196

Thomas Etzemiiller: »Heroische Moderne«

nisse sind revidierbare Verhiltnisse. Beide setzten auf das selbstorganisierende Ler-
nen, und auf gerichtetes sehen lernen. »They need to >see« societies as interlinked in a
multitude of ways rather than as isolated entities spread like a patchwork quilt over
the face of the globex, hief} es im Umkreis von Fuller einmal: Man miisse systemisch
denken, um sich selbst in alternative Perspektiven hineinprojizieren zu kénnen.*? Die
Beispiele — und man konnte viele hinzufiigen - zeigen die typische Praxis, in der he-
roischen Moderne mit Kontingenz umzugehen. Und diese Praxis hat die angebliche
»Gotterdimmerung«, wie Sie sagen, iiberlebt. Was nicht iiberlebt hat, sind die weltan-
schaulichen Grundierungen, also vor allem die Frage nach einer angemessenen Gesell-
schaftsordnung und der Ordnung des Sozialen.

WvA Und diese Praxis, behaupten Sie, beherrschten selbst die Nationalsozialisten
oder die SED?

DR] Die haben das zu simulieren versucht, sind aber gescheitert.

Herr Dr. Lynx Wire es nicht Deine Aufgabe, einmal die Grenzen des Diskurses zu be-
stimmen? Ein Verweis auf NS und DDR ist vielleicht etwas diirftig.

DR]J Ja. Aber der Verweis muss reichen, um zu indizieren, dass die instrumentelle Ver-
nunft ein zentrales Instrument der heroischen Moderne war, aber nicht universal und
alles dominierend...

WvA Darauf miissen wir auf jeden Fall zu sprechen kommen.

Reprasentieren: Ausstellungen - Staunen und Lehren

WvA Herr Dr. Jag, bleiben wir doch bei den Ausstellungen, wenn Sie nichts dagegen
haben. Wir hatten die Dresdener Hygieneausstellung von 1911 angesprochen. Im
Grunde war das eine sehr frithe und sehr moderne multimediale Lehrveranstaltun-
gen iber alle Aspekte der Gesundheit. Die Ausstellungsmacher setzten elaborierte
statistische Grafiken und zahllose Objekte ein, am eindriicklichsten, das wird man
sagen diirfen, war das lebensgrofie Modell des Glisernen Menschen. Durch dessen
Plexiglashiille konnte man die menschlichen Organe studieren. Das war das Muster-
beispiel einer didaktischen Ausstellung, denn sie schloss Belehrung und Vergniigen
und Wissenschaft kurz. Die Belehrung musste wissenschaftlich fundiert sein, aber
auch Vergniigen bereiten. Johanna Schron schreibt, dass die Ausstellung zum Besuch
motivieren, dann informieren und schlieflich anleiten sollte.??* Soweit einige wenige
Worte zum Hintergrund.

DR] Sie sollten noch erwihnen, wer von dieser Ausstellung angeleitet werden sollte.

321 Zit.n.ebd.:432.
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WvA Ja, in der wissenschaftlichen Abteilung weniger das Volk als vielmehr die wich-
tigen Funktionstriger der Gesellschaft. Politiker, Medizinalbeamte, philanthropische
Konzernchefs, aber auch Schuldirektoren und Lehrer, an die richtete sich das.??* In der
populiren Abteilung ging es um die Alltagswelt der Menschen. Kochen, Krankheiten,
Wohnen, Hygiene, wo also Gefahren aufgezeigt und an konkreten positiven Beispielen
zur Nachahmung aufgefordert wurde.

DR]J Das war 1926 in Diisseldorf auf der GeSoLei dhnlich, der »GrofRen Ausstellung fiir
Gesundheitspflege, soziale Fiirsorge und Leibesiibungen«.”” Meines Erachtens sind
Ausstellungen in der heroischen Moderne so wichtig gewesen, weil das Zeigen und
Intervenieren besonders eng gekoppelt war. Die waren dicht dran am Menschen.

WA Sicherlich aber auch, weil es kaum andere bildliche Medien gab.

DR]J Die Menschen gingen in die Ausstellung, sahen dreidimensionale Gegenstinde,
Modelle und anregende Infografiken. Die Besucher sollten tief eintauchen in das, was
ihnen zu sehen gegeben wurde. Auflerdem ist wichtig, dass die Ausstellungen zwar
Individuen ansprachen, im Falle von Hygiene- oder Wohnausstellungen aber das Kol-
lektiv meinten. Dresden und Disseldorf hatten den gefihrdeten »Volkskérper« zum
Thema und die Frage, was Politik, Experten und Individuen leisten kénnten, um die
Gesellschaft »gesund« zu halten. Die didaktische Methode war eben animieren, sti-
mulieren, nicht disziplinieren. Viele dieser Ausstellungen wurden gedoppelt, indem
nimlich Fihrer gedruckt wurden, die die wichtigen Aspekte zusammenfassten. Ei-
nige waren sehr aufwendig, wie der zur GeSoLei.*” Das sah bei den Katalogen zu den
Weltausstellungen dhnlich aus. Der in Chicago 1893 umfasste am Ende 19 Binde, die
die Ausstellung minutiés abbildeten.”® Um solche Ausstellungen herum spann sich
aufBerdem ein Netz an Zeitungsberichten und fallweise sogar fiktionalen Texten, die
man auf dem Weg zur Arbeit konsumieren konnte. Das diirfte den Wirkungskreis
deutlich erweitert haben.*” In Chicago wurde eine Weltgesellschaft imaginiert, wie
als Vorlaufer von Edward Steichens berithmter Fotoausstellung »Family of Man« von
1955. In Chicago hief es: »Here we assembled all the nations of the earth, their customs
and their costumes [...]; the high and the low, rich and poor, civilized and savage — all
the countries of the earth centralized here and their peoples mingling with harmo-
ny and accord!«**® »Familiy of Man« hat ein dhnliches, zutiefst ideologisches Bild der
Weltgemeinschaft entworfen, iiberall auf der Welt lachen und leiden die Menschen,
essen sie und bekommen Kinder, verhandeln im Dorfrat ihre Angelegenheiten, lernen,
spielen, arbeiten oder trauern um die Gestorbenen. Das war schon eindrucksvoll ge-
macht. Eine visuelle Ubermichtigung durch erstklassige Fotografien und erstklassig
komponierte Themen. Das harmonische Bild hat dann ethnische und soziale Differen-
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zen oder zum Beispiel die Lage der Frauen iibertiincht.’” Roland Barthes hatte seiner-
zeit kritisiert, dass die Ausstellung daraufhinauslaufe, »fiir die Unveranderbarkeit der
Welt die Biirgschaft einer sWeisheit« und einer >Lyrike« zu liefern, durch die die Gebir-
den des Menschen nur verewigt werden, um sie leichter zu entschirfen.«**

WvA Meines Wissens, Sie gestatten den Einwand, wollte »Family of Man« ein huma-
nistisches Menschenbild entwerfen und zeigen, dass alle Menschen gleich sind, um
endlich eine bessere Welt zu schaffen. Menschlichkeit sollte an die Stelle von Gewalt
treten.® Wir diirfen nicht vergessen, dass das zehn Jahre nach dem Zweiten Weltkrieg
stattfand, Chicago iibrigens keine dreiflig Jahre nach dem amerikanischen Biirger-
krieg. Was sollte an dieser Sehnsucht falsch sein? Sie machen doch stark, dass Aus-
stellungen erziehen sollen, und das taten die beiden, ein positives Menschenbild zu
vermitteln...

DR] ..wihrend die Rassensegregation in den USA durch die Jim Crow-Gesetze ze-
mentiert war. Glauben Sie ernsthaft, dass Arme und »Wilde« eintrichtig mit Weiflen
und Reichen durch diese Ausstellungen spazierten? Das Buch, das Sie in Ihrer Fufino-
te anfithren, tiberzeugt mich nicht. Gerd Hurm beispielsweise schreibt in dem Band,
dass der »focus on women’s rights in the exhibition was hard to miss.«** Die Ausstel-
lung rekurriert auf das Wahlrecht, als sei das dasselbe wie die Gleichberechtigung
von Frauen. Der Autor ist Deutscher, der sollte wissen, wie erbittert zur selben Zeit
um Artikel 3, Satz 2, des Grundgesetzes gerungen wurde: »Manner und Frauen sind
gleichberechtigt«. 1953 hatte das Bundesverfassungsgericht gemahnt, dass Artikel 3
eine echte Verfassungsnorm sei und nicht blof} eine Absichtserklirung. Irgendwann
in den 1970er Jahren hatte man die Gesetze endlich reformiert, und irgendwann in den
- nun, welchen? - Jahren wird auch die Praxis angeglichen sein. Derselbe Fehler unter-
lduft Hurm in der Rassenfrage. In der Ausstellung gebe es ein Zitat von Lillian Smith,
die mit ihrem Roman »Strange Fruit« bekannt geworden sei, der die Lynchmorde
thematisierte. Ich habe im Katalog nur einen Satz von Smith gefunden. Hurm zitiert
ihn nicht, erwihnt ihn nur. Es dirfte dieser sein: »...deep inside, in that silent place
where a child’s fears crouch...«*® Hurm folgert daraus, dass Roland Barthes in seiner
Kritik iibersehen habe, dass die Ausstellung »included an obvious reference to racist
violence«®* — ist dieses Zitat gemeint? Kénnen Sie darin eine antirassistische Stellung-
nahme erkennen?

WvA Warum reiten Sie so auf dieser Ausstellung herum?

