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Einleitung

Der Reichtum moderner Gesellschaften, so kann man Karl Marx’ be-
ruhmten Satz' abwandeln, erscheint in Fragen der Gestaltung als eine
sungeheure Formensammlung:. Nicht nur gibt es in der modernen All-
tagswelt immer mehr Dinge, nicht nur haben diese Dinge immer mehr
technische Funktionen — gerade in ihren dsthetischen Formen ist die mo-
derne Dingwelt so vielfiltig wie niemals zuvor. Georg Simmel sprach von
der »Vielheit der Stile, mit denen die tdglich anschaubaren Objekte uns
entgegentreten — vom Hauserbau bis zu Buchausstattungen, von Bild-
werken bis zu Gartenanlagen und Zimmereinrichtungen, in denen Re-
naissance und Japonismus, Barock und Empire, Prirafaelitenthum und
realistische Zweckmaissigkeit sich nebeneinander anbauen«.> Die forma-
le Vielfalt zeigte sich zu Simmels Zeiten, sie zeigte sich im Massenkon-
sum der Mitte des 20. Jahrhunderts (Abb. 1) — und sie zeigt sich heute,
durch digitale Benutzeroberflichen noch einmal ungeheuer gesteigert.

In der historischen Beschiftigung mit der Form ist Simmels » Vielheit
der Stile« kaum prisent. Ublich ist vielmehr der stilgeschichtliche Zu-
gang, der bestimmte Formen mit bestimmten Epochen verkniipft. Die
Stilgeschichte schafft Ordnung, indem sie dem, was wir uns als >Kultur«
eines Zeitalters vorstellen, pragnante Formen zuweist. Doch sie ist triige-
risch, weil sie zur Vereinheitlichung tendiert. Indem eine Sequenz jeweils
»zeitgemifler« Stile konstruiert wird, erscheint Vielheit nur als Ubergangs-
phanomen oder — wie im Historismus — als vortibergehende Verwirrung,
die schlieflich doch von einem Stil, einer Asthetik abgelost wird.

Dass die Stilgeschichte in die Irre fiithre, lasst sich fur alle Gesellschaf-
ten vermuten, in denen kulturelle Durchmischung, wechselnde Moden
oder soziale Hierarchien die Idee einer stilistischen Einheit fragwiirdig
machen. In besonderem MafSe aber trifft das auf moderne Gesellschaf-
ten zu, die, wie Niklas Luhmann formuliert hat, »ohne Spitze und ohne
Zentrum«? auskommen. Auch die dsthetische Ordnung ihrer Dingwelt
kann daher von keiner kulturellen Instanz geeint werden. Simmels

1 »Der Reichtum der Gesellschaften, in welchen kapitalistische Produktions-
weise herrscht, erscheint als eine >ungeheure Warensammlung««, so Karl
Marx, Das Kapital: Kritik der politischen Okonomie, Erstes Buch: Der Pro-
duktionsprozefS des Kapitals [1867], in Werke, von Karl Marx und Fried-
rich Engels, hg. vom Institut fiir Marxismus-Leninismus beim ZK der SED,
Bd. 23 (Berlin: Dietz, 1979), 49.

2 Georg Simmel, »Personliche und sachliche Kultur«, Neue Deutsche Rund-
schau (Freie Biihne) 11, Nr. 7 (1900): 710.

3 Niklas Luhmann, Politische Theorie im Wobhlfabrtsstaat (Miinchen; Wien:
Olzog, 1981), 22.
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EANSAS

102 mabel IKEA

Abbildung 1: Die >ungeheure Formensammlung« des Massenkonsums: bistoristi-
sche neben modernen Mobeln im schwedischen IKEA-Katalog von 1960

»Vielheit der Stile« ist der authentische gestalterische Ausdruck moder-
ner Gesellschaften. Wir sind, jedenfalls seit dem 19. Jahrhundert, immer
spostmodern« gewesen.

Wie ist die >ungeheure Formensammlung< der Moderne entstanden?
Dieser Frage geht die vorliegende Arbeit nach. Um sie zu beantwor-
ten, begreift sie das Gewordensein dieser Sammlung als Vermebrung des
Werts der Form von der Renaissance bis zum Bauhaus.

Der Ausgangspunkt

Eine so angelegte historische Soziologie asthetischer Gestaltung versteht
sich nicht als >Bindestrichsoziologie«, sondern als Beitrag zu einer >Sozio-
logie der Moderne«.* Die Frage ist, ob ein genaueres Verstandnis davon,
wie Gestaltung den asthetischen Wert der Form vermehrt, nicht auch
Anhaltspunkte fur Beschreibungen der Moderne liefert, in denen asthe-
tische Steigerungslogiken angemessen beriicksichtigt werden.

Die Arbeit steht damit im Kontext einer breiteren soziologischen
Diskussion iiber die Bedeutung des Asthetischen in Wirtschaft und

4 Zum Begriff vgl. Peter Wagner, Soziologie der Moderne: Freibeit und Diszi-
plin (Frankfurt am Main; New York: Campus, 1995).

9
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Gesellschaft. In den vergangenen Jahrzehnten wurde etwa ein »neuer
Geist des Kapitalismus« diagnostiziert, der kiinstlerische Autonomie-
konzepte in die Arbeitswelt integriere,’ die »Erfindung der Kreativitat«$
oder ein »asthetischer Kapitalismus«” beschrieben. Diesen Ansitzen ge-
meinsam ist die Beobachtung, dass das Asthetische in modernen Gesell-
schaften zu einer 6konomisch und gesellschaftlich wirksamen Kraft ge-
worden ist.

Zugleich argumentieren sie, dass Asthetisierung ein rezentes Phino-
men sei, das im spiten 20. Jahrhundert beginne — sei es im Zuge der
»68er-Bewegungs, des >Postfordismus«< oder der >Spatmoderne«. Kontras-
tiert werden diese Formationen mit einer historisch vorgelagerten >klas-
sischeng, >fordistischen« oder >organisierten« Moderne, die von Rationa-
lisierung, Standardisierung und Zweckform gepragt war. Die asthetische
Durchdringung von Wirtschaft und Gesellschaft erscheint so als spitere
Abweichung von einem bisherigen Pfad der Moderne — nicht als etwas,
das ihr von Beginn an eingeschrieben ist.

Gesellschaftsbeschreibungen wie die genannten sind nicht als streng
empirische Darstellungen historischen Wandels zu verstehen — dennoch
pragen sie Bilder der Geschichte. Umso bemerkenswerter, dass in der Ge-
schichtswissenschaft zeitgleich Arbeiten entstanden sind, die einer sol-
chen Periodisierung widersprechen. (Asthetische) Innovation wurde als
Kern kapitalistischer Dynamik bereits seit der Frithen Neuzeit beschrie-
ben.? Die Vorstellung einer fordistischen »Production Era«, in der Mar-
keting und Reklame angeblich keine Rolle spielten, wurde als » Mythos«
bezeichnet.? Die historische Bildungsforschung schliefslich hat den engen
Zusammenhang zwischen Industrialisierung und Expansion adsthetischer
Bildung seit dem spiten 18. Jahrhundert hervorgehoben.™

s Luc Boltanski und Eve Chiapello, Der neue Geist des Kapitalismus (Kon-
stanz: UVK, 2003).

6  Andreas Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit: Zum Prozess gesellschaft-
licher Asthetisierung (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2012).

7 Gernot Bohme, Asthetischer Kapitalismus (Berlin: Suhrkamp, 2016).

8  Maxine Berg, The Age of Manufactures, 1700-1820: Industry, Innovation
and Work in Britain, 2. Aufl. (London; New York: Routledge, 1994); Jan
de Vries, The Industrious Revolution (Cambridge; New York: Cambridge
University Press, 2008); Serena Dyer und Chloe Wigston Smith, Material
Literacy in Eighteenth-Century Britain: A Nation of Makers (London u. a.:
Bloomsbury Visual Arts, 2022).

9  Vgl. Ronald Fullerton, »How Modern Is Modern Marketing? Marketing’s
Evolution and the Myth of the >Production Era««, Journal of Marketing 52,
Nr. 1 (1988): 108-125.

10 Ingeborg Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum (Gottingen: Vanden-
hoeck & Ruprecht, 1996); A. Puetz, »Design Instruction for Artisans in
Eighteenth-Century Britain«, Journal of Design History 12, Nr. 3 (1999):

I0
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Eine systematische Auseinandersetzung mit diesem Widerspruch fin-
det bisher kaum statt. Auf der einen Seite steht die prominente soziolo-
gische Theoretisierung des Asthetischen in Wirtschaft und Gesellschaft,
auf der anderen der historisch informierte Zweifel, ob darin wirklich
ein besonderes Phinomen der Gegenwart liegt. Dadurch ist nicht nur
eine Liicke im interdisziplindren Gesprich zwischen Soziologie und Ge-
schichtswissenschaft entstanden. Es bleibt auch die Chance ungenutzt,
etablierte Erzdhlungen >der Moderne« kritisch zu priifen und gegebenen-
falls zu revidieren. Eben das soll in dieser Arbeit geschehen.

Der Wert der Form

Mit dem dsthetischen Wert der Form ist ein bestimmter Zuschnitt der
Untersuchung verbunden. Die Untersuchung nihert sich der Frage, wie
asthetischer Wert entsteht und sich vermehrt, ganz vom Phanomen her.
Das Phinomen ist schnell benannt: Es gibt eine » Asthetik des Brauch-
baren«', die sich auch darin ausdriickt, dass alle gestalteten Dinge des
Alltags eine bestimmte Form haben, die ihnen symbolischen Wert ver-
leiht. Die Annahme dabei ist, dass sich an der Art und Weise, wie solche
Wertgebung sich historisch verandert, Gesellschaftsgeschichte soziolo-
gisch rekonstruieren ldsst. Die Arbeit ist in diesem Sinne als Beitrag zu
einer Soziologie des Wertes und des Wertens zu verstehen.*

Die Gestaltung von Dingen beschrankt sich selbstverstandlich nicht
auf die Form. Dinge haben eine Farbe, ein Gewicht, einen Schwerpunkt,
sie haben eine Haptik, die sich in Glattheit oder Rauheit ausdrickt. All
diese Merkmale sind nicht unabhingig vom Gebrauch, sondern Teil der
smateriellen Literalitat<3, mit der wir Urteile uber Dinge fallen, die meis-
ten davon vorreflexiv. Wenn diese anderen Qualititen hier methodisch
ausgeschlossen werden, so geschieht das ausgehend von der eingangs
zitierten Beobachtung, dass in der Form ein besonders dynamisieren-
des Element der Gestaltungsgeschichte der letzten Jabrbunderte liegt."+

217-239; John V. Maciuika, Before the Bauhaus (Cambridge: Cambridge
University Press, 2005); Thomas A. Geisler u. a., Hrsg., Pioneers of Design
Education: New Perspectives on Schools of Decorative Arts as a Global Phe-
nomenon (Boston: Walter de Gruyter, 2025).

11 Andreas Dorschel, Gestaltung: Zur Asthetik des Brauchbaren (Heidelberg:
Winter, 2002).

12 Vgl. Anne K. Kriiger, Soziologie des Wertens und Bewertens (Bielefeld: tran-
script, 2022).

13 Dyer und Smith, Material Literacy.

14 Dasist (neben den Druckkosten) auch der Grund, warum hier auf eine far-
bige Reproduktion von Bildern verzichtet wurde. Es geht um den Wert der
Form, nicht um jenen der Farbe.

IT
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Die These ist, dass sich an der Form besonders frith und pragnant
Folgen wirtschaftlicher >-Modernisierung« (was das genau ist, wird noch
zu bestimmen sein) fiir die Gestaltung zeigen lassen, die mit der » Ver-
fuigbarkeit der Dinge«'s einhergehen. Verfiigbar werden in der Moderne
nicht nur die Dinge selbst, sondern auch — wenn man so will - die Din-
ge der Dinge: jene Mittel, die man braucht, um sie gestalterisch herzu-
stellen. Dazu gehort die Form. Sie ist deshalb besonders betroffen, weil
Formen als Bilder druckbar und damit von der konkreten Herstellung
l6sbar wurden - ein Vorgang, der bei anderen dinglichen Qualitiaten wie
Gewicht oder Haptik nicht moglich war.

Die durch die Druckmedien der Frithen Neuzeit ausgeloste Medien-
revolution erfasste nicht nur den Text, sondern auch das Bild — und da-
mit die Form von Dingen. Formen wurden Handelsgut. Die Automati-
sierung der Produktion, die in der Frithen Neuzeit ansetzte und durch
die Industrialisierung beschleunigt wurde, griff diese Verfiigbarmachung
auf. Diese Prozesse kumulierten, konterkarierten einander mitunter und
standen manchmal in offenem Widerstreit. Sie erzeugen gemeinsam eine
Vermehrung des Werts der Form.

Was hier in den Blick kommen soll, ist der dsthetische Wert der Form,
also die Fahigkeit einer Form, im Kant’schen Sinne die Einbildungskraft
frei zu beschiftigen und ein Ding als >schong, >anziehend« oder >bemer-
kenswert« erscheinen zu lassen, kurz: zu affizieren. Damit ist der Un-
terschied zum >sachlichen« oder >technischen< Wert der Form markiert.
Nicht gemeint sind jene Formen, mit denen Ingenieurinnen arbeiten, um
bestimmte Wirkungen in der physischen Welt zu erzielen. Das Tragfli-
chenprofil eines Fliigels hat dann Wert, wenn es im Luftstrom Auftrieb
erzeugt — nicht, wenn es dsthetisch tiberzeugt. Der Wert der technischen
Form ist in diesem Sinne >stark<«. Ob ein Flugzeug fliegt, hangt nicht da-
von ab, wer es entworfen hat oder wer es schon findet.*¢

Der ésthetische Wert der Form dagegen ist >schwach«. Er setzt auf-
seiten der Betrachtenden eine materielle Literalitit voraus, die Fahig-
keit, sich von Formen iiberhaupt affizieren zu lassen. Er bedarf einer
immer neuen Verstindigung dariiber, wer welchen Formen welchen
Wert zuschreibt. Patrik Aspers hat Markte, auf denen solche >schwa-
chen< Qualitaten gehandelt werden, als Statusmdrkte beschrieben: Die
Positionen der Akteure und die Bewertung der Guter bedingen sich
wechselseitig.'”

15 Dominik Schrage, Die Verfiigbarkeit der Dinge: Eine historische Soziologie
des Konsums (Frankfurt am Main; New York: Campus, 2009).

16 Das schliefSt freilich nicht, wie zu zeigen sein wird, die Moglichkeit aus, tech-
nischen selbst zum asthetischen Wert umzuformen.

17 Vgl. Patrik Aspers, »Wissen und Bewertung auf Markten«, Berliner Journal
fiir Soziologie 17, Nr. 4 (2007).
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Der >Wert der Form« ist allerdings nicht einfach »dufSerlich<, sondern
ergibt sich aus einem Zusammenspiel von kultureller und positionaler
Ordnung. Jede Wertzuschreibung erfordert Referenzen, die nicht sta-
tusabhingig, sondern kulturell geteilt sind.*® Das gilt insbesondere fiir
Werte, die dsthetische Erfahrungen einschliefSen. Produzenten und Kon-
sumenten dsthetischer Formen koénnen sich nicht unmittelbar tiber ihre
Positionen verstindigen, sondern miissen iiber ein gemeinsames Wer-
tungswissen — tiber >Geschmack« — verfiigen.” Man schreibt einer De-
signerin nicht einfach zu, >geschmackvoll< zu sein — die Zuschreibung
vollzieht sich vielmehr dariiber, dass man ihrer Gestaltung bestimmte
Qualitaten beimisst. Die Position >Kiinstlerin«< existiert nur, weil ein Pu-
blikum sich tiber den Wert ihrer Werke — ihrer Formen — verstandigt
und inneres dsthetisches Erleben mit ihnen verbindet. Angesichts der
konstitutiven Instabilitdt dsthetischen Wertes bedeutet das auch: Wenn
der Wert einer Form in Frage steht, steht umgekehrt die Position derer
in Frage, die ihn zuschreiben. Der Nachvollzug der damit verbundenen
Streite um den Wert der Form wird einen wesentlichen Teil der Arbeit
ausmachen.

Wie driickt sich der Wert der Form konkret aus? Er zeigt sich in dem
Mafe, in dem dsthetische Wertungen ausgesprochen werden und auf An-
erkennung hoffen konnen — und nimmt je nach dem Bereich, in dem er
zur Geltung kommt, unterschiedliche Gestalt an. Er kann als » Ware der
Ware «*° auftreten, also etwa als modisches Merkmal, das alle in dieser
Form ausgefiihrten Dinge (jedenfalls voriibergehend) wertvoll macht. Er
kann aber auch darin zum Ausdruck kommen, welche Dinge man ins
Museum stellt, welche man einer journalistischen oder theoretischen Be-
handlung fiir wert erachtet. In der gebauten Umwelt schliefSlich zeigt er
sich daran, welche Gebiude man aus dsthetischen Griinden abreifst und
welche man liebevoll erhilt.

Abschliefend ein Hinweis zum Begriff der Form — oder anders ge-
fragt: Warum nicht Stil? Die Arbeit zielt darauf, mit der Form ein vor-
reflexiv unterschiedenes dingliches Merkmal in den Blick zu nehmen
und Gesellschaftsgeschichte an den Reflexionen nachzuvollziehen, die
sich an dieses Vorreflexive kntipfen. Gewiss gibt es keinen von histori-
schen Pragungen unberthrten, >naiven< Blick auf Formen. Aber es gibt
einen vorsichtigeren Blick, der solche Pragungen nicht selbstverstandlich

18 Vgl.ebd., 437.

19 Vgl. Howard Saul Becker, Art Worlds (Berkeley: University of California
Press, 2008).

20 Vgl. Michael T. Taussig, What Color Is the Sacred? (Chicago; London: The
University of Chicago Press, 2009), 23 4. Taussig spricht im Hinblick auf die
Farbe von einer »>commaodity’s commodity,« by which I mean [...] what an-
thropologists call mana, the mystery that grants power to magicians, chiefs,
and kings« (ebd.; Hervorhebung im Original).

13
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voraussetzt, sondern sie als Ergebnis historischer Prozesse begreifbar
macht. Die Frage, ob eine Form Reprisentantin eines Stils ist, ob sie als
Teil des Gegenstands oder als ornamentale Zutat erscheint, ob sie iiber-
haupt dsthetisch hervorgehoben wird — all das setzt ein reflexives Unter-
scheidungsvermégen voraus. Die Arbeit nimmt solche Prozesse etwa der
Stilisierung selbst in den Blick. Der in diesem Sinne bewusst wenig >kul-
tivierte« Begriff der Form ist dafiir geeignet.

Darin liegt eine bewusste Distanzierung von den tiblichen disziplina-
ren Zustiandigkeitsbereichen. Der Wert der Form uberspannt die Gren-
zen zwischen Kunst und Gestaltung, Architektur und Design, Industrie
und Handwerk - Bereiche, die sich erst historisch ausdifferenziert ha-
ben und den Gegenstand daher nicht vorab strukturieren sollten.>* Mehr
noch: Diese begrifflich-institutionellen Zurechnungen sind selbst Teil der
historischen Auseinandersetzungen um den Wert der Form. Durch Ma-
nipulation des Werts der Form werden die Grenzen zwischen diesen Be-
reichen verwischt, betont oder gekreuzt. Der Begriff der Form ist damit
auch Voraussetzung dafiir, die Geschichte dieser (theoretischen) Grenz-
ziehungen selbst erzdhlen zu konnen.

Aufbau der Arbeit

Die Arbeit gliedert sich, neben Einleitung und Schluss, in zwei Teile: Der
erste nihert sich dem Wert der Form stirker historisch, der zweite wid-
met sich — durch eine theoretische Zwischenbetrachtung eingeleitet —
drei historischen Fallstudien.

Teil 1 rekonstruiert den Wandel des Werts der Form historisch und
nimmt den Zeitraum von der Renaissance bis zum Bauhaus in den Blick.
Der ungewohnlich weite Bogen beruht auf der Annahme, dass eine his-
torische Soziologie dsthetischer Gestaltung sich nicht an den iiblichen,
mit >der Moderne« verbundenen Zisuren orientieren sollte, insbesonde-
re nicht an der Industrialisierung. Stattdessen lehnt er sich, im Anschluss
an den Wirtschaftshistoriker John Ulric Nef, an die Idee einer Econo-
my of Qualities an — einer wirtschaftlichen Ordnung, in der besonde-
re dingliche Eigenschaften zdhlen, die man gezielt hervorbringen kann,
hier: durch die Form. Peter Wagners Soziologie der Moderne folgend,
zeichnet der Teil eine soziale Entbettung dieser Qualitdten seit der Fri-
hen Neuzeit nach — durch Drucktechnik, Vermarktlichung und Industri-
alisierung —, zugleich aber auch die immer wieder unternommenen Ver-
suche einer Wiedereinbettung.

Kapitel 1 zeigt, warum die Moderne einen Bruch im Umgang mit
dem Wert der Form darstellt. Vor der Renaissance wurden Formen

21 Vgl. Dorschel, Gestaltung, 8.
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uberwiegend auf eine Weise weitergegeben, die hier als Handwerk unter
Anwesenden beschrieben wird, also direkt am Gegenstand, am Bauplatz
oder durch personliche Wanderung. Die Moglichkeiten, Formen zu ver-
mehren, blieben dadurch auf spezifische Weise begrenzt. Erst als sich Ent-
wurf und Ausfithrung an der Schwelle zur Neuzeit trennten, entstand ein
Handwerk unter Abwesenden: Gestiitzt auf die neue Zeichenkunst, liefSen
sich Formen nun als produktive Zeichen festhalten, ibertragen und vari-
ieren, unabhingig von der konkreten Herstellung. Die Gestaltung verdn-
derte sich grundlegend, auch wenn die Herstellungsweise zunichst die-
selbe blieb. Abschlieflend rekonstruiert das Kapitel die modernisierende
Bedeutung dieser meist als frithneuzeitlicher Luxus beschriebenen Wirt-
schaft, besonders im Zusammenspiel von Stadt und Hof.

Kapitel 2 zeichnet den Strukturwandel der Economy of Qualities seit
dem spaten 18. Jahrhundert nach. Durch die zunehmende kommerzielle
Eigenstindigkeit der Luxusproduzenten, durch Serialisierung, Automa-
tisierung und Marktorientierung wurde die Form Teil eigendynamischer
Verwertungsprozesse, die nicht mehr in der Hand der Produzenten la-
gen. Im Anschluss an Simmel wird dies als Autonomie der Form gefasst
und an den Wissens- und Arbeitsformen demonstriert, die seit dem 18.
Jahrhundert entstanden und in der Kunstindustrie des 19. und frithen
20. Jahrhunderts zum Tragen kamen.

Kapitel 3 widmet sich, parallel zum vorherigen Kapitel, dem Versuch,
dieser Autonomie der Form gezielt zu begegnen. Zunichst ging es da-
rum, Formproduzenten durch kiinstlerische Bildung asthetisch konkur-
renzfihig zu machen — damit entstand zugleich die Moglichkeit einer
gezielten kulturellen Wiedereinbettung der Form. Das Kapitel argumen-
tiert, dass sich vom spaten 18. bis zum frithen 20. Jahrhundert die Entste-
hung von Geschmackspolitik rekonstruieren lasst — eines Feldes, in dem
um Fragen dsthetischer Gestaltung gestritten wurde. Dieses Feld grenzte
sich sowohl von der blof§ kommerziellen Verwertung asthetischer For-
men ab als auch von der sich parallel entfaltenden autonomen Kunst,
die dsthetische Formen fiir eine exklusive Sphire reservieren wollte. Ge-
schmackspolitik vermehrte den Wert der Form systematisch: Das Pres-
tige der Gestaltung wurde an den >modernen Geschmack« geheftet, und
Institutionen wie Zeitschriften, Schulen und Ausstellungen sollten die-
sen Geschmack verbreiten. Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurde diese
Konkurrenz zunehmend global. Auf den Weltausstellungen wurde um
das Modernititsprestige der Gestaltung gerungen.

Kapitel 4 holt die historische Darstellung der vorangegangenen Kapi-
tel theoretisch ein und legt das Fundament fiir den zweiten Teil, indem
es begriffliche Vorschldge zur Fassung des Streits um die Form macht.
Es argumentiert, dass der geschmackspolitische Streit um die Form im
Kern ein Modernisierungsproblem war: Als im 18. Jahrhundert ver-
bindliche dsthetische Mafistibe wegfielen, entstand eine grundlegende
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»Formunsicherheit« (Elias) — die Dingwelt lief sich in ihren symboli-
schen Werten durch Geschmack nicht mehr dauerhaft stabilisieren. Die
Geschmackspolitik reagierte mit dem Versuch, einen innerlich veran-
kerten Formensinn zu etablieren, der sich vom beschleunigten Wandel
der Moden und von blofSen Statusmarkierungen nicht verunsichern liefs.
Um diesen Anspruch analytisch zu fassen, wird ein Wertbegriff vorge-
schlagen, der zwischen positionalen Beziigen (Form als Distinktion oder
Mode) und imaginativen Beztigen (Form als inneres Erleben) unterschei-
det. Der Streit um die Form zielte demnach darauf, einen >echten« dsthe-
tischen Wert jenseits von Statuszeichen und Modezyklen zu begriinden.

Teil IT umfasst drei historische Fallstudien zum asthetischen Wert der
Form von der Renaissance bis zum Bauhaus. Die Uberlegung ist, dass
sich drei Register der Imagination der Form identifizieren lassen, die ge-
nealogisch aufeinander bezogen sind und den Streit um den Wert der
Form strukturieren.

Kapitel 5 widmet sich der musealen Imagination und nimmt den Zeit-
raum vom spdten 18. bis zum spaten 19. Jahrhundert in den Blick. Die
museale Imagination verleiht Formen Wert, indem sie deren Bedeutung
in eine idealisierte Vergangenheit projiziert. Die zentrale Institution hier-
fir ist das Museum. Bereits seit der Renaissance dienten protomusea-
le Imaginationen der Formgestaltung; im 18. Jahrhundert wurden sie
zur Strategie geschmacklicher Orientierung gegeniiber der als bedrohlich
empfundenen Formunsicherheit. Klassizismus und Neugotik wurden als
mafsgebliche Stile reklamiert, mit denen sich das Formchaos tiberwin-
den lasse. Im Zuge dessen stieg das Museum, vor allem das Kunstge-
werbemuseum, im 19. Jahrhundert zur geschmackspolitischen Leitin-
stitution auf.

Kapitel 6 widmet sich der handwerklichen Imagination, die seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts gegen die musealen Formen gestellt wurde.
Sie imaginiert die Form als Ausdruck einer idealen Einheit von Kopf
und Hand, von Gestaltung und Material. Diese Wertzuschreibung re-
agierte auf die technische Reproduzierbarkeit musealer Formen, die nun
als schablonenhaft abgewertet werden konnten. Die Berufung auf das
Handwerk war kein Ausdruck von Riickwartsgewandtheit, sondern er-
offnete die Moglichkeit, neuartigen, noch nicht museal legitimierten For-
men gestalterische Authentizitat zuzuschreiben. Eine neue Generation
geschmackspolitisch engagierter Akteure suchte auf dieser Grundlage
nach einer >wahrhaft modernen< Form jenseits des Museums. In der Stil-
geschichte verbinden wir sie heute mit dem Jugend- oder dem Sezessi-
onsstil.

Kapitel 7 widmet sich schlieSlich der technischen Imagination und
behandelt den Zeitraum vom spiten 19. Jahrhundert bis zum Be-
ginn der 1930er Jahre. Die technische Imagination macht Formen
als ideale Verkorperung von Zweck, Funktion oder korperlicher
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Gebrauchstauglichkeit erfahrbar. Sie reagiert erneut auf die Autonomie
moderner Formen und stellt sich sowohl gegen die als willkiirlich emp-
fundene Gestaltung der handwerklich orientierten Avantgarden als auch
gegen die industrielle Vernutzung ihrer Formen. Der demonstrative Ver-
zicht auf Ornamente symbolisiert paradoxerweise eine nichtsymboli-
sche Qualitit; »Zweck, >Funktion< und >Gebrauch« werden zu stilbilden-
den 4sthetischen Idealen. In dieser Haltung formierte sich ab Mitte der
1920er Jahre eine neue Gruppe von Gestalterinnen und Gestaltern, die
sich von ihren handwerklich geprigten Vorlaufern abgrenzte und heute
unter Begriffen wie Konstruktivismus, Funktionalismus oder Neue Sach-
lichkeit bekannt ist. Mit dem Bauhaus setzt die Arbeit den Endpunkt
dort, wo gemeinhin der Beginn moderner Gestaltung verortet wird. In
diesem Sinne lasst sich die Arbeit auch als lange soziologische Vorge-
schichte der modernen Gestaltung verstehen.

Das Schlusskapitel bietet weniger eine Zusammenfassung der Ergeb-
nisse als einen Rickbezug auf die Ausgangsfrage nach der grundlegen-
den gesellschaftlichen Bedeutung des Asthetischen, insbesondere mit
Blick auf die Entwicklung der modernen Dingwelt. Dabei geht es tiber
den historischen Gegenstand hinaus und deutet an, welche alternativen
Lesarten sich aus der hier entwickelten Perspektive fiir dsthetische Pha-
nomene der Gegenwart ergeben. SchliefSlich holt es den soziologischen
Ausgangspunkt ein: die Frage, wie dsthetische Phianomene mit ihrer The-
oretisierung verkniipft sind und welche Folgen das fiir ihre soziologische
Bearbeitung hat.

Die geografische Auswahl folgt dem Prinzip, historische Konstella-
tionen zu identifizieren, die eine strukturell neuartige Vermehrung des
Werts der Form bedingten. Kapitel 1 zieht seine Quellen aus der euro-
pdischen Antike, dem Mittelalter und den frithneuzeitlichen Wirtschafts-
zentren, sucht aber tiber diesen Kontext hinaus zu verallgemeinern. Die
korrespondierende Fallstudie in Kapitel 5 konzentriert sich auf frithneu-
zeitliche Wirtschaftszentren, Stidte und Hofe in Frankreich, England
und den deutschen Landern.

In Kapitel 2 und 3 sowie den korrespondierenden Kapiteln 6 und
7 stehen die deutschen Staaten, spater das Deutsche Kaiserreich und
die Weimarer Republik im Zentrum der Untersuchung. Diese Konzen-
tration beruht auf der Annahme, dass der Wert der Form im Laufe des
18. Jahrhunderts zunehmend in nationalen Kontexten diskutiert wurde.
Wie zu zeigen sein wird, sind vergleichende Beziige auf das Ausland und
die Entstehung einer Weltoffentlichkeit jedoch konstitutiver Teil der zeit-
genossischen Diskussionen. Beziige auf Frankreich, England und spater
die Vereinigten Staaten werden kontextualisiert, soweit es fiir das Ver-
stindnis notwendig erscheint.
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Quellen

Die herangezogenen Quellen sind angesichts des Abstraktionsgrades
der Fragestellung heterogen. In der deutschsprachigen Soziologie gibt
es zwar klassische Bezugsautoren wie Werner Sombart, Georg Simmel
oder Norbert Elias. Doch sie sind nicht nur soziologische Beobachter,
sondern als Kritiker und Gegenwartsdiagnostiker selbst historisch in die
Frage nach dem Wert der Form verstrickt. Entsprechend muss bertick-
sichtigt werden, welche ihrer Beobachtungen selbst ein zeitgebundener
Teil des Gegenstands sind. Neuere soziologische Arbeiten, die sich mit
dem Wert der Form in dezidiert historischer Perspektive auseinanderset-
zen, gibt es kaum. Eine wichtige Ausnahme bilden die Arbeiten von Uta
Karstein, die sich aus religionssoziologischer Perspektive mit der gesell-
schaftlichen Asthetisierung durch Geschmacksdiskussionen vor allem im
19. Jahrhundert befasst hat.>*

Umso wichtiger waren Arbeiten aufserhalb der Soziologie, die halfen,
die Vermehrung des Werts der Form von der Renaissance bis zum Bau-
haus zu erfassen. Sie verteilen sich quer uber die Disziplinen, von der
Wirtschafts-, Kunst- und Designgeschichte bis zur historisch arbeiten-
den Germanistik und Kulturwissenschaft. Die vorliegende Arbeit kann
und will die Debatten in diesen Disziplinen nicht im Einzelnen rekonst-
ruieren. Vielmehr wurde versucht, einen problem- und theoriegeleiteten
Weg durch die Fiille der Literatur zu finden und jene Arbeiten zu iden-
tifizieren, die inhaltliche Ankntipfungspunkte boten. Sie werden an den
entsprechenden Stellen der Argumentation referiert. Hilfreich war dabei,
dass viele der angefithrten Arbeiten quasisoziologische Argumente ent-
wickeln, an die sich inhaltlich anschliefSen liefs.

Diese Arbeiten erleichterten die Identifikation der Primarquellen, de-
ren Auswertung zentral war, um ein eigenes Verstandnis jenseits tiblicher
Periodisierungen zu entwickeln. Allen Primarquellen gemeinsam ist, dass
sie den Wert der Form zum Gegenstand haben. Sie rechtfertigen diesen
Wert offentlich, greifen ihn an oder nehmen ein reflexives Verhaltnis zu
ihm ein. Diese Bestimmung war allgemein genug, um einen willkurlichen
Ausschluss von Quellen zu vermeiden, und zugleich konkret genug, um

22 Uta Karstein, »Wider die >entadelte Kunst« der Industrie? Zum Verhailtnis
von Kunst, Handwerk und Industrie im kirchlichen Milieu des 19. Jahrhun-
derts«, in rerum religionum. Arbeiten zur Religionskultur, hg. von Antje
Mickan, Thomas Klie und Peter A. Berger (Bielefeld: transcript, 2019), 45—
68; Uta Karstein, »Eine Frage des Geschmacks? Christliche Kunstvereine
und der Kirchenbau im 19. Jahrhundert«, Geschichte und Gesellschaft 45,
Nr. 2 (2019): 161-190; Uta Karstein, » Geschmackserziehung im >Kitsch-
zeitalter«< Zur Formierung der Sinne im 19. Jahrhundert«, in Wabrnehmung
als soziale Praxis, hg. von Christiane Schiirkmann und Nina Tessa Zahner
(Wiesbaden: Springer VS, 2021), 111-132.
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die unterschiedlichsten Quellen unter einem gemeinsamen theoretischen
Gesichtspunkt zu analysieren.

Der Quellenbestand umfasst theoretische Texte iiber Kunst und Gestal-
tung, Lehrbiicher fir Handwerker, Designer und Architekten, avantgar-
distische Manifeste, Kunstkritik, kameralistische, nationalokonomische
und soziologische Abhandlungen, Kommissionsberichte, Modejournale,
Musterbiicher, Ausstellungskataloge, Reklame und Karikaturen. Ein rein
textualistischer Zugang wire allerdings widersinnig. Da es um Formen
im wortlichen Sinne geht, also um visuelle Artefakte, sind gerade Bild-
quellen von Bedeutung. Der tiberwiegende Teil der untersuchten Quellen
zeichnet sich dabei durch eine mediale Verschrankung von Text und Bild
aus. Bilder dienen nicht nur der Illustration, sondern sind selbst Wissen,
das den Wert der Form offentlich rechtfertigt, angreift oder reflexiviert
- und werden hier auch so behandelt.

Fur Texte wie Bilder gilt gleichermafen: Die vorliegende Arbeit wire
ohne die Digitalisierung zahlloser historischer Schriften zu Architek-
tur und Gestaltung, die in den letzten Jahren stattgefunden hat, nicht
moglich gewesen. Historische Soziologie bewegt sich im Spannungsfeld
zwischen intensiver Auseinandersetzung mit Primarquellen (statt perio-
disierender Vereinfachung) und Generalisierung (statt historischer Fall-
verbundenbheit). Der technisch mithelose Zugang zu den Primirquellen
erlaubte es, rasch zu priifen, ob sie fiir die theoriegeleitete Fragestellung
relevant waren. Erst das ermoglichte die Einzelanalysen, die der Darstel-
lung ihre Fundierung in den Quellen geben.
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1 Die soziale Barriere und ihre Uberwindung

Auf jeder Cornflakes-Verpackung findet sich heute mehr bewusst ge-
staltete >Kunsty, als ein gewohnlicher Haushalt noch vor wenigen Jahr-
hunderten sein Eigen nennen konnte. Die Geschichte, die in diesem Teil
erzahlt werden soll, ist eine solche dsthetischer Vermehrung: die Ge-
schichte einer Wirtschaft, in der nicht Preis und Nutzen den Ausschlag
geben, sondern asthetische Werte — jene hier so genannte Economy of
Qualities, in die auch die Vermehrungsgeschichte des Werts der Form
eingelassen ist.

Bevor davon jedoch die Rede sein kann, gilt es zu klaren, warum eine
solche Perspektive in der Soziologie keineswegs selbstverstiandlich ist.
Der Grund liegt, wie zunichst zu zeigen ist, im Zusammenwirken zwei-
er Tendenzen. Auf der einen Seite schenkt die klassische Soziologie dem
Asthetischen kaum Beachtung: Entweder begreift sie es als Mittel der
Distinktion, oder sie weist ihm differenzierungstheoretisch seinen Platz
in der >autonomen Kunst« zu. Auf der anderen Seite verengen neuere An-
satze, die dieses Defizit im Grundsatz beheben konnten, den Blick ge-
genwartsdiagnostisch, indem sie dsthetische Phinomene vornehmlich in
der jingsten Vergangenheit verorten — und so dem tieferliegenden Pro-
blem des Zusammenhangs von Asthetik und Gesellschaft in der Moder-
ne ausweichen.

1.1 Asthetische Vermebrung als historisch-soziologische Leerstelle

Der erste klassische Zugang: Distinktion

Der erste klassische sozialwissenschaftliche Zugang zum Asthetischen
geschieht tiber eine Kritik: Der hierarchisierende Charakter dsthetischer
Werte wird kritisiert, insofern diese diejenigen, die iiber sie verfiigen —
also etwa asthetisierte Gegenstande besitzen oder in anderer Weise an
ihnen teilhaben —, iiber diejenigen stellen, fiir die das nicht gilt. Der
klassische Vertreter dieser Position ist Thorstein Veblen, der 1899 mit
seiner Theory of the Leisure Class eine transhistorische Formulierung
dieses gesellschaftlichen Strukturierungsprinzips vorlegte. Sein Grund-
gedanke war ein >materialistischer« Positionen in der Gesellschaft ver-
teilen sich danach, in welchem MafSe jemand (nicht) fiir seinen Lebens-
unterhalt arbeiten muss. Wer in diesem Sinne iiber Uberfluss verfiigt,
gehort nach Veblen zur »leisure class« und behauptet diese Position, in-
dem er anderen zeigt, eben diesen Uberfluss zu haben, etwa durch con-
spicuous consumption, also durch Erwerb und Darstellung des Uber-
flassigen.
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Veblen betont, dass dieser Uberflusswert die verschiedensten sozialen
Formen annehmen kann. Er kann sich in einem Uberfluss an Personal
ausdriicken, auch an Sklaven, in einem Uberfluss an freier Zeit, aber eben
auch in einem Uberfluss an Dingen, die keinen Nutzen haben, sondern
etwa >schon« sind. Fiir die Moglichkeit eigenstandiger dsthetischer Werte
ist entscheidend, dass Veblen diese durchaus als Alternative zum rein pe-
kunidren Vergleich verstand; auch »in the manifestation of moral, physi-
cal, intellectual, or @sthetic force« konne eine Moglichkeit zum Prestige
liegen, das Gesellschaften gliedere. Das Problem sah Veblen allerdings
darin, in welchem MafSe sich solche Werte als eigenstindige uberhaupt
erkennen liefSen: »the comparison made in these respects is commonly
so inextricably bound up with the pecuniary comparison as to be scarce-
ly distinguishable from the latter [...] so that we frequently interpret as
@sthetic or intellectual a difference which in substance is pecuniary on-
ly«.* Veblen lief§ offen, unter welchen Bedingungen >echter« dsthetischer
oder intellektueller Wert zum Ausdruck kommen konnte.

Ein zweiter, nicht weniger einflussreicher Vertreter dieser kritischen
Soziologie des Asthetischen ist Pierre Bourdieu. Auch er setzt an der Hi-
erarchisierung an, formuliert sie jedoch weitaus radikaler, indem er sie
nicht als aufSerlichen Unterschied begreift, sondern zum Strukturierungs-
prinzip der Gesellschaft iiberhaupt erkliart — einem Prinzip, das alle Mit-
glieder einer Gesellschaft >verinnerlichen<. Gegen Veblen hebt er hervor,
dass es nicht allein um conspicuous consumption gehe, sondern um eine
grundlegende Struktur dsthetischer Urteilskraft, denn »ein Unterschied
[...] wird nur dann zum sichtbaren, wahrnehmbaren, nicht indifferenten,
sozial relevanten Unterschied, wenn es von jemandem wahrgenommen
wird, der in der Lage ist, einen Unterschied zu machen — weil er selber in
den betreffenden Raum gehort und daher nicht indifferent ist und weil er
iber die Wahrnehmungskategorien verfugt, die Klassifizierungsschema-
ta, den Geschmack, die es ihm erlauben, Unterschiede zu machen, Unter-
scheidungsvermégen an den Tag zu legen, zu unterscheiden«.*

Wihrend Veblens Statussymbole ohne Gesellschaftstheorie auskom-
men, versucht Bourdieu genau das: >Distinktion« als konstitutiv Gesell-
schaftliches zu begreifen. Bei Veblen wird die Giiltigkeit dsthetischer
Werte jenseits des Uberflusswertes noch thematisiert — bei Bourdieu hin-
gegen sind beide unaufloslich verschrankt. Gerade weil man durch ei-
nen bestimmten Geschmack asthetische Dinge als solche wahrzunehmen
vermag, nimmt man eine entsprechende Position im sozialen Raum ein.

1 Thorstein Veblen, The Theory of the Leisure Class (Oxford; New York: Ox-
ford University Press, 2007 [1899]), 67.

2 Pierre Bourdieu, »Sozialer Raum, symbolischer Raum«, in Praktische Ver-
nunft: Zur Theorie des Handelns (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998),
22 f.
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Geschmack ist bei Bourdieu immer schon sozialer Sinn. Entsprechend
versteht Bourdieu seine Soziologie der >feinen Unterschiede« als eine »an-
ti-kantianische >Asthetik <, insofern die vermeintlich universelle Giiltig-
keit dsthetischer Urteile in Wahrheit ideologischen Charakter trage. Sie
verschleiere die symbolische Macht asthetisch gebildeter Klassen.

In dieser Traditionslinie wird die Bedeutung des Asthetischen zwar
nachdriicklich betont, zugleich aber als grundsitzlicher soziologischer
Verdacht formuliert. Entweder driickt sich im Asthetischen eigentlich
eine soziale Differenz aus (Veblen), oder das Asthetische ist selbst ein dif-
ferenzierendes Prinzip der Gesellschaft und kann daher keinen Anspruch
auf >Reinheit< erheben (Bourdieu). Die Frage einer asthetischen Vermeh-
rung wird hier ausgeschlossen, weil dsthetischer Wert stets nur danach
beobachtet wird, wie er einen Unterschied zwischen den einen und den
anderen macht. Asthetischer Vermehrung, etwa durch die Mode, muss
deswegen immer wieder Verknappung, die Rekonstruktion der Hierar-
chie folgen.

Der zweite klassische Zugang: Differenzierung

Der zweite klassische soziologische Zugang zum Asthetischen, die dif-
ferenzierungstheoretische Interpretation, wurzelt bereits in der frithen
Sozialwissenschaft. Zunichst konzentriert sie sich auf die Wirtschaft:
Ungeachtet ihrer theoretischen Differenzen richteten Karl Marx, Emi-
le Durkheim und Max Weber den Blick gleichermafSen auf die Entfal-
tung einer 0konomischen Eigenlogik, sei es durch das Profitmotiv, die
Arbeitsteilung oder die betriebliche Rationalisierung.* Die ungeheure
Dynamik der Moderne entsprang sozialer Vereinseitigung. Wirtschaft-
liche Expansion wurde moglich, weil in der okonomischen Sphire as-
thetische Fragen — wie alle anderen auch — eben gerade keine Rolle
mehr spielten.

Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde diese Perspektive weiter abstra-
hiert, bis hin zu System- (Niklas Luhmann) oder Feldlogiken (Pierre
Bourdieu). Ebenso wie die Wirtschaft konzeptualisierten diese Ansit-
ze nun auch die Kunst. In Anlehnung an Theorien >autonomer Kunst<

3 Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede (Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1987), 81.

4 Vgl. Michelle Victoria Jackson, The Division of Rationalized Labor (Cam-
bridge, Massachusetts; London: Harvard University Press, 2025).

s Uta Kosser, Asthetik und Moderne. Konzepte und Kategorien im Wandel
(Erlangen: filos, 2006), 107 ff.; Uta Karstein und Nina Tessa Zahner, » Au-
tonomie der Kunst? — Dimensionen eines kunstsoziologischen Problemfel-
des«, in Autonomie der Kunst?, hg. von Uta Karstein und Nina Tessa Zah-
ner (Wiesbaden: Springer, 2017), 1-48.
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wurde sie als eigenlogische Sphare beschrieben, die sich dufSerer Wertset-
zungen und fremder Indienstnahme — sei es durch Religion, Politik oder
Wirtschaft — historisch zunehmend verweigerte.

Luhmann verstand Kunst als ein Funktionssystem, dessen spezifi-
sche Leistung darin bestand, im Medium der Wahrnehmung alternati-
ve Ordnungen sichtbar zu machen und so die Kontingenz der Welt er-
fahrbar werden zu lassen. Er konzipierte die Geschichte der Kunst als
eine Geschichte der »Versuche, im Bereich des Moglichen mit zuneh-
menden Freiheitsgraden, mit zunehmender Distanz zu der sonst vor-
findbaren Realitit Ordnungsmoglichkeiten zu entdecken und zu rea-
lisieren«.® Die Autonomie der Kunst entstand fiir ihn, der klassischen
Kunstgeschichte folgend, durch Distanz zu Religion, Politik und Wirt-
schaft. Andere gesellschaftliche Bereiche interessierten Luhmann nur als
» Anlehnungskontext«, und auch nur, sofern sie dem Kunstsystem »aus-
reichende Wahlfreiheiten« lieflen.” Entsprechend gebe es »nur wenige
und eher lasche strukturelle Kopplungen zwischen Kunstsystem und an-
deren Funktionssystemen«. Da, wo eine Kopplung mit der Wirtschaft be-
stehe, auf dem Kunstmarkt, seien Kunstwerke eigentlich nur »Kapital-
anlagen« oder »extrem teure Individualgiiter«.®

Bourdieu begriff Kunst als ein Feld, das iiber eine eigene Form von Ka-
pital verfugt: symbolisches Kapital, das sich in kiinstlerischer Anerken-
nung bemisst und dessen Logik der des konomischen Kapitals gerade-
zu entgegengesetzt ist. Er ging von der Ausdifferenzierung eines solchen
Feldes im 19. Jahrhundert aus, in dem schliefSlich nur noch ein Krite-
rium galt: dsthetische Innovation. Im Unterschied zu Luhmann sah er
unterschiedliche Grade von Autonomie und unterschied Pole innerhalb
des Feldes, einen »autonomen Pol«, an dem rein kunstlerische Maf3-
stibe dominierten, und einen »heteronomen Pol« der »kommerziellen
Kunst«.? Auch wenn damit in der theoretischen Anlage mehr Moglich-
keiten gegeben waren, insbesondere die von »viele[n] Zwischenschritten
zwischen diesen beiden Polen«*, so lag auch Bourdieus Fokus bei den
autonomen Feldlogiken. Die »kommerzielle Kunst« am »heteronomen
Pol« war fiir ihn eigentlich keine Kunst, und er fiirchtete ein Ubergrei-
fen der wirtschaftlichen Feldlogik auf die kiinstlerische. Das Verhiltnis

6  Niklas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft (Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 1995), 232.

7 Ebd., 256.
8 Ebd., 391.
9  Pierre Bourdieu, Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literari-

schen Feldes (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1999), 345.

10 Thomas Becker, »Kreativitatskritik, der Joker eines naiven Soziologismus
der Kunst«, in Kreative Zerstérung: Uber Macht und Obnmacht des De-
struktiven in den Kiinsten, hg. von Wolfgang Bergande (Wien: Bohlau,
2017), 87-112.
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zwischen den Feldern blieb ein Nullsummenspiel — Fragen gesellschaft-
licher Asthetisierung waren damit ausgeklammert.

Wie Christine Magerski gezeigt hat, driickt sich dieses theoretische In-
teresse auch in einer empirischen Vorliebe aus. Luhmann und Bourdieu
seien in ihrer historischen Perspektive vor allem auf die >Helden< der
Kunstgeschichte konzentriert — auf die Romantiker und die Avantgarden
des spiten 19. und frihen 20. Jahrhunderts, sei es in der Malerei oder
der Literatur.”* Das zeige sich nicht zuletzt darin, dass sich weder Bour-
dieu noch Luhmann den Angewandten Kiinsten, der Reklame oder dem
Design widmeten. Aufgrund dieser theoretischen Setzung und der damit
verbundenen empirischen Vorauswahl blieb die Frage einer gesellschaft-
lichen Asthetisierung durch Modernisierung — und damit auch ein Steige-
rungsverhiltnis von Okonomie und Kunst — weitgehend unterbelichtet.

Der gegenwartsdiagnostische Rezentismus

Erst in jungster Zeit weitet sich die Perspektive wieder zugunsten der
Frage nach dem Stellenwert des Asthetischen fiir das Soziale iiber-
haupt.*> In diesem Zuge kommen auch die Angewandten Kiinste wie
das Design in den Blick,* flankiert von einer interdisziplindren For-
schung zur kreativen Arbeit.*# Bisher ist daraus — mit wenigen Aus-
nahmen's — aber weder eine systematische historisch-soziologische
Forschung noch gar eine Revision der gesellschaftstheoretischen

11 Christine Magerski, » Avantgarde und Gesellschaftstheorie«, in Avantgar-
de und Modernismus, hg. von Wolfgang Asholt (Berlin: De Gruyter, 2014),
265—294.

12 Andreas Reckwitz, Sophia Prinz und Hilmar Schifer, Hrsg., Asthetik und
Gesellschaft: Grundlagentexte aus Soziologie und Kulturwissenschaften
(Berlin: Suhrkamp, 2015).

13 Stephan Moebius und Sophia Prinz, Hrsg., Das Design der Gesellschaft:
Zur Kultursoziologie des Designs (Bielefeld: transcript, 2012); Sophia Prinz,
»Design aus kultursoziologischer Perspektive«, in Handbuch Kultursozio-
logie, hg. von Stephan Moebius, Frithjof Nungesser und Katharina Scherke
(Wiesbaden: Springer, 2019), 289—303; Andreas Reckwitz, Die Erfindung
der Kreativitdt (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2012), 177 ff.; Valentin
Janda, Die Praxis des Designs: Zur Soziologie arrangierter Ungewissheiten
(Bielefeld: transcript, 2018).

14 David Hesmondhalgh und Sarah Baker, Creative Labour: Media Work in
Three Cultural Industries (Hoboken: Taylor and Francis, 2013).

15 Uta Karstein, »Wider die >entadelte Kunst« der Industrie?«, in rerum re-
ligionum. Arbeiten zur Religionskultur, hg. von Antje Mickan, Thomas
Klie und Peter A. Berger (Bielefeld: transcript, 2019), 45-68; Uta Karstein,
»Geschmackserziehung im >Kitschzeitalter««, in Wabhrnehmung als soziale
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Beschreibung des historischen Zusammenhangs von Okonomischem
und Asthetischem erwachsen.

Ein Grund dafiir mag sein, dass das soziologische Interesse am Asthe-
tischen vor allem gegenwartsdiagnostisch geprigt ist. Um nur die pro-
minentesten Vertreter zu nennen: Sowohl Andreas Reckwitz als auch
Luc Boltanski diagnostizieren einen Strukturwandel, in dem asthetischer
Wert gesellschaftsstrukturierend wird.

Reckwitz versteht die Asthetisierung der Gegenwart als Gegenbewe-
gung zur Rationalisierung und zum »Affektmangel« der klassischen
Moderne. Vorangetrieben von den gegenkulturellen Bewegungen der
Nachkriegszeit, sei diese Dynamik, so Reckwitz, mit den grofsen »Kre-
ativindustrien« selbst gesellschaftsstrukturierend geworden und habe
sich zu einem umfassenden »Kreativititsdispositiv« verdichtet.*® Die-
sen Gedanken weiterfithrend hat Reckwitz mit dem Begriff der »Singu-
larisierung« einen allgemeinen kulturellen Prozess der » Valorisierung«
des Besonderen beschrieben, den er als Bruch mit der »organisierten
Moderne« und ihrer Orientierung am »Allgemeinen« begreift.’” Das
driicke sich gerade auch in der Dingwelt aus: weg von Funktion, hin
zu Asthetik.™

Mit einer politischeren Stofirichtung argumentieren Boltanski und Eve
Chiapello, dass traditionelle Werte und Arbeitsstrukturen durch flexible
und individualisierte Praktiken ersetzt worden seien — ein »neuer Geist
des Kapitalismus«, in dem Kreativitat, Selbstverwirklichung und Fle-
xibilitdt zentrale Werte seien.' In dem zusammen mit Arnaud Esquer-
re verfassten Buch Bereicherung wird diese These im Hinblick auf die
kulturelle Produktion von Werten weitergefithrt. Ob in Kunst und Anti-
quitidten, Luxusgiitern, erlesenen Weinen, shandwerklich« Hergestelltem
oder dem Tourismus in Kulturerberegionen — in allem sehen die Autoren
Ausdrucksformen eines neuen Kapitalismus, der nicht mehr auf die Her-
stellung industrieller Massenprodukte, sondern auf die dsthetische An-

Praxis, hg. von Christiane Schiirkmann und Nina Tessa Zahner (Wiesbaden:
Springer VS, 2021), 111-132.

16 Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit.

17 Andreas Reckwitz, Die Gesellschaft der Singularititen: Zum Strukturwan-
del der Moderne (Berlin: Suhrkamp, 2017).

18 Dem folgen auch Stephan Moebius und Sophia Prinz, » Zur Kultursozio-
logie des Designs: Eine Einleitung«, in Das Design der Gesellschaft: Zur
Kultursoziologie des Designs, hg. von Stephan Moebius und Sophia Prinz
(Bielefeld: transcript, 2012), 10. Sie stellen die »ornamentlose funktionalis-
tische Maschinenasthetik « einer »postfordistischen Konsumkultur« gegen-
tber, »die im Wesentlichen auf der Ausdifferenzierung der Lebensstile und
einer stindigen dsthetischen Innovation« beruhe.

19 Luc Boltanski und Eve Chiapello, Der neue Geist des Kapitalismus (Kon-
stanz: UVK, 2003).
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reicherung bereits vorhandener Dinge mit einer bestimmten Geschichte
oder lokalen Besonderheit zielt.>

Was diese Ansitze theoretisch auszeichnet, ist eine doppelte Abgren-
zung. Zum einen richten sie sich gegen die genannten Distinktionstheo-
rien. Reckwitz betont in Abgrenzung zu Gerhard Schulzes »Erlebnisge-
sellschaft« und Pierre Bourdieus »feinen Unterschieden«, dass sich der
»singularistische Lebensstil zugleich auf den beiden Ebenen von subjek-
tivem Erleben/Wert und sozialem Prestige« bewege, »die sich nicht kur-
zerhand gegeneinander auflosen lassen«.>* Dass Distinktion stattfinde,
wird nicht geleugnet — wohl aber betont, dass die beobachteten Phano-
mene eine davon unabhdngige Dynamik hitten.

Boltanski und Esquerre argumentieren dhnlich: In klassischen soziolo-
gischen Ansitzen werde der Wert »auf die eine Dimension des Prestiges
oder der sozialen Distinktion reduziert«, wihrend der »Standpunkt des
Anbieters, der seine Produkte differenzieren muss, um konkurrenzfihig
zu werden, unterschitzt oder gar nicht beriicksichtigt« werde.>* Gegen
Veblen heben sie den Fall des privaten Weinkellers hervor, in dem Wa-
ren »hdufig gehortet, ohne den Blicken der anderen dargeboten zu wer-
den, akkumuliert, um konserviert und gelegentlich einsam betrachtet zu
werden«.> Thren Begriff der »Bereicherungs6konomie« verstehen sie ex-
plizit in Abgrenzung von der sich auf Bourdieu beziehenden Vorstellung
einer »symbolischen Okonomie« — gerade mit dem Argument, dass mit
dem Begriff des >Symbolischen« die materielle Eigenstandigkeit des Werts
nicht angemessen erfasst werde.*+

Die zweite Abgrenzung richtet sich gegen Theorien funktionaler Dif-
ferenzierung. Asthetischer Wert wird hier nicht als Angelegenheit eines
ausdifferenzierten Kunstsystems begriffen, sondern als Querschnittslo-
gik, die Okonomie, Arbeit, Subjektivierung und Lebensstile gleichzeitig

20 Luc Boltanski und Arnaud Esquerre, Bereicherung: Eine Kritik der Ware
(Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2019).

21 Reckwitz, Die Gesellschaft der Singularititen, 306, Fn. 62; Hervorhebung
im Original.

22 Boltanski und Esquerre, Bereicherung, 95.

23 Ebd., 93.

24 Bei den so beschriebenen adsthetischen Werten geht es also um etwas ande-
res als Bourdieus illusio, den Glauben an den Wert, mit dem sich die Akteure
iiber die Machtverhiltnisse hinwegtiduschen und der sie daran hindert, Ab-
stand von ihrem Habitus zu gewinnen. Bourdieu unterstellt zwar keine allge-
meine gesellschaftliche Statik — ganz im Gegenteil betont er die Dynamik des
Angebots, dem immer wieder neu Distinktionen abgewonnen werden miis-
sen. Aber damit ist der Blick zugleich auf die Stabilisierung der gesellschaft-
lichen Hierarchie gegeniiber einer symbolischen Eigendynamik der Dingwelt
gerichtet. Deswegen ist die Konzentration auf die »feinen Unterschiede« nicht
geeignet, Transformationen des Werts in den Blick zu bekommen.
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durchdringt. Reckwitz’ Begriff des Kreativitatsdispositivs bringt das am
deutlichsten zum Ausdruck. Es operiert nicht innerhalb eines Funkti-
onssystems, sondern organisiert heterogene Bereiche nach einer gemein-
samen Logik. Ahnlich ist die Bereicherungsokonomie ein 6konomisch-
dsthetisches Hybrid, das die Grenze zwischen Kunst und Wirtschaft
unterlduft.

Allerdings wird in diesen Darstellungen gesellschaftliche Asthetisie-
rung diachron beschrieben. Sie folgt einer vergangenen Moderne, die
primir von Industrialisierung, Standardisierung und Rationalisierung
gepragt war, deren Kern der Wertproduktion in der maschinellen Ver-
vielfaltigung eines vergleichsweise undifferenzierten und unisthetischen
Warenangebots lag.

Das Gegenstiick der Argumentation ist die Behauptung einer Mar-
ginalitat dsthetischer Wertressourcen vor dem spdten 20. Jabrbhundert.
Beide Ansitze verorten sie in den kunstlerischen Milieus am Rande der
Gesellschaft. Der Romantik etwa schreibt Reckwitz eine Vorreiterrolle
bei der Singularisierung zu, indem sie »die Originalitit der Kunstwerke
und handwerklichen Dinge, die Vielfalt und Poesie der Natur, die Beson-
derheiten pittoresker Orte, die Feier des Augenblicks, die einzigartigen
Volker, Kulturkreise und Nationen und natirlich: das Subjekt in sei-
ner emphatischen Individualitat und Selbstentfaltung« schitzte.>s Glei-
ches gilt fur die Avantgarden des spiten 19. Jahrhunderts. Indem Reck-
witz diesen Bewegungen mit ihren »pra- und antifordistischen Mitteln«
konzediert, »eine postfordistische Kreativokonomie denkbar« gemacht
zu haben, zeigt sich schon in der Formulierung, dass es sich bei ihnen
nicht um Gegenstinde eigenen Rechts handelt. Die »kulturrevolutio-
ndren Gegenbewegungen zur rationalisierten Moderne« erhalten ihre
Bedeutung vielmehr als nachtriglich identifizierte Vorreiter der Gegen-
wartsgesellschaft.>¢

Bei Boltanski und Chiapello verhilt es sich dhnlich: Die von der Bo-
héme vorgebrachte »Kinstlerkritik « ist zwar ein Dauerbegleiter des mo-
dernen Kapitalismus und die Unterdriickung von Freiheit, Autonomie
und Kreativitit eine dauerhafte »Quelle der Emporung«.>” Doch bleibt
diese Kritik lange Zeit vergeblich und entfaltet erst ab den 1970er Jahren
Breitenwirkung. Auch Boltanski und Esquerre benennen die lange Vorge-
schichte der von ihnen untersuchten Phanomene, wenden sich aber ex-

25 Reckwitz, Die Gesellschaft der Singularititen, 18.

26 Reckwitz betont zwar, dass auch das Allgemeine asthetischen Charakter
haben konne, er nennt »zum Beispiel die Lust an der Ordnungsbildung in
der Biirokratie oder das dsthetische Vergniigen an der Symmetrie in der
Baukunst«. Dies aber ist ein nachtrigliches »Anheften< von Affekten an das
Nichtaffektive und bleibt deshalb buchstiblich Fufinote; siehe Reckwitz,
Die Gesellschaft der Singularititen, 36, Fn. 13.

27 Boltanski und Chiapello, Der neue Geist des Kapitalismus, 52.4.
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plizit gegen eine »Position, die den Ursprungspunkt immer weiter nach
hinten verlegt, weil sie von der Suche nach Vorlaufern besessen ist, und
die, weil sie sich in Einzelheiten verliert, haufig mit der relativistischen,
historisch erniichternden Feststellung endet, dass es unter der Sonne nie
etwas Neues geben werde«.>®

Instruktiv sind diese Ansitze, weil sie eine eigenstindige Bedeutung
des Asthetischen fiir die wirtschaftliche Dynamisierung betonen — eine
Bedeutung, die sich weder auf die Reproduktion gesellschaftlicher Hie-
rarchie durch Distinktion reduzieren noch in einen Sonderbereich >auto-
nomer Kunst< abdriangen lasst. Problematisch ist jedoch ihre diachrone
Anlage. Indem sie ihre Theoretisierung dsthetischer Phinomene an eine
historiografische Erzahlung knuipfen, die einen Bruch mit einer vorange-
gangenen Formation der Moderne einschliefSt, konnen sie keine moder-
ne Entwicklung dsthetischer Vermehrung beschreiben. Zwar haben bei-
de Autoren zweifellos einen Punkt. Es kann nicht darum gehen, das Jahr
1900 mit dem Jahr 2000 gleichzusetzen. Wo Epochenbriiche anzusetzen
sind, ist allerdings weniger trivial, als die Autoren es darstellen. Das wird
insbesondere dort sichtbar, wo >Vorldufer< heutiger Entwicklungen zwar
identifiziert, aber nicht als historische Akteure analysiert werden. Ihre
Rolle im historiografischen Narrativ scheint vielmehr vorab festgelegt.

Die Economy of Qualities

Zuriickbezogen auf die >ungeheure Formensammlung< wird deutlich,
dass gegenwartsdiagnostische Ansitze dieser Art nicht geeignet sind, eine
allgemeine Vermehrung asthetischen Werts tiber die letzten Jahrhunderte
hinweg nachzuvollziehen. Die Beobachtungen Simmels, der sich bereits
Ende des 19. Jahrhunderts eingehend mit den dsthetischen Phinomenen
der modernen Dingwelt befasste, darunter der »Vielheit der Stile«, fin-
den bei ihnen keinen »Ort«.

Die Perspektive, die im Folgenden eingenommen wird, besteht darin,
dsthetischen Werten grundsitzlich eine Bedeutung in der Entwicklung
der modernen Dingwelt zuzugestehen. Angeregt ist sie durch die Arbei-
ten des Wirtschaftshistorikers John Ulric Nef, der schon in den 1950er
Jahren gegen die Fixierung auf technische Innovation und die Produkti-
vitdt der Produktion einwandte, dass »the utility of faith, of workmans-
hip, of beauty, of everything that nourishes the soul and that is beyond
price, has been forgotten or denied«.> Sein Angriff richtete sich gegen
Positionen wie die einleitend vorgestellten — sei es von Marx, Veblen oder

28 Boltanski und Esquerre, Bereicherung, 294.
29 John Ulric Nef, Cultural Foundations of Industrial Civilization (Cambridge:
Cambridge University Press, 1958), 4.
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Weber —, die die Produktion ins Zentrum ihres Geschichtsverstindnisses
riickten; Perspektiven also, die sich, gegenwartsdiagnostisch invertiert,
bis heute gehalten haben.

Nef hingegen erkannte, dass sich bereits in den Jahrhunderten vor der
Entstehung der ersten Fabriken ein grundlegender Wandel in der Ding-
welt vollzogen hatte. Seit der Renaissance war die Zahl und Vielfalt be-
sonders gestalteter Dinge dramatisch gewachsen. Entstanden war eine
»new economy of quality«, getragen von hofischer Patronage, kiinstle-
risch gebildetem Handwerk und verfeinerter Lebensfithrung, die im Lau-
fe der Frihen Neuzeit immer mehr Schichten der Gesellschaft erfasste.>
Fur Nef war diese Wirtschaft kein blofSer Luxus, keine unproduktive
Verschwendung der Veblen’schen »leisure class«, sondern — wie der Ti-
tel seines Buches besagte — eine >kulturelle Voraussetzung der industriel-
len Zivilisation<. Denn die besonderen Dinge der Wenigen mussten von
einer Qualitat sein, die sie fiir die breite Masse begehrens- und erstre-
benswert machte — nur dann lohnte sich ihre massenhafte Herstellung.
Nicht die Technik brachte dsthetisch gestaltete Dinge zur Masse; es war
das Begehren nach diesen, das die technische Entwicklung vorantrieb.

Michel Callon et al. haben diesen Gedanken — interessanterweise ohne
jeden Bezug zu Nef — spater ebenfalls mit dem Begriff der »economy of
qualities« wirtschaftssoziologisch reformuliert. Nicht historisch, sondern
theoretisch argumentieren sie, dass sich Konkurrenz zwischen Anbietern
nicht allein tiber den Preis vollzieht. Um Preise tiberhaupt sinnvoll be-
urteilen zu konnen, muss man Qualititen einschitzen. Fiir Produzenten
und Konsumenten bedeutet das: Konkurrenz entsteht nicht allein durch
Preisunterbietung, sondern durch die Fihigkeit, Konsumenten aus ein-
geiibten Routinen herauszulésen und an neu qualifizierte Giiter zu bin-
den: »Capturing, »attaching« consumers by >detaching< them from the
networks built by rivals is the mainspring of competition«.3* Die Quali-
tiaten der Dinge und die unablissige Arbeit, Konsumenten von ihnen zu
tiberzeugen, stehen damit im Zentrum wirtschaftlicher Dynamik.

Im Folgenden wird diese Perspektive der Economy of Qualities auf-
gegriffen, um die Geschichte der sungeheuren Formensammlung« zu
rahmen. Denn Formen sind eine solche Qualitat — eine, die Dinge be-
gehrens- und erstrebenswert macht. Und sie sind, ganz im Sinne Nefs,
eine dsthetische Qualitit, die schon vor der Industrialisierung einer ei-
genen Vermehrungslogik unterlag. Erzahlt wird daher im Folgenden,
mit besonderer Konzentration auf die Form, die Geschichte der Eco-
nomy of Qualities: warum Renaissance und Frithe Neuzeit einen Bruch
markierten, was sich mit Gewerbefreiheit und Automatisierung der

30 Ebd., 135.
31 Michel Callon, Cécile Méadel und Vololona Rabeharisoa, » The Economy

of Qualities«, Economy and Society 31, Nr. 2 (2002): 205.
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Produktion verschob und wie man begann, den Wert der Form gezielt
zu beeinflussen.

1.2 Handwerk unter Anwesenden

Doch warum bildet die Renaissance einen derartig bedeutsamen Ein-
schnitt? Um das zu verstehen, lohnt ein Blick auf das, was ihm vor-
ausging. Von der Vorgeschichte der Menschheit an gibt es Praktiken,
bestimmte Dinge gegeniiber anderen durch Asthetisierung hervorzuhe-
ben.3* Mit der Economy of Qualities werden diese Praktiken alltiglicher,
indem sie immer mehr Dinge erfassen — eine Verallgemeinerung des Be-
sonderen, wenn man so will.

Das steht im Kontrast zur langen Geschichte der Menschheit, in
der solche Praktiken vorwiegend Teil der herrschaftlichen oder religi-
6sen Ordnung waren. Die Bibel etwa enthilt Anweisungen zum Bau
des Mischkan, des Zeltheiligtums Gottes. Der Text macht ausfiihrliche
Angaben zur Architektur der Anlage, zur Bundeslade, zum Mobiliar
(Tische, Leuchter, Waschbecken), zu den Altiren, zu den zu verwenden-
den Olen, aber auch zur Kleidung der Priester. Die Beschreibung folgt der
gottlichen Wertordnung: von innen nach aufSen, vom Sakralen zum Pro-
fanen, vom Gold der Bundeslade zum Leinen des Zeltes.?3 »Nach allem,
was ich dir zeige«, so Gott zu seinem Volk, »das Muster der Wohnung
und das Muster aller ihrer Gerite, also sollt ihr es machen«.3

Bei aller Ausfihrlichkeit der Beschreibung bleiben die Formen der
Dinge jedoch unkonkret. Der Text, so der Theologe Christoph Dohmen,
ist auf die »wesenhaften Bestimmungen« ausgerichtet, die von den Glau-
bigen auf spiritueller Ebene erfasst werden sollen. Er fordert ihnen mit-
hin »Vorstellungsarbeit« ab, »die nicht auf eine Konstruktionszeichnung
oder einen Bauplan abzielt«.3s Eine Vorstellung also ohne bildliche Form
— typisch fur vormoderne Quellen dieser Art. Der Grund: Handwerk-

32 Ellen Dissanayake, » Art as a Human Behavior: Toward an Ethological View
of Art«, The Journal of Aesthetics and Art Criticism 38, Nr. 4 (1980): 397—
406, spricht aus evolutionstheoretischer Perspektive von » Artifizierung« als
einer grundlegenden menschlichen Fihigkeit; vgl. in der Philosophie schon
Hans Jonas, »Homo Pictor und die Differentia des Menschen«, Zeitschrift
fiir philosophische Forschung 15, Nr. 2 (1961): 161-176.

33 Vgl. Helmut Utzschneider, »Himmlischer Raum auf Erden: Die >Stiftshiit-
te< (Ex 25—40) als theologische Metapher«, in Heiliger Raum. Exegese und
Rezeption der Heiligtumstexte in Ex 24-40, hg. von Matthias Hopf, Wolf-
gang Oswald und Stefan Seidler (Stuttgart: Kohlhammer, 2016), 19-36.

34 Ex 25,9, Elberfelder Bibel.

35 Christoph Dohmen, Exodus 19—40 (Freiburg im Breisgau: Herder, 2004),
241.
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liches Gestaltungswissen war bis zur Renaissance vollstandig den Be-
dingungen interpersonaler Kommunikation unterworfen. Vormodernes
Handwerk war Handwerk unter Anwesenden.>¢

Artes liberales und artes mechanicae

Diese aus moderner Sicht kaum mehr nachvollziehbare strukturelle Ei-
genheit vormoderner Gestaltung korrespondierte mit einer gesellschaft-
lichen Hierarchie, in der handwerkliche und gelehrte Tatigkeiten durch
eine »soziale Barriere«37 voneinander getrennt waren. In der europdi-
schen Antike und im Mittelalter war das Verhiltnis gepriagt von der
Unterscheidung zwischen den artes liberales und den artes mechanicae,
den »freien< und den >mechanischen Kiinsten«. Nach dem im 5. Jahrhun-
dert verfassten enzyklopadischen Werk De nuptiis Philologiae et Mer-
curii des spdtantiken Schriftstellers Martianus Capella, das im mittelal-
terlichen Lehrbetrieb mafSgeblich wurde, umfassten die artes liberales
die sieben Kiinste Grammatik, Rhetorik, Dialektik, Arithmetik, Geome-
trie, Astronomie und Musik.?® Im Laufe der Jahrhunderte zwar immer
wieder abgewandelt, bildeten sie in ihrer kanonischen Gestalt doch ein
»Programm hoherer Allgemeinbildung«, das freien Romern zukam und
im Mittelalter fortgesetzt wurde.?

Handwerkliche Tatigkeiten wurden dagegen den artes mechanicae zu-
geordnet, die gegeniiber den artes liberales abgewertet wurden. Zu den
mechanischen Kiinsten gehorten nicht nur Handwerke, die gewohnliche
Alltagsdinge herstellten oder technische Planungsarbeiten ausfiihrten —
im markanten Unterschied zur modernen Vorstellung zahlten auch aus-
gesprochen >kuinstlerische« Tatigkeiten dazu. So galten die Malerei, die
Bildhauerei oder die Architektur sowie das Zeichnen und Entwerfen als
>Hilfswissenschaften< der artes mechanicae und damit selbst als mecha-
nische Kiinste.+

36 Der Begriff ist eine Abwandlung von André Kieserling, Kommunikation
unter Anwesenden: Studien iiber Interaktionssysteme (Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999).

37 Edgar Zilsel, Die sozialen Urspriinge der neuzeitlichen Wissenschaft, 2.
Aufl., hg. von Wolfgang Krohn (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1985), 49.

38 Vgl. Dorschel, Gestaltung, 1o00.

39 Die Kanonisierung und Verschriftlichung erfolgte ab dem 1. Jahrhundert v.
Chr. Vgl. dazu und im Folgenden Bruno Reudenbach, » Artes liberales/artes
mechanicae«, in Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, hg. von Ulrich Pfiste-
rer (Stuttgart: Metzler, 2011), 31-35.

40 Vgl. Wolfgang Legler, Einfiihrung in die Geschichte des Zeichen- und Kunst-
unterrichts von der Renaissance bis zum Ende des 20. Jabrbunderts (Ober-
hausen: Athena, 2011), 19.
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Vor diesem Hintergrund ist die Ubersetzung des lateinischen >ars< mit
>Kunst<irrefihrend, zumindest wenn man den Begriff im modernen Sinn
versteht. >Die Kunst« im Singular gab es nicht. Vielmehr bezeichnete ar-
tes kunstfertige Tatigkeiten, die danach hierarchisiert wurden, ob sie als
»freic gelten konnten oder nicht. Die Spannung, die sich daraus fiir die
Ausbildung der Oberschicht ergab, zeigt sich etwa darin, dass Aristoteles
den Nutzen praktischer Tatigkeiten wie Lesen, Schreiben und nament-
lich auch Zeichnen fiir die Ausbildung »Freier«, also der Mitglieder der
Oberschicht zwar durchaus anerkannte. Zugleich sah er darin Gefahren
und pladierte dafur, sie zu unterlassen, wenn sie »den Korper in Mitlei-
denschaft« zogen und einen Freien »banausisch« machten. Zwar sollte
sich ein Freier auch mit verschiedenen handwerklichen Kunstfertigkei-
ten vertraut machen, dies aber nie zu angestrengt, perfektionistisch oder
gar im Dienste anderer, da dies, so Aristoteles, »haufig den Eindruck er-
wecken« konnte, »eine Tatigkeit nach der Art eines Tagelohners oder
Sklaven zu verrichten«.+r

Die Unterscheidung zwischen den artes liberales und den artes me-
chanicae bedeutete also: >Freiheit« seiner Tétigkeiten konnte nur bean-
spruchen, wer von der Notdurft des Lebens befreit war und - wie Ve-
blen es klassisch beschrieben hat — der »leisure class« angehorte, also
keiner korperlich anspruchsvollen Subsistenz- oder Erwerbsarbeit nach-
ging, sondern das Schone genoss und sich mit Politik und Philosophie
beschaftigte.+

Aus der Unterordnung der artes mechanicae leitete sich die jahrhun-
dertelang andauernde soziale Stellung handwerklich Arbeitender ab.
Zwar waren die Namen herausgehobener, weil >kiinstlerisch« arbeiten-
der Handwerker in ihrer Zeit durchaus bekannt. Das Kiinstlerlexikon
der Antike verzeichnet iiber 3800 solcher Namen zwischen 2650 v. Chr.

41 Aristoteles, Werke in deutscher Ubersetzung, Bd. 9 (Berlin: Akademie,
2005), 48. Vgl. zur parallelen Diskussion aus dem 1. Jahrhundert in Plini-
us’ Naturalis Historia Martin Warnke, » Geadelte Kiinstler«, in Jahrbuch
1983/84, hg. von Wissenschaftskolleg zu Berlin (Berlin: Siedler, 1985), 3471;
zu diesem Kern standischer Differenzierung auch Marian Fiissel, » Die feinen
Unterschiede in der Stindegesellschaft«, in Soziale Ungleichbeit und standi-
sche Gesellschaft, hg. von Marian Fussel und Thomas Weller (Frankfurt am
Main: Klostermann, 2011), 32.

42 Vgl. Philipp Zitzlsperger, Das Design-Dilemma zwischen Kunst und Pro-
blemlssung (Berlin: Hatje Cantz, 2021), §7. Dazu gehorten nach Rachel P.
Maines, Hedonizing Technologies: Paths to Pleasure in Hobbies and Lei-
sure (Baltimore: Johns Hopkins University Press, 2009), 20, offenbar auch
»leisure gardening and hobby farming«; allerdings ist laut Maines unklar,
ob es sich dabei um individuelle Freizeitaktivititen oder um Reprisentati-
onspraktiken gehandelt hat. Vgl. zum »tabu on labour« klassisch schon Ve-
blen, The Theory of the Leisure Class, 29.
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und 750 n. Chr.#> Doch auch hier kann man nicht von Autorschaft im
modernen Sinne ausgehen. Die grofSe Mehrzahl ist durch Grabinschrif-
ten bekannt, ohne dass sich ihnen ein Werk zuordnen liefSe; umgekehrt
finden sich Signaturen an Werken, die nicht mit einem Kiinstler zu ver-
binden sind. Selbst wo antike Quellen ausfiihrlicher berichten — etwa
uber die Architekten des Parthenon oder tiber Apelles, den berithmtes-
ten Maler der Antike —, bleibt die Uberlieferung aus moderner Sicht ei-
gentiimlich unkonkret. Von Apelles ist kein einziges Gemalde erhalten.
Der britische Archidologe Peter Stewart spricht in seiner Sozialgeschich-
te der antiken Kunst deshalb von einer bezeichnenden »absence of ar-
tists«.+ Fur die Kiinstler des Mittelalters war ohnehin selbstverstandlich:
Der Ruhm ihrer Werke galt Gott und den Stiftern.*s

Vertikaler Wissenstransfer

Dass gelehrtes Wissen und eine entsprechende gesellschaftliche Stellung
fiir handwerklich Arbeitende die absolute Ausnahme blieben, hatte un-
mittelbare Folgen fiir die Art und Weise, wie dsthetisches Gestaltungs-
wissen liberhaupt erworben und weitergegeben wurde. Grundlegend ist
zunachst, dass zwischen gestalterischem Entwurf und Herstellung keine
scharfe Differenz bestand; im idealtypischen Handwerk gilt, wie Richard
Sennett es formuliert hat: »making is thinking«#¢ (und umgekehrt). Das
Problem der Formgebung war damit zugleich eines der Herstellung, die
vom >stillen Wissen«” des Korpers tiber die Qualititen des Materials und
den schwierigen Gebrauch der Werkzeuge gepragt war.

Gestalterisches Wissen wurde erfabrungsmdfig im Umgang mit dem
jeweiligen Rohstoff erworben: als Weber, Schreiner oder Steinmetz. Sein
Erwerb vollzog sich in der Werkstatt, durch generationale Weitergabe in
der personellen Konstellation von Lehrenden und Lernenden. Aus ihrer
komplementiren Abhingigkeit — die Lehrenden waren auf die Arbeits-
kraft der Lernenden angewiesen, die Lernenden auf deren Wissen und
Anleitung — ergab sich eine im engen personlichen Kontakt tradierte Rol-
lenkomplementaritdt (Abb. 2).

43 Rainer Vollkommer, Hrsg., Kiinstlerlexikon der Antike: Uber 3800 Kiinst-
ler aus drei Jabrtausenden (Hamburg: Nikol, 2007).

44 Peter Stewart, The Social History of Roman Art (Cambridge; New York:
Cambridge University Press, 2008), 1o.

45 Veronica Sekules, Medieval Art (Oxford: Oxford University Press, 2001),
40.

46 Richard Sennett, The Craftsman (New Haven, Connecticut: Yale University
Press, 2008).

47 Michael Polanyi, The Tacit Dimension (Chicago: The University of Chica-
go Press, 2009).
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Abbzldung 2: >Handwerk unter Anwesendem auf der experimentell-archdologi-
schen Burgbaustelle in Guédelon, Frankreich. Das Modell als Materialisierung
einer baulichen Idee rechts unten im Bild ist bistorisch plausibel, der darunter
liegende Bauplan ein Zugestandnis an die heutige Baubiirokratie.

Meist war die Werkstatt familial gepragt; Lehrende und Lernende wa-
ren oft Verwandte. Die Vormoderne kennt daher zahlreiche >Kunstler-
dynastien, bei denen eine genaue Zurechnung einzelner Werke schwie-
rig wird, weil sie einer gemeinsamen Werkstatt entstammen. Aber auch
Nichtverwandte lebten oft »unter einem Dach«. In der antiken wie in der
mittelalterlichen Welt wurde das Handwerk, sofern es bedeutend genug
war, dariiber hinaus durch Korporationen reguliert, im deutschsprachi-
gen Raum durch die Ziinfte. Deren Funktion im Hinblick auf die Wei-
tergabe gestalterischen Wissens hat der Historiker Reinhold Reith als
»vertikalen Wissenstransfer« bezeichnet.+®

Auch wenn dieser Wissenstransfer durchaus >standardisierend< wirk-
te: Eine mit gestalterischer Theorie verbundene Ausbildung kannten die
handwerklichen Korporationen nicht. Freilich sind die im Handwerk
produzierten Gebrauchstexte kaum tberliefert. Bei den ab dem Hoch-
mittelalter zahlreicher tiberlieferten Schriften der Zunftverwaltung fallt
jedoch auf, dass sie, so der Wirtschaftshistoriker Arnd Kluge, nicht »von
den Zielen, Inhalten, Methoden und Medien der Ausbildung«# berich-
teten. Es gab keine Lehrpline, keine Ausbildung der Ausbilder, keine
uberbetriebliche Qualifikation, keine Berufsschulen — und keine Theo-
rie (der Form).

48 Vgl. Reinhold Reith, »Know-How, Technologietransfer und die Arcana Ar-
tis im Mitteleuropa der Frithen Neuzeit«, Early Science and Medicine 1o,

Nr. 3 (2005): 349-377.
49 Arnd Kluge, Die Ziinfte (Stuttgart: Steiner, 2007), 161.
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Zwar gab es formelle Abschlusspriifungen, doch dienten diese weni-
ger einer objektivierenden Uberpriifung gestalterischen Wissens als der
Eingliederung in die ziinftische Gemeinschaft.s° Welches Wissen Lernen-
de erwerben konnten, hing von der jeweiligen ziinftischen Aufgliede-
rung der Handwerke ab, vom einzelnen Betrieb, seinem Meister und
der Auftragslage. Gerade fiir avanciertes gestalterisches Wissen einzel-
ner Werkstitten, manchmal einzelner Meister, galt: Wurde eine Werk-
statt aus welchen Griinden auch immer nicht weitergefiihrt, bedeutete
dies den Verlust von Wissen.

Apelles etwa, der berithmte Maler der Antike, hatte durch die heraus-
ragende Qualitdt seiner Werke einen Legendenstatus erlangt; das Wis-
sen jedoch, das ihn und seine Werkstatt dazu befahigte, wurde nicht wei-
tergetragen. Mit dem Verlust seiner Werke verlor sich jede Spur dieses
Wissens. Wo die gestalterischen Medien dauerhafter waren — wie in der
Bildhauerei oder der Architektur —, konnte auch Jahrhunderte nach dem
Ende der Werkstatten ein Staunen tiber die Werke stattfinden. Doch so
wie der Erwerb dieses Gestaltungswissens >still< gewesen war und An-
wesenheit vorausgesetzt hatte, so blieben auch die Werke selbst fur die
Nachwelt >stumms.

Horizontaler Wissenstransfer

Traditionell wurde aus der Dominanz der Werkstatt, im Mittelalter und
der Frihen Neuzeit dann der Zunfte, geschlossen, dass das Wissen des
Meisters, wie Sombart formulierte, »in die Sphire seiner personlichen
Wirksamkeit gebannt«s* blieb. Das erklart aber kaum die steten Innova-
tionen, die auch das Handwerk hervorbrachte und die sich mitunter in
kiirzester Zeit uiber grofSe Entfernungen verbreiteten — sei es in techni-
scher oder isthetischer Hinsicht, wie im Falle wechselnder Moden. Die
neuere handwerksgeschichtliche Forschung weist deswegen darauf hin,
dass daneben stets ein »horizontaler Wissenstransfer« bestand, der vor
allem auf Migration, Wanderschaft und Handel beruhte.s*

Das Ausmaf$ handwerklicher Migration wurde in der klassischen For-
schung stark unterschitzt.s3 Zu unterscheiden ist hierbei zwischen einer

so Vgl Jurgen Zabeck, Geschichte der Berufserziehung und ibrer Theorie (Pa-
derborn: Eusl, 2009), §3.

51 So Werner Sombart, Der moderne Kapitalismus (Leipzig: Duncker & Hum-
blot, 1902), 1: 153.

52 Vgl. Jurgen Osterhammel und Niels P. Petersson, Geschichte der Globali-
sierung: Dimensionen, Prozesse, Epochen, 2. Aufl. (Miinchen: Beck, 2004),
29.

53 Reith, »Know-How, Technologietransfer und die Arcana Artis im Mitteleu-
ropa der Frithen Neuzeit«, 358.
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dauerhaften Migration und einer voriibergehenden Arbeitsmigration.
Dauerhafte Migration erfolgte zumeist aus Griinden, die nicht im Ein-
flussbereich des Einzelnen lagen. Konjunkturelle Schwankungen, Kriege
oder religiose Verfolgung: die Griinde, warum Menschen ihren Wohn-
ort wechselten, waren vielfiltig. Die voriibergehende Arbeitsmigration
hingegen betraf vor allem kiinstlerische und technische Fachleute, die
fur Grofsbaustellen unentbehrlich waren. Wenn die Bauherren beson-
deres Prestige beanspruchten, engagierte man im Mittelalter etwa ge-
feierte Werkmeister aus den jeweiligen Modezentren.s+ Eine wesentli-
che Herausforderung bestand darin, solche Fachleute zu organisieren,
die vor Ort anwesend sein mussten und daher von Baustelle zu Bau-
stelle reisten.ss

Eine zweite Form des horizontalen Wissenstransfers stellte die Wan-
derschaft dar. Sie ahnelte der voriibergehenden Arbeitsmigration, unter-
schied sich von ihr aber durch ihre institutionelle Verankerung. Sie diente
dem Studium anderer handwerklicher Techniken, Formen und wichti-
ger Werke vor Ort und bot so die Moglichkeit, tiber die Beziehung zum
heimischen Meister hinaus gestalterisches Wissen zu erwerben. Im Spit-
mittelalter nahm diese Praxis in der Gesellenwanderschaft institutiona-
lisierte Form an, die in den meisten Fillen mehrere Jahre dauerte. Die
Wanderschaft war allerdings nicht nur als Ausbildungsphase gedacht;
sie konnte auch dazu dienen, unliebsame Gesellen loszuwerden oder
sie durch voriibergehende Freiheiten zu disziplinieren.s¢ Zudem wurde
solcher institutionalisierte Austausch von Wissen immer dann begrenzt,
wenn Zunfte ihr >Arcanum« zu wahren suchten. Dennoch ermoglichte
sie den Gesellen, gestalterisches Wissen aufSerhalb des heimischen Kon-
textes zu erwerben.s?

Eine dritte Form des horizontalen Wissenstransfers beruhte auf der
Warenzirkulation durch den Handel. Handel, der tiber lokale Markte hi-
nausging, pragte immer wieder ganze Wirtschaftszweige — ob griechische
Keramik oder venezianisches Glas, orientalische Teppiche oder chinesi-
sche Seide, flandrische Tuche oder Niirnberger Feinmechanik. Waren-
verkehr tiber grofle Entfernungen und tiber die Grenzen der handwerk-
lichen Korporationen hinweg war zu vielen Zeiten und an vielen Orten

54 Vgl. Ginther Binding, »Bauwissen im Friith- und Hochmittelalter«, in Wis-
sensgeschichte der Architektur: Band 11I: Vom Mittelalter bis zur Friihen
Neugzeit (Berlin: Max-Planck-Gesellschaft zur Forderung der Wissenschaften,
2014), 16.

55 Norbert Ohler, Reisen im Mittelalter, 4. Aufl. (Diisseldorf; Ziirich: Artemis
& Winkler, 2004), 418.

56 Vgl. Kluge, Die Ziinfte, 82.

57 Vgl. Reith, »Know-How, Technologietransfer und die Arcana Artis im Mit-
teleuropa der Frithen Neuzeit«, 358.
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ublich.® Auch fiir den Handel gilt, dass er vornehmlich auf personlichen
Beziehungen beruhte. Selbst der globale Fernhandel erforderte kompli-
zierte Vertrauensnetzwerke. Eine Warenoffentlichkeit, in der Produzen-
ten und Konsumenten sich iiber Angebot und Nachfrage hitten infor-
mieren konnen, gab es bis zur Frithen Neuzeit nicht.

Gestalterisches Wissen war also keineswegs statisch an die Werkstatt
gebunden, sondern auch im >Handwerk unter Anwesenden< bestindig
in Bewegung. Entscheidend ist jedoch, dass alle diese Formen horizon-
talen Transfers ebenso korperliche Anwesenheit voraussetzten — sei es
von Personen oder von Objekten. Die Reichweite gestalterischen Wis-
sens war damit zugleich die Reichweite personlicher Begegnung und kor-
perlicher Mobilitat.

Der personliche Kontakt zum Patron

Blickt man auf Handwerke, die symbolisch besonders aufgeladene Din-
ge gestalteten, tritt neben den von Reith thematisierten »vertikalen«
und »horizontalen« Wissenstransfer ein weiterer Faktor: der personli-
che Kontakt herausgehobener, kiinstlerisch arbeitender Handwerker zu
ihren Auftraggebern und Patronen.

Gestalterische Urteilsbildung tiber Dinge, die wir heute als >Kunstwer-
ke« bezeichnen wiirden, liefs sich in den Zeiten der Unterscheidung zwi-
schen artes liberales und artes mechanicae nicht sinnvoll von den phi-
losophischen, theologischen oder anderweitig gelehrten Uberlegungen
der Oberschicht trennen, aus der sich die Auftraggeber rekrutierten. Bei
mittelalterlichen GrofSbaustellen etwa waren es vor allem die geistigen
Impulse der theologisch gebildeten Bauherren, die fiir die Gestaltung
Relevanz hatten. Sie galten im theologischen Sinne nach wie vor als die
eigentlichen >Architekten<.s® Thr Formwissen speiste sich aus der Exege-
se religioser Texte und der Mathematik, wahrend die konkrete Ausfiih-
rung dem Handwerker oblag. Wenngleich sich praktisch eine erhebliche,
durch Anwesenheit erméglichte Uberschneidung der Wissensbestinde
ergeben haben mag — die soziale Barriere blieb gewahrt.

Auf eine Folge dieser Konstellation weist der Architekturhistori-
ker Mario Carpo hin. Mittelalterliche Kirchenbauten dhnelten sich
in den geometrischen Proportionen ihrer Teile oft stark, was auf eine

58 Zur innovationsforderlichen Bedeutung des Handels Maxine Berg, »From
Imitation to Invention: Creating Commodities in Eighteenth-Century Brit-
ain«, The Economic History Review 55, Nr. 1 (2002): 9.

59 »Fur den Werkmeister war der Anteil geistiger Impulse durch den zumeist
theologisch gebildeten Bauherrn besonders grofs. Sein Bildungsstand ist vor-
rangig zu berticksichtigen«, so Binding, »Bauwissen«, 11.
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gemeinsame theoretische Grundlage zuriickzufithren ist. In der kon-
kreten Ausfithrung hingegen, also in den vom Handwerk geprigten or-
namentalen Formen, war die Varianz deutlich grofer. Mittelalterliche
mimesis, so Carpo, bezog sich weniger auf die Gesamtheit bildhaft fi-
xierbarer Formen als auf die Relationen diskreter Teile. Zwei Gebaude
konnten sich aus theologischer Perspektive bereits darin dhneln, dass sie
demselben Heiligen gewidmet waren. Darin spiegelt sich ein auf klerika-
le Netzwerke zuriickgehendes, theologisch gepragtes gestalterisches Wis-
sen, das zwar auf eine gemeinschaftsstiftende christliche Symbolik bezo-
gen, zugleich aber handwerklich-erfahrungsmafSig verteilt war.®

Das bedeutet nicht, dass gestalterische Leistung innerhalb dieser Ord-
nung keine Anerkennung fand. Es gibt gentigend Hinweise darauf, dass
die Gestalter grofler reprasentativer Kunstwerke und Bauten zu ihrer
Zeit gefeierte >Kiinstler« sein konnten. Sofern die Nachfragebedingun-
gen glinstig waren, galt dies fiir die Antike ebenso wie fur das Mittelal-
ter. »Herausgehobene Handwerker< konnten durch ihre Nihe zu Herr-
schern oder reichen Privatpersonen Anerkennung und soziale Mobilitit
erlangen. Aber sie mussten in den Netzwerken der Auftragsvergabe be-
kannt sein und sich durch besondere Leistungen ausgezeichnet haben.
Extensives Reisen war dafir eine Voraussetzung.**

Die herausgehobenen, im heutigen Sinne >kunstlerisch« arbeitenden
Handwerker der Vormoderne waren nicht nur besonders begabt, son-
dern oft auch durch biografische Zufille besonders gebildet: Sie hatten
neben ihrer handwerklichen Titigkeit autodidaktisch Gestaltungswis-
sen erworben und verstanden es, dieses im personlichen Umgang mit
den Auftraggebern einzusetzen. Oder sie waren selbst Teil der Ober-
schicht, was allerdings wohl nur fiir Architekten grofser Bauwerke galt,
die eine entsprechende Distanz zur handwerklichen Ausfithrung wah-
ren konnten.

In der Praxis war die Ausgestaltung >kiinstlerisch--handwerklicher Rol-
len daher sehr heterogen. Dazu zihlten Sonderrollen wie die der Mon-
che — seltener auch Nonnen® —, die sich neben ihrer theologischen Aus-
bildung handwerkliche Kenntnisse aneigneten und zu den wichtigsten

60 Mario Carpo, Architecture in the Age of Printing: Orality, Writing, Typog-
raphy, and Printed Images in the History of Architectural Theory (Cam-
bridge, Massachusetts; London: MIT Press, 2001), 36. Carpo bezieht sich
hierbei auf die klassische Arbeit von Richard Krautheimer, »Introduction to
an >Iconography of Mediaeval Architecture««, Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 5 (1942): 1-33.

61 Vgl. Carpo, Architecture in the Age of Printing, 39.

62 Fiir die Schreibkunst vgl. zuletzt Aslaug Ommundsen u. a., »How Many
Medieval and Early Modern Manuscripts Were Copied by Female Scribes?
A Bibliometric Analysis Based on Colophons«, Humanities and Social Sci-
ences Communications 12, NI. T (2025): 346.
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Schopfern herausragend gestalteter Dinge des Mittelalters wurden. %
Diejenigen Handwerker, die neuzeitlichen Kiinstlern am nichsten kom-
men, waren zumeist sogenannte Freimeister, die aufserhalb der Ziinfte
arbeiteten. Moglich war dies allerdings nur durch Ausnahmen im Ein-
zelfall, insbesondere wenn besondere Fihigkeiten gefragt waren. Diese
erwarben Freimeister autodidaktisch oder bei anderen Freimeistern; ein
Lehrlingssystem wie in den Ziinften gab es bei ihnen nicht. Zu einer Aus-
differenzierung kiinstlerischer Berufe, geschweige denn einer theoretisch
fundierten Professionalisierung, kam es in diesem Rahmen nie.

Gebrauchsweisen abgebildeter Formen

Eine Folge dessen war, dass das Handwerk unter Anwesenden keine
»Form an sich< herstellte, theoretisierte oder iiber ihren symbolischen
Wert stritt. Vormoderne Gestaltung war nicht >medienlos<, doch waren
Medien in die Herstellungspraktiken eingebettet. Gestalterisches Wis-
sen erwarb man — um es noch einmal zu betonen — abschauend, zeigend,
fithlend, sprechend. Knowing what und knowing how der Form waren
kaum voneinander getrennt. Fiir ein gemeinsames Verstandnis gentigten
die Einigung auf Mafle und materielle Hilfsmittel wie Modelle, die seit
der Antike insbesondere bei komplizierten, durch unterschiedliche Ge-
werke hergestellten Dingen wie Gebauden, aber auch in der Kommuni-
kation mit dem Patron zum Einsatz kamen (Abb. 2). Einer Zentralisie-
rung der Form in Baupldnen bedurfte es bei dem auf die Herstellenden
verteilten Wissen kaum.

Darstellungen formalen Gestaltungswissens sind dabei in den Regis-
tern der Gelehrsamkeit und der Freien Kunste kaum zu finden. Die an-
tiken Texte, die man im weitesten Sinne als >asthetische Theorie< be-
schreiben kann, widmen sich fast ausschliefSlich der Poesie, die man als
>Freier« standesgemaf$ betreiben konnte, ohne auch nur die korperliche
Arbeit des Schreibens verrichten zu miissen.®s Wenn sich das Interesse
doch auf die artes mechanicae richtete, verdankte sich dies meist per-
sonlicher Neugier der Autoren und diente oft eher >literarischen< Zwe-
cken. Werke und Tage etwa, das der griechische Dichter Hesiod um 700
v. Chr. verfasste, enthélt zwar Schilderungen des bauerlichen Lebens und

63 Vgl. Binding, »Bauwissen«.

64 Vgl. etwa Spiro Kostof, »The Architect in the Middle Ages, East and West«,
in The Architect: Chapters in the History of the Profession, hg. von Spiro
Kostof (New York; Oxford: Oxford University Press, 1977), 74.

65 Meyer Howard Abrams, »Art-as-Such: The Sociology of Modern Aes-
thetics«, Bulletin of the American Academy of Arts and Sciences 38, Nr. 6

(1985): 10.
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auch Anleitungen zur Herstellung von Geriten — darin ist das Werk un-
gewohnlich und eine wertvolle Quelle. Zugleich zielt es auf die Morali-
sierung der Arbeit und des kleinbduerlichen Lebens, nicht auf die Dinge
und ihre Gestaltung.%

Auch im Mittelalter findet man gelehrte Aufzeichnungen zu gestalte-
rischen Fragen nur sporadisch. Und selbst dann, so Binding am Beispiel
der Architektur, sei »grundsatzlich zu beriicksichtigen, dass die theolo-
gisch ausgebildeten Autoren nicht tiber eine technisch richtige Beschrei-
bungsfahigkeit verfiigten und die umgangssprachlichen Bezeichnungen
auf der Baustelle nicht iibersetzen konnten, da ihnen nur die aus der Bi-
bel und aus theologischen und philosophischen Texten geldufigen latei-
nischen Ausdriicke zur Verfligung standen«.” Fiir mittelalterliche Hand-
werker waren diese Texte daher wohl bedeutungslos.®® Gleiches gilt fur
die vergleichsweise seltenen Darstellungen von Alltagsszenen handwerk-
licher und baulicher Gestaltung.

Eine scheinbare Ausnahme bilden die mittelalterlichen Mustersamm-
lungen. Sie verdanken ihre Entstehung dem Einzug der Schriftlichkeit in
die ziinftische Welt, ihren Erhalt — im Vergleich zur Antike — der Dauer-
haftigkeit des Pergaments gegeniiber dem Papyrus. In welchem Ausmafs
die mittelalterlichen Mustersammlungen die handwerkliche Gestaltung
tatsachlich pragten, ist Gegenstand anhaltender Diskussion. Ohne dies
im Einzelnen nachzeichnen zu konnen, sei betont, dass auch diese Mus-
ter stets unter Anwesenden gebraucht wurden.

Gemeinsam ist den Sammlungen ihr idiosynkratischer Charakter. Ver-
fasser und Adressaten sind oft nicht genannt; meist bleibt unklar, ob es
sich um Werke einzelner Autoren oder um Gemeinschaftswerke handelt,
die tiber Generationen hinweg entstanden. Zunichst scheinen sie der
personlichen Erinnerung gedient zu haben: Besonders gebildete Meis-
ter fertigten sie als >privatec Werke an, die — wenn iiberhaupt — nur dem
engsten Kreis gezeigt wurden.® Sie hielten eigene Reiseeindriicke eben-
so fest wie die Berichte anderer Reisender.

Wie umfangreich und eindrucksvoll solche Sammlungen sein konn-
ten, zeigt — stellvertretend fir viele andere — das Skizzenbuch des

66 Vgl. Armand D’Angour, The Greeks and the New (Cambridge: Cambridge
University Press, 2011), 71.

67 Binding, »Bauwissen«, 12.

68 Vgl. Robert W. Scheller, Exemplum: Model-Book Drawings and the Practice
of Artistic Transmission in the Middle Ages (ca. 9oo—ca. 1450) (Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2000), 17.

69 Vgl. Julia Bruch, »Transmission of Useful Knowledge in Texts Written by
Craftsmen: Two Case Studies from the Holy Roman Empire«, in The Knowl-
edge Economy. Innovation, Productivity and Economic Growth, 13th to
18th Century, hg. von Giampiero Nigro (Florenz: Firenze University Press,
2023), 47.
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franzosischen Werkmeisters Villard de Honnecourt aus dem 13. Jahr-
hundert. Es hat einen zwar im Ansatz enzyklopiadischen, aber doch we-
nig systematischen Charakter. Die tiber 300 noch erhaltenen Einzelzeich-
nungen zeigen zu etwa zwei Dritteln Darstellungen von Menschen und
Tieren, dazu liturgische Gerite, Maschinen, Ansichten und Grundrisse
von Kirchen sowie vier Seiten mit geometrischen Darstellungen fiir die
Bauausfithrung (Abb. 3). Dariiber hinaus finden sich auch verstreute In-
halte wie Rezepte fiir eine Heilsalbe und eine Enthaarungscreme.

Abbildung 3: Ein Fundus der Formen des Handwerks unter Anwesenden: Aus-
schnitte aus dem Skizzenbuch des franzosischen Werkmeisters Villard de Honne-
court (13. Jabrbundert)

Die theoretische Bedeutung solcher Sammlungen bleibt, bei allen An-
satzen dazu, gering.”> Wahrscheinlich fungierten sie im handwerklichen
Produktionsprozess als Gedichtnisstiitze. Lange bestehende Bauhiitten
- gleichsam mittelalterliche Technologiezentren — fertigten Sammlungen
von Mustern und mitunter auch rezeptartige Texte an, die als gemein-
schaftlicher Wissensspeicher dem vertikalen Transfer dienten. Dass diese
Sammlungen vor allem Arbeitsmittel waren, zeigt sich daran, dass sie oft
auf minderwertigem, achtlos geschnittenem Pergament angefertigt wur-

70 Vgl. Carpo, Architecture in the Age of Printing, 29; Binding, »Bauwissenx,
82.
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den. Sie blieben ungebunden und wurden ohne besondere Pflege gelagert,
weshalb die meisten dieser exempla verloren gegangen sind.

Die Musterformen konnten mit wenigen Zwischenschritten direkt auf
das jeweilige Medium — das Pergament der Biicher, das Holz der Altire
oder die Decken der Kirchengewolbe — ibertragen werden. Dafiir wa-
ren die iiberwiegend sakralen Einzelfiguren stark auf gut erkennbare Li-
nien reduziert. Sie tiberschnitten sich nicht und liefSen sich daher einzeln
als Vorlagen verwenden — dhnlich wie Schnittmuster noch heute.”* Plau-
sibel ist dariiber hinaus, dass die exempla auch dem horizontalen Wis-
senstransfer dienten, also auf Reisen mitgenommen wurden, was die teil-
weise rasche Verbreitung gestalterischer Innovationen erkldaren konnte.

Eine weitere, in der Literatur diskutierte Gebrauchsweise ist die krea-
tive Abwandlung der Formen: Die exempla konnten als Mittel kreativer
Gestaltung dienen.” Die kreative Leistung der Gestaltenden lag in der
Rekombination der exempla als kleinster formaler Einheit mittelalter-
licher Gestaltung.”> Auch bei der Reproduktion blieb Raum fiir eigene
stilistische Nuancen, indem Darstellungen vereinfacht, bestimmte De-
tails herausgearbeitet oder Elemente aus verschiedenen Vorlagen kom-
biniert wurden. Die so entstehende Abwandlung konnte ihrerseits zu ei-
nem neuen exemplum werden.

Als Kommunikationsmiitel lokaler Arbeitsteilung kamen die Muster-
formen ab dem Hochmittelalter in Arbeitszusammenhiangen zum Ein-
satz, in denen eine vergleichsweise hohe Arbeitsteilung herrschte. Das
betraf besonders die Bauhtitten. Hier wandelte sich allmihlich die Rol-
le des Werkmeisters, der seine gestalterischen Ideen zunehmend durch
Pline kommunizierte, auch wenn er bis weit in die Frithe Neuzeit auf
der Baustelle prasent blieb. Auch als die Baumeister des Spatmittelalters
und die Architekten und Ingenieure der Renaissance begannen, Zeich-
nungen zur Kommunikation mit den ausfithrenden Handwerkern zu
verwenden, liefSen sie zahlreiche >Leerstellens, die von diesen ausgefiillt
werden mussten. Diese Darstellungen blieben also eher ein handwerk-
lich interpretierbares abstract der Form, das wie in den Jahrhunderten
zuvor enge personliche Absprache zwischen Architekt und Handwer-
kern erforderte.”+

Auf eine letzte hier zu nennende idealtypische Gebrauchsweise von
Mustersammlungen hat zuletzt Julia Bruch aufmerksam gemacht: die

71 Vgl. Scheller, Exemplum, 45.

72 Vgl. Renate Thomas, » Antike Musterbiicher«, in Archaeology and Econ-
omy in the Ancient World, hg. von Renate Thomas (gehalten auf der 19th
International Congress of Classical Archaeology, Heidelberg: Propylaeum,
2021).

73 Vgl. Scheller, Exemplum, 45.

74 Reith, »Know-How, Technologietransfer und die Arcana Artis im Mitteleu-
ropa der Frithen Neuzeit«, 352.
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visuelle Unterstiitzung im Kundenkontakt.”s Dies betrifft insbesonde-
re die im Spatmittelalter und der Frithen Neuzeit vermehrt anzutref-
fenden Sammlungen von Meistern. In ihnen hielten herausgehobene
Handwerksmeister besondere, von ihnen gestaltete Werke fest. Genutzt
wurden sie als Katalog und Nachweis handwerklicher Fihigkeiten bei
der Auftragsvergabe. Die Handwerker konnten ihren Kunden so zeigen,
welche Dinge sie herzustellen vermochten.

Die aufwendigen Darstellungen waren zugleich in den Luxuskonsum
eingebunden und standen in starkem Kontrast zu den tiblichen Muster-
sammlungen. Bruch selbst entwickelt ihre These anhand von Riistungs-
darstellungen, die den ritterlichen Kunden eine vereinfachte Orientie-
rung im Wettbewerb um soziale Positionen geboten haben maogen. Die
Bewertung der dargestellten Formen fand jedenfalls auch hier unter An-
wesenden — Meistern und Kunden - statt. Nach der Herstellung wurden
die Einzelstiicke wiederum als Muster in die Sammlungen aufgenommen
— als Orientierung fur neue Auftrige, nicht zur massenhaften Reproduk-
tion oder Bewertung der Form durch Dritte.”¢

Exkurs: Gestaltungswissen und Erfahrung in Vitruvs De architectura

Aufschlussreich fiir die Frage nach den Auswirkungen der sozialen Bar-
riere zwischen Gelehrten und Handwerkern auf die Gestaltung ist die
grofse gestaltungstheoretische Ausnahme, auf die hier kurz eingegangen
sei. Es handelt sich um De architectura libri decem, die zehn Buicher iiber
Architektur des romischen Architekten und Ingenieurs Marcus Vitruvius
Pollio (um 8o v. Chr. — nach 15 v. Chr.) aus dem 1. Jahrhundert v. Chr.
Das Werk wurde im Mittelalter durchgehend rezipiert und bildete in der
Renaissance das schriftliche Dokument schlechthin, mit dem man an die
antike Architektur anzukniipfen suchte. Es gilt daher bis heute als Griin-
dungsdokument der europiischen Architekturtheorie und der (neo)klas-
sizistischen Architektur der Neuzeit.””

