen,
Ohrringe, Giirtelschnallen und Armbénder.*
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dig gelost wire.” Die Sache ist noch nicht ,,auf den Begriff gebracht“
(Scharfe 1974, 215).

Fiir Martin Scharfe - und andere - ist ,,Volkskunst™ ein historischer
Begriff. Er halt dafiir, dafl er fiir bestimmte dsthetische Gebilde einer
noch zu definierenden Vergangenheit beibehalten, fiir #sthetische
Objektivationen der Gegenwart jedoch strikt vermieden werde. Nach ihm
erfuhr Volkskunst cine Metamorphose in die Massenkunst des 19. Jahr-
hunderts sowie cine Substituierung durch Kitsch (Scharfe 1974, 218).
Scharfes Forderung richtet sich natiirlich an die Wissenschaft. Aber auch
die Fachwelt kommt dieser Forderung nur zum Teil nach, wie u.a. cine
Auflistung der Beitrdger und Beitrdge der Zeitschrift ,, Volkskunst ein-
sichtig macht. (Die Einstellung dieser Zeitschrift erfolgte aus verlags-
politischen Griinden.) Denn neben der kognitiven Bedeutung des Wortes
(Denotat) gibt es auch den emotionalen Gehalt des Namens (Konnotat),
der - wahrscheinlich immer - mitschwingt, aber in der umgangssprach-
lichen Verwendung dominicrt bzw. der reflektierenden Uberlegung vor-
ausgeht. Der Ausdruck ,,Volkskunst“ ist im allgemeinen Sprachgebrauch
durchaus présent, er hat nicht einmal den Beigeschmack des veraltcten
Sprachzustands.

Auch ist zu bedenken, da Exemplare einer auch von Scharfe unbe-
strittenen historischen Volkskunst durchaus zur Zeit ihrer Entstehung
auch Kitsch gewesen sein konnen, denn Kitsch ist auch eine
Geschmacksfrage. Dic Patina des Alters, im wértlichen und iibertra-
genen Sinn, 148t die Objekte viclleicht heute anders erscheinen als zur
Zeit ihrer Entsichung oder ihres priméren Gebrauchs oder anders gesagt:
bevor sie Musealien oder ,,collectors® items™ wurden oder ein neues
Leben in gegenwirtigen Systemen wic Wohnraumasthetisierung began-
nen. Auch im strengen Sinn von Scharfe, der m Kitsch eine dsthetische
Erscheinungsform von Ideologic (Scharfe 1974, 243) sicht, wire die
obige Frage nochmals zu stellen, denn ,,Falsches im dsthetischen System
einer Gesellschaft” (Scharfe 1974, 242) ist meines Erachtens ein all-
gemeines Problem.

Scharfe spricht zu Recht vom , Volkskunstforschungs-Dickicht“
(Scharfe 1974, 217). Es in seiner Breite und Tiefe zu durchforsten, ist
hier nicht der Ort und dank verdienstvoller Zusammenstellungen (wie
zuletzt durch Olaf Bockhorn anlaBlich der Tagung ,,Von der Hand-
werkskunst zum Kunsthandwerk™ 1994 i Spittal an der Drau) auch
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nicht unbedingt vonnéten. Eine tour d’horizon ldft im Vergleich die
Zeitbezogenheit der definitorischen Versuche anhand eines Fundus von
Versatzstiicken wic formelhaften Wendungen und Trendwértern, aber
auch anhand der Wahl der Zugangsperspektiven sichtbar werden. Nur
kurz seien Wort und Sache hier angesprochen. Nicht iiberraschend in
diesem Zusammenhang ist die Feststellung, daB bei dieser Tagung anwe-
sende Spezialisten hier Entscheidendes bei- und weitergebracht haben.

Der Genius loci sei zweifach beschworen, denn sowohl der allge-
meine als auch der besondere Tagungsort (Wien und das Osterreichische
Museum fiir Volkskunde) begegnen an entscheidenden Stellen des
Problemfeldes. Hier ist Bernward Deneke zu zitieren. Zu Beginn seines
Aufsatzes iiber ,,Volkskunst. Leistungen und Defizite eines Begriffs™
fallen drei1 wichtige Wiener Namen: Hans Tietze, Alois Riegl und
Michael Haberlandt. Hans Tietze, Verireter der Wiener Schule der
Kunstgeschichte, setzte sich in den ,,Bildenden Kinsten™ (1919) auch
mit ,.Volkskunst und Kunst“ (auffallend: nicht Hoch- oder Stilkunst)
auseinander. Zweil Umsténde spielten nach ihm bei der Etablierung des
Volkskunst-Begriffs eine wichtige Rolle, ein wissenschaftssystema-
tischer Faktor und cine nostalgisch-retrospektive Komponente; ,,0-Ton*
Tietze: ,,(...) das verbreitete Bediirfnis, gemih neuzeitlicher Systemsucht
auch den sonst aller Beachtung entgleitenden Dingen cinen wissen-
schaftlichen Unterschlupf zu verschaffen, dann aber eine von Sentimen-
talitdat geleitete Fluchtbewegung von den Forderungen der Gegenwart in
die hinterwildlerische Schlichtheit (nach Deneke 1992, 7 und Anm.1).
Hier fiel ein wichtiges Stichwort, nimlich das von der ,sentimentalen
Flucht in die hinterwildlerische Schlichtheit’. Damit sind unter anderem
gewollte Einfachheit und ungewollte Riickstandigkeit angesprochen.

Im Umfeld der Wiener Uberlegungen zur Volkskunst soll nun eine
andere Stimme zu Wort kommen, nimlich die von Adolf Loos. Dessen
programmatische Schriften begriindeten seinen Ruf, noch bevor er seine
aufsehenerregenden Architekturleistungen, hinter die sic spiter zuriick-
traten, erbracht hatte. Sie umfassen das tigliche Leben schlechthin und
sorgten fiir Kontroversen (Kaessmayer 1989, 279).

Die Aussagen von Loos sind mehr als Varianten zum Thema, sie
bieten eine andere Sichtweise und sind Beweis fiir einen Widerstreit von
Meinungen. Er konstatiert die Unterprivilegiertheit der Bauern, deren
Unmoglichkeit, sich eine hohere Kultur aneignen zu konnen, und greift
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als Beispiel fiir die gewollte kulturelle Niederhaltung der Landbevél-
kerung die Trachtenpflege heraus: ,,.Der bauer wird nicht ernst genom-
men. Sonst kénnte es nicht geschehen, daB es leute gibt, die fir die
beibehaltung der alten tracht eintreten.“ (Loos 1962, 218
[Abendlandische Kultur 1903]).

Die von den Stidtern ,,gemachte™ Trachtenpflege nahm Loos mehr-
mals aufs Korn, besonders im Artikel ,,Wische™ von 1898 (Loos 1962,
113f): ,,(...) sie verlangen von anderen menschen, daB sie ihnen zulicbe
in der landschaft staffage spielen. (...) Der bauer hat eine héhere mission
zu erfiillen, als die berge fiir die sommerfrischler stilvoll zu bevélkern.
(...) Auch ich gebe zun, daB} mir die alten trachten sehr gut gefallen. Das
gibt mir aber noch kein recht, von meinem mitmenschen zu verlangen,
sie meinetwegen anzulegen. Die tracht, die in einer bestimmten form
erstarrte kleidung, die sich micht mehr weiterentwickelt, ist immer das
zeichen, daf ihr trager es aufgegeben hat, seinen zustand zu verindem.
Die tracht ist das symbol der resignation (...)*. Symbol des Fortschritts
ist die Dreschmaschine. Wo sie ihren Einzug hilt, ,,ist es fiir immer mit
dem malerischen plunder vorbei®.

Und allgemeiner heifit es (wobei auch die ,,Volkskunst als sub-
sumiert zu begreifen ist): ,,Die Bestrebungen der zeitlich kulturell Fort-
geschrittenen, die dem noch zuriickgebliebenen Teil des Volkes aus
#dsthetischen Griinden ihre alte Kultur erhalten wollen, sind nicht zu
unterstiitzen (Vereine zum Heimatschutz, Erhaltung der alten Tracht
usw.). (Richtlinien fiir ein Kunstamt. Beilage zu ,.Der Friede*, Wien
1919).

Das Beharrungsvermégen der béuerlichen Kultur beruht nach Loos
nicht auf der Beibehaltung ewig giiltiger Werte, sondern auf Zwangs-
konservatismus aufgrund mangelnder Entwicklungsméglichkeiten (Loos
1962, 280).

DaB Loos’ Ansichten Kontroversen hervorriefen, ist nicht verwun-
derlich. Er schwamm gegen den Strom und gehérte zur Minderheit der
Vordenker, war zu modern oder radikal. Worauf er mit seiner Kritik
abzielte, war letztlich noch bis nach dem Zweiten Weltkrieg aktuell (und
heute?). Dazu gehort die Affinitét einer ,,romantischen™ Volkskunde zu
extrem konservativem oder nationalistischem Gedankengut, die Beto-
nung des Gegensatzes Stadt-Land (wobei die Sympathien vieler Volks-
kundler nach wie vor bei letzterem liegen) und die Beibehaltung der
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Verengung des Faches auf einc Baucrnvolkskunde. Die Betrachtung zielt
aber sogar hier noch an der Realitit vorbei: Die Differenziertheit der
sozialen Gegebenheiten - Bauern, Landarbeiter, Gewerbetreibende,
Kaufleute, ,,dorfliche Intelligenz™ w.a. - bleibt aufler acht. Volkstum und
Volkskultur insgesamt, Volkskunst, Tracht, Volksmusik etc. als partes
pro toto sah man als unveranderliche Konstanten gegeniiber den sich
rasch wandelnden Moden und dem technischen Fortschritt, vor allem in
nichtbduerlichen Bevélkerungsgruppen. Das | gute Alte” wurde gegen
,.modischen Tand* ausgespielt und damit Kritik an der modernen Zivili-
sation geiibt und emnc vorindustriclle - einseitig glorifizierte - Vergan-
genheit herbeigewiinscht.

Eine literarische Illustration dieser Haltung, die nicht - und das wird
an diesem Beispiel besonders deutlich demonstriert - auf , vélkische™
Kreisc beschrinkt war, ist ein Gedicht von Franz Werfel mit dem Titel
,.Das Bleibende* (Werfel, 432).

Das Bleibende

Solang noch der Tatrawind leicht
Slowakische Blumen bestreicht,
Solang wirken Médchen sie ein
In trauliche Buntstickerein.

Solang noch im bayrischen Wald
Die Axt im Morgengraun hallt,
Solang auch der Einsame sitzt,
Der Gott und die Heiligen schnitzt.

Solang auf ligurischer Fahrt

Das Meer seine Fischer gewahrt,
Solang wird am Strandc es schaun
Die spitzenkléppelnden Fraun,

TIhr Vélker der Erde, mich riihrt
Das Bleibende, das ihr vollfiihrt,
Ich selbst, ohne Volk ohne Land,
Stiitz nun die Stirn in die Hand.
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Werfel wurde 1890 in Prag geboren und starb 1945 in Beverly Hills,
California, USA. Der Sohn eines jiidischen Kaufmanns nahm 1915-1917
am Ersten Weltkrieg teil und lebte anschlieffend in Wien. 1938 emi-
grierte er nach Frankreich. Nach dem Einmarsch der Deutschen gelang
ihm 1940 eine abenteuerliche Flucht iiber die Pyrensien nach Spanien
und Portugal. Von dort aus gelangte er in die USA.

Dem durch rassische Verfolgung zur Flucht gezwungenen Heimat-
losen wird ,,Das Bleibende™, das diese dsthetischen Erzeugnisse, diese
,»Volkskunst™ verschiedener Volker fiir ihn verkorpern, zur Metapher fiir
Heimat und Schutz, Tradition und Wurzeln, fiir Dauer, in der Sicherheit
und Geborgenheit liegen, und sogar fiir Identitdt und Einheit in der Viel-
falt. Denn dem kosmopolitischen Altosterreicher aus dem Vielvélker-
staat der Monarchie waren multikulturelle Sichtweise und ,,culture
switching™ Selbstverstiandlichkeiten.

Selbst wenn so manches cum grano salis von einem auf andere volks-
kulturelle Bereiche iibertragbar ist, erhebt sich doch die Frage, ob - und
wenn ja, wie - sich Loos expressis verbis zur Volkskunst duBert. Diesbe-
ziiglich wird man enttduscht. Das Wort ,,Volkskunst“ ist bei Loos nicht
zu finden, wohl aber ist von ,Heimatkunst“ (gleichnamiger Aufsatz
1914, Loos 1962, 3314f) die Rede. In der Heimatkunst erblickten die
Architekten seiner Zeit den ‘Rettungsanker im Meer der Stillosigkeit’.
,.Die bauernhiuser erscheinen diesen herren exotisch, was sie mit dem
worte malerisch umschreiben. Malerisch erscheinen die kleidung der
bauern, ihr hausrat und ihre hiuser nur uns. (....) was aber ein echter
heimatkiinstler ist, der wird auch fiir das richtige moos sorgen. Auch die
hauswurz ist nicht zu vergessen. (...) Nur immer ldndlich schandlich.*

Wieder zuriick zu Tietze. Die prigende Kraft im Verstindnis von
Volkskunst kommt in beiden genannten Faktoren (wissenschaftsbezogen
und nostalgisch-retrospektiv) dem Historismus - im Sinn der Durchdrin-
gung der Wirklichkeit mit Aspekten der Geschichte - zu. Die Relikie aus
der materiellen Kultur wurden als ,angewandte Kunst“ dem
(kunsthistorischen) Ordnungsschema eingefiigt und Teilbereich dieser
Disziplin mit Erkenntniswert fiir die kiinstlerische bzw. allgemeine
kulturelle Entwicklung (Deneke 1992, 7). Nach Alois Riegl fanden die
Eigentiimlichkeiten der Kunstperioden in den Arbeiten des sogenannten
.JKunstgewerbes”, im besonderen in den Flachenverzierungen der
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,.gebrauchszwecklichen Werke®, ihren elementarsten Ausdruck (nach
Dencke 1992, 8 und Anm.4). In den ,kleinen dekorativen Kiinsten™ sah
man den Ausgangspunkt eines neuen Stils (Wolfflin, nach Deneke 1992,
8 und Anm.3). Den Objekien wurden ésthetische Qualititen angesonnen,
und das Vergangene wurde zum Paradigma (Deneke 1992, 8).
Volkstiimliche Formen und Dekorationselemente begegnen geballt in den
Ausstellungen (Informations- und Leistungsschauen) sowie in den
Sammlungen der entsprechenden Museen (Griindungswellen!). Die
Bezeichnungen des Sammel- bzw. Ausstellungsguts vartieren; man
begegnet dem ,Kunstgewerbe™, der ,Angewandten Kunst”, dem
,.Kunsthandwerk™, der ,Nationalen Hausindustric® und der
,» Volkskunst“. Der Vorbildcharakter wird betont (Deneke 1992, 8f.). Die
Dokumentationen werden als Ausschnitte aus der Realitit der Vergan-
genheit aufgefabt. Aber Volkskunst ist ,ein Wort ohne historisches
Profil, es fiihrt nicht in die Lebenswelt derjenigen zuriick, die die Volks-
kunst-Gegenstinde einst herstellten und benutzten* (Deneke 1992, 12).

Zum Aspekt der Mutation des verzierten Gebrauchsgegenstandes aus
einer vergangenen Alltagswelt zum Ausstellungs-Schaustiick bzw. zur
Musealie sowie zu jenem der iibersteigerten Bewertung von Ornamentik
(die spater noch einmal eine weitere Hypertrophierung in Symbol und
wirkendem Zeichen erfahren sollte) tragt Loos wiederum durchaus
Bedenkenswertes bei. In ,,Omament und Verbrechen® (1908) schreibt
er: ,,Wir besitzen keine hobelbianke aus der karolingerzeit, aber jeder
schmarren, der auch nur das kleinste ornament aufwies, wurde gesam-
melt, gereinigt, und prunkpaliste wurden zu seiner beherbergung gebaut™
(Loos 1962, 278). So ,.kamen nur ormamentierte dinge auf uns, und da
nahm man an, daB es frither nur omamentierte dinge gegeben hitte™
(Loos 1962, 305). Aber: ,,Die forischreitende kultur scheidet objekt fiir
objekt vom ornamentiertwerden aus™ (Loos, 1962, 162 [Damenmode]).

Den bestehenden und neu zu schaffenden Museen widmet Loos in
seinen schon genannten ,Richtlinien fiir ein Kunstamt™ (1919) einen
cigenen Abschnitt. Neben Lokal- und Baumuseen sollten Museen fiir
gute Industrie- und Gewerbeerzeugnisse errichtet werden. Einen Natio-
nalstil lehnt er ab (Loos 1962, 53 [Das sitzmébel 1898]).

Definitionen sind Abgrenzungen. Die Grenzziehungen erfolgen zeit-
lich (Volkskunst ist ein historischer Begriff) und thematisch (gegeniiber
den als verwandt empfundenen Produktionsbereichen wie den schon
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vorhin erwihnten sowie volkstiimlicher Kunst und in weiterer Folge
Laienkunst, Hobbykunst, Freizeitkunst u.a.m.).

Zu den konstitutiven Kategorien der Denotate gehéren vor allem
Hersteller und Herstellung, Quantitdt und Qualitit, Abnehmer und
Bedarf, Gabe und Ware, Material, Form, Verzierung, Funktion und
Bedeutung, Tradition und Kontinuitit. Der Kategorie der Echtheit
mdchte ich eine Sonderstellung einrdumen.

Allein die - sicherlich unvollstindige - Auflistung ermiidet, noch
mehr die Auseinandersetzung mit der entsprechenden Fachliteratur. Die
Wirkung auf ein breites, wenn auch noch so interessiertes Publikum ist
negligeabel. Hier nur einige kurze Anmerkungen. Wir vermissen die
Bezeichnung ,Kiinstler in der Gruppe der Hersteller. Erst die
,,demokratische Kulturpolitik der kommunistischen Lander schuf den
,,Dorfkiinstler”, (Gibt es ihn in den Reformstaaten auch noch?) Er tritt
auch als Individuum aus der Anonymitdt heraus (nicht zuletzt durch
offizielle Ehrungen: ,,Verdienter Volkskiinstler* etc.).

Das Bild vom kreativen Einzelmenschen (,,Einsam sitzt ...*) fernab
von arbeitsteiligem Teamwork (um es positiv zu beschreiben), aber auch
von der Idylle der gemiitlichen Gemeinschafisarbeit (Spitzenklépplerin-
nen) wirkt bis heute in den Vorstellungen nach und ist als Konnotat Teil
des Begriffs Volkskunst. Das von jedem freienden Burschen fiir sein
umworbenes Midchen mit den passenden Motiven aus dem Uberlie-
ferungsschatz (Dreisprofi/Lebensbaum, Herz und paarige Vogel,
Sechsstern und Wirbelmotiv usw.) d@sthetisch gestaltete, aber auch sym-
bolisch angereicherte Waschbrett als Licbesgabe ist weithin geldufig.
Weniger parat hat man den Gedanken an andere Moglichkeiten der Pro-
duktion. Die Vorstellung von der Einzelanfertigung aus einer Hand fiir
den Eigenbedarf, dem Unikat, wenn auch als typischem Stiick, herrscht
auberfachlich vor. Der Gedanke von der Handarbeit in iiberschaubarer
Menge verdeckt den Blick auf dic Masse der Gleichstiicke aus serieller
Fertigung, der Gedanke an die industrielle Massenware wird verdringt.

Im emotionalen Begriffsgehalt von Volkskunst lebt in bezug auf
Tradition und Kontinuitat die romantische Auffassung von der konstan-
ten, durch Jahrhunderte gleichbleibenden Gestaltungskraft des Volkes
fort. Aber das ,,Leben in iiberlieferten Ordnungen™ (um auch Leopold
Schmidt zu bemiihen) ist nur von einer mehr oder minder longue durée.
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Zuriickkommend auf die Kategorie der Echtheit sei zuerst vom Wort
ausgegangen. Es besteht ein Zusammenhang mit ehafi, was ,der
(sozialen) Ordnung entsprechend™ bedeutet (Torsten Gebhard). Eine
Verbindung zum ,,Leben in iiberlieferten Ordnungen* kann gedacht, mit
Systemimmanenz kann assoziiert werden. Als Synonyma von ,echt®
kénnen ,,wahr, unverfilscht, original“ und ,,authentisch® gelten. Die
Kategorie der Echtheit bzw. Authentizitét ist eine Garantie fiir Qualitt
und postuliert Vollkommenheit. Sie begegnet unweigerlich bei Volks-
kunst, Volksmusik und Tracht, wo sie als legitimierendes Giitesiegel
angebracht wird. Der Wissenschaftler mufl sich deswegen mit dem Be-
griff auseinandersetzen, weil diese Kategoric von der Pflege- und Er-
neuerungsbewegung eingefiihrt und seither nicht mehr auszumerzen ist,

Die stindige Reflexion und Erarbeitung neuer Begriffsmodelle ist
Fachauftrag und ,,inziichtige Nabelschau™ zugleich. Es ist legitim, vom
Wissenschaftler Offentlichkeitsarbeit zu verlangen. Die Frage des Laien
,.Was ist Volkskunst? ist nicht damit zu beantworten, daff man ihm
viele Seiten mit bibliographischen Angaben und ein Konvolut gelehrter
und gelahrter Fachliteratur in die Hand driickt. Die géngigen Kompen-
dien des Wissens, Enzyklopidien und Lexika, sind wichtige Umsetzer
aktuellen Fachwissens, so auch im Fall Volkskunst (z.B. Brockhaus
Enzyklopadie: der Artikel ,,Volkskunst™ stammt von Lenz Kriss-Retten-
beck). Es iiberrascht allerdings, dem Stichwort Volkskunst auch in einem
Lexikon fiir Kinder (Bamberger, Brunner, Westphal 1958) zu begegnen.
Nach einer Aufzihlung verschiedener Erzeugnisse (lustiger Sche-
renschnitt, bestickter Polster, bemalte Schachtel etc.) steht der bemer-
kenswerte Satz: ,,‘Das ist Volkskunst’, sagen die Leute, die das sehen.
Damit wire die Sache einmal auf den Punkt gebracht!
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Nicole Kuprian, Bad Gandersheim

Bett-Textilien - buntkariert

Ein Gebrauchsgegenstand zwischen ‘Volkskunst, Hausfleifs
und Hausindustrie "

Karierte Bettwasche. Blau-weil}, rot-weil oder blau-rot-weill kariert.
Wem wire sie nicht bekannt, wer hat nicht womdglich schon einmal
darin geschlafen?

Bett-Textilien sind uns heute selbstverstindliche und alltédgliche
Gebrauchsgiiter. Als Teil einer vergangenen wie gegenwirtigen Sach-
kultur stehen sie in enger Bezichung zu den Schlafgewohnheiten des
Menschen. Ebenso aber bestimmien und bestimmen &konomische, tech-
nische, soziale, hygienische und dsthetische Aspekte die Herstellungs-
weise und den Umgang mit den Textilien. Bettwasche war und ist einge-
bunden in die alltaglichen geschlechtsspezifischen Handlungsabliaufe des
Menschen. Sie wurde und wird hergestellt, erworben, gebraucht, ersetzt,
umgenutzt und entsorgt.”

Uber die Sachgutbestinde musealer Sammlungen von Bettwische ist
bisher kaum geforscht worden. Dies liegt zum einen an der diirftigen
Quellenlage, dic nur wenige konkrete Aussagen iiber Bettbeziige, Kopf-
kissenbeziige oder Laken hergibt, und zum anderen am relativ leicht ver-
génglichen Material dieses Gebrauchsobjektes.’ Die dltesten iiberhaupt
erhaltenen Bett-Textilien stammen aus der zweiten Hilfte des 16. Jahr-

! Die mindliche Form des Vortrages wurde weitgehend beibehalten und lediglich um Nachweise
erganzt,

* Andrea Hauser: Dinge des Alltags. Studien zur historischen Sachkultur eines schwibischen
Dorfes. Tubingen 1994, §.19-26 und 8.56-60.

* Vergleiche hierzu Wolfgang Briickner: Dingbedeutung und Materialwertigkeit. In: Bayerische
Blatter fiir Volkskunde. Heft 1, 1995, 8.15-32.
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hund(jrts und befinden sich im Germanischen Nationalmuseum in Nurn-
berg.

Ausgangspunkt meiner Uberlegungen ist die Bettwasche-Sammlung
des Westfilischen Freilichtmuseums in Detmold. Das Museum verfigt
iiber einen Bestand von ca. 1.200 Einzeltextilien aus sdmtlichen Regio-
nen Westfalens. Der grofite Teil wird um dic Jahrhundertwende und in
den Beginn des 20. Jahrhunderts datiert, einige Objekte konnen auch
dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts zugeordnet werden. Die Bett-
Textilicn stammen iiberwiegend aus landlichen Haushalten.

Ca. 70% der Sammlung besteht zu gleichen Teilen aus rein weillen
und karierten Beziigen.’” WeiBe Bett- und Kissenbeziige sind oft aus
feiner Baumwolle in Leinwandbindung oder in Damast maschinell
gefertigt und mit Biesen, Hakelarbeiten oder Stickereien verziert. Sie
wurden meistens aus einem einzigen breiten Stoffstiick mit der Néh-
maschine genaht. Der gréfite Anteil dieser Textilien ist gelegentlich mit
recht kunstvollen, handgestickten Monogrammen aus weiflem oder rotem
Garn versehen.

Bei den karierten Beziigen dagegen iiberwiegen die groben Stoffe,
die aus zwei oder drei hand- oder maschinell gewebten Stoffbahnen
gefertigt wurden. Nur sclten besitzen sie, wie auch bei den Laken
manchmal feststellbar, cin cinfaches Kreuzstichmonogramm aus rotem
Garn.

Dic Karoformen der Beziige sind klein- und buntkariert. Farblich
setzen sich diese Stoffe ausschlieBlich aus intensiv leuchtenden Kombi-
nationen der Farben Blau, Rot, Weill und Schwarz zusammen. Nur
wenige Textilien weisen ein einheitlich blau-weiB oder rot-weill gewiir-
feltes Karo auf. Die Musterung dieser buntkarierten Bettwische besteht
aus duberst vielfaltigen Variationen.®

* Birgit Littmann-Brunner: Textile Bettgeschichten. In: Wie sie sich betten. Ausstellungskatalog.
Schweizerisches Museum fiir Volkskunde Basel. Basel 1994, S. 25-34, hier S8.26; Birgit Litt-
mann-Brunner: Textile Bettgeschichten. In: Stoffe und Raume. Eine Textile Wohngeschichte der
Schweiz. Ausstellung auf Schloss Thunstetten 1986, S. 57-71, hier 8.59; Jutta Zander-Seidel:
Textiler Hausrat. Kleidung und Haustextilien in Niimberg von 1500-1650. Miinchen 1990, S.
334-355, hier S. 343-344,

® Die restlichen ca. 30% der Sammlung setzen sich zu einem groBen Teil aus einfarbig weiBen
Laken zusammen. Zudem enthilt der Bestand Beit- und Kopfkissenbeziige, die mittels Blaudruck
oder synthetischer Farben bemustert wurden.

¢ Sachgutsammlung ‘Bettwiische’ des WFM.
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Musterungen kleinkarierter Beziige:

Bettbezug aus Detmold, Kreis Lippe, Leinen

15 Faden auf 1 cm, blau-weiB-rot-kariert, Leinwandbindung, GroBe: 1,81m x 1,65m in fanf
cinzelnen Bahnen handgeniht, VerschluBform: Baumwollbinder, MaBe des dunkelsten und
groften Karos: 2cm x 2cm, handgewebt im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts (WFM Inv. Nr.
831-71 B).

Kopfkissenbezug aus Gestringen, Kreis Liibbecke, Baumwolle

20 Faden auf 1 em, blau-weiB-rot-kariert, Leinwandbindung, maschinelle Herstellung des Stof-
fes, Grobe: 0,79m x 0,65m, Néhte hand- und maschinengenaht, VerschluBform: Baumwoll-
binder, MaBe des dunkelsten und groBten Karos: 1,5cm x 1,5cm, hergestellt im ersten Drittel des
20. Jahrhunderts (WFM Inv. Nr. 2199-71).
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Bei niherer Betrachtung erdffnen sich fiir die Analyse der Bett-Tex-
tilien des 18. und 19. Jahrhunderts sieben eng miteinander verbundene
Aspekte.” Sie bisten gleichfalls eine Grundlage fiir die Interpretation der
Bestdnde des Westfélischen Freilichtmuseums als ‘optische Gestaltungs-
elemente im Raum’.

1. Herstellungsweise

In Westfalen, einer Region, in der das hausindustrielle Lemengewerbe
Ende des 18. Jahrhunderts einen Hohepunkt erreicht hatte,® wurde Bett-
wische bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts zum iiberwiegenden Teil aus
Leinen und auf einem einfachen Webstuhl in Leinwandbindung herge-
stellt. Stoffe fiir den gehobenen Bedarf, wie beispielsweise der in Atlas-
oder Képerbindung verwobene Bettbarchent konnten nur auf Webstith-
len mit bis zu 6 Tritten produziert werden.”

Um 1800 lassen sich drei wesentliche Qualitdten von Leinengewebe
unterschieden, die klare Leinwand, die dichte Leinwand und das Drell-
Gewebe. Das ,,Léwendlinnen®, daB im Miinsterland, im Osnabriicker-,
Tecklenburger-, Ravensberger- und Mindener Land haufig auch fiir den
Hausgebrauch gefertigt wurde, war ein grobes, schmales, ungeblelchtes
Leinwandgewebe, welches aus Flachs- oder Hanffasern bestand.'® Auch

7 Wichtige Hinweise und anregende Diskussionen verdanke ich Kurt Drége (Oldenburg), Franz-
Josef Dubbi (Warburg), Christoph Kéck (Munchen) und Andreas Scholz (Detmold).

® Stephanie Reekers: Beitrige zur statistischen Darstellung der gewerblichen Wirtschaft West-
falens um 1800. Teile 1-12, insbesondere Teil 9, 10 und 12. In: Westfalische Forschungen.
Zeitschrift des Westfilischen Instituts fiir Regionalgeschichte des Landschaftsverbandes West-
falen-Lippe, hier Bd.43, 1993, §.357-513.

® Eduard Schoneweg: Das Leinengewerbe in der Grafchaft Ravensberg. Bielefeld 1923, S. 139.
Leinen und Barchentgewebe in der Stadt und auf dem Land Begleitheft zur Ausstellung.
Museum Biberach. Biberach 1979, S. 25.

1 Claudia Selheim: Das textile Angebot eines lindlichen Warenlagers in Stiddeutschland 1778-
1824. Bd.1. Witrzburg 1994, S. 218-220; Kliaus Tidow: Leinenweber in Norddeutschland. In:
Deutsches Textilforum. Heft 1, 1985, S. 28; Kar! Priimer: Unsere Westfalische Heimat und ihre
Nachbargebiete, 0. O, o. J., Reprint 1982, S. 93; Heinz Potthoffi Das Ravensberger Leinen-
gewerbe im 17. und 18. Jahrhundert. In: Jahresbericht des historischen Vereins fiir die Grafschaft
Biclefeld. Bielefeld 1921, S. 27-83, hier 8. 45-52 und 8. 61, Emilie Schénfeld: Herford als
Garn- und Leinenmarkt in zwei Jahrhunderten 1670-1870. In: Jahresbericht des historischen
Vereins fir die Grafschafi Ravensberg zu Bielefeld. Bielefeld 1929, S. 1-166, hier S. 79-81;
Allgemeine Encyclopddie fiir Kaufleute und Fabrikanten so wie fiir Geschdfisleute itberhaupt.
Leipzig 1838, S. 509.



Bett-Textilien - buntkariert 165

Bettwische ist zum groBen Teil aus diesem ca. 60 cm breit gewebten
Stoff zusammengenéht worden.

2. Schiafkultur

Bettwische ist ein alltdgliches Gebrauchsgut zum Schiafen. DaB der
allgemeine ProzeB der Kontrollierung und Intimisierung'’ des Schlafens
um die Wende des 18. zum 19. Jahrhunderts regional, sozial und zeitlich
sehr unterschiedlich verlief, wurde inzwischen mehrfach in regionalen
Studien der Volkskunde und Hausforschung auch fiir Westfalen
bestitigt.'

Die Entwicklung der individuellen Nutzung des Bettes, und damit auch
der Bettwische, setzte sich erst mit einer relativen Angleichung der
Besitzverhiltnisse aller Bevolkerungsteile durch.” Diese Tendenz laBt
sich auch an den iblichen Grofen der Bettbeziige feststellen. Im west-
lichen Miinsterland betrugen sie zum Ende des 19. Jahrhunderts in der

" Michelle Perrot: Geschichte des privaten Lebens. Von der Revolution zum GroBen Krieg.
Bd.4. Frankfurt 1992; Antoine Prost, Gerard Vincent: Geschichte des privaten Lebens. Vom
Ersten Weltkrieg zur Gegenwart. Bd.5. Frankfurt 1993,

2 Gottfvied Korfl: Einige Bemerkungen zum Wandel des Bettes. In: Zeitschrift fiir Volkskunde
77/1981, 8. 1-16; Gottfried Korff: Wie man sich bettet, so liegt man. Uberlegungen zur Schlaf-
kultur auf der Grundlage des Bettenbestandes des Rheinischen Freilichtmuseums Kommern.
Adelhart Zippelius zum 20.6.1986. In: Konrad Bedal, Hermann Heidrich: Freilichtmuseum und
Sozialgeschichte. Referate des Symposiums am Frinkischen Freilichtmuseum vom 7. bis 8.
November 1985. Bad Windsheim 1986, 8.57-75; Ruth-E Mohrmann: ,in der freywilligen
Nachlassung der willkithrlichen Bewegungen“. Anmerkungen zur Geschichte des Schlafens. In:
Burkhard Péttler, Helmut Eberhart: Innovation und Wandel, Festschrift flir Oskar Moser zum
80. Geburtstag. Graz 1994, S. 261-278; Walter Stengel: Alte Wohnkultur in Berlin und in der
Mark im Spiegel der Quellen des 16.-19. Jahrhunderts. Berlin 1958, 8. 129-172; Franz-Josef
Dubbi: Himmelbett - Schlafbank - Strohschiitte. Landliche Schlafkultur im Westfilischen Frei-
lichtmuseum Detmold. Detmold 1991; Fred Kaspar: Bauen und Wohnen in einer alten Hanse-
stadt. Zur Nutzung von Wohnbauten zwischen dem 16. und 19. Jahrhundert dargestellt am
Beispiel der Stadt Lemgo. Miinster 1985; Volker Glinzer: Lindliches Wohnen vor der Indu-
strialisierung. Miinster 1980, S. 62-65.

" Hauser 1994 (wie Anm.2), $.280; Carl Hermann Bitter: Bericht iiber den Notstand in der
Senne zwischen Bielefeld und Paderborn, Regicrungsbezirk Minden, und Vorschlige zur Besei-
tigung desselben, auf Grund ortlicher Untersuchungen aufgestellt 1853. Nachdruck in: 65.
Jahresbericht des Historischen Vereins fiir die Grafschaft Ravensberg. Bielefeld 1966, S. 1-108,
hier 8. 11-13; Eckhard Trox: Karl Griin 1817-1887. Eine Biographie. Liidenscheid 1993, S. 34.
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Ein in einer Tenne eingebauter Schlafraum. Westfalen um 1920.

Noch im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts waren nicht nur in
landlichen Gebieten Westfalens die hygienischen Verhaltnisse und die
Bedingungen zum Schlafen sehr verschieden.
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Regel noch 2,20 m oder 2,00 m x 1,60 m, sodaf} in ihnen immer minde-
stens zwei erwachsene Personen schlafen konnten, '

Eine fiir Norddeutschland und Teile Westfalens typische Entwicklung
in der Schlafkultur ist die Wandbett-Tradition. Auswirkungen ihres Ver-
schwindens am Beginn des 19. Jahrhunderts' lassen sich nur erahnen.
Den Blicken freigesetzt, muBiten dsthethische Komponenten wie Farbe
und Oll'gamentik der Bettwische nun eine deutliche Aufwertung er-
fahren.

3. Hygiene- und Reinlichkeitsvorstellungen

Im engen Zusammenhang mit der Entwicklung der Schlafkultur stehen
die Verinderungen im hygienischen Bereich.'” Die bereits im 18. Jahr-
hundert formulierten Forderungen des ‘Bettenmachens’, die Betten
regelmiBig zu liften, von Ungeziefer zu befreien und die Bettwische
alle ein bis zwei Wochen zu wechseln,'® haben sich in den lindlichen
Gebieten Westfalens nur langsam durchgesetzt.'” So war es noch im
frithen 19. Jahrhundert selbst in begiiterten Haushalten iiblich, Wasche
nur zwei- bis viermal pro Jahr zu waschen.”

Y Dietmar Sauermann: Bauerliche Brautschitze in Westfalen. In: Rheinisch-westfilische Zeit-
schrift fiir Volkskunde 18/19 (1971/72), S. 103-153, hier S. 118, Maria Schmidt: Das Woh-
nungswesen der Stadt Miinster im 17. Jahrhundert, Miinster 1965, 8. 120.

13 Unveroftentlichtes Manuskript von Bernd Wilhelm Linnemeier. Milnster 1995, S. 3; Dietmar
Savermann: Brautschatzverschreibungen als Quelle fiir die Verinderungen der biuerlichen
Kultur im 18, Jahrhundert. Das Beispiel Lienen. In: Westfilische Forschungen, Bd. 29, Miinster
1979, S. 199-222, hier S. 205-207.

16 Korff 1986 (wie Anm.12), S. 63.

17 Zu den medizinisch-hygienischen Erkenntnissen der Zeit: Ch. W. Hufeland: Der Schiaf und
das Schlafzimmer in Beziehung auf die Gesundheit. Weimar, Wien 1803; Wolf Davidson: Ueber
den Schlaf. Eine medizinisch, psychologische Abhandlung. Berlin 1796; Susanna Stolz: Die
Handwerke des Kérpers. Bader, Barbier, Periickenmacher, Friseur. Folge und Ausdruck histo-
rischen Kérperverstandnisses. Marburg 1992.

18 dndrea Nisalke: Bett und Schlafen. Kultureller Wandel in Hohenlohe im 19. Jahrhundert am
Beispiel Wackershofen. M.A., Wiirzburg 1990, S. 109 und S. 112.

1% Bettina Wischhofer: Krankheit, Gesundheit und Gesellschaft in der Aufklirung. Das Beispiel
Lippe 1750-1830. Frankfurt 1991, S. 25-80, S. 393-419 und S. 443-450; Dietmar Sauermann,
Gerda Schmitz: Alltag auf dem Lande. Bilder und Berichte aus dem Archiv filr westfilische
Volkskunde. Rheda-Wiedenbriick 1986, S. 64-65; Fred Kaspar: Alltagswelt in Kleinstadt und
Dorf. Bilder, Berichte und Zeitzeugnisse aus westfilischen Archiven. Rheda-Wiedenbriick 1989,
S. 137-141; Fritz Bartelt, Sigrun Brunsiek, Sabine Klocke-Daffa: Landleben in Lippe 1850-
1950. Bd.2. Detmold 1991, S. 237-238.

® Sauermann, Schmitz 1986 (wie Anm.19), S. 66-72; Kaspar 1989 (wie Anm.19), S. 146-149;
Fritz Bartelt, Sigrun Brunsiek, Sabine Klocke-Daffa: Landleben in Lippe 1850-1950. Bd.1.
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Inventare des 18. Jahrhunderts bestitigen zudem, daB dic quantitative
Ausstattung der Bettwiische kaum Aussagen zur Sozialschicht zulas-
sen.”! Eine deutliche Steigerung der Anzahl der Bett-Textilien,” mit
Laken-, Pfithl-, Bett- und Kissenbeziigen, ist dagegen in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts zu verzeichnen.”

Im gleichen Zeitraum vergroferte sich auch die Ausstattung mit ein-
fachen Laken. Waren diese einer erhthten Abnutzung ausgesetzt, wur-
den sie wie Uberschlagtextilien benutzt und dienten dann als Beit-
bezug.** Zudem ist anzunchmen, daB aufgrund der Verschmutzung durch
Sckretionen des Korpers dieses Teil der Bettwische ofter ausgetauscht
und gereinigt werden mubte. In einem differenzierten Reinigungsprozef,
dem die Bettwische in der ‘Groben Wische’ unterworfen war, versuch-
ten Frauen die verraterischen Spuren von Menstruation, Samenfluf} und
Krankheit zu entfernen. Bis heute hafien sie als symbolische Zeichen-
triager oder konkrete Flecken am Sachgut.”

4. Materieller Wert und Beschaffenheit

Belistelle und Bettzeug mit ihren enormen Wertunterschieden in der
Ausstattung batten im 18. Jahrhundert cinen wichtigen Anteil am mobi-
len Vermégen an Hausrat und Mobiliar.”® Wie aus Brautschatzvertrigen
hervorgeht, war das erstrebenswerteste Besitzgut selbst der

Detmold 1990, S. 323-336; Die Grofie Wdsche. Ausstellungskatalog. Schriften des Rheinischen
Museumsamtes Nr. 42. Koln 1988, 8. 10; Ricarda Haase: ,Das biBchen Haushalt...*? Zur
Geschichte der Technisierung und Rationalisierung der Hausarbeit. Stuttgart 1992, S. 55-57.

! Nisalke 1990 (wic Anm.18), S. 74; Sauermann 1972 (wie Anm.14), S. 216,

2 Sauermann 1972 (wie Anm.14), S. 134 und S. 139; Nisalke 1990 (wie Anm.18), S. 90-93;
Josef Mangold: Leben im Monschaver Land. Wohnen und Wirtschaften im Spiegel von Inven-
tarverzeichnissen des 19. Jahrhunderts. K6ln 1992, S. 100-101.

23 Gtaatsarchiv-Detmold, Bestand L 90, Amter Horn und Brake. Zusammengestellt von Roland
Linde im Aufirag des WFM. Die Inventare dokumentieren den Besitz an Mobeln, Haushalts-
gegenstiinden und Kleidung auch der landlichen Unterschichten (Kleinstittenbesitzer und Grund-
besitzlose) im Fiirstentum Lippe des 19. Jahrhunderts. Entwicklungstendenzen im 20. Jahrhun-
dert: Ulrike Vogt: Aktuelle Trends bei Angebot und Konsum von Bettwiische. Staatsexamens-
arbeit Muanster 1994, S. 76.

M Sigrid Wiemer: Das Leben in Minsteraner Armenhauser wihrend des 19. Jahrhunderts.
Manster 1991, 8. 127; STA-Detmold, Bestand L 90, Amter Horn und Brake.

» Alain Corbin: Wunde Sinne. Uber die Begierde, den Schrecken und die Ordnung der Zeit im
19. Jahrhundert. Stuttgart 1993, 8. 40.

% Mohrmann 1994 (wie Anm.12), S. 267-268; Hermann Heidrich: Das Bett. Notizen zur
Geschichte des Schlafens. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung. Bad Windsheim 1988, S. 10-
12; Nisalke 1990 (wiec Anm.18), 8. 92; Sauermann 1979 (wie Anm.15), S. 216.
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Schlafraum mit ‘ungemachtem Bett’ und verschieden karierten Beziigen.
Sauerland um 1914.
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untersten ldndlichen Bevolkerungsschichten Westfalens, der drmeren
Kéttezr? ein ‘vollstandiges Bett’, also eine Bettstelle mit einfachem Bett-
zeug.

Soziale Unterschicde machien sich im 19. Jahrhundert vermehrt an
der Anzahl und Qualitit der Bettbeziige fest.”® Betten, Wische und
Leinen umfafiten nun ein Drittel des Wertes der gesamten Sachausstcuer.
Waihrend drmere Bevolkerungsteile sich mit hanflcinernen oder drillenen
Bettbeziigen zufrieden geben mufiten, gebrauchten die begiiterten
Schichten bessere Qualitéten von Leinwand oder den Bettbarchent.” Mit
dem vermehrten Import von Baumwolle wurden Bettbeziige zunehmend
von Halbleinen und bis zum Ende des 19. Jahrhunderts vom weicheren
Baumwollstoff abgelost.™

5. Die Beziehung der Geschlechter

Die Geschichte der Bettwésche ist ein ,,Ausdruck der sich wandelnden
gesellschaftlichen Vorstellungen von weiblicher Sittsamkeit und
Schamhaftigkeit.*"

In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhundert kam den Nah-, Stick- und
Pflegearbeiten an der Bettwische auch in den ldndlichen Gebieten
Westfalens eine Schliisselrolle bei der Vermittlung weiblicher Tugenden
zu.>? Durch systematischen Handarbeitsunterricht in allen grundlegenden
Textiltechniken sowie der besonders geférderten Weillndher- und
Monogrammstickerei wurden Miadchen und Frauen auf ein kontrol-
lierbares innerhdusliches Tatigkeitsfeld als Gattin, Hausfrau und Mutter
vorbereitet. 1844 stellten in den 462 Schulen des Regierungsbezirkes

2 Sauermann 1972 (wie Anm. 14), S. 118,

8 Ahmliche Ergebnisse auch im Rheinland feststellbar: Mangold 1992 (wie Anm.22), S. 101.

» Sauermann 1972 (wie Anm.14), S. 118 und 8. 140,

3 Die Verwendung der Baumwolle in den landlichen Gebieten Westfalens setzte nicht nur an
Textilien fir Betten relativ spit ein. W. Lochmilller: Zur Entwicklung der Baumwollindustrie in
Deutschland. Jena 1906; Marie-Luise Hopf-Droste: Das bauerliche Tagebuch. Fest und Alltag
auf einem Artlinder Bauernhof 1873-1919. Cloppenburg 1981, S. 90; vgl. hierzu: Bernward
Deneke: Aspekte der Modernisierung stidtischer und landlicher Kleidung zwischen 1770 und
1830. In: Giinter Wiegelmann: Wandel der Alltagskultur seit dem Mittelalter, Phasen, Epochen,
Z#suren, Miinster 1987, S. 161-177, hier S. 169-175.

3! Corbin 1993 (wie Anm.25), S. 48.

32 Corbin 1993 (wie Anm.25), S. 39.
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Minden 10.101 Schulkinder neben vielen anderen Strick- und Nih-
arbeiten 853 Bettiicher und 894 Kissenbeziige her.”

Die Aussteuer der Frauen wurde immer mehr als Aquivalent zur
ménnlichen Arbeitskraft gewertet.’* Da die Herstellung von Leinen um
die Mitte des 19. Jahrhunderts hauptsdchlich zur Deckung des Eigen-
bedarfs diente, konnte die Arbeitsleistung der Béuerin an ihrer Wische-
aussteuer abgelesen werden.” Westfilische Brautschatzvertrige ver-
zeichnen zu dieser Zeit die Wascheausstattung oft nur noch per Dutzend.
In wohlhabenden Brautschétzen sind 12 Kissenbeziige und 24 Bettlaken
keine Seltenheit mehr. Deutlich zeigt sich eine ,,Tendenz zur Komplet-
tierung und Héufung™ der Bettwische. Zudem wird die normierte Anzahl
dem ,,Systemzwang des DutzendmaBes* unterworfen. *®

In der biirgerlichen Aussteuer war besonders die weifle Bettwische
ein zentraler Bestandteil des Intimbereiches und Vermittler von sexuel-
len Normvorstellungen.’’ Aus der Wische und dem bleibenden Mono-
gramm des Geburtsnamens, das nach vorgegebenen Mustern aus goti-
schen, lateinischen oder englischen Buchstaben mit rotem oder weilem
Garn’™® eingestickt wurde, bezogen die Frauen einen Teil ihrer Identitiit.
Noch unangetastet konnte die Bettwéische fir den Bestand fritherer
Jugendtréume stehen.® Mit dem Einsticken des Datums der Hochzeit
zerronnen die Sehnsiichte meist in der Realitit. Stille Zeugen mannlicher
Dommanz im ehelichen Sexualverhalten blieben die einfach gendhten
Bettlaken.*” Das am aufwendigsten verzierte sichtbare weife Parade-
kissen dagegen, das tagsiiber zum Schmuck auf dem Bett lag, blicb
unberiihrt, verdeckte die Falten des zerwiihlten und wieder zurecht-

3 Amts-Blatt der Koniglichen Regierung zu Minden. 1845, S. 227. Schulpflichtige Kinder
insgesammt: 56320, weitere Handarbeiten: Strimpfe 30424, Socken 5137, Leibbinden 102,
Hemden 3594, Tischtiicher 575, Servietten 532, Handtlicher 2354 etc..

* Hauser 1994 (wie Anm.2), S.392.

* Sauermann 1972 (wie Anm.14), S. 137.

% Sauermann 1972 (wie Anm.14), S. 140-141,

37 Corbin 1993 (wie Anm.25), S. 41-48.

%8 Gertrud Angermann: Monogramme in Lippischer Tischwische. In; Lippische Mitteilungen
aus Geschichte und Landeskunde, Bd.39, Detmold 1970, S. 155-180, hier S. 172-173; Heidi
Miiller: Textilarbeiten im Haus. In: Zwischen Schule und Fabrik. Textile Frauenarbeit in Baden.
Ausstellungskatalog. Karlsruhe 1993, S. 85-100, hier S. 94; Pascal Dibie: Wie man sich bettet,
Die Kulturgeschichte des Schlafzmlmels Stuttgart 1989, S. 197-199.

** Corbin 1993 (wie Anm.25), $. 41.

4 Hauser 1994 (wie Anm.2), S, 281,
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gezogenen Lakens und erhielt so in seiner Glitte und Reinheit die
romantischen Vorstellungen reprisentativ nach Auflen aufrecht.

6. Folklorisierung

In Reaktion auf den fortschreitenden Modernisierungsprozefd kam mit
agrarromantischen Vorstellungen auch die Verherrlichung des Haus-
fleiBes auf. Leinen, noch auf dem Handwebstuhl erzeugt, galt um die
Jahrhundertwende als Relikt einer einfachen und traditionsgebundenen
landlich-bauerlichen Kultur.*’ Wie die Trachten wurde auch die Bett-
wische in Westfalen als Volkskunstobjekt folklorisiert. Als Kaiser
Wilhelm II. mit seiner Gemahlin am 5. September 1898 mit einem Son-
derzug in Bad Oeynhausen eintraf, iiberreichten trachtentragende Frauen
dem Herrscherpaar Leinen, Bettzeug und selbstgearbeitete Holzsachen, *
Hinter der Folklorisierung der Trachten, des Leinenzeuges und der
Bettwiische standen dkonomische und sozial konservative Interessen.
Staatliche Forderungen des Flachsanbaus, der Handweberei und der
Leinenindustrie sollten dem Verfall des in duflerst schwieriger Lage
befindlichen Leinengewerbes in Westfalen zum Ende des 19. Jahr-
hunderts entgegenwirken.
Die dem Kaiser dargebrachten Gegenstiinde waren bewulit ausgewdhit.
Bettwische ist besonders im bauerlichen Kontext ein Gegenstand mit
Hinweischarakter, In ihrer symbolischen Bedeutung wird sie wichtigen
Ereignissen des Lebens wie Geburt, Liebe, Hochzeit, Fortpflanzung

1 Gottfried Korff: Volkskunst und Primitivismus. Bemerkungen zu einer kulturellen Wahr-
nehmungsform um 1900. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Volkskunde 48/97 (1994), S. 373-
394, hier S. 382-384;. Ingeborg Cleve: Volkskunst und Modemisierung. In: Bayerisches Jahr-
buch fiir Volkskunde 17 (1994), 8. 17-38, hier S. 23-24 und 8. 29-30. Parallelentwicklungen in
der Eifel: Irmgard Timmermann: Handweberei in der Eifel. Niedergang und Versuche der
Neubelebung seit dem Ende des 19, Jahrhunderts. In: Rheinisches Jahrbuch fiir Volkskunde 27
(1987/88), 8. 117-151; Bernward Deneke: Modekritik und ,.deutsches” Kleid in der Zeit der
Weimarer Republik. Zur Vorgeschichte der Trachtenpflege im Nationalsozialismus. In: Jahrbuch
fur Volkskunde 14 (1991), S. 55-78.

“ Dietmar Sauermann: Volkstrachten in Minden-Ravensberg um 1900. In: 80. Jahresbericht des
Historischen Vereins filr die Grafschafi Ravensberg 1992/93, S. 187-204, hier S. 192-193.

“ Johannes Blotenberg: Der Gnadenfonds zur Befbrderung der Leinen-Manufakiur in Bielefeld.
In: 62. Jahresbericht des Historischen Vereins fir die Grafschaft Ravensberg 1960/62, 8. 1-107,
hier 8. 59-66 und 8. 81-84; Friedrich Bosch: Anfinge der Mechanisierung im Leinengewerbe
des Raumes Bielefeld. Staatsexamensarbeit, Bochum 1976, 8. 105-106; Lochmitller 1906 (wie
Anm.30), 8. 15-27.
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Bauernhochzeit in Oppendorf, Kreis Liibbeke, 1890,
Auf dem Brautwagen ragt das Bett mit den karierten Bettbeziigen
demonstrativ heraus.
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und Tod zugeordnet.* Noch Mitte des 19. Jahrhunderts war sie so nicht
nur wichtiger Bestandteil des Aussteuergutes, sondern direkt in den
Vollzug westfdlischer Brauchhandlungen zur Hochzeit miteingebunden.
Auf dem Brautwagen ragten die Bettstelle und das frisch bezogene
Bettzeug iiber allen anderen Aussteuergiitern demonstrativ heraus.®

7. Ornamentik und Farbe

Uber die farbliche und ornamentale Gestaltung der Bettwische im 18.
Jahrhundert ist bisher nur wenig bekannt. Da bis zur Mitte des 19. Jahr-
hunderts infolge des Fiarbeprozesses bunte Garne teuer waren, ™ ist
anzunehmen, daB fiir Bettwasche die hausgewebten ungefarbten ‘grauen’
Stoffe breite Verwendung fanden.*’

Verschiedene Enzyklopédien der Zeit nennen neben dem weifien den
‘blaugestreiften ordinéiren’ Bettbarchent.** Er setzte sich vom ‘feinen rot
gestreiften’ deutlich ab. Seit dem frithen 18. Jahrhundert gehorte das
sogenannte Breitleinen zur Kaufmannsware in Wuppertal und Schwelm
und kam auch als rot- und blaugemustertes Bettzeug in den Handel ¥

* Bernhard Deneke: Europaische Volkskunst. Frankfurt 1980, S. 65 und S. 69; Ingeborg
Weber-Kellermann: Die Braut in der agrarischen Gesellschaft. In: Gisela Voiger; Karin v..
Weick (Hg.): Die Braut. Geliebt, verkauft, getauscht, geraubt. Zur Rolle der Frau im Kultur-
vergleich. Bd.2. Kéln 1985, S. 434-439; Vilem Flusser: Dinge und Undinge. Phinomenologische
Skizzen. Wien 1993, 8. 89-109. Zur zeitgendssischen Verwendung von Bett und Bettwische in
der Werbung: Thomas Jung, Stephan Mitller-Doohm: Kultur und Natur im Schlafraum. In:
Stefan Mitller-Doohm, Klaus Neumann-Braun: Kulturinszenierungen. Frankfurt 1995, S. 239-
262.

45 Emil Bimberg: Es war einmal. Lebensweise, Sitten und Gebriuche im Amt und Kirchspiel
Borgeln und der Soester Borde. Lebens-Erinnerungen eines Landwirts der Niederbdrde. Soest
1911, 8. 37.

48 Susanne Breuss: ,Die Farbe ist die Seele jeder Toilette.“ Symbolik, Asthetik und modischer
Wandel der Kleiderfarben. In: Kleider und Leute. Vorarlberger Landesausstellung 1991, S. 90-
106, hier S. 91-92.

4T Heide Nixdorf, Heidi Milller: WeiBe Westen - Rote Roben. Von den Farbordnungen des
Mittelalters zum individuellen Farbgeschmack. Ausstellungskatalog Berlin 1983, S. 83 und S.
86.

48 Oeconomisches Lexikon. Leipzig 1800, S. 246; Oekonomische Encyklopddie oder allgemei-
nes System der Staats- Stadi- Haus- . Landwirthschaft. (Johann Georg Krinitz) Berlin 1787,
S.316-341. ‘Bett-Barchend’, hier 8. 329-330; Ausstellungskatalog Biberach 1979, 8. 27.

4 Mein Feld ist die Welt. Musterbiicher und Kataloge 1784-1914. Ausstellungskatalog West-
falisches Wirtschafisarchiv. Dortmund 1984, S. 217.
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Blau und Rot, auch in Kombination, waren beliebte Farben in Mode
und Tracht des 18. und 19. Jahrhundert. Blau, aus der in ganz Mittel-
europa verbreiteten Waidpflanze oder dem importierten Indigo gewon-
nen, entwickelte sich im 19. Jahrhundert auch zur Farbe der unteren so-
zialen Schichten. Als dunkler, farbechter und schmutzunempfindlicher
Stoff wurde er gerne fiir Alltags- und Arbeitskleidung gebraucht.” 1788
beschreibt Freiherr von Knigge, daB ,.die Kissen in den Gasthofen mit
blauen Uberziigen versechen [sind], damit man den Schmutz nicht
sche.“”' Das intensive Tiirkischrot dagegen muBte im 18. Jahrhundert
noch hauptséchlich aus Kleinasien und Griechenland bezogen werden.*

Dic groic Bedeutung der Farbe als dekoratives Element” liels nicht
nur die Oberschichten danach streben > Durch die Erfindung der syn-
thetischen Anilinfarben zur Mitte des 19. Jahrhunderts konnten bald
vicle Farbtone billig erzeugt und bunte Stoffe auch von breiten Bevél-
kerungsteilen erworben werden.”

Die Durchsicht von Dicbstahlanzeigen aus dem Regierungsbezirk
Minden ergab fur dic erste Halfte des 19. Jahrhunderts im oberschicht-
lichen Bereich den Gebrauch von folgenden Musterkombinationen und
Farben an den Bettbeziigen: Neben wenigen angegebenen Blumen-
mustern sowie gedruckten (Blaudruck) oder weiBen Uberziigen iiber-
wiegen deutlich dic Angaben | blaugewiirfelt™, , blaubunt kariert” oder
,.-rotblau kariert % Kissen- und Bettbeziige weisen in diesen Beschrei-
bungen, bis auf eine Ausnahme, immer die gleiche Musterung auf. Sie
zeigen die Bevorzugung einer einheitlich gemusterten Gewebeflache auf
dem Bett.

Webebiicher und Musterkarten aus dem 18. und 19. Jahrhundert ver-
raten uns zudem cine erstaunliche Vielfalt, die sich hinter den spérlichen

* Nixdorf,Maller 1983 (wiec Anm.47), S. 148; Helmut Schweppe: Handbuch der Naturfarb-
stoffe: Vorkommen, Verwendung, Nachweis. Landsberg 1992, 8. 295-297, Udelgard Korber-
Grohne: Nutzpflanzen in Deutschland. Stuttgart 1987, S. 409-416.

3! Zitiert aus: Rudolf Uebe: Westfalen. Dentsche Volkskunst. Miinchen 1927, 8. 32.

2 Gisela Pullmann-Freud: Rot-Krapp-“Farberrothe®. In: Volkskunst 3 (1985), 8. 19-25, hier
8. 20, Korber-Grohne 1987 (wie Anm.50), S. 419-429.

% Deneke 1980 (wie Anm.44), $.80-81.

™ NixdorfMaller 1983 (wic Anm.47), S. 83 und S. 86.

* Breuss 1991 (wie Anm.46), S. 92.

2 Koniglich Mindener Amtsblitter. Diebstahlanzeigen der Jahrginge 1823-1846. Inletts waren
dagegen rot-weibD, blau-weil oder rot gestreift und blau oder weib.
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Beschreibungen verbirgt.”’ Bei der Verwendung der herkémmlichen
Webstithle mit zwei Tritten boten Beschaffenheit und Farbe der Garne
die einzige Méglichkeit, eine verschiedenartige Struktur zu erreichen.”®
Das Karo-Muster war die einfachste Methode, vielfaltige Kombinatio-
nen von Farbe und Bindungsart herzustellen. Die iiberlieferten Muster-
vorlagen verdeutlichen die grofen Unterschiede im Arbeitszeitaufwand
und beim Herstellungsprozef. Ein kariertes Gewebe am Webstuhl
vorzubereiten, bedurfte sorgfaltiger Uberlegung und Zahlarbeit. Die
karierten Stoffe erfreuten sich in der landlichen Bevolkerung grofter
Beliebtheit; zu den géngigen Musterungen wurden fir die Aussteuer
zusatzlich auch gerne eigene entworfen und gewebt. Schwierige Karos
konnten jedoch nur von Berufswebern ausgefiihrt werden.*

8. Zur Interpretation der Bett-Textilien aus der Sammlung
des Westfilischen Freilichtmuseums in Detmold

Die Bettbeziige des Westfalischen Freilichtmuseums in Detmold sind
Sachzeugnisse aus landlichen Teilregionen, die sich zur Jahrhundert-
wende noch immer im grundsétzlichen StrukturwandlungsprozeB des
Ubergangs von der Hand- zur Maschinenarbeit befanden.”™ Die iiber-
wiegende Verwendung von Baumwolle und die zum grofen Teil bereits

%7 Staatsarchiv Detmold. Bestand L 92 A Tit. 113 Nr. 5. Der Bestand enthilt Musterbiicher, die
zur Forderung der Drell- und Leinenweberei angeschafft wurden. Zudem: Dr. Benssell (Lehrer an
der Gewerbeschule zu Crefeld), W. Feldges (techn. Lehrer der hdheren Webeschule zu Crefeld):
Lehrbuch der Weberei zum Gebrauche in Webeschulen und zum Selbstunterricht. Berlin 1863,
Tafel 16.

8 Mindener Museum Info-Faltblatt Nr.10.

% Ursula Kirchner: Von Hand gewebt. Marburg 1986, S. 47.

% Der Industriealisierungsproze verlief in den einzelnen Teilregionen Westfalens zeitlich sehr
verschieden und erfaBte die lindlichen Gebiete erst spat. 1907 waren in Westfalen fiir die
Hausweberei noch 842 Betriebe als selbstandige Hausgewerbetreibende gemeldet. Zudem ist
Bettwische als Aussteuergut und Gebrauchstextil ausschlieBlich filr den privaten Bereich ein
Objekt, das wahrscheinlich wesentlich ldnger als andere Textilien in den tiberwiegend agrarisch
und traditionell strukturierten Haushalten noch selbst hergestellt (gewebt und/oder geniiht)
wurde. Hans Michel: Die hausindustrielle Weberei Deutschlands. Entwicklung, Lage und
Zukunft. Jena 1921, S. 141; Rolf Botzet: Bauersleut und Heimarbeiter. Feldarbeit und Hausge-
werbe im Ravensberger Land, Herford 1992, 8. 95-113 und Abb. 3. Zum Vergleich: Christina
Neumann: Selbstgemachte Textilien und , Kaufimannsware“. Betrachtungen zur Entwicklung
und Verwendung von eigengemachten und maschinell hergestellten Textilien im 19. Jahrhundert.
In: Beitriige zur deutschen Volks- und Altertumskunde 26 (1988/91), S. 195-199; Christina
Neumann: Kleidung und Textilien im Spiegel indirekter Quellen des 19. Jahrhunderts aus Nord-
deutschland. In: Jahrbuch fiir Volkskunde 14 (1991), S. 45-54.
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maschinelle Herstellung der Gewebe und Néhte verweisen auf die Ver-
anderung in der Produktionsweise vom handgewebten zum - auch auf der
Nihmaschine - handgenihten Textil,” die sich um dic Jahrhundertwende
in lidndlichen Gebicten Westfalens an den Bettbeziigen noch immer
vollzog.

In ihrer Funktion als Gebrauchsgut, Bedeutungstriger und Distink-
tionsmerkmal in einer von Mobilitdt gekennzeichneten Gesellschaft
lassen sich zwei wichtige Tendenzen am Sachgut feststellen. Wahrend
die Benutzung von weiBer Bettwische auch dic Ubernahme biirgerlicher
Wertmafistabe wie Affektkontrolle, weibliche Tugenden und Hygiene
implizieren, zeigen sich im Gebrauch der karierten Sioffe kontrire
Bediirfnisse und ésthetische Lebenshaltungen.®

Auf eine fast vollstandige Durchsetzung von weiflen Bettbeziigen im
stadtischen Umfeld 14Bt sich bereits Ende des 19. Jahrhunderts anhand
von Pfriindnerverzeichnissen des Armenhauses der Stadt Miinster
schliefen.®® Bettwische in weiB hatte sich im urbanen Bereich zuniichst
vor allem von den blau-weill oder rot-weil einfach karierten Bettzeug
der Dienstboten abgesetzt,” welches in Lindlichen Gebieten seltener und
iiberwiegend vom Gesinde im Gebrauch gewesen zu sein scheint.

Mit der Massenproduktion von weilen wie buntkarierten Baumwoll-
stoffen wurden Textilien fir einen grofen Teil der Bevélkerung
zuganglich gemacht. Erheblichen Unterschieden unterlagen Stoffqualitat
und Wert. Von 6konomischen Gesichtspunkten weniger beriihrt blieb die
Auswahi der Farbe. Die buntkarierte Omamentik der industriell
hergestellten Bett-Textilien imitiert die handwerklichen Produktions-
verhdltnisse des Webstuhls, die noch individuelle Musterungen hervor-
bringen konnten. Trotz ihres Charakters der Serienproduktion bleiben
auch diese Stoffe weiterhin Triger von #sthetischen und sinnlichen
Qualititen.” Die bunte Leuchtkraft und spannungsreiche Wirkung der

' Gertrud Angermann: Die ersten 150 Jahre Damast- und Jacquardweberei in Ravensherg vom
letzten Drittel des 8. Jahrhunderts bis 1914. In: 78. Jahresbericht des Historischen Vereins fiir
die Grafschafl Ravensberg 1990, S. 45.

2 Nils-Arvid Bringéus: Perspektiven des Studiums materieller Kultur. In: Jahrbuch fiir Volks-
kunde und Kulturgeschichte N.F. 14 (1986), S. 159-174, hier 8. 165.

= Wiemer 1991 (wic Anm.24), S. 127.

 Miiller 1993 (wic Anm.38), S. 93. Zum Vergleich ein Nachweis aus Dortmund: Aufstellung
iiber vorhandene und erforderliche Bettwische des Ledigenheimes der Zeche ‘Gneisenau’ bei
Dortmund. Westfilisches Wirtschafisarchiv Dortmund, Bestand F 79, Nr. 234-237.

%5 Deneke 1980 (wie Anm.44), S. 42-64.
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Stoffgeschift des G. Pieck in Blomberg, Kreis Lippe, 1895.
Eine Auswahl karierter Stoffballen steht im Ladeneingang.
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Schlafraum mit buntkarierter Bettwische. Westfalen, vermutlich Sauer-
land, um 1925.
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Farbkombinationen Blau, Rot, Schwarz und Weil beruht wie beim
handgewebten Stoff auf dem Nebeneinander der Farbténe und auf ihren
starken Kontrasten.® In den iiberwiegend noch beengten Wohn- und
Schlafrdumen nahmen die Betten mit dem Bettzeug einen grofien Teil der
insgesamt zur Verfiigung stehenden Wohnfliache ein. Die Musterungen
der Bettwische dienten so auch als optische Gestaltungselemente im
Raum.

Eine bewullte oder unterbewuft-traditionsgebundene Entscheidung
fiir das Nahen von buntkarierten Bett-Textilien schaffte jedoch nicht nur
den optischen Gegensatz zu einer relativ farblosen und kargen Woh-
nungseinrichtung. Sie zeigte dariiber hinaus auch die Bestrebungen eines
Grofiteils der Kaufer, an agrarische Traditionen anzukniipfen und sich
einer steril-weiBen Beitausstattung und den damit einhergehenden
biirgerlichen Moral- und Hygienevorstellungen zu verweigern.*’ Hier
findet ein landlicher Lebensstil seinen Ausdruck, der farbésthetische
Qualititen und damit sinnliche Anspriiche an das alltidgliche Gebrauchs-
gut Bettwiische noch nicht verbannt hatte.

% Martina Henss: Kleidung als Mittel der Karperstilisierung und des personlichen Ausdrucks.
Kleidanalyse auf gestaltpsychologischer Grundlage und didaktische Konsequenzen. Munster
1994, S. 34-49 und S. 92-108.

" Vgl.: Juliane Amtmann: Mode und Moral. Asthetik und soziale Normen der bitrgerlichen
Gesellschaft im Spiegel der literarischen Darstellung der Kleidermode des 19.Jahrhunderts.
Hamburg 1993, S. 10.
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Funktionalisierte Volkskunst

Serienproduktion von Bauernmobeln 1935-1945

In den dreifliger Jahren produzierte die Mabelfabrik Schoyerer in der
Stadt Cham im Bayerischen Wald handbemalte ,,Bauernstuben und
Schlafzimmereinrichtungen, deren Dekore und Motive scheinbar dem
Vorbild alter Volkskunst nachempfunden waren. Diese , Bauernmobel*
waren auf dem Markt sehr erfolgreich, sie wurden bald in Serie herge-
stellt. Die ,,Ostmark-Propaganda® der Nationalsozialisten zur Férderung
der Erzeugnisse aus der ,,Bayerischen Ostmark™, zu der der Bayerische
Wald gehorte, riickte die Bauernmébel als regionaltypische Produkte ins
Blickfeld. Ein Interpretationszusammenhang, der vermeintlich boden-
standige Kunst- und Handwerksprodukte mit neuen ,,vélkischen™ Bedeu-
tungsinhalten versah, ging gerade an Bauernmdbeln nicht voriiber.
Bemalte Einrichtungen wurden als ,Mdbel deutscher Wohnart* von
,,zeitlosem Wert™ interpretiert. Im folgenden wird am Beispiel der Ver-
marktung der Bauernmébel im Rahmen der , Osthilfe®, die als vermeint-
liche Gewerbeforderung den ideologischen ,,Volkstumskampf* an der
deutschen Reichsgrenze unterstiitzen sollte, die Instrumentalisierung der
,» Volkskunst“ durch die nationalsozialistische Propaganda aufgezeigt.
Seit der Jahrhundertwende hatte die Mabelfabrik Schoyerer neben
Mobeln im Stil des Historismus auch bemalte ,,Bauernmébel” herge-
stellt. Zu den Architekten, die fir Schoyerer Mébel entwarfen, gehorte
auch der Miinchner Franz Zell (1866 - 1961), Volkskundlern als Mitbe-
griinder des ,,Miinchner Vereins fiir Volkskunst und Volkskunde®
bekannt.' Die Mébelentwiirfe Franz Zells im sogenannten . Bauernstil

! Die Mobelentwilrfe Zells aus der Zeit um die Jahrhundertwende sind beschrieben bei Bdrbel
Kleindorfer-Marx: Mechanismen der Produktion und Rezeption von ,,Volkskunst”, Entwiirfe
Franz Zells fiir die Mobelfabrik Schoyerer. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Volkskunde 98
(1995), 8. 139-157.
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sind als Ergebnis der von der Kunstgewerbebewegung um 1900 gefor-
derten Revitalisierung von Volkskunst, die zur Grundlage eines neuen
Stils werden sollte, anzusehen, Der Fabrikant Schoyerer, der die 1850
gegriindete kleine Schreinerwerkstatt seines Vaters im Zuge der Indu-
strialisierung rasch zu eincm modernen Fabrikbetricb gewandelt hatte,
nahm den ,,Bauernstil* in das Repertoire der von ihm gefertigten Stil-
richtungen auf und lieferte Bauernstuben fiir die Landhiuser von Biir-
gemn. Der heute im ehemaligen Zeichenbiiro der Mébelfabrik aufbe-
wahrte umfangreiche Bestand an Verkaufsbiichern, Mébelentwiirfen,
Detailzeichnungen und Photographien belegt, wie der ,,Bauernstil” die
Reihe historistischer Formenviclfalt vervollstandigte. Neben die Rezep-
tion aller historischen Stile trat gleichwertig die Rezeption scheinbar
ahistorischer Formen der Volkskunst.

Um die Jahrhundertwende zeichnete sich die Schoyerersche Maobel-
produktion durch ein breitgefachertes Angebot aus, man bewies Kompe-
tenz in allen Stilrichtungen und fertigte sowohl einfache Einzelmébel als
auch aufwendige Ausstattungen fiir Villen. Die Bauernmébel waren eine
Stilrichtung unter vielen, schon durch ihren verhiltnismaBig niedrigen
Preis war der Anteil am Gesamtumsatz relativ niedrig. Dieser spathisto-
ristische Stilpluralismus war bis zum Beginn des I. Weltkriegs vorherr-
schend. In den zwanziger Jahren annoncierte Schoyerer dann , policrte
Schlafzimmer™ aus exotischen Hélzern, die vom Luxusstil ,,Art deco™
beemnflufit waren. Daneben orientierte man sich aber auch am Stil der
Avantgarde, dem Bauhaus. Die starke Farbigkeit der Mébel und eine
abstrakte Formensprache, dic geometrische Omnamente bevorzugte,
lehnten sich an dieses Vorbild an. Obwohl in Cham weitab von den
Zentren ansissig, befand sich Schoyerer mit seiner Produktion stets ,,auf
der Hohe der Zeit™. So kann auch der Erfolg seiner Bauernmébel in den
dreiffiger Jahren als symptomatisch fiir die Zeit geschen werden.

Seit 1910 wurde die Bezeichnung ,,Baucrnzimmer® in den
Geschiftsbiichern nicht mehr vermerkt. ,,Biuerliches™ hatte auch bei
Schoyerer erst wieder Konjunktur, als Mitte der dreiBliger Jahre die rhe-
torische Aufwertung des Bauerntums durch die Nationalsozialisten, die
ihre Wurzeln in der riickwirtsgewandten Heimatschutzbewegung der
Jahrhundertwende hatte, einen Markt fir Bauernmébel schuf, Diese
erneute Hinwendung zum Bauernstil bedeutete eine dezidierte Absage an
die modermnen Formen der zwanziger Jahre. Volkskunst gerierte sich als
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,.deutscher Stil“, biuerliche Mobel wurden mit Ideologie befrachtet. Der
Diskurs um den Wert der Bauernmébel erhielt eine neue Dimension.
Wiederbelebte Bauernmobel hatten in diesem Umfeld Konjunktur,
konnten zum Anzeiger der ,richtigen* Wohngesinnung werden,

Der gesteigerten Nachfrage nach Bauernmdbeln wuBte Schoyerer
bald mit cinem entsprechenden Angebot zu antworten. Im Herbst 1934
beauftragte er Franz Zell, nachdem er fast zwanzig Jahre keinen
geschiftlichen Kontakt mehr zu dem Architekten gehabt hatte, Entwiirfe
fiir ein Schlafzimmer im Bauernstil mit Bett, Nachtkistchen, Kleider-
schrank und Waschtisch vorzulegen. Beim ,,Modell Zell“ genannten
Schlafzimmer ist der Schrank in Brettbauweise mit Stand auf Vierkant-
fiissen gestaltet. Die vier Tiirfelder sind zur Bemalung vorgesehen. Das
Aufsatzbett mit geschweiftem Kopfteil ist in Pfostenbauwcise konstru-
iert. Der zum Schlafzimmer gehérige Brettstuhl ist mit geschweifter
Lehne und herzformigem Griffloch gestaltet. Die Waschtoilette und das
Nachtkéstchen lehnen sich an schlichte Wohnungseinrichtungen der
ersten Jahrzehnte des Jahrhunderts an.

Ber der Formgebung der Mobel zielte Zell auf einen imaginiren
Idealtyp des Bauernmobels, der keinen oberbayerischen oder gar ober-
pfalzischen Vorbildern folgte, sondern eine allgemeine Vorstellung vom
Bauernmébel wiedergab. Die Mabel evozierten ,,Landlichkeit™, ohne
cine bestimmte Region oder Zeit nachzuahmen. Zell, dem Bernward
Dencke einen Schritt hin zur differenzierenden Wahrnehmung lindlicher
Sachkultur zuschreibt und der in seinen Schriften darauf hinwies, daf die
Mébel jeder Gegend eine bestimmte Charakteristik haben, stilisierte
seine Mobel durch die Verkiirzung der Merkmale. Allgemcine Erkenn-
barkeit wurde zum Kriterium.

Die Entwiirfe Zells gaben nur die Form der Mébel vor, nicht aber die
Oberflachengestaltung und das Dekor. Namhafte Kiinstler, etwa der
Miinchner Dekorationsmaler Anton Kiesgen oder der Porzellanmaler
Wilhelm Weid aus Arzberg, erhielten von Schoyerer Blaupausen der
Entwiirfe mit der Bitte um Gestaltung entsprechender Motive. Etliche
Varianten fiir die Bemalung des ,,Modells Zell*“ sind im Bestand der
Firma Schoyerer erhalten. Neben Kunstmalern aus der Oberpfalz und
aus Oberbayern, die sich, so heilit es in ihrer Vita, mit ,,Schilderungen
aus dem Bauernleben™ einen Namen gemacht hatten und die durch die
Volkskunst-Bewegung der Jahrhundertwende zur Beschaftigung mit
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Herrenzimmer, 1938 - als ,,Mobel deutscher Wohnart™ bezeichnet



Funktionalisierte Volkskunst 185

immer ,,Modell Zell“, 1935

Mobelfabrik Schoyerer: Schlafz
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Mébelmalerei angeregt worden waren, arbeiteten auch Leute wie der
Freskomaler Karl-Heinz Dallinger®, der durch scine monumentalen
Wandgemailde im ,,Haus der Deutschen Kunst“, dic dem ,,vdlkischen®
Kunstgeschmack und dem Blut-und-Boden-Stil der Nationalsozialisten
entsprachen, bekannt wurde, fiir Schoyerer.

Das Schlafzimmer ,Modell Zell> war in Fichte erhiltlich, mit
gebeiztem oder blau, griin oder gelb gestrichenem Grund, auf den nach
Wahl des Kunden die verschiedenen Motive gemalt wurden. Die Felder
sind zum einen mit figiirlichen Motiven, mit Szenen aus dem
,,Baucmnleben®, bemalt. Die vier Jahreszeiten sind anhand von bauer-
lichen Arbeiten wihrend des Jahreslaufs - Aussaat, Ernte, Almabtrieb,
Schlittenziehen - dargestellt. Pendants sind die Figuren eines Schnitters
mit Sense und ciner Bauernmagd mit Sichel und Ahrenbiindel ebenso
wie ein Schifer mit seiner Herde und ein Bauer mit seinem Pferd. Die
Malweise kann die Nahe zu den heroischen Bauerndarstellungen der
dreiBiger Jahre, etwa eines Julius Paul Junghanns (1876 - 1953), nicht
leugnen. Dancben finden sich aber auch biedermeierlich anmutende
Bauernpaare in vermeintlicher Festtagstracht, in der Art von Schifer-
1dyllen einander zugeordnet.

Einige Tiirfelder sind mit bunten Vogeln geschmiickt, Blumenmale-
reien aber machen das Gros der Motive aus: mit flatternden Béndern
gehaltene Blumenstraufie, Blumenvasen, Kérbe mit Friichten und Blu-
men und vielfiltige Streublumen. Die Beliebtheit dieser Motive zeigt,
dal} hier eine bestimmte Vorstellung vom Bauernmébel getroffen und
umgesetzt wurde. Auch weitere Elemente, als typisch fiir die
.Bauernmalerei” verstanden, wurden angewandt, etwa die Holzmar-
morierung, Streifengrund oder sparsame Rocaillen und Bandelwerk. Die
sichtbare Datierung der Schrianke auf der Vorderfront bestitigtc dem
Kiufer, daB Bauernmobel als zeitgendssische Ausdrucksform verstanden
werden durften,

Die meisten Kunden entschieden sich fiir Mébel in den Grundfarben
Blau oder Griin. Die Mébel mit gelbem Anstrich - diese konnten aus-

? Dallinger war seit 1937 Professor fiir Dekorative Malerei an der Kunstschule Niimberg, ab
1938 lehrte er an der Akademie fiir angewandte Kunst in Miinchen. Im I. Weltkrieg war er als
Kriegszeichner in Frankreich, RuBland und Sizilien gewesen.

% 1935 kostete das Schlafzimmer, bestehend aus zwei Betten, einem Kleiderkasten mit Wische-
abteil, zwei Nachtkastl, einem Waschtisch mit marmorierter Platte und freihdngendem Spiegel
und zwei Stithlen incl. Verpackung 350.- RM.
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driicklich nicht mit religiésen Motiven, etwa der Heiliggeisttaube, dem
Osterlamm, dem Christus- und Marienmonogramm oder der Darstellung
,.Christus bei der Bergpredigt™, kombiniert werden - wurden kaum ver-
langt. Der Wunsch nach ,jenem spezifisch b#uerlichen, griinlichen
Hellblau‘“, das Franz Zell in seinen Schriften als die iibliche Grundfarbe
des Bauernmébels beschrieb, kam deutlich zum Ausdruck.

Di¢ Kataloge und Annoncen betonten stets, daB es sich bei den
Schoyererschen Bauernmébel um ,handbemalte Einrichtungen nach
ersten Kiinstlerentwiirfen handelte. Auch die Bezeichnung der Typen
etwa mit ,,Modell Zell* zeigt, daB der Name des Entwerfers und Kiinst-
lers eine gewisse Rolle spielte. Der kiinstlerische Aspekt wurde hervor-
gehoben. Es ging nicht um die detailgetreue Kopie von Vorbildern der
Vergangenheit, sondern man griff bestimmte Merkmale heraus, um
Mébel ,,wie zu Urgrofivaters Zeiten“é, so bezeichnet in einer Annonce
Schoyerers, zu gestalten.

Bald begann Schoyerer auch wieder mit der Herstellung bemalter
Bauernstuben. Die von Zell entworfenen Stuben mit Eckbank, Tisch,
Stithlen und Biiffet waren aus Fichtenholz und auf rotem, blauem oder
grimem Grund fast ausschlieBlich mit Blumenmotiven bemalt. Im Lauf
der Zeit wurde das Programm mit einer Reihe von Einzelmébeln ergénzt:
Bemalte Ecketageren und -schriankchen, Wandbretter in verschiedenen
GroBen, kleine Tischchen, Uhrvorsetzer fiir Wanduhren mit Ketten-
aufzug, Truhen, Kinderwiegen, Biicherregale und Hocker.

Bei einem anderen, in der Form sehr manierierten Stubenmodell
waren die Dekore direkt auf das naturbelassene, stark gemaserte Lar-
chenholz gemalt. Diese Bauernstube wurde spiter auch in Larche natur,
ohne jede Bemalung, gefertigt. Eine neue Bewertung der ungestrichenen
und unbehandelten Holzoberfliche erméglichte diese Entwicklung. In
,Ldrche natur wurden jetzt auch wuchtige Herrenzimmer ausgefiihrt,
die die biirgerlichen Einrichtungen im Stil der Neo-Renaissance ablo-
sten.

* . Die Betten, die Nachtkastl, der Waschtisch und der Tisch sind wie auch der Schrank mit jenem

spezifisch bduerlichen, griinlichen Hellblau gestrichen, dem farbige Rosen und Tulpen, Astern

und Herzen eine traulich sentimentale Note geben. - Das Werdenfelser Haus. In: Ausstellungs-

zeitung, Niimberg 1906, 8. 1055,

: Annonce in Stadtverwaltung Cham (Hg.): Cham in der bayerischen Ostmark. Hannover 1935.
Ebd.
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Ab Mitte des Jahres 1935 stieg der Absatz von Bauernmobeln enorm
an. Hatte Schoverer 1903 in einem Brief an einen Kunden betont, daf
Bauernstuben nur individuell nach Mall gefertigt wiirden, so gingen
Bauernmébel jetzt in Serie und wurden in Verkaufskatalogen - kleinen
Alben, in die Originalphotographien eingeklebt wurden - angeboten. Die
Schlafzimmer und Bauernstuben wurden als komplette Ausstattungen an
Einrichtungshiuser, kunstgewerbliche Werkstétten und Kaufhiuser wie
Karstadt und Mgabelhandler in ganz Deutschland verkauft. Uber dic
Ausfuhrstelle des Deutschen Handwerks in Berlin ging zB. ein
,,Bauernwohnzimmer* an das Kaufhaus Harrods in London. Uberwie-
gend besser gestelitc Haushalte richteten sich in diesem Bauernstil ein,
obwohl die Mobel als preisgiinstig ausgeschrieben waren.

Mitte der dreifiger Jahre wurden die Bauernmébel als vermeintlich
typische Erzeugnisse der ,,Bayerischen Ostmark®™, wie die &stlichen
Bereiche der Regierungsbezirke Oberpfalz, Niederbayern und Oberfran-
ken seit den zwanziger Jahren bezeichnet wurden, in dic Palette der
Waren aufgenommen, durch deren Verkauf die Wirtschaftskraft der
Region gestiarkt werden sollte. Nach dem I. Weltkrieg war Ostbayern mit
der Griindung der Tschechoslowakischen Republik im November 1918
Grenzgebiet zu einem neuen Nationalstaat geworden. Hatten zuvor enge
Wirtschaftsbezichungen zu Béhmen bestanden, so verschlechterte sich
durch geiinderte Zoll- und Grenzbestimmungen die wirtschaftliche Lage
rapide. Absatzmirkte und die gerade fiir die Holzindustrie wichtigen
Rohstoffimporte gingen verloren. Hohe Zélle verhinderten die Ausfuhr
bayerischer Fertigwaren. Allgemeine Preissteigerungen und die Inflation
taten ein iibriges. Handwerk und Industrie litten unter der schlechten
Infrastruktur und den Transportkosten, unter Kapitalarmut und dem
wachsenden Druck auslédndischer Konkurrenz. Konkurse und Massen-
arbeitslosigkeit waren die Folge.” Bald sprach man von der Grenzregion
als ,Notstandsgebiet. Verschiedene Denkschriften machten auf die
Notlage aufmerksam und beschrieben die hohe Kindersterblichkeit, die
schlechte Versorgungslage und die Wohnungsnot®, die Bayerische

" Rudolf Jaworski: Grenzlage, Riickstandigkeit und nationale Agitation: Die ,Bayerische Ost-
mark* in der Weimarer Republik. In: Zeitschrift fiir bayerische Landesgeschichie 41 (1978), S.
241-270.

8 Stindiger Ausschuf3 des Kreistages Niederbayern (Hg.): Der Bayerische Wald. Grenzland in
Not! Denkschrift iiber die Aufgaben zu seiner kulturellen, sozialen und wirtschaftlichen Hebung,
Passau 1928.
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Staatsregierung betitelte 1930 ihre Erhebung iber diesc Gegend gar
programmatisch: ,.Die bayerische Ostmark, ein bedrohtes Grenzgebiet™.

Die Ostmark, seit der Machtiilbernahme der Nationalsozialisten zum
»Gau Dbayerische Ostmark™ zusammengeschlossen, wurde als
,.Vorposten® des ,,gefdhrdeton Deutschtums®™ deklariert. Um eine weitere
Entvélkerung des Grenzgebiets durch Landflucht zu verhindern und das
strukturschwache  Gebiet zum  gewiinschten , Bollwerk® und
,.Widerstandsnest™ gegen den Osten zu machen, wurde lautstark ein
,.Notprogramm fiir die¢ Bayerische Ostmark™ gefordert, das die Region
wirtschaftlich starken sollte.

Zur Stirkung des Deutschtums™ wurden etliche Deutschtums-
verbande gegriindet, etwa der ,,Volksbund Deutsche Wacht™, der fiir die
,»Wahrung des deutschen Besitzstandes der deutschen Teile Bohmens in
volkischer, wirtschaftlicher und kultureller Bezichung™ eintrat. Die
Errichtung modemer Schulen im tschechischen Grenzgebiet und die
touristische ErschlicBung des Bohmerwaldes hatten die eigene Riick-
standigkeit in diesen Bercichen verstiarkt hervortreten lassen. Konrad
Kostlin beschreibt in seinem Aufsatz ,,Grenzland-Tourismus®®, wie nun
andererseits das Reisen in den Bayerischen Wald - die Schlieffung der
Grenze hatte den diesseitigen Teil des Béhmerwaldes abgetrennt und ihn
neu benannt - zur ,,nationalen Aufgabe™ wurde.

Fremdenverkehr wurde als ,,Arbeitsbeschaffung™ angesehen. 1935
griindete Gauleiter Hans Schemm eine Fremdenverkehrsorganisation, dic
die Bayerische Ostmark als geschlossenes Fremdenverkehrsgebiet auf-
treten lieB."® Geworben wurde nicht nur mit landschaftlicher Schénheit
und unberiihrter Natur, sondern auch mit der Urwiichsigkeit cines
,starken, schopferischen Volkstums®™, das die Ostmark als Reliktgebiet
alten Bauerntums erscheinen lieB. Der wirtschaftlichen Riickstindigkeit
wurde die Rolle eines Hiiters des bodenstandigen Volkstums zugeschrie-
ben.

Die Zeitschrift ,,Der Bayerwald”, Organ des Bayerischen Wald-
vereins, machte sich zum Sprachrohr der Ostmark-Propaganda und biin-
delte die MaBnahmen zur Hebung der Wirtschaft, der Hausindustrie und

® Konrad Késtlin: Grenzland-Tourismus. In: Reisefieber. Begleitheft zur Ausstellung, Regens-
burg 1984, S. 127-142.