DR]J In der Ausstellung werden bevorzugt Indigene zitiert, Maori, Sioux und so weiter,
die zuvor fast ausgerottet worden sind. Auflerdem gibt es eine Fotografie, die zeigt
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einen schwarzen und einen weiflen Jungen Arm in Arm gehend.” Bei Hurm finden
wir die Erwdahnung des Zitats von Smith auf einer Seite mit einer Reproduktion des
Bildes dieser beiden Jungs.**

WvA Gut. Also ein nichtzitierter, undeutlich rassismuskritischer Satz, neben einer
Fotografie, die rassische Harmonie in den USA suggeriert.

DR] Was hat die Besucher wohl mehr beeindruckt, der Satz oder das Foto? Anders
gesagt: Belegt Hurms Aufsatz nicht, wie wenig rassismuskritisch die Ausstellung ge-
wesen ist? Fiir Steichen zihlte Empathie zu den wichtigsten »perceptual and affective
skills on which democracy depended«,*”
liches Beispiel, wie Ausstellungen Perzeption leiten konnen. In diesem Fall werden
durch Sentimentalisierung die Verwerfungen innerhalb der heroischen Moderne
verschleiert, so ehrenwert die Intention auch gewesen sein mochte. Winfried Fluck
hat es sogar eine Umdrehung weiter getrieben: Auch wenn der Alltag hart sein moge,
»those special, poetic moments that photography wants to make us aware of and that
we should cherish as special possibilities of the self.« Selbst das Bild einer Wasserstoft-
bombenexplosion »produces a stark aesthetic moment in which the apocalypse, almost
in the fashion of the landscape painter Frederic Church, is turning into a sublime land-
scape.«®*® »Na denng, habe ich mir da blof§ noch an den Rand geschrieben. Sichtbar
machen heifdt in der heroischen Moderne immer auch, Verhiltnisse zu invisibilisieren.
Wenn ich zeige, lenke ich zugleich ab. Der kritische Blick, so Fluck explizit, verstelle
den Blick auf das dsthetische Projekt der Ausstellung.’

nicht etwa Kritik. Das ist ein sehr eindriick-

WvA Jetzt haben Sie sich in Rage geredet.
DR]J Ich kann falschen Harmonismus nicht ausstehen.

WvA Nun, dann wechseln wir. Ich méchte die Weltausstellungen noch einmal aufru-
fen.>*°

DR]J Die Vorldufer gab es schon seit Ende des 18. Jahrhunderts, nimlich Gewerbeaus-
stellungen. In Frankreich waren es allein zehn zwischen 1797 und 1849, in Miinchen die
erste 1818, Gent 1820, Stockholm 1823, und so weiter, Moskau und St. Petersburg 1829,
Briissel 1830. Die »Alldeutsche Ausstellung« in Berlin war 1844 eine der ersten, die auf
auslindische Besucher zielte. Sie stellte eine »deutsche Identitit« zur Schau. Das war
dhnlich wie die franzdsische Nationalausstellung 1849, die das Land als europdische
Macht vorstellte. Ansonsten aber dienten die Gewerbeausstellungen damals gerade
nicht dem internationalen Wettstreit und Vergleich. Erst mit der »Great Exhibition
of the Works of Industry of all Nations« in London 1851 waren erstmals alle Nationen
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zum Wettstreit eingeladen. Die Briten planten allerdings, auf diese Weise ihre Kon-
kurrenten auf den Weltmirkten zu schlagen, je mehr Auslinder an der Ausstellung
teilnihmen, desto mehr britische Waren wiirden sie kaufen.** Der Kristallpalast war
technisch ein Meisterwerk, ein Beispiel fiir die serialisierte Architektur. Er bestand
aus standardisierten Eisenteilen, die passgenau zusammengesetzt werden konnten,
sie bildeten wahrlich nicht mehr als ein diirres, riesiges Gerippe, in das Tausende von
vorgefertigten Glasplatten eingesetzt wurden. Das war ein beeindruckendes Manifest
des Industriezeitalters. Allein die Besucherzahlen waren immens, sechs Millionen 1851
in London, 16 beziehungsweise 50 in Paris 1878 und 1900.%*

WvA Ich schlug in alten Kursbiichern nach. 1880 dauerte die Fahrt von Berlin nach
Paris knapp 22 bis 25 Stunden. Man musste einen Teil im Nachtzug bestreiten. Auf3er-
dem gab es eine Verbindung von St. Petersburg nach Paris beziehungsweise London.
1905 war die Fahrtzeit von Berlin auf 17 bis 21 Stunden gedriickt, heute sind das etwa
neun Stunden. 1952 waren es iibrigens wieder 20 Stunden, 1961 dann 17. Mit dieser
Abschweifung zum Thema Mobilitit in der Moderne wollte ich Sie freilich nicht zum
Schweigen bringen.

DR]J Viele konnten sich diese Fahrt nicht leisten, trotzdem kamen iiber sechs Millionen
Besucher, auch wenn sich diese Zahl durch Mehrfachbesuche etwas relativiert. Eine
Million Besucher kam aus London, eine Million von aufSerhalb, etwa 42.000 aus dem
Ausland.*® Interessant ist, dass der Zugang nicht mehr durch exklusive Gistelisten
geregelt wurde, sondern es gab Eintrittskarten fiir alle. Aber Anreise und einen Schil-
ling Eintritt musste man sich leisten konnen. Sollen wir das als »Demokratisierung«
bezeichnen? Exklusion durch Bargeldbesitz und verfiigbare Zeit, nicht mehr durch
Stand? Aufjeden Fall sollten die Besucher wohl nicht erzogen werden.

WvA Paul Greenhalgh behauptet, das darf ich einschieben, dass spitestens seit der
Londoner Ausstellung »Education was the fetish of exhibitions [...]; they sought to im-
prove the taste of the middle classes, to inform manufacturers about mechanical im-
provements and to morally educate the working classes.« Den Besuchern wurde mit
»lessons in geography, physics, chemistry and art« aufgewartet.>**

DR]J Der Anspruch war umfassend! 1889 wurde auf der Pariser Weltausstellung die
»Geschichte des Wohnens« in 39 Hiusern prisentiert. Diese waren fast im Mafstab
1:1 und aus authentischem Material hergestellt; beginnend mit der Steinzeit wurde
ein eindriickliches Panorama der Weltkulturen entfaltet. Ab 1880 begleiteten Konfe-
renzen die Ausstellungen. Die Organisatoren begannen Displays und Tafeln mit aus-
fuhrlichen Erklirungen einzusetzen. Die Zielgruppen erweiterten sich mit der Zeit.
Bis 1900 waren es primir die untere Mittelklasse und Handwerker, danach riickte die
Arbeiterklasse in den Mittelpunkt, nach 1918 die Jugend, »the citizens of tomorrow«.**
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Und noch ein Prinzip ist schon frith begriindet worden: »amusing without excess and
knowledge without fatigue«, verkiindete der Duke of Argyll 1909.*¢ Gerade der Ver-
gniigungsaspekt sorgte allerdings immer wieder fiir Kopfzerbrechen und Stirnrun-
zeln, weil der fiir viele Besucher doch attraktiver war, als das Lernen.

Abgesehen davon gab es zwei Ausstellungsthemen, die enger mit der heroischen
Moderne nicht verbunden sein konnten, nimlich Vélkerschauen und die Volkskultur.
Zuerst zu den Volkerschauen.’” Die Ausstellung indigener Menschen gab es schon im
16. Jahrhundert. Das hatte noch viel mit den alten Kuriosititenkabinetten und Mons-
trosititenschauen zu tun, denken Sie nur an die Geschichte des »Elefantenmannesx,
die David Lynch verfilmt hat.>*® In den »Wilden« konnte man die eigene Uberlegen-
heit spiegeln und eine vermeintlich iiberholte Kulturstufe betrachten,**
»Urspriinglichkeit« beobachten, die die industrialisierten Vélker verloren haben sollen.
Im 19. Jahrhundert wurden immer mehr Schaustellertruppen aus Afrika, Asien, Gron-
land, Lappland und Amerika engagiert und nach Europa geschifft. Deren Mitglieder
wurden schlecht bezahlt und schlecht behandelt, eingesperrt und falsch erndhrt, und
sie starben an europdischen Krankheiten, fir die ihr Immunsystem nicht gewappnet
war. Das fithrte zu Protesten von Seiten des Publikums, das sogar Kleider und Essen
iiber die Zaune warf. Die Veranstalter erkannten, dass das nicht geschiftsférdernd
war und verbesserten die Arbeitsbedingungen bis hin zu 6ffentlich zelebrierten Imp-
fungen, um dem einheimischen Publikum die Sorge vor Ansteckungen zu nehmen.
Ubrigens wurden auch die Begribnisse verstorbener Schausteller in die Darbietun-
gen eingearbeitet und also kommerziell verwertet. Teilweise wurden die Leichen der
Forschung tiberlassen. Die Ausgestellten wiederum begannen Forderungen zu erhe-
ben. Das ganze Schauwesen professionalisierte sich: »So wurden wirtschaftliche In-
teressen — wenn auch ungleich — geteilt. Von nun an reisten die Truppen bereitwillig
von Ort zu Ort, planten die unterschiedlichen Rollen, die ihnen zugeschrieben wur-
den - >Kannibalenchier, >kriegerische Eingeborene«dort, oder parodistische Wilde auf
einer Varieté-Bithne — und illustrierten so die Phantasien und Projektionen, die das
westliche Denken jener Zeit um das Konzept des >Wilden«< gesponnen hatte. Manche
Truppen waren einige Jahre lang auf Tournee und >Hiuptlinge« — wie zum Beispiel
Mamdou Seck - standen reihum mehreren Dérfern vor, itberquerten den Atlantik,
reisten von einem Land ins nichste und gaben ihr Wissen an ihre Nachfolger weiter.
Die Bezeichnung >Eingeborenen-Darsteller« wurde um die Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert fiir einen Beruf verwendet, den pro Jahr durchschnittlich 2.000-3.000
Personen in etwa zwolf betroffenen Landern ausiibten.«** Vor allem aber verflossen
die Grenzen. Es gab indigene Amerikaner, die tiber die Vertragslaufzeit hinaus arbei-
ten wollten, weil sie sich in Europa besser respektiert fithlten...* Schwer vorzustellen,
oder? Es gab auch Liebesbeziehungen iiber die Absperrschniire hinweg, sogar Ehen.

aber auch eine
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Eine Frau im Publikum Es gibt ein Foto, das eine halbnackte Afrikanerin zeigt, die
sich tiber die Absperrschnur hinweg von einem biirgerlich gekleideten Herrn mit des-
sen Zigarette die ihre anziinden lisst. Leider weif3 ich nichts iiber den Kontext des
Bildes, es stammt von der Exposition coloniale 1889 in Paris.*®* Wie konnte man das
deuten?