Der Eindruck einer kohirenten Formlehre ist indes ein Produkt der
Renaissance; in Kapitel 5 wird darauf zuriickzukommen sein. Tatsdch-
lich gleicht es einer fiir Vitruvs Lebzeiten typischen Kompilation, die sich
auf zeitgenossisches Erfahrungswissen stiitzt und dieses mit gelehrten,

75 Bruch, »Transmission of Useful Knowledge«.

76  Der zweite — hier ausgelassene, weil nicht auf dsthetische Bewertungen be-
zogene — Bereich von Darstellungen umfasst Militirgerate. Vgl. zum Mili-
tar als Ausnahme in der Geschichte der Massenproduktion klassisch Werner
Sombart, Luxus und Kapitalismus (Munchen; Leipzig: Duncker & Hum-
blot, 1922), 30.

77 Vgl. Carpo, Architecture in the Age of Printing, 20.
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insbesondere griechischen Schriften verkniipft.”® Es ist eine Mischung
aus praktischen Anweisungen, technischen Beschreibungen, architek-
turtheoretischen Uberlegungen und kulturphilosophischen Reflexionen.
Der Bezug auf Fragen der Formgebung variiert erheblich.

Bei der Bewertung der Form gibt Vitruv in De architectura der Er-
fahrung den Vorrang — wohl weil er bei seinem Publikum, wahrschein-
lich romischen Biirokraten und Funktioniren, Formkenntnisse voraus-
setzen konnte. Der Text enthdlt keine Abbildungen. Die wenigen, auf die
er Bezug nimmt, sind verloren. Sie vermittelten aber vor allem geomet-
risches Wissen, das bei der Konstruktion von Dingen und Gebauden in
der Werkstatt oder auf der Baustelle von Nutzen war, kein Stilwissen.

Abbildung 4: Fiir Vitruv waren jeg-
liche Formen der Gestaltung — tech-
nische wie dsthetische — noch in der
Erfabrung verankert und zu kom-
pliziert, um schriftlich oder bild-
lich zuverldssig mitgeteilt werden
zu kémnen: so auch die hydraulis,
eine antike Wasserorgel (Ausschnitt
aus einem Mosaik in der romischen
Villa in Nennig, 3. Jabrbundert n.
Chr.).

Auskunft dariiber, wie Formgebung unter den Bedingungen des Hand-
werks unter Anwesenden funktionierte — also den Bedingungen, unter
denen auch Vitruv arbeitete —, geben beildufige Kommentare im Text.
Die Unzulidnglichkeiten der Mittel, die ihm bei der Darlegung seines
Wissens iiber Aussehen und Funktionsweise von Maschinen zur Verfii-
gung standen, waren Vitruv durchaus bewusst. Im Kontext der Schil-
derung der Bauweise der hydraulis, einer antiken Wasserorgel (Abb. 4),
kommentiert er:

»Quantum potui niti ut obscura res per scripturam dilucide pronunti-
aretur contendi, sed haec non est facilis ratio neque omnibus expedita
ad intellegendum praeter eos qui in his generibus habent exercitationem.
Quodsi qui parum intellexerit ex scriptis, cum ipsam rem cognoscet,
profecto inveniet curiose et subtiliter omnia ordinata.«?

78 Vgl. Reudenbach, »Artes liberales/artes mechanicae«, 32.
79 »Ich habe mich nach Kriften bemiiht, diese schwer verstindliche Sache
klar darzustellen. Indessen ist die Einrichtung nicht leicht und nicht allen
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Vitruv besteht darauf, dass seine schriftliche Beschreibung des Gerits
korrekt ist — und relativiert sie doch zugleich mit der Aussage, dass sie
ohne durch eigene Praxis erworbene Erfahrung (»exercitationem«) eine
schwer verstindliche Sache (»obscura res«) bleiben miisse. Seine Be-
schreibung hilft nur dem, der bereits tiber Erfahrungswissen verfigt,
also Teil des Handwerks unter Anwesenden ist, sei es als handwerklich
ausgebildete Person oder als jemand, der die Maschine vor sich hat und
sich dadurch ein Urteil bilden kann.

Was auch immer Vitruv dazu bewog, sein auflergewohnliches Werk zu
verfassen: In der Praxis versuchte er in De architectura, die artes mecha-
nicae den artes liberales anzundhern.®® Das Werk zielte allerdings nicht
auf einen ginzlich neuen Umgang mit der Form. Vitruv suchte die Auf-
wertung der Architektenarbeit vielmehr im Erwerb >fachfremden<, aber
prestigetrachtigen Wissens wie jenem der Philosophie, das bei Anerken-
nung der >sozialen Barriere« Aufstiegschancen bot. Der Architekturhis-
toriker William L. MacDonald charakterisiert Vitruv deshalb als »self-
made«: Er hatte sich sein Wissen angelesen.®*

Fiir Vitruv gilt, was auch fur eine Minderheit romischer Architekten
und fiir alle schreibenden Handwerker dieser Art galt: Aufgrund seines
engen Kontakts zur Oberschicht (moglicherweise zu Kaiser Augustus
selbst, dem er im Vorwort fiir seine Protektion zumindest dankt) war er
ein glucklicher sozialer Aufsteiger, der sich neben und nach seiner hand-
werklich gepragten beruflichen Tatigkeit den >freien Kiinsten< widmen
konnte und als Autor seine niedere Herkunft hinter sich zu lassen suchte.
Wie vielen das gelang und in welchem MafSe, lasst sich durch den Verlust
weiter Teile der romischen Literatur heute nicht mehr rekonstruieren.

Einen Einblick, wie zeitgendssisch unter Anwesenden tiber Gestaltung
geurteilt wurde, gibt De architectura gewiss. Aber es dokumentiert nicht
diese Gestaltung selbst. Diese hatte, so avanciert sie war, aus moderner
Sicht eher einen >vernakuldren< Charakter. Es war nicht notig, die >Form
an sich< als Artefakt zu stabilisieren, indem man sie zeit- und ortsunab-
hingig fixierte, reproduzierbar machte und an den Namen ihres Schop-
fers band. Dafiir gab es im >Handwerk unter Anwesenden« schlicht kei-
nen Bedarf. Alles stand unter der Schwierigkeit physischer Herstellung

begreiflich, mit Ausnahme derer, die in diesen Dingen praktische Erfahrung
besitzen. Wer etwa die Beschreibung nicht recht verstehen sollte, wird je-
denfalls dennoch finden, dass alles sorgfiltig und geschickt eingerichtet ist,
wenn er die Sache selbst (aus eigener Anschauung) kennenlernt.« Original
und Ubersetzung zit. nach Vitruv, Zebn Biicher iiber Architektur (Darm-
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1964), 495.

8o Vgl. Carpo, Architecture in the Age of Printing, 16.

81 Vgl. William L. MacDonald, »The Architect in the Middle Ages, East and
West«, in The Architect: Chapters in the History of the Profession, hg. von
Spiro Kostof (New York; Oxford: Oxford University Press, 1977), 29.

48



https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

DIE SOZIALE BARRIERE UND IHRE UBERWINDUNG

vor allem durch den Kérper; durch dieses >Nadelohr der Gestaltung«
musste jede Form hindurch.

Damit wird deutlich, warum der Vermehrung des Werts lange enge
Grenzen gesetzt waren. Es gab keine Berufsgruppen, die aus der astheti-
schen Gestaltung von Formen systematisch Prestige hitten ziehen kon-
nen. Zwar gab es, konsolidiert durch die Schrift, mehr oder weniger kon-
tinuierlich tradierte philosophische und theologische Texte, die bisweilen
auch gestalterische Fragen thematisierten. Und es gab durch ihre >kiinst-
lerische« Arbeit herausgehobene Handwerker, die Dinge produzierten,
deren Formen besonderer symbolischer Wert zukam. Was es nicht gab,
war ein gelehrtes Wissen der Form, das einen Streit um sie hitte provo-
zieren konnen.

1.3 Handwerk unter Abwesenden

All das dndert sich im ausgehenden Mittelalter. Europa war in dieser Zeit
von einer neuen wirtschaftlichen Dynamik geprigt. In den Stadten bil-
deten sich mittlere Schichten, die ihren Wohlstand nicht durch Abschop-
fung agrarischer Ertrage erwarben, sondern durch Handel und Gewer-
be. Unter ihnen findet sich auch eine neue Klasse kiinstlerisch gebildeter
Handwerker, die sich immer weniger als solche verstehen. Sie verscho-
ben die alte Unterscheidung zwischen den freien und den mechanischen
Kiinsten zu ihren Gunsten.®* Der Kern dieser >Enthandwerklichung des
Handwerks< bestand darin, den Entwurf von der Ausfithrung zu l6sen.
Die Form wird zum gestalterischen Bildungsgut. Eine neue Hierarchie
schied fortan Handwerker, die uber dieses Bildungsgut verfugten, von
jenen, die es nicht taten.

Die Bedeutung des Humanismus

Diese Entwicklung steht im Kontext einer Reihe von Verdnderungen in
der spatmittelalterlichen Bildungslandschaft. Der Humanismus spielte
eine wichtige, wenn auch indirekte Rolle. Zunichst eine intellektuel-
le Bewegung, zeichneten sich seine akademischen Vertreter durch eine
»Vorliebe fiir antike Texte, rhetorische Sprachbeherrschung und moral-
philosophische Fragestellungen« aus.®s In ihrem Selbstverstindnis such-
ten sie, in Anlehnung an die religios-stindische Ordnung, eine sich nun

82 Vgl. Warnke, » Geadelte Kiinstler«.

83 Eckhard KefSler, »Humanismus und Naturwissenschaft: Zur Legitimation
neuzeitlicher Naturwissenschaft durch den Humanismus«, Zeitschrift fiir
philosophische Forschung 33, Nr. 1 (1979): 24.
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auf die antike Literatur stutzende »Bildungsdistanz«®+ als hierarchisie-
rende GrofSe aufrechtzuerhalten. Die Humanisten bildeten also eine in-
tellektuelle Gegenelite, blieben im Habitus jedoch Gelehrte, die sich mit
alten Schriften befassten.

In der Konkurrenz zum scholastischen Denken ging es den Humanis-
ten also nicht um praktisches Wissen. Gleichwohl 16sten sie Praktiken
der Gelehrsamkeit aus ihrer klerikalen Einbettung und begannen, sich
explizit auch an Laien zu wenden.*s Diese Praktiken wurden so fiirr Wis-
sensgebiete freigesetzt, die zuvor ganz in das Handwerk unter Anwesen-
den integriert waren. So konnte eine neue Gruppe von — nach heutiger
Vorstellung — Kiinstlern und Ingenieuren entstehen, die sich zunichst
uberwiegend autodidaktisch bildeten und die soziale Barriere zwischen
den freien und den mechanischen Kiinsten iiberwanden.

Thnen bot der Humanismus zugleich eine neue ideelle Orientierung:
»Naturerkenntnis«, so Wolfgang Krohn, »ist legitimiert, weil und inso-
weit sie dem Menschen dient«.* Damit beschreibt Krohn den konstruie-
renden und eingreifenden Charakter der neuzeitlichen Naturerkenntnis,
ihre technische Orientierung. Die neuen Kiinstler-Ingenieure entwickeln,
so Krohn, »das FortschrittsbewufStsein, die kooperative Einstellung in
der Forschung, MefStechniken, konstruktive mathematische Techniken
(technisches Zeichnen, projektive Geometrie)«.’” Ob Landwirtschaft,
Medizin oder asthetische Gestaltung von Dingen: Die Perfektibilitit des
Menschen schloss die Verbesserung des materiellen Lebens ein.®

Da Perfektibilitdt eine umfassende Vorstellung war, lassen sich Kunst
und Wissenschaft in dieser Zeit, von heute aus gesehen, kaum sinnvoll
unterscheiden. Schon Max Weber sah den Ursprung neuzeitlicher Wis-
senschaft daher in der Kunst der Renaissance. Die Wissenschaft, so We-
ber, war fiir die »kiinstlerischen Experimentatoren« wie Leonardo da
Vinci (1452-1519) »de[r] Weg zur wabren Kunst, und das hiefs fiir sie
zugleich: zur wahren Natur«.* Wer wie die Renaissance-Kiinstler Kunst

84 So das Wort von Karl Mannheim, »Die Bedeutung der Konkurrenz im Ge-
biete des Geistigen«, in Verbandlungen des 6. Deutschen Soziologentages
vom 17. bis 19. September 1928 in Ziirich: Vortrige und Diskussionen in
der Hauptversammlung und in den Sitzungen der Untergruppen (Tubingen:
Mohr Siebeck, 1929), 52.

85 Vgl. KefSler, »Humanismus«, 4o.

86 Wolfgang Krohn, »Zur soziologischen Interpretation der neuzeitlichen Wis-
senschaft«, in Die sozialen Urspriinge der neuzeitlichen Wissenschaft, hg.
von Wolfgang Krohn, 2. Aufl. (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1985), 23.

87 Krohn, »Zur soziologischen Interpretation«.

88 Vgl. John Ulric Nef, Cultural Foundations of Industrial Civilization (Cam-
bridge: Cambridge University Press, 1958), 151.

89 Max Weber, »Wissenschaft als Beruf«, in Gesamtausgabe, von Max Weber,
hg. von Wolfgang J. Mommsen und Wolfgang Schluchter, Bd. I/t7 (Tiibingen:
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swissenschaftlich«< betrieb, beanspruchte nach Weber »den Rang eines
Doktors, sozial und dem Sinne seines Lebens nach«.?° Gehlen hat in die-
sem Zusammenhang auch auf die personelle Seite aufmerksam gemacht:
Weil es die Kunst war, die fiir experimentell forschendes Handeln ein
Auskommen jenseits der Ziinfte ermoglichte, wurden viele junge Min-
ner, die wissenschaftlich und technisch interessiert waren, >Kiinstler«.>"

Das disegno und die unendliche Produktivitat des Entwerfens

Der Beginn dieser Ablosung der Kunst vom Handwerk lasst sich schon im
Hochmittelalter nachweisen. Zunichst in Italien begannen Kiinstler und
Gelehrte, dem Handwerk >Geist< zuzugestehen und es den Freien Kiins-
ten anzunidhern. Francesco Petrarca (1304-1374) etwa rithmte an Giottos
Fresken in Neapel »manus et ingeniume, also nicht nur die Hand, sondern
auch die Geisteskraft des Malers.*> In den ersten kunsttheoretischen Schrif-
ten Leon Battista Albertis (1404-1472) aus der Mitte des 15. Jahrhunderts
erhielt der Entwurf im Geist dann unbestreitbar das Primat. »Prima nel-
la mente e poi nelle mani«, erst im Kopf und dann in den Handen, war
auch Leonardo da Vincis Auffassung von der kiinstlerischen Gestaltung.»

Als Materialisierung kunstlerischen Geistes wurde nun nicht erst das
ausgefuhrte Werk, sondern schon der Entwurf selbst angesehen. Der zent-
rale Begriff hierfiir ist in der italienischen Renaissance der des disegno. Die
Idee des disegno war bereits im mittelalterlichen Italien verbreitet; in der
Renaissance aber wurde sie aufgegriffen und systematisch theoretisiert.*+
Die arti del disegno, wie der italienische Kunstler und Kunsttheoretiker Gior-
gio Vasari (1511-1574) sie beschrieb, waren im Kern eine Theoretisierung

Mohr Siebeck, 1992), 9o (Hervorhebung im Original); vgl. auch Arnold Geh-
len, »Zeit-Bilder: Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei«, in
Gesamtausgabe, von Arnold Gehlen, hg. von Karl-Siegbert Rehberg, Bd. 9
(Frankfurt am Main: Klostermann, 2016), 38; Horst Bredekamp, Antiken-
sebnsucht und Maschinenglauben: Die Geschichte der Kunstkammer und die
Zukunft der Kunstgeschichte, 4. Aufl. (Berlin: Wagenbach, 2012), 19.

90 Weber, »Wissenschaft als Beruf«, go.

91 Gehlen, »Zeit-Bilder«, 43.

92 Vgl. Gabriele Helke, » Eine Inkunabel der Antikenrezeption: Mantegnas HI. Se-
bastian im Kunsthistorischen Museum«, Jabrbuch des Kunsthistorischen Mu-
seums Wien 11 (2009): 36; Luke Syson und Dora Thornton, Objects of Vir-
tue: Art in Renaissance Italy (Los Angeles: J. Paul Getty Museum, 2001), 136.

93 Helke, »Eine Inkunabel der Antikenrezeption«, 36.

94 Vgl. Wolfgang Kemp, »Disegno: Beitriage zur Geschichte des Begriffs zwi-
schen 1547 und 1607<«, in Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, Bd.
19 (Marburg: Verlag des Kunstgeschichtlichen Seminars der Philipps-Uni-
versitdt Marburg, 1974), 219-240.
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der kiinstlerischen Erfindung mit Konzentration auf die Entwurfszeich-
nung. Sie verliehen dieser als kiinstlerischer Idee eine eigenstindige Exis-
tenz. Im Sinne des disegno ist der Entwurf, wie der Designphilosoph Dani-
el Feige formuliert, die »Idee, die gegeniiber ihrer Verkorperung in einem
Kunstwerk gewissermafSen einen eigenstidndigen Sinn gewinnt«.%s

Abbildung 5: Im Spdtmittelalter
=\, | : wurde das Zeichnen zur wichtigsten
ER e\ \ A N Praxis kiinstlerischer Ausbildung.
I R f = Im Atelier zeichneten sich die Lebr-
" linge gegenseitig, so auch in jenem
2 Maso Finiguerras (1426-1464), ei-
\ nes Florentiner Goldschmieds und
frithen Kupferstechers.

Die Lehre des disegno war dabei ihrerseits Ausdruck einer sich wandeln-
den werkstattlichen Praxis. Bis zur Grundung der ersten Akademien im
spaten 16. Jahrhundert blieb die Ausbildung von Kunstlern zwar stark an
die handwerkliche Ausfithrung gebunden. Was aber bald alle Kiinstler ver-
band, war die Ausbildung im Zeichnen und in der Geometrie der Perspekti-
ve (Abb. 5). Die kiinstlerische Arbeit vollzog sich, jedenfalls in den fithren-
den Werkstitten, als ein forschendes Entwerfen auf dem Papier. Die Form
wurde zu einem eigenstandigen Gegenstand kunstlerischer Imagination,
zum herausgehobenen »cerebral element in the manufacturing process«.*¢

Breitenwirksam wurde diese Eigenstindigkeit des Entwurfs jedoch
nicht durch die werkstattliche Praxis selbst, sondern dadurch, dass sie
sich seit dem 16. Jahrhundert zu einem massenmedialen, von Anwe-
senden gelosten Programm verbreitete. Als zunehmend padagogisierte
Kunst des Zeichnens war sie Teil einer umfassenden Bildungsbewegung,
die handwerkliches Wissen aus den Erfahrungszusammenhingen des All-
tags herausloste und in allgemeinverstandlichen Lehr- und Handbiichern
sammelte — die Barriere zwischen gelehrtem Diskurs und praktischer

95 Daniel M. Feige, Design: Eine philosophische Analyse (Berlin: Suhrkamp,
2018), 42.
96 Syson und Thornton, Objects of Virtue, 136.
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Erfahrung also zu tiberschreiten suchte und derart, wie Michael Giese-
cke gezeigt hat, eine frithe >Informationsgesellschaft« etablierte, die zu-
verldssig Wissen produzieren und vermehren konnte, ohne auf Weiter-
gabe unter Anwesenden beschrankt zu sein.?”

Dass dieser Anspruch auch auf alle gestaltenden Handwerke zu iiber-
tragen war, bezeugen die Schriften Niirnberger Kunsthandwerker des 16.
und 17. Jahrhunderts. Sie versuchten, die neuen, aus Italien stammenden
Entwurfsmethoden fiir deutsche Handwerker verfigbar zu machen, und
iibten scharfe Kritik am erfahrungsbasierten Werkstattwissen des >Hand-
werks unter Anwesendenc. Albrecht Diirer (1471-1528), zweifellos der
wichtigste dieser Autoren, beanstandete in seinem Kunstbuch von 1525,
dass begabte Lehrlinge nur durch routinierte Praxis unterwiesen wiir-
den, was dazu fihre, dass sie »gewaltigklich aber unbedechtlich, unnd
alleyn nach jrem wolgefalle« arbeiteten — einem Wohlgefallen, das irren
konnte. Er schloss: »Das aber solche maler wolgefallen in jren yrthum-
ben gehabt, ist alleyn ursach gewest, das sie die kunst der messung nit ge-
lernet haben, on die keyn rechter werckmann werden oder seyn kan«.>

L = b= ==

Abbildung 6: Die Vermessung der Dinge: fiir Diirer war die Exakt-
heit der Darstellung ein Anliegen, das die Integritit der abgebilde-
ten Formen sichern sollte, hier durch technische Unterstiitzung in
der beriihmten Darstellung, die seine Underweysung der Messung
von 1525 beschloss.

97 Vgl. Michael Giesecke, Sinnenwandel Sprachwandel Kulturwandel: Studien
zur Vorgeschichte der Informationsgesellschaft (Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 1992).

98 Albrecht Diirer, Underweysung der Messung (Nirnberg: Hieronymus An-
dreae, 1525), Fol. 1 (verso).
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Die Lehrschriften waren als gelehrtes Korrektiv zum Werkstattwissen kon-
zipiert und sollten dariiber hinaus zum autodidaktischen Lernen ermuti-
gen. Sebald Beham (1500-1550) formulierte: »Dan es mag ein fleissiger
Junger, auch on einigen leermeyster auf§ disem biichlin grundtlichen bericht
und verstand fassen, damit er durch seine tibung den rechten grundt diser
kunst wol erlernen mag.« Die neue Zeichenkunst war damit ein Wissens-
bestand, der eigenstindig, objektiviert in Lehrbiichern existierte und von
jedem gestaltenden Handwerker aus eigenem Antrieb angeeignet werden
konnte und sollte. Jeder Handwerker sollte durch dieses Wissen jenseits
der Autoritat Anwesender selbst gestalterisch produktiv werden konnen.

Damit war eine Orientierung vorweggenommen, die heute geradezu
modern erscheint: die auf permanente Innovation, darauf, immer neue
Dinge zu erfinden. Durer schrieb, die neue Entwurfskunst werde »zii ey-
nem grossern verstand reichen, weytter suochen und gar vil mehr dann
jch ytzt anzeyg erfinden.«** Hieronymus Rodler (um 1485-nach 1535)
bekriftigte, jeder, der sich dieser Kunst befleifse, konne »vil mer schoner
ding, dann aufs eygnen sinnen und dem augenmefs, zuwegen bringen«.*®°
Wenzel Jamnitzer (1507/1508-1585) sah gar unendliche Moglichkeiten:
es konnten durch die Kunst »one Endt, gar viel andere Corper, man-
cherley Art und gestalt, gemacht, unnd gefunden werden« (Abb. 7). r
Fiir den Goldschmied Heinrich Lautensack (1522-1568) schliefSlich war
das wenige Jahrzehnte spater schon zur Selbstverstandlichkeit gewor-
den. Dass diejenigen, die die neue Entwurfskunst beherrschten, »unwis-
sende ubertreffen«, erscheine »der massen, das solches nach lenge zube-
weisen unnotig«.'°*

Zeichnen war in diesem Sinne, wie das der Kunsthistoriker Philipp
Zitzlsperger ausgedriickt hat, »eine wissenschaftliche Methode der Welt-
aneignung mittels der denkenden Hand«.**3 Wie Andreas Lingg betont,
war diese Aneignung ihrerseits produktiv. Es ging »um weit mehr als nur
das Abzeichnen oder Abpausen statischer, in der Schopfung hinterlegter
Proportionen und GesetzmafSigkeiten«*°4, sondern um den Moglichkeits-

99 Direr, Underweysung der Messung, Fol. 1 (verso).

100 Hieronymus Rodler, Eyn schon niitzlich biichlin und underweisung der
kunst des Messens mit dem Zirckel Richtscheidt oder Linial (Simmern: Hie-
ronymus Rodler, 1531), Bd. 3 (recto).

101 Wentzel Jamnitzer, Perspectiva Corporum Regularium (Nirnberg, 1568).

102 Heinrich Lautensack, Des Circkels unnd Richtscheyts, auch der Perspectiua,
und Porportion der Menschen und Rosse, kurtze, doch griindtliche under-
weisung, defS rechten gebrauchs (Frankfurt am Main: Feyerabend & Lau-
tensack, 1564), Fol. 2 (recto).

103 Philipp Zitzlsperger, Das Design-Dilemma zwischen Kunst und Problemli-
sung (Berlin: Hatje Cantz, 2021), 138.

104 Andreas Friedolin Lingg, »Die Allegorie des Handels: Raumvorstellung
und produktive Geometrie in der Frithen Neuzeit«, in Das Imaginative der

54



https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

DIE SOZIALE BARRIERE UND IHRE UBERWINDUNG

raum. Dieser neue Zugang war dabei untrennbar mit den konkreten Ar-
beitsbereichen der Handwerker-Gelehrten verkntipft. Thre Werkstitten,
Schreibtische und Instrumente (Abb. 6) bildeten, so Lingg, » kunstrei-
che« Geburtsstitten und Ubersetzungsmaschinen«.*s

Das Ergebnis war eine eigene Art der >Rationalisierunge: nicht die >kal-
te Rechenhaftigkeit, die spater Weber auf den Punkt bringen sollte und
die in heutigen Gegenwartsdiagnosen als urspriinglicher Motor der Mo-
derne weiterhin prasent ist, sondern die unendlichen dinglichen Mog-
lichkeiten, die diese »Lehre konkreter Imagination«'¢ eroffnete. Was
sich hier abzeichnete, stand also, wie Lingg betonte, »im exakten Gegen-
teil zum modernen Mythos. Kein kalter Einheitsrahmen, sondern leben-
diger Moglichkeitsgrund, keine starre Verzeichnung der Welt, sondern
bewegliche Schleifen der Ubersetzung, der Ein- und Ausfaltung, des Auf-
schreibens und Entwerfens«.*°7

Warum dies in einem elementaren Sinne >modern« war, wird im Blick
auf Michel de Certeaus Analyse der »Okonomie der Schrift« deutlich,
die er als Isolation eines eigenen, autonomen Raums, der leeren Sei-
te beschrieben hat, auf dem das Subjekt produktiv wird. Die leere Sei-
te grenzt einen »Produktionsort fiir das Subjekt« ein, eine »autonome
Oberfliche«, die sich von der Welt der miindlichen Uberlieferung und
des tradierten Wissens abtrennt und zum Ort einer Umkehrung wird.
Was vorher empfangen und weitergegeben wurde, wird nun hergestellt:
»Die Insel der Seite ist ein Durchgangsort, an dem eine industrielle Um-
formung vorgenommen wird: was hereinkommt, ist etwas >Ubernom-
menes<, und was herauskommt, ist ein >Produkt«.« Der »Fortschritt««
selbst, so de Certeau, »hat den Charakter der Schrift«.8

Seit der Renaissance vollzogen Zeichenlehrbiicher exakt diese Ope-
ration, nur eben nicht fiir den Text, sondern fiir die Form der Dinge.
Das Zeichenblatt war auch hier ihre leere Seite, ein autonomer Raum,
auf dem der Handwerker zum Produzenten wurde. Wie die Schrift die
Sprache von ihren Sprechern abldste und zum bearbeitbaren Material
machte, so 16ste die Entwurfszeichnung die Form von der ausfiihren-
den Hand und dem konkreten Werkstiick. Die Form wurde zu etwas,
das man berstellen konnte, unendlich und methodisch, jenseits der Be-
schrinkungen des Uberlieferten (Abb. 7). Was Jamnitzer versprach, die
Erfindung von Korpern »one Endt«, ist die zeichnerische Entsprechung
jener produktiven Logik, die de Certeau fiir die Schrift beschrieben hat.

Politischen Okonomie, hg. von Walter O. Otsch, Birger P. Priddat und Stef-
fen W. Grofs (Marburg: Metropolis, 2024), 196 f.

105 Ebd., 187.

106 Ebd., 193.

107 Ebd., 200.

108 Michel de Certeau, Kunst des Handelns (Berlin: Merve, 1988), 243 ff.
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Hanfen Sencfers. NXVII

Abbildung 7: Leistungsschau der
neuen Entwurfskunst: frei imagi-
nierte Formen — darunter >olym-
pische Ringe< avant la lettre — in
Johannes Lenckers Perspectiva Li-
teraria (1567)

Die frithneuzeitliche Gesellschaft war, so gesehen, nicht nur eine schrei-
bende, sondern eben auch eine zeichnende Gesellschaft, und in beidem
gleichermafSen >modern-.

1.4 Die Produktivitit des Luxus

Die Aufwertung des Entwurfs und die Trennung von Erfindung und Aus-
fithrung hatten fiir sich genommen nur in den Werkstitten und im neuen
Kunstdiskurs Bedeutung. Thre gesellschaftliche Wirkung entfalteten sie
indes dadurch, dass sie eine neue Form des Luxus ermoglichten: einen
Luxus, der nicht auf der Knappheit kostbaren Materials beruhte, son-
dern auf gestalterischem Erfindungsreichtum — und der sich deshalb auf
neue Weise vermehren liefs.

Emulation oder Innovation?
Doch was war der soziale Antrieb dieses Luxus? In der Konsumge-
schichtsschreibung werden hier tiblicherweise zwei Alternativen dis-

kutiert. Zum einen ein distinktionsgetriebener Luxus, der sich durch
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Emulation verbreitete, indem die unteren Stinde den Konsum der obe-
ren nachahmten. Zum anderen eine Innovation, in der vor allem mittle-
re Schichten sich dieser Distinktion verweigerten und ganz neue Arten
von (symbolischen) Bediirfnissen entwickelten.

Die soziologische Grundlage fiir das erste, distinktionsgetriebene Ver-
stindnis frihneuzeitlichen Konsums lieferte Norbert Elias mit seiner
Analyse der hofischen Gesellschaft. Die stindische Herrschaftsordnung
des Mittelalters war dezentral auf den Klerus, den Adel und die Stad-
te verteilt gewesen. Der Absolutismus bedeutete zwar — anders als der
Name suggeriert — nicht »absolute« Macht; sie blieb an ein labiles Gefuge
von Abhingigkeiten gebunden, das nun aber am Hof zentralisiert war.
Das Zeremoniell ermoglichte eine Befriedung der vom Schwertadel zu-
vor gewaltsam ausgetragenen Machtkdmpfe. Der sichtbare Status wur-
de zum wichtigsten Medium hofischer Konkurrenz. Luxus erwies sich
daher, so Elias, als »ein unentbehrliches Instrument der sozialen Selbst-
behauptung«.® Wer nicht standesgemaf$ reprasentierte, riskierte seinen
Rang.** In diesem Sinne war die hofische Gesellschaft eine vom Wettbe-
werb um soziale Positionen getriebene Konsumgesellschaft. Ahnlich ar-
gumentierte Veblen, der in der hofischen Gesellschaft allerdings nur eine
historische Formation der »leisure class« erkannte.***

Neil McKendrick hat im Anschluss daran argumentiert, dass dieses
Modell des Vergleichs der Treiber der >)Konsumrevolution«< des 18. Jahr-
hunderts war, in der sich der Luxus auch auf mittlere Schichten ausdehn-
te. McKendrick sah im England dieser Zeit einen »spirit of equality«, der
den Ehrgeiz weckte, sich dem jeweils nichsthéheren Stand durch Emu-
lation anzugleichen.'™* In diesem Bild erscheint die dingliche Vermeh-
rung der Frithen Neuzeit als blofle Diffusion eines aristokratischen Mo-
dells nach unten; fiir eine eigenstindige Asthetisierung bleibt kein Platz.

Jan de Vries hat diesem Modell, sich von McKendrick abgrenzend,
in seiner Studie zur Industrious Revolution grundsitzlich widerspro-
chen. Die emulationsbasierten Erkliarungen, so sein Einwand, setzten
eine Gesellschaft voraus, in der eine verfeinerte Konsumkultur auf ei-
nen kleinen Kreis beschrankt sei und dann »like an accidentally relea-
sed virus« auf neue Bevolkerungsgruppen uberspringe. Ein solches Mo-
dell verweigere dem grofiten Teil der Gesellschaft jede eigenstindige

109 Norbert Elias, Die hifische Gesellschaft: Untersuchungen zur Soziologie des
Konigtums und der hifischen Aristokratie (Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1983), 98.

110 Ebd., 101.

111 Veblen, The Theory of the Leisure Class.

112 Vgl. Neil McKendrick, »The Consumer Revolution of Eighteenth-Century
England«, in The Birth of a Consumer Society: The Commercialization of
Eighteenth-Century England, hg. von Neil McKendrick, John Brewer und
J. H. Plumb (Bloomington: Indiana University Press, 1982), 9—33.
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Handlungsfihigkeit.’'s De Vries setzte dagegen den >aktivens, >suchen-
den<Konsumenten, der nicht nachahmte, sondern selbst wahlte.”*+ Seine
Untersuchung der niederlandischen Republik zeigt eine Gesellschaft, in
der »innovation rather than emulation« die treibende Kraft war.*s Den
»New Luxury«, den de Vries vom hofischen »Old Luxury« abgrenzte,
kennzeichnete, dass er nicht nach Grandeur strebte, sondern nach Kom-
fort und — dsthetischem — Genuss. Entscheidend war bei de Vries fiir
die Erklirung der Vermehrung, dass der alte Luxus, der auf Exklusivi-
tat beruhte, sich nur in »distinctly inferior adaptations« imitieren liefs.
Der neue Luxus dagegen liefS sich vermehren, ohne an Qualitit einzu-
biilen. 6

Allerdings muss man sich nicht zwischen diesen Modellen entschei-
den. Was hier mit der Economy of Qualities beschrieben worden ist, be-
zieht sich auf eine grundlegendere Ebene. Denn weder Elias und McKen-
drick noch de Vries betonen angemessen, wie grundlegend der Wandel
war, der sich mit der Wertschatzung fiir schone Dinge, mit der Bedeutung
»guten Geschmacks« verband. Der entscheidende Mechanismus lag darin,
dass diese »Vergeistigung« des Handwerks paradoxerweise zu einem >ma-
terialistischeren< Konsum fiihrte. Es entstand eine neue Klasse von Din-
gen, die ihren Wert dadurch erhielten, dass man an ihnen >geistige Qua-
litaten< schitzte und diese auf ihre Produzenten zurechnete. Die Form
wurde zum symbolischen Werttriger — nicht das kostbare Material. Dies
zeigt sich in den tberlieferten Vertragen zwischen Werkstatten und Kun-
den, in denen die Art der Ausfithrung immer weniger festgelegt wird und
konkrete Angaben zur Verwendung teurer Materialien verschwinden.™”

Seit der Renaissance wurde es somit immer tblicher, Gebrauchsge-
genstinden aller Art einen kiinstlerischen Charakter zu verleihen — Ge-
genstinde, die Luke Syson und Dora Thornton treffend als Objects of
Virtue bezeichnet haben.'*® Die Entwiirfe dafiir stammten bisweilen von

113 Jan de Vries, The Industrious Revolution: Consumer Bebavior and the
Household Economy, 1650 to the Present (Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 2008), §1.

114 Ebd., 23.

115 Ebd., 52.

116 Ebd., 44.

117 Vgl. Michael Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth Century Italy:
A Primer in the Social History of Pictorial Style (Oxford: Clarendon Press,
1972), 1-27. Baxandall zeigt, wie in den Vertragen des frithen 15. Jahrhun-
derts die Verwendung kostbarer Pigmente (Ultramarin, Blattgold) im Detail
festgelegt wurde, wihrend gegen Ende des Jahrhunderts zunehmend die ei-
genhindige Ausfithrung durch den Meister als Wertgarantie an ihre Stelle
trat.

118 Luke Syson und Dora Thornton, Objects of Virtue: Art in Renaissance Ita-
ly (London: British Museum Press, 2001).
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den bekanntesten Malern und Architekten selbst. Erhalten ist etwa eine
Reihe von Entwiirfen kiinstlerisch aufgewerteter Alltagsgegenstiande des
Malers Giulio Romano (1499-1546), darunter ein Salzgefiafs.'*> Aber
auch berithmte deutsche Kiinstler des Spatmittelalters und der Friithen
Neuzeit entwarfen selbstverstindlich Dinge, die von anderen ausge-
fiihrt wurden. Die Arbeit am Entwurf war eine Dienstleistung, die den
Kunstler nicht herabsetzte, sondern ihn und seinen Gegenstand >adelte-.

Jenseits sozialer Dynamiken bedurfte die Economy of Qualities einer
Anerkennung des Eigenwerts kiinstlerischer Entwiirfe. Wie die Kunst-
historikerin Elizabeth Honig gezeigt hat, entstand eine ganz neue Kul-
tur des Urteilens: Erstens hatten die Konsumentinnen und Konsumenten
gelernt, den Kunstler als Schopfer wertzuschitzen — eine Folge des Auf-
stiegs des disegno, der im vorigen Abschnitt dargestellt wurde. Zweitens
beruhte diese Wertschitzung nicht mehr auf personlicher Bekanntschaft,
weshalb sich vermittelnde Akteure wie Handler an der Wertgebung be-
teiligen konnten. Und drittens erfolgte die Verstindigung tiber ein von
abwesenden Dritten stets vermehrtes und massenmedial verbreitetes ge-
lehrtes Wissen und einen Kanon, an dem der Wert der Dinge bemessen
werden konnte.™ Das Ergebnis war die Etablierung einer »language of
connoisseurship«.!

Frithneuzeitliche Konstellationen dsthetischer Vermehrung

Auf dieser geteilten kulturellen Grundlage der Economy of Qualities
gab es, je nach historischen Voraussetzungen, unterschiedliche Konstel-
lationen, in denen verschiedene soziale Dynamiken zum Tragen kamen,
aber durchgingig asthetische Vermehrung stattfand. De Vries weist auf
die niederlandischen Biirger hin, die besondere Qualititen von Dingen
mit republikanischem Selbstbewusstsein verbanden. Sie kultivierten eine
beschaafdbeid, die sich bewusst von der franzosischen politesse abhob:
nicht duflere Anpassung an die Regeln des Zeremoniells, sondern inne-
re Geschmacksbildung, die Vernunft und Geselligkeit fordern sollte.***
In den Niederlanden hatte die Kunst schon frith massenhaften Cha-
rakter. Im 17. Jahrhundert waren Gemalde ein weitaus guinstigerer Lu-
xus als Juwelen.™ In einigen hundert Werkstatten arbeiteten Tausende

119 Vgl. die Entwurfszeichnungen Giulio Romanos fiir SilbergefifSe im British
Museum, London; dazu John E Hayward, Virtuoso Goldsmiths and the Tri-
umph of Mannerism 1540-1620 (London: Sotheby Parke Bernet, 1976).

120 Vgl. Elizabeth A. Honig, Painting and the Market in Early Modern Antwerp
(New Haven: Yale University Press, 1998), 97.

121 Ebd., 206.

122 Vgl. de Vries, The Industrious Revolution, so.

123 Vgl. Honig, Painting and the Market, 205 f.
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von Kunstlern >protoindustriell< und produzierten geschitzt mehrere
Millionen Gemailde; Kunstbesitz wurde bis weit in die mittleren Schich-
ten zur Normalitdt.”>* Vom britischen Unternehmer und Reiseschrift-
steller Peter Mundy (1597-1667) ist eine zeitgenOssische Beschreibung
der niederlandischen Wohnkultur erhalten: »All in general are striving
to adorne their houses, especially the outer or street roome, with costly
peeces, Butchers and bakers not much inferiour in their shoppes, which
are Fairely sett Forth, yea many tymes black-smithes, Coblers etts., will
have some picture or other by their Forge and in their stalle.«**s

De Vries macht sich in seiner Gegentiberstellung von emulativem und
innovativem Konsum die zeitgenossische Unterscheidung zu eigen, die
die republikanischen Niederlinder machten, um ihren >guten< Luxus
vom >schlechten«< Luxus des Adels abzugrenzen, der im 17. Jahrhundert
von keiner anderen Nation so symbolisiert wurde wie von Frankreich.
Bei genauerem Hinsehen ist das aber nicht uberzeugend, denn so >au-
Berlichs, wie es die Republikaner dem Adel vorwarfen, war dessen Ge-
schmack keineswegs. Das zeigt der Blick auf die eigentlich gegenteilige
Konstellation: die franzosische Economy of Qualities vor der Revolu-
tion. Als blof$ »duflerliche« politesse, als oberflichlicher Geschmack, bei
dem es im Wesentlichen um Distinktion ging, lasst sich der franzosische
Luxus nicht angemessen beschreiben. Vielmehr war auch hier der Er-
werb von Geschmack eine aufwendige, >innere Angelegenheit, an der
eine gewaltige Zahl von Akteuren beteiligt war — an den Kunstakade-
mien, den Sammlungen, im Hofhandwerk, in den Zeichenschulen fiir
Handwerker. Dazu mehr im nichsten Kapitel.

Wie Thomas Becker dargestellt hat, kam der Oberschicht in dieser
Ordnung aber auch hier eine besondere Rolle zu, die sie nur durch Ge-
schmack einnehmen konnte. Er zitiert Bourdieu, der betont, die »Friihzei-
tigkeit« des adligen Geschmacks sei paradoxerweise »ein Effekt der Anci-
ennitdt«.'>¢ Thre Fithrungsrolle behaupteten die Adeligen deswegen, weil
sie ihren Geschmack — ganz in einer dsthetisierten Lebenswelt sozialisiert
—natiirlich< erwarben. Die Rolle, die Becker daraus ableitet, ist die des
>Schopfertumse, »der Kreativitdt«. Der Adel tibte seine symbolische Macht
dadurch aus, dass er in dem dsthetischen Raum, den die Economy of Qua-
lities praktisch herstellte, schwamm >wie ein Fisch im Wasser«.

124 Vgl. John Michael Montias, Artists and Artisans in Delft: A Socio-Econom-
ic Study of the Seventeenth Century (Princeton: Princeton University Press,
1982); Michael North, Kunst und Kommerz im Goldenen Zeitalter: Zur
Sozialgeschichte der niederlindischen Malerei des 17. Jabrbunderts (Koln:
Bohlau, 2001).

125 Peter Mundy, The Travels of Peter Mundy in Europe and Asia, 1608-1667,
hg. von Richard Carnac Temple, Bd. 4 (London: Hakluyt Society, 1925), 70.

126 Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede (Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1987), 127 f.
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Die Selbstverstandlichkeit, iiber diesen Geschmack zu verfiigen, war
freilich harte Arbeit. Diese Arbeit musste verschleiert werden, um un-
sichtbar zu machen, dass man im Grunde iiber >denselben< Geschmack
verfugte wie die nichtadeligen Kunstkenner, Kiinstler und Kunsthand-
werker. Der dsthetische Bildungsvorsprung musste also auf eine Weise
gelingen, die so »natiirlich« war, dass andere sie nicht erreichen konnten
— etwa dadurch, dass birgerliche Intellektuelle, die sich dieses Wissen
mithsam angeeignet hatten, es als Lehrer des Adels an diesen weiterga-
ben. Darin driickt sich aus, dass die frithneuzeitliche Hierarchie immer
weniger auf Abstammung und dem damit verbundenen feudalen Land-
besitz beruhte als vielmehr auf Geschmack.

Damit wird noch einmal deutlich, was der wachsende Stellenwert des
Geschmacks fur die frithneuzeitliche Gesellschaft bedeutete. Mit ihm
wurden Leistungen anerkannt, die nicht aus der Bearbeitung des Bo-
dens stammten, nicht aus der erntenden, nicht aus der werkenden, son-
dern aus der denkenden Hand. In der Economy of Qualities wurde eine
Form menschlicher Kompetenz gesellschaftlich sichtbar und pramiert,
die sich von der feudalen Ordnung fundamental unterschied. Darin liegt,
um nochmals Nef aufzugreifen, eine der entscheidenden Voraussetzun-
gen fiir die Entstehung der industriellen Gesellschaft. Denn die denkende
Hand konnte mehr hervorbringen als die arbeitende; sie konnte Neues
schaffen, Formen erfinden und variieren und eine Produktivitit entfal-
ten, die nicht durch den Umfang des bestellten Landes begrenzt war. Die
Aufwertung des Geschmacks war insofern nicht nur eine kulturelle Ver-
schiebung, sondern zugleich eine leise 6konomische Revolution, die den
Boden bereitete fiir jene Produktionsweise, in der die gestaltende Intelli-
genz zur zentralen Ressource werden sollte.

Eine produktive »leisure class«

Um diesen Zusammenhang noch deutlicher zu machen, sei neben den
Niederlanden des Goldenen Zeitalters und dem franzosischen Hof eine
dritte Konstellation genannt: England. Daran zeigt sich auch, warum Ge-
schmack fir die »Great Divergence« bedeutsam war — jenen grundle-
gend anderen Entwicklungspfad, den Westeuropa in der Frihen Neuzeit
etwa im Unterschied zu China einschlug. Auch firr England hat man auf
eine zunehmende Abkehr von der alten Exklusivitit im Konsum hinge-
wiesen, sei es durch Emulation der oberen durch die unteren Schichten
oder durch eine eigenstandige Innovation. Neuere Forschung zeigt aller-
dings, dass die Tatsachen diesem heroischen, oft vom spateren >Burger-
tumc« gezeichneten Bild nicht entsprechen.

Die englische »Nation of Makers«, wie Serena Dyer und Chloe Wigs-
ton Smith das sich seit dem 17. Jahrhundert herausbildende nationale
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Selbstverstindnis kennzeichnen, hatte keinen klaren sozialstrukturellen
Index. Vielmehr konnte >guter Geschmack« als Produktivkraft Herr-
schaft legitimieren. Richtig entwickelt war das zuerst bei Konigin Elisa-
beth I. (1533-1603), die eine massive Forderung von Kunst und Kultur
betrieb, selbst umfassend gebildet war und >guten Geschmack« offensiv
als Machtmittel einsetzte.>” Von der Verehrung der Konigin als obers-
ter maker< zeugen zeitgendssische Publikationen. Ein dufSerst populidres
Kunstbuch aus dem frithen 17. Jahrhundert pries englische Koniginnen
als fleifig und erfindungsreich. Die »workes [...] of wondrous price« der
Koniginnen seien im Tower, in Windsor Castle und in Hampton Court
zu besichtigen gewesen und dienten als »a good example to our Nati-
on«."* Solche Zuschreibungen erstreckten sich tiber Generationen und
bildeten eine ganze Dynastie von »Queenes and great Ladies, who have
bin famous for their rare Inventions«.**

Der Absolutismus fand hier eine besondere Legitimation: Die Konigin
hatte ihre Position nicht allein deshalb inne, weil sie adlig war, sondern
weil sie durch produktives Handeln, durch Fleif§ und Erfindungsreich-
tum hochste Tugend verkorperte. So konnte sie »Adel«< auf eine Weise be-
anspruchen, die in einer »Nation of Makers« ungleich stabiler war als
der Verweis auf blofSe Geburt. Es war eine Leistungsethik, durch die sich
die Erwahltheit des Adels zeigen konnte. In seinen gestalterischen Leis-
tungen blieb dieser >produktive Adel« zwar dilettantisch. Aber er erwarb
ein dsthetisches Unterscheidungsvermdogen, das ihn zu einer besonde-
ren Rolle in der Geschmackselite aus Kunsthandwerkern, Kunstbeam-
ten und Kunstintellektuellen befahigte, die sich um die (hofischen) Zen-
tren der europdischen Economy of Qualities gruppierte.

Die Pointe, auf die es schliefSlich ankommt, ist die folgende: Obwohl
die Produktivitit im technischen Sinne in der Frithen Neuzeit nicht hoch
war — es gab kaum Versuche, mit derselben Zahl an Arbeitern deutlich
mehr Dinge herzustellen —, etablierte sich eine Produktivitdtsvorstellung,
die dinglichen Wert auf andere Weise vermehrte: die Vorstellung, dass es
mehr und vielfaltigere, nicht nur komfortablere, sondern auch schonere
Dinge geben konnte. Das ist der geschichtsmachtige Kern der frithneu-
zeitlichen Economy of Qualities.'s°

127 Vgl. Grant David McCracken, Culture and Consumption (Bloomington: In-
diana University Press, 1988), 11.

128 John Taylor, The Needles Excellency: A New Booke wherein are divers Ad-
mirable Workes wrought with the Needle, Newly invented and cut in Cop-
per for the pleasure and profit of the industrious, 12. Aufl. (London: James
Boler, 1640), Fol. 4 (recto).

129 Ebd., 3 (verso).

130 Jan Wetzel, »Early Modern Pattern Books and the Expansion of Luxury
Through Design«, Preprint, 2026, https://doi.org/10.3 123 5/0sf.i0/xv8wW6_
VI.
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Dem >Handwerk unter Abwesenden< kam eine besondere Rolle zu,
weil es asthetische Differenzierungsmoglichkeiten aus einem unendlich
wachsenden Fundus schopfte. Das Zeichnen war in diesem Sinne para-
digmatisch fiir die dsthetische Vermehrung der frithneuzeitlichen Econo-
my of Qualities. Auf den Punkt brachte dieses Verstindnis der niederlin-
dische Verleger und Kunsthandler Willem Goeree (163 5-1711), fiir den
das Zeichnen »Zeug-Mutter und Amme aller Kiinste und Wissenschaf-
ten« war: »Denn ausser dem, dafs alles, was durch verntinfftige Erfin-
dungen der Menschen gemacht wird, seinen Wolstand grossesten Theils
durch Zeichner-Erkantniif§ bekompt: so ist sie tiber dieses die erste An-
leiterin, Richtschnur, und Vollbringerin alles dessen, was man erdencken
mag.«"3* Mit dem Zeichnen als >Zeug-Mutter aller Kiinste« war die »so-
ziale Barriere« zwischen den artes liberales und den artes mechanicae
endgiltig iberwunden: Die Form war nicht langer stummes Werkstatt-
wissen, sondern Gegenstand gelehrter Reflexion und produktiver Praxis
zugleich — die Grundlage jener Economy of Qualities, die der industri-
ellen Produktivitit vorausging und sie iiberhaupt erst denkbar machte.

131 Willem Goeree, Anweisung zu der allgemeinen ReifS- und Zeichen-Kunst:
Darinnen Die Griinde und Eigenschafften, die man, einen unfeblbaren Ver-
stand in der Zeichen-Kunst zu erlangen, nothwendig wissen muf, kiirtzlich,
und doch Rlirlich angewiesen werden (Hamburg: Johann Naumann und
Georg Wolffen, 1677), 1.
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2 Die Autonomie der Form

Wie dargestellt, war die Vermehrung der Dinge in der Frithen Neuzeit
zundchst eine vor allem qualitative. Handwerker verflgten iiber eine
ganz neue Formenwelt, weil nun auch Abwesende Teil der Gestaltung
werden konnten — doch die Herstellung blieb in ihrer Hand. Das dnder-
te sich im Laufe der Frithen Neuzeit zunachst schleichend, dann ab dem
spaten 18. Jahrhundert beschleunigt: durch wachsende Arbeitsteilung,
betriebliche Rationalisierung und tiberregionalen Handel. Auf das gera-
de zu Ende gehende 19. Jahrhundert zuriickblickend, beschrieb Georg
Simmel in seiner Philosophie des Geldes einen grundlegenden Struk-
turwandel der Dingwelt. Im Vergleich zum Jahr 1800 seien »die Din-
ge, die unser Leben sachlich erfillen und umgeben, Gerate, Verkehrs-
mittel, die Produkte der Wissenschaft, der Technik, der Kunst unsaglich
kultiviert«.*

Was stattfand, war ein grundlegender Beziehungswandel von Produk-
tion und Konsumtion. » Die Kundenarbeit, die das mittelalterliche Hand-
werk beherrschte und erst im letzten Jahrhundert ihren rapidesten Riick-
gang erfahren hat, beliefS dem Konsumenten ein personliches Verhiltnis
zur Ware«, so seine Beobachtung.? In der modernen Wirtschaft hingegen
sei die Dyade von Produzent und Konsument durch eine Vielzahl anony-
mer, spezialisierter Marktakteure verdrangt worden. Das Ergebnis sei die
» Autonomie der Produktion«; eine » Objektivierung, die die Produktion
sowohl dem produzierenden wie dem konsumierenden Subjekt gegen-
tiber ergriffen hat und durch die sie jenseits der sozialen oder sonstigen
Unterschiede dieser beiden steht«.3

Simmel denkt bei dieser Beschreibung insbesondere an Wissenschaft
und Technik, an den »grofie[n] Chemiker, der in seinem Laboratori-
um tber Darstellung der Teerfarben sinnt«. Dieser arbeite — vermittelt
durch die vielen Glieder von Industrie und Handel — »fir die Bauerin,
die beim Kramer sich das bunteste Halstuch aussucht«.+ Was fiir die syn-
thetischen Farben galt, galt auch fiir die Formen. Auch sie wurden im-
mer mehr anonym, spezialisiert produziert. Was Simmel als » Autono-
mie der Produktion« beschrieb, wird im Folgenden im Hinblick auf die
Form zugespitzt: als Autonomie der Form. Um den Strukturwandel der
Economy of Qualities und seinen Ausdruck in der Autonomie der Form
geht es im Folgenden.

1 Georg Simmel, Philosophie des Geldes, 8. Aufl. (Berlin: Duncker & Hum-
blot, 1987), 505.

2 Ebd., 516.

3 Ebd., 517; vgl. gleichlautend, ohne sich auf Simmel zu beziehen, Boltanski
und Esquerre, Bereicherung, 274.

4  Simmel, Philosophie des Geldes, 517.
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2.1 Die Entgrenzung dsthetischer Gestaltung

Um den Wandel zu verstehen, ist zunichst zu sehen, wie die Autonomie
der Produktion die symbolische Ordnung der Dinge umwilzte. Dinge von
besonderem symbolischem Wert wurden nicht mehr von den hochsten
Kiinstlern und Kunsthandwerkern personlich fiir diejenigen produziert,
die in der sozialen Hierarchie ganz oben standen. Stattdessen arbeiteten
diese nun als spezialisierte Teilglieder der Produktion. Die gesellschaft-
liche Priagekraft der Dyade von >geschmackvollem« Produzent und Kon-
sument loste sich auf. Dass der entscheidende Wendepunkt zu diesem
modernen, nicht mehr fest mit der gesellschaftlichen Hierarchie verkniipf-
ten Konsum im 18. Jahrhundert liegt, hat die konsumgeschichtliche For-
schung der 198cer Jahre gezeigt,’ an die im Folgenden angeknupft wird.

Dimensionen der Entgrenzung

Mit der Ausbreitung des modernen Konsums wurden adsthetisch gestal-
tete Dinge im Hinblick auf die symbolische Ordnung der Gesellschaft
zunehmend freier. Sie fanden immer mehr Verbreitung jenseits sakraler
oder herrschaftlicher Praktiken — iiberall dort, wo es einen Markt fur
sie gab. Asthetische Gestaltung wurde entgrenzt: in sachlicher, zeitlicher
und sozialer Hinsicht.¢

Die sachliche Entgrenzung zeigt sich darin, dass immer mehr Wa-
ren zum Gegenstand dsthetischer Gestaltung wurden. Dadurch entstand
eine neue Klasse von Dingen zwischen dem Luxus fiir den Hof mit sei-
nen spezifischen symbolischen Affinititen einerseits und den Alltagsge-
genstinden fiir die breite Masse, die vorwiegend physische Bediirfnisse
befriedigten, andererseits. In einer Vermischung und Steigerung beider
Klassen entstand ein neues Angebot an »asthetisch differenzierten Gii-
tern des gehobenen Bedarfs«.7

Begunstigt wurde diese sachliche Entgrenzung durch neue Kon-
sumpraktiken, die die Nachfrage nach asthetisch gestalteten Dingen

5 Klassisch McKendrick, Brewer und Plumb, The Birth of a Consumer Socie-
ty; Campbell, The Romantic Ethic; McCracken, Culture and Consumption,
bes. 16; fiir Deutschland mafSgeblich Michael North, Genuss und Gliick des
Lebens: Kulturkonsum im Zeitalter der Aufklarung (Koln; Weimar; Wien:
Bohlau, 2003); Karin A. Wurst, Fabricating Pleasure: Fashion, Entertain-
ment, and Cultural Consumption in Germany, 1780-1830 (Detroit: Wayne
State University Press, 2005).

6  Vgl. Werner Sombart, Wirtschaft und Mode: Ein Beitrag zur Theorie der
modernen Bedarfsgestaltung (Wiesbaden: Bergmann, 1902), 13.

7 Ingeborg Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum (Gottingen: Vandenhoeck
& Ruprecht, 1996), 214.
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steigerten.® Der Konsum von Tee und Kaffee etwa fiihrte nicht nur zur
Herausbildung globaler Produktions- und Handelsnetzwerke und be-
forderte damit Kolonialismus und Sklavenhandel — er schuf zugleich
eine Nachfrage nach aufwendig gestalteten Tischen, Porzellantassen
oder Metallgerdten zur Zubereitung und zum Verzehr (Abb. 8). Land-
wirtschaftlich produzierte Kolonialwaren und kiinstlerisch veredelte,
formal-gestalterisch aufwendige, tiberwiegend in den europaischen Na-
tionen hergestellte Waren bildeten im Sinne de Vries’ »consumption
bundles«.®

T o4

Abbildung 8: Typische dsthetisch veredelte Waren des modernen Lebensstils im
spiten 18. Jahrbundert: eine englische » Thee-Maschiene« und dazu passendes
Teezeug (Nrn. 2—4 von Wedgwood, Abbildung aus dem Journal des Luxus und
der Moden, August 1788)

Die sachliche Entgrenzung der dsthetischen Gestaltung stand im Kon-
text eines neuen Lebensstils, der weniger auf Repridsentation als viel-
mehr auf — wie es ein Zeitgenosse Ende des 18. Jahrhunderts formu-
lierte — »Genuf$ und Gliick des Lebens« zielte.™ Und dabei ging es
eben nicht nur um die Erweiterung des sinnlichen Genusses und des
korperlichen Komforts. Die neuen Dinge sollten Geschichten er-
zdhlen, zur Konversation anregen, die Seele beleben: Der britische
Historiker John Brewer spricht entsprechend von »Pleasures of the

8  Vgl. North, Genuss und Gliick des Lebens, 77 u. 209.

9  Jan de Vries, The Industrious Revolution (Cambridge; New York: Cam-
bridge University Press, 2008), 31 ff.

10 Friedrich Justin Bertuch und Georg Melchior Kraus, »Einleitung«, Journal
der Moden 1,Nr. 1 (1786): 4.
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Imagination«.”™ Entscheidend waren die »mentalen Gebrauchswer-
te« der Dinge.™

Die zeitliche Entgrenzung zeigt sich im steigenden Tempo des Wech-
sels der Moden. Wo der Modezyklus vormals ein Jahrzehnt dauerte,
wechselte die Mode nun jahrlich, in schnelllebigen Segmenten sogar sai-
sonal.’s Formen wurden durch die Mode rhythmisch entwertet.*+ Auch
hier zeigt sich der Kontrast zum hofischen Luxus. Die hofische Mode
hatte die Entwertung von Dingen noch mit der gesellschaftlichen Hier-
archie in Einklang bringen miissen. Die moderne Mode musste sie nur
noch mit Kaufkraft und Begehren nach Neuem abstimmen.

Die wesentlich durch Gestaltung erzeugte Neuheit hatte eine sich
selbst verstarkende Wirkung, die McCracken als »Diderot-Effekt« be-
schrieben hat.’s McCracken bezieht sich dabei auf einen 1768 geschrie-
benen Essay des franzosischen Philosophen. In diesem berichtet Diderot
vom Geschenk eines neumodischen Hausrocks, demgegenuber seine tib-
rige Einrichtung plotzlich wertlos erscheint. Ein einziger modischer Ge-
genstand zwingt seinen gesamten hauslichen Besitz unter den Vergleich
der Mode und bringt ihn letztlich dazu, den ganzen Hausstand zu er-
setzen. Die Verunsicherung der symbolischen Ordnung beklagt Diderot,
wenn er formuliert, dass »anspruchsvolle[r] Geschmack alles verandert,
ausrangiert, verschonert, das Oberste zuunterst kehrt«.¢

Neubheit ist keine Eigenschaft von Dingen, sondern Ausdruck einer
Temporalisierung des Werts — ein Ideal, das niemals erreicht werden
kann, sodass immer schon eine Entwertung durch noch Neueres antizi-
piert wird.”” Colin Campbell beschreibt Neuheit in diesem Sinne als Tag-
traum. Ob das als >neu« bewertete Ding tatsichlich zusitzlichen Nutzen

11 John Brewer, The Pleasures of the Imagination (London: Routledge, 2013).

12 Friedrich Wolfram Heubach, »Produkte als Bedeutungstriager: Die heral-
dische Funktion von Waren. Psychologische Bemerkungen tiber den kom-
munikativen und imaginativen Gebrauchswert industrieller Produkte«, in
Produktkulturen: Dynamik und Bedeutungswandel des Konsums, hg. von
Reinhard Eisendle und Elfie Miklautz (Frankfurt am Main; New York:
Campus, 1992), 177-197.

13 Vgl. Sombart, Wirtschaft und Mode, 13; McCracken, Culture and Con-
sumption, 39.

14 Neil McKendrick, »The Commercialization of Fashion«, in The Birth of a
Consumer Society. The Commercialization of Eighteenth-Century England,
hg. von Neil McKendrick, John Brewer und John H. Plumb (Bloomington:
Indiana University Press, 1982), 34.

15 McCracken, Culture and Consumption, 118-129.

16 Denis Diderot, Griinde, meinem alten Hausrock nachzutrauern (Berlin: Frie-
denauer, 2010), 7.

17 Vgl. Jens Beckert, Imaginierte Zukunft: Fiktionale Erwartungen und die Dy-
namik des Kapitalismus (Berlin: Suhrkamp, 2018), 324.
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oder eine neue Erfahrung bietet, ist zunichst irrelevant. Entscheidend ist,
dass die Wahrnehmung eines Dings als >neu< es dem Konsumenten er-
moglicht, sein im Tagtraum erlebtes Ideal daran zu heften.®

Die soziale Entgrenzung schliefSlich besteht in der Tatsache, dass
dsthetisch gestaltete Waren in den Horizont immer weiterer Schich-
ten gelangten. Wie der Konsumbhistoriker Michael North gezeigt hat,
partizipierten Adel und Biirgertum gleichermaflen am modernen Kultur-
konsum.® Die soziale Entgrenzung ist also weder gleichbedeutend mit
dem im letzten Kapitel beschriebenen Trickle-down-Effekt — einer Emu-
lation des Adels durch das Biirgertum — noch als >Verbiirgerlichung« des
Konsums angemessen gefasst. Beides erfasst Aspekte des Wandels, aber
nicht den Wandel selbst.

So partizipierten in den deutschen Staaten alle Angehorigen der aris-
tokratischen und biirgerlichen Oberschichten gleichermafSen am moder-
nen Konsum: Adlige, mittlere und hohere Beamte, Stadtpolitiker, Unter-
nehmer, Bankiers, Kaufleute, Pfarrer, Gelehrte, Kiinstler, Intellektuelle,
ob sie nun in Handelsstidten wie Hamburg, Leipzig, Bremen, Frankfurt
am Main oder Nirnberg, Residenzstidten wie Wien, Berlin, Mannheim,
Braunschweig, Miinchen oder Dresden, Universitatsstidten wie Gottin-
gen oder Greifswald, an Firstenhofen wie in Weimar oder in den vie-
len Kleinstadten des Reiches lebten.> Seine grofite Dynamik entfaltete
der moderne Konsum in einer neuen Siedlungsform, der europdischen
Grof$stadt. Hof, Militir und Beamte — »Stidtebildner«, wie Sombart sie
nannte — wurden im Laufe des 18. Jahrhunderts unwichtiger.?* An ihre
Stelle trat ein dezentrierter Konsum.

Allerdings partizipierte zu Beginn keineswegs die gesamte Bevolkerung
durch Kaufakte am modernen Konsum. Zur Normalitit fur alle wurde
das selbst in westlichen Gesellschaften erst nach dem Zweiten Weltkrieg.
Gleichwohl entstand erstens ein breites Sortiment von »Popoluxe«,** ei-
nem »Luxus fiir die Masse«,*? der weitere Teile der Bevolkerung erreich-
te als je zuvor. Begiinstigt wurde dies durch die stete Entwertung der Wa-
ren durch die Mode, die erstmals einen Gebrauchtwarenmarkt entstehen
lief}, an dem auch weniger Begliterte teilhaben konnten.>

18 Campbell, The Romantic Ethic, 144.

19 North, Genuss und Gliick des Lebens, 2.

20 Ebd.; ebenso schon Norbert Elias, Kitschstil und Kitschzeitalter, hg. von
Hermann Korte (Miinster: Lit, 2004), 15.

21 Vgl. Sombart, Luxus, 25.

22 Cissie Fairchilds, »The Production and Marketing of Populuxe Goods in
Eighteenth-Century Paris«, in Consumption and the World of Goods, hg.
von John Brewer und Roy Porter (London: Routledge, 1994), 228-248.

23 Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 35.

24 Vgl. einfithrend Jon Stobart und Ilja Van Damme, Hrsg., Modernity and
the Second-Hand Trade: European Consumption Cultures and Practices,
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Zweitens bewirkte der moderne Konsum eine soziale Integration,
die nicht nur die stidtischen bzw. hofischen Zentren, sondern auch die
landliche Peripherie erfasste. Die lindliche Peripherie konnte zwar lan-
ge nicht das Konsumniveau der Zentren erreichen, war aber nicht mehr
prinzipiell ausgeschlossen. Beispielhaft steht dafiir das Noth- und Hiilfs-
biichlein fiir Bauersleute des Volksaufkliarers Rudolf Zacharias Becker,
das erstmals 1788 erschien und mit einer Gesamtauflage von tiber einer
Million Exemplaren das meistverkaufte weltliche Buch des ausgehen-
den 18. Jahrhunderts war. Es enthilt neben praktischem Wissen tiber die
bauerliche Haushaltsfilhrung auch ein Kapitel zum Umgang mit Luxus
und Mode. Die Bauern sollten nach Beckers Vorstellung lernen, sich dem
Luxus zu entziehen, indem sie andere Quellen des Prestiges kultivierten:
»Wer den Leuten gefallen will, mufS es durch sich selbst, durch Geschick-
lichkeit und gute Auffiihrung thun.«*s Wie auch immer die volksaufkla-
rerische Padagogik bei der Landbevolkerung ankam - fiir die Autoren
stand fest, dass auch die bauerliche Lebenswelt lingst im Bann der stad-
tischen Warenwelt stand.

2.2 Die Offentlichkeit der Formen

Dass der moderne Konsum nicht mehr zwischen Stadt und Land unter-
schied, verweist auf seinen zunehmend anonymen Charakter: Die Ver-
stindigung tiber den Wert der Formen l6ste sich aus personlichen Bezie-
hungen und wurde zu einer offentlichen Angelegenheit. In der Hofkunst
waren die Praktiken symbolischer Wertzuschreibung auf Zeremoniell,
Salons, Akademieausstellungen und Sammlungen beschrankt gewesen.
Dies anderte sich im Laufe des 18. Jahrhunderts grundlegend. Mit der
Kommodifizierung des Kulturkonsums und den neuen Massenmedien
entstand eine Offentlichkeit der Formen.>¢ Nicht mehr nur eine hofische

1700-1900 (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2010); Cleve, Geschmack,
Kunst und Konsum, 47.

25 Rudolf Zacharias Becker, Noth- und Hiilfsbiichlein fiir Bauersleute oder
lebrreiche Freuden- und Trauer-Geschichte des Dorfs Mildheim, Neue, fiir
Oberdeutschland besonders eingerichtete Auflage (Sulzbach in der Ober-
pfalz: Seidel, 1789), 173; vgl. Niels Penke, Formationen des Populiren: Se-
mantik und Poetik des >Volkesc um 1800 (Heidelberg: Universititsverlag
Winter, 2024), 395.

26 Zwar ist Simmels auf das Ende des 19. Jahrhunderts bezogene Beobachtung
zutreffend, dass schon mit dem Lesen einer Zeitung »eine so umfassende
geistige Konsumtion« stattfinde, »wie sie vor hundert Jahren auch dem in
seiner geistigen Aktivitat vielseitigsten und weitestausgreifenden Menschen
nicht moglich war« (Simmel, Philosophie des Geldes, 513). Ein grundlegen-
der Wandel hatte aber schon bis 1800 stattgefunden.
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Geschmackselite, sondern alle am Konsum Beteiligten mussten sich nun
fortlaufend tiber den Wert der Formen verstandigen.

Das Warenhaus als Tagtraum der Formen

Eine weitere Offentlichkeit der Formen entstand mit dem Warenhaus.
Nirgendwo verdichten sich die drei Entgrenzungen so sehr wie hier.
Sachlich entgrenzt das Warenhaus, indem es alle moglichen Dinge ver-
sammelt und inszeniert. Zeitlich entgrenzt es, indem diese Dinge stets
wechseln — es institutionalisiert den Wandel. Sozial entgrenzt es als ano-
nymer Raum, der durch Schaufenster und Verkaufsflichen der Masse zu-
ganglich wird. Die ersten Warenhiuser entstanden um die Mitte des 19.
Jahrhunderts; ihre Vorldufer reichten aber deutlich weiter zurtick. Gro-
e Kaufhduser und Handler mit ungewohnlich breitem Sortiment gab
es in Paris und London seit dem spiten 18. Jahrhundert. In Berlin woll-
te man dies seit den 1820er Jahren nachahmen.

Bereits vor der Errichtung grofser Warenhiduser aber hatte sich das
Konsumverhalten verdndert. Man bestellte Waren nicht mehr beim
Handwerker, sondern sah sich im neuen Einzelhandel mit Warensamm-
lungen konfrontiert, aus denen man wahlen konnte. Fur die Zeitgenos-
sen war diese Erfahrung von Uberfluss sehr eindriicklich. Die deutsche
Schriftstellerin Sophie von La Roche (1730-1807) berichtete in ihrem
1787 publizierten Journal einer Reise durch Frankreich von einem La-
den, »in welchem nicht allein ein grofSer Werth im ausserordentlichen
Vorrath lag, sondern auch alle moglichen Formen von Gefissen, Schiis-
seln, Topfgen, Leuchtern, Cafféezeug und Salzfissern. Formen in der
edeln einfachen Art, andre mit den reichsten Verzierungen alten und
neuen Geschmacks. «*7

Die entscheidende Konsumpraxis, die bei La Roche sichtbar wird und
die das Warenhaus ermoglichte, war weniger der Kauf selbst als die Kon-
frontation mit einer Sammlung von Dingen und Formen, angesichts derer
die Konsumentin bislang unbewusste >Bediirfnisse« entdecken oder neue
entwickeln konnte.*® Die imaginative Qualitdt, die damit verbunden ist,

27 Sophie von La Roche, Journal einer Reise durch Frankreich (Altenburg:
Richter, 1787), 93. Vgl. Neil McKendrick, » Josiah Wedgwood and the Com-
mercialization of the Potteries«, in The Birth of a Consumer Society. The
Commercialization of Eighteenth-Century England, hg. von Neil McKen-
drick, John Brewer und John H. Plumb (Bloomington: Indiana University
Press, 1982), 79.

28 McCracken, Culture and Consumption, 26. Hinzu kommen mit dem Wa-
renhaus fixe und o6ffentliche, also transparente Preise und die Moglichkeit
des Kredits.
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zeigt sich vor allem im window-shopping, das gerade darauf beruht, Din-
ge (noch) nicht zu erwerben.

Campbell beschreibt das Vergniigen, das aus dem imaginativen Ge-
brauch der versammelten Dinge erwichst — dem geistigen >Anprobie-
ren< der angebotenen Kleider, dem >Imaginierens, wie die zum Verkauf
stehenden Mobel in der eigenen Wohnung wirken wiirden.> Solches
Tagtraumen sieht Campbell als grundlegend fiir die Aneignung des Wa-
renangebots an. Die Rolle des Verkaufspersonals kann moderierend,
ideengebend, persuasiv sein — entscheidend ist aber die Vorstellungs-
kraft der Konsumenten.3°

Massenmedien der Form

In den deutschen Staaten entwickelte sich vor jedem physischen Kon-
takt mit der Warenwelt das, was Simmel als »geistige Konsumtion« be-
schrieb.3* Mit der neuen Formenwelt kam man zunidchst weder durch
Erwerb noch durch window-shopping in Berithrung. Grofse Warenhau-
ser gab es bis ins spate 19. Jahrhundert nur in London und Paris. In
den 1820er Jahren war Berlin fiir ein »grofles Kaufhaus«, das der preu-
Bische Architekt und Baubeamte Karl Friedrich Schinkel (1781-1841)
nach dem Vorbild der Passagen im Pariser Palais Royal fir die Prachtal-
lee Unter den Linden plante, schlicht zu provinziell.

Doch wer von den Warenhiusern in Paris und London abgeschnit-
ten war, war es nicht von den imaginativen Praktiken des Konsums. Die
Mode verbreitete sich zunichst fiktional, durch Briefe, Romane und Rei-
seberichte wie jenen La Roches.3* Besonders bedeutsam aber waren die
Modejournale, die im spdten 18. Jahrhundert rasante Verbreitung fan-
den. Sie stellen den eigentlichen Bruch mit dem Hof in Fragen der Ge-
schmacksbildung dar. Am Hof hatte es zwar auch Zeitungen gegeben,
die aber handschriftlich verfasst waren und personlich zirkulierten. Bei
aller Ausdifferenzierung beruhte die hofische Geschmacksbildung auf
Anwesenbheit.

29 Vgl. Campbell, The Romantic Ethic, 147.

30 Diese Funktionsweise des modernen Einzelhandels hat sich in den letzten
250 Jahren nicht wesentlich verindert; vgl. Pauline Garvey, Unpacking
IKEA: Swedish Design for the Purchasing Masses (New York: Routledge,
2018), 46.

31 Simmel, Philosophie des Geldes, 513.

32 Vgl. Purdy, The Tyranny of Elegance; North, Genuss und Gliick des Le-
bens, 3; Matt Erlin, Necessary Luxuries: Books, Literature, and the Culture
of Consumption in Germany, 1770-1815 (Ithaca: Cornell University Press,
2014), 3.
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Abbildung 9: Abbildung und Kommentierung neuer Dinge und ibrer Formen,
darunter ein englischer Stubl: eine Warenrezension im Journal des Luxus und
der Moden (1786)

Die Modejournale dagegen richteten sich an ein anonymes Publikum,
das schon deshalb nicht eng begrenzt sein durfte, weil sich die teure Her-
stellung der Publikationen finanziell lohnen musste. Exemplarisch steht
dafiir das Journal des Luxus und der Moden des Weimarer Unterneh-
mers und Verlegers Friedrich Justin Bertuch (1747-1822), das von 1786
bis 1827 erschien und in seinen erfolgreichsten Jahren monatlich tiber
20.000 Leserinnen und Leser erreichte. Es machte sein Publikum mit den
neuesten Waren vertraut und rezensierte sie. Dabei bot es auch Interpre-
tationen ihrer Werte und Formen an (Abb. 9). Neben dem Text wurden
Bilder immer wichtiger. Fur das Journal wurden sie in Bertuchs Weima-
rer Manufaktur aufwendig per Hand koloriert.

Das Journal war aber nur ein Teil einer Grundungswelle von Zeitschriften,
die ihr Publikum mit neuen Formen vertraut zu machen suchten, unter ih-
nen das Journal fiir Fabrik, Manufaktur, Handlung, Kunst und Mode (Leip-
zig, 1791-1808), das Magazin fiir Freunde des guten Geschmacks (Leipzig,
1794-1799) und die Zeitung fiir die elegante Welt (Leipzig, 1801-1859).

Von der ungeheuren Verbreitung der neuen Formenwelt zeugt ein
spottischer Kommentar, den August Wilhelm Schlegel (1767-1845) in
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der gemeinsam mit seinem Bruder, dem Philosophen Friedrich Schlegel
(1772-1829), herausgegebenen Zeitschrift Athenaeum, dem wichtigs-
ten Periodikum der Frithromantik in Jena, schrieb. Er stellte dabei den
dichtenden Pfarrer Friedrich Schmidt von Werneuchen (1764-1838),
von den Literaten wegen seiner naiven Gedichte verachtet, als spiefSi-
gen Kramer der Form dar. Der »Prediger Schmidt« habe »die Kunst er-
funden, aus den Fasern von Heidekraut, Disteln, Binsen, Mauerpfeffer
u. dergl. einen etwas groben, jedoch haltbaren Kattun zu verfertigen. «
Und weiter:

»Die Stempel der darauf gedruckten Muster sind ebenfalls von seiner
Hand, sie stellen teils einheimische Blumen vor, die nicht nur nach der
Zahl und Grofle der Blitter, sondern mit allen Staubfidchen und Piinkt-
chen auf das genaueste abgebildet sind, teils lindliche Hausgerite, als
Butterfisser, Kinderstiihlchen, Bierkriige. Auf einigen grofleren zu Bett-
vorhingen bestimmten Mustern sind die romantischen Gegenden um
Werneuchen, Dorfer mit Kirchtirmen, Windmiihlen, Sandberge usw. an-
gebracht. [...] Man hofft, es konne ein bedeutender Handelsartikel fur
die Mark Brandenburg werden. «33

Die Massenmedien der Form trugen eine eigentiimliche Ironie in sich:
Sie trieben die Vermehrung der Formen voran und waren zugleich das
Medium, in dem kritisch iber sie nachgedacht wurde. Darauf wird im
vierten Kapitel zuriickzukommen sein.

Der Fundus der Formen

Das wesentliche Ergebnis der neuen Offentlichkeit der Formen war, dass
man nun tber eine grofSe Formenvielfalt verfiigen konnte. Der Wandel
deutete sich bereits mit dem >Handwerk unter Abwesenden« in der Re-
naissance an. Als das erste populire, also in grofSer Auflage und fur den
kommerziellen Vertrieb produzierte Musterbuch gilt das Kunstbiichlein
des humanistisch gebildeten Kiinstlers Heinrich Vogtherr des Alteren
(1490-1556), das zuerst 1538 in Straflburg erschien. Es sollte »Molern,
Bildschnitzern, Goldschmiden, Steinmetzen, Schreinern, Platnern, Waffen
un[d] Messerschmiden«, wie es im Vorwort hiefs, Muster zur Verfugung
stellen, insbesondere jenen, die eben nicht so mobil waren, um sich person-
lich mit neuen zu versorgen, also »den jhenigen, so [...] mit weib und kin-
den beladen, auch etlichen, so von natur weit umbreysens ungewohnt«.3+

Die Kunsthistorikerin Femke Speelberg weist darauf hin, dass die
klassische Kunstgeschichte diese Musterbiicher dem disegno als freiem

33 August Wilhelm Schlegel, »Neue Fabrik«, Athenaeum 2 (1799): 339.

34 Heinrich Vogtherr, Ein Frembds und wunderbars kunstbiichlin (StraSburg,
1538), Fol. 2 (verso).
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Entwurf des >Genies« entgegenstellte: als statische Formspeicher, die
mechanisch kopiert werden konnten, aber keine eigenstindige schop-
ferische Leistung darstellten. Demgegeniiber macht Speelberg gel-
tend, dass die Sammlungen so weder gedacht noch gebraucht wurden.
Gleichwohl schufen die Musterbiicher eine neue, meritokratische Hie-
rarchie. Wer sie publizierte, beanspruchte damit eine »position of au-
thority« — die Fihigkeit, andere Kiinstler mit vorbildlichen Mustern
zu versorgen und deren Arbeit anzuleiten.3s Das verdeutlicht die anti-
traditionale StofSrichtung des Handwerks unter Abwesenden: Es ver-
anderte nicht nur den Umgang mit Formen, sondern auch den Fundus,
aus dem man schopfte.

Andeutungen einer Verfligbarmachung der Formenwelt finden sich
auch in der hofischen Kunst. Das gilt zunachst fur die hofischen Samm-
lungen. Lange bevor sie im 19. Jahrhundert in 6ffentliche Museen umge-
wandelt wurden, begannen die Beamten, sie neu zu ordnen und der Of-
fentlichkeit zuginglich zu machen. Zwar blieb der personliche Zugang
zu den Sammlungen der hofischen Elite vorbehalten.3¢ In Form von Bild-
material standen sie jedoch der Offentlichkeit zur Verfiigung: So wur-
den seit dem spiten 17. Jahrhundert Kataloge publiziert, die Stiche der
Sammlungsrdume, Nachstiche von Gemalden und Abbildungen von Ar-
tefakten enthielten. Auf diese Weise erreichte die hofische Kunst auch
Provinzen, die weder iiber nennenswerte hofische Sammlungen noch
uber Kunstakademien verfugten.’”

Mit dem Strukturwandel der Economy of Qualities nahm dies aber
ein ganz anderes AusmafS an. Verleger wie Bertuch bedienten sich selbst-
verstindlich am vorhandenen historischen Formenschatz — doch ihr In-
teresse galt einer gesteigerten Zirkulation der Formen insgesamt. For-
men verfiigbar zu machen wurde zu einem eigenen Geschift. Bertuch
bot bereits in den 1790er Jahren einen Service an, bei dem Musterzeich-
nungen der im Journal des Luxus und der Moden abgebildeten Waren
in Weimar bestellt werden konnten. In der ersten Ausgabe versprach er,
»jedem Liebhaber, der ausfiihrlichen Unterricht irgend einer Mode und
Erfindung fordert, (da man von den kleinen Kupfern des Journ. nicht
mehr erwarten wird, als was sie leisten konnen) dieselben nebst genauer

35 Femke Speelberg, »noch vil hoher, und subtiler Kiinsten... an tag zu brin-
gen« Renaissance Pattern Books and Ornament Prints as Catalysts of the
Design Process«, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 87, Nr. 1 (2024): 54.

36 Vgl. Claudia Susannah Cremer, »Hagedorns Geschmack: Studien zur Kunst-
kennerschaft in Deutschland im 18. Jahrhundert« (Rheinische Friedrichs-
Wilhelms-Universitit Bonn, 1989), 140.

37 Vgl. beispielhaft fiir die Schweiz Edgar Bierende, »>von der grossen Welt ent-
fernt< Die Absenz der Originale und der Beginn einer vergleichenden Kunst-
geschichte in der Schweiz«, in Vergleichendes Sehen, hg. von Lena Bader,
Martin Gaier und Falk Wolf (Leiden; Boston: Brill/Fink, 2010), 293-312.
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Zeichnung im Grofsen, oder ein Model nach Maasstabe, so dafs darnach
gearbeitet werden kann, zu liefern«.>®

Im 19. Jahrhundert standen dann immer mehr, schliefflich Hunder-
te von immer umfassenderen Mustersammlungen zur Verfiigung.’® Ein
1880 erschienenes Literaturverzeichnis fiir Unternehmer, das einen Uber-
blick tiber die Publikationen der letzten 30 Jahre zu geben versuchte, ver-
zeichnete einige Dutzend » Muster-Vorlagen«.+ Der erfolgreiche Leipzi-
ger Buchhindler und Antiquar Karl Wilhelm Hiersemann (1854-1928)
fithrte in seinem Katalog zum Kunstgewerbe von 1925 iiber 1.000 Publi-
kationen auf, darunter zahlreiche Mustersammlungen.+* Jede dieser teils
kostspieligen Sammlungen wurde wiederum kopiert. Ausziige erschienen
in Zeitschriften, wodurch die Sammlungen weitere Verbreitung fanden.
Und nicht zuletzt gab es mehr oder weniger seriose Anbieter, die jedem,
der dafiir zahlte, die neuesten Formen zukommen liefSen (Abb. 10). Pla-
giate, die tiber diese Wege ebenso verbreitet wurden, waren im 19. Jahr-
hundert eher die Normalitit als die Ausnahme.+

Worliber es nun zu verfiigen galt, war der Fundus der Formen: eine o6f-
fentliche, massenmedial verbreitete und allgemein zugiangliche Ressour-
ce, die zur neuen Grundlage symbolischer Verwertung wurde. Die Idee
des Fundus der Formen steht im Kontrast zur stilgeschichtlichen Histori-
sierung, die Wandel immer unter Bezugnahme auf einen bestimmten Stil
erzahlt, als stiinde dieser stellvertretend fir ein Zeitalter. Dieser als pra-
gend erachtete Stil stellt aber immer nur eine Auswahl dessen dar, was
in der jeweiligen Zeit produziert wurde.#> Der Hinweis auf einen histo-
risch wachsenden Fundus der Formen macht dagegen deutlich, dass im

38 Bertuch und Kraus, »Einleitung«, 13.

39 Siehe fiir eine aktuelle Ubersicht »Ornamentvorlagen und Musterbii-
cher« (arthistoricum.net — Fachinformationsdienst Kunst, Fotografie, De-
sign), zugegriffen 24. Juni 2024, https://www.arthistoricum.net/themen/
bildquellen/historische-literatur-zum-kunstgewerbe/ornamentvorlagen-und-
musterbuecher).

40 Verzeichniss simmitlicher Schriften iiber Textilindustrie, Spinnerei, Webe-
rei, Tuchfabrikation, Seidenindustrie, Wirkerei, Farbwaarenkunde, Firbe-
rei, Druckerei, Appretur, Bleicherei, Maschinen, Wollen u. Seiden-Industrie,
Ausstellungs-Berichte etc. welche von 1850 bis 1880 im deutschen Buch-
handel erschienen sind (Leipzig: Gracklauer, 1880), 34—37.

41 Katalog 546: Kunstgewerbe (Leipzig: Hiersemann, 1925).

42 Vgl. Rudolf Klostermann, Die Patentgesetzgebung aller Linder nebst den
Gesetzen iiber Musterschutz und Markenschutz (Berlin: Guttentag, 1876),
377.

43 Statistische Untersuchungen sind in der Design- und Architekturgeschich-
te kaum anzutreffen. Um eine Ausnahme zu nennen: Barbara Miller Lane,
Architektur und Politik in Deutschland 1918-1945 (Braunschweig; Wies-
baden: Vieweg, 1986), 44 u. 114, schitzt den Anteil stilistisch >moderner«
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Neue Muster

ohne Abonnement
der Wintersaison 1901

werden in allen Neuheiten der Textil-
industrie, genau nach Angabe, ab Paris
und London, geliefert, Grosse Auswahl.
Preis pro Packet 250 Muster = M, 20.—

LSO s [LiB6% Abbildung 10: Modische Formen frei
n: Smith, - Haus: Anzeige eines Formenhdndlers
89 Rue Turenne 89, Faris. in der Leipziger Monatsschrift fir

Textil-Industrie (1900)

modernen Konsum das Aus-der-Mode-Kommen einer Form nie ihr ganz-
liches Verschwinden bedeutet. Sie wird zwar entwertet, bleibt aber Teil
des Formgedichtnisses und kann jederzeit wieder in Wert gesetzt werden.

2.3 Das Management der Werte

Mit dem Strukturwandel der Economy of Qualities wurde Gestaltung
mehr und mehr zu einer Frage der Verwertung dieses Fundus der For-
men. Die Form liefs sich auf alle moglichen Dinge uibertragen (sachliche
Entgrenzung), ihre modischen Zyklen liefSen sich nutzen (zeitliche Ent-
grenzung), und mit ihr konnten neue Kaufergruppen erschlossen wer-
den (soziale Entgrenzung). Es ging darum, vorhandene Produktionsfak-
toren so einzusetzen, dass sie zur Marktgingigkeit der Waren beitrugen.
Formgebung wurde zu einem Management der Werte. Der Begriff des
»Managements«< betont, dass es sich nicht um kiinstlerische >Schopfungs,
sondern um die gezielte Verwaltung und Verwertung vorhandener sym-
bolischer Ressourcen handelte.

Die Zwischenhindler

Wer aber waren die Trager dieses Managements? Ein erstes Indiz lie-
fert die wachsende Bedeutung des Zwischenhandels. Je aufwendiger der
Luxus, desto komplizierter die Lieferketten — und desto mehr Gestal-
tungschancen entstanden. Eine gut untersuchte Gruppe, die von dieser
wachsenden Arbeitsteiligkeit profitierte, waren die marchands-merciers,

Wohnbauten in den Jahren 1918-1933, also der Hochzeit des Neuen Bau-
ens, auf § bis 1o Prozent.
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koniglich privilegierte Handler, die im franzosischen Luxusmarkt zwi-
schen Produktion und Konsumtion vermittelten. Ihre Position verdank-
te sich zuniachst dem Liquiditdtsbedarf einer Wirtschaft, die von kapi-
talschwachen Produzenten und unzuverlissig zahlenden Konsumenten
gepragt war.+

In ihrer mafSgeblichen Studie zu den marchands-merciers hat Carolyn
Sargentson allerdings darauf hingewiesen, dass die marktbildende Rolle
dieser Gruppe weit Giber finanzielle Dienstleistungen hinausging.+ Durch
ihre intime Kenntnis des Marktes nahmen sie selbst erheblichen Einfluss
auf die Gestaltung. Zwar waren sie selten selbst kiinstlerisch ausgebildet,
stellten aber professionelle Kiinstler ein, die nicht nur die Waren, son-
dern auch Kataloge und Reklame gestalteten.+ Indem die marchands-
merciers Kontrolle tiber die Veredelung (enjolivement) der Produkte hat-
ten und dafiir Halbfabrikate lagerten, konnten sie Produkte aber auch
nach ihren eigenen, mit der Mode wechselnden Spezifikationen zusam-
menstellen und ihren Kunden eine betrachtliche Auswahl bei der end-
giiltigen Form der Waren anbieten.*” Sie wussten, welche Formen gefragt
und welche verfugbar waren, und brachten beides zusammen. Der seri-
elle Charakter von Luxuswaren, der sich weniger der Maschinisierung
als den Markterfordernissen verdankte, scheint eine allgemeine Tendenz
des 18. Jahrhunderts gewesen zu sein.*

Demselben Muster folgend gab es auch viele kleinere Hofhandwer-
ker, die ihr Marktwissen nicht nur durch die Herstellung eigener Waren,
sondern auch als Hindler, Berater und Zusammensteller von gefrag-
ten Formen zu verwerten suchten. Typische Figuren des 18. Jahrhun-
derts sind in Paris die marchands-menuisiers oder die marchands-ta-
pissiers, also Tischler oder Tapezierer, die sich auch im Handel und der

44 Dazu Julius Lessing, Das Kunstgewerbe als Beruf: Vortrag gebalten in der
Volkswirthschaftlichen Gesellschaft zu Berlin (Berlin: Simion, 1891), 28:
»Dem Handwerker gegeniiber, der fiir ungewohnliche Arbeiten hohere Prei-
se fordert, ist der Konsument fast immer misstrauisch, weil er sich selber in
der Beurtheilung unsicher fiihlt, er braucht vielmehr einen Zwischenmann,
auf dessen sachverstindige Beurtheilung er Vertrauen setzt und bei dem er
eine Auswahl verschiedener Stiicke sieht, aus der ihm tiberhaupt erst das
Verstandnis fiir die Giite und Preiswiirdigkeit der Waare aufgeht. Fiir diese
Sicherheit bezahlt er willig den héheren Preis. «

45 Carolyn Sargentson, Merchants and Luxury Markets: The Marchands Mer-
ciers of Eighteenth-Century Paris (London: Victoria and Albert Museum,

1996).
46 Ebd., 46.
47 Ebd., s54.

48 Vgl. Cyril Lécosse, »Portraits en série et reproduction mécanique des traits a
’age des Lumiéres et sous la Révolution: entre idéal démocratique et straté-
gies commerciales«, Perspective, Nr. 2 (2019): 203-216.
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Innendekoration betitigten; auch allgemeinere Bezeichnungen wie en-
semblier oder assemblier finden sich.* Solche aus dem Hofhandwerk
kommenden Ausstatter standen dabei in Konkurrenz zu den Hofkiinst-
lern, die ihrerseits diesen neuen Markt zu erschliefSen versuchten, etwa
als peintre-décorateurs oder dessinateurs-décorateurs.s°

Sie alle hatten die Funktion von Geschmacksberatern, die fiir ihre
Kunden nicht mehr nur selbst Dinge herstellten, sondern sie mit einer
Auswahl aus dem Marktangebot kombinierten und lieferten. Im Laufe
des 19. Jahrhunderts fand dann eine Professionalisierung dieser Dienst-
leistung statt, kombiniert mit einer zunehmenden Kapitalstirke. So wur-
de der Dekorateur ab dem spiten 18. Jahrhundert zu einer zentralen
Figur und blieb es wihrend des gesamten 19. Jahrhunderts. Uber ihn
schreibt Julius Lessing (1843-1908):

»Er richtet ein grosses Magazin ein, in welchem der Besucher die fer-
tigen Zimmereinrichtungen findet mit Mobeln, Vorhdangen, Teppichen,
Tischdecken und allem erdenklichen Luxusgerath. Ein solcher Deko-
rateur im grossen Stil kauft die alten Teppiche von Persien, Bron-
zen aus Paris und Indien, Lack und Porzellan aus China und Japan,
er nimmt den Malern ihre unverkiauflichen Bilder ab, hilt sich ein
Lager von Antiquitdten, und der gliickliche Hausbesitzer kann sein
Haus bei ihm einrichten vom Keller bis zum Boden, einschliesslich
der Kunstwerke und der Ahnengalerie. Ein solcher Dekorateur ist kei-
neswegs nur Zwischenhindler. Sein Geschmack und Geschick hat den
grossesten Einfluss auf den Absatz; er weiss durch die Zusammenstel-
lung der Stiicke die Kundschaft zu einem Kunstaufwand zu bestim-
men, welchen der einzelne Handwerker niemals durchgesetzt hitte.
Der Dekorateur ist ein weltmannisch geschulter Mann, der in Schlos-
sern und Palidsten zu Hause ist, Einrichtungen fritherer Jahrhunder-
te und fremder Welthauptstddte kennt, die Ideen ibertragt, Arbeiten
veranlasst. «5*

Die Dekorateure fungierten — zunichst in Paris und London, spiter auch
in den deutschen Staaten — als taste maker und beeinflussten dadurch,
wie Lessing betont, selbst die Nachfrage.s* Bemerkenswert ist die Kon-
tinuitdt zur hofischen Kunstwelt: Solche Magazine waren urspriinglich
aus der Verwaltung des hofischen Mobiliars hervorgegangen. Was sich
dnderte, war weniger die praktische Funktionsweise der Geschmacks-
bildung als die Tatsache, dass die dsthetischen Werte nicht mehr mit der

49 Vgl. Stefan Muthesius, The Poetic Home: Designing the 19th-Century Do-
mestic Interior (London: Thames & Hudson, 2009), 37.

so Ebd.

st Lessing, Kunstgewerbe, 27.

52 Im Laufe des 19. Jahrhunderts strebten dann einige dieser Dekorateure, wie
Muthesius, The Poetic Home, 39, betont, eine Professionalisierung hin zu
»decorative designers« an.
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gesellschaftlichen Hierarchie in Einklang gebracht werden mussten. Die
Dekorateure richteten nicht mehr hofische Riume ein, die bestimmten
Reprisentationsbediirfnissen zu entsprechen hatten, sondern nahmen
sich jeder Raumlichkeit an, fiir die ein symbolisches Bediirfnis bestand
oder geweckt werden sollte.

Die Eigenstiandigkeit, die diese Marktakteure bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts erlangten, zeigt sich eindriicklich in ihrer Rolle bei der Ver-
wertung der hofischen Ausstattung nach der Franzosischen Revolution.
Die Kunsthistorikerin Iris Moon hat die Auktionen, auf denen der ho-
fische Luxus in den 1790er Jahren verauflert wurde, als Orte der Indi-
vidualisierung symbolischer Werte beschrieben. Losgelost vom Zeremo-
niell und der hofischen Sinnordnung, fir die sie urspriinglich produziert
worden waren, wurde entscheidend, welche neuen symbolischen Werte
man ihnen nun zuschreiben konnte.s3

Der wichtigste neue symbolische Wert der alten Hofmobel war die
Nostalgie. Die untergegangene franzosische Monarchie wurde zu ei-
ner Retrotopie,’* die europdische Handler gezielt vermarkteten. Thr tas-
te making formte nach der Einschitzung Tom Stammers das nationa-
le Gedachtnis Frankreichs wesentlich mit.5s In den Jahrzehnten nach
der Revolution sorgten die Handler dafur, dass die hofischen Stile zu ei-
nem konventionalisierten Teil des Fundus der Formen wurden und dem
Markt zur Verfiigung standen — bis heute (Abb. 1).

Kiinstler, Kunsthandwerker, Kunstindustrielle

Fir die Produktion bedeutete Autonomie der Form, dass die Formge-
bung marktorientierter wurde. Die Gewerbefreiheit begunstigte dies, in-
dem sie die Gestaltungsfreiheit unabhingig von zuvor ziinftisch regulier-
ten Anrechten auf Material, Produkt und Herstellungsweise garantierte.
Die preufSische Gewerbefreiheit von 1810 bestimmte lapidar: »Wenn
in einem Orte Gewerbe, die zu einer Gattung gehoren, durch verschie-
dene Ziinfte getrennt gewesen sind; so fillt dieses kiinftig ganz weg.
So konnen z.B. der Tischler, der Schuhmacher auf ihre Gewerbeschei-
ne resp. auch Stithle und Pantoffeln verfertigen und umgekehrt«.s¢ Die

53 Iris Moon, Luxury After the Terror (University Park, Pennsylvania: The
Pennsylvania State University Press, 2022), 9.

54 Vgl. zum Begriff Zygmunt Bauman, Retrotopia (Berlin: Suhrkamp, 2017).

55 Tom Stammers, The Purchase of the Past: Collecting Culture in Post-Revo-
lutionary Paris c. 1790-1890 (Cambridge; New York: Cambridge University
Press, 2020).

56 »Gesetz-Sammlung fiir die Koniglichen PreufSischen Staaten 1810« (Ber-
lin, 1810), 80; vgl. Peter John, »Handwerk im Spannungsfeld zwi-
schen Zunftordnung und Gewerbefreiheit: Entwicklung und Politik der
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moderne Konkurrenz als »Kampf aller gegen alle«57 war nur moglich,
wenn alle das Recht hatten, alles herzustellen — und alles zu gestalten.
» Gewerbefreiheit bedeutete«, so der Designtheoretiker Heinz Hirdina,
die »Wahlfreiheit der Stile«.s®

Alle Produzenten konnten nun aus dem Fundus der Formen schop-
fen. Die Form wurde zu einem allgemeinen, disponiblen Produktions-
faktor. Wer fiir den Export produzierte, musste dieselbe Ware in ver-
schiedenen, mit der Mode wechselnden Formen anbieten konnen. Diese
Veredelung war ein alternativer Industrialisierungspfad: nicht Verringe-
rung der Stiickkosten durch intensivierten Maschineneinsatz, sondern
flexible, marktorientierte Kombination alter und neuer Produktionstech-
niken.s® Cleve unterscheidet idealtypisch drei Gruppen, die auf diese
Weise fiir den Markt zu produzieren begannen: Kiinstler, Kunsthand-
werker und Kunstindustrielle.

Fur die Kiinstler anderte sich die Situation in Abhingigkeit von ih-
rer Position. (Ehemalige) Hofkiinstler konnten auf die nachhaltige Be-
deutung des Hofes und auf die anhaltende Nachfrage des konservativen
Teils des alten stadtischen Reichtums setzen. Andere erfanden sich als
freie Kiinstler neu, indem sie Akademien und die neuen Museen in ih-
rem Sinne entwickelten. Auf diesen folgenreichen Weg wird im nachsten
Kapitel ausfiihrlicher einzugehen sein.

Immer mehr Kunstler sahen sich aber zunehmend dem Markt ausge-
setzt. Im Intelligenzblatt, dem Reklameteil des Journals des Luxus und der
Moden, wurden Werke der bildenden Kiinste, etwa der lokalen Hofbild-
hauer, unterschiedslos neben Importwaren aller Art abgebildet. Alles konn-
te »Luxus< und -Mode« werden. Bertuch war aktiv daran beteiligt, Weima-
rer Kiinstler durch eine solche Nachfragegenerierung dazu zu animieren,
in grofleren Mengen fiir den Markt zu produzieren.®* Es entstand ein dif-
ferenziertes Angebot seriell produzierter Kunst (ganz dhnlich dem >Gol-
denen Zeitalter< der Niederlande). Einen neuen Massenmarkt erschlossen
Kunstreproduktionen, die biirgerliche Wohnrdaume zu schmiicken began-
nen. Vermarktet wurden sie oft von den Kiinstlern selbst. Die Prasentation

Selbstverwaltungsorganisationen des deutschen Handwerks bis 1933«
(Koln: Bund, 1987), 156.

57 Georg Simmel, »Soziologie der Konkurrenz«, Neue Deutsche Rundschau
(Freie Biihne) 14, Nr. 10 (1903): 1009-1023.

58 Heinz Hirdina, »Design«, in Asthetische Grundbegriffe: Band 2: Dekadent—
Grotesk, hg. von Karlheinz Barck u. a. (Stuttgart: Metzler, 2001), 46.

59 Michael J. Piore und Charles F. Sabel, Das Ende der Massenproduktion: Stu-
die iiber die Requalifizierung der Arbeit und die Riickkebr der Okonomie
in die Gesellschaft (Berlin: Wagenbach, 1985).

6o Vgl. Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 207.

61 Vgl Siglinde Hohenstein, Friedrich Justin Bertuch (1747-1822): Bewundert,
beneidet, umstritten (Berlin; Boston: De Gruyter, 1989), 78.
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eines neuen Werkes bei einer Ausstellung verband man mit dem Verkauf
von Drucken — eine neue Einnahmequelle fiir Kiinstler.**

Abbildung 11: Eine kostengiinstige Moglichkeit, preiswerte Ausgangsstoffe mit
modischen Formen zu veredeln, war die Kattundruckerei, ein wichtiger Zweig
des Textilgewerbes von der spatmittelalterlichen >Friihindustrialisierung< bis zum
Ende des 19. Jabrbunderts: links eine zeitgendossische Darstellung des Hand-
werks (1827), rechts verwendete Model und Musterbiicher aus dem friihen 19.
Jabrbundert

FlieBend war der Ubergang zu den Kunsthandwerkern. Sie unterschieden
sich von den Kiinstlern dadurch, dass sie den Fundus der Formen auf alle
moglichen Dinge anwandten. Seit dem spaten 18. Jahrhundert wurden sie
hidufig als Fabrikanten bezeichnet, wobei es sich entgegen dem heutigen
Verstindnis meistens um Kleinstbetriebe, Heimwerkstitten oder Zusam-
menschliisse weniger Handwerker mit nur geringem Kapital und wenig
kiinstlerischem Vermogen handelte. Oft waren sie deshalb — sowohl in der
Versorgung mit Auftrigen als auch im Hinblick auf die Formen — abhingig
von Zwischenhindlern wie Verlegern, Dekorateuren oder Warenhausern.

Ein Beispiel dafiir waren die Kattundrucker, die modisch wechselnd
Formen auf industriell produzierte Baumwollstoffe tibertrugen (Abb.
11). Dank der einfachen Stempel war der Kapitalaufwand gering. Die

62 Vgl. North, Genuss und Gliick des Lebens, 125.
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Kattundruckerei entwickelte sich deshalb seit der Frithen Neuzeit vor
allem in landlichen Regionen, die aufgrund des schlechten Bodens arm
waren, aber in denen es giinstige, in Textilarbeiten getibte weibliche Ar-
beitskraft gab. Wo sich das Leinenweben im Zuge der Industrialisierung
und europdischen Marktintegration nicht mehr lohnte, kaufte man spa-
ter Baumwollstoffe ein und veredelte sie, indem man maoglichst modische
Formen auf diese aufbrachte.® Die Autonomie der Form hatte also die
verschiedensten Beschiftigungseffekte — quer durch die Wirtschaft und
fiir ganz unterschiedliche Arten von Kunsthandwerkern.

Die dritte Gruppe der Kunstindustriellen war schliefSlich die wirt-
schaftlich priagendste. Der deutsche Gelehrte und Staatsmann Justus Mo-
ser (1720-1794) schrieb bereits 1778 tiber diesen neuen Unternehmer-
typus, dass er nicht nur »seine vierzig Gesellen« tiberwache. Vielmehr
»beobachtet« er »den Gang der Moden, besucht Leute von Geschmack
oder geht zu Kunstlern, deren Einsicht ihm dienen kann«.%+ Die Mode,
das spiegelt sich in dieser Beschreibung, fuhrte zwar zu einer Dynamisie-
rung symbolischer Werte, aber diese Dynamik war nicht chaotisch.

McCracken bezeichnet den neuen Unternehmertypus als »market eth-
nographer«, der nach Nachfragemustern sucht, diese zu seinen Guns-
ten nutzt und damit die Dynamik des Marktgeschehens noch verstarkt.
Er argumentiert sogar, dass das praktische Wissen der Kunstindustriel-
len um die Dynamiken des Werts die theoretische Erkenntnis der Sozi-
alwissenschaften in manchen Fillen um Jahrhunderte vorweggenom-
men habe.% Wer um die soziale Dynamik des positionalen Werts wusste,
die man heute den Trickle-down-Effekt der Mode nennt, konnte sein
Marketing und seine Netzwerkarbeit gezielt auf die Trendsetter, etwa
den Adel, konzentrieren.*® Gleiches galt fiir die imaginativen Werte der
Mode. Wer um die Entwertung einer Form wusste, wusste zumindest,
wann diese nicht mehr modisch sein wiirde, und konnte seine unterneh-
merischen Entscheidungen darauf abstimmen.

Standardisierung und Singularisierung

Die Historikerin Dena Goodman hat eindriicklich gezeigt, wie sich die hier
als »>Autonomie der Form« beschriebenen dezentrierenden Effekte auf die

63 Vgl. Maxine Berg, The Age of Manufactures, 1700-1820: Industry, Innova-
tion and Work in Britain (London; New York: Routledge, 1994), 151.

64 Justus Moser, »Reicher Leute Kinder solten ein Handwerk lernen«, in Pa-
triotische Phantasien, hg. von Jenny von Voigts, Bd. 1 (Berlin: Friedrich Ni-
colai, 1778), 35.

65 McCracken, Culture and Consumption, 18.

66 Vgl. Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 282; McCracken, Culture and
Consumption, 18.
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Gestaltung auswirkten. Als »independent markers of value« konnte man
>Mode« und >Geschmack« sowohl sehr teuer als auch sehr billig haben.®”
Teuer, wenn man an der neuesten Mode und den aufwendigsten Ausfiihrun-
gen partizipieren wollte; billig, wenn die jeweiligen Designs in glinstigere
Materialien und einfachere Ausfithrungen tibersetzt wurden — die aber den-
noch den gewiinschten symbolischen Wert trugen, eben durch ihre Form.

Damit ging die Hierarchie nicht verloren. Als Beispiel fiir hierarchi-
sche Produktdifferenzierung fithrt der Kunsthistoriker Jan Mende ein
frithes Massenprodukt an: den Berliner Kachelofen, den der Tonwaren-
fabrikant Tobias Feilner (1773-1839) zusammen mit Schinkel um 1810
entwickelte. Aus den Katalogen der Fabrik zitiert Mende die Preislis-
te. Wahrend die einfachste Ausfilhrung des »Berliner Ofen mit einfa-
cher Schwarzglasur« 27 Reichstaler kostete, ging es bis zur Ausfuhrung
»Feinweif«-Glasur und Poliergold-Bemalung« fiir 225 Reichstaler, ein
Verhiltnis von 1:8.%* Den Unterschied machte hier vor allem das Mate-
rial, die Veredelung, die Bemalung. Das aber dnderte nichts daran, dass
es der Gestaltung nach >derselbe« innovative Ofen war, der einfach in un-
terschiedlich ausgestatteten Varianten zu bekommen war.

Die Herstellung von Varianten beschrankte sich aber nicht nur auf
eine Hierarchie, sondern erstreckte sich auf alle Moglichkeiten der Dif-
ferenzierung der Economy of Qualities. Noch einmal Lessing:

»Der Markt ist nicht zufrieden, ein einzelnes Kleidermuster, jenen Ro-
senzweig, in nur einer Gestalt zu erhalten. Die kaufenden Damen verlan-
gen, dass ihnen innerhalb derselben Waare eine ganze Reihe von Varianten
desselben Musters vorgelegt werde, um aus diesen das ihnen genehme zu
wihlen. Die grossen Geschaftshduser verlangen, dass sie innerhalb dessel-
ben Musters eine Reihe dieser Varianten nur fir sich gearbeitet erhalten«.%

Ein erfolgreicher Kunstindustrieller musste also dafiir sorgen, dass seine
Formen der Singularisierungsfunktion der Economy of Qualities folg-
ten. Konsumentinnen und Konsumenten gewohnten sich daran, auswih-
len zu konnen, etwas Besonderes im Angebot zu erkennen, das zum Kauf
anregte.” Eine dieser Konsumlogik folgende Gestaltungsstrategie, vor

67 Dena Goodman, »Furnishing Discourses: Readings of a Writing Desk in
Eighteenth-Century France«, in Luxury in the Eighteenth Century: Debates,
Desires and Delectable Goods, hg. von Maxine Berg und Elizabeth Eger
(Basingstoke; New York: Palgrave Macmillan, 2003), 77.

