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LABORATORIEN KULTURELLER
AUSDRUCKSFORMEN

VON ANNA BRUS

Vor und nach dem ersten Weltkrieg entwickelte sich in Deutschland in Kunst- und
Volkerkunde-Museen eine experimentelle Prasentationstechnik, die auBereuropa-
ische und zeitgendssische europdische Kunst symmetrisch nebeneinander ausstel-
Ite. Auch in kiinstlerischen, wissenschaftlichen und popularen Publikationen wurde
dieser radikal neue und provokative interkulturelle Vergleich erprobt. Die Hinwen-
dung zu vermeintlich urspriinglichen Kunst- und Lebensformen als Griindungsakt
der deutschen Moderne und des Primitivismus sind bereits in zahlreichen Publika-
tionen fir die wissenschaftliche Diskussion aufbereitet worden.! Noch nicht einge-
hend untersucht wurden aber die wissenschaftlichen und kuratorischen Praktiken,
die in diesem neuen Feld des Kulturvergleichs ausprobiert wurden und den Be-
trachterlnnen neue visuelle Resonanzraume eroffneten. Dieses Experimentierfeld
kuratorischer und editorischer Praktiken ist Thema des Beitrags.

Die Wissenschaftstheorie der Laborwissenschaften, das Oberthema dieses
Heftes, kann dabei als ein methodisches Riistzeug und begriffliche Ressource die-
nen, um Ulber das Endergebnis in Form von Kunstausstellungen oder Veroffentli-
chungen hinaus auch die technischen und manuellen Prozesse ihrer Herstellung in
den Blick zu nehmen.2 In Laboren werden Untersuchungsobjekte aus dem Feld
radikalen Veranderungen unterworfen, Laborwissenschaftler arbeiten mit »Ob-
jektzeichen, mit ihren physiologischen, chemischen, elektrischen u. a. Komponen-
ten, mit ihren Extrakten und )gereinigten< Versionen«.3 Objekte werden in hand-
habbare Formen gebracht, isoliert, eingefroren und kiinstlich intensiviert.
Vergleichbaren Transformationen sind auch Artefakte in den Prozessen der Auf-
bereitung fiir Ausstellungen und Publikationen unterworfen. Die Kuratoren und
Wissenschaftler bringen ihre Fertigkeiten zur Anwendung und entwickeln diese
weiter — wie anderswo auch sind es ihre skills, die entscheidend sind. Diese

I Von der umfangreichen Literatur kann hier nur ein kleiner Ausschnitt angegeben
werden: Flam: Primitivism and Twentieth-Century Art; Lloyd: German Expressionism,
Primitivism and Modernity; Pan: Primitivist Renaissance; Rubin: Primitivismus in der
Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts.

2  Damit folge ich der Anregung Thomas Hensels die Methoden der Wissenschafts-
geschichte und Laborforschung auch fiir die Kunstwissenschaft nutzbar zu machen. Vgl.
Hensel: »Kunstwissenschaft als Experimentalsystemx.

3 Knorr Cetina: Wissenskulturen, S. 46.



Prozesse riickwirkend fiir historische Zusammenhange zu erschlieBen ist nur ver-
einzelt moglich, da gerade die Materialien, die beispielsweise Ausstellungsplanun-
gen und -aufbau dokumentieren, meist nicht archiviert werden. Fiir die hier dar-
gestellte historische Praxis soll aber exemplarisch an einem kleinen Fragment, der
Gegeniiberstellung eines europdischen Gemaldes und eines japanischen Farbholz-
schnittes, versucht werden, die intensiven Bearbeitungsprozesse an Artefakten
und ihren Reproduktionen nachzuvollziehen, die die »Fakten< des Endproduktes
eigentlich erst generiert haben.

Im Rautenstrauch-Joest Museum in Kéln wurde 1931 anlasslich des 25-jahri-
gen Jubilaums des Hauses eine Ausstellung gezeigt, die in der lokalen Presse viel
Aufsehen erregte. Sie trug den Titel »Masken der Menschen« und wurde von
Julius Lips, dem damaligen Direktor des Museums und Professor fiir Ethnologie in
KéIn, konzipiert.4 Sowohl inhaltlich-thematisch als auch in der Umsetzung war
diese Ausstellung ein ungewohnliches Ereignis. Gezeigt wurden Masken aus ver-
schiedenen Kulturen die — so Lips — »die Entstehung und Entwicklung der Masken
der Menschheit bis zur modernen Totenmaske«® bezeugen sollten. Die Objekte
der Ausstellung waren hauptsachlich Bestande aus dem eigenen Haus: melanesi-
sche Schiadel und Masken, Masken der Nordwestkiiste Nordamerikas, Westafri-
kas, Sri Lankas aber auch der Schweiz und Nordungarns. Bemerkenswert war die
Kombination dieser Masken mit den Totenmasken europaischer Beriihmtheiten,
darunter die Totenmasken von Napoleon, Friedrich Il. und Beethoven.é Diese
vergleichende Hangung von vermeintlich >primitiven Bildzeugnissen< und symbol-
schwangeren Zeugnissen einer sogenannten >Hochkultur< — und dazu noch der Ei-
genen — war flr das Publikum der Weimarer Republik wohl etwas gewdhnungs-
bediirftig. Der Kurator der Ausstellung, Julius Lips, ging davon aus, dass die Mas-
ken, egal aus welchen Kulturen sie stammen, grundsitzlich vergleichbar sind. Die
egalitire Zusammenschau legt nahe, dass Lips die Masken nicht gemaB dem gan-
gigen evolutionistischen Modell, als verschiedene Entwicklungsstufen des kiinstle-
rischen und kulturellen Ausdrucks zeigen wollte, sondern vielmehr als
gemeinsame anthropologische Konstante.