Aus dem Publikum Die Grenzen wurden unterlaufen, aber blieben bestehen?

Frau Dr. Mii, im Publikum Das war hierarchisch! Hochgestellten Persénlichkeiten gab
man Feuer, nicht die Zigarette!

DR] Jemand hat als Kindheitserinnerung von dem eigentiimlichen Gefiihl berichtet,
einen der Afrikaner nach Vorstellungsende in der Stadt zu sehen: europiisch gekleidet,
rauchend in der Straflenbahn.** In Hamburg erschien 1931 eine Gruppe Melanesier in
europdischen Anziigen zum Dienst. Das Museum fir Volkerkunde musste Vorlagen
fiir neue »Originalkostiime« liefern. »Das Resultat: Tagsiiber tanzten die Volkerschau-
Angestellten bei Hagenbeck gegen Lohn traditionellen Hula-Hula und abends in ihrer
Freizeit in den Lokalen auf der Reeperbahn modernen Fox-Trott.«***

Frau Dr. Mii Mich tiberzeugt das nicht. Das bedient das Stereotyp der stets tanzenden
Indigenen.

DRJ Warum sollten die abends nicht tanzen gehen? Naja, es ist ein sehr auf den Effekt
ausgerichtetes Zitat. Eigentlich dienten die Vélkerschauen im 19. Jahrhundert dazu, ko-
loniale Eroberungen zu legitimieren, die Ausbeutung der Kolonialvolker zu rechtfer-
tigen und bei der eigenen Bevolkerung ein Gefiihl fiir ihren vermeintlichen Besitz zu
wecken. Auf der Pariser Kolonialausstellung von 1931 konnte das Publikum die koloniale
Welt in wenigen Stunden durchreisen: »Pourquoi aller en Tunisie quand vous pouvez la
visiter aux portes de Paris?** 1889 beschwor ein Bericht die ideale Gemeinschaft der Ko-
lonialvélker auf der Ausstellung, weil sich angeblich der Tuareg mit dem Algerier verbrii-
derte und ein Kénig von der afrikanischen Kiiste StiRigkeiten bei einer Mulattin kaufte.
Im freundschaftlichen Umgang zwischen Einheimischen und »Eingeborenen« habe sich
sogar eine universale Sprache zu entwickeln begonnen!*¢ Als habe es keine Differenzen
gegeben. Sie haben eben dieses Foto erwihnt, Sie, im Publikum.

Tatséchlich sollte sinnfillig gemacht werden, wie zuriickgeblieben die Kolonisier-
ten waren, niher den Tieren als den Menschen. In Paris verschattet der Eifelturm das
Eingeborenendorf: Kultur versus Natur, Stahl gegen Stroh, Fortschritt, statt Beharren

— ein regelrecht visualisierender Beweis sozialdarwinistischen Denkens.*® Anderer-
seits: Wenn schon so viel im Fluss war in der industriellen Welt, hier schien man eine
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beruhigend stabile, »natiirliche« Hierarchie vor Augen zu haben. Das war wohl auch
eine wichtige Funktion dieser Dorfensembles.

Aus dem Publikum Und was wurde aufgefithrt?

DR]J »All diese Schaustellungen folgten einem recht dhnlichen Modell: Es gab Tinze
und Prozessionen mit Musikbegleitung. Die Kostiime waren pittoresk und die Namen
der Truppen austauschbar. Man stellte Schlachten nach, zeigte Menschen gemeinsam
mit Tieren in exotischer Umgebung, bot kulturelle oder kultische Attraktionen. Man
produzierte kunsthandwerkliche Souvenirs oder stellte Schulen nach, in denen Kinder
das Alphabet zu lernen versuchten. Kinder sprangen in ein Becken, um nach Miinzen
zu tauchen, Frauen bereiteten Mahlzeiten zu, und natiirlich gab es auch >Geburtsvor-
fihrungenc. Die Ausstellungen passten sich unterschiedlichen Orten, Kulturen, aktu-
ellen Ereignissen und Publikumswiinschen an.«**® Also, die haben sogar ausgestellt,
wenn Schwangere... Die Kolonialausstellung von Paris 1931 war ein immenser Publi-
kumsmagnet: vier Millionen Besucher aus Paris, drei aus der Provinz, eine Million aus
dem Ausland.*

WvA Welche subversiven Wirkungen hatten diese Ausstellungen? Bei Benoit de 'Es-
toile las ich, dass die Darsteller immer weniger klischeehaft Eingeborene spielten,
sondern dass die Veranstaltungen immer folkloristischer wurden. Darsteller wiirden
»in aktiven Rollen gezeigt, die ihre kiinstlerischen Fihigkeiten zur Geltung brach-
ten«.’® Die Besucher miissen ja iiber die Jahre gemerkt haben, dass die »Wilden« viel
»zivilisierter« waren, als sie das demonstrieren sollten.

DR]J Diese modifizierten Darbietungen blieben von den Kolonialgesellschaften er-
dachte Veranstaltungen. Auch wenn die ehemaligen »Wilden« nun bekleidet die zum
Christentum Missionierten gaben und Musik und Kunsthandwerk darboten, das stell-
te den Kolonialismus nicht in Frage. Im Gegenteil, es bestitigte die angebliche zivili-
satorische Mission und den exotischen Status dieser Vélker. Das »Anderssein« wurde
weiterhin so sorgfiltig inszeniert wie das samoanische Dorf auf der Weltausstellung
in Chicago 1893.>

FrauDr. Et Da muss ich etwas einwerfen. Die Europaer haben sich selbst nimlich auch
ausgestellt! Sie haben auf Ausstellungen ebenfalls Dérfer mit »indigenen« Menschen
errichtet und bestiickt, die Englinder beispielsweise erbauten irische, walisische und
schottische Dorfer. In denen gaben die Bewohner gilische Gesinge und traditionale
Briuche zum Besten und fithrten den Englindern vermeintlich vormoderne, periphe-
re Gesellschaften vor Augen! Uber die herrschten sie offenbar zu Recht, so wie iiber
ihre Kolonien! Ihre eigenen Tudor-Dérfer, die die Englinder ebenfalls prisentierten,
wurden tiberhaupt nicht als riickstindig begriffen; sie reprisentierten fiir sie vielmehr
das unerschiitterliche, lindliche Fundament des hochindustrialisierten Englands und

358 Blanchard u.a.2012: 54.

359 Ageron198s:577.

360 Zit. n.Blanchard u.a. 2012: 60.
361 Johnston1999.
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der englischen Zivilisation.*® So. Und in den 1930er Jahren, als es erste Pline fir eine
Regionalférderung gab, um niedergegangene Industriegebiete zu stirken, da wurden
auch Ausstellungen gemacht, um das Publikum fiir diese Politik zu gewinnen. Nord-
england, die ehemalige Herzkammer der Industrialisierung, wurde wie fremdes Land
dargestellt.’®

WvA Aus diesen Berichten gewinne ich den Eindruck, dass es ziemlich durcheinan-
derging mit den gegenseitigen Projektionen. Ausstellungen waren offenbar ein idea-
les Vehikel, um Ideologie in die »Tat« umzusetzen. Glauben Sie, Herr Dr. Jag, dass
Ausstellungen ein Transmissionsriemen waren? Oder stellten sie eine Ubersetzungs-
instanz dar?

DR]J Das klingt zu mechanisch, als wiirden sie eine Botschaft direkt oder wie ein Trans-
formator auf das Publikum iibertragen. Nein, das war ein volatiles Verhiltnis. Durch
eine anregende Ausstellungsarchitektur sollten die Besucher animiert werden, Infor-
mationen aufzunehmen, und Vergniigungsareale waren eine Beigabe. Wir hatten ja
schon das Motto: belehren und entspannen. Zur Rezeption von Ausstellungen gibt es
nur wenig Quellenmaterial. Bekannt sind jedenfalls die irritierten Beobachtungen von
Ausstellungsmachern, dass die Vergniigungseinrichtungen erheblich stirker frequen-
tiert wurden als die eigentlichen Ausstellungen. Und ob man das Ideologie nennen
sollte? Eher schon Weltanschauung, weil dem eigenen Anspruch nach ja nicht ein ver-
festigtes Weltbild prisentiert wurde, auch kein einheitliches »abendlindisches«. Alle
Ausstellungen, auch die Vélkerschauen, waren offen fiir divergierende Lesarten. Das
Publikum konnte unterschiedlich reagieren, und hat das auch getan. Sie fanden Rit-
zen und Spalten, durch die alternative Sichtweisen, beispielsweise tiber die Kolonien
einsickerten, aber wohl selten mit unmittelbaren oder weiter reichenden Effekten.
Ausstellungen sollten das Publikum informieren und gewinnen — sorgfiltig kompo-
nierte Begleitmusik. Die »Tat« wurde woanders vorbereitet.