68 Jan Mende, »Karl Friedrich Schinkel und das Schone im Alltag: Entwiir-
fe fur das preuflische Kunstgewerbe« (Goethezeitportal, 2018), 14, http://
www.goethezeitportal.de/db/wiss/bildende_kunst/mende_schinkel.pdf.

69 Lessing, Kunstgewerbe, 19.

70 Vgl. Franck Cochoy, »A Sociology of Market-Things: On Tending the
Garden of Choices in Mass Retailing«, The Sociological Review 55, Nr. 2
(2007): T09-129.
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allem im 19. Jahrhundert verbreitet, bestand darin, glinstige Massenarti-
kel wie Karten und Schachteln, Teller und Tassen mit Drucken besonde-
rer Ereignisse zu versehen. Abgebildet wurden herrschaftliche Geburten,
Hochzeiten, Kronungen, Vereinsfeste, touristische Orte, aber auch Krie-
ge.”* Die neue Konsumkultur zeigte ihren imaginativen Charakter schon
frith durch diese billigen Massenmedien der Erinnerung.”

Auskunft tiber die Autonomie der Form gibt auch die steigende Bedeu-
tung von Surrogaten: Silberblech und Messing statt Silber, Steingut statt
Porzellan, Biskuitporzellan statt Marmor, Kattundrucke (Abb. 11) oder
Lithografien statt aufwendig gewebter Jacquarddessins, gebeizte Holzer
statt Echtholz oder Furnier, Oldrucke statt Olgemilde. Auch wenn — im
Sinne Veblens — mancher Unternehmer mit Surrogaten teurere Waren
gunstig zu imitieren suchte, war dies doch nur ein Ausdruck eines grund-
legenderen Wandels hin zum Management der Werte. Durch ihre Auto-
nomie wurde die Form in der Wertkonfiguration der Ware immer wich-
tiger. Dinge aus wertvollem Material wurden unverkiuflich, wenn ihre
Form veraltet war; sie wurden dann auf ihren Materialwert reduziert.”s

Das historisch herausragendste Beispiel fir den neuen, ganz wesent-
lich auf Design setzenden Unternehmer bildet der englische Unternehmer
Josiah Wedgwood (1730-1795), der mit der sogenannten jasperware auf

71 Vgl. Elisabeth Haug, »Mit Herz und Hand fiirs Vaterland« Propaganda-
Keramik aus der Zeit des Ersten Weltkriegs«, Badische Heimat 3 (2014):
I06—I2I.

72 Es sind entsprechend auch derart singularisierte Waren, die von der Ge-
schmackskritik spater als >Kitsch« identifiziert wurden; bei Gustav E. Pa-
zaurek, Geschmacksverirrungen im Kunstgewerbe: Fiihrer dieser Abteilung
im Landes-Gewerbe-Museum Stuttgart, 3. Aufl. (Stuttgart: Landes-Gewer-
bemuseum, 1919), 17, ist die Rede von » Hurra-Kitsch (bes. der Schrank mit
den Weltkriegs-Greueln — Mif$brauch der Granatenform, des Eisernen Kreu-
zes, der alten Reichsfarben, der Unterseeboote, hervorragender Personlich-
keiten usw.) Devotionalien-Kitsch (Spekulation auf die religiosen Gefiih-
le), Fremdenandenken-Kitsch, Geschenk-Kitsch (bes. Hochzeitsgeschenke),
Vereinskitsch (z.B. riickstindige Studenten-Kunst<), Aktualititskitsch (als
Beispiel fiir letztere ist eine Serie verschiedener Geschmacklosigkeiten zu-
sammengestellt worden, die die grofSe Zeppelin-Begeisterung 1908 ff. im
Gefolge hatte), Reklamekitsch«.

73 Diese Bedeutung zeigt sich auch in der im spiten 18. Jahrhundert begin-
nenden Diskussion um den Musterschutz. Ein Argument gegen diesen war,
dass der Schutz des Musters alle anderen Produktionsfaktoren, iiber die
der Kunstindustrielle verfiigte, mitentwertete. Nachgefragt werde nur, was
der Mode entspreche. »Da nun die tibrigen Fabrikanten durch den Muster-
schutz behindert seien, diese Nachfrage zu befriedigen«, so zeichnete der Ju-
rist Rudolf Klostermann (1828-1886) die Debatte nach, »tibertrage sich das
fiir das Muster verliehene Monopol mittelbar auf den Stoff, in welchem das
Muster gearbeitet ist«; Rudolf Klostermann, Die Patentgesetzgebung aller
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ein Surrogat fiir Porzellan setzte und damit Kostenvorteile hatte. Damit
nahm er bewusst einen neuen Markt in den Blick, der von der Autono-
mie der Form lebte. Seine Produkte waren keine billigen Imitate des ho-
fischen Luxus, sondern setzten auf eine markante Formensprache, die
markenbildend wurde: Wedgwood galt im spiten 18. Jahrhundert in
ganz Europa als Synonym fiir modernen Geschmack (Abb. 8) und war
sowohl am Hof als auch im Biirgertum erfolgreich.?+

Als gut vernetzter Philanthrop verstand es Wedgwood, auch politische
Trends in der englischen Oberschicht aufzugreifen. Ein designgeschicht-
lich gut erforschter Fall sind die Medaillons, die er 1787 fiir die Society
for the Abolition of the Slave Trade produzierte. Das Bild eines knienden
Sklaven mit der Unterschrift »Am I not a Man and a Brother?« wurde
zu einer Art politischem Markenzeichen, das einen imaginativen mit ei-
nem positionalen Wert verkniipfte. »Not only did Wedgwood make ab-
olition fashionable«, so John R. Oldfield, »he also helped to fix in the
public’s mind an image that would be forever associated with the aboli-
tion of slavery and the slave trade.«”s Das Design wurde vielfach plagi-
iert, was seinerseits zum Erfolg beitrug.

Die Architektur

Die Autonomie der Form betraf nicht nur das Kunstgewerbe, sondern
auch die Architektur. Umfang und Art des Formengebrauchs hingen da-
von ab, inwieweit die neuen Marktfaktoren wirksam waren: ob akade-
misch-architektonische Bildung (un)verfugbar war und ob ein Angebot
von und eine Nachfrage nach >geschmackvollen< — also nicht traditi-
onellen, lokalen, handwerklichen — Formen bestand. Ein Indiz waren
die Oeuvres d’architecture (Dresden, 1784-1799) oder Der biirgerli-
che Baumeister (Gotha, 1790-1799). Zudem wurden architektonische
Formsammlungen wie Die schone Landbaukunst des Mathematikers
und Ingenieurs Friedrich Meinert (1757-1828) publiziert. Meinerts
Leipziger Verleger Friedrich August Leo (1764-1842) schrieb im Vor-
wort des Buches, man wolle » Landguthsbesitzern durch Ideen der grie-
chischen, romischen, egyptischen, chinesischen, gothischen und neuern

Linder nebst den Gesetzen iiber Musterschutz und Markenschutz (Berlin:
Guttentag, 1876), 386.

74 Vgl. klassisch McKendrick, » Josiah Wedgwood and the Commercialization
of the Potteries«; vgl. auch Berg, »From Imitation to Invention«, 16.

75 John R. Oldfield, Popular Politics and British Anti-Slavery: The Mobilisa-
tion of Public Opinion Against the Slave Trade, 1787-1807 (London: Rout-
ledge, 1998), 163; vgl. M. Guyatt, » The Wedgwood Slave Medallion: Values
in Eighteenth-Century Design«, Journal of Design History 13, Nr. 2 (2000):
93-105.
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Architektur zu Hiilfe kommen, um darnach ihre etwa zu etablirenden ar-
chitektonischen Gegenstinde selbst zu charakterisiren, wenn Mangel an
Architekten von Geschmak, ihre eigenen Bemiihungen nothig macht«.7¢

Wie die Formen aus den Publikationen in die gebaute Welt gelangten,
ist kaum zu verallgemeinern. Fiir die Vereinigten Staaten von Amerika
liegt eine beeindruckende Studie von Daniel D. Reiff vor, der den bauli-
chen Bestand einer Kleinstadt mit historischen Musterbiichern abgegli-
chen hat und so den zeitgenossischen Formengebrauch im 19. Jahrhun-
dert detailliert rekonstruieren konnte. Dabei zeigte sich eine Mischung
aus Formen des lokalen Bauhandwerks unter Anwesenden und der neu-
en, sich ab den 1840er Jahren verbreitenden Offentlichkeit der Formen.

Priagend fur die Konstellation war die fehlende akademische Ausbil-
dung bei gleichzeitiger Nachfrage nach >geschmackvollen< Formen po-
pulidrer Architekten wie Palladio oder James Gibbs (1682~1754): »Ev-
ery ambitious carpenter and would-be architect from the 1840s to the
1940s could hardly undertake a course of professional study to become
a skilled designer of domestic architecture, but the next best thing was
readily at hand: pattern books, catalogs, and journals that published
the end result of such training. These plans and designs could be copied,
adapted, and emulated«, so Reiff.””7

Auch wenn fur die deutschen Lander keine vergleichbare Studie vor-
liegt, ldsst sich verallgemeinern: In dem MafSe, in dem eine Nachfrage
nach modischen Formen die bauliche Gestaltung prigte, mussten auch
Architekten zu Managern der Werte werden.”® Mit der Industrialisie-
rung der Formenproduktion kam es dabei auch zu einer Verschrinkung
von Kunstindustrie und baulicher Gestaltung, indem das Baugewerbe
etwa Stuckornamente entweder aus Musterbiichern nachbildete oder
direkt bei kunstindustriellen Unternehmen erwerben und dekorativ am
Bau anbringen konnte. Das galt im Deutschen Kaiserreich besonders in
den Griinderjahren, als die Wohngebdude der rasch wachsenden Stid-
te zu Spekulationsobjekten wurden, die massenhaft produzierter Fassa-
denschmuck aufwertete.

76 Friedrich Meinert, Die schone Landbaukunst oder neue Ideen und Vor-
schriften zu Landgebduden, Landhdusern und Oekonomie-Gebiuden im
gefalligen; Ideen zu Gebduden fiir 6ffentliche und Privatbelustigungen, in-
gleichen zu Gebduden im ernsthaftern aber edlen Style, in Grundrissen, Auf-
rissen und Durchschnitten (Leipzig: Friedrich August Leo, 1798).

77 Daniel D. Reiff, Houses from Books: Treatises, Pattern Books, and Cata-
logs in American Architecture, 1738-1950: A History and Guide (Universi-
ty Park, Pennsylvania: The Pennsylvania State University Press, 2000), 305.

78 Vgl. erneut fiir die Vereinigten Staaten, aber durchaus verallgemeinerbar
Robert Gutman, »Architects in the Home-Building Industry«, in Profes-
sionals and Urban Form, hg. von Judith R. Blau, Mark La Gory und John
Pipkin (Albany: State University of New York Press, 1983).
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Die Musterzeichner

Die kleinste Einheit der Gestaltung war nun das Muster. Wie gezeigt,
finden sich Musterzeichnungen — Abbildungen von Dingen, die als Vor-
lage fiir die Herstellung durch Dritte dienen — bereits in der Kunst der
Renaissance. Zugleich blieb bei der handwerklichen Umsetzung der Vor-
lagen grofSe Freiheit. Im 17. Jahrhundert gab es dann die ersten Gestal-
ter, die als Teil der hofischen Geschmackselite einen tibergreifenden Ein-
fluss austuibten. Charles Le Brun (1619-1690) etwa, einer der wichtigsten
Kunstler Ludwigs XIV., war nicht nur Maler und Architekt, sondern ent-
warf auch Tapisserien, Teppiche und Mobel. Seine Entwiirfe zeichnete
eine Figenstindigkeit aus, die sich lingst von der hofischen Reprisenta-
tion befreit hatte.”

Doch erst mit der Autonomisierung der Form wurde das Musterzeich-
nen zur Betriebsgrundlage ganzer Industrien — nicht mehr Privileg ein-
zelner gefragter Kunstler, sondern alltagliche Arbeit in Manufakturen
und Fabriken. Zeugnisse der dortigen Zentralisierung der Gestaltung
finden sich in der zeitgenossischen Literatur. So berichtete ein anony-
mer Autor 1767 in den Wiener Niitzlichen Nachrichten und Abhand-
lungen das Oekonomie- und Commerzwesen betreffend iiber einen Pa-
riser Tischler, der »6fters gegen 200 Gesellen unter sich« habe. Diesem,
so der Autor, kime es

»sehr wohl zu statten, daf§ er in kurzer Zeit, eine Menge deutlicher
Handrisse zu verfertigen im Stande ist, wodurch er, nebst einem ordent-
lichen und mit Vortheil gemachten tabellarischen Verzeichniff von dem
Maaf$ und der Form aller Theile, seinen Untergebenen alles, was aus-
zuarbeiten vorkommt, erkliren kann. Nebst diesem weif$ er sich durch
eine geschickte Subordination seiner Gesellen zu helfen, also dafs er in
seinem Leben niemals nothig hat, selber Hand an die wirkliche Ausfer-
tigung eines Werkes zu legen, oder viele Zeit zur Vorzeigung der Hand-
griffe anzuwenden. «*°

79 Vgl. Wolf Burchard, The Sovereign Artist: Charles Le Brun and the Image
of Louis XIV (London: Holberton, 2016). Ein weiteres, weniger bekann-
tes Beispiel ist der franzosische Musterzeichner Jean-Démosthéne Dugourc
(1749-1825), der eine eigenstiandige gestalterische Sprache entwickelte, die
am franzosischen Hof ebenso wie bei biirgerlichen Kunden in ganz Europa
gefragt war — und die politischen Umbriiche in Frankreich tiberlebte. Vgl.
dazu Moon, Luxury After the Terror, 71.

80 »Von den Mitteln, wodurch ein Meister im Stande ist, eine grofSe Anzahl
von Gesellen und Arbeitern zu beschéftigen«, Niitzliche Nachrichten und
Abbandlungen das Oekonomie- und Commerzwesen betreffend, 1767, 258;
vgl. Michael Stiirmer, Handwerk und hofische Kultur: Europdische Mébel-
kunst im 18. Jabrbundert (Miinchen: Beck, 1982), 76.
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Inwieweit solche kiinstlerischen Fahigkeiten fur den Kunstindustriellen
des 18. und 19. Jahrhunderts typisch waren, ldsst sich kaum beurtei-
len. In jedem Fall bedurfte die Kunstindustrie zunehmend einer neuen
Berufsgruppe, die der arbeitsteiligen Produktion den Fundus der For-
men verfiigbar machte: der Musterzeichner. Sie erstellten, ihrer Berufs-
bezeichnung gemifs, »Muster«, das heif§t » Vorlagen, welche zur Kopie
dienen«.% Thr Tatigkeitsfeld erstreckte sich iiber die Textilindustrie, die
Tapeten- und Papierbranche sowie die Porzellan-, Keramik-, Glas-, Me-
tall- und Silberwarenproduktion. Im September 1842 beschwerte sich
ein Autor der Allgemeinen polytechnischen Zeitung und Handlungs-Zei-
tung Uber die Tatsache, dass die offentliche Anerkennung der Muster-
zeichner in keinem Verhaltnis zu ihrer gesellschaftlichen Bedeutung ste-
he: »Schade, daf§ die Namen der Meister in diesem Fache, die durch ihre
gefilligen Muster, die sie erfinden, so wesentlich auf den Geschmak des
Publikums einwirken, dem Publikum so wenig bekannt werden, wah-
rend viel geringere Verdienste oft in der Welt nach allen Seiten auspo-
saunt werden. «*> Daran hat sich bis in die Gegenwart wenig gedndert.®

Ein zentrales Strukturprinzip der kunstindustriellen Produktion im
19. Jahrhundert war die permanente Wiederverwertung des bestehen-
den Formenfundus. Es war der Musterzeichner, der diesen Fundus prak-
tisch in Bewegung hielt — indem er auswahlte, variierte, stilisierte und
auf die wechselnden Anforderungen des Marktes zuschnitt. Er arbeite-
te seriell, das heift aneignend, kompilierend, variierend® und tberfithr-
te seine Entwiirfe in die jeweils erforderlichen, produktionstechnischen
Formate. Der Kunsthistoriker Cornelius Gurlitt (18 50-1938), einer der
aufmerksamsten Beobachter der Kunstindustrie seiner Zeit, beschrieb
diesen Prozess 1888 mit folgenden Worten:

»Der Musterzeichner legt seine Skizzen dem Fabrikanten vor, dieser
giebt Auftrag auf Ausfithrung einer Anzahl ihm besonders behagen-
der Zeichnungen. Sobald die Waaren fertig sind, wird die Musterkarte
dem Hindler unterbreitet. Dieser kennt seine Kunden und wihlt wieder

81 »Musterzeichner«, in Brockhaus’ Konversationslexikon, 14. Aufl. (Leipzig:
F. A. Brockhaus, 1894), 12: 116, https://www.peter-hug.ch/musterzeichner.

82 »Die Modekattune«, Allgemeine polytechnische Zeitung und Handlungs-
Zeitung, 8. September 1842, 178.

83 Designgeschichte orientiert sich bis heute entweder an der Stil- und Ideenge-
schichte oder an >groffen Namenc. Eine empirisch fundierte Sozialgeschichte
der Gestaltung fehlt. Ausnahmen finden sich vereinzelt in der neueren regio-
nalen Wirtschaftsgeschichte; vgl. etwa Katrin Farber, »Vom Musterzeichner
zum Entwerfer«, in Nouveautés: Kunstschule und Spitzenindustrie in Plau-
en, hg. von Staatliche Kunstsammlungen Dresden u. a. (Dresden: Sandstein,
2020), 44-47.

84 Vgl. Elisabeth Bronfen, Christiane Frey und David Martyn, Noch einmal
anders: Zu einer Poetik des Seriellen (Ziirich; Berlin: Diaphanes, 2016).
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seinerseits das ihm geeignet Scheinende. Von einer Musterart wird viel,
von der anderen wird wenig verkauft. So treffen die Kaufer zum dritten
Mal eine Auswahl unter den verschiedenen Erzeugnissen. Welche davon
besonders gefallen, merkt der Fabrikant bald an den eingehenden Be-
stellungen. Er bespricht sich mit dem Musterzeichner und fordert von
diesem >Ersatz« fir die am besten marktgidngigen Waaren. Dieser nun
wieder sucht sich klar zu machen, welcher Geschmack, welcher Stil der
bevorzugte des letzten Jahres war. Er nimmt ihn auf und bildet ihn in
kuinstlerischer Weise weiter. So lenkt ihn die kaufende Menge, wahrend
er den Gesammtgeschmack derselben wieder neu zum Ausdruck zu brin-
gen sucht. Die Wechselbeziehungen zwischen Volk und Kunstler sind die
engsten und auf Achtung begriindet. Nach und nach wird der begabte
Musterzeichner zum Seher fiir die Kunstanschauungen in seinem Schaf-
fensgebiet, er wird ein Fithrer des Volkes, in dessen Seele und dessen
Neigungen er sich hineingelebt hat, dessen Pulsschlag er fuhlt, dessen
Winsche er voraus ahnt und somit zum Guten zu lenken vermag. «*s

Sozialgeschichtlich sind die Musterzeichner nur durch verstreute Fallstu-
dien erforscht. Die bis heute mafigebliche deutschsprachige Publikation
uber sie stammt vom eben zitierten Gurlitt und damit aus dem spaten 19.
Jahrhundert.s Daher lassen sich kaum reprisentative Aussagen tiber sie
treffen. Prinzipiell waren aber drei Ausbildungswege denkbar. Zunichst
gab es die Ausbildung an Gewerbeschulen und an Zeichenschulen fiir
Handwerker, die in prosperierenden Wirtschaftsregionen hiufig von Un-
ternehmern oder von den Regierungen betrieben wurden.

Ein zweiter Weg war der tiber die akademische Kunstbildung. Der
Wechsel in die Industrie bedeutete dabei keineswegs einen finanziellen
Abstieg. So empfahl der Kunsthistoriker Franz Kugler (1808-1858) 1845
beim Blick auf die Armut unter den Kunstlern: »Ihr armen Maler, die ihr
so hiibsche Cabinetsbilder malt, erkundigt euch doch in den renommirten
Seiden- und Kattundruckereien nach dem Einkommen der besten Mus-
terzeichner, deren Thitigkeit ihr vielleicht so gering achtet.«*” Fiir akade-
misch ausgebildete Kuinstler ohne Beschiftigung konnte der Wechsel in die
Industrie ein geregelteres Einkommen bieten, bedeutete aber gleichzeitig
einen Statusverlust, da Kunstler ein hoheres Ansehen genossen. Auf dieses
Statusgefille von Freier und Angewandter Kunst und seine Auswirkungen
auf den Wert der Form wird spater noch einzugehen sein.

85 Cornelius Gurlitt, Im Biirgerhause: Plaudereien iiber Kunst, Kunstgewerbe
und Wohnungs-Ausstattung (Dresden: Gilbers’sche Konigliche Hof-Verlags-
buchhandlung, 1888), 68.

86 Cornelius Gurlitt, Die deutsche Musterzeichner-Kunst und ihre Geschichte
(Darmstadt: Alexander Koch, 1890).

87 Franz Kugler, »Ueber den Pauperismus in der Kunst«, in Kleine Schriften
und Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 3 (Stuttgart: Ebner & Seubert, 1854),

555-
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Der dritte Weg war die autodidaktische Ausbildung. Aufschlussreich
ist in diesem Zusammenhang die Lehrliteratur fur Musterzeichner, die
sich nach ersten Vorlaufern im 18. Jahrhundert ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts — im deutschsprachigen Raum spitestens mit Karl Botti-
chers (1806-1889) Dessinateur-Schule (1839) — in allen moglichen Bran-
chen immer selbstverstandlicher verbreitete. Beworben wurde sie in der
Unternehmerliteratur, aber auch in Zeitungen fir das breite Publikum.

Die Autoren dieser Lehrliteratur gehorten zu einer Spitzengruppe von
Musterzeichnern, die durch ihre erfolgreiche Karriere in der Kunstindus-
trie und im gewerblichen Bildungswesen einen Expertenstatus in Sachen
Gestaltung erlangt hatten. Sie wurden zu Beratern in Fragen der kunst-
industriellen Entwicklungspolitik und ihrerseits als Professoren an die
Gewerbeschulen berufen, wie im nachsten Kapitel genauer gezeigt wird.
Ein Beispiel ist Eduard Herdtle (1821-1878), der an der Stuttgarter Ge-
werbeschule zum Musterzeichner ausgebildet worden war, anschliefSend
als Zeichner und Modelleur in einer Heilbronner Silberwarenfabrik ar-
beitete und spater als Professor an verschiedenen Zeichenschulen und
als hoher, mit Fragen der kunstgewerblichen Bildung beschaftigter Be-
amter im Konigreich Wiirttemberg titig war.

Musterzeichner waren entweder direkt von den Betrieben angestellt
oder arbeiteten auf Auftragsbasis. In prosperierenden, exportorientierten
Wirtschaftsregionen entstanden im 19. Jahrhundert auch Agenturen, die
— spezialisiert auf die jeweilige Industrie — die kunstindustriellen Betriebe
mit Formen versorgten.*® Im Falle der Textilindustrie ibernahmen sie auch
das Kartenschlagen und konnten Fabrikanten so mit gebrauchsfertigen
Lochkarten beliefern, die nur noch in die Jacquard-Maschine eingehangt
werden mussten (Abb. 12). Die Aufgabe der Musterzeichner bestand also
darin, in enger Abstimmung mit den Kunstindustriellen den Fundus der
Formen zu managen, zu erweitern, verfiigbar zu machen, aus ihm auszu-
wihlen und ihn an die organisationalen Erfordernisse anzupassen.

An den Musterzeichnern zeigt sich, warum die gegenwartsdiagnos-
tische Vorstellung, heutige Asthetisierung stiinde im Kontrast zu einer
>klassischen<, von industrieller Arbeit dominierten Vergangenheit, nicht
greift. Zwar arbeiteten die Musterzeichner in einer Industrie, einem
hoch arbeitsteiligen, um die Fabrikarbeit sich drehenden, marktorien-
tierten Feld. Thre Arbeit aber wurde von einer wirtschaftlichen Steige-
rungslogik gepragt, die nicht in die gangige soziologische Vorstellung der
Verengung der Tiatigkeiten durch industrielle Arbeitsteilung passt.® Thre

88 Vgl. Katja Margarethe Mieth und Marina Palm, Hrsg., Mowe, Hirsch und
Sandmdnnchen: Facetten der Textilproduktion in und um Hobenstein-
Ernstthal (Dresden: Verlag der Kunst, 2016).

89 Vgl. Michelle Victoria Jackson, The Division of Rationalized Labor (Cam-
bridge, Massachusetts; London: Harvard University Press, 2025).
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Tatigkeit lag am Schnittpunkt von Economies of Scale und Economies of
Quality. Sie arbeiteten in zunehmend arbeitsteiligen, geographisch ver-
streuten Wertschopfungsketten und erzeugten gerade unter diesen Be-
dingungen jene dsthetischen Qualititen, die Waren unterscheidbar und
begehrenswert machten. Mit der Verkomplizierung von Produktions-
techniken, Lieferketten und stilistischen Repertoires wurde ihre Arbeit
nicht tayloristisch rationalisiert und verengt, sondern immer vielseitiger
und anspruchsvoller.

Abbildung 12: Stationen der Form in der Musterweberei: Entwurf (Tuschezeich-
nung), Schematisierung (Ubertragen auf Patronenpapier)

Die Kunstindustrie bildete mithin eine Welt der Gestaltung, die man mit
Howard S. Becker als konventionalisiert beschreiben kann.*® Die sym-
bolischen Werte, die iiber Erfolg oder Misserfolg auf dem Exportmarkt
mitentschieden, waren Teil einer organisationalen Gesamtleistung. Die
Form wurde durch ganz unterschiedliche, jeweils autonome Teilglieder
der Produktion realisiert, die koordiniert werden mussten. Das Neue in
der Kunstindustrie entstand nicht durch den >freien kiinstlerischen Ent-
wurf¢, sondern durch die marktorientierte Kombination konventionali-
sierter (kunstlerischer) Produktionsfaktoren in einem arbeitsteiligen Pro-
zess. Keiner der Beteiligten verfiigte mehr vollstandig uber sie. Die fir
das Handwerk unter Anwesenden charakteristische Rollenkomplemen-
taritdt der werkstattlichen Arbeitsteilung wich einer Kooperation, bei
der die Arbeitsinhalte nicht mehr unmittelbar aufeinander bezogen wa-
ren. Zwar arbeitete man selbstverstandlich weiter zusammen. Auch die
handwerklichen Aspekte der Arbeit blieben essenziell. Doch die Formen,
mit denen man arbeitete, waren eben — autonom.

90 Becker, Art Worlds, 30.
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DIE ECONOMY OF QUALITIES
Der gewerbliche Geschmacksbedarf

Mit dem modernen Konsum war eine Warenwelt entstanden, die sich
- in freier Abwandlung von Marx — als »ungeheure Formensammlung«
darstellte. Gestalterisch pragte sie die Autonomie der Form: Symbolische
Werte entzogen sich der personlichen Verfugung und konnten keine sozi-
ale Hierarchie mehr stabil reprasentieren. Die Vielfalt der Formen tiber-
stieg bald jeden »natiirlichen< Bedarf. Durch die Liaden von Paris flanie-
rend, hatte La Roche schon 1787 ihre Zweifel, »ob die Reichen so viel
Lusternheit in sich vereinigen« konnten, »wie die Kunstler Erfindsamkeit
haben, jede mogliche Idee der Ersten zu reitzen und zu vergniigen«.** Ge-
staltung produzierte nun ein strukturelles Uberangebot an Formen und
reagierte auf dieses.

>Autonomie der Form« bedeutete nicht, dass die Form nicht auch Teil
wirtschaftlicher Kalkiule war — im Gegenteil. Aber selbst der machtigste
Kunstindustrielle verfugte nicht mehr tiber sie und ihren Wert. Wie alle
anderen konnte er nur versuchen, den Markt zu lesen und seinen Betrieb
darauf einzustellen.

Anders als Boltanski und Esquerre in ihrer historischen Soziologie des
Werts behaupten, war die Standardisierung der Form keine Folge der
Industrialisierung.>> Zwar entstanden im produktionstechnischen Sinne
identische Exemplare erst mit der Perfektionierung der Massenproduk-
tion im 19. Jahrhundert. Grundlegender war der gestalterische Anpas-
sungsdruck, der mit der Autonomie der Form einherging. Standardisie-
rung machte sich zuerst in den produzierenden Gewerben bemerkbar,
deren Produkte wertvoll genug waren, um exportiert zu werden. Die for-
male Standardisierung setzte ironischerweise zuerst bei den Luxusgiitern
ein, nicht bei den Dingen des gewohnlichen Alltags der meisten Men-
schen, die das Handwerk unter Anwesenden weiterhin nach den loka-
len Erfahrungen des bewihrten Gebrauchs und nicht nach den Erwar-
tungen der Mode gestaltete.

Gestaltung war somit von grundlegender Bedeutung fiir eine Wirt-
schaft, die sich, wie Jens Beckert es dargestellt hat, immer wieder neu in
die Zukunft hinein entwarf.?s Je mehr Dinge sich dem 6ffentlichen Ver-
gleich aussetzen mussten, desto riskanter wurde es fiir die Produzenten,
nicht tiber die neuesten Formen zu verfiigen, nicht an der Warenoffent-
lichkeit zu partizipieren und — wo es darauf ankam — keinen Geschmack
zu haben.

Allerdings doch in zwei Varianten. Zum einen konnte ein kunstindus-
trielles Geschiftsmodell darin liegen, sich modische Formen zu besorgen,

91 La Roche, Journal einer Reise, 93.
92 Boltanski und Esquerre, Bereicherung, 259.
93 Beckert, Imaginierte Zukunft.
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moglichst glnstig zu reproduzieren und die Ware an vergleichsweise
konsumschwache Gruppen zu bringen oder die globale Ungleichzeitig-
keit des Geschmacks auszunutzen und diese in (peripheren) Exportmark-
ten zu verkaufen.’* Wer den Markt hingegen anfithren wollte, konnte
sich am Fundus der Formen nicht nur bedienen, sondern musste immer
schon iiber ihn hinausdenken. Ein Autor berichtete 1846 im Morgen-
blatt fiir gebildete Leser tiber seinen Besuch bei einem Londoner Unter-
nehmen, das eine solche Fiithrungsposition innehatte:

»]Jeder Fabrikant, der vorwirts strebt, beschaftigt jetzt nicht allein ge-
schickte Zeichner, sondern zerbricht sich selbst fortwihrend den Kopf,
um einer gewaltigen Concurrenz zu widerstehen. Aber es handelt sich
nicht nur von der Concurrenz mit Andern; wer vorwirts kommen will,
muf$ mit sich selbst concurriren und wettrennen. -Man darf nicht war-
ten,« sagte mein Fihrer, >bis man gestachelt wird, man muf$ sich selbst
zu immer frischen Bestrebungen stacheln, um Neues zur rechten Zeit auf
den Markt zu bringen und dadurch eine Herrschaft tiber den 6ffentli-
chen Geschmack zu erringen. Wer das nicht will oder nicht kann, packe
lieber ein, ehe er einpacken mufl.««s

Auch wenn fithrende Kunstindustrielle und ihre Musterzeichner durch
asthetische Investitionen an Macht gewonnen hatten — wirklich souve-
ran waren sie nicht. Immer neu mussten sie »mit sich selbst concurri-
ren«. Entsprechend offen wurde damit die Frage, wer dsthetische Fiih-
rerschaft von sich behaupten konnte und wer nicht, und wie man diese
erlangen konnte. Der >gute Geschmack« wurde zu einem existenziellen
Thema der aufstrebenden Volkswirtschaften — etwas, das man nicht dem
Zufall tberlassen durfte.

94 Pierre Claude Reynard, »Manufacturing Quality in the Pre-industrial
Age: Finding Value in Diversity«, The Economic History Review 53, Nr. 3
(2000): 493—516.

95 »Bei De la Rue in London«, Morgenblatt fiir gebildete Leser, 27. Novem-
ber 1846, 1135.
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3 Die Geschmackspolitik

Eine Wirtschaft, die scheinbar ohne Ende immer neue Dinge in immer
neuen Formen hervorbringt, erscheint heute selbstverstandlich. Bei al-
lem Unbehagen haben wir uns an die Unmengen von Dingen, an die >un-
geheure Formensammlung< gewohnt. Im 18. Jahrhundert hingegen war
sie eine neue Erscheinung, die in den zeitgenossischen Debatten ausfiihr-
lich diskutiert wurde. Die Marktordnung, die sich in gestalterischen Fra-
gen in der Autonomie der Form ausprigte, wurde als Desintegration von
Wirtschaft und Gesellschaft wahrgenommen, der man begegnen musste.

Eine der Antworten darauf war das, was im Folgenden als Ge-
schmackspolitik bezeichnet wird." Wahrend die Autonomie der Form
eine selbstregulierte, marktgetriebene Entgrenzung asthetischer Gestal-
tung bedeutete, stand Geschmackspolitik fiir die Versuche einer geziel-
ten Einwirkung auf diese Entwicklung. Die Geschichte dieser Bemiihun-
gen, der wechselnden Motivlagen und institutionellen Arrangements
vom spdten 18. bis ins frithe 20. Jahrhundert, ist Gegenstand der fol-
genden Abschnitte.

3.1 Der Wert des Geschmacks

Die Unendlichkeit des dsthetischen Werts

Die Mechanismen der Economy of Qualities machen plausibel, warum
asthetische Gestaltung in der Frithen Neuzeit und dann im 19. Jahrhun-
dert zwangslaufig zu einem wirtschafts- und handelspolitischen Thema
werden musste. Je autonomer die Form wurde, je mehr Dinge die Mode
erfasste, desto grofler wurde das wirtschaftliche Wertpotenzial astheti-
scher Gestaltung. Das kniipft an die eingangs gestellte Frage nach der
scheinbar unendlichen asthetischen Vermehrung an, die modernes Wirt-
schaften ausmacht.

Mit dem Verstindnis von Asthetik als unendlicher Quelle des Wertes
wiederholte sich eine geschichtliche Bewegung, die sich im Mittelalter
und der Frithen Neuzeit mit dem Bergbau verbunden hatte. Mit ihm war,
wie Andreas Friedolin Lingg dargestellt hat, eine politokonomische Ra-
tionalitdt entstanden, die sich grundlegend von jener der feudalen Ord-
nung unterschied. Mittelalterlicher Reichtum beruhte auf Grundbesitz;
der landwirtschaftliche Ertrag liefs sich nur durch kriegerische Eroberung
neuer Gebiete oder durch Vermehrung der Bevolkerung steigern. Die ver-
borgenen Schitze des Bodens hingegen liefSen sich durch intensivierte

1 Den Begriff verdanke ich Claudia Sedlarz.
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Ausbeutung des vorhandenen Landes gewinnen — durch das, was wir heu-
te Wissenschaft und Technik, Verwaltung und Infrastruktur, Lohnarbeit
und Handel, Investitionen und Spekulation nennen.>

Der Schatz asthetischer Gestaltung nun verbarg sich nicht im Boden,
sondern in der Vorstellungskraft. Ganz explizit formulierte das Johann
Georg Schlosser (1739-1799): »Alles, was die Natur gibt, ist erschopf-
lich. — Die Werke der Einbildungskraft sind nicht erschopflich. Geld-
reichthum ist ein Werk der Einbildung. Durch ihn wurde der Preis uner-
schopflich; und nun auch die Waare.«> Grundlage war die Unendlichkeit
der geistigen gegeniiber den materiellen Gentiissen: »Die feinern und ed-
lern Vergniigen hingegen sind unerschopflich und ihre Mannigfaltigkeit
ist unendlich. Mit einem jeden Genusse wird dem Geiste des Menschen
ein neues Feld eroffnet; Mit jedem Genusse wird sein Geschmack, seine
Fertigkeit das Schone, das sinnlich vollkommne zu empfinden erhohet.
So sehr die Krifte des Leibes eingeschranket sind: so wenig sind es die
von dem Geiste, dessen grosse Bestimmung einen unbegrinzten Fortgang
zur Vollkommenheit erheischet. «#+

Was sich hier deutlich abzeichnet, ist also die positive Interpretation
des modernen Konsums, wie sie im vorherigen Kapitel angedeutet wor-
den ist. Gerade weil der symbolische Wert nicht mehr blofSer Statuswert
war — also nicht auf Verknappung beruhte, um eine als statisch gedach-
te gesellschaftliche Hierarchie zu reprisentieren —, konnte er unendlich
vermehrt werden. Das — dsthetische — Differenzierungspotenzial der Wa-
renwelt war offensichtlich unendlich viel grofSer als jenes, das die stan-
dische Reprisentation erforderte.

Hofische Vorlaufer der Geschmackspolitik

Das Bewusstsein fur die wirtschaftliche Bedeutung asthetischer Ge-
staltung war kein neues Phinomen, sondern seit der Renaissance eta-
bliert. Wie Syson und Thornton betonen, ging die Wertschatzung der
Kunst durch die italienische Oberschicht mit ihrer gezielten Forderung
einher. Am Beispiel der Glas- und Majolikaproduktion zeigen sie, wie

2 Getrieben waren diese Investitionen ihrerseits von fiktiven Erwartungen
kiinftigen Reichtums. »Uber Klassen, Milieus, Schichten und Lindergren-
zen hinweg mobilisierte, aktivierte, verfithrte das Silber die Menschen, riihr-
te an ihre Imagination, 6ffnete ihre Geldbeutel oder bewegte sie zu Wande-
rungen ins Unbekannte und Ungewisse«, schreibt iiber den mittelalterlichen
und frithneuzeitlichen Bergbau im Erzgebirge Andreas Friedolin Lingg, Die
Entdeckung der Wirtschaft (Gottingen: Wallstein, 2023), 72.

3 Johann Georg Schlosser, Politische Fragmente (Leipzig: Weygand, 1777), 34 f.
Isaak Iselin, Ueber die Geschichte der Menschbeit (Frankfurt am Main und
Leipzig: Harscher, 1764), 1: 14.
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asthetische Gestaltung einfache Rohstoffe in Waren verwandeln sollte,
die wertvoller sein konnten als Gold oder Edelsteine. Gefordert wurde
auch die Entwicklung lokaler Stile, die die Regionen auf dem europii-
schen Exportmarkt unverwechselbar machen sollten.s

Fortgesetzt wurde dieses Programm der Kunstforderung an den Hofen,
am erfolgreichsten sicherlich am franzésischen Hof. Die von Jean-Baptiste
Colbert (1619-1683), dem einflussreichen Minister Ludwigs XIV., voran-
getriebenen koniglichen Manufakturgriindungen verdankten sich keines-
wegs nur dem hofischen Reprisentationsbedarf, sondern auch Uberlegun-
gen, die die Handelspolitik und die auswirtige Kulturpolitik betrafen.¢
Das Programm war derart erfolgreich, dass die franzosischen Manufak-
turen ab dem 17. Jahrhundert die europdische Economy of Qualities do-
minierten (Paris ist bis heute ein globales Zentrum der Mode).

Der Erfolg dieses Programms zeigt sich nicht zuletzt am kunstlerischen
Ausbildungsproblem, das im Laufe des 18. Jahrhunderts immer dringen-
der wurde. Die Manufakturen benotigten immer mehr kiinstlerisch ge-
bildete Handwerker, deren Ausbildung lange Zeit noch von den Ziinften
gewahrleistet wurde. Auch die Kunstakademien boten Kurse fiir Hand-
werker an. Mit der wachsenden Unabhiangigkeit der hofischen Parallel-
okonomie nahmen die Manufakturen die Ausbildung ihres kiinstlerischen
Personals zunehmend selbst in die Hand. Im 18. Jahrhundert entstanden
in Frankreich etwa sechzig unabhingige Ecoles gratuites de dessin. Sie bo-
ten Zeichenunterricht insbesondere fiir Lehrlinge an, deren Handwerk die
Fihigkeit zum Zeichnen erforderte. Die Schulen wurden zwischen 1750
und 1792 hauptsichlich in den franzosischen Provinzen gegrindet, die
einerseits weit von der Pariser Akademie entfernt waren, andererseits Lu-
xuswaren fur den franzosischen Hof und ganz Europa produzierten, etwa
in Toulouse, Nancy, Marseille, Bordeaux, Rouen, Reims oder Dijon.”

Vom zunehmend politisch gesteuerten >geschmacklichen«< Ausbil-
dungsanspruch zeugt die 1766 gegriindete Ecole royale gratuite de des-
sin, ein Lebensprojekt des Kiinstlers Jean-Jacques Bachelier (1724-
1806), der den sozialen Aufstieg durch Kunst verkorperte, wie ihn das
Ancien Régime einigen wenigen ermoglichte. Aus dem Edikt, mit dem
die Schule 1767 unter konigliche Protektion gestellt wurde, geht das Ziel
der kiinstlerischen Ausbildung hervor. Entstehen sollte eine »Ecole, dans
laquelle on enseigneroit gratuitement les principes élémentaires de la
géométrie-pratique, de ’architecture, & des différentes parties du dessin,

5 Vgl. Syson und Thornton, Objects of Virtue, 236.

6  Vgl. Florian Knothe, » The Royal Manufactories of Absolutist France: Lux-
ury Production and the Politics and Culture of Mercantilism«, in The Rout-
ledge Handbook of French History, hg. von David Andress (London: Rout-
ledge, 2023), 213-223.

7 Vgl. Agnés Lahalle, Les écoles de dessin au X VIlle siecle: entre arts libéraux
et arts mécaniques (Rennes: Presses universitaires de Rennes, 2006).
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pour procurer a ’avenir a chaque ouvrier la faculté d’exécuter lui-méme,
& sans secours étrangers, les différens ouvrages que son génie particuli-
er pour son art lui fait imaginer«.® Ausdriickliches Ziel war es also, die
Vorstellungskraft auch breiterer Massen der Handwerker zu schulen.

Die Schule 6ffnete morgens um 7 Uhr und ermdoglichte die gleichzeiti-
ge Unterrichtung von tiber 125 Schiilern fiir jeweils zwei Stunden. Durch
den schnellen Wechsel wurden in vier Unterrichtseinheiten tiglich 500
Schiiler unterrichtet.” Lehrer waren Architekten, Maler, Graveure, Bild-
hauer, Goldschmiede und Schiiler der Akademien.® Der Unterricht er-
folgte symbolisch unter den Augen des Konigs, wie der Blick auf den
Grundriss des Raumes verdeutlicht, auf dem eine Buste du Roi verzeich-
net ist. Die Biiste verschwand nach der Revolution, der Unterricht aber
ging unverdndert weiter (Abb. 13).

Abbildung 13: Massenhafte Zeichenausbildung fiir das Handwerk: die Pariser
Ecole royale gratuite de dessin, gegriindet 1766. Links: Grundriss des Unter-
richtssaales. Rechts: Kupferstich des Unterrichts (Darstellung von 1853)

8 »Schule, in der die Grundprinzipien der praktischen Geometrie, der Architek-
tur und der verschiedenen Teile der Dekorationskunst (dessin) kostenlos ge-
lehrt werden, um in Zukunft jedem Arbeiter die Fahigkeit zu verleihen, die
verschiedenen Arbeiten, die ihm aufgrund seines besonderen Genies fur sei-
ne Kunst vorschweben, selbst und ohne fremde Hilfe auszufiihren« (eigene
Ubersetzung). (Ludwig XV., Lettres patentes du Roi, portant établissement
d’une école royale gratuite de dessin a Paris. Données a Fontainebleau le 20
Octobre 1767. Registrées en Parlement Le 1.er Décembre 1767 [Paris: Im-
primerie Royale, 1790]).

9  Vgl. Jean-Jacques Bachelier, Discours sur l'utilité des écoles élémentaires en
faveur des arts mécaniques: Prononcé par Bachelier a I'ouverture de I’'Ecole
gratuite de Dessin, le 10 Septembre 1766 (Paris: Imprimerie nationale exé-
cutive du Louvre, 1792), 6.

1o  Ernst Ulrich Leben, L’Ecole Royale gratuite de Dessin de Paris (1767-1815)
(Saint-Rémy-en-I"Eau: Monelle Hayot, 2004), 75.
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Das Denken uber die unendliche Produktivitat dsthetischer Gestaltung
war in Bacheliers Uberlegungen zur Schule ganz prisent. In seiner Rede
zur Eroffnung der Ecole 1766 hob er hervor, dass die dort ausgebildeten
»ouvriers intelligens« — kiinstlerisch gebildete Arbeiter also — durch asthe-
tische Gestaltung den Wert einfacher Rohstoffe verhundertfachen konn-
ten.”" Asthetische Gestaltung erschien Bachelier insbesondere fiir rohstoff-
arme Linder — das bedeutete in der Mitte des 18. Jahrhunderts: solche, die
keine Gold- oder Silberschitze hatten — als Quelle des Reichtums.

In den deutschen Staaten beobachtete man diese Entwicklung mit Sor-
ge. Je mehr die Mode den Konsum erfasste, je mehr Geld ins Ausland
floss, desto mehr musste es das Ziel sein, eigene gestalterisch konkur-
renzfihige Manufakturen und Kunstschulen aufzubauen. Johann Hein-
rich Gottlob von Justi, Mitte des 18. Jahrhunderts einer der wichtigsten
Kameralisten, behandelte in seiner 1758 veroffentlichten Vollstindigen
Abhandlung von denen Manufacturen und Fabriken — einer Art Theore-
tisierung und Leitfaden zum Aufbau des merkantilistischen Manufaktur-
systems — auch die dsthetische Gestaltung von Waren. Justi wusste, wo-
von er schrieb, hatte unter seiner Leitung doch die deutsche Ubersetzung
der monumentalen Descriptions des arts et métiers stattgefunden, einer
1711 von Colbert initiierten Reihe, die das gesamte produktive Wissen
der Zeit verfiigbar zu machen suchte.**

Von Manufakturen erhoffte man sich, wie aus Justis Darstellung her-
vorgeht, also nicht nur eine hohere Produktivitidt durch Arbeitsteilung.
Mindestens ebenso bedeutsam waren die gestalterischen Optionen, die
mit ihnen einhergingen. Die Frage nach der dsthetischen Qualitit war
deswegen in Justis Darstellung zentral. Beim Vergleich europdischer Lu-
xuswaren stellte er fest:

»Man findet ofters, dafs Waaren sehr gesucht werden, die von innrer
Giite sehr schlecht sind, die aber durch ihr dufSerliches Ansehen das
Auge vergniigen. Diese dufSerliche Schonheit kommt gemeiniglich auf
die Beschaffenheit der Farben, auf den Glanz und auf die Desseins an;
und vielleicht ist es hauptsichlich dasjenige, was den franzosischen Waa-
ren zeither einen so grofen Absatz verschaffet hat. Man muf§ dannen-
hero bey Anlegung der Manufacturen und Fabriken bestindig bedacht
seyn, denen Waaren alle mogliche duferliche Schonheiten zu geben. «*3

Was Justi hier beschrieb — neben Farbe und Glanz —, war nichts anderes als
die Autonomie der Form. Er hatte die Form bereits als Produktionsfaktor

11 Vgl. Bachelier, Discours sur lutilité des écoles élémentaires en faveur des
arts mécaniques, 2.

12 Die Ubersetzungen erschienen ab 1762 unter dem Reihentitel Schauplatz
der Kiinste und Handwerke.

13 Johann Heinrich Gottlob von Justi, Vollstindige Abhandlung von denen
Manufacturen und Fabriken, Bd. 1 (Kopenhagen: Rothe, 1758), 141.
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erkannt, durch den den Waren in der Economy of Qualities symboli-
sche Werte verliechen werden konnten. Thre Autonomie zeigte sich darin,
dass sie gerade auch Dinge wertvoll machte, die »von innrer Giite sehr
schlecht« waren.

Geschmackspolitik als >dritter Weg«

Die erste Welle der Geschmackspolitik entstand im 18. Jahrhundert in
einer Atmosphare ausgedehnter gelehrter Diskussionen, die auf den sich
abzeichnenden Strukturwandel der Economy of Qualities reagierten.
Die zeitgendssischen Chiffren dafiir waren >Luxus< und »-Mode<, deren
Allgegenwart man gegen Ende des 18. Jahrhunderts iiberall bemerkte.
Idealtypisch lassen sich drei Deutungen und daraus folgende Umgangs-
weisen mit der wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Desintegration
unterscheiden: eine konservativ-kameralistische, eine progressiv-libera-
le — und die hier als sgeschmackspolitisch« bezeichnete.

Die Vertreter der ersten Ansicht sahen sowohl die gesellschaftlichen als
auch wirtschaftlichen Gefahren eines entgrenzten Konsums und pladierten
fur eine Rekonstruktion der standischen Ordnung. Der Kameralist Johann
Peter SufSmilch (1707-1767) befiirchtete nicht nur, bald konne man die
Menschen nicht mehr dufSerlich voneinander unterscheiden — sie konnten
es auch selbst nicht mehr. Er verstand »unter dem Worte Luxus diejeni-
ge Pracht, Ueppigkeit und Aufwand, der von aller Ordnung entfernet, der
alles verwirret, und die Vornehmen mit der niedrigen Classe der Birger
vermischet, bis sich endlich alles gleich wird, daf§ man keinen mehr von
dem andern unterscheiden kann«.™ Ebendiese Entwicklung versuchten
die konservativen Kritiker des Luxus abzuwehren und pladierten deswe-
gen zumeist fur den disziplinierenden Einsatz von Aufwandsordnungen.

Diese moralisierende Argumentation war aufs Engste mit wirtschaftli-
cher Sorge verbunden. So argumentierte der von der franzosischen Phy-
siokratie geprigte Kameralist Johann August Schlettwein (173 1-1802),
Kunst wiirde zur »Wiedererzeugung der verbrauchten Lebensmittel
nichts beitragen. Bemeistert sich diese Thatigkeit fiir die Lust der Au-
gen und der Einbildungskraft aller Menschen-Seelen, so wird das ganze
Menschengeschlecht zu Grunde gerichtet.«*s Dieses Urteil Schlettweins
macht deutlich, wie unheimlich die dsthetische Vermehrung manchen
Zeitgenossen erschien. Eine Gesellschaft voller Kiinstler, getrieben von

14 Johann Peter SiSmilch, Die gottliche Ordnung in den Verinderungen des
menschlichen Geschlechts, Bd. 2 (Berlin: Verlag der Buchhandlung der Re-
alschule, 1765), 72.

15 Johann August Schlettwein, Grundfeste der Staaten oder die politische Oko-
nomie (GiefSen: Krieger, 1779), 403.
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der »Lust der Augen und der Einbildungskraft«, erschien als existenzi-
elle Bedrohung.

Die Vertreter der zweiten Position maflen den symbolischen Verwer-
fungen keine besondere Bedeutung bei; gegeniiber dem Wohlstand, den
Gewerbefreiheit, Freihandel und Konkurrenz versprachen, waren sie zu
vernachlissigen. Sie fanden Anschluss an liberale Theoretiker, allen vor-
an Adam Smith (1723-1790), die argumentierten, dass auch Luxus wirt-
schaftlich produktiv sein konnte. Er schuf nicht nur neue Nachfrage,
sondern auch Anreize fiir Innovation. Nur durch die Offnung des wirt-
schaftlichen Lebens, mit der Abschaffung der Zunfte und Zolle, konne
sich ein >Wohlstand der Nationen« einstellen.

Teil dieser liberalen Deutung des modernen Konsums war eine Kritik
der merkantilistisch-konservativen Position.*¢ Die liberale Historiogra-
fie des 19. Jahrhunderts schloss daran an, verengte die Kritik aber da-
hingehend, dass der Merkantilismus mit seiner Konzentration auf eine
ausgeglichene Handelsbilanz und entsprechende Regulierungen die in-
novatorische Dynamik der Wirtschaft und damit den Wohlstand der
Nationen behindert habe. Die liberale Konzeption des wirtschaftlichen
Lebens war darin die >richtige< Theorie, die den Merkantilismus abge-
16st habe.

In Wirklichkeit gab es ein Spannungsfeld und viele mittlere Positio-
nen. Um sie zu verstehen, ist zu beachten, dass der Merkantilismus kei-
neswegs so statisch war, wie spater dargestellt. Entscheidend ist, dass er
ein eigenes Produktivititsdenken hervorbrachte. Die Staatstheoretiker
beschiftigten sich daher immer weniger mit Fragen der Reprisentation
und wandeten sich stattdessen der Frage nach der guten Staats- und Haus-
haltsfithrung zu.'” Er war damit, wie Dominik Schrage betont, Teil der
»in allen europdischen Staaten manifest werdenden Bemithungen, das
wirtschaftliche Leben und die wirtschaftliche Aktivitat nach bestimm-
ten Regeln zu beeinflussen und in eine bestimmte Richtung zu lenken«.*$

Dieses Planungsdenken stand dem Gedanken einer wirtschaftlichen
Vermehrung durch Industrie und Handel keineswegs prinzipiell entge-
gen. Neben den konservativen Kritikern des Luxus gab es viele, die in der
Entbettung der Wirtschaft zwar Chancen sahen, diese aber mit Bedacht
betreiben wollten, um schidliche Folgen zu vermeiden und die Friichte
zu ernten, die sie versprach.®

16 So bereits Smith im Kapitel » Of the Principle of the commercial, or mercan-
tile System«; sieche Adam Smith, An Inquiry into the Nature and Causes of
the Wealth of Nations, Bd. 2 (London: Strahan und Cadell, 1776), 2.

17 Vgl. Volker Bauer, Hofokonomie: Der Diskurs iiber den Fiirstenhof in Ze-
remonialwissenschaft, Hausvdterliteratur und Kameralismus (Wien: Bohlau,
1997), 163.

18 Schrage, Die Verfiigbarkeit der Dinge, 56.

19 Vgl. Erlin, Necessary Luxuries, 25.
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Geschmackspolitik war in diesem Programm eine Wiedereinbettung
im Bereich isthetischer Gestaltung. Sie sollte dem eigenen Verstindnis
nach einen dritten Weg zwischen den konservativen und liberalen Ex-
tremen eroffnen. Pragnant formulierte das einmal mehr Friedrich Jus-
tin Bertuch, als er 1786 beide Deutungen aufgriff. Einerseits die konser-
vativ-kameralistische: » Luxus, sagt der Anhinger des physiokratischen
Systems, ist die Pest der Staaten! Er verschwendet den reinen Ertrag zu
unfruchtbaren Ausgaben; hindert die Reproduction; entnervt die physi-
schen Krifte der Nation; 16st alles Gefiihl fiir Moralitat und Ehre auf;
zerstort den Wohlstand der Familien, und liefert dem Staate Schaaren
Bettler!« Andererseits die progressiv-liberale: » Luxus, sagt der Finanzier
und der Technolog, ist die reichste Quelle fiir den Staat; der allmachti-
ge Hebel der Industrie, und das kriftigste Triebwerk der Circulation. Er
verwischt alle Spuren der Barbarey in den Sitten; schafft Kiinste, Wissen-
schaften, Handel und Gewerbe; vermehrt die Population und die Krifte
des Staats, und bewirkt Genuf$ und Gliick des Lebens! «*°

Beide jedoch ldgen, so Bertuch, falsch, da sie »auf einem unrichtigen
oder wenigstens nicht rein genug bestimmten Begriffe vom Luxus« be-
ruhten. Den einzig verntunftigen Umgang mit dem modernen Konsum
sah er in der aktiven Formung des Geschmacks durch Bildung. Das Ziel
seines Journals sah er deswegen darin, Mode und Luxus »gewifs nicht
auf geckenhafte Art zu empfehlen, und sie zur schidlichen Ueppigkeit
und Prasserey hinaufzutreiben; sondern sie stets zu tibersehen, ihre wil-
den Auswiichse 6ffentlich zu tadeln und dem strafenden Spotte der ver-
niinftigen Welt und dem guten Geschmacke Preif§ zugeben«.>™ Die erste
deutsche Modezeitschrift war zugleich das erste Medium, in dem Mode
kritisch reflektiert wurde.

Etwas theoretischer gesprochen: Dem dezentrierten Geschmacksideal
der progressiv-liberalen Position und dem stindischen Geschmack, den
die konservative Linie zu restaurieren suchte, wurde eine neue Seman-
tik geschmacklicher Unterscheidung entgegengesetzt — jene von >gutems
und >schlechtem Geschmack:«. Es handelte sich um eine Unterscheidung,
die sich sowohl von der iiberkommenen Stindeordnung als auch vom
dezentrierten Positionswettbewerb des modernen Konsums abgrenzen
lies. Der Unterschied zwischen gutem und schlechtem Geschmack soll-
te durch Bildung, durch Teilhabe an der biirgerlichen Offentlichkeit und
durch verniinftige Auseinandersetzung mit dem Warenangebot erlernt
werden — und rickwirkend, durch eine Lauterung der Nachfrage, auf
das Angebot einwirken.

20 Bertuch und Kraus, »Einleitung«, 4.
21 Bertuch, »Ueber die Wichtigkeit der Landes-Industrie-Institute fiir Teutsch-
land«, 415.
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Geschmackspolitische Entwicklungsprojekte
in den deutschen Staaten um 1800

Institutioneller Treiber der Reformen, die dieser Rationalitit folgten, war
im spédten 18. und frithen 19. Jahrhundert die halbstaatliche Gewerbe-
forderung. Thre Vertreter organisierten sich vor allem in >patriotischen<
Gesellschaften und Vereinen, die ihre Debatten tiber die Lage Deutsch-
lands und die richtigen Reformen emsig publizierten. Die Mitglieder die-
ser regionalen Assoziationen rekrutierten sich aus Tragern der Volksauf-
klarung:** erstens aus der reformorientierten Beamtenschaft, zweitens
aus der Unternehmerschaft und drittens aus Intellektuellen im weitesten
Sinne, also Geistlichen und Padagogen, Schriftstellern und Kunstlern.>s
Die Vereine verstanden sich explizit als aktive Gestalter des gesellschaft-
lichen Wandels von der stindisch-korporatistischen Regulation hin zur
freien Konkurrenz.*+

Aus diesem Milieu heraus wurden tiberall in den deutschen Staaten im
spaten 18. und frithen 19. Jahrhundert geschmackspolitische Entwick-
lungsprojekte initiiert — unterbrochen durch die Napoleonischen Kriege
1800-1814 und mit regional sehr unterschiedlichen Voraussetzungen.
Das Ziel war immer dasselbe: Neu zu griindende Institutionen sollten
erstens vorbildliche Formen, insbesondere aus dem Ausland, sammeln
und ausstellen, zweitens diese durch Zeichenunterricht aktiv vermitteln
und drittens Konkurrenz durch Wettbewerbe, Preise, gestalterische Be-
ratung und Lobbying fiir immaterielle Schutzrechte in der Gestaltung
stimulieren. Im Folgenden seien drei Beispiele aus PreufSen, Weimar und
Wiirttemberg dargestellt.>s

In der preuflischen Offentlichkeit mehrten sich am Ende des 18. Jaht-
hunderts Forderungen nach einer Offnung der Kunstschulen fiir die

22 Vgl. Christian Kohlfeldt, » Die gemeinniitzig-6konomische Aufklirung als We-
gebereiterin fiir die Volksaufklarung«, in Volksaufklirung. Eine praktische Re-
formbewegung des 18. und 19. Jabrbunderts, hg. von Holger Boning, Hanno
Schmitt und Reinhart Siegert (Bremen: Edition Lumiére, 2007), 127-139.

23 Vgl. Thomas Grof3bolting, »Im Reich der Arbeit«: Die Reprisentation ge-
sellschaftlicher Ordnung in den deutschen Industrie- und Gewerbeausstel-
lungen 1790-1914 (Minchen: Oldenbourg, 2008), 92.

24 Zur Rolle der Vereine bei der Modernisierung und zu ihrem Selbstverstand-
nis klassisch Thomas Nipperdey, »Verein als soziale Struktur in Deutsch-
land im spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert«, in Geschichtswissenschaft
und Vereinswesen im 19. Jabrhundert: Beitrige zur Geschichte historischer
Forschung in Deutschland, hg. von Hartmut Boockmann u. a. (Gottingen:
Vandenhoeck & Ruprecht, 1972), 1—44.

25 Die Auswahl ergibt sich aus der Tatsache, dass fiir diese Falle der Ge-
schmackspolitik Studien vorliegen. Fiir Sachsen siehe kursorisch Cremer,
»Hagedorns Geschmack«, 316. Eine Gesamtdarstellung steht noch aus.
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Gewerbe.** Nirgendwo war die Debatte so lebendig wie in Berlin. Der
Verleger und Schriftsteller Friedrich Nicolai (1733-1811) forderte 1786
in seiner Beschreibung der Koniglichen Residenzstidte Berlin und Pots-
dam, einer Art Reisefiihrer, die Berliner Kunstakademie solle »inskiinfti-
ge nicht blos auf die Anziehung von Malern, Kupferstechern, Bildhauern
und Zeichnern, als vielmehr auf bessern Unterricht solcher Handwer-
ker mit Bedacht genommen werden, die bey ihren Arbeiten Geschmack
nothig haben«.>”

Solche Forderungen fielen offenbar auf fruchtbaren Boden, hief$ es
doch im neuen Reglement fiir die Akademie der bildenden Kiinste und
mechanischen Wissenschaften zu Berlin von 1790 explizit, der »End-
zweck dieses Instituts« sei dadurch bestimmt, dass es »den vaterlindi-
schen Kunstfleis erwecke, befordere, und durch Einfluss auf Manufak-
turen und Gewerbe dergestalt veredele, dass einheimische Kiinstler in
geschmackvollen Arbeiten jeder Art den auswirtigen nicht ferner nach-
stehen«. Konkret, so spezifizierte das Reglement, ging es um

»Lehrlinge und Gesellen solcher Handwerker und Fabrikanten, die zu
geschmackvollen Formen und Verzierungen ihrer Arbeiten des Unter-
richts im Zeichnen, oder in der Geometrie und Architektur bediirfen,
als Damastweber, Seidenweber, Florweber, Tapetenwirker, Bortenwir-
ker, Stikker, Spitzenfabrikanten, Kartenmacher, Formschneider bey Kat-
tunfabriken, Papiertapetenmacher, Bildgieer, GypsbofSierer, Drechs-
ler, Stuckaturarbeiter, Schnitzer, Steindrechsler, Goldarbeiter, Konditor,
GelbgiefSer, RothgiefSer, Kupferschmiede, Zinngiefler, Klempner, Topfer,
Fayencetopfer, Steingutfabrikanten, Zimmerleute, Maurer, Ofensetzer,
Tischler, Stuhlmacher, Stellmacher u. s. w.«**

26 Vgl. fiir Breslau Claudia Sedlarz, » Geschmacksreform: Zeichenunterricht
und staatliche Gewerbeforderung an der Breslauer Provinzialkunstschule
unter dem Direktorat von Carl Daniel Bach«, in Krise, Reformen —und Kul-
tur: Preuflen vor und nach der Katastrophe von 1806, hg. von Birbel Holtz
(Berlin: Duncker & Humblot, 2010), 87-120.

27  Friedrich Nicolai, Beschreibung der Koniglichen Residenzstddte Berlin und
Potsdam, aller daselbst befindlicher Merkwiirdigkeiten, und der umliegen-
den Gegend, 3. Aufl., Bd. 2 (Berlin: Friedrich Nicolai, 1786), 718.

28 Reglement fiir die Akademie der bildenden Kiinste und mechanischen Wis-
senschaften zu Berlin (Berlin: Unger, 1790), 3 f. u. 22 f. In einem Dekret tiber
eine Kunstschulreform des sichsischen Konigs von 1763 heifSt es gleichlau-
tend, mit der Forderung der Kiinste werde »nicht nur unmittelbar ein we-
sentlicher Vortheil verschafft, mehr Geld zur Circulation gebracht, Fremde
herbeigezogen und das Ansehen eines Staats vermehret, sondern auch ferner
die Producte derer inlindischen Fabriken und Manufacturen durch Verbes-
serung des Geschmacks angenehmer gemacht und ein grosserer Debit Derer-
selben zu Wege gebracht«; zit. nach Cremer, »Hagedorns Geschmack«, 316.
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Nach heutiger Einschatzung war die preufSische Geschmackspolitik durch-
aus erfolgreich: Es entstanden zahlreiche Unternehmen, die Mébelherstel-
lung wurde fithrend.>* » Durch verbesserte Ausbildung, durch die Schaffung
von Strukturen zur Qualitdtssicherung, durch Subventionen, Forderung
technologischer Innovation und Gewihrung von Urheberschutz gelang in-
nerhalb kurzer Zeit die Etablierung erfolgreicher Manufakturen, deren
hochwertige Kunsthandwerksprodukte mit denen aus Paris und London
konkurrieren konnten«, so das Urteil von Claudia Sedlarz.>°

Die in der Designgeschichte oft hervorgehobenen preufSischen Refor-
mer Schinkel und Christian Peter Wilhelm Beuth (1781-1853) trieben die-
ses Programm ab den 1820er Jahren auf die Spitze — und reihten sich da-
mit in eine bereits bestehende politische Tradition der Gewerbeforderung
durch Kunst ein. Schinkel und Beuth agierten als Vertreter der Staatsver-
waltung, die dem Handwerk zunehmend die Gestaltungshoheit zu ent-
ziehen suchte. Thre Vorbilder fiir Fabrikanten und Handwerker sollten
einerseits gestalterisch disziplinieren, andererseits an eine tiberregiona-
le Nachfrage anpassen: Die formale Vereinheitlichung stellte sicher, dass
Handwerksprodukte wiedererkennbar und damit auch handelbar wur-
den (Abb. 20).

Durchwachsener war der Erfolg dhnlicher Bemiihungen in Weimar,
die im spédten 18. Jahrhundert vor allem vom Autor, Verleger und Unter-
nehmer Bertuch ausgingen. Dazu gehorte sein oben bereits vorgestelltes
Journal des Luxus und der Moden. Nach Bertuchs Verstandnis war das
Ziel des Programms,

»Teutschland auf seinen eignen Kunstfleiff aufmerksamer zu machen,
warmen Patriotismus dafiir bey unsern Fiirsten, Groffen und Reichen
zu erwecken oder zu beleben, unsern Kiinstlern und Handwerkern mehr
Vertrauen auf ihre eigenen Krifte, Kunstliebe und Geschmack in ihren
Arbeiten zu geben, und sie mit Erfindungen und schonen Formen der
Ausldnder bekannt zu machen; vor allen Dingen aber unsre Beutel vor
den Brandschatzungen der Auslinder zu sichern.«3*

29 Vgl. Matthias Hahn, »Der Einfluf§ der Geschmacksdiskussion und der von
der Akademie betriebenen Handwerkerschulung auf die Dekorationsmalerei
zwischen 1780 und 1820«, https://www.berliner-klassik.de/forschung/dateien/
hahn_dekorationsmalerei.pdf (Berlin-Brandenburgische Akademie der Wis-
senschaften, 2001); Achim Stiegel, Berliner Mobelkunst: Vom Ende des 18.
bis zur Mitte des 19. Jabrhunderts (Minchen: Deutscher Kunstverlag, 2003).

30 Claudia Sedlarz, »Objektwahl — eine Art von Asthetik: Uber isthetische
Wahl und Identititsbildung«, in Interieur und Bildtapete: Narrative des
Wohnens um 1800, hg. von Katharina Eck und Astrid Silvia Schonhagen
(Bielefeld: transcript, 2014), 186.

31 Bertuch, »Ueber die Wichtigkeit der Landes-Industrie-Institute fiir Teutsch-
land«, 415.
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Abbildung 14: Das Zentrum der Weimarer Kulturindustrie des spditen 18. Jahr-
hunderts: ehemaliges Wohn- und Geschdftshaus von Bertuch in Weimar, Sitz des
Landes-Industrie-Comptoirs (heute Stadtmuseum Weimar)

Ein weiteres wichtiges Element war auch in Weimar die schulische Aus-
bildung. 1774 hatte Bertuch zusammen mit dem Maler Georg Melchior
Kraus (1737-1806) in einem Entwurf einer mit wenigen Mitteln hier zu
errichtenden freien Zeichenschule eine Kunstbildung fiir alle Stande ge-
fordert, was zwei Jahre spater zur Griindung der Fiirstlichen freien Zei-
chenschule Weimar fihrte.3* Unmissverstindlich klagte er 1793 — den
Bedarf fiir ein gewerbenahes Profil der Kunstbildung bekriftigend — da-
ruber, dass es zwar gentugend »akademische Kunstler« gebe, diese aber
nur in der Historien-, Landschafts- oder Portratmalerei getibt seien. »Es
fehlet ihnen an Kenntnifs der bey Manufacturisten und Handwerkern
einschlagenden Details, und da ihr Geist nur mit den grofSen Gegenstan-
den der Kunst beschiftiget ist, an gehoriger Gedult, dariiber nachzuden-
ken, wie z.B. ein Tisch, ein Bett, ein Vorhang, ein Stuhl, ein Schlof§ &c.
schoner und zweckmafSiger seyn konnte. «33

32 Vgl. Wolfgang Braungart, » Bertuch und die Freie Zeichenschule in Weimar: Ein
Aufklirer als Forderer der Kiinste«, in Friedrich Justin Bertuch (1747-1822):
Verleger, Schriftsteller und Unternebmer im klassischen Weimar, hg. von Ger-
hard R. Kaiser und Siegfried Seifert (Tiibingen: Niemeyer, 2000), 279—289.

33 Bertuch, »Ueber die Wichtigkeit der Landes-Industrie-Institute fiir Teutsch-
land«, 455.
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Zu Beginn der 1790er Jahre wagte Bertuch eine groflere Unabhangig-
keit vom Hof und griindete das Landes-Industrie-Comptoir, in dem er
seine unternehmerischen Aktivitaten aus Verlag und Manufaktur (ins-
besondere der Kunstblumenproduktion) zu biindeln suchte (Abb. 14).
Der erhoffte geschmackspolitische Impuls zur wirtschaftlichen Moderni-
sierung des Herzogtums Sachsen-Weimar blieb zwar aus, doch das Ver-
lagsgeschift florierte: Es entstand ein kulturindustrielles Unternehmen
mit zeitweise weit iiber oo Beschiftigten, unter ihnen Christiane Vulpi-
us (1765-1816), Goethes spétere Ehefrau.>

Ein drittes Beispiel ist Wiirttemberg, dem Ingeborg Cleve eine der um-
fassendsten Studien zu diesem Thema gewidmet hat.’s Auch hier waren
es zunachst Einzelpersonlichkeiten wie der Stuttgarter Kaufmann Gott-
lob Heinrich von Rapp (1761-1832), die seit den spidten 18t1oer Jah-
ren fur die Errichtung einer Kunstschule warben. Der erste Versuch zur
Griindung einer — dem Namen nach moglicherweise von Bertuchs Griin-
dung beeinflussten — » Landes-Industrie-Handlung« scheiterte offenbar,
da der mit ihrer Griindung beauftragte Kaufmann die wiirttembergische
Wirtschaft fir nicht entwicklungsfahig hielt.3¢

Die Diskussionen im Wiirttembergischen Landtag und in geschmacks-
politisch sensibilisierten Kreisen gingen aber weiter (Abb. 15). Die Befir-
worter der gewerblichen Kunstforderung — nach Cleve eine »merkwiirdige
Koalition von Finanzbeamten und Fabrikanten, Kirchenminnern und Rek-
toren« — setzten sich schliefSlich durch, und Ende der 1830er Jahre wurde
ein neuer Anlauf unternommen. Moritz Mohl (1802-1888), ein Stuttgarter
Politiker, Okonom und Kenner der franzésischen Wirtschaft, wurde 1838
von der Regierung beauftragt, eine Forschungsreise ins nahegelegene Frank-
reich zu unternehmen und Reformvorschlige fiir Wiirttemberg zu machen.

1845 veroffentlichte Mohl einen fast 600 Seiten langen, engzeilig ge-
druckten Bericht, dessen Titel das Reformprogramm knapp zusammen-
fasste — es ging um »einen im Auftrage der koniglich wiirttembergischen
Regierung im Auslande gemachten Ankauf von Musterwaaren, welche
wirttembergischen Gewerbsleuten als Vorbilder dienen sollen, sowie
uber die Mittel zu Erreichung des damit beabsichtigten Zweckes und
zu Hebung des vaterlandischen GewerbsfleifSes tiberhaupt, namentlich
durch entsprechende Einrichtung des gewerbswissenschaftlichen Un-
terrichts und durch Aufhebung des Zunftwesens«.3” An seiner Analyse

34 Vgl. Katharina Middell, » Die Bertuchs miissen doch in dieser Welt iiberall
Gliick haben«: Der Verleger Friedrich Justin Bertuch und sein Landes-Indus-
trie-Comptoir um 1800 (Leipzig: Leipziger Universititsverlag, 2002), 347.

35 Vgl. Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum.

36 Vgl. Barbara Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen im 19. Jabrbun-
dert (Minchen: Prestel, 1974), 33.

37 Moritz Mohl, Aus den gewerbswissenschaftlichen Ergebnissen einer Rei-
se in Frankreich: Denkschrift iiber einen im Auftrage der koniglich
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Abbildung 15: Ort geschmackspolitischer Debatten in der deutschen Provinz: der
1819 erdffnete Plenarsaal der Zweiten Kammer des wiirttembergischen Land-
tages in Stuttgart (1833)

des Kunstgewerbes der franzosischen Kleinstadt Dieppe machte er die
Notwendigkeit kiinstlerischer Ausbildung deutlich:

»Wire der Diepper Fabrikant und Arbeiter nicht im Stande, eine Bild-
sdule Napoleons, Molieres, Heinrichs IV. u. s. w. zu machen, so konnte
er auch keinen Briefbeschwerer, kein Falzbein, keinen Siegelstock, kein
Schachspiel mit ihrer Biiste machen. Wire er nicht im Stande, eine me-
dizidische Venus, einen Apoll von Belvedere, eine Diana, einen Bacchus,
einen Amor nach antiken Statuen darzustellen, so konnte er auch kein
Jagerpfeifchen mit dem Kopfe der Diana, kein Falzbein mit der Bus-
te der Flora, kein Visitenkartentischchen mit einer Venus oder einem
Amor darstellen. Hitte er nicht die vollkommene Geschmacksbildung
durch den besten Zeichnungs-Unterricht von einem Kiinstler erhalten,
so konnte er auch keine Ohrengehinge mit Blumenstiicken schnitzeln,
mit einem Worte, sein ganzes Gewerbe hingt von seiner kiinstlerischen

wiirttembergischen Regierung im Auslande gemachten Ankauf von Muster-
waaren, welche wiirttembergischen Gewerbsleuten als Vorbilder dienen sol-
len, sowie iiber die Mittel zu Erreichung des damit beabsichtigten Zweckes
und zu Hebung des vaterlindischen Gewerbsfleifes tiberbaupt, namentlich
durch entsprechende Einrichtung des gewerbswissenschaftlichen Unterrichts
und durch Aufhebung des Zunftwesens (Stuttgart; Tiibingen: Cotta, 1845).
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Ausbildung ab. Selbst fiir die glatten Gegenstidnde ist ihm diese Aus-
bildung von unschitzbarem Werthe, weil sie ihm auch hiefiir die ge-
schmackvollsten Formen an die Hand giebt, und seine Waaren immer
zu Preisen gesucht macht, welche ihm eine im deutschen Gewerbswesen
unbekannte Hohe des Arbeitslohnes gewahrt. «3*

1848 erfolgte dann schliefSlich die Grindung der Koniglich Wiirttem-
bergischen Centralstelle fiir Gewerbe und Handel > Das wiirttembergi-
sche Kunstgewerbe, das auch dank der Geschmackspolitik in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts entstanden war, war, wie Cleve betont, »kei-
ne schwibische Sparversion des Fortschritts«, sondern eine »moderne
Industrie«.+ Wie in anderen Regionen versuchte man, die Ruickstandig-
keit des Gewerbes durch Geschmackspolitik auszugleichen, indem man
auf die Veredelung von Waren durch Gestaltung anstatt auf ihre Vermas-
sung durch Maschinen setzte.

Die Beispiele aus Preufsen, Weimar und Wiirttemberg deuten darauf
hin, dass in allen deutschen Staaten, die sich den Problemen der euro-
pdischen Marktintegration stellten, Geschmackspolitik spitestens in der
Mitte des 19. Jahrhunderts zum Thema werden musste. Eine umfassen-
de Darstellung dieser »anderen Industrialisierung«#' steht bis heute aus,
was mit dem historiografischen Vorurteil zusammenhingen mag, Gestal-
tung nicht als Problem marktwirtschaftlicher Integration, sondern als
dem Maschineneinsatz nachgeordnetes Phinomen zu behandeln. Kon-
zentriert man sich indes auf die Gewerbe, deren Produkte mit importier-
ten Waren konkurrierten oder die umgekehrt fiir den Export produzier-
ten, wird deutlich, dass sich die wirtschaftliche Modernisierung und der
Kunstbedarf in wesentlichen Teilen deckten: Geschmack wurde als we-
sentlicher Treiber der wirtschaftlichen Entwicklung verstanden.

Asthetisierung und Disziplinierung

Die Idee geschmacklicher Bildung verband sich von Anfang an mit den
Disziplinierungsbemithungen des absolutistischen Staates, insbesondere

38 Ebd., 104; vgl. Ingeborg Cleve, » Geschmacksbildung im Entstehungspro-
zef$ der Konsumgesellschaft: Ein Versuch zur padagogischen Losung 6ko-
nomischer Probleme auf der Grundlage dsthetischer Theorie im 19. Jahr-
hundert«, in Jabrbuch fiir Historische Bildungsforschung, Bd. 4 (Weinheim;
Miinchen: Juventa, 1998), 151.

39 Vgl. Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen, 3 3.

40 Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 277.

41 So bezeichnet Schifer in seiner Studie iiber das sdchsische Textilexport-
gewerbe diesen Industrialisierungspfad; Michael Schifer, Eine andere In-
dustrialisierung: Die Transformation der sichsischen Textilexportgewerbe
1790—1890 (Stuttgart: Steiner, 2016).
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gegenuber dem Handwerk, dessen Verwerfungen im wirtschaftlichen
Strukturwandel als zunehmend gefahrlich galten. Geschmackliche Bil-
dung sollte das Handwerk auf eine Konkurrenz verpflichten, die sich
nicht in der Reaktion auf das Marktgeschehen erschopfte. Gerade weil
der kiinstlerisch gebildete Handwerker aus innerem Antrieb stets iiber
sich selbst hinauszuwachsen versuche, so der preufSische Kiinstler und
Reformpidagoge Johann Adam Breysig (1766-1831), werde er »nie
uiber lange Weile klagen, und auch dadurch zu iibeln Gesellschaften ver-
leitet werden«.#* Rechtfertigungen wie diese richteten sich nicht zuletzt
gegen Kritiker des Luxus und Kunstskeptiker wie Schlettwein.

In dieser Deutung versprach asthetische Gestaltung also auch gesell-
schaftliche Befriedung — trotz der wachsenden Volatilitdt der Nachfrage,
die mit der zunehmenden Marktintegration einherging. Die geschmacks-
politisch beforderte Konkurrenzfahigkeit des Handwerks sollte soziale und
wirtschaftliche Sicherheit bieten und als Alternative zu den Zunftprivile-
gien wirken. Auf Nachfrageriickginge sollte das Handwerk innovatorisch
reagieren konnen, also neue Dinge erfinden, wenn die alten nicht mehr ge-
fragt waren — oder besser noch: Dinge erfinden, bevor sie gefragt waren.

Hintergrund der Diskussionen waren die tatsiachlichen Anpassungs-
probleme des zunftischen Handwerks in Fragen der Gestaltung — je-
denfalls dort, wo fur den Modegeschmack produziert wurde. Die Wert-
ordnung des ziinftischen Handwerks unter Anwesenden, die von den
begutachtenden Meistern hergestellt wurde, geriet in Konflikt mit den
Wertdynamiken der autonomen Form, was im 18. Jahrhundert zu einer
Kritik an der ziinftischen Priffungspraxis und zu Forderungen nach einer
stirkeren Modeorientierung in der Gestaltung der Meisterstiicke fiihrte.
Ein Professor Schmidt aus Berlin schrieb 1800 in den Annalen der Mdr-
kischen Oekonomischen Gesellschaft zu Potsdam, dass heutzutage »die
dussere Form, die Verzierungen an unsern Hausern und Hausgerathe[n]
sehr von der Arbeit unsere[r] Vorfahren« abweichen wiirde. Die Ziinf-
te hiatten — wenn sie von sich aus nicht zur Anpassung in der Lage seien
— einen staatlich zu garantierenden Anspruch auf kiinstlerische Bildung,
»da wir saimmtlich von dem allgewaltigen Strome der Mode hingeris-
sen werden«.#

42 Johann Adam Breysig, »Ueber den Nutzen und die Nothwendigkeit der Zei-
chenkunst«, in Skizzen, Gedanken, Entwiirfe, Umrisse, Versuche, Studien,
die bildenden Kiinste betreffend: Eine Gelegenbeitsschrift, Bd. 1 (Magde-
burg: Keil, 1799), 7.

43 Schmidt, »Ueber die Unzweckmifigkeit der Meisterstiicke bey einigen Ge-
werken«, Annalen der Mdrkischen Oekonomischen Gesellschaft zu Pots-
dam 3, Nr. 3 (1800): 41; ebenso dufert sich Friedrich Justin Bertuch, »Ue-
ber die Wichtigkeit der Landes-Industrie-Institute fiir Teutschland«, Journal
des Luxus und der Moden 8 (1793): 456; vgl. auch Stiisrmer, Handwerk und
héfische Kultur, 74.
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Ein Meisterstiick im Tischlerhandwerk bestand oft aus teurem Holz;
und Gold- und Silberschmiede mussten grofSe Mengen teuren Metalls
erwerben. Das bedeutete entsprechend hohe Investitionen fiir die Hand-
werker. Mit der Autonomie der Form wurden diese Investitionen aber
immer riskanter. Ein Stiick aus bestem Holz konnte nicht oder nur mit
Verlust verkauft werden, wenn seine Form nicht mehr der Mode ent-
sprach. Gold- und Silberschmiede waren gezwungen, ihre unverkauf-
baren Meisterstiicke nach der Priifung wieder einzuschmelzen — ihre
gestalterische Arbeit war buchstiblich umsonst. Deswegen brauchte es
in Ausbildung und Prifungswesen eine Losung von den werkstattlich
uberlieferten gestalterischen Formen. (Langfristig verlagerte man den
Schwerpunkt auf die Herstellungstechniken selbst, die sich nicht auf die
gestalterische Form >durchschlagen«. Nach diesem Prinzip verfihrt das
deutsche Handwerk in seinen Priifungen noch heute.)

Handlungsbedarf sahen aber auch diejenigen, die den Ziinften grund-
satzlich positiv gegentuiberstanden. Ein anonymer Kommentator gab
1793 im Journal fiir Fabrik, Manufakiur, Handlung, Kunst und Mode
die verheerenden sozialen Folgen des unternehmerischen Eigennutzes
und der Zentralisierung der Produktion zu bedenken, die Luxus und
Mode mit sich brachten. Manufakturen und Fabriken, so argumentier-
te der Autor, solle der Staat nur dort fordern, wo sie wirklich notwendig
seien, also wo man »kostbare Maschinen oder weitldufige Gebaude und
reiche Unternehmer und Kenner« brauche, um konkurrenzfihig zu sein.

Der Autor hatte also kaum die Produktion einfacher Waren fiir den
taglichen Bedarf im Sinn; vielmehr ging es um »Manufakturen der Pracht
und des Luxus, wo der Geschmack vorziiglich von den Grundsitzen der
schonen und bildenden Kunst geleitet werden mufS«.# Neben der Bedeu-
tung des Anlagekapitals — der »kostbaren Maschinen« — waren es also die
symbolischen Werte der Economy of Qualities, die am Ende des 18. Jahr-
hunderts eine Zentralisierung der Produktion und eine Proletarisierung
der Handwerker auch in den Augen jener Beobachter rechtfertigten, die
das alte Handwerk und seine ziinftische Selbstverwaltung gewissermafSen
aus sozialpolitischen Griinden zu verteidigen suchten. Zwar betonte der
Autor so, dass man gerade auch das Handwerk kiinstlerisch bilden solle,
um es marktfihig zu machen und die wirtschaftliche Machtkonzentration
zugunsten der Unternehmer abzubremsen; aber er erkannte die Uberlegen-
heit arbeitsteiliger Produktion in der Economy of Qualities an.*

44 »Abhandlung iiber die Frage: in welchem Verhiltnisse sind Manufakturen,
Fabriken, einzelne Arbeiter und Verfertiger der nemlichen Kunstprodukte
gegen einander von Seiten des Staats bey Unterstiitzung der einen oder der
anderen zu betrachten?«, Journal fiir Fabrik, Manufaktur, Handlung, Kunst
und Mode 5 (1793): 197.

45 Deshalb, so fuhr der Autor fort, miisse in den Manufakturen und Fabriken
»die Polizey auf die Arbeiter in den Manufakturen die notige Aufsicht und

I10

hittps://d 0. inlib - Open Access - [C M=


https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

DIE GESCHMACKSPOLITIK

3.2 Die Erfindung des Kunstgewerbes

Der Bruch von Freier und Angewandter Kunst

Der Bedarf des Gewerbes an kiinstlerischer Bildung dnderte sich im 19.
Jahrhundert nicht, vor allem nicht dort, wo es in der sich rasant ent-
wickelnden Economy of Qualities konkurrieren wollte. Was sich in-
des dnderte, war das Verhiltnis von Kunsthandwerk und entstehender
Kunstindustrie gegeniiber »der Kunst«. Es kam zum Bruch von Freier und
Angewandter Kunst.# Das hatte dann grundlegende Folgen fir die Ent-
wicklung der Geschmackspolitik im 19. Jahrhundert.

Der Wandel macht sich zunichst begrifflich bemerkbar. Wahrend man
international seit etwa einem halben Jahrhundert von >Design« spricht,
wurden fiir das Gestalten arbeitsteilig gefertigter Dinge im 18., 19. und
frithen 20. Jahrhundert die unterschiedlichsten Bezeichnungen verwen-
det, um die Distanz zur Freien Kunst zu markieren. Heinz Hirdina listet
folgende auf: »angewandte Kunst (engl. applied art; frz. arts appliqués),
decorative, dekorative Kunst (engl. decorative art; frz. art décoratif),
praktische Kunst (engl. practical art), industrielle Kunst oder Indust-
riekunst (engl. arts industrial oder industrial art; frz. art industriel, arts
industriels), Gewerb(e)kunst, Kunstgewerbe (engl. art manufactures),
Werkkunst«.4” Zu ergianzen ist der ab dem spaten 18. Jahrhundert im
Deutschen gebrauchliche Begriff der smechanischen Kiuinste«.#* Demge-
geniiber standen die nun >Freien« (nicht mehr: >schonen«) Kiinste.

Der Hintergrund fir diesen zunehmenden begrifflichen Differenzie-
rungsbedarf ist einmal mehr in der dsthetischen Vermehrung der Eco-
nomy of Qualities zu suchen. Im Laufe des 18. Jahrhunderts waren Li-
teratur und Theater, Malerei und Bildhauerei zusammen mit Architektur
und Wohnen, Kleidung und Essen zum Gegenstand eines allgemeinen

Vorsorge haben, damit sie der Eigennutz [der Unternehmer, J.W.] nicht so
sehr driicke«; ebd., 202.

46 Ich schreibe >Freie Kunst« und >Angewandte Kunst« grofs, weil es sich nicht
um blofSe adjektivische Beschreibungen handelt, die lediglich angdben, wie
>frei« eine Kunst sei, sondern um historisch sedimentierte Begriffe, die auf
eine spezifische Differenzierung dsthetisch gestaltender Arbeit seit dem 18.
und 19. Jahrhundert verweisen.

47 Hirdina, »Design«, 44.

48 Gustav E. Pazaurek, Guter und schlechter Geschmack im Kunstgewerbe
(Stuttgart; Berlin: Deutsche Verlags-Anstalt, 1912), 2, pladiert fiir den Be-
griff »Kunstgewerbe«, der treffender sei als die »nicht so gliicklich[en]« Be-
griffe: »Niedere Kiinste, technische Kiinste, dekorative Kiinste, angewandte
Kunst, Kleinkunst, Nutzkunst, Werkkunst, Handwerkskunst, Gebrauchs-
kunst, Gewerbekunst, Geschmackskunst, Kunst im Handwerk«.
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Kulturkonsums geworden. Uberall spiirte man um 1800 den mit dem
modernen Konsum verbundenen Asthetisierungsschub; der Berliner
Kinstler Breysig sprach von der »Zauberkraft« der Kunst, von ihrem
»Einfluf§ auf alle Stdnde«, ihrer Wirkung »auf alles, was uns umgibt«#.

Gleichzeitig wurde die Bewertung kulturell angereicherter Waren und
Dienstleistungen unpersonlicher und unabhingiger von den konkreten
lebensweltlichen Beziigen von Produktion und Konsumtion. Zwar wur-
den personliche Geschmackserfahrung und Vernetzung in der >guten Ge-
sellschaft<, wie sie das in Kapitel 1 beschriebene Handwerk unter Anwe-
senden seit Jahrhunderten prigten, nicht bedeutungslos — im Gegenteil.
Doch musste man immer haufiger Zeitungen, Modejournale und gelehr-
te Schriften zurate ziehen, um in Geschmacksfragen informiert zu blei-
ben.s° Die in der Renaissance entstandenen asthetischen Urteile Abwe-
sender wurden nun dominierend.

Fiir alles, was irgendwie als >Kunst< aufgefasst werden konnte, galt nun
ein Wert.s* Die Dinge wurden, wie an der Autonomie der Form gezeigt,
kommensurabel, gleich gemacht. Fiir den Konsum war das Neue der nun
wichtigste symbolische Wert. Die richtige Form konnte Dingen symbo-
lischen Wert verleihen, auf eine Weise, die sich jeder Erfahrung entzog;
die falsche konnte sie iiber Nacht entwerten. Geschmackspolitik war der
darauf reagierende Versuch, die wirtschaftliche Wettbewerbsfahigkeit der
Gewerbe zu sichern und dabei aktiv auf den Geschmack einzuwirken.

Die Idee der >Autonomie des Kunstwerksc< ist als alternative Reaktion
auf diesen Strukturwandel der Economy of Qualities zu sehen. Auch sie
setzte eine neue Art der Rezeption voraus, in der dsthetische Werke all-
gemein zuginglich waren, 6ffentlich diskutiert wurden und unter einem
Wert subsumiert werden konnten. Allerdings sollte hier bewusst von je-
der Form blof§ sozialer Geltung abgesehen werden; der Wert sollte allein
dem &dsthetischen Genuss und der personlichen Bildung dienen. Das Inte-
resse, von dem man das Kunstwerk durch die Behauptung seiner Auto-
nomie freisagen wollte, war jenes des im vorherigen Kapitel dargestellten
Managements der Werte, das sich darin duferte, dass Kiinstler nun fiir
den Markt produzieren mussten und sich Kunsthandwerker und Kunst-
industrielle am Fundus der Formen bedienten. Kant war also weniger der
Begruinder der Idee des »interesselosen Wohlgefallens« als vielmehr ein
spater Zeuge dieser Herausbildung neuer Formen der Kunstrezeption.s*

49 Breysig, »Ueber den Nutzen und die Nothwendigkeit der Zeichenkunst«, 4
u. 41.

so Vgl. Craig Calhoun, »The Infrastructure of Modernity: Indirect Social
Relationships, Information Technology, and Social Integration«, in So-
cial Change and Modernity, hg. von Hans Haferkamp und Neil J. Smelser
(Berkeley: University of California Press, 1992), 205-236.

st Vgl. Abrams, »Art-as-Such«, 13.

52 Ebd., bes. r1.
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Gleichwohl brachte seine Formulierung den Wandel auf den Punkt; in
der Kritik der Urteilskraft von 1790 heifSt es: » Geschmack ist das Beurt-
heilungsvermogen eines Gegenstandes oder einer Vorstellungsart durch
ein Wohlgefallen, oder Misfallen, ohne alles Interesse. Der Gegenstand
eines solchen Wohlgefallens heifSt Schon. «53

Die Kunst wurde damit zunichst theoretisch aufgespalten. Stellver-
tretend kann man in diesem Zusammenhang Hegel zitieren, dessen Vor-
lesungen iiber die Asthetik prigend fiir das 19. Jahrhundert wurden.
Man konne »Kunst«, so schrieb er unmissverstandlich, »als ein fliich-
tiges Spiel« gebrauchen, um »dem Vergniigen und der Unterhaltung zu
dienen, unsere Umgebung zu verzieren, dem AeufSeren der Lebensver-
haltnisse Gefilligkeit zu geben, und durch Schmuck andere Gegenstin-
de herauszuheben. In dieser Weise ist sie in der That nicht unabhingige,
nicht freie, sondern dienende Kunst.« Das Vermogen der Freien Kiinste,
mit dem Reichtum der Formen nicht nur zu arbeiten, sondern sich »in ei-
genen Produktionen unerschopflich zu ergehen«, wurde den »dienenden
Kinsten« aberkannt.s*+ Man kann in diesem Sinne von einer sich im Lau-
fe des 18. Jahrhunderts entwickelnden und danach lange stabilen diskur-
siven Allianz von Kiinstlern und Philosophen sprechen. Erstere werden
zu Freien Kiinstlern, Letztere zu ihren Theoretikern.ss

Das hatte Folgen fiir die symbolische Ordnung der Dinge. Zunichst
verloren die affektiven Werte der Kunst an Bedeutung: Die >Vergeisti-
gung« gestalterischer Arbeit, die sich schon in der Renaissance angekiin-
digt hatte, wurde nun radikalisiert. Kunstvoll gestaltetes Mobiliar, das
ein selbstverstiandlicher Teil des hofischen Gesamtkunstwerks gewesen
war und das Kunsthandwerk zu einem anerkannten Teil der Hofkunst
hatte werden lassen, konnte den neuen, >rein geistigen< Charakter des
autonomen Kunstwerks kaum fir sich beanspruchen. In Frankreich ka-
men nach der Revolution deshalb die Gemailde ins Museum, die Mobel
dagegen unter den Hammer. s

Gleiches galt fiir den reprasentativen Wert dsthetisch gestalteter Din-
ge. Die Werke insbesondere der Hofkunst waren Teil des Zeremoniells
gewesen; ein solcher positionaler Gebrauch von Kunst wurde im Laufe
des 18. und 19. Jahrhunderts allerdings immer verdichtiger. Im burger-
lichen Alltag mussten sich all jene Dinge, die gestaltet waren, um die ei-
gene soziale Position gegentiber anderen sichtbar zu machen, dem Ver-
dacht aussetzen, keine Kunst zu sein.

53 Immanuel Kant, Critik der Urtheilskraft (Berlin; Libau: Lagarde und Frie-
derich, 1790), 16.

54 Georg Friedrich Wilhelm Hegel, Werke, hg. von Heinrich Gustav Hotho, 2.
Aufl., Bd. 1o (Berlin: Duncker & Humblot, 1842), 10.

55 Vgl. Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 208.

56 Vgl. Moon, Luxury After the Terror.
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Die Verdriangung der Handwerker aus den Kunstschulen

Doch es ging nicht nur >»um Theorie«. Denn praktisch rechtfertigte die
Trennung von Angewandter und Freier Kunst, dass letztere fur sich eine
vom Markt wie auch vom Staat unabhingige Sphare kunstlerischer Pro-
duktion beanspruchen konnte.’” Es entstand ein neuer kiinstlerischer
Anspruch, der einen Strukturwandel der Kunstproduktion und -rezep-
tion beforderte. War die hofische Kunst noch auf die Urteilsfahigkeit
des Souveridns und der Hoflinge ausgerichtet gewesen, so wurde dem
Publikum diese Urteilsfihigkeit nun abgesprochen. Das Lob des Herr-
schers, das den hofischen Kiinstlerschriften vorangestellt war, wich der
Verachtung des Publikums. Ein Nebeneffekt war auch die Abwertung
des Dilettantismus: Wurde er in der Frithen Neuzeit noch geschitzt, war
selbstverstandlicher Teil der Bildung besonders des Adels, galt er nun als
sunschopferische< Nachahmung.

Die fur die dsthetische Gestaltung von Dingen wesentliche institutio-
nelle Folge dieser Entwicklung war die Verdrangung des Handwerks aus
den Kunstschulen. Noch im 18. Jahrhundert hatten angesehene Maler als
Musterzeichner und Manager hofischer Manufakturen gewirkt. Die Ge-
schmackspolitik hatte fiir eine kiinstlerische Massenbildung gesorgt und
gezielt darauf hingewirkt, Handwerker in die Akademien zu holen oder,
war die »Bildungsdistanz« (Mannheim) zu wahren, neue Schulen gegriin-
det, in denen Handwerker wenigstens von Akademisten ausgebildet wur-
den. Das Modell der autonomen Kunst setzte dem ein Ende. Asthetische
Autonomie wurde nach Einschitzung Martha Woodmansees zur diskur-
siven Waffe in der Kulturpolitik des frithen 19. Jahrhunderts.s® Thr Erfolg
druckte sich in der strikten Trennung der Ausbildungsstatten fiir Freie und
Angewandte Kunste aus, die nach Einschitzung Uta Karsteins im Laufe
des 19. Jahrhunderts »weitgehend institutionalisiert« wurde.s

Ein Beispiel dafur war Weimar. In der Fiirstlichen freien Zeichen-
schule, in der Bertuch die geschmackspolitische Verbindung von Kunst
und Handwerk vorangetrieben hatte, sorgte ab 1806 der neue Direktor
Heinrich Meyer (1760-1832) fiir eine zunehmende Trennung der beiden
Sphiren. Dies geschah nicht zuletzt auf Betreiben Johann Wolfgang von
Goethes (1749-1832), der bereits seit 1788 als Geheimer Rat die Auf-
sicht iiber diese Einrichtung innehatte und sie in eine Schule umbaute,
die nur noch wirkliche kiinstlerische » Talente« fordern sollte.®

57 Vgl Erlin, Necessary Luxuries, 4.

58 Martha Woodmansee, The Author, Art, and the Market: Rereading the His-
tory of Aesthetics (New York: Columbia University Press, 1994).

59 Karstein, »Wider die entadelte Kunst« der Industrie?«, 48.

6o Zit.in Konrad Paul, Die ersten hundert Jahre 1774—1873: Zur Geschichte der
Weimarer Mal- und Zeichenschule (Weimar: Stadtmuseum, 1996), 125; vgl.
Braungart, »Bertuch und die Freie Zeichenschule«, 285. Goethe klagte 1815
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Neben der autonomen, vom Gewerbe bereinigten akademischen
Kunst entstand im Laufe des 19. Jahrhunderts, was man soziologisch
als autonome Kunst« versteht: die aufSerakademische Kunst.®* Wie Si-
bylle Wilhelm betont, ist es fiir das 19. und frithe 20. Jahrhundert an-
gemessener, von zwei Spielarten kiinstlerischer Autonomie zu sprechen:
der akademischen und der individuellen, die sich explizit gegen erste-
re richtete.®* Beiden war gemeinsam, dass sie sich vom Gewerbe loszu-
sagen suchten. Praktisch blieben sie zwar abhingig — die akademischen
Kiinstler von den Fiirsten und ihren Beamten, die aufSerakademischen
von Mizenen, Kunsthindlern und Galerien.® Doch anders als fiir die
Kunsthandwerker oder die Musterzeichner der Kunstindustrie galten die
Gesetze des Marktes fiir sie nicht (oder nur eingeschriankt).

Die Architektur war im Rahmen dieser Neuordnung ein Sonderfall,
weil ihr Status als Freie Kunst zwar akademisch gefestigt war, der Ge-
brauchswert ihrer Werke aber kaum in Abrede gestellt werden konn-
te.% Die innerinstitutionelle Losung war die Aufspaltung der Architektur
in die Baukunst der Fassadengestaltung einerseits und die mechanische
Bautechnik andererseits, die sich langfristig in der beruflichen Trennung
von Architekt und Bauingenieur niederschlug.% Das kiinstlerische Pres-
tige der Architektur wurde daher im 19. Jahrhundert von der Fassaden-
gestaltung getragen. Hier dominierte das Selbstverstandnis insbesondere
der beamteten Architekten, nach den ewigen Gesetzen der klassizisti-
schen Kunst zu entwerfen.*¢

Die deutsche Kunstgewerbebewegung

Mit der zunehmenden Integration der deutschen Staaten durch den
Deutschen Zollverein und die preufSische Dominanz, die 1871 nach dem
Deutsch-Franzosischen Krieg schliefSlich in der Griindung des Deutschen
Kaiserreichs miindete, ging ein wirtschaftlicher Aufstieg einher. Er war
nicht allein auf industrielle Massenware oder den Maschinenbau zurtick-
zufiihren. Auch hier wuchs, wenn auch regional sehr unterschiedlich, die

in einem vertraulichen Brief, die Schule laufe »am Ende nur auf Handwerk
und Fabrik hinaus«; zit. in Paul, Die ersten hundert Jabre 1774-1873, 26.

61 Vgl klassisch Pierre Bourdieu, Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur
des literarischen Feldes (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1999).

62 Sibylle Wilhelm, » Kunstgewerbebewegung«: Asthetische Welt oder Macht
durch Kunst? (Frankfurt am Main; New York: Lang, 1991), 11.

63 Vgl. Woodmansee, The Author, Art, and the Market.

64 Vgl. Abrams, »Art-as-Such«, 23.

65 Vgl. fiir Gegenbewegungen in PreufSen Karl-Eugen Kurrer, »Vier Bauinge-
nieure der Berliner Bauakademie«, Bautechnik 99, Nr. 8 (2022): 639-646.

66 Vgl. Wilhelm, » Kunstgewerbebewegung«, 11.
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Economy of Qualities, die die steigende Nachfrage nach asthetisch ge-
stalteten Dingen bediente. Insbesondere die Kunstindustrie wurde, wie
oben dargestellt, zu einem wichtigen Wirtschaftsfaktor.

Die Debatte um den Kunstbedarf des Gewerbes ging weiter. Der junge
Jurist und sozialpolitisch engagierte Okonom Hermann Schwabe (1830
1874), der zu den Pionieren der Sozialstatistik in Deutschland gehorte, hatte
1866 sogar versucht, diesen Bedarf fiir Berlin zu quantifizieren (Abb. 16).%
Seit der Jahrhundertmitte entstand eine zweite Welle der Geschmackspo-
litik, die geschlossener verlief als die Entwicklungsprojekte um 1800: Thre
Protagonisten waren besser vernetzt und organisiert und verfolgten ein ge-
meinsames Ziel — die Hebung dessen, was man nun Kunstgewerbe nannte.
Heute spricht man deshalb von der Kunstgewerbebewegung.

In ihren institutionellen Formen unterschied sie sich nicht wesentlich
von ihren Vorgingern. Auch hier waren es Vereine, namentlich die Kunst-
gewerbevereine, die sich um das Sammeln von Vorbildern, die kiinstleri-
sche Bildung fir die Gewerbe und die Stimulierung von Konkurrenz be-
mithten. Angesichts des ideologischen und institutionellen Erfolgs der
Freien Kunst wandelte sich der Anspruch. Hatte man zu Beginn des 19.
Jahrhunderts noch von mechanischen Gewerben oder Kiinsten, von Ma-
nufaktur, Industrie und Fleif$ gesprochen, so trat nun das kiinstlerische
Element in den Vordergrund. Ab der Jahrhundertmitte wurden die Begrif-
fe >Kunstgewerbe« und >Kunsthandwerk« gebrduchlich.®® Zu Beginn des
20. Jahrhunderts umfasste der Dachverband des deutschen Kunstgewer-
bes tiber 17.000 Mitglieder.® Neben den Vereinen waren die wichtigsten
mit der Bewegung verbundenen Institutionen die Kunstgewerbeschulen
und die Kunstgewerbemuseen, auf die spiter noch einzugehen sein wird.

Die zweite geschmackspolitische Welle wurde allerdings nicht nur von
Vereinen getragen. Wie Maciuika zeigt, nahmen im spiten 19. Jahrhun-
dert immer mehr »Konigshduser und GrofSherzoge, einzelstaatliche und
nationale Parteiabgeordnete, Stadtverwaltungen und Biirokraten auf
unterschiedlichen Ebenen« erheblichen Einfluss auf die kunstgewerb-
liche Ausbildung und die Marktentwicklung.” Sie richteten Kommis-
sionen und Abteilungen in den Handelsministerien ein, diskutierten die

67 Hermann Schwabe, Die Forderung der Kunst-Industrie in England und der
Stand dieser Frage in Deutschland: Fiir Staat und Industrie, Gemeinden,
Schul- und Vereinswesen (Berlin: Guttentag, 1866).

68 Vgl. Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen, 14.

69 Vgl. Mark Jarzombek, » The >Kunstgewerbes, the >Werkbunds, and the Aes-
thetics of Culture in the Wilhelmine Period«, Journal of the Society of Ar-
chitectural Historians 53, Nr. 1 (1994): 8.

70 John V. Maciuika, »Das Handwerk in den Graben: Der Streit der deutschen
Kunsterzieher um die Einheitskunstschule im Ersten Weltkrieg«, in Hand-
werk wird modern: Vom Herstellen am Baubaus, hg. von Regina Bittner und
Renée Padt (Bielefeld; Berlin: Kerber, 2017), 65.
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Abbildung 16: Die Verwissenschaftlichung der Geschmackspolitik: Schitzung
des Bedarfs kiinstlerischer Bildung unter Berliner Meistern und Fabrikanten
durch den Statistiker Hermann Schwabe (1866)

Konkurrenzfihigkeit der eigenen Wirtschaft in Geschmacksfragen und
grindeten neue Schulen oder reformierten bestehende. Ein ausfiihrlicher
Bericht, den das preufSische Wirtschaftsministerium anlasslich der Kunst-
gewerbeausstellung 1906 in Dresden veroffentlichte, listete von der Ko-
niglichen Keramischen Fachschule in Bunzlau bis zur Holzschnitzschule
Bad Warmbrunn 33 Kunstgewerbeschulen auf, an denen 15.331 Schii-
lerinnen und Schiiler unterrichtet wurden.”

Von besonderer Bedeutung waren zudem kunstgewerbliche Leucht-
turmprojekte, die die geschmackspolitische Diskussion seit dem spa-
ten 19. Jahrhundert pragten. Sie gingen vornehmlich vom kunstaffinen
Adel aus, besonders von Monarchen wie Wilhelm II. von Wiirttemberg
(1848-1921) oder dem bayerischen Konig Ludwig II. (1845-1886), die
fir die Ausstattung ihrer Bauprojekte gewaltige Summen in das Kunst-
gewerbe investierten. Thre Rolle ging dabei weit tiber die des Geldgebers
hinaus. Im Deutschen Kaiserreich war es vor allem der deutsche Kaiser

71 Koniglich PreufSisches Ministerium fir Handel und Gewerbe, Nachrichten
itber die preussischen Kunstgewerbeschulen: zusammengestellt gelegentlich der
mit der 3. Deutschen Kunstgewerbeausstellung in Dresden 1906 verbundenen
Ausstellung preussischer Kunstgewerbeschulen (Berlin: Sittenfeld, 1906), 151.
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Wilhelm II. (1859-1941), der einen enormen Einfluss auf die Architek-
tur und das Kunstgewerbe ausiibte.

Wahrend dieser dabei eine eher konservative Linie verfolgte, gab es
auch Adlige, die avantgardistische Gesamtkunstwerke forderten, sei
es die Mathildenhohe in Darmstadt durch GrofSherzog Ernst Ludwig
von Hessen und bei Rhein (1868-1937) oder die 1908 von GrofSherzog
Wilhelm Ernst von Sachsen-Weimar-Eisenach (1876-1923) gegriinde-
te, padagogisch revolutiondre Kunstgewerbeschule Weimar, die zum
Vorlaufer fiir das Bauhaus wurde.”> Nicht zuletzt boten solche Pro-
jekte den kleineren Bundesstaaten — wie den Grof$herzogtiimern Hes-
sen oder Sachsen-Weimar-Eisenach — die Chance, sich gegentiber dem
dominanten PreufSen zu behaupten. Wenn nicht durch politische oder
wirtschaftliche Grofle, so mit einer kunstgewerblichen Innovations-
politik, die ebenso lukrative Gestaltungsauftriage ins Land holen wie
die subnationale Identitit stirken sollte. In Weimar suchte man durch
Schaffung einer zweiten >Weimarer Klassik« das eigene dsthetische Erbe
geschickt zu verwerten. Dem hessischen Grof$herzog Ernst Ludwig wie-
derum kam zugute, dass er als Enkel der britischen Konigin Victoria
bei den Besuchen in England die Arts-and-Crafts-Bewegung kennen-
gelernt hatte.”