In der Kolner Presse wurde die Ausstellung zum Teil sehr euphorisch be-
griBt, aber es gab auch Ressentiments, die sich auf das unvermittelte Aufeinan-
dertreffen der sonst nicht nur geographisch, sondern auch evolutionar weit von-
einander entfernt gedachten Kulturen bezog.” In einem Brief protestiert eine

4 Vgl zu Lips Biographie Piitzstiick: »Symphonie in Mollc und Kreide-Damani: Ethnologie
im Nationalsozialismus.

5 Lips berichtet in seiner spateren Publikation: The Savage Hits Back von der Ausstellung,
S. 36-38. Die Zitate sind der deutschen Ubersetzung: Der Weisse im Spiegel der
Farbigen, hier: S. 46.

Vgl. zur Maskenausstellung Piitzstiick: »Symphonie in Moll¢, S. 166-171.

Der Evolutionismus des 19. Jahrhunderts ging davon aus, dass die Menschheit ver-
schiedene Entwicklungsstufen durchlauft, vom j>Einfachen< zum >Komplexen¢, wobei die
westliche Industriegesellschaft als vorliaugfiger Endpunkt gilt. Andere Kulturen miissen



wiitende Besuchergruppe gegen die Zusammenschau europaischer Totenmasken
und noch dazu solcher, die, »die heiligsten Gefiihle der Pietdt« zur Wirkung brin-
gen, mit »Spukbildern einer barbarischen Fantasie«, »Fratzen und Negertropha-
en«, die »physisches bis zum Ekel gesteigertes Schaudern« hervorrufen.8 Der ag-
gressive Kommentar, in dem schon die Rethorik des nationalsozialistischen lkono-
klasmus anklingt, zeugt von der Schockwirkung, die die Betrachtung der Objekte
auf einige Besucher gehabt haben muss. Begeisterung fiir die Faszinationskraft
fremder Lebenswelten und Feindseligkeit gegenliber dem Fremden sind auch die
Pole zwischen denen sich die Begegnung mit den >Anderen< in der Weimarer Re-
publik abgespielt hat. Thomas Hauschild hat diesen Zeitgeist treffend als »Lebens-
lust und Fremdenfurcht« auf den Punkt gebracht.? Die Verbreitung von pseudo-
wissenschaftlichen Abwehrreaktionen und rassistischen Strategien, um das Ande-
re zu unterwerfen und sich damit seiner eigenen kulturellen ldentitdt zu versi-
chern, sind hinlanglich bekannt.

Wie ist Lips also vor diesem Hintergrund zu seinem kultursymmetrischen
Vergleich gekommen? Wieso bringt er so disparate Objekte in einen Interpreta-
tionsraum und erzeugt damit eine kiinstliche Verwandtschaft? Unabhangig von
rassistischen Vorurteilen kann man keine historische Verbindung der gezeigten
Objekte erkennen. Die Masken stammten aus verschiedenen Zeiten und Kontex-
ten, das heiBt, sie gingen auf unterschiedliche Traditionen und rituelle Funktions-
zusammenhange zuriick. Die Techniken der Herstellung und die Materialien, aus
denen sie angefertigt wurden, sind verschieden. Auch die Art und Weise, wie die-
se Masken vom Betrachter beziehungsweise dem Benutzer rezipiert wurden,
variierte und war durch lokale Praktiken und Rituale bedingt.

Lips bewegte sich mit seinem neuen Ausstellungskonzept jedoch nicht im luft-
leeren Raum. Wie ein Blick auf die deutsche Avantgarde zeigt, findet sich der kultu-
relle Grenzen iiberschreitende Bilddialog nach 1900 in verschiedenen Publikations-
und Ausstellungsexperimenten. Eine internationale Vorreiterrolle in der Praxis der
kulturvergleichenden Hangung hatte das Folkwang Museum in Hagen, das schon
1912 in seiner Sammlung zeitgendssische expressionistische Kunst mit auBereuro-
paischer Kunst in Gegeniiberstellungen, in einem Raum, prasentierte (Abb 1).!0

Im Anschluss daran gab es in Deutschland eine Reihe von Ausstellungen, die
kultur- und epocheniibergreifende Kunstvergleiche anstellten. In Privatsammlun-
gen oder kleinen Galerien wurden Werke verschiedener Zeiten und Vélker ganz
selbstverstindlich neben- und miteinander gezeigt.!!

diesen Status der )Zivilisation« demnach noch erreichen. Fiir diese auch heute noch oft-
mals anzutreffenden Stereotypisierungen préagte Fabian den Begriff der Allochronie: die
Imagination einer vor- und anderszeitlichen Fremde, die den )Anderen¢ eine
Zeitgenossenschaft versagt. Vgl. Fabian: Time and the Other.