Lichte Moderne: Die »Stockholm-Ausstellung« 1930

DR]J Es gibt einen Typ Ausstellung, der eine vielleicht existenziellere Grundierung
aufwies, nimlich wenn sich Nationen nach einer Zeit der Krise selbst vergewissern
und zugleich optimistisch in die Zukunft schauen wollten. Ich méchte auf zwei von
ihnen eingehen, die »Stockholm-Ausstellung« von 1930 (Stockholmsutstillningen) und
das »Festival of Britain« von 1951. Die Stockholm-Ausstellung wurde zwei Jahre vor
Beginn der sozialdemokratischen Ara und unmittelbar in den Ausliufern der Welt-
wirtschaftskrise eroffnet, die auch Schweden schwer getroffen hat. Sie gilt als Durch-

bruch der architektonischen Moderne, des Funktionalismus.3%*

Dr. Piednote Nota bene: In Norwegen haben die landesweiten Architekturwettbewer-
be dreier Tageszeitungen 1930 und 1931 dem Funktionalismus in der Offentlichkeit

362 Greenhalgh1988:106-109; Worner1998.
363 Linehan2003:133.
364 Kiister-Schneider 2002; Raberg1970: 150-215; Rudberg 1999.
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zum Durchbruch verholfen. Die erfolgreichen Teilnehmer sollen den internationalen
Stil in eine volkstiimliche Sprache iibersetzt haben.**®

DR]J Gut, dann wissen wir das. Solche Ausstellungen hatte es in Stockholm seit 1851
mehrere gegeben, die jeweils mit groRem Aufwand das Land reprisentierten.’*® Oder
denken Sie an die diversen Ausstellungen des Neuen Wohnens in Paris, Stuttgart,
Bergen, Frankfurt, Turku, Kopenhagen und Abo zwischen 1925 und 1929. Das waren
Vorbilder, auch die jahrliche Bau- und Wohnausstellungen in Stockholm (Bygge och bo).
Im Sommer 1930 wurden aber alle Erwartungen iibertroffen. Es kamen vier Millionen
Besucher aus dem Inland (bei sechs Millionen Einwohnern) und etwa 25.000 auslin-
dische Giste. Im Katalog finden wir das Motiv der Ausstellung. Alltagsgegenstinde
sollten helfen, die Gesellschaft zu reformieren. Da lohnt sich ein Zitat, weil es para-
digmatisch ist. Der Gedanke war, »dass die Produktion von Gebrauchsgegenstinden
dienen soll, nicht blof3 der Schaffung von Reichtum oder einer erneuerten und entwi-
ckelten Technik, sondern vor allem der Bildung einer hochwertigen Gesellschaft. Die
Gesellschaft ist insofern dem Menschen dhnlich, als daf sie ein Zusammenspiel auf-
bauender und zerstérender Krifte, interesse- und idealbildender Krifte auf der einen
Seite, von Trieben und Begehren auf der anderen Seite ist. Letztere miissen beherrscht
werden und an Ersteren ausgerichtet werden. Je grofier die Beherrschung — desto ho-
her die geistige Reife und Kultur«.**’

Es ging um viel, trotzdem sollte Feststimmung die Ausstellung prigen, nicht die
kithle, »deutsche« Sachlichkeit, wie es hief3. Sie war nicht in strengem Weif} gehal-
ten, sondern farbenfroh, und durch eine elaborierte elektrische Beleuchtung erhielt
sie eine eigene, nichtliche Identitit. Aquarelle wohl aus der Planungsphase fingen
den Gedanken der lichten, funktionalistischen Leichtigkeit ein.’*® Die Ausstellung
war gegenitber dem Erholungsgebiet Djurgarden situiert mit seinem berithmten Frei-
lichtmuseum Skansen. Es gab einen Festplatz, eine Reihe funktionalistischer Ausstel-
lungspavillons, in denen Industrie- und Luxusmobel, Keramik, Metalle, Beleuchtung,
Glas, Tapeten, Gewichse, Textilien, Biicher und Verkehrsmittel gezeigt wurden, ein
Planetarium sowie ein Areal funktionalistischer Musterwohnungen und Musterhiu-
ser fithrender schwedischer Architekten wie Sven Markelius, Kurt von Schmalensee
oder Uno Ahrén. An das Ende des Areals verlegt war der Vergniigungspark mit Tanz-
bahn, Karussell, Konditorei, Varieté und Zaubervorstellung. Auf dem gesamten Ge-
linde waren die Kioske zahlreicher Firmen verteilt, eine Milchbar, ein Konsum und
als eines der markantesten Bauwerke der Radiomast, eine grazile Eisenkonstruktion
mit beleuchteten Reklametexten in moderner Typographie. Die gesamte Ausstellung
inszenierte Leichtigkeit. Anmut, Klarheit, Grof3ziigigkeit und Farbenfreude - so pri-
sentierte sich die Ausstellung, so sollte die moderne Gesellschaft aussehen.

365 Findal1996:59-67.

366 Sorenson1999.

367 0.A.1930a:35 (Hervorh. im Orig.).
368 Etzemiiller 2010: 385 (Abbildungen).

205


https://doi.org/10.14361/9783839407066-020
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

206 Thomas Etzemiiller: »Heroische Moderne«

ADbb. 34: So wurde in den 1930er Jahren »verniinftiger« Konsum inszeniert: In
funktionalistischen Gebduden waren klinisch reine Geschifte untergebracht,
in denen die Waage, Kasse und fertig verpackte Waren Hygiene und
Korrektheit symbolisierten —im Gegensatz zur (angeblich) undurchsichtigen
Verkaufspraxis vormoderner Krimerliden, in denen bei Gewicht, Preis und
Qualitit zu Ungunsten der Kunden getrickst wurde. Diese Zeit ist vorbei,
sollten solche Propagandafotos zeigen; sie stammen nicht von der Stockholm-
Ausstellung, sondern aus einem aus einem Bildband des Architekturbiiros der
Kooperative (Kooperativa foreningen).



https://doi.org/10.14361/9783839407066-020
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

3. Gesprach. Rahmung: Akteure und Methoden des Sichtbarmachens

Der gebaute Raum visualisierte nicht nur diese modernistische Botschaft, er lief§ sie
die Menschen auf mehreren Ebenen erfahren. Der Konsum ermdoglichte modernes
Konsumieren: in einem kooperativ gefithrten Unternehmen, das standardisierte Qua-
lititswaren zu einheitlichen Preisen anbot und in hygienischen, funktionalen, trans-
parenten Tresen prisentierte (Abb. 34). Die Milchbar bot Milchprodukte als Teil der
modernen Ernidhrung an. Der Nachrichtenmast funkte drahtlos in die Welt und war
durch die applizierte Reklame in betont moderner Typographie Zeichen des Konsum-
zeitalters. Die Musterhiuser waren einer der wichtigsten Abschnitte der Ausstellung.
Sie waren begehbar und fithrten wohldurchdachten Wohnraum in 15 Bedarfstypen
vor, vom single mit einem geringen Einkommen bis hin zum Sechs-Personen-Haus-
halt samt Dienstpersonal. Die WohnungsgrofRe betrug zwischen 29 und 111 m?. Die
kleinste Wohnung wies eine Schlafecke auf, die grofite Platz fiir einen Fliigel (Abb. 35,
36). AuRRerdem wurden exemplarische Einfamilienhiuser prisentiert.

ADbb. 35: Gouache des Architekten Sigurd Lewerentz fiir eine funktionalistische Wohnung
auf der Stockholm-Ausstellung, in diesem Fall 93 m? fiir drei bis fiinf Personen samt Diener
und Platz fiir einen Fliigel (vgl. Abb. 36). Die Gouache fangt die imaginierte Leichtigkeit der
architektonischen Utopie des Funktionalismus ein.
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Abb. 36: Grundriss derselben Wohnung. Rechts unten erkennt man den Dienstboteneingang.

Aus dem Publikum Schau an! In Deutschland propagierte man zu der Zeit die »Woh-
nung fiir das Existenzminimumc. Das soziale Schweden bot auch den Wohlhabenden
Wohnraum. Da sieht man es mal wieder!

Gegenstimme aus dem Publikum Diese Architekten haben sich als Sozialisten be-
zeichnet! Das unterstreicht das Klischee von den pragmatischen Skandinaviern. Das
sieht man dal!

DR] Die Idee war dieselbe, wie sie die Deutschen formuliert hatten, dass nimlich »jedem

Menschen >seine Ration Wohnung« zugeteilt werden muf3«.**® Die neuen Schulbinke im

Musterklassenraum: schlank, elegant, aus heller Birke. Die Mobel waren freistehend und
lieRen sich daher an die Korpergrofie der Schiiler und an unterschiedliche Unterrichts-
formen anpassen. Eine Krankenhausabteilung prisentierte Riume geringer Tiefe, so

dass Luft und Sonne bis in die letzten Winkel gelangen konnten, und alle Patienten hat-
ten Zugang zu einer Terrasse. Die Ausstellung fiir hochwertiges Industriedesign themati-
sierte das private Heim, das in der Moderne an Bedeutung gewonnen habe: »[Slozusagen

als Gegengewicht gegen das aufreibende Erwerbs- und Vergniigungsleben der Gegen-
wart und den riicksichtslosen Kampf um das Dasein macht sich ein immer stirkeres Be-
diirfnis nach etwas geltend, das Ruhe und Sammlung bietet, ein Platz, wo die im tieferen

Sinne guten und lebensbejahenden Krifte gedeihen kénnen. Und hier hat das Heim eine

Aufgabe zu erfiillen, die nicht blof} eine Funktion ist, sondern eine Mission. Der Teil des

Heims, der unseren materiellen Bediirfnissen dient, ist geschrumpft, standardisiert, un-
personlicher geworden. So viel mehr Raum konnte fiir die geistigen und personlichen Be-
diirfnisse frei gemacht werden.«*™

369 Internationale Kongresse fiir Neues Bauen/Stadtisches Hochbauamt in Frankfurt a.M. (Hg.) 1930: 8.

370 0.A.1930b: 4.
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WvA Hier mochte ich eingreifen, denn das klingt paradox. Kiiche und Bad wurden
kleiner geplant, und die Wohnung insgesamt wurde kleiner, die tigliche Reproduk-
tionsarbeit dank moderner Technik reduziert. Dank der Moderne diente die winzige
Wohnung als Riickzugsraum von der Moderne, in dem sich die Familie fiir das Leben in
der Moderne regenerieren sollte? War das so gemeint?