1% Noch heute sind die Regierungshezirke Oberpfalz und Niederbayern zum Fremdenverkehrs-
verband ,,Ostbayern* mit Sitz in Regensburg zusammengeschlossen.
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des Tourismus. Um 1930 wurde dic ,,Bayerische Ostmark-Werbestelle
im Bund Deutscher Osten® mit Sitz in Regensburg gegriindet, die Pro-
spekte mit Erzeugnissen der Grenzregion herausgab und Aufirdge und
Bestellungen vermittelte. Das Prospekt zeichnet ein Bild von dem, was
man als typisch fir die Ostmark verstanden wissen wollte: Mundge-
blasenes Glas aus dem unteren Bayerischen Wald, handbemaltes Kunst-
und Gebrauchsporzellan aus Arzberg und Tirschenreuth, Bastarbeiten,
Perlmutt-Erzeugnisse aus Bédrnau und Textilarbeiten vom handgewebten
Ostmark-Leinen aus Wegscheid iiber diec Ostmark-Daunendecke bis zu
den Kloppelspitzen aus Schonsee, Stadlern und Tiefenbach und den
Handstickereien aus dem Frankenwald. Die holzverarbeitenden Haus-
industrien und Gewerbe waren mit geschnitzten Leuchtern und Dosen,
dem Ostmark-Bastelkasten, aus dem man eine Puppenkiiche im Stil einer
bemalten Bauemnstube zusammensetzen konnte, und dem ,Ostmark-
Ehestands-Kistl“, das eine Reihe von handgeschnitzten, hélzernen
Kiichengeriten wie Nudelroller, Quirl und Kochléffel enthielt, vertreten.

Schoyerer reihte sich mit seinen Produkten in die Werbung fiir Waren
aus dem Bayerischen Wald unter der Parole ,,Bayerische Ostmark
Erzeugnisse kaufen - dic Reichsgrenze schiitzen!™ cin. Im vom Wirt-
schaftsdienst Bayerische Ostmark in Bayreuth herausgegebenen Wirt-
schaftsjahrbuch 1936, das die Ostmark als ,Erzeugerland deutscher
Qualitdtswaren™  apostrophierte, war Schoyerer erstmals mit
,Bauernmébeln®, einem bemalten Schlafzimmer, vertreten.'' Das Titel-
blatt des Jahrbuchs, auf dem handbemaltes Steingut, hausindustriell
gewebtes Leinen, holzgeschnitztes Gerat und Mabel abgebildet waren,
fithrte sinnfallig vor, wie gut sich Banernmobel in dieses Umfeld einfiig-
ten. Die Schoyererschen Bauernmébel wurden zu einer Art Marken-
zeichen fiir die Ostmark, diesen marginalisierten Grenzraum, der als
Reliktgebiet interpretiert wurde.

Neben den Bauernstuben wurde noch ein weiteres Produkt Schoye-
rers, gedrechselte Holzteller, die auch bemalt erhaltlich waren, als fiir
die Ostmark typisches Erzeugnis propagiert. Zu Hunderten gingen die
Holzteller an Vertreiber kunstgewerblicher Artikel, uw.a. an den Bayeri-
schen Kunstgewerbe-Verein, den ,,Ostmarkladen™ in Miinchen oder das
,.Diirerhaus® in Chemnitz.

" Ludwig Linhardt (Hg.): Wirtschafisjahrbuch 1936. Die Bayerische Ostmark, das Erzeugerland
deutscher Qualititswaren. Bayreuth 1936.



Funktionalisierte Volkskunst 191

Lursella Mekal

Gfor1ss/ Clonnsf.

¥ Jede, Rperisdury

Werbepostkarte der Moblefabrik Schoyerer, um 1935



192 Bdrbel Kleindorfer-Marx

Bald folgten eine Reihe von Bestellungen nationalsozialistischer
Organisationen, die die groBe Akzeptanz dieses Mébelstils belegen.
Ende November 1935 lieferte Schoyerer ein bemaltes Bauernzimmer an
die N.S. Kulturgemeinde Abteilung Volkstum & Heimat bei der Gau-
dienststelle Bayerische Ostmark in Bayreuth. Der Reichsbund
L. Volkstum und Heimat“ war der NS-Gemeinschaft K.d.F. unterstellt.
Die Abteilung 4 des Reichsbunds hatte sich um ,,Heimatgestaltung und
Volkskunst“ zu kiimmern. Im einzelnen verstand man darunter die
Beschiftigung mit Volkskunst, Handwerkskultur, Trachtenpflege,
Schnitzen, Weben, Landsmannschaften und ,,B4uerlichen Fragen™. Die
Sendung wurde nach Berlin geschickt und dort auf der Weihnachtsschau
am Funkturm in der Abteilung Bayerische Ostmark gezeigt. Neben den
Mbbeln'? wurde auch ein ,,sehr schoner Fleckerlteppich® und ,,Anhénger
fiir Christbaum & Tannenzweige™ eingepackt; in Berlin sollte eine
komplette ,,Weihnachtsstube™ nach dem Entwurf Zells aufgebaut wer-
den.

Die D.AF. ,Abteilung Schonheit der Arbeit” bestellte bei Schoyerer
Lampen mit Holzgestell. Die ,,Bayerische Ostmark-Gilde” in Bayreuth
erhielt eine bemalte Bauernstube. Mehrere neuverbaute Hitlerjugend-
Heime wurden mit Bauernstuben ., Modell Zell* ausgestattet. Diese HJ-
Heime wurden im Rahmen der von Reichsjugendfithrer Baldur von
Schirach propagierten ,,Heimbeschaffungsaktion™ errichtet, deren Ziel es
war, jeder Ortschaft einen eigenen Neubau fiir die Hitlerjugend zu ver-
schaffen.'® Der Baustil sollte ,,landschaftsgebunden™ sein, d.h. er sollte
die typischen Dachformen und Materialien der jeweiligen Region auf-
greifen. Flachdicher und modermme Baustoffe waren verpont. Fiir die
Inneneinrichtung war in jedem Detail deutlich erkennbare handwerkliche
Gestaltung gefordert. Durch ideologische Vorgaben wurde Regiona-
lismus im Einrichtungsstil erzwungen, hier konnten bemalte Mdébel ihren
Platz finden. An den , Reichsfiithrer SS Reichskommissar fiir die Festi-
gung deutschen Volkstums™ in Berlin-Halensee lieferte Schoyerer insge-

12 Die Lieferung umfaBte laut Verkaufsbuch ,,1 Bauemzimmer auf chemisch gebeiztem Grund
handbemalt, bestehend aus: 1 Biiffet, 1 Eckbank, 1 Tisch, 6 Stithle, 1 6eckiger Liister, 2 Arm-
lehnsessel, 1 Eckschrinkchen, | Eck-Etagere, 1 grosses Wandbrett, 1 Uhrkistchen, 1 Spiegel, 1
Klapptisch* fiir 650 Reichsmark.

3 Regina Prinz: Hitlerjugend- und Parteiheime. In: Winfried Nerdinger (Hg.): Bauen im Natio-
nalsozialismus. Bayern 1933-1945. Katalog der Ausstellung des Architekturmuseums der Tech-
nischen Universitit Miinchen und des Miinchner Stadtmuseums, Miinchen 1993, 8. 146-177.
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samt 50 Schlafzimmer aus gebeiztem Fichtenholz, die allerdings nicht
bemalt wurden, sollten sie doch ubiquitir Verwendung finden.

Hier sei am Rande angemerkt, dafl auch Adolf Hitlers Landsitz
_,Haus Wachenfeld“ auf dem Obersalzberg,'* spiter , Berghof* genannt,
den der Architekt Alois Degano 1935 ausgebaut hatte, iiberwiegend mit
Mobeln eines Stilkonglomerats von Heimatschutzstil, Jugendstil und
funktionalistischer Schlichtheit ausgestattet wurde. Bis auf die groBe
Halle, von den Vereinigten Werkstéatten im ,,nordisch-germanischen Stil*
eingerichtet, war der Berghof von der Miinchner Firma Péssenbacher mit
schlichten Holzmébeln, bemalten Kachelofen Lérchenvertafelungen,
bunten Vorhéngen etc. ausgestattet worden."

Die Lieferungen belegen die Neubewertung, dic Bauernmobel im
Rahmen der von den Nationalsozialisten propagierten Alltagskultur
erfuhren. Eine Reihe von Herstellern bot ebenso wie Schoyerer neuge-
schaffene Bauernimébel an. Die aggressive nationalsozialistische Kultur-
polittk begann, das Wohnverhalten der Bevélkerung durch
Geschmackserziehung und Vermittlung von Leitbildern dieser Art zu
becinflussen. 1934 wurde das von Albert Speer geleitete ,, Amt Schonheit
der Arbeit™ gegriindet mit dem Ziel, , kiinstlerische Betriebsgestaltung*

vor allem in Kantmen Versammlungsraumen, Jugendherbergen etc.
durchzusetzen.'® Gemeinschaftsraume in den Betricben wurden im Hei-
matstil eingerichtet. Die Gestaltung der Mébel und des Geschirrs, des
..Bunzlaver Braunzeugs“'” etwa, orientierte sich an traditionellen Hand-
werkserzeugmssen doch wurden diese Ausstattungen in groBen Stiick-
zahlen hergestellt.”® Die vermeintliche Férderung des Handwerks blieb
Propaganda.

' Der Obersalzberg. In: Miinchner Stadtmuseum (Hg.): Minchen - , Hauptstadt der Bewe-
gung®. Katalog der Ausstellung des Miinchner Stadtmuseums. Miinchen 1993, 8. 394-396.

' Sonja Giinther: Design der Macht. Mbel fiir Reprasentanten des , Dritten Reichs”. Stuttgart
1992.

'S Chup Friemert: Produktionsasthetik im Faschismus. Das Amt ,,Schonheit der Arbeit* von
1933 bis 1939. Miinchen 1980.

" Heidi Miiller beschreibt die Aktion , Bunzlauer Braunzeug®, die mit der Abkehr von industri-
eller Fertigung auf eine Hebung der niederliegenden Bunzlauer Topferei zielte. Heidi Miiller,
Ekkehard und Inge Lippert (Hg.): Bunzlauer Geschirr. Gebrauchsware zwischen Handwerk und
Industrie. Katalog der Ausstellung im Museum fiir Deutsche Volkskunde. Berlin 1986, S. 187-
197.

18 John Heskett macht darauf aufmerksam, daB viele der archaischen, biuerlichen, handwerk-
lichen Formen, die vom Amt propagiert wurden, fiir RAL-Lieferungen entworfen wurden, d.h.
ihre technischen Spezifizierungen wurden im Hinblick auf industrielle Fertigung festgelegt. Jokn
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Das ,,Amt Schénheit der Arbeit“ hatte keine exekutive Gewalt,
konnte diec Herstellung bestimmter Typen nicht erzwingen, doch durch
Publikationen'® und Ausstellungen” wurden die #sthetischen Ziclsetzun-
gen massiv propagiert. Der nationalsozialistischen Asthetik konforme
Produkte der Industrie wurden mit dem Markenzeichen ,,Modell Schon-
heit der Arbeit™ gefordert. Auch auf die handwerkliche Mébelgestaltung
wurde Einflufl genommen.

Das Amt Schonheit der Arbeit und das Reichsheimstattenamt, das die
gemeinniitzigen Wohnungsbaugesellschaften gleichgeschaltet hatte und
den Wohnungsbau lenkte, lielen Musterentwiirfe fiir einfache Mabel aus
heimischen Werkstoffen in betonter Schlichtheit, manchmal mit spar-
samer Bemalung, zeichnen und verdffentlichen. Dem Schreiner wurde
damit ein Vorlagenwerk an dic Hand gegeben, das die gewiinschte
Formgebung vermitteltc.”’ Namhafte Architekten und Gestalter, Mit-
glieder der Kunstakademien und Gewerbeschulen, lieferten Mdobelvor-
lagen, die sich an ,,altem Handwerksgut™ orientierten und Bauernmébel
,,als Beispicl teils fiir sachgemille Formgebung, teils fiir guten, ein-
fachen Ausschmuck der Mobel, vor allem auch in handwerklicher Male-
rei“”? heranzogen. Es erschien eine Reihe von Publikationen, die
_Handwerksmébel“” und , Ncue Gebrauchsmobel* vorstellten, die sich
in Konstruktion und Form an historische Vorbilder anlehnten. Als
Werkstoff wurde das ,,gewachsenc®, naturbelassene Weichholz propa-
giert.

In gleicher Weise traten Artikel in Kunstgewerbe- und Architektur-
zeitschriften fiir die Ausstattung stddtischer Wohnungen mit Bauern-
mébeln ein, ,.die von der schlichten Ehrlichkeit, von der Kraft und der

Heskett: ,,Modernismus“ und , Archaismus® im Design wihrend des Nationalsozialismus. In:
Berthold Hinz (Hg.): Die Dekoration der Gewalt. GieBen 1979, S. 53-60, hier S. 58.
121935 gab die ehemalige Werkbund-Zeitschrift ,,Die Form* ein Sonderheft ,Schonheit der
Arbeit heraus, das u.a. Mustervorschlige fiir Landarbeiterwohnungen machie.
Reichsamt ,,Schénheit der Arbeit” (Hg.): Das Mobelbuch (= Band 2 der Schriftenreihe des
Amtes ,,Schonheit der Arbeit*). Berlin 1937.
® Fithrer durch die Ausstellung Schonheit der Arbeit und Die Arbeit in der Kunst. Miinchen
1937. Gesetz und Gestalt. Fithrer durch die Ausstellung ,,Handwerkliches Vorbildgut® in der
Neuen Sammlung, Miinchen 1936.
M Reichsheimstéttenamt der Deutschen Arbeitsfront (Hg,): Schonheit des Wohnens. Ein Bild-
werk Giber Deutsche Wohnmobel. Freiburg o.J. (nach 1940).
2 Theda Behme: Schlichte deutsche Wohnmébel. Deutscher Bund Heimatschutz/Arbeits-
cmeinschafl fiir Deutsche Handwerkskultur. Miinchen 1928, 8. 7.
} Hans Beblo: Handwerksmabel, Tische (= Heft 1). Stuttgart 1936.
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Entwurf zur Bemalung des Schlafzimmers ,,Modell Zell“, um 1935
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Schonheit bauverlicher Lebensform zeugen®.** Als besondere Eigenschaft
der Bauernmébel wurde ihre Bodenstindigkeit gepriesen und die Bedeu-
tung der Handarbeit betont, die der zunechmenden Industrialisicrung als
Wert entgegengesetzt wurde.

Ebenso wic in der Zeit um die Jahrhundertwende wurde dieser neuer-
liche Versuch der Wiederbelebung ,,alter” Volkskunst von der konkreten
Bereitstellung praktischer Vorlagen fiir das Malerhandwerk begleitet.
1937 gab der Kunstmaler Karl Sonner unter dem Titel
_.Bauernmalerei“” ein Mappenwerk mit 20 Farbtafeln zu Einzelmébeln
und Innenrdumen heraus. Sonner betonte, dafl das Werk nicht der Volks-
kunstforschung, sondern der Hebung moderner volkstimlicher Malereien
dienen solle. Der Band erschien im Callwey-Verlag, der gerade begann,
eine Volkskunst-Reihe mit Autoren wie Torsten Gebhard und Joseph
Maria Ritz herauszugeben. 1938 erschien Rudolf Prachers Vorlagen-
werk ,,Moébelbemalung. Erhalten alter Volkskunst durch alte und neue
Handwerkstechnik“®, Der Autor forderte: ,.Zeitlos muf dic Malerei sein
und zeitlos ist sic, wenn aus der Quelle echten Volkstums geschépft
wird.“?’ Dic Interpretation von Volkskunst als iiberzeitlichem Phanomen
fiigte sich in die nationalsozialistische Propagierung ,.zeitloser” Formen
cin.

Ebenso wie in der Volkskunstbewegung der Jahrhundertwende wurde
auch jetzt wieder das Toélzer Mobel als hervorragendes Vorbild fiir die
geforderte ncuc Handwerkskunst vorgesicllt. In zahlreichen Artikeln in
Gewerbezeitschrifien” wurden Télzer Schrinke nun als Inbegriff des
,,Deutschen Bauernmobels™ und ,urwiichsiger Kunstfertigkeit™ mit
,erdnahen Form- und Schmuckgedanken®™ beschrieben. Die Wiederbe-
lcbung der Mobelmalerei wurde gefordert, da diese Mdbel ,,einen natur-
frischen Hauch scholleverbundenen Volkstums*® in die stidtischen
Behausungen brachten. Solchen Artikeln iiber diese vermeintlich ,,besten

M Nennen: Neue Bauernstuben. In: Die Kunst 39 (1938), S. 164-168, hier S. 164.

2 Karl Sonner: Bavernmalerei. Miinchen 1937.

* Rudolf Pracher: Mobelbemalung. Erhalten alter Volkskunst durch alte und neue Handwerks-
technik. Leipzig 1938.

* Ebd, §. 24.

% v. Sch.: Beim letzten Kistler von Télz. In: Stiddeutsche Sonntagspost Nr. 39/1934.

¥ Franz Langheinrich: Neue Wege zu biuerlicher Heimatkunst. In: Bayerland 49 (1938), S.
120.
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Zeugen alter heimatlicher Werkkunst® wurden auch Abbildungen
Schoyererscher Bauernmébel beigefiigt.”

Die Kunstgewerbe- und Nationalmuseen, deren Rolle als Muster-
und Vorbildersammlungen fir das Handwerk unbestritten ist, veranstal-
teten in dieser Zeit Ausstellungen wie ,.Die Kunst im Hause des deut-
schen Bauern (Museum fir Kunst und Gewerbe Hamburg 1933),
,,Deutsche Bauernkunst (Museum fiir Deutsche Volkskunde Berlin
1935) und ,,Deutsche Bauernmalerei“ (Germanisches Nationalmuseum
Niirnberg 1940). Von besonderer Wirkung fiir den bayerischen Raum
war die 1937 im Ausstellungspark der Stadt Miinchen veranstaltete
Ausstellung ,,Siiddeutsche Volkskunst®, die sich als Ergénzung zur
gleichzeitig stattfindenden ,,Grofen Deutschen Kunstausstellung™ zur
Eroffaung des ,Hauses der Deutschen Kunst™’' verstand. Gottfried
Korfl' betont, daff beide Ausstellungen Teil des Kunstausstellungs-
programms des Jahres 1937 waren, in dessen Zentrum der Bildersturm
gegen die ,.Entartete Kunst“ stand.”” Die Vorbildfunktion derartiger
Ausstellungen wird deutlich durch einen kleinen Fund in den Unterlagen
der Mobelfabrik Schoyerer: Der Bauernmébel-Fabrikant Schoyerer hatte
die Ausstellung besucht und auf dem Fithrer” durch die Ausstellung
einen Spruch, den er auf einer kleinen fréinkischen Flasche gelesen hatte,
notiert: ,,Wic schon die alten Brauche waren, wird, wer sie aufgibt, erst
erfahren®.

Die Bauernmdbel erhielten immer groBeren Anteil an der Produktion
der Mobelfabrik Schoyerer, bis sie die eigentliche Geschiftsbasis dar-
stellten. Schon 1934 hatte Schoyerer an der Fassade des Geschiftshauses
ein Fresko anbringen lassen, daB diesc Basis sinnféllig vorfiihrte: Dar-
gestellt ist eine Szene aus einer Schreinerwerkstait, in der vier Schrei-
nergesellen und -lehrlinge an Bauerntruhen und Biénken sigen, hobeln
und schnitzen. Nebenan stapeln Mutter und Tochter, in angedeutete
Tracht gekleidet, thre bliittenweile Wische in einen Bauernschrank.

3 J. Sauer: Deutsche Bauernmobel, die besten Zeugen heimatlicher Werkkunst. Erschien 1936
in einem Schreinerblatt. Abgebildet ist das Schlafzimmer ,Modell Zell“ und die ,,Moderne
Wohnkiiche im Bauernstil*.

¥ Peter-Klaus Schuster (Hg.): Die ,Kunststadt® Manchen 1937. Nationalsozialismus und
,.Entartete Kunst*. Miinchen 1987.

3 Gottfried Korff: Volkskunst als ideologisches Konstrukt? Fragen und Beobachtungen zum
politischen Einsatz der ,,Volkskunst im 20. Jahrhundert. In: Jahrbuch fiir Volkskunde N.F. 15
(1992), S. 23-49, hier S. 33.

* Ausstellung Siddeutsche Volkskunst, Fishrer. Miinchen 1937.
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Mobelfabrikant Schoyerer prisentiert seine Bauernmobel auf der Leip-
ziger Messe 1938.
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Nachkriegspoduktion der Mébelfabrik Schoyerer: Bemaltes Buffet, 1948
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In den Jahren 1938/39 lieferte die Mébelfabrik Schoyerer fast aus-
schlieBlich Bauernmobe! und Ostmarkteller. Im Gegensatz aber zu den
Jahren um die Jahrhundertwende, als die Adaption von Volkskunst nur
eine Stilart unter vielen in der Schoyererschen Produktion war, wurde
jetzt dic Bandbreite eingeengt. Die Leichtigkeit im Umgang mit den
Formen fand ihr Ende, die Gleichzeitigkeit der Stile ging verloren. Auf
den groflen Gewerbeausstellungen, etwa der Leipziger Frithjahrsmesse,
prasentierte Schoyerer ausschlieflich seine Bauwernstuben. Solche
Musterschauen hatte die Mobelfabrik vormals mit aufwendigen, repra-
sentativen Zimmereinrichtungen, etwa einer kompletten Bibliothek oder
einem Salon im Neo-Biedermeier, beschickt und zu einer iiberzeugenden
Selbstdarstellung genutzt. Jetzt waren Schoyerers Bauernmobel im
Rahmen der vom Reichsinnungsverband des Tischierhandwerks veran-
stalteten Sonderschau ,,Deutsches Wohnen 1938 im stidtischen Kunst-
gewerbemuseum Leipzig, dem Grassi-Museum, zu schen. Eine Auf-
nahme von der Ausstellung im Grassi-Museum macht die Einengung auf
,,Béuerliches™ deutlich: Andreas Schoyerer zeigte sich mit zwei in Ober-
pfalzer Tracht gekleideten Frauen vor den ausgestellten Bauernmébeln.,

Wiihrend des Zweiten Weltkriegs mufite Schoverer die Mébelpro-
duktion zwar einschrinken, dennoch wurden kontinuierlich Bauernmébel
hergestellt. Auch das Jahr 1945 bedeutete keine Zasur, die Vorkriegs-
modelle wurden unverédndert beibehalten. Bauernmébel waren nach wie
vor gefragt, ,,moderne® Mdobel entsprachen auch jetzt nicht den asthe-
tischen Bediirfnissen der Kiaufer. Die dsthetische Erziehung des ,,Dritten
Reichs* wirkte nach. So war die Bauernstube ,,Modell Zell*“ weiterhin
ein gut verkaufliches Mbelensemble. 1948 beauftragte Hans Schoyerer
den Zwiesler Kunstmaler und Grafiker Walter Mauder mit dem Entwurf
neuer Dekore fiir Schréanke und Biiffets. Seit etwa 1975 stellt die Mobel-
fabrik keine bemalten Bauernmobel mehr her. Zu dieser Zeit kamen
Mbobel auf den Markt, deren Dekor aus farbigen Abziehbildern bestand.
Im Vergleich dazu waren die handbemalten Mébel zu teuer und nicht
mehr konkurrenzfihig. Dabei fertigte man zunéchst die gleichen Modelle
wie zuvor und sparte nur die farbige Bemalung aus. So war auch das in
den dreibiger Jahren entworfene Modell Zell noch lange Teil des Ange-
bots.



Wolfgang Briickner, Wiirzburg

Der Wiener Mddel-Maler Hans Zatzka
und die Kunst fiir das Volk

Vor genau hundert Jahren entstand nicht allein das Osterreichische
Museum fiir Volkskunde, sondern das Jahrzehnt danach fithrte in Mittel-
curopa cinen Boom derartiger Griindungen herauf’ . Zugleich galt das
Ende des Jahrhunderts auch als Endpunkt der Herstellung sogenannt
cigentlicher Volkskunst. Mit ihrer Entdeckung war sie definitiv einge-
schriankt und auf cine ganz bestimmte Produktionspalette von Land-
handwerk und stadtfernen Hausindustricn festgelegt worden, der man
deshalb das falsche Attribut des Bauerlichen beimessen konnte. Selbst
Adolf Spamer, der aus sozialpsychologischen Interessen fiir grofstidti-
sche Massenkulturphanomene besonders aufgeschlossen war, lieh die
Imagerie-Forschung mit dem Niedergang jener Bilder-Offizinen enden?,
die den vollen 6konomischen Anschlufl an die zweite Phase der Indu-
strialisierung verpaBt hatten, namlich Kapitalinvestitionen fiir moderne
Schnellpressen iiber Aktiengesellschaften zu bewerkstelligen®.

In der Tat geht eine Analyse derartiger Zusammenhinge iiber den
theoretischen Ansatz des Konstrukts ,,Volkskunst™ nicht bloB weit hin-
aus, sondern stellt diesen selbst in Frage, ja vermag ihn als ideologisch
aufgeladene Anschauung zu beschreiben. Deshalb liegen hier Sinn und

! Wolfgang Brilckner: Das Museumswesen und die Entwicklung der Volkskunde als Wissen-
schaft um die Jahre 1902/04. Die Dingwelt der Realien im Reiche der Ideen. In: Bernward
Deneke u. Rainer Kahsnitz (Hg.): Das kunst- und kulturhistorische Museum im 19. Jahrhundert.
Munchen 1977, 8. 133-144.

% Adolf Spamer: Bilderbogen. In: RDK II (1948), Sp. 549-561. Dazu s. Wolfgang Briickner:
Trivialer Wandschmuck in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Aufgezeigt am Beispiel einer
Bilderfabrik (Mit cinem Kat. v. Christa Pieske). In: Anzeiger des Germanischen National-
museum Nimberg 1967, S. 117-162, hier S. 118f.

3 Genau dazu s. den Festvortrag v. Wolfgang Brilckner: Bilderbogen als Geschifisartikel und
Massenmedium. In: Heimatmuseum Neuruppin. Die Bilderbogen-Sammlung Dictrich Hecht
(= Kultur-Stiftung der Lander. Patrimonia 98). Berlin 1995, S. 59-68.
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Wert der Beschiftigung mit einem ansonsten ungeliebten, weil wenig
reputierlichen Gegenstand aller dafiir zusténdigen Disziplinen.

Problemumbkreis und Forschungsinteressen

Hans Zatzka (1859-1945) kennt man zwar dem Namen nach seit unserer
Frankfurter Ausstellung ,,Die Bilderfabrik® 1973 und ihren weiteren
Stationen Niirnberg, Miinchen, Hamburg und Bielefeld 1974*, doch
weder die dsterreichische Kunstgeschichte noch die Wiener Volkskunde
haben die Existenz des Mannes bislang ernst genommen. In Wien-
Breitensee lebten vor zwanzig Jahren noch unmittelbare Nachfahren.
Martha Dolezel, die Tochter, ist erst 1982 verstorben’. Soeben, 1994/95,
hat man in Baden bei Wien den von Zatzka gestalteten Kurhaussaal-
Plafond wiederentdeckt und restauriert. Zechn Jahre zuvor hingegen
wollte die Wiener Kiinstlerhausschau ,, Traum und Wirklichkeit™ 1985
noch nichts von Hans Zatzka und scinen Bezichungen zum Biirger-
meister Karl Lueger wissen. Da interessierten nur Gustav Klimt und
Gustav Mahler. Doch schon 1945 ist eine Strale nach ihm benannt wor-
den, die ,,Zatzka-Gasse® in Hirschstetten im XX. Bezirk®. Aber auch in
der Laudongasse blieb der Bruder des Wiener Stadtbaumeisters Ludwig
Zatzka aufien vor.

Das hingt mit dem besagten Volkskunstbegriff der Museumsgriin-
dung zusammen. Nicht einmal Luegers Votivtafel in Maria-Enzersdorf
ist fotografiert, geschweige denn gerettet worden beim groflen Ausriu-
men der dortigen , Kitsch**-Bilder als Weihegaben7. Dafiir verantwort-
lich ist aber nicht bloB der ésthetisch festgeschriebene Volkskunstbegriff,

* Wolfgang Briickner: Die Bilderfabrik. Dokumentation zur Kunst- und Sozialgeschichte der
industriellen Wandschmuckherstellung zwischen 1845 und 1973 am Beispiel eines GroBunter-
nehmens. Frankfurt am Main 1973; Ders. (Hg.): .,Die Bilderfabrik“. Resonanz einer Ausstel-
lung. Frankfurt am Main 1973; Ders.: Elfenreigen — Hochzeitstraum. Die Oldruckfabrikation
1880-1940 (= dumont Kunsttaschenbiicher 22). Kéln 1974,

® Bezirksgericht Dobling: Martha Dolezel, geb. Zatzka, Fenzlgasse 15 im XIV. Bez., geb.
23.2.1899, T 17.6.1982, hinterla Bt zwei Kinder: Franz Dolezel, geb. 1926, lebt noch in Wien und
Alleinerbin nach der Mutter Martha Stransky, geb. Dolezel, geb. 1933, lebt in Wien, Breitenseer
Str. 2. - Mitt. Prokurist Werner Alf, Kunstanstalten May AG, Aschaffenburg. - Anfang der 70er
Jahre war Frauw M. Dolezel sen. tagsiiber immer nur in der eigenen Druckerei, Breitenseerstr. 12,
A-1140 Wien, anzutreffen.

¢ Friedrich Javorsky: Lexikon der Wiener StraBennamen. Wien 1964,

" Nach Helmut Fielhauer beschrieb die Votivtafel einen Verkehrsunfall mit Pferden (perssnl. Mitt.).
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sondern auch die nicht-sozialistische Fortschrittsgesinnung der vielen
kleinen Leute und ihr antimoderner Kunstgeschmack. Ein Phinomen wie
Zatzka fiel damit ins Aus zwischen Rechts und Links der eindugigen
Forschungsinteressen.

Seit einem Vierteljahrhundert habe ich mich vergeblich darum
bemiiht, einmal in Wien iiber Zatzka sprechen zu diirfen. Heutc wird es
unter anderem eine Nachrede auf verpalite Gelegenheiten, aber ich habe
die Genugtuung, daB mir dies an einem fiir die Sache wichtigen Ort
geschieht, dessen Schicksal zugleich den Abstand von iiber einem Jahr-
hundert zu den uns beschiftigenden Ereignissen deutlich markiert,
Unsere Tagung findet in einem funktionalistischen Neubau der Stadt
Wien statt, im ,,Haus des Buches® auf der Ecke zwischen Skoda- und
Laudongasse im VI Bezirk. Hier stand einst das im Kricg stark
beschidigte Wiener , Stadttheater™, fiir dessen Vorhangbemalung kein
geringerer als der damals beriihmteste Wiener Maler Hans Makart
(1840-84) einen ,,Sommernachtstraum* nach Shakespeare licferte, der,
wie ich 1973 zeigen konnte, Vorbild fiir Zatzkas beliebte
.. Hochzeitstraume* geworden ist®.

Leopold Schmidt am nur wenige Schritte entfernten ,,Osterreichi-
schen Museum fiir Volkskunde™ empfand das Thema Zatzka als eine
Grenziiberschreitung und befiirchtete wohl auch, er miisse solche Dinge
dann fiir sein Haus sammeln. Helmut Fielhauer an der Wiener Univer-
sitdt mochte sich ebenfalls nicht mit Dingen allzu gemein machen, die in
das damals von der Kommission fiir Arbeiterkultur in der DGV ideolo-
gisierte Volkskunde-Bild der Genossen-Proletarier nicht passen wollte,
zumal Martin Scharfe mit seiner neomarxistischen Kitsch-Definition
jener Tage ein doppeltes ,,Opium des Volkes™ ausgemacht zu haben
glaubte: nicht bloB die Religion, sondern auch den falschen , Kunst*-
Konsum®. Damit schien fiir viele das Thema abgchakt.

Dabei hatte Fielhauer Anfang der 70er Jahre in einer Seminarstudie
die Enzersdorfer Situation kurz vor dem Abrdumen in einer Serie von
Schwarz-wei-Fotos der Réumlichkeiten wenigstens pauschal in

® Briickner, Bilderfabrik (wie Anm. 4), S. 109 mit Abb. und 116.

® Martin Scharfe: Die Volkskunst und ihre Metamorphose. In: Zeitschrifl fiir Volkskunde 70
(1974), 8. 215-245. Zur wissenschaftsgeschichtlichen Positionierung s. dazu Wolfgang Briick-
ner: Volkskunst- und Realienforschung, In: Edgar Harvolk (Hg.): Wege der Volkskunde in
Bayem. Ein Handbuch. Miinchen u. Wiirzburg 1987, S. 113-139, hier S. 126f.
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wesentlichen Teilen festgehalten, so daB wir heute noch einen unge-
fahren Eindruck von der Art und Fiille des Wandschmucks als Weihe-
gaben aus der ersten Hilfte unseres Jahrhunderts an den Stiegenwiénden
und langen Giangen in Maria-Enzersdorf besitzen'”.

Noch drger stand und steht es mit der Kunstgeschichtsforschung. Sie
fiihlte sich bislang ex definitione nicht zustandig fiir Leute wie Hans
Zatzka, die zwar vorziiglich malen konnten aufgrund einer gediegenen
handwerklichen Ausbildung, die aber nicht zu héheren Ehren gelangten,
weil das, was sie gelernt hatten, schon im Augenblick ihres Akademie-
examens im Sinne einer progressistisch wertenden Geschichtsschreibung
nicht mehr modern genannt werden darf aus heutiger Sicht. Daher waren
solche Kiinstler in der Tat auf Dauer, wie etwa Hans Zatzka ab 1910,
okonomisch gezwungen, fiir einen minderen Markt zu produzieren.
Damit aber kommen wir ans Ende der Kunsthistorie als Geschichte von
,.Kunst“ im Sinne eines claborierten Kunstbegriffs unseres Kulturkreises
seit der frithen Neuzeit, speziell aber seit der klassizistischen Asthetik
der deutschen Philosophie.

Man muf} hier zugleich das Ende einer spezifischen Kulturwissen-
schaft diagnostizieren, nachdem in heutiger Forschung alles an mensch-
licher Ausdrucksgestaltung aus Jedermanns Alltag , Kultur® genannt zu
werden pflegt und also Gegenstand von Sozialgeschichte und histo-
rischer Anthropologie geworden ist. Noch schneller als Volk und Volks-
kunde (in blofer Nominaldefinition verstanden) haben sich Kultur und
Kulturwissenschaft verbal erschopft und miissen jeweils neu definiert
werden gleich Kunst und Kunstgeschichte, nur daf letzteres auch von der
wissenschaftlichen Offentlichkeit trotz aller schicken Verlagstitel vom
Ende und der Erfindung der Kunst nicht wirklich ernst genommen wird -
Ausnahmen selbstredend ausgenommen, z.B. Werner Hofmann aus
Wien in Hamburg, heute wieder in Wien: Er hat 1970 das erste Buch
iiber Gustav Klimt als Bilderfabrikant der groBbiirgerlichen Gesellschaft
kurz vor dem Ersten Weltkrieg geschricben'' und sich deshalb fiir unsere
Studien zur ,.Bilderfabrik* und deren Wiener Zutrdger aus jener Zeit
interessiert.

% Im Wiener Universititsinstitut fir Volkskunde in der Hanuschgasse sind m.W. keine weiteren
Unterlagen mehr vorhanden. Ich selbst bin im Besitz eines SW-Negativ-Films, den wir seinerzeit
duplizieren durften.

"' Werner Hofinann: Gustav Klimt und die Wiener Jahrhundertwende. Salzburg 1970.
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Wemer Hofmann ist dafiir von dem streitbaren Kunsthistoriker der
Technischen Universitdt Braunschweig, Martin Gosebruch, éffentlich
beschimpft worden, als er nimlich mich zu einem entsprechenden Vor-
trag einlud. Dies geschah im Nachgang zum turbulenten 14. Deutschen
Kunsthistorikertag in Hamburg (Oktober 1974) bei seinen ,,Freunden der
Kunsthalle® im Rahmen der Wintervortrige iiber ,Nachklinge der
Romantik“, so daf} ich im Januar 1975 iiber ,,Hans Zatzka, ein Meister
der trivialen Romantik™ sprach. Gosebruch polemisierte auch spéter
noch heftig gegen seine jiingeren Kollegen, die 1984/85 im ,,Funkkolleg
Kunst® den gesellschaftlichen Funktionsbegriff zum Leitfaden einer
Einfiihrung in die Geschichte der Kunst und ihrer Probleme machten'?.
Dort habe ich selbst bewufitermalien nicht iiber ,,Volkskunst* gehandelt,
sondern das Gesamtphdnomen der Gebildeproduktion und des Bild-
gebralighs unter die Uberschrift gestellt: ,Kunst fir alle — Bilder im
Volk“".

Diese allgemeine und offene Formulierung war notwendig, um auch
hier noch von falschen Bewertungskategorien oder Denkgewohnheiten
abzulenken. Die Kunstwissenschaften insgesamt hatten némlich in den
spéten 60er und frithen 70er Jahren durch massives Sponsoring der Fritz-
Thyssen-Stiftung in Koln angefangen, sich endlich mit dem 19, Jahrhun-
dert niher zu befassen, allerdings zunéchst iiber eine ésthetische Hilfs-
konstruktion zur Uberwindung der bis dahin iiblichen Abneigungen. Sie
hieB: triviale Kiinste und Trivialisierungsprozesse in den Kiinsten. Wir
Volkskundler der Erzahl-, Lese-, Lied- und Realienforschung haben uns
damals heftig gegen den Begriff des Trivialen und seine bloBe Indikator-
funktion gewehrt, und so lautete mein eigenes Thyssen-Projekt zur Bil-
deraufarbeitung und systematischen Analyse von Gebrauchszusammen-
hiangen ,,Populdrer Wandschmuck und Kunstpopularisierung® (1968-
73)". Dabei sind unter anderem Hunderte von Bildbelegen des Altbe-

'2 Funkkolleg Kunst. Studienbegleitbriefe, hg. v. Deutschen Institut fiir Fernstudien der Uni-
versitdt Tiibingen. Weinheim 1984/85, Buchausgabe Weinheim 1987, hg. v. Werner Busch und
Peter Schmoock. Die Sendung selbst spiter hg. v. Werner Busch: Funkkolleg Kunst. Eine
Geschichte der Kunst im Wandel ihrer Funktionen. 2 Bde. (= Serie Piper 735/736). Miinchen
1987.

3 Ebd. 1985, S. 47-75; 1987, S. 282-303 u. 1987 Bd. [, S. 336-362.

" Dazu u. a. Wolfgang Briickner: Kleinbuirgerlicher und wohlstandsbiirgerlicher Wandschmuck
im 20. Jahrhundert. Materialien zur volkstitmlichen Geschmacksbildung der letzten hundert
Jahre. In: Beitrdge zur deutschen Volks- und Altertumskunde 12 (1968), S. 35-64 u. 6 Abb.
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standes der Firma Kunstanstalten May AG (KAMAG)/Fiirth aus ihrer
Dresdener Zeit erworben worden, die heute dem Germanischen Natio-
nalmuseum Niimberg gehéren'”.

Christa Pieske hingegen hat auf cigene Rechnung und iberall in
Europa das ,Zwischen“-Genre der druckgraphischen Reproduktions-
kiinste aus der Mitte des 19. Jahrhunderts gesammelt, und dieser Fundus
befindet sich seit kurzer Zeit geschlossen im Berliner Museum fiir
Volkskunde'®, wo auch groBe Ausstellungen stattfanden, zu denen zwei
Handbiicher erschienen sind'’. In Sachen Bilderfabrik May hat Christa
Pieske nach der Wende sogleich in Dresden bedeutende Archivfunde
gemacht'’.

Damit sind erste Quellenhinweise gegeben. Leider haben sich selten
Firmenarchive erhalten, dic wichtigere Auskinfte geben konnten als die
Reste offentlicher Registraturen. Da im Zeitalter der Gewerbefreiheit der
Aktenniederschlag stadtischer und staatlicher Verwaltungen gering
bleibt, hetfen Adrefibiicher, Fachzeitschriften des Handels, Firmenkata-
loge, Interieurfotos weiter, Um aber Originalgemailde Zatzkas beurteilen
zu kénnen, miibten diese erst cinmal ausfindig gemacht werden, wozu es
eines langen Atems und guter Bezichungen zum internationalen Kunst-

handel bedarf*.

'3 Trotz ,,Papier nicht im Graphischen Kabinett, sondern bei den volkskundlichen Sammbungen,
desgl. eine damals fiir das Projekt erworbene Motiv-Postkarten-Sammlung. Die Firma ist inzwi-
schen nach Aschaffenburg umgezogen und hat nach der Wende auf die Dresdener Liegenschaften
nicht mehr reflektiert.

' Christa Pieske: Bilder fir Jedermann. Wandbilddrucke 1840 bis 1940 (= Schriften des
Museums fiir Deutsche Volkskunde 15). Berlin 1988.

" Wie o. und Christa Pieske (Hg.): Das ABC des Luxuspapiers. Herstellung, Verarbeitung und
Gebrauch 1860 bis 1930. Berlin 1983.

'8 Christa Pieske: Neue Materialien zur Popularbilderforschung. Archivfunde zu E. G. May in
Frankfurt/M. und KAMAG in Dresden. In: Jahrbuch fiir Volkskunde N.F. 18 (1995). 8. 207-214.
191978 habe ich bei einem Sammler (vielleicht genauer: Geldanleger und Spekulant) Eduard
Miitzel, Planeggerstr. 26, 6. St., 8000 Miinchen 60) sechs mittlere Formate von Zatzka mit den
iiblichen Postkartenthemen sehen kénnen, die er u.a, in Frankfurt um 4.500 und 5.000 DM
erworben hatte in der (berechtigten) Hoffnung auf Wertsteigerung. Er sprach von Versteige-
rungen im Wiener Dorotheum mit dem Ansatz von 18.000 6.S. und Endpreis 60.000. - Das
Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek besitzt ein einziges Foto von einem Original
41 x 70 auf Holz: , Die interessante Lektiire (D 11.431, Nr. 111). Zum Auktionshaus Michael
Zeller in Lindau s.u. Anm. 23 u. Anm. 67.
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Umrisse einer Werk-Biographie des Malers

Uber Hans Zatzka gibt es zwei Handbuchartikel mit Notizen aus seiner
offentlichen Schaffenszeit mit groferen Auftrigen: in Kosels Lexikon
von 1902 und im Thieme-Becker von 1939”. Der Meister selbst hat
Kosels Zeilen nach dem Anschluf Osterreichs an das Deutsche Reich
1938 nur ein wenig erginzt, um — schon 79 Jahre alt — mit steiler
Schrift den , Fragebogen fiir die Aufnahme in die Reichskammer der
bildenden Kiinste auszufiillen, dem ein Pafifoto beiliegt”. Sein per-
sonlicher Nachlab ist beim Tode 1945 an die Verwandten seiner zweiten
Frau Marie, geb. Howorka, in Briinn gegangen®. Von dieser ist 1980 in
Lindau ein Portrét versteigert worden, gemalt 1924 am Semmering. Das
Bild brachte nur 500,- DM, weil es niemand identifiziert hat”. Noch
heute wohnt seine Enkelin aus erster Ehe, Martha Stransky, wie einst der
Grobvater in der Breitenseer Strafie 2 im XIII. Bezirk.

Geboren am 8. Mirz 1859 in Wien als Sohn des Baumeisters Bartho-
loméus Zatzka und Bruder des Architekten Ludwig Zatzka, hat Hans
Zatzka die viterliche Familienadresse Breitenseer Strafle nie in seinem
Leben fiir langere Zeit verlassen und sich keinen Zwingen der Uber-
oder Unterordnung ausgesetzt, auch keinen Schiiler oder einen noch so

® Hermann Cl. Kosel: Deutsch-osterreichisches Kinstler- und Schrifisteller-Lexikon, Bd. I:
Biographien der Wiener Kiinstler und Schrifisteller, red. v. Paul Gustav Reinhardt. Wien 1902,
S. 126f. H. v. Ankwicz: Zatzka, Hans. In: Thieme-Becker 36 (1939), S. 417.

2! Archiv der Akademie der bildenden Kiinste, Schillerplatz 3, 1010 Wien, Dr. Walter Cerny, der
mir 1972 alle einschlagigen Unterlagen zuganglich gemacht hat.

2 Eine Wilhelma Ryback, 1946 in Brinn ansissig. Auskunft Bezirksgericht Dobling (wie
Anm. 5).

B Kat: XXIV. Internationale Bodensee-Kunstauktion. Auktionshaus Michael Zeller, Lindau,
Ludwigstr. 5, September/Oktober 1980, S. 64, Ausrufnummer 1737 mit SW-Abb.: , Zatzka,
Hans ... Sign. 1924 dat. Ortsbez. Semmering. Portrit einer Landfrau. Umgehingte Granatkette.
Rotes Kopftuch. In der Linken vor der Brust, Margerittenstriufichen. Blaues, weiBgetupfies
Kleid. WeiBe Bluse. Ol/Lwd. 54,5 x 41,5 cm R*, ohne Limit aufgerufen. Laut Ergebnisliste filr
500,- DM versteigert. Meine [dentifikation lduft Giber die gestickten Initialen am Blusenaus-
schnitt; .M. H.* und die Tatsache, da Hans Zatzka nach dem frithen Tode seiner ersten Frau
1912 im Alter nochmals eine dreiBig Jahre jiingere heiratete, die aber wiederum vor ihm verstor-
ben ist. 1924 war er 65 Jahre alt und die Dargestellte diirfte in der Tat um die 35 Jahre alt sein.
Sie trigt an der Rechten einen Zier- und keinen Ehering. Zu seinem 70. Geburtstag wird Zatzka
im ,,Jahrbuch der Wiener Gesellschafi, Verlag Franz Planer, 1929 noch als verwitwet bezeich-
net.
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kleinen Lehraufirag angenommen®, sondern mit Bestéindigkeit das héus-
liche Atelier bewohnt und dort, wie auch in der Sommerfrische am
Wechsel (siidostlich vom Semmering) seine Bilder auf Holz oder Lein-
wand in Ol gemalt. Die Familie bekam ihn nur zum Essen zu sehen, im
Urlaub bisweilen beim Fischen; eine Zeitlang besaB er ecine Jagd im
Wiener Wald®.

Uber seinen Werdegang schrieb er im hohen Alter selbst ohne nihere
Datenangaben: ,,Schon als Kind Talent fiir bildende Kunst gezeigt. Nach
vorgeschricbener Schulbildung als ordentlicher Schiiler die Akademic
der bildenden Kunst in Wien 4% Jahre | = 1877-82°] unter Prof. Blaas,
Waurzinger, Grippenkerl [sic.] etc. mit bestem Erfolg u. Auszeichnung
besucht [ = Goldene Fiigermedaille 1880"]. Hat zwecks Studium Italien
besucht. Nach Verlassen der Akademie mit Freskomalerei, diversen
Gemilde in vielen Kirchen etc. befaBt. Auch nebenbei Portrits gemalt.
War viele Jahre mit diversen Genre-Bildern besonders solcher vielbe-
gehrter mit idealen Frauengestalten, Amoretten u.s.w. stark beschif-
tigt“”*. Nach den Unterlagen des Akademie-Archivs ist Hans Zatzka
vom Wintersemester 1896/97 an als Schiiler der ,,Allgemeinen Maler-
klasse bei Prof. Christian Griepenkerl™ eingeschrieben gewesen. Seine
Vorbildung bestand in acht Biirgerschulklassen und aus dem Beruf des
Vaters als Baumeister. 1887 erhielt Hans Zatzka bis zum ,, Trienniums-
Zeugnis“ Aufschub fiir den Militardienst®™. Der 1819 gestifiete Preis des
k. und k. Hofmalers und Galeriedirektors Heinrich Fiiger verlangte eine
Preisaufgabe des Professorenkollegiums der zur Konkurrenz anste-
henden Klassen. Fiir die ,,Historienzeichner* war vorgeschricben: die
Wahl von ,,zur bildlichen Darstellung gecigneter Gegenstinde aus irgend
einem classischen Dichter oder Geschichtsschreiber”. Es ging um , das
gliickliche Auffinden des Hauptmoments der Handlung, treffender Aus-

druck, schone Gruppierung und Beleuchtung*.

* Meinung von Tochter Martha Dolezel: dann hitte er lingst den Professorentite]l bekommen
koénnen.
2% Mitt. wie oben und vgl. Anm. 23 mit Bild vom Semmering,
2 Die genauen Angaben der Akademie It. Dr. Cerny (wie Anm. 21).
7
Ebd.
?8 Zit. aus Fragebogen im Archiv der Akademie.
** Wie Anm. 26.
30 Carl v. Liitzow: Geschichte der k. k. Akademie der Bildenden Kiinste. Wien 1887, 8. 176:
Beilage b) ,,.Die Filgerschen Preise”.
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Licblingsschiiler des Professors Karl v. Blaas™, hat Zatzka als
26jihriger seinen ersten bedcutenden offentlichen Aufirag erhalten, als
er fiir das 1885 in sogenanntem Frithrenaissancestil fertiggestellte Kur-
haus in Baden bei Wien das Deckenfresko des zentralen grofien Saales
entwerfen und malen durfte, ,die Badener Quellennymphe darstellend
sowie die die Jahreszeiten versinnbildlichenden Amoretten in den vier
Ecken und die ‘historischen’ Inschriften*®’. 1934 und 1968 durch
Umbauten , zerstort“”, ist das Hauptbild heute nach Entfernen der
damals abgehingten Decke wieder sichtbar gemacht und restauriert.
Damals wurden Name und Spezialitit des jungen Kiinstlers bekannt. So
gab es einst ein Kaffeehaus mit einer lebensgrofien Zatzka-Schopfung
entsprechender Damengestalten. Das Sujet sollte auch im Alter noch
seine Existenz sichern.

Zunachst jedoch lebte er vornehmlich von religidser Kunst. Deshalb
war es kein Zufall, wenn er 1938 in dem ziticrten Fragebogen als Mit-
gliedschaft in Berufsverbanden angab: ,Osterr. Gesellschaft fiir christl.
Kunst, ehemaligen dsterr. Kunstverein etc.”, das heifit, er hatte sich fiir
offentliche Auftrige der religiosen Thematik verschricben, wic scine
Kirchenausmalungen und Altargemilde zwischen 1898 und 1910 aus-
weisen, desgleichen seine Angebote religidser Bilder fiir Reproduk-
tionsfirmen zu eben jener Zeit. Schon 1902 heifit es bei dem zitierten
Kosel: ,besitzt pipstliche Orden”. Tm Fragebogen nennt Zatzka neben
den auch bei Thieme-Becker (,,mchrere kleinere Gemilde™) erwihnten
Olmiitzer Dom ,,u. in Kirchen, Wien, Teschen, Ungarn elc. elc.”.

Das lidbt sich leicht aufldsen, wenn man den Lebenslauf seines
geschifilich praktischer denkenden und politisch engagierten, zwei Jahre
alteren Bruders Ludwig hinzunimmt*, Dieser hatte beim Vater das Bau-
handwerk von Grund auf erlernt und sich als Gast der Akademie zum
selbstiindigen Architekten herangebildet. Er baute Kirchen und vor allem
kirchliche Sozialeinrichtungen. Er gehérte einerseits zu den Christlich-
Sozialen um den spiteren Biirgermeister Dr. Karl Lueger, aber er wulite
sich andererseits dennoch nicht das Wohlwollen des allerhichsten

3 Wie Anm. 23, letzter Satz.

*2 Rithrer durch die Kurstadt Baden. Wien 1925, S. 231f.

** Mitt. Kurdirektor J. Stefan am 15.6.1972.

¥ H. v. Ankwicz: Zatzka, Ludwig. In: Thieme-Becker 36 (1939), S. 418.
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Kaiserhauses zu verscherzen. Er baute das katholische Lehrerseminar in
Wihring, das Josefinum und die ,,Kinderschutzstation” im heimatlichen
Breitensee, das Kollegiums-Gebidude der Jesuiten in Kalksburg, das
Marianeum in Hetzendorf und das Stiftungsgebaude in Mayerling. Letz-
teres war ein Alienheim, und der Architekt bezog seinen Bruder Hans
mit ein, indem er diesem den Auftrag fiir das Altarbild der Kapelle des
Stiftungshauses verschaffte. Es stellt den hl. Franziskus und die hl. Klara
knieend vor der thronenden Muttergottes dar, wie sie beide das Modell
der Bauten ihr zeichenhaft anheimstellen.

Diese Situation der Vermittlung durch den Bruder sollte sich in den
nichsten zwei Jahrzehnten noch mehrfach wiederholen, so daB die
genannten , Kirchen™ mit Einzelgemaélden fiir Teschen und Ungarn in
weiteren Bauten des Ludwig Zatzka zu suchen bleiben. Dieser hat in der
Tat in Teschen/Osterr.-Schlesien und in Siitor/Ungarn neugotische
Kirchen errichtet”. Aber auch die Auftriige fiir ein ,» Versorgungshaus®
in Innsbruck und ein dortiges Waisenhaus, beides Stiftungen des Barons
Sieberer, diirften nicht ohne Vermitthing Ludwig Zatzkas zustandege-
kommen sein: das eine Mal wiederum ein Altarblatt, beim anderen aufler
dem Bild fiir den Altar noch weitere Wand- und Deckengemalde™,

Ab 1895 baute Ludwig Zatzka am Heimatort Breitensee die dortige
Pfarrkirche St. Laurentius in frithgotischen Formen als Ziegelrohbau und
richtete dies so ein, daBl die Weihe 1898 mit dem 50jdhrigen Regie-
rungsjubildum Franz Josephs zusammenfiel. Deshalb schmiickte Hans
Zatzka den Hochaltar mit einer Huldigung des Kirchenpatrons Lauren-
tius und des kaiserlichen Namenspatrons Franz von Assisi vor der Him-
melskonigin. Zwei Engel im Vordergrund tragen die Insignien, das Wap-
pen und ein Portrit des Kaisers sowie die Jahreszahlen 1848 und 1898.
Offensichtlich hatte Hans Zatzka auch freskieren diirfen, denn Ankwicz
spricht 1939 von ,,Wandgemilden*’, die bei Missong 1933 keine
Erwihnung finden®® und spitestens der Modernisierung 1953 zum Opfer
gefallen sein dirften, wo es heift: ,,die Ausmalung erfolgte ... in hellen

Farben**

* Ebd.

* Ankwicz (wie Anm. 20).

7 Ebd.

*8 Alfred Missong: Heiliges Wien. Ein Fithrer durch Wiens Kirchen und Kapellen, Wien 1933, S. 207f.
* Ebd,, 3. Aufl. 1970, S, 210.
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Ebenfalls verschwunden sind die Zatzka-Fresken (,Wand- und
Deckengemilde“*®) der Breitenfelder Pfarrkirche St. Franziskus im VIIL
Bezirk, StraBenadresse: Florianigasse 70, topographisch jedoch mit
Doppelturmfassade am Giirtel, unweit des Bahnhofs Josefstadter Strafie,
positioniert. Erbaut wurde sic zwischen 1893 und 98, im letzten Krieg
schwer beschadigt. Das Gewolbe war teilweise eingestiirzt, Orgel, Kan-
zel und Binke zerstort. Entsprechend modern geriet die Nachkriegs-
renovierung*’. Zehn Jahre nach dieser Arbeit malte Hans Zatzka 1908
das Apsisgemilde der damals neu erbauten Pfarrkirche St. Anna in
Baumgarten im XIII. Bezirk. Es ist die in romanischen Formen errichtete
Kirche mit verwachsenem Doppelturm und zwei steilen Spitzen an der
Linzer StraBe, die einem von der Westbahnlinie aus ins Auge fallt*.

Mitten in jenes Jahrzehnt gehdrt 1904 ein besonders ehrenvoller
offentlicher Auftrag fiir eine der neuen stadtischen Sozialeinrichtungen,
das Lainzer Versorgungshaus im XIII. Bezirk. Von 1902 an in zahl-
reichen Pavillons errichtet, stellte es ein Glanzstiick der sozialpolitischen
Bemiihungen des Biirgermeisters Lueger dar und wurde eine Einrichtung
fir 3800 Personen, von 1906 an betreut durch die eigens dafiir nach
Wien berufenen Kamillianer. Wesentlichen Anteil an dem Projekt hatte
der nunmehrige Stadtbaumeister Ludwig Zatzka, und so durfic auch hier
Hans Zatzka fiir den Altar der Versorgungshauskirche St. Karl
Borroméus das Altar-Triptychon malen: In der Mitte der heilige
Kardinal vor der thronenden Madonna, links (also vom Betrachter aus
auf der rechten Seite) Biirgermeister Dr. Karl Lueger in Amtstracht,
begleitet von Vindobona, der Allegorie Wiens, die einem alten knieenden
Mann Brot spendet, rechts ,ein Pfriindnerchepaar des Versor-
gungshauses“®, Das war mithin ein Stifier- oder ,,Votivbild“, wie die
altere Literatur sagt. Die Familientradition der Zatzkas weif}, daB in dem
alten Paar die Eltern des Kiinstlers dargestellt sind. Der Kaiser verlieh
bei dieser Gelegenheit unter anderem auch Hans Zatzka den Franz-
Joseph-Orden fiir die gliickhafte Teilnahme an der Vollendung der
monumentalen Bauanlage des gewaltigen Projekts™.

4 Aniewicz (wie Anm. 20).

! Missong (wie Anm. 38), 3. Aufl. 1970, S. 157.
‘2 Ebd,, 8. 205

2 Ebd., 1933, 8. 199f; 1970, S. 200f.

4 Mitt. der Tochter Martha Dolezel.
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Drei Jahre spiter zogen Lucgers Christlich-Soziale 1907 als stirkste
Partei in den Reichsrat. Der Kaiser hatte sic vor Jahren noch zu igno-
rieren versucht, indem er auf Antrag der Staatsregierung Lueger erst
nach viermaliger Verweigerung des ab 1895 immer wieder durch Wahl
erklarten Volkswillens 1897 endlich zum Biirgermeister der Stadt Wien
ernannte”. Ludwig Zatzka, 25 Jahre lang gewihlter Stadtrat und engster
Berater des Biirgermeisters, bekleidete von mmn an das Amt des
Stadtbaumeisters und realisierte die hochfliegenden Pline, aus der riick-
standigen Barockmetropole eine funktionstiichtige Weltstadt zu machen,
deren Errungenschaften allen Biirgern und zuvorderst den kleinen Leuten
zuguteckommen sollten. Erst aus dieser Zeit stammt in Wien der syste-
matische Ausbau einer modernen Infrastruktur mit Kanalisierung, Ener-
gie- und Trinkwasserversorgung, Massenverkehrsmitteln, Medizinal-
wesen, Kinder- und Altenbetreuung™.

Ludwig Zatzka war mafgeblich beteiligt an der Hochquellenleitung,
am Lainzer Grofilbauvorhaben und dem Lieblingsprojekt der beiden Pla-
nungsbesessenen, einem Kinderlandverschickungsheim, wie wir das
heute nennen wiirden, namlich dem ,,Seehospitz* San Pelagio bei Triest
als stidtischer , Kinderheilanstalt an der Adria . Es gibt emne Fotopost-
karte mit dem von Hans Zatzka gemalten ,,Votivbild“ des dortigen
Kapellenaltars, die Dr. Lueger und die beiden Zatzkas von gemeinsamer
Fahrt dorthin nach Breitensee schickten. Das Altarblait war zuvor im
Wiener Rathaus ausgestellt und eifrig besucht worden'’. Lueger kniet
rechts im dunkelroten Hermelin-Talar vor den Plinen seiner Anlage und
zeigt einem Kind Maria in den Wolken. Thr zur Seite kniet eine hl. Mar-
tyrerin, begleitet vom Erzengel Michael mit Schwert und Rundbildnis
einer ilteren Biedermeierdame, einer offensichtlichen Wohltaterin oder
Sponsorin des Unternchmens. Links im Bild steht eine Frauenbiiste auf
hohem Sockel, der von einem Médchen bekrinzt wird und vor dem bis
zur Mitte des Bildes drei Kinder betend knien. Hinter ihnen liegt eine
Holzkriicke. Die Biiste tragt eine Mauerkrone, stellt also wiederum Vin-
dobona dar, das Sinnbild der fiirsorgenden Stadtgemeinde Wien, der
weltlichen Beschiitzerin ihrer Kinder. Fiir dic Riickansicht des Maid-

* Walter Goldinger: Lueger, Karl. In: NDB 15 (1987), S. 464f.
6 Ebd. mit weiterfuhrender Literatur.
*T Wie Anm. 44.
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chens in der Mitte hatte Martha Dolezel, die 1899 geborene zweite
Tochter Hans Zatzkas, Modell gestanden.

Um diese Zeit posierie ihre 16 Jahre dltere Schwester (geb. 1883)
schon lénger fiir profane Madchenbildnisse des Vaters, die zum Verkauf
fiir Reproduktionen bestimmt waren, z.B. fiir das Postkartenmotiv ,,Des
Lebens Mai* aus dem Jahre 1901, als sie 18 Jahre alt war™. Von der
damals kleinen Martha hingegen gibt es ein noch heute in der Familie
belindliches hinreiBend gemaltes Kinderportrat im Alter von fiinf Jahren
1904 als bloBarmiger Blumentinzerin mit langem offenem Blondhaar,
kesser blauer Schleife und goldener Zigeunerkette. Am 9. Mai 1912
verstarb die Mutter, kaum 50, plotzlich an eincm Herzschlag. Hans
Zatzka malte sie knieend in Trauerkleidung vor ecinem Kreuz unter
Rosen, wo sie ein Herz-Jesu-Christus in Empfang nimmt. Als Postkarte
lief dieses Gemilde unter dem Titel ,.Denn sie sollen getrdstet
werden“®.

Auch der letzte offentliche Aufirag hingt bezeichnenderweise mit
Biirgermeister Lueger zusammen. Diesen traf im 66. Lebensjahr unver-
mutet nach 13 Jahren Amtszeit ein tédlicher Infarkt am 10. Marz 1910
(geb. 24. Oktober 1844). Gerade stand auf dem seit 1874 erdffncten
neuen Zentralfriedhof im XI. Bezirk diec zwischen 1908 und 1911
erbaute groBe Kuppelkirche von Max Hegele vor der Vollendung™.
Baukiinstlerisch ist si¢c durchaus ¢in Pendant zur hente wegen ihrer sti-
listischen Einheit hochberithmt gewordenen Steinhofkirche von Otlo
Wagner im XIV. Bezirk aus dem Jahr 1904-07. Zur Innenausstattung
des auf dem Zentralfriedhof nun ,,Dr. Karl Lueger Gedéchtniskirche zum
hl. Karl Borromius® geheilenen Baues trugen ,alle bedeutenden zeitge-
nossischen Kiinstler bei. Unter ihnen durfte Hans Zatzka, obgleich
stilistisch weiterhin ganz seiner Studienzeit verhaftet, zum letzten Male

und Kapellen in kunst- und kulturgeschichtlicher Darstellung. Zirich 1921, 8. 190-193; Hans
Pommer: Der Wiener Zentralfriedhof. Wien 1924, S. 52-54, mit der interessanten Bemerkung:
,,Das Altargemiilde, dessen Farbgebung in einem merkwiirdigen Gegensatz zum modernen
Farben- und Formenschatz der Kirche steht, von Hans Zatzka...".
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Hans Zatzka: Portrait Martha Zatzka als Blumentinzerin, 1904
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grof} mit Arbeiten im Blickfang der Altarwand in Erscheinung treten.
Von ihm stammen und haben dic Kriegszerstorungen der Kuppel iiber-
lebt: ,,Die vier groBen farbenfrohen Wandgemalde auf Goldgrund ...
Uber dem Marmoraltar halbkreisformig angeordnet sicht man das Jiing-
ste Gericht; ganz links kniet in weilem Gewande Birgermeister Dr.
Lucger, den Engel in den Himmel fiihren, vor ihm ist Biirgermeister Dr.
Neumayer. Unter diesem Bild der miide Wanderer, der zu Christus
heimkehrt, rechts Dr. Lueger, der von der knieenden Vindobona das
Modell der Kirche entgegennimmt. Das linke Bild zeigt einen Engel mit
den Zeichen des Todes: gesenkte Fackel, Totenkopf, Sanduhr*”'.

Hans Zatzkas Tochter wulite 1972, dal} der Vater fiir diese umfang-
reichen Monumentaldekorationen im Gedenken an den groflen Férderer
kein Honorar berechnete. Die Stadt Wien aber schenkte ihm eine Scha-
tulle mit 100 neugeprégten 10-Kronenstiicken in Gold™. Lueger erhielt
in der Unterkirche eine cigene ,,Birgermeistergruft™, in der spéter auch
der erste sozialdemokratische Biirgermeister des ,,roten Wien“, Joseph
Reumann, beigesetzt werden sollte, an deren Grabern heute noch jahrlich
auf Allerheiligen Tausende voriiberzichen. Lueger war es, der 1907 das
Beerdigungswesen zu kommunalisieren begonnen hatte, so dafl es heute
in Wien keine privaten Bestattungsunternehmen mehr gibt™.

Von den genannten éffentlichen Auftragen allein lieB sich natiirlich
keine Familic ernéhren. So hat Hans Zatzka offenbar schon frith begon-
nen, dirckt fiir Massenreproduktionszwecke zu malen. Noch sind seine
Verbindungen zu einzelnen Unternchmen nicht wirklich erforscht, auch
wenn ich selbst schon etwa die ,,Photographische Union® in Miinchen
und zahlreiche Postkartensammlungen in den Blick genommen habe™.
Hier miilten zunéchst systematischere Materialdokumentationen erstellt
werden. Das ,,F. Bruckmann KG Bild-Archiv* in Miinchen bewahrte vor
25 Jahren noch die Kataloge von 1890-1909 der ,,Photographischen
Union® mit deren Angebot an Photograviiren, Pigmentdrucken und Pla-
tinotypien in allen Grofen bis 32 x 52 cm nach zeitgendssischen Kiinst-

! Missong (wie Anm. 38), 1970, S. 187.

2 Mitt. der Tochter Martha Dolezel.

33 Festschrift zur S0-Jahrfeier der Siddtischen Bestattung Wien (1957), Zur Geschichte des
Bestartungswesens in Wien. Im Dienste der Gemeinschaft 1907-1982. 75 Jahre Stidtische
Bestattung, hg. v. Wiener Stadtwerke.

* Briickner, Bilderfabrik (wie Anm. 4), S. 109.



Der Wiener Mcddel-Maler Hans Zatzka 217

Hans Zatzka: Waldidyll

Chromolithographische Ansichtskarte, Verlag Pantophot Vienne, Galerie
Wiener Kiinstler Nr. 826, gelaufen 1922 von Lambach, OO nach Kitt-
see, Bgld. (,,M.L.P.!/Danke dir herzlichst fiir dein Exprefbriefchen,/Ich
hoffe, da auch mein ExpreBbrief schon in deinem Besitz ist./Erwarte
mich also bestimmt am Mittwoch (=26.05.=) um 1010 Uhr vormittag
am Westbahnhof./Ich fahre bestimmt ab./Tausend Kiisse deine/treue
Mizzi®)
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lem™. Dort tauchen Zatzka-Bilder mit den seit Koseler sogenannten
,.idealen Frauengestalten* ab 1899 im Format 13,5 x 27 und 26 x 20,8
auf, zunichst sieben verschiedene Nummern, davon drei Pendants; 1902
waren es 18 Nummern, davon 6 Gegenstiicke; 1909 weitere i

Aus der gleichen Zeit existieren bei Postkartensammlern signierte
Zatzka-Motive aus einer Serie ,,Miinchner Kunst™ mit dem Firmensignet
MHM plus dem Miinchner Kindl, wohl als Max Hirmer, Miinchen, zu
entschliisseln. Haufiger begegnen diese Genre-Karten jedoch als Vier-
Farb-Drucke in emner bis zu 1300 Nummern umfassenden Farb-
postkartenserie ,,Galerie Wiener Kiinstler des Verlages ,,W. R. & Co.,
spiter genannt ,W. R. B. & Co, Wien III* (spitestens ab 1916), um
1922 | Panterhot [!] Vienne™ und, wohl richtiger, ,,Pantophot Vienne™
geheifien. Sie tragen Titel wie ,,Waldidyll”, ,,Still ruht der See®, ,,Die
Forelle”, ,.Des Midchens Klage™, ,.Elfenspiel”, , Gefligelte Post™,
Zudringliche Giste™, . Schwerenéter, , Herzensfrage®, ,.Belauscht®,
_Eine freudige Botschaft*>’.

Unter den Postkarten vor dem Ersten Weltkrieg gibt es auch einige
mit religiosen Motiven, zum Teil als Tiefdruckimitate, voran Madon-
nendarstellungen. Darunter befindet sich ein Olberg-Christus, dessen
grofes Original wir durch einen Zufall kennen. Es hat sich sogar der
Vertrag dazu vom 10.5.1903 erhalten und zwar mit der Kunstverlags
A.G. , Kényves Kalman®, Budapest, iiber sein damals ,.neuestes Bild*:
,.Christus am Olberg®, 75 x 110 cm, das er gegen ein einmaliges Hono-
rar von 600 Kronen zur beliebigen Vervielfaltigung in jeglicher Pro-
duktionsart, koloriert oder unkoloriert, iiberlie. 1927 sind Original-
gemilde, Vertragsdokumente und Rechtsabtretung auf die Firma Pallas-
Verlag in Berlin iibergegangen und dies alles 1988 durch Schenkung an
das Museum fiir Volkskunde in Berlin gelangt®. Das Jahr 1927 lag
mitten in der Zeit, als Zatzka bis zum hdchsten deutschen Gericht in

* Diese Kataloge habe ich seinerzeit in Minchen durchgesehen und Leihgaben filr Wanderaus-
stellung “Bilderfabrik“ erreichen kénnen.

*¢ Ich habe auch die Titel notiert und Vergleiche mit Postkartenmotiven und Originalbildern
angestellt.

57 In meinem Besitz aus Dubletten der Slg. Hackmann, Miinchen, die spiter verkauft und durch
Versteigerung in alle Winde verstreut worden ist. Er besaB eine grofle Abteilung ,.Zatzka“.

%8 Frdl. Mitt. und Kopien von Dr. Konrad Vanya, Museum fiir Volkskunde, Berlin.
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Hans Zatzka: Schutzengel, chromolithographische Postkarte, sign.
Zabateri pinx.
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Leipzig prozessierte, angestachelt und unterstiitzt von seinem damaligen
Hauptabnehmer, der Firma Freund in Berlin.

Damals bemiihten sich die Wandschmuckfirmen um zwei ,,Meister™
und deren Produkte: Hans Zatzka vornehmlich fiir das profane Genre
und Josef Untersberger, der Osterreicher in Miinchen, fiir die frommen
Sujets’. Aus letzterem Fach war auch ein Zatzka, wenngleich unter dem
Pseudonym Zabateri, unschlagbar geworden, dessen Ausgangspunkt wir
erst nach der Ausstellung ,.Die Bilderfabrik™ (1973) gefunden haben. Es
ist eine chromolithographische Farbpostkarte aus dem Frankfurter
Verlag ,.E. G. May Séhne™ No. 9505: ,,HI. Schutzengel®, ,.(Zabateri
pinx.)*, also vor 1914 entstanden, als die Frankfurter Firma mit der
Dresdener Firma May fusionierte, Hieran ldlt sich der Beweis fiihren,
daB der Engel mit dem Hénsel- und Gretel-Paar fiir ein Hochformat
konzipiert gewesen ist und dann von A. May in Dresden nur in die Breite
gezogen wurde, ohne die durch eine neue Briicke verkehrt werdende
Laufrichtung der Kinder zu édndern. Mit der hinzukomponierten
Schwarzwaldmiihle ist dies bis zum heutigen Tage das bekannteste
Schutzengelbild im Handtuchformat geblieben und wird in vielen Publi-
kationen als Beispiel fiir die gesamte Gattung abgebildet.

Adolf May in Dresden wullte jedoch Zatzka fiir noch Verkauflicheres
einzusetzen. Er fuhr selbst nach Wien-Breitensee schon lange vor 1914,
denn wir wissen, dal} er am Todestag der Mutter 1912 gerade wieder
einmal erwartet wurde. Und zu Weihnachten gab es aus Dresden jedes
Jahr einen Stollen. Dennoch sind sich die beiden Erfolgreichen ab Mitte
der 20er Jahre mehr vor Gericht begegnet, auch wenn Zatzka dafiir nicht
nach Dresden und Leipzig fahren muBte, sondern die Rechtsanwilte der
Firma Freund agieren lieB. Als er allerdings Anfang der 30er Jahre den
pipstlichen Gregoriusorden erhielt, bedankte er sich dafiir auf einer
Romwallfahrt in einer Audienz. Zuvor hatte er wihrend der Kon-
kurrenzkimpfe der Bilderverlage vor der Weltwirtschaftkrise fiir Freund
wochentlich zwei Bilder abzuliefern. Inzwischen wurde er 1929 siebzig
Jahre alt. Angeblich hat er bis zum 80sten Lebensjahre weitergemalt und
ist dann schnell erblindet.

%® Briickner, Bilderfabrik (wie Anm. 4), 8. 118-122; Margot Lutze: Die Bildschnitzer und Maler
Untersberger. Osterreichische Meister religicser Popularkunst in Gmunden und Miinchen zwi-
schen 1860 und 1930. In: Jahrbuch fiir Volkskunde N.F. 13 (1990), S. 177-198.
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Am 19, Juli 1945 regte der Wiener Vizebiirgermeister Kuntschak
schriftlich beim Unterstaatssekretdr Prof. Dr. Karl Lugmayer am
Minoritenplatz an, dem 87j&hrigen Maler den Titel Professor zu ver-
leihen. Am 16. August 1945 meldete der Rektor der Akademie der bil-
denden Kiinste, dal zwei Tage zuvor das Professorenkollegium die
ministerielle Anregung einstimmig befiirworte habe®. Bis in jener
schwierigen Zeit die Emennungsurkunde ausgefertigt und wenige Tage
vor Weihnachten zugestellt war, lebte Hans Zatzka nicht mehr, Er starb
am 17. Dezember 1945°".

Vernichtungs-Konkurrenzen und Elfenreigen-Prozesse

Der Kampf zwischen dem Dresdener GroBunternehmen und einer viel-
fachen Berliner Konkurrenz ging nicht nur um Formate und technische
Qualitaten, sondern vor allem um die Sujets und um die Maler. Zu
Anfang der zwanziger Jahre erst setzte sich der Typus Schlafzimmerbild
endgultig durch. Er war .cingefithrt’ durch Malermamen und damit
verkniipfte Motiverfindungen. Diese Bilder schienen, wie der Werbe-
slogan bald zu Recht lauten sollte, ,,unbegrenzt absatzfihig®. Der Maler
verbiirgte ein bestimmtes Genre und wurde zur gesuchten Zentralfigur,
also auch abgeworben, zu Wiederholungen eigener Vorwiirfe fiir die
Konkurrenz gedréngt, und er verkaufte sich emeut, zumal in wirtschaft-
lichen Notzeiten.

Hans Zatzka war stets freier akademischer Kunstmaler gewesen,
hatte fir May i Dresden seit ca. 1906 cinzelne Bilder gemalt und
jeweils durch entsprechende Absprachen alle Rechte daran abgetreten,
selbst das der Verdnderung und des Umsignierens. Als Zatzka im Jahre
1924 fiir Felix Freund in Berlin den ,,Blumenreigen® malte, klagte daher
Adolf May auf Unterlassung und Schadensersatz wegen Urheberrechts-
verletzung des thm 1914 verkauften Zatzka-Bildes ,,Elfenreigen®, das
bis zum heutigen Tage im allgemeinen Bewultsein das Schlafzimmerbild
jener Zeit charakterisiert™.

 Wie Anm. 21.
1 Mitt. der Tochter Martha Dolezel.
2 Briickner (wie Anm. 4).



222 Wolfgang Briickner

Zatzka seinerseits lieB daraufhin 1927 hochstrichterlich feststellen,
ob er durch seine langjahrigen Geschéftsbeziehungen nun fiir immer an
May gebunden und ob dieser durch die gezielte Auftragserteilung urhe-
berrechtlicher Teilhaber seiner Kreationen sei. Mays Klage gegen
Zatzka und Freund wurde vom Landgericht Dresden positiv entschieden,
vom Oberlandesgericht aber verworfen. 1928 bestitigte das Reichs-
gericht diese Revision in langer Begriindung und berief sich dabei auf
einen Reichsgerichtsentscheid des Vorjahres, daB erstens May nicht
‘Mitschopfer’ der Bilder Zatzkas geworden sei, daB zweitens
‘Konkurrenzwerke” zu malen, vertraglich nicht ausgeschlossen war, dal
drittens nur das unmittelbare Kunstwerk, nicht aber die Gattung Schutz
genieBe und dab viertens der ,,Blumenreigen™ ein anderes Kunstwerk als
der , Elfenreigen™ sei®. Damit haben in Deutschland die in der juristi-
schen Literatur mit , Elfenreigen I und , Elfenreigen II bezeichneten
Leipziger Urteile generell dariiber entschieden, was im Sinne des alten
Urheberrechtsgesetzes ein Kunstwerk ist,

Der lange ProzeB durch alle Instanzen lgste schon wihrend seiner
Dauer den erbitterten Kampf um den Markt aus. Nie sind so viele Zatz-
kas wie zwischen 1924 und 1930 bei verschiedenen Verlagen erschie-
nen. Bis zum Ausbruch der Weltwirtschafskrise 1932 aber hatten die
Kunstanstalten May in Dresden alle Konkurrenten abgeschlagen und
iiberstanden in der Branche praktisch als einzige das allgemeine
Desaster. Unmittelbar liquidieren mufite die Firma Felix Freund in Ber-
lin, obwohl sie doch erfolgreich vor Gericht gewesen war. Sie wurde mit
Hilfe von sogenannten Freiblitterstaffeln systematisch in die Knie
gezwungen. Bei bestimmten Abnahmesummen gab es Gratisblatter, zum
Beispiel jedes elfte Blatt umsonst. May entwickelte seine grofien Flach-
druckpressen, rationalisierte stindig die Arbeitsvorginge, verminderte
nun, natiirlich auf Kosten der Druckqualitit, die Farbenzahl und damit
die Steine und Druckvorgénge bis auf die Halfte und unterbot die ohne-
hin kostspieligeren und auflagenschwiicheren Lichtdrucke der Konkur-
renz unerreichbar im Preis, wie sich anhand der Branchenzeitschrift
..Der Kunsthandel rekonstruieren l4ft*.

“ Ebd., S. 101, Auszug aus der ,,Deutschen Zeitung® vom 19. Januar 1928, nach ,.Der Kunst-
handel“, Februar 1928. Originaltext s. u.

® Was wir seinerzeit systematisch getan haben und woraus sich die folgenden Daten speisen,
gekiirzt aus den beiden Publikationen in Anm. 4.
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1924 kosteten die GroBformate 52 x 120 cm 15 RM, mit einem
Rabatt von 40 % bei einer Freiblattstaffel 11/10. Freund ging von 18
RM aus. Die Freistaffeln beider Firmen fielen nun auf 7/5 zu 6/5. Bis
1927 lag das Verhiltnis May zu Freund bei netto 5 zu 9,70 RM. 1929
ging May schlieBlich auf 2,40 RM herunter, bei 20-Stiick-Abnahme
sogar auf 2 RM netto. Freunds letzte Annonce von 1931 aber lautet auf 5
RM Ladenpreis bei 3 RM Eckpreis, auf den es dann eine Freistaffel von
7/8 gab.

Kiinzli Fréres brachten hingegen ein iibergrofies kostspieliges Far-
benlichtdruckblatt der HI. Familie von Zatzka auf den Markt. Aus einer
Verkaufsiibersicht von Madonnenreproduktionen des Jahres 1929 geht
hervor, daB solche von Zatzka bei folgenden Firmen angeboten wurden:
vier bei der KAMAG in Dresden als sogenannte ‘Kunstblitter’; sieben
groBformatige Grawviiren, Farblichtdrucke und farbige Agquarelldrucke
beim Pallas-Verlag, Berlin; bei Felix Freund in Berlin fiinf Farblicht-
drucke im Breitformat. Freund brachte von 1926 an auch eine Reihe von
Christusbildern des Zatzka im sogenannten Handtuchformat, der
SchlafzimmerbildgroBe, heraus: zwei Olbergszenen, Der Kinderfreund,
HI. Familie, Abendmahl, Guter Hirte u.a. Aber auch ein Olberg-Christus
bei Leo Leissner in Berlin aus dem Jahre 1929 diirfte von Zatzka stam-
men.

Seit der Fusion der beiden May-Firmen 1914 visierte A.
May/Dresden zielstrebig einen neuen Artikel fiir breiteste Kreise an.
Seine ausgesprochene Idee war es, die allegorischen Weiblichkeiten und
Puttenreigen der Theatervorhinge seiner Zeit umsetzen zu lassen in zug-
kraftige Schlafzimmer-Idyllen. Hierfiir war Zatzka der richtige Mann, Er
schuf die drei Gattungen der Reigen-, Traum- und Kahnbilder aus den
thematischen Vorwiirfen der vor 1900 gesellschaftlich etablierten
,.Boulevard-Imagerie (Werner Hofmann) der Salonmalerei.

Am Urtypus der Reigenbilder, an Zatzkas Elfenreigen, sollte sich der
geschilderte GrundsatzprozeB entziinden, da bei Freund 1924/25 neben
dem inkriminierten ,Blumenreigen® weitere Variationen wie
,.Frithlingszauber®, , Maienzeit®, . Friihling* von Zatzka erschienen. Die
Reigen besitzen nicht nur klassische Vorbilder, die bis zu Rubens
zuriickreichen und die sich dort z.T. ikonographisch zu legitimieren
suchen, sondern auch die alte Jahreszeiten- und Lebensalterallegorik,
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und das Thema der belebten Landschaft brachten von Corot bis zu
Thoma und Stuck immer neue Reigenbilder hervor.

Die ‘Traumbilder’ besitzen zumal als sogenannter Hochzeitstraum
eine noch lingere Ahnenreihe in der Hochkunst. Es ist bezeichnend, dal
cines ihrer internationalen Urbilder ebenfalls in das Verkaufsangebot
aufgenommen worden ist: Tizians ,,Sich schmiickende Venus®. Gior-
gione, Tizian, Palma Vecchio, Velazquez, Poussin, Reni und andere
haben seit der Wende zum 16. Jahrhundert jenes in Italien tatsichlich
auch als herrschaftliches Hochzeitsbild dienende Thema der traumend
liegenden verliebten oder schlafenden Venus immer wicder variiert. Bet
Pierre Prud’hon traten dann um 1800 erstmals Putten in grofler Zahl
hinzu. Das biirgerliche Wandbild des ausgehenden 19. Jahrhunderts
verlegte die gottlichen Akte in einen Pliischsalon auf dic Ottomane, ver-
gal nicht, die Damen leicht zu bekleiden, und vervielfachte die Amoret-
tenschwirme.

Formal stammt dicses Moment bei Zatzka dirckt aus der Theater-
vorhangmalcrei, so daBl Adolf May mit seiner Idec vollig richtig lag.
Aber die Umsetzung war spatestens durch den seit 1896 viel verkauften
,Liebestraum™ von Vinea erfolgt. Er ist verwandt mit Makarts
,.Sommernachtstraum®, der schlafenden Titania und Oberon von 1871
fiir den Vorhang des Stadttheaters. Wann Zatzka seinen ersten
.Hochzeitstraum® gemalt hat, wissen wir nicht, 1920/21 befanden sich
zwel unterschicdliche Entwiirfe von ihm auf dem Markt. 1922 schon
verkauftc F. Freund in Berlin zwei Varianten des Themas als Pendants:
,.Morgen™ und ,,Abend" von Zatzka.

Zatzkas ,,Kahnbilder” bot Leissner Mitte der zwanziger Jahre unter
anderem als Pendant zum ,,Walzertraum™ an und nannte sie darum
-Sommernachtstraum™ (1924) oder ,,Liebeslied” (1929). Freund beti-
telte seine Zatzkas dieser Art 1925 | Elfenspiel”, 1927 | Traumverloren
und 1926 eine Kombination von Kahnbild und Elfenreigen:
LJrrlichtertanz®. Das unmittclbare Vorbild fiir dic gesamte Gattung war
wiederum der bis in die sechziger Jahre erfolgreiche ,,Nixentraum® von
‘Zabateri’, den dic Mays in Dresden zum Jahresbeginn 1920 in 52:120
auf den Markt gebracht hatten. Unter seinem wahren Namen Zatzka lief
schon frither eine Wiener Postkarte mit der Mondnachtsfahrt einer
bekrinzten Schénen, betitelt: ., Abendzauber®.
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Eine nur ansatzweise ausgeschopfie Quelle stellen die verdffentlich-
ten Urteilsbegriindungen zu den Prozessen Elfenreigen I und II aus den
Jahren 1927/28 dar. Sie seien daher im folgenden, stark gekiirzt, wieder-
gegeben,

Elfenreigen I° .

BGB. § 133; KunstschutzG. §§ 8,4. 1. Begrinden langjdhrige enge
Geschiftsbezichungen eines Kunstmalers mit einer Kunstanstalt die
Annahme, daB der Kiinstler vertraglich gebunden ist, ihr auch fir die
Zukunft sein gesamtes Schaffen zur Vervielfaltigung zu iiberlassen? 2.
Liegt ein ,,Zusammenwirken* mit dem Kunstmaler im Sinne von § 8
darin, wenn ihm jemand Ratschlige, Weisungen und schitzenswerte
Fingerzeige fiir die zu schaffenden Gemalde gibt? Kann sich der Betref-
fende wenigstens auf den Schutz fiir Entwiirfe berufen?

Urteil des Reichsgerichtes, 1. Zivilsenat, vom 15. Juni 1927,

149/27

Der Kliger [= Zatzka] pflegt seit Jahren einen Teil der von ithm
gemalten Bilder samt den Schutzrechten daran Kunstanstalten zu iiber-
lassen, damit sie sie gewerbsmiBig vervielfaltigen und verbreiten. In
solche Bezichungen trat er vor etwa zwei Jahrzehnten zur Beklagten.
Eines der Bilder, die er ihr dergestalt iiberlassen, ist ein ,,Elfenreigen®
[= Verlags-Nr. 7582], den er Anfang 1914 vollendete und ihr zusandte.
Im Jahre 1924 verkaufte er ein Bild ,,Blumenreigen™ [Verlags-Nr. 256],
das er damals gemalt hatte, an den Kunsthdndler F. [= Freund] in B.
[Berlin], ebenfalls zu Vervielfaltigung und Vertrieb. Das veranlaBte die
jetzige Bekiagte, wider den jetzigen Kléger, den Kunsthindler F.
[Freund] und einen Dresdner Glasermeister auf Unterlassung, Rech-
nungsauslegung und Schadensersatz zu klagen. Dieser Rechtstreit ist
noch nicht erledigt.

Im vorliegenden Rechtstreit verlangt der Kliger Feststellung, daB
zwischen ihm und der Beklagten kein Vertragsverhilinis bestehe, auf
Grund dessen er in der Uberlassung von Originalen an andere Kunst-
anstalten zu Reproduktionszwecken irgendwie beschrinkt sei. Zur
Begriindung brachte er vor: Dic Beklagte habe nicht bloB in dem

% In: Markenschutz und Wettbewerb 1927/28, Nr. 4, 8. 144f.
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Rechtsstreit iiber , Elfenreigen und ,,Blumenreigen®, sondern auch sonst
behauptet, dab er vertraglich an sie gebunden sei. Dergleichen Vertrags-
verhiltnis aber bestehe nicht. Hitte er eine solche Verpflichtung iber-
nommen, wire sie cine unertrigliche Knebelung gegen die guten Sitten
und also nichtig. Fiir den Fall, daB sie etwa wirksam geworden sei, habe
er sic durch Kiindigung gelost.

Dic Vorinstanzen erkannten zugunsten des Kliger. Die Revision der
Beklagten hatte keinen Erfolg.

Elfenreigen II°°

Sind auf einem Vertrag, durch den cin Maler sein Gemilde einem
Kunsthéndler zu Vervielfiltigung im Druckverfahren und zum Vertrieb
der Nachbildungen iiberldBt, Grundsitze des Schriftwerksverlages
anzuwenden, und zwar derart, daf} der Maler kiinftig dem Kunsthéndler
keinen Wettbewerb durch ,,dhnliche™ Bilder machen darf?

KunstschutzG §§ 1, 10. VerlG. § 1 AnlWG. § 1. BGB. §§ 157, 242,
826.

1. Zivilsenat. Art. v. 14. Januar 1928 i. S. M. A.-G. (KL). w. Z. u.
Gen. (Bekl.). 1 60/27 [= May AG gegen Zatzka].

I. Landgericht Dresden

II. Oberlandesgericht daselbst

Der Beklagie Z. [= Hans Zatzka] pflegt seit geraumer Zeit eine Teil
der Bilder, die er malt, samt den Schutzrechten daran Kunstanstalten zur
Vervielfiltigung und Verbreitung zu iiberlassen. In solchen Bezichungen
stand er ungefihr von 1906 bis 1924 auch zur Kldgerin [= May A.G.].
Thr iiberlieB er durch Vertrag vom 3. Februar 1914 gegen Entgelt sein
damals vollendetes Bild ,,Elfenrcigen”, Diec Kligerin bildete cs im
Druckverfahren nach und vertricb gewerbsmébig die Nachbildungen. Im
Jahre 1925 malte Z. fiir den Beklagten F. [= Freund] auf dessen Bestel-
lung ein Bild ,,Blumenreigen®, das wie der , Elfenreigen® die Mafie 52 x
120 cm aufweist und ihm unstreitig dhnelt. F. ibernahm dieses Bild zur
Vervielfiltigung, stellte im Druckverfahren Nachbildungen her und
brachte sie in den Handel. Wie bei der Kldgerin der ,,Elfenreigen”, so
wurde beim Beklagten F. der ,,Blumenreigen™ in einer zusammenge-

% In: Entscheidungen des Reichsgerichts in Zivilsachen [RGZ] 119 (1928), S. 408-417.
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hérenden Reihe von sechs Bildern (F. nannte die seinige den ,,Neuen
Weg™) angeboten.