Kaum zu iiberschitzen ist auch die Rolle der kunstgewerblichen Of-
fentlichkeit. Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts waren es vor allem die
Zeitschriften der Kunstgewerbevereine sowie Zeitschriften wie das Deut-
sche Kunstblatt (1850-1858), die sich auch mit Fragen der Angewandten
Kunst und der Architektur befassten. Nach der Reichsgriindung kam es
im Zuge des wirtschaftlichen Aufschwungs zu einer Griindungswelle von
kunstgewerblichen Zeitschriften: darunter, um nur die wichtigsten zu nen-
nen, der Kunstwart (1887-1937), Innendekoration (1890-1944), Deut-
sche Kunst und Dekoration (1897-1932), Dekorative Kunst (1897-1929),
Die Kunst und das schone Heim (1900-1988) und Kunst und Kiinst-
ler (1902-1933). Die wichtigsten Zeitschriften erreichten bis zum Beginn
des Ersten Weltkriegs Auflagen im mittleren funfstelligen Bereich.”+ Hinzu

72 Vgl. John V. Maciuika, Before the Baubaus: Architecture, Politics, and the
German State, 1890—1920 (Cambridge: Cambridge University Press, 2005).

73 Anne Anderson, »Mein Hessenland blithe und in ihm die Kunst«. Ernst
Ludwig’s Darmstidter Kiinstlerkolonie: Building Nationhood through the
Arts and Crafts«, in Transnational Histories of the >Royal Nation<, hg. von
Milinda Banerjee, Charlotte Backerra und Cathleen Sarti (Cham: Springer,
2017).

74 Vgl. Sabine Brantl, »Die Kunst fiir Alle«, arthistoricum.net — Fachinforma-
tionsdienst Kunst, Fotografie, Design, 2006, 3. Vgl. S. Muthesius, » Com-
munications Between Traders, Users and Artists: The Growth of German
Language Serial Publications on Domestic Interior Decoration in the Later
Nineteenth Century«, Journal of Design History 18, Nr. 1 (2005): 7—20.
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kamen gebildete Einrichtungsratgeber wie Die Kunst im Hause des Kunst-
historikers Jacob von Falke (1825-1897).75

Mit der Entwicklung der kunstgewerblichen Offentlichkeit entstand
auch der Typus des mizenatisch wirkenden Verlegers. Erwidhnens-
wert sind Personlichkeiten wie Friedrich Bruckmann (1814-1898), Ge-
org Hirth (1841-1916), Ernst Wasmuth (1845-1897), Georg Callwey
(1854-1931), Alexander Koch (1860-1939) und Bruno Cassirer (1872~
19471). Sie waren politisch bestens vernetzt und hatten nicht nur einen
erheblichen Einfluss auf die 6ffentlichen Debatten iiber Fragen des Ge-
schmacks, sondern unterstiitzten auch selbst das Kunstgewerbe. Die
Grundung der Mathildenhohe etwa ging nicht zuletzt auf die Initiati-
ve Alexander Kochs zuriick, des wahrscheinlich machtigsten Verlegers
in diesem Bereich.

Die enthierarchisierende Absicht der Kunstgewerbebewegung lasst
sich in beide Richtungen lesen: Einerseits wollte man die Kunst vom Po-
dest holen, andererseits die gewerbliche Gestaltung zur Kunst erheben.
In diesem Sinne setzte die Kunstgewerbebewegung den geschmackspo-
litischen Grundgedanken des spaten 18. Jahrhunderts unverandert fort.
»Der Kunstgewerbler von heute«, so formulierte es 1891 Julius Lessing,
der erste Direktor des Berliner Kunstgewerbemuseums, »ist ein Hand-
werker, in manchen Fillen ein Kiinstler, zugleich aber auch ein Industriel-
ler im besten Sinne des Wortes. Er ist der Mann, der aus dem werthlosen
Material die hochsten Werthe schafft und somit den Nationalwohlstand
auf das Ergiebigste fordert.«7

Auf breiter Front wiederholten sich solche Argumente im Deutschen
Werkbund. Insbesondere der Theologe und »Kiinstlerpolitiker«77 Fried-
rich Naumann (1860-1919), einer seiner Mitbegriinder, der spater auch
Grindungsmitglied der Deutschen Demokratischen Partei war, wurde
nicht miide, die Bedeutung des Kunstgewerbes fir die deutsche Volks-
wirtschaft herauszustellen. In einer der ersten programmatischen Schrif-
ten des Werkbundes von 1908 betonte er, Deutschland konne weder
Rohstoffe noch landwirtschaftliche Erzeugnisse exportieren und miisse
deswegen in Geschmacksbildung investieren: » Was wir versenden kon-
nen, ist unsere Arbeit. Gewohnliche, ungeschulte Arbeit aber hat auf
dem Weltmarkt keinen Wert, denn gewohnliche Arbeit gibt es tiberall.
Was bezahlt wird, ist gestaltende, formgebende Arbeit. Sie allein schafft

75 Jacob Falke, Die Kunst im Hause: Geschichtliche und kritisch-dsthetische
Studien iiber die Decoration und Ausstattung der Wobhnung (Wien: Carl
Gerold’s Sohn, 1873).

76 Lessing, Kunstgewerbe, 31.

77 So Frank-Michael Kuhlemann, »Friedrich Naumann und die Kultur des
Politischen«, in Fortschritt durch sozialen Liberalismus: Politik und Gesell-
schaft bei Friedrich Naumann, hg. von Jurgen Frolich, Ewald Grothe und
Wolther von Kieseritzky (Baden-Baden: Nomos, 2021), 26.
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volkswirtschaftliche Werte.«7® Auch die gestalterischen Stromungen der
1920€r Jahre, darunter das Bauhaus, griffen diese Impulse auf, standen
also in der geschmackspolitischen Tradition. Im Einzelnen wird dies in
Kapitel 7 dargestellt werden.

>Das Volk« als Adressat der Geschmackspolitik

Angesichts dieser Skizze kann man mit Blick auf die Geschmackspoli-
tik eine durchgehende Verschrankung von Kunst und Staat konstatie-
ren, die kulturell auf die wirtschaftliche Entwicklung einwirken sollte.
Das ist wichtig, um einem Trugschluss vorzubeugen: der Annahme, es
sei allein die Bohéme gewesen, die gegen die gesellschaftliche Ratio-
nalisierung eine Verschrankung von Kunst und Alltag gefordert habe.
Mit der Perspektive der Economy of Qualities zeichnet sich vielmehr
ab, dass es seit dem 18. Jahrhundert durchgangig eine politokonomi-
sche Rationalitdt der Kunst im Alltag gab. Geschmackspolitik ziel-
te, um eine Formulierung Bourdieus aufzugreifen, auf eine »populire
Asthetik «, bedeutete also die »Weigerung, jene Verweigerungshaltung
mitzuvollziehen, die aller theoretisch entfalteten Asthetik zugrunde-
liegt, d. h. die schroffe Trennung zwischen gewohnlicher Alltagsein-
stellung und genuin dsthetischer Einstellung«.” Durch die Kraft der
Kunst sollte der gute Geschmack tiberall Einzug halten, nicht nur in
den aufleralltiglichen Sinnprovinzen, die die autonome Kunst fiir sich
in Anspruch nahm.®

Warum aber war >Kunst fiir alle« so wichtig? Eine Antwort zeichnet
sich bereits in der ersten Welle der Geschmackspolitik ab, etwa in den
Arbeiten des liberalen Wirtschaftstheoretikers und Padagogen Johann
Georg Biisch (1728-1800), der an der Handelsakademie die stadtische
Kaufmannselite ausbildete und zu den engagiertesten Mitgliedern der
von ihm 1765 mitbegrindeten Hamburgischen Gesellschaft zur For-
derung der Kiinste und niitzlichen Gewerbe gehorte. Der Smith’sche
Wohlstand der Nationen, so erklirte er 1800 in seiner Abhandlung von
dem Geldumlauf, konne nur durch »einen gewissen Grad der Kultur« —
also durch eine Differenzierung der Bediirfnisse und der entsprechenden

78  Friedrich Naumann, Deutsche Gewerbekunst: Eine Arbeit iiber die Orga-
nisation des deutschen Werkbundes (Berlin: Hilfe, 1908), 46; vgl. zu die-
ser wirtschaftspolitischen Zielsetzung des Werkbundes Joan Campbell, The
German Werkbund: The Politics of Reform in the Applied Arts (Princeton,
New Jersey: Princeton University Press, 1978), 18.

79 Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede: Kritik der gesellschaftlichen Ur-
teilskraft (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1987), 64.

8o Vgl. zur Unterscheidung Alfred Schiitz, Werkausgabe, hg. von Martin
EndrefS und Ilja Srubar, Bd. V.1 (Konstanz: UVK, 2003).
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Nachfrage — erreicht werden. Fiele »ein Volk in seine alte Rauhigkeit zu-
rick«, kame »die grofle Cirkulation« zum Erliegen.®*

Biisch galten asthetische Bediirfnisse auch auf der Konsumentenseite
deshalb als Garant eines nachhaltigen Wohlstands der Nationen. Wo sie
fehlten, werde »auch das tibertriebenste Wolleben keine Mannigfaltigkeit
und Abwechselung des Genusses kennen, nur an wenig Gegenstanden,
z.E. [zum Exempel; J. W.] dem Fraf3, Soff und Liebe, haften, und den fiirs
Ganze erspriefSlichen Geldumlauf schlecht beférdern«.®* Der Luxus des
Mittelalters erschien Biisch dementsprechend als unproduktiv, denn sei-
ne Triger kannten eben gerade keine Verfeinerung des Geschmacks. Gold
etwa »ward in goldne Ketten und schweres Geschmeide verarbeitet« —
anstatt gestalterisch veredelt zu werden.®s Busch unterschied zwischen
schlechtem und gutem Luxus, je nachdem, ob er fiir die Nation produktiv
war oder nicht. Produktiv erschien ihm eine Wirtschaft, die von der Diffe-
renzierung der Bedurfnisse gepragt war — eine, die jenen Luxus vermehr-
te, der Nachfrage nach verfeinerten, kunstvoll gestalteten Dingen schuf.

Eine allgemeine Anhebung des Konsumniveaus war fur Buisch zwar
wunschenswert: So gebe es »gewif§ mehr Verdienst im Ganzen, wenn
reinliche Fayance in jedermanns Hausrath sich findet, wenn auch der
Bauer wenigstens ein ausgemaltes oder begypstes Wohnzimmer hat, als
wenn einzelne von Porzellan essen oder zuweilen ein Reicher Tausende
an die Auszierung eines Efssaals wendet«.** Die buirgerliche Gesellschaft
sei jedoch letztlich durch Ungleichheit bestimmt und miisse deswegen
Sorge dafiir tragen, Bediirfnisse zu schaffen, durch die die Armeren den
Reicheren das Geld »entziehen« konnten.

Umgekehrt brauchten also auch die Produzenten >Geschmack«. »Hat
der Staat diese Menschen nicht selbst«, schlussfolgerte Biisch, »so ver-
leitet ihn die Begierde, die Vorziige seines Gliicks und seines Ranges zu
zeigen, die Gegenstande seines Wollebens in der Fremde zu suchen, und
das Geld, welches er nicht bei seinen Mitbiirgern als Lohn ihrer Diens-
te und Arbeiten anwenden kann, geht zu dem Ausliander«.®5 Ein nach-
haltiger Wohlstand der Nation war fiir Busch nur moglich, wenn es
sowohl eine »Classe von Menschen« gab, die nicht nur tiber Geld, son-
dern auch tiber Geschmack verfiigte, als auch Akteure, die in der Lage
waren, Waren zu produzieren, die diesem Geschmack entsprachen. So

81 Johann Georg Biisch, Abhandlung von dem Geldumlauf: In anhaltender
Riicksicht auf die Staatswirtschaft und Handlung, 2. Aufl. (Hamburg; Kiel:
Bohn, 1800), 2: 82.

82 Ebd. Biischs Argument entspricht Campbells Unterscheidung zwischen tra-
ditionellem und modernem Hedonismus; vgl. Campbell, The Romantic

Ethic, 107.
83 Biisch, Abhandlung von dem Geldumlauf, 1800, 2: 82.
84 Ebd., 2: 81.
85 Ebd., 2: 85.
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stellte sich Biisch den >Trickle-down-Effekt des Geschmacks« vor, den
es durch gezielte dsthetische Entwicklung aufrechtzuerhalten gelte.

In den folgenden 100 Jahren wurde diese Argumentation im Wesent-
lichen beibehalten. Das lag auch daran, dass sich an der Bedeutung der
Kunst fiir die symbolische Wertproduktion nichts gedndert hatte — im
Gegenteil: Alle bildungsbiirgerliche Geringschitzung der dienenden
Kinste dnderte nichts an der Nachfrage nach kunstlerisch gestalteten
Dingen, die mit dem biirgerlichen Wohlstand wuchs, nichts an der Au-
tonomie der Form.

Die nachstandische Neuhierarchisierung der Kiinste brachte aus ge-
schmackspolitischer Sicht ein Verwertungsproblem kiinstlerischer Bega-
bung mit sich. Wer tiber die Ausbildung seines kiinstlerischen Talents ge-
sellschaftliche Anerkennung suchte, wandte sich als freier Kunstler den
Akademien oder der Bohéme zu und war fiur das Gewerbe s>verlorenc.
Wenn Kugler in der Mitte des 19. Jahrhunderts verarmte Kunstler mit
dem Hinweis auf die besseren Verdienstmoglichkeiten davon zu tber-
zeugen versuchte, sich als Musterzeichner zu verdingen, spricht dies fiir
die hohe Bedeutung des Prestiges einer Kiinstlerexistenz, fur die man lie-
ber Armut in Kauf nahm, als sich in den Dienst der Industrie zu stellen.

Fur das Gewerbe blieben umgekehrt die weniger Talentierten iibrig.
Thnen ging es weder um Selbstverwirklichung noch um kiinstlerische An-
erkennung, sondern vor allem darum, durch die Bedienung der Nach-
frage nach kuinstlerisch gestalteten Waren ihren Lebensunterhalt zu ver-
dienen.*® Derart proletarisiert, hatten sie gegentiber ihren Auftraggebern,
der Kunstindustrie und dem Handel keinerlei Handlungsmacht. Im Ver-
gleich zu den freien Kunstlern fehlte es ihnen an Prestige und Selbstbe-
wusstsein. Gurlitt formulierte das Problem ungewohnlich deutlich, als er
1890 schrieb, dass das grofte » Unheil « des deutschen Kunstgewerbes im
»Diinkel der >hohen«< Kunst« liege. In Deutschland sei man noch immer
beleidigt, wenn Kunstler fir die Industrie arbeiteten.®”

Es ging nicht darum, >die Kunst an sich« zu kritisieren oder zu fordern,
sie solle sich der Wirtschaft unterordnen — denn sie war lingst von der
Wirtschaft vereinnahmt. Das Problem aus Sicht der Geschmackspolitik
bestand vielmehr darin, dass gewinnsiichtige Unternehmer und duinkel-
hafte Kunstler gemeinsam eine unheilige Allianz gegen den >guten Ge-
schmack« bildeten.

Die Unternehmer wollten nicht fiir gute Gestaltung zahlen und pro-
duzierten deswegen gestalterisch minderwertige Ware. Ein Lehrbuch
fiir Fabrikanten von 1878 bemingelte die »Sparsamkeit am unrechten
Fleck«. Auffillig sei »der geringe Werth, den man auf die Anfertigung
des Modells oder Musters legt. Der Deutsche will Alles billig haben und

86 Vgl. Woodmansee, The Author, Art, and the Market, 27.
87  Gurlitt, Musterzeichner-Kunst, 17.
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erstreckt seine Forderung auch auf dieses Gebiet.«* Die Kinstler wie-
derum betrachteten jede Gestaltung, die auch — gewerbliche — Neben-
zwecke hatte, nicht als >Kunst«. Aus geschmackspolitischer Sicht mochte
Deutschland mit seinen Kiinstlern, Schriftstellerinnen und Malern geseg-
net sein — kunstindustriell war es impotent.

Der Grund lag in der Uberzeugung, dass sich eine Nation nur dann
entwickeln konne, wenn der >gute Geschmack« das gesamte Volk errei-
che. Lessing schrieb 1867: »Fiir das Kunsthandwerk ist Nichts zu gut,
und wenn eine Marmorstatue in einem furstlichen Vorsaal oder selbst ein
Plafondgemalde eines kaiserlichen Arbeitszimmers mif§rit, so ist das viel
gleichgultiger, als wenn eine Fabrik mit ihren geschmacklosen Kattun-
mustern, die centnerweise in die Welt geschickt werden, den Geschmack
und Farbensinn ganzer Provinzen untergrabt.«® Entsprechend war es
das Ziel, einen im Volk verankerten Sinn fiir Kunst zu schaffen.

Fiir die Form der Geschmacksbildung hatte diese Uberzeugung ver-
schiedene Konsequenzen. Zunachst bedeutete sie — im Unterschied zur
Freien Kunst — ein Werben um die Anerkennung des Publikums. Der Ge-
schmack der Massen wurde zwar der Kritik unterworfen, doch dies ge-
schah nur, weil man seine Giltigkeit im modernen Konsum anerkannte.
Gottfried Semper sprach 1852 vom »unverdusserliche[n] Recht der Ent-
scheidung, welches dem einzelnen und dem collectiven Menschen auch
in Geschmackssachen iiber dasjenige zukommt, was er sich bestellt oder
kauft«.”> Und auch Lessing betonte 1878: »[U]ber die Leistung des Fa-
brikats, uiber das wirkliche Ergebnif§ der Arbeit ist jedermann Richter,
der kauft, der das gelbe Stoffmuster dem rothen, den geprefSten Topf
dem glatten vorzieht.«**

Das Ziel sah man deshalb durchgingig in einem, wie Semper es formu-
lierte, »allgemeinen Volksunterricht des Geschmackes«.9> Semper mein-
te damit durchaus symptomatisch »das Volk, die 6ffentliche Meinungx«.
Geschmackspolitik sollte durch die 6ffentliche, also veroffentlichte Mei-
nung in Geschmacksfragen auf das Volk einwirken.?> Dies implizierte

88 Eduard Roesky, Die Verwaltung und Leitung von Fabriken speciell von
Maschinen-Fabriken unter Beriicksichtigung des gegenwdrtigen Standes
der deutschen Industrie mit besonderer Bezugnahme auf die Eisenbranche
(Leipzig: Schifer, 1878), 1o.

89  Julius Lessing, »Pariser Briefe, XXII. «, National-Zeitung, 19. Oktober 1867, 0.S.

90  Gottfried Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst: Vorschlige zur Anre-
gung nationalen Kunstgefiibles bei dem Schlusse der Londoner Industrie-
Ausstellung (Braunschweig: Vieweg und Sohn, 1852), 61.

91 Julius Lessing, Berichte von der Pariser Weltausstellung 1878 (Berlin: Was-
muth, 1878), 3.

92 Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, 62.

93 Vgl. auch Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 100.
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zwar die Herausbildung einer neuen, nachhofischen Geschmackselite —
die aber nicht mehr >von oben herab« wirken konnte und sollte. Semper:

»Daher nichts von Vorschldgen, welche einen kiinftigen Kiinstlerareo-
pag und Vormundschaftsanstalten des Volksgeschmackes in Aussicht
stellen, nichts von dualistischem Trennen der hohen und der industri-
ellen Kunst, fort mit dsthetischer Polizei und geheimer Oberbaubehor-
de. Fur die Hebung des Volksgeschmackes muss gewirkt werden, oder
vielmehr das Volk muss selbst dafur wirken. Besser es treibt noch eine
Zeitlang Unsinn, als dass es sich einen Geschmack vorschreiben lasst.
Nur das Volk, die 6ffentliche Meinung darf als solcher [Richter iiber
Geschmacksfragen; J. W.] anerkannt werden. «94

Auch Rudolf Eitelberger (1817-1885), Kunsthistoriker und erster Di-
rektor des Wiener Kunstgewerbemuseums, verstand den Auftrag der Ge-
schmackspolitik universell und damit gegen alle Abgrenzungsbemiihun-
gen innerhalb der Kunst gerichtet. Die Kunst des Gewerbes sei Teil einer
Kunst des Volkes; es gebe »nicht eine Kunst fiir die Armen und eine
Kunst fur die Reichen, eine specielle Kunst fiir Monumente und eine an-
dere fiir das buirgerliche Leben; eine besondere Kunst fiir die Kirche und
eine besondere Kunst fiir die Laien, ebenso wenig als es fiir die Indust-
rie und fiir die Gewerbe besonders eine eigene Kunst gibt«. Sein Ziel be-
stand deshalb ebenfalls darin, »die Geschmacksbildung in allen Schich-
ten der Bevolkerung zu heben, der Consumenten nicht minder als der
Producenten, der Kinstler nicht minder als der Gewerbetreibenden «.%s

In dieser Tradition stand auch der Deutsche Werkbund, ein halbes
Jahrhundert spater. Naumanns Ziel war — anders als bei Semper ein hal-
bes Jahrhundert zuvor — ein »freier, durch nichts kauflicher Areopag
des kuinstlerischen Werturteils«. Er betonte jedoch, dass die Legitimati-
on eines solchen Geschmacksmonopols vom Volk ausgehen musse. Der
Werkbund habe keine »amtlichen Befugnisse« und sei auch »kein vor
Konkurrenz geschiitztes Syndikat«. Nach Naumanns Uberzeugung lag
»von Haus aus etwas Demokratisches in dieser Gewerbekunst. Sie ist
nicht Hofkunst, ist nicht von Autorititen gerufen, sie hat nichts anderes
als das demokratische Mittel der Vereinsbildung, wenn sie als Einheits-
subjekt auftreten will«.%¢

Wenngleich die Kunstgewerbebewegung herausgehobene Vorbilder
zu sammeln und zu produzieren suchte, sollten diese eben gerade in der
ganzen Breite der Produktion wirken. »[W]ir wollen«, schrieb Falke
1868, »dafs auch das Gewohnliche, das Billige, was dem Biirger erreich-
bar bleibt, veredelt werde, daf§ auch das einfache Gerith schon in der

94 Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, 61 f. u. 70.

95 Rudolf Eitelberger, »Das deutsche Kunstgewerbe«, in Gesammelte kunsthi-
storische Schriften, Bd. 2 (Wien: Braumiller, 1879), 345.

96 Naumann, Deutsche Gewerbekunst, 42, 37, 25.
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Form und angemessen in der Verzierung sei.«?7 Damit folgte Falke der
englischen Reformbewegung, deren Motto es war, wie Siegfried Gronert
dargestellt hat, »the best patterns at the cheapest rate« herzustellen.>®

Geschmackspolitik war in diesem Sinne keine blofSe Kritik kiinstle-
rischer Autonomiebestrebungen, kein »asthetischer Populismus«,” der
den Geschmack des Volkes gegen jenen einer Elite ausspielte. Auch for-
derte sie, wie Gronert betont, gerade »keine direkte Einspannung der
Kunst als Mittel zum 6konomischen Zweck«.™° Praktisch ging es, wie
Kugler formulierte, darum, »zwischen Kunst und Handwerk ein breite-
res Uebergangsmoment« zu schaffen.** Kunst sollte nicht in einer eige-
nen Sphire, sondern in der Gesellschaft produktiv werden. »]Jeder der
etwas mitmacht, muf$ aufgeben«, appellierte Naumann im Namen des
Deutschen Werkbunds an die Kunstler: »Ganz frei ist der Mensch auf
der Lineburger Heide, der sich um niemand anders kiimmert. «*°*

3.3 Geschmack als »weiches< globales Gut

An verschiedenen Stellen wurde bereits angedeutet, dass die geschmacks-
politischen Bestrebungen in Deutschland immer wieder den Vergleich
mit dem Ausland bemiihten. AbschliefSend ist daher auf die Bedeutung
des Weltmarkts und der internationalen Konkurrenz in Fragen des Ge-
schmacks einzugehen. Tatsdchlich orientierte sich das unermiidliche
Streben nach dem >guten Geschmack« an einer Offentlichkeit der For-
men, die im Laufe des 19. Jahrhunderts einen zunehmend globalen Cha-
rakter annahm.

Deutschland als Peripherie des Geschmacks

Der Vergleich mit dem Ausland war, wie einleitend angedeutet, von An-
fang an ein Impuls der Geschmackspolitik. Mit der europiischen Inte-
gration der Economy of Qualities sah sich die heimische Produktion

97 Jacob Falke, Die Kunstindustrie der Gegenwart: Studien auf der Pariser
Weltausstellung im Jabre 1867 (Leipzig: Quandt & Hindel, 1868), 44.

98 Siegfried Gronert, »The best patterns at the cheapest rate«: Studien zum
englischen Design im 19. Jahrhundert« (Dissertation, Universitidt Koln,
1989).

99 Johannes Franzen, Wut und Wertung: Warum wir iiber Geschmack streiten
(Frankfurt am Main: Fischer, 2024), 93.

100 Gronert, »The best patterns at the cheapest rate«, 43.

101 Kugler, »Ueber den Pauperismus in der Kunst«, 555.

102 Friedrich Naumann, Werkbund und Weltwirtschaft (Jena: Diederichs,
1914), 117.
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dem Vergleich mit der gestalterisch tiberlegenen Importware ausgesetzt.
1793 schrieb Bertuch, das deutsche Handwerk bediirfe des Geschmacks,
weil der Reiche von den angebotenen Waren oft enttduscht sei. Er gehe
»lieber zum Kaufmanne, wo er gleich alles fertig findet, und die Wahl
unter mehreren Formen hat, und zahlt lieber noch einmal so viel fiir das
Englische oder Franzosische Product«.'*3 Damit waren die beiden pra-
genden Nationen der europdischen Economy of Qualities benannt: Eng-
land und Frankreich. Der Bezug auf sie priagte somit die deutsche Dis-
kussion im 18. und iiber weite Strecken des 19. Jahrhunderts.

Die nachhaltige Dominanz des franzosischen Geschmacks resultier-
te aus der oben geschilderten Kunstforderung des Hofes, die insbeson-
dere mit der Politik Ludwigs XIV. und Colberts verbunden war. Zwar
brach nach der Franzosischen Revolution der Absatz des franzosischen
Kunstgewerbes ein, und viele Kiinstler und Kunsthandwerker verliefSen
das Land. Die nachrevolutionire Politik erkannte jedoch schnell, dass
die hofische Parallelokonomie mehr gewesen war als blofSer Ausdruck
der Prunksucht des verhassten Adels. Mit dem Einbruch der Nachfrage
durch den Verlust der hofischen Kundschaft war auch ein wirtschaftli-
ches Machtmittel verloren gegangen, das man bereits in den t790er Jah-
ren geschmackspolitisch wieder zu etablieren versuchte.*** Dies war so
erfolgreich, dass Paris seine Fithrerschaft in der Mode bis ins 20. Jahr-
hundert behaupten konnte.’*s Begabte Kuinstler fanden deshalb auch
nach dem Untergang des Ancien Régime ihren Weg in die Gewerbe.

Im Laufe des 18. Jahrhunderts gewann neben dem franzosischen zu-
nehmend auch der englische Geschmack an Popularitit. Die Voraus-
setzungen fiir die Entwicklung des Kunstgewerbes in England waren
dabei aus anderen Griinden giinstig als in Frankreich. So war der Zunft-
zwang in London bereits nach dem Great Fire von 1666, das weite Tei-
le der Stadt zerstort hatte, aufgehoben worden. Mit der wirtschaftli-
chen Deregulierung versuchte man, ambitionierte Handwerker aus dem
Ausland fiir den Wiederaufbau der Stadt zu gewinnen.™® Es entstand
eine Wirtschaft mit hoher Spezialisierung tber die Gewerke hinweg
und einer starken Marktorientierung. Ab Mitte des 18. Jahrhunderts

103 Bertuch, »Ueber die Wichtigkeit der Landes-Industrie-Institute fiir Teutsch-
land«, 456.

104 Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, bes. §3.

105 Robert Jannasch, Der Musterschutz und die Gewerbepolitik des deutschen
Reiches (Berlin: Liideritz’sche Verlagsbuchhandlung, 1873), 168, etwa be-
tonte, »der feinere Geschmack der Franzosen« habe »durch die Luxuspo-
litik der franzosischen Herrscher seit Jahrhunderten Gelegenheit [gehabt],
sich zu bilden«.

106 Vgl. Maren-Sophie Fiinderich, » Perfektion in Technik und Form: Unterneh-
mensstrategien in der Mobelfertigung zwischen 1750 und 1914, Zeitschrift
fiir Unternebhmensgeschichte 68, Nr. 1 (2023): 41.
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organisierte die Society for the Encouragement of Arts, Manufactures
and Commerce Ausstellungen und Wettbewerbe. Seitdem gab es durch-
gangig geschmackspolitische Bestrebungen.™” In Paris verfolgte man die-
se Entwicklungen sehr aufmerksam.™*

Fiir deutsche Konsumenten — adlige wie biirgerliche — waren die At-
tribute >franzosisch« und >englisch« symbolische Werte der europaischen
Economy of Qualities. Einerseits hatten sie Statuswert. So stand fran-
zosischer Geschmack fiir eine Orientierung an der ilteren, kosmopoliti-
schen, hofischen Ordnung Europas, wihrend englischer Geschmack als
neu, modern und liberal galt.**

Dass London und Paris (eine der von Bertuch verlegten Zeitschriften
hief§ London & Paris) andererseits aber auch Ideale der Gestaltung be-
zeichneten, die man selbst in der Vorstellung mitproduzierte — dessen
war man sich durchaus bewusst. Der franzosische Geschmack war fiir
Bertuch, wie er 1793 im Journal des Luxus und der Moden formulier-
te, ein »Zauberstab«. Und im Hinblick auf den englischen Geschmack
erklarte er: »Die geschmackvolle Simplicitiat und Soliditit, welche Eng-
land allen seinen Fabrikwaaren zu geben gewufSt hat, ist fur uns Teutsche
so ausserordentlich empfehlend und anlockend, dafs das Wort Englisch,
englische Waare, schon dermalen einen unwiderstehlichen Zauberreiz
fiir uns hat, und beynahe ein Synonym der Vollkommenheit und Schon-
heit bey Werken des KunstfleifSes worden ist.«*™

107 Vgl. zum wirtschaftlichen Kontext Berg, »From Imitation to Invention«;
John Styles, »Manufacturing, Consumption and Design in Eighteenth-Cen-
tury England«, in The Design History Reader, hg. von Grace Lees-Maf-
fei und Rebecca Houze (Oxford; New York: Berg, 2010), 41—47; Gronert,
»The best patterns at the cheapest rate««.

108 Fiir das Beispiel Bacheliers vgl. Leben, L’Ecole Royale gratuite de Dessin de
Paris (1767-1815), 23; fur das Beispiel des Barons Charles Dupin (1784—
1837) Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 42.

109 Die feinen Unterschiede waren indes komplizierter. Ein anonymer Autor be-
richtete 1787 im Journal des Luxus und der Moden von seinen Eindriicken
wihrend einer Reise durch Norddeutschland: Demnach seien die Meck-
lenburger, »den iibrigen Teutschen gleich, Nachahmer der Englander und
Franzosen; doch mit dem Unterschiede, daf$ die Mianner ihre Tracht, ihren
Hausrath, ihre Equipagen und Garten nach englischem Geschmack anord-
nen, hingegen die geputzte Dame sich noch nach dem Eigensinn der Pari-
ser Modehindlerin richtet, die ihre verlegene Waare nach Norden schickt«;
»Nachrichten von Luxus und Moden in den Stidten Rostock, Schwerin und
Giistrow: als Bruckstiicke aus dem Tagebuch eines Reisenden«, Journal des
Luxus und der Moden 2, Nr. 9 (1787): 300-307. Vgl. Purdy, The Tyranny
of Elegance, 138; North, Genuss und Gliick des Lebens, 2.

110 Bertuch, »Ueber die Wichtigkeit der Landes-Industrie-Institute fiirr Teutsch-
land«, g10.
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In jedem Fall war es fiir die deutschen Hersteller wichtig, Waren nach
englischem und franzosischem Geschmack herstellen zu kénnen, um
konkurrenzfihig zu sein. Der Hofmobelproduzent Abraham Roentgen
bewarb seinen Betrieb 1754 in einer deutschen Zeitung mit dem Hin-
weis, »Commoden, Chatoullen, Uhrgehidusen, Stuehlen, Sesseln, Tischen
und anderer sowohl nach dem Frantzosischen als Englischen Gout« her-
stellen zu konnen.”™ 1786 schwirmte Nicolai in seinem Reisefiihrer von
den Kunsttischlern Berlins. Diese machten »nach den besten Modellen
Tische, Schrinke, Sekretire, Kommoden, Uhrgehduse u. s. w. in solcher
Schonheit und Vollkommenbheit, daf$ darunter Stiicke sind, so schon als
sie in England oder irgendwo verfertigt werden konnen«.***

sFranzosischer<und »englischer< Geschmack bezeichneten symbolische
Qualitaten formaler Merkmale, derer sich auch deutsche Hersteller be-
dienen konnten und mussten. Die breite Masse der Handwerker und Un-
ternehmen dazu zu befihigen, war das primire Ziel der Geschmacks-
politik. Zugleich verwiesen sie auf einen europaischen Statusmarkt, auf
dem Paris und London als Modezentren auch tatsdchlich filhrende Rol-
len spielten. In der europiischen Economy of Qualities waren diejeni-
gen deutschen Hersteller konkurrenzfahig, die uber gute Kontakte nach
Paris und London verfugten und sich mit den dort angesagten Formen
versorgen konnten.' >Autonomie der Form« bedeutete also mitnichten
eine wirtschaftsgeografische Unstrukturiertheit. Die Produktion symbo-
lischer Werte im modernen Weltsystem des Geschmacks differenzierte
sich also in Zentrum und Peripherie.”** Und >Teutschland« gehorte zur
Peripherie.

Das Problem wurde schon am Ende des 18. Jahrhunderts erkannt.
Den Mangel an Eigenstiandigkeit rechnete ein Autor im Journal des Lu-
xus und der Moden dem Risiko zu, das sich mit der Gestaltung neuer
Formen verband. Anders als >franzosische« oder englische< Formen, de-
ren symbolischer Wert zu diesem Zeitpunkt konventionalisiert war, gab
es noch keine >deutsche< Form: »Die mechanischen Kiinstler wiirden
also, um mit Vortheil originell seyn zu konnen, nicht weniger zu thun ha-
ben, als den Geschmack des Publikums umzubilden — ein Gedanke, vor
dessen GrofSe ihre Seele zuriickbebt, und wozu sie auch nicht die Zeit
und Geld genug haben, um fehlgeschlagne Versuche ertragen zu konnen.
— Das ist nun freylich zu beklagen!«*ts

111 Zit. nach Stiegel, » Lauter Projekte««, 52.

112 Nicolai, Beschreibung der Koniglichen Residenzstidte Berlin und Potsdam,
2:573.

113 Vgl. Gurlitt, Musterzeichner-Kunst, 19.

114 In loser Anlehnung an Immanuel Wallerstein, The Modern World-System
II1: The Second Era of Great Expansion of the Capitalist World-Economy,
17305—-1840s (Berkeley: University of California Press, 2011).

115 »Ueber den Geist der Berliner in Ansehung der Erfindung«, 164.
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Wenige Jahre spater rief Bertuch dazu auf, die Gunst der Stunde zu
nutzen, die sich aus der tiefgreifenden Krise des franzosischen Kunstge-
werbes infolge der Revolution ergebe. Durch die »zahllose Menge Arti-
kel des Luxus« sei »Teutschland von Frankreich an einer wahren Scla-
venkette gefithrt« worden. Diese habe es »durch seine Revolution und
seine Insolenz«, seine Unverschimtheit also, »selbst zerbrochen«."*¢ Er-
wache Frankreich wieder, so wiirde Deutschland angesichts der gleich-
zeitig wachsenden englischen Konkurrenz »der Leibeigene zweyer Des-
poten seyn, die es wechselsweise aussaugten, und ewig seine Krifte und
seinen Kunstfleif$ lihmten«.*7

Der geschmackspolitische Impuls ergab sich also von Anfang an aus der
Beobachtung, dass die deutschen Produzenten in Gestaltungsfragen nicht
eigenstindig waren. Es ging entsprechend darum, vom Ausland unabhin-
giger zu werden, und zwar nicht nur durch die Aneignung seiner Formen.
Das weitergehende Ziel war vielmehr die Pragung eigener Formen, die
sich von der internationalen Mode abheben konnten, also gleichzeitig die
nationale Produktion relativ von den asthetischen Rhythmen des Welt-
marktes entkoppelten oder schliefSlich selbst auf diese einwirken konnten.

Die Weltausstellungen

Was Ende des 18. Jahrhunderts nur fiir den Luxus galt, erfasste im Lau-
fe des 19. Jahrhunderts immer mehr Dinge: Sie wurden zu Waren, die
sich dem marktwirtschaftlichen Wettbewerb und dem Vergleich auf dem
Weltmarkt stellen mussten. Das war nicht allein eine wirtschaftliche Tat-
sache, sondern auch eine kulturelle Maxime. Am besten lisst sich das an
den Weltausstellungen ablesen. Die erste ihrer Art, die Londoner Great
Exbhibition, ist ihrerseits als ein geschmackspolitisches Projekt anzusehen.

Wie bereits angedeutet, fanden in England seit der Mitte des 18. Jahr-
hunderts dhnlich gelagerte geschmackspolitische Diskussionen statt wie
in Deutschland. Diese intensivierten sich in den 1830er Jahren: 1835 und
1836 tagte mit dem Select Committee on Arts and Manufactures eine par-
lamentarische Kommission, die den Bedarf an gewerblicher Geschmacks-
bildung feststellen sollte. Sie kam zu dem Ergebnis, wie es einer der Sach-
verstandigen, der Architekt Charles Robert Cockerell (1788-1863),
formulierte, dass die englischen Hersteller »not sufficiently impressed with
the necessity of a higher culture of design« seien, »they generally dabble

116 Bertuch, »Ueber die Wichtigkeit der Landes-Industrie-Institute fir Teutsch-
land«, 409.

117 Ebd., 415; vgl. zur im Journal durchgingig diskutierten deutschen Mode-
abhingigkeit von Frankreich und England auch North, Genuss und Gliick
des Lebens, 65.
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themselves, and put things together from books«.™™ 1837 wurde darauf-
hin die erste britische School of Design eroffnet, 1839 der erste Copyright
of Designs Act verabschiedet und 1849 eine Zeitschrift zur Geschmacks-
bildung, das Journal of Design and Manufactures, gegrindet, das — wie
ein halbes Jahrhundert zuvor das Journal des Luxus und der Moden — im
Wesentlichen die Gestaltung von Waren aller Art rezensierte.

Seit 1856 wurde die englische Geschmackspolitik durch das neuge-
griindete Department of Science and Art (DSA) konzertiert, das Arin-
dam Dutta treffend als »Bureaucracy of Beauty« bezeichnet hat.** Bis
zum Ende des 19. Jahrhunderts beaufsichtigte es iber 180 Designschu-
len in ganz GrofSbritannien. 1883 erhielten 767.194 Schiler an Grund-
schulen den DSA-Zeichenlehrplan, 3.476 Zeichenlehrer wurden eigens
ausgebildet, und 3 5.909 Studierende waren an den Schools of Art einge-
schrieben.'>> Daneben betrieb das DSA Museen, richtete Ausstellungen
aus und entwickelte einen nationalen Lehrplan fiir Zeichnen und Gestal-
tung, der bis in die Grundschulen hineinreichte. Das DSA war, so Dutta,
»historically the biggest-ever bureaucratic body able to wangle authori-
ty on issues of design and material culture directly pertaining to crucial
political and economic policy «.***

Dutta weist vor allem auf den imperialen Charakter dieser Bemithungen
hin, wirkten diese sich doch auf das gesamte britische Empire aus. Aller-
dings erfassten sie die globale Economy of Qualities insgesamt. Die erste
Weltausstellung, die Londoner Great Exhibition von 1851, war ebenso ein
Etappenziel der englischen Bewegung, wie sie den globalen Wettbewerb
um den >guten Geschmack« insgesamt neu formatierte.'** Thre Bedeutung
lasst sich schon am offiziellen Titel ablesen: Als Exhibition of the Works of
Industry of All Nations sollte sie erstmals eine globale Warenoffentlichkeit
und damit eine Weltoffentlichkeit des Geschmacks herstellen. Die Weltaus-
stellungen sind somit als » Weltereignisse « aufzufassen.**s Sie erreichten in
der zweiten Hailfte des 19. und im frithen 20. Jahrhundert ein Millionen-
publikum, das sich als Weltoffentlichkeit erfuhr.

118 Reports from the Select Committees on Arts and Manufactures, 183 5, 1025 vgl.
Paul A. C. Sproll, »Matters of Taste and Matters of Commerce: British Govern-
ment Intervention in Art Education in 183 5«, Studies in Art Education 35, Nr.
2 (1994): 108; Gronert, » The best patterns at the cheapest rate«, bes. 3 4.

119 Arindam Dutta, The Bureaucracy of Beauty: Design in the Age of Its Glob-
al Reproducibility (London: Routledge, 2007).

120 Ebd., 17.

121 Ebd., 34.

122 Vgl. ebd., 6; vgl. auch Sproll, »Matters of Taste«.

123 Vgl. Gerhard Wegner, »Die Welt — an einem Ort erfahrbar: Weltausstellun-
gen als Weltereignisse«, in Weltereignisse: Theoretische und empirische Per-
spektiven, hg. von Stefan Nacke, René Unkelbach und Tobias Werron (Wies-
baden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften, 2008).
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Fiir den Wert der Dinge (und ihrer Formen) hatte das grundlegende Fol-
gen. Die Nationen beobachteten ihre Waren nun nicht mehr nur unterein-
ander, wie es in der merkantilistisch gepragten, auf Importsubstitution zie-
lenden Geschmackspolitik der Fall gewesen war. >Die Welt« konnte nun als
eine Ordnung imaginiert werden, in der die Nationen miteinander konkur-
rierten. »In dem Geiste unserer Zeit«, so formulierte es 1875 der kunstbe-
flissene Nationalokonom Karl Thomas Richter (1838-1878), »der das Le-
ben der Volker zur Einheit erhoben hat, in dem das Ganze erkannt werden
muss, um den Theil zu erkennen, der Theil aber das Ganze wiederspiegelt,
hat die Welt sich auch die Quelle der Anschauung gebildet und eine dus-
sere Form der Erkenntniss geschaffen — die Weltausstellungen.«**+ Lessing
sprach im Riickblick auf ein halbes Jahrhundert Weltausstellungen davon,
dass diese nicht nur »Mittelpunkt der Belehrung und des friedlichen Wett-
streites« der Nationen geworden seien, sondern »auch der Mittelpunkt der
Weltlust fiir die ganze Welt«.*>s Fiir Simmel schliefSlich lag der »eigenthiim-
lich[e] Reiz« der Weltausstellungen darin, dass sie »ein momentanes Cen-
trum der Weltcultur bilden, dass die Arbeit der ganzen Welt sich, wie in ei-
nem Bilde, in diese enge Begrenzung zusammengezogen hat«.'>

Die Weltausstellungen machten die Moderne als eine globale Bewe-
gung und als ein Ideal imaginierbar, um das die Nationen konkurrieren
konnten.™” Gewetteifert wurde um das, was Tobias Werron » Moderni-
tatsprestige« nennt. Dieses konnte auch durch moderne Gestaltung er-
langt werden.'*®* Moderner Geschmack wurde somit zu einem >weichenc
globalen Gut, um das Nationen konkurrierten, und der auch zu einem
Mittel der auswirtigen Kulturpolitik wurde.'* Produziert wurde dieses
>weiche« Gut von Akteuren, die eine neue Beobachterrolle einnahmen

124 Karl Thomas Richter, Die Fortschritte der Cultur: Einleitung in das Studi-
um der Berichte iiber die Weltausstellung 1873 (Prag: Dominicus, 1875), 7.

125 Julius Lessing, Das halbe Jabrbundert der Weltausstellungen: Vortrag gebal-
ten in der Volkswirthschaftlichen Gesellschaft zu Berlin Mdrz 1900 (Berlin:
Simion, 1900), 18.

126 Georg Simmel, »Berliner Gewerbe-Ausstellung«, Die Zeit, 1896, 59.

127 Vgl. John R. Davis, »The Great Exhibition and Modernization«, in Victori-
an Prism: Refractions of the Crystal Palace, hg. von James Buzard, Joseph W.
Childers und Eileen Gillooly (Charlottesville: University of Virginia Press, 2007).

128 Vgl. Ingeborg Cleve, »1851 — The Economic Context of Design: Design
Made a Difference — That Counted. Economic and Aesthetic Aspects of
Consumer Taste«, in Die Weltausstellung von 1851 und ibre Folgen. The
Great Exhibition and its Legacy, hg. von Franz Bosbach und John R. Davis
(Miinchen: Saur, 2002), 181-193.

129 Vgl. Carolin Schober, Das Auswdrtige Amt und die Kunst in der Weimarer
Republik: Kunst- und Kunstgewerbeausstellungen als Mittel deutscher aus-
wartiger Kulturpolitik in Frankreich, Italien und GrofSbritannien (Frankfurt
am Main; Berlin; Bern; Wien: Lang, 2004).
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und die man mit Werron als »universalisierte Dritte« bezeichnen kann.
Er versteht darunter professionelle Gruppen, »die Nationalstaaten als
quasi-individuelle Einheiten wahrnehmen« und unter bestimmten Ge-
sichtspunkten vergleichen und bewerten.3°

Durch die Weltausstellungen gab es, wie man im Anschluss an Werron
formulieren kann, seit der Mitte des 19. Jahrhunderts auch erste universali-
sierte Dritte des Geschmacks. Drei Gruppen sind dabei besonders hervorzu-
heben: die Ausstellungsorganisatoren, die Juroren und die Berichterstatter.

Als oberster Ausstellungsorganisator der Great Exhibition hatte schon
Henry Cole (1808-1882) den universalen Anspruch der ersten Weltaus-
stellung betont. Der britische Beamte war der wichtigste britische Ge-
schmackspolitiker seiner Zeit und bezog die Legitimation seiner Bemii-
hungen gerade aus der empfundenen Notwendigkeit eines schonungslosen
Vergleichs der Leistungen Englands mit denen anderer Nationen. Die Or-
ganisation der Londoner Weltausstellung erfolgte zwar aus einer Position
der nationalen Stirke der sich industrialisierenden Weltmacht. Dennoch
sollte die Ausstellung nach Coles Uberlegungen dazu dienen, der engli-
schen Offentlichkeit auch die Schwichen der einheimischen Waren im
Vergleich mit jenen des Auslandes schonungslos zu zeigen.™*

Neben Cole ist beispielhaft Gottfried Semper (1803-1879) zu nennen,
der nach seiner Beteiligung am Dresdner Maiaufstand 1849 nach Eng-
land geflohen war und Kontakt zu den Organisatoren der Weltausstel-
lung aufgenommen hatte. Er steuerte nicht nur allgemeine Uberlegun-
gen zur Konzeption einer solchen Ausstellung bei, sondern wurde auch
mit der kiinstlerischen Verantwortung fiir die Landerabteilungen Agyp-
ten, Tiirkei, Schweden, Norwegen, Didnemark und Kanada betraut.'3* In
dieser lindertibergreifenden Gestaltungstitigkeit verkorperte Semper die
Rolle eines >universalisierten Dritten< (Werron) des Geschmacks ganz
praktisch. Seine Aufgabe war nicht die Vertretung einer nationalen Sache,
sondern die professionelle Formatierung eines nationalen Warenangebots
fiir den Blick der Weltoffentlichkeit (Abb. 17). Vom universalisierenden
Vergleich und der Bewertung der gestalterischen Leistungen der Natio-
nen versprach sich Semper nichts anderes als menschlichen Fortschritt.

130 Tobias Werron, »Worum konkurrieren Nationalstaaten? Zu Begriff und Ge-
schichte der Konkurrenz um >weiche« globale Guiter«, Zeitschrift fiir Sozio-
logie 41, Nr. 5 (2012): 345.

131 Vgl. Heinrich Waentig, Wirtschaft und Kunst: Eine Untersuchung iiber Ge-
schichte und Theorie der modernen Kunstgewerbebewegung (Jena: Gustav
Fischer, 1909), 111.

132 Fir eine Detailanalyse der nationalen Inszenierung am Beispiel der kanadi-
schen Abteilung vgl. Claudio Leoni, »Staging Canada: Gottfried Semper’s
Contribution to the Great Exhibition of 1851 «, in Architectural History and
Globalized Knowledge, hg. von Michael Gnehm und Sonja Hildebrand (Zii-
rich: gta, 2021), 38-55.
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Abbildung 17: Fiir manchen Berichterstatter Zeugnis der deutschen Riickstindig-
keit und der Ignoranz der Herrschenden sowie Anlass »kosmopolitischen Geki-
chers« iiber deutsche Geschmacklosigkeit: die Abteilungen des Deutschen Zoll-
vereins und Norddeutschlands auf der Londoner Weltausstellung 1851

Die Juroren als zweite Gruppe universalisierter Dritter des Geschmacks
vermittelten den Anspruch auf Universalitidt der Werte gewissermaflen
mit den ausgestellten Waren selbst. Unter der Aufsicht der Ausstellungs-
kommission wurde bei der ersten Weltausstellung 1851 ein ausgekli-
geltes Jurysystem eingerichtet. Wie aus den veroffentlichten Berichten
hervorgeht, sollte die Preisvergabe auf der Grundlage von Verdiensten
erfolgen. Nur die objektiv besten Exponate sollten ausgezeichnet wer-
den. Aus diesem Grund kam etwa die Halfte der Jurymitglieder aus dem
Ausland. Zudem sollte durch ein unparteiisches Bewertungssystem si-
chergestellt werden, dass die »Preisungen und Preise« ein hohes interna-
tionales Ansehen genossen.™ Die Berichte der Jury waren ihrerseits Ge-
genstand der nationalen Debatte tiber das eigene Abschneiden.

Die dritte und fiir die massenhafte Verbreitung wohl wichtigste Grup-
pe waren die Berichterstatter, die in Zeitungen und Zeitschriften tiber
die Weltausstellungen schrieben. Fir das kunstgewerblich interessierte

133 Die begriffliche Zuspitzung stammt von Michael Hutter, »Preisungen und
Preise: Zur Geschichte des Wertschiatzens«, WZB-Mitteilungen 181 (2023):
7-10. Vgl. den umfassenden Bericht der Royal Commission for the Exhibi-
tion of 1851, Reports by the juries on the subjects in the thirty classes into
which the exhibition was divided, 4 Bde. (London: Clowes and Sons, o. J.).

134 Vgl. etwa Richter, Die Fortschritte der Cultur, V.
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Publikum waren die Weltausstellungen wichtige Wegmarken, die von
den Berichterstattern ausgiebig beleuchtet wurden. Zeitschriften wie die
Deutsche Kunst und Dekoration widmeten der Besprechung der deut-
schen Ausstellungsbeitrige — und dem Vergleich mit denen anderer Na-
tionen — ganze Hefte. Die Autorenschaft rekrutierte sich dabei oft aus
dem Fiihrungspersonal der kunstgewerblichen Institutionen. Oder um-
gekehrt: Mit personlicher Kenntnis der Weltausstellungen, mit Berichten
iiber den »>Stand des Geschmacks« in der Welt qualifizierte man sich als
Kinstler oder Kunsthistoriker fiir diese Fuhrungspositionen.

Lessing etwa berichtete in deutschen Zeitungen tiber die Exposition
universelle d’Art et d’industrie 1867 in Paris. Die Autoritit, die er da-
durch erlangte, half ihm, wenige Jahre spater Direktor des neu gegriinde-
ten Berliner Kunstgewerbemuseums zu werden.*s Gleiches galt fur Fal-
ke, der als Kunsthistoriker viel tiber die Weltausstellungen publizierte und
spater Direktor des Wiener Kunstgewerbemuseums wurde. Ein anderes
Beispiel war der bereits erwihnte Musterzeichner, Kiinstler und Exper-
te fur gewerbliche Bildung Eduard Herdtle, der im Auftrag der wiirttem-
bergischen Regierung die Weltausstellungen 1851 und 1855 besuchte und
uber sie berichtete. Mit den bereits erwahnten intellektuellen Personlich-
keiten, darunter Nationalokonomen, Kunsthistoriker und Kinstler, spater
auch Soziologen wie Sombart, setzte eine rege publizistische Tatigkeit ein,
die die Bedeutung der Weltausstellungen vor dem Hintergrund der politi-
schen, wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Entwicklungen diskutierte.

Die Nation als »invektive Gemeinschaft< des Geschmacks

Die Nationen wurden durch den Blick der universalisierten Dritten des
Geschmacks Teil eines globalen Entwicklungsmodells. Das Vergleichs-
prinzip der Weltausstellungen beruhte nicht nur auf Wiederholung, son-
dern war seriell strukturiert.”¢ Die Nationen sollten sich nicht als fixe
Entititen, sondern als entwicklungsfihige Einheiten prisentieren. Die
Exponate auf den Weltausstellungen wurden immer im Vergleich zur
letzten und im Hinblick auf die nichste Ausstellung beobachtet. Staa-
ten konnten in der Leistungsschau des Geschmacks auf- und absteigen.

Damit entstand ein Hebel der Geschmackspolitik: die nationale Wahr-
nehmung von geschmacklicher Ruckstindigkeit. Sie war, wie oben an-
gedeutet, in England selbst der Anlass fiir die erste Weltausstellung ge-
wesen. Auch in den deutschen Staaten bestand die erstmals am Ende des

135 Vgl. Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen, 41.

136 Vgl. Leopold Ringel und Tobias Werron, »Serielle Vergleiche: Zum Unter-
schied, den Wiederholung macht«, Kélner Zeitschrift fiir Soziologie und So-
zialpsychologie 73, Nr. S1 (2021): 308.
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18. Jahrhunderts wahrgenommene geschmackliche Riickstandigkeit bis
zum Ende des 19. Jahrhunderts fort. In der Weltausstellung 1855 sah
der osterreichische Maler Ferdinand Georg Waldmtiller (1793-1865)
etwa ein »Ereigniss, welches jede fernere Tauschung in dieser Beziehung
geradezu unmoglich machte«.®37 »Woher kommt es also, dass unsere
Glaswaaren, unsere Geschirre, unsere Seidenstoffe zurtickstehen vor je-
nen des Auslandes? Kein Zweifel, die mangelhafte Form ist es, die diess
erzeugt. Auch hier, wie Giberall im Gebiete der Kunst, ist es der Mangel
Originalitit, der sich fuhlbar macht.« Man verharre in » phantasieloser,
sclavischer Nachahmung«. 38

In seinen Kulturbistorischen Skizzen aus der Industrieausstellung aller
Volker berichtete der preufSische Beamte, Journalist und Politiker Lothar
Bucher (1817-1892) vom schlechten Abschneiden der deutschen Staa-
ten. Wihrend sich die englischen Waren »durch Nettheit, Zweckma-
Bigkeit und Raumersparnis«, die franzosischen durch unerreichte »Ele-
ganz« auszeichnen wurden, fehle den Waren aus den deutschen Staaten
der gemeinsame »Schliissel«. Bucher schrieb, er habe »die Journale der
Englander, Franzosen, Amerikaner, Italiener, Spanier durchgeblittert;
kein Oedipus hat den Gedanken der deutschen Ausstellung gefunden«.'®
>Nation« war eine Frage der Darstellung.

Besonders schlecht wurde von Bucher die Ausstellungsabteilung des
Deutschen Zollvereins bewertet (Abb. 17). Die Ursache fiir ihre »wi-
derlich-unasthetische Figur« und das »kompromittirliche Arrangement«
sah er in der Tatsache, dass sich der Zollverein, wie gewohnlich, »den ge-
wiegten Hinden der Bureaukratie« anvertraut und »den heiteren Tem-
pel der Industrie in ein verdriefSlich bestaubtes Archiv von Zollvereins-
akten verwandelt« habe.™° Aufschlussreich ist Buchers anschlieSende
Schilderung der Wirkung, die die Weltoffentlichkeit auf die preufische
»Bureaukratie« hatte. Anfangs schienen die preufSischen Beamten, so Bu-
cher, »mit ihrem Kunstwerk tiber die MafSen vergniigt gewesen zu sein«.

»Spiter freilich, als der einstimmige Spott des Publikums in den verschie-
denen Sprachen sich ihnen aufdrang und als Einige von ihnen, nach Berlin
zuriickgekehrt, auch hier von dem Echo des kosmopolitischen Gekichers
erreicht wurden, da entschuldigten sie sich mit jenen wunderbaren Mihr-
chen, die wir in deutschen Blittern lesen. Die Herren Kommissire des
Zollvereins hielten es unter ihrer Wiirde von dem Ausland zu lernen. «*4*

137 Ferdinand Georg Waldmiiller, Andeutungen zur Belebung der vaterlindi-
schen bildenden Kunst (Wien: Carl Gerold’s Sohn, 1857), 13.

138 Ebd., 88.

139 Lothar Bucher, Kulturbistorische Skizzen aus der Industrieausstellung aller
Vélker (Frankfurt am Main: Lizius, 1851), 174 u. 177.

140 Ebd., 177.

141 Ebd.
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Klammert man die politische Absicht dieses Berichts aus,™* zeigt sich
hier deutlich, wie Bucher als universalisierter Dritter des Geschmacks
die Weltoffentlichkeit mit ihrem »kosmopolitische[n] Gekicher« als le-
gitimierende Instanz der Kritik in Anspruch nahm. Die geschmackliche
(Selbst-)Demiitigung war kein Selbstzweck, sondern zielte darauf, den
eigenen Exponaten ihre Modernitit abzusprechen. Nation fungierte als
sinvektive Gemeinschaft<4, die aus der demiitigenden Erfahrung heraus
dazu >angestachelt< werden sollte, nach Modernitat des Geschmacks zu
streben. Und der MafSstab der Modernitit war — der Vergleich mit dem
versammelten Ausland.

Um die Kontinuitit dieses kulturellen Musters zu betonen: Uber ein
halbes Jahrhundert spater war diese nationale Selbstinvektivierung auch
ein wichtiges Vehikel fir die Griindung des Werkbundes, der Deutsch-
land geschmacklich konkurrenzfihig machen sollte. Einer seiner wich-
tigsten Treiber, Hermann Muthesius (1861-1927), auf den spater zuriick-
zukommen sein wird, schrieb 1907 tiber die anhaltende Lacherlichkeit
des deutschen Kunstgewerbes auf der internationalen Bithne: »Der deut-
sche Ruf ist hier so tief gesunken, daf§ deutsch und geschmacklos fast
identische Begriffe sind.«4+

Modernitit ist, mit Simmel gesprochen, die geteilte kulturelle Vor-
aussetzung des »Kampfes aller um alle« in der globalen Konkurrenz
um Modernitatsprestige.™s Sie bildete ein nie erreichbares Ideal, das —
mit jeder Weltausstellung — immer wieder neu in die Zukunft entwor-
fen wurde. Auf diese Weise wurde Modernitdtsprestige zu einem knap-
pen Gut: Nicht jeder konnte an der Spitze des Geschmacks stehen, und
wer nicht in die Zukunft investierte, fiel zuriick. Die temporalisierte
Ordnung des Vergleichs sicherte zugleich die Dynamik: Wer investier-
te, konnte dsthetisch modern werden und die fithrenden Nationen ein-
oder sogar tiberholen. Die Selbstinvektivierung war insofern ein Me-
chanismus der nachholenden Nationen, deren dsthetische Eliten zum
Einholen ansetzten.

Die Funktion der Wahrnehmung nationaler Riickstindigkeit in Ge-
schmacksfragen bestand somit darin, zu geschmackspolitischen Investi-
tionen zu motivieren. Die universalisierten Dritten produzierten 6ffent-
liche >Schocks« in der kunstgewerblichen Offentlichkeit (und dariiber

142 Vgl. etwa Abigail Green, »Representing Germany? The Zollverein at the
World Exhibitions, 1851-1862«, The Journal of Modern History 75, Nr. 4
(2003): 836-863.

143 Vgl. Daniel Benedikt Stienen, »Die Nation als »invective community« So-
ziale Funktionen o6ffentlicher Herabsetzungen im medialen Diskurs«, Zeit-
schrift fiir Kultur- und Kollektivwissenschaft 9, Nr. 1 (2023): 69—90.

144 Hermann Muthesius, »Die Bedeutung des Kunstgewerbes«, Dekorative
Kunst 10 (1907): 190.

145 Simmel, »Soziologie der Konkurrenz«.
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hinaus): den >von 1851¢, den >von 1867<, den >von 1900<™¢ Die Griin-
dung der wichtigsten geschmackspolitischen Institutionen der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts, der Kunstgewerbemuseen, steht somit in
einem engen Zusammenhang mit den Weltausstellungen. Vergleichbare
Institutionen — freie Zeichenschulen, Industrieausstellungen, Vorbilder-
sammlungen — waren in den deutschen Staaten zwar bereits in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts entstanden. Die Impulse fir die neuen Su-
perinstitutionen, in denen man Formensammlungen, kunstgewerbliche
Ausstellungen, Raumlichkeiten fiir 6ffentliche Vortriage und Zeichen-
schule an einem Ort zusammenfiihrte, gingen jedoch von den Weltaus-
stellungen aus. So wurde das erste grofle Kunstgewerbemuseum, das
Londoner South Kensington Museum (heute Victoria & Albert Muse-
um), direkt im Zuge der Nachbereitung der Weltausstellung 1851 ge-
grindet, wobei zur Finanzierung auf die Einnahmen der Ausstellung zu-
riickgegriffen wurde. Auch die Weltausstellungen 1862 und 1867 gaben
den Anstof$ fur die Grindungen in Wien und Berlin (Abb. 26).%47

Mit den Weltausstellungen war eine globale — das heifSt praktisch: west-
und mitteleuropiische — Konkurrenz um den modernen Geschmack ent-
standen. Konkurriert wurde ebenso um nationales Modernititsprestige
und die damit verbundenen Marktchancen in der europdischen Econo-
my of Qualities. In den wirtschaftlich riickstindigen deutschen Landern,
spater im aufholenden Deutschen Kaiserreich, waren zahlreiche Instituti-
onen und eine kunstgewerbliche Offentlichkeit entstanden, die aber kei-
ne blof§ nationale Angelegenheit mehr war, sondern stets die Autoritit
der Weltoffentlichkeit in Anspruch nehmen konnte.

Damit war eine Neuordnung der Konkurrenz um den Wert der Form
entstanden. Es gab nicht mehr klare Zentren oder Spitzen, nicht mehr
eine Ordnung von Oben und Unten, sondern eine von Fiithrenden und
Nachfolgenden. Sie war in sich dynamisch, weil tiber die dsthetischen
Kriterien, nach denen man entschied, wer welche Position einnahm, im-
mer neu gestritten werden konnte. Auch eine grofSe, wirtschaftlich starke
Nation konnte sich in Fragen des Geschmacks licherlich machen und als
kulturelle Fithrerin der globalen Fortschrittsbewegung disqualifizieren.
Die kulturelle Fithrerschaft war nicht ein Ausfluss politischer und wirt-
schaftlicher Macht, sondern eine eigene soft power, deren Wirksamkeit
ganz von der Anerkennung durch die Weltoffentlichkeit abhing.

Somit findet die klassische These Alexander Gerschenkrons zur Funk-
tion wirtschaftlicher Riickstandigkeit Bestatigung.'+* Wie Gerschenkron
am Fall der Industrialisierung gezeigt hat, holen Nationen ihren Riick-

146 Vgl. Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen, 41.

147 Vgl. ebd., 12.

148 Alexander Gerschenkron, Economic Backwardness in Historical Perspec-
tive. A Book of Essays (Cambridge, Massachusetts: Belknap Press, 1962).
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stand nicht durch blofle Nachahmung auf, sondern bringen eigene ins-
titutionelle Formen hervor, die als funktionale Aquivalente fiir fehlen-
de Voraussetzungen wirken. >Riickstandigkeit« ist in dieser Perspektive
nicht nur Defizit, sondern produktive Ausgangskonstellation. Der wahr-
genommene Abstand erzeugt Modernisierungsdruck, der institutionel-
le Innovation erméglicht. Ubertriagt man diese Figur auf die Angewand-
te Kunst, so ldsst sich die deutsche Geschmackspolitik als Antwort auf
eine solche Riickstindigkeit in der Economy of Qualities verstehen. Die
stindigen institutionellen Reformen in der Angewandten Kunst, die das
19. Jahrhundert und das frithe 20. Jahrhundert kennzeichnen — Gewer-
bevereine, Kunstgewerbemuseen oder Werkbund —, sind also Ausdruck
solcher positiven Rickstandigkeit.

Mit Blick auf die Kontinuitat der Geschmackspolitik sollten die poli-
tischen Umbriiche und Kontexte selbstverstandlich nicht ignoriert wer-
den — wo sie fiir ein genaueres Verstindnis relevant sind, werden sie in
den historischen Fallstudien von Teil II berticksichtigt. Die voranstehen-
den Ausfuhrungen zielten darauf, zu zeigen, dass >Kunst< vom spaten 18.
bis zum frithen 20. Jahrhundert keineswegs blof$ als Sphire zu beschrei-
ben ist, die sich zunehmend von Politik und Wirtschaft entfernte. Uber
die politischen Systeme hinweg bestand vielmehr der Anspruch, asthe-
tische Gestaltung als wirtschaftliche Produktivkraft nicht sich selbst zu
tiberlassen, sondern gezielt zu entwickeln. Dass es dabei um mehr ging
als um wirtschaftliche Konkurrenzfahigkeit, dass man sich davon nicht
weniger versprach als gesellschaftliche Reintegration iiberhaupt, wird im
folgenden Kapitel zu zeigen sein.
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4 Theoretische Zwischenbetrachtung:
Der Streit um die Form

Geschmackspolitik wurde im letzten Kapitel als Reaktion auf die Au-
tonomie der Form interpretiert. Der gestalterischen Verunsicherung der
produzierenden Gewerbe suchte man seit dem spiten 18. Jahrhundert
Institutionen entgegenzusetzen, die allgemeine Leitlinien der Gestaltung
vorgaben und >im Volk« verbreiteten. Bisher lag das Augenmerk auf der
politokonomischen Rationalitdt und historischen Gestalt dieser Bemii-
hungen — dem Versuch, konkurrenz- und sogar fithrungsfihig in der Eco-
nomy of Qualities zu werden. Die inhaltliche Ebene der Geschmackspo-
litik ist damit jedoch bislang unbeleuchtet geblieben — also die konkreten
Formen und die mit ihnen verbundenen dsthetischen WertmafSstibe der
>guten Forms«.

Bevor Teil II drei historische Fallstudien zu diesen konkreten Wertin-
halten versammelt, soll dieses Kapitel theoretisch klaren, warum ein sol-
ches inhaltliches Verstindnis des Werts der Form tiberhaupt nutzlich ist.
Der Vorschlag ist, den Streit um die Form aus einer Spannung zwischen
>innerem« und »dufferem« symbolischen Wert der Form zu verstehen, die
durch den Strukturwandel der Economy of Qualities offen zutage getre-
ten war. Dieser Streit entziindete sich an den dsthetischen Leitlinien der
Geschmackspolitik: bei der Herausgabe von Vorbildersammlungen, pa-
dagogischen Konzepten oder der Besetzung von Posten an Kunstgewer-
beschulen. Die gemeinsame Uberzeugung aller Geschmackspolitiker war
die Befiirchtung, die duflere Uberfiille der »ungeheuren Formensamm-
lung« schlage in eine innere Leere um. Im Streit um die Form ging es da-
rum, dsthetische Kriterien zu finden und zu stabilisieren, nach denen sich
AufSerlichkeit und Innerlichkeit, Falschheit und Echtheit, Epigonentum
und Schopfertum, »Haben oder Sein« (Erich Fromm) der Form unter-
scheiden liefSen.

Damit ist jene typische Modernisierungsbewegung beschrieben, die
Wagner in seiner Soziologie der Moderne ausgemacht hat: Modernisie-
rung bedeutet nicht Entwurzelung allein, sondern umfasst auch Gegen-
bewegungen, gezielte Versuche einer » Wiederverwurzelung«," hier: ds-
thetische Wiederverwurzelung. Die spezifisch moderne »Dialektik von
Autonomie und Integrationssehnsucht«2, wie das Wolfgang Braungart
genannt hat, kann in diesem Sinne als Antrieb des Streits um die
Form gelten. Soziologisch entscheidend ist dabei die offensichtliche

1 Peter Wagner, Soziologie der Moderne, 43.

2 Wolfgang Braungart, »Bertuch und die Freie Zeichenschule in Weimar«, in
Friedrich Justin Bertuch (1747-1822): Verleger, Schriftsteller und Unterneb-
mer im klassischen Weimar, hg. von Gerhard R. Kaiser und Siegfried Seifert
(Tubingen: Niemeyer, 2000), 282.
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UnabschlieSbarkeit dieses Streits. Welche Form blof falschen >aufSeren«
Wert, welche echten >inneren< Wert hatte, war nur jeweils so stabil wie
die Positionen der Streitenden selbst. Ein genaueres theoretisierendes
Verstindnis des Streits um die Form fiihrt zur Kernfrage dieser Arbeit:
Wie ist die »ungeheure Formensammlung« entstanden?

4.1 Soziale Geschmackscharaktere

Wie zu zeigen sein wird, stellten sich der Geschmackspolitik das Problem
asthetischer Desintegration und der Versuch zur Reintegration historisch
als ein Problem des Charakters dar. Die Unterscheidung lehnt sich an
die soziohistorische Typologie sozialer Charaktere von David Riesman
et al. an,> wobei diese hier zu einer Theorie des Geschmacks abgewan-
delt wird. Der soziale Geschmackscharakter bezeichnet eine historisch
variable, gesellschaftlich geformte Weise, wie Individuen lernen, dsthe-
tisch >gute« von >schlechten«< Qualitaten zu unterscheiden. Was als >guter
Geschmack« gilt, lasst sich als Ausdruck dessen verstehen, was eine Ge-
sellschaft zu einem bestimmten Zeitpunkt dsthetisch, moralisch und so-
zial von ihren Mitgliedern erwartet — und zugleich dessen, was sie ihnen
an Moglichkeiten personlicher Entfaltung bereitstellt.

Der soziale Geschmackscharakter eignet sich fiir die hier entwickel-
te Argumentation, weil er — im Unterschied insbesondere zu Bourdieus
Konzept des Habitus — nicht von der >selbstverstandlichen< Reprodukti-
on dsthetischer Urteilsweisen und ihrer habituellen Verankerung im In-
dividuum ausgeht. Der entlang der gesellschaftlichen Hierarchie (durch
Stande, spater Klassen) reproduzierte soziale Orientierungswert des Ha-
bitus wird damit nicht geleugnet, sondern methodologisch relativiert: Er
gleicht einer unabhingigen Variable, wihrend die abhingige Variable ein
strukturell unsicherer Geschmack ist — und umgekehrt die Mittel und
Wege, diese Unsicherheit zu bewiltigen.

Riesman et al. gehen von einer historischen Abfolge sozialer Charakte-
re aus. Bei ihnen wird der traditionsgeleitete (»tradition-directed «) Cha-
rakter ab der Frithen Neuzeit durch einen innengeleiteten (»inner-direct-
ed«) abgelost, der dann insbesondere das 19. Jahrhundert dominiert. Ab
der Mitte des 20. Jahrhunderts wiederum soll sich der aufSengeleitete
(»other-directed«) Charakter durchgesetzt haben.+

3 David Riesman, Nathan Glazer und Reuel Denney, Die einsame Masse: Eine
Untersuchung der Wandlungen des amerikanischen Charakters (Darmstadt;
Berlin-Frohnau; Neuwied am Rhein: Luchterhand, 1956).

4 Die iibliche deutsche Ubersetzung hat eine Unschirfe insofern, als sie »das
Auflere« in den Vordergrund stellt, wihrend es im Original um >die ande-
ren< geht. Da der »aufSengeleitete Charakter« im Deutschen iblich ist und
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Der hier entwickelten Argumentation liegt demgegentiber erstens die
Annahme zugrunde, dass es keine historische Sequenz, sondern eine Ku-
mulation von Typen sozialen Charakters gab. (Die Vielzahl von Mischty-
pen und Ausnahmen, die Riesman et al. selbst einrdumen, spricht schon
bei ihnen selbst gegen eine eindeutige zeitliche Abfolge; sie scheint sich
eher einer historiografisch-gegenwartsdiagnostischen Erzdhlkonventi-
on zu verdanken.5) Die Charaktertypen sind nicht historisch sselbstver-
stindlich«. Die eindeutige Zuordnung von gesellschaftlicher Epoche und
dominierendem Sozialcharakter entfillt. Vielmehr ist dann zu kliren,
wie genau welcher Charakter zum Tragen kommt. Zweitens ergibt sich
daraus die Annahme einer Reflexivitat der Geschmackscharaktere. In
Situationen, in denen 4sthetische Orientierung fraglich wird, kann sie
selbst zum Gegenstand gesellschaftlicher Auseinandersetzungen werden.
Gerade darin liegt der Grund, warum asthetische Wiederverwurzelung
durch >innere Leitung« tiberhaupt erst als ein Ziel begriffen werden konn-
te, das sich die Geschmackspolitik selbst setzte, und um dessen Kriteri-
en man streiten konnte.

Warum die Kumulation und Reflexivitat im Bereich dsthetischen Ur-
teilens tiber die Form eine angemessenere historische Beschreibung ist
als die blofse Abfolge, sei im Folgenden skizziert.

Der traditionsgeleitete Geschmack und die Aufwandsordnungen

Der traditionsgeleitete Geschmack lisst sich mit dem identifizieren, was
oben als Handwerk unter Anwesenden bezeichnet worden ist. Astheti-
sches Wissen wurde in der Werkstatt sowie iiber Netzwerke von Hand-
werkern geteilt. Fir die Gestaltung dsthetisch herausgehobener Dinge
war der Kundenkontakt entscheidend, insofern bestand eine Entspre-
chung zwischen stindisch herausgehobenen Positionen und standisch
herausgehobenen Handwerkern mit ihren Auftraggebern.

Man kann darin zunichst den Zwang einer vom Handwerk domi-
nierten Wirtschaftsordnung erkennen. Doch lag darin auch eine hier-
archische Ordnungsvorstellung, die sich gerade da behauptete, wo die
Dingwelt dynamisiert wurde. Das jedenfalls lassen die sogenannten Auf-
wandsordnungen erkennen, obrigkeitliche Erlasse, die in vielen europai-
schen Stadten seit dem Spatmittelalter nachweisbar sind. Sie regelten,
welche soziale Gruppe zu welchem Konsum berechtigt war. Geregelt
wurde vor allem die Kleidung, aber auch die erlaubten Ausgaben fiir

die Unschirfe fir die entwickelte Argumentation auch nicht entscheidend
ist, wird sich diesem Gebrauch hier angeschlossen.

5 So jedenfalls Richard A. Peterson, »The Rise and Fall of Highbrow Snob-
bery as a Status Marker«, Poetics 25, Nr. 2-3 (1997): 77.
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Feste, insbesondere Hochzeiten — die wichtigsten Anlisse fur kostspie-
lige Reprisentation. Die Aufwandsordnungen entstanden im ausgehen-
den Mittelalter und verschwanden bis zum Ende des 18. Jahrhunderts
fast vollstandig.

Die neuere Forschung fasst Aufwandsordnungen nicht mehr als blo-
Ben Ausdruck einer hierarchischen Gesellschaftsordnung auf. In den eu-
ropdischen Stadten des 14. Jahrhunderts, in denen sie zuerst auftauchten,
erscheinen sie vielmehr als obrigkeitliches Projekt zur Herstellung und
Aufrechterhaltung einer >guten Ordnung« angesichts wohnlicher Ver-
dichtung, sozialer Verflechtung, Konfliktanfilligkeit und Distinktions-
bedarf im neuen stadtischen Leben.¢

Eine andere klassische Interpretation hat die Aufwandsordnungen
deswegen als Mittel zur Disziplinierung aufstrebender Gruppen verstan-
den. Das ist jedoch wenig plausibel. Jan Keupp weist in seiner histori-
schen Soziologie der mittelalterlichen Mode darauf hin, dass die Expli-
zierung der Kleiderordnung Distinktion und Grenziiberschreitung eher
provozierte und erleichterte, als sie zu verhindern. Die mittelalterliche
Stadt bot gentgend Raum fiir symbolische Selbstprasentation durch
Konsum und »vielfiltige Wege der modischen Distinktion, Deviation
und Normdistanzierung«.”

Die Richtlinien, Ermahnungen (insbesondere im Gottesdienst), Anre-
gungen zur sozialen Kontrolle und auch die Strafen stellten daher keine
Disziplinierung im modernen Sinne dar — schon deshalb nicht, weil es
kein Staatswesen gab, das die erforderliche »Parzellierung, Klassifizie-
rung, Ausgrenzung und Hierarchisierung« hitte leisten konnen.® Aber
auch dort, wo die Obrigkeit zumindest in der Lage war, hart zu strafen,
tat sie es nicht.® Legitimation und Wirkprinzip der Aufwandsordnungen
sieht Keupp daher nicht in staatlicher Gewalt, sondern in einem »sinn-
gebenden Sockel theologisch-metaphysischer Weltdeutung«, der keine
blofSe obrigkeitliche Ideologie, sondern breit geteiltes Orientierungswis-
sen war.” Dass >gute Ordnungc einer hierarchischen Gliederung des Kon-
sums bedurfte, bezweifelte kaum jemand.

Das galt auch dort, wo soziale Mobilitit durch den Erwerb is-
thetisch herausgehobener Dinge durchaus stattfand. Die fiir den

6  Vgl. Thomas Weller, »>Von ihrer schindlichen und teuffelischen Hoffart
sich nicht abwenden lassen wollen...«. Kleider- und Aufwandsordnungen als
Spiegel >guter Ordnung««, in Gute Ordnung. Ordnungsmodelle und Ord-
nungsvorstellungen in der Reformationszeit, hg. von Irene Dingel und Ar-
min Kohnle (Leipzig: Evangelische Verlagsanstalt, 2014), 203-219.

7 JanKeupp, Die Wahl des Gewandes: Mode, Macht und Méglichkeitssinn in
Gesellschaft und Politik des Mittelalters (Ostfildern: Thorbecke, 2010), 75.

8  Ebd., 72.

9 Vgl ebd., 76.

1o Ebd., 66.
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frithneuzeitlichen Luxuskonsum Europas notwendige absolutistische
»Verschmelzung von Adelsvornehmbheit und Biirgergeld «, wie Sombart
sie beschrieben hat, hatte zwar den alten, nur ererbbaren Grundbe-
sitz der stindischen Oberschichten, der den Reichtum des Mittelalters
ausmachte, relativiert. Gleichzeitig war die frithneuzeitliche Mode aber
selbst ein Herrschaftsinstrument insbesondere des Hochadels. Die im-
mer neuen Ausgaben fiir Reprisentation konnten den Adel in finanzi-
elle Abhangigkeit bringen. Nach McCracken war die schon im Kapitel
zuvor erwahnte Konigin Elisabeth 1. (1533-1603) die erste Herrsche-
rin, die »expenditure as an instrument of government«'* systematisch
einsetzte.

Zwar wurden immer mehr Personen nobilitiert — darunter Kiinstler
-, immer mehr reiche Birger konnten sich durch Konsum dem Adel
anndhern, in ihn aufgenommen werden oder sich Titel direkt kaufen.*s
Aber diese soziale Mobilitit destabilisierte die Hierarchie nicht. Im Ge-
genteil: Das Ziel von Aufsteigern war, Teil des Adels zu werden. In die-
sem Sinne herrschte eine selbstverstindliche Knappheit symbolischer
Werte: Wer in den Adel aufsteigen wollte, versuchte Dinge zu erwer-
ben, die den Eindruck erweckten, die eigene Familie sei »schon immer«
adlig gewesen. Die Hierarchie blieb stabil, weil die Kunstler die sozi-
ale Mobilitat, die ihre Produkte erst ermoglichten, zugleich unsicht-
bar machten. ™

Der aufsengeleitete Geschmack und die moderne >Formunsicherheit<

All das dnderte sich mit dem modernen Konsum und, hinsichtlich is-
thetischer Gestaltung, der Autonomie der Form. Je wichtiger der Kon-
sum neuer Dinge fur die Reprisentation wurde, desto instabiler wurde
sie. Das aufstrebende Handels- und Finanzbiirgertum tiberfliigelte den
Adel durch Konsum. Bis zum Ende des 18. Jahrhunderts verschwanden
die Aufwandsordnungen. Der Geburtsadel wurde in einen Wettbewerb
gezwungen, Uber dessen Bedingungen er immer weniger mitbestimmen

11 Sombart, Luxus, 11.

12 McCracken, Culture and Consumption, 11.

13 Vgl. fur Frankreich James B. Wood, »Demographic Pressure and Social Mo-
bility Among the Nobility of Early Modern France«, The Sixteenth Century
Journal 8, Nr. 1 (1977): 3-16.

14 Sie sorgten, will man die Begrifflichkeit Bourdieus verwenden, also fiir eine
Konvertierbarkeit von Kapitalsorten, die ein Kennzeichen moderner Ge-
sellschaften ist; vgl. Craig Calhoun, »Habitus, Field and Capital: The Ques-
tion of Historical Specificity«, in Bourdieu: Critical Perspectives, hg. von
Craig Calhoun, Edward LiPuma und Moishe Postone (Chicago: University
of Chicago Press, 1993), 68.
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konnte.”s Weil er seine Reprasentationsbediirfnisse nicht an seine finanzi-
ellen Moglichkeiten anpassen konnte, verschuldete er sich bis zum Ruin.
So teilten immer mehr Adelige ein Schicksal, das bis ins 18. Jahrhundert
ein Randphidnomen gewesen war: Sie verarmten und hatten nun mehr
Geschmack als Mittel, ihm durch dinglichen Besitz Ausdruck zu geben.*¢

Auf der anderen Seite standen selbstbewusstere >Neureiches, die tiber
mehr Geld als Geschmack verfiigten. Exemplarisch zeigt das eine Re-
zension eines Einrichtungsratgebers'” in der Allgemeinen deutschen Bi-
bliothek von 1784. Ein anonymer Rezensent beschreibt dort, in wel-
chem MafSe in der dritten »Klasse« die Geschmackssicherheit verloren
gegangen sei. An der Spitze der sozialen Hierarchie, so der Autor, sei Ge-
schmack noch selbstverstandlich: »Bey den Haushaltungen der Prinzen,
Grafen, und der Minister vom ersten Range und sehr groffem Vermo-
gen ist man gewohnlich mit den Erfordernissen zu einer standesmafSi-
gen Meublirung vollig bekannt, und auch wohl mit Personen versehen,
deren eigentliches Geschift darinn bestehet, dieselben zu kennen, und
herbeyzuschaffen.«'® Gleiches gelte fiir Mitglieder der zweiten »Klasse«,
»weil ihnen entweder die Herkunft, oder ihr Umgang mit den Personen
der 1sten Klasse, oder beydes, Gelegenheit genug gegeben hat, von allem
demjenigen Kenntnif$ zu erlangen, was zur Bequemlichkeit und Zierde
des Innern ihrer Wohnung — nach Verhaltnif§ ihres Standes und Vermo-
gens erforderlich ist«.” » Aber gerade diejenigen Burger des Staats«, so
der Rezensent weiter,

»welchen ein gliicklicher Fortgang ihrer Nahrungsgewerbe, Erbschaf-
ten, Verheyrathungen, oder ein anderer giinstiger Zufall ein mehr als
sonst in ihrem Stande gewohnliches Vermogen verschaffet hat, so man-
cher wohlbemittelte Kaufmann, Fabrikant, Pachtbeamte, Eigenthtimer
eines mittelmafligen Landguthes, welchen doch nicht zu verdenken ist,
wenn auch sie ihres Ueberflusses in einer bequemen und zierlichen Woh-
nung zu genieflen wiinschen — eben diese sind der Gefahr am nachsten,
durch ihren Mangel an Kenntnissen in dergleichen Sachen, und durch
die Unwissenheit oder Unredlichkeit derjenigen, deren Raths und Hiilfe

15 Vgl. Jiirgen von Kruedener, Die Rolle des Hofes im Absolutismus (Stuttgart:
Fischer, 1973), 215 Daniel Purdy, The Tyranny of Elegance: Consumer Cos-
mopolitanism in the Era of Goethe (Baltimore: Johns Hopkins University
Press, 1998), 104.

16 Vgl. Chelion Begass, Armer Adel in Preuffen 1770-1830 (Berlin: Duncker
& Humblot, 2020).

17  Christian Friedrich Germershausen und Heinrich Ludewig Manger, Entwiir-
fe und Kostenberechnungen zur Meublirung der Wohngebdude: Fiir Haus-
miitter so wohl als Hausvditer von verschiedenen Stinden (Brandenburg:
Halle und Halle, 1783).

18 [Kw.], »Rezension«, Allgemeine deutsche Bibliothek 58 (1784): 287.

19 Ebd.

44



https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

THEORETISCHE ZWISCHENBETRACHTUNG: DER STREIT UM DIE FORM

sie sich bedienen, zur Verschleuderung ihres Geldes fiir schlechtgewihlte
und schlechtgeordnete Meublen verleitet zu werden. «*°

Der ungeztgelte und dsthetisch vor allem als geschmacklos auffallende
Konsum war ein wichtiger Gegenstand der Debatten tiber >Luxus< und
>Modec« seit dem spaten 18. Jahrhundert. Den sich darin ausdriickenden
auflengeleiteten Geschmackscharakter beschrieb Hegel in den Grund-
linien der Philosophie des Rechts (1820). In der Korporation, so seine
Uberlegung, habe der Einzelne nicht nur in materieller Hinsicht eine si-
chere Position gefunden. Diese sei zugleich »anerkannt, so daf§ das Mit-
glied einer Korporation seine Tuichtigkeit und sein ordentliches Aus- und
Fortkommen, dafs es etwas ist, durch keine weiteren dufSeren Bezeigun-
gen darzulegen notig hat«. Die Losung aus der Korporation, so Hegel,
andere dies grundlegend: »[D]er Einzelne wird somit seine Anerkennung
durch die dufSerlichen Darlegungen seines Erfolgs in seinem Gewerbe
zu erreichen suchen, Darlegungen, welche unbegrenzt sind, weil seinem
Stande gemaf$ zu leben nicht stattfindet, da der Stand nicht existiert. «**

Mit der standischen Ordnung ging, so lasst sich Hegel lesen, der tra-
ditionsgeleitete Charakter verloren. In produktiver Hinsicht trat ein in-
nengeleiteter Charakter an seine Stelle — der Einzelne strebte nach »Er-
fol[g] in seinem Gewerbe«. In konsumtiver Hinsicht aber galt dies nicht.
Selbst dem geschaftlich erfolgreichsten Burger blieb in der Konsumtion
nichts anderes tibrig, als »dufSerlich[e] Darlegungen seines Erfolgs« zu
erwerben, die von anderen anerkannt wurden. Da jedoch der symboli-
schen Ordnung zugleich eine klare Hierarchie fehlte, konnten diese Dar-
legungen kein Ende mehr finden - sie waren quantitativ und qualitativ
»unbegrenzt«. Diese Unbegrenztheit des Luxus als Chiffre des moder-
nen Konsums war vielen Zeitgenossen unheimlich.

In Hegels Formulierung wird zudem das Problem der Entsprechung
von Innerem und AufSerem des Symbolischen deutlich, die mit dem Ver-
lust des traditionsgeleiteten Charakters prekidr wird: Das Individuum
verliert im Konsum die klaren Kriterien, nach denen es sowohl fiir an-
dere als auch fiir sich selbst »etwas ist«. Die Entsprechung von Innerem
und Auflerem geht verloren. Die Aporie, die aus dem Gleichheitsgrund-
satz liberaler Gesellschaften entstand, lag darin, dass diese keine >fixen«
stindischen Anerkennungsstrukturen kannten, weil in ihnen (zumindest
dem Prinzip nach) jeder jede Position einnehmen konnen sollte, inklusi-
ve des Dingbesitzes, der sich damit verband.

20 Ebd.

21 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Grundlinien der Philosophie des Rechts
oder Naturrecht und Staatswissenschaft im Grundrisse: Mit Hegels eigen-
handigen Notizen und den miindlichen Zusdtzen, Werke 7 (Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1986), 395. Hervorhebung im Original. Vgl. fir weitere
zeitgenossische Beispiele Erlin, Necessary Luxuries, 151.
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Die Folge war ein zunehmend aufSengeleiteter Geschmack, in dem es
weniger um dsthetische Erfahrung ging als darum, andere zu tibertref-
fen — eine Entwicklung, die jener starke, nachhaltige und alle Teile der
Gesellschaft erfassende Enttraditionalisierungsschub beschleunigte, den
wir mit Modernisierung verbinden. Geschmack, so formulierte es Elias,
war in der burgerlichen Gesellschaft von einer strukturellen » Formun-
sicherheit« geprigt. Verloren ging »jene Sicherheit des Geschmacks und
der schaffenden Phantasie, jene Festigkeit der Formtradition, die ehemals
noch im unbeholfensten Produkt spiirbar war«.>*

An ihre Stelle traten wilde modische Wechsel, subjektivistische Fehl-
tritte und ein verkrampfter Wille zum Stil.>3 Dabei stellte das » Abgleiten
in die Formlosigkeit auch fiir den stirksten Gestalter eine stindig aku-
te Gefahr« dar.>* Elias ging aber noch weiter: »Kitsch im negativen Sin-
ne« sei »niemals nur Gegner aufSerhalb der Schaffenden, sondern immer
auch Grundsituation in ihnen, namlich ein Stiick von ihnen selbst. «*5 Die
Folge davon sei eine »eigentumlich kiinstliche und zuweilen fast krampf-
hafte Gespanntheit der Form« und eine Gereiztheit im »unablissigen
Kampf mit der Formlosigkeit und dem Zerfall, den heute auch der Si-
cherste zu fithren hat«.>¢

»Die Kunst« als Weg zum innengeleiteten Geschmack

Als Gegenprogramm zu dieser dsthetischen Desintegration erscheint seit
dem 18. Jahrhundert zunehmend >die Kunst«. Warum aber sollte Kunst —
oder genauer: »wahre Kunst<— den Weg zum innengeleiteten Geschmack
weisen? Um das genauer zu verstehen, sei noch einmal daran erinnert,
dass die Idee der Autonomie der Kunst selbst im Kontext der Debatten
iiber Luxus und Mode im 18. Jahrhundert entstanden war. Wie Erlin
gezeigt hat, wurden Kunstwerke als »necessary luxuries« gedeutet und
propagiert.’” Kunst galt als ein Gut, dessen Wert iiber Stand und Titel,
aber auch tiber die schwankenden Anforderungen von Markt und Mode
erhaben war — und das damit hoheren, bleibenden Zwecken diente.?*
Dieser — spater vergessene — Anschluss an die Luxusdebatte des 18. Jahr-

22 Elias, Kitschstil und Kitschzeitalter, 7.

23 Uta Karstein, » Geschmackserziehung im >Kitschzeitalter< Zur Formierung
der Sinne im 19. Jahrhundert«, in Wahrnehmung als soziale Praxis, hg. von
Christiane Schiirkmann und Nina Tessa Zahner (Wiesbaden: Springer VS,
2021), ITI-132.

24 Elias, Kitschstil und Kitschzeitalter, 8.

25 Ebd., 9.

26 Ebd.

27 Vgl. Erlin, Necessary Luxuries, 45.

28 Vgl. Wilhelm, » Kunstgewerbebewegung«, 16.

146

hittps://d 0. inlib - Open Access - [C M=


https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

THEORETISCHE ZWISCHENBETRACHTUNG: DER STREIT UM DIE FORM

hunderts verweist darauf, dass die Debatte iiber den dsthetischen Wert
von Dingen, aus der auch die Kategorie des modernen >Kunstwerks« ent-
stand, Teil einer allgemeinen Verunsicherung dinglich-symbolischer Ord-
nung durch ihre Mobilisierung war.

Die Vertreter dieser Kunstautonomie inspirierten die Geschmackspo-
litik, weil sie dem Konsum gegeniiber eine moderate Haltung einnah-
men. Sie lehnten die Verbreitung der Kunst durch >den Luxus< nicht ab,
sondern bejahten sie, weil sie sahen, dass die Kultur durch ihre Entbet-
tung aus den hofischen Kontexten gewinnen konnte. Kant etwa sah die
»Ueppigkeit«, wie er den Luxus uibersetzte, durchaus »mit der fortschrei-
tenden Cultur des Volks (in Kunst und Wissenschaft) vereinbar«.> Spa-
ter begrufste auch Goethe die »aufkeimende Neigung des Publicums«,
seinen »neu belebte[n] Anteil an bildender Kunst, im Reden, Schreiben
und Kaufen«.3

Zugleich sah man die desintegrativen Auswirkungen dieser Mobili-
sierung.’* Die quantitative Vermehrung der Kultur konnte dsthetische
Gestaltung zwar freisetzen, weil sie diese nicht mehr als politisch-re-
prasentatives Instrument gebrauchte, aber zugleich in ihren Qualitdten
vernichten. Denn im Unterschied zur hofischen Welt schienen die asthe-
tischen Urteile der modernen Konsumenten instabil. Ihnen fehlte der si-
chere Geschmack, den nur Anciennitat und Fruhzeitigkeit in der asthe-
tischen Bildung geben konnten. Die Neuerfindung >der Kunst« sollte ein
Gegengewicht bilden. Goethe etwa sah das »einzige Gegenmittel gegen
den Luxus« darin, dass er »balanciert werden konnte« durch »die wah-
re Kunst und das wahr erregte Kunstgefithl«. Gelidnge dies nicht, werde
die »scheinbare Befriedigung« des Publikums durch »[k]luge Fabrikan-
ten und Entrepreneurs« letztlich zum »volligen Untergang« der Kunst
fithren.

Kunstautonomie war fiir ihre Verfechter ein Schutz vor der symbo-
lischen Ordnungslosigkeit, die der moderne Konsum mit sich gebracht
hatte: vor der grundlegenden Unklarheit iiber den Wert der Kunst und
ihrer Formen, vor der Tendenz, sich auf dufSerliche Urteile anderer zu
verlassen. >Autonomie der Kunst« ist in dieser Hinsicht firr das spate 18.
und frithe 19. Jahrhundert eine durchaus irrefithrende Beschreibung,
denn die Autonomie in Fragen der Gestaltung war durch den modernen
Konsum selbst erst entstanden. Die von den asthetischen Theoretikern
gegeniiber der >dienenden< Kunst als >frei< apostrophierte Kunst war also

29 Immanuel Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht (Konigsberg: Ni-
colovius, 1798), 200.

30 Johann Wolfgang von Goethe, »Kunst und Handwerk«, in Werke, I. Abt.,
Bd. 47 (Weimar: Bohlau, 1896), 58.

31 Vgl. Erlin, Necessary Luxuries, 4.

32 Goethe, »Kunst und Handwerk«, §58.
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eine Reaktion auf die zunehmende Bedeutung der wirtschaftlichen Zir-
kulationssphire. >Kunst< war ein Mittel, eine Klasse von Dingen mit be-
sonderem symbolischem Wert zu schaffen, die nicht nur der stindischen
Reprisentation, sondern auch den autonomen Wertdynamiken des mo-
dernen Konsums entzogen waren.

Der Weg dorthin war die Verinnerlichung, also die habituelle Veranke-
rung des Werts — in Abgrenzung von der AufSerlichkeit der Mode. Kant
unterschied Mode- vom Kunstgeschmack, indem er die Mode dem au-
Berlichen sozialen Prinzip der Nachahmung zurechnete. Mode war das
»Gesetz dieser Nachahmung, um blos nicht geringer zu erscheinen als
Andere und zwar in dem, wobey {ibrigens auf keinen Nutzen Riicksicht
genommen wird«.33 Sie war fur ihn deswegen »eigentlich nicht eine Sa-
che des Geschmacks«, sondern eine Sache der Eitelkeit, »weil in der Ab-
sicht kein innerer Wert ist«.3# Sie produziere einen »Zwang, sich durch
blofles Beyspiel, das uns viele in der Gesellschaft geben, knechtisch lei-
ten zu lassen«.3s Kant sprach also ganz explizit von dufSerer Leitung.

Dem dufSerlichen Nachahmungsprinzip der Mode stand das Verin-
nerlichungsprinzip der Kunst entgegen. Auffallig ist, dass dieses Prinzip
durch eine Reinterpretation der hofischen Kunstsammlungen entdeckt
wurde. Goethe bezog sich in seiner Beschreibung auf die Sammlung der
Familie Borghese, die ihrem Prinzen etwas verschaffe, »was niemand ne-
ben ihm besitzen, was niemand fiir irgend einen Preis sich verschaffen
kann, er und die Seinigen durch alle Generationen, werden dieselbigen
Besitzthimer immer mehr schitzen und geniefSen, je reiner ihr Sinn, je
empfanglicher ihr Gefiihl, je richtiger ihr Geschmack ist, und viele Tau-
sende von guten, unterrichteten und aufgeklarten Menschen aller Nati-
onen werden durch Jahrhunderte eben dieselben Gegenstande mit ihnen
bewundern und geniefSen«. Der »wahre Reichtum« bestand fiir Goethe
entsprechend nicht im Besitz »viele[r] kostbare[r] Dinge«, sondern im
»Besitz solcher Giiter welche man zeitlebens behalten, welche man zeit-
lebens geniefSen, und an deren Genufd man sich bei immer vermehrten
Kenntnissen immer mehr erfreuen konnte«.3¢

Der hofische Luxus war in dieser Deutung gerade kein Ausdruck blofd
>daufSerlicher« Reprasentation des Standes. Zwar war fir diesen hofischen
Luxus die Veblen’sche Exklusivitit wichtig; es ging um etwas, »was nie-
mand neben ihm besitzen, was niemand fiir irgend einen Preis sich ver-
schaffen kann«. Der Goethe interessierende soziale Effekt dieser Exklu-
sivitat lag aber gerade darin, dass die vielen, die durch die Sammlungen
Geschmack erwarben, tiberhaupt erst >guten Geschmack« ausbilden

33 Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, 192.
34 Ebd., 193.

35 Ebd.

36 Goethe, »Kunst und Handwerk«, 57 ff.

148

hittps://d 0. inlib - Open Access - [C M=


https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

THEORETISCHE ZWISCHENBETRACHTUNG: DER STREIT UM DIE FORM

konnten. Goethe deutete die frithneuzeitliche Geschmackselite und un-
ter ihr den Adel gerade in der Weise, die auch hier vorgeschlagen wor-
den ist: im Sinne einer kulturellen Produktivitdt dsthetischer Steigerung.

Johann Gottlieb Fichte (1762—-1814) formulierte denselben Gedanken
mit den Worten, das wahre Kunstwerk konne »uns nie alt werden, son-
dern bei jeder neuen Beschauung sich uns zu einem neuen Leben verjiin-
gen. Wir werden nicht mehr uns sehnen nach etwas neuem, weil wir das
Mittel gefunden haben, gerade das alleralteste, in das lebendigste und
jungste Neue, umzuwandeln.«37 Kunstwerke waren Dinge, die man im-
mer wieder geniefSen konnte und die im Gegensatz zu modischen Dingen
mit der Zeit an Wert gewannen, weil sie umgekehrt ein Teil des Selbst
wurden. Die innengeleitete Kunstliebhaberin konnte ihr Selbst entfalten,
innerlich immer reicher werden, wihrend der aufSengeleitete Konsument
immer wieder mit der inneren Leere konfrontiert war, die sich einstellte,
wenn das ertrdumte dsthetische Werk seinen Zauber verlor.??

Bourdieus Beschreibung einer >Kantianischen Asthetik« als Distinkti-
onsmittel des Bildungsbiirgertums ist somit nicht falsch, verdeckt aber
den Entstehungskontext. Thre Ursache lag in einem aufler Kontrolle ge-
ratenen symbolischen Wettbewerb, der durch die Economy of Qualities
ausgetragen und angeheizt wurde. Autonomiedsthetik war der sehr kon-
krete Versuch des entstehenden bildungsburgerlichen Milieus, sich im
entgrenzten Konsum des spaten 18. Jahrhunderts zu orientieren. »Kunst<
sollte, aus ihren stindischen Beziigen gelost, zu einer kulturellen (und
theoretisch >abgesicherten<) Ressource werden, die innere Leitung in ei-
ner immer dynamischeren Welt des Konsums ermdglichte. Dies als reine
Klassenisthetik zu beschreiben unterschatzt die existenzielle Verunsiche-
rung, die mit dem modernen Konsum einherging und auf die die Kunst-
autonomie eine — zweifellos milieutypische — Antwort war.>

Was mit >innerer Leitung< in Fragen des Geschmacks gemeint war,
lasst sich nun klarer fassen. Es ging um die innere Verankerung von

37 Johann Gottlieb Fichte, Die Grundziige des gegenwirtigen Zeitalters (Ber-
lin: Verlag der Realschulbuchhandlung, 1806), 203.

38 Goethe sah deshalb selbst schon die von Campbell beschriebene Enttauschungs-
dynamik: »So tragen die Englander mit ihrer modern-antiquen Topf- und Pasten-
Waare [hier bezieht sich Goethe u.a. auf Wedgwood, J.W.], mit ihrer schwarz-,
roth- und bunten Kunst ein ungeheures Geld aus allen Lindern und wenn man
es recht genau besiehet, hat man meist nicht mehr Befriedigung davon, als von
einem andern unschuldigen Porcellain-GefifSe, einer artigen Papiertapete oder
ein paar besonderen Schnallen.« Goethe, »Kunst und Handwerk«, 59.

39 Uberhaupt wird erst durch diese historische Perspektive klar, warum Bour-
dieu die >Kantianische Asthetik« in seiner Soziologie des Geschmacks als
Schliissel biirgerlicher Positionierung gebrauchen kann — denn sie steht
selbst schon im Kontext der Auseinandersetzung mit einem entgrenzten, in
seinen Werten prekdren Warenangebot. Seiner eigenen »anti-kantianische[n]
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Werten durch das konzentrierte Studium dessen, was man nun >Kunst«
nannte. Damit entstand ein funktionales Aquivalent fiir die Zentrierung
asthetischen Urteilens, wie sie die frithneuzeitliche Economy of Quali-
ties bestimmt hatte — nur ohne Rekonstruktion der stindischen Ord-
nung. Diese Werte sollten — um die Metapher von Riesman et al. auf-
zugreifen — die >soziale Antenne« durch ein >inneres Gyroskop« ersetzen,
das bei allen personlichen wie gesellschaftlichen Wechseln Orientierung
gab. Nicht die dufSere Anerkennung sollte leiten, welchen Dingen man
Wert zusprach, sondern, in welchem MafSe sie inneren Werten entspra-
chen. So sollte ein souveraner Umgang mit dem wechselnden Angebot
moglich werden, der es erlaubte, das Geschmackvolle eigenstindig und
sicher vom Geschmacklosen zu unterscheiden.+

Wenn die Geschmackspolitik nach dem Vorbild der autonomen Kunst
innere Leitung der Gestaltung durch die Auseinandersetzung mit astheti-
schen Werken anstrebte, lag darin kein naiver » Vorbilderglaube«.+* (Ein
solches Urteil ist im historischen Riickblick, mit der tiber Generationen
erworbenen Gewohnung an die Vielheit der Stile im Massenkonsum,
leicht gefillt.) Vielmehr war es die im deutschen Bildungsbiirgertum seit
dem 18. Jahrhundert gelebte Erfahrung, dass es in der exorbitant an-
wachsenden Masse der Dinge auch solche gab, die einen Fels in der Bran-
dung der Moden bildeten — Dinge, deren Wert in der Unverfiigbarkeit
lag und an denen man Personlichkeit bilden konnte.

4.2 Manéver im Streit

Einleitend wurde bereits festgehalten, dass diese Darstellung der Ge-
schmackscharaktere wesentlich von Riesman et al. abweicht: Die
Charaktere waren reflexiv. Gewissermaflen im Gleichschritt mit der

»Asthetik<« (Bourdieu, Die feinen Unterschiede, 81) fehlt in dieser Hinsicht
die wissenssoziologische Distanz. »Kantianische Asthetik« wird von Bour-
dieu historisch kontextlos gesetzt, um sich daran abzuarbeiten. Das gilt auch
fiir seine Kunstsoziologie, in der keine historisch-soziologische Auseinander-
setzung mit Kant oder der Entstehung der Kunstautonomie im 18. Jahrhun-
dert stattfindet. Vgl. Bourdieu, Die Regeln der Kunst. Bourdieu ist also, um
es provokant zu formulieren, kein Kultursoziologe, sondern ein strukturalis-
tischer Ungleichheitssoziologe. Kultur interessiert ihn nur insofern, als sie
soziale Struktur durch die Korper hindurch affektiv zu reproduzieren und
zu naturalisieren vermag. Was er theoretisiert, ist nicht >Kultur als solche«
(ob das tberhaupt moglich ist, sei dahingestellt), sondern der Erhalt sozi-
aler Ungleichheit durch Kultur. Nichts daran ist falsch, aber damit sind noch
einmal die spezifischen Grenzen seines Zugriffs markiert.

40 Riesman, Glazer und Denney, Die einsame Masse, 15.

41 Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen, 13.
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Expansion der Economy of Qualities entstanden (alltags)theoretische
Uberlegungen iiber die (sozialen) Mechanismen von symbolischen Wert-
zuschreibungen. Ob man asthetischen Wert zusprach, weil dies inneren
Idealen entsprach, oder eben: weil das andere taten, es also dufSerlichen
Zuspruch gab, war eine Unterscheidung, die selbst gemacht wurde.+* Die
eben gegebenen Zitate haben dies deutlich gemacht.

Die Reflexivitit der Unterscheidung zwischen innen- und auflenge-
leitetem Geschmack ging aber noch einen Schritt weiter: Sie wurde als
Zurechnung selbst ein Manover im geschmackspolitischen Streit. Die-
ses Schema setzte im 18. Jahrhundert ein, als der Streit um die Form »de-
mokratisiert« wurde. Mit der Entgrenzung dsthetischer Gestaltung ent-
standen immer neue Konfliktanlisse, weil man sich nicht nur an immer
mehr Dingen asthetisch erfreuen, sondern an ihnen auch storen konnte.
Die Anlisse lagen tiberall im Alltag; der Streit konnte jederzeit ausbre-
chen. Je offentlicher diese Streite wurden, je grofSere Teile der Bevolke-
rung sie durch Publikumsrollen inkludierten, desto selbstverstandlicher
wurde der Streit.

Das Problem war die Autonomie der Form, die vom Standpunkt des
innengeleiteten Geschmacks her einer >asthetischen Entleerung« gleich-
kam und unbedingt abzuwehren war. Deshalb musste man den Geg-
nern stets nachweisen, an dieser Entleerung mitzuwirken, der Autono-
mie nichts entgegenzusetzen, sondern sie noch zu befeuern. Der Vorwurf
meinte etwas anderes als blofSe Geschmacklosigkeit, nimlich eine Repro-
duktion der Form, die zwar noch unter den Kategorien des Geschmacks
operierte, aber ihres Gehalts entleert war: eine leere Asthetik, eine untote
Kunst. Das galt fiir die Gegenwartsdiagnose der Formunsicherheit insge-
samt. Das Publikum wurde durch sie emotionalisiert und polarisiert. In
diesem Feld konnte niemand handeln, ohne sich zu positionieren, denn
es gab keinen Wert mehr, der »fur sich« stand. Der Wert der Form behaup-
tete sich aktiv gegen andere.

Die Aberkennung inneren Werts

Damit sei die positionierende Funktion solcher Zuschreibungen noch
einmal hervorgehoben. Formproduzentinnen gab es in den Gewerben
uiberall — die Geschmackspolitik trat mit dem Anspruch auf, ihnen allen
innere Leitung zu geben, ob sie danach gefragt hatten oder nicht. Um
das zu rechtfertigen, war das Mittel der Wahl die Aberkennung inneren

42 Jan Wetzel, »Der innengeleitete Geschmack: Kunst als wirtschaftliche Ori-
entierungsressource an der Schwelle zur Moderne«, Artis Observatio. All-
gemeine Zeitschrift fiir Kunstsoziologie und Soziologie der Kiinste 5 (2026):
II5-I46.
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Werts — als Versuch der Demiitigung des Kontrahenten oder, mit Rai-
ner Schiitzeichel, als »Infragestellung des normativen Status einer Per-
son«. Demiitigung regulierte die » Zugehorigkeit von Individuen und
Gruppen«# — hier zu denen, deren Geschmack als >innengeleitet< gel-
ten konnte.