DRJ Und dank des Industriedesigns, das fiir alle Lebensbereiche zweckmiflige Gegen-
stinde zur Verfiigung stellen sollte, genau. Der Alltag wiirde durch Anschauung ganz
zwanglos rationalisiert, die Idee ist schon 1899 im Klassiker Skinhet for alla (»Schon-
heit fiir alle«) der Publizistin Ellen Key formuliert worden. Dieses Biichlein wurde 1904
deutlich erginzt und bis 1913 mehrfach aufgelegt. Gut 20 Jahre darauf blies Gregor
Paulsson, Kunsthistoriker und Direktor des schwedischen Kunsthandwerksverbandes
(Svenska Slojdforeningen) mit Vackrare vardagsvara (»Schonere Alltagsware«) ins selbe
Horn. Mittlerweile sind diese beiden Schliisseltexte iibersetzt worden.*” Die zweite
Aufgabe war es, die Auswiichse der kapitalistischen Moderne zu bekidmpfen, also die
schlechte Qualitit, die Vergeudung von Ressourcen und die iiberfordernde Vielfalt.
Das Schliisselargument lautete, dass eine begrenzte Typenpalette qualitits- und ge-
schmackvoller, industriell hergestellter Standardwaren die Kosten und den Material-
verbrauch deutlich senken wiirde; das kime den Verbrauchern zugute. Doch das Le-
ben wiirde nicht uniform, weil man die Produkte individuell variieren kénne. Das sei
die Leistung wahrer »Persénlichkeiten, schrieb der schwedische Architekt Uno Ahrén
1929. Eine Personlichkeit jage nicht einer durch Dekor und Ornament vorgegaukelten
»Individualitit« nach, sondern verhelfe dem »Allgemeingiiltigen« zu seinem Recht.*"

WvA Ich fithle mich an IKEA erinnert, um diesen Einwurf zu wagen.

DRJ Natiirlich, da ging das hin. Das war freilich keine schwedische Erfindung. Auf
dem Kontinent gab es dhnliche Bestrebungen. Die Schweden haben das Prinzip si-
cherlich perfektioniert.

WvA Gut, aber was wire dieses omindse »Allgemeingiiltige«, das da behauptet wurde?

DR] Das »definierte« eine wegweisende Streitschrift aus dem Jahre 1931, acceptera (»ak-
zeptiere«), die mittlerweile ebenfalls iibersetzt ist. Da haben sechs Architekten, unter
ihnen Ahrén, die Moderne zelebriert und gegen eine angeblich verzopfte Tradition
gesetzt. Das »Allgemeingiiltige« ist das Klare, Schnérkellose, Geordnete, Wohlorga-
nisierte und Wohlfunktionierende, nicht Imitation, steriler Luxus und barocke Fas-
sade.’” Sie erinnern sich, die »Herrschaft des Tapezierers, der iiberall quellende und
klebrige Fassaden auftrug und dahinter einen dysfunktionalen Kern verbarg. Statt-
dessen, schrieben die sechs Architekten, miisse man die Funktionalitit eines Gegen-
standes oder Hauses getreulich auf dessen Oberfliche abbilden. Die Formen miissten
sich an die Funktionen anpassen, also vor der Realitit bewdhren. Und wenn Sie das
an »form follows function« (fff) erinnert oder an die Architektur der siebziger Jahre...

371 Key 2008 (1913); Paulsson 2008 (1919).
372 Ahrén1929.
373 Asplund u.a. 2018 (1931). Dasselbe Narrativ: »Die neue Wohnung« (CH 1930); s.a. Janser/Rliegg 2001.
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WvA ...an das Aachener Klinikum oder das Centre Georges Pompidou...

DR] Hier ist eine schone Abbildung. Das Centre Pompidou wie ein leuchtendes Raum-
schiff, das in einem dunklen, altertiimlichen Pariser Stadtteil gelandet ist (Abb. 37).
Da haben wir wieder die Elemente beisammen: hell/dunkel, eng/weit, Funktion/Fas-
sade. Da hat man den Diskurs regelrecht vor Augen.

ADbb. 37: Centre Pompidou.

Frau Dr. Divad Ist das ein gutes Beispiel? In dieser Architektur wurde der Funktiona-
lismus ja reflexiv, indem er sich bewusst ausstellte. Das war etwas anderes als Louis
Sullivans »fff«. Egal, vielleicht ist das nicht so wichtig, war nur ein spontaner Gedanke.

WvA Da gebe ich Thnen recht, Frau Dr. Divad, das scheint mir nicht recht zu passen.
Deshalb mochte ich zur Stockholm-Ausstellung zuriickkehren, wenn Sie erlauben. Ich
finde deren Logo so reizend, Herr Dr. Jag, ein Rasiermesser, dass scharf das Alte und
Verwelkte wegschneidet und Raum gibt fiir etwas Neues.
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DR] Ja, das trifft es metaphorisch. Freilich stellte dieses »Messer« tatsichlich ein sti-
lisiertes Fliigelpaar dar, das — in der Tat — den Aufbruch in Architektur und Formge-
bung symbolisierte. Als Vorbild diente allerdings eine altdgyptische Gottheit.*”

Die Ausstellung prisentierte nicht ausschliefilich die modernistische Botschaft.
Im Planetarium konnte man den Sternenhimmel von 10.000 vor bis 14.000 nach
Christi Geburt durchmessen, und eine Kunstausstellung fithrte mit sauber ordnen-
den Kategorien in die moderne Kunst ein: Kubismus, Post-Kubismus, Purismus, Kon-
struktivismus, Neo-Plastizismus, Surrealismus.’” Auf den »Weltverbesserungseifer«
antworteten Geschifte, Restaurants und allerlei Festlichkeiten.’”® Auflerdem wider-
setzten sich die Besucher und sogar die Dinge ihrer modernistischen Vereinnahmung.
Das gliserne Restaurant heizte sich unertriglich auf, auch andere Gebiude erwiesen
sich als wenig alltagstauglich. Viele Besucher zeigten sich unwillig, »modern« zu se-
hen. Den Radiomasten kritisierten sie als wirres Spiel von Linien und Winkeln mit
vulgiaren Anzeigen. Noch interessanter ist, dass die neuen Baumaterialien, vor allem
die groRen Glasflichen, die Transparenz und Luftigkeit verkorperten, die Besucher
offenbar vor eine kognitive — und praktische - Herausforderung stellten. Jedenfalls
sind von 42 Unfillen auf der Ausstellung die weitaus meisten durch Glasflichen ver-
ursacht, offenbar sind Besucher dagegen gelaufen.””” Ohnehin bevorzugten sie den
Vergniigungspark, der zwar »den hochsten Anspriichen an populiren Volksvergnii-
gungen geniigen« sollte.’”® Doch einige Initiatoren der Ausstellung stérten sich an der
»Schieflbuden-Kultur«.’”” Und dank zahlloser Festessen meinten Spoétter spiter, dass

die Stockholm-Ausstellung vor allem ein Restaurantunternehmen gewesen sei.**°

Aus dem Publikum Intention und Wirklichkeit...

DR]J Gut, das ist eine naheliegende Reaktion. Mag sein, dass einige enttiuscht waren,
aber wie gesagt: Es ging den Initiatoren nicht um Ubermichtigung, sondern um So-
cial Engineering. In Stockholm zogen sie dazu alle Register. Die Ausstellung wurde
in mehreren Katalogen und zahlreichen, reichhaltig illustrierten Zeitungs- und Zeit-
schriftenartikeln gedoppelt — die Gegenstinde wurden abgebildet, die Musterwoh-
nungen mit Grundrissen, Einrichtungslisten, den geschitzten Jahresmieten sowie
den entsprechenden Einrichtungsfirmen prisentiert, und Fotografien tiberhohten
in den Ausstellungsberichten die isthetische Wirkung der inszenierten Moderne.
Auferdem ging das Publikum selbst in die Inszenierung ein. Es erschien — zumindest
auf Abbildungen - leichtfuflig durch die Ausstellung zu flanieren, wie man sich den
»Neuen Menschen« vorstellte.

Aus dem Publikum Was verstehen Sie denn unter dem »Neuen Menschen«?