Die Klagerin [=May AG] sicht im Verhalten des Beklagten eine
Verletzung ihrer Rechte. Sie behauptet, Z. [= Zatzka] sei ihr vertraglich
verpflichtet gewesen und hitte dieser Verpflichtung zufolge den
,.Blumenreigen” keinem anderen Kunsthandler zur Vervielfaltigung
iiberlassen diirfen; F. [=Freund] habe um das Veriragsverhilinis
gewubt. Auch kiinstlerisches Urheberrecht der Kligerin am
,.Elfenreigen™ sei von beiden Beklagten verletzt worden, Deren Gebaren
mache sie ferner nach den Bestimmungen iiber unlauteren Wettbewerb
und iiber uncrlaubte Handlungen haftbar. Der Klageantrag geht auf
Unterlassung, Rechnungslegung, Schadensersatz und Befugnis zur
Bekanntmachung.

Das Landgericht gab diesem Antrag statt. Das Oberlandesgericht
wies die Klage gegen beide Beklagte ab. Die Revision der Kligerin hatte
keinen Erfolg.

Aus den Griinden:

... Offen bleibe die Frage, ob nicht - wenngleich allgemeine vertrag-
liche Bindung des Z. [= Zatzka] fiir unbewiesen erachtet werde - fiir das
einzelne Bild ,.Elfenreigen”, woran der Klédgerin das Urheberrecht
iibertragen worden, ein¢ besondere vertragliche Verbindlichkeit einge-
gangen sei, namlich die Verpflichtung, kein dhnliches Bild zu schaffen,
das als Konkurrenzwerk daneben wirken kinnte. Das Berufungsgericht
habe diese Frage nicht geniigend gepriift. Diese Vorwurf ist unbe-
griindet.

... Aus dem schriftlichen Vertrag lasse sich keine darin liegende still-
schweigende Verpflichtung des Z. herleiten, keine dhnlichen Bilder oder
Bilder gleichen Motivs fiir andere Verleger zu malen. Eine solche Ver-
pflichtung wire fiir den Kiinstler und das ihm freibleibende Bettiti-
gungsfeld von so einschneidender Bedeutung, daB sie nicht ohne weite-
res als stillschweigend vereinbart hier unterstellt werden kénne. Das
verbiete sich um so mehr, wenn man beriicksichtige: Die gezahlte Rech-
nung habe dem Maler filr eine so starke Beschrdnkung kein entspre-
chendes Entgelt gewdhrt; mithin sei die von der Kligerin behauptete
Verpflichtung weder wahrscheinlich noch stehe sie im Einklange mit
Anforderungen der Billigkeit. Auch wiirde der geschiftserfahrene Vor-
stand der Kldgerin, wenn er sich in solchem Umfange vertraglich hitte
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sichern wollen und kénnen, ganz gewib eine dahingehende ausdriick-
liche Bestimmung in die Vertragsurkunde aufgenommen haben.

Ganz besonders betont die Revision, das Berufungsgericht habe das
Wesen des Verlagsvertrages als Vertrauensverhdlinis auber acht gelas-
sen und daher nicht beachtet, dall der Kiinstler jeden Wettbewerb gegen
den Verleger streng vermeiden miisse, selbst wenn dariiber keine beson-
dere Abmachung getroffen sei. Gerade weil sich das von selbst verstehe,
als Z. fiir den Wettbewerber kein dem | Elfenreigen® dhnliches Bild hitte
malen diirfen, sei es in der Urkunde vom 3. Februar 1914 nicht erst
erwdhnt worden. Die Revision entnimmt Beispiele und Grundsitze fiir
diesen ihren Angriff kurzweg dem Verlag von Schriftwerken und fiihrt
aus: Ein Verfasser diirfe seinem Verleger keine Konkurrenz machen. ...
In solcher Anwendung von Grundsdtzen, die allerdings in vielen Fillen
Jiir den Buchverlag, wenigstens fiir das wissenschafiliche Schrifitum
zutreffen mogen, auf alle Falle wie bei den hier streitigen ist der
Klagerin nicht beizustimmen. Mit Recht hebt das Berufungsgericht
hervor, daB bei der Ubertragung des Urheberrechts an einem Kunst-
werke noch andere Riicksichten genommen werden miissen.

Das Kunstschutzgesetz erwihnt zwar ..., dal das Recht des Urhebers
an cinem Werke der bildenden Kunst beschrinkt oder unbeschrankt auf
andere iibertragen werden kann. Doch ist der Hauptfall beschrinkter
Ubertragung, der Fall des Verlagsvertrags, fiir dieses Sachgebiet nicht
besonders geregelt. Die Vorschriften des auf Werke der Literatur und der
Tonkunst berechneten Verlagsgesetzes vom 19. Juni 1901 lassen sich
nicht schlechthin und allgemein auf Gegenstinde anwenden, die dem
Kunstschutzgesetz unterliegen. Um Illustrationsverlag, der allerdings
dem Buchverlag nahe verwandt ist, handelt es sich hier nicht. Sowohl
der eigentliche Kunstverlag aber, dem der gegenwdrtige Streitfall
zugehort, als der kumstgewerbliche Verlag lassen sich, bei der
mannigfaltigen Verschiedenheit der in ihnen begegnenden Ver-
lagsverhilinisse, nicht ohne weiteres nach Grundsitzen des Schrifi-
werksverlags beurteilen.

Durch den Vertrag vom 3. Februar 1914 | verkaufte” Z. [= Zatzka]
an die Klidgerin [= May AG] das ,,von thm selbst entworfene und
gemalie Originalgemdlde 52 x 120 cm grof, darstellend ,,Elfenreigen®,
Querbild mit 9 Figuren, mit dem ausschlieflich alleinigen Rechte, dieses
Bild in jeder Art und Weise und Grdfle zu vervielfdltigen und die
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Reproduktion beliebig zu verkaufen, und mit der Erlaubnis, dieses Bild
ohne seinen Namen oder mit beliebigem anderem Namen (Pseudonym)
herauszubringen, auch etwaige Anderungen an dem Originale vorzu-
nehmen, ferner mit dem Rechte, das Verlags- und Vervielféltigungsrecht
dieses Bildes ganz oder teilweise auch auf andere Firmen oder
Personen zu iibertragen, fir den Preis von Kr. 600.... - Der im Jahre
1925 gemalte ,Blumenreigen war ein anderes Kunstwerk als der
 Elfenreigen”, iiber den das Abkommen von 1914 getroffen worden
war. Der Klagerin mag zugegeben werden, dall beide Parteien zur Zeit
des Vertragsabschlusses von 1914 nach der ganzen Art ihrer damaligen
Bezichungen iiberhaupt nicht damit rechneten, Z. werde in absehbarer
Zeit ein Bild zur Vervielfiltigung an einen anderen Kunsthindler ver-
geben und durch die Besonderheit des Werkes und der Ubertragung
vielleicht den geschiftlichen Erfolg des ,,Elfenreigens® beeintrichtigen.

... Wohl darf der Kiinstler durch den Vertrag fortan gehindert
werden, den ,,Elfenreigen an einen anderen Verlag zur Vervielfdltigung
zu vergeben oder selbst etwas derartiges auszufithren. Aber fiir die
Vertragsauslegung mufl unangetastet bleiben, dall jedes Kunstwerk, mag
die Schitzung der Kenner ihm auch keinen besonders hohen Rang
zuweisen, ein eigenpersonliches Gebilde ist; daB es als solches nicht als
Gattung Schutz geniefit und Gegenstand von Rechtsgeschiften wird.
Ferner daB grundsitzlich dem Schépfer eines Kunstwerkes fiir sein
weiteres Schaffen alles frei und unverkiirzt bleiben mufl, was nach aner-
kannten Regeln des Kunstschutzes zu den freien Bestandteilen und
Mitteln kiinstlerischen Lebens gehort: die Lebenserscheinungen, die den
Ausgangspunkt und Gegenstand, den Vorwurf oder Gedanken (das
Motiv) seiner Darstellung bieten, auch die Weise der technischen
Behandlung, die Anwendung des dem Kiinstler geldufigen, seiner
Wesensart entsprechenden Stils ... Ubrigens darf man dabei nicht ganz
auBer Betracht bleiben, dall zwischen dem Vertrage des Z. mit der
Klagerin und der Vergebung seines ,,Blumenreigens an den Mitbe-
klagten F. immerhin ein Jahrzehnt verflossen war.

Die Klagerin [= May AG] fiihrt jetzt aus: Vermoge des dem Ver-
lagsvertrag zugrunde liegenden Vertrauensverhilinisses miisse die
Uberlassung des ,,Elfenreigens* dahin ausgelegt werden, daB Z. keinem
anderen Kunsthdndler ein Bild zum Vervielfiltigen liefern diirfe, das
dem , Elfenreigen” dhnlich sei, ebenso dem Geschmack des Publikums
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treffe, deshalb ebensogut verkauflich, namentlich filr Zwischenpersonen
(Vermittler, Reisende, Kolporteure) leicht bei Kunden anzubringen und
somit im wirtschafilichen Erfolge verwechslungsfihig sei.

... Mit Recht geht es [= das Berufungsgericht] davon aus, dab grund-
sitzlich der Gewerbetreibende befugt ist, fremde Erzeugnisse zu Wett-
bewerbszwecken zu verwerten, soweit er damit nicht in Schutzrechte
eingreift oder vertragliche Rechte verletzt; da8 Wetthewerb also erlaubt
ist, auch wenn er dem Gegner in seinem Fortkommen Schwierigkeiten
macht, oder ihn gar im Geschdfisleben vollig unterdriickt und lahm-
legt. Unstatthaft wird der Wetthewerb erst, wenn er sich in einer Weise
vollzieht, die das Anstandsgefilhl der gerecht und billig Denkenden
verletzt, und Mittel anwendet, die eines anstdndigen Gewerbetrei-
benden unwiirdig sind.

Eine Verlagsanstalt handelt nicht schon damit sittenwidrig, dal} sie,
nachdem Bilderdrucke eines anderen Verlags im Verkehr Anklang
gefunden haben und gut eingefiihrt sind, von demselben Maler Bilder
malen 1aBt und deren Nachbildungen in den Handel bringt. Das ange-
fochtene Urteil erwihnt hierbei, dafl die Kligerin selber den im
Geschiftsleben iiblichen Standpunkt eingenommen habe.

... Sittenwidrig wire es allerdings - so fithrt das Berufungsgericht aus
-, wenn die Beklagten darauf ausgegangen wiren, ein Gemailde zu schaf-
fen, daB dem ,,Elfenreigen™ zum Verwechseln gliche ... Desgleichen,
wenn sie in anderer Weise die Arbeitsleistung und die Kosten, welche
die Kldgerin aufgewendet, um den ,,Elfenreigen einzufiihren, sich fiir
die Verwertung des ,.Blumenreigens™ dienstbar gemacht und so die
Friichte fremder Arbeit sich miihelos angeeignet hétten.

Dies alles aber erachtet das Berufungsgericht nich? fiir voriiegend. F.
haben allerdings gewult, daBb der Kligerin mit der Bilderreihe des Z.,
wozu der , Elfenreigen” gehorte, ein besonders gliicklicher geschiifi-
licher Wurf gelungen sei, dall die Reihe (zumal der , Elfenreigen™) sich
im Verkehr eingebiirgert habe und dem Verlag gute Einnahmen
sichere. Deshalb habe er sich entschlossen, mit der Bilderreihe der
Kligerin durch Herausgabe einer dhnlichen in Wettbewerb zu treten. In
dieser Absicht habe er sich an Z. mit dem Begehren gewandt, ihm , ein
Konkurrenzbild® zum , Elfenreigen” zu malen und zwar im gleichen
Format ...
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Z. habe ihm dann den ,,Blumenreigen mit seinen Ankléngen an den
,.Elfenreigen” gemalt und dabei wicder alle dic Gedanken verwendet, die
M. ihm seinerzeit fiir die Schépfung des ,,Elfenreigens™ anvertraut habe.
F. habe ferner noch zwei weitere Bilder fiir eine Reihe von Z. malen
lassen, die den Bildern der entsprechenden Reihe der Klagerin gleichfalls
dhnlich gewesen seien; und er habe schlieBlich seine Untervertreter bei
der Ankiindigung des Erscheinens seiner Reihe besonders darauf hinge-
wiesen, daB die Bilder des Z. ,,gut ausprobiert™ seien,

Diesem ... Verhalten der Beklagten wohnen ... nicht die Merkmale
unlauteren Wettbewerbs inne. Das Berufungsgericht nimmt an: Daf} F.
im Einvernchmen mit Z. darauf ausgegangen sei, ein mit dem Elfen-
reigen verwechslungsfahiges Bild herauszubringen, um durch Irre-
fithrung den Absatz besonders zu erleichtern, sei nicht dargetan. Solches
sei weder aus dem Ausdrucke ,,Konkurrenzbild“ bei Anfrage und Auf-
trag, noch aus der Einfiigung weiterer Z.scher Bilder in die eigene Reihe,
noch aus der Wahl des gleichen Formats zu folgern ... Mit Verwechs-
lungen von Gemilden gleichen Motivs, namentlich eines so bekannten
und oft verwendeten wie des Reigens, miisse der Verkehr rechnen. ..

Das Berufungsgericht hat auch nicht die Uberzeugung gewonnen, daf
sich F. unter Mitwirkung oder mit Hilfe von Z. in unerlaubter Weise die
Arbeitsergebnisse, Kostenaufwendungen und Erfolge der Klagerin
zunutze gemacht habe. Dies wird in Einzelheiten behandelt: Der Auftrag
zu einem Reigenbilde, und zwar an Z., sei nach Verkehrsauffassung und
Umstanden nichts Unlauteres gewesen. Auch eine Verleitung zum Ver-
tragsbruch habe darin nicht gelegen, schon weil Z. den , Elfenreigen*
nicht nachgebildet, sondern ein neues, selbstindig schutzberechtigtes
Bild geschaffen habe. Die Anlehnung an den ,Elfenreigen éndere daran
nichts, trotz der Wiinsche, Anregungen und Fingerzeige, welche die
Klégerin fiir dessen Anordnung gegeben haben moge ...

Auch insoweit ... habe Z. nicht sittenwidrig gehandelt, als er sich
schlieBlich, trotz der noch laufenden Geschiftsverbindung mit der Kla-
gerin, liber seine thr gegebenen vertrostenden (unverbindlichen) Erkla-
rungen hinweggesetzt, F.’s Auftrag angenommen und ausgefiihrt habe.
Dal F. iiber den Verkehr des Z. mit der Kldgerin wirklich Bescheid
gewulit habe, sei nicht behauptet. Bei Z. miisse man bedenken, daB die
Klagerin ithm fiir die abgeschnittene Méglichkeit, durch Arbeit fiir
andere Bewerber bessere Preise seiner Bilder zu erzielen, keine beson-
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dere Vergiitung angeboten habe. Die Empfehlung der Bilder des Z. durch
F. als ,,gut ausprobiert™ bezieht das Berufungsgericht nicht auf die Ver-
vielfiltigung und den Vertrieb durch die Kldgerin, sondern ... auf die
Einfithrung und Erprobung Z.’scher Bilder bei Kunstanstalien iiberhaupt.

Fazit

Was ist geleistet, was bleibt zu tun? Es war aufmerksam zu machen auf
drei wesentliche Aspekte einer Negativ-Karriere des Hans Zatzka als
technisch hochversiertem Maler, dessen Originale heute stetig steigende
Preise erzielen. Um 1975 brachten Zatzkas ca. 5000 DM. 1980 schon
wurden seine Normalformate als Vorlagen fiir Postkarten und derglei-
chen, 31 x 47 in Ol auf Holz oder 58 x 25 in Ol auf Leinwand, auf Ver-
steigerungen mit 10.500,- DM aufgerufen, das heifit bei Zuschlag konn-
ten sie mit Aufgeld und Mehrwertsteuer bis zu 16.000,- DM kosten®’,
sind aber 2. T, bis auf 12,000,- DM gesteigert worden, so dafl 1981 bis
zu 17.000,- DM im Katalog angesetzt wurden. Zu seiner Zeit war
Zatzka stilistisch bald iiberholt und geriet darum in eine andere Form der
wirtschaftlichen Abhéangigkeit, namlich als Reproduktionsvorlagenmaler
der Massenbilderindustrie in Miinchen, Dresden und Berlin, zum Teil
unter dem Pseudonym Zabateri. So hat er das Genre des Schlafzim-
merbildes der 20er bis 50er Jahre in Mitteleuropa nachhaltig geprégt.
Die ihn steuernden Unternehmer lieffen an einem seiner Bilder
1927/28 vor dem Leipziger Reichsgericht letztinstanzlich klaren, was in
Deutschland urheberrechtlich ein Kunstwerk ist. Fiir die Millionen von
Konsumenten seiner zumeist Oldrucke existierte die akademische Frage
nach ihrem Schépfer nicht. Die Gebrauchsfunktion stand stets im Mittel-
punkt, und sie umfaBte alle damit verbindbaren prestigetrachtigen und
emotionalen Bindungen, bildete allein dadurch ein eigenes dsthetisches
Universum: klassentypisch, schichtenspezifisch, gruppengebunden, alles
Kategorien der Sozial- und Kulturwissenschaften, wenn diese denn
bereit wiren, Derartiges neuerlich intensiver wahrzunehmen, als nur
einmal kurz in den frithen 70er Jahren, obgleich weiterhin die franzé-

7 Zum Beispiel die Auktionen von Michael Zeller in Lindau (s. o. Anm. 23) mit den Kat. 23, 24,
25 (1980/81) mit jeweils drei bis fiinf Zatzkas, z.T. farbig, meist alle wenigstens sw abgebildet,
Vgl. dazu Anm. 19.
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sischen Kultursoziologen der Geschmacksgeschichte Baudrillard und
Bourdieu von unseren Theoriespezialisten zitiert zu werden pflegen. Es
geniigt aber nicht blof nach deren Vorbild zu argumentieren, sondern
weiterfiihrende Erkenntnis verlangt danach, necue Basismaterialien zu
erarbeiten. Bislang habe ich in puncto Bilderfabrikation von Wand-
schmuck vergeblich auf Wiener Nachfolge gehofft.

Aber wo sonst als in Wicn kénnte und sollte man dem Leben und
Werk des Hans Zatzka weiter nachgehen. Scine in Wiener Kirchen
befindlichen Werke miifiten genauer inventarisiert und durch archiva-
lische Zeugnisse gesichert werden. Dariiber hinaus sollte man die im
Handel auftauchenden Originale seiner ,,idealen Frauengestalten® regel-
miBig notieren und systematisch dokumenticren. Dies gilt auch fiir eine
Bildkartei aller erreichbaren Zatzka-Postkarten aus den vielen o6ffent-
lichen und privaten Sammlungen und natiirlich nicht minder von der
-Photographischen Union* in Miinchen beim Verlag Bruckmann. Des-
weiteren miifite eine Zentralkartei der in deutschsprachigem Muscums-
besitz befindlichen Schlafzimmerbilder von Zatzka erstellt werden.

Es geht nicht darum, Kunst oder Kitsch zu sammeln und iiberfiilltc
Magazine noch voller zu stopfen, sondern um die Materialgrundlage fiir
Zuordnungsprobleme, Ausstellungswiinsche, vor allem aber fiir einen
Uberblicksversuch am Beispiel eines typischen und noch zu greifenden
QOeuvres der Massenbilderproduktion in der ersien Hilfte unseres Siku-
lums. Vor hundert Jahren ist Hans Zatzka und nicht Gustav Klimt ein
Maler fiir das Volk gewesen, ob das nun unserer asthetischen Erzichung
pabt oder nicht. Er ist dabei der Kleinbiirger geblieben, der er von Hause
aus war und sein wollie: genau, aber bescheiden in allen Lebenslagen
und verwurzelt allein in den menschlichen Beziehungen seines Vorort-
bereichs im XTIV, Bezirk, DaB er politisch zur Tkonographie einer prak-
tisch wirksam tétigen christlich-sozialen Gesinnung beitragen sollte und
wollte, weil heute nicmand mehr, weil deren dsthetische Umsetzungen
als unzeitgemaf} gelten und sie u.a. deshalb totgeschwiegen werden. Der
kommunale Qualititssprung Wiens in die verwaltete Massengesellschaft
zu Beginn des 20. Jahrhunderts und der damit bewulit vollzogene soziale
Modcmisicrungsschub  beruhten nicht auf dem kommunistischen
Manifest und nicht auf der biirgerlichen Feierwelt des Jugendstils, son-
dern baute offensichtlich auf die ,,Biederkeit™ einer Katholizitit, die seit
den Tagen des kirchlichen Emeuerers Clemens Maria Hofbauer z.B. in
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Maria-Enzersdorf eine damals noch ldndliche Krafiquelle besaB und
asthetisch mit der Altlerchenfelder Kirche einmal auch kiinstlerische
Progressivitit besessen hatte. Hier gibt es eine Menge nachzudenken
iiber unsere eigenen Osterreich-Klischees®.

Noch vor einem Vierteljahrhundert hatte man in Breitensee viel mehr
und Genaueres dazu aus erstem Munde erfahren. Wir haben damals von I
Frankfurt aus nur Stippvisiten machen konnen. Doch seitdem die Preise
fiir Hans Zatzkas Originale steigen, wird es eines Tages eine immanente
Kunstgeschichte seines Pinsels geben und die Volkskunde fiir seine
Person endgiiltig vom tatsdchlichen Sitz im Leben befreit sein.

% Zu den Autostereotypen des gegenwirtigen KulturbewuBtseins vgl. Wolfgang Briickner:
Osterreich-Konstruktionen 1995. Ausstellungen im Selbstdarstellungsjahr. In: BBV 22 (1995) H.
4, 8.245-254.




Gertraud Liesenfeld, Wien
Zwei Volkskiinste?

Zur Rezeption der ,,Viechtauer Hausindustrie
und ihrer Erzeugnisse

Mehrere volkskundliche Museen, Heimathduser und Spielzeugsamm-
lungen verwahren in ihren Objektbestinden unter dem Titel ,,Viechtauer
Erzeugnisse™ schwarze Loffel, bemalte Spanschachteln, Krésendosen,
Spielwaren und Krippenfiguren aus Holz. Zumeist firmieren sic hier
unter der Rubrik der , historischen Volkskunst™, Suche ich, dic ich mich
vor 15 Jahren mit dieser Hausindustrie intensiver beschaftigt habe',
diese Stitten auf, stellt sich mir die Frage, wo der ,,Rest™, das heiBt in
diesem Fall der weitaus groflere Teil der Produktpalette aus der
Viechtau, seine exemplarische Verortung erfahren hat und weshalb nicht
auch dicser dic Musealisierungshéhen als Volkskunst-Produkt erreichte,
um solcherart zum , kulturellen Erbe™ aufzusteigen. Dies umso mehr, als
die Voraussctzungen und Bedingungen fiir die Herstellung aller
Erzeugnisse dieser scit dem 17. Jahrhundert nachweisbaren, zwischen
Traun- und Attersce in Oberosterreich gelegenen Hausindustrieregion
die gleichen waren: knappe agrarische Ressourcen, Holzreichtum,
relative  Verkehrsabgeschiedenheit bei gleichzeitiger Nihe zu einer
bedeutenden Handelsroute und ¢in geringes Arbeitsplatzangebot fiir ein
grofes  Bevélkerungspotential.  In zdher  Marktangepabtheit,
gegenscitiger Konkurrenz und monotoner Produktionsweise schnitzten
und drechselten die Viechtauer, meist Kleinstbauern und aktive bzw.
pensionierte Holzknechte, mit ihren Familicnangehorigen einfache
landwirtschaftliche Gerate, diverses Werkzeugzubehor, verschiedene

! Gertraud Liesenfeld: Zum Strukturwandel der holzverarbeitenden Hausindustrie in der
Viechtau/Oberdsterreich ab 1900. Phil. Diss., Wien 1982; Dies.: Viechtauer Ware. Studien zum
Strukturwandel einer Hausindustrie in Oberdsterreich mit besonderer Beriicksichtigung der
letzten 100 Jahre (= Sitzungsberichte der Phil.-Hist. Klasse der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaflen, 479; zugl. Mitteilungen des Instituts fiir Gegenwartsvolkskunde, 17). Wien
1987.
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Kiichengerite und Gegenstinde des Hausrats, alle Arten von Gebinden
und Spanschachteln sowie Spielwaren und Krippenfiguren. Ab den
1920er Jahren erfuhr die Produktpalette eine Erweiterung um Mabel-
bestandteile und Andenkenartikel fiir den regionalen Fremdenverkehr.

Verhausierten die Viechtauer anfénglich ihre Holzwaren ,,auf eigene
Gefahr® in die nihere und weitere Umgebung, so veridnderte sich als
Folge des Hausierverbotes 1694 das okonomische System. Verleger,
urspriinglich aus der Heimarbeiterschicht kommend, begannen die Auf-
tragsvergabe und den Warenabsatz allmihlich zu monopolisieren und
Handelsniederlassungen in Wien, Budapest und Belgrad zu etablieren,
Von dort aus konnte schlichlich iiber in Dienst genommene Hausierer
der Warenexport nach Bosnien, Serbien, Albanien, in die Tiirkei, ja
sogar bis RuBlland vorangetricben werden.

Der Prosperitit des Wirtschaftszweiges war jedoch keine konti-
nuierliche Dauer beschieden: Die zahlreichen militérischen Auseinander-
setzungen in den Exporilindern, das Aufkommen der industriellen
Blech- und Aluminiumwarenproduktion, der Verlust der siidosteuro-
piischen Absatzmirkte nach dem Ersten Weltkrieg, diec Weltwirtschafts-
krise und der Einbruch von Bakelit und Plastik als billige und einfach zu
verarbeitende Rohstoffe waren fiir den sich immer deutlicher abzeich-
nenden Niedergang entscheidend. Die Versuche der Viechtauer selbst,
durch Griindung zweier Genossenschaften ihre Abhidngigkeit von den
Verlegern abzuschiitteln und neuen Aufiraggebern ein marktgerechteres
Produktsortiment anzubieten, konnten das endgiiltige Auslaufen der Pro-
duktion vor nunmehr 15 Jahren nicht verhindern. Letztlich erwiesen sich
die Produkte als zu wenig gefragt, die Heimarbeiter als zu alt und der
Viechtaver Wirtschaftszweig insgesamt als nicht mehr lebensfahig. - So
weit der historische Befund.

1881 urteilte Rudolf Nekola, Inspektionsbeamter bei der k. k. Forst-
und Doménendirektion, in seiner Studie ,.Die Holz- und Spielwaaren-
Hausindustrie in der Viechtau bei Gmunden®, in der mit volkswirtschaft-
licher Intention Uberlegungen zur Sanierung des Wirtschaftszweiges
angestellt wurden: ,,Alle diese Producte haben bei ihrer sonstigen
Mannigfaltigkeit der Form [..] eine einzige gemeinschafiliche
Eigenschaft, und das ist ihre HéaBlichkeit. - Das Viechtauer Rof} ist
plump bis zum ExceB, eine wahre Mifigestalt und [...] [es] gehort ein
geradezu hoher Grad an Phantasie dazu, um noch itberhaupt die Gestalt
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des Pferdes zu erkennen.“” Und dennoch erfuhr dieses, nach Nekola ,,auf
der untersten Stufc der Formengebung™® stchende, mit rétlicher Anilin-
farbe flichtig bemalte Spielzeugpferdchen seine ésthetische Umbewer-
tung zum Volkskunst-Produkt. Rasch wurde es, neben den etwas auf-
wendiger geformten  , Pfeifenréssin®, -Reiterrossln® und
,» Tiirkenreitern®, ein gesuchtes Objekt fiir Museen, Antiquititenhéndler
und Volkskunst- bzw. Spielzeugsammler.

Dieselbe Entwicklung nahmen auch dic fiir die Viechtauer Produk-
tion geradezu synonym stchenden Lackloffel. Entsprechend dem
Geschmack ihrer siidosteuropdischen Abnehmer waren sie in den Farben
schwarz-rot-gold, seltener nur schwarz-gold oder rot-gold, gehalten. Die
Loffelmacher verzierten die Laffen mit religisen Motiven, floralen
Musterungen, Sinnspriichen und Darstellungen von Menschenpaaren.
Die Loffelsticle wurden mit cinfachen Schrigstrichen oder stilisierten
Blattranken bzw. nur mit einer Blume oder einem Blatt am Sticlende
verschen. Als Patengeschenke, Licbesgaben und Wallfahrisléffel, aber
auch als besonders haltbare EBloffel hatten sie bis in die neunziger Jahre
des vorigen Jahrhunderts ihre primire Funktion. Der Realwert der Loffel
war, wiewohl in einem &ulerst arbeitsintensiven ProzeB gefertigt, sehr
niedrig - die geringen Einnahmen der Hersteller zeugen davon®, und auch
im Kindheitsbericht Peter Roseggers wird dies deutlich: Hier wird ein
kleines . Holzloffelchen, das glinzend schwarz lackirt war und in der
Hohlung ein rothes Bliimlein hatte, den Geschwistern des
.»Waldbauernbuben™ von der Kramer Thresel, einer Hausiercrin, als
armliches Abschiedsgeschenk offeriert. Dennoch wurden gerade die
Viechtauer Lackloffel, deren es zu Ende der Produktion noch acht
verschiedene Sorten gab, schlieflich zum ,.cigenstéindigen Schatz der
Volkskunst aus der Viechtau® umbewertet.

Gleiches geschah, als drittes Beispiel, mit den dekorierten Produkten
der Viechtauer Spanschachtelerzeugung. Auch sie wurden in ihrer bun-

? Rudolf Nekola: Die Holz- und Spielwaaren-Hausindustrie in der Viechtau bei Gmunden. Eine
volks- und forstwirthschafiliche Studie aus dem Salzkammerguthe (= Berichte des Forst-Vereines
§ﬁr Oecsterreich, 1881, Heft 23, 2. Theil). Gmunden 1882, S. 195.

Ebd.
* Nekola (wie Anm. 2), 8. 184,
3 Peter Rosegger: Wie ich mit der Threse! ausging und mit dem Maischel heimkam. In: Ders.
Neue Waldgeschichten. Wien, Pest, Leipzig 1884, S. 17-31; hier S. 20.
¢ Franz Lipp (Kat.): SchloBmuseum Linz. Fithrer durch die Sammlungen. Linz 1978, S. 118,



238 Gertraud Liesenfeld

ten Ausgestaltung dem Geschmack der in den unteren Donauldndern
ansissigen Kaufer angepalit und mit stilisierten, grofiflichigen Blumen-
ornamenten in weiB, blau und gelb auf stierblutrotem Grund bemalt’.
Stilgeschichtlich lassen sie sich durch ihre statisch-flachenhafte Fassung
von Deckel und Zargen - gleichsam dem horror vacui verpflichtet - zwar
dem ausgehenden 18, Jahrhundert zuordnen®, wurden aber vereinzelt bis
in die Zwischenkriegszeit als Geschenkartikel zu besonderen Anldssen in
der tradierten Art hergestellt. Auch diese, unter stdndigem Zeitdruck
gefertigten und zumeist von Frauen und Kindern bemalten Spanschach-
teln nahmen ihren Weg in die einschléigigen Museen.

Die Musealisierung erfolgte zum einen vor dem Hintergrund der
Kunstdebatte um Historismus und Expressionismus und zum anderen im
Lichte der Wiederentdeckung des Handwerks und des Kunstgewerbes
um die Jahrhundertwende’. Solcherart wurden Viechtauer Produkte unter
anderem in den temporédren Prédsentationen auf der ,,Pariser Weltausstel-
lung® anno 1900'°, im Wiener ,, Technologischen Gewerbemuseum® im
Jahre 1908'" und in der berithmten Ausstellung ,,Osterreichische Haus-
industrie und Volkskunst” im , k. k. Osterreichischen Museum fiir Kunst

7 Vermutlich brachten Verleger Musterschachteln aus den Verkaufsgebieten mit, welche die
Viechtauer Schachtelmacher und -maler imitierten. Vgl. Nekola (wie Anm. 2), S. 190.

8 Vgl. Kurt Drége und Lothar Pretzell: Bemalte Spanschachteln. Geschichte, Herstellung,
Bedeutung. Miinchen 1986, 8. 22.

? Vgl. etwa Wolfgang Briickner: Volkskunst und Realienforschung, In: Edgar Harvoik (Hg.):
Wege der Volkskunde in Bayern. Ein Handbuch (=Veréffentlichungen zur Volkskunde und
Kulturgeschichte XXV, zugl. Beitrige zur Volkstumsforschung XXIII). Miinchen, Wiirzburg
1987, S. 113-139; Bernward Deneke: Die Entdeckung der Volkskunst fiir das Kunstgewerbe.
In: Zeitschrift fir Volkskunde 60 (1964), 8. 168-201; Ders.: Bezichungen zwischen Kunst-
handwerk und Volkskunst um 1900. In: Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums 1968, S.
140-161; Ders.: Zur Entstehung der Volkskunst. In: Europiische Volkskunst (Propylden Kunst-
geschichte, Supplementbd. 5). Frankturt, Berlin, Wien 1980, 8. 11-16; Franz Grieshofer: Erfor-
schung und Bewertung von Volkskunst in Osterreich. In: Jahrbuch fiir Volkskunde 15 (1992), S.
82.104; Elke Schwedt: Volkskunst und Kunstgewerbe. Uberlegungen zu einer Neuorientierung
der Volkskunstforschung (= Untersuchungen des Ludwig-Uhland-Instituts, 28). Tithingen 1970;
Herbert Schwedt: Zur Geschichte des Problems ,,Volkskunst®. In: Zeitschrift fir Volkskunde 65
(1969), S. 169-183.

1 Michael Haberlandt (Rez.): Die holzverarbeitenden Hausindustrien Oesterreichs. Ein Com-
mentar zur hausindustriellen Abtheilung der Gruppe IX (Classe 49 bis 54) auf der Weltausstel-
lung Paris 1900. In: Zeitschrift filr dsterreichische Volkskunde 7 (1901), S, 88-91.

! drthur Haberlandt: Volkskundliches aus dem k. k. Technologischen Gewerbemuseum, In:
Zeitschrift fur osterreichische Volkskunde 14 (1908), S. 145.
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und Industrie 1905/06'2 gezeigt. Fir die letztere war das
,.Osterreichische Museum fiir Volkskunde* der Leihgeber, was nicht
Wunder nimmt, sprach sich doch Michael Haberlandt explizit fiir die
,,museale Bergung solcher typischer Erzeugnisse der Hauscultur™ aus, da
Jiberall [...] ein Sinken der Kunstfertigkeit, des naiven Charakters dieser
Volkskunst, auf das Empfindlichste bemerkbar* sei und ,,die crasse Ten-
denz, Alles moglichst billig, zu Schleuderpreisen herzustellen® vorherr-
sche”. Gottfried Korff hat vor kurzem auf dieses historische Kontrast-
bild, auf jene Dichotomie einer archaisch-einfachen, mit spezifischem
Affektationswert beladenen Volkskunst und der fabriksm#fBigen Serien-
produktion aufmerksam gemacht.'*

Der weitaus grofite Teil der Viechtauer Erzeugnisse wurde allerdings
nie in den Stand der klassischen Volkskunst gehoben. Dennoch begegnen
wir manchen Produkten noch heute - in neuen Sinn- und Bedeutungs-
zusammenhingen, die, in Anwendung eines erweiterten Volkskunst-
begriffes, als dsthetisierte Objekte sich diesem zuordnen lassen. Was
geschah also mit dem ,,Rest“? Jedes Ding, jeder Gegenstand - also auch
ein x-beliebiges in der Viechtau erzeugtes Hausindustrie-Produkt - defi-
niert sich primér liber seine zweckdienliche Funktion. Die einfache hol-
zerne Steckkluppe etwa dient dem Aufhiangen der Wische, der Koch-
loffel dem Umriihren, der Gemiisehobel dem Zerkleinern vegetabiler
Produkte, der Beerenpfliicker zum Einsammeln der Friichte. Je nach
Zweck, handwerklicher Fahigkeit ihrer Produzenten und Herstellungs-
situation waren sie mehr oder weniger ansprechend gestaltet. Obsolet
wurden sie mit der Verfiigbarkeit anderer Grundstoffe und mit der Ent-
wicklung technisch verbesserter bzw. erneuerter Aquivalente. Sie gingen
den Weg allen Mills.

Andere Produkte wurden in andere, ihnen urspriinglich fremde
Gebrauchs- und Sinnzusammenhinge iibergefiihrt. Fasser, Schaffe,
Schiisseln, Dosen und Schachteln beispielsweise konnten wegen ihres
Verwahrcharkters auch mit anderen Dingen als mit jenen, fiir die sie
primér herhielten, gefiillt werden. Daneben erfuhren die einstmals als

12 K k. Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie in Wien. Ausstellung ésterreichischer
Hausindustrie und Volkskunst, November 1905 - Februar 1906, 8. 3f und S. 163.

13 Haberlandt (wie Anm. 10), S. 89.

" Vgl. Gottfried Korff: Volkskunst und Primitivismus, Bemerkungen zu einer kulturellen Wakhr-
nehmungsform um 1900. In: Osterreichische Zeitschrift fir Volkskunde 97 (1994), S. 373.394;
hier S. 385-388.
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~Apothekerschachteln® fiir Salben und Schminke erzeugten kleinen
Spanschachtelchen, die noch zu Ende des Jahrhunderts zu Tausenden bis
nach Semlin vertrieben wurden'’, eine neue Bestimmung als belicbte
Rohware fiir Hobby-Volkskunstler oder als - originelle (?) - Verpackung
fiir kleine Geschenke. Die gréBeren Konfektions-, Modisten- und ver-
schiedenen Einsatzschachteln sprachen, etwa aufgrund ihrer besonders
qualititvollen Verbindungen der Spanzargen, ein neues Rekurrieren auf
Handwerklich-Gediegendes an und wurden solcherart fiir ihre Besitzer
zu wertvollen Dekorationsgegenstinden. Diese Umbewertung 146t sich
auch fiir die gedrechselten Schmalz- bzw. Salzdosen konstatieren. Und
jene verschieden geformten Holzgebinde - dic grofiten fanden ibrigens
vor der Versorgung Wiens mit der Hochquellenwasserleitung als Was-
serschaffe guten Absatz - wurden als Blumenkiibel, Schirmstinder u. 4.
in neue Sinnzusammenhinge gestellt (was iibrigens auch mit dem
Riickgang des Binderhandwerkes parallel lief). Fir den sekundiren
Gebrauch dieser Erzeugnisse waren sicher nicht nur die weiteren Ver-
wendungsméglichkeiten ausschlaggebend. Vielmehr waren es deren
Formen, die sowohl optisch den Eindruck gediegener Handwerkskunst
vermittelten als auch durch andere sensitive Qualitaten - Gnffigkeit,
Klang und Geruch des Materials und dessen Fahigkeit, Patina anzu-
setzen - Botschaften hélzerner Geborgenheit an die der Plastikwelten
iiberdriissig gewordenen Zeitgenossen auszusenden vermochten.

Eine analoge Auratisierung erfuhren all jene Rechen, Heugabeln,
Fruchtschaufeln und Dreschflegel, die zu den frithesten Erzeugnissen der
Viechtauer Produktion gehérten. Zwar hatten sie in ihrer hélzernen Aus-
formung ausgedient und wurden groBteils weggeworfen, die Ubrig-
gebliebenen jedoch zieren heute mancherorts Hauswinde und Woh-
nungsflure als Versatzstiicke der einstmals bauerlichen Herkunftskultur
ihrer Besitzer und konnen somit als Medien individueller Identitéts-
stiftung interpretiert werden. Und wo sie die Winde unserer Gastro-
nomicbetriebe schmiicken, sollen sie als Relikte einer nur mehr fiir
wenige existenten Wirtschaftsform den Eindruck einer heimeligen und
kollektiv agrarischen Vergangenheit mit touristisch nutzbarem Schulter-
schluB in die Gegenwart vermitteln.

Y vgl, Friedrich Buchta: Zum Begriff der Hausindustrie in der Volkskunde unter Beriick-
sichtigung der allgemeinen Begriffsgeschichte mit Beispielen von Hausindustrien des 19. Jahr-
hunderts im Gebiete der Republik Osterreich. Phil. Diss., Wien 1960, S. 176f.
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In summa: Was blieb von der Viechtauer Ware, oder: wo blieb sie?
Zum einen: im Museum - als Erzeugnisse, deren Bedeutungszusammen-
hang in der iliber die Gegenstinde transportierten Primarfunktion des
Kommunizierens zwischen den Geschlechtern, zwischen Erwachsenen
und Kindern, zwischen Innen und Auflen liegt, kommen sie dem histo-
risch umrissenen Feld der Volkskunst am nachsten.

Zum anderen sehen wir die proto-industriell erzeugten Viechtauer
Produkte - sofern sie nicht ihre letzte Heimstatt auf dem Miill fanden -
infolge ihrer neuen Dingbedeutsamkeiten'® im Sinne bewahrenden Ver-
wahrens des zeitlos scheinenden Alten, im Sinne des individuellen bzw.
kollektiven und sensitiven Erinnerns auf eine neue, héhere Ebene trans-
formiert.

Spiegeln sich - um meinen Vortragstitel aufzugreifen - in diesen bei-
den Objektgruppen auch zweierlei Arten von Volkskunst? Die eine,
reprisentiert durch all die ,,schénen™ Dinge aus der Viechtau, wie sie in
den Volkskunstmuseen gezeigt und in einschligigen Bildbinden immer
wieder reproduziert wird und dem klassischen Kanon volkskundlichen
Denkens und Zuordnens gehorcht. Und die andere, unauffilligere, die
ihre Genese weniger einer disziplindren Deutungselite, sondern vielmehr
einem populdren, schwer greifbaren Zeitgeschmack verdankt. Schwer
greifbar - wie alles uns unmittelbar Umgebende sich stringenter Dia-
gnose gern entzieht -, aber immerhin sich dokumentierend in gleichsam
privater Musealisierungstendenz und zugleich jenen Paradigmenwechsel
spiegelnd, der - wie auch das Referatsangebot dieser Tagung zeigt - mit
einem liberalisierten, schillernden Volkskunstbegriff operiert.

Zwel Volkskiinste also? - Oder keine? Fiir mich, die ich einerseits in
erster Auseinandersetzung mit der Volkskunde eine traditionell geténte
fachliche Sozialisation erfahren habe und zum anderen - ausgehend von
einem wirtschafts- und sozialhistorischen Ansatz - seinerzeit die &ko-
nomischen und sozialen Bedingungen der Viechtauer Warenproduktion
ohne romantische Brille in den Mittelpunkt meiner Untersuchung zu
riicken versucht habe (und unter diesem Aspekt spiter auch jene
unscheinbaren Zeugnisse dieser Hausindustrie zu musealen Ehren im
,-Viechtauer Heimathaus™ gebracht habe), fiir mich ist der angedeutete
Perspektivenwechsel, der die Konsumptions- und das heifit hier auch: die

16 garl-S. Kramer: Zum Verhaltnis von Mensch und Ding. Probleme der volkskundlichen Ter-
minologie. In: Schweizerisches Archiv fiir Volkskunde 58 (1962), H. 2/3, 8. 95.
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Rezeptionsmechanismen in den Mittelpunkt riickt, angesichts eines in
den siebziger Jahren fiir obsolet erklarten Volkskunstbegriffes zwar
nachvollzichbar. Es fillt mir aber zugegebenermallen nicht ganz leicht,
all die Konnotationen - Regionalitat, Identitdt, Kommunikation, Wider-
standigkeit, nostalgische Riickwirtsgewandtheit etc., etc. -, mif denen
heute der Begriff der Volkskunst befrachtet ist, umzulegen: weder auf
den Viechtauer Lackzierléffel in der Vitrine, noch auf die abgegriffene
Fruchtschaufel in einer Traun- oder Miihlviertler Autobahnraststiitte.



Simone Worner, Hamburg

Volkskunst in der Langen Reihe

Inventar einer Hamburger Strafe

Der Krimiautor Hans Jérg Martin schrieb vor Jahren den seither vor
allem in Reisefiihrern gern und haufig wiederholten Satz itber St. Georg:
,.Ein Schuf Preulen, zwei Spritzer Paris, drei Tropfen Balkan und vier
Fingerspitzen Poesie.“' Dieses St. Georg ist ein Stadtteil im Zentrum
Hamburgs, dem aus unterschiedlichen Griinden und Interessenlagen
immer wieder offentliche Aufmerksamkeit zuteil wird: Er ist mit 55 %
der auslanderreichste Bezirk Hamburgs, das zweite Rotlichtmilieu neben
St. Pauli und zentraler Aufenthaltsort von Abhingigen illegalisierter
Drogen wic auch fiir deren Umschlag® In diessm Bezirk direkt am
Hauptbahnhof ist der Anteil sozial benachteiligter Bevélkerungsgruppen
iiberdurchschnittlich hoch, er gilt auch wegen der hohen Kriminalitats-
rate als ciner der Problemstadtteile Hamburgs, und kiirzlich geriet er
wegen des Polizeiskandals in die Schlagzeilen. Zugleich ist er Kneipen-
viertel und Haupttreffpunkt der Schwulen-Szene, cin Ort, an dem
‘lifestyle’ stattfindet und gepflegt wird, wobei die milicuspezifischen
Affinitdten stralenweise differieren. In der Langen Reihe kommen sie
zusammen.

Dies sei nur kurz vorangestellt, um recht verschiedene Wahr-
nehmungsweisen von Wirklichkeit in St. Georg zu umreiflen, denn wer
hier wohnt oder auch nur dariiber spricht, sieht sich mit deren ganzer
Bandbreite konfrontiert. Die Einschatzung klafft zwischen ‘toll’,

! Zit. nach: Werner Skrentny: ,Buntscheckiges Allerlei* und Boomtown am Kanal. In: Ders.
(Hg.): Hamburg zu Fuf. 20 Stadtteilrundgénge durch Geschichte und Gegenwart, Hamburg
1992, 8. 75-88, 8.8. 76.

2 Vgl. Arbeitsgruppe fiir Stadiplanung und Kommunalbau GmbH: Integriertes Handlungs- und
MabBnahmenkonzept fiir den Stadtteil Hamburg St. Georg. Endbericht im Auftrag der Stadt-
entwicklungsbehérde Amt fiir Stadterneuerung. Hamburg 1994, S.14.
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‘lebendig’, ‘bunt’ und ‘kaputt’, ‘unertraglich’, ‘gefihrlich’. Zwischen-
tone gibt es selten, und auch wviele, die sich der Schattenseiten bewuft
sind, schitzen das ‘Dorf in der Stadt’, wo groBstddtische Anonymutit
durch ein nachbarschaftliches Gemeinschaftsgefiihl gemildert werde, und
kultivieren die “’reizvolle schlechte Adresse™ ihres Wohnortes. Was oft
betont wird, ist, daB} St. Georg das ‘multikulturelle” Zentrum Hamburgs
darstelle, in dem das Zusammenleben von Angehérigen unterschiedlich-
ster Kulturen und mehr als 100 Nationen nicht nur Phrase, sondern All-
tagspraxis sei. Ein ,,Toleranzpotential’ wird diagnostiziert, das fiir
bestimmte Milieus sicher zutrifft, durch seine hiufigen Stilisierungen im
offentlichen Diskurs aber bereits wieder Fragen beziiglich seines Reali-
tatsgehaltes aufwirft. Denn auch hier bestehen, wie Beobachtungen zei-
gen und wie es Richard Sennett beschrieb, ,,Differenz und Indifferenz™
nebeneinander her: ,,Die bloBe Tatsache der Verschiedenartigkeit regt
die Menschen nicht zur Interaktion an®.’ Davon wird spéter nochmals
die Rede sein.

Die Lange Reihe nun ist die HauptstraBe dieses Stadtteils mit zahl-
reichen Liden, Schnellimbissen und Gaststatten, die, laut einer Ein-
schitzung, ,.bezeugen, was die Stadtentwickler eine ‘intakte Sozial-
struktur’ nennen.*® Eine Bewohnerin St. Georgs, die ihrem Stadtteil
bereits mehrere Fernsehreportagen und Zeitungsartikel gewidmet hat,
gerit ins Schwarmen: , Nein, ich lebe nicht in Hamburg, ich lebe nicht in
St. Georg, ich lebe in der Langen Reihe. (...) Ich gehe die Stralie entlang
und griie, werde gegriifit, iiber die Stralle gewinkt und beim Namen
gerufen; kriege einen Zwanziger gelichen und kann an allen Ecken ein-
kaufen, auch wenn Ebbe im Geldbeutel herrscht. (...) Seit zehn Jahren
wohne ich hier, unter Deutschen und Tirken, Polen und Portugiesen.

3 Vgl. Anne Buhrfeind: Eine reizvolle schlechte Adresse. In: Biirgerverein zu St. Georg von
1880 RV (Hg.): Blatter aus St. Georg 8/94, S. 6-9. Bei diesem monatlich erscheinenden Hefichen
ist interessant zu beobachten, daB unter der Rubrik ,Hier kauft St. Georg" keine von Migran-
tInnen gefithrten Laden verzeichnet sind.

¢ Wie Anm. 2.

3 Richard Sennett: Fleisch und Stein. Der Kérper und die Stadt in der westlichen Zivilisation.
Berlin 1995, 8. 440.

¢ Anne Buhrfeind (wie Anm. 3), S. 8.
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Der Indische Supermarkt, Lange Reihe 9
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Als Nachbarin von Arbeitern und Handwerkern, von Studenten und
Nutten, von Rentnern und Kiinstlern.*”

Das Spektrum der Léiden in dieser Strafle ist ausgesprochen vielfiltig
und kann allen alltéglichen Bediirfnissen gerecht werden. Es reicht von
Kettenbickern iiber zwei Supermirkte mit unterschiedlichen Preis-
niveaus, Apotheken, kleinen Handwerksbetrieben, Buchldden, Sexshops
(diese allerdings ohne Auslage in den ersten Etagen versteckt und nicht
so offen wie in St. Pauli), Bioldden bis zu einer Vielzahl von kleinen
Lebensmittelgeschiften, die von tiirkischen, indischen, bosnischen, paki-
stanischen oder italienischen Inhabern betrieben werden. Die Schau-
fenster dieser Geschifte priagen das Bild dieser bunten” Strafle, und in
ihrer Vielschichtigkeit sind diese ,,Museen der Phantasie“® es wert, ihnen
Augenmerk zu schenken.

Roland Barthes hat festgestellt, dafi ,der modeme Mensch, der
Stadtmensch® ununterbrochen mit Lesen beschiftigt sei. ,,Er liest
zunéchst und hauptsichlich Bilder, Gesten, Verhaltensweisen.*® Unter-
zieht man diese Léaden und die in ihren Schaufenstern arrangierten Bilder
einer bewulBiten und genauen Lektiire, wie hier der Versuch gemacht
werden soll, treten unterschiedliche Funktionen, Motivationen und
Asthetikanffassungen zutage. Zudem spiegeln sie einen Teil des sozialen
Beziehungsgeflechtes wider und lassen Riickschliisse auf Dimensionen
der erwahnten ‘Multikulturalitat>'® zu.

Um diese Fenster soll es nun gehen, in der ganzen Heterogenitit, die
ein Inventar mit sich bringt. Ein solches Unterfangen ist freilich genauso
vorlaufig, wie sein Gegenstand ephemer ist, denn Schaufenstergestal-
tungen sind nicht auf Dauer angelegt und konnen sich iiber Nacht in
Nuancen oder auch in toto verdndern.

? Danja Antonovic: Rund um die Lange Reihe. In: Michael Joho (Hg.): ,JKein Ort fiir anstindige
Leute.” St. Georg - Geschichte eines I(i)ebenswerten Stadtteils. Hamburg 1990, S. 132-136, s.S.
132.

® Titus Arnu: Vier Mischbatterien und ein Stoffpinguin. Museen der Phantasie: Persénlich gestal-
tete Schaufenster sind ein liebenswerter Gegensatz zum sonstigen Werbewahnsinn. In: Siid-
deutsche Zeitung v. 31. 5. 1996.

® Roland Barthes: Das semiologische Abenteuer. Frankfurt/M: 1988, S. 165.

19 Zur Multikulturdiskussion vgl. z.B. Stefan Gaitanides. Die Multikulturelle Gesellschaft -
Realitat, Utopie und Ideologie. In: Die Neue Gesellschaft. Frankfurter Hefte 4/1992, S. 316-
323; Frank-Olaf Radtke: Lob der Gleich-Gilltigkeit. Die Konstruktion des Fremden im Diskurs
des Multikulturalismus. In: Uli Bielefeld (Hg.): Das Eigene und das Fremde. Neuer Rassismus in
der Alten Welt? Hamburg 1991, 8. 79-96.
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Walter Benjamin hat die StraBe als ,,Wohnung des Kollektivs®'!
beschrieben, und folgt man diesem Gedanken, nehmen diec Schaufenster
gewissermallen eine Rolle als Schaltstelle zweier Interieurs ein und
bilden beider Verlingerung. Zumindest markieren sie den Ubergang
zwischen zwei Formen von Offentlichkeit. Das Schaufenster ist Ort der
Selbstdarstellung der Besitzer und Einfithrung in das Sortiment, aber
doch anders als das Ladeninnere selbst.'> Es eréffnet den Dialog und ist
zu nicht geringem Teil an dem Zustandekommen von Kommunikation
beteiligt."” Es ist immer auf ein Gegemiber ausgerichtet. Diejenigen, die
die Fenster bestiicken, wihlen aus, was ihnen aus ihrem Warenangebot
fiir die Kommunikation geeignet scheint.

Wie wichtig die Schaufenster im Straflenbild sind und wie sehr sie
zur gewohnten Alltagswahrnehmung gehéren, tritt meist erst dann ins
BewuBtsein, wenn cines darunter ist, das diese Kommunikation verwei-
gert. Die Auslage des indischen Supermarktes etwa hat sich wihrend des
Beobachtungszeitraumes immer mehr reduziert. Zur Weihnachtszeit
waren noch einige Biindel Lametta ausgehéngt, im Moment ist das Fen-
ster vollig leer und zudem vom Laden aus zugebaut, sodall auch keine
Einblicke in das Innere des Geschiftes méglich sind. Die fehlende Ein-
schatzbarkeit dessen, was angeboten wird, und die nicht vorhandenen
Signale, die die Aullenstehenden zum Eintritt bewegen sollen, irritieren
und schaffen Hemmschwellen.

In der Langen Reihe fillt die grofie Zahl Schaufenster auf, dic nicht von
professionellen Dekorateuren gestaltet sind. Auch solche gibt es freilich,
den Optikerladen etwa, der Calvin-Klein-Brillen an einer Unterhose
desselben Designers arrangiert, oder das Bettengeschift, in dessen Fen-
ster die Laken und Kissen am berithmten . fil de nylon™ gespannt sind.
Aber hier soll es um die anderen Auslagen gehen, in denen anonyme und
oft wechselnde Bildkreationen prisentiert werden, dic in ihrer

W palier Benjamin: Das Passagenwerk. Hg. von Rolf Tiedemann, Bd. 1 (= Gesammelte Schrif-
ten V.1). Frankfurt/M. 1983, S, 533.

12 gl. dazu etwa Wolfeang Schivelbuschs Exkurs zum Thema Schaufenster in: Ders.: Licht-
blicke. Zur Geschichte der kinstlichen Helligkeit im 19. Jahrhundert. Miinchen/Wien 1983, S.
138-148.

" DaB Schaufenster auch als Herde von Subversion, Volksverfithrung und Unsittlichkeit galten
und mit Gesetzesreglements bedacht wurden, beschreibt Kaspar Maase gerade for Hamburg in:
Ders.: Die StraBe als Kinderstube. Zur sthetischen Séuberung der Stidte vor dem 1. Weltkrieg.
In: Dialektik. Zeitschrift fir Philosophie und Wissenschafien 2/1994: Zur Asthetik des
Territoriums, S. 49-78.
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M&V-Gaststitte, Friihjahrsdekoration (oben) und seit zwei Jahren
unverdnderte ,,standige Ausstellung®™ (unten)
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vielseitigen Asthetik von einem erstaunlichen Kreativititspotential
zeugen, das unterschiedlichste Funktionen erfiillt und wohl auch ver-
schiedenen Bediirfnissen entspringt.

Martin Heller und Walter Keller sind fiir die Ausstellung ‘“Herzblut®
den Motivationen fiir Aktivititen populirer Gestaltung nachgegangen.
Sic nennen ,.das Bediirfnis nach Selbstfindung®, das Schaffen eines
ganzheitlichen und selbstbestimmten Kontrastes zu ,.einer hocharbeits-
teiligen, abstrakten Arbeitswelt™, das Bediirfnis nach ,,Enkulturation, der
stets neu zu leistenden Eingliederung in die sich kontinuierlich wan-
delnde kulturelle Realitidt™, aber auch den ,,Wunsch nach freier Entfal-
tung der personlichen Fahigkeiten, nach Erweiterung des ésthetischen
Empfindens (...) und Forderung des ecigenen Einfallsreichtums.“'* Daf
sich bei diesen kreativen Auflerungen meist Mischformen von Motiva-
tionen spiegeln, wobei bei vorliegendem Gegenstand auch die ange-
strebte Verkaufsforderung nicht zuletzt genannt werden sollte, liegt
nahe.

Aus der Ladenvielfalt der Langen Reihe sind fiir die Erstellung eines
Inventars zundchst die Traditionsgeschifte zu nennen, die in der Gestal-
tung ihrer Fenster auf ihr langes Bestehen verweisen. Der Eisenhoker
etwa, der 1994 sein 65-jahriges Jubildum feierte, hat auch heute, ein Jahr
danach, zwischen Fahrradschlossern und Tiirklinken mit Schliisseln auf
Kunstrasen die Zahl 65 ausgelegt. Um die Zahl herum sind alte Photo-
graphien aus der Langen Reihe sowie Gewerbescheine, Zeugnisse und
Briefe drapiert, die mit der Geschichte des Ladens nicht zwangslaufig
etwas zu tun haben, aber Tradition und handwerkliche Soliditit nahe-
legen. Dies scheint umso wichtiger zu sein, da es nur noch wenige Liden
gibt, die sich iiber einen solch langen Zeitraum in dieser Straflle halten
konnten.

Die M&V-Gaststatte, die gewissermalen den Eingang der Langen Reihe
von der Hauptbahnhofseite aus markiert, hat zwei Schaufenster. Das
eine, das als Dauerausstellung bezeichnet werden kann, ist mit dem Ol-
bild einer Gebirgslandschaft, orange und blau bemalten und leeren
Asbach-Uralt- und Fiirst-Bismarckflaschen dekoriert. Stroh und eine
Papiercollage mit floralem Muster, ebenfalls in orange und blau, runden

" Martin Heller/Walter Keller: Herzblut flieft iberall. In: Herzblut. Populire Gestaltung aus
der Schweiz. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung des Museums fur Gestaltung Ziirich vom
02. September bis 08. November 1987. Ziirich 1987, 8. 32-43, s.S. 40.



Volkskunst in der Langen Reihe 251

das Bild ab. Das andere Fenster ist jahreszeitlich wechselnd geschmiickt.
War das Dekor letzten Herbst noch ein Baumstamm mit hineingehackten
Axten, dic als Lampenhalter dienten, standen im Winter lecre
Wodkaflaschen auf weillen, an Schnee erinnernden Styroporkugeln auf
unterschiedlichen Ebenen. Fiir die aktuelle Friihjahrsdekoration hat man
sich fiir leere Beaujolais- und Kornflaschen auf grimem Filz entschieden,
die allein durch das Schild ,, WC nur fiir Géste™ eine Irritation erfahren.

Dieses Schaufenster ist in verschiedener Hinsicht interessant: Vilém
Flusser schreibt in seinem Essay iiber - leere - Flaschen: ,,Das Schicksal
der aufgehobenen Flaschen ist, da es sich im hellen BewubBtsein ercignet,
deutlich verfolgbar. Kurz gesagt ist s dieses: Sic werden ausgestellt
oder verborgen oder zu Zwecken verwendet, die ithnen urspriinglich nicht
entsprachen. Die ausgestellten Flaschen spielen zumindest eine doppelte
Rolle. Einerseits stellen sie fiir uns und den anderen, zum Beispiel unsc-
ren Gast, unsere Vergangenheit vor, eine Vergangenheit also, die wir
verdffentlichen wollen und an der wir erkannt werden wollen. (...) Ande-
rerseits sind sie, als leere Formen, ein #sthetisches Phanomen und
schmiicken unsere Réume. (...) Was nun jene leeren Flaschen betrifft,
welche aufgehoben wurden, um fiir Zwecke verwendet zu werden, wel-
che von ihren Erzeugern nicht beabsichtigt waren, zum Beispiel als Ker-
zenstinder, Blumentopfe oder Aschenbecher - und hier liefie sich auch
diese Schaufenstergestaltung einreihen - ,,s0 sind solche Flaschen Zeu-
gen einer menschlichen Fahigkeit, welche verdient, geradezu die
menschliche genannt zu werden. Der Fahigkeit namlich, von den Dingen
Abstand zu nehmen und sie von vorher nicht eingenommenen Stand-
punkten aus zu sehen. "’

Gerade fiir die Dekoration eines Lokales, dessen Existenz - da keine
Speisegaststitte - erheblich von der Umwandlung voller in leere Fla-
schen abhiingt, trifft zu, was Claude Leévi-Strauss fiir den Bastler fest-
stellt, der Dinge aufhebt, weil ‘man sie immer noch gebrauchen kann’:
,.Heutzutage ist der Bastler jener Mensch, der mit seinen Hénden werkelt
und dabei Mittel verwendet, die im Vergleich zu jenen des Fachmanns
abwegig sind. (...) Die Welt seiner Mittel ist begrenzt, und die Regel
scines Spiels besteht immer darin, jederzeit mit dem, was thm zur Hand

" Vilem Flusser: Flaschen. In: Ders.: Dinge und Undinge. Phinomenologische Skizzen.
Miinchen/Wien 1993, 8.11-26, 5.8. 15-17.
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ist, auszukommen, d.h. mit ciner stets begrenzten Auswahl an Werk-
zeugen und Materialien, die iiberdics noch heterogen sind. «16 Mittels der
Collage und Montage von Versatzstiicken unterschiedlichster Verwen-
dungszusammenhénge kreiert der Bastler Neues, wozu auch die Zusam-
menfithrung vollig disparater und dennoch einer gewissen Logik folgen-
der Elemente gehért, wie dieses Schaufenster zeigt. Eine solche Fenster-
gestaltung ist auch in der Langen Reihe selten und wohl auch hier in
dieser Form nur méglich, da diese Kneipe so sehr auf ein Stammpubli-
kum zuriickgreifen kann, daB der Gestalter in der Wahl seiner asthe-
tischen Mittel nur sich selbst verpflichtet ist und seiner Kreativitat unge-
bremst nachgehen kann.'’

Nicht nur zahlenmibig, sondern auch in ihrer verschiedenartigen
Asthetik sind es jedoch dic von Migrantinnen und Migranten gefithrten
Geschiifte, die den Eindruck der Langen Reihe und ihr vielzitiertes
‘Flair’ bestimmen.

Bei ihnen gibt es gravierende Unterschiede in der Selbstprisentation.
Roland Barthes hat mehrfach die Fihigkeit und Notwendigkeit der Men-
schen beschrieben, sich ein Bildrepertoire zurechtzulegen, das ihnen
erlaubt, komplexe und unbekannte Situationen in allgememe und ein-
fache Kategorien einzuordnen. ,,In jeder Population, die der offentliche
Raum Thnen zuginglich macht, erfassen Sie (...) besondere, aber
bekannte Zeichen, neue, aber virtuell wicderholte Kérper.“™® Oder:
,.Was zihlt, ist die Moglichkeit, eine ungeheure Menge scheinbar anar-
chischer Tatsachen einem Einteilungsprinzip zu unterwerfen, und dieses
Prinzip liefert die Bedeutung (...): den Sinn.“"

Von seiten der Bildproduzenten werden jedoch auch Offerten
gemacht, die gerade diese schnelle Klassifikation erméglichen. Was sich
bei Gaststitten oder Lidden anzubieten scheint, sind Reproduktionen von
Nationalstereotypen oder -klischees, dic Geschmackserlebnisse antizi-

'S Claude Lévi-Strauss: Das wilde Denken. Frankfurt/M. 1973, S. 29f.

' Dies sei erwihnt, weil sich dieses Schaufenster nicht in die ‘giingigen’ Vorstellungen vom
Schonen einordnen lifit. In der ,,Festinfo 3. 800 Jahre St. Georg. Ein Riickblick. 28.5.-5.6."94"
etwa werden unter der Uberschrift ,,Die schénsten Schaufenster zur 800-Jahr-Feier St. Georg” als
L kreative” und ,,informative” Schaufenster nur solche vorgestellt, deren (semi-)professionelle
Gestaltung offenkundig ist; ¢bd., S. 24.

'8 Roland Barthes: Das Reich der Zeichen. Frankfurt/M. 1981, §. 134.

1 Roland Barthes (wie Anm. 9), S. 165.
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pieren oder Erinnerungen an Urlaube oder auch nur an aus Funk und
Fernsehen geldufige Werbespots auferstehen lassen.

Darunter fallt beispielsweise das Chinarestaurant, das sich vom Ein-
gangsportal iiber die Beleuchtung bis hin zur numerierten Speisekarte
der zumindest europaweit tiblichen dekorativen Details bedient, die chi-
nesische Gaststdtten auf den ersten Blick erkennbar machen. Vor dem
spanischen Restaurant wird jeden Morgen am Eingang die riesige, auch
seit lingerem aus der Spiilmittelreklame bekannte Paellapfanne dieb-
stahlssicher mit Ketten und Vorhingeschloff an einem Tiirfliigel befe-
stigt. Der Holland Kaas-Import hat sein Schaufenster mit den nicht erst
seit Frau Antje fir die Niederlande stehenden Holzschuhen bestiickt, und
Pliischkithe verweisen zusitzlich auf die Herkunft der Produkte. Durch
solche Beziige auf Stereotype entsprechen diese Lokale bestehenden
Bildern, die eine sofortige Einordnung erlauben.

Was in diesen Beispiclen noch relativ einfach zu erfassen scheint,
wird bei zahlreichen anderen Liden zunehmend schwieriger, denn sie
enthalten Zitate und Kombinationen unterschiedlicher kultureller Kon-
texte. Hier trifft in besonderem Male zu, worauf Martin Heller und
Walter Keller hingewiesen haben, daff namlich die materiellen Symbole,
die sich in populdren Gestaltungen manifestieren, keineswegs ,.ein offe-
nes Buch fir alle [sind], die sich nur eingehend damit beschiftigen. Im
Gegenteil - die eigenen Bedingungen dieser besonderen Ausdrucks-
dimension verlangen nach einem Zugang, der sowohl die bildnerische
Konkretion als auch deren biographische und soziokulturelle Gebunden-
heit respektiert.**’

Allein das prisentierte Warensortiment ist oft keineswegs einheitlich.
Von Kleidung iiber Videokassetten, Biichern, Spiclzeug und Elektro-
geraten bis zu Lebensmitteln werden Emigrantinnen und Emigranten mit
bekannten Dingen des alltdglichen Bedarfs versorgt. Hamburger mit
deutschem PaB nehmen in diesen Laden in der Hauptsache das Angebot
an Lebensmitteln wahr, Obst und Gemiise hauptsichlich, Pasta oder
Basmatircis. Es féllt auf, daB allein schon wegen der Preise hauptséch-
lich von deutschem Publikum frequentierte Geschéfte sich in ihren Aus-
lagen dann auch auf Lebensmittel beschrianken. Verweise auf das ‘Her-
kunftsland’ gibt es erst im Inneren des Ladens. Hier, etwa beim von allen

2 Martin Heller/Walter Keller (wie Anm. 14), S. 33.
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‘Luigi” genannten Gemiisehiindler, stehen dann dic italienischen
Matchboxautos und hingen die Heiligenbilder, die - mit Bedacht plaziert
- AnlaB zur Kommunikation bieten.

In den Liden bleiben die ethnischen Gruppen meist unter sich. Sie
geben jedoch Connaisseuren - diese beweisen ethnokulturelle Kompe-
tenz, und das ist heute ein distinktives Zeichen - die geschitzte Maglich-
keit zum GenuB ,alltaglich gewordener Exotik“?’ und den Eindruck
‘authentischen Erlebens’. Asthetische Offerten oder besser: ihre bewulite
Verweigerung in den Schaufenstern richten sich denn auch oft an sie.
Was auf den ersten Blick wirken mag, als ob die Laden sich der offizi-
cllen Geschmackskultur widersetzen wiirden, entpuppt sich als das
Gegenteil. Im Gegensatz zu Léaden, die sich dezidiert einem
Geschmackskollektiv widmen kénnen, sind gerade Geschifte von
Migranten in hohem Mafle darauf angewiesen, unterschiedliches Publi-
kum zu integrieren und dic Hemmschwelle fiir einen moglichst weiten
Kundenkreis herabzusetzen.

Das von einer bosnischen Migrantin betriebene Balkan-Magazin ist
eines jener Geschifte, das sich nicht nur auf ein Warensegment
beschrankt, sondern neben Nahrungsmitteln verschiedener osteuro-
péischer Lander auch unterschiedliche Gebrauchsgegenstinde fithrt und
zudem iiber eine Probierstube verfiigt. Im Schaufenster wird ein Quer-
schnitt der Waren prasentiert. Was zunéchst die Anmutung eines wahl-
losen Durcheinanders zu haben scheint, erweist sich auf den zweiten
Blick als komplexes und subtiles Bildarrangement, das in unterschied-
liche Richtungen zicit. Im Vordergrund liegen Alkoholika verschiedener
Provenienz um ein hélzernes Miniaturweinfall. Zusammen mit Photo-
graphien und Reisesouvenirs wird dem ehemaligen , Jugoslawien im
Kopf*“ deutscher Reisender entsprochen, wobei die Werbung fiir Jugo-
slawian Airlines zum Besuch einladt. Im Hintergrund arrangierte Musik-
instrumente und Ortswappen sprechen cher ¢in anderes Publikum an, das
wohl auch die vergleichsweise zahlreichen Texte zu verstehen vermag,
In diesem Fenster, in dem sich oft Kleinigkeiten verdndern, lassen sich
auch Reaktionen auf die Kriegsereignisse im chemaligen Jugoslawien

3 Vgl. Hermann Bausinger: Malaiendolch und China-Stible. Wie der Alltag exotisch und die
Exotik alltiglich wird. In: Ders.: Der blinde Hund. Anmerkungen zur Alltagskultur. Tiibingen
0.J. (1991), §.224-228.
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ablesen. Bis Mitte 1994 hiel der Laden Yugo-Magazin und wurde dann
in Balkan-Magazin umbenannt.

Der pakistanische Fischladen mit Mittagstisch hatte in der Advents-
zeit an das mit Kunststoffhummern und -fischen bestiickte Fischernetz,
das sich durch das ganze Geschift zicht, zusatzlich Lebkuchen und
Christbaumkugeln gehingt. Die goldenen Kugeln sind bis heute geblie-
ben und wurden auch durch die zwischenzeitliche Osterdekoration nicht
beeintrichtigt. Elemente, die zunichst untrennbar mit der ‘deutschen
Weihnacht’ verbunden schienen, sind nun in einen anderen Sinnzusam-
menhang geriickt. In diesem Laden werden auffallend unterschiedliche
Versatzstiicke verwendet. Das Netz konnte genausogut in ¢inem griechi-
schen oder italienischen Restaurant hingen, zudem ist das Fenster muit
jenem iiberdimensionalen Holzbesteck geschmiickt, das in den 1970er
Jahren allerorten Eingang an Wohnzimmerwiande fand. Gerade dieses
Besteck, so zeigen die Beobachtungen, ist ein beliebtes Requisit fiir
Schaufenstergestaltungen von Laden unterschiedlichster Art, etwa auch
des Balkan-Magazins.

Deutlich wird, daB die kulturelle Einheitlichkeit und Eindeutigkeit,
die sich noch vor wenigen Jahren in AuBerungen und Untersuchungen
iiber die tiirkische, italienische oder griechische Migrantenkultur nieder-
geschlagen haben, nicht existiert und dafl die diagnostizierte Plurali-
sierung der Lebenswelten in der Erlebnisgesellschaft® fiir ethnische
Minderheiten genauso zu beriicksichtigen ist.

Der Erdemli Orient Basar GroB- und Einzelhandel bietet unter einem
Schild ,,Textilien, Werkzeuge, Telefone, Uhren, Neuheiten™ ein ausge-
sprochen breites Sortiment an, das raumlich getrennt unterschiedlichen
Bediirfnissen gerecht wird. Das Schlachtmesser-Set aus Solingen, rost-
frei und mit Handabzug, liegt neben der Macchina per pasta, das 70-
teilige vergoldete und ornamentreiche Tafelbesteck Elisabeth ist Zier-
vasen mit Plastikstrduflen und beleuchteten Kunststoffmadonnen zuge-
ordnet. In unmittelbarer Nihe gibt es Henna-Packungen, getrennt von
Kunstdrucken mit christlichen Motiven im vergoldeten Rahmen.

Das Arrangement verrit ein hohes Mal an ethnographischem All-
tagswissen, das die Geschmackspriferenzen verschiedener Milicus

2Vgl. Gerhard Schulze: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart.
Frankfurt/M./New York *1993.
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erkennt, unterscheidet und integriert. Marc Auge dulerte kiirzlich, eine
Person sei ,,dort zu Hause, wo sie sich in der Rhetorik der Menschen
auskennt, mit denen sie das Leben teilt“” DaB die Rhetorik, die
Zeichensysteme bekannt sind, zeigen diese Schaufenster taglich. Im
offentlichen Diskurs werden sie als atmospharische Arabesken goutiert,
als kurios beldchelt oder als selbstverstindlich hingenommen. Thre kultu-
relle Integrations- und Vermittlungsleistung wird jedoch kaum wahrge-
nommen.

DaB der Sicherheit in den genannten Zeichensystemen und
GeschmacksafTinitéiten oftmals eine Experimentierphase vorausgeht, mag
das letzie Beispiel verdeutlichen. Auch hier zeigt sich die Bereitschaft,
auf Wahrnehmungen zu reagieren und die Bilder, die a priori auf ein
temporires Dasein ausgerichtet sind, zu modifizieren:

Ein pakistanischer Schnellimbif}, der vor einigen Monaten neu er6ff-
net hatte, empfing die Gaste mit einer Kuckucksuhr, die auf einer frisch
aufgebrachten Rauhfasertapete, die zudem mit bunten Teppichen mit
Tiermotiven behéngt ist, direkt gegeniiber der Eingangstiir hing. Er habe
sie aus der Voreinrichtung iibernommen. Als Digestif wurde ein Asbach
Uralt auf Kosten des Hauses gereicht. Nach einigen Wochen, der Laden
hatte sich bereits etabliert und viele Géste kamen zum Mittagstisch, war
die Uhr verschwunden. Sie sei kaputt, obschon ihre Funktionsfahigkeit
auch vorher nicht deutlich wurde. Als Verdauungsgetrink gibt es seither
Grappa.

 Marc Augé: Orte und Nichtorte. Versuch iiber eine Ethnologie der Einsamkeit. Frankfurt/M.
1994, 8. 126.
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Volkskunst, Krieg und Geddchtnis

Anmerkungen zu einem diskursiven Mifverstindnis
oder: Afghanische ‘Kriegsteppiche ' und ihre europdische
Geschichte der Volkskunst-Werdung

. The idea that an authentic carpet is essentially one
in which the weaver was living her symbols in her
weaving will not stand the test of either historical or
cultural analysis®.

Die Bilder, die am Beginn meines Beitrages stehen, zeigen Teppiche:
Teppiche aus Afghanistan, Teppiche der achtziger Jahre, die so gar nicht
der Belouch-Tradition entsprechen wollen und die sich vor einigen Jah-
ren mehr zufillig auf den mitteleuropédischen Orient-Teppich-Markt
verirrt haben. Es sind besondere Teppiche; sie haben den Namen
‘Kriegsteppiche” erhalten, weniger, weil sie in den Jahren des Afghani-
stankrieges entstanden sind, sondern weil sie - wie zu sehen ist - Motive
zeigen, die einmal mehr direkt, einmal mehr indirekt auf den Krieg
anspielen.

Wenn einer weder Afghanologe noch Spezialist fiir Orient-Teppiche ist
und beim Thema Volkskunst mit Bildern von afghanischen Teppichen zu
argumentieren beginnt, dann besteht mit Sicherheit ein gewisser
Erkldrungsbedarf. Freilich, ich habe mir dieses Thema nicht gewihlt,
weil ich iiber Teppichkunst reden mochte (dazu fiihle ich mich auch
tiberhaupt nicht in der Lage), sondern weil ich an einem Beispiel, das
einem bei erster Beschau als Volkskunst geradezu ins Auge springt,

' Brian Spooner: Weavers and dealers: the authenticity of an oriental carpet. In: Arjun
Appadurai (ed.): The social life of things. Commodities in cultural perspective. Cambridge

21988, 5. 195-235, 5. 8. 221.
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,.Kriegsteppich® in feinerer Kniipfart, Darstellung einer Kalaschnikow
und anderer Waffen, in den Bordiren Motiv aus Handgranaten und
Minen (ca. 47 x 70 cm)
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Kriegsteppich® mit Darstellung wvon schweren Panzern und
Handfeuerwaffen, Bordiire in traditioneller Zeichnung (192 x 101 cm) -
Sammlung Saladin
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einige Mechanismen der Volkskunst-Werdung und der Volkskunst-
Rezeption kliren méchte.

Die wilde Bildnerei und das ‘Heilandzack!’

Auch noch so abgebriihte Konstruktivisten kennen dieses Phanomen und
die entsprechenden Reaktionen - cin Phinomen auflerdem, das mit
zunehmender Distanz (wie schon Hans Moser bemerkt hat) umso triige-
rischer wird>: Man sieht, wie neulich in Diisseldorf geschehen und disku-
tiert, Arborigines-Kunst aus dem Mief der Vdlkerkundemuseen in das
strahlende Licht der Kunsthallen gehoben’, man sieht afrikanisches
Spielzeug aus Blechdosen, alten Ziindkerzen und Drahtabfillen zusam-
menbricoliert; man sieht, welche Wandlungen Oldosen im Orient neh-
men konnen:! man sieht diese ungemein aktuellen patch-work-Decken
aus Panama: Man sieht und denkt sich ‘Heilandzack!’, “wenn das keine
Volkskunst ist!” - eigensinnig, subversiv vielleicht, auf jeden Fall frisch,
unvermittelt und kreativ. Man denkt auch an Flick-Werk, Herzblut’ und
Volkskunst heute? (die mit dem Fragezeichen!), an die Behauptung, daf
das sogenannte Kreative gerade in der Asthetik des Notbehelfs fortlebe,
daB heutige Volkskunst ,.primér auf Alltags- und Lebensprobleme bezo-
gen ist’, und an die Annahme, daB diese Dinge voller persénlicher und
kollektiver Erfahrungen seien und sehr, sehr viel erzdhlen. Doch dazu
spéter.

? Hans Moser: Vom Folklorismus in unserer Zeit. In: Zeitschrift fiir Volkskunde 58 (1962), S.
177-209, s. S. 181, Ders.:Der Folklorismus als Forschungsproblem der Volkskunde. In:
Hessische Blitter fur Volkskunde 55 (1964), S. 9-57.

} Aratjara. Kunst der ersten Australier (= Ausstellungskatalog Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen, Diisseldorf). Kbln 1993; vgl. Kdnguruh in Acryl. In: Der Spiegel 17/1993, 26. April
1993, §. 246.

* Hermann Pollig (Red.): Exotische Welten - Europiische Phantasien (= Begleitversffentlichung
zu einer Ausstellung des Instituts fiir Auslandsbeziehungen und des Witrttembergischen Kunst-
vereins im Kunstgebidude am SchloBplatz in Stuttgart). Stuttgart 1987; vgl. auch Karl Wutt:
Moon on Journey - Made as Germany. In: Kuckuck. Notizen zu Alltagskultur und Volkskunde
2/86 (= Kulturkontakte/Kulturdistanzen), S. 15-19.

* Gottfried Korff (Hg.): Flick-Werk. Reparieren und Umnutzen in der Alltagskultur. Begleitheft
zur Ausstellung im Wirttembergischen Landesmuseum Stutigart. Stuttgart 1983; Herzblut.
Populdre Gestaltung aus der Schweiz (=Museum fir Gestaltung Ziirich, Wegleitung 363).
Zurich 1987,

¢ Gottfried Korff: Volkskunst heute? In: Ders. (Hg.) Volkskunst heute? Tilbingen 1986, S. 7-25,
5. 8.22.
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Zundchst einmal 14Bt sich vorsichtig behaupten, daB solche
isthetische Verwunderung iiberhaupt am Anfang der Beschiftigung mit
Volkskunst stand. In diesem Sinne berichtete Arthur Haberlandt 1926:
,.Es mubBe, - mit Teppichausstellungen vor allem, - das kiinstlerisch
ebenso emdrucksvolle wie einheitliches Neuland des Orients erschlossen
werden, um A. Riegl im Jahre 1894 erstmalig zur Definition des
Begriffes der Volkskunst als ciner naturwiichsigem Volkstum in allen
seinen Gliedern eigenen Ubung gelangen zu lassen.”” So ergeht es, um
wieder zu den zur Disposition stchenden afghanischen Kriegsteppichen
zuriickzukehren, nicht nur dem im volkskundlichen Blick geschulten
Betrachter. Ein Beispiel: Vor etwa acht Jahren erschien in der
Kundenzeitschrift des Wiener Teppichhauses Adil Besim unter dem Titel
,.Ungewohnliche Zeitdokumente aus Afghanistan® ein Bericht iiber
,.Beludj-Teppiche mit Waffen und Panzern. Etwas unsicher in der
Frage, ob denn dem distinguierten Anleger- und Sammlerpublikum
solches zuzumuten sei, schickt der hauseigene Schreiber der Einfithrung
des ncuen Genres zunichst einmal historische Rechtfertigungsrhetorik
voraus:

,.In allen orientalischen Kniipflandern®, heilit es da, | _ist eine fest ver-
wurzelte Tradition zu beobachten, wobei mit Sicherheit dic Normen der
islamischen Religion Trager dieser ungebrochenen Lebenstradition sind.
Eine weitere Tatsache ist, daB Farben, Stilistik sowie die cinzelnen
Motive in Orientteppichen unter dem Rad der Geschichte wohl zu jeder
Zeit einc Verianderung erfahren haben, aber trotz aller Fremdeinfliisse
eine iberlieferte Mustertradition gut iiberleben konnten. Verschiedene
Erzeugnisse - und hier sind kommerzielle Aspekte oft von entscheidender
Bedeutung - haben mitunter Musterthemen hervorgebracht, deren
Gedankengut auBerhalb der iiberlieferten Tradition liegt.*®

So geht das dahin, iiber ,,;mehr oder minder artfremde Stilelemente®,
die ,,in allen klassischen Kniipflindern auftauchten”, hin zu den
,.unverkennbare(n) Spuren™, die ,,negative Ereignisse - neben allem Leid
fiir dic Betroffenen - [hinterlassen]”, um dann zum Schluf} eine dezi-
dierte Emordnung und Einschitzung zu plazieren:

T Arthur Haberlandt: Begriff und Wesen der Volkskunst. In: Wilkelm Fraenger (Hg,): Vom Wesen
der Volkskunst. Jahrbuch fiir Historische Volkskunde, Bd. 2, Berlin 1926, S. 20-32, 5. 8. 21.

§ Ungewdshnliche Zeitdokumente aus Afghanistan. Beludj-Teppiche mit Waffen und Panzern,
In: Adil Besim News. Informationen fiir Teppichfreunde Nr. 17/1987, 8. 9.



266 Bernhard Tschofen

..Diese fiir Orientteppiche absonderlichen Zeichnungen veranschau-
lichen sehr deutlich, welche Auswirkung eine Extremsituation auf die
Kniipfer ausiibt.“ Und: ,.Ein tgzpisches Beispiel fiir den Einflul der
Geschichte auf die Volkskunst™.

» Teppiche, die schreien”: Ein Genre lernt laufen

Man kénnte nun naturgemil einwenden, daf diese Marginalie aus einer
Kundenzeitschrift nicht allzu ernst zu nehmen sei, doch immerhin han-
delt es sich um die erste hierzulande bekanntgewordene Berichterstat-
tung. Also noch einmal die drei hervorstechenden Dikta: In den Tep-
pichen wird ,.die seit Jahren andauvernde Situation deutlich erkennbar®,
ihre ,.Zeichnungen veranschaulichen sehr deutlich (...) die Auswirkung
eine[r] Extremsituation auf die Kniipfer”, und dies ist ,ein typisches
Beispiel fiir den EinfluB der Geschichte auf die Volkskunst®.

Noch ein Schlaglicht gefallig? Spiegel-Leser werden bestatigen, dafl
das deutsche Nachrichtenmagazin nicht gerade ein Organ ist, das Tep-
pichfreunde auf dem Laufenden hilt. Zumindest wire die Besprechung
einer - sagen wir - Monographie historischer turkmenischer Kelims in
diesem Blatt kaum vorstellbar. Dennoch, Der Spiegel brachte i der 23.
Woche 1994 einen ganzseitigen - mit thesenhafter Uberschrift
versehenen - Bericht tiber ein einschldgige Neuerscheinung: , Gewalt als
Ornament. Die Erfahrung des Krieges spiegelt sich in der Teppichkunst
Afghanistans (..)". Was in den Besim-News noch vergleichsweise
vorsichtig angedeutet wird, hat sich mit dem Abstand von acht Jahren zu
einem festen Mythen-Repertoire verdichtet. [Ich mufd gestehen, daff ich
dennoch gerade durch diese Notiz ein zweites Mal auf diese Teppiche
aufmerksam geworden bin, nachdem ich ein, zwei Jahre zuvor bei einem
Wiener Handler einige Exemplare bestaunt hatte: mit eben jenem, oben
beschriebenen Heilandzack-Effekt.] O-Ton Spiegel, zunichst die
hinlidnglich bekannte Doppelpunkt-Bildunterschrift: ,,Kriegskunst aus
Afghanistan: Bomben gegen Dromedare®. Dann im Fliefitext:

,.Seit die Sowjetarmee Ende 1979 mit volkerfreundschaftlicher Bru-
talitat in Afghanistan einfiel, hat die tagliche Gewalt einer Besatzungs-
truppe, die mit dem Explosiv-Potential des spéten 20. Jahrhunderts gegen

? Ebd.
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ein noch fast mittelalterlich geriistetes Landvolk vorging, auch dic
afghanische Teppichfertigung fir den Hausgebrauch beeinflufit. Thre
Panzerformationen oder Hubschraubergeschwader widerlegen die Laicn-
meinung, die orientalischc Kniipferei sei ein lingst in Schablonen
erstarrtes Gewerbe. Dies sind Teppiche, die schreien. '

Teppiche, dic nicht nur crzihlen, sondern auch schreien. Was
schreien sie denn? Auf jeden Fall Widerstindisches. Noch einmal Der
Spiegel: ,Fir den Export waren diese Zeugnisse ciner ziemlich einzig-
artigen Widerstands-Kunst aus armseligen Bergtilern, iiber dic der
Krieg wie ein Unwetter niederging, nicht bestimmt; er war wohl sogar
verboten.” Und der kryptisch banale, aber unsere Volkskunst-Phantasien
resolut schiirende SchluBsatz: ,,Es gibt sie, weil ihr Besitz als Wider-
stands-Geste galt, ihre Schépfer sind afghanische Frauen®.

Die Frage nun ist, was den Spiege! fiir Volkskunst interessieren
konnte und was sich in den acht - zwischen den Besim-News und obzi-
tierten Taxierungen licgenden - Jahren ereignet hat.

Nur noch drei weitere Schlaglichter. Erstens: Ein kalifornischer
Konzeptkiinstler, bckannt fiir seine bis an das AuBerste gehenden
Inszenierungen (Stichwort: Selbstzerstiimmelung), war ciner der ersten
US-amerikanischen Sammler und fiigte afghanische Kriegsteppiche als
stumme Zeugen sciner Botschaften auch in seinc Performances und
Installationen ein.

Zweitens: Die Gruppe Gang-Art - ein Zusammenschlul von Wiener
Kunstschaffenden, die im Sinne des Autorenmuscums mit der Gestaltung
des Teppichsaales in der ncuen, 1993 wiedereréfincten Schausammlung
des Muscums fiir Angewandte Kunst betraut waren - hat nach Fertig-
stellung und noch vor der offiziellen Bestiickung des Saales mit den
Eternit-Displays ein kleines Ausstellungsvorhaben realisiert, eine Aus-
stellung, die sich, ,,um der ganzen Sache ihre Harmlosigkeit zu nehmen®,
unter anderem iiber solche Teppiche dem Thema afghanische Kriegs-
kunst angenihert hat."'