Voraussetzung fir das Gelingen der Demiitigung war, dass die beste-
hende Wertordnung als kontingent erfahren wurde. Streit war deshalb
nur moglich, wenn Einigkeit tiber die Krisenhaftigkeit der Formunsi-
cherheit und die Notwendigkeit ihrer Beseitigung bestand. Dies eroffne-
te die Moglichkeit einer Neubewertung durch das Publikum, weg von
den Werten des Gedemiitigten und hin zu den Werten des Demiitigen-
den. Selbst wenn die Demiitigung scheiterte, war die soziale Konstella-
tion verandert, die Wertordnung destabilisiert.+

Es ging bei der Aberkennung inneren Werts also nicht um eine De-
miitigung aufgrund askriptiver Merkmale, sondern um eine Demiiti-
gung durch Geschmack: Gedemiitigt werden sollten diejenigen, die den
>falschen Formen< Wert zuschrieben. Die Grundlage ihrer Wertzuschrei-
bungen sollte verunsichert werden. Die Demutigung durch Wertaber-
kennung war auf ein Publikum ausgerichtet, das sich als bildungsfihig
erlebte, dessen dsthetische Urteile also nicht deckungsgleich mit der sozi-
alen Position waren. Wiren Form und Wert nicht voneinander trennbar
gewesen, hitte keine einzelne Form den Anspruch erheben kénnen, tiber
alle sozialen Differenzierungen hinweg >gut« zu sein. Der Streit wire un-
moglich gewesen. Genau darum aber ging es in der von der Geschmacks-
politik angestrebten >Kunst des Volkes«.

Der transgressive Charakter dieser Wertaberkennung wird im von
Schiitzeichel herausgearbeiteten Unterschied zur Scham deutlich. Denn
Scham dient der Stabilisierung einer bestehenden Ordnung, ist also auf
Konformitit oder Normalisierung ausgerichtet. In der Sozialgeschich-
te des Geschmacks ldsst sich Scham als Mechanismus der frithneuzeit-
lichen Aufwandsordnungen verstehen, die auf die Aufrechterhaltung ei-
ner stindischen Ordnung zielten. Dass die stadtischen Obrigkeiten (wie
oben dargestellt) bei Verstofien gegen die Aufwandsordnungen keine ho-
hen Strafen verhingen mussten, erklart sich daraus, dass sie mit der
Scham der Delinquenten rechnen konnten: Diese anerkannten die Not-
wendigkeit einer hierarchischen Ordnung in der Regel ebenso wie ihr
soziales Umfeld.

Gleiches gilt fiir alle sozialen Kontexte, in denen ein Wertkonsens
besteht, etwa in geschlossenen Milieus. Ein solcher auf Wertkon-
sens beruhender Ordnungsrahmen stand den Kontrahenten in den

43 Rainer Schiitzeichel, »Soziologie der Demiutigung«, Zeitschrift fiir Theore-
tische Soziologie 7, Nr. 1 (2018): 34.
44 Vgl ebd., 33.
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geschmackspolitischen Auseinandersetzungen nicht zur Verfigung. Sie
stritten gerade um eine — auch von ihnen selbst! — kontingent gesetzte
Wertordnung der Form. Beschamung setzte sich hier einem grofSeren Ri-
siko des Scheiterns aus als Demutigung.

Die Kontrahenten beanspruchten die Autoritit, tiber die >gute Formc«
zu befinden und zu wachen, was die Geltung dieser Wertordnung vor-
aussetzte. Die Erfolgsaussichten der Demiitigung hingen also unmittel-
bar davon ab, inwieweit die Autoritdt der im Namen der >guten Form«
Demiitigenden anerkannt wurde. In der geschmackspolitischen Offent-
lichkeit lasst sich eine Steigerungsdynamik beobachten, die unmittel-
bar mit dem Verlust des hofisch-akademischen Geschmacksmonopols
zusammenhing. Die Auseinandersetzung war gepriagt von einer zuneh-
mend symmetrischen Demutigungsbereitschaft — daher der angespann-
te Eifer der Avantgarden, daher auch der Kunsteifer Wilhelms I1., der in
dem MafSe zunahm, in dem die Geschmackshoheit der Krone schwand.

Konkret nahm die Aberkennung inneren Werts verschiedene Formen
an. Der gangige Vorwurf in geschmacklichen Auseinandersetzungen lau-
tete, eine Form gewinne ihren Wert durch den Wettbewerb um knappe
Giiter, vor allem um Prestige, und sei deshalb >aufSerlich<. Am bekanntes-
ten machte diese Kritik Veblen mit seinem Begriff der conspicuous con-
sumption. Bourdieu beschrieb eine dhnliche Sichtweise als Vorwurf der
Gelehrten und Intellektuellen an den Weltmann und Bourgeois: Dessen
Geschmacksurteil sei dufSerlich motiviert, weil die innere Bereitschaft,
einem Ding Wert zuzuschreiben, letztlich »interessegebundenen Vorstel-
lungen von Kultur« folge.+ Was als innere Orientierung erschien, leitete
sich demnach aus sozialen Interessen ab, nicht aus innerem Wert.

Geschmack konnte so zugleich ein Mittel sozialer Abgrenzung wie so-
zialer Abwertung sein. Besonders deutlich zeigte sich dies, wenn gesell-
schaftliche Aufsteiger kritisiert wurden. Doch diese Art der Kritik konn-
te auch bestehende Verhiltnisse infrage stellen. Veblens Analyse richtete
sich nicht nur gegen den Konsum der Neureichen, sondern gegen samt-
liche Oberschichten der Geschichte, die sich — in seinen Augen — allein
durch ihre privilegierte Stellung legitimierten. Er bezweifelte daher, ob es
im Luxus iiberhaupt so etwas wie >wahre< innere Werte geben konne. 4
Die Avantgarden des spédten 19. Jahrhunderts griffen diesen Gedanken
auf, um Adel und GrofSburgertum den >guten Geschmack<abzusprechen
— und damit auch ihren Besitz symbolisch abzuwerten.

Ahnliches galt fiir den Modegeschmack. Auch er lief§ sich als aufSen-
geleitet zuordnen, wenn das Neue nicht als genuin innovativ, sondern als
blof voriibergehender Trend erschien — als etwas, das man nur fiir neu
hielt, weil andere es taten. In solchen Fillen beruhte der Wert auf dufSerer

45 Bourdieu, Die feinen Unterschiede, 32.
46 Veblen, The Theory of the Leisure Class, 67.
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Leitung, insbesondere durch Trendsetter, denen man folgte. Die Trend-
setter bedienten sich, so die Kritik, der sinnlichen Uberwiltigung durch
»Reiz und Rithrung«.#” Reiz galt als mehr korperlich als geistig, dem In-
neren also duflerlich. Diese Korperndhe galt auch fiir die Rithrung, die
zwar ein inneres Erleben darstellte, aber mit starker korperlicher Regung
verbunden war — mit Tranen, einem >warmen inneren Gefiihl¢, mit >Géan-
sehaut«.® Elias sprach von »Gefiihlsausbriiche[n] von bislang ungekann-
ter Stirke« als einem Indiz moderner Formunsicherheit.+

Drei Sozialfiguren der dufseren Leitung

Konkret geschah die Positionierung im Streit um die Form in Abgren-
zung von drei Sozialfiguren: dem orientierungslosen Konsumenten, dem
gewinnstichtigen Unternehmer und dem unschopferischen Gestalter.
Der orientierungslose Konsument ist eine Sozialfigur, die mit dem Auf-
kommen des modernen Konsums entsteht und in der oben zitierten Re-
zension eines Einrichtungsberaters anklingt. Als Aufsteiger — »so man-
cher wohlbemittelte Kaufmann, Fabrikant, Pachtbeamte, Eigenthiimer
eines mittelmifSigen Landguthes, welchen doch nicht zu verdenken ist,
wenn auch sie ihres Ueberflusses in einer bequemen und zierlichen Woh-
nung zu geniefSen winschen«s° — sind sie vom Angebot, das ihnen zur
Verfugung steht, tiberfordert. Im Unterschied zu den hoheren Stainden
und ihrem Personal, also der alten Geschmackselite, miissen sie sich be-
wusst Hilfe suchen, und laufen dabei Gefahr, betrogen zu werden.
Abwandlungen dieses Motivs finden sich im 19. Jahrhundert weni-
ger freundlich, insbesondere in der distinktiven Abgrenzung nach unten.
Sombart etwa sprach von den »Protzmanns« und meinte damit »Leu-
te, die eben erst aus den dunklen Tiefen Galiziens oder der Ackerstra-
3e aufgetaucht sind in den Glanz der >vornehmenc« Viertel unserer Grof3-
stidte«.5" Auch hier ist es die Tatsache, Geld, aber keinen Geschmack zu

47 Karstein, »Wider die >entadelte Kunst< der Industrie? «, 48; vgl. fiir die Lite-
ratur Woodmansee, The Author, Art, and the Market, 29.

48 Eine frithe Variante dieser Wertaberkennung war die Diskussion um die Le-
sesucht und Lesewut im spiten 18. Jahrhundert. Insbesondere die Roman-
tiker warfen populdren Autoren vor, dass es ihnen nur um die Stimulierung
korperlicher Empfindungen gehe und ihre Werke daher kiinstlerisch wert-
los seien — was ihre Beliebtheit bei einem geschmacklosen Publikum siche-
re. Vgl. Erlin, Necessary Luxuries, 78.

49 Elias, Kitschstil und Kitschzeitalter, 7.

so [Kw.], »Rezension«, Allgemeine deutsche Bibliothek 58 (1784): 287.

st Sombart, Kunstgewerbe und Kultur, 65. Die Ackerstrafle war zu Beginn
des 20. Jahrhunderts ein Berliner Elendsviertel, Galizien eine wirtschaftlich
riickstandige Provinz Osterreich-Ungarns. Galiziendeutsche, darunter viele
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haben, die nur zu einem >protzendens, blofs duffere Anerkennung erhei-
schenden Ungeschmack befihigt.

Gleichwohl hat die Orientierungslosigkeit hier noch einen individu-
ellen Charakter. Das dnderte sich im Laufe des 19. Jahrhunderts. Mit
der Entfaltung des modernen Konsums wurde die Orientierungslosig-
keit als immer allgemeineres Phinomen problematisiert und bald zum
basso continuo der Geschmackspolitik. Es waren nicht mehr einzelne
Aufsteiger in der Standehierarchie, sondern Kollektivsingulare wie Volk
und Offentlichkeit, Masse oder Menge, die als bildungsbediirftig angese-
hen wurden. Mitte des 19. Jahrhunderts war es fiir Geschmackspolitiker
wie den Kunsthistoriker Franz Bock (1823-1899) bereits selbstverstand-
lich, von einem »willenlosen, schnell zu befriedigenden Geschmacke der
Menge«s* zu sprechen. Die Sozialfigur des orientierungslosen Konsu-
menten wurde zum reinen Symptom des dsthetischen Verfalls.

Der gewinnsiichtige Unternehmer war Teil dieses Spiels. Auch er galt
als geschmacklich auflengeleitet, weil er den Dingen den Vorzug gab, die
gerade vom Markt verlangt wurden. Er bediente sich jeder Form, die Ge-
winn versprach, und >ging mit dem Trend«. Der Architekturkritiker Hans
Schliepmann (1855-1929) schrieb tiber ihn:

»Der Fabrikant aber, der um der Konkurrenz willen aber auf jeden
Wunsch, auch den thorichtesten, lauscht, jedes >Neue« zuerst ausschlach-
ten mochte, freilich aber auch nichts wahrhaft Neues zu probiren wagt,
weil’s ja doch ein >unberechenbares Risiko« ist, der darum dem Auslan-
de immer verbunden ist, weil es ihm die Kastanien aus dem Feuer holt:
— der Fabrikant treibt den Hexentanz zu immer schnellerem Tempo,
ganz gleich, ob auch dabei jeder ruhige Fortschritt, jedes solide Arbei-
ten mehr und mehr unmoglich wird und schnell fertigem Schwindel das
Feld raumen muss.«53

Eingespannt zwischen dem orientierungslosen Konsumenten und dem
gewinnsiichtigen Unternehmer erschien der unschépferische Gestalter.
Dieser trat in zwei Varianten in Erscheinung: zum einen als blofser Nach-
ahmer, zum anderen als verirrter Phantast. Als Nachahmer galt vor allem
der Musterzeichner im Dienste der Kunstindustrie. Sombart beschrieb

jiddischsprachige Juden, wanderten Ende des 19. Jahrhunderts in grofler
Zahl aus, auch in das Deutsche Kaiserreich. Vgl. auch die Einordnung der
»protzende[n] Arroganz der Neureichen« bei Bourdieu, Die feinen Unter-
schiede, 137.

52 Franz Bock, Die Musterzeichner des Mittelalters: Anleitende Studienblitter
fiir Gewerb- und Webeschulen, fiir Ornamentzeichner, Paramenten-, Tep-
pich- und Tapetenfabrikanten nach alten Originalstoffen eigner Sammlung
(Leipzig: Weigel, 1859), VII.

53 Hans Schliepmann, »Nationale Kunst — nothwendige Kunst«, Deutsche
Kunst und Dekoration 1 (1897): 32.
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ihn als »armen Teufe[l] mit den dicken Mappen«, als »Mensch mit un-
entwickelter kuinstlerischer Veranlagung, oberflichlich gebildet, aber ge-
schickt im Entwerfen von Skizzen, die er nach Vorlageblittern mit eige-
nen fiirchterlichen Zutaten zurechtdrechselte«.5* Ahnlich auch Lessing:

»Wer auch nur in einem grosseren Modemagazine beobachtet, welche
Berge von Mustern sich jedes Jahr aufhiufen, um rettungslos mit dem
Ablauf des Jahres zu verschwinden, wird schon hier erschrecken vor der
Fiille von Produktion, die zu diesem Betriebe gehort; aber erst derjeni-
ge, der in die Fabrik und die Musterzeichenstube hineingeschaut hat,
bekommt eine richtige Vorstellung von der Sturmfluth dieser Arbeit.
Ein berufsmissiger Musterzeichner muss engste Fithlung halten mit der
Mode und mit den technischen Fortschritten der Fabrikation: auf selb-
standige Kunstideen und Liebhabereien kann er sich wenig einlassen. «5s

Indem der Musterzeichner fiir den Markt produziere, so Lessings Urteil,
schaffe er keine Kunst, sondern immer nur eine grofSe Anzahl von Vari-
anten, aus denen nicht er, sondern andere — Kunstindustrielle, Marktma-
cher, Handler — wihlten. Er schaffe also keine neuen Formen, sondern
ein Angebot, mit dem sein Auftraggeber auf dem Markt spekulieren kon-
ne. Im schlimmsten Fall werde er, wie es ein Lehrbuch fir Musterzeich-
ner mahnend formulierte, ein » Taglohner der Kunst«, der sich sklavisch
nach den wechselnden Formen der Mode richten misse.’¢

In der zweiten Variante, als verirrter Phantast, erschien der Gestalter
zwar freier, aber dafir umso regelloser. Das »fressende Bedurfnis nach
Originellem mufSte«, so beschrieb es Sombart, »bei so raschem Wech-
sel allen vernunftigen Erfindungsgeist erschopfen; man mufSte schliefs-
lich zum reinen Unsinn seine Zuflucht nehmen«.5” Die fieberhafte Erfin-
dung von Neuem fiithre zu einer »ungeordneten, regellosen Phantasie«,
so Bock.s® Falke sprach in diesem Zusammenhang von gestalterischer
»Unruhe«. Formen wiirden »gedankenlos« verwendet, es herrsche eine
» Absonderlichkeit und Abenteuerlichkeit der Gestalten«.5* Wiirden For-
men nur geschaffen, um die Konkurrenz zu iibertrumpfen, werde nichts
Schones, sondern nur Neues produziert. »Damit hort eigentlich der Ge-
schmack auf Geschmack zu sein; es kommt nicht mehr auf die kiinstle-
rische Form an, sondern auf einen neuen s. g. Gedanken.«% Als nahe-

54 Werner Sombart, Kunstgewerbe und Kultur (Berlin: Marquardt, 1908), 57.

55 Lessing, Kunstgewerbe, 19.

56 R.T. Lord und Ferdinand Lieb, Handbuch fiir Musterzeichner der Textil-
Kunstindustrie (Wien; Pest; Leipzig: Hartleben, 1900), 2.

57 Sombart, Der moderne Kapitalismus, 2: 299.

58 Bock, Die Musterzeichner des Mittelalters, VIIL.

59 Jacob Falke, Geschichte des modernen Geschmacks (Leipzig: Weigel, 1866),
24,26 u. 16.

6o Ebd., 379.
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zu zwangslaufige Konsequenz prognostizierte Schliepmann vor diesem
Hintergrund, dass der Gestalter »durch den Kampf um den endlichen
Erfolg zu einer Ueberspannung seiner Phantasie, zum Bizarren und Auf-
fallenden gedringt« werde.5!

Synthetisiert man die Beschreibung dieser drei Sozialfiguren, ldsst sich
der aufSengeleitete Geschmack als eine Form dsthetischer Orientierung
fassen, die nicht aus einem innerlich verankerten Sinn fiir »Asthetisches«
erwichst, sondern sich an den Erwartungen, Urteilen und Vorlieben der
sozialen Umwelt ausrichtet (und dadurch manipulierbar wird). Der au-
Bengeleitete Geschmack war der geschmackspolitischen Kritik nach
soberflachlich« — wandelbar, fliichtig, trendabhingig.

Der Vergleich als Mittel des Streits

Was mit dem Wert der Form durch den Strukturwandel der Economy
of Qualities geschah, ldsst sich durch eine spezifische Relationierung
scharfer fassen, die bei der Feststellung des Werts im historischen Ver-
lauf immer wichtiger wurde: den Vergleich. Bettina Heintz hat diesen als
eine spezifisch moderne Ordnungstechnik beschrieben, mit der die Welt
kommensurabler gemacht wird. In der vormodernen Gesellschaft waren
Vergleiche zwar vorhanden, aber auf solche innerbalb der Schichten be-
schrankt (etwa durch Elitenkonkurrenz) und insgesamt selten. Dies ent-
spricht dem, was hier als traditionsgeleiteter Geschmackscharakter be-
schrieben worden ist. In der standischen Gesellschaft war der Vergleich
von Formen innerhalb der stindischen Ordnung geregelt und durch Auf-
wandsordnungen begrenzt.

Heintz’ entscheidende Einsicht betrifft die Reflexivitit des modernen
Vergleichs. Sobald Kulturen, Personen oder Organisationen miteinan-
der verglichen werden und sich selbst vor dem Hintergrund solcher Ver-
gleiche beobachten, werden nicht nur die Verglichenen, sondern auch
die Vergleichsgesichtspunkte selbst »zu einer Moglichkeit unter mehre-
ren und damit prinzipiell relativ«.®* Das beschreibt genau, was Elias als
Formunsicherheit fasste — nur aus der Perspektive des Vergleichs. Die
moderne Form wird kontingent, weil sie im Horizont anderer mogli-
cher Formen beobachtet wird. Was Elias als subjektive Verunsicherung
beschrieb, erweist sich so als Effekt einer Vergleichsinflation.

Diese Vergleichsinflation hat eine institutionelle Dimension. Heintz
zeigt, dass Vergleiche konstitutiv fiir Globalisierungsprozesse sind: Sie
stellen kulturelle Verbindungen her, indem sie urspriinglich Unverbunde-
nes entlang einer dritten GrofSe auf Gemeinsamkeiten und Unterschiede

61 Schliepmann, »Nationale Kunst — nothwendige Kunst«, 32.
62 Ebd., 310.
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hin beobachtbar machen. Und sie entfalten disziplinierende Kraft, so-
bald die »Vergleichskriterien auf globaler Ebene institutionalisiert sind
und von diesem Zeitpunkt an zu einer offiziellen Richtschnur angemesse-
nen Verhaltens werden«.5 Wer einer solchen 6ffentlichen Vergleichspra-
xis ausgesetzt ist, steht unter »einer stindigen und potentiell weltweiten
Fremdbeobachtung«, in der sich die Verglichenen »auch selbst wechsel-
seitig beobachten und vergleichen«% kénnen — und beginnt, sich entlang
der angelegten Maf3stibe einzuordnen.

Genauso funktionierten die geschmackspolitischen Institutionen des
19. Jahrhunderts. Unablissig kontrastierten sie >gute< und >schlechte«
Formen, wodurch die Reflexivitit des Streits um die Form stieg (Abb.
29). Die Museen stellten Formen verschiedener Epochen und Kulturen
nebeneinander und machten sie vergleichbar. Die Weltausstellungen ma-
3en nationale Leistungen aneinander. Falke etwa legte in seinem Bericht
uiber die Pariser Weltausstellung von 1867 programmatisch einen »ab-
soluten MafSstab an die Dinge«, mit der Folge, »dafs manches als ver-
fehlt und unzuldnglich erscheinen mufSte, was sich heute hoher Gunst
erfreut«. Der Streit um die Form war also ein Streit um die tertia com-
parationis — darum, welche >dritte GrofSe« den Vergleich leiten sollte und
wessen tertium Offentliche Giltigkeit, kurz: >Wert< beanspruchen konn-
te. Die Sozialfiguren der dufseren Leitung — der orientierungslose Kon-
sument, der gewinnsiichtige Unternehmer, der unschopferische Gestal-
ter — erscheinen in diesem Licht als Produkte einer solchen 6ffentlichen
Vergleichspraxis: Positionen, die erst durch institutionalisierte Verglei-
che identifizierbar und zuordenbar wurden.

4.3 Imaginationen der Form

Mit der (reflexiven) Unterscheidung von innengeleitetem und aufSen-
geleitetem Geschmack ist ein weiterer Teil der Erklirung angespro-
chen, die den Ausgangspunkt dieser Untersuchung bildet: die Vermeh-
rung dsthetischen Werts. Dieses »Gegenprinzip< zur Autonomie der Form
hilft, die einleitend gestellte Frage zu beantworten. Die >ungeheure For-
mensammlungc ist — so lautet jedenfalls die These — kein Ergebnis rein
marktwirtschaftlicher Konkurrenz, wie sie sich mit der Autonomie der
Form verband, sondern bedurfte externer asthetischer Ressourcen des
Werts. Dabei war es nicht nur so, dass gerissene Kunstindustrielle sich
der Kunst bedient hatten, um ihre Waren abzusetzen. Umgekehrt gab es
Geschmackspolitiker, die den Gewerben die Kunst nahebringen wollten,

63 Ebd., 318.
64 Ebd., 308.
65 Falke, Die Kunstindustrie der Gegenwart, VIL
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um >die Kultur« zu heben. Ja, entgegen spezifischen Feld- oder Systemlo-
giken — oder diese jedenfalls iiberspannend - sollten sich Wirtschaft und
Kunst gegenseitig steigern.

Damit ist indes noch nicht beantwortet, warum es langfristig weder zu
einem Erstarren kam, also zu einer Einigung auf bestimmte >geschmack-
volle« Formen, noch zu einem blof$ zirkuliren Abwechseln der Form
(ahnlich der Mode), also dsthetischen Vergleichen, die nicht auf eine qua-
litative Vermehrung hinwirken. Um die dsthetisch innovierende Funk-
tion des Streits um die Form zu verstehen — jene Funktion, die letztlich
hervorbrachte, was heute als >Stilgeschichte« erscheint —, ist genauer zu
fragen, wie in diesem Streit neue Formen dsthetischen Wert gewannen
und geschmackspolitisch durchgesetzt wurden.

Das Dilemma der Avantgarden

In den Blick kommen dafiir Avantgarden, die dsthetische Gestaltung mit
neuen Formen aufzurollen versuchten. Es ging um Gruppen von Kiinst-
lern und Gestaltern, die sich, wie der Kunsthistoriker Anton Springer
(1825-1891) schon Mitte des 19. Jahrhunderts schrieb, durch »Einengen
des Formensinns durch den Glauben an ein bereits abgeschlossenes und
vollendetes Formideal« auszeichneten.® Fiir die Vermehrung des Werts
der Form waren sie entscheidend, da sie nicht nur neue Formen, sondern
mit ihnen neue isthetische Wertressourcen erschlossen, wozu weder das
bescheidene Kunsthandwerk noch die profitorientierte Kunstindustrie
allein in der Lage gewesen waren.

Avantgarden werden damit nicht allein am Rande der Gesellschaft, in
der Lebensform der Bohéme verortet. Sie wandten sich nicht einfach ge-
gen »die biirgerliche Gesellschaft«.’” Die fuhrenden Avantgarden entfal-
teten ihre Wirkung dort, wo sie geschmackspolitisch aktiv wurden: nicht
als Mitglieder kiinstlerischer Zirkel, sondern in wichtigen Positionen —
als progressive Baubeamte, einflussreiche Berater der Handelsministeri-
en oder charismatische Schulleiter.

66 Anton Springer, »Die bildenden Kiinste«, in Die Gegenwart. Eine encyklo-
pddische Darstellung der neuesten Zeitgeschichte fiir alle Stinde, Bd. 12
(Leipzig: Brockhaus, 1856), 676.

67 Diese traditionelle Entgegensetzung ist nach Maciuika ein historiografisches
Artefakt: »Nachdem die verheerende deutsche Niederlage 1918 die Politik und
Struktur der wilhelminischen Fihrung vollstindig diskreditiert hatte, waren
die Historiker in der Weimarer Republik unwillig, die Regierung des Kaiser-
reiches in irgendeiner Form mit den fithrenden Urhebern und Unterstiitzern
der gestalterischen Avantgarde in Verbindung zu bringen. Spatere Historiker
setzten die Tradition fort, Betrachtungen der deutschen Regierungspolitik vom
Kulturbereich zu trennen.« Maciuika, »Das Handwerk in den Griben«, 64.
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Hier lag der entscheidende Unterschied zwischen autonomer Kunst
und Geschmackspolitik. Immer da, wo Geschmackspolitik stilbildend
wirken wollte, ging es nicht um individuelle Selbstaktualisierung, son-
dern um die Wiedergewinnung einer einheitlichen Form, gewisserma-
Ben um ein >gesellschaftliches Selbst<. Indem man den Geschmack an
Formidealen bildete, so die Idee, konnte man der Formunsicherheit et-
was entgegensetzen. Wahrend die autonome Kunst in Akademien, Mu-
seen und Zirkeln der Bohéme Gegenwelten zum Alltag bilden konnte,
zog die Geschmackspolitik ihr Selbstverstindnis gerade aus dem Gedan-
ken, dass sich die bildende Funktion der Kunst auf die gewerblich pro-
duzierte Dingwelt tibertragen, also in eine stilbildende Funktion umfor-
men lasse. Deshalb reicherten die Geschmackspolitiker nicht einzelne,
von Kiinstlerhand geschaffene Dinge mit asthetischem Wert an, sondern
die reproduzierbaren Formen selbst.

Daraus ergab sich, was man als das Dilemma der Avanigarden be-
zeichnen kann. Ihre Formen mussten neu sein, um die vorhandene
Formunsicherheit zu tberwinden, konnten aber gerade dadurch selbst
unter Modeverdacht geraten. Avantgarden, die ein neues Formideal pro-
pagierten, mussten sich den Vorwurf gefallen lassen, selbst Provoka-
teure — oder auch Opfer — der Mode zu sein. Thomas Becker bemerkt
entsprechend »dhnliche Strukturmerkmale zwischen Moden und Kunst-
avantgarden [...], die von Kiinstlern sehr friih in der Tat selbst bemerkt
wurden «. %8

Denn ob das »Einengen des Formensinns« (Springer) durch ein neues
Formideal iiberhaupt zeitgemaf$ war, war durchaus umstritten. So be-
zweifelte der Kunstkritiker Ernst Schur (1876-1912) 1902 in Deutsche
Kunst und Dekoration die Moglichkeit einer »feste[n] Wertung der Be-
griffe« der Gestaltung. Die geforderte Stilreinheit sei nur in Zeitaltern
moglich gewesen, in denen es einerseits eine Unterdriickung der »Wil-
lenstriebe« gegeben habe, andererseits weite Teile des Volkes vom Kon-
sum ausgeschlossen gewesen seien. Das sei heute nicht nur undenkbar,
sondern auch nicht machbar:®

»Ist da an ein Zusammenfassen, an eine Konzentration, an einen Stil,
an eine Kultur im hochsten Sinne zu denken? Heute, wo alles in Frage
steht? Wo alles durcheinander strebt in ewigem Kampf! Leben wir nicht
in einer solchen Zeit, die einen Stil, eine Konzentration aus ihrem in-
nersten Wesen heraus abweisen muss!? Hier liegt der tiefe Grund, wes-
halb alle diese Bestrebungen an einer allgemeinen Passivitit scheitern,
die man schelten kann und oft genug gescholten hat, die aber naturnot-
wendig ist — und gut ist. Das Volk hat hier instinktiv richtiger gefiihlt,

68 Becker, »Kreativititskritik«, 106 f.
69 Ernst Schur, »Renaissance — ein Programm fir die Zukunft deutschen Le-
bens«, Deutsche Kunst und Dekoration 10 (1902): 449.
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als alle Propheten, die ihnen ihr Heil aufdridngen wollten und ihnen eine
Zwangsjacke anlegen wollten. «7°

Avantgarden suchten das Dilemma, wie in den folgenden historischen
Fallstudien zu zeigen sein wird, dadurch zu 16sen, dass sie zwar neue
Formen propagierten, mit denen sie sich an die Spitze des Geschmacks
setzten, zugleich aber sich darum bemiithen mussten, diese Neuheit dem
Modeverdacht zu entziehen. Dies wurde moglich durch das, was im Fol-
genden als Immagination der Form bezeichnet wird. Die Vorstellung eines
>imaginativen Werts< der Form schliefSt an die Analysen Jens Beckerts an,
der sich der Frage des symbolischen Werts aus wirtschaftssoziologischer
Perspektive angenommen hat. Wie hier einleitend argumentiert, betont
auch Beckert, mit der Konzentration auf Distinktion sei in der Soziolo-
gie ibersehen worden, dass symbolischer Wert auch auf inneren Bildern
beruhen kann, die den Bewusstseinszustand der Konsumentin verin-
dern. Das Ding wird geschatzt, wenn es als >Briicke< zwischen dem Sub-
jekt und einem gewunschten, aber nicht greifbaren Ideal fungiert.”* Es
erweckt innerlich erfahrbare Assoziationen gewiinschter Zeiten, Raume,
Werte oder sozialer Affinitat zu Personen oder Gruppen.

Kommoden mit geschwungenen Formen und Rokoko-Ornamenten
etwa rufen innere Bilder hofischer Opulenz auf, modern gestaltete Kom-
moden dagegen solche schlichter Eleganz. Eine solche Anziehungskraft,
die auf Vorstellungskraft statt auf aufSerer Anerkennung fufSt, lasst sich
nicht als hedonistische Begierde abtun, die sich durch Konsum stillen lie-
e. Sie beruht vielmehr auf dem autonomen imaginativen Genuss, wie
ihn Colin Campbell identifiziert hat — einem Genuss, der von den Eigen-
schaften der Dinge zu unterscheiden ist.”*

Anders als Campbell interpretiert Beckert diesen imaginativen Wert
allerdings nicht als >inneren Antrieb« des Einzelnen, sondern als Orien-
tierung an Werten, die bestimmte soziale Gruppen teilen, und als Be-
statigung der Mitgliedschaft in einer »moralischen Gemeinschaft«. Der
imaginative Wert bietet also eminent soziale Orientierung — allerdings
eine, die durch inneres Erleben aktualisiert wird und nicht mit der po-
sitionalen Ordnung iibereinstimmen muss, ja in direktem Widerspruch
zu ihr stehen kann.

70 Ebd., 448.

71 Vgl. Grant David McCracken, Culture and Consumption: New Approach-
es to the Symbolic Character of Consumer Goods and Activities (Blooming-
ton: Indiana University Press, 1988), 104. Boltanski und Esquerre, Bereiche-
rung, 19, sprechen in dhnlicher Weise von »Leerstellen« (im franzosischen
Original von manque, also einem »Mangel«), verbinden diese aber mit der
Sammlerform. Bei ihnen geht es um das Komplettieren.

72 Campbell, The Romantic Ethic, 131, spricht vom »Modern Autonomous
Imaginative Hedonism«.
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Die Performanz des imaginativen Werts ldsst sich als Transformation
religivsen Erlebens verstehen, weshalb Beckert im Anschluss an Emile
Durkheim von einer »totemistischen« Qualitdt von Giitern spricht. Au-
ratisiert — mit Imagination aufgeladen — wird das Totem durch rituali-
sierte religiose Praktiken, durch Tanz, Musik und Feuer. Schon Durk-
heim erwihnt in diesem Kontext die vergleichbare Wirkung heraldischer
oder nationaler Symbole, die eine moralische Gemeinschaft innerlich er-
fahrbar machen.” Die Nation kann wirksam werden, weil sie durch ihre
Symbole als moralische Gemeinschaft innerlich erfahrbar ist — ihre Mit-
glieder positional gleichstellen muss sie dafiir nicht.

Imaginationen der Form leisteten die Abwehr des Modeverdachts, in-
dem sie — um einen Begriff von McCracken aufzugreifen — »displaced
meaning«, eine versetzte Bedeutung produzierten.” Eine mit solcher Be-
deutung angereicherte Form machte ein gestalterisches Ideal erfahrbar,
das im Kontrast zur alltdglichen Wirklichkeit stand. So wurde das Ideal
der >guten Form« durch eine innerliche Versetzung in entfernte Spharen
erfahrbar. Die idealisierte Form blieb unbertuihrt von der Unvollkommen-
heit der Gegenwart, weil sie in die Vollkommenbheit einer fiktiven Gesell-
schaft versetzt war.”s Diese Versetzung durfte jedoch nicht ins rein Phan-
tastische erfolgen. Das Ideal musste als erreichbar erfahren werden, sonst
konnte es keine affektive Kraft entfalten. Das Ideal erschien nicht als
>Ideal an sich¢, sondern manifestierte sich in der Form. Was in der Ge-
genwart (noch) marginal war, wurde durch seine allgemeine Existenz in
einer versetzten, aber (wieder) erreichbaren Welt validiert.”¢

Dinge, denen durch eine bestimmte Form eine versetzte Bedeutung an-
geheftet wurde, wirkten als Briicken zum Formideal. Sie entfalteten ihre
Wirkung gerade dann, wenn sie schwer erreichbar waren. Es ergab, wie
McCracken betonte, keinen Sinn, sich nach etwas zu sehnen, das man
ohne Weiteres haben konnte. Bei der dsthetischen Produktion der Form
ging es also nicht um die Umsetzung des Ideals in die Realitit, sondern
um die Schaffung eines kleinen, materiell konkretisierten und imagina-
tiv aufgeladenen Teils des Lebensstils der fiktiven Idealgesellschaft. Aus
diesem Grund konnten die nach dem Ideal gestalteten Dinge Waren sein,
die die tibliche Kaufkraft iiberstiegen (man denke an Bauhaus-Maobel).””

Dieser Riickbezug auf eine innerlich Orientierung gebende,
von der Mode unberithrte Vergangenheit diente aber stets dazu,

73 Emile Durkheim, Les formes élémentaires de la vie religieuse: le systeme
totémique en Australie (Paris: Alcan, 1912), 159.

74 McCracken, Culture and Consumption, 104.

75 Beckert, Imaginierte Zukunft, 387.

76 Vgl. McCracken, Culture and Consumption, 106.

77 Vgl. ebd., r11. Preis und Ideal bestitigten sich dabei gegenseitig. Das Ideal
lebte von der Unverfiigbarkeit, der hohe Preis half dabei. Andererseits sorg-
te der hohe Preis der Waren dafiir, dass sie unverfiigbar blieben (ebd., 114).
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Zukunftserwartungen zu erzeugen. Mit avantgardistischen Imaginati-
onen der Form verband sich in diesem Sinne immer eine »Politik der
Erwartungen«”® der gesellschaftlichen Entwicklung. Die Versetzung der
Bedeutung in fiktive Idealgesellschaften sollte einen imaginativen Wert
der Form erzeugen, der erwartungsbildend fur wirtschaftliches Handeln
wirkte.” Die Vertreter eines Formideals temporalisierten die symboli-
sche Ordnung und prophezeiten eine Zukunft, die sie selbst herbeizu-
fithren suchten.

Theorien der Form als Instrumente der Imagination

Doch wie wurden die Imaginationen hergestellt? Dafiir kamen prak-
tisch die verschiedensten »Instrumente der Imagination« (Beckert®°)
zum FEinsatz: kunsthistorische Abhandlungen, programmatische Zeit-
schriften und Manifeste als »Medien der Rezeptionssteuerung«**, aber
auch materielle und institutionelle Arrangements wie Ausstellungen
mit musterhaften Interieurs, Hausern und ganzen Siedlungen, Muse-
en, Sammlungen oder Schulen. Imaginationen der Form griffen damit
Praktiken der Wertzuschreibung auf, wie sie sich im Warenhaus und in
den Weltausstellungen des 19. Jahrhunderts herausbildeten. Avantgar-
den nutzten sie zur Ausstattung des deep decor ihrer fiktiven Idealge-
sellschaften.®*

Was Avantgarden als Gruppen, die bewusst neue Formen — und damit
neue Werte — herzustellen versuchten, besonders auszeichnet, ist indes
die >Theorieformigkeit« ihrer Instrumente der Imagination. Sie produ-
zierten Theorien der Form. Diese Theorien schufen Ordnung in der >un-
geheuren Formensammlung< und etablierten stabile Unterscheidungen.
Sie waren weder blofles Machtinstrument noch blofse Willkiir, sondern
stiitzten sich auf normative Theorien menschlichen Zusammenlebens
und seines dsthetischen Ausdrucks. Gerade indem sie soziale Ordnung
auf bestimmte Weise dsthetisierten, machten sie diese anderbar — weil sie

Dieser Zusammenhang war wichtig, um den positionalen vom imaginativen
Wert unterscheiden und doch gleichzeitig ihren Bezug verstehen zu konnen.

78  Beckert, Imaginierte Zukunft, 408.

79  Vgl. Birger P. Priddat, » Erfahrung und Erinnerung als Konstituenten von Er-
wartungen als Imaginationen im 6konomischen Kontext«, in Das Imagina-
tive der Politischen Okonomie, hg. von Walter O. Otsch, Birger P. Priddat
und Steffen W. Grof$ (Marburg: Metropolis, 2024), 85-124.

8o Vgl. Beckert, maginierte Zukunft, 341.

81 Vgl. Anna Kloke, »Das Manifest als Medium der Rezeptionssteuerung im
Architektur- und Designdiskurs« (Bauhaus-Universitit Weimar, 2015).

82 Vgl. zum Begriff Gwyneth A. Jones, Deconstructing the Starships: Science,
Fiction, and Reality (Liverpool: Liverpool University Press, 1999), 11.
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zugleich Theorien der (idealen) Gesellschaft waren, die sich in den For-
men ausdriicken sollte.

Es geht also nicht um einen kognitivistisch verengten Begriff von >The-
orie«. Die Unterscheidungen, die sie trafen, traten in verschiedensten »Ag-
gregatzustinden< auf — historisch, technisch, gesellschaftstheoretisch
und vor allem raumlich, in jenem Arsenal, das in den vorigen Kapiteln
dargestellt wurde: Bilder, Ausstellungen, Musterbiicher, Zeitschriften,
Lehrsammlungen, Museen. Um die (neuen) Formen nicht nur verfig-
bar zu machen, sondern ihre Werte umzuwerten, musste dieses Arsenal
in der Lage sein, habitualisiertes dsthetisches Wertungswissen zu hinter-
fragen. Umgekehrt musste das theoretische Arsenal stabil genug sein,
um eine dauerhafte Rehabitualisierung zu ermoglichen — also eben nicht
nur Mode zu sein. Theorien konnten dadurch praktisch bewirken, dass
Dinge, die man bisher schitzte, abstofSend erschienen, oder umgekehrt
verachtete Formen als schon erkennbar wurden. Es ging also nicht um
spontane Ereignisse oder willkiirliche Setzungen, sondern um aufwen-
dige, bewusste >Konstruktionen«< — eben: Theorien.

Theorien der Form ermoglichten, mit Hans Joas gesprochen, eine be-
sondere Kreativitit des gestalterischen Handelns. In Joas’ Handlungs-
theorie ist Kreativitat kein auferalltigliches Phinomen, sondern liegt in
der »selbstreflexiven Steuerung unseres laufenden Verhaltens«, in der
»Reflexion der immer schon wirksamen, vor-reflexiven Strebungen und
Gerichtetheiten«. Zwecksetzung geschieht nicht vor der Handlung, son-
dern durch reflektierte Stellungnahme zu vorreflexiven Strebungen — eine
Stellungnahme, die »auf ein Medium angewiesen« ist, ein »standardi-
siertes Vokabular moglicher und legitimer Motive«.® Im Fall der dsthe-
tischen Gestaltung waren die Theorien der Form genau dieses Medium:
Sie stellten das Vokabular bereit, mit dem vorreflexive asthetische Ori-
entierungen — das Gesplr fiir das formal Schone und das formal Absto-
Bende - reflexiv zuginglich und damit veranderbar wurden.

Gegen die Hierarchisierung des Geschmacks konnten Theorien der
Form erstens dessen soziale Strukturiertheit aufdecken: Wurde Ge-
schmack auf die soziale Position zuriickgefiihrt, erschien er aufSenge-
leitet. Die offensive Zurechnung wirkte destabilisierend, gerade auch
>innerlich<«. Mit dem theoretischen Gewicht auf der Sozialitit des dsthe-
tischen Urteils wuchs der Selbstzweifel: »Fand ich das nur schon, weil ich
ein Mitglied des Bildungsburgertums war?« Dieser Mechanismus war
gerade deshalb so wirksam, weil Distinktion konstitutiv ¢heorielos sein
musste, um zu funktionieren. Sie funktionierte da, wo sie >natirlich« er-
schien — mithelos, anpassungsfahig, undiskursiv. Wo dsthetische Urteile

83 Diese Formulierung verdanke ich Stefan Hirschauer.
84 Hans Joas, Die Kreativitit des Handelns (Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1996), 236 ff.

164

hittps://d 0. inlib - Open Access - [C M=


https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

THEORETISCHE ZWISCHENBETRACHTUNG: DER STREIT UM DIE FORM

der Distinktion stabil waren, konnten stiarker theoretisierte Urteile des-
wegen als »angelesenc< erscheinen, als blofS >bildungsmifSig¢, ohne innere
Verankerung angegriffen werden. Zugleich entstand ein Druck auf die
Theorie selbst, zu zeigen, dass ihre Formen auch da schon waren, wo sie
nicht distinguierten, und umgekehrt zu zeigen, dass die scheinbar natiir-
lichen Urteile ihrerseits sozial voraussetzungsvoll waren.

Zweitens l6sten Theorien der Form das >Dilemma der Avantgardens,
indem sie das jeweils Neue dem Modeverdacht entzogen und eine ver-
tiefte dsthetische Beschiftigung erzwangen, sodass ein neues Urteil nach-
haltig, das heifst habituell verankert, moglich wurde. Der Unterschied
zur Mode war entscheidend: Mode war, wie die Distinktion, theorielos
und konnte deshalb nur mit den »Zufilligkeiten« (Simmel®s) arbeiten,
die zu schwach waren, dsthetische Urteilsfihigkeit dauerhaft zu beein-
flussen. Die Theorie der Form erwirkte zwar wie die Mode das Neue,
war in dieser Hinsicht aber ihr genaues Gegenteil. Dabei tibte der Mo-
deverdacht einen Druck auf die Theoretiker der Form aus, sich gegen
den Vorwurf blofSer Zufalligkeit zu verteidigen und ihre Theorie ent-
sprechend aufzustellen.

Eine andere Beschreibung der Avantgarden

Damit lassen sich die Wandlungen, die man mit den Avantgarden insbe-
sondere des spiten 19. Jahrhunderts verbindet, iiberzeugender beschrei-
ben. Gehlen hat ihren Gestus wie folgt beschrieben: »Im Grunde lehnt
der Avantgardismus den Wettbewerb mit dem bisher Vorhandenen ab.«
Es galt, »ins Vergleichslose abspringen« und »also von vorne anfangen
[...] Uberall also ein gewolltes Neuansetzen auf Wegen, die das Denken,
das Experimentieren, das Aufsuchen unbetretener Gebiete finden lief3. «
Avantgarden waren »Toreo6ffner in ein unbetretenes Gebiet, sie hatten
die Uberzeugung, die Kunstiibung aller von morgen einzuleiten, gerade
weil sie sich ins Vergleichslose begaben.«* Im Unterschied zu Gehlen ist

85 »So hiflliche und widrige Dinge sind manchmal modern, als wollte die Mode
ihre Macht gerade dadurch zeigen, daf$ wir ihretwegen das Abscheulichste
auf uns nehmen; gerade die Zufilligkeit, mit der sie einmal das Zweckma-
ige, ein andermal das Abstruse, ein drittes Mal das sachlich und dsthetisch
ganz Indifferente anbefiehlt, zeigt ihre vollige Gleichgiiltigkeit gegen die sach-
lichen Normen des Lebens, womit sie eben auf andere Motivierungen, nim-
lich die formal-sozialen, als die einzig Gibrig bleibenden hinweist«, so Georg
Simmel, »Philosophie der Mode«, in: Gesamtausgabe, Bd. 10: Philosophi-
sche Kultur (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1995 [1905]), 13.

86 Arnold Gehlen, »Erorterung des Avantgardismus in der bildenden Kunst:
Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei«, in Zeit-Bilder und
weitere kunstsoziologische Schriften, Bd. 9, von Arnold Gehlen, hg. von
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fir die Gestaltung aber hervorzuheben, dass es keineswegs einfach ein
>Sprung« war und schon gar nicht >ins Vergleichslose«.

Vielmehr bedurfte es, wie in den historischen Fallstudien zu zeigen
sein wird, gerade der Theorie. Weil man durch die theoretischen Leit-
planken angeleitet werden konnte, »Geschmack zu finden< am Neuen
— sei es an den so lange verachteten Formen des Mittelalters, aufSer-
europdischer Kulturen oder der modernsten Technik —, wurde man zu
neuen Vergleichen befihigt und konnte den Fundus der Formen nicht
nur erginzen, sondern insgesamt umwerten. Jede Avantgarde versuchte,
ein neues tertium comparationis zu etablieren, um die bestehende Ver-
gleichsordnung zu destabilisieren. Die Demutigung durch Wertaberken-
nung, die geschmackspolitische Waffe der Wahl, war der Versuch, den
Gegner aus dem Kreis derjenigen auszuschlieflen, die tiberhaupt >rich-
tig« vergleichen konnten.

Die Avantgarden rebellierten also — anders als in der herkommli-
chen Erzdhlung - nicht einfach gegen eine etablierte Ordnung. Da sie in
Konkurrenz zu den konventionellen Vertretern der >guten Formc« stan-
den, waren sie gezwungen, sich an diesen zu orientieren. Konventionelle
und an Erneuerung interessierte Gestalter waren gleichermafSen Teil des
Spiels. Der Streit hatte ein eigenes Gedachtnis fiir Formen und ihre Wer-
te, das paradoxerweise gerade auch die Avantgarden bestimmte. Bour-
dieu spricht von einer »kumulative[n] Geschichte«, sodass die » Uber-
schreitung, durch die sich die Avantgarde eigentlich definiert, selbst das
Ergebnis einer ganzen Geschichte ist und sie unvermeidlich in Beziehung
auf das verortet wird, was sie selbst zu iiberholen pritendiert«.®”

Diese Struktur zeigt sich darin, dass sich innovative Gestalterinnen
und Gestalter stets durch eine Nacherzihlung der Geschichte der Gestal-
tung und eine entsprechende Umwertung des Fundus der Formen posi-
tionierten. Dadurch wurde der jeweilige imaginative Wert an eine >inne-
re« Geschichte des Werts eingefiigt — in Abgrenzung zur Mode, die sich
die Formen aufSerlich aneignete, gerade im Desinteresse an ihrer >inne-
ren< Bedeutung.

Diese Uberlegungen verdeutlichen auch, warum die Untersuchung in
der Renaissance ansetzt. In dieser Epoche begann die theoretische Ab-
l6sung der Form von der Herstellung, vom >Handwerk unter Anwesen-
den<. Die Vermehrungsmoglichkeiten des Werts der Form lagen damit
stiefer«< als spatere Feldlogiken, die ihrerseits darauf aufsetzten. Anzu-
setzen ist daher nicht erst bei der Kunstautonomie des 18. Jahrhunderts
oder der Avantgarde des spiten 19. Jahrhunderts, sondern bei der Theo-
retisierung der Form seit der Renaissance, die unter den Bedingungen der

Karl-Siegbert Rehberg, Gesamtausgabe (1960; Frankfurt am Main: Kloster-
mann, 2016), 433 ff.
87 Bourdieu, Die Regeln der Kunst, 385. Hervorhebung im Original.
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Formautonomie und der Geschmackspolitik des 19. Jahrhunderts weiter
ausgebaut wurde. Die Avantgarden bleiben wichtig fur die Erneuerung
des Werts der Form — aber, so das Argument, dadurch, dass sie im Me-
dium der Theorie konkurrierten, nicht dadurch, dass sie Formen einfach
neu erfanden. Es ergibt sich somit eine Dezentrierung der Innovation:
weg von den Kiinstlern und insbesondere weg von den radikalen » Tore-
offnern« (Gehlen), ohne deren Bedeutung zu leugnen.

Mit diesen Uberlegungen ist der begriffliche Rahmen geschaffen, um
sich in den folgenden Kapiteln ganz konkret mit historischen Imaginati-
onen der Form auseinanderzusetzen, die den Wert der Form vermehrten.
Die Annahme ist, dass sich vom spiten 18. bis zum frithen 20. Jahrhun-
dert drei Register identifizieren lassen, mit denen den Formen imaginati-
ver Wert zugesprochen wurde: das museale, das handwerkliche und das
technische Register. Alle drei sind mit bestimmten historischen Situati-
onen verbunden, in denen das jeweils neue Register Moglichkeiten bot,
den Wert der Form zu verflissigen und neu zu bestimmen. Da sie in his-
torischer Abfolge und mit aktivem Bezug aufeinander entstanden — mit
jedem neuen Register eroffneten sich neue Moglichkeiten, die Werte des
alten abzuwerten —, erfolgt die Rekonstruktion genealogisch.
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5 Die museale Imagination

Mit musealer Imagination wird Formen Wert zugeschrieben, indem sie in
eine idealisierte Vergangenheit versetzt werden. Das wichtigste Mittel dazu
ist ein Ort, an dem Dinge der Vergangenheit gesammelt, geordnet und ge-
zeigt werden: das Museum.* Dariiber hinaus geht es um das, was man
als imaginires Museum beschreiben kann, also nicht den Ort der Samm-
lung selbst, sondern das stilgeschichtliche Ordnungsschema.> Der Erwerb
museal geleiteten Geschmacks besteht nach Cleve darin, »sich gleichsam
zum Kustoden seines imagindren Museums zu machen, Besitz an inneren
Bildern zu erwerben und zu ordnen, seinen Seh-Schatz zu komplettieren,
Neuerwerbungen ins Auge zu fassen, Geschmacksurteile besser begrinden
zu lernen, sich der kritischen Argumente der Asthetiker zu vergewissern «.3
Protomuseale Register der Imagination pragten die dsthetische Gestal-
tung seit ihrer Ablosung vom Handwerk in der Renaissance. Am Ende
des 18. Jahrhunderts wurden sie dann von der frithen Geschmackspolitik
ubernommen: Sich museal in die Vergangenheit zu versetzen, versprach
geschmackliche Sicherheit angesichts der Autonomie der Form. Im Lau-
fe des 19. Jahrhunderts wurde das Museum zur wichtigsten Institution
der Geschmackspolitik — vor allem durch das Kunstgewerbemuseum —,
bis es gegen Ende des Jahrhunderts veraltete und in die Kritik geriet.

5.1 Die Klassik der Antike

Die Autoritit der abwesenden Alten

Als historischer Vorlaufer der musealen Imagination kann die in der Re-
naissance aufkommende Bewunderung fiir die Antike gelten. In Italien
sammelte und rekonstruierte man die antiken Uberreste, vermaf§ die Ru-
inen und erweckte sie durch Grund- und Aufrisse wieder >zum Leben¢
(Abb. 18). Die florentinische Avantgarde jener Zeit bezog, wie Hans Bel-
ting bemerkt, den Wert ihrer Architektur aus einem »imagindren Rom«.4

1 Vgl. Hilke Doering und Stefan Hirschauer, »Die Biographie der Dinge: Eine
Ethnographie musealer Reprisentation«, in Die Befremdung der eigenen
Kultur, hg. von Stefan Hirschauer und Klaus Amann (Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1997), 267-297.

2 Vgl. zum Begriff André Malraux, Le Musée Imaginaire (Paris: Gallimard,
1965).

3 Cleve, »Geschmacksbildung«, 98; vgl. zum Begriff Malraux, Le Musée Ima-
ginaire.

4  Hans Belting, Florenz und Bagdad: Eine westistliche Geschichte des Blicks
(Miinchen: Beck, 2o012), 189.
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Dass man es mit einer idealisierten Vorstellung der Antike zu tun hat-
te, war durchaus bewusst — entdeckte man bei ihrer Rekonstruktion
doch viele Unstimmigkeiten. Vitruvs Schrift — der einzige aus der Antike
uberlieferte Text zu gestalterischen Fragen — geriet wegen seiner Inkohi-
renz in die Kritik.s Weder passten die rekonstruierten Formen der Rui-
nen sauber zu Vitruvs Text noch wiesen sie untereinander eine Kohidrenz
auf, die sich auf eine Architekturtheorie hitte zuriickfiithren lassen. Den-
noch stellte man in der Renaissance auf Grundlage dieser Rekonstruk-
tionen Regeln auf, nach denen in der Antike selbst nie so streng gearbei-
tet worden war — so etwa Alberti im 15. Jahrhundert in seinen Traktaten
zur antiken Sdulenordnung. Durch ihre Forschungen kannten die frith-
neuzeitlichen Architekten >die Antike« schliefSlich theoretisch besser, als
es ihre antiken Vorbilder je vermocht hitten. Den handwerklichen Cha-
rakter antiker Gestaltung, der fiir diese Ungereimtheiten verantwortlich
war, blendete man aus.

Der positionale Effekt dieser theoretisierenden Bezugnahme auf die
Antike war die Abgrenzung von den artes mechanicae. Die antike For-
menwelt — oder jedenfalls jene, die man sich vorstellte — in Gemilden
und Lehrbiichern ebenso wie in Gebauden und ihrer Einrichtung wie-
der auferstehen zu lassen hief3, an eine verlorene Bliitezeit der Kunst
anzukniipfen. Zugleich bedeutete es, jene hohe Stellung zu beanspru-
chen, die Kiinstler der Vorstellung nach in dieser vergangenen Idealge-
sellschaft innegehabt haben mussten und die man ihnen in der Gegen-
wart noch versagte.

Das Mittel dazu war neben dem Text die abgebildete Antike. Wer sich
durch die antike Form auf die dsthetische Autoritit der abwesenden Al-
ten berief, konnte sich vom gestalterischen Wissen des Handwerks un-
ter Anwesenden abgrenzen. >Renaissance« bedeutete ganz konkret, dass
man die verlorenen Kunstlehrbiicher der Antike zu rekonstruieren ver-
suchte. Seine publizistische Tatigkeit als Ungelehrter begriindete schon
Durer auf diese Weise:

»Dieweil aber solche bucher [Zeichenlehrbiicher; J. W.] durch leng der
zeyt gantz verloren sind worden, so kan mir mit keiner billigkeit verwi-
sen werden, ob ich, wie auch die alten gethan haben, meinn meynung
und erfindung schrifftlich aus lasse gehn, damit auch anderen verstendi-
gen dergleychen zuthun ursach gegeben werd, und unser nachkommen
haben, das sy meren und besseren mogen. «6

Ahnlich dufSerten sich die oben vorgestellten Handwerker-Autoren in der
Nachfolge Diirers.” Zur gehobenen gestalterischen Bildung gehorte fort-

5 Vgl. Carpo, Architecture in the Age of Printing, 17.

6  Diirer, Hierinn sind begriffen vier biicher von menschlicher Proportion, o. S.

7 »Wen uns die alten die Kunst nicht an tag hetten geben, weif§ ich warlich
nicht, ob wir es jetzt zu unserer zeit mit mithe und arbeit wiirden zusammen
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an nicht nur das regelhafte Zeichnen, sondern auch das Vermogen, tiber
die antiken Formen zu verfiigen. Ein antikisierender Fundus der Formen
wurde massenmedial verfiigbar. Wie >oberflichlich« diese Erfindung der
Antike war, zeigen die Neuausgaben Vitruvs. 1548 etwa erschien die erste
deutsche Ausgabe, angefertigt von dem humanistischen Arzt und Schrift-
steller Walther Hermann Ryff (um 1500-1548). Zwar ist die Autoritit
des antiken Autors im humanistischen Sinne noch ganz prisent; der Ti-
tel spricht vom »aller namhafftigisten un[d] hocherfarnesten, Romischen
Architecti, und Kunstreichen Werck oder Bawmeister«. Zugleich war die
prisentierte Formenwelt eine ganz eigene Erfindung. Ryff kiindigte im Ti-
tel an, das Buch sei »mit schonen kiunstlichen Figuren und Antiquiteten
[...] zu mererem bericht und besserem verstand« versehen — und tatsich-
lich enthielt die Ausgabe knapp 200 Abbildungen (Abb. 18).

Nach Syson und Thornton war die Bewunderung der Antike von Be-
ginn an wesentlich fur die Ausweitung des Konsums. Sie zeugte von
einem feinen Geschmack, den man sich allerdings nur durch Bildung,
durch Kenntnis der antiken Mythologie, aber auch durch die Beschaf-
tigung mit der frithen Altertumswissenschaft aneignen konnte. Antiker
Geschmack machte den >feinen Unterschied< zwischen legitimer Pracht
und ubertriebener Extravaganz. Wahrend erstere Tugendhaftigkeit be-
grundete, gab letztere Anlass zur Kritik.® So wurde eine bildungsbezo-
gene Steigerung kunstlerischer Leistungen moglich.

Dieses kulturelle Muster wiederholte sich in den Kunstakademien,
die die Abgrenzung zum Handwerk nicht nur durch die protegieren-
de Macht des Adels, sondern auch durch die an der Antike geschulte
Gelehrsamkeit ihrer Gestaltungsideale institutionell absicherten. In der
1671 gegrindeten Pariser Academie royale d’architecture etwa, die den
Klassizismus als den hofischen Stil Europas seit dem spaten 17. Jahrhun-
dert etablierte, traf beides zusammen: das Aufstiegsstreben einer Grup-
pe von Architekten, die durch die Verwissenschaftlichung ihrer Lehre
Prestige gewinnen wollten, und das Interesse des jungen Konigs Ludwig
XIV. und seines Ministers Colbert, dem kulturellen Fithrungsanspruch
des franzosischen Hofes einen dsthetischen Ausdruck zu verleihen. Auf-
gabe der Akademie war es, eine verbindliche Architekturtheorie zu ent-
wickeln, sie durchzusetzen und im Ausland zu propagieren.

Einmal mehr wurde die dsthetische Autoritat der abwesenden Alten in
Beschlag genommen und dem Verfall des Geschmacks entgegengesetzt.
Deutlich wird das etwa in der Widmung an den Konig, die Francois Blondel

tragen, und an tag geben«, bemerkt etwa Lautensack, Des Circkels unnd
Richtscheyts, auch der Perspectiua, und Porportion der Menschen und Ros-
se, kurtze, doch griindtliche underweisung, def rechten gebrauchs, 1.
Vitruv, Vitruvius Teutsch.

Vgl. Syson und Thornton, Objects of Virtue, bes. 29.
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Abbildung 18: Ein neuzeitlicher Fundus der Formen, dem antiken Text sunterge-
schoben<: Abbildungen antiker Dinge in der ersten deutschsprachigen Ausgabe
von Vitruv (1548)
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(1618-1686), der Griindungsdirektor der Akademie, seinem Grundlagen-
werk der akademischen Architektur des ausgehenden 17. Jahrhunderts,
dem dreibandigen Cours d’architecture (1675-1683), voranstellte:

»’Architecture n’eut pas le temps de se nettoyer, pour ainsi dire, de la
rouille qu’elle avoit contractée sous terre; Elle eut le malheur de tomber
entre les mains d’Ouvriers ignorans qui la rendirent méconnoissable
par les ornemens ridicules & capricieux dont ils la revétirent. Mais quel
bon-heur que V. M. [Votre Majesté; J. W.] ait a la fin daigné luy préter
la main? qu’elle ait bien voulu la faire sortir, pour ainsi dire, du mortier
& de la truelle; & la tirer d’un état plus déplorable mille fois que celui
ou elle se trouvoit sous la domination des Barbares? Au moment que
V. M. a connu les beautez de ’Architecture, Elle a témoigné de I'impa-
tience de la voir refleurir; Elle a congu pour cet art la méme estime que
les Anciens luy avoient autrefois témoignée, & desirant d’en faire un or-
nement digne de la Majesté de son regne, elle a souhaité que ses Sujets
s’appliquassent a le cultiver.«®

Auch Blondel bediente sich der seit der Renaissance etablierten Hand-
werkskritik, indem er den zu seiner Zeit dominierenden hofischen Ge-
schmack — die heute als Barock oder Rokoko bezeichneten Formen — als
noch »barbarischer« charakterisierte als die in der hofischen Wertord-
nung bereits abgewertete Gotik. Dem Konig kam dies entgegen, weil er
damit das Prestige der >denkenden Hand« beanspruchen konnte — insbe-
sondere gegentiber den europaischen Hofen, die (noch) keine Akademien
hatten. Die geschmacklich erfahrbare dsthetische Autoritit der abwesen-
den Alten, die die Hofkunst bis ins 20. Jahrhundert prigte, ermoglichte
die in Kapitel 1 beschriebene Allianz von Hof und Kunst: Darin lag die
smoralische Gemeinschaft< des Klassizismus.™*

10 Francois Blondel, Cours d’architecture enseigné dans I’Académie royale
d’architecture, Bd. 1 (Paris: Auboin and Clouzier, 1675), 0. S. Ubersetzung:
»Die Architektur hatte keine Zeit, sich sozusagen von dem Rost zu reinigen,
den sie sich unter der Erde zugezogen hatte; sie hatte das Pech, in die Hiande
unwissender Handwerker zu fallen, die sie durch die licherlichen und launi-
schen Ornamente, mit denen sie sie bekleideten, unkenntlich machten. Aber
was fiir ein Gliick, dass E. M. [Eure Majestit; J. W.] sich am Ende herabliefs,
ihr die Hand zu reichen, sie sozusagen aus dem Mortel und der Kelle heraus-
zuholen, und sie aus einem Zustand zu befreien, der tausendmal bedauerli-
cher war als der, in dem sie sich unter der Herrschaft der Barbaren befand?
Als Thre Majestit die Schonheit der Architektur erkannte, zeigte sie Unge-
duld, sie wieder erblithen zu sehen; sie empfand fiir diese Kunst die gleiche
Wertschitzung, die die Alten ihr einst entgegengebracht hatten; und in dem
Wunsch, sie zu einer wiirdigen Zierde fiir die Majestit ihrer Herrschaft zu
machen, wiinschte sie, dass ihre Untertanen sie pflegen sollten.«

11 Vgl. Anthony Gerbino, Francois Blondel: Architecture, Erudition, and the
Scientific Revolution (London; New York: Routledge, 2010).
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Abbildung 19: Die Antike im Zeitalter ibrer technischen Reproduzierbarkeit: von
den gedruckten Antikensammlungen (Lorenz Begers Thesaurus Brandenburgicus
Selectus, 1701) bis zu Wedgwoods antikisierender jasperware (Auszug aus dem
Katalog der Weltausstellung, 1851)

Form als Imagination von »Volk«

Die Wiederaufnahme antiker Formen im 18. Jahrhundert steht in engem
Zusammenhang mit dem Offentlichwerden der Hofkunst. Die kleine, auf
personlichen Beziehungen beruhende hofische Geschmackselite sah sich zu-
nehmend mit einer neuen Offentlichkeit konfrontiert, die sich ihre dstheti-
schen Urteile nach eigenen Gesetzen bildete. Entstehen konnte diese Offent-
lichkeit nicht zuletzt, weil die Exponate der hofischen Antikensammlungen
nach dem Vorbild der Renaissance immer umfassender katalogisiert, in Pu-
blikationen abgebildet und so zuginglich gemacht wurden. Ein Beispiel da-
fir war der monumentale Thesaurus Brandenburgicus Selectus (Abb. 19),
das Lebenswerk des Archivars Lorenz Beger (1653-1705)."* Zugleich fiihr-
te die intensive Beschaftigung mit den Werken zu einem verstarkten Samm-
lungswettbewerb, der der entstehenden Archiologie zugutekam.

Vor diesem Hintergrund entstand ab der Mitte des 18. Jahrhunderts
eine grundlegend neue Deutung der antiken Formen. Man sah in ihnen

12 Lorenz Beger, Thesaurus Brandenburgicus Selectus, 3 Bde. (Coloniz Mar-
chicee: Liebpert, 1696-1701).
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nicht mehr die Ideale der jeweiligen Oberschichten; vielmehr standen sie
fiir das, was man >Volk« zu nennen begann. Antike Formen waren nicht
mehr das Besondere, sondern das Allgemeine, nicht mehr das GrofSe,
sondern das Kleine, nicht mehr das Sakrale und Prachtvolle, sondern das
Alltagliche. Sie reprisentierten nicht mehr den Standesgeschmack, son-
dern >Geschmack« tiberhaupt — kurz: >Kultur-.

Dieser Gedanke findet sich bereits bei franzosischen Antikenhandlern,
die wie Anne Claude de Caylus (1692-1765) dem Neoklassizismus zum
Durchbruch verhalfen.'s Zunehmend faszinierte er auch das modeaffine
deutsche Bildungsbiirgertum, das sich kulturell vom Hof abzuwenden
begann und nach neuen Deutungen des Geschmacks jenseits der stan-
dischen Hierarchie suchte. August Wilhelm Schlegel schrieb im Athena-
eum, dass selbst »das geringste Nebenwerk « einen »ganz andern Werth«
bekomme, wenn es als Ausdruck des Volkes gesehen werde:

»Der Mensch sucht iiberhaupt die Gegenstinde, die er handhabt, nach
sich zu bilden; er thut diefs um so mehr, je freyer und selbstthitiger er
wirkt: wie alldurchathmend der Geist der Hellenischen Bildung war, da-
von lassen sich die Spuren bis in die geringsten Anticaglien™ hinein ver-
folgen, und die Ehrerbietung vor diesen Uberbleibseln hat daher auch
eine sehr ernste Seite. Es wire ein sinnreicher Versuch, irgend ein anti-
kes Gerith mit Verzierungen und Kunstabbildungen, einen Sarkophag,
eine Vase, vorzunehmen, und in der Voraussetzung, als ob nur dief§ Eine
Stiick von einem Volke zeugte, dessen Andenken sonst ginzlich unter-
gegangen ware, zu sehn, wie weit sich die Schlisse daraus auf den Grad
und die Art der Kultur treiben lieffen. «*s

Hier wird deutlich, wie das imagindre Museum und seine Theorie der
Form die Welt und ihre Artefakte zu ordnen begannen. In den Hinter-
lassenschaften der Vergangenheit sah man nun Volkscharaktere, die man
erforschen, in sich aufnehmen und vergleichen konnte. Damit war eine
asthetische Einstellung verbunden, die sich jederzeit und iiberall prak-
tizieren liefS.

Gangz in diesem zeitgenossischen Sinne verstanden auch Bertuch und
Kraus das Bildungsprogramm des Journals des Luxus und der Moden.

13 Anne Claude Philippe de Caylus, Recueil d’antiquités égyptiennes, étrus-
ques, grecques et romaines (Paris: Desaint & Saillant, 1752), VIL: »Le culte
d’un peuple se reconnoit aux symboles qui caractérisent ses Divinités; son
golt est indiqué par la maniéré dont il habille ses figures.« (»Der Glaube ei-
nes Volkes ldsst sich an den Symbolen erkennen, die seine Gottheiten kenn-
zeichnen; sein Geschmack zeigt sich in der Art, wie es seine Figuren kleidet.«
[Ubersetzung J. W.]) Vgl. auch Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 89.

14 Von italienisch anticaglia (antico + -aglia): kleine Altertiimer, etwa Miinzen
oder Schmuck, aber auch wertlose Kleinigkeiten bis hin zu Trodel.

15 August Wilhelm Schlegel, »Uber Zeichnungen zu Gedichten und John
Flaxman’s Umrisse«, Athenaeum 2, Nr. 2 (1799): 229.
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In einer Anzeige im Teutschen Merkur, mit der sie fur ihre neue Zeit-
schrift warben, bemerkten sie: »In der That charakterisirt sich eine Na-
tion durch nichts auffallender und deutlicher, als durch die Art des Lu-
xus, den sie treibt, und den Geist ihrer Moden; und eine treue Geschichte
der Moden nur einiger der wichtigsten Volker wiirde gewif§ ein hochst
interessanter Beytrag zu einer kiinftigen philosophischen Geschichte des
menschlichen Geistes seyn.«*¢ Dementsprechend zielte ihre Zeitschrift
nicht nur darauf ab, das Publikum mit den neuesten Moden aus London
und Paris vertraut zu machen, sondern diese auch in eine — wenn man so
will — Weltgeschichte der Formen einzuordnen.

Der Klassizismus als Form des »aufgeklarten Absolutismus«

Je »freyer und selbstthitiger « ein Volk, so hatte Schlegel formuliert, des-
to pragnanter seine Form — in allen Dingen. Mit dieser asthetischen Ein-
stellung verband sich auch die Moglichkeit einer neuen Hierarchie der
Kulturen, die man an der Kunst ablesen zu konnen glaubte. Bei den Vol-
kern, schrieb Goethe 1797, »bei denen die Kunst gebliihet«, sei selbst
das, was sie »nur als Gerithe besessen, ein Kunstwerk gewesen und als
ein solches geziert gewesen.«'7 Ein »freies Volk¢, so die Deutung, forme
seine ganze gestaltete Umwelt zu einem Gesamtkunstwerk. Wenn sich
an den Artefakten der Vergangenheit die kulturelle Hohe der Volker ab-
lesen lief — lief$ sich dieses Verfahren umgekehrt aber auch auf die Ge-
genwart anwenden.

Genau hier liegt der theoretische Ursprung der Geschmackspolitik: Die
neue Geschmackselite sah das eigene >Volk< angesichts der empfundenen
symbolischen Unordnung des nachstindischen Konsums, angesichts des
Waucherns von Luxus und Mode, angesichts der Autonomie der Form als
seinerseits formungsbedirftig an. Auf diese Weise war die Suche nach
Vorbildern dsthetischer Gestaltung in der Vergangenheit motiviert.

In der ersten, noch absolutistisch gepragten Welle der Geschmacks-
politik von der Mitte des 18. Jahrhunderts bis in die 1830er Jahre do-
minierte die klassizistische Form. Vor allem auf das Griechentum pro-
jizierte man in den deutschen Staaten das, was man im eigenen, erst
noch zu schaffenden >Volk< vermisste und zu bilden suchte. Die Anti-
ke sollte allerdings nicht mehr als Fundus der Formen dienen, aus dem
sich die hofische Mode frei bediente und auf dem die Akademie ihre
Kunsthoheit griindete. Vielmehr sollten die antiken Formen eine konzen-
trierte dsthetische Erfahrung ermoglichen, die das Volk befihigte, selbst

16 Friedrich Justin Bertuch und Georg Melchior Kraus, » Journal der Moden«,
Der Teutsche Merkur 56 (1785): CLXXXVI-CXC, CLXXXVIL.
17 Goethe, »Kunst und Handwerk«, 56.
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sschopferisch« zu werden. Antike Artefakte mochten begeistern, mystifi-
zieren oder den Ruhm kolonialer Raubziige mehren — entscheidend war
fur die Geschmackspolitik, dass sie ein Formideal reprisentierten, das
einen innengeleiteten Geschmack befordern konnte.

Programmatisch dafiir waren die in ihrer Wirkung kaum zu tber-
schitzenden Schriften Johann Joachim Winckelmanns (1717-1768), ei-
nes der Begrinder der deutschen Kunstgeschichte und — auch wenn sich
seine Arbeiten auf die bildenden Kiinste bezogen — geschmackspoliti-
schen Vordenkers. In seinen seit der Mitte des 18. Jahrhunderts publi-
zierten und in ganz Europa gefeierten Schriften, insbesondere den Ge-
danken ueber die Nachabmung der griechischen Werke in der Malerey
und Bildbauerkunst (1755), legitimierte er das antike Griechentum als
kunstlerisches Maf$ aller Dinge.

Winckelmann griff mit seiner Theoretisierung der antiken Formenwelt
seinerseits die Antikenbegeisterung seiner Zeit auf. Insbesondere die in den
1710€er Jahren begonnenen Ausgrabungen in Herculaneum begeisterten
die europiische Offentlichkeit. Wer es sich leisten konnte, erlebte Schau-
grabungen, bei denen zuvor mit Asche bedeckte Artefakte vor Publikum
sentdeckt< wurden.'® In den Augen mancher Zeitgenossen war die Archio-
logie gegen Ende des 18. Jahrhunderts selbst zu einer Modewissenschaft
geworden.” Die Verbreitung der archiologischen Antike erfolgte haupt-
sachlich durch Reproduktionen. Die Formen, die die Archiologie dem
Gewerbe lieferte, verselbstindigten sich (Abb. 19). Einflussreiche Markt-
macher wie der Kunstkenner und Antiquititenhindler Caylus gaben Mus-
terbiicher wie Nouveaux sujets de peinture et de sculpture (1755) heraus,
da, so die Begriindung, den Kiinstlern die Zeit fehle, sich selbst in die an-
tike Formenwelt einzuarbeiten.>® Es entstand nun endgiiltig, wie Bernard
Dieterle es nannte, eine »gebrauchsfertige Antike aus zweiter Hand «.**

Winckelmanns Projekt ist deshalb auch als Versuch zu verstehen, die
von der Mode gereinigte Essenz des antiken Formenschatzes zu bestim-
men. Seine Arbeit, so schrieb er, ziele »nicht auf gelehrte MuthmafSun-
gen und Erdichtungen der itzigen Mode, sondern auf das Wesen und auf
die Schonheit der Zeichnung und auf den Stil der Arbeit der alten Vol-
ker und Zeiten«.** Winckelmann wandte sich zwar noch an die alte ho-
fische Geschmackselite und dankte in seiner bertihmten Schrift Friedrich

18 Vgl. Christiane Zintzen, Von Pompeji nach Troja: Archdologie, Literatur
und Offentlichkeit im 19. Jabrbundert (Wien: WUV, 1998), 73.

19 Vgl ebd., 91.

20 Vgl.ebd., 101.

21 Bernard Dieterle, Erzdhlte Bilder: Zum narrativen Umgang mit Gemdlden
(Marburg: Hitzeroth, 1988), 5.

22 Winckelmann-Gesellschaft mit Winckelmann-Museum Stendal, »WG-H-1:
Brief Winckelmanns an Heinecken aus Florenz vom 28. Okt. 1758<, 0. J.,
https://nat.museum-digital.de/object/66328?navlang=de.

179



https://nat.museum-digital.de/object/66328?navlang=de
https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

HISTORISCHE FALLSTUDIEN

August II. mit der zeittypischen Bemerkung, »dafS die Regierung des gro-
8en Augusts der eigentlich gliickliche Zeitpunct ist, in welchem die Kiins-
te, als eine fremde Colonie, in Sachsen eingefithret worden« und seit-
dem »der gute Geschmack allgemein« geworden sei.>> Mit dem Hinweis
auf die Allgemeinheit des >guten Geschmacks« wird aber deutlich, dass
sich seine Bemiihungen bereits ganz auf die neue biirgerliche Offentlich-
keit beziehen. Archdologie und Kunstgeschichte waren in Winckelmanns
Vorstellung ein normatives Projekt, das den Geschmack iiberhaupt er-
neuern sollte: »Der einzige Weg fiir uns, grofs, ja, wenn es moglich ist,
unnachahmlich zu werden, ist die Nachahmung der Alten. «*+

Politisch bemerkenswert war dabei die Winckelmann’sche Akzent-
verschiebung von der >romischen« zur >griechischen Antike«. In ersterer
sah er politischen Despotismus, weshalb er den verhassten franzosischen
Klassizismus der romischen Form zuordnete. Die griechische Antike hin-
gegen beruhte fiir ihn auf aufklarerischen Idealen und war Sinnbild wah-
rer kunstlerischer Schaffenskraft. Griechenland war in den Augen Win-
ckelmanns gewissermafSen das Original, an dem man sich bilden sollte
— Rom blofS die schlechte Kopie. Die sromische Antike« stand fiir den Ge-
schmack der parasitiren Oberschicht der Vergangenheit — die >griechi-
sche Antike< hingegen fiir ein neues, im Volk verankertes Schopfertum.s

Solche Politisierung wurde gerade durch Asthetisierung méglich. Weil
die >griechische Form« alle gestaltbaren Dinge erfassen konnte, lief$ sich
politische Semantik an den verschiedensten Anldssen thematisieren.
Nicht nur, weil man als >Volk« politisch frei sein wollte, sondern weil die
Welt tiberhaupt schon sein sollte — und eine Welt, die alle als schon er-
fahren konnten, sprach fiir die Demokratie. So gelang eine Verfliissigung
der sozialen Hierarchie, die freilich nur moglich war, weil sich die hofi-
sche Gesellschaft lingst an ihre eigene Asthetizitit gewohnt hatte. Folgt
man Zitzlsperger, so war dieser Klassizismus des 18. Jahrhunderts eine
notwendige Vorbedingung fiir die politische Artikulation dessen, was
man bald als >Biirgertum« bezeichnen sollte. Aus der Reflexion antiker
Formen wurde ein »Pladoyer fiir Freie Kunst in politischer Freiheit«.>¢

Das deutsche Bildungsbiirgertum nahm den paradox anmutenden Auf-
trag, >durch Nachahmung unnachahmlich zu werden«< und sich derart

23 Johann Joachim Winckelmann, Gedanken ueber die Nachabmung der grie-
chischen Werke in der Malerey und Bildhauerkunst, 2. Aufl. (Dresden; Leip-
zig: Walther, 1756), 1.

24 Ebd., 3.

25 Vgl. Jan Wetzel, » Volk« als Kunstkollektiv: Eine biirgerliche Asthetisierung
gesellschaftlicher Ordnung gegen die Beliebigkeit des Geschmacks«, Zeit-
schrift fiir Kultur- und Kollektivwissenschaft 11, Nr. 2 (2025): 139-158.

26 Philipp Zitzlsperger, » Autonomieésthetik: Prolegomena zur Einheit von
Freier und Angewandter Kunst bei Immanuel Kant«, kritische berichte —
Zeitschrift fiir Kunst- und Kulturwissenschaften 47, Nr. 3 (2019): 6.
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politisch zu positionieren wie zu imaginieren, dankbar auf. Novalis etwa
argumentierte, dass die >Antike« eigentlich erst noch geschaffen werden
miisse. Es sei ein Irrtum, zu glauben,

»daf es Antiken giebt. Erst jezt fingt die Antike an zu entstehen. Sie
wird unter den Augen und der Seele des Kiinstlers. Die Reste des Altert-
hums sind nur die specifischen Reitze zur Bildung der Antike. Nicht mit
den Hinden wird die Antike gemacht. Der Geist bringt sie durch das
Auge hervor — und der gehaune Stein ist nur der Korper, der erst durch
sie Bedeutung erhilt, und zur Erscheinung derselben wird. [Die] Antike
ist uns eigentlich nicht gegeben — sie ist nicht vorhanden — sondern sie
soll von uns erst hervorgebracht werden. «*”

Gleichwohl war diese Modernitit der Antike ihrerseits >Zeitgeist«. Be-
eindruckt waren progressiv gesinnte Deutsche im spiten 18. Jahrhun-
dert deswegen auch von der Version der Antike, wie sie die englische
Kunstindustrie in ganz Europa verbreitete. John Flaxmans (175 5-1826)
reduzierte Zeichnungen, die zu Klassikern der humanistischen Bildung
wurden und bis ins 20. Jahrhundert zum bildungsbiirgerlichen Kanon
gehorten, waren es, die Schlegel zu seinen Uberlegungen iiber den Volks-
charakter der Form anregten. Die blofle »Kupferstich-Liebhaberey«
konnte Schlegel als Vertreter der kulturellen Avantgarde nur verachten;
er lobte Flaxmans Zeichnungen gerade dafiir, dass sie asthetisch zuriick-
genommen und zugleich klar genug seien, »unsre Fantasie auf den Flii-
geln der alten bildenden Kunst zu ihnen emporzuheben«.?® Es war der-
selbe Flaxman, der als Designer fiir Wedgwood arbeitete und mit seinen
sgeschmackvollen< Entwiirfen dem Unternehmen zu seinem ungeahnten
Erfolg verhalf (vgl. Abb. 19).

Das Programm, antike Formen in die Gegenstiande des alltaglichen
Gebrauchs zu uberfiihren, war um 1800 so erfolgreich, dass es beinahe
unvermeidlich Gegenreaktionen hervorrief, Distinktionsbediirfnisse, die
die antiken Formen unter Modeverdacht stellten und die blof§ dufSerli-
che Nachahmung vom >wahren Geist< der Antike zu scheiden suchten.
Wie wenig Schlegel von einer rein duflerlichen Aneignung antiker For-
men hielt, zeigt eine satirische Passage, in der er die Begeisterung jener
aufs Korn nimmt, die glaubten, den Geist des klassischen Altertums al-
lein durch dekorative Nachahmung ins Leben zuriickrufen zu konnen.
»Schade, daf$ dem Entschlusse, das klassische Alterthum nicht blof$ mii-
Big zu vergottern, sondern es aufzuwecken und in das wirkliche Leben
einzufiihren, immer verwiinschte kleine Umstinde in den Weg treten,

27 Novalis, Werke, Tagebiicher und Briefe Friedrich von Hardenbergs, hg. von
Hans-Joachim Mihl und Richard Samuel, Bd. 2 (Miinchen: Hanser, 1978),
414.

28  Schlegel, »Uber Zeichnungen zu Gedichten und John Flaxman’s Umrisse«,
230.
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die allen Enthusiasmus dampfen«, bemerkte er, um dann das entlarven-
de Beispiel nachzureichen: »So habe ich klagen horen, dafS in einem sehr
geschmackvoll dekorirten Hause die Herren bey der Assemblee sich hiu-
fig an den Stithlen mit stark vor- und hinterwirts geschweiften FiifSen die
Schienbeine zerstiefsen. «*

Schlegels Spott galt einer Haltung, die das Ideal dsthetischer Lebens-
fiihrung mit dem Erwerb stilgerechter Einrichtungsgegenstiande ver-
wechselte und die Wiederbelebung der Antike auf die Imitation ihrer
dufSeren Formen verkiirzte. Doch so pointiert die Satire auch ist, spricht
sie doch zugleich von den ganz praktischen Erfahrungen gesellschaft-
licher Asthetisierung, die man zeitgenossisch machte: davon, dass sich
imaginative Werte und alltdgliche Gebrauchswerte nicht ohne Weiteres
in Einklang bringen liefSen.

-

Abbildung 20: Ein von der Antike geleiteter Geschmack fiir preufiische Gewer-
be: Entwiirfe von Schinkel aus den Vorbildern fiir Fabrikanten und Handwer-
ker (1821-1837)

Der Klassizismus wurde so zur bevorzugten Form der frithen Geschmacks-
politik im Ubergang von der héfischen zur biirgerlichen Gesellschaft. Sei-
ne Formen tibertrug man von den akademischen Kinsten auf die Eco-
nomy of Qualities. Er prigte bereits das allgemeine Lehrprogramm von

29 Ebd., 228.
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Bacheliers Kunstschule fiir die handwerklichen Massen.>* Er pragte Ber-
tuchs Veroffentlichungen im Landes-Industrie-Comptoir.3* Er pragte nicht
nur den Schinkel’schen »Staatsklassizismus« in der Architektur,3* sondern
die gestalterischen Reformversuche in Preuflen insgesamt, die in den Vor-
bildern fiir Fabrikanten und Handwerker, die Schinkel und Beuth zwi-
schen 1821 und 1837 in Berlin herausgaben, zum Ausdruck kommen
(Abb. 20). Und er war schliefSlich auch der kleinste gemeinsame 4sthe-
tische Nenner der wiirttembergischen Geschmackspolitik des frithen 19.
Jahrhunderts.’? Dabei war der Klassizismus, wie Cleve betont, durchaus
aus praktischen Griinden attraktiv:

»Klassische Kunst war nach Regeln lehrbar, sie war wissenschaftlich
fundiert. Sie umfafSte die Gesamtheit der Bildenden Kiinste einschlief3-
lich der Angewandten Kunst, stellte einen gewaltigen Schatz von For-
men und Ornamenten bereit, die sich beliebig neu zusammensetzen lie-
Ben, und sie war in allen europiischen Zentren mit Werken, Abgiissen
und Lehrinstitutionen vertreten. Wenn sie nationale Eigenheiten inner-
halb des Regelkanons zulief3, blieben diese indessen Teil einer internatio-
nal verstandlichen Formensprache. Den noch ungebildeten Geschmack
von Kunst- und Gewerbeschiilern und Publikum in dieser Richtung zu
kultivieren, hief3, sich GewifSheit dariiber verschaffen zu konnen, in wel-
che Richtung sich ihr Geschmack, ihre Bediirfnisse entwickeln wiirden,
und dieses uiberall, wo dhnliche Voraussetzungen schon vorhanden wa-
ren oder geschaffen wurden. «34

Neben solchen praktischen Griinden brachte das klassizistische Ide-
al auch einen neuen kulturellen Anspruch zum Ausdruck. Das Bil-
dungsbiirgertum ahmte den hofischen Klassizismus dabei weder ein-
fach nach, noch grenzte es sich blof§ von ihm ab. Es verschob vielmehr
sein Leitbild von herrschaftlicher Prachtentfaltung hin zu »stille[r]
GrofSe«, wie es in Winckelmanns berithmter Pragung heifSt.>s Hofi-
sche Sammlungen wurden symbolisch (in Frankreich auch praktisch)
enteignet und ihr bisheriger Gebrauch umgedeutet.’¢ Voraussetzung

30 Vgl. Leben, L’Ecole Royale gratuite de Dessin de Paris (1767-1815), 72.
Mithilfe einer geometrisierten Antike erhoffte sich Bachelier eine Ziigelung
der »écarts de 'imagination«, also der Ausschweifungen der Imagination,
die er Barock und Rokoko vorwarf. Bachelier, Discours sur I'utilité des
écoles élémentaires en faveur des arts mécaniques, 6.

31 Vgl. Braungart, »Bertuch und die Freie Zeichenschule«, 285.

32 Sedlarz, »Objektwahl«, 199.

33 Vgl. Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 87.

34 Ebd., 330.

35 Winckelmann, Gedanken ueber die Nachahmung, 21.

36 Mit Museumsbauten sicherten sich die deutschen Regenten die Unterstiit-
zung des Biirgertums, ohne es an der politischen Macht zu beteiligen, so
etwa Martin Gegner, Die politische Asthetik der dffentlichen Architektur
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fir den neuen, ostentativ mafSvollen Luxus, der den >guten Geschmack«
im modernen Konsum prigen sollte,3” war nun nicht mehr Rang, son-
dern Bildung.

Dieser Wandel bedeutete keinen glatten Bruch mit der hofischen
Kunst. Das Biirgertum blieb ihr insofern verbunden, als es sie umwerte-
te, statt sie zu zerstoren. Gerade dadurch konnte die Antike zu einer ge-
meinsamen kulturellen Basis fiir das Biirgertum und den >aufgeklirten
Adel< werden. Der geteilte imaginative Bezug auf die Antike ermdoglich-
te es, den Konsum beider Fiithrungsschichten, der alten wie der neuen,
vom unproduktiven Positionswettbewerb auf einen produktiven Patri-
otismus umzulenken. Darin lag wohl tatsichlich eine Nachahmung, die
unnachahmlich machte.

5.2 Der >banale Nationalismus«< der >altdeutschen< Form

Der Klassizismus hatte eine universale Formsprache angeboten, die den
Geschmack an eine idealisierte Antike band. Doch gerade weil er ein
universales Ideal war, konnte er keine nationale Differenzierung leisten.
Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wird die museale Imagination daher ein
zweites Mal zur Priagung einer vorbildhaften Form gebraucht: im Kon-
text der entstehenden Nationalbewegung. Der Ruf nach einer deutschen
Nationalform kam vergleichsweise spit — Jahrzehnte nach den Forde-
rungen nach Nationalliteratur, Nationaltheater oder der Pflege einer Na-
tionalsprache.3®

Die Griinde konnen hier nicht erortert werden, liegen aber wohl in der
anhaltenden Macht der Akademien einerseits und der Schwerfalligkeit
gewerblicher Produktion im Vergleich zur kiinstlerischen andererseits.
Ab den 1820er Jahren, nach dem Sieg iiber Napoleon und mit dem Er-
starken eines national orientierten Biirgertums, das sich gegeniiber dem
Hof immer selbstbewusster zeigte, entstanden jedenfalls glinstige Bedin-
gungen fir ein neues gestalterisches Ideal jenseits des klassizistischen
Kosmopolitismus: die »altdeutsche< Form.>

Berlins: Vom Beginn des 19. Jabrbunderts bis zum Ende des Kaiserreichs
(Bielefeld: Aisthesis, 2023), 275. Gleichwohl war der Wandel der symboli-
schen Ordnung einschneidend. In Schinkels Altem Museum von 1830 hat-
te der Konig keinen privilegierten Zugang mehr. Er konnte zwar noch den
obersten Kenner spielen — aber er war nur noch ein Kenner unter anderen.

37 Ingeborg Cleve, »Volkskunst und Modernisierung«, hg. von Kommission
fir bayerische Landesgeschichte bei der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften, Bayerisches Jabrbuch fiir Volkskunde, 1994, 21.

38 Hans-Ulrich Wehler, Nationalismus: Geschichte — Formen — Folgen, 4. Aufl.
(Miinchen: Beck, 2011), 63.

39 Vgl. Muthesius, The Poetic Home, 220.
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Nationalstaaten lassen sich mit Benedict Anderson bekanntlich als
»imagined communities«, als vorgestellte Gemeinschaften beschreiben.+
In diesem Sinne ist auch die altdeutsche Form zu verstehen: Sie mach-
te die erst noch zu schaffende Nation als moralische Gemeinschaft ds-
thetisch erfahrbar. Anders als Anderson, der sich auf schriftliche Mas-
senmedien konzentrierte, zielte die altdeutsche Geschmackspolitik auf
eine Verankerung in der gebauten Alltagswelt. Der deutsche Volkscha-
rakter sollte in den kleinsten Dingen des Alltags erfahrbar werden, wie
man es bereits im imagindren Museum der antiken Volker gelernt hat-
te. Durch Gestaltung aller Dinge sollten die Biirger der deutschen Staa-
ten zu Deutschen werden.

Es geht also um das, was Michael Billig »banalen Nationalismus« ge-
nannt hat.** Gemeint sind damit alltigliche Symbole einer Nation, die
das Gefiihl einer gemeinsamen Identitat schaffen und das Abstraktum
>Nation«< konkret erfahrbar machen. Dass »Norwegen« wie >Norwegen
oder >Bayern< wie >Bayern« aussieht, wird riickblickend als Ergebnis ei-
ner national (oder regional) codierten musealen Imagination sichtbar:
als Artefakt einer dsthetischen Institutionalisierung des Nationalismus
(oder Regionalismus) im 19. und 20. Jahrhundert, als erfolgreiche An-
eignung des Eigenen.

No. F No. 5569. No. 5649. Lutherstuhl,
__ Lederfauteuil, Lederfauteuil, i Eiche Nussb.
Eiche. . . . . M 63— |Eiche. . . . . M 60— | mit Plischbezug 95— 100,
Nussbaum . . . M. 66— | Nussbaum . . . M. 63.— | mit Lederbezug 110.— 1156—

Abbildung 21: Ein Produkt der Imagination deutscher >Eigentiimlichkeit< im
Kunstgewerbe: der sogenannte Lutherstubl, hier aus dem Katalog des Waren-
hauses Wertheim 1903/1904

40 Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and
Spread of Nationalism (London; New York: Verso, 2006).
41 Michael Billig, Banal Nationalism (London; Thousand Oaks; New Delhi:

Sage, 1995).
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Bei ihrer » Aktivierung der Nation durch die Kiinste «#* mussten nationa-
listische Avantgarden des frithen 19. Jahrhunderts die Kulturtechnik der
musealen Imagination nicht neu erfinden, sondern >nur« von der >frem-
den Antike« auf das >eigene Mittelalter< bzw. die >eigene Renaissance«
tibertragen. Deutsche Volkstumlichkeit in jeder Form wurde fiir die na-
tionalistische Geschmackspolitik nun zum wichtigsten Wertkriterium.
Als »volksthiimliche Kunst«, so Cleve, galten in den deutschen Landern
»mittelalterliche Kirchenbauten und frithneuzeitliche Tafelmalerei, ni-
ellierte Ritterriistungen und geschnitzte Prunkmobel, kurz das Ensem-
ble dessen, was sich als national gepragte asthetische Differenz zu hofi-
schen Klassizismen in der Angewandten Kunst wahrnehmen liefs, indem
Stammeseigentiimlichkeiten hineinprojiziert wurden«.+ Hinzufiigen las-
sen sich besondere Kuriosititen wie der Lutherstuhl (Abb. 21).

Der Denkmalschutz als staatliches Wertmonopol

Im Gegensatz zu den klassizistischen Formen, die hofisch musealisiert
worden waren und >nur< umgedeutet werden mussten, gab es fiir die alt-
deutsche Form noch keinen Fundus der Formen.# Er musste erst ge-
schaffen werden. Diese neue imaginative Inwertsetzung von Formen der
Vergangenheit lasst sich schon frith in der Entstehung des Denkmal-
schutzes erkennen. Voraussetzung dafiir war — wie schon bei der burger-
lichen Aneignung der Antikensammlungen — die gestiegene Leistungsfa-
higkeit der Verwaltung. Im Laufe des 18. Jahrhunderts hatte man den
Baubestand systematisch erfasst, um aus ihm zu lernen.

David Gilly (1748-1808), der bekannte Architekt, preufSische Bau-
beamte und Lehrer Schinkels, hielt in seiner Ende des 18. Jahrhunderts
erschienenen Ubersicht iiber bedeutende preuflische Bauten das nicht-
hofische bauliche Erbe PreufSens noch vorwiegend unter technischen Ge-
sichtspunkten fiir verwertbar. Durch die systematische Rekonstruktion
baulicher Losungen, die das heimische Handwerk unter Anwesenden im
Laufe der Jahrhunderte hervorgebracht hatte, sollten die preufSischen Ar-
chitekten lernen, ihre Entwiirfe an die geografischen und klimatischen
Verhiltnisse anzupassen — und so von der modischen, fiir PreufSen un-
geeigneten franzosischen Fachliteratur unabhingiger werden. Fur Gilly
galt dies jedoch nicht fiir Bauten mit besonderem symbolischem Wert:

42 Matthias Miiller, Klaus Pietschmann, und Elke Anna Werner, » Aktivierung
der Nation durch die Kiinste: Zur asthetisch-affektiven Modellierung des
Nationalen in der Frithen Neuzeit — Einblick in ein Forschungsvorhaben«,
Zeitschrift fiir Kultur- und Kollektivwissenschaft 9, Nr. 1 (2023): 91-112.

43 Cleve, »Volkskunst und Modernisierung«, 25.

44 Vgl. Anderson, Imagined Communities, 163.
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»Dass der Pracht-Baumeister mit den Beispielen, die wir aufzustellen ver-
mogen, sich nicht begniigen kann, sondern dass das Reisen ins Ausland
fiir sie Nothwendigkeit bleibt, versteht sich von selbst.«#s

Bald sollte sich das dndern. Voraussetzung fiir den Wertewandel war
die Entdeckung des heimischen baulichen Erbes durch Kinstler, die
heute >der Romantik< zugerechnet werden. Mittelalterliche Ruinen aller
Art wurden literarisch und malerisch 4sthetisiert. Gotische Kathedra-
len, Burgruinen oder Fachwerkstddte konnten so von einem symbolisch
wertlosen Bestand zum Ausdruck nationaler und kultureller Identitét
umgedeutet werden.

Der Denkmalschutz griff beides auf, indem er die biirokratische und
die kiinstlerische Erfassung des baulichen Erbes, Verwaltung und Ro-
mantik miteinander verband. In Preuflen ist Schinkel sein wichtigster
Vorreiter. Auf seinen zahlreichen Reisen, die er als Baubeamter unterneh-
men musste, fertigte er unzahlige Skizzen der preufSischen Baulandschaft
an. Die neuen >vaterlandischen« Denkmaler entstanden auch bei ihm zu-
nichst >im Kopf.. Bald aber forderte er eine Ubertragung ins Recht, ein
staatliches Wertmonopol tiber das bauliche Erbe. In seinem Memoran-
dum von 1815, wohl dem Griindungsdokument des deutschen Denk-
malschutzes, kritisierte Schinkel, dass das Schicksal der »Althertiimer
unseres Landes« bisher von »keiner besonderen Behorde«, sondern »von
den Regierungen, von der Geistlichkeit, oder von Magistraten oder Guts-
herren« bestimmt worden sei. Und da, so Schinkel weiter,

»leider zu hiufig keine Stimme war, die durch das Gefiihl fiir das Ehr-
wiirdige dieser Gegenstinde geleitet wurde und sich hinreichend aus-
geriistet fithlte, die Vertheidigung desselben gegen die Stiirmenden zu
tbernehmen, welche so nur durch einen eingebildeten augenblicklichen
Vortheil auf den Untergang manches herrlichen Werks hinarbeiteten, so
geschah es, daf unser Vaterland von seinem Schmuck so unendlich viel
verlor, was wir bedauern miissen, und wenn jetzt nicht ganz allgemei-
ne und durchgreifende MafSregeln angewendet werden, diesen Gang
der Dinge zu hemmen, so werden wir in kurzer Zeit unheimlich, nackt
und kahl, wie eine neue Colonie in einem frither nicht bewohnten Land
dastehen. «#¢

Schinkel arbeitete mit der typischen geschmackspolitischen Entgegenset-
zung: Ein innengeleiteter Geschmack mit dem »Gefiihl fiir das Ehrwiir-
dige« musste in Stellung gebracht werden gegen einen wandelbaren, der

45 David Gilly, »KurzgefafSte Darstellung der vorziiglichsten Gegenstiande der
Land- und Wasser-Baukunst in Pommern, PreufSen und einem Theil der
Neu- und Kurmark«, Sammlung niitzlicher Aufsitze und Nachrichten, die
Baukunst betreffend 1, Nr. 1 (1797): 27.

46 Karl Friedrich Schinkel, »Memorandum zur Denkmalpflege«, in Denkmal-
pflege: Deutsche Texte aus drei Jabrbunderten (Miunchen: Beck, 1984), 70.
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Mode folgenden, einen »eingebildeten augenblicklichen Vortheil« aus-
nutzen wollenden, aufSengeleiteten Geschmack, der sich um den Erhalt
kulturellen Erbes nicht scherte. Um den nationalkulturellen Gedachtnis-
verlust abzuwenden, schlug Schinkel vor, die Verfugungsgewalt tiber Al-
tertiimer einer neuen Behorde zu ibertragen. Diese solle die Bauwerke
inventarisieren, sie nach ihrem Denkmalwert beurteilen und sie auf eine
Weise rekonstruieren, die »nationale Bildung und Interesse an das frii-
here Schicksal des Vaterlandes« befordere.+

Die enge Verbindung von Denkmalschutz und Kunst(gewerbe) zeigt
sich darin, dass Schinkel mit Blick auf die Besetzung der Stellen in den
neu zu schaffenden »Schutzdeputationen« vor allem an Lehrer der
ebenfalls neu zu schaffenden Kunstschulen dachte. Diese sollten die Al-
tertimer nicht nur erhalten und rekonstruieren, sondern sie zugleich
als Vorbilder in ihre Lehre aufnehmen und so auf den Geschmack der
Schiler einwirken. Ebenso sollten sie »Copien, Abgusse und derglei-
chen« herstellen, die »in eine[] grofSe[] Sammlung der Hauptstadt«,
also in eine Art Zentralmuseum s>vaterlindischer< Formen aufgenom-
men werden konnten.+®

Auch im Denkmalschutz ging es also um die Schaffung eines vorbildhaf-
ten, allgemein verfiigbaren und museal beglaubigten Fundus der Formen.
Dieser sollte die Nation vor einem Identitatsverlust durch den modernen
Konsum bewahren. Schinkels Sensibilitit fiir den drohenden Identitdtsver-
lust mochte — auch wenn er dies verschwieg — aus seinen eigenen Auftriagen
herriihren. Er und sein Schiiler Ludwig Persius (1803-1845) waren etwa
an den Planungen zum Landschaftspark Klein-Glienicke bei Potsdam be-
teiligt, mit dem sich der junge Prinz Carl von PreufSen (1801-1883) einen
Sommersitz >-nach dem neuesten Geschmack« schaffen wollte. Das Ensem-
ble war eine hochmoderne Mischung aus antikisierender Ruinenarchitek-
tur, italienischer Renaissance, Hausern im Alpenstil und einem orientali-
sierenden Zelt, dessen Form man dem englischen Musterbuch Designs
for Rural Residences von 1818 entnommen hatte (Abb. 22).4° An solche
Ensembles mag Schinkel gedacht haben, wenn er befiirchtete, man konne
bald »wie eine neue Colonie in einem frither nicht bewohnten Land« da-
stehen, schiitze man die eigenen Altertiimer nicht.

Wie machtvoll das staatliche Wertmonopol bald durchgesetzt wurde,
zeigt eindriicklich das erste grofse >vaterlindische< Denkmal PreufSens,

47 Ebd., 72.

48 Ebd., 73.

49 John B. Papworth, Rural Residences: Consisting of a Series of Designs for
Cottages, Decorated Cottages, Small Villas, and Other Ornamental Build-
ings, Accompanied by Hints on Situation, Construction, Arrangement and
Decoration, in the Theory & Practice of Rural Architecture; Interspersed
with Some Observations on Landscape Gardening (London: Ackermann,
1818).
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e i T

Abbildung 22: Muster und Exemplar: links ein orientalisierendes Zelt aus John
B. Papworths (1775-1847) Designs for Rural Residences (1818), rechts Darstel-
lung des entsprechenden Zeltes aus dem Landschafispark Klein-Glienicke bei
Potsdam (um 1828)

das Kloster Chorin. Das im 13. Jahrhundert errichtete Kloster war in
der Reformationszeit sakularisiert worden, seitdem wurde die Kloster-
anlage landwirtschaftlich genutzt. Als Symbol einer noch zu schaffen-
den Nation eignete sich das Kloster, weil es symbolisch unbesetzt war
— weder fiir die Kirche noch fiir den Adel hatte es eine Bedeutung. Den
einzig verbliebenen wirtschaftlichen Gebrauchswert konnte der Denk-
malschutz dem Gebaude miihelos aberkennen und den imaginativen Ge-
brauchswert durchsetzen. Als sich der Pachter des Gebdaudes, Wilhelm
Nobbe, weigerte, der Anordnung zur Einstellung der Schweinehaltung
in den Gebauden Folge zu leisten, wurde diese am 14. August 1817 mit
polizeilicher Gewalt durchgesetzt.s°

Schinkels Bemithungen lassen sich als behutsame, aber wirkungsvol-
le symbolische Machtaustibung der absolutistischen (Kunstler-)Beamten-
schaft gegeniiber dem Fursten interpretieren. Seine Kritik der Bauherren,
die das >vaterlindische« Erbe vernichteten, schloss implizit gerade den zeit-
genossischen hofischen Luxus mit ein, der sich zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts im wilden Stilmix des neu verfiigbar gemachten Fundus der Formen
gefiel (Abb. 22). Schinkels >Erfindung des Denkmalschutzes< schuf im ab-
solutistischen Rahmen eine fiir alle Seiten vorteilhafte Konstellation. Zwar
entmachtete sie den individuellen Geschmack des Konigs und tibertrug das
ultimative Urteil dariiber, was aus asthetischen Grunden erhaltenswert

so Vgl. Franziska Siedler, »Schinkels Einsatz fiir die Bauten des ehemaligen
Klosters Chorin«, Die Mark Brandenburg Sonderheft: Schinkel in Chorin
(2019): 28.
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war, einer Kunstler-Beamtenschaft. Andererseits stieg dadurch der asthe-
tische Machtumfang der Krone ungemein. Denn die dsthetische Selbstbe-
schrankung des Souverins disziplinierte zugleich konkurrierende Machte
—ob Klerus, Adel oder biirgerliche Neureiche — in ihren dsthetischen Ent-
faltungsmoglichkeiten qua sstaatlichem Geschmack«.

Die Altertumsvereine

Das Projekt des nation building durch organisierte Aneignung des Eige-
nen trugen in den folgenden Jahrzehnten vor allem die Altertumsverei-
ne in die Breite. Nach ersten Vorlaufern Ende des 18. Jahrhunderts wur-
den ab den 1820er Jahren Dutzende in deutschen Stidten gegriindet.s!
1852 schlossen sie sich in einem Dachverband, dem Gesammi-Verein der
deutschen Geschichts- und Alterthumsvereine, zusammen. In der ersten
Ausgabe des von diesem Dachverband herausgegebenen Correspondenz-
blattes wurde das Ziel der Vereine — im Riickblick auf die Entwicklun-
gen der letzten Jahrzehnte — explizit formuliert. » AusschliefSliche Vorlie-
be fur das klassische Alterthum in den gelehrten Kreisen und das flache
franzosische Wesen« habe »den Blick von der Vorzeit unseres Volkes und
ihren Denkmalern« lange abgelenkt; »der Geschmack an den Kunstleis-
tungen unserer Vorfahren« sei deswegen nicht vorhanden gewesen, man
habe sie fiir »barbarische Ueberreste der Kindheit der Kunst« gehalten.s*
Eben dies solle sich nun dndern. Es ginge darum, »das Unbekannte oder
Vergessene zu entdecken und an’s Licht zu ziehen und néchst den Denk-
milern die Geschichte unserer Vorzeit selbst aufzukliren und in den ei-
genthiimlichen Geist fritherer Jahrhunderte einzudringen. «3

Der Historiker Johannes Falke (1823-1876), Bruder des bekannten
Kunstgewerblers Jacob von Falke, sprach 1856 bereits von einem eta-
blierten »Netz von historischen Vereinen«, das »in die unbekanntesten
und der Wissenschaft bis jetzt unzuginglichsten Gegenden und Gebie-
te« vordringe. Die imaginative Dimension, die Asthetisierung des All-
tags, war dabei entscheidend fiir das »Zusammenwachsen des Volkes
mit seiner Geschichte«:

st Winfried Speitkamp, »Geschichtsvereine — Landesgeschichte — Erinne-
rungskultur«, Mitteilungen des Oberhessischen Geschichtsvereins GiefSen
88 (2003): 188; zeitgendssisch Johannes Falke, »Das germanische Natio-
nalmuseum«, Weimarisches Jabrbuch fiir deutsche Sprache, Literatur und
Kunst 5,Nr. 1 (1856): 2.

52 »Vorwort. Ueber den Zweck des Correspondenzblattes, entwickelt aus dem
gegenwirtigen Standpunkte der alterthumforschenden Bestrebungen«, Cor-
respondenzblatt des Gesammt-Vereines der deutschen Geschichts- und Al-
terthumsvereine 1 (1852): 1.

53 Ebd.
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»Die historischen Vereine bei ihrer weiten, tief in das Volk reichenden Ver-
zweigung, schirfen den historischen Sinn des Volkes, wenden seine Auf-
merksamkeit auf das Geschichtliche in seiner Umgebung und indem sie
zur produktiven Theilnahme ermuntern und dieselbe, da sie auf das Nach-
ste gerichtet wird, auch moglich machen, wecken sie im Volke jene ern-
ste Liebe fiir seine Geschichte. Wer seine Geschichte liebt, liebt sich; so ist
diese Theilnahme an der Geschichtswissenschaft gewifs das kriftigste Mit-
tel, im Volke eine besonnene klare Liebe zu sich selbst zu entwickeln. «5+

Das Museum als Institution konnte aus der Sicht von Falke dazu bei-
tragen, das Volk als Geschmacksgemeinschaft zu konstituieren, muss-
te dazu allerdings, wie er formulierte, eben einen Anker in der » Umge-
bung«, im »Nachsten« finden. Indem das Museum scheinbar >wertloses,
bisher unbeachtete oder gar weggeworfene, in Kellern oder auf Dach-
boden verstaubte Gegenstinde sammelte und ihnen einen imaginativen
Wert zuschrieb, appellierte es an die nationale Vorstellungskraft des Pu-
blikums. Gerade in den unscheinbaren Dingen des Alltags sollte sich das
Publikum als >deutsch< erfahren. Die Poetisierung des Alltags verliech dem
Nationalen eine dsthetische Evidenz. Die >vergessene<« und >wiederent-
deckte« Geschichte wirkte als versetzte Bedeutung des scheinbar verlo-
renen, wiedergewinnbaren Nationalen.