8  Anonymer Besucherbrief, in: Lips: Der Weisse im Spiegel der Farbigen, S. 41.
9  Hauschild: Lebenslust und Fremdenfurcht.

10 Vgl. Stamm: »Exoten und Expressionisten« und »Weltkunst und Moderne«.

Il Fleckner: »Ohne Wortex, S. 5.
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Abb. I: Noldes Gemadlde Stilleben mit Maskenfigur und Maskenstillleben Ill und ozeanische
Skulpturen, Folkwang Museum in Hagen, 1912.

So zeigte die Galerie Flechtheim in Diisseldorf 1927 Skulpturen aus dem Kongo
zusammen mit Gemalden von George Grosz. Auch in der folgenden Zeit sollte
Flechtheim immer wieder ozeanische Objekte aus seiner Sammlung in seine Aus-
stellungen zeitgendssischer Kunst integrieren.!2 Diese neue, kulturvergleichende
Prasentationsform war nur folgerichtig. Schon kurz nach der Jahrhundertwende
hatten Kiinstler in Frankreich und Deutschland auBereuropdische Kunst in Mu-
seen, auf Flohmarkten und durch Reproduktionen >entdeckt«. Diese yBegegnung«
wurde erst moglich durch den ersten Globalisierungsschub und die Kolonialisie-
rung einerseits und durch die einfachen Reproduktionsverfahren der Fotografie
andererseits, die zu einer massiv einsetzenden Zirkulation von Bildern aus ande-
ren Kulturraumen fiihrten. Kolonialpostkarten, Zigarettenbildchen, Printmedien
und Bildbande zur »Weltkunst( zeigten allgegenwartig auBereuropaische Kunster-
zeugnisse und fremde Lebenswelten. '3

Diese »Bilderflut« vor dem Hintergrund des westlichen Imperialismus stellte
Kunst und Kunstgeschichte, die sich bisher vor allem mit der abendlandischen
Kunsttradition befasst hatten, vor neue Herausforderungen. Die kiinstlerische
Avantgarde griff die neu entdeckte Bildsprache auBereuropaischer Kunst mit Be-
geisterung auf, nicht zuletzt um sich von der als degeneriert empfundenen, offi-
ziellen Kunst der Akademien zu I6sen. In ihrem Manifest forderte beispielsweise
die Kunstlergruppe Die Briicke dazu auf, »unmittelbar und unverfélscht«!4 wieder-

12 Dascher: Es ist was Wahnsinniges mit der Kunst, S. 201ff.
I3 Vgl. dazu den Ausstellungskatalog: Berger/Wanken: Wilde Welten.
I4 Das Manifest wird oft abgebildet, z.B. in Schade/Ohlsen: Expressionisten.



zugeben, was sie zum Schaffen drangt. Genau diese Reinheit und Unverfilschtheit
glaubte man bei den »Primitivenc vorzufinden. Den »Primitiven« glaubte man einem
vermeintlichen Urgrund des menschlichen Schaffenstrieb enger verbunden zu sein.
In den oben genannten kulturvergleichenden Ausstellungen wurde das Streben
nach Kunstschaffen als alle Menschen verbindende, urtiimliche Gabe gezeigt.
Gleichzeitig sollte diese vergleichende Reprasentationstechnik von zeitgends-
sischer Kunst und der als authentisch erlebten auBereuropdischen Kunst die ei-
gene Kunstsprache authentifizieren.

LABORATORIEN DES KULTURVERGLEICHS

Im Zusammenhang mit der Ausstellung im Folkwang Museum ist der zeitgleich
entstandene Almanach )Der Blaue Reiter, das Jahrbuch der gleichnamigen Kiinst-
lergruppe, von besonderem Interesse.!> Die Herausgeber, Wassily Kandinsky und
Franz Marc, widmeten sich ausdriicklich einer komparatistischen Betrachtung von
Kunst aus verschiedenen Epochen, Kulturen und Gattungen. Wie in den oben
genannten egalitiren Ausstellungskonzeptionen vertrauten die Verfasser auch hier
auf die grundsatzliche Vergleichbarkeit von Kunstwerken iiber alle Grenzen von
Zeit und Raum hinweg.

Die Reproduktionen von zeitgendssischer und mittelalterlicher Kunst,
bauerlicher Hinterglasmalerei, Bildern von Kindern und verschiedenen Beispielen
auBereuropdischer Kunst wurden haufig dialogisch gegeniibergestellt. Dem »inne-
ren Klang« des einen Werkes sollte der »Gegenklang« des anderen antworten.!®
Zwar enthilt der Almanach auch literarische Texte, die an einigen wenigen Stellen
direkte oder indirekte Beziige zu den Bildern aufweisen, die Bilder dienen aber
nicht der lllustration dieser Texte, sondern sind »diskursiv unabhingig«!7. Den
Kunstwerken im Dialog wurde folglich eine affektive Potenz und ein visueller Sinn
zugesprochen, der keiner Erlauterung bedurfte. Vielmehr bauten Kandinsky und
Marc auf die unabhingige >Kraft« der Bildwerke, die die Intuition und Assozia-
tionskraft der Betrachterlnnen anregen soll.