Drittens: Ein Turiner Teppichhéndler und -sammler, Luca Brancati,
hat Ende der achtziger, Anfang der neunziger Jahre eine iiberaus erfolg-
rciche Wanderausstellung afghanischer Kriegsteppiche zusammen-

1 Gewalt als Ornament. In: Der Spiegel 23/1994, 6. Juni 1994, 8. 192 (im Original teilweise
fett).
'! Eine Begleitversffentlichung war geplant, ist jedoch nie realisiert worden.
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gestellt.'” Er hat damit angeblich (wie man denken kann, nicht nur den
Wert seiner Kollektion - inzwischen gilt der Markt ndmlich als versiegt -
gesteigert, sondern auch) in mehreren italienischen Stédten ein Publikum
begeistern kénnen, das bis dahin keine Affinitdten zur Teppichkunst
gezeigt hat. Die Deutungsmuster sind die bekannten: ,, They (the rugs,
B.T.) provide a chilling record of tribal life in wartime Afghanistan. (...)
These rugs are fascinating historical documents, showing the impact of
the invasion in 1979 on the perceptions of the Afghan people. Free from
commercial pressures, the tribal weavers have, according to Brancati,
found an ‘unprecedented manner of expressing’ the tragic events in their
lives.”

Diese Bemerkungen mégen geniigen, um einen ersten Befund zu
wagen: Da ist, wieder einmal, Volkskunst ‘gefunden’, wenn nicht
‘erfunden” geworden.

Doch das bedarf der Erklarung; die Bilder sprechen schlieBlich eine
andere Sprache. Was erzéhlen sie? Statt und trotz der gewohnten Orna-
mentik zeigen sie stilisiertes Kriegsgerit, einmal deutlich erkennbar, ein
andermal in der ornamentalen Struktur dermafen aufgelost, daB erst
genaues und zweites Hinsehen die Motive verrit: Kalaschnikows, Hand-
granaten, Panzer und Kampfhubschrauber. Sie bringen Landkarten des
besetzten Landes mit den Demarkationslinien und Frontverldufen und
fassen in kleinen Szenen die Kriegsereignisse vor allem als Zusammen-
bruch der Infrastruktur zusammen: Uber Schulen und Fabriken schwir-
ren Kampfflugzeuge und Hubschrauber, und Luftangriffe auf die Verbin-
dungsstraBen iiber die wichtigen Pésse sind in ornamentaler Verdichtung
ns Bild gesetzt.

Wie der Teppichkniipfer durch Knoten und Flor den Schufl verdeckt,
,will |er] dank Schénheit die Wahrheit verdecken®, schrieb Vilém
Flusser, und - die gegenwirtige kulturelle Lage umschreibend -
,.Teppiche werden an die Wand gehidngt, um Wandschiaden zu ver-
bergen™'®. Bannen also diese Teppiche schreckliche Wahrheit ins Orna-
ment?

12 Sebastian Ghandehi: Russian-Afghan War Carpets. In: HALL The International Magazine of
Fine Carpets and Textiles 40/10 (1988) No. 4, S. 94; vgl. Tatiana Divens: Fotos von der Front.
Eine Einleitung in die afghanische Kriegsteppichforschung (unverdff. Manus.). Wien 1992, n.p.

3 Ghandchi (wie Anm, 11)., freundlicher Hinweis von Helmut Eberhart, Graz.

1 Vilem Flusser: Teppiche, In; Ders.: Dinge und Undinge. Phanomenologische Skizzen. Mun-
chen 1993, 8. 110-113,s 8. 112f.
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Volkskunstforscher bei der Arbeit

Tatiana Divens', und damit steht eine zweite Etappe der Volkskunst-
Werdung zu Debatte, hat sich die Mithe gemacht, bekanntgewordene
Stiicke aus ihr zuginglichen Sammlungen der Typisierung zu unterzie-
hen. Dafiir bictet sic mehrere Moglichkeiten an.

Einmal ecine Gliederung nach den im Land selbst gebriuchlichen
Handelsbezeichnungen und da wieder erstens nach den in der Regel
standardisierten Gréfen: Zaronim (140 x 90), Sejade (200 x 120) und
Parde (270 x 120). Ein Format hat sie iibersehen: die etwa 90 x 50 cm
grofen und meist nur eine Kalaschnikow zeigenden, weitverbreiteten
FuBabstreifer-dhnlichen Erzeugnisse, wie sie sich vor einigen Jahren
selbst in die Import-Konvolute grober Mébelhauser verirrt haben. Die
Hersteller dieser Teppiche haben sich inzwischen auf Heraldisch-
Emblematisches anderer Art spezialisiert: Sie produzieren, was cin Hin-
weis sein kénnte, eindeutig dechiffrierbare Ware firr den Gebrauch im
Automobil, meist Sindelfinger, Zuffenhausener oder Untertiirkheimer
Provenienz.

Der zweite Typisierungsversuch von Divens bezicht sich auf Technik
und Herkunft: Zakini (aus der Gegend zwischen Herat und Farah); Sar-
kilimdar (was soviel heifit wic Kelim oben und unten) aus der Gegend
unterhalb von Quala-i-Nau, in der nordwestlichen Provinz Ghor; Mush-
wani (aus dem Norden, der Grenzregion zu den chemals sowjetischen
Republiken). Dabei handelt es sich um in Afghanistan gebriuchliche
Bezeichnungen; der europdische Handel dagegen fafit diese Teppiche
unter dem mibBverstdndlichen Sammelbegriff Afghan-Belouch (Baluch,
Balutsch, Beludj) zusammen. Dies entspricht einer groben ethnischen
Zuordnung und kann aufgrund der Ausdehnung Belutschistans auch
Teppiche aus dem Iran und aus Pakistan mit einschlicfen.

Nach soviel Teppichlehre nun der nachste Schritt, die inhaltliche
Kategorisierung, der man sich - dic Beispicle Revue passieren lassend -
durchaus anschliefen konnte, die hier jedoch nur kurz referiert sei, um
den Prozef der Typisicrung vollstdndig zu machen. Nach dem Verhéltnis
von traditioncllen und Kriegsmotiven (ein Spektrum von ctwa 3:1 bis

% Divens (wic Anm. 11), n.p.
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,,Cartoonteppich® mit Darstellung einer Karte des Landes im
Kriegszustand, den Provinzgrenzen, Nachbarlidndern und Hinweisen auf

strategisch bedeutsame Punkte (ca. 140 x 85 cm)
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,.Cartoonteppich™ mit Darstellung der umkampften Salang-PaBstraBe
und des Pandschir-Tals (ca. 85 x 140 cm)
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0:4) bestimmt Divans vier Kategorien: Traditionell, Transitional, Kom-
merziell und Cartoonteppich. Dahinter sicht sie eine ,,Evolution des
Designs® - an andercr Stelle spricht sie, sich selbst jedoch sogleich kor-
rigierend, von ,Degeneration des Designs“'® (die ‘spatromische
Kunstindustrie’ 1aBt griiien).

Es steht eine eindeutige Wahrnchmungs- und Deutungsofferte zur
Diskussion. Der Weg der afghanischen Kriegsteppiche von unbewufBter
oder subversiver volkskiinstlerischer Verarbeitung der kriegerischen
Ereignisse hin zu einem masscnhaft nachgefragten Sammelstiick licBe
sich damit schliissig nachvollzichen. Stichwort Massenware: Vorauszu-
schicken ist, daB ein einziger Hindler nach eigenen Angaben in den
frithen achtziger Jahren 100 bis 200 Tausend dieser Te?piche via Saudi
Arabicn nach Europa und Nordamerika verfrachtet hat.'

Der gordische Knoten'®

Von vorne: Am 27. 12. 1979 lieB die Fithrung der UdSSR unter Beru-
fung des gerade erst ein Jahr alten Freundschaftsvertrages Truppen in
Afghanistan cinmarschieren, beseitigic den durch eine Palastrevolte im
Herbst an die Macht gekommenen Hafisollah Amin und setzte Babrak
Karmal als Staats-, Regierungs- und Parteichef ein. Hafisollah Amins
Vorgénger im bereits kommunistisch verfafiten Staat war Staats- und
Ministerprésident Taraki von der Demokratischen Volkspartei, die wie-
derum durch Sturz des sowjetdistanzierten Militdrregimes unter Daud
(1978) an die Macht gekommen war. Daud wiederum putschte 1973
Sahir Schah, den letzten Kénig Afghanistans, der - seit 1933 auf dem
Thron - seit den sechziger Jahren um den Aufbau einer demokratischen
Staatsordnung bemiiht war. U.s.w.

Frithestens 1980 sind auch die ersten Exemplare dieser Teppiche
bekannt geworden'®. Die These mit der Widerstindigkeit wiirde also
halten, und die Tatsache, dafl die ersten Exemplare mehr spérlich in den

1S Ebd.

"7 Interview, Dezember 1992 und Juni 1995.

'® Nebenbei: Die hier vorgesteliten Teppiche bedienen sich des tiirkischen Knotens, die Kniipf-
dichte betrigt bei groberen Exemplaren etwa 140.000 - 150.000/gm, bei feineren bis etwa
400.000/gm. Fiir einen sog. Cartoonteppich (geringe Kniipfdichte/Format meist ca. 80 x 130 cm)
betragt die Kniipfzeit drei bis vier Monate. Der Rest 148t sich hochrechnen.

1% Ebd.; vgl. auch Divens (wie Anm. 11), n.p.
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Westen flossen, stiitzen sie. Mit einem Wort: Die Vorstellung, daB sich
die von den sowjetischen Truppen verfolgten Anhédnger der Mujahedin
mit diesen Teppichen cin Stiick subversiv-anklagender Propaganda in
ihre Hauser holten, hat ctwas Plausibles. Zumal dic frithen Beispiele -
jene aus den Kategorien traditionell und transitional - auch in der Grat-
wanderung mit dem islamischen Bilderverbot noch festen
(Teppich)Boden unter den FiiBen behalten. Fiir Irritationen kann aller-
dings cin Teppich sorgen, der nach historischer Lesart in dic Zeit um
1973 gehoren wiirde. Er zeigt das Wappen Sahir Schahs in Verbindung
mit Kriegsmotiven, miifite also eigentlich auf dic Ercignisse der siebziger
Jahre Bezug nchmen und bringt die Annahme ins Wanken, daB wir in
den Kriegsteppichen eine durch die sowjetische Invasion ausgeldste
Innovation vor uns haben. Moglicherweise ein retrospektives Stiick? Die
Erklarung Divens der kleinformatigen, mit geringer Knotendichte
gekniipften Teppiche zum zeitlich (und was die ,.Evolution des Designs*
betrifft) letzten Glied der Typologie macht dies moglich.

Dennoch, Walter Bohning, Bearbeiter der im Spiege! angezeigten
Monographie einer deutschen Handlersammlung, weiB dazu die richtige
Geschichte zu erzahlen:

.-Ahnlich wie Tagesereignisse mit der Zeit zu cinem Erinnerungsbild
an ein bestimmtes Ereignis verschmelzen, erscheinen auf den afghani-
schen Teppichen dieser Jahre Angreifer und Mudschahedin, schwere
Waffen und die einfachen Moglichkeiten einer entschlossenen Gegen-
wehr als Motive der Volkskunst. (...) Aus unserer sicheren Entfernung
zum Kriegsschauplatz wirken die martialen ‘neuen Muster’ eher nied-
lich. Wir sollten uns aber bewuf}t sein, daf} es sich um Dokumente eines
zehnjdhrigen Fretheitskampfes handelt. Fir viele afghanische Familien
sicherte der Erlos eines dieser Kriegsteppiche den Lebensunterhalt fiir
ein paar Wochen, wenn dic besondere Motivwahl kaufanregend gewirkt
hatte.”

Bohning bringt - und die Abbildungslegenden im Band tun da ein
Ubriges - einige Konkretisierungen des Spiegel-Satzes von den
. Teppichen, die schreien ins Spiel. Einerseits will er cin verdichtetes
Inventar kollektiver Befindlichkeiten - Angste, Hoffnungen, Mythen -
erkennen, andererseits ist von Existenzsicherung dic Rede, wobei sich

2 Walter Bohning: Afghanische Teppiche mit Kriegsmotiven. Sammlung Teppichhaus Saladin,
Wiesloch. Wiesloch 1993, n.p.
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Blumenvasen und Moscheen, Kampfhubschrauber und -flugzeuge -
Kriegsmotive und ,traditionelle” Motive stehen nebeneinander (Galerie
394 x 77 cm, Ausschnitt) - Sammlung Saladin
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»Cartoonteppich®, der ausschlieBlich Kriegsmotive zeigt: hier den
Kampf um die Infrastruktur (ca. 85 x 140, leicht beschnitten)
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,,die Kniipferinnen dieser Region [Westafghanistans, B.T.] (...) als inno-
vationsfreudig gegeniiber Kundenwiinschen erwiesen, indem sie die von
den Minnern auf den Basaren beobachteten Trends mit viel Originalitét
in neue Ornamente und Kompositionen umsetzten®.”’

Wer waren also die Kunden? Die Mujahedin und ihre Anhénger?
Welches waren die Basare, an denen Méanner die Trends fiir die kniip-
fenden Frauen ablesen konnten? Tatsache 1st, daB dic afghamische Tep-
pichproduktion vor 1979 (und heute wieder) quasi verlagsméabig - Stich-
wort Hausindustrie - von cinem Neiz groBer und kleinerer Handler
organisiert war>, und daB dieses relativ stabile Gefige von Export-
Nachfrage, autochthonen Bediirfnissen und Design-Kanon durch die
Kriegsereignisse durcheinandergeraten war. Allein die hunderttausenden
durch den Krieg heimatlos gewordenen Afghanen, dic zu einem grofien
Teil Aufnahme in pakistanischen Fliichtlingslagern gefunden hatten,
waren ihrer Existenzgrundlage beraubt. Wenn hiesige Héandler oft iiber
die schlechte Qualitit dieser Teppiche klagen™, hat dies somit cinen
realen Hintergrund. Kniipfen wurde zu emer Moglichkeit der Exi-
stenzsicherung fiir vicle auch bislang nicht mit diesem Handwerk befabte
Personen - insbesondere Kinder und kriegsverwitweie Frauen. Und es
gab fiir diese Produkte - die Betreuer in den Lagern der internationalen
Hilfsorganisationen sollen dabei angeblich sehr direkt an der Wahl der
Motive mitgewirkt haben - cinen Markt, der weit grofier war, als es dic
Annahme unvermittelter Volkskunst fiir den oppositionellen Hausge-
brauch suggerieren wiirde - Stichwort Notstandsfrage, Hausindustrie,
Alpentiler etc. Im Gegenteil: Was da so naiv und unbcholfen an
-Symbolen des Todes* (Spiegel) s Bild gesetzt wurde, war ein, wenn
nicht der Devisenbringer.

Allem Anschein nach handelt es sich zuniichst um vor allem zwei
grofie Markisegmente, zu denen sich (ob es sich wirklich um Irrldufer
handelt?) noch der amerikanische und europdische Sammlermarkt
gesellte (s.0.). Fir die beiden ersten spielt Erinnerung cine wichtige
Rolle. So besehen, hat die aus der ersten Anmutung abgeleitete und hef-
tig rezipierte Annahme einer Verdinglichung kollektiver Erfahrung cine

1
Ebd.
> Einen AbriB iber Organisation und Entwicklung des afghanischen Teppichmarktes gibt
Sf:ﬂooner (wie Anm. 1), S. 214-220.
* Wie Anm. 16.
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gewisse Berechtigung.® Und wenn die Teppiche in ihren Erzidhlungen
(dabei ist vor allem an die ‘Cartoonteppiche’ zu denken) zwar die isla-
mische Verteidigerposition des afghanischen Volkes beziehen, hinderte
das die Angehorigen der sowjetischen Besatzungstruppen nicht, solche
Teppiche als Frontsouvenirs zu erwerben. Das handliche Format kam
dem entgegen.”

Der zweite Teil der Klientel rekrutierte sich aus den tausenden ins
arabische (die Saudi-Arabien-Connektion!) und westliche Ausland geflo-
henen Afghanen. Fiir diese war, wie ein Handler erlduterte, der Erwerb
eines solchen Teppichs ein Bekenntnis zum Land und eine gesuchte Erin-
nerung an die verlorene Heimat.”

Zum Schluf3: Fragen

Einmal davon abgesehen, daB das hier Referierte teilweise auf recht
windigen und noch zu iberpriifenden Annahmen beruht, wirft der
Gegenstand doch auch noch weitere Fragen auf. Es sind Fragen, die
versuchsweise einmal gestellt werden sollen, obwohl der hier einge-
schlagene Standpunkt, eine europdisch-amerikanische Geschichte zu
erzdhlen und keine afghanische, seine Berechtigung haben diirfte. Denn,
so Brian Spooner, der in seiner Studie ,,Weavers and dealers: the

# Ahnliche Erzihlstrukturen - und noch dhnlichere Mechanismen der Produktion und Rezeption -
zeigen die in den Vereinigten Staaten gut dokumentierten siidostasiatischen Parallelen. Das sind
einmal die Hmong story cloth, in Flichtlingsiagern entstandene und fir den U.S.-Export
bestimmte textile - applizierte und gestickte - Wandbilder mit Szenen des Exodus der Hmong aus
Laos, mit Landkarten des besetzten und geteilten Landes und anderen Kriegs- oder Soldaten-
szenen. Siche dazu v.a.: Sally Peterson: Translating Experience and the Reading of a Story
Cloth. In: Journal of American Folklore 101(1988), Nr. 399, 8. 6-22 und Joanne Cubbs (ed.):
Hmong Art: Tradition and Change. Sheboygan/Wisc. 1986 (vgl. dazu auch die Besprechung von
Sally Peterson: In: Journal of American Folklore 102 (1989), Nr. 405, S. 373f) Gleichfalls
unter dhnlichen Aspekten zu sehen sind die schwarzen, mit Spruchbindern, Landkarten und
uppiger Heraldik bunt bestickten Jacken, die zunichst als Souvenirs der GIs aus Vietnam (und
im Zuge des Korea-Konflikts) Verbreitung fanden. Dazu v.a. die Notiz von C. Kurt Dewhurst:
Pleiku Jackets. Tour Jackets, and Working Jackets: ,,The Letter Sweaters of War*. In: Journal of
American Folklore 101 (1988), Nr. 399, 8. 48-52. Far Hinweise danke ich herzlichst Regina
Bendix, Philadelphia.

% Diese These vertritt auch Divens (wie Anm. 11), n.p. - fixiert sich allerdings ausschlieBlich auf
die Rolle der Teppiche als Frontsouvenirs fiir sowjetische Soldaten und iibersieht den Export via
Saudi Arabien.

* Interview (wie Anm. 16).
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authenticity of an oriental carpet den Orient mit Edward W. Said”’ als
integralen Bestandteil der materiellen Zivilisation und Kultur Europas
sehen will: ,,The history of oriental carpets right up to the present can be
understood in relation to the history of the particular societies that pro-
duced them. Qur interest in them, and the history of it, must be under-
stood in relation to our own history.“** SchlieBlich wissen wir auch
immer gesicherter, dab die Geschichte der lindlich-biuerlichen Volks-
kunst des 19. Jahrhunderts, wenn iiberhaupt, dann als eine Geschichte
der stédtisch-biirgerlichen Perspektive zu erzihlen ist. Und darauf sollte
ja dicses Exempel ziclen: Auf den Hinweis, dafl die Quellen fiir die
Beschiftigung mit dem sog. Kreativen, wie andere auch, zunehmend
selbst gemacht werden, daB sich die Fragen und Interessen stets in einer
Gemengelage von dsthetisch motivierter Neugier, medialer, populér-
exotischer und wissenschaftlicher Formierung entwickeln.

Erstens: Was die Teppiche selbst anlangt, ist kaum zu leugnen, daf
hier ein neuer Stil kreiert wurde, ein Stil, der alle Volkskunst-Register
spielt (er erzahlt, er schreit, er bringt zusammen, was nicht zusammen
gehort, er verdichtet und abstrahiert, er stilisiert und weicht auf die Mog-
lichkeit der Legende aus etc.) und der scheinbar nicht nur den mitteleuro-
péischen, in einem nunmehr ein gutes Jahrhundert wahrenden Rezep-
tionsprozel eingeiibten Wahrnehmungsweisen entgegenkommt. Dem
Verhiltnis von Innovation (Motivik) und Tradition (Technik, Struktur,
Farbgebung) - ein Versuch, den Micheline Cenlivres-Demont fiir die
Malereien an afghanischen Lastwagen, Moscheen und Techéiusern unter-
nommen hat” - in der Krcation cines neuen (an)sprechenden Zeichen-
systems wire dabel nachzugehen. Oder anders gesagt: Konnen diese
Teppiche in einer Zeit der sich auflosenden Bestimmtheit des Eigenen
und des Fremden vielleicht als Zeichen einer universellen Volkskunsi-
Logik geclesen werden? Sind sie - noch kiirzer - Tkea-kompatibel im
Sinne ciner globalen Sprachregelung im Umgang mit Exotik?*® Oder

¥ Edward W. Said: Orientalism. New York 1978, zit. nach Spooner (wie Anm. 1), S. 195,

8 Spooner (wie Anm. 1), 8. 231.

¥ Vgl. Micheline Centlivres-Demont: Volkskunst in Afghanistan. Malereien an Lastwagen,
Moscheen und Teehiusemn. Graz 1976.

* Neuere Belege lassen an eine Kompatibilitit im Sinne ciner ethnisierten Asthetik der
Volkshochschulen und Kirchen denken: Mit ,,Volkskunst in Zeiten des Krieges: Panzer auf
Teppichen® ist eine Abbildung iiberschrieben bei Hans-Werner Mohm: Afghanistan. Wildes
Land am Hindukusch. In: Stadt Gottes. Familienzeitschrift der Steyler Missionare 118 (1995), H.
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sind sie, einmal in neue Sinnzusammenhinge transferiert, nicht auch
Indizien fiir die Veralltiglichung des Fremden, Objekte des Ubergangs
vom Fremden zum Gewohnten? Hermann Bausinger hat diesen Prozef
neulich in einer kleinen Teppichgeschichte treffend umschrieben; ,,Ein
Ehepaar kauft cinen Teppich, einen teuren, handgekniipfien Perser mit
Echtheitsgarantic - damit haben sic cin Stick schone Fremde in die
Wohnung geholt. Aber die taglichen Génge tiber den Teppich niitzen die
Exotik ab; der Staubsauger, mit dem die fleiffige Hausfrau unerbittlich
jeden zweiten oder dritten Tag Giber den Teppich geht, saugt neben dem
Staub auch die Fremde heraus. Dem Exotischen wichst so langsam aber
sicher die Qualitat des Gewohnten zu '

Zweitens: Dic Annahme, daB sich hier in der Gegenwart sowohl auf
Seite der Herstellung und autochthonen Rezeption als auch in Bezug auf
die curopaische Begeisterung fiir solche Ungleichzeitigkeiten Ahnliches
wiederholt, wie wir es fiir die sog. Volkskunst des 19, und frithen 20,
Jahrhunderts kennen, licBe auch noch weiter fragen. Zu beachten und zu
analysiercn wiren etwa Zusammenhénge in der Behandlung der Symbole
des technischen Fortschritts (im Kontext der Ausdrucksmittel) sowie
méglicherweise existierende Parallelen in der Einlagerung historischer
Erfahrung.

Und - drittens - hittc das Interesse auch den veridnderten kultur-
6konomischen Bedingungen der Volkskunst-Werdung einer aus besonde-
rer Situation entsprungenen populdren Kreativitit in einer kleiner wer-
denden Welt zu gelten.

Der Beitrag bietet darauf keine Antworten, und er bietet auch keine
Alternative. Freilich wire es vielleicht reizvoll, den Gegenstand unter
dem Aspekt ‘Folklorismus’ noch einmal durchzudenken. Doch dies
scheint cin mithsames, wenn nicht miiiges Unterfangen zu sein, zumal
der Tag des folkloristischen Siindenfalls mitnichten zu bestimmen sein
wird. Immerhin hat schon das 16. Jahrhundert auf den Mirkten von Gent
und Briigge Teppiche aus dem heutigen Afghanistan gesehen. Ich bleibe
daher bei der sog. Volkskunst. Diesfalls liegt sie auch, aber nicht nur, in

2, 8. 36-39, s.8. 39; und unter dem Motto ,Fremde Kulturen® prisentierte das Kulturamt
Erlangen im Frihjahr 1996 die Ausstellung ,Gekniipfie Geschichte. Afghanische
Kriegsteppiche” aus der Sammlung Saladin (s.0.). Fir Hinweise danke ich Lisa Fendl
(Marktredwitz) und Bernhard Purin (Farth).

! Hermann Bausinger: Fremde als Problem. Anmerkungen eines Kulturwissenschaflers. In:
Allmende 14 (1994), Nr. 42/43 (= Vertraute Fremde - fremde Nihe), 8. 19-40, s. S. 21.
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der intellektuell-diskursiven Konstruktion eines bemerkenswerten
Genres: durch Handler, Kiinstler, Sammler, durch eine Ethnographie der
mittleren Ebene - und woh! nicht zuletzi durch forschende Interessen.
Auch das ist ein kreativer Prozel}.



Regina Bendix, Philadelphia

Gartendsthetik

Anmerkungen zum Umgang mit Aufenrdumen in den USA

Wihrend der Osterreichischen Volkskundetagung 1992 in Salzburg
hatten wir alle das Vergniigen einer Gartentour, anléBlich derer wir im
Schlofipark Hellbrunn vor erzbischoflichen WasserspaBen aus dem 17.
Jahrhundert Deckung suchen muBten.’ Solch sthetisch-spielerische
Ausgestaltung von Gérten - wic der Besitz von Gérten als Lust- statt als
Nutzraum iiberhaupt - waren bis weit ins 19. Jahrhundert ein Privileg
der Oberschichten. Dies erkldrt zumindest teilweise, warum eine vor-
nehmlich mit dem ,,Volk™ beschaftigte Wissenschaft Gartenkunst und -
kiinstler bislang kaum beachtet hat.” Ein zweiter Grund fiir die Margina-
lisierung dicscs Gebietes licgt darin, daB sich die Volkskunstforschung
stark auf Objekte konzentrierte, nicht zuletzt deshalb, weil hier ein
dirckter Bezug auch zur musealen Ausstellungspraxis bestand (vgl.
Kirshenblatt-Gimblett 1991).?

Giirten eignen sich kaum fiir diese Praxis. Sie sind verwurzelt, lassen
sich allenfalls nachbilden, aber - wenn man einmal vom aufrollbaren
griinen Golfrasen absicht - nur schlecht transportieren.” Ein Teil ihrer

! Erzbischof Markus Sittikus von Hohenems hatte die Hellbrunner Wasserspicle 1613-1619
durch S. Solari errichten lassen.

% Zu nennen wire Plessen (1984), deren Schwerpunkt allerdings auf den Ausnahmen unter den
Gartenkiinstlern liegt, auf Menschen, die in Europa, hier insbesondere Frankreich, durch ihre
auBerordentlichen Girten aufgefallen sind. Eine Arbeit zu Schrebergarten im Rahmen einer
Titbinger Ausstellung bildet eine der fritheren Ausnahmen (Karus und Schmitt 1986), ebenso ein
Wiener Projekt zu Schrebergirten (Bockhorn 1985).

3 Auf einen weiteren wissenschafisgeschichtlichen Exkurs zur wechselnden Definition und
Eingrenzung von Volkskunst zwischen Feudalismus und Postmodeme wird hier verzichtet. Fiir
¢ine knappe Ubersicht siehe Ko77f(1986) und Niederer (1987) - beides iibrigens Arbeiten, die im
Zusammenhang mit neuartig konzipierten Museumsausstellungen entstanden sind.

* Natiirlich gibt es die Gartenschau als kulturelle Institution, in den USA z.B. die County Fair,
eine Regionalausstellung, in der nebst Tieren, Gartenprodukten und Bastelarbeiten bisweilen
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Schonheit ist ephemer’, sie verschwindet naturbedingt mit dem Verzehr
der Friichte und dem Verwelken der Pflanzen. Zudem wurde der
,.Niitzlichkeit“ des Gartens zweifelsohne der Vorrang gegeniiber seiner
Asthetik eingeriumt.® Die Gérten des sogenannten Volkes, die Bauern-
giirten - oder vielleicht ware ,,Bauerinnengérten™ angemessener - zeugen
zwar von asthetisch inspiriertem Tun in stetem Dialog mit oberschicht-
lichen Modellen.” Interessant aber waren sie bis vor kurzem hochstens
fiir die Bildband- und Kalenderproduktion, wenn man von der Ausstel-
lungspraxis einiger Freilichtmuseen absieht.

Empirische Untersuchungen zur Gartengestaltung auf der Basis teil-
nehmender Beobachtung sind ein erst allméhlich behobenes Desiderat.®
Dagegen gibt es einige gesamthaft argumentierende Essays, in denen wir
verallgemeinerte, durchaus vertretbare Einsichten finden wie z.B. fol-
gende aus Jiirgen Hasses Heimat und Landschaft:

,,Das Verhiltnis der Menschen zur Natur ist auf globalem Niveau
von einer tiefen Ungleichzeitigkeit gekennzeichnet. Die Unterwerfung
der duberen Natur ist wie die Unterwerfung der inneren Natur des Men-
schen unter die Disziplin der Zivilisation eine anthropologische Kon-
stante™ (Hasse 1993, 17).

Dieses Prinzip 148t sich auf jeden Garten anwenden, da selbst ein
modisch-6kologischer Garten das Produkt zivilisatorischer Uberlegun-
gen ist. Die Dichotomie Kultur/Natur und die westliche Tendenz, den
Garten der Natur zuzuordnen, werden bereits durch den Akt, einen Gar-
ten anzulegen, konterkariert. Jegliche Gartentétigkeit lost die Polaritit

auch ganze Gérten ausgestellt werden. Wie so viele andere Ausstellungen und Messen hat diese
Praxis bisher kaum ethnographische Aufmerksamkeit erregt.

* Ephemere Volkskunst hat einige Beachtung gefunden (Korff 1986, 7, Neal 1969), insbesondere
auch diejenigen Artefakte, die mit Brauch und Fest zusammenhéngen (vgl. Abrahams 1982,
Unseld 1986).

¢ Die Spannung niitzlich/schén ist immer wieder in die Volkskunst-Diskussion eingebracht
worden; vgl. Niederer (1987), Glassie (1972).

7 Vgl. hierzu ein Beispiel aus Schweden (Klein 1994, 166), wo ein bauerlicher Gemiisegarten
auch die Asthetik des ‘Englischen’ Gartens einzuarbeiten versucht.

8 Nebst Andersons frithem Aufruf, die Kommunikation der Landschafisgestaltung zu studieren
(1972, 188), muB v.a. Barbro Kleins fortlaufende Arbeit zu Stockholms Schrebergérten erwihnt
werden (1993); auch in Basel lauft seit mehreren Semestern ein Projekt zu verschiedenen Aspek-
ten des Gartnerns. Diverse interdisziplindire, empirisch angelegte Arbeiten entstanden kiirzlich in
Frankfurt (Hofinann 1994), im norddeutschen Urbanraum (Tessin 1994) und in Manster (Verk
1994).
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auf und fithrt, wie Hasse auch deutlich macht, zu kulturellen Astheti-
sierungen dessen, was wir gerne Natur nennen méchten.

Virginia Scott Jenkins’ interessante Arbeit zu Amerikas Obsession
eines einwandfrei griinen Rasens vertieft die Uberlegungen zu dieser
Kultur/Natur-Konstante mit ihren Beobachtungen zur Geschlechter-
metaphorik 1m Vorgarten: ,Manner brauchen Kraftmaschinen und
Chemikalien, die Werkzeuge des Krieges, fiir die Schlacht um Oberherr-
schaft gegen Mutter Natur (1994:134). Die Autorin zieht den Schluf,
daB der griine Rasen in der nationalen Imagination und vor allem auf
dem Gartenmarkt und in der Gartenliteratur zur Metapher der ‘letzten
Front” wurde, an der wahre Manner auf Motormihertraktorchen die als
ewig weiblich dargestellte Natur zdhmen, wihrend dic Weiber aus
Fleisch und Blut ihren Gartenwitwenstatus im Haus geduldig ertragen.

Doch was genau dabei empfunden wird, wenn man oder frau Blumen
sit und Gemiise emtet, Strducher umpflanzt, Unkraut jitet oder nicht-
organische Elemente in den Garten einfiigt - iiber diese korperlich-sinn-
lich-dsthetische Erfahrung wissen wir eigentlich recht wenig,

Die Daten, auf welche sich meine Anmerkungen stiitzen, sind zum
einen das Resultat langjahriger Fremdheit in den USA, ein Status, der
mir zu einer quasi andauernden ethnographischen Perspektive im
Umgang mit Lebensridumen im Freien (ein Begriff, den ich fiir das Engli-
sche environment vorschlagen méchte) wie Garten verholfen hat. Zum
andern verdanken sie sich einer in der Fachliteratur bisher weder didak-
tisch noch reflexiv referierten Methodik, die ich hier einmal als Xinder-
wagen-Ethnographie empfehlen méchte.

Von 1989 bis 1991, als meine Tochter Claire sich mit Vorlicbe im
Wagen durch die Straflen von Portland (Oregon) chauffieren lieB, wurde
auch mein Blick fiir das &sthetische Gestalten in Portlands Vor- und
Hintergérten gescharft. Kinder im Stadium der Enkulturation sind selbst
die aufmerksamsten Ethnographen, wihrend Eltern ihrerseits stets nach
Dingen Ausschau halten, die das Kind ergétzen kénnten, was zu einer
produktiven Teamarbeit fihren kann. Eltem mit Kinderwagen sind
umgekehrt fiir viele Gartenkiinstler ein willkommenes Publikum. Die
aufmerksamen Blicke meiner Tochter auf dem Niveau von Tulpen,
Biischen und Rasendekorationen verhalfen mir zu genaueren Beobach-
tungen der vielfiltigen Bereiche adsthetischen Tuns in den Gérten unseres
Stadtviertels.
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Oregon ist der Union als einer der letzten westlichen Staaten beige-
treten und auch heute noch diinn besiedelt. In dieser noch nicht allzu
lange der Pionier-Mentalitdt entwachsenen Region ist der Traum vom
cigenen Haus auf eigenem Boden selbst fiir dic unteren Einkommens-
schichten Realitit. Selbst wenn das Haus winzig ist oder nur aus einem
Wohnwagen besteht, ist es doch fast immer von einem ansehnlichen
Grundstiick umgeben, wiihrend sich Reihensiedlungen kaum finden.

Es gibt in Portland auch keine 6ffentlichen Regelungen, wie Garten
und Gehsteig - der in Portland mit zur Besitzflache gehort - instand zu
halten seien. Wichst ein Baum in die Telephonleitungen, schickt die
Stadt jemanden, um ihn zuriickzuschneiden. Doch wenn das Unkraut den
Gehsteig zerfurcht und hochzuheben beginnt, wenn ein Hausbesitzer den
Gehsteig vor seinem Haus ginzlich entfernt, um seine Rasenfliche zu
vergroBern, wenn jemand den Rasenstreifen neben der Strafie in
Gemiisenutzfliche umwandelt, schert sich scitens der 6ffentlichen Hand
niemand darum. Diesc legere 6ffentliche Hand ist ein Indiz fiir das
geringe Mal} an negativer sozialer Kontrolle gegeniiber gértnerischen
Taten.” Was dic Nachbarn iiber vernachlaBigte Griinrdume oder umge-
kehrt intensivst ausgestaltete Girten denken kénnten, kiimmert kaum
jemanden. Das Sprichwort ,,my home is my castle™ gilt hier konkret fir
jeden Quadratzentimeter eigenen Bodens und wird mit einer verinner-
lichten verfassungsrechtlichen Mentalitdt als Grundrecht amerikanischen
Daseins ausgelebt. '’

Was ich stattdessen auf unseren Spaziergidngen beobachtete, waren
landschaftsbildnerische Nachahmung und nachbarlicher Wettbewerb -
auch dies ein¢ Art von sozialer Kontrolle, wo man sich jedoch mit dem
als ‘besser’ Eingestuften mifit, statt das, was als minderwertig betrachtet

? Auch in Portland gibt es Nachbarschafisvereine, deren Mitglieder, allerdings indirekt, aufein-
ander Druck ausiiben, ihre Girten instand zu halten. Die um das ,anstindige” Aussehen ganzer
StraBenziige besorgte Wohnungsmakler-Mentalitat - kénnte doch ein einziges vernachliBigtes
Grundstiick den Verkaufspreis der umliegenden Liegenschaften verringern - ist mir jedoch bisher
nur in den Nordoststaaten begegnet. In meinem gegenwartigen Wohnort Philadelphia z.B. gibt es
in unserem Nachbarschafisverein ein ,,beautification committee*, das verwahrloste Grundstiicke
im Auge behilt und die Bewohner allgemein zur Pflege ihrer Vorgirten aufruft; Zwang allerdings
besteht auch hier keiner.

1® gchichtspezifische Unterschiede sind nichtsdestoweniger zu vermuten. Die Oberschicht Port-
lands lebt z.B. eher auf der Westseite des FluBes, gern in Villen an steilen Hingen; der Garten
wird dann oft von professionellen Gértnern betreut, und nicht-pflanzliche Elemente beschrinken
sich in dieser Einkommenslage auf ¢in Minimum von dezenten Brunnen oder Kleinstatuen.
Diesbeziiglich stammen meine Daten aus einer einkommensmaBig niedrigeren Schicht.
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wird, zu tadeln."’ Besonders griin und einladend weich ausschende
Rasenfléchen waren oft benachbart, und der Einbau einer neuen Bewis-
serungsanlage in einem Vorgarten zog meistens Bewisserungs-
experimente in umliegenden Gérten nach sich, wie auch #sthetische
Neuerungen Imitatoren fanden. Dies bezieht sich auf saisonal eingefiigte
Ornamente wie auch auf landschaftsbildnerische Aktivitaten. Nachdem
z.B. eine Familie im Sommer 1989 einen Teil ihres Gartens in einen
japanisch nachempfundenen Steingarten umgewandelt hatte, konnte man
im Frithsommer 1990 beobachten, wie diverse Hausbesitzer im Umfeld
dieser Strafle sich ebenso im Gértnern mit Steinen versuchten. Mancher-
orts waren einfach einige riesige Steinbrocken vom Flulbett angefahren
worden; andere Girtner bauten Mosaike aus verschiedenfarbigen Lava-
gesteinen, die man in Oregon sowohl im Gebirge als auch im Garten-
handel finden kann, Doch selbst im Rahmen dieser nachbarlichen Ein-
fliife, die zur Verdichtung 4hnlicher Gestaltungsmuster fithrten, zeigten
sich Spuren individueller Geschmacksunterschiede - eine Bevorzugung
von Rhododendren und Azaleen in einem Garten, ein Schwerpunkt auf
Rosen im andern, jahrlich neu gesetzte Blumenbordiiren im néchsten,
hier ein kleines Vogelbad mitten im Rasen, dort ein Plastikschwan mit
Geranien.

Dieses Bild ‘reguldrer’ Gartenésthetik war durchsetzt von Enklaven
idiosynkratischer Gartenkiinstler, die nachzuahmen schlicht nicht jedem
moglich war. Ich machte hier drez Kategorien gartnerischen Gestaltens,
die sich natiirlich oft iiberschneiden, vorschlagen. Die erste Gruppe ist
die der stddtischen Gemiise- und Obstkiinstler. Umgeben von Normal-
girtnern, die freilich in Oregons dankbarer Erde ebenfalls Tomaten,
Gurken und Beeren zum Reifen bringen kénnen, sind diese Menschen
der Pracht ihrer Plantagen verfallen. Unser Nachbar, der pensionierte
Feuerwehrsmann Norman, hegte seine Apfel- und Birnbidume wie
Kinder, und der Pfirsichbaum, der einzige im ganzen Stadtviertel, der je
Friichte trug, wurde mit Netzen geschiitzt und mit besonderen, selbst-
entwickelten organischen Materien gegen Schadlige bespriiht. Salat und
Erdbeeren, Bohnen und was der Mensch sonst noch an Gemiisen iBt,

"' Die Erfahrung, daB dieser Wettbewerb auch zu weit gehen kann, machte der Anthropologe
Herbert Gans, den die Ménner seiner Nachbarschaft freundlich, aber bestimmt darauf hinwiesen,
daB er zuviel Arbeit in seinen Rasen stecke und daB die Nachbarn nicht mithalten kénnten (der
dort verwendete Begriff war , ratebusting®; zitiert in Anderson 1972, 181).
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wurden von seiner Frau Jane besorgt. Jede nicht tberschattete Boden-
fliche wurde geniitzt, inklusive eines mit verschiedenen Weinreben
iiberwachsenen Sitzplatzes, und unter den Biumen breitete sich ein wei-
cher Rasenteppich aus - auch dieser Aspekt wurde nicht vernachlaBigt.
Dieses alte Ehepaar hatte die Selbstversorgung in der GroBstadt anni-
hernd geschafft, und die Arbeit im Garten ging nahtlos iiber in die Ver-
arbeitung der Produkte im Hausinnern und in die Asthetik von prazise
angeordneten Glidsern mit Eingemachtem und Reihen von Flaschen mit
Bier und Beerenwein. Fiir stadtische Spazierganger war Norman und
Janes Garten eine ésthetische Besonderheit inmitten von Gérten voller
Zierbiische und Magnolien. Das gleiche galt fiir die Gemiisegérten der
chinesischen GroBmiitter an unserer Strale. Diese Frauen, die auch nach
zwanzig Jahren Aufenthalt in den USA noch kein Englisch sprachen,
hatten einen Teil der Griinfliche hinter ihren Hiusern in riesige
Gemiisebeete verwandelt, von welchen sie schon im Mérz das erste Sup-
pengriin ernteten und im Sommer Monsterzucchini pfliickten. Fiir eine
dieser Frauen, die ich von meinem Studierzimmer aus beobachten
konnte, schien ihr Garten einerseits eine Fortsetzung agrarischer Tatig-
keit in Taiwan zu sein - sie setzte sich einen Reishut auf und arbeitete in
den frithen Morgenstunden und in der Didmmerung auf diesem Feld;
andererseits erlaubte sie sich auch asthetischen Genulb, verbrachte sie
doch oft den Tag damit, von ihrer Veranda mit sichtlicher Genugtuung
dem Gemiise beim Wachsen zuzusehen.

Eingefiigt in die grofistadtische Landschaft, wird der erfolggekronte
Gemiisegarten ebenso zum Schaustiick wie die zweite Gartenkunstsparte
- die Blumengérten, die sich in Reichtum, Vielfalt, und Anordung von
den Blumenbeeten oder Rosenstocken der Nachbarschaft abheben. Die
dritte Gruppe schlieBlich sind jene Garten, die mittels nicht-organischer
Objekte gestaltet werden.

Uberall in den USA findet sich ein gewisses Mall an Ornamentierung
von AufBenrdumen im Einklang mit den Festen des Jahreslaufes. Santa
Claus und Rentiere, im Rasen oder auf dem Dach festgemacht, und Gir-
landen farbiger Glithbirnen um Gebiisch und Baume gewickelt gibt es
wohl schon seit Jahrzehnten. In den fiinfzehn Jahren, die ich jetzt schon
in den USA lebe, haben sich aber stindig weitere Objekte passend zu
diversen Feiertagen dazugesellt. Valentinstag-Herzen, Plastikosterhasen
und an Biaumen angebundene Plastikeier, und fiir Halloween, das ameri-



Gartendsthetik 287

kanische Gruselfest am 31, Oktober, gibt es Skelette, Geister und Gir-
landen weiBer Schidelgliihbirnchen, die in Biaume gehingt werden kén-
nen, wo sie dann iiber Grabsteinen aus Pappkarton baumeln. Die ausge-
héhlten Kiirbisgesichter (Jack-o-Lantern) sind unter all diesen Ornamen-
ten die einzigen organischen. Die allgemein wahrnehmbare Verdichtung
von kommerziell geforderten Feiertagen dringt, stimuliert durch den
Markt, in die dsthetische Gestaltung von Lebensraumen im Freien ein.
Wihrend der letzten drei Jahre habe ich auBerdem einen zunchmenden
Gebrauch von Flaggen festgestellt. Neben der amerikanischen Fahne,
den stars and stripes™, gibt es jetzt auch saisonale Fahnen mit Motiven
wie Frithlingsblumen, Végeln, Herbstblattern, Schneeménnern und spe-
zifischen brauchtumsbezogenen Moliven. Innert kiirzester Zeit sind diese
Fahnen von teuren, auf Anfrage ncu kreierten Kunstwerken zu einem als
Massenware erhaltlichen Gut geworden.

Aber auch hier - wie bei den passionierten Gemiise- oder Blumen-
gartnern - gibt es die Kinstler, die die Gestaltung des Gartens mit
Objekten und ganzen Szenerien intensivieren. Hierzu méchte ich kurz
zwei Fallbeispiele vorstellen, bevor ich einige allgemeine Punkte zum
Nutzen des Gartenkunst-Studiums mache.

Als ich mit ihr zu arbeiten begann, war Frau Bianco sechsundsiebzig
Jahre alt und schon seit langem aus ihrer Berufstétigkeit in einer chemi-
schen Fabrik pensioniert. Sie pflegte daheim ihren schwerkranken Mann,
einen ehemaligen Seckapitin, und hatte sich zuvor wihrend zweier Jahr-
zehnte im selben Haus um ihre kranke Mutter gekiimmert. Die Besitz-
tiimer der Mutter quollen aus Schachteln in diversen Ecken des ein-
stockigen Hauschens. Jedes der vier Zimmer sowie auch Kiiche und Bad
waren voll von thematisch oder farblich abgestimmten Bildern, Nippes,
Glaswaren, Porzellan, Stofftieren, Korben, Stroh- und Plastikblumen,
die von einer regen Nutzung diverser Versandkataloge zeugten. Als ihr
Mann noch bei Gesundheit war, trug er zu dieser Sammeltatigkeit eben-
falls bei, insbesondere durch allwichentliche Flohmarkibesuche. In der
Tat muf} man, um Frau Biancos Garten zu verstehen, einen Einblick in
den Grausektor des amerikanischen Gebrauchthandels haben. Es gibt
Flohmarkte, Garten- und Garageverkiaufe, Hausratauktionen und
Umzugsverkaufe, meist durch Kleininscrate angezeigt. Ein Ablageraum
in Frau Biancos Haus zcugte von den Ertragen dieser Tatigkeit, die sie
einfach als ‘garaging’ - das auf Garagekaufe gehen - bezcichnete. Es
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Badewannenmadonna in Mrs. Biancos Hintergarten
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gab hier Gestelle, beladen mit nach Farben sortierten, ausschlieBlich
ornamentalen Gegenstianden: Glaskugeln in allen Gréfen und Farben,
Béander, Unmengen von Muscheln, Figurinen, Steine, Trockenblumen-
arrangements usw. Nur ein winziger Bruchteil all dieser Artefakte kam
im Garten zur Verwendung.

Frau Bianco bezeichnete ihre Gartengestaltung selbst als eine Art
von Therapie, doch die Beziige zwischen Garten und Leben greifen tie-
fer. Sic erinnert sich ganzer Lebensabschnitte anhand verdnderter Gar-
tenbilder, wie das Kirshenblatt-Gimblett (1989) in ihrer Arbeit zu
,-Objekten der Erinnerung™ dargestellt hat. Als die Biancos vor fiinfund-
dreiBig Jahren einzogen, gab es einen einfachen weiBen Lattenzaun.'
,,Dann wollte mein Mann plétzlich einen Gemiisegarten im Vorgarten,
so richtig Italo-Amerikanisch, mit Knoblauch, Tomaten, Oregano, was
so dazugehort. Nach einer gewissen Zeit gefiel ihm das nicht mehr, und
sie verwandelte den Garten in Rasen mit kleinen bliihenden Biischen; ein
kleiner Brunnen mit Frosch und diversen roten Buddha-Skulpturen, auf
einem Flohmarkt entdeckt, wurden einzementiert - denn auch Garten-
kunst wird gestohlen.

Was im Hintergarten wahrend unserer Gespriche installiert wurde,
sollte das ‘endgiiltige” Bild werden, etwas, das sich leicht pflegen licBe,
meinte Frau Bianco, das aber eine Auswahl der gesammelten Materia-
lien in signifikanter Weise darstellte. Sie war selbst zu schwach, um die
Gestaltung vorzunehmen, und hatte sich den kiinstlerischen Instinkten
emnes Handlangers anvertraut, der daran war, mit viel Zement, Kies und
Steinen eine Minimeerlandschaft zu bauen. Eine alte Satellitenantenne
wurde zum Wasserbecken, Plastikméven und Seile ergaben den See-
Anstrich, ebenso alte Fischernetze und Glaskugeln. ,,Es wirkt alles schr
beruhigend®, fand Frau Bianco, und gleichzeitig wurde die Arbeitswelt
ihres Mannes memorialisiert, wic auch der Badewannenaltar dic Reli-
gion des Gatten hervorhob. Jede Installation wurde in irgendeiner Weise
mit dem Gatten in Verbindung gebracht, und es schien, als ob der Garten
zur Aufrechterhaltung sciner im Innem des Hauses sterbenden Person-
lichkeit wurde; kurz nach Abschlull unserer Gespriche wurde Mr,
Bianco zu Grabe getragen.

Auch bei Amy Young findet man Ahnlichkeiten im | dsthetischen
Erscheinungsbild® von Wohnung und Garten (vgl. Karus und Schmitt

'? Die im folgenden iibersetzten Gesprichsausschnitte stammen aus einem Interview vom 10.8.90.



290 Regina Bendix

1986, 57). Rund um den Kiichentisch, an dem wir uns unterhielten,
gruppierten sich Figuren und andere Nippsachen, und die dichte Ausge-
staltung des Hausinneren setzte sich durchwegs fort. Amys Haus und
Garten sind erheblich gréfer als bei Frau Bianco, und ihr dsthetisches
Feld umschlof die gesamte Fliche ihres AuBenraumes inklusive der
Winde ihres Hauses. ,,Mein Haus findet man selbst im Dunkeln®,
meinte sie iiber ihre leuchtend blaue, zweistdckige ,,Scheune™, wie sie
ihr Haus selbst bezeichnet."> Auch ihr 15jshriges Auto leuchtet im sel-
ben Blauton, und sie betrachtet den Wagen offensichtlich als eine Fort-
setzung ihres Lebensraums. Urspriinglich mietete sie das Haus, dann
wollte der Besitzer das anliegende Landstiick verkaufen, und Amy wurde
verzweifelt - ,,Das war mein Garten, was hétte ich auch ohne meinen
Garten getan?* -, und so kaufte sie Haus und Grundstiick. Die 48jahrige
Verkauferin und Serviertochter hat sieben Kinder aufgezogen, haupt-
sdchlich alleine, und viele ihrer Garteninstallationen wurden einst fiir
und mit thren Kindern geplant. Neben der Garage gab es friiher einen
Rehgarten, aber die schnell wachsenden Biische haben die im Gras dsen-
den Plastikstatuen inzwischen fast itberwachsen. Ein Steingarten kam
zustande, als eine Bekannte iiber einen Haufen grofler Steine in ihrem
Garten klagte. Amy holte sich die Steine und baute einen Hiigel damit. In
einer Porzellanmalklasse hatte sie ,Schneepuss und dic 7 Kerle*"
bemalt, und die werden jetzt alljahrlich wihrend der milden Jahreszeit
hier ausgestellt. Im Vorgarten befindet sich ein weiteres Familien-
plauschstiick. Wer ohne grol achtzugeben an Amys Haus vorbeigeht,
sicht ein paar orange Kegel und mag denken, dal} irgendwelche offizielle
StraBenarbeiten vor sich gehen. Es handelt sich aber um Amys
‘Partygarden’, eine allmahlich zusammengewachsene Kollektion aus
diversen nicht ganz legalen Stiicken, die aber alle ihren Ursprung in
Familien- und Freundesgeschichte haben.

Das Ganze begann als Witz. ,,Ich hatte einen Freund, der spielte in
einer Band, die sich ‘Umfahrung’ [engl. ‘detour’] nannte. [...] Und das
[Schild] kam so in meine Hande - es war ja ganz neu -, als ich iiber die
Berge kam, auf einer verlassenen Strafie [auf Mt. Hood], und das brachte

'3 Gesprichszitate und weitere Informationen stammen aus Interviews vom Juni 1990,
" Die Familie nannte die Stiicke ,,Snowpuss and the 7 Buggers", was bereits eine gewisse ironi-
sche Distanz zu Schnewittchen und den 7 Zwergen verrat,
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ich dann heim, und [...] ich hab es verpackt und hab es thm zum Geburts-
tag geschenkt, ganz offiziell, wihrend eines Konzerts.*

Als die Gruppe sich aufléste, bekam sie das Schild wieder zuriick. In
der Zwischenzeit hatte ihre Tochter - “die ist genauso verriickt wie ich® -
einen dieser orangen Kegel auf einer Baustelle ‘gefunden’. Er sihe, so
meinte sie, genau wie ein Partyhut aus, deswegen die Bezeichnung
‘Partygarten’ - in dem allerdings noch nie eine Party stattgefunden hat.
Bekannte gaben Amy weitere illegale Stiicke, sodaB der Garten, fast zu
Amys Beschimung, stets weiter wuchs. ,,Man hat mir gesagt, ich wiirde
noch ins Geféngnis kommen fiir den Partygarten, sagt sie, wenig
bekiimmert, und wenn Auflenstehende fragen, woher diese Stiicke
kdmen, sagt sie, ,,die sind da gewachsen*: Es sei ja alles innerhalb ihres
Gartens, und nur sie habe Kontrolle dariiber, was da so wachse.

Farben sind wichtig fiir Amy, und deshalb ist das Orange des Party-
gartens auch auf weiteren Objekten im Westteil des Gartens fortgefiihrt
(auf dem ,,Wiinschebrunnen® sowie auf einem weiteren Zwerge). Ebenso
wichtig sind fiir sie aber auch Form und Farbe von Biischen, und sie
verschiebt ihre Installationen, um dem Wachstum von Pflanzen Platz zu
schaffen. Naturfarben werden von leuchtenden Seidenblumen unter-
brochen, die Amy je nach Jahreszeit zwischen die echten Pflanzen setzt.
An der Unféhigkeit der meisten Passanten, zwischen echten und kiinst-
lichen Blumen zu unterscheiden, freut sich Amy besonders - sie betrach-
tet dies als Zeichen fiir ihre Fahigkeit, die ideale Mischung von Kiinst-
lichem und Natiirlichem zu erreichen.

Héangekorbe kiinstlicher Fuchsien bilden auch den Eingang zu Amys
komplexestem Gartenteil, der Stube im Freien. Unter einem riesigen
Laubbaum, den sie iiber die Jahre zu einer Art von Sonnenschirm
beschnitten hat, stehen zierliche Stiihle, eine Bank und ein Tischchen,
und die halb natiirlichen Wande sind behangen mit Bildern, als ob es
sich um eine Stube im Hausinnern handle. Auch diese Installation kam
fir die Kinder zustande, um das Essen im Freien etwas gemiitlicher zu
gestalten.

Amy Youngs Garten ist nie fertig. Gelborange Ziegelsteine fiir eine
,.vellow brick road™ aus dem Lande Oz liegen bereit, Zement muf noch
gekauft werden. Die Enkelkinder sollen mit einem Héansel und Gretel-
Hauschen in der Hecke iiberrascht werden. Aus den Biischen, halb
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Amy Young mit ,,Snowpuss and the 7 Buggers™
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iiberwachsen, ragen Statuetten alter Garteninstallationen, nicht ver-
gessen, aber auch nicht mehr so wichtig. Amys Grofvater hat immer im
Gemiisegarten gearbeitet, ihre Grofmutter hatte ein paar Blumenbeete,
aber niemand in ihrer Familie hat je so gegartnert wie sie. Sie hat auch
nie einen Kurs belegt: ,,Da wiirde ich dann wohl lernen, dali einige
Dinge, die fiir mich gut funktionieren, falsch sind, so was brauche ich
nicht®.

* k k %k

Menschen wie Frau Young und Frau Bianco sind keine Einzelfille;
Menschen, die eine vielleicht kommunale Asthetik erhéht ausleben, gibt
es in jedem amerikanischen Bundesstaat, entlang einsamer Autobahnen
und in engen Innenstatten.”” Es gibt sie auch in Europa, wie eine Fall-
studie aus Tiibingen schon 1986 belegte (Karus und Schmitt 1986).

Die Frage ist, was wir aus dieser sich stetig entfaltenden ésthetischen
Titigkeit lernen konnen. Das Wort ,.entfalten™ erdffnet bereits einen
ersten Blickpunkt. Beschiftigung mit Gartenésthetik macht eine prozes-
suale statt einer Produkt-orientierten Perspektive unabdingbar. Gérten
sind nie fertig, ihre natiirlichen Komponenten erzwingen stete Zuwen-
dung. Die asthetische Erfahrung liegt demgemall im Tun - ein Argument,
das Volkskunstforscher vereinzelt bemiiht haben, das aber nach wie vor
ungeniigend begriindet bleibt."

Garten der nachindustriellen Gesellschaft sind, gleich andern Rdumen
menschlichen dsthetischen Gestaltens, ein Produkt postmoderner Brico-
lage, wic bereits andernorts festgehalten wurde (Korff 1986). Sie sind
Orte personlicher Entfaltung und Darstellung (,,personal places™), was
durch die wenigen hier etwas ausfithrlicher beleuchteten Fille vor allem
betont werden sollte. Individuelle Priferenzen fir Pflanzen und/oder
Objekte sowie das Wissen, um diese Praferenzen auch erfolgreich
realisieren zu koénnen, sind in ganz unterschiedliche Lebens- und
Erfahrensweisen verstrickt, dic aufzudecken Aufgabe einer partiku-

¥ Vgl. Abernathy 1985, Chittenden 1984, Greenfield 1986, Gundaker 1993, Morgan 1994,
Pocius 1983.

16 Die Sammlung Herzblut (Heller und Keller 1987) hat hierauf hingewiesen, und diese Per-
spektive ergibt sich auch aus Volkskunst Heute? (Korff 1986). In Amerika haben Michael Owen
Jones (1994 - hier werden viele seiner fritheren Arbeiten erwihnt) oder auch Simon Bronner
(1986) in diese Richtung gearbeitet.
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laristischen Ethnographie sein kénate. Gérten sind, so hat Barbro Klein
kiirzlich angemerkt, ,,eine besondere Arena fiir symbolische Mandver
(1994, 133), wobei man zusétzlich in Betracht zichen mufl, daB die
Gartenbetrachter diese Symbolik ebenfalls hochst idiosynkratisch und
allenfalls anders, als vom Girtner intendiert, dechiffrieren kénnen.!’
Allgemein giiltige Einsichten iiber sehr unterschiedliche Gartenkiinst-
lerInnen wiren hier kaum zu erwarten. Doch wére dies - und hier sehe
ich einen zweiten Punkt - in einer Zeit, in der sich hochkulturelle, verab-
solutierende Begriffe von Kunst nach wie vor halten, bereits sehr wich-
tig. Begriffe wie ‘outsider art’, die mancherorts fiir jemanden wie Amy
Young verwendet wiirden, sind jedenfalls aus kulturwissenschaftlicher
Perspektive kaum zweckdienlich (vgl. Jones 1994)."® Dies scheint mir
insbesondere in den USA der Fall zu sein, wo das Andersartige oder
AubBergewshnliche eher weniger durch soziale Kontrolle bestraft wird.'®
In einem Land, das mit einer Ideologie leben kann, die Beftelei und
Obdachlosigkeit als Wahl (,.choice®) statt als sozialen Notstand
bezeichnet, betrachtet man das kiinstlerische Tun anderer gelassen,
solange es keine negativen Wirkungen auf einen selbst hat” Begriffe
wie ‘outsider art” oder ‘art brute’ dienen doch eher dazu, elitire Katego-
rien kiinstlerischen Gestaltens aufrecht zu erhalten, dic selbst fiir
Kunsthistoriker langsam fragwiirdig werden. Viel niitzlicher wire ein
Ansatz, der alles dsthetische Gestalten innerhalb eines breiten Spektrums
anordnet, und der dieselben Variablen gleichermaBen auf alle Kunst-
schaffenden, ob Profi oder Amateur, anwenden wiirde - wie z.B. Tech-
nik, Traditionsableitung, sinnliche Erfahrung und Markteinfliisse. Dies-
beziiglich wiren Garten wie die hier beschriebenen ein ideales Mittel,

' S0 merkt z.B. auch Hasse an, daB man Garten einerseits als Inszenierungen betrachten kann,
die quasi ohne ,,substantiell 4sthetische Handlungskategorien® in die Tat umgesetzt werden, egal
welches Klischee nachgebildet wird. Jedem Garten, so Hasse, kénne andererseits aber auch ,,eine
subjektiv asthetische Kodierung zugrundeliegen, sodaB wir es mit Texten zu tun hétten, die etwas
ausdriicken sollen iiber persdnliche und/oder gesellschaftliche Naturverhiltnisse* (1993, 41). Die
Entzifferung dieser Gartentexte durch Zufallspassanten, inklusive der Gartenkunstethnologin, ist
wiederum durch persénliche Umstande und ideologische Horizonte geprigt.

"% Ebenso problematisch ist es, den Begriff Kitsch zu bemithen, wie Verk mit Bezug auf Garten
bereits angemerkt hat (1994, 134-140).

' Diese Bemerkung bezieht sich natiirlich nicht auf Rassen- und interethnische Konflikte.

20 Der Milliondr in Arkansas, der seine Villa zur Weihnachtszeit mit abertausenden von farbigen
Lichtern schmilckte, wire ein solcher Fall. Es kamen so viele Schaulustige, um die Lichterpracht
zu bewundern, daB die Nachbarn Miihe hatten, aus ihren eigenen ZufahrtsstraBen wegzufahren,
weshalb sie denn auch Klage erhoben (Morgan 1994).



296 Regina Bendix

gesellschafthich fixierte Kategorien von Kunstvalorisierung aufzu-
brechen. Ein Einblick in die Lebenswelt von Menschen wie Frau Bianco
oder Amy Young verbictet cin kategorisches Aburteilen mit Begriffen
wie Kitsch, Kommerz, artifiziell oder geschmackslos.

Gartenisthetik gibt uns allenfalls, so mein dritter Punkt, auch Ein-
sicht in den menschlichen Umgang mit der Umwelt. Man ist versucht,
eine Okotypik herauszuarbeiten, zumindest was das Verhilinis zwischen
vorhandener (oder mangelnder) Landmasse und korrespondierenden
Gartenanlagen angeht, doch in einem Zeitalter globaler Mobilitat wire
dies bereits fragwiirdig. Ich zdgere hier, den Begriff’ Natur iiberhaupt zu
gebrauchen, obwohl grofe Teile unscres Lexikons im Prinzip darauf
angelegt sind, Gegensitze wie drinnen/draufien, Kultur/Natur etc. als
gegeben zu akzeptieren. Einen Garten anlegen heilt, wie bereits ange-
tont, ein kulturelles Muster iiber die Umwelt zu stiilpen und somit ord-
nend Hand anzulegen. Die Ausgestaltung des Gartens enthélt Indizien
dazu, wie vertraut oder verdngstigt, wie partnerschaftlich oder wie
dominierend, wie zugeneigt oder wie uninteressiert ein Bewohner gegen-
iiber dem AuBenraum ist. In einer Zeit intensivierter Sorge um
Umweltressourcen sind dicse kommunikativen Signale wesentlich.

Verbunden hicrmit ist schlicBlich auch der Einblick in das mensch-
liche Verhiltnis zu Eigentum. Asthetisches Gestalten von und mit Giitern
inklusive Gérten ist eine Art, sich mit Besitz auseinanderzusctzen, thn
sich mehr zu eigen zu machen, seinen Wert zu steigern, fiir sich selbst
oder fiir den Verkauf?' So gesehen wird der Garten zum Nexus wissen-
schaftlicher und gesellschaftspolitischer Fragen, die ihn aus seinem
Randdasein nicht nur innerhalb der Volkskunstforschung herausheben
sollten.

! Kérners Erhebungen in Deutschland (1994) ergeben z.B. ein ganz anderes Bild zum Verhilt-
nis von Mensch und Gartenbesitz als das jener Gériner, mit welchen ich gearbeitet habe.
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Martin Heller, Ziirich

Werbung als Volkskunst
Ein Beitrag zur Fragwiirdigkeit des Begriffs und der Sache”

Es gibt einen historischen Grund fiir die freundliche Einladung, hier zu
sprechen. 1987 realisierten Walter Keller und ich am Ziircher Muscum
fiir Gestaltung, das ich heute leite, eine Ausstellung mit dem sehnsuchts-
gesattigten Titel ,,Herzblut“. Dieses Projekt fiihrte verschiedene Inter-
essen im Zeichen jener Thematik zusammen, die auch Thre Tagung
beschiftigt. Wobei sich ,,Herzblut*® damals um den Kanon dieser
Thematik insofern verdient gemacht hatte, als wir in demonstrativer
Ablosung etwa gerade des tradierten Volkskunst-Begriffs ein bestimmtes
Verstdndnis populdrer Gestaltung postulierten, das unterschiedlichste
Formen, Techniken und Inicntionen dsthetischen Ausdrucks einschloB.
Dabei entwickelten wir unsere Vorstellungen anhand ciner typolo-
gisch konstruierten Reihe monografischer Présentationen von soge-
nannter Volkskunst oder populdrem Gestalten [Abb. 1]. Diese Einzel-
beispiele hatten wir aus einer Viclzahl von Bewerbungen fiir dic Aus-
stellung ausgesucht, die auf einen o6ffentlichen Aufruf des Museums in
zahlreichen Printmedien hin eingegangen waren. Weiter ins Detail
mochte ich hier nicht gehen; alle, die sich nachtrdglich dafiir inter-
essieren sollten, verweise ich auf den noch immer greifbaren Katalog,'
Letztlich war ,,Herzblut™ ein Amalgam #sthetischer Mikrokosmen und
sozialer Kleinst-Utopien. In cinem lédngeren Katalogbeitrag hat damals
der Ziircher Volkskundler Arnold Niederer versucht, dieses Amalgam im

" Offentlicher Abendvortrag im Rahmen der Osterreichischen Volkskundetagung 1995. Die
miindliche Form wurde weitgehend beibehalten; der Bildteil muBte auf cinige wenige Beispiele
reduziert werden.

! Martin Heller/Walter Keller (Hg.): Herzblut. Populire Gestaltung aus der Schweiz. Ausst kat.
Museum fiir Gestaltung, Ziirich 1987.
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Rahmen der volkskundlichen Pramissen zu untersuchen, zu positionieren
und zu werten. Sein Fazit:

,.Es gibt keinen zwingenden Grund, von der Bezeichnung
“Volkskunst® fiirr die unter vorindustriellen Bedingungen im
Volk der Bauern und Handwerker entstandenen gestalterischen
und kiinstlerischen Erzeugnisse abzugehen. Dies um so mehr,
als der Begriff zusammen mit der Sache, die man sich allgemein
darunter vorstellt, gut eingebiirgert 1st. Fir digjenigen
gestalterischen Titigkeiten, die sich unter dem Regime der
modernen Freizeit im Schatten der Massenkultur und oftmals in
Opposition dazu herausbilden, verwendet man besser die
Bezeichnung populdres Gestalten. Im Begriff des ‘Populéren’
schwingt die Vorstellung von Popularisierung durch Erwachse-
nenbildung, Kurswesen, schriftliche Anleitung usw. mit. Im
Gegensatz zu der lokal und sozial gebundenen Volkskunst ist
das populdre Gestalten verfiigbar und nimmt Techniken und
Motive von iiberall her, sogar aus anderen Erdteilen... Letztlich
ist auch wieder nicht so wichtig, ob man den Begriff der Volks-
kunst, wie dies hier geschieht, historisch faBt oder ihn anthropo-
logisch-vielperspektivisch auch auf die populdren Hervorbrin-
gungen unserer Zeit anwendet. Uber die Tatsache des Wandels
der alten Volkskunst unter dem EinfluB technischer, wirt-
schaftlicher und sozialer Determinanten ist man heute - wenn
auch bei unterschiedlicher Bewertung - doch gleicher
Meinung.**

Walter Keller und ich legten unsere eigene Einschétzung ergénzend
zu solch wissenschaftsimmanenter Rechtfertigung an und verwiesen auf
einige Konsequenzen eines erweiterten Verstindnisses von Volkskunst.
Ich zitiere wiederum aus dem Katalog:

,Im Laufe der rund zwei Jahre, in denen uns ‘Herzblut’
beschiftigt hat, sind wir in jene Normalitit eingetaucht, die von
der professionellen Gestaltungsdiskussion entweder ausgespart
oder als mittlerweile inhaltsleerer Standard gehandelt wird.
Dafiir verantwortlich ist ein bornierter Blick, fiir den die Viel-
falt nicht zihlt, und der im Vorhandenen nur sehen mag, was er

% Arnold Niederer: Zum Notwendigen das Schone. In: Heller/Keller (wie Anm. 1), S. 16-31,
hier 8. 22.
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Abb.1: Hans Hilfiker: Drei Schwine aus geformtem Fett,
Herzblut 1987
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schon weiB. Dieser Blick kennt lediglich eine Richtung: die von
oben nach unten. Aus dieser vermeintlich freien Perspektive
sucht er nach Mustern, grenzt ein und grenzt aus. Scheinbar
herrschen klare Verhiltnisse: Es gibt einen Beobachter, einen
Gegenstand der Beobachtung und eine Distanz zu diesem
Gegenstand, die zwar variiert, aber nie aufgegeben wird. Wiirde
sie entfallen, so schliige dic Nase geradewegs auf der verwir-
renden Widerspriichlichkeit einer Lebenspraxis auf, die ihre
Hobbys nach eigenen MaBstiben wertet. (...) ‘Herzblut® meint
eine ganz besondere Befindlichkeit, aus der sich niemand aus-
schlicBen kann. Unsere Existenz ist kawm anders denkbar als
immer auch im Zustand von Betroffenheit und pulsierender Lei-
denschaft. Stindig finden wir uns auf der Suche nach Partikeln
von Erregung und Zuwendung. Kein AnlaB, kein Gegenstand
mag dafiir zu gering sein. Herzblut flieBt iiberall, und
‘Herzblut” heifit auch: sich das Bessere als Wirkliches wiin-
schen

Sic fragen sich angesichts derart ausfiihrlicher Selbstzitate wohl
mittlerweile, ob mit ,,Werbung™ in der Ankiindigung meines Vortrags
allenfalls ,,Eigenwerbung™ gemeint war. Dem ist nicht so. ,,Werbung
und Volkskunst® werden noch zusammenkommen - als ,,Beitrag™, wie
versprochen, ,,zur Fragwiirdigkeit des Begriffs und der Sache™.

Ich méchte jedoch versuchen, diesen Beitrag von einem evaluie-
renden Riickblick auf . Herzblut™ aus anzugehen: weil mir dieses Projekt
erstens biografisch gesehen ausgesprochen lieb und wichtig geblieben
ist, weil es zweitens bezeichnend unterschiedliche Wirkungen gezeitigt
hat, und weil einige sciner theoretischen Implikationen entweder der
Kliarung oder der Revision bediirfen. Auf diese Weise 14t sich, so hoffe
ich, der aktuelle Stand der Dinge konkreter und eindringlicher
beleuchten, als das in allgemeiner Charakterisierung der Fall wére. Den
daran anschlieBenden Versuch, Werbung als Volkskunst zu verstehen,
konzipiere ich eingestandenermaflen ironisch als Testfall sowohl solcher
Aktualitdt wie auch unserer Interpretationsansédtze und -instrumente.
Denn die Probleme und Chancen einer Liberalisierung der alten, her-

* Martin Heller/Walter Keller: Herzblut fliesst Gberall. In: Dies. (wie Anm. 1), S. 32-43, hier S.
32
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kémmlichen Volkskunst-Doktrin hin zum Konzept der populdren Gestal-
tung halten sich, soviel vorweg, zumindest die Waage,

I

Ich beginne also mit einem subjektiven Riickblick auf die Rezeption, die
unsere Vorstellungen, die in ,Herzblut“ eingegangen sind, erfahren
haben. Dabei unterscheide ich drei Resonanzraume in unterschiedlichen
kulturellen Welten: der Volkskunde, der Kunst und der Gestaltung bzw.
des Design. Ich halte mich kurz und versuche in zwangslaufiger
Unschirfe jene Momente anzusprechen, die mir am aufschluBreichsten
und sinnfélligsten erscheinen,

Zuerst, aus naheliegenden Griinden, die Volkskunde. Ich habe mir
den doch prominenten Beitrag ,,Volkskunst im Wandel“, den Gotifried
Korff in Paul Huggers 1992 erschienenem ,,Handbuch der Schweize-
rischen Volkskultur verdffentlicht hat, nochmals angesehen.* Korff
kommt darin explizit auf ,,Herzblut™ zu sprechen und wiirdigt gleichsam
den ideengeschichtlichen Stellenwert unseres Vorhabens. Sein eigent-
liches Interesse gilt allerdings dem Aufsatz Niederers; er bestitigt dessen
Argumentation durch seine eigene Uberzeugung, die moderne Gesell-
schaft habe die Volkskunst keineswegs iiberfliissig gemacht, sondern sie
,insbesondere was Formen und Funktionen anbetrifft, in vielfiltiger
Weise modifiziert“.’ Korffs Text endet folgendermaBen:

,.In einer lebendigen Evolution wurden aus den iiberlieferten
Formen neue Formen und Normen einer populédren #sthetischen
Praxis entwickelt, der nachzuspiiren genausoviel Reiz und
Gewinn fiir die Erkenntnis des Volksvermogens erbringt wie die
Erkundungen der traditionellen Volkskunst.*®

Als je unterschiedlich gelagerte Beispiele fiir diese neuen Formen und
Normen diskutiert Korff erhellend die kommerzialisierte Praxis zeitge-
nossischer Appenzeller Bauernmalerei, die ,,Basler Fasnacht als Bild-
erzeugungssystem™, den gestalterischen Innovationsdruck der Touris-
musindustrie sowie die Asthetisierung des privaten (z.B. neue Formen

? Gottfried Korff* Volkskunst im Wandel. In: Paul Hugger (Hg.): Handbuch der Schweizeri-
schen Volkskultur, Band III. Zitrich 1992, S. 1351-1373.

* Ebd,, 8. 1370.

Ebd, S. 1372,
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von Wandschmuck und Wohnkultur) wie auch des 6ffentlichen
Lebensraums (z.B. Graffiti).

Der inhaltliche Facher der Beitriage dieses Kongresses scheint mir die
fachintern breite Akzeptanz derartiger Einsichten zu belegen - von Gar-
tenisthetik iiber Poesiealben und Mickey Mouse bis zu den seit emiger
Zeit geradezu paradigmatisch hoch gehandelten Graffiti. , Herzblut*
stand und steht mittlerweile in einem Kontext vergleichbarer, im weite-
sten Sinne volkskundlicher Untersuchungen und Problematisierungen,
die belegen, dab der ja keineswegs unbelastete Begriff der ,,Volkskunst®
einer Auseinandersetzung mit der ,,verinderten populdren Kreativitit™ -
so Thre Tagungseinladung - zumindest nicht mehr im Wege steht. Und
das ist im Vergleich zum wissenschaftsinternen Diskussionsstand noch
der frithen achtziger Jahre bereits sehr viel.

Was die Kunstwelt betrifft, so hilt das grofie Interesse an samtlichen
Formen des sogenannt Primitiven und Urspriinglichen, das spétestens seit
der Jahrhundertwende auch &sthetisch virulent ist, nach wie vor und in
disparatesten Farbungen an. Das gilt sowohl fiir die Kiinstlerinnen und
Kiinstler selbst als auch fiir die ins Kraut schieflende Theorie und Para-
Theorie. Aus jener Perspektive allerdings, die wir ,,Herzblut™ zugrunde-
gelegt hatten, erscheint ein GroBteil dieses Interesses und der Aktuali-
sierungen, die daraus erwachsen, in ihrer Ideologie auf seltsame Weise
uneinsichtig. Noch immer, wenn auch oft raffiniert verdeckt, feiert bana-
ler Exotismus seine billigen Trinmphe, und noch immer ist dem Umgang
mit dem Trivialen jenes verklemmte Heldentum eigen, das einst jeden
Zugriff auf das ach so tabuverletzende Thema ,,Kitsch* glorifizierte - ein
Thema, dessen Todeskampf seinerseits (ich spreche fiir Ziirich) mit
erstaunlicher RegelmaBigkeit alle finf Jahre mittels einer neuen Ring-
vorlesung der Volkshochschule verlingert wird.

Noch immer also ist es der nur mangelhaft reflektierte Blick von
oben, der das Niedere ausbeutet, und noch immer weist der Mythos einer
,.,hohen und aus solcher ,,Hohe™ zu allem bereiten, jedoch gerade des-
wegen unangreifbaren Kunst jede Aufklarung ab. Wobei sich dies alles,
wie wir wissen, in einer Alltagsrealitit abspielt, die mehr denn je von der
turbulenten Aufldsung samtlicher Kategorien gekennzeichnet ist.

Jiingstes lokales Beispiel ist die Ausstellung ,,Zeichen und Wunder®,
die das Ziircher Kunsthaus im Friihjahr 1995 zeigte und in der die
Werke eines georgischen Naiven der Jahrhundertwende einer Reihe
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ausgewdhlter Arbeiten internationaler Gegenwartskunst gegeniiber-
gestellt sind.” Hier wird iiber die Problematik der verlorengegangenen
und - das Kleist-Zitat ist beliebter denn je - nurmehr durch den Hinter-
eingang des Paradieses wiederzuerlangenden Unschuld auf eine Art und
Weise fabuliert, als ob nicht, wie wir im ,,Herzblut“-Katalog schrieben,
die ,,Problematik des Lebenswerks und der verlorenen Unschuld (...)
langst nicht mehr den Profis vorbehalten® sei. Denn: ,,Was einst exklusiv
dem ringenden Kiinstler vorbehalten war, driickt heute dic Amateure
nicht minder.“® GewiB gibt es Ausnahmen - wiederum aus dem lokalen
Kontext heraus Kiinstler wie Peter Fischli und David Weiss, die der
Problematik populdren Gestaltens unvergleichlich souverén und ange-
messen begegnen. Aber insgesamt scheint es doch, als habe das Mani-
fest, als das wir ,,Herzblut* auch verstanden, die Kunstwelt ziemlich
unberiihrt gelassen - unsere Einsichten und Skrupel sind dort kein
Thema.

Etwelche nachweisbare Wirkung zeitigte ,,Herzblut* indessen inner-
halb der Gestaltungswelt und ihres Publikums. Das héngt nicht nur damit
zusammen, daB wir als Museum fiir Gestaltung diese Wirkung am ehe-
sten tiberpriifen konnen. Vielmehr zeigte sich der Design-Diskurs der
letzten Jahre manchen Fragen der Verkniipfung von Asthetik und Gesell-
schaft gegeniiber derart interessiert und offen, dall grundsétzliche Fragen
populdrer Kreativitat hier wohl am profiliertesten aufgenommen und
verarbeitet wurden. Damit kam jene Zuspitzung zum Tragen, die
»~Herzblut“ als die andere Seite des Industrial Design verstand, als
zwangslaufiges Korrelat einer bestimmten Auffassung von Professio-
nalitdt, die unter den sozialen und ¢konomischen Bedingungen der
Dienstleistungs- und Freizeitgesellschaft unhaltbar geworden ist.

Dieser AufweichungsprozeB 1aBt sich als Gestaltungsfakior nicht mehr
hintergehen. Walter Keller und ich haben in diesem Zusammenhang den
bei Bourdieu entlehnten Begriff des ,,Mittleren™ bemiiht, jene kulturelle
Ebene also, die Unterschiedliches, ,High“ und ,Low* zur
Verschmelzung bringt, in einem ,,Prozefl wechselseitiger Vereinnah-
mung®, in dessen Verlauf ,,sich siamtliche Ingredienzien einander anglei-
chen®. ,.Dieses Mittlere™, so weiter, ,,wird sich stets vom trivialen wie

Z Vgl. Bice Curiger (Hg.): Zeichen & Wunder. Niko Pirosmani (1862 - 1918) und die Kunst der
Gegenwart, Ausst kat. Kunsthaus Ziirich 1995,
® Heller/Keiler (wie Anm. 3), S. 42,
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+ - Srig 4 ﬁ&élﬂh i3 Restau- IGEHO: <
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Abb. 3: , Milch. Muntermacher der Natur
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vom elitiren Kulturschaffen distanzieren wollen. Vom trivialen, indem
es zum Beispiel im Bereich der Fotografie von Nacktheit nie Porno-
graphie, sondern durchwegs Aktfotografie betreiben will; dies betont der
mittlere Gestalter oder dic mittlere Gestalterin unablassig. Vom elitdren
Schaffen distanziert sich das Mittlere, indem es etwa diec bekannten
Urteile iiber moderme Kunst zur Anwendung bringt. ‘Mir liegt nichts
daran’, heiBt es dann seitens der Amateure selbst, “fiir einen elitdren
Musentempel zu gestalten. Ich will nicht Dinge herstellen, die niemand
verstcht, weil sie von allem Gewohnten und Verstindlichen abheben.’
Denn das Mittlere will nie extrem sein. Es furchtet sich vor den
Grenzen.*®

Diese Einschiatzung und ihre Folgen pragen die gestalterische
Debatte, die wir seit 1987 iiber unser Museum fiihren, in hohem Male
und becinflussen, denke ich, mittlerweile auch Wahrnehmung und Den-
ken doch eines groferen Kreises von an Gestaltung interessierten Prakti-
kern und Theoretikern.

Ich bitte Sie nochmals, mir meine bisherigen Ausfithrungen nicht als
Narzilmus auszulegen. Ich stehe weder als eitler noch als verletzter
Ausstellungs- und Katalogautor vor Ihnen, der sich missionarisch mehr
erhofft hitte, als dann eingetreten ist. Vielmehr ging es mir um den Aufl-
weis, daB bestimmte Aspekte des ,,Herzblut“-Projekts offenbar popu-
larer waren als andere, und daB diese jeweilige Popularitit oder Mif3-
liebigkeit mit den Bedingungen bestimmter Fachéffentlichkeiten zusam-
menhédngt. Den Riickblick beschliefen mochte ich jedoch mit einem
Verweis auf jene Sinnschichten von ,,Herzblut”, die aullerhalb unserer
eigenen Kopfe kaum irgendwo sedimentierten. Dazu gehort wesentlich
die Vehemenz, mit der wir auf die Bedeutung individueller Konstella-
tionen verwiesen haben, auf die jeweiligen Motivationen und Hobby-
Biografien hinter dem phiinomenologisch Ahnlichen oder gar Gleichen.
Der Ausstellungstitel beispielsweise, der diese kollektive Einzigartigkeit
durchaus verantwortungsvoll und in Absprache mit den Ausstel-
lungsteilnehmerInnen herausstrich, wurde primar auf den darin vermu-
teten Zynismus behaftet. Auch die ausfithrlichen Interviews, die wir mit
allen beteiligten Amateuren gefiihrt und in der Ausstellung wie in der

"Ebd., S. 38.
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Publikation veréffentlicht haben, sind nicht oder zumindest nicht offen-
kundig wahrgenommen worden.

Dabei gehoren genau diese Texte fiir mich im nachhinein zum wert-
vollsten Gewinn des ,,Herzblut“-Projekts. Sétze wie die von Rosmarie
Buri, Jahre spéter iiber die von Walter Keller herausgegebene Auto-
biografie ,,Dumm und dick“ als Bestsellerautorin bekannt geworden'®,
demonstrieren ein komplexes Selbstbewubtsein, an dem so manche Vor-
stellungen, welche die Literatur zu Volkskunst und Populdrem Gestalten
durchziehen, abprallen miien.

,-Meine Erfiillung®, schrieb uns Frau Buri damals, , finde ich
im Arbeiten. Hier im Haus ist es tagelang méuschenstill; Ich
sitze und schaffe und weill nichts und hore nichts. Ich glaube
eigentlich nicht, daB das, was ich mache, Kunst ist. Volkskunst
vielleicht. Die abstrakten Bilder, die ich aus mir heraus ent-
wickle, haben schon eher mit Kunst zu tun. Ich begann damit
vor zwel Jahren, beim Tod meines Bruders. Nach der Beerdi-
gung spiirte ich eine solche Spannung in mir, daB es einfach her-
aus mubte, dieses Bild iiber Leben und Tod und wie es nachher
hell wird. (...) Die meisten Leute halten meine abstrakten Bilder
fiir Spinnerei. Aber das ist mir egal, es sind meine Bilder, sie
sind aus mir herausgekommen, und manchmal sind es halt
Trénen. Solche Bilder kénnte ich nicht im Kurs machen, ich
male sie allein im Atelier. Wenn Sie mich nun fragen, welches
die wahren Bilder sind, die schonen Spanschachtelbilder der
heilen Welt oder die abstrakten, dann wiifite ich keine Antwort.
Wabhrscheinlich sind die abstrakten die wahren, aber ohne die
Spanschachtelbilder hitte ich sie nicht malen kénnen. Die bei-
den Arten von Bildern haben nichts miteinander zu tun, das sind
zwel Paar Schuhe. Manchmal diinkt mich, als steckten verschie-
dene Menschen in mir. (...) Ich habe mich sehr verindert durch
all die Kurse, die ich besucht und erteilt habe. Ich bin selbst-
sicherer, offener, geloster geworden. Bei manchen Frauen hort
mit fiinfzig, wenn die Kinder ausgeflogen sind, das Leben auf,
Bei mir hat ein zweites, neues Leben angefangen «!!

' Rosmarie Buri: Dumm und dick. Mein langer Weg, Ziirich 1990,
" Martin Heller: Gestalten ist keine Kunst. In: Zeitschrift fiur Schweizerische Archéologie und
Kunstgeschichte 45 (1988), 8. 21-26, hier 8. 23.
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Die neue Blendax Anti-Plaque.

Entfernt
die Plaque-Mauer.

Dve Wurzel allen Ubels an Zahn und Zahnfleisch haisst
Plaque. Was Plaque heisst? Plaque st der gel#hriche,
bakienelie Zahnbelag. Er baut eine Mauer um den Zahn
(Diese Mauer wird sogar sichibar gemacht. Durch un-
sere Plaque-Test-Farbetabletten, die Sie gratis bel der
Promiena AG, Rheinsirasse B1, 4133 Prattein 1, bestallen
konnen.) Wird diess Mauer aus Plague nicht regelmas-
sig entlemt, kann das Fluor (Zahnhanes) nicht in den

Damit Fluor
besser wirken kann.

Zahn gindningen. Es kommt zu Kanes (Zahnveriall). Beu-
gen Sie dem vor. Mil der neven Blendax Anti-Plaque mit
verstérkter Fluorwirkung. Diese hochstehande, wissen-
schahlich getestete Spezialzahnpasta baut die Mauer
aus Plaque ab. Damit das Fluor schutzend in den Zahn
eindnngen kann und wirksarmn gegen Kanes worbeugl
Kurz: Blendax Anti-Plaque befreit von Plaque, damit
Fluor besser wirken kann, So einfach ist das

Damit Fluor gegen Karies wirkt: Blendax Anti-Pla

que.

Abb. 4: | Die neue Blendax Anti-Plaque”
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URALTE STAMME

Egal ob Sie vom DrBbnen der Urweldirommeln oder von den schbosten Seiten des

Strandiebens Herzklopfen bekommen wollen: Ihre Fesientriume erfilien Sie sich

&

am besten mit Kuoni. Stirzen Sie sich einfach ins Dickicht der 3332 Ferienvor-
schiage aul Gber 1666 [ n Katel: und decken Sie Ihr cigenes Paradies! EINE WELT FOR SICH.

B E T TR PR,

Abb. 5: ,,Uralte Stamme oder neue Wilde - Kuoni®
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Solche Dokumente sind es, die mir heute noch mehr als vor acht Jah-
ren nahelegen, hinter den ,,neuen™ Formen der neu vermessenen Volks-
kunst nicht allein ,,neue” Intentionen, sondern auch ,,neuc™ Mentalititen
zu vermuten - . neu” verstanden als qualitativ massive Verdnderung, die
cinc Vergleichbarkeit von ,.alt“ und ,neu”, von ,,Volkskunst” und
., Populédrer Gestaltung®, zumindest mit dem herkémmlichen volkskund-
lichen Instrumentarium grundsitzlich in Frage stellt. Solange solcher
Mentalitdtswandel nicht mit erfalt und mit in Rechnung gestellt wird,
bleiben uns wesentliche Dimensionen ,,neuer” Volkskunst wohl ver-
schlossen.

In diesem Sinne hatten wir in _ Herzblut*“ versucht, die Bilder hinter
den Bildern freizulegen und sie zu verstehen, cine fiber private Lebens-
zeit realisierte und verantworicte Gestaltung in ihren individuellen wie
gescllschaftlichen Verdstelungen zu fassen. Wir hatten nach scheinbar
Selbstverstdndlichem zuriickgefragt, in zwangslaufiger Verklammerung
von emischen und etischen Verstindnismodellen, zuriickgefragt bis an
jenen Punkt, an dem die Bilder im Kopf entstehen - Bilder von Auto-
renschaft, Funktionalitit, Technik, Selbstverwirklichung, Prestige, Oko-
nomisicrung,.

Jede vom Einzelfall unabhingige, apriorische Einweisung solcher
Kopfbilder und ihrer Produkte wic - zum Beispiel - Trachtenpuppen,
Schneeskulpturen oder Computergrafik in Kategorien wie ,,Kunst™ oder
., Volkskunst™ oder ,,Populire Gestaltung™ wird unserer Erfahrungswelt
nicht mehr gerecht. Denn die problematisierende Diskussion, die wir hier
iitber Volkskunst fithren, lieBe sich ohne weiteres auf den Bereich der
Gegenwartskunst tibertragen, sobald nicht ldnger davon ausgegangen
wird, es lasse sich zwischen kiinstlerischem Elite- und Massensport eine
in jedem Falle zwingende und sinnvolle Grenze zichen. Zudem miissen
wir eingestehen, daB sich in unserer Gesellschaft moglicherweise
massenrelevante Formen gestalterischer Praxis ausgebildet haben, die
erst einmal als solche erkannt und zu unserem Verstdndnis von ,,alter”
wie ,,neucr’ Volkskunst in Beziehung gesetzt werden miissen.