374 Rudberg1999: 79.
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DR]J Der faschistische Neue Mensch, so hat ihn Jana Wolf fiir Italien charakterisiert,
»war der vitale, risikobereite, disziplinierte, zunehmend rassenbewusste Kampfer
und gliubige Faschist, der an Arbeitsplatz wie Front gleichermafien fir den Wie-
deraufstieg des Vaterlandes zu alter imperialer GréfRe focht.«*®! Ernst Jiingers Neu-
en Menschen haben wir ja bereits kennen gelernt. Fiir Andere, und das sind »unsere«
Leute, war er kein Ubermensch, sondern ein Typus, den man sich so vorstellte: junge,
sportliche, gesunde, effizient und zweckmiRig denkende und handelnde Menschen,
die nicht dem individualistischen Materialismus des liberal-kapitalistischen Zeit-
alters anhingen, sondern gemeinschaftsorientiert waren, die sich integrierten, ohne
ihre Personlichkeit aufzugeben - fit & clever sozusagen, korperlich gesund und geistig
umsichtig — die den Alltag beherrschten, nicht die Ausnahmesituation! Sie verkorper-
ten die Hoffnung auf eine Rekonfiguration der Sozialbeziehungen. Wir finden diese
Imagination in demokratischen und totalitiren Staaten. Sie eignete sich fiir verschie-
dene politische Systeme.**

Frau Dr. Et Es gibt einen Text von Helen Grund, der Manifest oder Satire sein mag,
das habe ich nicht begriffen, das ist jedoch unerheblich, weil sie 1921 Kriegsgewinn-
lern — Parvenues — aus den unteren Schichten einen modernen Lebensstil anriet. Ich
muss einfach einen Auszug zitieren, nachdem, was Sie gesagt haben: »freiere Winde,
offneren Blick aus Fenstern, grofere Schlafriume, zuginglichere Sitze, ungeschiitz-
ere Biicher, lockerere Bewegungsmoglichkeiten. So ist unser Stil immer im Fluf2. [...]
Sie [die Tochter des Kriegsgewinnlers] soll wissen, wo sie fehlerhaft ist und wo sie
schon ist und soll sich noch einmal selbst so zusammenstellen, daf’ das Ganze Geist
hat und Stil bekommt [...]. Ich méchte Euch eine starke Farbe geben [statt gemusterter
Tapeten], einen Ton, gegen den Ihr Euch gewéhnen mifét durchzuhalten, oder wenn
ihr es wagt, so verzichtet auf alles Farbige und macht Euch eine Nonnenzelle, in der
Thr Eure Schonheit, Eure Jugend, euren Korper wissenschaftlich genau behandelt. [...]
Habt Schrinke aus Glasscheiben, [..] und viele Spiegel braucht Ihr und offene Fens-
ter. [...] Euer Wohnzimmer soll aus dem Material Eurer Beschiftigungen entstehen:
Habt einen Tisch, ein ausgeprobtes Quadrat grof3e Fliche, fiir Eure Arbeiten, Ton zum
modellieren, Handwerkszeug, Farben, Maschinen, ein Stehpult fiir Eure kurze Korre-
spondenz, eine Schreibmaschine. An den Wanden Eure Sportgerate. Euer Teppich soll
meinetwegen aussehen wie ein kubistisches Reklameplakat. Eure Bibliothek: Hygiene,
Spiele, Tiere, Reisekarten, Flugmaschinen, Aufklirung tiber Kinderbekommen und
-verhiiten, Krankheiten. Ein eigenes Telefon fiir Euch, eigene Zeitung. [..] Und Euer
Salon! Ein Teppich, ein paar Ledersitze, einige Spiegel ein gut ausgedachtes Licht, das
Blumen ersetzt, und ein Grammophon. Dort kénnt Ihr tanzen.«**

DR]J Das trifft es sehr gut. Also: Diese Menschen reprisentierten eine zukiinftig ver-
wirklicht worden seiende Utopie und halfen dadurch, sie zu realisieren.

WvA In den Augen der Initiatoren, mochte ich einwenden, Herr Dr. Jag.
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DR] Ja. Die Frage bleibt natiirlich, ob die Botschaft angekommen ist. Was die Besu-
cher mitgenommen haben, bleibt im Dunkel. Wurde ihnen auf dem Weg zum Vergnii-
gungspark genug Moderne vorgefiihrt, hat sich der Funktionalismus wenigstens ins
Bewufitsein eingeschlichen oder sind die Besucher immun geblieben? Bertil Almkvist,
der spitze Karikaturist des »Aftonbladet« — den kennen Sie als Verfasser des Comics
»Die Steinzeitkinder« (Barna Hedenhos) —, der brachte die Kritik aller Traditionalisten
in einer Karikatur auf den Punkt: Ein veringstigter Stahlrohrfreischwinger wird von
barocken, traditionalistischen Mébeln als »krinklich« verlacht.>$*

Aus dem Publikum Ha! 1897 gab es eine Karikatur des Bayerischen Kunstgewerbe-
Vereins. Da steht ein mit sinnlosem Ornament itberladener neben einem kargen, fast
schmucklosen Stuhl. »Vom Regen in die Traufe« lautet der Bildtext.**

DR]J Heftiger Einspruch kam sogar aus dem eigenen Lager, von den Mitgliedern des
Schwedischen Kunsthandwerksverbandes, die eigentlich zur Avantgarde gehorten,
und die durch ihre Prisenz in der Ausstellung profitierten. Ihnen ging die vermeint-
liche Dominanz industriegefertigter Waren zu weit.’®® Die Initiatoren waren frei-
lich derart iiberzeugt von sich, dass sie Kritik an der Ausstellung im Septemberheft
der Zeitschrift »Der Baumeister« (Byggmdstaren) in extenso abdruckten, um sie der
Nachwelt zu deren Amilsement zu erhalten. Das hatte Chuzpe, denn die Ausstellung
war kein messerscharfer Schnitt durch die Geschichte und bedeutete auch nicht den
Durchbruch des Funktionalismus. Aber seit 1930 konnte sie als Markierung genutzt
werden, auf welcher Seite der Moderne man stand. Und in der schwedischen Geschich-
te steht sie als das Symbol fiir den Aufbruch in eine moderne Wohlfahrtsgesellschaft.

Aus dem Publikum Waren die Sozialdemokraten denn Anhinger des Funktionalismus?

DRJ Nicht unbedingt, Sie haben recht. Aber funktionalistische Architektur, sozial-
demokratische Herrschaft und Sozialstaat sind in der schwedischen Wahrnehmung
schon damals amalgamiert. Das lag auch daran, dass viele Protagonisten der Ausstel-
lung fiir den kommenden Wohlfahrtsstaat planten. Der moderne Wohnungsbau der
beiden grofien Wohnbaugenossenschaften sieht nicht so radikal aus wie die Architek-
tur der Stockholm-Ausstellung, ist aber faktisch purer Funktionalismus.

WvA Sie haben von der Selbstvergewisserung nach der grofien Krise gesprochen. Also
meinen Sie, dass die Stimmung positiv gewesen ist? War sie das oder sitzen Sie mit der
Stockholm-Ausstellung letztlich nicht einer medialen Oberfliche auf? Ich wiirde von
Ihnen gerne wissen, Herr Dr. Jag, wie der Alltag ausgesehen hat. Der Zimmermann
oder Buschauffeur, die sich kein Porzellan von »Svenskt Tenn« leisten konnten...

DR] Jetzt greifen Sie aber in eine eher teure Schublade. Industriedesign, das...

384 Abgebildetin Etzemiiller 2010: 397.
385 Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte/Bayerischer Kunstgewerbe-Verein e.V. (Hg.) 2002:185.
386 Rudberg1999:187-201.

213


https://doi.org/10.14361/9783839407066-020
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

214

Thomas Etzemiiller: »Heroische Moderne«

WvA Ja. Gut. Ob die Besucher den Funktionalismus wirklich goutierten? Vielleicht war
der Vergniigungspark viel attraktiver, und sie sind stracks an den gesunden Milchbars
und modernen Hiusern vorbeigelaufen. Das wire doch moglich, nicht wahr.

DR]J Der Vergniigungspark war an das Ende der Ausstellung gelegt, so dass man an all
den Modernititen vorbeilaufen musste. Das wollten die Macher erreichen. Fiir eine
andere Ausstellung in Ystad 1936 lisst sich tatsichlich belegen, dass viele Besucher
die vergiinstigten Abendkarten kauften, um blofd das Areal mit den Fahrgeschiften
aufzusuchen.® Im Umbkehrschluss hieRe das, was Sie sagen, Herr von Alterski, dass
solche Ausstellungen vollkommen wirkungslos gewesen wiren, und dass sich eine be-
eindruckende mediale Oberfliche gebildet hitte, hinter der es keine Substanz gab. Ist
das plausibel? Sie haben recht, dass man sich tiber die Akten beugen miisste, um die
Absatzzahlen funktionalistischen Bestecks zu rekonstruieren. Dann weifs man frei-
lich immer noch nicht, wie im Alltag dariiber gesprochen oder gestritten wurde.

Frau Dr. Mii Es sollten ja vor allem die Macher und Entscheidungstriger angesprochen
werden, zum Beispiel die im Wohnungsbau.

WvA Immerhin gab es Kritiker wie Bertil Almkvist.

DR] Der fiir das Volk gesprochen haben soll? Oder fiir den konservativen Teil der Elite?
Sicher, wir haben nur die Inszenierung des modernistischen Alltags in Broschiiren und
Artikeln, deren Autoren und Fotografen sich angeblich beim Volk umgeschaut haben.
Aber wie erkliren Sie sich den Erfolg von IKEA heute oder Systemmobelherstellern
wie Thonet im 19. Jahrhundert? Eines diirfen Sie nicht vergessen. Konsum-Geschifte,
Funktionalismus und Industriedesign bedeuteten fiir viele Menschen eine deutliche
Verbesserung des Lebensstandards. Das Schweden der spiten 1920er Jahre war nicht
ansatzweise so aufgeriumt und sauber wie heute. In Stockholm und anderen Stidten
gab es heruntergewirtschaftete Stadtteile mit miserablen Wohnbedingungen. Des-
halb kam man ja in den 1950er Jahren auf die Idee, Teile der Innenstadt abzureifien
und neu zu bebauen. Die mittelalterliche Altstadt mit den engen Gassen und feuchten
Behausungen hitte auch verschwinden sollen. Viele Menschen waren schon froh, da
heraus zu kommen.

Aus dem Publikum Dafiir ist die Altstadt jetzt eine einzige Touristenmeile. Ich war
neulich da.