In einem spater verworfenen Vorwort von Kandinsky und Marc heif3t es, der
Almanach zeige Kunstwerke, die »in einer inneren Verwandtschaft miteinander-
stehen, wenn auch diese Werke Ausserlich fremd zu einander erscheinen.«!8 Die
*Werwandtschaft« der Bilder, die sich bei einigen Beispielen im Almanach auch als
formale Ahnlichkeit niederschligt, wird durch die Zurichtungen der Reproduktio-
nen im editorischen Prozess bestarkt.

I5 Kandinsky/Marc: »Der Blaue Reiter«. Vgl. dazu auch die Ausstellungspublikationen zum
Blauen Reiter von Tavel: Der Blaue Reiter und Hopfengart: Der Blaue Reiter.

16 Zititert nach Lankheit: »Kommentar, S. 289.
I7 Vgl. Thiirlemann: »Famose Gegenklange, S. 212.
18 Zitiert nach Lankheit: »Kommentar, S. 313.
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Van Gogh: Bildnis des Dr. Gachet Japanischer Holzschnitt (Fragment)

Abb. 2: Van Gogh: Bildnes des Dr. Gachet/|apanischer Holzschnitt (Fragment) aus:
Kandinsky/Marc: Der Blaue Reiter 1912.

Anhand des Doppelbildes von Vincent van Goghs Bildnis des Dr. Gachet,'® und
Utagawa Kuniyoshis Zwei chinesische Krieger der Han-Dynastie?0 (siehe Abb. 2) soll
hier exemplarisch versucht werden, die technischen Zurichtungen nachzuvollzie-
hen, die die Herausgeber in der Bearbeitung der Bilder angewandt haben. Eine
genaue Betrachtung der Bilder lasst diese zwei disparaten Kunstwerke, die in
keiner Weise genealogisch oder stilgeschichtlich verwandt sind, verbliiffend
dhnlich erscheinen?!: Die Positionierung der Figuren im Bildraum, die in beiden
Fallen fast die ganze Bildflache ausfiillen, wirkt dhnlich. Auch Details der Bildkom-
position wie die starke Diagonale von links unten nach rechts oben in beiden Bil-
dern und die horizontale Linie im Hintergrund bei Van Goghs Gemalde sowie die
Linie des Affenriicken auf Kuniyoshis Holzschnitt erscheinen parallel. Aber auch
die Details, wie die tiefen Falten in den Gesichtern und die groBen Hande, ver-
weisen aufeinander.

Diese verbliiffende Ahnlichkeitsbeziehung ist das Ergebnis einer intensiven
Bearbeitung der urspriinglichen Bildwerke. Sie wird vor allem durch die Ver-
groBerung und Beschneidung des japanischen Holzschnittes heraufbeschworen.
Der origindre japanische Farbholzschnitt stammte aus der privaten Sammlung
Franz Marcs und zeigt eigentlich zwei Krieger (Abb 3.).

19 Es handelt sich um die zweite der beiden Versionen des Portrit des Dr. Gachet von
1890, Musée d’Orsay.

20  Ausschnitt, 19. Jahrhundert.

21  Einschrankend wire einzuwenden, dass Van Gogh, wie viele andere seiner Zeit, vom
Japonismus beeinflusst war, was Kandinsky und Marc sicher bekannt war. Es kénnte sich
in diesem Fall aber nur um einen sehr indirekten Einfluss handeln.



LABORATORIEN KULTURELLER AUSDRUCKSFORMEN

Abb. 3: Utagawa Kuniyoshi: Zwei chinesische Krieger der Han-Dynastie, 19. Jhd., Japanischer
Farbolzschnitt 36x24 cm.
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Der origindre Bildaufbau entgeht dem Betrachter des Almanachs aber, da nur einer
der Krieger zu sehen ist, der herangezoomt erscheint, wahrend der Rest des Bildes
abgeschnitten ist. AuBerdem ist der Original-Druck hochstens 24x36 cm grof3 und
somit im Verhdltnis zu Van Goghs Portrat von 68x57 cm deutlich kleiner. Durch die
vorgenommenen Verfremdungen der GréBenverhiltnisse werden die Proportio-
nen der origindren Bildwerke zueinander gezwungen. Dariiber hinaus ist Van
Goghs Gemalde in dieser medialisierten Form seiner charakteristischen stofflichen
Eigenschaften beraubt: der leuchtenden, fast schrillen Farbigkeit in kontrastieren-
dem Blau- und Orangeton. Die Reproduktion in schwarz-weil3 erscheint dagegen
nur wie ein schwaches Echo, wie eine gezihmte Version des Originals.22

Bei diesem editorischen Experiment werden — dhnlich wie in einem Labor —
(Bild-)Proben entnommen und prapariert. Die so isolierten, eingefrorenen Bild(-
teile) werden vermischt oder kontrastiert, um sie — wie in einem Reagenzglas —
aufeinander reagieren zu lassen. Die sich entladende Reaktion ladt die Bilder mit
neuer Bedeutung auf: Das Portrit des Dr. Gachet erscheint in dieser Version
durch den japanischen Holzschnitt intensiviert und dynamisiert. In der syntheti-
schen Zusammenfiihrung lassen sich die zwei Bilder auch wie ein Narrativ von
links nach rechts lesen. Der Ausdruck steigert sich von der Melancholie zur
Raserei, die Bewegung der Képfe und Arme erscheint — wie in einem Comic — als
zwei Sequenzen einer flieBenden Bewegung.