11

Diesc Moglichkeit hat mich dazu angestiftet, einige Merkmale von
,,Volkskunst™ und ,,Populirer Gestaltung™ an einem Feld #sthetischen
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Ausdrucks zu priifen, das damit auf Anhieb unvercinbar scheint: der
Werbung. Wobei ich mich sogleich abgrenzen will von jedem ideali-
sierenden Hang zur reinigenden Kraft des Populdren und der Massen-
kultur, wie sie etwa G. F. Hartlaub bereits 1928 im , Kunstblatt* herbei-
schrieb: ,,Werbekunst ist wahrhaft sozial, kollektiv, wahrhaft Massen-
kunst; die einzige, die es heute noch gibt. Sie schafft dem namenlosen
Kollektivum der Offentlichkeit seine optischen Gewohnheiten.“'? Der-
artige Faszination steht historisch in enger Verbindung mit andercn
asthetischen Utopien, die sich der Begeisterung iiber das neue, moderne
Leben verdanken und diese Begeisterung zugleich mit Neoromantizis-
men durchsetzen - so stammt vom selben Hartlaub das Buch . Der
Genius im Kinde“"”, nahezu gleichzeitig erschienen, das typisch primi-
tivistische Vorstellungen einer Leitfunktion kindlichen Gestaltens fiir das
zeitgendssische Kunstschaffen artikuliert.

Stattdessen geht es mir also um ein der Gegenwart verpflichtetes,
ernsthaft jonglicrendes Gedankenspiel, anhand dessen zu skizzieren
bleibt, wie weil aktuelle Entwicklungen der Werbewelt und ihrer Pro-
dukte sich einfugen in die Vorstellungen einer populdren Gestaltung, in
der wohl das altchrwiirdige Begriffspaar ,,Tradition und Gemeinschaft*
irgendwo noch immer eine konstituierende Rolle zu spielen hitte.

Die unentbehrliche Folie fir dieses Spiel hat Michael Schirner gelie-
fert, der 1988 im Buch ,,Werbung ist Kunst“'* eine These verbreitete,
die er schon einige Zeit zuvor in die Welt gesetzt hatte. Natiirlich war
dieses Buch und war vor allem sein Titel eine Provokation nach meh-
reren Seiten hin - wobei Schirner insbesondere der niederen Absicht
verdachtigt wurde, er wolle kommerzielles Werbehandwerk billig zu
hoheren Weihen fithren und die weltweite Gemeinde der Creative und
Art Directors zu Universalgenies nobilitieren. Nun mag gewiB zutre(fen,
dall Schirner kein Kind iibertriecbener Bescheidenheit ist. Seine Argu-
mentation trifft jedoch cinige ncuralgische Punkte kultureller Zeichen-
bildung und Zeichenvermittlung in ciner Zeit, in der Werbung zum
bestimmenden Klima geworden ist. Der gesellschaftliche Rahmen aktu-

12 Stanislaus von Moos: Kunst, Volkskunst, Massenkunst. Griibeleien zu einem modernen
Dilemma. In: archithese 6, 1982, 8. 41-46, hier 8. 44.

Y G. F. Hartlaub: Der Genius im Kinde. Zeichnungen und Malversuche begabter Kinder.
Breslau 1922.

!4 Michael Schirner: Werbung ist Kunst. Miinchen 1988.
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eller Werbung lasse sich, halt Schirner zu recht fest, sehr wohl mit jenem
der bildenden Kunst in der vormodernen Welt vergleichen, vor der
Entlassung der Kunst und der Kiinstler in die freie Marktwirtschaft also
- im Hinblick beispielsweise auf funktionale, wirtschaftliche und repra-
sentative Bedeutungen. Anderseits, so eine weitere Kemthese, iiber-
nchme die aktuelle Kunst spétestens seit den sechziger Jahren immer
wieder Ideen, Haltungen und Strategien der Werbung, und umgekehrt.

Der zeitliche Rahmen ist kein Zufall. Spétestens seit der Pop Art sei
jede Moglichkeit verschwunden, schreibt Hans Ulrich Reck im Vorwort
zu ,, Werbung ist Kunst®, iiberhaupt Grenzen zu ziehen und ,,die Qualitit
einer kulturellen Programmatik auf den Sektor kiinstlerisch-asthetischen
Tuns einzuschranken®.” Darum sei auch die Ubernahme beispielsweise
von Ideen der Konzeptkunst in die Werbung nur konsequent.

,.Fiir Schirner sind die in dieser Kunst formulierten Ideen
und Konzepte™, so nochmals Reck, ,,in unlgsbare und unpro-
duktive Widerspriiche eines Entstehungsmediums eingespannt,
die dessen eigentliche Wirksamkeit und damit seine Kraft zur
Modellbildung verhindern. Schirner meint nicht blof3, dal er als
Gegenstinde vielfiltiger Bildwelten und Zeichenprozesse ver-
wendet, was zufallt, bekannt ist oder zuganglich gemacht wird.
Er meint vor allem, daf} die Ungeniigsamkeit des kiinstlerischen
Mediums - die Schwelle, die Privatheit, das aufgesetzt Rituelle,
die kiinstlerischen Eitelkeiten, das Verschrobene, Elitére, unver-
standlich Gemachte - geradezu dazu zwingt, die kiinstlerischen
Ideen im &ffentlichsten Medium visueller Kommunikation, der
Werbung, anzuwenden und den #sthetischen Strukturen des
Sozialen auszusetzen.*'®

Die Reaktion auf Schirners Outing war heftig und gekennzeichnet durch
die mythisierte Sinnstiftung, die Kunst wie Werbung nach wie vor
gleichermaflen zugeschrieben wird. Inzwischen haben sich Entriistung
wie Begeisterung jedoch gelegt. Die reale Verflechtung von Werbung
und Kunst ist als alltdgliche Norm weit herum etabliert, und nicht zuletzt
Schirner selbst hat den Analogiezauber mit der im Buch bereits kurz
nach der Einleitung plazierten Bemerkung relativiert, ob Werbung Kunst

S Hans Ulrich Reck: Werbung als Anspruchsmodell. In: Schirner (wie Anm. 14), S. 3-11, hier
8. 5.
' Ebd.
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Abb. 6 ,,... Die groBe Késeauswahl Ziirichs. Glatt“
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sei oder nicht, sei eigentlich ebenso egal wie, ob irgendetwas anderes
Kunst und damit etwas Besseres sei... Fiir meine Argumentation von
Belang aber wire, ob allenfalls Werbung etwas anderes, namlich ob sic
Volkskunst sei, und damit etwas Passenderes, nicht etwas Besseres.
(Wobel im folgenden der Begriff ,,Volkskunst™ selbstverstindlich immer
auch das Konzept der ,,Populdren Gestaltung™ mitmeint). Um etwas
Passenderes geht es insofern, als Schirner, Inhaber einer renommierten
Werbeagentur in Diisseldorf und Professor fur Visuelle Kommunikation
in Bremen, zwangsliufig als Werbetiter argumentiert und somit Fakto-
ren der Rezeption und Wirkung oder auch Fragen gescllschaftlicher
Akzeptanz entweder zurechtbiegt oder vernachlaBigt. Solche Einseitig-
keit legt eine probeweise Korrektur seiner These nahe, und diese Korrek-
tur soll nun endlich angegangen werden.

1L

Sie diirfen aufatmen. Ich bin beim Thema. Und dndere gewissermassen
als Belohnung an mich wie an Sie den Modus meiner Ausfithrungen
insofern, als ich von nun an entlang eines Bilderbogens rede. Diese
Bilder verdanken sich den Anstrengungen der Schweizer Werbewirt-
schaft in den letzten paar Jahren. Dabei crweitere ich Schimers Auf-
merksamkeit fiir gute, avancierte Werbung - was ehrlicherweise konkret
bedeutet: primar fiir seine eigene Werbung - und stecke das Feld weiter
ab. Also findet sich unter meinen Bildern beispielsweise Material aus
den Jahrbiichern des Schweizerischen Art Directors’ Club, durch die
Branchenleader selbst primierte Anzeigen und Kampagnen also. Uber-
nommen habe ich aber auch Funde aus einer unléngst an unserem Haus
inszenierten Ausstellung mit dem schonen Titel ,,Die 99 schlechtesten
Plakate™, die den Anspruch hatte, diec Auswahl, die zu dieser Wert-
stoffsammlung des Schlechten gefiihrt hat, als Grundmechanismus
visueller Gegenwartskultur einsichtig zu machen."”

SchlieBlich erganze ich diese Dokumente durch Verweise auf jenes
Phianomen, das trotz juristischer Priigel und schlechtem Geschiiftsgang
fiir aktuclle ,,Werbung™ und deren Polyvalenz schlechthin steht: dic
Gemeinschaftsprodukte von Oliviero Toscani und Luciano Benetton.

' Martin Heller: Die 99 schlechtesten Plakate (= Schrifienreihe des Museums fiir Gestaltung
Ziirich 19). Zirich 1994.
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Passenderweise zeige ich Thnen die Benetton-Ikonen in Form von Brief-
marken, aufgenommen aus dem Katalog einer kiirzlichen Ausstellung im
Musée d’Art Contemporain von Pully/Lausanne - eine Veranstaltung
somit, die sich zum einen als verspétete Illustration von Schirners
Setzung lesen ldBt und sich zum andern hervorragend dazu eignet, die
Diskussion im Zeichen der Volkskunst zu exponicren.

In der Begleitpublikation zur Lausanner Ausstellung, eine Art Sym-
posium im Taschenbuch-Format,'® schreibt namlich der Ziircher Philo-
soph Georg Kohler von der Verschleildynamik jenes Schocks, der ein-
mal zu den Bedingungen der Moderne gehorte und sich nun der Norma-
litdt eingebiirgert hat.

,.Die dsthetischen Mittel der Moderne®, so Kohler, ,.die stets
das Noch-nicht zur Erscheinung bringen wollten, haben sich ins
Gegenteil verkehrt; sie kénnen nur noch repetieren, was langst
schon ist und gilt. Es gibt nichts Neues mehr. Und auch nichts
Altes. Alles ist gleich. Als Remake ist das Gestrige so aktuell
wic das Kiinftige cin Zitat der Gegenwart. Anything goes, das
heifit: Tu, was du willst - es niitzt eigentlich doch nichts. Das ist
nicht nur die Kondition der Kunst am Ende des Jahrhunderts der
Modeme. Es ist auch die Erfahrung der cinzelnen, die heute
leben und noch etwas aus sich machen machten “'*

Das bedeutet: wer auch immer nach asthetischem Ausdruck sucht, ob
im Zeichen der Kunst, der Volkskunst oder der Werbung - der Erfah-
rungsgrund bleibt derselbe. Eine sich avantgardistisch wihnende Kunst
allerdings braucht sich diese Tatsache nicht einzugestehen; sie halt sich
stattdessen an die ihrer Welt und ihrem Markt immanenten Regeln. Die
Volkskunst braucht davon ebenfalls nichts zu wissen; als Realutopie
einer mittleren Asthetik schreckt sie vor radikaler Grenzerfahrung
ohnehin zuriick. Was bedeutet, daB sich, so nochmals Kohler durchaus
mit Blick auf uns alle, die postmoderne Seele meistens in der Mittellage
moglicher Optionen aufhilt, ,ungliicklich mit ihrem Sclbst und ihrem
Sinn beschaftigt*.” Die Werbung schlieBlich nimmt die Dinge wie sic
sind; als Massenphédnomen par excellence obliegt es ihr, dieses ungliick-

'® Benetton par Toscani. Ausstkat. FAE Musée d’art contemporain. Pully/Lausanne 1995.

' Georg Kohler: Auffallen und Weghéren oder: Die Benetton-Formel. In: Benetion par Toscani
(wie Anm. 18), S. 120-122, hier S. 120.

*Ebd,, 8. 120 1.



320 Martin Heller

liche Selbst und dessen Sinnsuche méglichst wirkungsvoll anzusprechen
und zum gliickbringenden Kauf zu iiberreden.

Nun ist aber Werbung nicht allein Benetton. Das Strickwaren-Impe-
rium darf aber fiir sich in Anspruch nehmen, die bis auf weiteres giiltigen
Extremwerte der Werbekommunikation markiert zu haben. Darum
unterspiilt das pathetische Rauschen des griinen Logos und seiner bunten
Bilder - erzeugt durch die populdre Aufbereitung und massenhafte Ver-
breitung einstmals schockhafter #sthetischer Strategien - implizit und
ungefragt auch jene anderen, anekdotischeren, das heifit weniger elabo-
rierten und weniger signifikanten Werbebilder, die ich lhnen mit Ver-
gniigen als Belege einer zunehmenden Identitit von Werbung und
Volkskunst vorlege und stichwortartig mit einem etwas zurechtge-
machten Konglomerat von Begriffen und Vorstellungen kommentiere, die
in der volkskundlichen Literatur immer wieder auftauchen [Abb. 2 - 6].

Dazu gehort ein fiir die Volkskunst als ungemein typisch beschrie-
bener Hang zu Bildformen und Techniken objektverhafteter, wber-
raschende Wiedererkennung bezichungsweise Umdeutung forcierender
Montagen und Assemblagen - zur Bastelei als Ort und Enthiilllung des
Wilden Denkens.

Ein weiteres Moment ist die haufige Vorliebe fir Wortlichkeit im
Sinne eines illusionistischen Naturalismus, der sich selbst in motivisch
begriindeter, abstrahierender Umsetzung treu zu bleiben versucht.

Als bezeichnend fiir dic Volkskunst wie auch fiir die Werbung darf
gewiBl auch die Favorisierung von im Grunde einfachen Bildideen gelten,
die eine moglichst harmonisierende Verschrinkung von formal Dispa-
ratem anstreben und damit inhaltliche Komplexitat vorgeben.

Ahnliches gilt fiir bestimmte, dem historisch populiren Bilderfundus
entlehnte rhetorische Kiirzestprinzipien im Sinne von ,,Vorher-Nach-
her*“-Dualismen oder von Bilderritseln jedwelcher Simplizitat.

Als besonders beliebte und vorbildliche Stimmungstriger sowohl
volkskiinstlerischer als auch werbeasthetischer Kompositionen erweisen
sich Effekte und Prinzipien letztlich surrealistischer Verwandlungskunst
wie auch emotional aufgeladene, Momente des Urspriinglichen konser-
vierende Bildwelten.

Ebenfalls gerne wird immer wieder mit vertrauten Effekten populirer
Medienésthetik und ihrer Rubriken gearbeitet, wobei in diesen
Zusammenhang die hiufige und dabei hiufig redundante Uberfiihrung
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von umgangssprachlichen Begriffen in eine Art Tableaux, angesiedelt
irgendwo zwischen Scharade und Bildwitz, gehort.

Problemlos zu finden ist im weiteren eine geradezu unméfige Ver-
licbtheit in das naive Theater der Ubersteigerung, mit veristischen Ein-
sprengseln oder auch Kédern aus dem Universum der Guiness-Rekorde.

In Volkskunst und Werbung seit jeher gleichermallen présent sind
schlieflich Referenzen auf tradierte Vulgarformen des Erotischen,
zumeist in bloBer Anziiglichkeit, bisweilen deutlich praller, mitunter
aber auch als handgreifliche Sexismen.

Die Werbebeispiele, die sich zur Illustration dieser Beobachtungen
anbicten, belegen nicht bloB eine seit jeher zur Verfiigung stehende
Dimension professioneller Werberhetorik, die sich volkstiimelnd dem
breiten Publikum andienen will. FaBbar wird mehr als nur eine Sprach-
oder Argumentationsform. FaBbar wird ein Austausch von Substanz,
eine Fusion der Kernbereiche von Bildwelten. Noch schlagender zeigt
sich solcher Identititstransfer dort, wo explizit volkskiinstlerische Tech-
niken und Aktivititen aufgenommen und gespiegelt werden. Damit ndm-
lich wird - wie das Reck fiir die Funktion der Werbung vis-a-vis der
Kunst beschrieben hat - die Volkskunst aus jeder Intimitdt entlassen, ihre
Privatheit zu 6ffentlicher Entfaltung gezwungen und damit sozialisiert.

Ein komplexeres Missing link - die vom Publikum selbst kreierte, von
den Werbeprofis blofl betreute Werbekampagne - ist ebenfalls nach-
weisbar: bei einer in der Schweiz vor einigen Jahren rasend erfolg-
reichen Werbeserie machte eine Joghurtmarke (,,Toni - das mit dem
Glas!*) ihr recyclierbares Glas dadurch zum Identifikations- und Ver-
kaufsschlager, indem sic es als Hauptrequisit ithrer Anzeigen in sténdig
neuen Bildideen und in neuer Aufmachung inszenierte. Wobei eben an
einem bestimmten Punkt der Kampagne ,.dic Leute™ cingeladen wurden,
eigene Ideen einzuliefern - Kreativitat von der Stralle sozusagen, 1:1
umgesetzt und verwertet. Unnétig zu sagen, daf} die ganze Aktion auf ein
riesiges Echo stiel und zur populdren Sozioanimation wurde.

Ich halte fest: mit ,,Werbung als Volkskunst™ ist nicht die Volkskunst
der Werber als doch einigermalben potente Subkultur gemeint, sondern
die Volkskunst der Konsumentinnen und Konsumenten - von uns allen
also. Solche Erkenntnis darf aber wiederum nicht von der entscheidenden
Pointe ablenken, die darin besteht, daB fiir jede Betrachtung von
Werbung als Volkskunst der Nachweis konkreter oder gar handwerk-
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licher  Autorenschaft gar nicht entscheidend ist. Dieses
,.Bilderzeugungssystem®, wie das Korff bezeichnet hat, funktioniert
ndmlich weitaus vermittelter, iiber ein vielfaltig gebrochenes System der
Regelung, Anpassung und Abstimmung von Erwartungen und Bildern, in
einer erzwungenen, nur um den Preis des gesellschaftlichen Ausstiegs zu
sprengenden Solidargemeinschaft von Produzenten und Rezipienten.
Darin liegt dic Beispielhaftigkeit solcher Werbung fiir cin wirklich
aktuclles, die Hohe der Zeit respektierendes Versténdnis von Volkskunst.
Und es ist auch angesichts der beschreibbaren bzw. lingst beschriebenen
und analysierten Entwicklungen tiefgreifender Mediatisierung in allen
Lebensbereichen offensichtlich, daf ,,Volkskunst® keineswegs mehr nur
,.Sclbstgemachtes”  einschliefen darf, sondern andere Formen
delegierter, indirekter Autorenschaft beinhalten muf8 und diese auch
provoziert. Denn die Werkmaterialitit selbst, so lehrt uns die Kunst-
geschichte der Modeme, ist seit langem nicht mehr wesentlich. Das
wiederum gilt aber auch fiir alle Positionen ,,unterhalb der professio-
nellen und etablierten Kunst®, wo KorfT die ,,Vielfalt der - immer nur
teilweise - selbsterdachten und selbstgemachten #sthetischen Gestal-
plaziert (wobei ja, wie crwihnt, meines Erachtens gerade diese
Trennung langst nicht nur diskutabel, sondern hinfallig ist).

Mag sein, dah die bewufite Beschrinkung auf Schweizer Werbebei-
spicle, deren Apparatur von Anspielungen, Formeln und Lokalbeziigen
mir durch meine Sozialisation intim vertraut ist, ein besonders reiches
volkskiinstlerisches Biotop erschlieBt. Reich ist dieses Biotop - Werbung
und insbsondere Plakate waren in der Schweiz schon immer ein besonde-
res Thema - auch an historischen Pragungen, dic sich seit jeher als
wichtige Formierungskraft fiir das ‘populdre Gestalten’ erweisen® *
Dafiir spricht ein Fundstiick aus den frithen sechziger Jahren: ein Kom-
mentar des spateren Kunst- und Architekturprofessors Adolf Max Vogt
anldsslich der Pramierung der besten Schweizer Plakate des Jahres.

,»Fast mochte man meinen“, sinnierte Adolf Max Vogt, , jedes
Volk hitte seine besonderen Mittel und Wege, um sich aus den
Fesseln des Alltags zu losen und Distanz zu gewinnen. Der
Siidlander braucht den Tanz oder Gesang, der Nordliander das
Theater oder Konzert. Und wir, der kleine Staat in der Mitte

! Korff (wie Anm. 4), S. 1353.
2 Ebd,, 8. 1354,
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Zukunft fir alle

Abb. 8: , Zukunft fiir Alle. CVP*
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Europas, scheinen speziell die grafischen Kiinste notig zu
haben, um den monotonen Alltag unter uns zu bringen. Ver-
glichen mit dem Norden, ist unser Plakat schon von siidlandi-
scher Farbenkraft und hat eine schon mediterrane Sicherheit von
Gebirde und Form; verglichen mit dem Siiden, ist es formal
differenziert, geistig anspruchsvoll, kiinstlerisch diszipliniert.*

Und weiter:

»Wenn dem Schweizer immer wieder sein FleiB und seine
Hartnickigkeit in materiellen Dingen attestiert wird (im loben-
den wie erst recht im kritischen Sinn), dann darf er darauf
immerhin antworten: Zwar sind wir fleifig und hartnackig, aber
wir entwickeln doch auch eine Spielform - eben Plakat und
Grafik iiberhaupt -, die unsere Nationaleigenart dadurch iiber-
windet, daB} sie sie ins Kiinstlerische hebt. Denn das plumpe
Anpreisen, das sture Verkaufen wird ja gerade eben iiber-
wunden, vielleicht darf man sogar sagen sublimiert durch das
wirklich werthaltige Plakat.“*

Sie diirfen mir glauben, daf ich mir - solch prominente Uberlegungen
zum schweizerischen Volkscharakter im Genick - redlich Miithe gebe,
meine nationale Eigenart gerade heute, Européische Gemeinschaft hin
und Schweiz her, zu itberwinden, indem ich sie ins Kiinstlerische heben
méchte. Dal} das nicht so recht gelingen will, hat vielleicht damit zu tun,
dab sich die Realitit, wie Sie nun cinigemale gehort haben, verandert
hat. Vielleicht stcht mir aber auch Adolf Max Vogts Vorstellung von
.- Werthaltigkeit” im Wege. Deshalb halte ich mich auch hier wieder
licber an Gottfried Korff und interpretiere das, was ich in Form von
Plakaten als ,kollektiv applizierten Wandschmuck im o&ffentlichen
Raum** - so Korff unter Bezug auf Graffitis - vorgesetzt bekomme, als
Rohmaterial, dem nachzuspiiren ,,genau so viel Reiz und Gewinn fiir die
Erkenntnis des ‘Volksvermégens® erbringt wic die Erkundungen der
traditionellen Volkskunst “%

Drei besonders ergiebige Beispicle mogen den Bilderreigen beschlie-
fen. Sie alle =zdhlen zur ,anonymen bezichungsweise zur

B Adolf Max Vogt in: Die besten Plakate des Jahres 1963, zitiert nach Heller (wie Anm. 17), S.
47 f.

* Korff (wie Anm. 4), S. 1368.

¥ Ebd,, S. 1372.
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.anonymisierbaren” Gestaltung. Und es eignet ihnen ein bezeichnender
und aufschlussreicher Doppelcharakter, indem sic Harmlosigkeit und
Abgriindigkeit vereinen, die Oberfliche der Volksseele ebenso vorfiihren
wie deren Konstruktion, den Einzelnen nicht weniger als das Kollektive.

Da ist zum einen das epochale Zeitdokument der Walliser Erspar-
niskasse, deren Eigenwerbung unfreiwillig souverin als programmatisch
ungeheuerliche Naturphilosophie auftritt und sich dazu einer Asthetik
bedient, die eine strahlend sichere Endlagerung von Atommiill vermuten
146t JAbb. 7}. Oder der Wahlschlager des Ziircher Stadtrates, der die
potentielle Exekutive dieser Wirtschaftsmetropole als Pfadfindertruppe
verkauft, deren Anfangsbuchstaben sich zur magischen Formel
WEFNAK fiigen [Abb. 8]. SchlieBlich die Wahladresse der Christlich-
demokratischen Partei des Kantons Luzern, ein Nullsummenspiel in Text
und Bild, dessen bodenloser, aber trotzig-behutsam dynamisierter Slogan
HZukunft fiir alle” eine sinn- und gestaltlose Pixellandschaft verklart
[Abb. 9].

.

Erlauben Sie mir, daB ich an diesem symbolischen Héhepunkt, der uns
mit berechtigter Spannung in die Zukunft blicken 148t, das Spiel kurzer-
hand abbreche. Und Thnen zum Schlufl rekapituliere, was ich zeigen
wollte, und was sich daraus im Hinblick auf eine sinnvolle Volkskunst-
diskussion ableitet.

Erstens: Anhand von ,.Herzblut* ging es mir um die selektive Rezep-
tion von Vorstellungen, die zu einem erweiterten Verstdndnis von Volks-
kunst gehoren. Fiir die Volkskunde ist der Befund klar: es besteht ¢in
offenbar liberales Begriffs- und Sachversténdnis, das sich nicht scheut,
dsthetische Laienprodukte der Gegenwart in einer Verlingerung und
Erweiterung tradierter Volkskunst-Standards zu untersuchen. Wobei der
Suche, der Benennung und Verortung solcher Phinomene grofie Auf-
merksamkeit gewidmet wird, ihre Deutung aber iiber die Charakteri-
sierung sozialer Ziele - Integration, Abgrenzung, Prestigegewinn efc. -
nur selten hinauskommt,

Zweitens: Wic weit solcher Liberalismus belastbar ist, habe ich am
Beispiel der Interpretation von (Schweizer) Werbung als Volkskunst zu
demonstrieren versucht. Mittels einiger methodisch zwiespaltiger Haken
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und Osen laBt sich eine derartige Interpretation durchaus bewerk-
stelligen. Ob sie Sinn macht, darf bezweifelt werden. Denn der Preis ist
in jedem Fall eine gravicrende Unschirfe der Sache und des Begriffs.
Unschirfe, Belicbigkeit, selbst AnmaBung und Absurditit stellen sich
zwangsladufig auch insofern ein, als vorgegeben wird, der gesellschaft-
liche Wandel, der ja von nicmandem bezweifelt wird, liche sich tiber
bloBe terminologische Operationen in den Griff bekommen,

Drittens: Was tun? Aus einigermalben sicherer Distanz zum Fach
schlage ich zwel Dinge vor. Zum einen pléddiere ich fiir eine Begriffs-
bereinigung, und zum andern fiir aktive Promiskuitit. Beide Mafinahmen
gehoren jedoch zusammen und sind nur 1m Paket wirksam. Zuerst zur
Begriffsbereinigung: Es macht je langer je weniger Sinn, den Begriff der
Volkskunst ,.anthropologisch-vielperspektivisch® (Niederer)
auszuweiten. Begriffe haben ihre Grenzen - auf dem Weg zum Tagungs-
gebiude passierte ich heute morgen cine Galerie, dic eine Ausstellung
unter dem Titel ,,Abstrakter Naturalismus® anzeigt. Statt dessen soll
versucht werden, die Sache des populdren Gestaltens erst einmal quali-
tativ different zu verstechen und zu bestimmen, zumal unter Frage-
stellungen weniger phanomenologischer Art als unter Vernetzung ver-
schiedener Ansitze und Diskurse - vor allem auch der Designtheorie.
Das wiire dann das, was ich als Promiskuitét postulieren méchte.

Als mogliche Formen stehen Einzeluntersuchungen im Vordergrund,
biografische Kontextualisierungen, dic Befragung von Subkulturen,
differenziertc Betrachtungen cntlang von Funktionen, Lebensumsténden,
sozialen Kritericn, wie sic ctwa Gert Selle seit langerem immer wieder
vorlegt. Techniken und Verfahren spielen fiir diese Art der Erkenntnis
keine zentrale, sondern blof eine instrumentelle Rolle; Kriterien des
funktionalen Zusammenhangs und insbesondere der medialen Ver-
netzung dafiir eine entscheidende.

Zusammenfassend wiirde ich behaupten, dal die kulturelle Gegen-
wart, wie sie sich einem umfassenden Interesse an ,,Populdrer Gestal-
tung* darbictet, den uns zur Verfiigung stehenden Begriffen léngst ent-
schliipft ist. Wir haben keine andere Wahl, als das zur Kenntnis zu
nehmen und daraus die entsprechenden Folgerungen zu ziehen. Wenn
Walter Keller und ich im Katalog ,,Herzblut“ von der heiklen Suche
,,hach jener programmatisch unsicheren Position® redeten, ,,welche die
Liebe zu Populdrem ebenso einschlieft wie Schutzmechanismen ange-
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sichts seiner ‘strotzenden Existenzsicherheit™ %, so ist das iber die

Beschaftigung mit Popularkultur hinaus zu verldngern: im Hinblick auf
ein Verstiandnis von Gestaltung, mit dem sich in verschiedenen gesell-
schaftlichen Feldern sinnvoll und engagiert arbeiten 14t

¢ Heller/Keller (wie Anm. 1), 8. 36.






Reinhard Johler, Wien

Die Kunst, das Volk und seine Kultur

Miszellen zur rezenten Volkskunst-Debatte in Osterreich

1. Kulturkampf

Das ,,Osterreichische Museum fiir Volkskunde® und die ,,Biennale™ von
Venedig feierten 1995 ihr hundertjahriges Bestehen. Der fast idente
Geburtszeitpunkt hatte dhnliche Griindungsintentionen mit sich gebracht.
Doch das Biennale-Ausstellungsprinzip der nationalen Vertretung und
des friedlichen, weil mit kiinstlerischen Mitteln ausgetragenen Wettbe-
werbs der Volker wird zunehmend als anachronistisch gesehen und
wurde bereits von mehreren Lindern unterlaufen. 1993 wollte auch der
von Peter Weibel bestiickte sterreichische Pavillon als einschligig kriti-
scher Beitrag verstanden werden: Transnational ausgelegt, wurde von
den beteiligten Kiinstlern die Frage nach nationaler Identitit gleich in
mehreren Richtungen gestellt.' Christian Philipp Miiller etwa zeigte ein
ethnographisch inspiriertes und an Feldforschung erinnerndes Vielfach-
Be- und Uberschreiten nationaler Grenzen.” Doch nicht diese konkrete
und auch nicht die insgesamt intendierte diskursanalytische Zugangs-
weise zu ,,Nation™ und ,Identitét™ sorgten fiir Publizitit, Aufregung in
der Offentlichkeit stellte sich hierzulande erst durch die Bekanntgabe der
internationalen Besetzung der vertretenen Kiinstler her. Der genannte
Christian Philipp Miller ist Schweizer, die gleichfalls ausstellende
Andrea Fraser Amerikanerin, und nur Gerwald Rockenschaub ist in
Osterreich geboren. DaB daher zwei von drei Osterreich représentie-
renden Kiinstlern keine hiesigen Staatsbiirger waren, fiihrte, angespornt

! Peter Weibel: Der transnationale Pavillon. Osterreichs Beitrag zur 45. Biennale von Venedig
1993. In: Ders. (Red.): Stellvertreter. Representatives, Rappresentanti. Osterreichs Beitrag zur
45. Biennale von Venedig 1993. Wien 1993, S. 7-22.

? Christian Philipp Miiller: Griine Grenze. In: Ebd., Katalogteil (o. S.).
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von Medien und an Biennale-Kunst normalerweise nur wenig inter-
essierter Opposition, zu heftig protestierenden Wortspenden, die letztlich
auch die dsterreichische Bevélkerung deutlich und nicht zum ersten Mal
erregten. Denn schnell und ohne tiefere Zweifel stand erneut heimische
Identititsverteidigung an. Dabei wurde zwischen ,Heldenplatz*® und
,Museumsquartier ein Konflikt weitergefiihrt, der im altgedienten
Begriff , Kulturkampf*“ bereits kulturpolitische Realitit geworden ist.
Die jeweilig herbeizitierten Argumente sind stereotyp, sie handeln pri-
mir von weitverbreiteter Abneigung gegeniiber moderner Kunst und
ihrem habituellen Umfeld: Kunst sei nicht mehr geschmackliches Vor-
bild, sie fithre gar einen steten Kampf gegen das eigene Folk. Die Rede
war und ist weiter - diffamierend genug - von , Staatskiinstlern* und von
allzeit kritisierenden ,,Kaffechausliteraten, die, in behauptet avantgar-
distisch-linker Hegemonie und mit staatlicher Unterstiitzung, Kultur zu
ihrem Monopol und zu ihrem eigenen ertragreichen Geschift gemacht
hitten. Von einer Handvoll Ideologen beabsichtigt und von willigen
Kuratoren exekutiert, werde dadurch die diagnostizierte Distanz von
Kunst und Volk auf Kosten des Steuerzahlers nur stindig groBer. Der
Journalist Giinther Nenning hat zu anderem, doch &dhnlich gelagertem
AnlaB vor dem Hintergrund eines bekannten Wiener Trachtengeschiftes
diesen Gedanken streitbar und gleichzeitig wetterwendig bilanziert: ,,Ein
ganzes Zeitalter versinkt, mit ihm auch ein ganzes Kunst-Zeitalter. Das
Taferl ‘Modemne’ schiitzt nicht vor dem Versinken.* Das prognostizierte
Ende der Moderne hat fiir Nenning besondere Ursachen: ,,Zum bekla-
genswert verlorenen Verhaltnis zwischen Kunst und Volk fillt thnen nix
ein, als daB man iiber so was nicht abstimmen kann. Wer niamlich der-
selben Meinung ist wie das dumme Volk, ist jedenfalls kein Kultur-
mensch.“*

Das Stichwort , Trachtenladen”, zu dessen Verteidigung Nenning
angetreten ist, spricht das hier interessierende, mit traumwandlerischer
Sicherheit eingesetzte Argumentationsmuster an. Denn so sehr die
Debatte um den 6sterreichischen Biennale-Beitrag beabsichtigt gewesen
sein mag, so sehr ist doch die Konfliktrichtung eingeschrinkt und daher,

3 Vgl. Burgtheater Wien (Hg.): Heldenplatz. Eine Dokumentation. Wien 1989.

4 Giinther Nenning: Wer sind die Kulturkimpfer? In: Profil, 42, 12. 10. 1992. Nenning ver-
teidigte in diesem Artikel die ,,Bandlkramerin® und Besitzerin eines Trachtengeschiftes Gexi
Tostmann, die als engagierie Gegnerin des ,, Museumsquartiers* in die Offentlichkeit getreten ist.
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wie angedeutet, nur ein weiteres Detail einer seit langerem schwelenden
Auseinandersetzung um Kunst- und Architekturpolitik; als ,,Kultur-
kampf** gedeutet, ist damit eine kochelnde, doch jederzeit entflammbare
osterreichische Wort-Nutzung auf den Punkt gebracht. Der , Kultur-
kampf* des 19. Jahrhunderts wird in rezenter ésterreichischer Lesart von
den Konfliktparteien mit stercotypen Inhalten weitcrgefiihrt; sei es als
staatlicher , Kampf gegen dic Moderne™’ oder - wie bei Messepalast
samt Leseturm, worauf sich Giinther Nenning bezogen hat - als privat
organisierte ,,Verhinderer im Lodenmantel*®. Hier kann dieser Langzeit-
auscinandersetzung nicht im Detail nachgegangen werden, aber auf das
konstituierende Merkmal soll doch hingewiesen sein. Auch wenn sich
der , Kulturkampf* langst begrifflich verselbstiandigt hat, 148t er doch
nur wenige Denk- und Handlungsméglichkeiten offen, die, jeweils an
den Polen Zentrum-Provinz, Modeme-Tradition und Internationales-
Heimatliches angesiedelt, mit wenigen Symbolen und Metaphern aus-
getragen werden.’

Genau dieses eingeschrinkte Potential zeigte sich in der kreativen
Nachnutzung der Biennale-Auseinandersetzung. Denn eine Reaktion der
angegriffencn Kiinstler fiihrte zu einem interessanten, weil Osterreich-
Klischees nutzenden Jux: Sie spielten mit dem Symbolhaushalt ihrer
Kontrahenten und lieBen sich auf dem offiziellen Plakat und auf der
Riickscitc des Ausstellungskataloges in Tracht gekleidet in einem
Wiener Beisl abbilden.’ Christian Philipp Miiller verarbeitete dic
Umkleidung noch weiter und gestaltete mit Bregenzerwiilder Frauen-
trachten in der Wiener Galerie ,,Metropol™ einc Ausstellung. In Anlch-
nung an die 1953 in New York gezeigte ,,Family of Man* fiihrte er cine
,.Feldforschung in Sachen dsterreichische Identitat™ durch. Die , Family
of Austrians® wurde so zu ,ciner Art Nachhilfeunterricht - diesmal in
Sachen Tracht.” Dicser sichere und vielfach zu belegende Reflex der

* Gert Kerschbaumer, Karl Miiller: Begnadet fir das Schéne. Der rot-weiB-rote Kulturkampf
gegen die Moderne (= Beitriige zu Kulturwissenschaft und Kulturpolitik 2). Wien 1992.

® Horst Christoph: Verhinderer im Lodenmantel, In: Profil, 43, 19. 10. 1992.

" Reinhard Johler: Das Osterreichische. Vom Schénen in Natur, Volk und Geschichte. In:
Schones Osterreich. Heimatschutz zwischen Asthetik und Ideologie (= Kataloge des Oster-
reichischen Museums fiir Volkskunde 65). Wien 1995, S. 31-39.

® Weibel (wie Anm. 1), Rickseite.

® Trachien-Umzug als Osterreich-Bild. In: Der Standard, 5. 11. 1993; Christian Meyer:
Christian Philipp Miiller und die Familie der Osterreicher. In: Camera Austria International 49,
1994, 8. 15-23.
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getitigten Beheimatung leitet die Debatten um Modernes gezielt in eine
Richtung. Denn auch die ,,Kaffehausliteraten wurden und werden mit
einem analogen und dauerhaften Gegenbild konfrontiert: ,,Den urbanen
Schriftstellern stellte die Kritik die erdigen Schonherrs und Waggerls
gegeniiber. Dem bodenlos Entwurzelten das bodenstéindig Vélkische. '

Der solcherart auf staatlicher Biihne ausgetragene ,,Kulturkampf* hat
langst, wenn auch ein wenig intellektuell-ethnologisch aufgeriistet,
regionale Kulturpolitik zuriickerobert. In Oberésterreich etwa sieht der
,,Goldhauben-Fliigel der Freiheitlichen'' heimatliche Werte durch das
engagierte , festival der regionen™ gefihrdet. Dort wiirde, so die freiheit-
liche Kritik, das ,hoamatland* sogar ,,verjazzt. Dieses ,,Durch-
gemischtwerden® verschiedener, doch national fixierter Stilrichtungen
stelle - in gedanklich schlichter Weiterfithrung des Ethnopluralismus -
gar eine zu bekdmpfende ,Beleidigung” aller Gattungen dar. Fiir
heimische Kulturpolitik sei daher ethnopuristisch ein verstarktes
Angebot an ,,Volkslied, Volkstanz, Turnen® zu fordern."?

Dal} Volkskunst in dieser Kampfansage fehlt, ist - wie noch zu zeigen
sein wird - purer Zufall. In analog einfacher Rhetorik steht auch sie fiir
nationale Reinheit einerseits und fir die unterscheidbare Buntheit der
Nationen andererseits. Sie ist damit national gesichert bzw. identifizier-
bar und sie schlieft als weiteres konstitutives Merkmal die beklagte
Kluft von Volk und Kunst, von Produktion und Rezeption. Volkskunst
bietet damit die gem zitierte Kontrastfolie zur Gegenwartskunst. Auch
wenn in der Gegenwart nur mehr selten angefiihrt, bleibt eine der wich-
tigsten intellektuellen Ausgangspositionen des ,,Kulturkampfes® doch
evident. Anhand von ,,Symptomen® der Gegenwartskunst hat der
Kunsthistoriker Hans Sedlmayr in den fiinfziger Jahren den ,,Verlust der
Mitte* beschrieben und diesen Gedanken zum Stehsatz aller folgenden
_Kulturkampfer gemacht."> Nicht zufillig ist Sedlmayr schon zwei

Y Georg Hoffinann-Ostenhof. Sehnen sich die dsterreichischen Intellektuellen wirklich nach der
harten Hand des Jérg Haider? Todestrieb beim Mokka. In: Profil, 7, 13. 2. 1994.

! Klaus Niichtern: Kampf um Kopf & Beine. In: Falter, 20, 19. - 25. 5. 1995.

2 Didi Neidhart: ,Hoamatland" darf nicht verjazzt werden. Uber den Kulturkampf der F in
Oberdsterreich. In: Kunstfehler, 10, 1995, S. 16-17; vgl. auch Reinhard Johler: Volkskultur -
oder: die Geschichte des ,,Steirerhiitels*, In: Medien Joumal 3, 1995, S. 3-10.

3 Hans Sedimayr: Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19, und 20, Jahrhunderts als
Symptom und Symbeol der Zeit. Frankfurt/M. 1955 (Salzburg 1948). Hier geht es freilich weni-
ger um den Inhalt des Buches als um dessen einténige Nutzung in den sechziger und siebziger
Jahren. Vielfach abgedruckt, wurden wenige Zitate fast credohaft zum , Kulturkampf'*-Motto
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Jahrzehnte frither auf ,,Volkskunst™ gestoffen. In einem Aufsaiz iiber
,,Osterreichs bildende Kunst*“ sah er einen ,,geahnten, aber noch nicht
klar erkannten ,,Zusammenhang™ zwischen hoher Kunst und Volkskunst
(.. Kunst der Bauern®): ,.Denn echte Kunstwerke gibt es in jeder Schichte
des volklichen Schaffens, in jedem seiner Bezirke sind sie - so viel
wissen wir gewil - das Werk individueller Meister. Die Geschichte der
hohen Kunst wird ein Biindnis mit der Geschichte der Volkskunst ein-
gehen, die selbst erst im Entstehen ist und sich hiiten mul, nicht nur
Geschichte der Bauernkunst zu bleiben.“'* Dieses Zitat thematisiert
gleich mechrere Inhalte: Es belegt cine zeittypische Konjunktur des
Themas, es benennt dic (staatlich gefdérderte) Konstruktion von
,»Volkskunst™ und begriindet die verstirkte intellektuclle Nachfrage: Es
geht um diec Volks- und Hochkunst verbindende gemeinsame
(Wiederer)Hebung zur nationalen Kunst. Dancben darf aber nicht ver-
gessen werden, dal} vier Jahrzehnte nach Alois Riegl und mehr als zehn
Jahre nach Hans Tietze'> wiederum ein anerkannter Forscher Volkskunst
in das elitire Feld der Kunstgeschichte eingebracht hatte. In gewisser
Weise nahm Sedlmayr zwar dafiir volkskundliche Vorleistungen in
Anspruch, doch gleichzeitig erweiterte er das wissenschaftliche Diskurs-
umfeld deutlich.'® Diese Breite in selten hergestellter Volkskunst-Genea-
logie gilt es hier ebenso aufzuzeigen wie die argumentative Verengung,
diec Volkskunst als Depot des Eigenen und Reinen vorgedeutet hat. Doch
kann eine Behandlung von Volkskunst hier - ergdnzend zur an sich guten

erhoben, vgl. Kunst ins Volk 5, 1953/54, 8. 54. Wic umstritten Sedlmayr war, zeigt cin weiterer
Artikel dieser Zeitschrift: Hans H. Pilz: Vertraulich an alle: Sedlmayr sofort abschieBen! In:
Kunst ins Volk 7, 1956, S. 89-90).

" Hans Sedlmayr: Osterreichs bildende Kunst. In: Josef Nadler, Heinrich v. Srbik (Hg.), Oster-
reich. Erbe und Auftrag im deutschen Raum. Salzburg 1936 (3. Aufl), S. 329-346, hier S. 329 u.
343.

"® Hans Tietze: Volkskunst und Kunst. In: Die bildenden Kiinste 2, 1919, 8. 225-226; vgl. auch
Arthur Haberlandi: Gedanken iiber Volkskunst. In: Ebd., 8. 227-232.

'8 Hier soll vor allem auf dic wenig beachtete Rezeption verwiesen werden; interessant zu unter-
suchen ware, ob der von Sedlmayr préferierte Begriff ,, Bauernkunst™ in Anlehnung an Kar! von
Spiefi (Bauernkunst, ihre Art und ihr Sinn. Grundlinie einer Geschichte der unpersénlichen
Kunst. Wien 1925) aufgegriffen wurde. Vgl. zur kunstgeschichtlichen Betrachtungsweise
Wolfgang Briickner: Volkskunst und Realienforschung. In: Edgar Harvolk (Hg): Wege der
Volkskunst in Bayern. Ein Handbuch (= Verdffentlichtungen zur Volkskunde und Kultur-
geschichte 25). Miinchen - Wiirzburg 1987, 8. 113-139.
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Forschungslage'’ - nur in kleinen Wegmarkierungen, in verorteten Mis-
zellen, in einer thematischen Topolatrie'® geschehen.

2. Orte der Volkskunst

Der Stadtbenutzer sieht, Robert Musil moderat abgewandelt, viel, nicht
aber Denkmale - und auch nicht Tirschilder. Wahrend vieler Jahre
iibersehen, ist am Hauseingang des Wiener | Instituts fiir Volkskunde®
eine totc Klingel-Adresse angebracht: ,Kunst ins Volk™. Tatsdchlich
befanden sich in diesem Gebaude ab 1953 Verlag und Redaktionssitz der
gleichnamigen, 1949 bis 1969 von Karl Strobl herausgegebenen Zeit-
schrift, die, ihrem Untertitel entsprechend, fiir ,,Freunde der bildenden
Kiinste, Malerei, Graphik, Plastik, Architektur und Kunsthandwerk™
gedacht und als Bindeglied zwischen ,,Kiinstler und Volk™ konzipiert
war.”” Intention und Titel fithren in eine lingere Tradition von Kunst-
vermittlung und Geschmacksbildung, deren Spektrum, ideologisch
widerspriichlich weit gefichert, sozialdemokratische Bemithungen der
zwanziger Jahre® ebenso einschliefit wie etwa die Zielvorstellungen der
nationalsozialistischen Zeitschrift . Kunst dem Volk?'. Auch wenn sich
.Kunst ins Volk® anfinglich noch bemiiht offen zeigte, stellte doch
schon der Schriftleiter Karl Strobl™ eine inhaltliche und personelle Kon-
tinuitdt zu nationalsozialistischer Kunstpolitik her. Bereits in den ersten

" Vgl. zusammenfassend zur Gsterreichischen Forschungslage: Qlaf Bockhorn: Volkskunst:
Gestern - Heute - Morgen. In: Jahrbuch fiir Volkskunde und Museologie des Bezirksheimat-
museums Spittal/Drau 8, 1994, S. 13-30; Franz Grieshofer: Erforschung und Bewertung von
Volkskunst in Osterreich. In: Jahrbuch fiir Volkskunde NF 15, 1992, 8. 81-104.

'® Karl Markus Michel: Die Magie des Ortes. Uber den Wunsch nach authentischen Gedenk-
stiitten und die Liebe zu Ruinen. In: Die Zeit, 11. 9. 1987.

' Die Zeitschrift wurde zunachst im Kiinstlerhaus herausgegeben: , Kunst ins Volk. Zeitschrift
fiir Freunde der bildenden Kianste, Graphik, Plastik, Architektur, Kunsthandwerk®, Jg. 1, 1949 -
Jg. 13, 1962/63; ab Jg. 14 - Jg. 20, 1969/70: , Kunst ins Volk. Zeitschrift fiir Freunde der bilden-
den Kiinste®.

20 Kunst und Volk. Mitteilungen des Vereines Sozialdemokratische Kunststelle*, Wien 1926-31.
% Die Zeitschrift ,,Kunst dem Volk. Monatsschrift fiir bildende und darstellende Kunst, Archi-
tektur und Kunsthandwerk® wurde von Heinrich Hoffmann herausgegeben.

2 7u Strobl, der als ,leidenschaftlicher Bekermer seiner deutschen Volkszugehérigkeit und
unbeirrbarer Kampfer gegen alles, was unserem Volke und was der Kunst feindlich war geprie-
sen wurde, s. Fritz Stiibner: In memoriam Karl Strobl. In: Kunst ins Volk 20, 1969/70, S. 3-4.
Vgl. Margarethe Lasinger: ,die pause” und andere Kulturzeitschriften zur Zeit des Austro-
faschismus. Ein Beitrag zur Erforschung historischer Kulturkommunikation und der Kultur-
politik des Stiindestaates. Dipl. Arb. (Gruwi-Fak.). Wien 1994, S. 207 ff.
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Jahrgéangen der Zeitschrift riickten denn auch schnell die tatséichlichen
Intentionen in den Vordergrund: ,Kunst ins Volk™ zielte auf ecine
Rehabiliticrung von nationalsozialistischen Kiinstlern und positionierte
sich deutlich im rechtsradikalen Umfeld.”” Mit diesem Ziel eroffnete die
Zeitschrift eine breite Front gegen ,;modernc™ oder ,,abstrakte Kunst“**
im allgemeinen und gegen die hiesige Avantgarde im besonderen. Die
recht zahlreichen ,,Wiener Bilderstirmereien® der fiinfziger und sech-
ziger Jahre wurden begeistert begriifit - begriiit mit Begriffen, die sich
zu den wenigen Schlagwortern des ., Kulturkampfes™ weiter verfestigen
sollten. Hier wie interessanterweise auch in der Berichterstattung zu den
Bicnnale-Veranstaltungen wurden Wortrepertoire und Argumentations-
muster zu reaktiondrer Kunstkritik geformt. Dabei wurde erstens
Gegenwartskunst als ,,Verfallserscheinung® gebrandmarkt, die einer
mternationalen Uniformierung und damit einer ,,charakterlosen Nivellie-
rung anheimgefallen se1; gegen diese ,Entnationalisierung™ miissc ein
~Endkampf* gefiithrt werden, da, von dieser Gegenwartskunst betrieben,
ein ,,Untergang des Volkstums“*® drohe. Zum zweiten wurde - national-
sozialistisches Gedankengut fortfiihrend - Kunst an sich relativiert,
Moderne Kunst galt als ,sogenannte Kunst™, als ,entartet”, als
,,Unkunst und Afterkunst®, gegen die sich die Abscheu des Volkes rich-
ten wiirde. Das Volk und dessen erhofft ablehnender Geschmack wurde
damit drittens zum zentralen Argument: ,Ist unser Volk noch zu dumm,
um diese abstrusen Gebilde zu verstehen - oder ist es noch zu gesund
dazu?** Viertens vermuteteten dic ,Kunst ins Volk“-Redakteure in
moderner Kunst Geschiftemacherei, die, von staatlich unterstiitzten
Kunstdiktatoren® aus , linksintellektuellem Milieu geférdert, zur ent-
nationalisierenden ,,Umerziehung* fithren wiirde. Konkret wurde damit
der gesunde ,Volkswillen” sowie die vom Volk bezahlten
»Steuergelder gegen Kunst ausgespielt und Mehrheitsempfindungen als
populistisches Argument eingefiihrt. Denn man sei ,,in Osterreich lingst

* In der Zeitschrift wurde neben Werbung fiir rechtsradikale Organisationen und Publikationen
etwa auch die , Kriegsschuldfrage” debattiert. Gleichzeitig wurde in einer langen Artikelserie die
Frage aufgeworfen ,,War Adolf Hitler kiinstlerisch begabt?* (Kunst ins Volk 15, 1964/65, 8. 27-
42, 79-81, 110-114, 185-189; 16, 1965/66, S. 53-59.)

* Vgl. etwa die in der Abo-Karte angegebene Ziclsetzung, dic dem 11. Jg., 1960, beigelegt
wurde.

2 Kunst ins Volk 5, 1953/54, 8. 247.

2 Karl Strobl: Zur XXVIL. Biennale in Venedig. Exkurs @iber moderne Kunst. In: Kunst ins Volk
5, 1953/54,S. 171-188 u. 208-211.



338 Reinhard Johler

dazu iibergegangen [...], dem Volke von oben herab vorzuschreiben, was
fiir einc Art von Kunst ihm zu gefallen habe, und zwar unbekiimmert
darum, was dieses Volk selbst dazu zu sagen hat.**’

Tatsichlicher Beliebtheit beim Volk hingegen wiirden sich - in weite-
rer einschligiger Diktion - deutsche Meister, Biedermeier- und Heimat-
kiinstler erfreuen. Insbesondere die wihrend der ,,Salzburger Festspiele*
in den frithen finfziger Jahren durchgefithrten Ausstellungen der
.. Vereinigung volksnaher Kunst in Osterreich® fanden tatkraftige publi-
zistische Unterstiitzung. Die dort ausstellenden ,Freunde traditioneller
Kunst garantierten Realismus, Verstindlichkeit und Breitenwirksamkeit
und wollten damit ,,Gegengewicht™ zur heftig abgelehnten ,,Gegenwarts-
kunst” sein. In der Tat aber waren sie durch Austrofaschismus und
Nationalsozialismus kontaminierte Kiinstler, die mit Vorliebe auf die
,.beliebten Genres alpenldndischer Trachten und bauerlichen Volks-
tums“? setzten. Der Begriff ,, Volkskunst™ fillt in ,,Kunst ins Volk™ nur
selten; in einem Gedicht wird er etwa ironisch mit cinem klecksenden
Burschen in Verbindung gebracht, der von seinem Vater trotz fehlenden
Talents als Kiinstler gelobt wird.” Diese satirisch gemeinte negative
Einfirbung war zunichst als Kritik gegen gerade populire Laienkunst-
Konzepte wie auch gegen bemiihte Vermittlungsversuche zur modernen
Kunst gedacht.®® In Wahrheit aber stand ,,Volkskunst“ in einer Reihe
von geadelten Begriffen zur , Rettung des Abendlandes®, die es gegen
blind betricbene und in einem Artikel eigens aufgelistete ,,Kultur-
zerstorung™ zu verteidigen galt: | Darum fort mit den Heimatfilmen und
her mit den Mord- und Sexualproblemen! - Fort mit den deutschen
Dichiern und her mit halb- und ganzseidenen Zuhiltergeschichten in-
und auslandischer Autoren. Fort mit dem Volkslied und her mit der
Negermusik.**'

Dieses ,,Kunst ins Volk*-Zitat wie auch dessen gedankliche Fortfiih-
rung - weg mit Volkskunst und her mit der abstrakten Kunst - stammt

¥ Karl Strobl: Unterrichtsministerium und ,,Kunst ins Volk*“. In: Kunst ins Volk 6, 1955, S. 104-
113.

* vgl. Kunst ins Volk 3, 1951, S. 153-154 u. 451-453; Salzburger Nachrichten, 21. 7. 1952.

* Kunst ins Volk 9, 1958, 8. 152.

3 vgl. beispielhaft die scharfen Reaktionen auf die Veranstaltung ,Das gute Bild fiir Jeden*
(Das Amt fiir Kultur und Volksbildung auf gefihrlichen Wegen. In: Kunst ins Volk 9, 1958, S.
150-152).

3 Kunst ins Volk 10, 1959, 8. 262-270.
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aus dem Jahre 1959. Es iiberrascht, daB dasselbe Argument ohne
Schwierigkeiten auch im gegenwirtigen Kunstdiskurs eingesetzt werden
kann. Doch diese offen gezeigte Kontinuitat 1aBt sich schon damit erkla-
ren, daB , Kunst ins Volk” nur eine - mit Sicherheit nicht die wichtigste,
wohl aber die national radikalste - der Agenturen war, die zumindest
indirekt Diskurse um Kunst inhaltlich verfestigten und mit ,,Volkskunst™
konterkarierten. Eine Néhe zu akademischer und dilettantisch betrie-
bener Volkskunde ergibt sich gleich mehrfach: Die wohl zufallige, topo-
graphisch enge Nachbarschaft zur universitdren Volkskunde ist ebenso
zu nennen wie die Tatsache, dal etwa Arthur Haberlandt in | Kunst ins
Volk* publiziert hatte.”” Doch wichtiger ist, daB sich diese Kunstbemii-
hungen mit volkskundlich-pflegerischen Anliegen trafen und dah die
gesuchten Bindeglieder ,,Volkstum®, , Tradition®, ,,volksnahe Kunst*
oder ,,Volkskunst“ auch volkskundlichen Wissensbestinden ent-
stammten.

Volkskunst mag derart wie auch Volkskunde zundchst nur harmlos
anmutender Nebenaspekt eines langfristig angelegten und bei Gelegen-
heit reaktivierbaren kulturkritischen Deutungspotentials innerhalb der
biirgertichen Gesellschaft sein®* Doch zugleich ist sie kiinstlerisch-
#sthetisches und - worauf Gottfried Korff besonders verwiesen hat -
,ideologisches Konstrukt™ mit weitgefaBten Optionen: Diese reichen von
direktem ,,politischen Einsatz™ bis hin zur Funktion eines Leitbegriffes
in der Auseinandersetzung mit Moderne und modemner Kunst: Volks-
kunst ist Kontrastbild und Gegenpart wie auch Stimulans der Moderne. **
Man mag diese Widerspriichlichkeit dem Kunstwort ,, Volkskunst*® selbst
zuschreiben. Welcher Inhalt aber akzentuiert und in den Vordergrund
geriickt wird, hingt von sich herausbildender nationaler Lesart ab. Korff
hat an anderer Stelle die enge Verbindung von Eliten- und Volkskunst in

3 Arthur Haberlandt: Ein Museumsversuch und seine Folgen. In: Kunst ins Volk 6, 1955, S. 90-
93. Haberlandt nutzte dieses Medium, um seine Abrechnung mit der Museumsneugestaltung von
Leopold Schmidt auszutragen.

2 Wolfgang W. Mommsen: Die Herausforderung der biirgerlichen Kultur durch die kiinstlerische
Avantgarde. Zum Verhiltnis von Kultur und Politik im Wilhelminischen Deutschland. In:
Geschichte und Gesellschaft 20, 1994, S. 424-444, vgl. insbesondere die Bemerkungen zu den
,.Rembrandtdeutschen” sowie zur Kunsterziehungsbewegung (S. 436).

* Gottfried Korff: Volkskunst als ideologisches Konstrukt. Fragen und Beobachtungen zum
politischen Einsatz der ,,Volkskunst im 20. Jahrhundert. In: Jahrbuch fir Volkskunde NF 135,
1992, 8. 23-49,
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der Schweiz dargestellt;” in Osterreich hingegen scheint derselbe Dialog
stillgesetzt, erscheinen Avantgarde und Volkskunst nur in streng getrenn-
ten und in Gegensatz zueinander befindlichen Gattungen zu existieren,
die letztlich in ,,gut™ und ,,bése™ aufzuldsen sind. Dies hat nur zum Teil
mit vergangener Realitat, viel aber mit folgender Deutung und Einbin-
dung in nationale Kunstdiskurse zu tun: Volkskunst ist hierzulande
Kunstkritik, und sie ist gleichermafien Kritik an der Modeme.

Wie nun das (offene) Wort zur (festen) Sache wurde, soll nur punk-
tuell und beispielhaft am , Osterreichischen Museum fiir Volkskunde*
beleuchtet werden, das Volkskunst iiber Text, Sammlung und Ausstel-
lung zu umschreiben begann.*® Zwar nutzte diese Institution mit Energie
die von auben an sie herangetragene Volkskunst-Nachfrage zur eigenen
Positionierung, doch gelang es ihr nicht wirklich, Definitionsmacht in
dieser Thematik zu werden. Schnell ausgemacht werden kann die gesell-
schaftliche Nachfrage in den ,Jahresberichten” des Museums, als
schlichten, doch tauglichen Indikatoren jener zwei Konjunkturzeiten der
Jahre nach der Jahrhundertwende - Stichwort: ,,Volkskunde und Volks-
kunst ist heute iiberall die Losung®’” - und der dreifiiger Jahre, in denen
,.Volkskunde und Volkskunst“ zu einem ,,.Schlagwort und Aushénge-
schild des vaterlandischen Gedankens™*®, zu einer , Pflanzschule des
gewerblichen kiinstlerischen Schaffens im heimattreuen Geiste™, zum
~Wahrzeichen Deutschésterreichs und seiner kulturellen Mission in
seiner bisherigen Volkerumwelt” erklirt wurden.

Die genannten Jahrzehnte beschreiben hichst unterschiedliche zeit-
geschichtliche Situationen, die eigene Lesarten von Volkskunst notwen-
dig machen. Doch trotz Diskontinuitdt zeigen sich vor allem iiber-
raschende Gemeinsamkeiten: Fach und Thema, Volkskunde und Volks-
kunst, werden ident gesr.atzt40 und, wenn auch in unterschiedlicher

¥ Gottfried Korff: Volkskunst im Wandel. In: Paul Hugger (Hg.): Handbuch der schweize-
rischen Volkskultur. Bd. 3, Zarich 1992, 8. 1351-1373.

3¢ Vgl. Leapold Schmidt: Das dsterreichische Museum fur Volkskunde. Werden und Wesen eines
Wiener Museums. Wien 1960, S. 53-62.

" Beispielhaft: , Aufrufl* In: Zeitschrift fiir dsterreichische Volkskunde 13, 1907, S. 1-2.

3 Michael Haberlandr: Jahresbericht des Vereines und Museums fiir Volkskunde fir das Jahr
1933. In: Wiener Zeitschrift fiir Volkskunde 39, 1934, S. 33-40.

¥ Michael Haberlandt: Vierzig Jahre Verein und Museum fiir Volkskunde. In: Wiener Zeit-
schrift fiir Volkskunde 39, 1934, 8. 77-83.

4 Vgl. Konrad Kostlin: Volkskunst und Volkskunde. Nachgetragene Liebe oder Die Geschichte
einer Entfremdung. In: Kieler Blitter zur Volkskunde 22, 1990, S. 125-140.
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Gewichtung, als kulturimperiale Geste nach innen und nach aullen ver-
standen: Sie wurden zum Zeitpunkt der Vielvélkermonarchie in staats-
erhaltender Intention eingesetzt, wihrenddessen Volkskunde und Volks-
kunst spéter die angestrebte kulturelle Dominanz von deutschorientierter
Sténdestaat-Ideologie im Donauraum unterstiitzen sollte. Volkskunst
hatte somit eine deutlich inter-nationale®’ und iiber , Heimatkunst™ eine
dezidiert nationale Schlagseite. Arthur Haberlandt hatte Mitte der drei-
Biger Jahre diese Zielvorgaben noch weiter zum umfassenden und anti-
modern gerichteten Lebensstil des Gemeinschaftlichen erweitert:
.. Volkskunst ist uns Lebenssinn, Lebensinhalt, nicht bloB leerer Kunst-
begriff. Sie ist uns Ausdruck einer bestimmten Lebenshaltung, einer
Lebenshaltung, die die Menschen zu einer Gemeinschaft zusammenfithrt
und das ihnen Gemeinsame gestaltet.“** Dieser ganzheitlich angetragene
Definitionsversuch belegt, dal Volkskunst-Nachfrage weit iiber volks-
kundlich-wissenschaftliche Angebote hinausging; Volkskunde war nicht
Motor, sondern NutznieBer und opportuner Mitvollzieher dieser Bestre-
bungen® - von Bestrebungen, die dank spezifischer Entdeckung und
inhaltlich offener Ausformulierung Volkskunst als Versprechen verstan-
den. Es waren diese mitgedachten Sicherheiten, die dem Thema Kon-
stanz und hin und wieder bis in dic Gegenwart auch Aktualitét verlichen
haben.

3. Versprechen

Michael Haberlandts theoretische Bemiihungen, seine politischen
Einordnungen und die in den Ausstellungen programmatisch verdichteten
Volkskunst-Konzeptionen gaben dem eben erst wissenschaftlich
entdeckten Thema ein spezifisches Profil; es war ein Profil, das durch

* 7ur Internationalisierung von Forschung im Gefolge des Prager Volkskunstkongresses im
Oktober 1928 sowie zur Stellung Wiens s, Arthur Haberlandt: Der . Internationale Volkskunst-
kongreD in Prag und seine Ergebnisse. In: Wiener Zeitschrift fiir Volkskunde 33, 1928, S. 129-
134; darin sprach Haberlandt von der Griindung einer ,Oesterreichischen Volkskunst-
kommission** und gab der Hoffnung auf staatliche Forderung Ausdruck, da Osterreich ,als
klassisches Land der Volkskunstforschung® anerkannt sei (Wiener Zeitschrift fir Volkskunde 36,
1931, S. 88).

2 Bihrer- und Schulungstagung in Schlof8 Drauhofen, September 1935. In: Heimatland 4,
1935, 8. 90-91.

* Wie bedeutend die Nachfrage nach Volkskunst in den dreiBiger Jahren war und wie wenig
diese der Volkskunde bedurfie s. Lasinger (wie Anm. 22), 8. 110 ff.
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Praxis im doppelten Sinne geformt war - durch die Objekte selbst und
durch die Lebenspraxis der Monarchie. Bei aller Vielfiltigkeit lassen
sich zwei grundsitzliche, doch in sich widerspriichliche Positionen aus-
machen, die in der Folge an den Polen primitiver* (also vormodern
intcrnationaler) und nationalisierter Volkskunst (Heimatkunst) angesie-
delt waren; sie signalisierten - je nach Bedarf - Einheitlichkeit oder Dif-
ferenz von altiiberlieferter volkstiimlicher Kultur. Damit war die hiesige
Volkskunstbestimmung - was hier mehr thesenhaft” behauptet, als
detailliert ausgefiihrt werden kann - Teil von weit allgemeineren zeitge-
nossischen Kulturdiskursen. Neben dem kunstgewerblich abgehandelten
Verhiltnis von Kunst und Volk stand dabei vor allem die Frage im Vor-
dergrund, ob Objekte nationale Herkunft in sich einschlieBen wiirden.*
Der monarchietrene Haberlandt muBte diese Annahme notwendigerweise
zuriickweisen, zumindest aber weit ausdifferenzieren. Theoretisch auf
einc eigenwillige Primitivismus-Rezeption gestiitzt, methodisch auf
Vergleich und weltanschaulich auf eine sich selbst verordnete
,,Unbefangenheit in nationalen Dingen* zielend, konnte er mit Uber-
zeugung fiir Vergangenheit und Gegenwart eine ,.vielfache iiber-
raschende Identitdt der urwiichsigen nationalen Grundlagen unserer
Bevolkerung® konstatieren. Volkskunst, so verstanden, beinhaltete zwar
einen Restbestand althergeckommener Nation, wurde aber als méghcher
Indikator fiir moderne nationale Strémungen abgelchnt. Haberlandt stand
dementsprechend nationalen Forschungs- und Ausstellungsbemiithungen
um Volkskunst ablehnend gegeniiber und hielt auch Distanz zu national
motivierten - und ohnehin anderswo vermuteten - kunstgewerblichen
Erneucrungen. Sclbst wenn er ,nationale Besonderheiten in Tracht und
Ornamentik“?’ zugeben muBte, interpretierte er  national® auf altertiim-
lich-“stammbheitlich® zuriick und entscharfte damit aktuelle Nutzungs-
méglichkeiten national erkannter Objekie: ,,Volk ist eben Volk, wenn es

* Gottfried Korff: Volkskunst und Primitivismus. Bemerkungen zu einer kulturellen Wahrneh-
mungsform um 1900. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Volkskunde 48/97, 1994, 8. 373-394.

* Reinhard Johler: Das Ethnische als Forschungskonzept: Die ésterreichische Volkskunde im
europiischen Vergleich. In: Klaus Beitl, Olaf Bockhorn {Hg.): Ethnologia Europaea. Plenar-
vortrige (= Veroffentlichungen des Instituts fiir Volkskunde der Universitit Wien 16/I1). Wien
1995, 8. 69-101.

46 Vgl. Bernward Deneke: Die Entdeckung der Volkskunst durch das Kunstgewerbe, In: Zeit-
schrift fiir Volkskunde 60, 1964, S. 168-201, hier S. 187 f.

7 Beispielhaft: Michael Haberlandt: Bericht iiber das Verwaltungsjahr 1900 des Museums fiir
osterreichische Volkskunde. In: Zeitschrift filr dsterreichische Volkskunde 7, 1901, 8. 41.
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auch in verschiedenem Rock, sogar in aufgestutztem Nationalkleid
steckt: denn Volk ist Einfalt und Beschranktheit, ist Tiichtigkeit und
Natur allenthalben, wo man es aufgreifen mgsg auBer in der Nihe der
Kontagiensphire der stadtischen Weltkultur.“™ Tatséchlich war aber die
Ausgangslage schwicriger. Denn in den Stédten fand sich nicht nur
internationale Gleichmacherei, sondern auch, wie etwa gerade in Prag,
der Sitz nationaler Bewegungen, die Volkskunst mit zu ihrem Thema

gemacht hatten und von der Uberzeugung erfiillt waren, daB die slawi-
sche und auch tschecho-slawische Volkskunst, weil bis in die Gegenwart
iiberlebend, der deutschen iiberlegen waren. Haberlandt muBte sich
daher gegen dieses Erbstiick von Alois Riegl wehren und er muBte For-
schern konkret entgegentreten, die gerade im Bereich von Ormament und
Volksstickerei nationale Intentionen behaupteten. Zumal aber derartige
Fehden in der volkskundlichen scientific community der Zeit vor dem
Ersten Weltkrieg nicht allzu haufig waren, konnte Volkskunst in den
gesamtstaatlichen Rahmen eingepaBt und als Beleg fiir den historischen,
fast natiirlichen Zusammenhalt der Monarchie genommen werden.

Nicht die nationale, sondern die staatliche Pragung von Volkskunst,
war das erste, recht attraktive Versprechen. Es mulite im iibrigen mit
dem Untergang der Monarchie nicht notwendigerweise obsolet werden,
sondern konnte, wie bereits erwihnt, ohne grofBere Schwierigkeiten in
eine besondere kulturelle Sendung umgemiinzt werden; die altertiim-
lichen nationalen Restbestinden standen ohnehin fiir Heimatkunst zur
Nationalisierung offen. Das zweite Versprechen schien eine Aufhebung
der Moderne zu erméglichen. Denn Volkskunst 16ste den bewuBt gewor-
denen und bedauerten Widerspruch von Elite und Volk auf der einen
sowie von Kunst und Volk auf der anderen Seite auf:* Volkskunst
stammte aus dem Volk und entsprach dem Geschmack des Volkes. Diese
Vorstellung gab dem Deutungsprojekt Volkskunst eine besondere Rele-
vanz: eine streng vertikal gegliederte Gesellschaft suchte gemeinschaft-
lich orientierte horizontale Alternativen. Das dritte durch dic Wissen-
schaftler in Volkskunst eingelagerte Versprechen folgte Anspriichen, die
von der Kunst nur mehr bedingt erfiillt werden konnten: Volkskunst

*8 Michael Haberlandt: Ausstellung osterreichischer Hausindustrie und Volkskunst. In: Kunst
und Kunsthandwerk 9, 1906, . 24-52.

* Vgl. Bernward Deneke, Beziehungen zwischen Kunsthandwerk und Volkskunst um 1900 In:
Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, 1968, S. 140-161, hier S. 141 f.
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offeriere eine besondere Form des inter-nationalen Sich-Kennen- und
Schatzenlernens. Dies war nicht nur Ziel der vom ,,Vélkerbund® durch-
gefithrten Volkskunst-Tagungen der Zwischenkriegszeit, sondern stereo-
type Wiederholung seit Beginn der Beschiftigung mit Volkskunst. So
hie es etwa 1935 zu der in der Kiinstlervereinigung ,,Hagenbund*
organisierten Ausstellung ,,Ungarische Volkskunst™, da} diese durch den
gegebenen Einblick in die ,,Volksseele™ eine tiefe und urgriindige
Freundschaft fordere.”® Genau sechzig Jahre spéter fand im niederdster-
reichischen Krems an der Donau unter der Patronanz der
,.Internationalen Organisation fiir Volkskunst das ,,14. Internationale
Folklore Festival® unter dem gutgemeinten Motto ,,Vélker im Dialog™
statt. Diese Veranstaltung sei - so ist dem Programmbheft zu entnehmen -
..beliebte Drehscheibe fiir freundschaftliche Kontakte und fiir den inter-
nationalen Austausch®. Denn gerade ,,Folklore™ deute Vielfalt und Her-
kommen an und sei mehr als alle anderen Bemithungen dazu pradesti-
niert‘,] ,Tiren zum Verstindnis anderer Vélker und Kulturen™ zu off-
nen.’

4. Die Farben des Nationalismus

Das Folklore-Festival brachte die ,,Volker® nicht nur im bewulit bunt
gestalteten Programmbeft in ,,Dialog™, sondem bot durch die teilneh-
menden Gruppen selbst ein Bild farbenfrohster Buntheit - mit klarem
Gefille allerdings: je weniger exotisch, desto weniger bunt. Dieser
Umstand wie auch die konkret getragenen Farbkombinationen der betei-
ligten Folklorevereine halfen, trotz der verbindenden Buntheit doch die
jeweilige nationale Herkunft auszumachen. Solche Orientierungshilfen
bediirfen keines Spezialistentums mehr, sie sind léngst Teil des All-
tagswissens geworden. Wie aber haben Farben und Nationen derart
iiberzeugend in Volkskunst zusammengefunden? Oder anders ausge-
driickt: Warum nutzte Michael Haberlandt in seiner vielzitierten Einlei-
tung ,,Zum Beginn!“ 1895 ein einschldgiges Sprachbild - ,.eine bunte

% Kulturbund Ausstellung. Ungarische Volkskunst im Hagenbund, Katalog. (Wien 1935).
Programmheﬁ 14. Internationales Folklorefestival Krems/Donau 1995, 30, 8. - 3. 9. 1995,
hg. v. d. NO Heimatpﬁege
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Fiille von Vélkerstimmen*™* - um das zukiinftige Forschungsfeld der

osterreichischen Volkskunde zu beschreiben?

Man wird in der Annahme nicht falsch liegen, dafl entdeckte Volks-
kultur umsomehr an Buntheit gewann, je grauer der urban-industrielle
Alltag wahrgenommen und je blasser Kunst empfunden wurde. Und
ebenso ist es Allgemeinwissen, dal Volkskunst mit Omament und Zierat
sowie mit ihren kriftigen Farben auf Trachten und Hinterglasbildern
geradezu prédestiniert war, Buntheit ins biirgerliche und auch ins avant-
gardistische Leben zu bringen. Nicht zufallig hat ,,Volkskunstfarbigkeit*
die Entdeckung durch Kiinstler (etwa durch den ,,Blauen Reiter, die
Expressionisten und Suprematisten)*> ebenso stimuliert wie die kunst-
gewerbliche Nutzung des vorgefundenen Farb- und Formenvorrates.
Doch geht es hier nicht um volkstiimliche Farbauffassung oder deren
Verstirkung, sondern um das Faktum, dal Sprachmetaphern des Natio-
nalen auf Bilder projiziert und mit Farben aufgefiillt wurden.

Michael Haberlandt und Wilhelm Hein haben dem 1895/96 gegriin-
deten ,,Museum fiir dsterreichische Volkskunde® als Ziel vorgegeben,
»Abbild* einer auf ,,Gleichberechtigung wie Zusammengehérigkeit der
Volker* beruhenden Monarchie zu sein, Mit dieser hochgesteckten Vor-
gabe verstand sich Volkskunde staatstragend und war bestrebt, ein
ethnographisches ,,Gesammtgemalde der Bevélkerung® zu zeichnen.*
Weder dieses Bemiihen noch die verwendete Sprache waren neu - ganz
im Gegenteil: Das von Erzherzog Rudolf initiierte Sammelwerk , Die
6sterreichisch-ungarischc Monarchie in Wort und Bild“ nutzte idente
Sprachbllder ging es doch auch d1eser Buchrelhe um die Wiedergabe
eines ,,Gesammtbildes der Monarchie.”> Kunst und Volkskunde trafen
sich derart in eigentiimlicher Bildproduktion. Dessen Inhalt hatte Jahr-
zehnte frither, 1857, der Statistiker und Ethnograph Karl Freiherr von

% Michael Haberlandt: Zum Beginn! In: Zeitschrift fir osterreichische Volkskunde 1, 1895,
S. 1-3.

® Vgl. Herbert Schwedt: Moderne Kunst, Kunstgewerbe und Volkskunst. In: Zeitschrifi fiir
Volkskunde 60, 1964, S. 202-217; Wolfgang Briickner: Der Blaue Reiter und die Entdeckung
der Volkskunst als Suche nach dem inneren Klang. In: Gotifried Boehm, Helmut Pfotenhauer
(Hg.): Beschreibungskunst - Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart.
Miinchen 1994, S. 519-542.

* Denkschrift iber die Verstaatlichung des Museums fiir dsterreichische Volkskunde in Wien.
In: Zeitschrift fiir 8sterreichische Volkskunde 6, 1900, S. 41-43.

% Kronprinz Rudolf: Einleitung. In: Die Ssterreichisch-ungarische Monarchie in Wort und
Bild, Bd. 1, Wien 1887, §. 5-17.
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Czoernig vorweggenommen: ,Alle Hauptstimme der Bevolkerung
Europa’s begegnen sich in dem Umfange des Reiches, bilden hier com-
pacte Massen, durchdringen dort in verschiedenster nationaler Farbung
einander, und gestalten sich zu ethnographischen Gruppen und Inscln,
welche in buntester Mischung die nirgend anderswo wieder zu findende
Eigenthiimlichkeit des Vélkerbestandes von Oesterreich ausdriicken.*
..Nationale Féarbung™ und ,,bunteste Mischung™ boten fiir Czoernig auf
der , ethnographischen Karte* ein komplexes ,.ethnographisches Bild von
Oesterreich™*®.

Tatséchlich wurde bunt gestaltete  Vélkermischung™ zur
,,Eigenthiimlichkeit der multinationalen Monarchie erhoben; je bunter
und kleinflichiger Muster und Farbenverteilung gezeichnet wurden,
desto stirker konnte Stabilitit und Zusammenhalt des Staates signalisiert
und groBflachigerem, einheitlichem Nationalismus entgegengesetzt wer-
den. Ethnographische Buntheit wurde so von Volkskundlern gegen eine -
letztlich siegreiche - nationale Einfirbigkeit gestellt. Die Entdeckung
von bunter Volkskunst verstirkte diese Deutung weiter, denn die Muster
der Vélker wurden somit nur noch kleinflachiger und noch farbiger. Es
ist aufschlubreich, dab selbst passende zeitgendssische Kunststile zur
Verstirkung dieses Bildes eingesetzt wurden. Der 1908 zum sechzig-
jahrigen Regierungsjubildum Kaiser Franz Josephs in Wien abgehaltene,
von einem Kiinstlerkommitee vorbereitete und von Michael Haberlandt
peripher unterstiitzte . Nationalititenfestzug*™’ erschien Beobachtern wie
dem Kunstkritiker Ludwig Hevesi aufgrund der Zierart und bunter
Trachten wie cin , ,impressionistisches Gewimmel***.

Diese Kolorierung der Vélker und Nationen mag auch volkskund-
liche Leistung gewesen sein. Thr Bemiihen galt der Einférbung von Dif-
ferenz und der Herstellung von Buntheit als volkstiimliche Einheitlich-
keit. Doch diese Bilder leben in unterschiedlichen Sphéren weiter: Ernest
Gellner etwa hat die ethnographische Karte vornationaler Staaten mit
Gemailden von Oskar Kokoschka verglichen. Die verschiedenen Farben
seien dort in Aufruhr, und obwohl im Detail kein Muster erkennbar

* Karl Freiherr v. Czoernig: Ethnographie der Oesterreichischen Monarchie, 1. Bd., Erste
Unterabtheilung. Wien 1857, 8. Vu. XL

*7 Elisabeth Grossegger: Der Kaiser-Huldigungs-Festzug Wien 1908 (= Osterreichische Aka-
demie der Wissenschaften, Phil.-Hist. Klasse, Sitzungsberichte 585). Wien 1992.

*® Ludwig Hevesi: Aus dem Wiener Kunstleben. Der Festzug. In: Kunst und Kunsthandwerk 11,
1908, S. 107-109.
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wire, ergebe doch das Ganze ein eindrucksvolles Bild. Moderne Natio-
nalstaaten hingegen sah Gellner wegen ihrer klar und glatt voneinander
getrennten Farbflichen ohne Mehrdeutigkeiten in Werken von Amadeo
Modigliani reprisentiert.” Letzterer Stil ist lingst zur gewohnten
Schullandkarte abgesunken. Und wo heute ethnische Buntheit mit
Gewalt zerstort wird, bedarf es derselben Sprachregelung: Denn
,.ethnische Siduberungen bedeuten in diesem Metaphernhaushalt nichts
anderes, als ,,Flecken” zu entfernen und das ,,Bild*“ farblich zu verein-
heitlichen. DaB solche Vereinheitlichungen in einem langen Prozefl auch
Ost- und Siidosteuropa iiberrollt und ethnographisch ,,bunte Karten®
zerstort haben, wird mit Recht bedauert. Doch vielleicht gehért auch
dieses Bild zu den bereits skizzierten Stereotypen, die diesen Regionen
beigefiigt wurden.

5. Das Slawen-Stereotyp

Dic Salzburger Festspiele zeigten 1992 Stanislaw Wyspianskis pol-
nisches Nationalepos ,,Die Hochzeit“. Die Auffihrung - von Andrzej
Wajda, dem ,,polnischien aller polnischen Regisseure™ inszeniert - fand
bei Publikum und Kritik allerdings nur wenig Begeisterung. Denn
Wajdas Auffithrung verstirkte, was hierorts wenig gebrauchlich ist:
Stadt- und Landvolk trafen sich im Stiick in einem polnischen Dorf, eine
,.bunte Trachtengruppe™ gab auf der Biihne viel ,,polnischen Volkstanz"
- die dramatisierte polnische Nationalmythologie war derart zu iiber-
laden und zu béwuerlich, sie wirkte mit anderen Worten ecindeutig zu
folkloristisch“®. Erst Peter Steins Neuinszenierung 1993 mit dem
neuen Titel ,Wesele” zeigte sich von folkloristisch dampfender
Schwere“®' befreit und mutete dic hiesige Theaterkritik damit auch
linker, komischer, westlicher an. Die angesprochene Ent-Folklori-
sierung, die dem Stiick nur gutgetan habe, 1dBt sich zumindest aus-
stattungsmiBig auf wenige Bausteine reduzieren. Stein nahm der Insze-
nierung die Farben, er reduzierte das UbermaB an Folklore, er kiirzie die
schwer verstindliche Mythologic zusammen, kurz: er verwestlichte, was
sich als unzeitgemiB und als zu dstlich gab. Damit sind Langzeitsterco-

* Ernest Gellner: Nationalismus und Moderne. Berlin 1991, S. 202 f.
® Der Standard, 29. 7. 1992.
°! Die Presse, 23. 8 1993; Salzburger Nachrichten, 23. 8. 1993.
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typen thematisiert, die im 19. Jahrhundert zur zusammengesetzten Reali-
tat geworden sind. Denn das Ostliche bzw. die Nationalbewegungen
Ost- und Siidosteuropas rekurrierten starker als ihre westeuropaischen
Vorbilder auf biuerlichen Fundus und volkskundliche Erfindung. Gerade
die angestrengte Ausbildung eines nationalen Symbolhaushaltes lief
landliches Erbe in intellektueller Verdichtung in den Vordergrund treten.
Die nationalen Eliten Osteuropas formten - bei aller inneren Unter-
schiedlichkeit® - Selbstwahrnehmungsbilder, die durch in ganz Europa
gingige Fremdbilder des ,,Ostens™ massiv verstirkt wurden.

Polen war zwar aufgrund der Teilung ein historisch bedingter Son-
derfall, die europdische und insbesondere die Osterreichische Wahr-
nehmung zur Zeit der Jahrhundertwende aber machte es zum Modellfall
Osteuropas. Tatséchlich waren denn auch die beiden Salzburger Auffuh-
rungen bloB Wiederentdeckungen von Vergessenem, doch langst
Bekanntem. Denn das 1901 uraufgefiihrte Stiick und dessen bereits 1907
als 38jahriger verstorbene Autor Stanislaw Wyspianski hatten in Wien
eine breite Rezeption gefunden. 1902 etwa hatte Wyspianski, der auch
Maler und Kunstgewerbler war, mit Erfolg als Mitglied der Krakauer
Sezession, der , Sztuka™, in der ,,Wiener Secession ausgestellt. Dies
verweist auf dichte Kontakte ebenso - Wyspianski war Grindungs-
mitglied der ,,Wiener Secession - wie auf eine spezifische Lesart der
osterreichischen Intellektuellen. Der Bericht zur Ausstellung (wie auch
der Nachruf) stammen vom bereits zitierten Kunstkritiker und Forderer
der ,,Wiener Secession” Ludwig Hevesi.”’ Berta Zuckerkandl, die dem
gleichen Umfeld zuzurechnen ist, hatte 1906 in einem Aufsatz iiber
,.Jung-Polen* die kiinstlerische Avantgarde beschrieben und dabei deut-
lich eigene Wunschvorstellungen artikuliert. Im staatlich zerrissenen
Polen sei die ,,Sztuka™ angetreten, auf dem ,,Gebiete der Heimatskunst™
zu wirken, sie verkniipfe ,,am heimatlichen Webstuhl® die kiinstlerischen
Fiden ,,zu volklichen Runen®: ,,Die “Sztuka’ steht im Lager der natio-
nalen Renaissance, die im Volke ihre Kraft schopft. Sie geht zum
Bauern, zum Arbeiter, zu den Einfachen, die der Erde niher sind und
deren Hoherziichtung iiber nationale Ideale hinaus zur Bereicherung des

2 vgl. Tamas Hofer: Construction of the *Folk Cultural Heritage’ in Hungary and Rival
Versions of National [dentity. In: Ethnologia Europaea 21, 1991, S. 145-170.

L Vgl. Ludwig Hevesi: Die Krakauer ,,Sztuka®. In: Kunst und Kunsthandwerk 11, 1908, S. 107-
109.
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allgemein Menschlichen beitragen soll. Direkt von der Theorie in die
Praxis iibertragen, zeitigt solches Empfinden Verbindungen, wie jene des
Dichters Rydel und des Malers Tetmayer, dic beide Bauerinnen che-
lichten. Anlasslich des Hochzeitsfestes des letzteren dichtete Wyspianski
eben seine ‘Hochzeit’, die, als ‘Gelegenheitsstiick’ entstanden, bereits
heute zu den wertvollsten Dokumenten polnischer Dichtkunst gehort.
Theater, Dichtung, Malerei und Kunstgewerbe hétten derart einfaches
Volk und bessere Gesellschaft in einem kiinstlerischen Programm ver-
einigt, das ,,volkliche Veredelung™ sowie die ,,Kriftigung kultureller und
ethischer Werte® der Kiinstler gleichermalen beférdern wiirde.®*

.Neu Polen* wurde so Vorbild und Projektionsfliche: Die Vereini-
gung war in scheinbar gelungener Weise eine kiinstlerisch-literarisch
inspirierte nationale Wiedererweckungsbewegung, die in den liberalen
und avantgardistischen Kriften Europas euphorische Bewunderer fand.
Gerade dic Krakauer Sezession® stand dariiberhinaus mit ganzheit-
lichem Anspruch fiir die Polonisierung des Kunstgewerbes, und, mit der
Erfindung des ,,Zakopaner Stils“, auch der Architcktur. Diese Kreation
des Schopfens aus ,,Volkskunst und die gleichzeitige Schaffung cines
volkstimlichen Stils beruhten auf intellektueller und politisch begriinde-
ter ,.Bauernschwérmerei™ und auf einer Heroisierung des Lindlichen und
des ,,Dorfes”, das als ,,mirchenhaft bunt® beschrieben und dargestellt
wurde. Es iiberrascht wenig, daf} sich in dieser kiinstlerisch-nationalen
Verdichtungszone um Krakau polnische Volkskunde etablieren konnte. %
Neu-polnische Kiinstler und Intellektuelle nahmen insbesondere die
,,Huzulen als Anregung, ein Feld, das sie noch mit dsterreichischen
Volkskundlern teilen muBten.”’ Doch die zentrale Verbindungslinie ging
iiber diese kleine pittoreske Minderheit hinaus, Was junge &ster-
reichische Intcllektuelle mit Begeisterung und Neid sahen, war eine
nationale Wiedererweckungsbewegung, die kiinstlerisch im Béuerlichen
wurzelte und im Eigenen bedavernd wahrgenommene Risse - Volk und

 Berta Zuckerkandl: Jung-Polen. In: Dies.: Zeitkunst. Wien 1901 - 1907. Wien - Leipzig 1908,
S. 140-146.

% Piotr Krakowski: Die polnische Kunst im Zeitabschnitt der Sezession. In: Das Zeitalter Kaiser
Franz Josephs, 2. Teil, 1880 - 1916. Wien 1987, 8. 307-317.

® Edward Pietraszek: Ethnographisches Museum in Krakau und sein Begrimder Seweryn
Udziela. In: Ethnologia Slovaca et Slavica 24-25, 1992-1993, S. 319-325.

e Vegl. Raimund Friedrich Kaindl: Die Huzulen. Ihr Leben, ihre Sitten und ihre Volkstiber-
lieferung. Wien 1894.
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Kunst, Elite und Bauern - zu schlicfien antrat - so wic in Wyspianskis
Theaterstiick.