CARL HEIDELOFF'S AR
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Abbildung 23: Musterbiicher mit Hunderten von Abbildungen versuchten die alt-

deutsche Formenwelt als verbindlichen Stil zu etablieren: Carl Heideloffs Ornamen-
tik des Mittelalters (zundchst erschienen in 25 Heften 1838-1855)

54 Johannes Falke, »Die deutsche Kulturgeschichte«, Zeitschrift fiir deutsche
Kulturgeschichte 1 (1856): 6.
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Entsprechend wichtig wurde das Museum fiir die Nationalbewegung.
1856 wurde das Germanische Nationalmuseum in Niirnberg gegriindet,
in dem viele kleine Sammlungen zusammengefiihrt wurden. Johannes Fal-
ke sprach von dem Ziel, die »gesammte Geschichte des deutschen Vol-
kes in allen seinen Stimmen und Gliedern« vom Mittelalter bis zum Be-
ginn der Frithen Neuzeit zu sammeln.ss Wenngleich kulturgeschichtliche
Museen wie das Germanische Nationalmuseum keine unmittelbare Ge-
schmackserziehung fiir die Gewerbe betrieben, gab es also durchaus Uber-
schneidungen, was die Funktion der Sammlung nationalen Erbes anbe-
langt. »Man geht bei dieser Thitigkeit von dem Grundsatze aus«, so Falke,

»dass eine volksthiimliche Fortbildung der Kiinste und der Handwerke,
soweit sie jenen verwandt sind, nur moglich ist auf Grundlage des bereits
aus dem Volksgeiste gesetzmifSig entwickelten, leider aber durch ungtin-
stige Verhiltnisse zuriickgedrangten Stiles und dass nur der Kiinstler oder
Handwerker an das Verlorene wieder anzukniipfen und es neu zu bele-
ben und dadurch der Richtung der Gegenwart, die eine volksthiimliche,
nicht jedem Hauche der Mode unterworfene Kunst verlangt, zu gentigen
vermag, welcher durch eigne sorgfiltigste Anschauung die Zeugnisse der
Kunstvollendung fritherer Zeiten erkannt und nachzubilden gelernt hat.«s¢

Die Ideale, die man im »altdeutschenc Stil suchte, waren Treue, Gediegen-
heit, aber auch Derbheit.s” Erneut zeigt sich das Dilemma der Avantgar-
de: Man suchte eine neue Form, musste zugleich aber den Eindruck ver-
meiden, dass diese >blof neu« war. Um dies zu rechtfertigen, suchte man
innere Leitung darin, den »bereits aus dem Volksgeiste gesetzmafSig ent-
wickelt[en]« Stil zu dsthetisieren. Ahnlich wie bei der Konstruktion der
Antike wurden verstreute Sammlungen verschoben und vereinigt, um sie
zu wirkmachtigen Bildern der Vergangenheit zu verdichten.s®

Auch altdeutsche Formen wurden entsprechend in massenmedialen
Vorbildersammlungen verfiigbar gemacht, unter anderem in Werken
wie Carl Alexander Heideloffs (1789-1865) Ornamentik des Mittelal-
ters, einer noch heute beeindruckenden Sammlung von mehreren hun-
dert hochwertigen Kupferstichen der mittelalterlichen Formenwelt (Abb.
23).5? Heideloff war wie Schinkel selbst Architekt, der sich der Rekonst-
ruktion von Altertiimern widmete, Formen sammelte und sie als Vorbil-
der fiir Architektur und Kunstgewerbe publizierte.*

55 Falke, »Das germanische Nationalmuseumx, 6.

56 Ebd., 20f.

57 Muthesius, The Poetic Home, 22.4.

58 Vgl. Livia Céardenas, Imagination Mittelalter: Projektionen einer Epoche in
Sammlungen des 18. und 19. Jabrbunderts (Gottingen: Wallstein, 2024).

59 Carl Heideloff, Ornamentik des Mittelalters, Bd. 1 (Nurnberg: Geiger, 1838).

60 Die Musterzeichner des Mittelalters des Kirchenmanns und Kunsthistorikers
Franz Bock ist ein anderes Beispiel. Wie Bock im Vorwort erlduterte, sollte
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5.3 Aufstieg und Fall des Museums

Musealer Leistungsnationalismus

Nicht nur in den deutschen Staaten, sondern in ganz Westeuropa gab es
Reformbewegungen, die sich der Wiederentdeckung und dem Wieder-
aufbau nationaler Monumente widmeten. In Frankreich rekonstruierte
der gefeierte Architekt Eugéne Viollet-le-Duc (1814-1879) etwa die Ka-
thedrale Notre-Dame in Paris oder die Befestigungsanlagen von Carcas-
sonne. Das geschmackspolitische Programm war stets dasselbe: Die wis-
senschaftlichen Erkenntnisse, die bei solchen Grof3projekten gewonnen
wurden, flossen in Mustersammlungen und in Theorien der Form ein, in
Frankreich konkret in das monumentale zehnbandige Dictionnaire rai-
sonné de I'architecture francaise du Xle au XVle siécle, dessen Einzel-
biande zwischen 1854 und 1868 erschienen.

Die Projekte zur musealen Konstruktion einer Nationalform waren
nicht isoliert, sondern Teil eines globalen Nationalismus, mit Werron
einer »universalistische[n] Vorstellung einer partikularistisch geordne-
ten Welt«.® Es waren die bereits skizzierten Weltausstellungen, die in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts diese Vorstellung verdichteten
(Abb. 24). Ein nationales >Volk< zu werden war auch ein Ergebnis des
asthetischen Vergleichs. Vor diesem Hintergrund entstand im Laufe des
19. Jahrhunderts so etwas wie ein musealer »Leistungsnationalismus«,
der um die Aneignung des Eigenen rang.®

Konkurriert wurde um das, was man als Prignanzwert der nationalen
Form beschreiben kann: eine Form, die nach ihr gestaltete Dinge auf eine
Weise hervorhob, die sie unverkennbar einer Nation zuordenbar machte.
Deutlich wird das in den Berichten tiber die Weltausstellungen. Lessing
bemingelte an der niederlindischen Abteilung 1878 in Paris, dass man
keinen Raum konsequent »national« ausgestattet habe. So prisentiere
man zwar ein »friesisches Zimmer«, aber dieses sei »nicht mehr echt«:
»Die Mobel und Gerithe sind aus den Lagern der Antiquare zusam-
mengestoppelt, die Tapeten und die eigentliche Zimmereinrichtung sind
nichts werth.« Fiinf Jahre zuvor in Wien sei das noch gelungen. Damals
habe man »die eigenartigen Formen der nationalen Gerathe als etwas

sein Werk dazu beitragen, »dass man zur Klarheit der Uebersicht gelange,
wie im Mittelalter die einem einheitliche Style angehérenden Ornamente
sich naturgemaiss entwickelt und gestaltet haben«. Ziel sei es, die »reiche
Phantasie der mittelalterlichen Musterzeichner« sichtbar zu machen, damit
sie als Vorbild fur die Gegenwart dienen konne. Bock, Die Musterzeichner
des Mittelalters, X.

61 Tobias Werron, Der globale Nationalismus (Berlin: NP & 1, 2018), 19.

62 Ebd., 44.
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Nothwendiges, mit dem ganzen Dasein Zusammenhiangendes« verste-
hen konnen. »Hier in Paris« sei man dagegen »zu ausstellungsmiide « ge-
wesen, um noch einmal einen solchen Aufwand zu treiben.¢

! Abbildung 24: Leistungs-
schau der musealen Natio-
nalformen: die historistisch
geprigte Rue des Nations
auf der Pariser Weltausstel-
lung 1878

Lob gab es fiir Norwegen, das in »seinen Kunstbestrebungen vornehm-
lich an die[] nationalen Formen« ankniipfe, »welche den Materialien
und den Lebensgewohnheiten [d]es Landes in so hohem MafSe entspre-
chen«. Besonders beeindruckt zeigte sich Lessing von der ornamentalen
Verzierung eines in der internationalen Presse vielbeachteten Holzhau-
ses. »Dieser Schmuck erscheint so primitiv und alterthiimlich, daff man
das goldig leuchtende Fichtenholz nur wenig zu braunen brauchte, um
ihn in die frithmittelalterlichen Theile eines Museums einzureihen, und
zugleich sind diese Formen wieder so urspriinglich und frisch, dafs sie je-
der Weiterbenutzung und Entwickelung fihig sind.«% Von der osterrei-
chischen Abteilung schlieSlich war Lessing vollends begeistert: » Wohin
wir auf der Pariser Ausstellung blicken, bei den Moébeln und Broncen,
bei den Glisern, den Fayencen und Steinarbeiten, bei den Stickereien und
Spitzen — iiberall erkennen wir die Hand derselben leitenden Meister, se-
hen wir denselben Kreis von Formen, als ob seit vielen Menschenaltern
in Oesterreich niemals andere Formen geherrscht, als ob Generationen
von Vater zu Sohn in denselben erzogen worden wiren. «%s

Museal geleiteten geschmackspolitischen Beobachtern wie Lessing
ging es gerade nicht um gestalterische Regression. Der Schliissel lag im
»als ob«: Der Erfolg der osterreichischen Geschmackspolitik zeigte sich
nach Lessing darin, dass ein nationales Warenangebot so in Erscheinung
trat, als ob es durch einen traditionellen Geschmack geformt worden

63 Lessing, Berichte von der Pariser Weltausstellung 1878, 0.
64 Ebd., 42.
65 Ebd., 71.
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war. Das war, wie Lessing klarstellte, eine konstruktive Leistung. Es ging
nicht um Stillstand, sondern darum, als Nation wirtschaftlich modern
zu sein, ohne dabei, wie Schinkel es formuliert hatte, als »eine neue Co-
lonie« dazustehen — sondern mit einer imaginierten nationalen Identi-
tat.°® Moglich war das nur durch entsprechende geschmackspolitische
Anstrengungen. In diesem Sinne schrieb Schliepmann 1897:

»[A]lle Kunst, die auf dem ganzen Weltmarkt wirklich etwas gilt, ist
nicht die Allerweltskunst, der internationale >Nouveauté«-Kram, son-
dern die nationale Kunst. Japan, China, Indien, Persien, bulgarische Stik-
kereien, englische Tapeten, dgyptische Thonwaaren, russische Silberar-
beiten, schwedische Filigrane: was lockt uns an ihnen? Die bewusste
Sonderart; und in unserer Bewunderung fur sie ist ein schlummernder
Wunsch, dass auch wir so Einzigartiges hervorbrachten.«®

Ziel solcher Kritik war es, einen >Phantomschmerz< nationaler gestalteri-
scher Eigenstiandigkeit zu erzeugen. Die Sehnsucht nach einer >deutschen
Formc sollte geschmackspolitische Anstrengungen motivieren: staatliche,
mazenatische und unternehmerische Investitionen in Institutionen des
»guten Geschmackse, aber auch eine entsprechende Nachfrage der Kon-
sumentinnen und Konsumenten. Eine solche Form war ein unerreichba-
res Ideal — und genau darin lag ihre Funktion: So wie die >deutsche Formx«
nie endgiltig gefunden werden konnte, konnte es auch nie genug Inves-
titionen in >deutschen Geschmack« geben.

In dieser Art Nationalismus lag gerade kein exklusives Denken. Wie
ein anonymer Autor schon 1838 in der Deutschen Viertel-Jahrsschrift
betonte, solle das Ziel der neuen geschmackspolitischen Bestrebungen
nicht in »nationalen AbschliefSungen«®® liegen. Stattdessen ging es da-
rum, moderner Oberflichlichkeit dsthetische Ressourcen entgegenzuset-
zen, die sich der Mode entzogen — wie die einheimische Natur oder eben
die Geschichte.

»>Volk« zu werden hiefs, Orientierung zu finden in einer Welt, in der,
wie der Autor betonte, »[n]icht nur wir Deutsche, sondern alle modernen
Volker«® zwar gleicher, wohlhabender und gebildeter geworden waren,
jedoch die innere Empfianglichkeit fiir das Schone verlernt und damit
an Menschheit eingebiifSt hatten. So, wie die Volker schon frither von-

66 Uber die italienischen Ausstellungsstiicke urteilte Lessing beispielsweise,
dass sie zwar eigentiimlich italienisch gestaltet seien, aber eben nur tradi-
tionell und deswegen »unwichtig und veraltet«; ebd., 52. Italien scheiterte
nach Lessings Ansicht daran, sein Erbe weiterzuentwickeln, es neu zu ver-
werten.

67 Schliepmann, »Nationale Kunst — nothwendige Kunst«, 36.

68 A.M., »Die zweckmifSige Pflege der schonen Kiinste in Deutschland«, Deut-
sche Viertel-Jabrsschrift 1, Nr. 3 (1838): 3135.

69 Ebd., 313.
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einander gelernt und das Fremde auf das Eigene tibertragen hatten, wo
sie dessen bedurften, sollten sie nun die moderne Herausforderung ge-
meinsam bewailtigen.” Eben darin lag dem ethischen Selbstverstandnis
der nationalistischen Geschmackspolitiker nach der Universalismus der
Vorstellung einer partikularistisch geordneten Welt nationaler Formen.

Das Kunstgewerbemuseum als geschmackspolitische >Superinstitutionc

Nirgendwo wurden die geschmackspolitischen Investitionen so sicht-
bar wie in den wichtigsten Institutionen musealer Imagination im 19.
Jahrhundert: den Kunstgewerbemuseen. An ihnen zeigt sich das kon-
fliktreiche, aber produktive Spannungsfeld zwischen einer den Konsum
affirmierenden Wirtschaftsforderung, die Unternehmer und Handwerke-
rinnen durch museale Schulung »fit« fur die Economy of Qualities ma-
chen sollte, und einer konsumbkritischen Bildung, die das freie Markt-
geschehen verachtete und die Form museal zu disziplinieren versuchte.

Thr Name beschreibt ihren Zweck genau: Elemente der Museen fiir
Kunst und Kulturgeschichte kombinierend, wollten sie dem Publikum
durch das Sammeln, Ordnen, Vergleichen und Bewerten symbolisch he-
rausgehobener Dinge der Vergangenheit eine dingliche Geschichte des
»guten Geschmacks« vor Augen fithren. Die Exponate stammten aus den
verschiedensten Quellen; nicht zuletzt fanden hier auch Dinge aus den
hofischen Kunstkammern einen Platz, die firr die Kunstmuseen uninte-
ressant waren. Der Blick auf die Geschichte entsprach dabei jenem, der
schon die Akademien gepragt hatte: Es ging um eine Verfallsgeschichte
des Geschmacks, die man umkehren miisse (Abb. 25). Wie an den Aka-
demien waren es insbesondere die Formen des Barock und Rokoko, die
stellvertretend fiir diesen Verfall des Geschmacks standen und in den
Sammlungen nicht vertreten waren.

Vorreiter war England mit dem 1852 gegriindeten South Kensington
Museum, das als Vorbild fiir alle weiteren grofSen Kunstgewerbemuseen
diente. Wien folgte 1863, Berlin 1867 (Abb. 27). In den Griinderjahren
kam es dann im Deutschen Kaiserreich zu einer Griindungswelle von
Kunstgewerbemuseen (Abb. 26).7* Wihrend das Londoner Kunstgewer-
bemuseum aus den Erlosen der Weltausstellung von 1851 finanziert wur-
de, ibernahmen bei den anderen grofSen Hiusern staatliche Institutionen

70 Ebd., 315.

71 Vgl. fur Bohmen und Miahren Matthew Rampley, »>German Industrious-
ness, German Spirit, German Energy, and German Persistence<: Habsburg
Cultural Politics and the Moravian Design Museum«, West 86th: A Journal
of Decorative Arts, Design History, and Material Culture 24, Nr. 2 (2017):
201-229.
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Abbildung 25: Das imagindre Museum als Schauplatz einer Geschichte des Ver-
falls und des Wiederaufstiegs des Geschmacks vom Mittelalter bis zur Gegen-
wart: Ausziige aus dem Inhaltsverzeichnis von Falkes Geschichte des modernen
Geschmacks (1866)

sowie grofibiirgerliche Mazene die Finanzierung. Bei den kleineren
Griindungen waren Amateurkiinstler, Privatsammler, Kunsthandwerker
oder Kunstschriftsteller die Initiatoren. Uber die Kunstgewerbevereine,
die eng mit den Museen verbunden waren, engagierten sich daruber hi-
naus breitere Schichten der Bevolkerung fiir das Kunstgewerbe: grofSe
und kleine Fabrikanten, hohe und mittlere Beamte, Architekten, seltener
Maler, Sammler, Liebhaber; soziookonomisch war vom Rentier bis zum
Handwerker fast alles vertreten. Gehilfen, Gesellen, Angestellte, Lehr-
linge und Arbeiter waren in der Regel keine Mitglieder, nutzten aber of-
fenbar die Sammlungen.”

Die Griindungsdirektoren der Kunstgewerbemuseen waren oft Kunst-
historiker, die aber nicht Anschluss an die Akademie, sondern an die Ge-
werbe der Gegenwart suchten. Jacob von Falke etwa, ab 1855 einer der
ersten Konservatoren des Germanischen Nationalmuseums in Niirnberg,

72 Vgl. Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen, 61; vgl. Rampley, » Ger-

man Industriousness, German Spirit, German Energy, and German Persi-
stence««, 208.
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wurde spater Direktor des Wiener Kunstgewerbemuseums.”s Im Deut-
schen Kaiserreich war der Kunsthistoriker Julius Lessing von besonderer
Bedeutung, der von 1872 bis zu seinem Tod 1908 der erste Sammlungs-
direktor des Berliner Kunstgewerbemuseums war.
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Abbildung 26: Griindungen deutscher Gewerbe- und Kunstgewerbemuseen bis
1900 (nach Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen)

Bereits ihre Fassaden machten die Kunstgewerbemuseen zu Instrumen-
ten der Imagination (Abb. 27). Thre Neorenaissance-Fassaden waren
klassizistisch-prachtvoll, die Ausfithrung in Sichtbackstein dagegen mo-
dern-roh. Der Bau selbst sollte eine am klassischen Kunstmuseum ge-
schulte, aber hochmoderne gewerbliche Leistungsschau sein und zeig-
te daher eine grofse Bandbreite an modernen Fertigungstechniken und
Materialien. Die Gebaude waren Kunsttempel, die zugleich auf Indust-
rie und Handwerk verwiesen.

Die Geschichte, die die Fassade erzihlte, reichte auch in die Vergan-
genheit zurtick. In Wien diente die Fassade dem Andenken von »sechs-
undfunfzig um die ornamentale Kunst besonders verdienten Kiinstlern«,
die man »theils durch Portratmedaillons, theils durch Inschrifttafeln zu
ehren« suchte,’* ein Konzept, das man in Berlin aufgriff. Das Museum
schuf also eine Ahnenreihe des Kunstgewerbes, eine idealisierte eigene

73 Eine umfassendere, diese Netzwerke empirisch rekonstruierende Forschung
steht meines Wissens noch aus.

74 Bruno Bucher, Das Kaiserlich Kénigliche Osterreichische Museum und die
Kunstgewerbeschule: Festschrift bei Gelegenbeit der Weltausstellung in
Wien, Mai 1873 (Wien: Verlag des Osterreichischen Museums, 1873), 13.
Fir den Hinweis danke ich Peter Klinger.
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Abbildung 27: Die wichtigsten Kunstgewerbemuseen des 19. Jabrbunderts
in London, Wien und Berlin: die gestalterische Konkurrenz der Nationen
zeigt sich in den engen architektonischen Beziigen
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Geschichte. Fur diese reklamierte man einerseits Kiinstler wie Leonardo da
Vinci oder Diirer, womit man daran erinnerte, dass diese keine >freien Kiinst-
ler<im Sinne des 19. Jahrhunderts gewesen waren. Andererseits gehorten Ar-
chitekten und Kupferstecher, Goldschmiede und Kunstindustrielle zu die-
ser Ahnenreihe, darunter der Kiinstler-Entwerfer Finiguerra (Abb. 5), der
Erfinder des programmierbaren Webstuhls Jacquard, der Kunstindustriel-
le Wedgwood und der Kiinstler-Beamte Schinkel. Durch diese Ahnenreihe
wurde die Figur des kunstgewerblich >Kreativen« geschaffen gerade dadurch,
dass man, wie zuvor beim Kiinstler, den Namen zur Geltung brachte.”s

Das Kunstgewerbemuseum uibernahm derart die Musealisierung von
Kunst und Kunstlern, wie sie das Kunstmuseum in den Jahrzehnten zu-
vor etabliert hatte. Eine kinstlerische Veredelung des Kunstgewerbes
sollte durch einen eigenen Raum moglich werden, in dem man sich mit
vorbildhaften Erzeugnissen aus 2000 Jahren kunstgewerblicher Produk-
tion auseinandersetzen konnte — frei von den Zwingen der Marktgan-
gigkeit, der Mode und der Herstellungskosten.

Abbildung 28: Lustwandeln in der Geschichte der Gestaltung: das noch pro-

visorische Berliner Kunstgewerbemuseum im Jahr 1868 vor seinem Umzug in
den Neubau

Anders als im Kunstmuseum war die kontemplative Betrachtung von
Dingen hier erklartermaflen kein Selbstzweck. »Nicht in einem einzi-
gen Fall«, betont Mundt, »hat die Griindung eines deutschen Kunstge-
werbemuseums einen denkmalpflegerisch-konservatorischen, einen rein

75 Boltanski und Esquerre, Bereicherung, 603.
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kulturell-bildenden oder asthetisch-sammlerischen Zweck verfolgt.«7¢
Auratisiert wurden deshalb nicht die Originale selbst, sondern die For-
men. Dieser Kontrast zum Kunstmuseum zeigt sich nicht zuletzt in der
Tatsache, dass ein wesentlicher Teil der Sammlungen der Kunstgewer-
bemuseen aus Kopien bestand,”” weshalb es nicht verwundert, dass zwi-
schen den européischen Kunstgewerbemuseen ein reger Handel mit Ko-
pien vorbildhafter Objekte herrschte.

Und auch das Publikum sollte kopieren: So wies ein Fithrer durch das
Berliner Kunstgewerbemuseum darauf hin (Abb. 28), dass das »Zeich-
nen nach den ausgestellten Stiicken ohne weitere Anfrage gestattet« sei.
»Kleinere Gegenstande«, so hiefs es weiter, »konnen zu eingehendem Stu-
dium zeitweilig in das Kopierzimmer gebracht werden.«”® Es war dem-
entsprechend nicht die kunstreligios erzeugte Aura des Originals, die fiir
die Griinder der Kunstgewerbemuseen von Bedeutung war, sondern die
kollektivierende Vorbildhaftigkeit der Form.

Die Autonomie der musealen Form

Die musealen Formen des 19. Jahrhunderts wurden spiter (und biswei-
len noch heute) als sunmodern« angesehen — diese Kritik wird Gegen-
stand des folgenden Kapitels sein. Von einer jiingeren Kritik darf man
nicht auf die Vergangenheit zuriickschliefSen. Museale Formen waren ge-
rade Ausdruck des Modernisierungsschubs des 19. Jahrhunderts. Thnen
lieBBen sich, wie Cleve betont, die verschiedensten modernen Funktionen
zuordnen: »der Gotik je nachdem etwa das Sakrale iiberhaupt, der An-
tike das Staatsoffentliche, das Bankwesen der sModernen Renaissances,
dem >Altdeutschen« das erwerbsbiirgerlich-private«.” Aber auch inner-
halb von Milieus bot die museale Ordnung der Formen, wie Karstein im
Hinblick auf das kirchliche Milieu des 19. Jahrhunderts herausgearbeitet
hat, Moglichkeiten der Identifikation und Positionierung.®°

Zudem lief$ sich den musealen Formen ein politischer Gebrauchswert
abgewinnen. Das imaginiare Museum asthetisierte weltanschauliche Fra-
gen und machte politische Positionen 6ffentlich lesbar. Die Entschei-
dung fur Gotik, Renaissance oder Rokoko konnte als Ausdruck der po-
litischen Haltung gelesen werden. Sie verriet standische oder liberale

76 Mundt, Die deutschen Kunstgewerbemuseen, 2.4.

77 Vgl. etwa Daniela C. Maier, Kunst — Kopie — Technik: Galvanoplastische
Reproduktionen in Kunstgewerbemuseen des 19. Jahrhunderts (Berlin: Rei-
mer, 202.2).

78  Generalverwaltung der Koniglichen Museen, Fiibrer durch die Sammlung
des Kunstgewerbe-Museums (Berlin: Spemann, 1900), o. S.

79 Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 196.

8o Karstein, »Wider die >entadelte Kunst« der Industrie? «
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Gesinnung, monarchistische oder republikanische Uberzeugungen, lai-
zistische oder konfessionelle Pragung, konservative oder progressive
Tendenzen, die Haltung zum industriellen Fortschritt, die regionale, na-
tionale oder kosmopolitische Orientierung.®*

Die musealen Formen ermoglichten dariiber hinaus (zusammen mit
Farbe und Material) eine Differenzierung des Wohnraums. Der historis-
tische Stilpluralismus, so Christiane Holm, fiihrte nicht zu einer »Belie-
bigkeit von Raumgestaltungen«, sondern unterstitzte die Ausdifferen-
zierung der Raumfunktionen — nicht zuletzt in geschlechtsspezifischer
Hinsicht: »In diesem Sinne wurden die Rokokoformen fiir Damenzim-
mer empfohlen als pastellfarbige, weich gepolsterte, von geschwunge-
ner Linienfuhrung und kleinteiligen Dekorelementen bestimmte Zone
des MufSiggangs, wahrend kontrastierend dazu die klassizistischen For-
men dem Herrenzimmer vorbehalten blieben als dunkle, durch gerade
und eckige Linien und groflen Flachen geprigte Zone, in der Bedeutsa-
mes gedacht wurde. «**

Nicht zuletzt dienten die musealen Formen der Individualisierung des
Wohnraums. So empfahl der Architekt, Kunsthistoriker und Architek-
turschriftsteller Oscar Mothes (1828-1903) in Unser Heim im Schmuck
der Kunst, einem Wohnratgeber fur das GrofSburgertum von 1879, die
Einrichtung des Musikzimmers solle sich nach den personlichen musi-
kalischen Vorlieben und deren Entsprechung im musealen Fundus der
Formen richten:

»[S]o wiirde man ein Musikzimmer recht gut auch im romanischen Stil
decoriren und dabei vielleicht ein Bild einfigen konnen, eine Scene aus
dem Singerkrieg auf der Wartburg darstellend. Auch die Frithgothik
eignet sich dazu, deren Formen der Zeit der Troubadours entstammen.
Die Frithrenaissance wiirde an die Zeit der Meistersanger erinnern, das
Rococo an Mozart und so wiirde durch die Wahl des Stils zugleich
auch die Wahl des Tonkiinstlers, dessen Biiste man aufstellen will, mit
bedingt sein.«®

81 Vgl. Cleve, Geschmack, Kunst und Konsum, 196.

82  Christiane Holm, »Biirgerliche Wohnkultur im 19. Jahrhundert«, in Das
Haus in der Geschichte Europas, hg. von Joachim Eibach und Inken
Schmidt-Voges (Berlin; Boston: De Gruyter, 2015), 247; vgl. Anne-Katrin
Rossberg, »Wie Frauen Zimmer wurden: Zur Wohnkultur im 18. und 19.
Jahrhundert«, in Mdébel als Medien: Beitrige zu einer Kulturgeschichte der
Dinge, hg. von Sebastian Hackenschmidt und Klaus Engelhorn (Bielefeld:
transcript, 2014), I43—I54.

83 Oscar Mothes, Unser Heim im Schmuck der Kunst (Leipzig: Schloemp,
1879), 15; vgl. zur Aktualitdt solcher individualisierenden Wohnberater
Christian Demand, »Homestorys (III): Zeige mir, wie du wohnst«, Merkur:
Zeitschrift fiir europdisches Denken 75, Nr. 866 (2021): 16-33.
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Wie Simmel bemerkte, war es aber gerade nicht die persénliche Wahl
eines Stils, die individualisierend wirkte. Eine stilistische Einheit liefSe dem
Individuum keine »Liicke, in der sein personliches, jenem vergangenen
Stiles fremdes Leben sich in ihn ergiefSen oder mitihm vermahlen konnte. «
Der »unersetzliche Reiz« fur das Individuum liege vielmehr darin, dass
es aus den musealen Versatzstiicken »ein neues Ganzes herstellen«
konne, »dessen Synthese und Gesamtform nun dennoch durchaus
individuellen Wesens und auf eine und nur eine besonders gestimmte
Personlichkeit eingestellt ist«.3* Individualitit leitete sich also nicht aus
einer einfach priexistenten Unverwechselbarkeit ab, sondern musste
durch die Konsumenten erarbeitet werden, durch Erwerb dsthetischer
Kompetenzen beim Aufbau vieler kleiner (imagindrer) Museen. Der
»Erfolg der Ausbreitung unseres historischen Wissens« verdankte sich
nach Simmels Ansicht somit einer modernen »Biegsamkeit der Seele«:

»Damit einem der Inhalt der Geschichte zum Eigenthum werde, bedarf
es einer Bildsamkeit, Nachbildsamkeit der auffassenden Seele, einer in-
nerlichen Sublimirung der Variabilitdt. Die historisierenden Neigungen
unseres Jahrhunderts, seine unvergleichliche Fahigkeit, das Fernliegend-
ste — im zeitlichen wie im raumlichen Sinne — zu reproduziren und leben-
dig zu machen, ist nur die Innenseite der allgemeinen Steigerung seiner
Anpassungsfihigkeit und ausgreifenden Beweglichkeit. «®s

Entsprechend betonten museal geleitete Kunstgewerbler, dass das Mu-
seum nicht der unschopferischen Nachahmung der Vergangenheit, son-
dern der schopferischen Gestaltung des Neuen diene. Es war >innere,
nicht >dufSerliche« Angelegenheit. Lessing zum Beispiel erklarte, dass man
die »alten Kunstformen« in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
»liberhaupt nicht mehr wie etwas in sich Berechtigtes« betrachtet habe;
vielmehr habe man gerade »die selbstindige Herrschaft der Ueberliefe-
rung zerbrochen und die Triimmer derselben zu leichten Bausteinen in
der Hand des modernen Kiinstlers umgearbeitet«.*® » Wenn man«, so

84 Georg Simmel, »Das Problem des Stiles«, Dekorative Kunst 11, Nr. 7 (1908):
314.

85 Simmel, »Personliche und sachliche Kultur«, to.

86 Julius Lessing, Das Moderne in der Kunst (Berlin: Simion, 1898), 29. Ein
Beispiel fiir diese Ansicht ist der Katechismus der Ornamentik des Volks-
kundlers Felix Philipp Kanitz (1829-1904). In diesem vertrat Kanitz die
Ansicht, die Aufgabe des modernen Kiinstlers bestehe nicht in der Nach-
ahmung musealer Formen, sondern in einer steten »Verjiingung derselben
durch die gliickliche Benutzung des lebendigen Formenschatzes, aus dem
sie hervorgegangen sind«. Die Kombination der Stile sei zwar erlaubt; aber
eine »willkiirliche Erfindung eines neuen Ornament-Styles« sei ebenso we-
nig denkbar »wie jene einer neuen Sprache«. Felix Philipp Kanitz, Katechis-
mus der Ornamentik oder Leitfaden iiber die Geschichte, Entwickelung und
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Lessing weiter, »in diesen Formen weiterarbeitet, so sagt man damit, dass
man auf den ererbten Schatz tausendjihriger Bildung nicht verzichten
will, dass in diesen Formen alles das wiederklingt, was in der Kunst, in
der Religion, im politischen Empfinden dem Menschen theuer ist. Dieses
Festhalten ist kein gedankenloses Wiederholen, sondern ein tiefgedank-
liches Weiterleben. Vor einer Erstarrung in diesen Formen brauchen wir
uns nicht zu firchten. «*

Als Lessing 1898 die museale Imagination mit dem Hinweis auf ihre
Modernitit zu rechtfertigen versuchte, befand er sich aber lingst in ei-
ner Verteidigungsposition. Gerade die Autonomie der musealen Formen
— dass sie von den kunstlosesten Kunstindustriellen fiir jeden beliebi-
gen symbolischen Zweck genutzt werden konnten — machte sie fiir ge-
schmackspolitische Projekte zunehmend unbrauchbar. Eine neue Gene-
ration von Gestaltern drangte in die Geschmackspolitik und brachte
eine Imagination der Form hervor, die das Museum nicht nur nicht mehr
brauchte, sondern ihm geradezu entgegengesetzt war.

die charakteristischen Formen der bedeutendsten Verzierungsstyle aller Zei-
ten (Leipzig: J. J. Weber, 1877), 8.
87 Lessing, Das Moderne in der Kunst, 28.
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6 Die handwerkliche Imagination

Mit handwerklicher Imagination wird Formen Wert zugeschrieben, in-
dem sie als Ausdruck einer idealen Korrespondenz von Kopf und Hand
des frei gestaltenden Menschen in der Auseinandersetzung mit dem Ma-
terial erfahrbar werden. Die Wertzuschreibung durch die handwerkliche
Imagination reagiert auf die gestiegene Autonomie der musealen Form,
die mit ihrer technischen Reproduzierbarkeit im 19. Jahrhundert einher-
ging. Insbesondere dem Musterzeichner wurde vorgeworfen, nur scha-
blonenhaft zu gestalten — daher wurde ihm >das Handwerk« als Grund-
lage der Gestaltung entgegengesetzt.

Im Register der handwerklichen Imagination lief§ sich Formen Wert
zuschreiben, die noch nicht Teil eines etablierten Stils waren, noch nicht
Teil des museal beglaubigten Fundus. Die Bezugnahme auf das Hand-
werk war also keine Regression. Indem die Hand als immanentes Mo-
ment der Gestaltung idealisiert wurde, konnten sich gerade neue For-
men dem Verdacht entziehen, nur der Mode zu folgen. Die imaginierte
Verankerung im Handwerk konnte den nichtmusealen modernen Ge-
schmack innerlich leiten.

Gestaltungsgeschichtlich gesehen konnten Gestaltende durch das ima-
ginierte Handwerk eine relativ autonome Position beanspruchen. Der
Riickbezug auf die verlorene Einheit von Hand und Kopf bedeutete, sich
dem Management der Werte zu entziehen, insbesondere den Imperati-
ven der Produzierbarkeit und Kommerzialisierbarkeit der Form. Es ging
um eine Gestalterin oder einen Gestalter, der die beruflichen Erwartun-
gen an das technische und modische Wissen des Musterzeichners gera-
de unterlaufen konnte. Damit entstand die Moglichkeit eines Kiinstler-
Gestalters, eines Autors der Form, dem man im Management der Werte
groflere Freiheit geben musste und dessen Wiinsche die Techniker umzu-
setzen hatten. Der Bezug auf das Handwerk ermoglichte durch die Hin-
terfragung der industriellen Arbeitsteilung nicht weniger, sondern ande-
re Arbeitsteilung — und damit mehr formale Innovation.

Trager der handwerklichen Imagination war eine neue Generation
von geschmackspolitisch engagierten Akteuren, die sich auf die Suche
nach einer >wahrhaft modernen< Form machten und sich dabei gegen
das Museum richteten. Sie organisierte sich vor allem in der deutschen
Reformbewegung des Kunstgewerbes, die man heute mit dem Jugend-
stil oder dem Sezessionsstil verbindet. Die handwerkliche Imagination
der Form setzte sich nach der Jahrhundertwende durch und dominierte
die Geschmackspolitik bis in die 1920er Jahre.
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6.1 Der Autorititsverlust des Museums

Die zunehmende Kritik am Museum in den geschmackspolitischen De-
batten war Teil eines umfassenderen Wertewandels im spiten 19. Jahr-
hundert. Mit dem Modernisierungsschub der Griinderzeit mehrten sich
die Stimmen, die bezweifelten, ob die Orientierung an der Geschichte
und ihre Objektivierung durch das Museum kulturelle Produktivitit er-
moglichen konnten. Wie kaum ein anderer verkorperte Friedrich Nietz-
sche (1844-1900) den neuen Zeitgeist: Schon 1874 hatte er in seiner
Schrift Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Leben vor einem »ver-
zehrenden historischen Fieber« gewarnt, das insbesondere die Jugend ih-
rer >kulturellen Vitalitit« beraube.

In heutigen soziologischen Beschreibungen werden die Bewegungen,
die sich von einer solchen Rhetorik inspirieren liefSen, oft in einen schar-
fen Gegensatz zum gesellschaftlichen Mainstream des Kaiserreichs ge-
ruckt. Es geht um radikale Bewegungen: in der Kunst der Expressionis-
mus, der sich gegen die akademische Tradition und den wilhelminischen
Historismus wandete, in der Politik Anarchismus und Sozialismus, die die
politische Ordnung grundsatzlich infrage stellten, in Fragen der Lebens-
fihrung die Lebensreform, die Freikorperkultur und die Jugendbewe-
gung, die sich gegen die als erstarrt empfundene biirgerliche Moral auf-
lehnten und nach neuen, authentischeren Formen des Lebens suchten.

Wenngleich viele dieser Bewegungen zweifellos in Opposition zum
>wilhelminischen Obrigkeitsstaat< und seinen Eliten standen, verzerrt
eine scharfe Gegeniiberstellung das Bild. Denn gleichzeitig gab es auch
weniger dramatischen Wandel, vor dessen Hintergrund die Ablésung
des Museums durch das Handwerk als geschmackspolitisches Ideal op-
portun wurde.

Die Entzauberung des Museums durch die Wissenschaft

Zu nennen ist zuniachst die Ausdifferenzierung der Altertumswissen-
schaft und die Folgen, die das fiir die Asthetisierung der Vergangen-
heit hatte. In der klassizistischen und altdeutschen Geschmackspolitik
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts galt die Archdologie noch selbst-
verstandlich als normative Instanz fir den Konsum. Die ausgegrabenen
Artefakte des Altertums sollten ewige dsthetische Wahrheiten erfahrbar
machen, die den Illusionen und Verganglichkeiten von Luxus und Mode
entgegengesetzt werden konnten.

1 Friedrich Nietzsche, »UnzeitgeméfSe Betrachtungen, Zweites Stiick: Vom
Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Leben«, in Werke I, von Friedrich
Nietzsche, hg. von Karl Schlechta, 6. Aufl. (Miinchen: Hanser, 1972), 210.
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Die selbstverstandliche Verbindung von Wissenschaft und Asthetik
wurde seit der Mitte des 19. Jahrhunderts zunehmend fragwiirdig. Be-
sonders deutlich wird dies in dem jahrzehntelangen Streit um die >weifSe
Antike«. Winckelmann war noch von einer Einheit von Wissenschaft und
Asthetik ausgegangen. Pseudowissenschaftlich begriindete er die Not-
wendigkeit der Farblosigkeit der antiken Kunst: »Die Farbe tragt zur
Schonheit bey, aber sie ist nicht die Schonheit selbst, sondern sie erhe-
bet dieselbe tiberhaupt und ihre Formen. Da nun die weifSe Farbe die-
jenige ist, welche die mehresten Lichtstrahlen zuriickschicket, folglich
sich empfindlicher macht, so wird auch ein schoner Korper desto scho-
ner seyn, je weifSer er ist.«* Aufkldrerische Skepsis gegentiber den Sinnen
entwertete die Farbe, da sie sich aus der Sicht der Aufkldrung nicht in
dem Maf3e >vergeistigen< — und musealisieren — liefs wie die Form (des-
wegen auch die oben erlauterte Wertschiatzung der zurtickgenommenen
antikisierenden Umrisszeichnungen Flaxmans).

Mit der Verwissenschaftlichung der Archidologie im 19. Jahrhundert
war eine solche Begrundung von Schonheit, die physikalische (dass »die
weifle Farbe diejenige ist, welche die mehresten Lichtstrahlen zurick-
schicket«) und metaphysische Kriterien (dass »ein schoner Korper des-
to schoner [ist], je weifer er ist«) vermischte, immer weniger haltbar.
Die Analyse archiologischer Funde mit neuen chemischen Verfahren er-
brachte immer mehr Belege fur eine >bunte Antikes, die ihre Bauten und
Skulpturen farbenfroh bemalt hatte. Bekannte Architekten wie Jakob
Ignaz Hittorff (1792-1867) begannen, diese bald in allen europdischen
Lindern diskutierte Theorie energisch zu vertreten.? Auch der dsthetisch
liberale Semper war ein frither Vertreter der >bunten Antike< und verof-
fentlichte in den 1830er Jahren eigene Studien dazu.*

Die sich durch das 19. Jahrhundert ziehende, bisweilen erbittert ge-
fiihrte Auseinandersetzung ldsst sich ihrerseits als Streit um die Form
verstehen. War das Ideal der >weifsSen Antike« tatsichlich nur ein Trug-
bild, so stand nicht nur der Status der antiken Form als Tragerin eines
imaginativen Werts infrage — sondern auch die institutionelle Legitimati-
on derer, die ihr diesen Wert zuschrieben. Fiir die Vertreter des Klassizis-
mus drohte, so Hans-Georg von Arburg, an die Stelle einer der Reinheit
der Form verpflichteten »erhabenen Gedankenbaukunst« eine »effektha-
scherische Stimmungsarchitektur« zu treten, auflengeleiteter Geschmack

2 Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums, Bd. 1
(Dresden: Walther, 1764), 147.

3 Vgl. Jakob Ignaz Hittorff, »De I’architecture polychréme chez les Grecs, ou
restitution compléte du temple d’Empédocles dans ’acropolis de Sélinunte«,
Annali dell’Instituto di Corrispondenza Archeologica 2 (1830): 263—284.

4  Gottfried Semper, Anmwendung der Farben in der Architektur und Plastik:
In einer Sammlung von Beispielen aus den Zeiten des Althertums und des
Mittelalters (Dresden, 1836).
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also.s Mit anderen Worten: Die Vertreter der >weifSen Antike< sahen den
imaginativen Wert der antiken Form, der ihr den >klassischen« Status si-
cherte, durch die Farbe bedroht. Deswegen brauchten sie wissenschaftli-
che Argumente fiir die Farblosigkeit der antiken Kunst.® Die andere Seite
wiederum konnte den >Klassikern« vorwerfen, mit der Vorstellung einer
farblosen Antike ihrerseits einer modischen Uberzeugung (namlich je-
ner des spaten 18. Jahrhunderts) anzuhingen, deren >Innerlichkeit« sich
an den Artefakten, die sie zu verehren und nachzuahmen pritendierten,
nicht nachweisen lief3.

Ohne den Verlauf des Streits hier im Einzelnen nachzuzeichnen, lisst
sich feststellen, dass er bis zum Ende des 19. Jahrhunderts gewisser-
mafSen versandete. Die >weifSe Antike< wurde zu einer rein dsthetischen
Konvention, die keiner wissenschaftlichen Begriindung mehr bedurfte.
An den Akademien wurde sie zur Orthodoxie. Da eine Uberholung hin
zu einer (historisch >korrekten<) >bunten Antike« offenbar nicht oppor-
tun schien, wurde die antike Form als geschmackspolitisches Ideal wis-
senschaftlich geschwicht.

Ein zweiter Wandel vollzog sich im Denkmalschutz, dessen Schwer-
punkt sich Ende des 19. Jahrhunderts von der Rekonstruktion zur Kon-
servierung verlagerte. Fiir die erste Generation des Denkmalschutzes — in
Deutschland allen voran Schinkel — hatte der Wert des Denkmals noch
darin bestanden, dass an ihm ein >vaterlindisches< Formideal rekonstru-
iert werden konnte. Doch diese Art des Denkmalschutzes wurde im letz-
ten Viertel des 19. Jahrhunderts in den europdischen Staaten zunehmend
als unwissenschaftlich abgelehnt.

Vorreiter war die englische Society for the Protection of Ancient
Buildings. Thr Manifest von 1877 beginnt mit einer scharfen Kritik an
der Rekonstruktion von Denkmalern. Rekonstruktion sei »a strange and
most fatal idea, which by its very name implies that it is possible to strip
from a building this, that, and the other part of its history — of its life
that is«. Die Restauratoren hitten »no guide but each his own individual
whim to point out to them what is admirable and what contemptible.«”

5 Hans-Georg von Arburg, Alles Fassade: » Oberfliche« in der deutschsprachi-
gen Architektur- und Literaturdsthetik 1770-1870 (Paderborn: Fink, 2008),
300.

6  Es gab auch Kompromissversuche: Beispielsweise vertrat der Historiker
Franz Kugler (1808-1858) die These von einem Primat der Form, das es er-
laubt habe, minderwertige Materialien farbig zu gestalten. Damit war auch
die Gestaltung der neuen Kunstmuseen legitimiert: auflen aus grof$flichigem
weiffen Marmor, innen mit aufwendigen polychromen Malereien. Vgl. Franz
Kugler, Ueber die Polychromie der griechischen Architektur und Sculptur
und ibre Grenzen (Berlin: Gropius, 1835).

7 William Morris und Philip Webb, » Manifesto of Society for the Protection
of Ancient Buildings«, The Athenaeum Journal, Nr. 2591 (1877): 807.
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Rekonstruktion sei mithin keine Wissenschaft, sondern isthetisierende
Willkiir. Ziel des Denkmalschutzes sollte es deswegen nicht mehr sein,
das Denkmal formal zu idealisieren — hier Teile unwiederbringlich zu
zerstoren, dort Teile willkiirlich hinzuzudichten —, sondern es in seinem
aktuellen Zustand zu erhalten.

Die Idee der Konservierung fand um die Jahrhundertwende auch im
deutschen Denkmalschutz immer mehr Anhédnger. Auch sie verbanden
ihr Plidoyer fiir eine Reform des Umgangs mit Altertimern mit einer
scharfen Kritik an der unzeitgemiflen >Alterthiimelei<. 1906 bemerkte
der deutsche Archiologe Adolf Michaelis (1835-1910) im Riickblick
auf die archidologischen Entdeckungen des gerade vergangenen Jahr-
hunderts, dass die »wissenschaftliche Verwertung« der Funde »unter ei-
nem Wuste dilettantischer und phantastischer Traumgebilde« verschiit-
tet worden sei.® » An die Stelle der Schwirmerei des Alterthtimlers fiir die
verschiedenen Perioden alter Kunst«, so beschrieb der deutsche Kunst-
historiker Berthold Riehl (1858-1911) den sich abzeichnenden Wandel,
»trat die wissenschaftliche Forschung, die, indem sie den geschichtlichen
Gang unserer Kunst darstellt, den Lebensverhiltnissen der einzelnen Pe-
rioden nachgeht, uns klar deren Vorziige, aber auch deren Schwichen
und Grenzen zeigt.«* Noch direkter formulierte es Georg Dehio (1850~
1932), der wichtigste Adept englischer Ideen und Begriinder der moder-
nen Denkmalpflege in Deutschland: Der »Stilc«, den man in den Uber-
resten der Vergangenheit gesucht habe, sei nichts anderes als »kunstliche,
unwahre Altertiimelei« gewesen. »Ohne Sentimentalitit, ohne Pedante-
rie, ohne romantische Willkiir wollen wir Denkmalpflege iiben als eine
selbstverstindliche und natiirliche Auflerung der Selbstachtung, als An-
erkennung des Rechtes der Toten zum besten der Lebendigen. «™°

Die Ironie dieser Verwissenschaftlichung bestand darin, dass gerade
das, was im spadten 18. und frithen 19. Jahrhundert dsthetische Diszi-
plinierung gewesen war — der Versuch einer inneren Leitung des Ge-
schmacks durch die Archiologie —, nun abwertend als >Romantik< ge-
wertet wurde. Je mehr die Archdologie ihr eigenes Wertkriterium — die
wissenschaftliche Authentizitiat der Funde — zur Geltung brachte, desto
weniger eignete sie sich zur Begriindung musealer Formideale.*

8  Adolf Michaelis, Die archdologischen Entdeckungen des neunzebnten Jabr-
hunderts (Leipzig: Seemann, 1906), 52.

9  Berthold Riehl, »Der Alterthiimler und das moderne Kunstgewerbe«, Zeit-
schrift des Bayerischen Kunstgewerbe-Vereins zu Miinchen, Nr. 1 (1896): 19.

10 Georg Dehio, Denkmalschutz und Denkmalpflege im neunzebnten Jabhrhun-
dert: Rede zur Feier des Geburtstages Sr. Majestit des Kaisers gehalten in
der Aula der Kaiser-Wilbelms-Universitit Strassburg am 27. Januar 1905
(Strassburg: Heintz, 1905), 15.

11 Vgl. Zintzen, Von Pompeji nach Troja, 20.
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Der Nachteil der Historie fiir die Wirtschaft

Nicht nur als wissenschaftliche, sondern auch als gewerbliche Bildungs-
institution geriet das Museum am Ende des 19. Jahrhunderts in die Kri-
tik. Um zu verstehen, warum die avantgardistische Wiederbelebung des
Handwerks< in reformorientierten Kreisen des Deutschen Kaiserreichs
auf offene Ohren stief3, lohnt es sich, den Wandel der gewerblichen Aus-
bildung im 19. Jahrhundert zu skizzieren. Er ldsst sich nicht auf die
einfache Formel des Ubergangs vom Handwerk zur Industrie bringen,
sondern war, wie die wirtschaftsgeschichtliche Forschung der letzten
Jahrzehnte gezeigt hat, weitaus vielschichtiger.

Anders als man es sich im 20. Jahrhundert vorgestellt hatte, fiihr-
te die Entwicklung nicht geradlinig zu dem, was spater als >Fordis-
mus< beschrieben wurde: zu einer Entwertung der (im Falle Deutsch-
lands zunftisch hochqualifizierten) Handarbeit zugunsten einer von einer
industriellen Fuhrungsschicht organisierten Produktion, in der gering
qualifizierte Arbeiter monotone Tatigkeiten ausfihrten, dafiir aber gut
entlohnt wurden. Solche Transformationserzahlungen tibernehmen un-
kritisch die retrospektiven Konstruktionen, die insbesondere mit dem
Begriff des >Fordismus« verbunden sind.*

Wenn man im 19. Jahrhundert vom >Niedergang des Handwerks«
sprach, meinte man zunichst vielmehr den Bedeutungsverlust der ziinfti-
schen Organisationsform des Kleingewerbes. Aber schon hier ist eine Dif-
ferenzierung wichtig: Zwar waren die alten Zunftprivilegien im Zuge der
Gewerbefreiheit tatsichlich abgeschafft worden (wihrend sich das Wirt-
schaftsbirgertum durch die wirtschaftliche Liberalisierung neue Privilegien
gesichert hatte). Doch der Machtverlust der Ziinfte war nicht gleichbedeu-
tend mit dem Niedergang des Handwerks tiberhaupt. Wahrend manche
Handwerke tatsiachlich verschwanden, blithten andere auf oder erfanden
sich neu. Die alten Ziinfte wurden in neue, der biirgerlichen Rechts- und
Wirtschaftsordnung entsprechende Organisationsformen uberfiihrt, die
fortan die Interessen ihrer Mitglieder biindelten (und neue formulierten).
Sie bestehen als Innungen und Handwerkskammern bis heute fort.

Die marktorientierte Anpassung bzw. Neuerfindung der produzieren-
den Gewerbe verlief auf unterschiedlichen Wegen. Der Wandel konnte
soziale Verelendung im sich verscharfenden Preiskampf bedeuten, vor
allem fur diejenigen, die in Heimarbeit vollig von ihren Verlegern ab-
hingig waren, etwa in der Weberei. Andere, beispielsweise Schmiede

12 Vgl. Gerhard Fehl, »Welcher Fordismus eigentlich? Eine einleitende War-
nung vor dem leichtfertigen Gebrauch des Begriffs«, in Zukunft aus Ame-
rika. Fordismus in der Zwischenkriegszeit: Siedlung, Stadt, Raum, hg. von
Stiftung Bauhaus Dessau und Lehrstuhl Planungstheorie der RWTH Aachen
(Dessau: Stiftung Bauhaus Dessau, 1995), 18-37.
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oder Schuhmacher, konnten sich auf Dienstleistungen wie Anpassung,
Instandhaltung oder Reparatur spezialisieren. Fiir manche war der Wan-
del aber auch mit dem Aufstieg in die zahlreichen neuen Kunst- und Lu-
xusgewerbe verbunden.

Aber auch dort, wo es zu einer weitreichenden Mechanisierung der
Produktion kam, war es keine hinreichende Beschreibung, von einem
bloflen Bedeutungsverlust qualifizierter Handarbeit zu sprechen.®s Es
gab ein breites Spektrum von Betrieben: Als >Industriec wurde — in einem
sich stindig wandelnden Sprachgebrauch - bis ins 20. Jahrhundert hin-
ein jede Produktion bezeichnet, die mehrere, zuvor ziinftisch organisier-
te Gewerke unter einem Dach versammelte. Wie Adamson zeigt, gab es
in Europa um 1850 deutlich mebr qualifizierte Handwerker, die zugleich
eine weitaus grofSere Bandbreite an Berufen austbten, als noch um 1750.

Erst ab der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, in Deutschland noch
deutlich spiter, wurden grofSe industrielle Betriebe im heutigen Sinne
wirklich typisch. Aber auch in ihnen blieben handwerkliche Fertigkeiten
unverzichtbar. Industrialisierung der Produktion bedeutete keine Ver-
driangung des Handwerks; vielmehr schuf sie, wie Adamson schreibrt,
»nuanced interdependencies of the hand and the machine«.™ Die Ar-
beiterschaft teilte sich in eine hochqualifizierte, oft noch in (post-)zunf-
tischen Strukturen ausgebildete >Arbeiteraristokratie< auf der einen und
ein gering qualifiziertes >Proletariat< auf der anderen Seite.

Diese Verflechtungen von Maschinen- und Handarbeit gerie-
ten im 20. Jahrhundert in Vergessenheit; in den zeitgendssischen

13 Vgl. klassisch Raphael Samuel, »Workshop of the World: Steam Power and
Hand Technology in Mid-Victorian Britain«, History Workshop Journal
3, Nr. 1 (1977): 6—72; Cyril Stanley Smith, »Art, Technology, and Science:
Notes on Their Historical Interaction«, Technology and Culture 11, Nr. 4
(1970): 493; Piore und Sabel, Das Ende der Massenproduktion, 11.

14 Adamson, The Invention of Craft, xvi. Veranschaulichen lasst sich dies an
einem der wichtigsten Symbole der industriellen Moderne: dem Crystal Pa-
lace der Londoner Weltausstellung von 1851. Damals — und bis heute — als
Triumph des modularen industriellen Bauens gefeiert, war er zugleich eine
handwerkliche Meisterleistung. Zwar wurde der Bau erst durch die neuen,
industriell gefertigten Eisenteile und Glaselemente moglich. Die Basis blieb
aber das Handwerk. Abgesehen von wenigen gusseisernen Sdulen bestand
der Londoner Crystal Palace aus einer klassischen Holzkonstruktion, die
von Zimmerleuten errichtet wurde. Vgl. Gilbert Herbert, Pioneers of Pre-
fabrication: The British Contribution in the Nineteenth Century (Baltimore:
Johns Hopkins University Press, 1978), 91. Und auch die Maschinen, mit
denen die neuen Eisenteile hergestellt wurden, mussten von qualifizierten
Schlossern hergestellt, montiert und betrieben werden. Vgl. auch Heinrich
Popitz u. a., Technik und Industriearbeit: Soziologische Untersuchungen in
der Hiittenindustrie (Tiibingen: Mohr, 1957).
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national6konomischen Debatten waren sie jedoch allgegenwirtig. Zwar
schien der industriellen Produktion seit der Mitte des 19. Jahrhunderts
tatsachlich die Zukunft zu gehoren. Gleichzeitig sah man die bleibende
Bedeutung der Handarbeit jenseits, aber gerade auch innerhalb der Fa-
brik. Weber notierte um die Jahrhundertwende die »bekannte Erschei-
nung, daf$ die Fabrik ihre gelernten Arbeitskrafte in starkem Mafle dem
Nachwuchs des Handwerks entnimmt«.*s Die Entfremdung und Zer-
miirbung der wachsenden Arbeitermasse in den Fabriken wurde als Ent-
wicklungsproblem der deutschen Wirtschaft angesehen, dem bildungs-
politisch zu begegnen sei. Die Frage war, wer kiinftig fir die Ausbildung
handwerklich geschickter und einfallsreicher Arbeiterinnen und Arbeiter
sorgen sollte, wenn das Interesse der Fabrikanten nur noch in der Aus-
beutung ihrer Korper bestand.

Die Diskussionen tiber die Zukunft der gewerblichen Ausbildung fan-
den entsprechend nicht nur in reformpadagogischen, sondern auch in
nationalokonomischen Kreisen statt. Karl Bucher (1847-1930), einer
der wichtigsten linksliberalen Nationalokonomen seiner Zeit, forderte
1877 die Ausweitung der gewerblichen Ausbildung, da die Industrie die
Arbeitskrifte, die sie zu ihrer Weiterentwicklung brauche, selbst nicht
bereitstelle. Eine »Menge Kunst- und Handgriffe«, die man uberall in der
Industrie benétige, konne man sich »nur in der Werkstitte selbst durch
Erfahrung und Uebung« aneignen.™

Die zeitgenossisch wahrgenommene Verschlechterung der Qualitit
deutscher Produkte, die man mit dem Bedeutungsverlust der handwerk-
lichen Ausbildung verband, sollte eine moderne gewerbliche Ausbildung
korrigieren, die sich an den Vorziigen des traditionellen Werkstattwesens
orientierte: der engen Verbindung von Theorie und Praxis, der langen
Lehrzeit unter erfahrener Anleitung, der Forderung individueller Fahig-
keiten statt rein mechanischer Reproduktion, der Kultivierung einer qua-
litatsbewussten und materialgerechten Arbeitsweise — und all das getra-
gen vom Stolz auf sich und seine Arbeit.

Dieser Gedanke wurde in den kommenden Jahrzehnten von verschie-
denen Bildungsbewegungen aufgegriffen.”” Dazu gehorten etwa die Be-
wegung fur die »Knabenhandfertigkeit«'® oder die Arbeitsschulbewe-

15 Max Weber, Die protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus, in
Werke I/18 (Tiibingen: Mohr Siebeck, 2016), 132.

16 Karl Bicher, Die gewerbliche Bildungsfrage und der industrielle Riickgang
(Eisenach: Bacmeister, 1877), 59.

17 Vgl. Reinhild Kreis, Selbermachen: Eine andere Geschichte des Konsumzeit-
alters (Frankfurt am Main: Campus, 2020), §5.

18 Vgl. zeitgenossisch etwa Reinhold Frenkel, Die Hobelbankarbeit in Ver-
bindung mit dem Linearzeichnen: Ein Lebrgang des Arbeitsunterrichtes fiir
Schulen, Schiilerwerkstitten und Erziebungsanstalten (Leipzig: Voigtlander,
T911).
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gung. Thre Protagonisten, darunter der Minchner Reformpadagoge
Georg Kerschensteiner (1854-1932), setzten sich fiir eine handwerk-
lich-praktische Ausbildung im Schulunterricht ein, um neben den intel-
lektuellen auch die manuellen Fihigkeiten zu fordern.™ Es waren Ideen
wie diese, die nach dem Zweiten Weltkrieg mit dem dualen System der
Berufsausbildung allgemein umgesetzt wurden.

Bei den Bemithungen um eine auf das Handwerk gegriindete gewerbli-
che Ausbildung ging es —anders als Reinhild Kreis in ihrer Geschichte des
Selbermachens nahelegt* — gerade nicht nur um Disziplinierung. Auch
wenn Disziplinierung in den Argumentationen immer wieder eine Rolle
spielte, war eine andere Frage mindestens ebenso prisent: die nach der
Produktivitdt. So wiederholte sich im Reformdenken der Nationalokono-
men wie Buicher ein Motiv, das schon die Geschmackspolitik des spiten
18. Jahrhunderts gepragt hatte: Man wollte die Entwicklungs- und Kon-
kurrenzfahigkeit der Wirtschaft sichern. Eine starker handwerklich orien-
tierte Ausbildung sollte dabei nicht nur fur Arbeiter sorgen, die geschickt
mit Maschinen umgehen konnten, sondern auch die gestalterische Leis-
tungsfahigkeit der Wirtschaft erhalten und fordern. »Was helfen die ge-
schmackvollsten Zeichnungen, die umfassendste Kenntnifs aller Stilarten
und ihrer Feinheiten«, so fragte Bicher, »wenn der Zeichner die Riick-
sicht ans Material und auf die Grenzen der Technik aus den Augen ge-
setzt hat, wenn der Arbeiter nach feinen Vorlagen nicht arbeiten kann? «**

6.2 Die moderne Bewegung

Vor dem Hintergrund solcher Debatten erschien das Museum zunehmend
als ungeeignet, den modernen Geschmack anzuleiten. Weil es durch sei-
ne Affinitdt zum Stil zu >rein mechanischem« Kopieren animierte, galt es
zunehmend als Ursache deutscher Schwiche in Gestaltungsfragen. Gur-
litt machte das Problem in seiner 1890 erschienenen Geschichte des Mus-
terzeichnens an einem Vergleich mit Frankreich fest, von dem man trotz
der vielen neuen kunstgewerblichen Bildungseinrichtungen in Fragen des
sguten Geschmacks<abhingig blieb. Die Franzosen, so Gurlitt, seien zwar
»in der Nachbildung fremder Stile minder »acht< als die Deutschen«, gera-
de deshalb aber sei das, was sie schufen, »moderner, eigenartiger«:

»Die Deutschen, im Allgemeinen der Ansicht, daf§ Alles Moderne ver-
werflich und das Alte das Gute sei, haben den Franzosen zwar stets

19 Vgl. zeitgendssisch August Wolff, Das Prinzip der Selbsttitigkeit in der mo-
dernen Pidagogik: Ein Beitrag zur Geschichte der Arbeitsschule (Langen-
salza: Beyer, 1921).

20 Kreis, Selbermachen.

21 Biicher, Die gewerbliche Bildungsfrage und der industrielle Riickgang, 59.
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Vorwiirfe iiber ihre Stilart gemacht, sind aber ihnen stets unterthan
geblieben, weil eben unsere Aesthetik aufSerhalb der Nation und der
Neuzeit stand, sich auf fremde Kunstarten stiitzte. Das, was unsere Ge-
schmacksverbesserer schufen, traf nur selten mit dem zusammen, was
das Volk in seiner Menge wunschte. Jene strebten absoluten Idealen zu,
von welchen dieses nichts verstand. «**

Gurlitt schrieb dies zu einer Zeit, als das franzosische und belgische
Kunstgewerbe eine ganz neue gestalterische Innovationsdynamik ent-
faltete, deren Ergebnis man als Ar¢t Nouveau zu bezeichnen begann. Da-
gegen wirkte das deutsche Kunstgewerbe veraltet. In den kommenden
Jahrzehnten entstand, wie Tobias Hoffmann dargestellt hat, zwischen
Frankreich und Deutschland ein »Kampf um den Stil« der neuen Zeit.>
Unter diesem Eindruck konnte sich eine neue geschmackspolitische Be-
wegung etablieren, die sich vom Museum abwandte.

Die geschmackspolitische Invektive des >Alterthiimlers«

Dies geschah einmal mehr negativ, durch die Abgrenzung vom >Alter-
thiimler< — eine Invektive, die Ende des 19. Jahrhunderts unter jenen
immer gebrauchlicher wurde, die den modernen Geschmack fur sich
reklamierten. Zwar betonten Kunstgewerbler wie Lessing, wie oben dar-
gestellt, die ausgesprochene Modernitit einer Gestaltung, die sich frei
aus dem musealen Fundus der Formen bediente. Ein bewusster Verzicht
darauf erschien aus dieser Sicht mehr zwanghaft-willkiirlich (aufSenge-
leitet) als souverdn-modern (innengeleitet).

Auch gab es Stimmen, die den evolutiondren Charakter des Formen-
wandels hervorhoben. Ein frither Vertreter dieser Ansicht war Semper,
der im Kontext der Londoner Weltausstellung 1852 geschichtsphilo-
sophische Uberlegungen zur Entwicklung der Formen angestellt hatte:
»Wir sind auf dem neuen Cyklus etwa dort angelangt, wo auf dem al-
ten die Griechen vor der Zeit der ionischen Dichter waren. Seit vierhun-
dert Jahren arbeitet unsere praktische Wissenschaft an der Zersetzung
der alten Ueberlieferungen, wie damals der Genius und die Werkthitig-
keit die halbvergessenen Traditionen verarbeitete.«** Eine »4cht natio-
nale neue Kunst« werde frither oder spiter gewissermafSen >von selbst«
durch die allmdhliche Zersetzung und schliefliche »Aufhebung< der mu-
sealen Formen entstehen.?s

22 Gurlitt, Musterzeichner-Kunst, 11.

23 Tobias Hoffmann, Hrsg., Deutschland gegen Frankreich: Der Kampf um
den Stil 1900-1930 (Kbln: Wienand, 2016).

24 Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, 35.

25 Ebd., 73.

214

hittps://d 0. inlib - Open Access - [C M=


https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

DIE HANDWERKLICHE IMAGINATION

Mit ahnlicher StofSrichtung argumentierte Riehl 1896, das moder-
ne Kunstgewerbe scheide »von dem Alterthiimler nicht als von einem
Mann, zu dem wir uns in heftigen Widerspruch setzen miissen, sondern
als von einem alten Freunde, dem wir viel Dank schulden. Der Sieg ist
dem modernen Kunstgewerbe gewifs, hoffen wir, daf$ es ihn dazu niitzt,
an Stelle des >guten Alten<, an dem es stets lernen, das es stets ehren
moge, in frohem Schaffen ein >besseres Neues« zu setzen. «*¢

Solche versohnlichen Tone wurden im Laufe des immer polarisierter
gefuthrten Streits seltener. Unter den Reformgesinnten wurde der >Al-
terthiimler< bis zum Ende des 19. Jahrhunderts zur stehenden Invekti-
ve.*” Die Anklagen gegen ihn wurden zum basso continuo der modernen
kunstgewerblichen Zeitschriften, die seit den 1890er Jahren in grofler
Zahl erschienen und es haufig als ihre publizistische Aufgabe ansahen,
das Museum zu Grabe zu tragen. Stellvertretend fiir viele andere sei ein
Artikel des Architekten und Malers Hans Eduard von Berlepsch (1849—
19271) zitiert, der 1897 in Deutsche Kunst und Dekoration erschien:

»[S]ah man das alte als eine feststehende Norm, als ein Einmal-Eins an,
an dem nicht geschiittelt und gerittelt werden diirfe, glaubte man die
Fundgruben: Kupferstichkabinette, Handzeichnungs-Sammlungen und
ahnliche Institute, unergriindlich, unausschopfbar, suchte man die Pati-
na, die sonst das Resultat langer Zeitliufe zu sein pflegt, kiinstlich von
heute auf morgen in allen Dingen zu erreichen, so war ein erspriessliches
Gedeihen, ein eigentliches >Neu-Werden« ausgeschlossen. Nicht durch
stete Wiederholung erganzt sich die Natur, sondern durch Neubildung.
Geht auch diese Neubildung anscheinend immer denselben Weg, so sind
doch ihre Resultate stets neugeformte, eigenartige Lebewesen. Man hat
es nie gesehen, dass aus dem Korn ohne Keimblatt schnittreife Frucht
erwuchs. Das aber glaubten unsere Alterthiimler erfunden zu haben.«**

Das neue, handwerkliche Register der Imagination der Form entstand
also im Angriff auf die musealen Grundlagen des vorberigen Streites.
Hatte die bisher geteilte kulturelle Grundlage einen Streit dariiber er-
moglicht, ob Neogotik oder Neoklassizismus >die gute Form« ermog-
lichten, so wurde die museale Sammlung als geteiltes Gedachtnis der
Form nun prinzipiell infrage gestellt. Neogotik oder Neoklassizismus
erschienen durch die Umwertung nicht mehr als Kontrahenten. Viel-
mehr wurden nun all diejenigen, die mit welcher musealen Form auch
immer arbeiteten, als >alterthiimelnd< abwertbar. Diese Verschiebung der

26 Riehl, »Der Alterthiimler und das moderne Kunstgewerbe«, 19.

27 Hier ist die Nihe zum »SpiefServerdikt« zu bemerken; vgl. dazu Sonja En-
gel und Dominik Schrage, Das SpiefServerdikt: Invektiven gegen die Mittel-
madfSigkeit der Mitte im 19. Jabrbundert (Bielefeld: transcript, 2022), 73.

28 Hans E. von Berlepsch, »Endlich ein Umschwung!«, Deutsche Kunst und
Dekoration 1 (1897): 1.
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asthetischen Vergleichsgesichtspunkte war die entscheidende kulturelle
Innovation handwerklicher Imagination.

Je starker das Museum seine Autoritit in Geschmacksfragen einbiifSte,
desto stiarker wurde der Ruf nach einer — wie es Semper schon 1852 for-
muliert hatte — »4cht nationale[n] neue[n] Kunst«.?® Der Impuls fiir eine
>wahrhaft moderne« Form war also vorhanden. Umstritten blieb, wie sie
zu finden sei. Um die Jahrhundertwende trat eine neue Avantgarde von
Gestaltern auf die Bildfliche, die immer selbstbewusster davon ausgin-
gen, dass eine neue Form bewusst geschaffen werden konne.

Einer der wichtigsten unter ihnen, Henry van de Velde (1863-1957),
formulierte 1907: »Ich bin iiberzeugt, daf$ man das >spontane Werdenc«
der alten Stile bestreiten und gewifS leicht beweisen konnte, dafd, wenn
die Stile des Altertums nicht durch die magische Kraft des einzelnen ent-
standen sind, sie hervorgingen aus dem gebieterischen Verlangen, Ar-
chitektur und Kunstgewerbe in Einklang zu bringen mit dem Geist der
Handlungen, Gedanken und Gebriauche der Epoche. «3°

Dieses »gebieterische Verlangen« (und durchaus auch die »magische
Kraft des einzelnen«), die Form mit der Gesellschaft in Einklang zu brin-
gen, beanspruchten im Deutschen Kaiserreich neben van de Velde auch
andere noch heute bekannte Gestalter fiir sich: Bernhard Pankok (1872~
1943), Hermann Muthesius (1861-1927), Hans Poelzig (1869-1936),
Peter Behrens (1868-1940) oder Bruno Paul (1874-1968). Dass sie zu
einflussreichen Gestaltern werden konnten, so die These, verdankten sie
der Konstruktion eines neuen Formideals, das sich als handwerklich ima-
giniertes vom Museum abgrenzte.

Von der Form zur Formgebung

Warum aber wurde gegen Ende des 19. Jahrhunderts die handwerkliche
Imagination bei der Suche nach einer modernen Form so virulent? Eine
Antwort findet sich in der schon angedeuteten Tatsache, dass das Mu-
seum die moderne Formunsicherheit auf lange Sicht nicht bewaltigte,
sondern ironischerweise noch verstarkte. Der Markt hatte die musealen
Formen zwar aufgenommen, nicht aber die symbolische Ordnung, die
das Museum durch sie zu etablieren suchte. Stattdessen dienten sie dazu,
die unterschiedlichsten, >inneren< wie >dufSeren< symbolischen Bediirfnis-
se zu befriedigen, sei es der Distinktion, der Mode oder der Phantasma-
gorie. Die Formen des Museums waren autonom geworden — sei es als
Unterbietungswettbewerb, in dem dieselben musealen Formen so billig
wie moglich reproduziert wurden, sei es als dsthetisch >gedankenloser«

29 Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, 73.
30 Henry van de Velde, Vom neuen Stil (Leipzig: Insel, 1907), 22.
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Uberbietungswettbewerb, in dem der museale Fundus so schnell wie
moglich angehauft, durchwiihlt, rekombiniert und verkompliziert wur-
de. In beiden Varianten des Wettbewerbs aber erschien das Spiel dsthe-
tischer Differenz zunehmend erschopft. sHandwerk« sollte das beheben.

Die Idealisierung des Handwerks als einem Mittel, innengeleiteten
Geschmack zu erwerben, geht seiner Aneignung durch die moderne Be-
wegung lange voraus. Schon in Goethes Wilbelm Meisters Wanderjab-
re, erschienen zuerst 1821, findet sich eine literarische Auseinanderset-
zung mit dem Problem moderner >Verbildung< und der Riickbesinnung
auf das Handwerk. »Um einen Gegenstand ganz zu besitzen, zu beherr-
schen, mufd man ihn um sein selbst willen studiren«, so beschreibt ein
literarischer Stellvertreter Goethes die moralisch-dsthetische Funktion
des Handwerks.3* Und ein anderer beendet das erste Buch des Romans
mit der Moral: » Allem Leben, allem Thun, aller Kunst muf§ das Hand-
werk vorausgehen, welches nur in der Beschrankung erworben wird. Ei-
nes recht wissen und austiben gibt hohere Bildung als Halbheit im Hun-
dertfaltigen. «3*

Goethes Spatwerk wurde in den kommenden Jahrzehnten entspre-
chend auch als »socialer Roman« gelesen, der ideologische Leitung ge-
ben konnte bei den Ausbildungsproblemen, die sich mit dem Bedeu-
tungsverlust des Handwerks und dem Entstehen eines neuen Proletariats
verbanden.?s Auch vor und jenseits der spateren Arts-and-Crafts-Bewe-
gung, auf die gleich einzugehen sein wird, gab es also ein durchgingi-
ges Nachdenken tiber das Handwerk, sodass es zu grob erscheint, wie
Adamson von einer >Erfindung des Handwerks< in der Mitte des 19.
Jahrhunderts zu sprechen.?+ Vielmehr handelte es sich beim Nachdenken
tiber das, was s»Handwerk:« sei, wohl um einen durchgingigen Begleitpro-
zess der Industrialisierung seit ihren frithesten Anfiangen.

Dass mit >Handwerk« aber auch ein anderes Prinzip adsthetischer Ge-
staltung verbunden war, formulierte einmal mehr Goethe schon 1772 in
Uber deutsche Baukunst, in dem er vom isthetischen Erweckungserleb-
nis bei der Betrachtung des StrafSburger Miinsters berichtete. Anhand der
zeitgenossisch verponten Gotik entwickelt er hier eine Theorie unverbil-
deten Geschmacks. Auch die willkiirlichsten Formen der »Wilden« hat-
ten einen einheitlichen Ausdruck: »Eine Empfindung schuf sie zum cha-
rakteristischen Ganzen«.3s

31 Johann Wolfgang von Goethe, »Wilhelm Meisters Wanderjahre oder die
Entsagenden«, in Werke, I. Abt., Bd. 24 (Weimar: Bohlau, 1894), 49.

32 Ebd., 227.

33 Gottschalk Eduard Guhrauer, »Ueber die dsthetische Erziehung der Prole-
tarier«, Deutsche Viertel-Jabrsschrift 11 (1848): 106-161, hier bes. 131 ff.

34 Adamson, The Invention of Craft.

35 Johann Wolfgang von Goethe, » Von deutscher Baukunst«, in Werke, I. Abt.,
Bd. 37 (Weimar: Bohlau, 1896), 1438.
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Das entgegengesetzte Gestaltungsprinzip sah Goethe, wie er in ei-
nem Brief von 1797 an Schiller darlegte, im franzésischen Klassizismus,
der mit musealen, blof$ duflerlich angeeigneten Formen arbeitete, um
oberflachlich zu beeindrucken — ein aufSengeleiteter Geschmack. Go-
tik stand fiir ein » Abstractum, das seine Hohe nur durch das was man
Styl nennt erreichen kann« — im Unterschied zu » Abstracta durch Ma-
nier wie bey den Franzosen«.3¢ Es gab also friih eine Interpretationswei-
se, die die Gotik nicht als ein alternatives museales Formideal begriff,
sondern als ein ganz anderes, formal eigentlich freies Gestaltungsprin-
zip.3” Es handelte sich um die Bedeutungsverschiebung von der Form
zur Formgebung.

In die deutsche Reformbewegung gelangten diese Gedanken aber
durch England. Ahnlich wie in Deutschland oder Frankreich gab es in
England in der ersten Halfte des 19. Jahrhundert ein museal dominier-
tes Gothic Revival. Allerdings bildete sich auch eine Linie heraus, die
der musealen Stilisierung des Mittelalters kritisch gegentiberstand. Als
ihr Vordenker gilt der englische Architekt und Architekturtheoretiker
Pugin, der im Mittelalter kein stilistisches Vorbild fiir die Moderne sah,
sondern an ihm eine prinzipielle Kritik am modernen Gestalten entwi-
ckelte. In den Werken des Mittelalters sah er eine Innerlichkeit, die er
in der Moderne vermisste. Vorbilder sollten die Handwerker des Mit-
telalters werden, weil sie nicht aufSengeleitet, sondern von »far nobler
motives than the hopes of pecuniary reward, or even the applause and
admiration of mankind« angetrieben gewesen seien.?®

Schon Pugin arbeitete mit den Kontrastmitteln dsthetischen Verglei-
chens, wie sie typisch fur die imaginative Aufladung von Formen behaup-
tet worden sind. Sein in dieser Mechanik schon im Titel programmati-
scher Text Contrasts (1836), ein Griindungsdokument der Neogotik,
bestand, wie der Untertitel verrit, in einem wenig subtilen Vergleich der
»noble edifices of the fourteenth and fifteenth centuries« und »similar
buildings of the present day, shewing the present decay of taste«.>

Eines der Bilder in Pugins Buch stellt die mittelalterliche Armenhilfe
der zeitgenossischen gegeniiber (Abb. 29). Wihrend die mittelalterliche

36 Johann Wolfgang von Goethe, »Brief an Schiller vom 5. April 1797, in
Werke, IV. Abt. 12. Bd. (Weimar: Hermann Bohlaus Nachfolger, 1893), 83.

37 Insofern ist Adamson zu widersprechen, der seine Geschichte der >Erfindung
des Handwerks<im England der Mitte des 19. Jahrhunderts beginnen lisst;
vgl. Adamson, The Invention of Craft.

38 Augustus Welby Northmore Pugin, Contrasts: Or, A Parallel Between the
Noble Edifices of the Middle Ages, and Corresponding Buildings of the
Present Day, Shewing the Present Decay of Taste (Edinburgh: John Grant,
1898), 5.

39 Pugin, Contrasts; vgl. Matthias Noell, »Standards of taste: Augus-
tus Charles Pugin und die Specimens of the Architectural Antiquities of
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Abbildung 29: Pugins Contrasts (1836) als imaginativer Beweis gesellschaftli-
chen Verfalls: hier durch den Vergleich der zeitgendssischen (panoptisch diszip-
linierenden) mit der mittelalterlichen (christlich-fiirsorglichen) Armenbilfe, sym-
bolisiert durch die moderne und die gotische Form
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Armenbhilfe noch in das religiose Leben eingebettet ist und den Armen
mit Respekt begegnet, ist das zeitgendssische Armenhaus eine reine Dis-
ziplinaranstalt, in der die Armen entrechtet sind, hungern miissen, ge-
schlagen werden und ihre toten Kérper fiir medizinische Experimente
herhalten miissen. Asthetisches Kontrastmittel fiir diese Gegeniiberstel-
lung ist dabei die Form — die gotische vs. die moderne Form.

Den gesellschaftskritischen Impetus Pugins nahm wenig spéter der Ar-
chitekt und Theoretiker John Ruskin (1819-1900) auf. Er entwickelte
die romantische Idealisierung des Mittelalters zu einer kritischen Theorie
der Form weiter, in der das Handwerk eine entscheidende Rolle spielte.
Die >Gotik« reprisentierte fiir ihn nicht mehr die vergangene mittelalter-
liche Welt, sondern ein Ideal des Handwerks als solches. Der Hand-
werkshistoriker und -theoretiker Glenn Adamson hat mit Blick auf diese
Theorielinie des 19. Jahrhunderts von der »Erfindung des Handwerks«
gesprochen.+

Die Formunsicherheit entstand nach der Auffassung von Ruskin, als
Gestaltung aufhorte, ganzlich sJHandwerk unter Anwesenden« zu sein. In-
dem die Architektur der Renaissance Entwurf und Ausfithrung trennte,
machte sie in den Worten Ruskins »plagiarists of its architects, slaves of
its workmen, and sybarites*' of its inhabitants; an architecture in which
intellect is idle, invention impossible, but in which all luxury is gratified,
and all insolence fortified «.+*

Ruskin wandte sich damit gegen den Klassizismus nicht als Form, son-
dern als theoretisierenden Umgang mit der Form. Losgelost von Hand
und Werkstatt wurde die Form den Gestaltern, Produzenten und Kon-
sumenten fremd. Die autonome Form wurde zum Plagiat, zum dufSeren
Zwang, zum Mittel der Selbstdarstellung. Sie wurde kulturell unschop-
ferisch. Gotik und Klassizismus waren fir Ruskin keine musealen Stile,
sondern zwei gegensatzliche Philosophien der Gestaltung.

Ruskins Kritik richtete sich gleichermaflen gegen die Kunstindustrie
wie gegen die Kunstakademie. Er negierte nicht nur den Wert der schab-
lonenhaft reproduzierten Formen der Kunstindustrie, sondern auch das
Prestige der theoretisierten Form, das die Akademien in Abgrenzung zum
Handwerk seit der Renaissance fiir sich beansprucht hatten. Akademie

Normandy«, in Visualisierung und Imagination: Mittelalterliche Artefakte
in bildlichen Darstellungen der Neuzeit und Moderne, hg. von Bernd Car-
qué, Daniela Mondini und Matthias Noell, Bd. 2, 2 Bde. (Gottingen: Wall-
stein, 2006), 417—464.

40 Adamson, The Invention of Craft.

41 Das Wort »sybarites« bezieht sich auf die Bewohner der antiken griechi-
schen Stadt Sybaris, die fiir ihren Luxus und ihre dekadente Lebensweise
bekannt waren.

42 John Ruskin, The Stones of Venice, 4. Aufl. (London: Allen, 1886), 194; vgl.
auch Carpo, Architecture in the Age of Printing, 13 8.
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und Industrie verschmolzen in der Kritik. Die mittelalterliche Formen-
welt sollte laut Ruskin gar nicht theoretisiert, gesammelt und gelehrt
werden. >Riickkehr ins Mittelalter< bedeutete fiir ihn vielmehr eine neue
»Freiheit, Leichtigkeit und Selbststindigkeit« im Umgang mit der Form,
wie es auch Bock formulierte.#* Die Ironie lag freilich darin, dass Rus-
kin sein Pladoyer fiir die Theorielosigkeit der Gestaltung seinerseits im
Medium der Theorie hielt.

De facto wurde der Gestalter in dieser Vorstellung zum artifiziellen
Handwerker, dessen Erwerb von Erfahrungswissen durch die Hand
nicht mehr der Herstellung von Dingen diente, sondern zum >Selbst-
zweck<, zum adsthetischen Differenzgenerator wurde. Die Verklarung des
Mittelalters war also weniger nostalgisch als analytisch: Die Vormoder-
nen waren nicht eigentlich >geschmackvoll« gewesen — sie hatten schlicht
nicht geschmacklos sein konnen. Was es nun zu rekonstruieren und ver-
fiigbar zu machen galt, war das, was ihre Welt der Formen gepragt hat-
te: die habituelle Sicherheit der Hand, ein durch jahrelange Ubung er-
worbenes, korperlich verankertes Formgefithl. Damit war der Weg fiir
ein neues Formideal geebnet, das nicht in der geronnenen Form eines
museal idealisierten Zeitalters bestand, sondern prozessual verstanden
werden konnte. Es ging um die authentische Form eines »ewigen Hand-
werks<, das weder eine konkrete Gestalt noch Zeit und Ort hatte. Auf
diese Weise konnte das Handwerk gestalterisch dem Museum entgegen-
gesetzt werden.

Diese Uberzeugung wurde zur Grundlage einer Bewegung avantgar-
distischer Produzenten und Konsumenten in England, die sich als Arts-
and-Crafts-Bewegung bezeichnete. Charles Robert Ashbee (1863-1942),
einer ihrer wichtigsten Designer und Theoretiker, schrieb 1908 in Crafts-
manship in Competitive Industry, einer Art Firmenphilosophie fiir die
Bewegung: »The Arts and Crafts means Standard, whether of work or
of life, the protection of Standard, whether in the product or in the pro-
ducer, and it means that these two things must be taken together. «# Ein
Standard der Arbeit und des Lebens fiir die Produzenten und ihre Pro-
dukte, das bedeutete: innere Leitung durch einen imaginativen Wert, der
sich den Wechseln der Mode widersetzte — und nicht zuletzt die hohen
Preise der Waren rechtfertigte.

Priagend fiir die Arts-and-Crafts-Bewegung war wie kaum ein ande-
rer der Kunstler und Theoretiker, Unternehmer und spitere sozialistische
Politiker William Morris (1834-1896). Eindrucksvolles Zeugnis dieser
Bedeutungsverschiebung ist sein erstes grofSes gestalterisches Projekt, das
Red House, das er 1860 zusammen mit dem befreundeten Architekten

43 Bock, Die Musterzeichner des Mittelalters, IX.
44 Charles Robert Ashbee, Craftsmanship in Competitive Industry (Campden:
Essex House Press, 1908), 10.
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Abbildung 30: Zwischen musealer und handwerklicher Imagination: das Red
House von William Morris (Architekt Philip Webb, 1860)

Philip Webb (1831-1915) entwarf und fast vollstindig mit Mobeln nach
eigenen Entwiirfen ausstatten lief§ (Abb. 30). Das idyllisch in einem Lon-
doner Vorort gelegene Red House bildete eine durchisthetisierte Lebens-
welt und eine Keimzelle avantgardistischer Gestaltung. Seine Formen
sind noch zeitgemif$ gotisierend, zugleich aber schon vollig frei von al-
len musealen Formzwingen.

Nicht zufillig war Morris zusammen mit Webb auch einer der wich-
tigsten Impulsgeber fiir die oben erwihnte moderne Denkmalpflege und
1877 Mitbegrunder der Society for the Protection of Ancient Buildings.
Damit wird deutlich, dass die Verwissenschaftlichung der Archiologie
einer dsthetischen Dimension neue dsthetische Optionen eroffnete. An-
statt das bauliche Erbe nach einem musealen Formideal verfilschend zu
rekonstruieren, konservierte man nun — der theoretischen Neuinterpreta-
tion folgend — unterschiedslos alle Spuren, die Jahrhunderte handwerk-
licher Arbeit an ihm hinterlassen hatten. Als wertvoll galt nun all das,
was zur handwerklichen Formgebung gehorte: neben den Spuren der
Herstellung auch die lokalen und regionalen UnregelmafSigkeiten, die
gestalterischen Idiosynkrasien des Handwerks-Individuums und tiber-
haupt die Gesamtheit der asthetischen Merkmale, die sich bis dahin der
akademisch-musealen Kategorisierung entzogen hatten.

Fur Morris ergaben sich aus der Verwissenschaftlichung des Denk-
malschutzes also gerade auch neue dsthetisch-gestalterische Optionen.
Das erklarte Ziel der Konservierung war, wie es im Manifest der Society
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for the Protection of Ancient Buildings hief3, die handwerklichen Spu-
ren »instructive and venerable to those that come after us« zu machen.+s
Das Denkmal wurde mithin nicht in die Vergangenheit versetzt, sondern
es wurde als Trager kontinuierlicher handwerklicher Spuren aufgefasst,
die als Einheit prasent waren und gleichzeitig als ein Ideal der Gestal-
tung erfahren werden konnten: handwerkliche Imagination am >leben-
digen< Denkmal.

Die >materialgerechte< Form

Die Energie der englischen Avantgarde von Produzenten, Konsumenten
und Intellektuellen, die sich durch einen neuen dsthetischen »Standard«
in allen Dingen auszeichnete, strahlte weltweit aus. Die Designhistorike-
rin Gillian Naylor spricht von einem »unprecedented prestige«, das die
Gestaltungstheorie der Arts-and-Crafts-Bewegung am Ende des 19. Jahr-
hunderts in den Zentren der Moderne genoss.* Vor diesem Hintergrund
wurde die Bewegung auch zur Inspirationsquelle fur die geschmackspo-
litische Avantgarde im deutschen Kunstgewerbe.

Der gestalterische Impuls aus England musste dabei jedoch an die ei-
genen Bedurfnisse angepasst werden. Denn bei aller Modernitit, die sich
in der Abkehr von den musealen Formen ausdriickte, stand die Arts-
and-Crafts-Bewegung vielen modernen Phinomenen, insbesondere der
Industrialisierung, skeptisch gegeniiber. Thre gestalterischen Ideale wa-
ren gleichzeitig soziale: Produziert wurde nach dem Vorbild mittelalter-
licher Werkstitten in kleinen Assoziationen wie der Art Workers’ Guild
(gegrundet 1884) oder der Guild of Handicraft (gegriindet 1888). Viele
ihrer Mitglieder waren >romantische Antikapitalistens, die ihre am Mit-
telalter orientierten Assoziationen als Keimzellen einer nachindustriel-
len Epoche verstanden. Morris war 1884 Mitbegriinder der Socialist
League, die eine revolutionidre Umgestaltung der Gesellschaft nach so-
zialistischen und anarchistischen Prinzipien propagierte.

Der deutschen Reformbewegung war solcher Radikalismus fremd.
Sie konzentrierte sich auf den Kern ihrer geschmackspolitischen Be-
mithungen: die Suche nach einer neuen Form. In diesem Zuge wurde
Materialgerechtigkeit zu einem politisch neutralen, ganz auf die Form
selbst bezogenen gestaltungstheoretischen Schlagwort. Es ging um ein
Formideal, das sich nicht mehr aus der Geschichte, sondern aus der

45 Morris und Webb, »Manifesto of Society for the Protection of Ancient
Buildings«, 807.

46 Gillian Naylor, The Arts and Crafts Movement: A Study of Its Sources, Ide-
als, and Influence on Design Theory (Cambridge, Massachusetts: The MIT
Press, 1971), 7.
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korperlich-geistigen Auseinandersetzung mit dem Material ableiten
sollte.

Erst durch die Riickbesinnung auf das Handwerk, so Berlepsch, wer-
de »recht offenbar, was wir von den alten Meistern in erster Linie hitten
lernen sollen«, namlich den » Adel der Arbeit, des ernsthaften Schaffens,
das mit Schwierigkeiten kampft und sie iberwindet in ziher Ausdau-
er«.#” Nicht mehr der museale Fundus der Formen, sondern die Ausei-
nandersetzung des Gestalters mit dem Material wurde nun zur Wertzu-
schreibung herangezogen. »Stoff-Erkenntniss ist Styl-Erkenntniss«, so
Berlepsch pragnant.*® Es ging, wie Muthesius es formulierte, um eine Art
der Gestaltung, »die sich statt auf dusserlich tibermittelte Formen auf die
durch eigene Titigkeit gewonnene Einsicht in die Gestaltungsmoglich-
keiten des Materials« griinde.+

Mit dem Handwerk lief§ sich eine der wichtigsten Forderungen der
Geschmackspolitik glaubhaft verbinden: ihr Wirken in allen Dingen des
Alltags. Was die Romantiker des spaten 18. Jahrhunderts in ihrer Ausei-
nandersetzung mit den antiken Artefakten gesehen hatten, dass namlich
ein >freies Volk« sich durch eine einheitliche Form in allen seinen Dingen
ausdriickt, war aus der Sicht der Modernen durch die Musealisierung
dieser Formen gerade abgeschnitten worden. So, wie die antiken Herstel-
ler dieser Artefakte als Handwerker Gestalter ibrer Zeit gewesen waren,
so musste man selbst wieder zum »Handwerker< werden, jedenfalls ideell.

Die kunstgewerblichen Sammlungen wurden von der modernen Bewe-
gung, die ihre Autoritat in Geschmacksfragen bestritt, umgewertet. Vor-
denker dafiir war einmal mehr Semper. Schon in seinem auf Englisch ver-
fassten unveroffentlichten Manuskript tiber das »Ideal Museum « fiir die
kiinstlerische Bildung der Gewerbe von 1852, das er im Kontext der ers-
ten Weltausstellung in London verfasste und spater dem Wiener Kunst-
gewerbemuseum tiberliefs, schlug er eine Anordnung der Exponate nach
Material vor: Metall, Textilien, Keramik und Holz.5° Diese Idee kam al-
lerdings zu friih, setzte sich doch in den meisten der in den folgenden
Jahrzehnten gegriindeten Kunstgewerbemuseen die formal-stilistische
und damit chronologisch-geografische Ordnung durch.

Mit der handwerklichen Imagination dnderte sich das. Indem man
nun solchen Formen Wert zuschrieb, die ihrem Material gerecht wur-
den, konnte man frei tiber alle Formen der Vergangenheit verfugen, die
sich eines bestimmten Materials bedient hatten, konnte vermeintliche

47 Berlepsch, »Endlich ein Umschwung!«, 12.

48 Ebd., 11.

49 Zit. nach John V. Maciuika, »>Sachlicher, wirtschaftlicher, zweckmissiger«:
100 Jahre >Lehrwerkstitten-Erlass< vom Preussischen Ministerium fiir Han-
del und Gewerbe«, Scholion 4 (2006): 122.

5o Vgl. Gottfried Semper, The Ideal Museum: Practical Art in Metals and Hard
Materials (Wien: Schlebriigge, 2007).
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Gesetze der Form synthetisieren oder neue erfinden, mit denen sich Frei-
heit, Leichtigkeit und Selbststindigkeit des modernen Gestalters verein-
baren und begriinden liefSen.

Eine Folge dieses Wandels war nicht zuletzt die Wiederaufwertung ba-
rocker Formen, die die Kunstgewerbemuseen nach akademischem Vor-
bild verbannt hatten. Flielende, geschwungene Linien wurden ebenso
wieder aufgegriffen wie florale Dekore, schwellende Formen und relief-
artige Oberflachen — dhnlich dem plastischen Schmuck barocker Stucka-
turen. Gleichwohl stilisierte man all diese Formen in einem MafSe, dass
jeder Eindruck nun verachteter -musealer Nachahmung« vermieden wur-
de, sie also radikal modern erscheinen konnten.

Die Idee einer neuen, vom Handwerk geleiteten Einheitskunst prig-
te die Reformdebatten vor allem vor dem Ersten Weltkrieg, wurde aber
auch noch nach dem Krieg erortert. Im Rahmen der Diskussionen des
Arbeitsrates fiir Kunst, der 1918 von avantgardistischen Architekten
und Kunstlern gegriindet wurde und eine sozial engagierte, ganzheitliche
Neugestaltung von Kunst, Architektur und Handwerk anstrebte, schrieb
Gropius noch ganz selbstverstiandlich, der Kiinstler sei »eine Steigerung
des Handwerkers. Die Grundlage des WerkmafSigen ist unerlafSlich fiir
jeden Kiunstler. Dort ist der Urquell des schopferischen Gestaltens. «5*

Die gestaltungsgetriebenen kunstgewerblichen Unternehmen

Dass das Kunstgewerbe eine giinstige Sphare fiir die neuen Ideen der mo-
dernen Bewegung war, zeigt sich daran, dass zunichst gestaltungsgetriebe-
ne kunstgewerbliche Unternehmen zu einem wichtigen Innovationsmotor
wurden. Zu nennen sind die 1898 gegriindeten Dresdner Werkstdtten fiir
Handwerkskunst von Karl Schmidt (1873-1948), die im selben Jahr ge-
griindeten Vereinigten Werkstditten fiir Kunst im Handwerk in Miinchen
und Bremen und die 1903 gegriindete Wiener Werkstdtte. Thnen gemeinsam
war, dass sie tiber wenig Kapital verfiigten, aber innovativ in Gestaltung
und Marketing waren. Fiir die Gestaltenden selbst bedeutete das hohere
Honorare. Museale Formen waren anonym gewesen, ein vergemeinschaf-
teter Fundus, an dem sich gefeierte Akademiekiinstler ebenso bedienten
wie die Kunstindustrie. Die neue Basis war dagegen ein » Autorendesign «.5*

Als historischer Vorldufer dieser kunstgewerblichen Unternehmen
kann der Keramikbetrieb von Wedgwood aus dem spaten 18. Jahrhun-
dert gelten (vgl. Abb. 8). Im Gegensatz zu diesem zeichneten sich die

st Arbeitsrat fir Kunst, Ja! Stimmen des Arbeitsrates fiir Kunst in Berlin (Ber-
lin: Photographische Gesellschaft, 1919), 31.

52 Beat Schneider, Design — eine Einfiibrung. Entwurf im sozialen, kulturellen
und wirtschaftlichen Kontext (Basel; Boston; Berlin: Birkhauser, 2005), 168.
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neuen Unternehmen aber nicht mehr durch die geschmackvolle Verwer-
tung der musealen Formen, sondern durch ganz neue Formensprachen
aus. Das direkte Vorbild war wiederum England. Der Prototyp dieses
Unternehmenstypus war ndmlich Morris & Co., das 1861 gegriindete
Unternehmen des gleichnamigen Anfiihrers der Arts-and-Crafts-Bewe-
gung.s> Zu Beginn bediente Morris & Co. — gestiitzt auf das Erbe von
Morris’ Vater, einem erfolgreichen Borsenmakler — vor allem die Nach-
frage der Kirchen, die fur die Ausstattung ihrer wieder modern gewor-
denen gotischen Bauten handwerklich hochwertige Arbeiten benétigten,
die das konventionelle Kunstgewerbe nicht liefern konnte.s+

Ab den 1870er Jahren setzte dann eine zunehmende Kommerzialisie-
rung ein. Das Sortiment umfasste immer mehr kunstgewerbliche Wa-
ren, darunter Stoffe und Tapeten, die noch heute ikonisch sind. Pro-
duktion und Marketing wurden professionalisiert. Das Unternehmen
blieb zwar kapitalschwach, war dafiir aber umso gestaltungsgetriebener.
Morris erlegte sich selbst die Regel auf, keine auf dem Markt verfiigba-
ren Formen zu verwenden. Stattdessen studierte er unermidlich die Ge-
schichte und >vergessene< Handwerke.ss Viele der Entwurfe wurden von
Subunternehmern ausgefithrt, Morris wurde zu einem gefragten Gestal-
ter. Unterstutzt durch die Schriften der Arts-and-Crafts-Bewegung wur-
de Morris & Co. bis zur Jahrhundertwende zu der Marke fiir moderne
englische Wohnungsausstattung. Gleiches gilt fiir die deutschen Unter-
nehmen dieses Typs.

Das gestaltungsgetriebene kunstgewerbliche Unternehmen propagier-
te ein Bild einer Gesellschaft, in der gute Gestaltung nicht nur Schonheit,
sondern auch Sinn und Nutzen stiften sollte. Gestaltung wurde als kol-
lektive Aufgabe verstanden, an der nicht nur einzelne Kunstler, sondern
alle Beteiligten — vom Entwurf bis zur handwerklichen Ausfithrung —
mitwirken sollten. Aber auch die Konsumenten wurden in dieses Gesell-
schaftsprojekt einbezogen: Gute Gestaltung war eine gemeinschaftliche
Kulturaufgabe, der Kauf der Waren eine Frage der Weltanschauung. Bei
handwerklicher Imagination ging es, wie die Designhistorikerin Sibylle
Wilhelm bemerkt, also ganz wesentlich darum, »die neue Formenspra-
che und die neuartigen Produktvorstellungen zu legitimieren und beim
Verbraucher eine Vorstellung von ihrem Wert zu vermitteln«.5¢

Transportiert wurde die handwerkliche Imagination nicht nur durch
die Gestaltung selbst, sondern auch durch Marketing und Reklame, die

53 Die Griindung erfolgte unter dem Namen Morris, Marshall, Faulkner &
Co., bevor das Unternehmen 1875 in Morris & Co. umbenannt wurde.

54 Charles Harvey und Jon Press, William Morris: Design and Enterprise in
Victorian Britain (Manchester: Manchester University Press, 1991), 38.

55 Ebd., 1r11.

56 Wilhelm, » Kunstgewerbebewegung«, 2.5.
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Abbildung 31: Der Produktkatalog der Deutschen Werkstitten wurde zusammen
mit dem geschmackspolitischen Pampbhlet Der deutsche Stil von Friedrich Nau-
mann vertrieben: Reklame der Deutschen Werkstditten in der nationalliberalen
Zeitschrift Die Grenzboten (1912)

die modernen kunstgewerblichen Unternehmen eng mit ihren lebens-
reformerischen Ideen verschriankten (Abb. 31).57 Schon der Begriff der
»>Werkstitte«, den viele der neuen deutschen Unternehmen trugen, drick-
te dies aus. (Auch begriffliche Neuschopfungen durch Komposita mit
»Werk« oder >Bau« pragten die institutionellen Neugriindungen der mo-
dernen Bewegung; auf den Werkbund und das Bauhaus wird gleich zu-
rickzukommen sein.) Zugleich vermieden die Unternehmen allzu starke
Anklinge an die Vergangenheit — anders als die Arts-and-Crafts-Bewe-
gung, die den Begriff der >Gilde« fiir ihre Produktionsgemeinschaften ad-
aptiert hatte. Im Gegensatz zu den englischen Gesellschaftskritikern war
man bestrebt, jeden Zweifel daran zu zerstreuen, dass die eigenen Pro-
dukte geschmacklich an der Spitze des Fortschritts standen.

Im Falle der Dresdner Deutschen Werkstditten gehorte zu diesem ima-
ginativen Wertversprechen die neue Gartenstadt Hellerau, die Schmidt
als Mustersiedlung fiir die Angestellten seiner von Dresden nach Helle-
rau verlegten Produktionsstatte errichten liefs. Zugleich machte die Gar-
tenstadt die lebensreformerische Einheit von Leben und Arbeiten, die

57 Vgl. im Uberblick Fiinderich, »Perfektion«.
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PROFESSOR RICH, RIEMERSCUMID,

der sich um die Notwendigkeiten des Betriebes
legi; es ist zugleich ein Ordnungsbringer, ein
Wohltiter, ein Ausdeuter handwerklicher Be-
diirfnisse. Die Tischlerei ist in ihm zu Hause;
es ist den Leuten auf den Leib geschneidert.
Man hat die gegitterten Scheiben gescholten

Hellerau, Strallenbild, »Am griinen Ziplel

daB das Ganze zu sehr nach dem Rittergut
neige. Solche Vorwiirfe wiirden verstummen,
wenn man diesen Fabrikbau allein von innen
heraus, nach seiner Werkstatt-Tendenz beur-
teilte. — Die gehobenen Landhiuser haben
die Tugenden, die der Profanarchitektur durch

und sie romanisch genannt; man hat gesagt, das Reinigungsbad des letzten Dezenniums zum
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PROFESSOR RICH, RIEMERSCHMID,

Abbildung 32: Eine gebaute — und fotografierte — Theorie des Lebensstils der
Zukunft: Besprechung der Gartenstadt Hellerau in Deutsche Kunst und Deko-
ration (1911)

man durch die Bezugnahme auf das Handwerk symbolisch beanspruch-
te, stidtebaulich erlebbar. Die Siedlung war eine gebaute Theorie ge-
sellschaftlicher Zukunft. In progressiven kunstgewerblichen Zeitschrif-
ten wurde die Gartenstadt ausfithrlich und enthusiastisch besprochen
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(Abb. 32). Fur die Produkte der Deutschen Werkstitten bedeutete das:
Man kaufte nicht nur Mobel, sondern auch imaginative Briicken zu ei-
nem Lebensstil der Zukunft, wie er in Hellerau bereits gelebt wurde —
ein Modell, das nach dem Krieg vom Bauhaus erfolgreich adaptiert wer-
den sollte.

Das Zielpublikum der avantgardistischen Waren waren einmal mehr
vor allem die mittleren Schichten. Fiur den extravaganten Luxus der
Oberschicht waren sie zu schlicht und zu seriell; zugleich verhinderten
die hohen Qualitdtsanspriiche und die ungewohnliche Gestaltung, dass
sie zur Massenware wurden. Die breite Kundschaft bildete entsprechend
das modern gesinnte Bildungsbiirgertum: Kiinstler, Architekten, Verleger,
Professoren, Arzte, hohere Beamte, aber auch kulturbeflissene Unterneh-
mer und Finanzleute. Sie alle waren Konsumentinnen und Konsumenten
in einem neuen Statusmarkt, der dsthetische Werte vermehren konnte,
weil er unabhingiger von der internationalen Mode war und man die
Namen der Gestalter kannte.s®

Die Eroberung der Kunstgewerbeschulen

Mit dem wachsenden Modernitatsprestige der handwerklich geleiteten
Gestaltung waren aber nicht nur neue Positionen im Markt verbunden,
sondern auch im Kernfeld der Geschmackspolitik: den kunstgewerbli-
chen Bildungseinrichtungen. Wie oben dargestellt, hatten der kunstaffi-
ne und reformbewusste Adel, aber auch eine progressiv gesinnte Beam-
tenschaft grofses Interesse daran, moderne Gestalterinnen und Gestalter
zu fordern, um Deutschland in der Economy of Qualities konkurrenz-
fahig zu machen.

Die handwerkliche Imagination war hier entscheidend fir die »Ver-
flissigung« dessen, was als kiinstlerisch gestaltbar galt und wer dafiir
verantwortlich sein sollte. Thr wesentlicher positionaler Effekt lag in der
Uberbriickung der Unterschiede zwischen den gestalterischen Diszipli-
nen, zwischen Freier und Angewandter Kunst. Indem die Modernen ihr
Formideal in das nichtakademische Handwerk versetzten, konnten sie
als Gestalter den Anspruch erheben, alles zu gestalten. Thre kulturelle
Fiihrungsrolle sollte Kunst und Gewerbe tiberspannen. » Wir haben es«,
so Pazaurek, »weder mit einer zum Handwerk degradierten Kunst noch
mit einem in Kunst restlos aufgehenden Handwerk zu tun, sondern mit
einem Gebiet, das dsthetischen und praktischen Forderungen gleichmd-
[ig untertan ist.«

58 Vgl. Frederic J. Schwartz, Der Werkbund: Ware und Zeichen 1900-1914
(Dresden: Verlag der Kunst, 1999), 246.

59 Pazaurek, Guter und schlechter Geschmack, 2.
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Die Reformer richteten ihren Angriff zunachst erwartungsgemafS ge-
gen die Akademien. Diese seien weltfremd und mit ihren musealen Ide-
alen unfihig, eine moderne Kunst zu entwickeln, die auch im Alltag
wirken konne. Dies deckte sich mit den oben zitierten nationaléko-
nomischen Uberlegungen, nach denen eine rein akademische Ausbildung
kiinstlerisches Potenzial vergeudete: Scheiterte die kiinstlerische Karrie-
re, konnten akademisch ausgebildete Maler oder Bildhauer schon man-
gels praktischer Ausbildung nur schwer in die Kunstindustrie wechseln
— das jedenfalls war die Klage vieler Reformer. Eine gemeinsame prakti-
sche Ausbildung aller Kiinstler und Handwerker sollte daher den >Spur-
wechsel« erleichtern.