Marc und Kandinsky bedienen sich einer Vorgehensweise, die in der Kunst-
geschichte seit der Nutzung von Lichtbildern und Fotografien iiblich war. Dabei
werden beim kunsthistorischen Arbeiten Artefakte auf dem Papier miniaturisiert
oder auch vergroBert, isoliert oder beschnitten und dadurch handhabbar und ver-
gleichbar gemacht. Entlang kleinteiliger manueller Verrichtungen wurden so die
Artefakte und ihre Reproduktionen bearbeitet und die Arbeitszimmer, Fotolabore
und Depots in kulturelle Laboratorien verwandelt. Die Zurichtung von Bildern ge-
hort zum know-how dieser Expertenkultur, es basiert auf einem Wissen, das in Ar-
beitsroutinen herausgebildet und dessen Anwendung kurz nach dem Aufkommen
von Lichtbildern selbstverstindlich wurde (und immer noch ist). 23

Der Prasentationspraxis des Almanachs, die sehr einflussreich wurde, liegt
eine kaum hinterfragte Handhabung von Reproduktionen zugrunde: Reproduktio-
nen von Bildern und Objekten werden isoliert und Ahnliches (oder Kontrastieren-
des) wird gesammelt. Die Selektion, Kombinatorik und Skalierung der Fotogra-

22 Hochstwahrscheinlich haben auch Marc und Kandinsky das Portrit des Dr. Paul Gachet
von Van Gogh nicht im Original gesehen, sondern als farblose Abbildung in dem bei
Reinhard Piper erschienenen Buch von Ernst W. Bredt Sittliche oder unsittliche Kunst?
Eine historische Revision, 1910; vgl. Erling: »Der Almanach Der Blaue Reiter«, S. 232.

23 Diese Praxis der Verfiigbarmachung von Artefakten in Lichtbildern macht das in der
Kunstgeschichte iibliche vergleichende Sehen erst méglich und hat, wie Heinrich Dilly
gezeigt und Thomas Hensel fiir Aby Warburg ausgearbeitet hat, kunst- und bildwissen-
schaftliches Denken strukturell formiert. Dilly: »Lichtbildprojektion — Prothese der
Kunstbetrachtung«; Hensel: »Kunstwissenschaft als Experimentalsystem«. Vgl. dazu auch
den Sammelband Bader: Vergleichendes Sehen.



fien, macht die Ahnlichkeitsbeziehung deutlich bzw. bringt sie erst hervor. Durch
diese Techniken wird die Vergleichbarkeit von Kunstwerken lber Epochengren-
zen, Gattungsbegriffe und kulturelle Bedingtheiten hinaus zu einem den Betrach-
ter Uiberzeugenden Unterfangen.

RESONANZEN UND DISSONANZEN

Die experimentelle Praxis, potente, nicht illustrativ verwendete Bilder zu kombi-
nieren und die Ergebnisse schlieBlich in einer kulturvergleichenden Zusammen-
schau zu erproben, hat sich auch iiber den Bereich der bildenden Kunst hinaus
verbreitet und lasst sich in einigen spateren publizistischen Versuchen von Kunst-
und Kulturzeitschriften in der Weimarer Republik verfolgen.2* Aufgenommen
wurde der Bildvergleich in der populdren Zeitschrift Der Querschnitt zu Kunst,
Kultur und Gesellschaft in der Weimarer Republik. Sie erschien 1921 das erste
Mal und hat bis in die 1930er Jahre hohe Auflagen verzeichnet. lhr Verleger war
Alfred Flechtheim, der bereits erwihnte Galerist, der in seinem Haus auch schon
kulturvergleichende Ausstellungen gezeigt hatte. Die dialogischen Bildtafeln im
Querschnitt zeigen formale oder ikonographische Ahnlichkeiten, die kiinstlerische
oder kulturelle Pragungen thematisieren. Die Bilder werden aber in ihrer Ambiva-
lenz in der Schwebe belassen. Wie sie gemeint waren und wie sie rezipiert wur-
den, lasst sich nur erahnen. Handelt es sich bei der Gegeniiberstellung: Ostafri-
kaner mit Schmucknarben und Raupenhelm-Frisur und neudeutsche Haartracht (Abb.
4) um einen ernstgemeinten symmetrischen Kulturvergleich? Sollen die Bilder
verschiedene Haartrachten oder die Schmucknarben des Ostafrikaners mit dem
Schmiss im Gesicht des Deutschen vergleichen? Geht es um kriegerische Manner-
kulturen als anthropologische Konstante oder um reine Polemik? In jedem Fall
wirft das kontrastierende Bildduo den Blick zuriick auf die eigene Kultur und ihre
lokalen Brauche. Eine satirische Parallele findet sich in dem Persischen Brief von
Hans Paasche (1912/13), dem fiktiven Bericht eines afrikanischen Ethnographen,
der »ins innerste Deutschland« reist. Dieser beschreibt die Rituale der wilhelmini-
schen Kultur: So hdtten bestimmte Manner »welche nicht arbeiten, sondern viel
trinken und, wenn sie Rohheiten veriiben, nicht bestraft werden« das Vorrecht
»Ziernarben« zu tragen. Allerdings sind sie »sehr ungeschickt im Schneiden der
Narben oder haben keinen Sinn fiir Schénheit; denn die Schnitte gehen hin und
her durch das Gesicht, und oft wird ein Ohr oder die Nase mit durchgeschnit-
ten.«2> Auch die deutsch-franzésische Kunstzeitschrift Documents (1929-1930)
von Georges Bataille, Carl Einstein und Michel Leiris zeigt assoziierende Bild-
tafeln.