Produktion und (bis hecute fortgefithrte) Wahrnehmung dieses
(Volkskunst-)Bildes sind auf Konstruktionen fundiert. Bereits Alois
Riegl hatte eine &konomisch begriindete und zivilisatorisch gelebte
,.ostliche Beharrlichkeit™ konstatiert, die ,,vom westlichen Neuerungs-
sinn® noch nicht durchdrungen war.” Dieser angezeigte Ost-West-Kon-
trast schlof mehrere zentrale Deutungen ein: Die slawischen Volker
besaben noch als Ressource, was hicr bereits verloren war, denn deren
Uberlegenheit im Besitz von nationaler (Volks)Kunst war zeitgends-
sischer common sense. Zudem war weitestgehend unumstritten, was ab
den den achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts als Frage aufgeworfen
und etwa von Michael Haberlandt negativ abgeurteilt wurde: die Exi-
stenz einer eigenstandigen slawischen Ornamentik® im besonderen bzw.
einer autochthonen slawischen (Volks)Kunst insgesamt. Es sollte aber in
diesem Zusammenhang nicht vergessen werden, daB diese Debatten nur
in bestimmten intellektuellen Segmenten als ein Vorteil der Slawen gese-
hen wurden. Denn fiir die Modemisierungseliten lieB sich dieses Bild
leicht umdrehen: Ein Zuviel an Folklore bedeutete Riickstindigkeit und
fchlende Zivilisation. Arthur Haberlandt hatte in gewissem Sinne dieses
Bild zu methodisch-wissenschaftlicher Uberzcugun% umgeformt: Er
setzte altertimlich-prahistorisch und slawisch parallel.”

Dal dicser recht stabile Stereotypenhaushalt auch genutzt werden
konnte, wo die Ausgangssituation eine ginzlich andere war, zeigt die
vom Direktor des béhmischen Nationaltheaters Subert initiierte ,,cecho-
slawische Volkskunde-Ausstellung™ in Prag 1895. Deutschsprachige
Rezensenten besprachen das Gezeigte mit viel Lob,” allerdings beklagte
Michael Haberlandt , die nationale Begeisterung®, die ,,mehr als das rein
wissenschaftliche Interesse™ bei der Gestaltung ,,mitgesprochen™ hitte.
Denn was national interpretiert worden sei, gelte in Wahrheit als durch-

*® Alois Riegl: Volkskunst, [ausfleif und Hausindustrie. Berlin 1894, S. 29.

% Vgl. mit vielfaltiger Literaturangabe Deneke (wie Anm. 46), S. 187 £ u. 200.

™® Arthur Haberlandt: Prihistorisches in der Volkskunst Osteuropas. In: Werke der Volkskunst 1.
Wien 1914, S. 33-40.

"t Vgl. etwa Matthias Murko: Zur Geschichte und Charakteristik der Prager ethnographischen
Ausstellung im Jahre [895. In: Mittheilungen der Anthropologischen Gesellschafl in Wien 25/15,
1895, 8. [90]-[98].
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gingiger ,,Besitz der mitteleuropéischen landlichen Bevolkerung®”. Sein
Museumskompagnon Wilhelm Hein begriibte die bevorstehende Griin-
dung eines ethnographischen Museums, forderte aber gleichermaBen
,,eine niichterne, von allen politischen und nationalen Vorurtheilen freic,
auf rein wissenschaftlicher Forschungsmethode beruhende Bearbei-
tung*”. Doch abseits dieses nationalen Geplinkels zeigten sich ernst-
haftere und vor allem tieferreichende Motive. Deutschsprachige Volks-
kundler neideten die realisierten Bemiihungen, das gezeigte ecthno-
graphische Material, das zur Verfiigung gestellte Geld, und sie schauten
mit Begier auf die mehr als zwei Millionen Besucher. Sie sahen darin
nicht nur einen gewaltigen AnstoB fiir eigene Forschungen, sondern sie
forderten dringend - um national gestimmter wissenschaftlicher Kon-
kurrenz parieren zu kénnen - dhnlich gute Moglichkeiten. In ihrer Argu-
mentation bedienten sie sich dabei jener Stereotypen, die sie (und
andere) erst als Deutungen herbeigeschrieben hatten.

Adolf Hauffen sprach etwa im Zuge der Prager Ausstellung von der
befruchtenden Wirkung der ,nationalen Gesinnung® auf Volk und
Wissenschaft und zielte in seinem Bericht bewubt kontrastierend auf die
deutsche Leserschaft: ,Man glaubte sich in langvergangene Zeiten
zuriick versetzt, wenn man wihrend der ethnographischen Ausstellung es
in Prag beobachten konnte, wie jegliche Kluft zwischen dem Volke und
den gebildeten Stéinden schwand und alle Schichten von einem gemein-
samen groBen Interesse erfiillt wurden.“” Diese Einschitzung war zwei-
fellos weit iiberzogen, sie beinhaltet aber, weil ein dynamisch-volks-
kundliches Potential ansprechend, zentrale Elemente des damaligen,
bereits fortgeschrittenen Volkskunst-Diskurses. Schon Rudolf Eitel-
berger hatte 1884 beobachtet, daB nationale Bewegungen ihre Haus-
industrie als Instrument zur Erwerbung industrieller Autonomien
betrachteten.” In dieser Hinsicht zeigte die Prager Volkskunstausstel-
lung, dafl die Rhetorik um regionale Wirtschaftsforderung langst natio-
nale Realitiit geworden war und als Indiz genommen wurde. Denn die

™ Michael Haberlandt: Cechoslawische ethnographische Ausstellung in Prag. In: Zeitschrift fir
Ssterreichische Volkskunde 1, 1895, S. 221-222.

™ Wilhelm Hein: Die cechoslawische ethnographische Ausstellung in Prag 1895. In: Zeitschrift
fiir dsterreichische Volkskunde 1, 1895, 8. 265-275.

™ 4dolf Hauffen: Einfihrung in die deutsch-bdhmische Volkskunde nebst einer Bibliographie
(= Beitrage zur deutsch-bshmischen Volkskunde 1). Prag 1896, 8. 57 ff.

™ 7it. n. Deneke (wie Anm. 46), S. 186
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Tschechen versuchten - von den deutschsprachigen Osterreichern mit
Skepsis betrachtet - mit Erfolg im ausgehenden 19. Jahrhundert eine
eigenstéindige Nationalokonomie aufzubauen. Neben einem autonomen
Banken- und Genossenschaftswesen lieferte Volkskunst einen weiteren
Beweis fiir die Moglichkeit einer abschliefbaren und doch lebensfihigen
tschechischen Volkswirtschaft.”® Die Schilderung von Hauffen zeigt
zudem ein weiteres: Volkskunst erméglichte es den Eliten des industria-
lisierten Bohmen, die segmentierte Bevolkerung in nationale Einheit
aufgehen zu lassen. Eine moderne, in sich zerrissene Gesellschaft konnte
damit zu ihren - mehr gedachten als real bestandenen - nationalen
Urspriingen zuriickkehren.

Osterreichische Volkskundler muBten diese Umstéinde mit Neid
betrachten, denn ihre Bemiihungen waren sichtlich weniger erfolgreich.
Doch wie weit diese Deutungen schon als Stereotypen einsetzbar waren,
kann mit Adolf Loos gezeigt werden. Er verwendete wiederholt das Bild
der ,slovakischen bauerin“’’. Dieses war Gegenstiick zum , wiener
advocat, der in steinklopferdialekt mit dem bauer spricht“, und es war
gerichtet auch gegen hiesige Bestrebungen der kunstgewerblichen Ent-
deckung von ,,Volkskunst™.

6. Volkskunst und (Wiener) Moderne

Volkskunde hatte nie wirklich Definitionsmacht iiber ,,Volkskunst®.
Deren Inhalt blieb trotz terminologischer Bemiihungen offen bzw.
anpassungsfihig; letztlich war ,,Volkskunst® sogar ein in sich wider-
spriichlicher Sammelbegriff. Es lohnt daher, zeitgendssische Wort-
nutzungen wie etwa in der ab 1898 vom , .k k. dsterreichischen Museum
fir Kunst und Industrie” herausgegebenen Monatsschrift ,.Kunst und
Kunsthandwerk® niher zu verfolgen. Diese Zeitschrift, im Umfeld von
Alois Riegl” entstanden, diente der Forderung von Kunsthandwerk und
Architektur, ,,Kunst und Kunsthandwerk™ band zudem die junge Volks-
kunde in ihr Programm mit ein. Michael Haberlandt etwa verfalite 1906

78 Jiri Koralka: Aufstieg moderner Nationalgesellschaften in Osterreich. In: Peter Berner u.a.
gHg.): Wien um 1900. Aufbruch in die Moderne. Wien 1986, S. 164-175.

7 Adolf Loos: Omament und Entartung, In: Ders.: Trotzdem. 1900 - 1930. Wien 1988, S. 78-
98, hier S. 87.

® Vel. den Nachruf von M. Dreger: Alois Riegl+. In: Kunst und Kunsthandwerk 8, 1905,
S. 396-405,
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einc ausfiihrliche Beschreibung der ersten w1chngen Ausstellung
,,Osterreichische Hausindustrie und Volkskunst“.” Doch von groferem
Interesse ist hier das Umfeld der ersten Volkskunstnennungen. Die Auto-
ren thematisierten, den Bogen von exotischer und slawischer bis hin zu
osterreichischer Volkskunst spannend, die Findung eines eigenen Stils
und dessen Nationalisierung. Die ,uralte Volkskunst der Hanna® und
deren Erinnerung an ,slavische Volkslieder und Sagen*® wird zitiert,
und es finden sich auch vergebliche Appelle an Otto Wagner, auf
,.altbewdhrte, urheimische Traditionen™ zu setzen und ,,in der Volks-
kunst wurzelnde Fremdenverkehrsbauten zu planen® Mit Otto
Wagner - und vor allem seinem Schiilerkreis® - sind bislang wenig
beachtete Kontaktstellen und intellektuelle Milieus angesprochen, die mit
,» Volkskunst™ argumentierten und ausgesprochen interessante Inhalte zur
Diskussion stellten. Tatsdchlich banden die von urbanen Kiinstlern,
Architekten und Kunstkritikern in dieser Zeit gefithrten Debatten ihr
jeweilig spemﬁsch geladenes Konstrukt ,,Volkskunst™ in die (Wiener)
Moderne® ein. In diesem bemerkenswerten Projekt bedurften die
Akteure der Volkskunde gar nicht oder nur am Rande.

Adolf Loos™ etwa nahm Volkskunde iiberhaupt nicht wahr; er ver-
wendete in seinen Aufsétzen auch nicht den Begriff ,,Volkskunst“, son-
dern sprach von ,heimatkunst“. Und wenn Loos gegen das
,.bauerncopieren®, also gegen die zur Jahrhundertwende entstandenen
und volkskundlich inspirierten Erhaltungsvereine polemisierte, sollte
diese Rhetorik doch richtig eingeschitzt werden: Loos war zu keiner Zeit
an volkskundlichen Diskursen beteiltigt.”* Doch interessanter, weil bis-
her nicht beachtet, ist seine spezifische, zum Teil sogar wortgetreue

" Haberlandt (wie Anm. 48).

% Edmund Wilhelm Braun-Troppau: Hans Thoma und die nationale Kunst. In: Kunst und
Kunsthandwerk 1, 1898, S. 81-95.

# Fritz Minkus: Das Bauemhaus in Tirol und Vorarlberg: Der Oberinnthaler und der Rheinthaler
Typus. In: Kunst und Kunsthandwerk 3, 1900, S. 57-72.

# Vgl. als Uberblick Friedrich Achleitner: Gibt es einen mitteleuropdischen Heimastil? (oder:

Entwurf einer peripheren Architekturlandschaft). In: Osterreichische Zeitschrift fir Kunst und
Denkmalpflege 42, 1989, S. 165-169.

# Vgl. Gotthart Wunberg (Hg.): Die Wiener Modeme. Literatur, Kunst und Musik zwischen
1890 und 1910. Stuttgart 1981.

# Fedor Roth: Adolf Loos und die Idee des Okonomischen. Wien 1995,

¥ Erich Kaessmayer: Adolf Loos und die Volkskunde. In: Burkhardt Rukschcio (Red.): Adolf
Loos. Wien 1989, S. 279-298.
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Rezeption von Alois Riegl.®® Von Riegl trennten Loos denn auch nicht
seine Sicht von Gesellschaftsentwicklung oder seine evolutiondre Wirt-
schaftsauffassung, sondern nur - und auch dies bedingt - ungleich gezo-
gene Schliisse. Riegl stand zwar einer Uberlebensfahigkeit von
., Volkskunst™ in einer modernen Wirtschaftsweise mit Skepsis gegen-
iiber, gab ihr aber eine kleine kunstgewerbliche Zukunft. Loos hingegen
lehnte eine solche strikt ab. Das Ornament set Ausdruck einer historisch
festmachbaren, doch , liberwundenen® Zivilisationsstufe; dessen Emeue-
rung in einer modernen Gesellschaft wére daher ein ,,Verbrechen”. Wie
erwahnt: Die Loos’sche Argumentation wandte sich gegen kulturpessi-
mistische Erhaltungsvereine, primar aber war sic gegen die 1903 von
Josef Hoffmann und Kolo Moser begriindete ,,Wiener Werkstatte*®’
gerichtet, die mit ihren anfinglich volksbildnerisch gestimmten Bemii-
hungen, ,.Kunst ins Handwerk™ zu bringen, auch Volkskunst-Motive in
ihre Gebrauchskunst aufgenommen hatte. Hoffmann hatte sogar 1897 die
,.Wirkung* der ,,Volkskunst“ in der Architektur Capris beschrieben, die
ihm das Gefiihl mitgegeben hatte, ,,wie sehr wir bei uns zu Hause daran
Mangel leiden.“®® Er verstirkte in der Folge die Suche nach heimisch
Gleichwertigem, und es sei hier erwihnt, daB er und Kolo Moser 1904
auch das , Museum fiir ésterreichische Volkskunde® besucht®™ und in der
Folgezeit auch ihre Schiiler zur Motivrecherche dorthin geschickt hatten.

Wichtiger als diese doch bekannte Auseinandersetzung scheint ein
anderer, auch naher bei der Volkskunde liegender Strang zu sein, der
sich - wie von Leopold Schmidt angedeutet wird - nicht wie in Deutsch-
land um den Expressionismus verdichtet, sondern um die 1897 gegriin-
dete ,,Wiener Secession”™ gebildet hatte. Von Adolf Loos heftig
bekdmpft, folgte die Wiener Avantgarde zur Verbesserung des Kunst-
handwerkes volksbildnerischen und sozialreformatorischen Vorbildern

8 Riegl (wie Anm. 68); es wire eine eigene Studie wert, Loos und Riegl detailliert zu verglei-
chen.

¥ Vgl. Werner J. Schweiger: Wiener Werkstitte, Kunst und Kunsthandwerk 1903 - 1932. Wien
1995,

% Josef Hoffinann: Architektonisches von der Insel Capri. Ein Beitrag fir malerische
Architekturempfindungen. In: Der Architekt 3, 1897, §. 13.

# Michael Haberlandt: Verwaltungsbericht fiir das Jahr 1904 des Museums fiir Ssterreichische
Volkskunde. In: Zeitschrift fiir §sterreichische Volkskunde 11, 1905, 8. 59-61, hier S. 61.

# Zusammenfassend: Gerbert Frodl: Die Malerei. Konstlerhaus - Secession - Hagenbund. In:
Das Zeitalter Kaiser Franz Josephs, 2. Teil: Glanz und Elend. Beitrige, Wien 1987, 8. 253-
274.
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der englischen ,,arts and craft*-Bewegung. Im programmatischen Organ
der ,,Secession®, in der ab 1898 herausgegebenen Zeitschrift ,,Ver
Sacrum®, findet sich daher nicht zufillig der Beginn einer interessanten
und bis zum Ersten Weltkrieg dauernden ,,Volkskunst-Rezeption. Diese
war von zeittypischen Inhalten gepragt - von der Rezeption von
Avenarius, Muthesius und Lichtwark, von der Kritik an Kopiersucht und
kunstgewerblicher Schulbildung, vom Versuch der Verbesserung des
Kunstgeschmackes und der Asthetisierung der Lebenswelten, von
Begriffen wie ,,neue Volkskunst* oder Dilettantismus.” Die Ausstellung
,Osterreichische Hausindustrie und Volkskunst™ und die ,,Aktion zur
Hebung der Spitzenhausindustric in Osterreich® verstirkten dieses
Volkskunstinteresse und fithrten die Kiinstler in die direkte Nihe zur
Volkskunde. Volkskunde erreichte damit erstmals eine gewisse offent-
liche Anerkennung, denn sie sammelte die Vorlagen des ,,Authentischen*
und sie hielt diese fiir kiinstlerische Bearbeitung bereit. Ihr Arbeitsgebiet
war fiir ein Jahrzehnt auch Thema fiir ein urbanes Kunstmilieu.

Bereits im zweiten Heft des ersten Jahrgangs von ,,Ver Sacrum®
hatte Berta Zuckerkandl 1898 einen Aufsatz zum Thema ,,Der Dilettan-
tismus. Die neue Volkskunst“” veréffentlicht. In diesem fabte sie dic
vom Direktor der Hamburger Kunsthalle Alfred Lichtwark formulierten
Bestrebungen zur Kunstgewerbeférderung, zur ,,Verbreitung des Schon-
heitsgefiihls“, zur ,,Veredelung des Lebens* zusammen und sah diese
Ziele durch die zeitgenossische und vor allem von biirgerlichen Frauen
getragene Bewegung des ,Dilettantismus” verwirklicht. , Dilettan-
tismus® nutze ein ,,weitverbreitetes Kunstvermégen®, schopfe dafiir aus
der ,.alten”, chemalig adelig-stddtischen, doch weitestgehend als unter-
gegangen betrachteten ,,Volkskunst™ und schaffe durch soziale Vorbild-
wirkung erneut eine .neue Volkskunst“* Die , Dilettantismus*-Bewe-
gung war in Osterreich hochst umstritten; einer ihrer weiteren Forderer
war der Direktor des ,Maehrischen Gewerbe-Museums® in Briinn,
Julius Leisching. Leisching hatte 1901 in seinen ,Mittheilungen™ einen
Aufsatz iiber ,.Die Pflege des Dilettantismus in Oesterreich® publiziert.
Darin forderte er - und das verband ihn mit Berta Zuckerkandl - gerade

*! Vgl. Deneke (wie Anm. 46), 8. 153 ff.
%% Berta Zuckerkandl: Der Dilettantismus. Die neue Volkskunst. In: Ver Sacrum 1, H. 2, 1898,

5. p.
% Alfred Lichtwark: Wege und Ziele des Dilettantismus, Miinchen 1894; ders.: Vom Arbeitsfeld
des Dilettantismus. Dresden 1897 (Dilettantismus und Volkskunst: S. 19-26).
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fiir ,,Frauen das Recht auf Dilettantismus® * Diese Adressierung gab
den Volkskunst-Bemiithungen dicser Zeit eine interessante Wendung.
Denn die genannten Ausstellungen und Aktionen sollten vor allem unter
dem Aspekt von Feminisierung gesehen werden - der Feminisierung von
Volkskunstproduktion und héuslichem Geschmack sowie der Verweib-
lichung der kiinstlerischen und wissenschaftlichen Ausemandersetzun%
mit Volkskunst. Berta Zuckerkandl ist dafiir ein prominentes Beispiel.”
Sie war die Tochter des jiidisch-liberalen, aus Galizien stammenden
Herausgebers des ,,Wiener Tagblattes Moriz Szeps. Dieser wie auch
thr Mann Emil Zuckerkandl standen in engem Kontakt zu Erzherzog
Rudolf und waren zudem engagiert bei der ,,Wiener Anthropologischen
Gesellschaft” tétig, die sich frith auch einschléigig mit der Sammlung von
..volksthiimlichen Gegensténden unseres Vaterlandes™ zu beschiftigen
begonnen hatte, ,.soweit dieselben noch ihre urspriingliche Originalitét
bewahrt haben*”®. Dieses intellektuell-biirgerliche Umfeld lieB Berta
Zuckerkandl zu einer regen Férdererin von moderner Kunst werden; ihr
Salon war Treffpunkt fiir die Sezessionisten und fiir die Literatengruppe
LJung Wien™. Zuckerkandl setzte sich dariiberhinaus engagiert als
Zeitungsredakteurin und Autorin fiir zeitgenossische Kunstbelange ein.
Ihr 1908 erschienes Buch ,,Zeitkunst®, zu dem Ludwig Hevesi das
Geleitwort verfaBte, beinhaltet einen weiteren, hier einschligigen Auf-
satz iiber ,,Echte und gefalschte Volkskunst™. Die im Titel eingefiihrte
zukunfistrichtige Begriffsscheidung zog zunéchst kritische Bilanz: Denn
..gefilschte Volkskunst” sah sie nun in den gutgemeinten Folgen des
,.Dilettantismus™, im ,gleichhobelnde[n] Fachschulsystem® der Haus-
industrieférderung sowie in historistisch motiviertem Kunstgewerbe:
JFiir das Gift des Stilkopiensystems, sei es nach alten, sei es nach
modernen Mustern, das unsere Kultur verwiistet, gibt es nur das Gegen-
gift echter volklicher Heimatkunst. Man bewahre ihre Einfalt.” , Einfalt*
und ,,Echtheit”, ,alte und ,neve Volkskunst® rekurrieren auf ein

% Julius Leisching: Die Pflege des Dilettantismus in Qesterreich. In: Mittheilungen des Maeh-
rischen Gewerbe-Museums 18, 1900, S. 137-140 u. 145-151; als erster Tatigkeitsbericht: Zur
Pflege des Dilettantismus in Qesterreich. In: Mittheilungen des Maehrischen Gewerbe-
Museums 19, 1901, S. 22-23.

# Zu Zuckerkandl biographisch: Lucian ©O. Meysels: In meinem Salon ist Osterreich. Berta
Zuckerkandl und ihre Zeit. Wien 1994.

% Franz Heger: Die Ethnographie auf der Krakauer Landesausstellung 1887. In: Mittheilungen
der Anthropologischen Gesellschaft in Wien 18/8, 1888, S. 190-201.
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Reliktverstiandnis von landlicher Kultur. Doch eben diese fand sich - im
Verstiandnis von Berta Zuckerkandl - nicht mehr vor Ort, sondern im
»Museum fiir dsterreichische Volkskunde“ in Wien, das die
»Sammelarbeit geendeter, zerflatterter, verblassender Kulturzeichen™
iibernommen habe: ,,Geht ins Volksmuscum. Es ist mit tausend Fiden
verkniipft mit der lebendigen Gegenwart.” 7

Zu shnlichen Schliissen war auch Ludwig Hevesi™ gelangt, der die
zur Jahreswende 1905/1906 von Michael Haberlandt im , Oster-
reichischen Museum fiir Kunst und Industrie™™ organisierte Ausstellung
iiber ,,Osterreichische Hausindustrie und Volkskunst“ besichtigt und in
seinem Buch ,,Altkunst - Neukunst“ besprochen hatte. Hevesi sah in
einem géngigen - von Alfred Lichtwark stammenden - Bild ,,Volkskunst™
als von Nivellierung bedrohten Dialekt der Gebildetenkunst: ,,Wie in der
ersten Hilfte des Jahrhunderts die Gebildeten ihre Kunst verloren, so in
der zweiten Hilfte die Ungebildeten. Auch wenn die Volkskunst-
Produkte selbst schon verschwunden seien, hitten sich doch noch die
»Instinkte [...] im Volke™ erhalten und stinden fiir kunstgewerbliche
Weiterverarbeitung  und damit fiir dic ,,Hebung der echten
volkstiimlichen Kunsttatigkeit zur Verfiigung,'” Wiederum aber ver-
dient nicht nur der Text, sondern auch dic Person Beachtung: Hevesi war
1842 in die jidische Arztfamilie Low geboren, er nahm den Namen
seiner ungarischen Geburisstadt an, konvertierte zum Calvinismus und
hegte - fiir diletticrende Volkskundler schon fast stereotyp - grofe Sym-
pathie fir naive katholische Volksfrommigkeit. Auch Hevesi gehérte
dem Umfeld des Thronfolgers Erzherzog Rudolf an und war der unga-
rische Ubersetzer des , Kronprinzenwerkes“.'""! Er galt in Wien als der
prominenteste und einflubreichste Kampfer fir moderne Kunst, war
Chronist der ,,Secession” und betreute auch die Zeitschrift , Kunst und
Kunsthandwerk®. In einer Rezension iiber das von Hevesi 1906 verfaBte

%7 Zuckerkandl (wie Anm. 64), S. 40-46.

% Zu Hevesi biographisch: Hlona Sarmdny-Parsons: Ludwig Hevesi und die Rolle der Kultur-
kritik. In: Acta Hist. Hung. 35, 1990-92, S. 3-28; Ludwig Hevesi: Das groBe Keinmalkeins.
Wien - Darmstadt 1990 (Vorwort), Osterreichisches Biographisches Lexikon 1815 - 1950, 2
Bd., Graz - Kéln 1959, S. 310.

K. k. osterr. museum fiir kunst und industrie in wien: ausstellung Ssterreichischer haus-
industrie und volkskunst november 1905 - februar 1906 (Wien 1905).

'ml.udwig Hevesi: Altkunst - Neukunst. Wien 1894 - 1908. Wien 1909, S. 400-405.

1% Robert Wagner: Das Kronprinzenwerk. In: Rudolf. Ein Leben im Schatten von Mayerling.
Wien 1990, 8. 59-70, hier S. 61.
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Buch ,,Acht Jahre Sezession findet sich ein bemerkenswerter Satz, der
den Autor, mit Sicherheit aber auch treffend die Zeit umschreibt: , Ein
Gegner der Tradition war er mit Anderen ein Wiederentdecker der Tra-
dition der Tradition.'”” Genauer hitte die Volkskunst-,invention of
tradition” der Jahrhundertwende nicht charakterisiert werden kénnen.

Obwohl Berta Zuckerkandl und Ludwig Hevesi in der ,,Wiener
Moderne® eine zentrale Position, ja geradezu eine Schhisselstellung
einnahmen und Volkskunst zu einem grofstadtischen Avantgarde-Thema
gemacht hatten, sind sie von der Volkskunde nicht rezipiert worden. Dies
liberrascht umso mehr, als etwa Bertas Mann Emil Zuckerkandl promi-
nentes Griindungsmitglied des ,,Vereins fiir dsterreichische Volkskunde®
war und sogar den Vortrag auf der ersten Jahreshauptversammlung
gehalten hatte. 1% Die Ausblendung hat wohl vielfiltige Griinde, die mehr
vermutet als belegt werden kénnen: Hevesi und Zuckerkandl waren
jiidisch, und sie waren wohl auch fiir ein volkskundliches Umfeld zu
kosmopolitisch. Gleichzeitig war es aber fiir die 6sterreichische Volks-
kunde in dieser doch recht kurzen Zeit der Jahrhundertwende auch nur
wenig attraktiv, mit der Avantgarde in allzu dichtem Kontakt zu stehen.
Und mit Sicherheit mag die fehlende Rezeption auch darin begriindet
sein, daB Michael Haberlandt das Volkskunstthema zu monopolisieren
versuchte.'**

Obwohl die ,,Wiener Secession bis in die spéten finfziger Jahre
wiederholt Volkskunst-Ausstellungen - vornehmlich aus dem osteuro-
pdischen Raum'® - zeigte, erlahmte das allgemeine Interesse doch deut-
lich frilher. Zum einen interessierte die Gleichsetzung von dstlicher
Nationalkunst mit Volkskunst nicht mehr; auch die gelungene Nobili-
tierung von Volkskunst wurde zunehmend zum reaktiondren Minder-

22 £ Lfeisching]: Rezension von L. Hevesi: Acht Jahre Sezession. Wien 1906. In: Kunst und
Kunsthandwerk 9, 1906, S. 88-90.

103 7 eitschrift fiir dsterreichische Volkskunde 1, 1893, S. 28 u. 62; Emil Zuckerkand!: Bemalte
Todtenschidel aus Oberdsterreich und Salzburg, In: Zeitschrift filr dsterreichische Volkskunde 1,
1895, S. 80-81.

1 Leopold Schmidt hat dafiir die gedankliche Weiterfithrung geliefert: Volkskunst sei jenes, was
Michael Haberlandt vor der Jahrhundertwende zu sammeln begann, Leopold Schmidt: Volks-
kunst in Osterreich. Wien - Hannover 1966, S. 9.

105 g4 etwa: ,, Tiirkische Kunst aus sieben Jahrhunderten® (Wiener Zeitschrift fitr Volkskunde 38,
1933, 8. 46), Ukrainische Volkskunst (Osterreichische Zeitschrift fir Volkskunde 12/61, 1958,
S. 271); vgl. auch: Leopold Schmidt: Krainer Volkskunde und Slowenische Impressionisten. In:
Osterreichische Zeitschrift far Volkskunde 33/82, 1979, S. 193-199.
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heitenprogramm. Dies erwies sich etwa im Palais Liechtenstein, wo
1951 eine Ausstellung iber ,Polnische Volkskunst“ gezeigt wurde:
.Mancher denkt wohl: ,Aber wie paBt hier Bauernkunst herein?’ Durch-
aus! Denn sie ist von gleicher Vornchmheit!“'® Zu solch einer Antwort
gelangten gerade angesichts moderner Richtungen in Wien immer weni-
ger Kunstinteressierte. Volkskunstdiskurse sollten schon lange vorher -
zumindest in Wien - nie mehr derartig dicht in die Ndhe von Kunst
gelangen. Doch hat der angestrengte Schulterschlul von Hoch- und
Volkskunst in den Griindungsintentionen der Salzburger Festspicle'”’
und des ,,steirischen herbstes“'® eine wichtige Rolle gespielt. Diese
kulturpolitische Verlagerung in die Stidte der Provinz wire eine eigene
Untersuchung wert und soll hier nur stichwortartig angefiihrt werden: Zu
nennen wiren hier fiir die Zwischenkriegszeit Alfred Kubin und die
JInnviertler Kiinstlergilde'” oder fiir die Gegenwart das oberdster-
reichische ,festival der regionen™, das, unter dem Motto , heille heimat
stehend, eine ,,Briickenfunktion zwischen traditioneller Kultur und zeit-
gendssischer Kunst“''® zugeschrieben bekam. In Wien sind derartige
Intentionen selten. Nur in eincr knappen Diskussion wurde kiirzlich
debattiert, ob dic Festwochen-Erdffnung mehr | Volksfest“ sein oder
doch anspruchvoll Programmatisches bieten solle.'"!

Denn in Wien, das mag die grofie und friih vollzogene Wende mchr
anzeigen als detailliert ausfithren, wurde bereits 1922 eine ,,Gesellschaft

1% f O.: Palais Liechtenstein. Polnische Volkskunst. In: Kunst ins Volk 3, 1951, 8. 66 f.

197 Bundeskanzler Ramek sprach dieses Thema zur Eréffaung des neuen Festspielhauses in
Salzburg an: ,,Aber gerade, daB sie trotz der scheinbar widrigen Zeitverhaltnisse reifen konnte, ist
uns ein Beweis dafiir, daB die Gesundung unseres Volkes, die Wiederaufrichtung unseres Staates
und unserer Volkswirtschaft der Verwirklichung entgegengeht und daB das Werk des Wieder-
aufbaues seiner Vollendung entgegenstrebt. Immer inniger, immer heiBer tont der Ruf nach
wahrhafler Volkskunst und die Geschichte lehrt uns, dab dieser Ruf stets von einer unge-
brochenen nationalen Kraft Zeugnis abgelegt hat.* In: Salzburger Volksblatt, 14. 8, 1925.

1% Der OVP-Kulturpolitiker Franz Morak zu seinen programmatischen Wurzeln: ,,Ich bin in
Graz aufgewachsen und hab’ eine schone Erinnerung an die Kulturpolitik eines Hanns Koren.
Thm ist der wundervolle Spagat gelungen, Volkskunst und Avantgarde, ich meine damit den
‘steirischen herbst’, miteinander zu verbinden.* In: Profil, 27. 6. 1994,

' Vgl. Reinhard Johler: Das Werk Max Kislingers und die Erfindung der Heimatkunst in
Oberdsterreich. In: Andrea Euler (Red.): Max Kislinger. Kiinstler, Chronist und Sammler zum
100. Geburistag. Sonderausstellung (= Kataloge des OO. Landesmuseums NF 96). Linz 1995, §.
42-50, hier 8. 47 f.

19 Salzburger Nachrichten, 4. 9, 1995; HeiBe Heimat. festival der regionen. Oberdsterreich, 15.
9. - 1, 10. 1995, Ottensheim 1995,

! Festwochen-Intendant verzweifelt gesucht. In: Der Standard, 22. 11. 1995.
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zur Hebung und Férderung der Wiener Volkskunst“''? gegriindet. Dieser

Name war zunichst eher zufallig gewahlt, weil die angestrebte Bezeich-
nung ,.Bund der Wiener* schon belegt war. Und doch ist die Betitelung
auch symptomatisch: Denn der angesprochene Verein forderte vor allem
Volksmusik und ,echtes Wienertum®, das, gegen die Moderne des
judisch-liberalen Zentrums gerichtet, in der Vorstadt ausfindig gemacht
wurde.'” Diese Verschiebung fand ésterreichweit in der Abhaltung von
_Volkskunstabenden“''* oder von ,,Volkskunstwochen® etwa im ,,Béuer-
lichen Volksbildungsheim™ Hubertendorf seine vielfaltige Fortfiihrung.
Auch das ,,Osterreichische Museum fiirr Volkskundc® hattc durch dic
dort ansissige ,,Osterrreichische Heimat-Gesellschaft“ Anteil an
einschldgigen Bemiihungen. ,,Volkskunst™ oszillierte dabei - manchmal
mehr, manchmal weniger - zwischen , volkischem Rigorismus® und
schlicht beworbenem Verkaufsprodukt zu billigen Preisen.'"

7. Zwischenreiche

Nicht in Wien, sondern passenderweise in Niederosterreich tagten 1995
anldBlich des zweiten Weltkongresses der . Internationalen Organisation
fir Volkskunst® 120 Declegicrtc aus den fiinf Kontinenten zum
gutgemeinten Thema ,,Toleranz und Volkskunst“''®. Sicht man cinmal
vom géngigen und bereits gedeuteten Voélkerfreundschafts-Stereotyp via
weitgefalter ,,Volkskunst™ ab, so verweisen Titel und Teilnehmer auf em
altertiimlich anmutendes Gehabe nationaler Symbolisierung: Volkskunst-
Differenz findet sich in nationaler Vertretung unter globalem und frie-
densspendendem  Anspruch. Diese Perspektive scheint zunchmend
bestimmend zu werden. Denn im selben Jahr fand in Salzburg eine Ver-
anstaltung zu ,Klangkulturen Afrikas™ statt, wo fiir heimische Ohren
Traditionelles mit Avantgardistischem vom ,,Schwarzen Kontinent®
gemischt wurde. Der Kulturkritiker der ,,Salzburger Nachrichten® lobte

"2 Mex Begmann: Die Entstehung der Gesellschaft zur Hebung und Forderung der Wiener
Volkskunst. In: K. H. Dietrich: Wiener Volkskunst-Almanach. Wien (1926), S. 132-136.

"3 Reinhard Johler, Bernhard Tschofen: Briicke, Bergwerk, Berefarii. Wiener Urbanitat im
Diskurs - ein Superlativ der Normalitit? In: Zettschrifl fiir Volkskunde 91, 1995, 8. 202-222.

" Branz Vogl: Volkskunstabende. Mit 100 Programmen, Vorschligen und Anregungen zur
Gestaltung von Volkskunst- und Unterhaltungsabenden, Festen und Feiern im Kreislauf des
Jahres (= Schriften fiir den Volksbildner 26). Wien - Leipzig 1933.

115 y/pl, das Inserat des Ateliers Weith in Wien (Heimatland 5, 1936, F. 3).

"% Der Standard, 19. 4. 1995.
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zwar das Experiment, beklagte in seiner Besprechung aber den Verlust
des Afrikanisch-Eigenen und des Primitiven m den dargebrachten
Stiicken, ,,die stilistisch mehr eigenartig als eigenwillig im Zwischen-
reich von Kulturen und somit: im Niemandsland siedeln. Indes: Beleuch-
tet dies nicht auch ein allgemeines - fragisches - kulturelles Phénomen:
die ethnologische Entwurzelung zugunsten gefilliger ,Westkunst’?*'"”
Darauf wurde nur wenig spiter im Vorfeld der Kremser Ausstellung
,,Die Andere Reise™ eine Antwort zu geben versucht, indem die Frage
,»Was ist afrikanisch an Afrikas Kunst? zum Thema gemacht wurde.
Der Kurator Simon Njami - er hatte zur Problematisierung bereits 1987
in Paris eine gemischt franzdsisch-afrikamische Ausstellung iiber
,.Ethnische Farben™ organisiert - wandte sich entschieden gegen diese
ethnologische Sichtweise: ,,Mit afrikanischer Kunst haben sich nie
Kunstkritiker auseinandergesetzt. Die sogenannten Experten sind immer
Ethnologen und Anthropologen. Ich méchte, daB das endlich aufhort '8

Was mit ,,Verwestlichung™ und ,,Entwurzelung gemeint und in
veralltaglichtem Ethnologenslang - Robert Hettlage hat kiirzlich von
Zwischenwelten™ gesprochen - mit ,,Niemandsland” und ,.Zwischen-
reich®’" ausgedriickt wird, ist der befiirchtete Verlust von Zuordnung
und Differenz, ist die Angst vor einer als gleichmachend interpretierten
Objektkultur des ,,Lebens im Transit*'*’. Michael Haberlandt hat dieser
Sichtweise in  ecinem ganzen  Motivbiindel Volkskunst*
entgegengehalten; ,,mehr Achtung vor dem Volke und seinem Kénnen
und weniger ,Schule’! Mehr Arbeitslohn und weniger Bevormundung!
Mehr Osterreich und weniger Weltmarkt!“'*' Volkskunst mit ihrem
Uberhang an Deutungsgeschichten scheint diesen Wiinschen tatséichlich
zu entsprechen. Weil sie gleich einem jederzeit ausschépfbaren Depot
nationale Verankerung verbiirgt, steht Volkskunst fir Eigenes und
Unverwechselbares. Die Akzeptanz des nationalen Kennungszeichens
.»Volkskunst™ macht sie zum Mittel des hiesigen und wohl auch bald des

17 Salzburger Nachrichten, 29. 5. 1995.

N8 Was ist afrikanisch an Afrikas Kunst* In: Der Standard, 2. 2. 1996; vgl. Simon Njami: Die
Zukunft einer Methapher. In: Kunsthalle Krems (Hg.): Die andere Reise. The other journey.
Afrika und die Diaspora. Krems 1996, 8. 9-23.

" Marc Auge: Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit.
Frankfurt/M. 1994.

12 Orvar Lofgren: Leben im Transit? Identititen und Territorialititen in historischer Per-
spektive. In: Historische Anthropologie 3, 1995, S. 349-363.

12! Haberlandt (wie Anm. 48), S. 46.
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globalen ,,Kulturkampfes. Denn eine Prophezeiung fillt nicht allzu
schwer: Volkskunst kehrt als aktualisiertes Konstrukt, getragen von
Neuerungsbewegungen mit absolutem Wahrheitsanspruch, wieder.

Personen derartiger Neuerungsbewegungen sind literarisch dicht
beschrieben. Joseph Roth etwa hat eine modisch-radikale Primitivistin
erwihnt, und Robert Musil verdichtete sic in der Figur des jugendlichen
und ungehobelten Hans Sepp, der nicht nur seinen méglichen Schwieger-
vater verirgerte, sondern auch die ,Parallelaktion zum kaiserlichen
Regierungsjubilium mit ,.Heimatkunst*'** zu bereichern trachtete. Das
Ergebnis dieser Bemiihungen aber war doch nur ein abgesagter Trach-
tenumzug sowie eine Militdrparade. Musil nahm damit vorweg, was
auch 1996 als Millennium samt européischer Volkskunst-Ausstellung in
Wien und Budapest'> nicht stattfand. Gezeigt wurde hingegen bereits im
September 1993 ,,im Ort von ‘Osterreichs Taufschein™, in der Ostar-
richi-Gedenkstétte von Neuhofen an der Ybbs, cine zu dieser behaup-
teten Geschichtstrichtigkeit passende ungarische Volkskunstausstellung,
Denn Ungarn, so die Redakieurin der ,,Presse®, sei ein Land ,,wo Volks-
kunst noch Volkskunst ist”, obwohl diese, wie sie selbst wubte, kunst-
gewerblich ,,gemacht® war.'**

8. Wo Volkskunst noch Volkskunst ist

Die vermutete Archaik, die noch als lebendig gelobte Uberlieferung und
der Echtheitsanspruch ungarischer Sachkultur, ja selbst die nieder-
dsterreichische Ostarrichi-Gedenkstétte sind nichts anderes als Tradi-
tionserfindungen des 19. und 20. Jahrhunderts. Tamas Hofer hat iiber-
zeugend gezeigt, wie ungarische Volkskunst als Kontrast zur &ster-
reichischen geformt wurde.'” Und noch eine weitere Unterscheidung, die
der angesprochenen Neuhofener Aussteflung unterlegt wurde, ist zu
notieren: Die Ungarmn besaflen noch, was hierorts verloren oder nur mehr

122 Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschafien. Reinbek/Hamburg 1978, S. 553.

'8 vl Klaus Beitl: Vorstellung eines Ausstellungsprojektes ,Europiische Volkskunst* in
Wien/Kittsee und Budapest 1994/95. In: Jahrbuch fiir Volkskunde 15, 1992, S, 143-149.

' Die Presse, 1. 9. 1993.

% Tamds Hofer: Stilperioden der ungarischen Volkskunst. Uber einige Moglichkeiten des
Vergleichs der Volkskunst in Ungarn und Osterreich. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Volks-
kunde 29, 1975, S. 325-338. Ders.: Die ungarische ,,Volkskunst” im Krafifeld wechselnder
Interpretationen 1890 - 1990. In: Jahrbuch fiir Volkskunde NF 15, 1992, 8. 67-80.
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gekiinstelt und verkitscht vorhanden scheint. Ludwig Hevesi war nicht
der einzige Zeitzeuge, der bereits zur Jahrhundertwende die Ursache fiir
den geringeren EinfluB des hiesigen Deutungsprojektes ,,Volkskunst®
benannte: ,.Bei diesen Volksstammen hat das nationale Kunstgut auch
eine politische Sonderbedeutung (cbenso in Ungamn) und das triigt nicht
wenig zu dem Erfolg solcher kunstrettenden Bestrebungen bei. Bei den
Deutschen ist man darin lauer.“'* In der Konkurrenz der Nationalbewe-
gungen mubite mit Neid gesehen werden, wenn Homogenitit durch die
Gleichsetzung von Volks- mit Nationalkultur hergestellt werden konnte.
Doch dieser Blickwinkel hatte von Anfang an auch eine andere Seite.
Denn cin Staat, der ein UbermaB an Volkskunst zu bieten hat, war und
ist 6konomisch meist nur wenig erfolgreich und zivilisatorisch ent-
wickelt. Die in der allerletzten Zeit mit Erfolg gezeigten russischen
Volkskunst-Ausstellungen sind dafiir nur ein weiterer Beleg.'”’ Ludwig
Hevesi hatte auch dafiir 1906 Einschldgiges in seinem Aufsatz
,.Russische Gedanken cines Kunsifreundes® beobachtet:

»Wenn ich Kunsthandler wire, weib ich, was ich jetzt tite. Ich ginge
nach RuBland und wire sicher, meinen Schnitt zu machen. Ubers Jahr
wiire ich Milliondr, iiber zehn Jahre Milliardar; Billiondre und Billiar-
dére gibt es ja nicht. Aber das Geschaft ist todsicher. Ich predige unseren
Sammlern léngst, warum sie denn noch immer in Tirol und Bayern nach
alten geschnitzten Schrianken und gestickten Kelchentiichern herum-
schniiffeln, wo doch langst alles ausgeschachert ist und die Wurmstiche
angebllzié:h alter Mobel vom Tischler mit dem Bohrer fabriziert wer-
den.”

Man kann in dieser Beschreibung zurecht den frithen und global ori-
entierten Warencharakter mit Austauschbarkeit und Verfiigbarkeit von
., Volkskunst™ festmachen; doch nicht zu unterschétzen ist der Verweis
auf konkrete Bodenhaftung - gleichgiiltig allerdings, ob in Tirol, Bayern
oder RuBland. Anton Kuh braucht nicht in die Volkskunst-Debatte einge-
fithrt zu werden; doch mit einem Sager traf er die eine nicht wegzu-
denkende Seite von ,,Volkskunst™. 1918 hatte er recht kriegerisch in der
Zeitschrift ,,Der Friede™ auf die selbstgestellte Frage ,,Was ist Heimat-

126 Hevesi (wie Anm. 100), S. 404.

127 Jewgenija Petrowa, Jochen Poetter (Hg.): Russische Avantgarde und Volkskunst. Stuttgart
1993; L 'art populaire russe. Pavillon des Arts, 15. 12. 1993 - 17. 4. 1994. (Paris 1993).

128 Hevesi (wie Anm. 98), S. 143.
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kunst? die folgende Antwort gegeben: , Kratzl-Unkunst, Litera-
Touristik, Amateur-Photographie in der Sommerfrische, ldealisierung
des Misthaufens. Dic sogenannte Kraft, die aus ihr quillt, ist das Harz
der Beschrinktheit.'* Die andere ist von Jean Améry gegeben worden:
,.Man mdéchte die peinlich lieblichen Tdne, die sich mit dem Wort
Heimat assoziieren und die recht ungute Vorstellungsreihen heranfiihren
von Heimatkunst, Heimatdichtung, Heimat-Alberei jeder Art, gerne
verscheuchen. Aber sie sind hartnidckig, bleiben uns an den Fersen, stel-
len ihren Wirkungsanspruch.* *°

Nationalisicrungen durch Asthetisiering wurde in diesem Aufsatz
zum Thema gemacht. Diese ethnographische Recherche zu ,,Volkskunst™
folgte in Miszellen der Verbindung von ,,Volk®, | Kultur” und , Kunst™,
die inzwischen langst auch als spezifisch dsterreichisch konnotiert ist.

% Anton Kuh: Peter Rosegger (1918). In: Ders.: Lufilinien. Feuilletons, Essays und Publizistik.
Wien 1981, S. 432. An anderer Stelle: ,,Die Heimatkiinstler. ‘Heimatkunst’ - ‘ Asphaltkunst’ -
Wortklauberei! Wenn die Sprache ein lebendes Gesicht hat, ist der Asphalt Heimat; wenn sie tot
ist, wird sogar aus dem Ackerland Asphalt.” (S. 283)

3% Jean Améry: Wieviel Heimat braucht der Mensch? In: Ders.: Jenseits von Schuld und Siihne.
Bewiltigungsversuche eines Uberwaltigten. Stuttgart 1977, S. 74-101, hier S. 84.



Ulrike Langbein, Berlin

Das Poesiealbum

Eine dsthetische Praxis und mehr'

Hand aufs Herz! Wer denkt nicht, wenn er ans Poesiealbum denkt,
beldchelnd oder geriihrt an Rosen, Tulpen und VergiBmeinnicht, an siif3-
liche Engel und sich ausschiittende Fiillhérner, an profanierte Goethes
und die ewige Wiederkehr des Gleichen. Dieser alltéglichen Blickrich-
tung gehorcht auf theoretischer Ebene die analytische Kategorie
,.Kitsch”, Gemeint ist die Fratze der wahren, weil einzigartigen Kunst.
Viele Darstellungen zum Poesiealbum arbeiten mit dieser Kategorie, die
auf der phanomenologischen Ebene klischechafte Simplifizierung, Ver-
massung und formale Redundanz bezeichnet. Allerdings greift man in
den Theorien weit iiber das Sichtbare hinaus. Denn immer geht es mit
tiefenpsychologischem Deutungsanspruch um digjenigen, die den Kitsch
mégen und fabrizieren, und das sind diejenigen, die in einer Welt der
neuen Uniibersichtlichkeit orientierungslos sind. Weil sie, die unaufge-
klirten Anderen, die Massen, die Kinder, ihr zerrissenes Sein nicht im
Griff haben, brauchen sie den Kitsch als schénen Schein: Das veriraute
Idyll der Familie, der ewige, rosarote Erinnerungsfaden romantischer
Freundgchaftsbekundungen, allesamt im Poesiealbum vereint, sind See-
lenkitt,

! In der folgenden Darstellung beziehe ich mich ausschnitthaft auf meine Magisterarbeit im Fach
Europiische Ethnologie zum Thema ,,.Das Poesiealbum®, die ich im Januar 1995 vorgelegt habe.
2 vgl. in diesem Zusammenhang: Klaus F. Geiger: Poesiealben - Asthetische Erziehung durch
ein Kindermedium? In: Jiirgen Landwehr, Matthias Mitzschke (Hg.): Asthetik und Didaktik,
Beitriige zum Verhaltnis von Literaturwissenschaft und Kulturpidagogik. Diisseldorf 1980, S.
162-179; Ders.: Das Poesiealbum. Ein Kindermedium im Wandel. In: Klaus Doderer (Hg.):
Asthetik der Kinderliteratur. Pladoyers fur ein poetisches BewuBisein. Weinheim/Basel 1981, S.
130-146; Ders.: Das Poesiealbum. In: Dietrich Griinewald, Winfried Kaminski (Hg.): Kinder-
und Jugendmedien. Ein Handbuch fiir die Praxis. Sonderdruck. Weinheim, Basel 1984, S. 115-



366 Ulrike Langbein

Neben diesem gingigen Interpretationsschema fiir das Poesiealbum
findet sich ein zweites. In einer kulturhistorischen Spurensuche und Ver-
erbungslehre zeichnen etliche Darstellungen den Stammbaum dieser
Form nach und mit ihr die Tradierung biirgerlicher Lebenswerte des
klassischen Tugendkanons. ,,Hab” acht auf eins, vergif} es nicht, was du
auch bist, tu” deine Pflicht!* und sittsam-reine Veilchen-Madchen dienen
als Beweis fiir gesellschaftliche und subjektive Wirklichkeit. Das
Poesiealbum wird als kindliches Spiegelbild einer biirgerlichen Erwach-
senenwelt und Erziehungsinstrument zugleich interpretiert. Die einen
freut es dann, daf} es das Album und mit ihm benannte Werte noch gibt
und gerade die Kinderkultur deren Herberge ist. Die anderen meinen, das
Album eben deshalb abschaffen, zumindest aber zeitgeistgemaf revolu-
tionieren zu miissen. Und wieder andere wundern sich und fragen, wie
das heimelig-schriftliche Poesiealbum in einer Welt der Computer-
Kinder iiberleben konnte. Irgendwie anachronistisch scheint es jedenfalls
zu sein.’

So unterschiedlich beide Zugénge - , Kitsch™ und ,,Biirgerlichkeit* -
auch sind, sie haben eine grundsitzliche Gemeinsamkeit: QOrientiert an
den Bildern und Texten des Albums, glauben sie diesen, was sie glauben
machen und nur das. Die so entstehenden Interpretationen werden dann
mit der Intentionalitit der Albumschreiber gleichgesetzt. Jedoch haben
Darstellungen dieser Art mit den Erfahrungen und Absichten der Sub-
jekte wenig zu tun und kénnen deshalb die Aktualitit des Poesiealbums
auch nicht erkléren.

Ursache und Konsequenz solch objektzentrierter Forschungsmetho-
den ist, daB subjektive Bedentungen, interaktiv-soziale Dimensionen und

123; Jiirgen Rossin: Das Poesiealbum. Studien zu den Variationen einer stereotypen Textform.
Frankfurt a.M./New York/Bem 1985.

. Vgl. in diesem Zusammenhang: Gertrud Angermann: Stammbiicher und Poesiealben als
Spiegel ihrer Zeit. Miinster 1971; Alfred Fiedler: Vom Stammbuch zum Poesiealbum. Eine
volkskundliche Studie. Weimar 1960; Karl Graak: VergiB mein nicht - gedenke mein. Vom
Stammbuch zum Poesiealbum. Miinchen 1982; Hanna Herzog, Rina Shapira: Will You Sign
My Autograph Book? Using Autograph Books For a Sociohistorical Study of Youth and Social
Frameworks. In: Qualitative Sociology (Summer 1986) 2, S. 109-125; Helmut Lanzl: Poesie-
alben aus Vorarlberg. In: Jahrbuch des Vorarlberger Landesmuseumsvereins. Freunde der Lan-
deskunde (126) 1982. Bregenz 1983, S. 111-122; Dorota Simonides: Die Kultur der Kinder im
Spiegel von Poesiealben und Graffiti. Tonbandaufzeichnung des gleichnamigen Vortrages am 18.
02. 1988 am Institut fiir deutsche und vergleichende Volkskunde der Ludwig-Maximilian-
Universitit Miinchen.
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groBere lebensweltliche Zusammenhinge der Beteiligten unberiicksich-
tigt bleiben. Die Wissenschaft vom Popularen, die sich methodisch nicht
in den Stand , kiinstlicher Dummbheit™ versetzt, lauft dabei Gefahr, die
eigenen tradierten Interpretationen zu tradieren, statt der erlebten kultu-
rellen Bedeutung von Poesiealbum oder Volkskunst auf die Schliche zu
kommen.

Auch ich habe zunichst an den Bildern und Texten des Poesiealbums
entlanggeforscht, wurde aber bald und oft eines Besseren belehrt. Wie
mehrdeutig das vermeintlich Eindeutige sein kann, wurde beispielsweise
deutlich, als ich zwei Kinder nach ihrer Meinung zum Goetheschen
Klassiker der Poesiealbumspriiche ,,Edel sein der Mensch, hilfreich und
gut” gefragt habe. Ein Zwolfjdhriger #uberte sich folgendermalen:
. Bestimmt haben die sich den Spruch ausgedacht als es denen ganz
beschissen ging, so im Ersten oder Zweiten Weltkrieg oder so.“ Und
daB diejenige, die den Spruch eingetragen hatte, neben den hehren
Goethe einen bunt-popularen David Hasselhoff geklebt hatte, stérte ihn
gar nicht. Den namlich findet er groBartig. Hingegen mag die neun-
jéhrige Sophia diesen Spruch sehr, weil er so ,, lehrreich“ und auferdem
von Goethe ist. DaB ein edler Dichterspruch im Album autorisiert gehort,
dal man ihn nicht umschreibt und auch nicht mit profanem
Allerweltskram illustriert, ist ihr selbstverstindlich. Der Vergleich macht
nur zu deutlich, daf Goethe eben nicht gleich Goethe ist. Ich zog die
methodologische Konsequenz, dic Bedeutungszuweisungen und Motive
der Akteure mit dem Poesiealbum als Gegenstand zu verkniipfen und
dies zum Dreh- und Angelpunkt meiner Analyse zu machen.

Ich méchte nun eine Interpretation des Phanomens | Poesiealbum®
vorstellen, die im Rahmen meiner empirischen Forschungen entstanden
ist." Mir ging es in einem subjektorientiert-hermeneutischen Ansatz um

* Die empirischen Forschungen fanden von Februar bis Mai 1994 in zwei Berliner Grundschulen
statt. Ich achtete beziiglich der Untersuchungsorte auf eine Mischung unterschiedlicher sozialer
Lebensrdume und besuchte eine Schule im ‘gut-biirgerlichen’ Stadtbezirk Zehlendorf im
ehemaligen West-Berlin und eine im Stadtbezirk Prenzlauer Berg. Dieser traditionelle Arbeiter-
bezirk im ehemaligen Ostteil der Stadt beherbergt heute verschiedene soziaie Milieus. Ich fithrte
Gruppengespriche in vierten, fiinften und sechsten Klassen und wihlte danach einige Midchen
und Jungen der vierten Klasse aus, die ich in Einzelgesprachen ausfihrlich befragt habe. Die
Interviews und die Poesiealben der Kinder bildeten den Materialfundus fiir meine Analyse.
(Wenn ich im Folgenden Originalpassagen aus den Gespréichen zitiere, erscheinen diese im Text
kursiv.)
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das Sinn-Verstehen des Albums als Element der popularen Kultur von
Kindern. Die Lebenswelten der Kinder als Kontext, BezugsgroBe und
Verstehenshorizont begreife ich als integrales Moment der Analyse.

Roland Barthes spricht von den polysemischen Dingen, von den viel-
faltigen ,,Machenschaften des Sinns™ an Alltagsge:,genstéinden.5 Diese
Mehrdeutigkeit im Falle des Poesiealbums iiber unterschiedliche Funkti-
onszusammenhinge nachzuweisen, war Ziel meiner Gegenwartsstudie.
Es gibt ein differenziertes ,,System von Bedeutsamkeiten (Baudrillard)6
rund um das Album, innerhalb dessen ich idealtypisch drei Felder aus-
findig gemacht habe: Das Poesiealbum trégt asthetische, soziale und
gesellschaftliche Bedeutungen, die eng miteinander vernetzt sind. Und
erst in dieser Mehrdeutigkeit und Komplexitit wird die Faszination des
Albums fiir Kinder verstindlich.

Weil unser Thema ,,Volkskunst™ ist, werde ich mich auf den Bereich
der Asthetik konzentrieren und die dsthetischen Bedeutungen exempla-
risch vorfithren. Es geht mir dabei insbesondere um den Nachweis von
internen Differenzen, also nicht um eirne , Kinderdsthetik™, sondern um
den Plural. Zudem werde ich vom Bereich der Asthetik aus die wichtigen
Verbindungslinien zu sozialen und gesellschaftlichen Dimensionen
skizzieren. Denn #sthetische Praxis - in diesem Fall das Poesicalbum -
ist niemals ein autonomes Spiel der Formen und Farben, ist nie zweck-
freie Sinnlichkeit. Asthetische Praxis ist mehr, sic steht in sozialen
Funktionszusammenhdngen und ist von ,,Gesellschaft als Norm- und
Wertesystem geprigt.

Vorab sei noch einiges zum Aussehen der heutigen Poesiealben
bemerkt. Es gibt zwei Typen: Erstens die Klassiker, gemeint sind die
altbekannten Alben mit weilen Blattern. Sie sind nicht mehr in Leinen

5 Barthes Zugang zur Gegenstandsbedeutung ist ein semiologischer: Er untersucht die Zeichen-
haftigkeit und Mehrdeutigkeit von Gebrauchsgegenstinden und konzentriert sich dabei auf den
Bereich der Repriisentationen. Barthes verlangt eine ,stindige Erschitterung” der gewohnten
Beobachtung, eine Infragestellung des Sichtbaren, um die kulturellen Bedeutungen der Dinge
itber vielfiltige Sinn- und Funktionzusammenhinge zu erschlieBen; Roland Barthes: Semantik
des Objekts. In: Ders.: Das semiologische Abenteuer. Frankfurt a.M. 1988, $.187-198.

€ Jean Baudrillard interessiert das wAngesprochensein® von den Dingen als subjektiv erlebtes
,-System von Bedeutsamkeiten“. Diesem nahert er sich iber ¢ine Beschreibung und Interpretation
der Formen und Farben der Gegenstande und der Umgangsweisen mit ihnen. Es handelt sich also
um eine Verkniipfung von phinomenologischer und praxeologischer Analyse; Jean Baudrillard:
Das System der Dinge. Uber unser Verhiltnis zu den alltaglichen Gegenstinden. Frankfurt
a.M./New York 1991.
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gebunden, sondern meist mit Hochglanzpapier bezogen. Manche Alben
tragen den gefélligen Schriftzug ,,Poesie™, andere sind mit floralen Moti-
ven verziert. Als ,,Steckbriefalbum™ bezeichne ich den zweiten Typ.
Diese Alben richten sich unter dem Titel ,,Alle meine Schulfreunde® an
den festen Personenkreis der Schulklasse. Sie sind auf dem papiernen
Einband und auf den Doppelseiten fiir die Eintragungen mit verschieden-
artigen Illustrationen versehen: Da finden sich pastellfarbene Médchen,
die mit Puppen spielen, oder radfahrende Hasen mit Basecap und Schul-
ranzen oder Disney-Figuren oder ein buntes Nebeneinander von Turn-
schuhen, Flugzeugen und Fufibéllen. Auf den Doppelseiten werden mit-
tels eines Steckbriefes neben Angaben zur Person, wie Name, Adresse,
Augenfarbe und Sternzeichen, der Lieblingslehrer, das Lieblingsessen,
die Lieblingsfarbe, dic Lieblingsband usw. abgefragt. Ein Freiraum auf
der einen Seite ist vorgesehen fiir ein Foto oder eine Zeichnung. Auf der
anderen Seite sind unter formalen Vorgaben wie ,,Zur Erinnerung!* oder
,.Das wollte ich dir schon immer sagen* schriftliche Reaktionen vom
klassischen Poesiealbumspruch bis hin zu Komplimenten moglich.

Wenn Kinder ihren Umgang mit dem Poesiealbum beschreiben, wird
deutlich, daB sie in zwei verflochtenen Formen ésthetisch titig sind.
Einmal gestalten sie, indem sie sich symbolische Vorrite ihrer Lebens-
welt aneignen, sprachliche und bildliche Gestaltungselemente auswih-
len; diese bringen sie in thren Kollagen zueinander und zeigen dabei
anderen, was sie konnen und mégen. Zum anderen werten sie 4sthetisch,
indem sie sich iiber dic Gestaltungen im eigenen und anderen Poesie-
album eine Meinung bilden. Beide Prozesse - Gestaltung und Wertung -
sind getragen von der dsthetischen Kategorie des Schoénen bzw. deren
Gegenteil,

Bei Dennis, 12 Jahre, begann der Aneignungsprozef vergleichsweise
frith: Er hat sich sein Steckbriefalbum selbst gekauft. Neben der l4stig-
wichtigen Geldfrage bestimmten seine Vorstellungen vom Schénen die
Wahl. Dennis” Album ist mit kréftig-farbigen Autos und Sportmotiven
illustriert, was kaum wundert, erzdhlt er mir doch spiter von seinen
Hobbys: Radfahren, Fubbball und Autofahren mit dem Vater. AuBerdem
sind die Bilder schén und bunt, besser kann er es auch nicht, und
schlieflich macht ein Album dieser Art weniger Arbeit. Der kleine
Raum, der Dennis fiir seine Kollagen aus Aufklebermn, zerschnittenen
Fotos, Buntstiftzeichnungen und Spruchfetzen bleibt, reicht ihm vollig.
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Die Verse schreibt Dennis aus anderen Alben ab, nimmt dabei weg, was
ihm nicht gefillt oder peppt sie mit eigenen Reimen auf. Die kargen
Spriiche bedeuten ihm weniger als die Bilder. , Wenn da so’n bifichen
Gekritzeltes drin steht, so'n Spruch, das finde ich nicht so schon. © Als
ich ihn frage, ob er Gedichte und Deutsch als Unterrichtsfach mége,
stellt er klar ,, Nee, hdfSlich” und erzdhlt mir, daB er wegen seiner
Schwierigkeiten im Schreiben und Lesen sitzengeblieben ist. Obschon
Dennis gerade deshalb immer wieder betont, daB ihm die Qualitat des
Schriftlichen ,, wurscht“ sei, hat er eine dsthetische Schmerzgrenze: Bet
seinem alten Album storten ihn irgendwann die Schmierereien. Darauf-
hin entfernte er die noch unbeschriebenen Blitier und benutzte sie zum
Malen. Der kérgliche Rest des verdorbenen Albums wanderte wider jede
Erinnerungsoption in den Abfall. Wenn Dennis andere Eintragungen
bewertet, werden auch hier seine Schénheitsvorstellungen deutlich:
Schén sind iippig-bunte Eintragungen, wenig Text und viele Aufkleber.
Die Dinosaurier als Motiv, die es unsererzeit en masse gab, findet er am
schonsten. Sie sind ein besonderer Schatz seiner Aufklebersammlung,
schmiicken Schulhefte, und auch in seinem Poesiealbum hat er sie am
licbsten. Das Album, so wie es Dennis mag und gestaltet, ist Dokument
und Verwirklichungsraum seiner dsthetischen Praferenzen.

Ganz anders Sophia, die Literatin, von der eingangs schon die Rede
war. Thr sind die Spriiche immens wichtig. Aufkleber im Allgemeinen,
die Dinosaurier im Besonderen, findet sie ,, doof™, weil die nidmlich alle
haben. Sie hat ein Spruchbuch zu Hause und cine cigene Verssammlung,
in die schone Spriiche eingetragen werden. Sophia nutzt auch das
elterliche Biicherregal, und sie geht sogar in die Bibliothek, um neue und
ausgefallene Verse zu finden. Sophia schreibt leidenschaftlich gerne
Tagebuch und hat im Aufsatzschreiben immer eine Eins, weil sie gerne
schreibt und dies nach eigener Auskunft auch gut kann. Sie findet ihr
klassisches Poesiealbum viel schéner als ein Steckbriefalbum, denn es
wird Sophia zum Ort, an dem sie sich sprachlich-literarisch nachgerade
austoben kann. Die Bilder haben demzufolge bei Sophias Gestaltungen
eindeutig illustrativen Charakter. Erst kommt der mdglichst seltene
Spruch, der dann von sparsamen Farbspielen oder Ornamenten umrandet
wird. Kinder, die es gut meinen, indem sie sich in Sophias Album mit
fippigen Eintragungen verewigen, tun ihr keinen Gefallen. Ihr ist zuviel
des Bunten schlichtweg zu viel. Eine Gestaltungsform fand ich bei
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Sophia besonders beeindruckend. Wenn sie einen Schreibfehler gemacht
hat, wird sie auch hier kreativ und wendet ihr MiBigeschick ins Positive:
wIch versuch’ das zu retten, wenn ich einen Fehler gemacht hab’,
Dann schreib ich mit ‘ner andern Farbe drilber, und dann nehm’ ich
den Killer und mach’ das weg. Und dann komm! eine andere Farbe
raus, und man denkt, das sollte so sein.“ Ergo: Fehler beeintrichtigen
die asthetische Qualitit der Eintragung, deshalb bringt Sophia ihren
asthetischen ,,Trick Siebzehn® zur Anwendung und gestaltet, indem sie
korrigiert.

Julia, 10 Jahre, hat zwei Alben, einen Klassiker, der ein Geschenk
ihrer Tante war, und ein Steckbriefalbum, das sie sich gewiinscht hatte.
In das klassische schreiben die Erwachsenen, weil die nach Julias Aus-
kunft ,mehr so Spriiche schreiben”. Beim anderen steht , Alle meine
Schulfreunde’ drauf, also sind die da auch drin. Das Steckbriefalbum
mag Julia lieber, zum einen, weil man sich nicht so anstrengen muf; die
Linien und der Fragenkatalog sind vorgegeben. Zum anderen sagen ihr
die dort gegebenen Informationen mehr iiber das eintragende Gegeniiber,
mehr als die immer gleichen Verse. Sie erfihrt, was , derjenige fiir
Eigenschafien hat, was sie fiir ‘ne Lieblingsfarbe haben und fiir ‘n
Lieblingsessen”. Wenn Julia weil, was der andere iBt, weil} sie, wer er
ist. Uber das Lieblingssowieso als eine Spielart des Schénen ordnet Julia
ihre soziale Umwelt nach Geschmacksklassen. Sie erfiahrt, daB man sich
mit #sthetischen Vorlieben prisentieren und am Lebensstil erkennen
kann. Die Spriiche, die Julia fiir ihre Eintragungen verwendet, stammen
zum Teil aus anderen Alben. Sie erkennt auch Aquivalente zum Poesie-
album-Spruch ‘an sich’ und schreibt Gedichte aus dem Lesebuch ein.
Liedtexte, die sie als Sangerin im Kinderchor der Staatsoper auswendig
kann, gehoren ebenso zu ihrem sprachlich-symbolischen Vorrat, der
bestandig erweitert wird. ,,Rosen, Tulpen, Nelken, alle Blumen welken,
nur die eine nicht, diese heiit Vergiimeinnicht.“ Das ist Julias Lieb-
lingsspruch, denn: ,, Weifst du, alle Blumen sind normale Blumen, nur
das Vergiimeinnicht heifst eigentlich ‘vergi3 mich nicht’.“ Julia
erkennt und erkldrt eine Metapher, Diese Sprache zu verstehen und zu
lernen, macht ihr Freude. Kritzeleien kann auch Julia nicht leiden und
auberdem nicht, wenn im Album ein ,, schweinischer Witz steht.

Dall die meisten meiner Gesprachspartner ein Steckbriefalbum
besitzen, kommt nicht von ungefihr. Die Illustrationen der Steckbrief-
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alben greifen Motive aus den Bildwelten der Kinder auf. Zudem ist das
Eintragen unbeschwerter und leichter: Das Album erinnert in der Gestal-
tung an ein Comicheft und 14dt so zum Be-Greifen und Be-Nutzen ein.
Schneeweifles Papier hingegen, das schon optisch ehrfurchtsvolle Sau-
berkeit gebietet oder einfach langweiliger wirkt, ist out. Auch richtet sich
das Steckbriefalbum qua Titel an die Schulklasse als wichtigen sozialen
Erfahrungsraum der Kinder. Diese formalen Vorgaben evozieren eine
Verjiingung des Albums hinsichtlich seiner sozialen Tréagerschaft.
Auberdem ist der Fragenkatalog in seiner Bedeutung nicht zu unter-
schitzen. Es geht um Individualitit: Die Kinder bekommen und geben
hier wichtige Informationen, mittels derer sie sich und andere dsthetisch
und sozial verorten. Bedeutungsvoll ist schlieBlich die Tatsache, dal} die
Unisex-Alben a la Walt-Disney oder solche, die in ihrer Gestaltung auf
Technik oder Sport zugeschnitten sind, in zunehmendem Mafie auch
Jungen besitzen. Die kulturindustriellen Offerten bewirken, daB das
ehedem ‘weibliche’ Poesiealbum langsam, aber wirkungsvoll neutrali-
siert wird.

Freilich setzt das Steckbriefalbum Standards. Doch Standardisie-
rungen beziiglich der Aufmachung und der Gestaltungen gehéren nicht
erst heute zum Poesiealbum und prégen es. Dennoch fordern beide
Albumtypen Gestaltungsleistungen ein und sind nicht einseitig als stan-
dardisierte und standardisierende Mausefalle fiir die Kreativitit der
Kinder zu werten. Die beiden Albumtypen eigentiimliche Vermischung
von Standards und vielféltigen individuell-kreativen Leistungen
bezeichne ich als offene Normierung.

Die Kinder sind mit ihrem Poesiealbum ,,symbolisch kreativ* 7 Sie
sind ,.bricoleure®, weil sie Ideen umsetzen, die symbolischen Vorrite
ihrer Lebenswelt selektiv sich aneignen, ihre édsthetischen Fahigkeiten
nutzen und entwickeln® Sie sind wertende Interpreten, die dem Wahr-

z Paul Willis faft unter dem Terminus ,symbolische Kreativitit” das sinnlich, emotional und
kognitiv besetzte Aneignen und Konstruieren von Bedeutungen in der Anwendung menschlicher
Fihigkeiten auf symbolische Ressourcen; Paul Willis: Jugend-Stile. Zur Asthetik der gemein-
samen Kultur. Hamburg/Berlin 1991.

8 Fir den ProzeB der Selektion und des Neuarrangements von Gestaltungselementen pragte
Claude Lévi-Strauss den Begriff ,bricolage®. Der Bastler nutzt die symbolischen Vorrite in
zweifacher Hinsicht: zum einen in der direkten Verwertung von Materialien und Formen und
zum anderen, indem er die Bastelei als Medium einer 4sthetisch-sozialen Selbstdarstellung einzu-
setzen weil; Claude Lévi-Strauss: Das wilde Denken. Frankfurt a.M. *1991.
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genommenen Sinn verleihen. Sie sind Subjekte, die sich mit der Asthetik
der Gestaltung prisentieren und ihre soziale Umgebung iiber spezifische
Asthetiken erfahren und erkennen. Bei aller Gemeinsamkeit in der
dsthetischen Praxis darf allerdings nicht die Ebene der Subjektivitit
verlustig gehen. Schén ist nicht gleich schén, und Album ist nicht
Album. Die spezifischen édsthetischen Priferenzen und Fertigkeiten von
Dennmis, Sophia und Julia korrespondieren mit ihren Neigungen und
Hobbys und belegen édsthetische Differenz in der gemeinsamen Kultur
des Poesiealbums.

Mit dem Feld der asthetischen Praxis ist das Phinomen ,,Poesie-
album® jedoch nicht hinreichend erklart. Es geht um mehr, was hier nur
angedeutet werden kann.,

Das Pocsicalbum ist eine soziale Praxis. Dies wird zum cinen deut-
lich, wenn dic Kinder beschreiben, daf das Album irgendwann bei
irgendwem auftauchte und bald zig Alben in der Klasse kursierten. So
entstand bei ihnen der Wunsch, Glied einer Kette von Gleichgesinnten
zu werden. Uber ein gemeinsames Modeobjekt, den Austausch der Alben
und das wechselseitige Eintragen, vergesellschaften sich die Kinder im
Sinne von Georg Simmel: Sie treten iber einen Gegenstand in
Wechselwirkung. Sie erleben im konformen Verhalten, dab sie zuein-
andergehoren und produzieren ihre Gemeinschaft auf diesem Wege
immer wieder neu. Wer dabei sein will, mul mitmachen. Wer kein
Album hat, ist AuBenseiter.”

Die zweite sozial-interaktive Bedeutung des Albums liegt in seinem
spielerischen Charakter. ,,Sich Miihe geben® ist das ésthetische Grund-
gesetz schlechthin und gleichzeitig oberste Regel in einem Spiel um
soziale Beliebtheiten und Images, ausgetragen iiber dic Asthetik der
Gestaltungc:n.10 Wer sich gestaltend daneben benimmt, bekommt es

9 Sehr eindrucksvoll beschreibt Georg Simmel, wie im Tauschen und Schenken von Gegen-
stinden reziproke soziale Bezichungen produziert und symbolisiert werden, Georg Simmel:
Dankbarkeit. Ein soziologischer Versuch (1907). In: Ders.: Soziologie. Gesamtausgabe Band I1.
Hrsg. von Otthein Rammstedt. Frankfurt aM. 1992, 8. 13-62. Zur vergesellschafienden Wir-
kung von Moden vgl.: Georg Simmel: Zur Psychologie der Mode. Eine soziologische Studie
(1895). In: Ders.: Schriften zur Soziologie. Eine Auswahl. Hrsg. von Heinz Jitrgen Dahme und
Otthein Rammsted!. Frankfurt a.M. 1992, 8. 131-139.

10 Erving Goffiman versteht unter einem ,,sozialen Image™ ein ,,in Termini sozial anerkannter
Eigenschaften unterschriebenes Selbstbild“. Die Wahrung und Pflege des Images, die darauf
aufbauenden Techniken der Imagepflege und der ritualisierten Verhaltensstrategien erweisen sich



374 Ulrike Langbein

heimgezahlt, wer sich Miihe gibt, wird belohnt. Schiedsrichter in diesem
Spiel ist jedes der Kinder selbst, aber auch die Schulklasse. Denn das
Album geht von Hand zu Hand und ist damit ein &ffentliches Schrift-
stiick. Die Kinder haben beziiglich des ésthetisch-sozialen Stimmungs-
barometers ,,Poesicalbum™ ein ausgesprochen feines Sensorium und
instrumentalisieren es dahingehend: Fiir die Sympathietriger strengen sie
sich ganz besonders an. Wen siec nicht mdgen, der wird mit einer
verschleierten Schnell-und-billig-Variante abgefertigt. Auch wenn die
Kinder in das eigene Album eintragen lassen, gerinnt diese hochgradige
Emotionalisierung zur je spezifischen Form: Die neunjahrige Meike hat
beispielsweise zwei Steckbriefalben, das erste bekam sie bereits im
ersten Schuljahr. Weil die Kinder damals noch nicht so schon schreiben
konnten und demzufolge Kritzeleien haufig sind, findet sie das alte
Album , doof". Sie hat nun eine strenge emotionale Aschenbrodel-
Methode entwickelt: Die , Netten “ kommen ins gute Album, die anderen
ins andere. Julia 14Bt in ihr Album, das ja qua Titel fiir alle ihre Schul-
freunde ist, auch alle eintragen. Aber jeder formalen Albumdemokratie
zum Trotz sind den Sympathietrdgern die Spitzenpositionen auf den
ersten Seiten vorbehalten. Gleiches gilt fiir Sophia, die in puncto emotio-
naler Stimmigkeit keine Gnade kennt. Eintragungen von Kindern oder
Erwachsenen, die sie nicht mehr leiden kann, werden wieder entfernt.
Das Héchste der Gefiihle war schlieilich ein Album, auf dessen Buch-
riicken winzig klein und anonym geschrieben stand: ,, Ich hasse dich ™.

Das Poesiealbum: Symbol sozialer Beziehungsqualitidten und Doku-
mentation sozialer Netzwerke. In diesem Sinne verstehe ich das Album
als eine ésthetische Topographie sozialer Bedeutungen.

Man mag sich nun fragen, wic sowohl dic strenge Poesicalbum-
Moral als auch unterschiedliche #sthetische Priferenzen zustande-
kommen. Hier wird es wichtig, ,,Gesellschaft als Norm- und Werte-
system in die Analyse einzubeziehen.

,.Sich Miihe geben® und schén zu schreiben, ist der kleinste gemein-
same Verhaltensnenner. Und schones Schreiben meint immer: sauber
und fehlerfrei. Hier schligt sich eine Norm nieder, die durch die Schule

als Grundlage des Interaktionsspiels jeder sozialen Gruppe. In der Einhaltung verbindlicher
Spielregeln wird die soziale Gemeinschaft gleichsam generiert und stabilisiert; Erving Goffman:
Interaktionsrituale, Uber das Verhalten in direkter Kommunikation. Frankfurt a.M. 1991.
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als legitim-kulturelle Sozialisationsinstanz geprégt ist."" Die Kinder
haben diese Norm lingst internalisiert, und auch die Eltern achten auf
deren Einhaltung. Den Miittern kommt hier eine zentrale Rolle zu.
Dennis’ Mutter kontrolliert ungefragt seine Eintragungen und ,, regt sich
immer auf”, wenn er Fehler macht. Meikes Mutter zieht die Linien vor
und sitzt bei den Eintragungen allzeit kontrollierend dabei. Und selbst
bei der Schreibexpertin Sophia waren miitterliche Hilfestellungen lange
Zeit wichtig.

Interessant ist auch, daB die Kinder einhellig der Meinung sind, daBl
Médchen immer schoner und ordentlicher schreiben als Jungen. Die
Maédchen erzihlen mir gleichzeitig von ihren Miittern, die ein Pocsie-
album hatten und haben, und davon, dall in den Familien immer die
Miitter Briefe und Geburtstagskarten schreiben. Die Miitter wissen, was
es mit dem Album und sozialer Schriftlichkeit auf sich hat. Sie tradieren
durch ihr Verhalten und kiimmern sich bewuBt oder unbewufit um dic
nichste Generation der Schreiberinnen. Meikes Mutter prigt nicht nur
den Schreibakt ihrer Tochter nachhaltig, sie bestiickt auch ihre Oblaten-
sammlung aus der eigenen. Mutter und Tochter mégen und sammeln die
gleichen Motive und beschreiben sie in dhnlichen Sprachkodes: Es sind
. hithsche Bliimchen ", ,, Babys mit pummeligen Beinchen“, , nette Bdir-
chen”. Meikes Vorlicbe fiir bestimmte Sujets - das pastellig Liebliche
und Zarte - wird also kulturell vererbt. Eine wichtige Beobachtung in
diesem Zusammenhang: Alle Kinder meinen, dal Midchen meistens
Blumen oder kleine Tiere einkleben oder malen wiirden. Die Jungen
hingegen mogen Autos und Technik im Poesicalbum und nicht nur da.
Dennis auch, er bastelt viel mit seinem Vater, am Fahrrad und in der
Garage, und gemeinsame Ausfliige mit dem Auto gehéren bekanntlich zu
seinen Lieblingsbeschiftigungen. Miitter und Viter dienen den Kindern
als kulturelle Identifikationsfiguren fir den Aufbau geschlechtsspezi-
fischer Asthetiken.'? Die allen bedeutsame Differenz der Geschlechter
hinterldBt auch i Poesiealbum deutliche Spuren.

"' Zur Rolle der Schule als geselischafilich legitimierte Sozialisationsinstanz vgl. Pierre
Bourdieu: Zur Soziologie der symbolischen Formen. Frankfurt a.M. 1991, insbesondere S. 190.
L Vgl. in diesem Zusammenhang: Helmut Hartwig: Jugendkultur. Asthetische Praxis in der
Pubertit. Hamburg 1980; Helga Kdmpf-Jansen: Madchenisthetik - Anniaherungen an einen
Begriff. In: Adelheid Staudte und Barbara Vogt (Hg.): Fraven-Kunst-Padagogik: Theorien,
Analysen, Perspektiven. Frankfurt a. M. 1991.
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Besonders interessant ist die Tatsache, wie klar sich die ,.feinen
Unterschiede™ bei einigen Kindern zeigen.” Wenn Dennis’ asthetische
Priferenzen addiert werden - beispielsweisc die gelicbten Dinosaurier,
die Lust am Uppig-Bunten und seine Aversion gegen die karg-lang-
weiligen Spriiche, die er dementsprechend unorthodox behandelt -, wenn
zudem beriicksichtigt wird, daB ihm die Form der Eintragungen weit-
gehend gleichgiiltig ist und die Geldfrage seine Albumwahl nachhaltig
beeinflubte, entsteht ein idealtypisches Mosaik seines ,,Notwendig-
keitsgeschmacks. Dalf} diese dsthetische Disposition nicht von irgend-
woher kommt, sondern soziale Ursachen hat, wird deutlich, als Dennis
von den finanziellen Noéten seiner Eltern und von der drohenden
Arbeitslosigkeit seines Vaters berichtet.

Kontrastiv dazu Sophia, die das Album zum Ort einer literarischen
Tiatigkeit macht. Sie hat das legitim-kulturelle know-how, um Spriiche in
der Bibliothek oder andernorts zu finden und diese nach allen Regeln der
Kunst einzutragen. Sophia, eine mondine Asthetin, dic sich nase-
rimpfend von den populdren Steckbriefalben, Aufklecbern und Dino-
sauriern abgrenzt. Sie beherrscht bereits das Einmaleins des ,.guten®,
weil erlesenen und legitimen Geschmacks und berichtet, daBd die Mutter
zwar lange reden mufite, aber nun auch fiir Sophia gilt: Nur ein klassi-
sches Poesiealbum ist ein richtiges Poesiealbum. - Schichtspezifische
asthetische Priferenzen und Fertigkeiten spiegeln sich auch im Umgang
mit dem Poesicalbum.

Das Poesicalbum erweist sich damit als ein polysemischer Gegen-
stand, der ésthetische, soziale und gesellschaftliche Bedeutungen in sich
vereint. Am Poesiealbum wird erkennbar, daB das Asthetische seine
Bedeutung erst in sozialen und gesellschaftlichen Kontexten gewinnt,
daf die vermeintlich einheitliche Kinderisthetik eine mit erheblichen
internen Differenzen ist und deutlich von den Kulturmustern der Eltern
gepragt wird.

Die ,,Kinderisthetik™ und die ,,Volkskunst™ - wissenschaftliche Kon-
struktionen, die immer wieder das kategorial Andere bezeichnen. Es sind
Kategorien, die in emem crsten Analyseschritt freilich ihre Berechtigung
haben. Wenn sie aber im Forschungsprozef nicht aufgelést werden,

12 Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt
a.M. 1989.
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greift der ethnologische Mechanismus des ,,Otherings®, der selbstbildend
das Andere erfindet, festlegt und interne Differenzierungen negiert, auch
in der Volkskunde. Dann wird im Falle des Poesiealbums ver-kindlicht,
im Falle der Volkskunst allzu oft ver-unterschichtet. Dann werden immer
wieder Mythen der Urspriinglichkeit und Indifferenz jenseits sozialer
und gesellschafilicher Kontexte produziert. Dann sagen Theorien mehr
iiber die kulturellen Projektionen von Volkskunde als Wissenschaft als
iiber erfahrene Wirklichkeiten. Dann sagen sie schlieBlich auch mehr
iiber uns Volkskundler, uns Bildungsbiirger mit dem Faible fiir das
unverderbt Einfache, als iiber diejenigen, die wir zu meinen giauben.

Subjektorientiert-sinnverstehendes Forschen ist gewiB nicht der ein-
zige und bestimmt kein Konigsweg aus diesem Teufelskreis, der wohl zu
unserem Geschift gehort. Dennoch sei mir ein Plddoyer fiir diese For-
schungsstrategie gestattet: Erst unter einer stirkeren Beriicksichtigung
subjektiver Sinngebungen und Lebenswelten, sozialer und gesellschaft-
licher Zusammenhinge wird es moglich, den vielfiltigen kulturellen
Bedeutungen des Poesicalbums im Kleinen und der Volkskunst im
Groflen gerecht zu werden. Das jedenfalls steht nunmehr in meinem
Stammbuch der Alltagsforschung: ,.Zur ewigen Erinnerung!“
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Einstein, Prinzhorn, Geist

Nichtvolkskundliche Ansitze
zu einer Volkskunst-Theorie der Zwischenkriegszeit

1. Diskursrahmen

Als der Begriff Volkskunst im letzten Jahrzehnt vor der Jahrhundertwende
zum ersten Mal auftaucht, verweist er zwar auf ein wissenschaftlich-
analytisches Bezugssystem - auf Riegls Hausfleil-Theorie -, seine eigent-
liche Geltung verschafft er sich aber im 4sthetischen und kunsttheoretischen
Diskurs, der um die aufbrechende Moderne, um die in Entfaltung begriffenen
niitzlichen Kiinste*' und um die Suche nach dem neuen® (= anti-histori-
stischen) Stil gefiihrt wird. Auch in Riegls HausfleiB-Essay von 1894, in dem
der Begriff nicht nur zum ersten Mal an die Offentlichkeit tritt, sondern
titelgebend ist, zeigt sich diese Tendenz unverkennbar. In dem, was er Volks-
kunst nennt, sicht Riegl einen ,.goldenen, bisher ungehobenen Schatz von
ungeheurem Werte™, an dem er vor allem die ,,anspruchslose Einfachheit und
Naivitit der Erfindung, fern aller Verkiinstelungen und Verformungen® lobt
und den er deshalb dem aktuellen Kunstschaffen als Orientierungsvorgabe
empfichlt.

Die enge Verflechtung des Volkskunst-Diskurses in die Kunstgewerbe-
Debatte und in die avantgardistischen Selbstthematisierungen kurz nach der
Jahrhundertwende ist mittlerweile griindlich und mit iiberzeugendem Beleg-
material dargestellt worden. Bernward Deneke hat in zahlreichen Aufsétzen
die Querverbindungen von Volkskunst- und Kunstgewerbebewegung intensiv

lVgl. dazu ,Die niitzlichen Kiinste. Gestaltende Technik und Bildende Kunst seit der Industrielien
Revolution®, hg, von Tilmann Buddensieg und Henning Rogge. Berlin 1981,

? Alois Riegl: Volkskunst, Hausflei® und Hausindustrie (Berlin 1894) (= Kunstwissenschaftliche
Studientexte, VI). Mittenwald 1978, S. 4.
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durchleuchtet’, und Wolfgang Briickner hat jimgst die Volkskunst-Faszi-
nation, die sich durchgehend im ,,Blauen Reiter” nachweisen lafit, emeut
unter die Lupe genommen und als Agenda fiir das Streben nach einem
,neuen Sehen® und nach ,unbekannten &sthetischen Erfahrungen® beschrie-
ben und dabei noch einmal klar gemacht, wie sehr die ,,antiakademischen
Impulse”, die von der Volkskunst-Entdeckung erwartet wurden, im
,.Gesamtkomplex der Zivilisations- und Kunstkritik kurz vor dem Ersten
Weltkrieg™ griinden *

Im Gegensatz zur Vorkriegszeit ist die Zeit des Krieges selbst und die
Zeit danach bisher kaum erforscht, obwohl es nicht wenige Hinweise auf
einen umfassenden Einsatz des Volkskunst-Modells in den gesellschaftlichen,
#sthetisch-kulturellen und auch politischen Konfliktfeldem der 20er Jahre
gibt. Das trifft nicht nur zu fiir die Nationalisierung und Ethnisierung des
Volkskunstbegriffs im Ersten Weltkrieg, wie kiirzlich in der gemeinsam vom
Imperial War Museum und dem Berliner Deutschen Historischen Museum
arrangierten Weltkriegs-Ausstellung zu sehen war’, sondern auch auf die
emphatische Volkskunst-Funktionalisierung politischer Kimnstlergruppen im
Umkreis der Novemberrevolution wie etwa des ,,Arbeitsrats fiir Kunst; das
trifft auch zu auf die unterschiedlichen Versuche, mit Mitteln der Volks-
kunstpflege so etwas wie einen ,;mentalen’ Wirtschaftsprotektionismus zu
betreiben, der - obwohl eher symbolisch selbstwertstabilisierend als wirt-
schaftspolitisch wirkungsvoll - nicht unbedeutenden Einflub auf die Praxis
und das Selbstverstéindnis der erst in den 20er Jahren sich etablierenden und
institutionell festigenden wissenschaftlichen Volkskunde genommen hat.”

Volkskunst in der Zwischenkriegszeit - das ist also mehr als nur ein
volkskundlicher Gegenstandsbereich, das ist auch das Kontrast- und Kon-

* Bernward Deneke: Die Entdeckung der Volkskunst fitr das Kunstgewerbe. In: Zeitschrift fiir Volks-
kunde 69 (1964), S. 168-201; Ders.: Gewerbe und Kunstgewerbe im 19. Jahrhundert. In: Ingolf Bauer
(Hg.): Mdbel aus Franken. Oberflachen und Hintergriinde. Milnchen 1991, 8. 57-79.

* Wolfgang Briickner: Der Blaue Reiter und die Entdeckung der Volkskunst als Suche nach dem inneren
Klang. In: Gottfried Boehm/Helmut Pfotenhauer (Hg): Beschreibungskunst - Kunstbeschreibung
Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart. Milnchen 1995, 8. 519-542,5.8. 528.