Temperierte Moderne: Das »Festival of Britain« 1951

WvA Ich denke, dass wir hier einen Bogen zu Ihrem zweiten Beispiel schlagen kénnen,
dem »Festival of Britaing, der grofen Nationalausstellung von 1951 in London.**® Ich
fand es interessant in unserem Vorgesprich von Ihnen zu héren, dass bei der Planung
die Stockholm-Ausstellung Pate stand. Sie hinterlief} demnach durchaus einen gro-
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Ben Eindruck in Europa, wohl auch, weil sie eine moderate Variante des Modernismus
reprisentierte, anders als Le Corbusier und seine Anhianger.*®

DRJ Auch in der britischen Ausstellung ging es um Identitit, aber die Ausgangslage
war eine ganz andere. GrofRbritannien ging es nicht gerade gut, das Empire befand
sich im Niedergang, der Krieg hatte das Land hoch verschuldet, die Produktivitit war
gering, Lebensmittel waren weiterhin rationiert.*® Die junge Bundesrepublik da-
gegen hatte Lebensmittelkarten bereits im Januar 1950 abgeschafft, keine fiinf Jahre
nach Kriegsende! Das Festival sollte Zuversicht stiften. Die Briten sollten die Umrisse
einer neuen Zeit erkennen, aber nicht im Konflikt mit der Vergangenheit. Das hat zu
einer merkwiirdigen Konzeption gefithrt. Wir hatten erwihnt, dass England sich und
die britische Industrienation lange tiber seine Landschaften und Dorfer definierte.
Auch 1951 wurde dem Land als »a comfort zone of rose-bordered cottages, teashops
with latticed windows, cricket on the village green and sun-baked yokels propping up
the bar of the Rose and Crown« gehuldigt.*”

WvA 1937, auf der Pariser Weltausstellung, soll sich Grof3britannien mit diesem Selbst-
bild licherlich gemacht haben.*

Dr. Piednote Der britische Pavillon damals war auflen reinster Funktionalismus ge-
wesen, innen wurde die »Englishness« gefeiert: als Land der Schafe und Kathedralen,
des Tennis und der cottages. Man kann das als bewusst mehrdeutige Aussage begrei-
fen.** Man kann sich daritber mokieren.

DR]J Die berithmten Englandreisen von Henry Morton oder John Priestley wurden
auch nach dem Krieg fleifiig verkauft...”**

WvA »In Search of England« von 1927 beziehungsweise »English Journey« von 1934.

DR]J Es gab noch andere. George Orwells »The Road to Wigan Pier« beispielsweise.
Oder die 13bindige »About Britain«-Reihe, die zum »Festival« aufgelegt worden war
und den Lesern die britischen Landschaften vorstellte.* Das Verhiltnis zur Industrie
blieb dabei eigentiimlich. Einerseits konnten die Autoren die Industriegebiete Nord-
englands nicht ignorieren, andererseits habe ich den Eindruck, dass die Autoren froh
waren, wenn sie aus den landschaftlich verheerten Kohle- und Stahlrevieren wieder
in die Natur kamen.* In der Ausstellung wurden Armut und miserable Infrastruktur
auf dem Lande nicht einmal erwihnt.>’
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Aus dem Publikum In Deutschland sah es zu der Zeit nicht besser aus, denken Sie an
die Eifel oder den bayrischen Wald, oder den Schwarzwald. Da kamen Strom und be-
festigte Wege erst in den funfziger Jahren an.

Ebenfalls aus dem Publikum Aber es gab kein Festival of Deutschland.

Weitere Stimme aus dem Publikum Trotzdem stand das »Land« offiziell hoch im
Kurs, wie in Schweden oder den USA auch. Das Sauerland wurde doch regelrecht zur
Gegenlandschaft zum Ruhrgebiet stilisiert! Lesen Sie den schénen Aufsatz von Chris-
toph Kock.*®

DR]J Allerdings wurde auch dem Ruhrgebiet ein deutlich positiverer Stellenwert zu-
geschrieben. Es gibt eine Reihe schwergewichtiger Bildbinde, die die Region als »Hei-
mat« und nicht blof? als Moloch stilisieren.”” In Schweden war das Verhaltnis von Tra-
ditionsbesinnung und Modernebejahung ganz anders. Das war viel utilitaristischer.
In England wurde die countryside immer wie eine Bildtapete vor die unansehnliche
Ziegelmauer des Hauses geklebt, um es metaphorisch zu formulieren. Das ist ein Mo-
tiv, das mir aufgefallen ist. Es mag Zufall sein, aber wihrend des Festivals wurden die
noch nicht beseitigten Bombenschiden mit Plakaten verhingt.*®® Und die Werbekam-
pagne »Fight for it now« aus dem Krieg hatte die durch Bomben zerstérte Infrastruk-
tur abgebildet, davor als Fassade, wie ein Plakat, das zukiinftige funktionalistische
England.**

WvA Ich darf einwenden, dass das Festival of Britain fiir seine modernistische Archi-
tektur bekannt wurde.

DR]J Die weitaus bekannteren der »Fight for it now«-Plakate zeigten englische Land-
schaften und Landstidte, fiir die man kimpfen sollte, nicht London oder die Industrie.
Das »Festival« war dhnlich ambivalent. Es vertrat einen temperierten Modernismus:
Das Land lebe im Einklang mit seiner Vergangenheit und an die Notwendigkeiten der
Gegenwart angepasst. Deshalb war Trowell im Nottinghamshire zum »Festival Vil-
lage« erkoren worden, weil dort lokale Industrie angesiedelt war.* Zugleich war es
weiterhin »das Dorf«, das Grofbritannien verkérperte. Dessen Prinzipien miissten auf
die Stadtneubauplanung iibertragen werden, hief3 es, und das griindete in der idylli-
sierenden Vorstellung, dass alle Klassen in Harmonie miteinander leben sollten. Har-
riet Atkinson behauptet, die Idee des Pittoresken, die Landbesitzer im 18. Jahrhundert
gepflegt hitten, sei im Ausstellungsdesign und in der Stadtplanung der Nachkriegs-
zeit reaktiviert worden.*®> Man habe die »factoriculture« des 18. Jahrhunderts verherr-
licht und die Epoche als »most agreeable society England has ever known« tiberhéht. ***
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In England sei ostentativ der Feudalismus des 18. Jahrhunderts als »Goldenes Zeit-
alter« beschworen und ins »new Picturesque« der Nachkriegszeit iiberfithrt worden, das
Menschen, Geschichte und Landschaft miteinander verséhnen sollte. Die Architektur
der Ausstellung war verschlungen gestaltet, so dass die Besucher wie Spazierginger in
den Landschaftsparks des 18. Jahrhunderts auf immer neue, unerwartete Perspekti-
ven, Tableaus und Sichtachsen stiefen.*® Es wurden handwerkliche und industrielle
Prozesse in actu vorgefithrt, die Hand in Hand gingen. Die Industrialisierung habe die
Schonheit der Landschaft nicht zerstort, bekamen die Besucher versichert, zugleich
durften sie einen ultramodernen Bauernhof besichtigen, der mich an Le Corbusiers
Villa Savoie erinnert.* Ich finde das auRerordentlich unentschlossen. Sie nicht?

Gut, die Briten mussten eine spezielle Ganzheitserzahlung verfassen, die vier Na-
tionalismen integrierte, nimlich Englishness, Scottishness, Irishness und Welshness.
Dafiir eignete sich in Grof3britannien eben die Natur. Die Geologie wurde als Skelett
GrofRbritanniens imaginiert; Landschaft und Klima wiederum hitten die Bewohner
und die Architektur der unterschiedlichen Landesteile geprigt. Auch an der Sprache
konne man die »diversity within unity« ablesen.*”” Sozial war das Festival »resolute-
ly middle class [..], an attempt to show ordinary people who could barely make ends
meet what was in prospect to make their lives easier.«**® So sollte auch die soziale Kluft
iberbriickt werden. Allein die Geschlechterdifferenz wurde ignoriert. Die Ausstel-
lung fithrte arbeitsreduzierende Haushaltsgerite mit besonderer Emphase vor, aber
die faktisch veranderte Rolle von Frauen wurde nicht reflektiert. Mdnner wurden als
erwerbstitig, ihre Gattinnen als Hausfrauen reprisentiert. Die Ausstellung imagi-
nierte die Briten als Familie, das Festival als Familienfeier.*® Architektinnen waren
an Planung und Durchfithrung der Ausstellung kaum beteiligt. Nur vom Plan eines
Pavillons zum Lob der Familie nahm man mit Blick auf die deutlich gestiegenen Schei-
dungszahlen Abstand.*°

Aus dem Publikum Das Essen soll schlecht gewesen sein. Immerhin gab es tagsiiber
Wein, das war offenbar kithn, aufierdem neapolitanische Eiscreme. Und es galt keine
Rationierung!*"

DR]J Moderne Kiichen und integrierte Bider mit WC in den Musterwohnungen sorg-
ten fiir Aha-Erlebnisse. Insgesamt kamen iiber acht Millionen Besucher, 700.000 aus
dem Ausland. Ein Drittel der Briten soll das Festival mit Dependancen in mehreren
Stidten und auf einem Schiff gesehen haben.*? 1851 war die Ausstellung in einem ein-
zigen Gebiude situiert gewesen, in dem sich die Nationen zum Wettbewerb trafen.
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1951 war sie Giber das Land verteilt, um die Nation im Familiennarrativ zu einen. Sie
gilt als letztes grofies Ereignis eines Pri-Fernsehzeitalters.*?