24 Vgl. dazu den instruktiven Aufsatz von Fleckner, der diese Techniken der Bild-
komparatistik ohne Text mit Aby Warburgs Mnemosyne-Atlas verglichen und die
Beispiele aus dem Almanach, dem Querschnitt und Documents in einen Zusammenhang
gebracht hat. Fleckner: »Der Kampf visueller Erfahrungenc.

25 Zitiert nach Hahn: »Primitivismus und Literaturtheorie«, S. 125.
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Abb. 4: Ostafrikaner mit Schmucknarben und Raupenhelm-Frisur — neudeutsche Haartracht,
aus: Der Querschnitt, 1930.

Die unkonventionelle Zeitschrift kiindigt die Verflechtung von Doctrines, Archéolo-
gie, Beaux-Arts und Ethnographie auf der Titelseite an. Sie mochte »die irritierend-
sten, noch nicht klassifizierten Kunstwerke sowie bestimmte, bis jetzt vernachlas-
sigte heteroklite Schépfungen«, die »beunruhigendsten Phianomene, [...] deren
Konsequenzen nocht nicht definiert sind«, dokumentieren.26 Das macht sie auf ra-
dikale Weise mit verbliiffenden Essays, lexikalischen Eintrdgen und einem Netz
von Bildern: Reproduktionen von Fotografien, Kunstwerken aller Art, Zeitungs-
ausschnitten, Filmstills und Comics, die manchmal ein Narrativ ergeben und meist
mehr Fragen materialisieren, als dass sie Antworten geben.2’

Eines der immer wiederkehrenden, formalen Motive in Documents ist das
Motiv von Kopf und Maske, das sich wie ein roter Faden durch die Ikonographie
der |15 Bande zieht. Im sechsten Heft von 1930 widmet sich der Ethnologe Ralph
von Koenigswald dem Thema von Maske und Schadel, die sowohl als kriegerische
Beute als auch als Residuen genealogischer Kulte verstanden wurden.28

26 Vorankiindigung der Zeitschrift Documents, zitiert nach Leiris: »Von dem unmdglichen
Bataille zu den unmoglichen Documents (1963)«, S. 71.

27  Vgl. Didi-Hubermann: Formlose Ahnlichkeit.
28 Vgl. ebd., zur Maske, S. 110-127.



LABORATORIEN KULTURELLER AUSDRUCKSFORMEN

Abb. 5: Maske aus Neu-Kaledonien, Indianischer Schrumpfkopf und Lukas Cranach
der Altere »Judith und Holofernes«, Ausschnitt, um 1535, aus: Documents, 1930.

Die Bebilderung kontrastiert eine Maske aus Neu-Kaledonien, die aus Lehm und ei-
nem menschlichen Schiadel gebildet ist sowie einen slid-amerikanischen Schrumpf-
kopf zusammen mit einem Ausschnitt aus Lucas Cranachs Gemalde judith und
Holofernes (Abb. 5), das den Kopf des enthaupteten Holofernes zeigt. Der er-
schreckende Dialog der Bilder, der sich hier entfaltet, verweist auf die Schatten-
seiten des Menschlichen, das Abgriindige des magischen Denkens, das in der Ge-
geniiberstellung mit Cranachs Gemalde als archaisches Fundament der eigenen Kul-
tur erfasst werden soll.



Das Interesse an grausamen Kulten und erschiitternden oder zumindest beun-
ruhigenden Bildern ist zwar randsténdig, aber dennoch bezeichnend fiir das geistige
Milieu zwischen den Weltkriegen. Auch Aby Warburg lotete die phobische Kraft von
Bildern aus und thematisierte den Kopf als Beute.2? Diese Faszination an verstdren-
den Phanomenen biindelt sich im Interesse fiir die Maske, das symptomatisch fiir den
Zeitgeist zu sein scheint.30 In diesen verschiedenen Experimenten mit fremden und
eigenen Bildern findet man die andere Seite des Zeitgeistes der Kaiserzeit und der
Weimarer Republik: ein lustvolles, abgriindiges und polemisches Spielen in den Labo-
ratorien kultureller Ausdrucksformen. Die kulturvergleichenden Gegeniiberstellun-
gen zeigen keine Ergebnisse oder Antworten, sondern bleiben in ihrem labilen
Schwebezustand ihrer prozessualen Offenheit verhaftet.

Bei den in diesem Aufsatz unternommenen medientechnischen Zurichtungen
(der medientechnischen Zurichtungen) soll nicht der Eindruck entstehen, dass es
sich bei allen hier aufgefiihrten Beispielen um die gleichen Praktiken des Kulturver-
gleichs handelt. In den Verfremdungen des Eigenen, den Parallelen und Kontrasten
zeigen sich verschiedene Intentionen. Der hier nachgezeichnete Primitivismus zwi-
schen Kunst und Wissenschaft pendelt zwischen dem Spiel mit dem Fremden als
bloBe Folie fiir die Kritik an der eigenen Kultur- und Kunstauffassung und dem
angestrengten Bemiihen darum, andere Ausdrucksformen symmetrisch zur abend-
landischen Kultur zu erfassen und damit die eigene Kultur in der Tiefe zu sondieren.
Der Reiz des Fremden, so lasst sich mit Fritz Kramer sagen, »bestand in der
Ahnung eines unerschépflichen Selbstverstehens.«3!