3 Rainer Rother (Hg,): Die letzten Tage der Menschheit. Bilder des Ersten Weltkrieges. Berlin 1994, 8.8,
466-469 (Objektliste).

S Vgl. dazu Arbeitsrat fiir Kunst. Berlin 1918-1921. Ausstellung mit Dokumentation, Ausstellung in der
Akademie der Kiinste vom 29. Juni bis 3. August 1980, Berlin 1980.

7 Vgl. dazu etwa Wolfgang Brilckner: Der Reichskunstwart und die Volkskunde von 1923 bis 1933.
Ausstellungshoffnungen, Volkskunstkommission, Lehrstuhlplane. In: Bayerisches Jahrbuch filr Volks-
kunde 1993, 8. 93-118.
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taktmedium der in Entfaltung begriffenen Massenkunst®, das ist der von der
deutschen Volkskunde hilflos und nicht ohne Imitation zur Kenntnis genom-
mene Prager Volkskunst-KongreB (als Instrument européischer Ethnizitéits-
politik®), das ist die Begleit-Ideologie der Volksfrontstrategien'® und das ist
nicht zuletzt auch ein Konstruktionselement fir das Gegenschema zur
,Entarteten Kunst“, der eine arteigene Kollektivkreativitit als Widerpart
empfohlen wird.'" Im folgenden sollen nur wenige Facetten des in der Zwi-
schenkriegszeit weitverzweigten und vielfach vernetzten Volkskunst-Diskur-
ses ,,an"“geleuchtet werden, wobei weniger die Verbindungen zur institutio-
nalisierten volkskundlichen Volkskunst-Forschung als die Verflechtungen mit
der Kunst-Avantgarde auf der einen und mit den allgemeinen Zeit- und
Befindlichkeitsdeutungen auf der anderen Seite thematisiert werden sollen.
Die Ubcrlegung, dic dahinter steht, basiert auf der These, dah die Konstruk-
tion dessen, was als Volkskunst bezeichnet und definiert wird, in die Dyna-
mik gesellschafilicher und kultureller (und natiirlich auch ésthetischer)
Modemisierungsprozesse ecingeflochten ist. Herausgepriffen werden drei
asthetische Theorien, die in mehr oder weniger enger Verbindung zur Volks-
kunde stehen:

Nicht ohne Grund steht der letzte meiner Titel-Namen - Hans-Friedrich
Geist (1901-1978) - dem volkskundlichen Denken, so wie es sich Anfang der
30er Jahre an nicht wenigen Stellen herausgebildet hat, am néchsten, wie
schon der Titel des Geist-Buches, das mehr Pliadoyer als Untersuchung ist, zu
erkennen gibt: ,Die Wiedergcburt des Kiinstlerischen aus dem Volk*
Geist ist der letzte in meiner historischen Namens-Reihe und deshalb auch
stark vom Ereignis des, wic cr ¢s sclbst im Vorwort seines 1934 erschienenen
Buches nennt, ,mit so grofler Kraft“ aufgebrochenen ,nationalen Selbst-
erlebnisses gepriigt.”> An dic Volkskunst-Forschung der 20er Jahre ange-

® Vgl. daru Adelheid von Saldern: ,Kunst fiir's Volk*. Vom Kulturkonservatismus zur nationalsozia-
listischen Kulturpolitik. In: Harald Walter (Hg.): Das Gedachtnis der Bilder, Asthetik und National-
sozialismus. Tilbingen 1995, S. 45-104.
® Institut International de Cooperation Intellectuelle (ed.). Art Populaire. Travaux Artistiques et
Scientifiques du I Congres Intemational des Arts Populaires Prag 1928, Paris 1931 (Introduction par
Henri Focilion). Zum Prager Kongref} siehe auch den Beitrag von Nina Gorgus in diesem Band.
10 pierre Gaudibert: Die 30er Jahre und der |, Volksfront-Stil. In: Gilnther Methen (Hg.): Realismus.
Zwischen Revolution und Reaktion 1919-1939. Katalog zur Ausstellung der Staatlichen Kunsthalle
Berlin vom 16. Mai - 28. Juni 1981, Mitnchen 1981, S. 420-425.
Wvygl Peter-Klaus Schuster (Hg): Die ,Kunststadt“ Miinchen 1937. Nationalsozialismus und
 Entartete Kunst. Miinchen 1987, S. 46.
1: Hans-Friedrich Geist: Die Wiedergeburt des Kiinstlerischen aus dem Volk. Leipzig 1934.

Ebd. S.9.
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lehnt, versucht Geist, die , formschépferische Kraft des Volks™ nicht nur fur
die Volkstumsarbeit, sondemn auch fiir eine ,,volkstiimliche Kunsterziehung™
zu reklamieren. Im Mittelpunkt seiner Uberlegungen steht das |, kindliche
Formschaffen™, welches in Analogie zu den ,,charakteristischen Formkenn-
zeichen der Volkskunst“'* gesetzt wird.

Hans Prinzhorn (1886-1933), bekannt geworden durch seine Sammlun%
und die daraus entstandenc Publikation ,,Bildnerei der Geisteskranken™'
(erstmals 1922 verdffentlicht), steht in Distanz zur Volkskunde der 20er
Jahre, obwohl cr immer wieder mit ihren Modellen und Schablonen argu-
mentiert und obwohl er in dem 1926 von Wilkelm Fraenger unter dem Titel
,,Vom Wesen der Volkskunst herausgegebenen zweiten Band des Jahrbuchs
fiir historische Volkskunde vertreten ist - mit einem Aufsatz, der sich mit
dem, so die Uberschrift, ,,Urvorgang der bildnerischen Gestaltung™ beschif-
tigt.'® Urvorgang ist dabei keine historische oder prahistorische, sondern eine
psychologische Kategorie; Prinzhorn meint damit cinen ,Komplex von
seclischen Ablaufen, die sich in allen Hauptziigen jedesmal und unter allen
Umstanden wiederholt, wenn cin Individuum mit seiner Hand Formen
schafft“. Zu diesem Komplex gehort die ,.seelische Schicht des Gefiihls™,
aber auch ,,Ziige aus dem Bereich des tricbhafien Seins®. Prinzhorns Dar-
legungen in Fraengers Jahrbuch kombinieren in souveréner Weise den Blick
des Arztes und des Kunsthistorikers, beides war er durch Studium, Profession
und Forschungstétigkeit.

Die Reihe der titelgebend aufgefiihrten nichtvolkskundlichen Volkskunst-
Theoretiker wird angefiihrt von Carl Einstein (1895-1940), der seit einiger
Zeit - iibrigens nicht nur in Deutschland - eine intellektuelle Renatssance
erlebt. Bei ithm lassen sich kaum Kontakte zur Volkskunde nachweisen,
obwohl sich sein 1915 herausgebrachtes Buch iiber dic , Negerplastik™ in
einer Anzeige neben Ethnologen auch Geographen und , Folkloristen™
empfichlt.'” Rezensionen in Fachzeitschrifien sind nicht bekannt, und auch
spitere Riickgriffe oder Erinnerungen gibt es nicht. Dieser Nicht-Beachtung

'*Ebd. 8. 73f.

'* Hans Prinzhorn: Bildnerei der Geisteskranken. Ein Beitrag zur Psychologie und Psychopathologie der
Gestaltung, 4. Aufl. Wien 1994 (mit emem Geleitwort von Gerhard Roth).

'S Hans Prinzhorn: Der Urvorgang der bildnerischen Gestaltung, In: Wilhelm Fraenger (Hg): Vom
Wesen der Volkskunst. Jahrbuch fiir Historische Volkskunde, Bd. 2, Berlin 1926, S. 10-19.

17 Carl Einstein: Negerplastik. Mit 116 Abbildungen, Miinchen 1915. Im Werbetext der 2. Aufl. hief es:
LAuch heute steht das im Zeitalter des Expressionismus besonders aktuelle, auspezeichnete Werk
uniibertroffen da und diirfte iiber die weitesten Kreise der Kunstfreunde hinaus fiir Ethnologen, Geo-
graphen und Folkloristen von groftem Interesse sein™.
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in der deutschen Volkskunde kontrastiert in auffilliger Weise das
Renommee, das er in der franzosischen Ethnographie geniefit. Verantwortlich
dafiir sind seine Verbindungen zu Michel Leiris und Georges Henri Riviére,
vor allem aber seine Mitarbeit an der Zeitschrift Documents. ,,C’est I'un des
mgerites notoires d’Einstein que d’avoir contribué au renouvellement de
I’¢thnologie frangaise dans les années trente et surtout d’avoir jeté les pre-
miers ponts, solides, entre I'historie de I’art et I’éthnologie™, so skizziert
Liliane Meffre Einsteins Einflull auf franzosische Intellektuellenzirkel der
Zwischenkriegszeit'®, und dem amerikanischen Kulturanthropologen und
Modedenker James Clifford, der die Affinitit von Ethnologie und Surrea-
lismus erkundet hat, erscheint der deutsche Kunsttheoretiker der 20er Jahre
deshalb originell, weil er die ,,Umkehrung der fremdkulturell orientierten und
interessierten Ethnologie® in eine , ethnologie du blanc* intendiert habe.'®

2. Prophet der Avanigarde

Was Einstein unter einer ethnologie du blanc versteht, ist in diec Konzep-
tion und in einzelne Essays der Documents eingegangen. Die Documents
waren eine Zeitschrift, die, so hat es Michel Leiris riickblickend festgehalten,
,Januskopfig” war und sich sowohl den ,.hohen Sphiren der Kultur® wie
auch , einer Zone des Wilden™ zuwandte.” Dic Revue, die im grofen Gan-
zen einer surrealistischen Asthetik verpflichtet war, bot alltégliche Blicke auf
die Kunst und kiinstlerische Blicke auf den Alltag.”' Die pointiert formu-
lierten Essays beschaftigten sich nicht nur mit Absurdititen wie etwa der
Asthetik der Spucke (als dem Bild des Amorphen schlechthin)®, sondern
auch mit der , normalen™ Alltagskultur: etwa mit Gestaltungen urbaner Parks

18 Liliane Meffre: Einstein (Carl) 1885-1940. In: Encyclopaedia Universalis. Paris 1989, 8. 4043, s.S.
42. Vgl. dazu auch Denis Hollier: Der Gebrauchswent des Unméglichen. Schénheit wird unwiederbring-
lich oder gar nicht sein. In: Hubertus Gafiner (Hg.): Elan Vital oder: Das Auge des Eros, S. 76-89; Klaus
H. Kigfer: Die Ethnologisierung des kunstkritischen Diskurses - Carl Einsteins Beitrag zu , Documents®,
ebd. S, 90-103.

' James Clifford: On Ethnographic Surrealism. In: Comparation Studies in Society and History
23 (1981), S. 539-564, s.8. 549. Vgl. dazu auch Klaus H. Kiefer: Diskurswandel im Werk Carl
Einsteins. Ein Beitrag zur Theoric und Geschichte der europiischen Avantgarde. Tiibingen 1990,
S.390.

* Michel Leiris: Von dem unméglichen Bataille zu den unmbglichen Documents (1963). In:
Ders.: Das Auge des Ethnographen. Frankfurt/M. 1985, 8. 67-76, s.S. 70.

3 Dokumentation und Ubersetzung der ,,Documents™ in Hubertus Gafiner (Hg.): Elan Vital (wie
Anm. 18), S. 473-536.

2 Ebd. 8. 533.
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und Girten, mit Kinderbiichern und Fastnachtsmasken und - nicht zufallig in
den 20er und 30er Jahren - mit Ausdrocksformen der neuen Massenkultur
wie afro-amerikanischer Musik- und Tanzformen, mit dem pariserischen
Revue-Theater oder mit der ,Bildkunst im Stil der Umschlagbilder von
Fantomas oder Klatschillustrierten™, wie es in Michel Leiris Erinnerungen
heiBt. Carl Einstein schrieb in der Revue freilich cher iiber modeme Kunst
als iiber Alltéigliches, aber dennoch muf} er sich fiir eine breite Reprasentanz
einer _ethnologie du blanc* stark gemacht haben. Die Zeitschnft wollte
schockieren und so - trotz des ethnologischen Titels, der das Dokumenta-
rische gegeniiber dem Artistischen betont - in die dsthetischen Debatten der
Zeit eingriffen. Dafiir war Carl Einstein zweifellos Experte, nachdem er
1915 , . Die Negerplastik™ gewissermaflen als vor allem dsthetisches Doku-
ment herausgegeben hatte.

Das Buch, eigentlich bescheiden als Bildbroschiire konzipiert, stand in
der Tradition der Primitiven-Hochschétzumg des ,,Blauen Reiters™, der nur
wenige Jahre zuvor erschienen war, offerierte sich jedoch kompromifloser
und tabuverletzender, weil es sich mit suggestiven, ethnologisch kaum erliu-
terten Abbildungen afrikanischer Skulpturen und Masken direkt und voller
Entschiedenheit in den Asthetik-Diskurs einschaltete. Die zeitgendssische
Kritik hat denn auch gelobt, daB nichts von den ,,Gesundbeterattitiiden
Kandinskys* spiirbar sei’’, sondern daB die Sprengkraft des Primitiven in
jener Radikalitit dargeboten werde, die sie tatsichlich zum Remedium der
ibermiideten, satten, 6ffentlich sanktionierten Zeit- und Stilkunst machen
konne. Nicht wenige Rezensionen sahen in der ,Negerplastik einen
Gewaltangnff auf die akademische und biirgerliche Malerei und eine pro-
grammatische Legitimierung des Kubismus, der wenige Jahre zuvor erfunden
worden war. Hermann Hesse schrieb, dal der Betrachter der ,,Negerplastik™
die Voraussetzungen jener Kunst, an die wir gewohnt sind, ,,verschwunden®
fithle und einem Neuen gegeniiber stehe ,,wie der Erwachsene dem Kinde* **
Ernst Bloch erlautert seine Zustimmung zu Einsteins Bilderkollektion an
einer Wiener Gegebenheit: ,.Und in Wien ist es immer noch so, daf selbst die
wunderbarsten Gebilde der ostasiatischen Kunst mit Steinen und ausge-
stopften Tieren zusammen im Naturhistorischen Museum untergebracht sind,

2 Michel Leiris: Von dem unméglichen Bataille (wie Anm. 20), S. 74

* 80 ecine Formulierung Kurt Glasers, zitiert nach Rolf-Peter Baacke (Hg.): Carl Einstein.
Materialien, Bd. 1. Berlin 1990 (S. 107).

* Ebd. 8. 95.
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wihrend die Dekorateure im Hauptsaal speisen und Griitzner und Makart die
WCit61216 Hallen des Kunsthistorischen Museums auf der anderen Seite bewoh-
nen”,

Die Absicht Einsteins, mit der ,,Negerkunst eine aufstérende Alternative
zur Akademekunst in die Debatte zu bringen, war aufgegangen, und es gab
Stellungnahmen, die den Ansatz Einsteins verallgemeinerten und das Alter-
native nicht nur in der primitiven Kunst, sondern auch in der Trivial- und
Alltagskunst iiberhaupt sahen. 1917 notierte Victor Wallerstein: ,,;Wenn
unsere Zeit in verstirktem Mafle sich der Kunst der ‘Primitiven’ zuwendet,
so geschieht es aus einer unausweichlichen Ubermiidung, einem Uberfluf an
der eigenen Kunst. Die Jungen hatten die 6ffentlich sanktionierte Kunst satt,
sie hatten alles satt, was mit Tradition, legitimierter Schulung oder Richtung
irgendwie zusammenhing. Man holte sich lieber Anregung und Genuf} aus
einem bisher verachteten Oldrucke oder einem Firmenschild von Lackierer-
hand (..)*’. Einstein wird im Kontext der modemen Kunsterneuerung
gelesen, und so ist er - obwohl radikal auf Fremdheits- und Alteritits-
erfahrungen setzend - durchaus mit dem Volkskunst-Diskurs der Vorkriegs-
zeit verbunden.

Durch seine zeitweilige Nahe zur sozialistisch-revolutioniren Kunst-
avantgarde nach dem Ersten Weltkrieg kommt er auch noch auf andere
Weise mit der Volkskunst in Beriihrung - und zwar durch einen Aufruf, der
,.Zur primitiven Kunst™ iiberschrieben ist und mm Frithjahr 1919 in der Zeit-
schrift ,,Die Gemeinschaft™ erscheint. Es ist ein Text, der konsequent anti-
biirgerlich ist und sich an einer , Kollektivkunst™ orientiert, die als Spielart
,.primitiver Kunst* gesehen und ergo in Opposition zu einer , kapitalisierten
Kunstiiberlieferung™ und ,,europdischen Mittelbarkeit” gebracht wird. Das
Ende der ,,Ideologie des Kapitalismus™ wird gefordert, damit die , einzigen
wertvollen Uberreste des zerkrachten Erdteils freigesetzt werden; sie wer-
den als Voraussetzung des Neuen vorgestellt, wie iibrigens auch die Aktionen
der ,einfachen Masse®.?® Klaus H. Klefer, der augenblicklich wohl beste
Kenner der Kunst- und Avantgarde-Theorien Einsteins, vermutet, wahr-
scheinlich nicht zu unrecht, dal} der Aufruf von 1919 weniger mit der Neger-
kunst als vielmehr mit politischen Postulaten der im Umkreis der November-

*Ebd. 8. 88.

¥ Ebd. 8. 122,

8 Carl Einstein: Zur primitiven Kunst. In: Marion Schmid u.a. (Hg): Carl Einstein Werke, Bd 2
(1919-1928). Berlin 1981, 8. 19 (zuerst versffentlicht in: Die Gemeinschaft. Almanach des Kiepenheuer-
Verlags, Potsdam 1919, S. 175).
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Revolution enistandenen Kiinstlergruppen in Zusammenhang gebracht
werden muB.”’ In der Tat fallen Ahnlichkeiten mit dem Manifest und den
Visionen des , Arbeitsrats fiir Kunst® auf, in denen unter anderem eine
iibersteigerte Beschworung von Volk und Volkskunst ins Auge fallt. Explizit
ist davon bei Einstein nicht die Rede, zwischen den Zeilen lalt sein Aufruf
jedoch Assoziationen zur Volkskunst als einer von diversen politischen
Systemen unterdriickten Kollektiv- und Massenkunst erkennen.

Ludwig Rubiner, der Herausgeber der Zeitschrift, in der Einsteins Aufruf
erschien, hatte in einem Editorial ebenfalls von Volksbewegungen und
Massenaktionen gesprochen und in thnen die Représentanten einer ,neuen
sozialistischen Weltkultur® gesehen®® Der Berliner ,,Arbeitsrat fiir Kunst
hatte die Volksidee stirker gewichtet, sich in einem Fragebogen bei seinen
Mitgliedern nach deren ,,Einklang mit dem Volk™ erkundigt und darauf - wie
etwa von Hermann Finsterlin - Antworten erhalten, die die ,,Bliite der Volks-
kunst und Volkswissenschaft“ als Ziel der dsthetischen und kulturellen
Reformen der jungen Republik nannten.”’ Einstein scheint zu sehr Theore-
tiker und Kunstschrifisteller gewesen zu sein, als dafl er lange bei den poli-
tisch-aktionistischen Positionen geblieben wire, aber mit der Vorstellung der
Kollektivkunst hatte er eine Idee geziindet, die in den emphatischen Avant-
garde-Bewegungen folgenreich war - und sowohl im Dadaismus wie im
Surrealismus, sowohl in Proletkult wie auch in den Massenkunstdebatten der
20er Jahre eine Rolle spielte.

Kollekfivkunst - das ist eine Vorstellung, die neben ihrem Einflufl auf
politisches und ideologisches Denken nicht wenig Einflul} auch auf wissen-
schaftliche Leitsysteme der 20er und 30er Jahre genommen hat, etwa auf den
,primitiven Gemeinschaftsgeist* Naumanns® oder auf die intensiv disku-
tierten Ethnizitéts- und Nationalitdtsprojekte, wie sie sich in der Literatur-
und Kunstwissenschaft nach dem Ersten Weltkrieg herausgebildet hatten.*
Sicher wird man Einstein nicht als Erfinder der Kollektivkunstidee ansehen
diirfen; nach Ausweis seines intellektuellen Biographen Kiefer waren die

* Klaus H. Kiefer: Diskurswandel (wic Anm. 19), 8. 266.

% Ebd. 8. 267.

3 Arbeitsrat fitr Kunst (wie Anm. 6), S. 28,

* Hans Naumann: Grundziige der deutschen Volkskunde. Leipzig 1929, S. 56ff.

33 Neben den interationalen Volkskunst-Bemithungen, wie sie Henri Focillon vertreten hat (vgl. Anm.
9), ist hier die ,Nationalstildebatte in der Kunstgeschichte zu nennen. Vgl. dazu Lars Olof Larsson:
Nationalstil und Nationalismus in der Kunstgeschichte der zwanziger und dreiiger Jahre. In: Lorenz
Dittmann (Hg,): Kategorien und Methoden der Deutschen Kunstgeschichte 1900-1930. Stuttgart 1985,
S. 169-184.
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Einsteinschen Kollektivitits- und Gemeinschaftsideen méglicherweise von
der franzosischen Soziologie und Ethnologie, vor allem von Emile Durkheim
und Lévi-Bruhl, vorgegeben,** aber durch die gleichermaBen sthetische wie
politische Aufladung, die der Begriff des Kollektivs bei Einstein erfuhr, war
dem Kollektivititsdenken eine neue, eine gesteigerte Qualitit vermittelt.
Verbindet man die ,,Negerplastik“ von 1915 mit dem Primitivkunst-
Manifest von 1919, dann riickt méglicherweise Einsteins Kollektivikunst-
Vorstellung in die Nihe einer zeitkritischen Figur, die in der primitiven Kunst
(sei es nun eine fremde oder eigene) den Ausdruck cines Zivilisations-
stadiums sieht, das nicht entfremdet ist und das von daher auch in weiter
Distanz zu den Perversionen und Exzessen der modernen Kulturnationen
steht. Damit ergibt sich notwendigerweise ein doppelter Begriff von primitiv:
Primitiv ist einmal das Archaische, evolutionistisch Frithere, zum andern die
neue Barbarei des evolutionistisch Fortgeschrittenen, wie sie sich im Ersten
Weltkrieg offenbarte und zweifellos schon frith erkannt worden war: 1915 -
im Erscheinungsjahr der ,Negerplastik™ - hatte Freud in seiner Schrift
..ZeitgemiBes tiber Krieg und Tod* die Enttduschung dariiber gedulert, dah
dic Menschen ,,Taten von einer Grausamkeit, Tiicke, Verrat und Rohheit*
begehen, ,.deren Moglichkeit man mit threm kulturellen Niveau fiir inverein-
bar gehalten hitte“ > Der Kernsatz von Freuds Abhandlung lautet: . Der
Krieg 148t den Urmenschen in uns wieder zum Vorschein kommen®.*® Die
These vom neuen Barbarentum, vom neuen Primitivismus spielte im zeitge-
néssischen Diskurs tiber den Ersten Weltkrieg eine nicht geringe Rolle®’ -
und sie schlug sich auch in Konstruktionen eines Volkskunstbegriffs nieder,
der dazu herhalten mubite, nationale Kulturstile zuzuschneiden und diese
entweder zu legitimieren oder zu diskreditieren. So wurde - um nur ein
Beispiel zu nennen - der franzosische Kubismus als Symptom fiir den Riick-
fall in die Barbarei gelesen, um dieser ,,neven Barbarei mit der ,,deutschen
Volkskunst™ eine in sich ruhende Kollektivgeistigkeit entgegenzusetzen. Dies
war etwa die durchgehende Argumentationslinie in der Zeitschrift | Deutsche

** Klaus H. Kiefer: Diskurswandel (wie Anm. 19), S. 266.

¥ Sigmund Freud: ZeitgemiiBes iiber Krieg und Tod. In: Ders.: Kulturtheoretische Schriften.
Frankfurt/M. 1974, S. 40,

* Ebd. 8. 59.

37 Zu der im Umkreis des Ersten Weltkriegs aufkommenden Unterscheidung von Barbarei als , negativ
gefabtem Naturzustand” und , Perversion zivilisatorischer Errungenschaften hat Michael Jeismann
hingewiesen (Das Vaterland der Feinde. Studien zum nationalen Feindbegriff und Selbstverstindnis in
Deutschland und Frankreich 1792-1918. Stuttgart 1992, S. 324).
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Volkskunst™, die ab dem Kriegsjahr 1917 fiir, wie es im Impressum hief3,
, Freunde deutscher Kunst* herausgegeben wurde.”®

Einsteins in den Begriffen primitiv und kollektiv angeschlagener Doppel-
akkord ist nicht frei von den Widerspriichen und Oppositionen einer Zeit
tiefwirkender Desorganisation. Die Erfahrung der Moderne ist in thn genauso
eingegangen wie die Erwartungen der Avantgarde, aber auch die kultur-
ideologischen Enttauschungen des Ersten Weltkriegs. Wer die Einsteinsche
Primitivitats- und Kollektivititsemphase allein in die Tradition Herderscher
oder romantischer Ideen stellt, verkennt die Bedeutung der Weltkriegs-
Erfahrung und der Weltkriegs-Wirkung auf die deutsche und europaische
Auspragung einer Schuldkultur, die nach Helmut Lethen in g;rav:erendem
AusmaB das kulturelle Selbstverstindnis der Zwischenkriegszeit bestimmt,*

3. Des Prinzen Wunderhorn

Eher anschluBfihig an den Volksgeist der Romantik sind die theore-
tischen Markierungen von Hans Prinzhorn. Im ,,Urvorgang der bildnerischen
Gestaltung* sieht er schépferische Urgesetze und Ordnungsprinzipien, die
sich zum Wesensausdruck von Zeiten, Vélkern und Einzelnen formieren.
Kennzeichen des gestalterischen Urvorgangs ist neben Formbegabung ,.jene
Unbefangenheit, die dem Kinde und dem ‘Primitiven’ am ehesten eignet, die
der Volkskunst ihre Frische und noch der Irrenkunst, wenigstens im Ver-
gleich mit der rationalisierten Abendlandskunst, ihre verhiltisméfige Tiefe
sichert“* Die Natiirlichkeit des elementaren Gestaltungsvorgangs sei Aus-
druck eines tiefergelegenen Lebensstroms, der iiber alle Wechselfalle des
Geschichtlichen und Lebensschicksals so etwas wie eine ,.absolute™ Konti-
nuitit garantiert: ,,.Das einfachste Werk von Menschenhand ist ein Ganzes, in
dem keimhaft alle spiter sich entfaltenden Einzelimpulse stehen. Nie kann
man durch Addition von Elementen zu diesem Ganzen gelangen - es ist vor
den Teilen da* "

Dies sind Zitate aus dem Aufsatz in dem von Fraenger herausgegebenen
Volkskunst-Jahrbuch von 1926. Sie erweisen Prinzhom auch in einer kultur-

38 Deutsche Volkskunst. Eine Monatsschrift filr Freunde deutscher Kunst, hg, von Arthur Dobsky, Marz
1917 (vor allem der Aufsatz von 4. Deventer von Kunow ,.Kunst und Volk*).

% Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kalte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. Frankfurt/M.
1994.

40 Hans Prinzhorn: Der Urvorgang (wie Anm. 16), . 17.

“TEbd 8. 12.
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und asthetiktheoretischen Argumentation als Arzt und Psychiater, der weni-
ger am Produkt der kiinstlerischen Gestaltung als an deren Verlaufs- und
Antricbsformen interessiert ist. Uberraschend ist, wen Prinzhomn als Zeugen
fiir seine Urvorgangs-Uberlegungen aufruft - Gottfried Semper: er wird mit
seiner Stiltheorie und Morphologie als Wegbereiter eines kunstpsycho-
logischen Denkens vorgestellt und zum Stichwortgeber fiir Prinzhomns eigenc
,,empirische Kunstlehre™ *

Die ,.Bildnerei der Geisteskranken®, 1922 zum ersten Mal erschienen,
war - obwohl aus der klinischen Praxis erwachsen - auch in den Kultur-
disziplinen und im Feuilleton mit Respekt bedacht worden. Hermann Hesse,
der schon Einsteins ,,Negerplastik wegen ihres Reizes an ,Kindlichkeit™
gelobt hatte, schwirmte angesichts von Prinzhorns Veréffentlichung: ,.So wie
die Verriicktheit in einem héheren Sinn der Anfang der Weisheit ist, so ist die
Schizophrenie der Anfang aller Kunst, aller Phantasie. Sogar Gelehrte haben
schon erkannt, wie man zum Beispiel in ‘Des Prinzen Wunderhorn’ nach-
lesen mag, jenem entziickenden Buch, in welchem die mithevolle und fleiBige
Arbeit eines Gelehrten durch die geniale Mitarbeit eine Anzahl von Verriick-
ten und in Anstalten Eingesperrter geadelt wird* Es ist keineswegs sicher,
ob Prinzhorn der Hesse’schen Anspiclung auf Des Knaben Wunderhorn
uneingeschréinkt zugestimmt hatte, weil dem Kliniker weniger an der
Erkenntnis eines kollektiven Schaffensvorgangs gelegen war als an einem,
wic er es nennt, ,seelischen Wurzelbereich des Ausdrucksbediirfnisses®.
Zwar vergleicht Prinzhorn seine aus der klinischen Praxis stammenden
Bildnereien mit Kinderzeichnungen und auch mit den Bildwerken primitiver
und , alterer* Kulturen (und so auch mit der Volkskunst), aber er tut es
gewissermalen differentialdiagnostisch, um Ahnlichkeiten und Differenzen
dieser unterschiedlichen Gestaltungsformen herauszuarbeiten.** Volkskunst
steht fir Pnnzhomn in einem doppelten Verhaltnis zum Urvorgang der bild-
nerischen Gestaltung: Emmmal ist sie ein qua Tradition und Gemeinschafi
kumuliertes asthetisches Kreativitidtsvermogen und eine kumulierte Form-
sicherheit. Der Volkskunst gelingt es, so schreibt Prinzhom, ,durch die
bindende Formgewalt bodenstindiger Tradition ansehnliche Leistungen™
hervorzubringen. Zum anderen beeinfluBt Volkskunst den schépferischen

“2Ebd. 8. 10f,

* Zitiert nach Gerhard Roth: Geleitwort. In; Hans Prinzhorn: Bildnerei (wie Anm. 15), S. IV.
* Ebd. 8. 312F

S Ebd. S. 46.
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Urvorgang durch ihr Vorbild, was Prinzhorn insbesondere an Bildmotiven
und -formen der von ihm untersuchten Geisteskranken nachweist. Prinzhorn
unterstellt also keine mentale Ahnlichkeit von Geisteskranken und
,primitiven Kiinstlern, um Analogien zwischen deren Kunstproduktionen zu
erkliiren, sondern er sicht ihre formale Gleichartigkeit in der gemeinsamen
Differenz zur Hoch-, Stil- und Zeitkunst begriindet. In der michtdifferen-
zierten Bildnerei der | frithen Kulturen, Primitiven aus der ganzen Welt,
prahistorischer Vélker und Kinder dominieren ,,Ausdrucksbediirfnis® und
..Spieltrieb™. Sie ist noch nicht geprigt von ésthetischer Selbstreferenzialitit -
und deshalb bildet sie eine Gruppicrung, die ,.durch die Art ihrer Gestaltung
sich allen anderen gegeniiberstellt”. Bei genauerem Hinsehen, so Prinzhorn,
crgeben sich freilich Unterschiede in den genannten Gruppen, die durch
Kulturstufc, Milieu, #sthetische Eigentradition ctc. bedingt sind.*

Prinzhorns Urvorgang der kilnstlerischen Gestaltung crinnert nicht nur
von Ferne an André Jolles’ . Einfache Formen™, in denen ebenfalls primére
und elementare Schaffensformen wirksam sind - dic beriihmten textsorten-
generierenden Geistesbeschéftigungen, dic hinter der Produktion von
Legende, Sage, Mythc, Ritscl usw. stehen.*’ Auch dabei handelt es sich um
einen theoretischen Ansatz, der von der Kombinatorik der Sachlichkeits-
anthropologie und der Vitalismus-Vorstellung der 20er Jahre beeinfluft ist:
Die Kollektiv- und Volksgeistideen werden entweder gesellschafilich
gebindigt oder individualpsychologisch herunterdividiert, wobei die freudia-
nische Lehre, der Prinzhorn folgt, die Gesellschaft qua Sozialisation und
Enkulturation im Individuum mitdenkt. Wie Prinzhorn an den Grundvor-
géngen dsthetischer Kreativitét interessiert ist, so will sich auch Jolles | jenen
Formen zuwenden, die sich, sozusagen ohne Zutun cines Dichters, in der
Sprache sclbst ereignen, aus der Sprache sclbst erarbeiten™.** Wie Prinzhorn
will Jolles die Strukturen alltdglicher Kreativitéit erkunden und sich von der
Tyrannei der ,Historie® abwenden, *

Jolles und Prinzhorn werden in der Volkskunde durchaus mit Interesse
zur Kenninis genommen (, geistreich und klar nennt 1927 die , Zeitschrift
des Vereins fiir Volkskunde® das, was Prinzhorn zum ,Urvorgang des
bildnerischen Gestaltens™ vortriigt); beide nehmen den Vorgang des Urschaf-

““ Ebd. 8. 334f.

¥ André Jolles: Einfache Formen. Legende, Sage, Mythe, Ritsel, Spruch, Kasus, Memorabile, Mérchen,
Witz. Darmstadt 1958 (Erstausgabe 1930).

*8 Ebd. 8. 10.

“Ebd. 8. 64.
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fens und Selbstschaffens ernst und kommen so jenen Volkskunst-Konzepten
zupafl, die zu den politischen Vorstellungen einer agitatorischen Kollektiv-
kunst (egal ob rechts oder links) als auch zu den Vorstellungen der in den
20er Jahren aufkommenden Massenkunst und -kultur (und deren volkskund-
licher Begleitideologie: der Lehre vom ,gesunkenen Kulturgut) Distanz
halten. Allerdings waren die Impulse, dic Prinzhom der kiinstlerischen
Avantgarde vermittelte, ungleich starker als sein Einfluf} auf die Volkskunde.
Obwohl als Diagnostiker aus klinischen Griinden an der ,,Kunst* der Gei-
steskranken interessiert, wirkt sein Buch weit in die Kunstpraxis und -theorie
hinein,”® Mit den Bildkreationen der Geisteskranken ist ein , neues* kiinstle-
risches Alternativrepertoire ,.erfunden, an dem die Avantgarde produktiv
MabB nehmen kann. Daf} Prinzhomns Einflufl auf die Moderne und auf die
,Neu“-Definition des Asthetischen nicht folgenlos war, zeigen vor allem
Jean Dubuffet und seine 1’art brut, die ihrerseits wiederum vielfiltige Wir-
kungen auf den nouveau realisme und auch die popart genommen hat.*'

4. Kind-Volk-Kombinatorik

Im Gegensatz zu Einstein, der mit der Volkskunde - zumindest mit der
deutschen - nicht viel zu tun hatte, im Gegensatz auch zu Prinzhorn, dessen
Ansatz von der Volkskunde mit Achtung zur Kenntnis genommen wurde,
setzt Hans-Friedrich Geist auf die von der Volkskunde traktierten Gegen-
stinde, ohne freilich viel von der Volkskunde und deren Vertretern zu halten.
Geist ist Kunst-Avantgardist und konservativer Volkskunst-Ideologe, Bau-
hausler und Nazi in einem.”* In Geists Buch offenbart sich das Dilemma
einer vitalistisch-expressionistisch orentierten Modeme cbenso wie das
Dilemma einer Disziplin, die mit ihrem ideologisch besetzten Namen poli-
tisch funktionalisiert werden konnte. Wie Einstein und Prinzhorn will Geist
einer verbrauchten, abgesattelten, akademisch-konventionell erstarrten Kunst
Neues und Alternatives zufithren. Als frisches, unverbrauchtes Anregungs-

*® Vgl. dazu John M. MacGregor: The Discovery of the Art of the Insane. Princeton (University Press)
1989, darin vor allem Kapitel 12: Hans Prinzhomn, S. 185-205.

' Ebd. S. 292-308 und Michel Thévoz: L' Art Brut. Genéve 1981. Zu den Querverbindungen zu I'art
brut und Volkskunst vgl. auch Gofifried Korff: Volkskunst im Wandel In: Paul Hugger (Hg.): Hand-
buch der Schweizerischen Volkskultur, Bd. III. Zitrich 1992, S. 1351-1375, s.S. 1354f.

*2 Vgl. dazu Karina Birk: Hans-Friedrich Geist. Die Wiedergeburt des Kiinstlerischen aus dem Volk. Ein
Buch von der Kunst des Volkes und ihrer Bestatigung im Schaffen des Kindes als Beispiel praktischer
Volkstumsarbeit 1934. Magisterarbeit am Kunsthistorischen Institut der Universitit Tilbingen 1992
(Typoskript 92/77).
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potential nimmt er die Kinder-Kunst, ein Genre, das auch Einstein, Prinzhorn
und andere Asthetik-Theoretiker immer wieder im Auge hatten.™ Geist
entdeckt also nicht die Kinderzeichnung, sondem gliedert sich e in eine
Rethe, der auch schon die Padagogen Lichtwark und Kerschensteiner, der
. Kultur*historiker Karl Lamprecht und der Psychologe William Stern™ (den
kiirzlich Andreas Hartmann fiir die Volkskunde ,neu* entdeckt hat™), aber
auch die Maler Paul Klee und Lyonel Feininger angehorten. Lamprecht etwa
hatte Kinderzeichnungen als Belegstiicke fiir eine ontogenefische Auffas-
sung gedient, an der er als Kultur- und Zivilisationshistoriker, der die
Geschichte auch als Psychologie lesen wollte, besonders interessiert war.*®
Geist - iibrigens seit 1922 mit Paul Klee befreundet - sieht in der Kinder-
kunst zweierlei: ein dsthefisches und ein volkisches Potential. Nicht ohne
Grund ist sein Buch mit dem umstindlichen Titel ,.Die Wiedergeburt des
Kiinstlerischen aus dem Volk. Ein Buch von der Kunst des Volkes und ihrer
Bestiitigung im Schaffen des Kindes als Beispiel praktischer Volkstums-
arbeit ein Standardwerk ,.volkischer Kunstpidagogik® genannt worden.”’
., Volkisches soll vermutlich auch das Pelikan-Motiv, eingestanzt in den
Leinwandumschlag, veranschaulichen: Reproduktion aus dem eigenen Blut.
In dem opulent ausgestatteten Band werden Kategorien des Vitalen und
Lebenstiichtigen in den Vordergrund gertickt: sie sind fiir Geist Kennzeichen
der Volkskunst, und diese ist deshalb Instrument der Volkstumsarbeit, aber
auch Energiespender fiir die Kunst - in den Worten Geists steht die Volks-
kunst ,.gleichsam als stille Mutter neben dem grofen Sohn* (womit die Kunst
gemeint ist).”® Von der Kinderkunst in ihrer akademisch-intellektuellen
Unverfalschtheit ist die Wiedergeburt deutscher Kunst zu erwarten; deshalb
pladiert Geist fiir eine lebensnahe, eben vitalistische Kunstpéadagogik. ,.Es

** Kenntnisreich informiert dariiber jetzt Jomathan Fineberg: Mit dem Auge des Kindes. Kinder-
zeichnung und modeme Kunst, hg. von Helmut Friedel und Josef Helfenstein. Katalog zur gleich-
namigen Ausstellung im Lenbachhaus. Miinchen vom 31. Mai bis 20. August 1995, Stuttgart 1995.

¥ C, und W, Stern: Entwicklung der zeichnerischen Begabung eines Knaben vom 4. bis zum 7. Jahre. In:
Zeitschrift fiir angewandte Psychologie, 3 (1910); W Stern: Psychologie der fiithen Kindheit. 1914. Vgl.
zu Stem auch Hans Prinzhorr: Die Bildnerei (wie Anm. 15), 8. 359, Anm. 35.

% Andreas Hartmann: Eine volkskundliche Erinnerung an William Stem und seinen Kreis. In:
Zeitschrift fiir Volkskunde 91 (1995), S. 65-79.

*$ Vgl. dazu die von Lamprecht betreute Dissertation von Siegfried Levinstein: Untersuchungen iiber das
Zeichnen der Kinder bis zum 14. Lebensjahr. Mit kulturhistorischen und ethnologischen Parallelen. Phil.
Diss. Leipzig 1905.

57 Vgl. hierzu und zu den folgenden , biographischen™ Details Karina Birk: Hans Friedrich Geist (wie
Anm. 52).

%8 Hans-Friedrich Geist: Die Wiedergeburt (wie Anm, 12), S, 14,
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geht um ¢ine Volkserzichung, die an der inneren Erweckung durch die
eigenste Uberlieferung und an der Weiterentwicklung des deutschen Men-
schen arbeitet, an seiner Selbstfindung und Bevolkerung, an der Ausbildung
seiner vorhandenen Anlagen, um wieder Triger und Mehrer der Schépfer-
kraft des Volkes zu sein“.” Programmatisch heift es im ersten Kapitel: ,,So
stehen wir Erzicher im Volk wie Kolonisatoren. Wir erobem die Schiitze
unsres eigenen Landes™ (S. 13). Es ist uniibersehbar, dafl Geist von der
padagogischen Reformbewegung geprégt ist und deshalb konsequent der
Liebe zun den ,einfachen Dingen®, dem Wechselspiel von ,,Vertiefung und
EntiuBerung® und dem ,Erlebnis des Schénen™ das Wort redet. Geist ist
technik-, zivilisations- und groBstadtfeindlich, dennoch aber paradoxerweise
nicht antimodern - jedenfalls was Teile seiner Kunstanschauung anbetriffi.
1935 wird gegen ihn ein Disziplinarverfahren wegen ,.Einsatzes fiir die
moderne Kunst® angestrengt, gleichzeitig beschreibt er den Zivilisations-
menschen als _ innerlich krank™ (S. 138).

Geists Wiedergeburtstheorie hat nichts von der &sthetischen Radikalitit
Einsteins oder der Innovationskraft Prinzhorns, dennoch aber waren ihre
Wirkungen - im Verbund mit anderen Faktoren - radikal, aggressiv und
folgenreich. Sein ,vélkisches™ Konzept fithrt ihn zu sozialen und #sthe-
tischen Idealen, die das Verdrangen und Eliminieren von Artfremdem vor-
sehen; Die Diskreditierung des Entarteten, die Vemichtung des Fremden ist
dsthetisch bei Geist vorgedacht. Uber allem steht die ,,Du-Gemeinschaft
durch gemeinsames Erleben™. Apodiktisch ist die Forderung: ,,Das Volk geht
allem voran, und es gibt nichts von Wert, was nicht der Vollendung des
eigenen Volkstums dient® (S. 164). Artfremdes enizieht sich einem
deutschen” Verstéindnis und tréigt vor allem nicht zur ,Stirkung der
Lebenskraft des Volkes* bei (S. 139). Deshalb geht es darum, mit dem ,,Erbe
der deutschen Kunst* Zeichen zu setzen: ,.Ein Kind, ein Mensch, der ver-
pflichtet unter diesem Zeichen wichst, der wird ein anderer Mensch sein als
der iiberséttigte Zivilisationsgenosse des 20. Jahrhunderts, der wie ein
Ahasver durch alle Weltkulturen hetzt, um im seelischen Selbstmord zu
enden™ (S. 145). Das SchluBkapitel enthlt politisch-gesellschaftliche Visio-
nen, er spricht von Uberlagerungen des deutschen Volkes durch fremde
Ideologien und feindliche Glaubenslehren, von VerstoBungen aus der
Natiirlichkeit seiner Entwicklung®, vom deutschen Volk als Opfer der Zivili-
sation und als Objekt der Zerstorung - daraus abgeleitet wird das Pladoyer

* Ebd. 8. 10.
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fiir eine Kinder- und Volkskunst, die bewullt den Beginn einer neuen, volki-
schen Entwicklung markieren soil (S. 221).

Vorstellungen dicser Art hat es in der Weimarer Republik auch an ande-
rer Stelle und in anderen Zusammenhéngen gegeben. Die Exponenten der
kiinstlerischen Avantgarde- und Reformbewegungen argumentierten nicht
ungern mit dem Kind als asthetischer und sozialer Unschuldsfigur - und
stellten ¢s so in die Reihe mit den ,,Wilden®, den Primitiven und mit dem
Volk. In der Kunsthalle Mannheim, einem fiir die Entwicklung der Modeme
nicht unwichtigen Institut, wurde 1921 die Ausstellung ,.Der Genius des
Kindes“ gezeigt. Im dazugehdrigen Katalog hie es, daB das
,.Kulturbestreben der Welt im Domengestriipp einer groflen Verwirrung
héingen geblieben* und deshalb die Uberlegung nur konsequent sei, ,.noch
einmal an(zu)fangen, zuriick zu den Quellen, zuriick zum Unbedingten,
zuriick zur ungebrochenen, unzerlegten Wesensart.“® Das ist cine Uberle-
gung, die - wic wir bei Carl Einstein geschen haben - auch im Zusammen-
hang mit der Kunst der Primitiven angestellt worden ist: in Anbetracht des
europdischen Riickfalls in die Barbarei wird empfohlen, den Weg von den
Anfingen, sei es individuell oder kollektivgeschichtlich, noch einmal zuriick-
zulegen.

Es wird nicht falsch sein, dahinter die Vision des neuen Menschen zu
vermuten, eine Vision, fiir die die 20er Jahre unverkennbar starke Sympa-
thien hegten. Bei Geist ist die Vision nicht der neue Mensch, sondem dic
Wiederkehr der Schopferkraft des Volkes, die in der ,.deutschen Erhcbung™
ihre real-politische Basis erhalten hat. ,,Wir haben nichts zu erwarten®, heifit
es am Ende des Geistschen Buches, ,,weder im Abendland noch im Morgen-
land, als dic Vollendung unseres Volkes™ (S. 221). Voller Emphase wird der
Begriff der Volkskunst nationalpolitisch gesteigert, um daraus Zuschnittlinien
fiir das Artfremde und Entartete zu konstruieren. Umso erstaunlicher ist es,
daf Hans-Friedrich Geist unmittclbar nach dem Zweiten Weltkricg cin
kleines Bandchen iiber Paul Klee herausgibt und dort vehement fiir die
verfemte Kunstmoderne eintritt. Der amerikanische Kunsthistoriker Otto K.
Werckmeister hat dieses als Indiz fiir eine antidemokratische Haltung Geists
interpreticrt, die sich in einer Hochschétzung des Infantilen, des Abhangigen
- sowohl der Kinderkunst wie auch Klees als dem ,,Meister der Kindlichkeit
- artikuliere.”"

 Der Genius im Kinde. Ausstellungskatalog der Kunsthalle Mannheim, Mannheim 1921,
Y Otto Karl Werckmeister: Versuche tiber Paul Klee. Frankfurt/M. 1981, S. 165,



Einstein, Prinzhorn, Geist 395

Georg Boas hat in einer brillianten Studie iber ,,The Cult of Childhood*
nachgezeichnet, daBl die Kinderkunst seit ihrer Entdeckung in den letzten
Jabrzehnten des 19. Jahrhunderts von der Kunst-Avantgarde stets in engem
Zusammenhang mit der Kunst der Wilden und der Geisteskranken geschen
worden ist. In all diesen Versionen einer dem Bildakademismus entgegen-
gehaltenen urtiimlich-primitiven Kunst seien Charakteristika nachweisbar,
,,which had been attributed the ‘Noble Savage’,,”. Trotz aller Nahe zur
Avantgarde sei der ,,Kult“ um die Kinderkunst jedoch von Irrationalismen
nicht frei, von Irrationalismen, in denen nicht selten _ volkische™ Vorstel-
lungen und Antimodernismen eingefirbt gewesen seien. Boas zitiert Rilkes
Lob des Kindlich-Archaischen: dies sei deshalb eine der Wurzeln (,roots™)
der _true artistry”, weil es ,,in einer wirmeren Erde wohne® und geprigt sei
von ciner ,,nie gestorten Stille dunkler Entwicklungen, die nichts wisse von
dem Mab der Zeit“*.

Dies waren exakt die Ziige der Kinderkunst, die Hans Friedrich Geist ins
Konzept paiten und dic scin Buch zu einer Programmschrift nationalsozia-
listischer Kunstlchre machten, Allerdings ist nach Boas die Strategic einer
Kinderkunst-Aufwertung nicht frei von Widerspriichen, weil sie in einer
Reihe anderer kunstalternativer (fiir die NS-Kulturpolitik jedoch inkompa-
tibler) Orientierungen stehe - wie etwa ,,the Folk (rural) and later the Irratio-
nal and Neurotic and the collective Unconscious™®, Diese Reihe kombiniert -
unpassend fiir einc volkische Kunstlchre! - unvercinbare Stile und Formen
(die es Geist freilich erlaubte, sich nach dem Krieg mit dem Klee-Aufsatz,
wie Werckmeister es nennt, ,,von seiner Verbindung mit dem Nationalsozia-
lismus zu rehabilitieren®).*’

52 George Boas: The Cult of Childhood (= Studies of the Warburg Institute, 29). London 1966, S. 8.

8 Ebd. 8. 79.

* Ebd. S. 8.

% Ein aufschluBreicher Beleg fiir die aus nationalsozialistischer Sicht unmiBverstindlich zu kritisierende
Vereinbarkeit von Kinder-, Primitiven- und Irrenkunst stellt die Abhandlung von Carl Schneider:
Entartete Kunst und Irrenkunst (Archiv fiir Psychiatrie und Nervenkrankheiten 110 (1939), 8. 135-164)
dar, Diese ist vor allem deshalb interessant, weil Schneider der Nachfolger von Prof. Wilmanns als
Direktor der Heidelberger Psychiatrischen Klinik war, wo Prinzhom seine Sammlung aufgebaut und
dokumentiert hatte. Schneider, der 1933 die Leitung der Klinik iibemommen hatte, war von den
Veranstaltern der Ausstellung ,.Entartete Kunst“ zu einem psychiatrischen Beitrag gebeten worden;,
diesen nutzt der Autor, um die Leistung Prinzhoms in rabiater Weise zu disqualifizieren.
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5. Volkskundliche Folgen

In seiner ganzen Widerspriichlichkeit macht Hans-Friedrich Geists
Volkskunsttheorie offenbar, was die Zwischenkriegszeit an der Beschif-
tigung mit der Volkskunde schétzte, namlich das Unbestimmte, das Oszil-
lieren zwischen Unkonventionellem, Frische, jugendlicher Kraft auf der einen
und Bewihrtem, Vertrautem und Tradiertem auf der anderen Seite. Die
Volkskunst bot all dies in einem - und dies machte sie brauchbar fiir Erwar-
tungen in einer Zeit, die erfiillt war von Aufbruchsstimmung und Reform-
willen, die sich aber auch - wegen der politischen Instabilitéit und sozialen
Dynamik - auf das Bewihite als Garant der Mentalsicherung angewiesen
sah. Die Volkskunst (und das macht die Besonderheit und Faszination ihres
vehementen Aufiritts in der ersten Hilfte dieses Jahrhunderts aus) gewihrte
Vertrautheitserlebnisse denjenigen, die von Briichen, Exzessen und Neuan-
fangen geéingstigt waren, und sie gewihrte Unkonventionelles und Vitales
denjenigen, die sich aus Zwangen und Erstarrungen 16sen wollten.

Die Namensrethe Einstein, Prinzhorn und Geist zeigt: es stellt eine Ver-
engung dar, wenn dic Vorstellung und der Begriff ,,Volkskunst™ allein in
Bezug auf den ,,Blauen Reiter oder ausschlieflich in Bezug auf den wissen-
schaftlichen Diskurs der Volkskunde thematisiert werden. Volkskunst - das
war auch noch in der Zwischenkriegszeit eine Kategorie, die in den ésthe-
tischen und politischen Debatten eine wichtige Rolle spielte. Die Dechiffrie-
rung der Volkskunst-Vorstellungen bei den Novembristen, bei den Kélner
Progressiven oder auch bei den Bauhiuslern ist genauso iiberfallig wie die
Analyse der Volkskunst im ,,volkischen' Emnsatz der NS-Kulturpolitik.

Trotz des stark entwickelten Volkskunst-Diskurses in der Weimarer
Republik scheint die junge Wissenschaft Volkskunde nicht allein ,,Herr im
Haus* der Volkskunst-Debatten gewesen zu sein; sie war ailenfalls Material-
und Stichtwortlieferant fir ideologische Konstruktionen, die politisch, und
zwar rechts und links, instrumentalisierbar waren. Vielleicht ist dieser alige-
meine politisch-ideologische Volkskunstdiskurs der Grund dafiir, daf die
volkskundliche Volkskunstforschung nach der Phase einer , breiten” Orien-
tierung in den frithen 20er Jahren zu einer immer stirker werdenden Konzen-
tration auf eine Asthetik in uberlieferten Ordnungen neigt und damit die
unmitteibaren Voraussetzungen fiir eine ,,volkische Kunstlehre” und 1937
auch fiir das Gegenprogramm der ,,Entarteten Kunst™ schafft.
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Allerdings scheint es jedoch auch der politisch-ideologische Volkskunst-
Diskurs gewesen zu sein, der der Volkskunde Renommee als akademische
Disziplin verschafft hat. Genauer: fachgenerierend war das politische Inter-
esse an einer isthetischen Konstellation, die sich sowohl als Garant des
Erbes wie auch des Visionéren offerierte. Volkskunstforschung erhilt in der
jungen, erstmals in den 20er Jahren (iibrigens zundchst an Hochschulen
neuen Typs: an der ,republikanischen™ Universitit Hamburg und an den
Padagogischen Akademien) etablierten universitiren Disziplin Folkskunde
eine Leitfunktion in Forschung und Lehre. Und daf} dies so ist, liegt wahr-
scheinlich daran, dafd Volkskunst - Wort wie Sache - im politisch enervierten
System der Weimarer Republik als besonders fungibel angesehen wurde,
denn die Republik mit threm grofien Bedarf an Unverbraucht-Neuem und mit
threm groflen Bedarf an sicherheitsgewihrendem Altem war auf Symbol-
und Diskurssysteme angewiesen, die Innovation und Tradition in Kombi-
nation bereit hiclten. - Wer einen knappen Beleg fiir diese Uberlegung sucht,
braucht nur in Fraengers Volkskunst-Jahrbuch von 1926 nachzulesen.®®

% Wilhelm Fraenger: Vom Wesen der Volkskunst (wie Anm. 16).






Martin Wérner, Miinster

Klassische Moderne und Volkskunst

Der Einfluf sogenannter primitiver Kulturen auf die Kunst des spéten
19. und frithen 20. Jahrhunderts ist ein zentrales Thema der Kunst-
geschichte,! Primitivismus bezeichnet hierbei die Inspiration durch die
Volker Afrikas, des Orients, Asiens oder Ozeaniens.” In diesem Zusam-
menhang von Bedeutung ist aber auch die Anregung durch das ,,Fremde
im Eigenen” - die jeweilige regionale oder nationale Volkskunst.* Schon
Paul Gauguin, der ,,Stammvater des modernen Primitivismus™, war
wiahrend seiner frithen Schaffensphase von der ,,wilden, primitiven™
Bretagne beeindruckt’ und bezog Anregungen aus der lindlichen Ein-
fachheit der bretonischen Volkskunst: ,,c’est sauvage mais c¢’est 1’art.”®

Diese Faszination fiir das ,,Primitive™ beschrinkte sich freilich nicht
nur auf die Kunst: Gegen Ende des 19. Jahrhunderts war auch von Seiten
verschiedener Wissenschaftsdisziplinen - Anthropologie, Ethnologie
oder Vélkerpsychologie - ein grofles Interesse an einfachen, als
urspritnglich begriffenen Kulturen zu beobachten.

' Vgl. v.a. Robert Goldwater: Primitivism in Modern Art. New York 1967, William Rubin
(Hg.): Primitivismus in der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts. MUnchen 1984.

* Der Begriff ,,primitiv”” wurde im untersuchten Zeitraum tberwiegend wertfrei gebraucht; siche
hierzu v.a. William Rubin: Der Primitivismus in der Modeme. Eine Einfiihrung. In: Ders. (wie
Anm. 1), 8. 8-91. Sally Price hat jedoch gezeigt, daB noch heute der Gegensalz von , zivilisiert”
und ,,primitiv” die kulturelle Wahrnehmung der westlichen Welt dominiert; Sally Price: Primi-
tive Kunst in zivilisierter Gesellschaft. Frankfurt a. M./New York/Paris 1992.

3 Vgl. hierzu besonders Gottfried Korff: Volkskunst und Primitivismus. Bemerkungen zu einer
Wahmehmungsform um 1900. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Volkskunde 97 (1994), 8. 373-
394, bes. S. 376-388.

* Kirk Varnedoe: Paul Gauguin. In: William Rubin (wie Anm. 1), 8, 187-217; hier S. 187,

3 Jaime la Bretagne. J'y trouve la sauvage, le primitif” Zit n. M. Malingue: Lettres de
Gauguin. Paris 1946, S. 332.

;ZiL n. Werner Haftmann: Malerei im 20. Jahrhundert. Eine Entwicklungsgeschichte. Miinchen
91993, 8. 33.
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Am Anfang stand Edward B. Tylors 1871 erschienene Schrift
,Primitive Culture™ mit der Anregung, fiir alle Gesellschaften charak-
teristische Grundmuster herauszuarbeiten. Ahnlich argumentierte - auf
den cigenen Kulturkreis bezogen - Michael Haberlandt, der 1895 im
Geleitwort fiir die erste Ausgabe der ,Zeitschrift fiir dsterreichische
Volkskunde™ schrieb: ,,Das eigentliche Volk, dessen primitivem Wirt-
schaftsbetrieb eine primitive Lebensfithrung, ein urwiichsiger Geistes-
zustand entspricht, wollen wir in seinen Naturformen erkennen, erklaren
und darstellen.”

Schon wenige Jahre zuvor hatte Rudolf Virchow anlaBlich der Vor-
stellung des Projektes eines ,,Museums fiir deutsche Volkstrachten und
Erzeugnisse des Hausgewerbes™ in Berlin gegen die strikte Trennung
zwischen _hoher” Kunst und alltiglichen Gebrauchsgegenstinden
pladiert: ,,Eine Grenze zwischen beiden gibt es nicht, denn niemand kann
sagen, wo die Kunst beginnt und die Arbeit des tdglichen Lebens
endet.”

In jene Zeit fiel auch die wissenschaftliche Prigung des Begriffs
. Volkskunst” durch den Wiener Kunsthistoriker Alois Riegl."® In seinem
1894 erschienenen Aufsatz ,,Volkskunst, Hausfleiss und Hausindustrie”
interpretierte er deren Artefakte als ,kiinstlerische Erscheinungen (...)
am Abende vor ihrem Verléschen.”"! Zugleich erwartete er sich aber von
der der Volkskunst zugrundeliegenden ,.anspruchslose(n) Einfachheit
und Naivetdt”, dem ,,Fernhalten aller Verkiinstelung in den Formen,
(der) Freude am farbigen Schmuck™? auch entscheidende Anstofie fiir
die Gegenwartskunst.

In der Folgezeit entdeckten zahlreiche avantgardistische Kiinstler -
ganz im Rieglschen Sinne - die Volkskunst als kreativen Impulsgeber.

" Vgl. Edward B. Tylor: Primitive Culture. London 1871.

8 Michael Haberlandr: Zum Beginn! In: Zeitschrift fiir sterreichische Volkskunde 1(1895), S. 1-3;
hier 8. 1.

® Rudolf Virchow; Das Museum fiir deutsche Volkstrachten und Erzeugnisse des Hausgewerbes
in Berlin. In: Die Gartenlaube Nr, 26, 1889, S. 435f; hier S. 436.

1% Riegls Aufsatz markierte den Beginn einer breiten wissenschaftlichen Beschiftigung mit der
Volkskunst; vgl u.a. Robert Mielke: Volkskunst. Magdeburg 1896; Oskar Schwindrazheim:
Deutsche Bauernkunst. Wien 1903; Heinrich Sohnrey: Kunst auf dem Lande. Bielefeld 1905,
Robert Forrer: Von alter und Altester Bavernkunst, Esslingen 1906.

" Alois Riegl: Volkskunst, Hausfleiss und Hausindustrie (Berlin 1894) (= Kunstwissen-
schafiliche Studientexte, Band VI). Mittenwald 1978, S. 5.

2Ebd,, 8. 56.
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Besonders fiir die ,Neoprimitivisten” in RufBland und den , Blauen
Reiter” in Deutschland wurde sie ein zentrales Motiv. Anhand dieser
beiden Vertreter der frithen Modeme soll das Spannungsfeld zwischen
kiinstlerischem Erneuerungsanspruch und Riickgriff auf traditionelle
Gestaltungsformen und Techniken beleuchtet werden.

In der 1913 von dem Schriftsteller und Maler Alexander
Schewtschenko verfalten Schrift iiber den , Neoprimitivismus™ hieB es:
,,Als Ausgangspunkt fiir unsere Kunst betrachten wir den /ubok', das
Primitive, die Ikone, weil wir darin die stdrksten und unmittelbarsten
Wahrnehmungen des Lebens finden und dariiber hinaus die reinste Form
der Malerci.”"* Dieses Manifest ciner heterogenen avantgardistischen
Kiinstlervercinigung riickte die Beschaftigung mit der russischen Volks-
kunst programmatisch in den Mittelpunkt: ,,Die einfache, unverstellte
Schonheit (...), die Strenge des Primitiven, die mechanische Exaktheit
der Konstruktion, der Adel des Stils und die schéne Farbe, vereint durch
die schépferische Hand des eigenméchtigen Kiinstlers - das ist die Parole
und unsere Losung”."”

Ahnlich duBerte sich 1914 der Maler Michail Le Dantju: , Man muf§
(...) luboks, Ladenschilder, Stickereien, unterschiedliche Erzeugnisse der
Heimarbeit usw. studieren. (...) Wenn man dieses Material griindlich
untersucht, wird man in ihm enthaltene unausgeschépfte Maglichkeiten
einer kiinftigen kiinstlerischen Entwicklung entdecken.”'®
Die Grundlagen der Wiederentdeckung der russischen Volkskultur
reichten bis in die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts zuriick.'” Auf der
Weltausstellung 1867 in Paris wurde erstmals ein breites Spektrum von
Zeugnissen kunsthandwerklicher Produkte und Beispielen der Volks-

! Russische Bezeichnung fiir einen einseitig bedruckten, zur massenhafien Verbreitung
bestimmten Bilderbogen.

** Alexander Schewtschenko: Neoprimitivism. Ego teoriia. Ego vosmoshnosti. Ego dostizheniia.
Moskau 1913, 8. 56; zit n. Nicoletta Misler, John E. Bowlt: Der Primitivismus und die russische
Avantgarde. In: Jewgenija Petrowa, Jochen Poetter (Hg.): Russische Avantgarde und Volks-
kunst. Ausstellungskat., Baden-Baden 1993, 8. 15-26; hier S. 18.

13 Zit. n. Jelena Basner: ,\Wir, die wir uns zum Neoprimitivismus als Religion des Kiinstlers
bekennen, sagen...”. Die Begriinder des Neoprimitivismus iiber sich und ihr Werk. In: Jewgenija
Petrowa, Jochen Poetter (wiec Anm, 14), 8. 27-32; hier S. 32,

18 Zit. n. A. D. Sarabjanow, N. A. Gurjanowa: Die unbekannte russische Avantgarde. Moskau
1992, 8. 331; zit. n. Jelena Basner (wie Anm. 15), S. 32.

"7 Vgl. Boris Lossky: The Popular Arts in Russia and their revival. In: Apollo, Dezember 1973,
S. 454-459, Jewgenija Kiritschenko: Zwischen Moskau und Byzanz. Der Nationalstil in der
russischen Kunst. Miinchen 1991, 8. 140-180.
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kunst des Zarenreiches préisentiert. Sicherlich dadurch beeinflulit erstand
1870 der Industrielle Sawwa Mamontow in Abramzevo nordlich von
Moskau ein landliches Anwesen, das sich in der Folgezeit zum Sammel-
becken gleichgesinnter bildender Kiinstler, Theaterschaffender und
Musiker entwickelte. Intention dieser Gemeinschaft war die Erneuerung
und Férderung der russischen Volkskultur."® Als augenfilligstes Zeugnis
hierfiir errichtete man 1883 eine Kapelle aus Versatzstiicken léndlicher
Architektur des 14. Jahrhunderts der Nowgoroder Gegend, die mit
Ikonen zeitgendssischer Kiinstler ausgestattet wurde. Die engagierte
Sammeltétigkeit von Mamontows Ehefrau Elizaweta fithrte 1885 zur
Griindung des ersten russischen Volkskunstmuseums.'” In eine #hnliche
Richtung gingen die Bestrebungen der Fiirstin Maria Tenischewa. Sie
richtete 1893 auf ihrem Landsitz Talaschkino bei Smolensk eine Schule
ein, in welcher der Bevolkerung Techniken und Motive russischer Volks-
kunst vermittelt werden sollten.”

Abramzewo und Talaschkino waren die Initialziindung fiir die ver-
stirkte Beschéftigung mit der russischen Volkskunst zu Beginn des 20.
Jahrhunderts, an deren Erforschung sich die Avantgarde aktiv beteil-
igte.?’ Dies galt auch fiir die Présentation: So veranstaltete Michail
Larionow,”* einer der Leitfiguren des ,,Neoprimitivismus”, 1913 in
Moskau eine Ausstellung mit Tkonen, Bilderbdgen verschiedener Lénder
sowie volkstiimlicher Keramik und Spielzeug. Bei der Auswahl dieser
Objekte verzichtete er bewubt auf cine wissenschaftlich exakte Klassi-
fizierung und betrachtete sie vielmehr ebenso wie Kinderzeichnungen,
persische Minmiaturen, bemalte Tabletts oder Ladenschilder als Zeugnisse

8 y7gl. John E. Bowit. Two Russian Maecenases. Savva Mamontov and Princess Tenisheva. In:
Apollo, Dezember 1973, S. 444-453; hier S. 444-450.

¥ Vgl. Irina Boguslawskaja: Volkskunst. In: Jewgenija Petrowa, Jochen Poetter (wie Anm.
14), S. 33-38; hier S. 33.

2 Vigl. John E. Bowlt (wie Anm. 18), 8. 450-453.

' S0 nahm beispielsweise El Lissitzky, spiter einer der fihrenden Vertreter des Konstruktiv-
ismus, an der von Baron Goratsii Ginzburg initiierten Jiidischen Ethnographischen Expedition
(1911 - 1914) teil, von deren Ergebnissen zahlreiche jiidische Kiinstler wie Natan Altman oder
Mare Chagall inspiriert wurden. Zur jidischen kiinstlerischen Avantgarde in RuBland allgemein
siehe Ruth Apter-Gabriel (Hg.): Tradition and Revolution. The Jewish Renaissance in Russian
Avantgarde Art 1912 - 1928. Ausstellungskat., Jerusalem 1987.

2 Vgl. u.a. Waldemar George: Larionov, Paris 1966.
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des Primitivismus: ,,All das ist lubok im weitesten Sinne des Wortes und
all das ist groBe Kunst.”>

Ein Beispiel fiir das Werk Larionows ist das Gemilde ,,Venus” von
1912 (Abb. 1). Die flachige Darstellungsweise, die leuchtende Farbig-
keit, der Verzicht auf Perspektive und die einfachen Formen wecken
Assoziationen an Kinderzeichnungen und an populire russische Druck-
graphik, die Larionow auch selbst sammelte.

Ein weiteres Leitmotiv der neoprimitivistischen Bewegung war der
,-Mythos vom Osten™: ,,Bis zu diesem Zeitpunkt habe ich alles studiert,
was der Westen mir geben konnte. (...) Nun schiittle ich den Staub von
meinen Fiilen und lasse den Westen hinter mir. (...) Mein Weg fiihrt zur
Quelle aller Kunst, dem Osten.”** In diesem Zitat der Malerin Natalja
Gontscharowa manifestierte sich eine nationalromantische, gegen den
vorherrschenden Eurozentrismus gewandte Einstellung, die unter Intel-
lektuellen im vorrevolutiondren Rufiland stark verbreitet war.

Ahnlich duBerte sich der cinflubreiche Kunsthistoriker und Ethnologe
Wladimir Markow.” Er erkannte in der Kunst zwei unterschiedliche
Grundstromungen: ,,Diese beiden Welten sind Konstruktivitdt und
Nichtkonstruktivitdt. Die erste kommt am deutlichsten in Griechenland
zum Ausdruck, die zweite im Osten. (...) Die alten Vélker und der Osten
kannten unsere wissenschaftliche Rationalitit nicht. Es waren Kinder,
bei denen Gefiihl und Einbildungskraft iiber die Logik dominierten.”?

Der Begriff des Ostens war jedoch weit gefaBt, man projizierte ihn
auf die Volkskunst, auf Ikonen, wie auch auf die eigene Malerei. Fiir
Natalja Gontscharowa bedeutete der Osten ,,die Schaffung neuer For-
men, die Ausweitung und Vertiefung des Problems Farbe. Dies wird mir
helfen, dic Gegenwart, ihre lebendige Schénheit, besser und klarer
auszudriicken.””’ Gontscharowas Arbeiten zwischen 1907 und 1911
waren v.a. durch ein narratives Element geprigt.”® Sic schuf mehrere

B M. Larionow: Wystawka ikonopisnych podlonnikow i lubkow. Ausstellungskat., Moskau
1913, 8. 9; zit. n. Irina Boguslawskaja (wie Anm. 19), S. 35.

* Natalja Gontscharowa: Vorwort zum Katalog ihrer Ausstellung ., Vystavka kartin Natalii
Sergeevnoi Goncharovoi”, 1900 - 1913. Moskau 1913, 8. 1; zit. n. Nicoletta Misler, John E.
Bowit (wie Anm. 14), 8. 15.

* Wiadimir Markow (1877 - 1914); posthume Versffentlichung ,,Die Kunst der Neger” (1919).
*$ Wiadimir Markow: Die Prinzipien der modernen Kunst. In: Almanach der Kiinstlervereinigung
Bund der Jugend, Nr. 1, April 1912, 8. 8; zit. n. Jelena Basner (wie Anm. 15), 8. 29.

*"Ebd., 8. 30.

2 ygl. u.a. Mary Chamot: Goneharowa. Stage designs and paintings. London 1979,
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Abb. 1: Michail Larionow: Venus, 1912. Ol auf Leinwand, 53,5 x 44,5
cm. Staatliches Russisches Museum St. Petersburg.
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Abb. 2: Natalja Gontscharowa: Leinenbleiche, 1908. Ol auf Leinwand,
115 x 103,5 cm. Staatliches Russisches Museum St. Petersburg,
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Darstellungen des bauerlichen Arbeitslebens wic etwa die ,Leinen-
bleiche” von 1908 (Abb. 2) mit der fiir Gontscharowa typischen inten-
siven Farbigkeit und der Betonung dekorativer Elemente.”

In einigen Werken der russischen Avantgarde™ ist dariiber hinaus
eine motivische Adaption von lkonen als Zeichen der Auseinander-
setzung mit dem orthodoxen Glauben zu beobachten, so etwa bei Gont-
scharowa in ihrer kolorierten Lithographie des ,,Erzstrategen Michael”
von 1914.* bei der sie auf Vorbilder des 16. und 17. Jahrhunderts
zuriickgriff. Die Mehrheit der russischen Kiinstler war religids erzogen
worden; bestimmte orthodoxe Rituale oder die ,,rote Ecke”, in der die
Hausikonen hingen, hatten bei vielen einen prigenden Eindruck hinter-
lassen. Hinzu kam, daf einige Kunstschaffende - etwa Pavel Filonow
0de1;2W1adimir Tatlin - zu Beginn ihrer Karriere als Tkonenmaler wirk-
ten.

Deutlich wird die Wertschidtzung der ,.bauerlichen Kunst” und der
Ikonenmalerei auch bei Kasimir Malevitsch, dem spiteren Begriinder der
gegenstandsiosen Kunst des Suprematismus: ,Darin erschien mir das
ganze russische Volk mit all seinem emotionalen Schaffen. Ich erinnerte
mich damals an meine Kindheit: Pferdchen, Bliimchen, Hahne in primi-
tiver Schmtzerei und Bemalung. Ich spiirte eine Verbindung der bauer-
lichen Kunst mit der Kunst der Ikonen (...). Durch die Ikonenmalerei
begriff ich die emotionale Kunst der Bauern I o

In der ,,Roggenemte” von 1912 (Abb. 3) nahm er, wie in vielen
seiner Werke, direkten Bezug auf die landliche Lebenswelt®* Die

¥ Ein weiteres Beispiel aus Gontscharowas neoprimitivistischer Phase ist das Gemalde ,,Bauern”
von 1911 (Ol auf Papier, 131 x 100,5 cm. Staatliches Russisches Museum St. Petersburg). Die
flichigen, holzschnittartigen Figuren wecken Assoziationen an volkstiimliche Schnitzereien, die
russische Bauernhiuser verzieren.

3% Zur russischen Avantgarde allgemein siche: Europa, Europa. Das Jahrhundert der Avantgarde
in Mittel- und Osteuropa. Ausstellungskat., 2 Bde., Bonn 1994.

*! Kolorierte Lithographie, 32,7 x 24,5 cm. Staatliches Russisches Museum St. Petersburg,

32 Nicoletta Misler, John E. Bowlt (wie Anm. 14), 8. 17.

3 Zit. n. Kazimir Malevich 1878 - 1935, Ausstellungskat., Amsterdam 1989, S. 110f. (Ubers. a.
d. Engl.). Diese Einschatzung teilte iibrigens auch Henri Matisse, der die Ikonenmalerei wihrend
seines Aufenthaltes in RuBland 1911 kennenlernte: ,,Das ist das wahre Primitive, das ist authen-
tische Volkskunst. Das ist die Urquelle der kiinstlerischen Suche. Der heutige Kiinstler sollte hier,
in diesen Objekten der primitiven Kunst, seine Inspiration finden.” (zit. nach Nicoletta Misler,
John E. Bowlt [wie Anm. 14], S. 18).

3* So auch in seiner spiten Schaffenszeit, etwa in dem , Kopf eines Bauern”, entstanden zwischen
1928 und 1932 (Ol auf Spertholz, 69 x 55 cm. Staatliches Russisches Museum St. Petersburg).
In der Farbigkeit, dem Verzicht auf Perspektive und der Verwendung geometrischer Grund-
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Béuerinnen sind hier - geometrisch aufs duBerste vereinfacht - aus
Zylinder- und Kreisformen zusammengesetzt, die an GuBformen aus
Metall erinnern. Typisch ist die Betonung des Kolorits durch dic Ver-
wendung von Spektralfarben.

Die vorgestellien Beispiele verdeutlichen die unterschiedlichen Ein-
flitsse der Volkskunst auf die russische Avantgarde: Sie reichten von der
Ubernahme der leuchtenden Farben iiber das Darstellen von bauerlichen
Titigkeiten bis hin zur freien Interpretation volkstiimlicher Motive und
Ornamentik.

Wenngleich man dic ideologischen und formalen Grundlagen der
eigenen Kunst in der russischen Volkskultur sah, sind stilistische Beziige
zur westeuropdischen Moderne, etwa zu Van Gogh, Gauguin oder
Cézanne, nicht zu iibersehen. Offensichtlich ist femer, wie besonders die
Beispiele von Larionow und Gontscharowa zeigen, der Einflu von
Henri Matisse und den Fauves.

Ungefihr zeitgleich formierte sich in Deutschland um Wassily
Kandinsky, Gabriele Miinter und Franz Marc eine Gruppe von Kiinst-
lern, die sich ebenfalls intensiv mit der baucrlichen Kultur auseinander-
setzte: der ,,Blaue Reiter”. &

Dieser Name war glelchze:tlg Titel einer 1912 erschienenen pro-
grammatischen Schrift®, die in 16 Textbeitrigen und illustriert durch
eine grofic Zahl an Blldbelsplelen etwa von Emst Ludwig Kirchner,
Pablo Picasso oder Robert Delaunay - die moderne antinaturalistische
Kunst als We, gbereiter einer neuen Epoche der geistigen Kultur vor-
stellen wollte.”" [hre Wurzeln sah man - dhnlich wie die russischen
,.Ncoprimitivisten” - in _naiven” Formen. Prisentiert wurden in dem

formen lassen sich hier besonders Beziige zur Ikonenmalerei feststellen. Vgl. hierzu auch: Larissa
A. Shadowa: Kasimir Malevitsch und sein Kreis. Miinchen 1982, bes. S. 11-36.

3 Vgl wa. Armin Zweite: Der Blaue Reiter. Mugchen 1991; Rosel Gollek: Brennpunkt der
Moderne - Der Blaue Reiter in Miinchen. Miinchen “1992.

* Wassily Kandinsky, Franz Marc (Hg.): Der Blaue Reiter. Dokumentarische Neuausgabe von
Klaus Lankheit. Miinchen 1994,

3 Vgl. hierzu auch Wassily Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst insbesondere der Malerei.
Miinchen 1912.
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Abb. 3: Kasimir Malewitsch: Roggenernte, 1912. Ol auf Leinwand, 72 x
74,5 cm. Stedelijk Museum Amsterdam.
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Almanach daher auch Kinderzeichnungen, altdeutsche Holzschnitte,
Gemalde des naiven Malers Henri Rousseau, Masken aus Afrika, chine-
sische und japanische Kunst, bayerische Hinterglasbilder, Votivtafeln,
russische volkstiimliche Plastik oder Bilderbogen. All diesen kiinst-
lerischen Aufierungen gemeinsam war laut Kandinsky eine ,,Ahnlichkeit
der inneren Bestrebungen”,”® sie wurden als Muster noch urspriinglichen,
ausdruckserfiillten Schaffens begriffen. Besonders stark war jedoch mit
mehr als einem Viertel aller abgebildeten Objekte die européische
Volkskunst vertreten:® , (...) die Kunstformen der Bauern wurden (...) zu
Anregern,” stellte August Macke in einem Aufsatz des Jahrbuches fest.
Einen wesentlichen Anteil an der Aufwertung der Volkskunst und
bislang als ,primitiv’ angesehener Ausdrucksformen hatte die Kunst-
wissenschaft. In diesem Zusammenhang ist besonders Wilhelm
Worringer von Bedeutung, der in seiner Schrift , Abstraktion und Ein-
fithlung”™ geradezu ein Pladoyer fiir die Kiinstler des ,,Blauen Reiters”
entwarf. Fiir ihn stand ein Abstraktionszwang am Anfang jeder Kunst,
wobei ,,ein kausaler Zusammenhang zwischen primitiver Kultur und
hochster, reinster gesetzmiBiger” - also abstrakter - ,,Kunstform™
bestiinde; er nahm an, daB in der Abstraktion eine ,reine Instinkt-
schopfung (...) ohne Dazwischenfunken des Intellekts™ vorlige. Als
Vorbilder wurden deshalb Kinder, naive Kiinstler und Bauern ange-
sehen, die sich nicht von der Ratio, sondern vom Instinkt leiten lieBen.
Jene ,urspriinglichen Instinkte” glaubten die Kiinstler des ,.Blauen
Reiters” - wie auch die ,,Neoprimitivisten™ - durch die , Ketten des kon-
ventionellen Akademismus™ bei sich verkiimmert. Diesem sollte durch
die Aufhebung der Trennung zwischen ,,hoher” und ,,niederer” Kunst,

*8 Wassily Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst. Bern 1956, S. 21.

% Zum EinfluB der Volkskunst beim ,,Blauen Reiter” siehe Ludwig Grote: Expressionismus und
Volkskunst. In: Zeitschrift fir Volkskunde 55.1959, S. 24-31; Ursula Glatzel: Zur Bedeutung
der Volkskunst beim Blauen Reiter. Diss. Miinchen 1975; Wolfgang Briickner: Der Blaue Reiter
und die Entdeckung der Volkskunst als Suche nach dem inneren Klang. In: Gotifried Boehm,
Helmur Pfotenhauer (Hg.): Beschreibungskunst - Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike
bis zur Gegenwart. Miinchen 1994, 8. 519-542,

* dugust Macke: Die Masken. In: Wassily Kandinsky, Franz Marc (wie Anm. 36), §. 53-59;
hier S. 56.

* Wilhelm Worringer: Abstraktion und Einfiihlung, Ein Beitrag zur Stilpsychologie. Miinchen 1908,

2 Ebd., Neuausgabe Munchen 1959, S. 51.

* Ebd,, S. 53.

* David Burljuk: Die ,,Wilden” RuBlands. In: Wassily Kandinsky, Franz Marc (wie Anm. 36),
S. 41-50; hier S. 48.
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der gleichberechtigten Prisentation ,,primitiver” Objekte und zeitge-
nossischer Kunstwerke, der Kampf angesagt werden: , Die verderbliche
Absonderung der cinen Kunst von der anderen, weiter der ‘Kunst® von
der Volks-, Kinderkunst, von der ‘Ethnographie’, die fest gebauten Mau-
ern zwischen den in meinen Augen so verwandten, ofters identischen
Erscheinungen (...) lieBen mir keine Ruhe”,” meinte Kandinsky.

Der ,,Blaue Reiter” stand somit in der Tradition der seit dem Ende
des 19. Jahrhunderts aufkommenden agrarromantischen Reform-
bewegungen, die zum Ziel hatten, alle Lebensbereiche zu umfassen. Sie
lenkten den Blick v.a. auf eine Bevolkerungsgruppe, bei der die Einheit
von Kunst und Leben scheinbar noch gewihrleistet schien: das Bauern-
tum, Hieraus spriche die Sehnsucht nach den ,kindlichen Entwick-
lungsstadien” des Volkes, ,erhalten in den Gewochnheiten und
Gebrauchen des stadtentriickten Landvolkes (...). Darin liegt der Grund
unserer Begeisterung fiir alles Volksmafige, (...) man will sich neue
Ideale schaffen, nachdem so manche von den alten ihre wiarmende Kraft
eingebiift haben, ™

Diese ,,natiirliche” Lebensweise schien sich fiir zahlreiche avantgard-
istische Kiinstler im Leben auf dem Land verwirklichen zu lassen. In
dem Bediirfnis nach Flucht aus dem _jiiberzivilisierten” stidtischen
Milieu in die Natur, wo man die wurspriinglichc Lebenskraft der
wunverbildeten” Baucrnwelt suchte, griindete sich 1886 in dem siid-
bretonischen Dorf Pont-Aven eine internationale Malerkolonic, deren
bekanntestes Mitglied Paul Gauguin war. Aus dhnlichen Motiven ent-
standen in Deutschland 1889 die Worpsweder Kuinstlerkolonie mit Otto
Modersohn, Fritz Mackensen oder Heinrich Vogeler und zu Beginn der
90er Jahre die Dachauer Malerschule um Adolf Holzel.

Auch Kandinsky und Miinter suchten die lindliche Abgeschiedenheit
und lieBen sich wie Alexej von Jawlensky und Marianne von Werefkin -
allerdings meist nur wihrend der Sommermonate - 1908 fiir einige Jahre
in Murnau am Staffelsee nieder. *’

Johannes Eichner, der spitere Lebensgeféhrte von Gabricle Miinter,
beschricb das Haus, in dem sie und Kandinsky zu jener Zeit lebten:

5 Zit. n. Max Bill (Hg.): Kandinsky: Essays aber Kunst und Kiinstler. Stuttgart 1955, S. 124f,

¢ 4lois Riegl: Das VolksmiBige und die Gegenwart. In: Zeitschrift fiir Osterreichische Volks-
kunde 1 (1895), S. 4-7; hier 8. 4.

7 Das Ehepaar Marc bezog 1910 eine Wohnung im nahegelegenen Sindelsdorf.
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,.Einen einzigen Zimmerofen gab es im ganzen Haus. Kein elektrisches
Licht; Kerzen und Petroleumlampen traten wieder in Tatigkeit. Keine
Wasserleitung, natiirlich kein Bad. (...) Fiir die Stadter waren es hier
Urzustinde (...).”*

Die Identifizierung Kandinskys mit dem Landleben zeigte sich in
seiner Zurschaustellung in , landestypischer” Tracht und der demon-
strativ betriecbenen Gartenarbeit (Abb. 4): er ,.séte, pflanzte, erntete,
grub um, jitete, schleppte Wasser und bekémpfte Ungeziefer. (...) Ein
Trieb zuriick ins Einfache war in ihm méchtig.””*

Hierbei wurde die ldndliche Kultur jedoch romantisierend iiberhoht
und deren kiinstlerische Zeugnisse undifferenziert betrachtet; man begriff
sie - wie die russischen ,Neoprimitivisten™ - vielmehr pauschalisierend
als Zeichen von Naivitat und deshalb Urspriinglichkeit.

Diese schwirmerische Begeisterung fiir das Bauerntum fiihrte beim
,.Blauen Reiter” auch zur Ubernahme volkstimlicher Techniken. So
entstanden durch Marc, Kandinsky und v.a. Gabriele Miinter’> Hinter-
glasbilder mit religiosen Titeln in Anlehnung an bayrische Vorbilder, die
besonders wegen ihrer vereinfachten Formensprache und expressiven
Farbigkeit geschétzt wurden, und Kandinsky bemalte Mdbel mit bauer-
lichen Motiven. Dariiber hinaus legten er und Miinter - ebenfalls analog
zu einigen Mitgliedern der ,,Neoprimitivisten™ - eine private Volkskunst-
sammlung an; eine Zimmerwand ihres Hauses war iiber und iiber mit
bayerischen Hinterglasbildern bedeckt.

Fir Kandinsky war die bayerische Volkskunst nicht die erste
Berithrung mit der Volkskultur. Schon 1888, als Student der National-
o6konomie und Rechtswissenschaft in Moskau, wurde er Mitglied der
,,Gesellschaft der Freunde der Naturwissenschaften, der Anthropologie
und Ethnographie”. 1889 unternahm Kandinsky eine zweimonatige
Reise in die Region ndrdlich Moskaus, in das Gouvernement Wologda
und zu den Syrjdnen, einem russifizierten finnischen Volksstamm, bei
der ihn v.a. die Farbigkeit der béuerlichen Trachten faszinierte, die ihm

8 Johannes Eichner: Kandinsky und Gabriele Minter. Von Urspriingen modemner Kunst.
Miinchen 1957, S. 98f.

4 Carl Palme. In: Konstens Karyatider; zit. nach Johannes Eichner (wie Anm. 48), S. 99.

*Vgl. hierzu Rosel Gollek: Gabricle Minter - Hinterglasbilder. Minchen 1981; Sabine
Windecker: Gabriele Miinter. Eine Kinstlerin aus dem Kreis des ,,Blauen Reiter”. Diss. Berlin
1991; hier bes. S. 127-144.



Klassische Moderne und Volkskunst 413

,.wie bunte lebende Bilder auf zwei Beinen™' erschienen. Auf der Basis

dieser Reisen verdffentlichte er zwei - in der Fachwelt iibrigens viel
beachtete - ethnographische Aufsatze.>

Kandinskys Interesse an der Ethnographie war vorwiegend von dem
romantischen Bediirfnis gekennzeichnet, die, wie er es ausdriickte,
..Seele des Volkes™* zu entdecken.** Beeinfluft wurde er hierbei von der
russischen  Volksmythologic® sowie den Schriften Alexander
Afanasievs, der 1855 nach dem Vorbild der Marchensammlung der
Briider Grimm die erste umfassende Ausgabe russischer Volksmérchen
und -legenden herausgegeben hatte.*

Die Beschiftigung mit volkstiimlich-mythologischen Themen durch-
zog das ganze kiinstlerische Schaffen Kandinskys dieser Jahre. Ein
Beispiel hierfir ist das Aquarell ,Berge” von 1907 (Abb. 5), zugleich
ein Beleg fiir seinen allmihlichen Weg in die Abstraktion. Es mutet -
durch die beiden Pferde im Bildvordergrund und den wolkenverhangenen
Berg - wie eine Szene aus einem russischen Mirchen an. Charakter-
istisch ist das Zitieren von Motiven russischer Volkskultur, hier in den
beiden Gestalten links im Bildvordergrund in stilisierten russischen
Trachten.

Die fiir die Vertreter des ,,Neoprimitivismus™ und den ,,Blauen
Reiter” aufgezeigten Einfliisse zivilisationskritischer Reformbewe-
gungen und mythologisch-esoterischer Ideen hatten fiir die kiinstlerische
Avantgarde des frithen 20. Jahrhunderts generell eine nicht zu unter-
schitzende Bedeutung. Dies galt beispielsweise auch fiir das Bauhaus.
Besonders in seinen Anfangsjahren 1919 bis 1922 - d.h. vor der durch
Walter Gropius betriebenen endgiiltigen Ausrichtung auf ein industric

*! Wassily Kandinsky: Rickblick. Baden-Baden 1955, 8. 191,

2 Vgl. Hans K. Roethel, Jelena Hahl-Koch: Kandinsky. Die gesammelten Schrifien Band 1.
Bern 1980, S. 68-87.

* Ebd, 8. 32.

* Vgl, hierzu auch Folk Art. Motifs for a Vision. In: Rose-Carol Washton-Long: Kandinsky:
The Development of an Abstract Style. New York 1980; Peg Weiss: Kandinsky and Old Russia.
The Artist as ethnographer and shaman. London 1995.

* Vgl. Natasha Kurchanowa: Die Volksmythologie: eine visuelle Sprache? In: Magdalena M.
Moeller (Hg.): Der frithe Kandinsky 1900 - 1910. Ausstellungskat., Miinchen 1994, S. 57-69;
hier S. 59.