Neben der Akademie gerieten auch die Kunstgewerbemuseen und die
ihnen oft angegliederten Kunstgewerbeschulen in die Kritik. Wie darge-
stellt, waren diese ihrerseits als Einrichtungen gegriindet worden, um die
Kunst >zurtck ins Leben«< zu holen. Indem man dieses >Leben< nun aber
im Handwerk und nicht mehr im Museum verortete, konnte man die
padagogische Leistung dieser Bildungseinrichtungen ebenso herabsetzen
wie die der Akademie. Naumann kritisierte, der Kunstgewerbler arbeite
»ohne eigene tdgliche Bertihrung mit der Arbeit und mit der Materie«;
er »lebt in der Welt der Kunstgeschichte, der akademischen Formen und
vertritt die Kunst des Buches«.% Berlepsch schrieb:

»An Leuten, die mit handwerklichem Konnen ausgestattet das kiinstle-
rische Element heben, durch kiinstlerisches Empfinden aber anderseits
dem handwerklichen Theile eine rechte Seele einzuhauchen wissen, fehlt
es uns bis jetzt. Die Kunstgewerbe-Schulen in aller erster Linie ziehen,
bei uns wenigstens, dergleichen Krifte nicht heran, weil man zuviel mit
akademischer Kunst liebdugelt, statt dass mit praktischer Schulung ein
richtiges Fundament gelegt wird. Die jungen Leute >komponiren< und
skonkurriren«< bevor sie das Einfachste vom Handwerk gelernt und be-
griffen haben.«*

Die Beharrlichkeit, mit der solche Kritik an den >Alterthiimlern« iiber
Jahre hinweg vorgebracht wurde, fihrte schlieflich zum Erfolg. Nach
der Jahrhundertwende gelangte eine Generation von Reformern in ge-
schmackspolitisch wichtige Positionen. Die Akademien konnten sich der
beabsichtigten Usurpation durch die Kunstschulreformer zwar erwehren
—an den Kunstgewerbeschulen fand jedoch ein personeller Wechsel statt:
1901 wurden die Lehr- und Versuchswerkstitten unter Pankok an der
Kunstgewerbeschule Stuttgart eroffnet, 1902 wurde van de Velde zum
Leiter der GrofSherzoglich-Sachsischen Kunstgewerbeschule in Weimar
ernannt, 1903 erhielt Muthesius im preuflischen Handelsministerium
die Zustiandigkeit fir die Kunsthandwerker- und Kunstgewerbeschulen,

60 Naumann, Deutsche Gewerbekunst, 8.
61 Berlepsch, »Endlich ein Umschwung!«, 1o.
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im gleichen Jahr wurde Hans Poelzig Leiter der Koniglichen Kunst- und
Kunstgewerbeschule in Breslau, 1904 wurde Peter Behrens Direktor der
Kunstgewerbeschule Diisseldorf und 1907 wurde Bruno Paul Leiter der
Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums in Berlin.®*

Damit vollzog sich in den kunstgewerblichen Institutionen ein markan-
ter Generationswechsel. Die Griindergeneration war in der ersten Half-
te des 19. Jahrhunderts geboren worden, wichtige Personlichkeiten wie
Falke oder Lessing in den Jahren 1825 und 1843. Sie hatte im Laufe der
Jahrzehnte die zentralen kunstgewerblichen Bildungsinstitutionen und
eine an Geschmacksfragen interessierte Offentlichkeit aufgebaut; sie be-
stand iiberwiegend aus Kunsthistorikern, die ihr entsprechendes musea-
les dsthetisches Wissen geschmackspolitisch zur Geltung bringen suchten.

Die neue Generation war dagegen fast ausnahmslos in den 1860er
Jahren geboren worden: Muthesius 1861, van de Velde 1863, Behrens
und Paul 1868, Poelzig 1869. Auffallend ist das junge Alter, in dem die-
se neue Elite ihre wichtigen Positionen einnahm: Pankok war 29, van
de Velde 39, Muthesius 42, Poelzig 34, Behrens 36 und Paul 33 Jahre
alt. Moglich wurde das nicht allein durch den Reformdruck, den die ra-
sante Entwicklung der Economy of Qualities auf die Ausbildungsinsti-
tutionen ausiibte. Entscheidend war die Entgegenstellung von Museum
und Handwerk, die die Reformfrage in greifbare kulturelle Alternativen
tibersetzte und mutige personelle Entscheidungen rechtfertigen konnte.

Fiir Preuf8en ist hervorzuheben, dass sich die Reformbemiihungen
nicht wie im Grofsherzogtum Hessen (mit der Kiinstlerkolonie Mathil-
denhohe) oder im Grofsherzogtum Sachsen-Weimar-Eisenach (mit der
GrofSherzoglich-Sachsischen Kunstgewerbeschule) auf die >Leuchttiir-
me< des modernen Kunstgewerbes konzentrierten, sondern in die Breite
hinein wirken sollten. Deutlich wird dies am sogenannten »Lehrwerk-
stittenerlass« von 1904, mit dem das preufSische Ministerium fiir Han-
del und Gewerbe die Neugriindung bzw. Reform der 35 Kunstgewer-
be- und Handwerkerschulen des Landes nach den reformerischen, am
Handwerk orientierten Ideen veranlasste. Federfuhrend dabei war kein
Geringerer als Muthesius, der fur den preufSischen Staat jahrelang die
Arts-and-Crafts-Bewegung in England erforscht und in Hunderten von
Artikeln und Biichern fiir eine Kunstgewerbereform nach englischem
Vorbild lobbyiert hatte.®

Einmal mehr also sollten Gestaltende nun innengeleiteten Geschmack
entwickeln, nun einen solchen, der nicht am Alten festhielt, sondern mit
dem sie gestalterisch selbstbewusst in die Zukunft schreiten konnten. Sie

62 Vgl. Alexandra Panzert, Das Baubaus im Kontext: Kunst- und Gestaltungs-
schulen der Weimarer Republik im Vergleich (Berlin: Gebr. Mann, 2023),
29.

63 Vgl. Maciuika, »Sachlicher, wirtschaftlicher, zweckmassiger««.
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Abbildung 33: Handwerk als Fundament gestalterischer Ausbildung: Gliede-
rung der Lebre nach Gropius’ Idee und Aufbau des staatlichen Bauhauses Wei-
mar (1923)

sollten der Mode, vor allem der auslandischen, nicht mehr folgen, son-
dern sie anfithren konnen. Die »Lehre in der Werkstatt durch die prak-
tische Tatigkeit« hatte je nach Reformschule einen unterschiedlichen
Umfang, war aber tiberall priasent.® Zur bekanntesten Reformschule,
die nach diesem Konzept lehrte, wurde das nach dem Ersten Weltkrieg
gegriundete Bauhaus (Abb. 33).

Die Professionalisierung der modernen Bewegung

Im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts etablierte sich, wie angedeu-
tet, die moderne Bewegung. Die gestaltungsgetriebenen kunstgewerbli-
chen Unternehmen und die reformierten Kunstgewerbeschulen wurden
gleichermaflen Teil eines Netzwerks aus innovativen Gestaltern, produ-
zierenden Unternehmen, Publikationsorganen, reformorientierten Beam-
ten, progressiven Mizenen und Konsumenten. Offentlich koordinierten
sie sich uber die modernen, reich illustrierten kunstgewerblichen Zeit-
schriften sowie tiber kurzlebigere Bewegungszeitschriften wie Pan (189 5—
1900), Jugend (1896-1940) oder Ver Sacrum (1898-1903). In den Zeit-
schriften schrieben nicht nur die theoretischen wie praktischen Fiihrer
der Bewegung; auch das moderne kunstgewerbliche Warenangebot wur-
de kommentiert, um den modernen Geschmack ganz direkt zu formen.
Die neue Stirke dieser Art der Wertzuschreibung lag, wie oben ange-
deutet, darin, dass mit ihr der Anspruch verbunden war, alle moglichen
Dinge zu gestalten. Architekten konnten sich nun den kleinsten wie auch
den grofiten Dingen widmen und nun stolz auch fir das Kunstgewer-
be entwerfen — was in der akademischen Hierarchie undenkbar war. Be-
sonders wichtig wurden ausgebildete Maler, die im Kunstgewerbe Fufs

64 Panzert, Das Bauhaus im Kontext, 76.
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fassten, ohne darin wie frither einen Statusverlust zu sehen, und sich zu-
gleich in der Architektur versuchen konnten. Ermoglicht wurden die-
se Verschiebungen in dem, was als zunehmend >professionelle« Gestal-
tungsarbeit verstanden und wer dafiir in Frage kommen konnte, durch
die handwerkliche Imagination, in der sich der artifizielle Handwerker
gleichsam »aus sich selbst heraus« allen Gegenstinden annehmen konnte.

PLAN
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3.Deutschen Kun erbe-
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Abbildung 34: Zeugnis der zunehmenden Professionalisierung des Kunstgewer-
bes nach 1900: die 3. Deutsche Kunstgewerbeausstellung in Dresden 1906 (Plan
des Ausstellungsgelindes)

Ein wichtiger Gradmesser fir den Erfolg der handwerklichen Imaginati-
on waren Ausstellungen. Im Deutschen Kaiserreich war es die 3. Deutsche
Kunstgewerbeausstellung in Dresden, die als Durchbruch der modernen
Bewegung angesehen wurde (Abb. 34). Doch auch auf den Weltausstellun-
gen feierte man die eigenen Beitridge. Osborn bemerkte in Deutsche Kunst
und Dekoration bei seinem virtuellen Rundgang durch die deutsche Ab-
teilung auf der Weltausstellung 1900 den — im Vergleich zu den friheren
Ausstellungen — »erfreuliche[n] Beginn der Emanzipation von ausldndi-
schen Vorbildern und das langsame Hinneigen zu einem Stil, der unserem
eigenen Wesen entspricht«.5 Zu den Exponaten gehorte unter anderem

65 Max Osborn, »Erster Rundgang durch die deutsche u. oesterreichische Abt-
heilung«, Deutsche Kunst und Dekoration 6, Nr. 10 (1900): 462.
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das Darmstddter Zimmer von Joseph Maria Olbrich (1867-1908), mit dem
die Darmstadter Kiinstlerkolonie die Weltbiihne betrat.®® Naumann bemerk-
te erfreut, dass auf der Weltausstellung in St. Louis 1904 die Amerikaner zum
ersten Mal von den deutschen Beitrigen beeindruckt gewesen seien.®”

Der zunehmende Fiihrungs- und Professionalisierungsanspruch der mo-
dernen Bewegung in Fragen des Geschmacks driickte sich schlieSlich in
der Griindung des Deutschen Werkbundes 1907 aus. Beteiligt waren an
ihm die Anfihrer der modernen Bewegung, iiberwiegend kunstgewerb-
lich aktive Architekten, Kiinstler und Politiker sowie gestalterisch fiihren-
de Unternehmen aller Art, darunter die oben bereits genannten » Werkstat-
ten« in Dresden, Miinchen und Wien. »Der Deutsche Werkbund ist«, so
beschrieb Muthesius 1914 die neue Autoritit in Fragen des Geschmacks,

»eine moderne Vereinigung zur Wahrung der kunstgewerblichen Interes-
sen, wie die Kunstgewerbevereine eine althergebrachte sind. Er hat das
Grundprogramm der Kunstgewerbe aufgenommen, es jedoch zugleich zeit-
gemifs erweitert, unterscheidet sich aber nicht so sehr im Programm von
den Kunstgewerbevereinen als vor allem darin, daf§ unter seinen Mitglie-
dern eine vollige Einmiitigkeit der kiinstlerischen Uberzeugung besteht. «&

In der Historiografie der Gestaltung wurde der Deutsche Werkbund lan-
ge Zeit als Zasur im Kunstgewerbe beschrieben. Nimmt man Muthesi-
us’ AuSerung ernst, erkennt man die Kontinuitit: Es handelte sich bei
der Griindung vor allem um den Versuch einer Professionalisierung des
Kunstgewerbes. Auf der Ebene des Werts der Form war die gestalterische
Integration, die man durch die imaginative Beanspruchung des Hand-
werkes erreicht hatte, dafiir eine wichtige Voraussetzung.

6.3 Kritik der Handwerker-Gestalter

Die positionale Zurechnung der sHandwerklichkeit«

Wie zuvor die museal geleiteten Gestalter waren aber auch die hand-
werklich geleiteten der Kritik ausgesetzt. Im Streit ging es darum, dem
>Handwerk< der modernen Bewegung den imaginativen Wert abzuspre-
chen. Ein Argumentationsstrang thematisierte, dass das >Handwerk«
nicht iiber die Mode erhaben sei, sondern selbst eine Mode darstelle. Der

66 Vgl. Paul Sigel, »»Most charming examples« Beitrige der Darmstadter
Kiinstlerkolonie auf internationalen Ausstellungen um 1900«, ICOMOS -
Hefte des Deutschen Nationalkomitees, 2018, 69—80.

67 Vgl. Naumann, Deutsche Gewerbekunst, 47.

68 Hermann Muthesius, »Was will der Deutsche Werkbund?«, Die Woche, 6.

Juni 1914.
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Kunsthistoriker Bruno Bucher (1826-1899) spottete schon 1886 tiber
die Oberflichlichkeit des Publikums, wenn es um >das Handwerk« ging:
»|Glegenwirtig staunt der Europder im >japanischen Dorfe« gerade die-
jenigen Verrichtungen an, welche in jeder europaischen Werkstatt genau
ebenso vor sich gehen.«® >Handwerk« war ein exotistisches Spektakel.”

Doch dabei blieb es nicht. Die Kiinstler, die sich ideologisch auf das
Handwerk beriefen, standen dem >real existierenden Handwerk« sogar
entgegen. Lessing schrieb dazu:

»Bisher verstand es sich von selbst, dass der auf der Scheibe gedrehte
Topf eine runde Form haben miisse, gleichviel welchen Profils; durch
diese Rundung erhob er sich eben aus dem Zufilligen und wurde zu
einem gesetzmissigen Gebilde, an dessen Abmessungen die Kultur von
Jahrtausenden gearbeitet hat. Wurde ein solcher Topf im Brennofen ver-
bogen, so wanderte er als unbrauchbar auf den Scherbenhaufen. Gerade
solche verbogenen Topfe sind jetzt etwas Schones. Und wenn ein moder-
ner Kunstler im Sommer in einem Topferdorf einregnet, so tibt er seine
Kunst daran, den Toépfen Beulen einzudriicken. «7*

Das von Ruskin in der Mitte des 19. Jahrhunderts theoretisch konturier-
te Handwerk war also seinerseits zu einem autonomen gestalterischen
Mittel geworden: >Beulen eindriicken< konnte man bei allen Dingen un-
geachtet ihrer Form. In der Beschreibung Lessings zerstorte der sich auf
das Handwerk berufende Kiinstler-Gestalter also sogar die Form selbst.

Einen Beweis dafiir, dass es sich beim sHandwerklichen« nicht um ein in-
neres Gestaltungsprinzip, sondern um einen autonomen Wert handelte, den
man allen moglichen Dingen anheften konnte, sah man darin, dass die shand-
werklich« in Wert gesetzte Form der arbeitsteilig-maschinell gefertigten kei-
neswegs entgegenstand. Die Industrie hatte langst Surrogate fiir die Spuren
handwerklicher Arbeit entwickelt. Der Architekt Theodor Fischer (1862~
1938) berichtete 1908 emport, dass »geschnitzte Ornamente mit der Ma-
schine imitiert« und »silberne Prunkstiicke, welche der Maschine ihr Dasein
verdanken, mit nachtriglichen Hammerschlagen versehen« wiirden, »da-
mit sie der Zwischenhindler als Handarbeit an den Mann bringen kann«.7>

69 Bruno Bucher, » Mit Gunst!« Aus Vergangenheit und Gegenwart des Hand-
werks (Leipzig: Grunow, 1886).

70 Dazu trugen nach der Einschitzung von Riegl nicht zuletzt Politik und Han-
del in den wirtschaftlich riickstandigen mittel- und osteuropdischen Natio-
nen bei, die Ende des 19. Jahrhunderts das dort noch vorhandene biuerliche
Handwerk als »nationale Hausindustrie« in den westlichen Industrienatio-
nen zu vermarkten begannen, um aus der dortigen Handwerksbegeisterung
Profit zu schlagen; vgl. Alois Riegl, Volkskunst, Hausfleif§ und Hausindust-
rie (Berlin: Siemens, 1894), 58 ff.

71 Lessing, Das Moderne in der Kunst, 17.

72 Theodor Fischer, »Referat«, in Die Veredelung der gewerblichen Arbeit im
Zusammenwirken von Kunst, Industrie und Handwerk. Verbandlung des
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Dass der »Drang nach sichtbarer und greifbarer Handarbeit« in solche
»Narrheit« iibergegangen war,”3 erklirte sich aus dem positionalen Wert
des >Handwerklichen« »Ein Gitter aus Gusseisen nach schablonenmas-
siger Form ist nur noch dem armen Manne erlaubt, die Handarbeit des
Schmiedeeisens hat ihr Feld so gut wie vollstindig wieder erobert«, kom-
mentierte Lessing.”+ Wenige Jahre spiter sollte Veblen diese Beobachtung
theoretisch verdichten. Die angebliche Wertschitzung des Handwerkli-
chen, die sich als >inneres Ideal< kiinstlerischer Gestaltung gab, war fiir ihn
nicht mehr als conspicuous consumption — ein Versuch der oberen Schich-
ten, sich der Demokratie der Massenproduktion zu entziehen.”s Veblen
nahm dabei explizit Bezug auf die Arts-and-Crafts-Bewegung.

»|[T]he generic feature of the physiognomy of machine-made goods as com-
pared with the hand-wrought article is their greater perfection in work-
manship and greater accuracy in the detail execution of the design. Hence
it comes about that the visible imperfections of the hand-wrought goods,
being honorific, are accounted marks of superiority in point of beauty, or
serviceability, or both. Hence has arisen that exaltation of the defective,
of which John Ruskin and William Morris were such eager spokesmen in
their time; and on this ground their propaganda of crudity and wasted ef-
fort has been taken up and carried forward since their time. «7¢

Die gestalterische Willkiir der Modernen

Wenn >Handwerk<« Modespektakel oder Statussymbol sein konnte, wenn
ihm der innere Wert abgesprochen werden konnte, dann wurden auch die
Gestalter angreifbar, die sich in ihren neuen Formen auf das Handwerk be-
riefen. Dass man sich durch die handwerkliche Imagination vom konventio-
nellen musealen Fundus der Formen hatte losen konnen, wurde nun zum An-
griffspunkt. Nicht das Material, sondern blofSe Willkiir schien die moderne
Bewegung in den Augen der Kritiker in ihrer Gestaltung zu leiten. Thre \Mo-
dernitit« war, so der Vorwurf, nicht mehr als die Bekanntheit ihrer Namen.

Dass der Wert moderner Gestaltung nicht in der Form, sondern im pro-
minenten Namen lag, thematisierte der Illustrator Franz Christophe (187 5—
1946) in einer Karikatur in den Lustigen Bldttern (Abb. 3 5). Die ikonischen
Formen prominenter Kiinstler und Gestalter der Zeit — aufgefiihrt werden

Deutschen Werkbundes zu Miinchen am 11. und 12. Juli 1908 (Leipzig:
Voigtlinder, 1908), 11.

73 Julius Lessing, Handarbeit: Vortrag gehalten in der Volkswirthschaftlichen
Gesellschaft zu Berlin am 12. Mdrz 1887 (Berlin: Simion, 1887), 24.

74 Ebd., 23.

75 Vgl. Melanie Kurz, Designstreit: Exemplarische Kontroversen iiber Gestal-
tung (Minchen: Fink, 2017), 108.

76 Veblen, The Theory of the Leisure Class, 107.
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van de Velde, Pankok, Arnold Bocklin (1827-1901) und Otto Eckmann
(1865-1902) — iberformten, so die Quintessenz von Christophes Karika-
tur, die Mode. Die Kiinstler konnten nun die widersinnigsten Kleider gestal-
ten; es war ihr Name, der den Kleidern Wert gab. Der Titel der Karikatur,
»Leute machen Kleider«, verweist darauf, dass es im Kunstgewerbe nicht
um innere, sondern um duflere Werte ging, um Status — aber immer weni-
ger um den Status der Kundinnen und immer mehr um jenen der Gestalter.

Christophe traf damit einen wunden Punkt der modernen Bewegung.
Denn tatsichlich blieb der Statusunterschied zwischen sreal existieren-
dem Handwerk< und den modernen Handwerks-Gestaltern bei allen Re-
formen bestehen. Das galt bereits fiir die Reformschulen vor dem Ersten
Weltkrieg, aber auch fiir das Bauhaus. Dieses war, wie Winfried Nerdin-
ger bemerkt hat, von dem »bezeichnende[n] Paradox« gepragt, »dafs zwar
standig von Handwerk und Werkstatten geredet wurde, die Werkstattlei-
ter jedoch von allen wichtigen Entscheidungen ausgeschlossen waren«.””
Die Forderung der Werkmeister nach gleichberechtigter Mitwirkung im
Meisterrat, dem leitenden Gremium des Bauhauses, erteilte Gropius 1922
eine deutliche Absage, indem er die Hierarchie klarstellte. Es liege

»im Wesen der Arbeitsgebiete am Bauhaus, dafs es fiir den Kiinstler eher
moglich ist, in das Handwerk, das erlernbar ist, einzudringen, als fiirr den
Handwerker in die Fragen der Kunst, die eben nicht Sachen des Berufes,
sondern der Berufung sind. Die Zusammensetzung des Meisterrats ent-
spricht dem historischen Werden des Bauhauses, die Initiative zu diesem
Gedanken und seine Verwirklichung ging vom Kiinstler aus und nicht vom
Handwerker. «7*

Die antike Unterscheidung zwischen artes mechanicae und artes liberales,
in der Renaissance durch die Handwerkskritik aktualisiert, blieb auch Jahr-
hunderte spiter also bei denen wirksam, die ihre Uberwindung propagierten.
Das galt auch fiir die Schiilerschaft. Simtliche reformierten Kunstgewerbe-
schulen hatten mit dem Problem zu kdmpfen, dass die Schiiler das Hand-
werk eher symbolisch als praktisch beanspruchten: Auch am Bauhaus waren
die kuinstlerischen Klassen durchgingig beliebter als die handwerklichen.”
Das klassische, handwerklich produzierende Kunstgewerbe nahm die
Reformer deswegen, wie Alexandra Panzert betont, »nicht als Partner,
sondern vielmehr als Konkurrenz« wahr. Diese Konkurrenz galt als un-
lauter, waren die prestigetrachtigen geschmackspolitischen Initiativen der

77 Winfried Nerdinger, » Von der Stilschule zum Creative Design: Walter Gro-
pius als Lehrer«, in Ist die Baubaus-Pidagogik aktuell?; hg. von Rainer Wick
(Koln: Konig, 1985), 33; vgl. Kurz, Designstreit, 129.

78 Volker Wahl und Ute Ackermann, Hrsg., Die Meisterratsprotokolle des
Staatlichen Baubauses Weimar 1919 bis 1925 (Weimar: Bohlaus Nachfol-
ger, 2001), 186.

79  Vgl. Panzert, Das Baubaus im Kontext, 153.

237



https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

HISTORISCHE FALLSTUDIEN

Leute machen Kleider.

Auf sinee Keotilm Ausstellung in Krefeld waran Damesideider nach Kunstherentwisfon susgesiit. Um unsarn Leserinzan sizen Begriff von dissen
Mostimes zu geben, sntwerfen wir hisr sin 0234 von sinigen dercelben.

Chnighopidy,

4. Stramsenkleid im Van de Velde-Stil 3. Schlafrock & la Pankok. — 3. Dinemsilette & 1 Boecklin, — 4. Premenaden-Kostume
Ie Stile Eckmanns. — 5. Ballrobs, entworfen von Walter Crane.
Wie lange mosh und man wird in den Balans Despeiche hiren, wie disses: o Wer Bat Ihnes Giesss sntclckends Kieid grmacha™ — . Rathen
wGvrsen cder dis Sellgmannt™ — ...Nein, Lenka ch=r !

Abbildung 3 5: Prominente Handwerker-Gestalter zerstoren die Form: Karika-
tur von Franz Christophe in den Lustigen Blittern (1900)

Reformer doch staatlich gefordert — im Gegensatz zum >real existieren-
den Handwerk<, das ohne Subventionen auskommen musste.* Stellvertre-
tend fiir die Haltung des konventionellen Kunstgewerbes gegentiber der

8o Ebd., r52.
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modernen Bewegung sei hier ein Auszug aus der Rede eines Obermeisters
Fischer auf der Versammlung deutscher Kunstgewerbetreibender in Ber-
lin im Mirz 1906 in voller Linge wiedergegeben:

»Die Kunstgewerbetreibenden fast aller Branchen befinden sich seit Jah-
ren in einer immer mehr sich steigernden Erregung wegen der Konkur-
renz, die ihnen durch die Lehrer an den Lehrwerkstitten der Kunst-
gewerbeschulen entstanden sind. Der Wettbewerb ist aber ein sehr
ungleicher und ungerechter; denn die Lehrer an den Lehrwerkstitten
tragen nicht die Lasten, die fir den freien Kunstgewerbetreibenden un-
erldsslich sind, ganz abgesehen davon, dass die Position der Lehrer, wel-
che meistens den Professorentitel erhalten, eine wesentlich giinstigere
ist. Infolge dieser besseren gesellschaftlichen Stellung ist es den Herren
ermoglicht, in den wohlhabenden und den distinguiertesten Kreisen ein-
gefuhrt zu werden, welche ihnen die grosseren kunstgewerblichen Arbei-
ten zufuhren konnen und tatsachlich zufiithren. Ist der bisherige Zustand
nicht zu beseitigen, so wird ein neuer Kunstgewerbestand, und zwar der
der Schulprofessoren, entstehen, und der Kunstgewerbetreibende wird
zum gewohnlichen Handwerker herabsinken. Es ist aber fiir uns Ehren-
pflicht, mit aller Kraft den Standpunkt zu verfechten: das Kunstgewerbe
gehort den Kunstgewerbetreibenden und nicht den staatlich besoldeten
Schulprofessoren! «®

Die moderne Bewegung stellte damit einen Fall des von Howard S. Be-
cker beschriebenen Eindringens von Kunstlern in ein Kunsthandwerk
dar.?* Der von den modernen Gestaltern beanspruchte imaginative Wert
des Handwerklichen entwertete paradoxerweise gerade das, was das
Kunsthandwerk tatsichlich ausmachte: die Standards des Konnens, die
sich in der technischen Konstruktion und in der gekonnten Reprodukti-
on und Abwandlung des konventionellen, museal gepragten Fundus der
Formen ausdriickten.®

Die reformierte Kunstgewerbebewegung war folglich mit dem glei-
chen Argument angreifbar, das sie gegen die Akademien und die >Al-
terthimler« vorgebracht hatte: Geschmackspolitik konnte als ein
Elitenprojekt angesehen werden, das kaum auf den Geschmack der
breiten Bevolkerung einwirkte und das Kunstgewerbe nicht nur nicht
forderte, sondern sogar kannibalisierte. Dafiir sprach nicht zuletzt, wie
wichtig die konventionellen Ausbildungsstitten fiir Handwerker und
die oft von regionalen Wirtschaftsverbianden (mit)finanzierten Fach-
schulen blieben, die tatsdchlich die Gestalterinnen und Gestalter der

81 Fachverband fiir die wirtschaftlichen Interessen des Kunstgewerbes, Bericht
iiber die Versammlung deutscher Kunstgewerbetreibender, Berlin Jdgerstr.
22, 9. Mdrz 1906 (Berlin, 1906), 37 u. 48, zit. nach Maciuika, » Sachlicher,
wirtschaftlicher, zweckmassiger««, 205.

82 Vgl. Becker, Art Worlds, 2738.

83 Vgl.ebd., 279.
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Kunstindustrie in der Breite ausbildeten (denen aber Glanz und Mo-
dernitatsprestige fehlten, um zu kanonischen Gegenstinden der De-
signgeschichte zu werden).

Zum Problem wurde aber auch das Gegenteil — die Aneignung der
modernen Formen durch die Mode. Im Katalog des Berliner Warenhau-
ses Wertheim von 1903/1904 etwa hatten die musealen Formen langst
die Alleinherrschaft verloren. Viele der Waren konnte man nun auch in
den geschwungenen Formen erhalten, die bei den fithrenden Kopfen der
Reformbewegung liangst als » Jugendstil« Ekel erregten (Abb. 36). Die
handwerklich geleitete Avantgarde musste sich somit dem Vorwurf einer
neuen Auferlichkeit aussetzen: Offenbar reprisentierten ihre Formen
doch nicht den inneren Geist der Epoche, waren sie doch dankbar von
der Mode absorbiert worden, waren sie doch autonom.

%0_4355. l‘iﬁr%nze-
hr, mod. Form, s
nit patiniert. Ein- No. 9362, Zinn-Kanne,

age, 37 cm moderne Form,

hoeh . M. 18.50 26 cm hoch . M. 1279
Abbildung 36: Im Katalog des Warenhauses Wertheim von 1903/1904 wurden
die nichtmusealen als »neue« oder »moderne Formen« bezeichnet
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Im geschmackspolitischen Streit unter den Reformern wurde jedoch ein
anderer Angriffspunkt entscheidend: der Widerspruch, die geschmackli-
che Fiihrerschaft und gestalterische Modernitit im sich abzeichnenden
Industriezeitalter ausgerechnet auf das >-Handwerk« griinden zu wollen.
Fir die englische Arts-and-Crafts-Bewegung hatte dieser Widerspruch
nicht bestanden: Sie verstand sich der Produktionsweise nach explizit
als antimodern. Zwar arbeiteten ihre Gestalter, wo es sich anbot, auch
fiir die Kunstindustrie, aber nie aus Uberzeugung — und nie mit der Vor-
stellung, sie sollten als moderne Gestalter die kulturellen Fithrer der neu-
en Zeit werden.®

Anders war dies bei der deutschen Reformbewegung. Sie griindete ih-
ren Modernitdtsanspruch gerade auf die Behauptung, dass das >Hand-
werk« eine uberhistorische Form schopferischer Gestaltung sei. Kniipfe
man an diese — vom Akademismus und von der Industrialisierung ver-
schittete — Art der Gestaltung an, wiirde man in der Lage sein, auch fiir
die Moderne eine wahrhaft neue, authentische Form zu finden.

Doch je mehr Industrie und Technik als pragendes Phinomen der Mo-
derne in Erscheinung trat, desto offensichtlicher wurde der Widerspruch.
Konnte man in der Werkstatt wirklich Formen schaffen, die dem Indust-
riezeitalter angemessen waren? Bald entstand eine neue Stromung in der
modernen Bewegung, die diese Frage entschieden verneinte.

84 Vgl. Naylor, The Arts and Crafts Movement, 8.
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7 Die technische Imagination

Mit der technischen Imagination wird Formen Wert zugeschrieben, in-
dem sie als ideale Erfullung ihres Zwecks, ihrer Funktion oder der kor-
perlichen Erfordernisse fiir den Gebrauch eines Dings erfahren werden
— und zwar allein dadurch. Von den hier behandelten Registern imagi-
nativer Wertzuschreibung ist die technische Imagination die am wenigs-
ten intuitive, weil sie mit der Technik gerade eine scheinbar antidsthe-
tische Qualitdt dsthetisiert. Dieser >Trick<, der durch den ostentativen
Verzicht auf Ornamente erreicht wurde, war so erfolgreich, dass diese
Art der Gestaltung bis heute als Ausdruck von >Sachlichkeit<, »Rationa-
litit« und Konzentration auf die >Gebrauchswerte« gilt. Gleichwohl hat
der Verzicht auf Ornamente selbst eine ornamentale Funktion: >Zwecks,
>Funktion< und »Gebrauch« werden zu stilbildenden Formidealen erklart.

Auch die Wertzuschreibung durch technische Imagination reagiert auf
die Autonomie der modernen, nun auch der handwerklich imaginierten
Formen. Den handwerklich geleiteten Gestaltern wird nun kiinstlerische
Willktr vorgeworfen — ihr wird die Technik als verbindliche Grundlage
der Gestaltung entgegengesetzt. Gestaltungsgeschichtlich steht die tech-
nische Imagination in engem Zusammenhang mit dem Moglichkeitsfens-
ter, das sich fiir Gestaltende mit der Entstehung des industriellen Grofs-
betriebs, ja des Konzerns ergab. Sie ist, wenn man so will, die Asthetik
der beginnenden »Managerial Revolution« (James Burnham).

Den imaginativen Wert der Form im Technischen zu suchen, ist das
verbindende Element einer sich Mitte der 1920er Jahre etablierenden
Gruppe moderner Gestalter, die sich innerhalb der modernen Bewegung
im Kunstgewerbe abzusetzen suchte. Heute verbindet man sie mit den
Stilen des Konstruktivismus, des Funktionalismus und der Neuen Sach-

lichkeit.

7.1 Das Prestige der Technik

Dass die hier unter dem Begriff der >technischen Imagination« gefassten
Asthetisierungen historisch-soziologisch bislang kaum untersucht wor-
den sind, liegt nicht zuletzt an der selbstverstandlichen Verwendung von
Begriffen wie >Industrie< oder Massenproduktion«. Wie zu zeigen sein
wird, beschrieben diese Begriffe die wirtschaftliche Entwicklung nicht
einfach >objektiv¢, sondern waren — wie zuvor schon der des >Hand-
werks« — selbst gegenwartsdiagnostisch aufgeladen. Insofern waren sie
fiir die Geschmackspolitik interessant.

Das grundlegende Problem ist im letzten Kapitel angesprochen wor-
den: Dadurch, dass bei der Suche nach einer >wahrhaft modernen< Form
museale Formideale abgelehnt wurden, vergrofSerte sich einmal mehr
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die moderne Formunsicherheit; die Gestalter der modernen Bewegung
machten sich der Mode des bald verschmihten »Jugendstils« verdich-
tig. Damit kamen Zweifel auf, ob ein durch das Handwerk entwickeltes
Formideal die moderne Formunsicherheit tiberwinden und der Gestal-
tung innere Leitung geben konnte.

Die handwerkliche Zweckform

Dass »die Technik< zu Beginn des 20. Jahrhunderts geschmackspolitisch
immer interessanter wurde, lag an ihrem wachsenden Modernitatspres-
tige. Der schleichende Wandel von der handwerklichen zur technischen
Imagination zeigt sich zunichst an der Umdeutung der handwerklichen
Formgebung. Sie geschieht mithilfe eines hier bisher unterschlagenen, in
der Kunstgewerbebewegung durchgingig diskutierten Wertkriteriums:
der ZweckmaifSigkeit der Form.

Stilgeschichtlich wird in diesem Zusammenhang tiblicherweise auf das
Motto >form follows function« verwiesen, das der Architekt Louis Sul-
livan (1856-1924) im spiten 19. Jahrhundert pragte. Das aber ist irre-
fuhrend. Denn ein Auseinanderfallen von Form und Funktion war eine
Erscheinung der Autonomie der Form seit dem spaten 18. Jahrhundert.
Entsprechend finden sich zu diesem Zeitpunkt auch erste Gegenkonzep-
te. Ein Kapitel von William Hogarths (1697-1764) popularer Analysis
of Beauty war der fitness gewidmet und erklarte nach dem Vorbild der
Natur alle Dinge fur hasslich, deren Form ihrem Zweck widersprach.*
»Wenn ein Schiff gut segelt, so nennen es die Matrosen allezeit schon«,
hief§ es in der deutschen Ubersetzung von 1754, die den Begriff der fit-
ness mit »Richtigkeit« tbersetzte.> Adam Smith, ein begeisterter Leser
Hogarths, erkldrte wenige Jahre spater: » The utility of any object pleas-
es the master by perpetually suggesting to him the pleasure or conveni-
ency which it is fitted to promote. Every time he looks at it, he is put in
mind of this pleasure; and the object in this manner becomes a source
of perpetual satisfaction and enjoyment.«3 Auch Niitzlichkeit, das hatte
der schottische Philosoph frith erkannt, war ein geistiger Genuss. Ent-
sprechend wichtig war es, dass niitzliche Dinge ihre Nitzlichkeit auch
erkennen liefSen.

1 William Hogarth, The Analysis of Beauty: Written with a View of Fixing
the Flucuating Ideas of Taste (London: Reeves, 1753), 13.

2 William Hogarth, Zergliederung der Schonheit, die schwankenden Begrif-
fe von dem Geschmack festzusetzen (London; Hannover: Linde/Schmidt,
1754), 2.

3 Adam Smith, The Theory of Moral Sentiments, 2. Aufl. (Strand; Edinburgh:
Millar, Kincaid & Bell, 1761), 263.
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Dass ein Ding, um >schonc« sein zu kénnen, auch seinen Zweck zu er-
filllen habe, war der Geschmackspolitik also von Beginn an nicht fremd.
Allerdings lag der Fokus lange nicht auf der »Richtigkeit« als eigenstidn-
digem Prinzip des Schonen, sondern darauf, sie mit dem Ornament in
Einklang zu bringen. Wo ornamentale Gestaltung unvermeidbar mit ei-
ner Funktion kollidierte, war Zuriickhaltung geboten, wollte man kei-
nen Kitsch produzieren. » Leibbinden und Klosettbiirsten« konnten nicht
Gegenstand kunstgewerblicher Gestaltung sein, meinte etwa Sombart —
»guten Geschmack vorausgesetzt«.4

Der Vorwurf der Zweckwidrigkeit in der kinstlerischen Gestal-
tung lief§ sich aber nicht nur gegen die >geschmacklose< Kunstindus-
trie, sondern auch gegen die moderne Bewegung erheben. Der »Stolz
der Allermodernsten«, so etwa Lessing, gehe so weit, dass man »gar-
nicht bei einem Handwerker etwa anfragen sollte, wie ein Schrank
oder Stuhl technisch zu bauen sei; hiermit verstosse man gegen das
Vorrecht des wahren, des einen, des reinen Kiinstlers, der aus seinem
Kunstempfinden heraus die Form bestimmt und dem der Techniker fol-
gen muss«.’ Die Berufung auf das Handwerk schiitzte nicht vor sol-
chen Abwegen, war sHandwerklichkeit< doch eine symbolische, keine
technische Qualitit.

Innerhalb der modernen Bewegung versuchte man sich gegen solche
Vorwiirfe zu immunisieren, indem man die >zweckgerechte Form« selbst
zum neuen Formideal erklarte und jede Verwendung von Ornamenten,
wie sie im Kunstgewerbe gingig war, unter den Verdacht stellte, gegen
dieses Ideal zu verstoflen. Die Berufung auf das Handwerkliche wurde
mit der Behauptung vereinseitigt, dass die handwerkliche Gestaltung >an
sich« zur Zweckform tendieren wiirde. Die in den Kunstgewerbemuseen
gesammelten Formen liefSen sich nun entwerten, indem man sie einem —
dem >Handwerk als solchem« fremden — Reprisentationsbedarf der Ver-
gangenheit zurechnete. Was das konventionelle Kunstgewerbe nachah-
me, hief§ es 1900 in einer Broschiire der Deutschen Werkstditten, »das
waren fast nur die Prachtstiicke aus dem Besitze der Reichen, wihrend
man die Hausgerate und Schmuckstiicke des Mittelstandes jener Zeiten
gar nicht kannte und beachtete«.

Ein spiter, aber umso markanterer Ausdruck dieser Umwertung wa-
ren die Sammlungsbestrebungen Walter Dexels (1890-1973), der als
Maler, Designer und Werbegrafiker in den 1920er Jahren begann, einfa-
che Alltagsgegenstinde der Vergangenheit zu sammeln. Dexel sammel-
te »das formschone, unverzierte, vorbildlich gestaltete Gebrauchsgerit

4  Sombart, Kunstgewerbe und Kultur, 8.

5 Lessing, Das Moderne in der Kunst, 6.

6 »Dresdener Werkstitten fiir Handwerkskunst« (1900), http://digital.slub-
dresden.de/id380933241, 0. S.
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der Vergangenheit«, »dem Leben und Autoritit gleichweise innewoh-

nen« (Abb. 37). Ziel war die im geschmackspolitischen Selbstverstand-
nis »mehr denn je notwendige Schulung des Sehens«.”

] [N - * N AN

Abbildung 37: Imagination einer zeitlosen Zweckform: Walter Dexels Unbe-
kanntes Handwerksgut (193 5)

Die »>Zweckform« war fiir Dexel dabei ein ewiges Ideal, das in den letz-
ten Jahrhunderten verloren gegangen, aber wieder erreichbar sei. Denn:
»Es gab niemals Zeiten, in denen Prunk und Zierat allgemeine Erschei-
nungsformen waren und die Zweckform ist so alt wie die Menschheit.
Obwohl der Begriff sZweckform« in unseren Tagen entstanden ist, war
der Geist, der sie schuf, schon immer am Werk. «®

»Das unbekannte, das namenlose, das schlichte Handwerk, das nicht
im einzelnen Menschen, sondern in der Gemeinschaft schopferisch titig
ist, ist Trager dieses naturlichen Geschehens. Dieses unbekannte Hand-
werk bewahrt und iiberliefert den wenigen Formbesitz der Menschbeit.
Der echte Handwerker hegt immer Achtung vor der gewachsenen und
bewidhrten Form. Weil er nicht von personlichem Ehrgeiz und falschem
Kunststreben verleitet wird, weil er gewohnt ist, hinter seinem Werk

7 Walter Dexel, Unbekanntes Handwerksgut: Gebrauchsgerdit in Metall, Glas
und Ton aus acht Jabrbunderten deutscher Vergangenheit (Berlin: Alfred
MefSner, 1935), 5.

8 Ebd., 7.
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zuriickzutreten, sieht er keinen Anlaf$, um der sogenannten personlichen
Note willen, eine Form willkiirlich zu verandern. «®

Mit dieser Deutung sollte sHandwerk« also keine innere Leitung mehr
in dem Sinne geben, dass der Kiinstler-Gestalter mit ihm eine wahrhaft
neue Form fir die Moderne finden konnte. Vielmehr sollte es dazu die-
nen, zu den natiirlichen Formgesetzen zuriickzukehren, die immer dort
gegolten hatten, wo Gestaltung ganz auf den Zweck ausgerichtet gewe-
sen war. So lief§ sich dem Vorwurf kiinstlerischer Willkiir besser begeg-
nen als mit dem blofSen Bezug auf das Material.*> Wihrend der Bezug auf
das Material eine expressive, erfindungsreiche Gestaltung ermoglichte,
die zur Mode werden konnte, sollte der Bezug auf den Zweck einschran-
kend wirken und jeden Modeverdacht zerstreuen.

Die Schonheit der technischen Form

Notwendig wurde die Umwertung des handwerklichen Erbes aber auch,
um es an einen neuen asthetischen Gesichtspunkt anschlussfahig zu hal-
ten: die zunehmend empfundene Schonbeit der technischen Form.

In Gestalt der Maschine, dem Produktionsmittel der industriellen Mo-
derne, wurde die technische Form spitestens seit der Mitte des 19. Jahr-
hunderts imaginativ aufgeladen. Nachdem es schon auf der Londoner
Weltausstellung von 1851 eine Maschinenhalle gegeben hatte (Abb. 38),
wurden Maschinen immer mehr zu einem selbstverstdndlichen Teil des
romantischen Theaters der Weltausstellungen. Die Maschinenhallen wa-
ren moderne Wunderkammern, in denen man iiber den Einfallsreichtum
und die Tuchtigkeit der Techniker staunen konnte (Abb. 38). Ein Kata-
log mit den offiziellen Bildern der Great Exhibition, darunter auch eine
Darstellung der Maschinenhalle, stellte fest:

» Imagination is as essentially necessary to the man of science as to the
poet; all scientific objects are promoted by experiments, and these can-
not be contrived without the aid of imagination: those who possess it
can never be perfectly satisfied with their present condition, or with their
past attainments, but are continually urged on to discover some untried
enjoyment, or some ideal excellence.«™

9  Ebd., 17. Hervorhebung im Original.

10 Vgl. auch schon van de Velde, Vom neuen Stil, 29: »Bei beinahe allen Be-
rufen gibt es Giberlieferte Formen von Gegenstinden, die der Handwerker,
ohne nachzudenken, immer wieder macht, weil er schon lange daran ge-
wohnt ist.«

11 Dickinson’s Comprehensive Pictures of the Great Exhibition of 1851: From
the Originals Painted for H.R.H. Prince Albert by Messrs. Nash, Haghe, and
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Abbildung 38: Wunderkammern der industriellen Moderne: die Maschinenhal-
len der Weltausstellungen in London (1851) und Paris (1889)

Bei allem Modernititsprestige, das auf dieser Fortschrittsromantik be-
ruhte, blieb die Differenz zur Kunst gleichwohl gewahrt, insbesondere in
den deutschen Staaten. Ausgestellt wurden weniger industriell hergestellte

Roberts, R.A. (London: Dickinson Brothers, 1854), 0. S. Hervorhebung im
Original als Kapitédlchen.
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Massenprodukte als vielmehr Waren, deren symbolischer Wert sich ihrer
kiinstlerischen Veredelung verdankte. Ahnliches galt fiir die Architektur:
Hier dominierte die akademische Architektur mit ihren musealen Formen.
Der beriihmte Londoner Glaspalast von 1851 war eher die Ausnahme.

Das dnderte sich gegen Ende des Jahrhunderts. Mehr und mehr sprach
man auch den technischen Formen einen asthetischen Wert zu. Ein euro-
paweit diskutierter Fall war der bertihmte Turm der Pariser Weltausstel-
lung 1889, der von einem Ingenieur, Gustave Eiffel (1832~1923), nicht
von einem Kiinstler oder Architekten entworfen worden war. Sein bei-
spielloser Erfolg, sekundiert durch die in der Presse gefeierte monumentale
Galerie des Machines (Abb. 38), ging mit einem neuen Modernititspres-
tige Frankreichs und seiner Ingenieure in der Weltoffentlichkeit einher, in
dem Technisches und Asthetisches untrennbar verbunden waren.

Gleichwohl war das nicht selbstverstandlich. Pariser Kunstler pro-
testierten und forderten den Abriss des Turms. Sein Ingenieur-Architekt
Eiffel hingegen rechtfertigte den dsthetischen Wert des Turms mit Ver-
weis auf die dgyptischen Pyramiden: Auch diese hiatten »P’imagination
des hommes« nicht durch ihren klassischen »valeur artistique« beein-
druckt. Und dennoch wiirden sie ebenso einen dsthetischen Eindruck
machen wie sein eigener Turm. Der Fehler, so Eiffel, liege in den veral-
teten dsthetischen Theorien, mit denen die Kiinstler den gestalterischen
Wert von Bauwerken bestimmen wollten: »théories d’art ordinaires ne
sont guére applicables«.™

Unter den Kunstgewerblern dnderte sich langsam der Blick. Lessing
zeigte sich auf der Chicagoer Weltausstellung 1893 begeistert von techni-
schen Formen. Die »glatten Holzstiihle und die aus Draht geschlungenen
elektrischen Kronen, die blanken Messinggriffe und die verstindig ge-
schwungenen, ganzlich ornamentlosen Gerite« seien Wahrzeichen Ame-
rikas: »Hier haben wir Gerite, geschaffen in demselben Geiste wie unse-
re Eisenbauten, unsere Schiffe und Wagen; Gerite, die in ihren Formen
voraussetzungslos aus Material und Technik entstanden und so klar ent-
wickelt sind, dass sie nicht mehr zum rechnenden Verstande, sondern di-
rekt zur Anschauung sprechen und dem Auge die reine, gesittigte Freude
gewihren, die wir als Schonheit empfinden. «*3

Bis zur Dresdner Kunstgewerbeausstellung von 1906 wurde der as-
thetische Wert technischer Formen Teil des kunstgewerblichen Werte-
haushalts.™# Bis zum Ersten Weltkrieg wurde in der Reformbewegung,

12 Gustave Eiffel, »Réponse de Gustave Eiffel a la protestation des artistes du
14 février 1887«, Le Temps, 14. Februar 1887.

13 Julius Lessing, »Neue Wege«, Zeitschrift des Badischen Kunstgewerbever-
eins zu Karlsruhe 6, Nr. 1 (1895): 4.

14 So konnten, wie es im Ausstellungskatalog hiefs, nicht nur »>Verzierungenc
einen Gegenstand >schon< machen«. Vielmehr konnten auch »rein tech-
nische Leistungen eine Fiille von geschmackvoller Schonheit aufweisen«,
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insbesondere im Umfeld des Deutschen Werkbundes, die Schénheit tech-
nischer Formen zu einem Gemeinplatz. Stellvertretend sei Naumann zi-
tiert, fiir den mit der modernen Technik ein neues Zeitalter der Ge-
staltung anbrach. In der aufkommenden Eisenarchitektur sah er einen
der Gotik ebenbiirtigen neuen Stil entstehen: »Hier gibt es keinen alten
Zwang, keine Hofkunst, keine Schulweisheit. Hier wird nicht Kunst ne-
ben Konstruktion getrieben, keine angeklebte Dekoration, keine blofse
Schnorkelei, hier wird fiir den Zweck geschaffen, und die Form wird ge-
boren wie ein Kind, an das seine Eltern kaum dachten.«'s

Immer mehr Symbole technischen Fortschritts erlangten ein Prestige,
das auf dsthetischen Erfahrungen insbesondere in der modernen Grofs-
stadt beruhte, nicht auf bewusster kunstlerischer Gestaltung: Briicken
und Bahnhofe, Ozeandampfer und Zeppeline oder das Automobil.*¢ Das
nun auch dsthetisch giiltige Modernitatsprestige der Technik mag nicht
zuletzt den sozialen Aufstieg der deutschen Ingenieure begiinstigt haben,
die 1899 mit der Verleihung des Diplomierungs- und Promotionsrechts
an die preufSischen Technischen Hochschulen durch Wilhelm II. akade-
mische Weihen erhielten.'”

Die Massengesellschaft

Prestige erlangte die Technik auch, weil sie in der zeitgenossischen Ge-
genwartsdiagnostik nicht mehr nur als Produktionsmittel galt, sondern
als Ausdruck einer allgemeinen Tendenz: der Entstehung der Massen-
gesellschaft. Es waren Beobachtungen wie jene Simmels, der 1900 vom
»Objektivierungsprozess der Kulturinhalte« sprach. Im Stile burgerli-
cher Kulturkritik warnte Simmel zwar davor, dass die unpersonliche
Dingwelt in ihrer Menge zu einer psychologischen Uberforderung des

sofern sie der »Schonheit des soliden Materials«, der »Schonheit der gedie-
genen Arbeit« und der »Schonheit der reinen Zweckformen« entsprachen.
Offizieller Katalog der Dritten Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung (Dres-
den: Baensch, 1906), 141.

15 Friedrich Naumann, »Die Kunst im Zeitalter der Maschine«, in Ausstel-
lungsbriefe Berlin, Paris, Dresden, Diisseldorf 1896-1906, von Friedrich
Naumann (Basel: Birkhiuser, 2007), 124.

16 Vgl. zeitgenossisch Pazaurek, Guter und schlechter Geschmack, 23 5.

17 Vgl. Burkhard Dietz, Michael Fessner und Helmut Maier, »Der >Kultur-
wert der Technik« als Argument der Technischen Intelligenz fir sozialen
Aufstieg und Anerkennung«, in Technische Intelligenz und » Kulturfaktor
Technik«. Kulturvorstellungen von Technikern und Ingenieuren zwischen
Kaiserreich und friiher Bundesrepublik Deutschland, hg. von Burkhard
Dietz, Michael Fessner und Helmut Maier (Miinster; New York: Wax-
mann, 1996), 2.
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Einzelnen fithre, zu einem »Gefiihl, von den Ausserlichkeiten erdriickt
zu werden«.™

Die Leistung der noch jungen soziologischen Beobachtung bestand je-
doch darin, in den Verianderungen eine neue gesellschaftliche Ordnung
zu entdecken, nicht nur einen Kulturverfall. »Dass die Grossindustrie«,
so Simmel, »den sozialistischen Gedanken nahrt, beruht nicht nur auf
den Verhiltnissen ihrer Arbeiter, sondern auch auf der objektiven Be-
schaffenheit ihrer Produkte: der moderne Mensch ist von lauter so un-
personlichen Dingen umgeben, dass ihm die Vorstellung einer iiberhaupt
anti-individuellen Lebensordnung immer nidher kommen muss.«** »So-
zialismus« fufSte nach Simmels Verstindnis also weniger auf der Orga-
nisation der Arbeit gegen das Kapital als vielmehr auf einer allgemeinen
kulturellen Tendenz. Wer mit den Dingen seines Alltags nicht mehr >ver-
wachsen«< war, hatte in einer Gesellschaftsordnung, die auf unpersonli-
che Herrschaft ausgerichtet war und sich der Masse verschrieb, nichts
zu verlieren.>

Was vor dem Ersten Weltkrieg soziologische Gegenwartsdiagnose ge-
wesen war, wurde mit dem Untergang des Kaiserreichs Teil des kultu-
rellen Selbstverstindnisses der neuen Republik. Mit einer sozialistischen
Massenpartei, der SPD, als wichtigster politischer Kraft, gestiitzt durch
progressive Liberale (Mitbegriinder und erster Vorsitzender der Deut-
schen Demokratischen Partei [DDP] war kein Geringerer als der fithren-
de Geschmackspolitiker Friedrich Naumann), erhielt die Masse eine po-
sitive Konnotation. Im Hinblick auf den Konsum spricht Claudius Torp
vom Ideal der » Veredelung« der Massenkultur, vom »Leitbild einer ver-
sorgungssicheren, verteilungsgerechten, zugleich aber geniigsamen Kon-
sumgesellschaft«, das SPD und Gewerkschaften, aber auch Zentrum und
DDP miteinander verband.**

Besonders wichtig fiir diese Veredelung der Massenkultur waren die
Kommunen, in denen, so Torp, »der Verfassungsauftrag, ein >menschen-
wiirdiges Dasein« zu gewihren, anspruchsvoll in Richtung einer gezielten

18 Simmel, »Personliche und sachliche Kultur«, 707.

19 Ebd., 708.

20 Viele der frithen Soziologen — neben Simmel auch Sombart oder Max und
Alfred Weber — waren mit dem Deutschen Werkbund vernetzt, waren also
wichtige Impulsgeber fiir geschmackspolitische Selbstpositionierungen, die
soziologische Argumente aufnahmen. Zur Vernetzung und zu personellen
Uberschneidungen zwischen dem Verein fiir Socialpolitik, der neu gegriin-
deten Deutschen Gesellschaft fir Soziologie und dem Deutschen Werkbund
vgl. Schwartz, Der Werkbund, 119.

21 Vgl. Claudius Torp, »Das Janusgesicht der Weimarer Konsumpolitik«, in
Die Konsumgesellschaft in Deutschland 1890-1990. Ein Handbuch, hg. von
Heinz-Gerhard Haupt und Claudius Torp (Frankfurt am Main; New York:
Campus, 2009), 258.
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Abbildung 39: Die Asthetisierung einer gebauten Theorie: sorgfiltige fotogra-
fische Inszenierung des idealisierten Lebensstils im Neuen Frankfurt, Siedlung
Bruchfeldstrafle (1927)

Hebung des allgemeinen Lebensstandards ausgelegt« wurde (Abb. 39).22
Die wichtigste gestalterische Aufgabe in den Kommunen wurde der Mas-
senwohnungsbau — nicht zuletzt, weil wihrend der Kriegsjahre nicht ge-
baut worden war und die Wohnungsnot entsprechend grof$ war. Mit den
Mitteln der 1924 eingefiihrten Hauszinssteuer, die die durch die Hyper-
inflation zuvor entschuldeten Immobilienbesitzer an den Kosten des 6f-
fentlichen Wohnungsbaus beteiligte, wurden bis zum Ende der Weimarer
Republik Hunderttausende neuer Wohnungen gebaut.>s Praktisch wie
symbolisch war das eine vollig neue Gestaltungsaufgabe.

Unter avantgardistischen Stadtbauriten wie Martin Wagner (1885—
1957) in Berlin und Ernst May (1886-1970) in Frankfurt am Main ent-
standen ambitionierte Stadtebauprogramme, die weit tiber die blofSe Ver-
sorgung mit Wohnraum hinausgingen. Das Neue Frankfurt — wie die
aufwendig produzierte Zeitschrift des gleichnamigen Programms hiefs —
vermarktete man etwa als »internationale Monatsschrift fur die Proble-
me kultureller Neugestaltung«.

22 Ebd., 261.

23 Vgl. Michael Ruck, »Die 6ffentliche Wohnungsbaufinanzierung in der Wei-
marer Republik«, in Massenwobnung und Eigenheim. Wohnungsbau und
Wobhnen in der Grofistadt seit dem Ersten Weltkrieg, hg. von Axel Schildt
und Arnold Sywottek (Frankfurt am Main; New York: Campus, 1988),
150-200.
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DAS NEUE FRANKFURT

INTERMATIONALE MONATISCHRIFT FUR DIE PROBLEME KULTURELLER NEUSESTALTUNG

Abbildung 40: Frankfurt am Main
als globale Stadt der neuen Be-
wegung: Reklame aus Das Neue
Frankfurt (1930)

Unsere Abonnenten wereden sich aul die oben gezeigien Lnder.

Aul Japan entfallen allein 1) Bezicher]

Das Streben nach Modernititsprestige im globalen MafSstab, das die
Weltausstellungen institutionalisiert hatten, blieb unverandert. Anders
als in der Vorkriegszeit wurde jedoch nicht mehr ein >eigentimlich deut-
scher, sondern ein ostentativ internationaler Stil angestrebt. Das Neue
Frankfurt wollte metropolitane Avantgarde einer globalen kulturellen
Bewegung sein, und augenscheinlich gelang das auch; »auf Japan« ent-
fielen, so verkiindete man 1930 stolz in der Zeitschrift, »allein 110 Be-
zieher« (Abb. 40).**

7.2 Geistige Fiibrer der Industriegesellschaft

Die gesellschaftlichen Veranderungen beeinflussten auch die geschmacks-
politischen Auseinandersetzungen. Wenn die technischen Formen der
Massengesellschaft zunehmend wegen ihrer Modernitit dsthetisch wert-
geschatzt wurden — wer brauchte dann noch moderne Gestalter? Die sich
vor dem Ersten Weltkrieg abzeichnende und ab Mitte der 1920er Jahre
etablierende Bewegung l6ste das Problem, indem sie die Technik grund-
legend asthetisierte.

Diese symbolische Umwertung war voraussetzungsvoll: Dem deut-
schen Bildungsbiirgertum, der sozialen Basis jedes kiinstlerischen Asthe-
tisierungsanspruchs der Alltagswelt, galt die >Technik« seit dem spaten
18. Jahrhundert - zeitgenossisch sprach man vom Mechanischen — gera-
de als das AufSer-, ja Antidsthetische. In diesem Sinne hatte die moderne

24 Vgl. Susan R. Henderson, Building Culture: Ernst May and the New Frank-
furt Am Main Initiative, 1926-1931 (New York: Peter Lang, 2013).
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Bewegung, die der handwerklichen Imagination zur Geltung verhalf, ih-
ren gestalterischen Anspruch in offener Gegnerschaft zur Technik be-
grindet: Die Formgebung sollte in die >gebildete Hand« des gestaltenden
Kinstler-Handwerkers zuriickgegeben werden.

Geschmackspolitische Neuausrichtung

Ebendies sollte sich nun dndern. Die Situation, in der sich die Reform-
bewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts befand, ist einleitend geschil-
dert worden. 1907 hatte sie sich mit der Griindung des Deutschen Werk-
bunds neu organisiert und fithrende Positionen im kunstgewerblichen
Statusmarkt und an den Kunstgewerbeschulen iibernommen. Einigkeit
bestand dabei tiber das geschmackspolitische Ziel: die Modernisierung
des Geschmacks bei Ablehnung der musealen Formen. Uneinig war man
sich dariiber, welche neuen Formideale dem modernen Geschmack inne-
re Leitung geben sollten.

Seinen konfliktreichsten Ausdruck fand der entstehende Richtungs-
streit in der sogenannten Typisierungsdebatte, die auf der Kolner Werk-
bundausstellung 1914 eskalierte. Muthesius als Wortfiithrer der >Typi-
sierer< hatte diese Debatte mit einer Zuspitzung provoziert: »Das Wesen
der Handarbeit ist die Individualisierung, das der Maschinenarbeit die
Schematisierung.«>s Seine Uberzeugung galt ganz den >Typens, auf die
sich der Werkbund konzentrieren miisse. Dagegen formierte sich bald
Widerstand unter den Gestaltern, darunter van de Velde, die der Idee der
»Typisierung« skeptisch gegentiberstanden und die gestalterische Frei-
heit des Einzelnen betonten.

Die klassische Designgeschichtsschreibung interpretierte diesen Streit
normativ: Die modernen >Typisierer< wurden den reaktioniren >Indivi-
dualisten« gegentibergestellt. Inzwischen fallen die Urteile differenzierter
aus.? So hat Frederic J. Schwartz darauf hingewiesen, dass der Begriff
der >Typisierung« keineswegs selbstverstandlich war, was sich etwa daran
zeigt, dass August Endell (1871-1925) seine Skepsis gegeniiber der Po-
sition von Muthesius ausdriicklich damit begriindete, dass »dieses Wort
[Typisierung; Anm. J. W.], das bisher noch nicht einmal existiert hat, an
Unklarheit nichts zu wiinschen ibrig« lasse.*” Der Streit war also weni-
ger ein Schlagabtausch zwischen Vertretern klar definierter Positionen.

25 Hermann Muthesius, Wirtschaftsformen im Kunstgewerbe (Berlin: Simion,
1908), 9.

26 Vgl. Schwartz, Der Werkbund, 187.

27 Hermann Muthesius, Die Werkbund-Arbeit der Zukunft (Jena: Diederichs,
1914), 58. Das Zitat entstammt Endells abgedruckter Replik auf Muthesi-
us’ Rede.
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Vielmehr ging es um die schwierige Klarung der Frage, auf welchen ins-
titutionellen Wegen man in der modernen Wirtschaft tiberhaupt auf den
Geschmack einwirken konnte — und welche Konsequenzen das fiir Ge-
staltung und Gestalter hatte.

Um diese Frage einzuordnen, gilt es, sich die Situation der kunstge-
werblichen Gestaltung im Deutschen Reich um 1900 zu vergegenwir-
tigen. Das konventionelle Kunstgewerbe hatte mit Kunsthandwerkern,
die in den traditionellen Formen ausgebildet wurden, und den Muster-
zeichnern, die den musealen Fundus der Formen umwilzten, »schwache«
Gestalter. Der museale Fundus der Formen war kulturelles Gemeingut.
Jeder kopierte den anderen. Geschmackspolitik lief hier iiber die Aus-
bildung in den Kunstgewerbemuseen und -schulen, die Einfluss darauf
zu nehmen versuchten, welche musealen Formen zur Verfiigung standen,
angeeignet und verwertet werden konnten.

Die moderne Bewegung hatte dies grundlegend geindert: Die neuen
Formen wurden von den Gestaltern fiir die Kunden aus dem Kunst-
gewerbe und der Kunstindustrie erfunden und waren kein Gemeingut
mehr. Es entstand, wie zuvor gezeigt, ein Autorendesign. Mit den ho-
heren Honoraren, die die gestaltungsgetriebenen kunstgewerblichen
Unternehmen an ihre Formkiinstler zahlten, verschirfte sich allerdings
das Problem des Musterschutzes. Zwar galt im Deutschen Kaiserreich
seit 1876 das Geschmacksmusterschutzgesetz — leichte Abwandlun-
gen von Mustern fielen jedoch nicht unter das Gesetz. Zudem wurde
der Musterzeichner nicht als Urheber anerkannt; der Schutz kam nur
dem Hersteller zu, sodass die Situation fiir innovative Gestalter un-
glinstig blieb.

Das Ergebnis war, was im letzten Kapitel nachgezeichnet wurde: Es
bildete sich eine kleine Gruppe herausgehobener moderner Gestalter he-
raus, die sich wie van de Velde oder Paul durch >ihren« Stil einen Namen
machten und die geschmackspolitischen Fithrungspositionen an den Re-
formschulen besetzten, wihrend sich auf der anderen Seite viele Produ-
zenten des Kunstgewerbes und insbesondere der schnelleren Kunstindus-
trie der »modernen Formen« — leicht abgewandelt — bemachtigten, um
auch das Segment des Marktes bedienen zu konnen, in dem man >neue
oder smoderne< Formen wunschte (Abb. 36). Das traditionelle, mit mu-
sealen Formen arbeitende handwerkliche Kunstgewerbe wurde in ein
konservatives Marktsegment wohlhabender Kaufer (wie etwa Wilhelm
II.) abgedringt.

Es war diese Situation, in der >Jugendstil< als eine von der Kunstin-
dustrie angeeignete Abart der Formen der Reformbewegung zu einem
geschmackspolitischen Schmahwort wurde. Darin mochte sich Kunst-
diinkel ausdriicken, aber auch geschmackspolitische Ohnmacht: Das
schnelle Plagiieren vernutzte Formen so rasch, dass eine nachhaltige Be-
einflussung des Geschmacks nicht gelingen konnte — schon deshalb nicht,
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weil es (abgesehen von den wenigen Fithrungspositionen an den kunst-
gewerblichen Reformschulen) keine stabilen Positionen fiir moderne Ge-
stalter gab, aus denen heraus sie einen >neuen Stil< hitten entwickeln
konnen, der mehr war als kurzlebige Mode oder idiosynkratischer Au-
torenstil (Abb. 35).

Nur vor diesem Hintergrund ist die sogenannte Typisierungsdebat-
te im Deutschen Werkbund zu verstehen. Die >Individualisten« setzten
— abgesehen von den Reformschulen — auf den Markt, den die gestal-
tungsgetriebenen kunstgewerblichen Unternehmen im letzten Jahrzehnt
erschlossen hatten. Der Nachteil: Der Einfluss auf den Geschmack blieb
begrenzt, da es sich um einen Luxusmarkt handelte. Man hoffte, durch
einen Trickle-down-Effekt auch die breite Masse zu erreichen. Der Vor-
teil war die grofle gestalterische Freiheit, die man im Gegensatz zur kon-
ventionellen Kunstindustrie genoss, die sich der Nachfrage anpassen
musste. Mit der weiterhin bestehenden Vielfalt der Formen konnte man
sich durchaus arrangieren — und manche sahen sie auch gar nicht so dra-
matisch. »[Glerade heute, wo auf dem Gebiete der Architekturgeschich-
te eingehende Forschungen die tiberraschendsten Ergebnisse gehabt ha-
ben, wissen wir genau, daf§ die Verschiedenheiten zu allen Zeiten, zumal
in den nichtklassizistischen Zeiten, genau so grofS waren, wie sie es heu-
te sind«, betonte etwa Endell.>

Der Konzern als Kiinstler

Die >Typisierer< hingegen malten die moderne Formunsicherheit in
dunklen Farben; die vergleichsweise kleinen kunstgewerblichen Un-
ternehmen schienen ihnen kein wirksames Mittel zu ihrer Uberwin-
dung. Es war vielmehr die GrofSindustrie als neue kulturelle Kraft, in
die sie ihre Hoffnung setzten, die moderne Formunsicherheit tiber-
winden zu konnen. Als Hoffnungsschimmer galt ihnen insbesondere
die Tatigkeit von Peter Behrens fiir einen der damals grofiten deut-
schen Konzerne, die Allgemeine Elektricitits-Gesellschaft (AEG). Beh-
rens, seit 1907 kiinstlerischer Beirat der AEG, schuf fiir den Konzern
eine Corporate Identity, die eine formal einheitliche Enkultivierung des
hochgradig arbeitsteiligen Unternehmens denkbar machte — vom Logo
und den Schriftstiicken tiber die Produkte bis zu den Fabrikgebduden.
Moglich war der AEG diese Eigenstiandigkeit in der Gestaltung vor al-
lem durch ihre schiere Grofle und die damit verbundene Marktmacht.
Als entsprechend starke Marke konnte der Konzern eine eigene For-
mensprache etablieren, die >fiir sich< stand, und sich Kiinstler leisten,
die sie produzierten.

28 Endell in seiner Replik ebd., 60.
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Dass der Konzern diese Gestaltungspolitik derart konsequent verfolg-
te, hatte auch etwas mit der personlichen Philosophie von Walther Ra-
thenau (1867-1922), dem Sohn des Grunders der AEG, zu tun, der im
Laufe der 19ooer Jahre zunehmend Macht im Aufsichtsrat auf sich kon-
zentrierte. Er verstand sich wie Behrens als Teil einer Bewegung, die in
nietzscheanischer Manier die »Mechanisierung der Welt« kritisierte, da-
bei aber keine Feindschaft der Industrie gegentiber entwickelte, sondern
sich vielmehr als Avantgarde einer neuen >Durchgeistigung« der Indus-
trie verstand.*

Angesichts dieses Befundes ist Reckwitz’ Einschidtzung des Diskur-
ses?° dieser Zeit, der dem Unternehmer eine kulturelle Fihrungsrolle zu-
sprach, zu korrigieren. Zutreffend ist seine Beobachtung, diesen in en-
gem Zusammenhang mit der Arts-and-Crafts-Bewegung zu sehen, wie
zuvor deutlich geworden ist. Ebenso zutreffend ist, dass die Figur des Un-
ternehmers als einer »Instanz der unberechenbaren Kreation des Neu-
en«,3' etwa bei Joseph Schumpeter (1883-1950), sich als Gegenentwurf
zur fortschreitenden Managerialisierung des wirtschaftlichen Lebens ar-
tikulierte.

Irrefuhrend ist jedoch die Behauptung, es habe sich dabei — wie bei der
Arts-and-Crafts-Bewegung — blof§ um »kulturelle Nischen« gehandelt,
die zwar »Impulse auf dem Weg zur langfristigen Umstellung des oko-
nomischen Feldes auf Kreativititsorientierung« gaben, ihrer Zeit aber zu
weit voraus gewesen seien, um Breitenwirkung zu entfalten.’* Das Bei-
spiel von Rathenau und Behrens bei der AEG zeigt vielmehr, dass die-
ser Diskurs eine tiefgreifende Restrukturierung begleitete: Im Zuge der
Neuausrichtung des Konzerns von der Schwerindustrie auf den Konsum-
gutermarkt schickte sich die AEG an, gerade aus ihrer industriellen Po-
tenz heraus eine marktbeherrschende Stellung einzunehmen und durch
moderne Gestaltung nicht nur kunstgewerbliche Unternehmen, sondern
auch das kleingewerbliche Kunsthandwerk zu verdriangen.

Die Gestaltungsphilosophie, die Behrens fiir die AEG entwickelte,
hatte somit mehr mit der dabei neuzuerfindenden >unternehmerischen
Identitit« zu tun als mit der Produktionsweise. »Die abstrakte, geome-
trische, unpersonliche Form wurde«, wie Schwartz feststellt, »nicht ge-
wihlt, weil sie besser zum Produktionsprozef$ pafite, sie sollte vielmehr
dessen gesellschaftliche Auswirkungen kompensieren. Wenn die Maschi-
ne und die Arbeitsteilung zu kulturellem Chaos gefiihrt hatten, deren

29 Vgl. Walther Rathenau, Zur Kritik der Zeit (Berlin: Fischer, 1912), das in
Dutzenden Auflagen auch in den 1920er Jahren ein Bestseller blieb.

30 Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit, 149 ff.

31 Ebd., r571.

32 Ebd., 154. Auf die historischen Griinde, warum Reckwitz’ Einschatzung aus
Sicht des frithen 21. Jahrhunderts dennoch plausibel erscheinen kann, wird
im Schlusskapitel einzugehen sein.
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visuelles Gegenstiick das iibermafSige oder idiosynkratische Ornament
in Historismus und Jugendstil war, dann konnte die industrielle Produk-
tion auch zur Herstellung karger Geometrie im Zeichen der Transzen-
denz umgeriistet werden.«3? Es ging also nicht um Produktionsmittel,
sondern um eine kulturelle Vorstellung davon, was >Technik« sein kénn-
te (oder sollte).

GrofSkonzerne wie die AEG, aber auch neue wirtschaftliche Organi-
sationsformen wie Kartell oder Trust wurden in Werkbund-Kreisen bald
als geschmackspolitische Macht verstanden, um das symbolische Cha-
os des Marktes zu bandigen. So sprach Helmuth Wolff (1876-19671),
Direktor des Statistischen Amtes der Stadt Halle und Werkbund-Mit-
glied, 1911 etwa von zu schaffenden »Produktionskartellen fur die Qua-
litat«, kurz von » Qualitatskartellen«.34 Solche Organisationsformen zur
Biindelung wirtschaftlicher Macht erschienen den Gestaltern, die unver-
andert sehnsiichtig auf die scheinbar formsichere Vormoderne zurick-
blickten, als funktionales Aquivalent der Ziinfte, die im Mittelalter ge-
stalterische Standards etabliert und durchgesetzt hatten.s

Individualisten gegen Typisierer

Unterschiedliche Auffassungen gab es im Werkbund hingegen dariiber,
ob Behrens’ Wirken fiir die AEG sich einfach nur gliicklichen Umstin-
den verdankte oder ob es Zeichen einer hoffnungsvollen Zukunft war.
Fiir die >Individualisten< gab es keinen zwingenden Grund, die AEG mit
ihrer iiberzeugenden Vermiahlung von Kunst und Industrie als pars pro
toto fiir die zukiinftige wirtschaftliche Entwicklung zu nehmen. Ebenso
plausibel war es aus ihrer Sicht, dass Gestalter, wenn sie sich ganz auf
die Industrie einliefSen, zu einer neuen Generation von Musterzeichnern
herabsinken wiirden. Ebenso wie jene wiirden sie die Unternehmer mit
modischen Formen fiir den Markt versorgen und damit fiir Absatz sor-
gen miissen, um die Maschinen am Laufen zu halten.

Demgegeniiber waren die > Typisierer< davon iiberzeugt, dass sich allein
durch die Enkultivierung der Industrie die Formunsicherheit langfristig
iiberwinden lasse. Allerdings sahen sie die Gefahr, dass eine Anniherung
an die organisationalen, technischen und 6konomischen Realitdten der
Massenproduktion die moderne Bewegung schwichen konnte, weil sie
kunstlerische Exklusivitatsvorstellungen relativierte. Es ging ihnen daher

33 Schwartz, Der Werkbund, t11.

34 Helmuth Wolff, »Die volkswirtschaftlichen Aufgaben des D.W.B.«, in Die
Durchgeistigung der Arbeit: Wege und Ziele in Zusammenhang von In-
dustrie/Handwerk und Kunst. Jabrbuch des Deutschen Werkbundes 1912
(Jena: Diederichs, 1912), 88.

35 Vgl. Schwartz, Der Werkbund, 170.
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vor allem darum, einen Imaginationsbedarf der Industrie zu theoretisie-
ren, um die Notwendigkeit einer neuen Art von Gestalter zu rechtferti-
gen. Der schillernde Begriff des >Typus« stand in diesem Sinne fiir eine
Philosophie der Form, die in den Kreisen der industriellen Fiihrer des
Deutschen Reiches Anklang finden sollte.

Muthesius als wichtigster Vertreter der >Typisierer« verstand den Ge-
stalter als eine Art Kulturingenieur, der der Industrie zur symbolischen
Selbstfindung verhelfen sollte. Gestalterisches » Ziel der Fabrikation« sei
es, schrieb er, »die Besonderheit des Massenerzeugnisses zu erfassen und
es bis zur dufSersten Vollendung herauszuarbeiten«. Aufgabe des Kultur-
ingenieurs sei es, die Maschine aus der ihr von der Kunstindustrie zu-
gedachten Rolle als »Nachahmerin der Handarbeit« zu befreien und in
den von ihr erzeugten Formen ideell zu sich selbst kommen zu lassen.¢
Nur so wiirden die dufSeren Formen der Industriegesellschaft wahrhaftig
dem >inneren Charakter< ihrer Produktionsweise entsprechen.

>Industrielle Produktion« erschien bei Muthesius, wie Schwartz be-
tont, als »transzendente Gesamtheit, die alle Aspekte des modernen Le-
bens materiell vereint«3” und durch die Form zu einem imaginativen
Wert verdichtet werden sollte. Was den preufSischen Geschmackspoli-
tiker Muthesius dabei antrieb, war selbstverstandlich der Fithrungsan-
spruch des Deutschen Reiches: Wer eine dem Wesen der Maschine ganz
entsprechende Form fande, wire kultureller Fithrer einer durch die Tech-
nik entstehenden neuen, global immer einheitlicher werdenden Kultur.3®

Allerdings halfen diese philosophischen Uberlegungen kaum, konkret
neue Formen zu finden. Die Maschine war das Ideal, doch die Formen,
die sie hervorbrachte, waren zu vielfiltig, als dass sich daraus ein neuer
Stil hitte ableiten lassen. Zwar nahm Muthesius an, dass die » Zwangs-
laufigkeit der Maschine, die Bewegung ihrer Teile in festgelegten Rich-
tungen« im Unterschied zur flexiblen Hand eine »deutlich erkennba-
re Beschriankung in der Form« zur Folge habe, weshalb die >technische
Formc«ein »Zuriickgehen auf mathematische Grundformen wie Zylinder
und Rechteckskorper« erfordere.? Ein tiberzeugender neuer Stil, dessen
Formen ihren Wert aus der technischen Imagination bezogen, liefs sich
daraus aber kaum entwickeln.

36 Hermann Muthesius, Handarbeit und Massenerzeugnis (Berlin: Mittler und
Sohn, 1917), 10.

37 Schwartz, Der Werkbund, 157.

38 Durch ihren universellen Charakter, so Muthesius, trage die Technik dazu
bei, »das Denken der Volker in gleiche Richtung zu lenken, ihre Lebensfor-
men zu vereinheitlichen und damit noch bestehende Gegensatze allmahlich zu
tberbriicken «. Muthesius, Handarbeit und Massenerzeugnis, 30. Der Text er-
schien 1917 und war vielleicht auch ein Versuch, der Technik, die gerade Tod
und Zerstorung tiber Europa brachte, eine positive Utopie abzugewinnen.

39 Ebd., 9.
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Die >Generation der 1880er«

Gelingen sollte dies erst der nachfolgenden Generation. Die Mitglieder
der ersten Generation der Reformbewegung waren tiberwiegend in den
1860er Jahren geboren (Muthesius 1861, Fischer 1862, Behrens 1868,
Riemerschmid 1868), die der neuen Generation in den 188oern (Taut
1880, Gropius 1883, May 1886, Mies van der Rohe 1886). Als sie in den
1920€er Jahren wichtige Positionen tibernahmen, waren sie im gleichen
Alter wie ihre Vorganger, als diese in den 19o0er Jahren vergleichbare
Positionen besetzt hatten. Sie pragten die Geschmackspolitik insbeson-
dere ab der zweiten Hilfte der 1920er Jahre. Offentlich koordinierten
sie sich iiber die bereits benannten kunstgewerblichen Zeitschriften, aber
auch uiber neue Bewegungszeitschriften wie Die Form (1925-1934) oder
Das Neue Frankfurt (1926-1933; Abb. 40).

Die >Generation der 188cer« war, wie Maciuika betont, jung genug,
um sich ganz auf die neue Zeit einzulassen.+ Thre berufliche Laufbahn
hatte erst kurz vor dem Krieg begonnen (und wurde durch ihn unterbro-
chen). Bemerkenswert ist zunichst, dass sich ihre Mitglieder zuerst mit
Bauten hervortaten, die nicht praktischen Zwecken, sondern dem Mar-
keting von Industrieunternehmen und -verbanden dienten.

Gropius war vor dem Krieg Mitarbeiter im Biiro von Behrens gewe-
sen. Er kannte die neuen asthetischen Bediirfnisse eines Industriekon-
zerns also aus der Praxis. Das half ihm, den Auftrag fiir das Fagus-Werk
zu erhalten, das heute als Meilenstein der Industriearchitektur gilt (Abb.
41). Allerdings war es keine Fabrik, sondern ein reprisentativer Biiro-
bau. Nach den Vorstellungen des Auftraggebers Carl Benscheidt (1858-
1947), der das Unternehmen neu gegriindet hatte, sollte das Gebaude
beeindrucken und die Modernitit des Unternehmens symbolisieren. Das
eigentliche Produktionsgebiude daneben war eher unauffillig und wur-
de von einem erfahrenen Industriearchitekten entworfen. Symbolischen
Charakter hatte auch Gropius’ Musterfabrik auf der Werkbundausstel-
lung 1914. Bei beiden Bauten handelte es sich also, wie der Architektur-
historiker Philipp Oswalt feststellt, um » Reklamebauten als Marketing-
instrumente fur die moderne Industrie und den Werkbund«, die primar
einen »kommunikativen Zweck« verfolgten.+

Dasselbe Muster lisst sich bei den Vorkriegsprojekten Tauts be-
obachten. Sein Monument des Eisens von 1913, das den jungen Ar-
chitekten bekannt machte, diente als Ausstellungspavillon des Deut-
schen Stahlwerksverbands und des Vereins deutscher Briicken- und
Eisenbaufabriken auf der Internationalen Baufach-Ausstellung 1913 in

40 Vgl. Maciuika, »Das Handwerk in den Griben«, 61.
41 Philipp Oswalt, Marke Bauhaus 1919—2019: Der Sieg der ikonischen Form
itber den Gebrauch (Zurich: Scheidegger & Spiess, 2020), 16.
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Leipzig (Abb. 471). Sein berihmtes Glashaus wiederum, ein Hohepunkt
der Kolner Werkbundausstellung 1914, diente als Reklamepavillon der
deutschen Glasindustrie.

e PR -

Abbildung 41: Marketinginstrumente der deutschen Industrie vor dem Ersten
Weltkrieg: Gropius’ Fagus-Werk (191 1) und Tauts Monument des Eisens (1913)

Der grofle Bedarf nach Symbolen der Massengesellschaft, der in der nach
dem Krieg neu gegriindeten Weimarer Republik entstand, kam dieser jun-
gen Generation sehr entgegen. Nun trat neben die industriellen Auftrag-
geber der Staat selbst als Forderer einer technischen Asthetik. Insbeson-
dere die eingangs erwihnten kommunalen Stadtentwicklungsprojekte
deutscher Metropolen wurden zum wichtigsten Betitigungsfeld der neu-
en Generation und ihrer >sachlichen«< Gestaltung. Auch das fur die Eta-
blierung dieser Reformer wohl wichtigste Objekt, die Industriellen-Villa,
konnte nun in ostentativ nichterne stechnische Formen« gekleidet werden.

Zumindest fiir Gropius® Projekt einer technischen Asthetik ist die gro-
3e Kontinuitit zu den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg auffillig. Nicht
die Kunst in der Industrie aufgehen zu lassen, sondern die Industrie kiinst-
lerisch zu enkultivieren — das galt Gropius schon vor dem Krieg als Auf-
gabe moderner Gestaltung. In einem Vortrag, den er 1911 im Museum
Folkwang hielt - vom Werkbund als modernes Gegenmodell zum klassi-
schen Kunstgewerbemuseum gegriindet —, wird deutlich, dass er die zur
totalen Gestaltung entgrenzte Kunst als Vordenkerin einer neuen Religi-
on der Industriegesellschaft ansah. Kunst brauche, wie Gropius feststell-
te, den »Glauben an grofle gemeinsame Ideen«, wenn sie GrofSes schaf-
fen wolle. Gerade das »kulturelle Ideal allgemeiner Bedeutung« habe der
Kunst in den letzten Jahrzehnten jedoch gefehlt — womit Gropius auf die
Formunsicherheit von Historismus und Jugendstil anspielte. Mit der Tech-
nik zeichne sich indes endlich ein neuer Geist ab. Es gebe Anzeichen dafiir,

»dafs der grofSen technischen und wissenschaftlichen Epoche eine Zeit
der Verinnerlichung folgen wird, der Zivilisation eine Kultur. Nach einer
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starken Befriedigung des Intellekts regt sich augenscheinlich wieder der
verkiimmerte Trieb zur Gestaltung dessen, das erkannt wurde. Die Zeit-
ideen driangen nach architektonischem Ausdruck, das monumentale Ar-
beitsbediirfnis braucht Gehiuse, die mit groffem Pathos den inneren
Wert der Einrichtungen wiirdig ausdricken, die Arbeitsmethode archi-
tektonisch zu charakterisieren vermogen. «#+*

Der expressionistische Gedanke lautete, dass der Kiinstler die Tech-
nik ganz >in sich aufnehmen« musse, um ihr in einer dsthetisch ideali-
sierten Form zur wahrhaft geistigen Existenz zu verhelfen. Dabei sol-
le sich der Kiinstler an der Heldengestalt des Ingenieurs orientieren.
Die Notwendigkeiten, mit denen der Ingenieur praktisch ringe, muss-
ten dem Kiinstler zum »innerlichen Erlebnis« werden. Er miisse mit
diesem Erlebnis seine Formen »in dichterischer Ubertreibung« erfiil-
len, »so dafd jedwedem Beschauer die Grundidee des Ganzen sinnfil-
lig offenbar wird«.+

Das Problem der modernen Form liefs sich nach Gropius’ Ansicht so-
mit »nur innerhalb der elementaren, physiologischen Eigenschaften des
Menschen und der ihn umgebenden Natur [6sen« und hatte »mit natio-
nalen, idsthetisch-formalistischen oder beschrinkenden Faktoren mate-
riellen Ursprungs tberhaupt nichts zu tun«.+ Die >technische Form« —
und das ist der entscheidende Punkt — war mithin eine Kunstform. Die
Differenz zur handwerklichen Imagination musste klar werden. Selbst
da, wo die Form Material oder Zweck thematisierte, sollte sie das nur
symbolisch tun.

»Die Gesetze des Materials und der Konstruktion diirfen nicht mit de-
nen der Kunst verquickt werden. Die Ubereinstimmung der technischen
Form mit der Kunstform, der rechnerischen Stabilitit mit der dargestell-
ten bedeutet zwar die letzte Vollendung fiir jedes Werk der Baukunst —
wie sich ja alles menschliche Denken und Schaffen in einem letzten End-
ziel wieder bertihren will —, aber erst eine ungeheure Willensbetatigung
vermag beides zu harmonischer Kongruenz zu bringen. «#5

Einerseits brauche der Kiinstler eine »dauernde Beriithrung mit den Vor-
gingen der Produktion«, andererseits miisse er durch eine »Okonomie

42 Walter Gropius, »Monumentale Kunst und Industriebau [1911]«, in Wal-
ter Gropius, Industriearchitekt, von Karin Wilhelm (Wiesbaden: Vieweg,
1983), 118.

43 Walter Gropius, »Der stilbildende Wert industrieller Bauformen«, in Der
Verkehr: Jabrbuch des Deutschen Werkbundes 1914 (Jena: Diederichs,
1914), 30.

44 Walter Gropius, »Wo beriihren sich die Schaffensgebiete des Technikers und
Kinstlers«, Die Form: Zeitschrift fiir gestaltende Arbeit 1, Nr. 6 (1926):
117.

45 Gropius, »Der stilbildende Wert industrieller Bauformen«, 3o.
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geistiger Dinge« frei handeln konnen.*¢ Das kiinstlerisch-geistige Pri-
mat in der Gestaltung wurde von Gropius als unzweifelhaft verteidigt.
>Technik« war eine Idee, die gegen jeden >Materialismus« gerichtet war.

Das Bauhaus als (gebaute) Theorie

Die Wirkmachtigkeit der technischen Imagination ldsst sich an keinem
Ort besser nachvollziehen als an der reformierten Kunstgewerbeschule,
die heute fast synonym dafiir steht: dem Bauhaus. In der Frithgeschich-
te der Schule, die 1919 in Weimar aus der GrofSherzoglich-Sachsischen
Hochschule fiir Bildende Kunst und der von van de Velde 1908 aufge-
bauten Reformkunstgewerbeschule hervorging, dominierte die Orien-
tierung am Handwerk. Schon der Name der Schule spielte auf die mit-
telalterlichen Bauhiitten an. Insofern war das Bauhaus zunichst eine
typische Reformkunstschule, wenn auch dsthetisch exaltierter als seine
Vorginger vor dem Krieg.

Was das Bauhaus grundlegend von anderen Reformkunstschulen
unterschied, war die sorgfiltige Produktion von Imaginationen seiner
selbst. Die Schule hatte ein Manifest, eine eigene Zeitschrift, eine eigene
Buchreihe, eine umfassende Selbstdokumentation, 6ffentlichkeitswirk-
same Ausstellungen und Feste, ein eigenes Diplom und Gropius als cha-
rismatischen >Imaginationsunternehmer«. »Das Bauhaus«, so Panzert,
»inszenierte eine starke Abwendung von der Vergangenheit und gleich-
zeitig eine starke Zukunftsgewandtheit.«4” Und >die Technik< stand im
Zentrum dieser Inszenierung.

Die Selbstpositionierung durch technische Imagination ldsst sich an
den programmatischen Texten der Mitte der 1920er Jahre ablesen, mit
denen Gropius die frithe handwerklich-expressionistische Phase zu be-
enden und die Hinwendung zur Technik zu etablieren suchte. Die Riick-
kehr zum »alten Handwerk « war jetzt ein »atavistischer Irrtum« — wo-
mit Gropius die Differenz zu den anderen Reformschulen markierte.
Die Gestaltung, die man am Bauhaus lernen sollte, war ein »Handwerk
der Zukunft«, ein »Versuchsfeld fiir die industrielle Produktion«.*® Die
Werkstatten wurden mit industrieller Semantik uberlagert, um ihren
handwerklichen Charakter herunterzuspielen; die erste Ausgabe der
Zeitschrift des neuen, nunmehr technisch imaginierten Bauhauses in
Dessau, nannte sie »laboratoriums-werkstitten« (Abb. 42).4°

46  Gropius, »Wo beriihren sich die Schaffensgebiete des Technikers und Kiinst-
lers«, 117.

47 Panzert, Das Baubaus im Kontext, 269.

48 Walter Gropius, Idee und Aufbau des staatlichen Baubauses (Munchen:
Bauhausverlag, 1923), 7.

49 Walter Gropius, »bauhausneubau dessau«, baubaus 1, Nr. 1 (1926): 1.
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Auch wenn durch diese Umwertung eine theoretische Modernisierung
der Reformbewegung gelang, blieb das Problem, dass die Ausbildung in
der Praxis stark am Handwerk orientiert blieb. (Die wirklichen Indus-
triegestalter waren die verachteten Musterzeichner.) Je stirker man die
technische Imagination fiir die Wertzuschreibung der Erzeugnisse in An-
spruch nahm, desto mehr galt es, tiber den handwerklichen Charakter
der eigenen Arbeiten hinwegzutiduschen. Neben die Invektive des >Alter-
tiumlers« trat deshalb die des >Kunstgewerblers« selbst.s°

tauhausneubay . weslseile foto lucia moholy

Abbildung 42: Gebaute technische Imagination: der Neubau des
Bauhauses in Dessau, vermarktet in der Zeitschrift der Schule

(1926)
so Panzert, Das Baubaus im Kontext, 83.
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Der symbolische Abgrenzungsbedarf zeigt sich aber nicht nur in der The-
orie, sondern auch in der Praxis. Ein Beispiel, auf das die Designhistori-
kerin Anna Rowland aufmerksam gemacht hat, ist die Prasentation der
Bauhaus-Produkte auf der Werkbund-Ausstellung »Die Form« 1924 in
Frankfurt am Main.s* Es war der Zeitpunkt, an dem Gropius den Wan-
del hin zur technischen Imagination konsequenter zu vollziehen gedach-
te. In einem Brief an die Designerin Lilly Reich (1885-1947), die die
Frankfurter Ausstellung organisierte, schrieb Gropius:

»Wir beabsichtigen ja den bisherigen kunstgewerblichen Standpunkt
zu verlassen und unsere Erzeugnisse mehr und mehr auf Serienherstel-
lung einzustellen. Deshalb bitte ich Sie, die Aufstellung so vornehmen
zu lassen, dafs$ nicht ein iibliches, hiibsches Kunstgewerbe-Arrangement
daraus entsteht, d. h. Durcheinanderstellen der einzelnen Produkte nach
rein optischen [sic!] Gesichtspunkt, sondern ich bitte die einzelnen Wa-
ren vollstindig nach ihrer Art von einander getrennt und aufgereibt
aufzustellen, also To Lampen in einer Reihe nebeneinander, Stoffe ne-
beneinander usw. Das ist meiner Meinung nach eine ernstere und wirk-
samere Aufstellung. «5*

Gropius’ Bitte ist auch deshalb bemerkenswert, weil die kleinen, schlecht
ausgestatteten Werkstitten des Bauhauses zu diesem Zeitpunkt kaum
in der Lage waren, auch nur den Frankfurter Ausstellungsstand mit ge-
ntigend Mustern zu bestiicken. Man produzierte nicht seriell, sondern
eine Asthetik des Seriellen. »Here we see Gropius making a direct link
between creating models for serial production and displaying them in
rows, almost as if he believed in sympathetic magic«, schlussfolgert
Rowland. »[I]f hand-made craft products were displayed serially, then a
manufacturer would be persuaded to produce them serially. «53

An den >Dingen selbst< hatte sich nichts gedndert. Gedndert hatte sich
der imaginative Wert, den Gropius und die Fithrungsriege des Bauhau-
ses ihnen durch ihre Form zu geben suchten. Die serielle Anordnung der
Waren auf dem Ausstellungsstand fungierte als Instrument der Imagina-
tion: Sie sollte die Bauhaus-Produkte als dsthetischen Ausdruck der In-
dustriegesellschaft erscheinen lassen — und dafiir mussten sie eben seriell
erscheinende Formen sein.

Auch wenn das Bauhaus erst nach seiner endgiiltigen SchliefSung
weltweiten Ruhm erlangen sollte, hatte es mit der technischen Ima-
gination das Prestige der Akademien ebenso wie der konventionellen

st Vgl. Anna Rowland, » Business Management at the Weimar Bauhaus«, Jour-
nal of Design History 1, Nr. 3/4 (1988): 165.

52 Landesarchiv Thiiringen — Hauptstaatsarchiv Weimar, Staatliches Bauhaus
Weimar, Nr. 62, Brief von Walter Gropius an Lilly Reich, 12. September
1924. Hervorhebung im Original.

53 Ebd.
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Kunstgewerbeschulen in Frage gestellt. Neben ihm wirkten die Akade-
mien verstaubt, die Kunstgewerbeschulen, selbst die reformierten, wie
Horte der Kleinkunst. Die Vorstellung, es hitte einen neuen Techno-
Klassizismus begriindet, wire jedoch iberzogen (wenngleich die Archi-
tektur- und Designgeschichte das bald zu behaupten beganns+). Stattdes-
sen gab es nun die »Marke Bauhaus«.5s

Die Umwertung der (amerikanischen) Barbarei

Die museale Imagination hatte das Formideal in die Vergangenheit ver-
setzt, in die griechische Antike oder das deutsche Mittelalter; die hand-
werkliche Imagination versetzte es in die Werkstatt, Muthesius mit der
Arts-and-Crafts-Bewegung auch nach England.s¢ Zum Sehnsuchtsort der
technischen Imagination wurde eine Nation, die zunichst als Auflensei-
terin neben Frankreich und England getreten war, zunehmend aber als
Fiihrungsnation nicht nur der industriellen, sondern auch der kulturel-
len Moderne erschien: die Vereinigten Staaten von Amerika.

Die technisch geleitete Avantgarde setzte damit auf eine populire
Imagination der Zeit. Seit Ende des 19. Jahrhunderts waren Studien-
reisen in die Vereinigten Staaten fir die deutschen Funktionseliten tib-
lich geworden und losten die traditionellen Bildungsreisen insbesondere
nach England ab. Reiseberichte uber die Vereinigten Staaten wurden zu

54 Gropius selbst betrieb eine aktive Geschichtspolitik. Schon in den 1930er
Jahren begann er, wie Rowland, ebd., 172, Fn. 21, betont, jede Verbindung
mit der handwerklich geleiteten Kunstgewerbebewegung zu leugnen. In sei-
nem zuerst 193 5 erschienenen, in den folgenden Jahrzehnten mehrfach neu
aufgelegten und zum zentralen Dokument des Bauhaus-Mythos geworde-
nen Buch The New Architecture and the Baubaus spielte er die Bedeutung
des Handwerks herunter und stufte es als rein praktisches Mittel der Design-
Ausbildung ein. »I insisted«, so Gropius, »on manual instruction, not as an
end in itself, or with any idea of turning it to incidental account by actually
producing handicrafts, but as providing a good all-round training for hand
and eye, and being a practical first step in mastering industrial processes«.
Walter Gropius, The New Architecture and the Bauhaus (Cambridge, Mas-
sachusetts: MIT Press, 1965), 52. Dieser Auffassung folgten die wichtigen
Architekturhistoriker, insbesondere der mit Gropius befreundete Nikolaus
Pevsner (1902-1983); vgl. vor allem Nikolaus Pevsner, Pioneers of the Mo-
dern Movement: From William Morris to Walter Gropius (London: Faber,
1936).

55 Vgl. Oswalt, Marke Bauhaus.

56 Hermann Muthesius, Das englische Haus: Entwicklung, Bedingungen, An-
lage, Aufbau, Einrichtung und Innenraum, 2. Aufl., 3 Bde. (Berlin: Wasmuth,
1908).
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Bestsellern.s” In den 1920er Jahren wurden die Vereinigten Staaten fiir
Gewerkschafter und Industrielle, Ingenieure und Politiker, Erzieher und
Sozialarbeiter zur wohl wichtigsten Kontrastfolie der gesellschaftlichen
Entwicklungen in der Weimarer Republik.

Amerikanitit wurde zum Synonym fiir Modernitdt. Die Debatten
iiber Amerikanismus — oder besser: das, was man sich darunter vorstell-
te — pragten die deutschen Vorstellungen davon, was in Bezug auf Tech-
nik und Arbeit, Familie und Geschlechterverhaltnisse, Konsum und Kul-
tur wirtschaftlich und gesellschaftlich erwartbar, machbar und (nicht)
erstrebenswert sei. » Amerika« war, wie es der deutsche Schriftsteller
Wilhelm von Polenz (1861-1903) in seinem Bestseller ausdriickte, das
»Land der Zukunft« und damit wichtig fiir jede Art von deutscher Poli-
tik, die mit Zukunftserwartungen zu hantieren hatte.s®

Das galt auch fiir Fragen des Geschmacks. Im deutschen Bildungsbiir-
gertum war die Kritik an der amerikanischen >Oberflichlichkeit< lange
ein Gemeinplatz. Polenz sah die Amerikaner als » Geschlecht, das die
Kunst wohl als dussern Zierat kennt, nirgends aber als Ausdruck inne-
rer Anschauung und tiefquellenden Seelenbedirfnisses betatigt«.5* Als
wesentliche Ursache der amerikanischen Unkultur wurde das Fehlen ei-
ner geschmackssicheren Oberschicht diagnostiziert. Amerika habe nur
Neureiche, die ihren Status durch teure, aber geschmacklose Dinge zur
Schau stellten.

Mit wachsendem Wohlstand habe sich zumindest der bildungsbeflisse-
ne Amerikaner eine gewisse europdisch kultivierte Ausstattung angeeig-
net, aber dabei doch keinen innengeleiteten Geschmack erworben: »Fiir
den, der durch die noch so elegante Maske feiner Kleidung, weltminni-
scher Gewandtheit und guter Manieren hindurch nach der Bildung des
Geistes und Gemiits auszuspihen gewohnt ist, bleibt der typische Yan-
kee doch ein Outsider der hochsten Kultur«, schrieb Polenz.®° Die Ursa-
che sah er in der exzeptionellen amerikanischen Geschichte, oder besser:
in der Geschichtslosigkeit. Weder Aristokratie und Kirche noch Zunft-
handwerk und Volkskunst gaben der amerikanischen Kultur eine klare
Form, sie sei ein »Strome ohne Quellen«.®

57 Siehe etwa Hugo Miinsterberg, Die Amerikaner, 3 Bde. (Berlin: Mittler und
Sohn, 1904); Wilhelm von Polenz, Das Land der Zukunft, 6. Aufl. (Berlin;
Leipzig: Fontane, 1906); Karl Lamprecht, Americana: Reiseeindriicke, Be-
trachtungen, Geschichtliche Gesamtansicht (Freiburg im Breisgau: Heyfel-
der, 1906).

58 Vgl. Mary Nolan, Visions of Modernity: American Business and the Mod-
ernization of Germany (New York; Oxford: Oxford University Press, 1994).

59 von Polenz, Das Land der Zukunft, 280; vgl. Waentig, Wirtschaft und

Kunst, 221.
60 von Polenz, Das Land der Zukunft, 281.
61 Ebd., 282.
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Polenz sprach von »moderner Barbarei«.®* Und es war ebendiese Bar-
barei, die man mit der technischen Imagination umwerten konnte. Denn
auch wenn die ihrer Geschichtslosigkeit geschuldete Geschmacklosigkeit
der Amerikaner zur Protzerei fiihrte, driickte sich darin aus Sicht der
Avantgarde doch etwas Gutes aus: die fehlende erfahrungsmafSige Ver-
ankerung all dessen, was man am Ornament verachtete. Der Amerikaner
hatte keine >Kultur< im alten europdischen Sinne — und erschien deswe-
gen umso offener fur die neuen Formen. Im Glauben, man trage in die-
sem Sinne amerikanischen Geist, versuchte das Bauhaus etwa, Kontakte
zu Henry Ford (1863-1947) und John D. Rockefeller (1839-1937) zu
kniipfen und sie als Forderer zu gewinnen — freilich vergeblich.¢

Der osterreichische Architekt und Mobeldesigner Franz Schuster
(1892-1972), der in den 1920er Jahren fiir das Neue Frankfurt arbei-
tete, schatzte die amerikanische, von jeder hofischen Pratention befreite
>Barbarei<in den Umgangsformen. »Die Menschen, die zu den barocken
Mobeln gehorten, safSen geziert und nur halb auf den seidenen Polstern
der Stithle — bei ihrer Kleidung war es auch nicht anders moglich —; der
arbeitsmiide Mensch unserer Zeit limmelt, wenn er sitzt.« Nur Ameri-
ka habe den Barock bisher wirklich hinter sich lassen konnen; es stecke
»ein tiefer Sinn und ein starkes Bekenntnis unserer Zeit in dem Bild des
Amerikaners, der sitzend die FufSe auf den Tischrand legt«.** Fiir Schus-
ter waren daher bisher nur die Amerikaner imstande, ihren Sitzmobeln
swirklich moderne< Formen zu geben, denn nur sie waren frei vom ata-
vistischen Bediirfnis krypto-hofischer Etikette.

Die Amerikaner waren im Verstandnis der Avantgarde also das, was
Walter Benjamin (1892-1940) als »erfahrungsarm« bezeichnete. Ahn-
lich wie fir Polenz waren fiir Benjamin die modernen Menschen — bei
ihm auch die Europder — zu »Barbaren« geworden. In seiner Diagnose
sehnten sich die Menschen allerdings nicht mehr nach Erfahrung: »Nein,
sie sehnen sich von Erfahrungen freizukommen, sie sehnen sich nach ei-
ner Umwelt, in der sie ihre Armut, die aufSere und schliefSlich auch die
innere, so rein und deutlich zur Geltung bringen konnen, dafS etwas An-
stindiges dabei herauskommt. «%s

62 Ebd., 281.

63 Vgl. Babette Scurrell, »Das Bauhaus, die Moderne und die neue Arbeit«, in Viel-
falt und Interaktion soziookonomischer Kulturen, hg. von Klaus Grenzdorffer,
Adelheid Biesecker und Wolfram Elsner (Herbolzheim: Centaurus, 2000), 167.

64 Franz Schuster, »Die neue Wohnung und der Hausrat«, Das Neue Frank-
furt: Internationale Monatsschrift fiir die Probleme kultureller Neugestal-
tung 1, Nr. 5 (1927): 126; vgl. gleichlautend Adolf Loos, »Das Sitzmobel«,
Das Neue Frankfurt: Internationale Monatsschrift fiir die Probleme kultu-
reller Neugestaltung 3, Nr. 2 (1929): 27.

65 Walter Benjamin, »Erfahrung und Armut«, in luminationen. Ausgewdbhlte
Schriften (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977), 291-296.
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»Barbarei< war nun also nichts mehr, was es abzuwehren galt, sondern
ein notwendiges >Durchgangsstadium« des Geschmacks. Das asthetische
Bewusstsein musste — hierin spiegelt sich das revolutionidre Denken der
Zeit — erst vollstindig zertriimmert werden, bevor Neues, Reines, Besse-
res entstehen konnte. Benjamin bezog sich in Erfabrung und Armut des-
wegen auf niemand anderen als Taut, in dessen Architektur er eine Ge-
staltung erkannte, die den erfahrungsarmen Charakter des technischen
Zeitalters nicht leugnete, sondern ihn mit Glas, glatten Oberflichen und
einfachen Formen auf den Punkt zu bringen versuchte. So waren es In-
tellektuelle wie Benjamin, die die technisch geleiteten Gestalter mit Ge-
schichtsphilosophie versorgten.

7.3 Die Entzauberung der Technik

Die Gleichgiiltigkeit der Maschine gegeniiber der Form

Wie bei ihren Vorldufern hatte die technische Imagination wenig mit der
sreal existierenden Technik« zu tun. Die reale Technik ermoglichte de fac-
to alle denkbaren Formen, wozu die Behauptung, man konne aus der
>Technik« ein verbindliches Formideal ableiten, in offenem Widerspruch
stand. So waren viele der technisch imaginierten Formen, die die Avant-
garde entwarf, fur die industrielle Herstellung ungeeignet. Die geomet-
risch-technoiden Formen des Bauhauses etwa liefsen sich nicht im Guss-
verfahren reproduzieren — insofern war es widersinnig, geschwungene
Linien oder ornamentale Ausformungen als nicht dem industriellen Zeit-
alter entsprechend abzulehnen.*¢

Ein erster Angriffspunkt lag deshalb darin, auf diesen Widerspruch zwi-
schen >real existierender« und >imaginierter Technik< hinzuweisen. Das tat
etwa Sombart, der schon vor dem Ersten Weltkrieg Zweifel an den >inne-
ren Qualititen« der technischen Asthetik anmeldete. Er glaubte grundsitz-
lich nicht, dass eine Integration industrieller und kiinstlerischer Interessen
in einer grofen dsthetischen Geste tiberhaupt moglich sei. » Trifft es sich
nun, dafs die Ware, die der Kiinstler nach seinen Intentionen gebildet hat,
diejenige ist, die den meisten Profit abwirft, dann herrscht eitel Freude und
Harmonie. Aber das ist ein Zufall. Vielmehr wird als Regel sich eher eine
Tendenz zur Disharmonie der Interessen herausstellen: die >marktgiangige«
Ware wird nicht die sein, die der Kiinstler am meisten liebt.«%”

Sombart erschien es deswegen abwegig, dsthetische Werte mit den Gege-
benheiten der Produktion in Einklang bringen zu wollen. »Herstellungsart

66 Vgl. Panzert, Das Bauhaus im Kontext, 164.
67 Sombart, Kunstgewerbe und Kultur, 58.
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und Schonheitsempfinden haben ebensowenig etwas miteinander gemein
wie Schonheitsempfinden und Zweckbestimmung. Wir finden aus irgend
welchem, uns unbekannten Grunde den >Maschinenstil< eine Zeit lang
schon, sicher aber nicht, weil er der modernen Technik entspricht.«%® Die
Wertzuschreibungen des Geschmacks waren fir Sombart eigenstindig,
weshalb er die Behauptung ihrer Objektivitit in der Produktionsweise als
Projektion verstand, hinter der sich einmal mehr eine Mode verbarg. Vor
einer einfachen Affirmation der technischen Imagination bewahrte Som-
bart wohl sein kiinstlerischer Konservatismus und Elitarismus.®

Ahnlich argumentierte Lessing, wenn er die Ableitbarkeit der Form
aus der industriellen Herstellungsweise bezweifelte: »[U]nsere moder-
ne Technik ist derartig komplizirt und leistungsfahig, dass sie gar nicht
mehr auf bestimmt abgegrenzte Formen angewiesen ist, sondern sich
fast jeden [sic!] Formenkreises mit Leichtigkeit bemachtigt.«7° Im Un-
terschied zum elitiren Sombart, der der industriellen Massenkunst iiber-
haupt skeptisch gegeniiberstand, argumentierte Lessing liberal-pragma-
tisch. Das Ornament sei notwendigerweise Teil der >technischen Forms,
da es den Absatz sichere und so erst die Maschine am Laufen halte.

» Auf dem Bildermarkte kann man abwarten, wenn man nicht weiss, was
man kaufen soll. Auf dem Gebiete der Hunderte von Industrien, die ver-
zierte Waaren herstellen, ist das Abwarten nicht moglich; fortwahrend
wird vernutzt und muss ersetzt werden, und wenn man nun mit einem
kithnen Schlage die alten Zierformen, aus deren Sammelbecken wir bis-
her schopfen konnten, verwirft, so haben wir vielleicht eine kleine Elite-
Gesellschaft, die es chic findet, eine Zeit lang ganz ohne Zierformen zu
leben, aber fiir die erdriickende Mehrheit des Menschengeschlechtes tritt
beim Abstreifen alter Schmuckformen sofort die Frage auf: Was soll an
deren Stelle gesetzt werden?«7

Eine — aus der Sicht des Massengeschmacks — Deiasthetisierung der Wa-
ren war fiir die Massenproduktion also sogar ungeeignet. Thr fehlten die
symbolischen Werte, die Teil des betriebswirtschaftlichen Kalkiils der
Kunstindustrie seien und selbstverstindlich auch bleiben wirden.”* Das
wiirde sich nur dndern, wenn die neue Eliten-Asthetik visueller Kargheit
selbst zum Massengeschmack wiirde, was dem Kunsthistoriker Lessing
unwahrscheinlich vorkommen musste.

68 Ebd., 77.

69 Darin lag der wesentliche ideologische Grund fiir seinen Austritt aus dem
Deutschen Werkbund 1911. Vgl. Schwartz, Der Werkbund, 101.