DER MASKENTANZ ALS »FELDVERSUCH«

Julius Lips wollte durch die vergleichende Hangung der europdischen und auBereuro-
paischen Masken dem Besucher universale Konstanten, die »Einheit in der Vielfalt des
Menschlichen«32 veranschaulichen. Der Blick der Besucherlnnen wird von der Be-
trachtung des Andersartigen auf vertraute, vermeintlich eigene Formen gelenkt und
immer wieder kontrastierend erweitert — andere Strategien und Ausdrucksformen
der Daseinsbewaltigung werden dadurch zu einem giiltigen Weg neben dem Eigenen.

Dariiber hinaus hat Lips fiir seine Zeit ungewohnliche Inszenierungen erprobt,
die den Ausstellungsbesuch zu einem Erlebnis machen sollten, das das Publikum in ei-
ne andere Welt eintauchen lasst. Die Masken wurden nicht in den (blichen Vitrinen
gezeigt, sondern an Stellwande gehéangt und sogar in dem Versuch einer )lebendigen«
Inszenierung an einem Totempfahl angebracht, was eher europdischen Phantasien als

29 Die anmutige »Nympha« Warburgs zeigt ihre Kehrseite in Gestalt von Judith und Salome, als
Kopfidgerin. Vgl. Gombrich: »Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographiex, S. 380f.

30 Die zahllosen anderen Beispiele fiir die Thematisierung von Masken in der Kunst von
Picassos Demoiselles d’Avignon (1907) bis zu Noldes Maskenbildern und den Maskenins-
zenierungen der Dadaisten kénnen an dieser Stelle nicht alle berticksichtigt werden.

31 Kramer: Verkehrte Welten, S. 8.

32 Rodens: »Abendfeier in der Maskenausstellung«.



dem Gebrauch der Masken in ihren Herkunftskontexten entsprach: Masken sind in ih-
ren Ursprungskontexten in rituelle Kontexte eingebunden, sie sind auBerhalb dieser
Kontexte in der Regel nicht zuganglich und diirfen von Uneingeweihten nicht betrach-
tet werden. Diese Uberfiihrung der Ausstellungsobjekte in vermeintlich jnatiirlichec
Zusammenhange wurde durch besondere Beleuchtungseffekte untermalt: Die afrika-
nische Seite im Raum war griin beleuchtet, um den dunklen, griinen Urwald zu
symbolisieren, wahrend die Siidseemasken in blaues Licht gehiillt waren, um Assozia-
tionen von Wasser und weitem Himmel zu wecken. In dieser experimentellen Raum-
gestaltung sollte den Besucherlnnen des Museums ein Imaginationsraum erd&ffnet wer-
den, der sie aus dem Alltag in die Siidsee und den Urwald katapultiert.

Die spektakuldre Abendfeier der Finissage trieb die Inszenierung der Masken im
Rahmen eines performativen Gesamtkunstwerks auf den Hohepunkt. Es wurden exo-
tistische Kompositionen am Fliigel und expressionistische Texte vorgetragen, die die
Welt des »Primitiven< imaginierten. Das »Glanzstlick der Abendfeier« war schlieBlich
der Aufzug von »Maskengestalten«, die unter dem dumpfen Klang von Trommeln
durch den Saal zogen (Abb. 633).34 Fast 30 Jahre spiter hat Eva Lips, die Ehefrau und
enge Mitarbeiterin von Julius Lips, diese Inszenierung rekapituliert. Ihre Beschreibung
enthilt keine Informationen iber die genutzten Masken3®, vielmehr schildert sie
intensiv subjektive Eindriicke, die wie die Sequenzen eines (Alb-)Traumes klingen:

Musik erklang, und dann schritten im halbdunklen Raum Masken der Na-
turvolker an den bezauberten Zuschauern vorbei: rote Geistertianzer in
spitzen, geflochtenen Hiiten, schwarze Geheimbundmasken, Silbergesich-
ter, Gespenstervogel, Schwammbirte, Federmiitzen, Rindenstoffgewan-
der, Mondfischohren, Muschelpupillen — alle gesichtslos, alle magische For-
men allein, Form, die in jedem Falle einem ganz bestimmten geistigen In-
halt entsprach. Sie waren aus den Schranken des Museums herausgekom-
men und zu neuem Leben erwacht auf den Kérpern junger Studenten.36

Diese bizarre und ekstatische Inszenierung muss einen tiefen Eindruck auf die
Museumsbesucherlnnen gemacht haben, kein Zeitungsartikel lasst sie unerwahnt:
»Hier wurden die Masken wirklich lebendig und vermittelten eine eindringliche
Vorstellung von der magischen Gewalt, die diese Masken auf die Naturvolker
ausiiben.«37 Das Spektakel sollte, so Julius Lips, auf

33 Die Inszenierung der Masken erinnert an Formen der performativen Darbietung und des Re-
enactments in der friihen Ethnologie, vgl. dazu den Aufsatz von Dreschke in diesem Heft.