* Ebd,, S. 62.
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Abb. 5: Wassily Kandinsky: Berge, 1907. Aquarell, Deckfarben iiber
Bleistift, 12,5 x 17,8 cm (Entwurf fir einen 1911 ausgefiihrten
Farbholzschnitt). Stidtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen.
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Abb. 6: Walter Determann: Volksmobel der Arbeitsgemeinschaft
Determann, Wohnkiiche 1919. Graphit auf Papier, 36,6 x 45,6 cm.
Kunstsammlungen zu Weimar.
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orientiertes Lehrinstitut fiir Gestaltung - bildete es einen Schmelztiegel
unterschiedlichsten Gedankenguts,”’ bei dem nicht zuletzt die Volkskunst
eine gewichtige Rolle spielte.

Unter dem Motto , Architekten, Bildhauer, Maler, wir alle miissen
zum Handwerk zuriick!”™® war eine riickwirtsgewandte Verklirung
volkstiimlichen Schaffens zu beobachten, die sich in mehreren Werken
niederschlug. So entwarf beispielsweise Marcel Breuer, spéter v.a. als
Schopfer avantgardistischer Mabel bekannt geworden, 1921 einen
,,afrikanischen Stuhl”, der freilich eher Beziige zur Volkskunst seiner
ungarischen Heimat aufwies; in der von Gerhard Marcks geleiteten
Topferei entstand einfache Serienkeramik in der Tradition Thiiringer
Bauerntdpferei, Rudolf Lutz schuf einen Schrank, der in Form und Art
der Bemalung an Bauernmébel erinnerte, Walter Determann konzipierte
eine folkloristisch-biuerliche Wohnkiiche (Abb. 6) - um nur einige
Beispiele zu nennen.

All diesen beschriebenen Ausdrucksformen war eines gemeinsam: In
ihnen duberten sich lebensreformerische Ideale, die Suche nach neuen
kiinstlerischen und gesellschaftlichen Konzepten. Deren Wurzeln lagen
hierbei in einer ,,Sehnsucht nach dem Ursprung”, die sich nicht zuletzt
in dem Interesse an und der Interpretation von Volkskunst manifestierte.

% Vgl. Peter Hahn: Black Box Bauhaus. Ideen und Utopien der frithen Jahre. In: Das frithe
Bauhaus und Johannes Itten. Ausstellungskat. Weimar/Berlin/Bern 1994, 8. 13-35.

%8 Manifest und Programm des Staatlichen Bauhauses in Weimar, April 1919. In: Hans Maria
Wingler: Das Bauhaus 1919 - 1933, Weimar, Dessau, Berlin und die Nachfolge in Chicago seit
1937. Bramsche 1968, S. 39.

* Vgl. Hans-Jiirgen Heinrichs: Wilde Kinstler. Uber Primitivismus, art brut und die Trugbilder
der Identitit. Hamburg 1995, S. 29-48.
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., The Mouse that’s me " (Claes Oldenburg)
Uber den Fundus populdrer Asthetik in der Moderne

..Peut-on faire des ceuvres qui
ne soient pas ‘d’art’-?”
Marcel Duchamp

Boite blanche.

A Uinfinitif (Speculations)

Der in den USA lebende Kiinstler Clacs Oldenburg' sammelte triviale
Objekte; Dinge, dic cr auf der Strae in New York downtown fand, in
Laden gekaufte Spielwaren oder Relikte aus scinen Performances und
anderen kiinstlerischen Arbeitsprozessen. 1965 stellie er sic in seinem
Adtelier 405 East 14th Street in ein weild gestrichenes Biicherregal, das an
der Oberseite mit ,,Museum of popular Art n.y.c.” bezeichnet wurde.
Diese Sammlung von Objekten bildete den Grundstock fiir das ,.Mouse
Museum® und fiir das dazu komplementire ,,Ray Gun Wing* Museum.
1972 wurde auf der Documenta 5 in der Abteilung ., individuelle
Mythologien Oldenburgs ,,Mouse Museum® ausgestellt.” Es stellt eine
fiir seine Arbeit retrospektive Sammlung von Gegenstinden dar, wobei

! Claes (Thure) Oldenburg wurde am 28. Januar 1929 in Stockholm geboren, er kommt im Alter
von drei Jahren nach New York, ein Jahr spiter ist er fiir drei Jahre in Oslo und lebt seither mit
Unterbrechungen in den USA. Oldenburg studierte an der Yale University, New Haven (1946-
1952, B.A. Englische Literatur und Kunst 1952) und am Art Institute of Chicago (1951-1954).
Ausfiihrliche biographische Angaben und Ausstellungsverzeichnis in: Kar. New York 1970.

2 The Mouse Museum (Das Maus Museum), 1965-1977, 263 x 950 x 1020 cm; Standort:
Museum modemer Kunst Stiflung Ludwig Wien. Kat. Kéln 1979, Inventar im Text mit MM
bezeichnet. Die Ankiindigung auf der Documenta 5 (Katalog Documenta 5, Kassel 1972, Teil
13, S. 8-10; KAT. Kassel 1972, Inventar: Ilka und Kasper Konig): Claes Oldenburg, NYC /
oMaus Museum, 1972/ Claes Oldenburg prisentiert erstmalig sein Maus Museum
verlorengegangener, nicht verinderter Spielsachen und anderer Objekte, Atelierrelikte und
Bithnenbilder fiir noch nicht komponicrte Opern./ Museumsdircktor: Kasper Koenig, NYC;
Ausflibrung: Bauleitung Documenta 5; MaBe: Hohe 282, 956 x 834 [em] ...«
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der Kiinstler die Objekte nicht verdnderte, um sie dem ,,Mouse Muscum®™
anzupassen.’ 1977 wird es mit einer architektonischen Hiille in Form
einer abstrahierten Mickey Maus versehen. Oldenburg schuf damit fiir
seine gesammelten Objekte einen Kunstraum. Die Referenz der Objekte
ist nicht mehr das Einzelobjekt im Museum wie bei Marcel Duchamps
Ready-made, sondern dic Sammlung als globale Akkumulation.

Das ., Mouse Museum® hat seinen Namen von der duberen, architek-
tonisch geometrischen Form, den Ohren der Cartoonfigur Mickey Maus
entsprechend. Die Mickey Maus wurde 1928 von dem Cartoonisten Ub
Iwerks gezeichnet und dann im Team der Disney Zeichner auf die
bekannte Form drei ineinander greifender Kreise als Kopf der Maus
reduziert.” Sie wurde in ihrer vielseitigen Verwendbarkeit zu einer Ikone
der amerikanischen Gesellschaft. So tritt sie in der Zeit um 1960, als sich
Oldenburg mit dieser Figur erstmals beschéftigte, sowohl als trivialer
Held der Comics und Cartoons als auch als Logo und Signet der Disney-
land-Kultur auf und stellt in ihrem weltweiten Wiedererkennungseffekt
die Corporate Identity des Walt Disney Konzerns dar. Im Gegensatz zur
giitigen, immer frohlichen Figur in Floyd Gottfredsons Comicstrip hat
die Mickey Maus in einer Zeichnung Oldenburgs einen hinterlistigen,
boshaften Ausdruck. Oldenburgs Figur schielt mit dieser Geste hinter die
spater zur perfekten Kulturindustrie ausgebauten, durchtrieben selbst-
gefilligen Happy Sunshine Welt Disneys, die sich in den Mickey Maus
Hefichen, im Film und zuletzt in den Magic Kingdoms wie Marne-le-
Vallée (1992) zeigt. Im ,,Mouse Museum* tritt durch die Gegenstinde
aus der amerikanischen Kaufthaus- und Konsumwelt die Ambivalenz der
neuen, mythischen Figur der Mickey Maus wieder auf.

Das ,,Mouse Museum™ gehért zusammen mit dem komplementéren
..Ray Gun Wing* zu den , Large-Scale Projects*® Oldenburgs, mit wel-
chen es iromische Monumentalitit und anti-heroischen Denkmals

3 Den Aspekt der vom Kiinstler selbst inszenierten Retrospektive finden wir schon bei Duchamps
Koffermuseum, der ,,boite-en-valise® (Bonk 1989). Dieses tragbare Museum fordert idealiter den
Einzelbetrachter, withrend man das ,Mouse Museum® zu mehreren besuchen kann Die
Kommunikation ist jedoch durch die Ldrmkulisse beeintrachtigt. Dies entspricht der
Rezeptionssituation im Kino, man ist unter Menschen, bleibt aber alleine. Oldenburg stellt sich
hier den passiven, konsumierenden Rezipienten vor.

* Abb.: Walt Disney Company, Ub Iwerks: Steamboat Willie 1928, Kurtz 1992, S. 34fT.

* Siehe: Oldenburg/van Bruggen 1995.
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MAUS MUSEUM

Eine Auswahl von Objekten
gesammelt von
Claes Oldenburg

A selection of objects
collected by
Claes Oldenburg

Claes Oldenburg: Maus Museum - documenta 5, Kassel 1972
Ausstellungskatalog, engl /dtsch. (Redaktion: Clacs Oldenburg, Kasper
Konig), 32 S, 16 Abb., Riickstichheftung, 21,0 x 29,7 x 0,3 cm
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charakter teilt. Dieser ist zum einen durch Banalitdt und Alltdglichkeit
des Sujets und zum anderen durch geometrisierende Abstraktion gebro-
chen. Die Form des ,,Mouse Museum® stellt in der Reduktion auf ein-
fache geometrische Formen und in der sprechenden Verbindung von
Innen und AuBen eine architecture parlante dar. Bereits in der Revolu-
tionsarchitektur zeigte sich in den einfachen stereometrischen Bau-
kérpern eine bildliche Entsprechung von Form und Funktion. So plante
Claude-Nicolaus Ledoux in der visiondren Architektur ,,Oikema™® ein
Freudenhaus mit dem GrundriB eines Phallus.

Auf einem Entwurf Oldenburgs zu einem Briefpapier (1966) kommt
zum ,Ray Gun“ (Strahlengewehr) Signet das ,MUSEUM OF
POPULAR ART N.Y.C* als abstrahierte Maus und doppeltes ,,Ray
Gun® hinzu. Dies stellte den Plan eines monumentalen Museums in der
Form einer geometrischen Maus dar. Der spiter verwendete Name
,,Mouse Museum* kann als Lautverwandtschaft zu ,,Mausoleum™ gele-
sen werden’, womit sich das Tote mit der Vitalitat der Kinder- und Sub-
kultur verbindet.

Der Museumsbesucher mufl, um in das ,,Mouse Museum™ zu gelan-
gen, durch eine Pforte, dic eine Schwelle zwischen beiden Welten dar-
stellt. Ansonsten bleibt er von der Welt des ,,Mouse Museums™ ausge-
schlossen und betrachtet nur die abstrakte Form der Mickey Maus von
auBen. Man betritt das ,,Mouse Museum® durch die Nase, die Augen
stellen zwei stehende Vitrinen dar. Im Innern sehen wir 385
(Werkfassung 1977) von 1000 von Oldenburg gesammelten Objekten
eines ,,positiven Barbarentums*®. Die Objekte des ,,Mouse Museums®,
meist in der Gréfe einer Maus, sind im Katalogbuch von Coosje van
Bruggen minutiés inventarisiert, geordnet und systematisiert. Davon 260
taktile, weiche und harte, libidinds besetzte, ,,nichtverinderte Objekte”,
Knautschspielzeuge und Scherzartikel, Efwaren aus Plastik, Lichtschal-
ter, Elektrostecker, eine Kerze in Form eines Cheeseburgers, Massage-

¢ Vgl.: Ledoux, C(laude).-N(icolas): L architecture considerée sous le rapport de l'art, des
moers et de la législation, Bd. 1 Paris 1904 (Reprint Hildesheim 1980), Bd. 2, Paris 1846/47
gReprint Paris 1962, Nordlingen 1984) Tafel 103, 104; Kat. Frankfurt 1990) Abb. S. 36f.

* Dieter Koepplin in: Kat. Titbingen 1975, 8. 59; ,,Museum und Mausoleum verbindet nicht blof
die phonetische Assoziation®, schrieb Theodor W. Adomo in einem Aufsatz ilber das Valeéry
Proust Museum. (4dorno 1976, S. 215).

® Walter Benjamin, zwar in anderem Zusammenhang, nimlich auf die modeme Architektur
bezogen, in: Erfahrung und Armut, Benjamin 1980, Bd. I1.1; WA Bd. 4, 8. 215.
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vibratoren, kiinstliche Bananen, Gummidolche, SiiBspeisen etc., die
gesdubert und geordnet wurden. Fundstiicke, quasi objets trouveés. Sic
dienten zum Teil als Requisiten in seinen Performances und wurden auch
von Leuten, die Oldenburg bei semen Aktionen halfen, beigesteuert. Im
engen Raum des ,,Mouse Museums™ hért man eine Tonbandaufzeich-
nung vom Waschen der Objekte, wo neben flieBendem Wasser das Piep-
sen und Quietschen von Knautschspiclzeug zu horen ist. Die Geriusch-
akkumulation erinnert an die Larmkulisse einer Grofistadt.

Weiters befinden sich im ,,Mouse Museum™ — analog zu André
Bretons Unterscheidung von ,,interpretiertem™ und blossem objet trouvé
und Duchamps Klassifikation der Ready-mades - ca. 50 , verdnderte
Objekte™, cigentlich Ready-mades, die bewult verindert wurden, um sie
mit Kunstwerken in Verbindung zu bringen. Sie befinden sich zwischen
der ersten Kategorie (,,nichtverdnderte Objekte™) und der dritten: den ca.
80 ,,Atelier-Relikten” zu sieben Skulpturen Oldenburgs und Objekten,
die aus Performances, Installationen und anderen Arbeitszusammen-
hingen wie ,, The Street”, ,,The Store®, ,. The Home* stammen.’ In den
Aktionen stehen die Objekte im Mittelpunkt, sei es, daBl die Akieure mit
Objekten umgehen oder als Objekte verkleidet sind. Oldenburg kommt es
auf den Umgang mit ihnen, auf den Dialog mit den Gegenstinden an. In
der Performance ,Mouveyhouse™, die 1965 im 41th Street Theater in
New York stattfand, haben die Spieler eine Maske auf, die eine Form
zwischen einer abstrahierten Mickey Maus und einer Filmkamera hat.
“The Mouse that’s me™?; Oldenburg identifiziert sich mit der Kunst-
figur'' Micky Mouse, die autobiographisch wird: “the mouse is
celebral”. Durch das ,,Mouse Museum®, das auflen auch der Sithouette
einer Stummfilmkamera gleicht, zieht sich ein theatralischer und fil-

® Oldenburg betont den emotionalen Wert der Objekte, die wahrend der Performances entstehen
und dann isoliert tibrigbleiben, als: ,Love objects. respect objects. / Objectivity high state of
feeling (Residual Objects, in: Oldenburg/Williams 1967, S. 110). Bei den Performances
Oldenburgs {,.Snapshots form the city* 1960, ,Ray Gun Theater”) liegt der Schwerpunkt bei den
Objekten. Die Objekte werden in Handlungen eingebettet, werden Bewegung selbst, die
Bewegung wird zum Objekt.

' Oldenburg im Gesprich mit dem Autor, New York Broome Sireet 2.1.1990. Dies wird
besonders deutlich in einer Umschlagzeichnung fiar das Times Magazin ,Self-Portrait as Mystical
Mouse*. *“The Mouse is only a head. You see, it’s not a mouse, it’s the head of a mouse. The
Mouse is a skull and refers to mortality.” (Patton 1976, S. 51)

"1 Eine ganz andere Figur nimmt dagegen Joseph Beuys. Beuys identifizierte sich in der Aktion
,,Wie man einem toten Hasen die Bilder erklart* (Dusseldorf 1965) mit einem Hasen als einem
totemistischen Tier.
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mischer Faden. Die Objekte sind wie in einer Filmrolle, als Strip ange-
ordnet; Oldenburg arrangierte sie in einem Durchgang, vom Eingang aus
durch die Nasenéffnung der Maus im Uhrzeigersinn nach rechts. Er
beabsichtigte einen Film mit dem Titel ,,Tour through the Museum®, der
die Objekte in der Projektion so grofl wie Skulpturen in einem Museum
zeigt. Diese Notiz'> dokumenticrt sowohl seine filmische Herangehens-
weise als auch ein stadttopographisches Denken. Oldenburg assoziierte
einen gebogenen Ausschnitt des ., Mouse Museum®s mit den Wolken-
kratzern an der Kiiste Chicagos.® Betrachtet man die kleinen Objekte in
Héhe der Glasvitrinen, dhnelt die Perspektive einer Einstellung im
Metropolis Film (1939) Fritz Langs.

Im ,,Mouse Museum™ finden wir an vielen Stellen phdnomenologisch
als Kitsch zu beschreibende Objekte. Fiir die Kunstbewegungen der 70er
Jahre wie Pop-art, Art Brut und Nouveau Réalisme, die von einer Spal-
tung von high und low cultur ausgingen, stellte Kitsch ein subversives
Nischenpotential dar, das vom Kunstmarkt und vom biirgerlichen
Geschmack ausgegrenzt wurde. Dies auch noch, nachdem Kitsch als
Geschmackskategorie langst fragwiirdig geworden ist.

Kitsch bildet sich erst in der Beziehung des Menschen zu den Dingen
heraus. Er kann weder als Objekt noch als Semnsweise erfalit werden.
Nicht der Gegenstand zéhlt, sondern seine Bedeutung. Er ist Ausdruck
eines Verlangens nach ,,Sdttigung der emotionalen Bediirfnisse, gleich-
zeitig aber Zeichen eines von gesellschaftlicher Durchformung weit-
gehend unberiihrt scheinenden Bereiches.*'* Zwar handelt es sich um
eine Verdinglichung, um ausgemalte Utopie, die als konkret bezeichnete
bereits schon verraten ist, weil sie eine neue formelhafte Identitit dar-
stellt und das Denken und Imaginieren des Neuen, ProzeBhaften, in dau-
ernder Bewegung sich Befindenden gar nicht mehr zulaBt, Auf der ande-
ren Seite ist er eben ,glanzvolles Elend”, ndmlich ,jenes legitime
Bediirfnis nach einer Realitat, nicht wie sie ist, sondern wie sie sein
sollte.“'* Zeigen sich im ,,Mouse Museum® Kitschobjekte, um bei dieser
phinomenologisch-beschreibenden Kategorie zu bleiben, so reprasen-
tieren diese zugleich Konsumtraum und Gegenkultur. Sie stellen die der

12 yal. Kat. Kéln 1979, S. 65fF.
' Kat. Koln 1979, S. 35.

" Ueding 1973, 8. 41.

Y Ueding 1973, S. 65.
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Pop-art eigene unauflosbare Dichotomie von Affirmation und Kritik dar.
In der formalen und stilistischen Ubersteigerung von Kitschbestandteilen
hebt sich jedoch die Kategorie Kitsch im Werk auf. Projektionen und
Wiinsche sind nun wieder moglich, ohne sich ,kitschiger® Gefiihle schi-
men zu miissen. Die Dialektik des Alltaglebens, in der sich die Zerissen-
heit des Lebens zeigt, wird in diesem Kiinstlermuseum potenziert. Ein-
zelne banale Dinge, darunter Kitschobjekte, dienen nur mehr als formale
und kulturelle Muster und Grundbestandteile einer kiinstlerischen Trans-
formation. Kitsch oszilliert im ,,Mouse Museum® mit Kunst. Dabei geht
dieses Werk iiber die bloe Ansammlung von Souvenirs hinaus, indem
Oldenburg auf der Suche nach Trivialemblemata, nach Stereotypen, die
sich in der Warenwelt, im Spielzeug finden lassen, die Objekte in ihrem
gesellschaftlichen Funktionszusammenhang zu begreifen versucht. Dies
geschieht durch die Veranderung der Kontextualitit mit dem Mittel der
massenhaften Anhdufung und Verdnderung der Mafstéblichkeit sowie
der Verdnderung der Organisation und des Raums.

Im ,,Mouse Museum® befinden sich serielle, industrialisierte Spiel-
zeugverpackungsdisplays (z.B. ,,assorted food”, MM 359). Daneben
stellt Oldenburg gleiche oder gleichartige Dinge zusammen, indem er
sich Verfahrensweisen, wie sie vom Nouveau Réalisme bekannt sind,
bedient: Akkumulationen, Assemblagen, Haufungen, Reihungen (z.B.
~peanut analysis®, MM 93), Schichtungen und Verklumpungen von
Gegenstinden (z.B. ,,puppet hands with gloves®, MM 342; _ sawed-off
spatulas in plaster, MM 352). Oldenburg sucht die visuelle Koinzidenz
der Objekte. So sind die Dinge im ,,Mouse Museum* nach Formver-
wandschaft geordnet und nicht nach ihrer kulturellen Signifikanz oder
ithrem anekdotischen Wert. Oldenburg entwickelt ein System der Ikono-
graphie, abstrahiert kulturell besetzte Objekte. Diese Objekte wandeln
sich in einer poetischen Abstraktion zu geometrisch reduzierten Formen.
Die abstrahierte Maus ist mehrdeutig, pendelt zwischen abstrakter Form
und ,Besetzung®: Die ,,Geometric Mouse™ besteht aus zwei rechtwink-
ligen Formen, entfernt man ein Ohr der Maus, entsteht die Form der
teabags® (MM 45). Das Ohr wird zum Aufhénger eines Teebeutels.'®
Im ,,Mouse Museum® befinden sich die Teebeutel in einer 6er-Studie,
die den Zustand der weggeworfenen, auf einer Ebene fixierten, naflen

' Oldenburg zeigt diese Verwandlung in der Lithographie ,M. Mouse - 1 Ear-Teabag®, 1973
(Abb. Oldenburg 1991a, 8. 111).
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Tecbeutel zeigt. In dem programmatischen Aufsatz ,Totems and
Taboos™ (1966) fithrt Oldenburg das Prinzip der Formverwandlung
exemplarisch vor. Die Objekte befinden sich auf verschiedenen Ebenen
(GroBe, Material, Form) in stidndiger Formmectamorphose, nchmen
sowohl archetypische, geometrische sowie anthropomorphe oder amor-
phe, informelle Formen an. Oldenburg sieht sexuelle Bezugspunkte;,
diese konnen sein: a) ,male or female representation” oder ,.double-
sexed™ quasi als Zwitter. b) ,,coupling™, eine Kontaktaufnahme, die iiber
den sexucllen Bereich hinausgeht; viele der Objekte beziehen sich auf
den Bereich der Masturbation, auf ,.forms if touching oneself instead of
another: der Kiinstler erwihnt hier u.a. das ,,Pants Pocket”. ¢) Objekte,
die sich auf den Bereich der Fortpflanzung bezichen, wie dic ,,Teabags*
auf Sperma; in diescn Bereich gehort auch der ,, Toaster mit der Még-
lichkeit, Brot einzufiihren und auszuwerfen.

Das ,,Mouse Museum® stellt eine kulturelle Topographic der USA
dar. Der Ausgangspunkt von Oldenburgs Werk ist das Erforschen der
direkten Lebensumwelt. Auswahlkritcrium der Objekte ist zum einen
ihre Assoziationsseite, der Gefiihlswert, der iiber cinen subjektiven
anekdotischen Zusammenhang hinausgeht, jedoch durchaus cine nostal-
gische, absurde Wertzuschreibung als Ausgangspunkt haben kann.
Immer wird aber gleichzeitig eine kulturelle Reprisentanz des Objekts
gesucht, inwieweit z.B. Nahrungsmittel die (nord)amerikanische Kultur
und Lebensweise spiegeln. Im . Mouse Museum™ befinden sich typische
Lebensmittel aus dem fast-food Bereich: So das zum Symbol fiir den
american way of life gewordene Coca Cola als ,,Soft Coca Cola bottle™
(MM 41), Ketchup ,,Studies for flowing ketchup™ (MM 100), , Ketchup
bottle study* (MM 101), ,.Study for a sculpture in the form of a ketchup
bottle® (MM 102), ,,Hamburger” (MM 317), ., Hamburger patty” (MM
257), ,,Candle in the form of a cheeseburger™ (MM 111); Speiseeis als
,JIce cream...“ (MM 314, 371, 375, 376, 377) und ,,'Goocy humor’™
(MM 267, 268).

Im Gegensatz zu Duchamp besetzt Oldenburg das Ready-made, holt
es wieder in die subjektiven und kulturellen Zusammenhénge zuriick.
Das Ready-made Duchamps ldft sich durch die indifferente Wahl des
Kiinstlers — unter Vermeidung des ,,Geschmacks® — und durch Disloka-
tion des Objekts oder als assisted Ready-made mit einer zusitzlichen
Transfiguration des Objekts bestimmen. Die Objekie werden zum Urhe-
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ber fiir Stimulationen, dies ist die projektive Seite des Ready-mades. An
das neutrale Objekt heften sich Assoziationen des Betrachters an. Diese
Verfahrensweise des Umgangs mit Objekten funktioniert aber nur bei
Dingen, die kulturell erkannt werden. Oldenburg nimmt Gegenstinde aus
dem Bereich der low cultur, aus dem Bereich der kulturellen Identitit der
USA wie auch aus der iberpersonellen oral-sexual besetzten
Intimsphére. Die Problematik des besetzten, ,kalten‘ Objekts zeigt sich
in der amerikanischen Pop-art. Der europidische Surrealismus hingegen
nimmt zum Ausgangspunkt — bildlich gesprochen — noch ,warme®,
besetzte Objekte. Die Gegenstinde des .Mouse Museum™ sind
gebraucht, benutzt, besetzt. Es zeigen sich an den Gegenstiinden
Schmutzspuren — im iibertragenenen, aber auch im ganz wortlichen
Sinne. Es fallen minimale kiinstlerische Veranderungen der Objekte auf,
Die Objekte erstarren nicht zu Symbolen, sondern behalten ithr ganzes
Assoziationsfeld. Thr Bedeutungspluralismus wird durch Poetisierung
und Fetischisierung noch verstarkt. Dazu kommt eine formale Trans-
formation und kiinstlerische Metamorphose des Objekts. Dies fiihrt zu
einem weiteren Auswahlkriterium des Objekts: seine Form- und Mate-
rialqualitdt, inwieweit sich das Objekt dazu eignet, transformiert zu
werden, oder fiir einen solchen TransformationsprozeB als Protototyp
und Ausgangsmaterial dienen kann.'’

Auf der inhaltlichen Seite sucht Oldenburg in den Objekten eine
kulturelle Reprisentanz, inwieweit sie fiir den amerikanischen Alltag
typische Gegenstinde der american cultur darstellen: Zuhause (Home)
und auf der Strale, in der Gosse (Street). Auf der formalen Seite sucht
Oldenburg in der Abstraktion der Dinge eine universelle, geometrische
Form. Auf dieser Formebene verbindet er durch das Prinzip der Ahnlich-
keit und Metamorphose alles mit allem. Oldenburg untersucht Bedeu-
tungsebenen und Funktionen eines Gegenstandes, die Studien hilt er in

'7 Oldenburg transformiert kinstlerisch vorgefundene Objekte, und in einer zweiten Bewegung
transformiert er Rohmaterial wie jeder Kiinstler. Dieser allgemein einleuchtende Aspekt wird hier
aber nicht niher untersucht. Er fand Darstellung in der von Hans Hollein konzipierten und
realisierten Ausstellung ,,MAN transFORMS Aspects of Design™ (Cooper-Hewitt Museum New
York 1976, Kat. New York 1976). Hollein stellte sequentiell Formvariationen von Himmern
(,,funktionale Griinde**), Brot (,kulturelle Griinde*), Sternen (,,Phantasie) dar. Zentral wurde in
der Ausstellung anhand der Verwandlungen eines Stiicks Stoff ein grundlegendes Designthema
demonstriert. An vielen Stellen von Oldenburgs Notes zeigen sich der Intention nach mégliche
Parallelen zur ,Research’ eines Designers. Die Kategorien .freie‘ und ,angewandie* Kunst
gerieten spitestens in den 70er Jahren ins Wanken.
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Notizbiichern (Notes) fest. In diesen Arbeitsbiichern, die Teil seines
kiinstlerischen Werks sind, entwickelt er seine Ideen in einer Mischung
von spontanen Beschreibungen und theorctischen Essays. Die Arbeits-
biicher sind Teil einer permanenten Selbstanalyse. Sie zeugen von einem
halluzinatorischen Suchen und dokumenticren Formfindungsprozesse.
Die analytische Verfahrensweise ist einc planméfige assoziativ-allego-
rische, wie sie aus der psychoanalytischen Technik der freien Assozia-
tion bekannt ist.'® Hier zeigt sich eine Methode der Bedeutungsverschie-
bungen; wihrend bei den klasssischen Surrealisten die Basis die Sprache
ist, auf der Ebene von Homonymen und bewuliter Verwechslung und
Vertauschung von Bedeutungsinhalten, operiert Oldenburg zusétzlich
und vor allem auf der Formebene. Auf dieser formalen Ebene findet eine
Versshnung von Technik, Natur und Mensch statt.'”

Oldenburgs Objekte verindern ihre Gréfle wic Objekte im Traum
und in Jonathan Swifts Roman ,,Gullivers Reisen™ (1726) oder in Lewis
Carolls Erzdhlung ,Alice im Wunderland” (1865). Der Bezug der
Objekte auf Ort und Zeit ist nicht eindeutig. Die Objekte schwanken
zwischen dokumentarischer Alltdglichkeit und phantastischer Vision.
Damit ist eine atmosphérische Stimmung wie in ,,Alice im Wunderland®

'¥ Oldenburg hatte Sigmund Freuds Werke studiert, las Norman O. Brown: Life against death.
The psychological Meaning of History (1959). Brown geht in seiner Schrift auf den
psychosexuellen Infantilismus und die Analerotik Jonathan Swifts ein. Brown untersucht im 13.
Kapitel seiner Schrift (Brown 1962, S. 225-251) die Kotvisionen im IV. Kapitel von ,,Gullivers
Reisen®. Swift spricht von des Menschen ,,seltsame[r] Neigung zu Unrat und Schmutz®* (Brown
1962, S. 240). Soweit lassen sich Parallelen zu Oldenburg aufzeigen. Der bei Swift sich findende
menschenverachtende Grundton fehlt bei Oldenburg jedoch ganz.

' Einc von Oldenburg mit ,,Svmbolic Self-Portrait with Equals® betitelte Gouache (1969) zeigt
Oldenburg mit einem ,,ice bag" als Kopfbedeckung. Um ihn sind als Untergrund auf kariertem
Papier im Uhrzeigersinn angeordnet Konstruktionszeichnungen von ,three way plug”, ,,good
humor bar* ( i.e. angegegessenes Eis am Stiel), , light switches*, ,three way plug®, ,,geometric
mouse™: alles ,,Aquivalente®, Das Gesicht Oldenburgs ist in zwei Hilften geteilt: die eine Seite
zeigt nach Oldenburg die freundliche Seite des Kiinstlers, die andere die brutale. “I altered
between the image of a magician and that of a clown, trying to make a combination of the two.
Two clowns representations, I recall, which contributed are the ‘Joker’ from the Batman comic
strip and the laughing face used to be Tilyou's Amusement park, ‘The funny Place’, at Coney
Island.” (Kar. Pasadena 1971, 8. 131, Abb. S. 130; Abb. Kat. Valenciana 1989, S. 21) Das
Werk Oldenburgs hat eine tragisch-komische Seite und unterscheidet sich wesentlich vom
surrealistischen Witz, der im Lachen eine kathartische, befreiende Funktion hat. Andre Breton
gibt als Quellen des ,,Objektiven Humors™ in der antinomischen Konstruktion zum objektiven
Zufall Jonathan Swift und Lewis Caroll an. Dieser Humor kommt dem Werk Oldenburgs schon
niher, jedoch tritt er nicht siegessicher als ,,paradoxaler Triumpf des Lustprinzips iiber die realen
Verhiltnisse*, wie noch von Breton (1937) gesehen, auf. (Breton 1989, S. 12)
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gegeben. Dort verindert sich laufend dic Ordnung von Zeit und Raum,
die Erzahlung schwankt zwischen Fiktionalitit und Dokumentation,
zwischen Vertrautheit mit den Dingen und deren Storung durch MaB-
stabsanderung. Diese Ambivalenz zeigt sich gerade in den ,,Large-Scale
Projects™ fiir die sich im ,,Mouse Museum™ mehrere Modellstudien fin-
den lassen. Indem Oldenburg die konventionelle Form, Gréfe und taktile
Qualitit des Gegenstandes verandert, ist cine konventionelle #sthetisie-
rende Betrachtungsweise des Objekts gestort, und der Gegenstand kann
magische Anmutungsqualitdten wieder zuriickgewinnen. Es handelt sich
daber um einc Verfahrensweise der ,,Entselbstverstindlichung des
Selbstverstindlichen*”, wic wir sic von den dsthetischen Verfahrens-
weisen des Surrealismus kennen. Das Objekt befindet sich in cinem
laufenden Prozel von Form/Formaufldsung, hart/weich, grof/klein,
grelle Farbe/Nichtfarbe, schmutzig/sauber. Die Atelicrobjckte im
,.Mouse Museum* haben zum Teil als Maquetten Modellcharakter und
stellen Prototypen fiir Multiples dar. Das Modell bleibt in héherem
Mabe konzeptionell und ist in der Armseligkeit des Materials einer
Asthetik der Arte Povera nahe. Denken wir nur an die ausgerauchten
und ausgedriickten Zigaretten (,,cigarette butts®, MM 352; | Studics for
‘Fagends™, MM 209; ,.Cigarette butt studies on wood™, MM 342), die
Oldenburg wiirdig fand aufzuheben; gehorteter Abfall, um an ihm
Formstudien zu betreiben. Indem er sich mit den Zigarettenstummeln
identifiziert und sie aufladt, stellt dies eine aufl die Gesellschaft erwei-
terte Gewaltmetapher dar. Oldenburg benutzt das englische Wort , fag-
ends™ fir ,cigarette butts, des Slang-Charakters wegen: ,,Rest, Stiim-
mel, Kippe®.

Oldenburgs Objckte basicren auf der Kenntnis von surrealistischen
Traumobjekten und oral besetzten Objekten in der Kindheit. Das
»Mouse Museum® ist als Mikrokosmos einer Musecumserfahrung ange-
legt, so wird das duflere, abschirmende Gehéuse schliissig. Hier tritt die
aus Kinderzeichnungen Oldenburgs bekannte Idee des Mikrokosmos und
der alles umfassenden, registrierenden Enzyklopiddistik wicder auf. In
den von ihm als Kind angefertigten Planen der fiktiven Stadt , Neubern®
waren es biirokratisch und topographisch dokumentiertc Verkehrswege,
welche das Imaginire in Statistiken und Planen erfafien. Dokumentation

® Max Imdahl: Laudatio for Claes Oldenburg (Wilhelm Lehmbruck Preis der Stadt Duisburg)
Duisburger Journal, 5. Jhg,, H. 7, 1981, S. 16f. In: Kat, Duisburg 1989, 8. 6.
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Claes Oldenburg: Mouse Museum, 1965-1977. (Detail)
Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien
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Claes Oldenburg: Ray Gun Wing, 1965-1977. (Detail)
Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien
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und Imagination durchdringen sich in den Kinderzeichnungen.?’ Mutatis
mutandis zeigt sich die Verwaltung im ,Mouse Museum® durch das
angelegte, die Objekte systematisierende und klassifizierende Inventar
und durch den Einsatz eines Museumsdirektors (Kasper Konig), wie es
durch die Katalogbroschiire des ,,Mouse Museums* als Supplement zum
Documentakatalog belegt ist. Beide Welten, die des ,,Mouse Museums*
und des Inselstaates ,,Neubern®, sind in sich abgeschlossen. Diese Terri-
torien stellen eine Parallelwelt und einen ergédnzenden Kosmos zur ver-
walteten und humorlosen Erwachsenenwelt dar. Alle Gegenstiande sind
(noch) haptisch besetzt. Oldenburg rettet die kindlich-symbolischen
Qualititen des Objekts. Die Fetischqualitiaten des Objekts erzielt er
durch seine projektive Phantasie.

Dic Spiclzeugartikel im ,,Mouse Museum® wirken — zu ihrer Samm-
lungszeit bereits — merkwiirdig unbeholfen, ldcherlich und veraltet.
Oldenburg greift durch die Aufnahme einer Spielzeug- und Scherz-
artikelsammlung auf Dinge zuriick, die bereits auber Gebrauch sind.
Durch diesen zeitlichen Abstand ist die Form und die Funktion der Dinge
sichtbarer. Viele Objekte stammen aus dem Lager von tibriggebliebenen,
nicht verkauften Nippsachen und ,praktischer Neuigkeiten® des in
Chicago ansissigen Versandhauses ,,Valmor Products®. Dieser kultu-
relle time-lag ist uns geschichtlich von surrealistischen Objekten
bekannt, die zur damaligen Zeit schon zeitlich verstaubt schienen. Im
,.Mouse Museum™ wird gerade an den industriell hergestellten Dingen
das Obsolete an ihnen um so deutlicher. Dieses paradoxale Element
entfaltet sich hier ganz deutlich und gibt die Massenwaren der Licher-
lichkeit preis. Die Art und Weise, wie Oldenburg mit Konsumgiitern
umgeht, ist eher spielerischer als ideologickritischer Natur. Ob es sich
um apotheotischen, hypertrophierenden oder kritischen Umgang handelt,
kann nicht unterschieden werden, und diese Diskussion um die Pop-art
scheint auch heute durch eine postmoderne Asthetik ad acta gelegt.
Oldenburgs Haltung gegeniiber der amerikanischen Kultur 1st komplex
und zwiespaltig, wie er im Zusammenhang mit seiner Beschaftigung mit

*! Kat. Tiibingen 1975. Dies stellt ein allgemeines Wesensmerkmal von Kinderzeichnungen dar
und tritt auch in der sog. zustandsgebundenen Kunst wie z.B. in den Zeichnungen von Adolf
Wolfli auf. Das Papier stellt eine Projektionsfliche fiir innere Visionen dar und wird in einem
horror vacui ganz ausgefuillt; Malerei und Dichtung werden nicht geschieden. Es zeigen sich
Ahnlichkeiten mit surrealistischen Traumbildern, ohne jedoch deren Programmatik zu haben.

2 vgl. ,0p*, ,Pop* oder die immer zu Ende gehende Geschichte der Kunst, in: Jauf 1968.
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dem in der Form komprimierten ,,Ray Gun* sagte: “I detest it — to begin
with — those who pretend to ‘love’ it are fake or shallow. But I neither
avoid it nor love it. I try to discover the human in it.”* Es liegt eine
HaBliebe zur ,Stralie’ vor, dem exemplarischen Ort fiir das Gewohnliche
und Banale. Die Einheit von Hochkunst und Volkskunst ist nur scheinbar
auf den ersten Blick restituiert; der Bruch ist implizites Thema.
Oldenburg nimmit den in seiner ,,Store”- und , Street“- Schaf-
fensphase angelegten Antagonismus von Konsum und Gosse in den
zueinander komplementaren Arbeiten ,,Mouse Museum® und ,,Ray Gun
Wing™ wieder auf. Das ,,Ray Gun Wing® (Strahlen Pistolen Winkel)
wurde parallel zum ,,Mouse Museum™ entwickelt. Es hat analog zur
Formensprache des ,Mousc Muscum® dic abstrahierte Form einer
Pistole, dic cines rechten Winkels, jener Fundgegenstinde, die sich im
Innern des Gehéuses befinden. Die Anordnung der ,,Ray Gun“ Gegen-
stande im Innern des Fliigels unter einer Plexiglasvitrine spiegelt etwas
von der fiirr den Laien empfundenen Tristesse ethnologischer, archiolo-
gischer Vitrinen. Der nebensachlichste, unbedeutendste Gegenstand oder
ein Detail kann durch die perséhnliche Auswahl zum wichtigsten wer-
den. Damit stellen diese Gegenstinde manifest gewordenen Niederschlag
der Psyche und Ausdruck des Wunsches (desir) dar. Oldenburg ist der
surrcalistischen Objekiésthetik nahe, indem cr anonymes Material auf-
greift und halluzinatorisch, fetischistisch besetzt.** Im , Ray Gun Wing*
transformiert Oldenburg Materialqualitdten in Gestaltqualititen. Es
ergibt sich cin Wechselspiel zwischen Vorgefundenem und Gestaltetem.
Die Umwandlung, Transformierung des Objekts geschicht formmorpho-
logisch und nicht inhaltlich. Dies funktioniert, weil ,Ray Gun*“ alles
reprasentiert. ,,Ray Gun® stellt das ,,extraordinary out of the ordinary**
dar und hat, indem cs pars pro toto darstellt, per definitionem Fetisch-
Qualitdten. Jeder Gegenstand kann, wenn man ihn auf die Form eines
rechten Winkels oder eine T-Form reduziert, zu einem ,,Ray Gun* wer-
den, jener Spiclzeugpistole, dic im Unterschied zur High-Tech-Waffe

2 Um 1960, Kat. New York 1970, 8. 64. In Oldenburgs Notizen findet sich 1967 im Abschnitt
»War*: , Vulgar USA civilization now beginning to inferenz my art.* Oldenburg in: Oldenburg
1967, 8. 33.

* André Breton: “Toute épave a porté de nos mains doit étre consideré comme un précipité de
notre désir.” Exposition surrealiste d 'objets, 1936. In: Breton 1965, 8. 283.

¥ Rose 1967, 8. 54.
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t“?°. Oldenburg erklarte seine

von Buck Rogers ,.schieBt, aber nicht tote
Motivation als ,,to make hostile objects human‘*".

Beide Museen repriisentieren eine Sammlung als Archiv und Studio,
in dem und durch das der Kiinstler neue Ideen und Projekte entwickelt
und dokumentiert. Im ,,Ray Gun Wing™ zeigt sich cine der Auflenseiter-
kunst, der Art Brut, nahe, anarchische Kreativitidt anonymen Materials
der Gosse. Diese Erfahrung beider Welten, dieser Antagonismus ist
bezeichnend fiir New York. In der Winkelform, dem ,,Ray Gun®, ent-
deckt Oldenburg, retrospektiv auf sein Werk zuriickschauend, eine
holistische Universalgrundform, der alle Dinge dhneln.”® Mit der Meta-
pher ,Ray Gun® bleibt dic Identitit der Dinge ambivalent zwischen
geometrischer, abstrakter Form und kultureller oder sexuell-erotischer
Bedeutung. Der Gegenstand, so z.B. eine Eistiite im ,,Mouse Museum™,
hat keine eindeutige Identitdt mehr, ist Phallus und Eistiite zugleich. Die
Gegenstinde weisen eine multiple Identitit auf, sie konnen alles werden
und tendieren zur Bedeutungslosigkeit. Es sind dann nur mehr Form,
GroBe — abstrakte architektonische Parameter von Bedeutung,

Oldenburg rettet das Wunschpotential, das in den alltdglichen Dingen
und im Kitsch liegt: , Ich wollte zeigen, wie stark diese Dingwelt vom
Menschen Besitz ergriffen hat, aber auch, wie lebensnah und liebenswert
sie ist.“*” Das ,,Mouse Museum* fiihrt den Rettungsgedanken des mime-
tischen, subversiven Potentials des Kitsches weiter. Durch das grund-
legende Interesse an ausschlieflich formalen Gestaltungsprinzipien
nimmt Oldenburg postmoderne Techniken vorweg; dies wird besonders
an den neuveren glatten , Large-Scale Projects® deutlich. Die Schabigkeit
des Objekts hingt nicht mehr von sciner Gebrauchtheit ab, sic hat sich
auf das inhaltlich Abgenutzte verlagert.

2 Oldenburg/Williams 1967.

*T Oldenbusg in: Rose 1967, S. 54.

* Oldenburg listet lexikalisch die Identititen des ,,Ray Gun* auf: “I. kids toy. 2. Seeing through
walls. 3. The universal angle. Examples: Legs, Sevens, Pistols, Arms, Phalli — simple Ray Guns.
Double Ray Guns: Cross, Airplanes. Absurd Ray Guns: Ice Cream Sodas. Complex Ray Guns:
Chairs, Beds. 4. Anagrams and homophonies: Nug Yar (New York), ReuBen Gallery. 5.
Accidental references: A mouviehouse in Harlem. A nuclear testing site in the Sahara (Ragon).
6. What ever is nceded. A word ought to be useful. 7. Cryptic sayings: “All will see as Ray Gun
sees.” “The name of New York will be changed to Ray Gun.’ *When Ray Gun shoots, none dies.”
8. Talismanic, fetishistic functions.” (Vocabulary, in: Qldenburg/MWilliams 1967, S. 44)

® Oldenburg 1991b, 8. 40.
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Kitsch ist spétestens in postmoderner Kunst als Nachfolge der Pop-
art rehabilitiert und als Kategorie aufgehoben. Diese egalisierende
Bewegung war in der Pop-art bereits angelegt, erinnert sei an Andy
Warhols Motto ,,all is pretty”. War es noch moglich, in der Pop-art eine
ironische, distanzierende Haltung zu orten, wird in postmoderner Kunst
die Frage, ob es sich Hypertrophierung und Persiflage oder Apotheose
und Feier der Banalitit handelt, ad absurdum gefiihrt.*
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Barbara Lang, Hamburg

Urbane Volkskunst?

Graffiti zwischen Selbst- und Fremdinterpretation

Anfang der achtziger Jahre verkiindete ein Graffito in der Toilette der
Stuttgarter Landesbibliothek: ,.Diese Wand ist Eigentum des VOLKS-
KUNDE-MUSEUMS Stuttgart*’' - und damit in gewissem Sinne Eigen-
tum der Volkskunde. Da Eigentum verpflichtet, wurde dann umgekehrt
die Fiirsorgepflicht gegeniiber den Sprayern und zugleich ein gewisser
Besitzanspruch auf deren Output von dem Volkskundler Peter Kreuzer
schriftlich bestitigt. Auch er versichert: ,,Volkskunde heiBit die Wissen-
schaft, die fir Graffiti zustindig ist“.”

Sprayer und Wissenschaftier waren offenbar in cinen Dialog mitein-
ander getreten; und exakt diesen Dialog, die Dialektik zwischen Wissen-
schaft und Alltagspraxis, mochte ich hier etwas genauer ins Visier neh-
men. Ich frage, welche wechselseitigen Beziehungen zwischen den
wissenschaftlichen Interpreten einerseits und den zu interpretierenden
Graffiti andererseits bestehen konnten. Welche Konsequenzen zog - und
zieht - das ‘Reden iiber’ Graffiti fiir dic Produzenten der Graffiti mog-
licherweise nach sich?’

» Volkskunde heiit dic Wissenschaft, die fiir Graffiti zustandig ist*.
Kreuzer hat dieses Postulat nicht formuliert, ohne zugleich auf den enge-
ren Kontext zu verweisen, in dem Graffiti zu sehen sind; namentlich im
Umfeld der Volkskunst. Mit Graffiti reagieren die Sprayer laut Kreuzer
auf die ,,Unwirtlichkeit™ der Stadte, auf die Tristesse der Betonwinde
und auf den ,,Horror vacui. ,,Dieser ,Horror vacui’ ist ein altes Kenn-

! Beispiel aus: Frieder Stockle (Hg): Atsch ich lebe noch. Spritche - Widerspriiche. Stuttgart
1982, S. 6.

2 peter Kreuzer: Das Graffiti-Lexikon. Wandkunst von A bis Z. Miinchen 1986, S. 423.

? Freilich: Damit beteilige ich mich zugleich selbst am Dialog. Ich schreibe mit an jenem ProzeB,
den zu beschreiben ich eigentlich angetreten bin. Il n’y a pas dehors texte.
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zeichen der Volkskunst und verbindet Graffiti und traditionelle Volks-
kunst. Dic leere Fliche wird als giahnend, als storend, ja als bedrohlich
empfunden und daher gefiillt, bemalt, bespriiht.**

Kreuzer steht in der volkskundlichen und kulturwissenschaftlichen
Forschung freilich nicht alleine, wenn er Graffiti als ,,Volkskunst™ kate-
gorisiert. An anderer Stelle heifit es, Graffiti scien ein Beispiel dafiir,
wie ,.cin massenmedial aufbereitctes und zur Verfiigung gestelltes
Repertoire an Zeichen, Symbolen usw. in neuen Konstellationen, (...) zu
neuer Kreativitit anregen (kann). Graffiti wurden als paradigmatisches
Beispiel dafiir gedeutet, wie durch kreative Eigenleistung im
Necuarrangement der medial zur Verfiigung gestellten Symbole eine neue
Form der Volkskunst entsteht. Graffiti sind, kénnte man mit Michel de
Certeau formulieren, Praktiken der Konsumenten und Rezipienten, die
sich im technokratisch ausgebauten, vollgeschricbenen und funktiona-
lisierten Raum in ,taktischer und bastelnder Kreativitat® auf , Irr-
Linien“ begeben und dadurch neue Zeichenvorrite bilden.®

Diese Interpretation bezog sich allerdings nahczu ausschlicBlich auf
jene Form der Graffiti, die unter dem Label ,,American Graffiti bekannt
geworden ist, d.h. jene wilden Schriftziige, die in den New Yorker
Ghettos entstanden sind. Daher wird sich auch meine Erkundung iiber
das Wechselspiel zwischen wissenschaftlicher Deutung und popularer
Praxis auf American Graffiti konzentrieren.

Tatsdchlich sind die figiirlichen Elemente der American Graffiti
meist Comics entnommen; Bild und Schrift orientieren sich wesentlich an
den Vorbildern der Werbung. Die ésthetische Praxis der Graffiti-Pro-
duktion weist in Richtung Eigenkreativitat: Die Jugendlichen fertigen
vorab, d.h. vor der néchtlich-heimlichen Spray-Aktion, Entwiirfe an, die
sie in ihrem Skizzenblock festhalten; sie betreiben ‘Feldforschung’, um
geeignete Winde zu finden; sie benutzen ihr eigenes und eigens ange-
fertigtes ‘Handwerkszeug® (so werden beispiclsweise Kerben in die
Filzstifte geritzt, um das Schriftbild der Tags, also der Geheimnamen, zu
verfeinern); sic fithren ‘Expertengespriache’ iiber dic unterschiedlichen
Stile der Graffiti und so weiter und so weiter.

4 Peter Kreuzer: Die Wand als Medium oder Der Code der Zeit an den Winden der Stadt. In:
Medien + Erziehung 3/1990, S. 143-154, hier S. 152.

3 Ursula Béhm, Heiner Holtbriigge und Annette Nies: Unruhe in der Tiefkithltruhe? Graffiti in
Stuttgart. In: Gottfried Korff (Hg.): Volkskunst heute? Tiibingen 1986, S. 81-93, hier S. 92.

¢ Vgl. Michel De Certeau: Die Kunst des Handelns. Berlin 1988, S. 16 bzw. 21.
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Kurz: durch die Umgestaltung des massenhaft Vorgefertigten ist
etwas Neues entstanden; mithin nicht nur eine neue Form der Volks-
kunst, sondern gar cine neue Kunstform, die ihrerseits langst Eingang in
die Museen gefunden hat. Damit zeigt sich am Beispiel der Graffiti
weiter, wie Volks- und Hochkunst in Beziehung zueinander getreten sind
und wie sich die Grenzen zwischen Volks- und Hochkunst immer mehr
verwischen.

Euphorisch wurden Graffiti daher gefeiert als ,,Verschénerung einer
tristen Umwelt“ und als ,Bewegung ‘von unten™’, als ,dic unver-
brauchte Energie und die unverbildete Ausdruckskrafl des Volkes™®, als
. Kunst, die auf die StraBe geht* bzw. als ,,neue urbane StraBenkunst*,
Und zugleich konnte allen Kritikern der Kulturindustrie triumphierend
entgegnet werden: Da seht her, wie die Kultur- und Medienindustrie die
Phantasie cinzelner anzuregen vermag, '°

Aber: Gegeniiber dieser plausibel scheinenden Deutung ist Skepsis
angebracht, Denn dieses Stadium der ‘Eigentlichkeit’, dieses Stadium
ciner gewissermalen authentischen Auseinandersetzung der Akteure mit
Zeichen und Artefakten, war - zumindest in der Bundesrepublik - nie
gegeben. Tatsachlich war und ist die Beziehung zwischen Medien und
Alltagskultur auch im Fall der Graffiti komplizierter. In mehrfacher
Hinsicht.

Zum einen handelte es sich bei den mit Filzstiften geschriebenen Tags
bzw. mit Spraydosen fabrizierten Pieces um einen Kulturimport. Beides
entstand in den Ghettos der Bronx und Brooklyns; anféinglich dienten sie
dort der Reviermarkierung miteinander rivalisierender Jugendgangs.
Spéter dann ging es mehr darum, als Einzelner aus der anonymen Menge
herauszutreten und Berithmtheit bzw. , fame* zu erlangen."’

7 Aus: New York Graffiti. Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung im Wilhelm-Hack-
Museum Ludwigshafen/Rhein: 17.09.1987 bis 25.10.1987, 8. 11.

# Gotfried Korff: Volkskunst im Wandel. In: Pau! Hugger (Hg.): Handbuch der schweizerischen
Volkskultur. Ziirich 1992, S. 1351-1373, hier S. 1368.

® Kunst oder Chaos? Graffiti an der Berliner Mauer, Darmstadt 1990, S. 88. Gisela Welz: Die
wilden Bilder von New York City. In: Naiv. Alltagsisthetik oder Asthetisierter Alltag, Frankfurt
am Main 1984, S. 191-208, hier S. 191.

1% Bohm, Holtbriigge, Nies (wic Anm. 5), S. 84.

! Nichtsdestotrotz fanden Graffiti erst Anerkennung, als auch ‘richtig ausgebildete’ Kiinstler -
allen voran Keith Haring - sich mit ihren Werken am Stil der Graffiti orientierten. Es ist daher
fraglich, ob die illegalen Bilder eines anonymen Sprayers jemals &ffentliche Anerkennung gefun-
den hitten, wenn nicht Keith Haring mit seinen Bildern auf der Documenta (Kassel 1982) fiir die
notwendige Aufmerksamkeit gesorgt hatte.
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Was so in den New Yorker Ghettos entstanden war, wurde nach
Deutschland fix und fertig, ready for use exportiert. Diesseits des Atlan-
tiks setzten sich Graffiti iber die mediale Vermittlung von Filmen und
Publikationen durch. 1983 ctwa liefen in Deutschland die Filme ,,Wild
Style und ,,American Graffiti*“; beide waren enorm wichtig fiir das
weltweite Bekanntwerden der American Graffiti. 1984 lief der Film
..Style Wars®, der das Phiénomen Graffiti vor allem unter soziologischen
und kiinstlerischen Aspekten behandelte und gleichsam zur Betrachtung
frei gab. Besonders wichtig fiir die Verbreitung der American Graffiti
war auch der 1984 erschienene Bildband ,,Getting up. Subway Art™; er
wird von vielen der europiischen Sprayer als ihre ,,Bibel” bezeichnet,
aus der sie Anregungen und Vorbilder fiir eigene Pieces bezichen.

Inzwischen sind Graffiti in Deutschland so populdr, daf - wie mir der
Geschifisfithrer des Kunstamts Kreuzberg mitteilte - Jugend- und
Kulturzentren eigens Graffiti-Kurse fiir Jugendliche anbieten.

Graffiti in der Bundesrepublik entstanden also zu cinem groBen Teil
unter Anleitung - im Wortsinn, wie in den erwihnten Workshops, oder
iiber einen Umweg, iiber das in Publikationen oder Filmen gelieferte
Vorbild. Das Stadium der ‘jungfriulichen’ Auseinandersetzung mit dem
Zeichenvorrat aus populdrer Kultur war in Deutschland nic gegeben.
Vielmehr standen stets medial vermittelte Vorbilder bei der Auseinan-
dersetzung mit Graffiti Pate. Dies auch noch in einer zweiten Hinsicht.

Zumindest in der Bundesrepublik, wahrscheinlich in ganz Europa,
standen den Sprayern von Anfang an auch die durch Medien und Wis-
senschaft gelieferten Interpretationen zur Verfiigung, welche dic Sprayer
immer schon als ‘Kiinstler’ und ‘Kreative’ gedecutet haben. Zugespitzt
formuliert: Die Sprayer Europas wurden nicht mit Hilfe der Medien
kreativ, sondem sic deutcten sich unter Bezugnahme auf dic Medien als
kreativ.

Auch dieses Selbstverstiandnis wurde mitsamt der ,,urbanen Epide-
mie* Graffiti nach Europa mmporticrt: Der New Yorker Galerist Sidney
Janis duBerte sich bereits 1983 wie folgt: ,,Auf enmal kamen Leute wie
Bruno Bischofsberger oder Peter Ludwig in unsere Galerie und kauften
Graffiti-Arbeiten. Damit wurde Graffiti pltzlich eine Art Kunstbewe-
gung und ein soziologisches Phdnomen gleichermafen. '

12 Vgl. Johannes Stahl: Graffiti: zwischen Alltag und Asthetik. Miinchen 1990, 8. 137.
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Tatséchlich: Anfang der achtziger Jahre nahmen Graffiti-Ausstel-
lungen auch in Europa zu. 1982 auf der Documenta in Kassel, 1983 im
Amsterdamer Goethe-Institut, 1984 in der Galerie Thomas in Miinchen,
und die Reihe lieBe sich noch lange fortsetzen."

Doch Graffiti wurden nicht nur iiber Filme und zunehmend auch iiber
Ausstellungen in namhaften Galerien populdr. Anfang der achtziger
Jahre boomten auch wissenschaftliche Publikationen iiber Graffiti'*:
Rainer Wehse schrieb 1984 in der Zeitschrift fiir Volkskunde iiber
~Wandkritzeleien als Gegenstand der Volkskunde™, im gleichen Jahr
veroffentlichte Gisela Welz am Frankfurter Institut fiir Kulturanthro-
pologie ihren Aufsatz iiber ,,Die wilden Bilder von New York City™; ein
Jahr spéter erschien der erste einschldgige Sammelband mit dem Titel
,.Graffiti - Tatowierte Winde®, und etwa zur selben Zeit miiften in
Tiibingen die ersten Uberlegungen zum Projekt ,,Volkskunst heute?*
entstanden sem, in dem selbstverstdndlich auch Graffiti nicht fehlen
durften.

Die Deutung der Graffiti als Ergebnis einer kreativen Eigenleistung
erweist sich so gesehen als vorschnell und zu kurz gedacht. Vielmehr
griff und greift eine wachsende Zahl Jugendlicher auf die grofBziigigen
Angebote volkskundlicher und freilich auch kunsthistorischer Forschung
zuriick, deren Erkenntisse in Medien 6ffentlich bekannt gegeben werden.
Die Sprayer entpuppen sich als Kopisten in einem tiefer- und
weitergehenden Sinne, als bisher angenommen. Nicht nur kreieren sie
mit Hilfe des Angebots aus Film, Fernsehen, Werbung und Comic ihren
eigenen Stil, mehr noch; Sie stilisieren sich auch bezugnehmend auf die
sozialwissenschaftliche Forschung und auf dic musealen Reprisen-
tationen als ,,anarchisch Kreative® (Kreuzer). Dies um so mehr, wenn
Akademiker, wic der bereits zitierte Kreuzer, cigens Graffiti-Vercine
griinden, die den Sprayern legal Flachen zur Verfiigung stellen - aber

13 Auf der Documenta 1982 stellte Keith Haring seine Kunstwerke aus; Fashion Moda Galerie in
der Bronx prisentierte am 01.12.1983 ihre erste Graffiti-Ausstellung ,.Post-Graffiti Artists®.
Kurze Zeit spiter waren bereits mehrere Galerien am ,,vandal chic* interessiert: die Fun Galery
im East Village sowie die Sidney Janis Galery. In Europa prisentierten beispielsweise die Galerie
Thomas 1984 in Miinchen ,,Classical American Graffiti Writers and High Graffiti Artists. In
Rotterdam zeigte das Museum Boymanns-van Beuningen 1983 ,Graffiti“ und im Leopold-
Hoesch-Museum in Ditren gab es 1986 ,New Work Graffiti* zu sehen.

" Der erste dilrfte wohl Baudrillard mit seinem , Kool Killer (1975, Deutsch 1978) gewesen
sein,
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gleichzeitig auch deren SelbstbewuBtsein als Kiinstler institutionell
unterstiitzen. "’

Wissenschaft ist aber auch iiber Medien, in diesem Falle vor allem
iiber das Feuilleton, Teil der Alltagskultur geworden. Gisela Welz
spricht gar vom Entstehen eines neuen Genres, des ,,Graffiti-Journalis-
mus“. Daher wird es - gerade bei solch iiberforschten Phianomenen wie
dem der Graffiti - schwierig sein, noch Angehérige ,.im Stand der ethno-
logisch-soziologischen Unschuld zu treffen, wie es Rolf Lindner vor
kurzem analog fiir FuBball-Hooligans formuliert hat.'® Lindner macht
weiter darauf aufmerksam: Je mehr dic Wissenschaft mediale Verbrei-
tung findet, desto eher mul beriicksichtigt und in dic Reflexion mitein-
bezogen werden, daB man in der eigenen Forschung auf Ergebnisse
vorangegangener Untersuchungen stoflen wird. Insofern ist den Selbsi-
aussagen so manch eines Interviewpariners aus der Szene skeptisch
entgegenzutreten, wenn dieser als Motivation und als Ziel seines Tuns
das kiinstlerischc Schaffen in den Vordergrund stellt. Aus &hnlichen
Uberlegungen hat Konrad Kostlin in der Zeitschrift fiir Volkskunde
1/1995 die Konsequenz gezogen, daB das ,,Ausfragen von Leuten (...)
erst einmal an seinem Ende angelangt™ sei. ,, Quellen™, so Késtlin, ,,das
wird immer deutlicher, werden von uns selbst gemacht '’

In einem Gespriach mit Wolfgang Knapp, der als Dozent an der Ber-
liner Hochschule der Kiinste lehrt, wurde diese Dialektik zwischen Wis-
senschaft und Selbstverstindnis der Sprayer noch einmal deutlich. Knapp
war als wissenschaftlicher Deutungsexperte vor wenigen Monaten im
. Tagesspiegel”, eciner Berliner Tageszeitung, zum Thema Graffiti
interviewt worden.'® Daraufhin hat er, wie er mir erzihlte, mehrere Tele-
fonanrufe von interessierten Eltern, aber auch von Sprayern erhalten:
Die Eltern waren offenbar irritiert und dngstlich, ob sie nun das illegale
Tun ihrer Zéglinge als kriminelle Handlung bei der Polizei angeben
miiften oder eher als schipferische Praxis anerkennen sollten. Knapps
Rat als Experte war abermals gefragt. In einem Fall wollten die Eltern
gar wissen, ob er, Knapp, glaube, der Zogling konne sich mit seinen

27

13 Kreuzer griindete 1986 die sogenannte Euro-Graffiti-Union,

' Rolf Lindner: Kulturtransfer. Zum Verhaltnis von Alitags-, Medien- und Wissenschaftskuitur.
In: Berl. J. Soziol., Heft 2 1994, 8. 193-202, hier S. 198.

Y7 Konrad Kostlin: Der Tod der Neugier oder auch: Erbe - Last und Chance. In: Zeitschrift far
Volkskunde 91(1995), H.1, S. 47-64, hier S. 63.

1% Vgl. ,Der Tagesspiegel“ 14.02.1995.
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Sprayarbeiten fiir ein Studium an der HDK bewerben? Und ein Sprayer
bewarb sich schriftlich mit Lichtbild und Lebenslauf bei Knapp fiir einen
Lehrauftrag an der Hochschule der Kiinste.

Hier wird deutlich, wie die iiber Medien vermittelte wissenschaftliche
Interpretation integraler Bestandteil des Selbstbildes der Graffiti-Sprayer
wird. Ja, mehr noch: wie die wissenschaftliche Deutung einem bisher als
illegal-teuflisch erachteten Phéinomen zum Segen gereichen kann,

Die Selbstinterpretation ‘Kiinstler’ bietet sich auch deshalb als
brauchbar an, weil sie die ‘guten” von den ‘bésen’ Sprayern trennt. Nur
wer sich selbst auf der cinigermafien sicheren und legitimen Seite der
kiinstlerisch-kreativen Sprayer verortet, kann - wenn iiberhaupt -
Anspruch auf Akzeptanz, gar Achtung erheben. Und auch dies ist ein
nmicht unbedeutender Nebeneffekt volkskundlicher und kulturwissen-
schaftlicher Forschung.

Dies ist zugleich der Punkt, an dem meine Interpretation ihren Aus-
gang nimmt; Wenn schon Graffiti als kreative Taktik verstanden werden,
dann dirfen nicht nur American Graffiti unter dieses Interpreta-
tionsraster gelegt werden. Vielmehr sollten sdmtliche Graffitiformen
innerhalb des Kontextes Stadt als kreative Auscinandersetzung mit
dieser geschen und gedeutet werden. Nicht nur einzelne Masterpiceces,
nicht nur von einer wissenschaftichen Deutungselite auserwahlte,
besonders bunte, besonders artifizielle und ambitionierte Graffiti sollten
als kreative Leistung Anerkennung und anschliefend Eingang in die
Museen finden, nicht nur die besonders kritisch-witzigen Sprachspiele
sollten in Monographien festgehalten und verdffentlicht werden: wenn
schon, dann miiite die Transformation und Neuordnung des gesamten
Stadtbildes als gestalterische Bastelei geschen werden.

Die offentliche Stadtwahrnehmung ist geprigt durch offizielle, rich-
tungsweisende Schrift, durch Schilder, Werbebotschaften und Veranstal-
tungshinweise, die sich informativ geben. Die Stadtwahmehmung ist
aber zunchmend auch durch die inoffizielle Schrift der Pieces und Tags
der Graffiti-Writer gepragt. Die Writer hinterlassen ihre Markenzeichen,
um sich der Offentlichkeit niher zu bringen - analog zu den Marken-
zeichen der Werbung, die ein Produkt an den Mann oder die Frau brin-
gen wollen. Vergleichbar mit der Okkupation und Prigung der Stadt
durch die Reklame um die Jahrhundertwende findet gegenwirtig offen-
bar eine Inbesitznahme und Gestaltung der Stadt durch Graffiti statt,
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Waihrend man sich jedoch an die legitime Okkupation durch die Wer-
bung gewdhnt hat, werden Tags und Kritzeleien nach wie vor als unge-
wohnliche, illegitime Beschmutzung empfunden. Es stellt sich aber die
Frage: warum ,.Epson” und ,,Mc Donalds*“ mehr Berechtigung im
Stadtbild haben sollen als die Namen der Sprayer ,,Unix“ oder ,,Jarik®
Und es stellt sich weiter die Frage, ob Graffiti heute {iberhaupt noch aus
dem Stadtbild wegzudenken sind, ob sie nicht in ein paar Jahrzehnten
ebenso selbstverstidndlich fiir das Stadtbild geworden sein werden wie
die Reklame heute.

Graffiti iiberziechen Winde, Schilder, Fassaden, Plakate und Pléne
der Stadt. Damit strukturieren sie die Wahmehmung des stddtischen
Raumes neu, sie verdndern die gesamtstadtische Atmosphire und bewir-
ken eine Neugestaltung der urspriinglichen Umgebung. Diese Neu-
ordnung aus vorgefundener und zugefiigter Schrift, aus Wand und Farbe,
aus Stadtlandschaft und eigenem Kommentar bildet einen kreativen Akt.
Kurz: die Stadt wird zum Gesamtkunstwerk.

Aber was heifit das: Die Stadt als Gesamtkunstwerk, noch dazu pro-
duziert von namenlosen Unbekannten, von anonymen Autoren und
Kiinstlern? Die bisherigen Deutungseliten miifiten dann ihren Anspruch
aufgeben, allein iiber die Definition von Stadt, Urbanitat und Kunst zu
entscheiden. Das Wort der Bauherren, Planer und Architekten, der Ein-
fluB der Behorden fiir Denkmalschutz und Kunst am Bau bzw. Kunst im
offentlichen Raum wiaren dann gleichrangig mit dem der anonymen
Autorschaft der Graffiti-Sprayer. Mit anderen Worten, da geriete etwas
auBer Kontrolle, aus den Fugen. Der Uberblick ginge verloren. Was ja
zum grofien Teil auch geschehen ist. Denn wer kann schon die geheimen
Namen von ,,Remo® und ,,Jurix* dechiffrieren? Wer versteht schon die
Szene-internen Codes und Stilformen?

Und genau das kann nicht ertragen werden. Ordnung mub} sein. Das
aus den Fugen Geratene soll wieder eingeholt werden - und dies vor
allem iiber die Diskursivierung der Graffiti. Meiner Meinung nach ist die
Flut an Publikationen iiber Graffiti, die Mitte der achtziger Jahre
erschienen sind, auch als Versuch zu verstehen, das Wilde Schreiben zu
disziplinieren. Schnell fanden sich Systematisierungen und Kategorien,
welche Graffiti in formale oder inhaltliche Ordnungssysteme prefiten:
Toiletten-Graffiti wurden von Gefingnis-Graffiti oder American Graffiti
differenziert; Graffiti-Lexika wurden publiziert, in denen die Defi-
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nitionen fiir die Geheimcodes der Sprayer der allgemeinen Offentlichkeit
zugiinglich und versténdlich gemacht wurden. "

Hinter der Tatsache, daB, und freilich auch hinter der Art und Weise,
wie iiber Graffiti geredet wird, verbirgt sich aber auch, um mit Foucault
zu sprechen, eine , diskursive Polizei®. % Diese versucht zu definieren,
wer, wann, wo und zu welchen Inhalten sprechen darf, bevor das unkon-
trollierbare Chaos iiberméchtig wird. Konkret bedeutet dies: Die Menge
unterschiedlicher Graffiti-Formen wurde auch den dafir zustéindigen
Disziplinen zugeordnet. Dem Verstehen unversténdlicher Zeichen wid-
mete sich die Disziplin der Linguistik, der Dekodierung von Territo-
rialmarkierungen diec Geographie, die Psychologie schenkte den exhi-
bitionistischen Toilettengraffiti ihre Aufmerksamkeit, Kunsthistoriker
analysierten das ésthetische Potential - und die Volkskunde wertete
insbesondere die American Graffiti als kreative Praxis.

Diese unterschiedlichen Disziplinen setzen fachintern die Klassifi-
zierung fort. Wiederum wurden verfeinerte Ordnungs- und Interpreta-
tionsmuster hergestellt, die als Ausschliefungs- und Einschliefungs-
systeme funktionieren. Die Titel der Publikationen sprechen fiir sich:
. Graffiti: zwischen Alltag und Asthetik; , Kunst oder Chaos? Graffiti

an der Berliner Mauer®; ,,Graffiti - zwischen Anarchie und Galerie* '
Das ,,zwischen* wurde allerdings nie wirklich ernst genommen. Viel-
mehr wurde auf syntagmatischer Ebene eine Gegeniberstellung erzeugt,
um deren extreme Pole sich Graffiti fortan gruppieren: Hier Anarchie
und also Kriminalitét, dort Galerie und folglich legitime Praxis.

Noch weiter geht der Volkskundler Rainer Wehse. Er schreibt: ,,Im
Regelfall (fehlen) kiinstlerische Kompetenz der Ausfithrenden® genauso
wie die ,,Asthetik der Form* bzw. tiefere Aussagen iiber allgemeine

1® Wie der ,,Wild Style* aussieht, was ,,bomben® (= illegal eine Wand besprayen) meint, was ein
.orazy tag' (=an besonders gefihrlicher Stelle getagter Name) von einem normalen , Tag“
unterscheidet, aber auch, wer wann die ersten Tags und Pieces malte, und vieles andere mehr ist
damit ab sofort aus dem Geheimen an die Offentlichkeit geholt, ist itberschaubar geworden. Peter
Kreuzer: Das Graffiti-Lexikon. Wandkunst von A bis Z. Miinchen 1986; Bernhard Van Treek:
Graffiti-Lexikon. Street Art - legale und illegale Kunst im &ffentlichen Raum. Moers 1993.

* Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses. Frankfurt .M. Erw. Ausg. 1992, S. 25.

2 Johannes Stahl: Graffiti: zwischen Alltag und Asthetik. Minchen 1990; Kunst oder Chaos?
Graffiti an der Berliner Mauer. Darmstadt 1990; Johannes Stahl: Graffiti zwischen Anarchie
und Galerie. Kdln 1989,
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Wahrheiten“.** Explizit und erbarmungslos wird hier all jenen Wand-
kritzeleien, die zwar Ausdruck unverbranchter Energien sein mogen,
aber nicht der gingigen Definition von ,,schén® - genauer: dem Schonen,
Wahren, Guten - entsprechen, die rote Karte gezeigt.

Aber auch GroBherzige, wie der bereits mehrfach zitierte Volks-
kundler Kreuzer, orientieren sich an den iiblichen kiinstlerischen Stan-
dards. Kreuzer, der die erste Graffiti-Union in Miinchen gegriindet hat
und damit die Legalisicrung der Sprayer vorantreiben wollte, unterstiitzt
ja ebenfalls vor allem die Produzenten grofier, bunter Pieces.”

SchlieBlich wurden in den Ausstellungen der achtziger Jahre die
Spaltung in legitime kiinstlerische Praxis einerscits und illegal-wilde
Schmiererei andererseits forciert. Auch in diesen Ausstellungen waren
nur Produkte aus dem Umfeld der farbig-phantasievollen American
Graffiti zu schen.

Fiir Graffiti-Sprayer bot sich damit zugleich die Selbstinterpretation
als schépferisch Kreative an. Denn wer sich auf der sicheren Seite posi-
tionieren will, greift am besten auf solch ein Selbstverstindnis als
Kiinstler zuriick. Dal dieses SelbstbewuBtsein durchaus existiert,
demonstriert das anfangs zitierte Toiletten-Graffiti: ,,Diese Wand ist
Eigentum des VOLKSKUNDE-MUSEUMS* oder ein anderes Beispiel
an der Wand der Stuttgarter Unitoilette: ,,.Dieses Klo erscheint dem-
néchst bei Rowohlt als Taschenbuch®. ™

Damit aber schlieft sich der Kreis; ich bin am Ende und gleichsam an
den Anfang meiner Uberlegungen zuriickgekchrt: Auch unsere Wis-
senschaft, Volkskunde, hat durch ihre Deutungen die Wahrnehmung von
Graffiti im Sinne einer kreativen Praxis mitbeeinflut und mitkonstruiert.
Lieferte sie doch den Sprayern eine willkommene Selbstinterpretation im
Sinne von Kiinstlerschaft und Kreativitit. Strickte sie doch offenbar an
Karrieremustern wie dem oben geschilderten mit: vom illegalen Sprayer
zum Lehrbeauftragten an der Hochschule der Kiinste. Nun will ich damit

22 Rainer Wehse: Graffiti - Wandkritzeleien als Gegenstand der Volkskunde. In: Zeitschrift fiir
Volkskunde 80 (1984), H. 2, 8. 207-215, hier S. 211.

% Der Euro-Graffiti-Union ,gehoren hauptsichlich Writer an, die mit der Sprithdose Pieces
sprithen, Characters und Schablonen, aber auch Jugendkiinstler, die aus anderen Traditionen der
Jugendkunst kommen*; Kreuzer (wie Anm. 4), S. 154 (Hervorhebung B.L.). Ubrigens bemiiht
sich Kreuzer noch zu betonen, daB die Sprayer von Anfang an nur Spraydosen benutzt haben,
deren Treibgas die Ozonschicht nicht schadigt.

 Zit. nach Stockle (wie Anm. 1), S. 53, 8. 6.
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nicht etwa vollstindig in Abrede stellen, daB Graffiti als Volkskunst zu
verstehen sind; allerdings miissen innerhalb des zur Verfiigung stehenden
Materials neben Medien und popularer Kultur eben auch dic Ergebnisse
wissenschafilicher Deutungen mitberiicksichtigt werden. Zum Fundus
der Sprayer, aus dem sic ihre Kreativitdt schopfen, gehéren lidngst auch
Ausstellungskataloge und tiber das Feuilleton. verbreitete Ansichten der
Wissenschaft.

Zudem fungierten dic kulturwissenschaftlichen und volkskundlichen
Debatten rund um Graffiti auch als eine Art ‘wissenschaftliche Legis-
lative’, Diese schafft bewufit oder unbewulit Richtlinien, um zwischen
legitimer und illegitimer Kultur zu differenzieren. Positiv bewertet wer-
den dabei vor allem jene Sprayer, deren Wandbemalung das Produkt
einer kreativen Praxis, das Ergebnis eines wirklichen Schépfungsaktes
ist. Negativ bewertet dagegen alles, was lieblos und scheinbar unacht-
sam an dic Wand geschmiert worden ist. Arbeit und Miihe als biirger-
liche Legitimation fiir eine illegitime Praxis. Die gleichen wissen-
schaftlichen Deutungen wirken parallel als AusschlieBungssystem
gegeniiber all jenen, deren Auseinandersetzung mit der raumlichen
Umwelt gingigen Definitionen von Asthetik oder Kreativitit nicht ent-
sprechen. Fiir sie bleibt dann nur noch der Raum der [llegalitit.






Dieter Schrage, Wien

Warum Graffiti schwerlich eine Sachbeschddigung
sein konnen

Denken wir an das Menetekel an den Wanden des biblischen Babylons,
so haben Graffiti eine sehr lange Geschichte. Heute sind Graffiti ein
Kulturphdnomen, das wahrscheinlich in allen fiinf Kontinenten dieser
Erde verbreitet ist. So sah ich diese an den Winden von Peking ebenso
wie auf Kuba. Die formale Breite der Wandbilder und Wandinschriften
konnen wir feststellen, wenn wir nach Graffiti Ausschau haltend durch
die Stadte gehen. In Wien z.B. entdecken wir am Donaukanal oder an
der Westbahn die grofien farbenprichtigen ,,Pieces™ und auf den Gewi-
sta-Werbefldchen iiber den Plakaten der ,F“-Partei den schnellen
Schriftzug , Nazi*“.

Die Wiener Szene der ,, American Graffiti

Im Rahmen dieses Beitrages beschrinke ich mich ganz auf die sog.
,.American Graffiti* (die nach den NewYorker Subway-Malereien ent-
standen sind), um einerseits einiges zur spannungsreichen offentlichen
Rezeption der Graffiti in Wien sagen und andererseits einige Anmer-
kungen zum Diskurs iiber den Begriff , Volkskunst heute machen zu
kénnen.

Zunichst zur Wiener Szene: ,,Dafl man mich jemals einladen wiirde,
legal und hochoffiziell eine Strafenbahn zu bemalen, hétte ich mir vor
drei oder vier Jahren nicht trdumen lassen™. So &uberte sich , Delta
Two", ein junger New Yorker Subway-Spraver, der an einem Juni-
Wochenende 1984 in der Erdberger Remise vor den Augen zahlreicher
Verkehrsbetriebe-Bediensteten einen J-Wagen besprayte.

! Siehe den Bericht im Wiener, 7/84.
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Zum Hintergrund dieses erstaunlichen Treibens ist anzumerken: Die
Wicner Galeristin Gritta Insam hatte einige New-Yorker Graffiti-Writer,
dic den Sprung in den Kunstbetrieb geschafft hatten, cingeladen und mit
ihrem kulturellen Hip-Hop-Background in Wien prisentiert. Im Rahmen
dieser Aktionen kam es - gesponsert von der Szene-Zeitschrift ,,Wiener*
- zu einem hochoffiziellen Besprayen der Strafienbahnlinie ,,J. In einem
Bericht iiber diese Aktion fiihrte die Life-Style-Zeitung an, daB zwei
junge Rundfunkjournalisten, die cbenfalls iber den Graffiti-Event
berichteten, dieser Aktion gegeniiber duBerst miBtrauisch gewesen und
eine Falle des Establishments vermutct hitten. Uber lingere Sicht gese-
hen sollten sie Recht behalten!

Rund zehn Jahre spiter leitete die Polizei, angehalten durch die Wie-
ner Verkehrsbetriebe, eine grofl und personalaufwendig angelegtc Fahn-
dung gegen die in letzter Zeit aufblithende Wiener Sprayer-Szene cin.
Anfang Dezember 1994 ging der inzwischen ob gerichtsanhingiger
Verstrickungen der eigenen Familie in Pension geschickte Polizei-
prisident Giinther Bogl mit einer problematischen ,,Erfolgsmeldung® in
die Offentlichkeit: ,.Die ‘Graffiti-Szene’ in Wien zerschlagen. Millio-
nenschaden®.® Und Bogl fiigte dann noch die drakonische Ankiindigung
an: ,Man mub diese Ubeltiter genauso bekdmpfen wie die Schwer-
kriminalitit*.

In dieser Situation meldeten sich dann die Wiener Graffiti-Writer zu
Wort. ,,Aufgrund der letzten Pressemeldungen haben wir, ‘Die unab-
hingigen Spriiherlnnen Wiens’, beschlossen, eine Erkliarung zu verfas-
sen. Diese soll der Richtigstellung dicnen. Als erstes wiire klarzustellen,
daB wir keine Jugendbande sind, weder straff organisiert sind noch nach
Berlin fahren, um ‘Perfektionskurse’ zu besuchen, wic dic Medien
behaupten. Vielmehr ist nichtig, da Freunde gemeinsam Kunst betrei-
ben. Anscheinend hat die Jugendbandenabteilung wieder cinen Grund fiir
ihr Dasein gesucht und auf die Schnelle eine Gang konstruiert. Wir sind
keine Schwerkriminellen. Wenn Hundertwasser eine Miillverbrennungs-
anlage ,.verschonert™, bekommt er Millionen. Wenn wir eine U-Bahn
verschonern, miissen wir Millionen zahlen. Auf der einen Seite werden
Graffiti-Ausstellungen veranstaltet und die Fertigkeiten der MalerInnen
bewundert. Auf der anderen Seite Sprayerlnnen bestraft, wenn sic sich

? Kronen Zeitung, 3. Dez. 1994.
3 Siehe Standard, 6. Dez. 1994; hier auch der ironische Kommentar von Giinter Traxler.
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kreativ betitigen und versuchen, ihre Umwelt freundlicher und interes-
santer zu gestalten.*

Und in Richtung Polizie stellten die verfolgten Graffiti-Writer mit
Recht fest: ,,Auch die Freude der Polizei iiber die Zerschlagung der
‘Graffiti-Szene’ ist uns unverstindlich. Eine Kulturform kann nicht
durch die Verhaftung einzelner Vertreterlnnen zerschlagen werden.
Zerschlagen konnen organisierte Gruppen, wic z.B. rechtsradikale Ver-
bindungen, werden. Doch in diesem Bereich sind Bogl und Co. weniger
‘erfolgreich” (siche Briefbombenattentate).*” Dic ,unabhéngigen Sprii-
herInnen™ bezeichneten sich in der oben zitierten Stellungnahme selbst
als ., Monotoniekiller und ,,Streetartists™.

Graffiti vor der Kunst in Schutz nehmen

VeranlaBt durch einen Anwalt, der einige strafrechtlich wegen . bos-
hafter Sachbeschadigung™ angeklagte und zivilrechtlich mit bis in Mil-
lionenhéhe gehenden Klagen verfolgte Graffiti-Writer verteidigt, und aus
Verbundenheit mit der Szene, habe ich mich als Kunst- und Kultur-
wissenschaftler in dieser Sache wiederholt geduBert - crstmals 1985, als
Biirgermeister Helmut Zilk und Innenminister Karl Blecha eine Kam-
pagne gegen die Sprayer vom Zaun brachen. Und so gehe ich jetzt auf
die Frage cin, ,,warum Graffiti schwerlich Sachbeschadigung sein kon-
nen!“ Dabei will ich keinen Straf- und Zivilrecht-Diskurs fithren oder als
Jurist dilettieren. es gilt, bei der Bewertung des Tatmotives den kiinstle-
rischen bzw. besser den jugendkulturellen und volkskunsthaften Aspekt
der Graffiti herauszustreichen. Mit AuBerungen, die diese Wand- und U-
Bahn-Bilder der Kunst und oft auch dem Kunstbetricb zuschreiben, bin
ich aus guten Griinden cher zuriickhaltend. Kunst ist oft auch Verein-
nahmung. Und es gibt Dinge - und die Graffiti gehdren dazu -, die vor
der Kunst cher in Schutz zu nchmen sind.

Ich weill zwar nicht, ob sie bei der Volkskunst besser aufgehoben
sind. Dennoch habe ich - durchaus im Einklang mit Uberlegungen der
Arbeitsgruppe der Tiibinger Ausstellung ,,Volkskunst heute?, in der
neben Krippen und Vogelscheuchen auch Punk-Asthetik und Graffiti
behandelt wurden - die farbigen Wandbilder und pointierten Wand-

4 Vorlaut - Zeitschrift der Grilnalternativen Jugend 13/94.
* Ebd.
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inschriften wiederholt in einen Zusammenhang mit der Frage nach einer
,,Neuen Volkskunst* gebracht.

Hier zunichst zwei Auferungen aus der Szene der Kids: , Brigitte:
‘Es war nicht nur ein Angriff gegen die Sprither, sondern ein Angriff
gegen die Hip-Hop-Szene. Sprayen ist ndmlich nur ein Teil davon.
Breaken und Rappen gehéren ebenfalls dazu. Es ist ein Versuch des
Establishments, eine freie Kunst zu zerstoren, denn Graffitis bestaunen
kostet nichts und die Kiinstlerlnnen brauchen keine Ateliers und Gale-
rien. Deshalb sind wir von irgendwelchen Kunstkritiken unabhéngig.
Auberdem sind wir nicht kontrollierbar. Bisher wurde jede Kultur, die
sich frei vom Staat entwickelt hat, kriminalisiert. Jetzt kommen wir an
die Reihe!* Und in diesem Gespréch ,,Wir geben uns nicht geschlagen!*
in ,,Vorlaut - Zeitschrift der Griinalternativen Jugend antwortet Nino
(Namen wurden von ,,Vorlaut“ gedndert) auf die Frage ,,Wie geht es
jetzt weiter?: |, Am wichtigsten ist das Auftreiben von Kohle fur die
Anwilte. Das falsche Bild in der Offentlichkeit muf ebenfalls richtig
gestellt werden. Wir versuchen, iber die Medien sprayen als Kunst von
der StrabBe, also als StraBenkunst und Volkskultur, zu verankern®

Graffiti als ,, Neue Volkskunst

Unter folgenden Aspekten konnen nach meiner Sicht der Dinge
Graffiti hnlich wie Hip-Hop-Kultur oder die Punk-Asthetik mit einer
.Neuen Volkskunst“ zu tun haben. 1) Eingebunden ist diese ,,Neue
Volkskunst in den umfassenderen Bereich der Volkskultur, wobei unter
,Kultur* die gestalterische Uberhchung des Alltags zum Zwecke seiner
gesellschaftlichen  Einbindung, Bewiltigung wund  Verarbeitung
verstanden wird (Graffiti als ,,Monotoniekiller). 2) Der Begriff ,,Volk*
wird hier deshalb aufgegriffen, um zu verdeutlichen, dab diese
Gestaltungen (Graffit) nicht von Profis oder Ausgebildeten ausgehen,
sondern sozusagen vom ,,Volk®, von den Leuten, gemacht werden.
3) Aus der Laien- bzw. Alltagskultur tritt dic ,,Neue Volkskunst™ als
etwas Besonderes durch eine originelle (personliche) Gestaltung hervor.
4) Die ,,Neue Volkskunst“ als personliche Kreativitit des/der Einzelnen
miindet in eine bestimmte Gemeinschaft bzw. wird von einer solchen
getragen und spiegelt eine gemeinschaftliche Haltung zur Welt wieder

S Vorlaut 1/95.
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(z.B. deutlich in der Punk-Asthetik). 5) Die geschaffenen Objekte dieser
Volkskunst haben einen Gebrauchswert und sind in einem konkreten
Lebenszusammenhang entstanden. Im Falle der Graffiti sind dies
Selbstbechauptung und Identifikation von Einzelnen bzw. von
Jugendlichen einer ganz konkreten sozialen Schicht. 6) Volkskunst ist im
Gegensatz. zur Hochkunst keine pure Ausstellungskunst (Graffiti in
Kunstgalerien sind cher deplaziert). 7) Die aktuelle (neue) Volkskunst
grenzt sich von der traditionellen Volkskunst z.B. dadurch ab, daf sie
nicht auf Hausfleill, sondern teilweise cher auf Subversion griindet, hat
aber mit der herkémmlichen Volkskunst einen Stil- und Musterkanon
gemcinsam (z.B. ausgepragt bei den von der Signatur herkommenden
,2American Graffiti*). 8) Wie die herkommliche Volkskunst steht auch
die ,,Neue Volkskunst™ in einem gewissen Spannungsfeld zur Hochkunst
und zur industriellen Massenkultur und mimmt von beiden Impulse auf
(bei den Graffiti ist z.B. oft eine Comic-Nihe gegeben). 9) Die ,,Neue
Volkskunst ist standig der Gefahr einer Vermarktung wund
Vereinnahmung durch das Establishment ausgesetzt (dic Graffiti z.B.
durch den Kunstmarkt und die Werbung).

Oder ,, Volxkunst “?

Bei einer Einbezichung der Graffiti in eine aktuelle Volkskunst stehen
wir vor dem Problem, daB

- der Begniff ,, Volkskunst™ traditionell zu eingeengt bzw. zu belastet
ist und das Kulturphinomen Graffiti - aber auch Hip-Hop und die Punk-
Asthetik - als augesprochene Randgruppen-Kultur weit von der her-
kémmlichen Volkskunst entfernt sind;

- der Begriff ,,Volk™ allzu oft miBbraucht wurde und auch noch
immer miflbraucht wird.

Um diesem Problem zu entgehen, wird abschlieBend - und sicher
pointiert - fiir den weiteren Diskurs des ,,Volkskunst“-Begriffes vorge-
schlagen, fiir dic sub- bzw. gegenkulturellen Phanomene wie Graffiti,
Punk oder Hip-Hop den aus der Szene kommenden Begriff VOLX-
KUNST zu verwenden.
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