70 Lessing, Das Moderne in der Kunst, 18.

71 Ebd., 14.

72 Dass die meisten Bauhaus-Produkte teure, handwerkliche Kleinserien blie-
ben und der Anschluss an die Kunstindustrie nur in Ausnahmefillen gelang,
spricht fiir die Angemessenheit von Lessings Kritik.
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HISTORISCHE FALLSTUDIEN
Die (autoritire) Romantik der technischen Form

Lessings mit dem souverdnen Trotz eines alten Kunstgewerblers vor-
getragene Behauptung, die technische Imagination sei nicht mehr als
eine isthetische Ubung einer »kleine[n] Elite-Gesellschaft«, war mit ei-
ner positionalen Zurechnung verbunden. Er nahm damit eine Kritik des
Klassengeschmacks vorweg, wie sie Bourdieu als » Vermogen, beliebige
Gegenstande zu dsthetischen zu stilisieren oder auch in den allergew6hn-
lichsten Fragen des Alltagslebens Prinzipien einer >reinen< Asthetik wal-
ten zu lassen«,”> formuliert hat. Genau dies war der Fall, wenn man ge-
wohnliche Holzloffel, Ofentiiren oder Fabrikgebaude unter asthetischen
Gesichtspunkten betrachtete oder zu formen versuchte.

Bourdieu hat darauf hingewiesen, dass bei einer solchen symbolischen
Ubertretung die Eintriglichkeit der Distinktion und das Risiko ihres
Scheiterns in einem direkten Verhaltnis stehen.”+ Ebendies lasst sich auch
im Streit um die Form beobachten, den die technische Imagination pro-
vozierte. Einerseits war die Verzauberung der Technik eintraglich: Dass
die modernen Formen nun nicht mehr nur als handwerklich-kinstlerisch
ersonnen, sondern als >technisch notwendig« erfahren werden konnten,
ermoglichte ihren Schopfern, sich als geistige Fuhrer der Industriegesell-
schaft zu positionieren. Damit ging ein neuer Autoritarismus in der Ge-
staltung einher, der die technisch geleitete Geschmackspolitik deutlich
von ihren Vorgingern abhob.

Andererseits konnte den Formen der technisch imaginierte Wert
durch aktive Bezugnahme auf diesen neuen Autoritarismus aber wie-
der aberkannt werden. Das geschah etwa in der Karikatur Stilgefiibl
von Marcel Frischmann (1900-1951), die einen avantgardistischen Ar-
chitekten und eine nach der neuesten Mode gekleidete >neue Frau« zeigt,
bei der es sich offenbar um die Bauherrin der im Hintergrund zu sehen-
den Villa handelt (Abb. 43). Das Gebdude erinnert an die Meisterhdu-
ser des Bauhauses, wie in Dessau umgeben von schlanken Kiefern. Auf
die Frage der Bauherrin, wo denn ihr Mann schlafen solle, lasst Frisch-
mann den Architekten antworten: »Wenn sich die Schattenverteilung
seines Bettes dem Raume nicht organisch einfiigt, in einer Hingemat-
te vor dem Fenster. «

Der Autoritarismus des Gestalters, der dazu fithrte, dass der Ge-
brauchswert der Form (hier: der Wert des Hauses als bequemer Schlaf-
platz) aus dem Blick gerit, dhnelte zunachst jenem, wie er bei der obigen
Auseinandersetzung mit Christophes Karikatur fiir den handwerklich
geleiteten Gestalter beschrieben wurde (Abb. 35). Auch Gestaltern wie
van de Velde hatte man Willkiir der Form und Ignoranz physischer

73 Bourdieu, Die feinen Unterschiede, 8o.
74 Vgl.ebd., 441.
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(M. Erischmanng

Stilgefiihli
: o

»Und sagen Sie, Herr Archifeki, wo soll denn nun eigeniélich mein Mann schlafen?” — ,Wenn
sich die Schaffenvericilung seines Beites dem Raume nichf organisch einfigd, in einer
Hingemaiie vor dem Fensfer.

Abbildung 43: Mit der technischen Imagination stellte sich die Gestaltung end-
giiltig iiber das Geld — ironischerweise auf Kosten des technischen Nutzens: Ka-
rikatur »Stilgefiibl« von Marcel Frischmann im Simplicissimus (1931)

Gebrauchswerte vorgeworfen. Die Willkiir des technisch geleiteten Ge-
stalters aber war anonymer, da er sich nicht mehr auf sein kiinstlerisches
Genie berief, das in der Auseinandersetzung mit dem Material zum Aus-
druck kam, sondern auf die technischen Gesetze der Form. Wihrend die
handwerklich geleitete Gestaltung eher iberornamentierten Unsinn pro-
duzierte (und damit dem Schicksal der museal geleiteten folgte), wurde
die technisch geleitete aktiv lebensfeindlich — so jedenfalls der Vorwurf
vieler auf das >Neue Bauenc« zielender Karikaturen.”s

Von der Instabilitdt der technischen Imagination, ihrer Angreifbar-
keit durch positionale Zurechnung, zeugt, dass solche Kritik nicht nur
von spottischen Karikaturisten kam, sondern am heftigsten in der Be-
wegung selbst formuliert wurde. So schrieb 1928 Schuster mit Blick
auf die Arbeit mancher Kollegen: »Man hat durchaus den Eindruck, als
wirden die Mobel meistens fir Snobs oder fiir noch nicht existierende

75 Vgl. Hans Zimmermann, »Das Bauhaus, der Simplicissimus und die Philis-
ter«, in Klassik und Avantgarde. Das Bauhaus in Weimar 1919-1925, hg.

von Hellmut Seemann und Thorsten Valk (Gottingen: Wallstein, 2009), 395.
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Idealmenschen des Jahrhunderts entworfen.«7¢ Sie waren Skulpturen
technischer Imagination und Statussymbole derer, die sich modern fiih-
len oder als modern gelten wollten. Als Mittel zur Bewiltigung des All-
tags waren sie unbrauchbar.

Vor allem das Bauhaus wurde immer wieder der dsthetischen Liige
und insbesondere der >Romantik« bezichtigt. Der Kunstkritiker und
wichtige Forderer des Expressionismus Paul Westheim (1886-1963) ur-
teilte 1927 tiber den Neubau in Dessau: »Es kann nicht als Sachlichkeit
angesehen werden, wenn einem Schulbau das Aussehen eines Fabrik-
hauses gegeben wird. Das ist Romantik, heute beliebte Industrieroman-
tik.«77 Die Invektive des >Kunstgewerblers, die Gropius zur Abgrenzung
in der Angewandten Kunst nutzte, wandte Westheim gegen ihn selbst:
Gropius sei »ja seiner ganzen Art nach mehr Kunstgewerbler von ges-
tern als moderner Architekt. Das, was den Architekten zum schopferi-
schen Gestalter macht, fehlt ihm.«7® Ebenso klar in seinem Urteil war
Loos: »Bauhaus- und Konstruktivismusromantik sind nicht besser als
Ornament-Romantik. «79

Fir den tschechischen Avantgardisten Karel Teige (1900-1951)
schliefSlich waren die modernistischen Villenbauten von Loos und ande-
ren, wie er 1932 in Nejmensi byt, einem Werk uber die Kleinstwohnung,
feststellte, der Gipfel eines neuen Snobismus. Thr technischer Luxus und
ihre radikale Gestaltung seien bei aller formalen Originalitit in Wirk-
lichkeit nichts anderes als Neuauflagen opulenter Barockpalaste, in de-
nen nun die neue Finanz- und Industriearistokratie lebe.®

76  Franz Schuster, »Mobelchaos«, Das Neue Frankfurt: Internationale Mo-
natsschrift fiir die Probleme kultureller Neugestaltung 2, Nr. 1 (1928):

18.

77 Paul Westheim, »Das neue Bauhaus in Dessau«, Das Kunstblatt, Nr. 1 (1927):
21.

78 Ebd.

79 Adolf Loos, »Adolf Loos iiber Josef Hoffmann [1931]«, in Konfrontatio-
nen: Schriften von und iiber Adolf Loos, hg. von Adolf Opel (Wien: Prach-
ner, 1988), 136. Taut brachte dieselbe Kritik gegen Le Corbusier vor: Dessen
Architektur beruhe auf nicht mehr als »einer hochst talentierten Salonis-
thetik. Der Architekt baut hier so, wie der Ateliermaler sein Bild malt, d. h.
er baut Bilder«. Bruno Taut, »Krisis der Architektur«, Die Wohnungswirt-
schaft 6,Nr. 8 (1929): 105. Die neue Architektur verkomme zur Mode; bald
werde es »zwischen ihr und dem sentimentalen Kitsch keinen Unterschied
mehr geben, ist doch beides im Wesen das gleiche«. Ebd., 106.

8o Karel Teige, The Minimum Dwelling (Cambridge, Massachusetts; London:
MIT Press, 2002), 7.
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Das »ewige Handwerk«

Eine letzte Kritik richtete sich gegen die mit der technischen Imagi-
nation verbundene Gegenwartsdiagnose und Zukunftserwartung: die
Tendenz zur Vermassung. Interpretation der Vergangenheit und Inter-
pretation der Zukunft gingen einmal mehr ineinander. Die Kritik ziel-
te zunachst auf die unter anderem von Loos und Dexel, aber auch von
Veblen vertretene Auffassung, das Ornament sei tiberfliissig (Abb. 37),
was sich nicht zuletzt daran zeige, dass das >einfache Handwerk< von
sich aus zu ornamentlosen Formen neige. So wies etwa der National-
okonom Carl Johannes Fuchs (1865-1934) in einem Artikel im Kunst-
gewerbeblatt auf den »urspriinglichen naiven Schmucktrieb« des Men-
schen hin. Die Volkskunst habe Dinge des Alltags immer verziert, wobei
die ornamentale » Ausschmiickung von Anfang an durchaus keinen Ge-
gensatz zur ZweckmafSigkeit und Brauchbarkeit der Gegenstinde« be-
deutet habe.*

Fuchs griff mit diesem Gedanken Debatten auf, wie sie insbesondere
der Kunsthistoriker Alois Riegl (1858-1905) popularisiert hatte. Riegl
kritisierte zwar, ebenso wie die Theoretiker der Zweckform, die moder-
ne, von der Mode getriebene Ubertreibung im Ornamentieren. Zugleich
betonte er den schmiickenden Ausdruck selbst in der primitivsten Pro-
duktion, der von ihm so genannten » Volkskunst«: der handwerklichen
Produktion fiir den Eigenbedarf. Selbst wo Mensch und Ding noch ganz
eins waren, vor jedem beruflichen Handwerk, vor jeder Arbeitsteilung,
war eine schmiickende Form, die sich nicht einfach aus dem Zweck ab-
leiten lief3, schon Gestaltungsmittel.®*

Diese Perspektive lief$ sich aber auch zeitlich wenden: Stellte das Ver-
schwinden besonderer asthetischer Formwerte, wie man es mit dem
Ubergang zur Massenproduktion zu erkennen glaubte, tatsichlich eine
selbstverstindliche kulturelle Tendenz dar? Schon Simmel hatte 1900
seine Gegenwartsdiagnose der »sachlichen Kultur« insofern konterka-
riert, als er zugleich tiberall eine offene » Opposition« gegen diese Kul-
tur sah.®» Zwar glaubte er an die Tendenz zum »Sozialismus«, wie er die
allgemeine kulturelle Angleichung nannte — ausgemacht war sie aber
keineswegs.

Nach dem grofsen Prestigegewinn der sachlichen Gestaltung in der
zweiten Hilfte der 1920er Jahre wurde dieses Argument wieder aufge-
griffen. Aufschlussreich ist die Ausstellung Handwerkskunst im Zeitalter
der Maschine, die 1931 in der Stadtischen Kunsthalle Mannheim gezeigt
wurde und auf grofse Resonanz stiefs. Sie zeigte die neuesten Erzeugnisse

81 Carl Johannes Fuchs, » Volkskunst und Volkswirtschaft«, Kunstgewerbe-
blatt 18 (1907): 19.

82 Riegl, Volkskunst, Hausfleif$ und Hausindustrie.

83 Simmel, »Personliche und sachliche Kultur«, 708.
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des modernen Kunstgewerbes. Kuratiert wurde die Ausstellung von dem
Kunsthistoriker Gustav Friedrich Hartlaub (1884-1963), der Mitte der
1920er Jahre den Begriff der >Neuen Sachlichkeit« gepragt hatte.

Im Begleitband zur Ausstellung griff Hartlaub Diskussionen auf, wie
sie in den 1920er Jahren immer wieder gefithrt worden waren; der Deut-
sche Werkbund etwa hatte seine Jahresversammlung 1927 dem Thema
»Handwerk und Werkbund « gewidmet.?# Hartlaub sprach vom »ewigen
Handwerk« und meinte damit, »dafs Handwerk seiner Idee nach uner-
setzlich und nicht entwicklungsmifig in eine andere Ersatzerscheinung
uberzuleiten [ist]«.®s Ausgangspunkt war die Beobachtung, dass sich das
Kunstgewerbe — entgegen allen Vorhersagen — wirtschaftlich behauptet
und kiinstlerisch weiterentwickelt hatte. Er bezog sich unter anderem auf
Sombart, der im Laufe der 1920er Jahre selbst Zweifel an der von ihm
vor dem Krieg vertretenen Verelendungstheorie des Handwerks bekam.
Entsprechend formulierte Hartlaub, es sei »volkswirtschaftlich vollkom-
men falsch, wenn man annehmen wiirde, dafs in der Zukunft nur ein ein-
ziges uniformes Wirtschaftssystem herrschen wiirde«.%¢

Den Grund dafir sah er in der Verschranktheit industrieller und
handwerklicher Entwicklung: »[D]ie Technisierung unseres Daseins, die
normhaft-unpersonliche Durchgestaltung immer groflerer Teile unserer
gegenstandlichen Gebrauchsumwelt« werde »zwangslaufig eine mach-
tige Kompensation hervorrufen.«*” Habe man sich am »technoiden
Schein« der Zeit satt gesehen, werde »ein glicklicheres Lebensgefiihl«
wieder nach dem Ornament verlangen.® »Man kann sogar vermuten«,
so Hartlaub weiter,

»dafS eine biirgerlich-individualistische Gesellschaft gerade innerhalb
der unvermeidlichen demokratischen Lebensform der Zukunft die an-
gewandte Kunst, als das eigentiimliche Zwischenglied zwischen freier
Ausdruckskunst und industrieller Formgestaltung, nicht wird aufgeben
wollen: um so weniger, als ja die freie groffe Kunst der Malerei und Pla-
stik durch das Fehlen eines Mythos und gemeinsamer Hoheitsideale
immer weniger volkstiimliche und verbindliche Motive aufzuweisen ha-
ben wird. Jene gefihrliche Nihe, in der sich gerade heute die abstrak-
te konstruktivistische Kunst zu dem verponten >Kunstgewerbe« bewegt,
mag ein Symptom dafiir sein, daf§ sich vielleicht die Moglichkeiten

84 Vgl. Hans Meusch, »Handwerk und Werkbund: Bericht fir die 16. Jahres-
versammlung des Deutschen Werkbundes«, Die Form: Zeitschrift fiir gestal-
tende Arbeit 2, Nr. 11 (1927): 329-336.

85 Gustav Friedrich Hartlaub, »Fiir und wider >Das ewige Handwerk««, in
Das ewige Handwerk im Kunstgewerbe der Gegenwart. Beispiele moder-
nen kunsthandwerklichen Gestaltens (Berlin: Reckendorf, 1931), 15.

86 Hartlaub, »Fir und wider >Das ewige Handwerk««, 7.

87 Ebd., 17.

88 Ebd., 19.
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angewandter Kunst schon in naher Zukunft iiberraschend verstirken
konnten. «®

Auch Hartlaub registrierte die >Romantik« der technischen Formen und
reflektierte damit die widerspriichlichen Abgrenzungsbemtihungen der
modernen Gestalter vom Kunstgewerbe. Die >technischen Formen« wa-
ren offenbar kein Ergebnis der industriellen Vermassung, sondern ver-
dankten sich symbolischen Bediirfnissen, wie sie das Kunstgewerbe be-
diente.

Zugleich erkannte er, worin die Rolle der handwerklichen Gestaltung
in der Massengesellschaft bestand: immer wieder neue Werte zu schaf-
fen, weil die Industrie dazu prinzipiell nicht imstande war. Es gab eben
nicht nur Economies of Scale mit ihren symbolischen Implikationen,
sondern auch Economies of Qualities, zu denen das >Handwerk« gehor-
te. Da das »Handwerk« ein eigenstindiges Prinzip symbolischer Wert-
schopfung bildete, war umgekehrt gesichert, dass industrielle Waren im-
mer wieder entwertet wiirden.?® Genau dies brachte Hartlaub mit seiner
Pragung »ewiges Handwerk« zum Ausdruck.

89 Ebd., 20.

90 Vgl. schon Jahrzehnte zuvor Lessing, Handarbeit, 21: »Man hat sich eine
Zeit lang mit Vergniigen gefallen lassen, dass man die Bedarfsartikel um
die Halfte des fritheren Preises erstehen konnte. Sobald diese Freude aber
einmal keine Ueberraschung mehr bietet, sondern die Grundlage der An-
schauungen tber Preise und Werthe hergiebt, erwacht das urspriingliche
Bestreben des Menschen, etwas Kiinstlerisches und Personliches in den Ge-
genstanden, auch solchen des Gebrauchs, vor sich sehen zu wollen.«
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Schluss

Ausgangspunkt der Arbeit war der grofSe dsthetische Reichtum, der sich
in der sungeheuren Formensammlung« moderner Gestaltung manifestiert.
Die Stilgeschichte hat sich diesem Reichtum nicht gewidmet, da ihr The-
ma nicht die kumulative Vermehrung von Formen mitsamt den damit
verbundenen Verwertungsproblemen ist, sondern die Anordnung von
Formen in historischer Abfolge. Ebenso haben gegenwartsdiagnostische
Ansitze in der Soziologie die Bedeutung asthetischer Werte auf das spa-
te 20. und 21. Jahrhundert verengt und sie einer >klassischen Moderne«
entgegengesetzt. Die vorliegende Arbeit hat hingegen versucht, die durch-
gangige Vermebrung dessen, was hier als imaginativer Wert der Form be-
zeichnet wurde, von der Renaissance bis zum Bauhaus nachzuzeichnen.

Dieses Vorgehen beabsichtigte nicht, die Vergangenheit der Gegen-
wart gleichzumachen. Das Feld der Arbeit war ein historisches. Gleich-
wohl verdankte sich die hier entwickelte Perspektive explizit der Ausei-
nandersetzung mit gegenwartsdiagnostischen Ansitzen, ergab sich also
nicht aus dem historischen Gegenstand selbst. Die Zeit der >klassischen
Moderne« wurde deshalb bewusst als Endpunkt der Untersuchung ge-
setzt, verbunden mit dem Zweifel, ob die These einer Marginalisierung
des Asthetischen in der klassischen Moderne wirklich iiberzeugt — ob
also der Kontrast zwischen gestern und heute tatsichlich so grofs ist, wie
er gegenwartsdiagnostisch erscheint.

Der historisch-soziologische Ansatz kann dabei helfen, genauer zu be-
stimmen, was sich in der Gegenwart im Vergleich zur Vergangenheit gedn-
dert hat — und was nicht. Zwar lasst sich diese Frage nur in einer eigenen
historisch vergleichenden Untersuchung beantworten. Im Folgenden sei je-
doch angedeutet, wo die Ergebnisse der Arbeit tiber ihren Gegenstand, den
Wert der Form in der Modernisierungsgeschichte Europas, hinausweisen.

Konstellationen der Konkurrenz

Anstatt historische Briiche am Wandel der Produktionssphire festzuma-
chen, insbesondere an der Industrialisierung, betonte die Arbeit in An-
lehnung an die neuere wirtschaftsgeschichtliche Forschung die Bedeu-
tung des Konsums. Mit der Frage nach dem Wert der Form riickte die
Schnittstelle zwischen Produzenten und Konsumenten in den Fokus, ge-
nauer: die Verstindigung zwischen beiden Seiten.

Ein erstes Hauptergebnis ist, dass der Wert der Form immer wieder
durch neue Konstellationen der Konkurrenz dynamisiert wurde. Die
kulturelle Grundlage dafiir war die spatmittelalterliche >Erfindung der
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SCHLUSS

Kunst«: die Herauslosung verschiedener gestalterischer Tatigkeiten aus
den mechanischen Kiinsten und ihre Anniherung an die Freien Kiinste.
Kunst wurde als eine Form der Herstellung von Dingen verstanden, die
den Kopf mehr beanspruchte als die Hand. Das ermoglichte den Pro-
duzenten sozialen Aufstieg, abhingig von den symbolischen Werten, die
man ihren Werken zusprach. Abgesichert wurde dies durch eine Lésung
der Form von ihrer Herstellung. Wihrend zuvor die Herstellung von
Formen rein handwerklich und die Verstindigung uber ihren Wert un-
ter Anwesenden stattgefunden hatte, kamen mit der Renaissance gelehr-
te Schriften auf, die Formen durch Abbildung symbolisch anreicherten.

Zugleich entstand eine neue Hierarchie, da nun um das Prestige kon-
kurriert werden konnte, das kunstvoller — und das hiefs zunichst: >gelehr-
ter< — Gestaltung zugeschrieben wurde. Damit bildeten sich jene Muster
der Verstindigung tiber den Wert heraus, die Patrik Aspers fur das be-
schrieben hat, was er »Statusmarkt« nennt: Produzenten und Konsumen-
ten verstandigen sich uber ihre Positionen, indem sie sich iiber die Quali-
tiaten von Dingen verstdndigen — Qualitaten, die >schwach«sind, also steter
Erneuerung bediirfen. Die Kontingenz des Werts bedeutet also die Kontin-
genz der Positionen, und umgekehrt. Die Bildung des Geschmacks wurde
fiir die Produzenten deshalb zu einer entscheidenden Stellschraube der so-
ziokulturellen Manipulation symbolischen Werts. Das galt bereits firr Di-
rer, der sich in der kompetitiven Kunstwelt des frithneuzeitlichen Niirn-
bergs durchzusetzen suchte und dafiir nicht nur seine eindrucksvollen,
nicht unmittelbar fiir den Verkauf bestimmten »Demonstrationskunst-
werke« (Thomas Eser) produzierte, sondern eben auch zum Kunstschrift-
steller in der neuen Welt des sHandwerks unter Abwesenden«< wurde.

Kunst wurde in der Frithen Neuzeit deswegen tiberall da wichtig, wo
die stindische Ordnung in Bewegung geriet und die (Selbst-)Verstandi-
gung lber Positionen durch Geschmack opportun wurde. Das gilt fiir
die frithneuzeitlichen Wirtschaftszentren, fur Handelsstiadte oder proto-
industrielle Wirtschaftsregionen, vor allem aber fiir die Hofe. Die wirt-
schaftliche Entwicklung der Fruhen Neuzeit geschickt aufnehmend,
setzten sie sich an die Spitze der damit verbundenen dsthetischen Dy-
namisierung, indem sie ein Netzwerk von Institutionen etablierten, die
symbolischen Wert schopften, seien es Akademien, Sammlungen oder die
hofische Forderung der Kunstliteratur. Im Zuge dessen entstand neben
den Ziinften eine auf symbolischen Wert spezialisierte Parallelokonomie,
die die Konkurrenz in der Gestaltung stimulierte. In diesem Sinne ldsst
sich die klassische These Sombarts bestdtigen, der Luxus sei entschei-
dend fiir die Entstehung des Kapitalismus gewesen.

Mit dem Aufkommen des modernen Konsums, der im 18. Jahrhundert
zum Durchbruch gelangte, ging das hofische Zentrum verloren, das die
kiinstlerische Konkurrenz bis dato orientiert hatte. Imaginative und po-
sitionale Werte waren immer weniger miteinander verkntipft. Mit diesem
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Strukturwandel der Economy of Qualities kam es zu genau jener » Aus-
dehnung des Vergleichshorizontes in raumlicher (Kulturvergleiche), zeit-
licher (historische Vergleiche), sozialer (standesiibergreifende Vergleiche)
und sachlicher Hinsicht (Leistungsvergleiche)«, die Heintz in Anlehnung
an Luhmann als Signatur der Moderne beschrieben hat.* Alle vier Di-
mensionen lassen sich im Streit um die Form identifizieren: raumlich in
den Weltausstellungen, die den internationalen Formvergleich instituti-
onalisierten; zeitlich in historischen Vergleichen, die die Gegenwart an
Vergangenheit oder Zukunft mafSen; sozial in den standesiibergreifenden
Vergleichen, die mit der Demokratisierung des Konsums moglich und
unvermeidlich wurden; sachlich in den Leistungsvergleichen etwa zwi-
schen Kunst, Kunstgewerbe und Kunstindustrie, die die Grenzziehungen
zwischen den Gestaltungsfeldern bestimmten.

Durch die gestalterische Liberalisierung der Wirtschaft wurde es zu ei-
ner Uberlebensstrategie, solche Vergleichsdynamiken auszunutzen. Wett-
bewerbsvorteile verschaffte man sich durch ein erfolgreiches Manage-
ment der Werte, bei dem die Form ein entscheidender Faktor war. Die
Konsequenz fiir die dsthetische Gestaltung wurde hier mit dem Begriff
der >Autonomie der Form«gefasst. Die Form wurde zu einem frei einsetz-
baren Produktionsmittel. Die Tragweite dieser Autonomie erschliefSt sich
aber nur, wenn man physische und symbolische Wertproduktion glei-
chermafsen beriicksichtigt. Die durch Arbeitsteilung und Maschinenein-
satz erreichte hohere Produktivitit mag dazu gefithrt haben, dass man
hinsichtlich des Stiickpreises giinstiger produzieren konnte. Ohne Absatz
aber lohnten sich die dafiir notwendigen Investitionen nicht. Um diesen
zu sichern, wurde die Herstellung von Marktgangigkeit durch Anpas-
sung an die Mode ein probates Mittel. Die Form machte Waren nicht
nur zirkulationsfahig; sie selbst wurde zu einer Ware, die auf dem Welt-
markt gehandelt werden konnte.

Auf diese >Gleichmacherei< aller Dinge gab es verschiedene Reaktio-
nen. Die Idee der Kunstautonomie war der Versuch, eine Klasse von Din-
gen zu etablieren, deren Wert den Entwertungsdynamiken der Mode ent-
zogen war. Damit entstand aber ein Streit dariiber, was im Vergleich zu
anderen Dingen als >Kunst« gelten und welche Funktion sie haben sollte.
So gab es im 19. Jahrhundert auch immer wieder Bewegungen, die die
Kunst firr die Gewerbe reklamierten. Thr Erfolg zeigte sich im Ausbau
von Kunstgewerbeschulen und Kunstgewerbemuseen. In den radikalsten
Reformvorschligen des spaten 19. Jahrhunderts sollten die Akademien
sogar in den gewerblich ausgerichteten Reformkunstschulen aufgehen.

Anhand dieser Konstellationen zeigt sich, dass der Wert der Form nicht
nur umstritten war, sondern immer wieder zum Gegenstand symboli-
scher Einhegungsversuche des modernen Konsums wurde, die ihrerseits

1 Ebd.,3r1.
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kontrovers waren. Alle, die sich als Fuhrer des Geschmacks sahen oder
auf dem Weg dorthin, sprachen sich gegenseitig den >guten Geschmack«
ab. Die prinzipielle UnabschlieSbarkeit dieses Streits — als Konkurrenz
um die Gunst eines dsthetisch anspruchsvollen Publikums — beglinstigte
die Vermehrung der >ungeheuren Formensammlung:.

Die Bedeutung dsthetischer Eliten

Diese Betonung der Konkurrenz um den Wert der Form, die immer dann
hervortrat, wenn Fithrungspositionen unsicher wurden, ist ein Hinweis
auf die Bedeutung gesellschaftlicher Eliten. Mit der eingangs dargestell-
ten Konzentration der Soziologie auf Distinktion und funktionale Diffe-
renzierung scheint eine Art >Elitenblindheit< einhergegangen zu sein. Die
Bedeutung des Asthetischen fiir Eliten geriet in der Modernisierungsge-
schichte aus dem Blick — ein Befund, den die vorliegende Arbeit ansatz-
weise korrigiert hat.

Dabei ist ein systematischer Zusammenhang zwischen asthetischen Re-
formbewegungen und der Uberproduktion von Eliten deutlich geworden.
Auf der >Angebotsseite« drangten tiberschiissige Eliten immer wieder in
benachbarte Felder und l6sten dort Dynamisierungen im Wert der Form
aus: Kinstler, fiir die an der Akademie kein Platz war, engagierten sich in
den Kunstschulen fiur Handwerker des 18. Jahrhunderts; Kunsthistori-
ker ohne Aussicht auf eine herkommliche akademische Karriere besetzten
Mitte des 19. Jahrhunderts die Fuhrungspositionen der Kunstgewerbemu-
seen; Maler und Architekten wiederum drangen im Zuge der Reformbe-
wegung ins Kunstgewerbe ein und verdrangten ihrerseits die Historiker.

Auf der >Nachfrageseite< boten die jeweils neuen Register der Imagi-
nation Distinktionsmoglichkeiten fir aufstrebende Eliten, die nicht mehr
innerhalb der bestehenden symbolischen Hierarchie konkurrieren woll-
ten, sondern neue Wege finden mussten. Das Biirgertum setzte sich mit
dem >griechischen< Klassizismus vom Adel ab, ein zunehmend nationalis-
tisches Biirgertum setzte sich durch die Neogotik von héfischer Asthetik
uberhaupt ab, und industriell gesinnte Modernisierer sagten sich durch
handwerkliche, spiter technische Imagination von der Geschichte los.

Beiden Seiten gemeinsam ist ein Mechanismus, den man, Marx’ be-
rithmte Wendung abwandelnd, als >tendenziellen Fall der dsthetischen
Profitrate< bezeichnen kann. Wo die Konkurrenz innerhalb eines symbo-
lischen Registers durch Ubervermehrung so intensiv geworden war, dass
sich kaum noch etwas gewinnen liefs, wurde die Schaffung eines neuen
Registers zum >Befreiungsschlag«. Dieser Registerwechsel nahm typischer-
weise die Form eines Generationenkonflikts an. Die etablierten Kreati-
ven versuchten, ihre Positionen gegen Neulinge zu sichern und deren Bei-
triage zu vereinnahmen; die jeweils junge Generation antwortete darauf,

279

hittps://d 0. inlib - Open Access - [C M=


https://doi.org/10.5771/9783748974451 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SCHLUSS

indem sie sich mit einer neuen Form gleichsetzte und die Autoritdt der
Alten brach — begiinstigt dadurch, dass sich kein nationales kulturelles
Feld, das im globalen Wettbewerb um Modernititsprestige stand, dau-
erhaft eine als iberkommen geltende iltere Generation »leisten< konnte.

Methodisch folgt daraus das Plidoyer, sich nicht auf die gesellschaftli-
che Fithrungsschicht im Singular zu konzentrieren, wie es Boltanski und
Chiapello mit ihrer auf Managementliteratur gestitzten Untersuchung
tun.* Stattdessen wiren die Selbstverstindigungsdiskurse und Binnen-
konflikte nationaler Eliten in den Blick zu nehmen — Konflikte, die von
Unternehmern, Okonomen und ab dem spiten 19. Jahrhundert auch von
Soziologen geprigt wurden und in denen die Frage symbolischer Produk-
tion durchgingig prasent war. Ein Desiderat ist die Frage, wie genau die-
se Diskurse mit dem Wandel der wirtschaftlichen Organisation verknupft
sind. Offenbar spielen Produktivitatssteigerungen eine Rolle, aber auch
Situationen, in denen unklar war, wohin sich Wirtschaft und Gesellschaft
entwickelten. Um dies zu kliren, mussten Karrierewege und gegebenen-
falls strategische Wechsel zwischen kreativen Disziplinen samt der jewei-
ligen Begriffsverwendung genauer nachvollzogen werden. Unter welchen
genauen Umstinden die beschriebenen symbolischen Uberschreitungen
und Umwertungen stattfanden, kann freilich nur eine sozialhistorische
Forschung klaren, die Elitenreproduktion (und -tiberproduktion) quan-
tifiziert und die entsprechenden Reaktionen klar verortet.

Der >globale Nationalismus« dsthetischer Modernisierung

Wenn eben von >nationalen Eliten< die Rede war, so ist damit auch an-
gesprochen, dass sich die Vermehrung dsthetischen Wertes nur verste-
hen ldsst, wenn man die Nation als geschmackspolitischen Akteur in den
Blick nimmt. Die Nation spielte dabei nicht erst mit den Nationalbewe-
gungen des 19. Jahrhunderts eine zentrale Rolle, sondern bereits im Zuge
der mit dem Luxus verbundenen Marktintegration des 18. Jahrhunderts,
die insbesondere die Beamtenschaft und die mit ihr vernetzten Manufak-
turisten herausforderte. Die Mode setzte alle traditionellen Gewerbe, die
in irgendeiner Weise >Kunst«< produzierten, zunehmend unter Druck. Die
Nation wurde zu einem Handlungsrahmen, in dem man versuchte, dem
wirtschaftlichen Geschehen Herr zu werden.

Wie schon Maxine Berg herausgestellt hat, ist es also essenziell, nicht
blof$ abstrakte GrofSkategorien wie >Industrialisierung« als Erklarung fiir
das Wandlungsgeschehen heranzuziehen. Vielmehr muss man die spezi-
fischen nationalen Voraussetzungen berticksichtigen, die bei der Integ-
ration in den Weltmarkt verwertet wurden, darunter die dsthetischen

2 Boltanski und Chiapello, Der neue Geist des Kapitalismus.
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Moglichkeiten, die sich in den Fihigkeiten nicht nur der physischen,
sondern gerade auch der symbolischen Produktion (als nachfrageseiti-
gen sozialen Mechanismen der wirtschaftlichen Modernisierung) aus-
driickten.’ Der deutsche Fall mag historisch-soziologisch besonders
aufschlussreich sein, weil sich die Entwicklung lange weder dem tech-
nisch-industriellen (England) noch dem asthetisch-kunstgewerblichen
Modernisierungspfad (Frankreich) zuschlagen liefs.

Gangz in diesem Sinne ging es fiir » Teutschland« darum, wie es Bertuch
1793 formulierte, die dsthetische »Sclavenkette«, an der man von Frank-
reich und England gefithrt wurde, zu zerschlagen. Man wollte die eigenen
Gewerbe in die Lage versetzen, den Bedarf an dsthetisch Begehrenswerten
im Inland selbst zu decken. Obwohl es zunachst um Importsubstitution
ging, entstand in diesem Kontext bald die Idee einer nationalen >Domes-
tizierung« der Form. Die geschmackspolitische Pragung eines nationalen
Geschmacks war also ein >dritter Weg« zwischen konservativer Restau-
ration der stindischen Ordnung und liberalem Pluralismus der Formen.

Daraus ergibt sich eine Deutung der anhaltenden Bedeutung des Mer-
kantilismus: nicht als Wirtschaftslehre, sondern als nationales Beobach-
tungsschema des Weltmarktes. Die nationale Pragung des Geschmacks
erschien als ein probates Mittel, die heimische Wirtschaft gegeniiber dem
Ausland giinstig zu positionieren. Aus diesem Grund spiegeln sich in den
Argumenten der Reformbewegung um die Jahrhundertwende diejenigen
der Gewerbeforderung des spiten 18. Jahrhunderts. (Kunstlerische) Bil-
dungsexpansion ist — neben Zéllen, Konzessionen, Subventionen, Han-
delsabkommen und Arbeitsmarktpolitik — eine Konstante der globalen
Staatenkonkurrenz.

Die Nation wurde so wichtig, weil sie die investiven Funktionen tiber-
nehmen konnte, die in der Economy of Qualities zuvor die Hofe geleistet
hatten. In den deutschen Staaten (ebenso wie in England) erkannte man
richtig, dass die dsthetische Fithrungsrolle Frankreichs auf den staatli-
chen Kunstdirigismus des 17. und 18. Jahrhunderts zuriickging, von dem
die franzosischen Gewerbe enorm profitierten — so sehr, dass ihre gestal-
terische Leistungsfdhigkeit die Revolutionszeit weitgehend unbeschadet
iiberstand. Mit der steigenden Bedeutung des modernen Konsums mach-
te gestalterische Leistungsfihigkeit immer weniger blof$ einen Unter-
schied in der Pracht der Hofe, sondern einen fiir die >volkswirtschaft-
liche« Position uiberhaupt. Kiinstlerische Bildung wurde in immer mehr
Gewerben, auch fern der Hofe, wichtig. Gleichzeitig waren die Kunstge-
werbe einer Konkurrenz ausgesetzt, in der sie nur durch Anpassung an
das Ausland tiberleben konnten.

Selbst wenn die Importsubstitution modisch gestalteter Waren ge-
lang, indem man sich mit auslindischen Formen versorgte — von der

3 Berg, The Age of Manufactures, 155.
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symbolischen Wertproduktion selbst, die an fremden Orten durch un-
durchsichtige Mechanismen entstand, blieb man abhingig. Weder die
deutschen Gewerbekiinstler noch die deutsche Kunstindustrie waren aus
eigener Kraft in der Lage, sich davon frei zu machen. Zu grof§ war das
geschiftliche Risiko, wenn man neue Formen entwickelte, fiir die es kei-
ne gesicherte Nachfrage gab. Um »mit Vortheil originell seyn zu kon-
nen«, mussten die Gewerbekiinstler, wie es 1787 in einem bereits zitier-
ten Text eines anonymen Autors im Journal des Luxus und der Moden
hief$, »den Geschmack des Publikums um[]bilden — ein Gedanke, vor
dessen GrofSe ihre Seele zuriickbebt, und wozu sie auch nicht die Zeit
und Geld genug haben, um fehlgeschlagne Versuche ertragen zu kon-
nen«.* Genau das sollte die entstehende Nation kompensieren.

Der Bezug auf die nationale Konkurrenzfihigkeit ermoglichte im 19.
Jahrhundert demnach immer wieder die Biindelung von Investitionen
in die gewerbliche Kunstbildung, die sich nicht unmittelbar rentieren
mussten. Die in dieser Arbeit nachgezeichnete Bildungsexpansion — von
der Offnung der Kunstakademien fiir das Gewerbe im spiten 18. Jahr-
hundert bis hin zu den reformierten Kunstgewerbeschulen des frithen
20. Jahrhunderts, darunter das Bauhaus — beruhte dabei auf Initiativen
des Staates oder kunstsinniger Adliger (jedenfalls bis zum Ersten Welt-
krieg), deren Fluchtpunkt die Konkurrenzfihigkeit in Fragen der Ge-
staltung war.

Aus dieser Konstellation ergibt sich auch, dass die Idee einer >eigenenc
Form erst durch den globalen Vergleich so virulent werden konnte. Die
Integration der deutschen Gewerbe in die Economy of Qualities bedeu-
tete Verallgemeinerung und Singularisierung zugleich. Einerseits verall-
gemeinerte die Mode alle gestaltbaren Dinge, indem sie diese unter den-
selben qualitativen Kriterien vergleichbar machte. Andererseits machten
diese Vergleiche auch die Reflexivierung des Werts méglich. Uber die ei-
gene Marktposition konnte man sich nur bewusst werden, wenn man
erkannte, welche Merkmale die Dinge im derart verallgemeinerten An-
gebot begehrenswert machten.

Erst mit dem Zwang fuir die deutschen Gewerbe, nach einem gestalte-
risch singularisierenden >franzosischen< oder >englischen Geschmack« zu
produzieren, wurde es opportun, dem einen >deutschen Geschmack« ent-
gegenzusetzen — weshalb der Ruf nach einem solchen zuerst laut wurde,
bevor es zur konkreten Ausgestaltung kam. Erst durch den Eindruck, das
Vaterland wiirde — von den modischen Formen des Auslands iiberrollt
— bald »nackt und kahl, wie eine neue Colonie in einem friiher nicht be-
wohnten Land dastehen«,’ konnte Schinkel zum wichtigsten deutschen
Vorreiter des Denkmalschutzes werden, der dieses Schicksal abwenden

4 »Ueber den Geist der Berliner in Ansehung der Erfindung«, 164.
5 Schinkel, »Memorandum zur Denkmalpflege«, 7o.
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sollte, indem er deutschen Gewerben zentral organisiert >vaterlandische
Formenc« zufiihrte.

Universeller Nationalismus und nationaler Universalismus der Form

Dass sich in der dsthetischen Vermehrung der Moderne asthetischer Nati-
onalismus nicht einfach als Partikularismus, sondern nur vor dem Hinter-
grund einer universellen Bewegung verstehen ldsst, hat auch Konsequenzen
fiir die Stilgeschichte. Die gidngige Entgegensetzung eines nationalistischen
19. und eines internationalistischen 20. Jahrhunderts — letzteres verkorpert
vor allem durch den International Style — greift zu kurz. Denn seit dem
spaten 18. Jahrhundert fanden alle Streite um die Form vor einem uni-
versalistischen Hintergrund statt. Durchgehend leitend war der Gedanke,
dass das, was wir heute als Modernisierung beschreiben, eine universelle
Kulturaufgabe darstellte, die desintegrierende Autonomie der Form zu be-
waltigen, und dass sich daran ein Modernititsprestige kntipfte. Es gab, mit
anderen Worten, einen Wettlauf der Nationen um die besten Antworten
auf die kulturellen Desintegrationsprobleme, die seit dem 18. Jahrhundert
immer neu, aber durchaus konstant, theoretisiert wurden.

Ob gestalterische Reformbewegungen eine nationale oder eine inter-
nationale Form propagierten, ist in dieser Hinsicht eine nachgelagerte
Frage. Nationalstile zielten darauf ab, an einem bestimmten Ort die >gute
Formz« zu finden, die als Vorbild dienen konnte — andere Nationen soll-
ten ermutigt werden, >ihre« Form museal wiederzuentdecken. Umgekehrt
nahm deswegen die nationalistische Selbstdemiitigung in Geschmacks-
fragen gerade die anderen Nationen zum Bezugspunkt. Deren wahrge-
nommener Erfolg bei der nationalen Formfindung wurde als Auftrag in-
terpretiert, Gleiches fiir die eigene Nation zu leisten.

Der posthistoristische Formstreit des spiaten 19. Jahrhunderts, der
schlieSlich zum International Style fiihrte, dnderte an diesem Grund-
muster nichts. Zwar ging er zu der Idee iiber, dass es, dhnlich wie bei
den hofischen Stilen, kosmopolitische Formen geben konne und solle.
Doch auch er entfaltete sich als Konkurrenz der Nationen darum, wel-
che von ihnen bei der Suche nach der neuen, kosmopolitischen Form
die Vorreiterrolle einnehme. Auf der Weltausstellung 1929 in Barcelona
etwa konnte die junge deutsche Republik mit einem von Mies van der
Rohe entworfenen Pavillon glanzen, der unzweifelhaft die Modernitat
Deutschlands zum Ausdruck brachte. Insofern entstand auch Internati-
onal Style durch nationale Konkurrenz um Modernititsprestige, zumal

6  Der Gebrauch der kolonialen Semantik in Bezug auf die eigene Nation, um
staatliche MafSnahmen zur Verhinderung drohenden Kulturverlustes zu mo-
tivieren, ist ein eigenes Desiderat der Arbeit.
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die fithrenden Gestalter auf geschmackspolitische Allianzen angewiesen
waren, die die Nation kaum ausklammern konnten.

Um >die Nation« als handelnden Akteur indes nicht zu verklaren, ist
zu betonen, dass sich der Streit um die Form auf zwei Ebenen entfaltete:
Auf globaler Ebene, bestimmt durch die universalisierten Dritten des Ge-
schmacks, wurde um die Kriterien der >»guten Form« gerungen, die die Ano-
mie der dsthetischen Moderne bewiltigen sollten. Auf nationaler Ebene
ging es darum, wer als Stellvertreter der jeweiligen nationalen Leistung gel-
ten durfte — wer also im Land als derjenige galt, der die tiberzeugendsten
»asthetischen Antworten< hatte. Das wiederum liefs sich ablesen an den Ur-
teilen der universalisierten Dritten, sowohl in der nationalen als auch der
internationalen Presse, insbesondere im Umfeld der Weltausstellungen, in
denen sich erkennen liefs, ob die deutschen Beitrige »die modernsten< waren.

Auch im Kalten Krieg anderte sich wenig daran.” Zwar wurde die na-
tionale Konkurrenz von der Systemkonkurrenz tiberlagert. Einmal mehr
aber stand ein globaler Wettbewerb um Modernitatsprestige im Zen-
trum. Angesichts der neuen Konstellationen der Konkurrenz fand auch
der Streit um die Form nun auf andere Weise statt. Belegt ist etwa, dass
amerikanische Geheimdienste die moderne Kunst forderten, da sie die
Freiheit und Kreativitit des Menschen symbolisierte, die man im Sozia-
lismus fiir unterdriickt hielt — was es erlaubte, die sozialistischen Staa-
ten auf der Weltbuhne als sunschopferisch« darzustellen.® Aber auch die
dsthetischen Politiken spiterer Modernisierungsprojekte, ob im >tropi-
schen Modernismus< oder der Verwertung der >Marke Bauhaus« fur die

7 Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit, 141, Fn. 18, bemerkt, dass fiir die
»staatssozialistische Okonomie sowjetischer Prigung [...] gerade ein zen-
trales Problem darin bestanden zu haben [schien], dass sie sich nur mangel-
haft asthetisieren lieff«. Dem lisst sich entgegenhalten, dass es den sozialis-
tischen Eliten keineswegs an dsthetischer Vorstellungskraft mangelte. Die
Grindungsgeneration der Sowjetunion war hochst dsthetisch orientiert. Thr
Bild der sModerne« orientierte sich an der Schwerindustrie; ihr Staat hatte
die Aufgabe, diese — koste es, was es wolle — aufzubauen und dadurch wenig
spiter den Zweiten Weltkrieg zu gewinnen. Die Pluralisierung dessen, was in
den folgenden Jahrzehnten als >modern« gelten konnte — Popkultur, Compu-
ter, Naturverbundenheit —, vollzog diese Elite jedoch nicht mehr hinreichend
mit. Die These liegt also darin, dass sich die wirtschaftlichen Probleme des
Staatssozialismus in dieser Hinsicht nicht schlicht aus einem Mangel an As-
thetisierung des Okonomischen ergaben, sondern aus einer einseitigen und
zunehmend veralteten industrialistischen Asthetisierung der Wirtschaft.

8  Russell H. Bartley, »The Piper Played to Us All: Orchestrating the Cultural
Cold War in the USA, Europe, and Latin America«, International Journal
of Politics, Culture, and Society 14, Nr. 3 (2001): §71-619.

9  Christopher Turner, Tropical Modernism: Architecture and Independence
(London: V& A Publishing, 2024).
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globale Legitimierung des israelischen Nationenprojekts,™ bilden solche
Geschichten von Aneignung und Abgrenzung.

Daraus ergibt sich auch eine Perspektive auf die Gegenwart. Dass na-
tionale >Singularisierung« in den letzten Jahrzehnten als gesellschaftli-
ches Phianomen hervorgetreten ist, scheint nicht an einem grundlegenden
Wertewandel zu liegen, sondern an der historisch abermals verianderten
Position westlicher Nationen in der globalen Arbeitsteilung. Nicholas
Garnham etwa hat argumentiert, dass der begriffliche Wandel von »cul-
ture industries« zu »creative industries« um die Jahrtausendwende dazu
diente, »Kultur< mit einem wirtschaftlichen Wachstumsversprechen auf-
zuladen, um dem Vereinigten Konigreich im Zuge der Deindustrialisie-
rung eine ginstige Position in der globalen Arbeitsteilung zu sichern.™

Solche Einschitzungen sollte man nicht als blofSe Kritik an der neo-
liberalen »Kulturokonomisierung des Okonomischen und des Sozia-
len« abtun.** Vielmehr weisen sie darauf hin, dass man es nicht mit ei-
nem grundlegenden Wandel der Moderne zu tun hat — denn symbolische
Wertproduktion ist, wie die vorliegende Arbeit gezeigt hat, nichts Neues
—, sondern mit einer globalen Umstrukturierung, in der sich physische
und symbolische Wertproduktion geografisch entkoppeln und dadurch
jeweils stiarker hervortreten.

Wirtschaftlich zeigt sich diese neue globale Arbeitsteilung etwa an
der veranderten Struktur dessen, was Alexander D. Hoppe und Natali-
ya Nedzhvetskaya als »physische« und »rhetorische Geografie« von Un-
ternehmen bezeichnen.™ War die physische wie die symbolische Wert-
produktion bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts noch gleichermafsen Teil
der westlichen Volkswirtschaften, so ist in dem von ihnen untersuchten
Fall die Warenproduktion nach Fernost ausgelagert worden, wihrend
produktionsnahe Dienstleistungen wie Design, Marketing und Reklame
weiterhin im Westen erbracht werden. Durch ein solches Management
der Werte verschaffen sich Unternehmen spezifische Wettbewerbsvortei-
le. Sie nutzen die giinstigeren Kosten in den nachholenden Industrienati-
onen aus, sichern sich aber gleichzeitig die symbolischen Werte, auf deren
Produktion die >postindustriellen< Staaten inzwischen spezialisiert sind.

10 Sharon Rotbard, White City, Black City: Architecture and War in Tel Aviv
and Jaffa (Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 2015).

11 Vgl. Nicholas Garnham, »From Cultural to Creative Industries: An Analysis
of the Implications of the >Creative Industries< Approach to Arts and Me-
dia Policy Making in the United Kingdom«, International Journal of Cul-
tural Policy 11, Nr. 1 (2005): 15-29; Susan Galloway und Stewart Dunlop,
»A Critique of Definitions of the Cultural and Creative Industries in Public
Policy«, International Journal of Cultural Policy 13, Nr. 1 (2007): 17-31.

12 Vgl. Reckwitz, Die Gesellschaft der Singularititen, 154.

13 Alexander D. Hoppe und Nataliya Nedzhvetskaya, » Americana without
America«, Regional Studies 58, Nr. 10 (2024): 1938-1950.
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Mit anderen Worten: Was sich verandert hat, ist, dass Produktion
und produktionsnahe Dienstleistungen — darunter auch die Angewand-
ten Kiinste — in der Weltwirtschaft heute stirker unter den Nationen
verteilt sind, wahrend beide noch bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts in
den westlichen Fiihrungsnationen vereint waren. Das heif$t jedoch nicht,
dass die Angewandten Kiinste in der Vergangenheit keine Rolle gespielt
hétten. Es ist mithin nicht gerechtfertigt, sie zu ignorieren, nur weil sie
zuvor im Schatten der Produktion standen — oder zu stehen schienen.

Umgekehrt scheinen sich die kulturellen Muster der deutschen Ge-
schmackspolitik um 1900, als sich das Deutsche Reich anschickte, von
einer nachholenden zu einer fithrenden Nation der Moderne zu werden,
heute in anderen Liandern der Welt zu wiederholen. Das gilt insbesondere
fiir China, dessen Eliten seit dem 19. Jahrhundert stark vom europaischen
Fortschrittsdenken gepragt sind und seitdem eine >invektive Gemeinschaft<
bilden, die lange die Riickstandigkeit des eigenen Landes kritisiert hat.™

Im Zuge der Beanspruchung einer globalen Fiihrungsrolle gewinnt
dort seit einigen Jahren die Frage der Kreativitit an Bedeutung. Chi-
na soll sich von der >Werkstatt der Welt< zur Fithrungsnation wandeln —
und bedarf dafir der ErschliefSung eigener kultureller Ressourcen.*s Fan
Yang hat in diesem Zusammenhang auf die aktive Umwertung des Be-
griffs shanzhai durch den chinesischen Staat hingewiesen, mit dem man
urspriinglich die Falschungen westlicher Produkte bezeichnete: weg von
einem wilden Ausdruck kollektiver Kreativitit hin zu einem Konzept,
das zwischen »illegaler Okonomie« und >produktiver Kultur< unterschei-
det, um es fir die nationale Marktentwicklung und ein chinesisches Na-
tion Branding im globalen Wettbewerb nutzbar zu machen.*

Die Involutionsgefahr der Moderne

Das, was in den Debatten immer wieder beklagt und stets aufs Neue zu
bewiltigen versucht wurde, lasst sich als Involution verstehen. Der in
den Sozialwissenschaften urspriinglich von Clifford Geertz'7 geprigte

14 Vgl. Marius Meinhof, »Luohou (Lagging Behind) and the Impetus of
Self-improvement«, in Self-Development Ethics and Politics in China To-
day, hg. von Gil Hizi (Amsterdam University Press, 2024), 39—60.

15 Vgl. George S. Yip und Bruce McKern, China’s Next Strategic Advantage:
From Imitation to Innovation (Cambridge, Massachusetts; London: The
MIT Press, 2016).

16 Fan Yang, »From Bandit Cell Phones to Branding the Nation: Three Mo-
ments of Shanzhai in WTO-Era China«, Positions: Asia Critique 24, Nr. 3
(2016): §89-619.

17 Clifford Geertz, Agricultural Involution: The Process of Ecological Change
in Indonesia (Berkeley; Los Angeles: University of California Press, 1963).
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Begriff bezeichnet einen Prozess, in dem ein kulturelles System zwar im-
mer dynamischer wird, dabei aber keine strukturelle Neuerung mehr
hervorbringt. Es wird immer komplizierter, ohne sich weiterzuentwi-
ckeln. Ubertragen auf dsthetische Vermehrung beschreibt der Begriff eine
Situation, in der formale Differenzierung zwar unaufhorlich weitergeht,
die erzeugten Unterschiede aber keinen Unterschied mehr machen. Die
Formen affizieren nicht mehr, erzeugen keinen Erfahrungsgehalt und
werden >duferlich«. So entsteht ein Missverhéltnis zwischen formaler
Fulle und den sozialen Mechanismen, die Sinn, Wert und Unterschei-
dungsfahigkeit erzeugen und stabilisieren.

Diese Involutionsgefahr ist, so die aus der Darstellung ableitbare gesell-
schaftstheoretische These, kein Phanomen der Spatmoderne, sondern eine
strukturelle Gefihrdung, die aus der Steigerungslogik funktionaler Diffe-
renzierung selbst hervorgeht. Die moderne Economy of Qualities verkor-
pert eine bestimmte Konfiguration jener »Gesellschaft ohne Spitze und
ohne Zentrume, als die Luhmann die Moderne beschrieben hat.*® Wei-
ter systemtheoretisch gesprochen stellt sie eine »strukturelle Kopplung«
von Wirtschaft und Kunst dar. Denn einerseits ermoglicht sie immer mehr
Zahlungen, weil die Autonomie der Form es erlaubt, immer mehr Dinge
durch formale Asthetisierung begehrenswert zu machen. Andererseits ver-
mehrt sie dsthetische Erfahrungen in doppelter Hinsicht: quantitativ, in-
dem sie kunstvoll gestaltete Dinge immer gunstiger und verfigbarer macht,
und qualitativ, indem die Konkurrenz um dsthetische Qualitdten bestiandig
neue hervorbringt, durch neue Formen und deren Imaginationen.

Damit aber geht der >innere<— oder konkreter: der habituell stabile, er-
fahrungsmifSig erworbene — Zusammenhang des Dings verloren. Das Er-
gebnis ist, wie Benjamin es ausdriickte, » Erfahrungsarmut«.” Das Ding
ist zugleich Ware und 4sthetischer Gegenstand und dadurch entzweit. In
ihm spiegelt sich die Desintegration, als die sich die »Differenzierung der
Wertsphiren« (Weber) im historischen Geschehen darstellt. Darin liegt
die Sozialitit der Kultur — und umgekehrt: die Kulturalitat des Sozia-
len. Denn in der Erfahrung symbolischer Desintegration der Dingwelt —
wenn diese >verstummts, bedeutungslos wird, nicht mehr affiziert — wird
ein Scheitern von Gesellschaft erfahrbar. In der Form driickt sich das be-
sonders dramatisch aus, da sie, einmal von der handwerklichen Herstel-
lung gelost, alle moglichen gestaltbaren Dinge umfassen kann und durch
sie in allen von ihr erfassten Dingen solche >Entfremdung« erfahrbar wird.

Der Streit um den Wert der Form war in diesem Sinne ein Indika-
tor fur immer neue Orientierungs- und Bewailtigungsversuche im Ent-
faltungsprozess funktionaler Differenzierung. Wenn der anonyme Au-
tor, der 1794 im Journal fiir Fabrik, Manufakiur, Handlung, Kunst und

18 Niklas Luhmann, Politische Theorie im Woblfabrtsstaat, 22.
19 Benjamin, »Erfahrung und Armut«.
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Mode tiber »Bildung des Geistes und Herzens« von Kaufleuten schrieb,
kritisch bemerkte, man erziehe »die Menschen zu Staatsminnern, zu Ge-
lehrten, zu Kaufleuten« — ordne sie also, modern gesprochen, den Funk-
tionsbereichen der Politik, der Wissenschaft und der Wirtschaft zu —
und vergesse dariiber, »sie zu Weltbiirgern, zu brauchbaren Gliedern der
menschlichen Gesellschaft zu bilden«, dann reflektierte er nichts anderes
als funktionale Differenzierung.> Die isthetische Bildung, die der Au-
tor diesen Funktionseliten zugedacht hatte, war demnach kein weiterer
Funktionsbereich, sondern ein iibergeordneter Anspruch. Sie sollte die
gesellschaftliche Produktivitit der ausdifferenzierten Sphéren entgegen
der Involutionsgefahr funktionaler Verselbstindigung auf die menschli-
che »Gluckseligkeit« hin sichern.

Die Gelingensbedingungen gesellschaftlichen Zusammenlebens wur-
den seit dieser Zeit also immer wieder auch dsthetisch formuliert. Das
war nicht nur mit der Kunst, sondern auch mit der entstehenden Kultur-
industrie kompatibel, insofern auch sie » Genuss und Gluck des Lebens«
versprach, wie es der Weimarer Kulturunternehmer Bertuch Ende des 18.
Jahrhunderts formulierte. Doch gerade die asthetische Vermehrung ge-
fahrdete sich selbst. Dieses Problem wurde immer wieder neu bearbeitet.

Anders gefasst, lsst sich die Bearbeitung als immer neuer Versuch ver-
stehen, der Vergleichsinflation der Form entgegenzuarbeiten. Je mehr ver-
glichen wurde, desto schwieriger war es, Unterschiede herzustellen, die
im Vergleich Bestand hatten. Die Geschmackspolitik und die Avantgar-
den waren Versuche, dieser Inflation entgegenzuwirken — nicht indem sie
einfach neue Formen in den bestehenden Vergleichsraum einspeisten, son-
dern indem sie die Vergleichsordnung selbst umstrukturierten: neue ter-
tia comparationis etablierten, neue Vergleichsregime institutionalisierten,
das Vokabular und die dsthetischen Erfahrungsbedingungen des Verglei-
chens selbst veranderten. Die Vermehrung des Werts der Form verdankte
sich in dieser Perspektive nicht allein der Autonomie der Form und nicht
allein den Gegenmafsnahmen der Geschmackspolitik, sondern der Dyna-
mik zwischen beiden — einer Dynamik, die sich als Entgrenzung, Reflexi-
vierung und Serialisierung von Vergleichsoperationen beschreiben lasst.

Die Sozialwissenschaft als Schrittmacher

Unter der These der modernen Involutionsgefahr erscheint auch die Ge-
schichte der Sozialwissenschaft anders, soweit sie das Verhiltnis von
Okonomischem und Asthetischem gefasst hat. Die Unterscheidung von

20 »Etwas tiber Bildung des Geistes und Herzens in Riicksicht auf Kaufleu-
te«, Journal fiir Fabrik, Manufaktur, Handlung, Kunst und Mode 6, Nr. 6

(1794): 409.
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Gebrauchs- und Tauschwert, die der kritischen Auseinandersetzung mit
gesellschaftlicher Asthetisierung bis heute zugrunde liegt, scheint inso-
fern das Ergebnis eines Missverstidndnisses der verwickelten Geschich-
te 6konomischer und asthetischer Expansion seit dem 18. Jahrhundert.
Wahrend der >Gebrauchswert< bei Marx noch so abstrakt formuliert
ist, dass er symbolischen Gebrauch keineswegs auszuschlieflen scheint,
wurde diese Offenheit angesichts der enormen Ausweitung dsthetischer
Mirkte immer wieder verschliffen. So hat sich ein allgemeiner Verdacht
gegen das Scheinhafte von Reklame, Marketing und Design durchge-
setzt — zugunsten eines explizit undsthetischen, auf >Grundbediirfnisse«
gerichteten Gebrauchswerts. Dabei liefSe sich auch auf eine lange gestal-
terische Tradition der »Zweckform« verweisen (die sich hier aber gerade
als dsthetische Tradition herausgestellt hat).

Durch diese Verwicklungen geriet die grundlegende normative Be-
deutung des Asthetischen fiir die wirtschaftliche Vermehrung aus dem
Blick. Damit fiel auch der iiber Jahrhunderte sich durchziehende, immer
neu formulierte Anspruch asthetischer Dinge als eines »notwendigen Lu-
xus«*', also der Vermittlungsbedarf von Wirtschaft und Kunst, aus der
Analyse heraus. Mit anderen Worten: Es ist kein Konzept eines dstheti-
schen Gebrauchswerts entwickelt worden, und damit auch keine Refle-
xion des Problems, dass dieser durch funktionale Differenzierung nicht
nur vermehrt wird, sondern zugleich bestandig von involutionarer Zer-
storung bedroht ist.

Wie durchgingig wichtig diese Involutionsangst (und umgekehrt: das
Hochhalten eines isthetischen >Projekts der Moderne«) fiir die Theore-
tisierung gesellschaftlicher Asthetisierung ist, zeigt nicht zuletzt die so-
ziologische Theoriebildung selbst. Schon Webers eigene Analysen lassen
sich als von dieser Involutionsangst getrieben verstehen. Seine Soziolo-
gie richtete sich, wie Heinz Steinert notiert hat, selbst an die deutschen
Funktionseliten, bei denen er den Verlust von Innerlichkeit befiirchtete;
seine hochst originelle historisch-soziologische Erfindung der Protestan-
tischen Ethik war in diesem Sinne auch als Mahnung an die deutsche Un-
ternehmerschaft gemeint, sich durch die geschichtsphilosophische Per-
spektivierung der innerlichen Urspringe ihres Handelns zu erinnern.>
Wenn Weber aber nicht nur den »Fachmenschen ohne Geist«, sondern
auch den »GenufSmenschen ohne Herz«** sah, wird deutlich, dass auch
ihn die alte Sorge vor einer entfremdeten, selbstliufigen, eben innerer
Qualitdten ermangelnden Economy of Qualities umtrieb, eine erneute
Sorge vor einem kulturell unproduktiven Luxus.

21 Erlin, Necessary Luxuries.

22 Heinz Steinert, Max Webers unwiderlegbare Fehlkonstruktionen: Die protestan-
tische Ethik und der Geist des Kapitalismus (Frankfurt: Campus, 2010), 287.

23 Weber, Die protestantische Ethik, 488.
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Ganz dhnlich beendet Reckwitz die Einleitung seiner Analyse zur Ent-
stehung des »Kreativitdtsdispositivs« mit der Warnung, die »alten, ja auch
emanzipatorischen Hoffnungen« des Asthetischen konnten bei der Ver-
wandlung in einen Kreativitdtsimperativ »neuartige Zwinge eines Akti-
vismus permanenter dsthetischer Innovationen [...] und eine zwanghaf-
te Zerstreuung der subjektiven Aufmerksamkeit im unendlichen, niemals
befriedigenden Zyklus der kreativen Akte« mit sich bringen.>* Die histo-
risch-soziologische Analyse hat gezeigt, dass hinter dieser gegenwartsdi-
agnostischen Formulierung ein prinzipielles Problem der Moderne liegt.

Die Reformbewegung des spiten 19. Jahrhunderts ldsst sich vor die-
sem Hintergrund so verstehen: Gestalter bespielten geschickt die Invo-
lutionsangst deutscher Spitzenpolitiker und Wirtschaftsgrofsen, indem
sie neue Imaginationen einer (asthetisch) integrierten Moderne schu-
fen — Formen, die als zukunftsfahig galten. Thren Urhebern wurde das
Vermogen zugesprochen, Wirtschaft und Gesellschaft aus der Involuti-
onsspirale herauszufithren. Kein Zufall ist es, dass China, wie oben er-
wihnt, heute nicht nur in einer vergleichbaren Modernisierungsphase
wie Deutschland um 1900 steckt, sondern auch mit einer dhnlichen Wel-
le der Involutionsangst reagiert. Dort ist der Begriff selbst zu einer Mode
geworden, in der sich die Nation tber die Sinnhaftigkeit ihrer Moderni-
sierung verstandigt und Orientierung sucht.>

Gesellschaftstheoretisch ist dieses Ergebnis insofern bedeutsam, als
funktionale Differenzierung hier als eine durchgingige Krisengeschich-
te erscheint, in der stindig neue Theorien gesellschaftlicher Involution
entwickelt wurden. Nationale Modernisierungseliten konnten sich mit
solchen Theorien in Position bringen, indem sie tiberzeugende astheti-
sche Antworten formulierten. Entscheidend ist, dass dieser Prozess kein
symbolisches Nullsummenspiel darstellt, sondern mit echter sozialer In-
novation einhergeht: Es entstehen neue Positionen, die es zuvor nicht
gab. Moglich wurde diese Dynamisierung weder durch funktionale Dif-
ferenzierung allein noch, wie bei Reckwitz, durch eine spitmoderne >Ko-
lonialisierung« der Gesellschaft durch die Kunst, sondern nur durch die
Kreuzungen der Felder, in denen asthetische Gestaltung und soziale Po-
sitionierung untrennbar verschrankt sind.

Grundlegender noch scheint eine Theorieentscheidung wie jene Reck-
witz’, »Kreativitat« im Anschluss an Foucault als >Dispositiv< zu beschrei-
ben, entsprechende blinde Flecken mit sich zu bringen. Indem das Pro-
blem funktionaler Differenzierung begrifflich ausgeklammert wird, wird
die Reflexivitit historischer Akteure unterschitzt. Damit geraten auch

24 Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitdt, 18.
25 Shengqian Chen, »Why Is Involution Not a Problem?«, in The Origin of
Chinese Cultural Genes, von Shenggian Chen (Singapore: Springer Nature

Singapore, 2024), 335-345.
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die verschiedenen Haltungen zur funktionalen Differenzierung und das
unterschiedliche Verhalten der Akteure ihr gegeniiber aus dem Blick.
Funktionale Differenzierung erweist sich demgegeniiber als niitzliches
Theorieangebot, allerdings nur, insofern sie in der zuvor skizzierten Wei-
se eingeholt wird.

Die fundamentale Bedeutung der Nation ldsst sich gesellschaftstheo-
retisch so reformulieren, dass segmentire Differenzierung nicht durch
funktionale Differenzierung »abgel6st« wurde, sondern in sie einging. Der
Hintergrund ist, hinsichtlich des Asthetischen, einmal mehr die Economy
of Qualities. Die Nation formierte sich als Selbststeuerungsebene politi-
scher Gemeinschaften, die durch die Entbettung der Wirtschaft aus dem
segmentir differenzierten Handwerk unter Anwesenden herausgefordert
wurde. Sie verstand es, die durch Integration entstehenden Differenzen
sich selbst vorteilhaft anzueignen und auszubeuten. Das >nationale Erbe«
wurde erschlossen, um sich innerhalb der neuen Ordnung zu differen-
zieren. Diese Differenz stiftete dabei ein Verhiltnis von >innen«< und >au-
Ben«. Sie symbolisierte nach innen, wer >man selbst< im Unterschied zu
den anderen in der Weltoffentlichkeit war, und ermoglichte nach aufSen,
auf eine bestimmte Weise beobachtet zu werden, wobei dieses Verhilt-
nis einer eigenen Dynamik unterlag.

Die Nation als »invektive Gemeinschaft«ist deshalb entscheidend, weil
sie einen internen Vergleichsmaf$stab globaler Modernisierung bereit-
stellt: Unerwiinschte Nebenfolgen von Modernisierung werden so nicht
als Verhdngnisse thematisierbar, sondern als 1osbare Probleme — was sich
daran zeigt, dass die Weltoffentlichkeit zwischen Nationen unterschei-
den kann, die bei der Losung dieser Probleme als fiihrend oder als un-
genligend gelten. Die Involutionsangst ist, wenn man so will, die kultu-
relle Grundlage dieses Wettbewerbs — gespiegelt einmal mehr durch eine
sich unter den Funktionseliten abspielende innernationale Konkurrenz
um »>das Schopferische«, das ihre Position legitimierte.

Kunstautonomie und die Autonomie kiinstlerischer Berufe

Aus diesen gesellschaftstheoretischen Uberlegungen folgt, dass sich das
Verhiltnis von Kunst und Wirtschaft, anders als gegenwartsdiagnosti-
sche Ansitze nahelegen, nicht als Geschichte einer zunehmenden 6kono-
mischen ErschliefSung eines zuvor weitgehend unberiihrten Feldes erzih-
len lasst. Vielmehr verhielt es sich umgekehrt. Kunst war, als Grundlage
der Economy of Qualities, mit deren zunehmender Kommerzialisierung
seit dem 18. Jahrhundert immer neu einer >Ubernutzung« ausgesetzt, vor
der sich Kinstler zu schiitzen suchten. Dekommodifizierung war ein Mit-
tel dieses Schutzes, und das Kunstfeld, wie es sich seit dem 18. Jahrhun-
dert herausbildete, lasst sich als Effekt genau dieses Bestrebens verstehen.
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Wie Thomas Becker hervorhebrt, ist also genau zu unterscheiden zwi-
schen der Kunst in der Gesellschaft und einer autonomen Kunst, die sich
davon immer wieder abzugrenzen sucht. Wie wichtig diese Unterscheidung
ist, macht Becker am Beispiel des Surrealismus deutlich, den Reckwitz als
eine Entgrenzung der Kunst in den Alltag und damit als Vorbereitung des
Kreativitdtsdispositivs interpretiert. Wie Becker zeigt, funktioniert diese
Deutung aber nur, wenn man davon ausgeht, dass Kreativitit in der Ge-
sellschaft des frithen 20. Jahrhunderts keine Rolle gespielt habe.

Geht man hingegen, historisch richtigerweise, davon aus, dass >Kre-
ativitit« — hier in Gestalt der Economy of Qualities — ein allgemeines
Phianomen darstellte, so war Kunstautonomie gerade ein Problem der
Absetzung nicht von einer >unisthetischen<, sondern von einer >falsch
asthetischen< Moderne. Die »phanomenale Entgrenzung der modernen
Kunst« sei, so Becker, somit »keineswegs identisch mit sozialer Entgren-
zung im aufSerkiinstlerischen Alltag«, stelle also keine Entautonomi-
sierung dar. Den Surrealismus mit seiner phanomenalen Entgrenzung
des Werkbegriffs sieht Becker entsprechend als »Fortsetzung einer sich
vom Alltagsverstindnis der Kreativitit absetzende Autonomisierung des
Kunstfeldes, das heifSt eine Strategie der Grenzsetzung«. Daher sei »die
Vorstellung Reckwitz’, die Entgrenzung der Kunstavantgarden habe das
Dispositiv der Kreativitit in die Gesellschaft gebracht, nicht nur voll-
kommen an der Entwicklung des Kunstfeldes vorbeiformuliert, sie er-
zwingt diese These mit einer vollkommen abseitigen historischen Periodi-
sierung, indem er die zunehmend zur Massenware gewordene Romantik
mit feldinternen Kunstavantgarden im Surrealismus kurzschliefSt«.>¢

Becker kritisiert an Ansitzen wie jenem Reckwitz’ deswegen die » Ver-
nachlissigung einer Analyse der Akteure und ihrer Positionen«; es sei
»nicht unerheblich, wer in welcher sozialen Position den Diskurs der
Kreativitiat und Entgrenzung als Strategie formuliert«.>” Um das zu ver-
stehen, muss man die berufliche Position kiinstlerisch Arbeitender im
historischen Verlauf kennen und das Prestige, das sich mit den astheti-
schen Werten verband, die sie produzierten. In der hier gegebenen Dar-
stellung hat sich in dieser Hinsicht gezeigt, dass sich neben dem autono-
misierenden Kunstfeld — jedenfalls dort, wo es um asthetisch gestaltete
Dinge des Alltags ging — Statusmairkte etablierten, die eine eigene is-
thetische Logik entfalteten. Diese Mirkte waren vergleichsweise offen
und ermoglichten Formen der Konkurrenz, die sich von den starker >ge-
schlossenen Kreisldufen< der Akademien und Kunstlerzirkel deutlich un-
terschieden. Insbesondere boten sie Kunsthandwerkern, die im Zuge der
Autonomisierung des Kunstfeldes an Prestige eingebtifst hatten und nun
gar als >mechanische« (also: nicht kreative) Kiinstler galten, eine relativ

26 Becker, »Kreativitatskritik «, ro2.
27 Ebd., 92 f.
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geschiitzte Position: Sie mussten ein direktes Eindringen akademisch aus-
gebildeter Kunstler in ihre Domine nicht unmittelbar fiirchten.

Das Exklusivitatsproblem des Kunstfeldes, von dem Reckwitz spricht
und das die gesellschaftliche Asthetisierung im 19. Jahrhundert scharf
begrenzt habe, verweist zwar auf ein reales Problem, muss aber anders
gefasst werden — namlich als berufliches Rekrutierungsproblem des
Kunstgewerbes. Angesichts des Statusgefilles, das nicht nur gegentiber
den alteren Akademien bestand, sondern das kiinstlerische Avantgar-
den mit ihrer doppelten Abgrenzung von den Akademien wie auch vom
Kunstgewerbe sogar noch schroffer formulierten, konnte das Kunstge-
werbe seine Arbeitskrafte nur schwer in ausreichender Qualitit gewin-
nen. Seit dem frithen 19. Jahrhundert wurde es zunehmend schwieriger,
Handwerker auf dem Niveau auszubilden, das die Akademien ihren Ab-
solventen vermittelten. Das Kunstgewerbe konnte umgekehrt nur mit
jenen >Kuinstlern« rechnen, die im akademischen Feld wenig galten und
dort keine tragfihige Position erlangen konnten.

Dieses Rekrutierungsproblem verschirfte sich in dem MafSe, in dem
die Margen, die man mit asthetischer Gestaltung erzielen konnte, ge-
ring blieben - also je weniger die Kaufer bereit waren, fir kunsthand-
werkliche Waren zu zahlen, und je weniger die Kunstindustriellen ihren
Zeichnern zu zahlen bereit waren. Hier herrschten die gewinnsiichtigen
und entsprechend asthetisch anspruchslosen Kunstindustriellen. Wirt-
schaftliche Macht konnten sie gerade durch asthetische >Entleerung«
behaupten. Sie gewannen das Spiel der Differenzen gerade dadurch,
dass >wirklich Neues« nicht nachgefragt und deswegen auch nicht pro-
duziert werden musste. Asthetische Risiken sparten sie sich. Gleichzei-
tig waren sie auf eine entsprechend schwache berufliche Stellung der
Gestaltenden angewiesen, wie sie fiir die Musterzeichner deutlich ge-
worden ist.

Die Aufwertungsbemiihungen der Kunstgewerbebewegung lassen sich
in diesem Zusammenhang als ein Mittel verstehen, das Rekrutierungs-
problem zu entschirfen. Indem neue berufliche Positionen entstanden,
die es erlaubten, auch durch Angewandte Kunst Status und ein gesicher-
tes Auskommen zu erlangen, wurde das Feld fur qualifizierte Akteure at-
traktiver. Das Schopferische wurde dabei explizit betont, aber eben nicht
als eine auf Sonderbereiche des Kunstlerischen reduzierbare Operation,
sondern als eine allgemeine, die gegen ihre Abschopfung geschiitzt wer-
den sollte. Zugleich brachte diese Aufwertung jedoch neue Konkurrenz-
verhiltnisse mit sich, die das Feld intern neu strukturierten.

Entscheidend ist, dass sich das kunstgewerbliche Rekrutierungspro-
blem eben nicht prinzipiell stellte, also nicht aus einer grundsitzlich un-
dsthetischen, das Asthetische auf ein Kunstfeld verengenden Moderne he-
raus. Verstehbar wird das, wenn man nicht allein gesellschaftstheoretisch
operiert, sondern — entsprechend der oben formulierten Maf§gabe — den
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nationalen Vergleich und die Konkurrenz um gestalterisches Modernitits-
prestige einbezieht. Den deutschen Zeitgenossen etwa schienen Kunst und
Wirtschaft in ihrer Zeit gerade nicht prinzipiell getrennt; sie hielten dies
nicht fiir einen gesellschaftsstrukturellen Zwang (im Sinne funktionaler
Differenzierung), sondern fiir einen spezifisch deutschen Diinkel, der im
Vergleich zu Frankreich und spiter insbesondere zu England besonders
auffiel - Nationen, die man firr weniger >schlecht differenziert< hielt, in de-
nen asthetisches Urteilsvermogen weiter verbreitet schien und die deshalb
auf dem kunstgewerblichen Statusmarkt die modernsten und erfolgreichs-
ten waren. Das Problem war, mit anderen Worten, ein relatives: Es ergab
sich aus der Beobachtung eines Riickstands gegeniiber konkurrierenden
Volkswirtschaften, nicht aus einer entasthetisierten Moderne.

Der Perspektivwechsel von der Kunstautonomie zur Autonomie kiinst-
lerischer Berufe macht deutlich, dass die Asthetisierung der Warenwelt vor
der Mitte des 20. Jahrhunderts vor allem deshalb theoretisch unsichtbar
blieb, weil die Berufsgruppe, die sie bewirkte — die Musterzeichner, Dessina-
teure und Entwerfer —, zumal in Deutschland, zu schwach war. Erst der Im-
port des Modells des autonomen Kiinstlers in die Angewandte Kunst durch
die Reformbewegung, spater den Werkbund, konnte das dndern und die
erhofften asthetischen Innovationen tatsichlich bewirken. Mit dem Bau-
haus gelang es schliefSlich sogar, Frankreich hinsichtlich des globalen Mo-
dernitatsprestiges der Gestaltung zu tiberfliigeln. In diesem Sinne scheint
es sinnvoll, wie Hannes Kramer vorgeschlagen hat, von der Frage nach
Kunstautonomie »an sich« hin zu einem eher zusammengesetzten Begriff
von Autonomie zu wechseln, der auch die Frage zuldsst, inwiefern Teilele-
mente dieser Autonomie im Zuge von Professionalisierungsbestrebungen
in kiinstlerische Berufe aller Art importiert werden.*

Kiinstlerkritik als Markthandeln

Mit der Perspektive auf die moderne Involutionsgefahr, die (nationale)
Konkurrenz um die Antworten darauf und die Spannung, die sich dabei
zwischen Kunst und Gewerbe ergab, ist auch eine andere Einschitzung
der kiinstlerisch inspirierten Kritik an Wirtschaft und Gesellschaft ver-
bunden, wie sie in den gegenwartsdiagnostischen Ansitzen verbreitet ist.
Sowohl Boltanski als auch Reckwitz behaupten, die Kritik an den Folgen
von Rationalisierung und Industrialisierung habe erst im spaten 20. Jahr-
hundert strukturelle Wirkung gezeitigt. Boltanski und Chiapello sprechen
von einer »Kiinstlerkritik« am alten »Geist des Kapitalismus«, der sich in

28 Hannes Krimer, » Asthetische Importe: Die Bedeutung kiinstlerischer Auto-
nomie fiir die 6konomische Praxis«, in Autonomie der Kunst?, hg. von Uta
Karstein und Nina Tessa Zahner (Wiesbaden: Springer, 2017), 213-237.
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»detaillierter Planung, rationaler Organisation von Raum und Zeit und
einem nahezu zwanghaften Produktionsstreben um der Produktion wil-
len« ausdriickte.? Diese lange Zeit vergeblich vorgetragene Form der Kri-
tik habe sich im spiten 20. Jahrhundert durchgesetzt und die alte »So-
zialkritik « abgelost, die Solidaritit, Sicherheit und Gleichheit forderte.

Aus der hier entwickelten Perspektive ergibt sich jedoch ein anderes
Bild. Wie im vorigen Abschnitt gezeigt, war eine wirtschaftliche Sensibi-
litat fiir das Asthetische historisch durchgingig bedeutsam — und Kiinst-
ler, die Kritik formulierten, taten dies nicht losgelost vom wirtschaftli-
chen Geschehen, sondern als Produzenten, die sich in einem verinderten
Umfeld zu positionieren hatten.

Dass Kiinstlerkritik also stets auch eine Art Markthandeln war, hat Er-
lin fir die Weimarer Avantgarde um 1800 nachgewiesen. Die Kritik der
Kiinstler war hier unmittelbar mit dem Bestreben verbunden, von ihren
Verlegern besser behandelt zu werden. Sie wollten keine reinen Textpro-
duzenten der »literarischen Fabrik «3° sein, deren Vergtitung von den Ver-
kaufszahlen — und damit von wechselhaften Moden — abhing, sondern
eigenstandige Autoren, deren Werke den Wert der Kunst beanspruchen
konnten. Kunstlerkritik war hier also, zugespitzt formuliert, ein Instru-
ment, das einen innengeleiteten Geschmack bei Verlegern wie Publikum
stimulieren und damit die Moglichkeit >wahrer Kunst« in der Marktge-
sellschaft (und auch aufSerhalb der entriickten Akademien) sichern sollte.
Der Erfolg dieser Bemiithungen zeigt sich in der Entstehung eines Segments
der Hochliteratur neben der einfachen, der Mode folgenden Massenware.

Dieses Muster, durch Kritik am modisch orientierten Geschmack an-
spruchsvollere Marktsegmente zu schaffen, priagte auch die geschmacks-
politischen Initiativen. Immer wieder finden sich Verfalls- und Entfrem-
dungsdiagnosen — eine nur noch aufSerliche >Zivilisation« (statt >Kultur<)
— die geschmackspolitische Investitionen rechtfertigten. >-Museums,
sHandwerk« und >Technik< waren ihrerseits kritische Programme.

Praktisch bedeutete dies eine Abkehr vom kunstgewerblichen Mo-
demarkt, auf dem man mit den gerade angesagten Formen arbeitete,
und eine Hinwendung zu einem geschmacklich gehobenen Statusmarkt,
auf dem » Autorendesign«3* entstehen konnte. Auf diesem verstindigten
sich nicht die Nachahmer, sondern die Fiihrenden der Gestaltung und
ihre Kunden. Die Preise konnten hier hoher sein, weil man eben nicht
die Arbeit proletarisierter Musterzeichner bezahlte, sondern die freier
und namhafter Formkiinstler, die sich wie Muthesius oder van de Vel-

29 Boltanski und Chiapello, Der neue Geist des Kapitalismus, 82.

30 Niels Penke, »Bedrohungsszenarien und routinierte Praktiken: Anonymitit
und Autorschaft in der literarischen Fabrik<«, Publications of the English
Goethe Society 88, Nr. 3 (2019): 129-149.

31 Schneider, Design — eine Einfiibrung, 168.
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de ja selbst durch ihre unablassige Kritik an Wirtschaft und Gesellschaft
positionierten.

Mit der Reformbewegung des spiten 19. Jahrhunderts wurde dieser
Markt durch die gestaltungsgetriebenen kunstgewerblichen Unterneh-
men konsolidiert und professionalisiert. Mit Blick auf die Economy of
Qualities war die Gesellschaftskritik eines William Morris keineswegs
vergeblich. Sie war eine innovatorische Kraft, deren gestalterische Im-
pulse nicht nur das Prestige >englischer Gestaltung« in der Welt sicher-
ten, sondern auch von der Kunstindustrie dankbar aufgenommen und
in die Breite getragen wurden. Uber Geschmackspolitiker wie den von
der englischen Bewegung beseelten Muthesius wurden sie zur Inspirati-
on fur ambitionierte gewerbliche Bildungsreformen.

In Deutschland nahmen die fiihrenden Kopfe der neuen Bewegung
nach der Jahrhundertwende leitende Positionen an den Reformkunst-
schulen ein oder gelangten — wie Behrens — sogar an die Spitze eines
Industriekonzerns. Thre Kritik wurde nicht nur in der breiten Offent-
lichkeit diskutiert, sondern gerade auch in den hochsten Kreisen der Ge-
sellschaft, im mindestens kulturpolitisch weiterhin so wichtigen Adel, in
den Wirtschaftsministerien — und politisch in Gestalt von Reformpro-
grammen umgesetzt. Die wirkungsvollste Kritik an der »Mechanisierung
der Welt« kam — daran sei noch einmal erinnert — von Walther Rathe-
nau, einem der wichtigsten Industriekapitine des Deutschen Reiches.3*

Gegen eine solche Deutung der Rolle der Kunstlerkritik im 19. und
frihen 20. Jahrhundert mag man das Argument anfiihren, dass diese
Kritik nur instrumentell gebraucht wurde. Dagegen spricht, dass die
Kinstlerkritik fiir die neuen gestalterischen Optionen, die sich mit dem
Museum, dem Handwerk oder der Technik verbanden, notwendig war —
nicht nur als Legitimationsressource, sondern als Bedingung dsthetischer
Innovation. Es ging um Formen, die anders nicht zu erreichen waren,
die dsthetisch eigenstindig waren und damit in der Economy of Quali-
ties hervorstechen konnten. »Besser wird bezahlt, was die anderen nicht
nachmachen konnen, auch wenn sie wollen; was sie aus gewissen Griin-
den nicht fertigbringen. Besser bezahlt werden die Stiicke, wo Liebha-
berwerte drinstecken«, so Naumann.3} Solche »Liebhaberwerte« konn-
te die Industrie selbst nicht schaffen.

Auch wenn >Avantgarde« zweifelsohne immer wieder >Gegenkultur«
war, ist hier ein anderes Bild in den Blick gekommen. Versteht man sie
als dsthetische Bewegungen, die in ihren Absichten nicht geschlossen
waren, sieht man auch jene Teile, die immer wieder Anschluss in Politik
und Wirtschaft suchten und fanden. Sieht man in der von ihr formulier-
ten Kritik nur eine Vorbotin der Gegenwart, marginalisiert und verkennt

32 Rathenau, Zur Kritik der Zeit.
33 Naumann, Werkbund und Weltwirtschaft, 110.
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man die wirtschaftliche Bedeutung, die sie iz ihrer Zeit hatte. Diese er-
klart sich einmal mehr aus der Konkurrenz in der Economy of Qualities.

Der kritische kiinstlerische Gedanke des >Schopferischenc« liefs sich pro-
blemlos auf die wirtschaftliche Produktion iibertragen und war immer
dann opportun, wenn bestimmte gesellschaftliche Koalitionen Eigenstin-
digkeit oder gar eine Fithrungsrolle fiir die deutschen Gewerbe in Fragen
der Gestaltung anstrebten. In diesem Sinne gab es also auch >Avantgar-
den im Staatsdienst:, die immer wieder fiir Ubergangsmomente zwischen
Kunst, Politik und Wirtschaft sorgten und deren Bedeutung soziologisch
bisher kaum systematisch erfasst, geschweige denn verstanden ist.

Eine spezifische Frage betrifft somit das genaue Verhiltnis von Avant-
garde und Staat. Wenn Luhmann etwa behauptet, beim Bauhaus han-
dele es sich ebenso wie bei den Pri-Raphaeliten oder dem Blauen Reiter
»nicht um formale Organisationen«, sondern um lose Gruppierungen, in
denen »Gleichgesinnte sich zusammenfinden und fehlenden AufSenhalt
durch Selbstbestitigung in der Gruppe ersetzen« konnten,> so stimmt
das nur halb. Denn neben dem Kunstlerzirkel war das Bauhaus eben
doch zugleich eine formale Organisation, mit 6ffentlicher Finanzierung
und offentlichem Auftrag. Blofle innere Selbstbestitigung reichte daher
nicht aus und kann nie ausreichen, bleibt Gestaltung doch eine hetero-
nome Kunst. Wie genau aber diese Heteronomie aussieht, wo sie unmit-
telbar scheitert, wo sie — wie im Bauhaus — zumindest voriibergehend ge-
lingt und wie sie langfristig wirkt, ist genauer zu klaren.

Nur angesichts dieser Verschrankungen lassen sich umgekehrt die von
Becker notierten Abwehrbewegungen des Surrealismus gegen das kiinst-
lerische Schopfertum erst recht verstehen. >Schopferisch« wollten samtli-
che involutionsgeidngstigten Eliten in Politik, Wirtschaft und Kultur des
deutschen Fin de Siecle sein. Wahrend manche Teile der Avantgarde ih-
nen dafiir die Imaginationen von >Handwerks, spater >Technik< anboten
und dadurch eine neue berufliche Autonomie in der Angewandten Kunst
erstritten, verweigerten sich andere — und mussten zur Rekonstruktion
sreiner< kiinstlerischer Autonomie den derart korrumpierten Gedanken
des kiinstlerischen Schopfertums ganz aufgeben. So entstanden zwei al-
ternative Wege der Kunstlerkritik: der eine zielte auf die Bereitstellung
gestalterischer Imaginationen fiir Wirtschaft und Politik, der andere auf
die Verweigerung jeder solchen Indienstnahme.

Nimmt man dieses Ergebnis ernst, muss die von Boltanski und Chia-
pello zu Recht betonte Bedeutung der Kritik fiir die Entwicklung des Ka-
pitalismus scharfer formuliert werden. Der Grund fiir die Notwendigkeit
von Kritik liegt darin, dass »der Kapitalismus«< hinsichtlich der Werte, die
er schafft, kein integriertes System bildet. Mit Blick auf die Economy of
Qualities gibt es vielmehr einen Zwang zur Konkurrenz, in der man sich

34 Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, 271.
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durch Kritik von anderen absetzen kann — sei es von anderen Formen,
anderen Unternehmen oder anderen Nationen. Erst wenn man dies be-
riicksichtigt, kann man die konkreten historischen Bedingungen, unter
denen Wertewandel stattfindet, richtig einschitzen.

Das Zusammenspiel von Position und Imagination

Aus dieser Sichtweise folgt auch die Moglichkeit, das Verhiltnis von po-
sitionalem und imaginativem Wert, mit dem hier gearbeitet worden ist,
genauer zu bestimmen. Der Anschluss an die gegenwartsdiagnostischen
Ansitze erfolgte, weil sie den Eigenwert des Asthetischen gegeniiber sei-
nem blofSen Distinktionswert betonen — was die Abkehr von Veblen
und Bourdieu begriindet. Wenngleich der imaginative Wert im Zentrum
stand, hat sich gezeigt, dass sich seine Vermehrung nicht aus dem positio-
nalen Wert ableiten ldsst. Vielmehr wurde immer wieder eine ko-konsti-
tutive Beziehung zwischen gesellschaftlicher Asthetisierung und der Dy-
namisierung der Prestigeordnung sichtbar. Imaginative Werte machten
durch ihre >versetzte Bedeutung« (McCracken) alternative soziale Ord-
nungen erfahrbar, die zwar >fiktive, durch die symbolisierten Artefakte
aber auch >real<sind. Durch solche Vorstellungen einer alternativen Ord-
nung ergeben sich also neue Positionierungschancen.

Dass sich sowohl Boltanski und Esquerre als auch Beckert in ihrer Ab-
grenzung von Bourdieu auf den >Eigenwert« asthetischer Erfahrung be-
rufen — etwa den einsam genossenen Wein im Keller oder das innerliche
Versetztwerden in ferne Lander3s —, iiberzeugt deshalb nur begrenzt: Bei-
des ist mit Bourdieus Habituskonzept durchaus kompatibel. Der Unter-
schied liegt weniger in der Identifikation imaginativer Werte als in der
Einschatzung ihrer sozialen Funktion, die bei Bourdieu in der illusio auf-
geht. Die hier vorgeschlagene Losung bestand im Hinweis auf die allge-
meine Instabilitit symbolischen Werts, die sich im offenen Streit um die
Zurechnung auf Imagination oder Position ausdriickt.

Moglich ist dies, weil der imaginative Wert — im Unterschied zum posi-
tionalen — gerade nicht auf Verknappung zielt. Wird ein Ding wegen sei-
nes positionalen Werts konsumiert, geht es darum, dass andere es nicht
haben oder seinen Wert nicht zu schitzen wissen. Wird es dagegen we-
gen seines imaginativen Werts konsumiert, mindert es diesen nicht, wenn

35 Beide bemiihen als Beispiel fiir den Eigenwert des Asthetischen den Wert be-
sonderen Weines. Im einen Fall geht sein Wert deswegen tiber Distinktion
hinaus, weil er oft in Weinkellern lagert, die kaum jemandem gezeigt werden
(vgl. Boltanski und Esquerre, Bereicherung, 93); im anderen, weil der Wein
durch seinen Genuss innerlich an vergangene Zeiten oder in ferne Lander
versetzt (vgl. Beckert, »The Transcending Power of Goods«, 114).
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andere ebenfalls etwas mit diesem Wert besitzen. Indem man kiinstle-
risch gestalteten Dingen einen imaginativen Wert zuschreibt (oder ab-
spricht), verdndert man also indirekt ihren positionalen Wert.

Dieser Zusammenhang ldsst sich bereits in der Renaissance beobach-
ten: Durch die Versetzung der Kunst in die Antike und durch die reli-
giose Rechtfertigung des Luxus wurde die Kunst zu einem kultivierten,
tugendhaften Luxus umgedeutet. Der imaginative Wert ermoglichte auf
diese Weise die Vermehrung des Luxus an den Hofen und in den Stad-
ten. Theoretisierung und Lobpreisung der Kunst forderten eine Nachfra-
ge nach Dingen mit imaginativen Qualititen, die Kunstler oder Kunst-
handwerker massenhaft bedienen konnten.

Geschmackspolitik ist entsprechend als Versuch zu verstehen, indi-
rekt auf die positionale Ordnung einzuwirken. Denn mit dem modernen
Konsum war die stindische Verbindung von Position und Imagination
aufgehoben worden. Wahrend Konservative auf die Wiederherstellung
der vormaligen positionalen Ordnung zielten, indem sie die »Lust der
Augen und der Einbildungskraft« (SiufSmilch) geifSelten, und Libera-
le die symbolische Unordnung als Begleiterscheinung des wachsenden
Wohlstands hinnahmen, suchte die Geschmackspolitik nach alternati-
ven symbolischen Ordnungen, die weder stindisch noch einfach plura-
listisch waren. Das antike Griechentum sollte den aufgeklarten Adel mit
dem Biirgertum auf >Patriotismus« verpflichten. Mit »altdeutschem« Ge-
schmack, insbesondere gotischen Formen, versuchte man wenig spiter,
ein >deutsches Volk« gestalterisch zu formen.

Auch die Konkurrenz der Register der Imagination folgte diesem Mus-
ter der Umdeutung. Im historistischen Universum bildete das Museum
die geteilte Welt. Mit der allgemeinen Entwertung der musealen durch
die handwerkliche Imagination wurde es dann moglich, den Gestalter
nicht mehr als jemanden vorzustellen, der aus einem historischen Fun-
dus der Formen schopft, sondern als Erfinder. Damit wurde die symbo-
lische Ordnung im Kunstgewerbe neu strukturiert; die Distinktionsmog-
lichkeiten der musealen Formen verfielen angesichts der Unterscheidung
zwischen dem >Alterthiimler< und dem >Modernenc.

Eine solche Neuformatierung des symbolischen Spielfeldes erfolgte
auch durch die Etablierung der technischen Imagination. Indem sie den
Gestalter vom Kunstler zum kulturellen Fihrer der Industriegesellschaft
umdeutete, reagierte sie auf symbolische Verfliissigungen, die mit dem
Machtverlust des Bildungsbiirgertums und dem Bedeutungszuwachs der
Industrie einhergingen.

In der Konkurrenz um den Wert der Form ging es also nicht nur um
die Fithrungsrolle in Fragen des Geschmacks, sondern eben auch um
den imaginativen Horizont, vor dem sich tiberhaupt erst feststellen liefs,
wer den Anspruch auf Geschmacksfithrerschaft erheben konnte. Eine
stabile symbolische Ordnung, die Position und Imagination dauerhaft
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aufeinander bezogen hitte, gab es nicht. Statt klarer Spielregeln ermog-
lichten die verschiedenen Register der Imagination vielmehr ein stindi-
ges shifting the goalposts des modernen Geschmacks.

Im Sinne dieser Verfliissigung der symbolischen Ordnung ist auch die
weiter oben angesprochene Neupositionierung der alten gegeniiber den
neuen Industriestaaten zu verstehen. Teil der >postindustriellen« Umdeu-
tung wirtschaftlicher Stiarke ist die Musealisierung des industriellen Er-
bes, die die westlichen Staaten als Mutterlinder der Industrialisierung
hervorhebt. Die nachholenden Industrienationen mogen technisch >mo-
derner< sein — symbolisch aber lassen sie sich durch diese Umdeutung
als unkreative sNachahmer« des Westens herabstufen. Die musealisieren-
de Asthetisierung des Industriellen erneuert also letztlich die kulturelle
Fuihrerschaft westlicher Nationen, indem sie das Industriezeitalter sym-
bolisch mit den alten Industrienationen verbindet, und zwar als >Welt-
erbe« von universeller kultureller Bedeutung, wie sich exemplarisch am
Fagus-Werk von Gropius zeigt, das 2011 den Welterbestatus erhielt.>¢

Der Ubergang zum Warenkonsum ist dabei flieend. Europiische Her-
steller etwa stehen vor dem Problem, dass neue Konkurrenten ihre Pro-
dukte imitieren und zudem eigene, technisch mitunter iiberlegene Waren
zu gunstigeren Preisen anbieten. Thr Fihrungsanspruch kann sich also
immer weniger auf technische Uberlegenheit und das damit verbundene
Prestige stutzen (vom Produktionsvolumen ganz zu schweigen). Umso
wichtiger wird es fur sie, symbolische Wettbewerbsvorteile zu nutzen,
die von der neuen Konkurrenz nicht nachgeahmt und so schnell nicht
eingeholt werden konnen.

Vor diesem Hintergrund haben westliche Hersteller in den vergange-
nen Jahrzehnten viel in die Musealisierung ihrer eigenen Geschichte in-
vestiert. Wie die Nationen verwerten sie ihr Erbe, um sich von der neu-
en, >geschichtslosen< Konkurrenz abzugrenzen. Auch hier zeigt sich also
ein shifting the goalposts, indem die etablierten Hersteller aktiv auf die
imaginative Ordnung der globalen Economy of Qualities einzuwirken
versuchen, damit ihre musealen Investitionen auch in Markterfolg resul-
tieren. Die Register der Imagination des 19. Jahrhunderts sind mithin zu
einem selbstverstandlichen Teil des Konsums geworden. Wann und wo
sie zum Einsatz kommen, hingt von den Konkurrenzverhaltnissen und
der eigenen Wettbewerbsposition ab — von der Moglichkeit, diese sym-
bolisch zu manipulieren.

Entgegen der Darstellung von Boltanski und Esquerre steht die Musea-
lisierung also nicht grundsatzlich im Widerspruch zur Massenproduktion.

36 Insofern geht es bei einer solchen Singularisierung selbstverstindlich um
>Allgemeines<. Vgl. Hilmar Schifer, » Outstanding universal value« Die Ar-
beit an der Universalisierung des Wertvollen im UNESCO-Welterbe«, Ber-
liner Journal fiir Soziologie 26, Nr. 3—4 (2016): 353-375.
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Sie ist vielmehr als eigenstandige symbolische Wertproduktion zu verste-
hen, hier geleistet durch das kulturelle Personal westlicher Hersteller, mit
der die eigene Position kulturell manipuliert wird. Da es um Symbolisches
geht — die Marke —, ldsst sich das Prestige des Musealen auf alle mogli-
chen Dinge tibertragen. Es geht also wie schon im 19. Jahrhundert um die
symbolische Anreicherung neuer durch alte Dinge. Auch wenn man die-
ser Musealisierung einen instrumentellen Charakter attestieren kann, weil
sie sich im Preis und damit im Prestige niederschlagt, bleibt die (museale)
Arbeit am symbolischen Wert etwas anderes als Distinktion.

Die »doppelte Hermeneutik« einer Soziologie der Gestaltung

AbschliefSend sei darauf hingewiesen, dass die hier in den Blick gekom-
menen dsthetischen Produzenten zwischen Kunst und Wirtschaft zu-
gleich als Produzenten jener Kultur zu verstehen sind, die ihren Werken
Wert verleiht. Egal ob Dinge durch ihre Gestaltung nostalgisch, futuris-
tisch oder einfach zeitgemafs wirken: Immer werden bestimmte Bilder
von Gesellschaft transportiert. Wo immer es auf imaginative Werte an-
kommt, sind Gestaltende bestrebt, die jeweils giiltige symbolische Ord-
nung aufzurufen oder zu ihren Gunsten zu verschieben.

Anthony Giddens hat dafiir den Begriff der »doppelten Hermeneu-
tik« gepragt: Sozialwissenschaftliche Begriffe beschreiben nicht einfach
eine unabhingig von ihnen bestehende Wirklichkeit. Die soziale Welt
ist immer schon eine interpretierte Welt. Die »handelnden Laien«, so
Giddens, sind ihrerseits »Sozialtheoretiker, deren Theorien jene Hand-
lungen und Institutionen zu konstituieren helfen, die den Gegenstand
der Untersuchungen von spezialisierten Beobachtern bzw. Sozialwissen-
schaftlern bilden. Es ldf3t sich keine klare Trennungslinie zwischen den
von handelnden Laien angestellten informierten soziologischen Refle-
xionen und ahnlichen Bemuhungen von seiten der Spezialisten ziehen.
Zwischen der Sprache der Sozialwissenschaft und der Sprache der sozi-
alen Praxis besteht deshalb ein unaufhérlicher Austausch, der beide Sei-
ten verdndert«.37

Die imaginativen Werte, die hier in den Blick gekommen sind, stellen
einen besonders heiklen Fall doppelter Hermeneutik dar — und zwar in
zweifacher Hinsicht. Zum einen, weil die Geschichte moderner Gestal-
tung zeigt, dass vermeintlich rein analytische Gesellschaftsbeschreibun-
gen regelmafig als dsthetische Programme wirksam wurden. Zum ande-
ren, weil umgekehrt die Selbstbeschreibungen der Gestaltenden immer

37 Anthony Giddens, Die Konstitution der Gesellschaft: Grundziige einer
Theorie der Strukturierung, 3. Aufl. (Frankfurt am Main: Campus, 1997),

47.
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wieder die Begriffe und affektiv aufgeladenen Vorstellungen vorwegnah-
men, die spater als soziologische Theorie auftraten.

Ein Grundgedanke der Darstellung war, dass sich >moderne« Gestal-
tung durch eine besondere Affinitit zur Ablosung der Form von der
handwerklichen Herstellung und, damit verschriankt, durch ihre Theore-
tisierung auszeichnete. Damit entstand ein Modus formaler Innovation,
der sich von jenem unterscheidet, der theorieloser, durch Erfahrung und
iterative Aneignung stattfindet: gezielt, durch >gelehrte« Herstellung von
Distanz zur eigenen Sinnlichkeit ermoglicht — ein qualitativ neuer Mo-
dus formaler Erneuerung. Gestaltung wird reflexiv, und gerade in dieser
Reflexivitat ist sie auf Deutungen der gesellschaftlichen Wirklichkeit an-
gewiesen, die sie zugleich mitproduziert.

Die daraus resultierende Prekaritit der Grenzziehung soziologischer
Theorie gegenuiber ihrem Gegenstand trat an den verschiedensten Stellen
hervor. Uberlegungen wie jene Campbells oder im Anschluss daran Be-
ckerts zur Bedeutung der Imagination fiir die Unendlichkeit wirtschaftli-
cher Expansion waren nicht erst Entdeckungen der modernen Soziologie,
sondern wurden ab dem 18. Jahrhundert selbst im Medium der Theorie
formuliert. Soziologische Theorien sind in diesen Fillen Neuerfindun-
gen oder Wiederentdeckungen, so wie McCracken gezeigt hat, dass die
Grundeinsichten des professionellen Marketings und der Reklame in der
Frithen Neuzeit vorweggenommen wurden und vorweggenommen wer-
den mussten, weil Pioniere wie Wedgwood ohne solche >Ethnotheorien«
des Konsums nicht in der Lage gewesen wiren, ihre Arbeit derart erfolg-
reich zu tun.’® >Theorie« ist notwendiger Teil des Gegenstandes. Das Glei-
che gilt fur die hier als Geschmackspolitik bezeichneten Bemithungen
vom spdten 18. bis zum frithen 20. Jahrhundert, die auf Theorien dari-
ber ruhten, wie Asthetik mit Wirtschaft und Gesellschaft zusammenhing,.

Dies zeigte sich auch in den Debatten um den dsthetischen Gehalt
der Form, in denen der Ubergang zur Wissenschaft fliefend war. Die

38 McCracken, Culture and Consumption, 18: »When Wedgwood glimpsed
and exploited the trickle-down effect he began a process that has contrib-
uted mightily to the consumer revolution. He began the process by which
the manufacturer (and later the marketer) made themselves the students of
social phenomena that were not otherwise studied. These smarket ethnogra-
phers< watched for patterns and regularities in the highly dynamic circum-
stances of the eighteenth century, turning what they learned into the instru-
ments of marketing. The application of this knowledge then fed back into
the dynamism of the situation and created even more dramatic changes. It
can be argued that this >participant observation« anticipated the scholar-
ly and interventionist undertakings of the social sciences in some cases by
hundreds of years. This new attention to and manipulation of the regulari-
ties of society helped to propel the West forward and create new and more
intimate connections between consumption and culture. «
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museale Imagination wurde von der Archidologie getragen, die durch
wissenschaftliche Erforschung der Vergangenheit ein theoretisch avan-
ciertes Bild der Gegenwart entwarf, woraus sich auch leitende Ideale
fiir die Gestaltung ableiten liefSen. Die handwerkliche Imagination ruh-
te auf Theorien menschlicher Kreativitit, formuliert zuniachst von der
Arts-and-Crafts-Bewegung, aber durch Personen wie John Dewey dann
auch akademisch ausgearbeitet, bis in die Soziologie hinein. Am offen-
sichtlichsten war die Rolle soziologischer Gegenwartsdiagnosen bei der
Produktion technischer Imagination. Indem sie um 1900 die kommen-
de industrielle Massengesellschaft theoretisierten, lieferten sie der >sach-
lichen« Gestaltung die Begriindung fiir die kulturelle Notwendigkeit der
ornamentlosen Form. In jedem dieser Fille gingen Gesellschaftsbeschrei-
bungen in die asthetische Praxis ein und wurden dort zu gestaltungslei-
tenden Tatsachen — genau jene Riickkopplungsschleife, die Giddens als
doppelte Hermeneutik beschrieben hat.

Gerade weil die Begriffe, mit denen man sich ein Bild der Vergangen-
heit macht, selbst Teil dieser Vergangenheit sind, ist Vorsicht geboten: Wo
treffen >Massenproduktion, >Fordismus< oder >klassische Moderne« reale
Strukturmerkmale, und wo evozieren sie blofs suggestive asthetische Vor-
stellungen? Was bedeutet es, dass die Asthetik der industriellen Massenpro-
duktion, mit der das Bauhaus Weltruhm erlangte, in primitiven handwerk-
lichen Werkstitten entstand? Wie ist es zu bewerten, dass zeitgenossische
Beobachter wie Hartlaub Anfang der 1930er Jahre die Dominanz der
stechnischen Formen« nicht fir einen Ausdruck ihrer Zeit, sondern fiir
eine voriibergehende Mode hielten und eine baldige Wiederkehr der Lie-
be zum Handwerklichen erwarteten? Welche Rolle spielten in diesem Zu-
sammenhang die Weltkriege, die nicht nur einen Industrialisierungs- und
Organisierungsschub der Wirtschaft erzwangen, sondern in Europa auch
weite Teile der Bevolkerung in Armut stiirzten, sodass diese sich zwangs-
laufig an einfache industrielle Massenprodukte zu gewohnen hatten? Oder,
bezogen auf die letzten Jahrzehnte: Warum stammt der Begriff >Postmoder-
ne< ausgerechnet aus der Architektur? Jede dieser Fragen verweist auf den
Umstand, dass dsthetische Epochenbegriffe nicht nur Phinomene bezeich-
nen, sondern sie mit hervorbringen, und dass sie deshalb nicht unkritisch
als Beschreibungskategorien iibernommen werden konnen.

Insofern versteht sich die Arbeit auch als Pladoyer fur einen reflexi-
ven Umgang mit soziologischen wie >vernakularen« Gegenwartsdiagno-
sen. Die mit ihnen verbundenen Asthetisierungen nicht ernst zu nehmen,
verzerrt nicht nur das Bild der Vergangenheit, sondern auch das der Ge-
genwart. Genau dies ist hier versucht worden: die darauf fufSenden Wert-
konstruktionen weder naiv zu iibernehmen noch zu entlarven, sondern
ihren sozialen Sinn in seiner historischen Wirkmachtigkeit zu begreifen.
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