34 Rodens: »Abendfeier in der Maskenausstellung«.

35 Die Masken, die bei dieser Auffiihrung genutzt wurden, konnten fast alle von den Kuratorlnnen
des Rautenstrauch-Joest-Museums, Dr. Clara Himmelheber und Dr. Burkhardt Fenner, als
Sammlungsbestinde des Hauses identifiziert werden.

36 Lips, Eva: Zwischen Lehrstuhl und Indianerzelt, S. 33f.

37 Rodens: »Abendfeier in der Maskenausstellung«.
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Abb. 6: Abendfeier im Maskensaal, Kélner Zeitung 04.03.1932

die Machte aufmerksam machen, die jenseits des Wissens stehen, auf
die Welt des Glaubens, des Gefiihls und der Kiinste. Dem Menschen
des 20. Jahrhunderts solle einmal in kiinstlerischer Form Denken und
Fiihlen der Naturvolker vermittelt werden. Ferner soll die Veranstal-
tung die Kluft zwischen Wissenschaft und Kunst {iberbriicken.38

Wie bei den kiinstlerischen Bildexperimenten der Moderne geht es auch hier
weniger um eine analytische Operation, sondern um Einfiihlungc und das intuitive
Verstehen des Anderen. Die aufwendige performative Inszenierung der Masken
mit Lichteffekten, Schauspiel und »dumpfen Trommelklingen«3® wird fiir den
Zuschauer zu einer syndsthetischen Erfahrung — und soll es werden, um in dem
selbstentfremdeten Stiddter neue und andere Empfindungen, und sei es nur ein
wonniges Schaudern, — hervorzurufen.

Lips hélt seinen Vortrag bei der Abendfeier iiber das Verhaltnis von Individu-
alitat, Gemeinschaft und Totenkult und bezieht sich damit héchstwahrscheinlich
auf die Arbeit von Leo Frobenius.4?0 Frobenius hatte um die Jahrhundertwende
zahlreiche Masken in Sammlungen betrachtet und den Schluss gezogen, dass die
Form der Masken auf die Form des Totenschadels zuriickgeht. Die Maske war fiir
ihn das Medium, das Lebende und Tote in Kontakt kommen lasst: Leben und Tod

38 Ebd.
39 Ebd.

40 Ausziige aus der Rede gibt Eva Lips in: Zwischen Lehrstuhl und Indianerzelt wieder, S.
183-186.



sind in der Form der Maske miteinander verschmolzen.#! Durch diese Interpreta-
tion ergibt sich auch der Bezug zur europaischen Totenmaske, die als letzter Ab-
zug des Gesichts des Verstorbenen eine Schnittstelle zwischen Tod und Leben
darstellt. Lips beruft sich in seiner Gegeniiberstellung folglich nicht allein auf das
stoffliche Phianomen der Maske in verschiedenen Kulturen, sondern auch auf
interkulturelle Verschrankungen der Bedeutungsebenen der (Toten-)Masken.

Auch die performative Inszenierung des Maskentanzes lasst sich auf die Ar-
beit von Frobenius beziehen. Frobenius betonte, dass die Maske in den lebendi-
gen rituellen Kontext gehdrt und nicht als reduzierte Gesichtsstilisierung gedacht
werden kann, die — wie ein Bild — an der Wand eines Museums oder einer Galerie
hangt. Die Maske ist nach Frobenius eine den ganzen Korper verhillende
Kostlimierung aus verschiedenen Materialien, die durch die Bewegung des Tan-
zers lebendig wird. Diese Lebendigkeit der Maske hat Lips wohl in der performa-
tiven Inszenierung deutlich machen wollen. Die Uberfiihrung in einen synistheti-
schen Erfahrungsbereich stellt den Versuch dar, den natiirlichen Kontext der Mas-
ken, ihre genuine Existenz erfahrbar zu machen. Dieser Versuch durch Mimikry
einen Wirkraum fir die Masken zu schaffen, wie in ihrem vermeintlichen Feld,
bringt durch die gesteigerte Kiinstlichkeit der Situation eine vollig neue Wirklich-
keit hervor. So wie die Bilder des Almanachs durch ihre medientechnische
Zurichtung eine neue Aufladung erfahren, werden die Masken durch das mediale
Zusammenspiel von Trommeln, Lichtverhaltnissen, Musik, Dichtung und Tanz-
inszenierung energetisiert. Die Darstellung fiihrt zu der Herstellung eines neuen
uberwiltigenden Wirkraums, der die in den Sammlungen domestizierten Masken
fur das Publikum mit mystischer, libernatiirlicher Bedeutung aufladt.

Was uns heute also wie eine »imaginire Ethnographie«*2 erscheint, hatte
seine Grundlagen in der Verschrinkung kunsthistorischer und ethnologischer
Theorien und Praktiken seit der Jahrhundertwende. Auch wenn die Botschaft der
Maskeninszenierung anti-rationalistisch sein sollte, so steht dahinter ein aufklareri-
scher Anspruch: das Bemiihen, ethnologisches Wissen auf dem Stand der Zeit fiir
ein groBes Publikum anschaulich werden zu lassen und den Blick auf fremde Le-
bensformen zu erweitern.
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