Aus dem Publikum Ubrigens unter Aussparung der Kolonien und des Common-
wealth.*

DR] Vergniigen und Erziehung. Die gehérten seit 1851 zum Repertoire. 1946 hatte es
eine erfolgreiche »Britain Can Make It«-Ausstellung im Victoria und Albert-Museum
gegeben. Die sollte den Wert guten Designs propagieren. Es kamen 1,5 Millionen Be-
sucher. Die Installation »Birth of an Egg Cup« machte die Prinzipien des Industrie-
designs plastisch.”® Diese Aufgabe wurde im Festival of Britain mit der Vision eines
wissenschaftlich fundierten, rationalen, funktionalistischen Habitats fortgefiihrt.
Die Ausstellung sollte die Alltagspraktiken der Menschen durch anschauliche Beispie-
le verindern. Und ja, es gab einen Vergniigungspark, inklusive Kritik daran.

Man konnte weitere Ausstellungen der Zeit anfithren, beispielsweise in Schweden
»Hs5« in Helsingborg 1955, die den Funktionalismus an die Nachkriegszeit adaptierte.
An dieser Ausstellung waren zum Teil die alten Funktionalisten beteiligt. Sie prasen-
tierten Wohnungen als hochgradig standardisierte Systembausitze, deren Elemente
aber vielfach variierbar waren, so dass das Habitat auf einfache Weise den unter-
schiedlichsten Familientypen angepasst werden konnte. Die Raumflichen waren
immer noch funktional differenziert, gingen aber ineinander iiber. Die M6bel waren
leicht zu bewegen, nicht mehr fest eingebaut, alles war weniger restriktiv. Die hat-
ten nun fiir Bewohner geplant, die nicht blof3 in einer effizient gemachten Umgebung
funktionierten, sondern Wert auf entspannte Kérperhaltungen legten. Die Vorstel-
lung, Vielfalt weiterhin verniinftig zu rahmen, war allerdings ungebrochen.*¢

In England hatte die Daily Mail seit 1908 »Ideal Home«-Ausstellungen veranstal-
tet. Da wurden im Turnus von zwei Jahren die jingsten Errungenschaften der Haus-
haltstechnik prisentiert und jeweils ganze Strafenziige und Dorfteile im Maf3stab 1:1
aufgebaut, damit die Besucher:innen Architektur und Interieur begehen konnten. Das
war sehr aufwendig. Lisst man die Ausstellungen Revue passieren, es gibt einen reich
bebilderten Band, dann sieht man, dass sie eine Designgeschichte in dreidimensio-
naler Form geschrieben haben, und im Mittelpunkt stand - ja, das Dorf. Allerdings
modernisierte es sich im Laufe der Jahre deutlich, und 1968 demonstrierte ein Muster-
haus, wie man verfallene Domizile renovieren kénne.*”

WvA Nun bleibt die Frage, Herr Dr. Jag, was diese Ausstellungen mit Rahmung, Inter-
vention und der heroischen Moderne zu tun hatten. Eines fiel mir jedenfalls auf: Die
Stockholm-Ausstellung war in den Ausliufern der Weltwirtschaftskrise und am Vor-
abend des modernen Sozialstaates in Schweden situiert, das Festival of Britain nach
dem Zweiten Weltkrieg und am Vorabend des modernen Sozialstaates in Grofbritan-
nien. Sehe ich das richtig?
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DR] Beide verarbeiteten Kontingenz der Moderne, aber beide rahmten die Zukunft
unterschiedlich. Die Briten hatten einen viel hoheren Bedarf an Riickbesinnung als
die Schweden. Stockholm 1930 war viel niher an der Weltausstellung in New York 1939
als das Festival of Britain 1951. In New York war ein »Futurama« aufgebaut worden, in
dem die Besucher technisch héchst aufwendig die Welt im Jahre 1960 »iiberflogen,
eine Stadtlandschaft aus Parks, modernistischer Architektur und selbstfahrenden

Autos.*®

WvA Beide Ausstellungen, und viele andere auch, verorteten die Besucher dreidimen-
sional an einem Punkt zwischen Vergangenheit und Zukunft, wenn man das so for-
mulieren kann. An diesem Punkt sollten sich die Besucher bewusst werden, wohin die
Reise ging oder gehen sollte.

DR]J Das war der Aspekt der Aufklirung. Die Ausstellungen forderten von den Besu-
chern, selber zu handeln. Und man zeigte ihnen die Parameter ihrer Handlungsoptio-
nen, die auf ein funktionalistisches Leben hinausliefen, aber immer an die Wurzeln
der Tradition und des Herkommens angedockt. Reine Aufklirung war das nicht, es
wurde schon in eine Richtung gestupst. Die Ausstellungen versuchten sicherlich nicht,
das Leben der Menschen zurechtzulegen, um erneut Yvonne Hirdmans Begriff zu
nutzen, aber sie konturierten die Optionen deutlich. Daher haben Sie mit Ihrer Kritik
zu Beginn nicht das Ziel der Spiegel-Kantine erfasst.

WvA Meinen Sie, dass der Aufbruch fiir Schweden einfacher war, weil das Land mit
weniger Fragmentierung als Grof3britannien zu kimpfen hatte? Die Bruchlinien sind
ja auftillig. Und die stindige Beschworung der countryside als einigender Faktor...

DR]J Schweden war schon 1930 deutlich utilitaristischer, pragmatischer und konsens-
orientierter als Grofbritannien und in der Tat homogener. Bereits 1928 hatte der
spitere sozialdemokratische Ministerprisident Per Albin Hansson die Metapher des
»Volksheims« verwendet, das nach 1932 zu dem Projekt des modernen Wohlfahrtsstaa-
tes avancieren sollte. Das war ein ganz anderer Rahmen, in dem die Stockholm-Aus-
stellung situiert war.

WvA Wie interessant! Sie behaupten also, dass solche Ausstellungen sozusagen drei-
dimensionale Gesellschaftsdiagnosen darstellten? Kam das denn den Arrangeuren
seinerzeit in den Sinn?

DR]J Oh, doch! Fiir eine Reihe von Ausstellungen lisst sich das nachweisen. Bei ande-
ren, etwa dem Ideal Home, kann man das Diagnostische im Nachhinein ablesen, im
historischen Lingsschnitt. Die Ausstellungen waren zwischen der Visualisierung und
der Tat angesiedelt. Sie waren nicht selbst Tat, sondern sollten zur Tat ermichtigen,
indem sie Welt kommentierten und zuschnitten. Nehmen Sie die Weltausstellungen
seit der Zwischenkriegszeit, ab Paris 1937, da wurde Systemkonkurrenz ausgefoch-
ten. Erst die beiden protzigen Ausstellungsmonumente der Sowjets und der Nazis, die
sich in Paris auftrumpfend gegeniiberstanden, spiter sowjetische und amerikanische
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Weltraumsatelliten, die ihre Weltfithrungsanspriiche durch die Ausstellungshallen
piepen lief3en.*

Aus dem Publikum Zuerst hat nur einer gepiept, nimlich der Sputnik, der 1958 in
Briissel ausgestellt wurde!

WvA Ich verstehe, was Sie meinen. Sie behaupten, ich méchte es zugespitzt formulie-
ren, dass die Ausstellungen den Schaltzentralen entsprachen, mit deren Hilfe man die
»Massen« dirigierte, wie in Fritz Langs »Metropolis«.

DR] Das ist iiberspitzt, weil der Massen- und Vermassungsdiskurs auf den Ausstellun-
gen absent war, und weil die Uberhéhung der Schaltzentralen, von denen wir sprachen,
sich auf technische Prozesse bezog. »Metropolis« war eine Dystopie. Die Ausstellun-
gen waren optimistisch. Es besteht allerdings in der Tat eine entfernte Verwandt-
schaft, nimlich in der Vorstellung eines technischen Arrangements aus einem Guss, mit
dessen Hilfe das Soziale dirigiert wird — freilich nicht wie ein Bahnsystem oder eine
Rohrpost mit definierten Fahrwegen, sondern durch Affizierung samt Uberzeugung.
Interesse wecken und Meinung bilden. »Metropolis« folgte der Logik des Eisenbahn-
stellwerks, auch modern, sicher. Die soziale Ingenieurskunst dagegen folgte der Logik
des Ratschlags. Die Ausstellungen waren Angebote mit Alternativen. Man konnte sich
ja durchaus der sowjetischen Erfolgspropaganda hingeben, oder alles Politische gleich
ignorieren. Kein Sozialingenieur konnte da einen Hebel umlegen oder einen Regel-
kreis unterbrechen, wenn ihm etwas nicht passte.

Reflektieren: Das Spiegelmotiv

WvA Herr Dr. Jag, wenn man von Visualisierung spricht, dann gehen die meisten
Menschen zuerst einmal von einer Objekt-Beobachter-Beziehung aus, vermute ich.
Hier bin ich, dort das Andere. Sie sprachen auferdem das Motiv der verborgenen Welt
an, die uns durch die Fotografie sichtbar gemacht wird. Es gibt eine dritte Form des
Sichtbarmachens, nimlich den Spiegel, in den ich schaue und mich erkenne. Ich den-
ke, wir sollten darauf genauer eingehen. Doch zuerst méchte ich die Spiegelmetapher
in Frage stellen, wenn Sie erlauben. Diese Metapher hat sich eingebiirgert, doch was
man im »Anderenc sieht, ist kein Abbild...

DR] Ein Spiegel ist kein Abbild. Man sieht sich zweidimensional, man sieht sogar kla-
rer. Der Spiegel ist ein Bild, das Spiegelbild zeigt eine andere Form. Und das »Andere«
ist ein Bild, das man sich macht. Also, wenn man den »Wilden« anschaut oder sich
im Spiegel sieht, sieht man sich beides Mal in einer anderen Form. Warum sollte man
nicht beides »Spiegel« nennen?

WvA Ich verstehe. Wenn man den Spiegel als Bild versteht, das immer in Differenz
zum Ich steht, dann kénnte man vom Spiegel reden. Es setzt aber voraus, dass Be-
obachter etwas als Spiegel begreifen. Wer irgendwas beobachtet, aber sich selbst darin
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